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Einleitung

In den 1980ern fegte der Nordwestwind, das musikalische Pendant zur Wurzelsuche-
Literatur, Gber China hinweg, eine Art von Musik die sich stark von der bisherigen
Popmusik abgrenzte. Urspriinglich aus der folkloristischen Tradition der nordwestlichen
Provinzen Chinas entstanden, wurde die Musik im urbanen Umfeld von Beijing
entfremdet und mindete in die Rockmusik. Nachdem die Rock- und Punk-Bewegung
der 1990er nicht zur gewinschten kinstlerischen Autonomisierung gefihrt hat, sondern
im Gegenteil zur Kommerzialisierung derselben, sowie zur Popularisierung von
Underground-Musik (ein Paradoxon das sich nur allzu gut in das moderne China
einfuigt), wurde nach neuen Ausdrucksmitteln gesucht, und diese wurden einerseits im
Hip Hop, andererseits in der neuen, Zeitgenossischen Folkmusik gefunden. Die
Zeitgendssische Folkmusik ist eine Art zweiter Wurzelsuche, ein zweiter Nordwestwind
weht nach Beijing. Diese Art von Musik hat mich in ihrer lyrischen und musikalischen
Ehrlichkeit, Schonheit und Einfachheit in den Bann gezogen und wird hier zum
Forschungsobjekt einer Masterarbeit in Sinologie avanciert. Im Mittelpunkt dieser
Arbeit stehen die Texte chinesischer Folkmusiker.

Dieses Thema ist aus verschiedensten Griinden von sinologischer und auch
musikwissenschaftlicher Relevanz: Es eréffnet der Sinologie eine weitere Zugangs- und
Sichtweise auf China und die chinesische Gesellschaft. Dem in den letzten Jahren
immer starker werdenden Diskurs um chinesische Popkultur kann diese Arbeit einen
weiteren Narrativ sowie eine weitere Methode beisteuern, mit der das Thema
wissenschaftlich aufarbeitbar wird. Die Methode der Liedanalyse, um die allgemeine
Stimmung im Volk zu erfahren, hat in China lange Tradition, wird jedoch mit
zunehmender Kommerzialisierung von Musik und Stupidisierung der Zuhdrer immer
irrelevanter. Diese Arbeit mochte in die Gegenrichtung steuern, und auf die Vielzahl
von Information hindeuten, die erlangt werden kann, wenn nur richtig ,,zugehort” wird.
Eine kulturwissenschaftliche Bedeutsamkeit des Themas leitet sich aus dem
Spannungsfeld zwischen lokaler und globaler Kultur her, in welchem sich die
Folkmusik befindet, und das sich in der musikalischen Ausdrucksform manifestiert.
Diese Arbeit kann einen klarenden Beitrag leisten, wie ein Teil der chinesischen
Gesellschaft (urbane Musiker und Jugendliche) mit der Globalisierung und den damit
einhergehenden Problemen umgeht.



Die Prazisierung der Forschungsfrage ist fur jede wissenschaftliche Arbeit ein
ausschlaggebender Faktor. Bevor jedoch eine Frage gestellt werden kann, muss ein
Forschungsgebiet eingeschrankt werden: In diesem Falle soll das Untersuchungsobjekt
die — wie aus dem Titel dieser Arbeit hervorgeht — Zeitgendssische Chinesische
Folkmusik sein. Zur Limitierung des Forschungsfeldes werden also zeitliche
(ca. 1980-2010"), geographische (China®) und musikalische Faktoren (Folkmusik®)
herangezogen, welche im Bedarfsfall jedoch ausgeweitet werden.

Aufbauend auf der zugrundeliegenden Annahme dieser Arbeit, der Existenz einer
Folkmusik an sich, werden folgende Hypothesen abgeleitet: Zeitgendssische
Chinesische Folkmusik ist ein eigenstdndiges, empirisch nachweisbares Phanomen,
gleichermaBen beeinflusst von Rockmusik (als Teil der Popmusik®) als auch von
Volksmusik. Sie befindet sich damit im Spannungsfeld nicht nur zwischen den beiden
Musikrichtungen, sondern ebenfalls zwischen globalen und lokalen Kulturformen.
Weiters und in direktem Zusammenhang damit stellt sich die Folkmusik in die Tradition
der Wurzelsuche-Bewegung und versucht die Frage nach der Identitdt (des
Individuums, der Folkmusik-Szene, der chinesischen Gesellschaft) und der Suche nach
derselben zu beantworten.

Diese Hypothesen sollen durch folgende Forschungsfragen einer kritischen Prifung
unterzogen und schliellich verifiziert bzw. falsifiziert werden: Welche Art von Musik
wird Uberhaupt behandelt (musikalische wie auch inhaltliche bzw. textbezogene
Eigenschaften), was also ist Folkmusik? Welche Anleihen nimmt sich die Folkmusik
aus der Popmusik, welche aus der Volksmusik? Inwiefern wurde die Folkmusik vom
Nordwestwind, der musikalischen Manifestation der Wurzelsuche in den 1980ern
gepréagt? Wodurch legitimiert sich nun die Zeitgendssische Folkmusik eine Fortsetzung
bzw. Neuauflage der Wurzelsuche-Bewegung zu sein? Welche Identitdt kann
Folkmusik herausbilden? Kann sie dies tberhaupt? Wenn ja, wie? Wenn nein, warum
nicht?

Um die Fragen systematisch zu beantworten, wurde versucht, dieser Arbeit eine
logische und klare Gliederung zu geben. Die Darstellung besteht aus vier Teilen: Im

11981 wurde in Beijing das erste Popkonzert vor 18.000 Zuhérern veranstaltet.

2 Alle Teile der Volksrepublik China sowie Xianggang und Taiwan.

¥ Wobei natiirlich die angrenzenden Musikrichtungen Volks- und Rockmusik und generell die Popmusik
nicht vernachl&ssigt werden.

* siehe Kapitel 1.2.



ersten Teil finden sich theoretische sowie methodologische Grundlagen. Der zweite Teil
umfasst die hermeneutische Analyse der Sekundérliteratur und erstellt eine deskriptive
Chronologie. Der Kernteil der Arbeit ist der empirische dritte Teil. Die theoretischen,
methodologischen, terminologischen und historischen Grundlagen aus den
vorangegangenen beiden Teilen beziehen sich direkt auf die grofteils im Zuge der
Feldforschung erhobenen Primérquellen, die hier analysiert und einer Interpretation
zugefuhrt werden. Der vierte Teil schlieBlich fiihrt synergetisch alle vorangegangenen
Teile in der Conclusio zusammen, mit dem Ziel die Forschungsfragen zu beantworten
und die aufgestellten Hypothesen zu verifizieren bzw. falsifizieren. Die wichtigsten
Elemente, durch welche sich geisteswissenschaftliche Arbeit auszeichnet, sind durch
diesen Aufbau gegeben.

Neben dem Versuch die Gliederung dieser Arbeit logisch und in sich kohérent zu
halten, wurde noch ein zweites, aus der Musikwelt entlehntes Kriterium, fur die
Einteilung herangezogen®. Die Hauptbausteine der meisten Lieder sind das Vorspiel, die
Strophe, der Refrain, der Zwischenteil und der Schluss®. Diese Arbeit kann ebenso als
ein Lied betrachtet werden: Der erste Teil dient dabei als Vorspiel (intro), er ist
Ouvertlre und Einstimmung fur das nun folgende Hauptwerk. Der zweite Teil ist die
Strophe (verse), die ja dadurch gekennzeichnet ist, dass sie immer in leicht verdnderter
Form wieder kehrt, so wie auch die in dieser Arbeit die historische Abhandlung tber
Popmusik in China an sich keine Neuheit darstellt, sondern in variierter Form in den
verschiedensten Feldern’ immer und immer wieder behandelt wurde und auch weiterhin
wird. Den Hohepunkt bildet der Refrain (chorus), der dritte Teil. Der Refrain ist die
erste Idee, er beinhaltet die Grundaussage. Alle anderen Teile stehen in direkter oder
indirekter Verbindung dazu. Die Conclusio im vierten Teil kann vorsichtig als
Zwischenteil (bridge) bezeichnet werden. Diese ungewOhnliche Benennung fir den
wissenschaftlich wohl wertvollsten Teil der Arbeit erlangt seinen Sinn aus der
englischen Bezeichnung fur Zwischenteil. Er soll einerseits eine Briicke zu zukinftigen
Forschungen sein, eine Briicke auch, die verschiedene akademische Disziplinen
miteinander verbinde.

% vgl. Mittler 1994

® siehe Kapitel 1.3.2.

” Damit ist etwa die wissenschaftliche Auseinandersetzung in der zu Rate gezogenen Sekundérliteratur
gemeint, ebenso aber der popul&rwissenschaftliche Diskurs in diversen Zeitschriften und
Musikmagazinen, oder auch die Selbstreflektion der Musiker.



1. Teil: Theoretische Konzepte

Hier werden einige grundlegende Theorien vorgestellt, die fur das Verstdndnis des
zweiten Teils unerlasslich sind und besonders dem dritten Teil seinen Sinn verleihen.
Die philosophischen Betrachtungen rund um die komplexe Interaktion zwischen
Subjektivitat, Objektivitat und Intersubjektivitat sind wichtig, um die Konzepte von
Individuum und Identitdt in das Spektrum der chinesischen Wurzelsuche-Bewegung
einordnen zu konnen. In der ausfuhrlichen Terminologie werden die wichtigsten
Begriffe, die sich im Nexus des Forschungsgebietes befinden, definiert und erklart. In
der Methodik schlieBlich werden — nachdem die Quellenlage und der aktuelle
Forschungsstand erldutert wurden — die im Zuge der Feldforschung verwendeten
Methoden zur Erhebung der Primdrquellen erklart. Die dieser Arbeit zugrundeliegenden
Theorien und Methoden stammen aus den Disziplinen der Philosophie &, der
Musikwissenschaft?, der Literaturwissenschaft'® und der Kulturwissenschaft'. Mit
Hilfe all dieser theoretischen Grundlagen soll ein kongruentes Bild der chinesischen
Gesellschaft im Allgemeinen, der Popmusik *? im Detail und der Folkmusik im
Speziellen skizziert werden. Der in der Einleitung erwéhnte liedhafte Aufbau dieser
Arbeit weist diesem, ersten Teil die Funktion des ,Vorspiels“ zu. Es gibt die

»Stimmung* fr das folgende Hauptwerk vor.

1.1. Philosophische Betrachtungen

Die hier angeflihrten Betrachtungen sind fir den weiteren Verlauf der Arbeit
unentbehrlich. Alle folgenden, empirisch nachweisbaren Erkenntnisse dieser Arbeit sind
im Lichte dieser grundlegenden, wissenschaftstheoretischen Anschauungen zu sehen.
Die Aufarbeitung der Problemstellung um Intersubjektivitat ist auRerdem nétig, um ein
theoretisches Fundament fir die Auseinandersetzung mit den im dritten Teil
behandelten Liedertexten zu legitimieren. In China beginnt der Diskurs um die

8 siehe Kapitel 1.1.

% siehe Kapitel 1.2.

19 siehe Kapitel 1.3.

! siehe Kapitel 1.4.

12 In dieser Arbeit wird auf eine Unterscheidung zwischen ,,Popmusik*, ,,Pop-Musik*, ,,Popularmusik®,
»populdre Musik und allen weiteren Abwandlungen und Kombinationen der Woérter ,,Pop* und
»Musik* verzichtet.



Subjektivitat £, E& erst in der zweiten Halfte der 1980er™. Sie ist mitunter ein
Kernthema der in diesem Zeitraum vor sich gehenden Wurzelsuche.

1.1.1. Subjektivitat >>> Intersubjektivitat <<< Objektivitat

Um nicht zur Methode der Psychoanalyse greifen zu massen, soll die Interpretation der
Texte und deren Aussage im dritten Teil dieser Arbeit in das subjektive Weltbild des
individuellen Musikers eingeordnet werden. Die theoretische Auseinandersetzung mit
der philosophischen Problemstellung von Subjektivitdt und Objektivitét ist daher fur
diese Arbeit von zentraler Bedeutung und unumgénglich: Man muss sich bewusst sein,
dass samtliche Aussagen der Musiker in ihren Liedertexten — und ebenso die Analyse
derselben — einem individuellen Weltbild entspringen, in dem sich subjektive, objektive
und intersubjektive Weltbilder in einer hochst komplexen Art und Weise gegenseitig
beeinflussen und bedingen. Es besteht also ein starker Zusammenhang mit der eigenen
Identitat, einerseits die des Individuums ,,Musiker”, andererseits mit der der
,Chinesen®.

Die Spaltung zwischen Objekt und Subjekt in der heutigen Form geht auf Rene
Descartes zuriick. Intersubjektivitat stellt eine Ubereinstimmung her. Nur subjektive
Aussagen, die Uberprift wurden und als intersubjektiv verbindlich gelten, kdnnen den
Anspruch auf Objektivitat erheben™®. Objektivitat wird daher gerne als rhetorischer
Ausdruck fir ,,Wahrheit“ verwendet. Im weitesten Sinne wird mit dem Subjekt das
Ich* des Individuums beschrieben. Das Subjekt bzw. das Bewusstsein desselben ist
die erste und hochste Realitét, aus der alle andere Realitét entsteht'. Das reine Ich ist
die Identitdt von Subjekt und Objekt. Es fundiert die Geltung aller epistemischen
Prinzipien und ist so der letzte Grund allen Wissens und aller Wahrheit!’. Setzt man nun
Wahrheit in Verbindung mit Subjektivitat, bildet man eine Abhé&ngigkeit der Wahrheit
zum ,empirisch Verifizierbaren“, wahrend die Objektivitat fir die ,,Wahrheit an
sich“ steht. Empirie ist laut Definition nicht Evidenz'®. Der Empirismus vertritt die
Ansicht, das Subjektive bzw. die subjektive Erfahrung sei die Grundlage der objektiven,

3 Wang Jing 1996: 20, 323-324
¥ Ulfig 1993: 212-213

15 Ritter 1980: 11

16 Ulfig 1993: 408

7 Schwabe 2007: 80-81

18 Friedrichs 1980: 42



empirischen Erkenntnis **. Der subjektive Charakter der Erfahrung ist nicht mit
Wahrnehmung vergleichbar, gleiche Wahrnehmung ist folglich lediglich ein Indiz
dafiir, dass auch der subjektive Charakter der Erfahrung der gleiche sein konnte.
Subjektivitat bewegt sich demnach immer im Rahmen der Objektivitat. Objektivitat und
Subjektivitat sind zwar ein kontréres Begriffspaar, jedoch kein sich gegenseitig
ausschlieRendes * . Das Objekt (res extensa) steht dem Subjekt (res cogitans)
gegeniiber ' . Anders ausgedriickt konnte man Subjektivitit mit ,dem Selbst
zugeordnet” bezeichnen, die Objektivitat ist das dem Subjekt ,,Entgegengestellte®.
Faktische affirmative Ubereinstimmung (Intersubjektivitat) ist jedoch kein Kriterium fiir
Objektivitat: Selbst wenn alle Menschen sagen, die Erde sei flach, so ist diese Aussage
trotzdem falsch und in seiner nicht-Wahrheit nicht objektiv. Aftabruyan fasst das
Zusammenspiel zwischen Subjektivitdt und Objektivitat folgendermallen zusammen:
Unabhéngig von uns sind Strukturen (,,das Objekt“) gegeben, sie sind objektiv. Die Art
und Weise jedoch wie diese Gegenstande einer bestimmten Person (,,das Subjekt®)
bekannt sind, ist schlieRlich subjektiv?. Intersubjektivitat bedeutet, dass bestimmte
Sachverhalte (Objekte) zwar fur mehrere Individuen gelten, die Wertung derselben
jedoch von Person zu Person (Subjekte) variiert. Diese Hypothese baut auf der Aussage
auf, dass das Objekt nur in seiner Beziehung zum Subjekt bestimmt werden kann®.
Eine Abstraktion dieses Umstandes ist, dass immer nur eine ,,subjektive Deduktion von
objektiver Erkenntnis“ moglich sein kann?. Objektivitat ist trotzdem unabhéangig vom
subjektiven, individuellen oder persdnlichen Meinen. Intersubjektivitat ist daher naher
verwandt mit Objektivitat, sie beschreibt das Bewusstsein, das mehrere Personen
gemeinsam besitzen und bildet somit eine direkte Verbindung mit der kollektiven
Identitat®.

1.1.2. Individuum >>> Wurzelsuche <<< Identitat

Im Mittelpunkt der Betrachtungen dieser Arbeit steht ohne Zweifel das Individuum

samt dessen individueller Schopfung. IThm wird Vorrang gegeben vor der Gruppe [&

19 Davidson 2004: 91

20 Aftabruyan 1996: 114, 199

2 Ulfig 1993: 297

22 Aftabruyan 1996: 117, 120-121, 200
2 Ulfig 1993: 408

2 Arlt 1985: 24

% Ulfig 1993: 212, 297-298



T2, der Gesellschaft 74 und dem Staat E %. Ein Individuum ist das Einzelwesen in
seiner Einmaligkeit und Eigenart, seiner Individualitdt. Ebenso wird Individualitat
definiert durch die Eigenart und die Einzigartigkeit eines Wesens. Die sich davon
ableitende Personlichkeit gehort zur Identitat einer Person?’. Identifizierung kann auf
vier Ebenen nachvollzogen werden, die jeweils einen starken Bezug zur oben

vorgestellten philosophischen Problematik aufweisen:

1. Andere identifizieren: Das individuelle Ich (Subjekt) erkennt ein Gegenuber (Objekt).

2. VVon anderen identifiziert werden: Das individuelle Ich wird vom Gegentiber erkannt.

3. Sich selbst identifizieren: Das Ich erkennt sich selbst in seiner Individualitdt und
bildet eine Identitat.

4. Sich selbst mit anderen identifizieren: Dabei spielt es erst mal keine Rolle, ob sich
das Subjekt vom Gegeniiber abgrenzt oder ob es sich ihm zugehérig fuhlt.?®

Intersubjektivitat kann nur unter der Voraussetzung einer kollektiven Zugehdorigkeit des
Individuums zu einer Gruppe (z. B. Freundeskreis, Zirkel, Szene, Gesellschaft usw.)
entstehen. Als eine weitere Grundthese dieser Arbeit kann die von Donald Davidson
entwickelte Theorie des anomalen Monismus angefihrt werden, die behauptet,

[...] verschiedene Personen konnten in allen relevanten physischen Hinsichten identisch
[...] sein, wahrend sie sich in psychischer Hinsicht unterscheiden.?®

Fur diese Arbeit wird diese, eng mit der Intersubjektivitat verwandten, Theorie
brauchbar, wenn man davon ausgeht, dass zwar die duBeren identitatsstiftenden
Rahmenbedingungen fur alle Chinesen dieselben sind, jedoch je tiefer man in die
Psyche und die subjektive ldentitat des Individuums eindringt, um so vielféltiger
werden die Bedingungen, die das subjektive Ich bestimmen.

1.1.3. Verifikation und Falsifikation im Rahmen der Wissenschaftstheorie

Zwei elementare Begriffe dieser Arbeit sind ,,Verifikation* und ,,Falsifikation®“. Damit

greife ich auf ein von Karl Popper im Detail ausgefiihrtes wissenschaftliches Verfahren

% Alternative Ubersetzungen lauten , Kreis“, ,Zirkel“, ,,Szene*“ und ,,Gemeinschaft“,
27 Ulfig 1993: 204-205

?8 Davidson 2004: 66-70 / Schwabe 2007: 79-81

2 Davidson 2004: 70



zurlick, das zur Prifung der angestellten Hypothesen geeignet erscheint. Hier sollen
Vorgehensweise und Unterschiede von Verifikation und Falsifikation erklart werden.

Treffen die Vorhersagen einer Hypothese ein, so ist diese eine VVorhersage verifiziert,
dadurch muss aber nicht die Theorie im gesamten verifiziert sein. Eine einzige
Falsifikation geniigt, um eine Theorie zu verwerfen®. Selbst wenn es eine Vielzahl von
Verifikationen gibt, so kann eine Falsifikation dennoch nicht ausgeschlossen werden.
Im Ubrigen werden noch so viele Verifikationen unniitz, wenn man eine auf der Hand

liegende Falsifikation nicht sehen will®

. Verifikation beweist einen Basissatz, nicht
aber eine Theorie®. Stets sind unendlich viele Vorhersagen mdglich, die nie alle
uberpriift werden konnen, eine Theorie kann demnach niemals vollstandig verifiziert
werden®. Falsifikation und Widerlegung diirfen nicht verwechselt werden, ersteres
besagt lediglich, dass in These, Hypothese, Theorie, Randbedingungen usw. ein
Widerspruch vorliegt. Eine dieser Instanzen ist dann falsifizierbar, wenn zumindest ein
Basissatz logisch moglich ist, und dieser im logischen Widerspruch zu einer anderen
Theorie steht®. Basissatze beschreiben ein ,logisch mégliches Ereignis [...], dessen
eventuelle Beobachtung méglich ist.“*® Basissatze miissen nicht wahr sein, wohl aber
nachprifbar, sie dienen als mogliche Falsifikatoren einer Hypothese, sind sozusagen
»Prufsatze”. Je mehr Basissitze es gibt, desto leichter ist eine Theorie falsifizierbar.
Forschungsmethoden oder philosophische Theorien kann man demnach kritisieren und
durch bessere Ersetzen, nicht aber falsifizieren. Basissatze konnen niemals bewiesen
werden, sie werden ,,anerkannt“*. Das Gegenteil zu ,widerlegt* wére demnach auch

_bewiahrt*, nicht ,bewiesen“ " .

Jede Verifikation kann als misslungener
Falsifikationsversuch aufgefasst werden, jedoch ist eine Verifikation nicht
gleichzusetzen mit Bewahrung. Selbst eine Vielzahl von (gewichtigen) Verifikationen
schliet nicht aus, dass eine komplett andere Theorie als die eben verifizierte der
Wahrheit am n&chsten kommt. Die Verifikationsmethode beruht auf der irreflihrenden

Idee, es gehe darum, die endglltige Wahrheit sicherzustellen, um den Erkenntnisprozess

%0 Niemann 2004: 26-27

3! popper 1956: 163-174, 189-201

%2 Niemann 2004: 26-37

% popper 1956: 233

% popper 1934: 77

% popper 1956: 20

% popper 1934: 20-21, 66-67, 69-70, 73-76
3" Niemann 2004: 32, 407



in dem betrachteten Fall fiir immer abzuschlieBen®. Doch weder die Verifikation noch
die Falsifikation eines Basissatzes sind endgiiltig®. Es kann keine Falsifikation je
absolut gewiss sein. Gewiss ist jedoch, dass wenn sich Vorhersage (also Hypothese)
und Beobachtung (also empirische Erkenntnis) logisch widersprechen, ein Fehler
vorliegt, der analysiert und korrigiert werden muss*’. Bestatigungen bringen keine neue
Erkenntnis, Falsifikationen dagegen fuhren durch diese Korrekturen zu neuen, besseren
Theorien®".

Das Falsifizierbarkeitskriterium kennzeichnet eine logische Eigenschaft eines Satzes
oder einer Theorie, namlich dass ein Satz empirisch nachprifbar ist. Es ist kein
Kriterium der Falschheit. Das Falsifizierbarkeitskriterium fragt nach einem empirischen
Satz (einem Basissatz) der einer Theorie widersprechen kann. Etwas ,falsifiziert“ zu
haben bedeutet, einen logischen Widerspruch zwischen einer Beobachtungsaussage und
der entsprechenden theoretischen Vorhersage entdeckt zu haben. Dieser Widerspruch
muss beseitigt werden, jedoch steht oft nicht sofort fest, welche Teile des
Gesamtsystems als falsifiziert betrachtet werden mdissen, z. B. die Hypothese, die
Randbedingungen usw. Eine Falsifikation ist nichts negatives, sie kann als Erfolg
gewertet werden, es handelt sich um Erkenntnisse, die schlichtweg lehren, was es nicht
gibt. Falsifikation betrifft nie die Theorie allein, stets stehen auch alle
Randbedingungen, Hilfshypothesen, empirische Prufungsergebnisse usw. zur Debatte,
sprich das gesamte ,,System“ *?. All diese Instanzen kénnen jedoch fiir sich separat
gepriift werden®. Dieses eben beschriebene Modell ist das in dieser Arbeit angewandte

Verfahren zur Uberpriifung der angestellten Hypothesen.

% popper 1956: 66, 70, 181
% popper 1934: 22-23
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1.2. Terminologische Ausfiihrungen

In der folgenden Terminologie sollen einige fur die Arbeit relevante Fachbegriffe aus
dem vorwiegend musikwissenschaftlichen & < % und sinologischen X % Bereich

erklart und definiert werden®*.

1.2.1. Klassifizierungskriterien

Eine grobe Klassifizierung der chinesischen Musiklandschaft kann auf unzéhlig vielen
Ebenen vorgenommen werden. Die Einteilung in dieser Arbeit konzentriert sich auf vier
Kriterien, welche als empirisch nachweisbar und real angenommen werden und sich in

das unmittelbare Umfeld der musikalischen Praxis einordnen®.

Der Schaffensprozess

Der Schaffensprozess umfasst in chronologischer Aufeinanderfolge die Schritte der
Komposition f] 1. 1E #, der Produktion #| tE. #|i& und letztendlich der
Distribution 4B.. 4 %. Die Komposition beschreibt alle VVorgénge, die unmittelbar
mit dem DenkanstoR, der Inspiration des Musikers, weiters mit der Verarbeitung und
schliellich der schriftlichen bzw. auditiven Umsetzung zusammenhangen. Die
praktische Umsetzung uberlappt sich schon mit dem ndchsten Schritt, der Produktion
der Musik, fur welche bereits eine gewisse Professionalitat und Bekanntheitsgrad des
Musikers vorausgesetzt werden, wobei die technischen Anforderungen an Musiker
sowie auch an Aufnahmeequipment durch Web 2.0-Anwendungen®® und billige bzw.
gratis Programme drastisch heruntergesetzt wurde. Nach der Herstellung eines
Tontrégers oder eines verdffentlichungswirdigen Musikstiickes gibt der Musiker
oftmals die Kontrolle uber sein Werk aus der Hand, da die Distribution und der Verkauf
von mit Plattenfirmen zusammenarbeitenden Agenturen besorgt wird. In dieser Arbeit

* Zur besseren Orientierung kann es im weiteren Verlauf der Arbeit vorkommen, dass einige chinesische
Zeichen X F ofters als einmal hinter dem Terminus genannt werden. Alle chinesischen Begriffe
werden im Glossar mitsamt Pinyin-Umschrift und alternativen Ubersetzungen angefiinrt.

* Zur praktischen Anwendung der in diesem Kapitel vorgestellten Klassifizierungskriterien und deren
realen Auswirkungen auf die chinesische Musikwelt siehe Diagramm in Kapitel 3.1.1. Auch die
Analysekategorien, die im dritten Teil vorgestellt werden berufen sich zum Teil auf diese
Klassifizierungskriterien.

% Stark simplifiziert werden mit Web 2.0 verschiedene Anwendungen und Internet-Plattformen
umschrieben, wie etwa Facebook, MySpace, Youtube usw.
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lastet der Schwerpunkt der Beobachtungen auf dem frihesten Vorgang, der
Komposition der Musik.

Musikalische Kriterien

Unter diesem Stichwort werden jene Elemente zusammengefasst, die ein Musikstuck,
bzw. ein Lied als solches definieren. Der Text alleine reicht dazu nicht aus (obwohl in
der chinesischen Ubersetzung eine eindeutige Zuordnung zur Musik vorherrscht, die
wortliche Ubersetzung lautet Lied-Wort #k 1 ), ein Musikstiick wird als solches
erkennbar sobald es zumindest eine Melodie 7 4 und einen Rhythmus ¥ % aufweist,
wobei selbst dieser oft frei ist. Die in der Harmonik 7% inkludierten Akkorde #73%
sind in China eine neuzeitliche Entwicklung, die in dieser Arbeit besprochene Musik
ordnet sich aber der globalen Harmonielehre #77 % unter und kann mit Hilfe dieser
analysiert und verstanden werden. Als letztes Merkmal lassen sich offensichtlich
wahrnehmbare Instanzen feststellen, wie etwa der Gesangsstil, die Instrumentierung, die
Form und die Dauer des Stiickes. In dieser Arbeit lastet der Schwerpunkt der
Beobachtungen auf jenem Teil der Musikstiicke, der auch ohne auditives Erlebnis

funktioniert: dem Text.

Die Zielgruppe

Mit der Zielgruppe wird im engsten Sinne das Publikum # A& bzw. die
Zuhorerschaft T s verstanden, fiir welches die Musik gemacht wird. Im weitesten
Sinne umfasst die Zielgruppe fur einen chinesischen Musiker aber ebenso den
politischen Zensor, der seine Liedertexte liest; Journalisten, die Uber Erfolg oder
Misserfolg entscheiden kénnen; die Plattenfirma und den Verlag, die monetdren Profit
erwirtschaften wollen; Inhaber von Bars & "E und Kleinbiihnen %% & ; Veranstalter von
Musikfestivals & < % und Konzerten & i usw. All diese Personenzirkel hat der
Musiker wéhrend seines Schaffensprozess zu berlicksichtigen und es kann angenommen
werden, dass die Beeinflussung auf seine Werke fundamental ist. Das Verwenden des
Terminus ,,Zielgruppe* legitimiert sich einerseits durch eben diese erweiterte Form des
Publikums, andererseits wird damit ein Begriff aus dem Wirtschaftsbereich zu Rate
gezogen um aufzuzeigen, dass der Musiker eigentlich nur marginal am Auswahlen
seiner Zielgruppe beteiligt ist und diese — je hoher der Bekanntheitsgrad des Musikers —

in zunehmendem MaRe von anderen, 6konomisch motivierten Instanzen wie eben der
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Plattenfirma, der Agentur, dem Vertreiber usw. ausgewé&hlt werden, welche dadurch
auch entscheidendes Mitspracherecht am Image und der Authentizitdt des Musikers
haben. Da in dieser Arbeit das Hauptaugenmerk auf Underground-Musiker gerichtet ist,
deren Popularitdt und dadurch deren Zielgruppe im Vergleich zu etablierten
Mainstream-Musikern verschwindend klein ist, wird dieses dritte
Klassifizierungskriterium nur zur Abgrenzung gegenuiber anderen Stilen verwendet,
nicht als inharente Beschreibung von Folkmusik.

Das Genre

Alle drei oben genannten Klassifizierungskriterien sind bei der Lektlire der nun
folgenden Einteilung zu bertcksichtigen. In dieser Arbeit wird der zentrale Begriff der
Popmusik 4T & 4~ als kulturelles Antonym zur klassischen, dynastischen Musik /7 1%
& % bzw. zur Volksmusik B [8 & %*' betrachtet. In China kann man die Popmusik
weiter in ,staatlich sanktionierte Musik* und in ,dissidente Musik® unterteilen. Die
offizielle Musik wird hier Mainstream F 3 genannt, die inoffizielle Underground #t T.
Diese Dichotomie ergibt sich aus einer Divergenz in allen drei oben genannten
Kriterien.

Wahrend die Komposition, das Schreiben des Textes und die Interpretation von
Mainstream-Musik von einer beliebigen Anzahl von verschiedenen Personen
durchgefuhrt werden, so ist es fiir Underground-Musik (blich — ja durch den Anspruch
auf Authentizitat sogar Voraussetzung — diese drei Stufen des Schaffensprozesses in
einer Person oder einer Band zu vereinen. Mainstream-Texte sind meist weder sozial-
noch systemkritisch und die Musik besitzt einen starken Hang zu eingéngigen, glatten
Melodien sowie einfachen, vorhersehbaren Akkordfolgen mit leicht erfassbaren,
tanzbaren Rhythmen, wahrend die Texte der Underground-Musik h&ufig Missstande
oder soziale Probleme aufzeigen. Auch in ihrer musikalischen Asthetik werden die
Horgewohnheiten des Publikums mit ungewohnten Akkordfolgen befremdet.
Underground-Musik spricht — wie der Name schon sagt — meist ein Publikum an, das

*" Dieser Begriff wird in China umgangssprachlich oft falschlicherweise mit ,,Ethnomusik* “ & # & %&”
gleichgesetzt (z. B Huang Se 23:00). Der Begriff der ,,Minoritaten-Musik® “ /> # K & & %&”, der
ebenfalls oft irrtimlich als Synonym verwendet wird, vollendet die Verwirrung. Die Unklarheit um
diese Begriffe riihrt von einem nicht klar umrissenen Konzept der drei Woérter, das die ,,CCTV-
Volksmusik* zudem noch weiter korrumpiert.
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sich abseits der offiziellen Popkultur®® in Fernsehen und Radio formiert und organisiert.
Es sei angemerkt, dass die Abgrenzung zwischen Mainstream und Underground in
China noch relativ einfach durchzufiihren ist, wéhrend die europdische und
amerikanische Musikindustrie bereits alle Genre-abhéngigen Ideale und Genre-
bestimmenden Klischees zugunsten der bestmoglichsten Vermarktung aufgegeben hat.
Je nach Betrachtungsweise schwindet die Dichotomie jedoch auch in China.

Diese Arbeit fugt sich in ein wissenschaftliches Feld ein, das einen starken Fokus auf
die Underground-Musik aufweist, aus diesem Grund soll der chinesische Mainstream
hier nicht naher erldutert werden, die Underground-Musik jedoch bedarf einer weiteren,
detaillierteren Einteilung: Es konnen einige Subgenres erkannt werden, welche sich
untereinander wiederum in Details des Schaffensprozess, der Form und der Zielgruppe
unterscheiden, sich jedoch oft Gberlappen. Allen gemeinsam ist jedoch der inoffizielle
Charakter der Musik — einerseits gedchtet von der Politik, andererseits vom Markt — und
die ver(n)einende, ablehnende Haltung gegenlber der Mainstream-Musik. Die in
chinesischer Underground-Musik zutage tretenden Genres unterscheiden sich
voneinander in Inhaltlichen (Text) und vor allem in musikalischen Merkmalen
(Melodik, Harmonik, Rhythmik, Gesangsstil, Instrumentierung, Form usw.). Rock #
& *, Punk A % und Metal 4 )& gehoren dabei zu den &lteren Formen von
Underground-Musik. Elektronische Musik #, -, Hip Hop &% und eben Folkmusik
7% gehoren zu den jiingeren Erscheinungen®. Diese Aufzihlung von Genres ist weder
als vollkommen, noch als dogmatisch zu verstehen. Selbstverstdndlich gibt es
Uberschneidungen, oftmals spielt ein Interpret eine Vielzahl von verschiedenen Genres.
Jeder Musiker und ZuhoOrer hat seine eigene Definition von Musik und
Musikrichtungen, es ist letztendlich immer eine personliche, subjektive Entscheidung,

*8 In dieser Arbeit wird auf eine Unterscheidung zwischen ,,Popkultur, ,,Popularkultur®, ,,Popular-
Kultur” und allen weiteren Abwandlungen und Kombinationen der Wérter ,,Pop*, und
»Kultur” verzichtet.

* Obwohl die chinesischen Zeichen fiir ,,Rockmusik* in ihrer wértlichen Ubersetzung
»Rock ’n’” Roll“ heiBen, und diese Ubersetzung vor allem von chinesischen Autoren meist verwendet
wird, ware dieser Ausdruck fir westliche doch Leser irrefiihrend, da dort eher eine Assoziation mit
der amerikanischen Rock ’n’ Roll-Bewegung der 1950er Jahre geschieht, weswegen hier die
Ubersetzung ,,Rockmusik* verwendet wird.

%0 Das Diagramm in Kapitel 3.1.1. entstand auf Grundlage eben gemachter Ausfiihrungen. Ein verfriihter
Blick auf dieses kann zur Visualisierung der soeben vorgenommen Kategorisierung beitragen.
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welches Lied man zu welchem Genre zédhlt und welche Subgenres man erkennen mag,
oder ob man jegliche Kategorisierung von vornherein ablehnt®.

1.2.2. Folk vs. Pop

Die Ironie dieser Uberschrift liegt im ,,versus*, da es sich um zwei Begriffe handelt, die
zwar etymologisch denselben Ursprung zu haben scheinen, jedoch im Musikbereich
jeweils zwei komplett verschiedene Konzepte beschreiben. Die Begriffe miussen
einerseits auf kulturwissenschaftlicher, andererseits auf musikwissenschaftlicher Ebene

definiert werden.

Folkmusik: der Anglizismus, eingedeutscht und sinisiert

Der Begriff Folk ist im Grunde ein eingedeutschter Anglizismus, er bedeutet VVolk. Der
Begriff Pop ist in seiner urspringlichsten Bedeutung eine (wiederum aus dem
englischen Sprachraum kommende) Abkirzung fiir das lateinische Wort Populus, was
auch Volk heit. So wiirden theoretisch die Begriffe ,Folkmusik* “REiZ& %" und
~Popmusik* “#AF &” dieselbe Art von Musik beschreiben: die Musik des Volkes.
Wie man jedoch an den voneinander abweichenden chinesischen Zeichen erkennen
kann, ist eine historisch herleitbare Definition fur diese Arbeit unbrauchbar, wodurch
sich der Begriff ,Zeitgendssisch* “ % %™ im Arbeitstitel legitimiert. Selbst die
alternative Bezeichnung fur Popmusik %t 1T & 4 birgt im Chinesischen — wie man
wiederum anhand der Zeichen feststellen kann — keine Konnotation zum Volk in sich,
was damit zu erkléren ist, dass sich Popmusik bei ihrem erneuten Eintreffen in China
nach der Offnung 1979, global bereits als eigenstandige Entitat ohne direkte
Verbindung zum Volk durchgesetzt hat und sogar oftmals als Entfremdung vom (von
Adorno) oder schadlich fir (von Mao Zedong) das Volk wahrgenommen wurde.
»Folk® und ,,Pop“ sind also als zwei unterschiedliche Entitaten zu verstehen, die auf
musikalischer wie auch gesellschaftspolitischer Ebene von ,,Volk* zu distanzieren sind.
Andererseits lasst sich die durch das Wort konnotierte N&he nicht verleugnen. Diese
Arbeit ist nicht die erste die versucht, die Nahe dieser beiden meist diametral
gegenubergesetzten Kulturfelder durch die etymologische Eigenheit in der Verbindung

5! Unterm Strich ist alles Musik. Die in Kapitel 3.1. vorgestellte Tag-Methode geht von dieser
Grundhaltung aus.
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zwischen ,,Folk“ und ,,Pop“ (iiber den herleitbare Begriff ,,Volk“) hervorzuheben®. Auf
die taxonomischen Feinheiten der Begriffe ,,populdare Musik®* und ,popularisierte
Musik®” kann in dieser Arbeit nicht eingegangen werden. Fir die Folkmusik macht es
keinen Unterschied, ob sie nun der ,Popmusik“ oder der ,populdren
Musik* untergeordnet wird, da durch die Rockmusik ohnehin eine weitere Instanz
zwischengeschaltet wird. Wie schon erwéhnt, wird Folkmusik als eigenstédndiges
empirisch erfassbares Phdnomen betrachtet, jegliche einordnende Klassifizierung ist ein
rein hypothetischer Versuch. Der aus dem Englischen stammende Begriff der ,folk
music“>® hat im Grunde nur indirekt mit der Volksmusik (definiert als orale Tradition
ohne individuellen Autor)>* im europaischen bzw. chinesischen Sinne zu tun. Begriff als
auch Musik der folk music sind n&her verwandt mit eben der Folkmusik. In China
werden heutzutage traditionelle VVolksmusiker (als Abgrenzung von Popmusikern) auch
~Volkskiinstler “ & 8 % A~ (folk artists) genannt™. Ein Grund warum sich die
Folkmusik-Szene um den Begriff Minyao X% formiert hat, und nicht um den ebenso
gultigen Begriff Minge E#®, ist nicht wie man vermuten wiirde im Inhalt der Texte
zu suchen, sondern im Umstand, dass in Zeiten der kommunistischen Herrschaft der
Begriff ,,Minge* verwendet wurde, um Alben zu bezeichnen, auf denen Volkslieder der
nationalen Minoritaten gesammelt und verdffentlicht wurden®’. Diese Konnotation will

von der Zeitgendssischen Folkmusik-Bewegung vermieden werden.

Folklore + Musik = Folkmusik

Der verwendete Begriff ,,Folkmusik® hat zwei Urspringe: Der eingedeutschte
Anglizismus wurde oben behandelt, hier widmen wir uns nun der Mischung der Worter
»Folklore® und ,,Musik“: Der Begriff Musik muss nicht n&her erlautert werden. Der aus
dem englischen Gbernommene Begriff Folklore K /& wiederum setzt sich aus zwei
eigenstiandigen Wartern zusammen: Folk K und Lore 4. Folk wird von Englisch nach
Deutsch mit ,,das Volk; die Leute* Ubersetzt, Lore mit ,,Geschichte; Kunde; Lehre;

52 ygl. Hinds 2006

53 In dieser Arbeit wird auf eine Unterscheidung zwischen ,,folk music®, ,,folk-music®, ,,folkmusic* und
allen weiteren Abwandlungen und Kombinationen der Wérter ,,Folk®, und ,,Music* verzichtet.
Lediglich der Unterschied zwischen Folk- und Volk- ist substanziell.

** Harris 2005: 389

% Jones Stephen 1995: 50 / Alternative (doch in diesem Kontext unpassende) Ubersetzungen lauten
»Schauspieler und ,,Kunsthandwerker*.

% siehe Kapitel 2.2.1.

5" Baranovitch 2003: 67
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Uberlieferung; Weisheit; Wissen®. Im Chinesischen wird unter Lore & auch ,,Brauch;
Gebrauche* verstanden. Wang Juans simplifizierende Schlussfolgerung lautet
dementsprechend: Folk & J& + Lore % [¥] = Folklore & [5] # % (5] bzw. ,the learning of
the people® “E AW %1ik” °% Diese logische Gleichung lasst sich allerdings nur
vornehmen, wenn man Lore mit Wissen % [5], %137 gleichsetzt. Die Ubernahme aus
dem Englischen deutet indessen auf ein viel groReres Bedeutungsspektrum hin. Welche
Ubersetzung schlussendlich auch immer gewahlt wird, Folkmusik ist eine Art von
Musik, die von Uberlieferungen, Wissen, Lehren, Geschichten usw. des Volkes handelt.

Man spricht von einer groben, dreiteiligen Gliederung der Folklore:

1. Mindlich tberlieferte Traditionen & 3k A& Prosa (wie Mythen, Sagen, Geschichten
usw.), Lyrik (wie Gedichte, Lieder, Balladen usw.) und Redewendungen (wie
Sprichwdrter, Rétsel, Zungenbrecher usw.)

2. Sitten und Brauche M & K {&: z. B. Feste, Rituale, Zeremonien, Feierlichkeiten,
Téanze, Theater usw.

3. Materielle Traditionen #7 i .14 Architektur, Kleidung, Essen, Spielzeug usw.*®

Folkmusik ordnet sich allen drei Gattungen unter. Es handelt sich bei den Texten der
Folkmusiker hauptsachlich um Lyrik, wobei die miindliche Uberlieferung im Zeitalter
der umfassenden Datenverwertung durch das Internet an Bedeutung verliert. Durch ihre
Né&he zur Volksmusik liegt auch eine Verbindung zur Ritual- und Festtagsmusik vor.
Materielle Traditionen schlieBlich sind aufgrund der verwendeten Instrumente
nachvollziehbar.

1.2.3. Rockmusik >>> Folkmusik <<< Volksmusik

Es bleibt noch die Aufgabe, das Forschungsgebiet der Folkmusik gegen benachbarte
Bereiche abzugrenzen und die Folkmusik einer inharenten Beschreibung zuzufiihren.
Um eine Auflosung des in dieser Uberschrift angedeuteten Spannungsfeldes zwischen
Rockmusik und Volksmusik — in dem sich die Folkmusik befindet — zu erreichen, muss
ein weiteres Kriterium eingefiihrt werden, das Uber die drei bisher verwendeten
Klassifizierungen hinausgeht, ohne sie zu vernachléssigen. Dieses Kriterium ist am

%8 Wang Juan 2002: 5

%9 Wang Juan 2002: 32 / Wu Guodong 2006: 245 / Bei den chinesischen Zeichen ist Aufgrund ihrer
dhnlichen Aussprache Vorsicht geboten: Minsuxue E {45 bezeichnet Folkloristik, wihrend
Minzuxue K &= Ethnologie meint.
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besten mit ,,musikalischer Praxis®“ zu umschreiben, die Anhand der chinesischen
Folkmusiker zu beobachten ist.

Folkmusik = Volksmusik?

Die Grenzen zwischen Volksmusik und Folkmusik sind nicht eindeutig definierbar,
jedoch konnen einige eindeutige Unterschiede festgestellt werden, die sowohl auf lokale
chinesische, so wie auch globale Mal3stabe anwendbar sind:

* Folkmusik ist urban, Volksmusik ist landlich.

* Folkmusik ist kommerziell durch professionelle Cd-Aufnahmen vermarktbar,
Volksmusik ist eine Festtags- und Geselligkeitsmusik®.

« Folkmusik nimmt oft Anleihen aus der Volksmusik, umgekehrt passiert dies selten®.

* Wahrend die Transkription der Folkmusik sich oft auf Text und Akkordsymbole
beschrénkt (sogenannte Leadsheets), existiert die Transkription der Volksmusik
entweder in exakter Notenschrift oder gar nicht.®

Volkslieder sind mundlich tberlieferte, gesungene Gedichte in Versform, sie sind
relativ kurz. Die Texte werden vom Interpreten oftmals je nach Umgebung, Anlass und
Publikum angepasst, verandert und improvisiert. VVolkslieder in China kénnen in Form
von Bergliedern 1%k, Bergsteigerliedern J€ &k, Blumenliedern 7% JL, Wanderliedern
12 X, Kleinen Volksstiicken K [2] /N usw. vorkommen. Die Form der Berglieder ist

z. B. relativ frei. In China findet man folgende Begriffsdefinition:

Volkslieder sind mindlich berlieferte und erhaltene, traditionelle Dichtungen in
gesungener oder rezitierter Form. Lieder sind der Kristallisationspunkt des nationalen
Gedankenguts, die Offenbarung der menschlichen Psyche, Lieder sind die Enzyklopédie
des Lebens des Volkes, ein Spiegel um den Alltag der Menschen zu begreifen. Volkslieder
vermdgen am besten die wahren Emotionen des Volkes auszudriicken.

R B 8% 2 D 0 K OB SR R R A # S [ ]HEE RIRERW S
wm, ARCERRI, REERAEFTNERNL2E, RTHRRAEENRT. RE%
WEERE R ELHR,

Vor allem Folkmusiker, die in Chinas Nordwesten aufgewachsen sind nehmen starke
Anleihen an der dortigen VVolksmusik, intonieren Gedichte von lokalen Poeten, schaffen
Neuinterpretationen von Volksliedern und Volkstanzen und verwenden fur die Region

% Wang Juan 2002: 32

61 Jones Stephen 1995: 11

%2 Diese Erkenntnisse beruhen auf personlichen Beobachtungen.
83 Wang Juan 2002: 101, 125
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typische Melodien, Rhythmen und Instrumente®. Die Mitglieder der Wild Children
etwa sammelten Lieder, die die Bauern um Lanzhou auf dem Feld sangen, Dongzi tut
dies auch, der Sanger von Second Hand Rose — X # verwendet Texte aus den
nordéstlichen Traditionen®, Mountain Men 1L A intonieren lokale Geschichten und
Sagen aus Yunnan, Su Yang baut traditionelle Texte in seine Musik ein und ergénzt,
verandert, aktualisiert sie usw. Diese Interpreten sind nicht nur wegen ihrer
musikalischen Darbietungen von hoher Relevanz, sondern auch wegen ihrer
musikwissenschaftlichen Arbeit und eigenen Feldforschung als Volksliedersammler zu
schatzen. Das Transkribieren der Lieder, oder das Ergénzen von eigenen Texten, ja
selbst das Komponieren neuer Melodien — all diese Anderungen direkt am Liedgut
selbst fallen unter Adaption und stehen somit direkt in der Tradition und

Auffiihrungspraxis der Volksmusik®®.

Folkmusik = Rockmusik?

Wahrend sich also der Schaffensprozess der urbanen Folkmusik 3% 7 K 3% stark an die
Volksmusik anlehnt, sind die tibrigen Praktiken stark von der Rock-Szene & B ¥
gepragt. Die Instrumentierung besteht meist aus einer Stahlsaitengitarre oder einer
Elektrogitarre, wozu ein Bass und verschiedenste Schlaginstrumente hinzugeflgt
werden konnen. Als Melodieinstrument kommt oft die Mundharmonika oder das
Akkordeon zum Einsatz. Komplettiert wird das Klangbild von chinesischen
Instrumenten wie dem Sanxian, der Erhu, der Pipa, Schalmeien, Floten usw. Die
Harmonik und die Rhythmik sind ebenfalls eng verwandt mit den im Rock verwendeten
Elementen. Auch in der musikalischen Praxis schimmert die Volksmusik also noch ein
wenig hindurch, ebenso wie im oben beschriebenen Schaffensprozess. Die
Auffiihrungspraxis jedoch klammert sich endgltig von den Traditionen der Volksmusik
ab und tragt die Musik, die urspringlich auf den Feldern und Bergen, bei Hochzeiten,
Begrdbnissen und anderen Anléssen gespielt wurde in verrauchte Bars in den
Vergniugungsvierteln der Stadte und auf Festivalbiihnen mit professioneller, technischer
Ausstattung. Die angesprochene Zielgruppe ist selbstredend ein anderes.

% Im sterreichischen Kontext wiirde man STS, Hubert von Goisern und Bluatschink usw. als
»Folkmusiker bezeichnen. Volksmusik dagegen ist eine landliche Erscheinung, dazu gehéren etwa
Wirtshaussénger, Jodler, Blasmusikkapellen usw.

% So wie Xiangsheng # # bzw. Errenzhuan = A #%.

% Harris 2005: 388
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Folkmusik!

Ist die Zeitgendssische Chinesische Folkmusik # [E %X K% & 4 also lediglich ein
Hybrid zwischen Volks- und Rockmusik? Wie sich im Laufe dieser Arbeit herausstellen
wird, kann und sollte Folkmusik als autonome Musikrichtung behandelt werden.
Folkmusiker schreiben ihre eigenen Texte, komponieren ihre eigenen Lieder und bilden
zusammen mit dem Publikum und allen anderen in die Musik involvierten Akteuren
ihre eigene Szene, ihre eigene ,Folk-Mythologie®. Uberschneidungen mit anderen
Genres und Anleihen an der Volksmusik sind die Regel, nicht die Ausnahme. Im
Zweifelsfall entscheiden der personliche Geschmack® und das Gefiihl — eine in der
Musik nicht zu vernachldssigende Instanz — bei der Beantwortung der Frage nach
Zugehorigkeit von Musik. Zu beachten ist im weiteren Verlauf dieser Arbeit, dass Pop-
und Rockmusik oft synonym verwendet werden, um sich eindeutig von der VVolksmusik
abzugrenzen. Zur besseren Ubersicht werden die grundlegendsten Begriffe im
unmittelbaren Forschungsfeld hier aufgelistet:

Ge K heilt Lied bzw. Gesang % 8. Volkslieder K, Berglieder L& usw. sind laut
Lexikon Untergattungen von Liedern. Als Verb bedeutet Ge singen &k "&.

Yao %% heiRt Ballade bzw. Lied # i%. Volkslieder & #, Volksballaden K i%,
Kinderlieder Z3%. JL# usw. sind laut Lexikon Untergattungen von Balladen.
Balladen konnen (mussen aber nicht) gesungen sein, wie die Ubersetzung
volkstiimliches Gedicht andeutet®,

Geyao 1% heilt Volkslied bzw. Ballade.

Minge K&k heilt Volkslied bzw. Volksgesang.

Minyao [Xi% heiRt VVolksballade bzw. Volksreim. Minge und Minyao sind laut Lexikon

Untergattungen von Geyao.

Die Begriffe Ge und Yao sowie alle hier aufgelisteten Zusammensetzungen werden im
Alltagsgebrauch &uRerst frei verwendet”, die Beziehung unter- und zueinander ist
unklar. Besonders der letzte Punkt der Auflistung macht klar, dass die Termini selbst in

*" Kloet 2001: 22

% Eine weitere Bedeutung von Yao ware Geriicht bzw. Gerede % & .

% Damit weichen chinesische Balladen vom des sich in der westlichen Literaturtheorie verfestigten
Konzeptes von der Ballade als mehrstrophiges, erzdhlendes Lied ab.

" siehe Kapitel 2.2.1. / Wang Juan 2002: 101
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der chinesischen Fachsprache nicht klar definiert sind’*. Stets zu beachten ist jedenfalls,
dass die Verwendung in dieser Arbeit von diesen lexikalischen Definitionen abweichen
kann, da mit ,,Folkmusik® bzw. ,,Minyao* nicht nur ausschlieBlich eine bestimmte
Liedgattung beschrieben wird, sondern ein komplexes kulturelles Ph&dnomen, eine
Musikrichtung. Das Ziel dieses Kapitels war die genauere Definition und musikalische
Eingrenzung des Forschungsgebiets, sowie die Erklarung grundlegender Begriffe,
welche im dritten Teil dieser Arbeit ihrer praktischen Anwendung zugefthrt werden.

1.3. Methodische Aspekte

Die Darlegung der angewandten Methodik ist ein zentraler Bestandteil jeder
wissenschaftlichen Arbeit. Da die Anwendung ,einer* Methode bei einem
Forschungsfeld wie der Zeitgendssischen Chinesischen Folkmusik nicht méglich und
auch nicht zielfuhrend waére, wird aus einer Vielzahl von Methoden eine speziell auf das
Forschungsgebiet abgestimmte Vorgehensweise erstellt, die auf die Hypothesen
zugeschnitten ist und eine luckenlose Beantwortung der Forschungsfragen ermdglicht.
In diesem Fall setzt sich die optimale Methode aus der kritischen Hermeneutik der
Sekundérliteratur sowie der Analyse und Interpretation der eigenhdndig gesammelten
Primarquellen zusammen.

1.3.1. Praktische und Theoretische Sekundarliteratur

Dieses Kapitel dient dazu, einen groben Uberblick iiber die in diesem Themenbereich
bereits publizierte Literatur zu verschaffen und den aktuellen Forschungsstand
darzulegen. Als Grundlage zur Analyse lag eine Vielzahl von Quellen vor, die es in
ihrer grundlegenden Eigenschaft von Struktur und Funktion zu unterscheiden gilt'.

Unter ,,praktischer Sekundérliteratur” wird jene Literatur verstanden, die sich — ebenso
wie diese Arbeit — direkt mit dem Phédnomen der Popmusik in China auseinandersetzt.
Als eine Pionierarbeit auf diesem Gebiet versteht sich Andrew Jones ,,Like a Knife®, im
europdischen Raum folgte Andreas Steens ,,Der lange Marsch des Rock 'n’ Roll“. Beide
nahmen bereits im Titel Bezug auf Cui Jian £ & und dessen Musik und pragten somit
den Narrativ der Forschung fir nachfolgende Forscher. Zu den neueren

™ Deswegen musste dort auf die Pinyin-Umschrift zuriickgegriffen werden. Wértlich tibersetzt wiirde der
Satz ,,Volkslieder und Volksballaden sind Untergattungen von Volksliedern* lauten. Dies erscheint
sinnlos.

"2 Brinker 2005: 157

20



Veroffentlichungen gehdren Nimrod Baranovitchs umfassendes ,,China’s New
Voices” und Jeroen de Kloets geniales ,,Red Sonic Trajectories”. Diese Autoren
schafften mit ihren Werken die direkte Grundlage fir die Terminologie und den
gesamten zweiten Teil dieser Arbeit, jedoch sind sie weit mehr. Sie waren in erster
Linie Inspiration, aber auch permanenter Anhalts- und Kritikpunkt bei den
Forschungen, ihr Beitrag fur den Fortgang dieser Arbeit und generell der Forschung um
Popmusik, Gesellschaft und Kultur in China kann nicht gentigend hervorgehoben
werden. Unter den chinesischsprachigen Publikationen sind besonders Li Hongjies Z= %
7 umfangreiche ,,Encyclopedia of China Rock&Roll“ (¥ E# & F M) und die
Werke Yan Juns 2% hervorzuheben.

Die ,,theoretische Sekundarliteratur” bezeichnet jene Literatur, die vor allem den in
dieser Arbeit angewandten Methoden ihre theoretische Grundlage verschaffte. Ein
Fundament zu Wissenschaftstheorie und wissenschaftlicher VVorgehensweise generell
lieferte etwa Martin Carrier. Die philosophischen Betrachtungen beruhen hauptsachlich
auf Publikationen von Hassan Aftabruyan, Donald Davidson, Karl Popper und dem
philosophischen Lexikon von Alexander Ulfig. Als Grundlage fir die Erstellung von
Interviews war Ivonne Kisters Werk als methodischer Leitfaden hilfreich. Die Inhalts-,
Gedicht- und Textanalyse orientiert sich primar an Klaus Brinker und Dieter Burdorf.
Basis fur die Zugangsweise der Folkloristik war Wang Juan. Die
kulturwissenschaftlichen Theorien schliel3lich berufen sich auf Werke von Li Qingxi,
Guy Olivier Faure sowie Harold Schechter und Peter Narvaez. Weit tber die Halfte der
verwendeten Literatur erschien nach dem Jahr 2000, eine umfassende Bibliographie der
gesamten verwendeten praktischen und theoretischen Literatur befindet sich im
Appendix.

The Dos

Wie die meisten Publikationen zum Thema Popmusik, verlangt auch dieses
Forschungsvorhaben eine interdisziplindre VVorgehensweise. Der sinologische Grundbau
wird ergdnzt durch eine musikwissenschaftliche Herangehensweise. Die Grundlage fur
die in dieser Arbeit angefuhrte Einteilung in Mainstream und Underground wurde von
Andrew Jones Ubernommen, der seinerseits die Popmusik in ,official sanctioned
popular music* #44& und ,,underground rock music” #3& einteilt’”®. Auch die drei in

™ Jones Andrew 1991: 4
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der Terminologie angefuhrten Klassifizierungskriterien finden ihre Entstehung in den
Theorien von Andrew Jones verwurzelt, der ebenfalls drei ,,Felder* angibt:

* Das erste Feld umfasst die Produktion: Komponist, Texter, Musiker, Sponsoren (fur
Aufnahmestudios und ,,Ausrustung®) und schlieRlich verschiedenste Instanzen der
Kontrolleure uber den Inhalt der Musik bestimmen dieses Feld.

* Das zweite Feld ist die Dissemination: Durch welches Medium wird das Publikum
angesprochen? Welches Mitspracherecht haben die Massenmedien? Wer entscheidet
was auf den Markt kommt und was nicht? Hierzu gehort auch die Auffiihrungspraxis
der Musik: Der Ort, der Organisator und das Publikum sind Instanzen die dieses Feld
definieren.

* Das dritte Feld schlieSlich umfasst die kreativen Aktivitdten des Musikers. Wie
formen die Sensibilitdten, Wahrnehmungen und Erfahrungen das finale musikalische
Produkt?™

Sehr beeinflussend fir diese Arbeit war das geniale Werk von Baranovitch. Auf der
Grundlage von Popmusik erforscht er die Gender- und Minoritaten-Problematik in
China’™, diese Arbeit versucht eine ahnliche Zugangsweise in dem Sinn, dass auf der
Basis von Popmusik die Frage der Identitdt und das Phédnomen der Wurzelsuche in
China erklart werden sollen. Auch Baranovitchs These, dass Rockmusik eine
Weiterfilhrung der Bewegung des 4. Mai T P32 5} in den 1920ern sei’®, findet hier in
der Hypothese, dass Folkmusik die Fortfihrung der Wurzelsuche-Bewegung sei
(welche  ihrerseits ~ wiederum in  engem  Zusammenhang  mit  den
Demokratisierungsversuchen und der 4. Mai-Bewegung steht) ein Aquivalent. Ebenso
wie Kloet distanziert sich auch diese Arbeit von der Ansicht, dass die sogenannten
,Hohen Kiinste” (welche die Menschen angeblich befreien und erleuchten) im
Gegensatz zu ,,Pop* (welcher die Menschen unterdriicke) stehen. Diese Anschauungen
gehen auf marxistische Grundlagen von Adorno und der Frankfurter Schule der 1960er
zuriick und sind nicht mehr zeitgemaR "’ . Kloets nihilistisch angehauchtes

«/8

Erklarungsmodell von ,1t’s just a bunch of stuff that happens“’™ erscheint zwar radikal,

7 Jones Andrew 1991: 24
75 Baranovitch 2003: 7

76 Baranovitch 2003: 41
" Kloet 2001: 188

"8 Kloet 2001: 33
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doch schlieRt sich auch diese Arbeit dieser Auffassung an’®. Auch erkennt Kloet richtig,
dass ,,although academics and journalists in the West might like the rebellious image of

Chinese rock, the music itself is hardly ever taken serious*°

, weswegen in dieser Arbeit
ein starker Fokus auf die Musik und die Liedertexte vorherrscht und Fragen des
»image“ oder der ,Szene* mit ihren sozio-politischen Auswiichsen nur peripher
behandelt werden. Sehr beeinflussend war Kloets Theorie der ,,Rock-Mythologie®,
welche — so wie das hier verwendete Konzept der Folk-Mythologie®! — so viel mehr
ausdruckt und beschreibt als nur eine Musikrichtung. Einer Neigung der bisher wenige
entrinnen konnten ist die offensichtliche Fixierung auf Cui Jian, der aufgrund von

(leider oft zitierten) Aussagen wie ,,Rock is an ideology, not a set musical form“®? i

n
dieser Arbeit nur peripher behandelt wird. Dies bildet einen Ubergang zu in der

Sekundarliteratur verwendeten ldeen, die hier vermieden werden sollten.
The Don’ts

Ein grolRes Problem im Diskurs um chinesische Popmusik ist die umgreifende
Politisierung; des Themas, der Musik, der Interpreten, sogar der Sekundérliteratur
selbst. Im Bewusstsein der Ironie, durch dieses Kapitel nicht im Geringsten zur
Entpolitisierung des Diskurses beizutragen, sondern im Gegenteil diese noch zu
verstarken, seien hier doch einige Ansdtze genannt, die zwar in einer
politikwissenschaftlichen ~ Arbeit  gebraucht  werden, in  einer  primér
musikwissenschaftlichen Zugangsweise zum Thema aber fehl am Platz sind: Das
Grundproblem in der politischen Diskussion ist die Annahme, dass eine Ausldéschung
von politischer Interpretation (etwa bei wirtschaftlich motivierten Rockkonzerten oder
in Liedertexten, die z. B. Sexualitat behandeln) ein politischer Akt an sich sei. Es wird
angenommen, dass man das Politische nicht vom nicht-Politischen trennen kénne, und
vor allem in China sei jeder der nicht politisch ist, explizit politisch da die
Verweigerung der Politik ein politischer Akt sei®*. Diese Annahme mag zwar durchaus

zutreffend sein, aber die Katze beif3t sich in den sprichwortlich eigenen Schwanz. Der

¥ Man erinnere sich auch an das Eingangsgedicht ,,Verschwinden“, dem eine hnliche Geisteshaltung
zugrunde liegt.

% Kloet 2001: 45

8 siehe Kapitel 1.4.4.

82 Jones Andrew 1991: 126

8 John Fiske etwa verzerrt diese Theorie soweit, dass er sich zur Aussage ,,popular pleasure is always
social and political“ hinrei3en lasst.
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einzige Ausweg aus diesem Petitio principii®® ist der in dieser Arbeit vorherrschende
agnostische Zugang gegeniiber der Politik (Ubrigens auch der Wirtschaft): Es ist
einerlei, ob die Musik, der Text, der Interpret, die Aussage usw. politisch sind. Die
Texte sind einzig und allein von der Feder und damit den Gedanken und Gefiihlen des
Kinstlers abhé&ngig. Der Kinstler mag seinerseits natirlich von &uReren Faktoren
beeinflusst sein, doch ist es zu bezweifeln, dass die Yan’an-Rede von Mao Zedong
wichtiger flr den Schaffensprozess des Liedes ,,Mr. Van Gogh* von Li Zhi war, als der
Tod seines Vaters, bzw. muss beiden Faktoren ein zumindest gleichberechtigter Einfluss
zugestanden werden. Uberpolitisierung macht diese Gleichberechtigung unmoglich. Die
Hartnéckigkeit mit der in der Sekundarliteratur auf der Politisierung beharrt wird ist
jedoch nicht einfach aus dem Weg zu rdumen:

But the political does not disappear; instead, it comes back in the form of, for example, the
education system and family ideology. The personal is political; in that sense, all music
zones, being part of the constitutive forces of everyday life, are intrinsically political.
Nothing can be completely separated from politics, and however creative audiences and
students are in decoding messages, propaganda undoubtedly leaves its traces in the minds
of the young.®

Ein weiteres Problem der bisher veroffentlichten westlichen Sekundérliteratur ist, dass
meist ein bindrer Konflikt in der Gesellschaft dargestellt wird. Es wird eine Dichotomie
zwischen ,offiziell* vs. ,inoffiziell* dargestellt. Pop wird dabei gerne als
inoffiziell* hingestellt®™. Ein kurzer theoretischer Exkurs in die Wissenschaftstheorie
lasst erkennen, dass einige der bisher verfestigten Annahmen und Bezugssysteme nicht
mehr adaquat sind um neuen Probleme zu adressieren. Neue Wege um die Situation zu
erfassen werden durch Ideologien und Methoden behindert, die zum Teil noch aus dem
kalten Krieg stammen (oder im Falle von z. B. Marxismus noch é&lter sind), oder ein
eurozentristisches Weltbild glorifizieren — in China wie auch im Westen®” . Die

vorherrschenden Ideologien und Methoden beruhen auf Gegenseitigkeiten und

8 Ein weiterer argumentativer Trugschluss dieser Art ware die Beantwortung der Frage von ,,Was ist
Musik?* bzw. ,,Was ist Kunst?“ mit ,,Kunst ist etwas, das ein Kunstler schafft. Ein Kinstler ist
jemand, der Kunst schafft.” Ein Diskurs um diese Definitionen wiirde in der Auseinandersetzung mit
chinesischer Musik und Kunst jedoch sogar einleuchtender erscheinen, da er von dem verzerrten und
von Stereotypen durchzogenen Weltbild des ,,exotischen Anderen* ablassen wirde, und sich an
inhaltlichen und historischen Argumenten aufhdngen wirde, anstatt an kultur- und
politikwissenschaftlichen Spekulationen. Dies wiirde die bedingungslose Akzeptanz chinesischer
Kunstformen bedingen und ware ein notwendiger und langst uberféalliger Schritt.

% Kloet 2001: 170

8 Baranovitch 2003: 6

87 Zhang Xudong 2001: 1
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Widerspriichen: Offiziell vs. Inoffiziell, Staat vs. Gesellschaft, Konform vs. Rebellisch,
Kommerz vs. Kunst, Pop vs. Rock, Mainstream vs. Underground und schlielich sogar
auf den ersten Blick wertefreie Stereotypisierungen wie Ost vs. West, Kommunismus
vs. Kapitalismus® und dem in China omnipréasenten Shanghai vs. Beijing bzw. Norden
vs. Suden. Der Fehler der bei dieser Herangehensweise begangen wird — inner- und
auBerhalb Chinas — besteht darin, dass China durch eine ,,Linse* betrachtet wird, die die
Totalitat der Regierung und die offiziellen Richtlinien der Politik mitsamt derer
Rhetorik (zu Unrecht) hervorhebt. Stephen Jones sieht in einer Fixierung auf diese
Linse noch ein weiteres Problem:

Urban, official culture is of course an aspect of Chinese music-making. It dominates the
commercial market. However, one might find the official line largely marginal to the
continuing practice of instrumental music in China. If one studied only state-sponsored
music-making, one would find only a small part of the diversity of music in China, and
would remain isolated from the music-making of the great majority of the population.®

Eine Reaktion von vor allem westlichen Beobachtern auf dieser Sichtweise ist es, alles
was nicht direkt von der Regierung kommt, als subversiv, progressiv und ultimativ
»gut“ anzusehen. Im Gegensatz zum Problem der Politisierung scheinen sich die
Akademiker jedoch dieses Umstandes bewusst zu sein und versuchen ihn aus dem Weg

zu raumen®.

1.3.2. Erhebung und Analyse der Priméarquellen

Als Primdrliteratur sind die zu analysierenden Liedertexte in visueller und auditiver
Form zu betrachten, die in Form von Cd-Heftchen und auf diversen Internetseiten zur
Verfligung stehen, oftmals jedoch nicht in schriftlicher Form vorhanden sind und nur
gehort werden kdnnen. AuRerdem dienen die selber erarbeiteten auditiven Ressourcen
aus den Interviews, Gesprachen und Konzertmitschnitten als Primérquellen. Besonders

im dritten Teil dieser Arbeit werden diese Daten im Detail verarbeitet.

Feldforschung in China

Schon Friedrichs bemerkte richtig, dass bei soziologischen Studien oft ein

proportionaler Uberhang zugunsten der Sekundérliteratur besteht, weil dort vermeintlich

8 Zhang Xudong 2001: 1
8 Jones Stephen 1995: 61
% Kloet 2001: 35
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mehr Information vorhanden ist als in den Primarquellen™, die ohnehin in mihevoller
Kleinarbeit erst definiert, konstatiert und gesammelt werden missen. Diesem in der
Wissenschaft oft anzutreffenden Missstand soll in dieser Arbeit durch quantitative
Gleichheit des empirischen mit dem ,,sekundarliterarischen® Anteil Abhilfe geschafft
werden®. Die Feldforschung in China wurde durchgefiihrt, nachdem der GroRteil des
ersten und zweiten Teils dieser Arbeit bereits geschrieben waren, das heif3t fundierte
theoretische (eingeschrénktes Forschungsgebiet, ausgearbeitete Forschungsfrage,
artikulierte Hypothesen) und methodologische (Beherrschung von Interview-Techniken)
Grundlagen, als auch gentigend Hintergrundwissen um die Folkmusik (Entstehung,
Akteure) vorhanden waren, was erstens der auch von chinesischen
Ethnomusikwissenschaftlern geforderten Vorgehensweise von ,,Berihr’ den Himmel
und steh’ auf festem Boden* “TR AL H#” entspricht®®, und zweitens die Qualitét der
gesammelten Daten enorm steigert. Obwohl ich mir immer bewusst war, dass es sich
hier grundsétzlich um eine Arbeit im Bereich der Popkultur handelt, und nicht im
Volksmusik-Bereich, so betrachte ich die in China durchgefiihrte Feldforschung doch
als legitim und &uRerst wichtig. Im Grunde gliederte sich der Forschungsaufenthalt in
drei groRe Bereiche: Bibliotheksrecherchen in Shanghai und Beijing, Besuch von

Konzerten und Durchfihrung von Interviews.

Interviews und Gespréche

Im Vergleich zu der oben genannten Erhebung von Quellen in Bibliotheken und bei
Live-Konzerten bedarf es bei der Verwendung von Interviews einigen methodischen
Grundlagen, die hier zuerst angefuhrt seien bevor die Ergebnisse aus China
zusammengefasst werden:

Die von mir angewandte Art von Interview wird Explorativ-, Intensiv- oder
Tiefeninterview genannt. Die Fuhrung der Interviews folgt entlang eines grob
strukturierten Leitfadens, der anfangs fir jedes individuelle Interview im Vorfeld
schriftlich ausgearbeitet wird. Im spateren Verlauf der Interviewflihrung war der
Leitfaden derart vertraut, dass er in schriftlicher Ausfihrung nicht mehr notwendig

*" Friedrichs 1980: 124

% Seiffert 1983: 266

% Shen Qia 2006: 212 / Wobei der feste Boden 37 1 auf eine ausgereifte Methodik und ein festes
theoretisches Fundament hinweist, und den Himmel berthren T X die empirische Forschung an sich
beschreibt.
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war®. Am Anfang des Forschungsvorhabens steht die Auswahl der Interviewpartner,
die in einem bewussten Auswahlverfahren eruiert werden. Es folgt die Erhebung der
Interviews an sich. Dabei kann man zwischen zwei Arten von Fragen unterscheiden:
»ochlusselfragen® werden in jedem Fall gestellt, ,,Eventualfragen® nur, wenn es das
Gesprach erlaubt bzw. danach verlangt. Kisters gibt einen optimalen Verlauf eines
Interviews vor: Im Vorgesprach soll durch Alltagsgespréche ein Vertrauen zwischen
Interviewer und Interviewtem aufgebaut werden, das Forschungsvorhaben wird
vorgestellt, man darf jedoch nicht die Thematik des Interviews vorwegnehmen. Es folgt
die Erhebung soziodemographischer Daten wie Geburtsjahr, Bildung, Familienstand
usw. Erst nachdem man sich vergewissert hat, dass der Interviewte einer Aufnahme
zustimmt, darf das Aufnahmegerat eingeschaltet werden. Nun folgt das eigentliche
Interview in Form eines Gespraches, wobei der Interviewte den Grofiteil der Zeit
sprechen sollte und der Interviewer sein Gegenlber mit gelegentlichen Fragen und
Erzéhlstimuli im Redefluss zu halten versucht. Sind alle Fragen beantwortet oder hat
der Interviewte fertig erzahlt, ist das Aufnahmegerat abzuschalten und das Interview ist
beendet. Es folgt ein Nachgesprach und die Verabschiedung. Abschlielend wird ein
Interview-Protokoll erstellt in dem Beobachtungen und Eindriicke festgehalten werden:
Der emotionale Zustand des Befragten, die Anwesenheit eventueller Dritter, eine
Beschreibung des Orts, Details zu Stimme und Redeweise, Mimik und Gestik,
Besonderheiten, die Atmosphére der Interview-Situation, Sympathien und Antipathien
usw. Der letzte Schritt umfasst die Transkription der Interviews.*®

Der Forscher muss sich bewusst sein, dass sich tagliche Leben nicht nach akademischen
Regeln richtet, und so kann man sich das schonste Interview zurecht legen, um
zumindest fiir sich selbst den wissenschaftlichen Anspriichen gerecht zu werden, in der
Realitat sieht es jedoch meist ganz anders aus. Ein stur-schematisches VVorgehen nach
einem vorher ausgearbeiteten Leitfaden kann vom Gegenuber unter Umstanden als
Langweilig, ja sogar als Entmindigend betrachtet werden, was einem freien
Informationsaustausch naturlich hinderlich ist. Flexibilitat seitens des Forschers muss
gegeben sein. Die oft angefiihrte Beflirchtung dass Aufnahmen nicht zugestimmt wurde
wiederum, bewahrheitete sich Uberhaupt nicht, im Gegenteil. Das von mir verwendete
Aufnahmegerdt Zoom H4n ist allen Musikern bekannt, meist war es sogar Gegenstand

% Mangold 2010: 89
% Kiisters 2006: 39, 54-74 / Friedrichs 1980: 130, 208-227
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des Gespréches vor dem Interview. H4n bezeichnet die neueste Version des Gerétes, die
es auf dem chinesischen Markt anscheinend noch nicht gibt. Die meisten Musiker dort
verwenden das H4 oder eine andere Marke um ihre Proben, Live-Konzerte und Ideen
aufzunehmen, weswegen sofort tGber Neuerungen, Vor- und Nachteile der aktuellen
Version gesprochen wurde. Solche augenscheinlichen Lappalien sind auf keinen Fall zu
vernachlassigen. Sie dienen dem Aufbau eines Naheverhaltnisses zwischen
»Forscher” und ,,Erforschtem*, personalisieren sozusagen die Beziehung der beiden,
und sind fur das Gelingen der Interviews duf3erst hilfreich.

Eine Vielzahl von Interviews mit Musikern ergab sich spontan und unerwartet. Wie in
China Ublich geschieht Sozialisation hauptsachlich ber gemeinsame Essen und (in
Musikerkreisen) dem Besuch von Konzerten. Die Musiker im Folkzirkel speziell
scheinen sich alle gegenseitig zu kennen, und bei Konzerten trifft man meist weitere
Musiker, die als Zuhorer anwesend sind. Auf diesem Weg wurden die meisten
Bekanntschaften gemacht und Interviews vereinbart. Ein gltcklicher Umstand war, dass
das erste Interview (Uberhaupt mit Zhang Quan gefuhrt wurde, dem
,Grindungsvater* der Folkmusik-Bewegung in China. Die Anmerkung meinerseits ,,Ich
habe z.B. schon Zhang Quan interviewt” wirkte auf die meisten Musiker beim
Vereinbaren der Interviews beinahe magisch, und es wurde sofort zugestimmt. Es
wurden nur drei Interviews abgelehnt, zwei, weil die Betroffenen am Tag darauf in eine
andere Stadt fuhren um Konzerte zu geben®, eines weil der Musiker beschaftigt war um
Musik fiir eine Fernsehserie aufzunehmen® . Zwei Musiker, die in dieser Arbeit

% und zu drei Musikern war es mir

behandelt wurden hielten sich nicht in Beijing au
nicht moglich Kontakt herzustellen®. Neun Interviews mit Musikern, sechs mit Fans
und zwei Experteninterviews sind jedoch mehr als ausreichend, da es sich ja um
qualitative, nicht um quantitative Erhebungen handelte. Alle Interviews wurden auf
Chinesisch durchgefiihrt. Die Aufnahme wurde nie abgeschlagen, und auch auf eine
Anonymisierung des Namens wurde (bis auf einen Fall) stets verzichtet.

In dieser Arbeit wird zwischen ,Interviews” und ,,Gesprachen“ differenziert. Der
entscheidende Unterschied zwischen Interviews und Gesprachen war, dass fur alle

Interviews von mir angefertigte und klanglich optimierte Audiodateien vorliegen, und

% Zhou Yunpeng, Wu Junde.

% Wan Xiaoli.

% Li Zhi, Little Juan.

% Wang Juan, Su Yang, Little He.
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die bei der Durchfiihrung einem gewissen Leitfaden folgten, wéhrend Gespréache
zwang- und formlose Wortwechsel mit dem Gegeniiber waren'®. Insofern kann jeder
Interviewpartner auch gleichzeitig als Gesprachspartner betrachtet werden. Da es sich
groRteils um gemutliche und unkomplizierte Personen bzw. Freunde und Bekannte
handelte, war bei den Interviews stets ein kollegiales bis freundschaftliches Verhéltnis
gegeben, da ich immer gleich klar machte, dass ich ebenfalls Musiker bin, wodurch
natlrlich ein Mehrwert an Informationen ausgetauscht wurde.

Liedertexte

Viele der in dieser Arbeit besprochenen Interpreten sehen sich nicht nur als Musiker,
sondern auch als Poeten, deswegen scheint der literaturwissenschaftliche Zugang hier
mehr als geeignet um die Inhalte der Texte zu analysieren. Die Betrachtung der
Liedertexte als lyrische Gedichte i, und die Tatsache, dass Liedertexte auch ohne
Musik funktionieren und im Schaffungsprozess eine eigene, abgeschlossene Einheit
abgekapselt von der Komposition darstellen (oder dies zumindest theoretisch tun
kdnnten) erscheint Legitimation genug, mit der Methode der Gedichtanalyse die
vorliegenden Texte zu interpretieren. Ein kurzer Blick ins Englische, wo Liedertexte als
»Lyrics”“ bezeichnet werden, lasst die offensichtliche Verwandtschaft zwischen
Gedichten und Liedertexten noch deutlicher werden. Die Analyse besteht aus zwei
Aspekten, die unabhangig voneinander ablaufen kénnen, sich aber meist ergénzen. Ein
Aspekt besteht aus dem Versuch eine mdglichst korrekte Ubersetzung anzufertigen, der
zweite Aspekt ist eine von der Ubersetzung unbefangenen Analyse und Interpretation
des Inhaltes. Eine Ubersetzung ist fir die Analyse im Grunde nicht nétig, jedoch
steigert naturlich eine detaillierte Auseinandersetzung auf rein sprachlicher Ebene die
Kenntnis des Inhalts, ebenso wie eine tiefere Kenntnis des Inhalts eine korrektere
Ubersetzung nach sich zieht.

Das alteste Paradigma der Lyrik-Konzeption ist wohl eine an Musik und Sangbarkeit
orientierte Lyrik-Vorstellung, ,der Kern der Lyrik ist das Lied* ' . Weitere
Definitionsversuche beschreiben folgende Merkmale als charakteristisch fir jede Art
von Lyrik: Liedhaftigkeit, Kirze, Abweichung von der Alltagssprache durch Reim,

190 Eijr Gesprache gibt es also keine ,,Beweise®, ebenso wenig fiir Aussagen bei Konzerten, die aus
diversen Grinden nicht aufgenommen wurden. Die ,,nichtbeweisbaren* Aussagen beschranken sich in
dieser Arbeit auf einige wenige Sétze.

1% Asmuth 1984: 133, zitiert in Burdorf 1997: 6
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Metrum, Lautmalerei, Verformung der Wortgestalt, Inversion, Versform usw. Weiters
kann man eine Nahe des im Gedicht Sprechenden zum Autor feststellen. Ein Gedicht
beinhaltet drei problematische Kategorien: Das Erlebnis, die Stimmung und das lyrische
Ich. Gegeniiber anderen literarischen Gattungen bestent im Gedicht eine engere
Verbindung zur Subjektivitat, besonders zur personlichen Erfahrungswelt des Autors.
Neben &uBeren Einfliissen wirken sich auch innere Einfliisse auf das Kunstwerk aus'%.
Bisher sind in der Sekundarliteratur hauptséchlich duBere Erscheinungen als Einfliisse
analysiert worden (Politik, Markt, Zensur usw.):

Das Erlebnis, aus dem die Produktion des Kunstwerks hervorgegangen ist, wird [...] in der
Rezeption reaktiviert und in anderen lebensgeschichtlichen Zusammenhéngen wirksam. Die
Asthetik des Augenblicks sowie die Vorstellung von der Subjektivitit und dem
Erlebnischarakter der Kunst gehen [...] eine unauflésliche Einheit ein.'®

Allerdings beruht natirlich nicht jedes Werk auf einem direkten Erlebnis, sondern oft
nur auf indirekten, allgemeingultigen, kollektiven Erlebnissen. Im Gegensatz zum
Erlebnisbegriff, der die Aufmerksamkeit auf ein einziges, augenblickliches Ereignis (die
Einwirkung eines AuReren auf die innere Sphiare des Subjekts) und auf dessen
Nachwirkung zentriert, tendiert der Stimmungsbegriff zu einer Zerstreuung der
Perspektive. Die ,,Stimmung*“ kommt aus der Musikwelt, wo sie die Einstellung eines
Instruments auf die richtige Tonhohe — das Stimmen — beschreibt, wodurch ein
harmonischer Zustand erreicht wird. Die problematischste Kategorie des Gedichtes ist
ohne Zweifel das lyrische Ich. In einem Gedicht kdnnen vier Instanzen von Personae
festgestellt werden: Empirischer (realer) Autor, Textsubjekt, fiktiver Erzéhler (kann ein
Ich-Erzéhler sein und sich mit dem Textsubjekt decken) und erzéhlte Figuren. Das
Verwenden eines Synonyms des Autors hat auf das Gedicht nur nebensdchlichen
Einfluss. Oft wird mit dem Textsubjekt das ,,lyrische Ich* gemeint, auch ,,Protagonist®,
Hartikuliertes Ich* oder ,das Ich“ findet Verwendung. Das Textsubjekt ist ein
analytisches Konstrukt, das zwischen dem im Text zur Sprache kommenden (fiktiven)
Ich und dem realen Autor anzusiedeln ist. Es strukturiert die Perspektive des Gedichts
und setzt das Ich ohne mit ihm identisch zu sein. Es kommt daher auch in Gedichten
vor, in der kein Ich explizit zur Sprache kommt. Besonders fir chinesische Texte bietet
sich diese Zugangsweise an, da diese oft personenlos sind. Die Ubersetzung ist ein
eigens erstellter Metatext, ein Konstrukt, wobei es durch Anwendung des analytischen

102 Burdorf 1997: 20-21, 182-183
103 Burdorf 1997: 183
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Textsubjekts egal ist, ob nun mit Ich Ubersetzt wurde oder nicht, die Interpretation des
Gedichtes muss ohnehin auf Basis des chinesischen Originaltexts erfolgen. Die formale
und inhaltliche Gliederung des Gedichtes kdnnen bei der Analyse zusammenfallen, da
sie sich oft erganzen. Die Analyse geschieht von Gro nach Klein:

» Gesamtaufbau

« Strophe, Refrain, Zwischenteil (Absatz)
* Vers (Zeile)

* Wort

Die Gesamtstruktur der Gedichte bzw. in diesem Fall der Lieder ;. i% (songs) setzt
sich in der Regel aus den hier dargestellten Elementen zusammen: Einleitung /7 . &l
# (intro), Strophe IE#k. Ek (verse), Refrain El#k. % # (chorus) und Zwischenteil
#8317 )L (bridge). Vorsicht geboten ist also bei der Unterscheidung zwischen dem
englischen ,,verse* (fiir Strophe) und dem deutschen ,,Vers“, welcher auch als Zeile 1T
(line) bezeichnet wird. Es ist hervorzuheben, dass man bei Gedichten von Versen
spricht, nicht von Sétzen. Die gewahlte Interpunktion ist daher sehr frei und entsagt sich
den sonst Ublichen Setzungsregeln, sie dient eher &sthetisch-ordnenden Gesichtspunkten
als grammatikalischen, ebenso wie die GroR- und Kleinschreibung, da es in Gedichten
ublich ist, den ersten Buchstaben einer Zeile (ungeachtet seiner Position im Satz oder
der Wortart) groB zu schreiben. Auf den Reim wird in der Ubersetzung aus
nachvollziehbaren Griinden komplett verzichtet.

Der Paratext — alle im direkten Umfeld des Haupttextes auftretenden sprachlichen
AuBerungen — ist bei der Analyse sehr wichtig. In dieser Arbeit wird der Paratext
ausgeweitet auf alle auditiven und visuellen Erscheinungen im direkten Umfeld des zu
behandelnden Textes. Dementsprechend kann auch vom ,,Kontext* gesprochen werden.
Der Paratext beinhaltet Informationen (ber den Autor, den Titel, eventuelle
Widmungen, einem Motto, der Datierung, dem Ort und dem Datum. Der Paratext stellt
das Gedicht erstens in einen bestimmten inhaltlichen Kontext und zweitens in einen
historisch-biografischen Kontext. Der wichtigste Paratext ist auf jeden Fall der Titel. An
ihn kann man eine Vielzahl von Fragen stellen: Welche Assoziationen 16st der Titel
aus? Welche Art von Gedicht erwartet man? Passen Titel und Inhalt des Gedichts

zusammen? Birgt er zusatzliche Informationen? Ist er eine Zusammenfassung oder gar
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die Pointe des Gedichts? Tréagt er zum Verstandnis bei? Eine grundlegende Eigenschaft
eines Gedichtes ist, dass es einen Inhalt haben muss, es muss eine Rede sein.*®

1.4. Kulturwissenschaftliche Zugange

Ebenso wie in dieser Arbeit mehrere Methoden zur Anwendung kommen, so werden
auch mehrere Theorien ineinander vermengt, um dem Forschungsvorhaben einen
mdglichst stabilen Rahmen zu geben. Die ersten zwei Themenbereiche leiten sich direkt
aus den Forschungsfragen und den damit zusammenhdngenden Hypothesen her: Um
verifizieren zu konnen, dass die Folkmusik in der Tradition der Wurzelsuche steht, muss
diese zuerst konstatiert werden. Ebenso muss ein Blick auf den Diskurs um Popkultur-
Forschung gemacht werden, um das Spannungsfeld zwischen Pop- und Volksmusik
einzugrenzen. Die Wertewandel-Theorie von Faure scheint eine geeignete ,,Linse* zu
sein, durch die Folkmusik betrachtet werden kann. Die Relevanz des Themas wird
durch einen gesellschaftlichen Kontext ein weiteres Mal legitimiert. Ebenso stellt die
Folk-Mythologie einen holistischen Anspruch, der sich einerseits aus der theoretischen
Zugangsweise zu ,Folkmusik” ergibt, andererseits praktische, gesellschaftliche

Auswirkungen zeigt.

1.4.1. Wurzeln & Suche

Bei der Wurzelsuche-Bewegung 432 34 handelt es sich um ein Phanomen, das in den
1980ern den kulturellen, literarischen, akademischen und kinstlerischen Diskurs in
China mitbestimmte, und das stark auf der Frage um die Identitat aufgebaut ist. In dieser
Zeit fand in China eine Ruckbesinnung zu den ,,Wurzeln chinesischer Kultur statt:

The leading question in predominantly Chinese academic and artistic circles in the 1980s
appeared to be how Chinese culture should reposition itself in a rapidly globalizing
world.*®®

Vor allem die in den philosophischen Betrachtungen vier Ebenen der ldentifikation
(andere identifizieren, von anderen identifiziert werden, sich selbst identifizieren, sich
selbst mit anderen identifizieren) stellten China vor ein Polylemma, das es in allen
Bereichen zu beseitigen galt. Da vor allem der dritte Punkt nicht ausgeprégt schien, gab
es groBe Probleme mit Punkt Zwei und Vier. Das durch die Kulturrevolution >t A %

104 Burdorf 1997: 13-18, 128-133, 184-196
105 Kloet 2001: 4
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4 verursachte Wertevakuum, die Orientierungslosigkeit und die Verwirrung beim
Eintritt in das neue Zeitalter 7 1'% filhrte zu einer Suche nach den Wurzeln, einer
Suche nach der (verloren geglaubten) chinesischen Kultur und der eigenen ldentitat,
sowohl auf individueller Ebene als auch auf gesellschaftlicher bzw. kultureller Ebene.
Die Wurzelsuche-Bewegung darf nicht missverstanden werden als eine Bewegung, die
eine Rlckkehr zu alten Traditionen % # oder gar einer Restaurierung von
altertimlichen Werten und Wegen fordert’®’. Das Ethos der Wurzelsuche-Bewegung
kreist um den Versuch, durch rationales Denken und der Intensivierung von
Selbstreflektion in der Gesellschaft einen individuellen sowie kollektiven Zustand zu
erreichen, der auf einer authentischen, kulturellen Subjektivitat Chinas aufbaut*®® und
der als solcher von anderen — aber auch von sich selbst — erkannt und identifiziert
werden kann.

Der Name fur diese Bewegung geht auf einen 1985 verdffentlichten Artikel von Han
Shaogong # /> 74 zuriick, der den Titel ,,Die Wurzeln der Literatur* {>C# B AR)

tragt. Autoren der Wurzelsuche-Literatur 5 4% 3% hatten weder das Verlangen die
chinesische Kultur neu zu ergrinden, noch wollten sie auslédndische Kultur
oberflachlich iibernehmen®®, die Wurzelsuche-Literatur positionierte sich bewusst
zwischen den damaligen in der Gesellschaft vorherrschenden Dichotomien: Natur vs.
Kultur, Moderne vs. Tradition, Sinisierung vs. Verwestlichung usw.*° Die musikalische
Manifestation der Wurzelsuche war der Nordwestwind 7 4t X, der spater in die
Rockmusik tiberging. Die neue Folkmusik-Bewegung #7 & i%3Z 3/ in China ist eine Art
zweite Wurzelsuche bzw. eine Fortsetzung derselben.

1.4.2. Pop & Kultur

Obwohl der wissenschaftliche Diskurs um Popkultur — nicht zuletzt wegen seiner
Ausuferungen in die Pseudo- und Populdrwissenschaft — eher einem
»ochlachtfeld” gleicht, als einer ernstzunehmenden akademischen Disziplin, soll hier
doch der Versuch unternommen werden, die fiir diese Arbeit relevanten Theorien

196 Man kann vier Phasen des modernen Chinas erkennen: 1949-1966 Staatsgriindung und Anfangsphase
# [E 4, 1966-1976 die Phase der Kulturrevolution X fk & 2 4 B} 3, 1976-1989 das Neue Zeitalter
#7 i und 1989-jetzt das Post-Neue Zeitalter J& #7 B / Ming Yan 2006: 83

971 j Qingxi 2000: 121

198 \Wang Jing 1996: 181

199 j Qingxi 2000: 110-122

19 \Wang Jing 1996: 182
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herauszufiltern und préagnant darzulegen. Selbst unter strengster Beachtung aller
Kulturtheorien kann man nicht erwarten, eine Kultur jemals vollstdndig zu ergriinden.
Noch weniger ist es moglich eine fremde Kultur mit den Standards der eigenen Kultur
verstehen zu wollen™!, weswegen auf einen komparativen Standpunkt in dieser Arbeit

so weit wie moglich verzichtet wird.

Allgemeine Theorien

Hier werden einige Theorien vorgestellt, die fiir das Forschungsgebiet relevant sind und
vor allem den Bereich der Popmusik wissenschaftlich untermauern sollten. Es herrschen

drei dominante Modelle zur Reflektion von Popkultur vor:

1. Theodor Adorno vertrat die Ansicht, dass Popkultur den Massen von oben herab
aufgezwungen wird, ein Instrument der herrschenden Schicht das einzig dem Zwecke
dient, die Macht in den Handen der Machtigen zu belassen'*?.

2. John Fiske erkennt zwar die Kontrolle der Herrschenden in der Gesellschaft an, aber
hebt die aktive Rolle der ,,machtlosen” Individuen hervor, da diese in Konsumation
und Produktion von Popkultur eine entscheidende Rolle spielen**,

3. Stuart Hall versucht die beiden vorangegangenen Theorien zu vereinen. Er sieht
Popkultur als eine ,,Arena des bestandigen Kampfes zwischen den Machthabern und

«l14

der Opposition*“=", in ihr spielen dominante und subordinierte Kréfte eine beinah

ausgeglichene Rolle. Laut Hall kann spatestens seit den 1990ern jeder selber

Popmusik produzieren, welche somit zu einer demokratischen Kraft avanciert'*>.

Neben den oben vorgestellten Theorien gibt es noch eine ,elitire Zugangsweise®, die
sich in alle drei Theorien unter-, ein- bzw. (berordnen ldsst. Hier wird eine
Unterscheidung zwischen sogenannter ,klassischer, elitarer und ,niedriger,
populdrer” Kultur vorgenommen. Klassische Kultur wird politisch und gesellschaftlich
am hochsten bzw. als ,,richtig” eingeschétzt, Pop- und Subkultur als minderwertig. In
jungster Zeit wird diese Zugangsweise zunehmends obsolet, da marktwirtschaftliche

111 Faure 2008:; 472

112 Baranovitch 2003: 5-6
113 Baranovitch 2003: 5-6
114 Fiske 2006: 121

15 | erch 2004: 14
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Interessen mittlerweile als einziges Kriterium zur Bewertung von Kultur angesehen
werden. Kultur wird zu einem Produkt, das sich auf dem Markt behaupten muss:

Der Markt ist ein konstruiertes Instrument zur Abgrenzung gegentber der
markuntauglichen, minderheitlichen Kultur, die gesellschaftliche und politische Ordnung
destabilisieren konnte.*®

Einen holistischen Zugang liefert Harold Hinds, der Popkultur schlicht als ,,culture
which is widely disseminated and consumed by large numbers of people* bezeichnet''’.
Damit wird Kultur zum allumfassenden Begriff dem sich alle weiteren
gesellschaftlichen Phanomene unterordnen: die Geschaftswelt, die Politik, die
Akademia ebenso vereinzelte Phdnomene wie Witze, Marchen usw. — all diese Faktoren

konstituieren ,,Kultur“*8,

Praxisnahe Theorien

»Praxisnah“ bedeutet in diesem Fall, dass sich die nun vorgestellten Theorien direkt auf
das Forschungsgebiet der Zeitgendssischen Chinesischen Folkmusik beziehen kdnnen.
Ein Zugang der sich fiir diese Arbeitet besonders anbietet, da er ,,systemunabhangig™ zu
sein scheint bzw. sich durch seine Aussage als solcher definiert, stammt von Schechter:

[...] it may be time to start looking at pop art in a different light — not as a primitive,
rudimentary form of “real art” [...] but as a part of an age-old tradition of popular or
communal storytelling, a form of fiction which, in spite of superficial similarities to serious
art [...], actually bears a much closer resemblance to folklore.**°

Hier ist zwar von Literatur die Rede, jedoch ist diese Forderung auf den Musikbereich
ebenso anwendbar, da die Musik- als auch die Buchindustrie zu etwa gleichem Male
institutionalisiert und vermarktet scheinen. Weiters ist diese Theorie verwandt mit der in
dieser Arbeit geduBerten Hypothese von der N&he zwischen Volks- Folk und
Popmusik™®°. Folkloristen sei dieser Umstand seit jeher bewusst, mehr als Erforschern
der Popkultur. Einige Folkloristen nehmen dabei eine ablehnende Haltung gegenuber
Popkultur ein, und weisen ihr zerstorerischen Charakter fir Volkskultur zu. Andere
sehen eine komplexere Interaktion zwischen Tradition, oraler Uberlieferung und
Medien. Industrialisierung und Institutionalisierung bedeutet nicht das Ende von

118 | erch 2004: 15-17
117 Hinds 2006: 163

118 Fiske 2006: 118-126
119 gchechter 2006: 314
120 siehe Kapitel 1.2.2.
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Volkskultur, sondern lediglich eine Mutation und Modifikation derselben’?. Diese
Mutation kann man z.B. am Begriff ,Poplore”“ nachvollziehen, der Kkeine

Neuschdpfung, sondern lediglich eine Modifikation des Konzeptes ,,Folklore* ist.

[Narvaez and Laba] distinguish popular culture from folklore in terms of how it is
transmitted, the ,,spatial and social distance between performers and audiences”, the size of
the audience, and the social uses that are made of it.*?

Es erfolgt bei Narvaez und Laba keine Differenzierung durch Produktionsweisen (den
Schaffensprozess), Konsumenten (der Zielgruppe) oder den Inhalt. Sie argumentieren,
dass Volkskultur zu Popkultur werden kann und vice versa, oder dass ein bestimmtes
»Kulturelles Element®” gleichzeitig Volkskultur und Popkultur sein kann. Sie sprechen
dabei von einem ,,Folklore-Popular Culture Continuum®. Doch liegen sich VVolkskultur
und Popkultur nach wie vor diametral gegentber. Im Verlauf des dazwischenliegenden
Spektrums existieren unzahlige Mischformen der beiden Extreme’?. Schechter geht mit
der Anndherung zwischen Volksmusik und Popmusik am weitesten wenn er meint, dass
.»|---] popular culture does not significantly differ from folk culture, except in its manner
of transmission®, sie sich also nur in Detailfragen in der Ubertragung unterscheiden.
Schechter sieht Popkultur als eine Massenproduktion von folkloristischen
Traditionen®. Bei Narvaez, Laba und Schechter ist anzumerken, dass diese von ihnen
vorgebrachten Theorien bereits in den spaten 1980ern publiziert wurden, jedoch
vermogen sie dieser Arbeit ein solides Fundament zu geben.

1.4.3. Werte & Wandel

Im neuen Jahrtausend kann man in der chinesischen Gesellschaft einige Wertewandel
nachvollziehen, die Faure in zwolf Haupt-Themen eingeteilt hat'*. Anhand der
Folkmusik sollen diese Wertewandel Gberprift werden. Dazu wird die Theorie Faures in
direkten Bezug mit der Folkmusik gesetzt. Die Aussagen der Wertewandel-Theorie
werden im dritten Teil dieser Arbeit durch Zuhilfenahme der Texte verifiziert bzw.
falsifiziert. Es kann vorweg genommen werden, dass sich die Erkenntnisse die aus
diesen Annahmen gezogen werden, hauptsachlich auf die urbane Bevolkerung Chinas

121 Bausinger 1968: 127, zitiert in Schechter 2006: 315
122 Narvaez 2006; 311-312

123 Narvaez 2006: 311

124 Schechter 2006: 313-316

125 Faure 2008: 469-490

36



anwenden lassen bzw. an ihr nachvollzogen werden kdnnen. Da die hier behandelte
Folkmusik ebenso ,,urban® ist, scheint eine Verbindung legitim, jedoch muss man sich
der Eingeschranktheit des behandelten Bereiches bewusst sein. Es folgen nun

zusammengefasst die Hauptaussagen aus der Wertewandel-Theorie Faures*?:

1. Zunehmende Individuation: Der konfuzianische und kommunistische Grundsatz, dass
die Gruppe gegentber dem Individuum vorherrsche, ist im Verschwinden begriffen,
mit ihm die Kritik am Individualismus als egoistischer Ausdruck der
kleinbdrgerlichen Selbstsucht. Der Ausdruck von personlichen Gefiihlen und
Meinungen wird akzeptiert und im Zuge vom Drang zur Einzigartigkeit sogar
gefordert.*’

2. Materialistische Orientierung: Eine beinahe obsessive Begierde nach Wohnungen,
Autos, Mobeln, Mode usw. kann beobachtet werden. Neben Konfuzianismus,
Daoismus und Buddhismus reiht sich nun der Merkantilismus als vierte
Glaubensrichtung mit dem dogmatischen ,Ich kaufe, also bin ich* in die
Glaubensgrundsatze ein.*?

3. Riickkehr zu altertimlichen Uberzeugungen: Da die spirituellen Bedirfnisse des
Individuums weitgehend unbeachtet blieben und viele Menschen sich im
momentanen Fortschrittswahn zurlickgelassen und hilflos fuhlen, entwickelt sich in
vielen ein neues Interesse fir die Geomantik J 7k, dem Christentum oder dem
tibetischen Buddhismus.**

4. Veranderung in der Familie: Die Familie ist nach wie vor die kleinste und wichtigste
Einheit in der chinesischen Gesellschaft. Das Patriarchat verliert durch die Ein-Kind-
Politik und der Verbesserung des Staus von Frauen an Bedeutung. Das Konzept der
Heirat jedoch hat eine grundlegende Veranderung hinter sich, so werden z. B.
arrangierte Ehen nicht mehr akzeptiert und auch die Scheidungsrate steigt.**°

5. Status der Frau: Eine Frau kann nun ohne Probleme ihre personlichen Eindrucke und
Meinungen zum Ausdruck bringen und ist im Entscheidungsprozess der Familie

eingebunden, oft werden die Finanzen der Familie und die BoOrsenpapiere von der

126 E5 sei angemerkt, dass sich die in den folgenden zwdlf Punkten getatigten Aussagen nicht zwingend
mit meinen Ansichten decken. Inhalt und Reihung wurden von Faure Gibernommen.

12 Faure 2008: 475

128 Faure 2008: 476-477

12 Faure 2008: 478-479

13 Faure 2008: 479
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Frau geregelt. Der Status der Frau als ,,Geburtsmaschine” oder ,weggeschuttetes

Wasser* existiert nicht mehr.**

6. Neue Vorbilder: Als erstes Rollenbild der chinesischen Gesellschaft kann vermutlich
Konfuzius ¥LF genannt werden, jedoch gleich wie Zhuge Liang #% % % und die
kommunistischen ,,Helden* wie Mao Zedong % # % und Lei Feng & % okkupieren
diese Idole immer weniger Platz in der taglichen Wahrnehmung des Individuums und
der Gesellschaft. Die neuen Vorbilder sind keine ,offiziellen Produkte* mehr,
sondern Nebenerscheinungen einer Gesellschaft, die von den Medien und dem Markt
erschaffen wurden.*

7. Von Gleichheit zu Differenzierung: Verschiedene Lebensstile werden akzeptiert, die
Menschen sind aufgeschlossener gegentiber ungewohnlichen Lebensverldufen und
den diversesten Wegen um sich ein Leben aufzubauen. Kunstlerischer Kreativitat
gegenuber ist man offener, Extravaganz des Individuums wird als identitatsstiftend
betrachtet.*®

8. Neigung zu Risiken: In der chinesischen Gesellschaft — sei es in der altertimlichen
oder in der kommunistischen — war ,,Sicherheit” seit jeher ein zentrales Konzept.
Doch viele sicherheitsstiftenden Bezugsmarken in der Gesellschaft verschwinden.
Auf individueller Ebene fuhrt dies zu Angst. Konkurrenz wurde ehemals als Quelle
von Chaos betrachtet, nun ist es die treibende Kraft der Marktwirtschaft und ein
wichtiges Werkzeug in der Entwicklung des Landes sowie des Individuums.*3*

9. Trennung zwischen Privat- und 6ffentlichem Leben: Wahrend die StralRe (also der
Offentliche Raum) eher einem Mullklbel gleicht, ist das eigene Heim sehr sauber. Es
ist eine klare Abgrenzung zur ,,AuBenwelt”, die nichts mit dem personlichen Hab
und Gut zu tun hat. Die Arbeitseinheit 2L hat kein Mitspracherecht mehr, wenn es
um Heirat, Trennung usw. geht, und speziell junge Leute legen viel Wert darauf, dass
niemand fiir sie Entscheidungen trifft."*>

10. Riickgang des Sinozentrismus: Die altertumliche Anschauung von Alles unter dem
Himmel X T hat langst ausgedient, und durch ein ,,besseres Verstandnis der Welt“
erlebt auch der moderne Sinozentrismus ' [E] # /& & X eine Regression. Es besteht

131 Faure 2008: 480-481
132 Faure 2008:; 481-482
133 Faure 2008: 483
13% Faure 2008:; 484
135 Faure 2008: 485-486
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keine Nostalgie mehr flir die glanzende Vergangenheit, sondern eine
vorwartsgerichtete Einstellung.**®

11. Verlagerung der Weltsicht: China sieht sich selbst nun als einen Teil des globalen
Gesamten. Die Rezeption des Westens ist nach wie vor zweigeteilt, in
abgeschwéchter Form gilt immer noch Lu Xuns &3 Annahme, dass Auslander
entweder als wilde Barbaren oder als iberlegene Wesen betrachtet werden. Wéhrend
geistige Glter aus dem Westen nur schwer akzeptiert werden, so hat sich das Image
des Westens durch z. B. neue Technologien zum Positiven gewandelt.**’

12. Optimistische  Zukunftssicht: ~ Wirtschaftliches Wachstum  suggeriert  der
Bevolkerung, dass es in threm Land von Tag zu Tag besser wird, besonders wenn
man den zeitlichen Rahmen der Entwicklung mit dem Ende der Kulturrevolution
ansetzt, die einen absoluten Nullpunkt markiert, und es eigentlich nur besser werden
kann. Auf individueller, persénlicher Ebene birgt eine derartige Rezeption des

Geschehens einen hoffnungsgebenden Motivationsschub in sich.**®

Liu Haixia wies in einem Interview noch auf einen weiteren Wandel hin, der seit dem
Jahrtausendwechsel zu  beobachten wdére: eine zunehmende, allgemeine
,Gleichgultigkeit* “ & F7i§ M ” , besonders auf der Ebene von Gefilhlen und
zwischenmenschlichen Beziehungen'®®. Diese Aussage wird, zusammen mit den eben
angefiihrten zwoOIf Punkten, im dritten Teil mit den empirischen Erkenntnissen
verglichen und in der Conclusio in den Rahmen der Forschungsfragen gertickt.

1.4.4. Die Folk-Mythologie

Bei der Folk-Mythologie **° handelt es sich simplifiziert um alle Stereotype und
Klischees, die man mit Folkmusik in Verbindung setzt. Dazu z&hlen etwa die
vermittelte Asthetik, auditive Erlebnisse, Aussagen, Image, Inhalt, Musik, Musiker,
Publikum, Szene, Texte, Umgangsformen, visuelle Umsetzung usw. Folgende
exemplarischen Punkte sollen der Veranschaulichung dieser Theorie dienen:

1% Faure 2008: 486-487

37 Faure 2008: 488-489

138 Faure 2008: 489-490

%9 ju Haixia 35:47

140 K loet 2001: 32-34 / Bei der Folk-Mythologie handelt es sich um ein gedankliches Konstrukt. Die hier
gewahlte Namensgebung orientiert sich an den von Kloet gepragten Begriff der ,,Rock Mythology*.
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» Verhaltensmuster aller Beteiligten: Da ,Verhaltensmuster“ ein sehr weitlaufiger
Begriff ist, der in den folgenden Punkten tiefergehend behandelt wird, sollen hier die
Beteiligten definiert werden: Dazu gehdéren natirlich die Folkmusiker selbst, ebenso
wie die Fans, also die zwei gréfiten und markantesten Gruppen der Szene. Doch auch
Techniker, Barbesitzer, oder sogar Kellner gehdren dazu. Ein Angestellter in einer
Bar etwa, in der vor ca. 30 Zuhorern Folk-Konzerte abgehalten werden, hat ein
anderes Verhalten an den Tag zu legen als ein Kellner in einer Diskothek, um
akzeptiert zu werden.

* Auftreten und duBeres Erscheinungsbild: Ebenso wie jede andere Popkultur-Form
folgt die ,,Mode“ der Folk-Mythologie ihren Kodizes und Paradigmata. Die
getragene Kleidung ist locker und leger, meist Cargohosen und T-Shirts. Oft
anzutreffen sind Schmuck aus Tibet oder Artefakte aus der chinesischen Kultur, wie
etwa traditionelle Leinenschuhe # #: . Anzug, Krawatte und sonstige aus der
Geschaftswelt stammende Kleidungsstuicke sind verpont.

« Sprache: Damit ist nicht das Chinesisch X 1% gemeint, sondern der allgemeine Jargon,
die Umgangssprache (Slang) und damit das Vokabular, das allen Beteiligten der
Folkmusik-Szene zu eigen ist, auch die Art zu Sprechen an sich féllt darunter. Bei
Konzerten wird von den Musikern vergleichsweise wenig gesprochen, und selbst
dann meist triviale Themen. Privat verlaufen die Gespréche ruhig und besonnen,
Aggressivitat und Aufschneiderei wird nicht akzeptiert.

* Inhalte: Eng zusammenhéngend mit dem eben genannten Punkt, gibt es natlrlich
Themen die ofter zur Sprache kommen, so wie etwa das Selbstverstandnis und die
Selbstpositionierung der Folkmusiker und der Folk-Szene, Umwelt-Themen usw.
Auch die Musik und die Liedertexte an sich gehdren hier dazu, sie sind thematisch
(wie wir im dritten Teil feststellen werden) um einige zentrale Themenkreise
angesiedelt.

» Konzerte: Mit der Auffihrungspraxis schlieBt sich der Kreis zum ersten Punkt, das
Konzert ist ein zentraler Bestandteil der Folkmusik, bei dem alle Beteiligten an
einem Ort versammelt sind. Die Zuhoreranzahl halt sich — auRer bei Festivals — in
Grenzen, und selbst dort sind kaum einmal mehr als 200 Leute gleichzeitig
anwesend. Im Extremfall spielen die Musiker vor zehn Leuten, was deren Darbietung

141

nichts abtut™". Geachtet wird auf Ruhe im Publikum, die die Musiker oft direkt Ubers

141 siehe Kapitel 3.3.1.
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Mikrofon einfordern oder von verdrgerten Fans gegentiber anderen, lauten Zuhérern
verkindet wird.

Diese Liste ist erweiterbar. Die oben genannten finf Aspekte (und noch viele mehr, die
hier unausgesprochen bleiben) sind im Konzept ,,Folkmusik* schon enthalten, so dass
eigentlich keine explizite Folkmusik-Mythologie ,geschaffen* werden muss, da
samtliche Charakteristika, die dieses Wort umfasst, der Folkmusik (ebenso wie sie dies
auch der Rockmusik wéren) inhdrent sind. Das heif3t, bereits durch die Konstatierung
einer ,,Rockmusik® bzw. einer ,,Folkmusik® wird automatisch eine Rock-Mythologie
bzw. eine Folk-Mythologie mitgeschaffen. Die Folk-Mythologie — dem sich auch diese
Arbeit unterordnet und deren Werte und Normen als reell akzeptiert werden — kann
nicht in einem Kapitel dargelegt werden, da sie auch keine Konstante darstellt und
permanenten Wandel unterworfen ist. Vielmehr soll sich im Verlauf dieser Arbeit die
implizite Mythologie der chinesischen Folkmusik erdffnen, sie kann als weitere,
unausgesprochene Antwort auf die Forschungsfrage, was denn Folkmusik Gberhaupt ist,

gesehen werden.
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2. Teil: Historische Grundlagen

Im zweiten Teil wird eine lose, chronologische Aneinanderreihung der jlngeren
Geschichte Chinas vorgenommen, mit einem Fokus auf die musikalische Entwicklung
und insbesondere der Entfaltung der Popmusik. Besonders unter die Lupe genommen
werden alle sich im Nexus der Folkmusik befindlichen Phd&nomene und Ereignisse. In
diesem Teil Uberwiegt der historische Gesichtspunkt. Der bisherige Narrativ in der
Sekundarliteratur ist grofteils um die Person Cui Jians aufgebaut, ich méchte versuchen
diesem personenbezogenen Geschichtsverstandnis etwas zu entweichen und schlage
eine alternative Interpretation vor. Das erste Kapitel, Gber die Musik im dynastischen
China (2.1.), enthalt nur eine Untertberschrift. Das zweite Kapitel (2.2.) behandelt die
grob 40 Jahre der Republik-Zeit und befasst sich genauer mit zwei relevanten
Entwicklungen der Zeit. Aus der sozialistischen Zeit (2.3.), der ca. 30 Jahre zugestanden
werden, wurden drei Ereignisse ausgewahlt, welche fir die Musikwelt von groRer
Bedeutung waren. Mit der Offnung Chinas (2.4.) konnen vier Phanomene erkannt
werden, die in einen Zeitraum von 20 Jahren eingeordnet werden. Schlussendlich
werden die Entwicklungen der letzten 10 Jahre (2.5.) in finf Kapiteln sehr genau
behandelt. Dieser soeben genannte Idealzustand der mathematischen Asthetik lasst sich
jedoch schwer mit der Realitat vereinen, und so werden Zeitraume ofter gestreckt, was
auch beweist, dass die Entwicklung der Popmusik nicht entlang eines geraden
Zeitstrahles ablduft, sondern sich in komplexer Weise mit anderen gesellschaftlichen
Phédnomenen verzahnt. Es ist ertragreicher, keine klaren Perioden voneinander
abzugrenzen, sondern verschiedenste, zeitlich ineinander tibergehende Musik-Szenen'*?
und kulturelle Strémungen, den ,,Zeitgeist“ zu erforschen. Rufen wir uns die Lied-
Analogie ins Gedachtnis, so ist dieser Teil die Strophe, die immer wieder kehrt, was in
der englischen Ubersetzung ,,verse” (abgeleitet vom lateinischen ,versus*) deutlich

wird.

2.1. Die Dynastien

Im groben wird hier der Zeitraum seit der legendéren Erfindung der Musik durch Ling
Lun %1 vor ca. 4500 Jahren bis zum offiziellen Ende der letzten Dynastie 1911

gemeint. Vor jenem existierten zwar unzéhlige verschiedene Systeme und das Ausmaf

142 Kloet 2001: 53
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der Fremdeinflisse war grofR, jedoch grundlegende Gedanken und philosophische
Betrachtungen unterlagen in China einem ausschlieBlich in sich selbst verdndernden
Stillstand, zu denen auch die Musik zu z&hlen ist. Konfuzius wies im ,,Buch der
Musik* (&%) *®auf den Zusammenhang zwischen den Riten #L und dem Staat

bzw. der Musik und der Staatsfiihrung hin:

The tones of a well-managed age are at rest and happy, its government is balanced. The

tones of an age of turmoil are bitter and full of anger: its government is perverse. The tones

of a ruined state are filled with lament and brooding: its people are in difficulty.***

B AR R 2, FARZE, RRABZH, KAHE, UREE, AREEL,

ML EAE b, WERLFHE, EFA LFH R
Wahrend die Konfuzianer 1% X also die Musik lediglich als einen Indikator fiir den
Zustand des Staates betrachteten, sah der Daoist 3 X Zhuangzi £ F Musik an sich
schon als Beweis fir den Verlust eines Idealzustandes. Gleichzeitig tbt er Kritik am

Konfuzianismus, der Musik fir sich beanspruche und institutionalisiere.

Im goldenen Zeitalter, da sallen die Leute umher und wussten nicht, was tun; sie gingen und
wussten nicht, wohin; sie hatten den Mund voll Essen und waren gliicklich, klopften sich
den Leib und gingen spazieren. Darin bestand die ganze Fahigkeit der Leute, bis dann die
»Heiligen* (die Weisen) kamen und Umgangsformen und Musik zurechtzimmerten, um das
Benehrlrlgn der Welt zu regeln, ihnen Moralvorschriften aufhéngten und sie danach springen
lieRen.

KEEZM, AE5HLE, KE5THWH, SPFRETIAK I RAFLEm, HER
B RFAEK, RERA FATRERR, REXZA, BENC, BEAIX, W@
RATwER  BEAR, BB, TRTHES R,

Diese zwei Beispiele sollen aufzeigen, dass sich die Philosophen des alten China sehr
stark mit Musik auseinandersetzten, dabei nicht nur den theoretischen bzw. &sthetischen
Aspekt betonten, sondern mitunter sehr realistisch Gber Musik zu urteilen wussten.
Heutzutage ist Musikwissenschaftlern natirlich bewusst, dass daoistische sowie
konfuzianische Anschauungen parallel zueinander existierten, und sich auf
unterschiedlichen Ebenen gegenseitig beeinflussten, da ihnen auch andere &sthetische
Betrachtungsweisen zu Grunde liegen. Sie schlossen sich nicht zwingend gegenseitig

aus.

Die konfuzianische Musikasthetik betont die in der gesellschaftlichen Realitat
nachvollziehbare Verbindung zwischen Musik und Politik, Gesellschaft und den
zwischenmenschlichen Beziehungen. Die daoistische Musikésthetik ist fokussiert auf die

143 Jones Andrew 1991: 33
144 Owen 1997: 67-71
145 \Wilhelm 1972: 108
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Musik an sich, sie tritt ein fur die pure Natirlichkeit des Aullerweltlichens und legt Wert

auf die philosophische Theorie.

FREFRFFERABERAFT RGBS, 2, REXWHXAAMHEALEY | #X

FREFEAXATREE. EHRA RGBS EREL,
Der Zusammenhang zwischen Musik und den Riten wird sowohl von den Konfuzianern
als auch den Daoisten hervorgehoben, wobei sich besonders die ,,Annalen der
Musik“ (/<18 ) der Konfuzianer und das Werk ,,Musik ist ohne Trauer und
Freude* (& & X ‘it ) der Daoisten mit den &sthetischen Gesichtspunkten von

Musik auseinandersetzen.

2.1.1. Lieder und Balladen

Die herrschende Schicht in China erkannte friih, dass Volkslieder der Schlissel zur
Kenntnis des Volkes sind, bereits in der Han-Dynastie X% (206 v. Chr.-220 n. Chr.)
wurden Liedertexte von einem eigenen Musikamt, dem Yuefu ‘& i, gesammelt*’.
Diese Textsammlungen entwickelten sich in der Tang-Dynastie /& #] (618-907) zu einer
eigenstandigen Literaturgattung. Das zu den ,Fiinf Klassikern® (f %) gehorige
.Buch der Lieder* (i £ ) st ebenfalls eine umfassende Sammlung von
Liedertexten. Die é&ltesten darin gefundenen Texte stammen aus der Zeit um
1000 v. Chr. In beiden Sammlungen wird noch ein Unterschied zwischen Liedern &k

und Balladen % gemacht, diese Unterscheidung ging um 1900 verloren*.

2.2. Die Republik

Die iber 2000 Jahre andauernde, dynastische Phase kommt um die Jahrhundertwende
zu einem Ende. Schon 1898 wurde Thomas Huxleys ,,Evolution and Ethics* (X &
) von Yan Fu & Ubersetzt. Dieses und weitere Werke beeinflussten Chinas (bis
dato sich an Zyklen orientierende) Konzept von Zeit und Entwicklung nachhaltig, und
damit auch die Geschichtsschreibung, die fortan eine lineare Darstellung der
Geschehnisse Ubernahm. Es folgte die Revolution von 1911 = Z ¥ 4, die das

146 Feng Changchun 2006: 32

47 5chon in den Zeichen fiir diese Tétigkeit, die wortlich mit ,,Wind pfliicken® 3k X iibersetzt werden
kann, sieht man die Absicht, sich Uber die allgemeine Stimmung im Volk in Kenntnis zu setzen. Auch
heute noch dient der ,,Wind“ als Metapher fiir diverse ideologische, politische und gesellschaftliche
Stromungen, die innerhalb eines gewissen Zeitraums aktuell sind, sich aber schnell wieder wenden
und drehen kénnen.

148 \Wang Juan 2002: 100, 117
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Kaiserhaus abschaffte und unter Sun Zhongshan 7% 1**° wurde die Republik 3t 70 &
ausgerufen, die ihre erste Krise — wenn man einen Demokratisierungsversuch so nennen
darf — bereits 1919 in der 4. Mai-Bewegung erleben musste. Auf diesen geschichtlichen

Grundlagen bauen nachfolgende Ereignisse in der Musikwelt auf.

2.2.1. Offnung Chinas durch den Westen

Der Verfall der letzten Dynastie und die Griindung der Republik Chinas 1911 brachten
durch einen darauf folgenden engeren Kontakt mit dem Westen einige Neuerungen mit
sich. Im musikalischen Bereich sind dies z. B. die bis dato unbekannte Verwendung von
Basslinien, Akkorden und kontrapunktischen Elementen®*®®. Der Unterscheid zwischen
landlicher, laienhafter Volksmusik und urbaner, professioneller Unterhaltungsmusik
wird in dieser Zeit deutlich sichtbar und wuchs bis heute stetig an, wobei 1949 und
spater 1978 einen zweiten und dritten Hohepunkt dieser Entwicklung zeigten'®!. Ein
Interesse an einer am Westen ausgerichteten theoretischen Auseinandersetzung mit
Musik zeigt sich an der Griindung des ersten Konservatoriums & %% in China in
Shanghai im Jahr 1920. Erst 1930 wurden die ersten Chinesen [sic] in das

152 Westliche klassische Musik wurde von China

Stadtorchester Shanghais zugelassen
aber nicht primar wegen ihrer &dsthetischen oder musikwissenschaftlichen Aspekten
aufgenommen, sondern weil sie ein Politikum darstellte, mit dem sich vor allem die

Mittelklasse identifizierte

und dies bis heute tut. Nach dem Verfall der Qing-Dynastie
wurden viele Feinheiten der Musiktraditionen vernachléssigt und vernichtet, so auch der

terminologische Unterschied zwischen Lied und Ballade.

»Ballade* und ,,Lied* haben die gleiche Bedeutung.

‘BT 5 RIS RE—AEES
Diese Arbeit baut auf diesem (bereits von Zhou Zuoren J& 1E A verkiindeten)
Wissensstand auf. Die in der westlichen Literaturtheorie verfestigte Sichtweise, von
einer Ballade als mehrstrophiges, erzahlendes Gedicht soll nicht auf den chinesischen

Kulturraum umgewaélzt werden. Die dort verwendeten Begriffe lassen heutzutage keine

9 Dies ist die chinesische Aussprache von Sun Yat-sen.
150 Jones Stephen 1995: 111

151 Jones Stephen 1995: 42

192 Kraus 1989: 5

153 Kraus 1989: 30

154 Wang Juan 2002: 101

45



eindeutige Unterscheidung mehr zu, und geben vor allem keine Ruckschlisse auf Inhalt
oder Form des jeweils vorliegenden Textes™.

2.2.2. Jazz und Pop

Nach der Jahrhundertwende lieRen sich 1910 erstmals auslandische Plattenfirmen wie
EMI &1 und RCA B F| in dem 1843 gedffneten AuRenhandelshafen Shanghai _E &
nieder. Die damals produzierte Unterhaltungsmusik war sehr an der Jazzmusik B + &
& angelehnt und wurde (aufgrund ihrer Obszonitat) auch Gelbe Musik # & & &

k**® erkannt. Wahrend

genannt. Diese wird oft als direkter VVorgénger der Gangtai-Musi
der japanischen Besetzung Chinas (1937-1945) l&sst sich eine Politisierung und
Fragmentierung der Popmusik (unter welche die Jazzmusik und die Gelbe Musik
eingeordnet werden kann) feststellen. In der Mandschurei und in Shanghai z. B. wurde
Popmusik ausschlielich von Japanern produziert. Zum Inhalt hatten diese Lieder
hauptsachlich die Neue Mandschurei #r i M oder die GroRostasiatische
Wohlstandssphare & % I 3t 7% /8. Erst nach 1945 wurde in Shanghai wieder eigene
Popmusik produziert, die auch dem Jazz und der Gelben Musik angelehnt war.
Nebenher wurden schon seit der Griindung der Kommunistischen Partei 1921 (ebenfalls
in Shanghai) Revolutionslieder komponiert, die an die westliche Marsch-Musik
angelehnt waren und in ihrer Asthetik — die die Musik mit auRermusikalischen Ideen
wie etwa der Revolution verband — dem Romantizismus & 78 F X nahe standen.
Inwiefern diese Revolutionsmusik jedoch Popmusik genannt werden kann, ist fraglich
da sie weder an eine primér urbane Zielgruppe gerichtet war, noch den fir Popmusik
tiblichen Produktions- und Distributionsablauf durchlief'’.

Mit dem Ende der Hundert Blumen-Bewegung & 4632 3F 1957 waren Jazz und die
Gelbe Musik in der Volksrepublik A K # fn verschwunden, nur in
Xianggang & % °° und Taiwan & 7% blieb die Unterhaltungsindustrie aktiv, entwickelte
sich weiter, und sollte zu einem spéteren Zeitpunkt wieder auf das Festland

zurtickkehren.

155 siehe Kapitel 3.4.1.

156 Musik aus Xianggang und Taiwan. / siehe Kapitel 2.4.2.
'7 Jones Andrew 1991: 15-17

%8 Dies ist die chinesische Aussprache von Hong Kong.
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2.3. Die Volksrepublik

Dieses Kapitel umfasst in chronologischer Reihenfolge drei Ereignisse die fur das
chinesische Volk und damit auch fur die Musik von groRter Bedeutung waren und deren
Nachwirkungen bis heute spirbar sind. Beinahe 40 Jahre lang (seit Yan’an 1942 bis zur
Offnung 1978) wurde Musik in den Dienst des Sozialismus gestellt, sie erhielt eine
sogenannte ,,Waffenfunktion® & # 2 #¢” , welche spater durch eine vom Volk
geforderte ,,Unterhaltungsfunktion* “#% %< 2 " ersetzt wurde. Die Inhalte der
Musik sollen sich jedoch offiziell nach wie vor an die Yan’an-Richtlinien halten™°.
Anschaulich wird die Tragweite der kommunistischen Intervention in das tégliche
Leben des Volkes an den Sprésslingsliedern # &t , welche gerade durch den
hervorgehobenen Charakter, denen ihnen die kommunistische Partei zuteilte, heutzutage
stigmatisiert sind. Die Wunden, die die Kulturrevolution hinterlassen hat, sind ebenfalls
heute noch sichtbar, und - betrachtet man die Zeitgenossische Folkmusik als
Fortfiihrung bzw. weiteren Versuch einer Wurzelsuche 4% — auch horbar.

2.3.1. Die Richtlinien von Yan’an

1942 hielt Mao Zedong in Yan’an % % seine ,,Rede bei der Aussprache iiber Literatur
und Kunst* (% X% ER 4 E##iE) ) deren Inhalt man im Wesentlichen auf

drei Hauptaussagen zusammenfassen kann:

« Literatur und Kunst > % haben der Politik, sowie den Arbeitern, Bauern und
Soldaten T & 5% zu dienen.

* Kiinstler und Schriftsteller haben sich mit den Massen zu verbinden.

 Aufgabe von Literatur und Kunst ist die Erziehung des Volkes in der sozialistischen
Ideologie sowie die Vermittlung von kommunistischen Idealen.*®*

Laut Mao Zedong gibt es keine Kunst der Kunst willens, auch géabe es keine tber den
Klassen stehende Kunst, die etwa unabhangig neben der Politik einherginge. Literatur
und Kunst sollten ein integrierter Bestandteil der Revolution # 4 sein, eine machtvolle
Waffe des Zusammenschlusses und der Erziehung des Volkes, die Schldge gegen den
Feind und zu dessen Vernichtung austeilt:

159 Steen 1996: 56
180 Mao Zedong 1969: 164-175 / vgl. McDougall 1980
161 McDougall 1997: 194-195
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Das aus dem Leben des Volkes geholte literarische und kiinstlerische Rohmaterial wird von
den revolutiondren Schriftstellern und Kinstlern schopferisch verarbeitet und zu einer
ideologisch den Volksmassen dienenden Literatur und Kunst gestaltet.'®?

Von den Kunstlern oft behandelte Werte wie Liebe, Freiheit, Wahrheit usw. seien
abstrakt und realitatsfremd, daher dem Klassenkampf nicht dienlich. AulRerdem seien
diese Begriffe stark vom Biirgertum beeinflusst'®®. Nach der Rede erfolgte die bereits
angesprochene politische Adaption der Sprosslingslieder ***. Die Literatur und die
Theorien von Zhou Zuoren — der sich als brillanter Folkloristiker & &% X und
Musikwissenschaftler & & % K hervor getan hatte — wurden von Mao als den
Imperialisten dienend verdammt. Kunstschaffenden wurde oft vorgeworfen, dass sie
sich nicht von ihren individualistischen, kleinburgerlichen Anschauungen trennen
wollen. Unter den Kunstschaffenden gabe es noch viele Mangel, wie Idealismus,
Dogmatismus, Phantasterei, Phrasendrescherei, Missachtung der Praxis, Isolierung von
den Massen usw. Der Marxismus zerstore die feudale, burgerliche, kleinburgerliche,
liberalistische, individualistische, nihilistische, auf der Losung ,,Kunst um der Kunst
willen* basierende, aristokratische, dekadente, pessimistische und jede andere den

185 Noch heute berufen sich

Volksmassen und dem Proletariat fremde Kunst
Musikkritiker auf diese Rede, die als Grundlage fur die moderne, chinesische

Musikkritik betrachtet wird*®®.

2.3.2. Sprosslingslieder und Revolutionslieder

In der Form, wie sie heute bekannt sind, existieren Sprosslingslieder erst seit dem
19. Jahrhundert. 1942 wurden die Sprésslingslieder von Mao Zedong als eine ,,worthy
form of folk art for remolding* beschrieben und in den Dienst der kommunistischen
Revolution gestellt. Sprosslingslieder wurden politisch adaptiert und inhaltlich
verandert. Der traditionelle , komische Erotizismus® der Sprosslingslieder wurde
entfernt, die neuen Lieder behandelten nun Themen wie Volksbildung, Frauenrechte,
anti-Japanisches  Sentiment usw. **" Urspriinglich waren die Texte und

Auffiuhrungspraktiken der Sprosslingslieder gefullt mit erotischen Inhalten. Um es in

162 Mao Zedong 1969: 92

163 McDougall 1997: 194 / Mao Zedong 1969: 76-80
164 Kraus 1989: 61

165 McDougall 1997: 193-197

166 Ming Yan 2006: 83

167 Jones Stephen 1995: 35-36
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ein effektives Propagandamittel umzuwandeln, wurden alle Konnotationen zu Sexualitat
von den kommunistischen Komponisten herausgenommen, die oft besungene
Beziehung zwischen Mann und Frau z. B. wurde meist in eine Bruder-Schwester
Beziehung umgeschrieben®®®. Es gab diverse Vorlagen, an welche sich die Komponisten
zu halten hatten, unter anderem mussten die Lieder kurz und schmissig sein, und sie
sollten von realen Menschen und realen Begebenheiten handeln. Xian Xinghai 7t £ ¥,
der Komponist der beriihmten Yellow River Cantata # 77 A 4-"8, sammelte in Yan’an
unzahlige Volkslieder, die fiir Propagandazwecke umkomponiert wurden®. Oft wurden
einfach neue Texte mit kommunistisch-revolutiondrem Inhalt zu schon vorhandenen
Volksliedern geschrieben um die Bauern und Soldaten zu mobilisieren”®. 1949 ging die
gesamte Unterhaltungsindustrie in staatliche Hande Gber. Die Revolutionslieder = &3k
# und die Produktionstechnik derselben setzten sich im GroBen und Ganzen aus
chinesischen VVolksmusikmelodien, kommunistischen bzw. sozialistischen Texten, und
professioneller, westlicher Aufnahmetechnik und Instrumentierung zusammen. Erst mit
dem Tod Mao Zedongs verloren die Revolutionslieder immer mehr an Bedeutung. Die
Enttduschung in dieselben war groR, da sich die gesungenen Werte und Ideale vor allem
nach der Offnung nicht mehr mit der Realitét deckten''*.

2.3.3. Zehn Jahre Chaos: die Kulturrevolution

Wahrend natirlich schon wahrend der Republik-Zeit und der Anfangsphase der
kommunistischen Zeit viele Elemente der Volksmusik im Zuge von der Vernichtung
von allen feudalen Charakteristika und aberglaubischen Volkstraditionen aufgrund ihres
starken Zusammenhangs mit Buddhismus f## und Daoismus & # verschwunden war,
war die Kulturrevolution der traurige Hohepunkt der kommunistischen Herrschaft tiber
China, die heftigste sowie ausdauerndste Attacke auf traditionelle Kultur, in der die
volkseigene Musik einer beinahe kompletten Ausldschung gegenuberstand. Im Vorfeld
wurden Musiker und Musikwissenschaftler der traditionellen Musik bereits in der Anti
Rechts-Kampagne X % Jk3Z 37 1957 denunziert, im folgenden GroRen Sprung nach
Vorn A #K# wurden unzahlige traditionelle Instrumente zerstort, um Metall aus den

188 Baranovitch 2003: 109
189 Kraus 1989: 60-62

170 Mittler 1994 24

171 Steen 1996: 43-47
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Saiten und Holz aus den Korpora zu gewinnen ™. Liebhaber der chinesischen
Volksmusik und der klassischen chinesischen Hofmusik sowie Besitzer von
traditionellen Instrumenten wurden in der Kulturrevolution ebenso unterdriickt, wie

k3. Das Problem war, dass es fir die

Advokaten westlicher, ,,birgerlicher” Klassi
chinesische Volksmusik nach der Kulturrevolution keine Experten mehr gab, die helfen
konnten, die alten Geschichten und Melodien wiederzubeleben. Das von Jiang Qing L
¥ verfasste Zehn Punkte-Programm zur Erneuerung der Musik gesteht der westlichen
Musik und auch der chinesischen Opernmusik noch einen Platz in der gewiinschten
Zukunft der chinesischen Musiklandschaft zu. Die Volksmusik findet lediglich im

dritten Punkt als ,,schlechte Basis fiur eine Erneuerung der Musik* Erwahnung.

1. Unabhangigkeit von westlicher Bourgeoisie und einheimischem Feudalismus.

2. Westliche Musik ist politisch ungesund.

3. Volksmusik ist keine gute Basis fur eine neue Richtung in der Musik, deswegen
miusse die Oper herangezogen werden.

4. Internationale Wettbewerbe sind im Grunde kapitalistisch.

5. Westliche und 0stliche Gesangstechniken sollen verbunden werden.

6. Vorsicht bei der Modifikation von klassischen Instrumenten.

7. Es muss chinesische Musik auf westlichen Instrumenten gespielt werden, das wirden
die Menschen verstehen.

8. Auslandischer Dogmatismus muss zerstort werden (z. B. die Sonatenhauptsatzform).

9. Menschen, die westliche Instrumente spielen, dirfen nicht schlecht behandelt werden
(etwa aus dem Orchester entlassen werden oder ahnliches).

10. Chinesische Oper soll westliche Instrumente verwenden.

15 mitunter

Die Kulturrevolution vernichtete einen groRen Teil des Wissens im Volke
auch die Wissenden, weswegen eine Wiederbelebung bzw. Forschung von chinesischer
Volksmusik sich heutzutage als duf3ert schwieriges Unterfangen herausstellt. Das
dramatische Vakuum, das die Kulturrevolution nach 1976 hinterlieR, wurde in den

1980ern versucht, mit verschiedensten Ansétzen, Mitteln und Wegen wieder zu fiillen:

172 jones Stephen 1995: 34, 55

17 jedoch sei die Kulturrevolution fiir die westliche Musik betrachtet nicht ausschlieRlich negativ zu
bewerten, da das Hauptangriffsziel die VVolksmusik war, die als feudales Uberbleibsel vernichtet
werden sollte.

1" Kraus 1989: 135-137, 177, 199-200

' Siu Helen 1989: 128

50



2.4. Die Reform- und Offnungspolitik

Mit der Reform- und Offnungspolitik % % FF 7% wird im Rahmen der Sinologie die von
Deng Xiaoping *F /N “F eingeschlagene Linie seit 1978 gemeint. Die alle
Lebensbereiche durchdringenden Malinahmen wirkten sich natirlich auch — durch eine
starkere Zuwendung hin zu westlicher Asthetik und Kunstformen — stark auf das
klnstlerische und musikalische Leben in China aus. Es ist vom jetzigen Standpunkt aus
schwer nachzuvollziehen, ob die in diesem Kapitel vorgestellten Musikrichtungen in
direktem Zusammenhang mit der Reformpolitik stehen, ob sie Gegenbewegungen dazu
sind, ob wirtschaftliche Faktoren maligeblich fur die Entstehung waren usw. Fakt ist,
dass alle hier erwéhnten Musikrichtungen in denselben zeitlichen Rahmen wie eben die
Reformpolitik einzuordnen sind und alle in der einen oder anderen Form nach wie vor
existieren: der chinesische Campus Folk erlebt in der Zeitgendssischen Folkmusik auf
dem Festland eine Renaissance, und auch die Protestlieder der taiwanesischen Labor

Exchange Band'"®

stehen in der Tradition des taiwanesischen Campus Folk; Popmusik
aus Xianggang, Taiwan und anderen Teilen Asiens beherrschen nach wie vor einen
GroRteil des chinesischen Musikmarktes, Canto-Pop (in Kantonesisch gesungene
Popmusik £1& 4T & &) und Mando-Pop (in Hochchinesisch gesungene Popmusik 4
& AT & %) wurden zu einem globalen Phanomen; der Nordwestwind erlebt ebenfalls
mit der Zeitgendssischen Folkmusik einen neuen Hohepunkt, und chinesische
Rockmusik scheint sich zu einem Faszinosum zu entwickeln, das auch in Zukunft den
sinologischen Diskurs um Kultur und Identitét in China, jedoch auch dem Rest der Welt

stark mitbestimmen wird.

2.4.1. Campus Folk

Der Begriff Campus Folk 7 & K% beschreibt zwei unterschiedliche Phanomene, die
zwar in direkter historischer und inhaltlicher Verbindung zueinander stehen, aber unter
anderen gesellschaftlichen Umsténden in zwei geographisch und zeitlich voneinander
getrennten R&umen vor sich gingen: die Campus Folk-Bewegung auf Taiwan begann in
den 1970ern, auf dem Festland erst in den 1990ern. In beiden Fallen ging die Bewegung
von Studenten aus, die in den Studentenheimen und auf den Sportplatzen musizierten'’”.

176 Mao Yafen 1996: 2, 25-31
Y7 Li Ying 2006: 2
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Die Geburt des taiwanesischen Campus Folk geht auf den Kunstler Li Shuangjie

zuriick, der bei einer Auffihrung den Slogan ,,Sing our own songs!* “¥& & 11 &
# | " ins Publikum geschrien hat und dabei eine Coca Cola-Flasche zertriimmert

hat'’®, Anhand dieses ,,Griindungsmythos“ erkennt man schon das Programm und die
inhaltliche Botschaft von Campus Folk: Eine Losldsung von ausléandischen Werten und
eine Findung der eigenen Identitét. Es ist unschwer nachzuvollziehen, dass der Campus
Folk, ebenso wie spater der Nordwestwind, in direktem Zusammenhang mit der
Wurzelsuche-Bewegung stehen. Paradoxerweise kam der musikalische Anstol? fir den
Campus Folk aus den Vereinigten Staaten: Auf Taiwan stationierte US-Amerikanische
Truppen brachten amerikanische Popmusik. Nach langerem passiven Konsum begannen
die taiwanesischen Studenten und Musiker ihre eigene Musik in diesem Stil zu
komponieren, das Ergebnis war eine Mischung zwischen amerikanischer Country-
Musik, Liebesliedern und chinesischen Volksliedern, meist mit simpler
Gitarrenbegleitung im Stile Bob Dylans und gelegentlich auch Klavierbegleitung'’. Der
Anfang der 1970er auf Taiwan entstandene Campus Folk hatte einen starken Einfluss
auf den Nordwestwind"®.

Auch auf dem Festland entwickelte sich eine eigene Campus Folk-Kultur, die im Zuge
der Gangtai-Musik aus Taiwan mit-importiert wurde. Obwohl sich der Campus Folk als
kulturelles Phanomen schon Mitte der 1980er in den Universitdten nachweisen lief3,
erschien erst 1994 eine Kompilation mit dem Namen Campus Folk 1 #& [ Ki%1, auf
der Lieder von 1983 bis 1993 gesammelt und verdffentlicht wurden. Die bekanntesten
Lieder daraus wurden Shen Qings )X Youth % %, sowie You On The Same Table [F]
S B 1% und Brother Who Sleeps In The Top Bunk BEZ £ _E 4589 1. % des auch heute
noch populdren Old Wolf # 7%, die allesamt identitatsstiftend fiir eine ganze Generation

von Studenten wirkten 8!,

Inhaltlich folgte der Campus Folk dem Programm des
taiwanesischen Campus Folk, die Texte behandelten Probleme aus dem alltdglichen
Studentenleben (z. B. Druck, Liebe, Freundschaft usw.) und auch sozio-politische
Themen (wie etwa Freiheit, Normen, Demokratie usw.). Liu Haixia, eine Professorin
der Fudan-Universitdt Shanghai, deren Forschungsinteressen auch chinesische

Popmusik ins Auge fasste, beschreibt den Unterschied zwischen dem Campus Folk und

178 Kloet 2001: 123

179 Steen 1996: 62-69

180 y,gl. Baranovitch 2003, Jones Andrew 1991, Kloet 2001, Steen 1996
1811 j Ying 2006: 1-10
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dem (hier weiter unten beschriebenen) Nordwestwind in einem mit ihr gefuhrten
Interview folgendermaRen:

Campus [Folk] befasst sich nicht mit der Gesellschaft, sondern mit dem Vergehen der
Jugend, er steht in Zusammenhang mit der obskuren Liebe der Jugend. Aber der
Nordwestwind, der beschaftigt sich mit der Gesellschaft.

RE[RFITERLELAXY, CERFAENH K, BENMTFAENIEHNZHERZA X

My, EREILRE, CRBRHESHXRW,
Wie wir spéter erkennen werden, schopfen die Musiker der Zeitgendssischen Folkmusik
ihre Inspiration aus allen drei Strémungen; dem taiwanesischen Campus Folk, dem
festlandchinesischen Campus Folk und dem Nordwestwind.

2.4.2. Popmusik aus Xianggang und Taiwan

Eines der ersten auslandischen Kulturgiter die nach der Offnung 1978 in die
Volksrepublik importiert wurde war zweifellos Popmusik aus Xianggang und Taiwan,
welche von der (sich von den Revolutionsliedern abwendenden) Bevodlkerung mit
offenen Ohren aufgenommen wurde. Die chinesische Adaption dieser Musik, die
Gangtai-Musik # & & % genannt wird™®®, wird auf dem Festland mit Tongsu-Musik i
& & & bezeichnet, welche es offiziell eigentlich erst seit 1984 gibt. Der Begriff
Tongsu-Musik kann etwas sperrig mit ,,politisch korrekte Popmusik aus der
Volksrepublik China* tbersetzt werden. Der Begriff der Tongsu-Musik wurde schon in
den 1920ern verwendet, wahrend der heute gelaufige Begriff fir Popmusik erst nach der
Offnung aufkam™®. Tongsu-Musik wird heutzutage kaum mehr gehért, jedoch bis heute
ungebrochen ist Deng Lijuns Xf T & Popularitat, und man wird kaum einen
chinesischen Jugendlichen finden, der nicht ihre Lieder kennt, wenn auch nur aus der
Musiksammlung der Eltern. Der heute weit verbreitete Terminus C-Pop ¥ X 34T geht

k¥, Neben den

musikalisch wie auch inhaltlich direkt auf die Tongsu-Musik zuriic
musikalischen Aspekten — die in der Sekundarliteratur zur Genuige behandelt wurden —
lasst sich in der Gangtai-Musik eine kulturpolitische Dimension feststellen, die

Baranovitch folgendermal3en herausstreicht:

%2 ju Haixia 1:14:44

183 Der chinesische Terminus setzt sich zusammen aus der letzten Silbe von Xianggang %, und der ersten
Silbe von Taiwan .

184 Jones Andrew 1991: 22

1% Kloet 2001: 36
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The popularity of liuxing music despite official disapproval reflected the negative effect
that the catastrophic experience of the Cultural Revolution had on the hegemony of the
Communist Party, being among the earliest manifestations of the new post-revolutionary
ethos of disillusionment and political cynicism that emerged as a result of this traumatic
experience.*®

Der hier verwendete Begriff ,liuxing* kann als Dachbegriff fur alle unterschiedlichen
Sorten von Popmusik gesehen werden. Kann man die Popularitdt von Popmusik an sich
also als Rebellion gegen das System betrachten? Als Aufarbeitung eines kollektiven
Traumas? Kapitel 2.5. wird zeigen, in welche Richtung sich die Popmusik entwickelt
hat, wobei man sich immer der geographischen Ausmalie Chinas bewusst sein muss:
selbst als in Nordchina die Musik des Nordwestwinds und Rockmusik gehort wurden,

war der Siiden weiterhin von Gangtai-Musik bestimmt*™®’.

2.4.3. Nordwestwind und Knastlieder

Der Nordwestwind, der zwischen 1986 und 1989 vor allem tber Nordchina wehte, war
die musikalische Manifestation der Wurzelsuche-Bewegung. Laut einer Definition der
Volkszeitung A K B % von 1988, sei der Nordwestwind die Vermischung von
moderner westlicher Rockmusik, und traditioneller, aus dem Nordwesten 784t Chinas
stammenden Volksmusik, sprich eine sinisierte Rockmusik # [E & #& 13 %%, Als
direkter VVorgénger der Rockmusik wird diese Art von Musik auch bisweilen Nordwest-
Rock genannt ¥ dJt #% & . Musikalisch betrachtet ist der Nordwestwind der
Antagonismus zur weichen, glatten Gangtai-Musik. Volkstraditionen wurden verbunden
mit einem schnellen, modernen Disco- oder Rock-Rhythmus. Mit einem aggressiven
Rhythmus und Basslinie, groRen Intervallspriingen in der Melodiefiihrung und lauter, ja
fast geschriener Singstimme kann diese Musik zu Recht als ,,bold, unconstrained, rough
and primitive* beschrieben werden. Die erwéhnten Volkstraditionen umfassen unter
anderem die Verwendung von traditionellen Instrumenten, bisweilen auch Texten und
Melodien von Volksliedern Nordwestchinas®®.

Die Lieder des Nordwestwindes driicken eine Art kollektiven Stolz aus, einen Stolz auf
die Bauern und deren Lebensweise als Représentanten fiir das gesamte chinesische
Volk, das jede Mihsal iberstehen kann. Es lasst sich also (geht man davon aus, dass mit

186 Baranovitch 2003: 16

187 Steen 1996: 89-95

188 Steen 1996: 74-89

18 Baranovitch 2003; 19-20, 128
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Mihsal die Kulturrevolution, oder Uberhaupt die kommunistische Herrschaft gemeint
ist) auch eine Verbindung zur Wundenliteratur 1% J% X% erkennen, die jedoch in den
Texten nur marginal oder indirekt zum Ausdruck kommt. Auf jeden Fall wird mit der
Berufung auf die Bauernschaft eine Wiederherstellung der Verbindung mit Chinas
verlorener Vergangenheit gewagt, mit dem Ziel eine neue kollektive Identitdt zu
erlangen. Doch obwohl der Nordwestwind inhaltlich von nostalgischer Natur war,
wurde keine Rickkehr zum Konfuzianismus bzw. pra-Republikanischen Zustidnden
gefordert. Der Nordwestwind hatte (ber die Grenzen der Volksrepublik hinaus eine
vereinigende Wirkung, da Chinas Nordwesten und das Einzugsgebiet des Gelben
Flusses auch von Xianggang und Taiwan als die ,Wiege der chinesischen

Zivilisation® betrachtet wird'*®

. Von offizieller Seite wurde der Nordwestwind positiv
rezipiert, weil er erstens eine Verbindung von westlicher Technik (Instrumentierung,
Aufnahmetechnik) mit chinesischen Inhalten (Volkmusik-Texte, Wurzelsuche-
Bewegung) war, und zweitens auch in Xianggang und Taiwan begeistert aufgenommen
wurde, und somit ein reprasentatives Exportprodukt war*®*.

Neben der Hypothese, den Nordwestwind als musikalisches Ambivalent der
Waurzelsuche zu betrachten, kann man ihn auch als direkte Reaktion der Jugend auf die
Reformpolitik betrachten: Ende der 1980er lastete auf den jungen Leuten enorm viel
Druck, es passierte ein fur die Bevolkerung nicht mehr nachvollziehbarer, zu schneller
Wertewandel, eine zu hastige Transition von Alt zu Neu. Der Nordwestwind diente
deshalb den Jugendlichen als Ventil, ,to release their feelings of oppression“. Diese
Annahme findet in der Aussage Jin Zhaojuns, einem Autor der Volkszeitung, ihre
Validierung, der sogar so weit geht, in den Protesten von 1989 den Hohepunkt der
Nordwestwind- und Wurzelsuche-Bewegung zu sehen™®.

Im Gegensatz zum Nordwestwind sind die Knastlieder [X#k eher an nordostlichen %t
Traditionen und Melodien orientiert. Knastlieder wurden von Ex-Haftlingen gesungen,
sowie von Menschen die wahrend ihrer Jugend in der Kulturrevolution aufs Land
verschickt wurden T 2. Man kann in dieser Art von Musik eine Verbindung zur
Schurken-Literatur & F X % entdecken. Wahrend der Nordwestwind noch ein
kollektives Geflihl einer gemeinsamen Mission heraufbeschwort, besingen die
Knastlieder nur negative Rollenbilder, verwenden eine vulgdre Sprache, und die

190 Baranovitch 2003: 20, 276
191 Steen 1996: 89-95
192 Baranovitch 2003: 25
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Stimmung kann mit den Begriffen ,,dunkler Realismus, Zynismus, soziale Verfremdung
und Antagonismus* beschrieben werden. Eine offensichtliche Gemeinsamkeit zwischen
Nordwestwind-Liedern und Knastliedern war jedoch eine ausgesprochene, allgemeine

Unzufriedenheit'®,

2.4.4. Rockmusik

Am 11. Janner 1981 wurde im Beijinger Hauptstadt-Hallenstadion 4t %% ¥ #4< & 18
erstmals ein Popkonzert vor 18.000 Zuhorern veranstaltet, obwohl Popmusik von
offizieller Seite eigentlich als kapitalistische VVolkskultur eingestuft wurde, die ,,von der
Bourgeoisie benutzt wird um die Jugend abzustumpfen, die die ernsthaften und
wichtigen Probleme der Gesellschaft ignoriert“!**. Doch der Jugend war die Parteilinie
schon lange egal, wichtig waren grol} angelegte Tanzveranstaltungen in Hallen (von
denen es 1984 in Shanghai etwa 136 gab), in denen oft auch Hobbyséanger v & £
mit ihren Bands auftraten und in denen Popmusik aus Xianggang, Taiwan und Japan

gespielt wurde'®

. Der eigentliche Beginn der chinesischen Rockmusik wird jedoch
meist mit der erstmaligen 6ffentlichen Auffiihrung von Cui Jians | Have Nothing —7%&
Fr % im Rahmen eines weiteren, groR angelegten Popkonzertes ins Beijing 1986
gesehen'®. Cui Jian, der Vater der chinesischen Rockmusik ' [E#£7& 2 &, sieht in der
westlichen Rockmusik eine Kulturform, die Selbstvertrauen ¥ 1z, Natiirlichkeit § #&'%
und Freiheit B ® vermittelt, daher gesellschaftliches Verantwortungsbewusstsein
besitzt und China dabei helfe, sich selbst zu verstehen. Uber die Betonung der
Individualitat strebt Cui Jian eine Starkung des Selbstvertrauens an. Menschen sollen
aufhoren andere zu verehren und sollen an sich selbst glauben. Rock sei eine
Kunstform, die nicht allgemeine Zufriedenheit hervorrufen soll, sondern
unbefriedigende Dinge in der Gesellschaft kritisieren soll. Der wahre Wert der
Rockmusik liege in Ehrlichkeit bzw. Authentizitst E 5£ und Widerstand X 7 .
Widerstand jedoch nicht gegen Tradition £ 4t, sondern ,,gegen alle Dinge, die dich

dazu veranlassen konnten, dich selbst aufzugeben®, so Cui Jian. Die Politiker sollten

19 Baranovitch 2003: 26-30

19 Steen 1996: 47-53

19 Steen 1996: 47-53

1% Baranovitch 2003: 31

97 Alternative Ubersetzungen lauten ,,Selbstverstandlichkeit“ und ,,Eigentlichkeit bzw. adjektivisch
»,ungezwungen®, ,,ungekinstelt”, ,,automatisch, ,,von sich selbst“, ,,auf natirlichem Wege* und ,,dem
Lauf der Dinge geméaR“.
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sich um Industrie, Wirtschaft und internationale Beziehungen kiimmern, ideologische
Fragen 278 [5] 2 aber seien den Intellektuellen und den Kinstlern zu iiberlassen, wobei
die Kinstler die Aufgabe hatten, die Gedanken der Intellektuellen darzustellen. Cui Jian
will also mit Rockmusik seine gesellschaftliche Pflicht erfiillen'®®. Es sind ohne Zweifel
Anschauungen wie diese, die Cui Jian berithmt machten und ihm einen festen Platz im
chinesischen Rock-Pantheon sicherten.

Inhaltlich grenzt sich Rockmusik stark von der bisher verbreiteten, seichten Popmusik
ab: erstmals wurden personliche, subjektive Gefiihle ausgedrickt, die der Komponist
und Texter selber erlebt und geschrieben hat, im Gegensatz zu davor, wo nur
allgemeine, objektivierte Gefiihle besungen wurden *° . Der in der Rockmusik
vorherrschende Ethos von eigener Originalitdt und Innovation (dem ,,Do it yourself-
Ethos“), steht entgegen der traditionellen chinesischen Sichtweise, in der
Reorganisation von schon vorhandenem Material ein vorherrschender Modus von
klnstlerischer Kreativitat ist. Grundlagen fur die Herausbildung von Rockmusik in
China gibt es viele, die offensichtlichste davon wird in einer generellen Zuwendung
zum Westen und einer starkeren Rezeption von westlichem Gedankengut gesehen. Ein
Grund, warum sich gerade in Beijing eine vitale Rock-Szene bilden konnte, ist
sicherlich, dass sich die meisten Auslander zu der Zeit in der Hauptstadt aufhielten. Die
Abwendung vom Nordwestwind und die Zuwendung zur Rockmusik in den spéten
1980ern représentiert eine Verschiebung in der Einstellung vieler chinesischer
Intelektueller: Die nostalgisch-romantische Asthetik der folkloristischen Traditionen
wie sie in der gesamten Wurzelsuche-Bewegung vorzufinden war, wurden wéhrend der
1980er von der Realitat negiert. Die urbane Bevolkerung war mit der (Bauern-)Kultur,

die sie eine Zeitlang favorisierten, enttauscht und desillusioniert™®

, was bezeugt, dass
die Suche nach der eigenen Identitdt zum damaligen Zeitpunkt gescheitert war. Die
Wurzeln wurden nicht in der Realitdt oder in der Geschichte, sondern in einer

romantisierten, artifiziellen Kunst-Welt gesucht.

198 Steen 1996: 102-103
199 Baranovitch 2003: 32
200 Baranovitch 2003: 41
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2.5. Das neue Zeitalter

Die in diesem Kapitel behandelten Themenbereiche sind — ebenso wie in den
vorangehenden Kapiteln — nur grob chronologisch geordnet. Vielmehr lastet der
Schwerpunkt auf allgemeinen Strémungen in der chinesischen Gesellschaft, die die
Musiklandschaft nachhaltig beeinflussten. Die Ereignisse auf dem Platz vor dem Tor
des himmlischen Friedens X % 1) 4 am 4.Juni. 1989 7~ M Z % stehen nur
exemplarisch fur den (gescheiterten) Versuch einer Demokratisierung der chinesischen
Politik, wobei die noch junge Rockmusik einen groflen Einfluss auf die Studenten
ausubte. Was folgte waren die 1990er, eine oft zu Unrecht als ,dunkles
Zeitalter” bezeichnete Dekade. Die in diesem Zeitraum gern zitierte ,Krise der
Rockmusik® stellte sich als fruchtbarer Boden fiir die New Sound-Bewegung #7 = iz 3
heraus, welche nach einem philologischen Ausflug zu drei elementaren Grundbegriffen
chinesischer (Jugend-)Kultur genauer analysiert wird. Den Abschluss dieses Kapitels
und somit auch des zweiten Teils bildet eine historische Auseinandersetzung mit der aus
all diesen vorangegangenen Ereignissen hervorgegangenen Folkmusik, dem vorldufigen
Endpunkt des in dieser Arbeit vorgeschlagenen Narrativs.

2.5.1. 1989 und seine Auswirkung auf die Musik

Neben der gesamten Wurzelsuche-Bewegung, die sich uber alle kinstlerischen und
kulturellen Ebenen spannte, war in den 1980ern auch die gedankliche
Auseinandersetzung mit der Kulturrevolution und generell mit der eigenen kulturellen
Identitat X kA [E an der Tagesordnung®”. Das neue Zeitalter war gekennzeichnet von
einer Lockerung der Kontrolle und Uberwachung durch den Staatsapparat, ferner einer
Hinwendung zu Okonomischen und materiellen Interessen und schlie3lich einer
Zunahme an Mdglichkeiten fiir das Individuum?®®%. Die Ursachen fiir diesen zunehmend

individualistischen Lebensstil sind zahlreich:

« Durch die Kulturrevolution verursachtes spirituelles Vakuum und kulturelle Ode
* Desillusionierung
« Einfluss auslandischer Gedanken in Form von Blichern und Musik

211 i Tuo 2000: 142
%2 Die in diesem Zeitraum stattfindende gesellschaftliche Stromung wird als ,,Bewegung der
Gedankenbefreiung* “ % 78 # 7 3z 54 bezeichnet / Ming Yan 2006: 83 / Wu Guodong 2006: 255
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« Zusammenbruch des Wertesystems und versuchte Neuanpassungen

» Hedonismus bzw. die Entwicklung der Konsum- und Spal3gesellschaft

« Veranderung des individuellen Wertesystems und dadurch auch von Entscheidungen
« Abneigung gegeniiber Autoritat, Idolen und (spirituellen) Fiihrern®®®

Die Jahre 1988 und 1989 waren eine Blitezeit fur chinesische Rockmusik, unzéhlige
Bands wurden gegrundet, vor allem in Beijing entwickelte sich eine aktive Rock-Szene.
Diese Bliitezeit endete mit dem 4. Juni 1989. Orkesh Délet & /R FF % « % 342, damals
einer der Studentenanfiihrer, sagte in einem Interview im Herbst 1989, dass die Jugend
auf dem Platz des himmlischen Friedens mehr von Rockmusik beeinflusst war bzw.
dass diese die Ideen der Studenten mehr gepragt hatte, als es die Demokratietheorien der
alteren Intelektuellen jemals hatten schaffen kénnen®. Nach den Protesten, an denen
auch einige Musiker aktiv teilnahmen, erhielt Cui Jian Auftrittsverbot und Hou
Dejian £, ein in China populérer taiwanesischer Rockmusiker, wurde des Landes
verwiesen. Die folgende ,kulturelle S&uberungsaktion® bedeutete zwar ein
oberflachliches Ende fir viele Kulturbereiche, jedoch formierten sich im Untergrund
schnell unzdhlige neue Bands. Diese Musiker hatten Anfang der 1990er immer mehr die
Maoglichkeit auch aufRerhalb Beijings zu spielen. Die Rockgruppen befanden sich nun in
einem Spannungsfeld zwischen offizieller Ignoranz und Ablehnung, einer wachsenden
inlandischen Fangemeinde und dem zunehmenden Interesse von Plattenfirmen aus
Xianggang und Taiwan. Viele dieser Firmen unterstltzten die Musiker, indem sie
Instrumente und Ubungsraume zur Verfligung stellten. Der starke gesellschaftliche
Anspruch in den Texten fallt nach dem Massaker von 1989 weg, die Kinstler waren
verunsichert und traumatisiert, eine Zuwendung zum individuellen und personlichen,

zum ,,Ich® kann nachvollzogen werden®®.

2.5.2. Das Vakuum der Neunziger

Die 1990er werden oft als diametral entgegengesetzt zu den 1980ern betrachtet. diese
Auffassung wird von den meisten Beteiligten (Musikern, Fans, Journalisten, Sinologen
usw.) vertreten. Die hdufigsten Stereotype umfassen etwa: Der Zeitgeist der 1980er war
real und authentisch, der der 1990er hingegen falsch und heuchlerisch. In den 1980ern

203 \Wu Liang 2000: 127-134
294 Eriedlander 1991: 127, zitiert in Steen 1996: 16
205 Steen 1996: 134-147, 222-223
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war Rockmusik rebellisch, in den 1990ern war es schlichtweg ein kommerzielles
Produkt?®®. Wahrend in den 1980ern ein befreiender Geist #5## ## /% in der Rockmusik

vorherrschte, so blieb in den 1990ern davon nur noch die Dekadenz # & uibrig®”.

Unsere Neunziger sind eine Art Vakuum. Die Dinge aus den Achtzigern gibt es nicht mehr,
wegen 1989. [...] Die Dinge aus den Sechzigern und Siebzigern sind auch weg. Und dann
sind sie aber auch noch nicht so wie jetzt. Jetzt gibt es einer Menge neuer Dinge. Die
Neunziger sind so, alle Menschen wollen nur Geld verdienen, keiner sagt irgendwas, keiner
auBert Einwénde.

BAANLTFREEZRN, TEHNTFRNEBLET, BHAAT. [1ZH
WAt TERMUEATELET, REXTRIALE AEHTRSFOEE, LTF
RE-ANFIHIWAMESRER, IHNATRIE, FLAREL,
Zwischen 1986 und 1996 geschah eine Transformation der Popmusik von politischem
Protest hin zu kommerziellem Erfolg, wobei beides — der politische Protest so wie der
kommerzielle Erfolg — aufgrund ihrer Marginalitat vernachlassigbar sind. Insofern ist
diese Behauptung Zhang Weiweis schwer zu widerlegen. Yan Jun, der etablierte
Kritiker und Kunstler, beschreibt die musikalische Entwicklung zwischen 1990 und

1995 mit folgenden Worten:

Chinesischer Rock entwickelte sich von nicht-existent zu existent (Technik), und von
existent zu nicht-existent (Esprit).

PEERZALEEE (BA) , XBEAHEE FH) .

Die (im Westen nur allzu présenten) Vorwurfe an die jugendliche Spaligesellschaft sind
auch China nicht fremd, und dystopische Haltungen sind allerorts anzufinden, z. B. dass
jetzt die Zeit der individuellen Schopfung /™ A fl|3% sei, in Zukunft aber nur mehr das
Vergniigen #2 & iibrig bleibe?®. Die augenscheinliche Krise der Rockmusik in den
1990ern wird von auslandischen Beteiligten oft als solche wahrgenommen, weil sich in
dieser Zeit ausléndische — vor allem taiwanesische — Plattenfirmen vom Festland
zuriickzogen. Im Gegenzug entstanden aber mehrere einheimische Plattenfirmen in
China, unter anderem Jingwen Z X, Modern Sky & X %%, Scream Records & "4,
New Bees #7# usw. In den frilhen 1990ern wurden nur sehr wenige Rockalben in
China veroffentlicht, 1999 waren es immerhin zwischen 30 und 40 Alben, wobei etwa
ein Drittel davon Kompilationen waren®**.

2% Kloet 2001: 16

207 |_j Hongjie 2006: 353
208 7hang Weiwei 6:26
29| j Hongjie 2006: 362
219 i Hongjie 2006: 353
21 Kloet 2001: 179-187
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Kloet hat gezeigt, dass die Kommerzialisierung der Rockmusik weder zu deren
Verschwinden, noch zu deren Verbreitung beigetragen hat, weil eben selbst die
Kommerzialisierung mit chinesischer Charakteristik = [El % von statten geht. China
ist vom internationalen Musikmarkt — in dem die vier groBen Plattenfirmen? den
GroRteil des Marktanteils beherrschen — immer noch weitgehend abgeschottet”, die
von Anderson gepragte Theorie des Long Tail, die besagt, dass unzéhlige kleine
Produkte zusammen genommen einen dhnlich groflen Marktanteil darstellen wie die der
etablierten Firmen, und damit an deren Monopol-Stellungen nagen, l&sst sich in China
deutlich nachvollziehen, vor allem wenn man in die Betrachtungen die Verwendung von
Web 2.0-Anwendungen®* noch mit einbezieht.

2.5.3. Let’s Play: Liumang und Dakou

In diesem Kapitel sollen drei Grundbegriffe der chinesischen Umgangssprache erklart
werden, die im Umfeld der Jugend- und Popkultur entstanden, und in dieser Form nur in
China existieren. Sie kdnnen jeweils einer spezifischen Bedeutung zugeordnet werden,
die ihrerseits als kulturelle Phdanomene an sich erkennbar sind, und die flr die
Entwicklung der Rock- und Folk-Szene duRerst wichtig waren. Der Liberalismus der
1980er kam nicht nur aus ideologischen oder intellektuellen Zirkeln, sondern ebenso
vom Lebensstil der jungen Leute, der spontan und ohne Fithrung war®*®.

66 11—

,Play* leitet sich her vom chinesischen Ausdruck ,wan* “Zt” . Neben der wortlichen

Ubersetzung ,,spielen” wird ,wan“ wohl am meisten als ,sich amisieren, sich

« 216 " \Wan driickt Uber dies ein Konzept aus, das dem

vergnligen verstanden
deutschsprachigen ,,rumhéngen, ausgehen® oder dem englischen ,hang out” nahe
kommt. Es entspringt einer Grundeinstellung einer Jugend, die viel Zeit hat, und in
dieser Zeit keine dringenden Verpflichtungen hat, das heif3t, Freizeit besitzt, die sich
nach ihrem Ermessen gestalten kann. Die wie auch immer geartete Gestaltung dieser
Freizeit nennt man ,,wan®. Jemand mit zu viel Freizeit kann (muss aber nicht zwingend)

als ,,liumang“ bezeichnet werden, wobei eine Eigenschaft der Liumang eben ist, dass sie

22 Dje , Big 4“ sind zurzeit Universal Music, Sony Music, Warner Music und EMI.

?1% Kloet 2001: 208

21 siehe Kapitel 3.5.1.

215 Wu Liang 2000: 127-134

216 Alternative Ubersetzungen lauten ,,(unlautere) Mittel anwenden®, ,etwas leicht nehmen®,
»genielen* und ,,an etwas Spal? finden (oder haben)*.
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ausschlieBlich ,.freie Zeit* besitzen, die meist verwendet wird um moralisch wie
rechtlich zweifelhaften Tatigkeiten nachzugehen.

LLiumang® “JtR” sind die durch die Biicher von Wang Shuo FE ¥ beriihmt
gemachten Schurken bzw. Nichtsnutze, die Protagonisten seiner Bucher. Die der
wortlichen Ubersetzung am nachsten kommenden Bezeichnungen ,,Herumtreiber,
Landstreicher oder Vagabund“ beschreiben nur einen Teil der Liumang-Mentalitat;
Neben dem unsteten Wanderleben ist ein weiterer wichtiger Aspekt eben das
Schurkenhafte, Niedertréchtige, ein Lebensstil nahe der Illegalitdt und am Rande der
Gesellschaft. Die Liumang-Mentalitat herrschte etwa von 1990 bis 1995 vor®’. Diese
Zeit wird auch als post-neues Zeitalter /& #r Bt i bezeichnet®'®. Die Zeit der Liumang
ist auch die Zeit in der sich die halbillegale Dakou-Kultur entwickelte?.

~Dakou“ “FTH" bezeichnet einerseits eine Cd, die von westlichen Markten nach
China geschippt wurde um dort verschrottet zu werden, jedoch durch Schmuggel auf
den chinesischen Schwarzmarkt gelangt ist. Der Name ruhrt von dem in die Cd
gestanzten Loch oder der Einfrdsung am Rand. Andererseits beschreibt Dakou ein
kulturelles Phédnomen, das entscheidend zur Herausbildung der Musik-Szene wie sie
heute in China existiert, beigetragen hat, durch eben diese Uberflutung an billigen
auslandischen Cds. Obwohl zeitlich in etwa kongruent, besteht ein wesentlicher
Unterschied zwischen der Liumang- und der Dakou-Kultur: Dakou hat eine direkte
Verbindung mit Musik, Liumang nur eine indirekte. Die Dakou-Generation hat in
gewisser Weise die Liumang-Generation abgel6st. Die westliche Musik, die auf diesen
Dakou-Cds zu horen ist, ist nicht inh&rent politisch, aber allein der Fakt, dass diese Cds
illegal sind, macht den Akt des Kaufens zu einem politischen’”. Die Dakou-Kultur ist
ein Phanomen, das eng mit der New Sound-Bewegung zusammenhéngt. Die jetzige
Folkmusik-Generation ist mit Dakou-Cds aufgewachsen, und hatte damit die
Maglichkeit, unterschiedlichste auslandische Musik zu héren?”. Aus der Dakou-Kultur
entwickelte sich die heutige Imitations-Kultur 11 28 XX fk, der wir uns ausgiebig im
dritten Teil dieser Arbeit widmen?%.

27 i Hongjie 2006: 355
218 Karl 2001: 256

29 |_i Hongjie 2006: 357
220 Kloet 2001: 19-21, 244
221 | j Jianbin 9:33

222 siehe Kapitel 3.5.3.
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Abb. 1: Verschiedene Dakou-Cds
Auf Cds mit Einfrasungen am Rand kann passieren, dass die letzten Minuten nicht mehr
horbar sind, da die Daten vom Cd-Spieler nicht mehr gelesen werden kdnnen. Bei Cds mit
in die Mitte gestanzten Lochungen passiert dies nicht, da sich dort ohnehin keine Daten
befinden. Durch geschickte Einfrasung wird bei manchen Alben nur die Cd-Hiille, nicht
jedoch die Cd an sich beschadigt.

2.5.4. New Sound-Bewegung und Kommerzialisierung

Der Beginn der New Sound-Bewegung Ft. 7 #7 # 32 37 wird mit der Grindung des
Plattenlabels Modern Sky 1997 datiert??*. Yan Jun publizierte bereits 1999 ein Buch mit
allen daran teilnehmenden Kiinstlern?*. Die rasche Selbstbetitelung und -positionierung
zeugt von einem starken Selbstbewusstsein der Bewegung und der daran teilnehmenden
Bands, eine Neuerung gegentber der ersten Rockwelle Anfang der 1990er und auch
gegenliber der Punk-Bewegung. Die Bands, die an der New Sound-Bewegung
teilnehmen, wurden alle zwischen 1994 und 1998 gegriindet, und der Grof3teil von ihnen
ist bei Modern Sky unter Vertrag. Musiker und Bands der New Sound-Bewegung sind
finanziell relativ unabhéngig, entweder weil sie einen Job haben oder aus einem gut-
situierten Familienhintergrund kommen. Fr sie ist Musik in erster Linie eine Form von
Spal} (,,means of having fun®), sie missen keine neue Kunstform erfinden und diese
durchsetzen wie die Rockmusiker eine Generation davor. Ein Resultat dieses
druckfreien Schaffens ist, dass sich der Schwerpunkt vom Wort auf den Klang verlagert
hat — ,,meaning has shifted from the word to sound“?®. Besonders deutlich wird dies
interessanterweise bei Bands, die nicht bei Modern Sky unter Vertrag sind, wie
Unknown ‘ff [ (einer reinen Instrumentalband aus Dalian A %) und Cold Fairyland -
EEL3% (einer Metalband aus Shanghai). Obwohl viele Folkmusiker auch bei Modern

223 gteen 2000: 1
224 Kloet 2001: 17
225 Steen 2000: 1-3
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Sky oder dessen Tochterfirma Badhead #f 3k unter Vertrag sind, werden sie meist nicht
zur Modern Sound-Bewegung hinzugerechnet, da sie ihre eigene Szene, ihre eigene
»Mythologie”“ um eine Musik bilden, die sich in den in der Terminologie vorgestellten

drei Klassifizierungskriterien 2%

von den Bands der Modern Sound-Bewegung
unterscheidet. Das Motto der der Bewegung nahestehenden Zeitschrift ,,Freedom
Music* (B W& %) wirkte programmatisch nicht nur fiir die New Sound-Bewegung,

sondern fur eine ganze Musiker-Generation:

Musik ist nur die Methode, Freiheit ist das eigentliche Ziel.
FRARRTH, BlAREN, &

2.5.5. Entstehung von Folkmusik

Wahrend die Folkmusik in den friihen 1990ern als eine westliche Erscheinung auftritt
und sich danach erst einmal der Rockmusik unterordnet, erhdlt sie um die
Jahrtausendwende ihre eigene ldentitat, ihre eigene Szene. Das Nachtleben in den
1990ern spielte sich zwar zum groten Teil in Karaoke-Bars ab, kleine Folk-Konzerte in
Bars wurden aber schon popularer?®®. In der Zeit von 1994-1995 wurden viele kleine
Plattenfirmen gegriindet, es gab schon musikalische Hybride, die die Pionierarbeit an
der Briicke zwischen Rock und Folk leisteten, etwa Zhang Chu 7K %%, Zheng Jun A4,
Ai Jing ¥4, Hu Mage #"Z ™ und viele mehr. Wild Children kann als die erste Band
der neuen Folkmusik-Bewegung betrachtet werden®®. Nach der Jahrtausendwende
wurden viele Folkmusik-Alben verdffentlicht: Wild Childrens Yellow River Ballad-
Album erschien bereits 1997, Zhu Fanggiongs Album Go West 2001, Wan Xiaolis Go
Here, Go There 2002, dem selben Jahr in dem das erste Lijiang Snow Mountain
Festival IF 7L % L & & & wvon Cui Jian veranstaltet wurde, einer jahrlichen
Veranstaltung die zwar an Besucherzahlen und Popularitét nicht an das Midi Festival 2t
W #F & ¥ heranreicht, jedoch an der Qualitdit der Musik und der besonderen
Atmosphére sehr wohl mithalten kann und einen Folk-Schwerpunkt besitzt. Als sich die
Wild Children 2003 auflésten, hatten die nachfolgenden Musiker bereits ein fixes
musikalisches Spektrum, an dem sie sich orientieren und festhalten konnten?*°. Die

226 siehe Kapitel 1.2.1.

22" Huang Liaoyuan 2005: 4

228 |_i Hongjie 2006: 369-371

229 i Hongjie 2006: 308-309 / Diese Erkenntnis beruht auf persénlichen Beobachtungen.
230 |_j Hongjie 2006: 372
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starke Bindung mit den nordwestlichen Provinzen Chinas und die Konzentration auf die
Poetizitat der Texte sind bis heute zwei Grundpfeiler auf denen die Zeitgenossische
Folkmusik steht. Yan Jun sieht die Folkmusik-Bewegung als sich parallel zur
taiwanesischen Folkmusik-Bewegung entwickelnd. Auf Taiwan sorgte zuletzt die Labor
Exchange Band & T /<A mit ihren Protestliedern gegen einen Staudammbau in Ihrem
Heimatort Meinong % % fir Aufsehen®!. Auf dem Festland erlebt die Folkmusik eine
momentane Blitezeit, viele Musiker als auch Fans wenden sich dieser neuen Musikform
zu und entdecken in ihr eine alternative zur Rock- und Punkmusik, aber auch zur
Mainstream-Popmusik.

21 Mao Yafen 1996: 2
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3. Teil: Zeitgendssische Chinesische Folkmusik in Theorie und Praxis

Die Ausfiihrungen in diesem, dritten Teil, bauen zum grofiten Teil auf empirischen
Erkenntnissen der zweimonatigen Feldforschung in China, sowie der Lektire und
Kenntnis der Primérquellen auf und fuhren diese — unter Zuhilfenahme der schon
vorgestellten Methoden und Theorien — einer Analyse und schlielich einer
Interpretation zu. Wahrend der erste und zweite Teil also theoretisch angehaucht waren,
so ist der dritte Teil die praktische Anwendung der Theorien einerseits, andererseits
bezieht er sich auf die praktische Ausiibung des Forschungsgegenstandes, der
Zeitgenossischen Folkmusik Chinas. Er ist in finf Kapitel eingeteilt, dessen
Uberschriften bewusst vulgarisiert sind: ,,Musik® (3.1.) behandelt die chinesische
Folkmusik an sich und versucht — immer noch recht theoretisch — schlichtweg
Eigenschaften zu finden, die diese Musik zu beschreiben vermégen, was Uber die
Einfhrung von ,Tags“ gelingen sollte. Dabei werden geo-, chrono- und
demographische Eigenschaften berucksichtigt, sowie musik-, literatur- und
sozialwissenschaftliche Analysemethoden angewendet. Bei der vorgestellten Tag-
Theorie handelt es sich um einen wichtigen Kernteil dieser Arbeit. Sie ist der Versuch,
eine Methode fur die koharente, wertefreie und umfassende Analyse von Musik zu
erstellen. Kapitel ,,Musiker* (3.2.) ist eine schlichte Vorstellung der wichtigsten
Akteure im Folkzirkel, gewissermalien ein ,,detaillierteres Personenregister. In drei
Gruppen werden einige der wichtigsten Musiker vorgestellt. Unter ,,Gesagt* (3.3.)
werden Aussagen der Musiker angefuhrt, die entweder bei Konzerten (also zwischen
den Liedern), oder bei den von mir durchgefuhrten Interviews und Gespréachen getétigt
wurden. Es folgt eine Besprechung einiger herausstechender Cd-Heftchen und
Cd-Umschlagen®®. Alle bisherigen Kapitel dienen als Paratext fir die nun folgende
Gedichtanalyse, das vierte Kapitel ,,Gesungen“ (3.4.) ist die endgultige praktische
Umsetzung der Ursprungsidee fiir diese Arbeit: Ubersetzung, Analyse und
Interpretation von Texten chinesischer Folkmusiker. Erganzt werden die
Interpretationen durch Informationen aus allen zur Verfiigung stehenden Primar- und
Sekundarquellen, um ein moglichst vollstandiges, kohérentes Bild der Zeitgendssischen
Chinesischen Folkmusik zu zeichnen. Alles schliellich, was in diesem Teil aus welchen

2 Mit Cd-Umschlag (cover) ist jener Teil eines Albums gemeint, der von auRen sichtbar ist. Mit Cd-
Heftchen (booklet, jacket) wird hier beschrieben, was auf den ersten Blick nicht sichtbar ist, d. h.
aufgeklappt oder herausgenommen werden muss.
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Grinden auch immer nicht untergebracht werden konnte, aber fiir eine vollkommenes,
abgerundetes Verstandnis der chinesischen Folkmusik-Szene noch von Relevanz ist,
wird in einem abschlieenden Kapitel (3.5.) zusammengefasst.

Der dritte Teil ist mit Gewissheit der chaotischste und auch personlichste dieser Arbeit,
er besitzt mitunter sogar einen gewissen ,,Unterhaltungswert”. Dies ist bewusst so
gewahlt, um der ,mathematischen Starrheit“ und ,strengen Systematik” der ersten
beiden Teile zu entfliehen. Die Idee fiir diese Vorgehensweise entspringt dem Glauben,
dass gute Wissenschaft sich nicht ausschliellich an die in der Akademia festgelegten
Normen und Regeln halten muss bzw. soll, und ein Quantchen Kreativitat,
Andersartigkeit und Freidenkertum absolut von Noten ist um zur Entwicklung und zum
Fortbestehen einer freien, unabh&ngigen Wissenschaft beizutragen. Erinnern wir uns an
den liedhaften Aufbau der Arbeit, so ist dieser Teil der Refrain. Das englische
,Chorus* deutet darauf hin, dass viele Stimmen gehort werden, nicht nur die von
Wissenschaftlern, sondern auch die von Musikern und anderen an der Folk-Mythologie
beteiligten Akteuren.

3.1. Musik

Die in diesem Kapitel theoretisch vorgestellten Analysekategorien bzw. , Tags“®®

werden bei der Interpretation der Lieder in Kapitel 3.4. praktisch verwertet und
eingebaut. Die dort Musik kann aus verschiedensten Blickwinkeln heraus analysiert
werden. Die umrahmenden Kapitel , Analysekategorien?, ,Tags!* und
»Re: Tags!" erlautern die bei der Analyse der behandelten Musik angewandte Methode
genauer. Zum Abschluss eines jeden nun folgenden Kapitels im dritten Teil findet sich
eine ,,Zwischenconclusio®, in der die erarbeiteten Tags zusammenfassend erklart und
interpretiert werden, um dann im vierten Teil in das groRere Bild des
Forschungsvorhabens gertickt werden zu kdnnen.

3.1.1. Analysekategorien?

Es kann zwar theoretisch eine Kategorisierung von Musik vorgenommen werden,
jedoch wird dies von vielen Musikern und Musikliebhabern stark abgelehnt, da in der
musikalischen Praxis jegliche Klassifizierung zum Scheitern verurteilt ist, besonders in

23 Tag [teeg] (m.): Substantiv; singular Tag, plural Tags
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der Popmusik. Weil eine Systematisierung fur eine wissenschaftliche Aufarbeitung des
Ph&nomens Popmusik jedoch unausweichlich scheint, soll hier zumindest eine wahrend
des Verlaufs dieser Arbeit giltige Taxonomie erstellt werden, die das Forschungsobjekt
der Chinesischen Folkmusik eindeutig in das grol3ere Feld der Popmusik einordnet.

Folk 4+ ---Rock Metal Punk Electronic  Gangtal C-Pop K-Pop J-Pop R&B
Rk EiR & i T i & TEEST WEET HART VEER

Mainstream = i

+ +
\ - e
Volksmusik K [8 & & Klassik i X & & Popmusik AT & &

Musik & ‘&

Abb. 2: Diagramm zeitgendssische chinesische Musiklandschaft?**
Dieses ist die grafische Umsetzung der in der Terminologie angestellten Ausfiihrungen.

Die Kunstform ,,Musik® gliedert sich in drei Kategorien, die hier primér nach der
Zielgruppe bestimmt werden. Man kann dabei die Felder ,,Volksmusik®, ,,Klassik* und
»Popmusik® voneinander trennen. ,,Underground* und ,,Mainstream* ergeben sich aus
dem politischen bzw. wirtschaftlichen Status der Popmusik. Schlie8lich wurden
wiederum anhand demographischer und musikalischer Kriterien Genres konstatiert. Die
gestrichelten Pfeile geben musikalische Zusammengehdrigkeit und Beeinflussungen,
jedoch keine direkte Abhangigkeit oder Unterordnung an. Dieses Diagramm stellt einen
horizontalen ~ Schnitt  durch  die chinesische = Musiklandschaft dar (eine
Momentaufnahme), keinen vertikalen entlang einer imaginédren Zeitlinie, was dazu
fihrt, dass z. B. der Campus Folk und der Nordwestwind nicht angefhrt sind. Durch
den angewandten Fokus (auf Popmusik, Underground und Folk) ist das Diagramm sehr
verzerrt und darf nicht als apodiktisch betrachtet werden, sollte jedoch zumindest fur
den Verlauf dieser Arbeit, als tempordrer Referenzrahmen zur Beantwortung der

Hypothesen, als wahr angenommen werden. Es sei hochmals darauf hingewiesen, dass

4 Danke an Miyoung Park fiir die graphische Umsetzung meiner Skizzen.
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diese Einteilung einer subjektiven Wahrnehmung entspringt, die einen gewissen
Anspruch auf Intersubjektivitat, jedoch nicht auf Objektivitdt erhebt. Sie kann
schlichtweg als eine Arbeitshypothese®®, ein einfaches, theoretisches Orientierungs-
Hilfsmittel betrachtet werden. Im Folgenden werden nun in finf kurzen Kapiteln
unterschiedliche Analysekategorien bzw. Tags bestimmt, mit denen die behandelte

Musik beschrieben und analysiert werden kann.

3.1.2. Tags!

Es gibt unter all den oben vorgestellten Formen natirlich eine Unzahl von
Mischformen, die ein Kinstler in seinem Schaffen miteinander vereinen kann, was in
der musikalischen Realitdt auch permanent passiert. In verschiedensten
Schaffensphasen seines Lebens verarbeitet der Musiker verschiedenste Einflusse, hat
andere Lebensumsténde, die ihn zum Entschluss flhren, sich fur die eine oder andere
Form zu entscheiden und diese musikalisch umzusetzen. Oft findet man innerhalb eines
Albums, ja sogar innerhalb eines Liedes verschiedenste Einflisse zu einem
harmonischen Kunstwerk vereint. Daher wird eine eindeutige Zuordnung eines
Musikers, eines Albums bzw. selbst eines Liedes zu der einen oder anderen hier bzw. in
Kapitel 1.2. vorgestellten Kategorie bzw. Genre unmoglich. Einen Ausweg aus diesem
Polylemma findet sich in der Realitdt des Internets, besser gesagt den Web 2.0-
Anwendungen®®*, die abweichend vom systematischen Kategorisierungsanspruch der
Akademia ihrerseits einen alternativen Zugang zu ,,Ordnung“ schaffen: Tags!

Tags sind mehr als schlicht Schlag- und Stichworter. Sie sind eine Art ,,Etikett (so

auch die Ubersetzung aus dem Englischen®*’

), im Web 2.0-Jargon ist damit sémtliche
Metainformation einer beliebigen Datei gemeint. Es existieren unzéhlig viele
Madglichkeiten, wie Musik kategorisiert werden koénnte, unzahlig viele Eigenschaften
die einem Lied zugeordnet werden konnten bzw. wie es analysiert werden konnte:
musikwissenschaftliche, folkloristische, textanalytische, ethnologische,
sozialwissenschaftliche, kulturwissenschaftliche usw. Eigenschaften und Theorien
konnen dabei verwendet werden, wodurch wiederum die Unmdglichkeit einer

eindeutigen, allumfassenden Kategorisierung von Musik vor Augen gefiihrt wére. Es ist

2% Carrier 2008: 100-101

2% siehe Kapitel 3.5.1.

27 Alternative Ubersetzungen lauten , Kennzeichnung®, ,,Marke*, ,Schild“, ,,Plakette* und
»Trennzeichen®.
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jedoch mdglich, all diese Kategorien einem bestimmten Lied zuzuweisen, anstatt dass
ein Lied einer Kategorie untergeordnet wird®®. Es gibt demnach sehr wohl noch
Analysekategorien, die ein systematisch-wissenschaftliches Aufarbeiten mdglich
machen, aber mussen diese nun nicht mehr zueinander in eine kinstliche Relation
gesetzt werden und das Problem der ,,Unmdglichkeit der eindeutigen Zuordnung* 16st
sich auf. Das verbindende Element ist das Werk, das Lied. Die soziologische
Zugangsweise uUber das Publikum ist damit z.B. gleichberechtigt wie diverse
kompositorische Eigenschaften des Liedes. Anstatt nur eines Teilaspekts kann die
Musik in ihrer Gesamtheit analysiert und verstanden werden. Jedes Lied bildet um sich
herum eine ,, Tag-Wolke®, in der sich alle angewandten Tags bzw. Analysekategorien
sammeln. Innerhalb der Tag-Wolken Uberschneiden sich einige Tags gegenseitig in
groRerem oder kleineren Ausmald und bilden damit ein das Lied beschreibendes und
kategorisierendes Gemenge®®. Die eindeutige Kategorisierung bleibt in der Anwendung
der Tag-Methode also der letzte, theoretisch durchfiihrbare Schritt, anstatt es der erste,
rahmengebende zu sein. Diese VVorgehensweise ist, wie schon erwéhnt, nahe verwandt
mit diversen Web 2.0-Anwendungen?*.

Dieser Losungsansatz entspringt meinem Widerwillen, Musik einzuteilen. Man fuhre
sich ein weiteres Mal das obige Diagramm vor Augen und bedenke, was passieren
wirde, wenn man die zweite Ebene von unten geringfugig verandert. Man stelle z. B.

241 absolut

(und dies ist nach Lektire und Verinnerlichung dieser und anderer Arbeiten
mdoglich) die Kategorien ,,Popmusik* und ,Volksmusik® gleich. Alle darauf
aufbauenden Ebenen und Querverweise waren folgerichtig falsch und das gesamte
Diagramm unbrauchbar. Ebenso kdnnte angenommen werden (betrachtet man die
Musikwelt durch die Augen einer Registrierkasse), dass ,,Mainstream® mit Popmusik
(als etwas, das die breite Masse anspricht und dementsprechend viel Profit bringt) und
,underground® mit Klassik (als etwas, das eine Minderheit hort und infolgedessen
weniger Profit einféhrt) gleichgesetzt werden kann. Wiederum musste das gesamte
Diagramm umstrukturiert werden. Das obige Diagramm wurde erstellt nach

empirischen Daten, wie die Akademia und die Populéarwissenschaft die Welt zurzeit

%8 Diese Vorgehensweise ist in ihrer urspriinglichen Form verschiedensten Feldern (wie etwa der
Informatik, der Soziologie, der Wirtschaft usw.) als ,,Bottom-Up* bekannt, und steht im Gegensatz zu
einem ,, Top-Down*“-Prozess. / Danke an Falko Loher.

% Danke an Stefan Mangold.

0 Die fiir die Entwicklung der chinesischen Folkmusik ohnehin von hoher Relevanz sind.

241 ygl. Hinds 2006
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geordnet sieht — doch Intersubjektivitét ist eben nicht gleichzusetzen mit Objektivitat.
Ich wiinsche gewissermafen eine Neuordnung der Perzeption der realen Verhaltnisse,
ohne vorhergegangene Studien diskreditieren zu wollen. Dies scheint durch die
Anwendung von Tags zu gelingen. AuBerdem besteht der Vorteil, dass die Tag-Liste
beliebig erweiterbar ist. Mit dem hier eingefuhrten Konzept der Tags wird also eine
Briicke von wissenschaftlichen Analysekategorien zu musikalischer Praxis geschlagen,
die beiden Feldern gerecht wird.

3.1.3. Folkmusik durch das Ohr

Diese Tags versuchen, die chinesische Folkmusik Gber musikalische Eigenschaften zu
begreifen, die Analyse erfolgt entlang musikalischer Kriterien. Relativ leicht heraus zu
finden sind dabei Tonart, Rhythmus, Tempo und die Instrumentierung eines Stiickes.
Folgende Tags wurden hierbei verwendet, wobei in dieser Arbeit der Fokus auf
Rhythmus, Tempo und Instrumentierung liegt:

Tonart, Rhythmus und Tempo

Der Tonvorrat der Folkmusik orientiert sich an der westlichen Harmonielehre und ist
durch das westliche Zwolftonsystem ausdriickbar. Selbst bei der Verwendung von
~exotischen“ Skalen und anders gestimmten Gitarren *** sind eindeutig Kadenzen
erkennbar, die eine eindeutige Tonart angeben®*. Tonartwechsel innerhalb eines Liedes
sind eher die Ausnahme. Verwendet werden die Standard-Rhythmen wie 4/4, 3/4 bzw.
6/8, auch etwas ausgefallenere wie 5/4 kdnnen besonders in reinen Instrumentalstiicken
vorkommen. Rhythmuswechsel wahrend des Stuckes und selbst Stlicke ohne
erkennbaren Rhythmus oder Rhythmusverschiebungen sind méglich. Das Tempo wird
mit allgemein gebrauchlichen Termini umschrieben®*,

242 Damit sind nicht einzelne falsch gestimmte (verstimme) Gitarrensaiten gemeint. Es gibt neben der
ublichen Stimmung fir Gitarre (E A D G H E) auch noch andere, oft als ,,offen” bezeichnete
Stimmungen (z. B. E A C# E A E), die meist der Spielerleichterung dienen und das Klangbild
verdndern. Der Fachausdruck fiir diese Technik lautet ,,Skordatur*.

243 7. B. C-Dur, F-Moll, E-Dur usw.

244 7. B. schnell, langsam, maBig usw.
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Instrumentierung

Im Wesentlichen kann zwischen ,,westlichen® und ,,asiatischen* Musikinstrumenten
unterschieden werden, wobei die ebenfalls in der Rockmusik verwendeten, westlichen

Instrumente Gberwiegen. Hier eine Auflistung der gebrduchlichsten Instrumente:

» Stahlsaitengitarre Rl £ & fn bzw. Westerngitarre 45 5%

« Nylonsaitengitarre %} £ % . bzw. klassische Gitarre 7 3 3 ft

« Dombra & F#ir?*

» Mundharmonika & 2t

« Djembe F %, Tamburin /¥ % und andere Schlaginstrumente 37 7 % 2
» Akkordeon F 3

» Maultrommel = 7%

« Schalmeien " ", Floten & F und andere Blasinstrumente "k & /< #
« Erhu — #, Sanxian = %%, Pipa & &

« Klavier #{% bzw. Keyboard H, %

« Elektrogitarre H, % ftt

« Akustikbass & 7 Il #72*° bzw. Elektrobass # I

« Schlagzeug % ¥ #

Andere horbare Instrumente (z. B. Streicher und Blaser) werden hier nicht aufgelistet,
da in den Cd-Heftchen meist keine Musiker angegeben sind, die diese Instrumente
spielen. Es muss angenommen werden, dass die Klange synthetisch auf dem Keyboard
erzeugt wurden — eine Vorgehensweise, die nicht allzu oft angewendet wird, da sie

einen Authentizitatsverlust mit sich zieht.

3.1.4. Folkmusik in Zeit und Raum

Verschiedenste geographische und chronologische Daten tber Musiker, Alben und
Lieder werden fir diese Analysekategorie herangezogen. Diese empirisch
nachweisbaren Daten sind relativ leicht durch einen Blick in die Cd-Heftchen bzw. den

2% Die Dombra ist ein in Zentralasien weitverbreitetes Instrument, welches iiber die kasachische
Minderheit in Xinjiang seinen Weg nach Beijing gefunden hat. / Dongzi 30:14

246 Damit ist nicht der im Symphonie-Orchester verwendete Kontrabass 1% & #% % gemeint, sondern die
grof3 proportionierte, viersaitige Bassgitarre.
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Lebenslauf der Musiker zu finden?*’. Neben eindeutigen chronologischen Daten
(Geburtsjahr, Erscheinungsdatum eines Albums usw.) kdnnen folgende geographische
Tags zugewiesen werden, die in Verbindung mit Musiker, Musik, Instrumenten, Texten

usw. stehen?*®:

Nord- und Siidchina

Nordchina 44t umfasst in dieser Arbeit die Provinzen nérdlich des Langen Flusses &
7L, Sudchina % folgerichtig alle Provinzen siidlich davon, einschlieRlich derer, die
der Lange Fluss durchl&uft.

Nordwesten

Hiermit sind hauptséchlich die Provinzen Shaanxi [% 7, Gansu # 7, Ningxia 7 & und
Teile der Inneren Mongolei K % # gemeint. Aus dieser Gegend stammen die in der
Folkmusik oft verwendeten Blumenlieder. In dieser Arbeit wird Musik, die einen Bezug
zu dieser Region Chinas hat, auch ,Musik in der (eigenen) Nordwest-
Tradition“ genannt.

Peripherie

Damit sind die gesamten mongolischen, arabischen und tibetischen Gebiete in und um
China gemeint. In China sind dies die Provinzen Innere Mongolei % % &, Qinghai &
7, Xinjiang #7%8 und Tibet ¥ j&. Diese Einteilung ist zwar stréaflich simplifizierend,
da jedoch die Folkmusiker in Beijing eine &hnliche Sichtweise der Welt haben, scheint
dies legitim. Die drei Provinzen des Nordostens mit einem Teil der Inneren Mongolei

werden hier auch zur Peripherie gezéhlt.

3.1.5. Folkmusik hinter der Sprache

Diese Kategorie teilt die Lieder nach inhaltsanalytischen Merkmalen ein. Auch formale,

gedichtanalytische Instanzen zum Aufbau der Lieder werden hiermit durchgefihrt. Eine

247 Baike.baidu.com & £ B £}, Douban.com F #, Li Hongjies Enzyklopédie und die die von mir
durchgefiihrten Interviews dienten hierfir als Hauptquellen.

248 Man moge sich ein weiteres Mal vor Augen fiihren, dass nur Tags aufgezahlt werden, die in der
Folkmusik nachweisebar sind, weswegen z. B. in der folgenden Aufzéhlung der Nordosten Chinas
nicht extra angefiihrt wird, da bis auf einen Musiker niemand von dort kommt und deswegen eine
eigene Kategorie unsinnig scheint.
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Ubersetzung ist fur diesen Schritt noch nicht notwendig (die wird erst in der
Interpretation wichtig), jedoch ein ,,Verstehen“ des Textes muss gegeben sein. Es

ergeben sich folgende Tags bzw. in diesem Fall Themenbereiche:

Liebe, Jugend und Ideale

Ein vielbesungenes Thema ist natirlich die Liebe, oft die verlorene. Eng damit
zusammenhéngend sind Sehnstichte und die Ideale der Jugend — die ebenfalls oft

verloren gehen.

Persodnliche Gefiihle und Gedanken

Musiker besingen nicht nur die Liebe als Gefuhl, auch Angst, Hass, Freude,
Freundschaft und &hnliche ,,Herzensangelegenheiten* kommen in den Liedern zur
Aussprache.

Natur und Umwelt

Einige Lieder beschreiben in schon beinahe daoistischer Schlichtheit und Vertraumtheit
nostalgische Naturszenen, wahrend andere mit warnendem Zeigefinger auf diverse

Umweltprobleme hinweisen.

Reisen und Wandern

Ein oft besungenes (oftmals autobiographisches) Thema ist das unstete Wander- und
Vagabundenleben einiger Musiker, die Suche nach sich selbst und einem Platz, wo man

hingehort.

Gesellschaft, Politik und Kritik an jenen

Meist indirekt (z. B. durch Metaphern) geduBerte Kritik an gesellschaftlichen
Missstanden, aber auch direkt angesprochene Probleme treten in den Texten h&ufiger
auf, als man zuerst annehmen mag.
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Erzéhlungen, Geschichten und Erlebnisse

Einfache bis komplexe Alltagsgeschichten, mit oder ohne Tiefgrindigkeit, die
manchmal mehr, manchmal weniger zum Nachdenken anregen oder einfach nur
unterhalten wollen, bilden einen grof3en Teil des Repertoires.

Poetische Mystik und buddhistische Mantras

Da sich viele Musiker dem Buddhismus zuwenden, sind vertonte Rezitationen von
Mantras keine Seltenheit. Auch Texte, die nur Aufgrund ihrer sprachlichen Schonheit
oder des ,,Wortwitzes* existieren, treten haufig auf.

3.1.6. Folkmusik des Musikers

Eine ausfuhrlichere Uberschrift hierzu wére wohl ,,Musik als Element der durch die
Tradition konstituierten und konstruierten Identitat des Individuums als Mitglied der
Gesellschaft”. Die in Kapitel 1.5.1. vorgestellte philosophische Abhandlung findet nun
seine praktische Anwendung und legitimiert den Kinstler (das Subjekt) bzw. eine
Kinstlergruppe (den intersubjektiven Korpus) als Vertreter der eigenen Tradition und

°® werden hier neben

damit Identitit. Die Vorgange des Schaffensprozesses 2
soziologischen, ethnologischen und folkloristischen Faktoren herangezogen, um diese

folgenden Analysekategorien zu konstituieren. Hier gibt es im Grunde nur zwei Tags:

Originale der Liedermacher

Bei beiden Begriffe handelt es sich um Anglizismen: Mit ,originals* werden im
englischen Sprachraum Lieder bezeichnet, bei denen Text als auch Musik vom
Interpreten stammen. Im Gegensatz dazu stehen in der Popmusik die ,covers®, bei
denen entweder Text, Musik oder beides von einem anderen Interpreten nachgespielt
werden. Der deutsche Begriff ,,Liedermacher* kann von ,,singer-songwriter” hergeleitet

250

werden“>". Alle Musiker der Folkmusik-Szene beherrschen diese Form des ,,Schaffens®,

und viele stellen ihr Repertoire ausschlie3lich aus Originalen zusammen.

29 siehe Kapitel 1.2.1.

0 Historisch war es wohl umgekehrt, doch da es hier nicht um eine etymologische Analyse, sondern um
den gegenwartigen Konzeptebereich der beiden Begriffe geht, muss angenommen werden dass sich
der Begriff ,,Liedermacher” stark an das ,,singer-songwriter“-Konzept anlehnt. Dieser deutet ndmlich
auch auf eine Einheit der Instanzen Texter, Komponist und Interpret hin. Ferner wird eine gewisse
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Volkslieder in der ,.eigenen Tradition*

Mit ,,Volksliedern“ sind hier Lieder gemeint, die eher der Volksmusik zuzurechnen
sind, d. h. in einem landlichen Kontext komponiert und ohne allzu viel technische
Verstarkung aufgefuhrt werden. Da diese Arbeit jedoch ,,Folkmusik im Rahmen der
»~Popmusik® behandelt, muss der Begriff erweitert werden; als Volkslieder werden
ebenso Lieder bezeichnet, die entweder Melodie oder Text oder beides®* aus der
Tradition der Volksmusik beziehen®2. Mit ,eigenen Traditionen* werden Inhalte und
musikalische Elemente gemeint, welche aus dem chinesischen Kulturkreis stammen.
Die Anfiihrungszeichen ergeben sich aus dem Umstand, dass dieser ,eigene
Kulturkreis* &ulerst grof3ziigig aufgefasst wird, und musikalische Anleihen aus der
Mongolei, Xinjiang, aber auch Kasachstan, Japan, Vietnam usw. als ,eigene
Kultur” betrachtet werden. Jedoch ist auch das Verwenden von Blumenliedern & JL
oder Bergliedern 11 #k keine Seltenheit. Vor allem den Blumenliedern wird in der neuen
Folkmusik-Bewegung als Hauptinspiration ein &hnlicher Status zuteil, den die

Wanderlieder 2 X Ji# in der Musik des Nordwestwindes inne hatten.

3.1.7. Folkmusik und Gefiihl

Als letzter Tag soll das durch die Musik ausgedrickte Gefihl erwdhnt werden. Die
Unendlichkeit von Gefiihlen, die mit und durch Musik ausgedriickt werden kénnen,
wird von Individuum zu Individuum anders wahrgenommen und wirde eine Auflistung

ad absurdum fthren.

3.1.8. Re: Tags!

AbschlieBend soll an Hand eines Beispiels deutlich gemacht werden, wie die Tag-
Methode zur Analyse eines beliebigen Liedes verwendet wird. Jeder Tag wurde bzw.
wird in einem Kapitel dieser Arbeit genauer erldutert. Folgende Tags stehen zur

Verfligung:

Auffihrungspraxis damit assoziiert: eine Gitarre und eine Stimme, sowie ein nicht all zu grof3
dimensioniertes Publikum bei vergleichsweise Schlicht gehaltenen Konzerten.

21 Dies kommt nur selten vor.

2 Die meisten Musiker gaben bei Interviews an, sich nur indirekt auf Volksmusik zu beziehen, nicht
direkt Inhalte zu Gbernehmen.
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e Tags Uber den Musiker: Eigenarten und Besonderheiten des Komponisten, Alter,
bevorzugter Schaffensprozess usw.

» Formale Tags: Besteht das Lied aus Strophen, gibt es einen Refrain, Zwischenteile
usw. Lehnt sich der Text an Volkslieder an oder ist es eine Neuschopfung, wurde der
Text verandert usw.

« Inhaltliche Tags: Hierzu wird der Inhalt genauer konstatiert und ein Themenbereich
eingegrenzt, es geht etwa um Liebe, Ideale, Umwelt, Gesellschaft, Mystik usw.

 Geographische Tags: Herkunftsort des Komponisten bzw. Liedertexters, musikalischer
Einfluss der fur die Gegend typische Volksmusik usw. Dies sind z. B. Nordchina,
Sldchina, Nordwesten, Xinjiang, Mongolei, Tibet usw.

» Musikalische Tags: Tonart, Rhythmus, Tempo, Instrumentierung usw.

* Die zwolf Punkte der Wertewandel-Theorie sind je ein Tag.

* Gefiihl, Hintergrundinformationen: Samtliche zusatzliche Information jeglicher Art
kann flr sich einen weiteren Tag darstellen.

» Mischformen aller eben genannter Tags: z.B. lebt der Komponist in Yunnan,
verwendet aber Volksmusik-Melodien aus dem Nordwesten, oder der Text ist eine
abgednderte Version eines traditionellen Volksliedes usw.

Beispiel 1, Wise And Virtuous von Su Yang:

Musiker: geb. 1969 in Zhejiang, lebte lange in Ningxia, Hauptinspiration VVolksmusik
Formal: Refrain-Strophe

Inhaltlich: Erziehung, Sarkastisch

Geographisch: Volkslied aus Ningxia

Musikalisch: D-Moll, Rock-Instrumentierung, Verbindung zu Blues

Wertewandel: Veranderte Vorbildfunktion

Geflhl: Energiegeladen

Sonstiges: Interessante Verwendung von Interjektionen

Beispiel 2, Buy An Apartment von Zhou Yunpeng:

Musiker: geb. 1970 in Liaoning, bereiste ganz China, blind
Formal: Aneinanderreihung von 18 Strophen

Inhaltlich: Gesellschaftskritik

Geographisch: urbanes China

7



Musikalisch: verwendet Keyboards

Wertewandel: Materialismus und Kritik an diesem

Gefuhl: Bei Live-Konzerten wechselnd, auf dem Album eher duster
Sonstiges: Beim Publikum sehr beliebt

Jedes Lied durchlauft diesen Analyseprozess, einigen Liedern kénnen mehr Tags
zugewiesen werden, anderen weniger. Im FlieBtext werden alle Tags in naturlicher
Weise zusammenhadngend dargestellt und genauer erklart. Der Versuch, die Methode an
sich zu kategorisieren ist zum Scheitern verurteilt: Bei beiden Liedern wurden je acht
Tags angewandt, doch kénnten die zugeordneten Daten unterschiedlicher nicht sein. Bei
,Geographisch” etwa steht bei Su Yangs Lied ,,Volkslied aus Ningxia“, bei Buy An
Apartment wird ,,urbanes China* zugewiesen, ,,blind“ ist eine Eigenschaft, die nur Zhou
Yunpeng zugeordnet werden kann, die Tonart ist bei Wise And Virtuous auffallend,
dafiir ist die Live-Praxis von Buy An Apartment interessant usw. Jedem Lied werden
diejenigen Tags zugewiesen, die sinnvoll erscheinen, nicht diejenigen die eine wie auch
immer geartete Kategorisierung vorgibt.

In obenstehenden Kapiteln wurde nun eine Vielzahl von moglichen Tags vorgestellt,
Die Methode wurde theoretisch untermauert und anhand zwei rudimentéren
Anwendungsbeispielen vorgefiihrt. Auch die folgenden Kapitel beinhalten Tags,
beinhalten Instanzen (ber welche ein Lied analysiert werden kann. So werden im
folgenden etwa die Musiker unter die Lupe genommen®3, gewisse oft auftretende

254 255

Themenbereiche werden vorgestellt =", &sthetische Gesichtspunkte erldautert > und

schlieRlich all diese Instanzen auf die Musik, auf die ausgewahlten Lieder®®

angewandt.
Selbst dort entstehen standig neue Tags, die oft nur fir die ,Dauer eines
Liedes* existieren und sofort wieder schwinden. Anders als bei herkémmlichen
Analysemethoden handelt es sich bei der Anwendung von Tags um eine sehr freie,
variable VVorgehensweise. Der Begriff der ,,Willkirlichkeit” kommt in den Sinn, doch
liegt jeder (man erinnere sich an die zwei Beispiele), anscheinend noch so beliebigen
Aussage mindestens ein bestimmter eindeutig definierter Tag zu Grunde. Bei der

Anwendung auf die Lieder wird versucht, die jeweils relevantesten Tags zu verwenden,

253 siehe Kapitel 3.2.
4 siehe Kapitel 3.3.1.
2 siehe Kapitel 3.3.2
26 siehe Kapitel 3.4.
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ferner wird auf ein ausgewogenes Gleichgewicht zwischen musikalischen bzw.
formellen und inhaltlichen Analysemerkmalen geachtet.

3.2. Musiker

In diesem Kapitel werden die wichtigsten Musiker der chinesischen Folkmusik-Szene
kurz vorgestellt. Das Kriterium der ,,Wichtigkeit“ beruht dabei einerseits auf
personlichen Beobachtungen, die bei den Feldforschungen in China gemacht wurden
(z. B. Konzerte, Erwéhnungen von Interviewten), andererseits auf ,,Fakten und Zahlen®,
wie etwa die Anzahl der bereits veroffentlichten Alben, der Anzahl der ,,Fans* auf der
Douban-Seite®’ der Musiker usw. Neben den wichtigsten Grunddaten werden einige
interessante Hintergrundinformationen und (soweit vorhanden) personliche Aussagen
der Musiker angefuhrt. Die Szene ist noch relativ klein und tberschaubar, innerhalb von
nur zwei Monaten Forschungsaufenthalt in China war es mir moglich, die wichtigsten
aktiven Musiker personlich kennenzulernen und Gesprache bzw. Interviews
durchzufihren.

3.2.1. Pioniere der Folkmusik

Als Pioniere werden hier diejenigen bezeichnet, die fur die Entwicklung der Folkmusik
ausschlaggebend bzw. richtungsweisend waren. Zhang Quan kann (zusammen mit dem
verstorbenen Little Suo und der von ihnen gegrindeten Band Wild Children) als
Grundungsvater der Folkmusik-Bewegung betrachtet werden, und wird dies auch von
den meisten anderen Musikern. Su Yang dagegen sieht sich als das lIdealbild des
modernen Blumenlieder-Musikers. Little He sprengte die Grenzen zu anderen
Musikrichtungen und -Szenen, und hat bis heute ein enges Verhdltnis zur
Experimentalmusik. Die Besonderheit dieser Musiker ist, dass sie ihr Repertoire sowohl
aus ,,Originalen” als auch aus ,,Volksliedern“ zusammensetzen®®. Sie gaben damit zu
Beginn der Folkmusik-Bewegung einen kontextuellen Rahmen fur nachfolgende
Musiker.

%7 siehe Kapitel 3.5.1.
28 siehe Kapitel 3.1.6.
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Abb. 3: Foto und Flugzettel von Zhang Quan

Links Zhang Quan wéhrend seines 30-minutigen Auftritts beim Folk Festival im Ditan
Park. Zhang Quan spielt hier die Dombra. Rechts daneben der Flugzettel zu oben
erwahntem Abschlusskonzert, Four Seasons Like Song Y Z= 48, gemeinsam mit Zhang
Weiwei und Guo Long am 21. Mai im Mako Livehouse k& FL4 X %L #0 in
Beijing.

Zhang Quan 7K44 wurde 1968 in Lanzhou / Gansu geboren. Als Kind lebte er eine Zeit
lang in Qinghai, bei Konzerten gibt er oft den dortigen Dialekt als seine Muttersprache
an®°. Seine erste und groBte Errungenschaft ist sicher die Griindung der Wild Children
1995 in Hangzhou, durch welche er gemeinsam mit dem 2005 an Krebs verstorbenen
Little Suo /N& (geb. 1970 in Lanzhou) den Grundstein fiir die heutige Folkmusik-
Bewegung legte®®. Die zweite Errungenschaft ist die Offnung der River Bar 7 & & in
Beijings Vergniigungsviertel Sanlitun = 2 11, in der viele Folkmusiker ihren Anfang
machten und erste Biihnenerfahrung sammelten, so z. B. Wang Juan, Wan Xiaoli, Little
He usw. ' Wie so viele Musiker begann er mit der Stahlsaitengitarre und
Mundharmonika, wechselte aber, als er begann seine Konzerte groftenteils alleine zu
bestreiten, zur Dombra. Auch Maultrommel beherrscht er. Zhang Quans Musik ist stark
beeinflusst von der Blumenlieder-Musik. Er hat als Solo-Kinstler nur etwa 3.500
Douban-Fans und lediglich ein veroffentlichtes Live-Album, Wild Children

29 Zhang Quan (Traveler Bar) 1:08 / Zhang Quan (Mako Livehouse) 1:34

280 Natiirlich kdnnen solche isolierte Ereignisse niemals als alleiniger Grundstein fiir ein gesellschaftliches
Phanomen betrachtet werden. Zeit passiert flieRend, nicht in Springen, nur die Geschichtschreibung
schreibt ihr im Nachhinein dieses etappenweise Fortschreiten zu. Jedoch besonders in der Pop- als
auch in der Volksmusik sind derartige (Grindungs-)Mythen von hichster Relevanz fiir das Selbstbild
der Musiker und der Herausbildung einer Szene, einer Identitét, einer ,,Mythologie®.

2L i Hongjie 2006: 279, 288
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produzierten insgesamt vier Alben, drei davon sind ebenfalls Live-Aufnahmen. Die
niedrige Anzahl von Fans auf seiner Douban-Seite belegen, dass ,Fakten und
Zahlen* niemals das einzige Kriterium sein kénnen um die Popularitat bzw. Relevanz
eines Musikers zu beschreiben. Auch gibt es fur die Wild Children bzw. Zhang Quan
keine offiziellen Verkaufszahlen, da keine Plattenfirma vorhanden ist, die die Musik
vermarket und vertreibt; Zhang Quan druckt und beschriftet seine Cds alle von Hand
und verkauft sie bei Live-Konzerten.

Su Yang

Su Yang 7 FH wurde 1969 in Wenling / Zhejiang geboren, tbersiedelte im Alter von 8
nach Yinchuan und mit 16 nach Xi’an. Er steht eindeutig (und positioniert sich selber)
in der Tradition der Nordwest- bzw. der Blumenlieder-Musik. Su Yang bestreitet seine
Konzerte sowohl konform und minimiert mit Gitarre und Perkussion, als auch relativ
aufwéndig mit einer flnfkopfigen ,,Rockband“, samt Elektrogitarre, Bass und
Schlagzeug. Er selbst spielt dabei jedoch stets Stahlsaitengitarre. Su Yang wird von
5.400 Douban-Mitgliedern beobachtet und hat bisher ein Album und eine Live-Dvd
veroffentlicht.

Abb. 4: Detail von Su Yang
Ausschnitt aus dem aufwandig und qualitativ hochwertig produzierten Cd-Heftchen von
Wise And Virtuous.

Little He

Little He /7 — dessen eigentlicher Name He Guofeng 17 [E 4% lautet — wurde 1975 in
Handan / Hebei geboren. 1992 trat er fur drei Jahre der Armee bei, danach ging er nach
Beijing wo er als Reinigungskraft, Wachmann und in einem Musikladen beschaftigt
war. 1998 griindete er die Band Glorious Pharmacy % #¥ % J&. Sein Hauptinstrument ist
ebenfalls die Stahlsaitengitarre, jedoch gehort zu seinen jlingsten Errungenschaften ein
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263 ‘mit denen er alleine orchestrale

via MIDI?*? angesteuertes MacBook und ein Sampler
Klangwelten erzeugt, die sehr experimentell anmuten. 2004 griindete er noch eine
weitere Band, Beautiful Melon % 2 J\, die aber aufgrund von ,,Konzeptlosigkeit* nie

wirklich funktionierte?®*

. Wahrend Glorious Pharmacy mitsamt den Freejazz-artigen
Ausuferungen noch eindeutig in der Tradition der Liedermacher stand, so sind Little
Hes Solo-Alben mehr der Experimentalmusik zugewandt, jedoch mit erkennbaren
Konzept. Little He hat etwa 6.700 Douban-Fans und hat als Solo-Kunstler zwei Alben

veroffentlicht, mit Glorious Pharmacy ebenfalls zwei.

3.2.2. Musikerinnen und Poeten

Alle in diesem Kapitel vorgestellten Musiker sind der Gilde der Liedermacher
zuzuordnen, die ihre Texte selber schreiben, und nur ausnahmsweise Anleihen an
chinesischer VVolksmusik nehmen. Die poetische Sprache der Liedertexte geht nicht nur
auf folkloristische Traditionen zurlick, auch eine Verbindung zur experimentellen und
extrem individualistischen Nebeldichtung & it 1% kann gemacht werden®®®. Wan Xiaoli
und Li Zhi gehéren zu den jlngsten und auch erfolgreichsten Vertretern der Folkmusik-
Bewegung, auch Zhou Yunpengs Konzerte sind gut besucht, wobei er der realistischste
unter den Poeten ist, und mitunter sehr zeitkritische Texte schreibt. Musikalisch
verwenden alle Poeten die gleichen Mittel: Das Grundgerist baut auf Gitarre und
Gesang auf, auf den Studio-Alben jedoch werden auch andere Instrumente eingesetzt.
Wahrend sich die Musik der ,,Pioniere” eher ,,rau und ungeschliffen* anfiihlt, wirkt die
Musik der Poeten ruhiger, sanfter, aber auch aufgebrachter und verdrgerter, im
Ausdruck (nicht jedoch zwingend im Inhalt) emotionaler als die anderen Gruppen.
Obwohl im Publikum der Folk-Szene ein ausgewogeneres Verhéltnis zwischen

%62 Bej MIDI (musical instrument digital interface) handelt es sich um eine Form der digitalen
Datentbertragung zwischen einem elektronischen Instrument und einem Computer. Dieses MIDI hat
nur indirekt mit dem Midi Festival zu tun.

283 Dabei handelt es sich um ein kleines, elektronisches Effektgerat, das Gespieltes in Echtzeit aufnehmen
und sofort wiedergeben vermag. Dabei kann der Wiedergabemodus verandert werden, z. B. Tempo
und Tonhdhe kénnen moduliert werden, eine Endlosschleife kann erzeugt werden, andere Effekte
kénnen hinzugefligt werden usw.

264 Zhang Weiwei im Gesprach

265 Jones Andrew 1991: 30 / Diese These wurde von mir nicht genauer tiberpriift, jedoch sind einige
Eigenschaften der Nebeldichtung (auch obskure Lyrik) ebenfalls den Liedertexten der Folkmusiker zu
eigen. Besonders auf die Beschreibung von Naturszenen und nostalgischen Vorstellungen trifft man
Ofter, aber auch die Mehrdeutigkeit von Texten und eine gewisse Verschwommenheit sind
wiederzufinden.

82



weiblichen und mannlichen Zuhdrern vorzuherrschen scheint als in der mannlich
dominierten Rockmusik?®®, so sind Folkmusikerinnen doch eindeutig in der Unterzahl.
Es gibt in China einige Séngerinnen, die mongolische bzw. tibetische Lieder singen und
damit ziemlich erfolgreich sind, diese befinden sich jedoch auferhalb des in dieser
Arbeit gesteckten Forschungsgebietes. Desweiteren gibt es einige Liedermacherinnen,

zwei davon werden im Folgenden vorgestelt.

Wang Juan

5 267
Fl

Leider konnten weder Geburtsdatum noch Geburtsort von Wang Juan E %8 ausfindig

gemacht werden. Wenn sie nicht Solo mit einer Gitarre auftritt, wird sie von einer
Keyboarderin und einer Schlagzeugerin unterstiitzt *®, in welchem Falle sie zur
Elektrogitarre greift. Das Fehlen eines Bassinstrumentes mag fur ,westliche
Ohren* zuerst ungewohnt klingen, ist aber im chinesischen Folkzirkel tbliche Praxis
und steht auch in der Tradition chinesischer Volksmusik. Wang Juan hat ca. 2.600
Douban-Fans, veroffentlichte bis jetzt ein Solo-Album und eine Kollaboration mit dem
Elektro-Kunstler Huzi j2F. Wang Juan hegt eine personliche Verbindung zu Xinjiang
(wie so viele ihrer Musikerkollegen), wie ihr Lied Shata ¥ & unter Beweis stellt. Diese

Verbindung ist jedoch in ihrer Musik generell nicht nachzuvollziehen.
Little Juan

Ebenso wie bei Wang Juan fehlen auch bei Little Juan /N4 leider die Geburtsdaten. lhr
eigentlicher Name lautet Wang Xiujuan 75 #. Sie tritt meist mit ihrer Band, den
Valley Residents 11 & B # & K, auf, welche auch als Interpreten auf Ihren Alben
angegeben werden. Wie die meisten Folkmusiker spielt sie Stahlsaitengitarre, wird aber
unterstutzt von einem Gitarristen aus Xinjiang, der klassische Nylonsaitengitarre spielt.
Weiters gibt es in den Valley Residents noch einen Perkussionisten aus der Inneren
Mongolei und seit dem letzten Album einen Fl6tisten. Die Band rihmt sich in ihren Cd-
Heftchen, tber ,,Zehn Jahre Erfahrung in Folkmusik“ zu haben. Die meisten Lieder sind

Eigenkompositionen, und somit ordnen sich die Valley Residents im Grunde auch der

266 y/gl. Baranovitch 2003, Heckmann 1998, Kloet 2001

%7 Es gibt in dieser Arbeit noch eine zweite Person desselben Namens, ja sogar mit denselben Zeichen.
Dabei handelt es sich um die Folkloristin, die z. B. in Kapitel 1.2. mehrmals erwahnt und zitiert
wurde.

268 \Wang Juan (Yushu Charity Concert) 0:17
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Liedermacher-Tradition unter. Little Juan hat Gber 16.600 Douban-Fans und hat
zusammen mit den Valley Residents vier Alben verdffentlicht.

Wan Xiaoli

Wan Xiaoli wurde 1971 in Handan / Hebei geboren. Er spielt auch Stahlsaitengitarre
und l&sst sich meist von einer Djembe begleiten. Wahrend auf den Cd-Aufnahmen
beinah schon virtuos gezupfte Gitarrenbegleitungen zu horen sind, ist die Spielweise bei
Live-Konzerten sehr minimiert und schlicht. Wan Xiaoli hat bisher drei Alben (davon
eine Live-Cd) und eine Live-Dvd produziert, er hat tber 14.000 Douban-Fans. Wan
Xiaoli ist in vielerlei Hinsicht ein herausragender Charakter in der Folkmusik-Szenerie,
was sich auch in der Reflektion anderer Beobachter niederschléagt. Er wird beschrieben
als ,ignoranter, typischer Mensch der Siebziger“?®, Zhang Weiwei (ein guter Freund

Wan Xiaolis) bezeichnet ihn als ,,dekadenten Jugendlichen*:

Denk mal; Zhang Quan, Little He, Wan Xiaoli, Zhou Yunpeng, Li Zhi — die sind alle
komplett verschieden. Wan Xiaoli ist ein dekadenter Jugendlicher, ewig innerhalb seiner

eigenen Gemutsstimmung.
A, K. NI, TRA, AoE, 2EZ2L—HF, TRARE MK F
F, XKnEHCWEEER,

Li Zhi

Li zhi 2 & wurde 1978 in Changzhou / Jiangsu geboren. Auch er spielt
Stahlsaitengitarre im typischen Liedermacher-Stil, der zwischen gezupfter und
geschlagener Gitarrenbegleitung wechselt. Li Zhi hat Gber 29.000 Douban-Fans, fiinf
veroffentlichte Alben (davon eine Live-Aufnahme) und eine Live-Dvd. Li Zhi lebt

“21 'mit Musikern in Beijing hat er nur sehr

momentan in Nanjing, wo er sich ,.eingrabt
wenig Kontakt, lediglich mit Wan Xiaoli, Zhang Weiwei und Old Wolf steht er in
Verbindung®’?, was eher ungewshnlich fiir den ansonsten stark miteinander verwobenen

Folkzirkel ist.

29 |_i Hongjie 2006: 279

270 Zhang Weiwei 1:20:55

21 Zhang Weiwei im Gesprach
272 7hang Weiwei 46:55
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Zhou Yunpeng

Zhou Yunpeng & = ¥ wurde 1970 in Shenyang / Liaoning geboren. Er erblindete im
Alter von 9 Jahren®®. Zhou Yunpeng sagt im Cd-Heftchen von Chinese Kids tiber seine
Blindheit:

What we can and cannot see is not ours to decide. | love my fate. There is no one closer to

me.
ﬁ\%%&ﬁ& THELF L2, BRERMNGER. K”ZBOHFE, BRRE

Zhou Yunpeng spielt Stahlsaitengitarre und hat — bedingt durch seine Blindheit — einen
sehr eigentimlichen Stil entwickelt, der jedoch in Kénnen den anderen Musikern in
keinster Weise nachsteht. Er hat etwa 19.500 Douban-Fans und bisher drei
verOffentlichte Alben.

3.2.3. Musiker der Peripherie

Diese Musiker schaffen eine Synthese der oben genannten Gruppen, genauer gesagt
eine Synthese zwischen der nostalgischen ,,Ruralitdt” der Pioniere und der lyrischen
,Urbanitat“ der Poeten. Die rauen, kantigen Einflisse aus der Folklore und der
Volksmusik werden ergénzt durch poetische, manchmal kryptische Texte. Auch kann
man eine grolRere Beherrschung der Instrumente feststellen die — z. B. bei Wu Junde —
an Virtuositat grenzt. Zhang Zhi ist noch relativ unbekannt. Dongzi und Li Jianbin sind
musikalische Einzelganger, d.h. Kollaborationen mit anderen Musikern sind eher
selten. Beide beziehen Inspiration aus der buddhistischen Mythologie. Mit Zhang
Weiwei schlieft sich ein imaginérer Kreis in diesem Kapitel, da er auch Mitglied der
Wild Children war und damit ebenso von Anfang an ,,dabei* ist. Auch im Repertoire
dieser Gruppe sind sowohl ,,Originale als auch ,,VVolkslieder* zu finden.

Wu Junde

Wu Junde Z1& 12 wurde 1972 in Uriimgi / Xinjiang geboren. Er gilt als Griinder der
Band Traveler 7k 1T %, hat aber auch in vielen anderen Bands mitgewirkt (wie
Hanggai 1 % und Tongue 7 =X). Er ist einer der wenigen, der Nylonsaitengitarre spielt
und offensichtlich Unterricht in Klassischer- und Flamenco-Gitarre genoss. Die

2% i Hongjie 2006: 341
274 Zhou Yunpeng 2007: Chinese Kids
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Virtuositat und Fingerfertigkeit (bertrdgt sich auch auf sein Dombra-Spiel, das im
Folkzirkel an technischer Gewandtheit und Geschwindigkeit unibertroffen zu sein
scheint. Er verwendet eine Skordatur auf seiner Gitarre. Wu Junde wird von den
meisten seiner Mitmusiker respektvoll als ,Meister* “z% Jifi ”  adressiert, was
zweifellos an seinem hohen musikalischen Wissen und Koénnen liegt. Er schafft es die
unterschiedlichsten musikalischen und kulturellen Einflisse ineinander verschmelzen zu
lassen und seinen eigenen, unverkennbaren Stil daraus zu entwickeln. Wu Junde hat
ca. 2.100 Douban-Fans, hat mit Traveler ein Album veroffentlicht und bei unzéahligen
anderen Veroffentlichungen mitgewirkt.

Zhang Zhi

Zhang Zhi 7% wurde 1972 in Yigikelike / Xinjiang geboren, {bersiedelte aber im
Alter von 5 nach Karamay, da in Yigikelike das Ol ausging und alle Menschen
umgesiedelt wurden®”®. Nach der Universitat war Zhang Zhi als Zeichenlehrer an einer
Volksschule beschaftigt?”®. Er wirkt in der Band Traveler mit und tritt oft gemeinsam
mit Wu Junde auf. Seinem Stil mag die Multidimensionalitit eines Wu Junde fehlen,
Zhang Zhi bedient sich lediglich eines Haupteinflusses (Musik aus Xinjiang und dem
Mittleren Osten, vor allem Kasachstan) und baut darauf seinen ebenso unverkennbaren
Stil auf. Sein Hauptinstrument ist die Dombra, auch zur Gitarre greift er ab und zu.
Zhang Zhi wird erst von ca. 800 Fans auf Douban beobachtet, er hat auch noch kein
eigenstandiges Album veroffentlicht.

Dongzi

Dongzi 4F wurde 1972 in Yunmeng / Hubei geboren. Sein eigentlicher Name lautet
Li Dong 2= %. Auch er spielt Stahlsaitengitarre. Seine musikalische Inspiration holt sich
Dongzi hauptsachlich aus dem Volk, jedoch ebenso klassische Liedermacher-Stiicke
sind ihm nicht fremd. Auch er spielte kurz bei den Wild Children mit*’’. Dongzi hat
ca. 1.800 Douban-Fans und bisher ein Studio-Album aufgenommen. Dongzis
Schaffensprozess dhnelt dem der Wild Children und Su Yangs:

275 Zhang Zhi 3:35
278 Chen Yu 2010: 21
2 i Hongjie 2006: 308
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Jedes Jahr gehe ich Volkslieder sammeln. Ich gehe in den Nordwesten, in die Dorfer.

Gehen und dann schauen, beobachte das Leben der Menschen.

BEEMEELRN, £WL, RN, RBAEEE, FENAWEE, WEHAMH
Auch aus der buddhistischen Mythologie schopft er seine Inspiration, wie Mantra-
Rezitationen und die Gestaltung seines Cd-Heftchens nahelegen.

Li Jianbin

Li Jianbin Z#{% wurde 1971 in Lanzhou / Gansu geboren. Er spielt hauptséchlich
Stahlsaitengitarre und Mundharmonika. AuflRerdem beherrscht er Dombra und ein
stidamerikanisches Saiteninstrument mit funf Doppelsaiten, das Charango. Sein
Haupteinfluss kommt aus der Blumenlieder-Musik, wie bei den meisten Musikern aus
Lanzhou. Li Jianbin hat knappe 1.000 Douban-Fans und auch erst ein veroffentlichtes
Album. Li Jianbins Eltern sind Arbeiter?”®, und auch er war friiher Arbeiter in einer
Fabrik.

Aber dann hab ich nicht mehr mégen, bin nicht mehr hingegangen. Keine Arbeit, wollte
auch keine Arbeit. Hab Selber Gitarre gespielt.
ERTER, 7T, RHTH, 4FERATE, BEHE,

Li Jianbin prasentiert sich dufRerst ,,authentisch, gleichzeitig scheint er genauestens
Uber die Form und wirtschaftlichen Gepflogenheiten der Produktion von Popmusik
Bescheid zu wissen, dieses Wissen setzt er mit hochster Professionalitat um. Er gibt
seine Cds (ebenso wie Zhang Quan) selbst heraus, und nicht tber eine Plattenfirma. Im
Gegensatz zu Zhang Quan jedoch kauft Li Jianbin die ISBN- bzw. ISRC-Nummer, die

ihn als Eigentiimer des auf der Cd verdffentlichten Inhalts angibt, selbst?®,

Sk AR ER BN 5 Abb. 5: Visitenkarte von Li Jianbin
EEmAM BN Als einer der wenigen im Folkzirkel

B 4 el besitzt Li Jianbin eine Visitenkarte,
ﬁmﬁ auf deren Ruckseite diese
A ) A

Lebensmittelmarke #% % gedruckt
[ ist.

28 Dongzi 3:46

2% j Jianbin 12:16
280 | j Jianbin 12:31
281 j Jianbin 37:17
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Zhang Weiwei

Zhang Weiwei 7K # # wurde 1976 in Lanzhou / Gansu geboren. Er spielte unter
anderem bei den Wild Children, Glorious Pharmacy, Wan Xiaoli und vielen anderen
Interpreten der Folkmusik-Szene mit. Ein Grund fir seine Popularitat (bei den Fans und
auch bei anderen Musikern) ist zweifellos, dass er Akkordeon spielt, ein ansonsten eher
seltenes Instrument. Ebenso beherrscht er Klarinette, Gitarre und Klavier, all diese
Instrumente wurden ihm von seinem Vater, einem Musiklehrer beigebracht?®?. Obwohl
er aus Lanzhou stammt, kann man den Einfluss der Blumenlieder-Musik bei ihm nicht
so stark nachvollziehen, er scheint einen ahnlich multidimensionalen Zugang zu Musik
zu haben wie Wu Junde. Zhang Weiwei hat ber 9.600 Douban-Fans, veroffentlichte
ein Album zusammen mit Guo Long und wirkte bei unzdhligen anderen Projekten mit,

283 Auch er lernte

unter anderem bei einigen Theaterstiicken von Meng Jinghui & 7 #%
zwei Jahre lang Dombra, horte jedoch wieder damit auf, weil es ihm ,falsch* und
Himitiert“ vorkam?**. Mit den westlichen Instrumenten, die er spielt (Akkordeon,
Klavier, Klarinette usw.) fihlt er dies nicht, da er sie ja von seinem Vater zu Hause
erlernt, also zwar keinen direkten kulturellen aber einen persénlichen Bezug dazu hat™®.
Zhang Weiwei hangt sich das Schild des ,,Nordwest-Folkers* nicht so offensichtlich um
den Hals wie etwa Su Yang — dem er deswegen auch prompt Imitation 1 % bzw.

Plagiarismus und Symbolismus 4 5 1t vorwirft?®.

3.2.4. Zusammenfassende Erkenntnisse

AbschlieBend nach der Vorstellung der wichtigsten Musiker kann eine kleine
Zwischenconclusio gezogen werden und die wichtigsten Erkenntnisse, die aus der
Auseinandersetzung mit den Musikern entstand, werden hier zusammengefasst.
Wichtige Schlussfolgerungen konnten gezogen werden aus der analytischen
Auseinandersetzung auf den Gebieten der geographischen Herkunft und diversen
chronologischen Daten (z. B. Geburtsjahr) und musikalischen Erkenntnissen wie etwa

282 7hang Weiwei 11:05

28 Das jiingste ist Love Of Three Oranges =M ¥t % .

284 Zhang Weiwei 30:07

285 Zhang Weiwei 31:40

286 Zhang Weiwei 43:55 / Zhang Weiweis Shanzhai Vorwurf an Su Yang legitimiert sich, indem Su Yang
zwar nicht vorgeworfen wird, auslandische Kultur zu imitieren, aber chinesische Kultur, ohne sie
richtig zu leben — er ist kein Bauer.
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Stil, Einfluss und Instrumentierung. Erkenntnisse im Kapitel ,Inhalt und
Aussage” beziehen sich nur ganz allgemein auf besungene Inhalte, da dies ja
Hauptgegenstand dieser Arbeit ist und zu spaterem Zeitpunkt im Detail analysiert wird.
Zum Abschluss noch einige Informationen deren wissenschaftlicher Wert streitbar ist,
die aber zu einem abgerundeten Gesamtbild der aktiven Musiker in der Folkmusik-
Szene beitragen und sie in Zusammenhang mit anderen Phdnomenen chinesischer

Kultur sehen.
Zeit & Raum

Von den behandelten Musikern stammt der Grof3teil aus Nordchina und nur wenige aus
Sldchina. Der groite Teil stammt aus dem Nordwesten, wobei wiederum die Mehrheit
aus Lanzhou direkt stammt und nur einer aus Ningxia. Auch der Hauptteil der
musikalischen Einfliisse stammt von dort. Viele Musiker beziehen jedoch zunehmend
Einflisse aus der ,,Peripherie”, (vor allem aus Xinjiang, im Besonderen aus der
kasachischen Minderheit), in der sie aufgewachsen sind, was sich im Verwenden der
Dombra und der fur diese Gegend typischen Schlaginstrumente manifestiert. Interessant
ist auch, dass sich viele Musiker dem tibetischen Buddhismus und dessen Mythologie
zuwenden. Ebenfalls das Verwenden des mongolischen Gesangsstiles ist weit
verbreitet?®’,

Alle behandelten Musiker sind in einem Zeitraum zwischen 1968 und 1978 geboren,
einem ahnlichen Zeitraum, in dem auch die ersten Rockmusiker wie Cui Jian, Dou Wei
usw. geboren wurden. Die perzipierten Erlebnisse sind also dieselben®®, nur die
Aufarbeitung und der Ausdruck geschehen anders. Ein weiteres Mal kommt die Theorie
der ,,Intersubjektivitat“ zum Tragen, und man kann bemerken, dass es — anstatt eines
objektiven Narratives der Zeit — viele intersubjektive Narrative der Zeitgeschichte

gibt®.

%87 Egir die Popularisierung des Oberton- bzw. Kehlkopfgesangs kann gewiss die mongolische Band
Hanggai ,,verantwortlich* gemacht werden. Jedoch ist nicht auszuschlie3en, dass die mongolische
Volksmusik aufgrund der geographischen Néhe einen groRen Einfluss auf die Blumenlieder-Musik
hatte, die ihrerseits wieder starken Einfluss auf die Folkmusik nahm.

%88 Die , Erlebnisse* dieser Zeit (1970er und 1980er) werden hier nicht genauer erértert, da sich dies
erstens aullerhalb des Forschungszeitraums befindet und es zweitens schon ausgezeichnete
Abhandlungen Uber diese Zeit gibt, etwa in den Werken von Baranovitch, Jones Andrew, Kloet und
Steen.

% Die Sekundarliteratur konzentrierte sich bis jetzt auf den Rock-Narrativ, diese Arbeit ist sozusagen der
Folk-Narrativ.
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Musik & Instrumentierung

Obwohl innerhalb der Folkmusik-Szene natirlich stilistische Unterschiede bestehen, so
kann man die ganze Musik doch relativ klar von anderen Bereichen der Underground-
und Mainstream-Musik trennen®*. Die Auffiihrungs- und Aufnahmepraxis ist wie schon
erwéhnt sehr ,,billig“ und extrem minimiert. Am hdufigsten anzutreffen ist ein Sanger,
der Gitarre spielt. Ganz selten wird diese von einem Bassinstrument begleitet, meist nur
wenn ein Schlagzeug vorhanden ist. Professionelle Studioaufnahmen kommen zwar vor,
aber im Allgemeinen sind es ohnehin private Wohnzimmer-Studios von Freunden.
Live-Aufnahmen sind beinahe ,,gratis“ und liegen daher in groRer Anzahl vor,
aullerdem tragen sie zur Verfestigung des Authentizitatsanspruchs und der
»Ehrlichkeit“ der Musiker bei. Oft anzutreffen ist die Dombra, die von einigen
Musikern in klassischer, kasachischer Tradition und Spieltechnik gespielt wird (Wu
Junde), wéhrend sich andere (Zhang Quan) selber mit dem (relativ simplen,
zweisaitigen) Instrument auseinandergesetzt haben und einen eigenen, neuen Stil
~erfunden” haben ** . Die meisten Folkmusiker sind Multi-Instrumentalisten, die
zumindest drei oder mehr Instrumente beherrschen (z.B. Gitarre, Dombra,
Mundharmonika). Obwohl das Akkordeon recht oft zu hoéren ist, ist die Anzahl der

Spieler relativ gering®®.

Inhalt & Aussage

Ein Musiker kann alle in Kapitel 3.1.4. vorgestellten Inhalte in seinem Repertoire
vereinen. Wert gelegt wird in allen Fallen auf die Authentizitat und Ehrlichkeit?*®. Ein
Vorgriff auf die Erkenntnisse, die aus den Interviews gezogen wurden, l&sst erkennen,
dass den meisten Musikern der Text viel wichtiger ist als die Musik an sich®**. Es
herrscht auch eine Abneigung zu Interviews mit Reportern oder Magazinen, was sich
natlrlich kontraproduktiv auf den Bekanntheitsgrad auswirkt, den meisten Musikern

20 \Wobei z. B. Wang Juan und Su Yang Briicken zur Rockmusik schlagen, Little He der elektronischen
Musik nahe steht usw.

2L j Jianbin 6:12

292 \Wahrend meines Aufenthaltes in China wurden mir nur Zhang Weiwei und Guo Long bekannt, der
jedoch auch erst begann.

2% paradoxerweise ist dies auch eine Eigenschaft, die allgemein chinesischer Rockmusik zugewiesen
wird bzw. sie sich selbst zuweist. Rockmusik wird aber von den Folkmusikern unter dem Vorwurf der
Imitation als unehrlich abgetan.

2% 7Zhang Quan 1:20
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aber egal zu sein scheint. Obwohl die Hauptkonzentration auf den Texten zu liegen
scheint, sind doch bei den Konzerten und auf den Alben unzéhlige Instrumentalstiicke

vorzufinden?®®

. An Symbol-Geladenheit mangelt es auch den Instrumentalstlicken nicht,
auch wenn zum Verstandnis eine Erklarung des Komponisten nétig ist. Zhang Quan
etwa spielt das Instrumentalstiick Courtesy Calls For Reciprocity #L# f£ % auf einer
Maultrommel, die aus Patronenhiilsen aus dem Vietnamkrieg gefertigt wurde®®®. Was
der Folkmusik fehlt sind ausgedehnte Instrumentalsoli, auBer bei Jamsessions, wie etwa
bei dem Benefizkonzert fur die Erdbebenopfer in Yushu, oder in den unzéhligen kleinen
Bars in Beijing, wo nach Lust und Laune improvisiert wird. Mein Eindruck war, dass es
sich bei den Folkmusikern meist um Menschen mit hohen moralischen und
menschlichen ldealen handelt, deren Wertevorstellung sich vom Rest der Gesellschaft
(nicht nur der chinesischen) bewusst abgrenzt. Dies ist ein Phanomen, das auch in
westlichen Industriestaaten nachvollzogen werden kann und als ein Ergebnis der

zunehmenden Individualisierung gedeutet werden kann.

3.3. Gesagt

Hier geht es im Grunde nicht nur um ,,Gesagtes”, sondern auch um ,,Gesehenes®. All
dies kann als Paratext zu den spéter analysierten Gedichten betrachtet werden. Das erste
Kapitel fasst fur das Forschungsvorhaben relevante Aussagen der Musiker in grof3ere
Themenbereiche zusammen, wéhrend das zweite die visuelle Darstellung in Cd-
Heftchen und Cd-Umschlédgen analysiert. Abschliefend werden wiederum die
gezogenen Erkenntnisse zusammengefasst.

3.3.1. AuRerungen bei Interviews, Gesprachen und Konzerten

Die Interviews und Gesprache wurden in den unterschiedlichen Szenarios abgehalten.
Das einzige offizielle Experteninterview®®” wurde mit meiner Professorin Liu Haixia ¥

Ve =

& 2 an der Fudan-Universitat durchgefiihrt, die sich lI6blicherweise auch bereit erklarte

2% Was die Folkmusik wieder naher zur Volksmusik riickt, da Instrumentalstiicke in der Rock- und
Popmusik selten sind, in der Volksmusik jedoch die Regel.

2% 7hang Quan (Traveler Bar) 1:43 / Zhang Quan (Mako Livehouse) 1:12

297 Es erfolgten auch zwei Treffen mit Jeroen de Kloet, der sich gliicklicherweise gerade in Beijing
aufhielt, jedoch kénnen die Umsténde dieser Treffen schwer als ,,wissenschaftlich* bezeichnet
werden, und aufRerdem wurde auch nicht seine Zustimmung erbeten, die in den formlosen Gespréchen
gewonnen Erkenntnisse in die Arbeit einbauen zu durfen. Nichts desto trotz war der Austausch mit
diesem Vorreiter auf dem Gebiet der chinesischen Popmusik-Forschung fiir mich von gréfitem Wert.
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meine Tutorin im Rahmen des KWA-geforderten Auslandsaufenthaltes zu sein. Das
Interview war das Erste und mit 1:30 Stunden auch das langste, die Form sehr starr und
formlich. Eigentlich sollte das Interview mit Dongzi mit Gber 2 Stunden als das langste
ausgewiesen werden, jedoch glich dieses Interview eher einem formlosen Gesprach, das
aufgenommen wurde. Es wurde in einem Kkleinen, ruhigen Restaurant in einem Hutong
Uber das Abendessen abgehalten. Der erste interviewte Musiker war Zhang Quan. Das
etwa 1-stiindige Interview fand in Hangzhou in der Wohnung seines Freundes statt. Die
Interviews mit Huang Se # &, Wang Ziying £ ¥ #1 und Nan Jia & ¥2%® Menschen,
die mir aus meiner zweijahrigen Studienzeit in Shanghai bekannt sind, waren aufgrund
des schon vorhandenen freundschaftlichen Verhaltnisses relativ formlos, jedoch
trotzdem an einen vorab individuell ausgearbeiteten Fragekatalog gebunden. Das
Interview mit Wang Ziying war mit 15 Minuten das kirzeste, jedoch die Gesprache
uber Musik mit ihm sind stets sehr informativ. Inhaltlich am aufschlussreichsten war
sicherlich das Gesprdch mit Zhang Weiwei, das in einem ruhigen, taiwanesischen
Restaurant in einem Hutong abgehalten wurde. Das Interview war einerseits frei und
ungezwungen, andererseits strukturiert und informativ. Ahnlich verhielt es sich mit Li
Jianbin und Zhang Zhi, deren Interviews beide in Parks abgehalten wurden, was sehr zu
einem ruhigen, ,,gemdtlichen* Ambiente beitrug. Eine sehr interessante Quelle waren
Kommentare, die von den Musikern wahrend ihrer Live-Konzerte zwischen den Liedern
gemacht wurden. Eine vollstdndige Transkription der gefihrten Interviews war nicht
notwendig, nach dem ersten Durchhéren der klanglich optimierten Aufnahmen wurden
relevante Stellen akribisch transkribiert und direkt in die Arbeit eingebaut®®.

Ich mochte noch anmerken, dass die von mir gefuhrten Interviews und Gesprache
wahrscheinlich nicht immer nach streng wissenschaftlichen Regeln abliefen (beim
Essen, im Park, bei Konzerten, unter Anwesenheit von unbekannten Dritten usw.)
jedoch wurde versucht die Interviews in Umgebungen zu fihren, in denen sich die
Musiker auch sonst aufhalten, im ,natirlichen Umfeld* sozusagen. Auch war es mir
wichtig, mich beim ersten Kontakt einerseits als sinologisch-musikwissenschaftlicher
Forscher, andererseits aber auch selbst als Musiker zu positionieren, der (im Gegensatz
zu z. B. manchen Journalisten) versteht was die Folkmusiker sagen und das Gefunhl

eines Fachkollegen vermittelt, was sich als &duRerst hilfreich herausstellte, und

2% Dies war die einzige Person, die auf eine Anonymisierung ihres Namens im Rahmen der
Durchfiihrung von Interviews bestand.
2% Mangold 2010: 101

92



anscheinend auch die Musiker als angenehm empfanden, da Respekt und Gleichheit
ausgedriickt wurde und das Interview nicht einem ,,Verhor“ glich®*®. Der grote Makel
meinerseits an der ansonsten sehr hilfreichen Methode von qualitativen Interviews war,
dass keine weiblichen Folkmusikerinnen, sowie Su Yang und Wan Xiaoli (der mich
zwei Mal telefonisch vertrostete und ich kein drittes Mal nachhakte) nicht interviewt
wurden. Kurz vor meiner Abreise lernte ich noch einige Folkmusiker kennen, mit denen
sich zwar interessante Gespréache, aber aufgrund meiner baldigen Abreise leider keine
Interviews mehr ergaben. Dazu gehorten Gangzi M| F  (ein  mongolischer
Liedermacher), Wu Tun =& (den ich zumindest live gesehen hatte), Liu Kun x| %
(ein Protege Little Hes) und Guo Long %f %, den ich gemeinsam mit Zhang Weiwei
kurz in einem Restaurant traf. Es folgen nun gewisse Themenbereiche, die im Diskurs

um Folkmusik 6fter angesprochen werden und relevant erscheinen.

Nicht Rockmusik, aber dann doch wieder ...

Obwohl den meisten Musikern die (historische und stilistische) Verbindung zwischen
Folkmusik und Rockmusik klar ist, und viele der Musiker auch friher in Rockbands

mitgewirkt haben, geschieht doch eine klare Absonderung von derselben.

Jugendliche héren mehr Schweres, so wie Metal, relativ Hartes, Schweres, aber dann hort
man das immer weniger. Die letzten Jahre hore ich hauptsachlich Weltmusik, Volksmusik
von verschiedensten Landern. Das hére ich mehr. Und dann auch vom Nordwesten die
Blumenlieder-Musik und Volkslieder.

ERANTTHSEN, BB, WEREH, 6, ERABEMCTIRT,
F XL TER MU RER EANMERORETSR, RETR/S, RET—&
AL AR L, Rk, >

Rockmusik wird als etwas betrachtet, was man in den Jugendjahren hort, aber mit dem
Alterwerden automatisch ablegt. Die damit verbundene Zuwendung zur eigenen Kultur
und Musik ist den meisten Musikern klar und geht Hand in Hand, sie ist Grundlage und

Ergebnis in einem. Der haufigste Vorwurf an Rockmusik ist Oberflachlichkeit 3% 5.
Dongzi bringt es (wie so oft) auf den Punkt:

Rockmusik gehort den Jugendlichen. Jugendliche mégen das. Oberflachliche Dinge.

BRRRFRAN, FRAZRR. BROEKTE,

309 Mangold 2010: 91-94
301 i Jianbin 9:56
%92 Dongzi 42:56
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Auch Li Jianbin bezeichnet Rockmusik als oberflachlich®*. Ob all der Versuche, sich
von Rockmusik abzugrenzen, kommen die Musiker doch nicht umhin zuzugeben, dass
ihre personlichen Wurzeln alle in der Rockmusik liegen, und so wird auch teilweise
indirekt eine Verbindung zwischen Folk- und Rockmusik gestanden:

Von allen Arten von Musik die in Verbindung mit Rockmusik stehen [...] scheint nur die

Folkmusik keine Imitation zu sein. Folkmusik ist ein sehr natlirlich gewachsenes Ding.

Rockmusik ist eigentlich eine Imitation.

ARG ERAX AWM ERT L FERAARELRLEN, RIFLE—IMRE

KK R AT, BRRILLRZLEN,
Zhang Weiwei bekennt hier gewissermafBen, dass Folkmusik und Rockmusik einem
ahnlichen kulturellen Phdnomen entspringen, stellt sie aber gleichzeitig formal
gegenuber. Folkmusik sei ehrlich, Rockmusik sei nur ein unnatirliches Plagiat. Es
passiert Gbrigens nicht nur eine Abgrenzung gegeniiber der Rockmusik, sondern auch
eine bewusste Absonderung gegenuber anderen gesellschaftlichen Erscheinungen, wie
etwa der Popkultur oder der Geschaftswelt. Als beim Strawberry Festival ¥ % & &
ein Zuhdrer Ma Tiao nach einem Lied mit Kultur-bezogenem Inhalt zurief: ,,Du hast

Kultur' “fr#& X4k 1”7 3% antwortete Ma Tiao sarkastisch:

Oh, ich habe keine Kultur, kulturlos. Die Leute mit Kultur sitzen alle in den Biros.

W, HEA XM, X, AXUHABESAANEE, ¥
Ferner findet in der Folkmusik-Szene auch eine  Abschottung von
Business 2.0 statt*®’. Hier wird dieser Begriff verwendet als eine Art ,,branding*, eine
Vorgehensweise in der Geschaftswelt, die aus jedem x-beliebigen Produkt durch
geschickte und gezielte Werbung, Marketing, Markenfiihrung usw. etwas Spezielles
macht. Chinesische Folkmusiker kontrollieren eine eventuelle Imagebildung um ihre
Person selbst. Auch von der ,falschen Volksmusik“**® des staatlichen Fernsehens
nimmt man Abstand:

Es gibt sehr viele Volkslieder im Fernseher. Das sind keine richtigen Volkslieder, die sind
diese Art CCTV-Volkslieder, oder diese Bihnen-Volkslieder, offizielle Volkslieder.

%% j Jianbin 26:35

304 Zhang Weiwei 1:20

305 Alternative Ubersetzungen lauten ,,gebildet* und ,,Bildung*.

306 Ma Tiao (Strawberry Festival) 0:22

%97 Urspriinglich stammt dieser Begriff von Chris Anderson, dem Schopfer der Long Tail-Theorie.
Business 2.0 hieR eine von ihm zwischen 1998-2007 herausgegebene Zeitschrift.

%98 Hierzulande wird diese Art Musik mit dem Begriff ,volkstiimlich“ bezeichnet.
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RSN L0 RE, TREENRE, WIRBRCCTVRE, R# R %S R
%, B4 REK

Folkmusiker liefern also eine eigene Definition von Volksmusik und der Frage um
Authentizitat derselben, und betrachten vor allem die staatlich unterstitzte Volksmusik
als verfalscht.

Lieber Volksmusik, aber dann doch wieder nicht ...

Die Zusammenhdnge zwischen Volksmusik und Folkmusik sind fur Chinesen
offensichtlich. Li Jingxiu Z= % %, ein Bratschist aus Qigihar, der momentan in Beijing
arbeitet und eine fundierte musikalische Ausbildung hinter sich hat, erkannte ein
Volkslied Namens Heading For The West Gate 7% 7 & bei einem Konzert von Li
Jianbin, fugte aber hinzu, dass er die Version von Li Jianbin noch nicht gehort hatte®'°.
Auch befindet sich im Repertoire Li Jianbins kein Titel mit diesem Namen, das
Volksstuck diente also lediglich als inspirative Vorlage. Huang Se, ebenfalls nicht Folk-

sondern Bluesmusiker, erkennt jedenfalls richtig wenn er kritisch meint:

Die [Folkmusiker] sind keine Volksmusik, weil sie wurden beeinflusst von westlicher
Musik. [...] Richtige Volksmusik kommt von den Einheimischen. Die sind nur in ihrer
Kindheit von Volksmusik beeinflusst worden.

MANF R REEFSR, EARMATRT T EF&F L5650, []EENREFARE LA
Wk, AR RN R R F R,

Dieser Umstand wurde in Interviews auch von Folkmusikern immer wieder erwahnt.
Zhang Quan meint zum Schaffensprozess seiner Musik etwa folgendes:

Die Texte sind grofteils selber geschrieben, ein kleiner Teil der Texte stammt von
Volksliedern. Die Musik schreibe ich selber, aber sie beinhaltet viele Dinge die eigentlich
aus den Volksliedern kommen.

BEAHQAMEECEY, AP RUNKA. TLAZHETEH, EEE

AR L HEWE N AKET Ry,
Zhang Quan unterstreicht diesen Umstand unter Zuhilfenahme einer Metapher: er
sprache jetzt zwar Hochchinesisch, habe aber gewiss einen starken Akzent aus
Gansu®?®. Su Yang scheint der Volksmusik sehr nahe zu stehen, er mochte die

309 Zhang Quan 43:26

319 j Jingxiu bei Li Jianbin (The Life Of Plants And Trees) 0:38
31 Huang Se 30:08

312 7hang Quan 7:40

313 Zhang Quan 8:14

95



Umstande und Auffihrungspraxis der Volksmusik auf die urbane Folkmusik tGbertragen
sehen:

Ich mochte Musik in eine Situation stellen, in der kein Urteil aus einem gesellschaftlichen
Blickwinkel gefallt wird, die Menschen sollten nur zuhdren, keine Kategorisierung der
Musik, keine Popularitat und keine Bihne.

BEEFARE-—NT2RAHSAZTHE T 6, EANRRESR, BRAEFERE
. ko4 EAE s,
Seiner Ansicht nach, veréndern sich in jeder Kultur klarerweise die Instrumente, jedoch

sollte immer in der eigenen Sprache gesungenen werden.

Das ist so als ob alle an einem Tisch sitzen wiirden und tber ihr Leben erzéhlen wiirden.
HABLEXINEFFHE TMAETE,
Leider hat sich mit Su Yang kein Interview ergeben, jedoch sind im Cd-Heftchen seines
Albums Wise And Virtuous einige seiner Gedanken niedergeschrieben: In einer Art

,Vorwort* sagt Su Yang ,,something about singing®* “X TH#"&" :

Sometimes | am on the way of searching folk songs. | hate the saying ,,collecting of folk
songs“. Furthermore | want to see the original life of people, to see the attitudes of people
who sing in their life and how they sing with their body language, not by writing down their
tune in stave or Arabic numerals.

HHEREFFRART RANE L, RITRARNZAE, RELFE MBI £E,

RATEEEEREHSE, HNERRFERTRICE, WAEHELKIERTHM

BF RIDT AT e fE, 0
Su Yang beschreibt wiederum den von vielen Folkmusikern ebenso vollzogenen
Schaffensprozess. Er distanziert sich jedoch ganz klar von der musikwissenschaftlichen
Tatigkeit des ,Sammelns von Volksliedern® “k X" | er schopft lediglich die
Inspiration flr seine Werke aus der Volksmusik, verwendet diese jedoch nicht direkt.
Interessant auch die ,,doppelte Abwendung* von westlicher Transkriptionstechnik: Das
finflinige Notensystem wird ebenso abgelehnt wie die ,,Notation durch arabische
Zahlen*, welche in China vor allem in der Notation von VVolksmelodien und klassischer
chinesischer Musik dominiert, und natirlich eine chinesische Bezeichnung — wortlich

(L

,vereinfachte Notation® & #  — besitzt, die Su Yang hier bewusst (aus welchen

Grinden auch immer) nicht benutzt.

314 Zhang Tao 2005: 3

315 Zhang Tao 2005: 5

316 5i Yang 2006: Wise And Virtuous / Die englische Ubersetzung aus dem Cd-Heftchen wird hier
abgedruckt, damit sich die Leser einen Eindruck tiber die Qualitat der Ubersetzung machen kénnen,
die ein Beweis fiir das Verlangen der Kiinstler nach Internationalisierung darstellt.
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Selbstreflektion der Folkmusiker

Folkmusik sieht sich auf jeden Fall gerne als Mediator zwischen Volksmusik und
Popmusik und positioniert sich auch bewusst dort, so meint etwa Lu Zhonggiang # #
5%, Chef der Plattenfirma 13th Month + = A 3"

Folkmusik kommt vom Volk.

Riz2k 8 ARM,
Was jedoch ist Folkmusik, wo sehen sich die Folkmusiker selber?

Es scheint als ob Gitarre spielen und dazu singen schon Folkmusik wére. Aber eigentlich

sehen wir das nicht so. Wir leben unterm Volk, dann betrachten wir von einem sehr

niedrigen Standpunkt aus viele Probleme, Uberlegen, dann bringen wir das zum Ausdruck.

So ein Ablauf ist das.

FEREEHERREIRE, ELRERNAAFEIINE, RIN2LBERRA, KE

%211‘]3%&”4%&%%7%&%%?&%l"ﬂr?ﬁ, BE, RERNKZE, RxFH— It

.
Mit ,,wir” sind hier in erster Linie die Mitglieder der Wild Children gemeint, in zweiter
Instanz alle Folkmusiker die diese Methode, diesen ,,Ablauf* (Leben im Volk -
Betrachtung und Inspiration — Ausdruck) anwenden um Musik zu machen. Su Yang,
Dongzi und Li Jianbin komponieren ebenfalls auf diese Art und Weise. Zhang Quan
liefert mit diesem Zitat gleich zwei wertvolle Informationen: Erstens grenzt er sich und
die Folk-Szene von der oberflachlichen Popmusik ab, die meint nur durch das
Verwenden  einer  minimierten Instrumentierung  Anspruch  auf  die
Authentizitdtsmerkmale der Folkmusik zu haben, und zweitens beschreibt er den
Schaffensprozess seiner Musik, die lhre Inspiration aus dem Zusammenleben mit dem

»Volk“ schopft. Zhang Quan bekennt spéter:

Die Lieder die ich singe sind mit den Liedern die sie singen nicht gleich. Aber sie haben
einen groBen Einfluss.

.78 W IR AT E B R — A, B R AU A B B %,
Die Lieder der Folkmusiker werden hier den Liedern der Bauern diametral gegentber
gestellt. Die ursprunglichen, traditionellen, von den Bauern gesungenen Lieder sind

allerdings Hauptinspiration fiir die Folkmusiker. Li Jianbin antwortet auf die Frage, ob

317 13th Month ist eine relativ neu gegriindete Plattenfirma, die hauptsachlich Folkmusiker unter Vertrag
nimmt.

318 |y Zhonggiang (Under the Banyan Tree - Urban Folk on the Road) 3:12

319 Zhang Quan 0:56

320 Zhang Quan 7:25
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in seiner Musik viele Elemente aus der Volksmusik, im besonderen der Blumenlieder,
vorkommen:

Auch nicht so viel, aber eigentlich, wenn, wenn man andere ... wir kommen aus dem
Nordwesten oder, wenn man Leute von anderen Orten zuhdren lasst, die kdnnten vielleicht
meinen, es ist recht viel. Aber selber denke ich, sicherlich gibt es dieses Element. Aber
wenn man selber hort ist es scheinbar nicht so viel.
WrRMRS, ERNZ, EZ, EZiLHM- RITZEH G, R EH 0
FTHATHEMTRE2EEESN, EREERGETE FEAX MNEZAET.
(ERRS 2 TN
Die traditionelle Volksmusik ist also etwas, das ganz nattrlich in einem drin ist, etwas
das der Musiker selber kaum mehr bemerkt. Zhang Weiwei gibt zu, dass sich die
Folkmusiker selber oft schwer tun zu konstatieren, was sie eigentlich sind. Es scheint

jedoch Kklar was sie nicht sind:

2004, 2005 wussten wir nicht welche Leute uns zuhéren, auch wussten wir nicht wirklich

was wir selbst fur Leute sind. Wir sind keine Kinstler, sind auch keine jugendlichen

Rocker, und dann aber auch keine Volksmusiker, singen auch keine Berglieder, sind auch

nicht in der Steppe. Was machen wir im Endeffekt eigentlich?

04. OS4F[ A B ARRMF LA, WAKBERMNETEM2A. HINTETEZE

AR, WFRBEREFF, REAFEREETSR, w28 0H, wAEZE, &

B R AT A+ 4 2%
Die Deutlichkeit mit der hier eine Zugehorigkeit zur Rockmusik als auch zur
Volksmusik abgelehnt wird, unterstreicht die These, dass sich Folkmusik eben im
Spannungsfeld dieser beiden ,,Musiken* befindet, und damit auch im Spannungsfeld
zwischen lokaler* und ,globaler* Kultur®?. Die weitere Entwicklung kann mit
Spannung antizipiert werden und vermag Aufschluss Uber Problemstellungen und

Selbstbilder in der chinesischen Gesellschaft geben.

Kunst >>> Publikum >>> Kommerz

Mit dem hippen Kiinstlerviertel 798 in Beijing hat die Folkmusik nicht viel zu tun®*.

Folkmusik hat keine Mdglichkeit sich mit ihnen [den Kinstlern] in Verbindung zu setzen,
da sie nicht neu genug ist.

RIBRMAN[Z AR E LB R, B BF%H.

%21 |j Jianbin 10:23 / Es wurde versucht, die Ubersetzung so nahe am Original zu halten als méglich. Li
Jianbin wies bereits im VVorgespréach des Interviews auf seine schlechten rhetorischen Fahigkeiten hin.
Umso wichtiger war ihm zu betonen, dass alle relevanten Aussagen in seiner Musik, in seinen Texten
zu finden seien.

322 Zhang Weiwei 28:03

%2 Kloet 2001: 244

324 Zhang Weiwei 20:30
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Lediglich Musik die auch eine visuelle Form besitzt oder in Richtung Aktionskunst geht
wiirde dort hinpassen, wie Little He oder Top Floor Circus Ti#% 2 # [ 32°.

Wenn du Folkmusik machst, dann ist die Zuhorerschaft von vornherein klein, es sind nicht
so viele Zuhorer.

M RIE, BRI, THAREDR ¥
Diese von Li Jianbin getétigte Aussage ist leider programmatisch fiir die meisten
Folkmusiker, jedoch scheinen sich die Musiker nicht viel daraus zu machen und
nehmen diesen Umstand mit stoischer Gleichgultigkeit hin.

So wie ich etwas machen mag, so mach ich es. Etwas anderes ist man eh nicht imstand zu
machen. Ob viele Leute oder wenig Leute, da kannst du nichts machen. Was du machen
kannst, ist, das was du gerne machst so gut wie moglich zu machen, dann ist alles klar. Mit
anderem brauchst du dich nicht betruiben, brauchst du dich nicht zu kimmern.

BERM 2, MEHE, HEHEERXBE T AZADBFREHEIL, &

MERTWEIL. FEBENEZERE DERBYEREHFRT. HOHTH

e, TH XM, ¥
Dabei muss bemerkt werden, dass es sehr wohl zur Asthetik der Folk-Mythologie
beitragt, wenn eben nicht viele Leute im Publikum sitzen, keine abertausenden
Menschen vor Konzertbiihnen jubeln, sondern — naher an der Asthetik und
Auffiihrungspraxis der Volksmusik als der Rockmusik — in kleinem, ruhigem Kreis
musiziert wird. Nichtsdestotrotz treten alle Musiker auch bei den groRen Musikfestivals
in Beijing auf, beim Midi Festival steht sogar eine eigene Biihne etwas abseits des
Hauptgeschehens zur Verfligung, auf der an drei von den vier Festivaltagen Folkmusik
gespielt wird (der vierte Tag gehort dem Hip Hop). Fur die Technik zeichnet sich dort
ubrigens Dongzi verantwortlich. Ein Problem bei den Festivals ist jedoch, dass die
Buhnen nicht weit genug voneinander entfernt sind bzw. die akustischen Probleme, die
im Freien auftreten, nicht gelost werden. So hort man bei den eher leisen Folkbands
immer die Metal- und Rockbands im Hintergrund, was von den Musikern als sehr
storend empfunden wird und Aufnahmen beinah unmdglich macht. Diese Festivals
geben den Musikern die Mdoglichkeit vor mehreren hundert Leuten auf einmal zu
aufzutreten, jedoch wird die Teilnahme an solchen Veranstaltungen mit Selbstironie
betrachtet.

325 Zhang Weiwei 20:46
326 Zhang Weiwei 22:18
%7 Lj Jianbin 18:13
%28 i Jianbin 19:15
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»Folk on the Road* ist eine ,,Imitations-Folk* Angelegenheit.

“RiIFEEL" E-—MLEREHER. P
Hier wird die Veranstaltung Under the Banyan Tree - Urban Folk on the Road gemeint,
bei der man beobachten hat kdnnen, dass einige der Folkmusiker nur mit Widerwillen
spielten®*. Der Konzertabend wurde von 13th Month und MySpace.cn gesponsert.
Zhang Weiwei meinte etwa, er ware nur dort, weil er Lu Zhonggiang einen Gefallen
schuldig war, Wan Xiaoli war friher bei 13th Month unter Vertrag usw. Ahnlich
verhielt es sich beim von Modern Sky organisierten Strawberry Festival, das im
Nachfeld duf3erst negativ kritisiert wurde. Kommerzialisierung an sich wird von vielen
Folkmusikern direkt oder indirekt abgelehnt, anders als von manchen Bands der New
Sound-Bewegung, die sich explizit fir Kommerzialisierung aussprechen **'. Das
Spektrum ist in der Folkmusik groRR: Li Zhi gehort zweifellos zu den populérsten
Folkmusikern, entsagt sich aber strikt jeglicher Kommerzialisierung. Wan Xiaoli
hingegen scheint eine Popularisierung anzustreben, Zhang Quan verhalt sich ihr

gegenuber agnostisch usw.

Politik >>> Kritik <<< Gesellschaft

Die Ideologie der kommunistischen Partei sieht die Gesamtheit der Volksmusik als
explizit politisch an. Lieder und sogar Instrumentalstiicke kdnnten reaktiondr sein und
sind entweder verboten, oder werden fiir die Partei instrumentalisiert®*2. Dieser Aussage
einer ausgezeichneten westlichen Forscherin scheint die Aussage der Folkmusiker
genau gegenlber zu stehen. Diese lautet zusammengefasst, dass sich Folkmusik
jeglicher Politisierung entsagt und hauptséchlich Ausdruck des subjektiven Individuums
ist:

Chinesische Folkmusik [...] enthalt keine gesellschaftskritischen Elemente.
PERE IR AEES AN ERE, P

329 Zhang Weiwei 16:40

330 Uber das bekannte Trilemma eines Musikers, das im Spannungsfeld von Geld-Publikum-
Bekanntheitsgrad entsteht, soll hier nicht weiter diskutiert werden.

31 Kloet hat gezeigt, dass (besonders in China) die ,,Kommerzialisierung*“ als wertefrei zu behandeln ist,
eine negative Konnotation (die durch einen oft implizierten Authentizitatsverlust der Musik entsteht)
sollte und kann auch vermieden werden.

%3 Harris 2005: 391

333 Zhang Weiwei 22:12
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Und nicht nur ein gesellschaftskritisches Element wird negiert, selbst politische oder
systemabhangige Eigenschaften seien irrelevant:

Ob das jetzt Kommunismus, Kapitalismus oder sonst was ist, interessiert mich wirklich
nicht.

REFEN, RREXML2HREHFEE, ¥
Trotzdem kann man in den Texten vieler Folkmusiker einen Hang zur Beseitigung von
gesellschaftlichen Missstdnden beobachten. So meint etwa Zhang Quan:

Ich will die Gesellschaft nicht erziehen, will auch nicht zu viele Geschichten erzahlen. Ich

bin nur ... Ich habe zu dieser Welt viele eigene Betrachtungsweisen, meine eigenen

Gedanken. Ich nutze die Form der Musik um diese auszudricken. [...] Aber ich kritisiere

einige Dinge die ich nicht gut finde.

RIAE#HEHS, ROELEHRASHHRE, BREZ XA FREH 2 AR

ZHRECHESE, RECHWAE, BAFTAIENFAREERE R, [EERS

o — BRI X RFAFHERAE,
Zhang Quan befindet etwa die Zerstérung der Natur, die Schadigung des Individuums
durch gesellschaftliche Zwénge, die Schere zwischen Arm und Reich usw. fur ,,nicht
gut®. Ein gewisse kritische Haltung gegentiber gesellschaftlichen Missstdnden ist vielen
Liedern der Folkmusik eigen, einige Interpreten verwenden dieses Element mehr,
andere weniger oder gar nicht. Auch die traditionelle Volksmusik besingt kritische,

schwierige Themen, was auch die die Folkloristin Wang Juan erwahnt:

AuBer deren kiinstlerischen und asthetischen Wert haben Balladen auch einen tiefgehenden
gesellschaftlichen Inhalt.
g, BT CH XL EEMEZS, EEARZANBELNE, ¥

Wang Juan verwendet hier den Begriff ,,Balladen* stellvertretend fiir die VVolksmusik®’.

Dongzi sieht die Themen politischen Inhalts als ein relativ insignifikantes Element der
Volksmusik an. Eher stehen Gesellschaft und das Individuum im Mittelpunkt:

Volksmusik, die hat viel, sie zeichnet die Reflexion des einzelnen Menschen gegeniber der
Gesellschaft auf. [...] Weiters auch die Uberlegungen des Menschen zur Existenz, zum
Lebensmittelpunkt zu Familie, Liebe, Freundschaft und diese Dinge. Da gibt es viele. Und
dann gibt es erst die Politik.

334 Zhang Weiwei 38:30

335 Zhang Quan 20:01

%36 Wang Juan 2002: 126

337 Man darf sich durch die Verwendung der Begriffe Ge # bzw. Yao % im chinesischen ebenso wie der
Ubersetzung mit ,,Lied“ bzw. ,Ballade* nicht verwirren lassen. Im taglichen Sprachgebrauch
(zumindest seit Beginn des 20. Jahrhunderts) wie auch im Verlauf dieser Arbeit sind (wie nun schon
einige mal erwéhnt wurde) diese Termini meist synonym.

101



REFSR, eARE, CXRRARACHELHRE, EFAXACHRE, []

SABFKAMEFTNEL, HEFHEA, XEH. ZH. KENTFAE, ARS

o REHRA HBE, 2P
Es geht aber auch hier wiederum um die eigenen, personlichen Meinungen. ,,Dinge die
nicht gut” sind weniger dem politischen Alltagsgeschehen, als deren Auswirkungen auf
den Mensch und die Natur entnommen. Zhou Yunpeng sticht in seiner

gesellschaftskritischen Haltung allerdings hervor.

Zhou Yunpeng hat einige Lieder die so sind.

A=A LE AR, 3
,»Die so sind“ beschreibt hier eben Lieder, die offen kritische Positionen einnehmen.
Einige meiner dsterreichischen Freunde in Beijing, denen ich Zhou Yunpeng zum ersten
Mal vorspielte, duf3ersten sich sofort sehr besorgt tber die Zukunft des Musikers, die
wohl nicht allzu lange sein oder zumindest im Gefangnis verbracht werden wiirde.
Einige von Zhou Yunpengs Liedertexte sind sehr wohl als dufRerst Kkritisch
einzustufen **° | jedoch sind sich daraus ergebende rechtliche Konsequenzen eher

unwahrscheinlich.

Das jetzige China ist in Wirklichkeit nicht so wie AufRenstehende es verstehen, dass
niemand etwas sagen darf. Jetzt hat sich das schon geéndert, so dass wir etwas sagen
kdnnen. Aulerdem weil’ jeder das richtige MaR, bis wohin man etwas sagen kann. Bis
hierhin ist kein Problem. Jeder weil3 das, und viele Leute benutzen das.

RAEFELI LT ZEGM AT AEZR, AXFLHBTEKE. AELLEERT AXE
BB, T E A R AN, ARFAGL B L. Bl LR A AR, A A
G, TEARS AMEH. 3

Zhou Yunpeng scheint also das richtige Mal3 gefunden zu haben. Folkmusik vermag die
kontempordare Gesellschaft schon zu kritisieren, bietet aber eine andere, eine

1342 Die Vertreter der

romantischere Alternative als etwa Rock und Heavy Meta
Underground-Kunst # T %, K sind sich sehr wohl bewusst, welche Anziehungskraft sie
in China und auch im Ausland als rebellische Stimmen haben®®. Das heif3t jedoch nicht,
dass alle Underground-Kunstler sich explizit gegen den Staat stellen, auch Gegenteilige
Anschauungen sind vertreten, wie Dongzi bei einem seiner Solo-Auftritte

veranschaulichte. Bei dem Benefizkonzert wurde Geld gesammelt, um die Probleme der

%38 Dongzi 21:21

339 Zhang Weiwei 22:25

30 siehe Kapitel 3.4.7.

341 Zhang Weiwei 1:01:16 / Kloet 2001: 238
342 Kloet 2001: 159

343 Dutton 1998: 6
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Wasserknappheit in Yunnan zu lindern. Nachdem er die genauen Umstande erklart
hatte, und dazu aufrief, dass sich die Menschen beim Helfen auf ihr Herz verlassen
sollten, rief ein Zuhorer: ,Verlassen wir uns auf Gott!* “% F# " | ”  worauf

Dongzi antwortete:

Verlassen auf Gott? Was fiir einen Nutzen hat da Gott? Verlassen wir uns lieber auf die
Regierung, auf die Partei.

EL%? EFMALXAN 2 EREBUT, EX.

Woraufhin er etwas verlegen lachte. Der Mythos von der ,,Rebellion der Kinstler”, die
sich und ihre Schépfung explizit gegen die Partei stellen, scheint damit widerlegt und

mutet l&cherlich einseitig an.

Natur, -katastrophen und die Katastrophe des Stadtlebens

Nach dem verheerenden Erdbeben in Yushu E#4% am 14. April wurde in Beijing prompt
von Wu Junde und Zhang Weiwei ein Benefizkonzert organisiert, an dem viele
Folkmusiker teilnahmen. Die gesammelten Spenden wurden von Wu Junde und Zhang
Zhi personlich nach Yushu uberbracht. Auf dieses Ungliick wurde auch noch ein Monat
danach bei Konzerten direkt Bezug genommen. Zum Thema, dass ganz China zurzeit
von Katastrophen heimgesucht wird, hat Wu Tun folgendes zu sagen:

Beijing wird gerade von einer Katastrophe heimgesucht. Beijing hat sechs Millionen Autos!
Sechs Millionen Autos mit denen die Menschen in der gleichen Stadt leben. Unsere
Katastrophe ist groRer als irgendeine andere Katastrophe irgendwo.

A FEAARAEZ K, L EKA6007 FHAZF | 6007 17 % Fo A4 74 B — AN 2
B RAVZKLETH T Z KABAR,

Natrlich wurde diese Aussage in Hinblick auf das Erdbeben sofort von ihm relativiert.
Doch nicht nur Katastrophen, sondern auch Natur an sich ist ein immer

wiederkehrendes Thema der Folkmusiker. So ergeht die Widmung in Su Yangs Wise

And Virtuous-Album nicht nur an Personen, sondern auch an Naturerscheinungen:

Thanks to the land, [...] to Haiyuan (the poorest area in China), the winter winds, [...] the
countless dawns of Beijing.

R £, ROGEAE, []LTAERE, LRGN, [ ]1EELT T HRNE
Hﬂo 346

3 Dongzi (Hot Cat Club) 8:18
3% Wu Tun (Jianghu Bar) 3:43
346 Su Yang 2006: Wise And Virtuous
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Die Danksagung an das Land, an Haiyuan und die Winterwinde stehen im Kontrast zu
den Morgengrauen im urbanen Beijing, doch eine Eigenart der Folkmusiker ist eben die
beiden Welten miteinander verbinden zu wollen. Wang Ziying dagegen, ein ,,typischer

Shanghainese* falls es so etwas gibt, behauptet:

Das nordwestliche [...] Geflihl kann ich nicht spiren. Ich war mein ganzes Leben in der

Stadt, ich spire ihre Stimmung nicht. Wan Xiaoli hingegen, der ist relativ urbanisiert. [...]

Die Dinge die er schreibt stimmen mit dieser [Lebens]Form in der Stadt tberein.

VAW JERBEZAT . —A#ERTE, FRERZAANTCE. 7RAR, Wit

RIBIRT R, [JHEREEEFHEAMIRT ZTHH[EEIRS, 2
Die oft besungenen Naturbeobachtungen, die nostalgischen Sehnstichte an einen Fluss,
an Gerliche der Heimat, an Pflanzen- und Tierwelt, wie sie in diversen Liedern oft
vorkommen, bleiben einem Stadtbewohner unter Umstadnden oft verborgen. Auf der
anderen Seite ist es natirlich genau diese ,,urbane Nostalgie®, die im Zuhdrer archaische
Erinnerungen an etwas weckt, das er nie hatte, und auch in die Kerbe des immer

popularer werdenden Individual- und Okotourismus schlagt.

Buddhismus und Individualismus

Viele Folkmusiker wenden sich dem Buddhismus zu, und die meisten haben auch einen
Meister oder einen Tempel den sie regelméfig besuchen. Hier soll nicht die
,Glaubigkeit” der Musiker bewertet werden, sondern die verschiedenen Zugangsweisen
der Individuen analysiert werden. Es scheint, dass sich jeder seinen eigenen
»Hausbuddhismus* zusammenstellt. Fir Dongzi etwa bedeutet Buddhismus folgendes:

Er ist eine sehr hohe Weisheit. [...] Er ist etwas, das das Herz des Menschen freier werden
lasst. Er lasst dich verstehen, lasst dich Klarer sehen was du bist. L&sst dich diese Welt
klarer sehen, die Essenz der Welt, die Essenz des Menschen. [...] Es ist keine Regel.
CRAMRENEE, [C1ER—MEARCE N AT, LREAEH, FER
f\z‘%*g\sﬁ%ﬁ%%ﬁﬁﬁo FEXAMER, FEERAAR, AWAR, []CFE
€

Auch Zhang Zhi, der seit einem Jahr an tibetischen Buddhismus 3 % # #3* glaubt, hat
sich seine eigene, minimierte Zugangsweise zurechtgelegt:

Es gibt keine strengen Regeln, man darf nur niemanden umbringen und nicht rauchen.
RAFEAE, RETEIAFMTEHIE, >

7 Wang Ziying 7:36
8 Dongzi 46:29
349 Zhang Zhi 31:21
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Neben dieser ,,Rickkehr zu altertimlichen Werten* (verwendet man die Worte Faures)
ist auch der schon angesprochene Wertewandel zum Individualismus hin in der
Folkmusik deutlich spiirbar und wird auch von den Musikern direkt angesprochen.
Zhang Qiangian 7K % # erffnet ihr Konzert etwa mit folgenden Worten:

Vielen Dank! Dank an 13th Month, Dank an mich selbst.
“BHAAR | BRMHZ A, R##kao., "™
Dieses Extrembeispiel ist nicht das einzige in dem eine Abwendung von der

»Massenhaltung* nachzuweisen ist:

In China ist alles Einheitlich. Alle Leute sprechen Chinesisch, alle Leute arbeiten, alle

Leute kaufen eine Wohnung, alle Leute kaufen ein Auto, keiner tanzt, alle Leute rauchen

gerne. Alles einheitlich. [...] Alles ist gleich, komplett gleich. [...]. Allesamt keinen

Glauben, keiner ist patriotisch, aber alle sind patriotisch.

PEEZK—%. FTAAMRIGE, FiaA#LEYE, FIRAMEIFTTF, Fia A#EA

F, WAkE, FAAMZHE, K—%. []HBE—H, —E—FFEH, [1R%

RAGW, AAFEZE, EHHKFH,
Zhang Weiwei tétigt diese Aussage um seiner Bewunderung flr die zentralasiatischen
Gebiete Ausdruck zu verleihen, weil es dort im Gegensatz zu China sehr komplex & Z¢
sei®*®. Nan Jia konstatiert diese ,,Gleichheit* innerhalb Chinas mit dem Begriff des

,.Sozialismus*:

China ist sehr groB, aber verdammt nochmal, jetzt ist ganz China sozialistisch gemacht
worden, egal wo hin ich gehe, es ist alles sozialistisch.
PEERKAK, ERMEHALELFEMPHESENMAT, BREBEHELLE N,

354
Getétigt wurde diese Aussage im Zusammenhang der Notwendigkeit von Reisen, die
ein Musiker unternehmen soll um sich und seine Musik zu vervollkommnen. In China
selbst sei dies jedoch nicht zielfihrend, man musse auf3erhalb Chinas Reisen, um neue
Inspiration zu erlangen. Nan Jia reist z. B. nach Sitidkorea, Nepal und Thailand, doch
auch schon Xinjiang oder Tibet werden als ,,etwas anderes” konstatiert. AbschlieRen
mdchte ich die Frage um den zunehmenden Individualismus mit einem Zitat Su Yangs:

Seid weiterhin fleilig, werdet zu der Person die ihr werden wollt.

KEBRES S, RAETREIEA, ¥

%0 Zhang Zhi 32:33

%1 Zhang Qiangian (Under the Banyan Tree - Urban Folk on the Road) 0:04
%2 Zhang Weiwei 1:12:16

%3 Zhang Weiwei 1:11:19

%% Nan Jia 34:26
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Der erste Teil des Satzes wird dabei den meisten Chinesen von der Schule her noch
bekannt sein. Der zweite Teil jedoch duBert eine neue Einstellung, ein neues
Zukunftsbild. Nicht mehr fir den Staat, fir die Partei oder anderer Ubergeordnete
Entitaten soll man fleil3ig sein, sondern fur sich selber, um das zu werden, was man
werden mochte. Dies bedeutet einen Zuwachs an Freiheit, an Moglichkeiten und an
Individualitat, jedoch auch einen Zuwachs an Unsicherheit, da man sich zuerst bewusst
sein muss, was man eben werden mochte, was einen die eigene Identitat griindlich
hinterfragen lasst.

Die Wurzelsuche

Die Hypothese der Verbundenheit zwischen Wurzelsuche und Folkmusik-Bewegung
fand gleich im ersten Interview mit Liu Haixia eine Bestatigung®°. Der Grofteil der
Musiker kannte die literarische Bewegung der Wurzelsuche zwar nicht, wusste aber
nach einer Erklarung sofort um was es sich handelte. Die Musiker stimmten — mit
variierendem Grade — auch meiner Hypothese der Zusammengehdrigkeit ihrer
Folkmusik zu der Wurzelssuche-Bewegung zu. Li Jianbins Kommentar bezieht sich auf
die gesamte Gesellschaft:

Wir sind Chinesen, haben eine eigene Kultur. Wenn du keine diese Kultur hast, wenn alle
gehen und amerikanische Rockmusik lernen, wir kénnen es noch so gut machen aber
werden nie besser sein wie ihr, nicht? Weil das ist die Kultur von eurem Volk.

FMNEFEA, HEDHXf, WREEFXANXMHE, WRAZMEFEEDH
BRSE, BATEHT TR, ARt 2 B RN Rk X, *
Dies ist auch das einzige Mal, dass ,,ich“ als Vertreter des ,,Westens* angesehen werde
bzw. direkt als solcher angesprochen werde. Eine Verbindung zwischen der
Gesellschaft und dem Individuum schlagt Nan Jia, der die Wurzelssuche-Literatur auch
nicht kannte:

Ich denke der Grofteil der Chinesen hat nicht entdeckt, dass das Blut, das in den eigenen
Adern flieRt, das Blut von Chinesen ist.
ERBAABLOFEARTAAE OO ETRY ZPEAN D, *°
Auch Su Yang greift in seinem Cd-Heftchen von Wise And Virtuous auf die Blut-
Metapher zuriick:

%5 Zhang Tao 2005: 5
%58 ju Haixia 19:30
357 i Jianbin 24:18
%58 Nan Jia 25:52
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We always say that we should find the originals, how could we? We are losing our blood,
because we want to follow the steps of the world and always look forward.
RNUAL2EAES? BN MRER B EE, EHERNEESR KK —FEYFE
RN, EXEHTEERE,

Dieser Gedankenstrang wird weiter unten vervollstandigt:

Can we have our own tradition? Can we sing the song which belongs to the common
people? Can we just sing in our life? Can we put up our first hand pain and joy in our
songs? Can we find our way back to our blood? Can we sing just by our bodies? Our
expression seems clumsy, but we hope the voice can be heard by the people. It’s about the
ground which disappeared in the cause of constructing roads and high buildings. It’s about
the common people who look like hiding ants busy with life. It’s about the cries and
laughter of our blood. It’s about messages from our distorted homeland.
TUHBECHIWD? A E EABREINRFD? R ELETHED ? LR HE
FAMAERBEEAED? 2 Wb R BB H R ERD 2 @Rk, TUHED
WEERLEWHREDG? FERTEARNBEELAMARATHNES, AXEHPL
BAE TR, FREEERNEEN R RERETELNAR, AX
HNMAERHE RFKE, AXETHHE S HER, >

Als einer der wenigen wusste Zhang Weiwei auf Anhieb worum es sich bei der
Wurzelsuche-Literatur handelt und bejahte auch die Hypothese, dass die Folkmusik eine
Fortsetzung dieser Bewegung sei*®*. Die Wurzelsuche wird jedoch nicht nur auf
gesellschaftlicher Ebene begriffen. Auch auf individueller, persdnlicher Ebene ist die

Suche nach sich selbst ein wichtiger Inhalt flr die Folkmusiker.

Jeder Mensch, seine, von der Geburt bis zum Tod, viele Leute wissen gar nicht wo die
eigenen Wurzeln sind. Das ist das Problem eines jeden Menschen, eigentlich ist jeder beim
Suchen.

FAA, MAA, A EZRT, REAMMATHE B CHRBEENL, Z2HAN
A, EREMAMET RS A,

Zhang Zhi erzahlt zu diesem Thema sogleich eine Geschichte die dies verdeutlicht:

Meine Wurzeln sind nicht in der Gegend der Nomaden, auch nicht in belebten Platzen,
auch nicht in Sichuan und auch nicht in Xinjiang. Ich wei auch nicht, wo letztendlich
meine Wurzeln sind. Es gibt eine Geschichte: Vor langer Zeit, da gab es ein Ubernatrliches
Wesen, das kannte viele Weisheiten, also sind die Menschen oft mit ihren Problemen zu
ihm gekommen. Als die Menschen immer mehr wurden, wurde es dem Ubernatirlichen
Wesen zu viel. Sein Freund sagte zu ihm: ,Versteck dich auf dem Mars, oder dem
Mond.“ Er sagte: ,Die Menschen werden mich finden.” Dann (berlegte sich das
Gbermenschliche Wesen einen Ausweg. Er versteckte sich an einem Ort, wo ihn die
Menschen niemals finden konnen. Er versteckte sich im Herzen der Menschen.

RORARERICOE A REF RO T UL ET N A EH B, KB AL R
WAREREDE, H—NKFE: UMW HE, EAhHRAERS SRR, FFUBMA
AELFAMRS A, BARGAKSZT, ey, eyt “RRk

%9 Su Yang 2006: Wise And Virtuous
%0 5y Yang 2006: Wise And Virtuous
%1 Zhang Weiwei 28:45

%2 7Zhang Zhi 27:08
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Ahnlich wie Zhang Weiwei — jedoch in einem anderen Kontext — vermag Zhang Zhi nur
du definieren, was er nicht ist, sieht sich jedoch zu keiner positiven Konstatierung des
Ichs imstande. Neben der personlichen Wurzelsuche ist natirlich auch der Diskurs um

die kulturelle relevant:

Der Ursprung Chinas ist doch chinesische Kultur, falls die chinesische Kultur verloren
geht, wo sind dann noch Wurzeln? [...] Die Wurzeln Chinas liegen in der traditionellen
chinesischen Kultur.

FENARIBRE T EN XN, WRFENXAETBEAR? [+ E & E LR
R E AR,

Wobei sich diese Aussage in den sprichwortlichen Schwanz beift, da sie mit Begriffen
argumentiert die sich gegenseitig bedingen. Die ,traditionelle chinesische Kultur® fiihrt

unter anderem auch zur Frage der Reprasentation derselben®®*:

Weil es heute das Problem mit der Erziehung in China gibt, glaube ich, Chinesen wurden
alle so veréndert, dass sie keine Meinung mehr haben. Alle sind bléd, haben keinen
Glauben an das eigene Volk. Interessiert mich nicht, friher habe ich immer gedacht, die
scheiB chinesische Regierung kdnne China reprasentieren, jetzt denke ich es ist nicht so. —
Was représentiert dann China? — Kultur.

EAHAAFTENHZEFARTRR R EAMEALE, HRE, 8 THREKER
HHR. #Fx, UMK —EX BB FERFTURELYE, AERTFLE
EHH, — A 2REFE? X, 3%

Die Wurzeln Chinas liegen in der Kultur, derselben Kultur die China nach auf3en hin
reprasentiert. Doch wird die Kultur an sich nicht weiter definiert. Sie wird als Gegeben
angenommen. Die Suche nach den Wurzeln ist jedoch eine Suche nach der eigenen
Kultur, der eigenen Identitat. Diese Selbsteinschatzung der eigenen Identitat kann durch
die Aussagen in den Interviews nur indirekt konstruiert werden. In zwei Interviews in
Shanghai z. B. wurde Kultur mit wirtschaftlichen Themen in Zusammenhang gestellt:

Kultur steht in Beziehung mit Wirtschaft. Erst nachdem die Wirtschaft gut ist, kann die
Kultur nachkommen. Wenn aber die Leute nicht mal genug zu essen haben, dann werden
sie nicht der Kultur nachstreben.
XWBEF AR R, WEF ERUE, XA 2Lk, WRAKXBERAZFIEN
W, AEFLEHERXM, ¥

%3 Zhang Zhi 27:33
34 Li Jianbin 27:27
3% siehe Kapitel 3.5.2.
%% Nan Jia 27:11

%7 Huang Se 34:44
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Es handelt sich offensichtlich um zwei unterschiedliche Konzepte von Kultur. Huang Se
spricht hier von der ,hohen, elitaren“ Kultur®®, die einen finanziellen Rahmen und
»Freizeit” benotigt. Die ,,Volkskultur”, die unabhdngig vom Wohlstand der
Bevolkerung existiert (woftur die Metapher des ,,vollen Magens* herangezogen wird)
wir hier ausgeklammert. Nan Jia meinte in einem &hnlichen Kontext:

Ich gebe zu, dass die Chinesen jetzt sehr reich sind, aber sie haben vergessen was sie
eigentlich tun.

KAANFEANERER, ERMNSIET B CETF S, >
Der Wohlstand sei also gegeben, doch die Wurzeln verloren. Folgt man der Logik der
oben getatigten Aussagen, so macht der neue Wohlstand in China eine neue Art von
Kultur maéglich, jedoch die urspringliche, eigene Kultur, die ,,China* ausmacht und in
der die Wurzeln der eigenen Identitat stecken, ist unwiederbringlich verloren. Die
kulturelle Suche nach den Wurzeln wird damit zu einem Sisyphusprojekt. Was bleibt ist
die Suche nach den eigenen, personlichen, Wurzeln des Individuums.

Der Ort den ich suche, ist kein geographischer. Ich suche mich selbst, einen Zustand. Durch
Musik kann ich es finden.
Ty FRMEH— N, HEED, —MRA, BdFRLHEL P

3.3.2. Ein Bild sagt mehr ...

Hier sollen einige wichtige Alben vorgestellt, auf ihr dul3eres Erscheinen analysiert und

371 Wenn man Lieder als Gedichte behandelt, so gibt es davon stets

beschrieben werden
zwei Versionen, die sich geringfiigig voneinander unterscheiden kénnen: die Gesungene
und die Niedergeschriebene. Die Cd-Heftchen beinhalten sozusagen die
niedergeschriebene Form. Alles, was dort um den eigentlichen Liedertext steht (wie

z. B. Widmungen und Erklarungen), wird als Metatext bezeichnet.

Wild Children — (k)ein Stil

Das erste Album der Wild Children wurde am 23. Aug. 1997 in Lanzhou aufgenommen,
zu einem Zeitpunkt als Wild Children aus drei Mitgliedern bestanden. Cd-Heftchen und
Cd-Umschlag halten sich in schlichtem Grau mit weiBer Schrift, zusatzlich zu den

%8 siehe Kapitel 1.4.2.
%9 Nan Jia 29:03

370 Zhang Zhi 30:17
1 ygl. Kloet 2001
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Liedertexten findet sich am Ende des Cd-Heftchens ein Gedicht von Little Suo. Das
Album enthélt eine Widmung:

Gewidmet den Menschen die mit uns lebten und uns schon verlassen haben. Gewidmet

allen Menschen die Ideale und Elend ertragen.

EMA RN —RAEZTITEEEFRNWAN. BERZEEIERK AL ¥
Alle Alben der Wild Children sind sehr einfach gestaltet. Ihr einziges Studioalbum
enthélt neben den Liedertexten keinerlei Informationen, auller einer Emailadresse und
einer Internetadresse, einem Bild von Little Suo und Zhang Quan und dem Logo (einer
Ziege vor einem Mikrofonstander) auf dem ansonsten schwarzen Cd-Umschlag®”. Das
Live-Album aus der Ark, einem ehemaligen Veranstaltungsort in Shanghai, fhrt neben
einem Live-Foto und dem exakten Auffiihrungstermin (1. Nov. 2002), nur alle

Mitwirkenden an®"

. Auf dieser Cd befindet sich nur ein Instrumentalstiick, eine eher
geringe Anzahl fir Alben der Wild Children. Das Design des Cd-Heftchens zu In The
Loft & B JE "L 337 fallt — wie alle anderen — durch nicht-Vorhandensein auf. Die

Besetzung der Band wird jedoch ausgewiesen®”.

1] 'HE LOF1 ARK
! 53543

WILD CHILDREN

Abb. 6: Cd-Umschlage der Wild Children

Alle diese Cds sind bei Rivermusic 7 % %4 erschienen. Rivermusic ist keine
Plattenfirma im eigentlichen Sinn, sondern eine von den Wild Children geborene
»Marke*, die nun auch von Zhang Quan weitergefiihrt wird. Die in Sanlitun betriebene
Bar nannte sich ebenfalls River Bar 77 J& *E. Die neuen Auflagen der Cds von den Wild
Children sind nur mehr in billigster Kartonagen-Ausfiihrung bei Live-Konzerten zu
erwerben. Zhang Quan druckt sie alle selbst, Plattenfirmen und Fragen um das

372 wild Children 1997: Yellow River Ballad
373 Wild Children 2001: Incantation

374 Wild Children 2002: Live In The Ark

375 Wild Children 2000: In The Loft
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Urheberrecht werden dadurch umgangen bzw. sind nicht vorhanden. Das letzte Album
Zhang Quans besteht nur mehr aus einer handbeschrifteten Cd, das Cd-Heftchen ist
schlicht ein weilRes Blatt Papier mit den Liedertexten. Ganz klein prangt am rechten
unteren Rand noch die Bergziege, das Logo der Wild Children®’.

Persoénlich — Vertraumt

Little Juans Cd-Umschlage und Cd-Heftchen sind in sehr guter Qualitét produziert und
grafisch wie auch drucktechnisch hohen Anspriichen entwachsen. Sie geben einen tiefen
Einblick in das Privatleben der Musikerin und sind durchsetzt mit Zitaten, Geschichten
und Fotos aus dem Leben Little Juans. Das Album Red Cloth, Green Flowers enthalt
ein ausklappbares Mini-Poster mit Bildern von Live-Auftritten der Band und der
Uberschrift ,, Ten Years Practice in Chinese Folk Music ...*. Auf der Riickseite befinden
sich die Bandgeschichte, sowie eine Vorstellung der einzelnen Mitglieder der Band. Die
Fotos zeigen das mit Pflanzen vollgestellte Wohnzimmer von Little Juan, oder die
Musiker musizierend auf einer griinen Wiese, oder beim Proben®"".

Abb. 7: Cd-Umschlage von Wang Juan und Little Juan

Wang Juans Album gibt sich stilistisch in vertrdumten Pastellfarben, mit unscharf
fotografierten Blumen, einem Vogelschwarm, und selbst das Bild der Kunstlerin mit
einer Gitarre in der Hand ist relativ unscharf. Das Cd-Heftchen enthélt ein von Wang
Juan verfasstes Vorwort, in dem sie beschreibt wie sie sich auf dieses Album
vorbereitete und wie sehr sie personlich mit der Musik und den Texten
zusammengewachsen ist. Abschlielend finden sich einige Danksagungen und

%76 Zhang Quan 2006: Long Journey
377 Little Juan 2008: Red Cloth, Green Flower
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personliche Worte an die Zuhérerschaft®”®. VVon diesem Album gibt es zwei Versionen,
eine davon wurde bei Rivermusic verdffentlicht.

Poetisch — Gekinstelt

Wan Xiaolis zweites Album, It’s Not As Bad As You’ve Imagined ist dufierst
aufwandig und professionell gestaltet. Das Cd-Heftchen ist ein Kunstwerk an sich, es
gibt aber dadurch keinen Einblick mehr in das Privatleben des Kiinstlers, so wie es Wan
Xiaolis erstes Album tat. Das Gefuhl das dieses Cd-Heftchen vermittelt ist distanziert
und dunkel, ebenso wie auch die Musik. Es besteht im Prinzip aus vier Teilen: dem
Kartonumschlag, einem Bichlein mit den Cds, 10 Postkarten mit verschiedensten
Motiven und einem ausfiihrlichen Cd-Heftchen mit den Liedertexten. Grafisch und
farblich ist alles aufeinander abgestimmt, das Motiv des roten Sonnuntergangs z. B. ist
immer wieder zu finden, oder auch die fliegenden Gaéanse. Diverse
Bildbearbeitungsprogramme wurden exzessiv eingesetzt, es wirkt ,,gekinstelt”. Die
Natdrlichkeit und N&he zum Publikum gehen verloren, ein Imagewechsel den Wan
Xiaoli aufgrund seiner zunehmenden Popularitdt ohnehin anzustreben scheint. Eine
weitere Besonderheit des Albums ist, dass die Texte in Chinesisch und auch in (einem
relativ korrekten) Englisch abgedruckt sind*”®. Ubrigens enthalt das Album nicht nur
eine Cd, sondern auch eine Dvd, ein Live-Konzert Wan Xiaolis in Beijings
Kinstlerviertel 798, die Hélfte der Dvd nimmt ein Konzert Su Yangs ein.

Abb. 8: Fotos von Wan

Xiaoli
Gegeniberstellung  des
Halten® mit dem

,,heuen“ Wan Xiaoli.
Links ein Foto aus Wan
Xiaolis Debitalbum, das
ihn  beim Biertrinken
wahrend einer
Konzertpause zeigt.
Rechts davon ein Foto
aus dem zweiten Album,
auf dem das Image des
»vertrdumten

Poeten* verfestigt wird.

%78 \Wang Juan 2008: In Distance
379 Wan Xiaoli 2006: 1t’s Not As Bad As You’ve Imagined
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Auch dessen Album Wise And Virtuous stellt ein Kunstwerk fiir sich dar und ist dul3erst
aufwandig gestaltet. Im Gegensatz zu Wan Xiaolis Album jedoch schldgt Su Yang
natlrlich in die Kerbe der traditionellen Volkskunst, anstatt in die der mysteridsen,
urbanen Poeten. Das Album hélt sich farblich an Gelb fest, eine Farbe die in China mit
Erde und Heimat verbunden ist. Das ganze Cd-Heftchen, das nicht auf diinnem Papier
sondern auf dickem Karton gedruckt und gut gebunden ist, ist illustriert mit
comicartigen Bildern aus dem taglichen Leben; Bauern beim Pflligen, alte Leute beim
gemeinsamen Tanz, ein blinder, bettelnder Erhu-Spieler, Arbeiter auf dem Weg zum
(oder vom) Olfeld usw. Eine Seite ist Live-Bildern gewidmet, die Su Yang auch privat

mit seinen Freunden zeigt®®.

Abb. 9: Details von Su Yang
Drei Ausschnitte aus dem Cd-Heftchen von Wise And Virtuous.

Mystisch — Chinesisch

Auf dem Album Ten Positions 7 von Dongzi prangen vorne — neben dem Namen
des Kunstlers und des Albums — nur die zwei Augen Buddhas. Nach dem ersten
Aufklappen findet man in tibetischer Schrift das Mantra ,,Om Vajrasattva Hum* und ein
kleines Bild seiner Mutter, die verstarb als Dongzi ein Saugling war. Darunter eine
Widmung und Dankesworte an diejenigen Menschen, die Ihn statt seiner Mutter
groRzogen. Im zweiten Klappenteil befinden sich ein Lotos mit der Titelauflistung und
allen Mitwirkenden an diesem Album. Das ganze Cd-Heftchen ist auf dickem, braunem
Karton gedruckt, was eine sehr bodenstiandige, einfache Asthetik vermittelt. Die

Liedertexte sind auf einem herausnehmbaren weiBen Zettel abgedruckt®®".

%0 gy 'Yang 2006: Wise And Virtuous
%1 Dongzi 2009: Ten Positions
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Abb. 10: Details von Dongzi
Ausschnitte aus dem Cd-Heftchen von Ten Positions.

Li Jianbins Album présentiert sich im Grol3format. Sein im Interview angedeuteter

Hang zum ,,Chinesisch-sein“ (,,chineseness*)**

manifestiert sich ganz offensichtlich in
diesem Album: Man sieht Li Jianbin in einem Weizenfeld, er tragt das flr ihn typische,
traditionelle Hemd, im Cd-Heftchen werden Langzeichen verwendet, und sein
Geburtstag wird in traditioneller Form angegeben®®. Neben den Texten enthalt das Cd-

Heftchen auch eine Widmung:

Gewidmet allem Erbluhtem und Verblihtem.

A —RER, MAFAKEKS AT, *
Uberhaupt scheint Li Jianbin — im Gegensatz zu vielen anderen Folkmusikern — ein
Gesamtkonzept von sich selbst als Kunstler zu verfolgen, das er bis ins Detail
ausgearbeitet hat. Dadurch erzeugt er ein Image, das sich von seiner Douban-Seite bis
zu den Live-Konzerten durchzieht und von durchdachter Professionalitat zeugt. So
wurden bei den Konzerten z. B. seine Liedertexte ausgedruckt und vorab verteilt, die
Flugzettel hatten denselben Stil und Design wie auch sein Album. Li Jianbin als auch
Dongzi spielen in der Asthetik ihres Album-Designs mit traditionellen chinesischen
Elementen und Motiven.

Rau — Billig

Wan Xiaolis erstes Album beweist wiederum die These, dass Folkmusik die
kostensparendste Musik der momentanen chinesischen Popkulturlandschaft ist, und
auch keinen Hehl daraus macht, dies durch die Asthetik ihrer Cd-Heftchen zu
transportieren und es sich als Schild um den Hals zu héngen. ,,Billig* gehért sozusagen
zur Folk-Mythologie. Wan Xiaolis Debutalbum besteht aus einem dinnen Karton und

32 j Jianbin 28:23
383 Das sieht im Cd-Heftchen so aus: £ ZEF A A =+ H 4 T H A M
384 ) j Jianbin 2009: The Life Of Plants And Trees

114



einem auf Glanzpapier gedruckten Cd-Heftchen. Obwohl die Herstellung dieses Cd-
Heftchens wahrscheinlich summa summarum nicht viel billiger war als die von Dongzi,
so deutet das Design auf ,,Minderwertigkeit” hin: Alles ist (beinah unleserlich) mit
Hand geschrieben, ein unklares SchwarzweiRfoto eines Live-Auftrittes®® und Wan
Xiaoli beim Biertrinken in einer Pause beim Konzert - das sind die
.Besonderheiten dieses Cd-Heftchens®**®. Und trotzdem — oder vielleicht gerade
deswegen — wurde aus diesem unscheinbaren Musiker, der seinen Anfang in der River
Bar machte einer der populérsten Interpreten der Folkmusik-Szene.

Etwas ,,erwachsener”, aber dennoch chaotisch geben sich die Cd-Heftchen von Zhou
Yunpeng, dem blinden Barden aus Shenyang. Eine Besonderheit seiner Alben ist, dass
einige davon die Blindenschrift auf den Cd-Umschlag gestanzt haben. Vor allem das
Design von Chinese Kids besticht auf den ersten Blick. Nach dem Offnen der Cd
springt einem sofort ein ,,Rage, rage against the dying of the light* “%& &, &K KH
By B " ins Auge. Die scheinbar unsystematische Mischung zwischen Lang- und
Kurzzeichen (zudem noch in beinah unleserlicher Handschrift), tragen zur chaotischen
Undbersichtlichkeit des Album-Designs bei. Das bemerkenswerte an diesem Cd-
Heftchen ist, dass Zhou Yunpeng dem Zuhorer tatsachlich einen Metatext im
eigentlichen  Sinne  mitgibt und den  Liedertexten  Erklarungen  und

Hintergrundinformationen beifiigt **’

. Dieser Metatext wird hier jedoch nicht n&her
erlautert, sondern direkt im Kapitel 3.4. in die Analyse und Interpretation seiner Lieder

eingearbeitet.

Abb. 11: Cd-Umschlag und Detail von Zhou Yunpeng
Ausschnitte aus dem Cd-Heftchen von Chinese Kids.

%5 Ubrigens mit Zhang Weiwei am Akkordeon im Hintergrund.
%6 Wan Xiaoli 2002: Go Here, Go There
%7 Zhou Yunpeng 2007: Chinese Kids
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3.3.3. Zusammenfassende Erkenntnisse

Die in den oberen Kapiteln beschrieben Erkenntnisse berufen sich zum gréfiten Teil auf
die Feldforschung in China und der Analyse von anderen zur Verfiigung stehenden
Primérquellen. Zur besseren Ubersicht und Verwertbarkeit der Erkenntnisse in der
Conclusio, sollen ,auditive” wund ,visuelle“ Merkmale der Zeitgendssischen
Chinesischen Folkmusik getrennt betrachtet werden. Diese Merkmale sind als
Primdrquellen zu betrachten und dienen als Paratext fir die Gedichtanalyse in
Kapitel 3.4.

Auditive Erkenntnisse

Mit ihren bei Interviews, Gesprachen und auch Konzerten getatigten Aussagen
versuchen sich die Folkmusiker zwischen der Volksmusik und der Rockmusik zu
positionieren. Die Rockmusik wird als ,,musikalische Herkunft* aus der Jugend der
Musiker betrachtet, wahrend die Volksmusik etwas ist, an das man sich zwar aus der
Kindheit noch erinnert, aber erst wieder in gehobenem Alter zuwendet. Die
musikalische Inspiration kommt laut Aussagen der Musiker nicht direkt von der
Volksmusik an sich, sondern eher von der Lebensweise der einfachen Leute % & #%.
Etliche Musiker verbringen einige Zeit in den l&dndlichen Gegenden Chinas, aber zur
Umsetzung der dort gesammelten Eindriicke brauchen sie eine urbane Umgebung. Das
wirtschaftliche Dilemma in dem sich Musiker aller Sparten befinden, ndmlich gekonnt
den Spagat zwischen Kkinstlerischer Authentizitdt und kommerziellem Erfolg zu
spannen, scheinen sich die Folkmusiker dadurch zu entziehen, dass sie vorgeben,
kommerzieller Erfolg (und der damit zusammenhéngen Bekanntheitsgrad) sei ihnen
unwichtig, und sie ihre ganze Kraft auf die Ehrlichkeit und Authentizitat
konzentrieren®®,

Ein in der Folkmusik wenig angesprochenes Thema ist die Partei bzw. generell die
Politik. Die Frage, wie politisch ein WeiR- bzw. Nichtwahler ist, mutet zwar im
chinesischen Kontext absurd an, die Metapher behdlt jedoch ihre Giltigkeit. Auch
diesem Dilemma wollen die Folkmusiker entgehen, indem sie behaupten, sich zwar
nicht fir Politik zu interessieren, aber sehr wohl negative Zustdnde und Erscheinungen

in der Gesellschaft darstellen. Dazu gehéren momentan vor allem Umweltprobleme,

38 siehe Kapitel 3.5.3.
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womit sie sich nicht gegen die Partei stellen, sondern im Gegenteil komplett auf der
,Green Life“-Welle der gesamten chinesischen Gesellschaft mitschwimmen.
Schwieriger wird es bei Themen wie staatlich geférdertem Staudammbau und den damit
zusammenhé&ngenden Resultaten fir Mensch und Natur.

Der spater genauer erlduterte Diskurs um Wang Luobin — fur den allgemeine
Bewunderung herrscht — und das Urheberrecht scheint ebenfalls spurlos an der
Folkmusik vorbei gegangen zu sein, nicht vorbei gegangen jedoch ist die allgemeine
Zuwendung zu Buddhismus und zu Tibet, einhergenend mit der (oberflachlichen)
Abwendung von amerikanischen Werten und damit auch (in geringerem Masse) eine
verstarkte Rezeption der islamischen Welt.

Visuelle Erkenntnisse

Die funf unter Kapitel 3.3.2. vorgestellten Stile sind selbstverstandlich nur ein Bruchteil
an Album-Designs die dargeboten werden. Einen einheitlichen Stil gibt es nicht,
dennoch kann man anhand gewisser Indikatoren schon allein durch die optische
Darstellung ein Album bzw. einen Kinstler grob einem Musikstil zuordnen, oder ihn
zumindest von anderen Stilen abgrenzen. Einige Alben der Folkmusiker sind sehr
einfach und minimalistisch gestaltet, andere versuchen absichtlich ,,billig* auszusehen.
Viele Cd-Umschlége geben Einblick in das personliche Leben der Musiker, oder stellen
direkten Bezug zu kulturellen Eigenheiten, bzw. dem ,,Chinesisch-sein® (,,chineseness*)
her. Oft dargestellte Motive sind etwa Musiker bei Live-Konzerten, Musiker mit
geschlossenen Augen oder in die Ferne schweifend, Landschaftsaufnahmen (vor allem
offene, weite Felder oder Bdume) usw. Wahrend sich durch einige Cd-Heftchen ein
erkennbares Konzept zieht, sind andere sehr chaotisch und scheinbar planlos gestaltet.
Anders als in der Rockmusik scheint das Spektrum an Plattenfirmen breiter zu sein,
obwohl in absehbarer Zeit sicherlich 13th Month eine Monopolstellung eingerdumt
werden kann. Anfangs veroffentlichten noch einige Musiker bei Badhead bzw. Modern
Sky, jedoch mit der Zunahme von leistbarem Audioequipment sind die Musiker
zunehmends unabhdngiger von Plattenfirmen und bestimmen damit auch ihr Image und
damit das Design ihrer Alben und Plakate selbst, wobei Printversionen von Plakaten in
China ohnehin nicht so viel Bedeutung zukommt wie im Westen, da das Unterfangen in
einer Stadt mit beinah 20 Millionen Menschen flachendeckend Plakate aufzuh&ngen ein
sinnloses Unterfangen zu sein scheint. Wichtiger ist die Distribution des Plakats tber
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das Internet, das die Folkmusiker seltsamerweise noch nicht fir die (graphische)
Darstellung ihrer Selbst nutzen. Die meisten besitzen nicht einmal eine eigene
Homepage, sondern benutzen lediglich Douban und MySpace, die in ihrer graphischen
Gestaltung nicht viel Spielraum lassen. Folgt man jedoch dem Beispiel Zhang Quans, so
wird ein UbermaRiger Fokus auf visuelle Kunst ohnehin als nicht-authentische
Popmusik zugerechnet, was zahlen soll ist die Musik.

e

Abb. 12: Cd-Umschlag und Cd von Zhang Quan

3.4. Gesungen

In diesem Kapitel wird versucht durch Ubersetzung, Analyse und Interpretation der
Liedertexte unter Einarbeitung der Interviews und aller empirischen Erkenntnisse und
theoretischen Grundlagen von ca. 40 Liedern ein kongruentes Bild der Folkmusik in
China zu beschreiben. Durch die Verwendung von Tags erlbrigt sich eine
augenscheinliche systematische Ordnungsreihung, da nach jeder Kategorie geordnet
werden koénnte. So kdnnte z. B. alphabetisch, chronologisch, inhaltlich, nach Tonart,
Tempo, Herkunft, Album usw. geordnet werden. Um nicht dieser ,,systematischen
Willkur* zu verfallen, wurden die Lieder geordnet nach einem Begriff der ansonsten in
der Akademia recht vernachléssigt wird, jedoch die Grundlage fur alle Musik ist:
Gefuhl. Dazu war die exakte Kenntnis des Inhaltes und eben des vermittelten
,Geflhls* von Noten. Den Lesern wird dies nur verstandlich, wenn sie sich auf diese
Vorgehensweise einlassen und dieses Kapitel lesen wie eine ,,Geschichte. Das
»harrative Erlebnis* wird verstarkt, wenn man auf der beigefligten Cd die besprochenen
Lieder parallel zur Lekture anhort.
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Der Ubersetzung folgt jeweils eine Interpretation des Inhalts und die formale Analyse
des Liedes, wie etwa Strophe, Refrain, sprachliche Ausdrucksmittel, Dialekte usw.
AbschlieBend folgt eine musikwissenschaftliche Analyse von Rhythmus, Akkorden,
Tempo, Geflhl usw., also den vorgestellten Analysekategorien, die hier mit dem
ausgeweiteten Begriff Tags bezeichnet werden. So erfolgt die Analyse jedes Liedes
entlang eines strengen, vorgegebenen Schemas: Erstens erfolgt eine Einordnung in die
Wertewandel-Theorie®®, geachtet wird dabei besonders auf folgenden Stichwérter:

» Zunehmende Individuation
 Materialistische Orientierung

« Riickkehr zu altertimlichen Uberzeugungen
 Veranderung in der Familie

* Status der Frau

* Neue Vorbilder

* VVon Gleichheit zu Differenzierung

* Neigung zu Risiken

* Trennung zwischen Privat- und 6ffentlichem Leben
* Riickgang des Sinozentrismus

* Verlagerung der Weltsicht

 Optimistische Zukunftssicht

Weiters erfolgt eine Analyse aufgrund der Tag-Methode, wobei unter anderen

besonders auf folgende Merkmale Rucksicht genommen wird:

« Erscheinungsjahr, andere relevante Zahlen

« Informationen Uber den Musiker (Geburtsjahr, weitere Tatigkeiten, bevorzugter
Schaffensprozess, Einfliisse, Herkunft usw.)

» Geographische Zuordnung, Einflisse

« ,,Original“ oder ,,Volkslied*

» Musikalische Tags: Tonart, Rhythmus, Tempo, Instrumentierung

* Gefiihl und sonstige relevante Informationen, Hintergrundwissen

%9 Die Einordnung der Lieder in die Wertewandel-Theorie ist natirlich nur begrenzt méglich, da sich
nicht alle der von Faure genannten Punkte direkt in der Folkmusik manifestieren bzw. nachweisen
lassen. / siehe Kapitel 1.4.3.
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« Gedichtanalyse inhaltlich (Liebe, Jugend, Ideale, Geflihle, Gedanken, Persdnliches,
Nostalgie, Natur, Umwelt, Reisen, Suche, Kritik, Gesellschaft, Politik, Erzdhlungen,
Geschichten, Erlebnisse, Mystisches, Mantras, Poesie, Satire, Komddie usw.) und
formal (Strophe, Refrain usw.)

« Mischformen aller eben genannter Analysekategorien

Ebenso wie es in anderen, mit dieser Arbeit vergleichbaren Publikationen Gblich ist,
erlaube ich mir einige Lieder zu kiirzen und Wiederholungen bzw. irrelevante Dinge zu
streichen. Natirlich wurde dabei versucht den Inhalt des Liedes nicht zu verfalschen
oder Aussagen aus dem Kontext zu reilen und in einem anderen Licht erscheinen zu
lassen als urspriinglich beabsichtigt.

3.4.1. Nostalgie und Heimat

Viele Lieder besingen die Heimat, die Erinnerung und Sehnsucht nach derselben. Diese
nostalgisch-melancholisch angehauchten Texte sind geographisch oft im Nordwesten
Chinas oder in der sogenannten Peripherie anzusiedeln. VVor allem die dortige Natur und
Landschaft (wie etwa der Gelbe Fluss, die Steppen, das Lossplateau, die Berge usw.)
werden oft beschrieben.

Yellow River Ballad

Erschienen ist Yellow River Ballad # 77 % *® auf dem gleichnamigen Debiit-Album der
Wild Children, das eine Live-Aufnahme von 1997 in Lanzhou ist. Im Cd-Heftchen wird
weder Komponist noch Texter angegeben, auf dem Solo-Album von Zhang Quan
jedoch wird Zhang Quan als Urheber beider genannt.

The water of the Yellow River is flowing nonstop, % 77 # A& 12 #137%,

Flows through my home, flows through Lanzhou. it 7 K imit 7 2 M,

Faraway lover, 7 77 Wy 3F A,
Listen to me singing the Yellow River Ballad. W K, Y8 X

3% Das Wort ,,Ballade* im Titel gibt keinerlei Riickschliisse auf Form oder Inhalt des Stiickes, ganz
entgegen des sich in der westlichen Literaturtheorie verfestigten Konzeptes von der Ballade als
mehrstrophiges, erzéhlendes Lied. Das ,,Ballad” in diesem Titel ergibt sich aus der (ebenfalls so von
den Wild Children gewahlten) Ubersetzung von ,,Yao* “i%”. Es beschreibt ein Lied, das in dieser

3

Arbeit verwendete ,,Minyao* “ K 7% beschreibt eine Musikrichtung. / siehe Kapitel 1.2.3.

120



Every day | walk without resting, H K B2 8t £,

I walk trough home, walk through Lanzhou. AT RAETT ZM,
The moonlight reflects on the iron bridge, H 5 BA %S L,

I sing towards the Yellow River. R EFTE,
Heyo ... LR

Sing my Yellow River Ballad. Y8 R E TR,
Every time | wake up, B — R BE R B HE,

I miss my home, miss Lanzhou. BMETZERT ZM,
Miss the fragrance of the scholar tree, BRI IF,

I miss my good girl. HRERE W F IR,

The water of the Yellow River is flowing nonstop, % 77 # A& 71 #137%,
Flows through my home, flows through Lanzhou. it 7 K mit 7 £ M,

Vagabonds sing nonstop, IR AT IZHE,
Sing my Yellow River Ballad. Y8 E
Heyo ... TR

Sing my Yellow River Ballad. Y8 E

In seiner populdrsten — und am oftesten aufgefiihrten Form — bedient sich dieses Lied
keiner Instrumente, lediglich (mindestens) dreier Stimmen, die die Melodie unisono
vortragen. Erst im letzten Refrain schwenken zwei Stimmen aus, wéhrend eine die
Hauptmelodie weitersingt, und verzieren diese mit ungewohnten Intervallen,
vorzugsweise Quarten. Der Rhythmus ist sehr frei und hélt sich schlichtweg fest an
denjenigem Sanger, der die letzte Silbe hérbar singt, was in den Live-Konzerten meist
Zhang Quan ist. Ebenso wie andere Lieder Zhang Quans bzw. der Wild Children ist das
Lied im Laufe der Jahre um einen Ganzton nach unten transponiert und um einiges
langsamer geworden. Yellow River Ballad steht in der direkten Tradition des
Nordwestwindes und der geographischen Zuwendung zu den nordwestlichen Provinzen
Chinas. Gewisse Worter im Chinesischen vermitteln mehr als ihre urspriingliche,
eindeutige Bedeutung. Der Begriff ,,Allegorie* kommt dabei dem in China verwendeten
Begriff & %% am nachsten, ohne jedoch kongruent zu sein®*?. Die Worter ,,Grosse
Mauer®, ,,Gelber Fluss* oder ,,Mondlicht* haben mehr Bedeutung, vor allem kulturellen
Aspektes 7 Xt & X #3% als das simple Phanomen das sie beschreiben. Insofern
kann der Gelbe Fluss auch meist mit der chinesischen Zivilisation an sich gleichgesetzt
werden. Das lyrische Ich dieses Liedes verspirt ein Gefihl von Heimweh, einer

¥ |ju Haixia 2003: 52 / Liu Haixia 36:05

%92 Die in Wérterbiichern gefundenen Ubersetzungen sind unbefriedigend: ,,Bild“ bzw. , bildliche
Darstellung” scheinen schlichtweg zu wenig, und ,,kiinstlerischer Gehalt* schrankt den Begriff auf die
Kunstwelt ein.

%3 Liu Haixia 37:11
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Sehnsucht nach dem Gelben Fluss, dem eigenen Zuhause, den vertrauten Gertichen und
Menschen. Hier wird eine Konnotation zwischen Heimat und dem Gelben Fluss
hergestellt. Verwendet man die allegorische Bedeutung des Gelben Flusses, dann
beschrénkt sich die Sehnsucht nicht nur auf den geographischen Platz, sondern auch auf
ein kulturelles Element. Genauer definiert als Heimat wird hier Lanzhou, die einzige
Verbindung zwischen dem Sanger und Lanzhou ist eben der Gelbe Fluss. Er wird damit
einerseits zur Verbindung zweier geographisch voneinander getrennten Platzen,
andererseits wird auch eine Verbindung zur Vergangenheit symbolisiert.

Grew Up In Yinchuan

Der autobiographische Text von Grew Up In Yinchuan K 74k )il stammt von Su Yang,
ebenso die Musik. Das Lied ist auf seinem Album Wise And Virtuous erschienen.

B FEERCHEY L,

My home is beside Tongxin road,

There are my Dad and Mum. AEAEWE TR,
The water of the Yellow River is flowing far away, B A AR AR T A M,
The blowing sand accompanies me while growing up. Kb & A K K.

| ask my parents: “Where do we come from?” NI ILEREE 2 a2,
With unknown background, we come to the borderland. 3k} < ¥ %34 %8,

Life is simple, every year the same,
Happiness always just lies ahead.

The weeds beside the road are growing without end,
Together we welcome the sunlight.

Summers are always empty,

I am walking on the small roads.

Spring comes again, Autumn goes again,
This city is different from before.

Girls are pretty, roads are wide,

Winter is still boundless.

The weeds beside the road are growing without end,
Together we face the sunlight.

Summers are always empty,

I am walking on the main roads.

I can’t see the rain, | see the hopes here,

I am walking on the old roads.

I’m the bird which flies quickly in the desert,
Flying above the fields.

EE AW R, FEMA,
ERERENT .

Bl o9 B T K,
& — R,
BHMEARE G,
HAENE L.

B RXRFRR AR,
DORT AT — .
WRATE R, DHA T,
ART R BT,

Bk By B TSR,
R — R B L,
AHMEREH %,
RAEEDIE,

ELAWH, BERHFE,
RAELHE L.

A AL R G,
RAAEE L,

Anfangs wird die Stimme nur von einem Schlaginstrument und einer gezupften Gitarre

begleitet, teilweise singen Su Yangs Mitmusiker die zweite Stimme, erst nach der
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dritten Strophe setzt ein Bass und ein leichtes Schlagzeug ein. Doch im Laufe des
Liedes entwickelt sich ein Crescendo, bis zum Schluss die gesamte Band in voller
Besetzung mitspielt. Dieses Lied hat keinen Refrain, es ist eine durchgehende
Geschichte, lediglich die letzten zwei Zeilen werden — unterbrochen von einem Solo —
Ofter wiederholt. Yinchuan ist die Hauptstadt des autonomen Gebietes der Hui-
Minoritat, Ningxia T % [E] 7 ¥ 75 [X. Ebenso wie Lanzhou liegt auch Yinchuan direkt
am Gelben Fluss, jedoch etwas weiter nordlich und nicht komplett von Bergen
umgeben. Wieder wird der Gelbe Fluss als Synonym fiir Heimat betrachtet, zusétzlich
dazu (und das findet man in Su Yangs Liedern oft) wird aber auch eine nostalgische
Beziehung zum Wistensand und der Steppe gepflegt. In der zweiten Strophe wird die
»Einfachheit* besungen; wie man von ,Stadtkindern* oft hort, wird das Landleben
gerne als idyllisch und schon dargestellt, die harten Arbeitsstunden am Feld und viele
weitere Nachteile des baurischen Daseins werden dabei ignoriert. In der dritten Strophe
geht der Protagonist noch auf kleinen Stral3en, spéter geht er auf einer groReren Stralie,
vielleicht weg von zu Hause. Noch spater jedoch geht er wieder auf den alten Wegen.
Aus , klein“ wurde ,,alt“. Das Gehen auf diesen Stralien beschreibt die Lebensgeschichte
des lyrischen Ichs und ist metaphorisch zu verstehen. Der romantisierte Mythos des
Weggehens und wieder Heimkehrens, der Wiederfindung zu den eigenen, personlichen
Wurzeln ist hier das Leitmotiv.

Nilka Town

Text und Musik von Nilka Town J&. % 7 /NE stammen von Zhang Zhi. Es ist bisher

noch auf keinem Album erschienen.

From here always just keep on walking straight ahead, M X — B — & — B 8T &,

Pass a grassland, it —h EE,

Then cross a river, Bf it — 4K,

Then you can see a little Town. Rt & N — /N

The name of the little town is Nilka. /NEW 4 F M R .
Maybe you will never arrive there. A3 7k T 2R Lo
Because on the road a fox will kidnap you, B o 7 B b & 3O 4
Or wolves will eat you. X BHERWIR %,

Of course, if you make it to there, LA RARZE| T A,
You cannot come back. 0 350 B A B R R

A girl will steal your heart, IR SRR LA,
A Lama will take your soul. HUR SR B ILE Gk,
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Your body got trapped in the blue sky and green grass, 7 # & 4 [ 72 1 K 2 3,

Trapped in the bazaar, which is busy with people. Fate AR AfEdy BL3LE,
A girl will steal your heart, p R (N 8= RN K (1573
A Lama will take your soul. L RN R I o

Nilka ist eine Stadt im kasachischen autonomen Bezirk Ili 2% 7= 3% B % M im
Nordwesten Xinjiangs. Zhang Zhi hat eine starke personliche Bindung zu diesem Ort.
Auch dieses Lied kennt keinen Refrain, es ist eine Geschichte. Dieser Aufbau ist die
Regel bei den chinesischen Folkmusikern. Man kann hier jedoch in der letzten Strophe
eine Ahnlichkeit zu einem Refrain erkennen, da er Gfter wiederholt wird, auch das
Abhandenkommen des Herzens und der Seele kommt ofter vor. Das Lied lebt von
seiner komischen Einfachheit und leicht eingehenden Rhythmik (im 3/4-Takt), Melodik
und Akkordprogression (die lediglich Tonika, Subdominante und Dominante umfasst).
Die humorvolle Note dieses Liedes kdnnte allerding auch an der Personlichkeit Zhang
Zhis liegen, der es schafft den banalsten Aussagen eine sympathische Komik
hinzuzufugen, und auch sonst ein ,sonniges Gemut* hat und sich von negativen
Gedanken fernhalt bzw. versucht, sie so schnell wie méglich zu vergessen®**. Dieses
Gefuhl kommt auch in seiner Musik zum Ausdruck. Der Text handelt von einem realen
Ort, Nilka, jedoch um diesen Ort werden unwahrscheinliche Geschichten gesponnen die
wie ein Marchen anmuten. Mit der relativ einfachen Richtungsangabe wirde man dieses
Stadtchen wahrscheinlich nicht finden, aber es ist auch nicht so wichtig, denn auf dem
Weg lauft man ohnehin Gefahr von wilden Tieren gefressen zu werden. Und selbst
wenn man dort ankommt, so kann man die Stadt nie mehr verlassen, weil man sich
einerseits gewiss in ein Madchen verlieben wird, andererseits gewiss mit einem Guru®*
den Buddhismus erlernen wird. Und das ist noch nicht alles, denn auch die unglaubliche
Schonheit der Landschaft lasst einen nicht mehr los, ebenso wenig wie der lebhafte
Basar in der Stadtmitte. Die beschriebenen Umsténde sind gekennzeichnet von einer
Sehnsucht nach dem einfachen, natirlichen Leben, doch auch einem gefahrlichen, und
sogar lauten Leben. Es geschieht trotzdem eine Abgrenzung zum Stadtleben, denn die
Gefahr ist nicht, vom Auto Uberrollt zu werden, sondern von Wolfen gefressen zu
werden, die Lautstarke geht nicht auf Baustellen und Hupen zuriick, sondern auf das
lebhafte Treiben auf dem Basar, und wenn man alle dem (berdrissig wird, so weist
gewiss der Guru einen Ausweg. Auffallend ist hier die Erwahnung des Fuchses: in der

%% Diese Erkenntnis beruht auf personlichen Beobachtungen und Gesprachen mit Zhang Zhi.
3% Lama“ ist die tibetische Aussprache dieses aus dem Sanskrit slammenden Wortes, es bedeutet
Hreligioser Meister* bzw. ,,Lehrer*.
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«3% yserfiihrt,

klassischen chinesischen Literatur werden Literaten haufig von ,,Fuchsfeen
und auch hier wird eine Verbindung zwischen einem Fuchs (der einen auf dem Weg
entflihrt) und einer Frau (die einem das Herz stiehlt) hergestellt. Somit wiirde dem Guru

die Position des Wolfes zufallen, der einem die Seele raubt.

3.4.2. Das unstete Wanderleben

Dies scheint sich in der Realitt nicht so stark zu manifestieren als in den Liedern
angedeutet, da sich der Grofteil der Musiker zum groRten Teil des Jahres in einer
stadtischen Umgebung aufhalt. Verglichen jedoch mit ,,sesshaften” Bilroangestellten ist
die Reisefreudigkeit der Musiker natrlich sehr grof3, da oft Konzerttourneen bestritten
werden, der Lehrer bzw. die Familie in der ,,Heimat“ (Nordwestchina bzw. Xinjiang)
besucht wird, und auch einfach Reisen zum Kennenlernen neuer Kulturen unternommen
werden. Die Musiker betrachten sich selbst nicht als Nichtsnutze, sondern lieber als
Vagabunden®*”. Obwohl sich Faure mit der ,,Neigung zu Risiken“ wohl eher an eine
Wertevorstellung im wirtschaftlichen Kontext bezieht, so ist dies im Prinzip keine
Neuheit, sofern man die Reisefreudigkeit der Musiker als ,,Risiko” betrachtet,

abenteuerlich ist dieser Lebensstil auf jeden Fall.

Do You Know?

Der Text und auch die Musik zu Do You Know? ¥ %138 ? stammen von Zhang
Quan®®. Das Lied findet sich auf den Alben Incantation und In The Loft von den Wild

Children, sowie auf Zhang Quans Solo-Album Long Journey.

You say the azaleas on the mountain are red, PRULAR L b A RS2 L 2T,
Do you know for how many years they’ve been growing? 4% %03 & 7 % b 4 ?
You ask that passing rider on the road, PRIAS KB o Bk LA,
How many rivers has he crossed? HIL M % > ?

You hear the cry of the cuckoo that is flying by, Pror A kIt B AL RS 5 )L
Do you know where his home is? PR i C K AT R 2

You guess, the person from the faraway Beijingli village, M AFim 7 H 8 2 A,
How many roads has he passed? EAHBEMHEEZD?

3% Dazu mehr bei Wan Xiaolis Lied Fox.

%7 Die chinesische Aussprache ist dhnlich, die Zeichen jedoch verschieden: Liumang i t& birgt eine
negative Konnotation in sich, wahrend Mangliu & %t ein neutraler Ausdruck ist. / Zhang Quan 14:30

3% Zhang Quan 30:50
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Dieses Lied hat keinen Refrain, nur zwei Strophen, die aber keine Geschichte erzéhlen
sondern Gedanken und Eindriicke aneinanderreihen. Auffallend in diesem Lied ist das
von Wild Children oft verwendete Spiel mit dem Triolischen: indem Uber mehrere
Takte die Viertelnoten in Triolen umgewandelt werden, wird der Eindruck einer
Rhythmusverschiebung geweckt, die komplexer anmuten mag als sie eigentlich ist.
Nichts desto trotz, die Kenntnis dieses musikalischen Stilmittels ist nicht allen Musikern
zu Eigen, und die oberflachliche ,,Primitivitat® der Musiker wird widerlegt durch
fundiertes, praktisch angewandtes, musiktheoretischen Wissen. Die Verwendung dieses
Triolen-Elements wurde im Laufe der Jahre immer natdrlicher und flissiger. Wahrend
die Aufnahme von In The Loft der Bass und die Djembe noch recht rau und kantig die
Betonungen setzen, sind die neueren Aufnahmen um einiges gelaufiger und zeugen von
jahrelanger musikalischer Praxis und Ubung. Die instrumentalen Zwischenstiicke
werden von der Mundharmonika gespielt. Dieser Text wurde mit Zhang Quan bei
seinem Interview personlich erortert, er verwies auf zwei elementare Begriffe des
Liedes: Azalee und Kuckuck, die beide im Chinesischen die gleichen Zeichen #t Y
enthalten. Das interessante an der Azalee ist, dass sie ein immergruner Strauch ist,
womit die Frage nach wie lange sie schon bliiht schwer zu beantworten ist. Die Frage
nach dem Heim des Kuckucks ist ebenso absurd, da der Kuckuck selber kein Nest hat,
sondern das anderer VV6gel benutzt*®®. Diese Anschauungen Zhang Quans entsprechen
beide biologischen Tatsachen, die jedoch etwas komplexer sind als die hier genannten
Simplifizierungen*®. Zhang Quan sieht sich selbst als Kuckuck, der die ,,Nester* seiner
Freunde bewohnt: das Interview in Hangzhou wurde in der Wohnung seines Freundes
durchgefuhrt, in Beijing lebte er bei Guo Long usw.

Gone

Gone # T stammt vom einzigen Studioaloum der Wild Children, Incantation, wo
weder Komponist noch Texter angegeben ist.

3%9 Zhang Quan 30:45
% Danke an Philipp Kirschner.
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The flowers on the mountain, b E# L,

You blossom by yourself, grow by yourself, e BTk,

You also falter by yourself. frat B T ER.

The flowers on the road, AL,

You walk by yourself, sing to yourself, frB T EETE,

You also look around yourself. frat B T KZ,

The sorghum of autumn, AR E R,

The train that is climbing the hill is going far away. J€ b 1l & Z i 8 K % & 3% 77,
Your kindhearted girl, AR B4R,

Is sitting in someone else’s lap, BERAEITE,
Slowly burying the things of the past. B lgdEEFR 3,

Look, there is no light in the sky, EERZRANR,
Look, the homeland you once loved. EHEERZIANK S,
Remember the pain on your mother’s face, MR e b4 47,
Tomorrow’s road is still long. PN S

Dieses Lied besitzt ebenso einen linearen Verlauf und kennt keinen Refrain. Sehr gut
hért man hier die Skordatur der Gitarren von Zhang Quan und Little Suo heraus, bei
denen die G-Saite auf F# gestimmt wurde*®*. Mit 7:30 Minuten ist das Lied sehr lange,
vor allem wenn man bedenkt, dass es nur aus zwei Akkorden besteht, die die meiste
Zeit wiederholt werden. Wahrend der zweiten Strophe &ndern sich die Akkordfarbungen
und die Basslinie geringfugig. Nachdem die erste und zweite Strophe zwei Mal
gesungen wurden, spielt eine Gitarre ein kleines Solo, dem ein choralartiger,
dreistimmiger Intonationsteil folgt, der an buddhistische Tempelgesénge erinnert. Das
Lied endet abrupt. Dies ist ein fir Wild Children typisches Lied, es baut nicht nur auf
Inhalt auf, sondern auf sprachliche Schodnheit, die inhaltliche Aussage wird
zurickgenommen ob der Wucht der verwendeten Worte. ,,Die Blumen auf dem
Berg“ sind ein beliebtes und oft verwendetes Motiv in der nordwestlichen
Blumenlieder-Musik. Ein Vergleich zwischen Blumen am Berg und umherziehenden
Menschen, eine Verbindung zwischen der Hirse des Herbsts und einem enttduschten
Médchen auf dem Schoss einer anderen Person, der lichtlose Himmel (eine poetische
Umschreibung fir Dunkelheit), die friher geliebte Heimat, das schmerzverzerrte
Gesicht der Mutter und der lange Weg der noch vor einem liegt — all diese Aussagen
malen ein Bild vor den Augen des Zuhdrers, sie erzeugen eine dunkle Atmosphére des
Verlassens, der Entfernung und der Einsamkeit, die durch die musikalischen
Ausdrucksmittel untermauert wird.

%01 Zhang Quan im Gespréch
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Incantation

Text und Musik werden der gesamten Band Wild Children zugeschrieben.
Incantation JL.3& stammt vom gleichnamigen Album.

| saw them coming. REMMATERT
| saw them going. REMMANTAET
| have no eyes, | have no place. RLARE, RLZHHT,

| have no wings, | have no direction. #&X A @, HiLZHEME,

| have no sunlight, | have no ideals. ~ #3% & [, #IZHEAE,

| have no clothes, I have no hope. REARE, REAFEL,
Dieses Lied enthélt einen Zwischenteil, bei dem sie Sologitarre wirklich ihrem Namen
gerecht wird und ein Solo zum besten gibt, das zwar nicht improvisiert, jedoch jedes
Mal recht frei interpretiert zu sein scheint. Wie in vielen Wild Children-Liedern werden
hier Ideale angesprochen, ein oft besungenes Thema. Auch sieht sich der Protagonist
des Liedes ein wenig als ,,Fels in der Brandung“. Menschen kommen und gehen (auch
eine beliebte Allegorie, nach der Wan Xiaoli gleich sein ganzes Debitalbum betitelt),
nur der Protagonist hat eine gewisse Konstanz. Opportunismus ist in der Folk- wie auch
in der Rockmusik ein absolutes Tabu-Verhalten. Eine Nebenwirkung dieser starken
personlichen Haltung jedoch ist die gesellschaftliche Ausgeschlossenheit. Das lyrische
Ich gleicht einem Bettler, dem reale Dinge (Augen, Kleidung), als auch unreale bzw.
metaphorische Instanzen (Fligel, Sonnenlicht, Platz) sowie gedankliche Elemente
(Hoffnung, Ideale, Richtung) schlichtweg fehlen. Wie auch das néchste Lied ist dieses
Lied durchzogen von Melancholie und Sentimentalitéat.

Go West

Go West 7 KX stammt von Zhu Fanggiong und erschien auf dessen gleichnamigen
Album.

Life is a sentimental dream, T A — i R A,
Yesterday left neither trace nor track. ERELEL® L.

Life is just the mistake of my birth, e R R A W,

God gave me suffering. ERERER S R

I hate this monotonous and repressed life, i JX X 28 £ 3 89 4 7%,
What else can | do except this? 3 AV S

I only can play the guitar and sing songs, % R 8¢ 4% & b8k,

| just can live tenaciously. R BB . E
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Hey, go west with me, ", R#EEWEX,

Baby, hold me! T, wER |
Hier finden sich zwei Strophen und ein Refrain der ofter wiederholt wird. In Zhu
Fanggiongs Musik ist es aufgrund seiner eigenartigen Spielweise der Gitarre schwierig

402 \was der Musik ein sehr

Harmonien zu konstatieren, da er Terzen vermeidet
mystisches, eher in den Moll-Bereich abrutschendes Timbre verleiht. Er verwendet auch
Floten und eine Vielzahl von verschiedensten Schlaginstrumenten. Die erste Strophe
wird in einer Art rezitiert, die zwischen Singen und Sprechen angesiedelt ist, begleitet
nur von einer Gitarre. Der Refrain wird oft wiederholt, wobei die Instrumentierung
zunehmendes dichter wird, vor allem werden zusétzliche Stimmen und Effekte
hinzugefiigt. Der schreiende Charakter " %% 4 des Liedes erinnert an die Blumenlieder-
Musik*®. Der ,Westhimmel“ “7 X” hat in der chinesischen Mythologie eine
Vielzahl von Bedeutungen. Im Buddhismus wird damit das Paradies im Westen
beschrieben, es ist auch eine alte Bezeichnung fir Indien, dem Ursprungsland des
Buddhismus. Als das ,Reine Land des Buddha Amithaba“ ¥k [ & 754 +7

entspricht es dem buddhistischen Konzept des Paradieses #% & # %, doch im modernen
Sprachgebrauch wird damit ebenso das (christliche) Paradies generell gemeint. Somit ist
»in das Paradies eingehen® auch eine Metapher fiir das Ableben eines Menschen. Es
birgt aber auch noch andere Konnotationen, etwa springt die legendare ,,Reise nach
Westen* (T #i2) “® in den Sinn, im heutigen Kontext kénnte auch die ,,Flucht” in
die westlichen Industriestaaten damit konnotiert werden. Jedoch beziehen sich die
Strophen nicht direkt auf dieses ,,Go West". Die erste Strophe ist ein Beklagen tber das
Leben an sich, das ,Leben als Fehler der Geburt“ zu bezeichnen ist selbst in der
allgemein melancholischen Folkmusik an Negativitat unubertroffen. Die zweite Strophe
beschreibt etwas handfester worum es dem lyrischen Ich geht, das eine sehr ablehnende

%2 Diese Art von Akkorden werden ,,Powerakkorde” genannt. Sie bestehen nur aus dem Grundton und
der Quinte. Der Begriff leitet sich her vom englischen ,,power chord“ und beschreibt eine Spieltechnik
auf der Gitarre, bei der durch Weglassen der Terz keine eindeutige Zuordnung zu Dur- oder Moll-
Harmonik mdglich ist. Powerakkorde sind ansonsten eher im Bereich der Rock-, Punk- und
Metalmusik angesiedelt, jedoch auch in der VVolksmusik Chinas sind sie tiblich, da diese urspringlich
die kleine Mollterz aufgrund der vornehmlich verwendeten pentatonischen Skala nicht benutzte, und
sich auch keine Akkorde im Sinne der westlichen Dur-Moll Harmonik herausbildeten.

%% |_ju Haixia im Gespréach

%04 Ein Roman der in der Ming-Dynastie ¥ # von Wu Cheng’en % 7 & geschrieben wurde. Er handelt
vom Monch Xuanzang % %, der — begleitet unter anderem vom Affenkénig Sun Wukong ME = —
nach Indien reist um buddhistische Schriften nach China zu bringen.
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Haltung zum Leben hegt, jedoch im Musizieren eine gewisse Erleichterung zu finden
scheint. Der Refrain bittet eine weitere Person, mit ihm dieses Leben zu verlassen.

Vagabond

Text und Musik zu Vagabond ¥t J % stammen von Zhang Zhi. Dieses Lied wurde noch
auf keiner Cd Zhang Zhis veroffentlicht, aber auf einer Kompilation der Zeitschrift
~Popular Music* (E/A ) .

| never knew you, RAKAFINRAE,

Just like 1 never knew myself. ERARBTNRE E T
So I’m walking without stopping, Bt LR F 123 %,

So I’m searching without stopping. Pt DA B 5 3 3R

The sun rises and falls, AFFAREXHET %,

The lover came, and she went away again. ZAX T # X £ 7.

So I’m walking without stopping, B LA 812 3 %,

So I’m searching without stopping. B LR F 3R

Die jeweils letzten beiden Verse der Strophen kdnnen als Refrain betrachtet werden.
Der relativ kurze Text wird Ofters wiederholt, bis das Stiick eine Lange von beinah
6 Minuten erreicht. Durch Einsatz von Dynamik, verschiedenen Gesangsstilen und
Instrumentalzwischenteilen bleibt das Lied recht kurzweilig. Vor allem der in Moll
gehaltene Dombra-Teil mit seiner stetig aufsteigenden Sekunde sticht als besonders
méchtig, ja schon fast bedrohlich hervor und steigert die Spannung des ansonsten
ruhigen, melancholischen Stiickes. Die Suche nach sich selbst ist in der chinesischen
Folkmusik ein weitverbreitetes Thema. Der Protagonist dieses Liedes meint, durch
Wandern sich selbst finden zu kdnnen. Dem Umherziehen wird hier selbst vor einer
Beziehung Vorzug gegeben, ebenso wie die Sonne auf- und untergeht kommt und geht
auch die Liebe. Die Methode des Umherziehens ist auch in der Realitat weit verbreitet
und wird in Interviews, Gesprachen und anderen Liedern immer wieder erwahnt. Das
Wanderleben ist ein wichtiger Bestandteil der Suche nach sich selbst. Eine optimistische
Zukunftssicht kann man in den Folkmusik-Texten fast nie nachweisen, auch dieses Lied

gibt sich der Zukunft gegenuiber eher ungewiss.
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Sikenashka (Vagabond)

Im Cd-Heftchen von In The Loft wird Sikenashka i 5 73X als Volkslied aus Xinjiang #t

58 K.k ausgewiesen, laut Zhang Weiwei ist es ein Zigeunerstiic

I’m a vagabond,

| travelled through the whole country.
I’m a vagabond,

I can’t travel all the small and big roads.
Ridden a horse to Tibet,

Then took a train to Yunnan.

Cherries are tasty, but they are difficult to plant,

Girls are pretty, but | have problems to open my mouth.
Cherries are tasty, but they are difficult to plant,

Girls are pretty, but I can’t entice them.

A kind-hearted girl likes me,

But without a job, | fear that | can’t afford to be with her.

Girl, girl, where are you?

| think of you when | play the guitar.
Girl, girl, don’t worry,

| ask a painter to paint you.

Paint you on this guitar,

When | hug the guitar I’m hugging you.

People say that the streets of Beijing are wide,
It takes me half an hour to get to the other side.
People say that the girls of Beijing are pretty,

But without being registered, |1 am still a penniless vagabond.

The buildings of Beijing are tall and huge,
I can only live on the ground.

k405 .

KA —DRIRIX,
2 E AW LR,
KA —PNRIRIX,
KN, HAET T
BETLIILEWR,
B ETRKEXKEZH.

PEBRATF 7, A AR

W E, ROEF,
BRI 7, AR AR

WIS, REFILE,
WFOW Y kFEHEET R,
HRREA I, FHEHELE

SR IR AR B 2
WEE R ERN,
IR ARA R,
EMER, RE T
EAREEMNE MWL,
A & RN,

AT B T B 5,
FANH R E A H.
ABAC T H 9 IR AT,

REEA A, TRMT K,

AT B R " XK,
HAREAEAHTH,

Am Gitarrenintro vermag man einen gewissen Einfluss der Rockband Nirvana
erkennen: das in Powerakkorden intonierte Schlagmuster lehnt sich an einen
Rockrhytmus mit der Betonung auf der ersten, der vierten und der siebten Achtel im
Takt an. Erst bei der einsetzenden Strophe wird der rhythmische Effekt umgekehrt, ein
rudimentarer Wechselbass im 2/4-Takt mit Zwischenschldgen wird gespielt. Die
verwendeten Akkorde sind auch aus der Klezmer-Musik bekannt und lassen sich aus
dem Tonvorrat der harmonisch Moll-Skala herleiten, die zentralasiatischen Turkvélkern
bekannt sein durfte, in der chinesischen Pentatonik jedoch nicht verwendet wird. Es
handelt sich um vier Strophen, die auf den ersten Blick nichts miteinander zu tun haben
— auBer dass alle darin geschilderten Umstdnde dem Leben eines Vagabunden
entstammen. Wéhrend Zhang Zhis Vagabond sich eher um die innere Gefuhlswelt und

%% Zhang Weiwei im Gespréch
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der Suche nach dem eigenen Ich dreht, suchen die Wild Children oberflachlich gesehen
nach geographischen Platzen, selbst nach Yunnan und Tibet verschlégt es sie; sie enden
aber zum Schluss wiederum in Beijing. Die Verbindung zwischen einer Gitarre und der
Geliebten ist sowohl der westlichen als auch chinesischen Folkmusik nicht fremd. Oft
verbunden mit dem unsteten Wanderleben eines Musikers, bei dem die Geliebte
zurlickgelassen werden muss, wird die Gitarre gewissermalen zum ,Ersatz”, sie ist
auch ein Versprechen, treu zu bleiben und sich in der Abwesenheit nur der Musik zu
widmen. Die letzte Strophe spricht (das zu Ende der zweiten Strophe schon
angekindigte) Thema an, dass sich der mittellose, vagabundiere Musiker trotz aller
gegenseitiger Liebe es nicht leisten kann mit einem Mé&dchen zusammen zu sein. Dabei
sind natiirlich Ausgaben gemeint, die fur ein gemeinsames Zusammenleben und dem
eventuellen Aufziehen von Kindern entstehen. Dieses Problem ist in China relativ
schwerwiegend, auch das spater behandelte Buy An Apartment behandelt dieses. Viele
junge Ménner konnen es sich nicht leisten mit einem Mé&dchen zusammen zu sein, da
deren Anspriche stetig wachsen, und sie daher lieber — man siehe auch weiter unten
Wan Xiaolis Lied Hoodlum — mit &lteren, reicheren Mannern zusammen sind. Der seit
der Offnung vollzogene Wertewandel hin zum Materialismus wird durch dieses
Problem deutlich sichtbar. Wiederum wird mit diesem ein gesellschaftliches Problem
angesprochen, das wahrscheinlich nicht die direkte Intention des Texters war, jedoch
sich ,,ganz natirlich* ergeben hat. Diese natiirliche, vom Autor meist nicht beabsichtigte
Vielschichtigkeit von Liedertexten ist eine Eigenart der Volksmusik. Die Aussage eines
Liedes erschlielt sich von Individuum zu Individuum, von Interpretation zu
Interpretation und von Zeit zu Zeit immer wieder neu.

Cinema For The Blind

Text und Musik fiir Cinema For The Blind & A # i stammen von Zhou Yunpeng. Das
Lied wurde auf seinem Erstlingswerk Quiet Like A Lost Breath sowie dem Album Fried
Bitter Melon veroffentlicht.

This is a cinema for the blind, RR—PMEAZK,

There is also a cinema for the blind. A RANE AR B

The movie screen is full with wet ears, ARFE KT HEHH K,
Listen to how the Black Ant King tells a story. r B E P — N,
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There is a child, at the age of nine he went blind,
Most of the time he’s in the cinema for the blind.
From morning until the evening listening to those movies,

The parts he doesn’t understand he fills with his imagination.

He imagines that he learned to play guitar,

He learned to sing songs, and write poems.

With the guitar on his back he traveled everywhere,
Busking on the street and playing in Bars.

He went to Shanghai, Suzhou, Hangzhou,

Nanjing, Changsha and also Kunming.

The desert of Tengger, the Gobi of Alxa,

The grasslands of Nagqu and the holy city of Lhasa.

He loved a girl, but the girl didn’t love him,

H—NET, LEHAH,
WHEEEET AR,
MR- 2| B BT A A e v

U A T S AR SORAN T

MEZEEF2T HE,
Fo 8%, L5,
FEEMART T,
kR, AEEEE,

kT L. ML HUM.
B, KPTH R,
J 4 B ) [ T Y R B
A R Fodr iE X3,

T —MER, EERTZ M,

He hated a girl, that girl also hated him. Rt — AR, AR I R
He stayed up all night, drinking, singing and shouting, o R R R E, BHIRE T,
Lalala ... G L AR

He contemplates about if god exists or not, fE LB REFESTE,

He contemplates about Lu Xun and Chinese people’s inertia. fEEER L F EANEN,
He’s more and more confused, less and less knows about the end, Rk R HSE 4R, KA F %0 &,
Can’t find a way, is hopeless and goes crazy. A BN B 42 KR

R ELZEEETHEARR,
AEEMT LA,

At the end he went back to the cinema for the blind,
Sitting on his usual seat and listening to those films.

All around him the seats seethe, TH T /\ 7 e R A B
Just like a tide flooded the sky. FRAAEERET RE,

Obwohl Zhou Yunpeng (der mit dem Protagonisten des Liedes gleichgesetzt werden
kann) hier, ebenso wie Wild Childrens Vagabond, vom Reisen spricht, so geht es doch
eher um die personlichen Erlebnisse des Musikers, nicht so sehr um das Vagabundieren
an sich. Das Lied ist autobiographischen Inhalts, daher auch eine Geschichte ohne
Refrain. Ebenso wie bei anderen Liedern Zhou Yunpengs féllt hier das verwendete
Keyboard auf, das entgegen allen Konventionen der Folkmusik eingesetzt wird. Ob
Zhou Yunpeng dies aus Provokation oder aus personlichen, &sthetischen Vorlieben
macht bleibt leider vorerst verschlossen, da auch mit Ihm kein Interview durchgeftihrt
wurde. Nach der ersten Strophe wird schlichtweg der Werdegang Zhou Yunpengs
beschrieben, wie er im Alter von 9 Jahren sein Augenlicht verlor, wie er musizieren
erlernte, wohin er reiste, seine Liebesgeschichten usw. Nun denkt er nach tber Gott,
uber Lu Xun, tber die Chinesen usw. Doch da er keine Antworten findet, kehrt er doch
in das Kino flr Blinde zuriick, und sitzt dort auf seinem alten Platz. Es féllt eine gewisse
inhaltliche Ahnlichkeit mit Grew Up In Yinchuan auf. Hier wird auch deutlich, dass

,alternative* Lebensweisen mittlerweile Platz in der chinesischen Gesellschaft haben,
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wobei natirlich zu hinterfragen ist, ob diese Lebensweisen nicht seit jeher vorhanden
waren, und es Wandermusiker immer schon gegeben hat, sie jedoch langsam im
Aussterben begriffen sind. Obwohl Faure die ,,Neigung zu Risiken* wahrscheinlich
anders versteht als hier angedeutet, braucht ein Blinder doch viel Mut um sich mit einer
Wandergitarre auf Reisen quer durch China zu begeben. Dieses Lied macht auRerdem
ein weiteres Mal deutlich, dass es in der Folkmusik beinah keine Trennung zwischen
privatem und Offentlichem Leben der Musiker gibt.

3.4.3. Urbanitat >>> Individualitdt >>> Materialismus

Diese drei Begriffe bilden eine Einheit, die vor allem Anhand der jungen Liedermacher
(Wan Xiaoli, Li Zhi) gut nachzuvollziehen ist, deren Lebensmittelpunkt in GroRstadten
(Beijing, Shanghai, Nanjing) liegt. Der damit einhergehende Materialismus bzw. zuerst
mal nur das Surplus an ,,Angebot* (materieller und immaterieller Waren) wird einerseits
oft von den Musikern kritisiert, andererseits aktiv konsumiert und genossen.

Hoodlum

Text und Musik von Hoodlum it stammen von Wan Xiaoli, das Lied wurde auf
seinem ersten Album Go Here, Go There verdffentlicht.

That day when | went out | saw a girl, Ap— R A A4,
Her clothes were really beautiful. W F R E R R,

| was standing aside and secretly enjoyed, RIEA—F MW RHA,
“She is very beautiful,” I thought. “HKEEET HA

An old man came, he looked like a Hoodlum, A I R LR BN R,
He moved his hand and wanted to drag the girls’ clothes. 3 5 it AL 410 B9 R 2,
My heart got hot, I didn’t think anything, B B— R 2R H,

| went to him and slapped him twice in the face. EERS T AN KK EE,
| behaved very brave, BERIAFRIEK,

| saved the girl. AN ERBRT o

My face went red, BRHE-WRIT,

But | was satisfied. ERRHFELT,

Who would’ve thought that the girl, W an AN AR,

Suddenly changed her appearance, RIRE T HEAE,

At once she grabbed my ragged clothes. —EINE RABE B K
She raised her eyebrows in anger, WA JE F R K,

And revealed a fierce look, o

Said: “How dare you, in broad daylight!” oo “RRUEBZTHRERTIHRT
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The girl then said: AR T,

“Why do you hit my boyfriend? PR AT R RS ?
These clothes he bought for me, KM RFENRKE,
There’s no harm when he touches them.” s — T XA T, "

That is so arrogant, XY TAR/T,

| conjured a disaster, BETHT,

That girl was angry, MR ET,

She said that I’m a Hoodlum. o AR,

In the end, who’s the Hoodlum? BRI ?

They two said that 1’m the Hoodlum, RATH AN ARE— N ATIR,
| alone said that they two are Hoodlums. R—MNABMATHE N AR,
I looked front, I looked back, RETEW, ETEE,
Nobody helped me, so | am the Hoodlum!? BAF RN, ARAE ! ?

Dieses Lied ist ebenfalls eine Geschichte, d. h. es ist nicht erkenntlich was als Refrain
oder als Strophe zu bezeichnen ware, obwohl Wan Xiaoli drei unterschiedliche Begleit-
und Melodieformen zu Hilfe nimmt. Der Gesang von Wan Xiaoli ist extrem schnell, die
Gesangsmelodie ist teilweise mit der Gitarre unisono. Der letzte Teil kann als eine Art
Refrain betrachtet werden, da er Ofter wiederholt wird. Der ,Nichtsnutz* bzw.
»ochurke® kommt zum ersten Mal in der zweiten Strophe vor, ndmlich wird der alte
Mann als solcher bezeichnet. Das lyrische Ich will sich als Held darstellen und rettet das
Méadchen vor diesem augenscheinlichen Schurken, der sich dann aber als ihr Freund
herausstellt. Prompt wird das lyrische Ich seinerseits nun zum Schurken abgestempelt,
er wehrt sich aber und bezeichnet das Parchen als Nichtsnutze. Da der alte Mann und
das Madchen zu zweit sind, und das lyrische Ich in der Unterzahl, auch niemand da ist
der ihm Beistand leisten konnte, muss er sich wohl oder (bel der
,demokratischen* Entscheidung fligen, dass er der Schurke sei. Es scheint sich in der
Gesellschaft &hnlich zu verhalten, denn anders als z. B ,,reich® oder ,,arm“ kann ein
»ochurke® nicht durch definite Zahlen beschrieben werden, sondern nur anhand seiner
Taten und seines Verhaltens. Diese Verhalten wird von einem gesellschaftlichen Kodex
definiert, durch Moralvorstellungen, Gesetze, Medien usw. Wan Xiaoli schneidet hier
ein Grundproblem gesellschaftlichen Zusammenlebens an, in der eine Mehrheit immer
die moralische Oberhand fir sich beansprucht und dadurch eine andere
Bevolkerungsgruppe unterdriickt. Auch interessant ist hier die Darstellung der Frau, die
zwar einerseits als eine starke, freche und mitunter auch arrogante Personlichkeit
dargestellt wird, aber der Umstand, dass sie mit einem &lteren Herrn liiert ist, deutet
auch auf ein Problem in der chinesischen Gesellschaft hin, mit dem vor allem die junge
Generation zu kdmpfen hat und das bereits in Sikenashka angedeutet wurde.

135



Fox

Fox JR4E stammt von Wan Xiaolis erstem Album Go Here, Go There. Text und Musik

sind von ihm.
| am a fox, Rz— RIMAE,
| live in the forest. REEFRME,
My opponent is too stupid, RO FARE,
I look down on everybody. RIELF TR,
Everybody only sees, AR E E,
That | am very beautiful. EKA/REW,
They all don’t know, AT T Fn it
That | am also very kind. KA REE R,
All of them reckon that | am very bad, # UL HARSE,
I reckon | am not honest. AR A LA
All of them reckon that | don’t have, LKy R E,
Even a bit of love in my mind. BH—BE,
So | became hypocritical, Bt AR ARARE 1,
Looking for chances everywhere. B A EEA L
Whoever is in love with me, BELZ LR,
I let whoever suffer. RLLEEE,
After some time, HFHT 2D K,
Nothing has changed. —WAEREERE,
| constantly cultivate myself, RIEHELE,
To become an immortal soon. R E R Al
Suddenly one day | discovered, RKH—RELN,
There’s something wretched. —MNERWEE
He is propagating everywhere, A B A BB
Everybody gets deceived by him. AT AR T
| finally realized, RATHERET,
This world has already been changed long ago. ENMREERET.
Today is not like before, AEFRNAT,
A rabbit is more cunning than a fox. AT HIMERE T,
| finally realized, RATERET,

There are no fairy tales in this forest. ENFAREEFEFT .,
The rabbit threatens to eat me alive for breakfast'®, % 71 & Zi K,
So | ran away with my tail between legs. REEREAHT,
Die Gitarre spielt anfangs ein recht komplexes Zupf- und Schlagmuster, erst in der

Mitte wechselt Wan Xiaoli zu einem durchgehenden, schnellen Schlagrhythmus. Das

%% Diese Ubersetzung wurde aus dem Cd-Heftchen iibernommen. Das chinesische Original verwendet
hier den Begriff ,,Wan“, auf dessen vielfaltigen Bedeutungsinhalt bereits in Kapitel 2.5.3. hingewiesen
wurde. Die wortliche Ubersetzung wire ,, The rabbit openly talks about taking aggressive action and to
trifle with me.”
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Zupfmuster wird spéater noch einmal aufgegriffen, als — in typische Manier — das ganze
Stick von vorne wiederholt wird. Der ,,Fuchs®* ist hier eine Metapher fir einen
durchtrieben, hinterlistigen Menschen. In chinesischer Mythologie tritt der Fuchs auch
als Fuchsfee #4245 in Erscheinung™’. Das Textsubjekt bezeichnet sich selber schon im
ersten Satz herabwertend als Fuchs, der fiir sich zynisch beansprucht, besser als alle
anderen zu sein. Er begriindet diesen Umstand jedoch damit, dass es eben ein Stereotyp
des Fuchses sei, und das er erst durch die permanente Konfrontation mit diesem
Vorurteil zu dem geworden was er ist, es ist also wiederum der Fehler der Gesellschaft.
Der Fuchs hier hat aber genug und mdchte sich und den anderen das Gegenteil
beweisen, mochte ein guter Fuchs werden und auch so betrachtet werden. Doch da ist
noch jemand anders, ein Hase, einer der alle Menschen betriigt, und dem trotzdem alle
vertrauen. Dieser Hase ist viel gefahrlicher als der Fuchs, doch alle glauben ihm
aufgrund seines Auftretens, der Fuchs steht dem Machtlos gegeniber, kann nur den
Schwanz einziehen und verschwinden. Es geht zwar gegen die in dieser Arbeit
vorherrschenden Prinzipien der Vermeidung von UbermaRiger Politisierung, jedoch
scheint die Interpretation naheliegend, das der Fuchs die Minderheit, ja vielleicht sogar
die Musiker und Kinstler im Volke sind, die seit jeher einen etwas abgesonderten Stand
in der Gesellschaft haben, und der Hase, der sich lieb und nett gibt, die Partei ist. Es ist
bemerkenswert, dass der Fuchs nicht gegen den Hasen, also der Kunstler nicht gegen
die Partei k&mpft, sondern lediglich fir Ansehen und Mitspracherecht in der
Gesellschaft, aber die Partei bedroht den Kinstler, sowie der Hase droht den Fuchs

aufzufressen.
Seven Jars

Die Musik und der Text von Seven Jars 4l stammen von Wan Xiaoli, das Lied
stammt von seinem Debit-Album Go Here, Go There.

| often go to a bar, RE KRB,

First get a jar. £EE—1L,

Look for any seat to sit down, PR AT AT,
Listen to the singer sing his songs. o 3 e E A

Watch the people talking, AT IE,

All the exhaustions of a day disappear. — R FEEL2EAT .

7 siehe http://academia.issendai.com/fox-index.shtml
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Bring me another jar,

FEeRk—4l,

It’s really fab, H R,

The gig here is outstanding! KEWRERERT |
Opposite of me is a girl, Xt 8 A AR

Staring at me all the time. —HITHEHKYT,

Could it be that she has something in her mind? & #h % H 4 #8375 2
I should go to her, RAEZETE,

Or keep on staying here?
Why can’t | think of anything?

RABGEETE?
NEREARBETER?

Bring me another jar, ok —1l,
Collect my mind, then let’s see. Fe— T B,
Who knows, after I drink it, R T %,

I might brave. BWEFT AT,

| hold the beer jar, K31 A& AR,
Don’t feel inferior in the slightest. — R fEE,
Maybe | forgot, HRESITT,
Who | was. # BT A,

| nodded to her, Rt 8k,
She smiled at me. WHERET &,
At that moment | finally felt that, X R & A,
Life is beautiful. ETEBE AT
Bring me another two jars, o RAHL,

One jar for the lady, one jar for me.
This feeling is beyond words.

IR — A&,
ARG R T

| gave her my pager number, KRG WG T AL,

She gave me her phone number, e RE T HE,

Saying that we will keep in touch later. PHEA G EZF B R,
Bring me another two more jars, FoRAHL,

One jar for lady, one jar for me. W — L& —4L.

We talked about so many things. RINNERZLT 7.
Afterwards all | remember is, & KRB RILH,

She said these few words, W T X4 LA E,

It’s still so vivid in my memory. B A RIT AL IR FT,
Although life is so satisfying, EEERERT,

Mind is so hollow. M ASET

If 1 don’t go to bars regularly, RAHIEE,

What else should | do then? RET%"?

Give me another jar of beer. ok —il.

| drank a bit too much. REKRST,

Dieses Lied beschreibt eine typische Szene im Nachtleben Beijings. Wie Fox beginnt

das Stiick mit einem recht komplizierten Gitarren-Lick *®® . Das Stiick besteht

%% Ein Lick ist eine kurze, pragnante musikalische Aussage (statement), meist von einer Gitarre gespielt.
Beriihmte Lieder, die auf Licks aufbauen sind etwa Satisfaction von den Rolling Stones oder Smoke
On The Water von Deep Purple. Die meisten Lieder der Zeitgendssischen Chinesischen Folkmusik
basieren nicht auf Licks (so wie chinesische VVolksmusik oder westliche Rockmusik), sondern auf
Akkordprogressionen (so wie westliche Folk- und VVolksmusik).
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musikalisch aus zwei Teilen, textlich wird eine Geschichte erzahlt, Strophe und Refrain
sind deshalb nicht wirklich auszumachen. Dieses Lied hat am wenigsten Tiefgang der
hier vorgestellten Wan Xiaoli-Lieder, wirft jedoch nichts desto trotz ein klarendes Licht
auf gewisse Phanomene in der chinesischen Gesellschaft. Hinter diesem Text liegt keine
versteckte Botschaft, wie etwa bei Hoodlum oder Fox. Es wird eine typische Barszene
beschrieben, in der sich ein Bursche Mut antrinkt um mit einem Médchen ins Gespréach
zu kommen. Der Fokus der Geschichte liegt jedoch auf dem Mut antrinken, nicht auf
dem Ziel, dem Gesprach mit dem Madchen, was den Burschen in ein sehr l&cherliches
Licht rlckt.

It’s Not As Bad As You’ve Imagined

Text und Musik von It’s Not As Bad As You’ve Imagined X — 47 3% # 18 % th 7 4 A&
stammen von Wan Xiaoli, das Lied erschien auf dem gleichnamigen Album. Die dort
verwendete Ubersetzung lautet All Things Are Better Than You Imagine.

The day when a heavy storm came,

A lost lamb didn’t come back yet.

A jingling sound comes from the blacksmith’s shop.
It’s not as bad as you’ve imagined.

The sumptuous banquet is ready,

But the guests of honor didn’t arrive yet.
The slumbering daughter smiles slightly.
It’s not as bad as you’ve imagined.

While trying to catch a beautiful dragonfly,

You break your favorite flower vase.

The swallows come back to their nest under the eaves.
It’s not as bad as you’ve imagined.

Although you water every day with the best of care,
But the orchid still is dying away day by day.

The fresh breeze brings the scent of the apricot flower.
It’s not as bad as you’ve imagined.

You want to climb up the mountain to see the scenery,

But just half way up the hill you already got blisters on your foot.

You stop and drink some water from the stream.
It’s not as bad as you’ve imagined.

You’re beheaded by the executioner,

Your spirit still yearns for the last nine seconds.

In the seventh second you suddenly awake from your dream.
It’s not as bad as you’ve imagined.
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IR & F L& E R,
BEHERTTYT YA,
R—YEH BRI LA,

B H T E TR AT,
Bty B AR K E,
R LB K.
E—YRH BRI LA,

AR — R % T B,
HITHE B Tl & WM.
T CET BT E,
TR BEWA 24,

B RAEAE G oy TR,

Z A — RRH E K,
FERER T B,
TR BEW A 2 A,

ZRE LT ERE,

A B\ JE R R

& T RA R — 0K,
TR BRI LA,

BAFFRT T AKX,
R H AR5 A

F L) i R KA IR,
E—YRH BRI LA,



Obwonhl es sich um sechs nahtlos aneinandergereihte Strophen mit unterschiedlichem,
unzusammenhangenden Inhalt handelt, kann immer jeweils die letzte Zeile als
titelgebender ,,Refrain® betrachtet werden, der jede Strophe abschlieRt. Dieses Lied
steht in seiner musikalischen Einfachheit noch am ehesten der Asthetik von Wan
Xiaolis ersten Album nahe, es gibt nur eine geschlagene Gitarre, Wan Xiaolis Stimme
und eine Mundharmonika. In der dritten und letzten Strophe singt Wan Xiaolis Tochter
gemeinsam mit ihm den Refrain*®. Dieses Lied ist weder verschleiert noch kryptisch,
im Gegenteil, es scheint sich beim Inhalt nicht einmal um Metaphern zu handeln,
sondern es sind tatsachlich sechs aneinandergereihte Episoden, sechs Stimmungen, die
alle nach dem gleichen Muster aufgebaut sind. Die ersten zwei Zeilen beschreiben einen
Missstand (ein verirrtes Schaf, ein verspateter Gast, eine kaputte Vase, eine vertrocknete
Blume, ein erschopfter Bergsteiger, eine Exekution), die dritte Zeile schildert daraufhin
eine manchmal unzusammenh&ngende (der Klang vom Schmied, die schlafende
Tochter, die zurlickkehrenden Schwalben, Blltenduft), manchmal in direkter
Verbindung stehende (Wasser aus dem Bergbach, erwachen aus einem Traum) Idylle
bzw. einen ldealzustand, der den unzufriedenstellenden Zustand relativiert und zur
Conclusio fuhrt, dass eigentlich alles nicht so schlimm ist wie zuerst angenommen. VVon
einer optimistischen Zukunftssicht zu sprechen ginge zu weit, aber wenn schon kein
Optimismus, so kann hier doch zumindest eine gewisse Gleichgultigkeit erkannt

werden.
Lost

Lost % stammt von Wan Xiaolis It’s Not As Bad As You’ve Imagined-Album, sowohl
Text als auch Musik stammen von ihm.

| have lost something, RETHAT,
| don’t know when, 7 %o 8 AT HY,
In the morning or at night. REFRTRERE,
I have lost something, RETHAA,
| don’t know where, 7 G0 38 A2 AT b,
| don’t know how it looks like. i e R AT

%% siehe http://ent.1ting.com/Cover/2007-8-2/07825184642.html
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| searched through my traveling bag, RBBRWTE,

But still couldn’t find it. T RFHKE,

| searched for it in the crowds. BERFH AT R,
From one rented apartment, MR K 5T,

To another rented apartment, B RAKRW BT,

But not even the slightest trace of it can be seen. ¥ 2 F L& — & B2 3k,
But | have lost something for sure, HTHRAAELEE %,
My most beloved thing, RERDEZWNEH,

Is it possible that I’m in a dream? RN EELE?

| searched through my traveling bag, R B® R NTE,

But still couldn’t find it. LR K E

| searched for it on the way | came. RAEK B B 4K,
From my playful childhood, M % LA

To my already not so impulsive age, AE TN FR,

But not even the slightest trace of it can be seen. i 2 F WL ¥ — & BE 4k,

Auch dieses Lied verfolgt einen linearen Aufbau ohne Strophe und Refrain, auch wenn
es keine Geschichte im eigentlichen Sinn ist. In ganz klarem Kontrast zu Liedern des
ersten Albums, préasentiert sich dieses Stuck perfekt produziert, eine gezupfte Gitarre
wird umrahmt von einem mit Besen bespielten Schlagzeug, Bass und Klavier. Der
Zwischenteil prasentiert ein kleines Akkordeon-Solo, wonach das Stlick wiederum von
vorne begonnen wird. Ganz im Gegensatz zum vorigen Lied, das eine eher positive
Stimmung vermittelte, ist dies ein sehr mystisches, undeutliches Lied, in dem sténdig
von der Suche nach etwas Verlorenen die Rede ist. Was genau Verloren ging wird nicht
verraten, der Zuhorer kann sich nur in Spekulation ergeben. Die Jugend, die Liebe, dies
sind Begriffe die einem im Kontext mit anderen in der Folkmusik besungenen Themen
einfallen, auch die Heimat oder die eigenen Wurzeln sind méglich, etwas abstrakter
konnte es sich auch um Ideale, um Hoffnung handeln. Auf jeden Fall deutet die Nicht-
Kenntnis des Verlorengegangenen auf die absolute Unwiederbringlichkeit desselben
hin.

Just Like My Soul

Just Like My Soul %t 1% % # X befindet sich auf dem in Shanghai aufgenommenen
Live-Album der Wild Children, im Cd-Heftchen sind weder Texter noch Komponist

angegeben.
Ever since the day | arrived in this city, B AP K 3 B 3 B o 3 T
My eyes are just like a dark black night. .y R L AR U BR Y B A
Ever since the day | passed through your body, B M A% £ 1R 09 & 1K,
My soul is just like a crazy autumn wind. R XA BAEAL AR
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| beg you God, give me some poison, Rk bW, A& —REFE,

Give me some hard booze. % — M ZUE K,

Let me burn ideals and love to ash. IREEE, BFAREE, 2R K,
Der Aufbau des Liedes hélt sich am 0blichen Wild Children-Muster fest, mit (von
Akkordeon gespielten) Instrumentalteilen und einer sehr moll-lastigen Stimmung. Der
zweite Absatz ist eindeutig der Refrain, die Strophe wird jedoch auch 6fters wiederholt,
ebenso der Refrain zum Schluss. Dieses vergleichsweise kurze Lied macht wieder
einmal deutlich — vor allem nach der relativ unverschnorkelten, direkten Sprache Wan
Xiaolis in den oben vorgestellten Liedern — dass sich die Wild Children sprachlich auf
einer anderen Ebene befinden, und es sich um moderne Gedichte handelt die hier
dargeboten werden. Die Stimmung, die durch die Aneinanderreihung der Aussagen
entsteht, ist eine resignierte, dunkle und mystische. Die Beschreibung der Augen weitet
sich auf die Stadt aus, tief und schwarz. Die Dunkelheit der Nacht schwingt noch hinein
in die Beschreibung des Liebesaktes, der die Seele aufwihlt wie ein Herbstwind. Die
Schlisselworter ,,Stadt, ,,Augen”, ,dunkle, schwarze Nacht*, ,den Korper
durchdringen®, ,,Seele” und ,,Herbstwind“ fiigen sich zu einem Gesamtkunstwerk
zusammen. Sie bauen eine Spannung auf, die jedoch nicht aufgeldst wird, im Gegenteil,
es wird plotzlich umgeschwenkt (textlich als auch musikalisch): anstatt Liebe und
Ideale verloren zu haben, wie Wan Xiaolis Protagonist, mochte das Textsubjekt der
Wild Children diese bewusst verdrangen, ja sogar verbrennen.

3.4.4. Kinder-Eltern Beziehung und Erziehung

Hier werden drei Lieder dargestellt, die direkt oder indirekt den familidren
Themenbereich ansprechen. Die Lieder Su Yangs sind an die Blumenmusik aus Ningxia
angelehnt, bei dem Lied von Li Zhi handelt es sich um eine autobiographische
Aufarbeitung des Todes seines Vaters.

Wise And Virtuous

Sowohl Text als auch Musik von Wise And Virtuous % E werden teils Su Yang

410

zugeschrieben, teils als Volkslied aus Ningxia tituliert™ . Das Lied stammt vom

gleichnamigen Album. Der Titel ist eine Zusammenfassung der Worter

19 Das sieht im Cd-Heftchen so aus: Words, song: Su Yang, folk song of Ningxia i ¢ : 7 [H/7 & R
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Rechtschaffenheit % und Gutherzigkeit # K. Das Lied kann inhaltlich in zwei Teile

unterteilt werden, die sich musikalisch nicht wesentlich voneinander unterscheiden.

The pomegranates are blooming, the leaves are becoming yellow, % # 5 J 7675 v o+ F % F,

Aunts teach their children to be wise and virtuous, FIRDHT L RR

Aunts teach their children to be wise and virtuous. WD T & R "X Ko
Firstly, learn from that wise and virtuous Mrs. Wang, —FIME RN T T,
Secondly, learn from Mrs. Li, who opened a mill, ZEMFE B E IR,
Secondly, learn from Mrs. Li, who opened a mill. AT W & =W
Mrs. Wang stands beside the street in the moonlight, TZWMARTHEFTT,
Mrs. Li opened a red mill, F R EANLLE S,
Two pieces of cloth were made into flowery clothes. 7 AT T zE?EFK% i,
You are the magical woman in the world, PR by F & T,

I’m the weed in the ground. AL - g BB

| want to give you these fresh flowers, RELRTF E WL,
Because you let me smell this strong aroma. PRI 8 B 2] T R 8 A ok L.

In diesem Teil sind alle Protagonisten Frauen. Die erste Strophe dient als Einleitung, in
der die Rahmenbedingung genannt wird, es geht um Kindererziehung. In den nachsten
zwei Strophen wird einem kleinen Madchen erzahlt, wie es tugendhaft und aufrichtig
werden kann, indem es sich z. B. ein Vorbild an Personen nimmt die es zu etwas
gebracht haben, wie etwa Frau Wang, oder Frau Li. Doch die ndchste Strophe ertffnet,
welchen Tétigkeiten diese Frauen nachgehen: Bei der von Frau Li betriebenen ,roten
Mihle* handelt es sich um ein Bordell, und Frau Wang stellt sich in der Nacht auf die
Stral3e, ist also mit hochster Wahrscheinlichkeit Prostituierte.

Sundried red chili blooms without flowers, %7}5%%%”‘%%7{%%‘,
Uncles teach their children to be wise and virtuous, WE BT TR R

Every father teaches his children to be wise and virtuous. 8 £ % F "% 47 i ”X Ko

Mr. Zhang is really skillful, K E W AR E D EOE R T,
His courtyard is full of the white-edged morning glory, i A R A

Which climb up the second floor, ET 2R,

The white-edged morning glory in his courtyard, % It F ey 2 4

Fall all over the ground. — AN L,

Old Mr. Li’s studying is really good, FRAWFGEER BT,
After College he went to an advanced technical college*, + 7 —A K% Fo&,
What he studied in the technical secondary school is: L EEFEHE

Bang, snap, snap. W, &, B,

1 54 Yang 2006: Wise And Virtuous / Im Cd-Heftchen gibt Su Yang diese Ubersetzung an: ,,He went to
a technical secondry [sic] school after the graduation from a colleage [sic].*
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You are the magical man in the world, M ENFE T,

I’m the weed in the ground. A A 0y B A,
I”Il give you these fresh flowers, RELARTHF BB 1L,
Because you let me smell this strong aroma. (SI: Rl UK e

In diesem Teil sind alle Protagonisten Manner. Nun wird ein kleiner Junge belehrt, und
ebenso wie dem Madchen werden auch ihm zwei Personen als Vorbild nahegelegt, die
etwas erreicht haben: Herr Zhang ist sehr geschickt und lasst die Blumen Uber sein
ganzes Haus wachsen, ist jedoch trotzdem eine gescheiterte Figur, da die Blumen alle
verwelken und zu Boden fallen. Herr Li im Gegensatz ist sehr intelligent, er besuchte
sogar eine technische Hochschule. Diese Errungenschaft wird jedoch durch
onomatopoetische Maschinengerdusche lacherlich gemacht. Die blaue Prunkwinde
(white-edged morning glory), die Su Yang im sechsten Absatz besingt kdnnte ein
lokaler Ausdruck fiir Satellitenschiisseln sein. Das im Refrain besungene Unkraut 3 3
2, ist ein Blattgemuse, das auch in nahrstoffarmen Boden noch wachsen kann und
dessen Waurzel scharf schmeckt. Die Bauern werfen diese Pflanze oft als Unkraut weg,
oder verwenden sie als Gewirz fiir eine Lowenzahn-Art & ¥ ¥ . Warum diese
Information, die wie aus einem Kochbuch anmutet? Sie stammt aus dem Cd-Heftchen
und steht dort als Anmerkung unter dem Lied. Su Yang gibt hier Informationen, die
einem Aulenstehenden verwehrt bleiben, und vielen Chinesen (vor allem der
stadtischen Bevolkerung) sicherlich unbekannt ist. Er umgibt sich dabei mit einer Aura,
die ihn selbst als Mitglied der bauerlichen Bevdlkerung prasentiert, obwohl er dies
natlrlich genau so wenig ist wie alle anderen Folkmusiker. Das Lied steht der fur
Gitarristen eher ungewdhnlichen Tonart D-Moll, doch da ohnehin hauptsachlich
Powerakkorde gespielt werden, ist es nicht notig die beiden verwendetet Akkorde Bb
und F im Barre zu greifen, was eine Klangverminderung zur Folge haben konnte.
Uberdies bedeutet D-Moll einen vereinfachten Fingersatz fir die zu Anfang gespielte
Melodielinie (das Lick). Dieses Lied bedient sich ebenfalls stark der nordwestlichen
Tradition der Blumenlieder. Die Musik entfernt sich vom Tongehalt her stark von der
ansonsten flr chinesische Volksmusik Ublichen Pentatonik, es ist anzunehmen dass der
Einfluss der Uigur- und Hui-Chinesen, die als Turkvolker einen groReren Tonumfang
besaRen, einen starken Einfluss auf die Blumenlieder-Musik des Nordwestens hatten.
Zu erkennen ist dies sofort beim Eingangs-Lick der Gitarre, dessen abfallende Moll-
Melodie eine None und eine Septime beinhaltet. Als traditionelles Instrument kommt
eine Erhu zum Einsatz, dessen Melodielinie in der Live-Version jedoch von einer
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verzerrten Elektrogitarre ibernommen wird. Im Ubrigen handelt sich um ein Strophe-
Refrain Prinzip nach dem Schema A A A’ B. Anhand der Form kann man
Zusammenhange zu der amerikanischen Bluesmusik erkennen: Die einzelnen Strophen
sind alle nach einem ahnlichen Schema aufgebaut, in der drei Verse die Hauptaussage
bilden und in inhaltlicher Verbindung zu einander stehen. Die zwischengelagerten
»Schreie” Su Yangs dienen dabei als ,,Lickenfuller”, um einen 16-taktigen Abschnitt zu
erreichen. Dieser Umstand wird bei Fresh Flowers In Full Bloom wiederkehren und dort
genauer analysiert. In diesem Lied geht es um Familienstrukturen, besonders der Status
der Frau ist hervorzuheben, der in diesem Lied nicht gerade sehr leuchtend dargestellt
wird, da alle Protagonistinnen mit Prostitution zu tun haben. Doch auch die mé&nnlichen
Protagonisten sind gescheiterte Existenzen. Demnach wir auch die Frage nach der
Vorbildfunktion gewisser Ideale laut.

Phoenix

Ebenso wie Wise And Virtuous wird Text und Musik von Phoenix & B einerseits Su
Yang zugeschrieben, andererseits als Volkslied aus Ningxia tituliert. Auch Phoenix
stammt vom Wise And Virtuous-Album.

My girl, the peony tree is growing in the garden, A4k 4k A 15 E 2 K,

I’m your man, 1’m the phoenix in the sky. ZEEFEE TR,

| sway back and forth, without hopes, REFRD A E ML,
| hang myself on the peony tree. i BLE| & 4 S AT
Heya! My father, ot | RhE,

Hung himself on the peony tree. T BLE| A A A A L,

Hier kénnte man von einem Strophe-Refrain Schema sprechen. Die Strophe wird zu
Beginn des Liedes und auch mittendrin manchmal gesprochen, der Refrain jedoch
immer gesungen. In der Live-Version bezieht sich Su Yang wiederum direkt auf die
Blumenlieder-Musik:

In vielen Bergregionen des Nordwestens gibt es eine Art von Musik die heiflt
»Blumenlieder”. Dieses Lied heilt ,,Phoenix*“, es ist ein Lied, das in Anlehnung an die
Blumenlieder veréndert wurde.

ERALRZLRA-—MERNBRALFYH "R . xehssy (WA , 2K
£HNH TN —E T, P

12 5y Yang 2006: Wise And Virtuous
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Dieses Stick ist, wie so viele andere Gitarrenstiicke, in E-Moll geschrieben und spielt
nur mit den Akkorden Em, C und Am, in Kadenzen die ein ,beklemmend freies
Geflhl* erzeugen. Das erste Zwischenspiel Ubernimmt die Suona, bei dem auch Bass,
Elektrogitarre und Schlagzeug einsetzen. Interessanterweise weist die Album-Version
keine Suona auf, obwohl es im Folkzirkel Ublich ist auf den Album-Versionen der
Lieder eine erweiterte Instrumentation zu verwenden, die jedoch auf der Bihne nicht
umgesetzt wird, da ja auf jegliche technische Hilfsmittel verzichtet wird (die z. B. im
Studio aufgenommene Instrumente, die bei Live-Auftritten von Band abgespielt
werden, wie es in der Popmusik und der ,,CCTV-Volksmusik“ die Regel ist) und auch
nicht so viele Musiker zur Verfligung stehen. Der Inhalt dieses Liedes scheint sehr
kryptisch zu sein, auflerdem lasst der chinesische Text viele unterschiedliche
Ubersetzungen zu. Der hier vorgeschlagene Versuch orientiert sich groRteils an der im
Cd-Heftchen angegeben Ubersetzung. Es ist eines der wenigen Lieder die das Thema
Selbstmord bzw. generell Tod thematisieren. Die Hoffnungslosigkeit tberschattet auch
dieses Lied, obwohl die anfangliche Erwahnung einer in Blite stehenden Pfingstrose
noch auf positive Gedanken schlie3en l&sst.

Mr. Van Gogh

Text und Musik von Mr. Van Gogh % % %t 4 stammen laut Cd-Heftchen des

gleichbetitelten Albums von BB, einem Pseudonym Li Zhis**,

Who’s Father died, WHRERT,

Please tell me how much it hurts. &R & VR &4 fT %47,
Who’s lover went away, WHWEAET,

Please tell me how to forget. R B AT 3 .
We’re lonely by birth, TAT A K w5t 2 904,
We’re solitary by birth, RAVAE R ZINE,

It doesn’t matter what you possess, % {4 # 1+ 4,
We’re lonely by birth. AT A KBt AT

Am Anfang des Liedes hort man wie Li Zhi sich eine Zigarette anzlindet. Der
musikalische Aufbau dieses Liedes ist sehr komplex und zeugt von professionellen
Produktionstechniken. Es ist fraglich ob das Schlagzeug nicht gar elektronisch mit
MIDI erstellt wurde. Diese Vorgehensweise ist ansonsten ein absolutes Tabu in der
Asthetik der Folkmusik, da es ein Bruch mit dem Anspruch auf akustische Authentizitat

M3 |_j Zhi 2007: Mr. Van Gogh / Zhang Weiwei im Gesprach
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ist. Li Zhi singt selbst eine oktavierte zweite Stimme. Das Instrumental-Zwischenstiick
stellt einen deutlichen, jedoch stilistisch zusammengehorenden Kontrast zum Rest des
Stiickes dar. Es ist anzunehmen, dass dieses Lied autobiographische Zlge aufweist. Die
erste Strophe ist sehr direkt und behandelt den Verlust eines geliebten Menschen (des
Vaters, des Geliebten). Der immer wiederkehrende Refrain behandelt die Einsamkeit.
Dieses Lied fiigt sich nur zu gut in die urbane Liedermacher-Asthetik ein, da Einsamkeit
oft als urbanes Phdanomen beschrieben wird. Insofern I&sst sich wiederum eine gewisse
Hoffnungslosigkeit feststellen.

3.4.5. Liebe und sonstige Schweinereien

Das ,,Thema Nummer Eins“ in der Popmusik spielt in der Folkmusik eine eher
untergeordnete Rolle. Die meisten Liebeslieder sind auch nicht Liebeslieder im
klassischen Sinne, sondern sind meist sehr obszén und vulgér, was wiederum eine
Annéherung an die Volksmusik nahelegt. Trotzdem (oder gerade deswegen) gehdren
diese Lieder zu den populdrsten und meistgesungenen Liedern Gberhaupt.

Shady

Shady % Bk stammt ebenso vom Mr. Van Gogh-Album, auf dem Text und Musik aller
Lieder Li Zhis Pseudonym BB zugeschrieben werden.

Wk, REHTRK,

Sister, your braid is very long,

It’s longer than your love. CHIRE E EK,

Sister, your love is very long, Rk, TREERBREK,

It’s longer than my little brother. R R K,

When will we set out together? ftamERIM—BEL?
When can you finally forget him? 2 BERA 5 7 2
Sister, your boobs are very big, Wk, R SRR K,
They’re bigger than my ideals. CHRWEEK,

| say, sister, my ideals are very big, #it, #kik, REEHERKX
They’re bigger than our future. CHLEATH R K A

fromERAT—R WA ?
framERs s T 42

When will we set out together?
When can you finally forget him?

Die Live-Version gleicht einer kinstlerischen Auffiihrung in der Schreien, Flustern,
Rezitieren, Nachaffen von Stimmen sich abwechseln und das Publikum (mannlich wie
weiblich) unentwegt johlt und mitsingt, die Vorstellung gleicht eher einem Kabarett.

Ganz im Gegensatz zur Album-Version, das sich extrem dunkel mit Soundeffekten,
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wiederum elektronisches Schlagzeug und verzerrten Gitarren gibt. Interessant sind die
schnellen Wechsel zwischen dem selben Dur- und Moll-Akkord im zweiten Teil des
Stiickes, diese Spannung wird durch eine bis aufs unkenntlich verzerrte Elektrogitarre
(oder moglicherweise einem Synthesizer-Effekt) verstarkt. Im Grunde genommen geht
Li Zhi alle moglichen Kombinationen der Worter ,,Zopf*, ,,Brust®, ,,Penis®, , ldeale”,
,Liebe” und ,,Zukunft” durch, diese Schlagworter bestimmen dieses Lied und zeichnen
ein recht inkongruentes Bild. Auf die Spitze getrieben werden in diesem Text die neuen
Werte der Jugend zusammengefasst. Liebe ist wichtig, steht jedoch in direktem
Zusammenhang mit der Lange des Penis — der hier wie im chinesischen Jugendjargon
tiblich als ,kleiner Bruder® “# %" bezeichnet wird — sie wird dadurch auf das
korperliche reduziert, die ideell-emotionale Seite von Liebe wird ausgeklammert. Ideale
sind zwar noch vorhanden, sind jedoch nicht so wichtig wie die weiblichen Briiste*'.
Als wichtig angenommen werden Ideale aber dennoch fir die Zukunft, doch bleibt zu
hinterfragen, ob diese Zukunft allzu groRartiges in sich birgt, wenn die daflr bendétigten

Ideale in der Werteliste der Jugend ganz hinten gereiht wird.

Toy

Toy F# stammt vom einzigen Studioaloum der Wild Children, Incantation, in dem
weder Texter noch Komponist angegeben werden, es kann aber angenommen werden,
dass der Text von Zhang Quan stammt.

Your hands are full, AT F ELMHET T,

You made my girl sick. RN ERBHERT T .

Your hearts are black, — RITHS EL#ETT,

You made my girl sick. ERWERBHERT T .
Das Lied hat eine relativ langes Einleitung, und erst nach beinah 2 Minuten gezupfter
Gitarrenmusik beginnt die Gesangsmelodie, die unisono mit der Gitarre verlduft. Es
handelt sich hier um einen Text, der auf ein exaktes Erlebnis zuriickgeht: Vor Griindung
der Wild Children, als Zhang Quan und Little Suo noch in Hangzhou in diversen
Nachtclubs auftraten, begegnete Zhang Quan einer Freundin aus der Volksschule, die
dort als Hostess /N arbeitete. Das Madchen in dem Lied ist eben diese Schulfreundin,
die von der Gesellschaft krank gemacht wurde. Der Zustand, sich als Hostess verkaufen

4 Der hier verwendete Ausdruck, ,,Mimi“ “#k 2k” wird unter Jugendlichen eben fiir ,,Briiste* verwendet.
Die Aussprache lieRe auch eine Ubersetzung als ,,Geheimnis* “F % oder ,,Dekadenz* “ Bt BE” zu.
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zu missen wird als Krankheit bezeichnet. Verantwortlich fiir diesen Zustand sind
diejenigen, die die Hande voll (also reich), aber ein schwarzes Herz haben (also
schlechte Menschen sind)**®. Ein genereller Wertewandel im Status der Frau in der
chinesischen Gesellschaft kann in diesem Lied nicht nachgewiesen werden, im
Gegenteil, die Frau scheint nach wie vor das zu sein was sie tber Jahrhunderte hinweg
war, ein ausnutzbares Objekt. Zhang Quan verurteilt diesen Umstand aufs Schérfste und
kritisiert die schlechten Menschen, die fiir dies verantwortlich seien. Wahrend also auf
gesellschaftlicher Ebene noch keine Anderung festzustellen ist, so wird von einzelnen

Teilen der Gesellschaft ein Umdenken gefordert und gefordert.

Knit A Sweater

Text und Musik von Knit A Sweater 21 % &K stammen von Zhang Weiwei, obwohl

dieser die alleinige Autorenschaft ablehnt:

[...] Dieses Lied ist lediglich ein Lied aus den 1980ern, das aus vielen stadtischen
Volksstiicken Uberliefert wurde, momentan kann man noch nicht sagen wer der Schopfer
ist.

[CIXEHRREZLHENTEFRFSTHARFRET RN —E, BaTH Tl

7%.]/{3{— 416
| deeply love you, RIFFEHZ FR,
Yet you love an Idiot. TRH & —MER
However the idiot doesn’t love you, BIRHLEAR,

You are even more idiotic than the idiot. 7 W8 R E 18 )R

You even knit a sweater for the idiot! WAL RRAFER |

Die erste Strophe ist sehr eindeutig und erklart einen Umstand der in der Popmusik zwar
oft besungen wird, jedoch nicht mit dem hier verwendeten Vokabular. Die hier
erwéhnte Konstellation, dass das vom lyrischen Ich geliebte M&dchen noch idiotischer
ist als der Mann den sie liebt, wird in der Popkultur (Liedertexte, aber auch Seifenopern,
Kurzgeschichten usw.) meist mit einer Mischung aus Selbstmitleid und selbstlosem
Aufgeben des eigenen Verlangens vermischt. Dieses Lied hat in kirzester Zeit eine
derartige Popularitét erreicht, dass sich der Kult um dieses bereits vom urspringlichen
Lied abgekapselt hat, und sich weit Uber die Grenzen der Folkmusik hinaus eine
Anhangerschaft gebildet hat. Narvaezs und Labas ,Folklore-Popular Culture

% Zhang Quan 28:10
18 siehe http://baike.baidu.com/view/2248933.html?fromTaglist
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Continuum* wird an Knit A Sweater deutlich®*’. Aus der ,,Volkskultur* der 1980er
wurde (lber Umwege der Rock- und schlielich Folkmusik) ,,Popkultur”, welche
wiederum (Uber das Internet und Web 2.0-Anwendungen) zu ,,VVolkskultur wurde. Das
Lied besitzt einen eigenen Eintrag in der Online-Enzyklopédie Baidus und wurde von
anderen, namhaften Kinstlern in ihren Texten eingebaut, etwa von etablierten

Interpreten der kantonesischen Popmusik.
Distant Place

Distant Place ¥ i% iy #  stammt vom Yellow River Ballad-Album der Wild Children.

Es handelt sich bei Text und Melodie um ein traditionelles VVolkslied, das auch schon im

418

Repertoire Wang Luobins zu finden ist™", worauf sich Zhang Quan in der Live-Version

direkt bezieht, als er das Lied mit folgenden Worten vorstellt:

Lasst uns an einen weit entfernten Ort gehen, sehen wir nach Herrn Wang Luobin, sehen
wir das Médchen das auf dem Grasland Schafe htet.

wEMNE—NBEWHT, £EFIRELRE, ZEFER LRFWER,

In that distant place, A AP AT T
There’s a good girl. LI I

When people pass by her tent, AT T #h 8y K2,
They turn their heads for a second look. HEE LY AMKE,
On that pink face, b By an: L RANY; o

Like red sunlight. iR A M,

Her touchingly bright eyes, W AR B 5% 3 A\ B HR B

Just like the bright and beautiful moonlight in the sky.  #tf& &k L A5 A =,

Offensichtlich gibt es in der Fassung von Wang Luobin jedoch noch eine weitere

420

Strophe, die von den Wild Children nicht verwendet wurde™". Dieses Lied wurde

bereits vom Komponisten Sang Tong 4R in einem 1947 komponierten Klavierstiick

verwendet %

. Dem bombastischen Anfang — 16 aufeinander folgende, von zwei
Gitarren, einem Bass und der Djembe unisono gespielte, lauter werdende Achtel — folgt
nicht der Gesangsteil, sondern ein Gitarrensolo, was ungewohnlich ist. Das Lied enthalt
eine Strophe, einen Zwischenteil und einen Refrain, die in dieser Reihenfolge einige

Male wiederholt werden. Wahrend die oben besprochenen Texte eigentlich

7 Narvaez 2006: 311 / siehe Kapitel 1.4.2.
418 Harris 2005: 383

19 \Wild Children 1997: Yellow River Ballad
420 Harris 2005 383-384

421 Mittler 1994: 25
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vergleichsweise viel Inhalt haben, dreht es sich hier um eine einzige, pragnante
Hauptaussage: In einem Zelt weit weg von hier lebt ein schdones Madchen. Ihre
Schonheit wird im Detail beschrieben und mit dem Mondlicht verglichen. Doch ist es
auch hier nicht der eigentliche Text, sondern das Lied an sich, das Beachtungswiirdig
erscheint. Es gibt unzahlige Versionen dieses Liedes, meist im Stile der sanften
Gangtai-Popmusik oder der sogenannten ,,CCTV-Volksmusik®. Die Interpretation der
Wild Children jedoch ist sehr rau und kraftvoll. Wiederum dréngt sich die Frage nach
Authentizitat auf. Kann eine urbane Folkband, die unleugbare N&he zur Rockmusik
aufweist, ein traditionelles Volksstiick ,,original“ interpretieren? Ist diese Interpretation
authentisch? Ich wiirde beide Fragen mit ,,ja“ beantworten, ohne jedoch einen direkten
Vergleich mit anderen Versionen vorgenommen zu haben*??.

3.4.6. Natur vs. Kultur

In Naturbeschreibungen geht es grofteils um entweder Jahreszeiten oder Blumen,
teilweise werden die Begriffe metaphorisch verwendet. Naturbeobachtungen kann man
inhaltlich ansiedeln zwischen den nostalgischen Liedern (die ja auch oft auf
Naturphanomene Bezug nehmen), rutschen aber teilweise schon zu den Kkritischen
Liedern hin.

Song Of The Four Seasons

Song Of The Four Seasons P Z=#K ist ein japanisches Volkslied H 7 K #k. Der hier
analysierte Text beruft sich auf Live-Versionen Zhang Quans und Li Jianbins.

People who like spring, FARRKM A,

Avre people with pure minds. G H AT A
Like the violet that is in full bloom, BIAVEITTNET 2,
Just like my friend. &R K —
People who like spring, ZE KW AN,

Are people of strong will. EREZRBEHA,
Like the waves that crash against the rocks, 45w &5 & 7 th % %,
Just like my father. 1% 8 1 R E—FE,

#22 Der Diskurs um Wang Luobin, der dieses Lied popularisierte, verkompliziert die Sachlage noch. Eine
erschopfende Ausarbeitung dieses Problems ist hier aus Platzgriinden nicht moglich. / siehe
Kapitel 3.5.2.
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People who like autumn, FERREAA,

Are very devoted people. R—EBEH A,
Like the moon that brightens the dark night, &5 /E &= 2% W A %,
Just like my lover. BEWEAN—FF,
People who like winter, FA RN A,

Are open-hearted people. RS A
Like mother earth that melts the snow, B A @ Ik E B oK
Just like my mother. &R B R —

Hier gibt es lediglich vier Strophen, jede beschreibt eine Jahreszeit. In der Regel wird
das ganze Stiick nochmals wiederholt, wobei sich die Gesangslinie geringfligig andern
kann. Li Jianbin singt in seiner Version dieses allen Chinesen seit der Volksschule

423 etwa die zweite Stimme, sprich die Melodielinie um eine Quint

bekannten Liedes
hoher als beim ersten Durchgang. Zhang Quan rezitiert bei Live-Konzerten das ganze
Lied wie ein Gedicht, bevor er beginnt seine Dombra zu spielen. Er spielt zwischen den
Strophen Ofter Instrumentalteile mit seiner Mundharmonika. Jede Strophe folgt
demselben Konzept, jeder Jahreszeit wird eine Eigenschaft zugeschrieben die Personen
besitzen, die diese Jahreszeit mdgen. Die Eigenschaft wird im dritten Vers mit einer
Metapher umschrieben, einem Naturereignis (blihende Blumen, gegen Felsen
schlagende Wellen, die Nacht erhellender Mond, Schnee schmelzende Erde), zum
Schluss wird einer Person aus dem Bekanntenkreis des lyrischen Ichs (Freund, Vater,
Liebhaber, Mutter) mit all vorhergehenden Eigenschaften zugewiesen. Der Freund des
lyrischen Ichs z. B. mag den Frihling und ist reinen Herzens, wie ein blihendes
Veilchen; der Vater mag den Frihling, er hat einen starken Willen, so wie die Wellen
die gegen die Felsen schlagen usw. Die Naturereignisse werden mit jeder Strophe
»grosser, wahrend eine Blume noch etwas zartes, liebliches ist, so deutet die Erde die
den Schnee schmilzt auf ein riesiges, unkontrollierbares Phd&nomen hin. Ebenso scheint
die Beziehung zwischen lyrischem Ich und seiner bekannten Person mit jeder Strophe

enger zu werden.

Fresh Flowers In Full Bloom

Wie viele andere Lieder Su Yangs werden Text und Musik von Fresh Flowers In Full
Bloom #r# # 1% JLFF als Mischform zwischen der Urheberschaft Su Yangs und als
Volkslied aus Ningxia ausgewiesen. Das Lied stammt vom Album Wise And Virtuous.

#2% |_j Jingxiu im Gespréch
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Ride a mule and climb up the mountain,
Climb up the mountain and see Pingchuan*?,
The peony flowers are in full bloom in Pingchuan.

Flowers bloom, bloom in the mountain,
In the mountains there lives big sister Wang,

Big sister Wang’s daughter looks like a flower in full bloom.

Flowers bloom, bloom in the city,
In the city there lives the braggart Mr. Big Li,
In Mr. Big Li’s house the hops are blooming.

My mug can breed thousands of people,
But your mug can ruin many greedy people,
As time goes by the coquettish*?® flowers are in full bloom.

BRIEG LH LT,
LB LG E ),
I B A AN AT B AL TT B

eIt —IF 2|76 L) B 34 o,
B eEs — M ERET,
IR KT G4 F LT

T —IF B M E L,
WEH e lEE—NERRT,
Z K 08 fr B oD v o LT B

KX EFRTAT T,
RAAIAT AR E N R 1,
—R—FFRFHL LT,

The peony flowers are in full bloom! A T 8 |
The hops are in full bloom! WL By AL T £ |
The coquettish flowers are in full bloom! BRI oy AT |
The peony flowers are in full bloom! AT T 8 |

Das Lied beginnt mit einer Gitarre, die aber ziemlich bald — entgegen dem ansonsten
von Su Yang verwendeten Rezepts des langsamen Aufbaus der Lieder — von der ganzen
Band unterstitzt wird. Die geschrienen Teile wurden in diesem Druck nicht
berticksichtigt*?®, die vielen Interjektionen sind typisch fiir die Blumenlieder-Musik.
Ahnlich wie bei Grew Up In Yinchuan wird der der Refrain erst ganz zum Schluss
Ofters wiederholt. Davor werden anscheinend zueinander unabhéngige Strophen
gesungen. Huang Se kann einen direkten Zusammenhang zwischen der Blumenlieder-

Musik und den Field Hollers der amerikanischen Bluesmusik erkennen*?’

. Analysiert
man eine einzelne, beliebige Strophe dieses Liedes, scheint der Vergleich mit dem
Blues nicht einmal so abwegig: zwei Verse dienen der Einleitung, der Vorstellung eines
Zustandes, der letzte Vers beinhaltet eine Antwort, einen daraus zu schliefenden
Umstand. Der vierte (hier nicht gedruckte) Vers dient dabei lediglich der inhaltlichen
Wiederholung, bringt keine neue Informationen und vollendet das fur westliche und
moderne asiatische Musik typische 16-taktige Grundschema (Blues baut in der Regel
auf ein 12-taktiges Schema auf). Nach dem Refrain wird die erste Strophe in gewohnter
Manier wiederholt und das Lied findet zu einem abrupten Ende. Es geht hier um drei

Arten von Blumen: Die Pfingstrose 4t 7%, eine Blume die uns nun schon ofter

24 Pingchuan“ ist ein Ort in Gansu, kdnnte aber ebenso mit ,,flache Ebene* iibersetzt werden.
*2% 5y Yang 2006: Wise And Virtuous

%26 Das Textbild ware voll von Zeichen wie Hei %%, Ai *{, Ya *F, Ha " usw.

*T Huang Se 27:56
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begegnet ist, wird hergenommen, um die Schonheit eines Médchen zu beschreiben, die
am Berg wohnt. Hopfen "2 3# 7%, wachst in der Stadt, im Haus von Herrn Li, einer
wahrscheinlich wichtigen Person, da er ein Haus mit einem Hof hat der grof3 genug ist,
um Hopfen darin anzupflanzen. Mit den koketten Blumen %% 1% 7% sind junge Méadchen
gemeint. Der Begriff entstammt dem Guanzhong-Dialekt 7 ¥ i aus Shaanxi. Blumen

als Metapher fir Méadchen zu verwenden ist typisch fur die Blumenlieder-Musik.

Impressions Of Spring

Sowohl Text als auch Musik von Impressions Of Spring % X ¥ Ef % stammen von
Wang Juan, wie alle Lieder auf derer Album In Distance.

I am in my room, RERW 5,

Outside the sunlight glitters. ST FE G

Already read half of the book, FHEET —F,

Flowers bloom delicately and charmingly. A6 1F I el 1 3,

The freedom of this moment makes me feel happy, X — %t & dib & &K 2| =48,
My heart can roam free. =8N RS 78

This is the happiest thing, KRREBNE,

Everything is like a flower bud ready to burst. — W& &R Ao

This is the most beautiful thing, KRR EMNE,

My heart is a bud just ready to burst. e AN EZ TR

Der erste Absatz stellt die Strophe dar, wahrend der folgende Zweizeiler als Zwischen-
bzw. Ubergangsteil betrachtet werden kann, gefolgt von der abschlieRenden Strophe.
Das vermittelte Geftuihl gewéhrt einen Blick durch die pastellfarbene Brille Wang Juans,
das Schlagzeug wird mit Besen gespielt, was ein leichtes, vorantreibendes, schwebendes
Klangbild erzeug. Das Gitarrensolo scheint improvisiert zu sein und ist aufgrund seiner
Lange und offensichtlichen Improvisation die Besonderheit dieses Liedes. Der Text
beschreibt eine ruhige Zeit die alleine verbracht wird, an einem sonnigen Nachmittag,
an dem es sich die Protagonistin zu Hause mit einem Buch gemiitlich macht. Diese
Situation macht sie gliicklich, sie beschreibt ihn als ,,schonsten Moment*. Ahnlich wie
in den Liedern der Nordwest-Tradition werden hier Blumen beschrieben, die vor der
Blute stehen. Mit der Blumen-Metapher wird oft Jugend gemeint, hier wird jedoch ein
einzelnes, fiir das lyrische Ich als ,,schon* wahrgenommenes Ereignis beschrieben. Also
auch fur Folkmusiker, die sich nicht in der Nordwest-Tradition sehen (Wang Juan
gehoért zur Gilde der Liedermacher) sind Blumen ein zentraler Begriff, lediglich die

Verwendung ist eine andere.
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Rain For Flowers

Der Text stammt von Little Juan, die Musik wird der gesamten Band der Valley
Residents zugeschrieben. Veroffentlicht wurde Rain For Flowers T &K% 7% auf deren
Album Red Cloth, Green Flower.

The rain stopped, the rainwater is still here, T1® 7, & WK,

It didn’t stop flowing. KA To

They drop down from there, CATAAR L T K,
Running into my pot, they become mine.  HAK B &, R KW,
Nourish my flowers. RN,

| want to use it to nourish my flowers. KER CHEFRNIE,

Das auf den Cd-Umschldgen angekindigte Versprechen von ,rein akustischer
Musik” bewahrheitet sich leider nicht; Little Juan verwendet Keyboards und
elektronische  Instrumente. Wegen dem  Anspruch auf ,Echtheit* und
»,unverféalschtheit” kann diese Praxis im Folkmusikzirkel einen Authentizitatsverlust
nach sich ziehen. Die im Text beschriebene Szene ist einer alltdglichen Beobachtung
entnommen, das Regenwasser tropft herunter, Bilder von einem Garten, oder zumindest
einem Balkon werden hervorgerufen, eventuell sogar der Balkon von Little Juans Cd-
Heftchen. Obwohl auf den ersten Blick eine romantische Naturverbundenheit
angedeutet wird, so ist die im Lied beschriebene Szene doch in einer urbanen
Umgebung angesiedelt. Obwohl keine direkte Verbindung zur Musikerin vorhanden ist,
so tragt dieses Lied doch zur Anndherung, zum Aufbau eines privaten,
freundschaftlichen Verhaltnisses zwischen Zuhorer und der Séngerin — die hier
wiederum mit dem lyrischen Ich gleichgesetzt werden kann — bei. Es handelt sich im
Prinzip um sehr nebenséchliche, aber nichts desto trotz sehr intime, private Gedanken,

die unter normalen Umstanden nicht mit der AulRenwelt geteilt werde.

Only Then

Von Only Then R & 2| #F B, dessen Text und Musik von Wu Junde stammen, sind mir

nur Live-Versionen bekannt.

When the last river is poisoned, Y g Jg — 4 o Y EE
When the last fish is caught, Y 5 Jg — A B AR Y BHE
When the last tree is chopped down, Y 5 5 — B R B By B R

When the last piece of blue sky lost its color, %3k & — A 1 K % & & % 1 W%,
When we’ll discover that money is not eatable, 3% #1114 F4k It T 86 o7 th B 1%,
Only then, this beautiful world is already gone. R A Z|Ai B, £ R L@ %,
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When the last bird is called plane, Y& e — M5 )L R EHE,

When the last remaining animal is man, Y E — s R T AW R,
When the last grassland turned into desert, Y e — b R RITRE W iR,
When our descendants ask for them, L HATH S5 R E] A AT B

When we’ll discover that money is not eatable, 34 A1 & I F 6 77 0 B 1%,
Only then, this beautiful world is already gone. R Z|AF i, EWH# R E L7 #,
Ahnlich wie bei Wan Xiaolis Lied It’s Not As Bad As You’ve Imagined ist hier der
Refrain gewissermalien ein einziger Vers, auf den sich alle vorherkommenden Verse
beziehen, und der zu Ende des Liedes oft wiederholt wird. Im Gegensatz zu den anderen
Liedern Wu Jundes, in denen er Nylonsaitengitarre spielt, ist sein virtuoses Spiel hier
etwas in den Hintergrund gertckt, um nicht vor dem Text zu stehen. Leider ergab sich
auch mit Wu Junde kein Interview, deshalb ist zu diesem Zeitpunkt nicht klar ob er sich
auf die allbekannte indianische Weisheit bezieht, oder ganz unabhéngig davon dieses
Lied geschrieben hat. In leicht verédnderter Form ist dieser Text jedenfalls auch im
Westen bekannt, die sogenannte ,,Weissagung der Cree* lautet folgendermalien: ,,Erst
wenn der letzte Baum gerodet, der letzte Fluss vergiftet, der letzte Fisch gefangen ist,
werdet ihr merken, dass man Geld nicht essen kann.“**® Wu Junde geht sozusagen noch
einen Schritt weiter, und meint, sobald dies bemerkt wird, ist es schon langst zu spat,
also noch eine Spur pessimistischer und hoffnungsloser, da nicht nur das Schicksal der
jetzt Lebenden und der Nachkommenden, ja nicht einmal nur der gesamten Menschheit,
sondern das Schicksal des ganzen Planeten auf dem Spiel steht. Es scheint, dass Wu
Jundes Generation bereits bemerkt hat, dass man Geld nicht essen kann, jedoch scheint
diese Erkenntnis beinah zu spat zu kommen. Inhaltlich schldgt die aus Ningxia
stammende Folkrock-Band Cotton Clothes 77 & in die gleiche Kerbe wie hier Wu
Junde, als der Sanger derselben beim Folk Festival offensichtlich veréargert ins Mikrofon
schreit:

Warum sollten wir zornig sein? Weil diese schei Technik so weit entwickelt ist, dass sie
unseren ganzen Planeten unwiederbringlich kaputt gemacht hat!

%ﬁé%’fﬁ%% ?E A AR 4 R, BENEAN IR AR/ TR

7!
In dieser Aussage manifestiert sich eine deutliche Abwendung von der paradoxen, in
China dennoch allerorts propagierten Meinung, dass Fortschritt und Technik benétigt
werden, um die Natur zu schitzen. Eine Abwendung vom Sinozentrismus und damit

%28 siehe http://wissenschafts-
news.blog.de/2007/01/19/weissagung_der_cree_indianer_geld_kann_m~1580482/
*2% Wu Ningyue (Folk Festival): 0:10
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eine allgemeine Verlagerung der Weltsicht kann Anhand der globalen Ausmale des
besungenen Themas festgestellt werden, von einer optimistischen Zukunftssicht jedoch

ist hier nichts zu spdren.

3.4.7. Gesellschaftskritik und Politik

Kritik gelbt wird in der Folkmusik an allen mdoglichen Dingen, mit variierender
Deftigkeit und Direktheit der Sprache. Bei einigen Liedern muss man nach Kritischen
Standpunkten suchen, wéhrend andere offen und direkt ein gesellschaftliches Problem
ansprechen.

Known Earlier

Known Earlier £ %13# ist laut Cd-Heftchen ein Volkslied von Lanzhou N K3k, der
Text und die Musik wurden von Zhang Quan adaptiert %X 4. Das Lied erschien erstmals
auf dem in Shanghai aufgenommenen Live-Album der Wild Children und spater auch

auf Zhang Quans Solo-Album.

I’ve known earlier that the girl’s heart changed, Bl IR 0T R T,

What fuckin’ use is there in being in love? BRI W AANTE T B2
We’ve known earlier that the Yellow River would dry up, FHE KT T 7T,

What fuckin® use is there in building that bridge? Ao oy AN RAR T R RS TR 2
I’ve known earlier that the Yellow River would dry up, B glwAkTT7T,

What fuckin’ use is there in inflating the sheep skin? LI B AN T R BE TR ?
I’ve known earlier that the people along the river leave, — F4# Ak AT £ T,

What fuckin’ use is there in singing that song? vE 145 B AR EOL T R AR 2
We’ve known earlier that Yunnan has no more water, L SR o e N

What fuckin’ use is there in building that dam? 15 o AN KT ZHee TR 2
We’ve known earlier that Guizhou has no more water, BrEm N ATTT,

What fuckin’ use is there in planting those grains? At 15 W AR B T R E TR 2

Bis jetzt sind mir diese sechs Strophen bekannt, jedoch &ndern sich der Inhalt und die
Aneinanderreihung der Strophen innerhalb des Liedes standig, was z. B. auch typisch
fir mundlich Uberlieferte Volkslieder ist. Die Hauptmelodie wird entweder von der
Mundharmonika oder dem Akkordeon tbernommen. Der etwas schneller anmutende
Instrumental-Mittelteil veréndert nicht das Tempo, sondern aus den zuvor gespielten

Viertelnoten werden Triolen gemacht, der erzielte Effekt lasst diesen Teil schneller
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erscheinen, ohne dass sich jedoch die Geschwindigkeit signifikant andert. Ahnlich wie
bei anderen bekannten Liedern der Wild Children reagiert das Publikum mit
aufgeregten Zurufen bei wichtigen Passagen, etwa sobald das Lied am Anfang erkannt
wird, oder bei der Strophe in der das Staudammproblem in Yunnan besungen wird. Wie
in Kapitel 1.3.2. schon dargelegt, ist es fir die Interpretation des Liedes nebenséchlich
ob in der Ubersetzung ein ,Ich“ oder ein ,Wir“ verwendet wird. Im chinesischen
Original etwa ist gar kein grammatikalisches Subjekt anzufinden. Die hier vorliegende
Ubersetzung folgt der Logik, dass ,,Ich* verwendet wird, wenn der Protagonist direkt
auf die Geschehnisse Einfluss nimmt bzw. nehmen konnte, ,,Wir*“ wenn das lyrische Ich
sozusagen ,machtlos” ist. In den meisten Féllen sind diese beiden Personae
austauschbar. Es konnen drei ,,personliche Missstande* und drei ,,gesellschaftliche
Missstande* erkannt werden: Wenn der Fluss ausgetrocknet ist, ist es sinnlos Boote aus
Schafhaut zu fertigen, ebenso sinnlos ist es fur Menschen die nicht mehr da sind ein
Lied zu singen, so wie es auch hoffnungslos ist sich in jemanden zu verlieben, der die
Liebe nicht erwidern kann. Drei Strophen fragen nach der Sinnhaftigkeit von gewissen
Verhaltensmustern, hauptsachlich staatlich geférderte Bauvorhaben, so scheint es
unnutz eine Briicke Uber einen ausgetrockneten Fluss zu bauen, ebenso dumm ist es
Staudamme zu bauen wo kein Wasser mehr vorhanden ist, und es ist auch schwierig,
ohne Wasser Reis wachsen zu lassen. In fiinf der sechs Strophen geht es also um
Wasser, davon drei Mal um den ausgetrockneten Gelben Fluss, zwei Mal um die
aktuelle Wasserknappheit in jeweils Yunnan und Guizhou. Das ,Staudamm-
Thema® nimmt innerhalb des Folkzirkels eine wichtige Stellung ein, auch andere
Musiker kommentieren diese Entwicklungen:

Yunnan ist sehr schon, aber wurde von der kommunistischen Partei kaputt gemacht,
Stauddmme errichtet.
ZTHRER, ERUAFELFINT, #AIN,

Die ,,Original-Version* dieses Liedes, Snow White Dove & 5 i 45 F, hat folgenden
Text:

The Yellow River on the left side, a cliff on the right side, Z# W H M AL A &,

A snow white dove flies over the water. T AWTAKE TR,
The boy and the girl are like a pair of doves, T BF 3 R 4k 2 — X I 25 T,
Their connecting tails make sounds, and they whistle. REL#HFTEANNHET,

*0 Dongzi 1:57:51
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A pair of doves is flying in the clear sky, — X Hy ST H R E K,

They two are the pair of heaven and earth, flying there. AR R X X E TR,
Das Zeichen Ga 7% entstammt einem nordwestchinesischen Dialekt und ist oft in den
Liedern der Blumenmusik bzw. in von Blumenmusik inspirierten Folkliedern
anzutreffen. Es handelt sich hierbei nicht um einen Nachnamen, sondern um ein
Attribut, das vor Uberwiegend weiblichen Namen und Bezeichnungen zu finden ist. Es
bedeutet schlichtweg ,,klein*. Womit hier (und bei Su Yangs Phoenix) wortlich mit
~Kleine Schwester* 7% # , etwas freier und dem Kontext angepasst eben mit
Lgirl“ Ubersetzt werden kann. GroRer Bruder [ & kann demnach auch meist mit
,boy* Ubersetzt werden. Man sieht auf den ersten Blick, dass — bis auf das Element des
Gelben Flusses — der Inhalt komplett anders ist. Doch schon nach wenigen
Melodietdnen erkennt man, dass die Grundmelodie der beiden Lieder nur geringfiigig
voneinander abweicht. Es waren die Person Su Yangs und dieses Lied, die die
Hypothese der Zusammengehdrigkeit zwischen Folk- und Volksmusik entstehen liel3en.
Besonders an Known Earlier kann man wunderbar die Verifikation dieser These
nachvollziehen, die Verbindung zur Volksmusik ist zweierlei: erstens handelt es sich
um eine Melodie der Blumenlieder, die geringfligig verandert und angepasst wird,
zweitens steht die Auffihrungspraxis (stdndige Veranderung und Anpassung des Textes
an kontemporére Umstande) der folkloristischen Tradition nahe.

L R e e R St
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Abb. 13: Notenbeispiel

Links befindet sich die Version der Wild Children, rechts die Notation des Volksliedes.
Die sehr vereinfachte Darstellung reicht aus, um die fiir diese Arbeit relevante Hypothese
zu unterstreichen und die musikalische Nahe zwischen Volksmusik und Folkmusik
hervorzuheben, was hier Anhand der beinah deckungsgleichen Melodiefiihrung geschieht.
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Every Good Man And Woman Protests Against The Dam

Der Originaltext stammt von Zhong Yongfeng 4t 7k & und Lin Shengxiang # 4 ¥, die
Musik nur von Lin Shengxiang, beides sind Mitglieder der Labor Exchange Band*!.
Die Rendition aus dem Hakka-Dialekt & X i& der beiden Musiker ins Hochchinesische
stammt von einem Unbekannten**. Das Lied erschien auf dem Debiit-Album Let Us

Sing Mountain Songs.

The river flows through our body, 7 4kt 3T F AT 8 & 1K, IR I HE A B AR,
It carves out our heritage. X B EATH R A X EHESEN KT,
The river balances our position, 7 i & AT F i, B R A AL
It measures our geography. AT Y M FE M 4 A,

Our mountains, our river, KATE L, HATH TR, EEMNLEENITH,
How could we separate? BEEHRSR? EEWRDR?

The water of our life, our land, RN B Z AR L H, EENGAESENLH,
How could we split? BEFEXRDE? ERWRSE ?
These good mountains and rivers, % L4 7, L #F K,

Leave them for our descendants! & ¥ 7 | R

Every good man and woman, HHE&, #5454,

Protest against the dam! RACE | RACE |

Zu beachten ist auf jeden Fall, dass dieses Lied in einem komplett anderen Kontext
entstanden ist als die Lieder der Beijinger Folkmusik-Szene. Trotzdem wird der Text
hier angefiihrt, da die Labor Exchange Band sehr wohl Einfluss auf die Musiker in

43 Uberdies kann ein Vergleich gezogen werden, wie Musiker

Festlandchina hatte
verschiedener Gebiete mit dhnlichen Problemen umgehen. Dies ist die ,,taiwanesische
Art* auf Staudammprojekte zu reagieren. Die ersten zwei Strophen unterscheiden sich
im Grunde nicht maligeblich von in Festlandchina vorherrschenden nostalgischen
Vorstellungen tber den Gelben Fluss, dessen Relevanz als Ursprung und Zusammenhalt
einer Zivilisation. Die Labor Exchange Band rickt natirlich den Fluss ihres
Heimatortes, Meinong, in dieses Licht. Allein die letzte Strophe ist in China in dieser
Form nicht moéglich bzw. habe ich sie bis jetzt noch nirgends entdeckt, ein offener
Aufruf zum Protest gegen staatliche Bauprojekte wiirde mit grof3ter Wahrscheinlichkeit
schwerwiegende Konsequenzen flr den Musiker nach sich ziehen. Weitere Titel von

Labor Exchange lauten etwa If The Dam Can Be Built, Then Shit Can Be Eaten /& & %

“*I Mao Yafen 1996: 26-31
*3 siehe http://mojim.com/cn100811x1.htm
* Zhang Weiwei 1:03:40
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HAE, RUES oder "8 KM &M Sing Mountain Songs, So We Won’t Be
Worried.

A Child’s Dream About Communism

Dieses Lied —/MJLZ By 4 7= & X &4 stammt vom Album Chinese Kids, dort wird im
Cd-Heftchen kein Text angegeben. Text und Musik stammen von Zhou Yunpeng.

It’s raining heavily, KT e Ty,

A phone call from Beijing. o7 K o i

Join the army, join the army, they let me join the army, FUK, 4K, MIERELE,
I’m not grown up yet, I’m not grown up yet. BTZRKKA, RTEKK,
Upstairs and downstairs, BT,

Electric light and telephones. WL KT 0 B 3

Pull the light, pull the light, the room gets bright, —HNT, —HN, BT EREMR,
Twist the water tap, the water is flowing. BRI —T, AKiHedid,

The year 2000, 20004,

Four modernizations. AR A,

Lies, empty talk, bragging and bullshit, BiE. =i, KIEfEIE,

I"d rather go and drink alcohol, talk nonsense when drunk. & E, "B 7 ¥ #1E,
Rather go to sleep, T m 2 B

Dream talk while sleeping. B T WAIE,

Dieses Lied wurde offensichtlich in einer Bar aufgenommen, bevor das Lied startet hort
man noch, wie Dongzi sich verabschiedet, weil er Milan Ahsai k = %] % - ein
bekannten Dombraspieler der auch auf dem Chinese Kids-Album mitgewirkt hat — nach
Hause begleitet, und nach der ersten Strophe schreit Zhou Yunpeng ihnen noch ein auf
Wiedersehen nach und bedankt sich. Wéhrend der ganzen Aufnahme hért man Leute
reden und Glaser klappern. Obwohl eben erwéhntes relativ irrelevant scheint, da es
schlicht die Ereignisse eines Abends beschreibt, ldsst sich doch eine wichtige
Erkenntnis daraus ziehen, namlich dass diese Art von Konzerten und vor allem diese
Art von Aufnahmen, zum Authentizitatsanspruch des Musikers beitragen und die Néahe
einerseits zwischen den Musikern unter sich und andererseits auch mit dem Publikum
unterstreicht, mit dem Zhou Yunpeng am Ende des Liedes noch anst6f3t. Auch ein
Gesprach eines Fans mit Zhou Yunpeng und dem Aufnahmetechniker ist noch in ganzer
Lange auf der Aufnahme zu héren. Der Titel weckt groRe Erwartungen, die vier
aneinandergereihten Strophen geben jedoch nur vage Eindriicke, und eine Verbindung
zu ,,Kommunismus“ ist sehr indirekt. Es regnet stark, ein Anruf befiehlt dem lyrischen
Ich (das in diesem Fall klar vom Autor zu trennen ist) sich bei der Armee
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einzuschreiben, doch der flhlt sich noch zu jung dafir. Vorbei ist es mit den heroischen
Jugendlichen der kommunistischen Mythologie, die im zarten Alter von 20 Jahren dem
Martyrertod tapfer ins Auge blickten. Elektrisches Licht und Telefone im ganzen Haus,
flieBendes Wasser aus dem Wasserhahn, funktionierende Leitungen, das ist es was
»Kommunismus* fir ein trdumendes Kind bedeutet? Endlich, in der dritten Strophe ein
Bezug auf die Politik, die Vier Modernisierungen 12X 1t werden als Lugen 1& 1%,
leeres Geschwatz = 7%, Aufschneiderei k<% und Blédsinn J 1% bezeichnet™*. Live
werden diese Worter tbrigens nur sehr undeutlich gemurmelt, was unverstandlich ist, da
es normalerweise umgekehrt geschieht, dass die Album-Versionen abgeschwécht sind
und in den Live-Versionen eine aggressivere Sprache vorkommt. Die letzte Strophe
spricht noch von Wachtraumen, eventuell ebenso wie die fiinfte, inoffizielle vom Volk
geforderte Modernisierung — die Demokratisierung des Landes — ein Traum blieb. Die
vom Titel geweckten Erwartungen wurden nicht erfullt, im Gegenteil, die Beziige zum
Kommunismus sind sehr marginal, direkt angesprochen werden politische Gedanken
nur in der dritten Strophe, und selbst deren Verbindung zu Kommunismus scheint
zweifelhaft. Diese Nicht-Erflllung der Erwartung des Zuhdrers, der sich eventuell
systemkritische (oder auch systemglorifizierende) AuBerungen erwartet, passt sich ein
in den Mythos der entpolitisierten Folkmusik. Auf einer Metaebene kann eventuell doch
noch eine Parallele gezogen werden: ebenso wie die Erwartungen des Horers nicht
befriedigt werden, so blieben auch die Hoffnungen, die an den Kommunismus gestellt
wurden unerfullt.

Chinese Kids

Der Text und die Musik zu Chinese Kids ¥ & % ¥ des gleichbetitelten Albums
stammen von Zhou Yunpeng.

You don’t want to be a kid from Karamay, FEM AR ZT,
The fire that burns the skin also scorched mother’s heart. KRR R BREFEROE,
You don’t want to be a kid from Shalan, TEMD ZHENET,
The ground water is so black that you can’t sleep. KETHREMETE.,

4 Das Wortspiel liegt in der im chinesischen &hnlichen Aussprache der Worter ,,Gerede* “i%” und
Lmisierung® “fb.”.
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You don’t want to be a kid from Chengdu, T EHRAANZT,

The drug-addicted mother doesn’t come home, R AT,

For seven days and seven nights. tRERFE X,

You don’t want to be a kid from Henan, FTEBTEANZLT,
Aids is pumping through your veins and laughing. R A R B e M
You don’t want to be a kid from Shanxi, TEHLTEANZT,
Your father turns into coal, EETRT —EMH,

Don’t even think of seeing him again. A AR E|

You don’t want to be a Chinese kid, FEHFEANZT,
When they’re starving they’re capable of eating you. WAL T A &R
Even the old goats in the wilderness, S Gl ST
Protect the little goats from threat. HRI/NFT B BN,
You don’t want to be a Chinese kid, FEHFEAHEZT,
Mum and Dad are real cowards. EELILA R L EIFEN A
As a proof for their cold-heartedness, 0 E AT B 4k 0

When faced with imminent death, they let the leaders go first. 3t 2|l kL4 % & #.

Der Refrain wird von einem Kinderchor gesungen und hat keinen eigentlichen Text. Er
wird bei Live-Konzerten meist von der Gitarre instrumental intoniert. Der Refrain wird
auf der Album-Version von einem Cello begleitet. Folgende Informationen entstammen
dem Cd-Heftchen von Chinese Kids:

8. Dez. 1994, Feuer im Friendship Hotel in Karamay / Xinjiang, 288 Kinder verloren ihr
Leben. 10.Jun. 2005, Flut in Shalan / Heilongjiang, 88 Kinder verloren ihr Leben.
10. Jun. 2003, in Chengdu / Sichuan verhungert die dreijahrige Li Siyi zu Hause, weil sich
niemand um sie kimmert.

1994412 A8 H, #HBFADRKA I ZHEAK, 2884 % T4, 2005F6H10H, %

FAL I Ak, 884 /NFA A, 200366 H10H, WIKA=SHNLFHEE

o, ERABRBHERLT, HEBHRBERF,
Dies ist eines der direktesten, aussagekraftigsten Lieder der Zeitgendssischen
Chinesischen Folkmusik. Der erste Vers handelt von einer Feuerkatastrophe in
Xinjiang, bei der 288 Kinder verbrannten, die zweite Strophe besingt eine
Hochwasserkatastrohe in Heilongjiang, 88 Kinder ertranken. Diese zwei Verse
behandeln Naturkatastrophen, es wird kein Schuldiger gesucht, nur der Verlust von
vielen jungen Menschenleben bedauert. Der dritte Vers scheint besonders
schwerwiegend, weil das Madchen aufgrund ,,menschlichen Versagens* gestorben ist.
Li Siyi verhungerte, da ihre Mutter in Folge von Drogenmissbrauch ihrer
Aufsichtspflicht nicht nachkommen konnte. Die ndchsten beiden Verse sprechen das
Aids-Problem und das Problem um die Unsicherheit der Kohleschédchte in Zentral- und

#%5 Zhou Yunpeng 2007: Chinese Kids
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Nordchina an. Wahrend die ersten zwei Strophen also quasi ,einmalige
Unfalle* darstellen, sind die letzten zwei Probleme allgemeiner Art, die dritte Strophe
ist eine Art Bindeglied der beiden, da Anhand eines Einzelschicksals ein generelles
gesellschaftliches Problem aufgezeigt wird. Dieses Lied hat eine derartige Berihmtheit
erreicht, dass andere Musiker sich bei Live-Konzerten auch darauf beziehen:

Erst nachdem es dieses Lied gegeben hat, hatte chinesische Musik wieder eine Seele. Hatte
eine Seele! Dieses Lied [...] sagt nicht aus nicht, dass die Leute nicht chinesische Kinder
sein sollen. Ich denke, nachdem ich dieses Lied gehort habe, ich denke, ich méchte ein
noch besseres chinesisches Kind sein.

RAXEHFUNEFENTRAMAETRT, ART | XER[IFEFUEAZHF E

ARET. BABRERRTTURREBREELRBHFEANZT. *°
Bei der hier vorliegenden Ubersetzung wurde auf eine gewisse textliche Kongruenz
geachtet. Die korrekten Ubersetzungen lauten eigentlich ,kid from people from
Chengdu®, ,,kid from people from Henan®“, , kid from people from Shanxi* und ,kid
from people from China*“ bzw. ,kid from Chinese”. Die Umkehrung zu ,,Chinese
kid“ ist nur bei dem letzten Ausdruck mdglich, bzw. kldnge meines Erachtens
,Chengdunese kid*, ,,Henanese kid*“ und ,,Shanxinese kid* grauenvoll.

Buy An Apartment

Buy An Apartment 3 /& ¥ stammt von Zhou Yunpengs Chinese Kids-Album und ist
eines der populérsten Lieder im chinesischen Folkzirkel Uberhaupt. Text und Musik
stammen von Zhou Yunpeng. Aufgrund der L&nge des Liedes (18 Strophen) erfolgt die
Inhaltsanalyse etappenweise.

| bought an apartment, (7 —®ET,
Spent more than 300.000. wI=1t%47,
The money for buying the apartment, 3 & ¥ # 4,

Came as a loan from the bank. 2 ERATRHK.

Diese Strophe stellt die Grundbedingung, sie ist die Grundlage fur die nun folgenden
Ereignisse, alle folgenden Strophen sind das Resultat dieses Kaufes.

From this day forward, MA KL,
I can’t freely invite people for dinner, TR EFEZRT .
Can’t drink too much alcohol, N EZNR
Can’t go travelling. N8N

% \Wu Tun (Jianghu Bar) 3:43
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From this day forward, WA KU JE,

I will diligently pay back the money, REY N L.
I will risk my life to pay back the money, & Z Hf @ Hi L 4.
I will clear the loan. RELIFE R Ko

Nun muss das Geld natirlich auf jeden Fall der Bank zuriick gezahlt werden, es muss
gespart werden. Das heil3t, dass man sich die sonstigen kleinen Freuden des Lebens

nicht mehr leisten kann: keine Reisen mehr, keine Essenseinladungen und kein Alkohol.

In Spring, Summer, Fall and Winter, TEHREIKL,
I have to go to work. REFX LI,

If the heaven is falling and the earth is trembling, & K35 #u[4,
I still have to go to work. T2 E LI,

If there is a water flood, TR AE R,
I have to go to work. REFX LI,

If the oceans dry up and the stones rot to powder, 7~ %& ¥t & 12,
I still have to go to work. T E LI,

I will risk my life to pay back, KEGra ML,
I will diligently pay back. KEH A ML,
I will continuously pay back, RE—HAH,
I will clear that loan. BEILE LR

Das lyrische Ich versichert in diesen drei Strophen, unter allen Umsténden, ja sogar
unter Einsatz des eigenen Lebens, jeden Tag fleilig auf die Arbeit zu gehen, um den

Kredit an die Bank zurtick zu zahlen.

Until one day, HEH XK,
All the money is paid back. AT H B 4& ML T T,
The hair turned white, kxuaT,

No more teeth in my mouth. "% B A F 7,

Und eines Tages, wenn der ganze Kredit abgezahlt ist, ist man alt und zahnlos. Die
merkwadrdige Ironie dieses Schicksals wird weiter nicht ausgefuhrt, ebenso wenig wie
sie in der Realitat der Wohnungskaufer anscheinend nicht beriicksichtigt wird. Die nun
folgenden Strophen sind auf keinem Album zu finden und werden von Zhou Yunpeng
nur live dargeboten. Beim Strawberry Festival etwa gab er nach Abschluss der obigen
Strophe als Zwischenstiick das Vorspiel des in China Uberaus populdreren Hotel

California von den Eagles zum Besten, dann folgten folgende Strophen:

| sold an apartment, T —&FT,
Earned more than a Million. W®IT—E%7%,
The money from the apartment, BT,

In eight lives I’m not able to spend itall. /\ %EF & # I F %o
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Der SpieR wird umgedreht, anstatt eine Wohnung zu kaufen, wird nun eine verkauft und
sehr viel Geld damit gemacht. Das lyrische Ich sieht sich mit einem
»Schwerwiegenden® Problem konfrontiert: Es ist beinahe unmdglich, das viele Geld

auszugeben. Die folgenden Strophen liefern Lésungsansatze fir diesen Fall:

From this day forward, MA KU g,

When | eat meat | will eat swan. (AR T
When | eat porridge | will eat golden porridge®”, HHEEE SN,
When I drink alcohol I will drink XO. o I % X O,

From this day forward, MA KL g,

I will diligently spend money. REL W ko

I will risk my life to spend money, REPH oM,

I will hire somebody to spend money for me. RERE MK,

Mit dem selben Vokabular, wie schon im ersten Teil des Liedes, wird hier versichert,
unter allen Umsténden das Geld auszugeben, indem man sich nur mehr von den besten,
teuersten Lebensmitteln erndhrt, und sogar jemanden anstellt, der flir einen das Geld
ausgibt. Es folgt ein Liebesgestandnis an den Immobilienmarkt, wiederum mit
denselben Begriffen und Wendungen wie im ersten Teil, nur die Wendung ,,ich werde

zur Arbeit gehen* wird mit ,,ich liebe dich, Immobilienmarkt* ausgetauscht.

In Spring, Summer, Fall and Winter, TEHREIMKL,

| love you real estate market. RER G

If the heaven is falling and the earth is trembling, 7+ %& X34,

I still love you real estate market. T RENR I,

If there is a water flood, TR AE XK,

| love you real estate market. RER 37,

If the oceans dry up and the stones rot to powder, & ¥t & 12,

I still love you real estate market. T RENR I,

I love you real estate market, | love you & H#b =,

| always love you real estate market. | always love you f 3 =,
I love you forever real estate market, I love you forever 5 i,
Real estate market, never ever collapse. Y Nk S e A N

Dieselben Naturkatastrophen, die im ersten Teil etwaige Probleme auf dem Weg zur
Arbeit darstellen konnten, stellen im zweiten Teil die Bedingungen flr die Liebe zum
Immobilienmarkt. Nachdem also mit der bedingungslosen Liebeserklarung der

*¥7 Golden Porridge # 4 # ist ebenfalls ein Lied Zhou Yunpengs, in dem die goldene Woche # 4 J&
Urlaub um jeweils das Friihlingsfest % 7, den ersten Mai 7. — und den Nationalfeiertag +—
parodiert wird.
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musikalische Klimax des Liedes erreicht wurde, schlagt der wackere

Wohnungsverkdaufer sanftere, wenn auch gréfienwahnsinnige Tone an:

Until one day, HEH K,

One square meter reaches one million. —FXRETHKET B,
You all live on the tree branches, AT E AR AL L,

Only I am below the trees. RAEREMTHE,

Until one day, HEAF X,

One square meter reaches ten million. —FRETFHKET —F 7,
You all live in the sea, A EEREE,

Only I am on the land. RAREMEM L,

Until one day, HEAF X,

One square meter reaches hundred million.  —Fk ¥k 27 —7% 7.
You all live in space, FNBEAKRT E,

Only I am on this planet. RAEHRAEMK L,

The whole earth is mine, B Bk A & 83,

| am the master of earth. RAMIKE £ A

| am the boss of earth, R KK,

And then | sing with malicious joy this song. 4% & &t £ K AR AR B A T X 8 3.

Das anfénglich ernste Thema der Perversitat des chinesischen Immobilienmarkts, und
den schwerwiegenden Problemen, die die Wahnwitzigkeit desselben fir das Individuum
mit sich bringt, wird in diesen letzten Strophen vollends ridikulisiert. Die Popularitét
dieses Liedes ist nicht verwunderlich, da der Wohnungskauf und generell der
Immobilienmarkt ein Thema ist, mit dem sich jeder chinesische Stadtbewohner
auseinander setzen muss, und das ihm Alptraume bereitet**®. Zhou Yunpeng verarbeitet
dieses Thema mit schon beinah schwarzem Humor. Die Album-Version ist sehr
untypisch, die Begleitung und der Blasersatz klingen nach einem billigen Keyboard.
Das auf der Album-Version gepfiffene VVorspiel wird live in der Regel mit der Gitarre
gespielt. Im Hintergrund der Album-Version hort man verschiedenste Stdrgerausche,
etwa ein startendes Auto, eine tickende Uhr, verschiedenste maschinelle Gerdusche,
hupen usw. In einigen Strophen wird Zhou Yunpeng von einem Chor unterstutzt. Der
Aufbau des Liedes kennt keinen Refrain, zumindest nicht nach musikalischen Kriterien
(die Liebeserklarung konnte aufgrund seiner Memorabilitat als solcher bezeichnet
werden). Die Harmonik des Liedes besteht aus einer simplen Akkordprogression die
immer wiederkehrt, mit einer kurzen Pause zwischen jeder Strophe. Lediglich das Zupf-

bzw. Schlagmuster verdndert sich standig. Auch von Konzert zu Konzert wird ein

*%8 Zhou Yunpeng 2007: Chinese Kids
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anderes Gefuhl mitgeteilt: manchmal melancholisch-traurig, manchmal rhythmisch-
beschwingt im Stile von Reggae und Ska, manchmal virtuos-nachdenklich mit
komplexen Zupfmustern usw. Die Auffuhrungspraxis ist abhangig von der jeweiligen
Tagesverfassung des Musikers und dem Kontext, sie steht somit wiederum der
Volksmusik nahe. Es sind Ubrigens genau diese zwei Lieder (Chinese Kids und Buy An
Apartment), die den westlichen Beobachter um die Zukunft Zhou Yunpengs bangen

lassen.

The Square

The Square S~ 3% stammt von Li Zhi. Das Lied wurde bisher auf noch keinem Album
veroffentlicht.

There is a fruit that isn’t ripe yet, REA B, —PMRTF,

And there are some people, they are very hungry, RE—BAR, BRE,

Hungry people are not choosy about their food. PAFR,

And then, after they suddenly discovered a fruit, RE, BHBERAT —MRTUE,
They hastily pick it and swallow it down at once. BRI LEEHTREZT, —HZT %,
They don’t even chew properly, just swallow it down, #Z FHBHL B HE =7,
And then they discover, T & LR AR,

Stomachache. Mt F o

And then, there is a bitter, an acerbic feeling. RGBS, 3t X E SR R
You say he should, he shouldn’t eat, PR B % R R,

He, you say he shouldn’t eat, he’s hungry. f, REVMA N Z S, M.
You say he should eat, he he, WERMIZ T, o,

He eats something acerbic, becomes sick, o7 By — AR,

It’s a thing one can’t eat. &, RATUZH—PMERE,

Der hier vorliegende Text wird vor dem eigentlichen Lied gesprochen. Der Titel deutet
auf den Platz des himmlischen Friedens hin, indirekt wird natlrlich auf die gesamte
Demokratie- und Studenten-Bewegung 22 #i iz 3/ und auf das Massaker vom
4. Juli 1989 Bezug genommen. Die Demokratie wird in der ersten Zeile als eine Frucht
bezeichnet, die noch nicht reif ist. Doch manche Menschen (etwa die Studenten) dirsten
nach Demokratie, nach Freiheit. Da die Bewegung zu schnell vor sich ging, zu hastig
und undberlegt, und die gesellschaftliche Grundlage fir Demokratie noch nicht gegeben
war, blieben zum Schluss nur Schmerz und ein bitteres, sauerliches Gefuhl. Die
Demokratie war damals wie eine unreife Frucht. Doch dem Volk dirstet nach
Demokratie, es stirbt fast vor lauter Sehnsucht danach, wer kann es ihm verweigern

oder gar Ubel nehmen es zu versuchen? Dieser Zwiespalt wird zu Ende der dritten
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Strophe deutlich sichtbar, in der der Kommentator unzusammenhéngende Satze von

sich gibt, die zu keiner eindeutigen Aussage mehr fahig sind.

Old News

Text und Musik stammen von Wan Xiaoli, Old News = 37 [& ist auf seinem Go Here,

Go There-Album erschienen.

These last few years I’ve been always dreaming.
I was never interested in watching the news,

| feel like there’s no new thing.

Nothing can excite me, also nothing touches me.

Every day | just pick my guitar a bit,
After some time | just feel bored.
As | was dazed and numb,

The sound of cannons woke me up.

Who is that again attacking Irag?

The used weapons are quite advanced.

He only says that cannon balls can’t look out,

Didn’t pay attention and bombed the Chinese embassy.

Saying, oil only can be changed for rice,

Saying, oil can’t be changed for weapons.

He wants to control the relationships between you, brothers,
Whoever doesn’t listen will be heavily attacked.

There is one peace corps,

But its existence has no meaning.
What does he want to do to this world?
He wants to preserve this peace.

Blah blah blah, these are old news.

He says that every single word is for the pursuit of freedom,

But he’s attacking here and attacking there, never gets satisfied.

He says that every single sound is for the pursuit of peace,
But wherever he appears, there is no more equality.

Who the fuck gave him this kind of right?
He attacks east, and attacks west.

If you let me speak,

| only can express regret.

If you let me speak,
Shouldn’t there be an eye for an eye and a tooth for a tooth?

T — A,

— B R XA A,
WARRA M 2 HEE L,
BT RET R,

BRAMRAUME
ik T AR,
B R BH S BT,
—F R R,

ArEXAETFRLTT ?
B R 2 AR St
RAEMPN R KR,

— G HRAET FE L,

WA R R R AK,
WA T A AR B
MR TNy R R,
HEEEL TR ENERITE.

PP A B ER — X,
e EERA AR,
AR T B R 2

W E XA F P,

", XREEHE,

BAFFERAZERE H,

AT RAT & MR
BAFEFE WAL R,

At AT L LR T

AT 40 T A AR AR 2
AT E| AR XATE| W,
WRRELREE,
AN

WRREULELE,
76 o 5% B A % o K AL P

Entstanden ist dieses Lied in der Zeit des Irakkrieges, auf den es direkt Bezug nimmt.
Es bestent nur aus Strophen, der titelgebende Vers kommt nur einmal vor.
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Instrumentiert ist das Lied nur von einer Gitarre und einer Djembe, Kkurze
Zwischenstiicke werden von der Mundharmonika gespielt. Es wird durch die globalen
Ausmalie des besungenen Themas eine Verlagerung in der Weltsicht der Folkmusiker
deutlich. Dies ist eines der wenigen Lieder in denen ein konkretes, internationales

Problem besungen wird ***

. Das Lied ist zweigeteilt: Die ersten beiden Strophen
beschreiben Ansichten des lyrischen Ichs, seine Einstellung gegenuber Medien und
seinen Ublichen Tagesablauf. Im Rest des Liedes geht es um die Vereinigten Staaten
und den Irakkrieg. Gleich in der ersten Strophe des Hauptteiles, in der der Irakeinsatz
der Vereinigten Staaten verurteilt wird, erwédhnt Wan Xiaoli den Vorfall, als die
chinesische Botschaft in Belgrad zerbombt wurde, ein Ereignis das in China hochste
Bestlrztheit ausgel6st hat. Die Hauptaussage des Liedes besteht aus den (blichen
Vorwirfen, die den USA oft gemacht werden: der Irakkrieg sei eine Ausrede um an
Olvorkommen zu gelangen, die USA spielen sich als Weltpolizei auf, das von den USA
verkorperte Konzept von Freiheit und Friede ist verzerrt und gelogen, der
Machtanspruch der USA hat keine Legitimation usw. Wan Xiaoli fordert in der letzten
Strophe zdgerlich nach dem sprichwortlichen ,,Auge um Auge und Zahn um Zahn®,

sprich also nach Vergeltung.

3.4.8. Mantras und Ver-Nicht-ungen

Die letzte Kategorie behandelt die immer popularer werdenden Mantras*®°, die auf Cds
aber auch bei Live-Konzerten dargeboten werden. Die letzten beiden Lieder sind
(obwohl nirgends wirklich zuordenbar) — représentativ fir die inhaltliche und
musikalische Form der Zeitgenossischen Chinesischen Folkmusik.

Master Gengiu Recites The Hundred Syllable Mantra

Dieses ,,Lied & F ¥ &1# : AR LT ist das letzte auf Zhou Yunpengs Chinese Kids-
Album. Das ,,Lied* kommt komplett ohne musikalische Begleitung aus und wird nicht
von Zhou Yunpeng, sondern von seinem Meister, Lama Zeweng rezitiert. Das Hundert

Silben-Mantra ist die ,lange Version“ des Mantras Vajrasattvas 4 N/ =3, das uns

*¥ Only Then besingt das sich (iber einen langeren Zeitraum erstreckende, generelle Problem der
Umweltverschmutzung, die Lieder Zhou Yunpengs und Li Zhis behandeln chinaspezifische Probleme.

0 Ein Mantra ist eine Abfolge von Silben, die oft wiederholt werden und eine Methode zur Erlangung
von Erleuchtung sind. Mantras sind vergleichbar mit ,,Gebeten”, sie werden bei Meditationen
angewandt. / Brandon 1972: 177
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schon in Dongzis Cd-Heftchen begegnet ist (und gleich noch einmal in seinem Lied Ten
Positions). Das Mantra wird oft — aber nicht ausschlieRlich — bei Begrabnissen rezitiert,
da es eine ,,reinigende* Wirkung erzielen soll. Aus nachvollziehbaren Platzgriinden,
wird das Mantra hier nicht abgedruckt**'. Padmasambhava, an den das zweite in dem
,Lied” vorkommende Mantra gerichtet ist, gilt als der legenddre Begrunder des
tibetischen Buddhismus. Das Lied endet mit einem langen Teil in dem nur Glocken zu
horen sind.

Rt hoklalf LR BEARS £:hetd
§ 0u | Btz ei 30T @) LBIb. 200,
“BY e 4 HreBEh,
A5 30d 520 pdrTHE el
b L 1A et BaPi2,
RhieB e i L | GresnmBeen by

Abb. 14: Details von Zhou Yunpeng

Neben dem Bild steht folgender Text: ,Lama Genqiu Zeweng verliel im Alter von 8
Jahren sein Zuhause, er gehort zur Nyingma-Schule in Baiyu, und ist Vajra-Meister im
Aiwang-Tempel in Dege / Sichuan. 2007 konnte ich gliicklicherweise seine Bekanntschaft
machen und ihn als Meister annehmen. Diese Rezitation beinhaltet das Hundert Silben-
Mantra und ein Bittgebet an Padmasambhava, ein Mantra Avalokitesvaras, alles sind
extrem exaltierte Mantras des Vajrayana-Buddhismus. Hoffentlich kann seine
barmherzige Stimme uns Frieden fiir Geist und Korper bringen.“**

Mantra Of The Green Tara

Die Musik zu diesem buddhistischen Mantra 4% & /% . stammt von Li Jianbin, es
wurde vergffentlicht auf seinem Album The Life Of Plants And Trees ¥ K — 4. Als
Text wird ,,Om Tare Tuttare Ture Soha* " 1k | #[ 3% 9| 459 3576  rezitiert. Tara J&
£ ist laut der Mythologie des tibetischen Buddhismus aus der Trane Avalokitesvaras ¥,
# & ¥ 7% entstanden*®. Das Lied beginnt mit einem (vom Synthesizer hergestellten)
Wasserfluss, Uber dessen platschern eine Gitarre gezupft und eine Klangschale
geschlagen wird. Nach diesem Vorspiel beginnt Li Jianbin mit tiefer Stimme eine

einfache Melodie (ber das Zupfmuster zu singen. Nachdem diese einige Male gesungen

*! siehe http://www.yogichen.org/gurulin/efiles/e0095.html
2 Zhou Yunpeng 2007: Chinese Kids
“3 Li Jianbin 16:49
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wurde folgt ein Mundharmonika-Solo, das im Wesentlichen die Melodieline der
Stimme Ubernimmt.

Ten Positions

Die Musik zu Ten Positions + 77 stammt von Dongzi, es stammt vom gleichbetitelten
Album. Der Aufbau des Liedes ahnelt dem Mantra Of The Green Tara. Das
Gitarrenintro ist jedoch etwas komplexer und virtuoser, auf ein Soloinstrument wird
verzichtet. Nur eine Pauke und ein Gong sind auf der Album-Version gelegentlich zu
héren. Dongzi verwendet viele verschiedene Klangfarben seiner Stimme: Er beginnt
zundchst sehr tief, die Melodielinie wird dann oktaviert. Die Technik des mongolischen
Kehlkopfgesanges wird angewandt, auf der Album-Version hort man die zweite
Stimme, es wird geflustert, geschrien usw. Dieses Lied er6ffnet und schlieBt Dongzis
Album und ist fester Bestandteil beinah jeden Konzertes. Bei Ten Positions wird das
Mantra Vajrasattvas rezitiert (Om Vajrasattva Hum). Das tibetische in seinem Cd-
Heftchen ist eben dieses Mantra.

Don’t Blame Me

Don’t Blame Me ¥ £ 434 stammt von Zhu Fanggiong, es wurde auf seinem Album
Go West veroffentlicht.

Kill your dreams, RNy B,

Kill your dreams, 2RI oy 2V,

Kill your dreams, kill them.  sR3LARE 2, KT,
Life is just a game, EAE— R,
Don’t blame me. REFR o

Das Stlick beginnt mit einer aggressiv gespielten Gitarre iber die sich die hohe Stimme
Zhu Fanggiongs legt, erst ein wenig spéater setzt eine schnell getrommelte Djembe ein.
Nach dem zweiten Durchgang folgen einige instrumentale Stopps und rhythmische
Verzierungen der Djembe, wobei der Grundrhythmus immer gleich bleibt. In der dritten
Runde beginnt Zhu Fanggiong zu schreien, die Instrumentierung bleibt dieselbe. Die
Begleitung wird hauptsachlich auf den Basssaiten der Gitarre gespielt, das Stiick ist in
E-Moll komponiert und es kann eine Skordatur angenommen werden, da die offene,
akkordlose Spielweise Zhu Fanggiongs ansonsten unmoglich wére. Die negative
Grundeinstellung Zhu Fanggiongs manifestiert sich deutlich in diesem Lied, von einer
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»optimistischen  Zukunftssicht” ist hier nichts zu spiren. Naturlich kann der
»Traum“ ebenso im Singular Ubersetzt werden, die Aussage des Liedes verdndert sich

nicht.
Vanish

Vanish 74 % wurde von Zhang Quan und Little Suo komponiert. Dieses Lied ist auf
allen drei Live-Alben der Wild Children vertreten.

Everything will eternally vanish, — A& AT K,
Every reason is not important. — B L EE,
Every believe is wrong, — AR,
Every existence will be forever. — Y1 & A o KT
Everything will eternally vanish, — Yo KT %,
Every pleasure is not here to stay. — R IFE,
Every result is real, —MERMEEM,
Every promise will change. —NEFHEREK,
Your soul disappears in your desires. AT RBE R ERNT N E E,

Your hot blood disappears in your thoughts. {741 #y # i 34 & 7 /-1 B AL B,

Your freedom disappears in your rooms. PRATE B B R AT 51 B,

Your love disappears in your bosoms. AT Z 1 R ERNTN IR E,
Dieses Lied ist in seiner textlichen und musikalischen Schonheit und Aussagekraft
unidbertroffen. Mit Gber 6 Minuten zahlt auch dieses Lied zu den langeren im Repertoire
der Folk-Szene. Der Text stellt zum Abschluss die Uberragende Fahigkeit von Zhang
Quan als Liedermacher und Poet anschaulich dar, die man (sofern man einen Vergleich
uberhaupt herstellen mag, wovor ich mich bis hierhin gestraubt habe) ohne weiteres mit
GroRen wie Bob Dylan, Lennon/McCartney, Leonhard Cohen usw. vergleichen kann.
Auch dieses Lied ist wieder (wie Su Yangs Wise And Virtuous) in der fur Gitarristen
ungewohnlichen Tonart D-Moll komponiert, was in diesem Fall aber nicht auf
technische Details im Fingersatz zurlckfihren ist, sondern auf die verwendete
Stimmung der Wild Children-Gitarren. In diesem Falle kann eine Skordatur
angenommen werden, in der die tiefe E-Saite auf D herunter gestimmt wird. Die
Melodielinie der Gitarre weckt durch ihren pentatonischen Tonvorrat Assoziationen an
die traditionellen Blumenlieder, wahrend die Begleitakkorde und die gesungen
Melodielinien durch den verwendeten Tonvorrat sehr weit vom ,,chinesischen* entfernt
sind. Eine mdachtige Basslinie untermauert die mit Erweiterungen durchsetzten Akkorde,
kleine Septimen, Nonen und Blue Notes in der Melodieline bestimmen das Klangbild.
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Die Sprachgewandtheit beginnt schon im ersten Vers, in dem das Begriffspaar
»ewig“ und ,,verschwinden* die kosmischen Ausmalie des Folgenden darlegen. Es geht
nicht um die Probleme in Gesellschaft oder des Volkes, nicht um Politik, sondern um
grundlegende existentielle Fragen, die die Menschheit seit jeher beschaftigen. Weiter in
diesem Jargon wird sogleich behauptet, dass alle Argumente, alle Logik, alle
grundsatzlichen Erkenntnisse unwichtig sind, Religion und Glaube werden als falsch
abgestempelt. Im Gegensatz dazu steht als Abschluss des letzten Verses jedoch die
Ewigkeit des Lebens, der Existenz an sich. Der zweite Vers erinnert zu Beginn ein
weiteres Mal eloquent daran, dass es hier um ,,h6here Dinge* geht. Die letzte Strophe ist
ein Ausbruch aus den ,,philosophisch-kosmischen Grundsatzproblemen®, und stellt
verschiedene Kritikpunkte am Volk bzw. Missstande der Gesellschaft dar. Wiederum
handelt es sich nicht um reale, geschehene Ereignisse, sondern um gedankliche
Stromungen, ldeale und grundlegende philosophische Probleme einer Gesellschaft:,
dass die Seele im Konsumismus, Materialismus und Merkantilismus zu verkiimmerten
droht und Uber kurz oder lang verschwinden wird; dass Geflihle, Temperament,
Leidenschaft verdrangt werden von Logik und kiihlem Kalkil; dass die Freiheit, die
Wanderlust, zurickgedrangt wird auf die ,.eigenen vier Wande“, propagiert und
verkauft als ein falsches Gefiihl von Sicherheit und Geborgenheit, dem ,,eigenen Nest".
Zhang Quan wird wohl immer ein Kuckuck bleiben; und dass zu guter Letzt sogar die
Liebe verschwindet, eingesperrt im jammerlichen Uberbleibsel des ,,Selbst“. Dieses
Lied bildet den Abschluss der Gedichtanalyse, welche nun in einer Zwischenconclusio

zusammengefasst wird.

3.4.9. Zusammenfassende Erkenntnisse

Die Inhaltsanalyse der Primérliteratur, d. h. der als Gedichte behandelten Liedertexte,
erfolgte hauptsdachlich anhand dreier Kategorien, wobei sich die ersten zwei
Analysekategorien der von mir erstellten Tag-Methode bedienten, wahrend die dritte

sich auf Aussagen Faures beruft:

* Analyse auf musikalischer Ebene
* Analyse der inhaltlichen Ebene des Textes

* Analyse auf Grundlage der Wertewandel-Theorie
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Musik

Der Groldteil der Musik steht in den fur Gitarren leicht spielbaren, (Ublichen
»Kreuztonarten*, also G-Dur, D-Dur und vor allem A-Dur und E-Dur. Der Rhythmus
der Musik hélt sich meist an einen starken 4/4-Takt in maRigem Tempo. Die Musik
lehnt sich zwar in Teilelementen an die nordwestliche VVolksmusik an (z. B. Elemente
der Melodiefiihrung, des Gesangsstils, des Schaffensprozesses usw.), ist diese aber
eindeutig nicht. Interessanterweise ist derjenige Musiker, der sich selbst am ndchsten
zur Volksmusik sieht (Su Yang), musikalisch am weitesten von ihr entfernt. Die
Begleitung Des uberwiegenden Teils der hier genannten Lieder baut auf der
Stahlsaitengitarre auf, die Spielweise ist stilistisch allen Interpreten &hnlich, weist
jedoch individuelle Unterschiede auf. Meist werden nicht nur verschiedene Schlag-
sondern auch Zupftechniken beherrscht, die bei Live-Auftritten oft vereinfacht werden.
Die Elektrogitarre kommt selten vor, was die Lautstarke der gesamten Musik nach
unten drickt. Ein oft verwendetes Instrument ist die Dombra, die in ihren zwei
vorherrschenden Spielweisen von Zhang Quan (selbst erlernter Stil) und Wu Junde
(traditionell kasachischer Stil) popularisiert wird. Die Dombra tritt meist nur in
Verbindung mit anderen Instrumenten auf, nur Zhang Quan schafft es ein ganzes
Konzert allein mit einer Dombra zu bestreiten, wobei auch er die Mundharmonika zu
Hilfe nimmt. Das meist begleitende Schlaginstrument ist die Djembe, ein komplettes
Schlagzeug kommt selten zum Einsatz, und wenn dann nur in Verbindung mit
Elektrogitarre und Bass. ,,Exotische” Instrumente wie Maultrommel, Suona, Erhu usw.
kommen nur bei vereinzelten Liedern vor und sind live meist gar nicht zu horen. Fragt
man nach dem Haupteinfluss aus der Volksmusik, so sind es nun nicht mehr die
Wanderlieder f& X J%, die in den 1980ern Hauptinspiration fir die Musik des
Nordwestwinds waren, sondern die Blumenlieder 7% )L, auf welche in Konzerten 6fter
direkt Bezug genommen wird.

Die Lieder beinhalten im groben die Elemente Strophe, Refrain, Einleitung, Schlussteil
und Zwischenstiick. Hauptséchlich machen die Liedermacher vom Strophe-Refrain
Schema gebrauch, wobei auch sie gerne lineare Geschichten ohne Refrain (oder einem
einzigen Refrain) singen. Die Musik, die in der Nordwest-Tradition steht, reiht meist
viele Strophen aneinander, bevor zum Schluss ein Refrain Ofter wiederholt wird.
Oftmals werden dann die Strophen einfach noch einmal wiederholt, wodurch der
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Eindruck eines Strophe-Refrain Schemas entsteht. Improvisierte Instrumental-Soli gibt
es nicht, womit sich die Folkmusik wieder ndher an der formlich relativ starren
Rockmusik orientiert, anstatt an der oft frei gestalteten Volksmusik. Das vermittelte
Gefuhl der Lieder spannt einen weiten Bogen, von melancholisch, sehnsichtig,
verdrgert, jugendlich-sturmisch, ruhig usw. Liu Kun, ein Folkmusiker der in dieser
Arbeit nicht behandelt wurde, besingt in einem seiner Lieder die oft festzustellende
Traurigkeit in den Liedern der Folkmusik und stellt dabei einen direkten Bezug zu
Zhang Quan her:

Hey, young man! Stop and tell me, how can | be in such a sorrow? Sorrowful as if 1’ve
been listening to Zhang Quans songs for ten times.

B, OEE R TRERR, RELARAWE 2RI T TRKENH—HERE,

Abb. 15: Details von Wan Xiaoli
Dies sind drei der erwéhnten Postkarten vom It’s Not As Bad As You’ve Imagined-
Album. Die dustere, dunkle Stimmung in einem urbanen Umfeld ist deutlich erkennbar.

Text

Verschiedenste Formen von Analyse wurden vorgenommen: Manchmal wurde der
ganze Text als eine Einheit betrachtet, manchmal wurde Strophe fir Strophe
vorgegangen, bisweilen wurden ein oder zwei wichtige Worter herausgepickt und
gedeutet, Metaphern und Allegorien wurden gesucht usw. Eine ,,richtige” Inhaltsanalyse
kann man bei der Vielzahl und Vielfaltigkeit der hier behandelten Lieder nicht
konstatieren, auf jedes Lied muss individuell eingegangen werden. Verschiedene
Themengebiete berschneiden sich natrlich, so héngen etwa die Themengebiete, in
denen in nostalgischer Weise die Heimat besungen wird eng mit Naturbeobachtungen
zusammen, welche wiederum oft schon gesellschaftskritische Elemente beinhalten

#4 Liu Kun 2010: Hey, Young Man!
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kdnnen. Zhang Quan, Su Yang, Zhu Fanggiong usw. schreiben eher Lieder in der
Nordwest-Tradition, wahrend Wan Xiaoli, Li Zhi, Zhou Yunpeng, Wang Juan usw. sich
dem Stadtleben mit all seinen Problemen und Erscheinungen verschrieben haben. Alle
Kinstler beherrschen und kennen jedoch alle Themenbereiche, sie gehen nur jeweils
anders damit um.

Lieder, in denen es um nostalgische Erinnerungen und um die Heimat geht sind
geographisch meist im Nordwesten angesiedelt. Die besungene Region befindet sich
entweder dort (meist im Einzugsgebiet des Gelben Fluss), oder die Musiker kommen
aus der Gegend. Auch Anspielungen auf Qinghai, die Mongolei, Xinjiang oder Tibet
lassen sich nachweisen, Ubrigens nicht nur textlich sondern auch musikalisch. Das
Wanderleben ist ein ebenso oft besungenes Thema, meist in Verbindung mit dem
Verlassen eines Ortes oder eines geliebten Menschen. Oft sind hier auch
autobiographische Elemente zu finden. Die Texte, die in einer stddtischen Umgebung
angesiedelt sind, sind kryptischer, indirekter als die Nordwest-Lieder. Das ,,zwischen
den Zeilen lesen” will beherrscht sein um diese Texte vollstandig zu entschlisseln, was
sicher nicht immer gelungen ist. Das Thema Liebe wird natirlich besungen, jedoch
meist in einer alternativen Form zu der in der Popkultur vorherrschenden rosaroten
Brille. Kaum ein anderer Themenbereich hat einen derartigen Schimpfwdorterverschleild
und ein Repertoire an vulgdren Ausdrucken parat wie die Lieder, in denen es um
Beziehungen geht, wodurch sich die Folkmusik klar von der Popmusik abzugrenzen
versucht. In den Naturbeobachtungen geht es um den Ablauf der Jahreszeiten, um
Blumen, Berge usw. Lieder Gber die Natur sind oft verbunden mit
gesellschaftskritischen Inhalten, damit stellen sie sich in einen globalen Kontext.
SchlieBlich gibt es noch eine Vielzahl von Mantra-Rezitationen, meist personliche

Bekenntnisse des Kiinstlers zum Buddhismus.

Wertewandel-Theorie

Die von Faure angefiihrten zwolf Punkte kann man in der Folkmusik an Zweierlei
nachvollziehen: Anhand der Texte, also des besungenen Inhaltes, und anhand der Szene
an sich, dem Verhalten der Musiker und allen Beteiligten. Es gibt beispielsweise nur
wenige Texte, in denen der ,,Status der Frau® als verandert dargestellt wird, ebenso wie
in anderen Musikrichtungen geht es meist immer noch um das zu bewundernde, schone
Médchen. Der Frauenanteil in der Szene, besonders im Publikum, scheint jedoch
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ausgeglichener als in der Rock-Szene. Auch eine ,,optimistische Zukunftssicht* kann
man anhand der Texte schwer nachweisen, eher das Gegenteil ist der Fall. Die Szene an
sich, die daran teilnehmenden Individuen, sind sehr wohl positiv eingestellt, die Inhalte
der Musik decken ein breites Spektrum von Emotionen ab: Skepsis, Zynismus, Humor,
Angst bis hin zu offenem Pessimismus. Eine ,Trennung zwischen Privat- und
offentlichem Leben* ist in den Texten ebenso wenig vorhanden wie im téglichen Leben
der Musiker. Die Musik lebt sozusagen von personlichen Eindriicken, und die Né&he
zwischen Musiker und Publikum ist sehr eng. Nachweisen lasst sich jedoch eine
»Ruckkehr zu altertimlichen Uberzeugungen®, zumindest auf spiritueller Ebene. Dies
gilt jedoch nur, wenn unter ,altertiimlichen Uberzeugungen* die philosophisch-
religiosen Anschauungen des dynastischen Chinas gemeint sind, besonders
buddhistische Vorstellungen. Auch die Veranderung von Rollenbildern lasst sich
nachvollziehen: Musiker und Bands wie Kurt Cobain oder die Eagles gehtren ebenso zu
den neuen Helden wie etwa Franz Kafka. Die Musiker selbst Gbernehmen keine
Vorbilderrolle, wie manche Rockmusiker oder gar Popstars. Weniger besungen werden
Themen rund um den ,Materialismus® (dem man grundsétzlich abgeneigt
gegenubersteht) und ,,Veranderungen in der Familie®. Jedoch sind dies alles Werte und
Phanomene, die anhand der bloRen Existenz der Szene nachweisbar sind. Auch ein
»RuUckgang am Sinozentrismus* l&sst sich nur indirekt anhand der Texte nachweisen,
eher an privat getatigten Aussagen der Musiker, fiir die klar zu sein scheint, dass z. B.
Xinjiang oder Tibet nicht ,,chinesisch® sind. Hier riickt die Meinung der Folkmusiker
von der offiziellen Meinung um das Konzept von ,,China“ ab. Die verstarkte
Reisefreudigkeit (nicht nur um zum Frihlingsfest die Familie zu besuchen, sondern
auch um ,,neue Kulturen* kennen zu lernen und nach Tibet, der Mongolei, Nepal, Indien
usw. zu fahren) deutet auf einen gewissen Wohlstand hin, obwohl die Art des Reisens
natlrlich wiederum sehr kostensparend vor sich geht, was sich zwar gut in den ,,Mythos
des Wandermusikers* einpasst, diesem jedoch nicht wirklich entspricht. Einen starken
Drang zu Hedonismus, wie er in der Sekundéarliteratur vor allem Rock- und
Punkmusikern oft zugeschrieben wird, kann Folkmusikern nicht angesehen werden. Im
Gegenteil, die Musiker versuchen so ,,normal* als nur méglich zu wirken. Damit sind
sie auch eine Art ,,Gegenbewegung zur Gegenbewegung®, sofern man den nach aul3en
hin préasentierten Individualismus anderer urbaner Kunstformen als Gegenbewegung

zum Mainstream betrachtet.
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3.5. Und dann war da noch ...

Unter diesem abschliefenden Kapitel des dritten Teils sind einige Themen
zusammengefasst, die ansonsten nirgends Platz gefunden haben, was nicht heift, dass
sie unwichtig waren, im Gegenteil! Die Kenntnis dieser ,,Erscheinungen ermdoglicht es
erst, die Zeitgenossische Folkmusik in ihrer Gesamtheit als relevantes kulturelles
Phanomen zu verstehen und liefert damit auch ein besseres Verstdndnis der
chinesischen Gesellschaft im Ganzen.

3.5.1. Web 2.0 und Douban

Web 2.0 ist ein grob umrissenes Konzept, mit dem in der Regel verschiedenste Internet-
Plattformen beschrieben werden. Die populdrsten Web 2.0-Plattformen sind unter
anderen MySpace, Youtube und Facebook, auch Wikipedia wirde man dazuzéhlen.
Einige der populdrsten Seiten sind in China gesperrt, es gibt ein eigenes MySpace und
Facebook, das aber keine Kommunikation mit der jeweiligen internationalen Version
zulésst. Allerdings gibt es unzédhlige Klone und (teilweise Uberlegene) Imitationen,
wobei Douban E #, Renren A AP und Tudou + E ® besonders aus der Flut an
Internetseiten hervorstechen, die die Online-Verbreitung von Musik, Videos und nicht
zuletzt Gedankengut sehr einfach machen. Neben den Plattformen und den
dazugehorigen Nutzungen sind auch noch andere Begriffe relevant um Web 2.0
erschlieRend zu beschreiben. Tags, Blogs, Long Tail** usw. — all dies sind Konzepte,
die unmittelbar mit Web 2.0-Anwendungen in Verbindung stehen, und deren
Auswirkungen sich nicht nur auf die Computerwelt beschrénken, sondern die reale

Auswiichse im taglichen Leben der Nutzer (Netizens**

) annehmen.

In seiner soziopolitischen Anwendung ermoglicht es Web 2.0, Produktion und
Konsumation von (Pop)kultur in einer Person zu vereinen. Inwiefern diese Entwicklung
als Graswurzelkultur R U ft. bezeichnet werden kann, ware zwar fiir diese Arbeit
interessant (da ja auch eine Beziehung zur ,,Wurzelsuche* hergestellt werden kdnnte),
ich Oberlasse dies aber weiteren Forschungen, die sich mit dem Begriff Web 2.0 néher

auseinandersetzen. Hier sei lediglich erwahnt, dass ohne Internet und im besonderen

5 Ein Begriff der von Chris Anderson gepragt wurde. Die dahintersteckende Theorie hat vor allem (aber
nicht nur) auf die Musikindustrie praktische Auswirkungen. / siehe Kapitel 2.5.2.

8 Ein Kunstwort zusammengesetzt aus den englischen Wértern ,,Network* (Netzwerk, bezieht sich auf
das Internet) und ,,Citizen* (Biirger). Die deutsche Ubersetzung kénnte ,,Netzbirger lauten.

179



ohne die Web. 2.0-Anwendung Douban die Folkmusik-Bewegung in dieser Form gar
nicht moglich wére. Dies wurde auch von Musikern in Interviews und Gesprachen oft
betont. Vieles ,,Gesagte” und ,,Gesungene® wird tber Douban verdffentlicht und unters
Volk gebracht**’, dort wird auch dariiber diskutiert und disputiert. Es geschieht eine
schnelle Vernetzung, Fahrgemeinschaften der Fans werden organisiert usw. Das
Benefizkonzert fir die Erdbebenopfer in Qinghai z.B. wurde sehr kurzfristig
angekundigt und kurzfristig um einen Tag verschoben. Nichtsdestotrotz war der
Veranstaltungsort voll, und auch beinah alle relevanten Musiker der Folkmusik-Szene
gaben sich ein Stelldichein, da die veranderten Termine allen Beteiligten sofort tber
Douban zuganglich waren. Shao Xiaomao /N, eine ,,Douban-Musikerin“ & 3 &
<A beginnt ihr Konzert auch gleich mit folgenden Worten, die sie ganz klar in die
Web 2.0-Welt stellen:

Hallo alle miteinander. Ich bin eine aus der neuen Generation von Leuten die Gber das
Internet ihre Werke verbreiten kdnnen.

REIF, REF—ARMAILTWETUEFE HERHA,
Der Vorteil an Web 2.0-Anwendungen ist, dass sie meist unidirektional sind, also eine
direkte Vernetzung zwischen Musiker und Fan bzw. Produzent und Konsument

schaffen.

Dann kann man wissen, wer unsere Fans sind, was fiir Menschen das sind die unsere Musik

horen. [...] Wie die Leute unsere Musik verstehen.

RER RN HRERE, THRRNAMNERE - L2FHA [IKEXEE

2 IR A gk,
Die Konzerte werden von Fans oder Angestellten des Veranstaltungsorts aufgenommen,
und innerhalb kirzester Zeit ins Netz gestellt, unabhdngig von der Herkunft der Musiker
oder der Zuhorerschaft (dessen soziale Distanz tber diese Anwendungen ohnehin
schrumpft, da anstatt des unerreichbaren Superstars nun nur mehr ein Mensch am
anderen Ende der Internetleitung sitzt, und damit auch die geographische Distanz
nebensachlich wird). Menschen mit gleichen Interessen und Hobbys kénnen sich

vernetzen und organisieren*°. Herkunft bzw. Nationalitat wird nebensachlich. Douban

“7 Ein Extrembeispiel von Wu Junde, der (laut Wang Ziying und Nan Jia) fiir kurze Zeit auf seiner
Hauptseite stehen hatte: ,,1 don’t need sex, the government fucks me every day.* Als ich mich dessen
vergewissern wollte konnte die Douban-Seite von Wu Junde nicht mehr aufgerufen werden, und bis
jetzt ist nur die Seite seiner Band, Traveler, aktiv, nicht jedoch seine private.

8 Shao Xiaomao (Under the Banyan Tree - Urban Folk on the Road) 2:06

9 Zhang Weiwei 27:39

0 Zhang Weiwei 18:55
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wurde hauptsichlich von Leuten, die in den 1980ern geboren wurden, erschaffen*".
Douban wird naturlich nicht ausschlielich von Folkmusikern benutzt. Auch Musiker
und Fans anderer Szenen, wie etwa der Rock- oder Hip Hop-Szene, vernetzen sich via
Douban. Der &ul3erst mihsame Weg, eine Plattenfirma zu finden, wird auf diesem Weg
umgangen, die Musik kann auch selber produziert und sofort ins Netz gestellt werden.
Die Musiker haben direkte Kontrolle tber ihre Musik, Lieder kdnnen auch wieder
zuriickgezogen werden, man kann einsehen, welche Lieder oft gehort werden, welche
weniger oft und dadurch Ruckschlusse auf die Popularitdt ziehen usw. Es ist
anzunehmen, dass Web 2.0-Anwendungen nicht nur den Musikmarkt revolutionieren,
sondern ebenso die Musik an sich. Der ,,Schaffensprozess“ und die ,,Zielgruppe* néhern
sich einander an™?,

3.5.2. Das Urheberrecht und der Diskurs um Wang Luobin

Ein heikles Thema, das Hand in Hand mit der Dakou-Kultur®>* und auch Web 2.0 geht,
ist die Frage um das Urheberrecht. Wang Luobin E #% % (1913-1996) war ein
Liedersammler, der hauptsachlich Lieder in Xinjiang zusammengetragen hat, und
dessen Tatigkeit hitzige Diskussionen zu diesem Thema angefacht hat. Seine
gesammelten Lieder, die er auch selber adaptierten und neu interpretierte, wurden nach
der Offnung sehr populér, auch in Xianggang, Taiwan und Singapur. In dieser Zeit
erhielt er seinen Spitznamen, Western Folk Song King 7 #8 &k £. In den 1990ern
wurden seine Lieder als ,,Xinjiang Folk Songs* verkauft, jedoch wurde dies von
einheimischen Musikwissenschaftlern stark kritisiert. Einerseits weil ihm der Vorwurf
des Diebstahls gemacht wurde, andererseits weil seine adaptierten Texte eine
Beleidigung der uigurischen und anderen Minoritaten darstellte. Als Wang Luobin 1996
starb schlug die offentliche Kritik schlagartig in Lobeshymnen um, und seine Arbeit
wurde als Volkerverstandigung, Kulturaustausch und ,,gegenseitiges Verstehen der
Kulturen®* interpretiert. Wang Luobin wird von der Gegenseite nach wie vor
abgesprochen, genug von uigurischer Kultur zu verstehen, als dass er sie nach auf3en hin
reprasentieren durfte. Sein Ausverkauf (an Markt und Politik) wird als Han-
Chauvinismus K 3 j& £ X gewertet. Die Chinesen sehen Wang Luobin als

! Zhang Weiwei 18:33
2 siehe Kapitel 1.2.1.
*3 siehe Kapitel 2.5.3.
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authentischen Vertreter exotischer Kulturen, die Uiguren sehen ihn als jemand der ihre
indigene Kultur und ihre Identitat devaluiert. Die Beschuldigung, dass Wang Luobin die
Lieder regelrecht gestohlen habe (die meist aus dem Uigurischen Lager kamen), setzt
eine Wahrnehmung voraus, der ein kollektives Besitztum einer musikalischen Tradition
zu Grunde liegt. Besonders bei monetdr und ideologisch verwertbaren Themen wie
Urheberrecht und Identitét, liefert VVolksmusik zwei Schlachtfelder hinter denen zwei

Grundlegende Fragen stehen:

1. Wer erhebt Anspruch auf das Urheberrecht von Volksmusik bzw. ,,who has the right
to profit?”

2. Wer hat die moralische Autoritat Gber den Inhalt der Musik inne bzw. ,,who has the
right to represent?*

Es ist selbsterklarend, warum dieses Thema auch fiir die Folkmusik relevant ist bzw.
werden konnte. Zum jetzigen Zeitpunkt ist noch keiner der Interpreten — vor allem nicht
derer, die der Nordwest-Tradition nahe stehen — in der Situation, mit seiner Musik viel
Geld zu machen, oder so berihmt zu sein, dass seine Person bzw. sein Publikum fir den

Staat von Interesse sein konnte®*

, womit beide von Harris angesprochenen Probleme in
China (noch) nicht existent sind.**®

Die Reaktionen der Folkmusiker auf Wang Luobin kénnen in ihrer kiirzesten Form mit
den Worten Dongzis zusammengefasst werden, ,sehr cool* “fR2F#” *®. Auch
Zhang Quan befindet Wang Luobin fir gut, das ganze Urheberrecht-Problem wére von
anderen aufgebauscht*’. Von Li Jianbin wird Wang Luobin ebenso als Meister A Ji**®

beschrieben.

Weil es ihn gab, wird moglicherweise die Volksmusik noch viel breiter Gbertragen, noch
mehr Menschen wissen davon.

EAATH, THREREEAATHTES, B AmE, ©°
Auf die generelle Frage nach dem Urheberrecht antwortete Li Jianbin mit der
rhetorischen Frage (dies nur stellvertretend fiir den einstimmigen Chor der chinesischen

Folkmusiker):

4 siehe Kapitel 3.3.1.
%5 Harris 2005: 381-394
*® Dongzi 5:40

7 Zhang Quan 38:34
%8 |_j Jianbin 34:16

9 i Jianbin 34:34
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Wie kdénnen denn Dinge aus dem Volk ein Urheberrecht haben?

IR 18] B4 7 0 A AR 2 4%

3.5.3. Asthetik der Authentizitét: (eben nicht) Shanzhai

»Kultur und Profit schliellen einander aus!* Hinter dieser romantischen Ansicht stehen
zwei Fantasien: Auf der einen Seite eine vom mittellosen Kiinstler, der sich voll und
ganz der reinen und &sthetischen Transzendenz seiner Kunst widmet. Auf der anderen
Seite die Fantasie der Volkskultur, in der alle Mitglieder einer Gesellschaft (tribe)
gleichberechtig am Kulturleben teilhaben, frei von kommerzieller Farbung “°* .
Realistisch ist weder das eine noch das andere. So kann auch kommerziell erfolgreiche
Musik durchaus authentisch sein*®?. Folkmusiker wenden sich dennoch bewusst von
Kommerz ab, und beziehen aus dieser Einstellung einen Authentizititsanspruch. Die
Asthetik der Folkmusik ist eine sehr einfache, schlichte und reine, sie produziert einen
Diskurs iiber Authentizitét, der aufbaut auf Nahe, Simplizitat und Intimitat*®®. Oft wird
die Popmusik bzw. die Rockmusik hergenommen, um aufzuzeigen, was nicht
authentisch ist, und man selber positioniert sich als das Gegenteil und erhebt dadurch
automatisch einen Anspruch auf Glaubwirdigkeit. Dieses logische Ausschlussverfahren
ist auch in westlichen Musikerkreisen Ublich, und paradoxerweise wird als Gegentiber
oftmals eine Band betrachtet, die einem im Grunde stilistisch am nédchsten steht. Dieser
Diskurs herrscht nicht nur unter den Musikern, sondern auch unter den Zuhérern*®*. Ein
Begriff der sich in der Folk-Szene als Biirge flr Authentizitat durchzusetzen scheint ist
Loriginal“ “B 4 A" “°. Man trifft auch manchmal auf die falschliche Ubersetzung
»,Ecosystem®, die jedoch im musikalischen Kontext unpassend scheint. Ebenso
Lprimitive wird als Ubersetzung verwendet, auch ,,akustisch® bzw. ,,unplugged” ist je
nach Kontext moglich. Authentizitdt wird also von der Szene selber bestimmt, unter
Verwendung eines ,,nicht-authentischen Gegentibers®, wodurch lediglich konstatiert

“9 Li Jianbin 35:26

%L Fiske 2006: 121

*2 Huang Se verwies in Gesprachen etwa auf die Popularisierung des amerikanischen Blues, der sich
auch aus ,,Volksmusik* entwickelte und sich im Rock ’n’ Roll zu einem weltweiten Phdnomen
entfaltete.

“%3 Kloet 2001: 34, 71

%4 Diese Erkenntnis beruht auf persénlichen Beobachtungen.

%85 Unter diesem Schlagwort wird etwa Live das nachste Lied ankiindigt. / Little Zhou (Yushu Charity
Concert) 0:13
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wird, was man selber nicht ist, aber nicht zwingend was man ist. Oft wird dem
Gegeniiber Imitation 1l #*° — Shanzhai — vorgeworfen.

Dieser (vor allem von Zhang Weiwei oft verwendete) Begriff, beschrieb urspriinglich
ein ahnliches (wirtschaftliches) Phanomen wie der Begriff Dakou*®’, hat sich aber
mittlerweile auf andere Kulturbereiche ausgeweitet, daher kann man ebenso von
Shanzhai-Musik sprechen. Shanzhai bezeichnet die VVorgehensweise vieler chinesischer
Firmen, westliche Produkte noch vor deren Erscheinen auf dem chinesischen Markt zu
kopieren bzw. zu imitieren, da in der chinesischen Version des Produktes z. B.
Funktionen enthalten sind, die das auslandische Produkt nicht hat, die aber besser auf
den chinesischen Markt zugeschnitten sind. Die heute verwendete Bedeutung l&sst sich
von der Ubersetzung ,Bergfestung von Banditen; befestigte Rauberhohle in den

Bergen* herleiten.

Die Besonderheit von Folkmusik ist, dass sie sehr chinesisch ist, sie ist keine Imitation.

RIBHHARZHEFE, FLE,
Diese von Zhang Weiwei getétigte Aussage besagt also, dass allein durch den Umstand,
dass Folkmusik ein rein chinesisches ,,Produkt” ist, sei sie authentisch, nicht ein
»Shanzhai-Produkt* von etwas auslandischem (wie z. B. Rockmusik).
Neben den soziologischen Authentizitatsansprichen koénnen auch musikalische
festgestellt werden: Yan Jun sieht in der Gitarre, dem Hauptinstrument der Folkmusik,
ein Instrument, das eine Konnotation zu einem ,,romantischen Leben* nicht aber zu
»professioneller Kunst* weckt. Der Authentizitatsanspruch der Folkmusiker beruft sich
vielfach auf diese Lagerfeuer-Romantik. Ein Gitarrist muss in China nicht besonders
schnell oder virtuos sein. Um anerkannt zu werden muss er jedoch eine gewisse innere
Reinheit 1 /& # & 8 4 7% *©° verkérpern. Folkmusik basiert auf Grundsatzen der
Normalitat und der Gleichheit, die Musiker sind keine unerreichbaren Helden fir die
Zuhorer, sie sind eher wie Freunde. Das Privatleben der Folkmusiker ist dadurch sehr
offen, es gibt keinen Unterschied zwischen dem Kiinstler und der Privatperson*®. Beim
Midi Festival z. B. kam die funfjahrige Tochter von Wu Junde auf die Biihne und sang

%6 Alternative Ubersetzungen lauten ,Plagiat* und ,,Plagiarismus*.
*7 siehe Kapitel 2.5.3.

%68 Zhang Weiwei 58:11

“9yan Jun 2000: 26-27

“% Kloet 2001: 71, 159
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spontan ein Kinderlied mit ihm **. Ebenso ist es im Folkzirkel nicht dblich,
Kinstlernamen % 4 zu verwenden, von den hier vorgestellten Musikern bedienen sich
lediglich drei eines Spitznamens %25, He Guofeng (Little He), Wang Xiujuan (Little
Juan) und Li Dong (Dongzi).

Durch die Anfertigung von Live-Aufnahmen wird erstens diese Nahe zum Publikum ein
weiteres Mal unterstrichen, zweitens tragen sie zum Authentizitatsanspruch der Musiker
bei. Die Musik wird ohne komplizierte technische Hilfsmittel, ohne aufwandige
Nachbearbeitungen in teuren Studios prasentiert. Kleine Fehler werden akzeptiert und
lassen den Musiker ,,menschlicher erscheinen. Auch die grafische Umsetzung von
Plakaten und Cd-Heftchen vermittelt durch Handgeschriebenes, Privatfotos, personliche
Gedichte, billige Aufmachung usw. eine ,,amateurhafte Asthetik, obwohl einige der
Musiker ganz und gar nicht ,,Amateure® sind, und sowohl diese grafische Asthetik als
auch das musikalische ,,Do it yourself“-Ethos bewusst benutzen um die eigene
»Ehrlichkeit* und Authentizitat unter Beweis zu stellen.

Abb. 16: Details von Wan Xiaoli

Links ein Bild von der Rickseite des ersten Albums Wan Xiaolis, aufgenommen
auBerhalb der Jianghu Bar. Die amateurhafte Asthetik wird durch die handgeschriebene
Titelangabe noch verstdrkt. Rechts ein digital nachbearbeitetes Bild aus Wan Xiaolis

zweitem Album*’,

™ \Wu Junde (Midi Festival) 2:03
#72 siehe Kapitel 3.3.2.
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4. Teil: Conclusio

Im letzten Teil der Darstellung werden die in der Einleitung dargelegten Hypothesen ein
letztes Mal geprift und die die damit in Verbindung stehenden Forschungsfragen
beantwortet. Auch die verwendeten Theorien und Methoden werden einer Kritischen
Prifung unterworfen. Den abschlieBenden, personlichen Schlussworten folgt ein
ausgiebiger Appendix. Dieser Teil wird als Zwischenteil bzw. bridge bezeichnet, eine
Verbindung aller vorangegangen Teile und eine Bricke zum né&chsten
Forschungsvorhaben. Im englischen Sprachgebrauch wird ,,conclusion” auch
verwendet, um ein Lied abzuschliel3en, womit ein letztes Mal auf den liedhaften Aufbau

dieser Arbeit Bezug genommen wird.

4.1. Resuimierende Schlussfolgerungen

Das definite Forschungsvorhaben dieser Arbeit stellte die Zeitgendssische Chinesische
Folkmusik in die Tradition der Wurzelsuche-Bewegung in China und versuchte die
Frage nach der Identitat und der Suche nach derselben zu beantworten. AuRerdem sollte
das Spannungsfeld zwischen Rock- und Volksmusik, in dem sich Folkmusik zu
befinden scheint, aufgelost, d. h. erklart werden. Daraus wurden zwei fundamentale
Hypothesen artikuliert:

1. Folkmusik befindet sich im Spannungsfeld zwischen Rock- und Volksmusik.
2. Folkmusik steht in der Tradition der Wurzelsuche-Bewegung der 1980er.

Wie die folgenden Kapitel zeigen, konnen diese Hypothesen grofiteils verifiziert
werden. Die sich daraus ergebenden Forschungsfragen werden im Folgenden einzeln im

Detail beantwortet.

4.1.1. Folkmusik im Spannungsfeld zwischen VVolks- und Popmusik

Zeitgendssische Chinesische Folkmusik ist ein eigenstandiges, empirisch nachweisbares
Phanomen, gleichermaRen beeinflusst von Rockmusik (als Teil der Popmusik*’®) als
auch von Volksmusik. Sie befindet sich damit im Spannungsfeld nicht nur zwischen den
beiden Musikrichtungen, sondern ebenfalls zwischen globaler und lokaler Kultur. Um
diese Hypothese zu Uberprifen, ergaben sich die ersten beiden Forschungsfragen:

*73 siehe Kapitel 1.2.
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* Welche Art von Musik wird Uberhaupt behandelt (musikalische wie auch inhaltliche
bzw. textbezogene Eigenschaften), was also ist Folkmusik?

» Welche Anleihen nimmt sich die Folkmusik aus der Popmusik, welche aus der
Volksmusik?

Zur Beantwortung wurden Theorien der Kulturwissenschaft*’* und Methoden der
Musikwissenschaft*’> herangezogen. Die im Westen vorherrschenden Theorien zur
Reflektion von Popkultur (Adorno, Fiske, Hall usw.) liefern nur unbefriedigende
Ergebnisse, wenn man sie auf China anwendet. Gesellschaftliche Strémungen wie die
Dakou-Kultur, das Shanzhai-Phdnomen und das Web 2.0 lassen die meisten dieser
Erklarungsversuche obsolet erscheinen. Auch die Einteilung nach ,klassischer,
elitarer und ,,niedriger, populdrer* Kultur ist (nicht nur) in China untauglich, da sie zu
sehr an einem westlich orientierten System festhédlt. Die Theorien von Schechter,
Narvaez und Laba, die die Ndhe zwischen Volks- und Popkultur herausstreichen,
scheinen eine sinnvolle Basis zur Reflektion der chinesischen Umsténde zu sein, auch

da sich die Folkmusik in eben diesem Spannungsfeld bewegt.

Was ist Folkmusik?

In diesem Kapitel, wird die zentrale Frage, was Folkmusik eigentlich ist, welche Art
von Musik Uberhaupt behandelt wird, also die Folkmusik in ihren musikalischen und
inhaltlichen bzw. textbezogenen Eigenschaften definiert. Die Tradition der Volksmusik
in China greift weit in die Geschichte zurlick. Der Werdegang ist lang und kompliziert,
teilweise lassen sich kongruente Phasen mit der Entwicklung der klassischen Musik der
Dynastien feststellen. Die Rockmusik dagegen ist ein relativ junges Phdnomen, das es
im Zuge der Entstehung von Popmusik und Popkultur generell erst seit ca. 30 Jahren
gibt. Die Folkmusik ist eine Mischung aus beiden Musikrichtungen. Elemente und
Stilmittel sowohl aus der Volks- als auch aus der Rockmusik werden verwendet. Ein
tieferes Verstandnis gewéhrt ein Blick auf die Folkmusiker:

Die meisten der Folkmusiker stammen aus Nordchina, und beinahe alle leben zurzeit in
Beijing und sind dort aktiv. Viele der Musiker sind im Nordwesten oder in Xinjiang
aufgewachsen und hegen nach wie vor eine Beziehung zu diesen Teilen Chinas, welche

74 siehe Kapitel 1.4.
*75 siehe Kapitel 1.2.
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sich in ihrer Musik manifestiert, einerseits indirekt durch die Musik (Rhythmik,
Instrumentierung), andererseits direkt textlich. Geboren wurden die momentan aktiven
Musiker zwischen 1968 und 1978, dem gleichen Zeitraum in dem auch die ersten
Rockmusiker geboren wurden. Die Instrumentierung der Folkmusik beschrankt sich in
seiner minimiertesten Form auf eine Gitarre und Gesang. Weit verbreitet ist auch die
Dombra, ein Instrument des kasachischen Volkes. Meist werden diverse
Schlaginstrumente oder andere, auch in der westlichen Folkmusik typische Instrumente,
(wie die Mundharmonika) hinzugefugt. Nur selten trifft man auf die klassische Rock-
Instrumentierung mit Schlagzeug, Bass und Gitarre. Die verwendeten Instrumente
entstammen also sowohl der folkloristischen Tradition Chinas (wobei hauptsachlich
Instrumente verwendet werden, die in der Volksmusik der chinesischen Minoritdten
zum Einsatz kommen), als auch der westlichen Folkmusik. In den Interviews versuchen
sich die meisten Musiker zu positionieren zwischen der Volksmusik (einem
Uberbleibsel aus ihrer Kindheit) und der Rockmusik (die sie oftmals in Jugendjahren
aktiv spielten).

Die Lieder behandeln ein weites Spektrum von Themen, und — anders als in vielen
Popliedern — sind die Aussagen des Liedes und die des Musikers als Privatperson meist
deckungsgleich. Das lyrische Ich der Liedertexte und der Autor desselben sind oft
gleichzusetzen. Die Musiker, die sich in der Nordwest-Tradition sehen, verstehen sich
auch auf die Liedermacherei, d. h. sie kénnen auch ohne direkte Anleihen aus der
folkloristischen Tradition komponieren, wobei ein indirekter Einfluss immer spurbar ist.
Wild etwa Children verstehen sich auf beide Arten Texte zu schreiben sehr gut und
gaben damit — als erste Band der Folkmusik — eine kontextuellen Rahmen fur
nachkommende Musiker an, den diese, bewusst oder unbewusst, akzeptierten. Wild
Children konnen als eine typische Folkmusik-Band betrachtet werden, ihre Musik als
Prototyp flr gemeinhin Zeitgendssische Chinesische Folkmusik.

Anleihen aus Volks- und Rockmusik?

Die N&he zwischen Folkmusik und Rockmusik legitimiert sich aus der geschichtlichen
Entwicklung der letzten 30 Jahre. Beijings New Sound-Bewegung war mal3geblich an
der Herausbildung einer aktiven Folkmusik-Szene beteiligt. Kloet behauptet mit Recht,
dass sich Folkmusik anfangs der ,,Rock-Mythologie“ unterordnete. Heutzutage jedoch,
mehr als 13 Jahre nach Erscheinen des ersten Folkmusik-Albums, definiert die
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Folkmusik ihre eigene Mythologie, mit speziellen Verhaltensmustern, eigenem
Publikum, speziellen Inhalten usw. Es passiert eine Abgrenzung zur chinesischen
Rockmusik-Szene, welcher oftmals Imitation (Shanzhai) vorgeworfen wird.

Die Nahe zur Volksmusik dagegen kann historisch nicht direkt nachgewiesen werden.
Die Hypothese, dass Folkmusik in engem Verhaltnis zur Volksmusik steht, kann nur
nach empirischen Gesichtspunkten geprift und auch verifiziert werden. Man kann
behaupten, dass Folkmusik indirekt in der ,Tradition” (als etwas sich stdndig neu
Definierendes, nicht als historische Uberlieferung) von Volksmusik steht, wenn man
den Schaffensprozess und teilweise die musikalische Auffuhrungspraxis betrachtet: Die
Kompositionstechnik vieler Musiker ist an die der Volksmusik angelehnt, und
beschéftigt sich auch nicht ausschliel3lich mit urbanen Lebensumstédnden, sondern auch
mit ,,trivialen” Umsténden aus der ruralen Bevolkerung. Die Adaptierung, Umanderung,
Weiterbildung und Veranderung von altem Liedgut zu Neuem steht dabei ebenso in der
Tradition der Volksmusik*®. In Bezug auf die Klassifizierungskriterien*”” kénnen also
im Schaffensprozess noch Elemente aus der Volksmusik nachgewiesen werden. Die
Verwendung der traditionellen Instrumente tduscht eine Nahe zur Volksmusik nur vor,
da die wenigsten der Folkmusiker die Instrumente (vor allem die Dombra) in
traditioneller Form erlernt haben. Zusammenfassend kann man behaupten, dass ein Teil
der Folkmusik mehr Anleihen an der Volksmusik nimmt (die in der eigenen Nordwest-
Tradition) und ein Teil mehr Anleihen an der Praxis der Rockmusik (die Liedermacher).
Es gibt natlrlich unzéhlige Grenzgénger und Musiker die beide Arten in ihrer Musik

vereinen.

4.1.2. Folkmusik in der Tradition der Wurzelsuche

Folkmusik steht in der Tradition der Wurzelsuche-Bewegung und versucht die Frage
nach der Identitdt (des Individuums, der Folkmusik-Szene, der chinesischen
Gesellschaft) und der Suche nach derselben zu beantworten. Um diese Hypothese zu
priifen wurden folgende zwei Forschungsfragen gestellt:

 Inwiefern wurde die Folkmusik vom Nordwestwind, der musikalischen Manifestation
der Wurzelsuche in den 1980ern, gepragt?

478 Jeroen Groenewegen kann darin eine Art ,,Evolution“ erkennen.
7 siehe Kapitel 1.2.1.

189



* Wodurch legitimiert sich nun die Zeitgendssische Folkmusik eine Fortsetzung bzw.
Neuauflage der Wurzelsuche-Bewegung zu sein?

Zur Beantwortung der Fragen wurden philosophische Theorien*’® sowie Methoden der
Literaturwissenschaft*’® angewandt. Die Erkenntnisse, die aus den philosophischen
Betrachtungen gezogen werden Kkonnen, legitimieren den Inhalt und die
Vorgehensweise dieser Arbeit. Dabei wird die Instanz der gesellschaftlichen
Intersubjektivitat eingefihrt um eine Verbindung zwischen den subjektiv-individuellen
Gedanken der chinesischen Folkmusiker und den objektiv-kulturellen Phanomenen
Chinas zu beschreiben. Die Folkmusik ist dabei einerseits selbst ein solches Phanomen,
andererseits reflektiert sie in ihren Texten den gesellschaftlichen Status Quo.

Der Nordwestwind?

Der aus Taiwan kommende Campus Folk und der sich daraus entwickelnde
festlandchinesische Campus Folk haben auf die Zeitgendssische Folkmusik-Bewegung
ebenso Einfluss ausgetibt wie der Nordwestwind. Musikalische als auch inhaltliche
Eigenschaften ~ wurden teilweise  direkt, teilweise indirekt Gbernommen.
Ubereinstimmungen finden sich in der Zuwendung zu nordwestlichen und dariiber
hinaus gehenden Musiktraditionen (vorzugsweise von Minoritdten), sowie eine
teilweise Glorifizierung und Romantisierung der Bauern-Kultur dieser Gegenden.
Wahrend der Nordwestwind jedoch meist Anleihen aus den Wanderliedern & X ji#
nahm, beruft sich die Folkmusik meist auf die Blumenlieder 7% JL. Bisher wurde als
Fortfihrung des Nordwestwindes immer die Rockmusik betrachtet, was ebenso richtig
ist. Der Samen der Folkmusik bendtigte lediglich einen langeren Zeitraum zum Keimen,
und wurde auch stark von der Rockmusik genahrt. Einige VVorwurfe, die zu Beginn der
Rockmusik-Bewegung seitens der Musiker gegen die Gangtai- und Popmusik gemacht
wurden, werden nun von Folkmusikern gegen die Rockmusik verwendet. Rock sei etwa
nur mehr ein kommerzielles Produkt und nicht fahig, die chinesische Kultur zu
reprasentieren, Rockmusik sei ,,.Shanzhai“, ein Plagiat. Viele der Folkmusiker wirkten
selber in Rockbands mit und der Einfluss von Cui Jian, Tang Dynasty, Dou Wei und
ahnlichen Rockmusikern ist unbestritten. Auch der Einfluss von auslandischer

*78 siehe Kapitel 1.1.
*7 siehe Kapitel 1.3.2.

190



Popmusik wird nicht geleugnet. So werden etwa Nirvana und Metallica im gleichen
Atemzug genannt wie Bob Dylan, Johnny Cash und die Eagles. Da der Nordwestwind
die musikalische Manifestation der Wurzelsuche-Bewegung in den 1980ern war, kann
er direkt in den Kontext der Wurzelsuche gestellt werden. Die Beantwortung der Frage,
ob die Folkmusik eine Fortfuhrung des Nordwestwindes ist, kann damit ebenso mit

»ja“ beantwortet werden, wie die Frage nach der Fortfuhrung der Wurzelsuche an sich.

Die Wurzelsuche?

Die chinesische Wurzelsuche-Bewegung der 1980er fand zu keinem zufriedenstellenden
Abschluss, die Demokratiebewegung zu Ende der Dekade kann als gescheitert
betrachtet werden, und die darauf folgende Lethargie, Angst und Enttduschung l&asst
sich auch in der Musik feststellen. Die Musiker erkannten, dass die von ihnen
verherrlichten Ideale nicht ihre ,,Wurzeln® waren und wandten sich bewusst von den
Ideen der Wurzelsuche ab, hin zu einem individualistischen Materialismus, der sich an
der New Sound-Bewegung beobachten lasst. Die gesamten 1990er sind von diesem
»Abwenden* gekennzeichnet, doch gleichzeitig vollzieht sich eine Neu-Orientierung,
eine ,,Zuwendung® zu neuen Ausdrucksmitteln und -formen. Nun verheilen die Wunden
von 1989 langsam, und diejenigen, die auch mit dem neu entdeckten
»Kommerzialismus* und der oberflachlichen Rezeption westlicher Modeerscheinungen
nichts anfangen kénnen, versuchen erneut sich ihres Ursprungs zu entsinnen, wobei wie
damals eine geographische Zuwendung zu den nordwestlichen Provinzen und darlber
hinaus nach Qinghai, der Mongolei, Xinjiang und Tibet entstand. Anders als in den
1980ern jedoch, scheint ein gesellschaftpolitischer Anspruch in den Texten der Musiker
entschwunden zu sein, ja eine bewusste Loslésung davon manifestiert sich. Der
Folkmusik-Zirkel konzentriert sich in seiner Suche auf die musikalischen, kulturellen
Waurzeln. Der Fokus der Wurzelsuche-Bewegung richtet sich auf die gesellschaftliche
Suche nach einer gemeinsamen Identitat. Diese Suche beginnt beim Individuum, weitet
sich aus auf eine Gruppe (wie z. B. den Folkzirkel) und kann schlief3lich auch in der
ganzen chinesischen Gesellschaft nachvollzogen werden. Manche Themen der
Folkmusiker (wie Naturschutz, Krieg usw.) nehmen dabei globale Form an und stellen
sich in einen internationalen Kontext.

Unter dem Stichwort der ,,objektiv-kulturellen Suche* soll hier die Antwort auf die
Frage, wodurch sich nun die Zeitgendssische Folkmusik legitimiert, eine Fortsetzung
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bzw. Neuauflage der Wurzelsuche-Bewegung zu sein, gefunden werden. Die Musiker
befinden sich hierbei in einem (ihnen offensichtlich nicht bewussten) Dilemma: Es
passiert eine Zuwendung zum ,,Eigenen, Chinesischen“, wobei dieses bei anderen
Kulturen gesucht wird. Die eigene Kultur wird bei den nationalen Minderheiten Chinas
gesucht, womit die Folkmusiker aber keine Ausnahme sind, sondern einem allgemeinen
gesellschaftlichen Trend folgen. Was in der Folkmusik mit einher zu gehen scheint, ist
eine gewisse Geringschéatzung der eigenen (Han-chinesischen) Kultur, vor allem der
Musik. Belegt wird dies durch die starke Verbreitung von Instrumenten aus anderen
Kulturkreisen, und somit auch einer geringen Verwendung von klassischen chinesischen
Instrumenten®®. Bei einigen Musikern kann man einen Fokus auf die musikalischen
Traditionen des Nordwesten Chinas entdecken. Ebenso wie in der Wurzelsuche der
1980er wird dieses Gebiet mit romantischen, nostalgischen Vorstellungen belegt, die
kaum der Realitat entsprechen. Im Allgemeinen haben die Musiker doch einen sehr
globalen, internationalen Zugang zu Musik und Kultur, was sich an den
Horgewohnheiten der Musiker und der musikalischen Praxis nachweisen lasst. Dass auf
diesem Weg eine zufriedenstellende, eigene ldentitat gefunden werden kann ist jedoch
unwahrscheinlich, und nicht alleiniges Problem der Folkmusiker, sondern der gesamten
chinesischen Gesellschaft.

Unter dem Stichwort der ,,subjektiv-individuellen Suche* soll hier die Frage, wie und
welche ldentitdt Folkmusik herausbilden kann beantwortet werden. Die Eltern vieler
Folkmusiker wurden wéhrend der Kulturrevolution aufs Land verschickt, die Eltern
anderer wiederum sind Bauern, oder Fabrikarbeiter usw. Der Familienhintergrund kann
also — bei all seiner Relevanz — nur indirekt Aufschluss uber die Musik und die
getétigten Aussagen der Musiker geben. Bis auf diejenigen Folkmusiker, die
mongolische Lieder singen (die hier ohnehin nur am Rande erwahnt wurden), handelt es
sich bei den Folkmusikern ausschlieBlich um Han-Chinesen. Grofteils wuchsen sie im
Nordwesten oder in Xinjiang auf, einige stammen aus Provinzstadten, keiner der
Musiker stammt gebirtig aus Beijing. Die Musiker distanzieren sich auf einer
personlichen Ebene von Pop- und Rockmusik, viele sind Buddhisten, Vegetarier,
Nichtraucher und Anti-Alkoholiker. Einem Problem, dem sich die Folkmusiker nicht

bewusst zu sein scheinen, ist, dass die ,,Zuwendung zur eigenen Kultur®, die auf den

0 Dje Sanxian wurde von mir nur beim Midi Festival beim Konzert des Altrockers He Yong f &
gehdrt, die Ruanxian nur beim Folk Festival, gespielt von einem franzdsischem Folkmusiker.
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ersten Blick zwar grundlich und tiefgehend erscheinen mag, von auRen betrachtet nichts
anderes zu tun scheint, als globalen, gesellschaftlichen Trends zu folgen. Eine
Entwicklung wie die Folkmusik (die man auch in westlichen Industriestaaten
beobachten kann) entstand in China aus der zunehmenden Globalisierung und eine vom
Individuum wahrgenommene ,Verkleinerung®“ der Welt, gleichzeitig aber einer
bewussten Abwendung dieses Globalisierungsprozesses. Diese Verdichtung lieR die
unterschiedlichsten kulturellen Ph&nomene aufeinandertreffen. So ist es flr einen
Musiker nun moglich, in einem abgelegen Dorf in Xinjiang die neueste Popmusik zu
horen. Im Kontext Chinesischer Folkmusik ist es noch viel wichtiger, dass er westlichen
Underground héren kann. Die ,,Fremdartigkeit verschwindet. Auffallend ist jedoch,
dass wéhrend sich westliche Musiker (schon seit den Beatles) der asiatischen Kultur
zuwenden (besonders indische Musik hat einen dominanten Status in westlicher
Popmusik), die chinesischen Musiker das ,,Exotische” einerseits in der Rockmusik,
andererseits in der Volksmusik Zentralasiens suchen. Die ,eigene Kultur* wird sehr
grol3ziigig aufgefasst, und so fallen z. B. auch kasachische, mongolische, muslimische
usw. Musiktraditionen in die eigene Kultur. Die im Grunde ,fremde” Musik der
Minderheiten wird von den Folkmusikern als ,,eigenes Kulturgut” aufgefasst. Da viele
der Musiker in der ,,Fremde* aufgewachsen sind, passiert eine nattrliche Vermischung
zwischen ,,personlichen* und ,,soziokulturellen* Bezugspunkten.

Das Phanomen der Zeitgendssischen Chinesischen Folkmusik steht also eindeutig in der
Tradition der ,intersubjektiv-gesellschaftlichen Wurzelssuche* der 1980er, wobei der
Terminus ,,Neuauflage® die Entwicklung der letzten Jahre treffender zu beschreiben
vermag als ,Fortsetzung”. Hinzugekommen ist im Vergleich zu damals eine
individualistische Ausrichtung der Musik, weggefallen ein universeller, erzieherischer
oder gar ideologischer Anspruch.

4.2. Die Frage nach der ldentitat

Die letzte Forschungsfrage verbindet die obigen zwei Hypothesen. Teilweise wurde die
Beantwortung dieser Frage in den obigen Ausfiihrungen schon angeschnitten.

» Welche Identitat kann Folkmusik herausbilden? Kann sie dies tberhaupt? Wenn ja,
wie? Wenn nein, warum nicht?
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Die fir die Beantwortung zugrundeliegenden Theorien sind Faures Wertewandel-
Theorie sowie die an Kloets Rock-Mythologie anknipfende Folk-Mythologie. Die
abschlieRende Konstatierung der Eigenheiten dieser Identitat bildet den Ubergang in die

personlichen Schlussworte.

4.2.1. Erkenntnisse aus der Wertewandel-Theorie

Von den zwolf Punkten aus Faures Wertewandel-Theorie®®" sind einige direkt an der
Existenz der Folkmusik nachzuvollziehen, andere werden in den Texten besungen,

wieder andere sind nicht existent bzw. werden falsifiziert*®?.

1. Zunehmende Individuation: Die Texte der Folkmusiker sind eindeutig aus einer den
Individualismus betonenden Neigung heraus entstanden. Die Individuation in der
Gesellschaft beeinflusst somit direkt den Schaffensprozess der Musiker, wéhrend die
Wichtigkeit der Zielgruppe abnimmt. In erster Linie muss das Selbst zufrieden sein,
dies lasst sich an einer allgemeinen Gleichgultigkeit der Musiker gut nachvollziehen.

2. Materialistische Orientierung: Folkmusik mdchte ein Anti-Pol zu der recht pompdsen
und verschwenderischen Rock-Szene sein. Das Zertrimmern von Instrumenten
(vorzugsweise Elektrogitarre, aber auch Schlagzeug oder Verstarker) ist der
Rockmusik eigen, in der auch ein gewisser materialistisch motivierter Kult um die
Gitarre schlechthin besteht, von dem sich die Folkmusik mit ihren einfachen
Westerngitarren und Schlaginstrumenten bewusst abgrenzt. Von allen zurzeit in
China vorherrschenden Musikrichtungen ist die Folkmusik die kostensparendste und
minimierteste. Die verwendeten Instrumente sind (aufler es handelt sich um
Spezialanfertigungen) meist billig, von mittelmaRiger Qualitat und meist in China
hergestellt*®. Einige Musiker sind nicht einmal in Besitz von Verstarkern, so geht
z. B. Zhang Quan lediglich mit seiner Dombra auf Tour, Mikrofone und Verstéarker
soll der Veranstalter zur Verfiigung stellen*®*,

3. Riickkehr zu altertiimlichen Uberzeugungen: In vielen Liedern der Folkmusik werden
spirituelle Themen angesprochen. Die Bandbreite reicht hier von Rezitationen
kompletter buddhistischer Mantras bis hin zu Verweisen auf daoistische

*8! siehe Kapitel 1.4.3. / Faure 2008: 469-490

*8 siehe Kapitel 1.1.3.

*8 Dieser Umstand wurde mit Hinblick auf die Minderwertigkeit der in China gefertigten Hohner-
Akkordeons von Zhang Weiwei in einem Gespréch beklagt.

%84 Zhang Quan im Gesprach
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Weltanschauungen. Es findet sich auch eine allgemeine Faszination fir Xinjiang und
Tibet, musikalisch wie auch textlich. Doch wiurde ich nicht so weit gehen, und diese
Elemente als ,,Riickkehr zu altertimlichen Uberzeugungen® zu bezeichnen, wie
Faure es tut. Die Wurzelssuche-Bewegung verlangt eine Neu-Konstatierung von
Kultur, keine Ruckfuhrung. Die Folkmusik ist eine ,,Wiederbelebung von
altertiimlichen Uberzeugungen®.

4. Veranderung in der Familie: Dies ist ein Punkt, der weder ausgiebig in den Texten
behandelt wird, noch sich an der Folkmusik-Szene selber manifestiert. Die Familie
als Institution sowie Ehe werden selten erwahnt. Haufig besungen jedoch werden alle
Arten von Liebe, meist natrlich Beziehungen zwischen Mann und Frau, aber auch
Eltern-Kind Beziehungen, Geschwisterliebe, Freundschaften usw. kommen zur
Sprache.

5. Status der Frau: Das Frauenbild in den Texten der Folkmusiker unterscheidet sich
nicht wesentlich von dem anderer Musikrichtungen. Anders ist jedoch der Status der
Frauen in der Folkmusik-Szene selbst. Besonders das Publikum hat einen gréReren
Anteil an weiblichen Fans als andere Underground-Szenen in China. Rockmusik
etwa ist nach wie vor mannlich, der Frauenanteil unter Musikern und Fans ist sehr
gering (wobei auch hier Anderungen zu beobachten sind)*°.

6. Neue Vorbilder: Eine Vorbildfunktion ist in der Folkmusik so gut wie nicht
vorhanden. Die Interpreten verweigern sich bewusst einer Ikonisierung, wie sie z. B.
im Machismus A % F £ X der Rockmusik wiederzufinden ist. Die Asthetik der
Folkmusik stellt den Kinstler auf die gleiche Ebene wie den Zuhorer. Konzerte in
kleinen Bars und Live-Mitschnitte verstarken dieses schon fast freundschaftliche
Verhaltnis noch zusehends. Lediglich in Titeln von Liedern oder Alben wird auf
berihmte Personlichkeiten, Autoren, Poeten, Musiker und Kiinstler, seltener auch
Politiker und Staatsménner aus der westlichen Moderne Bezug genommen*®. Die
Vorbildfunktion ist in der Rockmusik ausgeprégter, einerseits die der Musiker selbst,
andererseits auf Rollenbilder auf die Bezug genommen wird (besonders in der
Punkmusik ist dies stark ausgepragt). Punkt Funf und Sechs heben deutlich zwei
Unterschiede zwischen Praktiken in der Rock- und Folkmusik hervor.

*8 Diese Erkenntnis beruht auf persénlichen Beobachtungen.
*8 \/incent van Gogh, Franz Kafka, Allen Ginsberg, Bob Dylan, Kurt Cobain, Thom Yorke usw.
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7.Von Gleichheit zu Differenzierung: Auch wenn sich diese Entwicklung in den
Inhalten der Folkmusik nicht nachweisen lasst, so ist die gesamte Bewegung doch
ein Ergebnis eben dieser Differenzierung, einer differenzierteren Weltsicht und
einem verdnderten Selbstverstandnis. Die Methode, die eigenen Ansichten dieser
veranderten Weltsicht — seien sie kritischer, komischer, politischer oder persénlicher
Natur — in musikalischer Form dem Volk zu présentieren ist dabei ebenso traditionell
(man denke an das ,,Buch der Lieder”) wie auch (im Kontext des Versuches der
absoluten Gleichschaltung wahrend der kommunistischen Herrschaft und dem
Ausrottungsversuch des Individualismus wéhrend der Kulturrevolution) erfrischend
neuartig.

8. Neigung zu Risiken: Der Verlust von Bezugsmarken in der chinesischen Gesellschaft
ist ein Problem, das erstmals wohl mit der Ausléschung des Mandat des Himmels X
%, also dem Fall der Qing-Dynastie V& ¥ 1911 auftritt. Seitdem wurden dem
chinesischen Volk immer wieder Werte und Vorstellungen weggenommen und
vorgesetzt, welche unter ,,normalen* Umstdnden Generationen bendtigen wirden,
um vom Volk akzeptiert zu werden. Die Angst, die aus diesen zu hastigen, von oben
diktierten Wertewandeln entsteht, wird in der Folkmusik (und der gesamten
Wurzelsuche-Bewegung) direkt und indirekt dokumentiert, gepaart mit einer schon
erwéhnten Gleichgiltigkeit und Machtlosigkeit des Individuums. Faures erwéhnte
»,Neigung zu Risiken“ — einem Begriffspaar das er im Nexus der Geschaftswelt
anzusiedeln scheint und das aus eben dieser ,,Angst“ resultiert — kann in der
Folkmusik jedoch nicht direkt nachgewiesen werden.

9. Trennung zwischen Privat- und offentlichem Leben: Die Trennung zwischen
privatem und 6ffentlichem Leben wird in der Folkmusik nicht streng vollzogen, im
Gegenteil: Musiker geben durch ihre Texte einen tiefen Einblick in ihr Privatleben,
auch die Internet-Prasentationen der Kiinstler sind sehr persénlich gehalten, und
nicht selten findet man in Cd-Heftchen Fotos von der eigenen Wohnung, dem letzten
Ausflug, Freunden usw. Faure erkennt richtig, dass die Arbeitseinheit — sofern der
Musiker tberhaupt einer zugehort — keinerlei Einfluss auf das Privatleben und somit
der Musik hat.

10. Riickgang des Sinozentrismus: Dies ist wiederum ein Punkt, der zwar nicht direkt
besungen wird, aber die Folkmusik ware ohne diesen Wertewandel gar nicht

mdoglich. Es ist eindeutig, dass diese Art von Musik keine indigene chinesische
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Musik ist, die verschiedensten Einfliisse konnten nur durch ein aufgeschlosseneres
Verstandnis Chinas gegentiber der Welt und sich selbst an das Individuum gelangen,
seien es nun Elemente aus Europa, Afrika, Nordamerika, Taiwan, Xinjiang, Tibet
oder Yunnan. Dessen sind sich die Folkmusiker auch bewusst, im Gegensatz zur
Rock-Szene besteht innerhalb der Folk-Szene (noch) kein derart emotional geladener
Diskurs Uber Probleme wie Verwestlichung, Authentizitat, Ehrlichkeit, Imitation
uSw.

11. Verlagerung der Weltsicht: Dieser Punkt verfolgt eine &hnliche Argumentation wie
die Regression des Sinozentrismus und geht Hand in Hand mit demselben.
Allerdings ist Faures Aussage, dass geistige Guiter nur schwer akzeptiert werden, nur
beschrankt gltig, wie sich vor allem im Kunst-, Literatur-, und Musikbereich sowie
schlieBlich anhand der Folkmusik nachweisen l&sst.

12. Optimistische Zukunftssicht: Auch dieser letzte Punkt lasst sich nicht direkt an den
Texten der Folkmusik nachweisen. Betrachtet man die Folkmusik im Vergleich zur
Rockmusik, so ist sie eindeutig weicher, ruhiger und entspannter, jedoch nicht
resignierter. In der Tradition der Volksmusik stehend, legt die Folkmusik Zeugnis ab
uber ein (berzeugtes Selbstverstdandnis und einen gewissen Stolz auf die eigene
Kultur. Dieser Stolz wird mit ,,fremden” musikalischen Hilfsmitteln ausgedrickt,
was wiederum eine groRe Aufgeschlossenheit beweist, aber keinen wertenden Blick
in die Zukunft gewéhrt.

Der 13. Punkt, die allgemeine ,,Gleichgiiltigkeit* **’ 1asst sich, (wie die meisten Punkte)
nicht als verallgemeinernde Eigenschaft auf die Gesamtheit aller in der Folkmusik
mitwirkenden Akteure anwenden. Doch kann gesagt werden, dass sich die Musiker
zumindest mit einer Aura von ,,Gemiitlichkeit”“ umgeben, die fir die Bildung der Folk-
Mythologie nicht irrelevant ist.

4.2.2. Erkenntnisse aus der Folk-Mythologie

Alle sich im Nexus der Folkmusik existierende Entitaten und Vorkommnisse bilden die
Folk-Mythologie. Das Urheberrecht, Web 2.0 und Authentizitat — drei Phanomene, die
auf den ersten Blick nichts miteinander zu tun haben, jedoch maRgeblich an der

Bildung, Ubermittlung und Selbstpositionierung von Folkmusik beteiligt sind,

87| ju Haixia 35:47
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konstituieren eine grof3en Teil der Folk-Mythologie. Der Diskurs um das Urheberrecht
befindet sich im Spannungsfeld zwischen der Dakou- und der Shanzhai-Kultur. Dakou
deutet dabei auf westliche Waren und westliches Gedankengut hin, die halbillegal (unter
Umgehung des Urheberrechts) unterm Volk verteilt wurden. Shanzhai geht einen Schritt
weiter, und imitiert diese westlichen Waren und westliches Gedankengut. Shanzhai wird
somit negativ konnotiert, auch wenn das chinesische ,,Produkt” oftmals besser als das
Original zu sein scheint. Die von vielen Folkmusikern eingenommene agnostische
Haltung gegenliber dem Urheberrecht ist dabei eine wichtige Konstante der selbst
konstituierten Identitdt. Web. 2.0 erleichtert die Umgehung des Urheberrechts
zunehmend. Als dominante Web 2.0-Anwendung tritt dabei Douban in Erscheinung, da
sie den Benutzern die Moglichkeit gibt, ihre eigenen Lieder hochzuladen und so die
Fans immer auf dem neuesten Stand halten. Die Vernetzung der Fans untereinander, die
Nahe zum Musiker, die Aktualitit der Daten auf der Musikerseite,
Konzertankiindigungen, Kommentare, Videos usw. all dies schafft eine enge Beziehung
aller an der Folkmusik Beteiligten und ist Teil der Folk-Mythologie. Der Diskurs um
Authentizitdt wird in der Folkmusik auf einer &hnlichen Ebene gefiihrt wie in der
Rockmusik. In diesen Diskurs ist auch die Zielgruppe - also Musiker, Fans,
Journalisten, Akademiker usw. — involviert. Folkmusiker attribuieren ihrer Musik als
ehrlich, einfach, schlicht und direkt, ja dadurch sozusagen als authentisch. Folkmusik
sei ein rein chinesisches ,,Produkt”, nicht eine Imitation, ein ,,Shanzhai-Produkt* von
etwas auslandischem (wie z B. Rockmusik). Doch der Anspruch auf Glaubwirdigkeit
wird nicht nur durch Abgrenzung des ,,Gegentibers Rockmusik® gebildet, auch von
staatlich unterstutzter Volksmusik (,,CCTV-Volksmusik®) distanziert sich die
Folkmusik-Szene. Da diese Authentizitat von der Szene selber konstatiert wird, ist es
fir die am Diskurs Teilnehmenden schwierig einen andern Blickwinkel einzunehmen,
doch die ,,Messung* von Authentizitat ist ohnehin nebenséchlich, ausschlaggebend fur
die Aufrechterhaltung der Folk-Mythologie ist der Diskurs um Authentizitat an sich.
Interessant ist der Versuch, Authentizitst und Ehrlichkeit durch die grafische
Aufmachung etwa der Cd-Heftchen zu transportieren: in Bars aufgenommene Live-
Aufnahmen ordnen sich durch ihr amateurhaftes Erscheinungsbild der Folk-Mythologie

unter und verstarken diese.
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4.2.3. Eigenheiten der chinesischen ldentitat

Die Identitat der Folkmusiker definiert sich durch die Folk-Mythologie. Dies fuhrt zu
einem Problem: Die Folk-Mythologie an sich wird nicht explizit konstatiert, weder von
Mitgliedern der Folkmusik-Szene selbst noch von AuBenstehenden. AuBerdem bleibt
sie ohnehin eine Mythologie, die sich aus vielen kleinen Mythen zusammensetzt, die
wiederum aus den unterschiedlichsten kulturellen und gesellschaftlichen Winkeln
bezogen werden. Phdnomene und Ereignisse wie beispielsweise das erste Rockkonzert
Cui Jians, die Blumenlieder aus Nord-Shaanxi, der Tod des Bassisten der Wild
Children, die Grindung der Plattenfirma 13th Month, die Naturzerstérung in Yunnan,
die harmonische Moll Skala der Zigeuner, die Demokratiebewegung der 1980er, die
Naturkatastrophen in China usw. kénnten unterschiedlicher nicht sein, doch trotzdem
vermengen und vermischen sich all diese Bereiche mitsamt der subjektiven Identitét des
Individuums zu einem identitétsstiftenden Ganzen, in welches sich der zeitgenéssische
chinesische Folkmusiker samt seiner Musik sowie allen weiteren Beteiligten der Folk-
Szene bewusst oder unbewusst eingeflochten sieht.

Eng zusammenhéngend mit der Identitat des Individuums ist nattrlich die Frage nach
seinen Wurzeln und damit seiner kulturellen Herkunft. Diese Frage wird auch in einem
grolReren Kulturkreis laut, nicht nur auf der Ebene des Individuums. Ebenso wie in der
Waurzelsuche-Bewegung der 1980er werden die Wurzeln nicht in der Realitat oder in
der Geschichte, sondern in einer romantisierten, artifiziellen Kunst-Welt gesucht, und
ebenso wir damals der Diskurs von Literaten und Musikern gefuhrt wurde, so wird er
heutzutage von den Folkmusikern gefuhrt — unter (bewussten aber teils ungewolltem)
Ausschluss der breiten Offentlichkeit. Die angewandten Methoden weisen dabei starke
Ahnlichkeit mit der vorangegangenen Wurzelsuche auf, im besonderen die nostalgische
Zuwendung gen Chinas Nordwesten und darlber hinaus. Damit einhergehend wenden
sich viele der Musiker von der kontemporéren chinesischen Kultur (bzw. was sie
darunter verstehen) ab. Guo Long (seines Zeichens Schlagzeuger, der unter anderem mit
Zhang Weiwei, Little He und Zhang Quan zusammenspielt) kommentiert bzw. erklart
diese ,,Zuwendung zum Anderen uber die Abwendung vom Eigenen* folgendermalien:

China ist eine sehr musikalische Nation. Bis auf die Han-Chinesen.

FEERHAAEANER. BT RZH,

* Guo Long im Gesprach
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Leider gibt es fir diese zynische Aussage keinen auditiven Beweis, da sie bei einem
Gespréch getatigt wurde, auch der exakte Wortlaut ist fraglich. Jedoch zeugt sie
einerseits von einem starken, selbstkritischen Selbstverstandnis, andererseits jedoch von
einem sehr zwiespéltigen Verhaltnis mit der (Han-)chinesischen Kultur und der eigenen
kulturellen Identitat.

Somit kann die letzte Forschungsfrage folgendermalRen beantwortet werden: Die
subjektive Identitat, die die Folkmusik den Musikern und Zuhorern verleiht ist
klarerweise von Individuum zu Individuum verschieden. Gewisse grundlegende Werte-
und Verhaltensmuster sowie Moralvorstellungen scheinen jedoch von allen
teilnehmenden Personen akzeptiert zu werden. Die intersubjektive ldentitdt und der
Zusammenhalt der Gruppe scheint stark ausgeprégt und wird von einer fluktuierenden
und sich stetig im Wandel befindenden Mythologie gestérkt. Eine objektive, ganz China
umfassende ldentitdt vermag die Zeitgendssische Folkmusik aufgrund unzureichender
Bekanntheit und Beschrénktheit auf vereinzelte urbane Jugendgruppen nicht zu
errichten. Vice Versa bietet auch die chinesische Gesellschaft als Ganzes kein fir das
Individuum zufriedenstellendes Modell von ,eigener, kultureller Identitat®. Somit fiigt
sich die Folkmusik in die ungeltste Problematik um die spatestens seit den 1980ern im
Diskurs stehende Findung einer eigenen chinesischen Kultur und deren Wurzeln ein. Sie
unterscheidet sich jedoch in Detailfragen (und im besonderen bei der Lésung und der
dazu herangezogenen Methoden dieser Probleme) signifikant von anderen kulturellen
und gesellschaftlichen Stromungen Chinas.

4.3. Schlussworte

Alle anfangs gestellten Hypothesen konnten (teilweise) verifiziert werden. Der
Schaffensprozess der Folkmusik samt der ,textlichen Evolution® &hnelt der
Volksmusik, die Texte werden jedoch meist selber geschrieben, nur wenige Lieder
ubernehmen direkt den Text von Volksliedern, und selbst dann wird dieser erweitert,
angepasst und verandert — adaptiert. Die Instrumentierung orientiert sich mit ihren
Stahlsaitengitarren grofteils an westlicher Folkmusik, jedoch auch Instrumente aus
China bzw. dessen Minoritaten werden verwendet. Ahnlich verhélt es sich mit der
Melodik, Harmonik und Rhythmik, wo sich das Grundgerist an der Rockmusik festhélt,
jedoch vereinzelte Elemente aus der chinesischen Musik bzw. der Musik von
Minoritdten entlehnt werden. Die Hypothese, dass Folkmusik in der Tradition der
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Wurzelsuche-Bewegung der 1980er steht ist teilweise richtig. Musikalisch wird
Folkmusik vom Campus Folk, der Rockmusik und der Volksmusik beeinflusst.
Thematisch wird Folkmusik in ihrer Zuwendung zu westlichen Provinzen und der
b&uerlichen Kultur vom Nordwestwind beeinflusst. Die Zeitgendssische Chinesische
Folkmusik ist ein Teil der Neuauflage der Wurzelsuche, keine direkte Fortfiihrung.
Diese Suche weitet sich auch auf andere Kulturfelder aus.

Durch die Einfiihrung und Anwendung von Tags, der in dieser Arbeit prddominanten
Methode zur Analyse von Musik, schwinden die Probleme und Einschrankungen
diverser kulturwissenschaftlicher Betrachtungen, da Musik als unabhédngiges (aber doch
mit der Gesellschaft in Verbindung stehendes) Ph&nomen betrachtet werden kann.
Dieser LoOsungsansatz und der Umstand, dass man unendlich viele Tags
»(erfinden* kann, um ein gewisses Phdnomen erschopfend und unvoreingenommen zu
beschreiben, machen die Tag-Theorie zu einer geeigneten Methode zur Aufarbeitung
einer kulturellen Erscheinung wie Popmusik. In dieser Arbeit lag der Fokus auf
musikwissenschaftlichen Tags (Instrumentierung, Rhythmik usw.), aber auch inhaltliche
Eigenschaften (wie etwa Liebeslieder, kritische Lieder usw.) wurden erfasst. Ferner
konnen die zwolf Punkte der Wertewandel-Theorie jeweils als ein Tag fur sich
betrachtet werden. Die Anwendung von Tags erwies sich im dritten Teil, der
Gedichtanalyse als besonders hilfreich, da nicht auf artifizielle Kategorien
zurlickgegriffen werden musste um die Lieder anzuordnen, sondern ein roter Faden
anhand des Inhaltes erkannt werden kann“®. Wichtig im Zusammenhang mit der
Forschungsfrage war die Verwendung von Tags um das Spannungsfeld zwischen Pop-
bzw. Rockmusik und Volksmusik aufzulésen: Die Frage der Zuordnung wirde sich
ohne die Zuhilfenahme von Tags schnell beantworten, ndmlich dass die Folkmusik auf
keinen Fall der Volksmusik zugehorig ist. Eine distanzierte und differenzierte
Betrachtung durch Tags jedoch I&sst diese Sichtweise teilweise zu und tragt somit zum
Gelingen des Forschungsvorhabens und der lickenlosen Prufung der Hypothesen bei.
Die Tag-Methode bietet sich besonders an flr eine objektive, wertefreie Betrachtung
von Musik, da alle Streitigkeiten um ,,Genre* und ,,Kategorisierung* irrelevant werden

und schwinden.

*8 Steen schaffte dies durch die die chronologische Aneinanderreihung der ersten Rock-Alben, was zum
»Beginn der Rockmusik-Bewegung* noch moglich war. Kloet schuf in genialer Weise artifizielle
Muster, die ein sehr detailliertes und doch breites Bild der chinesischen Underground-
Musiklandschaft auffachern.
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Der komparatistische Ansatz, der in dieser Arbeit von Anfang an abgelehnt wurde, héatte
doch in einigen Bereichen zu relevanten Ergebnissen fiihren konnen. Vor allem in
Kontext mit der taiwanischen Labor Exchange Band (der eindeutig zu wenig
Aufmerksamkeit gegeben wurde) und diversen Staudammprojekten auf Taiwan, in
Yunnan, entlang des Gelben Flusses usw. und der Rezeption im Volk wurden
Ahnlichkeiten zu 6sterreichischen Umstanden entdeckt. Auch in der dsterreichischen
Folkmusik ist der Staudammbau ein oft besungenes Thema, wie etwa friihe Lieder der
Band Bluatschink beweisen. Generell wurden in den Gesprachen mit den Musikern
viele Gemeinsamkeiten zwischen dem alpinen Leben und dem Leben der chinesischen
Folkmusiker entdeckt, besonders mit Zhang Quan, der die bis dato unberuhrte Natur
Yunnans, seiner Wahlheimat, mit &hnlichen desastrosen Problemen konfrontiert sieht
wie ich meinen Heimatort in den Tiroler Alpen: Massentourismus und damit
zusammenhéngende Belastung der Natur durch Verkehr und Bautétigkeit, sowie
Ausverkauf und Verlust der eigenen Kultur, Zerstérung von Okosystemen durch
unrentable Staudammbauten und fragwirdigem Ausbau der Infrastruktur usw. Auch die
Bedrohung die von der ,volkstumlichen Musik* ausgeht (das, was Zhang Quan in
China die ,,CCTV-Volksmusik“ nennt, und hierzulande in seiner grauenvollsten Form
als Musikantenstadl zu Tage tritt) wird noch einige interessante Entwicklungen mit sich
bringen.

Dieses Thema spannt auch die Bricke zum weiteren Forschungsvorhaben, das im
Rahmen einer Dissertation auf der Musikwissenschaft realisiert werden soll, und dessen
Fokus auf chinesischer Volksmusik lastet. Die Frage, inwiefern Folkmusik nun
tatsachlich als ,,Retter der Volksmusik“ betrachtet werden kann drangt sich auf, wird
aber nur einen kleinen Teil des zu bearbeitenden Forschungsfeldes darstellen. Diese
Fragestellung entstand aus der Erkenntnis, dass die Zeitgendssische Folkmusik sich oft
eines Musikstils aus dem Nordwesten Chinas bedient, der sogenannten Blumenlieder
bzw. der Blumenlieder-Musik. Diese Blumenlieder an sich stellen ein faszinierendes,
heterogenes Kulturgut dar, das es wert ist sich tiefgehender damit auseinanderzusetzen.
Ein sich in den letzten Jahren augenscheinlich verstéarkter innerchinesischer Diskurs um
diese Musik auf allen Ebenen der Gesellschaft rdumt den Blumenliedern sinologische
als auch musikwissenschaftliche Relevanz ein. Eine zentrale Problematik wird die Frage
um die ,,Original-Version* bestimmter Lieder sein. Dieses Thema wurde bei der
Analyse des Liedes Known Earlier bereits angeschnitten. Kann eine urbane Folkband
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die unleugbare N&he zur Rockmusik aufweist (wie etwa Wild Children oder Su Yang),
ein traditionelles Volksstiick original interpretieren? Ist diese Interpretation authentisch?
Was bedeutet dieses ,,original“ und was wird als ,,nicht authentisch* konstatiert, vor
allem - von wem? Wie und warum ,uberlebte” die Blumenlieder-Musik die
Repressalien der Kulturrevolution? Wurde sie (ebenso wie etwa die Sprosslingslieder)
von der Politik vereinnahmt? Wird sie die jlingste Kommerzialisierung Uberdauern?
Nebst diesen kontemporédren Problemstellungen soll natirlich auch der geschichtliche
Ursprung der Blumenlieder ertrtert werden. In der hauptséchlich auf dem chinesischen
Lossplateau praktizierten Musik kann man einen starken Einfluss der umliegenden
Gegenden feststellen, allen voran der muslimischen, aber ebenso der mongolischen und
der tibetischen Kulturkreise, die zusammen eine faszinierende, ,chinesische

Mischung* ergeben.

Das Leben ist doch ganz gut. Es gibt Musik.

AR RES, HE R P
Als ,,Versohnung® in Hinblick auf das pessimistische Eingangsgedicht — das nihilistisch
angehauchte Lied , Verschwinden* von Zhang Quan — markiert dieses Zitat Zhou

Yunpengs den Endpunkt der Darstellung dieser Masterarbeit.

0 7hou Yunpeng (Strawberry Festival) 0:47
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Appendix

Bevor die alphabetische Auflistung aller verwendeten Quellen erfolgt, soll kurz der
Schlissel zur Zitierweise im Text angegeben werden. Es kann zwischen vier
unterschiedlichen Angaben unterschieden werden:

« Verweise auf Literatur: Name / Erscheinungsjahr / Seitenzahl***
« Verweise auf Cd-Heftchen: Name / Erscheinungsjahr / Albumtitel*%?
« Verweise auf Interviews: Name / Zeitpunkt im Interview*®

« Verweise auf Konzerte: Name / (Veranstaltung) / Gesamtdauer des Zitates***

Wenn mindestens zwei Personen den gleichen Nachnamen besitzen (unabhdngig von
der Art des Zitates) wird der Vorname (ohne Beistrichtrennung) ebenfalls angeben®®.
Bei chinesischen Namen wurde unabhdngig davon immer Nach- und Vorname
angeben “®® . Bei Verweisen auf Konzerte, Interviews und Gesprache wurde der
Kinstlername verwendet. Titel von Bands, Alben und Liedern wurden aus stilistischen
Grinden im Flieltext nicht unter Anfuhrungszeichen gesetzt, sind aber durch die
durchgehende Grol3schreibung aller im Titel verwendeten Warter und der Verwendung
des Englischen klar vom ubrigen Text abgrenzbar. In Beijing wurden folgende
Veranstaltungen mit mehreren (auch unten nicht angefiihrten) Interpreten besucht:

1. Yushu Charity Concert E#f X i (22. April) im Mako Livehouse &% F.4 X ¥ L
B

2. Under the Banyan Tree - Urban Folk on the Road ¥4t T—3 7 Ri% A% L
(23. April) im Starlive £ £ 337

3. Strawberry Festival 2 % & /&< ¥ (1.-3. Mai) im Tongzhou Canal Park & /| 3z 7 /A

4. Midi Festival %% & &% (1.-4. Mai) im Haidian Park ¥ & 2\ @

5. Folk Festival &1% % <% (8.-9. Mai) im Ditan Park 135/ @

Alle Personen mit denen Interviews durchgefihrt wurden, kdnnen auch gleichzeitig als
Gespréchspartner betrachtet werden. Hier soll auch noch auf die sich im Umschlag

. B. Carrier 2006: 176

. B. Su Yang 2006: Wise And Virtuous

. B. Li Jianbin 9:56

. B. Zhou Yunpeng (Strawberry Festival) 0:35
. B. Jones Andrew und Jones Stephen

491 z
492 z
493 z
494 z
495 z
4% 7. B. Liu Haixia
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befindliche Daten-Cd hingewiesen werden. S&mtliche Lieder der im dritten Teil
besprochenen Texte befinden sich — teilweise in verschiedenen Versionen (wie etwa
Live- oder Video-Versionen) — auf dieser Cd. Ich habe mich bemdiht, samtliche Inhaber
der Musikrechte ausfindig zu machen und ihre Zustimmung zur Verwendung der Musik
auf der Cd eingeholt. Sollte dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden,
ersuche ich um Meldung bei mir. Eine weitere Moglichkeit die hier besprochene Musik
(und noch viel mehr) anzuhdren bietet die ,,Kirschner Collection of Contemporary
Chinese Music* (KCCCM). Dabei handelt es sich um eine Datenbank von ca. 2000
chinesischen Liedern, die von mir wahrend der letzten Jahre gesammelt wurden. Die
Datenbank umfasst einen Zeitraum von 1990 bis 2010 und besteht hauptséachlich aus
chinesischer Underground-Musik. Alle hier besprochenen bzw. erwéhnten Interpreten
sind dort zu finden. Die KCCCM befindet sich auf der Fachbereichsbibliothek des
Instituts fur Musikwissenschaft der Universitdt Wien und kann unter dem Link

abgerufen werden.
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YU Bk Ak 89 “F 9% chén mo ri mi deQuiet Like A Lost Breath (Album und Lied von Zhou Yunpeng)

WK%

G

fl 1
VEF R
il
EFNIE

s
i
Kt
SETE
o

hu x1

chéng shi min  urbane Folkmusik

yao
chuén tong Tradition
chuang zuo Komposition; komponieren; schaffen; verfassen; schreiben

chui zou yue qi  Blasinstrument

chiin jié Frihlingsfest; chinesisches Neujahr

chiin tian de yin Impressions Of Spring (Lied von Wang Juan)

xiang

chud hao Spitz-, Neckname

ciqu Text und Musik

cu jian Cui Jian (1961-); Musiker und Schauspieler

da jiyué qi Schlaginstrument

da kou Dakou; Cd mit Lochung bzw. Einfrasung; Handel mit Dakou-Cds

K AMF 4R % da da shu yin yué Trees Music & Art (Plattenfirma)

AR F5RE

A E X
A&
A&
RKETFEX
A

Kkt
B
%
PET:
B %
i
A
b P
R
67
EIN-
T
WT %A

th xiang
da dong ya gong GroRostasiatische Wohlstandssphére
réng quan

da han z0 zhu yi Han-Chauvinismus

da hua Aufschneiderei; grofle Worte; hochtrabende Reden

da lian Dalian (Stadt in Liaoning)

danan zi zhtiyi Machismus; Chauvinismus

da sht groRer Meister; Meister; Maestro; GrolRer Lehrer (héfliche Anrede fiir
einen buddhistischen Mdénch)

da yué jin GrofRer Sprung nach Vorn (1958-1960)

dan wei (Organisations-)Einheit; Arbeitseinheit

dang dai zeitgendssisch; kontemporar

dao ma dan Daomadan (Plattenfirma)

dao jia Daoist; Daoismus; daoistische Schule

dao jiao Daoismus

déng i jin Deng Lijun bzw. Teresa Teng (1953-1995); Musikerin

déng xido ping Deng Xiaoping (1904-1997); Politiker

diyin ti gin Kontrabass

di zi Flote; Dizi (Holzblasinstrument)

di tn gong yuan Ditan Park, in Beijing
di xia Underground; Untergrund; unterirdisch
di xia yi shu Underground-Kunst
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* % didi juingerer (oder kleiner) Bruder; Penis

W I dian bei st Elektrobass
i dian jita Elektrogitarre
WL 2R dian gin Keyboard
T dian zi elektronische Musik; elektronisch
T#L%HE  dingloumidxi Top Floor Circus (Band aus Shanghai)
tuan
TR Sy ding tianlidi  Beriihr’ den Himmel und steh’ auf festem Boden; auRergewodhnlich
tlichtig und aufrichtig; unerschrocken
#At dong béi Nordostchina; Nordosten; norddstlich
AL HL dong bu la Dombra (Zupfinstrument mit zwei Saiten)
AF dong zi Dongzi; Spitzname von Li Dong
ik dou ban Douban (eine Internet-Plattform)
E#WFHRA  doubanyinyué Douban-Musiker
rén
A B du juan Kuckuck; Azalee; Azalie
Jigs dd mu Tara bzw. Drolma; ein Bodhisattva
JLE ér gé Kinderlied
—# érha Erhu (Kniegeige mit zwei Saiten)
Z A% ér rén zhuan Errenzhuan; komischer bzw. humoristischer Dialog; Sketch
T ér shdu méi gui  Second Hand Rose (Band aus Heilongjiang)
& fan kang Widerstand; sich widersetzen; Widerstand leisten
R A IRAE 3 fin you pai yan Anti Rechts-Kampagne (1957)
dong
1R JE fan dian Hotel; Restaurant
ekt fangaoxian  Mr. Van Gogh (Album und Lied von Li Zhi)
shéng

B & R ¥ fei de gaode  The High Flying Bird Is Not Coming Down On The Back Of A Cow
T A B B9 2F 89 nido bu lud zai - That Can’t Run Fast (Album und Lied von Little He)
*E pio bu kuai de

nid de b&i shang

JEiE féi hua Blodsinn; uberflussiges Gerede; Nonsens; Unsinn; Quatsch

A K fen fa Distribution; austeilen; ausgeben; aushéndigen; verteilen

o fen péi Distribution; verteilen; zuteilen; anweisen; zuweisen; einsetzen;
Verteilung; Distribution

Rk féng shui Geomantik (Weissagen aus Bodenbeschaffenheit, Gelandeform und
&hnlichem)

PRI feng sl Sitte; Sitten und Gebrauche

% 5% B3 feng chdo ju  Beehive Theatre, in Beijing

chang
KB féng huang Phoenix (Lied von Su Yang)
% f6 jiao Buddhismus
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fa zao
4 hao hua
fu dan da xué

fu gu

fu za

fu ge

gd

g4 mei

gdi bian

gai gé kai fang
gan su

gang xian ji ta
gang zi

gang qin

gang tai yin yue
gao chao

g8

g€

g€ chang

ge ci

ge qu

g€ yao

gé ming

gé ming g& qu
gé rén chuang
zao

gong noéng bing

TR AR B 9% A gong ti dong lu

NI

H A

EE =R
BrR/E
X HiE
W&

WA
S 3

méi you rén
gong yuan
gong hé guo

gu didn ji ta
guai bu de wo
guan zhong hud

guan shi yin pl
sa

guan zhong

guang chang

Oberflachlichkeit; oberflachlich; unstet; leichtertig und ungeduldig
Symbolismus
Fudan Universitét, in Shanghai

alte Zeiten restaurieren; das System, die Sitten, Gebrauche usw. des

Altertums wiedereinfiihren

komplex; kompliziert; verwickelt

Refrain; chorus

kleine; junge; Linksattribut fur weibliche Bezeichnungen
jungere Schwester; Madchen

adaptieren; andern; verandern; wandeln; abwandeln; wechseln
Reform- und Offnungspolitik (1978-)

Gansu

Stahlsaitengitarre

Gangzi (____-); Musiker

Klavier; Piano

Gangtai-Musik; Popmusik aus Xianggang und Taiwan
Refrain; chorus; Hochwasser; Aufschwung; Hohepunkt; Klimax
(&lterer) Bruder

Lied; Gesang; singen

singen; besingen

Text eines Liedes; Lieder-, Gesangstext

Lied; Gesang; Singstiick

Volkslied; Ballade; Lied; Volksballade; volkstiimliches Gedicht;
Kinderlied

Revolution
Revolutionslieder

individuelle Schépfung

Arbeiter, Bauern und Soldaten
No People On Workers’ Stadium East Road (Album von Li Zhi)

Park

Republik

klassische Gitarre

Don’t Blame Me (Lied von Zhu Fanggiong)
Guanzhong-Dialekt

Avalokitesvara bzw. Chenrezig; ein Bodhisattva

Zuschauer; Publikum
The Square (Lied von Li Zhi)
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A gud long

guo

x guo jia

7L gud mén er

"% ha

VN hai dian gong
yuan

Hp S5 han dan

BERAT hén guo lid xing

B han shao gong

W han chao

WF han xué

Xi& han yii

WF han zi

AT hang

M= hang gai

AL hang zhou

5 héo jiao

¥ 5B 4% 4 K /K E hio nan hio nii

fan shui ku

17 B % hé guo feng

5% hé yong

A hé shéng

An 7 hé shéng xué

#a hé tian

An % hé xian

El hé bé&i

T I hé jit ba

TR hé yin yué

i h&i

w, OHE hé&i, qing nidn

4247, #4tk  hong bd, I hua
dud

ARy hdng ling jin

# B héng qi

FEERE héu dé jian

J& # B 3 hou xin shi g1

IR ha li

MRS ha 1 jing

Guo Long (1976-); Musiker
Land; Staat; Nation
Staat; Land; Nation

Zwischenteil; bridge; auf einem Begleitinstrument gespielte ein- bzw.
Uberleitende Takte

Interjektion; Ha; Aha; Huh
Haidian Park, in Beijing

Handan (Stadt in Hebei)

K-Pop; Popmusik aus Siidkorea

Han Shaogong (1953-); Schriftsteller

Han-Dynastie (206 v. Chr.-220 n. Chr.)

Sinologie

chinesische Sprache; Chinesisch

chinesische Schrift; Schriftzeichen der chinesischen Sprache
Zeile; line; Linie; Reihe; Beruf; Geschéftsbereich; Firma; Geschaft
Hanggai (Band aus der Inneren Mongolei)

Hangzhou (Stadt in Zhejiang)

Scream Records (Plattenfirma)

Every Good Man And Woman Protests Against The Dam (Lied von
Labor Exchange)

He Guofeng (1975-); Musiker

He Yong (1969-); Musiker

Harmonie; Harmonik

Harmonielehre

Hotan (Stadt in Xinjiang)

Akkord

Hebei

River Bar, in Beijing

Rivermusic (Plattenfirma)

Interjektion; Hei; He; Hey

Hey, Young Man! (Album von Liu Kun)
Red Cloth, Green Flowers (Album und Lied von Little Juan)

rotes Halstuch (der Jungen Pioniere); Junger Pionier
Hong Qi (1973-); Musiker

Hou Dejian (1956-); Musiker

postn-neues Zeitalter (1989-)

Fox (Lied von Wan Xiaoli)

Fuchsfee
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hd ma gé
hu béi
hu zi

hua

hua er

hua béi

hua nan

hud yu lit xing
yin yu

hua

hua

huai tou

huang hé da hé
chang

huang hé yao

huang jin zhou

huang jin zhou
huang sé yin yue
huang sé

ji 1é shi jie
jiazigu

jid hua

jidn pu

jian gué cha q1
jiang ha jiu ba
jiang qing
jiang st

jiang jin jiu
jidng

jiao gong

jido bu shéng
zhen zhén

jié zou

jié zou lan diao

jieé shao hang gai

jin zhao jun
jin gang sa dud

jin shu

Hu Mage (1973-); Musiker
Hubei
Huzi; Spitzname von

Blume; Bliite; etwas einer Blume Ahnliches; Feuerwerk; Muster;
Verzierung; geblimt; bunt; vielfarbig; reich verziert; prunkhaft

Huar; Blumenlieder; Blumenlieder-Musik
Nordchina
Stidchina

Mando-Pop; Popmusik in Chinesisch

-isierung; verandern; umwandeln; verwandeln; zu etwas werden
Gerede; Wort; Rede; Sprache; sprechen; reden
Badhead (Plattenfirma)

Yellow River Cantata (Lied von Xian Xinghai)

Yellow River Ballad (Album und Lied von Wild Children)

Goldene Woche (arbeitsfreie Woche um jeweils den 1. Mai, den
1. Oktober und dem Friihlingsfest)

Golden Porridge (Lied von Zhou Yunpeng)

Gelbe Musik; Unterhaltungsmusik

Huang Se (1974-); Musiker

Sukhavati bzw. Dewachen; das Reine Land Amithabas
Schlagzeug

Lige; Unwahrheit

musikalische Zahlen-Notenschrift; ,,vereinfachte* Notation
Staatsgriindung und Anfangsphase (1949-1966)
Jianghu Bar, in Beijing

Jiang Qing (1914-1991); Schauspielerin und Politikerin
Jiangsu

Jiangjinjiu, in Beijing

Belohnung; Preis; Pramie; belohnen; pramieren; auszeichnen; loben

Labor Exchange (Band aus Taiwan)

Rumbling Footsteps (Album und Lied von Glorious Pharmacy)

Rhythmus

Rhythm and Blues Musik; R&B

Introducing Hanggai (Album von Hanggai)

Jin Zhaojun (____ -); Reporter

Vajrasattva bzw. Dorje Sempa; ein Bodhisattva
Metal; Heavy Metal; Metalmusik
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Al
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ZHR
ZEEND
FRAE
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jing wén

jing ti

JUN F 1% H B2 it zhou yin

xiang chi ban
gong st

jinba

jiu xiang wo de
ling han

jué shi

kai shi

ké 12 ma y1

ké jia yu
kong hua
kong zi

kou dai chang
pian

kou qgin

kou tou

kou xian

ku ku cai

la la ying

lan zhou

lang man zhu yi

l30 bai xing

l30 lang
|30 shi
|30 xin wén

1éi feng

Jingwen (Plattenfirma)

jing shén ji& fang befreiender Geist

Reines Land; ,,Paradies” des Mahayana-Buddhismus
Nine Provinces Audio Visual Publishing Corporation (Plattenfirma)

Bar
Just Like My Soul (Lied von Wild Children)

Jazz; Jazzmusik

Start (Album und Lied von Su Yu)

Karamay (Stadt in Xinjiang)

Hakka-Sprache

Geschwatz; hohle Phrase; leeres Gerede
Konfuzius (551 v. Chr.-479 v. Chr.); Philosoph

Pocket Records (Plattenfirma)

Mundharmonika

mundlich; verbal; in Worten
Maultrommel

eine Léwenzahn-Art
Unkraut

Lanzhou (Stadt in Gansu)
Romantizismus

einfache Birger; gewohnliche Leute; (gemeines) Volk;
Zivilbevdlkerung

Old Wolf; Spitzname von
Meister; Lehrer

Old News (Lied von Wan Xiaoli)
Lei Feng (1940-1962); Soldat

1éng ku xian jing Cold Fairyland (Band aus Shanghai)

li shuang jie

I

Li Shuangjie ( -); Kinstler

Ritual; Zeremonie; Zeremoniell; Feier; Gesamtheit gesellschaftlicher
Umgangsformen; Férmlichkeit; Hoflichkeit; Etikette; Anstand;
Geschenk

Ii shang wang lai Etiquette Demands Reciprocity (Lied von Zhang Quan)

If dong

If hong jié
I jian bin
li jing xiu

If zhi

Li Dong (1972-); Musiker

Li Hongjie (____-); Schriftsteller

Li Jianbin (1971-); Musiker

Li Jingxiu (1981-); Musiker und Angestellter
Li Zhi (1978-); Musiker
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AR F R lidaiymyué  Kklassische Musik; dynastische Musik; Musik der Dynastien

L i jiang Lijiang (Stadt in Yunnan)
ML % WL & SR ¥ | jiang xué shan Lijiang Snow Mountain Festival
yin yue jié
EE lian hua sheng  Padmasambhava bzw. Rinpoche; ein Guru bzw. Lama
WE liang piao Lebensmittelmarke; Lebensmittelbezugschein
q lido ning Liaoning
AT lin sheng xidng  Lin Shengxiang (1971-); Musiker
i ling ltn Ling Lun; legendarer Erfinder der Musik
RE 5 ling han chi qiao Astral Trip (Album und Lied von Zhang Qiangian)
x| B lit hai xia Liu Haixia (____-); Professorin
x| & lid kiin Liu Kun (1980-); Musiker
IR X lit lang han Sikenashka (Vagabond) (Lied von Wild Children)
Vil g lii lang zhg Vagabond (Lied von Zhang Zhi)
MR lit mang Hoodlum (Lied von Wan Xiaoli) / Liumang; Rowdy; Gauner; Lump;
Schurke; Gangster; unsittliche (oder unziichtige) Handlung
WATE & liti xing yin yu¢ Popmusik; Popularmusik; populdre Musik
7 E liusishijian  Zwischenfall vom 4. Juni; Tian’anmen-Massaker
F. IR F AR long yuan yin ~ Dragon Source Music (Plattenfirma)
yué
PR 16 zhdng gidng  Lu Zhonggiang (____-); Unternehmer
5t [t xtn Lu Xun (1881-1936); Schriftsteller
TRATH Iti xing zhé Traveler (Band aus Xinjiang)

RATHIE® I xing zhé jit ba Traveler Bar, in Hangzhou
KR, lidumixin  Mantra Of The Green Tara (Lied von Li Jianbin)

zhou
Bywk Iué zi chang pian Mule Records (Plattenfirma)
& R4 X %L maqué washe  Mako Livehouse, in Beijing
HEH weén yi hui yin
zhdng Xin
o4 ma tiao Ma Tiao (___ -); Musiker / Ma Tiao (Album von Ma Tiao)
(5T maii fang zi Buy An Apartment (Lied von Zhou Yunpeng)
B mang liu vagabundieren; blind umherziehen
A maéng rén ying  Cinema For The Blind (Lied von Zhou Yunpeng)
yuan
ETEER méo zé dong ~ Mao Zedong bzw. Mao Tse-tung (1893-1976); Politiker
ES SEiy méi hdo yao dian Glorious Pharmacy (Band aus Beijing)
F K mé&i nong Meinong, in Taiwan
*Z X méi zhi gua Beautiful Melon (Band aus Beijing)
¥k mei (jlingere) Schwester
J& Rk méng long shi  Nebeldichtung; obskure Lyrik
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Je ¥ 5%

J ¥ 5 /NE
PR Jnig ?
TE

méng gt xin min New Mongolian Folk Music (Album von Hanggai)

yue
meng jing hui

mi mi

mi dif yin yué jié

mi mi

mi 1an bié k¢
mi mi

min

min gé

min jian

min jian xido
diao

min jian yi rén

min jian yin yue

min sd
min sU xué
min s xué jia

min yao

min yao yin yue

min y&o yin yué

jié

min z0 xué

min z0 yin yué

ming chao
mo déng tian
kong

mu dan hua
neéi méng gl
nan jia

na han xing

ni le ke

Meng Jinghui (1964-); Regisseur
Briste

Midi Festival

dekadent; kitschig; schnulzig
Milan Ahsai (1970-); Musiker

Geheimnis; geheim; heimlich; verborgen; vertraulich

Volk; Bevolkerung; volkstiimlich; Angehorige(r) einer Nationalitat

Volkslied; Volksgesang

volkstiimlich; im Volk; aus dem Volk; nichtstaatlich; unterhalb der

offiziellen Ebene

Kleine Volksstlicke

Volkskiinstler; folk artists

Volksmusik

Sitten und Gebrduche eines Volkes; Sitten; Folklore
Volkskunde; Folkloristik

Volkskundler; Folkloristiker

Volksreime (meist mit lokalen oder politischen Bezligen);
Volksballade; Folkmusik

Folkmusik
Folk Festival

Volkerkunde; Ethnologie
Ethnomusik; Musik eines Volkes
Ming-Dynastie (1368-1644)
Modern Sky (Plattenfirma)

Péaonie; Pfingstrose

Innere Mongolei

Nan Jia (1983-); Musiker und Angestellter
schreiender Charakter

Nilka (Stadt in Xinjiang)

ni lé ké xido zhénNilka Town (Lied von Zhang Zhi)

ni k& zht dao?

ning xia

Do You Know? (Lied von Wild Children)

Ningxia

7 E [ 7k B #% X ning xia hui z( zi Autonomes Gebiet Ningxia der Hui-Nationalitét

7 o
JIE vl

zhi qu
nong pin
pé shan gg

Toy (Lied von Wild Children)
Bergsteigerlieder
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péng ke
pi jit hua
pi pa

pi zi wén xué
pusa

qi zha

gi gin
gian zou
gi&o duan
qing chiin
qing hai

ging chdo

Punk; Punkmusik

Hopfen

Pipa (Laute mit vier Saiten)
Schurken-Literatur

Bodhisattva

Seven Jars (Lied von Wan Xiaoli)
Qi Qin (1960-); Musiker

Einleitung; intro; Vorspiel; Auftakt
Zwischenteil; Zwischenstiick; bridge
Youth (Lied von Shen Qing) / Jugend; Jugendjahre
Qinghai

Qing-Dynastie (1644-1911)

qing chao ki gua Fried Bitter Melon (Album von Zhou Yunpeng)

% % K — K qing g&i wo fang Please Enlarge My Cousins Photograph (Album von Glorious
da yi zhang bido Pharmacy)

F R R

A &

BF
Ay H B SR
A R Fo

AR HR
AANF

H A

H A GAT

mei de zhao pian

qit ge

quan zi

Knastlieder
Gruppe; Szene; Zirkel; Ring; Kreis

ré i mao ju lé bu Hot Cat Club, in Beijing

rén min gong hé Volksrepublik

gud
rén min ri bao
rén rén wing
ri bén

r bén lit xing

PR T3 K rong shu xia -

EAER T

R AEE
X

chéng shi min

yao zai lu shang

»Volkszeitung“ bzw. ,,People’s Daily“ (Tageszeitung)
Renren (eine Internet-Plattform)

Japan

J-Pop; Popmusik aus Japan

Under the Banyan Tree - Urban Folk on the Road (Konzertreihe von
Lu Zhonggiang)

ri feng wing shi The Past As The Wind (Album von Little Juan)

ra jia

ruan xian

Konfuzianer; Konfuzianismus; konfuzianische Schule

Ruanxian (Zupfinstrument mit drei oder vier Saiten)

=A% F B9 & 1% san gé j zi de ai Love of Three Oranges (Theaterstiick von Meng Jinghui)

ZEg
=
ZAR
B
154

ging

san Ii tin
san xian
sang tong
sdo qing hua

shan gé

Sanlitun; Vergnugunsviertel in Beijing
Sanxian (Zupfinstrument mit drei Saiten)
Sang Tong (1923-); Musiker

kokette Blumen; junge Madchen

Berglieder; (auf den Feldern wahrend der Arbeit oder nach Feierabend
gesungenes) Volkslied; Volksweise

L1 ¥k "8 5 % 10 B shan g& chang lai Sing Mountain Songs, So We Won’t Be Worried (Lied von Labor

ji& xTn fan

Echange)
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WA BB ER shangulideju  Valley Residents (Band aus Beijing)

min
A shan rén Mountain Men (Band aus Yunnan)
% shan zhai Shanzhai; Imitation; Plagiarismus; Befestigung; befestigtes Bergdorf;
Bergfestung von Banditen; befestigte Rauberhéhle in den Bergen
v shin xi Shaanxi
ER shan liang Gutherzigkeit; gut; gutherzig; gutmditig; wohlwollend; aufrichtig
7 IR X F shang hén wén  Wundenliteratur
Xué
L& shang hai Shanghai
LiEAg shang hai xian  Live In The Ark (Aloum von Wild Children)
chang
WX shang xi tian Go West (Album und Lied von Zhu Fanggiong)
D HRHEE S shao shumin zG Minoritaten-Musik
yin yue
BANE shao xido mao  Shao Xiaomao; Spitzname von Shao Yibei
KB shao yi bei Shao Yibei (1983-); Musikerin
&k shé tou Tongue (Band aus Beijing)
#He shé hui Gesellschaft

B 5% 78 . 3 shen fén de bizo The Performance Of Identity: Studio Improvisations (Album von
FEH XS yan: loyinshiji Little He)

Xing zud pin

WK shén qing Shen Qing (1970-); Musiker

L shén yang Shenyang (Stadt in Liaoning)

B ERR®  sheng wiai yue ,,Musik ist ohne Trauer und Freude* (Werk tiber Musikésthetik der
In Daoisten)

JiEil shéeng li RCA bzw. Radio Corporation of America (Plattenfirma)

* shi Lost (Lied von Wan Xiaoli)

I shi g& Gedicht; Lyrik; Poesie

wHE shi jing »Buch der Lieder* (Teil der Finf Klassiker)

T shi fang Ten Positions (Album und Lied von Dongzi)

+=4A shi san yué 13th Month (Plattenfirma)

+— shi yi der 1. Oktober; Nationalfeiertag der Volksrepublik China

gl shi jian Time (Album und Lied von White Water)

FRE shou feng qin ~ Akkordeon; Ziehharmonika

Fx shou gu Djembe (Schlaginstrument)

X JE % 554%, JR shui ku xi zha dé,If The Dam Can Be Built, Then Shit Can Be Eaten (Lied von Labor
KR AT shimashidé  Exchange)

HE /£ & _E 45 B9 T shui zai wo Brother Who Sleeps In The Top Bunk (Lied von Old Wolf)
Z shang pli de

xiong di
B MAES)  sTxidng jié fang Bewegung der Gedankenbefreiung (1976-1989)

yun dong
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ST xiang wen ti

ideologische Fragen

si gé xian dai huaVier Modernisierungen

sijige

sijirdge
st yang
st yu

su

su liao xian ji ta

stin wl kong

stin zhong shan

Suo na

tai b&i dao dan

shui

tai wan

tang xU

tang chao
tian an mén
guing ching
tian ming
tian xia

tian yan lin

tiao fang zi
ting zhong
tong su

tong sU gé qu

tong sU yin yue

Song Of The Four Seasons (Lied von Zhang Quan, Lied von Li
Jianbin)

Four Seasons Like Song (Konzertreihe von Zhang Quan)

Su Yang (1969-); Musiker

Su Yu (1986-); Musiker

Sitte; Brauch; volkstimlich; populdr; spieBbirgerlich; vulgér; lore;
Nylonsaitengitarre

Sun Wukong bzw. der Affenkdnig; Romanfigur

Sun Zhongshan bzw. Sun Yat-sen (1866-1925); Politiker

Suona (traditionelle Holzrohrtrompete mit einem hélzernen Rohr
zwischen Mundstlick und Metalltrichter)

From Taibei To Danshui (Album von Little Juan)

Taiwan

Tang Xu (1987-); Musikerin

Tang Dynasty (Band aus Beijing) / Tang-Dynastie (618-907)
Platz vor dem Tor des himmlischen Friedens, in Beijing

Mandat des Himmels; Wille des Himmels; VVorsehung; Schicksal

unter dem Himmel; die ganze Welt; ganz China; Herrschaft

»Evolution and Ethics* (Werk von Thomas Huxley, ibersetzt von Yan

Fu)

Hopscotch (Band aus Shanghai)
(Zu-)Hérer; (Zu-)Hérerschaft; Auditorium
allgemein bekannt; populér; volkstimlich
»Popular Music* (Zeitschrift)

Popularmusik; populdre Musik

tong zhou yun hé Tongzhou Canal Park, in Beijing

gong yuan

tong zhud de ni

tong yao
tt dou wang
tui fai

wan

wan Xido li
wang juan

wang luod bin

You On The Same Table (Lied von Old Wolf)
Kinderlied; Kinderreim

Tudou (eine Internet-Plattform)

Dekadenz; dekadent; verdorben; desolat

Wan; spielen; sich amisieren; sich vergniigen; (unlautere Mittel)
anwenden; verwenden; (auf unehrliche Weise) gebrauchen; etwas
leicht nehmen; sich um etwas nicht scheren; genief3en; bewundern;
sich an etwas erfreuen; an etwas Spaf? finden (oder haben)

Wan Xiaoli (1971-); Musiker
Wang Juan ( -); Musikerin
Wang Luobin (1913-1996); Musiker
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wang shéng nan
wang shuo
wang xiang rong
wang xiu juan
wang zi ying
wang wén

wen ling

wén hua

weén hua da gé
ming

Wang Shengnan (1991); Musikerin

Wang Shuo (1958-); Schriftsteller

Wang Xiangrong (1952-); Musiker

Wang Xiujuan (____-); Musikerin

Wang Ziying (1983-); Musiker und Angestellter
Unknown (Band aus Dalian)

Wenling (Stadt in Zhejiang)

Kultur

die Grof3e Kulturrevolution (1966-1976)

weén hua rén tong kulturelle Identitat

wén xué de gén

weén yi

RE K8 LFwo déng jiu 14i

chang shan gg

A4 R & H3T wo men dou zhi

BE AT
T B i
2 %A

7
N

1%

N

=

Z

&

A o b

H

shi 10 gud

wil It mu qi

wU sud wei xing
wl chéng én

wa jun dé

wu ning yue

wi tiin

FIRFF A« % 3 wih érkai xi dud

#£

i
A0
-
K&
%6
MR
W%
gl

T b A
H AR
5
7 %
PN

lai ti

Wl jing

wi si yun dong
Wil y1

Wi qi gong néng
Wi tai

wu zhi

X1 an

X1 béi

X1 béi feng

X1 béi yao glin
X1 bU gé wang
X1 zang

X1 tian

T R & & TAE E xi tian yin yué

gong zuo shi

»Die Wurzeln der Literatur” (Artikel von Han Shaogong)
Literatur und Kunst

Let Us Sing Mountain Songs (Album und Lied von Labor Exchange)
We’re All Just Passing (Album von Tang Xu)

Uriimgi (Stadt in Xinjiang)

Gleichgultigkeit

Wu Cheng’en (1500-1582); Schriftsteller

Wu Junde (1972-); Musiker

Wu Ningyue (____-); Musiker

Wu Tun (___ -); Musiker

Wouer Kaixi bzw. Orkesh Délet (1968-); Studentenanfiinrer

»Funf Klassiker” (von Konfuzius editierte Sammlung)

4. Mai-Bewegung (1919)

der 1. Mai; Tag der Arbeit

Waffenfunktion

Buhne; Arena

Materie; Substanz; Stoff

Xi’an (Stadt in Shaanxi)

Nordwestchina; Nordwesten; nordwestlich

Nordwestwind

Nordwest-Rock

Western Folk Song King (Bezeichnung fiir Wang Luobin)
Tibet

Westhimmel; Paradies; Paradies im Westen; Indien; das Reine Land
Western Paradise Music Workshop (Plattenfirma)
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W 1E X1 you ji »Reise nach Westen“ (Roman von Wu Cheng’en)

A Xi ha Hip Hop
HPEE Xi shud wing shi Recall The Past (Album und Lied von Little Juan)
T2 Xia xiang aufs Land gehen; auf Land verschickt werden; Landverschickung
& xia tai Shata (Lied von Wang Juan)
g xian hui Rechtschaffenheit; tugendhaft; sittsam
R xian liang Wise And Virtuous (Album und Lied von Su Yang)
W R xidn xing hai  Xian Xinghai (1905-1945); Musiker
7 e xian chang jiti ba Live Bar, in Shanghai
I 8 W xian chang yan Live-Konzert
chi
A= xiang shéng Xiangsheng; komischer bzw. humoristischer Dialog; Sketch
Tk xiang gang Xianggang bzw. Hong Kong
AE xiang qin Westerngitarre
Hk xiao shi Vanish (Lied von Wild Children)
AN Xido hé Little He; Spitzname von He Guofeng
/N Xido jié Fraulein; junge Dame; Kellnerin; Hostess
/NE Xio juan Little Juan; Spitzname von Wang Xiujuan
N Xido méng Little Meng; Spitzname von __r
NFE xido shéu g Handtrommel; Tamburin
INER Xido sud Little Suo; Spitzname von ___
N Xido zhdu Little Zhou; Spitzname von ___
% K% xiao yudn min  Campus Folk
yéo
FZEm xin hai gé ming Xinhai-Revolution (1911)
Hrig Xin féng New Bees (Plattenfirma)
e Xin jiang Xinjiang
i Xin min zhou  Neue Mandschurei
guo
FRFE Xin min yao yun neue Folkmusik-Bewegung (1997-)
dong
iz xin shéng yon ~ New Sound-Bewegung (1997-)
dong
37 B xin shi g1 das neue Zeitalter (1976-1989)
FetHy AL LA xin xian de hua  Fresh Flowers In Full Bloom (Lied von Su Yang)
er kai
& K Xin tian you Wanderlied
EEBR Xing ba ke Starbucks
EXAY xing guang xian Starlive, in Beijing
ching
JF xu qu Einleitung; intro; Vorspiel; Ouvertire
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zH XUan zang Xuanzang (603-664); Ménch

et xuén lii Melodie

F I 5 xué chdo yun  Schuler- oder Studentenrevolte; Schiler- oder Studentenaufruhr;
dong Schulstreik

F I XUé wen Wissen; Kenntnisse

FHWMET  xuébiidegezi Snow White Dove (Lied von Zhu Zhonglu)

TR xin gén Waurzelsuche

FAR X F xtn gén wén xué Wurzelsuche-Literatur

FARIE 5 xingenyun  Wurzelsuche-Bewegung (1985-)
dong

% ya Interjektion; Ya; Ah; Oh

HE 2 yéan an Yan’an (Stadt in Shaanxi)

HEZ XY ERSyananwényl ,Reden bei der Aussprache in Yenan tiber Literatur und Kunst* (von

E zud tan hui shangMao Zedong)
de jiang hua

R yén fu Yan Fu (1853-1921); Schriftsteller

i yan jun Yan Jun (1973-); Schriftsteller und Musiker

i yin chii Konzert; Auftritt

Hedlk yang gé Sprosslingslieder; Yangge (landlicher Volkstanz)

% yao Ballade; Lied; Geriicht; Gerede

EE yao yan Llge; Gerlicht; Gerede

R y&o glin Rockmusik; Rock; Rock ’n’ Roll

TR ET y40 giin quan zi Rock-Szene

‘T Y40 yuian In Distance (Album und Lied von Wang Juan)

EIMHMG  yaoyuindedi Distant Place (Lied von Wild Children, Lied von Wang Luobin)
fang

BHEZT y& héi zi Wild Children (Band aus Gansu sowie Album und Lied von Wild

Children)

VR E yéyluge xing  Hobbyséinger

— A JLE R #£ yige értongde A Child’s Dream About Communism (Lied von Zhou Yunpeng)

E & gong chin zhti yi
meng Xiang

—ANAHB A © yigé rén de jiao One Man’s Orchestra: Live Improvisations (Album von Little He)
PGB XAE SR xidng: xian
chang ji xing zuo

pin
— LB E yiwil sud ydu | Have Nothing (Lied von Cui Jian)
PR Hibyilihasakézi  Kasachische Autonome Bezirk Ili
M zhi zhdu
kA TER  yiqikelike  VYigikelike (Stadt in Xinjiang)
4 yi ming Kinstlername
=3 yi xiang Allegorie; Bild; bildliche Darstellung
ER yin yué Musik
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yin yue jié
yin yué Xué

yin yué Xué jia

Musikfestival; Festival
Musikwissenschaft
Musikwissenschaftler

yin yué Xué yuan Konservatorium; Hochschule fiir Musik

yin chuan

yu lé

Yinchuan (Stadt in Ningxia)

Vergniigen; sich vergniigen; sich amisieren

yu lé gong néng Unterhaltungsfunktion

yii shui jiao hua Rain For Flowers (Lied von Little Juan)

yu shu
yu shil yi ydn
yu yin tang

yuan sheéng tai

Yushu (Stadt in Qinghai)

Yushu Charity Concert (Benefizkonzert von Wu Junde und Zhang
Weiwei)

Yuyintang, in Shanghai

Original; akustisch; primitiv; unplugged

yuan shéng bei st Akustikbass

yuan xing

yué fu

yué ji

yue jing

yué yii liu xing
yin yue

yun meng
zang chuan fo
jido

zang ku jiti ba
zang ku jiti ba
xian ching
zao zhi dao

zhang chu

Long Journey (Album und Lied von Zhang Quan)

Yuefu; amtliches Konservatorium in der Han-Dynastie in dem
Volkslieder und Balladen vertont und gesammelt wurden; lyrisches
Genre der Volkslieder und Balladen im Yuefu-Stil

»Annalen der Musik* (Werk iber Musikasthetik der Konfuzianer)
»Buch der Musik* (Teil der Finf Klassiker)

Canto-Pop; Popmusik in Kantonesisch

Yunmeng (Stadt in Hubei)
tibetischer Buddhismus; Lamaismus

The Loft, in Beijing
In The Loft (Album von Wild Children)

Known Earlier (Lied von Wild Children)
Zhang Chu (1968-); Musiker

zhang qidn gian Zhang Qiangian ( -); Musikerin

zhang quan
zhang wei wéi

zhang zhi

K — Y% A A K zhe yi gié méi
you xidng xiang Xiaoli)

Hy 7 4 A

AL
R

de na me zao
zhe jiang

zhén shi

zhéng ge
zhéng jun

Zhang Quan (1968-); Musiker

Zhang Weiwei (1976-); Musiker

Zhang Zhi (1972-); Musiker

It’s Not As Bad As You’ve Imagined (Album und Lied von Wan

Zhejiang

Ehrlichkeit; Authentizitat; wahrhaft; aufrichtig; wirklich; wahr;
authentisch

Strophe; verse
Zheng Jun (1967-); Musiker
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s zhi shi Wissen; Kenntnis; Wissenschaft und Kultur betreffend; intelektuell

BHEK zhi méo yi Knit A Sweater (Lied von Zhang Weiwei)
HAZ|AE zhiydudaona  Only Then (Lied von Wu Junde)
shi
ik zhi zao Produktion; fabrizieren; produzieren; erzeugen; herstellen; schaffen;

hervorrufen; herbeiflihren; stiften; bereiten
1k zhi zuod Produktion; herstellen; machen; fabrizieren; produzieren; erzeugen
# [ vg Fr & /A 8] zhong guo chang China Record Corporation (Plattenfirma)
pian zéng gong si
H E U K% % zhong guo dang  Zeitgendssische Chinesische Folkmusik

K dai min yéo yin

yué
P EZT zhong gud héi zi Chinese Kids (Album und Lied von Zhou Yunpeng)
B AT zhong guo lil  C-Pop; Popmusik aus China

xing

o [ B 7% b #% 7% zhong guo min  sinisierte Rockmusik
z0 hua yéo gun
T E AR zhong guo té sé chinesische Eigenheit; chinesische Charakteristik; chinesische
Pragung

T EIERFM zhong gud yao ,Encyclopedia of China Rock&Roll“ (Werk von Li Hongjie)
gun shou cé

T EEIRZ KX zhong gud yao  Vater der chinesischen Rockmusik (Bezeichnung fiir Cui Jian)

gun zht fu
F B & 5 K & 1% zhong gud yin ~ China Musicians Audiovisual Press (Plattenfirma)
H B yug jia yin xiang

chii ban she

F B J& & & K3 zhong guo yuan Chinese Original Folk Singers Series (2) King Of Northwestern Huaer
HERFF shéng tai min g& (Album von Zhu Zhonglu)
(=) WAbik )Lyan chang jia xi
x lié (ér) xi bé&i hua
er wang
# B J& & & K3 zhong guo yuan Chinese Original Folk Singers Series (1) Song King Of Northern
HERZF shéng tai min g& Shaanxi (Album von Wang Xiangrong)
(—) BedbEk £ yan chang jia xi
lié (y1) shin béi

g€ wang
# B #0F X zhong gud zhong Sinozentrismus
Xin zhu yi
H SCRAT zhong wén lii C-Pop; Popmusik aus China
xing yin yué
K F zhong yong feng Zhong Yongfeng (1964-); Musiker
JEl zhou shéng jan  Zhou Shengjun (1974-); Musiker
=% zhou yan péng ~ Zhou Yunpeng (1970-); Musiker
JEIHEAN zhou zud rén  Zhou Zuoren (1885-1967); Schriftsteller
AT zhou yu Incantation (Album und Lied von Wild Children)
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zhti fang qiong
zhti zhong 10
zht gé liang
zht ge

zht guan

zhu lin

zhu ti

zhuang zi

Zi ran

zi Xin
zi you

Zi you yin yué

guo qu
Zou le
Zou X1 kou

Zud qu

Zhu Fanggiong (1971-); Musiker

Zhu Zhonglu (1922-); Musiker

Zhuge Liang (181-234); Politiker und Stratege
Strophe; verse

Subjektivitat; subjektiv

Mainstream; Hauptstrom; Hauptfluss; Haupttendenz
Subjektivitéat; Subjekt; Hauptteil

Zhuangzi (349 v. Chr.-286 v. Chr.); Philosoph

Naturlichkeit; Selbstverstandlichkeit; Eigentlichkeit; natirlich;
ungezwungen; ungekunstelt; automatisch; von sich selbst; auf
natiirlichem Wege; dem Lauf der Dinge gemal

Selbstvertrauen; Selbstsicherheit

Freiheit; frei; ungehindert; nach Belieben

»Freedom Music* (Zeitschrift)

Go Here, Go There (Album und Lied von Wan Xiaoli)

Gone (Lied von Wild Children)
Heading For The West Gate (Lied von Wang Xiangrong)
Komposition; komponieren; Musik schreiben
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Zusammenfassung

Bei der ,Zeitgenossischen Chinesischen Folkmusik“ handelt es sich um eine
Musikrichtung, die vorwiegend im urbanen Umfeld aufgefuhrt wird. Die Folkmusik
bezieht ihre Einflusse einerseits aus der chinesischen Rockmusik, wie sie seit den
frihen 1990ern entstanden ist, andererseits ebenso aus folkloristischen Traditionen des
landlichen Chinas. Eine weitere These stellt eben diese Folkmusik in die Tradition der
Wurzelsuche-Bewegung, einer vornehmlich literarischen Bewegung der 1980er, in der
nach der eigenen, chinesischen ldentitadt gesucht wurde. Die Bewegung konnte durch
die Ereignisse 1989 nicht zum Erfolg gefihrt werden, und so wird hier argumentiert,
dass die heutige Folkmusik eine inhaltliche Weiterfiihrung bzw. Neuauflage dieser
Waurzelsuche ist. Diese Hypothesen werden im Laufe dieser Arbeit mit Hilfe von
qualitativer Inhaltsanalyse der Liedertexte und der musikalischen Ausdrucksmittel
gepruft.

Circa 40 Liedertexte chinesischer Folkmusiker werden (bersetzt, analysiert und
interpretiert. Neben diesem Kernteil der Arbeit wurden im Rahmen von
Feldforschungen in China Interviews durchgefuhrt und Konzerte besucht, die eine
weitere, wichtige Primérquelle lieferten, die hier analysiert und in das Licht des
Forschungsvorhaben gerlickt wird. Auch ein Blick auf die Musiker selbst und die
musikalische Praxis gibt mehr Aufschluss Uber die Beschaffenheit der Folkmusik-Szene
und der sogenannten Folk-Mythologie.

Die Schlussfolgerung, die unter Verwendung der soeben vorgestellten Methoden und
auf Grundlage kulturwissenschaftlicher Theorien gezogen werden konnte, verifizierte
die angestellten Hypothesen. Folkmusik entstand aus einem Bedurfnis, sich seiner
eigenen Kultur bewusst zu werden und sie aktiv weiter zu fiihren, auch wenn die
»eigene Kultur® von den Akteuren sehr grol3ziigig aufgefasst wird. Weiters befindet sich
Folkmusik eindeutig im Spannungsfeld zwischen Rock- und Volksmusik, zumindest
versuchen sich die Folkmusiker dort zu positionieren. Die damit aufgeworfenen Fragen
nach Authentizitat stellt die Folkmusik in einen globalen Diskurs, in dem die Frage nach

,Kultur* an sich immer schwieriger zu beantworten ist.
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Abstract

“Contemporary Chinese Folkmusic” is a predominantly urban style of music. On the
one hand, Folkmusic gets its influences from Chinese rock music, which emerged in the
early 1990s; on the other hand it draws from folkloristic traditions of rural China.
Another assumption puts this Folkmusic within the traditions of the Root-Seeking
Movement, a primarily literary movement in the 1980s, in which a distinct Chinese
identity was sought after. However, due to the incident in 1989, the movement was
brought to a halt and the goal could not be achieved. Therefore, the second assumption
in this thesis is, that contemporary Folkmusic is with respect to content both a
continuation and a remake of the Root-Seeking Movement. These hypotheses are
scrutinized by means of qualitative content analysis of song lyrics and musical means of
expression.

Approximately 40 song lyrics by Chinese folk musicians are translated, analyzed and
interpreted. Besides this core part of the thesis, the results of the conducted field
research in China — interviews and concerts, another important primary source — are
analyzed and viewed in light of the research project. A glance at the musicians
themselves as well as the musical code of practice sheds more light on the Folkmusic
scene and the so-called “Folk Mythology.”

The conclusion, drawn by application of the aforementioned methods on the basis of
theories from the field of cultural studies, has led to a verification of the introduced
hypotheses. Folkmusic tries to satisfy the need, to actively and consciously know and
live one’s own culture, although the concept of “own culture” is considered very liberal
by the participating individuals. Furthermore, urban folk music is clearly within the
creative tension between rock music and traditional, folkloristic music; at least the
musicians try to position themselves within it. The question of authenticity arises, and
puts Folkmusic in a global context, in which it becomes continuously harder to answer
the question of “culture” itself.
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