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Die Weiterentwicklung der europaischen Polyphonie und der Kontrapunktlehre im 20.

Jahrhundert in China: Chen Mingzhis innovative Polyphonie! als Beispiel

Chen Hongduo

Abstract: Der Beitrag legt dar, wie die europdaische Polyphonie und die Kontrapunktlehre in
China aufgenommen wurden und wie sie sich bis heute weiterentwickelten. Er gliedert sich in
zwei Teile: Der erste Teil beschreibt den Aufnahmeprozess und die darauffolgende Integrati-
on von europdischer Kontrapunktlehre und -forschung in China. Der zweite behandelt als
Fallbeispiel die Innovationen des in China vielbeachteten und geschétzten Kontrapunktikers
Chen Mingzhi. Es wird nachvollzogen, welchen Weg die europdische Polyphonie, ihre

Lehrmethoden und Theorien in China einschlugen und wohin sie gelangt sind.
0 Einleitung

Als Land mit einer besonders weit in die Geschichte zuriickreichenden Zivilisation hatte
China schon frih eine eigene, auch schriftich und mit anderen Zeugnissen Uberlieferte
Musik und Musiktheorie. Bereits aus der Mittel-Periode der Zeit der Streitenden Reiche (etwa
350 v. Chr.) ist Gugin-Musik Uberliefert, die sich hernach Uber viele Dynastien hielt und in
deren Zusammenhang auch Gugin-Theorien auftraten. In der Ming-Dynastie legte Zhu Zaiyu
(1536-1611) im Jahre 1584 die erste Theorie einer zwolftdonigen aquidistanten Stimmung
vor, etwa flinfzig Jahre, bevor eine vergleichbare Theorie in Europa bekannt wurde. Darlber
hinaus kam es in den tber Jahrtausende wahrenden gesellschaftlichen Prozessen in China
jedoch zu keiner Entwicklung einer vollstédndigen und systematischen Musiktheorie bezlglich
der technischen Aspekte des Komponierens. In Europa hingegen durchlief, gekoppelt an die
Kompositionstechnik, auch deren Theorie seit der Renaissance bis in die Moderne eine

kontinuierliche Entwicklung, so dass sie heute eine hohe systematisierte Stufe erreicht hat.

Bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts war China ein nach auf3en weitgehend abgeschlosse-

nes Land. Vom Standpunkt der modernen Zivilisation gesehen verursachte diese

! In vorliegendem Beitrag werden die Begriffe ,Polyphonie‘ & il und ,Kontrapunkt X}177% oft gleichbe-
deutend gebraucht. Sie umfassen folgende Phanomene: ,Polyphonie’ bzw. ,Kontrapunkt® als
Bezeichnung einer musikalischen Schreibart, die musikologische Erforschung polypho-
ner/kontrapunktischer Musik und schlief3lich die Lehre des polyphonen/kontrapunktischen Schreibens,
Ublicherweise in deutschsprachigen Gebieten als Kontrapunktlehre bezeichnet. (Anmerkung Gesine
Schroder)



Geschlossenheit einen Mangel des Kulturaustausches mit anderen Regionen. China hatte
daher an vielen Entwicklungen westlicher Kultur nicht teil; in musiktheoretischer Hinsicht war
dies naturlich genau so. Als China in den ersten Jahren des 20. Jahrhunderts seine Tore
gegenuber der restlichen Welt 6ffnete, wurde européische Musiktheorie zusammen mit
weiteren westlichen zivilisatorischen Errungenschaften daher schnell aufgenommen. Dieser
Beitrag konzentriert sich auf die Untersuchung der Aufnahme und Weiterentwicklung
europaischer Polyphonie und der Kontrapunktlehre in China, die in zwei Teilen abgehandelt

werden sollen.

1 Drei Momentaufnahmen von der Situation europdaischer Polyphonie und Kontra-
punktlehre in China: 1927, 1949 und 1980

Zusammenfassend lasst sich feststellen, dass die Aufnahme von europaischer Musiktheorie
fur das allgemeine Verstandnis und fir die musikalische Entwicklung in China von grof3em
Nutzen war. Nach dem Daflrrhalten des Autors sind drei Zeitpunkte wahrend dieses Auf-
nahmeprozesses besonders wichtig. Die drei Momentaufnahmen stehen fr die drei Schritte,
in die sich die Entwicklung der europaischen Polyphonie und Kontrapunktlehre in China

unterteilen lasst.
1.1 1927

Die erste Momentaufnahme stammt aus dem Jahr 1927. In jenem Jahr wurde Chinas erste
professionelle Musikausbildungsstatte gegrundet, die Nationale Berufsakademie fur Musik
Shanghai, das heutige Konservatorium. Obwohl die Einflhrung europaischer Musik in China
bereits seit 1911 bzw der ,Bewegung des vierten Mai‘ 1919 begonnen hatte (etwa mit dem
damals entstandenen besonderen Genre von ,Schulliedern* [“2% & 'k #K"]), kann man von
der Einfihrung einer professionellen Musiktheorie eigentlich erst seit der Grindung der
Nationalen Berufsakademie flir Musik Shanghai sprechen, und zwar seitdem man ,europai-
sche Polyphonie' bzw. ,Kontrapunkt' als musiktheoretisches Unterrichtsfach in den Lehrplan
jener Institution aufgenommen hatte.? Das Fach ,Polyphonie‘ war in der Periode von 1927 bis
1949 geprégt durch die Aktivitaten von Huang Zi, Wolfgang Fraenkel und Tan Xiaolin,
welche — neben einigen anderen — die Basis fir die Weiterentwicklung der europdischen

Polyphonie und der Kontrapunktlehre in China legten.

Huang Zi (1904-1938), im China der 1930er-Jahre ein wichtiger Komponist und Musikpada-
goge, hatte am Oberlin College und an der Yale School of Music der Yale in den USA
Komposition studiert. 1929 kehrte er nach China zurtick und wurde vom Dekan der Nationa-
len Berufsakademie fir Musik Shanghai, Xiao Youmei, als Professor fir Theorie und

Komposition berufen, gleichzeitig Gbernahm er die Position des Studienleiters. Chinas

2 In diesem Beitrag werden die Begriffe ,Polyphonie‘’ und ,Kontrapunkt' als Namen fiir akademische
Facher inhaltlich gleichbedeutend verwendet.



allererster Polyphonie-Kurs wurde von Huang Zi angeboten. Man lehrte damals einfachen
und mehrfachen Kontrapunkt sowie Fuge.®> Obwohl Huang Zi in den USA studiert hatte, ist
sein Konzept von Polyphonie doch eher der européischen Tradition verhaftet. (Das US-
amerikanische Musikausbildungssystem hatte die Kontrapunktlehre ja ebenfalls aus Europa
eingefuihrt, und besonders zu Beginn des 20. Jahrhundert emigrierte eine grof3e Anzahl
europdischer Musiker nach Amerika, auch hatten viele US-amerikanische Musiker in Europa
studiert.?) Somit sate Huang Zi die ersten Samen fir die weitere Entwicklung européischer
Polyphonie und Kontrapunktlehre in China.

Die Weiterfihrung des Kontrapunktunterrichts nach Huang Zi wurde von Wolfgang Fraenkel
(1897-1982) tbernommen.® Fraenkel war ein judisch-deutscher Komponist und Musikpada-
goge, der, um der Verfolgung durch die Nazis zu entgehen, im Jahre 1939 nach Shanghai
flichtete. Von 1941 bis 1947 lehrte er dort an der Nationalen Berufsakademie fir Musik
Shanghai, und zwar strengen Kontrapunkt, freien Kontrapunkt und Fuge. Fraenkel verwen-
dete hauptsachlich selbst zusammengestelltes Lehrmaterial. Seine Lehrmethode beruhte auf
Johann Joseph Fux (1660-1741) und dessen Gattungen des Kontrapunkts. Einen weiteren
Schwerpunkt bildete die Analyse und Auseinandersetzung mit den Werken Bachs, hier unter
Bezugnahme auf Ernst Kurths Grundlagen des linearen Kontrapunkts. ¢ Offensichtlich
bertcksichtigte Fraenkels Kontrapunktunterricht die damals in Europa wichtigsten neueren
Forschungsergebnisse. Das sollte flr die zuklnftige Entwicklung von européaischer Polypho-

nie und der Kontrapunktlehre in China eine gewichtige Rolle spielen.

Tan Xiaolin (1911-1948) war eine weitere fur die friihe Periode der europaischen Polyphonie
und ihrer Lehre wichtige Personlichkeit in China. Er war aul3erdem Komponist und Pipa-
Spieler. Tan graduierte an der Nationalen Berufsakademie fir Musik Shanghai bei Huang Zi
und ging spater zum Studium in die USA, wo er an der Yale University vier Jahre lang bei
Paul Hindemith studierte. Dessen Wissen Ubernahm er sozusagen aus erster Hand. 1946
kehrte Tan als Lehrer fir musiktheoretische Facher an die Nationale Berufsakademie fur
Musik Shanghai zuriick. Aufgrund seines Studiums bei Hindemith orientierte sich Tans
Zugang zur Musiktheorie natirlich am europédischen System. Im Kontrapunktunterricht
verwendete Tan das Kontrapunktbuch von Knud Jeppesen (1892-1974), das sich auf
polyphone Vokalmusik des 16. Jahrhunderts konzentriert. Tans Unterricht war in zwei Teile
gegliedert: Der erste Teil behandelte die Geschichte und Entwicklung der Kontrapunktlehre.
Der zweite Teil bestand aus kontrapunktischen Ubungen. Die Ubungen geschahen norma-

lerweise mit den Kirchentonarten, dabei wurden einem cantus firmus nach der Gattungslehre

3 Siehe Qian: Biographie von Huang Zi, S. 4.

4 Vergleiche Abraham: The Concise Oxford History of Music, S. 915-916.

5 Weitere Informationen liber Fraenkel bei Utz: Artikel ,Wolfgang Fraenkel®.
6 Vergleiche Sang / Chen / Ye: Historischer Riickblick, S. 28-29.



von Fux weitere Stimmen hinzugefiigt.” Des Weiteren verwendete Tan auch Paul Hindemiths
Ubungsbuch fiir den zweistimmigen Satz.® Durch neue Konzepte hatte Paul Hindemith hier
die traditionelle Kontrapunktlehre reformiert; sein Lehrgang reprasentierte damit den
neuesten Stand im Bereich ,europdische Polyphonie‘. Tan Xiaolin kniipfte an diesen Stand
unmittelbar an und leistete dadurch einen wichtigen Beitrag zur Weiterentwicklung der
europdaischen Polyphonie und der Kontrapunktlehre in China.

1.2 1949

Die zweite Momentaufnahme stammt aus dem Jahre 1949, dem Zeitpunkt der Geburt des
Neuen China. Diese einschneidende soziopolitische Anderung bewirkte eine Neupositionie-
rung des gesamten kulturellen Lebens. Zwischen 1949 und 1980 wurde die Entwicklung der
Polyphonie und ihrer Lehre in China vor allem von der Sowjetunion beeinflusst. Aufgrund der
geographischen Lage zahlt die Sowjetunion ja auch zu Europa, und von einem kompositi-
onstechnischen Standpunkt aus betrachtet lag die Quelle der sowjetischen Musiktheorie
ebenfalls in europaischen Landern wie etwa Deutschland, Osterreich und Frankreich. Als
China daher sowijetische Theorien ibernahm, wurde indirekt wiederum européische Musik-
theorie Ubernommen. Zu Beginn der Grundung des Neuen China gab es aber zwei
Theoretiker, die unabhangig von dem sowijetischen Systems fir die Entwicklung der europai-
schen Polyphonie und ihrer Lehre in China eine wichtige Rolle spielten: Ding Shande und

Xiao Shuxian.

Ding Shande (1911-1995) war ein anerkannter Komponist, Musiktheoretiker und Pianist. Er
graduierte 1935 an der Nationalen Musikhochschule Shanghai. 1947 ging er zum Studium
nach Frankreich, wo er bei Noél Gallon (1891-1966) Kontrapunkt und Fuge und bei Tony
Aubin (1907-1981) Komposition studierte. Des Weiteren besuchte er Kurse bei Olivier
Messiaen, Nadia Juliette Boulanger, Arthur Honegger und weiteren beriihmten Musikern.
Nach zwei Jahren Studium kehrte Ding im August 1949 nach China zurlick, ausgestattet mit
drei Abschliissen des Pariser Konservatoriums, namlich in Kontrapunkt, Fuge und Komposi-
tion. An der Nationalen Berufsakademie fir Musik Shanghai Ubernahm er nun den
Kontrapunkt-Lehrgang. Er bearbeitete und publizierte Lehrmaterial fiir den Kontrapunktunter-
richt wie etwa Einfacher Kontrapunkt (1952), Kompendium fir den mehrfachen Kontrapunkt
(1954) und das Handbuch der Fugen-Kompositionstechniken (1957).° Dieses Lehrmaterial
ist gepragt von dem Kontrapunktunterricht in Frankreich, und somit sind Tendenzen des

franzésischen Systems deutlich erkennbar. Fur die chinesische Polyphonie und die zugeho-

7 Vergleiche Chen: Zusammenfassung der Erinnerungen von Herrn Tan Xiaolins Kontrapunkt-Klasse, S. 14.
8Vgl. Sang / Chen / Ye: Historischer Riickblick, S. 31. Tan stiitzte sich auf die englische Fassung des auf
Deutsch zuerst 1939 bei Schott (Mainz) erschienenen Lehrbuchs. Von Otto Ortmann ins Englische Ubersetzt
erschien Hindemiths Ubungsbuch als Band 2 von The Craft of Musical Composition 1941 bei Schott (London).

9 Vergleiche Dai: Kurze Biographie des Musikers Ding Shande (1911-1995), S.10-11.



rigen Lehrmethoden, wie sie sich bereits herausgebildet hatten, flihrte dies innerhalb eines

gewissen Rahmens zur Bereicherung durch neue Elemente.

Xiao Shuxian (1905-1991) war eine weitere wichtige Kontrapunktikerin jener Zeit. Sie war
die Nichte von Xiao Youmei, dem Pionier moderner hoherer Musikp&adagogik in China. 1928
graduierte sie an der Pekinger Frauenuniversitat im Fach Musik, sie ging 1930 nach Belgien
und immatrikulierte sich am Koniglichen Konservatorium Brissel. Dort studierte sie bei
Maulaert Kontrapunkt (in welchem Fach sie mit einem premier prix abschloss) sowie Fuge
und Komposition bei Loen Jongen (1884-1969). Nach 1950 tibernahm sie eine Professur am
Zentralkonservatorium, wo sie vor allem fur den Kontrapunktunterricht verantwortlich war.*°
Xiao Shuxian brachte von ihren Studienerfahrungen her eine franzdsische Lehrmethode in
den Fachern Kontrapunkt und Fuge mit und war als Gattin Hermann Scherchens wohl auch
mit der deutsch-0sterreichischen Tradition vertraut.

Nicht lange nach der Grindung des Neuen China weitete sich der ideologische Kampf
zwischen den politischen Blécken in Ost und West aus. Chinesische Kunst und Kultur
orientierten sich nun voéllig an der sowjetischen Seite, das galt auch fir den Kontrapunktun-
terricht. Die Ausrichtung nach sowjetischem Vorbild wurde an drei konkreten Punkten
deutlich: Erstens wurde Lehrmaterial aus der Sowjetunion importiert; Musikhochschulen im
ganzen Land verwendeten das 1957 auf Chinesisch erschienene Lehrbuch Polyphone Musik
des sowijetischen Musiktheoretikers Sergej Sergeevic Skrebkov (1905-1967). Zweitens
wurden sowijetische Experten eingeladen; der Musiktheoretiker Fédor Grigorevi¢ Arzama-
nov!! (1925-1995) kam an das Konservatorium Shanghai, wo er zwischen 1956 und 1958
den Kontrapunktlehrgang tdbernahm. Drittens wurden Studenten in die Sowjetunion zum
Studium geschickt; eine Gruppe von herausragenden jungen Komponisten studierte an
sowjetischen Konservatorien, unter anderen Wu Zugiang, Du Mingxin, Zhu Jianer und Qu
Wei. Das sowjetische Kontrapunkt-System hatte auf die Weiterentwicklung von chinesischer
Polyphonie, Musiktheorie und Komposition groRen Einfluss. Damit war unter anderem ein
Nachlassen des Einflusses der mittel- und westeuropaischen Musiktheorie verbunden.
Besonders in handwerklich-technischer Hinsicht bedeutete dieses Nachlassen aber keines-
falls eine Abschaffung der zuvor errichteten Kontrapunktlehre, sondern vielmehr eine

Erganzung.
1.3 1980

Die dritte Momentaufnahme stammt aus den 1980er-Jahren, als Chinas Reform- und
Offnungspolitik von neuem eine Gelegenheit fiir Austausch mit der mittel- und westeuropéi-

schen Musiktheorie bot. Von da an gelangten die Lehrmethoden und Forschungen

10 Vergleiche Duan: Erinnerungen an Frau Xiao Shuxian.
11 pgnop MNpuropbesuy ApsamaHos, chinesischer Name: FE B £ /R 4% B BLHR4E 73 - ] SR FLID 75 K.



europaischer und US-amerikanischer Musiktheoretiker vermehrt nach China. Andererseits
gingen nun viele junge chinesische Musikforscher zum Studium nach Europa oder in die
USA und erhielten somit direkt Zugang zu neuesten Entwicklungen in westlichen Musik-
Kontexten. Die aus diesem beiderseitigen Austausch resultierenden Veranderungen waren
immens und durchdrangen die bis dahin in China vorherrschenden Haltungen zur Polypho-
nie bzw. Musiktheorie insgesamt zusehends. Hinzu kam, dass nun zahlreiche européische
und amerikanische Schriften zu Polyphonie in chinesischen Ubersetzungen erschienen,*?
zum Beispiel Théodore Dubois’ (1837-1924) Traité de contrepoint et de la fugue [1901],
Walter Pistons (1894-1976) Counterpoint [1947], Robert Middletons (1920-) Harmony in
modern counterpoint [1967], Percy Goetschuis’ (1853-1943) Counterpoint applied [1902],
Charles Koechlins (1867-1950) Précis des régles du contrepoint [1926], Noél Gallons
(1891-1966) und Marcel Bitschs (1921-2011) Traité de contrepoint [1964], Ernst Kfeneks
Zwolftonkontrapunktstudien [ca. 1940 / 1952]*%, Vladimir Protopopovs (1908-2004) Ge-
schichte der Polyphonie in ihren bedeutendsten Erscheinungen: die russische klassische
und die sowijetische Musik [1962] sowie Ebenezer Prouts (1835-1909) Fugue und Fugal
Analysis: A Companion to Fugue [1891 und 1892]. Diese Ubersetzten Biicher stammen aus
unterschiedlichen Landern, einige vom europdischen Festland, einige aus dem angloameri-
kanischen Raum, andere wieder aus der Sowjetunion. All dies zeigt die tendenzielle

Diversifizierung im Hinblick auf westliche Polyphonie und ihre Lehrmethoden.
2 Integration und Innovation: Chen Mingzhis Beitrag zur Polyphonie

Wie die drei im ersten Teil erwdhnten Momentaufnahmen erkennen lassen, begann man in
China mit dem Wissen um die europaische Kontrapunktlehre quasi bei Null und entwickelte
sich damit von Grund auf. Zum Rahmen des Symposiums, bei dem dieser Beitrag urspriing-
lich vorgetragen wurde, gehorte die Bezugnahme auf Mitteleuropa, aber das, was in China
aufgenommen wurde, entstammt nicht ausschlie3lich dieser geographischen Region.
Betrachtet man die gesamten westlichen musiktheoretischen Entwicklungen (neben denen
auf dem europdischen Festland auch die in GroR3britannien, Amerika und der Sowjetunion),
so kann ,Kerneuropa“ (womit hier Deutschland, Osterreich und Frankreich gemeint sind)
durchaus als Ausgangspunkt fir jegliche neueren musiktheoretischen Entwicklungen
anderer Regionen betrachtet werden. Folglich verbleibt der vorliegende Abriss der Entwick-
lung europaischer Polyphonie und Kontrapunktlehre in China im GroRen und Ganzen doch in
dem thematischen Rahmen, den das Symposium absteckte. Die Ausarbeitung eines
Narrativs beztiglich der Entwicklung europaischer Polyphonie und Kontrapunktlehre in China

ist eine Uberaus komplexe Angelegenheit, vor allem wegen der keineswegs immer kontinu-

12 Hinzu kamen friher entstandene Ubersetzungen, die wegen der Kulturrevolution bis 1976 nicht hatten
publiziert werden kénnen, denen jetzt aber Aufmerksamkeit zuteil wurde.

13 Der Autorenname ist mit dem Hatschek liber dem r* transliteriert: 7455 Je 5. Der chinesische
Titel lautet Tonaler Kontrapunkt {if£XIf7) , tbersetzt von Duan Pingtai.



ierlichen Entwicklungen, auf die man in China trifft. Diese Umstande deutet der Begriff
JIntegration‘ im Titel dieses zweiten Teils an. Durch die Fortfihrung des ersten Teils mit dem
zweiten soll versucht werden, ein mdglichst vollstandiges Bild von der Entwicklung der

europaischen Polyphonie und der Kontrapunktlehre in China zu vermitteln.

Die Ausfuhrungen im ersten Teil haben gezeigt, dass die Weiterentwicklung européischer
Polyphonie und ihrer Lehrmethoden in China seit Huang Zi bis in die 1980er-Jahre durchaus
als ein Prozess der ,Integration’ beschrieben werden kann. Die Besonderheiten dieser
Integration lassen sich in zwei Punkte zusammenfassen: erstens die Diversitat der Quellen
und zweitens das Ziel, das man sich hinsichtlich der Anwendbarkeit kontrapunktischer
Theorien steckte.

Mit der ,Diversitdt der Quellen® ist die Herkunft der Kontrapunktlehre aus verschiedenen
Systemen gemeint. Der Autor erlaubt sich, diese zu drei Systemen zusammenzufassen als
deutsch-6sterreichisches, franzésisches und sowjetisches System. Obwohl es natirlich noch
britische, US-amerikanische und danische Kontrapunktlehren gibt (etwa Ebenezer Prout,
Percy Goetschuis, Walter Piston und Knud Jeppesen), glaubt der Verfasser doch, dass
solche Theorien im Grunde auf das deutsch-Osterreichische System zurtickgefuhrt werden

kénnen und somit in unserem Zusammenhang keiner gesonderten Erwahnung bedurfen.

Uber diese drei Systeme hinweg kann Joseph Fux Gradus ad Parnassum (1725) als
Ursprung der modernen Kontrapunktlehre betrachtet werden. Auf dieser Schrift baut die
gesamte neuere europaische Kontrapunktlehre auf. Durch unzahlige darauffolgende
Theoretiker — in der deutsch-6sterreichischen Richtung unter anderem Johann Georg
Albrechtsberger (1736-1809), Siegfried Dehn (1799-1858), Ernst Friedrich Richter (1808—
1879), Heinrich Bellermann (1832-1903), Ludwig Bussler (1838-1900), Hugo Riemann
(1849-1919), Heinrich Schenker (1868—-1935), Arnold Schoénberg (1874-1951), Ernst Kurth
(1886-1946) und Paul Hindemith (1895-1963) — wurde dieses System zusehends verfeinert:
Ausgehend von Johann Joseph Fux’ Gattungslehre zum strengen Kontrapunkt vollzog sich
nach und nach ein Ubergang zu der Beschéftigung mit Johann Sebastian Bachs polyphoner
Musik, wobei zunehmend auch die Harmonik in die Betrachtungen und in das Regelwerk

einbezogen wurde.

Die theoretische Basis des franzésischen Systems beruht ebenfalls auf Johann Joseph Fux’
Gradus ad Parnassum, welche bereits ca. 1773 von dem franzésischen Komponisten Pierre
Denis iibersetzt und publiziert wurden. Diese — nicht vollstandige — Ubersetzung pragte die
folgende Entwicklung der franzésischen Kontrapunktlehre sehr unmittelbar. Reprasentative
Theoretiker des franzdsischen Systems, die sich direkt auf Johann Joseph Fux bezogen,
waren unter anderen Luigi Cherubini (1760-1842), Jérbme-Joseph de Momigny (1762—
1842), Antonin Reicha (1770-1836), Francois-Joseph Fétis (1784-1871), André Gédalge



(1856-1926), Charles Koechlin (1867-1950), Noél Gallon (1891-1966) und Théodore
Dubois (1901-1924). Dem Kontrapunktunterricht wird in Frankreich traditionell groR3e
Bedeutung beigemessen. Jedoch wurde aufgrund des Einflusses von Jean-Philippe
Rameaus (1683-1764) Traité de I'harmonie einst die Wichtigkeit der harmonischen Regeln
ubermafiig betont und somit die Vielfalt des eigentlichen Kontrapunkts vernachlassigt. Der
franzdsische Musiktheoretiker Stéphane Delplace beschrieb die Situation 2010 folgender-

malien:

,Bezuglich des Kontrapunktunterrichts herrschte in Frankreich ein Disput, da gegen einige Sit-
ten verstof3en und die nationalistischen Empfindungen einiger Leute beleidigt wurden, welche
die Uberlegenheit der ,Reinheit der franzésischen Harmonie‘ hervorhoben. Dem Wert von
Kontrapunkt im Unterricht wurde erst vor Kurzem von neuem etwas Bedeutung beigemessen,

er wird nun in den Kursen nicht mehr ignoriert.“14

Dass das sowijetische System eine Abzweigung des mitteleuropaischen Systems (namlich
sowohl von dessen deutsch-Osterreichischer als auch von dessen franzdsischer Variante)
darstellt, ist ebenfalls offensichtlich. In dem polyphonen musikalischen Schaffen gab es seit
der russischen Ara von Michail Ivanovi¢ Glinka (1804—1857) bis hin zur sowjetischen Periode
von Dmitrij Dmitrievié Sostakovié (1906—-1975) keinen, der die mitteleuropaische Polyphonie
nicht als Nahrboden des eigenen Schaffens betrachtet hétte; eine Essenz deutscher,
Osterreichischer und franzésischer Meister ist in ihren polyphonen Kompositionen tberall
horbar. Beziiglich des Kontrapunktunterrichts gab es auch von Sergej Ivanovi¢ Taneev
(1856-1915) — der von Pétr Ii¢ Cajkovskij ,Russlands bester Kontrapunktiker‘!® genannt
wurde — bis hin zu Sergej Sergeevi¢ Skrebkov keinen, dessen eigenes Lehrmaterial nicht
eine Blaupause von Johann Joseph Fux Gradus ad Parnassum dargestellt hatte. In einem
nachsten Schritt bemihte man sich aber, die Besonderheiten der russischen Volksmusik in
polyphone Kompositionen einzubringen. Der Einfluss von ,Kerneuropa‘ auf russische

Musiker wird auch in der Cambridge History of Western Music Theory erwéhnt:

-Ernst Friedrich Richter [seit 1843 Lehrer fir Musiktheorie am Leipziger Konservatorium] was
perhaps the most internationally influential harmony and counterpoint teacher of the nineteenth
century. Students flocked from Russia, Scandinavia, Western Europe, and North America to

study with him.“16

Natdrlich trug sich im sowjetischen System auch eine eigene unabhéangige Entwicklung zu:
So wurde einer systematischen Lehre vom Kontrapunkt und — wie bereits erwahnt — der

Integration von russischer Volksmusik grof3e Bedeutung beigemessen.

14 Delplace: Geschichte und Status quo des franzdsischen Harmonie- und Kontrapunktunterrichts, S. 458.
15 Zitiert nach Rao: Uber das theoretische System der sowjetischen polyphonischen Musik, S. 12-20.
16 Bent: Steps to Parnassus, S. 594, chinesische Ausgabe S. 554.



Obwohl sich die drei oben erwahnten Systeme im Grunde alle aus Johann Joseph Fux’
Gradus entwickelten, hatte doch jedes seine Besonderheiten. Als sie hach China gelangten,
wurden die drei Systeme nun miteinander verbunden. Ein positiver Aspekt hieran ist, dass
von den Starken aller gelernt werden konnte, ein negativer, dass die Systematik des
Unterrichts gelegentlich auf der Strecke blieb, da man sich nicht mehr nur an einer Richtung
festhielt. Zuriickblickend lasst sich sagen, dass trotz der Beliebigkeit, die manchmal anzutref-
fen war, doch das Ziel, die Theorien tatsachlich anwenden zu kénnen, erreicht wurde. Die
europaische Polyphonie und ihre Lehre gehdren bekanntlich zusammen mit Harmonik,
Formenlehre und Instrumentation zu den ,vier grof3en Dingen der Komposition®, und da sie
naturlich kein einheimisches chinesisches ,Ding’ ist, erscheint ein exaktes Imitieren einer
fremden Schreibweise ohnehin nicht als erstrebenswertes Ziel. Eben diese Haltung fihrte
chinesische Theoretiker dazu, auf der europaischen Kontrapunktlehre aufbauend innovativ

zu wirken.

Auf dem chinesischen Festland sind seit Huang Zi bis heute zahlreiche Kontrapunkttheoreti-
ker in Erscheinung getreten, aufBer den vorhin erwahnten seien noch Chen Mingzhi, Duan
Pingtai, Yu Suxian, Lin Hua, Wang Anguo, Zhao Deiyi und Liu Yongping genannt. Neben der
Lehre von den Prinzipien des europdaischen polyphonen Satzes stellten sie unterschiedliche
Lehrmaterialien fur den Kontrapunktunterricht in China zusammen und verfassten eine gro3e
Anzahl von Aufsétzen, Abhandlungen und Lehrwerken. Es sei hier lediglich einer dieser
Theoretiker portraitiert, Chen Mingzhi (1925-2009). Sein Werk kann insofern als exempla-
risch fir neuere chinesische Entwicklungen gelten, als er die Lehre mit der eigenen
kompositorischen Praxis als Kontrapunktiker verband. Im Folgenden wird vorgestellt, welche
Beitrdge er zur Entwicklung européischer Polyphonie, zur Kontrapunktlehre und -forschung
in China geleistet hat. Chen Mingzhi graduierte 1951 am Konservatorium Shanghai, verblieb
am Kompositions-Institut und wechselte in die Lehre. Langjéahrig bekleidete er die Kontra-
punktprofessur und war kurzzeitig auch Dekan des Instituts. Aufgrund seiner
beeindruckenden Erfolge im Unterricht, als Komponist, als Verfasser von Lehrbuchern und
mit seinen Untersuchungen zu musiktheoretischen Aspekten polyphonischen Schreibens
wurde er oft als ,Meister der chinesischen Polyphonie‘ bezeichnet. Chen Mingzhi ist ein in
China aufgewachsener Komponist polyphoner Musik, und auch deshalb sind seine kontra-

punktischen Innovationen fir die chinesische Musikkultur bedeutsam.

2.1 Von chinesischer Musik ausgehend die Essenz der europdischen Polyphonie

begreifen

So wie viele andere chinesische Kontrapunktiker wuchs auch Chen Mingzhi mit traditioneller
chinesischer Volksmusik auf. Er sang in den lokalen Opern mit und war vertraut mit den

Volksmelodien aus Henan, der Provinz, in der er geboren war. Seine Umgebung hatte ihn



also musikalisch gut versorgt, und gerade das trieb ihn an, sich der Musik ein Leben lang zu
widmen. 1946 immatrikulierte sich Chen Mingzhi an der Nationalen Musikhochschule
Shanghai, wo er zuerst bei Tan Xiaolin (dem einzigen chinesischen Schiiler des deutschen

Komponisten und Theoretikers Paul Hindemith) studierte, und spéater

»ochuler von Professor Ding Shande wurde. Als Hauptfacher wahlte er Komposition und Fuge.
Unter der strengen Aufsicht seines Lehrers erledigte er unermiidlich Ubungen aus dicken fran-

zosischen Lehrblichern und legte somit eine solide Basis flir zukiinftige Kompositionen.“1”

Wie Chen Mingzhi die europdische Polyphonie auffasste und dass er mit deren geistigem
Umkreis in MaRen Elemente chinesischer Musik verband, manifestierte sich zunachst
hauptséachlich in seinem kompositorischen Schaffen. In diesem Bereich driickte er seit den
1950er-Jahren sein Verstandnis von einer sinisierten polyphonen Musik aus. Seine polypho-
nen Liedersammlungen, Kleine polyphone Sammlung, EIf kleine polyphone Stiicke,
Sammlung kleiner polyphoner Kompositionen und Sammlung von Praludien und Fugen sind
eindrucksvoll nach den Kompositionsprinzipien européischer polyphoner Musik gearbeitet
(vgl. dazu auch die Liste von Chen Mingzhis Kompositionen im Anhang dieses Beitrags,
Abschnitt 4.11). Dabei wurden auf flexible und variable Weise einzigartige ,chinesische
Elemente® eingewoben, wobei die alten europaischen Schreibtechniken und die schlichten

chinesischen Volksweisen sich zu einem absolut harmonischen Ganzen verbanden.
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Notenbeispiel 1: Chen Mingzhi: Praludium des zweiten Paares aus der Sammlung von

Praludien und Fugen, Takt 1-8.

17 Lin: Chen Mingzhi, S. 2.



Ein Préaludium aus Chen Mingzhis Sammlung von Praludien und Fugen (siehe Notenbeispiel
1) beginnt mit einer gesanglichen pentatonischen Melodie, die mit Oktavregistrierung
gespielt wird. Imitiert wird die Melodie in VergréZerung von den mit Oberquinte und Oberok-
tave registrierten Basstonen, ohne dass auch die Dauernrelationen zwischen den einzelnen
Tonen der Melodie bernommen waren. Eine neuerliche Imitation der Melodie startet ab Takt
6 im Tenor, und zwar — wie Ublich — auf der Unterquarte. Hier erhalt die Melodie trotz
beibehaltener Tondauern einen véllig neuen Charakter, denn sie wird nun in eine andere
Taktart eingepasst, welche die Schwer-leicht-Relationen verschiebt. Der Ausschnitt kombi-
niert drei je quintentfernte pentatonische Vorréte miteinander.

In traditioneller chinesischer Musik gibt es keine ,Gegenbewegung‘ oder ,Imitation‘, wie sie
fur kontrapunktische Musik konstitutiv sind. Auch findet sich relativ selten Chromatik. Wer
chinesische Melodien als Ausgangsmaterial fur eine polyphone Komposition verwenden
wollte, hatte dieses Problem zu bewaltigen. Doch welche Lésungen boten sich an? Mitte der
1980er-Jahre genoss der Verfasser dieses Beitrags eine Zeitlang privaten Kompositionsun-
terricht bei Chen Mingzhi. Die kontrapunktischen Ubungen, die ich vorlegte, korrigierte Chen
Mingzhi oft mit der Empfehlung, zwischen zwei klaren kontrapunktischen Linien passende
harmonische Fillnoten einzufligen. Bringe man gleichzeitig noch Téne aus pentatonischen
Skalen an, so klinge die chinesische Polyphonie weder rigide noch monoton, und dies sei ein
guter Weg, um die Widerspriche zwischen einem westlichen und einem chinesischen
Musikstil zu mildern. Der Autor hélt diese Einsicht flr einen der wichtigsten Betrage Chen

Mingzhis zur Sinisierung européaischer Polyphonie.
2.2 ,Aus Alt mach Neu‘. Kombination unterschiedlicher Theorien

Die eigene kompositorische Praxis des polyphonen Schreibens war Chen Mingzhis For-
schungsarbeiten und Lehrbichern zur Polyphonie sehr forderlich. Zu diesen Arbeiten
gehodren Grundlagen der Komposition polyphoner Musik, Komposition von Fugen, Neue
Theorien der Fuge und Chen Mingzhis Aufsatzsammlung zur Polyphonie (vgl. dazu auch die
Liste von Chen Mingzhis Schriften im Anhang dieses Beitrags, Abschnitt 4.1.2).
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Abbildung: Umschlag von Chen Mingzhis Lehrbuch Grundlagen der Komposition polyphoner
Musik

Stellvertretend flr die Gesamtheit seiner Schriften seien hier Chen Mingzhis Grundlagen der
Komposition polyphoner Musik von 1986 besprochen. Konzipiert sind die Grundlagen als
Lehrbuch fur Studierende des Faches ,Polyphones Schreiben’. Die wichtigsten Inhalte der
oben angefiihrten polyphonen Lehrsysteme wurden durchaus beibehalten, doch vermied der
Autor die Fux'schen Gattungen 1:1, 1:2, 1:4, Synkopen und bliihender Kontrapunkt (contra-
punctus floridus). Vielmehr ging er von der Erfindung von Melodien aus und wandte sich
dann direkt der Ausformung des Kontrapunktes zu. Obwohl den Studenten von einem
handwerklich-technischen Standpunkt nun weniger Zeit fir den strengen Kontrapunkt blieb,
wurde mit dieser Methode doch gerade das Ziel des europaischen Kontrapunktunterrichts im
Auge behalten, namlich die Fahigkeit, die einzelnen Stimmen von mehrstimmiger Musik
voneinander unabhangig sein zu lassen und sie doch harmonisch miteinander zu vereinen.
Chen Mingzhi Gbernimmt somit die Vorteile der jeweiligen anderen Lehrsysteme, und er
arbeitet zugleich den Zusammenhang mit dem eigentlichen Komponieren heraus. Um die
technischen Fahigkeiten im Modulieren und bei der Imitation zu férdern, behandelt er
detailliert die vertikalen und horizontalen Bewegungen und listet zahlreiche praktische

Ubungen auf — auch das ist eine Besonderheit dieses Buches.



Wie oben beschrieben, werden in Chen Mingzhis Konzept das deutsch-dsterreichische
System, das franzésische System und das sowjetische System fusioniert. Die Grundlagen
erproben die Fusion in Bezug auf die Lehre von der Struktur kleinerer polyphoner Stiicke
(n&mlich Inventionen). Eine Neuerung Chen Mingzhis besteht freilich schon darin, dass

Inventionen in friheren Kontrapunktlehren kaum erwahnt wurden.

In den Grundlagen (Kapitel 2, Teil 6) unterscheidet Chen Mingzhi zwischen drei Typen
polyphoner Texturen, namlich der ,Charakter-Textur’, der ,Echo-Textur' und der ,Kontrast-
Textur’. Dadurch I6ste er wie nebenbei einige Probleme, die beim Ubergang von der
Kontrapunkt-Ausbildung zur eigentlichen Komposition auftreten. Lin Hua charakterisierte das
neue Vorgehen so:

,In Chen Mingzhis System findet sich ein neues Konzept von ,Textur’. Er betrachtet die altehr-
wirdige Disziplin [des Kontrapunkts] von einem modernen Standpunkt aus und eréffnet damit

ein neues Forschungsfeld."18

Chen Mingzhis Ideen, wie man das Schreiben kleiner polyphoner Stucke lehren konnte, sind
eigenstandig und einleuchtend. Westliches Lehrmaterial verlangt von den Studenten
normalerweise nur, kompositorische Ubungen in vorgegebenem Rahmen zu machen, jedoch
keine freieren Formen. Chen Mingzhi weicht von diesem Modell ab, ihm kommt es laut Lin
Hua auf Folgendes an:

.In diesem Kapitel [der Grundlagen] konzentriert sich der Autor nicht ausschlie3lich auf Wis-
senstransfer, sondern auch auf Denkfahigkeit. [...] Alles was sich die Studenten aus diesem
Kapitel merken missen, sind Prinzipien der Art, dass polyphone Musik im Grunde nichts ande-

res ist als ,Thema plus Parenthese™.19

Dies ist auch eine treffende Zusammenfassung fiir das Regelwerk europaischen polyphonen
Komponierens seit Bach. AuRBerdem bricht Chen Mingzhi bezlglich der Idee von einer
,Parenthese zum Thema' (sowie den mdglichen Verbindungen von Parenthese und Thema)
sowie der Kombination von Volks-Modi und polyphonem Schreiben aus ublichen Denkmus-

tern aus.

18 Lin: Neue Felder in einer altehrwirdigen Disziplin, S. 88.
19 Ebd., S. 89.
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Notenbeispiel 2: Chen Mingzhi: Liu Yang-Fluss aus: Elf kleine polyphone Stiicke, T. 1-10

Zum freien Umgang mit polyphonen Schreibprinzipien z&hlt auch die Hinzufigung von
Ostinati. Das Stick Liu Yang-Fluss aus Chen Mingzhis EIf polyphonen Stiicken (siehe
Notenbeispiel 2) basiert auf einem gleichnamigen Volkslied, das von der rechten Hand
gespielt wird. Hinzu kommt in der linken Hand ein frei variiertes Ostinato mit gleichem

pentatonischen Tonvorrat.

2.3 Die alte Disziplin von Neuem untersuchen und ein in sich geschlossenes System

zur Polyphonie errichten

Mit der Polyphonie verhélt es sich ahnlich wie mit anderen urspringlich in Europa entstan-
denen Wissenssystemen (sowohl der Natur- als auch der Geisteswissenschaften): Sobald es
einmal aufgebaut ist, gehdrt es nicht mehr alleinig dem Kulturraum an, in dem es einmal
erfunden wurde — in diesem Fall Europa —, sondern es wird als Wissensgut prinzipiell allen
Menschen verfiigbar. Dies ist auch der Grund dafir, warum chinesische Kontrapunktisten
zur Entwicklung der Polyphonie und der Kontrapunktlehre einen positiven Beitrag leisten
kénnen, und dafir, warum sie sich selbst eigentlich nicht als Outsider betrachten. Chen
Mingzhi ist in der Reihe der Kontrapunktisten eine wichtige Gestalt. Viel beachtet wurde sein
1992 erschienener Aufsatz Ideen Uber polyphones Denken®, der ein erfrischendes Beispiel
fur eine Partizipation dieser Art ist, fur einen Transfer in diesem Fall auch im Gebiet des

klinstlerischen Wissens.

Der genannte Aufsatz unterscheidet sich von den vorhin erwédhnten Kontrapunkt-
Lehrblchern sowie von zahlreichen kleineren Schriften, die Chen Mingzhi dem Thema
,Polyphonie‘ widmete. Behandelt wird die Geistigkeit, welche polyphoner Musik insgesamt
zugrunde liegt. Mit der von der Sache her gebotenen Strenge, aber auch mit bewunderns-
werter Feinheit stellt der Autor Uberlegungen an, die den Anspruch haben, nicht nur fur

europaische Polyphonie guiltig zu sein. Stattdessen wird die Geistigkeit von Polyphonie

20 Fiir den Text erhielt Chen 1995 den Preis fir Herausragende Leistungen, verliehen vom chinesischen
Staatsausschuss fiur Bildung und Forschung im nationalen Hochschulwesen in den Geistes- und Sozialwissen-
schaften.



generell auf eine neue Weise bestimmt. Knapp fasst der Aufsatz seine grundlegende
Einsicht in ,drei Regeln“ zusammen, die fir kontrapunktisches Denken Uber die Zeiten und
Uber Grenzen von Kontinenten hinweg malRgeblich seien: die ,Gegensatz-Regel, die

Austausch-Regel und die Erganzungs-Regel.“?!

Diese ,drei Regeln® beziehen sich auf den Kern polyphoner Musik. Natdlrlich sei es notwen-
dig, die grundlegenden Kompositionstechniken polyphoner Musik zu erlernen — die Regeln
von Konsonanz und Dissonanz, die Imitation, das Erfinden eines Kontrasubjekts etc. — sowie
auch das Schreiben von Inventionen, Kanons und Fugen zu beherrschen. Will man aber die
Geistigkeit polyphoner Musik erfassen und zu Fortschritten bei ihrer theoretischen Durch-
dringung beitragen, so ist das offensichtlich nicht genug. Es gilt, auf einer tieferen
gedanklichen Ebene zu verstehen, dass polyphone Musik in der ihr wesentlichen Mehrstim-
migkeit immer Gegensatz, Austausch und Erganzung beinhaltet. Chen Mingzhi hat diese
~drei Regeln“ formuliert, doch kann man treffender sagen, dass er einen Mangel im Kontra-
punktunterricht und im Studium polyphoner Satze erkannt und ausgeglichen hat. Die ,drei
Regeln“ legen den Kern auch europaischer polyphoner Musik offen, und sie fiillen eine
Licke friherer Lehrbiicher und Abhandlungen. Chen Mingzhis Aufsatz ist daher zugleich ein

herausragender Beitrag eines chinesischen Theoretikers zur europaischen Polyphonie.
3 Konklusion

Europaische polyphone Musik, ihre Theorien und Lehrmethoden wurden vor nun bereits
etwa hundert Jahren in China eingefthrt. lhre Einfihrung war fur die Entwicklung der
chinesischen Musiktheorie von unschétzbarer Bedeutung. Hinzu kommt aber, dass die
Partizipation chinesischer Musikforscher fir europaische Theorien und Lehrmethoden zum
Kontrapunkt eine fruchtbare interkulturelle Gelegenheit bietet. Die beiderseitige Dynamik ist
ein Beispiel fur den Transfer zwischen verschiedenen Kulturen. China war bis dahin lediglich
Empféanger in Bezug auf europaische Polyphonie und ihre Theorien, doch anderte sich die
Situation mit der zunehmenden Partizipation chinesischer Musikforscher in diesem Gebiet,
und letztlich wurde mit Chen Mingzhis Arbeiten sogar ein Beitrag dazu geliefert, Polyphonie

insgesamt — und damit auch die europaischen — auf eine nachste Stufe zu heben.

Es sei betont, dass chinesische Musikforscher neben dem Studium und der Weiterentwick-
lung der europaischen Polyphonie auch die Polyphonie in traditioneller chinesischer Musik
erforschen — deren Stile, Theorien, deren Geschichte und Entwicklung. Es wurden bereits
beachtliche Resultate erzielt, wie etwa Chen Mingzhis ,Vorlaufige Untersuchung der
polyphonen Elemente in chinesischer Volksmusik® von 1959 (siehe die Liste der Schriften
Chen Mingzhis im Anhang unter 4.1.2), Yu Suxians Chinas traditionelle polyphone Musik
(1992) und Zhu Shiruis Gestaltung und Entwicklung polyphoner Themen in chinesischer

21 Chen: Ideen Uber polyphones Denken, S. 4-5.



Musik (2006), um nur einige zu erwahnen. Ich bin der festen Uberzeugung, dass die
chinesische Polyphonie in naher Zukunft ein eigenes System entwickeln und umfassend zur

polyphonen Musik in Ost und West beitragen wird.

4 Anhang

4.1 Chen Mingzhis Arbeiten zu Kontrapunkt bzw. Polyphonie
4.1.1 Kompositionen

1950: 2 Praludien (fir Klavier) (i 5 )  CREE) |

1950: Pflug-Lied (fur gemischten Chor) (Hi#&ak) CRAESIE) .
1950: Maisonne (fir gemischten Chor) (L ARIKFY GEFEAIE) .
1951: Front-Suite (fir Orchester) CUSBZIHY CEFiZR) .

1959: 7 Klavierstiicke fir Kinder (JL# 4% ii-£ & ) , herausgegeben vom Shanghai
Literatur- und Kunst-Verlag i 2 H AL,

1959: 5 Chorale ohne Begleitung (JLfi:ZE &M 1L H ) , herausgegeben vom Shanghai
Literatur- und Kunst-Verlag i 2 AL,

1961: 2 Praludien und Fugen (fur Klavier) (/iS5 — 1) N |, herausgegeben
vom Shanghai Literatur- und Kunst-Verlag #5025 H At

1966: Ode an Wind und Donner (fur Orchester) (XY (Fi%%R) , Kollaboration mit
Deng Erjing X$/k#{ und Sang Tong A,

1972: Ode an den Mekong (fur Orchester) (JEATARY (F5%5K) , Kollaboration mit Sang
Tong 4 und Shen Chuanxin J44% #.

1972: Eine mondhelle Nacht tiber dem Friihlingsfluss (fiir Orchester) (FILAEH®K) &%
/%) , Kollaboration mit Sang Tong kAl und Shen Chuanxin JL4% #r.

1979: 11 kleine polyphone Stiicke fir Klavier (#NZE& /N 11 1) , herausgegeben vom
Shanghai Literatur- und Kunst-Verlag _F# 3025 il At

1982: 8 kleine Klaviersticke (#4%: /i /U ) , herausgegeben 1989 vom Shanghai
Musikverlag i 5% H AR L.

1982: Kleine Suite fir Kammerorchester (Bearbeitung von 8 kleinen Klavierstiicken) (=N
EELR/ANA MY CHRIEWNE NS J\VE &%) , herausgegeben 1989 vom Shanghai
Musikverlag % 5 H iR L.



1985: Praludien und Fugen (fur Klavier) (75t (N3 |, verdffentlicht in: Musik-
Komposition 2 4 /1 2.

1989: Praludien und Fugen, Nummer 5 (fir Klavier) (/i 582 1) CAIEEH) |
veroffentlicht in: Musik-Komposition 2 4 6/ 1.

1993: Fugen im Kanon-Stil (fur Klavier) (RA&XBHY L) | veroffentlicht in: Musik-
Komposition 4 &//F 1.

1993: 4 polyphone Lieder (fir Klavier) (SZHEMPIED) REFH) | verdffentlicht in: Musik-
Komposition 4 &//F 3.

1993: Quartett (fur Querflote, Violine, Cello und Klavier, Bearbeitung von 4 polyphone Lieder)
(WUEZ) CKE. MMEE. RIS, WEmE, Ml (EREdIIE) S .

2004: Sammlung von Praludien und Fugen (Klavier-Suite, insgesamt 13 Stiicke) (¥ #h 5%
Y (GNEEEM, JL 13 ) |, verlegt vom Shanghai Musikverlag i3 5 B .

2005: Kleine polyphone Sammlung (& ifi/NH£E) |, verlegt vom Shanghai Musikverlag i
R A

2005: Sammlung kleiner polyphoner Kompositionen (/NS KHIZE) |, verlegt vom
Shanghai Musikverlag _F##35 5 Hi it

4.1.2 Monographien und Aufsatze

Komposition von Fugen Ji{#% il 5 £, Shanghai 1980.

Grundlagen der Komposition polyphoner Musik & i #& & 5 1E 3 fili, Peking 1986.
Anmerkungen zu Bachs Inventionen EL# 612 #h3:#, Shanghai 2000.

Chen Mingzhis Aufsatzsammlung zur Polyphonie [%:%% & & 18 £, Shanghai 2002.
Neue Theorien der Fuge itk %11, Shanghai 2007.

Vorlaufige Untersuchung der polyphonen Elemente in chinesischer Volksmusik X 3% [ [ 7] %

SR P RS In: Musikforschung 3% ARBF 5% 1959:4, S. 2-16.

Verwendung eines Fugen-Teils inmitten einer Komposition TR B 7E &5 SR AE & B R . In:

Musik Kunst % 2K 1980:2, S. 19-39.

Anwendung von heterophoner Polyphonie 37 /% & KM H. In: Musikforschung # 5l 5%
1981:4, S. 70-84.



He Lutings kinstlerische Kontrapunkt-Methode #i4¢7] £ Z AR Fi%. In: Musik Kunst & 552
A 1984:1, S. 42-48.

Ding Shandes polyphoner Kunst-Stil ] 3% f & i 2K X#%. In: Musikforschung % S 7
1985:2, S. 33-42.

Meine ,Praludien und Fugen® /) (7 HISIE) . In: Musik Kunst &% %R 2K 1985:2, S. 25—
29.

Polyphone Gedanken und bildliche Gedanken & /84 5 % 04, In: Musik Kunst % /=2
A 1989:1, S. 10-11, 20.

Ideen Uber polyphones Denken %I & ifi L 4E) 4. In: Chinesische Musikwissenschaft H [%]
& R% 1989:2, S. 4-20.

Anton Weberns Orchesterstiick ,Passacaglia‘ % %< - B B 5% R il (ApE R BT . In:
Musik Kunst &% k2K 1989:4, S. 67-70.

Oberflachenstruktur der Zwolfton-Harmonik -+ — 3% fl /& [F138 2 454, In: Musik Kunst 3% & 2K
1990:1, S. 37-47.

Neue Entwicklungen in Ding Shandes polyphonen Gedanken: Erklarung von ,4 kleine
Praludien und Fugen' [Werk 29] | s 85 i 408 &K B—kB CNF i S5E&INE)Y [1E
i 29]. In: Musik Kunst % 52K 1991:3, S. 51-55.

Chen Mingzhi / Lin Hua: Zhu Jianers Geschicklichkeit in der Anwendung des Kontrapunkts
auf seine Werke 4 H-& ‘RAESM I EAF 52 . In: Chinesische Musikwissenschaft #1[E
TR 1991:4, S. 14-25.

Neue polyphone Texturen in polyphonen Werken der Neuen Ara i 912 3% RAWEF I E
WHTZUA. In: Musik Kunst & 5k 2K 1998:3, S. 47-59.

Dmitrij Sostakoviés 24 Praludien und Fugen P4 ¥ RI4E75 1) 24 ERTZE# SR #. In: Musik
Kunst % 5%k 2K 1999/2000:4&1, S. 30-40 sowie 38-46.

Uber das Komponieren der Sammlung von ,Praludien und Fugen® ‘B Z2 #th 5k 2 #h i S 1.
In: Musik Kunst % 'k 2K 2006:1&2, S. 14—24 sowie 13-22.

Ubersetzung aus dem Japanischen, Original von Saburd Moroi: Bachs zweistimmige
Inventionen B — A #5AIZ #H. In: Musik Kunst 75 5k 2K 1982:3, S. 78-89.

Ubersetzung aus dem Japanischen, Original von Saburd Moroi: Bachs dreistimmige
Inventionen L i =75 #5 A1 & #H. In: Musik Kunst 3% R 2K 1982:4, S. 88-97.



Ubersetzung aus dem Japanischen, Original von Saburd Moroi: Fugen nach dem 19.
Jahrhundert + Ut 20 LLS RIS . In: Musik Kunst 3% 5 &R 1990:3, S. 46-56.

4.2 Weitere Monographien Festland-chinesischer Musiktheoretiker zum Thema
Kontrapunkt/Polyphonie

Zhu Shirui K t%i: Gestaltung und Entwicklung von polyphonen Gedanken in chinesischer

Musik B R S IRE4ERTE S K, Peking 1992.
Yu Suxian T75%%: Polyphone Musik des 20. Jahrhunderts 20 42 & i 5 %, Peking 2001.
Dies.; Chinas traditionelle polyphone Musik #[E{% 4 5 % %, Peking 2006.

Xu Mengdong % %<: Untersuchung zur Passacaglia im 20. Jahrhundert 20 42 iF g% < F) 3
fiff 7T, Peking 2003.

Yao Yaping @tIV-F-: Entstehung der Polyphonie & i1/, Peking 2009.

Lin Hua / Ye Simin #k#. M JE#: Einfihrung in die Kunst der Polyphonie i 2 RS,
Shanghai 2010.

Qu Zhizheng Hi%(1E: Untersuchung der kontrapunktischen Techniken Max Regers 75 #& /K [

B iAFHEARZR, Dissertation am Konservatorium Shanghai b3 5 2% ¢ 12447 18 3 2005.

Tian Yimiao H 27 Polyphone Techniken in Krzysztof Pendereckis friihen Werken 7% 51| %
RIS TR %, Dissertation am Konservatorium Shanghai b5 o< 2% [ i 42747
w3 2006.

Wei Hui $5#: Untersuchung von Form und Technik des thematischen Kontrapunkts in Anton
Bruckners Symphonien i i g2 i #h 3 R R L A 5 H ki 7T, Dissertation am Konserva-
torium Shanghai i & 5k 2% Fe {8 22718 5L 2012.

Sun Zhizhong fh&: Untersuchung Gber Benjamin Brittens polyphone Techniken A7 B - Afi
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