»Die Reise nach dem Westen« —
Probleme mit der kulturellen Identitat
im gegenwairtigen China

Gilinter Kleinen

1. »Die Reise nach dem Westen« — eine historische Parabel
aus dem 6. Jahrhundert

Die Geschichte geht auf die Tang-Zeit (618 -907) zuriick, als der
buddhistische Mdnch Xuan Zang sich der Quellen seiner aus dem
Westen (das heif3t in diesem Fall: aus indien) nach China eingefithrten
Weltanschauung versichern will. Von seiner langen Reise kehrt er aus
Indien als weiser Mdnch zurlick, der in der Lage ist, die urspriinglich
fremde Lehre des Buddhismus dem chinesischen Wesen anzupassen.
Es ist fast als symbolische Handlung zu interpretieren, daBd er die kano-
nischen Schriften des Buddhismus in Xian, der damaligen Hauptstadt
des chinesischen Reiches, in der Wilde Gans-Pagode hinterlegt ~ unter
seiner Aufsicht werden die Schriften dort ins Chinesische iibersetzt,
Fortan sehen viele chinesische Intellektuelle den Buddhismus als
Beispiel daftr an, »eine zunéachst fremde Lehre so zu adaptieren, dald
sie der eigenen Kultur anverwandelt, nicht mehr als fremd empfunden
werden miBte«.! Helwig Schmidt-Glintzer sieht denn auch in dem
Reisebericht des Ménchs Xuan Zang (6007-664) eine Chance, Zugang
zum Verstandnis der heutigen Modernisierungsprozesse in Ostasien zu
finden.? Damit ist ein Thema angeschlagen, auf das ich weiter unten
naher eingehen werde.

Zu Xuan Zangs Zeit wird der Buddhismus am Kaiserhof kritisiert,
weil diese Religion des Friedens, des Idealismus und der Entsagung
angesichts der militidrischen Herausforderungen durch duRere Feinde
wie die Hunnen wenig geeignet schien, zur Kampfestiichtigkeit der
Soldaten beizutragen. Vorrang haben sollte die Treue der Untertanen
zum Flrsten, die Ubernahme der Pflichten der Kinder gegentiber den

' René Grousset, PDie Reise nach Westen. Oder wie Hsian-tsang den Buddhismus
nach China holte, (Original: Paris 1929), Neuausgabe mit einer Einleitung von Helwig
Schmidt-Glintzer, Mitnchen: Diederichs 1994, 5. 11.

2 vgl. op.cit, 5. 22,
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Eltern, der sozialen Verantwortung gegeniiber dem Gemeinwesen, die
Achtung der Alten und Gehorsam gegentiber den Gesetzen, Der MiiBig-
gang der Meditation wurde als nutzlos kritisiert, die Gliickseligkeit, von
der etwa in den Schriften des Laotse die Rede war, wurde als triigeri-
sches Hirngespinst abgetan. Xuan Zang fihrt diesbeziiglich einen
Gesinnungswandel herbei, indem er durch seine nReise« unter Beweis
stellt, dal’ die spiritueile Basis des Buddhismus frei und stark machen
kann. »Wissend, daB die Wege im Westen voller Gefahren sind, priifte
er sein Herz und filhlte, dal er, da er sich vom Leben der Welt hatte frei
machen kénnen, in der Lage ware, allen Hindernissen Trotz zu bieten,
ohne einen Schritt zuriickzuweichen«.® Xuans Pilgerreise ist voller
Hindernisse, beginnend mit dem Reiseverbot durch den Kaiser, das er
schlichtweqg ignoriert, iber mannigfache Gefdhrdungen seines Lebens
durch machtige Potentaten wie durch Rauber und Wegelagerer bis hin
zu inneren, geistigen Prifungen. Bei der Riickkehr ist er geldutert und
welse, hat an den heiligen Statten des Buddhismus in Indien ein
tieferes Verstandnis von dessen Lehren gewonnen, so daR ihm eine
Ubertragung auf chinesische Lebensbedingungen, auf die kulturellen
und pelitischen Traditionen sowie auf die Mentalitidten der Menschen
in China gelingt. Eine generelle Einsicht liegt also darin, daR eine
lange, mit Gefdhrdungen verbundene Reise keineswegs dazu flihren
mub, die eigene Identitdt zu verlieren, sondern daR aus der Konfron-
tation mit Fremdem und aus der Anpassung an die eigenen Bedin-
gungen Gewinn gezogen werden kann., Der besondere Gewinn, den
die Einfithrung und Verbreitung des Buddhismus nach China bringen,
liegt vor allem im Bereich der Tugend. »Seitdem das von Buddha hinter-
lassene Gesetz in China Eingang gefunden hat, wird das Mahayana
von allen Menschen hochgeschiatzt, und ihre Einsicht ist so rein wie
klares Wasser; ihre Tugend verbreitet sich wie eine Wolke aus Wohl-
gerlichen; mit Liebe widmen sie sich der Praktizierung des Guten und
haben keinen anderen Wunsch, als durch verdienstvolle Taten die
Zehn Stadien der Vollkommenheit zu erlangen«® Xuan Zang will
sich an der Verbreitung der »gliicklichen Einflliisse des Gesetzes«
beteiligen. »Warum durchlauft die Sonne die Welt? Um die Finster-
nis zu vertreiben. Nun, genau zu diesem Zweck will ich in mein Land
zuriickkehren«.” Die Verbreitung der buddhistischen Lehre steht den

# Vgl op.cit, S. 60.
1 Vgl op.cit., 5. 266,
5 Vgl op.cit., 5.266.
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traditionellen chinesischen Werten und Tugenden nicht entgegen,
erganzt sie vielmehr und fuhrt sie um einen entscheidenden Schritt
nach vorne.

Die »Reise nach Westenx ist {ibrigens heute noch bei chinesischen
Schulkindern und in der Lokaloper beliebt. Dabei hat die historische, im
Kern spirituelle Reise zu einer Sammlung von Abenteuergeschichten
mutiert, in denen mannigfache Gefahren zu bestehen sind — mythische
Tiere wie ein Affe, der als Belohnung fiir ein tiberschwéanglich dar-
gebotenes Opfer im Kérper eines Heiligen wiedergeboren wird, helfen
dem Mdnch.

Eine musikalische Verlebendigung der Tang-Zeit ist mit einem
Klangbeispiel moglich, eingespielt von einem Orchester der Naxi-
Minoritat in Lijiang der siidwestlichen Provinz Yunnan. (Auf die stilisti-
schen Merkmale der Musik méchte ich hier nicht eingehen.) In dieser
von der Hauptstadt weit abgelegenen Provinz ist die Musik der Tang-
Zeit bis auf den heutigen Tag erhalten geblieben.

2. Streiflichter auf die kulturelle Situation im heutigen China

Im folgenden méchte ich unterschiedliche Aspekte der kulturellen Iden-
titat in kurzen Streiflichtern vorstellen, ohne dafR® ich dabei einen
Anspruch auf Systematik und Vollstandigkeit erhebe. Die Streiflichter
befassen sich mit einer daoistischen Trauermusik, einer Auffithrung
und Filmeinspielung der Oper Turandeot von Giacomo Puccini in Pekings
Verbotener Stadt, mit dem ambivalenten Verhéltnis zur Popmusik an
chinesischen Schulen und in den Medien sowie mit Tan Dun als einem
Vertreter der zeitgendssischen Komposition, der sich moderner west-
licher Techniken bedient, gleichwohl aber seine chinesischen Urspriinge
nicht leugnet. Vielmehr zieht er seine kiinstlerische Identitét aus seiner
geographischen und kulturellen Herkunft.

Eine daoistische Trauermusik
Diese Musik wurde in einem chinesischen Dorf von einer Gruppe Uber-
wiegend alterer Laienmusiker vorgeflihrt. Urspriinglich handelt es sich
um eine im Freien, bei Begrabnissen vorzutragende Musik. Sie stammt
aus einem Kloster in Tienjin. Ein »Zeuge« hat die Musik mitgebracht und
bringt sie seinen Kollegen in der Freizeit bei.

An dieser Stelle mochte ich den Bericht (iber einen Besuch in
einem chinesischen Dorf, eine Autostunde von Peking entfernt, im
September 1998 einfligen.
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Vgl. Abb.
Farbteil
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Das einzige, was mir in Peking gesagt wurde, lautete: Wir besuchen
ein Dorf. Beim Konservatorium starteten wir mit einem kleinen Bus, in
einer Gesellschaft aus Professaren, Dolmetscher und einem halben
Dutzend Studentinnen ...

Wdhrend der Fahrt wurde ich »eingestimmt«: Sogar der Partei-
vorsitzende und der Blrgermeister wiirden kommen, sie wéren sehr
angetan vom seltenen Besuch eines von weit her angereisten »Exper-
ten« aus Deutschland. Der Bus steuerte das Kulturhaus des Dorfes an,
wir wurden von einer Delegation aus Ober- und Untersekretéren emp-
fangen. Sogar der betagte Bilirgermeister war da, der sich im AnschluR
an die Revolution von 1949 zwanzig Jahre lang um das Wohl der
Gemeinde gekiimmert hatte,

Wir wurden in einen kleinen Saal geftihrt. Im Halbrund saRen die
Musiker: alles Manner in einer Art Ménchsgewand aus blauem Tuch,
dessen Rénder schwarz abgesetzt waren und mit einem schwarzen
Kappchen; es handelte sich vorwiegend um &ltere Semester, zwei
jingere Méanner wirkten mit. Einer spielte den Sekretér und gab eine
kurze Einfithrung und Erlduterungen der Stiicke. Die Musiker sal3en an
Tischen, auf denen ihre Instrumente ausgebreitet waren.

Diese brandeten bald los mit einem abenteuerlichen Ldrm. Im
Freien wére die Musik besser ertraglich gewesen! Die Musiker into-
nierten eine an und fiir sich einstimmige Melodie, angefithrt durch ein
kleines Instrument, das sich greifen 148t wie eine Fléte, aber van einem
kraftigen, aus Schilfrohr geschnitzten doppelten Rohrblatt angeblasen
wird, also einem Mittelding zwischen kleiner Flote, Oboe und — wegen
des lauten Klanges — Trompete. Der schrille Klang dieses Instrumentes
wurde durch ein, zwei Querfloten aus Bambus und vier, finf Mund-
orgeln (sheng) befliigelt. Alle Instrumente spielten dieselbe Melo-
die, aber nur »im Prinzip«, denn da war viel individueller Spielraum.
Den Mittelpunkt bildete ein Gongspiel mit seinem metallisch-kerni-
gen Klang.

Auf der anderen Seite des Halbrunds warf sich die Rhythmus-
gruppe ins Geschehen. Zum Teil versuchten sie die Blasinstrumente
zu Glanz- und Héchstleistungen anzuspornen. Zum Teil erhielten sie
Gelegenheit zu eigenstandigen Zwischenspielen, in denen die Blaser
sich verschnaufen konnten und die im Gesamtablauf Zdsuren schufen.

Mittlerweile hatte man mir einige weitere Informationen zuge-
steckt: Der Spiritus rector der Musikgruppe hatte seine Inspirationen in
einem daoistischen Kloster (in Tienjin) erhalten. Das Repertoire war in
alten Biichern Uberliefert, und der 88jahrige Mann, aufgrund seines
hohen Alters schwerhérig, war in der Lage, die alte Notenschrift, wie sie
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in der Ming-Zeit entwickelt worden war, zu lesen und weiterzugeben,
wie uns am Nachmittag demonstriert werden sollte.

Wir horten zwei oder drei sehr lange Stiicke, die urspriinglich im
Trauerzug einer Beerdigungszeremonie ihren Platz hatten, und auch wir
ertaubten nach und nach durch den Larm.

Erklart wurde uns, daBl samtliche Mitglieder dieser musikalischen
Gesellschaft Freizeitmusiker sind. Die staatlichen Honoritdten zeigten
sich méchtig stelz ob dieser Volksmusikpflege und erbaten vom
Gast Ratschl&ge. Ich dankte fiir die Ehre und erklarte, ich hatte liber
8.000 km weit anreisen mussen, um eine derartige schone (und laute)
Musik hdren zu kénnen. Da lud man uns zum Essen ein, ins Restaurant,
das (natiirlich) dem Parteisekretér gehdrte und an dem viele Menschen
tellnahmen.

Am Nachmittag mul3ten die Honoritédten zum Sport, wir durften
zurlick zu den Musikern, die sich inzwischen ebenfalls gestérkt und ihrer
traditionellen Gewander entledigt hatten. Wir wurden ein zweites Mal
herzlich empfangen und durften einen Blick hinter die Kulissen werfen.
Wir sahen die musikalischen Aufzeichnungen, die als Grundlage fiir die
Weitergabe der Musikstiicke dienten. Dann gab es eine Lehrstunde in
noral tradition«. Der Alte sang die Melodie nach den Noten, an denen
er mit dem Finger ldngs fuhr. Die anderen stimmten ein und versuch-
ten sich die Melodie einzuprédgen. Erst wenn jeder die Melodie sicher
beherrscht, nahmen sie die Instrumente in die Hand und fihrten die
Musik auf, natiirlich ohne Noten, aus dem Kopf.

Zur Situation ist zu sagen: es handelte sich um eine Vorflihrung vor
politischen Honoritaten, einem auslandischen musikkundigen Gast und
einer Gruppe von Musikstudenten unter Begleitung eines Musikwissen-
schaftlers und eines Komponisten. Die Vorfiihrung fand im Raum eines
Kulturzentrums im Mittelpunkt eines ehemaligen Dorfes statt, heute
eine Kleinstadtin unmittelbarer Nachbarschaft zu einem wirtschaftlich-
industriellen Entwicklungsgebiet. Die traditionellen Trachten stehen
zum Ambiente in deutlichem Widerspruch. Die urspriingliche Funktion
der Musik als Begleitung einer Trauerzeremonie unter freiem Himmel
war zugunsten der Vorfiihrsituation verandert. Wegen der politischen
Prominenz hatten die Musiker eine Art Zirkusnummer ins Programm
genommen, die ohne inneren Zusammenhang zu den (ibrigen Stiicken
stand: Bei ihm wird das duferst virtuos gespielte Blasinstrument statt
mit dem Mund durch die Nase angeblasen, wobei noch erschwerend der
Widerstand eines mehrfach gefalteten Tuchs zu iberwinden war. Die
urspritnglich religits-rituelle Situation ist also gewandelt in die Vor-
fihrsituation einer offiziell geférderten Brauchtumspflege.
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Das Tonmaterial ist pentatonisch, das Instrumentarium besteht aus
Mundorgeln (sheng), Bambus-Querfldten (dizi), einem doppelten Gon-
gspiel {yun luo), den Becken (groB: da bo, klein: xiao bo), den Trommeln
(tang gu und shou gu).

Von allen Beteiligten wird eine Melodie auswendig (mit der sché-
nen englischen Bezeichnung »by heart«) und im Prinzip einstimmig, aber
mit individuellen Varianten (Umspielungen) vorgetragen. Die Rhyth-
musgruppe flihrt mehrmals Zwischenspieie aus, die den Blédsern eine
Verschnaufpause gewdhren. Es gibt keinen Dirigenten, aber ein dizi-
Biaser leitet durch wenige, kaum merkliche Gesten den Ablauf. Die
Spieler versténdigen sich durch Blickkontakt. Getragen wird die Musik
von der Autoritdt und dem Beispiel des Alten, der ruhig am Rande sitzt,
dabei leicht den Rhythmus mitklopft, zeitweise mitspielt.

Es handelt sich um eine daoistische, miindlich tradierte Kloster-
musik. Allerdings spielt fiir die Uberlieferung ein altes Notenbuch eine
wichtige Rolle, dessen Notationsweise in der Ming-Zeit enistanden ist.
Die Notation erfolgt mit Tonsilben, die durch Rhythmuszeichen ergénzt
sind. Notiert ist nur die melodische Basis, nicht der Ablauf insgesamt;
die Gliederung und die Sektionen der Rhythmusgruppe sind offenbar
m(indlich verabredet,

Die dacistische Trauermusik steht hier fiir eine Musik in urspriing-
lichen Lebenszusammenhéngen, in diesem Fall im Kontext religitser
Riten. Diese Musik mochte ich hier der Einfachheit halber »vVolksmusike«
nennen; sie begegnet in zweierlei Existenzweisen:

1. authentisch, in engen Zusammenhdngen mit dem Leben, in der
Einheit des Musizierens, Tanzens, der musikalischen Rezeptian, von
Festen usw., ohne die Notwendigkeit von Musiktheorie, von schrift-
licher Fixierung in Form einer Notation, mit oraler Tradierung;

2. Volksmusik in seiner »zweiten« Existenz, in Vorfiihrsituationen,
zur Férderung des Tourismus {sminority villagesd), als berufliche
Existenzgrundlage, fiir politische Propaganda, in staatlichen Erzie-
hungsprogrammen, zur politischen Selbstdarstellung.

Der Volksmusik zuzuordnen ist die traditionelle Lokaloper, deren Exi-

stenz eng verbunden ist mit den sprachlichen Dialekten in den verschie-

denen Landesteilen. Trotz massiver Verbreitung neuerdings auch iber
das Fernsehen sind gravierende Rezeptionsprobleme unter Jugend-
lichen zu beobachten.

Turandot in der Verbotenen Stadt

Die Identifikation lauft hier Gber den Auffiihrungsort, die Kostiime und
Ausstattung, teilweise Gber Dirigent und Filmregisseur, die beide
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Asiaten sind, und nicht zuletzt tiber das Sujet der Oper, deren Vorlage
immerhin »ein chinesisches Marchen« ist. Dieses kiinstlerische High-
light, im September 1998 entziindet, hebt das Land schlagartig ins
kulturelle BewuR3tsein der Weltdffentlichkeit, es 1aRt sich unter Gesichts-
punkten der Modernisierung der chinesischen Kultur einordnen und
entsprechend politisch (nicht zu vergessen: auch ékonomisch) ver-
werten. Dabei setzen sich die Kulturverantwortlichen {iber diverse
innere Skrupel, die eine chinesische Identifizierung zweifellos erschwe-
ren, hinweg (so das Uberhaupt nicht als chinesisch empfundene Schick-
sal der Dienerin und Verehrerin Liu am Ende der Geschichte, so die
Tatsache, dal’ eine italienische Opernkompanie ihre in Italien vorge-
nommene Einstudierung schlichtweg wiederholt).

Chinas Interesse an der westlichen Musik, speziell im 20. Jahrhun-
dert, wird sichtbar seit Griindung der ersten europaischen Symphonie-
orchester und Konservatorien in den 20er lahren. Bis in die Gegenwart
ist der Aufbau eines musikalischen Ausbildungssystems nach européi-
schem Muster (das Pariser Conservatoire! via Leipzig) zu verfolgen. Die
Chinesen dufiern ihren besonderen nationalen Stolz tiber Erfolge der
Ausbildung, wenn Nachwuchsmusiker/innen (Pianisten, Geiger und
Sanger) bei internationalen Wettbewerben Preise erringen.

Auf der anderen Seite besteht ein westliches Interesse am »Ori-
ginalschauplatz« der Oper Turandot. Puccini versucht Elemente der
chinesischen Musik einzubeziehen. Puccinis Neugier steht im Zusam-
menhang mit dem européaischen Exotismus, geht aber dartiber hinaus.
Der Komponist versucht die Palette seiner musikalischen Stilmittel
anzureichern — sowohl mit der Pentatonik, die hier ein Element des
historischen Rickgriffs und damit der Stilisierung im Sinne von Alter-
tum darstellt, als auch mit der Ausweitung der Instrumentierung und
Harmonik in Richtung auf »barbarischen« Ausdruck.

Turandot, aufgefiihrt im Kaiserpalast in Peking von einem Star-
dirigenten, einem Spitzenchor und Spitzenorchester, mit den weltweit
besten Gesangssolisten, in einer Millionen teuren Inszenierung (mit Ori-
ginalkostiimen aus der Ming-Zeit) wird von Augen- und Ohrenzeugen
als sJahrhundertereignis« gepriesen, Zum ersten Mal wird dieses »chi-
nesische« Marchen am angeblichen Originalschauplatz aufgeflihrt und
Uber Fernsehen weltweit verbreitet. Zubin Mehta als Dirigent und der
flir den »Oscare nominierte Zhang Yimou als Regisseur sollen eine
Spitzenleistung garantieren, deren Vermarktung nicht anders als erfolg-
reich sein kann. Zugleich sichert die asiatische Herkunft von Mehta und
Zhang eine Akzeptanz in der lokalen und nationalen Funktiondarsriege.
Die amerikanische Firma RCA Victor Red Seal in Zusammenarbeit mit
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der deutschen Bertelsmann Classical Music Group und der europa-
ischen UFA Film Gesellschaft vermarkten CDs, Videos und Laser Disks.
Verkaufsstart mit der Erstsendung im ZDF: Oktober 1998, rechtzeitig zu
Beginn des Weihnachtsgeschéfts. Die Eintrittspreise waren hoch, aber
nicht unerschwinglich. Die weltweite Attraktivitdt und Anziehung war
so hoch, dal3 beispielsweise in Deutschland ein einwiéchiger Besuch von
Peking einschlie3lich Besuch der Turandot flir DM 15.000,~ angeboten
wurde. Das ist fur die meisten Menschen nattrlich ein smarchenhafter«
Preis. Dall die Augenzeugen, die dem spektakuldren, sensationellen
Ereignis live beiwohnten, wegen der schlechten (Freiluft-)Akustik die
Auffiihrung nur Gber Mikrofone und Lautsprecher vermittelt bekamen,
hat nicht weiter gestdrt, das sind wir im Fernseh- und Medienzeitalter
ldngst so gewdhnt. Das technisch Vermittelte nehmen wir als das Ori-
ginal, und die musikalische Qualitat der Auffuhrung hatte eher Mittel-
mal, bei den akustischen Verhéltnissen nicht anders zu erwarten.

Puccini komponiert mit Turandot seine letzte Oper — als er 1924
stirbt, hinterlaBt er sie unvollendet. Das Libretto geht auf ein italie-
nisches Theaterstlick aus dem Jahr 1762 von Carlo Gozzi zuriick, eine
Art Tragikomaddie nach einer chinesischen Fabel (= Marchen). Aber auch
das ist nicht der Ursprung. Dieser findet sich unter den »Sieben Ge-
schichten dersieben Prinzessinnen« des persischen Dichters Nizami, der
im 12. Jlahrhundert lebte. Ein interessanter Weg, den das chinesische
Mérchen gefunden hat, von China (iber Persien und Deutschland nach
Iltalien und vor einiger Zeit wieder zuriick in die chinesische Lokaloper.

Turandot ist eine Ratseloper. Die Ratsel lauten in der Oper: 1. Was
ist wie eine Schimére und schwindet in der Nacht, um an jedem
Morgen im Herzen wiedergeboren zu werden? (Die Hoffnungl) 2. Was
flackert wie eine Flamme und ist doch kein Feuer? {Das Blutf) 3. Was
ist wie Eis und brennt doch? (Turandotl).

Ein kurzer Blick auf die Musik: Puccini versucht, chinesische Musjk
in seinen Stil zu integrieren. Das Orchester wurde um chinesische Trom-
meln und Gongs erweitert, und vor allem in der Melodik gibt es An-
klange an die chinesische Tradition, und in der Harmonik wurden
nchinesische« Akkordverbindungen verwendet. Die Gestalt der Liu, der
treuen, still fiebenden Dienerin, wird durch Pentatonik charakterisiert,
Die Gestalt der Turandot, ihre Grausamkeit, wird durch besonders
fremdartige, dissonanzenreiche Kldnge dargestellt.

Turandot kann zur Erhellung eines soziologischen und kulturpoliti-
schen Themas dienen: Die internationalen Musikfestspiele sind mitt-
lerweile Bestandteil westlicher Musikkultur und der weltweit operie-
renden Skonomischen Verwertung der Musik. Der Festspieltourismus
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und die damitverbundene event-Kultur {(»Ereignis«-Kultur) haben Hoch-
konjunkturin Europa und weltweit, zugleich verdecken sie Erschitterun-
gen und Risse, problematische Entwickiungen in der Kultur nur unzu-
reichend. Gerade die Lebendigkeit der Kultur ist bedroht. Aber warum?

Der Kemponist Wolfgang Rihm hat in einem Rundfunkinterview
argumentiert: »Das ist event-Kultur, bei der gar nichts mehr in Gang
gesetzt wird, Wenn aber nichts Neues mehr entsteht, stirbt die Kulturl«
Rihm vermif3t Innovationen, weil bei den Festivals wegen der finanziel-
len Risiken ausschliellich auf Bewihrtes zurlickgegriffen wird. Das ist
aber schon das Erfolgsrezept der technischen Medien. Nur das Hitver-
déchtige wird vermarktet. Welche neue Musik ist schon hitverddchtig?
Rihm: »Es ist falsch anzunehmen, die Kunstmusik werde immer belieb-
ter beim Volk, nur weil drei Tenore in einem Stadion singen. Das sug-
gerieren (unterstellen) die Massenmedien. Aber das sind Volksfeste,
wao es um alles andere als um die Musik geht. Das ist dann auch in Ord-
nung so. Kunst kommt nicht vor,«

Worauf griindet nun ein »bltihendes Kulturlebene, wie wir es uns
tiberall auf der Welt wiinschen? Natiirlich muR es erst einmal Kiinstler,
begnacete Komponisten und Interpreten geben, die Kunstwerke schaf-
fen und auffithren. Die Grundlage dafiir ist aber, daR es eine kulturelle
Offentlichkeit gibt, eine allgemein verbreitete kulturelle Atmosphare,
die unter der Bedingung entstehen kann, daR es in einer Stadt oder
Region viele Menschen gibt, denen kinstlerische AuBerungen etwas
bedeuten und die die Kunst in ihr Leben, in ihre persénlichen Lebens-
welten integriert haben. Ohne eine derartige, an Kultur interessierte
Offentlichkeit hitten auch Komponisten wie Mozart und Beethoven
nicht existieren kdnnen, Diese wie die nachfolgenden Komponisten-
generationen haben stets ihre eigene, zeitgendssische Musik gemacht
und dacurch AnstoB erregt und AnstdfRe gegeben fiir die Weiterent-
wicklung der Kunst,

Die kulturelle Offentlichkeit fallt ebenfalls nicht vom Himmel. Sie ent-
wickelt sich vor allem anderen aus einer allgemeinen musikalischen Bil-
dung, die an den Schulen, durch die Elternhiuser, zum Teil auch durch
die Ausbildung an einem Instrument vermittelt wird. Nur eine behutsam
zielstrebige, zum Teil Uber viele Jahre anhaltende Bemilhung fithrt dazu,
daf} die Musik in den Biographien Spuren hinterlat. Unter dieser Bedin-
gung kann man der Kunst einen ernsten Sinn abgewinnen, der unter die
Haut geht, ins Zentrum musikalischer Lebenswelten vorstoRt — und nicht
auf den Kitzel spektakuldrer Highlights und events angewiesen ist. Den
Kitzel genielen wir ja auch, aber er reicht nicht aus, offen zu machen
fiir Innovationen, die jede Kultur braucht, um am Leben zu bleiben.
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An dieser Stelle verlasse ich die Reflexion der Frage, welche Rolle
neuerlich die Kulturfestivals fir die Existenz eines Kultur- und Konzert-
lebens spielen, und wende mich den Problemen der kulturellen [dentitat
zu. Denn die Offnung Chinas bedarf einer differenzierten Betrachtung.
Die Orientierung der Volkswirtschaft an den modernen westlichen Oko-
nomien ist allenthalben zu beobachten. Eine politische Offnung folgt
dem mit einigem Abstand, die im Westen selbstversténdlichen Rechte
werden jedoch weiterhin verweigert.

In kultureller Beziehung ist die Offnung nach Westen seit dem Ende
der Kulturrevolution auch offiziell beschlossene Sache. Diese Offnung
wird mit einer fir notwendig gehaltenen Meodernisierung gleichgesetzt.
Zugleich hat man aber Prabieme mit der kulturellen Identitat. Denn die
eigenen musikalischen Traditionen, die einen groBen Reichtum dar-
stellen und rund dreitausend Jahre zuriickreichen, méchte man keines-
wegs fallen lassen. In den eigenen Traditionen sieht man die kulturelle
Identitdt abgesichert. Gegenwaértig versucht man diese in ein zeit-
gemédRes Konzept von Moadernitit einzubeziehen.

Aber da 6ffnet sich immer weiter eine Schere zwischen der tradi-
tioneilen Musik und der inzwischen ebenfalls von chinesischen Kom-
ponisten verwirklichten musikalischen Avantgarde! Klangbeispiele mit
Musik der Naxis (aus der Tang-Zeit) und des Avantgarde-Komponisten
Tan Dun kénnen den Spielraum verdeutlichen. Davon abgesehen inter-
essiert sich das Gros der chinesischen Jugendliichen fir die internatio-
nale Popmusik, die durch den US-amerikanischen Markt gesteuert wird.

Was hat Turandot mit der kulturellen Identitdt der Menschen in
China zu tun? Erst einmal sehr wenig. Das Marchen, die Auffiihrung und
Verfilmung der Oper in Peking — das alles hat mit chinesischer !dentitat
sehrwenig zu tun. Gleichwohl! kénnen Erfahrungen mit der Turandot in
Peking und viele, viele andere kiinstlerische Erfahrungen dazu bei-
tragen, daR sich kulturelle Identitét bildet. Die eigene Ausflihrung der
Musik wird angesichts der Medienrealitdt einen hohen Stellenwert
beanspruchen kénnen!

Ambivalenz im offiziellen Umgang mit der Popmusik

Chinesische Jugendliche versptiren ihre Identitst und ihr Lebensgeflihl
in der (westlichen) Rockmusik, Die chinesischen Rockmusiker haben seit
Ende der 80er Jahre Mittel und Wege gefunden, das Rockidiom mit
eigenen kulturellen Elemente anzureichern, so dal sie ihr eigenes Be-
finden und ihre Anliegen mit Hilfe dieser Musik artikulieren kédnnen. in
den {von der KP Chinas gelenkten) Schulen ist Popmusik bis auf den
heutigen Tag verboten, mit Hilfe der {von derselben KP Chinas gelenk-
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ten) Fernsehprogramme wird sie massiv verbreitet. Darin liegt ein of-
fenkundiger Widerspruch, der von Chinesen generationenspezifisch er-
Kldrt wird: Fur die Medien sind schlichtweg jiingere Leute verantwort-
lich als fir das Schulwesen, Wenn es in der modernen Popmusik um die
Emanzipation des Individuums, um Individualismus, ldentitidtssuche
und Protest, um einen dionysischen Charakter geht, so ist dies vor dem
Hintergrund des traditionellen chinesischen Denkens ein Sprengstoff
der besonderen, kulturellen Art.%

Der Komponist Tan Dun: ein musikalischer Weltbiirger

mit asiatischer Identitat

Beispielsweise bedienter sich in der 1998 in Wien uraufgefithrten Oper
Peony Pavilion einer bunten Mischung musikalischer Stilmittel: sowoh
der traditionellen chinesischen Kun-Oper als auch der Popmusik, der
weltweit verbreiteten ethnischen Musik und nicht zuletzt der Grand
Opera des Westens.” Die westliche Avantgarde-Musik erfihrt in China
(noch) eine geringe Akzeptanz, wenn man einmal von den wenigen
Festivals in Schanghai und Peking absieht, die allerdings einen starken
Zulauf hatten. An den Musikhochschulen des Landes wird diese Musik
wegen der angewandten Stilmittel weitgehend abgelehnt. Sie st6Rt auf
Unverstandnis, auch und besonders bei den eher traditionell orientier-
ten Kulturfunktiondren, etwa den Mitgliedern der staatlichen Erzie-
hungskommission, flir die das Orff-Schulwerk das »Non plus Ultra« der
modernen Musikpddagogik darstellt. Gleichwoh! werden die chinesi-
schen Komponisten, die im Westen Karriere machen, nach einigen
Umwegen in die Ausbildung und in das kulturelle Leben des Landes
zurickgeholt. Ein typisches Beispiel dafir ist Tan Duns Komposition
On Taoism.

3. Theoretischer Hintergrund: die Modermisierungsdebatte
im China des 20. Jahrhunderts

Seit dem ausgehenden 19. Jahrhundert wird in China eine virulente
Modernisierungsdebatte gefiihrt. Sie stellt den theoretischen Hinter-

& Vgl Yaogun Yinyue: Jugend-, Subkullur und Rockmusik in China. Politische und gesell-
schaftliche Hintergriinde eines neuen Phédnomens, hrsg. von Thomas Heberer, Minster
und Hamburg: Lit-Verlag, 1995; Andreas Stehin, Der lange Marsch des Rock'n'Rolf. Pop-
und Rockmusik in der Volksrepublik China, Minster und FHamburg: Lit-Verlag, 1996.

7 Siehe Frank Kouwenhoven, Newe Chinese Operas by Qu Xiaosong, Ton Dun and Guo
Wenjing, Chime 1011, 1997, Leiden, S. 116.
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grund fiir wechselvolle bildungspolitische und kulturelle Entwicklungen
dar.® In mehreren »Wellen« wird das Modernisierungsproblem ange-
gangen, bei dem es stets um eine Offnung Chinas gegeniiber dem
»Westen« geht. »Die kulturellen Veranderungen in der neueren chine-
sischen Geschichte, die Reformbewegung vor 100 lJahren unter der
Filhrung von Kang Youwei und Liang Qichao, sowie die 'Bewegung
des Vierten Mai: kann man als Antrieb oder Bewegung fiir die Moder-
nisierung Chinas betrachten«.®

Ein entschlossener Beginn ist mit Cai Yuanpei anzusetzen, der
1912 fiir kurze Zeit unter Sun Yat-sen das Amt des Bildungs- und Erzie-
hungsministers innehatte, 1917 zum Rektor der Universitédt Peking
berufen wurde und sich unerschrocken fiir grundlegende Reform-
ziele einsetzte. Cai hatte in Leipzig studiert {(und promaoviert), er kannte
das westliche Schul- und Universitdtssystems aus eigener Anschau-
ung. Mit dessen Einfithrung in China wollte er erreichen, dafd sein Land
in der Entwicklung mit den westlichen Landern (und Japan) Schritt
halten kdnnte. Eine wichtige Motivation liegt in den Demiitigungen,
die China seit 1840 in der militarischen und politischen Auseinan-
dersetzung mit den europdischen Kolonialméachten und mit Japan erlei-
den mulite,

Der Philosoph Hu Shi hat in den dreiiger Jahren darauf hin-
gewiesen, dafl »die Reformanhédnger damals zugleich auch fir die
Modernisierung gekdmpft haben«. Jedwede grundlegende Moderni-
sierung bedeutete Internationalisierung; sie stellt den Versuch dar,
AnschluBB an Entwicklungen des Westens zu gewinnen. Die theoretische
Basis der grundlegenden westlichen Modernisierungstheorie ist von
Max Weber (1864—-1920) formuliert worden. Sie wird jedoch von chi-
nesischer Seite einer scharfen Kritik unterzogen, speziell im Hinblick auf
Webers Eurozentrismus und auf die sozio-historische Auffassung des
Evolutionismus. Statt dessen »stellte die Bewegung des Vierten Mai den
Versuch dar, Chinas Kultur als giiltigen Teil der modernen Welt neu zu
definieren«,© |

% Vgl. Beate Geist, Die Modernisierung der chinesischen Kultur: Kulturdebatte und kuliu-
refler Wandel im China der 80er Jahre, Hamburg (Institut fiir Asienkunde) 1996;
Xiandaihua, Versuch einer Modernisierung: Entwicklungsprobleme der VR Ching, hrsg.
von Thomas Heberer und Ritdiger Weigelin, Unkel/Rhein: Horlemann 1990; Konfu-
zianismus und die Modernisierung Chinas, hrsg. von Silke Krieger und Rolf Trauzettel,
Mainz: von Hase & Koehler, 1990.

* lian Hua Guan, Modernisierung der Musik und ihre Kritik, Peking und Kunming
(Manuskript} 1998, S, 1.

1 lonathan D, Spence, Chinas Weg in die Moderrne, Manchen und Wien: Hanser, S. 382,
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Die Modernisierungsdebatte durchlauft verschiedene Stadien: Die
Entwicklungslinie zieht sich von der konfuzianischen Tradition liber die
Reformstadien von 1919 (wWierte Mai-Bewegunge), in den dreiRiger und
in den achtziger Jahren bis hin zu einer sModernisierung auf chinesische
Arte in der Gegenwart, Sie ist keineswegs kontinuierlich, vielmehr weist
sie Briiche und Diskontinuitaten auf; die stdrkste Z&sur stellt die Kul-
turrevolution der Jahre zwischen 1966 und 1976 dar, in der Gegenwart
ist erneut Bewegung in die Diskussion gekommen.

In China wurde in den dreiBiger Jahren heftig iber die Definition
der Modernisierung gestritten. Spater wurde deren Erforschung unter-
brochen. Erst in den achtziger Jahren wurde sie, nach den bitteren Erfah-
rungen wahrend der Kulturrevolution, durch Luo Rongqu (1937 -1996)
wiederbelebt. Die Entwicklung der Modernisierung seit dem Ende der
Qing-Dynastie fihrt von der bis dahin vorherrschenden konfuzianischen
Tradition hin zu einer Modernisierung auf chinesische Art. Luo hebt
falgende Punkte hervor:

»1. Die Besonderheit der chinesischen Modernisierungsbewegtng
liegt in der Suche nach einem chinesischen Entwicklungsweg unter
kulturellem Aspekt.

2. Die Entwicklung der Modernisierung in China seit 100 Jahren
paliie sich passiv den Herausforderungen an eine Modernisierung
der Welt an.

3. Der Konflikt zwischen Tradition und Moderne ist fiir die Moderni-
sierungsbewegung unvermeidiich.

4. Die chinesische Medernisierungsbewegung der neueren Zeit beruht
auf eigenen, tiefergehenden kulturellen Erfahrungen.«!

Wie die Argumentation im einzelnen verlauft, 148t sich an dem folgen-

den Beispiel ersehen: »im Jahr 1960 wurde bei verschiedenen inter-

nationalen Tagungen die asiatische Modernisierung als unbrauchbar
verurteilt, weil sich die konfuzianische Kultur der Modernisierung nicht
anpassen sollte. Nach Meinung der damaligen Wissenschaftler hebt die
konfuzianische Philosophie die Harmonie, Kooperation und Kollek-
tivitht einer stabilen Geselischaft und den Humanismus hervor, sie
milachtet Wissenschaft und Technik. Deshalb kann der kapitalistische

Geist des Westens nach Max Weber (Individualismus, freie Marktwirt-

schaft) die Modernisierung des konfuzianischen Denkens in China nicht

anfithren. In den siebziger Jahren wurden die Meinungen drastisch
gedndert. Die aufgestandenen swvier asiatischen Drachent (das sind die

W Luo Rongqu, Erinnerung an die Entwicklung der Modernisierung seit 100 tafiren in
China, Beijing: Verlag der Beijing Universitat, S. 46f.
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Tigerstaaten Japan, Korea, Hongkong, Singapur) haben die Welt
Oberrascht. Das in den sechziger Jahren stark kritisierte konfuzianische
Denken war gerade der Antrieb fir den Wirtschaftsaufschwung dieser
Region. Singapur hat die westliche Technik und das Wirtschaftssys-
tem ins Land eingefiihrt, und in der Schule werden sowohl Englisch
als auch die Muttersprache unterrichtet, der Konfuzianismus wird ge-
fordert«'? — das schlieBt also Modernisierung und Fortschritt nicht aus.

Wie verhilt es sich jedoch mit der Modernisierung im Bereich der
Kultur? Hierzu fihrt Guan aus': »Offenkundig gibt es einen grolRen
Unterschied zwischen einer Modernisierung der Technik und einer
Modernisierung der Kultur, Die technische Modernisierung ist aus-
tauschbar, aber die Modernisierung der Kultur ist ein Verwandlungs-
prozeB, den man nicht einfach ersetzen oder wegwerfen kann. D.h.
wenn man die Tradition nicht erforscht und auch nicht versteht, kann
keine Rede von Tradition sein«,™

Und weiter: sMan hat gesagt, die Tradition ist ein FluRR, der stromt
und sich verédndert. Dagegen sagen wir, die Tradition ist nicht nur ein
Flul3, sondern sie besteht aus mehreren Fliissen (in der internationalen
Musikpadagogik wird Musik im Plural benutzt, man spricht von musics);
keineswegs flieBen sie schilieRiich in einem FIuR zusammen... Die
Musikwelt soll als eine Gruppe von geteilten Musics betrachtet werden,
jede Art von Musik hat ihren eigenen Stil, ihr Repertoire, Regeln und
sozio-kulturellen Hintergrund. Gerade weil die Musikkulturen in der
ganzen Welt sehr verschieden sind, gibt es nicht nur eine Art der
Madernisierung. Im Modernisierungsprozel kann es keinen einheit-
lichen MaBstab geben. Im 20. Jahrhundert ist eine neue Idee entstan-
den, ndmlich eine Verbindung zwischen Euro- und Chinazentrismus
in der Musik. Man versucht, die moderne: europédische oder west-
liche Technik, die smusikwissenschaftliche: Methode mit traditionellen
Musikelementen zu verbinden, und schafft dadurch eine weltweit an-
erkannte, erstklassige und fortschrittliche Musik. Man versuchte sogar,
bei internationalen Wettbewerben Preise zu gewinnen, um ein Profil
zu gewinnen ... Natirlich sind wir nicht gegen einen wechselseitigen
Austausch in der Musikwelt. Es stellt sich nur die Frage, was ist zur Zeit

2 Jian Hua Guan, Modernisierung der Musik und ihre Kritik, Peking und Kunming
(Manuskript) 1998, . 3.

¥ Es mag erlaubt sein, wegen der grundlegenden Bedeutung der Modemnisierungs-
debatte im folgenden ausfiihrlicher aus dem Artikel von Guan Jian Hua zu zitieren.
Fir die Ubersetzung mdchte ich mich an dieser Stelle bei Frau Leng Yamei,
Bremen, herzlich bedanken.

W op. cit., S. 4.
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die beste Musik? Es gibt in der Welt kein bestes Essen. Die Musik ist

wie Geschmack und Appetit. Jede ERkultur hat seine besonderen und

schdnen Seiten. Wir kénnen nicht entscheiden, welches Gericht »wis-
senschaftlich« und »modernciste.13

Betrachtet man die Entwicklung der chinesischen Musikkultur aus
dem Blickwinkel der gesamten Welt, so bedeutet eine Kritik an kolo-
nialistischen Auffassungen nicht unbedingt, »daR wir alles, was wir
vom Westen gelernt haben, verneinen wollen. Wir miissen aber unsere
eigene Tradition beachten und fortsetzen.« Dabei ist es wichtig, nach
einem Weq gegenseitiger Ergéanzung und Erneuerung zu suchen. sWir
muissen dabei die Gleichberechtigung zwischen China und dem Westen
beachten und gleichzeitig nach gegenseitiger Ergdnzung streben. Das

Verhéltnis zwischen frither und heute, neu und alft, riickstdndig und

entwickelt, barbarisch und wissenschaftlich soll nicht der Ausgangs-

punkt sein.«1®

Es wére winschenswert und ideal, wenn man die Modernitat ver-
schiedener kultureller Musiken aus einer globalen Perspektive betrach-
ten kdnnte. Aber weil nicht jeder Mensch dieses Verstindnis hat, kann
man dieses Ziel noch nicht erreichen. »Wie konnen wir nach der
yModernitét der chinesischen traditionellen Musik und ihrer aktuellen

Bedeutung suchen? Meiner Meinung nach ist es denkbar, daB wir

unsere Musik verstarkt auf einer gleichberechtigten Ebene mit euro-

paischer Musik vergleichen. Dabei suchen wir nach dem ProzefR der

Modernisierung, aber nicht nach dem Ergebnis«.'?

Aus chinesischer Sicht sind folgende Bedingungen zu beachten:
nl. Wir miissen ein tiefergehendes Verstdndnis von traditioneller
Musik und Kultur gewinnen und selbst von ihrem hohen Wert (iber-
zeugt sein. Ohne eine feste Uberzeugung kann man keinen festen
Standpunkt haben. Dabei brauchen wir nicht nur musikalische
Kenntnisse, sondern auch philosophische, sprachwissenschaftliche,
kiinstlerische und geschichtliche Kenntnisse und Erfahrungen.

2. Wirmlssen auch gute Kenntnisse tiber die westliche Kultur und Mu-
sik haben, Die westliche Musik und Musikpadagogik sind gekenn-
zeichnet durch ihre Religion, |deologie und Stil. Bei der wissen-
schaftlichen Forschung wird auf Begriffe und Systeme geachtet.
Dies liefert uns eine systematische, logische Ausdrucksform. Nur
wenn wir die Modernitat begreifen, kénnen wir erkennen, worin die

Vi op. cit., S. 4.
% ap. cit,, S. 5.
7 op. cit., S. 5.
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Modernitit unserer eigenen Musik und die Unterschiede zur west-

lichen Musik liegen.

3. Wir miissen uns bemiihen, die Entwicklungstendenzen in der west-
lichen Musik zu verfolgen und das Verhéltnis der Musikwissen-
schaft zur Geisteswissenschaft und Sozialwissenschaft sowie der
facheriibergreifenden Forschung zu erkennen.

4, Wir mUssen auch unser Verstandnis der Weltmusik erweitern, z. B.
der indischen, arahischen und afrikanischen Musik. Dabei mussen
wir neue Erkenntnisse speziell tiber die westliche Musiketh nologie
und die multikulturell und weltweit orientierte Musikpddagogik
gewinnen«'®

Offenbar verursacht die traditionelle chinesische Musik im eigenen

Selbstverstandnis Probleme. Denn Guan fithit sich verantalRt, die

Modernitat der traditionellen chinesischen Musik zu erldutern.

Was die Modernitat ausmacht, wird an Merkmalen der Musik selbst
beschrieben, an ihrer Geschichte, an der Musikthearie und mit Blick
auf das gesellschaftliche Kollektiv, das in der Musik zum Ausdruck
kommt.

(1) »Die traditionelle chinesische Musik steht in einer engen
Verbindung mit der chinesischen Sprache und den verschiedenen
Dialekten. Insbesondere hat die Musik fiir Perkussionsinstrumente eine
starke Dialektfarbung. Dagegen zeigt die traditionelle europ&ische
Musik ihre Unabhéngigkeit von der Sprache. Erst seit den fiinfziger
lahren dieses Jahrhunderts ist die europaische Musik langsam eine
gewisse Verbindung mit der Sprache eingegangen, Wenn jemand tiber
hundert Diafekte sprechen kann, dann ist er ein Sprachgenie. Wenn
jemand die Besonderheiten von hundert verschiedenen Arten von
Musik mit Dialektfarbungen heraushéren kann (in der chinesischen
Musik), dann ist er ein hochgebildeter Musiker, d. h. er hat gute Chren:,
Wenn jemand Harmonien in der mehrstimmigen westlichen Musik
heraushéren kann, dann ist er ein gut gebildeter Musikwissenschaftler,
und er hat auch »gute Ohren.. Aber die beiden Arten von sguten Ohrenc
sind nicht gleich. In der traditionellen chinesischen Musik ist die Dia-
lektfarbung kempliziert. In der europdischen Musik ist dagegen die
Harmonielehre schwierig. Deshalb kann man die beiden Arten der Mu-
sik in diesem Fall nicht mit einem MaRstab messen«. 12

(2) Was die Modernitst in der Musikgeschichte betrifft, wird auf
die rund 3000 Jahre zuriickreichende Geschichte hingewiesen. Wie die

8 op.cit, S.5.
9 op. cit, S. 4.
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Entwicklung aussieht, wird durch Vergleich mit der westlichen Musik
erklart: »Im Laufe der Geschichte hat sich die [chinesische] Musik nie
von ihrer Wurzel, der Volksmusik, getrennt. Die westliche Musik hat in
ihrem Ursprung mit der christlichen Religion zu tun und ist geprigt von
Harmonielehre und festgelegter Notation. Diese festgelegte Notation
ist gekennzeichnet durch genaue, komplizierte und zeichnerische
‘Modernitat. Die traditionelle chinesische Musik hat dagegen eine nicht
festgelegte (flexible) »Modernitét.. Die westliche Musik hat zur Berei-
cherung des Individuums und der Modernitédt der Menschheit bei-
getragen. Die traditionelle chinesische Musik liefert der Menschheit
reiche, traditionelle und kulturelle Erfahrungen. Diese Erfahrungen
dienen unserer Gegenwart und der Zukunft und haben damit auch
ihre Modernitéts,2°

(3) Was die Modernitdt der Musiktheorie betrifft, muR die Nahe der
Musik zur Sprache gesehen werden. Denn »die traditionelle chinesische
Musik verflgt Uber ein besondere, mit der Poesie zusammenhangende
Thecrie. Das hat nicht nur mit der chinesischen Sprache zu tun, sondern
auch mit der chinesischen Denkweise und dem traditionellen, literari-
schen Musikdrama. Diese Besonderheiten bedingen die Schaffens- und
Denkweise in der traditionellen chinesischen Musik. Deshalb kdnnen
sich die Modernitét der westlichen Musik und die Modernitdt der chi-
nesischen Musik ergénzen. Die Sprachen der verschiedenen Vélker sind
die Grundlagen der Denkweise und der musikalischen Begrifflichkeit.
»Sprachen sind Crgane des Denkensy, sagt Wilhelm von Humboldt.
Musik hat nicht nur mit Ton und Melodie zu tun, sondern Musik ist
auch abhangig vom grammatischen: Denken«.?' Hier ist auf Unter-
schiede zwischen den verschiedenen Sprachen zu verweisen. »ln der
chinesischen Sprache (vor allem im klassischen Chinesisch) gibt es
keinen Artikel, keinen Kasus, keine Konjugation und kein Tempus des
Verbs. Dagegen sind die europdischen Sprachen streng von Logik
gepragt... Nach unserer Meinung existiert in der chinesische Tradi-
tion eine eigene »Logik, mit der sich ein zivilisiertes Kultursystem
entwickelt hat, Kurioserweise haben wir seit hundert Jahren die Beson-
derheiten unserer chinesischen Sprache immer als nachteilig und un-
praktisch kritisiert. Man hat versucht, diese Schwéche zu verbessern ...
Das alles macht deutlich, daR wir beim heutigen interkulturellen
Vergleich besonders auf die Besonderheiten der Kulturen achten
sollten...« Der Autor schiebt noch eine Kritik nach: »Die heutige west-

20 op. cit., S. 4F.
21 op.cit, §. 5,
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fiche Musik tendiert dagegen zu Anderungen fern aller Traditionen
und Logike2?

(4) SchlieBlich [aBt sich Modernitat auch in der gesellschaftlichen
Mentalitdt beschreiben, wie sie in der Musik zum Ausdruck kommt.
nEntsprechend der chinesischen Kulturtradition existiert eine beson-
dere Ausdrucksform der traditionellen chinesischen Musik. Sowohl die
traditionelle chinesische Musik als auch die Musik anderer asiatischer
Lander sind kollektive Erzeugnisse des gesamten Volkes (:Intelligenz des
Volkes:). So werden z.B. fiir Qupai (Bezeichnung des Melodietyps, nach
dem Lieder vertont sind) in China, Ragas in Indien und Makamen in
arabischen Ldndern keine Komponisten benannt. Das asiatische Indi-
viduum (sich selbstq) existiert nur unter dem Kollektiv {einem »groBen
Iche, dem Ganzen). Dagegen ist in Europa das Individuum wichtiger als
das Kollektiv oder die Gesellschaft. Weil in der chinesischen Sprache
Subjekt und Objekt nicht unterschieden werden, wird eine Komposition
auch selten mit dem eigenen Namen unterzeichnet.«x Und zusammen-
fassend: »Im Osten wird mehr auf das Kollektiv, das Ganze geachtet,
wéhrend sich das Interesse im Westen mehr aufdas Individuum, aufdas
Subijekt richtet.« Der Autor verweist auf die metaphorische Bedeutung
eines Sprichworts in einem chinesischen Schulbuch, es lautet: »Ein
einzelnes EBstdbchen kann man leicht abbrechen, aber ein Bund
EBstédbchen kann man nicht abbrechens.

Der Autor setzt sich fiir einen Vergleich zwischen der Modernitat der
chinesischen Musik und der der westiichen Musik ein und zwar auf der
Basis eines gleichberechtigten Dialogs. Nur so kénne 'das europaische
Modernitatsmonopol: iiberwunden werden.

AbschlieBend kommt er auf Probleme an den Musikhochschulen
des Landes zu sprechen. Selbst unter den chinesischen Musikwissen-
schaftiern herrsche die |deologie, das Leben in einer Agrargesellschaft
sei viel riickstdndiger als in einer Industriegesellschaft, deshalb ware die
Musikkulturin der Agrargesellschaft wesentlich riickstandiger als in der
Industriegesellschaft. »Das empfinde ich als Unsinn. Wenn man so
etwas behaupten darf, kann man dann auch behaupten, daR die
Gedichte aus der Tang-Zeit »riicksténdigern als moderne Gedichte seien,
daf’ die Musik von Beethoven vielsriickstiandiger: als die moderne elek-
tronische Musik sei...? Zur Zeit benutze man die westliche Symphonie
oder Oper als MaBstab zur Beurteilung fiir das Niveau der chinesischen
Musik, weil die westliche Musik angeblich auf einer Theorie beruhe, die

22 op.cit., 5. 5.
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chinesische Musik aber nicht...«.2? Zur Uberwindung dieser MiR-
versténdnisse halt Guan eine psychologisch orientierte Vorgehens-
weise fir sinnvoll. »"Nach meiner Ansicht ist ein psychologisches Ver-
standnis der Kultur die wichtigste Voraussetzung fiir die Modernisie-
rung. Dies beinhaltet einerseits ein grundlegendes Verstindnis, Zuver-
sicht (Selbstsicherheit), Unabhangigkeit; andererseits mu? man bereit
sein, von den anderen Neues zu lernen. Bei der Ubernahme der west-
lichen Musikkultur ist die Entwicklung von der ersten Reaktionsphase,
namlich Anpassung, »Ablehnung« und "Wartens, zu der aktiven Phase
unbedingt notwendig. Die aktive Phase umfaBt gegenseitigen Respekt,
Dialog und Diskussion auf einer gleichberechtigten Ebene«.24

Voraussetzung ist natirlich, dalR man die eigenen Traditionen wirk-
lich kennt. Wenn der Komponist Li Yinghai sagt: »Als Chinese habe
ich wenig Ahnung von westlicher Musik, und ich habe noch weniger
Ahnung von der traditionelien chinesischen Musik. Ich bedaure das
sehrl« soist dies das Ergebnis einer falsch orientierten Musikerziehung.
Guan fiihrt das auf die eurozentristische Auffassung der Bewegung des
Vierten Mai (1919) zurick, in der die traditionelle chinesische Kultur
zum Teil sehr scharf kritisiert wird. »in der Zeit der Bewegung des Vier-
ten Mai haben die Reformer im Hinblick auf die Kultur Minderwertig-
keitskomplexe gehabt, weil wir Chinesen geschlagen: wurden (von den
Japanern, von den Westmachten), Weil wir von den anderen beleidigt
oder unterdriickt wurden, schoben wir die Schuld dann auf unsere riick-
stdndige chinesische Tradition. In diesem Zusammenhang hat man ver-
sucht, China vollstdndig zu verwestlichen und ein sneues« China aufzu-
bauen ... Die Kulturrevolution {1966—1976) hat unsere kulturelle Tra-
dition noch einmal verscharft abgelehnt. Dies ist eine Ursache der jet-
zigen Kulturkrise. In dieser Zeit wurde das Land gegeniiber der
AuBenwelt total abgeschlossen. Die chinesische Tradition wurde véllig
abgelehnt. Die Kulturgegenstande wurden fanatisch zerstort! Das war
eine Tragodie flr die Nationlu?®

Nun folgt ein Appell an Komponisten und Padagogen. »Es ist Zeit,
dall wir (chinesische Komponisten, vor allem unsere modernen Kompo-
nisten) zu den Wurzeln unserer Tradition zuriickkehren. Die modernen
Komponisten haben fast Gberhaupt keine Verbindung mehr zur tradi-
tionellen chinesischen Musikkultur. Das liegt an unserer Musikerzie-
hung. Ich selbst habe diese Erfahrung gemacht. in der Zeit der Kultur-

23 op. cit., 5. 7.
24 op. cit, 5. 9.
25 op. cit, 5. 11,
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revolution habe ich sieben Jahre lang in einem modernen Pekingoper-
Ensembie Violine gespielt. Danach, in meiner vierjghrigen Studienzeit,
habe ich Komposition studiert. Dabei habe ich fast nur westliche
Harmonielehre gelernt und in einem aus westlichen Musikinstrumen-
ten bestehenden Orchester mitgewirkt, In dieser Zeit ist mir bewuft
geworden, daB unsere Lehrpldne (nach Anlage, Orientierung und
Inhalten) mit unserer traditionellen Musikkultur liberhaupt nichts zu tun
haben. Wir haben nie die traditionelle Oper studiert, wir haben nie die
traditionellen chinesischen Versdramen erforscht. Als Musikwissen-
schaftler haben wir keine Ahnung von den Besonderheiten der Kom-
position flir Gu Zheng. Von den verschiedenen l.okalopern, Volksliedern
und volkstiimlicher Unterhaltungskunst haben wir noch weniger
Ahnunag. Ich stelle hiermit die Frage: Wie kann man von einer Moder-
nisierung sprechen, wenn man seine nationalen Wurzeln verloren
hat?« 2%

nDie »Modernisierung« der Musik geht nicht mit groBBer Lautstérke
vor sich. Sie ist Bestandteil der Modernisieru ng der Kultur. Die Diskus-
sion {iber die chinesische Musikkultur sollte (iber die Modernisierungs-
theorie von Max Weber hinausgehen, sonst stagniert sie. Wir sollen uns
von der eingleisigen, evolutionistischen, historischen Auffassung ...
befreien...Um die Modernisierung der chinesischen Kultur zu verwirk-
lichen, muR ein ftir die chinesische Gesellschaft geeignetes Kultur-
system zur Modernisierung errichtet werden. Das beinhaltet selbstver-
standlich das Lernen vom Westen. Wir sollen nicht nur vom Westen die
moderne Wissenschaft und Technik erlernen, sondern auch etwas liber
den Ursprung der modernen Wissenschaft, Technik und auch des
demokratischen Systems erfahren. Auf dieser Grundlage kénnen wir den
Stellenwert der européischen Kultur naher kennenlernen und dies bei
der allgemeinen und internationalen Modernisierung in China ein-
setzen. Auflerdem muB die Modernisierung nationalisiert werden, weil
jeder ModernisierungsprozeR auch ein nationaler Modernisierungs-
prozeld ist. Die kulturelle Nationalisierung beriicksichtigt die Besonder-
heiten der Nation. Wenn eine Kultur fiir dje gesamte Menschheit einen
Beitrag leisten will, muR sie ihre Besonderheiten anbieten. Anderseits
muB eine moderne Kultur auf ihrer tiefen nationalen Wurzel aufbauen
und ihre nationalen Vorteile zeigen, denn Modernisierung ohne natio-
nalen Bezug kann nicht gelingen ... SchlieRlich tragen Modernisierung
und Nationalisierung zur Weltentwicklung bei. Nur wenn eine Nation

% op, cit., 5. 26F,
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sich im »Wald« der Weltkultur befindet und zur Weltkultur gehdrt, kann
sie gleichzeitig zur Vervollstédndigung und Entwicklung der Weltkultur
beitragen. Nur durch diesen Weg kann die moderne chinesische Kultur
ihre Vitalitat unter Beweis stellen«.??

4. Was ist kulturelle Identitdt aus entwicklungspsychologischer
Sicht?

Schon Guan hatte sich auf eine psychologische Argumentation einge-
lassen, um die Bedingungen zu erértern, unter denen eine Beschafti-
gung mit einer fremden Kultur (eine »Reise in den Westen«) gewinn-
bringend sein kann. Sie soll hier weiter verfolgt werden.

Setzt man kulturelle Identitdt zwischen das allgemeine Begriffspaar
sHeimat« und nFremdex, so sind drei Aspekte zu diskutieren:

1. Objektbezug;

2. Subjektbezug;

3. der EinfluR der Neuen Medien (Kulturindustrie).

Kann man musikalische »Heimate bzw. »Fremdheit« an der Musik selbst
definieren, also durch ein Repertoire an Liedern, Tédnzen, Festen, Kon-
zert- und Theatergewohnheiten, durch stilistische Merkmalen, durch
typische Horweisen und Rezeptionssituationen umschreiben? Das mag
bei uns fir traditionelle Gesellschaften aufdem Lande einmal gegolten
haben, die durch Traditions- oder »AuBenleitunge zu charakterisieren
sind, gilt zweifellos aber nicht mehr fiir moderne Geselischaften, deren
Mitglieder sich {iber »Innenleitung« orientieren und einem sich sténdig
weiter radikalisierenden Individualismus verhaftet sind. (Die Termini der
Aulen- und Innenleitung hat David Riesman in den sechziger Jahren
unter dem Titel der neinsamen Masse« in die kultursozialogische Dis-
kussion eingefilihrt.) Aber ist ein Transfer auf die Lebensverh&ltnisse in
Asien moglich, wo beispielsweise in China immer noch rund 75 Prozent
der Bevélkerung auf dem Lande leben?

Wieweit [40Bt sich musikalische Identitdt durch Bindung an das
Subjektive, Personliche fassen? Dal} da sehr enge Grenzen gesetzt
sind, wird deutlich, wenn man sich vergegenwartigt, daid von klein an
jedes {ndividuum sich {iber die Sozialbeziehungen, unter denen es auf-
wiachst, definiert. Von der Kindheit an bilden sich im sozialen und
kulturellen Bezugsfeld unsere persénlichen Lebenswelten heraus.

27 op. cit., 5. 12f.
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Diese Lebenswelten sind durch subjektive Sinnhaftigkeit gekenn-
zeichnet und insofern individuell. Der Subjektbezug ist aber zugleich ein
Sozialbezug.

Christian Kaden betont in einem Essay (ber »kulturelle Identitat
als Lebensthematike, daB kulturelle Identitit »ein empirischer — und
letztlich auch ein perséniicher Wert«?® [Hervorhebung durch den Autor]
ist. Mit dem Untertitel »Ein Resumé« spielt er auf Adornos nRésumé tber
Kulturindustrie« (in: Ohne Lejthitd, 1967) an. Damit wird der EinfluR der
technischen Medien thematisiert, der in Adornos Kulturpessimismus auf
dessen Gleichsetzung mit einer nAufkldrung als Massenbetrug« hinaus-
lief. Die Bewertung der mittlerweile explodierten Penetrierung der
Alltagszusammenhénge mit Musik hat sich véllig verandert, Wir gehen
mit den neuen Medien gelassener um, sehen auch positive Seiten fiir
Lebensgefiihl, Lebensstile, fir die Artikulation individueller Befindlich-
keiten und die Signifikation sozialer Differenzierung. Jede Generation
hat seither andere Umgangsformen entwickelt, Aber daR vom alltags-
asthetischen und dkonomischen Medienkomplex gravierende Aus-
wirkungen auf die musikalische Sozialisation und Erziehung ausgehen
und daR traditionelle Vorstellungen der Musikpddagogik radikal in
Frage gesteilt sind, ist unstrittig.

Versuchen wir einige Antworten auf die Frage, wie kulturelle
Identitdt entsteht. Das ist eine sehr allgemeine Frage, die mutatis
mutandis Giberall auf der Welt gilt. Jeder Mensch fiihrt in bewuRter
Reflexion oder auch unbewuBt eine subjektive Bewertung seiner kultu-
rellen Erfahrungen durch. Das l4Bt sich im Bild einer Pyramide dar-
stellen: Die kuiturellen Erfahrungen, mit denen wir am stirksten iden-
tifiziert sind, sind an der Spitze plaziert, andere Erfahrungen rangieren
weiter unten. Die Hierarchie der Pyramide |8st sich im Zuge einer inter-
oder multikufturellen Erziehung auf.?® Es wird bewuRt, daB die kultu-
rellen Inhalte in einem Netzwerk ethnischer, sozialer, historischer und
biographischer Faktoren angesiedelt sind. Kulturelle Identitat ist eben
das Resultat individueller Lernprozesse.

Geht nicht, wenn man einem derartigen Pluralismus der kulturellen
Werte das Wort redet, die eigene kulturelle Identitidt verloren? Die
Frage nach der kulturellen Identitét drangt sich bei einer multikulturel
orientierten Musikpiddagogik auf. Um diese Frage beantworten zu

24 Christian Kaden, Des Lebens wilder Kreis. Musfk im Zivilisationsprozefi, Kassel; Baren-
reiter 1993, 5. 220.

29 Siehe Volker Schiitz, ninterkulturelle Musikerziehung. Vom Umgang mit dem Fremden
als Weg zum Eigenene, in: Musik und Bildung, Heft 5,97,
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kdnnen, ist es nétig abzukldren, worin kulturelle |dentitat besteht und
wie sie entsteht, befestigt wird, sich fortentwickeit. Kulturelle Identitat
bedeutet: Musik ist ein wichtiges Element, ein zentraler Bestandteil
meiner persdnlichen Lebenswelt geworden.

Als Ausgangspunkt fiir eine Erérterung dieser Frage nehme ich die
Metapher vom unbeschriebenen Blatt, als das der Mensch bei seiner
Geburt auf die Welt kommt. Im Verlauf des Heranwachsens wird dieses
Blatt beschriftet, die Schrift dringt mehr oder weniger tief ein, und
die zuerst gelegten Spuren setzen sich immer tiefer fest, auch wenn
standig neu dariber geschrieben wird. Der Schreibstift driickt mehr
oder weniger tief ein, verdeckt Altes oder vertieft es, entsprechend der
Starke der emotionalen Beteiligung (involvement). Diesbeziiglich besit-
zen héchste Intensitat: erstens die Kindheit {mit dem stérksten EinfluR
durch die Bezugsperson = familidre Binnenorientierung) und zweitens
das Jugendalter (mit der tiefsten Beteiligung {iber die Peers = soziale
Aullenorientierting mit starkem Medienbezug).

Der Diskussionsstand in der gegenwartigen Kognitionspsychelogie
weist uns allerdings darauf hin, dal3 die Metapher vom unbeschrie-
benen Blatt so nicht richtig ist. Erst einmal sind wichtige Strukturen des
Gehirns und des gesamten neuralen Systems genetisch vorgegeben.
Dariiber hinaus sind die grundlegenden Emotionen als kulturlibergrei-
fende Universalien offenbar vorprogrammiert. Lediglich die konkrete
Sprachform, Stil, grammatikalische Strukturen, Vokabular etc. sind kul-
turspezifisch.

Die kulturelle Identitét ist eine biographische GréRe; sie entwickelt
sich fortwdhrend weiter, ein Leben lang. Die biographische Dimension
weist darauf hin, dal3 Erfahrungen, die in einem bestimmten Entwick-
lungsstadium gemacht werden, nicht zu jeder beliebigen Zeit nach-
geholt oder aufgehoben werden kénnen., Was also die Eltern in der
frihen Kindheit verséumt haben, kann die Schule spéter nicht einfach
nachholen.

Kulturelle identitdt entsteht durch die kulturelle Praxis von Geburt
an. Dabei ist die mit der Musik verbundene Emotion von zentraler
Bedeutung, erst nach und nach kommen gedankliche Reflexion und
kulturelles Wissen, kommt rTheorie« {in einem umfassenden Sinn) hinzu.
Die wirksamen, qualitativ bedeutsamen musikalischen Erfahrungen
sind am ehesten im praktischen Umgang mit Musik und daran
ankntipfenden Reflexionen zu machen.

Fir die kulturelle |dentitat ist also die Qualitdt der Erfahrungen
wichtig, nicht so sehr, an welcher musikalischen Stilrichtung diese
Erfahrungen gesammelt werden. Die Identitat ist nicht (allein) Uiber die
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kulturellen Gegensténde (also ein bestimmtes Liedgut oder Repertoire)
zu definieren. Worauf alle musikerzieherische Arbeit hinauslaufen
miiflte, ist Ernsthaftigkeit im Umgang mit der Kunst. (Hinter dieser
Uberzeugung steht eine Forderung Adornos nach der Einheit von Kunst
und Wahrheit, von Kunst und Leben!} Nur das erméglicht es, die Kunst
als Spiegel des eigenen Lebens zu erfahren und sein Leben durch die
Kunst zu bereichern.

Welche Musik oder musikalische Stilrichtung dazu geeignet ist,
hangt vom realen Leben ab. Das kann nicht vom Staat, von der Regie-
rung odervon der Padagogik vorgegeben werden. Auch die Medien sind
dazu nicht in der Lage, denn sie sind Staffage, liefern einen Teppich (den
man betritt, aber nicht betrachtet), bestenfalls spiegeln sie, was die
Menschen bewegt.

Fiir eine Definition der musikalischen [dentitdt ist also die Bindung
an perstnliche Biographien und Lebenswelten von zentraler Bedeutung.

Im Westen setzt sich die Uberwindung von Exotismus und Euro-
zentrismus durch. Ein starkes Interesse an der Einzigartigkeit der Welt-
kulturen, an der weltweiten kuiturellen Vielfalt ist erwacht. Zu den
Reisen nach Westen gibt es korrespondierende Reisen nach Osten! Da
der Umgang mit dem Fremden, wie sich oft herausgestellt hat, ein Weg
zum Eigenen ist, liegen in der beharrlichen Auseinandersetzung mit
dem dialektisch aufeinander bezogenen Gegensatzpaar des Eigenen
und des Fremden Chancen fiir die Fortentwicklung einer jeden Kultur.
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