Gunter Kleinen

Musikalischer Ausdruck und asthetische Wer-
tung als interkulturelle Qualitat und Differenz

Vorweg ein Gleichnis: Drei buddbistische Monche seben eine Fabne im Wind
flattern. Der eine sagt: die Fabne bewegt sich, der zweite: nein, der Wind be-

wegt die Fabne; schlieflich der dritte: es ist noch anders, euer Herz bewegt die
Fabne!

1. Die interkulturelle Dimension der musikalischen Wahrnehmung

Zur musikalischen Wahrnehmung gehoren emotionaler Ausdruck und as-
thetische Wertung. Sie sind in jeder Kultur eng verbunden mit einer allge-
mein akzeptierten Vorstellung von dem, was Musik ist, welche Gestaltungs-
elemente ihr wie selbstverstindlich zugehdren, welche Wirkungen sie aus-
tibt, was sie den Menschen, die sie erleben und reflektieren, zu sagen ver-
mag. In den musikisthetischen und -psychologischen Studien von der Mitte
des 19. Jahrhunderts an (Hanslick 1854) bis in die jiingste Gegenwart stellt
die europiische und nordamerikanische Musik, wenn nicht sogar nur die
Kunstmusik dieser geographischen Sphire, den selbstverstindlichen, in der
Regel nicht hinterfragten Bezugsrahmen dar. Zweifellos schrinken jedoch
die eigene Kultur, die durch Sozialisation, Enkulturation und Erziehung
weitergegebenen Selbstverstindlichkeiten der Wahrnehmung und der 3s-
thetischen Bewertung sowie die seit Jahrhunderten gewachsenen Traditio-
nen unsere Sichtweisen ein. Fremdes hat keinen Platz in den giingigen Defi-
nitionen der Musik; lediglich die Neue Musik macht da eine Ausnahme, je-
doch fillt sie fiir viele aus der Definition der Musik heraus!

Daher werden musikalische Logik (Hugo Riemann), aul8ersprachliche
Grammatik (Lerdahl und Jackendoff), gefiihlshafter Ausdruck (Albert
Wellek, Kurt Huber), Allgemein-Vorstellungen (Hans Peter Reinecke),
Konzepte (Klaus-Ernst Behne), Schemata (W. Jay Dowling), Kognitionen
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(Diana Deutsch, Carol Krumhansl), Wahrnehmungskonstruktion (Michael
Stadler), individuelle Konstrukte und soziale Sinngebungen, Funktionen,
Emotionalitit, Semantik und Interpretation bisher ausschlieflich als Pha-
nomene der europiischen und nordamerikanischen Musikkultur unter-
sucht und konnen daher nur begrenzte Gultigkeit beanspruchen.

Die Einsicht in die Notwendigkeit von kulturiibergreifenden Untersu-
chungsansitzen gewinnt in der allgemeinen Psychologie mittlerweile an Bo-
den (vgl. Eckensberger 1990, Berry et al. 1992). Als einer der ersten hat Paul
Ekman in umfangreichen kulturiibergreifenden Untersuchungen die phy-
siologischen Korrelate der Emotionen untersucht. Am Gesichtsausdruck
kann man offenbar eine universelle Semantik ablesen. Die grundlegenden
Gefthle Gliick, Trauer, Arger, Angst, Uberraschung und Interesse kdnnen
fir jeden verstindlich in der Mimik des Gesichts zum Ausdruck gebracht
werden (Ekman 1971; Ekman, Friesen und Ellsworth 1972). »Von all den
feinen Emotionen, die die Menschen fiihlen, haben nur diese [grundlegen-
den Gefiihle] feste Entsprechungen im Gesichtsausdruck tber alle Kultu-
ren hinweg« (Lakoff 1990, 38).

Wie aber verhilt es sich beim musikalischen Ausdruck? Kann er in sei-
nen zentralen Momenten ebenfalls eine universale Geltung beanspruchen?
Unter den cross-cultural universals, die Dowling und Harwood zusammen-
stellen, sucht man nach den emotionalen Qualititen der Musik vergebens
(Dowling and Harwood 1985, 238 f.; vgl. auch Kleinen 1994, 45). Anthro-
pologen konstatieren zwar allgemein, dal Musik einen Teil der Symbolwelt
des Menschen darstellt, der der zwischenmenschlichen Mitteilung, Kom-
munikation und Interaktion dienen kann; aber zugleich liefern sie zahlrei-
che Belege dafiir, dal8 musikalische Zeichen aus kulturell wechselnden Per-
spektiven auch unterschiedlich verstanden werden, und selbst innerhalb ein
und derselben Kultur kann die urspriinglich eindeutig ibermittelte Bedeu-
tung durch einen zeitlichen Abstand von einer oder zwei Generationen ver-
loren gehen (vgl. Suppan 1984, 152 ff.).

Relativierend miissen wir also festhalten, dafl der musikalische Ausdruck
zwar ein Teil der psychologischen Wirklichkeit ist, daf dies aber in erhebli-
chem Umfang von den kulturellen Grundlagen der Gesellschaft und Merk-
malen der sozialen Gruppe abhiingig ist, in der man lebt.

Auch Klaus-Ernst Behne betont den Zusammenhang des musikalischen
Ausdrucks mit der sozialen Gruppe. Je nachdem, wie homogen oder inho-
mogen eine Gruppe ist, wird der emotionale Ausdruck der Musik mehr
oder weniger einheitlich beschrieben (Behne 1982, 125). Ich selbst hatte
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noch in meiner Dissertation, wohl aufgrund der Homogenitit der Gruppe
der Probanden und méglicherweise als Artefakt der angewandten Methode
des Polarititsprofils auf die hohe intersubjektive Ubereinstimmung hinge-
wiesen und auch gesetzmifige, wenngleich nicht allzu starke Zusammen-
hinge mit musikalischen Strukturmerkmalen feststellen konnen (Kleinen
1968, S. 40 u. 68 ff.). Freilich wire es falsch, die mittlere Korrelation von
Strukturmerkmalen der Musik mit dem emotionalen Ausdruck im Sinne ei-
nes Ursache-Wirkungsverhiltnisses zu interpretieren; bestenfalls liegt hier
eine Kovarianz vor, deren Ursache erklirungsbediirftig ist. Eine allgemein
akzeptierte Theorie des musikalischen Ausdrucks liegt aber bis heute nicht
vor.

Den bisher umfassendsten Ansatz legt Klaus-Ernst Behne (1982) vor, der
den Ausdruck der Musik als wesentliche Form einer auflersprachlichen
Kommunikation diskutiert. Ohne die biologischen und physiologischen
Grundlagen zu ignorieren, werden Geste und Sprache, die meines Erach-
tens auf Musik angewandt Metaphern sind, an zentraler Stelle zu einer
Theorie des musikalischen Ausdrucks herangezogen.

Stets grinden Metaphern auf korperlichen Prozessen und den sich dar-
aus entwickelnden grundlegenden Vorstellungsschemata. Die Musik kennt
viele Gesten, die unmittelbar an korperliche Vorginge gekoppelt sind.
Manfred Clynes (1980) bezeichnet die kdrperlichen Erregungsmuster, die
fir grundlegende Gefithle charakteristisch sind und am Fingerdruck ge-
messen werden konnen, als sentics. Die Sentogramme zeichnen taktile Be-
wegungsmuster auf, die fiir Freude, Trauer und andere Gefiihle typisch
sind. Clynes geht sogar soweit, diese mit genetisch fixierten biologischen
Programmen zu erkliren, eine Annahme, der Behne mit Skepsis begegnet
(Behne, ebd. 134). Musik kann den charakteristischen Verlauf dieser Ge-
sten nachbilden und mit ihrer Hille einen Verstehensprozel} in Gang set-
zen, der einer zwischenmenschlichen Kommunikation nahekommt. »Der
Reiz des Musikerlebens scheint ... darin zu bestehen, dafd nichts Eindeutiges
mitgeteilt wird, keine echte Interaktion (mit Konsequenzen) stattfindet,
sondern das Gefiihl von etwas Mitgeteiltem, die Erinnerung an menschliche
Interaktion entsteht; Musik ist >Als-ob-Kommunikation<!« (Behne 1982,
130). Was hier im Sinne einer »Erinnerung« und eines »Als-ob« zurtickge-
nommen wird, macht exakt die Differenz zwischen einer Metapher und der
Wirklichkeit aus.

Der metaphorische Charakter musikalischer Wahrnehmung und Erfah-
rung ist wesentlich fiir die Bedeutungskonstitution der Musik. Eine Theorie
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des musikalischen Ausdrucks mul8 daher die Relationalitit kultureller Sym-
bole berticksichtigen. ,

Ein behavioristischer Ansatz nach dem Reiz-Reaktions-Schema verfehlt
diese Situation ebenso wie die Zugangsweise, die sich auf biologische »Pro-
gramme« beschrinkt, oder wie empirische Untersuchungen mit Hilfe des
semantischen Differentials (deren Kritik ist zusammenfalt bei Kleinen
1994, 67). Auch Kate Hevners Adjektivzirkel, neuerlich wieder angewandt
bei Gregory/Varney (1994), fordert Trivialititen zutage, mit denen sich
schon Susanne K. Langer (1942) kritisch auseinandergesetzt hat (vgl. Lan-
ger 1984, 211).

Die Ganzheitspsychologie betont mit dem Konzept der physiognomi-
schen oder Anmutungsqualititen zwar, dal »Gestalten stets sinnhaft und
ausdruckshaft sind« oder negativ ausgedriickt, dall Musik »niemals frei von
gefihlsartigen Anmutungs- oder Ausdruckscharakteren« ist (Albert Wel-
lek) oder dall es »keine gefiihlsleeren Erlebnisaugenblicke« gibt (Wellek
1963, 204, mit Bezug auf Felix Krueger); jedoch bleibt offen, wie es dazu
kommt. Die gefiihlshaften Anmutungen wiirden »farbenartig diffus und
ungegliedert« (ebd.) erlebt. Sie seien »etwas Vitales, nicht eigentlich Geisti-
ges« (ebd. 192). Das riickt den Ausdruck in die Sphire des Biologischen
und somit in Richtung einer kulturunabhingigen Universalie. Erst in einem
modernen Ansatz der Gestaltpsychologie, der die Wahrnehmung aus blitz-
artigen Konstruktionsprozessen zu erkliren versucht und sich daher die
Bezeichnung eines radikalen Konstruktivismus gegeben hat (vgl. Stadler/
Kobs/Reuter 1992), findet der kulturelle Bezugsrahmen einen Platz, da
nach dieser Theorie der Wahrnehmung nur wenige Hinweise (pick ups) der
Aullenwelt genligen, um unsere empirisch gemachten Erfahrungen durch
Kognitionen, die in uns selbst erzeugt (konstruiert) werden, zu verstehen.
Integriert man den konstruktivistischen Ansatz in eine Theorie der psycho-
logischen Wirklichkeit der Musik, die biographisch, an den individuellen
und sozialen Funktionen sowie an den tiglichen Gebrauchsformen orien-
tiert ist (Kleinen 1994), so erhilt der musikalische Ausdruck einen
Verstindnisrahmen, der einem interkulturellen Vergleich zuginglich ist.

Ubrigens sind die sentics interkulturell nachweisbar, und zwar legt Clynes
dafiir Beispiele vor, die aus vier verschiedenen Kulturkreisen stammen, aus
Mexiko, Japan, USA und Bali (vgl. die »Liebe-« und »Arger«-Sentogramme
bei Behne 1982, 131). AuBerdem gibt es grofe Ahnlichkeiten in der Cha-
rakterisierung musikalischer Phrasen tiber die verschiedenen Kulturen hin-
weg und in der Bestimmung von beruhigenden oder belebenden Wirkun-
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gen durch Musik; auch weist die Interpretation von Sprechmelodien im Sin-
ne emotionalen Ausdrucks kulturtibergreifende Ziige auf (vgl. die Hinweise
bei Rdsing 1993, 584 ff.). Aus diesen Befunden aber gleich eine Theorie
abzuleiten, greift zu kurz, solange in ihr die Bedeutung kultureller Symbole
vernachlidssigt wird.

2. Interkultureller Vergleich des musikalischen Ausdrucks und der astheti-
schen Wertung im Experiment

Wihrend der kurzen Zeit meiner Gastdozentur am China Music Conser-
vatory in Peking im Frihjahr 1993 (vgl. Kleinen 1994, 122-138) bestand nur
geringer Spielraum fiir Forschungsaktivititen. Gleichwohl hatte ich mehre-
re interkulturelle Experimente vorbereitet, die ich in gleicher Weise mit
deutschen wie chinesischen Studenten durchfiihrte und teilweise schon vor
Ort diskutieren konnte. Eines davon bezog sich auf emotionalen Ausdruck
und asthetische Bewertung der Musik. Als klangliches Material dienten
zwei traditionell folkloristische Stiicke aus China und zwei Beispiele der eu-
ropidischen Kunstmusik.

Musikbeispiele:

1. chinesischer Schwerttanz

2. Reise nach Suzhou

3. Mozart, g-moll Symphonie, Pariser Symphonie, Allegro

4. Brahms, Ein deutsches Requiem,

Sopran-Arie »Ich bin voll Traurigkeit«

Die Musikstiicke sollten unter der Frage: » Was bringt die Musik zum Aus-
druck?« beurteilt werden. Dazu wurden elf Kategorien vorgegeben: He:ter-
keit, Bewegung, Kraft, Meditation, Leidenschaft, Trauer, Schonbeit, Vertraut-
beit, Hektik, Ordnung, Rube. Die Probanden konnten auf jeweils auf einer
8-Punkte-Skala angeben, wie gut oder wie schlecht die jeweilige Kategorie
zutraf.

Drei Probandengruppen wirkten mit: Studierende aus Xian (n=43), aus
Peking (n= 28) und aus Bremen (n= 31). In den Abbildungen sind nach
oben Mittelwert und Konfidenzintervall auf getragen, nach rechts die Kate-
gorien. Die Musikbeispiele 1 und 2 wurden an den drei genannten Orten
beurteilt, die Beispiele 3 und 4 nur in Peking und Bremen. Wie die Legende
erklirt, erscheinen zu jeder Kategorie drei bzw. zwei Wertangaben, je nach-
dem ob die Versuche an zwei oder drei Orten durchgefiihrt worden sind.
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2.
Was bringt die Musik zum Ausdruck? (Beispiel ... )

RAFEFRS 2AT5? i)

.gar nicht mittel sehr stark
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Abb. 1: Beispiel eines deutsch-chinesischen Testbogens (Was bringt die Musik zum
Ausdruck?!)
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Abbildung 2: Der chinesische Schwerttanz wird tbereinstimmend als
meditativ, ruhig und wenig heiter empfunden. Die Unterschiede zwischen
Bremer und Pekinger Studierenden beziehen sich, wie eine Varianzanalyse
ausweist, auf die Skalen He:terke:t, Kraft, Meditation, Leidenschaft und Ver-
trautheit. Interessant ist, dal die dsthetische Bewertung (Schonbest, Ver-
trautheit, Ordnung) bei der Gruppe deutscher Studierender positiver aus-
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fallt als bei der chinesischen Gruppe. Aber der meditative Grundzug dieser

Musik wird von den deutschen Hérern offensichtlich nicht verstanden.

Cell Point Chart
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Abbildung 3: Bei der Reise nach Suzbou stimmen die #dsthetisch werten-
den Urteile der beiden Gruppen weitgehend tiberein: diese Musik wird als
schon, vertraut und ruhevoll erlebt. Jedoch ergeben sich erhebliche Unter-
schiede auf den Skalen Bewegung, Kraft und Meditation. Fur deutsche Stu-
dierende hat diese Musik signifikant mehr Kraft und Bewegung, aber einen
deutlich weniger ausgeprigten meditativen Charakter als fiir Chinesen.

Cell Point Chart
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Error Bars: 95% Confidence Interval
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Abbildung 4: Mozarts Allegro aus der Pariser-Symphonie wird von allen
drei Gruppen dhnlich beurteilt als heiter, bewegt und kraftvoll. Jedoch
weist die Varianzanalyse auch auf klare Unterschiede hin. Sie sind ablesbar
an den Skalen Vertrautheit (Bremen/Xian, Peking/Xian), Ordnung und Le:-
denschaft. Interessanterweise liegen bei nahezu simtlichen Skalen die Wer-
te der Pekinger Studenten zwischen denen aus Xian und Bremen, zwischen
denen die stirksten Differenzen bestehen. Offenkundig besteht auch inner-
halb Chinas ein starkes Gefille, was die isthetische Bewertung des Mozart-
beispiels durch Studierende in Xian und Peking betrifft. Die Interpretation
mag erlaubt sein, daf8 die Studierenden in Xian mit Mozarts Musik weniger
vertraut sind als die in Peking.
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Abbildung 5: +Bei der Sopran-Arie aus dem Requien von Brahms wird
die fundierende Ausdrucksqualitit der Ruhe/Trauer mit groBer Uberein-
stimmung erfallt. Insgesamt jedoch zeigen sich bei diesem Beispiel krasse
Differenzen auf den Skalen Kraft, Meditation, Leidenschaft, Vertrautheit
und Ordnung. Fiir die Studierenden aus Bremen ist diese Musik ausgeprigt
kraftvoll, sehr leidenschaftlich und sehr vertraut (fiir die chinesischen eher
nicht). Speziell die Studierenden aus Xian vermissen an dieser Musik Ord-
nung, sie halten sie auch nicht fir so besonders schon.

Diskussion

Dieses erste interkulturelle Erkundungsexperiment zum musikalischen
Ausdruck belegt eindrucksvoll, wie speziell die Urteile ausfallen. Jedes
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Musikbeispiel kann eigene Formen der Differenzierung fiir sich beanspru-
chen. Die Ausdrucksdimension Heiterkeit gegen Trauer wird teils unter-
schiedlich, teil als in hohem Grad iibereinstimmend beurteilt (chinesischer
Schwerttanz verschieden, Reise nach Souzhu, Mozart und Brahms tiberein-
stimmend). Bei der Ausdrucksdimension Kraft und Leidenschaft gibt es im
Fall der Mozart-Symphonie Ubereinstimmung, bei den beiden Beispielen
chinesischer Folklore und beim Brahms-Requiem deutliche Unterschiede.
Gleichwohl ist festzuhalten, dal8 bei den Urteilen zum musikalischen Aus-
druck groRe Ubereinstimmungen nachweisbar sind. Vermutlich kénnten
Varianten, Modifikationen, Schattierungen in ihnlichem Spielraum auch
unter deutschen Probanden ermittelt werden. Die Dimension der astheti-
schen Bewertung (Schénheit, Vertrautheit, Ordnung) weist die stirksten
Differenzen auf, was ja auch zu erwarten war.

Der Kommentar eines Studenten in Peking bezieht sich auf den Aus-
druck von Emotionen in der Musik. Er sagte: »The feelings are the same,
but their habits are different.« Die Gefiihle, die in der Musik zum Ausdruck
kommen, werden ihnlich erfahren, haben universellen Charakter; ihre Aus-
gestaltung mit musikalischen Mitteln aber ist von Musikkultur zu Musik-
kultur unterschiedlich. Hinsichtlich der Wertung erhielt ich von einer chi-
nesischen Studentin eine in ihrer Ambivalenz bezeichnende Aussage: Die
Chinesen drften ihre eigene Musik nicht so hoch einschitzen wie die euro-
paische. Und die Deutschen schitzten die chinesische Musik vielleicht
ebenfalls nicht so sehr. Aber aus unterschiedlichen Griinden! In China,
speziell fiir Studierende an einem chinesischen Konservatorium, sei es eine
Prestige-Sache, Beethoven, Mozart etc. hoch zu bewerten; die eigene folk-
loristische Musik werde da, weil sie keine Kunstmusik ist, weniger geachtet.
Fir deutsche Horer ist die chinesische Musik fremd, daher haben sie
Schwierigkeiten mit dieser Musik; gleichwohl ist uns die Pentatonik der bei-
den Beispiele von Kindheit an geliufig, und wegen ihres exotischen Klanges
zieht diese Musik einige Attraktivitit auf sich.

3. Ein weiteres Experiment: Erfindung von Geschichten zu europiischer
und chinesischer Musik

3.1 Versuchsanlage

Zu zwei Musikbeispielen, das eine aus der zeitgendssischen europdischen
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Kunstmusik, das andere aus chinesischer folkloristischer Musik ausgewahlt,
sollte je eine Gruppe von Studierenden in Peking und in Bremen Geschich-
ten erfinden. Auf den Versuchsbogen wurde die folgende Anweisung in
deutscher wie in chinesischer Sprache mitgeteilt: »Stelle dir vor, in der Mu-
stk wird eine Geschichte, ein Mdrchen oder etwas dbnliches erzdblt. An wel-
chem Ort spielt sie, welche Personen treten auf, welche Gefiible haben sie,.
was geschieht, welche Handlung liuft ab? Notiere, was dir durch den Sinn
ge/)t.«

Musik 1 war der Anfang der 1. Sonate fiir Violine und Klavier, Andante,
von Alfred Schnittke (*1934). Er 140t sich wie folgt beschreiben: Zu Beginn
erklingt ein langsames, elegisches Violinsolo, zu dem stiitzende Akkorde des
Klaviers binzutreten; sodann gezupfte Klinge, sie leiten zu einer dramatischen
Episode iiber; expressives, spannungsreiches Spiel der Violine iiber harten, dis-
sonanten Akkordblocken des Klaviers; leise Pizzicati zum Ausklang - bier en-
det der Ausschnitt.

Musik 2 trigt den Titel Fisherman Song und wurde einer Anthologie zur
chinesischen Volksmusik entnommen (Hugo Masters Collection 3/2). Die
Musik wird auf einer Art Bambus-Querflote, der Bawu, gespielt; der Solist
wird begleitet auf einer Yang-ch’in, die dem europiischen Hackbrett ver-
gleichbar ist, und einem Orchester mit traditionellen chinesischen Streichin-
strumenten wie der zweisaitigen Geige Er-bu und anderen, tieferen Saitenin-
strumenten. — Das Stiick hat die Folge: Die ersten Strablen der Dammerung;
Lied des Fischers; Gesang des Gliicks; Tanz unter dem Mond mit erneutem
Aufireten des Lieds des Fischers; Weggeben. In dieser Komposition von Yan
Tieming sind mebrere traditionelle Volkslieder und -tinze aus der Provinz
Hunan und zwar aus den Ethnien der Dai und Y1 verwendet worden.

Es wurden insgesamt rund 100 Texte niedergeschrieben. Sie erzihlen
Geschichten und enthalten zum Teil phantasievolle, zum Teil klischeehafte
Interpretationen der Musik.

3.2 Inhaltsanalyse

Zur Textanalyse wurde das Programm »intext« eingesetzt. Analysiert wur-
den fiir die beiden Musikstiicke (1. Violinsonate von Alfred Schnittke und
chinesische Folklore »Fisherman Song«) im Hinblick auf ihre Interpretati-
on durch 19 chinesische und 37 deutsche Studenten. In den Wortlisten
wurden insgesamt 1607 gegen 4398 »Worter« erfallt (ohne die Satzzei-
chen).
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Stelle dir vor, in der Musik wird eine Geschichte, ein Mdrchen .
oder etwas dhnliches erz&hlt. An welchem COrt spielt sie, welche
Personen treten auf, welche Geftiihle haben sie, was. geschieht,

welche Handlung lduft ab? Notiere, was dir durch den Sinn geht.
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Abb. 6: Beispiel eines deutsch-chinesischen Testbogens (»... Geschichte erzihlen ...«)
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Aus einem Vergleich, der natiirlich die unterschiedliche Zahl der Studie-
renden in Rechnung stellen muf3, kdnnen erste Fragen und Hypothesen fiir
einen interkulturellen Vergleich abgeleitet werden. In finf Kategorien kon-
nen folgende Beobachtungen gemacht werden:

1. Bezeichnungen

An Musikinstrumenten werden von deutschen Studenten nur Geige
bzw. Violine und Klavier genannt; die chinesischen Musikstudenten, die
diese Instrumente natiirlich kennen, erwihnen sie nicht, fithren statt dessen
aber die Ba-wu (ein Blasinstrument aus Bambus mit acht Grifflochern und
einem Rohrblatt aus Kupfer) an. Die Deutschen beziehen sich eher auf Chi-
na, ihnen sind die chinesischen Provinzen wie Wunan ihnlich unbekannt
wie die ethnische Gruppe der Dai; von den Chinesen wird diese Bezeich-
nung fur sich und in Verbindungen wie Dai-Gebiet, Dai-Midchen oder
Dai-Nationalitit ausgesprochen hiufig verwendet (23 mal).

2. Natur, Orte

Deutsche erwihnen deutlich hiufiger: Biume, Berg, Feld, Park, die
Stadt, die Sonne, Tag und Abend, besonders hiufig: die Natur.

Von Chinesen werden ofter genannt: Bambus, Erde, Ernte, Dorf, Gebir-
ge, Gewitter, Grotte, Himmel, der Mond. Das Wort Natur begegnet hier
kein einziges Mal.

Der Wald, der Flu} und die Nacht werden gleich hiufig erwihnt.

3. Personen; Tiere

Deutsches: Frau, Freunde, Person (20 zu 0), Schwester, Vater, Familie,
Menschen (19 zu 4); Tier, Hund.

Chinesisches: Dieb, Midchen (25 zu 3!), Mann/Minner (18 zu 9), Paar/
Pirchen; Habicht, Hase/Hischen, Lowe, Pfau, Tiger, Schwan, Wolf.

4. Gefiible, Eigenschaften

Deutsche Priferenzen: allein, alt, Angst, arm, ausweglos, dramatisch, be-
drohlich, dramatisch, dunkel/duster, einsam/Einsamkeit, frei, frohlich/
froh, Gefahr, Gefiihl/fiihlen, grof3, klein, Spannung, Stimmung, weit, Zeit.

Chinesische Priferenzen: amiisieren, Atmosphire, bdse, hiibsch, lieb,
schon.

Gemeinsam: Glick/gliicklich.

5. Aktionsformen

Deutsches: Essen, Handlung, Hochzeit, Streit.

Chinesisches: Abenteuer, Tanz/tanzen, Lied, singen/Gesang.

Gemeinsam: Arbeit und Fest, Idylle, Leben.

Eine Interpretation der Befunde ist schwierig. Zur Erklirung der Unter-
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schiede mii8ten Lebensgewohnheiten und Lebensstile, Sprache und kultu-
rellen Symbole herangezogen werden. Auf diesen Punkt komme ich weiter
unten im Anschlufl an die Geschichten zurtck.

3.3 Beispiele

Zahlreiche Geschichten kénnten freilich von deutschen wie von chinesi-
schen Studierenden herrithren. Zu jedem Musikbeispiel werden mehrere
(chinesische und deutsche) Beispiele gegeben.

Geschichten mit vergleichbaren Aussagen zu Musik 1 (Schnittke)

Rubige Nacht im Wald, der Mond scheint auf einen See, zwet schone Schwa-
ne schwimmen auf dem See und plotzlich tritt ein Jager aus dem Dunkeln, er
will die beiden Schwdne fangen. Nach einem beftigen Kampfist es den beiden
Schwainen gelungen, sebr schnell zu entfliehen. (ch/1)

Friedliche Unterbaltung von 2 Personen, erster, plotzlich ausbrechender
Konflikt, kurze Berubigung. Zweiter, plotdich ausbrechender Konflikt, der
langer dauert und noch ernsterer Natur zu sein scheint. (dt/8)

Ein Mann mittleren Alters allein im Gebirge auf Kundschaft. Er findet eine
uralte Hoble/Grotte. Er tritt neugierig hinein und entdeckt: diese Hoble be-
stebt aus mebreren kleineren Hoblen und die Szenerien in diesen Hoblen sind
ganz verschieden. An manchen Winden gibt es farbige Wandgemalde. Aber
man weif nicht, was dort gemalt ist. Aus einigen Winden kommt pltzlich
Licht, daf§ man erschrickt. (ch/2)

Jemand gebt durch dunklen Wald, verirrt sich, nimmt ungewdobnliche Ge-
rausche wabr, néibert sich vorsichtig, entdeckt dunkle Gestalten, die rituelle
Handlungen ausfiibren; beobachtet weiter, wird plétzlich entdeckt, fliichtet
vor den Verfolgern, entkommt schlieflich. (dt/2)

Abenteuer im Traum - Ein Mann oder eine Frau erlebte im Traum verschie-
dene unwirkliche Situationen. Daraus ergaben sich Verzweiflung, Furcht,
Schrecken und die Phantasie, aus dieser triib bedeckten (ritselbaften) Welt
auszubrechen. (ch/3)

Bedrobliche Kon frontation (dt/4)

In einemn Wald lebten viele Tiere. Morgens kamen alle heraus und amiister-
ten sich. Plotzlich donnerte es, und es regnete in Strémen. Alle spielenden Tie-
re liefen nach Hause. (ch/11)

Ein einsamer Mensch betrachtet an: Ende seines Lebens sein Werk und fin-
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det zu viele Triimmer, um weiterleben zu wollen, er legt sich zum Sterben hin.
(dt/33)

Es war einmal ein junger Mensch, der sich in einem Wald verlaufen hatte.
Voller Verzweiflung irrte er zwischen den dunklen Biumen umber. Die Aus-
weglosigkeit seiner Situation schien ibn unermeflich. Auflerdem hatte er
Angst vor wilden Tieren. Hinter jedem Busch vermutete er einen Wolf oder
ein anderes wildes Tier, das ihn zu toten versuchte. Plotzlich wurde er sich se:-
ner Einsamkeit bewuft. Panik stieg in thin auf. (dt/1)

Ein kleines Mddchen liuft allein durch einen dunklen kalten Wald. Regen-
tropfen fallen von den Blittern der Biume. Das Midchen hat seine Familie
verloren. Sie ist traurig, fiiblt sich verlassen und allein. Sie liuft orientierungs-
los durch dickes Gestriipp. Die Angst wird immer stirker. Sie bleibt steben
und siebt dunkle Gestalten. Biume verwandeln sich in gefibrliche Monster.
Sie findet keinen Ausweg aus dieser Misere, sie hat Todesingste, und thr Tod
riickt immer néber. (dt/15)

Ich trat in eine illusorische, nicht greifbare Welt. In der Verschwommenbeit
und lllusion spiirte eine riesige Form mit Ecken und Kanten. Es gab kriftige
Kanten und Flichen, aber auch scheinbar grenzenlose Flichen, die man nicht
anfassen kann. Es gab nur triigerische Schatten, die aber doch existieren. Wib-
rend ich versuchte, etwas zu begreifen und zu beriibren, schiwebte eine riesige
Gestalt vor meinen Augen heran. Nach langer Betrachtung fand ich sie nicht
in meinent vertrauten Leben. Ich befand mich in einer Scheinwelt und war
besessen, sie zu erforschen. (ch/7)

Es gebt umn die Tat eines Diebes oder Mérders. Es geschab in einer dunklen
Nacht. Durch einen langen, dunklen Flur trat der Bése in ein schwarzes Zim-
mer. Er schaltete die Taschenlampe an, fand den Schliissel und machte die
Schublade auf. Er war sebr nervés. Plotzlich wurde er durch ein Gerdusch auf-
geschreckt. Ein anderer Mensch trat ein, aber er wurde von dem Mérder geto-
tet. (ch/14)

Er ist als einziger Mensch auf der Erde iibriggeblieben. Alles wird vorbei
sein. Erinnerung scheint wie ein Traum zu sein. Die Zivilisation der Mensch-
beit ist ewig nur eineSage. Er fiiblt sich einsan und fiirchtet sich. Er siebt kei-
nen Sinn mebr im Leben. Die Welt wackelt, die Erde spaltet sich. Der Tod ruft
thn. (ch/9)

Kulturelle Differenzen bei Musik 1

Andere Geschichten weisen mit einiger Wahrscheinlichkeit auf einen be-
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sonderen kulturellen Hintergrund und auf ethnisch bedingte Differenzen
hin.

Es ist ein Mdrchen. Die Geschichte geschab bei der Hasenmutter. Es war
die Trauerfeier fiir das Haschen, an der viele Freunde aus dem Wald teilnab-
men. Alle trauerten it der Hasenmutter. Das Haschen war ein fleifiiger Ar-
beiter auf der Baustelle. Der graue Wolf war ein Faulenzer und mochte die
Arbeit nicht. Es wurde ihm oft etwas vorgeworfen, und er batte deswegen gro-
Ben Haf3 im Herzen. Er verursachte mit Absicht den Unfall, um das Héschen
zu téten. Spiter wurde die Wabrbeit aufgedeckt, und alle waren voller Empo-
rung. Der Bose wurde verurteilt und nach dem Gesetz bestraft. (ch/5) — Der
graue Wolf hat fiir viele Chinesen die Bedeutung des Parteifunktionirs, der
ein Kollektiv anfiihrt.

Traumszene: Ein Habicht verflog sich im Wald, wo Tiger und Léwe lebten.
Der Eintritt des Habichts provozierte die beiden, so daf§ sie versuchten, thn zu
vernichten. Daraus ergab sich ein heftiger Kampf des Habichts mit Tiger und
Léwe. Die Stimmung dieses Stiicks entiwickelt sich im Konflikt zwischen Licht
und Dunkel, Unterdriickung und Widerstand, Leid und Sebnsucht. — Tiger
und Lowe haben fiir Chinesen aus Tradition eine andere, auch alltdgliche
Bedeutung. (ch/8)

Eine melancholische Liebesgeschichte — In einem schonen Dérfchen lebte
ein sich liebendes Pirchen. Sie arbeiteten fleifig und bauten zusammen ihr
Liebesnest. Plotzlich kam das Gewitter (bose Macht). Wegen der Schonbeit
wurde das Mddchen von einem Gutsherrn geraubt. Aber sie ergab sich nicht
und brachte sich wn, weil. sie treu bleiben wollte. Der junge Mann war ent-
setzlich traurig, und zum Schluff nabm er sich aus Liebe das Leben. Beide tra-
fen sich im Jenseits. — Diese Geschichte greift eine Erinnerung an die Ver-
hiltnisse im feudalen China auf. In dieser Zeit, die immerhin bis in den Be-
ginn unseres Jahrhunderts hineinreichte, nahm sich der Gutsbesitzer das zus
primae noctis. Diesseits und Jenseits sind geldufige Vorstellungen. Das gab
es immer schon: im Diesseits kann man sich lingst nicht alle Wiinsche erfiil-
len. In friheren Zeiten durfte eine chinesische Frau nur einmal heiraten,
sonst wurde sie ausgestofen oder beging Selbstmord. (ch/12)

Ein derliches griines Vigelchen lag auf dem Boden im Wald. Von seinen
zarten Fliigeln tropfte Blut. Es donnerte, ein Gewitter nabte. Das Viégelchen
hatte keine Kraft mebr zu fliegen. Ein Gewitter lag in der Luft. Ein anderer,
starker Vogel mit bunten Farben legte sich zu ihm und versuchte mebrmals
mit dem Schnabel, es an einen sicheren Ort zu bringen, um dem Gewitter zu
entfliehen. Aber das verletzte Vigelchen blieb liegen. Er (der starke Vogel)
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Flob entsetzt in den Hiinmel und stiefS einen Schrei aus. Es war wie ein Auf-
schrei und wie ein Heulen. Trotzdem kam: das Gewitter, und der Regen traf
das verletzte Vigelchen. Miide horte er auf zu fliegen. Rubig und zirtlich
schaute er es an. Mutig warteten sie auf den Tod. — Eine derartige Solidaritat
mit einem Schwachen gilt als ein wichtiges ethisches Thema. (ch/6)

Ein junger Mann liebte ein junges Mdadchen. Er sagte, er liebe sie, aber das
Maddchen wies ibn zuriick, und er war sebr traurig. Er entschlof sich, um die
Liebe zu kimpfen. (ch/4) — Der kimpferische Impetus in Sachen Liebe!

Ein schones blaues Haus. Darin gab es ein blindes Mdidchen mit weiflem
Seidenkleid. Es safs mit dem Riicken zur Tiir auf dem Boden. In seiner Hand
lag ein Viégelchen, das schon tot war. Das Mddchen sang traurige Lieder. Da
kam ein Dieb. Als er das Mddchen sab, war er sebr erschrocken. Das Mddchen
schien thn zu bemerken, so daf der Dieb sie téten wollte. Das Mddchen drebte
sich zur Tiir. Ob, wie biibsch thre Augen waren. Der Dieb starrte das Mddchen
an, horte sich ibre Lieder an, wurde langsam von ibr geriibrt. Er ging zu ibr
empor und balf ibr aufzusteben. Beide gingen in den Garten und beerdigten
das Végelchen. — Dieb, Blinde im Seidenkleid, die Rithrung des Diebes, die
aus den traurigen Liedern des Midchens entsteht ... (ch/15)

Paris 1950. Ein alter Geigenspieler irrt durch die tief verschneite Nacht und
sucht nach der Frau, die ihm vor dem Krieg die grofie Liebe versprach. Er ist
einsam, fiihlt sich nicht mebr zugehérig. Ihin ebenals vertraute Stadtviertel
sind thm fremd. Eine alte Frau sucht i Abfall nach etwas Efbarem. Er bitte
sie fast nicht mebr erkannt: Du ??? — Der europiische Hintergrund spricht
aus Wortern wie Paris, Geigenspieler und der Erinnerung an den (2. Welt-)
Krieg. (dt/10)

In einer kleinen, armseligen Hiitte hauste vor langer Zeit eine arme, alte
Frau. Sie war ganz allein. [hr Mann war schon lange tot, die Kinder lebten ibr
eigenes Leben in anderen Stidten. Keiner war fiir die alte Frau da, der sich um
sie kiimmerte. Ibhren Lebensunterbalt verdiente sie sich mit Wischeflicken.
Das tat sie fiir reiche Leute amn Ort, welche es ihr oft gar nur mit einem Stiick
Brot und viel Schelte entgolten, denn die alte Frau war nicht mebr so flink.
Eines Tages, als sie in ihrer Hiitte herumwirtschaftete und sich iiberlegte, was
sie wobl am Abend zu essen hitte, sprang die Tiir auf und ein Teufelchen
biipfte auf die alte Frau zu und schrie mit schriller Stimme, sie batte einen
Wunsch frei. Die Alte war erst so erschrocken, daf sie meinte, das Herz bliebe
ihr steben, dann aber berubigte sie sich, indem sie dachte, dafs, wenn dies das
Lebensende bedeute, der Herrgott sich threr erbarmt und sie von den irdischen
Leiden in Form dieses baBlichen Teufelchens erloste. Das aber wurde unge-
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duldig und forderte sie auf, ihren Wunsch zu nennen. Als die alte Frau begriff,
daf sie sich wirklich etwas wiinschen diirfte, gedachte sie derer, die sie in ib-
rem Leben gequalt, verachtet und vergessen batten, und sie wiinschte sich, sich
an ihnen zu richen. In der folgenden Zeit liefen alle reichen Leute des Ortes
mit zerlumpter Wische berum, wibrend die Armen in gepflegter Kleidung
spazierengingen. Man sab auch inumer hiufiger, daf steinalte Menschen jiin-
gere Leute scheinbar grundlos schlugen. In der Silvesternacht aber war der
Spuk plotzlich vorbei. War er es wirklich? — Der Herrgott und der Teufel, die
Sylvesternacht als eine besondere Erlebniszeit. (dt/3)

Ich habe eine Parsifal-gbnliche Szene im Kopf (1. Akt). Auferliche Rube,
innere Unrube, Unbeil macht sich breit, etwas Unvorbergesebenes passiert,
konnte ein Streit, ein Mord sein, zumindest ein dramatisches, tief bewegendes
Ereignis. Danach Riickkebr zu dieser eigenartigen dufSerlichen Rube, in sich
nicht abgeschlossen. — Die Parsifal-Erinnerung kdnnte natiirlich auch einem
chinesischen Studenten kommen, jedoch ist dies bei einem deutschen
Musikstudenten naheliegender. (dt/21)

Mann auf dem Weg zu seiner Geliebten, die er umbringen will. Sie bat ibn
betrogen. Er schleicht sich in ibr Haus. Gefiible peitschen durch sein Herz. Er
liebt sie immer noch, aber mit dieser Schande kann er nicht leben. Sie stebt vor
thm. Er holt aus, will sie erschlagen, bricht dann doch selbst zusammen. Er
kann es nicht. Ende. (interessantes Stiick) — Hier wird die Inhaltsangabe ei-
nes Films gegeben, am deutlichsten aus dem Wort Ende zu ersehen. (dt/6)

Ein weiteres Drehbuch fiir einen Film ist in der folgenden Geschichte
skizziert: Landschaft, Totale vor einer Stadt, langsamer Schwenk diber die
Landschaft in Richtung Stadt, diber die Stadt hinweg in eine kleine Gasse. Es
wird Nacht. Nur wenige Personen sind auf den Strafien. Sie huschen vorbei,
sie fiiblen sich unbebaglich und sind frob, wenn sie von der Strafe wegkom-
men. Es wird spater, bis die Gassen in volliger Einsamkeit sind. Der Blick
schwenkt nun wieder iiber die Stadt - und verweilt dort in Rube. (dt/31)

Ein kleiner Fisch ist auf der Suche nach Bruder/Schwester und gerit in die
gefabrliche/unergriindliche Welt von Jdgern und Gejagten. Er versucht sich zu
verstecken, doch der Rochen entdeckt ibn, jagt ibn, frifit ihn dennoch nicht, da
er selbst plotzlich Opfer eines Riesenfisches wird. Der kleine Fisch findet dann
natiirlich Bruder- und Schwesterberz. — Von Bruder- und Schwesterherz
spricht man nur im Deutschen. (dt/13)

Es war einmal vor langer, langer Zeit ... da lebten eine Violine und ein altes
Klavier in einem sebr alten Schloff in den Bergen von Transsilvanien: Die Vio-
line war sebr betriibt iiber das ein(zwei)same Leben und klagt ibre Veruveif-
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lung in einer traurigen Weise an. Das Klavier versucht, die Violine zu tristen,
aber mit wenig Erfolg. — Auf Pizzicato-Schritten versucht die Violine zu flie-
hen (umn ein neues Leben zu beginnen), wird aber vom Klavier daber erwischt,
und es entbrennt ein Streit, der sich erst langsam wieder legt, als beide Hunger
bekommen und ibnen klar wird, daf sie schicksalbaft miteinander verwoben
sind! - Violine, Klavier und Pizzicato so selbstverstindlich in eine Story ein-
zubauen, liegt nur fiir deutsche Studierende nahe. Auch die »Landschaft«
Transsilvanien diirften Chinesen kaum kennen. (dt/16)

Dunkle Umgebung, ungemiitlich, bedrobliche Atmosphdre. Zwei Perso-
nen, symbolisiert durch Geige und Klavier. Zwei villig unterschiedliche Cha-
raktere treffen aufeinander: Konflikt — offener Streit — Gewalt. Einer bleibt
der Uberlegene in diesem Uberlebenskampf. Gefiible: aggressiv, gewalttitig.
(d/32)

Im Rhododendronpark, sonntagsnachmittags! Iim Herbst. Der Rhododen-
dron ist langst verbliibt! Ich bin alleine, zuerst gutgelaunt! Die Sonne warm!
Plotzlich ziebt Regen auf! Spriibregen! Ich basse Spriibregen und muf auch
noch den ganzen Weg mit dem Fabrrad nach Hause zuriicklegen! Sonntage
sind auch langweilig! Aufer wenn ich es mir jetzt gleich gemiitlich mache. Tee
und Kerzen! Und Kekse! Lachen! - Der Rhododendronpark ist eine

Bremensie, wihrend es Fahrrider natlirlich auch reichlich in China gibt.

(dt/24)
Geschichten mit vergleichbaren Aussagen zu Musik 2 (Musik der Dai)

Eine Gruppe biibscher Mdadchen in diinnen Seidenkleidern tanzte hinten auf
einer Biibne. Zur Musik bildete sie langsam verschiedene Tanzformen. Es
herrschte eine sebr siifle, reizvolle Atmosphare. Eine Vortinzerin tanzte schon,
wabrend die anderen mal zusammentrafen, mal auseinander gingen. Schliefs-
lich kam eine beitere, schone Tanzszene, in der die ganze Gruppe tanzte. (ch7)

Volksfeier - Heute ist ein Volksfest in einem fernen, schénen Dorf .... Das
Wetter ist berrlich, und die Luft ist frisch. Alle Dorfbewobner haben ihre
schonste Kleidung angelegt und feiern ibr Fest. Hiibsche Midchen in langen
Récken tanzen schon. Die jungen Minner wollen nicht zuriickstehen und tan-
zen mit. Schlieflich kommt es zu einem schwungvollen Tanz. Nach dem
Gruppentanz verlassen junge Mdanner mit ibren Freundinnen die Gruppe und
suchen thr eigenes Gliick. (ch/12)

In einer Marchenwelt tanzten die schénen Pfauen-Mddchen. Am Anfang
tanzte nur die Pfauenprinzessin. Danach beteiligten sich alle. Ununterbrochen
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drebten sie sich, und ihre hiibschen Kleider flogen. Als ein gut aussebender
junger Mann hinter einem Gebiisch bervortrat, schimten sich die Pfauen-
midchen und versteckten sich eine nach der anderen. (ch/15)

Deutsche Studierende erleben diese Musik mit sehr dhnlichen Assozia-
tionen:

Morgenddmmerung in der Natur. Das Leben beginnt. Die Landarbeiter zie-
hen auf die Felder, wibrend die Vigel, Schafe und sonstigen Tiere lebbaft
werden. Vom schonen Wetter animiert, wird mit vollem Elan gearbeitet. Es
herrscht ein Gemeinschaftsgefiibl. Jeder bat eine Funktion in einem groferen
System. (dv/14)

Auf einem Berg: Landschaft, Wolken zieben. In der Ferne arbeiten Men-
schen auf dein Feld. Ich komme niber, die Menschen machen vielleicht Pause,
reden, machen etwas hier und dort. Der Abend ist gekommen, wir treffen uns
{m Dorfiittelpunkt, tanzen. (dt/11)

Beschreibung einer Idylle, z. B. Wald, in der sich frobliche Menschen auf-
halten; verschiedene Vilker; wirkt froblich, strablt gewisse Harmonie aus.
Friedliches Zusammenleben der Vilker. (dt/32)

Helligkeit, Weite, Erfiillung, Ankommen, Freudentanz, Fest, Gemeinsam-
keit. Eine Gruppe Reisender ist nach einem langen Weg auf die gewiinschte
Lichtung gestofSen. Sie veranstalten nit den Freunden, die sie gefunden ha-
ben, ein Fest. (dt/5)

Friibling, Blumenwiese, helles Licht, Warme, tinzerisch. Tagesbeginn:
Aufsteben, vor die Haustiir geben, Blick auf die Wiesen. Mit Esel in die Stadt
reiten, einkaufen, Freunde treffen, Gliick. Essen kochen fiir Freunde und Fa-
milie, Tanz, alles in allem: ein zu harmonisch schoner Tag. (dt/6)

Es wird die Geschichte erzablt, die in einem kleinen Dorf geschahb. In die-
sem Dorf wird ein Fest gefeiert. Das Dorf ist versammelt, es wird getanzt, ge-
sungen und unterbalten. Wabrscheinlich ist es eine Hochzeit. Die Sonne
scheint und alle sind froblich. Die Stimmung erscheint sebr gemeinschaftlich.
(dv/15)

Eine Gruppe von Menschen gelangt auf ein Hochplateau eines Berges. Die
Landschaft ist weit und fruchtbar, vereinzelt stehen Biume, und quer iiber die
Ebene verliuft ein Fluf, der in gemiitlichen Windungen flieft. Die Gruppe
sucht sich einen Platz in der Landschaft, nabe des Flusses. Einige aus der
Gruppe haben Instrumente dabei, sie spielen Tanzlieder, zu denen andere tan-
zen. Die Gruppe ist froblich, vergniigt, alle tragen bunte Kleidung und Tii-
cher. (dt/19)
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Kulturelle Differenzen bei Musik 2

Beschreibungen wie die folgenden konnen nur von den chinesischen Stu-
dierenden verfallt sein, denn diese kennen die ethnische Gruppe der Dai,
die geographischen Merkmale der Region, in der diese Minoritit lebt, und
auch die Instrumente ihrer Musik. Diese ist sehr bekannt, und die ethnische
Gruppe der Dai wird in den Medien hiufig als Symbol fir ein Gliick durch
Arbeit hingestellt. Das Dai-Stereotyp konnte ein Ergebnis politischer Pro-
paganda sein.

Es geschab in einem Dorf der Dai im Gebirge. Eine Gruppe hiibscher Dai-
Mddchen mit Kriigen auf den Kopfen ging Wasser holen. Das Bachwasser war
sauber und kiibl. Frobe Mddchen spielten am Wasser und tanzten. - Das Stiick
zeigt thren Traum und ibre Hoffnung auf ein schoneres Leben. (ch/17)

Die Musik des Dai-Gebietes. Friibjabr. Dai-Gebiet. Bambuswald. Ba-Hu.
Gesang. Vigel singen. Bliitenduft. Junge Mddchen. Junge Mdnner. Singen
und Tanzen... (ch/19)

Musik der Dai. Die Ménner arbeiten auf dem Feld, die Frauen am Web-
stubl. Fribling. Blumen bliiben, iiberall berrscht eine friedliche Atmosphare.
(ch/6)

Am Morgen scheint die Sonne auf den leuchtenden Fluf. Der Morgenwind
weht im dichten Wald. Die Leute arbeiten sebr fleifig, manche tragen Lasten,
manche fabren mit den Fabrridern. Ein geschiftiger Morgen signalisiert ein
schones, gliickliches Leben. (ch/8)

Eine kulturelle Szene der Dai-Nationalitit. Das schone Bambushaus der
Dai stebt inmitten des Palineniwaldes. Die Dai tanzen und singen in der festli-
chen Atmosphire voller Liebe fiir ein schones Leben. (ch/1)

Musik der Dai-Nationalitit. Die Melodie, die auf der Ba-Hu gespielt wird,
ist sebr barmonisch. Sie erinnert einen an ein fremdes, idyllisches Leben auf
dem Land. Ein Dai-Mddchen tanzt am Bach, wibrend viele junge Manner da-
neben steben, klatschen und lachen. Eine berrliche Festatmosphdre. - Es zeigt
das schone Gefiibl der Dai-Nationalitit fiir das Leben und die Liebe. (ch/18)

Dieses Stiick stellt die idyllische Atmosphdre des Lebens der Dai dar. Die
Dai arbeiten sebr fleifSig. Sie kommen miteinander gut aus. Sie feiern ibre Ar-
beit und ibr Fest. Uberall berrscht eine freundliche und barmonische Atmo-
sphdre. (ch/3)

Eine Geschichte — An eineni Abend i bellen Mondschein. In einen: Dorf
des Dai-Stammes (Yunan-Provinz) lebten viele Einwobner, die gut singen
und tanzen konnten. Ein Pirchen verliebte sich, und alle sangen Volkslieder
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auf ibre Liebe am Bach im Gebirge. Der junge Mann sang ein Lied, das die
Erntefeier pries. Alle berwunderten sein Lied und sangen es nach. Junge Frau-
en und Minner tanzten und sangen auf die gute Ernte und auf ihre gliickliche
Liebe. Zum Schluf nabm sich das Pérchen bei der Hand und ging in den
Wald. (ch/4)

Friithmorgens. (Spezielles Instrument: Ba-Ub) Die Sonne strablt auf den
friedlichen und stillen Bambuswald. Die Dai-Mddchen machen sich schén und
treffen sich. Sie tragen die Korbe auf ibren Riicken und geben zum betriebsa-
men Mdrzmarkt. Auf dem Markt berrscht viel Betrieb, und es gibt ein grofes
Angebot. Die Mddchen strablen vor Freude und amiisieren sich unter den
gliicklichen Leuten. (ch/13)

Wir sind zum schonsten Ort unseres Vaterlandes gekommen: Xi-Shoang-
Ban-Na. Exotische Landschaft mit viel Pflanzen. Die Mddchen in Dai-Kostii-
men tanzten unter dem grofien Banyan-Baum mit leisem Singen. Die jungen
Manner trommelten und spielten Sheng. Sie tanzten zu einem schnellen, frob-
lichen Rbhythntus. Sie forderten die Mddchen zum Tanzen auf. Alle genossen
den Tanz. (ch/10)

Hier nun die erste deutsche Geschichte, die den ethnischen Hintergrund
der Musik offenkundig nicht kennt.

Ein Sperber, iiber die Weiten des Tals fliegend, Wasser iiberquerend. Uber
einer festlichen Gesellschaft kreisend, die sich die neuesten Geschichten vom
Hofe erziblen. Dann verschwindet auch das Fest im Hintergrund und die
Berghinge, von bliibenden Biumen bedeckt, umgeben den Sperber mit ihrer
gliickartigen Weite. (dt/34)

Vollig willkiirlich gegriffen sind die Bremen-spezifischen Objekte, mit
denen hier von einer deutschen Studentin eine Jahrmarktszene ausgestattet
wird:

Freimarkt, Riesenrad, sonniger Herbsttag. Jetzt freier Blick iiber Findorff,
von nun an i gemiitlichen Tempo tmmer im Kreis, klarer Himmel, gute Luft,
Nach einem kurzen Snack auf wr nichsten guten Droge im chinesischen
Musikexpref. (dt/9)

Eine andere deutsche Geschichte spielt in einer Gletscherlandschaft!
(dt/13) Eine weitere in der Steppe (dt/16), wieder eine andere in einer Stadt
(dt/2 und dt/33) oder auf einem FluB und am Meer (dt/20). — Aber auch
nicht jede asiatische Landschaft ist unbedingt richtig:

Japanisch angelegter, stufiger Park. Morgen bricht an, erste Vogelstimmen,
Szenerie belebt sich, ein Paar gebt gemessenen Schrittes iiber kleine Briicke,
die angelegten Wasserldufe queren, hier Wechsel von Beobachtung des Leben-
digen im Park und Zwiesprache des Paares. (dt/17)
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Offenkundig ist die Kritik an den kitschigen, allzu schongefirbten Bil-
dern, die diese Musik bei deutschen Studenten hervorruft, wie die beiden
folgenden Ausfihrungen zeigen: Harmonische Landschaft. Der sich entwik-
kelnde Tag: Sonnige Reisfelder, naive, kitschige, gliickliche Darstellung von
arbeitenden Menschen, die nach und nach immer beschdftigter ibren Tatigkei-
ten nachgeben; die Anzabl der in der Szenerie erscheinenden Personen wird
immer grofer. (dt/4)

Traumgeschichte, mdrchenbaft, kindbaft. Natur, freier Hinunel. Tier, ein-
zelne einsame Person. Sonnenaufgang, spiter Charakter von Feiern, Men-
schen, Freude. Farben, bell, fiir mich albern, weil Assoziation »schén, traum-
haft«, weit gedffnete staunende Augen, totale Gliickseligkeit, unrealistisch,
lacherlich. (A7)

Auch ironische Distanz begegnet nur in deutschen Geschichten wie den
folgenden:

.. chinesische Kitschpostkarte mit Bauern und Wassertrigern drauf.. (dt/
35)

See, Viogel, fliefende Bewegungen, Sonnenaufgang, weiter Blick, Spiel von
Licht und Farben, Leben gebt los: Chin-Chan machte eines Morgens einen
Ausflug zu einem grofen See. Er setzte sich an das Ufer und wartete ab, dafl
die Sonne aufgeben wiirde. Als die ersten Strablen die Wasserfliche trafen,
begann ein Spiel von Licht und Farben und langsam kebrte Leben ein in die
Wasserlandschaft. Chin-Chan lief seinen Blick weit iiber das Wasser gleiten.
Zwischen dem Schilf tauchten fiinf kleine Peking-Enten auf, die sich putzten
und auf Nabrungssuche gingen. (dt/1)

Das Lied hat was von Winnetou und dem »Schatz am Silbersee«. Ich seb
mich und meine Schwester vor ganz vielen Jabren vorm Plattenspieler sitzen.
Wir weinen zusamnmien, als Winnetous Schwester stirbt. Aber wir sind noch
ganz klein und trauern nicht lange. Wir horen uns einfach die erste Folge wie-
der an. (dt/24)

Und véllig »daneben« ist die Geschichte um eine japanische Automobil-
fabrik: Uber dem Toyota-Werk gebt die Sonne auf. Tsang Wung hat endlich
Feierabend, die Nachtschicht ist voriiber. Auf dem Weg nach Haus fibrt er mit
seinem Fabrrad durch die Vorstadt, in der die Leute ihren morgendlichen Be-
schéftigungen nachgeben (Markt, Transport etc.). Mit dem Rad verlaift er die
Vorstadt und gelangt iiber einen Feldweg, auf dem er michtig in die Pedale
tritt, in seine Hiitte. — Tsang Wungs Gefiible sind: beiter, frob. Das Fabren
des Rades durch die Landschaft findet sich in der lebendigen Musik wieder
(oder anders berum?). (dt/25)
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Die individualisierte Betrachtungsweise in den folgenden beiden Ge-
schichten wird der Musik nicht gerecht. Auch in weiteren Texten deutscher
Studenten ist von einem (einzelnen) Liebespaar die Rede (z.B. dt/37) oder
von einem Mensch, der durch die Stadt geht (dt/33).

Im chinesischen Gebirge von Guillin, eine 22jibrige Frau, sie ist verliebt. —
Sie macht Ferien in dem Kloster ihres Onkels. Dort hat sie sich in einen
Monch verliebt. Er ist so stark und schon. So sitzt sie nun oben in den Bergen
im Park und denkt an ibn. In ihrem Gliick (denn er hatte sie beim Friibstiick
angelichelt) beginnt sie langsam zu tanzen und zu singen. Dies siebt der
Monch, gesellt sich zu thr und tanzt mit. Dies artet in einen wilden Tanz aus
und am Ende sinken sie zu Boden, vor Erschopfung und Gliick. (dt/22)

Eine harmonische Ungebung. Eine Frau sebnt sich nach der Erfiillung ib-
rer Traume, einen Partner zu finden, so daf8 die Liebe erwachen kann. Der Ort
scheint in China, irgendwo auf dem Lande zu liegen. Die Natur ist sebr schon
an diesem Ort, und es ist reichlich Nabrung vorbanden. Es kommt vermeintli-
che Spannung auf, als der Partner endlich auftaucht. Das Ende bleibt in der
Musik allerdings offen. (dt/27)

3.4 Diskussion

Die Interpretation je eines europiischen und eines chinesischen Musik-
beispiels mit Hilfe frei effundener Geschichten und Projektionen decket ei-
nen weiten Bedeutungsspielraum auf, der sowohl innerhalb wie zwischen
den Probandengruppen besteht. Zahlreiche Geschichten konnten gleicher-
malen von deutschen wie von chinesischen Studenten erfunden sein. Inso-
fern ist die Musik eine gemeinsame Sprache mit einem allgemein verstandli-
chen Bedeutungskern. Andere Geschichten begegnen nur bei den chinesi-
schen oder bei den deutschen Studenten. Wenn auch der Bedeutungskern
gemeinsam ist, so erfolgt doch die Ausgestaltung mit sprachlichen Bildern,
allgemeinen Vorstellungsbildern und Metaphern kulturspezifisch.

Das beginnt mit dem Gebrauch einzelner Woérter fir die Musikinstru-
mente, fiir die Natur, Personen und Tiere, fur die Gefihle und fiir die
Handlungsweisen und Akionsformen. Daraus folgt, da8 die Phantasien, As-
soziationen, Vorstellungen, Metaphern der Landschaft, des Klimas, der Na-
tur, der Lebensweise der Menschen, ihrer Gewohnheiten in Arbeit und
Freizeit, bei Festen und Briuchen, der Erfahrungen innnerhalb ihrer sozia-
len und politischen Strukturen mehr oder weniger stark voneinander abwei-
chen konnen. Unterschiede in der Bewertung gab es im Fall der chinesi-
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schen Folklore von Seiten der deutschen Studenten (kitschig, sentimental).
Eine andere kulturelle Gewohnheit zeigt sich auch an der Neigung deut-
scher Studenten, die Phantasiegeschichten gleich in der Form eines Dreh-
buchs fiir den Film zu skizzieren. Beim Beispiel chinesischer Folklore
schlieflich deutet sich eine tiefergehende kulturelle Differenz an, die das
Verhiltnis des Individuums zur Gemeinschaft betrifft. Nicht von ungefahr
dirfte die Schilderung von Einzelschicksalen oder auch der Beziehung in
einem Liebespaar nur bei deutschen Studenten begegnen.

4. Resultate

— Es gibt die Moglichkeit, dal Angehorige verschiedener Kulturen sich in
eine Musik, die ihnen an undfiirsich fremd ist, soweit einfithlen konnen,
dal sie die Ausdrucksqualititen im Kern »richtig« erfassen.

— Zugleich begegnen interkulturelle Differenzen immer wieder auf unter-
schiedliche Weise je nach den Eigenarten der Musik. Dies schlief3t ein,
dal die jeweils fremde Musik in wichtigen Teilaspekten »falsch« verstan-
den wird oder in der Stirke der Ausdruckswerte mehr oder weniger
deutlich abweicht.

— Auch im Hinblick auf die dsthetische Bewertung sind verschiedene An-
niherungsgrade zu beobachten. Offenbar wird eine fremde Kultur aber
nicht sozusagen komplett angeeignet, sondern schrittweise, so dal§ ledig-
lich die »weillen Flecken« der Landkarte kleiner werden; vollig ver-
schwinden werden sie vermutlich nie.

— Bemerkenswert im Verhiltnis der europiischen und asiatischen Musik-
kulturen sind Unterschiede in der Zeiterfahrung. Das zeigte sich beim er-
sten Experiment besonders an der Kategorie der Meditation.

— Ein weiteres umfangreiches Untersuchungsfeld sind die kulturellen Sym-
bole. Die Inhaltsanalyse der zu Beispielen erklingender Musik frei erfun-
denen Geschichten erbrachte einleuchtende Belege fiir den Bezug des
musikalischen Verstehens und musikalischer Interpretation auf die geo-
graphischen, okonomischen, politischen, kulturellen und sozialen Ver-
haltnisse, unter denen die Menschen leben.

Angesichts der geringen Zahl der angewandten Methoden, der eingesetz-
ten Musikbeispiele und der Probandengruppen konnen diese Resultate nur
einen sehr vorliufigen Aussagewert fir sich in Anspruch nehmen.

Schon Kurt Huber (1925) fiihrte aus: »Wer in der Musik Ausdruck seeli-
schen Lebens vernimmt, bedarf hierzu der Phantasie. Doch wire es eine ir-
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refiihrende Behauptung, da8 der ihr entnommene Inhalt nur das Produkt
seiner freien Phantasie, die Musik ein Spielzeug seiner Einbildung wire«
(Huber 1923, 224). In Hubers »Theorie des elementaren Ausdrucks« ver-
mittelt die Struktur der Musik ihren Ausdruck und ihre Bedeutung: »Das
Kunstwerk tritt sozusagen mit einer Forderung an uns heran, nimlich mit
der Forderung, in diesem oder jenem Sinn erlebt und gewtirdigt zu werden.
Diese seine Bestimmung wird uns psychisch nicht durch Vorschriften iber-
mittelt, sondern durch den Zusammenhang, die innere Struktur des Kunst-
werks« (ebd., 226). Nach den zuvor geschilderten Erkundungsexperimen-
ten ist diese Position erganzungsbediirftig. Denn sowohl emotionaler Aus-
druck und isthetische Wertung als auch frei assoziierte Geschichten wer-
den durch die Lebensverhiltnisse und den kulturellen Kontext derjenigen
mitbestimmt, die die Musik erleben und interpretieren.

Summary

This is a report about an intercultural investigation of emotional expression
and aesthetic evaluation of music. First theories of musical expression are
discussed in respect to the explication of intercultural aspects of music ex-
perience. Secondly, a report is given about two experiments which the au-
thor similarly conducted with German and Chinese students.

In the first they had to estimate on a rating scale, how adequately certain
emotional and evaluating categories could be used in the interpretation of
European art music and Chinese folklore pieces. In the second they had to
invent stories inspired by examples of European and Chinese music. The
results indicate a general consistency in describing the emotional categories,
expressed by the music; but at the same time there are marked, statistically
significant differences in emotional expression and more extensively in aes-
thetic evaluatdon. Associations and projections attached to the music of dif-
ferent cultures reveal that there exist common, interculturally understand-
able meanings of music, but also that the considerable differences in the use
of words, image schemes, and metaphers. These are cultural symbols, and
we need a better understanding of the symbols of any strange culture to
which we come into contact.
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