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Klanggeste bei Isang Yun, was ist das?

Shin-Hyang Yun

1. Einleitung

Diese Studie behandelt das Problem der Klanggeste, von der nicht nur bei
der Werkanalyse, sondern auch im Zusammenhang mit dem Spielen der
Musik Isang Yuns oft gesprochen wird. Die Flotistin Roswitha Stige, die

mit Yun zusammengearbeitet hat, sagt dazu :

“Wenn man die angegebenen Tempi ernst nimmt, gibt es viele
nahezu unspielbare Stellen: sehr viele Noten innerhalb kiirzester
Zeit - oft zehn, zwolf oder mehr auf einen Schlag. Das ist extrem
und oft an der Spielgrenze. ... Natiirlich ergibt sich daraus die
Frage, die ich ihm auch gestellt habe, ob die einzelnen Noten oder
der gesamte Schwung wichtiger sind. Die Antwort: Der Schwung
ist mir in jedem Falle wichtiger. Ich mdéchte, dass meine Musik
die richtige Gestik hat. Die Gefahr besteht, dass man als
perfektionistischer Interpret in dem berechtigten Bemhen, alle Noten
zu spielen, die gesamte Geste aus den Augen verliert.”l)

Das Zitat weist darauf hin, dass die Kategoric des Tempos und des
weiteren auch der Begriff der Zeit bei Isang Yun der Klanggeste unterordnet
ist. Staege erinnert sich daran, dass Yun “iiber die Entfaltung der Geste sehr
genaue Vorstellung”) hatte. Uberdies wurde dieser Asapekt in Studien iiber

1) Roswitha Stige, “Akzent bedeutet einen Anfang mit Impuls und blitzartigem
Zuriickgehen”, in: Ssi-ol, Almanach, Berlin 1999, S. 184.
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Yun mehrmals herangezogen. Bereits im Jahr 1985 hatte Andreas Schwabe
in seiner Kurzstudie liber das Stiick ‘tdnzerische Phantasie’ Muak (1978) das
Musikvokabular Yuns mit der an ‘Gesten gebundenem Pantomime’
verglichen. Danach verwendete W.-W. Sparrer diesen Terminus héufig.
Schliesslich war das Thema des internationalen Workshops von 1999 “Geste
- Ormamente” betitelt. Es spricht also einiges dafiir, dass die Klanggeste bei
Isang Yun mit Raum und Bild in einer engen Beziehung steht.

Der Terminus ‘Geste’ wurde nicht erst bei Isang Yun, oder bei den
Studien zu seiner Musik verwendet. Man findet ihn schon bei Bertolt Brecht,
der aus “dem Konzept der gestischen Musik3) eine Theorie des epischen
Theaters entwickelt hatte. Und Adorno bezeichnete die Geste der
Kunstwerke als “objektive Antworten auf objektive gesellschaft- liche
Konstellationen™). Wenn auch beide den Terminus in einem jeweils anderen
Kontext benutzten, haben ihre Uberlegungen ein gesellschaftliches
bezichungsweise  gesellschafts-  theoretisches  Interesse  gemeinsam.
Andererseits ist das Element der Geste auch bei der volkstiimlichen
koreanischen Gesangskunst P’ansori zu finden, die von epischer Literatur
ausgegangen war: sowohl die Geste (Balim) des Singers als auch die
Stimmgeste des vom Publikum spontan gesungenen Ch'uimsae bilden
wichtige Anhaltspunkte fiir die Struktur des epischen Theaters.

Dem Wort ‘Geste’ wohnt bereits ein aussermusikalisches Bild inne. Wie
aber kann eine Geste des Klanges, die eine an den Korper gebundene
Bewegung bedeutet, aus dem Notentext abgelesen werden? Die
unwiederholbare Geste ist bestimmt durch Einmaligkeit, Spontanitét, und sie
hat den Charakter eines Prozesses. Vor diesem Problemhintergrund betrachtet

2) Ebd.

3) Kytingbun Lee, “Einfluss der Musik auf Literaten — anhand der Musikkonzept
Brecht”, Nangman Umak Bd. 57, Seoul, 2002, S. 69-91.

4) Th. W. Adorno, Philosophie der neuen Musik (6. Auflage), Frankfurt a. Main 1991, S.
125.
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die vorliegende Studie die Merkmale der Geste in zweierlei Hinsicht.
Anhand der Werke aus der frihen und mittleren europiischen
Schaffensphase  Yuns analysieren die ersten beiden Kapitel den
Gestaltungsprozess des Klanges. Auf dieser Analyse aufbauend stellen die
folgenden zwei Kapitel einerseits den formtheoretischen Sinn des gestischen
Klanges, andererseits dessen interkulturellen Zusammenhang heraus. Damit
wird die Sichtweise einer Vorstudie der Verfasserin fortgesetzt, die die
Musik Isang Yuns unter dem Aspekt der Filmkunst betrachtet hat.

2. Gestaltungsprozess des Klanges 1 - Schicht der Linearitat

1) Linearitat der Geste

Die gestaltbildende Ubergangstechnik gehdrt zur zentralen Klangtechnik
Isang Yuns. Dieses Merkmal kann sowohl in der linearen Schicht als auch
in der Schicht der Farbe beobachtet werden. Das Verhaltnis beider Schichten
ist je nach der instrumentalen Besetzung verschieden. Die Teilstruktur der
Haupttone des aus vier Instrumenten bestehenden Stiickes Images (1968)
bildet eine fiir Yun typische asymmetrische Welle. Die Flotenstimme — und
ebentuell Oboenstimme — zwischen T. 5 bis 30 wiederholt sich diese kleine

lineare Gestalt:

Bild 1. /mages, Struktur der Zentralténe und Dynamik

ecab
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Die Zentraltone, deren Spitzenton f3 ist, bestehen aus drei kleinen Wellen,
deren Spitzentone ihrerseits aus bb? - f#3 - bb? gebildet werden. Kein Motiv,

keine regelmissige Themenwiederholung, sondern die unregelméssig
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gestaltende Wellen wiederholen und variieren sich. Zugleich ist die Funktion
der verdandernden Dynamik von wichtiger Bedeutung. Die beim Beginn mit
p-pp>-ppp>pp gezeichnete Dynamik der Flotenstimme ist bei jeden
Spitzenton und beim Endteil kontrder: (f~sff>-pp, fif-pp, f~sf-mp, sff>p).

Oft bilden zwei Téne oder Intervalle eine Klangzelle und gestalten daraus
einen langen oder kurzen Klangfluss. Diese wird allméahlich verdndert und
erweitert. Betrachten wir zunédchst den Beginn des Violoncello aus dem
Konzert fiir Violoncello (1975/76).

Notenbeispiel 1. Konzert fir Violoncello, T. 10-12

, ,
e e ——
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Die Intervallgestalt des Violoncello, die die von Isang Yun so genannte
schwunghafte gestische Aura erweckt, wiederholt sich dreimal mit der
ornamentalen Variation, und bildet horizontal eine fiir Yun typische
Wellenform. In den néchsten Takten geht diese Welle wie folgt vor.

Notenbeispiel 2. Konzert fir Violoncello, T. 16-17

Die im T. 10 eingetretene Intervalgestalt(Beisp. 1) ist bereits als
Klangeinheit in sich komplex. Nachdem die wiederholende Variationsgestalt
den Spitzenton a3 erreicht hat, beginnt die Lénge der linearen Wellen zu
variieren. Sie verkiirzt oder erweitert sich. Viele Werke Yuns haben eine
derart wiederholende Gestik, die eine wellenformige Aura aus sich

hervorbringt.
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2) Projektion der linearen Gestalt
Oft projiziert die lineare Gestalt ornamentale Klangfiguren. Im Folgenden
wird zundchst der Gestaltungsprozess der den Hauptton bildenden

Zentraltone aus dem ersten Stiick von Floten Etiide dargestellt.

Bild 2. Floten Etidle Nr. 1 Moderato, Struktur der Zentralténe und Dynamik

Jea6
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Die Zentraltone bestehen aus zwei Tonleitern: zum einen aus der
Tonleiter, die dem Ton B den Charakter eines tonalen Zentraltones verleiht,
zum anderen aus dem pentatonischen Pyungjo-Modus auf cis -cis, dis, fis,
gis, ais-(je nach der Sichtweise kann jener mit einer melodischen
g-moll-Tonleiter, dieser Pyunjo-Modus auf fis verglichen werden). Die
lineare Gestalt setzt auf b ein und steigert ihre Hohe bis zum Spitzenton {#3,
danach fillt bis zum f#(f) ab.

Das Teilbild der linear sich entfaltenden Haupttone wird in die
ornamentale Klangfiguren projiziert, die ab T. 77/4 finf Mal wiederholt

wird.

Notenbeispiel 3. Floten Etide Nr. 1, Moderato, T. 78-79

T 5 P A O T [P

{ony e ore i T haore i ng e ore i rg{Haore T gugt ~H
AV L T oL~ ne" T @ g e ibe? 1L 1) i3 il |
SET f o f = f ;
(Nur noch mit klappengerdusch)
—— Y774

Izimmer gerduschvoller)

Wenn auch die Tonordnungen des linearen Teilbildes der Haupttone und

der omnamentalen Klangfiguren unterschiedlich sind, weisen ihre
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Bewegungsformen eine Affinitdt auf. Wiahrend die Bewegungsform der
Haupttone wegen des langen Atemflusses kaum spiirbar ist, kann die sich
schnell wiederholende rhythmische Figur deutlich wahrgenommen werden.
Bei der Fliten Etiide wie bei den fritheren Werken verédndert sich die
Klangfarbe stindig gemdss der dynamischen Bestimmungen. Dabei wird die
auf dem Tonhohen basierende lineare Gestalt stets gefirbt, und ihre Spur
verschwindet beim Endteil, der durch die ornamentale Figuren verdichtet
wird. Was bis zum letzten Moment {ibrig bleibt, ist der mit ppp allmahlich

verschwindende gerduschhafte Klang.

Obwohl sich die Gestaltungsweise der Hauptton(klang) bei den
unterschiedlichen ~ Schaffensphasen entstandenen Werken Images(1968),
Floten Etiide(1974), Cello Konzert(1975/76) im Detail unterscheiden, haben
sie bei der unregelmassigen Wiederholung der liniearen Gestalt gemeinsam,
die sich je nachdem verkleinert oder erweitert. Unabhéngig von
Schaffensphasen wird das gesamte Klangbild der linearen Gestalt durch
Dynamik und ornamentale Figur gefirbt.

3. Gestaltungsprozess des Klanges 2 - Schicht der Farbe

Im 20. Jahrhundert wird das Element der Farbe zu einem =zentralen
musikalischen Parameter. Nachdem Wagner und Debussy im spéten 19.
Jahrhundert Klangfarbe als eine autonome Kategorie behandelten und
Schonberg am Anfang des 20. Jahrhunderts auf die Individualitit der je
instrumentalen Farbe aufmerksam machte, nahm die formgestaltende
Funktion der Klangfarbe stetig zu. Sie wurde vergleichbar mit der Funktion
der Harmonik in tonaler Musik aus fritheren Epochen.

1) Geste nach oben und nach unten

Die lineare Gestalt und das Tempo werden bei Yun meistens in den
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Dichtegrad der Ornamente, in die Dynamik und in die von spezifischer
Spieltechnik erzeugte Farbgestalt einkalkuliert. Daraus 148t sich ablesen, dass
die Struktur der instrumentalen Klangfarbe bei ihm die formale Klangeinheit
steuert. Bei den Anschliissen zwischen den Teilen werden die rhythmisch
dichten Ornamente oft dynamisch verstérkt beendet, wobei der lineare Fluss
kurz stehenbleibt, wenn auch in einem &duBerlichen Sinn.

Im Folgenden wird zunédchst ein Anschlussteil des Stiickes bei Images
(1968) dargestellt, der zum zweiten Reminiszenz des Stiickes {iberleitet.
Wenn auch sich die ornamentale Figuren ausser Flotenstimme wenig
verdichtet sind, wird die Intensitit der Farbe durch das Glissando der
Violinstimme verstérkt(das extrem schnelle Spielen der Ornamente birngt

einen Glissando-Effekt hervor).

Notenbeipiel 4. /mages(1968), T. 208-209
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Als néchstes Beispiel wird eine Teilgestalt der ténzerischen Phantasie
Muak(1978) dargestellt(Notenbeisp. 5). Bei dem Beispiel handelt es sich um
den Anschluss des zweiten groBen Teils — d. h. zugleich der sechsten Szene
mit kleineren Formeinheiten — an den dritten grofen Teil, wo die
Orchestergruppe zum zweiten Mal gegen die Oboengruppe hervortritt. Jedoch
vermischen sich die Figuren der Flotengruppen und der Streichergruppen, bei
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denen zuvor der melodische Wechsel stattgefunden hat. Charakteristisch sind
die Verstiarkung der Agogik, die Erweiterung des Ambitus, die Vergroflerung
der Klangschicht, durch die die Dramatik gesteigert wird. Bei solcher
Teilgestalt steht die Farbgeste der Klanggruppen stirker im Vordergrund als
der Vorgang der Tonhohen. Meist wird sie mit der plotzlich stehenden Geste

an den nidchsten Teile angeschlossen.

Notenbeipiel b. Muak (1978), T. 214-21b
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Lassen wir uns nun das letzte Formteil der Floten Etiide veranschaulichen,
wo die Farbe durch den Reichtum der Ornamente verdichtet wird. Dabei ist
der Vorgang nach T. 74 zu beobachten, wo der tonale Zentralton b? eine

Oktave niedriger erscheint (Notenbeisp. 6).
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Notenbeispiel 6. Fldten Etide Nr. 1, Moderato, T. 73-79
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Bei diesem abschliessenden Teil, in dem der hochste Ton des Stiickes a3
erscheint und dann allméhlich absteigt, wird der Dichtegrad der Klangfarbe
verstarkt. Die letzten zwei Takte —im T. 78 mit der Spielanweisung ‘immer
gerduschvoller’ gezeichnet — verursachen einen Effekt des gerduschhaften
Klanges(siche auch Notenbeispiel 3). Es ist bedeutsam, dass der Anschluss
zwischen den Teilen bzw. der Schlussteil eines Stiickes oft durch die
Verdichtung der Farbe charakterisiert wird.

2) Anordnungsweise der spezifischen Spieltechnik

Es ist bekannt, dass Yun die Spieltechnik der traditionellen koreanischen
Musik fiir die westeuropdische Instrumente angewandt hatte. Fiir das
Versténdnis seiner musikalischen Geste sollte man jedoch mehr Gewicht auf
die Frage legen, welche Rolle die verwendete Spieltechnik in der formalen
Anlage eines Stiickes spielt, als darauf, welche koreanische Spieltechnik
angewandt ist. Die spezifische Spieltechnik, die zumal die ornamentale Figur
ersetzt, erscheint oft im Anschluss zwischen den Teilen, oder beim

Schlussteil eines Stiickes.
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Die Spieltechnik, die in der traditionellen koreanischen Musik keine
Funktion des Gerduscheffektes hat, trigt bei Yunschen Werken den
besonderen Geréduscheffekt gerade bei. Der Gerduscheffekt des fliessenden
Klanges wird bei Fluktuationen(1964) besonders akzentuiert.

Notenbeispiel 7. Fluktuationen, T. 96-98
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In dieser Teilgestalt(Notenbeisp. 7), in der der zweite Formteil des zweiten
groflen Klangflusses zum néchsten Formteil {ibergeht, wird in bestimmten
Intervallen (iberm. 5, vermin. 5, berm. 4, vermind. 4) mit Trillern und
Glissandi gespielt. Wie allgemein bekannt, bildet die dem Glissando
entsprechende  Nonghyun-Technik  beim  Spielen der traditionellen
ostasiatischen Streichern - insbesondere bei Hegum - die Quintessenz der
musikalischen Formung. Bemerkenswert ist, dass die einen gerduschhaften
Klangeffekt erzeugenden Spieltechnik wie bei Fluktuationen auch bei den

Werken westeuropéischer Komponisten verwenden wird.

Isang Yun verwendet zwar eine eigene Ton-Serie, sie steht jedoch bei der
musikalischen Formung nicht im Vordergrund . Wie auch bei der Fléten
Etiide gezeigt wurde, 146t sich die fir Yun eigene Tonordnung der
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Zentraltone analysieren und horen. Indes werden die Zentralténe durch die
stete Verdnderung der Dynamik, durch den Dichtegrad der ornamentalen
Nebentone, und durch die spezifische Spieltechnik farblich modifiziert. Die
auf Tonhdhen basierende linear-horizontale Struktur und das Farbelement der

Tongestalt konfrontieren sich gegenseitig.

4. Moderne Spur der Formlogik von Vor-Moderne

1) Formlogik und Gestalt der Kadenz

Als Isang Yun in Westeuropa als Komponist titig war, besassen die
Kadenzform im Sinne von tonaler Musik, und das Komponieren mit
motivisch-thematischer Arbeit, entwickelnder Variation und dem homophonen
Prinzip der Melodik und Rhythmik ldngst keine Giiltigkeit mehr. Ist die
gestische Klangstruktur Yuns von der Formlogik vor-moderner tonaler Musik
frei oder nicht? Wihrend die Zufallsmusik oder die serielle Musik in den
50er Jahren die Formlogik der Vor-Moderne zunichst negierten, gestaltete
sich Yun doch ihre Kontur auf ganz eigene Art um. Einerseits konnen das
Verdnderungsprinzip der kleinen Klangzellen und der linecaren Wellen als
eine Spur vom entwickelnden Variationsprinzip mit motivisch-thematischer
Arbeit angenommen werden. Die Gestaltungsweise der linearen Geste wird
im Verhiltnis zur Struktur der Klangfarbe verkiirzt oder erweitert.
Andererseits 188t sich das Element der Gestaltung, das zwischen den Teilen
oder am Schluss des Stiickes gegenwirtig wird, als Umgestaltung der in
tonaler Musik gelufigen Kadenzform bezeichnen. Wéhrend der Psyche der
Horer in tonaler Musik durch die harmonische Struktur kontrolliert wird,
geschieht dies in Yuns Musik durch die gestische Klangstruktur des
Anschlusses zwischen den Teilen.

In einer traditionellen ostasiatischen, oder koreanischen Musik existiert
keine Kadenzform im Sinne von Harmonik. Stattdessen spielt in traditioneller

koreanischer Musik die durch verschiedene Spieltechnik erzeugte
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Veréinderungsweise der Farbelemente fiir den formalen Ubergang eine
zentrale Rolle. Die Einzeltone sind mit den von Farben erzeugten Formen
des Instrumentenspiels nicht getrennt. Der Reichtum der ornamental
gesteuerten Melodie des instrumental-Ensemble Swujechon gestaltet sich
heterophon. In der traditionellen Gesangskunst spiclen die feine
Farbverdnderung zwischen Register fiir musikalische Gestaltung eine
wichtige Rolle. Und das mikrotonale Vibrato des volkstiimlichen
Epengesanges P’ansori erzeugt vielfdltige Farbeffekte. Desweiteren basiert
die Formgestalt der traditionellen koreanischen Musik auf der zyklisch

wiederholenden Changdan-Typen.

2) Selbstdialektik von Liniearitat und Farbe

Bei der Forschung von der frilhen Schaffensphase Yuns war es oft
iibersehen, dass das Tonhohenelement der Hauptton(klang) formal keinen
Vorderengrund des Stiickes bildet. Obwohl Yun zwolf Tonserie in eigener
Art verwendet, funktionieren sie als keine iibergeordnete Formgestalt der
Klangstruktur. Es ist zwar moglich, dass das Stiick aufgrund des Tonhéhen
strukturiert, und der Tonhohe ist beim Solo-Stiick deutlich horbar. Indes die
Verdnderung der Dynamik bei Einzeltonen, die Intensitdtsgrad der
ornamentalen Nebentonen, und die Farbverdnderung durch die spezifische
Spieltechnik haben wichtige gestaltbildende Funktion. Hierbei konfrontieren
sich der Tonhohe und die farbbildende Tongestalt.

Die Konfrontation zwischen linearen Tonhohenstruktur und Klangfarben
bei Yun, die bei den Gestaltungsprozessen zu beobachten war, resultiert in
erster Linie aus dem Konflikt zwischen Tonhohen und Farben, der in der
Neuen Musik bereits enthalten war. Interessant ist, dass diese Struktur des
Konfliktes auch bei der Verbindung zwischen der traditioneller ostasiatischer
Musik und dem Klangvokabular der Neuer Musik durch Yun pragend ist.
Die formale Offenheit, die heterophone Farbe der Melodik und die
Raumlichkeit der zyklischen Zeitstruktur machen auch die Musik Yuns aus,

wenngleich sich beide Musikarten in anderen Kontexten stehen. Das heisst,
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die musikalische Geste Yuns hat einen doppelten Charakter; darin
konfrontieren sich asymmetrisch gegenberstehenden Klangbegriffe zweier
verschiedener Kulturen. Das ostasiatisch-westeuropaische Doppelbild der
Klangform Yuns kann also als eine Spur der Formlogik von

westeuropdischer Musiktradition und als deren Alternativ interpretiert werden.

5. Perspektive des interkulturellen Zusammenhanges der
Klanggeste

1) Klangzeichen des optischen Unbewusstseins

Das aussermusikalische Element der Geste bezieht sich auf den an der
kulturellen Grenze erfahrenen Widerspruch. Und das betrifft das innere
Sinnbild des Komponisten. Wenn sich eine Volksgruppe in eine andere
Kultur auswandert, verdndert sich auch die Wahmehmung der je
schopferischen Subjekte. Nach dieser Ansicht wire es folgerichtig, dass dem
schopferischen ~ Bewusstsein ~ Yuns die  linear-farbige,  heterophone
Klangidiome der traditionellen koreanischen Musik unterlegen sind, die
ndmlich sein ‘optisch Unbewusstes’ konstruieren wiirden. Die Geste
beinhaltet den Permutationsprozess der in koreanischer Tradition fundierte
Geste zum Optischen. Da sie sich die linecare Gestalt mit der
mehrdimensionalen Farbe vermischt, entspricht sie der mimetischen Haltung.

Lassen wir kurz auf den Terminus von W. Benjamin und Th.-W. Adorno
gepragten Mimesis eingehen. Wéhrend Adorno gegeniiber der Bildhaftigkeit
des Mimesis kritisch blieb, nimmt Benjamin diese in einem positiven Sinne
als “produktive Rezeptionshaltung der Kultur”® an. Er versteht Mimesis vor
allem als eine Form von Ubersetzung. Die Ubersetzung versucht, “den
besonderen Ausdruck und einer Geste der Urquelle, die durch die Sprache

5) Songman Choi, “Mimesis als produktive Rezeptionshaltung der Kultur”, in:
Inmunhaknonchong(Munhwaiii Ssuyonggwa Byiinyong), Ihwa Universitdt, Seoul 2000, S.
369-403.
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nicht ausdriicklich wire, mit der Sprache des Ubersetzers zu reprisentieren”).
Wenden wir das Prinzip der Ubersetzung auf das kompositorische Akt Isang
Yuns an. Die Klanggeste zieht aus der in koreanischer Tradition fundierten
Stimmgeste die optisch permutative Moglichkeit heran und setzt diese in die
Klangsprache der Neuen Musik um. Geht die Geste der westeuropéischen
Avantgarde von der rationalen Konstruktion aus, bezieht sich die Yunsche
Geste mehr auf der ‘Spontanitét’, auf der den ‘Zufall’ steuernden ‘Stille’, die

durchaus dem irrationalen Bereich einen Sinn stiften wiirden.

2) Aspekt der Interkulturalitat

Die Geste bei Isang Yun, die den Gestaltungsprozess des Klanges darstellt,
weist auf die Grenzstelle zwischen dem Horbewusstsein und dem optischen
Unbewussten. Darin liegt der Grund, warum die Klanggeste Yuns eine
bildhafte Aura erweckt. Was steckt aber hinter dieser Aura, die ihrerseits
dem Gestaltungsprozess des Klanges zugrundeliegt? Zichen wir an dieser
Stelle das Prinzip des volkstiimlichen koreanischen Masken-Tanzes heran.
Die Zeitstruktur des Masken-Tanzes, die sich zyklisch wiederholt und
erweitert, geht aus dem Prinzip einer Verschleierung, also eines Austausches
zwichen Innen und Aussen hervor (Das Gestaltungsprinzip der
Massenmedienkunst ‘Film’ besteht auch in einem derartigen Zeit-
Raum-Konzept).

Die selbstdialektische Struktur der Klanggeste, bei der sich Linearitdt und
Farbe konfrontieren, unterscheidet mit Sicherheit von der zyklischen Struktur
des Raumes vom koreanischen Masken-Tanz. Wahrend jene im
‘Massenritual’?) der Modernen fundiert ist, begriindet sich diese in der
Massenvorstellung des koreanischen Volkes. Aber bei Beiden stehen wieder
der ‘doppelte Charakter’ und das ‘Korperhafte’ begrifflich gegeniiber.
Insbesondere erweckt die Gestalthaftigkeit der Geste Yuns zwischen Teilen,

6) Ebd., S. 390.

7) Dieses impliziert die Gesellschaft herrschende Massenmedien.
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die von Auffithrenden und Horern einer inneren Spontanitit beanspruchen,
eine Aura der im koreanischen Tanz gelaiifigen Dynamik.

Die musikalische Geste von Isang Yun, die ebenfalls einen doppelten
Charakter besitzt, nimmt eine Problemstellung im Sinne von kulturellem
Austausch ein. Daraus ergibt sich meine These, dass das kompositorische
Bewusstsein Isang Yuns zum Wachstum der Filmkunst der koreanischen
bzw. der dritten Welt beitrug. Die moderne Massenkunst Film und die
Klanggeste Isang Yuns haben in ihrer Interkulturalitit gemeinsam. Es wire
folgerichtig, dass die Innenseite der gestischen Klangsprache Yuns stets auf
das Stimmschatten der ostasiatischen Musiktradition — z. B. des episches

Theaters P’ansori — bezogen war.

6. Schlusswort

Fir Yun war die schwunghafte Geste wichtiger als das exakte Spiel der
Einzelnoten. Diese Erwartungshaltung geht von der Vorstellung aus, dass
Spieler weniger als ‘Interpreten’ zu verstehen sind denn als ‘Darstellende’
bzw. ‘Auffithrende’. Die Spiclgeste weist weniger auf das ‘Verstehbare’ als
auf das ‘“Wahmehmbare’ hin. Die Gestalthaftigkeit der Geste im Notentext
und die Spielgeste der Auffiihrenden beim schopferische Bewusstsein Isang
Yuns beinhalten also eine die Wahrnehmung vereinigte Dimension. Obwohl
seine Werke kompositorisch strikt kalkuliert sind, beanspruchen sie den
Analytikern wegen ihres Vorstellungshintergrunds  die  Intuition im
besonderen Mass.

Wie bereits erwihnt, nimmt die Geste in einem Musikwerk formal eine
Problemstellung ein. Dieses Problem ist bereits beim Erwartungswert des
Komponisten zu finden; obwohl die Musik Yuns kompositorisch strikt
einkalkuiert ist, erwartete er vom Publikum eine ‘intuitiv-kosmische'
Rezeptionshaltung. Diese Haltung steht zur Rezeptionsweise der

audio-visuellen Film-Besucher in Analogie. Von daher scheint eine der
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Wahrnehmungs- psychologie zugrundeliegende Forschung flir die Analyse
der Klanggeste sinnvoll zu sein. Um mdglichst zu objektivieren, was der
Analytiker subjektiv. wahrgenommen hat, wére zunéchst eine grundlegende
Analyse des Notentextes notwendig. Dennoch soll nicht iibersehen werden,
dass sich die Dimension der unsystematischen Geste nicht um einen ‘rein
musikalischen’ Bereich handelt, sonderen von vornherein den audio-visuellen
Warhnehmungsbereich mit umfaflt. Der Konflikt zwischen ‘Tonhéhen und
Farben’ impliziert das Dilemma des in der Neuen Musik beiwohnenden
Materialstandes, und dieser stellt auch das kontrapunktierte Verhéltnis
zwischen Klang und Bild bei Yun dar.

Die Studie zur Yunschen musikalischen Geste beansprucht {iber Musik
hinausgehend ein Versténdnis fiir bildende Kunst, Tanz und auch episches
Theater. Dariiberhinaus wire es sinnvoll, die bereits erwdhnte Asthetik der
Flimkunst in Betracht zu zichen. Denn diese vereinigte sich ja auch die
traditionelle Kunstgenre der Vor-Moderne und leistet eine Kulturiibersetzung.
Die musikalische Geste Isang Yuns west ‘zwischen’ verschiedenen
Kunstgenres. Unter dem Aspekt, dass sie die Bewegung der Auswanderung
von Ostasien nach Europa klanglich zeichnet, ist sie auch ‘zwischen’
Kulturen, also interkulturell. Sie driickt Nachahmung und Trotz zugleich aus,
und erzdhlt vom dramatischen Leben eines ‘Violoncello’®), das schicksalhaft

in die Tragddie der modernen Geschichte hingeworfen war.

O  Schlisselwort:  Klanggeste, Lineare Gestalt, Farbe, Optisches

Unbewusstsein, Maskentanz

8) Das Instrument ‘Cello’ symbolisiert Isang Yun selbst. Er wollte im Konzert fiir
Violoncello(1975/76) durch dieses sein Individuum symbolisierende Instrument die
existenzielle Frage nach dem Leben und dem Tod, und das aus politischer

Verwundung resultierte Leiden darstellen.
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