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Über die “Offene Form”

in den Werken von Isang Yun

Mi-Kyung Lee

Yun sagt uns: “Meine Kompositionen waren stets formal offen”1). Was

bedeutet seine “Offene Form”? Historisch gesehen im Hinblick auf die neue

Musik ist das Konzept “Offene Form” in den fünfziger Jahren in den

Vordergrund getreten. Das Konzept der “Offenen Form” hat sich als

Gegensatz zur Geschlossenheit des Werkbegriffs entwickelt. Es entstand im

Bestreben, substantielle Bestandteile der Stücke vom Komponisten offen zu

halten und der Verantwortung des Interpreten zu überlassen. Die “Offene

Form” bei Isang Yun hat nichts mit Indetermination oder Improvisation

gemeinsam. Alle Noten sind in seinen Werken bis ins kleinste Detail

notiert.

Das Konzept “Offene Form” in Yuns Musik bezieht sich auf die

ostasiatische Philosophie. Jede Komposition ist demnach ein Ausschnitt aus

dem unaufhörlichen Klangstrom und hat deshalb weder Anfang noch Ende.

Aus diesem Grund ist nach Yun “der scheinbare Anfang meiner

Komposition die Fortführung eines schon unhörbar Erklungenen und ihr

ebenfalls nur scheinbares Ende setzt sich kontinuierlich fort in einem

Zukünftigen, Unhörbaren.”2)

Aber es wird darüber nicht genug diskutiert, wie diese ostasiatische

1) Isang Yun, Bewegtheit in der Unbewegtheit, in: KOFO 8(Schriftenreihe der Korea

Forschungsgemeinschaft e. V.), Offenbach/Main 1985, s. 9-10.

2) Isang Yun, Bewegtheit in der Unbewegtheit, 1985, s. 10.
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Formkonzeption in seiner Musik konkret realisiert wird. Oftmals wird

erwähnt, dass das monistische, nahtlose Fliessen in seinen Kompositionen

aus der ostasiatischen Vorstellung jenes endlosen Kreislaufes, der Anfang

und Ende nicht kennt, resultiert. Aber die Tatsache, dass seine Musik sich

als das grosse klangliche Fliessen gestaltet, macht seine Musik nicht formal

offen. Was wir benötigen ist eine gründlichere Betrachtung, um seine

“Offene Form” richtig zu verstehen. C. M. Schmidt hat die Offenheit des

Werkes von Yun noch tiefer erforscht. Laut Schmidt bezieht sich jede

einzelne konkrete Ausprägung in Yuns Musik direkt auf den Vorwurf, der

aber ausserhalb der Komposition liegt.

“Da die Einzelheiten eines Stückes einen Vorwurf variieren, der

ausserhalb des vom Stück gegebenen formalen Zusammenhanges

liegt, haben sie[Kompositionen] keinen Bezugspunkt innerhalb des

Stückes selbst. Und es wird auch kein Bezugspunkt gesetzt, der auf

einer anderen Ebene als der des grundlegenden kompositorischen

Verfahrens ausgebildet wäre. So sind die Beziehungen der

einzelnen Varianten des Modells lediglich auf die nähere

Umgebung gerichtet, d.h. auf die Varianten, die sich unmittelbar

zuvor, gleichzeitig oder unmittelbar danach entfalten; sie sind nicht

Bestandteil eines übergreifenden Zusammenhanges. Auf dieser

Grundlage aber kann keine From im emphatischen Sinne Gestalt

annehmen, keine Geschlossenheit konstituiert werden.”3)

Und da die Stücke nicht als in sich geschlossene Individualitäten

konzipiert sind, sondern lediglich als vereinzelte Realisierungen innerhalb

des Bereichs der vielfältigen Möglichkeiten, ist, nach Schmidt, für Yun kein

Stück abgeschlossen, sondern steht mit allen anderen in Verbindung.

Schmidt analysiert die einzelne Komponente und deren Beziehungen in

3) Schmidt, C. M., Europäische und aussereuropäische Musik - Isang Yun, in:

Brennpunkte der Neuen Musik, Köln 1977 S. 139.
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Yuns Musik und versteht die Offenheit in den Kompositionen von Yun

vom kompositorischen Prinzip her als weniger geschlossene Formverläufe.

Dieses aber ist die Konsequenz analytischer Sichtweise. Wir haben

Erwähnungen wie Folgende oft gehört: “Wir entdecken vielleicht

kompositorisch-technische Verfahrensweisen, wie eine Komposition Yuns

gemacht ist, doch diese Verfahrensweisen können nicht erklären, was die

Musik Yuns in uns auslöst”4), oder dass “sich die Beschäftigung mit der

Musik des Koreaners Isang Yun weniger für Hörer und Spieler, wohl aber

für die theoretische Rezeption beträchtliche Schwierigkeiten entgegenstellen,

ist unübersehbar”5). Es ist nicht schwierig, in den musikalischen

Gestaltungen seiner Musik ostasiatische Spuren zu finden. Vor allem ist

seine Hauptton-Technik, die sich aus dem lang angehaltenen Hauptton und

den melismatischen Bewegungen des Haupttons zusammensetzt, in sich

schon Ausdruck der Yin-Yang-Philosophie, und der Konzeption “Bewegtheit

in der Unbewegtheit”. In der musikalischen Entfaltung in seiner Musik

fliesst die gegensätzliche Komponente oder Energie unendlich von einer

Seite zur anderen (von Yin zu Yang oder von Yang zu Yin). Aber das ist

nicht alles, was die ostasiatische, taoistische Gedankenwelt seiner Musik

bedeutet. Yun benutzte viele assoziative, metaphysische, häufig poetisch

umschreibende Hinweise in seiner Musik, um seine Musik verständlich zu

machen. Einige kritisieren diese Haltung Yuns als Komponist zu viel über

die Philosophie und zu wenig über die Kompositionstechnik zu sprechen.

Aber die assoziativen, metaphysischen Erwähnungen in seiner Musik sind

das Bestreben des Komponisten, die unvorstellbare, mit der alltäglichen

Sprache undarstellbare Geisteswelt zu erklären. Und sie sind, meiner

Meinung nach, der Schlüssel zum Verständnis seiner Musik.

Das Ziel der Analyse bezieht sich im Grunde auf das musikalische Werk

4) Budde, Elmar, Über Isang Yun, in: Ssi-ol. Almanach 1998/99, hg. Walter-Wolfgang

Sparrer Berlin 1999, S. 9.

5) Schimidt, C. M., Isang Yun-2. Sinfonie, in: Melos 1988, H.2, S. 77.
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als das Resultat des Komponierens oder das Ergebnis der musikalischen

Gestaltung. Aber was kann die Werk-Analyse über die Ebene des

Bewusstseins im Moment der Schöpfung, mit anderen Worten was im Kopf

des Komponisten geschieht, zeigen? Die analytische Annäherungsweise, die

sich gründlich mit den sich durch die Beziehungen der musikalischen

Komponenten gebildeten Resultate beschäftigt, spricht wenig über die Ebene

des Bewusstseins im Augenblick des Komponierens. Um diese Ebene zu

begreifen gibt es den Begriff “Inspiration” in der westlichen Ästhetik.

“Inspiration” ist der Begriff für die unerklärbare geistige Kraft, die in der

schöpferischen Arbeit plötzlich im Bewusstsein des Künstlers aufkommt.

Aber im Gegensatz zum westlichen Begriff “Inspiration” verstehen die

Ostasiaten diese Ebene als “Das Erreichen zum Zustand des Ursprünglichen”

( ). Wenn der “Erreicher zum Zustand des Ursprünlichen” wissenschaftlich

in uns auslöst, was er verstanden hat, wird er ein Wissenschaftler, und wenn

er es jedoch durch das Kunstwerk auslöst, dann wird er ein Künstler. Wie

Yun gesagt hat: “Wie durch eine Antenne empfangen sie[die asiatischen

Musiker] die kosmischen Klänge und durch ihre Veranlagungen und Talente

setzen sie sie in Musik um. Aber jeder Mensch hat innerlich eine intuitive

Kraft, kann schwach oder stark dieses Göttliche in sich empfinden.”6)

“Das Erreichen zum Zustand des Ursprünglichen” bezieht sich auf die

höchsten Zustände des Bewusstseins, das Ursprüngliche zu ergreifen. Es ist

kein Prozess, mittels Kennen oder Wissen das Wesen der Aussenwelt

allmählich richtig zu verstehen. Es bedeutet, durch lange Zeit der

Selbstdisziplin das Universum zu ergreifen. “Das Universum zu ergreifen”

wiederum bedeutet mit ganzem Körper und geistlicher Tätigkeit

einschliesslich des Fühlens, Wissens und Willens auf die äusseren Dinge zu

reagieren ( ). Somit unterscheidet es sich vom Verstehen oder Erkennen

im europäischen Sinne, welches durch begriffliche Abstraktionen greifbar

6) Sparrer, W. W./ Heister, H. (hg.), Über meine Musik, in: Der Komponist Isang Yun,

2. Aufl., München, 1997, S. 298.
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wird. Es erscheint am Ende langer Selbstdisziplin und ist kein Erkennen,

sondern eine Erleuchtung durch Fühlen, Wissen und Wollen.

Yun sprach über seine Vorgehensweise wie folgt: “Ich schreibe die Musik

nicht von der Materie, sondern von der Intuition her. Ich schreibe nicht eine

Melodie oder ein Thema. Und ich verarbeite nicht musikalisches Material

und gehe dann her und verlängere oder verkürze. Ich brauche den

musikalischen Fluss. Dafür brauche ich eine sehr lange Konzentration in

meinem Kopf.”7)

“Von der Intuition her zu schreiben” bedeutet nicht, improvisatorisch,

ziellos und zufällig zu komponieren. Im ostasiatischen Sinne bedeutet es,

durch langandauernde Konzentration beim Komponieren zu höherem

geistlichen Nieveau zu gelangen. Was der Künstler in diesem Augenblick

im Kunstwerk gestaltet ist keine zufällige, ziellose, ungeordnete Welt,

sondern eine Geordnete in einer Ungeordneten.

Yun strebte an, dieses Nieveau zu erreichen und in diesem Zustand zu

komponieren. Und er dachte, dass er diesen Zustand durch die von den

Ostasiaten lange entwickelte Kraft der Intuition erreichen könne, weil er

selbst Ostasiate sei. Ostasiaten haben sich von jeher mit der Frage

beschäftigt, wie man die Grenze logischer Erkenntnisse und Begriffe

überwinden kann. Anders gefragt: “Wie kann man frei von Geschlossenheit

der logischen Welt und des wörtlichen Kreislaufes sein und den Zustand

des Ursprünglichen erreichen?” Man kann ihn erreichen, jedoch nicht durch

die Anhäufung von Wissen, sondern durch das Entleeren des Gewussten.

Weil das vom Ostasiaten erfasste Universum aus chi, der Urenergie besteht,

und diese Ur-Energie chi eine Leere, aber eine mit den unendlichen

Veränderungen erfüllte Leere ist. Also “Den Zustand des Ursprünglichen

erreichen” bedeutet nicht, zu erkennen, was die Welt ist, sondern das

Vergessen des Gesehenen und Gewussten, das Vergessen des Ichs, das

7) Sachtleben, R. / Winkler, W., Gespräch mit Isang Yun, in: Der Komponist Isang

Yun, S. 293.
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Vergessen der Tatsache des eigenen Bewusstseins und die Löschung aller

willentlichen Regungen. Ultimativ heisst das, sich in die Welt des

Nichtsseins und der Leere zu begeben. Der Zen-Buddhist spricht in diesem

Zusammenhang über den “Moment der absoluten Ruhe” oder des “absoluten

Stillstandes” im menschlichen Bewusstsein. Wir erfahren in der Meditation,

dass die Gedanken unendlich entstehen und verschwinden. Aber ersichtlich

existiert der Augenblick zwischen dem Vor-Gedanken und dem

Nach-Gedanken, in dem keine Gedanken sich stellen. Es ist der Moment

der absoluten Ruhe, des absoluten Stillstandes. In diesem Moment sind alle

begreifbaren Grenzen oder bewusstseins- mässige Richtungen verschwunden

und die geschlossene Bewusstseinswelt eröffnet sich gänzlich. In diesem

Moment gibt es keine zeit-bewusstseinsmässige Unterscheidung wie das

Präsens, die Vergangenheit und Zukunft. Es ist ein Augenblick und

gleichzeitig eine Ewigkeit. In diesem Moment, der durch Kontemplation

erreicht werden kann, erfahren wir ein anderes Zeit-Bewusstsein. Dieses

östliche Zeit-Bewusstsein beeinflusst die zeitliche Anschauung im Werk

Isang Yuns: “Dass die Ewigkeit sich im Augenblick reflektiert und der

Augenblick die Ewigkeit in sich erhalten kann, das ist die östliche

Denksweise über die Zeit.”8) Die Offenheit in seiner Musik bezieht sich auf

genau diese Offenheit des Bewusstseins, den Augenblick und die Ewigkeit

gleichzeitig zu nehmen, ohne sie bewusstseinsmässig zu unterscheiden.

Somit ist es uns schliesslich möglich, die Offenheit seiner Musik als einen

relativ wenig geschlossenen Formlauf zu verstehen oder abschliessend

gesagt als ontologische Offenheit des Bewusstseins im schöpferischen

Prozess.

Schlüsselwort: Offene Form, Das Erreichen zum Zustand des

Ursprügliches, Analyse, Intuition, Offenheit des Bewusstseins

8) Isang Yun, Naui Kil, Naui Isang, Naui Umak (Mein Weg, Mein Traum, Meine

Musik), Übers. u. hg. Chung Kyo-Chol/ Yang In-Jung, Seoul 1994, S. 157.


