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Isang Yun Die mittlere Musik

Wiedergeburt der Tradition

Eun-Mi Hong

1. Grundgedanken

Die Zeitgenössische Musik ist oft kritisiert worden wegen ihrer

Rücksichtslosigkeit aufs Publikum. Doch es ist eine andere Frage, wenn das

koreanische Publikum sagt, daß Isang Yuns Musik schwer zu verstehen sei.

Es kann zwar vermutet werden, warum die Koreaner so empfinden, aber der

Grund liegt nicht an Yuns Musik, sondern eher an ihren Hörerfahrungen.

Gerade darum ist es wichtig, Yuns Musik als ein ‘Exemplum’ zu

betrachten, das den Weg zeigt, wie man wider den einseitig entwickelten

Geschmack den Gleichgewichtssinn erwerben kann.

Man kann erkennen, wenn man gewisse Kenntnis von der

Musikgeschichte hat, daß seine Musik auf Verständigung und Integration

zielt. In diesem Sinne gehört Yuns Musik zur Kategorie der “mittleren”

Musik. Denn er dachte immer an das gewisse Publikum, das bereit ist, mit

dem Komponisten zu kommunizieren.

2. Über den Begriff Renaissance

Unter dem Begriff ‘Renaissance’ versteht man zunächst die Wiedergeburt

der Wissenschaften und Künste, die in der Antike geblüht hätten. Der

antiken Musik konnte man sich allenfalls in Form gelehrter
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musiktheoretischer Studien nähern. Jacob Burckhardt im 19. Jahrhundert

setzt aber den Einfluß der Antike niedriger an. Er bezeichnete die Neuzeit

einleitende Kulturepoche des 15-16. Jahrhundert als die “Mutter und Heimat

des modernen Menschen” und betonte die Weltlichkeit ihrer Kultur, die

Modernität des Welt- und Menschenbildes und die Kraft des beide

tragenden italienischen Volksgeistes. Man betrachtet es als die Leistung der

Epoche, musikalische Kompositionen hervorgebracht zu haben, deren

Werkcharkter den Vergleich mit antiken Werken der Dichtkunst oder der

zeitgenössischen Malerei auf sich ziehe.

In diesem Sinne wirkten der Geist der Renaissance allen

musikgeschichtlichen Wendepunkte. Jene Manieriertheit, welche von den

Menschen die Freiheit wegnimmt, war kritisiert worden. Die Künstler

bemühten darum, in ihren Werken solchen Zeitgeist lebendig zu machen.

Hierin begegnen sich neue Formen der Künste und Humanismus.

Nun liegt es an Ohren der Hörer, ob die neue Form als Klassik akzeptiert

wird oder nicht. Zum Beispiel gibt es zwei Ansichten, die Zwölftontechnik

zu betrachten. Einerseits wurde sie als ein System angesehen, das einzelne

Töne vom tonalen System befreit, und gleichzeitig die strukturelle Stabilität,

die man etwa mit 8takte-Periode der klassischen Zeit vergleichen könnte,

herbeibringt. Andererseits wurde sie als eine mathematische Spielerei, die

von der Musik das Musikalische(die Romantik) wegnimmt. Es ist allerdings

zu sprechen, was nach dem Hören geblieben ist. Wenn den Hörern trotz

aller Mühe des Komponisten nur die bloße Folge der Tönen geblieben wäre,

gäbe es natürlich keinen Sinn auf der Kommunikationsebene.

Isang Yuns Musik, die Herkömmlichkeit und die Fremdheit gleichzeitig

beinhaltet, und vor allem seine geistige Welt selbst war, führt die Hörer zu

einer Studienreise, wo sie allmählich ihren begrenzten Geschmackshorizont

verbreitern können.
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3. Traditioneller Gehalt in neuer Form

Nach der “Entführung” suchte Yun mit dem kompositorischen Verfahren

nach einen Weg zur mehr Verständigung und zum Mitgefühl von den

Hörern. Dieses Versuchen werden in seinem biographischen Werk, im

Cellokonzert(1975/76) eindeutig zu erkennen.

1) Zwölftontechnik

Als Yun mit dem Alter von 40 nach Europa kam, setzte er sich zunächst

mit den zwölftönigen Verfahrensweisen auseinander, die ihm schon früher,

vor allem durch Josef Rufers Buch Die Komposition mit zwölf Tönen,

theoretisch bekannt waren. Yun konnte aber im bloßen Aufeinanderbeziehen

der zwölf Töne seinen eigenen Ausdruck nicht finden. Er behielt das Ziel

im Auge, seine eigene Verarbeitungweise zu finden. Und die allgemeine

Abkehr vom Serialismus, die sich Mitte der fünfziger Jahre abzuzeichnen

begann, war eine entscheidende Vorbedingung dafür, daß er mit seiner

kompositorischen Verfahrensweise auf Verständnis hoffen konnte. In der

Tendenz zur ‘Klangkomposition’ trifft er sich dann mit einer Hauptströmung

der damaligen Moderne der 60er Jahre. Außerdem integriert er verstärkt

Koreanisches in Stoff, ton und Technik seiner Werke.
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Violinen und Kontrabässe mit einigen Schlaginstrumenten im pianissimo

schaffen eine Klangwelt, die überwiegend aus Terzen und Sekunden besteht.

Die ersten 12 Töne vermitteln einen dodekaphonen Eindruck, Wenn der 10.

Ton durch die Note ‘es’ ersetzt würde, ergäbe sich eine vollständige 12ton-

Reihe.

Aber ob Zwölfton oder nicht, das zu untersuchen ist uns ganz unwichtig.

Viel wichtiger ist es, daß es z. B. in diesem Konzert auch Haupttöne gibt,

und die einzelne Instrumentengruppe jeweils gewisse Rolle übernimmt und

auch dadurch eine Geschichte ausgedrückt wird.

2) Haupttontechnik

Die Hauptton- bzw. Hauptklangtechnik hat Yun seit Beginn der sechziger

Jahre entwickelt. Sie ist im Kern einerseits der asiatischen Klangvorstellung

verpflichtet. Die klassische chinesisch-koreanische Musik ist im Prinzip

einstimmig und auf die Linearität des musikalischen Verlaufs ausgerichtet.

Die asiatische Musik kennt nur fünf Haupttöne. Ein einzelton ist jedoch

vom Ansatz bis zum Verklingen Veränderungsprinzipien unterworfen. “So

trägt der Einzelton, sobald er erklingt, bereits die Möglichkeiten seines Fort-

schreitens in sich, erhält Sprachcharakter durch seine Entfaltung und spiegelt

damit im Deteil (als Mikrokosmos) das Ganze (des Makrokosmos).”

Andererseits können wir die Haupttöne auch mit dem Begriff ‘Dominant'

in dem kirchlichen Modus vergleichen. Der dominante Ton muß wie

wörtlich so oft auftreten, dadurch das Finalis auch gewisse Bedeutung zu

erwerben. Also kann man nicht eindeutig behaupten, diese Technik nur von

der asiatischen Tradition käme.
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Hier werden die Haupttöne durch verschiedene Verzierungen akzentuiert,

damit der Hörer den Ton als wichtig wahrnimmt. Nimmt man dabei die

Symbolik einigen Tönen zur Kentnisse, dann kann man die Gestik des

Monologes noch lebendiger machen.

3) Consonanz- und Dissonanzbegriff

Die Obertonreihe enthält alle Intervalle, von den einfachen in der Tiefe

bis zu den komplizierteren in der Höhe. Die Partialtöne 4(c¹), 5(e¹) und

6(g¹) bilden einen natürlichen Dreiklang mit großer und kleiner Terz. Und

die Partialtöne 2(c) und 3(g) bilden sich mit dem Grundton(C) die Intervalle

Quinte und Quarte. Der Verwandtschaftsgrad von Intervallen bestimmt sich

entsprechend den Proportionen ihrer Schwingungszahlen. Dabei gilt die

einfachheit der Proportion als Kriterium für den Konsonanzgrad.

Für Isang Yun galt auch diese Intervalle als “rein” wie in der alten Zeit,

während Scrijavin sie eher als mystischen Klang betrachtete. Im 19.Jh. wird

neben der Quint- verwandtschaft die Terzverwandtschaft bedeutsam. Und

allmählich an die Stelle der Beziehung zu einem Grundton setzte man die

Beziehung zu einer anderen beliebig zusammengestellten Gebrauchstonleiter.

Yun, der aus Korea kam, wo man keine Tradition der Mehrstimmigkeit

hatte, versuchte nun nicht auf der europäischen Verfahrensweise zu

komponieren, sondern war er auf dem Weg, die ostasiatische Musikerfahrung

europäisch-atonal zu artikulieren.

Bei der Auswahl der 12tönen für die Grundreihe dachte Yun schon an

das yin-yang-Prinzip der taoistischen Denkens, das Profil und das Verhältnis

der Stimmen zueinander bestimmt.
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Yun spaltete den Hauptton heterophon auf und organieierten aus

Hauptklängen Flächen ähnlicher und gegensäztlicher Klanggestalt. Deshalb

ist es wichtig, daß der ausübende Musiker herausfindet, was wichtig und

was weniger wichtig ist. Dazu zitiere ich das Erlebnis von dem Experten

Yuns Musik, von Heinz Holliger:

“... Wenn ich jetzt irgendwo ein A und ein Fis und ein C habe,

dann höre ich keinen verminderten Dreiklang, sondern ich höre

eben den Lebenston, und dann so was wie zwei Shaktis, die

daneben sind, oben und unten, die diesen Ton anschauen,

spiegelbildlich mit zwei kleinen Terzen. Und mir ist es völlig

wurscht, ob dieser verminderte Dreiklang sich nachher nach G-H

auflösen müsste und sich nie auflöst. Ich höre ihn nur als Klang.”

4) Symbolikkomplexe

Yuns Instrumentation besitzen bestimmte Assoziationsräume wie die

traditionelle chinesische bzw. koreanische acht Klangkateforien. Wie die

folgende Tafel der pa-kua verdeutlicht, wurde die Achtzahl der Trigramme,

eine Art verdichteter Formel kosmischen Geschehens, mit dem Material der

Instrumente in Beziehung gesetzt.

Solche Eigenschaften bilden fortan eine Aura von Klangsymbolik um die

europäische Instrumente, für die Yun komponiert. Die Streichinstrumente

stehen z.B. für Reinheit, während die ursprüngliche Naturhaftigkeit der

Pauken und Blechbläser Dömonisches und Zerstörendes mitmeint. Dagegen

bilden die Holzbläser eine zunächst unbestimmt vielfarbige, gleichsam

“menschliche” Schicht, die zwischen Extremen vermitteln kann. Bei der

Auswahl bevorzugt Yun Kombinationen von klanglichen Gegensatzpaaren.

(Sparrer)
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4. Resümee

“Statt Fortschritte sagt der Asiate Ergänzungen oder Veränderung

und an die Stelle des ‘Zwangs’ zum immer Neuen, tritt die Idee

vom Wirken auf das, was noch nicht ist. Trotz der

Vielstimmigkeit der Faktur ist meine Musik daher im Prinzip

monistisch. Ihr Strömen ordnet sich ein in die Tendenz des

Hauptklangs. So bildet z. B. in Réak(1966) jede Instrumentalgruppe

ein Kollektiv, innerhalb dessen die einzelnen ihren Beitrag zum

Ganzen bringen.”

Der Erfolg, den Réak 1966 in Donaueschingen erzielte, verdankt sich dem

Festhalte an einem spezifischen musikalischen Bereich, der der Tradition

näher stand als manche Kompositionen jener Jahre. Dann kam die

Rückzugstendenzen in der Mitte der siebziger Jahre mit Schlagworten wie

‘neue Einfachheit’, ‘neue Subjektivität’ oder ‘Neoromantik’. Unter solchen

Tendenzen, die die extrem übertriebenen musikalischen Ereignisse

verneinen, wurde manchmal seine Werke wegen fremdwirkenden ostasiati-

pa-yin Symbolik Attribut Bilder Kompoass Jahreszeit
yin/

yang
Trigramm
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schen Merkmale auch als avantgardistisch betrachtet. Aber er bemühte sich

immer weiter um eigene musikalische Sprache zu gewinnen, “die ein

Repertoire charakteristi- scher Gesten, die jeweils verschieden konkretisiert

sind, mithin Sprache und damit Objektivität oder wenigstens intersubjektive

Verständlichkeit ermöglicht.”

Es ist wahr, daß seine Werke bis zu den Dimension(1971) eher

statisch-strukturell angelegt, und deshalb wirkten sie manchem Zeitgenossen

eher philosophisch als musikalisch. So ging es in der folgenden Periode um

die schärfere Ausformulierung von gegensätzlichen Prozessen. In den

Konzertanten Figuren(1972) traten divergierende Instrumentalgruppen an die

Stelle fluktuierender Klangflächen. Im Hintergrund solcher Wende liegen die

menschlichen und politischen Erfahrungen. Dazu noch die politische

gesellschaftliche Entwicklung im Westen beeinflußt ihn, der Wunsch

entstand in ihm, Stellung zu beziehen und diese Stellungnahme in einer

deutlicheren musikalischen Sprache zu artikulieren. Dies führte in seiner

Musik zur Auflockerung strngerer Strukturen.

Hinsichtlich der Formulierung von Gegensätzen nehmen die

Instrumentalkonzerte eine zentrale Stellung ein. Sie sind nicht nur

biographisch wie im Gegenüber von Individuum und Gesellschaft zu

entschlüsseln, wie es im Cellokonzert geschah, sondern sie enthalten immer

auch allgemeine Erfahrungen.

Abgesehen von den Werken wie Muak(1978) oder Exemplum in

memoriam Kwangju(1980) hatte er sich in den achtziger Jahren nicht nur

um die Aneignung europäischer Gattungen wie Konzert und Symphonie

bemüht, sondern auch um aktuellere Stoffe. Dabei hat sich allmählich auch

die konzeption der Form verändert. Die Formkonzep- tion in der

Auseinandersetzung mit europäischen Gattungen in Richtung auf ein Mehr

an formaler Geschlossenheit modifiziert. Doch hat er die taoistische

Vorstellung niemals preisgegeben.

Die Schärfen der heterophonischen Verläufe, die repetitive Gestik des

Verlaufs, mikrotönigen Artikulationen usw. mögen den unvorbereiteten
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Ohren als Störfaktoren wirken. Wenn man dennoch seine Musik zuhört,

kann man auch etwas Erkennbares finden; sei es Zwölftöne, oder sei es

altgriechische Symbolik, oder sei es koreanische Elemente usw. Wie Sparrer

gesagt hat, auf Yuns Werken passieren viele Dinge gleichzeitig. “Seine

Musik ist ereignisdicht wie das Leben.” Denn sein ewiges Thema ist immer

das Menschenleben. Der Hörer braucht nur all diese musikalische Sprache

in eigene Sprache zu übersetzen. Der Hörer wird dann zu den Schluß

kommen, daß das Neue nicht ganz und gar ein Neues ist, sondern wie ein

Neues wirkt. Wir müssen Yuns musikalische Sprache entdecken, um unsere

Zeit richtig zu bewerten, und die Übersicht nicht zu verlieren, worauf wir

zusteuern. Ein guter Kunstwerk gibt uns die Gelegenheit, über das Leben

nachzudenken und zu ballancieren zwischen den extremen Gegensätzen.

Schlüsselwort: Zwölftontechnik, Renaissance, pa-kua, Hauptton, Symbolik


