
cu 
E 
o 

o 

o 

1 
3 
E 
1 
Î 

e 
(0 
co 

Ü e 

O H 

Polarität und Pinselstrich; 
zu Isang Yuns vokalmusikalischer Idiomatik 

Der 1917 geborene, seit 1 9 5 7 in der Bundesrepublik bzw. West-
Berlin lebende Isang Yun ist vor allem als Komponist von Instru­
mentalmusik bekannt geworden. Dabei nimmt Vokalmusik einen 
nicht unerheblichen Raum in seinem Œ u v r e ein, vor al lem, wenn 
man die noch in Korea entstandenen, von Yun heute verworfenen 
Werke und seine vier Opern mitzählt. Yun komponierte sie zwischen 
1965 und 1972 . 1 Sie wurden jedoch kaum nachgespielt; ausser­
dem sind Noten schwer und Tonträger überhaupt nicht zugänglich, 
so dass für eine intensivere und längerfristige Rezeption die ande­
ren Vokalwerke relevanter wurden. An einigen Ausschnitten aus 
diesen Werken lassen sich konkret analytisch spezifische Merkma­
le von Yuns Musiksprache zeigen. Das erscheint produktiver, als 
bloss auf einer allgemeinen Ebene die Synthese von Ostasiati­
schem und Westeuropäischem, von internationaler Moderne und 
nationaler Tradition abzuhandeln. 

SSS^SSiSgSSSS 
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Von Hanns-Werner Heister 

Ritual 
Das zweite in Westeuropa entstandene 
Vokalwerk nach dem grossangelegten 
Zyklus für Soli, Chor und Orchester 0m 
manipadme hum (1964) ist Namo (1971) 
für drei Soprane und Orchester. Yun 
baut hier eine schamanistische Zeremo­
nie nach, die er selbst häufig hochinter­
essiert als Kind erlebt hatte: «Der Titel 
Namo kommt aus dem Sanskrit und be­
deutet Gruss oder Begrüssung. Er ist ab­
geleitet von Gebeten des Mahayana-
Buddhismus, die als Textgrundlage frei 
verwendet werden: Saddharmapunda-
rika, Mahayanasutrasamgraha, Sadha-
namala. Die drei Soprane schlagen 
wie buddhistische Nonnen oder wie 
die Schamaninnen der ostasiatischen 
Mischreligion während der Liturgie 
Trommeln. Diese Kombination von 
Singstimme und Instrument und der im 
Laufe des Werkes sich zur Ekstase stei­
gernde Vortrag sind die einzigen an 
fernöstliche Vorbilder anknüpfenden 
musikalischen Elemente der Komposi­
tion. Sie ist sonst völlig frei gestaltet.»2 

Abgesehen von der musikalischen 
Nachbildung in Material wie Tonsatz 
gibt es aber auch in Gestus und Haltung 
der Vortragenden Reste des Rituals. So 
lautet die Anweisung beim Einsatz der 
Singstimmen (T.9): «unbeteiligt, etwas 
grob, sitzend, bis Takt 106»; dort findet 
sich dann die entsprechende Anweisung 
«stehend». Auch im Gesamtablauf 
folgt Yun in Umrissen der Dramaturgie 
des Rituals: «Die Schamanin sang stun­
denlang, immer fort. Es gab irgendeine 

einfache Spielhandlung, aber wichtig 
waren nur die Gesänge, epische Gesän­
ge, Beschwörungen, Gebete. Die Spiele 
wurden improvisiert nach einem all­
gemein bekannten Grundgerüst. Als 
Kind hörte ich Stunde um Stunde diese 
Gesänge. Das war schön, als Bild und 
Klang. Die Schamanin steigerte ihren 
Gesang von Stunde zu Stunde, bis sie in 
Ekstase war und in Trance.»3 

Allerdings ist mit etwa 20 Minuten Ge­
samtdauer das Abbild — nicht zuletzt 
eben auch als Konzertmusik — erheb­
lich kürzer als das reale Urbild. Trotz­
dem wird auch in dieser Konzentration 
der dominierende Einfluss eines grund­
sätzlich andersartigen Zeit- und For­
mempfindens vernehmbar: «Die euro­
päische Musik ist gebaut. Durch die ar­
chitektonischen Elemente gibt es 
Anfang, Entwicklung und Ende. Für 
das europäische Publikum hat Musik 
selbstverständlich eine formale Struk­
tur. Die asiatische Musik strömt, sie 
kommt aus sich selbst und bleibt sich 
immer gleich. Deshalb habe ich meine 
Musik als Bewegtheit in der Unbewegt-
heit definiert. Wenn Sie asiatische Mu­
sik hören, so erklingt zwei, drei Stun­
den lang immer dasselbe. Erst wenn 
man genau beobachtet, stellt man fest, 
dass es nie genau dasselbe ist. Immer wird 
etwas differenziert, verändert.»4 

In Namo zeigt sich eine eigenartige, von 
der westeuropäischen Tradition abwei­
chende Interferenz von Vokalem und 
Instrumentalem. Zu Beginn klingt das 
Ineinander von Tamtamschlägen, Glis-
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sandi (zunächst nur im Kb., dann auch 
in Va. und Vc), dazu dann Basski. und 
eine rasche Stimm-Verdichtung, immer 
im Piano/Pianissimo-Bereich, wie eine 
Vokalise menschlicher Stimmen, un­
heimlich, ein Geheul von Geistern und 
Dämonen — welches ja auch mit ge­
meint ist. Dabei erinnert diese instru­
mentale Mimesis von Vokalem wieder­
um an das archaische Schwirrholz, 
klanglich wie semantisch, das ja in den 
Bereich von Geisterliebe und Geister­
stimmen schamanistischer Rituale 
gehört, wie sie genetisch der Ur- und 
Gentilgesellschaft zugeordnet sind und 
als traditional-volksreligiöses Substrat 
v.a. (aber nicht nur) im Kontext des 
Buddhismus der Mahayana-Richtung 
weiterleben. 

Heterophonie und » Hauptklang» 
Sowenig Yun koreanische «Folklore» 
zitiert, sosehr sind doch Musikkonzep­
tion und Techniken von traditioneller 
koreanisch-chinesischer Musik geprägt. 
Statt mit westlicher Polyphonie kompo­
niert er mit fernöstlichem Pinselstrich, 
nach dem Prinzip der Heterophonie 
bzw. Variantenheterophonie. Diese ist 
in vielen Musikkulturen verbreitet: 
mehrere Musizierende singen oder spie­
len die gleiche Melodie, aber jeweils mit 
kleinen Abweichungen, Verzierungen, 
Varianten. Die verschiedenen Stim­
men, die in der Polyphonie auseinander­
gelegt und deutlich geschieden sind, 
verfliessen hier zu einer einzigen — 
aber wie bei einem Pinselstrich in sich 
differenzierten — Linie. Das Geflecht 
der drei Sopranstimmen in Namo ist 
denn auch als eine einzige Stimme — 
eben die der Schamanin — gedacht. 
Zu dem Prinzip der Vielstimmigkeit als 
Einstimmigkeit (und umgekehrt) 
kommt ergänzend in Yuns Musikauffas-

Die asiatische Musikästhetik kennt nur 
fünf Haupttöne. Diese erscheinen 
jedoch nicht isoliert als Einzeltöne, die 
sich mit anderen Tönen zu einer Tonfol­
ge zusammenschliessen würden, um 
Sprache zu bilden, sondern der einzelne 
Ton ist vom Ansatz bis zum Verklingen 
Veränderungsprozessen unterworfen, 
die ich in Erinnerung an den Taoismus 
als Wandlungsprozesse bezeichnen 
möchte. Vorschläge, Verzierungen, 
Glissandi, Schwebungen und Nuancie­
rungen sind Teil eines Prozesses, in 
dem die Prinzipien Yin und Yang als ru­
hende bzw. belebende Elemente 
wirken.»5 So bleiben die Singstimmen 
nur drei Takte lang mit gehaltenen 
Tönen (die Instrumente eröffnen ja 
sofort mit einem Glissando-Gewebe), 
um dann sofort mit Zwei- und Dreiton-
Vorschlägen samt Glissandi die relative 
Statik zu verflüssigen (Beispiel 1). 

Dodekaphonie und Tonalität 
Als «Hauptton» oder «Hauptklang» 
dürfte der Komplex g/fis/f gelten, 
obwohl bei Yun häufig der oberste 
Kontur-Ton zugleich Hauptton ist. 
Dabei verschränkt Yun in dieser Haupt­
klangtechnik nationale Traditionen mit 
dodekaphonischen Denkformen. Nach 
seiner Reihentabelle, wie er sie ganz 
klassisch (entsprechend der ihm durch 
Josef Rufer übermittelten Tradition der 
Schönberg-Schule) anlegt, beginnt 
Namo mit U +3. Er disponiert eine Rei­
he, im Prinzip regulär, folgendermas-
sen in Dreitonsegmenten: Kb.b-d-h / 
Va. cis-e-dis / Vc. c-a-gis / BK1 .f-g-fis. 
Zugleich aber durchkreuzt Yun dodeka-
phonische Prinzipien gleich doppelt da­
durch, dass er zum einen eben nicht ein­
zelne Tonqualitäten als solche hervor­
treten lässt, sondern im Abstand zwi­
schen einer grossen Terz und einer gros-

Beispiel 1 

sung und Komponieren hinzu, dass 
schon der einzelne Ton in sich nicht sta­
tisch ist, sondern seinerseits wandelbar. 
Das entspricht dem taoistischen Prinzip 
der «Bewegung in der Unbewegtheit». 
«Die klassische chinesisch-koreanische 
Musik [ist] im Prinzip einstimmig [...]. 

sen Sekunde jeweils pulsierende und os­
zillierende Klangbänder; zum andern 
durch die Bildung hartnäckig rotieren­
der Ostinato- bzw. Simile-Figuren (im 
Kontrabass bis T. 20 z.B. nicht weniger 
als neunmal wiederholt) aus den 
Dreiton-Gruppen. Yun führt das so be­

reits zu einem Band geflochtene Abspu­
len der Reihe insofern weiter, als der 
Singstimmen-Einsatz T. 9 mit der 
Gruppe Tonqualität 1 — 3 des Krebses 
(immer noch von U +3) anfängt; auch 
Fg. es-e-cis (7—9) stimmt hierzu. Rei­
hentechnisch unerlöst bleibt dagegen in 
der Horn-Gruppe das «überzählige» d 
der 4. Stimme (eben ihretwegen einge­
führt), die damit die Reihentöne 4—6 
und 11 enthält. 
In fast paradoxer Weise ist im Tonsatz 
dieses Werks, das wie andere dieser 
Phase im Hintergrund dodekaphonisch 
strukturiert und im Klang eindeutig 
atonal ist, bereits die Wendung zu kon-
sonanteren Intervallen und entspre­
chender, fasslicherer Harmonik ange­
legt, zu der Yun seit Ende der siebziger 
Jahre in wachsendem Ausmass neigt. 
Denn hier wie dort dürfte Yuns 
«Hauptklang»-Konzept mindestens la­
tent nach wie vor bestimmend sein, das 
er seit etwa Mitte der siebziger Jahre 
immer mehr mit Symbol-Vorstellungen 
anreichert (z.B. das A als Ton überirdi­
scher Reinheit). Der «Hauptklang»-
Begriff ist «mehrdeutig: Er ist erstens 
eine ideelle Kategorie, die sich in 
nahezu beliebiger Vielfalt materialisie­
ren kann. Er ist zweitens sowohl Punkt 
als auch Welle. Als Punkt umfasst er den 
simultanen Klang, die Vertikale des 
Tonsatzes im gegebenen Augenblick. 
Dieser kann sowohl als einzelner Ton 
wie auch, im andern Extremfall, als 
zwölfstimmiger, vielfarbiger Orchester­
klang realisiert sein. — Als Welle um­
fasst er ein Klanggeschehen in seiner 
sukzessiven Erstreckung über eine ge­
gebene Zeiteinheit. Auch diese kann 
zwischen dem Monolog eines Melo­
dieinstruments und den Fluktuationen 
der Klangfamilien des Orchesters oszil­
lieren.»6 

So scheint es also, dass die Tendenz zur 
Konsonanz, zur Tonalität, eher Schein 
der Oberfläche als kompositorische Sub­
stanz ist. Beobachtbar als strukturelles 
Intervall für Triller ist die Kleinterz z.B. 
schon in Om manipadme hum von 1964. 
Die (kleine) Terz, bei der wir Tonalität 
assoziieren und die wir entsprechend 
(zurecht-) hören, hat möglicherweise 
eine andere Bedeutung, mindestens ge­
netisch und von Tonvorstellung und 
Konzeption her. Asiatische Musik, so 
Yun, ist hepta- oder pentatonisch. 
«Aber jeder Ton eines Instruments lässt 
sich ausserordentlich flexibel gestalten 
(im Bereich einer kleinen Terz). Wenn 
die eigenartige, lineare Gestaltung der 
asiatischen Musik verwirklicht ist, ist 
die Tonalität eigentlich sekundär.» In­
sofern sind die häufigen Terzver-
schränkungen bei Gängen aufwärts 
etwa (Sägezahn-Struktur, wie z.B. Ex-
emplum) jeweils nur ein Ton, nicht ei­
gentlich ein Intervall. Auf der anderen 
Seite denkt auch Yun (bereits) mit in 
westeuropäischen Mustern, wenn er ar­
gumentiert, er gestalte, «obwohl meine 
Musik atonal ist, absichtlich solche Ton­
materialien, die sich an der Schwelle 
zwischen Tonalität und Atonalität befin­
den. Das erleichtert dem Hörer einen 
Zugang zu meiner Musik.»7 
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Politik 
Selbst abgesehen von Gegenständen, 
Stoffen und Themen hat Yuns Verbin­
dung von zwei Musikkulturen eine poli­
tische Dimension — eine Vermittlung 
sind Erfahrungen im antijapanischen 
Widerstand während des 2. Weltkriegs 
und Arbeit für eine Demokratisierung 
und Befreiung Südkoreas wie für die 
Wiedervereinigung seines Landes (was 
ihm u.a. 1967 die Entführung durch den 
südkoreanischen Geheimdienst und 
zwei Jahre Gefangenschaft einbrachte). 
So nützlich pragmatisch sein Aufstieg 
zu internationalem Ruhm für die Arbeit 
koreanischer Exil-Organisationen ist, 
so produktiv ist perspektivisch Yuns 
kompositorische Konzeption: «Wie die 
ersehnte Demokratie gestaltet sein 
wird, ist nicht nur ein Problem der Poli­
tik, sondern besonders auch der Kultur 
[... ] Dass Yun das wie wohl niemand 
sonst verstanden und Musik erfunden 
hat, die ohne Substanzverlust asiatisch 
und gleichzeitig westlich ist, macht 
seine Grösse weit über den engeren Be­
reich der Musik hinaus aus. Denn die 
Rekonstruktion der eigenen, in Frage 
gestellten Kultur mit Hilfe der historisch 
dominierenden europäischen Kultur­
techniken (zu denen auch der 
Marxismus/Leninismus gehören) ist 
ein Programm, das Yun ebenso be­
stimmt politisch verfolgt.»8 

Nach zwei Vokalwerken, in denen die 
Singstimme mit Silben-Singen instru­
mentalisiert wird — Gagok für Gitarre, 
Schlagzeug und Stimme (1972) und 
Memory für 3 Stimmen und Schlagin­
strumente (1974) — wird es Yun 1975 
möglich, das Trauma der südkoreani­
schen Gefangenschaft kompositorisch 
zu verarbeiten (wie dann 1975/76 auch 
im Violoncello-Konzert.) Gross ist der 
Kontrast zwischen dem fast formlos 
fliessenden Namo und der ebenso 
streng wie wahrnehmbar in Abschnitte 
gegliederten Kantate für Bariton, 
Frauenchor, Orgel und andere Instru­
mente An der Schwelle nach Sonetten 
von Albrecht Haushofer (1975). Der 

Text, der in Namo eine eher beiläufige 
Rolle als Stichwortgeber spielt, aller­
dings doch auch den rituellen Charakter 
motiviert, ist in der Kantate An der 
Schwelle wesentlich. Der konservative 
Nazi-Gegner Haushofer hatte seine 
«Moabiter Sonette» im Gefängnis ge­
dichtet; 1945 wurde er umgebracht. 
Yun fand in den Gedichten Gemeinsam­
keiten mit seiner eigenen Gefangenen-
Situation, einschliesslich der Versu­
chung zur Selbsttötung. Überdies be­
zieht sich Haushofer immer wieder auf 
ostasiatisches Denken. Umgekehrt 
blendet Yun als tröstenden Zuspruch 
Christliches ein, Jesaja-Verse. 
Auf eine Verschränkung von Christli­
chem und Taoistischem zielt auch Yuns 
Kantate Der weise Mann für Bariton, ge­
mischten Chor und Instrumente aus 
dem Jahre 1977. Textgrundlage ist aus 
dem Prediger Salomo die Geschichte 
des armen weisen Mannes in einer klei­
nen Stadt, die von einem grossen und 
mächtigen König belagert wird. Dazu 
kommen Formulierungen von Laotse, 
dem Begründer des Taoismus. 
Die politische Dimension wird auf be­
sonders unaufdringliche, hintergründi­
ge und damit umso eindringlichere 
Weise spürbar in der Solo-Kantate Teile 
dich Nacht. Drei Gedichte von Nelly Sachs 
für Sopran und Kammerensemble (1980). 
Die dunkle, verrätselte, christliche 
Mystik einbeziehende Lyrik der jüdisch­
deutschen Dichterin, die von den Nazis 
ins Exil getrieben worden war, wird im 
Entscheidenden sehr deutlich: der Mah­
nung, sich zu erinnern an die Vergan­
genheit, und daraus Kraft für die Zu­
kunft zu schöpfen. 

Cantando und Sonando 
In zwei weiteren Vokalwerken auf 
Texte von Nelly Sachs verschränkt Yun 
Ostasiatisches und Europäisches. In 
dem Chor mit der aparten Begleitung 
durch eine Solo-Violine und Schlagzeug 
O Licht ... kombiniert er ein Sachs-
Gedicht mit einem buddhistischen 
Gebet. (Der ebenfalls 1981 komponier-

Beispiel2 (alle Beispiele mit freundlicher Genehmigung des Verlags Bote & Bock, Berlin) 
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te Chor Der Herr ist mein Hirte, diesmal 
in Begleitung der Solo-Posaune, bleibt 
textlich im jüdisch-christlichen Kultur­
raum und verbindet Sachs-Texte mit 
dem 23. Psalm.) In O Licht... kehrt ei­
niges von Ton und Technik aus Namo 
wieder — einfacher und konturierter, 
reicher in den vokalen Mitteln und 
karger in den instrumentalen. An 
fremde Rituale erinnert auch die Eksta-
tik der radikal heterophon geführten 
Singstimmen mit ihren wilden Glis­
sando die im übrigen den Klangbändern 
vor allem der chorischen Violinen in 
gleichzeitigen Werken Yuns ähneln. 
In O Licht... radikalisiert Yun das Prin­
zip des instabilen, in ein Kontinuum ein­
gebauten Einzeltons vor allem durch 
die Singstimmenbehandlung. Einerseits 
werden durch die Sprechstimme («mit 
viel Luftgebung») die Tonhöhen nur 
angedeutet. Anderseits verwendet Yun 
ein fast permanentes Glissando, das oft 
als «Seitenbewegung» phasen- und 
phrasenweise eine einzige Tonhöhe 
(eben den «Hauptton») umkreist bzw. 
einkreist. Die Verschärfung des Glis­
sando durch Vibrato verstärken ebenso 
wie die langgehaltenen Triller die Ten­
denz zu Verwischen und Verschwim­
men einer festen, aus Reihung von Ein­
zeltönen sich aufbauenden und zusam­
menfügenden melodischen Kontur. 
Die auch in den andern Kantaten ver­
wendeten Übergangsformen zwischen 
Sprechen und Singen kommen wohl 
nicht nur aus der Tradition der 
Schönberg-Schule her, sondern auch 
aus der koreanischen des episch­
dramatischen p'ansori — die hier bevor­
zugte «ungewöhnlich rauhe, kräftige 
Stimmgebung» gilt allgemein als aus­
drucksvoller.9 

Bereits der Anfang von O Licht... zeigt, 
noch im instrumentalen Medium, eine 
deutliche Polarität von Cantando und 
Sonando, von (in der Terminologie 
Harry Goldschmidts) genuin Vokalem 
und Instrumentalem, von Gesang und 
Klang. Jenes ist der Solo-Violine zuge­
teilt; dieses wird von 3 Gongs und Gros­
ser Trommel in T. 1 — 3, sehr zurückhal­
tend, vertreten sowie durch Hand­
glocken der Soprane und Alte in T. 4f., 
die als eine Art Interpunktion interve­
nieren (Beispiel 2). In der Konfrontation 
von hellen Handglocken und tiefem 
Schlagzeug mag man überdies einen 
Ausdruck der Yin-Yang-Polarität 
hören. Dass die Sänger auch Instru­
mente spielen, ist ein weiteres Interfe­
renzphänomen. Auf der andern Seite 
kommt durch das Sprechen ein 
Sonando-Element ins Singen herein, 
wobei sich in der Silbenbrechung gleich 
auf das erste Wort («O») sofort die rela­
tive Eigenständigkeit der Musik gegen­
über dem Textwort geltend macht. 
Immer noch hallt in der Tonhöhenver­
teilung die Dodekaphonie nach. Dialek­
tisch gehandhabt und gebrochen aller­
dings, «aufgehoben». Violine und Vi-
braphon bringen in T. 1 — 6 nicht weni­
ger als 10 verschiedene Tonqualitäten 
(cis-d-e-c-as-g; f-e-fis-h). Im Chor (Alt 
und Bass) wird denn auch das A ergänzt 
- für Yun Symbolton der (überirdi-

Beispiel3 

sehen) Reinheit. Das b folgt dann aller­
dings erst in T.12 (Alt). Gegenläufig zur 
Tendenz, das chromatische Total auf 
engem Raum auszuschreiten, wieder­
holt Yun hartnäckig den Hauptton D 
samt seinem Trabanten eis. Klang- wie 
strukturbestimmend konterkariert er 
so das dodekaphonische Prinzip einer ei-
nigermassen gleichmässigen Verteilung 
der Tonqualitäten. 
Von Tonhöhen wie Deklamationsweise 
her wird man dem Glissando cis"-d be­
reits in der Violine das «0», die kaden-
zierte Interjektion, als Fragment oder 
pars pro toto der vollen Anrufung «O 
Licht ...» zuordnen dürfen; Nomen 
bzw. Begriff sind dann, eher ikonisch-
gestisch als prosodisch, im Aufschwung 
in die Höhe nach eis", e" und fis" arti­
kuliert. 

Himmelsbogen 
Die Assoziierung von Licht und Höhe 
ist ein Topos, der musikkultur­
übergreifenden Universalien-Charakter 
haben dürfte. Spezifisch ostasiatisch ist 
demgegenüber ein ikonisch-bildhaftes 
Tonsymbol, das Yun hier (wie öfter) 
verwendet. Der konkave, nach unten 
sich wölbende Melodiebogen T. 1 — 3 
und der spiegelbildliche konvexe T. 
5—10, beide Male mit den Eckpfeilern 
des eis, deutet auf den Bogen von 
Himmel und Erde — ein Yang-
Yin-Verhältnis,10 das im übrigen auch 
wesentlich die Thematik und Bewegung 
der beiden Texte, des Gebets wie des 
Gedichts, strukturiert. 
Im grossen, mitreissenden Zug achtet 
Yun doch auch genau aufs Detail. Mit 
den geflüsterten Stichworten «Leben» 
und «Tod», als «Ewigkeitszeichen», 
schliesst ein Sachs-Text; die rasch auf­
steigende Violinstimme leitet über zu 
dem buddhistischen Text, der mit der 
Bitte um Wiedergeburt in Buddha eine 
spezifische Antwort auf das Verhältnis 
von Tod und Leben gibt. Die kurze 
Violin-Figur am Ende mit ihrer bogen­
förmigen Kontur und dem Einmünden 
in den Ton A, für Yun das Symbol der 
Reinheit, wirkt wie ein musikalisches 

Bild solcher Wiedergeburt, wobei die 
zweimalige Andeutung des «himmli­
schen» Konvex-Bogens auf deren 
Hauptort verweist. Erster Ton und 
Hauptton des Chors ist dann ebenfalls 
das A (im Sopran in der gleichen Ton­
höhe wie der letzte Violinton, als a') 
(Beispiel 3). 

Drastischer noch tritt eben dieser Ton 
im nächsten Violin-Ritornell nach dem 
Gebet hervor (Beispiel 4), charakteristi­
scherweise als etwas, das immer erneut 
anzustreben und mühsam zu erreichen 
ist. (Tonsymbolisch stehen dafür b und 
vor allem gis.) Klanglich wie symbolisch 
kontrastiert, als Homöostase und Ba­
lance, das klangarm-desperate Dekla­
mieren des Sachs-Textes (ein «Reci­
tando» im Sinne H. Goldschmidts) mit 
seiner messianischen Erwartung der 
imaginär-realen Erfüllung in der Violin­
stimme. Realistisch sofort danach dann 
(T. 215ff.) der konterkarierende Tri-
tonus Es. Der Chorsatz T. 202ff. zeigt 
ein weiteres Mal, dass Yun die der tech­
nischen Struktur mit ihrer Terzschich­
tung nach «tonalen» Akkorde nicht 
mehrstimmig, sondern heterophon auf­
fasst — als zeitliche wie tonräumliche 
Entfaltung des Hauptklangs E. In Ver­
bindung mit dem eis verweist er bereits 
auf das A. Dass damit, latent und ideell 
als Hintergrund, zugleich der A-
Dur-Dreiklang aufscheint, ist Yun 
durchaus willkommen (Beispiel 4). 

Harmonie und Kampf 
Nelly Sachs ist auch die Autorin, deren 
Gedichte der 5. Symphonie für Orche­
ster und Bariton solo zugrundeliegen. 
Das Werk wurde am 17. September 
1987 aus Anlass von Yuns 70. Geburts­
tag uraufgeführt. Die 5. schliesst vorerst 
die Reihe von Yuns Symphonien ab, die 
er 1982/83 begonnen hatte. Sie ist die 
einzige explizit vokale, obwohl die 4. 
Symphonie den Titel Im Dunkeln singen 
hat und für Yun Ausgangspunkt und 
Hintergrund Gesänge koreanischer 
Frauen bilden. 
Der Griff nach der Symphonie, einer 
der genuin westeuropäischen grossen 
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Gattungen, markiert Yuns dritte Schaf­
fensphase in Europa. Stärker kommt 
nun der grosse Zug nach vorn zur Gel­
tung — eine Tendenz, die auch auf die 
Dynamik von Weiterentwicklung und 
Fortschreiten als Motto des «Westens» 
gegenüber der relativen Statik traditio­
neller asiatischer Wirtschafts- und Le­
bensweise hindeutet. Stärker treten 
auch die Elemente einer Art thema­
tisch-motivischer Arbeit nach klassi­
schen österreichisch-deutschen Tradi­
tionen hervor, damit zugleich auch An­
sätze zu symmetrischen Bildungen im 
Formbau sowie immer häufigere quasi-
tonale Wohl- und Schönklänge. 
In der 5. Symphonie stellt Yun aus ins­
gesamt 11 Gedichten von Nelly Sachs 
einen grossen und überzeugenden dra­
maturgischen Bogen her. Er reicht von 
«Erinnerung» an die verdrängte Ver­
gangenheit bis zu «Frieden» für Gegen­
wart und Zukunft. Der mittlere Satz, 
der III., ist eine Art Scharnier, als 
«Aufruf» mahnt er die «Völker der 
Erde» zu Versöhnung. 
Den Gesang legt Yun vorwiegend dekla­
matorisch an, sparsam, oft geradezu 
karg. Gerade darum wirkt er umso aus­
drucksstärker, da so die Musik für das 
poetische Eigenrecht des Textes durch­
lässig bleibt. Das Ekstatische, Rausch­
hafte ist in den Orchestersatz einge­
senkt. Hier liegt, klanglich wie symbo-

sind. Notwendig sind Erinnerungs- und 
Trauerarbeit als Vorarbeit für die Zu­
kunft. Deren wesentliche Vorausset­
zung benennt Yun poetisch und musika­
lisch im Finale der 5. Symphonie als 
«Frieden». 

Hanns-Werner Heister 
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Beispiel 4 

lisch, das Schwergewicht. Die unend­
liche Melodie des Orchesters entfaltet 
einen Klangstrom, der im Namen des 
Tao Mensch, Himmel und Erde mitein­
ander in Beziehung setzt. Diese Bezie­
hung komponiert Yun als Versöhnung: 
angestrebt ist Harmonie, und zwar Har­
monie als vermittelte Einheit von Ver­
schiedenem, als wechselseitige Durch­
dringung von Polaritäten — etwa von 
Yin und Yang, von Männlichem und 
Weiblichem, von Klang und Gesang. 
Yuns Musik macht allerdings deutlich, 
dass Kampf und Konflikt zur Herstel­
lung solcher Harmonie unumgänglich 
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S chwierige Rekonstruktion 
einer politischen Musik 

Köln: Stefan Wolpe-Minifestival «Von 
Berlin nach New York», 14.-16.9.1988 

Die Absichten der Veranstalter - es 
waren ihrer fünf: die Kölner Gesell­
schaft für Neue Musik, das Kulturamt 
der Stadt Köln, der Westdeutsche 
Rundfunk, der (west) berliner Senator 
für Kulturelle Angelegenheiten und die 
kölner Musikhochschule — waren zwei­
fellos ehrenhaft und wohl gemeint: die 
Musik eines im antifaschistischen Exil 
Verschollenen aus dem Notenpapier zu 
rekonstruieren, spät, sehr spät, doch 
gewiss nicht zu spät. Allein die Umset­
zung dieser Rekonstruktionsbemühun­
gen in eine audible, fassbare Wechsel­
wirkungsgeschichte zwischen sozialer 
und politökonomischer Umwelt, dem 
machtvoll originell-reaktiven Gestal­
tungswillen eines gesellschaftliche Auf­
gaben und Pflichten klar erkennenden 
musikalischen Verstands, einer ebenso 
mutigen wie fähigen Interpretation 
seiner Produkte und einem deren Impli­
kationen weiterdenkenden und ausagie­
renden Hörerkollektiv — denn an 
einem ästhetisch erregten Publikum 
war Stefan Wolpe nichts gelegen —, 
diese Umsetzung misslang nahezu voll­
kommen. Die Gründe dafür sind unter­
schiedlicher Art. 

Abgesehen von wenigen Zeitgenossen 
Wolpes und Angehörigen jener Genera­
tionen, die den Faschismus und seinen 
kontinuierlichen Übergang in den Wirt­
schaftsimperialismus der Nachkriegs­
zeit mit wachen Sinnen erlebt und erfah­
ren haben, bestand das Publikum des 
kölner Wolpe-Minifestivals aus jugend­
lichen Musikästheten ohne historisches 
Wissen und Bewusstsein und ohne ge­
sellschaftliche Kollektiverfahrungen. 
Diese Mängel in ihrer Auswahl wider­
spiegelnd, hatten die Programmacher 
die Musik Wolpes in eine falsche, weil 
rein musikalische und lineare Pseudohi-
storie kompositorischer Verwandtschaf­
ten und technologischer Zusammen­
hänge eingebettet und jene mit dieser 
nahezu erdrosselt. Sie hatten Wolpes 
Werke mit opuscula zeitweiliger Wegge­
nossen umrahmt, als sagten diese zwar 
historisch gleichzeitigen, doch konzep­
tionell wie intentionell ungleichzeitigen 
Hervorbringungen eines Wladimir 
Vogel, George Antheil, Hans Heinz 
Stuckenschmidt, Max Brand, Darius 
Milhaud, Haim Alexander, Arnold 
Schönberg oder des Wolpe-Schülers 
Morton Feldman sonderlich viel aus 
über die mit den politökonomischen 
Prozessen sich wandelnden, der gesell-
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