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Musikalisches Zitat als kulturelle Assoziation

Die asthetische Bedeutung des musikalischen Zitats in der
koreanischen Musik des 20. und 21. Jahrhunderts

Hee Sook Oh

ABSTRACT: Musical quotation, as a technique of using the pre-existing materials in the music
composition, has an important significance in both quantitative and qualitative aspects since the
late 20th century, as can be seen from works of Bernd Alois Zimmermann, Luciano Berio, Mauri-
cio Kagel, Alfred Schnittke, George Rochberg, George Crumb. In terms of aesthetics, the musical
quotation is closely related with postmodernism as the technique deviates from the aesthetics of
originality and reveals musical diversity. In this respect, it can be said that >musical quotation« is
an important keyword which describes the late 20th century.

In this paper, by extending this perspective into the East Asia with a particular focus on South
Korea, the musical quotation was investigated. Since the Western music was first introduced
into South Korea in the late 19th century, various types of it have been combined in the country
to produce works with a wide variety of musical forms and styles. Among these, works of Na,
Un Young (1922-1993), Kang, Unsu (*1960), and Chung, Tae Bong (* 1952) who employed the
technique of musical quotation in their compositions were examined in detail here. Through this
study, quotations in Korean music were found to play a semantic role in revealing the cultural
context, similar to the West.

However, several differences were found as well. First of all, there are only a few works with
the quotation technique employed by Korean composers, probably due to the prevailing influ-
ence of the modernist aesthetics yet in Korea. Moreover, it is noteworthy that in Korean works,
quoted targets were often selected from musical elements which were very familiar to Korean
cultural ones. In this respect, the quotation technique which has been shown to embody not
only culture and human, but also history and society, plays a significant role in reflecting the
identity as a Korean composer.

1. Die kompositorische und dsthetische Implikation des musikalischen
Zitats

Seit der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts hat das musikalische Zitat immer mehr an
Bedeutung gewonnen.! Nicht nur hat sich die Zahl der Werke, welche dieses Verfah-
ren verwenden, vermehrt, sondern auch das Gewicht des einzelnen Zitats im Werk hat

1 Mit Blick auf die unterschiedlichen Definitionen von »Zitat« ist, verwende ich in diesem Aufsatz den
Begriff in dem allgemeinen Sinne, dass sich ein Zitat auf praexistentes Material bezieht. Zum Prob-
lem der Begrifflichkeit vgl. Kiihn 1972, 13f., Budde 1972, 26-28, und Gruber 1998.
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zugenommen:? »Mit der postseriellen Musik um 1960 wurde das Zitat zu einem zentra-
len Kompositionsmittel.«*

Durch die Verwendung des >Altenc als >Neues< wird Geschichte — wie Hanns-Wer-
ner Heister erklart — musikalisch gegenwartig.* Dass es sich bei dem zitierten Material
um Bruchstlicke unterschiedlicher Kompositionen aus verschiedenen Epochen handelt,
die in eine vollig neue Werkstruktur aufgenommen werden, kann dazu fiihren, dass
sich die Zitate nicht bruchlos in den organischen Prozess des Werkes einfligen und die
Komposition von Diskontinuitdt gepragt ist. Sofern das musikalische Zitat »eine extreme
Vielféltigkeit«® sowie einen >anti-ganzheitlichen« Charakter aufweist, erfiillt es Merkmale
der Postmoderne bzw. gilt es als deren typische Erscheinung.® Der Pluralismus, den Zitate
innerhalb einer Komposition stiften, wurde als musikalischer Ausdruck einer Kultur ver-
standen, die durch eine Koexistenz verschiedener Interessen und Lebensstilen gepragt ist.”

Im Folgenden wird versucht, die Bedeutung des Zitats und der damit verbundenen
kompositorischen Sachverhalte auch fiir die asiatischen Musik aufzuzeigen. Angesichts
der grofen Rolle, die Begriffe wie >Globalisierungc und >Interkulturalitétc in der heutigen
musikologischen Forschung spielen, erscheint ein solch erweiterter Blickwinkel mehr als
legitim.® Besonders interessant fiir die Verfasserin ist die Situation in Korea, wo neben
der eigenen Musiktradition die Rezeption der westlichen Musik ein beherrschendes Mo-
ment darstellt.” In diesem Aufsatz werde ich mich mit dem musikalischen Zitat in der
koreanischen Musik des 20. und 21. Jahrhunderts befassen und die daraus resultierende
dsthetische Bedeutung in Verbindung mit soziologischen und geschichtlichen Aspekten
herausarbeiten. Ferner soll das Zitat bei koreanischen Komponisten mit dem bei ihren
westlichen Kollegen verglichen und im Kontext der sldentitétsfrage« reflektiert werden.

2. Das musikalische Zitat in der koreanischen Musik

Im ausgehenden 19. Jahrhundert wurde das Christentum in Korea durch Missionare ver-
breitet. Im Zuge dieses Prozesses erfolgte eine Rezeption der westlichen Musik. Auf
breiter Ebene wurden vielfdltige westliche Musikformen in Korea aufgenommen und
mit den koreanischen verkniipft.'” Wéhrend in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts
die Schaffenswelt der sogenannten ersten koreanischen Komponisten-Generation eng
an die Rezeption der tonalen Musik westlicher Tradition gekoppelt war, richtete sich das

Budde 1972, 31.

Fricke 1995, Sp. 941.

Heister 2005, 285.

Welsch 1988, XX.

Jencks 1986, 14; Welsch 1988, 4; Danuser 1990, 397.
Vgl. Budde 1972b, 128f.

Vgl. Utz 2010, 81-103 und Utz/Zenck 2009.

Wahrend der Internationalen Tagung der Gesellschaft fiir Musikforschung anlasslich des 50-jahrigen
Bestehens der Musikgeschichlichen Abteilung des Deutschen Historischen Instituts in Rom gab es
fiinf Referate Uber Korea. Vgl. GfM 2010, 115-119.

10 Vgl. Lee 2001.
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Interesse der darauffolgenden Generation, die — im Gegensatz zur fritheren — eine insti-
tutionalisierte Musikausbildung geniefSen durfte, auf die emphatisch moderne Musik des
20. Jahrhunderts. Einen grollen Einfluss tibten dabei Stromungen der westlichen Neuen
Musik wie atonale Musik, Zwélftontechnik, Klangkomposition und elektronische Musik
aus. Ebenso hat sich auch die Tendenz des spéteren 20. Jahrhunderts, in der der »Ab-
schied von der Avantgarde und dem Modernismus« das zentrale Paradigma darstellte",
auf die koreanische Musik ausgewirkt. Gleichzeitig sind sich die Komponisten durchaus
ihrer koreanischen Herkunft bewusst, weshalb sie sich — ob nun mittelbar oder unmit-
telbar — mit der Frage nach ihrer Identitdt als koreanische Komponisten auseinanderset-
zen. In dieser komplizierten Situation ist es interessant zu beobachten, welche Rolle das
musikalische Zitat in Korea spielt. An der Geschichte des Zitats ldsst sich in Grenzen
sogar die kompositorische Entwicklung in Korea ablesen. Werke wichtiger Komponisten,
in denen sich Zitate finden, sind u.a. die Symphonie Nr. 1 (1958) von Un Young Na
(1922-1993), das Klavierkonzert (1973) von Young Ja Lee (* 1931), Gesprdch mit der Erde
(1986/2003), Weille Bliite auf griinem Tee (2004) und »Forever Youngs for solo piano,
accordion, stringquinttet (2008) von Unsu Kang (*1960) sowie Francesca (2010) von
Woojung Choi (* 1966) und Kyongbokgung (2010) von Tae Bong Chung (* 1953).

Von diesen Werken werden hier drei Orchesterwerke von Na, Kang und Chung un-
tersucht, welche jeweils einen mit individuellen Charakteristika versehenen Typus des
musikalischen Zitats in der koreanischen Musik darstellen. Nas Symphonie markiert in
gewisser Hinsicht das erste Werk in Korea, in dem ein musikalisches Zitat verwendet
wird. Wahrend Na zu der Generation gehort, die die Kolonialzeit und den Koreakrieg
erlebt hat, zdhlen Kang und Chung zu jenen Komponisten, die als Angehérige der Nach-
kriegsgeneration in der modernisierten Musikkultur Koreas eine systematische Ausbil-
dung in westlicher moderner Musik erfahren haben. An ihren Werken, in denen sich bei-
de Komponisten auf eine aktuellere Weise der westlichen Musik stellen, lassen sich die
Besonderheiten der Zitatmusik, wie sie jingst in Korea zu beobachten sind, erkennen.

Un Young Na: Symphonie Nr. 1 (»Koreakrieg«)

Un Young Na (1922-1993), der als einer der bedeutendsten koreanischen Komponisten
des 20. Jahrhunderts gilt, studierte Komposition in Japan und begann nach der Kolonial-
zeit aktiv zu komponieren.” Er erlangte als Komponist zuerst mit seinen Volks-Gesdngen
(-Kukmingayo«) groes Ansehen, welche die damaligen Verhéltnisse widerspiegeln. Vor
allem trugen Lieder wie Lasst uns kimpfen! Lasst uns aufbauen!, Das Lied des verletzen
Soldaten und Der Wiedervereinigungsmarsch, die sich damals einer groen Beliebtheit
erfreuten, wéhrend des Krieges erheblich dazu bei, den Patriotismus zu festigen und
appellierten an den Kampfgeist der Zivilisten.”

11 Danuser 1987, 207.

12 Un Young Na studierte an der japanischen Teikoku Music School bei Saburo Moroi Komposition. Er
legte zahlreiche Instrumentalwerke wie Symphonien, Konzerte und Stiicke fiir Soloinstrumente vor,
hinterliel} aber auch Werke anderer Genres, darunter zahlreiche Kagoks, Psalmen und Kinderlieder.
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Na verwendet im zweiten Satz seiner ersten Symphonie, die er in den Nachkriegs-
jahren komponierte, Zitate aus dem Volks-Gesang."* Die Symphonie tragt den Titel Ko-
reakrieg, und auch die einzelnen Satze sind jeweils programmatisch mit Morgengrauen,
Leid, Klage und Freude betitelt. Die Uberschriften vermitteln die Absicht des Komponis-
ten, einer wichtigen Begebenheit in der koreanischen Geschichte musikalischen Aus-
druck zu verleihen und den Entwicklungsprozess von »der Sublimierung des Schmerzes
hin zur Freude« darzustellen.

Im Gegensatz zum ersten Satz (Allegro, 4/4), der in Sonatenform gehalten ist, lasst
der zweite, dem eine langsame Einleitung vorangestellt ist, kein bestimmtes Formschema
erkennen, sondern scheint um einen schnellen, dynamischen Hauptgedanken herum
konstruiert zu sein. Das Hauptthema, das zundchst Blas- und Streichinstrumenten im
Unisono spielen, und in einfacher Rhythmisierung wiederholt wird, geht Gber in eine
von Trillern begleitete Intervallfolge. Danach zitiert Na sein eigenes Werk, den Wieder-
vereinigungsmarsch.
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Beispiel 1: Un Young Na, Der Wiedervereinigungsmarsch, Refrain

Bei diesem Marsch handelt es sich um die Vertonung eines Gedichts von Kwang-Seop
Kim (1906-1977). Mit den Liedzeilen »Das von Unterdriickung und Kummer befreite
Volk ist nunmehr dem Angriff der Kommunisten ausgeliefert. Doch lasst uns mit Blut un-
ser Vaterland befreien!« wird Kritik am Kommunismus gelibt und zur Einheit des Landes
aufgerufen. Angesichts der Spannungen zwischen den politisch Rechten und Linken,
unter denen die koreanische Gesellschaft vor und nach dem Krieg leiden musste, bt
das Gedicht unmittelbare Kritik am Norden des geteilten Korea. Die Verwendung des
Gedichts darf als Ausdruck von Nas antikommunistisch gepragter politischer Haltung
gelten.

13 Als 1950 der Koreakrieg ausbrach, wurde Na als Zivilbeamter im Militarorchester der Marinehaupt-
basis eingestellt, wo er den Krieg zwar nicht am eigenen Leib erlebte, aber dennoch >seismogra-
phisch¢ auf die gesellschaftliche Lage reagierte. Diese Volks-Lieder erinnern an die Lieder Hanns
Eislers, die aus einem festen politischen Bewusstsein heraus entstanden.

14 Die Symphonie wurde 1958 im Auftrag der Abteilung fiir Offentlichkeitsarbeit der Republik Korea
komponiert und auf dem zehnjahrigen Jubilaumskonzert anlésslich der Griindung der Republik Ko-
rea uraufgefiihrt.
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Beispiel 2: Un Young Na, Symphonie Nr. 1, 2. Satz, T. 95-98
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Zuerst erscheint der Refrain des Lieds abwechselnd in Horn, Trompete und Posaune
(T. 95ff.). Derweil wiederholen die anderen Instrumente entweder ostinatoartig einzelne
Tone und Rhythmen (Trompete, Streichinstrumentengruppe) oder begleiten konstant mit
Trillern (Piccoloflote, Querflote). Gleichwohl das Melodiezitat dergestalt deutlich wahr-
zunehmen ist, folgt es nicht einer auf tonalen Dreikldngen basierenden Harmoniestruk-
tur, sondern zeichnet sich durch den Zusatz harmoniefremder Téne und auch durch die
Veranderung der Intervallstruktur der Melodie aus. AufSerdem erscheint das Lied nicht
als Ganzes, sondern wird nur in Bruchstiicken zitiert.

Nach dreimaligem Zitat wird nur noch der fiir die Melodie typische Rhythmus (punk-
tierte Achtelnote + Sechzehntelnote + punktierte halbe Note), zudem in leicht verander-
ter Form, wiederholt. Mit Takt 120 erscheint dann die erste Melodiephrase des Wieder-
vereinigungsmarsches in fortwdhrender Intervallvariation, aber unter Beibehaltung des
Rhythmus. Auch dieses Zitat wird dreimal wiederholt.

myf° Unison _
o) | | N —
P’ A | 1 T K 1% I T T T 1 T ]
6 P (9 T |} 1 I n | T I 1 1 T n y 2 |
| o 1 I 1 ‘ I 1 Py ]
V4 1 ~ - 1 I | I 1 ]
e =S =) L4 =
b w3 A% A d 9w a8 9v_

Beispiel 3: Un Young Na, Der Wiedervereinigungsmarsch, T. 1-4
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Beispiel 4: Un Young Na, Symphonie Nr. 1, 2. Satz, T. 120-123

Daraufhin taucht vor dem Hintergrund einer schnellen, dynamischen Rhythmusfolge
eine neue Melodie auf, die trotz Rhythmus- und Intervallanderung eine Kontinuitdt mit
der zitierten Melodie bildet. Mit ihr strebt die Musik bei dynamischer Rhythmusfiihrung
in samtlichen Instrumenten dem Héhepunkt in der Coda des Satzes zu.

Der Umstand, dass Nas erste Symphonie den Titel Koreakrieg tragt und auch die ein-
zelnen Satze betitelt sind, deutet zwar auf den Charakter der Komposition als Programm-
musik hin, aber im musikalischen Verlauf ldsst sich dies nicht genau beobachten. Indem
der Komponist allerdings sein eigenes, ideologisch gepragtes Lied zitiert, macht er seinen
Standpunkt, das Vaterland vor dem kommunistischen Angriff zu bewahren, deutlich.
Das Zitat erfiillt also fiir den Charakter dieses Werks eine semantische Funktion. Dabei
ist interessant zu beobachten, dass das zitierte Material sehr stark verandert wird. Die
Verfremdung konnte den Anschein erwecken, als sei eine Parodie beabsichtigt. Meines
Erachtens will sich Na aber keineswegs von der politischen Aussage des zitierten Liedes
distanzieren. Ich denke, es geht ihm vielmehr um eine Distanz zum musikalischen Mate-
rial. Seinem Schaffensmotto — »Zuerst natiirliche Assimilation, danach Modernisierung«
— entsprechend bekundete Na zeitlebens groles Interesse daran, in seine Musik sowohl
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traditionelle koreanische Elemente als auch moderne westliche Musik zu integrieren.!®
Fiir einen Komponisten, der der Modernitdt eine so grofe Bedeutung beimals, konnte es
eine Belastung gewesen zu sein, auf bereits komponierte Musik erneut zurtickzugreifen,
zumal dann, wenn es sich um eine eigene Komposition handelt.

Unsu Kang: Gesprdch mit der Erde fiir GrolSorchester (1986/2003)

Unsu Kang (*1960), die in Korea und Deutschland ein Kompositionsstudium absol-
viert hat, verfasst Kompositionen von besonders filigraner Textur."® In ihren Werken, die
hauptsachlich literarische und alltagliche Stoffe verarbeiten, nimmt Kang die eigene Le-
benswelt zum Ausgangspunkt, verkniipft sie mit gesellschaftlichen und kiinstlerischen
Fragen und spricht damit ein breites Publikum an. Die »Kommunikation mit dem Publi-
kumc ist fiir ihr Selbstverstandnis als Komponistin von grofler Bedeutung.

Kang bedient sich in einigen ihrer Werke des musikalischen Zitats, unter anderem in
Cesprach mit der Erde. In diesem Werk, das auf einer atonalen Struktur griindet, sorgen
Instrumente wie Horn und Posaune fiir den musikalischen Fluss, wahrend die Streicher
eine begleitende Funktion Gibernehmen. In der ersten Werkhilfte gewinnen akzentuierte
Triolen und punktierte Rhythmen eine starke Prasenz und verspriihen eine hohes Maf$
an Energie. In Verbindung mit Techniken wie Triller und Glissando und zusammen mit
einer extremen und haufig wechselnden Dynamik verlduft der Werkfluss ausgesprochen
dynamisch.

In diesem Werkfluss wird das koreanische Kinderlied Der Friihling in der Heimat
zitiert, das jeder Koreaner kennt. Es basiert auf einem Gedicht von Won-Su Lee (1911-
1981) und wurde von Nan-Pa Hong (1898-1941), einem reprasentativen Komponisten
der ersten Komponisten-Generation in Korea, 1930 vertont. Das Lied steht in B-Dur
und ist zweiteilig. Es ist ein westlich gepragtes Lied und weist mit seiner regelmafigen
Melodiekonstruktion eine typische tonale Struktur auf. Aber vielleicht aufgrund des Lied-
textes, der zartlich die jungen Jahre in der Heimat skizziert, wird das Lied seiner Machart
zum Trotz von den Koreanern als ein >koreanisches¢ Lied empfunden, vielleicht auch,
weil es zur Zeit der japanischen Kolonialherrschaft entstand und an das koreanische
Nationalgefihl appelliert.

Zum dynamischen Spiel der Streichinstrumente, in dem komplexe Kldnge einander
ablésen, tritt die Liedmelodie anfangs nur als signaldhnliche Andeutung in den Posaunen
hinzu. Erst auf einen Akzent in den Posaunen (T. 179) hin erscheint vor dem Hintergrund
dieser lyrischen Klangatmosphére die Liedmelodie sanglich in der Querflote (ab T. 206).

15 Die Musikwelt Nas wird von zwei Aspekten geprégt. lhm war es wichtig, sich zundchst ausfiihrlich
mit der traditionellen koreanischen Musik zu befassen und erst dann moderne Stilelemente der
westlichen Musik einzusetzen, zudem fand er fiir sein individuelles Harmoniesystem eine theoreti-
sche Grundlage, die er fiir seine Kompositionen nutzte. Die fiir Na charakteristische Musiksprache
tritt in der ersten Symphonie allerdings noch nicht in Erscheinung. Das Werk zédhlt zu den frithen
Arbeiten des Komponisten, die weder auf traditionell koreanische Elemente noch auf westlich mo-
derne Ausdrucksweisen zurlickgreifen, stattdessen auf tonaler Harmonie und auf der westlichen
Symphonieform griinden (vgl. Hong 2005, 9f.).

16 Unsu Kang hat bei Byungdong Baik und Giinther Becker Komposition studiert und an der Universitat
Bremen in Musikwissenschaft promoviert (2007).
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Bemerkenswert ist, dass sich das Zitat durch den motivischen Zusammenhang auf natir-
liche Weise in die atonale Komposition eingliedert, obwohl es selbst tonal ist. Wéhrend
bis Takt 222 die erste Halfte der Lied-Melodie auf einen einzigen langen Atemzug gespielt
wird, Gbernehmen die anderen Instrumente nur eine begleitende Rolle, so dass das Publi-
kum die Melodie deutlich wahrnehmen kann. Ab Takt 222 trigt die Geige die Liedmelo-
die in stark variierter Form solistisch vor. Fortlaufend scheinen nun Variationen der Lied-
melodie fragmentarisch im Geigen- und Fl6tenpart durch. Trotzdem hat man das Gefiihl,
dass das Lied fortgesetzt wird. Die Streicher erfiillen mit ihrem leisen, innerhalb eines ge-
ringen Tonumfangs fast Trillern gleichkommendem Auf-und-Ab die Funktion einer >Tonre-
sonanz:. Allmahlich verschwindet das Liedfragment und mit dem Wiederaufkommen der
akzentuierten Rhythmen verbreitet das Werk wie zu Beginn wieder eine grole Energie.
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Beispiel 5: Der Friihling in der Heimat, T. 1-8

Uber ihr Werk, das sie wihrend ihrer Studienzeit in Deutschland komponierte, duRert
die Komponistin, sie habe »das Identititsproblem des Kiinstlers« und »die grundlegen-
de Frage von Leben und Kunst« auf musikalische Weise gestalten wollen.”” In diesem
Zusammenhang lasst sich das Zitat von Der Friihling in der Heimat als Heimatbild der
»in der Fremde« befindlichen Komponistin deuten. Gleichzeitig deutet der Titel Das Ge-
sprach mit der Erde auf das universellere Anliegen, die existentielle Frage nach dem
menschliche Dasein in ihrem Werk aufzuwerfen, denn >Heimatc verbindet sich mit je-
dermanns Sehnsucht.

Auch in Forever Young, in dem der koreanische Dichter Dongju Yoon (1917-1945)
und der Sozialaktivist und Pfarrer Wonyong Kang (1917-2006) das Thema bilden, und in
Weilse Bliite auf grilnem Tee setzt Kang Zitate ein. Im ersten Werk handelt es sich um die
Melodie des reprdsentativen koreanischen Volksliedes Arirang, im zweiten um ein eige-
nes Wiegenlied.'® Auch hier fungiert das Zitat als wichtiges Mittel zur Darstellung eines
bestimmten Inhalts, sei es ein Moment der koreanischen Geschichte oder die poetischen
Idee eines Gedichtes. Kang folgt damit ihrer eigenen Auffassung, die »Musik als Sprache«
versteht und die »Kommunikation mit dem Publikum« anstrebt."

17 Unsu Kang im personlichen Gesprach mit der Verfasserin am 15. Mai 2011.

18 Das Werk WeilSe Bliite auf griinem Tee nimmt thematisch auf ein Gedicht des Dichters Un-Cheong
Ha, Eltern und Kind, Bezug.

19 Unsu Kang im personlichen Gesprach mit der Verfasserin am 15. Mai 2011.
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Beispiel 6: Kang, Cesprach mit der Erde, T. 207-213

Tae Bong Chung: Kyongbokgung (2010)

Auch der Komponist Tae Bong Chung (* 1952) hat einen akademischen Ausbildungsgang
in Korea und Deutschland durchlaufen und bezieht sich in seinen Werken auf vielfdltige
Weise auf westliche Musik des 20. Jahrhunderts.?’ Gleichwohl ist es Chungs eigentliches
Interesse, fiir Geschichte und Kultur Koreas zu sensibilisieren — auch wenn Chung es ab-
lehnt, dem Nationalen unbedingten Wert zuzusprechen und eher eine Position vertritt,
in der das >Eigenec und »Andere« letzten Endes als gleichberechtigte Bestandteile der
einen Welt begriffen werden.

20 Chung studierte an der Seoul Nationaluniversitit und an der Hochschule fiir Musik Karlsruhe Kom-
position. Heute ist er Professor fiir Komposition an der Musikfakultdt der Nationaluniversitét Seoul.
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Ein Werk des Komponisten, das unter dem Aspekt des Zitierens besondere Aufmerk-
samkeit verdient, ist das fiir Blasinstrumente geschriebene Kyongbokgung. Der Titel be-
zieht sich auf ein bedeutendes architektonisches Symbol in der koreanischen Geschich-
te: Es handelt sich um den Namen des Palastes, den Seong-Kye Yi, der Begriinder der
koreanischen Chosun-Dynastie (1392-1910), errichten liel$, nachdem er Seoul, damals
Hanyang genannt, zur Hauptstadt bestimmt hatte.?' Der Palast brannte infolge eines
japanischen Angriffs 1592 nieder, wurde in der ausgehenden Chosun-Dynastie durch
Daewon-gun (1820-1898) wiedererrichtet und wahrend der japanischen Kolonialherr-
schaft erneut beschédigt. Nach dem zweiten Weltkrieg wurde der Palast restauriert, und
erst jlingst nach aufwendiger Instandsetzung wiedererdffnet. In seinen Programmnotizen
erklart Chung, er habe »die am Kyongbokgung entzifferbare Geschichte Chosuns zum
Ausdruck bringen«?* wollen. Fiir den Komponisten ist der Palast ein Symbol sowohl fir
die Leidensgeschichte, als auch fiir die ungebrochene Erneuerungskraft des koreanischen
Volkes. Dass der Palast dabei zweimal durch die Japaner zerstdrt wurde, ist fir die sym-
bolische Deutung besonders wichtig. Da sich das moderne Korea durch die Befreiung
vom japanischen Kolonialregime definiert, ist der koreanische Nationalismus immer
auch antijapanisch (was der Komponist hervorheben wollte).

Die Absicht des Komponisten, das >Koreanische« darzustellen, ldsst sich in Kyong-
bokgung musikalisch nachverfolgen. Das Werk hebt mit einer Bak (einer Klapper mit
mehren Holzern) an, ein spezifischer Rhythmus,und mehrere Triller stehen fiir die tradi-
tionelle koreanische Gesangs- und Spieltechnik (-Sigimsae«). Dieses Moment wird durch
das Zitat einer traditionellen Volksliedmelodie unterstrichen: Im Schlussteil erscheint das
Lied Kyongbokgung Taryeong, das das Volk bei der Restaurierung des Kyongbokgung in
der Daewon-gun-Zeit sang. Es basiert auf traditionellen Rhythmen (;Jajinmoric) und auf

Pentatonik.
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Beispiel 7: Kyongbokgung Taryeong
21 Hur 2005.
22 Tai Bong Chung, Programmbhefte »Kyongbokgung«, 14. November 2010, Seoul Art Center Concert
Hall.
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Beispiel 8: Chung, Kyongbokgung, T. 165-170

Nach einer durch Schlaginstrumente rhythmisch bestimmten Partie (Soprano Drum,
Bassdrum, Cymbal) tritt das Lied mit seiner raffinierten Rhythmik und Dynamik als ein-
stimmige Melodie in den Hornern hervor (Beispiel 8).

Die Volksliedmelodie wird abwechselnd von unterschiedlichen Instrumenten (z. B.
Klarinette, Querfléte und Trompete in Unisono) gespielt. Von der Klangfarbe her domi-
nieren die Einzelinstrumente und ihre Kombination. Nachdem die zitierte Melodie im
Vordergrund gestanden hat, erfolgt durch den allmahlichen Hinzutritt anderer Instru-
mente eine Steigerung. Der synkopierte Dreiertakt-Rhythmus erzeugt dabei eine >Heiter-
keit, wie sie fiir das traditionelle koreanische Volkslied typisch ist. Die Volksliedmelodie
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wird teilweise wiederholt. Rhythmusverlauf und starke Dynamik (ff) miinden schlielich
in eine gigantische Coda.

Interessant ist, dass sich die hier zitierte Melodie — wie bei Kang — reibungslos in den
Gesamtfluss des Werkes einfligt, was auch hier auf die motivischen und rhythmischen
Gegebenheiten zuriickzufiihren ist: Das Zitat erschien bereits zuvor zusammen mit ei-
nem dhnlichen Motiv im Fiinftonsystem, der dynamische Rhythmus, der das gesamte
Stiick dominiert, bildet den Hintergrund des Melodiezitats.

3. Kultur und Identitat im musikalischen Zitat

Das musikalische Zitat, wie es in westlichen Kompositionen des spateren 20. Jahrhun-
derts in Erscheinung getreten ist, generiert vielfdltige Bedeutungen in ebenso vielfiltigen
Zusammenhingen.” Hinsichtlich seiner dsthetischen Bedeutung kann eine Ahnlichkeit
zwischen den musikalischen Zitierweisen im Westen und in der koreanischen Musik des
20. und 21. Jahrhunderts beobachtet werden.

Brunhilde Sonntag verweist auf die »ideologische« und auf die »kulturkritische und
politische Bedeutung«, wie sie in der Collagemusik von Karlheinz Stockhausen, Luigi
Nono, Hans Werner Henze und Mauricio Kagel zum Vorschein komme?, Clemens
Kihn, der verschiedene Rollen des Zitats erortert, kommt insbesondere auf die Rolle
des Zitats als Ausloser bestimmter Assoziationen und als Dokument zu sprechen?, und
in seinen Studien zur Zitatmusik bei Charles Ives, George Rochberg, Luciano Berio und
Karlheinz Stockhausen betont David Metzer die Bedeutung des Zitats als Auslser kul-
tureller Assoziationen.?® Alle diese Untersuchungen zeigen auf, dass mit Hilfe des Zitats
die Kultur, der der Komponist angehért, reflektiert wird. Die AuBerung Alfred Schnittkes,
dass die durch die Zitiertechnik gepragte Polystilistik, »eine Mdglichkeit [darstelle], im
Sinne von Humanitit Stellung zu beziehen«?’, gilt auch fiir koreanische Werke, die durch
Zitate die koreanische Geschichte und Kultur reflektieren.

Trotz dieser gemeinsamen Funktion unterscheidet sich das Zitat in der koreanischen
von dem in der westlichen Musik. Zunachst fallt auf, dass dem Zitat in Korea eine nicht
so gewichtige Rolle zukommt. Trotz der heterogenen Schaffenstendenzen fallt die Zahl
jener Werke, die auf dieses Verfahren zuriickgreifen, eher gering aus. Bereits in Zusam-
menhang mit Na wurde hierfiir eine Begriindung angeboten: Originalitdt und Neuheit
waren seit der Kolonialzeit wichtige dsthetische Kriterien in Korea. Dieser Modernismus
ist auch heute noch ungebrochen. Fiir diese Einschétzung spricht auch das insbesondere
bei Kang und Chung zu beobachtende technische Verfahren, das Musikmaterial, ist es
zundchst auch als Zitat kenntlich, weniger einen Kontrast oder eine Parallele zum Werk-
fluss bilden zu lassen, sondern letztlich mit dem Werk zu verschmelzen.?® Dies zeigt

23 Vgl. Kithn 1972, 99.

24 Sonntag 1977, 192.

25 Kihn 1972, 99.

26 Metzer 2003, 2f.

27 Zitiert nach Wenzel 2005, 299f.
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wiederum, dass koreanische Komponisten und Komponistinnen, die auf die Zitiertechnik
zuriickgreifen, nur deswegen noch kein pluralistisches Formkonzept verfolgen.

Auffallig ist schlieflich, dass sdamtliche Zitate in koreanischer Musik aus dem ge-
schichtlich-kulturellen Kontext Koreas stammen, obwohl es die westliche Musik gewe-
sen ist, die — in Korea umfassend rezipiert — kompositionstechnisch grofsen Einfluss aus-
tbte und Uberhaupt zur Zitattechnik angeregte. Demgegentiber ist das Spektrum der in
der westlichen Musik verwendeten Zitate breiter.?

Daraus wird ersichtlich, dass das musikalische Zitat in Korea nicht im postmodernen
Kontext angesiedelt ist, sondern vielmehr die traditionelle Zitiertechnik in der westlichen
Musik fortschreibt. Die von Zofia Lissa angefiihrten dsthetische Funktionen des musi-
kalischen Zitats, unter anderem das »Symbol eines bestimmten Ausdruckscharakters«
(z.B. Benjamin Britten, Alban Berg), welches die Aussage des Komponisten durch die
Assoziation mit dem fritheren Werk verstarkt, und das »Mittel inhaltlicher Assoziationen«
(z.B. Tschaikowsky, Prokofjew, Schostakowitsch u.a.), welches eine gewisse Form des
Kommentars ist, treffen auch auf die hier untersuchten koreanischen Werke zu.*°

Wie die drei Kompositionen zeigen, werden durch das Zitat eine bestimmte Ideolo-
gie, lyrische Geflihle gegeniiber der Heimat und Geschichtsbewusstsein zum Ausdruck
gebracht. Dies ist eine Reaktion darauf, dass westliche Musik in Korea als fremde Kultur
rezipiert wurde. In einer solchen Lage war und ist die Suche nach der eigenen Identitat
— ganz gleich, ob sie wie bei Na und Chung unmittelbar oder wie bei Kang auf indirek-
te Weise geschieht — fiir die meisten koreanischen Komponisten und Komponistinnen
auch heute noch eine schwierige Aufgabe. Hierbei tibernimmt das musikalische Zitat
die Funktion, in der modernen globalen Kultur die koreanische Identitdt zum Vorschein
zu bringen.
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