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Solistenkonzert

Isang Yun — Claude Debussy: Die Etiiden

Zyklische Auffithrung der Klavier-Etiiden (1915) von Claude Debussy,
der Floten-Etiiden (1974) und der Cello-Etiiden (1993) von Isang Yun
(Yun + Debussy. Yun-Werkstatt IV).

Claude Debussy

Douze Etudes pour piano (1915) Mizuka Kano (Klavier)
L. Pour les »cing doigts« — d’aprés Monsieur Czerny

I1. Pour les Tierces

1. Pour les Quartes

Isang Yun

Fiinf Etiiden fiir Flote(n) (1974) — Sieben Etiiden fiir Violoncello (1993)
Floten-Etiide 1. Moderato Bernhard Kury (Fl6te)
Cello-Etide I. Legato Adele Bitter (Violoncello)
Floten-Etiide II1. Allegro Bernhard Kury (Piccolo)
Cello-Etiide I11. Parlando Adele Bitter (Violoncello)
Douze Etudes pour piano (1915) Mizuka Kano (Klavier)

IV. Pour les Sixtes
V. Pour les Octaves
VLI. Pour les huit doigts

— Pause —



Fiinf Etiiden fiir Flote(n) (1974) — Sieben Etiiden fiir Violoncello (1993)

Cello-Etide II. Leggiero
Floten-Etiide II. Adagio
Cello-Ettde IV. Burlesque

Douze Etudes pour piano (1915)
VII. Pour les degrés chromatiques
VIIL. Pour les agréments

IX. Pour les notes répétées

Sonorités opposées
Floten-Etiide IV. Andante
Cello-Etiide V. Dolce

X. Pour les sonorités opposées

Mischa Meyer (Violoncello)
Henrik Wiese (Altflote)
Mischa Meyer (Violoncello)

Mizuka Kano (Klavier)

Henrik Wiese (Bassflote)
Uladzimir Sinkevich (Violoncello)
Mizuka Kano (Klavier)

Fiinf Etiiden fiir Flote(n) (1974) — Sieben Etiiden fiir Violoncello (1993)

Cello-Etlide VII. Doppelgriffe
Cello-Ettde VI. Triller
Floten-Etlide V. Allegretto

Douze Etudes pour piano (1915)
XI. Pour les arpéges composés
XII. Pour les accords

Uladzimir Sinkevich (Violoncello)
Adele Bitter (Violoncello)
Henrik Wiese (Flote)

Mizuka Kano (Klavier)



Debussy — Yun: Die Etiidenzyklen

»Im weitesten Sinne ist jedes Musikstiick eine Etiide und das leichteste oft die
schwerste. Im engen miissen wir aber an eine Studie die Forderung stellen, daf3
sie etwas Besonderes bezwecke, eine Fertigkeit fordere, liege diese in der Tech-
nik, Rhythmik, im Ausdruck, im Vortrage u.s.w.«, schrieb Robert Schumann 1836
in seiner Rezension der Exercises en forme des valses von Johann Peter Pixis.
Den Anspruch, dass Etiiden mehr seien als schiere technische Ubungen, erfiil-
len spitestens die Etiiden op. 10 (1829/32) und op. 25 (1833/37) von Frédéric
Chopin, die — wie spéter auch die Zyklen von Franz Liszt, Sergej Rachmaninoff,
Claude Debussy, Gyorgy Ligeti oder Isang Yun, um nur einige zu nennen — fiir
den Konzertgebrauch komponiert sind. In ihnen werden besondere spieltechni-
sche Schwierigkeiten thematisiert, aber auch kompositionstechnische Fragestel-
lungen — ein Prinzip, das Yun in seinen Etiiden-Zyklen auf Melodieinstrumente
wie Flote und Violoncello iibertragen hat. Wie schon eine jede der Etliden von
Chopin, dem Debussy seinen Zyklus widmete, sind sie dariiber hinaus individuell
ausgearbeitete Charakterstiicke.

Der Beginn des Ersten Weltkriegs, des Grande Guerre, brachte den Stellungs-
krieg an der Marne mit Materialschlachten und Menschenverlusten bisher unbe-
kannten Ausmafies. Claude Debussy war dermaf3en erschiittert, dass er in eine
Schaffenskrise geriet. Sein Verleger Jacques Durand beschiftigte ihn in den
ersten Monaten des Jahres 1915 mit der Vorbereitung einer Neuausgabe von
Chopins Gesamtwerk. Die Durchsicht der Etiiden Chopins motivierte Debussy
zur Komposition eines eigenen Etiiden-Zyklus fiir Klavier. Dieser entstand fast
gleichzeitig mit der Sonate fiir Violoncello und Klavier und der Sonate fiir Flote,
Viola und Harfe in einem Landhaus in Pourville, einem kleinen Badeort in der
Néhe von Dieppe.

Debussy zogerte, ob er seinen Zyklus Couperin oder Chopin widmen sollte;
er blickte zuriick auf sein bisheriges Schaffen, fasste seine bisherigen komposi-
torischen Techniken zusammen und schuf gleichzeitig Neues: »Ich muss zuge-
ben, dass ich zufrieden bin, ein Werk geschaffen zu haben, das, ohne falsche
Eitelkeit, einen besonderen Platz einnehmen wird. Diesseits der Technik bereiten
diese Etiiden die Pianisten niitzlicherweise darauf vor, besser zu verstehen, dass
man nur mit schlagkrédftigen Hianden [avec des mains redoutables] Zugang zur
Musik finden kann,« schrieb er am 27. September an Durand. Am Anfang jeder
seiner Etiiden steht eine auf die Technik des Klavierspiels (Wiederholung des
Einzeltons, Fiinffingeriibung, Intervalle, Argpeggien, Akkorde) bezogene kom-
positorische Keimzelle.

Isang Yun komponierte seine finf Etiiden fiir Fléte(n) solo (1974) als Teil einer
Reihe von Studien fiir ein Soloinstrument, in denen er sich seines Vokabulars ver-
sicherte und zur Komposition groferer Werke ausholte. Vorausgegangen waren
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die Glissées fiir Violoncello (1970) sowie Piri fiir Oboe (1971). Im Unterschied
zu diesen in sich jeweils vierteiligen Stiicken arbeitete Yun die Floten-Etiiden zu
einem umfangreicheren, auch duerlich mehrsitzigen Zyklus aus. Charakteris-
tisch fiir die Floten-Etiiden ist der Ausgang vom einzelnen, lang ausgehaltenen
Ton, der die Basis von Yuns musikalischer Sprache bildet. Die Fléten-Etiide 1
wurde zum Paradigma seiner »Hauptklangtechnik«.

Die Sieben Etiiden fiir Violoncello solo (1993) sind ein Spatwerk, zu dessen
Komposition Yun vermutlich auch durch den gro3en Erfolg der Klavier-Etiiden
von Gyorgy Ligeti angeregt wurde, die dieser in zwei Bianden gruppierte (1985;
1988/94). Yun plante damals einen Zyklus von drei Banden mit je sieben Etiiden.
Die Komposition eines zweiten und dritten Heftes war Yun, der am 3. November
1995 starb, nicht mehr vergdnnt. Wie schon bei den fiinf Floten-Etiiden bilden
die kontrastierend aufeinander zukomponierten Sétze ein organisches Ganzes.
Sie behandeln jeweils spezifische spieltechnische Probleme und sind zugleich ein
Kompendium seiner Kompositionstechnik. Dariiber hinaus geht es stets um »fun-
damentale Fragen des Ausdrucks« (Yun), um das suggestive Klangideal eines
weitrdumigen, auf Freiheit und Befreiung zielenden Musizierens.

Wihrend er in den Floten-Etiiden vom Einzelton ausgeht, ist fiir die Cello-
Etliden, wie ofter fiir den spéten Yun, eine zweitonige konsonante Intervallzelle
konstitutiv: hier die aufwirts gerichtete Sexte. Gleichwohl behandelt er die bei-
den einzelnen Tone dieses Intervalls jeweils als Zentralton, der sorgfiltig variiert
und verdndert wird.

Nicht wesentlich unterschiedlich ist die zyklische Anlage. Die Cello-Etiiden
sind — zumindest auf den ersten Blick — spiel- und kompositionstechnisch pro-
gredierende Studien mit einer auf Intensivierung und Steigerung ausgerichteten
Dramaturgie. Um die einzelnen Stiicke voneinander abzugrenzen, variierte Yun
sogar die Taktarten und die Metronomangaben: 1. Legato (5/4-Takt; Viertel 60);
I1. Leggiero (4/4; Viertel 68); I11. Parlando (6/4; Viertel 76); IV. Burlesque (3/4;
Viertel 86); V. Dolce (con sordino, 6/4; Viertel 56); VI. Triller (4/4; Viertel 68);
VIL. Doppelgriffe (5/4; Viertel 56).

Die Floten-Etiiden bilden ebenfalls eine Bogen- oder Briickenform: 1. Mode-
rato (groBe Flote); I1. Andante (Altflote); I11. Allegro (Piccoloflote); IV. Andante
(Bassflote); V. Allegretto (groB3e Flote). Drei schnelle und zwei langsame Sétze —
die tibliche Konzertflote in den bewegten Ecksdtzen, das hohe Piccolo im zentra-
len III. Satz, mit Alt- und Bassflote klangfarblich eingedunkelte langsame Sétze
ITund I'V.

Debussy hingegen tat sich schwer mit der Reihenfolge seiner zwolf Etiiden,
die er in zwei Heften gruppierte. Er unterschied zunéchst langsame und schnelle
Stiicke, um schlieBlich das erste Heft in einer technisch-progressiven Folge anzu-
ordnen: Fiinffingeriibung, Intervalle (Terzen, Quarten, Sexten, Oktaven), Perpe-
tuum mobile (Presto-Etiide »fiir acht Finger«). Das zweite Heft ordnete er nach
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Gesichtspunkten des musikalischen Materials: Chromatik, Verzierungen, Repeti-
tionen, entgegengesetzte Klange, Arpeggien, Akkorde.

Waurden Yuns Etiiden unmittelbar nach ihrer Komposition uraufgefiihrt (durch
die Flétisten Chang-Kook Kim in Kyoto am 18. Juli bzw. Beate-Gabriela Schmitt
in Berlin am 3. November 1974; den Cellisten Walter Grimmer am 17. Septem-
ber 1995), erklangen Debussys Etiiden zyklisch wahrscheinlich erst nach dem
Zweiten Weltkrieg, nachdem (oder weil) Olivier Messiaen nachdriicklich auf die
Modernitit dieses Zyklus verwiesen hatte.

Debussy I-111

Debussys Etiliden bilden ein Kompendium seiner gesamten kompositorischen
Techniken: Pentatonik, Modalitét, Mixturen, funktionsfreie Akkordverbindungen,
Klangflichen, unmerkliche Ubergiinge bei tonalen Wechseln, Collagen, melodi-
sche Kurzmotive, Zentraltone und -intervalle, entwicklungslose und unvorher-
sehbare Formen, Anspielungen (stilistisch, musikhistorisch) etc. Wie spéter auch
Yun geht er meistens von einer anfianglichen Keimzelle (Material / Griffweise)
aus, die unterschiedlich behandelt und weitergefiihrt wird.

Die Reminiszenz an Czerny zu Beginn der Etiide 1 Pour les »cing doigts« —
d’aprés Monsieur Czerny ist der Anfang mit dem Elementaren (sagement [sitt-
sam]), einer Fiinffingeriibung auf C, die Debussy durch harmoniefremde Stortone
(as), dann Kurzmotive (brusquement) ironisiert und verfremdet, deren Tempo er
beschleunigt und die schlieBlich im Taktwechsel (animé, mouvement de gigue)
ab- und ausgleitet. Dieser Beginn wird von der Quint aus wiederholt, durch eine
Gegenbewegung variiert, bis Debussy die Musik mit pentatonisch-triolischen
Arabesken in seinen individuellen Stil hineinzieht. Er behilt viele Figuren im
Fiinf-Finger-Raum bei, verfahrt reihend sowie collageartig mit zahlreichen kon-
trastierenden Schnitten auf engem Raum.

Etlide I1 Pour les Tierces bringt durchgéngig Terzen in verschiedensten Varian-
ten (groBe und kleine vermischt; nur grole oder nur kleine Terzen, unterschied-
liche Anschliisse usw.), vor allem in der rechten Hand. Sie zeigt mehr Bewegung
und Farbe als Melodik; im Fluss der Musik tauchen gelegentlich kurze moti-
visch-konturierte Zellen auf.

Mit der Etiide III Pour les Quartes kniipft Debussy — wie bereits zuvor in den
Pagodes (1903) — an javanische Gamelanmusik an; mit den Quarten entfernt er
sich zugleich von tonal eindeutigen Bindungen. Strukturierend wirken gelegent-
lich Zentraltone im Bass, die meist in Quarten gefiihrte Oberstimme entfaltet
improvisatorische Wirkungen.
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Yun [ und III

Die formal zweiteilige Floten-Etiide I thematisiert den Hauptton (und Yuns
Haupttontechnik) durch statische, einzeln exponierte, lang gezogene Zentraltone:
»Jeder Ton ist hier wie ein Ziegelstein, prasente Energie im Augenblick; erst am
Ende erfolgt eine explosive Verfliissigung« (Roswitha Staege). Im GrofBen bringt
der erste Teil der Etiide (T. 1-48) eine Auf- und eine Abwirtsbewegung, wobei
Yun zunéchst flinf kraftintensive, ungewdhnlich lang ausgehaltene »Haupttone«
artikuliert.

Zum Charakter des Haupttons, den Yun der traditionellen chinesisch-koreani-
schen Musik entlehnte, zihlt erstens der harte, akzentuierte Einschwingvorgang,
zweitens ein lang ausgehaltenes Zentrum, das durch Verdnderungen der Dynamik
und Klangfarbe, durch Zwischenschldge, Melismen oder andere Ornamente bzw.
Umspielungen vital bleibt, und drittens ein noch eigens pointierter Abschlag oder
Ausschwingvorgang. Die Haupttongeste zu Beginn der Floten-Etiide I zeigt einen
in ihrem Tonzentrum beharrenden (hier: gleich bleibenden, nicht-ornamentierten)
Verlauf mit normalem Vibrato:

J ca.76
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’." immer intensiv, mit normalem Vibrato

Die selbstbewusste Artikulation dieses Haupttons b’ wird sodann wiederholt,
wobei Yun den Einschwingvorgang geringfiigig variiert. Ein ganzer Pausentakt
folgt diesem Kraftakt. Vier weitere nackte Haupttone — ornamentiert sind jeweils
nur ihre Einschwing- und Ausschwingvorginge — fiihren in Sekundschritten all-
mahlich aufwirts (¢? cis® & fis®), wobei der hochste Ton des ersten Teils wie der
gesamten ersten Etlide fis® in Takt 30 mit einem kraftvollen Terzsprung erreicht
wird.

Den Fléten-Etiiden liegen Zwolftonreihen zugrunde, welche die Wahl der
Haupttone, bei der Yun klassifizierbare Ordnungen systematisch vermeidet,
jedoch nicht zu erkldren vermag. Die erste Klanggeste zeigt vor allem den domi-
nierenden Hauptton, mit dem Auslaut auf ¢ (bzw. der fallenden Halbtongeste 5°
— @) auBlerdem einen kadenzierenden Verlauf und mit den Ténen &’ f7 b° g° ¢* a?
als weitere latente Ordnung eine fast tonale Silhouette.

Auf den hochsten Ton fis® folgen die abwirts fithrenden Haupttone e’ dis? (mit
d’ als Durchgang) cis®, wobei Yun mit Zwischenschldgen auf ¢’ erstmals auch den
Hauptton selber ornamentiert. (Insgesamt ergibt sich eine siebenténige Skala: zu
den fiinf aufwirts filhrenden kommen zwei abwirts fithrende Haupttone hinzu.)
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Die weiterhin durchgehend laute Dynamik (ff") wird durch die piano-Féarbung auf
dem Hauptton dis® erstmals durchbrochen.

Der zweite Teil (T. 49—-79) bringt im GroBen zwei Abwiértsschiibe. Ausge-
hend von derselben Haupttongeste auf »°, fallt der Tonhohenverlauf — erst in
Sekundschritten iiber ¢’ und gis?, dann aber im sprunghaften Sturz zu cis’ und
¢’. Die Dynamik dieses zweiten Teils ist in stindiger Verdnderung, flexibel auch
innerhalb der Haupttone. Sie wird eingesetzt, um die Haupttone klangfarblich
zu ornamentieren. Die relative Statik schldgt am Ende abrupt in Bewegung um
— die Ornamentik verselbstdndigt sich in virtuoser Ekstatik (mit den versteckten
Haupttonen b’ und a’). Immer gerduschvoller (Partitur) wird der Schluss, zuletzt
im tonlosen Spiel der Flétenklappen.

Die vermeintlich einfache Cello-Etiide I Legato trainiert die sparsame und dichte
Bogenfiihrung. Ihr spezifischer Ton, den Yun als »ruhig und elegant« bezeichnete,
erwéchst aus der entwickelnden Variation von zweitdnigen, den Auslaut pointie-
renden motivischen Zellen (zunéchst: cis-a). Auch die Tondauern sind auf musika-
lisch Elementares reduziert, auf Viertel oder Achtel einerseits und lang gezogene
Tone andererseits. Im »holprigen« 5/4-Takt entsteht damit eine asymmetrische
Periodizitat: Es erklingen Korrespondenzen rhythmischer, syntaktischer und
melodischer Art. Allgemein charakteristisch flir die Kammermusik des spéten Yun
(seit 1984) ist das Zwielicht tonaler Schwebezustidnde: Mit den Prinzipien der ent-
wickelnden Variation und des Gleitens iiber den Halbton organisiert er hier eine
scheinhafte a-moll- bzw. 4-Dur-Klanglichkeit (mit der »Subdominante« D oder d
gegen Mitte); wesentlich jedoch sind nicht die tonalen, sondern die intervallischen
Beziehungen, die »Distanzen« zwischen den Ténen und Motiven.

Die in sich zweiteilige Floten-Etiide ITI (A4/legro, fiir Piccolofldte) ist extrem
flexibel und in stdndiger Bewegung, stets auf der Suche nach dem Hauptton (im
Sinn eines horbar dominierenden Tons), der durch Triller und weit ausgreifende
melismatische Einschwingvorginge verwischt ist. Gleichwohl sind im ersten Teil
zehn ornamental verschleierte Haupttone zu erkennen, die in Zweier- oder Dreier-
gruppen geordnet sind. Der Verlauf verdichtet sich in der Sequenz eines fallenden
Septsprungs, um schlieBlich in den Hauptton d* zu miinden. Um Verfliissigung
durch kreisende Bewegung geht es in der folgenden Phase. Sodann geschieht
eine Ausweitung durch grofle Intervalle: in ldngeren, legato gefiihrten Phrasen
formuliert Yun weite Spriinge (fis? — e usw.) und einen heftigen Abschluss in
aufwirts gefiihrten Sechzehntelketten.

Im zweiten Teil folgt auf eine ruhigere Sequenz (kleine Nonen) mit klagen-
den Glissandi iiber drei Oktaven ein harmonisches Kreisen um den Hauptton F.
Weite Intervallspriinge und flexible Ornamente werden schlielich kombiniert.
Zu Beginn des Schlussabschnitts stellt Yun zunéchst relativ isolierte Einzeltone
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heraus. Sodann entfaltet er eine latente Mehrstimmigkeit: {iber flachige Terz-
tremoli organisiert er durch pointierte Vorschldge eine zweite Klangschicht aus
kurzen, nach beiden Seiten hin ausschlagenden Klangpunkten.

In der Cello-Etiide III, Parlando, geht es um sprechende Artikulation und
schnell wechselnde Artikulationsarten. Dass Yun das Parlando als »fliisternde
Konversation« ausgefiihrt wissen wollte, zeigt die Relativitit seiner dynamischen
Angaben: Das in dieser Etiide mehrfach notierte Fortissimo sollte der Spieler
aus der Vorstellung intensiven Fliisterns realisieren. Auch hier hilt Yun nicht stur
an einem einzigen Gestus fest, sondern greift vor auf Doppelgriffe und Triller.
Den ironisch kadenzierenden Schluss (Dominante — Tonika in D-Dur) dieser
I11. Etiide variiert und relativiert er durch den Anfang der ténzerischen Etiide IV,
einer Burlesque.

Debussy IV-VI

Den Eindruck eines zarten Wiegenlieds, zuletzt (im Schlussteil) im Rhythmus
einer Sarabande, erweckt Debussys Etiide IV Pour les Sixtes. Sie entfaltet ihre
spezifische Klanglichkeit durch Parallel- und Gegenbewegungen von Sexten,
bisweilen mit verminderten Drei- oder Vierklangen.

Die kraftintensive Etiide V Pour les Octaves trainiert das virtuose Oktavspiel
beider Hiande, schwierige Spriinge in Oktavgriffen u. a. m. in einer walzerarti-
gen Caféhaus-Atmosphire. Die Bemerkung »avec des mains redoutables«, die
Debussy an Durand schrieb, ist doppeldeutig: »redoutable« bedeutet sowohl
»schlagkriftig« als auch »fiirchterlich« bzw. »furchterregend«.

Auf Chopins (ebenfalls nicht-thematisches) Finalrondo der Sonate A-moll
bezogen erscheint das Perpetuum mobile der Etiide VI Pour les huit doigts [Fiir
acht Finger]. Der im Titel angedeutete mogliche Verzicht auf den Gebrauch des
Daumens kniipft an barocke Spielpraktiken eines Couperin und Rameau an, ist
jedoch nicht dogmatisch gemeint.

Yun IT und I'V (Violoncello)

Yuns Cello-Etiide II, Leggiero, gilt dem Studium (und der Kontrolle) des Drucks
auf den Bogen, der stets leicht und flexibel gefiihrt werden muss. Der Leggiero-
Charakter — es soll klingen »wie ein Windhauch« (Yun) — wird nun von d aus
entfaltet. Aus dem klar rhythmisierten Ausgangsmodell entwickelt Yun immer
langere Motiv-Ketten. Zweimal erreicht der aufwirts gefithrte Klangprozess
einen hohen Ton, der mehrfach erklingt — wie ein Ball, der gegen ein Hindernis
stoB3t. Humorvoll scheint Yun hierbei auf das Cellokonzert von Antonin Dvorak
anzuspielen. Zuletzt bezieht er Legato-Gesten der 1. Etiide ein.
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Ist die erste Floten-Etiide eine kraftvolle Fortissimo-Studie, erprobt Yun in der
Etiide II, einem Adagio fir Altflote, die Grenzen der Tonbildung im duflersten
Pianissimo. Beiden Etiiden gemeinsam sind die ungewoéhnlich lang auszuhalten-
den Haupttone, deren Dauer in der Pianissimo-Etiide bis an die Grenze der Spiel-
barkeit gesteigert wird. (Der erste Hauptton ist hier zwolf 4/4-Takte in Tempo 52
auszuhalten, in der Etiide I hingegen zunéchst jeweils drei 4/4-Takte in Tempo
76.) Im Unterschied zur ersten Etiide ist die Dynamik schon des ersten Haupt-
tons flexibel; sie fiihrt vom vierfachen piano zum forte und wieder zuriick. Auch
gerduschhafte Elemente (Luftgerdusche, Flatterzunge) beleben und férben den
Hauptton wie ein Ornament. Im weiteren Verlauf werden Abweichungen vom
jeweiligen Hauptton auch innerhalb einer Phrase eingesetzt (Triller, Tremoli und
Vierteltone).

Die Etiide 11 ist dreiteilig angelegt, wobei der Schlussteil wie in Piri choralar-
tige Mehrkldnge enthélt. Die ersten beiden Teile haben fast dieselbe Lange wie
die Etiide I (48 plus 27 Takte). Doch bringt der erste Teil der zweiten Etiide (T.
1-48) insgesamt nur fiinf Haupttone (a, g, &, es’, cis’). Insofern ist er scheinbar
ereignisloser; dafiir finden sich in der Adagio-Etiide klangliche Verdnderungen
bereits innerhalb der Artikulation eines Haupttons.

Der durch blitzartige Einschwing- und Ausschwingbewegungen sowie weite
Spriinge kontrastierende zweite Teil (T. 49—75) exponiert nach einer den Hauptton
suchenden Phrase das Haupttonpaar es? und a?; beide Tone werden lange und mit
Luftgerdusch ausgehalten. Das Haupttonpaar b’ und f? wird sodann durch schnell
aufeinander folgende Zwischenschldge ornamentiert. Am Ende dieses zweiten
Teils verzichtet Yun schlieBlich auf den Hauptton zugunsten von gerduschhaft-
punktuellen Klangereignissen, die auf einem langen Ton (cis’) »erschopft«, so
Yun, enden.

Im dritten Teil (T. 76-91) entwickelt sich eine choralartige, iiber Mehrklidnge
artikulierte Aufwartsgeste, die allerdings auf einen tiefen Ton (a) zuriickfallt. Der
zweite Versuch einer melodischen Aufwirtsgeste bleibt auf dem letzten Mehr-
klang (um ¢?) stehen.

Die Cello-Etiide 1V Burlesque — mit dem Titel akzeptierte Yun, dem kein geeig-
neter Titel eingefallen war, einen Vorschlag von Walter Grimmer — ist die bisher
schnellste der Cello-Etiiden. Wie die vorhergehenden Etiiden ist auch dieses
Stiick eine Rhythmus-Studie. Sie entfaltet einen tdnzerischen Giocoso- bzw.
Scherzando-Charakter mit gelegentlichen Stockungen. Der durch wechselnde
Spielfiguren montage- und collageartigen Struktur {ibergeordnet ist eine dreitei-
lige Gliederung mit zértlichem Mittelteil (leise Dynamik, Flageolett). Der stete
Gestaltwandel vereint in sich Stilelemente der {ibrigen Etiiden.

Das Stiick beginnt mit einem pendelnden Sprungvorgang, dem ein Echo folgt
— mit Doppelgriffen, wobei der Initialklang (die Sexte Cis — 4) nach oben kata-
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pultiert wird (als fis — 4 im Rhythmus Viertel — Halbe), wieder féllt, dann erneut
nach oben katapultiert wird, diesmal triolisch zerlegt, und erneut fillt: ein einzi-
ger Pendel- oder Sprungvorgang, dem ein Echo folgt.

Debussy VII-IX

Als ténzerisches Scherzando erscheint auch Debussys Ettide VII Pour les degrés
chromatiques. Die Chromatik des Titels wird fast ausschlielich als flirrende
Farbe im Hintergrund eingesetzt. Im Vordergrund steht ein unregelméBig wieder-
kehrendes modales Melodiefragment im Habanera-Rhythmus.

An Couperin kniipft die Etiide VIII Pour les agréments an. Die Verzierungen
sind hier genau notierte Vorschldge und Diminutionen; auf konventionelle Triller
verzichtet Debussy weitgehend. Die Form ist vergleichsweise deutlich: ABBCA,
mit Ausnahme von C jeweils mit kadenzierenden Einschiiben.

Eine vielleicht durch Schumanns Reconnaissance (aus Carnaval op. 9,
1834/35) inspirierte, gleichwohl asketisch-moderne Repetitionsstudie ist die
Etlide IX Pour les notes répétées. Die durchgehend stark chromatisierte Melo-
dik verweigert sich fast einer tonalen Deutung. Vorherrschend ist der Tritonus.
Cis fungiert als Zentralton in der Tritonus-Spannung zum Grundton g, die auch
im Schlussakkord (G-d ais his cis' g'), einem Spaltklang mit verunreinigter
bzw. doppelt alterierter Terz (statt /: ais und his), enthalten ist. Die Form wird
bestimmt vom Wechsel zwischen einem Haupt- und einem Gegenthema.

»Sonorités opposées«

Drei langsame Charakterstiicke vereint die Gruppe der Sonorités opposées, der
»entgegengesetzen Klinge«, Klangrdume oder Registerlagen sowie dynamischen
Schattierungen.

Yuns Floten-Etiide IV, Andante fiir Bassflote, zeigt deutlicher als jede andere
Etiide eine zweiteilige, nach oben gewdlbte Bogenform. Das Werk setzt mit sta-
tischen Haupttonen in tiefer Lage ein, gefdrbt durch unterschiedliche Dynamik
(rascher wechselnd als in Etiide IT) und gerduschhafte Klangbildung. Die Haupt-
tone werden zundchst abwirts, aber dann — mit der Ausnahme eines Absturzes
—Zin stetiger Entwicklung aufwirts gefiihrt (bis zum fiir die Bassflote sehr hohen
a’). Wie schon bei den Etiide II und /1] werden die klanglichen Moglichkeiten
des Instruments zuletzt vervielfaltigt: erst durch Mehrklénge, sodann durch eine
Zweistimmigkeit, die der Flotist erzeugt, indem er ins Instrument gleichzeitig
bldst und singt. Der leise, gerduschhafte Ausklang erfolgt an der Grenze des
Wahrnehmbaren.

Die Cello-Etiide V, Dolce (»Liebe und personliche Gefiihle«), con sordino
vorzutragen, ist ein meditatives Klangstiick ebenso wie eine fein differenzierte
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Studie leiser dynamischer Abstufungen. Zuerst erklingt die »exterritoriale« Sexte
g-es, die allmédhlich zu einer auf den Zentralton cis bezogenen Klanglichkeit
umgewandelt wird. Nach einer Phase relativ statischen Kreisens setzt ein all-
méhliches Aufwirts ein zum hochsten Ton (gis’) des Stiicks, dem der sukzessive
Riicklauf folgt.

Debussys Etiide X Pour les sonorités opposées erinnert zundchst an einen
langsamen Walzer, der choralartig figuriert und durch eine fanfarenartige Hir-
tenmelodie mit Quinten und Quarten abgeldst wird. Aus einem liegenden Klang
entwickelt sich im Mittelteil eine Steigerung (Crescendo, Ausweitung der Lagen,
Klangballung); im Riicklauf werden Choral und Hirtenfanfare wieder aufgenom-
men.

Yun final (VII, VI, V)

Die Gegeniiberstellung und Vermittlung der tiefen und hohen Klénge ist in der
den Zyklus abschlieenden Cello-Etiide VII Doppelgriffe noch einmal deutlich
auskomponiert, wobei Yun hier mehr als in jeder anderen der Cello-Etiiden die
hohen Lagen einbezieht. Die Distanzen zwischen den Registerlagen sind auch
symbolisch als Ausdruck irdischer Verstrickung und Sehnsucht nach himmlischer
Reinheit zu interpretieren.

Auch die Triller der filigranen Cello-Etiide VI thematisiert Yun zunéchst auf
zwei Tonh6henebenen und stellt den Trillerpassagen vergleichsweise »trockene«
Sechzehntel-Klangfelder gegeniiber, wobei jeder Ton akzentuiert ist. Die Aus-
fiihrung verlangt duflerste Flexibilitdt: Triller auf Einzeltonen mit verschiedenen
Vorschlagsarten, zwei Trillertone mit Glissando-Anschluss, Achteltriller mit
Spriingen, Doppelgriffe als Halbe, wobei der obere Ton getrillert wird, Triller
mit Nachschldgen sowie weitere Schwierigkeiten auf engem Raum. Zur Rege-
neration der musikalischen Krifte und als Kontrast erklingen leise Sechzehntel-
Felder, auch triolisch, wobei zu jedem Ton eine kleine Staccato-Attacke gehort.
Zumal in dieser Etiide finden sich einige »humorvolle Formulierungen sowie
iiberraschende Wendungen«, von denen Yun mit Bezug auf seine Cello-Etiiden
sprach.

Die dreiteilig anlegte Etiide V, Allegretto fiir groe Flote, kniipft in den Eck-
teilen energetisch an die Etiide I an. Der erste Teil basiert auf sechs Haupttonen,
die langer (bis zu zwolf Takten) ausgebreitet und durch virtuose Figuren kraftvoll
ornamentiert werden. Erst beim dritten Hauptton (dis’®) setzt eine dynamische
Differenzierung ein. Als im Zyklus der fiinf Flotenstiicke neues Ornament taucht
ein Doppel-Tremolo mit Vierteltonglissando auf — ein Oktavklang, der durch
wechselnde Griffe in sich tremoliert.

Auf nur zwei bis drei Haupttonen (as?, a?, b°) basiert der zarte und und deutlich
langsamere Mittelteil. Die Phrasen verklingen jeweils pianissimo in hoher Lage.
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Zuletzt erscheint wiederum das Doppel-Tremolo mit Vierteltonglissando, wobei
die Stimme des Interpreten hinzu kommt.

Der dritte Teil ist auf Ausdehnung und Ausweitung aus: schnelle Aufschwiinge
und Abstiirze in bis zu vier Oktavlagen, die schlieBlich um den Hauptton C zir-
kulieren.

Debussy XI und XII

In der vorletzten Etiidde XI Pour les arpeges composés stellt Debussy relativ sta-
tischen, doch in sich bewegten weitgriffigen Arpeggien rhythmusbetonte ténzeri-
sche Elemente mit Allusionen an sein Prélude Minstrels sowie Idiome spanischer
Musik gegeniiber.

Einen traditionell dreiteiligen Formbau — ABA' mit langsamen Mittelteil —
zeigt das Finale, die temperamentvolle Etiide XII Pour les accords. Schwierige,
weitausgreifende akkordische Spriinge bestimmen die Eckteile. Eigentiimlich ist
die Harmonik durch funktional nicht aufeinander bezogene Akkordfolgen wie
beispielsweise zu Beginn f~moll — 4-Dur, c-moll — E-Dur.

Christian Kuntze-Krakau
Walter-Wolfgang Sparrer
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