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Zusammenfassung 

Schrift- und Musiknotationssysteme, die jeweils sprachlichen und musikalischen Schall 

verschriftlichen, stehen in einer engen Beziehung zueinander. Beide durchlaufen einen Prozess 

der Entstehung, Weiterentwicklung und des Verschwindens, weshalb es sich anbietet, das 

koreanische Schriftsystem Hangeul und das koreanische Musiknotationssystem Jeongganbo 

miteinander zu vergleichen. 

Die koreanische Schrift Hangeul wurde erfunden, um Schwierigkeiten bei der Verwendung 

dem Chinesischen entlehnter Schriftzeichen aufzulösen und die koreanische Sprache mit einem 

anderen Lautsystem als dem Chinesischen notieren zu können. Außerdem wurde die 

schachbrettförmige Mensuralnotation Jeongganbo erfunden, um die koreanische Musik 

Hyangak mit unterschiedlicher Tondauer zu notieren, welche sich von der aus China 

stammenden Musik Aak und Dangak unterscheidet. Seit ihrer Erfindung, Mitte des 15. 

Jahrhunderts, die Sejong, dem vierten König der Joseon-Dynastie, zugeschrieben wird, 

wandelten sich beide mehrfach. Es soll aufgezeigt werden, dass die Entwicklung beider 

Systeme durch eine enge Verflechtung und gegenseitige Beeinflussung gekennzeichnet ist. 

Durch die Entdeckung des <Hunmin jeongeum haerye (Erläuterungen und Beispiele der 

richtigen Laute zur Unterweisung des Volkes)> im Jahr 1940 traten der Ursprung des Hangeul 

und dessen Entwicklungsprinzipien zu Tage. Aus diesem Anlass wurden die Forschungen, 

welche die Struktur des Jeongganbo unter Vergleich mit der Schrift Hangeul zu interpretieren 

suchen, aktiv vorangetrieben. Bei vorherigen Forschungen lag der Schwerpunkt auf dem frühen 

Jeongganbo, insbesondere auf dessen Struktur, so dass die Forschung zum Aufbau des frühen 

Jeongganbo insgesamt auffallend fortgeschritten ist. Dementsprechend wurde jedoch die 

Forschung über das moderne Jeongganbo, das seit der Systematisierung von Kim Ki-soo in 

den 1950er Jahren bis zur Gegenwart als Hauptmittel zur Notierung der traditionellen 

koreanischen Musik gebraucht wird, vernachlässigt. 

Diese Arbeit zielt darauf ab, festzustellen, ob das moderne Jeongganbo aufgrund bestimmter 

Gemeinsamkeiten, die in geschichtlicher Hinsicht (Hintergrund und Zweck der Erfindung, 

Erfinder und Erfindungszeitraum) von Hangeul und Jeongganbo beobachtet werden, in 

räumlicher (Quadratform), zeitlicher (Schreibrichtungen) und bildlicher 

(Herstellungsprinzipien der Zeichen) Hinsicht mit dem zeitgenössischen senkrecht 



  5 

 

geschriebenen Hangeul eine hochgradig strukturelle Gleichförmigkeit bildet. 

Besonders werden folgende zwei Arbeitshypothesen als neue Forschungsansätze im 

Zusammenhang mit der Gestaltung des modernen Jeongganbo angeführt: Erstens, die 

Schreibweise auf Untersilbenebene des Hangeul spiegelt sich in der Notationsweise der Unter-

Jeonggan-Ebene des modernen Jeongganbo wider. Dies widerspricht der bestehenden 

Meinung, dass das moderne Jeongganbo von der europäischen Schreibweise beeinflusst 

worden sei. Zweitens, die Anwendung der Herstellungsprinzipien der koreanischen 

Buchstaben auf die Verzierungszeichen des modernen Jeongganbo ist eine Neuheit und war 

bisher nicht Teil des akademischen Diskurses. 

Die Bedeutung dieser Arbeit liegt darin, dass das moderne Jeongganbo vor dem Hintergrund 

der „Widerspiegelung der traditionellen koreanischen Schrift“ untersucht wird und sich damit 

vom einseitigen Maßstab der „Nachahmung des europäischen Schreibstils“ entfernt. 

 

 

Schlagwörter: 

Hangeul, Hunmin jeongeum, <Hunmin jeongeum haerye>, Jeongganbo, Kim Ki-soo, 

koreanische Schrift, koreanische Sprache, Sejong, <Sejong sillok>, <Sejong sillok akbo>, 

traditionelle koreanische Musik, traditionelle koreanische Musiknotation 
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Abstract 

Writing and music notation systems, that both transcribe linguistic and musical sound, share a 

close relationship with each other. They both undergo processes of appearing, developing and 

disappearing. Therefore it is feasible to compare the Korean writing system Hangeul and the 

Korean music notation system Jeongganbo with each other. 

The Korean script Hangeul was invented to solve the inconveniences rooting in using Chinese 

letters and to write down the Korean language with a different sound system to Chinese. 

Furthermore, the tessellated mensural notation Jeongganbo was invented to note the Korean 

music Hyangak with its various tone duration, which differ from the music Aak and Dangak, 

originating from China. Both systems that are said to have been created by Sejong, the fourth 

king of the Joseon-Dynasty in the middle of the 15th century, since then have experienced a 

constant development which is characterised by a close interdependence and influence on each 

other. 

Due to the discovery of <Hunmin jeongeum haerye (Explanations and Examples of the Correct 

Sounds for the Instruction of the People)> in 1940, the origin of Hangeul and its production 

principles were revealed. From this time on, research on using Hangeul as a means of 

comparison to interpret the structure of Jeongganbo was actively promoted. Previous research 

focused on the early Jeongganbo, especially on its structure, thus research on them has quite 

progressed all the while research on the modern Jeongganbo was largely neglected even though 

it has been mainly used to note down traditional Korean music since its systematization by Kim 

Ki-soo in the 1950s. 

The aim of this dissertation is to elaborate whether the modern Jeongganbo forms a highly 

structural uniformity regarding historical (background and purpose of the invention, inventor 

and timeframe of invention), spatial (square form), temporal (writing directions), and figurative 

(production principles of signs) terms with coeval vertical written Hangeul. 

Especially two working hypotheses in connection with the shaping of the modern Jeongganbo 

to the field are newly introduced: first, the method of writing on sub-syllable level of Hangeul 

is reflected in the notation on sub-Jeonggan level of the modern Jeongganbo. This is 

contradicting to the common view that Jeongganbo was mostly influenced by the European 

method of writing. Second, the application of the production principle of Korean letters on 
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ornaments of the modern Jeongganbo is a novelty in the academic discourse. 

The significance of this dissertation lies in the fact that it deals with the modern Jeongganbo 

based on “reflection of the traditional Korean script” and goes beyond the one-sided view that 

it was only “imitating the European writing style”. 

 

 

Keywords: 

Hangeul, Hunmin jeongeum, <Hunmin jeongeum haerye>, Jeongganbo, Kim Ki-soo, Korean 

script, Korean language, Sejong, <Sejong sillok>, <Sejong sillok akbo>, traditional Korean 

music, traditional Korean music notation 
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Vorbemerkungen 

1. In dieser Arbeit werden koreanische Eigennamen, Sachtitel und Begriffswörter, deren 

Quellen in koreanischer Schrift sind, nicht nach dem McCune-Reischauer-System transkribiert, 

sondern nach der revidierten Romanisierung des Koreanischen (The revised romanization of 

Korean), die seit dem Jahr 2000 die offizielle Umschrift für die koreanische Sprache in 

Südkorea ist. 

 

2. Alle koreanischen (auch chinesischen und japanischen) Wörter werden in kursiver Schrift 

geschrieben, mit Ausnahme von Personennamen: z. B. Hangeul, Jeongganbo. 

 

3. Bei der Schreibung der koreanischen Personennamen erscheint zunächst der Nachname und 

dann der Vorname, welcher meist zwei Silben hat. Die Silbentrennung im Vornamen erfolgt 

meistens durch einen Bindestrich: z. B. Kim Ki-soo, Jang Sa-hun. Aber bei Autoren, die eine 

eigene, bevorzugte Schreibweise ihres Namens haben, wird diese Regel nicht angewandt. 

 

4. Bei der romanisierten Schreibung der koreanischen Personennamen gibt es individuelle 

Unterschiede, oft auch bei denselben Namen. Die romanisierten Personennamen der Koreaner 

sind hier den bibliographischen Daten ihrer Werke entnommen und können sich unterscheiden: 

Kim Ki-soo oder Kim Ki-su, Jang Sa-hun oder Chang Sa-hun. 

 

5. Alle Musiktitel sind durch Unterstreichung markiert, und alle historischen koreanischen 

(auch chinesischen und japanischen) Materialien wie Musikhandschriften werden in spitze 

Klammern gesetzt: z. B. Balsang, Yeomillak, <Hunmin jeongeum>, <Sejong sillok akbo>. 

 

6. Buchnamen wie <Hunminjeongeum> und <Sejongsillok> werden zwar prinzipiell als 

untrennbares Wort geschrieben, können in dieser Arbeit jedoch auch in getrennter 

Schreibweise auftauchen, um das semantische Verständnis zu erleichtern: z. B. <Hunmin 

jeongeum>, <Sejong sillok>. 
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7. Die koreanische Sprache kennt kein grammatisches Geschlecht. Da in dieser Arbeit 

koreanische Namen und Bezeichnungen als Fachtermini benutzt werden müssen, ist bei der 

Übertragung ins Deutsche die Festlegung auf einen bestimmten Artikel notwendig. Das 

grammatische Genus historischer Bücher sowie Musikhandschriften (z. B. <Hunmin jeongeum 

haerye>, <Sejong sillok>, <Sejong sillok akbo>, <Akak gwebeom> usw.), der Musiktitel (z. B. 

Balsang, Yeomillak usw.) und auch der Begriffe (z. B. Hangeul, Hunmin jeongeum, 

Jeongganbo, Jeonggan, Daegang, Byeori usw.) wurde auf das Neutrum festgelegt. Ausnahmen 

bilden die Bezeichnungen für Musikgenres (z. B. die Aak), Korean middle & high school (z. 

B. die Gugaksa yangseongso), Zeitungen (z. B. die <Dongnip sinmun>) sowie 

Musikinstrumente, bei denen das Genus entsprechend vergleichbarer Instrumente in der 

deutschen Sprache gewählt wurde. Die Wahl des grammatischen Geschlechtes koreanischer 

Fachtermini bedarf zwar noch weiterer Diskussion, für eine Einheitlichkeit in dieser Arbeit 

wurden die Genera jedoch wie beschrieben festgelegt. 

 

8. Die Terminologie der koreanischen Musik folgt den bei wissenschaftlichen Publikationen 

allgemein üblichen internationalen Richtlinien, berücksichtigt jedoch Besonderheiten des 

koreanischen Idioms. 

 

9. Im Original in Koreanisch veröffentlichte Zitate wurden von mir selbst übersetzt. 

 

10. Bei (historischen) Zitaten sind die von mir selbst korrigierten oder ergänzten Wörter und 

Sätze in geschwungene Klammern gesetzt. 

 

11. Bei Quellen mit identischen Nachnamen und Erscheinungsjahr in Abbildungen, Tabellen 

und Fußnoten ist der Vorname bei der Quellenangabe mit dem Nachnamen zusammen 

geschrieben: z. B. Lee Bo-hyung (1995), Lee Dong-nam (1995). 

 

12. Im Literaturverzeichnis sind die Titel der koreanischen Literatur sinngemäß ins Deutsche 

übersetzt, um deren Inhalt zu verdeutlichen. Falls sich ein Abstract in koreanischen Aufsätzen 

befindet, werden im Literaturverzeichnis die englischen Titel verwendet. 
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1 Einleitung 

1.1 Fragestellung, Forschungsstand und Zielsetzung 

Sprache (hier gesprochene) und Musik beziehen sich beide auf Schall und haben in der Regel 

ein bestimmtes visuelles Zeichensystem, das bei der Wiedergabe von Schall hilft. Dass der 

ursprüngliche Name der koreanischen Schrift Hangeul ehemals Hunmin jeongeum (die 

richtigen Laute zur Unterweisung des Volkes), nicht etwa Jeongja (die richtigen 

Schriftzeichen), sondern eben Jeongeum (die richtigen Laute) war, kann folgendermaßen 

aufgefasst werden: Der feste Wille des Erfinders bestand darin, eine die Laute wiedergebende 

Phonographie zu veröffentlichen anstatt einer Ideographie, wie sie die chinesische Schrift 

darstellt.1 Folgende Beschreibung im Kapitel „Erklärung der Form der Buchstaben“ aus dem 

<Hunmin jeongeum>2 zeigt außerdem die unteilbare Beziehung zwischen dem sprachlichen 

und musikalischen Schall: Backenzahn-, Zungen-, Lippen-, Zahn- und Rachenlaut der 

Anfangslaute sowie Gung, Sang, Gak, Chi und U3 der Musik bilden beide fünf Töne.4 

Wie Sprache und Musik die Prozesse der Entstehung, Weiterentwicklung und des 

Verschwindens immer wieder durchlaufen haben, sind deren visuelle Wiedergaben, d. h. das 

Schrift- und auch Musiknotationssystem, nicht in ihrer ursprünglichen Form erhalten, sondern 

unterlagen einem stetigen Wandel. In vielen europäischen Ländern wird s eit geraumer Zeit das 

lateinische Alphabetsystem zur Aufzeichnung der Sprache, das basierend auf der Schrift der 

Griechen, die wiederum auf dem Alphabet der Phönizier beruht, in Rom erfunden wurde, sowie 

das Fünf-Linien-System zur Aufzeichnung der Musik, dass sich um das 15. Jahrhundert herum 

bildete, gemeinsam verwendet.5 Beide Systeme sind jedoch nicht in unveränderlicher Form 

überliefert, sondern immer durch Versuch und Irrtum weiterentwickelt worden. Noch immer 

werden viele neue Wörter zu Wörterbüchern hinzugefügt, und von Sprachwissenschaftlern 

wird die Orthographie kontinuierlich überarbeitet. Es gibt auch Tendenzen zur Umformung des 

bestehenden Fünf-Linien-Systems, um Musik, die neue Materialien verwertet, wie etwa die 

                                                 
1 Vgl. Kim (2006), S. 165 ff. 
2 Hunmin jeongeum ist sowohl der Schriftname als auch der Buchtitel. Falls es auf den Buchtitel bzw. Buchnamen 

deutet, wird es hier als <Hunmin jeongeum> gekennzeichnet, so dass es vom Schriftnamen Hunmin jeongeum 

unterscheidet wird. Siehe dazu Kap. 2.1.1. 
3 Gung, Sang, Gak, Chi und U können als Tonnamen jeweils mit c', d', e', g' und a' verglichen werden. Siehe dazu 

Anhang Ⅰ (Kap. 3.1). 
4 Vgl. Choi (2013), S. 61 ff. 
5 Vgl. Yim (2011a), S. 100. 
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elektroakustische Musik, zu notieren. Auch Hangeul, mit welchem die koreanische Sprache 

notiert wird, und Jeongganbo, mit welchem traditionelle koreanische Musik notiert wird, haben 

sich im Laufe der Zeit wiederholt verändert, waren also offen für Entwicklungsmöglichkeiten. 

Hangeul ist eine auf der Basis von Lauten geschaffene Schrift. Sie gehört zwar zu den 

phonemischen Schriften, welche einem Phonem ein Zeichen zuordnen, aber die einzelnen 

Phoneme werden beim Aufschreiben nicht linear aneinander gereiht wie bei europäischen 

Alphabeten, sondern in einem bestimmten imaginären Quadratrahmen silbenweise 

zusammengefasst.6 Die Herrschaft (1418–1450) von Sejong (1397–1450), dem vierten König 

der Joseon-Dynastie (1392–1910) wird allgemein als die Zeit aufgefasst, in der die Grundlagen 

für politische, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklungen geschaffen wurden: die Erfindung 

der koreanischen Schrift, die Entwicklungen auf dem Gebiet der Landwirtschaft und der 

Technologie, Neuerungen in der Medizintechnik, der Musik und der Gesetzgebung sowie die 

Einrichtung der entsprechenden Institutionen, die Reform des Steuersystems für Grundbesitz 

und die Erweiterung des Staatsgebietes usw.7 Die Erfindung der koreanischen Schrift Hangeul, 

um Unbequemlichkeiten der aus China entlehnten Schriftzeichen aus dem Weg zu räumen und 

dabei die koreanische Sprache mit einem anderen Lautsystem als dem Chinesischen 

aufzuschreiben, wird heute als besonders herausragende Leistung von Sejong betrachtet. 

Hinsichtlich der koreanischen Musikgeschichte ist es nun aber noch bemerkenswerter, dass die 

Mensuralnotation Jeongganbo fast zeitgleich mit der Erfindung der koreanischen Schrift durch 

Sejong zur Notierung verschiedener Tonlängen in der koreanischen Musik Hyangak einherging. 

Jeongganbo ist eine Notation, bei der Quadrate – ähnlich dem chinesischen Schriftzeichen „井“, 

das Brunnen bedeutet, – senkrecht und waagrecht miteinander verbunden sind. Im Jeongganbo 

bildet das Quadrat mit der Bezeichnung Jeonggan bzw. Jeong den räumlichen Rahmen mit der 

kleinsten Einheit zur Messung der Tondauer. Meistens werden Schriftzeichen in das Quadrat 

geschrieben, um verschiedene musikalische Informationen wie Tonhöhe, Spielweise, Text usw. 

auszudrücken. 

Jeongganbo hat sich seit dem <Sejong sillok akbo (Notenheft in den Annalen von König 

Sejong)>, wo Jeongganbo zum ersten Mal verwendet wurde, bis hin zum gegenwärtigen 

Jeongganbo sowohl formell als auch strukturell stark gewandelt. Jeongganbo soll somit nach 

                                                 
6 Während also die Quadrate im Jeongganbo sichtbar sind, sind die Quadrate beim Hangeul nicht sichtbar und 

nur imaginär. Siehe dazu Kap. 3. 
7 Vgl. Ebd., S. 101. 
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Form und Struktur gegliedert werden. Diese Arbeit unterscheidet drei Haupttypen: das 

sogenannte historische Jeongganbo 8  aus historischen Musikhandschriften, das moderne 

Jeongganbo, das in den 1950er Jahren von Kim Ki-soo (1917–1986) systematisiert wurde, und 

das verbesserte Jeongganbo nach den neuestens Vorschlägen von Musikwissenschaftlern und 

-pädagogen.9 

Das moderne Jeongganbo soll in dieser Arbeit als Hauptforschungsgegenstand in 

Zusammenhang mit der Struktur des Hangeul dienen. Es ist zu beobachten, dass das moderne 

Jeongganbo nicht nur eine vom vorherigen historischen Jeongganbo eindeutig abweichende 

Struktur besitzt, sondern auch mit dem damals senkrecht geschriebenen Hangeul eine 

hochgradig strukturelle Gleichförmigkeit bildet. 

Durch die Entdeckung des <Hunmin jeongeum haerye (Erläuterungen und Beispiele der 

richtigen Laute zur Unterweisung des Volkes)> im Jahr 1940 wurden der Ursprung des 

Hangeul und seine Herstellungsprinzipien erläutert. Aus diesem Anlass sind die Forschungen, 

die Hangeul als Vergleichsgegenstand behandeln und anhand dessen die Struktur des 

Jeongganbo interpretieren, aktiv vorangetrieben worden. Repräsentative Beispiele dafür sind 

die Arbeiten von Jeong Hwa-soon und Choi Jong-min: Jeong sah, dass die strukturellen 

Prinzipien des frühen Jeongganbo 10  nicht künstlichen, sondern natürlichen Prinzipien 

entsprechen würden, verglichen mit den Konstruktionsprinzipien der koreanischen Buchstaben. 

Diese Prinzipien seien Yin und Yang, die Fünf Elemente und die Drei Potenzen.11 Choi 

verfolgte die These, dass wenn es Gemeinsamkeiten zwischen den klingenden Formen der 

Sprache und Musik gebe, sich diese in den Formen der Schrift und Musiknotation 

widerspiegeln würden. So versuchte er, die Korrelation zwischen Sprache und Musik als 

Forschungsgegenstand am Beispiel von Hangeul und <Sejong sillok akbo> zu verarbeiten.12 

                                                 
8 Sofern nachvollziehbar, ist der Begriff des modernen Jeongganbo erstmals von Lee Bo-hyung verwendet 

worden. Vgl. Lee Bo-hyung (1995), S. 20. 
9 Kim Sejoong klassifiziert sogenannte historische Musikhandschriften, die gegenwärtig nicht mehr überlieferte 

Musik oder von der heutigen musikalischen Praxis abweichende damalige Musik aufzeichnen, als historisches 

Jeongganbo. Er nennt die Notenschriften, die seit dem 20. Jahrhundert in verbesserter und überarbeiteter Form 

im Musikspiel verwendet werden, modernes Jeongganbo. Modernes Jeongganbo enthalte seines Erachtens nicht 

nur das Jeongganbo, das in den 1950er Jahren von Kim Ki-soo systematisiert wurde, sondern auch das waagrechte 

Jeongganbo, das meist in Schulen verwendet wird. In dieser Arbeit wird jedoch nur das von Kim Ki-soo 

systematisierte Jeongganbo als modernes Jeongganbo behandelt. Vgl. Kim Sejoong (2005), S. 85. 
10 Der Bereich des frühen Jeongganbo ist zwar je nach Wissenschaftler ein wenig verschieden, aber der Begriff 

bezieht sich auf das Jeongganbo im <Sejong sillok akbo> und <Sejo sillok akbo>. 
11 Vgl. Jeong (1995), S. 221 ff. 
12 Vgl. Choi (2013). 
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Darüber hinaus ist die Forschung von Byun Mi-Hye in Bezug auf die Struktur von Hangeul 

und Jeongganbo bemerkenswert: Byun behandelte den größten Teil des Jeongganbo – vom 

Jeongganbo im <Sejong sillok akbo> bis hin zum gegenwärtigen Jeongganbo – als 

Forschungsgegenstand, und kam zum Schluss, dass der Wandlungsprozess der Notationsweise 

des Jeongganbo in Zusammenhang zum Wandlungsprozess der Schreibweisen stünde.13 

In bisherigen Forschungen lag der Schwerpunkt vor allem auf dem frühen Jeongganbo und auf 

der Erfassung dessen Struktur, weshalb die Erforschung der Struktur des frühen Jeongganbo 

insgesamt auffallend weit entwickelt ist, gegenüber dem vernachlässigten modernen 

Jeongganbo. Aus diesem Grund betrachte ich die strukturelle Seite des modernen Jeongganbo, 

die nicht ausreichend zur Diskussion kam. So behauptete ich in einem Aufsatz, dass die 

koreanische Schrift und das zeitgenössische Jeongganbo mehrere strukturelle 

Gemeinsamkeiten aufweisen, als das europäische Alphabet- und das Fünf-Linien-System. Hier 

versuchte ich die These, dass das koreanische Schriftsystem das traditionelle koreanische 

Musiknotationssystem beeinflusste, zu belegen. Die Grundlagen der These sind erstens, die 

Ä hnlichkeit zwischen dem Konstruktionsprinzip der im Buch <Hunmin jeongeum> 

dokumentierten Buchstaben und dem Konstruktionsprinzip der im zeitgenössischen 

Jeongganbo verwendeten geometrischen Zeichen; zweitens, die Identität zwischen der 

senkrechten Schreibweise der koreanischen Schrift vor der Mitte des 20. Jahrhunderts bzw. der 

Anordnungsweise innerhalb der Spalten und der senkrechten Notationsweise des Jeongganbo 

bzw. der Anordnungsweise innerhalb der Spalten im Jeongganbo; drittens, die Korrelation 

zwischen der Reihenfolge, in der bei der Schreibung der koreanischen Phoneme die Striche 

gezogen werden, bzw. der Anordnungsposition sowie der Markierungsreihenfolge der 

Phonemzeichen in einer Silbe und der Anordnungsweise der notierten Rhythmen als 

Aufteilung des Raums in einem Quadrat im {modernen} Jeongganbo.14 

Die vorliegende Arbeit nimmt die Gedanken aus der oben erwähnten Forschung auf, und es 

soll aufgezeigt werden, dass der Rahmen der Schriftbilder und die Schreibrichtungen sowie die 

Herstellungsprinzipien der Buchstaben mit der Musiknotation sinnvoll verbunden sind, so dass 

sie in der Musiknotation gleichförmig auftauchen. Dies lässt sich besonders gut mit dem 

Hauptforschungsgegenstand von senkrecht geschriebenem Hangeul und modernem 

Jeongganbo veranschaulichen. 

                                                 
13 Vgl. Byun (1996), S. 50 ff. 
14 Vgl. Yim (2011a), S. 100 ff. 
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1.2 Forschungsgebiet, Forschungsmethode und Forschungsinhalt 

Diese Arbeit ist in extrinsische und intrinsische Perspektive unterteilt, um zu beweisen, dass 

das moderne Jeongganbo, das in den 1950er Jahren von Kim Ki-soo systematisiert wurde, mit 

dem zeitgenössischen senkrecht geschriebenen Hangeul eine hochgradig strukturelle 

Gleichförmigkeit bildet. 

Das zweite Kapitel „Geschichtliche Betrachtung“, in dem die Hintergründe und der Zweck der 

Erfindung von Hangeul und Jeongganbo sowie deren Erfinder und Erfindungszeitraum im 

Mittelpunkt der Diskussion stehen, behandelt die extrinsische Perspektive. Dies wird auf 

Grundlage von Quellen aus dem 15. Jahrhundert <Sejong sillok akbo> und <Hunmin 

jeongeum> verdeutlicht. Der Grund, warum die geschichtlichen Hintergründe dem Verständnis 

der inneren Struktur von Hangeul und Jeongganbo vorangehen müssen, liegt darin, dass 

bestimmte Gemeinsamkeiten hinsichtlich Hintergrund, Zweck, Subjekt und bei der 

Entstehungszeit von Hangeul und Jeongganbo zu beobachten sind. Sie können eine zufällige 

Ü bereinstimmung ohne Kausalität zueinander oder aber eine unvermeidliche Korrelation 

darstellen.15  In dieser Arbeit werde ich jedoch bestimmte Gemeinsamkeiten, die aus den 

extrinsischen Ursachen von Hangeul und Jeongganbo heraus auftreten, bei der Feststellung 

der gegenseitig strukturellen Gleichförmigkeit als eine von relevanten historischen Grundlagen 

behandeln. 

Der aus intrinsischer Perspektive vorgestellte Strukturvergleich zwischen Hangeul und 

Jeongganbo beschränkt sich auf die räumliche (Quadratform), zeitliche (Schreibrichtungen) 

und bildliche (Herstellungsprinzipien der Zeichen) Betrachtung, welche eine deutliche 

Gleichförmigkeit aufweisen. 

Im dritten Kapitel „Räumliche Betrachtung“ wird der Ursprung der Quadratform, die Hangeul 

und Jeongganbo gemeinsam haben, untersucht. Außerdem wird geprüft, welche sprachlichen 

und musikalischen Funktionen Hangeul und Jeongganbo besitzen, die jeweils in der 

Quadratform angeordnet sind. 

Das vierte Kapitel „Zeitliche Betrachtung“ handelt von der Linearität des Schrift- und 

Musiknotationssystems. Dass diese Linearität sich im Schrift- und Musiknotationssystem 

gleichförmig widerspiegelt, wird dann mit Schwerpunkt auf Hangeul und Jeongganbo erörtert. 

                                                 
15 Vgl. Kim Sejoong (2011), S. 2. 
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Dafür werden die Schreibrichtungen des Hangeul in Silben- und Untersilbenebene klassifiziert. 

Auf der ersten Ebene stehen der Entstehungshintergrund der traditionellen senkrechten 

Schreibweise sowie der Einführungs- und Etablierungssprozess der waagrechten Schreibweise 

unter Einfluss der europäischen Zivilisation im Mittelpunkt. Danach folgen die 

Schreibreihenfolge und -richtung der Buchstaben in einer Silbe sowie die Strichreihenfolge 

und -richtung der einzelnen Buchstaben auf der letzten Ebene. Die Schreibrichtungen des 

Jeongganbo gliedern sich ebenfalls in Jeonggan- und Unter-Jeonggan-Ebene. Hier werden das 

frühe Jeongganbo, das moderne sowie das verbesserte Jeongganbo unter diachronischen 

Aspekten beschrieben und im Anschluss in Verbindung mit den Schreibrichtungen der Schrift 

betrachtet. 

Im fünften Kapitel „Bildliche Betrachtung“ wird die Anwendung gemeinsamer Prinzipien 

durch eine Vergleichsanalyse der Herstellungsprinzipien der auf dem <Hunmin jeongeum> 

basierenden koreanischen Buchstaben einerseits und der auf dem <Akjeon cheotgeoreum (Erste 

Schritte in der Musiklehre)> basierenden Verzierungszeichen im modernen Jeongganbo  

andererseits erörtert. 

Zum erleichterten Verständnis von Arbeitsbereich, -methode und -inhalt dient das folgende 

Schema für die Vergleichsanalyse zwischen Hangeul und Jeongganbo: 
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Abb. 1.1: Schema für die Vergleichsanalyse zwischen Hangeul und Jeongganbo 

Eigene Darstellung 
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Insbesondere sollen hier zwei neue Arbeitshypothesen im Zusammenhang mit der Gestaltung 

des modernen Jeongganbo eingebracht werden: Die eine ist aus neuer Sicht, dass die 

Schreibweise auf Untersilbenebene des Hangeul sich in der Notationsweise auf Unter-

Jeonggan-Ebene des modernen Jeongganbo widerspiegelt, anders als die bestehende Meinung, 

dass das moderne Jeongganbo von der europäischen Schreibweise beeinflusst worden sei; die 

andere ist, dass mit den koreanischen Buchstaben ein und dasselbe Herstellungsprinzip auf die 

Verzierungszeichen des modernen Jeongganbo angewendet wurde, was bisher noch nicht 

diskutiert wurde. 

Kim Ki-soo gilt allgemein beim Entwicklungsprozess der koreanischen Musikgeschichte als 

Bindeglied zwischen der traditionellen und modernen Musik. Er äußerte sich zwar indirekt zu 

den Schreibrichtungen und Verzierungszeichen des modernen Jeongganbo durch verschiedene 

Bücher einschließlich des Werkes <Erste Schritte in der Musiklehre>, welches 1959 als 

Lehrstoff der Gugaksa yangseongso, der heutigen Gugak (Korean music) National High 

School, verwendet wurde, aber er stellte keine Ü berlegungen dazu an, auf welchen 

Ü berzeugungen und Konventionen die Regeln der Schreibrichtungen und die 

Herstellungsprinzipien der Verzierungszeichen aufbauen. 

Es finden sich noch keine direkten Materialien, welche die These, dass die Notationsweise auf 

Unter-Jeonggan-Ebene und die Herstellungsprinzipien der Verzierungszeichen des modernen 

Jeongganbo in engem Zusammenhang mit der Struktur und den Prinzipien des Hangeul stehen, 

rechtfertigen würden. Von ihm wurde jedoch auch nie die Vermutung aufgestellt, dass das 

moderne Jeongganbo von der europäischen Schreibweise bzw. Musiklehre unmittelbar 

beeinflusst wurde.16 Die Bedeutung dieser Arbeit liegt darin, das moderne Jeongganbo vor 

dem Hintergrund der „Widerspiegelung der traditionellen koreanischen Schrift“ zu 

untersuchen und sich damit von der einseitigen Norm der „Nachahmung des europäischen 

Schreibstils“ zu entfernen. Es soll aufgezeigt werden, dass das moderne Jeongganbo mit 

Hangeul eine hochgradig strukturelle Gleichförmigkeit bildet, indem die sinnvolle Korrelation, 

die bisher bei der Diskussion der Gestaltung des modernen Jeongganbo nicht berücksichtigt 

wurde, in den Vordergrund gestellt wird. 

 

                                                 
16 Zum Einfluss der europäischen Schreibweise vgl. Byun (1996), S. 50 ff. und zum Einfluss der europäischen 

Musiklehre vgl. Jung (2000), S. 2 ff. sowie Kim Woojin (2011), S. 57 f. 
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2 Geschichtliche Betrachtung 

Früh leistete der kulturelle Austausch zwischen China, Japan und Korea einen großen Beitrag 

zur Entwicklung einer jeweils eigenständigen Kultur. Ü ber einen sehr langen Zeitraum wurde 

Korea in politischer, wirtschaftlicher, kultureller und philosophischer Hinsicht vor allem von 

China beeinflusst. Bemerkenswerterweise wurde vieles aber nicht einfach übernommen, 

sondern in autonomer, veränderter Form rezipiert, um es den koreanischen Verhältnissen 

anzupassen.17 

Die Herrschaft von König Sejong in der Joseon-Dynastie gilt als die Zeit, in der die Grundlagen 

für politische, wirtschaftliche und kulturelle Entwicklungen entstanden: die Erfindung der 

koreanischen Schrift; die Entwicklungen auf dem Gebiet der Landwirtschaft und der 

Technologie; die Neuerungen in der Medizintechnik, der Musik und der Gesetzgebung sowie 

die Einrichtung der entsprechenden Institutionen; die Reform des Steuersystems für 

Grundbesitz und die Erweiterung des Staatsgebietes usw.18 

Die damalige Erfindung der Mensuralnotation Jeongganbo, die dazu diente, die koreanische 

Musik Hyangak – anders als die von China eingeführte Musik Aak und Dangak – mit 

unterschiedlicher Tondauer zu notieren, gilt als Meilenstein im Entwicklungsprozess der  

koreanischen Musikgeschichte und steht der Erfindung der koreanischen Schrift, die der 

Auflösung von Unannehmlichkeiten bei der Verwendung der aus China entlehnten 

Schriftzeichen diente und gleichzeitig die koreanische Sprache mit einem anderen Lautsystem 

als dem Chinesischen verschriftlichte, in nichts nach. 

In diesem Kapitel bilden die Hintergründe und der Zweck der Erfindung von Hangeul und 

Jeongganbo sowie deren Erfinder und der Erfindungszeitraum den Mittelpunkt der Diskussion 

und sollen mithilfe der aus dem 15. Jahrhundert stammenden Quellen <Sejong sillok akbo> 

und <Hunmin jeongeum> erarbeitet werden. 

2.1 Erfindung des Hangeul 

Das Schriftleben in Korea ist den verwendeten Schriften gemäß in drei Arten zu klassifizieren: 

Koreaner übernahmen zuerst die chinesische Schrift und auch deren Syntax. Dann rezipierten 

                                                 
17 Vgl. Yim (2011a), S. 100. 
18 Vgl. Ebd., S. 101. 
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Koreaner zwar die chinesische Schrift, aber verwendeten sie in angepasster Form bis sie 

schließlich die neu geschaffene Schrift Hangeul einführten. Zwar lassen sich die drei Schriften 

drei verschiedenen Zeiträumen zuordnen, die Ü bergänge von der einen zur anderen waren 

jedoch fließend und zeitweise existierten zwei Schriftsysteme auch nebeneinander.19 

Die chinesische Schrift und deren Sätze wurden einst in Ostasien z. B. China, Japan und 

Vietnam usw. als gemeinsame Schriftsprache verwendet, ebenso wie die lateinische Schrift 

eine zentrale Rolle als gemeinsame Schriftsprache im mittelalterlichen Europa spielte. Korea 

war kein Ausnahmefall. Es werden noch verschiedene Theorien aufgestellt, dass es 

altertümliche Schriften vor der Erfindung des Hangeul in Korea gab, eindeutige Beweise, die 

diese Theorie untermauern, finden sich jedoch nicht. 

Hangeul ist die einzige Schrift, für die durch historische Quellen eindeutig überliefert ist, wann, 

von wem und zu welchem Zweck sie erfunden wurde. Dass eine Schrift wie Hangeul von einem 

bestimmten Individuum in einem bestimmten Zeitraum geschaffen wurde, sich als 

Verkehrsschrift in einem Land etablierte, und darüber hinaus auch ein Buch mit einer 

detaillierten Anleitung zu dieser neuen Schrift veröffentlicht wurde, gilt in der Geschichte als 

einmaliges Ereignis. 

2.1.1 Name des Hangeul 

Die heutige koreanische Schrift Hangeul geht auf Hunmin jeongeum (wörtlich: die richtigen 

Laute zur Unterweisung des Volkes) zurück. 

Hangeul wurde außer Hunmin jeongeum mit Jeongeum (richtige Laute) abgekürzt, oder auch 

Eonmun, Eonseo und Eonja (Vulgärschrift) genannt. Im Gegensatz dazu hieß die chinesische 

Schrift der gebildeten Oberschicht im Sinozentrismus in der Joseon-Dynastie Jinseo (wahre 

Schrift). Außerdem wurde die Schrift meistens in negativer Weise bezeichnet: Amkeul (Schrift 

der Frauen), Ahaetgeul (Schrift der Kinder) und Junggeul (Schrift der Mönche) usw. Erst um 

die Wende zum 19. Jahrhundert erlangte die koreanische Schrift ihre Stellung als Gungmun 

oder Gukseo (Nationalschrift). Es gab auch Schriftnamen wie Gagyageul (Schrift von Gagya: 

die derzeit geltende Reihenfolge der koreanischen Silben war ga, gya, geo, gyeo usw.) und 

Joseongeul (Schrift von Joseon).20 

                                                 
19 Vgl. Park (2005), S. 260. 
20 Vgl. Park (2007), S. 399 ff. 
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Die Bezeichnung Hangeul wurde im Jahr 1913 vom koreanischen Sprachwissenschaftler Ju 

Si-gyeong (1876–1914) zum ersten Mal verwendet. Danach wurde der Name durch die 

Zeitschrift <HAN-GEUL> verbreitet, die ab 1927 von der Gesellschaft für die Joseon-Sprache, 

gegenwärtig der Gesellschaft für die koreanische Sprache (The Korean Language Society), 

herausgegeben wurde. Der allgemeine Gebrauch dieser Bezeichnung geht auch auf das Datum 

des 29. Septembers 1926 nach dem Mondkalender zurück, welcher seinerseits der 480. 

Jahrestag der Verkündung des Hangeul bzw. der Vollendung des Buches <Hunmin jeongeum> 

war und von der Gesellschaft zum Gedenktag ernannt wurde. Anfangs hieß er Gagya-Tag, 

wurde im Jahr 1928 jedoch in Hangeul-Tag umbenannt. Die erste Silbe „Han“ des Wortes 

Hangeul hat mehrere Bedeutungen: Neben dem Landesnamen (韓) steht „Han“ für „eins, 

einzig“ und die Eigenschaften „groß“ und „richtig“ usw. Die zweite Silbe „Geul“ heißt 

„Schrift“. Hangeul bedeutet somit „die Schrift des Landes Han (韓)“, „die einzige Schrift der 

Welt“, „die große Schrift“ und „die richtige Schrift“.21 

Hunmin jeongeum ist sowohl der Schriftname als auch der Buchtitel, wobei zwei Werke mit 

dem Namen <Hunmin jeongeum> existieren: Eines ist in klassischem Chinesisch verfasst und 

das andere im sogenannten „mixed script“ niedergeschrieben, d. h. koreanische und 

chinesische Schriftzeichen sind miteinander kombiniert. Das erste nennt sich <Original 

Hunmin jeongeum>, weil es das älteste Buch aller bestehenden, im Holzschnittdruck 

hergestellten Bücher ist und dessen Inhalte am akkuratesten sind. Daneben existiert noch die 

Bezeichnung <Hunmin jeongeum haerye>, weil es fünf Erklärungen und ein Beispiel enthält, 

die in anderen Büchern nicht vorhanden sind. Das letzte wird insofern, als nur das Kapitel 

„Yeui“ aus dem Werk <Hunmin jeongeum haerye> ins Koreanische übersetzt ist, <Hunmin 

jeongeum eonhae> bzw. <Hunmin jeongeum yeui> genannt. 

Das <Hunmin jeongeum haerye>, welches 1940 in einem Haus in der Stadt Andong-si in der 

Provinz Gyeongsangbuk-do entdeckt wurde, wurde 1962 als Nationalschatz Nr. 70 registriert 

und 1997 ins UNESCO-Weltkulturerbe aufgenommen. Zurzeit befindet es sich im 

Kunstmuseum Kansong. 

Am 31. Juli 2008 meldete Andong MBC (Munhwa Broadcasting Corporation), dass ein anderes 

im Holzschnittdruck hergestelltes Buch des <Hunmin jeongeum> in der Stadt Sangju-si in der 

Provinz Gyeongsangbuk-do entdeckt worden sei. Es ist allgemein bekannt, dass das Buch zwar 

                                                 
21 Vgl. Choi (1942), S. 69 f. 
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fast identisch mit dem im Kunstmuseum Kansong ist, jedoch einen noch höheren 

wissenschaftlichen Wert hat, weil es um Kommentare zu anderen Zeichen und Lauten ergänzt 

wurde, die im <Hunmin jeongeum haerye> (Kansong) nicht vorhanden sind. Der Ö ffentlichkeit 

wird das <Hunmin jeongeum haerye> (Sangju) vom Besitzer aufgrund von Streitigkeiten um 

das Besitzrecht jedoch nicht zugänglich gemacht. 

Das <Hunminjeongeum haerye> lässt sich in drei Teile gliedern: Der erste Teil Yeui wurde von 

König Sejong verfasst. Im Vorwort sind die Motivation und der Zweck zur Erfindung der 

koreanischen Schrift erläutert, worauf die neu geschaffenen 28 Buchstaben (17 Konsonanten- 

und 11 Vokalzeichen) vorgestellt werden. Die Lautwerte dieser neuen Buchstaben werden 

anhand chinesischer Schriftzeichen erklärt, bevor die Regeln zur Silbenbildung kurz erläutert 

werden. Der von acht Gelehrten geschriebene zweite Teil enthält sechs Kapitel: Erläuterungen 

zur Entwicklung der Buchstaben, Erläuterungen zu den Anfangs-, Mittel- und Endlauten, 

Erläuterungen zu deren Kombinationen zu Silben und Beispiele für die Anwendung in der 

Praxis. Der dritte Teil, das Vorwort des Gelehrten Jeong In-ji (1396–1478) wird in der Literatur 

auch oft als Nachwort des Gelehrten Jeong In-ji bezeichnet, um es vom Vorwort des Königs 

Sejong zu differenzieren. Es beinhaltet die Hintergründe und Umstände um die Erfindung des 

Hangeul; den Erfinder und den Erfindungszeitraum des Hangeul; Bemerkungen zur 

Vortrefflichkeit der Schrift Hangeul, zur Brillanz des Königs Sejong; den Herausgeber und das 

Herausgabedatum des <Hunmin jeongeum>. 

Die Inhalte im <Hunmin jeongeum eonhae> sind dem ersten Teil im <Hunmin jeongeum 

haerye> ähnlich. Hier werden nach einem Vorwort des Königs Sejong Erläuterungen zu den 

Lautwerten der neu geschaffenen Buchstaben und die Regeln zur Silbenbildung kurz 

vorgestellt. Das Besondere hier ist jedoch, dass zu den Zahnlautzeichen Regeln hinzugefügt 

wurden, die im <Hunmin jeongeum haerye> nicht vorhanden sind. Außerdem finden sich hier 

– ganz im Gegensatz zum <Hunmin jeongeum haerye>, welches nur auf Chinesisch verfasst 

ist – neben dem chinesischen Text auch koreanische Kommentare zum chinesischen Text. 
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Abb. 2.1: <Hunmin jeongeum 

haerey> (Kansong) 

Quelle: CHA 

Abb. 2.2: <Hunmin jeongeum 

haerey> (Sangju) 

Quelle: The Hankook-Ilbo 

Abb. 2.3: <Hunmin jeongeum 

yeui> 

Quelle: AoKS 

 

2.1.2 Hintergrund und Zweck der Erfindung des Hangeul 

Vor der Erfindung des Hangeul entlehnten die koreanischen Vorfahren chinesische 

Schriftzeichen aus China, um die koreanische Sprache schriftlich zu fixieren.22 Es steht nicht 

fest, wann die chinesische Schrift in Korea überliefert wurde. Doch dürfte sie um das 2. 

Jahrhundert v. Chr. in Korea eingeflossen sein, weil es in der Wiman-Joseon-Zeit (194–108 v. 

Chr.)23 politischen und kulturellen Austausch zwischen beiden Regierungen gab. 

Die älteste Ü berlieferung, bei der die koreanische Sprache mit der Lautung und der Bedeutung 

von chinesischen Schriftzeichen notiert wurde, ist der Grabstein des Königs Gwanggaeto (374–

412) des Großen (auch „der Große“ genannt), der im Jahr 414 aufgestellt wurde und aus dem 

                                                 
22 Nach der Erfindung des Hangeul wurde die chinesische Schrift auch im Alltag verwendet. Während der Joseon-

Dynastie wurde der Konfuzianismus in der Gesellschaft immer stärker verankert. Es zeichnete sich eine Tendenz 

dahingehend ab, dass Hangeul von der gebildeten Oberschicht als Vulgärschrift vermieden wurde und die 

chinesischen Schriftzeichen, aufgrund ihres hohen Prestiges im Konfuzianismus, weiterhin verwendet wurden. 

Dass damalige amtliche Urkunden meistens in klassischem Chinesisch verfasst sind, weist diese Tatsache nach. 

Nach der Aufklärungszeit (1876), in der sich eine neue moderne koreanische Kultur durch den Kontakt mit den 

europäischen Kulturen entwickelt hatte, hat sich die Einstellung zur koreanischen Sprache und Schrift allmählich 

geändert, so dass eine Bewegung mit dem Ziel der ausschließlichen Verwendung des Hangeul entstand. Die 

südkoreanische Nationalversammlung verabschiedete beispielsweise 1948 ein Gesetz, das die ausschließliche 

Verwendung des koreanischen Alphabets vorschrieb. Doch das Erlernen der chinesischen Schriftzeichen ist noch 

heute notwendig, weil zahlreiche sinokoreanische Wörter in der koreanischen Sprache verwendet werden. 
23 Wiman-Joseon war ein Teil der Dynastie (2333?–108 v. Chr.) des Alt-Joseon-Reiches in der koreanischen 

Geschichte. Wiman (chinesisch: Wei Man) war ein chinesischer General, der im 2. Jahrhundert v. Chr. nach Alt-

Joseon geflüchtet war und dort dann König wurde. 
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Goguryeo-Reich (37 v. Chr.–668 n. Chr.) stammt. Auf diesem Epitaph stehen sowohl 

Landesnamen z. B. Silla (57 v. Chr.–935 n. Chr.) und Baekje (18 v. Chr.–660 n. Chr.) als auch 

Personen- und Ortsnamen. Außerdem finden sich Beispiele, wo die koreanische Sprache mit 

chinesischen Schriftzeichen niedergeschrieben ist, auf dem Grabstein des Königs Muryeong 

(462–523) aus dem Baekje-Reich und im Monument des Königs Jinheung (534–576) aus dem 

Silla-Reich. Beide wurden Anfang des 6. Jahrhunderts aufgestellt. Dass die chinesischen 

Schriftzeichen schon im 5. und 6. Jahrhundert in den Drei Reichen von Korea von der 

Allgemeinheit verwendet wurden, steht somit außer Frage. 

 

 

 

Abb. 2.4: Reiben des Grabsteins des Königs Gwanggaeto des Großen 

Quelle: NMoK 

 

Abb. 2.5: Grabstein des Königs Muryeong 

 

Quelle: CHA 

Abb. 2.6: Reiben des Monuments 

des Königs Jinheung 

Quelle: NMoK 
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Im Laufe der Zeit wurden unterschiedliche Schreibsysteme wie Hyangchal, Idu und Gugyeol 

entwickelt, um koreanische Sätze mit Hilfe der Lautung und Bedeutung chinesischer 

Schriftzeichen auf die gleiche Weise zu verschriftlichen, wie es bei koreanischen 

Personennamen, Ortsnamen, Amtsbezeichnungen usw. getan wurde. 

Trotz der Verschriftlichung der koreanischen Sprache mit chinesischen Schriftzeichen war die 

chinesische Schrift zum Schreiben des Koreanischen eine äußerst unvollkommene und 

ineffiziente Schrift, weil das koreanische Lautsystem mit dem chinesischen nicht identisch war. 

Ein einzelnes chinesisches Zeichen hatte mehrere Bedeutungen und von Fall zu Fall 

verschiedene Lautungen, auch wenn es sich um dasselbe Zeichen handelte. Aus diesem Grund 

waren chinesische Schriftzeichen nicht eindeutig in ihrer Lautung und ihrer Bedeutung. 

Darüber hinaus gab es unzählbar viele Zeichen und ihre Schreibung war so kompliziert, dass 

es selbst nach einem langen Studium schwer war, sie auswendig zu lernen und zu beherrschen. 

Dem einfachen Volk war es unmöglich, sie zu erlernen und im Alltag effizient zu benutzen. 

Im Vorwort des Gelehrten Jeong In-ji aus dem <Hunmin jeongeum> werden die 

diesbezüglichen Schwierigkeiten dargestellt: 

HZ 2.1: „Die ausländischen Sprachen haben nur ihre Laute und keine 

Schriftzeichen. Man lieh sich chinesische Schriftzeichen, um sie zu verwenden. 

Jedoch passen sie so wenig zusammen, wie wenn man einen eckigen Griff in ein 

rundes Loch stecken würde; wie können sie sich ohne Störung entfalten? Deshalb 

muß es sich jeder, je nach dem Ort, leichter machen und darf nicht gezwungen 

werden, das Gleiche zu verwenden. Wir, der Osten, haben mit China vergleichbare 

Sitten, Musik und Schriften, aber die Dialekte und Mundarten sind verschieden. 

Diejenigen, die die Wissenschaften betreiben, leiden darunter, daß sie ihre 

Absichten schwer erklären können. Diejenigen, die über Gefängnisse verfügen, 

leiden darunter, daß Ursachen und Gründe nicht verständlich sind. Seolchong 

begann im alten Silla mit Idu. Bei den Behörden und unter den Leuten wird sie bis 

heute verwendet. Alle verwenden geliehene Zeichen. Manchmal wirkt dies 

stockend, manchmal erstickend. Es beengt und befremdet nicht nur, sondern man 

kann im Gebrauch der Sprache nicht einmal eins von zehntausend Dingen 
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ausdrücken.“24 

Dieses Zitat bestätigt folgende Tatsachen: Ein Schriftsystem existierte zwar damals in Korea, 

aber es war keine koreanische Schrift; man verwendete zwar chinesische Schriftzeichen in 

veränderter Form, aber sie waren nicht zum Schreiben des Koreanischen geeignet,  „wie wenn 

man einen eckigen Griff in ein Loch stecken würde.“ Dieser Umstand sorgte für die 

Entwicklung einer neuen Schrift, um die koreanische Sprache einwandfrei in Schriftform 

setzen zu können. 

Auf der anderen Seite sind die Motivation und der Zweck der Erfindung des Hangeul an den 

Namen Hunmin jeongeum anzulehnen. Hunmin jeongeum zeigt das Grundprinzip (Eum, 

wörtlich: Laute) der Erfindung einer neuen Schrift und stellt dabei den wirklichen Zweck 

(Hunmin, wörtlich: Unterweisung des Volkes, d. h. Aufklärung) und die Grundlage (Jeongeum, 

wörtlich: richtige Laute) einer idealen, allgemeinen Lautanalyse dar. Das heißt, Hunmin weist 

auf die Notwendigkeit und den Zweck einer neuen Schrift hin, während Jeongeum auf das 

konkrete Ziel verweist.25 

Im Vorwort des Königs Sejong aus dem <Hunmin jeongeum> werden die Motivation und der 

Zweck der Erfindung des Hangeul noch konkreter ausgeführt: 

HZ 2.2: „Es gibt viele einfache Menschen, die ihr Ansinnen nicht ausdrücken 

können, wenn sie etwas zu sagen haben, weil man sich in der {chinesischen} 

Schrift nicht gut verständigen kann, und weil unsere Landessprache von der Chinas 

verschieden ist. Das fand ich bedrückend und schuf deshalb 28 neue Buchstaben. 

Und so hoffe ich, daß jeder sie leicht erlernt, und sie im täglichen Gebrauch 

Erleichterung schaffen.“26 

Dieses Zitat fasst den Geist der Unabhängigkeit von König Sejong sowie dessen Wunsch zur 

praktischen Anwendung zusammen und ist ein Beweis für seine Entschlossenheit, es seinem 

                                                 
24 Zachert (Hg.) (1980), S. 46. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 30b8-31b4; vgl. auch <Sejong sillok>, Bd. 113, S. 37a2-7 (Der vierte Artikel am 29. Sep. 1446). 

Das Seitensystem der traditionellen koreanischen bzw. chinesischen Literatur ist anders als bei der gegenwärtigen 

Literatur. In dieser Arbeit werden die Primär- und Sekundärquelle zusammen angegeben. Bei der Primärquelle 

zeigt die erste Zahl die Nummer einer Seite (Folio), das zweite Alphabet die Vorderseite (Recto, Bezeichnung: a) 

bzw. die Rückseite (Verso, Bezeichnung: b) und die dritte Zahl die Spalte in der Seite. 
25 Vgl. Kim (2006), S. 173 ff. 
26 Zachert (Hg.) (1980), S. 23. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 1a2-6; vgl. auch <Sejong sillok>, Bd. 113, S. 36b2-4 (Der vierte Artikel am 29. Sep. 1446). 
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Volk durch die einfache Erlernbarkeit der Schrift zu ermöglichen, seine Gedanken und 

Bedürfnisse auszudrücken.27 

2.1.3 Erfinder und Erfindungszeitraum des Hangeul 

Christa Dürscheid hat zweifellos Recht, „wenn man überhaupt von einer Schrift sagen kann, 

dass sie »erfunden« wurde, trifft das auf die koreanische Schrift Hangul {Hangeul} zu.“28 

Hangeul ist eine koreanische Schrift, die in der Mitte des 15. Jahrhunderts von König Sejong 

erfunden wurde. Eindeutige Anhaltspunkte für den Erfinder und den Erfindungszeitraum des 

Hangeul finden sich im <Sejong sillok (die Annalen von König Sejong)> und im Vorwort des 

Gelehrten Jeong In-ji aus dem <Hunmin jeongeum>: 

HZ 2.3: „In diesem Monat hat der König 28 Buchstaben in Onmun {Eonmun}, der 

Schrift nach landessprachlicher Mundart, erfunden. (…) Obwohl sie einfach und 

präzise ist, ist sie imstande, unbegrenzte Variationen zu bilden. Diese Schrift wird 

Hunmin Chongum {Hunmin jeongeum} genannt.“29 

HZ 2.4: „In diesem Monat wurde <Hunmin jeongeum> vollendet.“30 

HZ 2.5: „Im Winter des Jahres 1443 schuf Seine Königliche Hoheit die 28 

Buchstaben der „Richtigen Laute“, gab Beispiele in kurzer Form hinzu und nannte 

sie die „Richtigen Laute zur Unterweisung des Volkes“. (…) Anfang des neunten 

Monats des elften Jahres von Jeongtong31 schreibt das der Untertan Jeong In-ji (…) 

ehrerbietig, indem er die Hände übereinanderlegt und den Kopf tief neigt.“32 

Gemäß des Zitats 2.3 wurde Hangeul von König Sejong erfunden und die Dokumentierung ist 

auf den 30. Dezember 1443 datiert.33 Obgleich kein exaktes Fertigstellungsdatum existiert, so 

                                                 
27 Seit 1990 verleiht die UNESCO jährlich den „UNESCO King Sejong Literacy Prize“ für außergewöhnliche 

Projekte oder Programme gegen Analphabetismus, um sich an den Geist der Erfindung des Hangeul zu erinnern. 
28 Dürscheid (2006), S. 87. 
29 Diamant Sutra Rezitationsgruppe (Hg.) (2006), S. 98. Zum Primärzitat vgl. <Sejong sillok>, Bd. 102, S. 42a12-

14 (Der zweite Artikel am 30. Dez. 1443). 
30 Eigene Ü bersetzung. Zum Primärzitat vgl. <Sejong sillok>, Bd. 113, S. 36b1-2 (Der vierte Artikel am 29. Sep. 

1446). 
31 Jeongtong ist eine Zeitrechnung nach der Ming-Dynastie in China. 
32 Zachert (Hg.) (1980), S. 47 f. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 31b4-33b3. 
33  Da damals der Mondkalender in Gebrauch war, sind alle im <Hunmin jeongeum> und <Sejong sillok> 

genannten Daten nach dem Mondkalender zu verstehen. 
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ist dem Zitat, dass der König „in diesem Monat“ 28 Buchstaben erfunden habe, zu entnehmen, 

dass Hangeul spätestens im Dezember 1443 fertig gestellt wurde. Das Zitat 2.4 bezieht sich 

nicht auf die Vollendung der Schrift Hunmin jeongeum, sondern auf die des Buches <Hunmin 

jeongeum>. Es heißt hier, es wurde bis zum 29. September 1446 niedergeschrieben. Das Zitat 

2.5, das Vorwort des Gelehrten Jeong In-ji unterstützt die Annahmen, dass der Erfinder der 

koreanischen Schrift König Sejong war, deren Erfindungszeitpunkt im Dezember 1443 liegt, 

und dass das Buch <Hunmin jeongeum> im September 1446 fertiggestellt wurde. Hinsichtlich 

des Zitats, König Sejong habe die Buchstaben „im Winter des Jahres 1443“ geschaffen, ist 

angesichts des Aufzeichnungsdatums des Zitats 2.3 zu vermuten, dass der Winter in etwa auf 

den Dezember fällt. Außerdem verzeichnete Jeong In-ji im letzten Teil des <Hunmin 

jeongeum> das Datum mit „Anfang des neunten Monats des elften Jahres von Jeongtong“, was 

in etwa dem aufgezeichneten Datum des Zitats 2.4 entspricht. Hierbei handelt es sich um „das 

elfte Jahr von Jeongtong“ 1446, und „Anfang des neunten Monats“ steht für den Zeitraum 

vom ersten bis zum zehnten Septembertag. Somit ist davon auszugehen, dass das Buch 

<Hunmin jeongeum> spätestens am 10. September 1446 zur Vollendung kam. 

Es gibt andere Meinungen darüber, wer der Erfinder des Hangeul sei. Die vorherrschende 

Meinung darüber lautet, dass die Entwicklung des Hangeul im Auftrag des Königs Sejong   

geschehen sei, und zwar von einer Gelehrtengruppe des königlichen Forschungsinstituts 

Jiphyeonjeon (Akademie der Würden). Die koreanische Schrift sei demnach nicht etwa von 

König Sejong selbst, sondern in der Tat von den Gelehrten des Forschungsinstituts erfunden 

worden und als eine Art Ehrbezeugung für den König sei aufgeschrieben worden, dass König 

Sejong selbst Hangeul erfunden habe. Dabei ist jedoch Folgendes, dem <Sejong sillok> 

Entnommenes zu berücksichtigen: Viele Untertanen waren damals gegen die Einführung einer 

neuen Schrift; König Sejong jedoch hatte eine hervorragende sprachwissenschaftliche Idee und 

war fest entschlossen, eine neuen Schrift zu entwickeln. Es scheint insofern kaum glaubhaft, 

dass eine nicht von König Sejong stammende Leistung als seine Leistung dokumentiert worden 

sei, womit die Wahrscheinlichkeit, dass König Sejong selbst die koreanische Schrift Hangeul 

erfand, sehr hoch ist und darüber hinaus beteiligte er sich offensichtlich selbst aktiv an der 

Schaffung der Schrift. 

2.2 Erfindung des Jeongganbo 

Die in Korea überlieferten Notenschriften wurden meistens für die gebildete Oberschicht 
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verwendet. Dies ist vergleichbar mit dem europäischen Mittelalter, als die Kenntnis der Noten 

seit Jahrhunderten in exklusiven Kreisen kultiviert wurde und sie somit ein Mittel der sozialen 

und kulturellen Unterscheidungen darstellte. 34  Volksmusik wurde ohne besondere Noten 

mündlich überliefert. Auch wenn es Noten gab, waren sie ein bloßes Hilfsmittel zur Erinnerung. 

In Korea gibt es über hundert verschiedene historische Musikhandschriften. 35  Das 

Notationssystem ist je nach Funktion in verschiedene Kategorien zu klassifizieren, z. B. 

Yuljabo, Gongcheokbo, Yakjabo, Yukbo, Hapjabo, Jeongganbo, Oeumyakbo, Gungsangjabo 

usw.36 

Davon ist Jeongganbo bekannt als die älteste Mensuralnotation in Ostasien37, welche in der 

Mitte des 15. Jahrhunderts von König Sejong erfunden, und in der ältesten bestehenden 

Musikhandschrift <Sejong sillok akbo> zum ersten Mal verwendet wurde. 

2.2.1 Name des Jeongganbo 

Der Name Jeongganbo erscheint nicht im <Sejong sillok akbo>. Es ist unklar, wie die Notation 

mit Quadrat vom <Sejong sillok akbo> bis hin zum Auftreten des Namens des Jeongganbo 

geheißen hat. Die Entstehung des Begriffs Jeong-gan-bo geht auf das chinesische 

Schriftzeichen „井 (Jeong)“ mit der Bedeutung „Brunnen“ zurück. Das chinesische 

Schriftzeichen „間 (Gan)“ bedeutet in etwa „verbunden“ und „譜 (Bo)“ „Notation“. 

Jeongganbo ist demnach in etwas mit „die durch Brunnen (Quadrate) verbundene Notation“ zu 

übersetzen. Es wird davon ausgegangen, dass der Name Jeongganbo 1948 von Lee Hye-ku 

(1909–2010) zum ersten Mal verwendet wurde.38 

 

 

 

 

 

                                                 
34 Vgl. Kaden (2011), S. 48. 
35 Vgl. Yi (2004), S. 192; vgl. auch Yi (2009), S. 13. 
36 Siehe dazu Anhang Ⅰ. 
37 Siehe dazu Kap. 3.1.1. 
38 Vgl. Lee (1948), S. 80 ff. 
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Abb. 2.7: Namenursprung des Jeongganbo 

Eigene Darstellung 

 

Jeongganbo stellt im engeren Sinne nur einen Quadratrahmen dar, enthält jedoch im weiteren 

Sinne daneben noch Informationen wie Tonhöhe, Spielweise usw., die im Quadrat bzw. 

außerhalb des Quadrates schriftlich oder mit geometrischen Formen dargestellt werden. 

Der Name Jeongganbo zeige laut Choi Heon nur die Notation zur Bezeichnung des Zeitwertes. 

Benutzt man die zwölf Yulmyeong (die zwölf Tonnamen in der traditionellen koreanischen 

Musik)39 zur Notation der Tonhöhe im Quadrat (Jeonggan), wie es heutzutage der Fall ist, so 

bietet sich als Bezeichnung Jeonggan yuljabo (Jeongganbo+Yuljabo bzw. Yuljabo im 

Jeonggan) an.40 

Kwon Do-hee teilt die Notierungsweise der Gueum41(hier im Plural) im (gegenwärtigen) 

Jeongganbo in zwei Hauptgruppen ein: Nach Kwon sei die erste diejenige, bei der 

schriftförmige phonetische Zeichen allein im Quadrat notiert sind. Die andere sei die, bei der 

die zwölf Yulmyeong im Quadrat notiert sind, während schriftförmige phonetische Zeichen 

außerhalb des Quadrates notiert sind. Dann schlägt sie vor, dass man die erste Gruppe 

Jeonggan yukbo (Jeongganbo+Yukbo bzw. Yukbo im Jeonggan) und die zweite Jeonggan yulja 

byeonghaeng yukbo (Yuljabo im Jeonggan+Yukbo bzw. Yuljabo und Yukbo parallel beim 

                                                 
39 Siehe dazu Anhang Ⅰ (Kap. 1.1). 
40 Vgl. Choi (2010), S. 102. 
41  Gueum ist eine Art mündliche Mnemonik, die den Klang von Instrumenten imitiert. Im traditionellen 

koreanischen Notationssystem Yukbo werden die Gueum zur Notierung der Spielweise oder Tonhöhe benutzt. 

Siehe zur ausführlichen Erklärung Anhang Ⅰ (Kap. 2.1). 
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Jeonggan) nennen könnte.42 

Um beide Betrachtungsweisen zusammenzufassen, stellt Jeongganbo im engeren Sinne nur die 

Notation zur Bezeichnung des Zeitwertes dar. Falls Jeongganbo mit Yuljabo, Hapjabo, Yukbo 

usw. zusammen verwendet wird, um neben dem Zeitwert verschiedene andere musikalische 

Informationen wie Tonhöhe und Spielweise darzustellen, sollen folgende Begriffe neu 

geschaffen werden, um die Kombination von verschiedenen Notationssystemen verständlich 

zu gestalten: Jeonggan yuljabo (Jeongganbo+Yuljabo bzw. Yuljabo im Jeonggan), Jeonggan 

hapjabo (Jeongganbo+Hapjabo bzw. Hapjabo im Jeonggan) und Jeonggan yukbo 

(Jeongganbo+Yukbo bzw. Yukbo im Jeonggan). 

Es ist noch gründlich zu diskutieren, ob der Name Jeongganbo nur auf den Bereich des 

Zeitwertes zu beschränken oder als weitläufigerer Begriff aufzunehmen ist. Jedoch werden im 

Jeongganbo gegenwärtig sowohl Tondauer als auch Tonhöhe, Spielweise usw. notiert, so dass 

man den Begriff durchaus im weiteren Sinne verstehen darf. Jeongganbo in historischen 

Musikhandschriften tritt jedoch lediglich in Verbindung mit verschiedenen Notationssystemen 

wie Yuljabo, Gongcheokbo, Yukbo, Oeumyakbo, Hapjabo usw. auf. Um sie voneinander 

unterscheiden zu können, erscheint die Einführung der neuen Begriffe andererseits auch 

notwendig. 

2.2.2 Hintergrund und Zweck der Erfindung des Jeongganbo 

Hinweise auf die Tatsache, dass sich bereits vor der Erfindung des Jeongganbo, und zwar in 

der Goryeo-Dynastie, verschiedene Notationssysteme entwickelten, finden sich in einigen 

Werken: Yuljabo meistens zur Notierung von Aak sowie Gongcheokbo zur Notierung von 

Dangak, die aus China eingeführt wurden, und schließlich Yukbo zur Notierung der 

koreanischen Musik Hyangak.43 Vor allem im Vorwort des <Sejo sillok akbo> werden die 

Form, Struktur und Funktion des Jeongganbo, das von König Sejo erfunden wurde, neben 

einfachen Informationen über Yukbo ausführlich erläutert: 

HZ 2.6: „König Sejo erfindet diese Notation und zeichnet die Striche für 16 

Chŏnggan {Jeonggan} und 6 Taegang {Daegang}. Die drei Musikarten, langsame, 

mäßige und schnelle, unterscheiden sich durch Benutzung des Taegang {Daegang}. 

                                                 
42 Vgl. Kwon (2010), S. 85. 
43 Vgl. Jang (1982), S. 107 f. 
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(…) Musik fängt mit dem ersten, zweiten oder dritten Taegang {Daegang} an, 

damit die Melodiefiguren sich so notieren lassen. In früheren Zeiten gab es keine 

Notation, welche den Rhythmus, das Tempo sowie den Unterschied zwischen 

geringeren und umfangreicheren Verzierungen der Musik aufzuzeichnen 

vormochte. Man überlieferte die Musik mit der onomatopoetischen Klang-

Notation {Yukbo}. Instrumente wie P’ipa {Bipa}, {Geomungo}, {Gayageum}, 

Chŏk {Jeok} und Piri hatten je eingene {eigene} Notation, die kompliziert und 

daher sehr schwer zu lernen war.“44 

In diesem Zitat werden folgende Tatsachen berücksichtigt: In der Goryeo-Dynastie gab es zwar 

eine onomatopoetische Klang-Notation namens Yukbo, aber man konnte damit weder 

Rhythmus noch Tempo darstellen. Somit wurde von König Sejo Jeongganbo, dessen Spalten 

je aus 16 Quadraten bestehen, geschaffen, und man konnte durch Benutzung des Daegangs45 

das Tempo jeglicher Musik anzeigen. Wichtig ist zum oben zitierten Vorwort zu betonen, dass 

es beim Yukbo schwer war, verschiedene Rhythmen zu notieren. Sowohl Yukbo als auch 

Yuljabo und Gongcheokbo, die bereits vor der Erfindung des Jeongganbo zu finden sind, 

funktionierten meistens als Notationsmedium für die Tonhöhe. Aus diesem Grund wurde zur 

Notierung der Hyangak mit verschiedenen Rhythmen Jeongganbo erfunden. 

2.2.3 Erfinder und Erfindungszeitraum des Jeongganbo 

Eindeutige Aufzeichnungen über den Erfinder und den Erfindungszeitraum des Hangeul finden 

sich im <Sejong sillok> und <Hunmin jeongeum>. Was jedoch Aufzeichnungen über Erfinder 

und Erfindungszeitraum des Jeongganbo angeht, sind diese in historischen Ü berlieferungen 

nicht klar dargestellt, so dass nichts anderes übrig bleibt, als sie anhand einiger historischer 

Dokumente wie <Sejong sillok> herzuleiten. 

Laut Lee Hye-ku sei noch fraglich, wer Jeongganbo erfand.46 Wann es erfunden wurde, sei 

zwar laut Jang Sa-hun unsicher, aber mit Sicherheit auf spätestens vor Juni 1447 zu datieren.47 

Song Bang-song merkt in diesem Zusammenhang an, dass Jeongganbo vermutlich zwischen 

April 1445 und Juni 1447 von König Sejong erfunden worden sei.48 Choi Jong-min bringt im 

                                                 
44 Hong (1981), S. 51 f. Zum Primärzitat vgl. <Sejo sillok>, Bd. 48, S. 1a10-1b11. 
45 Siehe dazu Kap. 3.2.2. Dazu ausführlicher vgl. Jang (1966), Lee (1987) und Jung (2010). 
46 Vgl. Lee (1948), S. 82. 
47 Vgl. Jang (1982), S. 109. 
48 Vgl. Song (2001), S. 105 ff. 
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Zusammenhang mit der Erfindung des Jeongganbo folgendes Argument: Die neuen 

Musikstücke im <Sejong sillok akbo>, die mit Jeongganbo notiert sind, seien zwischen dem 5. 

April 1445 und dem 4. Juni 1447 fertig gestellt worden. Jeongganbo könnte noch früher 

erfunden worden sein als das Vollendungsdatum der neuen Musikstücke, da es wahrscheinlich 

ist, dass die Musikstücke in erster Linie nach der Festlegung auf ein Notationssystem 

aufgezeichnet worden seien. Choi behauptet weiter, dass Jeongganbo von König Sejong, der 

die neuen Musikstücke komponierte, erfunden worden sei, obwohl ausführliche 

Aufzeichnungen über den Erfinder des Jeongganbo nicht auszumachen sind.49 

Diese Meinungen über den Erfinder und den Erfindungszeitraum des Jeongganbo stützen sich 

meistens auf das <Sejong sillok>. Es ist daher notwendig, die Aufzeichnungen in diesem 

Zusammenhang zu betrachten. 

HZ 2.7: „Der König {Sejong} versuchte zunächst, den Text Die Drachen fliegen 

zum Himmel {Originaler Titel: Yongbieocheonga}50 mit Bläsern und Streichern zu 

vertonen, maß das Langsam-Schnell, produzierte Vollendung des Friedens 

{Chihwapyeong}, Genuß der reichen Erfüllung {Chwipunghyeong} und Zur 

Freude des Volkes {Yeomillak}. Für jede Musik gibt es eine Aufzeichnung: 

Vollendung des Friedens {Chihwapyeong} besteht aus zwei {fünf} Kapiteln 

{Bänden}, Genuß der reichen Erfüllung {Chwipunghyeong} und Zur Freude des 

Volkes {Yeomillak} jeweils aus zwei Kapiteln {Bänden}. Ferner wurden zwei 

Tänze komponiert {Ferner komponierte Sejong zweierlei Tanzmusik}, nämlich 

Kulturtanz {Munmu} und Militärtanz {Mumu}. Dem Kulturtanz und dem 

Militärtanz wurden die folgenden Titel gegeben: Erhaltung des großen Friedens 

{Botaepyeong} und Bestimmung des großen Aufgabe {Jeongdaeeop}. Die 

Aufzeichnungen der beiden Musikzyklen bestehen je aus einem Kapitel {Band}. 

Man {Sejong} komponierte noch eine Tanzmusik, die Erscheinen des guten Omens 

{Balsang} genannt wird. Ihre Aufzeichnung besteht aus einem Kapitel {Band}. 

                                                 
49 Vgl. Choi (2013), S. 29 ff. 
50  Yongbieocheonga ist eine Lobrede auf die Vorfahren, die die Joseon-Dynastie gründeten. Der Text von 

Yeomillak ist auf chinesischen Schriftzeichen geschrieben, der Text von Chihwapyeong und Chwipunghyeong ist 

gemischt auf Chinesisch und Koreanisch. Yongbieocheonga gilt als das erste Schriftwerk, in dem man versuchte, 

Hangeul in der Praxis zu verwenden. In der koreanischen Musikgeschichte hat es dazu noch eine weitere 

Bedeutung: Sejong verwendete bei der Komposition der neuen Musik Yongbieocheonga als Text von 

Chihwapyeong, Chwipunghyeong und Yeomillak, die er zuallererst schuf. Zur Gleichzeitigkeit von Hangeul, 

Yongbieocheonga und <Sejong sillok akbo> vgl. Choi (2013), S. 85 ff. 
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Man {Sejong} bestimmte außerdem die Profanmusik {Sokak}: Hwan-hwan-gok 

{Hwanhwangok}, Mi-mi-gok {Mimigok}, (…) Gesang des Phönix 

{Bonghwangeum} und Voller Frühling im Palast {Manjeonchun}. {Ihre 

Aufzeichnung besteht aus einem Band.}“51 

HZ 2.8: „Die Militärmusik {Die geschlagene und geblasene Musik} unserer 

Dynastie, Empfang des Schatzes {Suborok}, Das goldene Maß im Traum 

{Monggeumcheok}, Ein Blick auf den himmlischen Garten {Geuncheonjeong} 

und Empfang des klaren Befehls {Sumyeongmyeong} handelt jeweils nur von einer 

historischen Leistung und sind {ist} nicht genug, die Verdienste vieler Könige und 

die Schwierigkeit der Dynastiegründung begreiflich darzustellen. Daher schuf der 

König Sejong die neue Musik: Bestimmung der großen Aufgabe {Jeongdaeeop}, 

Erhaltung des großen Friedens {Botaepyeong}, Entstehung {Erscheinen} des 

guten Omens {Balsang} und Zeremonie des Phönix {Bongnaeui}52. Sie sind der 

Militärmusik und der einheimischen Musik {Hyangak} entnommen und hier 

aufgezeichnet.“53 

Diese zwei Zitate liefern den Schlüsselhinweis zum Erfinder des Jeongganbo. Die in beiden 

Zitaten vorgestellten Musikstücke erscheinen zum größten Teil zwischen Band 138 und 146 

des <Sejong sillok> und sind mit Jeongganbo notiert.54 Aus dem Kontext ist zu schließen, dass 

König Sejong viele neue Musikstücke komponierte und es für jedes Stück eine Aufzeichnung 

(d. h. Jeongganbo) gab. Insofern ist es wahrscheinlich und plausibel, dass er nicht nur die neue 

Musik selbst schuf, sondern auch das Jeongganbo erfand, um diese Musik zu notieren.55 

 

                                                 
51 Hong (1981), S. 35 f. Zum Primärzitat vgl. <Sejong sillok>, Bd. 116, S. 22a14-22b4 (Der erste Artikel am 4. 

Jun. 1447). 
52 Bongnaeui ist in sieben Teile gegliedert: Jeoninja, Jinguho, Yeomillak, Chihwapyeong, Chwipunghyeong, 

Huinja und Toeguho. Davon sind Yeomillak, Chihwapyeong und Chwipunghyeong Orchestermusik mit Gesang 

und Tanz. Und Jeoninja und Huinja entsprechen als Orchestermusik ohne Gesang und Tanz jeweils dem Vor- 

und Nachspiel im Bongnaeui. Jinguho und Toeguho sind jeweils aus chinesischem Text (Gedicht) bestehender 

Gesang ohne Instrumentalbegleitung. Vgl. Song (2001), S. 27. 
53 Hong (1981), S. 39. Zum Primärzitat vgl. <Sejong sillok>, Bd. 138, S. 1a2-4. 
54 Jeongdaeeop und Botaepyeong erscheinen in Bd. 138 des <Sejong sillok>, Balsang in Bd. 139, Yeomillak in 

Bd. 140, Chihwapyeong zwischen Bd. 140 und 144, Chwipunghyeong in Bd. 145 und Bonghwangeum und 

Manjeonchun in Bd. 146. 
55 In dieser Arbeit stehe ich wie viele Musikwissenschaftler auf dem Standpunkt, dass König Sejong Jeongganbo 

erfand. Es lässt sich aber nicht leugnen, dass es noch an Belegen mangelt, um diese Behauptung überzeugend zu 

stützen. Dazu ausführlicher vgl. Yim (2018), S. 415 ff. 
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Abb. 2.8: Balsang im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 70. 

Abb. 2.9: Manjeonchun im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 208. 

 

Das Zitat 2.6, dass König Sejo diese Notation erfunden und die Striche für 16 Jeonggan und 6 

Daegang gezeichnet habe, ist im Zusammenhang mit der Erfindung des Jeongganbo durch 

König Sejong zu verstehen. Das während der Regierung unter König Sejong erfundene 

Jeongganbo und das von König Sejo erfundene Jeongganbo unterscheiden sich strukturell 

voneinander. Eine Spalte des ersteren besteht aus 32 Quadraten, und die Tonhöhe ist im 

Quadrat mit Yuljabo notiert, während eine Spalte des letzteren aus 16 Quadraten besteht, die 

sich in sechs Gruppen gliedern, und die Tonhöhe ist im Quadrat mit Oeumyakbo notiert.56 

Trotz all dem ist es wahrscheinlich, dass das Jeongganbo von Sejo auf Sejongs Jeongganbo, 

das noch früher erfunden wurde, basiert, auch wenn es keine eindeutigen Aufzeichnungen 

darüber gibt. Sollte Sejo darüber hinaus tatsächlich das aus 16 Quadraten innerhalb einer Spalte 

bestehende Jeongganbo erfunden haben, müsste Sejong ebenfalls der Erfinder des aus 32 

Quadraten innerhalb einer Spalte bestehenden Jeongganbo gewesen sein, auch wenn sich dies 

in der hier relevanten Literatur nicht wiederfindet. Der Grund dafür, dass die Erfindung des 

Jeongganbo durch Sejong im <Sejong sillok> nicht klar zum Ausdruck kommt, scheint darin 

zu liegen, dass die Erschaffung der neuen Musik damals als weitaus wichtiger galt als die 

Erfindung des Jeongganbo. Es kann auch hier angezweifelt werden, ob die Behauptung, 

Jeongganbo sei durch Sejong entstanden, der Absicht seiner Untertanen entspringt, ihm die 

Erfindung als Verdienst anzurechnen, was sich auch in Meinungen findet, die Sejong als den 

Erfinder des Hangeul in Frage stellen. Aber die Ü berlieferungen, dass Hapjabo während der 

                                                 
56 Zur Ä nderung der eine Spalte bildenden Quadratzahlen des Jeongganbo vgl. Jeong (2012), S. 239 ff. 
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Regierung (1470–1494) durch König Seongjong (1457–1494) nicht von König Seongjong, 

sondern von einigen Wissenschaftlern entworfen worden sei, ist wiederum ein Gegenbeweis 

zu diesen Mutmaßungen.57 

 

  

Abb. 2.10: Bonghwangeum im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 195. 

Abb. 2.11: Seonganjiak im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 257. 

 

Auf der anderen Seite wird seit 1958 im nordkoreanischen Gelehrtenkreis angenommen, dass 

die Entwicklung der neuen Musik und die Erfindung des Jeongganbo58 nicht von Sejong selbst, 

sondern von seinem Untertanen Park Yeon (1378–1458)59 geleistet wurde. Dies dürfte mit den 

politischen Zuständen in Nordkorea, d. h. der Vergötterung eines Diktators 

zusammenhängen. 60  Der nordkoreanische Wissenschaftler Mun Ha-yeon behauptet, dass 

König Sejong selbst zwar laut vieler Aufzeichnungen die neue Musik komponiert hätte, aber 

Park Yeon bei der Komposition der neuen Musik wie Botaepyeong, Jeongdaeeop, Yeomillak 

usw. ohne Zweifel eine führende Rolle übernommen hätte. 61  Mun Seong-ryeop führt als 

Beweis dafür, dass Jeongganbo von Park Yeon erfunden worden sei, den am ersten Dezember 

(Schaltmonat) 1430 aufgezeichneten fünften Artikel im <Sejong sillok> (Bd. 50) an.62 Dort 

                                                 
57 Vgl. Lee (1948), S. 79; vgl. auch Lee (1957), S. 13. 
58 Jeongganbo wird auch in Nordkorea als quadratförmige Buchstabennotation geheißen. Vgl. Mun & Park 

(1990), S. 117 f.; vgl. auch Mun (2004), S. 157. 
59 Es wird auch beschrieben, dass Park Yeon mit manchen Musikern Jeongganbo zusammen erfunden worden 

sei. Vgl. Mun & Park (1990), S. 113 f. 
60 Vgl. Bae (2010), S. 217 ff. 
61 Vgl. Mun (1958), S. 22 f. 
62 Vgl. Mun (2004), S. 157. 
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jedoch finden sich keine entsprechenden Anhaltspunkte. 

Derselbe Artikel ist auch Grund für die daneben herrschende Behauptung, dass Jeongganbo 

Anfang 1430 erfunden, danach zwischen September und Dezember (Schaltmonat) fertig 

gestellt und dann veröffentlicht worden sei.63 Es gibt in diesem Artikel jedoch in der Tat keine 

Erklärungen zur Erfindung des Jeongganbo, womit die Erfindung durch Park Yeon 

auszuschließen ist. 

Bereits anhand Zitats 2.7 (auch 2.8) wird deutlich, dass Sejong neue Musikstücke wie 

Chihwapyeong, Chwipunghyeong, Yeomillak, Botaepyeong, Jeongdaeeop, Balsang, 

Bonghwangeum, Manjeonchun usw. komponierte, wobei alle mit Jeongganbo notiert sind. Es 

ist weiter anzunehmen, dass Jeongganbo spätestens zum 4. Juni 1447 erfunden worden war, 

weil der Artikel zu diesem Zeitpunkt verfasst wurde. 

Es scheint jedoch, dass die Erfindung des Jeongganbo und die Erschaffung der neuen Musik 

zeitlich voneinander abweichen, da durchaus anzunehmen ist, dass die meisten Musikstücke 

erst nach der Festlegung auf ein Notationssystem notiert wurden.64 Es ist somit plausibel, dass 

die Erfindung des Jeongganbo der Komposition der neuen Musik vorangeht. 

Das späteste mögliche Erfindungsdatum des Jeongganbo, der 4. Juni 1447, ist als eine Art 

Obergrenze anzusehen und dürfte mit dem Kompositionsdatum des Yongbieocheonga 

zusammenhängen, weil König Sejong zunächst versuchte, den Text des Yongbieocheonga mit 

Bläsern und Streichern zu vertonen, was in Zitat 2.7 deutlich wird. 

Es ist schon anhand einiger Artikel des <Sejong sillok> inklusive des Vorwortes des 

<Yongbieocheonga> von Jeong In-ji nachgewiesen, dass der Text Yongbieocheonga vor dem 

5. April 1445 fertig gestellt wurde. Es wird somit von vielen Wissenschaftlern vermutet, dass 

Jeongganbo frühestens nach dem 5. April 1445, als der Text Yongbieocheonga fertig gestellt 

wurde, spätestens vor dem 4. Juni 1447, als König Sejong zunächst versuchte, den Text 

Yongbieocheonga mit Bläsern und Streichern zu vertonen, erfunden wurde. 

 

 

 

                                                 
63 Vgl. Mun & Park (1990), S. 117; vgl. auch Mun (2004), S. 157. 
64 Vgl. Choi (2013), S. 44. 
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Abb. 2.12: <Yongbieocheonga>, Bd. 1 

Quelle: KU 

Abb. 2.13: Yeomillak im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 84. 

 

  

Abb. 2.14: Chihwapyeong jung im <Sejong sillok 

akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 109. 

Abb. 2.15: Chwipunghyeong im <Sejo sillok akbo> 

 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 175. 

 

2.3 Zusammenfassung 

Die Erfindung der koreanischen Schrift Hangeul war das bahnbrechende Ergebnis von 

Kulturleistungen während der Regierungszeit von König Sejong in der Joseon-Dynastie. Vor 

der Schaffung des Hangeul hatte die koreanische Bevölkerung keine eigene Schrift, so dass sie 

notgedrungen die chinesische Schrift aus dem Nachbarland China übernehmen musste. Bei den 

Verschriftlichungsvorgängen kam es zur Neuentwicklung unterschiedlicher Schreibsysteme 
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wie Hyangchal, Idu und Gugyeol, auch wenn sie unvollständig waren. Aber die 

Verschriftlichung der koreanischen Sprache durch chinesische Schriftzeichen barg eine ganze 

Reihe von Schwierigkeiten in sich. Die Rezeption der fremden Schriftzeichen führte einerseits 

zu einem doppelten Sprachleben, nämlich zu einer  Diskrepanz zwischen der gesprochenen 

Sprache und der geschriebenen, andererseits zur Erfindung einer neuen Schrift. Unter den 

derartigen geschichtlichen und kulturellen Rahmenbedingungen, in denen man die chinesische 

Schrift und darauf basierende, unvollkommene, unpraktische Schriftsysteme für den 

Schriftverkehr verwenden musste, wurde Hangeul, das diese Grenzen aufbrach, im Dezember 

1443 von König Sejong erfunden. Ü berdies wurde das Buch <Hunmin jeongeum> zusammen 

mit einer detaillierten Anleitung drei Jahre später, und zwar im September 1446 vollendet und 

dann veröffentlicht. Im Zuge dessen gelang es der koreanischen Bevölkerung, sich der 

Diskordanz zwischen der gesprochenen Sprache und der geschriebenen zu entledigen. 

Jeongganbo, das vermutlich zwischen 1445 und 1447 von König Sejong erfunden wurde, 

kommt in der koreanischen Musikgeschichte eine große Bedeutung zu; ebenso wie es bei der 

Erfindung des Hangeul und der koreanischen Kulturgeschichte der Fall ist. Vor der Erfindung 

des Jeongganbo existierte in Korea zwar das eigene Notationssystem Yukbo, das schon seit der 

Goryeo-Dynastie verwendet wurde, man konnte aber damit nur Tonhöhe oder Spielweise 

darstellen. Darüber hinaus wurden damals aus China Yuljabo und Gongcheokbo eingeführt, 

damit ließen sich jedoch nur Tonhöhen notieren. Somit muss die musikgeschichtliche 

Bedeutung der Erfindung des Jeongganbo als Mensuralnotation, die sowohl Tonhöhe als auch 

Tondauer notieren kann, sehr groß sein. Aufgefasst werden kann die Erfindung des 

Jeongganbo in einem ähnlichen Kontext wie die Erfindung des Hangeul. Hangeul sollte die 

Schwierigkeiten auflösen, die bei der Verwendung der auf den chinesischen Schriftzeichen 

basierenden Schriftsysteme entstanden und die koreanische Sprache mit einem anderen 

Lautsystem als dem Chinesischen aufschreiben. Jeongganbo wurde erfunden, um die 

koreanische Musik Hyangak mit ihren verschiedenen Tonlängen zu notieren, worin auch der 

Unterschied zur aus China stammenden Musik Aak und Dangak liegt. So trug Jeongganbo 

damals zur Reproduktion der Hyangak bei, indem es mit anderen Notationssystemen, die 

Tonhöhe oder Spielweise darstellen konnten, zusammen benutzt wurde. 

Ein eigenständiges Schriftsystem und ein Musiknotationssystem eines Landes wurden nicht 

nur zur gleichen Zeit von derselben Person und zum gleichen Zweck geschaffen, sondern beide 

Erfindungen sind auch seit ihrer Herstellung bis heute ohne Abbruch der Tradition überliefert. 
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Diese Tatsache ist eine relevante historische Grundlage bei der Feststellung der gegenseitig 

strukturellen Gleichförmigkeit. 

 

 Erfindung des Hangeul Erfindung des Jeongganbo Gemeinsamkeiten 

Hintergrund 

Entlehnung aus chinesischen 

Schriftzeichen / Diskrepanz 

zwischen gesprochener 

Sprache und geschriebener 

Entlehnung aus chinesischen 

Notationen / Unmöglichkeit 

der Notierung der Hyangak 

mit vielfältiger Tondauer 

Unbequemlichkeit des aus 

China entlehnten 

Notationsmittels 

Zweck 

Aufschreiben der 

koreanischen Sprache mit 

einem anderen Lautsystem 

als dem Chinesischen 

Notierung der Hyangak mit 

vielfältiger Tondauer, anders 

als Aak und Dangak 

Herstellung des auf die 

koreanischen Gegebenheiten 

zutreffenden 

Notationsmittels 

Subjekt König Sejong König Sejong Dieselbe Person 

Zeit 1443 1445–1447 Gleichzeitigkeit 

 

Tab. 2.1: Zusammenhänge zwischen der Erfindung des Hangeul und der Erfindung des Jeongganbo 

Eigene Darstellung 
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3 Räumliche Betrachtung 

Wir sind im Alltag von zwei- und dreidimensionalen Quadraten bzw. Rechtecken umgeben. 

Die primäre Begründung dafür, warum die Menschheit Quadrate schuf oder entdeckte, liegt 

darin, dass sie eine Grenze zwischen dem Ä ußeren und dem Inneren ziehen und gewisse 

Gegenstände nach innen einschließen wollte. 65  Personalausweise, Reisepässe und allerlei 

Zeugnisse sind rechteckig, weil sie sich zur adäquaten Raumnutzung bei der Aufbewahrung 

von Informationen eignen, gleichzeitig auch praktisch bei der Normierung oder 

Systematisierung gewisser Gegenstände sind. 

Die Grundlage von Schrift- und Musiknotationssystemen ist, dass akustische Erscheinungen 

wie sprachlicher und musikalischer Schall in visuelle Erscheinungen wie bestimmte Zeichen 

und einen sie umschließenden räumlichen Rahmen transformiert werden. Hangeul und 

Jeongganbo haben als Schrift- und Musiknotationssystem die Gemeinsamkeit, dass der die 

sprachlichen und musikalischen Informationen umgebende räumliche Rahmen aus Quadraten 

besteht, wobei ein geringer Unterschied doch besteht, und zwar darin, dass die Quadratrahmen 

beim Hangeul in unsichtbarer Form, beim Jeongganbo in sichtbarer erscheinen. In diesem 

Kapitel wird der Ursprung der Quadratform untersucht, die Hangeul und Jeongganbo 

gemeinsam haben. Es wird außerdem geprüft, welche sprachlichen und musikalischen 

Funktionen Hangeul und Jeongganbo besitzen, die jeweils in der Quadratform angeordnet sind. 

3.1 Quadratform des Hangeul 

Das Schriftbild des Hangeul setzt sich aus Quadraten zusammen. In Lehrbüchern für die 

Schreibkunst der koreanischen Schrift wird dieses quadratische Merkmal ganz klar visualisiert. 

Kinder und Anfänger verwenden häufig entsprechende Lehrbücher als Mittel zum Erlernen 

ihrer Muttersprache oder einer Fremdsprache. Darin sind meistens imaginäre Linien 

(Hilfslinien) oder Quadrate (Hilfsquadrate) eingezeichnet, um bei der gleichmäßigen 

Anordnung der Schriftzeichen zu helfen. Im Falle von Lehrbüchern der englischen 

Schreibkunst kommen drei oder vier waagrechte Linien als Hilfsmittel zu Anwendung. In 

Lehrbüchern der koreanischen Schreibkunst liegen Quadrate zur Silbenbildung zugrunde, 

gegebenenfalls werden die Quadrate mit Linien in dezenter Farbe oder mit gepunkteten Linien 

geviertelt, welche die richtige Anordnung der Konsonanten- und Vokalzeichen in einer Silbe 

                                                 
65 Vgl. Shur (2013), S. 54. 
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erleichtern sollen. 

Hangeul gehört zwar zur Alphabetschrift, bei der ein Zeichen ein Phonem darstellt, aber die 

Vokal- und Konsonantenzeichen werden nicht wie beim lateinischen Alphabet linear 

aneinander gereiht, sondern zu quadratischen Blöcken gruppiert. Insofern kommt Hangeul eher 

einer alphabetsyllabischen Schrift nahe als einer Alphabetschrift. 66  Die Bezeichnung ist 

angelehnt an die Ausführungen von Christa Dürscheid: „Zwar sind die Vokal- und 

Konsonantenzeichen die kleinsten Einheiten der koreanischen Schriftstruktur, die zentrale 

»unit of operation« ist aber das Silbenquadrat.“67 

 

  

Abb. 3.1: Übungsmaterial der Schreibkunst für 

englische Schrift 

Eigene Darstellung 

Abb. 3.2: Übungsmaterial der Schreibkunst für 

koreanische Schrift 

Eigene Darstellung 

 

3.1.1 Ursprung der Quadratform des Hangeul 

Die einzelnen koreanischen Buchstaben werden jeweils silbenweise zusammengefasst, um die 

visuelle Erfassung der Silben zu erleichtern. Insofern hat Hangeul die Eigenschaft einer 

Silbenschrift. Auch im Falle der chinesischen und japanischen Schrift bildet jede Silbe eine 

Sprecheinheit und wird in Quadratrahmen angeordnet. Dass die Gestalt des Hangeul 

quadratische Blöcke bildet, ist somit im weiteren Sinne als eine Konvention in den zum 

                                                 
66 Vgl. Dürscheid (2006), S. 89 ff. 
67 Ebd. S. 92 f. 
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chinesischen Kulturkreis in Ostasien zählenden Schriften anzusehen. 

Unabhängig davon ist die geometrische Eigenschaft der koreanischen Buchstaben als die 

Hauptursache der Silbenblöcke anzusehen. Konsonanten- und Vokalzeichen bestehen zumeist 

aus waagrechten und senkrechten Linien, infolgedessen musste das Silbenschriftbild mit dem 

Quadrat geschaffen werden, um die Zeichen silbenweise miteinander zu kombinieren. 

Korea lag und liegt in der Nähe von China und unterlag über einen sehr langen Zeitraum einem 

politischen, wirtschaftlichen, kulturellen und philosophischen Einfluss durch China. Daher ist 

auch für die Quadratform der koreanischen Silben anzunehmen, dass sie vor allem dem 

unmittelbaren Einfluss der chinesischen Schriftzeichen zuzuschreiben sind, die vor der 

Erfindung des Hangeul als Schriftmittel der koreanischen Sprache verwendet wurden. In 

Orakelknochenschriften, die weitläufig als Ursprung der chinesischen Schrift gelten, tritt noch 

kein feststehendes Schriftbild in Erscheinung. Aber durch archäologische und geschichtliche 

Quellen ist bestätigt, dass die danach entwickelte Gestalt der chinesischen Schrift zum größten 

Teil mit dem Quadrat geschaffen wurde.68 

Chinesen betrachteten die Schrift früher nicht nur als Medium zur Ü bermittlung und 

Aufzeichnung von Botschaften, sondern als vielseitiges Instrument zur Kommunikation: Der 

Form schrieben sie einen ästhetische Wert, dem Ton (Laut) den Wert von poetischer 

Musikalität und der Bedeutung den eines Botschaftsübermittlers zu. Chinesische 

Schriftzeichen müssen nach einer bereits festgelegten Strichreihenfolge quadratförmig 

geschrieben werden. Diesem visuellen Hervorheben der Schreibweise liegt die 

Piktogrammeigenschaft der chinesischen Schrift zugrunde. Die Philosophie der Trinität, die 

sich auch in der chinesischen Schrift widerspiegelt, wird schließlich unter der 

Komplementarität von Kreis und Quadrat zusammengefasst: Die Schriftform erscheint in 

Quadraten, die Förmlichkeit, Form und Ordnung sowie Rang darstellen, die Satzkonstruktion 

in kreisförmigen Versen, welche die freie Anordnung nach individuellem Geschmack bedeuten. 

Diese Eigenschaften von Quadrat und Kreis vereinigen sich mit dem vollständigen Satz.69 

Das <Hunmin jeongeum> gibt vor: „ㆍㅡㅗㅜㅛㅠ schreibt man unter den Anfangslaut und 

ㅣㅏㅓㅑㅕ schreibt man rechts neben den Anfangslaut.“70 Choe Hyeon-bae (1894–1970), 

                                                 
68 Vgl. Kim (2002), S. 54 f. 
69 Vgl. Park (2008), S. 435. 
70 Zachert (Hg.) (1980), S. 24 f. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 4a1-3. 
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ein Sprachwissenschaftler bekannt für seine Auseinandersetzung mit Hangeul, legt in diesem 

Zusammenhang folgendes dar: Da König Sejong die Gestalt des Hangeul genauso wie bei den 

chinesischen Schriftzeichen in eine quadratische Form bringen wollte, seien diese Regeln von 

ihm aufgestellt worden. Die Gestalt des Hangeul sei der quadratischen Gestalt der alten 

chinesischen Siegelschrift nachgebildet worden.71  Diese Behauptung gründet sich auf das 

Vorwort von Jeong In-ji: „Sie {die 28 Buchstaben der „Richtigen Laute“} wurden der alten 

Jeonschrift {Siegelschrift} nachgebildet.“72 

 

 

Abb. 3.3: Lee In-sang Jeonseo (Siegelschrift) Wollyeongpil 

Quelle: NMoK 

 

Choe veröffentlichte vom 27. bis zum 30. Januar 1954 eine Serie von Artikeln mit dem Titel 

„Waagrechter Schreibstil des Hangeul“ in der Dong-A Tageszeitung (The Dong-A Ilbo). Im 

zweiten Artikel betonte er, dass Hangeul das quadratische Bild der chinesischen Schriftzeichen 

nachahmte. Bemerkenswert ist hier vor allem, dass chinesische Schriftzeichen „Fangkuaizi 

(方块字, wörtlich: Quadrat-Blockzeichen)“ genannt wurden. Wie bereits oben erwähnt, 

werden die einzelnen koreanischen Buchstaben zu quadratischen Blöcken gruppiert. Hangeul 

kann in dieser Hinsicht ebenfalls als eine Art von Quadrat-Blockzeichen bezeichnet werden. 

 „Obwohl unser Volk mit Hangeul eine weltweit einmalige Buchstabenschrift 

                                                 
71 Vgl. Choe (1937), S. 2 f. 
72 Zachert (Hg.) (1980), S. 47. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 31b7. 
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besitzt, wurden die Buchstaben auf seltsame und komplizierte Weise 

zusammengefügt. Der Grund dafür liegt darin, dass man sie nur nach dem Muster 

von Quadrat-Blockzeichen ins Quadrat setzen wollte. Es gibt sonst keine anderen 

wahrscheinlichen Gründe.“73 

Jedes chinesische Wort setzt sich zumeist aus mehreren Zeichen zusammen und die Zeichen 

weisen je nach Verbindungsdichte und Lage jeweils eine unterschiedliche Größe und Form auf. 

Wenn das Zeichen „口“ (wörtlich: Mund) beispielsweise allein geschrieben wird, erscheint es 

in Form eines großen Quadrates. Steht das Zeichen „口“ jedoch in Kombination mit anderen 

Zeichen wie bei „右“ (wörtlich: Rechte) oder „叶“ (wörtlich: harmonieren), verändern sich 

dessen Größe und Form, damit es in einem imaginären Quadratrahmen mit anderen Zeichen 

eine harmonische Einheit bildet. 

 

口  右  叶 
 

Abb. 3.4: Chinesische Schriftbilder mit dem Schriftzeichen „口“ 

Eigene Darstellung 

 

Diese Beschaffenheit findet sich auch in der Gestalt des Hangeul wieder, was sich an den 

Beispielen im Kapitel „Beispiele für die Buchstabenverwendung“ aus dem <Hunmin 

jeongeum> erkennen lässt. Dass einzelne Buchstaben und Silbenzeichen wie „ㅁ“, „뫼“ und 

„마“ jeweils in einem bestimmten imaginären Quadrat angeordnet sind, soll an folgenden 

Beispielen veranschaulicht werden. Wenn der Buchstabe „ㅁ“ alleine steht, erscheint er in 

Form eines großen Quadrates. Demgegenüber tritt im Falle des Schriftzeichens „뫼“, das durch 

Kombination der Buchstaben „ㅁ“ und „ㅚ“ eine Silbe bildet, der Buchstabe „ㅁ“ kleiner in 

Erscheinung als wenn er als eigenständiger Buchstabe steht. Beim Bilden des Silbenzeichens 

„마“ durch Kombination der Buchstaben „ㅁ“ und „ㅏ“, wird der Buchstabe „ㅁ“ nicht nur 

kleiner, sondern dessen senkrechte Linien werden auch länger als die waagrechten. 

                                                 
73 Choe (1954), S. 2. Eigene Ü bersetzung. 
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Abb. 3.5: Kapitel „Beispiele für die Buchstabenverwendung“ im <Hunmin jeongeum haerye> 

Quelle: CHA 

 

ㅁ  뫼  마 
 

Abb. 3.6: Koreanische Schriftbilder mit dem Schriftzeichen „ㅁ“ im Kapitel „Beispiele für die 

Buchstabenverwendung“ aus dem <Hunmin jeongeum haerye> 

Eigene Darstellung 

 

So variieren die einzelnen koreanischen Buchstaben je nach Verbindungsdichte und Lage der 

Silbenbilder jeweils in Größe und Form, obwohl es sich um dieselben Buchstaben handelt. 

Dies liegt darin begründet, dass sie in einem imaginären Quadratrahmen mit anderen 

Buchstaben in Einklang gebracht werden müssen. Mit anderen Worten weist Hangeul zwar 

einzelne Buchstaben auf, sie werden aber nicht nebeneinander geschrieben, sondern in einem 

Quadrat zu Silbenkonstruktionen zusammengesetzt, so dass jede Silbe in einer Quadratform 

dargestellt wird. Sowohl Größe als auch Form der Buchstaben verändern sich je nach 

Konstellation, auch wenn es sich um denselben Buchstaben handelt. 

Wie bereits weiter oben dargelegt, sind die koreanischen Silbenzeichen von quadratförmigen 

Rahmen umschlossen und die einzelnen Buchstaben verändern sich bei der Zusammensetzung 

jeweils ein wenig in ihrer Größe und Form. In diesem Punkt ist Hangeul der chinesischen 
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Schrift sehr ähnlich. Dies ist ein Hinweis darauf, dass König Sejong seinen Fokus auf die 

Quadratform der chinesischen Schriftzeichen hatte, die zur Zeit der Erfindung des Hangeul 

bereits als Schriftmedium für die koreanische Sprache verwendet wurden, sowie auf die 

Kombinationsweise der einzelnen Zeichen. 

3.1.2 Struktur und Funktion der Quadratform des Hangeul 

König Sejong entwickelte die Einteilung einer Silbe in Anfangs- (Choseong), Mittel- 

(Jungseong) und Endlaut (Jongseong), um die koreanische Sprache mit einem anderen 

Lautsystem als der chinesischen Zweiteilung aufzuschreiben. Er schuf aufgrund der 

Artikulationswirkungen und -organe die fünf Grund-Anfangslaute und in Anlehnung an die 

drei Elemente (nämlich Himmel, Erde und Mensch) der östlichen Philosophie die drei Grund-

Mittellaute.74 Außerdem verwendete er die Anfangslaute wiederum als Endlaute. Im Vorwort 

des <Hunmin jeongeum> werden die Motivation und der Zweck zur Erfindung des Hangeul 

erläutert, anschließend die neu geschaffenen 28 Buchstaben (17 Konsonanten- und 11 

Vokalzeichen) vorgestellt und deren Lautwerte anhand chinesischer Schriftzeichen erklärt. 

Auch im <Hunmin jeongeum> werden die Konsonanten größtenteils in der Reihenfolge 

Backenzahn-, Zungen-, Lippen-, Zahn- und Rachenlauten sowie Halbzungen- und 

Halbzahnlaut erklärt, die Vokale beginnen bei den Grundvokalen, gehen dann zu den primär 

gebildeten Vokalen über und schließen mit den sekundär gebildeten Vokalen ab. 

 

Gliederung Typen 

Grundkonsonanten                  

Grundvokale            

 

Tab. 3.1: Grundbuchstaben im <Hunmin jeongeum haerye> 

Eigene Darstellung 

 

Heute sind von den ursprünglich 28 Buchstaben die drei Konsonanten (ㅇ, ㆆ, ㅿ) und der 

Vokal (ㆍ) nicht mehr gebräuchlich. Es werden also nur noch 24 Buchstaben verwendet. Im 

Lehrbuch für chinesische Schriftzeichen <Hunmong jahoe>, welches 1572 von Choe Se-jin 

                                                 
74 Siehe dazu Kap. 5.1.1. 
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(1468–1542) verfasst wurde, fiel der Konsonant ㆆ von den 17 ursprünglich 

Konsonantenzeichen weg, in späterer Literatur tauchen die Verwendungsbeispiele der 

Konsonanten- und Vokalzeichen anders auf. Seit dem Vorschlag zur Vereinheitlichung der 

koreanischen Rechtschreibung im Jahr 1933 durch die Gesellschaft für die Joseon-Sprache, die 

gegenwärtige Gesellschaft für die koreanische Sprache, werden die 24 Grundbuchstaben 

bestehend aus 14 Konsonanten und 10 Vokalen verwendet. Heute werden 19 

Konsonantenzeichen als Anfangslaute, 21 Vokalzeichen als Mittellaute und 27 

Konsonantenzeichen als Endlaute benutzt. Folgende Tabellen zeigen Grund- und 

Doppelbuchstaben sowie Anfangs-, Mittel- und Endlaute nach dem Vorschlag zur 

Vereinheitlichung der koreanischen Rechtschreibung, die heute in Gebrauch sind. Die 

Reihenfolge der Buchstaben basiert auf dem System im <Hunmong jahoe>. 

 

Gliederung Typen 

Grundkonsonanten ㄱ ㄴ ㄷ ㄹ ㅁ ㅂ ㅅ ㅇ ㅈ ㅊ ㅋ ㅌ ㅍ ㅎ 

Grundvokale ㅏ ㅑ ㅓ ㅕ ㅗ ㅛ ㅜ ㅠ ㅡ ㅣ 

 

Tab. 3.2: Grundbuchstaben im modernen Hangeul 

Eigene Darstellung 

 

Gliederung Typen 

Doppel- 

konso- 

naten 

Zeichen ㄲ ㄸ ㅃ ㅆ ㅉ 

 
Kompo- 

sition 
ㄱ+ㄱ ㄷ+ㄷ ㅂ+ㅂ ㅅ+ㅅ ㅈ+ㅈ 

Doppel- 

vokale 

Zeichen ㅐ ㅒ ㅔ ㅖ ㅘ ㅙ ㅚ ㅝ ㅞ ㅟ ㅢ 

Kompo- 

sition 
ㅏ+ㅣ ㅑ+ㅣ ㅓ+ㅣ ㅕ+ㅣ ㅗ+ㅏ ㅗ+ㅏ+ㅣ ㅗ+ㅣ ㅜ+ㅓ ㅜ+ㅓ+ㅣ ㅜ+ㅣ ㅡ+ㅣ 

 

Tab. 3.3: Doppelbuchstaben im modernen Hangeul 

Eigene Darstellung 
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Gliederung Typen 

Anfangslaute ㄱ ㄴ ㄷ ㄹ ㅁ ㅂ ㅅ ㅇ ㅈ ㅊ ㅋ ㅌ ㅍ ㅎ ㄲ ㄸ ㅃ ㅆ ㅉ 

Mittellaute ㅏ ㅑ ㅓ ㅕ ㅗ ㅛ ㅜ ㅠ ㅡ ㅣ ㅐ ㅒ ㅔ ㅖ ㅘ ㅙ ㅚ ㅝ ㅞ ㅟ ㅢ 

End- 

laute 

Grund- und 

Doppel- 

konsonanten 
ㄱ ㄴ ㄷ ㄹ ㅁ ㅂ ㅅ ㅇ ㅈ ㅊ ㅋ ㅌ ㅍ ㅎ ㄲ ㅆ 

Zusammen- 

gesetzte 

Konsonanten 
ㄳ ㄵ ㄶ ㄺ ㄻ ㄼ ㄽ ㄾ ㄿ ㅀ ㅄ 

 

Tab. 3.4: Anfangs-, Mittel- und Endlaute nach dem Vorschlag zur Vereinheitlichung der koreanischen 

Rechtschreibung 

Eigene Darstellung 

 

Hangeul zählt nicht nur als phonographische, sondern auch als phonemische Schrift, bei der 

Laute als Phonemeinheit bezeichnet werden. Für Buchstabenschriften ist charakteristisch,  

dass die Schriftzeichen aus einzelnen Konsonanten- und Vokalzeichen bestehen. Die 

Konsonanten- und Vokalzeichen werden beim Hangeul in einem imaginären Quadratrahmen 

zu Silbeneinheiten zusammengefügt – im Gegensatz zur lateinischen Schrift, bei der die Silben 

nebeneinander stehen. Die Silbenschreibung ist also ein wesentliches Merkmal des Hangeul. 

Wenn die koreanischen Konsonanten- und Vokalzeichen beim Schreiben nicht zu 

Silbenblöcken kombiniert worden wären, wäre der koreanische Satz beispielsweise nicht „나는 

아직 배고프다“, sondern „ㄴㅏㄴㅡㄴ ㅇㅏㅈㅣㄱ ㅂㅐㄱㅗㅍㅡㄷㅏ“ geschrieben 

worden. (Dieser Satz entspricht dem deutschen Satz: „Ich habe noch Hunger.“) 

Im Vorwort des <Hunmin jeongeum> wird erklärt, wie die Konsonanten- und Vokalzeichen 

zur Silbenbildung miteinander kombiniert werden sollen: 

HZ 3.1: „ㆍㅡㅗㅜㅛㅠ schreibt man unter den Anfangslaut und ㅣㅏㅓㅑㅕ 

schreibt man rechts neben den Anfangslaut. Man muß Buchstaben kombinieren, 

damit Lautfolgen entstehen.“75 

                                                 
75 Zachert (Hg.) (1980), S. 24 f. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 4a1-4. 
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Diese Regeln zur Silbenbildung werden im Kapitel „Erklärung zu den 

Buchstabenkombinationen“ aus dem <Hunmin jeongeum> mit Beispielen ausführlich erläutert: 

HZ 3.2: „Die Verbindung von den drei Lauten, Anfangs-, Mittel- und Endlauten, 

ergibt die Silbe. Die Anfangslaute sind manchmal über den Mittellauten und 

manchmal links von den Mittellauten. Zum Beispiel ist ㄱ vom Zeichen 君 (gun 

군) über ㅜ, und ㆁ vom Zeichen 業 (eob {eop} 업) ist links von ㅓ und so 

weiter. Mittellaute, die rund und horizontal sind, sind unter den Anfangslauten. Das 

sind ㆍㅡㅗㅛㅜㅠ. Vertikale befinden sich rechts von den Anfangslauten. Es sind 

ㅣㅏㅑㅓㅕ. Zum Beispiel ist ㆍ des Zeichens 呑 (tan ) unter ㅌ, und ㅡ des 

Zeichens 卽 (jeug {jeuk} 즉) unter ㅈ, und ㅣ des Zeichens 侵 (chim 침) ist 

rechts von ㅊ und so weiter. Die Endlaute sind unter den Anfangslauten und 

Mittellauten. Zum Beispiel ist ㄴ des Zeichens 君 (gun 군) unter 구, und ㅂ des 

Zeichens 業 (eob {eop} 업) unter 어 und so weiter.“76 

 

군  업  

 

 즉  침 
 

Abb. 3.7: Koreanische Schriftbilder im Kapitel „Erklärung zu den Buchstabenkombinationen“ aus dem 

<Hunmin jeongeum haerye> 

Eigene Darstellung 

 

Hangeul ist einerseits eine Buchstabenschrift, welche über die Phonemzeichen der 

Konsonanten und Vokale verfügt. Andererseits hat Hangeul die Struktur einer Silbenschrift, 

die in einem bestimmten imaginären Quadratrahmen silbenweise geschrieben wird, indem 

Anfangs- und Mittellaute oder Anfangs-, Mittel- und Endlaute miteinander kombiniert werden. 

Diese Quadrate dienen dazu, dass bei der Zusammenfügung der Phonemeinheiten Anfangs-, 

Mittel- und Endlaute Silbenzeichen mit gleichmäßiger Form entstehen. 

Ein besonderer Vorteil der quadratförmigen koreanischen Silben liegt darin, dass die 

                                                 
76 Zachert (Hg.) (1980), S. 42. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 24b3-25a3. 
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Umstellung der Schreibrichtung leicht ist. Dass waagrechte und senkrechte Schreibrichtung 

nebeneinander und auch in Kombination benutzt werden, ist anhand des Beispiels zur 

Buchstruktur weiter unten zu erkennen. Die Beschriftung des Buchcovers und der Text im 

Buch verlaufen meist waagrecht und von links nach rechts, wohingegen bei der Beschriftung 

des Buchrückens zum größten Teil eine Schreibrichtung von oben nach unten zum Einsatz 

kommt, was sich ganz einfach in dem räumlichen Merkmal begründet, dass ein Buchrücken 

schmal in der Breite aber lang in der Höhe ist. Hieraus ergeben sich bei der Beschriftung von 

Buchrücken interessante Unterschiede zwischen solchen mit koreanischen Buchstaben und 

solchen mit Beschriftung in lateinischer Schrift. In lateinischer Schrift geschriebene Wörter 

oder Sätze werden auf Buchrücken um 90 Grad nach rechts oder links gedreht. Infolgedessen 

muss man im Allgemein bei deutschen, französischen und italienischen Büchern – übertrieben 

gesagt – den Kopf nach links drehen, um den Buchtitel richtig zu lesen, bei englischsprachigen 

Büchern hingegen nach rechts. Menschen, die an das lateinische Alphabet gewöhnt sind, wird 

es nicht so schwer fallen, auch vertikale Text zu lesen. Trotzdem kommt dabei ein struktureller 

Nachteil zutage: Die lateinischen Buchstaben müssen auf engen Räumen wie Buchrücken und 

senkrecht aufgestellten Aushängeschildern gedreht werden. Im Gegensatz dazu ist Hangeul 

nicht so schwer zu lesen, auch wenn man es unter denselben Bedingungen ohne Drehung der 

Wörter bzw. Sätze von oben nach unten ausgerichtet schreibt, weil Hangeul zwar eine 

Buchstabenschrift ist, jedes Phonemzeichen aber zu quadratischen Blöcken gruppiert wird. 

 

  

Abb. 3.8: In lateinischer Schrift geschriebene 

Buchrücken 

Eigenes Foto 

Abb. 3.9: Auf Koreanisch geschriebene Buchrücken 

 

Eigenes Foto 

 

Wie aus dem nächsten Kapitel ersichtlich sein wird, wird Hangeul heutzutage wie die 
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lateinische Schrift von links nach rechts geschrieben. Aber vor der Einführung der waagrechten 

Schreibweise wurde sie traditionell von oben nach unten geschrieben, vergleichbar mit anderen 

Ländern Ostasiens. Ab und zu wurde die koreanische oder die chinesische Schrift bei 

waagrechten Holzplaketten an buddhistischen Tempeln von rechts nach links geschrieben. 

Folgende Abbildungen zeigen Ladenschilder im heutigen Korea und die Holzplakette der 

Toilette im Seonamsa (Seonam-Tempel): Im ersten Fall sind die Schriftzeichen von links nach 

rechts und von oben nach unten geschrieben, im letzten von rechts nach links. 

 

  

Abb. 3.10: Ladenschilder in Korea 

Eigenes Foto 

Abb. 3.11: Holzplakette der Toilette im Seonamsa 

Eigenes Foto 

 

Folgende Abbildungen sind zweiförmige Hinweisschilder auf Rechtsverkehr, die im U-

Bahnhof häufig zu sehen sind. Je nach den räumlichen Gegebenheiten erscheint die 

Schreibrichtung in anderer Form, einmal waagrecht einmal senkrecht. 
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Abb. 3.12: Hinweisschild im U-Bahnhof (1) 

Eigenes Foto 

Abb. 3.13: Hinweisschild im U-Bahnhof (2) 

Eigenes Foto 

Beispiele, bei denen die Schreibrichtung in der senkrechten Schreibweise von unten nach oben 

verläuft, finden sich heutzutage kaum mehr, völlig verschwunden ist sie jedoch nicht. Im 

Vergleich zur lateinischen Schrift kann die koreanische Schrift ohne große Einschränkungen 

in allen Schreibrichtungen verwendet werden. Das ist ein Vorteil der quadratförmigen 

koreanischen Silben. Wie bereits oben erwähnt, bildet jede Silbe der chinesischen und 

japanischen Schrift auch eine Sprecheinheit. Dies gilt genauso für die koreanische Schrift. Die 

Leichtigkeit der Umstellung der Schreibrichtung beim Hangeul trifft also somit ebenfalls auf 

die chinesische und japanische Schrift zu. Das bedeutet, dass Hangeul nicht in seiner 

Schreibrichtung eingeschränkt ist, auch wenn es mit chinesischer oder japanischer Schrift 

zusammen steht. 
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Abb. 3.14: Verschiedene Möglichkeiten der Schreibrichtung des Hangeul 

Eigene Darstellung 
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3.2 Quadratform des Jeongganbo 

Die imaginären Linien und Quadrate (Hilfslinien und -quadrate), die jeweils in Lehrbüchern 

der englischen und koreanischen Schreibkunst der Gleichmäßigkeit der Schriftzeichen bzw. 

des Schriftbildes dienen, erinnern jeweils an das Fünf-Linien-System bei Noten und das  

Jeongganbo. 

Jeongganbo ist hierbei eine Notation, bei der Quadrate aus dem chinesischen Schriftzeichen 

„井 (wörtlich: Brunnen)“ senkrecht und waagrecht miteinander verbunden sind. Im 

Jeongganbo wird das Quadrat mit der Bezeichnung Jeonggan die Grundeinheit zur Messung 

der Tondauer, und meistens stehen verschiedene Schriftzeichen im Quadrat, welche die 

Tonhöhen angeben. Außerdem dienen verschiedene schriftliche oder geometrische Formen am 

Tonnamen im Quadrat bzw. außerhalb des Quadrates zum Ausdruck verschiedener 

musikalischer Informationen. 

3.2.1 Ursprung der Quadratform des Jeongganbo 

Die Quadratform des Jeongganbo erinnert an die Quadratform des Hangeul, wie sie im 

<Hunmin jeongeum haerye> ausführlich verbildlicht ist. Wenn der quadratförmige Rahmen 

des Hangeul beim Erfindungsprozess das quadratische Bild der chinesischen Schriftzeichen 

tatsächlich nachgeahmt hat, dann ist es plausibel, dass die Quadratform des Jeongganbo, das 

fast zeitgleich mit der koreanischen Schrift erfunden wurde, ebenfalls aus der Quadratform der 

chinesischen Schrift entstanden ist. 

Wenn außerdem die gebildete Oberschicht in der Joseon-Dynastie, die sich stark am 

chinesischen Konfuzianismus orientierte, das in der chinesischen Schrift anklingende System 

der Dreiteilung genauso verinnerlicht hätte wie die Chinesen, dann dürften Förmlichkeit, Form 

und Ordnung sowie Rang sich im Quadrat des Jeongganbo widergespiegelt haben. Dies lässt 

die Interpretation zu, dass das <Sejong sillok akbo>, wo Jeongganbo zum ersten Mal verwendet 

wurde, eine amtliche Publikation war. Die meisten Privatpublikationen, die sich nach dem 

<Sejong sillok akbo> fanden, hatten ein Notationssystem für nur ein oder wenige Instrumente. 

Im <Sejong sillok akbo> sind hingegen Saiten-, Blas-, Schlaginstrumente, Text usw. meistens 

in Partiturform notiert. Um diese verschiedenen musikalischen Informationen auf 
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beschränktem Raum zu notieren, dürfte das quadratförmige Jeongganbo entwickelt worden 

sein. Auf der anderen Seite besteht eine Spalte des gegenwärtigen Jeongganbo nach Jangdan 

(Rhythmusmuster mit Zyklus) aus vier, sechs, acht, zehn, zwölf, sechzehn und zwanzig 

Quadraten. Eine Spalte im <Sejong sillok akbo> besteht hingegen aus zweiunddreißig 

Quadraten. Diese Festsetzung einer Spalte des Jeongganbo könnte darauf beruhen, dass die 

damaligen Musikstücke nicht so zahlreich waren und sich deren Tempo nicht stark voneinander 

unterschied. Trotzdem ist diese festgelegte Anzahl an Quadraten in einer Spalte im <Sejong 

sillok akbo> als offizielle Sammlung ein Indikator dafür, dass Stücke einer strengen Form 

folgten. 

Die im frühen Jeongganbo am häufigsten erscheinende Form eines in einem Quadrat stehenden 

chinesischen Schriftzeichens ist der stärkste Hinweis auf die Struktur der chinesischen 

Schriftzeichen in Texten und deren Quadratrahmen. Im <Sejong sillok akbo> wurde Yuljabo 

verwendet, um die Tonhöhe im Quadrat zu notieren. In danach herausgegebenen historischen 

Musikhandschriften kamen zur Notierung der Tonhöhe oder Spielweise Oeumyakbo, Yukbo, 

Hapjabo usw. zur Anwendung. Diese waren eine Art Buchstabennotation, die mit chinesischen 

Schriftzeichen geschrieben wurden. Auch dies gibt Grund zur Annahme, dass der Ursprung 

der Quadratform des Jeongganbo, das zumeist mit Buchstabennotationen zusammen benutzt 

wurde, aus der Quadratform der chinesischen Schrift hervorgeht. 

Die schachbrettförmige Notation tauchte nicht während der Joseon-Dynastie zum ersten Mal 

in Korea auf. Die Möglichkeit, dass König Sejong oder irgendjemand sonst aufgrund einer 

gewissen Notation mit Quadraten das Jeongganbo-System neuentwickelt hätte, kann nicht 

ausgeschlossen werden.77 In China gab es schon im 12. und 14. Jahrhundert quadratförmige 

Notationen. Aufgrund dessen behaupten manche chinesische Musikwissenschaftler, dass das 

koreanische Jeongganbo unter Einfluss der chinesischen Notation entstanden sei.78 

Die Notation des <Fengya shiershi pu (Koreanisch: Punga sibisi bo)> im <Yili jingzhuan 

tongjie (Koreanisch: Uirye gyeongjeon tonghae)>, welches im 12. Jahrhundert von Zhu Xi 

(1130–1200) herausgegeben wurde, basiert auf der senkrechten Notierungsweise und eine 

Spalte besteht aus zwölf Quadraten. In jedem Quadrat ist eine Tonhöhe mit Lülüpu (Koreanisch: 

Yullyeobo, identisch mit Yuljabo) notiert, zusammen mit einem Schriftzeichen des Liedertextes 

und weist somit die typischen Merkmale der chinesisch-konfuzianischen Ritualmusik Aak auf. 

                                                 
77 Vgl. Jeong (2005), S. 132. 
78 Vgl. Lee Jin-weon (2010), S. 155. 
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Die zwölf Quadrate sind in gleiche Teile geteilt, so dass jeder Ton den gleichen Zeitwert hat. 

 

Abb. 3.15: <Fengya shiershi pu> 

Quelle: Xue (1981), S. 101. 

 

Laut Lee Jin-weon sei es schwierig, das <Fengya shiershi pu> im <Yili jingzhuan tongjie> als 

dasselbe Notationssystem wie Jeongganbo zu betrachten und begründet dies damit, dass je ein 

Schriftzeichen des Textes in ein Quadrat gesetzt ist. So schlussfolgert er, dass Jeongganbo sich 

nicht aus dem <Fengya shiershi pu> entwickelt habe.79 Beachtenswert ist doch der am ersten 

Dezember (Schaltmonat) 1430 geschriebene fünfte Artikel im <Sejong sillok> (Bd. 50). Der 

Artikel erklärt, dass das <Fengya shiershi pu> im <Yili jingzhuan tongjie> bei der 

Neuanordnung der Aak berücksichtigt wurde. 80  Das heißt, Jeongganbo müsste nach der 

Neuanordnung der Aak auf dem <Fengya shiershi pu> basierend als Mensuralnotation 

neuentwickelt worden sein, um die koreanische Musik Hyangak mit unterschiedlicher 

Tondauer zu notieren. 

Die Notation des <Shaowu jiucheng yuebu (Koreanisch: Somu guseong akbo)>, welches 

Anfang des 14. Jahrhunderts von Yu Zai (1320–?) herausgegeben wurde, ist auf eine andere 

Weise als beim <Fengya shiershi pu> notiert. Es ist insofern mit dem <Fengya shiershi pu> 

identisch, dass die Notation auf der senkrechten Notierungsweise basiert und eine Spalte aus 

zwölf Quadraten besteht. Aber neben der rechten Spalte stehen zwölf chinesische Tonnamen 

je nach Tonhöhe und in jeder Spalte steht ein Schriftzeichen des Textes des Musikstücks. So 

                                                 
79 Vgl. Ebd. S. 156. 
80 Vgl. Jeong (2006), S. 150 f. 



  73 

 

liest man den Text von rechts nach links und singt dabei die entsprechende Tonhöhe. 

Diesbezüglich ist das <Shaowu jiucheng yuebu> anders als das <Fengya shiershi pu>, welches 

eine Tonbezeichnung und ein Schriftzeichen des Textes in einem Quadrat zusammen 

kombiniert. 

 

 

Abb. 3.16: <Shaowu jiucheong yuebu> 

Quelle: Xue (1981), S. 443. 

 

Darüber hinaus existieren in China das <Weishi yuepu (Koreanisch: Wissi akbo)> und in Japan 

das <Kinkyoku shifu (Koreanisch: Geumgok jibo)> als typische quadratförmige 

Notationssysteme, die nach der Erfindung des Jeongganbo veröffentlicht wurden. Wei 

Shuanghou (1613–1639) brachte im 17. Jahrhundert Musik der Ming-Periode von China nach 

Japan, danach wurde sie vom Urenkel Wei Hao allmählich verbreitet und die Zahl der Schüler 

dieser Musik stieg. So veröffentlichte er 1768 das <Weishi yuepu>, eine Sammlung aus fünfzig 

Musikstücken. Davon bestehen die Spalten bei neunundvierzig Stücken aus je acht Quadraten 

und beim übrigen einen nur aus sechs Quadraten. Zwei Spalten bilden ein Paar, in jeder linken 

Spalte stehen der chinesische und der japanische Text zusammen, in jeder rechten ist die 

Tonhöhe mit Gongchepu (Koreanisch: Gongcheokbo) notiert. Interessant ist hier, dass nicht 

nur je ein Tonname und ein Schriftzeichen des Textes in einem Quadrat stehen, sondern einem 

Schriftzeichen des Textes je mehrere Tonnamen zugeteilt sind. Das heißt, die Notierung mit 

vielfältigen Tondauer beginnt bei der aus China stammenden Notationen mit dem <Weishi 

yuepu>. 
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In Japan findet sich die quadratförmige Mensuralnotation zum ersten Mal im <Kinkyoku shifu>, 

welches 1772 herausgegeben wurde. 81  Es handelt sich dabei um eine Notation für das 

Saiteninstrument Koto, die auf der senkrechten Notierungsweise basiert und dessen Spalten je 

aus zweiunddreißig Quadraten bestehen. Im Quadrat sind Zahl und Verzierungszeichen notiert, 

die jeweils auf die Saite sowie die Spielweise hinweisen, und jedes Quadrat weist den gleichen 

Zeitwert auf. 

 

  

Abb. 3.17: <Weishi zuepu> 

Quelle: Xue (1981), S. 445. 

Abb. 3.18: <Kinkyoku shifu> 

Quelle: Lee Ji-sun (2010), S. 186. 

 

Ü ber die erste Mensuralnotation in Ostasien lässt sich streiten.82  Doch wie bereits oben 

erwähnt, sind zwar die Notationen des <Fengya shiershi pu> im 12. Jahrhundert und des 

<Shaowu jiucheng yuebu> im 14. Jahrhundert wie Jeongganbo quadratisch geformt, jedoch ist 

in jedem Quadrat nur ein Tonname einem Schriftzeichen des Textes zugeteilt, so dass sie als 

Mensuralnotation unzureichend waren. Die Notierung von verschiedenen Tonlängen war mit 

der Veröffentlichung des <Weishi yuepu> im 18. Jahrhundert in China endlich möglich. In 

Japan erscheint die quadratförmige Notation zum ersten Mal im <Kinkyoku shifu> im 18. 

Jahrhundert. Das heißt, dass das in der Mitte des 15. Jahrhunderts entstandene Jeongganbo die 

älteste Mensuralnotation darstellt, die zur Notierung der unterschiedlichen Tonlängen in der  

                                                 
81 Vgl. Lee Ji-sun (2010), S. 445. 
82  Lee Hye-ku nannte Jeongganbo die älteste Mensuralnotation im Orient. Danach benutzen viele 

Musikwissenschaftler beim Beschreiben des Jeongganbo diesen Ausdruck. Heutzutage wird der konkretere 

geografische Ausdruck von Ostasien anstelle des mehr oder weniger unbestimmten Begriffs „Orient“ verwendet. 

Vgl. Lee (1948), S. 83; vgl. auch Kim Jin-Ah (2011), S. 95 f. 
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Hyangak entwickelt wurde. 

Aber unabhängig davon, welche die erste Mensuralnotation ist, darf Folgendes nicht aus den 

Augen verloren werden: Jeongganbo ist wahrscheinlich auf Grundlage des <Fengya shiershi 

pu> und <Shaowu jiucheng yuebu> als Mensuralnotation zur Notierung von unterschiedlichen 

Tonlängen neuentwickelt worden. Ferner darf folgendes nicht übersehen werden: In den 

Quadraten der beiden Notationssysteme stehen chinesische Schriftzeichen, um die Tonhöhen 

darzustellen. Der quadratische Rahmen dürfte aus der Quadratform des chinesischen 

Schriftbildes heraus entworfen worden sein. Das heißt, der Grund dafür, warum Jeongganbo 

aus Quadraten besteht, liegt vermutlich in der Quadratform des chinesischen Schriftbildes. 

3.2.2 Struktur und Funktion der Quadratform des Jeongganbo 

Jeongganbo hat sich seit dem frühen Jeongganbo aus dem <Sejong sillok akbo> bis zur 

Gegenwart in Bezug auf Form und Struktur mehrfach stark gewandelt. Es soll untersucht 

werden, welche musikalischen Elemente im Quadrat notiert worden sind und welche 

musikalischen Funktionen das Quadrat beim Jeongganbo übernommen hat – angefangen bei 

den historischen Musikhandschriften bis hin zu seiner modernen Form. 

 

 

Abb. 3.19: Somu im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 51. 

 

Die obere Abbildung zeigt die Notenschrift des Somu aus dem <Sejong sillok akbo>. Eine 

Spalte besteht aus 32 Quadraten und eine dicke Senkrechte zwischen je fünf Spalten fasst diese 
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zu Grüppchen zusammen. In der ersten und zweiten Spalte rechts ist jeweils die Melodie der 

Saiten- und Blasinstrumente mit Yuljabo notiert. Dass die Räume der Saiten- und 

Blasinstrumente voneinander unterschieden werden können, begründet sich in der Tondichte. 

Bei traditionellen koreanischen Saiteninstrumenten wie der Geomungo und der Gayageum 

muss die Tondichte erhöht werden, weil ihr Nachklang nicht so lang ist wie bei den 

Blasinstrumenten. Somit kann die erste Spalte mit der vergleichsweise hohen Tondichte als 

Notationsraum für Saiteninstrumente angesehen werden. In der dritten Spalte sind die 

Schlagpunkte und Spielweise des Schlaginstruments Janggo mit chinesischen Schriftzeichen 

wie 鼓 (Go), 搖 (Yo), 雙 (Ssang) und 鞭 (Pyeon) notiert.83 Die Holzklapper Bak, die der 

Markierung von Anfang und Ende bzw. Veränderungen in der Musik dient, ist mit dem 

chinesischen Schriftzeichen (拍) in der vierten Spalte gekennzeichnet. Der chinesische Text 

erscheint in der fünften Spalte. 

 

 

Abb. 3.20: Somu im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 233. 

 

In Abb. 3.20 ist die Notenschrift des Somu aus dem <Sejo sillok akbo> zu sehen. Zwar ähnelt 

sie dem Somu aus dem <Sejong sillok akbo> in Melodie und Rhythmus, die beiden weichen 

jedoch in ihrer Notierungsweise voneinander ab. Eine Spalte im Somu aus dem <Sejo sillok 

                                                 
83  Go (鼓) bedeutet, mit der linken Handfläche auf die linke Membran zu schlagen und Yo (搖) ein 

Bambusstäbchen in der rechten Hand auf der rechten Membran zu rollen. Ssang (雙) gibt die Anweisung, Go (鼓) 

und Pyeon (鞭) gleichzeitig zu spielen und bei Pyeon (鞭) wird mit dem Bambusstäbchen der rechten Hand auf 

die rechte Membran geschlagen. 
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akbo> besteht aus 16 Quadraten und zwischen befindet sich je eine dicke Senkrechte und fasst 

sie somit zu Grüppchen zusammen. Rechts in der ersten und zweiten Spalte ist die Melodie der 

Saiten- und Blasinstrumente jeweils mit Oeumyakbo und in der dritten Spalte sind die 

Schlagpunkte und Spielweise für die Janggo mit chinesischen Schriftzeichen notiert. Die 

Positionen, an denen die Metallschlaginstrumente Daegeum und Sogeum auftreten, sind in der 

vierten und fünften Spalte jeweils mit chinesischen Schriftzeichen (大金 und 小金) 

gekennzeichnet. Der chinesische Text erscheint in der siebten. 

Am <Sejo sillok akbo> ist bemerkenswert, dass die 16 Quadrate, aus denen eine Spalte besteht, 

sich in sechs Gruppen (so genannte Sechs-Daegang) gliedern; die Quadrate sind durch fette 

Waagrechten aufgeteilt. Im Jeongganbo aus dem <Sejong sillok akbo>, dessen Spalte aus 32 

Quadraten besteht, sind die abgeteilten Gruppen anders als beim <Sejo sillok akbo> nicht 

sichtbar. Doch bereits bei der Analyse der Positionierung des Liedertextes, des Schlagpunktes 

der Janggo, der Platzierung der Töne usw. stellte sich heraus, dass die Quadrate im Jeongganbo 

aus dem <Sejong sillok akbo> in 2er- oder 3er-Gruppen gegliedert sind. Das heißt, die 

Aufteilung der Gruppen (Daegang) stammt aus dem <Sejo sillok akbo>. 

Nachfolgende Abbildungen zeigen die Notenschriften der Stücke Hyumyeong, Suneung und 

Jideok im <Sejong sillok akbo>, bei denen eine Spalte aus 32 Quadraten besteht. Jede 

Daegang-Struktur tritt aufgrund der Textpositionierung, der Schlagpunkte der Janggo und der 

Positionierung der Töne in drei verschiedenen Formen auf: Beim Hyumyeong gliedern die 

Quadraten einer Spalte sich in zwölf Gruppen zu jeweils 3+2+3+3+2+3+3+2+3+3+2+3 

Einheiten, beim Suneung zu 2+3+3+2+3+3+2+3+3+2+3+3 und beim Jideok zu 

3+3+2+3+3+2+3+3+2+3+3+2. 
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Abb. 3.21: Hyumyeong im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 59. 

Abb. 3.22: Suneung im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 60. 

 

 

Abb. 3.23: Jideok im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 58. 

 

Gliederung Daegang-Struktur 

Typ 1 3  2  3  3  2  3  3  2  3  3  2  3 
 

Typ 2 2  3  3  2  3  3  2  3  3  2  3  3 
 

Typ 3 3  3  2  3  3  2  3  3  2  3  3  2 
 

 

Tab. 3.5: Daegang-Struktur des Jeongganbo, dessen Spalte aus 32 Quadraten besteht, im <Sejong sillok akbo> 

Eigene Darstellung 
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Im Folgenden werden die Notenschriften des Chongyu, Hyeokjeong und Sinjeong aus dem 

<Sejo sillok akbo> dargestellt. Eine Spalte besteht je aus 16 Quadraten. Die Daegang-Struktur 

einer Spalte wird durch fette Waagrechten in drei Haupttypen geteilt. Zum Vergleich – im 

Jeongganbo aus dem <Sejong sillok akbo> müssen hier die Quadrate von zwei Spalten 

dargestellt werden: Im Falle vom Chongyu gruppieren sich die Quadrate der zwei Spalten in 

zwölf Gruppen zu jeweils 3+2+3+3+2+3 / 3+2+3+3+2+3 Einheiten, beim Hyeokjeong zu 

■+2+3+3+2+3 / 3+2+3+3+2+3 und beim Sinjeong zu ■+■+3+3+2+3 / 3+2+3+3+2+3. Im 

Falle des zweiten Typs ist die erste Gruppe (drei Quadrate) und im Falle des dritten Typs sind 

die erste und zweite Gruppe (drei und zwei Quadrate) schwarz eingefärbt, so dass die Melodie 

jeweils mit der zweiten und dritten Gruppe einsetzt. Es wird zumeist angenommen, dass sich 

die voranstehnede Gruppe auf das Tempo des Stücks bezieht.84 
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Abb. 3.24: Chongyu im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 244. 

Abb. 3.25: Hyeokjeong im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 246. 

 

 

 

 

 

                                                 
84 Siehe dazu HZ 2.6 (Kap. 2.2.2). 
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Abb. 3.26: Sinjeong im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 240. 

 

Gliederung Daegang-Struktur 

Typ 1 3  2  3  3  2  3 
 

3  2  3  3  2  3 
 

Typ 2   2  3  3  2  3 
 

3  2  3  3  2  3 
 

Typ 3     3  3  2  3 
 

3  2  3  3  2  3 
 

 

Tab. 3.6: Daegang-Struktur des Jeongganbo, dessen Spalte aus 16 Quadraten besteht, im <Sejo sillok akbo> 

Eigene Darstellung 

 

Im Folgenden werden die drei Typen der Daegang-Struktur aus dem <Sejong sillok akbo> und 

dem <Sejo sillok akbo> miteinander verglichen. Eine Spalte des Jeongganbo im <Sejong sillok 

akbo> entspricht zwei Spalten des Jeongganbo im <Sejo sillok akbo>. Die Zahl im Quadrat 

stellt die tatsächliche Anzahl der eine Gruppe bildenden Quadrate dar und der Pfeil die 

Laufrichtung der Spalten. Die punktierten Linien zeigen, dass sich die Gruppen im Jeongganbo 

aus dem <Sejong sillok akbo> zu drei oder zwei Quadraten befinden. 
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Typ 1  Typ 2  Typ 3 

<Sejo 

sillok akbo> 

<Sejong 

sillok akbo> 
 

<Sejo 

sillok akbo> 

<Sejong 

sillok akbo> 
 

<Sejo 

sillok akbo> 

<Sejong 

sillok akbo> 

                  

            3      

     3       2      

3  3  3   2  2  2   3  3  3  

2  2  2   3  3  3   3  3  3  

3  3  3   3  3  3   2  2  2  

3  3  3   2  2  2   3  3  3  

2  2  2   3  3  3       3  

3  3  3       3       2  

    3       2       3  

    2       3       3  

    3       3       2  

    3       2       3  

    2       3       3  

    3       3       2  

 

Abb. 3.27: Daegang-Struktur des Jeongganbo im <Sejong sillok akbo> und <Sejo sillok akbo> 

Eigene Darstellung 
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Nachstehende Abbildung zeigt die Notenschrift des Pyeongjo Bukjeon aus dem <Geum 

hapjabo>, welches 1572 von An Sang (Geburts- und Sterbedaten unbekannt) u. a. als Notenheft 

für das Saiteninstrument Geomungo herausgegeben wurde. Eine Spalte des Jeongganbo 

besteht aus 16 Quadraten, die sich in sechs Gruppen (Daegang) zu jeweils 3+2+3+3+2+3 

Einheiten gliedern. Rechts sind je vier, zwei und zwei Spalten durch dicke Senkrechten 

voneinander abgegrenzt. Außerdem zeigt jede Gruppe die Notenschrift für die Geomungo 

sowie den Text, die Notenschrift für die Jeok (eine Längsflöte aus Bambus) und die 

Notenschrift für die Schlaginstrumente. Rechts in der ersten Spalte ist die Melodie mit 

Oeumyakbo notiert, in der zweiten und dritten lässt sich die Spielweise der Geomungo neben 

den Tonhöhen erkennen, da für die Geomungo Hapjabo und Yukbo verwendet werden. Der 

koreanische Text steht in der vierten Spalte. Die Melodie und die Spielweise der Jeok sind 

jeweils mit Oeumyakbo und Yukbo in der fünften und sechsten Spalte notiert. In der siebten 

und achten sind die Schlagpunkte und Spielweise der Janggo und der Buk jeweils mit Bildern, 

die nach dem Muster der Instrumente geschaffen wurden, beschrieben. 

 

 

Abb. 3.28: Pyeongjo Bukjeon im <Geum hapjabo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1987a), S. 41. 

 

Im <Yanggeum sinbo>, welches 1610 vom Musiker Yang Deok-su (Geburts- und Sterbedaten 

unbekannt) als Notenheft für die Geomungo veröffentlicht wurde, erscheint das so genannte 

Daegangbo ohne Jeonggan. Im Folgenden werden die Notenschriften des Joeum und 

Gamguneun aus dem <Yanggeum sinbo> dargestellt. Hier ist eine Spalte in zwei Teile geteilt, 
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sonst gliedert sie sich nur in sechs Gruppen ohne Gruppierung zu jeweils 3+2+3+3+2+3 

Einheiten. Das heißt, in dieser Zeit funktionierte das Quadrat als Bezeichnung zur Tondauer 

nicht so exakt. Im Falle vom Joeum sind je drei Spalten zwischen dicken Senkrechten 

zusammengefasst. Rechts in der ersten Spalte ist die Melodie der Geomungo mit Gungsangjabo 

notiert. In der zweiten und dritten weisen Hapjabo und Yukbo auf die Spielweise der Geomungo 

hin. Beim Gamguneun sind ebenfalls je drei Spalten zwischen dicken Senkrechten 

zusammengebunden. Rechts in der ersten Spalte steht der koreanische Text, in der zweiten und 

dritten weisen Hapjabo und Yukbo wie beim Joeum auf die Spielweise der Geomungo hin. 

 

  

Abb. 3.29: Joeum im <Yanggeum sinbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1984a), S. 87. 

Abb. 3.30: Gamguneun im <Yanggeum sinbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1984a), S. 88. 

 

Das <Daeak hubo>, welches 1759 vom Wisschenschaftler Seo Myeong-eung (1716–1787) 

publiziert wurde, weist ein ähnliches Notationssystem wie das <Sejo sillok akbo> auf. 

Nachfolgende Abbildung zeigt die Notenschrift des Chwipunghyeong aus dem <Daeak hubo>. 

Eine Spalte des Jeongganbo besteht aus 16 Quadraten, die sich in sechs Gruppen (Daegang) 

zu jeweils 3+2+3+3+2+3 Einheiten gliedern und je vier Spalten sind durch dicke Senkrechten 

zu Gruppen zusammengefasst. Rechts in der ersten Spalte ist mit Oeumyakbo die Melodie 

notiert und in der zweiten mit chinesischen Schriftzeichen die Schlagpunkte und Spielweise 

der Janggo. In der dritten vermischen sich der koreanische und der chinesische Liedertext. Dort, 

wo der Einsatz der Bak in der dritten notiert ist, rutscht der Text in die vierte. 
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Abb. 3.31: Chwipunghyeong im <Daeak hubo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1979), S. 93 f. 

 

Im <Samjuk geumbo>, welches vermutlich 1841 vom Musiker Lee Seung-mu (19. Jh.) als 

Notenschrift für die Geomungo herausgegeben wurde,85 besteht eine Spalte des Jeongganbo 

aus 16 Quadraten ohne Gruppen (Daegang). Bei der Betrachtung der Notenschrift des Ujo 

Isudaeyeop aus dem <Samjuk geumbo> fällt auf, dass je zwei Spalten zusammengefasst sind. 

Rechts in der ersten Spalte sind die Schlagpunkte und Spielweise der Janggo mit Bildern 

dargestellt. In der zweiten Spalte ist die Spielweise für die Geomungo mit Yukbo notiert. 

Darüber hinaus sind der Text, die Saitennamen, die Reihenfolge der Bünde usw. innerhalb und 

außerhalb der Quadrate bzw. zwischen den Quadraten schriftlich festgehalten. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
85 Vgl. So (1998), S. 5 ff. 
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Abb. 3.32: Ujo Isudaeyeop im <Samjuk geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1998), S. 116. 

 

Es wurde bislang geprüft, welche musikalischen Elemente im Quadrat notiert wurden und 

welche musikalischen Funktionen das Quadrat beim Jeongganbo in historischen 

Musikhandschriften übernahm. 

Dabei blieb bisher eine wichtige musikalische Information unberücksichtigt. Es handelt sich 

hierbei um den Zeitwert des Quadrates. Jeongganbo wurde vor allem zur Notierung der 

unterschiedlichen Tonlängen in der Hyangak entworfen. Die Erfassung des Zeitwertes der 

Quadrate muss somit in erster Linie anhand ihrer musikalischen Funktionen erfolgen. 

Jeongganbo ist eine Mensuralnotation, bei der man Tonhöhe und Tondauer zusammen 

darstellen kann. Laut Lee Bo-hyung sei Jeongganbo äußerst logisch aufgebaut, da die 

Zeitmenge des Tones und die Raummenge der Notenschrift (Fläche) miteinander 

übereinstimmen.86 

Es scheint jedoch unklar zu sein, wie genau der Rhythmus des Jeongganbo vor seiner 

Modernisierung bei der Aufführung in der Praxis war. Die heute landläufige Meinung, dass ein 

Quadrat (Jeonggan) im Jeongganbo einem Grundschlag entspräche, wurde im Gelehrtenkreis 

zum ersten Mal von Lee Hye-ku hervorgebracht. 87  Seitdem erhebt jedoch der englische 

                                                 
86 Vgl. Lee (1992), S. 24 f. 
87 Lees Meinung muss so verstanden werden, dass nicht jedes Quadrat einen Grundschlag repräsentiert, sondern 

jedes die gleiche Zeiteinheit hat. Im gegenwärtigen Jeongganbo stellt ein Quadrat zumeist einen Grundschlag dar. 

Aber je nach Musikstück gilt ein Quadrat manchmal nicht nur als kleinere Zeiteinheit als der Grundschlag, es 

kommt auch vor, dass ein Konglomerat der Quadrate, also ein Daegang den Grundschlag zeigt. Vgl. Lee (1948), 

S. 80. 
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Musikwissenschaftler Jonathan Condit Widerspruch und behauptet, dass nicht jedes Quadrat 

des frühen Jeongganbo die gleiche Zeiteinheit habe, wodurch die Debatte über die richtige 

Interpretation des Rhythmus der Quadrate immer noch anhält.88 Hong Jung-soo und Chun In-

pyong stellten auch ähnliche Behauptungen wie Condit auf. Für entsprechende Forschungen, 

die Lees Standpunkt widerlegen sollen, engagiert sich zurzeit Moon Suk-hie.89 Nam Sang-suk 

und Lee Jin-weon schließen sich im Großen und Ganzen der Meinung Lees an. Hwang Jun-

yon steht hingegen auf dem neutralen Standpunkt, dass die Interpretation des Rhythmus der 

Quadrate je nach Noten anders ausfallen sollte. 90  Auf die Argumentationen dieser 

Wissenschaftler soll im Folgenden genauer eingegangen werden. 

Die bisher veröffentlichten Forschungen über den Zeitwert des Jeongganbo lassen sich in zwei 

Strömungen zusammenfassen. Die eine nimmt an, dass ein Quadrat als eine Zeiteinheit zu 

behandeln sei. Die andere nimmt dagegen an, dass die Grundeinheit für die Tondauer nicht das 

Quadrat, sondern ein Konglomerat der Quadrate, also ein Daegang sei. 

Dass jedes Quadrat die gleiche Zeiteinheit habe, wird kollektiv von vielen Wissenschaftlern 

mit dem Gagok, einem Genre der traditionellen koreanischen Vokalmusik, begründet, was sich 

folgendermaßen zusammenfassen lässt: Im Falle vom Mandaeyeop (Urtyp vom Gagok) im 

<Geum hapjabo> (1572), wo das Gagok zum ersten Mal auftaucht, besteht eine Spalte des 

Jeongganbo aus 16 Quadraten und gliedert sich in sechs Gruppen. Das Mandaeyeop im 

<Yanggeum sinbo> (1610)91, das Mandaeyeop im <Daeak hubo> (1759) und das Gagok im 

<Samjuk geumbo> (vermutlich in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts) haben auch die 

gleiche Struktur wie das Mandaeyeop im <Geum hapjabo>. Sie alle stimmen auch mit dem 

Notationssystem des gegenwärtigen Gagok überein und ein Quadrat zählt heutzutage beim 

Spielen des Gagok als ein Grundschlag. Somit würde ein Quadrat des Jeongganbo in 

historischen Musikhandschriften eine Zeiteinheit darstellen, genau so wie es auch heute der 

Fall ist. 

 

                                                 
88 Vgl. Condit (1976). 
89 Vgl. Hong (1981); Chun (1982), S. 145 ff.; Moon (2011). 
90 Vgl. Nam (2009), S. 67 ff.; Lee (2013), S. 251 ff.; Hwang (2009). 
91 Im Falle vom Mandaeyeop im <Yanggeum sinbo> besteht eine Spalte des Jeongganbo nicht aus mehreren 

Quadraten, sondern ist vielmehr in zwei Teile geteilt. Jedoch bei einem Vergleich mit dem Mandaeyeop im 

<Daeak hubo>, wo eine Spalte des Jeongganbo aus 16 Quadraten besteht und in sechs Gruppen gegliedert ist, 

sind die beiden fast identisch miteinander. Vgl. Nam (2009), S. 82 f. 
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Abb. 3.33: Mandaeyeop im <Geum hapjabo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1987a), S. 35. 

Abb. 3.34: Mandaeyeop im <Yanggeum sinbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1984a), S. 79. 

 

  

Abb. 3.35: Mandaeyeop im <Daeak hubo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1979), S. 177. 

Abb. 3.36: Ujo Chosudaeyeop im <Samjuk geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1998), S. 111. 
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Abb. 3.37: Chosudaeyeop unter Gagok für Sänger im <Gugak jeonjip> 

Quelle: NGC (Hg.) (1974), S. 9. 

 

Vor kurzem wurde von Nam Sang-suk ein neues Argument dafür, dass jedes Quadrat eine 

bestimmte Zeiteinheit darstelle, vorgelegt. Dabei handelt es sich um die Einfügungsregel des 

Liedertextes, wie sie sich in den mit dem zweiten Daegang anfangenden Musikstücken findet. 

Zusammengefasst ist der Rhythmus der Bak, der in historischen Musikhandschriften auftaucht, 

im Allgemeinen sehr regelmäßig und hängt stark mit d em Absatz des Textes zusammen. 

Yonggwang und Hyeokjeong, die mit dem zweiten Daegang anfangen, weichen doch von 

dieser Regel ab. Die Einfügung der einzelnen Schriftzeichen des Textes steht dabei im 

Zusammenhang zur Anzahl an Quadraten, die sie dabei besetzen.92 Im Folgenden wird die 

Notenschrift des Yonggwang aus dem <Sejo sillok akbo> mit anschließender Tabelle angeführt, 

welche den Text des Yonggwang zeigt, der aus sechs Versen mit vier Wörtern (Schriftzeichen) 

besteht und die Anzahl der Quadrate, welche die einzelnen Schriftzeichen im Text einnimmt. 

 

                                                 
92 Diese Regel wurde zuerst von Jo Dae-Woong (Doktorand, The Academy of Korean Studies) entwickelt. 

Bestimmte Anordnungsregeln zum Text erscheinen sowohl in den mit dem zweiten Daegang anfangenden 

Musikstücken als auch in den mit dem ersten bzw. dritten Daegang anfangenden Musikstücken. Die Regeln stehen 

auch alle im Zusammenhang mit der Anzahl der Quadrate, die jedes Schriftzeichen im Text besetzt. Vgl. Jo (2009), 

S. 11 ff.; vgl. auch Nam (2009), S. 82 ff. 
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Abb. 3.38: Yonggwang im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 231. 

 

Musik Text und Anzahl der im Text von jedem Schriftzeichen besetzten Quadrate 

Yonggwang 

(sechs Verse mit 

vier Wörtern) 

天子方懠 

5-5-3-3 

邦人憂惶 

5-5-3-3 

cheon-ja-bang-je bang-in-u-hwang 

聖考入奏 

2-3-5-3 

忠誠以彰 

5-3-5-6 

seong-go-ip-ju 
chung-seong-i-

chang 

媚于天子 

2-3-5-3 

赫哉龍光 

5-3-5-6 

mi-u-cheon-ja 
hyeok-jae-yong-

gwang 

 

Tab. 3.7: Text des Yonggwang im <Sejo sillok akbo> und Anzahl der im Text von jedem Schriftzeichen besetzten 

Quadratet 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Nam (2009), S. 84. 

 

Wie aus Tabelle 3.7 ersichtlich, unterscheidet sich die Anzahl der Quadrate: zwei, drei, fünf 
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und sechs Quadrate. Jedes Schriftzeichen ist jedoch nach einer bestimmten Regel angeordnet. 

Dafür müssen zwei Verse als eine Einheit betrachtet werden. Es geht dann um die Zahl der 

Quadrate, die die zur senkrechten Achse zueinander symmetrisch liegenden zwei 

Schriftzeichen besetzen. Die Summe der Quadrate beträgt immer acht, was anhand der 

folgenden Abbildung veranschaulicht werden soll. 

 

cheon  ja  bang  je  bang  in  u  hwang 

(5)  (5)  (3)  (3)  (5)  (5)  (3)  (3) 

 
 

 
   

 
 

 
8 

8 

8 

8 

 

Abb. 3.39: Beziehung zwischen dem Text des ersten Verses und dem Text des zweiten Verses im Yonggwang aus 

dem <Sejo sillok akbo> 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Jo (2009), S. 12; auch Nam (2009), S. 84. 

 

seong  go  ip  ju  chung  seong  i  chang 

(2)  (3)  (5)  (3)  (5)  (3)  (5)  (6) 

 
 

 
   

 
 

 
8 

8 

8 

8 

 

Abb. 3.40: Beziehung zwischen dem Text des dritten Verses und dem Text des vierten Verses im Yonggwang aus 

dem <Sejo sillok akbo> 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Jo (2009), S. 12; auch Nam (2009), S. 85. 

 

Darüber hinaus greift dieselbe Regel wie im Yonggwang auch im Hyeokjeong, dessen Text aus 

zwölf Versen mit vier Wörtern (Schriftzeichen) besteht. 
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Abb. 3.41: Hyeokjeong im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 246. 
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Musik Text und Anzahl der im Text von jedem Schriftzeichen besetzten Quadrate 

Hyeokjeong 

(zwölf Verse mit 

vier Wörtern) 

島夷匪茹 

5-5-3-3 

虔劉我圉 

5-5-3-3 

do-i-bi-yeo geon-ryu-a-eo 

爰赫斯怒 

2-3-5-3 

爰整我旅 

5-3-5-6 

won-hyeok-sa-no won-jeong-a-ryeo 

萬艘駕風 

5-5-3-3 

飛渡溟渤 

5-5-3-3 

man-so-ga-pung bi-do-myeong-bal 

廼覆其巢 

2-3-5-3 

廼擣其穴 

5-3-5-6 

nae-bok-gi-so nae-do-gi-hyeol 

譬彼鴻毛 

5-5-3-3 

燎于方烈 

5-5-3-3 

bi-pi-hong-mo yo-u-bang-ryeol 

鯨波廼息 

2-3-5-3 

永奠鰈域 

5-3-5-6 

gyeong-pa-nae-sik 
yeong-jeon-jeop-

yeok 

 

Tab. 3.8: Text des Hyeokjeong im <Sejo sillok akbo> und Anzahl der im Text von jedem Schriftzeichen 

besetzten Quadratet 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Nam (2009), S. 84.93 

 

Aus all dem ergibt sich, dass die Platzierung des Textes mit der Anzahl der von ihnen 

eingenommenen Quadraten zusammenhängt, was wiederum bedeutet, dass solche Regeln nicht 

existiert hätten, wenn die Quadrate nicht die gleiche Zeiteinheit darstellten. 

Wie bereits oben erwähnt, wurden die ersten Forschungsergebnisse, die aussagen, dass nicht 

jedes Quadrat des frühen Jeongganbo der gleichen Zeiteinheit entspreche, zuerst von Jonathan 

Condit veröffentlicht. Das Quadrat des frühen Jeongganbo (aus dem 15. Jh.) stelle seiner 

                                                 
93 Nam schreibt in ihrer Abhandlung den Text des dritten Verses als won-heok-a-no, was aber einen Schreibfehler 

darstellt und eigentlich won-heok-sa-no lauten muss. Weiter gibt sie die zum fünften (man-so-ga-pung) und 

sechsten Vers (bi-do-myeong-bal) gehörigen Quadratzahlen jeweils als zwei, drei, fünf und drei sowie fünf, drei, 

fünf und sechs an, tatsächlich sind es aber fünf, fünf, drei und drei, wie aus der Abbildung 3.41 hervorgeht. Vgl. 

Nam (2009), S. 84. 
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Ansicht nach keine lange Tondauer, sondern überhaupt keine Tondauer dar. Der Grund dafür, 

dass jedes Quadrat des frühen Jeongganbo nicht die gleiche Zeiteinheit habe, sei folgender: 

Wenn die Notation so gelesen werden soll, dass ein Quadrat einem relativ langen rhythmischen 

Wert wie einer Viertelnote entspricht, würde dies bedeuten, dass das Tempo sehr langsam war. 

Die Musik würde dann nicht nur die Geduld der Zuhörer strapazieren, sondern sie würde auch 

übermenschliche Anforderungen an die körperliche Belastung der Sänger und Bläser stellen, 

darüber hinaus wäre die Musik dann rhythmisch irrational. Als Beispiel führt Condit die 

Notenschrift des Jinyo aus dem <Sejong sillok akbo> an. Dabei weist er nachdrücklich darauf 

hin: Interpretiert man die Noten so, dass jedes Quadrat eine Einheit der Tondauer darstellt, wie 

es beim Jeongganbo des 19. Jahrhunderts der Fall ist, so würden außergewöhnliche relative 

Proportionen mit Tondauern wie 16: {11} : 8 : 5 : 3 : 2 entstehen. Um derartig unsinnige 

Rhythmen nicht entstehen zu lassen, wäre es dann notwendig, die Annahme zu verwerfen, dass 

ein Quadrat eine Einheit der Tondauer darstellt.94 

 

 

Abb. 3.42: Jinyo im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 61. 

 

                                                 
94 Vgl. Condit (1976), S. 11 ff. Condit vergaß in dieser Auflistung die Zahl 11. Diese wurde von mir hinzugefügt. 



  94 

 

Hong Jung-soo unterscheidet Jeongganbo, wo jedes Quadrat die gleiche Tondauer hätte, vom 

sogenannten Daegangbo, wo die fünf Quadrate des ersten sowie zweiten Daegang und die drei 

Quadrate des dritten Daegang miteinander die gleiche Tondauer besäßen, mit der Begründung, 

dass die grundlegenden Schlagpunkte der Janggo als Daegang-Einheit fungierten. 

 

①  

鼓     搖   鞭     雙   

 

⇩ 

②  

鼓        搖        

 

鞭        雙        
 

 

Abb. 3.43: Interpretation des Jeonggan nach Hong Jung-soo (1) 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Hong (1981), S. 60; auch Nam (2009), S. 74. 

 

Die zeitlichen Abstände zwischen Go (鼓), Yo (搖), Ssang (雙) und Pyeon (鞭) seien seiner 

Ansicht nach bei ① alle gleich, denn wenn das Rhythmusmuster (Jangdan) einer Spalte um 

das Rhythmusmuster der zwei Spalten erweitert wird, liegen die Schlagpunkte der Janggo wie 

bei ②. Das heißt, das erste Daegang und das zweite sind bei ① mit dem dritten Daegang 

rhythmisch gleichwertig. Das vierte Daegang und das fünfte sind ebenfalls mit dem sechsten 

Daegang rhythmisch gleichwertig. 

 

 

鼓     搖   鞭     雙   

♩     ♩   ♩     ♩   
 

 

Abb. 3.44: Interpretation des Jeonggan nach Hong Jung-soo (2) 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Hong (1981), S. 61; auch Nam (2009), S. 74. 

 

Auf dieser Grundlage interpretiert er den Rhythmus der Quadrate wie in folgender Abbildung. 
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Die Positionen, an denen die Töne erscheinen, beruhen auf statistischen Daten.95 

 

 

Ein Ton innerhalb von acht Quadraten         

 

Zwei Töne innerhalb von acht Quadraten ♩     ♩   

 

Vier Töne innerhalb von acht Quadraten ♪   ♪  ♪  ♪ 
 

 

Abb. 3.45: Interpretation des Jeonggan nach Hong Jung-soo (3) 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Hong (1981), S. 61; auch Nam (2009), S. 75. 

 

Chun In-pyong führt Yeomillak im <Geum hapjabo>, Pyeongjo Mandaeyeop im <Geum 

hapjabo> sowie Jungdaeyeop im <Yanggeum sinbo>, Jinjak 1 sowie Jinjak 3 im <Daeak 

hubo> und <Jeungbo gogeumbo> als Beispiele an, um zu untermauern, dass Daegang eine 

Zeiteinheit ist. Seine Behauptungen lassen sich folgendermaßen zusammenfassen. 

Erstens: Beim Yeomillak im <Geum hapjabo>, dessen Spalte aus 16 Quadraten besteht, die 

sich in sechs Daegang gliedern, würden die einzelnen Schriftzeichen des Textes in je zehn bzw. 

elf Quadraten, also unregelmäßig auftauchen, aber bei einer Einteilung in je vier Daegang 

würden sie dies regelmäßig. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
95 Vgl. Hong (1981), S. 59 ff. 
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Abb. 3.46: Yeomillak im <Geum hapjabo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1987a), S. 43. 

 

Zweitens: Beim Pyeongjo Mandaeyeop im <Geum hapjabo> und beim Jungdaeyeop im 

<Yanggeum sinbo> kommt jeweils derselbe Text zur Anwendung. Das erste Stück fängt mit 

dem zweiten Daegang an und eine Spalte besteht aus 16 Quadraten, die sich in sechs Daegang 

gliedern. Das letztere beginnt mit dem dritten Daegang, wobei sich eine Spalte in sechs 

Daegang ohne Jeonggan gliedert. Die Platzierung des Textes bei beiden stimme in etwa mit 

den Daegang-Einheiten überein. 

 

  

Abb. 3.47: Pyeongjo Mandaeyeop im <Geum 

hapjabo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1987a), S. 34. 

Abb. 3.48: Jungdaeyeop im <Yangeum sinbo> 

 

Quelle: NGC (Hg.) (1984a), S. 82. 
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Drittens: Das Jinjak 1 und Jinjak 3 im <Daeak hubo> enthalten den gleichen Text. Eine Spalte 

besteht zwar bei beiden aus 16 Quadraten, die sich in sechs Daegang gliedern, aber das Jinjak 

1 setzt beim zweiten Daegang ein, während das Jinjak 3 es erst beim dritten tut. Bei beiden sei 

die Positionierung des Textes bei einer Betrachtung in Jeonggan-Einheiten nicht einheitlich, 

wohingegen sie bei einer Betrachtung in Daegang-Einheiten genau {zum großen Teil} 96 

übereinstimmten. 

 

  

Abb. 3.49: Jinjak 1 im <Daeak hubo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1979), S. 141. 

Abb. 3.50: Jinjak 3 im <Daeak hubo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1979), S. 154. 

 

Viertens: Ein Teil des <Jeungbo gogeumbo> ist fast identisch mit dem <Yanggeum sinbo>. 

Jedes Daegang im <Yanggeum sinbo> mit ungleicher Größe wurde im <Jeungbo gogeumbo> 

durch Daegang mit gleicher Größe ersetzt, als irgendjemand eine Abschrift zum <Yanggeum 

sinbo> anfertigte. Hieraus lässt sich schließen, dass alle Daegang unabhängig von ihrer Größe 

als gleiche Einheit betrachtet wurden.97 

 

 

 

                                                 
96 Die Behauptung des Autors, dass eine Ü bereinstimmung von 100% bestünde, ist jedoch falsch, weshalb ich die 

Formulierung „zum größten Teil“ für angemessener halte. 
97 Vgl. Chun (1982), S. 157 ff. 
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Abb. 3.51: Jungdaeyeop im <Jeungbo gogeumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1981), S. 27. 

 

Die grundlegenden Prinzipien zur rhythmischen Interpretation des Quadrates nach Moon Suk-

hie ähneln der Meinung von Hong Jung-soo. Moon interpretiert den Rhythmus basierend auf 

den Positionen, an denen die Töne neben den Schlagpunkten der Janggo auftauchen, während 

die Interpretation von Hong nur auf den Schlagpunkten der Janggo beruhen. Als Beispiel führt 

sie das Gimyeong im <Sejo sillok akbo> an. Moon fasst acht Quadrate als Grundschlag 

(Viertelnote) auf, was sie damit begründet, dass alle acht Quadrate ein Schlagpunkt der Janggo 

auftaucht. Ferner interpretiert sie den Rhythmus anhand der Positionen, an denen die Töne im 

Grundschlag auftauchen, wie folgt:98 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
98 Vgl. Moon (2011), S. 65 ff. 
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Abb. 3.52: Gimyeong im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 227. 

 

 

Ein Ton in einem Grundschlag ˟        

 ♩        

 

Zwei Töne in einem Grundschlag ˟     ˟   

 ♪     ♪   

 

Drei Töne in einem Grundschlag ˟     ˟  ˟ 

 ♪        

 

Vier Töne in einem Grundschlag ˟   ˟  ˟  ˟ 

         
 

 

Abb. 3.53: Interpretation des Jeonggan nach Moon Suk-hie 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Moon (2011), S. 68; auch Nam (2009), S. 78. 
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Zusammengefasst lässt sich kein großer Unterschied zwischen den Interpretationen von Moon 

und Hong finden. Das erste sowie zweite Daegang (fünf Quadrate) und das dritte Daegang 

(drei Quadrate) sind rhythmisch miteinander gleichwertig. Erscheinen drei Töne in acht 

Quadraten, sind zwei Quadrate des dritten Daegang mit einem Quadrat des gleichen (dritten) 

Daegang rhythmisch gleichwertig. Treten außerdem vier Töne in acht Quadraten auf, werden 

drei Quadrate, zwei Quadrate und ein Quadrat unabhängig von der Anzahl der Quadrate alle 

als gleicher Zeitwert aufgefasst. 

Es ist hier bemerkenswert, dass sich im <Sejo sillok akbo> zwar Musikstücke finden, die mit 

dem ersten, zweiten und dritten Daegang einsetzen, aber keine, die mit dem vierten Daegang 

bzw. darunter beginnen.99 Insofern ist davon auszugehen, dass die drei Daegang zu 3+2+3 

Quadraten im frühen Jeongganbo unabhängig von der rhythmischen Interpretation des 

Quadrates als eine Grundeinheit betrachtet wurden.100 

Aus diesem Grund soll erörtert werden, was der Begriff Daegang (大綱) überhaupt bedeutet 

(auch bedeutete) und was dessen Verwendungszweck ist (bzw. war).101 

 

 

Abb. 3.54: Byeori beim Fischernetz 

Eigene Darstellung 

 

Für den Begriff Gang (綱) als Teil des Daegang existiert das synonyme rein koreanische Wort 

                                                 
99 Vgl. Jo (2009), S. 3. 
100 Das heißt, es ist ohne Bedeutung, ob ein Quadrat ein Grundschlag ist, oder ob das erste Daegang und das 

zweite (fünf Quadrate) mit dem dritten Daegang (drei Quadraten) rhythmisch gleichwertig sind. 
101 Siehe dazu HZ 2.6 (Kap. 2). 
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Byeori. Es bedeutet im weitesten Sinne das an den Maschen eines Fischernetzes 

angeschlossene Hauptseil und im übertragenen Sinne steht es für den Umriss bzw. das 

Grundgerüst einer Sache oder eines Textes. Darüber hinaus repräsentiert Gang die 

grundlegenden moralischen Regeln und Normen, die der Mensch befolgen sollte. Als Beispiel 

lassen sich die Regeln der zwischenmenschlichen Beziehungen, die sogenannten Samgang 

(三綱, wörtlich: Drei Verbindlichkeiten)102 anführen. Dieser Begriff weist nämlich auf die drei 

wichtigsten zwischenmenschlichen Beziehungen nach der konfuzianischen Philosophie hin. 

Die Bedeutung des Wortes Daegang kommt der des Umrisses, also Gang, nahe. Wird nur diese 

Bedeutung berücksichtigt, scheint Daegang nicht im unmittelbaren Zusammenhang mit dem 

Zeitwert zu stehen. Jedoch bei einer Interpretation des Wortes Gang in seiner konfuzianischen 

Bedeutung, verstärkt sich die Vermutung, dass Daegang im (frühen) Jeongganbo eine sehr 

wichtige Funktion hatte. Somit soll die Möglichkeit, dass Daegang nicht nur einfach eine 

Bezeichnung für das Tempo eines Musikstückes war, sondern auch als Notationsmittel des 

Zeitwertes fungierte, auf keinen Fall ausgeschlossen werden. 

Geht man in Gelehrtenkreisen nach Jonathan Condit davon aus, dass nicht jedes Quadrat im 

frühen Jeongganbo die gleiche Zeiteinheit hätte, so lässt sich Lee Bo -hyungs Meinung, dass 

die Zeitmenge des Tones und die Raummenge der Notenschrift (Fläche) miteinander 

übereinstimmen würden, nicht auf das frühe Jeongganbo zurückführen. Musikwissenschaftler 

sind sich über die rhythmische Interpretation des frühen Jeongganbo noch nicht einig. 

Trotzdem sind sie sich insofern einig, dass jedes Quadrat nicht einfach ein musikalisch 

bedeutungsloser, sondern vielmehr ein funktionaler Raum ist, der für eine zählbare Zeitmenge 

steht. 

Auf der anderen Seite verdient die Annahme Beachtung, dass die zyklische Daegang-Struktur, 

die aus drei, zwei und drei Quadraten besteht und zum größten Teil im frühen Jeongganbo 

auftaucht, sich auf die Anfangs-, Mittel- und Endlaute in den Silben der koreanischen Sprache 

beziehen könnte. 

Die 3er-, 2er- und 3er-Gruppierungen von Quadraten im frühen Jeongganbo würden laut Jeong 

Hwa-soon jeweils Himmel, Mensch und Erde symbolisieren, so wie im Koreanischen Anfangs-, 

                                                 
102 Der König muss den Untertanen Vorbild sein (Gunwisingang, 君爲臣綱), der Vater muss den Kindern 

Vorbild sein (Buwijagang, 父爲子綱) und der Ehemann muss der Ehefrau Vorbild sein (Buwibugang, 夫爲婦綱). 

Um Gunwisingang anhand eines Beispiels zu veranschaulichen: Wenn der König seine Untertanen führt, als ob 

er an das Byeori des Fischernetzes zieht, haben die Untertanen dem König gegenüber Vertrauen und folgen ihm. 
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Mittel- und Endlaute jeweils für Sachen des Himmels, des Menschen und der Erde stehen. Die 

drei Quadrate der Erde würden wiederum als die drei Quadrate des Himmels verwendet, wie 

Endlaute wiederum als Anfangslaute verwendet werden, da sie sich in der koreanischen 

Sprache wie die Liaisons im Französischen mit der nächsten Silbe oder dem nächsten Wort 

verbinden. Außerdem laufen die Quadrate im frühen Jeongganbo zyklisch ab: drei → zwei → 

drei → drei usw. Dies würde daran anknüpfen, dass die Zykluslogik des Hangeul (Anfangs- 

→ Mittel- → End- → Anfangslaut …) die sich ewig wiederholende Logik des <Zhouyi (Buch 

der Wandlungen bzw. Wandlungen der Zhou-Dynastie)> (Yuan → Heng → Li → Zhen → 

Yuan …)103 und von den vier Jahreszeiten (Frühling → Sommer → Herbst → Winter → 

Frühling …) aufnimmt.104 

HZ 3.3: „Die Anfangslaute haben die Bedeutung der beginnenden Bewegung und 

sind Sache des Himmels. Die Endlaute haben die Bedeutung der Beendigung und 

sind Sache der Erde. Die Mittellaute folgen nach der Entstehung der Anfangslaute; 

sie sind die Verbindung zu den entstehenden Endlauten und sind Sache des 

Menschen. Das wichtigste einer Lautfolge liegt im Mittellaut, und eine Lautfolge 

entsteht durch Verbindung von Anfangs- und Endlauten, wie Himmel und Erde 

alles erschaffen, jedoch nur durch den Menschen ihre Bereicherung und Ergänzung 

erhalten. Endlaute werden wiederum als Anfangslaute verwendet, weil das, was 

sich bewegt und somit 陽 (yang) {Yang} ist, auch 乾 (geon) {Himmel} ist, und 

weil das, was stillsteht und somit 陰 (eum) {Yin} ist, auch 乾 (geon) {Himmel} 

ist. Denn 乾 (geon) {Himmel} teilt sich in der Tat in 陰 (eum) {Yin} und 陽 

(yang) {Yang} auf und herrscht. Die Energie des Ursprungs umfließt alles ohne 

Ende. Der Kreislauf der vier Jahreszeiten vollzieht sich ohne Ende. Deshalb wird 

aus dem Ende der Anfang und aus dem Winter der Frühling. Genauso werden aus 

Anfangslauten Endlaute und aus Endlauten Anfangslaute.“105 

 

                                                 
103 Die vier Worte beschreiben als grundlegendes Prinzip aller Dinge die Ordnung der Natur zyklisch. Sie werden 

von den Wissenschaftlern anders interpretiert. Im Allgemeinen steht Yuan (元) als Frühling für den Anfang aller 

Dinge; Heng (亨) als Sommer für das Wachsen aller Dinge; Li (利) als Herbst für das Erfolgen aller Dinge; Zhen 

(貞) als Winter für das Ernten aller Dinge. 
104 Vgl. Jeong (1995), S. 251 f. 
105 Zachert (Hg.) (1980), S. 31. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 12a7-13a4. 
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Drei Jeonggan Zwei Jeonggan Drei Jeonggan 

Himmel Mensch Erde 

Anfangslaut Mittellaut Endlaut 

 

Tab. 3.9: Philosophische Beziehung zwischen dem 3er-, 2er- sowie 3er-Jeonggan und dem Anfangs-, Mittel- 

sowie Endlaut 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Jeong (1995), S. 251 f. 

 

Es ergibt sich hier jedoch folgende Frage: Warum wurde die Zahl der im frühen Jeongganbo 

eine Gruppe bildenden Quadrate auf drei, zwei und drei festgelegt? In diesem Zusammenhang 

stützt Jeong sich auf den Begriff der konfuzianischen Philosophie San Tian Liang Di (參天兩地, 

Koreanisch: Samcheon yangji). 106  Der Grund dafür, dass die Anzahl der den Himmel 

symbolisierenden ersten drei Quadrate eben drei betrage, liege darin, dass San (Drei) von San 

Tian (Drei-Himmel) die Summe aus dem Taiji (太極, Koreanisch: Taegeuk)107 und dem daraus 

entstehenden Yin und Yang sei. Die zweite Gruppe aus zwei Quadraten, sei eine zwei, welche 

die Menschen symbolisiere. Dies würde zwar eigentlich Himmel und Erde bedeuten, aber der 

Mensch soll das höchste Wesen der Schöpfung sein und die vollkommene Kenntnis der 

Prinzipien des Universums haben. Die zweiten Quadrate stellten so die Zahl des Menschen, 

zwei, symbolisch dar. Die dritten drei Quadrate symbolisierten als Zahl die Erde, und dies nicht 

mit der Zahl zwei von Liang Di (Zwei-Erde), sondern gleich mit der Zahl der ersten drei 

Quadrate, die den Himmel symbolisierten. Dies hänge mit der Tatsache zusammen, dass 

Endlaute wiederum als Anfangslaute verwendet werden. Die Tugend der Erde folge nämlich 

dem Himmel und diese Tatsache liege allem zugrunde.108 

Darüber hinaus bringt Choi Jong-min den Schall-Bund-Rahmen in die Diskussion ein. Der 

Schall-Bund-Rahmen des Hangeul, der eine Silbe bildet, sei der sogenannte Drei-Zwei-

Lautrahmen, der aus drei der Anfangs-, Mittel- und Endlaute sowie aus zwei der Anfangs- und 

Mittellaute bestehe. Der grundlegende Schall-Bund-Rahmen im frühen Jeongganbo sei der 

sogenannte Drei-Zwei-Quadratrahmen, der durch Kombination von drei und zwei Quadraten 

                                                 
106 Kurz bedeutet San Tian Liang Di, dass die Zahl von Yang, drei und die Zahl von Yin, zwei jeweils Himmel 

und Erde verkörpern. 
107 Taiji ist der Ursprung aller Dinge, bedeutet den Urstand aller Dinge vor der Trennung zwischen Himmel und 

Erde. 
108 Vgl. Jeong (1995), S. 251 f. 
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eine Gruppe bildet. Auf dieser Grundlage schlussfolgert er, dass die beiden eine zahlenmäßige 

Homogenität bildeten.109 

 

Hangeul Jeongganbo Gemeinsamkeit 

Drei-Zwei-Lautrahmen Drei-Zwei-Quadratrahmen Drei-Zwei-Rahmen 

Drei-Lautrahmen: 

Anfangs-, Mittel- und Endlaut 

Drei-Quadratrahmen: 

Drei Jeonggan 
Drei Laute (Quadrate) 

Zwei-Lautrahmen: 

Anfangs- und Mittellaut 

Zwei-Quadratrahmen: 

Zwei Jeonggan 
Zwei Laute (Quadrate) 

 

Tab. 3.10: Beziehung zwischen dem Schall-Bund-Rahmen des Hangeul und dem Schall-Bund-Rahmen des 

Jeongganbo 

Quelle: Eigene Darstellung basierend auf Choi (2013), S. 93 ff. 

 

Wie Jeong jedoch selbst erkennt, ist eine philosophische Interpretation des frühen Jeongganbo 

lediglich von semantischer Natur. Deshalb sei es notwendig weiter zu verfolgen, wie sich die 

drei, zwei und drei Quadrate auf die musikalische Praxis auswirkten.110 Das Schema von Choi 

bedarf vornehmlich der Abwägung, ob es sich bei den beiden Schall-Bund-Rahmen um 

miteinander vergleichbare Gegenstände handelt. 

Niemand erhebt Einspruch dagegen, dass jedes Quadrat des modernen Jeongganbo die gleiche 

Zeiteinheit hat, während die Zeiteinheit des Quadrates des frühen Jeongganbo verschieden 

interpretiert wird. Kim Ki-soo legte beim Systematisierungsprozess des modernen Jeongganbo 

in den 1950er Jahren den Schwerpunkt vor allem auf die Exaktheit der Notierung. Er 

behandelte jedes Quadrat als gleiche Zeiteinheit und stellte mit Yuljabo im Quadrat die 

Tonhöhe dar. Außerdem setzte er schriftförmige sowie geometrische Zeichen an den 

Tonnamen im Quadrat bzw. außerhalb des Quadrates. Dadurch wurde es endlich möglich, 

traditionelle koreanische Musik, die nicht so exakt aufgeschrieben wurde, sondern auf einen 

interaktionellen Kontext angewiesen war, und hauptsächlich über Erfahrung und Erinnerung 

weitergegeben wurde, mit präziser Tondauer zu notieren. Darüber hinaus ermöglichten 

verschiedene Zeichen, die Spielweise, Verzierungen usw. anzugeben, eine exaktere 

musikalische Wiedergabe als vorher. 

                                                 
109 Vgl. Choi (2013), S. 93 ff. 
110 Vgl. Jeong (1995), S. 260. 
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Abb. 3.55: Sangnyeongsan unter Junggwangjigok im <Gugak jeonjip> 

Quelle: NGC (Hg.) (1976), S. 172. 

 

Sowohl beim historischem als auch beim modernen Jeongganbo muss bedacht werden, dass 

Jeongganbo in erster Linie als Notationsmittel zur Tondauer entworfen wurde. So wurde 

Jeongganbo nicht allein benutzt, sondern musste notwendigerweise mit anderen 

Notationssystemen wie Yuljabo, Gongcheokbo, Oeumyakbo usw., welche die Tonhöhe 

darstellen können, kombiniert werden. Jeongganbo wird bisweilen auch folgendermaßen 

beschrieben: Jeongganbo wurde mit anderen Notationen, die Tonhöhen notieren können, 

zusammen benutzt, so dass das Manko des Jeongganbo, nur Tonlängen darstellen zu können, 

kompensiert werden konnte. 111  Folgende Darstellung scheint jedoch viel plausibler: Der 

Umstand, dass keine verschiedenen Tondauern notiert worden waren, wurde mit der Erfindung 

des Jeongganbo kompensiert.112 Das heißt, Jeongganbo ist nicht etwa ein Notationssystem, 

welches keine Tonhöhen notieren kann, sondern wurde bereits unter der Prämisse entwickelt, 

es mit anderen Notationssystemen, die Tonhöhen darstellen können, zu verwenden. 

Jeongganbo integrierte nicht nur Yuljabo, Gongcheokbo und Yukbo, die seit der Goryeo-

Dynastie verwendet wurden, sondern es wurde auch während der Regierungszeit des Königs 

Sejo mit Oeumyakbo und während der Regierungszeit des Königs Seongjong mit Hapjabo 

                                                 
111 Vgl. Song (1984), S. 358; Song (2001), S. 120; Song (2007), S. 306; Song (2008), S. 187. 
112 Vgl. Jang (1982), S. 111. 
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zusammen benutzt. Der Grund dafür, dass Jeongganbo mit vielfältigen Notationssystemen 

kombiniert werden kann, liegt darin, dass man die Tonhöhe mit beliebigen Schriftzeichen 

darstellen kann, sofern diese einem bestimmten System folgen. Ü berspitzt gesagt könnte man 

somit die Tonhöhen im Quadrat auch ohne Yuljabo, Gongcheokbo, Yukbo, Oeumyakbo sowie 

Hapjabo mit einem festgesetzten Zeichensystem wie a, b, c bzw. 1, 2, 3 usw. darstellen. 

Insofern ist Kim Jin-Ahs Darlegung, dass Jeongganbo in der Art und Weise, Informationen 

aufzuzeichnen, flexibel und rezeptiv sei, durchaus berechtigt.113 

Außerdem, da Jeongganbo aus Quadraten besteht, erleichtert es die Umstellung der 

Schreibrichtung auf Jeonggan-Ebene, was in Verbindung zum Vorzug der quadratförmigen 

koreanischen Silben steht. Das heißt, Jeongganbo kann am traditionellen senkrechten System 

festhalten, nimmt aber auch keinen großen Schaden bei der Umstellung auf waagrecht. 

 

     

 

黃       

     太       

     仲       

     林       

     南       

         

黃 太 仲 林 南    南 林 仲 太 黃 

         

      南 

 

     

      林      

      仲      

      太      

      黃      

 

Abb. 3.56: Verschiedene Möglichkeiten der Schreibrichtung des Jeongganbo 

Eigene Darstellung 

 

                                                 
113 Vgl. Kim Jin-Ah (2011), S. 90 f. 
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3.3 Zusammenfassung 

Hangeul und Jeongganbo haben als Schrift- und Musiknotationssystem gemein, dass das 

Quadrat den räumlichen Rahmen bildet, der die sprachlichen Informationen (Anfangs-, Mittel- 

und Endlaut) der Silbeneinheit und die musikalischen Informationen (Tonhöhe, Spielweise, 

Text usw.) der Zeitwerteinheit umfasst. Dieses hat auch gleichzeitig den Vorteil, dass sich die 

Schreibrichtung ganz leicht ändern lässt.  

Obwohl Hangeul eine Alphabetschrift ist, schreibt man die einzelnen Phonemzeichen nicht 

wie beim lateinischen Alphabet in einer Reihe nebeneinander auf, sondern fasst sie nach 

bestimmten Regeln in imaginären Quadratrahmen zu Silbenkonstrukten zusammen. Dies rührt 

höchstwahrscheinlich von der Quadratform der chinesischen Schriftzeichen sowie der 

Kombinationsweise der einzelnen Radikale her. 

Es erscheint plausibel, dass die Quadratform des Jeongganbo wie beim Hangeul auch von der 

Quadratform der chinesischen Schriftzeichen inspiriert ist. Der Grund dafür liegt vor allem 

darin, dass die Erscheinungsform von einem chinesischen Schriftzeichen in einem Quadrat des 

frühen Jeongganbo und ein chinesisches Schriftzeichen im Text sowie dessen Quadratrahmen 

sich strukturell einander sehr ähnlich sind. Die quadratförmigen Notationen erscheinen 

andererseits bereits vor der Erfindung des Jeongganbo im 15. Jahrhundert im <Fengya shiershi 

pu> und <Shaowu jiucheng yuebu>, die jeweils im 12. und 14. Jahrhundert in China erschienen. 

Obwohl diese zwei chinesischen Notenschriften als Mensuralnotationen, die wie Jeongganbo 

verschiedene Tondauern notieren konnten, nicht ausreichend waren, dürfte Jeongganbo sich 

auf Grundlage dieser zwei Notenschriften, in denen ein Tonname und ein Schriftzeichen in 

einem Quadrat stehen, entwickelt haben, um die verschiedenen Tonlängen in der Hyangak 

darzustellen. Der quadratische Rahmen der chinesischen Notenschriften wurde vermutlich in 

Anlehnung an die Quadratform der chinesischen Schriftbilder entworfen, was für die Annahme, 

dass die Quadratform des Jeongganbo aus der Quadratform der chinesischen Schrift entstanden 

ist, spricht. 
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Quadratform des 

Hangeul 

Quadratform des 

Jeongganbo 
Gemeinsamkeiten 

Ursprung 
Quadratform der 

chinesischen Schrift 

Quadratform der 

chinesischen Schrift 

<Fengya shiershi pu> 

<Shaowu jiucheong yuebu> 

Quadratform der 

chinesischen Schrift 

Struktur und 

Funktion 

Notierung der sprachlichen 

Informationen (Anfangs-, 

Mittel- und Endlaut) der 

Silbeneinheit 

Notierung der musikalischen 

Informationen (Tonhöhe, 

Spielweise, Text usw.) der 

Zeitwerteinheit 

Aufzeichnung von 

Informationen zu Schall 

Leichtigkeit der Umstellung 

der Schreibrichtung 

Leichtigkeit der Umstellung 

der Schreibrichtung 

Leichtigkeit der Umstellung 

der Schreibrichtung 

 

Tab. 3.11: Beziehung zwischen der Quadratform des Hangeul und der Quadratform des Jeongganbo 

Eigene Darstellung 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



  109 

 

4 Zeitliche Betrachtung 

Musik sei im Großen und Ganzen nicht zweidimensional wie das Notationssystem, das wir 

verwenden. Es sei unwiderlegbar, dass die Dimension des Raums ebenso von Anfang an zur 

Musik gehört. So äußerte Christian Kaden aus diesem Grund seine Ansicht, dass Musik zu 

einer „Kunst der Zeit (art of time)“ degradiert worden sei.114 Nichtsdestotrotz wird Musik 

meistens als Zeitkunst verstanden. Bei der Musik erscheinen Einzelheiten des Bildes zumeist 

als zeitliches Nacheinander, im Gegensatz zur Raumkunst wie Architektur und Bildhauerei, 

welche die Kunst als räumliches Nebeneinander in Erscheinung treten lässt. Ein Paragraph im 

Vorwort des <Akak gwebeom (Richtlinien der Musikwissenschaft)>, welches 1493 vom 

Wissenschaftler Seong Hyeon (1439–1504) u. a. redigiert wurde, erklärt indirekt, dass Musik 

eine Zeitkunst sei: „Das Schwierige an der Musik ist, daß ihr guter Klang nach dem Erklingen 

sofort dahinschwindet. Die Spurlosigkeit nach dem Dahinschwinden gleicht einem 

Schattenbild, das sich spurlos zerstreut.“115 Sprache bezieht sich ebenfalls auf das Fließen der 

Zeit wie bei der Musik. Ein koreanisches Sprichwort, das uns an eine bedachtsame 

Sprachverwendung erinnert, deutet die Zeitlichkeit der Sprache an: „Man kann ausgegossene 

Reiskörner aufsammeln, ausgegossene Worte jedoch nicht.“ Der sprachliche und musikalische 

Schall haben die Gemeinsamkeit, dass beiden in einer engen Beziehung zum Fluss der Zeit 

stehen. 

Die Zeit scheint eine bestimmte Richtung zu bevorzugen. Vorausgesetzt, dass Zeit sich im 

Fluss befindet, interessiert die Frage, „wie“ sie fließt. Die menschliche Zeitwahrnehmung hat 

sich je nach Zeitraum, Zivilisation und Individuum in verschiedener Art und Weise entwickelt. 

Es ist allgemein bekannt, dass im Okzident eine lineare Zeitauffassung herrschte, während es 

im Orient eine Zyklische war. Die Unterschiede in den Vorstellungen bezüglich der Zeit  

lassen sich aber nicht einfach nur in linear und zyklisch aufgliedern. Es gibt auch die Annahme, 

dass innerhalb der abendländischen Zeitauffassungen die Hebräische sich dem der Linearen 

annähere und die Hellenistische zyklisch sei. Oscar Cullmann (1902–1999) ist einer der 

Hauptvertreter dieser Denkweise, die einst vorherrschend war, wenngleich es noch andere 

Ansichten gibt. Im Osten ist die Vorstellung einer linearen Zeit gleichfalls vorhanden gewesen, 

                                                 
114 Vgl. Kaden (2011), S. 54. 
115 Hong (1981), S. 78. Zum Primärzitat vgl. <Akak gwebeom>, Vorwort, S. 3b2-3. 
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auch wenn klar ist, dass die morgenländliche Zeitauffassung eher einem Zyklus entsprach.116 

Der Unterschied zwischen den beiden Zeitvorstellungen soll hier aber nicht Hauptgegenstand 

sein, es geht vielmehr um die Linearität zwischen dem sprachlichen Schall und dem 

Schriftsystem sowie zwischen dem musikalischen Schall und dem Musiknotationssystem. An 

dieser Stelle soll die Linearität des Schrift- und Musiknotationssystems vorausgesetzt 

werden.117 Ziel ist es mit Schwerpunkt auf Hangeul und Jeongganbo im Folgenden zu erörtern, 

dass diese Linearität sich im Schrift- und Musiknotationssystem gleichförmig widerspiegelt. 

Hier sind die Schreibrichtungen nicht nur einfach als geschriebene Richtungen wie von links 

nach rechts bzw. von oben nach unten zu verstehen, sondern auch als Schreibreihenfolge. Für 

einen guten Vergleich der verbreiteten Schreibrichtungen beim Hangeul und beim Jeongganbo, 

soll die folgende Tabelle als erste Ü bersicht dienen. Hier wird der Quadratrahmen, den die 

beiden Systeme gemeinsam haben, in Silben- und Untersilbenebene sowie Jeonggan- und 

Unter-Jeonggan-Ebene unterteilt. Die verschiedenen Schreibrichtungen, die in den einzelnen 

Ebenen erscheinen können, habe ich mit lateinischen Buchstaben ausgedrückt. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
116 Vgl. Soh (2001), S. 36 ff. 
117 Sybille Krämer übt an dem „Prinzip der Linearität“ Kritik. Es stehe ihres Erachtens im Vordergrund vom 

„phonographischen Dogma“, dass die Schrift mündliche Sprache wiedergibt. Der Bestandteil der Schrift sei keine 

Linearität, sondern vielmehr Zweidimensionalität, da Notationssysteme zeigen würden, dass die Schrift nicht nur 

in der eindimensionalen Linie operiert, sondern auch in der zweidimensionalen Fläche. Die vorliegende Arbeit 

folgt aber einer anderen Auffassung: Die Grundeigenschaft der Schrift ist es, mündliche Sprache wiederzugeben; 

Die zeitliche Abfolge der gesprochenen Worte hat auf die Schreibrichtung einen großen Einfluss. Die Linearität 

der Schrift gilt hier somit als wichtige Konzeption. Vgl. Krämer (2003), S. 158 ff .; auch Krämer (2012), S. 1 f. 
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Schreibrichtung 

Zeichen 

Silbenebene/ 

Jeonggan-Ebene 

Untersilbenebene/ 

Unter-Jeonggan-Ebene 

Zeilen/ 

Spalten 

eine Zeile/ 

eine Spalte 

Buchstaben/ 

Töne 
Strich118 

von links nach rechts A a A a 

von rechts nach links B b B b 

von oben nach unten C c C c 

von unten nach oben D d D d 

 

Tab. 4.1: Zeichen für die Beschreibung der Schreibrichtungen von Hangeul und Jeongganbo 

Eigene Darstellung basierend auf Kim Sejoong (2011), S. 3 ff. 

 

4.1 Schreibrichtungen des Hangeul 

Die Schreibrichtungen des Hangeul kommen zumeist in Zusammenhang mit der Silbenebene 

zur Sprache. Eine Silbe besteht im Hangeul aus einem Anfangs- und Mittellaut bzw. einem 

Anfangs-, Mittel- und Endlaut, bei dessen Schreibreihenfolge und -richtung kommen 

bestimmte Prinzipien zur Anwendung. Bei der Diskussion über die Schreibrichtungen des 

Hangeul muss neben der Silbenebene auch die Untersilbenebene mitberücksichtigt werden. 

Auf Silbenebene stehen der Entstehungshintergrund der traditionellen senkrechten 

Schreibweise sowie der Einführungs- und Etablierungsprozess der waagrechten Schreibweise 

unter Einfluss der europäischen Kulturen im Mittelpunkt. Darauf folgen die Schreibreihenfolge 

und -richtung der einzelnen Buchstaben in einer Silbe und zuletzt die Strichfolge und -richtung 

der einzelnen Buchstaben auf Untersilbenebene. 

4.1.1 Schreibrichtungen auf Silbenebene des Hangeul 

Die Schreibrichtungen sind je nach Zeitraum, Ort und Zivilisation in verschiedener Art und 

Weise vorhanden gewesen.119 Im Westen ist man allgemein versucht, die Schreibrichtung (Ca), 

                                                 
118 Es handelt sich bei der Untersilbenebene des Hangeul vor allem um die Strichrichtung. Es wird doch hier 

behandelt, dass die Strichrichtung keine große Korrelation mit der Unter-Jeonggan-Ebene des Jeongganbo hat. 
119 Albertine Gaur klassifiziert die Schreibrichtungen in 14 Gattungen in seinem Buch A Historie of writing. Auch 

im Anhang „A dictionary of scripts“ ordnet er die Liste der wichtigsten Schriften alphabetisch, in dem die 
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die von links nach rechts verläuft, wobei die Zeilen von oben nach unten angeordnet sind, wie 

Albertine Gaur schreibt, als die logischste und normale anzusehen. Die Richtung sei jedoch 

keineswegs so selbstverständlich und universal. Es sei in der Tat eine eher späte Entwicklung; 

das Alphabet sei anfangs sogar wie die hebräische und arabische Schrift andersherum (Cb), 

nämlich von rechts nach links, geschrieben worden.120 Die traditionelle mongolische Schrift 

ist eine senkrechte rechtsläufige Schrift (Ac), das heißt, sie wird von oben nach unten 

geschrieben, wobei die Spalten von links nach rechts aneinandergereiht werden. Bustrophedon 

(Ca/b), bei dem die Schreibrichtung von links nach rechts und von rechts nach links zeilenweise 

abwechselnd erscheint, findet sich beispielsweise in alten Schriften wie der sabäischen Schrift. 

Die Schriften des Chinesischen, Japanischen und Koreanischen wurden traditionell primär von 

oben nach unten und sekundär von rechts nach links (Bc) geschrieben. Falls Wörter 

ausnahmsweise wegen räumlicher Einschränkungen waagrecht geschrieben werden mussten, 

wurden sie von rechts nach links (b) geschrieben. Die senkrechte Schreibweise (Bc) des 

Hangeul fußt auf der Entlehnung der chinesischen Schriftzeichen. Die entscheidende Ursache, 

dass Hangeul zunächst senkrecht geschrieben werden musste, liegt an seinem Verhältnis zur 

chinesischen Schrift. Die nachfolgend erläuterten Ansichten überlappen sich zwar mehr oder 

weniger, aber es wird im Grunde vermutet, dass die senkrechte Schreibweise der chinesischen 

Schriftzeichen mit den verwendeten Schreibmaterialien und -geräten zusammenhängt.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
Schreibrichtung, die Gattung der Schrift, die geografische Lage, wo die Schrift gefunden wurde, usw. enthalten 

sind. Vgl. Gaur (1992), S. 53 ff.; S. 215 ff. 
120 Vgl. Ebd., S. 52. 
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Abb. 4.1: Schild am Heunginjimun (Bc) 

Eigenes Foto 

Abb. 4.2: Schild am Sungnyemun (c) 

Quelle: CHA 

 

 

Abb. 4.3: Schild von Donuimun (b) 

Quelle: NPMoK 

 

 

Abb. 4.4: Schild am Sukjeongmun (a) 

Eigenes Foto 

 

Laut Kim Yong-geol verlaufe die Kraft des Pinselstrichs beim Schreiben der chinesischen 

Schriftzeichen meistens von oben nach unten. Hauptsächlich hätten die Maserungen der 
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Materialien Bambus- und Holzstoff und das schmale Bambus- und Holzstück zur senkrechten 

Schreibrichtung geführt. Dass die Spalten von rechts nach links verliefen, beruhe auf der 

Gewohnheit, dass man das mit Bambusstücken verbundene Buch in die linke Hand hielt und 

mit der rechten Hand schrieb.121 

 

 

 

Abb. 4.5: Schreibtäfelchen aus Bambus 

Quelle: NPMoK 

Abb. 4.6: Schreibtäfelchen aus Holz 

Quelle: NMoK 

 

Cho Doo-Sang äußert sich noch konkreter zur senkrechten Schreibweise: Die chinesische 

senkrechte Schreibweise, die von der Orakelknochenschrift ausging, hänge nicht nur mit dem 

Schreibmaterial, sondern auch mit dem Aufbau des Körpers zusammen. Wenn man mit dem 

Pinsel Schriftzeichen auf Orakelknochen bzw. andere Knochen geschrieben und diese 

anschließend mit hartem Werkzeug darauf eingeschnitzt habe, habe man den Pinsel dabei in 

der rechten Hand gehalten. Die Stelle, an der der Pinsel das Material berührt, sei daher nicht 

links, sondern rechts. Wenn man dabei waagrecht schreibe, käme die Hand, mit der man den 

Pinsel führt, in eine unbequeme Haltung, weil der Gewichtsschwerpunkt der Hand und des 

Armes nicht fixiert wäre. Beim senkrechten Schreiben sei das stabile Schreiben dagegen 

möglich, weil der Gewichtsschwerpunkt der Hand mit dem Pinsel einigermaßen stabil wäre. 

Wenn man mit dem Pinsel mehr senkrecht als waagrecht schreibe, könne man die Kraft des 

Pinselstrichs verringern und die senkrechte Bewegung des Armes sei viel natürlicher als die 

waagrechte, somit entspreche sie eher den typischen Merkmalen der menschlichen 

                                                 
121 Vgl. Kim (2002), S. 75. 



  115 

 

Anatomie.122 Dies spricht für die die senkrechte Bewegung, und bekräftigt sich in der Tatsache, 

dass senkrechte Striche bei chinesischen Schriftzeichen weitaus häufiger als Waagerechte 

vorkommen. 

 

 

Abb. 4.7: Orakelknochenfragmente 

Quelle: NMoK 

 

Park Huh-shik sagt, die Schreibweise eines jeden Volkes stehe in Beziehung zu dessen 

Gedankeninhalten. Dass Indianer, die Kitan (ein protomongolisches Volk), Chinesen, 

Koreaner und Japaner von oben nach unten schrieben, rühre seines Erachtens daher, dass sie 

der Ü bereinstimmung mit der natürlichen Ordnung folgten, ihren Kopf aufwärts und ihre Füße 

abwärts zu legen. Dass Chinesen früher auf Orakelknochen von oben nach unten schrieben, sei 

vor allem das Ergebnis ihrer organischen Weltanschauung, nach der sich die Menschen als 

Vereinigung mit der Natur ansahen.123 

Bemerkenswert ist außerdem die Ansicht von Hermann Gottschewski, dass die 

Schreibrichtung mit der Gehrichtung verbunden sei. Die vertikale Richtung hänge seines 

Erachtens mit dem zu Fuß gehen noch enger zusammen als die horizontale. Er bringt in diesem 

Zusammenhang drei interessante Beispiele: ein Bild, auf dem man zu Fuß geht, Tanznotationen 

wie die Labanotation und japanische Trommel-Tabulaturen, die in der späteren Edo-Zeit 

(1603–1867) für das Militärmanöver des westlichen Stils verwendet wurden.124 Interessant ist 

                                                 
122 Vgl. Cho (2009), S. 287. 
123 Vgl. Park (2008), S. 430 f. 
124 Vgl. Gottschewski (2007), S. 196 ff. 
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die Erklärung über die Gehrichtung. 

„Although it is clear that our walking direction through the picture in Figure 3 {hier 

Abb. 4.8} would be from bottom to top, a script that is orientated along that path 

does not necessarily have to go in the same direction. If we take the writing paper 

and walk on our path, the path is moving from top to bottom under our feet. So, if 

we write as the path is moving, the direction will be from top to bottom.“125 

Dies ist durch einen einfachen Versuch leicht zu verstehen: Wenn man einen weit entfernten 

Gegenstand mit den Augen fixiert, sich dabei dem Gegenstand entlang bewegt, scheint es, als 

ob er sich von oben nach unten bewege. 

 

 

Abb. 4.8: In a picture, our path begins on the bottom of the page 

Quelle: Gottschewski (2007), S. 196. 

 

Im Zusammenhang mit der Schreibgewohnheit in Europa und Japan zitiert Gottschewski 

außerdem ein Gespräch zwischen einem Franzosen und einem Japaner aus dem Buch 

<Descriptio regni japoniae (Iaponiae)>, welches 1649 von Bernhardus Varenius (1622–1650) 

verfasst wurde. Dieses Zitat stimmt mit den Darlegungen von Park Huh-shik überein. 

„There is an interesting statement in Bernhardus Varenius’ Descriptio Regni 

Japoniae of 1649, chapter 25: ‘Concerning the manner of writing, [Francis] Xavier 

                                                 
125 Ebd., S. 197. 
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says the following on p. 149. The Japanese differ very much from other people in 

their method of writing. They begin from the top and go down to the bottom. When 

I asked Paul the Japanese why they did not write in the same manner as we do, he 

asked me back, why don’t you [write] the same as we? After all, the head is the 

highest part of the human [body], and the feet are the lowest; in the same way, it is 

reasonable if men, when writing, are led from the highest point downwards.’“126 

Es gibt darüber hinaus aber ein nicht zu übersehendes naturwissenschaftliches Prinzip, nämlich 

das der Gravitation. Die Richtungseigenschaft von oben nach unten ist mit dem 

Gravitationsgesetz ein natürliches Phänomen. 127 Um irgendeinen Gegenstand entgegen der 

Wirkungsrichtung der Gravitation, z. B. von unten nach oben oder von links nach rechts bzw. 

andersherum zu bewegen, ist eine gewisse Energie erforderlich. Das Herunterfallen ist dagegen 

eine den Naturgesetzen entsprechende Richtung, bei der ein zusätzlicher Kraftaufwand nicht 

notwendig ist. 

Um die oben dargestellten Standpunkte zusammenzufassen, orientiere sich die senkrechte 

Schreibweise in Ostasien doch vor allem an der Praxis, d. h. an den Schreibmaterialien und -

geräten. Die Schreibrichtung der chinesischen Schrift war im Prinzip senkrecht von oben nach 

unten und die daraus entstehenden Spalten wurden von rechts nach links angeordnet. In 

Orakelknochenschriften unterschied sich die linke und rechte Richtung nicht voneinander und 

die Schriftzeichen erschienen in zwei symmetrischen Formen bzw. in mit verschiedenen 

Richtungen verbundenen Formen.128 Die Gepflogenheiten der chinesischen Schreibrichtung 

haben sich dann vom Orakelknochen auf andere Medien übertragen und senkrecht fortgesetzt: 

Die Schriftzeichen wurden mit Pinsel auf Materialien wie Bambus- und Holzstoff geschrieben. 

Ich stütze mich in diesem Zusammenhang auf die Ausführungen von Gaur: „Once a particular 

convention has been established it will often remain, even progress further in the same 

direction, long after it has been replaced by an entirely different type of material.“129 

Die chinesischen Schreibrichtungsgewohnheiten nahmen selbstverständlich Einfluss auf die 

Nachbarländer, in denen früher die chinesischen Schriftzeichen verwendet wurden, wobei 

                                                 
126 Ebd., S. 197 f. 
127 Die Korrelation zwischen der Richtungseigenschaft von oben nach unten und dem Gravitationsgesetz wurde 

aus der Diskussion mit einer Kollegin Lee Soo-Kyung (Doktorandin, the Academy of Korean Studies) im Jahr 

2012 gezogen. 
128 Vgl. Cho (2009), S. 286. 
129 Gaur (1992), S. 36. 
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Korea auch keine Ausnahme biledete. Die aus China entlehnten Schriftzeichen wurden wie in 

China primär von oben nach unten und sekundär von rechts nach links (Bc) geschrieben. Diese 

Regel wurde auch nach der Erfindung der koreanischen Schrift weiter befolgt, wofür sich als 

Belege die Grabsteininschrift des Königs Gwanggaeto des Großen, welche im Jahr 414 

angefertigt wurde130; das <Yongbieocheonga (Lieder der in den Himmel fliegenden Drachen)>, 

welches zwischen 1446 und 1447 veröffentlicht wurde, um nach der Erfindung des Hangeul 

dessen praktische Anwendung zu prüfen; das <Hunmin jeongeum> (1447); sowie das 

<Honggildong jeon (Die Geschichte von Hong Gil-dong)>, welches vermutlich zwischen dem 

späten 16. und frühen 17. Jahrhundert von Heo Gyun verfasst wurde und heute als der erste 

koreanische Roman bekannt ist, anführen lassen. 

 

   

Abb. 4.9: <Yongbieocheonga>, 

Bd. 8 

Quelle: KU 

Abb. 4.10: Vorwort des Königs 

Sejong im <Hunmin jeongeum> 

Quelle: CHA 

Abb. 4.11: <Honggildong jeon> 

 

Quelle: AoKS 

 

Die senkrechte Schreibweise (Bc), die bis zum Ende des 19. Jahrhunderts in Korea vorherrschte, 

hat sich unter zunehmendem Einfluss der europäischen Kulturen, besonders aufgrund der 

Entwicklung der Druck- und Schreibmaschinen allmählich von senkrecht nach waagrecht (Ca) 

verändert, analog zum lateinischen Alphabet, dessen Schreibrichtung primär von links nach 

rechts und sekundär von oben nach unten ist. Heutzutage wird die senkrechte Schreibrichtung 

offiziell kaum verwendet, und ist auch im privaten nur äußerst selten anzutreffen, wobei die 

                                                 
130 Siehe dazu Abb. 2.4 (Kap. 2). 
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Kalligraphie als Hobby hier eine Ausnahme darstellen mag. 

Die erste koreanische Schreibmaschine wurde 1914 vom koreanischstämmigen Amerikaner 

Lee Won-ik (Geburts- und Sterbedaten unbekannt) entwickelt. Er klebte die koreanischen 

Lettern auf die Tastatur einer englischen Schreibmaschine auf. Die Tastaturbelegung war der 

5-Set-Typ: ein Set von Anfangslauten (anlautenden Konsonanten), die mit den 

senkrechtförmigen Vokalen zusammen benutzt wurden; ein Set von Anfangslauten, die mit 

den waagrechtförmigen Vokalen zusammen verwendet wurden; ein Set von Mittellauten 

(Vokalen) ohne Endlaute (auslautende Konsonanten); ein Set von Mittellauten mit Endlauten 

und ein Set von Endlauten. Die koreanischen Lettern waren um 90 Grad nach links gedreht. So 

musste man nach dem Maschinenschreiben die Druckschrift um 90 Grad nach rechts drehen, 

um sie dann senkrecht lesen zu können. Danach wurden Schreibmaschinen noch auf vielfältige 

Weise weiterentwickelt. Im Jahr 1949 wurde eine koreanische Schreibmaschine mit der 

Tastaturbelegung vom 3-Set-Typ von Gong Byeong-u (1906–1995) erfunden. Die Tastatur war 

jeweils ein Set von Anlautkonsonanten (Anfangslauten), ein Set von Vokalen (Mittellauten) 

und ein Set von Auslautkonsonanten (Endlauten). Sie gilt als die erste praktische koreanische 

Schreibmaschine. Heute richtet man sich nach der Tastaturbelegung vom 2-Set-Typ, d. h. der 

2-Set-Tastatur mit einem Set von Konsonanten (Anfangs- sowie Endlauten) und einem Set von 

Vokalen (Mittellauten). Die Konsonanten liegen auf der linken Tastaturhälfte, die Vokale auf 

der rechten. Dies entspricht weitgehend den heute in Korea gängigen Computertastaturen.131 

 

  

Abb. 4.12: Schreibmaschine von Lee Won-ik 

Quelle: NSM 

Abb. 4.13: Schreibmaschine von Gong Byeong-u 

Quelle: CHA 

                                                 
131 Siehe dazu Abb. 5.4 (Kap. 5). 
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<Hanbul jadyeon (Dictionaire Coréen-Français)> ist die erste waagrecht geschriebene 

Literatur auf Koreanisch, die im Jahr 1880 vom französischen Missionaren Félix Clair Ridel 

(1830–1884) verfasst und in Yokohama veröffentlicht wurde. Das Koreanisch-Chinesische 

Wörterbuch <Gukan hoeeo (alternativer Buchtitel Gukan hoehwa)> ist die erste waagrecht 

geschriebene Literatur, die im Jahr 1895 von Koreanern, darunter Lee Jun-yeong, 

zusammengestellt wurde. 

 

  

Abb. 4.14: <Dictionaire Coréen-Français> 

Quelle: NHM 

Abb. 4.15: <Gukan hoeeo> 

Quelle: CHA 

 

Die Nützlichkeit des waagrechten Schreibens wurde von Ju Si-gyeong zum ersten Mal 

verteidigt. Er verfochte seine Meinung in der Zeitung <Dongnip sinmun (Eng. Version The 

Independent)>, welche am 28. September 1897 (Bd. 2, Nr. 115) herausgegeben wurde. Das 

waagrechte Schreiben bedeutet hier eine Form der Nebeneinanderschreibung, die sich von der 

sogenannten Zusammenschreibung zu Silbenblöcken unterscheidet. 

„Es ist sehr praktisch, von links nach rechts zu schreiben. Beim Schreiben von 

rechts nach links gerät nicht nur Tusche (Tinte) auf die Hand, sondern die vorher 

geschriebenen Zeilen sind auch nicht zu sehen, weil sie von der Hand verdeckt 

werden. Wenn man die vorherigen Zeilen nicht sieht, ist man umso besorgter, dass 

man schief weiter schreiben könnte und das Weiterschreiben fällt schwerer, wenn 

man dabei über die vorher geschriebenen Zeilen nachdenken muss. Es ist daher 



  121 

 

sehr praktisch, von links nach rechts zu schreiben“.132 

Daraufhin setzte er sich stets weiter für die Notwendigkeit des waagrechten Schreibens ein. 

Sein Buch <Marui sori (Klänge der Sprache)>, welches am 13. April 1914 veröffentlicht 

wurde, ist dafür ein repräsentatives Beispiel. Im Anhang steht ein kurzer Text mit dem Titel 

„Erlernen des waagrecht geschriebenen Hangeul“. 

„Man muss die Sprache verfeinern, dann wird sie eine gute Sprache. Und man muss 

gute Sprache schreiben, dann wird es ein guter Text. Der beste Text ist der, der aus 

verfeinerter Sprache besteht, und der waagrecht geschrieben wurde. Der waagrecht 

geschriebene Text ist am besten zu schreiben, zu sehen und zu drucken.“133 

 

  

Abb. 4.16: <Dongnip sinmun> 

Quelle: SNU 

Abb. 4.17: <Klänge der Sprache> 

Quelle: SNU 

 

Choe Hyeon-bae, der die sprachliche Anschauung von Ju Si-gyeong übernahm, stand für die 

exklusive Verwendung der koreanischen Schrift und die Nützlichkeit des waagrechten 

Schreibens ein. Insbesondere in Zusammenhang mit der waagrechten Schreibung des Hangeul, 

veröffentlichte er von Februar bis Mai 1937 eine Artikelserie mit dem Titel „Theorie und Praxis 

                                                 
132 Eigene Ü bersetzung. Zum Primärzitat vgl. Ju (1897), S. 1. 
133 Eigene Ü bersetzung. Zum Primärzitat vgl. Ju (1914), S. 64. Seitenzahlen sind in diesem Buch nicht mit 

arabischen Ziffern angegeben, sondern mit den Konsonanten des Hangeul. Seite 64 ist somit das Ergebnis einer 

Umrechnung aus diesem System. Beispielsweise ist Seite 1 mit „ㄱ Vorderseite“ gekennzeichnet, Seite 2 mit „ㄱ 

Hinterseite“. 
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der waagrechten Handschrift“ in der Zeitschrift <HAN-GEUL>. Im ersten Artikel „Gründe zur 

Befürwortung der waagrechten Handschrift“ legte er sieben Gründe für die Notwendigkeit 

einer waagrechten Schreibung vor. 134  Danach stellte er im Jahr 1947 in seinem Buch 

<Geuljaui hyeongmyeong (Revolution der Schrift)>, welches eine Ergänzung zu seinen Texten 

in der Zeitschrift <HAN-GEUL> darstellt, neun Begründungen dafür auf.135 Im <Hangeul garo 

geulssi dokbon (Lesebuch der waagrechten Handschrift des Hangeul)>, welches 1963 

veröffentlicht wurde, benannte er dann insgesamt zehn Gründe für die Notwendigkeit einer 

waagrechten Schreibung: 

„Der waagrecht geschriebene Text entspricht der Lautfolge. Er ist leicht zu 

schreiben. Er ist leicht zu sehen. Er ist leicht zu drucken. Er ist leicht zu lesen. Er 

erleichtert Schwierigkeiten mit der heutigen Rechtschreibung. Er ist der 

natürlichste Text. Er ist ein unabdingbarer Trend in der heutigen Wissenschaft. Eine 

Vereinheitlichung zum waagrecht geschriebenen Text hin ist pädagogisch sinnvoll. 

Der waagrecht geschriebene Text hilft bei der Weiterentwicklung der koreanischen 

Sprache, weil er Wörter völlig zu Blöcken zusammenbindet.“136 

 

  
 

 

Abb. 4.18: „Theorie und Praxis 

der waagrechten Handschrift“ in 

der Zeitschrift <HAN-GEUL> 

Quelle: SNU 

Abb. 4.19: <Revolution der 

Schrift> 

 

Quelle: SNU 

Abb. 4.20: <Lesebuch der 

waagrechten Handschrift des 

Hangeul> 

Quelle: NLoK 

                                                 
134 Vgl. Choe (1937), S. 2 ff. 
135 Vgl. Ebd. (1947), S. 112 ff. 
136 Eigene Ü bersetzung. Zum Primärzitat vgl. Ebd. (1963), S. 206. 



  123 

 

Wäre die Vereinheitlichung zum waagrecht geschriebenen Text pädagogisch wertvoll, wie 

Choe betont, hätte sich die waagrechte Schreibweise in den Schulbüchern wiederfinden müssen, 

um eine erzieherische Wirkung zu erzielen. Die Geschichte der koreanischen Schulbücher im 

modernen Sinne geht auf die Kolonialzeit unter der japanischen Herrschaft (1910–1945) 

zurück. Aber da die damaligen Schulbücher unter der japanischen Kolonialherrschaft publiziert 

wurden, sehen Koreaner das Schulbuch <Hangeul cheot georeum (Erste Schritte in Hangeul)>, 

welches nach der Befreiung von der japanischen Kolonialherrschaft im November 1945 von 

der Gesellschaft für die Joseon-Sprache zusammengestellt wurde und von der 

Erziehungsbehörde (the Bureau of Education, Hangmu-guk) der US-amerikanischen 

Militärregierung in Korea (the United States Army Military Government in Korea, kurz 

USAMGIK) veröffentlicht wurde, im Allgemeinen als das erste koreanische Schulbuch an. Das 

Schulbuch für Koreanisch <Badugiwa cheolsu (Badugi und Cheol-su)>, welches im Oktober 

1948 nach der Gründung der Regierung der Republik Korea vom Bildungsministerium 

(Mungyo-bu, seit 1990 Gyoyuk-bu) herausgegeben wurde, galt daneben auch als das erste 

koreanische Schulbuch. Der Grund dafür liegt darin, dass das Schulbuch <Erste Schritte in 

Hangeul> zwar von der Gesellschaft für die Joseon-Sprache zusammengestellt, aber nicht von 

der koreanischen Regierung, sondern von der Erziehungsbehörde der USAMGIK 

herausgegeben wurde. 

 

  

Abb. 4.21: <Erste Schritte in Hangeul> 

Quelle: HMoE 

Abb. 4.22: <Badugi und Cheol-su> 

Quelle: NMoKCH 
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Nach der Befreiung von der japanischen Kolonialherrschaft verbreitete sich die Nützlichkeit 

des waagrechten Schreibens in schnellem Tempo, so dass sich auch die Zeitungshäuser nicht 

mehr gegen eine Umstellung des Redaktionssystems wehren konnten. Nachdem die erste 

moderne koreanische Tageszeitung <Hanseong sunbo> 1883 unter Einfluss der europäischen 

Kulturen entstanden und veröffentlicht worden war, kam der <Dongnip sinmun> von 1896 die 

Rolle der ersten auf Koreanisch geschriebenen Privat-Zeitung zu. Diese wich aber nicht vom 

Redaktionssystem des senkrechten Schreibens ab. Die <Honam sinmun (Honam-Zeitung)> 

wurde am 15. August 1947, zum Andenken an den Tag der Unabhängigkeit von Japan, zum 

ersten Mal in waagrechter Schreibweise veröffentlicht, was einen großen Einfluss auf andere 

Zeitungen ausübte. Seit Ende des 20. Jahrhunderts werden Zeitungen mit dem 

Redaktionssystem des waagrechten Schreibens publiziert.137 

 

  

Abb. 4.23: <Honam sinmun> 

Quelle: SNU 

Abb. 4.24: <The Hankyoreh> 

Quelle: The Hankyoreh 

 

4.1.2 Schreibrichtungen auf Untersilbenebene des Hangeul 

Ein wesentliches Merkmal des Hangeul ist seine Silbenschreibweise. Eine Silbe gliedert sich 

beim Hangeul in einen Anfangs-, Mittel- und Endlaut, wobei es bei der Silbenbildung zwei 

Strukturtypen gibt: die Kombination von einem Anfangs- und Mittellaut und die Kombination 

von einem Anfangs-, Mittel- und Endlaut. Beim Schreiben werden die einzelnen Buchstaben 

nicht wie beim lateinischen Alphabet linear hintereinander gereiht, sondern nach bestimmten 

                                                 
137 Vgl. Hong (1994), S. 146. 
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Regeln neben- und untereinander zu Silbenkomplexen in quadratischen Formen 

zusammengesetzt. Der Anfangslaut (Konsonant) steht als erster im Silbenquadrat, rechts 

daneben oder darunter der Mittellaut (Vokal), ganz unten der Endlaut (Konsonant), wobei die 

einzelnen Buchstaben in der Reihenfolge geschrieben werden, in der sie auch tatsächlich 

ausgesprochen werden. 

 

Aus Anfangs- und Mittellaut 

bestehende Silbenform 

Aus Anfangs-, Mittel- und Endlaut 

bestehende Silbenform 

Anfangs- 
laut 

+ 
Mittel-

laut 
→ Silbe 

     

ㄱ + ㅏ → 가 

[g]  [a]  [ga] 

     

ㄴ + ㅗ → 노 

[n]  [o]  [no] 
 

Anfangs- 
laut 

+ 
Mittel-

laut 
+ Endlaut → Silbe 

       

ㄱ + ㅏ + ㄴ → 간 

[g]  [a]  [n]  [gan] 

       

ㄴ + ㅗ + ㅁ → 놈 

[n]  [o]  [m]  [nom] 
 

 

Abb. 4.25: Zwei Typen der Silbenbildung im Hangeul 

Eigene Darstellung 

 

Die Anordnung der Buchstaben im Silbenquadrat folgt bestimmten Prinzipien. Im Folgenden 

ist der Silbenraum nach der Anordnungsposition der Buchstaben aufgeteilt und darüber hinaus 

in der Schreibreihenfolge der Buchstaben fortlaufend nummeriert. Die Raumaufteilung der 

Silben und die Schreibreihenfolge der Buchstaben im Silbenquadrat sind dann wiederum nach 

der Form der Mittellaute in drei Hauptgruppen aufzuteilen. 

Erstens: Bei den Mittellauten ㅏ, ㅐ, ㅑ, ㅒ, ㅓ, ㅔ, ㅕ, ㅖ und ㅣ steht der Mittellaut 

rechts (A) vom Anfangslaut. Der Endlaut steht unter (C) dem Anfangs- und Mittellaut. 
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① ② 

 

 가 
 

 
① ② 

③ 
 

 난 
 

 

Abb. 4.26: Raumaufteilung und Schreibreihenfolge der Buchstaben in einem Silbenquadrat beim 

senkrechtförmigen Mittellaut 

Eigene Darstellung 

 

Zweitens: Bei den Mittellauten ㅗ, ㅛ, ㅜ, ㅠ und ㅡ steht der Mittellaut unter (C) dem 

Anfangslaut. Der Endlaut steht unter (C) dem Anfangs- und Mittellaut. 

 

① 

② 
 

 도 
 

 
① 

② 

③ 
 

 봉 
 

 

Abb. 4.27: Raumaufteilung und Schreibreihenfolge der Buchstaben in einem Silbenquadrat beim 

waagrechtförmigen Mittellaut 

Eigene Darstellung 

 

Drittens: Bei der Kombination von waagrecht- und senkrechtförmigen Mittellauten wie bei ㅘ 

(ㅗ+ㅏ), ㅙ (ㅗ+ㅐ), ㅚ (ㅗ+ㅣ), ㅝ (ㅜ+ㅓ), ㅞ (ㅜ+ㅔ), ㅟ (ㅜ+ㅣ) und ㅢ (ㅡ+ㅣ) 

steht der Mittellaut rechts und unterhalb (A/C) des Anfangslautes. Dabei steht ein 

waagrechtförmiger Mittellaut wie ㅗ, ㅜ und ㅡ zuerst, gefolgt von einem 

senkrechtförmigen Mittellaut wie ㅏ, ㅐ, ㅓ, ㅔ und ㅣ (A), gemäß der Reihenfolge in der 

Aussprache. Der Endlaut steht unter (C) dem Anfangs- und Mittellaut. 

 

①  

 ② 
 

 뫼 
 

 
①  

 ② 

③ 
 

 관 
 

 

Abb. 4.28: Raumaufteilung und Schreibreihenfolge der Buchstaben in einem Silbenquadrat bei der Kombination 

von waagrecht- und senkrechtförmigem Mittellaut 

Eigene Darstellung 
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Außer solchen Doppelvokalen wie ㅘ, ㅙ, ㅚ, ㅝ, ㅞ, ㅟ und ㅢ gibt es noch andere 

Doppelvokale, die wie ㅐ (ㅏ+ㅣ), ㅒ (ㅑ+ㅣ), ㅔ (ㅓ+ㅣ) und ㅖ (ㅕ+ㅣ) eine 

Kombination von zwei senkrechtförmigen Vokalzeichen darstellen, sowie Doppelkonsonanten 

wie ㄸ (ㄷ+ㄷ), ㅆ (ㅅ+ㅅ), ㄻ (ㄹ+ㅁ) und ㄼ (ㄹ+ㅂ), die aus zwei gleichen bzw. 

verschiedenen Konsonantenzeichen zusammengefügt werden. Wenn diese Doppelvokale und 

-konsonanten voneinander abgetrennt werden, erscheint die Raumaufteilung der Silben und die 

Schreibreihenfolge (ㄱ → ㄱ → ㅜ → ㅓ → ㅣ → ㄹ → ㅎ) der Buchstaben in einem 

Silbenquadrat recht kompliziert wie im folgenden Beispiel zu sehen ist. Jeder Doppelvokal und 

jeder Doppelkonsonant zählt jedoch als ein Buchstabe. Wenn die voneinander abgetrennten 

einzelnen Konsonanten- und Vokalzeichen so wiederum miteinander verbunden werden, 

erscheinen die Raumaufteilung und die Schreibreihenfolge (ㄲ → ㅞ → ㅀ) einfach. 

 

① ② 

④ ⑤ 

③ 

⑥ ⑦ 
 

 꿿 
 

 

①  

 ② 

①  
 

 

Abb. 4.29: Raumaufteilung und Schreibreihenfolge der Buchstaben in einem Silbenquadrat bei größtmöglicher 

Anwendung von Doppelkonsonanten und -vokalen innerhalb einer Silbe 

Eigene Darstellung 

 

Das oben gezeigte Beispiel dient zur Veranschaulichung, wie komplex ein einzelnes, 

zusammengesetztes Zeichen werden kann; das Beispiel trägt aber keinen semantischen Wert, 

sondern stellt nur eine Lautung dar. Es verdeutlicht zudem die Prinzipien, die bei der 

Schreibreihenfolge kombinierter Buchstaben zum Tragen kommen. Der Doppelkonsonant 

(Anfangslaut) „ㄲ“, der Doppelvokal (Mittellaut) „ㅞ“ und der Doppelkonsonant (Endlaut) 

„ㅀ“ werden nämlich konsequent von links nach rechts (A) geschrieben. Dies wird im Kapitel 

„Erklärung zu den Buchstabenkombinationen“ aus dem <Hunmin jeongeum> bereits deutlich 

dargestellt. Es besagt, dass man bei der Kombination einzelner Buchstaben von links nach 

rechts schreibe und die Kombination für die drei Laute, und zwar Anfangs-, Mittel- und 

Endlaute gleich sei. 
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HZ 4.1: „Wenn man zwei oder drei Buchstaben verbunden nebeneinander schreibt, 

so entsteht das koreanische Wort  (sda) für ‚Erde‘,  (bjag) für ein Hilfszahlwort, 

 (bsgeum) für ‚Spalte‘ und so weiter. Wenn man denselben Buchstaben 

nebeneinander schreibt, wird zum Beispiel koreanisches 혀 (hyeo) im Sinne von 

‚Zunge‘ zu  (hhyeo) im Sinne von ‚ziehen‘, 괴여 (goe-yeo) im Sinne von ‚ich 

liebe jemanden‘ wird zu 괴  (goe-yyeo) im Sinne von ‚jemand liebt mich‘{,} 소

다 (soda) im Sinne von ‚bedecken‘ wird zu 쏘다 (ssoda) im Sinne von 

‚schießen‘ und so weiter. Dafür, daß man zwei oder drei Zeichen zum Mittellaut 

verbunden verwendet, gibt es als Beispiel das koreanische Wort 과 (gwa) im 

Sinne von ‚Steg‘ und 홰 (hwae) im Sinne von ‚Fackel‘ und so weiter. Beispiele, 

wenn man zwei oder drei Zeichen zum Endlaut verbunden verwendet, sind die 

koreanischen Wörter  (halg) ‚Erde‘, 낛 (nags) ‚Angel‘ und  (dalgs bsdae) 

‚Huhnzeit‘ {Zeit zwischen fünf und sieben Uhr nachmittags} und so weiter. Dann, 

wenn man sie verbunden und nebeneinander schreibt, so schreibt man von links 

nach rechts; das ist für die drei Laute, Anfangs-, Mittel- und Endlaute, ganz 

gleich.“138 

Die Schreibreihenfolge der kombinierten Buchstaben folgt nicht immer dieser Art und Weise. 

Im Vorwort des <Hunmin jeongeum> und in den Kapiteln „Erklärung zu dem Schaffen der 

Buchstaben“ und „Erklärung zu den Buchstabenkombinationen“ wird die Schreibmethode der 

Buchstaben von oben nach unten vorgestellt. Im Kapitel „Erklärung zu den 

Buchstabenkombinationen“ werden außerdem die Schriftzeichen ᅟᆝ und ᅟᆜ als Beispiele 

angeführt. Es wird dabei erklärt, dass man zuerst den senkrechten Strich schreibe und dann den 

waagrechten, was letztlich den Unterschied ausmache. Das heißt, die Schreibreihenfolge der 

Buchstaben verlief zwar in der Regel von links nach rechts (A), aber in Ausnahmefällen auch 

von oben nach unten (C). Die von oben nach unten geschriebenen Doppelzeichen werden 

jedoch heute nicht mehr verwendet. Man kann somit festhalten, dass die kombinierten 

Buchstaben alle von links nach rechts (A) geschrieben werden. Nebenbei bemerkt, verläuft die 

Schreibreihenfolge der Buchstaben in keinem Fall von rechts nach links (B) und von unten 

nach oben (D). Somit gilt die Regel, dass sie von links nach rechts (A) und von oben nach unten 

(C) verlaufen, auch wenn eine Silbe aus komplizierten Buchstaben besteht. 

                                                 
138 Zachert (Hg.) (1980), S. 42. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 25a3-25b5. 
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HZ 4.2: „Wenn man ㅇ unter einen Lippenlaut schreibt, wird daraus ein leichter 

Lippenlaut.“139 

„Wenn ㅇ unter einen Lippenlaut geschrieben wird, wird dieser zu einem leichten 

Lippenlaut, denn wenn bei leichten Lauten die Lippen geschlossen werden, 

überwiegt der Rachenlaut.“140 

„Es gibt bei den Halbzungenlauten einen leichten und einen schweren, aber für 字

母 (jamo) {Schriftzeichen} gibt es laut 韻書 (unseo) {Bücher der chinesischen 

Phonetik} nur einen einzigen Laut. Obwohl man im Koreanischen im Allgemeinen 

auch nicht zwischen leichten und schweren Lauten unterscheidet, können sie 

jedoch alle ausgesprochen werden. Will man sie präzise verwenden, folge man dem 

Beispiel des leichten Lippenlautes und schreibe ㅇ unter ㄹ. So entsteht ein 

leichter Halbzungenlaut; die Zunge berührt dabei kurz den Oberkiefer.“141 

HZ 4.3: „ㆍ und ㅡ, die von ㅣ kommen, verwendet man im Koreanischen nicht. 

Manchmal gibt es solche Laute in der Kindersprache und Dialekten. Man müßte 

zwei Buchstaben wie   und so weiter verwenden. Daß man aber zuerst den 

senkrechten Strich schreibt und dann den waagrechten, macht den Unterschied 

aus.“142 

Die verbindlichen Regeln der Schreibreihenfolge der Buchstaben müssten auch zur 

Strichreihenfolge und -richtung der einzelnen Buchstaben in engen Beziehungen stehen. 

Folgende Abbildung zeigt die Strichreihenfolge und -richtung der 14 Grundkonsonanten und 

zehn Grundvokale, die heute im Gebrauch sind. Die Zahlzeichen geben die Strichreihenfolge 

der einzelnen Buchstaben an und der Punkt und der Pfeil jeweils die Anfangs- und Endposition 

des Striches. 

 

                                                 
139 Ebd., S. 24. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 3b6-

7. 
140 Ebd., S. 28. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 8b3-

5. 
141 Ebd., S. 43. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 

26b5-8. 
142 Ebd., S. 43. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 

26b8-27a3. 
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Konsonanten 

     

     

    

 

Vokale 
     

     

 

Abb. 4.30: Strichreihenfolge und -richtung der koreanischen Buchstaben 

Eigene Darstellung 

 

Bei den Strichrichtungen fällt auf, dass die senkrechten Striche von oben nach unten (c) 

gezeichnet werden und die waagrechten von links nach rechts (a). Diese Strichrichtung hat 

insbesondere bei den Konsonantenzeichen den Vorteil, dass die Strichzahl reduziert wird. Die 

Buchstaben „ㄱ“ und „ㄴ“ können beispielsweise mittels der Ein-Strich-Regel, also der 

kleinsten Strichzahl gezeichnet werden. Falls dagegen eine der zwei Regeln nicht befolgt wird, 

können die Buchstaben nicht schnell geschrieben werden, weil sie dann mit zwei Strichen 

gezeichnet werden müssen. 

Die einzelnen Konsonantenzeichen haben andererseits bei der Strichreihenfolge die 

Gemeinsamkeit, dass die Anfangsposition der Striche meist oben links ist. Der oben liegende 

Strich wird zuerst gezeichnet und beim waagrechten Strich ist die Anfangsposition links. Die 

Endposition der Striche ist hingegen meistens unten rechts. Die Konsonantenzeichen ㅇ, ㅋ 
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und ㅎ bilden hier Ausnahmen. Um das Zeichen ㅋ mit zwei Strichen zu zeichnen, muss das 

Zeichen ㄱ zuerst geschrieben, dann ein waagrechter Strich im Zeichen ㄱ gezogen werden. 

So ist die Endposition des Striches des Zeichens ㅋ nicht unten rechts, sondern in der Mitte 

rechts. Die Endstrichposition der Zeichen ㅇ und ㅎ ergibt sich aus dem charakteristsichen 

Schriftbild, liegt also auf den Kreis. Um einen Kreis mit nur einem Strich zu zeichnen, müssen 

die Anfangs- und Endposition des Striches identisch sein. Der Strich für den Kreis wird oben 

in der Mitte begonnen, so dass auch seine Endposition oben in der Mitte liegt. 

Andere Regeln als bei den Konsonantenzeichen gelten für die Strichreihenfolge der einzelnen 

Vokalzeichen. Bei den senkrechtförmigen Vokalzeichen wie ㅏ, ㅑ, ㅓ, ㅕ und ㅣ wird 

der linke Strich zuerst geschrieben, was sich darin begründet, dass die senkrechtförmigen 

Vokalzeichen (Mittellaute) rechts von den Konsonantenzeichen (Anfangslaute) liegen. 

Nachdem das Konsonantenzeichen geschrieben worden ist, muss die Hand mit dem Bleistift 

oder Kugelschreiber nach rechts bewegt werden, um das rechts liegende senkrechtförmige 

Vokalzeichen zu schreiben. Zur Vermeidung unnötiger Handbewegungen, muss dabei der 

Strich, der vom linken Konsonantenzeichen aus am nächsten liegt, zuerst gezeichnet werden. 

So wird bei den Zeichen ㅏ und ㅑ der lange senkrechte Strich und bei den Zeichen ㅓ und 

ㅕ der kurze waagrechte Strich zuerst geschrieben. Diese Regel wird gleichfalls auf die 

waagrechtförmigen Vokalzeichen wie ㅗ, ㅛ, ㅜ, ㅠ und ㅡ angewendet. Nach dem 

Schreiben des Konsonantenzeichens muss sich die Hand mit dem Bleistift oder Kugelschreiber 

abwärts bewegen, um das darunter liegende waagrechtförmige Vokalzeichen zu schreiben. Der 

Strich, der dem unteren Konsonantenzeichen am nächsten gelegen ist, wird hier zuerst gezogen, 

um zu gewährleisten, dass das waagrechtförmige Vokalzeichen nach dem Konsonantenzeichen 

schnell und mit fließendem Ü bergang geschrieben werden kann. So wird der kurze senkrechte 

Strich bei den Zeichen ㅗ und ㅛ und der lange waagrechte bei den Zeichen ㅜ und ㅠ 

zuerst gezogen. 

Diese konventionellen Regeln der Strichreihenfolge und -richtung bei den koreanischen 

Buchstaben entstanden vermutlich unter dem Einfluss der chinesischen Schriftzeichen. Die 

Chinesen des Altertums behandelten die Schrift nicht nur als Medium zur Ü bermittlung von 

Botschaften und zum Aufschreiben, sondern strebten nach Schönheit im Schriftbild. Dieser 

Sinn für Ä sthetik führte vor allem zur Entwicklung der Kalligraphie, die die Schrift zum Gebiet 

der Kunst sublimierte. Die chinesischen Schriftzeichen als Gegenstand der Kunst haben relativ 

viele Striche und die Schriftbilder bilden komplizierte Strukturen, so dass die Strichzahl, -
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reihenfolge und -richtung strikt eingehalten werden müssen. 143  Die in China entwickelte 

Kalligraphie setzte sich selbstverständlich in den Nachbarländern, in den chinesischen 

Schriftzeichen verwendet wurden, fort. Die Gewohnheiten, die seit geraumer Zeit bei der 

Strichreihenfolge und -richtung der chinesischen Schriftzeichen bestanden, wirkten sich 

ebenfalls auf die koreanischen Buchstaben aus. Folgende Abbildung zeigt chinesische 

Schriftzeichen, bei denen die gleichen Regeln wie bei den koreanischen Buchstaben in puncto 

Strichreihenfolge und -richtung angewandt werden. 

 

 

 

 

 

 

 

Abb. 4.31: Strichreihenfolge und -richtung der chinesischen Schriftzeichen 

Eigene Darstellung 

 

Sicher ist die Behauptung, dass die Strichreihenfolge und -richtung der koreanischen 

Buchstaben nur unter Einfluss der chinesischen Schriftzeichen sich so entwickelten, jedoch 

keinesfalls, da derartige Regeln nicht nur bei den chinesischen Schriftzeichen auftreten, 

sondern auch bei verschiedenen anderen Schriften verbreitet sind, darunter zählen auch 

Europäische. Auch unabhängig davon scheint dem Menschen ein Fluss von links nach rechts 

und Bewegungen von oben nach unten natürlicher vorzukommen als solche von rechts nach 

links bzw. von unten nach oben. Das Empfinden, dass die Richtung links nach rechts natürlich 

sei, steht jedoch mit der Tatsache im Widerspruch, dass die aus der senkrechten Schreibweise 

entstehenden Spalten von rechts nach links angeordnet waren. Doch wenn dies einfach in den 

Schreibmaterialien und -geräten begründet liegt, so ließe sich erklären, warum der Verlauf der 

Spalten von rechts nach links und die in der Untersilbenebene des Hangeul sichtbaren Richtung 

von links nach rechts nur nebeneinander existieren konnten. 

 

 

                                                 
143 Vgl. Fischer (2005), S. 179. 
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4.2 Schreibrichtungen des Jeongganbo 

Beim frühen Jeongganbo wie im <Sejong sillok akbo> ist ein Ton144 zumeist in einem Quadrat 

(Jeonggan) notiert. In denen Fällen jedoch, wo mehr als zwei Töne darin auftauchen, sind deren 

Schreibreihenfolge und -richtung je nach Notenheft verschieden. Bei der Diskussion über die 

Schreibrichtungen des Jeongganbo müssen daher sowohl die Jeonggan-Ebene als auch die 

Unter-Jeonggan-Ebene berücksichtigt werden. In diesem Kapitel soll die Analyse der 

Schreibrichtungen des Jeongganbo in Jeonggan-Ebene und Unter-Jeonggan-Ebene gegliedert 

erfolgen. Ausgehend vom frühen Jeongganbo werden im Verlauf das moderne Jeongganbo 

sowie das verbesserte Jeongganbo in diachronischer Hinsicht dargestellt und deren 

Schreibrichtungen analysiert. 

4.2.1 Schreibrichtungen auf Jeonggan-Ebene des Jeongganbo 

Jeongganbo hat, ausgehend vom <Sejong sillok akbo>, in dem Jeongganbo zum ersten Mal 

verwendet wurde, bis hin zum modernen Jeongganbo, das seit der Systematisierung von Kim 

Ki-soo in den 1950er Jahren bis heute im Gebrauch ist, eine Reihe von Veränderungsprozessen 

durchlaufen. Nichtsdestotrotz folgt die Schreibrichtung (Notierungsrichtung) auf Jeonggan-

Ebene prinzipiell der senkrechten Schreibweise wie bei der traditionellen chinesischen und 

koreanischen Schreibweise auf Silbenebene. 

Anhand historischer Musikhandschriften lässt sich zurückverfolgen, dass früher verschiedene 

Notationssysteme nebeneinander existierten. So koexistierten zum Beispiel chinesische 

Schriftzeichen und die daraus entlehnte koreanische Schreibweise nach der Erfindung des 

Hangeul eine geraume Zeit. Nach der Erfindung des Jeongganbo wurde Jeongganbo mit 

Yuljabo, Gongcheokbo, Oeumyakbo, Yukbo, Hapjabo usw. parallel benutzt. In historischen 

Musikhandschriften erscheinen folgende Beispiele: Yuljabo wurde autark zur Notierung 

verwendet, z. B. im <Akak gwebeom> und ansonsten wurden Yukbo und Hapjabo ohne 

Jeongganbo zusammen benutzt wie im <Geum hapjabo>. Die Notierungsrichtungen in 

historischen Musikhandschriften nur auf das Jeongganbo zu beschränken, bedeutet gleichzeitig 

auch, andere, bedeutende Notierungsrichtungen zu ignorieren. Deswegen kommt hier die 

gesamte Notierungsrichtung in historischen Musikhandschriften zur Sprache, gefolgt von den 

                                                 
144 Als Mensuralnotation funktioniert Jeongganbo bei der Kombination mit der Schriftnotation wie Yuljabo, 

Gongcheokbo, Oeumyakbo, Yukbo, Hapjabo usw., die direkt oder indirekt Tonhöhen im Quadrat darstellen. Mit 

Ton sind hier Schriftzeichen gemeint, die meistens direkt oder indirekt Tonhöhen darstellen. 
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Notierungsrichtungen im Bereich des Jeongganbo. 

Die Notierungsrichtungen in historischen Musikhandschriften können in vier Typen 

unterschieden werden. Der erste Typ (Bc) ist die traditionelle senkrechte Notierungsrichtung, 

also primär von oben nach unten und sekundär von rechts nach links. Der Notierungsweise 

folgen die meisten historischen Musikhandschriften neben dem <Sejong sillok akbo>, welches 

das älteste vorhandene Notenheft ist. Folgende Abbildung zeigt die Notenschrift des Huimun 

aus dem <Sejong sillok akbo>. Eine Spalte des Jeongganbo besteht aus 32 Quadraten immer 

fünf Spalten werden durch dicke Senkrechten zu einer Gruppe gebündelt. Darin erscheinen 

keine unmittelbaren Informationen bezüglich den Notierungsrichtungen. Aber aus dem 

chinesischen Text, der jeweils rechts in der fünften, zehnten und fünfzehnten Spalte steht, ist 

der Melodieverlauf indirekt zu erkennen, dass die Töne senkrecht von oben nach unten notiert 

und die Spalten von rechts nach links angeordnet sind. 

 

 

Abb. 4.32: Huimun im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 63. 

 

Beim zweiten Typ (Ac) sind die Töne von oben nach unten notiert und die daraus entstehenden 

Spalten sind von links nach rechts angeordnet. Einzig das <Gagok geumbo> gehört zu diesem 

Typ im Bereich der vorhandenen historischen Musikhandschriften. In folgenden Beispielen ist 

der Musiktitel zwar von links nach rechts geschrieben, aber die mnemotechnischen Silben 

(Gueum) des Saiteninstruments Geomungo sind von oben nach unten notiert. Außerdem liegen 

die Satzbezeichnungen auf der oberen Seite. Es geht daraus hervor, dass die 
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Notierungsrichtung primär von oben nach unten und sekundär von links nach rechts ist.  

 

  

Abb. 4.33: Pyeongjo Yeongsan im <Gagok geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1995b), S. 106. 

Abb. 4.34: Yeomillak im <Gagok geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1995b), S. 110. 

 

Der dritte Typ (Ca) ist die waagrechte rechtsläufige Notierungsrichtung. Sie ist von links nach 

rechts in Zeilen aufgegliedert, die von oben nach unten verlaufen. Diese Notierungsrichtung 

findet sich im <Geumhak immun>, <Gagok geumbo> und <Changha yupil>. Folgende 

Abbildung zeigt das Bollyeongsan im <Geumhak immun>. Beim Titel des Stückes kommt zwar 

die typische senkrechte Schreibweise zum Einsatz, aber die Satzbezeichnungen stehen in jeder 

vierten Zeile, woran sich der Melodieverlauf ablesen lässt. In diesem sind die Töne primär von 

links nach rechts und sekundär von oben nach unten notiert. Die Gueum der Geomungo sind 

prinzipiell in jeder ersten Zeile von links nach rechts notiert. Wenn sie jedoch aus mehr als 

zwei Silben bestehen, stehen sie nicht nur in einem Quadrat in der ersten Zeile, sondern 

senkrecht bis in die zweite bzw. zweite und dritten Zeile hindurch. 
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Abb. 4.35: Bollyeongsan im <Geumhak immun> 

Quelle: NGC (Hg.) (1985c), S. 182. 

 

Im <Gagok geumbo> finden sich zwei verschiedene Notierungsrichtungen. Beim Pyeongjo 

Yeongsan und beim Yeomillak (Ac) sind die Töne von oben nach unten notiert, wobei die 

Spalten wie oben erwähnt von links nach rechts verlaufen. In den übrigen Musikstücken trifft 

man auf die waagrechte Notierungsweise, wobei der Musiktitel ebenfalls waagrecht 

geschrieben ist. Im Folgenden wird das Ujo Chosu Namchang Namhunjeon cheonhwangssi im 

<Gagok geumbo> angeführt. Es hat offensichtlich dieselbe Notierungsrichtung wie das 

Pyeongjo Yeongsan und das Yeomillak. Die Bezeichnung für Schlagpunkt und Spielweise des 

Schlaginstruments Janggo ist dann ein relevanter Anhaltspunkt dafür, dass keine senkrechte, 

sondern eine waagrechte Notierungsweise verwendet wird. Auffallend ist, dass die Gueum 

senkrecht geschrieben sind, wenn sie aus mehr als zwei Silben bestehen. Die waagrechte 

Notierungsweise wird im weiteren Sinne bei fast allen Musikstücken außer dem Pyeongjo 

Yeongsan und dem Yeomillak im <Gagok geumbo> benutzt, im Ü brigen die Senkrechte. 
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Abb. 4.36: Ujo Chosu Namchang Namhunjeon cheonhwangssi im <Gagok geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1995b), S. 136 f. 

 

Folgende Abbildung zeigt das Dasireum Joyulgok und das Sangnyeongsan im <Changha 

yupil>, welches 1964 von Lee Bok-gu (Geburts- und Sterbedaten unbekannt) veröffentlicht 

wurde. Hier wird die typische waagrechte Notierungsweise verwendet und der Musiktitel ist 

ebenso waagrecht geschrieben. 

 

 

Abb. 4.37: Dasireum Joyulgok und Sangnyeongsan im <Changha yupil> 

Quelle: NGC (Hg.) (2004b), S. 338. 

 

Beim vierten Typ (Da) sind die Töne von links nach rechts notiert und die daraus entstehenden 

Zeilen sind von unten nach oben angeordnet. Dieser Typ findet sich im <Geumga>, <Uheon 
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geumbo>, <Ohuisang geumbo> und <Hakpo geumbo>. Beim Ujo Samsudaeyeop im 

<Geumga> sind die Hinweise für Schlagpunkt und Spielweise der Janggo sowie die links 

angeordnete Tondichte ein Hinweis darauf, dass die Töne von links nach rechts notiert sind. 

Wie außerdem aus dem Banyeop im <Geumga>, wo der obere Teil des Blattes leer ist und die 

Töne sich unten zusammendrängen, hervorgeht, verlaufen die Zeilen von unten nach oben. Der 

Musiktitel und der Text sind in typischer Manier senkrecht geschrieben. Bei den Gueum wird 

wie beim Pyeongjo Yeongsan und beim Yeomillak im <Gagok geumbo> teilweise die 

senkrechte Notierungsweise verwendet. 

 

  

Abb. 4.38: Ujo Samsudaeyeop im <Geumga> 

Quelle: NGC (Hg.) (1995a), S. 63. 

Abb. 4.39: Banyeop im <Geumga> 

Quelle: NGC (Hg.) (1995a), S. 67. 

 

Im Folgenden wird das Ujo Soesamdaeyeop im <Uheon geumbo> angeführt. Hier zeigen die 

Anweisungen für Schlagpunkt und die Spielweise der Janggo, dass die Töne von links nach 

rechts notiert sind, worin auch die links angeordnete Tondichte begründet ist. Ferner kann der 

Verlauf der Melodie mithilfe der senkrecht geschriebenen Satzbezeichnungen auf der linken 

Seite erfasst werden, bei dem jede Zeile von unten nach oben verläuft. Im weitesten Sinne wird 

zwar die waagrechte Notierungsweise verwendet, teilweise kommt jedoch auch die Senkrechte 

zur Anwendung, und zwar wenn die Gueum aus mehr als zwei Silben bestehten. 
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Abb. 4.40: Ujo Soesamdaeyeop im <Uheon geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1997), S. 201. 

 

Folgende Abbildungen zeigen das Ucho Jungdaeyeop im <Ohuisang geumbo> und im <Hakpo 

geumbo>. Die Anordnung des Texts und die links beginnende Melodienlinien geben Auskunft 

darüber, dass die Melodienlinien von links nach rechts verlaufen. Die senkrecht geschriebenen 

Satzbezeichnungen auf der linken Seite weisen darauf hin, dass die Melodielinien von unten 

nach oben zu lesen sind. 

 

  

Abb. 4.41: Ucho Jungdaeyeop im <Ohuisang 

geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (2004a), S. 222. 

Abb. 4.42: Ucho Jungdaeyeop im <Hakpo geumbo> 

 

Quelle: NGC (Hg.) (1984b), S. 226. 
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Was ist dann die Hauptursache dafür, dass die Notierungsrichtungen nicht miteinander 

übereinstimmen und von Notenheft zu Notenheft verschieden sind? Die Antwort auf diese 

Frage hängt mit der Schriftrichtung zusammen. 

Zum ersten Typ (Bc) gehört der größte Teil der historischen Musikhandschriften neben dem 

<Sejong sillok akbo>. Diese traditionelle senkrechte Notierungsrichtung entspricht – auf 

Silbenebene – der Schreibrichtung der traditionellen chinesischen und koreanischen Schrift. 

Um die Entstehungsfaktoren der übrigen drei Notierungsrichtungen herauszufinden, ist eine 

Betrachtung der Erscheinungsjahre der historischen Musikhandschriften Voraussetzung, 

welche dann jeweils in Verbindung mit der damals geltenden Schriftrichtung zu betrachten 

sind. 

Die Herausgabe des <Gagok geumbo>, welches bis auf das Pyeongjo Yeongsan und das 

Yeomillak zum zweiten Typ (Ac) zählt, ist vermutlich ca. beim Jahr 1930 anzusiedeln. 145 

Damals wurden die Nützlichkeit und Notwendigkeit der waagrechten Schreibweise von 

Sprachwissenschaftlern wie Ju Si-gyeong und Choe Hyeon-bae verteidigt. Dies könnte 

bedeuten, dass der Herausgeber beabsichtigte, an der traditionellen senkrechten Schreibweise 

festzuhalten und zugleich die damals gültige waagrechte Schreibweise auf die Verbindung 

zwischen den Spalten anzuwenden. 

Die Werke <Geumhak immun>, <Gagok geumbo> (hier außer dem Pyeongjo Yeongsan und 

dem Yeomillak) und <Changha yupil>, die zum dritten Typ (Ca) gehören, wurden 

voraussichtlich während der japanischen Kolonialherrschaft (1910–1945)146, in den 1930er 

Jahren und im Jahr 1964147 herausgegeben. Derzeit war die waagrechte Schreibweise ebenfalls 

verbreitet, was sich in der Notierungsweise in den Notenheften widerspiegelt. 

Die Publikationsjahre von <Geumga>, <Uheon geumbo>, <Ohuisang geumbo> und <Hakpo 

geumbo>, die zum vierten Typ (Da) zählen, sind mit Ausnahme der Notenhefte, in den die 

senkrechte Notierungsweise erscheint, am frühesten angesiedelt. Das <Geumga> wurde 

entweder vor dem Jahr 1841 oder während der Regierungszeit (1863–1907) unter König 

Gojong (1852–1919) veröffentlicht148, das <Uheon geumbo> im Jahr 1861.149 Das <Ohuisang 

                                                 
145 Vgl. Choi (1995b), S. 100. 
146 Vgl. Lee (1985), S. 32. 
147 Vgl. Park (2004), S. 289. 
148 Vgl. Choi (1995a), S. 55. 
149 Vgl. Ebd. (1997), S. 182. 
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geumbo> wurde 1852 herausgegeben150, das <Hakpo geumbo> voraussichtlich in den späten 

Jahren der Regierungszeit (1800–1834) unter König Sunjo (1790–1834) und erneut im Jahr 

1915.151 Folglich wurden die vier Notenhefte zwischen Mitte des 19. Jahrhunderts und Anfang 

des 20. Jahrhunderts publiziert. Diese Zeit war von vielerlei Einflüssen aus dem Westen nach 

Korea geprägt, was bedeutet, dass die europäische Schreibweise damals durchaus sowohl auf 

die koreanische Schrift als auch auf die Notierungsrichtung der Notenhefte Einfluss gehabt 

haben könnte. Einzig die Melodienlinien, die zwar von links nach rechts verlaufen, aber eben 

nicht von oben nach unten, sondern stattdessen von unten nach oben ausgerichtet sind, ist mit 

der damaligen Schreibweise nicht in Verbindung zu bringen, und ein Beweis hierfür muss 

anderweitig erbracht werden.152 

Der Grund dafür, dass die oben erwähnten vier Notierungsrichtungen aus historischen 

Musikhandschriften mit der Schriftrichtung zusammenhängen, sogar zusammenhängen 

müssen, liegt darin, dass Schriftzeichen zumeist als Notationsmittel für Tonhöhe oder 

Spielweise verwendet wurden. Nicht nur vor der Erfindung des Jeongganbo, sondern auch 

danach Mitte des 15. Jahrhunderts wurden Schriftzeichen in den meisten Notenheften benutzt, 

um die Tonhöhe oder Spielweise zu notieren, weshalb die Konventionen der Schriftrichtung 

sich auch genauso in der Notierungsrichtung der Notenhefte widerspiegelte. 

Auf der anderen Seite sind die Werke <Gagok geumbo>, <Changha yupil>, <Geumga> und 

<Uheon geumbo> mit Yukbo (ohne Jeongganbo) notiert, <Ohuisang geumbo> und <Hakpo 

geumbo> mit Seonyulseonbo 153  (wörtlich: Melodienlinien-Notation). Einzigartig ist das 

<Geumhak immun>, welches mit Jeongganbo notiert ist, in dem eine andere 

Notierungsrichtung als der traditionellen senkrechten Schreibweise auftaucht. Beschränkt man 

sich bei den Notierungsrichtungen in historischen Musikhandschriften also auf das Jeongganbo 

(auf Jeonggan-Ebene), so landet man bei der traditionellen senkrechten Notierungsweise (Bc) 

und der Waagrechten (Ca) im <Geumhak immun>. 

Wie aus der Analyse der historischen Musikhandschriften hervorgeht, ist die 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene im Jeongganbo zumeist primär von oben nach unten 

                                                 
150 Vgl. Kim (2004), S. 115. 
151 Vgl. Jang (1984), S. 33 f. 
152 Die Melodienlinien im Ucho Jungdaeyeop aus dem <Ohuisang geumbo> und dem <Hakpo geumbo> sehen 

aus wie Bergrücken. Einen Berg steigt man von unten nach oben hinauf, was eine mögliche Grundlage für diese 

Notierungsweise sein könnte. 
153 Es heißt auch Wellenförmige Notation bzw. Wellenförmige Kurven-Notation. 
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und sekundär von rechts nach links (Bc). Diese Tradition setzte sich bis zum modernen 

Jeongganbo fort. 

 

 

Abb. 4.43: Sangnyeongsan unter Yuchosinjigok im <Gugak jeonjip> 

Quelle: NGC (Hg.) (1976), S. 9. 

 

Interessant zu beobachten ist, dass Schriftzeichen im Buch <Erste Schritte in der Musiklehre>, 

welches 1959 als Lehrmaterial für die Gugaksa yangseongso, heute Gugak National High 

School von Kim Ki-soo verfasst wurde, senkrecht (Bc) geschrieben sind, wie es bei der 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene des Jeongganbo der Fall ist. Unter den damaligen 

Bedingungen, wo sich Sprachwissenschaftler wie Ju Si-gyeong und Choe Hyeon-bae für die 

Nützlichkeit und Notwendigkeit der waagrechten Schreibweise aussprachen, der Trend jedoch 

immer mehr zur senkrechten Schreibweise ging, führte Kim harmonisch die Schreibrichtungen 

auf Silbenebene beim Hangeul und auf Jeonggan-Ebene im Jeongganbo senkrecht zusammen. 

Denkbare Gründe dafür, warum sein Werk <Erste Schritte in der Musiklehre> nicht waagrecht, 

sondern senkrecht redigiert wurde, sind vielfältig: Kim könnte versucht haben, einfach das 

Redaktionssystem zwischen der Notenschrift und der Schrift miteinander zu vereinen, weil die 

meisten traditionellen Notationen neben dem Jeongganbo senkrecht notiert waren. Ansonsten 

ist es möglich, dass Kim damals noch mehr an die senkrechte Schreibweise gewöhnt war. Es 
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dürfte vor allem auf den Konventionen im damaligen Schriftleben beruhen, dass er keine 

Systemreform durchführte wie mit dem heutzutage in der Schulbildung üblichen waagrechten 

Jeongganbo, sondern stattdessen am traditionellen senkrechten Jeongganbo festhielt. Mit 

anderen Worten setzten sich damals, als Kim sein Buch verfasste, zwar viele 

Sprachwissenschaftler für den praktischen Nutzen und die Notwendigkeit der waagrechten 

Schreibweise ein, aber die senkrechte Schreibweise war bei herausgegebenen Büchern, 

Zeitungen usw. viel verbreiteter und üblicher als die Waagrechte. Kim folgte auch dieser 

Konvention. Wenn er also Ende des 20. Jahrhunderts, als die waagrechte Schreibweise im 

Schriftleben vollständig angekommen ist, Jeongganbo systematisiert hätte, so wäre es denkbar, 

dass beim Jeongganbo statt der senkrechten die waagrechte Schreibweise allgemein in 

Gebrauch gekommen wäre. 

 

  

Abb. 4.44: <Erste Schritte in der Musiklehre>154 

Quelle: Kim (1959), S. 3 vorn (rechts), 6 vorn (links). 

 

4.2.2 Schreibrichtungen auf Unter-Jeonggan-Ebene des Jeongganbo 

Manchmal tauchen in historischen Musikhandschriften mehr als zwei Töne in einem Quadrat 

(Jeonggan) im Jeongganbo auf. In vielen Fällen sind die Töne räumlich in gleiche Teile geteilt, 

darum hat jedoch jeder Ton nach Maßgabe des entsprechenden Raums nicht immer denselben 

                                                 
154 Die Seiten des Buches <Erster Schritt zur Musiklehre> sind mit „eins vorn (rechte Seite)“, „eins hinten (linke 

Seite)“, „zwei vorn“, „zwei hinten“ usw. nummeriert. Die Seitenbezeichnungen folgen bei der Quelle dem 

Original. 
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Zeitwert. Der Grund dafür ist folgender: Wenn die These, dass nicht jedes Quadrat im frühen 

Jeongganbo die gleiche Zeiteinheit anzeigt, sich bestätigen würde, so könnte ebenso auch nicht 

jeder Ton, der einen gleichmäßig geteilten Raum im Quadrat ausfüllt, den gleichen Zeitwert 

besitzen. 

Byun Mi-Hye klassifiziert das System des Jeongganbo in Schreibweise, Anordnungsweise der 

Spalten/Zeilen und Notierungsweise in einem Quadrat (Jeonggan) und beschreibt darauf hin 

deren Wandlungsprozess – vom Jeongganbo im <Sejong sillok akbo> bis hin zu seiner 

gegenwärtigen Form – unter dem Kontext der Schreibweise.155 Das System des Jeongganbo 

sei ihrer Ansicht nach insbesondere bezüglich der Notierungsweise in einem Quadrat in drei 

Epochen zu unterteilen, was sich folgendermaßen zusammenfassen lässt: Erstens, der 

traditionellen Schreibweise entspreche die Notierungsweise in einem Quadrat im Jeongganbo 

von <Sejong sillok akbo>, <Sejo sillok akbo>, <Daeak hubo>, <Siyong hyang-akbo>, <Geum 

hapjabo>, <Yanggeum sinbo>, <Samjuk geumbo>, <Harvard Uni. geumbo (Geumbo im Besitz 

von der Harvard Uni.)> und <Geumeun geumbo>. Zweitens, beim Jeongganbo im <Aakbu 

akbo im Besitz von NGC> (oder auch einfach <Aakbu akbo>)156 seien die europäische und die 

traditionelle koreanische Schreibweise miteinander vermischt. Drittens, beim gegenwärtigen 

Jeongganbo komme die waagrechte Schreibweise zur Anwendung. 

Folgende Tabelle zeigt die Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des Jeongganbo 

in historischen Musikhandschriften, die zur ersten Epoche gehören. Die in Zahlen ausgedrückte 

Notierungsreihenfolge der Töne gibt die Reihenfolge, in der sie erscheinen, an. Gegenstand ist 

hier, dass mehr als zwei Töne in einem Quadrat erscheinen. Tauchen mehr als drei Töne in 

einem Quadrat auf, so schließt die Schematisierung den Fall aus, wo die Notierungsreihenfolge 

der Töne mit der, wo zwei Töne auftauchen, identisch ist oder drei Töne innerhalb des Raums  

von zwei Quadraten notiert sind. 

 

 

                                                 
155  Bei der ersteren handelt es sich um die Platzierungsregeln der Schriftzeichen, mit denen musikalische 

Informationen wie Musiktitel, Tonart usw. im Jeongganbo dargestellt werden. Bei der letzteren handelt es sich 

um die Schreibweise im allgemeinen Sinne. Vgl. Byun (1996), S. 50 ff. 
156 <Aakbu akbo> ist je nach Musikinstrument in zehn Notenhefte unterteilt: <Aakbu daegeum-bo>, <Aakbu 

pillyul-bo>, <Aakbu dangjeok-bo>, <Aakbu danso-bo>, <Aakbu hyeongeum-bo>, <Aakbu gayageum-bo>, 

<Aakbu haegeum-bo>, <Aakbu yanggeum-bo>, <Aakbu ajaeng-bo> und <Aakbu gyeongjong-bo>. 



  145 

 

Notierungsweise 

 

 

Notenheft 

senkrecht waagrecht u. a. 

<Sejong sillok akbo> 
① 

② 

 

② ① 

 

① 

② 

 

<Sejo sillok akbo> 
① 

② 

 

  

<Daeak hubo> 
① 

② 

 

② ① 

 

③ ① 

④ ② 

 

<Siyong hyang-akbo> 
① 

② 

 

② ① 

 

 

<Geum hapjabo> 
① 

② 

 

② ① 

 

 

<Yanggeum sinbo> 
① 

② 

 

  

<Samjuk geumbo> 
① 

② 

 

  

<Harvard Uni. geumbo>   
① 

② 

 

<Geumeun geumbo>  ② ① 

 

② ① 

③  

 

 

Tab. 4.2: Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des Jeongganbo in historischen Musikhandschriften 

Eigene Darstellung basierend auf Byun (1996), S. 52 ff. 
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Andererseits findet sich in Byun Mi-hyes Forschung ein Irrtum. Zwei Töne in einem Quadrat 

seien laut ihr beim Urong im <Samjuk geumbo> von rechts nach links notiert. Das von Byun 

benutzte Material ist der zweite Band des Hanguk eumakak jaryo chongseo (Source materials 

for Korean musicology), der im Jahr 1980 herausgegeben wurde. Darin ist das Original des 

<Samjuk geumbo> verkleinert, so dass vier Seiten des Originals auf einer Seite stehen. 

Außerdem ist der Band, anders als das Original, in dem einige Zeichen rot gefärbt sind, 

schwarzweiß gedruckt. Im Jahr 1998 wurde das <Samjuk geumbo> in größerem Format und in 

Farbe neu gedruckt und als 33. Band des Source materials for Korean musicology 

veröffentlicht. Anhand des darin befindlichen Materials lässt sich erkennen, dass beim Urong 

zwar zwei Töne in einem Quadrat notiert sind, aber jeder Ton eine andere Farbe hat, und zwar 

schwarz und rot. Davon zeigt der schwarze Ton (Zeichen) die eigentliche Melodie und der rote 

ihre Variation. Das heißt, bei der Notierung von zwei Tönen in einem Quadrat taucht im Urong 

aus dem <Samjuk geumbo> keine Notierungsrichtung von rechts nach links auf.157 

 

  

Abb. 4.45: Chihwapyeong sang im <Sejong sillok 

akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 88. 

Abb. 4.46: Chihwapyeong hasang im <Sejong sillok 

akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986a), S. 130. 

 

 

 

 

                                                 
157 Vgl. Byun (1996), S. 63 f. Siehe dazu auch Abb. 4.58 und 4.59. 
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Abb. 4.47: Hyeongga im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 228. 

Abb. 4.48: Bunung im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1986b), S. 242. 

 

  

Abb. 4.49: Chihwapyeong im <Daeak hubo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1979), S. 75. 

Abb. 4.50: Dongdong im <Daeak hubo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1979), S. 193. 
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Abb. 4.51: Samogok im <Siyong hyang-akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1987b), S. 76. 

Abb. 4.52: Jeongseokga im <Siyong hyang-akbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1987b), S. 81. 

 

  

Abb. 4.53: Boheoja im <Geum hapjabo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1987a), S. 57. 

Abb. 4.54: Samogok im <Geum hapjabo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1987a), S. 61. 
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Abb. 4.55: Bukjeon im <Yangeum sinbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1984a), S. 81. 

 

  

Abb. 4.56: Boheosa im <Samjuk geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1998), S. 39. 

Abb. 4.57: Yeomillak im <Samjuk geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1998), S. 47. 
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Abb. 4.58: Urong im <Samjuk geumbo> 

(schwarzweiß) 

Quelle: NGC (Hg.) (1980), S. 79. 

Abb. 4.59: Urong im <Samjuk geumbo> (farbig) 

 

Quelle: NGC (Hg.) (1998), S. 47. 

 

  

Abb. 4.60: Bonyeongsan im <Harvard Uni. geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1985a), S. 157. 

Abb. 4.61: Janyeongsan im <Harvard Uni. geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1985a), S. 158. 
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Abb. 4.62: Bonyeongsan im <Geumeun geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1985b), S. 110. 

Abb. 4.63: Hayeongsan im <Geumeun geumbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1985b), S. 111. 

 

Die Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des Jeongganbo im <Sejong sillok 

akbo> bis hin zum Jeongganbo im <Geumeun geumbo> teilt sich in zwei Hauptgruppen: 

senkrecht (C) von oben nach unten und waagrecht (B) von rechts nach links. Beim <Sejong 

sillok akbo> und beim <Harvard Uni. geumbo> sind die Töne in schräger Richtung (↙) notiert. 

Dies kann jedoch als eine Art der senkrechten Notierungsweise (C) von oben nach unten 

betrachtet werden. Wo im <Daeak hubo>158 und im <Geumeun geumbo> mehr als drei Töne 

innerhalb eines Quadrates auftauchen, ist die Notierungsreihenfolge jeweils anders. 

Dahingehend, dass die Töne grundsätzlich von oben nach unten und von rechts nach links 

notiert sind, lässt sich dieses Phänomen jedoch als eine Art Mischsystem der senkrechten (C) 

und der waagrechten Notierungsweise (B) betrachten. 

Im Vergleich zu den oben vorgelegten historischen Musikhandschriften, weicht das <Aakbu 

akbo>, welches vermutlich in den 1930er Jahren einer Systematisierung unterzogen wurde159, 

bei der Notierungsweise in einem Quadrat von der normativen Form ab. Byun gliedert auf 

Grundlage des <Aakbu pillyul-bo> die Notierungsreihenfolge in einem Quadrat in drei Teile 

auf: senkrechte Notierung, quere Notierung und Spalten teilende Notierung.160 

                                                 
158 Wo in einem Quadrat des Jeongganbo im <Daeak hubo> vier Töne notiert sind, ist die Notierungsreihenfolge 

mit der Notierungsweise auf Jeonggan-Ebene identisch. Daraus wird ersichtlich, dass die damalige Schreibweise 

(auf Silbenebene der chinesischen und koreanischen Schrift) sich in der Notierungsweise sowohl auf Jeonggan-

Ebene als auch auf Unter-Jeonggan-Ebene widerspiegelte. 
159 Vgl. Kim (1988a), S. 6. 
160 Vgl. Byun (1996), S. 67 ff. 
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Notierungsweise Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat 

senkrecht 
① 

② 

 
① 

② 

③ 

 

 

 

quer 
① 

② 

③ 

 
① 

② 

③ 

 ① 

② 

③ 

④ 
 

Teilung der Spalten 
① 

② 

③ 

 
① 

② 

③ 

 
① 

② 

④ ③ 

 

 

Tab. 4.3: Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des Jeongganbo im <Aakbu pillyul-bo> 

Eigene Darstellung basierend auf Byun (1996), S. 67 ff. 

 

  

Abb. 4.64: Sangnyeongsan unter Junggwangjigok im 

<Aakbu pillyul-bo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1988b), S. 134. 

Abb. 4.65: Jungnyeongsan unter Junggwangjigok im 

<Aakbu pillyul-bo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1988b), S. 134. 

 

Kim Young-woon ordnet die Notierungsreihenfolge auch in einem Quadrat an. Sie gründet 

sich auf das Seungpyeongmansejigok (alternativ Yeomillak genannt) im <Aakbu daegeum-bo>, 

das Jangchunbullojigok (Boheoja) sowie das Seungpyeongmansejigok im <Aakbu pillyul-bo>, 

das Manpajeongsikjigok (Chwita) im <Aakbu dangjeok-bo> und <Aakbu danso-bo>.161 

                                                 
161 Vgl. Kim (1988b), S. 13 ff. 
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Notenheft Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat 

<Aakbu daegeum-bo> 
① 

② 

 

① 

② 

 
① 

② 

③ 

 
① 

② 

③ 

 
① 

② 

③ ④ 

 
① 

② 

③ 

 
① 

② 

③ 

 

<Aakbu pillyul-bo> 
① 

② 

③ 

 

① 

② 

 

① 

② 

 ① 

② 

③ 

④ 

 
① 

② 

③ 

 
① 

② 

③ 

 
① 

② 

③ 

 

<Aakbu dangjeok-bo> 
① 

③ ② 

 

② ① 

③ 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

<Aakbu danso-bo> 
① 

② 

③ 

 

① 

② 

 ① 

② 

 

③ 

 ① 

② 

③ 

④ 

 ① 

 

② 

③ 

 ① 

② 

 

 

 

 

 

 

Tab. 4.4: Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des Jeongganbo im <Aakbu daegeum-bo>, <Aakbu 

pillyul-bo>, <Aakbu dangjeok-bo> und im <Aakbu danso-bo>162 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1988b), S. 13; Kim (1988c), S. 18 f.; Kim (1988d), S. 24; Kim (1988e), 

S. 27. 

 

  

Abb. 4.66: Seungpyeongmansejigok im <Aakbu 

daegeum-bo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1988a), S. 60. 

Abb. 4.67: Seungpyeongmansejigok im <Aakbu 

pillyul-bo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1988b), S. 115. 

                                                 
162  In der Tabelle 4.4 gehört das erste Quadrat zum Jangchunbullojigok und alle anderen zum 

Seungpyeongmansejigok. 
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Abb. 4.68: Manpajeongsikjigok im <Aakbu 

dangjeok-bo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1988c), S. 183. 

Abb. 4.69: Manpajeongsikjigok im <Aakbu danso-

bo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1988d), S. 213. 

 

Um die von Byun und Kim untersuchte Notierungsreihenfolge in einem Quadrat 

zusammenzufassen, ist sie nicht anders als beim Jeongganbo vor dem <Aakbu akbo>, in der 

Hinsicht, dass die Töne in einem Quadrat grundsätzlich von oben nach unten (C) notiert sind. 

Im <Aakbu akbo> taucht jedoch eine Notierungsweise mit schräger Richtung auf. Außerdem 

verlaufen die waagrecht notierten Töne nicht nur von rechts nach links (B), sondern auch in 

umgekehrter Richtung (A), woraus sich schlussfolgern lässt, dass es dem <Aakbu akbo> an  

konsequenten Regeln zur Notierungsreihenfolge fehlt. 

Diejenigen, denen das Musikstück bereits vertraut war, dürften keine besonderen 

Schwierigkeiten gehabt haben, es nach Noten zu spielen. Für diejenigen, die sie zum ersten 

Mal sahen, glich es jedoch vermutlich mehr der Entschlüsselung eines Geheimcodes. Kim Ki-

soo war daran gelegen, die damalige inkonsequente Notierungsweise im Quadrat zu korrigieren, 

außerdem war ein exaktes und durchgängiges Notationssystem dringend erforderlich. 1959 war 

Kim als verantwortlicher Leiter für Schulangelegenheiten an der Gugaksa yangseongso tätig. 

Außerdem setzte er damals beim Verfassen des Manuskripts zur Vorbereitung des Lehrstoffes 

im Bereich Musik den besonderen Schwerpunkt auf die Erhaltung der Urform und das aktuelle 

sowie fortschrittliche System.163 Im Werk <Erste Schritte in der Musiklehre>, welches Kim 

1959 als Lehrmaterial für die Gugaksa yangseongso verfasste, tauchen verschiedene Theorien 

zum modernen Jeongganbo in Bezug auf Tonhöhe, -dauer, Dynamik, Tempo, Spielweise, 

                                                 
163 Vgl. Gugak National Middle & High School (Hg.) (2007), S. 25. 
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Abkürzungen und Artikulation auf. 

Eine besonders wichtige Rolle kommt dem modernen Jeongganbo und seiner Art und Weise, 

Töne in einem Quadrat (Jeonggan) zu notieren zu, die dank der gleichmäßigen Aufteilung der 

Quadrate die Verschriftlichung von exakten Tonlängen ermöglichte. Es gibt auch Musiker, die 

sich hierzu negativ äußern: Melodien der traditionellen koreanischen Musik hielten am System 

des modernen Jeongganbo fest, wodurch der künstlerische Spielraum der Musiker etwa bei der 

Improvisation eingeschränkt und so das Musizieren uniformiert würde. 164 Nichtsdestotrotz 

darf der positive Aspekt, mithilfe der gleichmäßig aufgeteilten Quadrate Tonlängen präzise 

darstellen zu können, nicht aus den Augen verloren werden. 

Im Buch Kims werden verschiedene Regeln für die Notierung der Tondauer präsentiert. Ein 

Quadrat (Jeonggan) entspreche prinzipiell einem Grundschlag, die Anzahl an Quadraten und 

die Tondauer stünden im direkten Verhältnis zueinander. Wenn beispielsweise in einem 

Quadrat ein Ton notiert ist, das nächste jedoch leer ist, so hat der Ton zwei Grundschläge. 

Wenn weiter mehr als zwei Töne in einem Quadrat stehen, kann man die kürzeren Zeitwerte 

als Grundschlag auffassen. Dabei werden die zwei- und dreiteiligen Tongruppen vorzugsweise 

von oben nach unten (C) notiert, die kürzeren Töne von links nach rechts (A), wie in folgender 

Abbildung dargestellt:165 

 

① 

 

 
① 

② 
 

 

① 

② 

③ 
 

 
① ② 

③ ④ 
  

① ② 

③ 

④ ⑤ 
 

 

① ② 

③ ④ 

⑤ ⑥ 
 

1 

Schlag 
 

1/2 

Schlag 
 

1/3 

Schlag 
 

1/4 

Schlag 
 

1/5 

Schlag 
 

1/6 

Schlag 

 

Abb. 4.70: Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des modernen Jeongganbo (1) 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 29. 

 

Kim erfand neben der Notierungsweise der gleichmäßigen Tondauer in einem Quadrat auch 

das Doppellänge-Zeichen (｜) und das Halblänge-Zeichen (∙).166 Diese Zeichen erlaubten 

durch Platzierung rechts oder links von der Tonbezeichnung verschiedene Zeitwerte zu 

                                                 
164 Vgl. Oliveira Pinto (2018), S. 154. 
165 Vgl. Kim (1972), S. 29. 
166 Vgl. Ebd., S. 29 f. 
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notieren. Steht das Doppellänge-Zeichen an einem Tonnamen, so wird dieser Ton um die 

Hälfte seines Wertes verlänger t, während das Halblänge-Zeichen ihn um die Hälfte seines 

Wertes verkürzt. Außerdem erfand er das Quer-Eins-Zeichen (―), um die Fortsetzung des bzw. 

die Verbindung mit dem vorausgehenden Ton anzugeben.167 

Folgende Abbildung zeigt die Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat im modernen 

Jeongganbo. Das Beispiel ist in zwei Hauptgruppen geteilt: zweiteiliger Schlag und dreiteiliger. 

Die Zahl im Quadrat stellt die Notierungsreihenfolge der Töne dar, der Zeitwert eines 

Quadrates entspricht einer Viertelnote.168 

 

binär 

(zweiteilig) 

① 

② 
 

 

①    ② 
 

① ② 

③ ④ 
 

 

① ② ③ ④ 
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② ③ 
 

 

①    ②  ③ 
 

① 
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①      ② 
 

ternär 

(dreiteilig) 

① 

② 

③ 
 

 

①  ②  ③ 
 

① ② 

③ ④ 

⑤ ⑥ 
 

 

①②③④⑤⑥ 
 

① 

- 

② 
 

 

①      ② 
 

① 

② 

- ③ 
 

 

①  ②    ③ 
 

 

Abb. 4.71: Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des modernen Jeongganbo (2) 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 31 ff. 

 

Modernes Jeongganbo folge laut Kim Young-woon der waagrechten Schreibweise in einem 

Quadrat, während das Jeongganbo im <Aakbu akbo> der senkrechten Schreibweise sowohl auf 

Jeonggan-Ebene als auch auf Unter-Jeonggan-Ebene folge.169 Byun Mi-Hye steht auf dem 

Standpunkt, dass die senkrechte und die waagrechte Schreibweise bei der Anordnung der Töne 

in einem Quadrat des modernen Jeongganbo miteinander kombiniert worden seien und die 

                                                 
167 Vgl. Ebd., S. 62. 
168 Vgl. Ebd., S. 31 ff. Siehe zu den ausführlichen Beispielen Anhang Ⅲ. 
169 Vgl. Kim (1988a), S. 12. 
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waagrechte Notierungsweise sich vor allem an der europäischen Schreibweise (Ca) 

orientiere. 170  Dahingehend, dass die Notierungsweise der Töne in einem Quadrat des 

modernen Jeongganbo mit der Schreibrichtung der koreanischen Schrift zusammenhängt, sind 

die Sichtwiesen von Kim und Byun vereinbar. Kim Ki-soo könnte beim Systematisieren des 

Jeongganbo die Anordnungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat absichtlich mit der 

europäischen Schreibweise in Ü bereinstimmung gebracht haben, erinnert doch die 

Notierungsrichtung in einem Quadrat des gegenwärtigen Jeongganbo an die europäische 

Schreibrichtung. 

Ist die Notierungsweise der Töne in einem Quadrat nun aber tatsächlich auf eine Nachahmung 

der europäischen Schreibweise zurückzuführen? Dafür könnte es auch einen strukturellen 

Grund geben. Zurzeit ist die vorherrschende Meinung, dass die Notierungsweise in einem 

Quadrat des modernen Jeongganbo von der waagrechten Schreibweise (Ca) herrühre. Würde 

man jedoch annehmen, dass ein Quadrat des modernen Jeongganbo einer Silbe der 

koreanischen Schrift entspreche, orientiert sich auch die Notierungsreihenfolge der Töne in 

einem Quadrat des modernen Jeongganbo vermutlich an der Schreibreihenfolge der einzelnen 

koreanischen Buchstaben innerhalb einer Silbe. Folgende Abbildung mit Auszügen aus Abb. 

4.26, 4.27 und 4.28 bzw. aus Abb. 4.71 veranschaulicht die Raumaufteilung und die 

Schreibreihenfolge der Buchstaben in einem Silbenquadrat bzw. die Notierungsreihenfolge der 

Töne in einem Quadrat des modernen Jeongganbo. 

 

Silbe ① ② 

 

① ② 

③ 
 

① 

② 
 

① 

② 

③ 
 

①  

 ② 
 

①  

 ② 

③ 
 

  

Jeonggan 
① 

② 
 

① ② 

③ ④ 
 

① 

② ③ 
 

① 

- ② 
 

① 

② 

③ 
 

① ② 

③ ④ 

⑤ ⑥ 
 

① 

- 

② 
 

① 

② 

- ③ 
 

 

Abb. 4.72: Schreibreihenfolge der Buchstaben in einem Silbenquadrat des Hangeul und Notierungsreihenfolge 

der Töne in einem Quadrat des modernen Jeongganbo 

Eigene Darstellung 

 

Die Raumaufteilung und die Schreibreihenfolge der Buchstaben in einem Silbenquadrat weisen 

                                                 
170 Vgl. Byun (1996), S. 70 f. 



  158 

 

starke Ü bereinstimmungen mit der Raumaufteilung und der Notierungsreihenfolge der Töne 

in einem Quadrat (Jeonggan) auf. Silbe und Jeonggan ist gemeinsam, dass der die Einzelheiten 

(Anfangs-, Mittel- und Endlaut) des sprachlichen Schalls und die Einzelheiten (Tonhöhe, 

Spielweise, Text usw.) des musikalischen Schalls umgebende räumliche Rahmen aus 

Quadraten besteht. Darüber hinaus teilen sie sich bei den inneren Merkmalen gemeinsame 

Prinzipien in Anordnung der Detailinformationen im Quadratrahmen. Die Einzelheiten (nur 

Töne im Bereich von modernem Jeongganbo) von Silbe und Jeonggan werden alle in der 

tatsächlich ausgesprochenen (gespielten) Reihenfolge notiert, wobei sie von links nach rechts 

(A) oder von oben nach unten (C), ansonsten in einer Mischung aus beidem (A/C) verlaufen. 

Auf dieser Grundlage stelle ich eine neue Arbeitshypothese auf: Kim Ki-soo vertrat die Ansicht, 

ein Quadrat (Jeonggan) des Jeongganbo entspreche einer Silbe des Hangeul und wandte so die 

Schreibreihenfolge der einzelnen Buchstaben in einem Hangeul-Silbenquadrat auf die 

Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des modernen Jeongganbo an. Hier weicht 

er von der herrschenden Meinung ab, dass die Notierungsweise der Töne in einem Quadrat des 

modernen Jeongganbo von der europäischen bzw. modernen koreanischen Schreibweise (Ca) 

inspiriert sei. 

Bis jetzt wurden Forschungen zu den musikalischen Leistungen von Kim Ki-soo wie etwa 

Komposition, Transkription, Zusammenstellung von Lehrstoff für den Musikunterricht, 

Verbesserung der Instrumente usw. ausführlich besprochen. Seinem Lebenslauf soll nun auch 

Aufmerksamkeit geschenkt werden: Kim war im Jahr 1946 an der Seoul Sangmyung Girl’s 

Highschool als Lehrer für Koreanisch und koreanische Geschichte tätig. Er durchlief die 

Koreanisch-Ausbildung für Lehrer der Mittelschule, die von der Erziehungsbehörde der US-

amerikanischen Militärregierung in Korea geleitet wurde. 171 Außerdem werden im Gugak-

Museum-Depot des National Gugak Centers viele Erbstücke Kims wie etwa Literatur, 

Zeitungen, Zeitschriften usw., die etwas mit Hangeul zu tun haben, aufbewahrt. Im <Simgu 

haeseok Hunmin jeongeum (Ausführliche Forschung und Interpretation des Hunmin 

jeongeum)> (1953) und im <Hunmin jeongeum mit gojeon munbeop (Hunmin jeongeum und 

klassische Grammatik)> (vermutlich um 1950)172, sind die Herstellungsprinzipien des Hangeul 

relativ ausführlich erläutert. Eine Reihe seiner Erbstücke, die in den 1970er Jahren 

                                                 
171 Vgl. Kim (1983), S. 225. 
172 Das genaue Herausgabejahr des <Hunminjeongeum und klassische Grammatik> ist zwar unbekannt, aber es 

wurde aus dem Zustand und Inhalt voraussichtlich um 1950 verfasst. 
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herausgegeben wurden, liefert außerdem Grund zur Annahme dafür, dass er ein profundes 

Interesse an Hangeul hatte und sich intensiv mit der Struktur und den Prinzipien des Hangeul 

beschäftigt hatte. Dabei handelt es sich um einen Artikel bezüglich der koreanischen Schrift in 

der Tageszeitung <The Chosunilbo> (1970), das Buch <Hangeul gigye geuljapane daehan 

bogoseo (Bericht über die mechanische Tastatur des Hangeul)> (1972), die Broschüre <Oesol 

Choe Hyeon-bae seonsaeng 5jugi chumosik (Gedenkfeier zum fünften Jahrestag des Todes von 

Oesol Choe Hyeon-bae)> (1975) und die Zeitschrift <Hangeul sae sosik (Neuigkeiten zum 

Hangeul)> (1975). Somit kann nicht mit Sicherheit behauptet werden, dass die 

Notierungsweise der Töne in einem Quadrat des modernen Jeongganbo nur von der 

europäischen bzw. modernen koreanischen Schreibweise (Ca) abstammt. Es erscheint viel 

plausibler, dass Kim die traditionelle koreanische Schreibweise auf Silben- und 

Untersilbenebene auf die Notierungsweise des modernen Jeongganbo anwandte. 

 

  

Abb. 4.73: <Ausführliche Forschung und 

Interpretation des Hunmin jeongeum> 

Quelle: NGC 

Abb. 4.74: <Hunmin jeongeum und klassische 

Grammatik> 

Quelle: NGC 
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Abb. 4.75: <The Chosunilbo> 

 

Quelle: NGC 

Abb. 4.76: <Bericht über die mechanische Tastatur 

des Hangeul> 

Quelle: NGC 

 

  

Abb. 4.77: <Gedenkfeier zum fünften Jahrestag des 

Todes von Oesol Choe Hyeon-bae> 

Quelle: NGC 

Abb. 4.78: <Neuigkeiten zum Hangeul> 

 

Quelle: NGC 

 

4.2.3 Schreibrichtungen des verbesserten Jeongganbo 

Die Schreibrichtung des europäischen Fünf-Linien- und Alphabetsystems verläuft von links 

nach rechts und die daraus entstehenden Zeilen sind von oben nach unten (Ca) ausgerichtet. 

Die Schreibrichtung von Notenschrift und Schrift sind hier miteinander in Ü bereinstimmung. 

Die Schreibrichtung auf Jeonggan-Ebene des traditionellen Jeongganbo und auf Silbenebene 
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der traditionellen koreanischen Schrift stimmte ebenfalls miteinander überein. Die 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene folgt – vom <Sejong sillok akbo> bis hin zum 

modernen Jeongganbo – prinzipiell der traditionellen Schreibweise (Bc). Bei der 

Schreibrichtung des Hangeul, die sich mit Eingang der europäischen Kulturen allmählich von 

senkrecht (Bc) nach waagrecht (Ca) verändert hat, verhält es sich jedoc h ein wenig anders. Es 

wird insofern neuerdings von Musikwissenschaftlern und -pädagogen weiter verlangt, dass die 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene des Jeongganbo auch zur waagrechten hin abgeändert 

werden und nicht anders als die Schreibrichtung auf Silbenebene des Hangeul sein sollte. In 

der Praxis wird das waagrechte Jeongganbo zugunsten einer höheren Effektivität in der 

Dokumentbearbeitung und Lesbarkeit weitreichend verwendet. 

Byun Mi-Hye vertritt einen neutralen Standpunkt, der sich von den meisten anderen 

unterscheidet. Sie ist der Meinung, dass auch die Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene des 

Jeongganbo zur waagrechten umgestellt werden sollte. Sie schlägt ein neues Notationssystem 

(Ac) vor, in dem die Notierungsrichtung sowohl auf Unter-Jeonggan-Ebene als auch auf 

Jeonggan-Ebene vereinheitlicht werden soll, weil die waagrechte Schreibweise im heutigen 

Korea überall im Gebrauch ist. 173  Lee Sang-kyu äußert sich zwar nicht direkt zur 

Notierungsrichtung in einem Quadrat, fordert jedoch, dass die Spalten des Jeongganbo 

ebenfalls von links nach rechts (Ac) angeordnet werden sollte, da die Schrift in den meisten 

Büchern und Werken von links nach rechts verläuft. 174  Diese Verbesserungsvorschläge 

(besonders von Byun) wirken zwar auf den ersten Blick überzeugend, weil die 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene in ihrer traditionellen senkrechten Schreibweise (c) 

bestehen bliebe, während die Spalten (schließlich Bc) und die Töne in einem Quadrat 

einheitlich von links nach rechts verliefen. Neben der Tatsache, dass es für eine Umstellung 

auf dieses System zurzeit noch keinen dringenden Anlass gibt, trägt es auch nicht wesentlich 

zu einer besseren Leserlichkeit bei. Die Lesbarkeit des Jeongganbo ist vor allem durch die 

Notierungsreihenfolge und -richtung in einem Quadrat bedingt. Die Notierungsrichtung auf 

Jeonggan-Ebene hat vergleichsweise wenig Einfluss auf die Lesbarkeit. 

Lee Dong-nam und Lee Kyung-eon sind bei ihrem Verbesserungsvorschlag besonders auf eine 

gute Lesbarkeit bedacht.175 Er besagt, Jeongganbo in Musiklehrbüchern sollte für diejenigen, 

                                                 
173 Vgl. Byun (1996), S. 77. 
174 Vgl. Lee Sang-kyu (2010), S. 56. 
175 Es wird darüber hinaus folgendes vorgeschlagen, um die Lesbarkeit des Jeongganbo zu erhöhen: Anstatt der 

chinesischen Tonnamen müssen koreanische Tonnamen benutzt werden; man setzt einen Punkt auf oder unter den 
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die sich an die waagrechte Schreibweise gewöhnt haben, in eine Waagrechte (Ca) umgewandelt 

werden. Genauer gesagt, das vorhandene senkrechte Jeongganbo sollte zum Waagrechten 

werden, dabei sollte die Töne in einem Quadrat primär von links nach rechts (A) und sekundär 

von oben nach unten (C) verlaufen, wie es beim geschriebenen Wort allgemein üblich ist.176 

Hiermit ist dann jedoch die Grenze der Lesbarkeit erreicht. Unter Berücksichtigung der 

gegenwärtigen Schreibrichtung wäre ein allgemeiner Gebrauch des waagerechten Jeongganbo 

durchaus vernünftig. Aber die Notierungsweise in einem Quadrat ist ein völlig neues System, 

an das man sich auch erst gewöhnen müsste. Es besteht darüber hinaus noch die Frage, ob eine 

solche Notierungsweise der Töne in einem Quadrat im Vergleich zum waagrechten 

Jeongganbo leichter aufgenommen würde. Lee Dong-nam scheint dieses Problem zu erkennen. 

So fordert er in seiner weiteren Forschung, dass nur das senkrechte Jeongganbo waagerecht 

gemacht werden, die Notierung der Töne in den einzelnen Quadraten jedoch gemäß den 

bisherigen Prinzipien erfolgen sollte.177 Es ist nicht einfach, die Notierungsreihenfolge der 

Töne in einem Quadrat zu verändern, da Kim Ki-soo passend für das senkrechte Jeongganbo 

viele Zeichen und Verzierungen entwickelte. Das heißt, dass ein Chaos ausbrechen könnte, 

wenn Jeongganbo von senkrecht auf waagerecht umgestellt würde und sich im Zuge dessen 

ebenso die Formen der Verzierungen wandeln würden. 

In folgender Tabelle werden die Notierungsrichtungen des modernen Jeongganbo und zwei 

typische Beispiele des verbesserten Jeongganbo miteinander verglichen. Im Bereich der 

Jeonggan-Ebene zeigen drei lange Pfeile die Notierungsrichtung einer Spalte/Zeile und ein 

kurzer Pfeil die Verbindungsrichtung der ganzen Spalte/Zeile. Im Bereich der Unter-Jeonggan-

Ebene stellt ein langer Pfeil die primäre Notierungsrichtung der (zwei- oder dreiteiligen) Töne 

in einem Quadrat dar und ein kurzer Punktpfeil die Sekundäre (der kürzeren Töne). 

 

 

 

 

                                                 
koreanischen Tonnamen, um die Tonhöhe um eine Oktave zu erhöhen oder zu vermindern. 
176 Vgl. Lee Dong-nam (1995), S. 121 ff.; vgl. auch Lee (2006), S. 136 ff. 
177 Vgl. Lee (2004), S. 232 f. 
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Typ des 

Jeongganbo 

 

Ebene 

Modernes Jeongganbo 
Verbessertes Jeongganbo 

1 

Verbessertes Jeongganbo 

2 

Jeonggan-Ebene 

   

Unter-Jeonggan-Ebene 
   

 

Tab. 4.5: Notierungsrichtungen des modernen und verbesserten Jeongganbo 

Eigene Darstellung 

 

In Musiklehrbüchern für die dritte und vierte Klasse der heutigen koreanischen Grundschulen 

wird meistens waagrechtes Jeongganbo unter Berücksichtigung des Niveaus der meisten 

Lernenden verwendet. Ab der fünften Klasse kommt senkrechtes Jeongganbo zur Anwendung, 

ansonsten kommen beide Typen in Kombination vor. Welcher Typ bei der musikalischen 

Erziehung in der Praxis verwendet werden soll, soll genauer betrachtet werden. 

Folgende Abbildung ist ein Beispiel dafür, wie das Fünf-Linien-System und das waagrechte 

Jeongganbo in Musiklehrbüchern für die dritte und vierte Klasse der Grundschule 

nebeneinander parallel benutzt werden. Im Jeongganbo sind einfache Symbole eingezeichnet, 

die auf die Spielweise von Schlaginstrumenten (Kkwaenggwari, Sogo, Janggo und Buk) 

hinweisen, so dass man den Notentext im Rhythmus der Schlaginstrumente singen kann. 
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Abb. 4.79: Jeongganbo im Musiklehrbuch für die dritte und vierte Klasse der Grundschule (1) 

Quelle: Seog u. a. (2014), S. 78 f. 

 

Im Folgenden werden das Fünf-Linien-System und das waagrechte Jeongganbo getrennt 

vorgestellt. Im Jeongganbo sind der Text und die Gueum des Schlaginstrumentes Janggo zu 

sehen. 

 

 

Abb. 4.80: Jeongganbo im Musiklehrbuch für die dritte und vierte Klasse der Grundschule (2) 

Quelle: O u. a. (2014), S. 74 f. 

 

Folgende Abbildung ist ein Beispiel, wo das Fünf-Linien-System und das waagrechte 

Jeongganbo getrennt voneinander präsentiert werden. Die Quadrate sind je nach Tonhöhe 

voneinander getrennt, daneben steht der Verlauf der Töne als Melodielinie. 
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Abb. 4.81: Jeongganbo im Musiklehrbuch für die dritte und vierte Klasse der Grundschule (3) 

Quelle: Yang u. a. (2014), S. 10 f. 

 

Im Folgenden sieht man, wie das Fünf-Linien-System und das typisch senkrechte Jeongganbo 

in Musiklehrbüchern für die fünfte und sechste Klasse der Grundschule separat aufgestellt sind. 

 

 

Abb. 4.82: Jeongganbo im Musiklehrbuch für die fünfte und sechste Klasse der Grundschule (1) 

Quelle: Jung u. a. (2015), S. 124 f. 

 

Diese Abbildung ist ein Beispiel für das waagrechte Jeongganbo, bei dem links von den 

Spalten stehende chinesische Schriftzeichen Tonnamen und Tonhöhen angeben. Darüber 

hinaus sind die Spalten mit dem Text und der Melodielinie versehen. Der Text im Jeongganbo 

wird von links nach rechts gelesen und in der entsprechenden Tonhöhe gesungen. 
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Abb. 4.83: Jeongganbo im Musiklehrbuch für die fünfte und sechste Klasse der Grundschule (2) 

Quelle: No u. a. (2015), S. 124 f. 

 

In der folgenden Abbildung werden das Fünf-Linien-System und das waagrechte Jeongganbo 

getrennt voneinander dargestellt. Neben der linken Spalte des Jeongganbo stehen die 

europäischen Tonnamen in ihrer entsprechenden Tonhöhe und jede Spalte ist jeweils mit Text 

und der Melodielinie versehen. 

 

 

Abb. 4.84: Jeongganbo im Musiklehrbuch für die fünfte und sechste Klasse der Grundschule (3) 

Quelle: Jang u. a. (2015), S. 136 f. 

 

Erst mehrere Beispiele des Jeongganbo führen vor Augen, dass Jeongganbo in seiner Form 

und Notierungsweise noch nicht vereinheitlicht ist und die Frage, ob das traditionelle 
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senkrechte Jeongganbo weiter aufrechterhalten werden oder in die Waagerechte umgedreht 

werden sollte, um es der heutigen Schreibrichtung anzupassen, blieb bisher unbeantwortet. 

Ohne Bewertung, was hier richtig oder falsch ist, werden beide Formen des Jeongganbo 

vorläufig nebeneinander fortbestehen. 

4.3 Zusammenfassung 

Sprachlichen und musikalischen Schall in Schriftform transportierende Schrift- und 

Musiknotationssysteme weisen gewisse Richtungsmerkmale auf, die dem Fluss der Zeit folgen. 

Diese Merkmale, allen voran die Linearität, tauchen im Schrift- und Musiknotationssystem 

meistens gleichförmig auf. 

Die vier typischsten Formen der Schreibrichtung lassen sich folgendermaßen bildlich 

darstellen. Die Silbenebene des Hangeul soll der Phonemebene der Buchstabenschrift, z. B. 

dem lateinischen Alphabet entsprechen. Die drei längeren Pfeile zeigen die Schreibrichtung 

einer Spalte/Zeile silbenweise (z. B. Hangeul) bzw. phonemweise (z. B. lateinisches Alphabet). 

Der kürzere Pfeil zeigt jeweils die Verbindungsrichtung der ganzen Spalte/Zeile. 

 

Schrift 
Klassische Schriften 

in Ostasien 

Modernes Hangeul 

Lateinische Alphabete 

Hebräische Schrift 

Arabische Schrift 

Traditionelle 

mongolische Schrift 

Bild 

    

Zeichen Bc Ca Cb Ac 

 

Tab. 4.6: Typische Formen der Schriftrichtung auf Silbenebene (Phonemebene) 

Eigene Darstellung 

 

Die Schreibrichtungen in Korea lassen sich in den zwei Hauptformen „Bc“ und 

„Ca“ zusammenfassen. Vor der Erfindung des Hangeul schrieb man die aus China entlehnten 

Schriftzeichen ebenso wie in China nach der Form „Bc“, was auch noch nach der Erfindung 

der koreanischen Schrift galt. Durch die zunehmenden kulturellen Einflüsse aus Europa, 

beispielsweise dem lateinischen Alphabet und der „Bc“-Schreibweise fand allmählich ein 
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Wandel in Richtung der Schreibweise „Ca“ statt. Die „Bc“-Schreibweise findet heutzutage 

offiziell kaum noch Verwendung. 

Dass sich die koreanischen Schreibrichtungen auf Silbenebene meist gleichförmig auch im 

Musiknotationssystem wiederfinden, wird beim Vergleich mit den Notierungsrichtungen 

verschiedener Notationen neben dem Jeongganbo deutlich. Die vier typischsten Formen in der 

Notierungsrichtung in historischen Musikhandschriften lassen sich folgendermaßen grafisch 

darstellen. Bei Notenheften ohne Jeongganbo wird die Schreibrichtung der Schriftzeichen wie 

etwa der mnemotechnischen Silben (Gueum) und des Textes mit der Notierungsrichtung der 

Töne auf Jeonggan-Ebene verglichen. 

 

Noten-

heft 
<Sejong sillok akbo> <Gagok geumbo> 

<Geumhak immun> 

<Gagok geumbo> 

<Changha yupil> 

<Geumga> 

<Uheon geumbo> 

<Ohuisang geumbo> 

<Hakpo geumbo> 

Bild 

    

Zeichen Bc Ac Ca Da 

 

Tab. 4.7: Typische Formen der Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene in historischen Musikhandschriften 

Eigene Darstellung 

 

Dass die Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene des Jeongganbo in historischen 

Musikhandschriften u. a. auch im <Sejong sillok akbo> nach der Form „Bc“ erfolgt, beruht auf 

der traditionellen Schreibrichtung in Korea. Die Notierungsrichtung des Jeongganbo im 

<Geumhak immun>, welches voraussichtlich während der japanischen Kolonialherrschaft 

(1910–1945) herausgegeben wurde, folgt der „Ca“-Form. Hier findet sich die damalige 

europäische Schriftrichtung in der Notierungsweise des Notenheftes wieder. Im <Gagok 

geumbo>, <Changha yupil>, <Geumga>, <Uheon geumbo>, <Ohuisang geumbo> und im 

<Hakpo geumbo> tauchen jedoch andere Formen auf. Anstelle vom Jeongganbo kommt hier 

eine andere Notationsweise zur Anwendung mit der Gemeinsamkeit, dass die 

Notierungsrichtung von links nach rechts (A/a) entweder in einer Spalte/Zeile oder in der 

Verbindung der ganzen Spalte/Zeile auftaucht. Diese historischen Musikhandschriften wurden 
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alle nach Mitte des 19. Jahrhunderts herausgegeben. Es liegt deshalb nahe, dass die 

Notierungsrichtung (A/a) in den historischen Musikhandschriften dem Einfluss der 

europäischen waagrechten Schreibweise unterstand. 

Die Notierungsreihenfolge der Töne innerhalb der einzelnen Quadrate, d. h. die 

Notierungsrichtung auf Unter-Jeonggan-Ebene ist eng mit der chinesischen und koreanischen 

Schreibweise von Spalten/Zeilen und der gesamten Spalten/Zeilen verknüpft; in etwa wie die 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene, die ebenso ein solches Phänomen aufweist. 

Die Notierungsreihenfolge der Töne in einem Quadrat des Jeongganbo aus den meisten 

historischen Musikhandschriften unterteilt sich in zwei Haupttypen: Die Töne verlaufen 

entweder von rechts nach links; Typ (B), oder von oben nach unten; Typ (C). Diese 

Richtungseigenschaften beruhen auf den Konventionen in der damaligen Schrift (Bc). 

Im <Aakbu akbo>, welches vermutlich in den 1930er Jahren schriftlich fixiert wurde, sind die 

Töne in einem Quadrat von oben nach unten (C) notiert, andererseits verlaufen die waagrecht 

notierten Töne entweder von rechts nach links (B) oder von links nach rechts (A). Damals 

wurden die traditionelle koreanische (Bc) und europäische (Ca) Schreibweise miteinander 

benutzt, womit die Konventionen der damaligen Schreibweise vermutlich auch in die 

Notierungsweise vom <Aakbu akbo> eingeflossen sein dürften. 

Modernes Jeongganbo unterscheidet sich bei der Notierungsreihenfolge in einem Quadrat vom 

Jeongganbo aus historischen Musikhandschriften, die vor dem <Aakbu akbo> herausgegeben 

wurden. Werden im modernen Jeongganbo zwei- und dreiteilige Töne innerhalb eines 

Quadrates notiert, verlaufen sie von oben nach unten (C) und die kürzeren Töne von links nach 

rechts (A). Diese Notierungsreihenfolge innerhalb eines Quadrates erinnern an die aus Europa 

eingeführte Schriftrichtung (Ca). In Gelehrtenkreisen herrscht deshalb allgemein die Ansicht, 

dass die europäische Schreibweise auf die Notierungsweise des modernen Jeongganbo 

abgefärbt habe. 

Die Möglichkeit, dass die Notierungsreihenfolge in einem Quadrat des modernen Jeongganbo 

von der europäischen Schreibweise (Ca) beeinflusst worden sei, ist nicht völlig auszuschließen. 

Aber was Kim und seine Systematisierung des modernen Jeongganbo betrifft, so stellen seine 

Prinzipien der einzelnen Quadrate (Jeonggan) im Jeongganbo vermutlich ein Pendant zu den 

Quadraten der einzelnen Silben im Hangeul dar. Höchstwahrscheinlich wandte er die 

Schreibreihenfolge der einzelnen koreanischen Buchstaben auf die Notierungsreihenfolge in 
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einem Quadrat des Jeongganbo an. Dies stellt meiner Ansicht nach einen Kernpunkt im 

Diskurs über die Notierungsrichtungen des modernen Jeongganbo dar. Zur Untermauerung 

dieser Behauptung soll die Voraussetzung gelten, dass eine Silbe des Hangeul einem Quadrat 

(Jeonggan) des modernen Jeongganbo entspricht und die Schreibreihenfolge der einzelnen 

koreanischen Buchstaben in einer Silbe mit der Notierungsreihenfolge der Töne in einem 

Quadrat des modernen Jeongganbo korrespondiert. 

Der Silbe in der Sprache und dem Jeonggan in der Musik ist äußerlich gemeinsam, dass der 

die Einzelinformationen (Anfangs-, Mittel- und Endlaut) des sprachlichen Schalls und die 

Einzelinformationen (Tonhöhe, Spielweise, Text usw.) des musikalischen Schalls umgebende 

räumliche Rahmen aus Quadraten besteht. Auch innerhalb dieses Raumes ist ihnen die 

Reihenfolge, in der die einzelnen Informationen notiert werden, gemein. 

Die einzelnen Buchstaben stehen nach folgenden Abfolge-Regeln in einem Silbenquadrat: 

Erstens: Die einzelnen Buchstaben werden in der Reihenfolge, in der sie gesprochen werden, 

(Anfangs- → Mittel- → Endlaut) geschrieben. 

Zweitens: Der Mittellaut steht nach seinem Schriftbild auf der rechten Seite (A) des 

Anfangslautes oder unter (C) dem Anfangslaut, ansonsten rechts und unterhalb (A/C) des 

Anfangslautes. 

Drittens: Der Endlaut steht unter (C) dem Anfangs- und Mittellaut. 

Viertens: Die Doppelkonsonanten und -vokale stehen alle von links nach rechts (A). 

Diese Beschaffenheit bei der Schreibreihenfolge der Buchstaben entspricht der Strichrichtung 

der einzelnen Buchstaben, wo senkrechte Striche von oben nach unten (c) gezeichnet werden 

und Waagrechte von links nach rechts (a). 

Wenn auf der anderen Seite jedoch mehr als zwei Töne in einem Quadrat des modernen 

Jeongganbo in Erscheinung treten, folgt deren Notierung diesen Regeln: 

Erstens: Die einzelnen Töne werden in der Reihenfolge, in der sie gespielt werden, notiert. 

Zweitens: Die zwei- und dreiteilige Töne werden von oben nach unten (C) notiert. 

Drittens: Deren kürzere Töne werden von links nach rechts (A) notiert. 

Der Vergleich der Einzelinformationen in Silbe und Jeonggan bestätigt, dass sie sich folgende 

Gemeinsamkeiten teilen: Die einzelnen Informationen in der Silbe und im Jeonggan werden 
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alle in der artikulierten (gespielten) Reihenfolge aufgeschrieben, wobei sie entweder von links 

nach rechts (A), von oben nach unten (C) oder aber in einer Mischung aus beidem (A/C) 

verlaufen. 

Dass sich das moderne Jeongganbo auf dem Vertikal-Schreiben (von oben nach unten) 

begründet, wobei die Spalten von rechts nach links aneinandergereiht werden (Bc), ist das 

Ergebnis der sich darin widerspiegelnden traditionellen Schreibkonventionen auf Silbenebene 

im Hangeul und ferner der Gepflogenheiten aus dem chinesischen Kulturkreis. Dass die Töne 

in einem Quadrat (Jeonggan) von links nach rechts (A) bzw. von oben nach unten (C) notiert 

werden, gilt als Resultat dessen, dass sich gewisse Prinzipien auf Unter-Jeonggan-Ebene, 

genauer gesagt die Schreibreihenfolge und -richtung der Buchstaben sowie die 

Strichreihenfolge und -richtung der einzelnen Buchstaben, darin widerspiegelten. 

 

 

 

Abb. 4.85: Hauptwerke in Bezug auf Schreibrichtung und deren Herausgabejahr 

Eigene Darstellung 
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Herausgabejahr 
Typ des 

Jeongganbo 

Jeongganbo Hangeul 

Jeonggan-Ebebe 
Unter-Jeonggan-

Ebene 
Silbenebene Untersilbenebene 

Mitte des 15. 

Jahrhunderts 

im <Sejong 

sillok akbo> 

 
 

 
 

1910–1945 
im <Geumhak 

immun> 

 

nicht 

vorhanden 

 
 

und 

 

 

 
1930er Jahre 

im <Aakbu 

akbo> 

 
 

1950er Jahre 
Modernes 

Jeongganbo 

 
 

nach den 

1990er Jahren 

Verbessertes 

Jeongganbo 1 

 
 

 
 

Verbessertes 

Jeongganbo 2 

 
 

 

Tab. 4.8: Wandlungsprozess der Schreibrichtung von Jeongganbo und Hangeul 

Eigene Darstellung 

 

Zu der Zeit, als sich die Nützlichkeit und Notwendigkeit der waagrechten Schreibweise immer 

mehr herumsprachen und verbreiteten, so dass die senkrechte Schreibweise allmählich von der 

waagrechten ersetzt wurde, führte Kim Ki-soo keine Systemreform zugunsten eines 

waagrechten Jeongganbo durch, sondern hielt am traditionellen senkrechten Jeongganbo fest. 

Hätte er die Notierungsweise der Töne in einem Quadrat des modernen Jeongganbo inspiriert 

von der europäischen Schreibweise entwickelt, wäre die Notierungswe ise sowohl auf Unter-

Jeonggan-Ebene als auch auf Jeonggan-Ebene vermutlich auf die Waagrechte umgestellt 

worden. Wie einige Wissenschaftler wie Byun Mi-Hye behaupten, könnte die 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene und Unter-Jeonggan-Ebene eine Fusion aus der 
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traditionellen senkrechten Schreibweise und dem modernen waagrechten System sein. Daraus 

ist aber zu schließen, dass Kim ein tiefes Interesse an Hangeul hatte und sich in dessen Struktur 

und Prinzip auskannte. Es scheint viel wahrscheinlicher, dass er die traditionelle koreanische 

Schreibweise auf Silben- und Untersilbenebene auf die Notierungsweise des modernen 

Jeongganbo übertrug. Das heißt, das moderne Jeongganbo ist ein Notationssystem, das den 

traditionellen Schreibstil des Hangeul wiedergibt. Ob die Notation praktisch ist oder ob sie in 

der musikalischen Praxis erfolgreich Fuß gefasst hat, sei dahingestellt. 
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5 Bildliche Betrachtung 

Der Herstellungszeitraum zwischen den koreanischen Buchstaben und den Verzierungszeichen 

des modernen Jeongganbo erstreckt sich über 500 Jahre. Sie haben als visuelles Zeichensystem, 

die sich jeweils sprachlichen und musikalischen Schall vorstellen, jedoch die Gemeinsamkeit, 

dass sie das System und die Charakteristika des Schalls in Zeichenform eins zu eins darstellen. 

In diesem Kapitel wird mittels einer Vergleichsanalyse zu den Herstellungsprinzipien der 

koreanischen Buchstaben aus dem <Hunmin jeongeum> (1446 veröffentlicht) und der 

Verzierungszeichen im modernen Jeongganbo aus Kims Buch <Erste Schritte in der 

Musiklehre> (1959 verfasst) die Anwendung gemeinsamer Prinzipien untersucht. 

5.1 Herstellungsprinzipien der Buchstaben des Hangeul 

Bei Schriftzeichen handelt es sich um visuelle Zeichen. Jedes Schriftzeichen unterscheidet sich 

aufgrund seiner eigenen spezifischen Erscheinungsform vom anderen und erhält durch diese 

Unterscheidung seine Funktion als Sprachmittel. Hangeul wird zwar meistens als 

Buchstabenschrift klassifiziert, dessen Schriftbilder sind jedoch nicht einfach nur Zeichen, die 

sich einfach optisch voneinander unterscheiden, sondern sinnvolle Zeichen, die verschiedene 

Prinzipien und Informationen zu den artikulierten Lauten umfassen. Um das 

Herstellungsprinzip der einzelnen Buchstaben im Hangeul kurz zu charakterisieren, werden 

bei dieser Schrift sowohl das System als auch die Eigenschaften des Schalls im Schriftbild so 

sichtbar, wie sie tatsächlich artikuliert werden. Dieses Prinzip galt als abstrakt und schwierig, 

was jedoch nicht der Fall ist. Die Grundidee, das System und die Merkmale des Schalls im 

Schriftbild so zu visualisieren, wie sie gesprochen werden, und konkrete Prinzipien wie die 

Formimitation, Strichhinzufügung, Kombination und Symmetrie sind keine 

hochdimensionalen Theorien. Es bedarf für diese Idee keiner fachlichen und 

außergewöhnlichen Kenntnisse.178 

Geoffrey Sampson stellt als wichtiges Merkmal des Hangeul heraus, dass bei ihm das System 

und die Charakteristika des Schalls mit dem Schriftbild zusammenhängen. Er sieht Hangeul 

nicht einfach als bloße Buchstabenschrift, sondern zählt Hangeul zur Kategorie „featural 

system“.179 Wie Kim Jung-dae schreibt, führte Chao Yuen Ren (1892–1982) zum ersten Mal 

                                                 
178 Vgl. Kang (1996), S. 26 f. 
179 Vgl. Sampson (1985), S. 120 ff. 
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den Begriff „feature“ ein, um das Merkmal des Hangeul zu erklären180: „From the point of 

view of the design of symbols, it {Hangeul} is a writing system in which parts of unit symbols 

represent analytically features of the sounds“.181 Der Begriff „featural writing“ wurde jedoch 

von Sampson verbreitet. Die wichtigen Aspekte des „featural writing“ lauten wie folgt: 

„Unlike the letters of the Roman alphabet or its congeners, those of Han’gŭl {Hangeul} have 

systematic internal structure correlated with the phonetic-feature composition of the 

phonemes182; the special characteristic of Han’gŭl {Hangeul} is that it is based on phonetic 

features rather than on complete segments.“183 Nachdem Hangeul von Sampson als „featural 

system“ dargestellt wurde, entstand im In- und Ausland eine große Debatte darüber, ob 

Hangeul denn zur Kategorie „featural writing system“ gehören könnte. Unabhängig von den 

Konsequenzen ist jedoch wichtig zu unterstreichen, dass Hangeul auf der Grundlage von 

systematischen Prinzipien, die sich in anderen Schriftsystemen ebenfalls finden, geschaffen 

wurde. 

Hangeul ist eine einzigartige Schrift, dessen wissenschaftliche und schöpferische 

Herstellungsprinzipien dokumentiert sind. Bis zur Entdeckung des <Hunmin jeongeum 

haerye> im Jahr 1940 gab es verschiedene Hypothesen über den Ursprung und die 

Herstellungsprinzipien der Schrift Hangeul. Eine davon ist, dass sich König Sejong bei der 

ästhetischen Gestaltung der koreanischen Buchstaben von den koreanischen Gittertüren 

inspirieren lassen habe. Die Entdeckung des <Hunmin jeongeum haerye> löste jedoch alle 

vorherige Vermutungen auf. 

Nach der Erfindung der Schrift Hangeul im Jahr 1443 veröffentlichten Jeong In-ji und einige 

Untertanen im Jahr 1446 im Auftrag des Königs Sejong eine Art Anleitung zum Hangeul, 

<Hunmin jeongeum haerye>. Der Inhalt des Kapitels „Erklärung zu dem Schaffen der 

Buchstaben“ lässt sich auf die Herstellungsprinzipien der Anfangs- und Mittellaute, die 

Beziehung zwischen Anfangs- und Mittellauten sowie die zwischen Anfangs-, Mittel- und 

Endlauten herunterbrechen. 

Es deutet sich am Anfang des Kapitels an, dass Hangeul durch den Neokonfuzianismus, eine 

im damaligen Korea verbreitete philosophische Lehre, inspiriert war. Außerdem tauchen die 

Fünf Elemente sowie Yin und Yang überall als Grundprinzip zur Herstellung der Anfangs- und 

                                                 
180 Vgl. Kim Jung-dae (2008), S. 4 ff. 
181 Chao (1968), S, 107. 
182 Sampson (1985), S. 123. 
183 Ebd., S. 143. 
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Mittellaute auf. 

HZ 5.1: „Das Gesetz des Himmels und der Erde ist ein eum yang 陰陽 {Yin und 

Yang} und fünf Elemente. (…) Was sollten die Lebewesen zwischen Himmel und 

Erde, wenn sie eum yang {Yin und Yang} verlassen! Deshalb hat die Stimme des 

Menschen das Prinzip von eum yang {Yin und Yang}. Nur erkennen sie es nicht. 

Die jetzt geschaffenen „Richtigen Laute“ sind von Anfang an weder durch Weisheit 

noch durch Kraft gesucht, sondern allein an der Stimme wurde ihr Prinzip erforscht. 

Weil das Prinzip unteilbar ist, warum sollten Himmel und Erde und Geister {d. h. 

Yin und Yang} es nicht gemeinsam verwenden.“184 

Bei der Diskussion zu den Herstellungsprinzipien der Schrift Hangeul führt somit kein Weg an 

den Besonderheiten des Neokonfuzianismus vorbei. Hier werden jedoch nur bildliche Aspekte 

betrachtet, welche Prinzipien dem Entwurf und der Erweiterung der Grundbuchstaben der 

Schrift Hangeul zugrunde liegen.185 

Die Herstellungsprinzipien der koreanischen Buchstaben können in Formimitation, 

Strichhinzufügung, Kombination und Symmetrie eingeteilt werden. Das grundlegendste 

Prinzip davon ist die Formimitation. Die übrigen Prinzipien haben keine gleichwertige 

Beziehung zum Prinzip der Formimitation, sondern sind ihm untergeordnet. 

5.1.1 Prinzip der Formimitation 

Im Kapitel „Erklärung zu dem Schaffen der Buchstaben“ aus dem <Hunmin jeongeum> wird 

erklärt, dass die Entwicklung der 28 Buchstaben, die aus 17 Anfangs- (Konsonanten-) und elf 

Mittellauten (Vokalzeichen) bestehen, auf dem Prinzip der Formimitation beruhe. 

HZ 5.2: „Die 28 „Richtigen Laute“ wurden nach Formen und Figuren 

geschaffen.“186 

Es wird hier aber angenommen, dass nur die fünf Grund-Anfangslaute (Grundkonsonanten: 

                                                 
184 Zachert (Hg.) (1980), S. 26. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 5a3-5b2. 
185 Die Schriftbilder im <Hunmin jeongeum haerye> sind mehr oder weniger verschieden von den heutigen. Hier 

werden möglichst die gegenwärtigen Schriftbilder benutzt. 
186 Ebd., S. 26. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 5b2-

3. 
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ㄱ, ㄴ, ㅁ, ㅅ und ㅇ) und die drei Grund-Mittellaute (Grundvokale: ㆍ, ㅡ und ㅣ) durch 

Formimitation entstanden sind und die anderen Buchstaben durch Strichhinzufügung, 

Kombination und Symmetrie. 

Die 17 Anfangslaute gliedern sich gemäß der chinesischen Phonologie in Backenzahn-, 

Zungen-, Lippen-, Zahn- und Rachenlaute. Die fünf Grund-Anfangslaute sind nach 

Artikulationswirkung bzw. -organ aufgebaut. Die Herstellungsprinzipien der Buchstaben 

werden im Kapitel „Erklärung zu dem Schaffen der Buchstaben“ folgendermaßen dargestellt: 

HZ 5.3: „Für die Anfangslaute gibt es insgesamt 17 Buchstaben. Der 

Backenzahnlaut ㄱ ahmt die Form der Zungenwurzel nach, die den Hals 

verschließt. Der Zungenlaut ㄴ ahmt die Form der Zunge nach, die den Oberkiefer 

berührt. Der Lippenlaut ㅁ ahmt die Form des Mundes nach. Der Zahnlaut ㅅ 

ahmt die Form des Zahnes nach. Der Rachenlaut ㅇ ahmt die Form des Rachens 

nach.“187 

 

     

 

Abb. 5.1: Herstellungsprinzip der fünf Grund-Anfangslaute 

Quelle: Kim Myoung-ho (2005), S. 112 ff. 

 

Kim Seong-kyu richtet sein Augenmerk darauf, dass die Erklärungen über die Buchstaben ㄱ 

und ㄴ im Kapitel „Erklärung zu dem Schaffen der Buchstaben“ die linke Seitenansicht des 

Gesichts (von links gesehen) voraussetzen. Nicht nur in Abbildungen der Artikulationsorgane, 

die neuerdings in Büchern mit Bezug zur Sprachwissenschaft auftauchen, sondern auch in 

Abbildungen der Gesichter zu der Zeit, als Hangeul erfunden wurde, wird die linke 

Seitenansicht des Gesichts verwendet. Der Grund beziehe sich seines Erachtens auf die 

natürliche Bewegungsrichtung des Handgelenks von Rechtshändern. Das Handgelenk der 

                                                 
187 Ebd., S. 26. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 5b3-

6. 
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Linkshänder sei nämlich beim Zeichnen eines Kreises rechtsdrehend. Rechtshänder würden 

hingegen den Umriss des Gesichts gegen den Uhrzeigersinn zeichnen und so würden die 

Abbildungen selbstverständlich die linke Seite des Gesichts darstellen.188 Hier ist auch ein 

anderer Grund denkbar, nämlich die Reduzierung der Strichzahl. Unter der Voraussetzung, 

dass Striche von links nach rechts und von oben nach unten gezogen werden, erfordern die 

Buchstaben ㄱ und ㄴ, wenn auf der linken Seitenansicht des Gesichts basierend gezeichnet, 

noch weniger Striche, als wenn man von der rechten Seitenansicht ausginge. 

Es ist außerdem interessant zu beobachten, dass von allen Anfangslauten die Buchstaben ㅁ 

und ㅅ, die nach dem Artikulationsorgan gebildet sind, ein ganzes chinesisches Schriftzeichen 

bzw. ein Radikal davon darstellen: 口 (wörtlich: Mund) und 齒 (wörtlich: Zahn). Es ist somit 

davon auszugehen, dass König Sejong beim Entwurf der Anfangslaute damals die chinesischen 

Schriftbilder berücksichtigt hat. Der Buchstabe ㅇ jedoch enthält kein Element des 

chinesischen Schriftzeichens 喉 (wörtlich: Rachen), in der chinesischen Schrift gibt es 

nämlich weder einzelne Striche noch Radikale in Kreisform. 

 

Herstellungs-

prinzip 
Gliederung Verbildlichung Gestalt 

Formimitation 

Artikulations-

wirkung 

Form der Zungenwurzel, die den Hals verschließt  

Form der Zunge, die den Oberkiefer berührt  

Artikulations-

organ 

Form des Mundes  

Form des Zahnes  

Form des Rachens  

 

Tab. 5.1: Herstellungsprinzip der Grund-Anfangslaute (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Im Kapitel „Erklärung zu dem Schaffen der Buchstaben“ wird ausführlich erklärt, dass das 

Herstellungsprinzip der Grund-Mittellaute ebenfalls eine Formimitation sei. Anders als bei den 

Grund-Anfangslauten, die symbolhaft die Artikulationswirkung und das -organ darstellen, 

                                                 
188 Vgl. Kim Seong-kyu (2008), S. 188 ff. 



  179 

 

stehen die Grund-Mittellaute für die Grundbestandteile des Universums, die sogenannten Drei 

Potenzen (Himmel, Erde und Menschen). Mittellaute werden im <Hunmin jeongeum> zwar 

wie Anfangslaute als Buchstaben der Imitation betrachtet, die Grund-Mittellaute sind aber 

abstrakte Nachbildungen von Formen aus der Natur und dem Menschen; sie bilden somit einen 

Kontrast zu den auf der Form von konkreten Dingen basierenden Grund-Anfangslauten. 

HZ 5.4: „Es gibt insgesamt elf Mittellautbuchstaben. ㆍ: die Zunge wird 

zusammengezogen{,} und die Stimme ist tief. (…) Die Gestalt ist rund und der 

Form des Himmels nachgebildet. ㅡ: die Zunge wird wenig zusammengezogen, 

und der Laut ist weder tief noch seicht. (…) Die Gestalt ist flach und der Form der 

Erde nachgebildet. ㅣ: die Zunge wird nicht zusammengezogen, und der Laut ist 

seicht. (…) Die Gestalt ist aufrecht und dem Menschen nachgebildet.“189 

 

   

Himmel Erde Mensch 

 

Abb. 5.2: Herstellungsprinzip der drei Grund-Mittellaute 

Eigene Darstellung 

 

Herstellungs-

prinzip 
Gliederung Verbildlichung Gestalt 

Formimitation 

Himmel Runde Form des Himmels  

Erde Flache Form der Erde  

Mensch Aufrechte Form des Menschen  

 

Tab. 5.2: Herstellungsprinzip der Grund-Mittellaute (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

                                                 
189 Zachert (Hg.) (1980), S. 28. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 8b5-9a2. 
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Der Entstehung der chinesischen Schriftzeichen liegt auch die Formimitation zugrunde. Aber 

anders als beim Herstellungsprinzip der chinesischen Schriftzeichen, gründet sich das auf 

Hangeul angewendete Prinzip auf Lauten. Während die chinesischen Schriftzeichen in 

Anlehnung an feste Formen wie konkrete Gegenstände und abstrakte Gedanken geschaffen 

wurden, wurden die Anfangslaute der Schrift Hangeul sowohl den artikulierenden Organen als 

auch der Artikulationswirkung nachempfunden, welche unmittelbar mit den ihr eigenen Lauten 

in Zusammenhang stehen. Die Mittellaute hingegen bilden zwar keine Gegenstände oder 

Phänomene nach, die im direkten Zusammenhang zu dem Laut stehen, den sie repräsentieren, 

versinnbildlichten jedoch die drei Grundbestandteile des Universums – Himmel, Erde und 

Mensch. Jedem wohnen bestimmte phonologische Eigenschaft inne: Yang-Vokale (helle 

Vokale), Yin-Vokale (dunkle Vokale) und Neutralvokale.190 

5.1.2 Prinzip der Strichhinzufügung 

Die fünf Grund-Anfangslaute (Grundkosonanten) ㄱ, ㄴ, ㅁ, ㅅ und ㅇ erweitern sich je 

nach Intensität ihrer Artikulation durch sukzessive Hinzufügung waagrechter oder senkrechter 

Striche, was anhand der Relation zwischen ㄱ und ㅋ deutlich wird. Bei beiden 

Anfangslauten erfolgt die Artikulation mit dem Backenzahn zwar an gleicher Stelle, fügt man 

dem Anfangslaut ㄱ jedoch einen waagrechten Strich hinzu, so entsteht der Buchstabe ㅋ, 

der wie ein stark aspiriertes ㄱ gesprochen wird. Der hinzugefügte waagrechte Strich fungiert 

somit als Kennzeichnung für die Artikulationsintensität des Lautes. Nach dem gleichen 

Aufbauprinzip sind auch die folgenden anderen Konsonanten entstanden: ㄴ–ㄷ–ㅌ, ㅁ–ㅂ–

ㅍ 191 , ㅅ–ㅈ–ㅊ und ㅇ–ㆆ–ㅎ. Diese durch Strichhinzufügung erweiterten Buchstaben 

haben einen Vorteil: Der Form der erweiterten Konsonanten wohnt die Form der 

Grundkonsonanten inne, so dass man aus dem Schriftbild ersehen kann, um welchen Laut es 

sich handelt.192 

HZ 5.5: „ㅋ wird im Vergleich zu ㄱ etwas härter ausgesprochen; deshalb wird 

                                                 
190 Vgl. Kim (2007), S. 106 ff. Die Yang-Vokale der koreanischen Sprache sind ㅏ, ㅗ, ㅑ, ㅛ, ㅘ, ㅚ, ㅐ 

usw., deren Sprachgefühl ist hell. Die Yin-Vokale sind ㅓ, ㅜ, ㅕ, ㅠ, ㅔ, ㅝ, ㅟ, ㅖ usw., deren 

Sprachgefühl ist hingegen dunkel. Der Neutralvokal passt bei den Sprachen mit Vokalharmonie zu allen Vokalen. 

Dazu gehört ㅣ im Bereich des Koreanischen. 
191 Jang Young-gil weist darauf hin, dass es bei der Relation zwischen den Buchstaben ㅁ–ㅂ–ㅍ an Konsequenz 

bezüglich des Strichhinzufügungsprinzips fehle. Die Form der Buchstaben diene seines Erachtens dazu, 

Ä hnlichkeiten mit den Schriftbildern anderer Buchstaben zu vermeiden. Vgl. Jang (2005), S. 39 f. 
192 Vgl. Ebd. (2008), S. 87. 
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ein Strich hinzugefügt. Daß bei ㄴ ㄷ, ㄷ ㅌ, ㅁ ㅂ, ㅂ ㅍ, ㅅ ㅈ, ㅈ ㅊ, ㅇ 

ㆆ und ㆆ ㅎ jeweils ein Strich hinzugefügt wird, hat lautlich denselben 

Grund.“193 

Andererseits ist im Kapitel „Erklärung zu dem Schaffen der Buchstaben“ dargestellt, dass unter 

den Anfangslauten die Buchstaben ㆁ, ㄹ und ㅿ zwar die Form der Sprechorgane 

nachahmten, es aber keinen Sinn machen würde, einen Strich hinzuzufügen. Die Buchstaben 

enthalten jedoch jeweils die Form der ihnen zugrunde liegenden Grundkonsonanten (ㅇ, ㄴ 

und ㅅ), überdies bestehen sie aus mehr Strichen als diese, so dass sie als durch 

Strichhinzufügung geschaffene Anfangslaute zu betrachten sind. 

HZ 5.6: „Nur ㆁ ist hiervon verschieden. Der Halbzungenlaut ㄹ ebenso wie der 

Halbzahnlaut ㅿ ahmen die Form von Zunge und Zähnen nach. Ihre Formen sind 

verschieden, so hat es keinen Sinn, einen Strich hinzuzufügen.“194 

Interessant zu beobachten ist, dass der Buchstabe ㆁ nicht wie ㅇ als Rachenlaut klassifiziert 

wurde, sondern als Backenzahnlaut. Laut des Kapitels „Erklärung zu dem Schaffen der 

Buchstaben“ zähle der Buchstabe ㆁ zwar der Artikulationswirkung gemäß zu den 

Backenzahnlauten, aber der tatsächliche Lautwert sei mit dem Buchstaben ㅇ identisch. So 

ahme er die Form des Rachens nach. Der Buchstabe ㆁ wird somit im Ausnahmefall zwar als 

Backenzahnlaut klassifiziert, kann andererseits aber auch als durch die Hinzufügung eines 

senkrechten Striches erweiterte Form des Rachenlauts ㅇ angesehen werden. Das heißt, auf 

die Buchstaben ㆁ, ㄹ und ㅿ wurde das Prinzip der Strichhinzufügung teilweise 

angewendet. 

HZ 5.7: „Nur der Backenzahnlaut ㆁ ist ähnlich wie ㅇ; die Zungenwurzel 

verschließt den Rachen, und so entweicht die Artikulationsluft durch die Nase. (…) 

Die Form wurde dem Rachen nachgebildet. Er bildet beim Schaffen der 

Backenzahnlaute nicht den Anfang.“195 

                                                 
193 Zachert (Hg.) (1980), S. 26. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 5b6-6a2. 
194 Ebd., S. 26 f. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 

6a2-4. 
195 Ebd., S. 28. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 7b7-

8a3. 
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Herstellungs-

prinzip 

 

Gliederung 

Formimitation 

Strichhinzufügung 

primär sekundär Ausnahme 

Backenzahnlaut ㄱ ㅋ  ㆁ 

Zungenlaut ㄴ ㄷ ㅌ ㄹ 

Lippenlaut ㅁ ㅁ ㅍ  

Zahnlaut ㅅ ㅈ ㅊ ㅿ 

Rachenlaut ㅇ ㆆ ㅎ  

 

Tab. 5.3: Herstellungsprinzip der 17 Anfangslaute (Fi und Sh) 

Eigene Darstellung 

 

5.1.3 Prinzip der Kombination 

In den Kapiteln „Erklärung zu dem Schaffen der Buchstaben“ und „Erklärung zu den 

Buchstabenkombinationen“ wird erklärt, dass die Anfangslaute durch Kombinationen mit den 

gleichen bzw. anderen Buchstaben zu neuartigen Anfangslauten mit neuen Lauteigenschaften 

erweitert werden könnten. Folgende Tabelle zeigt Beispiele für Kombination von 

Anfangslauten, die im <Hunmin jeongeum> auftreten oder dargestellt sind. 
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Herstellungs-

prinzip 

Kombination 

Nebeneinander-Schreiben 

Übereinander-

Schreiben 
verschiedene Buchstaben 

gleiche Buchstaben 

zwei Buchstaben drei Buchstaben 

Kombinations-

struktur 

ㅂ + ㅈ = ㅶ 

ㅅ + ㄷ = ㅼ 

ㅂ + ㅅ + ㄱ = ㅴ 

ㅂ + ㅅ + ㄷ = ㅵ 

ㄱ + ㄱ = ㄲ 

ㄷ + ㄷ = ㄸ 

ㅂ + ㅂ = ㅃ 

ㅅ + ㅅ = ㅆ 

ㅈ + ㅈ = ㅉ 

ㅇ + ㅇ = ᅇ 

ㅎ + ㅎ = ㆅ 

ㅁ + ㅇ = ᇢ 

ㅂ + ㅇ = ᇦ 

ㅍ + ㅇ = ᇴ 

ㅃ + ㅇ = ᄬ 

ㄹ + ㅇ = ᄛ 

 

Tab. 5.4: Herstellungsprinzip der Anfangslaute (K) 

Eigene Darstellung 

 

Die drei Grund-Mittellaute, die in Form eines Punktes, einer horizontalen Linie und einer 

vertikalen Linie jeweils Himmel, Erde und Mensch symbolisieren, werden um festgelegte 

Kombinationsfolgen erweitert. Das Kapitel „Erklärung zu dem Schaffen der 

Buchstaben“ erklärt, dass die vier primären Vokale gebildet werden, indem ein Punkt entweder 

ober- oder unterhalb des horizontalen Striches bzw. links oder rechts vom vertikalen Strich 

gesetzt wird: ㅗ, ㅏ, ㅜ und ㅓ. Darüber hinaus werden die vier sekundären Vokale durch 

Erweiterung der primär gebildeten Vokale um je einen weiteren Punkt gebildet: ㅛ, ㅑ, ㅠ 

und ㅕ. Diese acht Vokalzeichen der elf Mittellaute sind nämlich durch Kombinationen der 

drei Grundvokalzeichen entwickelt worden. Hier ist zu beachten, dass der Punkt etwas später 

durch einen Kurzstrich ersetzt wurde, was wohl praktische und ästhetische Gründe hat. In der 

Kalligraphie ist ein Kurzstrich weitaus leichter zu zeichnen als ein Punkt, da der gerade Strich 

durch Kontrolle der Pinselführung in verschiedener Weise dargestellt werden kann. 

HZ 5.8: „Folgende acht Laute sind einmal verengt, einmal geöffnet: ㅗ ist wie ㆍ, 

und der Mund ist verengt; die Form entsteht durch die Verbindung von ㆍ mit ㅡ. 

Die Bedeutung stammt aus der erstmaligen Kreuzung von Himmel und Erde. ㅏ 

ist wie ㆍ, und der Mund ist offen. Seine Form entsteht durch die Verbindung von 
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ㆍ mit ㅣ {ㅣ mit ㆍ}. Die Bedeutung stammt vom Nutzen von Himmel und 

Erde, der bei den Dingen beginnt, aber nur durch den Menschen verwirklicht wird. 

ㅜ ist wie ㅡ, und der Mund ist verengt. Die Form entsteht durch die Verbindung 

von ㅡ mit ㆍ. Die Bedeutung stammt ebenfalls aus der erstmaligen Kreuzung 

von Himmel und Erde. ㅓ ist wie ㅡ, und die Form entsteht durch die Verbindung 

von ㆍ mit ㅣ. Die Bedeutung stammt ebenfalls vom Nutzen von Himmel und 

Erde, der bei den Dingen beginnt, aber nur durch den Menschen verwirklicht 

wird.“196 

HZ 5.9: „ㅛ ist wie ㅗ, nur beginnt es mit ㅣ; ㅑ ist wie ㅏ, nur beginnt mit ㅣ; 

ㅠ ist wie ㅜ, nur beginnt es mit ㅣ; ㅕ ist wie ㅓ, nur beginnt es mit ㅣ.“197 

HZ 5.10: „ㅗㅏㅜㅓ haben den Ursprung in Himmel und Erde; deshalb sind sie 

primär. ㅛㅑㅠㅕ beginnen mit ㅣ. So verkörpern sie gleichzeitig den Menschen 

und sind deshalb sekundär. ㅗㅏㅜㅓ haben nur einen Punkt, was bedeutet, daß 

sie primär sind. ㅛㅑㅠㅕ haben zwei Punkte, was bedeutet, daß sie sekundär 

sind.“198 

 

Herstellungs- 

prinzip 

 

Gliederung 

Formimitation 

Kombination 

primär sekundär 

Himmel ㆍ ㆍ + ㅡ = ㅗ 

ㅣ + ㆍ = ㅏ 

ㅡ + ㆍ = ㅜ 

ㆍ + ㅣ = ㅓ 

ㆍ + ㆍ + ㅡ = ㅛ 

ㅣ + ㆍ + ㆍ = ㅑ 

ㅡ + ㆍ + ㆍ = ㅠ 

ㆍ + ㆍ + ㅣ = ㅕ 

Erde ㅡ 

Mensch ㅣ 

 

Tab. 5.5: Herstellungsprinzip der elf Mittellaute (Fi und K) 

Eigene Darstellung 

                                                 
196 Zachert (Hg.) (1980), S. 28 f. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin 

jeongeum>, S. 9a2-9b3. 
197 Ebd., S. 29. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 9b3-

5. 
198 Ebd., S. 29. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 9b5-

10a2. 
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Außerdem wird im Kapitel „Erläuterungen zu den Mittellauten“ ausführlich dargestellt, dass 

die elf Mittellaute durch bestimmte Kombinationsweisen zu neuen Mittellauten mit neuen 

Lauteigenschaften erweitert werden könnten. Weiter heißt es, dass von den aus primär und 

sekundär gebildeten Vokalzeichen die Mittellaute mit der Eigenschaft Yang (ㅗ und ㅏ 

sowie ㅛ und ㅑ) oder Yin (ㅜ und ㅓ sowie ㅠ und ㅕ) miteinander verbunden worden 

und so vier neuartige Mittellautzeichen hervorgebracht worden seien: ㅘ, ㆇ, ㅝ und ㆊ. 

Von den elf Mittellauten sei das Vokalzeichen ㅣ mit den übrigen Zeichen kombiniert worden, 

so dass zehn neuen Zeichen entstanden seien: ㆎ, ㅢ, ㅚ, ㅐ, ㅟ, ㅔ, ㆉ, ㅒ, ㆌ und ㅖ. 

Darüber hinaus sei das Vokalzeichen ㅣ auch mit den vier Mittellauten ㅘ, ㆇ, ㅝ und ㆊ 

verbunden worden: ㅙ, ㅞ, ㆈ und ㆋ. Zuletzt heißt es in den „Erklärung zu den 

Buchstabenkombinationen“, dass die Zeichen ㅣ und ㆍ sowie die Zeichen ㅣ und ㅡ 

jeweils zu neuen Buchstaben kombiniert werden könnten, um Kindersprache und Dialekte 

auszudrücken: ᅟᆝ und ᅟᆜ.199 

HZ 5.11: „ㅗㅏㅛㅑ haben Punkte oben oder außen, was bedeutet, daß sie vom 

Himmel stammen und deshalb 陽 (yang) {Yang} sind. ㅜㅓㅠㅕ haben Punkte 

unten oder innen, was bedeutet, daß sie von {der} Erde stammen und deshalb 陰 

(eum) {Yin} sind. ㆍ ist in den acht Lauten, weil 陽 (yang) {Yang} über 陰 

(eum) {Yin} steht und alles Geschaffene umfließt. Und ㅛㅑㅠㅕ verkörpern alle 

den Menschen, weil der Mensch das höchste Wesen von allem Geschaffenen ist 

und an beiden Hemisphären {d. h. Himmel und Erde oder Yang und Yin} teilhaftig 

werden kann.“200 

HZ 5.12: „Wenn man die zwei Zeichen ㅗ und ㅏ, die beide aus ㆍ kommen, 

verbindet, entsteht ㅘ. Weil ㅛ und ㅑ auch in gleicher Weise aus ㅣ kommen, 

entsteht, wenn man sie verbindet, ㆇ. Weil ㅜ und ㅓ in gleicher Weise aus ㅡ 

kommen, entsteht, wenn man sie verbindet, ㅝ. Weil ㅠ und ㅕ auch in gleicher 

Weise aus ㅣ kommen, entsteht, wenn man sie verbindet, ㆊ. Weil diejenigen, die 

gleicher Herkunft sind, zu einer Gruppe gehören, ist es nicht unangemessen, wenn 

                                                 
199 Siehe dazu HZ 4.3 (Kap. 4). 
200 Ebd., S. 29. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 

10a2-8. 
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sie miteinander verbunden werden.“201 

HZ 5.13: „Es gibt zehn Laute, die aus der Verbindung von einfachen Mittellauten 

mit ㅣ entstanden sind. Das sind ㆎㅢㅚㅐㅟㅔㆉㅒㆌㅖ. Es gibt vier Laute, die 

aus der Verbindung von zusammengesetzten Mittellauten mit ㅣ entstanden sind. 

Das sind ㅙㅞㆈㆋ. Der Grund dafür, daß ㅣ mit einem tiefen, seichten, 

geschlossenen und offenen Laut gut zusammenfaßt, liegt darin, daß die Zunge 

gestreckt wird und der Laut seicht ist, so daß es leicht ist, den Mund zu öffnen. 

Ebenso kann man sehen, daß der Mensch an einer offenen Sache beteiligt ist, so 

daß es keinen Ort gibt, durch den er nicht gehen kann.“202 

 

Herstellungs-

prinzip 

Kombination 

zwei Zeichen einfacher Mittellaut und ㅣ 
zusammengesetzter 

Mittellauten und ㅣ 

Kombinations-

struktur 

ㅗ + ㅏ = ㅘ 

ㅜ + ㅓ = ㅝ  

ㅛ + ㅑ = ㆇ 

ㅠ + ㅕ = ㆊ 

ㆍ + ㅣ = ㆎ 

ㅡ + ㅣ = ㅢ 

ㅗ + ㅣ = ㅚ 

ㅏ + ㅣ = ㅐ 

ㅜ + ㅣ = ㅟ 

ㅓ + ㅣ = ㅔ 

ㅛ + ㅣ = ㆉ 

ㅑ + ㅣ = ㅒ 

ㅠ + ㅣ = ㆌ 

ㅕ + ㅣ = ㅖ 

ㅘ + ㅣ = ㅙ 

ㅝ + ㅣ = ㅞ 

ㆇ + ㅣ = ㆈ 

ㆊ + ㅣ = ㆋ 

 

Tab. 5.6: Herstellungsprinzip der Mittellaute (K) 

Eigene Darstellung 

 

Folgende Tabelle und Abbildung zeigen jeweils die Erweiterungsstruktur der Anfangs- und 

Mittellautzeichen, die den bisher vorgelegten Erklärungen zugrunde liegen. 

 

 

                                                 
201 Ebd., S. 37. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 

20a5-20b2. 
202 Ebd., S. 37. Ü bers. von Wolfgang Franz & Reiner Itschert. Zum Primärzitat vgl. <Hunmin jeongeum>, S. 

20b2-21a1. 
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Herstellungs-

prinzip 

 

Gliederung 

Form-

imtation 
Strichhinzufügung Kombination 

Backenzahnlaut ㄱ ㅋ  ㆁ 

ㅶ 

ㅼ 

ㅴ 

ㅵ 

ㄲ 

ᇢ 

ᇦ 

ᇴ 

ᄬ 

ᄛ 

Zungenlaut ㄴ ㄷ ㅌ ㄹ ㄸ 

Lippenlaut ㅁ ㅂ ㅍ  ㅃ 

Zahnlaut ㅅ ㅈ ㅊ ㅿ ㅆ ㅉ 

Rachenlaut ㅇ ㆆ ㅎ  ᅇ ㆅ 

 

Tab. 5.7: Erweiterungsstruktur der Anfangslaute 

Eigene Darstellung 

 

5  

 

Abb. 5.3: Erweiterungsstruktur der Mittellaute 

Eigene Darstellung 

 

5.1.4 Herstellungsprinzipien der koreanischen Buchstaben und 

Eingabemethode des Hangeul auf Mobiltelefonen 

In der koreanischen SMS-Eingabemethode der Mobiltelefone wiederholen sich die 
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Herstellungsprinzipien der koreanischen Buchstaben, d. h. die Formimitation, 

Strichhinzufügung und Kombination. Seit der Verbreitung von Smartphones ist es nicht mehr 

erforderlich, am früheren 3×4-Tastaturen festzuhalten und die QWERTY (im deutschen 

Sprachraum: QWERTZ) -Tastaturbelegung ist nun im allgemeinen Gebrauch. Die 3×4-

Eingabemethode ist auf den Smartphones dennoch nach wie vor als Eingabemethode verfügbar 

und hat auch noch ihre Daseinsberechtigung, weil mit ihr Schriftzeichen auf kleinem Raum 

effektiv eingegeben werden können. 

Es geht darum, zu entscheiden, wie die koreanischen Buchstaben zu organisieren sind, und wie 

deren Erweiterungen in der SMS-Umgebung von Mobiltelefonen, wo eine Eingabe aller 

Konsonanten- und Vokalzeichen mithilfe von zwölf Tasten möglich sein muss, zu realisieren 

sind.203 Bei den Computertastaturlayouts ist in Korea heute der 2-Set-Typ Standard, bei dem 

die Konsonanten auf der linken Tastaturhälfte und die Vokale auf der Rechten liegen. Bei 

Handys und Smartphones sind die Eingabemethoden hingegen je nach Handyhersteller 

unterschiedlich,204  wobei in Korea die Eingabemethoden „Cheonjiin“ (wörtlich: Himmel, 

Erde und Mensch) von Samsung Electronics, „Naratgeul“ (wörtlich: Schrift der Nation) von 

LG Electronics und „SKY“ von Pantech als die wichtigsten Vertreter gelten. 

 

Q ㅃ W ㅉ E ㄸ R ㄲ T ㅆ Y  U  I  O ㅒ P ㅖ 

 ㅂ  ㅈ  ㄷ  ㄱ  ㅅ  ㅛ  ㅕ  ㅑ  ㅐ  ㅔ 

 
A  S  D  F  G  H  J  K  L  

  
 ㅁ  ㄴ  ㅇ  ㄹ  ㅎ  ㅗ  ㅓ  ㅏ  ㅣ 

  
Z  X  C  V  B  N  M  

   
 ㅋ  ㅌ  ㅊ  ㅍ  ㅠ  ㅜ  ㅡ 

 

Abb. 5.4: Englische QWERTY-Tastatur und koreanische Tastatur des 2-Set-Typs 

Eigene Darstellung 

 

 

                                                 
203 Vgl. Nam (2008), S. 350. 
204 Wechselte man früher von einem alten Handy auf ein neues Gerät von einem anderen Hersteller, musste man 

sich an eine neue Tastatur gewöhnen. Bei den neuesten Smartphones können die Nutzer jedoch unabhängig vom 

Gerätehersteller oder Modell die von ihnen gewünschte Eingabemethoden selbst auswählen.  
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„Cheonjiin“ von Samsung 

Electronics 
„Naratgeul“ von LG Electronics „SKY“ von Pantech 

1 

ㅣ 

2 

ㆍ 

3 

ㅡ 

4 

ㄱㅋ 

5 

ㄴㄹ 

6 

ㄷㅌ 

7 

ㅂㅍ 

8 

ㅅㅎ 

9 

ㅈㅊ 

* 0 # 

 

1 

ㄱ 

2 

ㄴ 

3 

ㅏㅓ 

4 

ㄹ 

5 

ㅁ 

6 

ㅗㅜ 

7 

ㅅ 

8 

ㅇ 

9 

ㅣ 

* 

획추가 

0 

ㅇㅁ 

# 

쌍자음 

 

1 

ㄱㅋ 

2 

ㅣㅡ 

3 

ㅏㅑ 

4 

ㄷㅌ 

5 

ㄴㄹ 

6 

ㅓㅕ 

7 

ㅁㅅ 

8 

ㅂㅍ 

9 

ㅗㅛ 

* 

ㅈㅊ 

0 

ㅇㅎ 

# 

ㅜㅠ 

 

 

Abb. 5.5: Koreanische Handytastaturen (3×4)205 

Eigene Darstellung 

 

Bei der Cheonjiin-Eingabemethode liegen die Vokal- und Konsonantenzeichen jeweils im 

oberen und unteren Bereich der Handytastatur, auf der es sieben Tasten für 

Konsonantenzeichen und drei Tasten für Vokalzeichen gibt. Die 14 Konsonantenzeichen sind 

auf der Tastatur in der Reihenfolge ㄱ, ㅋ, ㄴ, ㄹ, ㄷ, ㅌ, ㅂ, ㅍ, ㅅ, ㅎ, ㅈ, ㅊ, ㅇ, ㅁ 

angeordnet, und die drei Vokalzeichen in der Reihenfolge ㅣ, ㆍ, ㅡ. Das Cheonjiin-

Tastatursystem wird in Korea von den meisten Mobiltelefonnutzern verwendet. Bezeichnend 

ist, dass die Art und Weise der Erweiterung und Kombination der Vokalzeichen eins zu eins 

aus dem <Hunmin jeongeum> übernommen wurde. Das Cheonjiin-system ermöglicht nämlich 

die Eingabe der Vokalzeichen mit minimalster Tastaturbetätigung. 

Die Konsonanten- und Vokalzeichen liegen bei der Naratgeul-Eingabemethode jeweils links 

und rechts auf der Handytastatur, wobei die Konsonantenzeichen sechs Tasten und die 

Vokalzeichen vier Tasten belegen. Die sechs Konsonantenzeichen sind in der Reihenfolge ㄱ, 

ㄴ, ㄹ, ㅁ, ㅅ, ㅇ angeordnet, die sechs Vokalzeichen in der Reihenfolge ㅏ, ㅓ, ㅗ, ㅜ, 

ㅣ, ㅡ. Für das Naratgeul-Tastatursystem ist kennzeichnend, dass die Tasten * und # als eine 

Art Funktionstaste verwendet werden. Die beiden Tasten helfen bei der Erweiterung der 

Konsonanten- und Vokalzeichen, indem sie Striche hinzufügen bzw. Doppelkonsonanten 

                                                 
205 Das koreanische Wort „획추가“ bedeutet Strichhinzufügung, „쌍자음“ Doppelkonsonant. 
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bilden. 

Bei der SKY-Eingabemethode liegen die Konsonanten- und Vokalzeichen jeweils links und 

rechts auf der Handytastatur. Sieben Tasten sind für die Konsonantenzeichen reserviert, für  

die Vokalzeichen sind fünf Tasten vorgesehen. Die 14 Konsonantenzeichen folgen der 

Reihenfolge ㄱ, ㅋ, ㄷ, ㅌ, ㄴ, ㄹ, ㅁ, ㅅ, ㅂ, ㅍ, ㅈ, ㅊ, ㅇ, ㅎ und die zehn 

Vokalzeichen stehen in der Reihenfolge ㅣ, ㅡ, ㅏ, ㅑ, ㅓ, ㅕ, ㅗ, ㅛ, ㅜ, ㅠ. Das SKY-

Tastatursystem kennzeichnet sich dadurch, dass alle Zeichen durch die zwölf Tasten getippt 

werden können, ohne auf eine Funktionstaste angewiesen zu sein, und dass alle 24 

Grundbuchstaben von heute auf der Tastatur abgebildet sind.206 

Um zu untersuchen, wie sich die Eingabemethoden bei den koreanischen Handytastaturen von 

Hersteller zu Hersteller unterscheiden, wurde dasselbe Wort „빵집“ (wörtlich: Bäckerei) auf 

den drei Systemen eingegeben, wobei sich Folgendes ergab: 

 

Samsung Electronics 

Taste 7 7 7 1 2 0 9 1 7  

Zeichen ㅂ ㅍ ㅃ 삐 빠 빵 ㅈ 지 집  

LG Electronics 

Taste 5 * # 3 8 7 * 9 5 * 

Zeichen ㅁ ㅂ ㅃ 빠 빵 ㅅ ㅈ 지 짐 집 

Pantech 

Taste 8 8 8 3 0 * 2 8   

Zeichen ㅂ ㅍ ㅃ 빠 빵 ㅈ 지 집   

 

Tab. 5.8: Eingabemethode der koreanischen Handytastaturen 

Eigene Darstellung 

 

Die Position der Tasten und die Ziffern, mit denen sie sich einen Platz teilen, sind bei der 

Eingabe desselben Wortes je nach Handyhersteller verschieden. Wichtig zu erwähnen ist hier 

jedoch, dass die Bildung der koreanischen Buchstaben bei allen drei Handyherstellern vor 

allem mithilfe der Prinzipien der Strichhinzufügung und der Kombination erfolgt. 

Bei der lateinischen Schrift besteht kein unmittelbarer logischer Zusammenhang zwischen den 

                                                 
206 Vgl. Ebd., S. 337. 



  191 

 

etwa 30 Buchstaben und sie sind einfach dem Alphabet nach angeordnet. 

 

1 

 

2 

ABC 

3 

DEF 

4 

GHI 

5 

JKL 

6 

MNO 

7 

PQRS 

8 

TUV 

9 

WXYZ 

* 0 # 

 

Abb. 5.6: Englische Handytastatur (3×4) 

Eigene Darstellung 

 

Die koreanischen Grundbuchstaben sind mit 24 in ihrer Anzahl geringer als die Alphabete des 

englischen bzw. deutschen Sprachraums, und lassen sich auf die fünf Grundkonsonanten- und 

die drei Grundvokalzeichen zurückführen. Insofern erweisen sie sich bei der Eingabemethode 

auf einer eingeschränkten Handytastatur als weitaus einfacher und praktischer als das 

lateinische Alphabet, welches einen direkten logischen Zusammenhang zwischen den 

Buchstaben vermissen lässt. Wenn beispielsweise dem Konsonantenzeichen ㄴ ein Strich 

hinzugefügt wird, wird es zum ㄷ. Fügt man nun wiederum dem Konsonantenzeichen ㄷ 

einen Strich hinzu, entsteht das ㅌ. Alle gehören demselben Lautsystem an. Darüber hinaus 

können, wenn das frühe Vokalzeichen ㆍ verwendet wird, nur mithilfe der drei Zeichen ㆍ, 

ㅡ und ㅣ alle Vokalzeichen gebildet werden: z. B. ㅏ, ㅑ, ㅓ, ㅕ, ㅗ, ㅛ, ㅜ, ㅠ, ㅐ, 

ㅒ, ㅔ, ㅖ, ㅘ, ㅙ, ㅚ, ㅝ, ㅟ und ㅢ. Der Vorteil, dass Hangeul nur mithilfe einer 

geringen Anzahl von etwa zehn Tasten auf der Handytastatur effizient und schnell eingegeben 

werden kann, liegt in den Herstellungsprinzipien der koreanischen Buchstaben begründet. 

5.1.5 Prinzip der Symmetrie 

Hangeul ist ein Schriftsystem, das mittels einfacher geometrischer Formen wie Punkten, Linien 

und Flächen aus einer minimalen Zahl an Strichen maximale visuelle Unterscheidungskraft 
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erreicht.207 Folgende Tabelle zeigt die Grundelemente der koreanischen Buchstaben basierend 

auf Schriftbildern aus dem <Hunmin jeongeum>: 

 

Punkt 

Linie Fläche 

horizontal vertikal schräg Kreis Quadrat Dreieck 

∙ ─ │ ／ ＼ ○ □ △ 

 

Tab. 5.9: Grundelemente der koreanischen Buchstaben 

Eigene Darstellung 

 

Davon lassen sich die Grundelemente der Anfangslautzeichen zu horizontalen, vertikalen und 

schrägen Linien sowie zu den Flächen Kreis, Quadrat und Dreieck zusammenfassen. Die 

Formen der Anfangslautzeichen sind nicht mit Kurven, sondern mit einfachen Geraden 

verbildlicht, obwohl die Formen des Sprechorgans meistens aus Kurven bestehen. Der Grund 

dafür dürfte nicht nur darin liegen, dass die Bewegung des Sprechorgans visuell schwierig zu 

beobachten ist, sondern auch darin, dass Geraden leicht zu typisieren sind.208 

 

Linie Fläche 

horizontal vertikal schräg Kreis Quadrat Dreieck 

─ │ ／ ＼ ○ □ △ 

 

Tab. 5.10: Grundelemente der Anfangslautzeichen 

Eigene Darstellung 

 

Die 17 Anfangslautzeichen, die auf geometrischen Formen basieren, bilden mit senkrechter, 

waagrechter und schräger Achse209 bzw. Punktachse eine bestimmte Symmetrie, so dass sie 

optisch stabil wirken. Wie auch bei ㅂ, ㆆ, ㅎ, ㆁ, ㅅ, ㅈ, ㅊ und ㅿ210 finden sich unter 

                                                 
207 Vgl. Ahn (2005), S. 217 f. 
208 Vgl. Heo (2006), S. 72. 
209 Hier stehen nur die Schräglinien mit 45 Grad (／ und ＼) im Mittelpunkt der Symmetriebeziehung. 
210 Das Zeichen ㅿ verfügt außerdem noch über zwei Symmetrieachsen, die Abbildung beschränkt sich aber 
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den Anfangslauten viele Zeichen, die symmetrisch zu einer imaginären senkrechten Achse sind. 

Die Zeichen ㄷ und ㅌ bilden eine Symmetrie mit einer waagrechten Achse, bei den Zeichen 

ㄱ und ㄴ besteht Symmetrie zu einer schrägen Achse. Die Zeichen ㅁ, ㅍ und ㅇ 

besitzen multiple Symmetrieachsen. Das Zeichen ㅁ ist zu einer senkrechten und waagrechten 

Achse sowie zu zwei schrägen Achsen symmetrisch, das Zeichen ㅍ zu einer senkrechten und 

waagrechten Achse, und das Zeichen ㅇ weist sogar unendlich viele Symmetrieachsen auf.211 

Das Zeichen ㄹ ist zwar nicht zu irgendeiner Achse symmetrisch, bildet aber eine 

Punktsymmetrie (Zentralsymmetrie) und lässt sich am Symmetriepunkt um 180 Grad 

drehen.212 Das einzige Zeichen der 17 Anfangslautzeichen, bei dem das Prinzip der Symmetrie 

keine Anwendung findet, ist das Zeichen ㅋ. 

 

               

 

Abb. 5.7: Symmetrie der Anfangslautzeichen zu einer senkrechten Achse 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (2007), S. 115. 

 

   

 

Abb. 5.8: Symmetrie der Anfangslautzeichen zu einer waagrechten Achse 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (2007), S. 115. 

 

 

 

                                                 
zugunsten eines einfacheren Vergleichs mit den anderen Zeichen auf die senkrechte Achse. 
211 Kim Seul-ong interpretierte die Zeichen ㅁ, ㅍ und ㅇ so, dass sie zu einer senkrechten und waagrechten 

Achse sowie zwei schrägen Achsen symmetrisch seien, beim Zeichen ㅍ besteht jedoch tatsächlich keine 

Symmetrie zu einer schrägen Achse. Die Zeichen ㅁ, ㅍ und ㅇ sind andererseits so zu interpretieren, dass sie 

neben der Achsensymmetrie auch eine Punktsymmetrie bilden. Das Zeichen ㅇ besitzt zwar in der Tat unendlich 

viele Symmetrieachsen, die Abbildung beschränkt sich hier jedoch auf eine einzige. Vgl. Kim (2007), S. 115.  
212 Kim ist der Auffassung, dass das Zeichen ㄹ antisymmetrisch zu einer senkrechten, einer waagrechten Achse 

und zwei schrägen Achsen sei. Vgl. Ebd., S. 115. 
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Abb. 5.9: Symmetrie der Anfangslautzeichen zu einer schrägen Achse 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (2007), S. 115. 

 

     

 

Abb. 5.10: Symmetrie der Anfangslautzeichen zu multiplen Achsen 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (2007), S. 115. 

 

 

 

Abb. 5.11: Punktsymmetrie des Anfangslautzeichens 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (2007), S. 115. 

 

Anfangslautzeichen sind nicht nur in sich selbst symmetrisch, sondern auch zu einer schrägen 

Achse miteinander symmetrisch.213 

 

   

 

Abb. 5.12: Symmetrie von je zwei Anfangslautzeichen zu einer schrägen Achse 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (2007), S. 115. 

 

Die Mittellautzeichen, die nur aus einem Punkt oder horizontalen und vertikalen Linien 

bestehen, weisen eine weitaus simplere Komposition auf als die aus vielen verschiedenen 

                                                 
213 Die Zeichen ㄱ und ㄴ sind außerdem so zu interpretieren, dass sie miteinander eine Punktsymmetrie bilden. 
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Linien und Flächen zusammengesetzten Anfangslautzeichen. Wie bereits in den vorherigen 

Kapiteln dargelegt, ist die Schrift Hangeul so konzipiert, dass bei der Silbenbildung 

grundsätzlich ein Anfangs- und Mittellaut bzw. ein Anfangs-, Mittel- und Endlaut miteinander 

verbunden werden müssen. Somit ist es nachvollziehbar, dass die Mittellautzeichen nur aus 

einfachen Punkten und Geraden bestehen, so dass sie nicht mit den vergleichsweise komplex 

aufgebauten Anfangslautzeichen in Konflikt geraten.214 

 

Punkt 

Linie 

horizontal vertikal 

∙ ─ │ 

 

Tab. 5.11: Grundelemente der Mittellautzeichen 

Eigene Darstellung 

 

Die elf Mittellautzeichen sind auf bestimmte Weise symmetrisch zu einer senkrechten, 

waagrechten und schrägen Achse, so dass sie wie die 17 Anfangslautzeichen eine visuelle 

Stabilität aufweisen. Das Zeichen ㅡ und die davon abgeleiteten Vokalzeichen ㅗ, ㅜ, ㅛ 

und ㅠ sind zu einer senkrechten Achse symmetrisch, das Zeichen ㅣ und die davon 

abgeleiteten Vokalzeichen ㅏ, ㅓ, ㅑ und ㅕ zu einer waagrechten Achse und das Zeichen 

∙ besitzt unendlich viele Symmetrieachsen.215 

 

     

 

Abb. 5.13: Symmetrie der Mittellautzeichen zu einer senkrechten Achse 

Eigene Darstellung 

 

                                                 
214 Vgl. Jang (2008), S. 95. 
215 Hier wird der Punkt ∙ als Kreis angesehen. Dann weist er zwar unendlich viele Symmetrieachsen auf, 

zugunsten eines besseren Vergleichs mit den anderen Zeichen verzichtet die Abbildung jedoch auf die Darstellung 

aller Achsen. Darüber hinaus lässt sich dieses Zeichen auch als punktsymmetrisch interpretieren.  
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Abb. 5.14: Symmetrie der Mittellautzeichen zu einer waagrechten Achse 

Eigene Darstellung 

 

 

 

Abb. 5.15: Symmetrie des Mittellautzeichens zu multiplen Achsen 

Eigene Darstellung 

 

Die Mittellautzeichen sind nicht nur in sich selbst symmetrisch, sondern bilden auch 

untereinander vielfältige Symmetrien. Die Zeichen ㅏ/ㅓ und ㅑ/ㅕ sind zu einer 

senkrechten Achse miteinander symmetrisch, die Zeichen ㅜ/ㅗ und ㅠ/ㅛ zu einer 

waagrechten Achse, außerdem sind die Zeichen ㅡ/ㅣ, ㅗ/ㅏ, ㅜ/ㅓ, ㅛ/ㅑ, ㅠ/ㅕ, ㅗ/ㅓ, 

ㅜ/ㅏ, ㅛ/ㅕ und ㅠ/ㅑ zu einer schrägen Achse symmetrisch.216 

 

   

 

Abb. 5.16: Symmetrie von je zwei Mittellautzeichen zu einer senkrechten Achse 

Eigene Darstellung 

 

   

 

Abb. 5.17: Symmetrie von je zwei Mittellautzeichen zu einer waagrechten Achse 

Eigene Darstellung 

                                                 
216 Die Zeichen ㅏ/ㅓ, ㅑ/ㅕ, ㅜ/ㅗ und ㅠ/ㅛ können auch als punktsymmetrisch interpretiert werden. 
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Abb. 5.18: Symmetrie von je zwei Mittellautzeichen zu einer schrägen Achse 

Eigene Darstellung 

 

Von den elf Mittellautzeichen bilden die Zeichen ㅗ, ㅏ, ㅜ und ㅓ sowie ㅛ, ㅑ, ㅠ und 

ㅕ auf bestimmten Winkeln Symmetrien miteinander. Wenn das Zeichen ㅗ beispielsweise 

in 90 Grad-Schritten gedreht wird, entstehen dabei andere Zeichen wie ㅏ, ㅜ und ㅓ. Das 

Zeichen ㅛ führt auf gleiche Weise zu ㅑ, ㅠ und ㅕ. Kim Seul-ong nennt solche 

Symmetriebeziehungen „System-Symmetrie“.217 Der Symmetrie zu schrägen Achsen unter den 

Anfangslautzeichen ㄱ und ㄴ wohnt kein phonologischer Zusammenhang inne und das 

symmetrische Phänomen wirkt eher zufällig. Die Symmetrie zwischen den Mittellautzeichen 

wie etwa ㅗ/ㅜ, ㅏ/ㅓ, ㅛ/ㅠ und ㅑ/ㅕ bringt jedoch die Unterschiede im Sprachgefühl 

der Yang- und Yin-Vokale218 zum Ausdruck. Hier ist erkennbar, dass die Symmetrie zwischen 

den Zeichen bei den Mittellautzeichen im Vergleich zu den Anfangslautzeichen ausgeprägter 

ist. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
217 Vgl. Ebd. S. 115. 
218 Siehe dazu Fußnote 190 (S. 180). 
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Abb. 5.19: System-Symmetrie der Mittellautzeichen 

Quelle: Kim (2007), S. 115. 

 

5.2 Herstellungsprinzipien der Verzierungszeichen des modernen 

Jeongganbo 

Wie im vierten Kapitel bereits betont, kommt dem modernen Jeongganbo eine große 

Bedeutung zu, da es bei der Notierungsweise der Töne in einem Quadrat (Jeonggan) durch 

gleichmäßige Aufteilung jedes Quadrates die Notierung der exakten Tondauer ermöglichte. 

Das moderne Jeongganbo hat daneben sogar noch eine weitere Funktion, die nicht übersehen 

werden sollte: Eine Vielzahl an Zeichen wurde durch Kim Ki-soo auf das moderne Jeongganbo 

angewendet, so dass eine der musikalischen Realität nähere Notierung möglich wurde als bei 

vorherigen Notationen. Im ältesten der bisher überlieferten Notenhefte, <Sejong sillok akbo> 

tauchten keine Zeichen zur Spielweise auf. Ab dem <Geum hapjabo> (1572) jedoch finden 

sich in vielen historischen Musikhandschriften Schriftzeichen, die Anweisungen zur 

Spielweise geben, in Form von chinesischen Schriftzeichen, Punkten (oder Kurzstrichen) und 

Linien.219 Größtenteils sind diese jedoch nicht überliefert bzw. blieben bisher unberücksichtigt, 

weil die Notierungsweise je nach Musikhandschrift unterschiedlich ausfällt und die Zeichen 

schwierig zu entziffern sind. 

                                                 
219 Vgl. Jang (1985), 193 ff. 
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Das gegenwärtige Notationssystem des Jeongganbo folgt dem Buch <Erste Schritte in der 

Musiklehre>, welches von Kim Ki-soo im Jahr 1959 als Lehrmaterial für die Gugaksa 

yangseongso verfasst wurde. Hier sind vielfältige Zeichen für Tonhöhe, -dauer, Dynamik, 

Tempo, Spielweise, Verkürzung, Artikulation usw. systematisch ihrer Funktion nach sortiert. 

Diese Zeichen lassen sich wiederum in drei verschiedene Herstellungsformen unterteilen: 

schriftförmige Zeichen, geometrische Zeichen und Kombinationen aus einem schriftförmigen 

und einem geometrischen Zeichen. 

 

Typ Schriftförmiges Zeichen Geometrisches Zeichen 

Kombination aus 

schriftförmigem und 

geometrischem Zeichen 

Beispiel 

ㅈ 

ㆍ 

ㄱ 
     

 

Tab. 5.12: Drei Herstellungsformen der Zeichen in Kims Buch <Erste Schritte in der Musiklehre> 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 49 ff. 

 

Die schriftförmigen Zeichen treten meist als einzelner Bestandteil oder als gesamtes 

Schriftzeichen der chinesischen oder koreanischen Schriftbilder auf. Einen Teil aus dem 

gesamten Schriftbild herauszunehmen, wird als „Strichverkürzung“ bezeichnet. Verwendet 

wurde diese Schreibweise auch in der Schrift Gugyeol220, welche die koreanische Sprache 

mittels Lautung oder Bedeutung von chinesischen Schriftzeichen darstellte. Außerdem wurden 

zur Notierung von Fingersätzen bzw. den Saitennamen beim Hapjabo221 und zur Notierung 

der mnemotechnischen Silben (Gueum) beim Yukbo Strichverkürzungen verwendet. Zurzeit ist 

diese Methode im Bereich des modernen Jeongganbo für die Notierung der Oktave in 

Gebrauch.222 Ein anderes Beispiel dafür, bei denen koreanische Silben durch Verkürzung der 

                                                 
220 Siehe dazu Kap. 2.1.2. 
221 Siehe dazu Anhang Ⅰ (Kap. 2.2). 
222 Bei der Notierung der Tonhöhen mit Yuljabo werden das Radikal 氵 aus dem Zeichen 淸 mit der Bedeutung 

„Klarheit“ und das Radikal 亻 aus dem Zeichen 倍 mit der Bedeutung „doppelt“ jeweils auf der linken Seite 

des Tonnamens angefügt, um den Ton um eine Oktave zu heben oder zu senken. Darüber hinaus kann das Radikal 

氵 zwei mal am Tonnamen angefügt werden, um zwei Oktaven nach oben zu gehen, und das Radikal 彳, dass 

eine um einen Strich erweiterte Version von 亻 ist, senkt den Ton um zwei Oktaven, wenn es an der linken Seite 

des Tonnamens angefügt wird. Angenommen, der Ton 黃 entspricht dem Ton c', so lässt sich die Beziehung 
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Striche aufgeschrieben werden, ist auch im modernen Jeongganbo zu beobachten. Die Art der 

Verkürzung unterteilt sich hier in zwei Hauptgruppen: Bei der einen handelt es sich um die 

Notierung mit Anfangslautzeichen, bei der anderen werden Mittel- und Endlautzeichen 

verwendet. Zuerst nimmt man sich die prägnanteste Silbe eines musikalischen Begriffs (z. B. 

Vortragsbezeichnung) und entnimmt ihr ein einziges Zeichen, entweder nur das 

Anfangslautzeichen oder das Mittel- und das Endlautzeichen, und schreibt es dann in die 

Noten.223 Der Vorteil dieser sprachlichen Zeichen liegt darin, dass sich ihre Bedeutung durch 

sich selbst direkt und indirekt erschließt. 

Bei den Noten von Blasinstrumenten wie der Daegeum und der Danso, denen ein breites 

Spektrum an Verzierungsmöglichkeiten zur Verfügung steht, werden häufig geometrische 

Zeichen verwendet. Sie zeigen mit bestimmten Regeln verschiedene Tonhöhen und -längen an. 

Somit wurden die Schwierigkeiten beseitigt, die entstanden, wenn viele Tonnamen auf dem 

beschränkten Raum der Quadrate (Jeonggan) notiert werden mussten, und die Darstellung 

komplizierter Verzierungen gleichzeitig auch erleichtert. 

Bei den Zeichenkombinationen aus schriftförmigen und geometrischen Zeichen wirken die 

sprachliche Funktion der Schrift und die bildliche bzw. ikonische Funktion der geometrischen 

Figur in harmonischer Weise miteinander, weshalb sich mit ihnen komplexe musikalische 

Anweisungen darstellen lassen, die nur mit Schrift oder geometrischen Figuren alleine 

schwierig darzustellen wären. 

Zum ersten Typ gehört z. B. das Sogang-Zeichen (wörtlich: Mittellaut wie mf, nicht etwa der 

Mittellaut bei der koreanischen Schrift Hangeul), ein Dynamikzeichen, welches die Anweisung 

gibt, einen Ton 조금 강하게 (jogeum ganghage, wörtlich: mittellaut) zu spielen. Es gibt zwei 

Notierungsweisen des Mittellaut-Zeichens: Die eine ist die Notierung mittels 

Anfangslautzeichen und die andere mithilfe von Mittel- und Endlautzeichen, genauso wie oben 

dargestellt. Bei der ersten Notierungsweise (ㅈㆍㄱ, senkrecht geschrieben) wurde im Wort 

조금 (jogeum) aus der ersten Silbe 조 (jo) das Anfangslautzeichen ㅈ herausgenommen und 

aus der ersten Silbe des Wortes 강하게 (ganghage), also 강 (gang), das Anfangslautzeichen 

ㄱ. Die zweite Notierungsweise ( ) stammt vom sino-koreanischen Wort 강 (强, wörtlich: 

stark). Das Anfangslautzeichen des Wortes (auch der Silbe) wurde weggelassen, es sind also 

                                                 
zwischen den Oktaven folgendermaßen darstellen: 㣴 (C) – 僙 (c) – 黃 (c') – 潢 (c") – 㶂 (c"'). 
223 Vgl. Kim (1972), S. 52 ff. 
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nur das Mittel- und das Endlautzeichen zu sehen, wie bei ᅟᅡᆼ.224 Die Erklärung zum zweiten 

Typ ( , ) wird hier übersprungen, weil später noch genau darauf eingegangen wird.225 Zum 

dritten Typ zählen z. B. das Ollim-Zeichen (wörtlich: Erhöhung) und das Naerim-Zeichen 

(wörtlich: Minderung), die als Tonhöhenzeichen jeweils die Erhöhung und die Minderung um 

einen Viertelton anzeigen. Das Erhöhungszeichen ( ) setzt sich aus dem Anfangslautzeichen 

ㅇ, das der ersten Silbe 올 (ol) des Wortes 올림 (ollim) entnommen wurde, und einer 

Horizontallinie, auf der es liegt, zusammen. Das Minderungszeichen ( ) wurde 

erwiesenermaßen durch Kombination einer Horizontallinie und des Anfangslautzeichens ㄴ 

geschaffen, welches nach seiner Entnahme aus der ersten Silbe 내 (nae) des Wortes 내림 

(naerim) unter die Horizontallinie gesetzt wurde.226 

Schwerpunktmäßig soll es hier um diejenigen Verzierungszeichen im modernen Jeongganbo 

gehen, die geometrische Formen aufweisen und zur Notierung der Spielweise eingesetzt 

werden. Der Grund dafür, dass die Herstellungsprinzipien der Verzierungszeichen des 

modernen Jeongganbo als eigenes Kapitel untersucht werden müssen, liegt darin, dass sie den 

Herstellungsprinzipien der koreanischen Buchstaben auf vielen Ebenen entsprechen. Die 

Verzierungszeichen des modernen Jeongganbo sind wie auch die koreanischen Buchstaben 

nicht nur einfach Zeichen, die sich visuell voneinander unterscheiden, sondern sinntragende 

Zeichen, die in sich verschiedene Prinzipien und Informationen zum Schall einschließen. 

Darüber hinaus stellen sie ein System aus visuellen Zeichen dar, welches das System und die 

Eigenschaften des Schalls eins zu eins auf Zeichen überträgt. Seit der Entdeckung des <Hunmin 

jeongeum haerye> im Jahr 1940 werden die Herstellungsprinzipien der koreanischen 

Buchstaben fortlaufend erforscht. Was jedoch Untersuchungen zu den Herstellungsprinzipien 

der musikalischen Zeichen im modernen Jeongganbo betrifft, führen diese noch ein 

Schattendasein. Deren Untersuchung ist somit insofern von großer Bedeutung, dass es sich um 

die erste richtige Analyse der Herstellungsprinzipien der musikalischen Zeichen überhaupt 

handelt. 

Unter den Verzierungszeichen finden sich sowohl solche, die auf der Grundlage von intuitiv 

leicht erkennbaren Prinzipien geschaffen wurden, als auch solche, die auf äußert komplexen 

Prinzipien beruhen. Aus diesem Grund soll vorangeschickt werden, dass bei der Analyse auf 

                                                 
224 Vgl. Ebd., S. 54. 
225 Vgl. Ebd., S. 68 f. 
226 Vgl. Ebd., S. 49. 
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Grundlage der arbiträren Interpretation meinerseits durchaus die Möglichkeit der 

Misinterpretation besteht. Christian Kadens Ü berlegungen gehen auch in eine ähnliche 

Richtung: „The elementary signs of music are ‘less elementary’ than the respective signs of 

speech.“227 

Im Buch von Kim werden insgesamt 50 Arten von Verzierungszeichen vorgestellt, wobei die 

meisten bei der Notierung für Blasinstrumente wie die Daegeum und die Danso Anwendung 

finden. In der traditionellen koreanischen Musik gestalten sich die Melodien für diese 

Instrumente weitaus komplizierter als bei den Saiteninstrumenten. Kim Ki-soo erfand so viele 

Verzierungen, dass man auf dem engen Raum der Quadrate (Jeonggan) nicht mehr so viele 

Tonnamen notieren musste.228 Er lernte Daegeum an der Iwangjik aakbuwon yangseongso 

(heute Gugak National Middle & High School). Danach war Kim im Iwangjik aakbu (heute 

National Gugak Center) als Musiker tätig. Hier übernahm er die Aufgabe, traditionelle Musik 

für die Daegeum, Danggeok und Danso ins Fünf-Linien-System zu transkribieren.229 Dieser 

musikalische Hintergrund sorgte vermutlich mit dafür, dass er vielfältige Verzierungszeichen 

entwickelte. 

Verschiedene Komplexe haben außerdem auf die Konstruktion der Verzierungszeichen 

eingewirkt. Damals wurde an der Iwangjik aakbuwon yangseongso sowohl traditionelle 

koreanische als auch europäische Musiktheorie unterrichtet. Kim wusste außerdem, wie man 

komponiert. Darüber hinaus sind die Gliederung und die Inhalte seines Buches <Erste Schritte 

in der Musiklehre> der allgemeinen europäischen Musiklehre sehr ähnlich. Insofern scheint es, 

dass er beim Entwurf der Verzierungen die europäische Musiklehre mit einfließen ließ.230 

Kim beschrieb Verzierungszeichen in seinem Buch wie folgt: „Oft werden verschiedene 

Verzierungen zur Verzierung von Melodien verwendet. Diese Verzierungen heißen Sigeumsae 

(jetzt Sigimsae). Je melodischer Musik ist, desto größer ist ihre Wirkung.“231Der Begriff 

Sigimsae steht im engeren Sinne normalerweise für Verzierungen, die den Ton vor bzw. hinter 

einem Ton oder Melodien mit kurzer Tondauer verzieren. Im weiteren Sinne kennzeichnet der 

Begriff auch den musikalischen Ausdruck für eine natürliche Verbindung, einen flexiblen, 

flüssigen Melodienverlauf bzw. Rhythmusablauf oder aber zum Ausdruck von Pracht und 

                                                 
227 Kaden (2011), S. 52. 
228 Vgl. Kim (1972), S. 73. 
229 Vgl. Ebd. (1983), S. 225. 
230 Vgl. NGC (Hg.) (1982), S. 197 f.; Jeong (2000), 2 f.; Kim Woojin (2011), S. 57 ff. 
231 Eigene Ü bersetzung. Kim (1972), S. 64. 
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Eleganz.232 Er klassifizierte die Verzierungszeichen in Vor-, Nach- und Doppelschlag,233 was 

ein Indikator dafür ist, dass er den Begriff Sigimsae als Verzierungen im engeren Sinne 

auffasste. 

Die drei Verzierungszeichentypen lassen sich wiederum in die zwei Kategorien der Grund- und 

Variationsform unterteilen, was folgende Tabelle zeigt: 

 

Typ 

Vorschlag Nachschlag Doppelschlag 

Grund-

form 
Variationsform 

Grund-

form 
Variationsform Variationsform 

Gattung 

            

  

  

  

  

  

        

     

      

    

     

 

Tab. 5.13: Funktionelle Gliederung der Verzierungszeichen in Kims Buch <Erste Schritte in der Musiklehre> 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 64 ff. 

 

Die Anzahl der Verzierungszeichen, die Kim in seinem Buch vorstellt, und insgesamt 50 

beträgt, ist zwar beträchtlich, aber es ist zu erkennen, dass sie auf Grundlage gewisser 

Prinzipien gebildet wurden, welche sich zur Formimitation, Strichhinzufügung, Kombination 

und Symmetrie zusammenfassten lassen. Das grundlegendste Prinzip darunter ist die 

Formimitation. Die 50 Verzierungszeichen bauen nämlich auf den zwölf Grundzeichen auf, die 

durch Formimitation entwickelt wurden. Die übrigen anderen Zeichen sind durch erweiternde 

Methoden wie der Strichhinzufügung, der Kombination und der Symmetrie entstanden, so dass 

                                                 
232  Dies bedeutet, dass die Spiel- oder Singtechnik wie Chuseong (hinaufgezogener Ton) und Toeseong 

(hinuntergezogener Ton) auch zur Kategorie von Sigimsae im weiteren Sinne gehört. Vgl. Seo (1998), S. 74 ff. 
233  Vor-, Nach- und Doppelschläge im Bereich der traditionellen koreanischen Musik sind vielfältig und 

umfangreich im Vergleich zu den entsprechenden Begriffen in der europäischen Musik. Siehe zur ausführlichen 

Erklärung jeder Verzierung Kap. 5.2.1, 5.2.2 und 5.2.3. 
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alle Verzierungszeichen zusammen ein organisches Gesamtsystem bilden. 

5.2.1 Prinzip der Formimitation 

Formimitation ist das grundlegende Prinzip bei der Bildung der Verzierungszeichen und 

bedeutet im allgemeinen Sinne, dass die Form eines sichtbaren, konkreten Gegenstandes direkt 

nachgeahmt wird. Dazu gehören die Zeichen, die auf den Einsatz eines Instrumentes oder eine 

bestimmte Spielweise hinweisen, indem sie ein Detail oder das gesamte Instrument darstellen: 

z. B. das Buk- ( ), Bak- ( ) und Jing-Zeichen ( ).234 Die Formimitation bei der Bildung der 

Verzierungszeichen bedeutet jedoch auch, unsichtbare, abstrakte Phänome des Schalls in eine 

sichtbare Form zu bringen. Wird ein nicht visuelles akustisches Phänomen wie der 

musikalische Schall in eine visuelle Form gebracht, so verwandelt er sich letztendlich in einen 

sichtbaren Gegenstand. Die zeitliche Abfolge von Tönen kann mit einer Melodienlinie 

dargestellt werden und diese Linie ist ein Abbild der Form des Schalls. Schall abbildende 

Zeichen können somit im weiteren Sinne auch als Zeichen verstanden werden, deren Bildung 

dem Prinzip der Formimitation folgt. Folgende Tabelle zeigt die Gattungen der 

Verzierungszeichen, welche nach dem Formimitationsprinzip gebildet wurden. 

 

Typ 

Vorschlag Nachschlag 

Grundform Variationsform Grundform Variationsform 

Gattung 

    

    

     

    

    

     

 

Tab. 5.14: Gattung der auf dem Prinzip der Formimitation basierenden Verzierungszeichen 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 64 ff. 

                                                 
234 Vgl. Kim (1972), S. 58. Siehe zu den Musikinstrumenten Anhang Ⅱ. 
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Das Nire-Zeichen235 ( ) gibt die Anweisung beim Spielen eines Tones (Haupttones), den 

ersthöheren Ton236 vor dem Hauptton schnell und kurz237 zu spielen.238 Entstanden ist seine 

Gestalt voraussichtlich durch Kombination einer Schräglinie, die die Abwärtsbewegung vom 

ersthöheren Ton (南: a') bis zum Hauptton (林: g') beschreibt, und einer Hilfslinie, die zu einer 

senkrechten Achse gegenüber der Schräglinie symmetrisch ist. 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.20: Herstellungsprinzip des Nire-Zeichens (Fi)239 

Eigene Darstellung 

 

                                                 
235  „Nire“ ist eine Art Gueum. Die Gueum werden zum Notenlesen der Instrumentalmusik im Bereich der 

traditionellen koreanischen Musik verwendet. Sie sind je nach Zeitalter oder Notenheft mehr oder weniger 

verschieden überliefert. 
236 Der Abstand zwischen zwei nebeneinander liegenden Tönen ist manchmal eine große Sekunde, und mal eine 

kleine Terz. Dies liegt darin begründet, dass die meisten Tonleitern in der traditionellen koreanischen Musik aus 

fünf Tönen bestehen, und die Tonabstände der zwei typischen Modi, Pyeongjo und Gyemyeonjo, nicht identisch 

miteinander sind. Pyeongjo basiert auf einer 5-Ton-Skala, aus der sich eine große Sekunde, eine kleine Terz, eine 

große Sekunde, eine große Sekunde und eine kleine Terz ergeben, im Gegensatz zum Gyemyeonjo, das auf einer 

anderen Pentatonik basiert. Hier ergeben sich eine kleine Terz, eine große Sekunde, eine große Sekunde, eine 

kleine Terz und eine große Sekunde. Für einen leichteren Vergleich soll Hwang (黃) in dieser Arbeit mit c' 

gleichgesetzt werden, und grundsätzlich mit der Pentatonik 黃 (c'), 太 (d'), 仲 (f'), 林 (g') und 南 (a') 

gearbeitet werden. Vgl. Ebd., S. 65. 
237 Die schnell und kurz gespielten Töne haben abhängig vom Tempo des Musikstückes oder dem Interpreten 

verschiedene Zeitwerte. Sie werden bei der Transkription mit kurzem Vorschlag angegeben. 
238 Erklärungen über weitere Verzierungszeichen basieren auf seinem Buch <Einführung in die traditionelle 

koreanische Musik> (1972), S. 64 ff. 
239 Laut seines Buches stünde das Nire-Zeichen je nach Umgebung entweder auf der linken oder rechten Seite 

des Tonnamens. Dies trifft sowohl auf das Nire-Zeichen als auch auf alle anderen Verzierungszeichen zu. 

Grundsätzlich liegen die Zeichen zwar rechts von der Tonbezeichnung, aber wenn mehr als zwei Tonnamen 

waagrecht nebeneinander gereiht werden, stehen sie auch mal links vom Tonnamen. Vgl. Ebd., S. 65. 

Tonnamen wie etwa Hwang, Tae, Jung usw. haben keine absoluten Tonhöhen, sondern relative. Die Tonhöhe von 

Hwang ist je nach Genre verschieden. Beispielsweise ist Hwang im Falle von Aak und Dangak dem c' nah, bei 

der Hyangak dem es'. Die zwölf Yul (Töne) einer Oktave sind nach der aus China stammenden „Methode der 

Subtraktion und Addition eines Drittels“ geschaffen worden. Man drittelt eine bestimmte Stimmpfeife oder Saite 

in der Länge und subtrahiert dann ein Drittel. Dies drittelt man wiederum in der Länge, und addiert nun ein Drittel. 

Wenn man dies abwechselnd tut, erhält man alle zwölf Yul. Diese zwölf Yul haben jedoch im Vergleich zu den 

europäischen zwölf Halbtönen keine gleichen Tonabstände zueinander. Die anderen Transkriptionen sind somit 

auch in diesem Kontext zu verstehen. Siehe zu den zwölf Tonhöhen Abb. Ⅰ.1 (Anhang Ⅰ). 

Auf den Abbildungen sind schnell und kurz gespielte Töne (hier 南) kleiner dargestellt als Töne mit festgesetztem 

Zeitwert (hier 林). 
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Das None-Zeichen 240  ( ) gibt als Gegenspielweise des Nire-Zeichens ( ) an, den 

erstniedrigeren Ton vor dem Hauptton schnell und kurz zu spielen. Seine Form entstammt 

vermutlich der Kombination einer Schräglinie, die die Aufwärtsbewegung vom erstniedrigeren 

Ton (仲: f') bis zum Hauptton (林: g') darstellt, und einer Horizontallinie als Hilfslinie. Der 

Grund dafür, dass das None-Zeichen waagrecht nicht symmetrisch zum Nire-Zeichen 

konzipiert wurde, liegt darin, dass das Akzentzeichen ( ) exakt die gleiche Form241 aufweist. 

Außerdem gibt es das Atemzeichen ( )242, das einem um 90 Grad nach links gedrehten Nire-

Zeichen entspricht. Somit wurde das None-Zeichen bewusst auf diese Weise konstruiert, um 

es optisch deutlich vom Akzent- und Atemzeichen zu unterscheiden. 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.21: Herstellungsprinzip des None-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Noniro-Zeichen ( ) weist für das Spielen eines Tones (Haupttones) an, den Hauptton und 

den ersthöheren Ton vor dem Hauptton schnell und kurz nacheinander zu spielen. Es wird 

vermutet, dass seine Erscheinungsform auf die Verbindung zwischen zwei Schräglinien, 

welche die Aufwärtsbewegung vom Hauptton (林: g') bis zum ersthöheren Ton (南: a') und die 

Abwärtsbewegung vom ersthöheren Ton (南: a') bis zum Hauptton (林: g') darstellen, sowie 

einer Hilfslinie, die zu einer senkrechten Achse gegenüber der Schräglinie (Aufwärtsbewegung) 

symmetrisch ist, zurückgeht. Das Noniro-Zeichen unterscheidet sich durch die Hilfslinie 

optisch vom Nire-Zeichen ( ). 

 

 

                                                 
240 Im Buch Kims erscheinen Zeichennamen, die in der heutigen Rechtschreibung nicht mehr in Gebrauch sind, 

z. B. das Nonye-Zeichen (heutige Form: das None-Zeichen). Die weiteren Neonye-, Neunye- und Nyerona-Zeichen 

werden gemäß der aktuellen Rechtschreibung jeweils durch das Neone-, Neune- und Nerona-Zeichen ersetzt. 
241 Vgl. Ebd., S. 53 f. 
242 Vgl. Ebd., S. 55. 
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林  

 

  

 

Abb. 5.22: Herstellungsprinzip des Noniro-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nerone-Zeichen ( ) gibt als Konträrspieltechnik zum Noniro-Zeichen ( ) vor, den 

Hauptton und den erstniedrigeren Ton vor dem Hauptton schnell und kurz nacheinander zu 

spielen. Das Zeichen entstand durch die Ergänzung des Noriro-Zeichens um eine Vertikallinie 

im Mittelpunkt. Diese Linie weist auf die Umkehrung der Melodielinie des Noriro-Zeichens, 

d. h. 
林 (g') - 仲 (f') - 林 (g')243 hin. Wenn das Nerone-Zeichen nach dem Herstellungsprinzip des 

Noriro-Zeichens geschaffen worden wäre, würde es eine senkrechte bzw. waagrechte 

Symmetrie ( ) zum Noriro-Zeichen aufweisen. Beim Nerone-Zeichen kam eine derartige 

Methode jedoch nicht zur Anwendung. Das hängt vermutlich damit zusammen, dass es nicht 

leicht ist, das Noriro-Zeichen und dessen symmetrische Form ( ) intuitiv voneinander zu 

unterscheiden. Insofern ist das Nerone-Zeichen, anders als das Noniro-Zeichen, das schlicht 

den Melodielinie darstellt, im engeren Sinne nicht auf Grundlage des Herstellungsprinzips der 

Formimitation geschaffen worden. Im Nerone-Zeichen jedoch kommt das Prinzip der 

Formimitation zum Tragen, und da es die Grundlage zur Herstellung des Noniro-Zeichens 

bildet, kann es in der Konsequenz als auf Formimitation basierendes Zeichen im weiteren Sinne 

betrachtet werden. Die optische Form der musikalischen Hinweise des Noniro- und Nerone-

Zeichens ähneln jedoch auf der anderen Seite sehr dem Pralltriller und dem Mordent, weshalb 

die Vermutung, Kim könnte bei der Gestaltung der Verzierungszeichen europäische 

Musikliteratur herangezogen haben, auch nicht unberechtigt ist.244 

 

 

 

 

                                                 
243 Hochgestellte Zeichen stellen die schnell und kurz gespielten Töne dar. 
244 Vgl. Jung (2000), S. 2 ff.; vgl. auch Kim Woojin (2011), S. 57 f. 
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林  

 

    

 

Abb. 5.23: Herstellungsprinzip des Nerone-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nanireu-Zeichen ( ) sieht für die Artikulation eines Tones (Haupttones) vor, den 

erstniedrigeren und den -höheren Ton vor dem Hauptton schnell und kurz nacheinander zu 

spielen. Bei der Erfassung des Herstellungsprinzips des Nanireu-Zeichens soll folgende Regel 

vorausgesetzt werden: Eine Horizontal- und eine Vertikallinie geben jeweils eine relativ 

niedrigere und höhere Tonhöhe an. Basierend auf diesem Prinzip ergibt sich bei einer Analyse 

der relativen Tonhöhen entlang der Strichreihenfolge, dass die obere Horizontallinie den 

erstniedrigeren Ton (仲: f') zum Hasuptton (林: g') angibt, die Vertikallinie den ersthöheren 

Ton (南: a') zum Hauptton (林: g') und die untere Horizontallinie den erstniedrigeren Ton (林: 

g') zum vorausgehenden Ton (南: a'), also den Hauptton (林: g'). 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.24: Herstellungsprinzip des Nanireu-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Neuronireu-Zeichen ( ) gibt die Anweisung, den Hauptton, den erstniedrigeren und den -

höheren Ton vor dem Hauptton schnell und kurz nacheinander zu spielen. Der Grund dafür, 

dass das Neuronireu-Zeichen zum Nanireu-Zeichen senkrecht nicht symmetrisch ( ) ist, liegt 

darin, dass es sich hier um keine Gegenspielweise zu der des Nanireu-Zeichens handelt. 

Dasselbe Herstellungsprinzip wie beim Nanireu-Zeichen fand ebenfalls beim Neuronireu-

Zeichen Anwendung. Die Betrachtung der relativen Tonhöhen entlang der Strichreihenfolge 

ergibt Folgendes: Die linke Vertikallinie bezeichnet den Hauptton (林: g'), die untere 

Horizontallinie den erstniedrigeren Ton (仲: f') zum Hauptton (林: g') und die rechte 
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Vertikallinie den ersthöheren Ton (南: a') zum Hauptton (林: g'). Die Melodielinie, die das 

Neuronireu-Zeichen andeutet, leitet sich aus der Ergänzung des oben erwähnten Tonverlaufs 

um den Hauptton (林: g') ab. 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.25: Herstellungsprinzip des Neuronireu-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Roniro-Zeichen ( ) instruiert den Interpreten, den zweitniedrigeren und den ersthöheren 

Ton vor dem Hauptton schnell und kurz nacheinander zu spielen. Auffällig am Roniro-Zeichen 

ist die verwendete U-förmige Kurve, die der Visualisierung des zweitniedrigeren Tons dient. 

Der Tonverlauf, den das Roniro-Zeichen andeutet, dürfte in Zusammenhang zur Form der 

rechten Linien stehen, die man erhält, wenn man das Zeichen durch eine vertikale Linie halbiert. 

Weiter bezeichnet der niedrigste Punkt des Zeichens den zweitniedrigeren Ton (太: d') zum 

Hauptton (林: g'), der am höchsten liegende Punkt den ersthöheren Ton (南: a') zum Hauptton 

(林: g') und der am Ende der Gerade liegende Punkt, die nach rechts unten läuft, den Hauptton 

(林: g'), wie in folgender Abbildung ersichtlich: 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.26: Herstellungsprinzip des Roniro-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nanina-Zeichen ( ) weist den Musiker an, den Hauptton, den ihm ersthöheren Ton und 

wieder den Hauptton in drei gleiche Längen geteilt nacheinander zu spielen. Wie folgende 

Abbildung zeigt, liegt nahe, dass das Nanina-Zeichen wie folgt entstanden ist: Die 
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Aufwärtsbewegung vom Hauptton (林: g') bis zum ersthöheren Ton (南: a') und die 

Abwärtsbewegung vom ersthöheren Ton (南: a') bis zum Hauptton (林: g') wurden durch 

Kombination ( ) von zwei Schräglinien dargestellt. Dies wurde dann um 90 Grad nach rechts 

( ) gedreht, um es optisch vom Nire-Zeichen ( ) zu unterscheiden. Zuletzt wurde diese Form 

verdoppelt ( ). Wenn andererseits der erste sowie der zweite Strich ( ), der zweite sowie der 

dritte Strich ( ) und der dritte sowie der vierte Strich ( ) aus dem Nanina-Zeichen 

herausgenommen werden, haben alle die gleiche Form und sind senkrecht symmetrisch. Dies 

ist ein Hinweis darauf, dass die drei Töne gleich lang gespielt werden. 

 

林  

 

    

 

Abb. 5.27: Herstellungsprinzip des Nanina-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Naneuna-Zeichen ( ) ist die Gegenspielweise zum Nanina-Zeichen ( ). Es gibt an, den 

Hauptton, den erstniedrigeren Ton und wieder den Hauptton in drei gleichen Längen 

nacheinander zu spielen. Bei der Gestaltung des Naneuna-Zeichens wurde in dessen Mitte eine 

Horizontallinie hinzugefügt. Weiter weist es im Gegensatz zum Nanina-Zeichen eine 

Melodielinie von 林 (g') - 仲 (f') - 林 (g') an. Die Horizontallinie bedeutet somit die 

Umkehrung der Melodienlinie des Nanina-Zeichens. Dass das Naneuna-Zeichen kein 

senkrecht symmetrisches Abbild ( ) des Nanina-Zeichens ist, liegt daran, dass sonst eine 

intuitive optische Unterscheidung vom Naneuna-Zeichen schwerfallen würde, wie es sich auch 

beim Noniro- ( ) und Nerone-Zeichen ( ) verhält. Der Tonverlauf ist zwar nicht unmittelbar 

durch eine Melodienlinie dargestellt, aber das Formimitationsprinzip, das bei der Gestaltung 

des Nanina-Zeichens zur Anwendung kam, ist im Nanuena-Zeichen enthalten. Demnach ist 

auch das Nanuena-Zeichen als auf Formimitation basierendes Zeichen im weiteren Sinne zu 

betrachten. 
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林  

 

    

 

Abb. 5.28: Herstellungsprinzip des Naneuna-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Neuni-reu-Zeichen245 ( ) ist die Anweisung, beim Spielen eines Tones (Haupttones) den 

erstniedrigeren Ton jeweils vor und hinter dem Hauptton schnell und kurz zu spielen. Die 

Horizontallinien und die Vertikallinie im Zeichen geben nicht nur jeweils die relativ niedrigere 

und höhere Tonhöhe an – wie beim Nanireu- und beim Neuronireu-Zeichen – , sondern die 

Länge der Linien hängt auch mit dem Zeitwert der Töne zusammen. Seine kurzen 

Horizontallinien stellen nämlich den zweifach vorkommenden erstniedrigeren Ton (仲: f') zum 

Hauptton (林: g') und dessen relativ kurzen Zeitwert dar, die lange Vertikallinie den Hauptton 

(林: g') und dessen relativ langen Zeitwert. Die Reihenfolge, in der die Tonhöhen erscheinen 

und auf die das Neuni-reu-Zeichen hinweist, stimmt mit der der Striche genau überein. 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.29: Herstellungsprinzip des Neuni-reu-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Niru-ni-Zeichen ( ) verlangt als umgekehrte Spieltechnik des Neuni-reu-Zeichens ( ), 

den ersthöheren Ton jeweils vor und hinter dem Hauptton schnell und kurz zu spielen. Die 

kurze Vertikallinie des Niru-ni-Zeichens bezeichnet den ersthöheren Ton (南: a') zum Hauptton 

(林: g') und den relativ kurzen Zeitwert, die lange Horizontallinie den Hauptton (林: g') und 

den relativ langen Zeitwert. Die Reihenfolge der Tonhöhen, auf die das Niru-ni-Zeichen 

                                                 
245 Die kurzen Striche im Neuni-reu- und Niru-ni-Zeichen stellen dar, dass jeweils von allen drei Tönen der 

mittlere Ton (ni von Neuni-reu und ru von Niru-ni) länger ist als die anderen beiden: Neu gleich kurz, ni- gleich 

lang und reu gleich kurz im Neuni-reu und beim Niru-ni Ni kurz, ru- lang und ni kurz. 
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hinweist, entspricht ebenfalls der Strichreihenfolge. 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.30: Herstellungsprinzip des Niru-ni-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Noneunoneo-Zeichen ( ) schreibt vor, den Hauptton, den ersthöheren Ton, wieder den 

Hauptton und zuletzt den ihm erstniedrigeren Ton in vier gleichen Längen nacheinander zu 

spielen. Die Tonhöhen sowie die Abfolge der vier Töne stehen vermutlich mit den 

Scheitelpunkten sowie der Schreibabfolge des Dreiecks zusammen. Wenn man annimmt, dass 

das Dreieck wie in der folgenden Abbildung um 90 Grad nach rechts gedreht ist und sich eine 

zur linken Vertikale des Noneunoneo-Zeichens im rechten Winkel stehende Linie vorstellt, 

schneidet diese den rechten Scheitelpunkt des Dreiecks. Dieser soll der Hauptton (林: g') sein, 

der über ihm liegende Scheitelpunkt der ihm ersthöhere Ton (南: a'), und der unter ihm liegende 

Scheitelpunkt der ihm erstniedrigere Ton (仲: f'). Wenn man nun mit der gedachten Linie 

zusammen das Dreieck seiner Schreibabfolge nach246 entlanggeht, d. h. die Eckpunkte des 

Dreiecks und den Schneidepunkt mit der imaginären Linie, und dies auf die Tonhöhen 

überträgt, so ergibt sich folgende Tonabfolge: der Hauptton (林: g'), der ersthöhere Ton (南: 

a'), der Hauptton (林: g') und der erstniedrigere Ton (仲: f'). Unabhängig von dieser Analyse 

ist das Noneunoneo-Zeichen auch deshalb nicht als gewöhnliches Dreieck gestaltet, da diese 

Form bereits für das Pausenzeichen ( )247 belegt ist. Darüber hinaus werden das Seochim-

Zeichen ( ) 248  als spezifische Spieltechnik für das Blasinstrument Piri und das 

                                                 
246 Ein Dreieck wird in der Regel mit drei oder zwei Strichen gezeichnet. Die Erläuterungen in dieser Arbeit gehen 

vom zweiten Fall aus. 

   

247 Vgl. Ebd., S. 30. 
248 Vgl. Ebd., S. 63. 
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Staccatozeichen ( )249 im modernen Jeongganbo benutzt. Die Konzeption des Noneunoneo-

Zeichens soll somit vor allem Verwechslungen mit dem Pause-, Seochim- und Staccatozeichen 

vorbeugen. 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.31: Herstellungsprinzip des Noneunoneo-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Noneononeu-Zeichen ( ) stellt die Gegenspielweise zum Noneunoneo-Zeichen ( ) dar 

und weist den Interpreten an, den Hauptton, den erstniedrigeren Ton, wieder den Hauptton und 

den ersthöheren Ton in vier gleichen Längen nacheinander zu spielen. Die Tonhöhen und 

Spielabfolge der vier Töne sind folgendermaßen zu verstehen: Man stelle sich eine imaginäre 

horizontale Linie vor, die im rechten Winkel zur rechten Vertikale des Noneononeu-Zeichens  

steht und den linken Scheitelpunkt des Dreieckes sowie die rechte Vertikale genau in der Mitte 

schneidet. Die Schneidepunkte dieser Horizontalen sollen den Hauptton (林: g') repräsentieren. 

Vom linken Scheitelpunkt aus geht man das Dreieck in seiner Schreibabfolge einmal ganz 

entlang und ordnet den anderen zwei Scheitelpunkten unter Berücksichtigung ihrer räumlichen 

Position je eine Tonhöhe zu, womit sich folgende Tonabfolge ergibt: der Hauptton (林: g'), der 

erstniedrigere Ton (仲: f'), der Hauptton (林: g') und der ersthöhere Ton (南: a'). 

 

林  

 

  

 

Abb. 5.32: Herstellungsprinzip des Noneononeu-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

                                                 
249 Vgl. Ebd., S. 50. 
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Das Ni-Zeichen ( )250 weist an, vor dem Ü bergang zum nächsten Ton den dem Hauptton 

ersthöheren Ton gemäß der Tonlänge der markierten Position 251 zu spielen. Die Horizontal- 

und Vertikallinie, die das Ni-Zeichen bilden, haben eine andere Bedeutung als beim Nanireu- 

( ), Neuronireu- ( ), Neuni-reu- ( ) und Niru-ni-Zeichen ( ), wo sie jeweils für die relativ 

niedrigere und höhere Tonhöhe stehen. Beim Ni-Zeichen jedoch stellt die Horizontallinie den 

vorausgehenden Ton (林: g') als eine Art Orientierungston dar, und die Vertikallinie, die auf 

der Horizontale liegt, bezeichnet den ersthöheren Ton (南: a') zum vorherigen Ton (林: g'). 

 

林 

  
 

  

 

Abb. 5.33: Herstellungsprinzip des Ni-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Ro-Zeichen ( )252 gibt als Gegenspielweise zum Ni-Zeichen ( ) die Anweisung, den  

dem Hauptton erstniedrigeren Ton zu spielen. Die Vertikallinie des Ro-Zeichens, die unter der 

Horizontalen liegt, steht für den vom mit der Horizontallinie dargestellten vorausgehenden Ton 

(林: g') aus erstniedrigeren Ton (仲: f'). Die Horizontallinie stellt nämlich beim Ni- und Ro-

Zeichen den vorausgehenden Ton als eine Art Orientierungston dar, die Vertikallinie 

bezeichnet je nach Verbindungsposition mit der Horizontalen entweder den ersthöheren oder 

den erstniedrigeren zum vorausgehenden Ton. Das Ni- und Ro-Zeichen haben jeweils keine 

- und -Form, sondern die - und -Form, die mit den Anfangszeichen des Hangeul 

identisch sind. Der Grund dafür müsste damit zusammenhängen, dass die Strichzahl möglichst 

klein gehalten werden soll. Vorausgesetzt, dass Striche von links nach rechts und von oben 

nach unten gezeichnet werden, lassen sich die - und -Form mit nur einem Strich noch 

schneller zeichnen, als die - und -Form, die zwei Strichen bedürfen. 

                                                 
250 Sowohl das Zeichen  als auch die Zeichen  und  gehören zwar zum Ni-Zeichen, d. h. ,  und  

heißen alle Ni-Zeichen, hier soll es aber nur um die Form  gehen. 
251 Das bedeutet, dass die Tondauer des Verzierungszeichens von der Raummenge, die das Verzierungszeichen 

in einem Quadrat (Jeonggan) einnimmt, abhängt. 
252 Sowohl das Zeichen  als auch die Zeichen  und  gehören zwar zum Ro-Zeichen, d. h. ,  und  

heißen alle Ro-Zeichen, hier soll es aber nur um die Form  gehen. 
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林 

  
 

  

 

Abb. 5.34: Herstellungsprinzip des Ro-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Beim Nina-Zeichen ( ) sind je nach markierter Position der ersthöhere Ton und der Hauptton 

nacheinander gleich lang zu spielen, bevor zum nächsten Ton übergegangen wird. Beim Nina-

Zeichen ist die Aufwärtsbewegung vom vorausgehenden Ton (林: g') bis zum ersthöheren Ton 

(南: a') mit einer Schräglinie dargestellt und die Abwärtsbewegung vom ersthöheren Ton ( 南: 

a') bis zum Hauptton (林: g') mit der rechten Vertikallinie. Die Gestalt des Nina-Zeichens 

entstand voraussichtlich aus der Verbindung zwischen den zwei Linien sowie der linken 

Vertikallinie, die als Hilfslinie fungiert. Dank dieser ist sie optisch vom Nire-Zeichen ( ) zu 

unterscheiden. 

 

林 

  
 

  

 

Abb. 5.35: Herstellungsprinzip des Nina-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Als konträre Spieltechnik zum Nina-Zeichen ( ) verlangt das Neuna-Zeichen ( ), den 

erstniedrigeren Ton und den Hauptton nacheinander gleich lang zu spielen. Beim Neuna-

Zeichen ist die Abwärtsbewegung vom vorausgehenden Ton (林: g') bis zum erstniedrigeren 

Ton (仲: f') mit einer Schräglinie dargestellt und die Aufwärtsbewegung vom erstniedrigeren 

Ton (仲: f') bis zum Hauptton (林: g') mit einer unteren Horizontallinie. Die Form des Neuna-

Zeichens basiert vermutlich auf der Kombination von zwei Linien und einer oberen 

Horizontallinie. Das Neuna-Zeichen ist weder senkrecht noch waagrecht zum Nina-Zeichen 

symmetrisch ( ), dafür aber entlang einer schrägen Achse, was vermutlich die intuitive 

Unterscheidung vom Neuna-Zeichen und dessen symmetrischer Form erleichtern soll. 
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林 

  
 

  

 

Abb. 5.36: Herstellungsprinzip des Neuna-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Neuni-Zeichen ( ) schreibt vor, an der Markierungsposition den erst- und den 

zweithöheren Ton nacheinander in gleicher Länge zu spielen, bevor ein Ton zum nächsten 

übergeht. Seine Optik basiert wahrscheinlich auf der Aufwärtsbewegung vom vorausgehenden 

Ton (林: g') über den ersthöheren Ton (南: a') bis zum zweithöheren Ton (潢: c") mit 

anschließender Melodienlinie.253 

 

林 

  
 

  

 

Abb. 5.37: Herstellungsprinzip des Neuni-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Als entgegengesetzte Spielweise zum Neuni-Zeichen ( ) weist das Neura-Zeichen ( )  an, 

den erst- und den zweitniedrigeren Ton nacheinander gleich lang zu spielen. Seine Form 

entspringt vermutlich der Abwärtsbewegung vom vorausgehenden Ton (林: g') über den 

erstniedrigeren Ton (仲: f') bis zum zweitniedrigeren Ton (太: d') mit anschließender 

Melodielinie. 

 

 

 

                                                 
253 Räumlich oben oder rechts liegende Linien weisen im Allgemeinen auf höhere Tonhöhen hin, unten oder links 

liegende Linien auf Niedrigere. Das Neuni-Zeichen scheint in seiner Gestaltung jedoch inkohärent. Es hätte somit 

konsequenterweise nicht in der -Form, sondern eher in der -Form gestaltet werden sollen. 



  217 

 

林 

  
 

  

 

Abb. 5.38: Herstellungsprinzip des Neura-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nirena-Zeichen ( ) schreibt vor, an der Markierungsposition den zweit-, den ersthöheren 

Ton und den Hauptton nacheinander gleich lang zu spielen, bevor zum nächsten Ton darüber 

übergegangen wird. Die Gestaltung dieses Zeichens gründet sich vermutlich auf der Form des 

Ni-Zeichens ( ). Das treppenförmige Nirena-Zeichen, das durch die Verbindung zweier Ni-

Zeichen entsteht, weist auf die stufenweise Abwärtsbewegung vom zweithöheren Ton (潢: c") 

über den ersthöheren Ton (南: a') bis zum Hauptton (林: g') hin, so wie das Ni-Zeichen den 

ersthöheren Ton als den vorausgehenden Ton angibt. Andererseits wenn der erste sowie zweite 

Strich ( ), der zweite sowie dritte ( ) und der dritte sowie vierte ( ) Strich aus dem Nirena-

Zeichen herausgenommen werden, ist jede Form miteinander identisch oder bildet anders 

betrachtet entlang einer schrägen Achse eine Symmetrie. Dies bedeutet, dass diese drei Töne 

wie auch beim Nanina-Zeichens ( ) gleich lang zu spielen sind. 

 

林 

  
 

  

 

Abb. 5.39: Herstellungsprinzip des Nirena-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nerona-Zeichen ( ) bedeutet als umgekehrte Spieltechnik des Nirena-Zeichens ( ), den 

erst-, den zweit- und den drittniedrigeren Ton nacheinander gleich lang zu spielen. Beim 

Nerona-Zeichen verläuft der Strich der Horizontallinien in entgegengesetzter Richtung zum 

Nirena-Zeichen. Dies stellt die stufenweise Abwärtsbewegung vom erstniedrigeren Ton (仲: f') 

über den zweitniedrigeren Ton (太: d') bis zum drittniedrigeren Ton (黃: c') dar. Das Nerona-

Zeichen ist nicht entlang einer schrägen bzw. waagrechten Achse zum Nirena-Zeichen 
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symmetrisch (  oder ), sondern entlang einer senkrechten Achse. Die Begründung dafür 

liegt in der optischen Stabilität des Nerona-Zeichens, die erst dadurch zustande kommt, dass 

die unterste Linie eine Horizontale ist. 

 

林 

  
 

  

 

Abb. 5.40: Herstellungsprinzip des Nerona-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nirona-Zeichen ( ) weist darauf hin, an der Markierungsposition den ersthöheren Ton, 

den Hauptton und den erstniedrigeren Ton nacheinander gleich lang zu spielen, bevor zum 

nächsten übergegangen wird. Dieses Zeichen ist vermutlich an das Nirena-Zeichen ( ) 

angelehnt. Beim Nirena-Zeichen ist der vierte waagrechte Strich nach dem dritten senkrechten 

Strich nach rechts gebogen. Der vierte waagrechte Strich ist aber beim Nirona-Zeichen nach 

dem dritten senkrechten Strich nach links gebogen. So steht es für einen ähnlichen 

musikalischen Hinweis wie das Nirena-Zeichen. Wenn man aus dem Nirona-Zeichen den 

ersten sowie zweiten Strich ( ), den zweiten sowie dritten ( ) und den dritten sowie vierten 

( ) Strich separat betrachtet, und jede Form auf die Bedeutung analysiert, lässt sich eine 

Schlussfolgerung bezüglich des Herstellungsprinzips machen. Die -Form weist wie beim Ni-

Zeichen auf den ersthöheren Ton (南: a') als den vorausgehenden Ton (林: g') hin und die -

Form wie auch beim Ro-Zeichen auf den erstniedrigeren Ton (林: g') als den vorausgehenden 

Ton (南: a'). Die -Form gibt dann den erstniedrigeren Ton (仲: f') als den vorausgehenden 

Ton (林: g') an, weil der letzte Strich nach links verläuft. Wenn man darüber hinaus den ersten 

sowie zweiten Strich ( ), den zweiten sowie dritten ( ) und den dritten sowie vierten ( ) im 

Nirena-Zeichen separat betrachtet, fällt außerdem auf, dass jede Form miteinander identisch 

ist oder entlang einer schrägen Achse eine Symmetrie bildet. Dies deutet darauf hin, dass diese 

drei Töne wie auch beim Nanina- ( ) und Nirena-Zeichen ( ) gleich lang zu spielen sind. 
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林 

  
 

  

 

Abb. 5.41: Herstellungsprinzip des Nirona-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Neunani-Zeichen ( ) gibt als gegenteilige Spielweise des Nirona-Zeichens ( ) an, den 

erstniedrigeren Ton, den Hauptton und den ersthöheren Ton nacheinander gleich lang zu 

spielen. Das Herstellungsprinzip geht aus dem Nirona-Zeichen hervor. Die -Form stellt wie 

beim Ro-Zeichen den erstniedrigeren Ton (仲: f') als den vorausgehenden Ton (林: g') dar und 

die -Form wie beim Ni-Zeichen den ersthöheren Ton (林: g') als den vorausgehenden Ton 

(仲: f'). Die -Form bezeichnet dann den ersthöheren Ton (南: a') als den vorausgehenden Ton 

(林: g'), weil der letzte Strich nach oben verläuft. Unabhängig von der Interpretation ist das 

Neunani-Zeichen nicht entlang einer senkrechten bzw. waagrechten Achse zum Nirona-

Zeichen symmetrisch (  oder ), sondern entlang einer schrägen Achse. Dies hat den Zweck, 

die intuitive Unterscheidung vom Nirona-Zeichen und dessen symmetrischer Form entlang der 

schrägen Achse zu erleichtern. 

 

林 

  
 

   

 

Abb. 5.42: Herstellungsprinzip des Neunani-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nireunani-Zeichen ( ) verlangt, der Markierungsposition gemäß den ersthöheren Ton, 

den Hauptton, den erstniedrigeren Ton und den Hauptton nacheinander gleich lang zu spielen, 

bevor ein Ton zum nächsten übergeht. Um das Herstellungsprinzip zu begreifen, wird sich in 

folgender Abbildung drei imaginärer Horizontallinien bedient. Die Mittellinie soll den 

Hauptton (林: g'), die obere und untere Linie dann jeweils den ersthöheren (南: a') und den -
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niedrigeren Ton (仲: f') symbolisieren. Zählt man die Tonhöhen, die das Zeichen in der 

geschriebenen Reihenfolge schneidet, der Reihe nach auf, ergibt sich folgende Tonabfolge: 

nach dem vorausgehenden Ton (林: g') der ersthöhere Ton (南: a'), der Hauptton (林: g'), der 

erstniedrigere Ton (仲: f') und der Hauptton (林: g'). 

 

林 

  
 

  

 

Abb. 5.43: Herstellungsprinzip des Nireunani-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Das Neunanina-Zeichen ( ) gibt als konträre Spieltechnik des Nireunani-Zeichens ( ) die 

Anweisung, den erstniedrigeren Ton, den Hauptton, den ersthöheren Ton und den Hauptton 

nacheinander gleich lang zu spielen. Auf dieselbe Weise wie beim Nireunani-Zeichen kann die 

Melodienlinie des Neunanina-Zeichens aufgefasst werden. Demnach folgt nach dem 

vorausgehenden Ton (林: g') der erstniedrigere Ton (仲: f'), der Hauptton (林: g'), der 

ersthöhere Ton (南: a') und der Hauptton (林: g'). Auf der anderen Seite sind die Gestalt und 

die musikalischen Hinweise des Nireunani- und Neunanina-Zeichens beim Doppelschlag (hier 

im europäischen musikalischen Sinne, anders als in Kap. 5.2.3.) sehr ähnlich. Es besteht 

insofern die Möglichkeit, dass Kims Verzierungszeichen gewissermaßen an die europäische 

Musiklehre angelehnt ist, wie beim Noniro- ( ) und Nerone-Zeichen ( ). 

 

林 

  
 

  

 

Abb. 5.44: Herstellungsprinzip des Neunanina-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Es gibt zwei Spielvariationen für das Neunireunani-Zeichen ( ). Bevor ein Ton zum 
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ersthöheren Ton als den Hauptton übergeht, schreibt das Zeichen vor, den erst-, den zweit-, 

den ersthöheren Ton, den Hauptton und den zweithöheren Ton nacheinander gleich lang zu 

spielen. Wenn ein Ton jedoch zu irgendeinem niedrigeren Ton als dem Hauptton übergeht, 

verlangt das Zeichen, davor den erst-, den zweit-, den ersthöheren Ton, den Hauptton und den 

ersthöheren Ton nacheinander gleich lang zu spielen. Um das Aufbauprinzip des 

Neunireunani-Zeichens zu analysieren, müssen die für die Tonhöhen stehenden imaginären 

Horizontallinien anders als im Falle des Nireunani- ( ) und des Neunanina-Zeichens ( ) 

bestimmt werden. Die untere Linie soll hier den vorausgehenden Ton (林: g') repräsentieren, 

die Mittellinie den ersthöheren Ton (南: a') und die obere Linie den zweithöheren Ton (潢: c"). 

Im Folgenden zeigt die erste Abbildung den Fall, dass nach dem vorausgehenden Ton (林: g') 

der ersthöhere Ton (南: a') erscheint. Wenn man wie abgebildet die Tonhöhen in der 

Reihenfolge der Strichabfolge des Zeichens anordnet, ergibt sich daraus die folgende 

Tonhöhensequenz: nach dem vorausgehenden Ton (林: g') der erst- (南: a'), der zweit- (潢: c"), 

der ersthöhere Ton (南: a'), der Hauptton (林: g') und der zweithöhere Ton (潢: c"). Auf der 

zweiten Abbildung geht es um den Fall, dass nach dem vorausgehenden Ton (林: g') ein 

niedrigerer Ton (仲: f', 太: d' usw.) auftaucht. Nach dem gleichen Anordnungsverfahren wie 

im ersten Fall ergibt sich folgende Sequenz: nach dem vorausgehenden Ton (林: g') der erst- 

(南: a'), der zweit- (潢: c"), der ersthöhere Ton (南: a'), der Hauptton (林: g') und der ersthöhere 

Ton (南: a'). 

 

林 

  
 

  

  

 

Abb. 5.45: Herstellungsprinzip des Neunireunani-Zeichens (Fi) 

Eigene Darstellung 

 

Folgende Tabelle zeigt die Verzierungszeichen, die auf dem Prinzip der Formimitation 



  222 

 

basieren, und deren Melodielinie. Um den Tonverlauf der Verzierungszeichen einfach zu 

veranschaulichen, wird der Hauptton mit der Zahl 0 bezeichnet. Die Bezeichnung +1 gibt dann 

den auf einer (pentatonischen) Tonleiter ersthöheren Ton als den Hauptton an und +2 den 

zweithöheren Ton. Die Bezeichnung −1 zeigt dagegen den erstniedrigeren Ton als den 

Hauptton an und −2 den zweitniedrigeren Ton. Die kleinen Zahlen stehen für schnell und kurz 

gespielte Töne. 
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Zeichenname -form Melodielinie Herstellungsprinzip 

Nire  +1 → 0 

Formimitation 

None  −1 → 0 

Noniro  0 → +1 → 0 

Nerone  0 → −1 → 0 

Nanireu  −1 → +1 → 0 

Neuronireu  0 → −1 → +1 → 0 

Roniro  −2 → +1 → 0 

Nanina  0 → +1 → 0 

Naneuna  0 → −1 → 0 

Neuni-reu  −1 → 0 → −1 

Niru-ni  +1 → 0 → +1 

Noneunoneo  0 → +1 → 0 → −1 

Noneononeu  0 → −1 → 0 → +1 

Ni  +1 

Ro  −1 

Nina  +1 → 0 

Neuna  −1 → 0 

Neuni  +1 → +2 

Neura  −1 → −2 

Nirena  +2 → +1 → 0 

Nerona  −1 → −2 → −3 

Nirona  +1 → 0 → −1 

Neunani  −1 → 0 → +1 

Nireunani  +1 → 0 → −1 → 0 

Neunanina  −1 → 0 → +1 → 0 

Neunireunani  

+1 → +2 → +1 → 0 → +2 

+1 → +2 → +1 → 0 → +1 

 

Tab. 5.15: Auf dem Prinzip der Formimitation basierende Verzierungszeichen und deren Melodielinie 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 64 ff. 
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5.2.2 Prinzip der Strichhinzufügung 

Die der Form des Schalls nachgebildeten Verzierungszeichen erweitern sich durch sukzessive 

Strichhinzufügung. Das Hinzufügen bewirkt die Veränderung einer bestimmten Tonhöhe von 

den vielen Tonhöhen, die ein grundlegendes Verzierungszeichen bezeichnet. Folgende Tabelle 

zeigt die verschiedenen Formen von Verzierungszeichen, die nach dem Prinzip der 

Strichhinzufügung entstanden sind, und neben ihnen in Klammern die entsprechenden 

Grundzeichen, von denen sie abstammen. 

 

Typ 

Vorschlag Nachschlag 

Grundform Variationsform Grundform Variationsform 

Gattung 

( )   ( )   ( )   ( )   

( )  ( )  ( )  ( )  

( )  ( )    

 

Tab. 5.16: Gattung der auf dem Prinzip der Strichhinzufügung basierenden Verzierungszeichen 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 64 ff. 

 

Das Nira- ( ) und Niro-Zeichen ( ) leiten sich vom Nire-Zeichen ( ) ab. Wenn das Nire-

Zeichen, das beim Spielen eines Tones (Haupttones) verlangt, vor dem Hauptton (林: g') 

schnell und kurz den von ihm aus ersthöheren Ton (南: a') zu spielen, um einen schrägen Strich 

erweitert wird, wird es zum Nira-Zeichen. Dieses gibt die Anweisung, vor dem Hauptton (林: 

g') schnell und kurz den von ihm aus zweithöheren Ton (潢: c") zu spielen. Das Niro-Zeichen 

wird gebildet, indem dem Nira-Zeichen ein weiterer Strich hinzugefügt wird. Somit verlangt 

es, vor dem Hauptton (林: g') schnell und kurz den von ihm aus dritthöheren Ton (汰: d") zu 

spielen. Das Nira-Zeichen kann auch so aufgefasst werden, dass sein linker schräger Strich 

länger als beim Nire-Zeichen ist. Hier wird aber von der einheitlichen Erweiterung von 

Verzierungszeichen aus der gleichen Reihe, ausgegangen, weshalb das Nira-Zeichen als durch 

Hinzufügung eines Striches entstandenes Zeichen behandelt wird. 
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林  

 

 

林  

 

 

林  

 

 

 

Abb. 5.46: Herstellungsprinzip des Nira- und Niro-Zeichens (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Auf das None-Zeichen ( ), das auf ihm basierende Neone- ( ) sowie das Neune-Zeichen ( ) 

wurde bis auf die andere Strichrichtung dasselbe Prinzip wie bei den oben erwähnten Zeichen 

angewendet. Wird dem None-Zeichen, das als gegenteilige Spielweise des Nire-Zeichens ( ) 

verlangt, vor dem Hauptton (林: g') schnell und kurz den von ihm aus erstniedrigeren Ton (仲: 

f') zu spielen, ein waagrechter Strich hinzugefügt, wird es zum Neone-Zeichen, das die 

Anweisung gibt, vor dem Hauptton (林: g') schnell und kurz den von ihm aus zweitniedrigeren 

Ton (太: d') zu spielen. Das Neune-Zeichen wird durch das Hinzufügen eines weiteren Striches 

gebildet und bedeutet dann, dass vor dem Hauptton (林: g') schnell und kurz der von ihm aus 

drittniedrigere Ton (黃: c') zu spielen ist. 

 

林  

 

 

林  

 

 

林  

 

 

 

Abb. 5.47: Herstellungsprinzip des Neone- und Neune-Zeichens (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nonino-Zeichen ( ) stammt vom Noniro-Zeichen ( ) ab. Das Noniro-Zeichen weist beim 

Spielen eines Tones (Haupttones), vor dem Hauptton schnell und kurz nacheinander den 

Hauptton und den ersthöheren Ton zu spielen. Hier ist zu bemerken, dass sich beim Hinzufügen 

eines schrägen Striches zum Noniro-Zeichen der ersthöhere Ton (南: a') zum zweithöheren Ton 

(潢: c") erhöht wird. Somit gibt das Nonino-Zeichen die Anweisung, vor dem Hauptton (林: g') 

schnell und kurz nacheinander den Hauptton (林: g') und den zweithöheren Ton (潢: c") zu 

spielen. 
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林  

 

 

林  

 

 

 

Abb. 5.48: Herstellungsprinzip des Nonino-Zeichens (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Das Neuneoneu-Zeichen ( ) basiert auf dem Nerone-Zeichen ( ), welches als konträre 

Spieltechnik des Noniro-Zeichens ( ) anweist, den Hauptton und den erstniedriegeren Ton vor 

dem Hauptton schnell und kurz nacheinander zu spielen. Das Zeichen entsteht, wenn ein 

schräger Strich dem Nerone-Zeichen hinzugefügt wird. Nun wird dessen erstniedrigerer Ton 

(仲: f') durch den zweitniedrigeren Ton (太: d') ersetzt, so dass das Neuneoneu-Zeichen die 

Anweisung gibt, vor dem Hauptton (林: g') den Hauptton (林: g') und den zweitniedrigeren 

Ton (太: d') schnell und kurz nacheinander zu spielen. Das Neuneoneu-Zeichen kann 

andererseits als Zeichen betrachtet werden, bei dem ein Teil der Vertikale des Nerone-Zeichens 

nach links gebogen ist. Es geht hier jedoch um die konsequente Einheitlichkeit der 

Erweiterungsregel der Verzierungszeichen wie beim Fall vom Nire- ( ), Nira- ( ) und Niro-

Zeichen ( ). Somit wird das Neuneoneu-Zeichen hier als durch Strichhinzufügung 

geschaffenes Zeichen behandelt. 

 

林  

 

 

林  

 

 

 

Abb. 5.49: Herstellungsprinzip des Neuneoneu-Zeichens (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Das Naneona-Zeichen ( ) entsteht, wenn das Nanina-Zeichen ( ) um einen schrägen Strich 

erweitert wird. Darauf wird der ersthöhere Ton (南: a') des Nanina-Zeichens durch dessen 

zweithöheren Ton (潢: c") ersetzt. Das Naneona-Zeichen schreibt somit vor, den Hauptton (林: 

g'), den zweithöheren Ton (潢: c") und wieder den Hauptton (林: g') gleich lang nacheinander 

zu spielen. 
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林  

 

 

林  

 

 

 

Abb. 5.50: Herstellungsprinzip des Naneona-Zeichens (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Das Nanona-Zeichen ( ) wird gebildet, indem man das Naneuna-Zeichen ( ) um einen 

schrägen Strich erweitert. Dann wird dessen erstniedrigerer Ton (仲: f') durch den 

zweitniedrigeren Ton (太: d') ersetzt. Das Nanona-Zeichen bedeutet somit, den Hauptton (林: 

g'), den zweitniedrigeren Ton (太: d') und wieder den Hauptton (林: g') in drei gleichen Längen 

nacheinander zu spielen. 

 

林  

 

 

林  

 

 

 

Abb. 5.51: Herstellungsprinzip des Nanona-Zeichens (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Die Verzierungszeichen ,  und  teilen sich den gemeinsamen Namen Ni-Zeichen. Das 

Zeichen  ist hierbei das Grundzeichen und weist an, gemäß der Tonlänge der markierten 

Position den ersthöheren Ton (南: a') als den Hauptton (林: g') zu spielen, bevor zum nächsten 

Ton darüber übergegangen wird. Wenn dem Zeichen  ein waagrechter Strich hinzugefügt 

wird, gibt das so entstandene Zeichen  die Anweisung, statt des ersthöheren Tones (南: a') 

den zweithöheren Ton (潢: c") zu spielen. Wird wiederum dem Zeichen  ein Strich 

hinzugefügt, entsteht das Zeichen , welches anweist, den dritthöheren Ton (汰: d") zu spielen. 
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林 

  
 

 

林 

  
 

 

林 

  
 

 

 

Abb. 5.52: Herstellungsprinzip der Ni-Zeichen (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Die Verzierungszeichen ,  und  teilen sich den gemeinsamen Namen Ro-Zeichen. Das 

Zeichen  ist hierbei das Grundzeichen und weist als gegenteilige Spielweise zum Zeichen 

 an, den erstniedrigeren Ton (仲: f') als den Hauptton (林: g') zu spielen. Die zusätzlichen 

Striche funktionieren wie beim Ni-Zeichen: Ein hinzugefügter Strich gibt die Anweisung, statt 

des erstniedrigeren Tones (仲: f') den zweitniedrigeren Ton (太: d') zu spielen, und bei noch 

einem weiteren Strich ist der drittniedrigere Ton (黃: c') zu spielen. 

 

林 

  
 

 

林 

  
 

 

林 

  
 

 

 

Abb. 5.53: Herstellungsprinzip der Ro-Zeichen (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Beim Hinzufügen eines schrägen Striches zum Nina-Zeichen ( ) wird es zum Neona-Zeichen 

( ), welches die Anweisung gibt, den zweithöheren Ton (潢: c") und den Hauptton (林: g') 

gemäß der Markierungsposition gleich lang nacheinander zu spielen, bevor zum nächsten Ton 

übergegangen wird. Mit anderen Worten ändert sich der ersthöhere Ton (南: a') des Nina-

Zeichens in den zweithöheren Ton (潢: c"), wenn ihm ein Strich hinzugefügt wird. 
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林 

  
 

 

林 

  
 

 

 

Abb. 5.54: Herstellungsprinzip des Neona-Zeichens (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Wird das Neuna-Zeichen ( ) um einen waagrechten Strich erweitert, wird es zum Nona-

Zeichen ( ), welches die Anweisung gibt, den zweitniedrigeren Ton (太: d') und den Hauptton 

(林: g') gemäß der Markierungsposition gleich lang nacheinander zu spielen, bevor ein Ton 

zum nächsten übergeht. Das heißt, der erstniedrigere Ton (仲: f') des Neuna-Zeichens wird 

durch den zweitniedrigeren Ton (太: d') ersetzt, wenn es um einen Strich erweitert wird. 

 

林 

  
 

 

林 

  
 

 

 

Abb. 5.55: Herstellungsprinzip des Nona-Zeichens (Sh) 

Eigene Darstellung 

 

Folgende Tabelle zeigt die Verzierungszeichen, die auf dem Prinzip der Strichhinzufügung  

basieren, mit ihren Melodielinien und den entsprechenden Grundzeichen. 
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Zeichenname -form Melodielinie Herstellungsprinzip 

Nire  +1 → 0 Formimitation 

Nira  +2 → 0 
Strichhinzufügung 

Niro  +3 → 0 

None  −1 → 0 Formimitation 

Neone  −2 → 0 
Strichhinzufügung 

Neune  −3 → 0 

Noniro  0 → +1 → 0 Formimitation 

Nonino  0 → +2 → 0 Strichhinzufügung 

Nerone  0 → −1 → 0 Formimitation 

Neuneoneu  0 → −2 → 0 Strichhinzufügung 

Nanina  0 → +1 → 0 Formimitation 

Naneona  0 → +2 → 0 Strichhinzufügung 

Naneuna  0 → −1 → 0 Formimitation 

Nanona  0 → −2 → 0 Strichhinzufügung 

Ni 

 +1 Formimitation 

 +2 
Strichhinzufügung 

 +3 

Ro 

 −1 Formimitation 

 −2 
Strichhinzufügung 

 −3 

Nina  +1 → 0 Formimitation 

Neona  +2 → 0 Strichhinzufügung 

Neuna  −1 → 0 Formimitation 

Nona  −2 → 0 Strichhinzufügung 

 

Tab. 5.17: Auf dem Prinzip der Strichhinzufügung basierende Verzierungszeichen und deren Melodielinie 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 64 ff. 
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5.2.3 Prinzip der Kombination 

Sind zwei oder mehrere Vorschläge oder Nachschläge miteinander verbunden, wird vom 

Doppelschlag gesprochen.254 In Kims Werk <Erste Schritte in der Musiklehre> erscheinen 

insgesamt zehn Doppelschläge. Folgende Tabelle zeigt sie neben deren entsprechenden 

Grundzeichen in Klammern. 

 

Typ 

Vorschlag Nachschlag Doppelschlag 

Grund-

form 
Variationsform 

Grund-

form 
Variationsform Variationsform 

Gattung 

( )  ( ) ( ) 

     

     
( ) ( )  ( ) 

  ( )  

 

Tab. 5.18: Gattung der auf dem Prinzip der Kombination basierenden Verzierungzeichen 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 64 ff. 

 

Das Dayanireu-Zeichen ( ) stellt eine Verbindung zwischen dem Anfangston Na (仲: f') vom 

Nanireu-Zeichen ( ) und dem Noniro-Zeichen ( ) dar. Wie oben bereits erwähnt, gibt das 

Nanireu-Zeichen beim Spielen eines Tones (Haupttones) die Anweisung, vor dem Hauptton 

(林: g') schnell und kurz nacheinander den erstniedriegeren (仲: f') und den -höheren Ton (南: 

a') zu spielen. Das Noniro-Zeichen weist an, vor dem Hauptton (仲: f') schnell und kurz 

nacheinander den Hauptton (hier 仲: f') und den ersthöheren Ton (林: g') zu spielen. 

Zusammengefasst verlangt das Dayanireu-Zeichen die Spielweise 
仲 (f') – 林 (g') – 仲 (f') – 南 (a') – 

林 (g'). Dass der Anfangston des Nanireu-Zeichens und das Noniro-Zeichen miteinander 

kombiniert werden, lässt sich an der Verbindungsposition der beiden Zeichen ablesen. Die 

obere Horizontallinie des Nanireu-Zeichens versinnbildlicht seinen ersten Ton. Die 

Verbindung dieser Linie und des Noniro-Zeichens bedeutet somit, den Anfangston des 

Nanireu-Zeichens wie das Noniro-Zeichen zu spielen. Dieses bildliche Prinzip findet auch bei 

                                                 
254 Vgl. Kim (1972), S. 73. 
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allen anderen behandelten Doppelschlägen Anwendung.255 

 

林  

 

 

 +  =  

 

Abb. 5.56: Herstellungsprinzip des Dayanireu-Zeichens (K)256 

Eigene Darstellung 

 

Das Nanideoyeo-Zeichen ( ) bedeutet, dass der Endton Reu (林: g') vom Nanireu ( ) mit dem 

Noniro ( ) verknüpft ist. Die untere Horizontallinie des Nanireu-Zeichens symbolisiert seinen 

letzten Ton. Weil die Linie und das Noniro-Zeichen miteinander verbunden sind, muss der 

Endton des Nanireu-Zeichens wie das Noniro-Zeichen aufgeführt werden. So schreibt das 

Nanideoyeo-Zeichen vor, 
仲 (f') – 南 (a') – 林 (g') – 南 (a') – 林 (g') zu spielen. 

 

林  

 

 

 +  =  

 

Abb. 5.57: Herstellungsprinzip des Nanideoyeo-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 

Wenn der Anfangston Na (仲: f') und der Endton Reu (林: g') vom Narireu ( ) mit dem Noniro 

( ) kombiniert wird, entsteht das Dayanideoyeo-Zeichen ( ), das verlangt, 
仲 (f') – 林 (g') – 仲 (f') 

– 南 (a') – 林 (g') – 南 (a') – 林 (g') zu spielen. 

                                                 
255  Die meisten Doppelschläge sind mit dem Noniro-Zeichen ( ) verbunden. Da diese Verzierungszeichen 

zumeist aus Horizontal- und Vertikallinien bestehen, harmonieren sie optisch gut mit dem aus Schräglinien 

bestehenden Noniro-Zeichen. 
256 Den Schwerpunkt des Dayanireu-Zeichens bildet das Nanireu-Zeichen. Die Verbindungsstruktur (  +  = 

) des Dayanireu-Zeichens mag somit plausibel erscheinen, muss sich von der Verbindungsstruktur (  +  = ) 

des Nanideoyeo-Zeichens, bei der das Noniro-Zeichen dem Endton des Nanireu-Zeichens angefügt ist, jedoch 

unterscheiden. Dass das Noniro-Zeichen bei der Verbindungsstruktur (  +  = ) des Dayanireu-Zeichens zu 

Anfang erscheint, ist somit so zu verstehen, dass das Noniro-Zeichen mit dem Anfangston des Nanireu-Zeichens 

verbunden ist. 



  233 

 

林  

 

 

 +  +  =  

 

Abb. 5.58: Herstellungsprinzip des Dayanideoyeo-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 

Falls der Endton Reu (林: g') vom Neuronireu ( ) mit dem Noniro ( ) zusammengefügt ist, 

ist es das Neuronideoyeo-Zeichen ( ). Das Neuronireu-Zeichen weist darauf hin, den Hauptton 

(林: g'), den erstniedrigeren (仲: f') und -höheren Ton (南: a') vor dem Hauptton (林: g') schnell 

und kurz nacheinander zu spielen. Somit gibt das Neuronideoyeo-Zeichen an, 
林 (g') – 仲 (f') – 南 

(a') – 林 (g') – 南 (a') – 林 (g') zu spielen. 

 

林  

 

 

 +  =  

 

Abb. 5.59: Herstellungsprinzip des Neuronideoyeo-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 

Die Verbindung des Nanireu ( ) mit dem Neuronireu ( ) bringt das Nanireunonireu-Zeichen 

( ) hervor. Das erste verlangt, 
仲 (f') – 南 (a') – 林 (g') zu spielen, und das zweite 

林 (g') – 仲 (f') – 

南 (a') – 林 (g'). Der Endton Reu (林: g') vom Nanireu und der Anfangston vom Neu (林: g') im 

Neuronireu überlappen sich bei der Kombination der beiden Zeichen. Einer der beiden Tönen 

wird ausgelassen, womit das Nanireunonireu-Zeichen die Anweisung gibt, 
仲 (f') – 南 (a') – 林 (g') 

– 仲 (f') – 南 (a') – 林 (g') zu spielen. 
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林  

 

 

 +  =  

 

Abb. 5.60: Herstellungsprinzip des Nanireunonireu-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 

Falls der Endton Reu (林: g') vom Nanireunonireu (  +  = ) mit dem Noniro ( ) 

verbunden wird, wird es zum Nanireunonideoyeo-Zeichen ( ). Dieses schreibt dann vor, 
仲 (f') 

– 南 (a') – 林 (g') – 仲 (f') – 南 (a') – 林 (g') – 南 (a') – 林 (g') zu spielen. 

 

林  

 

 

 +  +  =  

 

Abb. 5.61: Herstellungsprinzip des Nanireunonideoyeo-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 

Beim Nidaya-Zeichen ( ) sind der Endton Na (林: g') vom Nina-Zeichen ( ) und das Noniro 

( ) miteinander kombiniert. Das Nina-Zeichen gibt vor, den ersthöheren Ton (南: a') und den 

Hauptton (林: g') gemäß der Markierungsposition gleich lang nacheinander zu spielen, bevor 

zum nächsten Ton darüber übergegangen wird. Das Nidaya-Zeichen verlangt somit, 南 (a') – 

林 (g') – 南 (a') – 林 (g') zu spielen. 

 

林 

  
 

 

 +  =  

 

Abb. 5.62: Herstellungsprinzip des Nidaya-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 



  235 

 

Das Deoyeona-Zeichen ( ) verbindet den Anfangston Neu (仲: f') vom Neuna ( ) mit dem 

Noniro ( ). Das Neuna-Zeichen weist den Interpreten an, der Markierungsposition gemäß den 

erstniedrigeren Ton (仲: f') und den Hauptton (林: g') nacheinander gleich lang zu spielen, 

bevor zum nächsten Ton übergegangen wird. Das Deoyeona-Zeichen gibt also die Anweisung, 

仲 (f') – 林 (g') – 仲 (f') – 林 (g') zu spielen. 

 

林 

  
 

 

 +  =  

 

Abb. 5.63: Herstellungsprinzip des Deoyeona-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 

Wird der Anfangston Neu (仲: f') vom Neura ( ) mit dem Noniro ( ) verknüpft, entsteht das 

Deoyeora-Zeichen ( ). Das Neura-Zeichen gibt die Anweisung, an der Markierungsposition 

den erst- (仲: f') und den zweitniedrigeren Ton (太: d') nacheinander gleich lang zu spielen, 

bevor ein Ton zum nächsten übergeht. Das Deoyeora-Zeichen verlangt also, 
仲 (f') – 林 (g') – 仲 

(f') – 太 (d') zu spielen. 

 

林 

  
 

 

 +  =  

 

Abb. 5.64: Herstellungsprinzip des Deoyeora-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 

Wenn der Endton Na (林: g') vom Nirena ( ) mit dem Noniro ( ) verbunden wird, entsteht 

das Niredaya-Zeichen ( ). Das Nirena-Zeichen bezeichnet, der Markierungsposition gemäß 

den zweit- (潢: c") und ersthöheren Ton (南: a') sowie den Hauptton (林: g') nacheinander 

gleich lang zu spielen, bevor zum nächsten Ton darüber übergegangen wird. Durch die 

Anführung des Noniro-Zeichens ( ) schreibt das Niredaya-Zeichen somit vor, 潢 (c") – 南 
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(a') – 
林 (g') – 南 (a') – 林 (g') zu spielen. 

 

林 

  
 

 

 +  =  

 

Abb. 5.65: Herstellungsprinzip des Niredaya-Zeichens (K) 

Eigene Darstellung 

 

Wie oben erwähnt, sind zwar nur zehn Doppelschläge im Buch von Kim erläutert worden, aber 

in der Praxis sind noch weitere Doppelschläge in der Notenschrift in Gebrauch. Das heißt,  

Verzierungszeichen können je nach Bedarf durch Kombination beliebig viel erweitert werden. 

Folgende Tabelle zeigt die zehn Doppelschläge und deren Melodielinie neben den 

entsprechenden Grundzeichen. Der Unterstrich bezeichnet jeweils die Position, wo ein oder 

zwei Verzierungszeichen, die dem Doppelschlag zugrunde liegen, mit anderen Zeichen in 

Verbindung gebracht werden. 
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Zeichenname -form Melodielinie Herstellungsprinzip 

Noniro  0 → +1 → 0 
Formimitation 

Nanireu  −1 → +1 → 0 

Dayanireu  −1 → 0 → −1 → +1 → 0 Kombination 

Nanireu  −1 → +1 → 0 
Formimitation 

Noniro  0 → +1 → 0 

Nanideoyeo  −1 → +1 → 0 → +1 → 0 Kombination 

Noniro  0 → +1 → 0 

Formimitation Nanireu  −1 → +1 → 0 

Noniro  0 → +1 → 0 

Dayanideoyeo  −1 → 0 → −1 → +1 → 0 → +1 → 0 Kombination 

Neuronireu  0 → −1 → +1 → 0 
Formimitation 

Noniro  0 → +1 → 0 

Neuronideoyeo  0 → −1 → +1 → 0 → +1 → 0 Kombination 

Nanireu  −1 → +1 → 0 
Formimitation 

Neuronireu  0 → −1 → +1 → 0 

Nanireunonireu  −1 → +1 → 0 → −1 → +1 → 0 Kombination 

Nanireu  −1 → +1 → 0 

Formimitation Neuronireu  0 → −1 → +1 → 0 

Noniro  0 → +1 → 0 

Nanireunonideoyeo  −1 → +1 → 0 → −1 → +1 → 0 → +1 → 0 Kombination 

Nina  +1 → 0 
Formimitation 

Noniro  0 → +1 → 0 

Nidaya  +1 → 0 → +1 → 0 Kombination 

Noniro  0 → +1 → 0 
Formimitation 

Neuna  −1 → 0 

Deoyeona  −1 → 0 → −1 → 0 Kombination 

Noniro  0 → +1 → 0 
Formimitation 

Neura  −1 → −2 

Deoyeora  −1 → 0 → −1 → −2 Kombination 

Nirena  +2 → +1 → 0 
Formimitation 

Noniro  0 → +1 → 0 

Niredaya  +2 → +1 → 0 → +1 → 0 Kombination 

 

Tab. 5.19: Auf dem Prinzip der Kombination basierende Verzierungszeichen und deren Melodielinie 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 64 ff. 
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5.2.4 Prinzip der Symmetrie 

Die Grundelemente der Verzierungszeichen lassen sich in die zwei Hauptgruppen Linien und 

Flächen einteilen, wobei die Verwendungshäufigkeit von Geraden wie Horizontal -, Vertikal- 

und Schräglinien hoch ist. 

 

Linie Fläche 

horizontal vertikal schräg kurvig Dreieck 

─ │ ／ ＼       ▷ ◁ 

 

Tab. 5.20: Grundelemente der Verzierungszeichen 

Eigene Darstellung 

 

Die 50 Verzierungszeichen basieren auf den zwölf Grundverzierungszeichen, die nach dem 

Prinzip der Formimitation entstanden sind. Die Grundzeichen mit geometrischer Form bilden 

zu einer senkrechten, waagrechten und schrägen Achse bzw. Punktachse eine bestimmte 

Symmetrie, so dass eine optische Stabilität zustande kommt.257 Das Nire-Zeichen ( ) ist das 

einzige, das zu einer senkrechten Achse symmetrisch ist. Das Nanireu- ( ), Nanina- ( ), 

Neuni-reu- ( ) und Noneunoneo-Zeichen ( ) 258  sind zu einer waagrechten Achse 

symmetrisch, das Ni- ( ) und Nirena-Zeichen ( ) außerdem zu einer schrägen Achse. Das 

Noniro- ( ), Nina- ( ) und Nireunani-Zeichen ( ) können zwar nicht aufgrund einer 

bestimmten Symmetrieachse aufeinander abgebildet werden, aber sie bilden eine 

Punktsymmetrie (Zentralsymmetrie), sind also durch Drehung um 180 Grad um das 

Symmetriezentrum aufeinander abzubilden. Von den zwölf Grundverzierungszeichen sind die 

einzigen Zeichen, auf die das Prinzip der Symmetrie keine Anwendung findet, das Neuni- ( ) 

und Nirona-Zeichen ( ). 

 

                                                 
257  Sowohl die Grundverzierungszeichen als auch diejenigen, die ihnen entgegengesetzte oder ähnliche 

Spieltechniken zeigen, sind zu bestimmten Achsen symmetrisch. Hier liegt jedoch der Schwerpunkt auf den 

Grundverzierungszeichen. 
258 Das Noneunoneo-Zeichen ( ) hat zwar außer einer waagrechten Achse zwei Symmetrieachsen, zugunsten 

eines einfacheren Vergleichs mit anderen Zeichen ist die Abbildung jedoch vereinfacht. 
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Abb. 5.66: Symmetrie des Verzierungszeichens zu einer senkrechten Achse 

Eigene Darstellung 

 

       

 

Abb. 5.67: Symmetrie der Verzierungszeichen zu einer waagrechten Achse 

Eigene Darstellung 

 

   

 

Abb. 5.68: Symmetrie der Verzierungszeichen zu einer schrägen Achse 

Eigene Darstellung 

 

     

 

Abb. 5.69: Punktsymmetrie der Verzierungszeichen 

Eigene Darstellung 

 

Die Grundverzierungszeichen sind nicht nur in sich symmetrisch, sondern bilden auch 

vielfältige Symmetrien untereinander, wobei zumeist eines von zwei Zeichen eine dem anderen 

Grundverzierungszeichen entgegengesetzte Spielweise verlangt. Die Paare folgender 

Verzierungszeichen Noneunoneo ( ) / Noneononeu ( ), Nirena ( ) / Nerona ( ) und 

Nireunani ( ) / Neunanina ( ) sind zu einer senkrechten Achse miteinander symmetrisch, 



  240 

 

Neuni ( ) / Neura ( ) und Nireunani ( ) / Neunanina ( ) zu einer waagrechten Achse. 

Außerdem sind Nire ( ) / None ( )259, Nanireu ( ) / Neuronireu ( ), Neuni-reu ( ) / Niru-ni 

( ), Ni ( ) / Ro ( ), Nina ( ) / Neuna ( ) und Nirona ( ) / Neunani ( ) entlang einer schrägen 

Achse zueinander symmetrisch.260 Diese symmetrischen Zeichen haben einen Vorteil: Auch 

wenn man nur ein Zeichen dieser Zeichen-Paare kennt, kann man die musikalischen 

Anweisungen der anderen Zeichen analog erschließen. 

 

     

 

Abb. 5.70: Symmetrie von je zwei Verzierungszeichen zu einer senkrechten Achse 

Eigene Darstellung 

 

   

 

Abb. 5.71: Symmetrie von je zwei Verzierungszeichen zu einer waagrechten Achse 

Eigene Darstellung 

 

           

 

Abb. 5.72: Symmetrie von je zwei Verzierungszeichen zu einer schrägen Achse 

Eigene Darstellung 

 

                                                 
259 Das Nire- ( ) und None-Zeichen ( ) unterscheiden sich zwar in Strichlänge und im Winkel zwischen den zwei 

Geraden mehr oder weniger voneinander, hier sollen sie aber als Zeichen mit gleicher Strichlänge und gleichem 

Winkel gelten. 
260 Die Paare folgender Verzierungszeichen Noneunoneo ( ) / Noneononeu ( ), Nireunani ( ) / Neunanina ( ) 

und Ni ( ) / Ro ( ) sind außerdem so aufzufassen, dass sie zueinander eine Punktsymmetrie bilden. 
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Anders als die Verzierungszeichen, die durch eine bestimmte Symmetrie zumeist die zu ihnen 

konträre Spielweise verlangen, geben die Paare der Verzierungszeichen Noniro ( ) / Nerone 

( ) und Nanina ( ) / Naneuna ( ) zwar auch jeweils die zueinander konträre Spieltechnik an, 

aber sie bilden miteinander keine Symmetrie. Wie oben erwähnt, beruht dies wahrscheinlich 

auf dem Umstand, dass eine intuitive Unterscheidung der Grundverzierungszeichen (  und ) 

von deren symmetrischen Formen (  und ) schwer fällt. Besonders interessant ist, dass die 

imaginäre senkrechte und waagrechte Achse, zu denen das Noniro- und das Nanina-Zeichen 

jeweils antisymmetrisch und symmetrisch sind, je als tatsächliche Linie im Nerone- und 

Naneuna-Zeichen auftauchen. 

 

 

 

↔ 

 

 

 

↔ 

 

 

 

Abb. 5.73: Symmetrische Beziehung zwischen dem Noniro- und Nerone-Zeichen sowie dem Nanina- und 

Naneuna-Zeichen 

Eigene Darstellung 

 

Folgende Tabelle zeigt die symmetrischen Beziehungen zwischen den 

Grundverzierungszeichen und den zu ihnen meist konträren Verzierungszeichen neben deren 

Melodielinie (Siehe zur Symmetrieachse in Klammern obige Erklärung). 
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Zeichenname -form Melodielinie 
Herstellungsprinzip 

grundlegend Symmetrieachse 

Nire  +1 → 0 

Formimitation 

schräg 
None  −1 → 0 

Noniro  0 → +1 → 0 
(senkrecht) 

Nerone  0 → −1 → 0 

Nanireu  −1 → +1 → 0 
schräg 

Neuronireu  0 → −1 → +1 → 0 

Nanina  0 → +1 → 0 
(waagrecht) 

Naneuna  0 → −1 → 0 

Neuni-reu  −1 → 0 → −1 
schräg 

Niru-ni  +1 → 0 → +1 

Noneunoneo  0 → +1 → 0 → −1 
senkrecht 

Noneononeu  0 → −1 → 0 → +1 

Ni  +1 
schräg 

Ro  −1 

Nina  +1 → 0 
schräg 

Neuna  −1 → 0 

Neuni  +1 → +2 
waagrecht 

Neura  −1 → −2 

Nirena  +2 → +1 → 0 
senkrecht 

Nerona  −1 → −2 → −3 

Nirona  +1 → 0 → −1 
schräg 

Neunani  −1 → 0 → +1 

Nireunani  +1 → 0 → −1 → 0 
senkrecht 

waagrecht 
Neunanina  −1 → 0 → +1 → 0 

 

Tab. 5.21: Auf dem Prinzip der Symmetrie basierende Verzierungszeichen und deren Melodielinie 

Eigene Darstellung basierend auf Kim (1972), S. 64 ff. 
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Die 50 verschiedenen Verzierungszeichen in Kims Buch gründen sich auf die zwölf 

Grundverzierungszeichen, die auf dem Prinzip der Formimitation basieren. Die Grundzeichen 

werden durch Strichhinzufügung, Kombination und Symmetrie erweitert, so dass die 

sämtlichen Verzierungszeichen ein organisches System bilden. Folgende Tabelle zeigt die 

Erweiterungsstruktur der Verzierungszeichen neben deren Herstellungsprinzip. Die 

symmetrischen Beziehungen in Klammern (s. o.) sind Ausnahmefälle. 

 

Herstellungs-

prinzip 
Fi Sh K Fi/S Sh K Fi 

Gattung 

         

    ( )     

             

    ( )     

         

         

         

         

         

         

         

         

 

Tab. 5.22: Erweiterungsstruktur der Verzierungszeichen 

Eigene Darstellung 

 

Im Folgenden wird die Erweiterungsstruktur der zwölf Grundverzierungszeichen neben ihrem 

Herstellungsprinzip ausführlich beschrieben. 
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 Fi  Sh  Sh   Fi  Sh 

  →  →     →  

S ↓       ↓   

  →  →     →  

 Fi  Sh  Sh   Fi  Sh 

 

Abb. 5.74: Erweiterungsstruktur des Nire- und Noniro-Zeichens 

Eigene Darstellung 

 

 Fi   K       

  →    

 

K   

S ↓         

  →      ※  

 Fi  K       Fi 

 

Abb. 5.75: Erweiterungsstruktur des Nanireu-Zeichens 

Eigene Darstellung 

 

Fi  Sh    Fi    Fi 

 →          

↓     S ↓   S ↓ 

 →          

Fi  Sh    Fi    Fi 

 

Abb. 5.76: Erweiterungsstruktur des Nanira-, Neuni-reu- und Noneunoneo-Zeichens 

Eigene Darstellung 
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 Fi  Sh  Sh    Fi  
  

 Sh 

  →  →       

 K 

S ↓       S ↓  

 Sh 

  →  →       

 K 

 Fi  Sh  Sh    Fi  
  

 

Abb. 5.77: Erweiterungsstruktur des Ni- und Nina-Zeichens 

Eigene Darstellung 

 

 Fi      Fi  K 

        →  

S ↓     S ↓   

  →        

 Fi  K    Fi   

 

Abb. 5.78: Erweiterungsstruktur des Neuni- und Nirena-Zeichens 

Eigene Darstellung 

 

 Fi    Fi   

        

S ↓   S ↓   

      ※  

 Fi    Fi  Fi 

 

Abb. 5.79: Erweiterungsstruktur des Nirora- und Nireunani-Zeichens 

Eigene Darstellung 
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5.3 Zusammenfassung 

Wie im Kapitel „Erklärung zu dem Schaffen der Buchstaben“ aus dem <Hunmin jeongeum> 

dargestellt, ist das grundlegendste Herstellungsprinzip des Hangeul die Formimitation. Die 

fünf Grund-Anfangslautzeichen sind anlehnend an die Artikulationswirkung bzw. das 

Artikulationsorgan gebildet und die drei Grund-Mittellautzeichen symbolisieren die 

wesentlichen Bestandteile des Universums, also Himmel, Erde und Menschen. Aus den 

Grundbuchstaben werden je nach Aussprachesintensität entweder durch das Hinzufügen von 

Strichen oder durch Kombinationen zweier gleicher bzw. verschiedener Buchstaben neue, 

andersartige Buchstaben mit anderen Lauteigenschaften gebildet. Diese 28 Grundbuchstaben 

– darunter 11 Anfangs- und 17 Mittellautzeichen – bilden sogar auf einer senkrechten, 

waagrechten und schrägen Achse bzw. Punktachse eine bestimmte Symmetrie, der sie auch 

ihre optische Stabilität verdanken. 

Diese Prinzipien erscheinen auch in den Verzierungszeichen des modernen Jeongganbo. Die 

Anzahl der geometrischen Verzierungszeichen, die zumeist für die Spieltechnik von 

Blasinstrumenten wie der Daegeum und der Danso verwendet werden, beträgt insgesamt 50. 

Sie basieren auf den zwölf Grundzeichen, und stellen die Tonabfolge mit einer Melodielinie 

dar. Die Grundzeichen werden durch Strichhinzufügung, die die Veränderung einer 

bestimmten Tonhöhe bewirkt, und durch Verbindung mit einem oder mehreren anderen 

Zeichen erweitert. Ferner gibt es ihnen symmetrische Zeichen, die zumeist eine Spielweise 

verlangen, die der des Grundzeichens entgegengesetzt ist. 

Die koreanischen Buchstaben und Verzierungszeichen im modernen Jeongganbo sind visuelle 

Zeichensysteme, die jeweils sprachlichen und musikalischen Schall verbildlichen. Sie 

unterscheiden sich hinsichtlich der Gegenstände der Formimitation bzw. in der Bedeutung der 

Zeichen voneinander. Beide sind jedoch auf der Grundlage von Schall geschaffen und die 

Grundzeichen werden außerdem anhand der Prinzipien der Strichhinzufügung, der 

Kombination und der Symmetrie um neuartige Zeichen mit anderen Eigenschaften erweitert. 

Dahingehend besitzen beide Zeichensysteme eine grundlegende Gemeinsamkeit. 
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  Anfangslautzeichen    Mittellautzeichen 

           

   S      S  

 Fi    Fi   Fi  Fi 

 

 

 

 

 

 

    

Sh  K  Sh  K  K  K 

           

           

    Verzierungszeichen     

           

     S      

   Fi    Fi    

  

 

 

 

  

     

  Sh ( ) K  Sh ( ) K   

 

Abb. 5.80: Herstellungsprinzipien von koreanischen Buchstaben und Verzierungszeichen im modernen 

Jeongganbo 261 

Eigene Darstellung 

 

Beim Vergleich der gleichförmigen geometrischen Zeichen der koreanischen Buchstaben  

einerseits und Verzierungszeichen andererseits, die im modernen Jeongganbo verwendet 

werden, lässt sich feststellen, dass Struktur und Regeln der Entstehung sowie Erweiterung der 

beiden Zeichensysteme miteinander vergleichbar sind. Die in folgender Abbildung 

dargestellten koreanischen Buchstaben sind Schriftbilder, wie sie gegenwärtig zu finden sind. 

Im Mittelpunkt steht die Erweiterungsstruktur der Anfangslautzeichen ㄱ und ㄴ, daneben 

stehen Kombinationsbeispiele als Endlautzeichen in Klammern. Das Verzierungszeichen 

Nirena ( ) wurde im Text zwar als auf Formimitation basierendes Zeichen interpretiert, es 

lässt sich jedoch genauso gut als Kombination von zwei Ni-Zeichen ( ) betrachten. Hier soll 

letztere Betrachtung als Grundlage dienen. 

                                                 
261 Im Buch von Kim sind keine Beispiele aufgeführt, in denen auf dem Prinzip der Strichhinzufügung basierende 

Verzierungszeichen mit anderen kombiniert sind; theoretisch ist dies jedoch durchaus möglich, so dass dies hier 

berücksichtigt werden soll. 
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   ㄱ    ㄴ    

   Fi  S  Fi    

  

 

 

 

  

     

  ㅋ  ㄲ (ㄳ)  ㄷ  (ㄶ)   

  Sh  K  Sh  K   

     

 

   

        

      ㅌ  ㄸ   

      Sh  K   

           

           

           

   Fi  S  Fi    

  

 

  

 

   

       

    ( )       

  Sh  K   Sh    

  

 

 

 

  

 

   

        

           

  Sh  K   Sh    

 

Abb. 5.81: Struktur und Regeln der Entstehung sowie Erweiterung von koreanischen Buchstaben und 

Verzierungszeichen im modernen Jeongganbo 

Eigene Darstellung 

 

Mehr als 500 Jahre trennen die Entstehung der koreanischen Buchstaben und die der 

Verzierungszeichen im modernen Jeongganbo. Was ist also der Grund dafür, dass sich 

zwischen den beiden Zeichensystemen Gemeinsamkeiten hinsichtlich Struktur und 

Entstehungs- sowie Erweiterungsregeln beobachten lassen? Dies lässt sich auf viele Aspekte 

hin diskutieren. Ausgeschlossen werden darf hier jedoch nicht die Möglichkeit, dass Kim Ki-

soo beim Systematisierungsprozess des modernen Jeongganbo die Herstellungsprinzipien des 

Hangeul ebenso mit berücksichtige. Wie bereits erwähnt, studierte Kim schon in seiner 
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Kindheit europäische Musik, notierte traditionelle koreanische Musik im Fünf-Linien-System 

oder komponierte damit neue Werke. Somit ist die Möglichkeit, dass er sich bei der 

Systematisierung der Inhalte und des Systems der Verzierungszeichen im modernen 

Jeongganbo an der europäischen Musiklehre orientierte, nicht von der Hand zu weisen. Einige 

Fakten dürfen hierbei jedoch nicht übersehen werden: Nach der Entdeckung des <Hunmin 

jeongeum haerye> im Jahr 1940 begann die Forschung zu den Herstellungsprinzipien des 

Hangeul.262 Kim war als Lehrer für Koreanisch und koreanische Geschichte tätig, absolvierte 

außerdem den Ausbildungskurs für das Mittelschulniveau erfolgreich. Im Gugak-Museum-

Depot des National Gugak Centers werden seine Hinterlassenschaften aufbewahrt – darunter 

vielerlei Literatur, Zeitungen, Zeitschriften usw., die mit Hangeul zu tun haben. Besonders in 

zwei Erbstücken <Ausführliche Forschung und Interpretation des Hunmin jeongeum> und 

<Hunmin jeongeum und klassische Grammatik> sind die Herstellungsprinzipien des Hangeul 

vergleichsweise ausführlich erläutert. Insofern ist die Möglichkeit sehr hoch, dass Kim die 

grundlegenden Herstellungsprinzipien des Hangeul als alltägliche Sache wahrnahm, auch 

wenn er sie nicht völlig beherrschte. Diese Prinzipien spiegeln sich in seinem 

Verzierungszeichensystem im modernen Jeongganbo wider. 

Die Schriftbilder des Hangeul sind nicht einfach Zeichen, die sich bloß optisch voneinander 

unterscheiden, sondern Zeichen mit Sinn, die verschiedene Prinzipien und Informationen zum 

Schall umfassen. Die Verzierungszeichen des modernen Jeongganbo sind ebenfalls keine 

einfachen Zeichen, die sich nur optisch voneinander unterscheiden, sondern sinnbelegte 

Zeichen, die in sich verschiedene Prinzipien und Informationen zum Schall einschließen. 

Außerdem handelt es sich bei ihnen um ein visuelles Zeichensystem, dessen Form das System 

und die Charakteristika des Schalls naturgetreu widerspiegelt. Die „featural system“-

Eigenschaften des Hangeul lassen sich somit in bildlicher Hinsicht auf die Verzierungszeichen 

des modernen Jeongganbo, die wiederum auf melodischen Eigenschaften begründet sind, 

anwenden. 

 

 

 

                                                 
262 Vgl. Shin (1990), S. 213 ff.; vgl. auch Kim (2015). 
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6 Schlusswort 

Bisher wurde das Phänomen betrachtet, dass der Rahmen der Schriftbilder und die 

Schreibrichtungen sowie die Herstellungsprinzipien der Buchstaben mit der Musiknotation in 

einem sinnvollen Verhältnis stehen und in der Musiknotation gleichförmig wieder auftauchen. 

Insbesondere wurden zwei neue Arbeitshypothesen im Zusammenhang mit der Gestaltung des 

modernen Jeongganbo eingebracht und die Aufgabe dieser Arbeit war es, herauszustellen, ob 

und in welcher Weise das moderne Jeongganbo mit dem zeitgenössischen senkrecht 

geschriebenen Hangeul eine strukturelle Gleichförmigkeit bildet, und wie weit diese geht. 

Folgendes Fazit ergibt sich: 

Erstens: Sejong, der vierte König der Joseon-Dynastie, erfand in der Mitte des 15. Jahrhunderts 

die koreanische Schrift Hangeul, um Schwierigkeiten und Unbequemlichkeiten mit den aus 

China entlehnten Schriftzeichen aufzulösen. Er beabsichtigte damit die koreanische Sprache 

mit einem eigenen Lautsystem, anders als dem Chinesischen, aufzuschreiben. Fast gleichzeitig 

erfand er die erste Mensuralnotation in Ostasien, nämlich Jeongganbo, um die koreanische 

Musik Hyangak zu notieren, die anders als die aus China stammende Musik Aak und Dangak, 

verschiedene Tonlängen aufweist. So schuf die gleiche Person zur gleichen Zeit nicht nur ein 

eigenständiges Schrift- und ein eigenständiges Musiknotationssystem, und zwar im gleichen 

Land unter demselben Hintergrund, darüber hinaus sind beide Systeme ohne Abbruch der 

Tradition bis heute überliefert. Dieser Umstand ist in der Geschichte beispiellos und bildet auch 

gleichzeitig eine äußerst wichtige Grundlage bei der Feststellung der gegenseitig strukturellen 

Gleichförmigkeit. 

Zweitens: Hangeul und Jeongganbo besitzen je als Schrift- und Musiknotationssystem mit dem 

Quadrat eine Gemeinsamkeit. Das Quadrat schließt die sprachlichen Informationen (Anfangs-, 

Mittel- und Endlaut) der Silbeneinheit bzw. die musikalischen Informationen (Tonhöhe, 

Spielweise, Text usw.) der Zeitwerteinheit räumlich als Rahmen ein und bietet den Vorzug, 

dass die Schreibrichtung ganz einfach geändert werden kann. Hangeul ist auch eine 

phonemische Schrift, bei der ein Zeichen ein Phonem repräsentiert, aber die einzelnen 

Phoneme werden innerhalb der oben erwähnten, imaginären Quadrate nach bestimmten Regeln 

zu Silbenkonstruktionen zusammengefasst. Die Quadratform lässt sich höchstwahrscheinlich 

auf die chinesische Schrift zurückführen. Weiter existierten schon im China des 12. und 14. 

Jahrhunderts Musiknotationen, die sich der Quadratform bedienten, wobei chinesische 
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Schriftzeichen innerhalb der Quadrate die Tonhöhen anzeigten. Chinesische Notationssysteme 

wie <Fengya shier shipu> und <Shaowu jiucheng yuebu> sowie der Quadratrahmen der 

chinesischen Schriftzeichen sind somit die Vorbilder für die Quadratrahmen im Jeongganbo, 

welches fast zeitgleich mit Hangeul erfunden wurde. 

Drittens: Dass die Linearität im Schrift- und Musiknotationssystem gleichförmig in 

Erscheinung tritt, wurde mit Schwerpunkt auf Hangeul und Jeongganbo erörtert. Jeongganbo 

hat seit dem <Sejong sillok akbo>, in dem Jeongganbo zum ersten Mal benutzt wurde, bis hin 

zum modernen Jeongganbo, das seit der Systematisierung von Kim Ki-soo in den 1950er 

Jahren bis zur Gegenwart im Gebrauch ist, mehrere Wandlungsprozesse durchlaufen. Die 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene folgt aber prinzipiell der senkrechten Schreibweise 

wie es auch bei der traditionellen chinesischen und koreanischen Schreibweise der Fall ist, die 

sich bis zum Ende des 19. Jahrhunderts fortsetzte. Das <Geumhak immun>, welches vermutlich 

zu Beginn des 20. Jahrhunderts herausgegeben wurde, ist eine einzigartige Musikhandschrift, 

die mit Jeongganbo notiert ist, in dem auf Jeonggan-Ebene die waagrechte Notierungsweise 

auftaucht. Sie ist offensichtlich ein Ergebnis der nach der Aufklärungszeit von Europa 

eingeführten Schreibrichtung in der Musiknotation. 

Allgemein herrscht unter Wissenschaftlern die Ansicht vor, dass die Notierungsrichtung auf 

Unter-Jeonggan-Ebene im Jeongganbo etwas mit der Schreibrichtung auf Silbenebene des 

Hangeul (bei phonemischen Schriften wie dem lateinischen Alphabet wäre das auf 

Phonemebene) zu tun habe. Untersuchungen des Jeongganbo in den meisten historischen 

Musikhandschriften inklusive des <Sejong sillok akbo>, ergaben außerdem, dass die 

Notierungsrichtung auf Unter-Jeonggan-Ebene mit der Schreibrichtung auf Silbenebene des 

Hangeul zusammenhängt. Aber die von mir aufgestellte Hypothese, dass ein Jeonggan im 

modernen Jeongganbo einer Silbe der Schrift Hangeul entspricht, entfernt sich von der 

bestehenden Meinung, dass die Notierungsrichtung auf Unter-Jeonggan-Ebene im modernen 

Jeongganbo durch die europäische Schreibweise beeinflusst worden sei. Darüber hinaus habe 

ich einige Gemeinsamkeiten dargestellt, die bei der Schreibreihenfolge, -richtung der 

koreanischen Buchstaben, der Strichreihenfolge sowie -richtung der einzelnen Buchstaben und 

bei der Notierungsreihenfolge sowie -richtung der Töne in einem Quadrat (eben dem Jeonggan) 

des modernen Jeongganbo zu bemerken sind. Damit stellte ich fest, dass die Regeln der 

Notierungsrichtung in einem Jeonggan des modernen Jeongganbo mit den Regeln der 

Schreibrichtung in einer Silbe des Hangeul in Zusammenhang stehen. 
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Viertens: Durch die Vergleichsanalyse der Herstellungsprinzipien zwischen der koreanischen 

Buchstaben auf der Grundlage vom <Hunmin jeongeum> und der Verzierungszeichen im 

modernen Jeongganbo basierend auf dem <Akjeon cheotgeoreum (Erste Schritte in der 

Musiklehre)>, bestätigte sich wie folgt: Als visuelle Zeichen, die stimmliche und melodische 

Eigenschaften darstellen, teilen sich die Buchstaben des Hangeul und die Verzierungszeichen 

des modernen Jeongganbo bei ihren grundlegenden Herstellungsprinzipien die Gemeinsamkeit, 

dass das System und die Charakteristika des Schalls in der Form der Zeichen naturgetreu 

dargestellt werden. Das heißt, die Buchstaben des Hangeul und die Verzierungszeichen des 

modernen Jeongganbo basieren beide auf Schall und die Grundformen lassen sich auf vielerlei 

Art und Weise wie der Strichhinzufügung, der Kombination und der Symmetrie erweitern, so 

dass sie wieder andere Klänge darstellen. 

Auch wenn die extrinsischen Faktoren in Zusammenhang mit dem geschichtlichen Hintergrund 

von Hangeul und Jeongganbo nicht so sehr im Vordergrund stehen, bilden das moderne 

Jeongganbo, das in den 1950er Jahren von Kim Ki-soo systematisiert wurde, und das 

zeitgenössische senkrecht geschriebene Hangeul eine hochgradig strukturelle 

Gleichförmigkeit zueinander. Hieraus wird geschlossen, dass das frühe Jeongganbo zur 

Notierung der musikalischen Informationen unter einem ähnlichen Kontext mit Quadrat 

geschaffen wurde wie das mit Quadrat geschaffene Hangeul, das sprachliche Informationen 

anzeigt. Der räumliche Rahmen des frühen Jeongganbo setzte sich im modernen Jeongganbo 

fort. Dass das moderne Jeongganbo das Vertikal-Schreiben (von oben nach unten) zugrunde 

legt, wobei die Spalten von rechts nach links aneinandergereiht werden, rührt von der 

Schreibtradition auf Silbenebene des Hangeul und der des chinesischen Kulturkreises her. Dass 

die Töne in einem Quadrat (also Jeonggan) von links nach rechts bzw. von oben nach unten 

notiert werden, gilt als Resultat bestimmter Prinzipien auf Unter-Jeonggan-Ebene, und zwar 

der Schreibreihenfolge, -richtung der Buchstaben sowie die Strichreihenfolge und -richtung 

der einzelnen Buchstaben. Darüber hinaus kommen im modernen Jeongganbo, um 

Unannehmlichkeiten bei der Notierung vieler Töne in den kleinen Quadraten (Jeonggan) zu 

vermeiden, vielfältige Verzierungszeichen zur Anwendung, deren Herstellungsprinzipien 

identisch mit denen der koreanischen Buchstaben, d. h. Formimitation, Strichhinzufügung, 

Kombination und Symmetrie, sind. 
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Tab. 6.2: Strukturelle Gleichförmigkeit zwischen senkrecht geschriebenem Hangeul und modernem Jeongganbo 

Eigene Darstellung 

 

Nun steht aber die Gestaltung des modernen Jeongganbo dahingehend, dass die 

Notierungsrichtung auf Unter-Jeonggan-Ebene und viele musikalische Zeichen einschließlich 

Verzierungszeichen den europäischen Stil nachahmten, zur Diskussion. Die Begründung 

hierfür liegt darin, dass Kim Ki-soo von klein auf europäische Musik lernte, im Fünf-Linien-

System traditionelle koreanische Musik notierte oder neue Musik komponierte und sein Buch 

<Erste Schritte in der Musiklehre> wahrscheinlich unter Einbezug der europäischen 

Musiklehre verfasste. Diese Möglichkeit, dass sich somit in den Inhalten und dem System des 

modernen Jeongganbo die europäische Schreibweise und Musiklehre wiederfinden, kann zwar 

nicht völlig ausgeschlossen werden, aber es bestätigte sich wie anfänglich erwähnt, dass das 

                                                 
263 Die Bezeichnung „○“ bedeutet, dass bei der Herstellung der Zeichen auf das senkrecht geschriebene Hangeul 

und das moderne Jeongganbo dieselben Prinzipien (Formimitation, Strichhinzufügung, Kombination und 

Symmetrie) angewendet wurden. 
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moderne Jeongganbo in räumlicher (Quadrat), zeitlicher (Schreibrichtungen) und bildlicher 

(Herstellungsprinzipien der Zeichen) Hinsicht vielmehr mit dem zeitgenössischen senkrecht 

geschriebenen Hangeul eine hochgradig strukturelle Gleichförmigkeit bildet als mit der 

europäischen Schreibweise, weshalb die vorherrschende Meinung unter Gelehrten nochmals 

zu überdenken ist. 

Von Musikwissenschaftlern und -pädagogen wird derzeit weiter verlangt, die 

Notierungsrichtung auf Jeonggan-Ebene im Jeongganbo auch in die waagrechte Schreibweise 

umzuwandeln, analog zu der auf Silbenebene des Hangeul. In der Tat koexistieren das 

waagrechte Jeongganbo und das senkrechte in Musiklehrbüchern, aus Gründen wie 

Effektivität in der Dokumentbearbeitung und der Lesbarkeit. Außerdem werden vielfältige 

Modelle des Jeongganbo vorgelegt. Darüber, was die ideale Form und Struktur für das 

Jeongganbo darstellt, ist man sich jedoch noch nicht einig. Ganz abgesehen von einer 

Beurteilung, welche Form oder Struktur richtig oder falsch sei, hoffe ich, dass diese Arbeit für 

die Etablierung und Festigung des sich immer weiter entwickelnden Notationssystems 

Jeongganbo weitreichend als grundlegendes Forschungsmaterial verwendet werden kann. 
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Anhang Ⅰ Traditionelle koreanische Musiknotationen 

Es gibt verschiedene traditionelle koreanische Musiknotationen: Yuljabo, Gongcheokbo, 

Yakjabo, Yukbo, Hapjabo, Jeongganbo, Oeumyakbo, Gungsangjabo usw. Der erste Aufsatz, in 

dem das Notationssystem aufgrund historischer Musikhandschriften behandelt wurde, ist der 

1948 von Lee Hye-ku verfasste „Joseonui guakbo (Alte Musiknotationen von Joseon)“. Hier 

stellte er sieben Notationsarten vor: Yuljabo, Gongcheokbo, Oeumyakbo, Yukbo, Hapjabo, 

Yeoneumpyo und Jeongganbo.264 Der Bereich des Notationssystems wurde danach von Jang 

Sa-hun u. a. erweitert.265Bemerkenswert ist das System von Kim Young-woon. Er gliederte das 

Notationssystem nach musikalischen Elementen: Tonhöhe, Zeitwert, Spielweise und Melodie 

und ordnete die dazu gehörenden Gattungen und Namen der Notationen neu an. 266  Im 

Folgenden werden traditionelle koreanische Musiknotationssysteme nach ihrer Funktion 

beschrieben, und mit knappen Erläuterungen zu den Notationen der Tonhöhe und Spielweise, 

die im Text behandelt wurden, skizziert. 

1 Notationen zur Tonhöhe 

Die im Text behandelten Notationen zur Tonhöhe sind Yuljabo, Gongcheokbo, Gungsangjabo 

und Oeumyakbo. Sie sind eine Art Buchstabennotation (mit chinesischen Schriftzeichen). 

1.1 Yuljabo 

Yuljabo stellt die Tonhöhen mit dem jeweils ersten Schriftzeichen der aus zwei chinesischen 

Schriftzeichen bestehenden Bezeichnungen der zwölf Yulmyeong (die zwölf Tonnamen in der 

traditionellen koreanischen Musik), z. B. 黃 (Hwang) von 黃鍾 (Hwangjong) dar. Auch 

wenn ein Stück in alle zwölf Tonarten transponiert wird, kann es in jedem Fall mit Yuljabo 

dargestellt werden, weil Yuljabo pro Oktave zwölf Töne umfasst, ähnlich den Halbtönen in der 

europäischen Musik. Das System weist aber auch den Nachteil auf, dass weder Tempo noch 

Tonlängen genau abzulesen sind, weil außer den ersten Schriftzeichen im Yuljabo keine 

anderen Informationen notiert wurden. Yuljabo wurde meistens zur Notierung der chinesischen 

Ritualmusik Aak, wo alle Töne die gleiche Länge besaßen, benutzt, aber auch heutzutage im 

modernen Jeongganbo findet es zur Notierung der Tonhöhen Anwendung. 

                                                 
264 Vgl. Lee (1948), S. 73 ff. 
265 Vgl. Jang (1975), S. 323 ff. 
266 Vgl. Kim (1987), S. 92 ff.; vgl. auch Kim (2010), S. 21 ff. 
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① 黃 ≒ c' 

 

Yuljabo: 黃 大 太 夾 姑 仲 蕤 林 夷 南 無 應 

 

② 黃 ≒ es' 

 

Yuljabo: 黃 大 太 夾 姑 仲 蕤 林 夷 南 無 應 
 

 

Abb. Ⅰ.1: Tonhöhen der im Yuljabo benutzten Schriftzeichen 

Eigene Darstellung 

 

Folgende Abbildung ist die Notenschrift des Yunganjiak aus dem <Akak gwebeom> und deren 

Transkription ins Fünf-Linien-System. Der mit dem Zeichen ⊓ markierte Teil ist Yuljabo. Bei 

der Transkription wird die Tonhöhe Hwang mit c' gleichgesetzt, und jeder Ton hat die gleiche 

Tondauer von einer Viertelnote. 

 

 

黃 ≒ c' (Hwangjong Gung) 

 

 

 

Abb. Ⅰ.2: Yunganjiak im <Akak gwebeom> 

Quelle: Eigene Transkription basierend auf NGC (Hg.) (1988e), S. 82. 
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1.2 Gongcheokbo 

Gongcheokbo ist ein Notationssystem, in dem zwölf Yul (zwölf Töne im Grundtonumfang) und 

vier Cheongseong (vier Töne einer höheren Oktave), insgesamt 16 Töne mit zehn 

Schriftzeichen abgekürzt werden, um Tonhöhen darzustellen. Die Notierung ist zwar praktisch, 

weil Gongcheokbo mit im Vergleich zum Yuljabo einfacheren Schriftzeichen notiert wird, aber 

die durch die Schriftzeichen angegebenen Tonhöhen sind nicht genau, weil ein einziges 

Schriftzeichen nicht nur eine einzige, sondern auch zwei oder drei Tonhöhen repräsentiert. Aus 

diesem Grund wurde Gongcheokbo mit anderen Notationssystemen, die exakte Tonhöhen 

darstellen können, zusammen verwendet. Im <Akak gwebeom> wurde Yakjabo, bei dem die 

Schriftzeichen vom Gongcheokbo mit Abkürzungen notiert wurden, mit Gongcheokbo 

zusammen vorgestellt, aber ein Beispiel, bei dem Yakjabo tatsächlich als Notenschrift benutzt 

wurde, konnte noch nicht gefunden werden. 

 

Tonhöhe c' cis' d' dis' e' f' fis' g' gis' a' ais' h' c" cis" d" dis" 

Yuljabo 黃 大 太 夾 姑 仲 蕤 林 夷 南 無 應 潢 汏 汰 浹 

Gongcheokbo 合 四 一 上 勾 尺 工 凡 六 五 

Yakjabo 厶 ﾏ 丶 么 ﾚ 人 ﾌ ﾘ ｸ 少 

 

Tab. Ⅰ.1: Tonhöhen der im Yuljabo, Gongcheokbo und Yakjabo benutzten Schriftzeichen (黃 ≒ c') 

Eigene Darstellung 

 

Im Folgenden werden die Notenschrift des Eunganjigok aus dem <Sejong sillok akbo> und 

deren Transkription vorgestellt. Die großen Schriftzeichen im Rahmen vom mit ⊓ marikierten 

Teil sind der Text, die kleinen Schriftzeichen links Gongcheokbo und rechts Yuljabo. Bei der 

Transkription wird die Tonhöhe Hwang mit c' gleichgesetzt, und jeder Ton hat die gleiche 

Tondauer von einer Viertelnote. 
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黃 ≒ c' (Hwangjong Gung) 

 

 

 

Abb. Ⅰ.3: Eunganjigok im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: Eigene Transkription basierend auf NGC (Hg.) (1986a), S. 49. 

 

1.3 Gungsangjabo 

Im Gungsangjabo werden sieben Tonhöhen mit chinesischen Schriftzeichen notiert: 宮 

(Gung), 商 (Sang), 角 (Gak), 變徵 (Byeonchi), 徵 (Chi), 羽 (U) und 變宮 (Byeongung). 

Die Tonhöhe von Gung muss hier immer mit einem konkreten Tonnamen bezeichnet werden, 

so dass die übrigen Tonhöhen festgestellt werden können. Wie aus folgender Abbildung 

ersichtlich unterscheiden sich die sieben Töne in ihrer Höhe zwar je nach der Tonhöhe des 

Tones Gung, aber die Intervalle verändern sich nicht. Somit ist hier wichtig zu begreifen, dass 

es sich bei den sieben Tönen im Gungsangjabo nicht um absolute, sondern um relative 

Tonhöhen handelt. 
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① Beim Hwangjong Gung 

 

黃 ≒ c' 

 

  gr 2 gr 2 gr 2 kl 2 gr 2 gr 2  

               

Gungsangjabo: 宮 商 角 變徵 徵 羽 變宮 

Yuljabo: 黃 太 姑 蕤 林 南 應 

 

② Beim Taeju Gung 

 

黃 ≒ c' 

 

  gr 2 gr 2 gr 2 kl 2 gr 2 gr 2  

               

Gungsangjabo: 宮 商 角 變徵 徵 羽 變宮 

Yuljabo: 太 姑 蕤 夷 南 應 汏 
 

 

Abb. Ⅰ.4: Tonhöhen der im Gungsangjabo benutzten Schriftzeichen 

Eigene Darstellung 

 

Folgende Abbildung zeigt die Notenschrift des Johoe aus dem <Sejong sillok akbo> und deren 

Transkription. Die großen Schriftzeichen im Rahmen vom mit ⊓ angegebenen Teil sind 

Gungsangjabo, die kleinen Schriftzeichen links der Text und rechts Yuljabo. Bei der 

Transkription wird die Tonhöhe Hwang mit c' gleichgesetzt, und jeder Ton hat die gleiche 

Tondauer von einer Viertelnote. 
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黃 ≒ c' (Hwangjong Gung) 

 

 

 

 

Abb. Ⅰ.5: Johoe im <Sejong sillok akbo> 

Quelle: Eigene Transkription basierend auf NGC (Hg.) (1986a), S. 19. 

 

1.4 Oeumyakbo 

Im Oeumyakbo wird 宮 (Gung, wörtlich: Palast) als sogenannter Zentralton betrachtet, fünf 

Töne laufen von ihm ausgehend aufwärts und abwärts und werden mit chinesischen 

Schriftzeichen notiert: Von Gung aus wird die ersthöhere Tonhöhe auf einer Tonleiter mit 

上一 (wörtlich: eins oben, senkrecht angeordnet und dgl.) bezeichnet, die zweithöhere 

Tonhöhe mit 上二 (zwei oben), die erstniedrigere Tonhöhe mit 下一 (eins unten), die 

zweitniedrigere Tonhöhe mit 下二 (zwei unten) usw. Im Gegenteil zu den vorher erwähnten 

Notationen wie Yuljabo, Gongcheokbo und Gungsangjabo, die aus China eingeführt wurden, 

handelt es sich beim Oeumyakbo um eine koreanische Tonhöhennotation, die in der Joseon-

Dynastie von König Sejo geschaffen wurde. Man kann an dieser Notation die Höhe und Tiefe 

der Töne ablesen, ohne Schriftzeichen auswendig gelernt zu haben, außer einem ist die 

Tonhöhe von Gung oder der Modus nicht bekannt. Außerdem ist Oeumyakbo nur für Musik 

mit pentatonischer Tonleiter also nicht zur Notierung von Musik mit hexatonischer bzw. 

hepatonischer Tonleiter geeignet. Aus diesem Grund wurden zweitweise die Schriftzeichen aus 

Yuljabo bzw. Gongcheokbo entlehnt und im Oeumyakbo verwendet, um Musik mit 

hexatonischer bzw. hepatonischer Tonleiter zu notieren. Beim Oeumyakbo hängen die 

Tonhöhen der Schriftzeichen vom Zentralton Gung und Modi wie Pyeongjo und 
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Gyemyeonjo267 ab. Somit ist hier wichtig zu begreifen, dass es sich bei den Schriftzeichen des 

Oeumyakbo nicht um absolute, sondern um relative Tonhöhen handelt. 

 

① Beim Hwangjong Gung Pyeongjo 

 

黃 ≒ c' 

 

  gr 2 kl 3 gr 2 gr 2 kl 3 gr 2 kl 3 gr 2 gr 2 kl 3  

                       

Oeumyakbo: 
下 

五 

下 

四 

下 

三 

下 

二 

下 

一 
宮 

上 

一 

上 

二 

上 

三 

上 

四 

上 

五 

Yuljabo: 僙 㑀 㑖 㑣 㑲 黃 太 仲 林 南 潢 

 

② Beim Hwangjong Gung Gyemyeonjo 

 

黃 ≒ c' 

 

  kl 3 gr 2 gr 2 kl 3 gr 2 kl 3 gr 2 gr 2 kl 3 gr 2  

                       

Oeumyakbo: 
下 

五 

下 

四 

下 

三 

下 

二 

下 

一 
宮 

上 

一 

上 

二 

上 

三 

上 

四 

上 

五 

Yuljabo: 僙 俠 㑖 㑣 㒇 黃 夾 仲 林 無 潢 
 

 

Abb. Ⅰ.6: Tonhöhen der im Oeumyakbo benutzten Schriftzeichen 

Eigene Darstellung 

 

Im Folgenden werden die Notenschrift des Huimunjiak aus dem <Sejo sillok akbo> und deren 

                                                 
267 Siehe dazu Fußnote 236 (S. 205). 
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Transkription vorgestellt. Eine Spalte des Jeongganbo besteht aus 16 Quadraten, die sich in 

sechs Gruppen (Daegang) zu jeweils 3+2+3+3+2+3 Einheiten (Jeonggan) gliedern, wobei je 

fünf Spalten durch dicke Senkrechten zusammengebunden sind. Rechts in der ersten und 

zweiten Spalte ist die Melodie der Saiten- und Blasinstrumente jeweils mit Oeumyakbo notiert, 

in der dritten der Schlagpunkt und die Spielweise der Janggo. Der Einsatz der Bak und der 

Text sind jeweils mit chinesischer Schrift in der vierten und fünften Spalte notiert. 淸黃鍾調 

(Cheonghwangjong Jo) und 黃鍾爲徵 (Hwangjong wichi) unter dem Titel Huimunjiak 

weisen jeweils darauf hin, dass der sogenannte Grundton Gung des Stückes c" (Cheonghwang) 

ist, und der Modus Pyeongjo vorliegt. Bei der Transkription im Rahmen vom mit ⊓ 

angegebenen Teil wird die Tonhöhe Hwang mit c' gleichgesetzt, und die Tondauer eines 

Quadrates mit einer Viertelnote. Der Text wurde hier weggelassen. 

 

 

黃 ≒ c' (Cheonghwangjong Jo) 

 
 

Abb. Ⅰ.7: Huimunjiak im <Sejo sillok akbo> 

Quelle: Eigene Transkription basierend auf NGC (Hg.) (1986b), S. 222. 



  277 

 

2 Notationen zur Spielweise 

Die im Text behandelten Notationen zur Spielweise sind Yukbo und Hapjabo.268 Sie sind eine 

Art Buchstabennotation, die mit chinesischen oder koreanischen Schriftzeichen notiert werden. 

2.1 Yukbo 

Yukbo ist als die älteste Notation in Korea allgemein bekannt. Im Yukbo imitieren die 

mnemotechnischen Silben (Gueum) den Klang von Instrumenten und weisen nicht nur auf 

Töne oder Intervalle, sondern auch auf Artikulationsarten hin. 269  Die bestimmten Silben 

werden dabei mit chinesischen oder koreanischen, sonst zusammengesetzten Schriftzeichen 

aufgeschrieben. Yukbo ist keine einheitliche Notation, sondern hat je nach Instrument 

verschiedene lautmalerische Systeme. Außerdem ist Yukbo je nach Notenheft nicht identisch, 

auch wenn es für dasselbe Instrument ist. Zurzeit gibt es Gueum wie Dang, Dong, Jing, Deong, 

Dung und Deung im Yukbo für die Geomungo: Dang, Dong und Jing bedeuten jeweils, dass 

man die Saite mit einem Bambusstäbchen (Suldae) in der rechten Hand schlagt, während man 

die zweite Saite (Yuhyeon) mit dem Ringfinger, Zeigefinger und Daumen der linken Hand 

drückt, Deong, Dung und Deung jeweils die dritte Saite (Daehyeon) mit dem Mittelfinger, 

Zeigefinger und Daumen. Außerdem gibt es Ssalgaeng und Ssaraeng, dass die erste 

(Munhyeon) und zweite Saite nacheinander erklingen, Seulgideong, Seulgidung und 

Seulgideung beim Erklingen der ersten, zweiten und dritten Saite nacheinander. Yukbo fällt 

zwar leicht, sich an die Melodie zu erinnern und auch zu singen, weil die Gueum dem Klang 

eines Instrumentes ähnlich sind, aber hat auch einen Nachteil, dass man nur mit Yukbo die 

genauen Tonhöhen nicht erkennen kann. 

Folgende Abbildung ist die Notenschrift des Jungdaeyeop Ujogyemyeonjo im <Yanggeum 

sinbo>. Eine Spalte gliedert sich in sechs Gruppen (Rechtecken) zu jeweils groß+klein+groß 

und noch einmal groß+klein+groß Einheiten, je drei Spalten sind zwischen dicken Senkrechten 

zusammengebunden. Rechts in der ersten Spalte ist die Melodie der Geomungo mit 

Gungsangjabo notiert, Hapjabo und Yukbo in der zweiten und dritten weisen auf die Spielweise 

                                                 
268 Laut Kim Young-woon handle es sich beim Yukbo für die Geomungo, die Saenghwang und die Janggo nur 

um die Notation zur Spielweise, beim Yukbo für das Yanggeum, die Gayageum, die Jeok und die Daegeum als 

Notation zur Tonhöhe. Beim Yukbo liegt der Schwerpunkt meines Erachtens vor allem auf der Spielweise, so dass 

Yukbo hier als Notation zur Spielweise gelten soll. Vgl. Kim (2010), S. 36 ff. 
269 Vgl. Bühler & Chu (1996), S. 737. 
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der Geomungo hin. 

 

 

 

Abb. Ⅰ.8: Jungdaeyeop Ujogyemyeonjo im <Yanggeum sinbo> 

Quelle: NGC (Hg.) (1984a), S. 85. 

 

2.2 Hapjabo 

Hapjabo ist eine Art Tabulatur, welche die Spielweise als Kombination aus Abkürzungen 

angibt. Diese Abkürzungen stehen für den Fingersatz der linken Hand, die Spieltechnik der 

rechten Hand, die Saitennamen und die jeweilige Bundposition. Es gab Hapjabo für die 

Geomungo, Gayageum und Bipa, aber die meisten vorliegenden Ü berlieferungen sind für   

die Geomungo. Mit Hapjabo kann man die Spielweise eines Instrumentes autodidaktisch 

erlernen, weil sie darin ausführlich dargestellt ist, andererseits besteht jedoch auch der Nachteil, 

dass die intuitive Erfassung von Tonhöhen schwerfällt. 

Im Folgenden werden die Notenschrift des Jeongseokga aus dem <Geum hapjabo> und ein 

Ausschnitt daraus, eine Kombination von Abkürzungen vorgestellt. Eine Spalte des 

Jeongganbo besteht aus 16 Quadraten, die sich in sechs Gruppen (Daegang) zu jeweils 

3+2+3+3+2+3 Einheiten (Jeonggan) gliedern. Rechts sind je vier, zwei und zwei Spalten durch 

dicke Senkrechten abgegrenzt, jede Gruppe zeigt die Notenschrift für die Geomungo sowie den 

Text, die Notenschrift für die Jeok und die Notenschrift für Schlaginstrumente. Rechts in der 

ersten Spalte ist die Melodie der Geomungo mit Oeumyakbo notiert, die Spielweise lässt sich 
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neben den Tonhöhen in der zweiten und dritten Spalte ablesen. In der vierten Spalte steht in 

koreanischer und chinesischer Schrift der Text des Stückes. Die fünfte und sechste Spalte 

dienen in der Regel jeweils dazu, mit Oeumyakbo und Yukbo die Melodie und Spielweise der 

Jeok zu notieren. Da diese hier jedoch leer sind, ist das Stück vermutlich nicht mit diesem 

Instrument besetzt. In der siebten und achten sind der Schlagpunkt und die Spielweise der 

Janggo und Buk jeweils mit Bildern dargestellt, die den Instrumenten nachempfunden wurden. 

Das zusammengesetzte Schriftzeichen in der rechten Abbildung weist darauf hin, dass man die 

zweite Saite (方) auf dem sechsten Bund (六) mit dem Zeigefinger (人) der linken Hand 

drücken soll, und die Saite mit dem Bambusstäbchen in der rechten Hand nach innen (❜) zu 

zupfen ist. 

 

 

Saitenname 

↑ 

Fingersatz ←  

 

→ Spieltechnik 

  

↓ 

Bundposition 
 

 

Abb. Ⅰ.9: Jeongseokga im <Geum hapjabo> und Analyse eines zusammengesetzten Zeichens 

Quelle: Eigene Transkription basierend auf NGC (Hg.) (1987a), S. 36. 
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Anhang Ⅱ Traditionelle koreanische Musikinstrumente 

Es gibt etwa 60 verschiedene traditionelle Musikinstrumente in Korea und für diese 

Instrumente sind zwei traditionelle Klassifizierungen überliefert: Die erste teilt nach dem 

<Akak gwebeom> der Herkunft der Musik gemäß in Abu (Instrumente von Aak), Dangbu 

(Instrumente von Dangak) und Hyangbu (Instrumente von Hyangak) auf, bei der anderen 

Klassifizierung nach dem <Jeungbo munheon bigo> werden die Instrumente in acht 

Materialien (Paleum: wörtlich acht Töne), aus denen sie bestehen, aufgeteilt: Metall, Stein, 

Faden, Bambus, Kürbis, Erde, Leder und Holz. Heutzutage gilt eine Klassifikation nach 

Spielweise wie im Westen, darüber hinaus wird die Systematik der Musikinstrumente von 

Erich Moritz von Hornbostel und Curt Sachs als Klassifikationssystem für traditionelle 

koreanische Instrumente aufgenommen. Im Folgenden sollen traditionelle koreanische 

Musikinstrumente nach ihrer Spielweise in Blas-, Saiten- und Schlaginstrument gegliedert 

werden, mit kurzen Erläuterungen zu ihren Charakteristika und der Spielweise der 

Hauptinstrumente. 

1 Blasinstrumente 

Zunächst sollen traditionelle koreanische Blasinstrumente vorgestellt werden: Daegeum, 

Sogeum, Danso, Piri, Taepyeongso und Saenghwang, Außerdem gibt es noch Ji, Yak, Jeok, So, 

Tungso, Hun, Nagak, Nabal usw. 

1.1 Daegeum 

Die Daegeum ist eine Bambusquerflöte und eins von drei Bambusblasinstrumenten (Daegeum, 

Junggeum und Sogeum) neben den drei Saiteninstrumenten (Geomungo, Gayageum und 

Hyang-bipa) im Vereinigten Silla-Reich (676–935). Die Daegeum ist das dickste und größte 

Instrument der drei Bambusblasinstrumente. Beim gemeinsamen Spiel gibt die Daegeum den 

Grundton an, die anderen Instrumente stimmen sich dementsprechend. Zwischen einem 

Anblasloch und dem ersten Griffloch befindet sich ein großes mit einer dünnen Schicht 

(Cheong) aus Schilf bedecktes Loch (Cheonggong). Die Schilfschicht erzeugt bei starkem 

Anblasen die für die Daegeum charakteristische schwirrende Resonanz. Im Allgemeinen 

existieren zwei traditionelle Gattungen der Daegeum: die Jeongak Daegeum (auch Pungnyu 

Daegeum) für höfische Gattung und die Sanjo Daegeum für volksmusikalische Gattung. Die 
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Sanjo Daegeum ist dünner und kleiner als die Jeongak Daegeum. 

 

  

Abb. Ⅱ.1: Jeongak Daegeum und Sanjo Daegeum 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.2: Spielhaltung bei der Jeongak Daegeum 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

1.2 Sogeum 

Die Sogeum ist die dünnste und kleinste Bambusquerflöte unter allen drei 

Bambusblasinstrumenten, verfügt von allen traditionellen koreanischen Instrumenten über den 

höchsten Tonumfang. Die Sogeum sieht zwar der aus China eingeführten Querflöte Dangjeok 

ähnlich, ihre Intervalle und ihre Tonumfang unterscheiden sich jedoch von der Sogeum. 

 

  

Abb. Ⅱ.3: Sogeum 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.4: Spielhaltung bei der Sogeum 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 
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1.3 Danso 

Die Danso ist eine Längsflöte aus Bambus. Im Schulmusikunterricht wird sie aufgrund ihrer  

handlichen Größe und einfachen Handhabung viel zum Musizieren verwendet. 

 

  

Abb. Ⅱ.5: Danso 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.6: Spielhaltung bei der Danso 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

1.4 Piri 

Die Piri ist eine dünne Bambusoboe mit einem breiten Doppelrohrblatt, die sich von Instrument 

zu Instrument in Dicke und Länge unterscheidet, und je nach Musikgenre kommen andere 

Instrumente zur Anwendung: die Hyang-piri, die Dang-piri und die Se-piri. 

 

  

Abb. Ⅱ.7: Hyang-, Dang- und Se-piri 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.8: Spielhaltung bei der Hyang-piri 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 
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1.5 Taepyeongso 

Die Taepyeongso ist laut und hat eine scharfe Klangfarbe. Ursprünglich wurde ein kleines 

Doppelrohrblatt ins Mundstück gesteckt, welches heutzutage durch einen Strohhalm ersetzt 

wird. 

 

  

Abb. Ⅱ.9: Taepyeongso 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.10: Spielhaltung bei der Taepyeongso 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

1.6 Saenghwang 

Die Saenghwang ist eine Art Mundorgel. Verschiedene lange Bambuspfeifen sind in einer 

Luftkammer aus Kürbis eingesetzt, durch Ein- und Ausatmen ins Mundstück werden die in den 

Pfeifen angebrachten Zungen aus Metall zum Schwingen gebracht. Zurzeit wird der Kürbis 

durch Holz oder Metall ersetzt, weil er Feuchtigkeit nicht gut aushält und leicht kaputt geht. 

Von Instrument zu Instrument kann sich die Anzahl der Pfeifen unterscheiden, für traditionelle 

koreanische Musik kommt jedoch in der Regel eine Saenghwang mit 17 Pfeifen zum Einsatz. 
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Abb. Ⅱ.11: Saenghwang 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.12: Spielhaltung bei der Saenghwang 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 
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2 Saiteninstrumente 

Im Folgenden sollen traditionelle koreanische Saiteninstrumente vorgestellt werden: 

Geomungo, Gayageum, Haegeum, Ajaeng, Bipa und Yanggeum. Daneben existieren auch noch 

weitere Saiteninstrumente, wie beispielsweise Daejaeng, Geum, Seul, Wolgeum, Sugonghu, 

Wagonghu, Daegonghu, Sogonghu usw., der größte Teil dieser Instrumente ist heutzutage 

jedoch nur noch selten im Gebrauch. 

2.1 Geomungo 

Die Geomungo ist eine Wölbbrettzither mit sechs Seidensaiten, 16 Bünden (Gwae) und drei 

beweglichen Stegen (Anjok, wörtlich: Fuß der Wildgans). Auf den Bünden liegen die zweite 

(Yuhyeon), dritte (Daehyeon) und vierte (Gwaesangcheong) Saite, auf den Stegen die erste 

(Munhyeon), fünfte (Gwaehacheong) und sechste (Muhyeon). Man schlägt die Saiten mit 

einem Bambusstäbchen (Suldae) in der rechten Hand nach außen oder zupft sie nach innen, 

während man die Saiten auf den Bünden mit den Fingern der linken Hand hinunterdrückt oder 

hin und herschiebt. 

 

  

Abb. Ⅱ.13: Geomungo 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.14: Spielhaltung bei der Geomungo 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

2.2 Gayageum 

Die Gayageum ist eine Wölbbrettzither mit zwölf Seidensaiten und zwölf beweglichen Stegen. 

Sie verfügt über keine Bünde und alle zwölf Saiten liegen auf den Stegen. Man schlägt die 
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Saiten mit den Fingernägeln der rechten Hand an oder zupft sie mit den Fingerkuppen, während 

man sie mit den Fingern der linken Hand herunterdrückt oder in Schwingung versetzt. Je nach 

Musikgenre unterscheidet man zwei traditionelle Typen der Gayageum: die Jeongak 

Gayageum (auch Pungnyu Gayageum bzw. Beopgeum) für höfische Musik und die Sanjo 

Gayageum für Volksmusik. Die Sanjo Gayageum ist kleiner als die Jeongak Gayageum. Für 

neu komponierte Musik werden heutzutage Instrumente mit einer höheren Anzahl an Saiten 

verwendet. 

 

  

Abb. Ⅱ.15: Jeongak Gayageum und Sanjo Gayageum 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.16: Spielhaltung bei der Jeongak Gayageum 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

2.3 Haegeum 

Die Haegeum ist eine zweisaitige Fiedel aus acht Materialien (Palleum), besitzt aber kein 

Fingerbrett. Die Pferdehaare des Bogens werden zwischen den beiden Saiten entlang geführt. 

Man streicht die innere Saite (Junghyeon) oder die äußere (Yuhyeon) Saite mit dem Bogen in 

der rechten Hand, während man die Saiten mit der linken Hand hält. Die Haegeum ist zwar 

strukturell gesehen ein Saiteninstrument, aber aufgrund der Tatsache, dass man mit ihr Töne 

halten kann, ganz im Gegensatz zum verklingenden Ton anderer Saiteninstrumente wie der 

Geomungo und der Gayageum, wird die Haegeum im Bläserensemble eingesetzt. Außerdem 

behält die Haegeum beim Orchester die Gesamtbalance zwischen den Blasinstrumenten mit 

ihrem hohem und den Saiteninstrumenten mit ihrem tiefen Tonumfang. 
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Abb. Ⅱ.17: Haegeum 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.18: Spielhaltung bei der Haegeum 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

2.4 Ajaeng 

Die Ajaeng ist eine Wölbbrettzither mit ursprünglich sieben Seidensaiten, die auf beweglichen 

Stegen liegen. Heute wird sie mit neun oder zehn Saiten verwendet, was eine Vergrößerung 

ihres Tonumfanges bedeutet. Die Ajaeng wird zwar wie die Haegeum mit einem Bogen 

gestrichen, aber nicht nach links und rechts, sondern nach vorn und hinten. Je nach Musikgenre 

unterscheidet man zwei traditionelle Typen der Ajaeng: die Jeongak Ajaeng (auch Daeajaeng) 

für höfische Musik und die Sanjo Ajaeng (auch Soajaeng) für volksmusikalische Musikstücke. 

Die Sanjo Ajaeng ist kleiner als die Jeongak Ajaeng. Das Spiel der Jeongak Ajaeng erfolgt mit 

einem Forsythienstab, der aufgrund der streichenden Spielweise eine dunkle und dumpfe 

Klangfarbe hat. Bei der Sanjo Ajaeng hingegen kommt ein Bogen mit Pferdehaaren zum 

Einsatz, wodurch sie relativ weich klingt. 
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Abb. Ⅱ.19: Jeongak Ajaeng und Sanjo Ajaeng 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.20: Spielhaltung bei der Jeongak Ajaeng 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

2.5 Bipa 

Die Bipa sieht der westlichen Laute ähnlich und in Korea gibt es zwei traditionelle Typen von  

ihr: die Hyang-bipa und die Dang-bipa. Darunter zählte die Hyang-bipa neben der Geomungo 

und der Gayageum zu den drei Saiteninstrumenten des Vereinigten Silla-Reichs. Die Hyang-

bipa hat fünf Saiten, zwölf Bünde und einen aufrechten Hals, während die Dang-bipa vier 

Saiten, zehn Bünde und einen krummen Hals aufweist. Es ist bekannt, dass ein 

Bambusstäbchen (Suldae, viel kleiner als das der Geomungo) beim Spielen der Hyang-bipa 

verwendet wurde, und man im Falle der Dang-bipa beim Vortrag der Dangak ein Plektrum 

(Balmok) benutzte, beim Spielen der Hyangak künstliche Fingernägel (Gajogak) auf den 

zweiten, dritten und vierten Finger der rechten Hand steckte. 
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Abb. Ⅱ.21: Hyang- und Dang-bipa 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.22: Spielhaltung bei der Hyang-bipa 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

2.6 Yanggeum 

Das Yanggeum ist ein Hackbrett mit vierzehn vierteiligen Metallsaiten, das ursprünglich aus 

Europa kam. Man schlägt die Seiten mit einem Bambusstäbchen. Heutzutage wird das 

Yanggeum für neu komponierte Musik auch mit einer höheren Anzahl an Saiten gebraucht und 

gespielt. 

 

  

Abb. Ⅱ.23: Yanggeum 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.24: Spielhaltung beim Yanggeum 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 
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3 Schlaginstrumente 

Zuletzt sollen die traditionellen koreanischen Schlaginstrumente vorgestellt werden: Janggo, 

Buk, Kkwaenggwari, Jing, Bak, Pyeonjong und Pyeongyeong. Außerdem gibt es 

Schlaginstrumente mit bestimmter Tonhöhe bzw. bestimmten Tonhöhen: Teukjong, 

Teukgyeong, Banghyang, Ulla usw.; mit unbestimmter Tonhöhe: Jabara, Chuk, Eo, Bu, Galgo, 

Jeolgo, Jingo, Geongo, Gyobanggo, Yonggo, Junggo, Mugo, Sakgo, Eunggo, Jwago, Noego, 

Noedo, Yeonggo, Yeongdo, Nogo, Nodo, Sogo usw. 

3.1 Janggo 

Die Janggo (auch Janggu) ist eine zweifellige Trommel mit einem sanduhrförmigen Korpus. 

Die Trommel wird meistens als Begleitinstrument zu Gesang oder anderen Instrumenten 

verwendet. In der Regel wird die linke Seite (Bukpyeon) mit der Handfläche angeschlagen, und 

die rechte (Chaepyeon) mit einem Bambusstäbchen (Yeolchae). Die Mitte (Bokpan) der rechten 

Seite wird meist beim Bläserensemble oder Orchester angeschlagen, der Rand (Byeonjuk) der 

rechten beim Solo oder bei der Kammermusik. Beim Samul nori (wörtlich: Spiel der vier Dinge, 

eine aus Kkwaenggwari, Janggo, Buk und Jing bestehende rhythmische Perkussionsmusik) 

oder beim Nongak (Bauernmusik) wird die linke Seite ebenfalls nicht mit der Handfläche, 

sondern mit einem Stock (Gunggulchae) gespielt, so dass der Klang stärker ist. 

 

  

Abb. Ⅱ.25: Janggo 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.26: Spielhaltung bei der Janggo 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 
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3.2 Buk 

Die Buk ist eine Fasstrommel, die aus zwei auf einem hohlen Holzfass gespannten Lederfellen 

besteht. Die Trommel wird mit einem Holzschlägel gespielt, der dann einen tiefen Klang 

erzeugt. Jeolgo, Jingo, Geongo, Gyobanggo, Yonggo, Junggo, Mugo, Sakgo, Eunggo, Jwago, 

Noego, Yeonggo, Nogo usw. fallen ebenfalls unter den Oberbegriff Buk. 

 

  

Abb. Ⅱ.27: Buk 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.28: Spielhaltung bei der Buk 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

3.3 Kkwaenggwari 

Der Kkwaenggwari ist ein kleiner Gong aus Blech. Er wird beim Musizieren in einer Hand 

gehalten und mit einem Schlägel aus Bambus in der anderen Hand geschlagen. Er erzeugt einen 

hohen und scharfen Klang. Der Kkwaenggwari wird je nach Verwendung auch anders genannt: 

Sogeum (nicht zu verwechseln mit dem gleichnamigen Blasinstrument) beim Jeongdaeeop von 

Jongmyo jeryeak (Musik für die königlichen Ahnenrituale am Königsschrein Jongmyo) und 

Kkwaenggwari beim Samul nori oder beim Nongak. 
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Abb. Ⅱ.29: Kkwaenggwari 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.30: Spielhaltung beim Kkwaenggwari 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

3.4 Jing 

Der Jing ist ein größerer Gong als der Kkwaenggwari und wird ähnlich gefertigt. Beim Spielen 

wird der Jing mit einem Stock geschlagen, an dessen Ende ein großes Stück Stoff angebracht 

ist, wodurch dumpfe und tiefe Klänge entstehen. Der Jing wird je nach Verwendung auch 

anders genannt: Daegeum (nicht zu verwechseln mit dem gleichnamigen Blasinstrument) beim 

Jeongdaeeop von Jongmyo jeryeak und Jing beim Samul nori oder beim Nongak. 

 

  

Abb. Ⅱ.31: Jing 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.32: Spielhaltung beim Jing 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 
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3.5 Bak 

Die Bak ist eine Klapper, bei der sechs Stücke aus Birkenholz mit einer Schnur verbunden sind. 

Wenn die Stücke gleichzeitig geschlagen werden, erzeugen sie einen klaren, lauten, kurzen 

Klang. Der Spieler der Bak wird Jipbak genannt und übt eine Art Dirigentenrolle aus. Beim 

Bläserensemble oder Orchester wird die Klapper meistens verwendet, um den Anfang und das 

Ende bzw. Veränderungen der Musik zu verkünden. 

 

  

Abb. Ⅱ.33: Bak 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.34: Spielhaltung bei der Bak 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

3.6 Pyeonjong 

Die Pyeonjong besteht aus 16 Bronzeglocken und wird mit einem Hornhammer (Gaktoe) 

gespielt. Die Glocken sind in zwei Reihen zu je acht Glocken auf einem Holzgestell aufgehängt. 

Sie sind gleich groß, aber unterschiedlich dick, so dass sie verschiedene Tonhöhen erzeugen. 
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Abb. Ⅱ.35: Pyeonjong 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.36: Spielhaltung bei der Pyeonjong 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 

 

3.7 Pyeongyeong 

Das Pyeongyeong besteht aus 16 ㄱ-förmigen Klangsteinen, die wie die Pyeonjong mit einem 

Hornhammer gespielt werden. Die Klangsteine sind ebenfalls in zwei Reihen zu je acht 

Stücken auf einem Holzgestell aufgehängt. Sie sind gleich groß, aber unterschiedlich dick, so 

dass sie verschiedene Tonhöhen produzieren können. 

 

  

Abb. Ⅱ.37: Pyeongyeong 

Eigenes Foto 

Abb. Ⅱ.38: Spielhaltung beim Pyeongyeong 

Eigenes Foto (Modell: Hong Hyunwoo) 
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Anhang Ⅲ Notierungsweise in einem Quadrat des modernen Jeongganbo 

Kim Ki-soo teilte mit seinem Buch <Erste Schritte in der Musiklehre> (1959) die 

Notierungsweise in einem Quadrat (gleich einem Schlag) des modernen Jeongganbo meistens 

in zwei Hauptgruppen, und zwar die des zwei- und des dreiteiligen Schlags, und illustrierte 

dies mit vielen Beispielen. Die folgenden Beispiele basieren auf seinem späteren Werk 

<Einführung in die traditionelle koreanische Musik> (1972). Einige Fehler wurden von mir 

selbst korrigiert.270 

1 Notierung eines Tones in einem Quadrat 

1    1  

 

 

 

2 Notierung von zwei Tönen in einem Quadrat 

2.1 Binär 

1 

2 
  

1

2
 + 

1

2
 

 

 

1 

−  2 
  

3

4
 + 

1

4
 

 

 

∣1∣ 

∙2∙ 
  

3

4
 + 

1

4
 

 

 

1  2 

− 
  

1

4
 + 

3

4
 

 

 

∙1∙ 

∣2∣ 
  

1

4
 + 

3

4
 

 

 

1 

∣−  2∙ 
  

7

8
 + 

1

8
 

 

 

                                                 
270 Vgl. Kim (1972), S. 31 ff. 
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∙1  2∣ 

− 
  

1

8
 + 

7

8
 

 

 

  

2.2 Ternär 

1 

− 

2 

  
2

3
 + 

1

3
 

 

 

1 

2 

− 

  
1

3
 + 

2

3
 

 

 

1 
− 

−  2 

  
5

6
 + 

1

6
 

 

 

1  2 

− 

− 

  
1

6
 + 

5

6
 

 

 

1 
−  2 

− 

  
1

2
 + 

1

2
 

 

 

1 

− 

∣−  2∙ 

  
11

12
 + 

1

12
 

 

 

∙1  2∣ 
− 
− 

  
1

12
 + 

11

12
 

 

 

  

 

3 Notierung von drei Tönen in einem Quadrat 

3.1 Binär 

1 

2  3 
  

1

2
 + 

1

4
 + 

1

4
 

 

 

1  2 

3 
  

1

4
 + 

1

4
 + 

1

2
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1  2 

−  3 
  

1

4
 + 

1

2
 + 

1

4
 

 

 

∣1∣ 

∙2  3∙ 
  

3

4
 + 

1

8
 + 

1

8
 

 

 

∙1  2∙ 

∣3∣ 
  

1

8
 + 

1

8
 + 

3

4
 

 

 

1 

∣2  3∙ 
  

1

2
 + 

3

8
 + 

1

8
 

 

 

1 

∙2  3∣ 
  

1

2
 + 

1

8
 + 

3

8
 

 

 

∙1  2∣ 

3 
  

1

8
 + 

3

8
 + 

1

2
 

 

 

∣1  2∙ 

3 
  

3

8
 + 

1

8
 + 

1

2
 

 

 

∣1  2∙ 

∣−  3∙ 
  

3

8
 + 

1

2
 + 

1

8
 

 

 

∙1  2∙ 

∣−  3∣ 
  

1

8
 + 

1

2
 + 

3

8
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3.2 Ternär 

1 
2 

3 

  
1

3
 + 

1

3
 + 

1

3
 

 

 

1 

−  2 

3 

  
1

2
 + 

1

6
 + 

1

3
 

 

 

∣1∣ 

∙2∙ 

3 

  
1

2
 + 

1

6
 + 

1

3
 

 

 

1  2 

− 

3 

  
1

6
 + 

1

2
 + 

1

3
 

 

 

1 

2 

−  3 

  
1

3
 + 

1

2
 + 

1

6
 

 

 

1 

2  3 

− 

  
1

3
 + 

1

6
 + 

1

2
 

 

 

1 

− 

2  3 

  
2

3
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

1  2 

3 

− 

  
1

6
 + 

1

6
 + 

2

3
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1  2 
− 

−  3 

  
1

6
 + 

2

3
 + 

1

6
 

 

 

1 

∣−  2∙ 

3 

  
7

12
 + 

1

12
 + 

1

3
 

 

 

1 

2 

∣−  3∙ 

  
1

3
 + 

7

12
 + 

1

12
 

 

 

∙1  2∣ 

3 

− 

  
1

12
 + 

3

12
 + 

2

3
 

 

 

1 

− 

∣2  3∙ 

  
2

3
 + 

3

12
 + 

1

12
 

 

 

1 

− 

−  2  3 

  
7

9
 + 

1

9
 + 

1

9
 

 

 

1  2  3 

− 

− 

  
1

9
 + 

1

9
 + 

7

9
 

 

 

1 

∣−∣ 

∙2  3∙ 

  
5

6
 + 

1

12
 + 

1

12
 

 

 

1 

− 

−  2  3 

  
9

12
 + 

1

12
 + 

1

6
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1  2  3 

− 

− 

  
1

12
 + 

1

12
 + 

5

6
 

 

 

1  2  3 

− 

− 

  
1

6
 + 

1

12
 + 

9

12
 

 

 

1  2 

−  3 

− 

  
1

6
 + 

1

3
 + 

1

2
 

 

 

∙1∙ 

2 

∣3∣ 

  
1

6
 + 

1

3
 + 

1

2
 

 

 

1 

−  2 

−  3 

  
1

2
 + 

1

3
 + 

1

6
 

 

 

∣1∣ 

2 

∙3∙ 

  
1

2
 + 

1

3
 + 

1

6
 

 

 

 

4 Notierung von vier Tönen in einem Quadrat 

4.1 Binär 

1  2 

3  4 
  

1

4
 + 

1

4
 + 

1

4
 + 

1

4
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∣1  2∙ 

3  4 
  

3

8
 + 

1

8
 + 

1

4
 + 

1

4
 

 

 

1  2 

∣3  4∙ 
  

1

4
 + 

1

4
 + 

3

8
 + 

1

8
 

 

 

∙1  2∣ 

3  4 
  

1

8
 + 

3

8
 + 

1

4
 + 

1

4
 

 

 

1  2 

∙3  4∣ 
  

1

4
 + 

1

4
 + 

1

8
 + 

3

8
 

 

 

∣1  2∙ 

∣3  4∙ 
  

3

8
 + 

1

8
 + 

3

8
 + 

1

8
 

 

 

∙1  2∣ 

∙3  4∣ 
  

1

8
 + 

3

8
 + 

1

8
 + 

3

8
 

 

 

∣1  2∙ 

∙3  4∣ 
  

3

8
 + 

1

8
 + 

1

8
 + 

3

8
 

 

 

∙1  2∣ 

∣3  4∙ 
  

1

8
 + 

3

8
 + 

3

8
 + 

1

8
 

 

 

1 

2  3  4 

 

 

 
1

2
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
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1  2  3 

4 

 

 
 
1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

2
 

 

 

1 

2  3  4 
  

1

2
 + 

1

4
 + 

1

8
 + 

1

8
 

 

 

∣1∣ 

2  3  4 
  

3

4
 + 

1

12
 + 

1

12
 + 

1

12
 

 

 

4.2 Ternär 

1 

2 
3  4 

  
1

3
 + 

1

3
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

1 

2  3 

4 

  
1

3
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

3
 

 

 

1  2 

3 

4 

  
1

6
 + 

1

6
 + 

1

3
 + 

1

3
 

 

 

1  2 

−  3 

4 

  
1

6
 + 

1

3
 + 

1

6
 + 

1

3
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2  3 

−  4 

  
1

3
 + 

1

6
 + 

1

3
 + 

1

6
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1 

−  2 

3  4 

  
1

2
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

∣1∣ 
∙2∙ 

3  4 

  
1

2
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

1  2 
3 

−  4 

  
1

6
 + 

1

6
 + 

1

2
 + 

1

6
 

 

 

1  2 
3  4 

− 

  
1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

2
 

 

 

1  2 

− 

3  4 

  
1

6
 + 

1

2
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

1 

∣−  2∙ 

3  4 

  
7

12
 + 

1

12
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

1 

∣−  2∙ 

∣3  4∙ 

  
7

12
 + 

1

12
 + 

3

12
 + 

1

12
 

 

 

∣1  2∙ 
3 

4 

  
3

12
 + 

1

12
 + 

1

3
 + 

1

3
 

 

 

1 

∣2  3∙ 

4 

  
1

3
 + 

3

12
 + 

1

12
 + 

1

3
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1 

2 

∣3  4∙ 

  
1

3
 + 

1

3
 + 

3

12
 + 

1

12
 

 

 

∣1  2∙ 
3 

−  4 

  
3

12
 + 

1

12
 + 

1

2
 + 

1

6
 

 

 

∙1  2∣ 
3 

−  4 

  
1

12
 + 

3

12
 + 

1

2
 + 

1

6
 

 

 

∣1  2∙ 
∙3  4∣ 

− 

  
3

12
 + 

1

12
 + 

1

12
 + 

7

12
 

 

 

1 

− 

2  3  4 

 

 

 

 
2

3
 + 

1

9
 + 

1

9
 + 

1

9
 

 

 

1  2  3 

4 

− 

 
 

 

 
1

9
 + 

1

9
 + 

1

9
 + 

2

3
 

 

 

1 

∙2  3∣ 

∣−  4∙ 

  
1

3
 + 

1

12
 + 

6

12
 + 

1

12
 

 

 

∙1  2∣ 
∣−  3∙ 

4 

  
1

12
 + 

6

12
 + 

1

12
 + 

1

3
 

 

 

∣1  2∙ 

3  4 

− 

  
3

12
 + 

1

12
 + 

1

6
 + 

1

2
 

 

 



  305 

 

1 

2 

−  3  4 

 

 

 

 
1

3
 + 

4

9
 + 

1

9
 + 

1

9
 

 

 

1  2  3 

− 

4 

 
 

 

 
1

9
 + 

1

9
 + 

4

9
 + 

1

3
 

 

 

1 

2  3  4 

− 

 

 
 

 
1

3
 + 

1

9
 + 

1

9
 + 

4

9
 

 

 

 

5 Notierung von fünf Tönen in einem Quadrat 

5.1 Binär 

1  2 

3  4  5 

 

 

 
1

4
 + 

1

4
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

∣1  2∙ 

3  4  5 

 

 

 
3

8
 + 

1

8
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

∙1  2∣ 

3  4  5 

 

 

 
1

8
 + 

3

8
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

1  2  3 

4  5 

 

 
 
1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

4
 + 

1

4
 

 

 



  306 

 

1  2  3 

∣4  5∙ 

 

 
 
1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

3

8
 + 

1

8
 

 

 

1  2  3 

∙4  5∣ 

 

 
 
1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

8
 + 

3

8
 

 

 

1  2 

3  4  5 
  

1

4
 + 

1

4
 + 

1

8
 + 

1

8
 + 

1

4
 

 

 

1  2  3 

4  5 
  

1

8
 + 

1

8
 + 

1

4
 + 

1

4
 + 

1

4
 

 

 

5.2 Ternär 

1  2 

3  4 

5 

  
1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

3
 

 

 

1 

2  3 

4  5 

  
1

3
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

1  2 

3 

4  5 

  
1

6
 + 

1

6
 + 

1

3
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

 

∣1  2∙ 

3  4 

5 

  
3

12
 + 

1

12
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

3
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1 

2 

3  4  5 

 

 

 

 
1

3
 + 

1

3
 + 

1

9
 + 

1

9
 + 

1

9
 

 

 

1 

2  3 

−  4  5 

  
1

3
 + 

1

6
 + 

1

3
 + 

1

12
 + 

1

12
 

 

 

5.3 Quinär 

1  2 

3 

4  5 
 

 
1

5
 + 

1

5
 + 

1

5
 + 

1

5
 + 

1

5
 

 

 

 

6 Notierung von sechs Tönen in einem Quadrat 

6.1 Binär 

1  2  3 

4  5  6 
  

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 

 

  

6.2 Ternär 

1  2 

3  4 

5  6 

  
1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
 + 

1

6
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Anhang Ⅳ The Romanization of Korean271 

(Ministry of Culture and Tourism proclamation No. 2000-8) 

 

1. Basic Principles of Romanization 

 

(1) Romanization is based on standard Korean pronunciation. 

(2) Symbols other than Roman letters are avoided to the greatest extent possible. 

 

2. Summary of the Romanization System 

 

(1) Vowels are transcribed as follows: 

 

• simple vowels 

  ㅏ ㅓ ㅗ ㅜ ㅡ ㅣ ㅐ ㅔ ㅚ ㅟ  

  a eo o u eu i ae e oe wi  

 

• diphthongs 

  ㅑ ㅕ ㅛ ㅠ ㅒ ㅖ ㅘ ㅙ ㅝ ㅞ ㅢ 

  ya yeo yo yu yae ye wa wae wo we ui 

 

Note 1: ㅢ is transcribed as ui, even when pronounced as ㅣ. 

 

Note 2: Long vowels are not reflected in Romanization. 

 

                                                 
271 National Institute of Korean Language (Hg.) (2000), S. 20 ff. 



  309 

 

(2) Consonants are transcribed as follows: 

 

• plosives (stops) 

  ㄱ ㄲ ㅋ ㄷ ㄸ ㅌ ㅂ ㅃ ㅍ   

  g, k kk k d, t tt t b, p pp p   

 

• affricates      • fricatives 

  ㅈ ㅉ ㅊ    ㅅ ㅆ ㅎ   

  j jj ch    s ss h   

 

• nasals       • liquids 

  ㄴ ㅁ ㅇ    ㄹ     

  n m ng    r, l     

 

Note 1: The sounds ㄱ, ㄷ, and ㅂ are transcribed respectively as g, d, and b when they 

appear before a vowel; they are transcribed as k, t, and p when followed by another consonant 

or form the final sound of a word. (They are Romanized as pronunciation in [ ].) 

e.g. 

구미 Gumi 영동 Yeongdong 

백암 Baegam 옥천 Okcheon 

합덕 Hapdeok 호법 Hobeop 

월곶[월곧] Wolgot 벚꽃[벋꼳] beotkkot 

 

Note 2: ㄹ is transcribed as r when followed by a vowel, and as l when followed by a 

consonant or when appearing at the end of a word. ㄹㄹ is transcribed as ll. 
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e.g. 

구리 Guri 설악 Seorak 

칠곡 Chilgok 임실 Imsil 

울릉 Ulleung 대관령[대괄령] Daegwallyeong 

 

3. Special Provisions for Romanization 

 

(1) When Korean sound values change as in the following cases, the results of those changes 

are Romanized as follows: 

 

① The case of assimilation of adjacent consonants 

e.g. 

백마[뱅마] Baengma 신문로[신문노] Sinmunno 

종로[종노] Jongno 왕십리[왕심니] Wangsimni 

별내[별래] Byeollae 신라[실라] Silla 

 

② The case of the epenthetic ㄴ and ㄹ 

e.g. 

학여울[항녀울] Hangnyeoul 알약[알략] allyak 

 

③ Cases of palatalization 

e.g. 

해돋이[해도지] Haedoji 같이[가치] gachi 

맞히다[마치다] machida   

 

④ Cases where ㄱ, ㄷ, ㅂ, and ㅈ are adjacent to ㅎ 
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e.g. 

좋고[조코] Joko 놓다[노타] Nota 

잡혀[자펴] japyeo 낳지[나치] nachi 

 

However, aspirated sounds are not reflected in case of nouns where ㅎ follows ㄱ, ㄷ, and 

ㅂ, as in the examples below. 

e.g. 

묵호 Mukho 집현전 Jiphyeonjeon 

 

Note: Tense (or glottalized) sounds are not reflected in cases where morphemes are 

compounded, as in the examples below. 

e.g. 

압구정 Apgujeong 낙동강 Nakdonggang 

죽변 Jukbyeon 낙성대 Nakseongdae 

합정 Hapjeong 팔당 Paldang 

샛별 saetbyeol 울산 Ulsan 

 

(2) When there is the possibility of confusion in pronunciation, a hyphen “-” may be used. 

e.g. 

중앙 Jung-ang 반구대 Ban-gudae 

세운 Se-un 해운대 Hae-undae 

 

(3) The first letter is capitalized in proper names. 

e.g. 

부산 Busan 세종 Sejong 

 

(4) Personal names are written by family name first, followed by a space and the given name. 
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In principle, syllables in given names are not separated by hyphen, but the use of a hyphen 

between syllables is permitted. 

e.g. 

민용하 Min Yongha (Min Yong-ha) 

송나리 Song Nari (Song Na-ri) 

 

① Assimilated sound changes between syllables in given names are not transcribed. 

e.g. 

한복남 Han Boknam (Han Bok-nam) 

홍빛나 Hong Bitna (Hong Bit-na) 

 

② Romanization of family names will be determined separately. 

 

(5) Administrative units such as 도, 시, 군, 구, 읍, 면, 리, 동, and 가 are transcribed 

respectively as do, si, gun, gu, eup, myeon, ri, dong, and ga, and are preceded by a hyphen. 

Assimilated sound changes before and after the hyphen are not reflected in Romanization. 

e.g. 

충청북도 Chungcheongbuk-do 

제주도 Jeju-do 의정부시 Uijeongbu-si 

양주군 Yangju-gun 도봉구 Dobong-gu 

신창읍 Sinchang-eup 삼죽면 Samjuk-myeon 

인왕리 Inwang-ri 당산동 Dangsan-dong 

봉천 1동 Bongcheon 1(il)-dong 

종로 2가 Jongno 2(i)-ga 

퇴계로 3가 Toegyero 3(sam)-ga 

 

Note: Terms for administrative units such as 시, 군, 읍 may be omitted. 



  313 

 

e.g. 

청주시 Cheongju 함평군 Hampyeong 

순창읍 Sunchang   

 

(6) Names of geographic features, cultural properties, and man-made structures may be 

written without hyphens. 

e.g. 

남산 Namsan 속리산 Songnisan 

금강 Geumgang 독도 Dokdo 

경복궁 Gyeongbokgung 무량수전 Muryangsujeon 

연화교 Yeonhwagyo 극락전 Geungnakjeon 

안압지 Anapji 남한산성 Namhansanseong 

화랑대 Hwarangdae 불국사 Bulguksa 

현충사 Hyeonchungsa 독립문 Dongnimmun 

오죽헌 Ojukheon 촉석루 Chokseongnu 

종묘 Jongmyo 다보탑 Dabotap 

 

(7) Proper names such as personal names and those of companies may continue to be written 

as they have been previously. 

 

(8) When it is necessary to convert Romanized Korean back to Hangeul in special cases such 

as in academic articles, Romanization is done according to Hangeul spelling and not 

pronunciation. Each Hangeul letter is Romanized as explained in section 2 except that ㄱ, ㄷ, 

ㅂ, and ㄹ are always written as g, d, b, and l. When ㅇ has no sound value, it is replaced by 

a hyphen. It may also be used when it is necessary to distinguish between syllables. 
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e.g. 

집 jib 짚 jip 

밖 bakk 값 gabs 

붓꽃 buskkoch 먹는 meongneun 

독립 donglib 문리 munli 

물엿 mul-yeos 굳이 gud-i 

좋다 johda 가곡 gagog 

조랑말 jolangmal 없었습니다 eobs-eoss-seubnida 

 

Additional Provisions 

 

1. This system of Romanization becomes effective on the date it is formally proclaimed. 

 

2. Signs using the previous system of Romanization (road signs, official large-scale notices, 

information posted at cultural sites, etc.) when this system of Romanization becomes effective 

must follow this system before December 31, 2005. 

 

3. Publication such as textbooks using the previous system of Romanization must follow this 

system by February 28, 2002. 
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New Romanization System (Simplified Table) 

 

ㅏ ㅓ ㅗ ㅜ ㅡ ㅣ ㅐ ㅔ ㅚ ㅟ ㅑ ㅕ ㅛ ㅠ ㅒ ㅖ ㅘ ㅙ ㅝ ㅞ ㅢ 

a eo o u eu i ae e oe wi ya yeo yo yu yae ye wa wae wo we ui 

 

initial 

 

final 

o ㄱ ㄴ ㄷ ㄹ ㅁ ㅂ ㅅ ㅈ ㅊ ㅋ ㅌ ㅍ ㅎ 

 g n d r m b s j ch k t p h 

ㄱ k g kg ngn kd ngn ngm kb ks kj kch kk kt kp kh(k) 

ㄴ n n ng nn nd ll(nn) nm nb ns nj nch nk nt np nh 

ㄹ l r lg ll ld ll lm lb ls lj lch lk lt lp lh 

ㅁ m m mg mn md mn mm mb ms mj mch mk mt mp mh 

ㅂ p b pg mn pd mn mm pb ps pj pch pk pt pp ph(p) 

ㅇ ng ng ngg ngn ngd ngn ngm ngb ngs ngj ngch ngk ngt ngp ngh 

 

* ‘Final’ refers to the final position character in a Korean syllable. ‘Initial’ refers to the first 

position character in a Korean syllable. When the final position character of one syllable is 

followed by the first position character of the next, the phonetic value of either or both 

characters changes in a limited number of cases as demonstrated here. 
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Anhang Ⅴ Vergleichstabelle zwischen dem Internationalen Phonetischen 

Alphabet (IPA) und Hangeul272 

Konsonanten Halbvokale Vokale 

IPA 

Hangeul 

IPA Hangeul IPA Hangeul vor einem 

Vokal 

vor einem 

Konsonanten 

oder am Ende 

eines Wortes 

p ㅍ ㅂ, 프 j 이* i 이 

b ㅂ 브 ɥ 위 y 위 

t ㅌ ㅅ, 트 w 오, 우* e 에 

d ㄷ 드   ø 외 

k ㅋ ㄱ, 크   ɛ 에 

g ㄱ 그    앵 

f ㅍ 프   œ 외 

v ㅂ 브    욍 

θ ㅅ 스   æ 애 

ð ㄷ 드   a 아 

s ㅅ 스   ɑ 아 

z ㅈ 즈    앙 

ʃ 시 슈, 시   ʌ 어 

ʒ ㅈ 지   ɔ 오 

ts ㅊ 츠    옹 

dz ㅈ 즈   o 오 

tʃ ㅊ 치   u 우 

ʤ ㅈ 지   ə** 어 

m ㅁ ㅁ   ɚ 어 

n ㄴ ㄴ     

ɲ 니* 뉴     

ŋ ㅇ ㅇ     

l ㄹ, ㄹㄹ ㄹ     

r ㄹ 르     

h ㅎ 흐     

Ç ㅎ 히     

x ㅎ 흐     

 

* 이 [j], 오 sowie 우 [w] und 니 [ɲ] folgen bei der Verbindung mit einem Vokal den 

Notierungsregeln aus Kapitel drei.273 

** in der deutschen und französischen Sprache jeweils als 에 und 으 geschrieben. 

                                                 
272 National Institute of Korean Language (Hg.) (2011), S. 125 f. 
273 Ebd., S. 167 ff. 
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Anhang Ⅵ Vergleichstabelle zwischen den Buchstaben im <Hunmin 

jeongeum> und dem Internationalen Phonetischen Alphabet (IPA)274 

 

Anfangslaute (Konsonanten) im <Hunmin jeongeum> und deren IPA 

Gliederung 

Herstellungsprinzip 

Backen-

zahnlaut 

Zungen-

laut 

Lippen-

laut 
Zahnlaut 

Lachen-

laut 

Formimitation 
ㄱ 

/k/ 

ㄴ 

/n/ 

ㅁ 

/m/ 

ㅅ 

/s/ 

ㅇ 

/ɦ/ 

Strich- 

hinzu- 

fügung 

primär 
ㅋ 

/kh/ 

ㄷ 

/t/ 

ㅂ 

/p/ 

ㅈ 

/ts/ 

ㆆ 

/ʔ/ 

sekundär  
ㅌ 

/th/ 

ㅍ 

/ph/ 

ㅊ 

/tsh/ 

ㅎ 

/h/ 

Ausnahme 
ㆁ 

/ŋ/ 

ㄹ 

/ɾ/ 
 

ㅿ 

/z/ 
 

Kombi- 

nation 

N
eb

en
ein

an
d

er-S
ch

reib
en

 

gleiche Buchstaben 
ㄲ 

/k’/ 

ㄸ 

/t’/ 

ㅃ 

/p’/ 

ㅆ ㅉ 

/s’/ /ts’/ 

ㆅ ᅇ ᄔ 

/x/ /ɦ:/ /n:/ 

v
ersch

ied
en

e B
u

ch
staten

 

zwei 

Buch-

staben 

  
ᄠ ᄩ 

/pt/ /pth/ 

ᄭ ᄮ 

/sk/ /sn/ 
 

  
ᄡ ᄧ 

/ps/ /pts/ 

ᄯ ᄲ 

/st/ /sp/ 
 

drei 

Buch-

staben 

  
ᄢ ᄣ 

/psk/ /pst/ 
  

Ü bereinander-Schreiben 

 
ᄛ 

/ɽ/ 

ᇢ ᇦ 

/ß/ / ɱ, w/ 
  

  
ᇴ ᄬ 

/f/ /ß’/ 
  

                                                 
274 Das IPA für die Buchstaben im <Hunmin jeongeum> wird je nach Sprachwissenschaftler anders interpretiert. 

Folgende Tabellen, in denen sowohl die Buchstaben im <Hunmin jeongeum> als auch die während der 

Regierungszeit des Königs Sejong gebrauchten Buchstaben dargestellt sind, sind gemäß der Interpretation von 

Kim Seul-ong. Vgl. Kim (2017), S. 363 ff. 
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Mittellaute (Vokale) im <Hunmin jeongeum> und deren IPA 

Gliederung 

Herstellungsprinzip 
Yang Yin neutral 

Formimitation 
ᆞ 

/ʌ/ 

ㅡ 

/ɨ/ 

ㅣ 

/i/ 

Kombi- 

nation 

primär 
ㅗ ㅏ 

/o/ /a/ 

ㅜ ㅓ 

/u/ /ə/ 
 

sekundär 
ㅛ ㅑ 

/jo/ /ja/ 

ㅠ ㅕ 

/ju/ /jə/ 
 

zwei Zeichen mit gleicher Eigenschaft 
ㅘ ㆇ 

/wa/ /joja/ 

ㅝ ㆊ 

/wə/ /jujə/ 

 einfacher Mittellauten und ㅣ 

ㆎ ㅚ ㅐ 

/ʌj/ /oj/ /aj/ 

ㅢ ㅟ ㅔ 

/ɨj/ /uj/ /əj/ 

ㆉ ㅒ 

/joj/ /jaj/ 

ㆌ ㅖ 

/juj/ /jəj/ 

zusammengesetzter Mittellauten und ㅣ 
ㅙ ㆈ 

/waj/ /jojaj/ 

ㅞ ㆋ 

/wəj/ /jujəj/ 

andersartig 
ᆝ ᆜ 

/jʌ/ /jɨ/ 
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