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Im ersten Beitrag dieser Portrét-Serie vermerkte ich as eine Besonderheit der jungen
Komponisten, dal3 sie in den achtziger Jahren das nun abgeschlossene Kapitel DDR-Musik

noch um die Seite des Experimentellen bereichert haben. Der 1958 in Freiberg (Sachsen)
geborene Jakob Ullmann hat an diesem Aufbruch in Neuland auf seine Weise ganz
entscheidend mitgewirkt. Zu den wesentlichen Pfeilern seiner eigenwilligen Sprachfindung
gehdren eine aul¥erst differenzierte Auffacherung des Klangmaterials und vor alem das
Verlassen ener fir DDR-Komponisten so typisch gewordenen, mehr oder weniger
radikden, widerstandigen Expressivité.  Ullmanns  Kompositionen  gleichen
Musikexperimenten zwischen Stille, Klang und Gerdusch, bel denen die Ruhe des
almahlichen Auffacherns innerer Tonraume, das Klingen-Lassen, die intensive Geste, statt
der extensven Gebarde bedeutsam wird. Aus den vielschichtigen Tiefenstrukturen eines
enttabuisierten Materials erstehen feingliedrige, sich prozessua in der Zeit und in den
inneren wie auch mitunter realen Klangraum ausdehnende Organismen, Inseln des Horens.
Esist eine Musik der permanenten Veranderung, in sich ruhend, klanglich sprdde und recht
eigentlich ohne Ziedl, es sai denn von a nach a' oder € nach €'. Seinem Streben,
instrumentale Tonraume zu erforschen, ist es wohl auch geschuldet, dal3 bisher vor dlem
Werke fir kleine Besetzungen oder Soloinstrumente entstanden sind. Die bisher einzige
Komposition fir Orchester "schwarzer sand/schnee’ (1990/91) wurde wéhrend der
dieg&hrigen Donaueschinger Musiktage uraufgeftihrt.

Zum wesentlichen Handwerkszeug des Komponierens gehdrt der Computer, ermdglichen
entsprechende Programme doch nicht nur eine so nicht mehr vorstellbare Differenzierung,
sondern zugleich Materiakontrolle. Nicht zuféllig zéhlt zu Ullmanns &sthetischen und
musikalischen Anknipfungspunkten das Schaffen von John Cage, lannis Xenakis, Giacinto
Scels oder Helmut Lachenmann.

Seiner innerhalb des DDR-Musi kschaffens kompositionsasthetisch singuléren Entwicklung
korrespondiert eine Biographie, in der nicht nur die fir junge Komponisten algemein
Ublichen, eingeebneten Aushbildungswege fehlen. Sondern sie enthdlt dartiber hinaus
mancherlel Querstdndiges, das nicht zuletzt Ullmanns kinstlerisches Denken und Schaffen
gepragt hat. Ungewdhnliche Kenntnisse in alten Sprachen und Kulturen, Griechisch und
Latein ebenso wie Georgisch oder Kasachisch, sind da ebenso zu nennen wie in hoherer
Mathematik, Wissen, das e sich beinahe notgedrungen im "Kirchlichen Proseminare”



Naumburg erworben hat, da er auf Grund seines kirchlichen Elternhauses - der Vater
Wolfgang Ullmann war seinerzeit Dozent fur Kirchengeschichte - zum Abitur an einer der
Erweiterten Oberschulen des Landes nicht zugelassen wurde. Ahnliche Schwierigkeiten
gab es be da Bewerbung an der Dresdner Musikhochschule auf Grund seiner
Wehrdienstverweigerung, so dal? als Alternative nur die dortige Kirchenmusikschule blieb
(1979-1982). Dieser konservativen musikaischen Aushildung setzte er Selbststudium in
der mit neuer Musik gut ausgestatteten Sachsischen Landesbibliothek entgegen, wo er fir
sich die Partituren von Anton Webern, Dieter Schnebel, John Cage u.a entdeckte. Und
auch die Bewerbung fur die Meisterklasse von Friedrich Goldmann an der Akademie der
Kunste der DDR blieb erfolglos - nach zweijdhriger(!) Bedenkzeit Iehnte der damalige
Sekretér fur Musk Segfried Matthus - ohne Begrindung - Ullmanns Bewerbung ab,
worauf dieser Privatschiler von Goldmann wurde. Er war und blieb Ubrigens sein einziger
Kompositiondehrer, so dal3 Jakob Ullmann als Komponist recht eigentlich Autodidakt ist.

(Der nachfolgende Text ist kein Interview, die Fragen lagen dem Komponisten in
schriftlicher Form vor.)

G.N. In einem zurtickliegenden Interview sagtest Du, Du versuchst "Material eher sich
entfalten zu lassen, as es zu beeinflussen”. Pierre Boulez betonte 1963 in seinen
Vorlesungen "Uber die Notwendigkeit einer &sthetischen Ordnung", es gehe darum, "die
musikalische Materie sich in einer Art Autonomie bewegen zu lassen". In welchem
Verhdtnis steht Dein kompositorischer Ansatz zu dem der Seridisten? Waren Se en
Anknipfungspunkt?

J.U. Diese fragen kurz zu beantworten erscheint mir schwer moglich, insbesondere in
hinblick auf die eigenen dinge auf dem papier. Die "autoren-orakel” haben mich schon
Immmer gestort...

Ich habe die hoffnung noch nicht aufgegeben, dal3 die partituren auch ohne kommentare ,
vor alem ohne meine kommentare, auskommen kénnen. Zu den fragen deshalb nur einige
"spots’.

Fur mich war (vielleicht ist) der kompositorische ansatz des serialismus so etwas wie eine
schule des strengen denkens. Mir scheint, dal3 die befreiende wirkung des serialismus
angesichts der (wahrscheinlich) zwanghaften verklammerung mit "techniken" noch immer
unterschétzt wird. Die autonome bewegung der téne beobachten zu kénnen, braucht es
wohl bestimmter instrumente; in dieser hinsicht ist der serielle ansatz ganz hilfreich (auch
als schutz gegen "ausdruck™).

Ich habe aber bald bemerkt, dal3 man bel dogmatisch verengter anwendung der "50er-jahre-



techniken" immer viel zu schnell von einem "ton" zum anderen kommt. Der "ton" as
"solcher" ist mir da viel zu wenig problrematisert. Man kann ihn halt nicht auf eine
tonhohe mit bestimmter dauer und klangfarbe einschranken. Daist noch "irgendwas' metr,
das es zu erforschen gilt.

Musk scheint wie andere kiinste (und wissenschaften, etwa die mathematik) endguiltig in's
stadium ihres experimentierens eingetreten zu sein. Sie wird eine "empirische
wissenschaft” ... oder vielleicht "empirische kunst”...

G.N. Kompositionstechnisch nutzt Du fir die Auffacherung, Bearbeitung des Materials,
auch fur prozessuae und dramaturgische Entscheidungen den Computer. Wéare Deine
Musik, die Asthetik, die Du vertrittst, ohne diese technische Entwicklung denkbar? Oder
hétte sich Deine Musik ansonsten in eine vdllig andere Richtung hin entwickelt?

J.U. Ich habe mich immer Uber die leute gewundert, die meinen, "die uhr zurtickdrehen” zu
konnen. Die computer sind halt da und auf die bdume zurtick kénnen wir nicht (wollen's
wohl auch nicht ernsthaft).

Das heif¥ gar nicht, dal3d man den umgang mit ihnen nicht kritiseren konnte,aber es ist
doch so0: unser problem sind nicht (jedenfalls nicht in erster linie) "real-existierenden”
Atomwaffen (die gehen irgendwann einfach kaputt). Unser problem besteht darin, dal3 wir
wissen, wie man sie macht. Im zeitalter von information und geschwinndigkeit hat das
denken ungeheure aufgaben, damit wohl auch chancen.

Ich freue mich, dal3 mir der computer arbeit abnimmt (z.b. gute zufallszahlen liefert), es
gibt stiicke, da konnte ich ihnnicht nutzen - es ergab sich einfach nicht. Ich weil3 nicht, was
ich heute tun wirde, wenn es keine computer gabe (vielleicht einen erfinden?). Die
mathematik ist ja nicht mit dem computer erfunden worden, er hat aber nicht wenig dazu
beigetragen, dal3 man die mathematik in ein empirisches stadium bringen konnte...

G.N. Die Differenzierung des Materials ist in Deinen  Partituren, in ihrer Notation,
offensichtlich bis hinein in Computer-Graphik. Was bedeutet Dir Kalligraphie? Hat diese
Art der Notation Einflufd auf das kompositorische Ergebnis?

J.U. Das aufschreiben von musik gehort fir mich zum spannendsten, was es gibt. Die
experimentelle vielfalt der musik fugt sich nicht mehr in die traditionelle notenschrift
(schon die "reineg" zwdlfton-technik ist daran gescheitert). Ich finde es gut, wenn die
notation schon viel mit "dem stlick” zu tun hat - das gibt zwar probleme mit den
interpreten, aber sie haben dadurch die chance, die "sache' wirklich zu der ihren zu



machen. Sie mussen wirklich interpretieren und kénnen nicht mehr der durch verschiedene
holz- oder metallprothesen verlangerte arm des komponisten sein. Die gewonnene freiheit
ist halt mit mihe verbunden, aber ohne mihe kommen wir auch nicht weliter.

G.N. Die meisten Deiner Werke beginnen mit einer Pause, mit Stille und enden "a niente”,
wie die Spielanweisung lautet, im klanglosen Verharren. Welchen Stellenwert hat Stille,
das differenziert Leise fur Dich as Komponist und nicht zuletzt s Mensch in einer lauten,
hektischen Zeit?

J.U. Ich wollte eigentlich schon lange mal so ein richtig lautes stiick machen. Bisher ist mir
das nicht gelungen, ich kann laute tone einfach (noch?) nicht gut genug horen. Die
lautstérke schrankt fur mich die entfaltung oder bewegung des tones immer noch ein. Die
tone zwingen mich immer wieder, Se gewissermalden vorsichtig zu behandeln (se
brauchen raum und zeit). Das hat sicher auch mit umgebung zu tun...

G.N. Du méchtest mit Deiner Musik keine Botschaften, keine Emotionen "transportieren”,
auch "Ausdruck, die mogliche Expressivitéat” einer Musik ist fir Dich kein Punkt, an dem
Du arbeitest, wie Du einmal gesagt hast. Dennoch verraten Deine Werke Uber die
musikalisch autonome Aufgabenstellung  hinaus jeweills en Thema, das man im
allgemeinsten Sinne vidleicht as kritische Reflexion sozialer und darin eingeschlossen
kultureller Redlitét bezeichnen kann. Konkretisierbar werden solche "Themen" entweder
durch eine bestimmte Dramaturgie, wenn etwa in "la CAncion del anGEl desaparecido”
fur 7 Instrumente (1987/88) - mit direktem Hinwels im Titel auf die lateinamerikanischen
Desgparecidos - das real mogliche Verschwinden von Tonen, Klangen, Phrasen,
musikalischen Gedanken gestaltet wird. Oder noch deutlicher in textintegrierenden Werken
wie "komposition a 9 (paimpsest)" (1989/90), fur die Gedichte wie Ungarettis "Fur die
Toten des Widerstands' oder Anna Achmatowas den KGB anklagendes "Requiem”
ausgewahlt wurden. Was bedeutet Dir Inhat von Musik?

J.U. "Inhat" entnimmt man am besten den partituren oder meinen texten; mehr moéchte ich
dazu nicht sagen (es gehort nicht in die offentlichkeit, well sich's da sofort in ideologie
verwandelt).

G.N. Werke der letzten beiden Jahre, so etwa "meeting John Cage under the topic of th late
eighties’, "disappearing musics' oder "son imaginaire” fur Klavier deuten immer deutlicher
eine Tendenz zur "Frellasssung” der Interpreten an, zur Herausforderung, ihre kreativen



Spieraume zu nutzen. In welchem Zusammenhang siehst Du as Komponist Freiheit und
Determination?

J.U. Wirkliche fretheit fir den interpreten zu schaffen, ist segr schwer; es mul3
durchdringung geben konnen - einer darf den anderen nicht mehr beléstigen oder
bedrangen. Das hat zunéchst schmerzhafte lernprozesse zur folge (komplizierte partituren
oder komplizierte notationen - lange probenprozesse); totalitére strukturen sind immer
einfacher (kennen wir); durch die chaostheorie haben wir endlich auch geeignetes ristzeug
zur beschreibung von offenen, wiewohl vollig determinierten strukturen (und umgekehrt).
Man soll das aber in der partitur nicht merken, die musiker missen musik denken lernen,
damit sie dem experimentellen charakter der musik angemessen und frei handeln kénnen.
Wie gesagt, das ist ein schwieriger prozel3, aber Cage hat seit jahren musiker darauf
vorbereitet. Da sind grof3artige breschen geschlagen worden...

G.N. Welche Ralle spielte fur Deine kinstlerische Entwicklung das - in Deinen Werken
mehrfach apostrophierte - Schaffen von Cage?

J.U. Der komponist mufdte hat auch erst befreit werden (ein beispiel, das nichts bedeutet,
hat die grofite wirkung).
aul3erdem "bi-yan-lu"

"I ging"
andere kulturen geschehen lassen, ohne zu entwurzeln
fUr européer (das habe ich mit John lange besprochen) ist das problem der tradition immer
viel virulenter, man kann es nicht durch hinweis auf "Cage" "erledigen”
européische tradition umfaldt aber eben nicht nur Bach, Beethoven, Boulez; man sollte Uber
"veranderungen", "changes' mehr nachdenken

fuhrt zu nicht genannten stichworten:
"tradition" -  "geschichte"
"freiheit” - "ANARCHIE" etc. etc. etc.



