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Konrad Richter, Stuttgart

Viktor Ullmann -
Die Wiederentdeckung eines Verschollenen

Anlasslich des Konzertes zum Osnabricker Friedenstag
am 24. Oktober 2000 im Felix-Nussbaum-Haus
des Kulturgeschichtlichen Museums

Die Musikgeschichtsschreibung des 20. Jahrhunderts konfrontierte mich
jahrelang immer wieder mit einer Frage: Erschopfte sich die Musik der zwan-
ziger und dreifSiger Jahre tatsichlich in den Werken, die uns tberliefert wa-
ren? Gab es aufler den vergleichsweise wenigen Komponisten, die uns be-
kannt waren, also Schonberg, Barték, Strawinsky, um die wichtigsten zu
nennen, keine, deren Werk in seinem Wert und seiner Bedeutung seine unmit-
telbare Entstehungszeit iberdauert hiatte? Oder gab es eine Musik, von der
wir nichts wussten, weil die, die sie geschrieben hatten, umgekommen waren
in den beiden Weltkriegen und in den Konzentrationslagern, eine Musik, die
verloren war — oder doch nur verschollen, vergessen?

Ende der achtziger Jahre bot sich mir die Moglichkeit, dieser fiir mich mu-
sikwissenschaftlich und musikhistorisch iiberaus bedeutenden Frage nachzu-
gehen. In meiner damaligen Funktion als Rektor der Musikhochschule Stutt-
gart trat ich dafiir ein, die Baden-Wiirttembergischen Musikhochschultage
1989 — 75 Jahre nach Ausbruch des Ersten und 50 Jahre nach Ausbruch des
Zweiten Weltkriegs — »Den Opfern der Gewalt« zu widmen. Die umfassende
Suche konzentrierte sich bewusst auf die Spuren jener Komponisten, die das
Ende der beiden Weltkriege nicht tiberlebt hatten, die also keine Moglichkeit
mehr gehabt hatten, sich selbst fiir ihr Werk einzusetzen. Ganz besonders
trifft das auf die Opfer der Konzentrationslager zu: Oft wurde ihre ganze
Familie ausgeloscht — und damit jede Erinnerung an sie und ihre Werke.

Das Projekt, dessen Ausgang zundchst hochst ungewiss war, erfuhr welt-
weit ein Uberwiltigendes Echo. Eine Fulle von Material wurde entdeckt,
zusammengetragen und damit die Voraussetzung geschaffen, diese Musik der
Offentlichkeit zuginglich zu machen. Sehr schnell stellte sich heraus, dass das
Interesse fur die Werke der »Opfer der Gewalt« nicht erst der Pietit bedarf,
sondern dass diese Musik von hochster Qualitat ist, dass sie ihren Platz in der
Musikgeschichte des 20. Jahrhunderts zu Recht beansprucht und so manches
Kapitel darin in ein anderes Licht riickt.
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1. Zur Biographie — Viktor Ullmann wurde am 1. Januar 1898 als Sohn
einer Osterreichischen Offiziersfamilie judischer Abstammung in Teschen
geboren. Nach dem Schulabschluss in Wien nahm er als Freiwilliger am
Ersten Weltkrieg teil und erlebte den Zusammenbruch der Monarchie im
Rang eines Leutnants der k.u.k.-Armee. 1918 inskribierte er auf Wunsch des
Vaters zunichst an der juristischen Fakultit der Universitit Wien, studierte
dann aber Musik, unter anderem auch Komposition bei Arnold Schonberg.
Seine ersten Kompositionen schrieb Ullmann in Anlehnung an die Zwolfton-
technik, allerdings war er sich bereits der Problematik dieses Systems und der
darin angelegten Forderung nach Weiterentwicklung bewusst. Ruckblickend
schrieb er 1930:

»Schonberg fand damals seine ars nova auf polyphonem Wege. Indem er
zunichst alle Bande der musikalischen Sippe loste, nach dem revolutionaren
Prinzip: >Alle Tone werden Briider, sah er alsbald die Gefahr der Anarchie
in dieser Tongemeinschaft lauern, welche zur >Urhorde« zurtickfithren konn-
te. Er bannte diese Gefahr durch ein grofles Tabu, das Zwolftonsystem. An-
dere Gesetze fehlten der jungen Tongemeinschaft. Ob ihre Neuordnung, ob
die >lex-Zwolfton« die Basis zu einem gewaltigen Staatengebilde gelegt hat
oder ob blof$ eine provisorische Regierung geschaffen wurde, ldsst sich
schon deswegen nicht voraussagen, weil Schonberg selbst eine neue Tonali-

tit — im weitesten Sinne — erwartet, deren Wesen uns unbekannt ist.«!

1919 verlief§ Ullmann Wien und ging nach Prag. Unter Alexander von Zem-
linsky wirkte er als Kapellmeister am Neuen Deutschen Theater und erzielte
mit seinen Kompositionen erste internationale Erfolge. In den 20er Jahren
wandte sich Ullmann der anthroposophischen Philosophie zu, die fortan sein
Leben als Mensch und Musiker nachhaltig pragen sollte. Zunichst allerdings
zog er sich von der Musik zuriick. Er ging nach Stuttgart, ibernahm hier die
Novalis-Biicherstube und widmete sich intensiv der Anthroposophie. 1933
floh Ullmann vor den Nationalsozialisten zurtick nach Prag. Hier begann er
nun wieder zu komponieren, in einem neuen, seinem ureigenen Stil, in dem er
Tradition und Moderne, Tonalitit und Atonalitit verband. In den folgenden
Jahren schrieb Ullmann eine Reihe von Liedern, Kammermusik, seine ersten
vier Klaviersonaten und das Klavierkonzert.

Als 1939 auch in der besetzten Tschechoslowakei die Judenverfolgung be-
gann, geriet Ullmann zunehmend unter Druck. 1942 wurde er nach There-
sienstadt deportiert, wo er als Organisator, Kapellmeister, Pianist und Mu-
sikkritiker mafSgeblich dazu beitrug, dass sich in der so genannten
»Freizeitgestaltung« des Vorzeigelagers ein reges kulturelles Leben entwickeln
konnte.
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Aber auch seine eigentliche Arbeit als Komponist setzte er hier fort,
scheinbar unbeeindruckt von den extremen physischen und psychischen
Bedingungen, denen er im Konzentrationslager ausgesetzt war. Aus seinen
Aufzeichnungen aus dieser Zeit, vor allem aus dem weiter unten zitierten
Aufsatz Goethe und Ghetto geht hervor, dass es eine feste Orientierung an
hoheren Idealen war, die ihm die Kraft zu seiner inneren Kontinuitit verlieh.
Denn eine Zisur >Theresienstadt«, wie man sie unweigerlich erwarten wiirde,
gibt es in Ullmanns Werk nicht. Besonders deutlich wird dies an seinen sieben
Klaviersonaten, von denen die letzten drei im Konzentrationslager entstanden
sind.

»22. August 1944« schrieb Ullmann auf das Titelblatt der siebenten und
letzten dieser Sonaten, die er mit einem triumphalen Finale beendete. Als er
wenige Wochen spater, am 16. Oktober, mit einem der letzten Transporte
nach Auschwitz gebracht wurde, Gberredeten ihn Freunde im letzten Mo-
ment, seine Kompositionen doch in Theresienstadt zu lassen. Zwei Tage
spater, am 18. Oktober 1944, starb Ullmann in der Gaskammer.

II. Kompositionsprinzipien der Klaviersonaten — Die zu Beginn des zwan-
zigsten Jahrhunderts einsetzende Tendenz zur Auflésung und Uberwindung
der traditionellen Tonalitit hatte dazu gefithrt, dass die Sonate und die mit
ihr verbundene Sonatenhauptsatzform ihr harmonisches Fundament verlor.
Mit Ausnahme von Prokoffieff, der in einem Zeitraum von 1911-1955 neun
Sonaten schuf, widmeten sich die Komponisten nur vereinzelt dieser Gattung.
Viktor Ullmann nimmt mit seinen sieben Klaviersonaten, die in den Jahren
1936-1944 entstanden und als einzige Gattung innerhalb seines Werkes
vollstindig erhalten geblieben sind, als Komponist in seiner Zeit eine Sonder-
stellung ein. Aber auch in seinem Werk setzte er damit einen besonderen
Schwerpunkt.

Nach einer Schaffenspause und Neuorientierung, die stark von seiner
Hinwendung zur Anthroposophie beeinflusst ist, tritt Viktor Ullmann mit
seiner bekenntnishaften Oper Der Sturz des Antichrist nach dem Drama von
Albert Steffen als Komponist wieder an die Offentlichkeit. Hier, vor allem
aber in der 1936 entstandenen 1. Klaviersonate, stellt er sein neues tonales
Konzept vor, dem er sich bis zum Ende seines Lebens verpflichtet fiihlte.
Ausgangspunkt dieses tonalen Konzeptes ist sein Streben »nach einem Zwolf-
tonsystem auf tonaler Basis«, das imstande ist, »die Kluft zwischen der ro-
mantischen und der »atonalen< Harmonik auszufiillen«.2 Ullmann findet es in
der Riickbesinnung auf die Obertonreihe und deren »entfernte Abkommlin-
ge«3: Die Reihe der Obertone 8-14 (c, d, e, fis, g, a, b) bildet die tonale
Grundlage seiner Harmonik. Aus dieser Reihe lassen sich zahlreiche Akkorde
ableiten, die den charakteristischen Klang der Werke Ullmanns bestimmen.
Zugleich bildet dieses Konzept die harmonische Grundlage, die eine ernsthaf-
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te Auseinandersetzung mit der Sonatenform fiir Ullmann wieder moglich
macht. Besonders bemerkenswert ist die enge geistige Verwandtschaft zur
Harmonik Skrjabins und dessen »mystischen Akkord«(c, fis, b, e, a, d).*

Obwohl die Einheitlichkeit in der tonalen Substanz innerhalb der Gattung
deutlich bleibt, hat jedes einzelne Werk seine besondere Charakteristik. Kon-
zentrierte Behandlung des Tonmaterials, Phantasie in der Variation, harmoni-
scher Reichtum, tiberragende Beherrschung des kontrapunktischen Satzes und
der Form und starke, leidenschaftliche Ausdruckskraft kennzeichnen jede
Sonate auf ihre Weise. Wenig Einfluss auf Aussage und Gestaltung haben die
aufleren Umstiande, unter denen die Sonaten entstanden sind, so unterschied-
lich und zum Teil bedrohlich sie auch waren.

III. Zur 7. Klaviersonate — Viktor Ullmann schrieb seine letzten drei Kla-
viersonaten® in Theresienstadt. Wahrend ihm fir die Niederschrift der 5. und
6. Sonate tibliches Notenpapier zur Verfiigung stand, musste er sich bei der 7.
Sonate mit handliniertem Papier begniigen, das von dufSerst schlechter Quali-
tat ist. Dieser Umstand beeintrachtigt die Lesbarkeit betrachtlich, da an vielen
Stellen die Tinte verlaufen ist. Die Entzifferung des Notentextes wird zudem
erschwert durch zahlreiche Korrekturen, Erginzungen und Erweiterungen,
die aufgrund des akuten Papiermangels alle in demselben Manuskript ange-
bracht werden mussten. Anhand dieser sich zum Teil widersprechenden
Eintragungen ist, wenngleich mithsam, die Entstehung der Sonate in den
einzelnen Stadien und Varianten nachzuvollziehen bis hin zu dem Plan, sie zu
instrumentieren und zu einer Symphonie auszuarbeiten.®

Urspriinglich war die Sonate als Theresienstiddter Skizzenbuch konzipiert
und umfasste, traditionell, vier Sitze. In den folgenden Varianten erfuhren die
einzelnen Sitze verschiedene Umstellungen, die Ullmann schlieSlich sogar
dazu veranlassten, eine Seite zu teilen, um sie der neuen Reihenfolge entspre-
chend einordnen zu konnen, ohne Papier fiir eine neuerliche Niederschrift
vergeuden zu mussen. Der letzten, gultigen Variante ist ein fuinfter Satz hin-
zugefiigt, der an den Anfang der Sonate gestellt ist. Ullmann erfillt mit die-
sem Satz die Anforderungen der traditionellen Sonatenhauptsatzform, die er
auch in den anderen sechs Sonaten verwendet und die fiir ihn ganz offen-
sichtlich von grofler Bedeutung ist, wenngleich er sehr souverin und frei
damit verfihrt. Neben traditionellen Satzformen wie dem Scherzo verwendet
Ullmann auch fiir Sonaten eher ungebriuchliche Formen wie Toccatina,
Serenade und Marsch, der hier als zweiter Satz steht. Auch Variationssitze, in
der 7. Sonate ist es der letzte Satz, kommen in den Sonaten haufig vor. Gene-
rell ist das Prinzip der Variation an sich eine von Ullmann besonders bevor-
zugte Kompositionstechnik, die er mit grofSer Meisterschaft beherrscht.

Viktor Ullmanns »Gesetz«, das seine schopferische Phantasie leitet und
ordnet, ist die kontrapunktische Disziplin. Die »kosmischen Formelemente«’,
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Viktor Ullmann: Goethe und Ghetto

»Bedeutende Vorbilder pragen den folgenden Generationen ihren >Habituss,
ihren Lebensduktus auf. So scheint es mir, dass die Haltung des gebildeten
Europaers seit 150 Jahren von Goethe bestimmt wird in allem, was Sprache,
Weltanschauung, Verhaltnis des Menschen zum Leben und zur Kunst, zu
Arbeit und Genuss ist. Ein Symptom dafur ist, dass sich jeder gerne auf
Goethe beruft, sei die dialektische Ideologie noch so verschieden. (Der zwei-
te grofle Einfluss, gewissermafSen die Antithese, die Gegenstromung, kommt
von Darwin und Nietzsche.)

So schien mir Goethes Maxime: >Lebe im Augenblick, lebe in der Ewig-
keit« immer den ritselhaften Sinn der Kunst ganz zu enthiillen. Malerei ent-
reifst, wie im Stilleben das ephemere, vergingliche Ding oder die rasch wel-
kende Blume, so auch Landschaft, Menschenantlitz und Gestalt oder den
bedeutenden geschichtlichen Augenblick der Verganglichkeit, Musik voll-
zieht dasselbe fiir alles Seelische, fiir die Gefiihle und Leidenschaften des
Menschen, fiir die >libido< im weitesten Sinne, fiir Eros und Thanatos. Von
hier aus wird die »Form¢, wie sie Goethe und Schiller verstehen, zur Uber-
winderin des >Stoffes«.

Theresienstadt war und ist fiir mich Schule der Form. Frither, wo man
Wucht und Last des stofflichen Lebens nicht fiihlte, weil der Komfort, diese
Magie der Zivilisation, sie verdringte, war es leicht, die schone Form zu
schaffen. Hier, wo man auch im tiglichen Leben den Stoff durch die Form
zu Uberwinden hat, wo alles Musische in vollem Gegensatz zur Umwelt
steht: Hier ist die wahre Meisterschule, wenn man mit Schiller das Geheim-
nis des Kunstwerks darin sieht: den Stoff durch die Form zu vertilgen — was
ja vermutlich die Mission des Menschen uberhaupt ist, nicht nur des asthe-
tischen, sondern auch des ethischen Menschen.

Ich habe in Theresienstadt ziemlich viel neue Musik geschrieben, meist
um den Bediirfnissen und Wiinschen von Dirigenten, Regisseuren, Pianisten,
Sangern und damit den Bedurfnissen der Freizeitgestaltung des Ghettos zu
geniigen. Sie aufzuzihlen scheint mir ebenso miiffig wie etwa zu betonen,
dass man in Theresienstadt nicht Klavier spielen konnte, solange es keine
Instrumente gab. Auch der empfindliche Mangel an Notenpapier durfte fir
kommende Geschlechter uninteressant sein.

Zu betonen ist nur, dass ich in meiner musikalischen Arbeit durch There-
sienstadt gefordert und nicht etwa gehemmt worden bin, dass wir keines-
wegs blof§ klagend an Babylons Fliissen saffen und dass unser Kulturwille
unserem Lebenswillen addquat war; und ich bin tiberzeugt davon, dass alle,
die bestrebt waren, in Leben und Kunst die Form dem widerstrebenden
Stoffe abzuringen, mir Recht geben werden. «8
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wie er die Moglichkeiten des Kontrapunkts in seinen Aufzeichnungen
nennt, schopft Ullmann voll aus. Im langsamen Satz der 7. Sonate verwendet
er sogar die kiinstlichste, akustisch kaum mehr nachzuvollziehende Form, den
»Krebsgang«: eine Melodie oder ein Satzgefiige werden ab einem bestimmten
Wendepunkt riickldufig gefiihrt, so dass der zweite Teil Spiegelbild des ersten
ist, der Anfang zugleich das Ende. Diese bis ins Mittelalter zuriickreichende
Technik galt von jeher als Symbol fiir Unendlichkeit, Ewigkeit und Tod. Dass
es Ullmann nicht um kontrapunktische Spielereien geht, sondern um den dem
Inhalt addiquaten Ausdruck, ist angesichts der Thematik dieses Satzes offen-
sichtlich.

Die kontrapunktische Form schlechthin, die Fuge, findet sich in den insge-
samt 26 Sonatensitzen Ullmanns sieben Mal — abgesehen von den unzihligen
Fugensplittern wie Imitationen, kanonischen Fithrungen etc. Sie wird hochst
unterschiedlich und phantasievoll eingesetzt.

Im Finale der 7. Klaviersonate bildet sie den Abschluss des Variationssat-
zes — als logisch konsequente Kronung, wie sie sich in der Tradition z. B. bei
Bach, Beethoven, Brahms und Reger findet. Die Phantasie, die sich gerade in
den Variationen frei entfalten kann, muss in der strengen Fuge durch geistige
Konzentration wieder gebandigt werden.

Zu dem Thema, das aus einem hebridischen Volkslied hervorgegangen ist,
treten drei neue Themen hinzu: der protestantische Choral Nun danket alle
Gott, der Hussitenchoral und das Motiv B-A-C-H.

Ullmann verwendet haufig Zitate; hier, in seiner letzten Klaviersonate,
verlangt aber vor allem die Zusammenstellung dieser Zitate besondere Beach-
tung. Das Thema des hebrdischen Volkslieds steht in Moll. Auch in den
wenigen Dur-Variationen bleibt der gebeugte, klagende Gestus erhalten. In
groflem Gegensatz dazu steht das Fugenthema, das in strahlendem D-Dur
einsetzt, »allegro giocoso energico«.

Ihr, die ihr Gottes Streiter seid,

Und Untertanen seiner Gerechtigkeit,

Betet zu Gott um seine Hilfe und vertraut auf Thn,
Dass ihr am Ende mit Thm weiter siegreich bleibt.

So heifSt es im Hussitenchoral, der als zweites Thema eingefiihrt wird —
zugleich mit dem dritten Thema, dem protestantischen Choral, dessen erste
Strophe so beginnt:

Nun danket alle Gott

Mit Herzen, Mund und Hinden,
Der grofle Dinge tut

An uns und allen Enden, ...
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Ullmanns Verehrung fiir Bach, seine Verbundenheit mit dem Meister der

Kunst der Fuge kommt in seinem gesamten kompositorischen Schaffen zum
Ausdruck. Das vierte Thema, das er in dieser Fuge einfiihrt, ist das einzige,
das er als solches bezeichnet: »B-A-C-H« schreibt er in Buchstaben iiber die
entsprechenden Noten in der Oberstimme. Dreimal tritt das Thema auch im
Bass auf: als Fundament dieses Finales, das triumphal zu Ende gefiihrt wird.

— ) $¥ I
¥ -;5 ., S ¢ ;
.. Blatt 25: Letzter Satz, Fuge »B-A-C-H«

Am Ende seines Schaffens erscheint Viktor Ullmann keineswegs als ein Ge-
brochener, sondern als einer, der sich seiner festen Verwurzelung in der
kulturellen Tradition bewusst ist — und seiner eigenen Kraft, die er daraus
schopft. Ein kinstlerisches Credo, das tiber die Zeiten hinausgeht und seine
Giiltigkeit bewahrt.
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