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Vorbemerkung

Die vorliegende Studie wurde im Juli 2021 von der Hochschule fiir Musik
und Tanz Kéln als Dissertation angenommen. Ohne die Unterstiitzung
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genannt, die den Nachlass von Stefan Wolpe in der Paul Sacher Stiftung
Basel betreut. Auflerdem danke ich: Christine Ernst, Osterreichische Uni-
lever GmbH, Wien, Werner Herbers, Amsterdam, Kyle Hovious, Gott-
fried Galston Music Collection and The Galston-Busoni Archive, Univer-
sity of Tennessee, Knoxville sowie Anne Mahn, Mannheim. Umfangreiches
Bildmaterial fiir die Drucklegung stellten mir zur Verfiigung: Kai-Annett
Becker, Bauhaus-Archiv Berlin, Eike Feff, Arnold Schénberg Center Wien,
Claudia Mayer-Haase, Internationales Musikinstitut Darmstadt, Peter Ko-
nopatsch, Musikarchiv und Hans-Heinz-Stuckenschmidt-Archiv, Akade-
mie der Kiinste Berlin, Mirjam Kreber, Barkenhoff-Stiftung Worpswede
und Bettina Tépfer, Hauptstaatsarchiv Weimar, Staatliches Bauhaus Wei-
mar. Sehr hilfreich war die unbiirokratische Bereitstellung der Druckvorla-
gen fiir die Notenbeispiele durch Arnt Nitschke und Peermusic Classical,
New York & Hamburg. Theresia Schumacher danke ich sehr herzlich fiir
das Lesen der allerersten Manuskriptfassung und Max Grothus fiir seine
abschlieflende Korrektur.

Die Arbeit wurde durch einen Druckkostenzuschuss der Hochschule
fiir Musik und Tanz Kéln geférdert und von ihr in die wissenschaftliche
Buchreihe Musik — Kultur — Geschichte im Verlag Kénigshausen & Neu-
mann aufgenommen. Dem Verlag Konigshausen & Neumann danke ich
herzlich fiir die engagierte Unterstiitzung bei der Drucklegung der Arbeit.

Nicht nur in der letzten Phase haben mir mit Korrekturlesen, sehr gu-
tem Essen und viel Verstindnis meine >beiden Minner<, Peter Goflens und
Florens Goflens, sehr geholfen. Sie sollen wissen, wie dankbar ich thnen fiir
all das bin, was mir erméglicht hat, diese Arbeit zu einem Abschluss zu
bringen. Thnen ist sie gewidmet.
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I. Einleitung

In einem Interview mit der New York Times erinnert sich der 69-jihrige
Stefan Wolpe (1902-1972) an ein Geschenk aus seiner Kindheit, das sich
auf sein spiteres musikalisches Denken und Komponieren auswirkte:

For my bar mitzvah in Berlin I received an electrical toy, a miniature
motor that could accelerate the speed of my other toys. This ability
to change tempi interested me intellectually. I experimented with
my fists on the piano, doing to Chopin and Bach what the motor did
to my railroad train or car.!

Sein Bar Mitzwa-Geschenk (1915) war zu dieser Zeit ausgesprochen mo-
dern: Es diirfte sich um einen elektronisch betriebenen Dynamo gehandelt
haben, eine moderne Version der klassischen Dampfmaschine, mit dem
Strom erzeugt und verschiedene Zusatzgerite wie eine Eisenbahn oder ein
Auto angetrieben werden konnten. Thn faszinierte vor allem die Méglich-
keit, die Antriebsgeschwindigkeit dieses Spielzeugs und der damit verbun-
denen Gerite zu verindern, um die Wirkung unterschiedlicher Geschwin-
digkeiten zu erproben. Das Erlebnis verinderbarer Tempi und riumlicher
Bewegung iibertrug der junge Stefan Wolpe auch auf seine iibrigen Interes-
sensgebiete, darunter die Musik.

Schon zuvor, in seiner 1962 am C.W. Post College der Long Island
University gehaltenen Lecture on Dada,” berichtet er von einer Veranstal-
tung mit Berliner Dadaisten zu Beginn der 1920er Jahre, bei der er ein Kon-
zert mit acht Schallplattenspielern gab, deren Abspielgeschwindigkeit indi-
viduell regelbar war:

So our first program started, and I was very enthusiastic, and became
music director of this little enterprise of young fanatics who liked to
bring wrong things into the right connections — things which can be

1 Joan Peyser: Wolpe: A Thoroughly Modern Maverick. The New York Times,
6. February 1972, S. 17 [= Peyser (1972)].

Wolpe hielt die Lecture on Dada 1962 im Rahmen einer Ringvorlesung an der Long
Island University und gab hier erste Hinweise auf seine Lehrer, Vorbilder etc. aus
der Berliner Zeit. Der Vortrag ist eine grundlegende Quelle bei der Erforschung
von Wolpes kiinstlerischen Ausgangspunkten. Vgl. Stefan Wolpe: Lecture on Dada
by Stefan Wolpe. [Edited by Austin Clarkson]. In: The Musical Quarterly, Vol. 72
(1986), No. 2, S.202-215 [= Wolpe (1986)], deutsche Ubersetzung durch Thomas
Phleps: Stefan Wolpe: Vortrag iiber Dada. Ubertragen, iibersetzt und eingeleitet
von Thomas Phleps. In: Ulrich Tadday (2010) (Hg.): Stefan Wolpe I. Miinchen
2010. (Musik-Konzepte, Neue Folge, Heft 150) [= Tadday: Wolpe I (2010)], S.
98-123 [= (Wolpe (2010a)], hier bes. 105-123. Edition der englischen Fassung Ste-
fan Wolpe: Lecture on Dada (Brookville 1962). In: ders.: Das Ganze ist iiberall.
Vortrige iiber Musik 1940-1962. Herausgegeben von Thomas Phleps. Saarbiicken
2011, S. 150-164 [= Wolpe (2011a)].
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easily persuaded to join the other side. What did I do? I had eight
gramophones, record players, at my disposal. And these were lovely
record players because one could regulate their speed. Here you have
only certain speeds — seventy-eight and so on — but there you could
play a Beethoven symphony very, very slow, and very quick at the
same time that you could mix it with a popular tune. You could have
a waltz, then you could have a funeral march. So what I did was, I
put things together in what one would call today (not in a bifocal
but) in a multifocal way. Multifocal way is if I face you people here,
everyone looks different. Everyone tries to behave as the other
person, but virtually doesn’t. And everyone has a different faith.
And everyone has a different life of his own, different forms of asso-
ciations, meditations, ideas, visions, and so on. So something was
there established then which was another obsession of the Dadaists,
namely the concept of simultaneities.>

Die Auseinandersetzung mit den Moglichkeiten musikalischer Zeit und
Bewegungsabliufen sowie klanglicher und riumlicher Entgrenzungen in
der Musik findet sich — nach den ersten Versuchen in sehr jungen Jahren —
in seinen musikalischen Projekten der 1920er Jahre, aber auch in seinem
amerikanischen Werk ab den 1940er Jahren immer wieder. Dabei sind es
nicht immer technische bzw. mechanische Mittel, die Wolpe einsetzte. Das
Klavierstiick Stehende Musik (1925)* kénnte, so Erica Jill Scheinberg, von
diesem Einsatz mechanisch simultaner Musikwiedergabe geprigt sein, die
sie in der Parallelmontage der Komposition reprisentiert sieht.’ Seine
Komposition ist aber nicht nur ein Beispiel fiir den technischen Aspekt der
Montage, also des Zusammenfiihrens verschiedener Materialien. Denn mit
Stehende Musik, die 1927 in einem skandalumwobenen Novembergruppen-
konzert aufgefithrt wurde, wie auch in anderen Kompositionen dieser Zeit
folgte Wolpe seinem Interesse, »den Begriff der musikalischen Zeit bis an
die Grenze des Moglichen zu analysieren«.® Dazu gehorte, dass er sich in-
tensiv mit der Verbindung von Musik und Technik u.a. im Rahmen der
Kino-Musik bzw. der Mechanischen Musik auseinandersetzte. Uberhaupt

> Wolpe (2011a), S. 155.

4 Stefan Wolpe: Stehende Musik. In: Stefan Wolpe: Sechs Klavierstiicke 1920-1929.

Herausgegeben von Austin Clarkson. New York; Hamburg 1989 [= Wolpe

(1989)], S. 4-12.

Erica Jill Scheinberg: Music and the Technological Imagination in the Weimar Re-

public. Media, Machines, and the New Objectivity. Los Angeles 2007, S. 62-97,

bes. S. 85f.; vgl. auch: Ralph Kogelheide: Jenseits einer Reihe >ténender Punkte-.

Kompositorische Auseinandersetzung mit Schallaufzeichnung 1900-1930. New

York; Hamburg 2017, S. 117.

6 Programm des 19. Abend der Novembergruppe am 2. Mai 1927; abgebildet in: Hans
Heinz Stuckenschmidt: Zum Héren geboren. Ein Leben mit der Musik unserer
Zeit. Miinchen; Ziirich 1979 [= Stuckenschmidt (1979a)], S. 95. Siehe auch
Abb. 13.
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nahm gerade der multimediale Ansatz in den Konzerten u.a. im Zusam-
menhang mit der Novembergruppe, die Wolpe Ende der 1920er Jahre in
Teilen mitorganisierte, einen erheblichen Raum ein.

Doch wire es nicht angemessen, Wolpes Frithwerk ausschlieflich un-
ter diesen rein medialen Gesichtspunkten zu betrachten. Interessant
scheint es eher, der von Wolpe gelegten Spur einer »anderen Idee der Da-
daisten« zu folgen: dem »Konzept der Simultaneititen« (s.o0.). Simultanei-
tit ist in seinen Werken eben nicht nur die technische Perspektive eines
Nebeneinanders verschiedener Apparate bzw. eines montierten Miteinan-
ders des Heterogenen, sondern ganz allgemein im gleichzeitigen Gesche-
hen verschiedener avantgardistischer Positionen und Themen seines kiinst-
lerischen Ausbildungs- und Entwicklungsgangs sowie in den (wenigen) er-
haltenen Artefakten seiner kompositorischen Arbeiten aus diesen Jahren
zu sehen. Die verschiedenen Vorstellungen von Neuer Musik in dieser Zeit
kreuzen sich in der Biographie Wolpes. Sein Zusammentreffen mit den
Avantgardebewegungen in den 1920er Jahren war fiir die Entwicklung sei-
ner musikisthetischen Vorstellungen von grofler Bedeutung, ohne dass
hier ein planvolles Vorgehen zu entdecken wire. Die vorliegende Studie
widmet sich den Phasen seiner kiinstlerischen Entwicklung bis 1929 in Ber-
lin und Weimar und zeigt, wie die zahlreichen kiinstlerischen Impulse der
1920er Jahre in einem Werkkomplex, dem Opernprojekt op. 5,” zusammen-
kommen. In einer Tagebuchnotiz sieht Wolpe seine Musik dieser Jahre als
»grandiose[n] Ausdruck der Zeit«.

Das ist nicht so phantastisch, sich vorzustellen, dass die Kunst (die
Musik) ein grandioser Ausdruck der Zeit ist, ein Opfer der Zeit,
genauso, wie ein Opfer menschlicher Begriffe, die einmal in Not
geraten waren, so dass es, sie wieder zu gewinnen vorziiglicher
Forderungen bedurfte, die die Musik zu erfiillen hatte, ja jede Kunst,
um den Ausdruck in der Welt wieder einzusetzen und beizube-
halten.®

7 Stefan Wolpe: Zeus und Elida op. 5a (1928). Eine musikalische Groteske fiir Soli-
sten, Chor, Sprecher und Orchester nach einem Text von Karl Wickerhauser (und
Otto Hahn). New York; Hamburg 1995 [= Wolpe (1995a)]; ders.: Schone Ge-
schichten op. 5b (1927-1929). Kammeroper. Text: traditionell (Bearb.: Stefan
Wolpe). New York; Hamburg 1993 [= Wolpe (1993a)]; ders.: An Anna Blume
von Kurt Schwitters fiir Klavier und Musikal-Clown (Tenor) op. 5 III. In: ders.:
Lieder mit Klavierbegleitung. Herausgegeben und eingeleitet von Thomas Phleps.
New York; Hamburg 1993, S. 125-148 [= Wolpe (1993b)].

Stefan Wolpe: Tagebucheintrag ohne Datumsangabe, vermutlich 1927. In: Stefan
Wolpe: Tagebuch 1924-1927. Sammlung Stefan Wolpe, Paul Sacher Stiftung Basel.
[= Wolpe, Diary 1], S. 136.
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Diese grundsitzliche Zeitgebundenheit seines kiinstlerischen Arbeitens,
thr Kommen und Vergehen mit den Zeitliuften, prigte Wolpes musikali-
sche Entwicklung weit tiber die zahlreichen Aktivititen der 1920er Jahre
hinaus. Wolpe, der in Berlin geboren wurde und nach seiner Flucht aus dem
nationalsozialistischen Deutschland zunichst nach Palistina, dann in die
USA emigrierte, galt in den Kreisen der amerikanischen, aber auch euro-
piischen Nachkriegsavantgarden vor allem als >american composer<. Im
Zentrum der 6ffentlichen Wahrnehmung standen, neben seinem umfang-
reichen amerikanischen (Euvre, allenfalls seine Arbeiterliedkompositionen,
die er ab ca. 1929 schrieb, sowie sein in Paldstina entstandenes frithes Exil-
werk. Doch obwohl Wolpe u.a. in seiner Lecture on Dada (1962)° auf die
Relevanz seiner frithen kiinstlerischen Erfahrungen fiir sein Spatwerk hin-
wies, spielte die Auseinandersetzung mit seiner Berliner Herkunft und
seine musikalisch-kompositorischen Entwicklung in den 1920er Jahren bis-
her kaum eine Rolle.

Im Mittelpunkt der vorliegenden Arbeit steht daher die Frage, welche
Bedeutung die kiinstlerischen Impulse der Avantgardebewegungen der
1920er Jahre fiir Wolpe hatten. Diesen Spuren seiner Auseinandersetzung,
auf die Wolpe auch in seinen Auflerungen hingewiesen hat, folgt die vorlie-
gende Arbeit systematisch und stellt die Entwicklungsgeschichte dieser
frithen Jahre ins Zentrum. Ausgehend von einer intensiven Beschiftigung
mit dem op. 5 wurde im Laufe der Beschiftigung mit Wolpes frithen Jahren
immer deutlicher, dass die Rekonstruktion seiner kiinstlerischen Beziehun-
gen in den 1920er Jahre und der in dieser Zeit entstandenen Werke notwen-
dig ist, um die Vielschichtigkeit und die Grundlagen bzw. Bedingungen sei-
ner frithen kompositorischen Arbeit zu wiirdigen. Das Opernprojekt op. 5
wird dabei sowohl historisch als auch kiinstlerisch als eine Synthese seiner
Erfahrungen innerhalb der Avantgardebewegungen der 1920er Jahre in
Berlin und Weimar betrachtet. Zugleich markiert das Operntriptychon
aber auch eine werkgenetische Schwelle vor dem Wechsel zur politisch-
funktionalen Arbeitermusik und der durch musikethnologische Studien ge-
prigten Exilmusik in Palistina. Erst in den USA ab Mitte der 1940er Jahre,
u.a. im Rahmen seiner Lehrtitigkeit am Black Mountain College, kniipfte
er wieder an die dsthetischen Modelle seines Frithwerks an. Aus riickblik-
kender Perspektive betrachtet lisst sich das Operntriptychon als isthe-
tisch-kompositorischer Héhepunkt seines Berliner (Euvres verstehen.

Wolpe (2010a). Im Kontext der Biographie und der Werkentstehung interessant
ist auch das 1999 verdffentlichte Interview, das Eric Salzman mit Stefan Wolpe an-
lisslich seines 60. Geburtstages gefiihrt hat. Vgl. Stefan Wolpe in conversation with
Eric Salzman. Edited and with a Preface by Austin E. Clarkson. In: The Musical
Quarterly, Vol. 83 (1999), No. 3, S. 378-412 [= Wolpe (1999a)].
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Von diesen Uberlegungen getragen, entwickelte sich das Konzept der
vorliegenden Arbeit, die Stefan Wolpes Frithwerk im Kontext der Avant-
garde der 1920er Jahre untersucht und den frithen Ausbildungs- und Ent-
wicklungsgang des Komponisten intensiv nacharbeitet. Nach den Jahren
der musikalischen Ausbildung u.a. am Klindworth-Scharwenka-Konserva-
torium in Berlin waren es vor allem mehrere miteinander in Verbindung
stehende Kiinstlerkreise in Berlin und Weimar, in denen Wolpe seit 1919
auf verschiedene Protagonisten der europiischen Avantgardebewegungen
traf. Dazu gehdren z.B. das frithe Weimarer Bauhaus und der Vorkurs bei
Johannes Itten (1888-1967), aber auch der Formkurs bei Paul Klee (1879-
1940), wo die ersten wesentlichen Begegnungen Wolpes mit moderner
Kunst stattfanden, auch wenn er nie als Studierender dort eingeschrieben
war. Das Bauhaus als reformierte Kunsthochschule war fiir Wolpe ein Ort,
an dem er einerseits eine expressionistisch geprigte Asthetik niher kennen-
lernte. Andererseits faszinierte thn der spezifische Gemeinschaftsgeist un-
ter den Kiinstlern, die nach einer gesellschaftlichen und kiinstlerischen Er-
neuerung strebten. Hier setzte er sich auch mit den musikalischen Konzep-
ten von Arnold Schénberg (1874-1951) auseinander, der als Lehrer nach
Weimar verpflichtet werden sollte. Zugleich schloss er intensive Freund-
schaften mit dem aus Wien gekommenen ehemaligen Schiilerkreis um
Schénberg, die thn lange Zeit begleiteten.

Schénbergs Melodram Pierrot lunaire op. 21 wurde 1922 sowohl am
Bauhaus in Weimar als auch im gleichen Jahr an der Berliner Musikhoch-
schule aufgefithrt, wo Wolpe dieses Melodram kennenlernte. Die Auffiih-
rung des Pierrot lunaire in der Musikhochschule wurde von Hermann
Scherchen (1891-1966) geleitet, der auch schon die Urauffithrungstournee
dirigiert hatte. Uber ihn wurde Wolpe mit weiteren modernen Musikern
und Komponisten bekannt, die sich um die von Scherchen begriindete Zeit-
schrift Melos gruppierten. Im Dezemberheft von Melos konnte Wolpe 1920
mit Adagio Nr. 5 fiir Klavier seine erste Komposition als faksimilierte No-
tenbeilage publizieren.'® Der kimpferische Geist, mit dem Scherchen nach
1918 fiir die Neue Musik eintrat, schirfte Wolpes Verstindnis fiir den Zu-
sammenhang von Neuer Musik und gesellschaftlicher Verinderung. Scher-
chen war es auch, der Wolpe darin bestirkte, sich an Ferruccio Busoni
(1866-1924) zu wenden, um bei thm Unterricht zu nehmen. Im Umkreis
von Busonis Meisterklasse und durch den Unterricht bei dem Busoni-Ver-
trauten Gottfried Galston (1879-1950) wurde Wolpe mit den musikisthe-
tischen Vorstellungen Busonis vertraut. Das Konzept der Jungen Klassizi-
tit wurde ebenso zu einer wichtigen Grundlage seines musikalischen Den-
kens und Komponierens.

10 Stefan Wolpe: Adagio fiir Klavier. In: Melos. Halbmonatsschrift fir Musik, Jg. 1
(Dezember 1920), Heft 21, Notenbeilage [= Wolpe (1920)]; wieder in: Wolpe
(1997), S. 14-20, vgl. den Editorischen Bericht, ebd., S. 57.
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Das Jahr 1923 bildete in verschiedener Hinsicht einen Einschnitt in
Geschichte und Kulturgeschichte der Weimarer Republik und hinterlief3
auch in Wolpes individueller kiinstlerischer Entwicklung seine Spuren. Das
anfinglich vom Expressionismus geprigte Weimarer Bauhaus wandelte sich
zu einem vom Konstruktivismus beeinflussten Zentrum der Avantgarde.
Im Rahmen der Bauhauswoche, die zur Eréffnung der legendiren Weima-
rer Bauhausausstellung 1923 stattfand, lernte Wolpe u.a. Oskar Schlem-
mers (1888-1943) Triadisches Ballett kennen. Auflerdem machte ein von
Scherchen zusammengestelltes Musikprogramm mit Werken von Igor
Strawinsky (1882-1972), Busoni, Hindemith (1895-1963) und Krenek
(1900-1991) auf aktuelle Werke der musikalischen Avantgarde aufmerk-
sam. Sie standen mit den konstruktivistischen Tendenzen am Bauhaus in
Verbindung und machten den Zusammenhang von den Entwicklungen
Neuer Musik und dem gewandelten Bauhaus deutlich. Die Bauhauswoche
markierte auch eine Wende in der Weiterentwicklung Wolpes, der ab
1923/24 nicht mehr in Weimar, bzw. spiter in Dessau, sondern immer mehr
im Kreis von Komponisten in der Berliner Kiinstlervereinigung November-
gruppe sein kiinstlerisches Netzwerk fand.

Wolpes Auftritte im Rahmen der Abende der Novembergruppe 1924
und 1927 pendelten zwischen Experiment und Skandal. 1927 konnte er dort
mit der Auffithrung seines bereits 1925 komponierten Klavierstiicks Ste-
hende Musik seine radikal verinderte musikalische Asthetik erstmals 6f-
fentlich vorfithren. Im Entstehungsjahr von Stehende Musik nahm Wolpe
an der Filmmatinee Der absolute Film im UT-Kino teil und komponierte
die Filmmusik zu Hans Richters Film ist Rhythmus. Die Bedeutung, die der
avantgardistische Film fiir Wolpe hatte, zeigt sich auch in seinem Essay Was
ist Kino-Musik?, der 1926 in der Zeitschrift Das Kunstblatt erschien und —
abgesehen von dem frithen Faksimile des Adagio — die einzige Publikation
Wolpes in seiner Berliner Zeit ist.!' Héhe- und zugleich Endpunkt dieser
frithen Phase war die 1929 von der Novembergruppe veranstaltete Nacht-
vorstellung der Novembergruppe im Gloria Palast, bei der avantgardistische
Filme, Musik und Tanz aufgefithrt wurden. Bei dieser Veranstaltung pri-
sentierte Wolpe mehrere seiner Arbeiten, die eine Vielzahl von Medien aus
Film, Tanz, Radio und Jazzmusik zusammenfithrten und damit in dieser
Zeit typische Formen der Amerikanisierung zeigten.

Im Rahmen der Nachrvorstellung fithrte er erstmals auch den Blues aus
der Oper Zeus und Elida in einer Instrumentalfassung fiir Saxophon und
Klavier auf und wies damit auf das umfangreiche Opernprojekt hin, das am
Ende dieser Entwicklungsphase stand. Das Operntriptychon op. 5 entstand
in den Jahren 1927-1929 und besteht aus drei Bithnenwerken, die einen

1 Stefan Wolpe: Was ist Kino-Musik? In: Das Kunstblatt, Jg. 10 (1926), S. 309-313.
Im Folgenden zitiert nach: ders: Was ist Kino-Musik? (1926). Kommentiert von
Hyesu Shin. In: Tadday: Wolpe I (2010), S. 11-16 [= Wolpe (2010b)].
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wichtigen Kristallisationspunkt im Frihwerk Wolpes bilden. Neben der
>Musikalischen Groteske« mit dem Titel Zeus und Elida aus dem Jahr 1928
steht die Kammeroper Schine Geschichten, die Wolpe in den Jahren 1927-
1929 komponierte und damit so etwas wie eine werkgenetische Klammer
um das gesamte op. 5 bildet. 1929 entstand Wolpes Vertonung des Gedich-
tes An Anna Blume von Kurt Schwitters (1887-1948), das den Abschluss
des Operntriptychons bildet. Die drei Operneinakter fasste Wolpe unter
der gemeinsamen Opusnummer o0p. 5 zusammen. In ihrer offensichtlichen
musikisthetischen Heterogenitit bilden sie auch einen Beitrag zum in den
spiten 1920er Jahren aktuell gefithrten Diskurs iiber eine Erneuerung der
Oper durch die sogenannte Zeitoper.'”? Heinz Geuen versteht das »Experi-
mentierfeld Zeitoper [...] als angewandte Opernkritik«,' in der bekannte
Formen des Musiktheaters mit populirmusikalischen Elementen erginzt
und um neue dramaturgische Ideen aus Revue, Operette oder Kabarett er-
weitert wurden. Ausdruck von Gegenwirtigkeit erlangte die Zeitoper als
Gattung nicht nur auf inhaltlicher, sondern auch auf musikisthetischer
Ebene. Die Vorstellung von Zeitoper als »Experimentierfeld« trifft in be-
sonderer Weise auch auf Wolpes Opernprojekt op. 5 zu, da »Zeit< hier nicht
als einfacher Reflex auf das >Zeitgemifle« zu verstehen ist. Vielmehr reflek-
tiert er darin seine Auseinandersetzung mit den verschiedenen kiinstleri-
schen Strémungen der 1920er Jahre und entwickelt eigenstindige Gestal-
tungsformen in musik- wie raumisthetischer Hinsicht. >Zeit« ist im Kon-
text seiner frithen Kompositionen also nicht nur der Rekurs auf zeitgends-
sische Phinomene, sondern wird zum strukturellen Element der musikali-
schen Gestaltung.

Seine Opern zeigen ein breites Spektrum von Méoglichkeiten des
Zeitoperndiskurses. In Zeus und Elida stellte Wolpe mit threm Bezug zur
Werbewelt der spiten 1920er Jahre eine gesellschaftliche Dimension in den
Mittelpunkt. Schone Geschichten und An Anna Blume lassen sich dagegen
als Reflexe auf seine frithen Bauhauserfahrungen verstehen, die deutlich an
den Gestaltungsprinzipien der Bauhausbiihne orientiert sind. Ebenso zeigt
sich in Schone Geschichten der Einfluss von Arnold Schoénbergs Pierrot
lunaire, den der junge Wolpe ebenfalls im Bauhauskontext kennengelernt

12 Zum Phinomen der Zeitoper vgl. unten Kap. IV.0 Zeitoper als »Experimentierfeld«

sowie Susan C. Cook: Opera of a New Republic. The Zeitopern of Krenek, Weill
and Hindemith. Ann Arbor, Michigan 1988; Heinz Geuen: Von der Zeitoper zur
Broadway Opera. Kurt Weill und die Idee des musikalischen Theaters. Schliengen
1997 [= Geuen (1997)]; Thomas Koebner: Die Zeitoper in den zwanziger Jahren.
Gedanken zu ihrer Geschichte. In: Dieter Rexroth (Hg.): Erprobungen und Erfah-
rungen zu Paul Hindemiths Schaffen in den 20er Jahren. (Frankfurter Studien II)
Mainz 1978, S. 60-107; Wulf Konold: Zur Theorie und Praxis der Zeitoper. In:
Hindemith Jahrbuch XVII (1988), S. 146-166 [= Konold (1988)].
13 Geuen (1997), S. 221.
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hatte. Dagegen entwickelt er in An Anna Blume ein abstraktes musikali-
sches Raumkunstwerk, das nicht nur den Musikal-Clown in der Manier
Schlemmers, sondern auch das wohl bekannteste dadaistische Gedicht,
Kurt Schwitters’ An Anna Blume, als Dokumente der Zeit prisentiert. Im
Kontext der vorliegenden Arbeit bildet das op. 5 daher den kiinstlerischen
Kulminationspunkt am Ende des Wolpeschen Frithwerks, in dem er die Er-
fahrungen mit den kiinstlerischen Avantgarden der Zeit zusammentfiihrt,
die seinen Lebensweg und seinen kiinstlerischen Entwicklungsgang geprigt
hatten.

1 Forschungsstand

In der wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit Stefan Wolpe stand das
Berliner Frithwerk lange Zeit im Hintergrund. Nach Wolpes Tod im Jahre
1972 konzentrierte sich die frithe amerikanische Wolpe-Forschung vor al-
lem auf dessen amerikanisches Werk. Man versuchte, in monographischen
Arbeiten die Kompositionsweise seiner in Amerika entstandenen Werke
und sein musikalisches Denken vor allem ausgehend von seinem 1967 pu-
blizierten Vortrag Thinking Twice (1958-60)'* zu analysieren. Dagegen
wurde man in der deutschsprachigen Musikwissenschaft erst im Rahmen
der Exilmusikforschungen ab Ende der 1980er Jahre auf Wolpe aufmerk-
sam." Der aus Deutschland vertriebene jiidische Komponist Wolpe war bis
dahin in seinem Heimatland nahezu ignoriert worden und sein Werk, be-
sonders die frithen Arbeiten, fast unbekannt. Zu den Darmstidter Interna-
tionalen Ferienkursen fiir Neue Musik war Wolpe in den 1950er und 1960er

14 Stefan Wolpe: Thinking Twice. In: Elliot Schwartz; Barney Child (Hg.): Contem-
porary Composers on Contemporary Music. New York 1967, S. 274-307. Vgl.:
Martin Brody: Sensibility Defined: Set projection in Stefan Wolpe’s Form for pi-
ano. In: Perspectives of New Music, Vol. 15 (1976/77), S. 3-22; Christopher Hasty:
A theory of segmentation developed from late works of Stefan Wolpe. Ph.D. Yale
University 1978; ders.: Segmentation and Process in Post-Tonal Music. In: Music
Theory Spectrum, Vol. 3 (1981), S. 55-73 [= Hasty (1981a)]. ders.: Rhythm in
Post-Tonal Music: Preliminary Questions of Duration and Motion. In: Journal of
Music Theory Vol. 25 (1981), H.2, S. 183-216 [= Hasty (1981b)]; Nora Post: The
Development of Contemporary Oboe Technique. Ph.D. New York University,
1979; Matthew Greenbaum: Stefan Wolpe’s >Proportions<: A Translation and
Commentary. (Ph.D.) City University of New York, 1984; sowie: ders.: Transla-
tor’s Introductory Note. In: Stefan Wolpe: On Proportions. Translated by Mat-
thew Greenbaum. In: Perspectives of New Music Vol. 34 (1996), No. 2 (Summer),
S. 132-184, hier S. 132-134.

1985 wurde u.a. von Peter Petersen die Arbeitsgruppe >Musik im Exil< an der Uni-
versitit Hamburg gegriindet. Vgl. dazu auch Claudia Maurer Zenck; Peter Peter-
sen; Sophie Fetthauer; Friedrich Geiger (Hg.): Lexikon verfolgter Musiker und
Musikerinnen der NS-Zeit, Hamburg (seit) 2005. In: http://www.lexm.uni-ham-
burg.de (Zugriff: 16. Februar 2021).
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Jahren als amerikanischer Avantgardist eingeladen worden. In diesem Rah-
men fand Anfang der 1980er Jahre auch eine erste Retrospektive statt!® —
allerdings wurde er auch dort ausschliellich als amerikanischer Komponist
sowie Kompositionslehrer bzw. -kollege von Morton Feldman (1926-
1987) und John Cage (1912-1992) wahrgenommen.!” Sein in Deutschland
entstandenes Frithwerk blieb — wie auch sein Schicksal als jiidischer Emi-
grant — weitgehend auflen vor.

Erst Austin Clarkson, der kanadische Musikwissenschaftler und Kom-
positionsschiiler Wolpes, sichtete und erforschte den umfangreichen
Nachlass, der sich bis 1992 in New York befand,'® und wies nachdriicklich
auf das Berliner Frithwerk hin. Clarksons Publikationen, besonders der
1984 erschienene Aufsatz Stefan Wolpe’s Berlin Years' legte den Grund-
stein fiir die Beschiftigung mit Wolpes Frithwerk. Darin trug Clarkson bio-
graphische Fakten zu Wolpes familiirer Herkunft, seinem Heranwachsen
in Berlin und seinem kiinstlerischen Werdegang zusammen, indem er auf
die im Nachlass befindlichen persénlichen Dokumente und Notenmateria-
lien aus der Berliner Zeit sowie Briefe und Tagebiicher, die in die Zeit der
1920er Jahre zuriickreichen, zuriickgriff. Wolpes Interesse an der Musik
Schénbergs, an der Kiinstlerpersénlichkeit Busonis sowie die heterogenen
kiinstlerischen Einfliisse durch das Weimarer Bauhaus, den Melos-Kreis um
Hermann Scherchen oder auch sein Engagement im Bereich der Arbeiter-
musikbewegung, wurden in ithrem Nach- und Miteinander vorgestellt.
Clarkson stellte Wolpe als wichtigen Teil der jungen Komponistengenera-
tion der 1920er Jahre um Ernst Krenek, Kurt Weill (1900-1950), Wladimir
Vogel (1896-1984), Hanns Eisler (1887-1962) vor und erweiterte damit die
einseitige Zuschreibung als >american composer<um eine enscheidende Fa-
cette. 1985 gab Clarkson in einem Werkkatalog Works of Stefan Wolpe: A
brief catalog® einen ersten Einblick in den Bestand des bis dahin komplett

16 Wichtiger Impulsgeber dieser »musikalische[n] Rehabilitierung« war Friedrich

Hommel (1929-2011). Vgl. Christopher Fox: 1982-1994: L’Atelier énorme. In:
Rudolf Stephan; Lothar Knessl u.a.: Von Kranichstein zur Gegenwart. 50 Jahre
Darmstidter Beitrige zur Neuen Musik. Stuttgart 1996, S. 461-467, hier S. 464.
17 Die Ausnahme war 1984 die Auffithrung von Wolpes Stehende Musik (1925) durch
Steffen Schleiermacher, der dafiir im Rahmen der Interpretationskurse mit dem
Kranichsteiner Musikpreis ausgezeichnet wurde.
1992 erfolgte die Ubernahme des Nachlasses als Stefan Wolpe Sammlung in die
Paul Sacher Stiftung Basel.
Austin Clarkson: Stefan Wolpe’s Berlin Years. In: Edmond Strainchamps; Maria
Rika Maniates: Music and Civilization. Essays in Honor of Paul Henry Lang. Edi-
ted in collaboration with Christopher Hatch. New York; London 1984, S. 371-393
[= Clarkson (1984)].
20 Austin Clarkson: The Works of Stefan Wolpe. A Brief Catalogue. In: Notes, Jg.
41 (1985), No. 4, S. 667-682.
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unpublizierten Berliner Frithwerks. Zugleich wurde 1986 mit der Verof-
fentlichung der Lecture on Dada by Stefan Wolpe*' eine wichtige Original-
quelle zuginglich gemacht, in der Wolpe selbst 1962 ausfiihrlich aus seiner
Berliner und Weimarer Zeit, von seinen Lehrern und Vorbildern berichtet.
Clarkson war es auch, der den Nachlass und besonders die Dokumente des
Frithwerks aufarbeitete und zahlreiche Interviews mit Wolpes kiinstleri-
schen Weggenossen, Freunden, Familienmitgliedern der Zeit ab den 1920er
Jahren in Berlin und Weimar fithrte, die als Recollections on Stefan Wolpe
online zuginglich gemacht wurden.?

Seit den 1990er Jahren riickten weitere amerikanische Forscher auch
Wolpes europiische Wurzeln ins Blickfeld ithrer Forschungsarbeit, um die
in Amerika weiterentwickelte Kompositionsmethode Wolpes besser kon-
textualisieren zu kdnnen.?” Dabei entstanden auch Beitrige zum Frithwerk
bzw. dessen Entstehungskontext. Neben der Dokumentation der biogra-
phischen Faktenlage durch den Wolpe-Schiiler Clarkson interessierte die
amerikanische Forschung zum Frithwerk das kiinstlerische Umfeld der
1920er Jahre: Sie beschiftigte sich besonders mit der Bedeutung Ferruccio
Busonis?* sowie seiner Bauhaus-Aufenthalte auf sein Werk. Auch fiir Wol-
pes Exilsituation interessierte man sich und griff damit einen Impuls auf,
der zunichst von der deutschsprachigen Wolpe-Forschung eingeschlagen
wurde. Die Forschungsergebnisse der amerikanischen und mittlerweile
auch in Deutschland vorangetriebenen Wolpe-Forschung trug Clarkson
2003 bzw. 2008 in den Sammelbinden On the Music of Stefan Wolpe. Essays
and Recollections und dem Sonderheft Stefan Wolpe der Contemporary Mu-

sic Review zusammen.?

2L Vgl. Wolpe (1986).

22 Vgl. Austin Clarkson: Recollections of Stefan Wolpe (2002-2012). In: The Wolpe
Society: https://webarchive.loc.gov/all/20210816100906/http://www.wolpe.org/
page10/pagel0.html (Zugriff: 7. September 2022) [= Clarkson (2012)].

2 Idith Meshulam Korman: An Analytical Study of the Unpublished Piano Works

of Stefan Wolpe. New York 1993; Andrew Kohn: The Development of Stefan

Wolpe’s Compositional Style 1948-63 and the Role of Other Arts, with >Never

Any Jam Today< (Original Composition). Pittsburg 1995.

Vgl. Austin Clarkson: Vareses Deserts, Wolpes Symphony und Busonischer Moder-

nismus. In: Ulrich Tadday (2011) (Hg.): Stefan Wolpe II. Miinchen 2011 (Musik-

Konzepte. Neue Folge 152/153) [= Tadday: Wolpe II (2011)], S. 136-157 [=

Clarkson (2011)].

Austin Clarkson: On the music of Stefan Wolpe. Essays and recollections. Edited

by. New York 2003 [= Clarkson (2003)]. Hier finden sich auch Beitrige zu

Wolpes politischem Engagement in der Weimarer Republik; vgl. Thomas Phleps:

Music Content and Speech Content in the Political Compositions of Eisler, Wolpe

and Vogel. In: Clarkson (2003), S. 59-74; und Zoltan Roman: The Weimar Repub-

lic as Socio-Cultural Context for the Songs of Wolpe and Eisler. In: Clarkson

(2003), S. 41-58. Brody, Martin; Austin Clarkson; Matthew Greenbaum (Hg.)
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In threm Essay The Would-Be Master Student: Stefan Wolpe and Fer-
ruccio Busoni*® berichtet Tamara Levitz von Wolpes fehlgeschlagenen Ver-
such, 1921 in Busonis Meisterklasse fiir Komposition mit seinen Schiilern
Weill, Jarnach und Vogel an der Akademie der Kiinste aufgenommen zu
werden. Auch wenn sie zu Beginn festhilt, dass unklar sei, warum Busoni
sich gegen Wolpes Aufnahme in die Meisterklasse ausgesprochen hatte,
legt sie schliefflich nahe, dass Wolpes frithe Affinitit zu den Dadaisten
ebenso wie seine Mitarbeit in der Novembergruppe (in der Wolpe aller-
dings erst Ende 1923, also kurz vor Busonis Tod Mitglied wird) Beweg-
griinde fiir Busonis Entscheidung gewesen seien.” Die zentrale Bedeutung
Busonis fiir Wolpes Komponieren und seine kiinstlerische Entwicklung be-
handeln auch Austin Clarkson und Hyesu Shin in ihrem Artikel Zeus und
Elida: Wolpe’s Kunstjazz Opera.®® Sie setzen den Entstehungszusammen-
hang von Wolpes Zeus und Elida und iiberhaupt Wolpes Entscheidung, ein
Bithnenwerk zu komponieren, in den Kontext von Busonis Arlecchino bzw.
seiner Vorstellung von Oper, die in den 1920er Jahren ein wichtiger Unter-
richtsgegenstand bei Busoni war.”

In weiteren Artikeln zu Wolpes Frithwerk beschiftigten sich Austin
Clarkson und Heidy Zimmermann mit Wolpes Jahren am Weimarer Bau-
haus. Sie widmeten sich u.a. der engen personlichen Beziehung zu expo-
nierten Bauhauskiinstlerinnen wie der Malerin, Bithnenbildnerin, Gestalte-
rin und Widmungstrigerin verschiedener Wolpe-Kompositionen Friedl
Dicker (1898-1944)%° und der Malerin und ersten Ehefrau Wolpes, Ola
Okuniewska (1902-1985).°! Diese, wie Heidy Zimmermann formuliert,
»Portrits einer Freundschaft«,*? konzentrieren sich auf die Biographie die-

(2008): Special Issue: Stefan Wolpe. In: Contemporary Music Review, Vol. 27

(2008), Issue 2-3.

Tamara Levitz: The Would-Be Master Student: Stefan Wolpe und Ferruccio Buso-

ni. In: Clarkson (2003), S. 31-40 [= Levitz (2003)].

Vgl. dazu: Tamara Levitz: Teaching New Classicality. Ferruccio Busoni’s Master-

class in composition. Frankfurt am Main u.a. 1996 [= Levitz (1996)] und dies.:

Busonis Meisterklasse in Komposition. Drei Schweizer Komponisten in Berlin um

1920. In: Schweizer Jahrbuch fiir Musikwissenschaft, Neue Folge 11 (1991), S.

115-137 [= Levitz (1991)].

Austin Clarkson; Hyesu Shin: Zeus und Elida: Wolpe’s Kunstjazz Opera. In: Con-

temporary Music Review (2008), S. 251-269 [= Clarkson; Shin (2008)].

2 Vgl. Levitz (1996).

%0 Heidy Zimmermann: Friedl Dicker and Stefan Wolpe: Portrait of a Friendship. In:
Contemporary Music Review (2008a), S. 227-231; auch in: dies.: Friedl Dicker und
Stefan Wolpe. Portrit einer Freundschaft. In: Mitteilungen der Paul Sacher Stif-
tung, Nr. 21 (2008b), April, S. 20-24.

81 Austin Clarkson: Ola Okuniewska Wolpe, 1902-1985. In: Contemporary Music
Review (2008), S. 233-237 [= (Clarkson (2008b)].

%2 Vgl. Zimmermann (2008a).
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ser beiden fiir Wolpe wichtigsten Kiinstlerpersonlichkeiten am Bauhaus so-
wie ihrer persénlichen Beziehung, wobei auch wichtige kiinstlerische Im-
pulse, die Bauhausarbeit betreffend, thematisiert werden. Eine weiterge-
hende Auseinandersetzung mit der kiinstlerischen Bedeutung des Bauhau-
ses fiir die Entstehung von Wolpes Frithwerk legte Brigid Cohen 2012 in
threr umfangreichen Studie Stefan Wolpe and the Avant-Garde Diaspora®
vor. Darin untersucht sie Wolpes Verhiltnis zu den Avantgarde-Strémun-
gen auf den Stationen seiner Exilantenbiographie in Berlin, Palistina und
New York. Das Frithwerk betreffend betrachtet sie vor allem das Bauhaus
als Wolpes wichtige kiinstlerische Erfahrung und setzt im Kapitel Weimar-
Era Montage and Avant-Garde Community** seine zu Beginn der 1920er
Jahre gemachten Erfahrungen speziell mit Paul Klee in Bezug zur 1928 ent-
standenen Oper Zeus und Elida. Neben soziokulturellen Beziigen zwischen
Figuren im kiinstlerischen Werk von Klee und Personen in Wolpes Oper
beschiftigt sie sich mit dem Konzept der >Montage«, deren Ursprung sie
ebenfalls im frithen Bauhaus wiederfindet.® Fiir sie ist die Montage die
grundlegende kompositorische Verfahrensweise, die vor allem in Wolpes
Zeus und Elida wirksam wird.

In Deutschland wurde Wolpe, wie bereits erwihnt, erst in den 1980er
Jahren durch die Bemithungen der Exilmusikforschung wieder- bzw. neu
entdeckt, wobei man sich zunichst auf das in Palistina und Amerika ent-
standene Werk fokussierte.*® Dabei wurde das Exil als wichtiger Schliissel
fiir das Verstindnis der im amerikanischen Spitwerk sich manifestierenden
Asthetik angesehen. Auflerdem wurde der bis zu diesem Zeitpunkt voll-
kommen unbeachtete, in Palistina entstandene Werkteil von den deutschen
Wolpe-Forschern erstmals erarbeitet.’” Aus den Reihen der Exilmusikfor-
schungen wurden Initiativen ergriffen, Wolpes Gesamtwerk durch spezi-
elle, thm gewidmete Konzertreihen sowie durch Beitrige zu Festivals oder

3 Brigid Cohen: Stefan Wolpe and the Avant-Garde Diaspora. Cambridge 2012 [=
Cohen (2012)].

3 Vgl. Cohen (2012), S. 76-139. Die anderen Kapitel dieser Arbeit stellen Wolpes
Leben und Werk in Palistina und Amerika in den Mittelpunkt.

3 Vgl. Cohen (2012), S. 88-104.

% Vgl. Martin Zenck: »... in dauernder Doppelheit der Zunge ...«. Zum Exilwerk des

Komponisten Stefan Wolpe. In: Westdeutscher Rundfunk Kéln (1988) (Hg.): Ste-

fan Wolpe. Von Berlin nach New York. 14., 15. und 16. September 1988. Sechs

Konzerte in der Musikhochschule Kéln. Programm und Textzusammenstellung:

Harry Vogt und Rainer Peters. Kéln 1988 [= Von Berlin nach New York (1988)],

S. 21536 [= Zenck (1988)].

Reinhardt Voigt: Fremder, wenn du mich fliichtig streifst. Das Exil im Liedschaf-

fen Stefan Wolpes in Palistina 1934-38. In: Hanns-Werner Heister; Claudia Mau-

rer Zenck (Hg.): Musik im Exil. Folgen des Nazismus fiir die internationale Mu-

sikkultur. Frankfurt am Main 1993 [= Heister (1993)], S. 461-474 [= Voigt

(1993)].
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durch die Sendeanstalten einem breiteren Publikum vorzustellen. Den An-
fang dieser Auseinandersetzung mit Wolpes Kompositionen in Deutsch-
land machte 1988 eine Veranstaltung des Westdeutschen Rundfunks Kéln
mit einer Reihe von sechs Konzerten in der Kélner Musikhochschule unter
dem Titel Stefan Wolpe — Von Berlin nach New York.*® Die Programmge-
staltung zeigte, dass fiir die deutschsprachige Wolpe-Forschung nicht allein
Wolpes Exilwerk, sondern auch sein in Deutschland entstandenes Friih-
werk von Interesse war. So haben die deutschen Musikwissenschaftler
Eberhardt Klemm und Thomas Phleps schon zu dieser Zeit auf das Berliner
Frithwerk aufmerksam gemacht, indem sie Wolpe als Komponist von Mas-
senliedern und Arbeiterchéren fir kommunistische Gruppierungen und
Bithnenmusiken fiir Agitpropgruppen prisentierten. Sie machten damit
den Teil des in Deutschland ab 1930 entstandenen Frithwerks zuginglich,
der Wolpes Engagement in der Arbeitermusikbewegung zeigt.* Von
Phleps wurden ab 1993, zunichst mit dem Band Lieder mit Klavierbeglei-
tung,* zahlreiche Agitpropsongs und schlagerihnliche Lieder u.a. nach
Texten von Erich Kistner (1899-1974) sowie An Anna Blume (1929) ge-
sammelt herausgegeben. Danach folgten weitere Editionen mit teilweise
umfangreichen Editionsberichten zu Wolpes Frithwerk.*' In der >Einfiih-
rung« zur Edition der Lieder mit Klavierbegleitung wies Phleps zudem de-

% Vgl. die Dokumentation der Konzertreihe des WDR in: Von Berlin nach New

York. Kéln (1988); weitere Konzertrethen mit Wolpe-Schwerpunkt bei anderen

Gelegenheiten folgten; vgl. dazu u.a.: Museumspidagogischer Dienst Berlin (1990)

(Hg.): Stefan Wolpe und die musikalische Avantgarde. Sechs Kammerkonzerte im

Bauhaus-Archiv 17. Bis 21. Januar 1990. Programmkonzeption Eberhard Blum.

Berlin 1990; sowie Stadt Witten (1992) (Hg.): Wittener Tage fiir Neue Kammer-

musik 24. Witten 1992.

Vgl. Eberhardt Klemm: Stefan Wolpe — ein fast vergessener Komponist im Berlin

der zwanziger Jahre. In: Musikrat der DDR (Hg.): Bulletin, Jg. 24 (1987), H. 2, S.

6-14 [= Klemm (1987)]. Klemm beschiftigte sich im Rahmen der Exilmusikbewe-

gung mit Wolpe; vgl.: ders.: » Die gute alte Musik — Ich habe sie noch gekannt...«.

Skizzen zur Emigration deutscher und &sterreichischer Komponisten. In: Musik

und Gesellschaft 36 (1986), S. 460-465.; ders.: Zwischen Dadaismus und Agitprop.

Der Komponist Stefan Wolpe. In: Musik und Gesellschaft 39 (1989), S. 12-17 [=

Klemm (1989)].

Stefan Wolpe: Lieder mit Klavierbegleitung. Herausgegeben und eingeleitet von

Thomas Phleps. New York; Hamburg 1993. [= (Wolpe (1993)].

4 Wolpe (1995a); Wolpe (1993a); Wolpe (1993b); sowie: ders.: 1. Sonate fiir Klavier
op. 1 (1925), Sechs Mirsche op. 10 (1928-1934). Herausgegeben und eingeleitet
von Thomas Phleps. New York; Hamburg 1995 [= Wolpe (1995b)]; ders.: Kla-
viermusik 1920-1929. Herausgegeben von Thomas Phleps. New York; Hamburg
1997 [= Wolpe (1997)]. Zuvor waren bereits von Clarkson Klavierstiick ediert
worden und erschienen in: ders: Sechs Klavierstiicke 1920-1929. Herausgegeben
von Austin Clarkson. New York; Hamburg 1989.
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tailliert auf die Entstehung von Wolpes politischer Musik zur Zeit des er-
starkenden Nazi-Regimes hin.*? In zahlreichen wissenschaftlichen Artikeln
ging Phleps immer wieder auf die Genese der jeweiligen Werke ein und un-
tersuchte die frithe Kompositionsweise Wolpes in ithrem Spannungsfeld
zwischen dodekaphoner und chromatischer Bezugnahme.* Thomas Phleps
ist es zu verdanken, dass durch seine Editionen Wolpes Frithwerk — seine
politische Musik, aber auch simtliche Kompositionen der 1920er Jahre —
in Konzerten, Festivals und Theatern immer hiufiger auf dem Programm
zu finden ist. So wurde auch das Opernprojekt op. 5 mittlerweile mehrfach
u.a. durch den Amsterdamer Dirigenten Werner Herbers und die Ebony
Band aufgefithrt.*

Mit der zunehmenden Kenntnis der frithen Werke wurde Wolpe als
Komponist der 1920er Jahre und speziell der Novembergruppe auch in
Forschungen zur musikalischen Avantgarde immer wieder behandelt. In
seiner Arbeit iiber Die Musik der Neuen Sachlichkeit* geht Nils Grosch auf
das Novembergruppenkonzert von 1927 ein, bei dem u.a. Wolpes Klavier-
stiick Stehende Musik autgefithrt wurde. Die skandaltrichtige Durchfiih-

42 Thomas Phleps: Stefan Wolpe. Eine Einfithrung. In: Wolpe (1993), S. 1-45 [=
Phleps (1993a)].

4 Thomas Phleps: >Schéne Geschichten und Zeus und Elida<. Wolpe’s Chamber Op-
eras. In: Contemporary Music Review, Jg. 27 (2008), Nr. 2-3, S. 239-249; ders.: An
Anna Blume. Ein vollchromatisiertes Liebesgedicht von Kurt Schwitters und Ste-
fan Wolpe. In: Hans-Werner Heister, Karin Heister-Grech, Gerhard Scheit (Hg.):
Zwischen Aufklirung und Kulturindustrie. Band 1: Musik und Geschichte. Ham-
burg 1993, S. 157-177. Vgl. auflerdem: ders.: Zwischen Adorno und Zappa. Seman-
tische und funktionale Inszenierungen in der Musik des 20. Jahrhunderts. Berlin
2001.

4 Schon 1990/1991 wurde An Anna Blume zum ersten Mal aufgefithrt, der 1993 die
Urauffithrung von Schéne Geschichten folgte. Auf dem Amsterdamer Holland Fe-
stival 1997 wurden Schone Geschichten und Zeus und Elida gemeinsamen mit
Blues/Stimmen aus dem Massengrab/Marsch aufgefiihrt. Vgl.: Holland Festival
(Hg.): Programmheft: Stefan Wolpe. Zeus und Elida. Schéne Geschichten.
Blues/Stimmen aus dem Massengrab/Marsch. Amsterdam 1997. Das Konzert wur-
de 2002 bei einem Wolpe-Schwerpunkt zum 100. Geburtstag des Komponisten im
Rahmen der Berliner Festspiele wiederholt. Vgl.: Konzerthaus Berlin (Hg): Stefan
Wolpe. Berlin — Jerusalem — Berlin. Dem Komponisten Stefan Wolpe zum 100.
Geburtstag. Berlin 2002; sowie Ebony-Band: Dokumentation der Konzertpro-
gramme (2017). In: http://www.ebonyband.nl/de/ebony-band/programs/intro-
duktion/ (Zugriff: 16. Februar 2021). Die erste szenische Auffithrung von Zeus
und Elida fand dann 2012 im Gelsenkirchener Musiktheater im Revier mit dem
dortigen Ensemble statt, vgl.: Musiktheater im Revier (Hg): Heft 52: Grossstadt-
Triptychon: Wolpe/Nick/Weill. Gelsenkirchen 2012.

4% Nils Grosch: Die Musik der Neuen Sachlichkeit. Stuttgart 1999 [= Grosch
(1999)]; ders.: Novembergruppe 1918: Studien zu einer interdiszipliniren Kunst
fiir die Weimarer Republik. Miinster 2018 [= Grosch (2018)].
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rung dieses Konzertabends sieht Grosch als bewussten »Akt der Nega-
tion«** u.a. gegen das Konzertwesen am Ende der 1920er Jahre und als Beleg
fiir die von der jungen Generation beforderte, zeitgemifle Orientierung an
neuen musikalischen Darbietungsformen wie u.a. den Rundfunk. Das neue
isthetische Konzept, das Wolpe in seiner Stehenden Musik in diesem Kon-
zert zeigte, findet im Zusammenhang von Groschs Arbeit zur Musik der
Neuen Sachlichkeit nur am Rande Beachtung, allerdings wird in seiner Ar-
beit die besondere Rolle, die Wolpe im Unterschied zu anderen Komponi-
sten der 1920er Jahren einnimmt, bereits deutlich erkennbar.

In zwei Wolpe gewidmeten Binden der Reihe Musik-Konzepte, die Ul-
rich Tadday 2010 und 2011 herausgab, zeigt sich das gesamte Spektrum der
deutschsprachigen und amerikanischen Forschungsarbeiten iiber Stefan
Wolpe zu dieser Zeit.* Phleps widmet sich in seinem Aufsatz »Gebt eine
neue Kunst uns«. Stefan Wolpes vollchromatische Musik 1929* dem Friih-
werk und zeigt, dass die »vollchromatische Kompositionsweise«,* die Wol-
pe 1929 in Liedern nach Texten von Wladimir Majakowski (1896-1984),
Thomas Ring (1892-1983) u.a. anwendet, auch in Kompositionen wie An
Anna Blume und Teilen von Schéne Geschichten zum Einsatz kommt. Sie
ist damit nicht nur dem politischen Zusammenhang zuzurechnen, sondern
stammt aus Wolpes avantgardistischer Prigung. Tadday publizierte in den
Binden der Musik-Konzepte auch Dokumente aus dem Nachlass, Inter-
views, Briefe und Vortrige. Damit wurde auch eine weitere wichtige Origi-
nalquelle aus Wolpes frithen Jahren erstmals wieder zuginglich: der Essay
Was ist Kino-Musik?,”® in dem er schon sehr friith die kunstisthetische Be-
deutung und Funktion der Musik im Film thematisierte. Er stand damit
auch theoretisch am Beginn einer filmisthetischen Debatte. Der Essay
zeigt auch, wie Wolpes umfassende Auseinandersetzung mit den Zeitphi-
nomenen der 1920er Jahre sein kompositorisches Denken in dieser frithen
Entwicklungsphase prigte.

2 Aufbau der Arbeit

Die bisherige Forschung zu Wolpes Frithwerk untersuchte nur vereinzelt
seine vielfiltigen Aktivititen im Rahmen der Novembergruppe, auch die
Eindriicke des spiteren, konstruktivistisch geprigten Bauhauses auf Wolpe
blieben bisher unbeachtet. Diese und weitere zentrale Aspekte von Wolpes

4% Grosch (1999), S. 78.

47 Tadday: Wolpe I (2010); Tadday: Wolpe II (2011).

48 Thomas Phleps: »Gebt eine neue Kunst uns«. Stefan Wolpes vollchromatische Mu-
sik 1929. In: Tadday: Wolpe (2010), S. 30-45 [= Phleps (2010)].

4 Ebd,S. 33.

50 Wolpe (2010b).
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frither avantgardistischer Prigung stehen im Zentrum der vorliegenden Ar-
beit. Sie schlieffen an die wissenschaftlichen Forschungsergebnisse der letz-
ten Jahrzehnte an und stellen im Rahmen einer musikhistorischen und
quellenorientierten Arbeit das Frithwerk von Stefan Wolpes und die Ent-
wicklung und Ausdifferenzierung seiner musikisthetischen Vorstellungen
in den Kontext der kiinstlerischen Avantgarden in der Zeit von ca. 1916 bis
1929 ins Zentrum. Der Hauptteil der Arbeit gliedert sich in drei grofle Ka-
pitel: Das erste Kapitel Stefan Wolpe in der >Schule der Avantgarde< nimmt
die kiinstlerische Entwicklungsphase in der Zeit zwischen 1916 bis 1923 in
den Blick, wihrend das zweite Kapitel Wolpe als Komponist der November-
gruppe die kiinstlerische Weiterentwicklung in der Zeitspanne von 1923 bis
1929 untersucht. Dem am Ende dieser Entwicklungsphase stehenden, zwi-
schen 1927 und 1929 entstandenen Kulminationspunkt seines Frithwerks
widmet sich das dritte Kapitel Stefan Wolpes Operntriptychon op. 5.

Zu Beginn konzentriert sich die Arbeit auf den jungen Wolpe als Ler-
nenden und damit als denjenigen, der frith mit Lehrern der akademischen
Ausbildungsinstitutionen in Konflikt geraten war und auflerhalb von Kon-
servatorium und Hochschule einen neuen Bezugsrahmen fiir sein kiinstle-
risches Interesse suchte. In dieser Orientierungsphase kam er mit diversen
kiinstlerischen Programmen in Beriihrung und konnte neue Vorbilder und
Lehrer finden. Von grofler Bedeutung fiir ihn war besonders Ferruccio
Busoni, der als Vorbild und bewunderter Lehrmeister in der bisherigen
Forschung bereits Beachtung fand. Wolpe wurde, ohne offiziell Schiiler sei-
ner Meisterklasse an der Akademie der Kiinste gewesen zu sein, mit vielen
seiner Ideen sowie den Paradigmen der Jungen Klassizitit vertraut. Im er-
sten Kapitel wird dariiber hinaus gezeigt, wie Busonis Ideen zu einer gra-
vierenden Verinderung von Wolpes Kompositionsweise fithrten. Dabei
wird intensiv auf den Unterricht, den Wolpe bei dem Meisterpianisten
Gottfried Galston erhielt, eingegangen. Die Rekonstruktion der eng an
Busonis Vorstellungen angelehnten Unterrichtsinhalte zeigt die besondere
Rolle Galstons als Vermittler der Busonischen Musikisthetik an Wolpe.
Galston war in den letzten Lebensjahren enger, fast tiglicher Gesprichs-
partner Busonis und wurde, so stellte die Busoni-Forscherin Martina Wein-
del fest, zum »Katalysator Busonischer Denkarbeit«.”! Daneben war auch
Busonis phinomenale Meisterschaft als Klaviervirtuose fiir Wolpe von Re-
levanz. Seine Dre: Stiicke fiir Klavier op. 15b vom November 1923, die im

51 Ferruccio Busoni (1999): Briefwechsel mit Gottfried Galston. Mit Anmerkungen

und einem Vorwort von Martina Weindel. Wilhelmshaven 1999 [= Busoni; Gals-
ton (1999)], S. 8.
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Rahmen der Vorarbeiten fiir die Arbeit wiederentdeckt wurden, dokumen-
tieren mit ihrer Widmung an Gottfried Galston die Nihe und enge Ver-
bundenheit zwischen Wolpe, Galston und Busoni.”

Auch das im April 1919 gegriindete Staatliche Bauhaus in Weimar bil-
dete einen wichtigen Ort fiir Wolpes kiinstlerische Entwicklung. Denn
auch wenn die Musik am Bauhaus kein Lehrfach war, wird Wolpe (ohne
weitergehende wissenschaftliche Begriindung) als einer der wesentlichen
Bauhauskomponisten genannt.> Schon um 1919/20 begegnete Wolpe am
Bauhaus neuen Gestaltungsprinzipien, an denen er seine eigenen kiinstleri-
schen Ausdrucksmoglichkeiten erprobte und entwickelte. Inhalte des Vor-
kurses bei Itten und der darin integrierten Gestaltungslehre von Klee wer-
den auf ihre Bedeutung fiir Wolpes musikalisches Denken hin untersucht.
Wolpe gelang es, die Begegnungen mit den Bauhausmeistern und den dor-
tigen Bauhausstudierenden mit seinen Vorstellungen zur Musik zu verbin-
den. Dabei ist besonders die Bedeutung Schénbergs fiir die kiinstlerische
Avantgardebewegung in Weimar hervorzuheben. Im Kreis der aus Wien
kommenden Itten-Schiiler traf Wolpe auf eine Gruppe von ehemaligen Stu-
dierenden aus Arnold Schénbergs >Seminar fiir Komposition< an den
Schwarzwald’schen Schulen in Wien, zu denen er intensive, von kiinstleri-
schem Austausch geprigte Freundschaften aufbaute. Unter ithnen waren
die Bauhauskiinstlerinnen Friedl Dicker und Anny Wottitz (1900-1945)
und auch Erwin Ratz (1898-1973), auf dessen Initiative hin der Pierrot
lunaire 1922 in Weimar aufgefithrt wurde, sowie weitere Musiker, die alle
Widmungstriger von Wolpes Kompositionen aus dieser Zeit wurden.

Die Kontakte zum Bauhaus bzw. iiberhaupt zu Kiinstlern seiner Zeit
sind immer wieder durch Widmungen dokumentiert. So findet sich unter
diesen Widmungstrigern seiner Klavierstiicke auch der konstruktivistische
Kiinstler Liszl6 Moholy-Nagy (1895-1946), der nach dem Weggang Ittens
aus Weimar die Leitung des Vorkurses iibernommen hatte und paradigma-
tisch den kiinstlerischen Wandel des Bauhauses um 1922/23 vom Expres-
sionismus zum Konstruktivismus markiert. Das Festprogramm der Bau-

52 Stefan Wolpe: 3 Stiicke fiir Klavier, op. 15b (IL. F. 14), 1923 November 7-16, F,
Box: 62, Folder: 16. Gottfried Galston Music Collection and The Galston-Busoni
Archive, MS-1072. Betsey B. Creekmore Special Collections and University Ar-
chives, University of Tennessee, Knoxville [unverdffentlicht]. [= Wolpe (1923)].
In den vielen Bauhauskatalogen des Jubiliumsjahres 2019 fehlt ein eigenstindiges
Kapitel zur Musik am Bauhaus bzw. wird die Musik auf die einschligigen Photos
der Bauhauskapelle oder auch Wolpes Zeichnung reduziert (s. die Abbildungen in:
Peter Bothe, Peter Hahn, Hans Christoph von Tavel. (Hg.): Das frithe Bauhaus
und Johannes Itten. Stuttgart 1994 [ = Bothe u.a. (1994)], S. 375f.) Etwas enga-
gierter war dabei u.a. die 1990 vom Berliner Bauhaus-Archiv initiierte Konzertreihe
»Stefan Wolpe und die musikalische Avantgarde« (Museumspidagogischer Dienst
Berlin (1990).
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hauswoche, die Eroffnungsveranstaltung der legendiren Bauhausausstel-
lung 1923, zeigte diesen Wandel auch im musikalischen Bereich. Unter den
internationalen Kiinstlern, die aus Anlass der Bauhauswoche angereist wa-
ren, befanden sich viele Musiker und Komponisten, die sich im Kontext des
neuen Bauhauses positionierten. Die Gestaltung des musikalischen Pro-
gramms, das in genauer Absprache mit Walter Gropius (1883-1969) unter
der Leitung von Hermann Scherchen konzipiert war, verdeutlicht, dass die
kiinstlerische Weiterentwicklung, die Wolpe durch die Begegnung mit
Busoni vollzogen hatte, parallel zum Wandel am Bauhaus verlief. Die Auf-
fithrungen von Busonis Klavierwerk am Bauhaus weisen auf den Zusam-
menhang zwischen Wolpes Prigung durch Busoni und seiner Auseinander-
setzung mit der konstruktivistischen Asthetik am Bauhaus hin. Im Mittel-
punkt dieser neuen Asthetik standen Prinzipien wie Abstraktion und Me-
chanisierung, denen im Rahmen der Bauhauswoche durch die Arbeiten der
Bauhausbiithne unter ithrem neuen Leiter Oskar Schlemmer besonderes Au-
genmerk galt. Fiir Wolpe gingen von den Auffithrungen der Bauhausbiihne,
von Schlemmers Triadischem Balletr und dem Mechanischen Ballett von
Kurt Schmidt (1901-1991), Impulse fiir die Verbindung von Musik und
Raum aus, die spiter u.a. in seinem musikalischen Bithnenraumkunstwerk
An Anna Blume miindeten. Von hier aus lassen sich Zusammenhinge zu
Wolpes Uberlegungen zur Mechanisierung im Bereich der Musik entwik-
keln. Die Arbeiten von Schlemmer und Schmidt fielen bei thm, der sich ja
schon seit frither Jugend mit Méglichkeiten einer Technisierung von Musik
beschiftigte, auf fruchtbaren Boden. Auch durch die Begegnung mit Hans
Heinz Stuckenschmidt (1901-1988), der die Klaviermusik zu Schmidts Me-
chanischem Ballett spielte, wurde dieses Interesse weiter beférdert. Stuk-
kenschmidt, der kaum noch als Komponist auftrat, sondern sich vor allem
als Musikkritiker und -organisator besonders der Neuen Musik einen Na-
men machte, wird fir Wolpe zum langjihrigen Weggenossen. Stucken-
schmidt war derjenige, der ihn als Komponist in die Novembergruppe ein-
fithrte.

Das zweite grofle Kapitel dieser Arbeit riickt Wolpes Zeit in der No-
vembergruppe ins Zentrum, die als eine der bestindigsten und bedeuten-
sten Kiinstlergruppen der Weimarer Republik zu einem sehr wichtigen Ort
seiner kiinstlerischen Entwicklung Wolpes wurde. Wolpe wird selbst nun
zum Akteur im Berliner Kulturleben, denn im Rahmen der November-
gruppe prisentierte er seine Kompositionen erstmals einer grofieren Of-
fentlichkeit und wurde in der zeitgendssischen Musikkritik als Komponist
wahrgenommen. Seine Teilnahme an vielfiltigen Aktivititen der Novem-
bergruppe im Kulturleben der Weimarer Republik zeigt auch, wie Wolpe
seine radikalen Vorstellungen einer wechselseitigen Beziehung von Kunst
bzw. Musik und Gesellschaft, die er bereits ab 1920 in seinen Begegnung
mit Hermann Scherchen und dessen breit angelegten Kulturinitiativen fiir
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die Neue Musik fundieren konnte, nun in anderem Kontext fortsetzte. Um
den Einstieg Wolpes in die Novembergruppe im Januar 1924 darzustellen,
werden die Studien fiir Klavier aus seinen Klavierstiicken op. 15b auf ihre
Wirkung und Beschreibung als »experimentell« hin untersucht. Wolpes
zweiter Auftritt bei dem Novembergruppenabend 1927 ging als >Skandal-
konzert« in die Geschichte der Novembergruppe ein und wird als Gegen-
stiick zu den Skandalkonzerten George Antheils (1900-1959) in Paris und
Berlin betrachtet.

Wolpes Klavierstiick Stebende Musik stellt ein neuartiges dsthetisches
Konzept vor, das von besonderem Interesse ist. Stehende Musik hatte
Wolpe 1925 komponiert, im gleichen Jahr, in dem seine Musik zu dem ab-
strakten Film Film ist Rhythmus von Hans Richter (1888-1976) bei der
Filmmatinee Der absolute Film in Berlin aufgefithrt wurde. Es war der ein-
zige Beitrag dieses Filmevents, der mit Musik aufgefithrt wurde und bei
dem Wolpe als Pianist die musikalische Begleitung des Films selbst tiber-
nahm. Wie intensiv er sich mit dem Medium der Filmmusik auseinander-
setzte, zeigt auch sein Essay Was ist Kino-Musik? (1926), in dem er einen
musikisthetischen Standpunkt zur Gestaltung und Funktion der Musik im
Film formulierte. Seine Praxis als Kinomusiker und Komponist avantgardi-
stischer Filmmusik hinterlief} deutliche Spuren in der Entwicklung seines
Komponierens in dieser Zeit. Die These, dass Wolpes Asthetik der Steben-
den Musik, die sich in einer komplex gestalteten Rhythmik und einer neu-
artigen Organisation von »>Zeit< in der Musik ausdriickt, aus seiner intensi-
ven Auseinandersetzung mit der Musik zum Film entstanden ist, wird auf
der Basis seiner Ideen zur Kino-Musik in diesem Kapitel detailliert vorge-
stellt. Sie lisst den Schluss zu, dass es sich bei seiner leider nicht mehr er-
haltenen Filmmusik zu Film ist Rbythmus um eine der Stebenden Musik
ihnliche Musik gehandelt haben muss.

1929 nahm Wolpe an einer weiteren Veranstaltung der November-
gruppe teil, der Nachtvorstellung im Gloria Palast, bei der neben dem Film
auch andere avancierte intermediale Kunstformen der Offentlichkeit pri-
sentiert wurden. Allein der Veranstaltungsort — der mehr als 1000 Personen
fassende Kinosaal im Gloria Palast — zeigt zusammen mit den Auffiithrun-
gen aus Film, Tanz, Radio und Jazzmusik eine fiir diese Zeit typische Form
der Amerikanisierung. In der Kombination von abstraktem Film und mo-
dernem Ausdruckstanz wurden riumliche Konzepte auf der Bithne prisen-
tiert, die in Kombination mit der Musik zu einer neuartigen Synthese fithr-
ten und Wolpes Vorstellung einer Verriumlichung von Musik beférderten.
Die Vorstellung im Gloria Palast macht deutlich, dass Wolpe — anders als
viele andere zeitgendssische Komponisten — auch in den spiteren 1920er
Jahren als Novembergruppenkomponist fiir die experimentelle Ausrich-
tung der Aktivititen der Novembergruppe weiterhin aufgeschlossen war.
So interessierte er sich auch fiir die Verbindung verschiedener technischer
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Kunstformen auf der Bithne, deren idsthetische Neuerungen einen Einfluss
auf seine Musik und speziell auf sein Bithnenwerk, das Opernprojekt op. 5,
hatten.

Das dritte Kapitel widmet sich dann abschliefend Wolpes Opernpro-
jekt op. 5. Mit seinen Opern reihte sich Wolpe in die Gruppe der jungen
Komponisten ein, die sich in ithren Werken durch einen besonderen Gegen-
wartsbezug in ihren Bithnenwerken zur Etablierung der Gattung der Zeit-
oper beitrugen. In der Auseinandersetzung mit den drei Kurzopern Wolpes
stellte sich aber die Frage, ob diese hinsichtlich Text, Musik und Biihnen-
prisenz duflerst heterogen angelegten Opernprojekte tiberhaupt als zusam-
mengehoriges Opus verstanden werden kdnnen. Diese Ausgangsfrage wird
in diesem Kapitel der Arbeit aus den verschiedenen Blickwinkeln behan-
delt. Es sind letztlich Wolpes eigene Auferungen zum Entstehungskontext
des op. 5, die eine Zusammenschau seiner drei Opernversuche nahelegen.
Besonders der Entstehungszusammenhang im Kontext der Zeitoper er-
laubt es, eine Primisse fiir die weitere Untersuchung zu formulieren, und
Wolpes op. 5 als individuelle Antwort auf diese aktuelle Operndiskussion
zu verstehen. Um ein tiefergehendes Verstindnis fiir das Schwellenwerk
aus Wolpes Berliner Zeit zu bekommen, stellt die vorliegende Untersu-
chung die jeweiligen Spezifika der einzelnen Teile des op. 5 in den Mittel-
punkt und kontextuiert sie in Wolpes frither Entwicklungsphase in den
1920er Jahren. Als wesentliche Aspekte von Wolpes avantgardistischer
Entwicklungsgeschichte konnen hier die in den vorherigen beiden Kapiteln
dargestellten Formen des gesellschaftlichen und kiinstlerischen Engage-
ments erkannt werden. Wolpes Auseinandersetzung mit Busoni, der Bezug
zum konstruktivistischen Bauhaus und seiner Biithnentheorie sowie dem
Triadischen Ballett von Oskar Schlemmer, seine Konzerttitigkeit im Rah-
men der Novembergruppe, seine aus der Kino-Musik entwickelte Asthetik
der Stehenden Musik und nicht zuletzt die Kenntnis der zukunftsweisenden
musikalischen Bithnenwerke von Schénberg und Busoni, dem Pierrot
lunaire und Arlecchino bilden hier zentrale Bezugspunkte.

In Zeus und Elida stellt Wolpe mit dem Schauplatz, dem Potsdamer
Platz, und der Werbung als inhaltlicher Thematik, einen den Zeitopern sei-
ner Zeitgenossen vergleichbaren Aktualititsbezug her, den er u.a. durch das
Aufgreifen von Jazzelementen auch hérbar macht. In der Form seines Zeit-
bezugs geht Wolpe aber tiber die in Zeitopern gingige Auseinandersetzung
mit aktuellen gesellschaftlichen Phinomenen hinaus. Der antike Mythos
von Zeus wird mit einem neuen Mythos, der Werbung, zusammengefiihrt,
indem auf die Protagonistin, das Werbegirl der Elida-Hautpflegereklame,
die Qualititen der mythischen Gestalt der Europa projiziert und der allge-
meine Wahrheitsanspruch des Mythos auf die Versprechungen der Elida-
Werbung tibertragen werden. Wolpe greift in seiner Oper die damals aktu-
elle Werbekampagne der Elida A.G. auf, und thematisiert mit der Elida-
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Werbung, die als frither Kunstmythos stellvertretend fiir die Auseinander-
setzung mit einer Gesellschaftsstruktur steht, einen Diskurs, in dem das
Schicksal des Einzelnen hinter der Fassade der Zwanziger Jahre verschwin-
det. Dabei werden die instabilen Gesellschaftsstrukturen der spiten 1920er
Jahre in der seriellen Reithung populirer Musikstile, Allusionen an Oper
und Operette sowie dem Einsatz barocker Satztechniken musikalisch ab-
gebildet. Allein bei der Rolle des Ansagers verwendet Wolpe keine Ver-
weise auf populirmusikalische Idiome, vielmehr kommt hier seine eigene,
atonale Musiksprache zum FEinsatz. Die zeitkommentierende Funktion
wird vor allem an der Stelle deutlich, wenn der Ansager auf die beiliufige
Bemerkung von Zeus, er habe »Donner und Blitz« abgelegt, die Antwort
gibt: »Hitler jetzt sein Zepter trigt«! (T. 86-88). In der Verwendung von
Jazzelementen, die exemplarisch an den beiden Nummern Charleston und
Blues erarbeitet werden, prisentiert Wolpe kompositorische Neuerungen,
die er in seiner Stebenden Musik entwickelt hatte. In der kiinstlerisch-dsthe-
tischen Verarbeitung des Jazz und der musikalischen Ausgestaltung der
Rolle des Ansagers untermauert Wolpe die tiefgehende Kritik in Zeus und
Elida an Gesellschaftsstrukturen, die Phinomene wie die Bildung neuer
Kunstmythen stiitzen.

Die Ubernahme der realen Zeitelemente in Zeus und Elida markiert
die Trennungslinie zu den beiden anderen Opern Schine Geschichten und
An Anna Blume, die abstraktere Versuche darstellen, sich mit Zeitfragen
auseinanderzusetzen. In den in sieben Einzelnummern konzipierten Schi-
nen Geschichten wird die Orientierung an der Bauhausbiithne und die Be-
deutung von Schoénbergs Pierrot lunaire erkennbar. Dem Hinweis in der
ersten Nummer der Schonen Geschichten mit der Zahlenordnung »3 mal 7
[...]« folgend, ist der Pierrot lunaire nicht nur Impulsgeber fiir diese erste
Geschichte. Vielmehr werden auch weitere wichtige Gestaltungselemente
aus Schonbergs Melodram zum Vorbild fiir Schone Geschichten: die Ver-
wendung der Sprechstimme, die Besetzung des Instrumentalensembles, die
an Schénberg geschulte atonale und zwoélfténige Kompositionsweise. Au-
flerdem bilden die Bithnenentwiirfe von Friedl Dicker, die sich an den Ge-
staltungsprinzipien der Bauhausbiithne orientierten, eine wichtige Ergin-
zung fiir das Verstindnis des Gesamtzusammenhangs der Geschichten. Mit
den szenischen Mitteln, dem Einsatz des Vorhangs, der Lichtregie, dem Er-
zeugen von Hell-Dunkel-Kontrasten, dem Einspielen von Projektionen
und Verschieben von Paravents etc. verbinden sich hier Innovationen der
Schlemmerschen Bauhausbithne mit Wolpes musikalischen Vorstellungen.
Durch neue Bezugssysteme wie die Raumkonzepte der Bauhausbithne und
das musikalische Vorbild von Schénbergs Pierrot lunaire entwickelte Wol-
pe in Schine Geschichten eine abstrakte musikalische Bithnenform, die in
seinem letzten Werk der >kleinen Oper< An Anna Blume hinsichtlich der
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Wahl des Textes, der Bithnenvisualitit und dem Komponieren allein fir
Singstimme mit Klavierbegleitung eine zusitzliche Steigerung erfihrt.

Mit An Anna Blume vertonte Wolpe 1929 das berithmte Zeitgedicht
von Kurt Schwitters, das zehn Jahre zuvor zum ersten Mal u.a. in der ex-
pressionistischen Zeitschrift Der Sturm und als Plakat an Hannoveraner
Litfalsdulen erschienen war, und dessen Autor Wolpe vermutlich 1922 im
Zusammenhang eines Dada-Abends in Jena kennengelernt hatte. In der ni-
heren Untersuchung der Schwitters-Vertonung fillt auf, dass Wolpe in der
Wort-Ton-Beziehung spezielle kompositorische Verfahren entwickelt und
vom Text abstrahierte, musikalische Sinngehalte kompositorisch aneinan-
dersetzt. Hier scheinen Prinzipien zur Anwendung zu kommen, die eine
Analogie zur Schwittersschen Materialisthetik darstellen, die zur bewus-
sten Aufhebung einer bestehenden Sprach- und Materialdsthetik >Werte ge-
gen Werte« setzt. Wihrend Wolpe mit seiner Komposition und dem Ge-
dicht Anna Blume auf ein kiinstlerisches Zeitelement der frithen 1920er
Jahre verweist, diirfte er in der Besetzung der Singstimme mit >Musikal-
Clownc« ein weiteres Zeitelement der Zwanziger vor Augen gehabt haben:
Die Kunstfigur des Musikalischen Clowns, die Oskar Schlemmer tiber Jahre
weiterentwickelt hat. Schlemmers Musikalischer Clown geht auf den Ab-
strakten aus dem Triadischen Ballett zuriick, der Figur, an der er sein Prinzip
der Abstraktion demonstrierte und seine bithnentheoretische Idee der Ver-
wandlung des menschlichen Kérpers zur Kunstfigur auf der Bithne entwik-
kelte.

Ausgehend von der Untersuchung zur kiinstlerischen Verbindung
Wolpes zu Schwitters und Schlemmer kann Wolpes Anna Blume als ab-
schlieffender Teil seines Operntriptychon op. 5 aus einer neuen Perspektive
betrachtet werden. Denn mit dem Musikalischen Clown und dem Anna
Blume-Gedicht sowie dem Werbegirl der Elida-Reklame wird Wolpes be-
sonderes Interesse an den Prinzipien der Schlemmerschen Bauhausbiihne
und der Bithnenvisualitit seiner Figuren erkennbar. In der Zusammenschau
werden die drei Opern Zeus und Elida, Schone Geschichten und An Anna
Blume in das >Experimentierfeld Zeitoper< kontextualisiert, das schliefSlich
mit An Anna Blume in der Vorstellung eines abstrakten musikalischen
Raumkunstwerk miindet. Dabei bleibt auch in Wolpes An Anna Blume der
aktuelle Gesellschaftsbezug als ein prigender Grundgedanke bestehen.
Wolpes verschiedene kiinstlerische Erfahrungen aus der Zwischenkriegs-
zeit finden im op. 5 zu einem Werkkomplex zusammen, der im heterogenen
Miteinander der einzelnen Teile auf verschiedene kiinstlerische Konzepte
der Avantgarde zuriickgreift und sie zu einer groffen Synthese, zu einem
»grandiose[n] Ausdruck der Zeit« zusammentfiihrt.
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II. Stefan Wolpe in der >Schule der Avantgarde«
(1916-1923)

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts waren die kiinstlerischen und musikali-
schen Ausbildungsziele an 6ffentlichen Ausbildungsstitten dhnlich diver-
gent wie die sich wandelnden isthetischen Konzepte dieser Zeit insgesamt.
Sowohl im Bereich der bildenden Kunst als auch in der Musik trafen im
etablierten Hochschul- und Konservatoriumssystem ein konservatives, tief
im 19. Jahrhundert verwurzeltes Erziehungsideal auf Reformbemiithungen,
die an Orten wie dem 1919 gegriindeten Bauhaus einen institutionellen
Rahmen von grofler Bedeutung fanden. Der junge Stefan Wolpe war diesem
— teilweise 6ffentlich ausgetragenen — Umbruch innerhalb der Hoch-
schul- und Konservatoriumsausbildung als Kompositionsschiiler und -stu-
dierender unweigerlich ausgesetzt. Seine teils massive Kritik an den akade-
mischen Lehrern und indirekt dem institutionalisierten Kompositionsun-
terricht der Zeit zeugen von seinem Bediirfnis nach radikaler kiinstlerischer
Neuausrichtung und gesellschaftlicher Erneuerung. Gleichzeitig entwik-
kelte sich ein intensiver Austausch mit Kulturinitiativen und Personen, die
zu den Protagonisten der Neuen Musik zihlten und fiir Wolpe mafigebli-
che Ausgangspunkte seiner kiinstlerischen Entwicklung wurden.

In der Zeit von 1916 bis 1923 war >Lernen<bei Wolpe nicht an ein Aus-
bildungssystem oder einen Lehrer gebunden, sondern resultierte aus der
Begegnung mit Kiinstlern und seinem Leben in Kiinstlerkreisen an ver-
schiedenen Orten.>* Von wichtigen Einfliissen auf sein Lernen in dieser er-
sten Entwicklungsphase berichtet Wolpe in spiteren autobiographischen
Essays®® und Interviews,*® aber auch in anderen Aufzeichnungen und Brie-
fen. In einem Brief, den Stefan Wolpe 1963 vom Black Mountain College
in North Carolina an den Verleger des Darmstidter Tonos-Verlages Franz
Kénig (1912-1993) schrieb, umreifit er seine frithe Ausbildungszeit riick-
blickend:

Studierte beim alten Alfred Richter Harmonielehre und Kontra-
punkt, an der Staatlichen Hochschule fiir Musik Komposition bei

% Vgl. Sointu Scharenberg: Uberwinden der Prinzipien. Betrachtungen zu Arnold

Schénbergs unkonventioneller Lehrtitigkeit zwischen 1898 und 1951. Saarbriicken
2002. [= Scharenberg (2002)].

%5 Vgl. Marion Bauer: Stefan Wolpe. In: Modern Music 17 (1940), S. 233-236 [= Bau-
er (1940)]; Abraham Skulsky: Stefan Wolpe: Liberation from Enslavement of the
Twelve-Tone System. In: Musical America, 1. November 1951, S. 6f. [= Skulsky
(1951)]; Peyser (1972).

% Wolpe (1999a).
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Paul Juon. Entscheidendes aus dieser Zeit verdanke ich Busoni und
Scherchen, ebenso dem Bauhaus in Weimar.*”

Seine akademische Verortung an Konservatorium bzw. Hochschule war
thm im Zusammenhang einer historischen und musikalischen Herkunfts-
beschreibung wichtig — konnte er so doch die frithe Ernsthaftigkeit seines
kompositorischen Tuns zeigen. Um aber seinen kiinstlerischen Werdegang
und die Entdeckung neuer Ausdrucksmoglichkeiten im Kontext der kiinst-
lerischen Avantgarden der Zwischenkriegsjahre konkreter nachvollziehen
zu kénnen, waren lebensprigende Vorbilder wie Ferruccio Busoni, Her-
mann Scherchen und Orte wie das Weimarer Bauhaus fiir Wolpe von
grundlegender Bedeutung. Seine ersten Besuche am Weimarer Bauhaus um
1919/20 auf der Suche nach >neuen< Lehrern bzw. Ausbildungsinstitutio-
nen markieren den Beginn seiner kiinstlerischen Ausbildung zum moder-
nen Komponisten. Hier, wo Musik zwar nicht offiziell auf dem Ausbil-
dungsprogramm stand, lernte Wolpe wichtige Kiinstler der Moderne ken-
nen, die vom Expressionismus geprigt waren und sein eigenes Komponie-
ren und seine Begeisterung fiir Arnold Schonberg (1874-1951) weiter for-
derten. In Berlin lernte Wolpe mit Hermann Scherchen eine Musikerper-
sonlichkeit kennen, die ihn schnell in thren Bann zog. Wolpe beeindruckte
insbesondere der kimpferische Gestus seiner Kulturinitiativen — wie die
von ihm herausgegebene Halbmonatszeitschrift Melos, in der wesentliche
Beitrige zur Etablierung Neuer Musik in der Gesellschaft der 1920er Jahre
dargelegt wurden. Kurze Zeit spiter fand er 1921 mit dem Eintreffen Buso-
nis in Berlin einen weiteren >Meisters, der seine musikalische Entwicklung
in neue Bahnen lenkte. Busoni war als iiberragender Klaviervirtuose, Kom-
ponist und Verfasser dsthetischer Schriften in den frithen 1920er Jahren
zum Vorbild einer ganzen Generation junger Komponisten geworden. Sein
modernes Konzept einer Jungen Klassizitit entsprach dariiber hinaus den
sich wandelnden konstruktivistischen Gestaltungsprinzipien am Bauhaus.
Bei der Bauhausaustellung 1923 wurde im Zusammenhang mit den Auffith-
rungen der Bauhausbiithne unter der Leitung Oskar Schlemmers dieser
Wandel zum Konstruktivismus besonders deutlich sichtbar. Die Arbeiten
der Bauhausbithne in Weimar intensivierten Wolpes Auseinandersetzung

57 Brief von Stefan Wolpe an Franz Kénig, 9. Mai 1963 (unpubliziert, Archiv des In-

ternationalen Musikinstituts Darmstadt (IMD)). Franz Kénig war Griinder und
Leiter des Tonos-Verlages in Darmstadt. Im Tonos-Verlag sind Form for piano
(1959) und Piece in two Parts for Flute and Piano (1962) von Wolpe erschienen.
Wolpe betont in dem Brief an Franz Kénig seine Verwurzelung in der Avantgarde
der 1910er und 20er Jahre und die Wahrnehmung als deutscher Komponist sicher
auch, um, im Anschluss an seine erfolgreichen Auftritte bei den Darmstidter Fe-
rienkursen, seine Aussichten fiir eine beabsichtigte Riickkehr nach Deutschland zu
verbessern.
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mit den Méglichkeiten der Technisierung von Musik. Der Besuch der Bau-
hauswoche im August 1923 bildet eine Zisur innerhalb einer ersten Phase
des Suchens und Orientierens. Die neuen Ideen der Gestaltung, die Wolpe
bis dahin kennengelernt hatte, bleiben in seinem kompositorischen Denken
und Gestalten weiterhin wirksam und werden im Rahmen seiner Aktiviti-
ten in der Novembergruppe weiterentwickelt. Doch bis er endgiiltig zu den
Vertretern der Avantgarde zihlte, musste sich Wolpe von den Strukturen
und Institutionen eines iberkommenen Ausbildungssystems an Konserva-
torium und Hochschule 16sen und einen Weg finden, der ihm seine Ent-
wicklung zum modernen Komponisten erméglichte.

1 Akademische Ausbildung: Wolpe an Konservatorium und Hoch-
schule

Am Beginn seiner musikalischen Entwicklung stand ein ambitioniertes aka-
demisch-klassisches Ausbildungsprogramm, das Wolpes Eltern ihrem Sohn
angedeihen lieflen, als sie den 14-jihrigen Gymnasialschiiler 1916 auf das
Klindworth-Scharwenka-Konservatorium in Berlin schickten. ** Wolpe
wurde hier — nachdem er ab 1913 am Stern’schen Konservatorium Klavier-
unterricht erhalten hatte® — in die Kompositionsklasse des neu verpflich-
teten Komponisten und Dirigenten Otto Taubmann (1859-1929) einge-
teilt, der zugleich Mitglied der Koniglichen Akademie der Kiinste war und
1919 an die Staatliche Musikhochschule berufen wurde.®® 1918 wechselte
Wolpe jedoch zu dem damals neu an das Berliner Konservatorium gekom-
menen, aber bereits hochbetagten Alfred Richter (1846-1919), bei dem er

%8 Vgl. zu Wolpes Elternhaus und Herkunft: Austin Clarkson: Introduction. In:

Clarkson (2003), S. 1f.

Vgl. Universititsarchiv der Universitit der Kiinste Berlin (Hg.): Berlin als Ausbil-
dungsort. Personen-Datenbank des Stern’schen Konservatoriums. Studierende
Stern’sches Konservatorium TUVWXYZ (Redaktion: Malte Vogt). Berlin 2010a,
S. 94. In: https://www.udk-berlin.de/fileadmin/2_dezentral/FR_Musikwissen-
schaft/Dokumente/StudierendeSternKonsTUVWXYZneu.pdf (Zugriff: 16. Fe-
bruar 2021). Wolpe erhielt Unterricht in Klavier bei Alexandra Molochadés-Wan-
dersleben, deren Lehrtitigkeit am Stern’schen Konservatorium in der Personen-
Datenbank vom 1.September 1912 bis 31.August 1917 nachgewiesen ist. Siehe
ebd.: Liste der Lehrenden des Stern’schen Konservatoriums (1850-1936). Redak-
tion: Malte Vogt. Berlin 2010b, S. 42. In: https://www.udk-berlin.de/filead-
min/2_dezentral/FR_ Musikwissenschaft/Dokumente/LehrendeSternKons.pdf
(Zugriff: 16. Februar 2021).

Otto Taubmann legte infolge seiner Berufung an die Staatliche Hochschule fiir
Musik ab 1918/19 sein Amt als Lehrender der Kompositionsklasse am Klindworth-
Scharwenka-Konservatorium nieder. Vgl. Hugo Leichtentritt: Das Konservato-
rium der Musik Klindworth Scharwenka Berlin. 1881-1931. Festschrift aus Anlaf§
des fiinfzigjihrigen Bestehens. Berlin: o. J. [1931] [= Leichtentritt (o.J. [1931])],
S. 54.
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die propideutischen Grundlagenficher der Kompositionslehre, Harmonie-
lehre und Kontrapunkt erhielt. Bei ihm blieb Wolpe bis Anfang 1919 —
kurz bevor Richter im selben Jahr verstarb.®! In der Zeit danach lernte
Wolpe bei seinen ersten Besuchen am Weimarer Bauhaus, das im April 1919
gegriindet wurde, neue Formen der kiinstlerischen Ausbildung kennen. In
der Hoffnung, diese Formen der Modernitit auch in der musikalischen
Ausbildung erfahren zu kénnen, begann er zum Wintersemester 1920/21
sein Kompositionsstudium an der Staatlichen Hochschule fiir Musik. Er
wurde in die Kompositionsklasse von Paul Juon (1872-1940) aufgenom-
men, die er jedoch nach einem Semester wieder verlief8. Nach dem Abbruch
des Kompositionsstudiums besuchte Wolpe keine weiteren akademischen
Ausbildungsinstitutionen mehr als eingeschriebener Studierender. Die pro-
blembehafteten Erfahrungen, die Wolpe am Klindworth-Scharwenka-Kon-
servatorium und spiter an der Berliner Hochschule im Kompositionsun-
terricht machte, sind fiir die institutionalisierte Musikausbildung in dieser
Zeit symptomatisch. Sie fithrten bei Wolpe zu einer Abkehr und dem of-
fensichtlichen Bruch mit den musikalischen Ausbildungsinstitutionen. In-
dem er im Kompositionsunterricht gegen seine Lehrer Alfred Richter und
Paul Juon revoltierte, stellte er sich einerseits gegen die jeweilige Lehrer-
personlichkeit und opponierte andererseits gegen die institutionalisierte
Kunst- bzw. Musikausbildung, insbesondere die Kompositionsausbildung
zum Beginn des 20. Jahrhunderts.

1.1 Das Klindworth-Scharwenka-Konservatorium

Das Klindworth-Scharwenka-Konservatorium besaf} gerade in der Zeit, als
Wolpe den Kompositionsunterricht dort begann, eine hohe Popularitit.
Dies zeigt die stetig ansteigende Schiilerzahl — und bedingt dadurch auch
eine wachsende Zahl von Lehrenden: Waren 1914 noch 838 Schiiler aus aller
Welt eingeschrieben, wurde 1919 mit 1326 die héchste Schiilerzahl dieser
Zeit erreicht.®” Seit seiner Entstehung 1893 als Zusammenschluss der bei-
den renommierten 1881 bzw. 1883 gegriindeten Musik- bzw. Klavierschu-
len des Komponisten und Pianisten Xaver Scharwenka (1850-1924) und des
Meisterpianisten und Liszt-Schiilers Karl Klindworth (1830-1916) besaf}
das Klindworth-Scharwenka-Konservatorium iiber die Grenzen Deutsch-

61 Alfred Richter starb am 1. Mirz 1919, eine Woche vor seinem 73. Geburtstag, in

Berlin bei einem Verkehrsunfall. Vgl. Doris Mundus: Nachwort. In: Alfred Rich-
ter: Aus Leipzigs musikalischer Glanzzeit. Erinnerungen eines Musikers. Heraus-
gegeben von Doris Mundus. Leipzig 2004 [= Richter (2004)], S. 444-453 [= Mun-
dus (2004)], hier S. 451.

62 Leichtentritt (o.]. [1931]), S. 31.
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lands hinweg einen exzellenten Ruf. In wichtigen Bereichen wie der Kla-
vier- und Gesangsausbildung hatte es um 1918 »dem kéniglichen Institut
[d.i. die Berliner Musikhochschule, A.S.] bereits den Rang abgelaufen«.®
In den Anfangsjahren nach der Zusammenlegung, als es unter der Lei-
tung von Xaver Scharwenka und seinem Bruder, dem Komponisten Philipp
Scharwenka (1847-1917) stand, lag der Schwerpunkt der Konservatoriums-
ausbildung allein »in der Erziehung des Schiilers zur solistischen Tiichtig-
keit«.** Dies inderte sich ab 1905, als der junge, aus Prag stammende Ka-
pellmeister Robert Robitschek (1874-1967) in das Direktorat eintrat und
1917, nach dem Tod von Philipp Scharwenka, die Leitung vollstindig tiber-
nahm. Unter der Leitung Robitscheks entwickelte sich »der Name Klind-
worth-Scharwenka zu einem Symbol kiinstlerisch vollwertiger, musikali-
scher Bildung«.®® Hugo Leichtentritt schreibt in der Festschrift, die 1931
zum 50-jihrigen Bestehen des Konservatoriums erschien, riickblickend:

[...] das Ziel [war], nicht so sehr Techniker und Virtuosen zu
erziehen, sondern Musiker mit umfassender Bildung. Es haben
demnach unter Robitschek die sogenannten >Nebenficher< viel
mehr als frither eine immer héhere Wertschitzung gefunden.
Chorgesang, Orchester, Ensemblespiel, Theorie, Musikgeschichte,
Formenlehre, Pidagogik mufl der Schiiler als ebenso wichtig
ansehen, wie sein Hauptfach.*

Robitschek verfolgte ein neues Ausbildungskonzept, in dem auf der einen
Seite die Virtuositit und solistische Vervollkommnung auf dem Klavier,
den verschiedenen Orchesterinstrumenten und Gesang im Vordergrund
stand, aber auf der anderen Seite auch die Relevanz der sogenannten Ne-
benficher betont wurde. Unter seinem Direktorat bildeten die musikali-
schen Elementarficher Musiktheorie, Musikgeschichte und Formenlehre
sowie die Ensembleficher Orchester und Chor — spiter auch Musikpid-
agogik und andere Grenzgebiete der Musik — wichtige Bestandteile der in-
stitutionalisierten akademischen Musikausbildung. Als vorbildlich galten
Robitschek die Statuten des Leipziger Konservatoriums, das 1843 von Felix
Mendelssohn Bartholdy (1809-1847) gegriindet worden war. Hier war die
Ausbildung weit iitber den Unterricht auf dem Hauptinstrument hinaus

63 Dietmar Schenk: Die Hochschule fiir Musik und die Moderne nach 1900. In: Die
Kunst hat nie ein Mensch allein besessen. Eine Ausstellung der Akademie der Kiin-
ste und Hochschule der Kiinste. 9. Juni bis 15. September 1996. Ausstellungskata-
log herausgegeben von der Akademie der Kiinste und der Hochschule der Kiinste,
Berlin. Berlin 1996, S. 475-480 [= Schenk (1996)], S. 477.

64 Leichtentritt (0.]. [1931]), S. 8.

8  FEbd,S.3.

8 Ebd.S.24.
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ganzheitlich im Bereich der Kunstausbildung ausgerichtet.*” Das auf Wil-
helm von Humboldt (1767-1835) zuriickgehende Bildungsideal prigte ab
Mitte des 19. Jahrhunderts die Ausbildungspline an den Hochschulen und
Konservatorien. Auch das Klindworth-Scharwenka-Konservatorium folgte
diesen humboldtschen Grundgedanken, indem es weit iber die rein solisti-
sche Ausbildung hinausging und als modernes und weltoffenes Ausbil-
dungsinstitut ein breites Spektrum an musikalischen Fichern und Ausbil-
dungsmoglichkeiten anbot. Im Verlauf der 1920er Jahre 6ffnete es sich
auch den Neuerungen des Musiklebens und nahm ab 1926 regelmiflig
Kurse fiir Film- und Radiomusik ins Programm auf. Ab 1927 wurde unter
der Leitung von Max Butting (1888-1976) und Wladimir Vogel (1896-
1984) eine »Lehr- und Studienstitte fiirr Radiomusik« eingerichtet.®

Die Unterrichts- bzw. Erziehungsmethoden und musikisthetischen
Vorstellungen am Konservatorium folgten gleichwohl den konservativen
Bestrebungen einer zuriickliegenden Zeit. Wihrend Klindworth seine
»Leitsterne«®’ in Richard Wagner (1813-1883) und Franz Liszt (1811-1886)
fand, orientierte sich Scharwenka, der bis zu seinem Tod 1917 nicht nur das
Direktorat, sondern auch die Abteilung fiir Komposition und Theorie lei-
tete, eher an einem klassischen Repertoire:

Sein Ideal fand Phillipp Scharwenka nicht in den umstiirzlerischen
Bestrebungen der Moderne, nicht in der gewaltsamen Umwilzung
und Umwertung der bestehenden und allgemein anerkannten
Schonheitsbegriffe, sondern in der Vermittlung seines dem klas-
sisch-romantischen Geiste entsprungenen Schénheitsgefiihls mit
der modernen Entwicklung, soweit sie nach seinem Urteil gesund
und natiirlich war.”

Diese Relevanz einer Asthetik des 18. und 19. Jahrhunderts prigte das Mu-
sikleben am Konservatorium, — dies zeigen u.a. die Konzertprogramme in
den 1910er Jahre wie z.B. das jihrlich am 27. Januar stattfindende »Fest-
konzert zu Kaisers Geburtstag« oder das »offentliche Preisspiel um den

67 Rebecca Grotjahn: Die hohere Ausbildung in der Musik. Griindungsidee und

Griindungsgeschichte des Leipziger Konservatoriums. In: Michael Fend; Michel
Noiray (Hg.): Musical Education in Europe (1770-1914). Compositional, Institu-
tional and Political Challenges. Bd. 2. Berlin 2005, S. 301-330 [= Grotjahn (2005)];
Dérte Schmidt: Zwischen allgemeiner Volksbildung, Kunstlehre und autonomer
Wissenschaft. Die Ficher Musikgeschichte und Musiktheorie als Indikatoren fiir
den Selbstentwurf der Musikhochschule als akademische Institution. In: Joachim
Kremer, Dorte Schmidt (Hg.): Zwischen biirgerlicher Kultur und Akademie. Zur
Professionalisierung der Musikausbildung in Stuttgart seit 1857. Schliengen 2007,
S. 361-408 [= Schmidt (2007)].

8 Leichtentritt (0.]. [1931]), S. 38f.

6 Ebd, S. 30.

7 Ebd,S.31.
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Blithner-Fliigel«.”! Auch im Kompositionsunterricht fand keine Ausein-
andersetzung mit modernen musikalischen Bestrebungen statt. Vielmehr
verfolgte das Klindworth-Scharwenka-Konservatorium weiterhin in der
Kompositionsausbildung ein zeittypisches Konzept, in dem nicht die Kom-
ponisten den Kompositionsunterricht iibernahmen, wie bis Mitte des
19. Jahrhunderts iblich.”? Vielmehr waren sie weitgehend aus der Weiter-
gabe der Kompositionslehre verdringt worden, und stattdessen wurde Mu-
siktheoretikern eine entscheidende Rolle bei der Vermittlung der Kompo-
sitionslehre und der musikgeschichtlichen Meisterwerke zuteil. Dieses
Konstrukt, das den zeitgendssischen Komponisten eine Rolle als Lehrer an
Konservatorien weitgehend verwehrte, fithrte dazu, dass moderne musika-
lische Bestrebungen im Kompositionsunterricht fast keinen Platz hatten.

1.2 Der Theorielehrer Alfred Richter (1846-1919)

Mit Alfred Richter traf Stefan Wolpe in seinem Kompositionsunterricht
auf eine Persdnlichkeit mit einer hohen Reputation, der die Rolle, die einem
Musiktheoretiker im Rahmen des institutionellen Kompositionsunter-
richts zukam, in vollem Mafle verkorperte. Seine Verwurzelung in einem
traditionellen, aber auch rigiden Ausbildungssystem, resultierte aus seiner
personlichen Erfahrung und Uberzeugung. Das Zusammentreffen von
Richter mit dem jungen ambitionierten Wolpe sollte zu einem Konflikt mit
uniiberbriickbaren Positionen fithren. 1918, in seinem letzten Lebensjahr,
war Alfred Richter als Musiktheoretiker an das Klindworth-Scharwenka-
Konservatorium nach Berlin verpflichtet worden — nachdem er Zeit seines
Lebens aufs engste mit Leipzig und dem Leipziger Konservatorium verbun-
den gewesen war. Alfred Richter war der ilteste Sohn des Universitits-Mu-
sikdirektors und Thomaskantors Ernst Friedrich Richter (1808-1879) und
selbst Thomaner gewesen. Er hatte in Leipzig Klavier und Komposition
studiert und war nach Aufenthalten in verschiedenen europiischen Stidten
und auch in Amerika an das Leipziger Konservatorium als Lehrer fiir Mu-
siktheorie und Klavier zuriickgekehrt.”” In seinen >Erinnerungen« schrieb
Richter 1913 iiber das Ansehen, das sein Vater zu seinen Lebezeiten genoss:

Die Rolle, die ein Theorielehrer an einem Musikinstitut spielt, pflegt
in der Regel nicht so prominent zu sein, wie die eines Violin-, Kla-
vier- oder gar eines Gesangslehrers. So kam es, daf auch meines
Vaters Wirksamkeit im Anfang eine stille war und er erst durch sein
Auftreten als Komponist, als Dirigent [...] spiter als Verfasser der

Vgl ebd., S. 25-28.

2 Vgl. dazu Wolfgang Rathert: Konzeptionen des akademischen Kompositionsun-
terrichts in der Weimarer Republik. In: ders.; Giselher Schubert (Hg.): Musikkul-
tur in der Weimarer Republik. Mainz 2001 [=Rathert; Schubert (2001)], S. 101-
113 [= Rathert (2001)], S. 101f.

8 Vgl. zur Biographie Richters: Mundus (2004).
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