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. Quasi presto — molto Allegro — meno mosso (3'16)

. Molto sostenuto — Tempo con brio (5°27)

. Con moto ma non troppo, risoluto (1'52)

. Vivo — Allegro moderato — pesante — Moderato (3'05)

. Moderato, attacca (1'08)
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Stefan Wolpe

Wolpe was born in Berlin in 1902. His
study of piano began while he was still
a boy, and he also received instruction in
theory. Even so his musical formation did
not proceed according to the usual plan.
The academic atmosphere surrounding
the study of music was too stifling for
him, and his study at the State Academy
of Music was of short duration. Instead
it was Ferruccio Busoni who gave him
valuable ideas and support. Areas out-
side music provided the most important
models for Wolpe’s art. Early on he went
to the Bauhaus in Weimar to participate
in an introductory course offered by Jo-
hannes Itten, and artists were among his
closest acquaintances.

Only a few of his early works have been
preserved, including five Holderlin songs
(1924-27), a number of piano pieces, and
musical settings based on works by Kleist,
Klopstock, and Hans Sachs. Until 1933
his works show the increasing influence
of his political involvement. During these
years he composed countless songs
based on texts by Lenin, Kdstner, Maya-
kovsky, and others. He also wrote cham-
ber operas and incidental music.

In 1933 he had to leave Berlin. The
wanderings of his exile led him first to
Vienna, where he studied with Anton
Webern for several months. Later he
reached Palestine by way of Bucharest,

but the Holy Land would be little more
than a temporary residence or way station
for him. During 1934-38 he tried to find
a new spiritual and musical home in this
territory. As a teacher he played an active
role in the development of musical cul-
ture, and in his music he occupied him-
self intensively with Jewish-Palestinian
folklore. Folkloristic elements served as
source materials for many of his songs
and choruses. But his enthusiasm was
soon over. The musical life of Palestine
was all too provincial and increasingly
overshadowed by the uncertain political
status of the area. He left Jerusalem in
1938 and immigrated to the United States.
Wolpe was a complete unknown in New
York. The immigrants Schonberg, Weill,
Krenek, and Eisler had something of a
reputation in the United States, but for
Wolpe it was like starting all over again.
He worked as an instructor, but it was
only years later that he received recogni-
tion as a composer, long after his pupils
(Morton Feldman, David Tudor, Ralph
Shapey) had made names for themselves.
He composed a number of great piano
works during his first years in New York
(including »Toccata in Three Parts« (1941)
and the important »Battle Piece« (1943-
44/47) as well as numerous vocal works
based on texts by Brecht and Viertel and,
above all, on Hebrew sources.

In 1952 Wolpe became Music Director
at Black Mountain College in North Caro-



lina. He remained there until 1956, and
important compositions such as »Enact-
ments for Three Pianos« and »Symphony«
belong to this period. After this progres-
sive school went bankrupt, he returned
to New York and resumed his teaching
activities at several institutions of learn-
ing. He made a number of trips to Berlin
and Darmstadt during the 1950s and
1960s, and in Darmstadt he taught cours-
es at the international summer institute.
The last years of Wolpe'’s life were over-
shadowed by Parkinson’s disease, and
he succumbed to this illness in 1972 in
New York. In the last decade of his life
he completed some important composi-
tions, including »Chamber Pieces« (1963
and 1967), »String Quartet« (1969), some
solo pieces, and »Piece for Trumpet and
Seven Instruments« (1971).

Geoffrey Douglas Madge

Madge was born in Adelaide, Australia,
in 1941 and studied piano with Clemens
Leski at the Elder Conservatory of the
University of Adelaide. Following his arri-
val in Europe in 1963, he continued his
studies with Géza Anda and Peter Soly-
mos. He currently resides in The Hague,
where he teaches at the Royal Con-
servatory.

Madge is especially interested in com-
positions which are absolutely demand-
ing in the areas of technique and musical
expression and venture out into new
aesthetic territory. In years past his sense
of curiosity and daring have led him to
champion the works of neglected com-
posers: the Russian futurists, Giacinto
Scelsi, Kaikhosru Sorabji’'s Opus clavi-
cembalisticum, Nikos Skalkottas, and
Stefan Wolpe. His support of Skalkottas
and Wolpe has extended to premieres
of their works. His list of award-winning
recordings includes the Synaphai of
Xenakis, the Opus clavicembalisticum,
and the first recording of Busoni’s com-
plete piano works, a recording for which
Madge received the Edison Prize, Caecilia
(Belgium), and the German Record Prize.
Madge s also an author and acomposer.
As an author he has drawn on his expe-
rience as a performer of music in lec-
tures and articles on topics such as
Busoni and Sorabiji.



»A Strange Relationship of
Estrangements«
Stefan Wolpe’s Compositions for Piano

There is no doubt about Wolpe’s status
as one of the principal outsiders in the
history of twentieth century music. His
voluminous collection of works is of an
astonishing variety. There are contribu-
tions to the different genres of music
(from the political-agitation song to the
symphony), examples of applied music,
and compositions of the most advanced
sort. This extremely original music is still
waiting to be discovered — especially in
Germany, where for a long time Wolpe
was labeled at best as a »special case«
(Stuckenschmidt), an »outsider« (Adorno),
or an »ecstatic loner« (Hans Oesch).

The most interesting aspects of this music
and the most important stations in Wol-
pe’s life in Berlin, Vienna, Jerusalem, and
New York can be traced in detail in his
piano music. A pianist at heart, Wolpe
had a predilection for piano composition,
and some of his most important works
belong to this category. Even his works
for other instruments are based on the
piano; it is almost as if they derive their
very being from the crisp, ephemeral
sound of the piano, an ideal of sound
usually preferred by Wolpe.

The present recording attempts to trace
the development of this composer through

all the changes and breaks in his style.
It contains about half of his piano com-
positions and spans almost fifty years
(1920-69). It is not an accident that the
emphasis of this selection lies on the
1920s and 1940s. During these periods
Wolpe dedicated himself with special in-
tensity to piano music. The early works
show the self-taught Wolpe trying to find
his own way between the coordinates of
functional and autonomous music. The
changing influences of this phase in his
development are apparent: Scriabin, Bar-
tok, and Satie, Stravinsky and Busoni’s
»classicality«, but also jazz and the
style of the political song. All of this is
easy to detect in his early compositions;
these influences have left clear traces. In
contrast, the three great solo composi-
tions from the exile years around 1940,
»Passacaglia«, »Toccata«, and »Battle
Piece«, document a maturer style. They
are certainly Wolpe’s most important
contributions to twentieth century piano
literature. For all their radicalism, these
three works demonstrate a productive
dialogue with the tradition which is com-
pletely removed from the halfhearted
attempts of neobaroque and classicistic
stylistics. In the 1950s and 1960s Wolpe
did not write any solo compositions for
piano. In »Displaced Spaces«and »Form
IV: Broken Sequences«, however, aspects
of his late style are still recognizable in
outline.



Between Experiment and Applied
Music:
Piano Compositions of the 1920s

Some of the characteristic elements of
Wolpe’s music —its spontaneity and pas-
sion but also at times its refreshing orig-
inality — are already present in his Ge-
sang, weil ich etwas Teures verlassen
muB (»Song, because | have to leave
something dear«). This short adagio from
1920 is one of his earliest surviving com-
positions. The lines unfold in the manner
of a song and quietly develop out of a
sonorous middle range until the »impet-
uous« high point, which is reached already
after a few measures. The wide melodic
arches, however, form only the surface
of the composition; underneath it is
seething amid the restlessness of chang-
ing moods (»quietly«, »bristling«, »tran-
quil«, »impetuously«), dissonant, some-
times jazzlike series of chords, or some
unconventional modulations.

This farewell song by the eighteen-year-
old Wolpe already demonstrates in many
details the remarkable style of this com-
poser for piano. Hans Heinz Stucken-
schmidt, a friend and companion during
Wolpe’s early years in Berlin, remembered
him as »a phenomenal pianist« who »with
his explosive expressive style« brought
Bartok’s pieces and Scriabin’s late sona-
tas to life. »The cyclopean power of his
playing« was also »a shock« for the

members of the Novembergruppe (No-
vember Group) who heard him play. Wol-
pe was received into this legendary circle
of artists, architects, musicians, and writ-
ers around 1923. Along with Vogel, Weill,
and Eisler, Wolpe belonged to the »hard
core« of music activists. His »l. Sonate«
(1925) had its first performance at a con-
cert of the Novembergruppe in 1927 along
with works by Stuckenschmidtand Dam-
mert. Only the first movement of this
sonata survives in complete form. Later
Wolpe entitled this movement Stehende
Musik (»Stationary Music«), after the
shared theme of the concert program. In
an informative program note Stucken-
schmidt, Dammert, and Wolpe spoke of
stationary music as music in which »for-
mal tensions and releases of tension are
developed from the principle of repetition
(in contrast to variation, for example).
This music is an attempt to analyze the
concept of musical time to the limits of
the possible.« The models for this »music
of experimental character in form« were
works as different as Stravinsky’s »Piano
Rag Music« and Schénberg’s »Farbenc,
an orchestral work.

Admittedly, the rhythmic fireworks and
the energy unleashed in Wolpe’s »Ste-
hende Musik« go far beyond »Piano Rag
Music«. Wolpe draws on mechanical mu-
sic and, as far as playing technique is
concerned, seems to be oriented more
toward the possibilities of the pianola or



other mechanical musical instruments
featured at the musical evenings of the
Novembergruppe. The original material
is reduced in the extreme. Wolpe essen-
tially relies on a central sound that is
repeated again and again in different
combinations and until the outer limits of
the keyboard. In this way the stationary
sound is always changing; it is enlivened
by the shifting registers and colors but
even more so by a rhythmic pattern that
persists throughout and over wide
stretches of this short piece. It is indeed
the case that this music seems to mark
time, to »stand«in spite of itsimpetuosity.
The apotheosis of »Stehende Musik« has
its source in bodily movements, especially
those of the art of dance. Many of Wol-
pe’s works draw their power directly from
dance, and he often incorporated ele-
ments from popular dances of the 1920s
into his music: Charleston, blues, waltz,
rag, or tango. Admittedly, his Tango
(1927) does not reflect the supposed
»golden« years of the 1920s. Instead it
presents their dark or reverse side. Harsh
accents andrests, sluggish rhythms, and
figures leading nowhere: the fragility or,
if you will, the demise and sorry fate of
the tango are already manifested in de-
tail. In his Rag-Caprice, a short album
selection composed in 1927 as »a small
joke«for afriend, Wolpe resorts to humor
and irony in a more playful employment
of jazz elements.

Pieces such as these would have had
little chance of being composed without
the sort of experience that Wolpe gained
from applied music during the 1920s. For
many years he earned his living as a
pianist in bars and cabarets, as an
accompanist for silent films, and as a
composer of incidental music. Cing
marches caractéristiques, however,
point to his musical involvement in the
cause of the working class. This collection
of piano marches, composed between
1928 and 1934, was published in Paris in
1937. The first piece, from 1928, is
especially notable. Itis a march of stirring
rhythm and seems to emit sparks of
energy and power. The fighting pathos of
the battle and political-agitation songs
composed by Wolpe during this period is
conveyed in animpressive synthesis. Itis
aggressive and at the same time refined
and technically demanding.

From Vienna to Jerusalem: Piano
Compositions of his First Years in Exile

In many ways 1933 marked a decisive
break in Stefan Wolpe's life. It was in this
year that he had to leave Germany and
embark on his long journey of exile. A
stay in Vienna in 1933 gave him the
opportunity to study with Anton Webern
for a few months in order »to rid" his



style...of unnecessary stuffing«. The great
Passacaglia — Study on an All-Interval
Row in Conjunction with 11 Basic Rows
reflects this »purification«; Wolpe aims at
concentration and intentionally limits his
compositional means. In this piece, com-
posed in 1936 in Jerusalem as the con-
cluding piece of Four Studies on Basic
Rows (1935-36), Wolpe makes his first
attempt to form a great work of individual
expression from quasi-neutral material.
The passacaglia is based on an all-interval
row, a theme of 22 tones, which spreads
out slowly and suspensefully in an initial
line. This line is intensified by the lively
rhythm of a second voice in the deep
bass registers. Wolpe presents the mate-
rial expounded here in a series of varia-
tions — in swiftly flowing lines, repetitive
series, and thick complexes of voices.
It is virtuoso and dramatic but also com-
pletely lyrical. This is seen in thé long
arioso, where the theme, like a cantus
firmus, is surrounded by ample figures.
(The revised edition of 1971 prescribes
an extremely slow tempo (d = 44), with
the result that the extended slow section
occupies the center of the work.) This
withdrawal of sorts is followed by a short
impetuoso-explosion, and then things
move on by stages to the true high point.
Great powers are summoned up for this
high point, and then the tension that has
built up is released in the monumental
style of triple forte. It is a high point of

unsurpassable force. A short coda follows,
bringing the work to a conclusion as light
and fleeting as a shadow. Thus the pas-
sacaglia is full of extreme opposites from
beginning to end, and it contains a multi-
tude of musical characters that prove to
be highly expressive and varied despite
the strict construction and all its structural
supports. Wolpe’s arrangements of the
passacaglia, including an instrumental
version of 1937 for full orchestra, show
how important he himself considered this
composition to be. In 1971, shortly before
his death, Wolpe submitted his passa-
caglia to final revision. He rethought the
tempos and also made changes in ar-
ticulation and phrasing.

»Dance in the Form of a Chaconne« (1938)
also follows a historical model. In the first
years of his exile Wolpe turned to tradi-
tional forms several times, perhaps to
establish a new point of reference or to
substitute for the European culture he
had left behind. It was in Palestine that
Wolpe first undertook a detailed study of
Bach’s music. His various analyses and
arrangements of Bach’s works attest to
his occupation with this composer, and
the influence of these studies is appar-
ent in »Dance in Form of a Chaconne«.
The texture preserves the outline of a
baroque trio movement. The long melody
notes of the alto part form the true theme
and are accompanied throughout by the
nervously swinging figures of the tenor



part. Meanwhile, as is so often the case
in Wolpe, the piece is sped on its way
by heavy bass octaves. The high point
is reached after only a few variations. It
is a powerful eruption extending to the
limits of the keyboard, and for a moment
the movement maintained until this point
loses its bearings. Admittedly, the dy-
namic force inspiring this piece is not of a
baroque nature; the chaconne is fueled
by movements evoking the body, by
dance and similar forms of expression —
the very forms that Wolpe so often used
as sources for his music. The baroque
models are mere structural supports
serving to transform the dance mode
and to shape it into a »movement of ulti-
mate urgency« (Martin Zenck).

Radicalism and Tradition:
Exile Works in New York

At the beginning of the 1940s Wolpe
composed two more long solo works,
»Toccata in Three Parts« (1941) and
»Battle Piece« (1943-44/47). Like the
»Passacaglia«, they are to be numbered
among his most important and demand-
ing creations. Historical models also form
the background in these two pieces. Here
Wolpe continues what he had begun in
the passacaglia in a consequent, even
radical way. Alone the technical demands
placed on the interpreter far exceed the
usual measure. Both works seem to have
been composed without taking the piano

into consideration, and in parts they al-,
most seem to have been written »against«
this instrument. As Beethoven once ig-
nored the »mournful violin«, so too Wolpe
intentionally avoids many of the tonal
qualities of the piano. Only rarely does
he let tones »breathe« and develop
through the percussive martellato. All
sound is subordinated to the drilling
expression. Wolpe sums up the mood of
those years in a great emotional display:
the difficult situation of his exile, isola-
tion, and social neediness. The horrors
and brutalities of World War |l are also
reflected.

Emotional stress and the difficulties of
Wolpe’s situation have left a clear mark
on the »Toccata in Three Parts« (1941).
The opening movement develops linearly,
swinging back and forth over wide
stretches. The two-part counterpoint
thickens in the course of octaves in the
lefthand (aregular feature of Wolpe’s piano
compositions), chords extending out and
out, and thirds. The thirds in particular
stamp the harmonic structure and provide
decisive support for the tonal character of
this music, a character still recognizable
amid all the chromatics. The bitterness
and emotional churning still developing
in the powerful figures of the first move-
ment reach their climax in the central
»Adagio — Too Much Suffering in the
World«. The true expressiveness of this
music becomes apparent here at the very



latest. Wolpe formed this adagio in the
style of a recitativo and as a great instru-
mental lament. Although it begins in a
mournful mood, it does not lose itself in
complete resignation. Rather at the end
the clenched fist of indignation and the
boldness that arises from despair are
clearly audible. The concluding fugue
forms a kinetic and lively counterpart to
the opening movement. Here Wolpe also
returns thematically to the beginning of
the toccata. The fugue is strict in form
and is expounded according to all the
rules of the art. But appearances are
deceiving. Even in this movement, so
ordered at the beginning, things threaten
to topple over. In some places the strict
construction seems almost to come loose
at its hinges and to break out into wild
figures. It is only with difficulty, with an
incomparable act of power, that the toc-
cata is finally brought to its abrupt con-
clusion.

It was only a few years later that the
»Toccatain Three Parts«found an appro-
priate sequel in the colossal »Battle Piece«.
Apparently planned as part of a larger
complex of pieces (Encouragements for
Piano), this composition was begun in
1943-44 and finished in 1947 after along
interruption. Wolpe again returns to a
historical model, this time to a form recall-
ing the battaglia tradition. He does so,
however, without imitating the sounds of
battles or marching troops — as com-

posers from Janequin to Shostakovich
(mostly in tableau form) had done. Wol-
pe’s »Battle Piece« is closer to works
that bring actual events and experiences
of suffering to expression in a more per-
sonal way and in a manner similar to that
of chamber music: Janacek’s »Sonata
1.X.1905«, Dessau’s »Guernica«, K. A.
Hartmann’s »Sonate 27. April 1945« or
Erich Itor Kahn’s »Ciacona dei tempi di
guerra« and »Nenia« (both of 1943). All
these pieces are full of emotional feeling
and sadness —and lament and protest. In
all these examples the image of destruc-
tion is built into the compositional struc-
ture. In the sketches for »Battle Piece«
there are a number of references to what
Wolpe had before his eyes as he wrote
down the music, »destroyed cities,
destroyed fields, destroyed men«.

This picture of annihilation and pain comes
to expression in »Battle Piece«in a violent,
aggressive, and (over large stretches)
even desolate way. In many passages
the musical language exceeds the bitter-
ness of the toccata, and the clearly audible
tonal elements scarcely produce a
soothing effect. To the contrary, precisely
the climaxes and conclusions are often
of tonal coloration. Almost all the move-
ments conclude in minor chords (D, A, or
E), although not at all in the sense of
nostalgia or sentimentality. Rather unmit-
igated anger and indignation are pounded
out in the heavy, banging final chords.



Itis asif they are flung out, thrown down.
Thus in the end the tonalilty has some-
thing unsettling about it; it does not serve
as a center of equilibrium but instead
intensifies the sense of tension.

A comprehensive movement (Quasi
presto) dominated by widely ranging fi-
gures opens the »Battle Piece«. The
following arioso (Molto sostenuto) is
characterized by the freedom of improvi-
sation. It ends in a stretta (Tempo con
brio) with a shadowy beginning, rapid,
wild development, and abrupt, martial
conclusion in D minor. The short third
movement is of very concise rhythm and
is distinguished by repetitions and ele-
ments of dance and the march. The
fourth movement (Vivo), even when
judged solely in terms of length, forms
the center of the whole work. The
kinetic beginning of this movement
draws on the previous »dance«. Soon
the music rids itself of the marching
impulse and produces new, rhythmically
concise characters until things almost
come to a standstill in the suspenseful
concluding section (Moderato). The fol-
lowing »Moderato, attacca« resembles a
minuet. Together with the con brio move-
ment and the longer final movement, it
makes thematic reference to the previous
parts of the piece. These three move-
ments comment and summarize, offering
material from the earlier movements in
new, intricate connections.

»In a Lasting Duplicity of the Tongue«
The Late Works in Outline

If »Battle Piece« was the high point of
Wolpe’s first years in New York, then
»Displaced Spaces« serves to represent
the music he composed during the 1950s
and 1960s. (The title of this work com-
posed in 1946 by a man living in exile
immediately brings to mind the »displaced
persons«, the millions who were deprived
of their homes or driven into exile by the
Nazis or who wandered around Europe
after 1945.) »Displaced Spaces, Shocks,
Negations, A New Sort of Relationship
in Space, Pattern, Tempo, Diversity of
Actions, Interactions and Intensities for
Piano«: this is the full title of the collec-
tion of short pieces composed by Wolpe
in 1946 (thus before his completion of
»Battle Piece«) as part of Music for any
Instruments: Interval Studies (1944-49).
After the explosion, the raging excess,
these studies take a radical turn and move
in the direction of something new. Wolpe
almost seems to start all over again. He
revises his style anew, exercises almost
ascetic denial with respect to the mate-
rial, and concentrates on a few details:
the smallest figures, rhythmic move-
ments, individual tones, and intervals
which are sounded out and brought into
suspenseful constellations. Here the pia-
no is only a medium; it retreats and is
virtually dematerialized in sound. These



short pieces were planned as composi-
tional studies and as inventions in which
two independently acting voices range
over the keyboard (sometimes in hocket
style or with jazzy swings), intersect many
times, and disturb each other. The con-
clusions underline the fragmentary, quasi-
unhewn character of this music. Some
of the pieces break off right in the middle
of a phrase; they suddenly stiffen or rise
up like a written composition ending with
a colon or a question mark.

Except for occasional works, Wolpe did
not return to solo compositions for piano
until some years after »Displaced Spac-
es«. The piano increasingly moved to
the background as a solo instrument,
and instead Wolpe made more and more
use of this instrument in chamber works.
The piano had a role in his ensemble
pieces, Wolpe also wrote two works for
three pianos, his »Seven Pieces« (1951)
and the monumental »Enactments« (1953).
The next solo piece, »Form for Piano«,
appeared in 1959, when the composer
again attempted to »start anew on a dif-
ferent plane«.

Ten years later, after a long period of
abstinence from the piano, Wolpe returned
to this instrument for the last time. As the
subtitle of »Form IV: Broken Sequences«
(1969) suggests, this work incorporates
the composer’s own experience of suf-
fering. Wolpe felt like a stranger in his
new home, even though he had been a

United States citizen since 1945. In a
letter to Germany (1960), he bemoaned
his miserable fate, »Sometimes | simply
cannot bear to continue living robbed of
speech, in a lasting duplicity of the tongue
and the physical seat of speech.« In addi-
tion, Wolpe had already been suffering
from Parkinson’s disease for some time.
During his last years he struggled against
this insidious disease with presence of
mind — and with the help of his music,
although paralysis almost made itimpos-
sible for him to write. There is barely a
trace of resignation in »Form IV: Broken
Sequences«, his next-to-last composi-
tion. The formal course is interrupted.
The expressive postures change again
and again, and the flow is disturbed by
accents, pauses, and delays. The con-
trasts are juxtaposed without an attempt
atreconciliation; they are never canceled
but come closer together and form, as
Wolpe described it in »Lecture on Dada«
(1962), »a strange relationship of es-
trangements«. In this piece Wolpe has
translated his aesthetic in a composi-
tionally impressive way. This is true to
the creed to which he held through all his
stylistic changes and which he formula-
ted in the lecture »Thinking Twice«
(1959): »mix surprise and enigma, magic
and shock, intelligence and abandon,
form and antiform.«

Translated by Susan Marie Praeder



Stefan Wolpe

1902 in Berlin geboren, lernt Wolpe von
friher Jugend an Klavierspielen und er-
hélt Theorieunterricht. Allerdings verlauft
seine musikalische Ausbildung alles an-
dere als planmaBig. Von der akademi-
schen Atmosphare flhlt er sich rasch
eingeengt. So ist auch das Studium an
der Staatlichen Hochschule nur von kur-
zer Dauer. Stattdessen empfangt er wich-
tige Impulse von Ferruccio Busoni.
Seine wichtigsten Vorbilder sind ohnehin
eher auBermusikalischer Natur. Schon
friih besucht er das Bauhaus in Weimar,
um dort am Grundkurs von Johannes
Itten teilzunehmen. Zu seinen engsten
Bekannten zahlen vor allem bildende
Kunstler.

Von seinen friihen Werken sind nur eini-
ge erhalten geblieben, darunter 5 Holder-
lin-Lieder (1924/27), zahlreiche Klavier-
sticke oder auch Vertonungen nach
Kleist, Klopstock oder Hans Sachs. Die
Werke, die Wolpe in den Jahren bis 1933
schreibt, sind zunehmend gepragt durch
sein politisches Engagement. Er kompo-
niert zahllose Lieder, u. a. nach Texten
von Lenin, Kastner oder Majakowski.
Aber auch Kammeropern und Buhnen-
musiken.

1933 muB er aus Berlin fliehen. Sein Weg
ins Exil fihrt ihn zunachst nach Wien, wo
er einige Monate bei Anton Webern stu-
diert. Uber Bukarest gelangt er schlieBlich

nach Paldstina. Das gelobte Land ist fiir
ihn allerdings mehr als nur eine Zwischen-
station. In den Jahren von 1934 bis 38
versucht er, hier eine neue geistige und
musikalische Heimat zu finden. Als Lehrer
ist er aktiv am Aufbau des Musiklebens
beteiligt. In seiner Musik setzt er sich
intensiv mit der judisch-paléstinensischen
Folklore auseinander, deren Elemente in
zahlreichen Liedern und Chdren verarbei-
tet werden. Doch schon bald stellt sich
Erntichterung ein. Das Musikleben ist all-
zu provinziell, zudem Uberschattet von
der unsicheren politischen Lage Palésti-
nas. So verlaBt er Jerusalem 1938 und
emigriert in die USA.

In New York ist Wolpe ein vollig Unbe-
kannter. Anders als Schoénberg, Weill,
Krenek oder Eisler, denen ein gewisser
Ruf vorauseilt, muB er hier praktisch von
vorne anfangen. Wieder arbeitet er als
Lehrer, als Komponist nimmt man ihn
jedoch erst Jahre spater zur Kenntnis,
lange nachdem seine Schiiler (wie Mor-
ton Feldman, David Tudor oder Ralph
Shapey) sich einen Namen gemacht ha-
ben. Aus den ersten Jahren in New York
stammen mehrere groBe Klavierwerke,
darunter die Toccatain three parts (1941)
und Battle piece (1943-44/47), zahlreiche
Vokalwerke nach Texten von Brecht, Vier-
tel und vor allem nach hebraischen Vor-
lagen.

1952 wird Wolpe Music Director am Black
Mountain College in North Carolina. Hier



entstehen bis 1956 bedeutende Kompo-
sitionen (Enactments for three pianos,
Symphony u. a.). Nach dem Bankrott die-
ser fortschrittlichen Schule kehrt Wolpe
nach New York zuriick, wo er wieder an
verschiedenen Instituten unterrichtet.
Mehrere Reisen fiihren ihn in den 50er
und 60er Jahren nach Berlin und auch
nach Darmstadt, um dort als Dozent bei
den Internationalen Ferienkursen mitzu-
wirken.

Der letzte Lebensabschnitt ist (iberschat-
tet durch die Parkinsonsche Krankheit,
der Wolpe 1972 in New York schlieBlich
erliegt. In seinem letzten Jahrzehnt ver-
vollstandigt er mehrere wichtige Kompo-
sitionen, darunter zwei Chamber Pieces
(1963 und 1967), String Quartet (1969),
einige Solostlicke sowie das Piece for
Trumpet and Seven Instruments (1971).

Geoffrey Douglas Madge

1941 in Adelaide (Australien) geboren,
studierte Klavier bei Clemens Leski am
Elder Konservatorium (University of Ade-
laide). 1963 kam er nach Europa, wo er
spéter seine Studien bei Géza Anda und
Peter Solymos fortsetzte. Er lebt in Den
Haag und unterrichtet dort am Konigli-
chen Konservatorium.

Sein besonderes Interesse gilt Werken,
die nicht nur an Technik und musikali-
sches Ausdrucksvermdégen hochste An-

forderungen stellen, sondern auch asthe-
tisch Neuland erschlieBen. Mit Neugierde
und Wagemut setzt er sich vor allem ftir
die Werke vernachlassigter Komponi-
sten ein. Etwa fir die Musik russischer
Futuristen, fur Giacinto Scelsi genau wie
flr das legendare Opus clavicembalisti-
cum von Kaikhosru Sorabji; oder auch
fir Nikos Skalkottas und Stefan Wolpe,
deren Werke von Madge zum Teil erst-
mals gespielt wurden. Mehrfach sind
seine Schallplatten ausgezeichnet wor-
den, etwa Synaphai von Xenakis, das
Opus clavicembalisticum und vor allem
die erste Gesamteinspielung der Klavier-
werke von Busoni, fur die Madge den
Edison-Preis, Caecilia (Belgien) sowie
den deutschen Schallplattenpreis er-
hielt. Erfahrungen aus seiner musikali-
schen Praxis hat Geoffrey Madge auch
als Autor in Vortragen und Aufsatzen (u.
a. Uber Busoni und Sorabji) reflektiert.
Dartber hinaus ist er auch als Komponist
hervorgetreten.



»eine merkwiirdige Verwandtschaft
von fremden Dingen«
Zur Klaviermusik von Stefan Wolpe

Die interessantesten Facetten der Mu-
sik von Stefan Wolpe und zugleich auch
die wichtigsten Stationen seiner Biogra-
fie — von Berlin Uber Wien, Jerusalem
bis nach New York — lassen sich bis ins
Detail in seiner Klaviermusik verfolgen.
Von Hause aus Pianist schrieb Wolpe mit
Vorliebe fur Klavier — darunter auch einige
seiner bedeutendsten Kompositionen
Uberhaupt. Doch auch seine anderen
Werke sind vom Klavier aus gedacht; sie
leben gleichsam vom schnell vergangli-
chen, trockenen Ton des Klaviers — ein
Klangideal, das Wolpe in den meisten
Fallen bevorzugt hat.

Das vorliegende Programm versucht, die
Entwicklung dieses Komponisten durch
alle Stilwandlungen und -brtiche hindurch
nachzuzeichnen. Es enthélt etwa die Half-
te aller Klavierstlicke von Wolpe; zugleich
schlagt es einen Bogen uber nahezu 50
Jahre, von 1920 bis 1969. Nicht ohne
Zufall ergeben sich bei dieser Auswahl
Schwerpunkte in den 20er und 40er Jah-
ren. In diesen Phasen hat sich Wolpe
besonders intensiv dem Klavier gewid-
met. Die friihen Werke zeigen dabei den
Autodidakten Wolpe auf der Suche nach
einem eigenen Weg — in den Koordina-
ten zwischen funktionaler und autonomer
Musik. Deutlich sind hier die wechseln-

den Einfliisse auszumachen, von Skrja-
bin, Bartok und Satie, von Strawinsky
und auch Busonis ’Junger Klassizitat’;
aber auch Jazz und politischer Songstil,
das 1aBt sich unschwer aus den friihen
Sticken ablesen, haben hier ihre Spuren
hinterlassen. Die drei groBen Solowerke
—Passacaglia, Toccata und Battle Piece —,
die dann in den Jahren des Exils um
1940 entstehen, dokumentieren dage-
gen die ausgereiftere Handschrift dieses
Komponisten. GewiB sind dies die wich-
tigsten Beitrage, die Wolpe zur neueren
Klavierliteratur geschaffen hat. Bei aller
Radikalitat zeugen diese drei Werke zu-
gleich auch von der produktiven Ausein-
andersetzung mit der Tradition, fernab
von allen neobarocken und klassizisti-
schen Stilhalbheiten. In den 50er und
60er Jahren hat Wolpe dann das Solo-
klavier vernachlassigt. Immerhin werden
aber durch Displaced Spaces und schlieB-
lich durch Form IV: Broken Sequences
einige Aspekte des Spatwerkes in Um-
rissen erkennbar.

Zwischen Experiment und ange-
wandter Musik: Klavierstiicke der
20er Jahre

Einige der typischen Merkmale von Wol-
pes Musik — die Spontaneitat und Lei-
denschaftlichkeit, aber auch die zuweilen
erfrischende Originalitdt — finden sich
bereits in dem Gesang, weil ich etwas



Teures verlassen muB. Dieser kurze Ada-
gio-Satz aus dem Jahre 1920 zahit zu
den frihesten Kompositionen, die uns
von Wolpe tberliefert sind. Liedhaft wer-
den hier die Linien entfaltet; sie entwik-
keln sich aus der sonoren Mittellage ru-
hig bis zum ’heftigen’ Hohepunkt, der
schon nach wenigen Takten erreicht ist.
Doch die lang gezogenen melodischen
Bogen sind nur die Oberflache; darun-
ter brodelt es: in den unstet wechseln-
den Stimmungen, die zwischen »ruhigs,
»struppige, »still« oder »heftig« schwan-
ken, dann in den dissonanten, oft jazzig
angehauchten Akkordfolgen oder auch
in manchen unkonventionellen Wendun-
gen.

Stefan Wolpe — so erinnert sich Hans
Heinz Stuckenschmidt, der Freund und
Weggefahrte der friihen Berliner Jah-
re —»war ein phanomenaler Klavierspie-
ler«, der »mit seinem explosiven Aus-
druck« Bartoks Stlicke ebenso wie die
spaten Sonaten Skrjabins 'beseelt’ haben
soll. »Durch die zyklopische Kraft seines
Klavierspiels« (Stuckenschmidt) »er-
schreckte« er auch die Zuhorer in der
Novembergruppe Berlin. In diese legen-
dére Vereinigung von Malern, Architek-
ten, Musikern und Literaten war Wolpe
etwa 1923 aufgenommen worden; zu-
sammen mit Vogel, Weill oder auch Eisler
zahlte er zum ’harten Kern’ der Musik-
aktivisten. In einem Konzert der Novem-
bergruppe kam auch seine /. Sonate

(1925) neben Werken von Stuckenschmidt
und Dammert 1927 zur Urauffihrung.
Lediglich der erste Satz aus dieser Sona-
te ist vollstandig erhalten. Wolpe hat die-
sen Satz spater nach dem gemeinsamen
Motto dieses Konzertes als Stehende
Musik bezeichnet. In einer aufschluBrei-
chen Programmnotiz sprachen Stucken-
schmidt, Dammert und Wolpe von »Ste-
hender Musik«, »da die formalen Span-
nungen und Entspannungen hier aus dem
Prinzip der Wiederholung (im Gegensatz
etwa zur Variation) entwickelt werden.
Es wird in dieser Musik versucht, den
Begriff der musikalischen Zeit bis an die
Grenze des Moglichen zu analysierenc.
Als Vorbilder fur diese »Musik formal ex-
perimentellen Charakters« galten so ge-
gensétzliche Werke wie Strawinskys Pia-
no Rag Music und das Orchesterstlick
»Farben« von Schénberg.

Freilich geht das rhythmische Feuerwerk,
die Energie, die in Wolpes Stehender
Musik entfesselt wird, weit Uber die Pia-
no Rag Music hinaus. Wolpe knipft an
die Maschinenmusik an; er scheint, was
die Spieltechnik angeht, sich eher an den
Méglichkeiten des Pianolas zu orientie-
ren, oder anderen mechanischen Musik-
instrumenten, wie sie auch in Musik-
abenden der Novembergruppe prasen-
tiert worden sind. Das Ausgangsmate-
rial ist extrem reduziert. Wolpe sttitzt sich
im wesentlichen auf einen Zentralklang,
der standig wiederholt wird, in verschie-



denen Kombinationen bis in die duBer-
sten Bezirke der Tastatur. Dabei veran-
dert sich dieser stationdre Klang unab-
lassig; er wird belebt durch wechselnde
Register und Farben, mehr noch aber
durch rhythmische Muster, die das kur-
ze Stlick hartnackig und Uber weite
Strecken gewaltsam durchziehen.

Die Apotheose der Stehenden Musik hat
ihre Quelle in kdrperlichen Bewegungs-
ablaufen. Zahlreiche Werke von Wolpe
beziehen gerade aus dem Tanz ihre
Kréafte; auch aus den Modetanzen der
20er Jahre — Charleston, Blues, Walzer,
Rag oder Tango —, deren Elemente Wol-
pe haufig in seiner Musik verarbeitet hat.
Freilich sind in seinem Tango (1927) ein-
mal nicht die vermeintlich »goldenen«
Zwanziger Jahre festgehalten, sondern
eher noch deren Kehr- und Schatten-
seiten. Schroffe Akzente und Pausen,
stockende Rhythmen oder ins Leere
weisende Figuren — so manifestiert sich
bereits im Detail das Brlichige, wenn
man so will, auch das Verlebte und Ka-
putte des Tangos. Verspielter dagegen,
voller Witz und Ironie geht Wolpe in sei-
nem Rag-Caprice mit den Elementen
des Jazz um, einem kurzen Albumblatt,
das ebenfalls 1927 »als kleine Pointe« flir
einen Freund entstand.

Solche Stiicke wéaren kaum vorstellbar
ohne die Erfahrungen, die Wolpe in jenen
Jahren mit angewandter Musik sammeln
konnte. Uber Jahre hinweg verdiente er

sich seinen Lebensunterhalt als Pianist
in Bars und Cabarets, aber auch als
Stummfilmbegleiter und Buthnenmusi-
ker. Von der musikalischen Praxis im
Umfeld der Arbeiterbewegung zeugen
hingegen die Cing Marches caracté-
ristiques. Diese Sammlung von Klavier-
méarschen stammt aus der Zeit zwischen
1928 und 1934 und wurde 1937 in Paris
veroffentlicht. Bemerkenswert ist vor al-
lem das erste Stlick, ein rhythmisch zln-
dender Marsch, der vor Kraft und Ener-
gie nur so spriht. Das kdmpferische Pa-
thos der Kampf- und Agitproplieder, wie
sie Wolpe in jenen Jahren komponierte,
ist hierin einer eindrucksvollen Synthese,
aggressiv, doch zugleich auch raffiniert
und technisch anspruchsvoll umgesetzt.

Von Wien nach Jerusalem:
Klavierwerke der ersten Exiljahre

Das Jahr 1933 bedeutet in mehrfacher
Hinsicht einen tiefen Einschnitt in der
Biografie Stefan Wolpes. 1933 muB3 er
Deutschland verlassen und den langen
Weg ins Exil antreten. Im gleichen Jahr
noch findet er bei einem langeren Auf-
enthalt in Wien Gelegenheit, fur einige
Monate bei Anton Webern zu studie-
ren — um »seinen Stil . . . von Uberflis-
sigem Beiwerk zu befreien«. Von die-
ser 'Reinigung’, dem Streben nach Kon-
zentration und bewuBter Beschrankung



der Mittel zeugt die groBe Passacaglia -
Study on an All-Interval Row in Con-
junction with Eleven Basic Rows. In
diesem Opus, das 1936 als SchluBstiick
der Four Studies on Basic Rows (1935-
36) in Jerusalem entsteht, versucht Wol-
pe erstmals aus quasi neutralem Material
ein groBes Werk von individuellem Aus-
druck zu formen. Die Passacaglia beruht
auf einer Allintervallreihe, einem Thema
von 22 Toénen, das zu Beginn in einer
langsam sich 6ffnenden Linie spannungs-
reich ausgebreitet wird. Intensiviert wird
diese Linie durch eine zweite, rhythmisch
belebte Stimme im tiefen Bassregister.
Das hier exponierte Material hat Wolpe in
einer Reihe von Variationen gestaltet —in
rasch flieBenden Linienzligen, in Repeti-
tionsfolgen und dichten Stimmkomple-
xen. Monumental entladt sich die ange-
staute Spannung schlieBlich im dreifa-
chen Forte, einem Hohepunkt von kaum
zu Uberbietender Wucht. So ist die
Passacaglia bis zufetzt erflllt von ex-
tremen Gegenséatzen, von einer Viel-
zahl musikalischer Charaktere, die sich
trotz der strengen Konstruktion — einer
vielfach verstrebten Architektur —als tiber-
aus expressiv und abwechslungsreich
erweisen. Fir wie wichtig Wolpe selbst
seine Komposition gehalten hat, davon
zeugen die Bearbeitungen, darunter auch
eine Instrumentation der Passacaglia, die
1937 fur groBes Orchester entstanden
ist. Und 1971, kurz vor seinem Tode, hat

Wolpe seine Passacaglianochmals einer
letzten Revision unterzogen, wobei vor
allem die Tempi, aber auch Artikulation
und Phrasierung neu durchdacht wurden.
In den ersten Jahren des Exils hat Wolpe
intensiv traditionelle Formen studiert.
Auch in Dance in Form of a Chaconne
(1938) ist dieser EinfluB splrbar. So ent-
hélt die Textur noch die Umrisse eines
barocken Triosatzes: durchgehend wer-
den die langen Melodietone im Alt (die
das eigentliche Thema bilden) begleitet
von nervos pendelnden Figuren im Te-
nor; vorangetrieben wird das Sttick, wie
so oft bei Wolpe, indessen durch wuchti-
ge Oktaven im BaB. Nach wenigen Varia-
tionen bereits ist der HOhepunkt erreicht,
ein kraftvoller Ausbruch, in dem auch ex-
treme Register anklingen und die vorher
so kontrollierte Motorik fur einen Augen-
blick ins Wanken gerat. Der dynamische
Impuls, der dieses kurze Stiick beseelt,
ist freilich kaum barocker Natur; er wird
gespeist durch korperbetonte Bewe-
gungen, durch Tanz oder ahnliche Aus-
drucksformen, wie sie Wolpe so oft als
Quelle fir seine Musik herangezogen
hat. Die barocken Satzmuster bilden da-
bei eher das Gerlst; sie dienen dazu,
den tanzerischen Gestus umzusetzen
und in einer »final drangenden Bewe-
gung« (Martin Zenck) zu gestalten.



Radikalitat und Tradition:
Exilwerke in New York

Zu Beginn der 40er Jahre komponiert
Wolpe in New York mit der Toccata in
three parts (1941) und dem Battle Piece
(1943-44/47) dann zwei umfangreiche
Solowerke, die neben der Passacaglia
zu seinen gewichtigsten und auch an-
spruchvollsten Schépfungen zu rechnen
sind. Auch hier bilden wiederum histo-
rische Formen den Hintergrund. Der
Weg, den Wolpe mit seiner Passacaglia
eingeschlagen hatte, wird konsequent, ja
radikal fortgesetzt. Allein die spieltechni-
schen Anforderungen, vor die der Inter-
pret sich gestellt sieht, gehen weit Uber
das vertraute MaB hinaus. Beide Werke
scheinen ohne Riicksicht, ja stellenwei-
se geradezu 'gegen’ das Klavier geschrie-
ben zu sein. Wie Beethoven einst die
»elende Geige« ignorierte, so vermeidet
Wolpe hier bewuBt viele klangliche Quali-
tatendes Klaviers. Nur selten |aBt er Tone
‘atmen’ und durch das perkussive
Martellato hindurch sich entfalten. Alles
Klangliche ist dem bohrenden Ausdruck
untergeordnet. Mit groBer emotionaler
Geste resumiert Wolpe dabei die Atmo-
sphére jener Jahre: die trostlose Situa-
tion im Exil, die Isolation und soziale Not,
aber auch die Schrecken und Grausam-
keiten des Zweiten Weltkrieges.

Deutlich kommt diese emotionale An-
spannung in der Toccata in three parts

zum Tragen. Eroffnet wird dieses Werk
durch einen weit ausholenden, tber wei-
te Strecken linear entfalteten Satz. Der
zweistimmige Kontrapunkt verdichtet
sich im Verlauf durch Oktavgange in der
linken Hand (wie sie in kaum einem Kla-
vierwerk von Wolpe fehlen), durch im-
mer weiter ausgreifende Akkorde und
durch Terzen. Gerade die Terzen pragen
das harmonische Geflige und unterstut-
zen entscheidend den tonalen Charakter
dieser Musik. Der aufgewdtihlte und ver-
bitterte Gestus, der sich im ersten Satz
noch in kraftvollen Figuren Bahn bricht,
findet seinen eigentlichen Hohepunkt in
dem zentralen Adagio — Too much suffe-
ring in the world. Spéatestens hier wird
der wahre Ausdrucksgehalt dieser Mu-
sik deutlich. Wolpe hat dieses Adagio

rezitativisch gestaltet, als groBe instru-
mentale Klage. Motorisch und schwung-
vollist dagegen die abschlieBende Fuge,
die das formale Gegenstick zum Ein-
gangssatz bildet. Auch thematisch greift
Wolpe hier auf den Anfang der Toccata
zurtick. Die Fuge wird nach allen Regeln
der Kunst streng durchgeftihrt. Doch der
Schein trigt. Auch in diesem Satz, der so
geordnet anhebt, droht das Spiel zu kip-
pen. In einigen Momenten scheint die
strenge Konstruktion gleichsam aus den
Fugen zu geraten und in wilden Figuren
auszubrechen. Nur miihsam, mit einem
unvergleichlichen Kraftakt wird die
Toccata schlieBlich schroff zu Ende ge-
bracht.



Eine Steigerung hat die Toccata nur we-
nige Jahre spater in dem tberdimensio-
nalen Battle Piece gefunden. Offenbar
als Teil eines groBeren Werkkomplexes
(Encouragements for piano) konzipiert,
ist diese Komposition in den Jahren
1943-44 entstanden; abgeschlossen
wurde das Battle Piece nach langerer
Unterbrechung erst 1947. Dieses Werk
erinnert schon vom Titel her an die Tra-
dition der Battaglia. Freilich werden hier
nicht Schlachten oder Feldzlige klang-
malerisch geschildert, so wie das Kom-
ponisten von Janequin bis hin zu Scho-
stakowitsch (meist tableauhaft) getan
haben. Wolpes Battle Piece ist dagegen
eher neben solchen Werken einzureihen,
in denen aktuelle Ereignisse und Leider-
fahrungen personlicher, gleichsam kam-
mermusikalisch zum Ausdruck kommen:
etwa Janaceks Sonate 1.X.1905, Guerni-
ca von Dessau, K. A. Hartmanns Sonate
27. April 1945 oder auch Ciacona dei
tempi di guerra und Nenia (beide 1943)
von Erich Itor Kahn. Alle diese Stiicke
sind erfillt von Emotionalitat und Trauer,
aber auch von Anklage und Aufbegeh-
ren. Einkomponiert ist stets auch das
Bild der Zerstérung. So finden sich in
den Skizzen zum Battle Piece mehrere
Hinweise auf das, was Wolpe vor Augen
hatte, als er diese Musik niederschrieb:
»destroyed cities, destroyed fields, de-
stroyed men. . .«

Dieses Bild der Vernichtung und des
Schmerzes kommt im Battle Piece ge-
waltvoll und aggressiv, Uber weite Strek-
ken auch desolat zum Ausdruck. In vie-
len Momenten geht die Tonsprache noch
weit Uber den verharteten Gestus der
Toccata hinaus. Da bieten auch die tona-
len Elemente, die hier deutlich heraus-
zuhoren sind, kaum eine Linderung. Im
Gegenteil, gerade in den wuchtig ange-
schlagenen SchluBakkorden (die durch-
weg tonal gefarbt sind) schwingt viel Wut
und Empdrung mit; sie werden quasi
herausgeschleudert, weggestoBen. So
hat Tonalitat hier letztlich etwas Beun-
ruhigendes, indem sie nicht als Gleich-
gewichtszentrum dient, sondern die
Spannung noch erhoht.

Das Battle Piece besteht aus insgesamt
7 Séatzen, die Wolpe symmetrisch zu ei-
ner Art Suite gruppiert hat. Dem kraft-
voll drangenden Eroffnungssatz (Quasi-
presto) folgt ein Arioso (molto sostenuto),
das sich improvisatorisch frei entfaltet
und am Ende in einer kurzen Stretta
(Con brio) miindet. Rhythmisch sehr
konzise ist der knappe dritte Satz, in
dem Repetitionen, Marsch- und Tanz-
elemente das Geschehen préagen. Der
zentrale vierte Satz (vivo) knipft in sei-
ner motorischen Anfangsbewegung zu-
nachst an den vergangenen an. Schon
bald 16st sich die Musik aber aus dem
marschierenden Impuls, bringt neue,
rhythmisch pragnante Charaktere, bis die



Bewegung am Ende dannin einem span-
nungsreichen Abschnitt (moderato)
gleichsam ins Stocken gerat. Die nach-
folgenden Sétze, das fast menuettartige
Moderato mit attacca anschlieBendem
Con brio sowie der breiter ausgefiihrte
Finalsatz, beziehen sich auf die voran-
gegangenen Teile; sie kommentieren,
fassen zusammen und bringen noch-
mals Material aus den ersten Séatzen in
neue Verbindungen.

»in einer dauernden Doppelheit der
Zunge«: das Spéatwerk in Umrissen

War das monstrése Battle Piece Hohe-
punkt der ersten Jahre in New York,
so eroffnet die folgende Komposition ei-
nen Ausblick auf Wolpes Musik der 50er
und 60er Jahre: Displaced Spaces (wer
denkt bei einem Werk dieses Titels, das
1946 von einem Exilanten geschrieben
wird, nicht zuerst an 'Displaced Persons’,
an jene Millionen, die von den Nazis ver-
trieben und verschleppt worden waren
und die nach 1945 heimatlos durch Eu-
ropa irrten). Displaced Spaces. Shocks,
Negations, A New Sort of Relationship in
Space, Pattern, Tempo, Diversity of Ac-
tions, Interactions and Intensities — so
lautet der vollstandige Titel dieser kur-
zen Studien, die Wolpe 1946, also noch
vor Vollendung seines Battle Pieces, als
Teil der Music for Any Instruments: Inter-
val Studies (1944-49) komponierte. Nach

der Explosion, dem exzessiven Austo-
ben markieren diese Studien einen radi-
kalen Umschwung.

Wolpe scheint gleichsam von vorne zu
beginnen, indem er seinen Stil aufs neue
revidiert, ganz asketisch das Material zu-
ricknimmt und sich auf wenige Details
konzentriert: auf kleinste Figuren und
rhythmische Bewegungen, einzelne To-
ne und Intervalle, die ausgehorcht und in
spannungsreiche Konstellationen ge-
bracht werden. Das Klavier ist dabei nur
Medium, es tritt zurtick und wird im Klang
gleichsam entmaterialisiert. Gedacht sind
diese Stiickchen als Kompositionsstu-
dien, als Inventionen, in denen jeweils
zwei Stimmen unabhéngig voneinander
agieren, manchmal hoquetusartig und
jazzig swingend den Tonraum durchmes-
sen, sich vielfach kreuzen und gegen-
seitig storen. Der fragmentarische, quasi
ungeschliffene Charakter dieser Musik
wird unterstrichen durch die Schlisse:
Einige der Stiicke reien mitten in einer
Phrase ab, sie erstarren plotzlich oder
ragen — wie nach einem Doppelpunkt
oder Fragezeichen — ins Offene.

Nach dieser Sammlung von Studien
schrieb Wolpe lange Zeit keine Klavier-
solostlicke mehr, sieht man einmal von
Gelegenheitsarbeiten ab. Haufiger setzte
Wolpe das Klavier stattdessen kammer-
musikalisch ein, in seinen Ensemble-
stlicken, aber auch in zwei Werken fuir
drei Klaviere, den Seven Pieces (1951)



und den monumentalen Enactments
(1958). Erst 1959 folgte mit Form for
piano das néchste Solostlick, mit dem
der Komponist versuchte, »erneut auf
einer anderen Stufe zu beginnenx.

Zehn Jahre spéater kam Wolpe dann, nach
langer Enthaltsamkeit, ein letztes Mal zu-
rick zum Klavier. In Form IV: Broken
Sequences (1969) sind auch ganz per-
sonliche Leiderfahrungen festgehalten.
Noch immer flhlte sich Wolpe fremd in
seiner neuen Heimat, auch wenn er seit
1945 amerikanischer Staatsangehoriger
war. In einem Brief nach Deutschland
(1960) beklagte er seine Misere: »Ich halte
es manchmal einfach nicht langer aus,
sprachberaubt zu leben, in einer dauern-
den Doppelheit der Zunge und des phy-
sischen Sitzes der Sprache«. Zudem litt
Wolpe schon lange an der Parkinson-
schen Krankheit. Bei klarem Verstand
kampfte er in seinen letzten Jahren ge-
gen dieses heimtlickische Leiden. Auch
mit Hilfe seiner Musik, obwohl er vor
Lahmung kaum noch schreiben konnte.
Von Resignation allerdings istin Form IV:
Broken Sequences, seiner vorletzten
Komposition, nur wenig zu sptiren. 'Ge-
brochen’ ist hier der formale Verlauf. Stan-
dig wechseln die Ausdruckshaltungen,
wird der FluB durch Akzente, Pausen und
Verschiebungen gestort. Die Gegensatze
stehen unverschnt nebeneinander, sie
werden nicht aufgehoben, sondern

riicken naher zusammen und bilden, wie
Wolpe es in Lecture on Dada (1962) be-
schrieb, »eine merkwirdige Verwandt-
schaft von fremden Dingen«. Damit hat
Wolpe auch in diesem Stlick seine Asthe-
tik kompositorisch eindrucksvoll umge-
setzt — getreu seinem Credo, dem er
durch alle stilistischen Wandlungen ge-
folgt war und das er 1959 in einem Vor-
trag (Thinking Twice) mit den Worten for-
muliert hatte: ». .. Uberraschung mit Rat-
sel mischen, Zauber mit Schock, Intelli-
genz mit Hingabe, Form mit Antiform.«

Harry Vogt
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Stefan Wolpe (1902-1972)

Piano Music

[1] Gesang, weil ich ehwas Teures verlossen muB (1920) 2'33
(2] Stehende Musik (1925 331
[3] Tango [1927) 3'21
(4] Rag-Caprice [1927) 0'42
[5] Cing marches caractéristiques, op. 10 126
MNr. 1 energico ed animato [1928]
[6] Passacaglia - Study on an Allinterval Row in 14'55
Conjuncfion with Eleven Basic Rows [1936/revised 1971)
_7_' Dance in Form of a Chaconne [1938) 2'33
8] Toccata in three paris [1941) 1122
9] Batle Piece (1943.44/47) 24'21
[1o] Displaced Spaces, Shocks, Negations, a New Sort of 410

Relationship in Space, Pattern, Tempe, Diversity of

Actions, Interactions and Intensities for Piano (1944]

Form IV: Broken Sequences for Piano [1969) 5'22
T.T.: 76'32
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