Thomas Phleps

An Anna Blume - Ein vollchromatisiertes Liebesgedicht von
Kurt Schwitters und Stefan Wolpe ‘

In der Musik kann man vieles ausprobieren,

und das musikalische Material ist in

seinem Verhalten sehr giitig.

Es kommt nicht herein und schligt Sie ins Gesicht.
Stefan Wolpe, 1962 (1986, 213)

Der Pianist schligt zweimal einen Sechsklang an, zunichst im akzentuierten
Forte, dann leiser nachschwingend; der Sdnger nennt Titel und Autor des in

den folgenden 103 Takten vertonten Gedichts. Ausgegeben wird zugleich das -

musiksprachliche 'Programm’ von Stefan Wolpes "An Anna Blume’,
komponiert im Marz 1929 fiir Klavier und Musika-Clown (Tenor). Das

. Aufsagen des Gedichttitels durch den Sprecher/Sénger wird vom ff wie das

SchlieBen eines Lautstirkereglers zum pp zugezogen und die letzte Silbe
gleichsam hinter die Horgrenze verlagert:
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AnAn-na Blu-- ---- von Kurt Schwit- ters

Wihrenddessen exponiert das Klavier trocken den die gesamte ‘Komposition
disponierenden harmonischen Spannungsrahmen und verbindet ihn mit einem
raumgreifenden Viertonmotiv in der linken Hand. Es sei das Anna-Blume-
Motiv, kurz: AB genannt, und dies nicht allein, weil es unter der amputierten
Namensnennung erklingt. Es durchzieht als melodisches Partikel (und nicht
selten mit den hier vorgegebenen Tonqualititen) die Komposition und stellt
die, man ist versucht zu sagen: amtlich verfremdete musiksprachliche
Materialisierung des Namens (Blume-Komma-Anna) dar:
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Die in diesem Motiv verarbeiteten Anlagekomponenten prisentieren den Aus-
gangsimpuls der Komposition, determinieren nicht zuletzt vertikal gewendet
den eben angesprochenen harmonischen Spannungsrahmen. Die Intervalifolge
von AB: Quint - Tritonus - GroBe None setzt durch Spreizung der Tonhéhen

oder Permutation der Tonfolge die konstitutiven Intervallspannungen der Kom-

position frei, die in der Ausgangskonstellation der ersten Takte bereits vollstin-
dig représentiert sind. Der zweimal angeschlagene Sechsklang zu Beginn weist
eine Innenspannung von zwei Tritoni auf, getrennt durch eine Quart. Diese
Mittelquart wiederum trégt in der rechten Hand die Spannung einer groBen
Sept und in der linken einer grofen None nach auBen. Danach "Wiederholung'
der harmonischen Spannung, rechts identisch, links sukzessive als AB- Motiv,
und die Ausgangskonstellation beschliefend ‘_emLTf,rLlIiransposmon der
groBen Sept ohne Innenspannung:
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Um die Entfaltungsmoglichkeiten dieser Tonbeziehungen zu exemplifizieren,
ein kurzer Blick auf den Beginn der Textvertonung, die nach 12 Takten
Klaviervorspiel und einer Generalpause einsetzt. Hier ist das AB-Motiv
transponiert vorangestellt und mit einem Kleinsekundklang - die komprimierte
kleine Sept der Ausgangskonstellation - verbunden. Der nachfolgende, nun
achttonige Klang hdlt die AuBenspannungen, priferiert aber innen Quarten.
Der nidchste Klang setzt die Eindeutigkeit musiksprachlichen Offnens und
SchlieBens aufier Kraft. Wihrend sich rechts die Aufenstimmen um einen
Halbton zusammenziehen, 6ffnet sich links die obere Quart zur Quint; beldes
. dem iiberraschend konzedierenden Ok des Texteinstiegs verpflichtet:

T 14 ffAﬂl’i_mf

3
:
i ; 5 =

——\ ’
4 &m - - >

@ — = i:é i -
‘ mp . < mf ﬁ#f‘#fmf#‘f L
: g—b ] A :
EE=—— - ===
i 1 ¥

Noch einmal zuriick zum Beginn. Gewissermafen hinter den Klangspannun-
gen, die aus dem materialen Nukleus des AB-Motivs sich entfaiten, realisiert
Wolpe eine fir die gesamte Komposition geltende vollchromatische
Grundstruktur. So ordnet sich das Material der Ausgangskonstellation - auf den

- Tonraum -einer Oktav zusammengezogen - in Form zweier komplementarer

um eine kleine Terz versetzter Hexachorde:
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Die hier virulenten Halbtonbeziehungen werden in der Ausgangskonstellation

. klanglich nicht realisiert, sondern durchweg durch Oktavversetzungen bzw.
einen Zwischenton aus dem anderen Dreierpackchen umgangen. In den Takten '

13/14, die das Material um eine kleine Terz nach unten transponieren, riicken
die Halbtonbeziehungen stirker in den Blick. Beide Konstellationen weisen
darauf, daB die zwolftonige Materialebene weder reihentechnisch noch im
Sinne der Schénbergschen Dodekaphonie organisiert ist. Den Ausgangspunkt

der kompositorischen * Arbeit Wolpes bildet vielmehr die Reihung voll- .

chromatischer Tonreservoirs, die neben ihrer kohstanten Zwolftonigkeit!
zunichst keine Eigentiimlichkeit aufweisen. Erst die Formulierungen von (z.T.
an der Textvorlage orientierter) musiksprachlicher Konstellationen bzw. Gesten
strukturiert diese Reservoirs fir eine je spezifische Zeit in einer je spezifischen

Art und Weise. Diese Gesten konnen gefaBt werden als Ansammlung

musiksprachlich deutlich strukturierter Reservoirausprigungen bis hin- zur
exakten Wiederholung einzelner dieser Auspragungen die des Anfangs etwa
taucht noch achtmal im Kompositionsverlauf auf - oder genauer: als form-
bildende Faktoren, als:Katalysatoren eines méglichst groBen Zusammenhangs
der Reservoirs.

Chromatik enthilt in sich selbst keinen Sina fiir Einschrinkung. In der klassi-
schen Epoche hatte der Akkord sein BewuBtsein im Dreiklang. Heute haben wir
keine solchen tonalen Grenzen. Jeder Komponist versucht seine eigene Klang-
welt zu etablieren. Ein Akkord ist ein funktionierender Organismus. Je endlo-
ser die Tonkombinationen, desto notwendiger ist es, ein System zur Bestim-
mung von Klingen zu erﬁuden odet zu entwickeln, um diesen emeu Sinn zu

geben.
Stefan Wolpe, 1940 (z1t n. Bauer 1940, 235)

1 Die Vollchromatlk der Reservmrs ist im Verlauf der Komposmon indes nicht streng
durchgehalten; nicht selten fehlt ein Ton oder ist zweimal vertreten.
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Kehren; _wir noch einmal zum Anfang zuriick. Die Ausgangskonstellation
determiniert ja nicht allein die Klangwelt, sondern auch den melodischen und
thythmischen (Im)Puls alles Folgenden. Beidem .sei am Klaviervorspiel kurz
nachgegangen. Der rhythmisch pragnant formulierte Einstieg  JJ v v N wird
-zwei- Takte_spdter.wieder aufgenommen: Dazwischen-und-danach-werden starr
punktierte Folgen dissonanter Mehrklinge exponiert.

Mit Takt 6 stoppt die melodisch- harmonische Bewegung und wird fiir einen
ganzen Takt auf die punktierte Repetition des - dynamisch allerdings fein
abgestuften - Tones g' zuriickgenommen:—DieRepetition 15st sich in ein er-
neutes akzentuiertes Aufgreifen des Einstiegs, das aber auf den harmonischen
Spannungsrahmen véllig verzichtet und als melodische Variante den Krebs des
AB—Mf)tivs kontrapunktiert. AnschlieBend wandert der Krebs in die Oberstim-
me, wiederum mit einer Variante angereichert. Und jetzt ereignet sich iiberra-
schendes: Wihrend in hoher Lage ein klarer A7-Akkord sich zu etablieren
beginnt, setzt nach einer Reminiszenz der auf den Ton g reduzierten Klang-
lichkeit des Einstiegs das tonlich und rhythmisch originale AB-Motiv ein, -wird
aber beim dritten Ton mit einer beigefiigten Quart versetzt und senkt irritiert
seinen letzten um einen Halbton zu tief ab, eine 'falsche' Vorstellung, die das

Klaviervorspiel nicht mehr- revidiert und erst vom Texteinstieg in T.13 aufge-
fangen wird: Lo

un

Lieber Herr, lassen sie Anna Blume, dichten sie nicht, malen Sie! 2

Selten -hat in der Geschichte der literarischen Rezeption ein Gedicht derart
Furore gemacht wie Kurt Schwitters' Anna Blume 3. 1919 in der Juli-Nummer
von Herwarth Waldens 'Sturm’ veroffenthcht provozierte es im Nachkriegs-

2 Aifred Flechtheim, zit. n. Schwitters 1987a, 98.

.3 Cf. ib. 46; alle im folgenden zitierten Texte sind, fa.lls nicht anders vermerkt diesem
Sammelband entnommen.

Verleger Steegemann als Ge-.

deutschland heftigste Reaktionen. wie nicht anders zu erwarten -: zumeist
ablehnende. Da war die Rede vom sinnlosen Wortsalat eines an.(ziemlich
vorgeschrittener) Dementia praecox Erkrankten, wurde eindringlich gewarnt,
es konne zu Storungen des normalen Denkens fiiren (beides AuBerungen von

Arzten).
Da wurden Schwitters wie sein

schmacksverderber und (wunder-
licherweise) Geldmacher denun-
ziert, die gut daran getan hitten, in
Zeiten der groBen Papierknappheit
selbiges einer  zweckmiBigeren

" Verwendung, vorzugsweise Schul-

biichern zuzufithren. Nichts-
destotrotz ver(sch)wendete man so
manches Papier fiir 'Parodien’, die
unter solch phantasievollen Titeln
wie An Emma der Schwitterschen

- Schopfung den Garaus machen

wollten-(zit. n. Scheffer 1978, 84f
und 288ff).

Zu Recht stellt indes Bernd Scheffer
im Rahmen seiner ausgezeichneten
Analyse von An Anna Blume fest,
daB alle Versuche, dieses Gedicht
lacherlich zu machen, gleichsam

zwangsldufig  scheitern muBten, -

weil es sich durch seine eigene
demonstrative ' Verschiebung in den
Nonsens  einer - Verunglimpfung
entzogen hat, die weiter als das
Gedicht selbst gehen  kbnnte
(Scheffer 1978, 83).

AN ANNA BLUME .

O du, Geliebte meiner si:bgnundzwamig Sinne, ich liebe

. dir! = Du deiner dich dix, ich dir, du mir, - Wir?

Das gehért [beiliufig] nicht hierher.
Wer bist du, ungezihltes Frauenzimmer? Du bist ~ - bist
du? — Die Leute sagen, du wirest, - 1aB sie sagen, sie wissen
gicht) wie der Kirchturm steht.
Du trigst den Hut auf deinen FiiBen und Wandcrst auf die
Hinde, auf den Hinden wanderst du.
Hallo, deine roten Kleider, in weiBe Falten zersigt. Rot
liebe ich Anna Blume, rot liebe ich dir! - Du deiner dich dir,
ich dir, du mir, - Wir?
Das gehort [beiliufig] in die kalte Glut.
Rote Blume, rote Anna Blume, wie sagen die Leute?
Preisfrage: 1. Anna Blume hat ein Vogel.

2. Anna Blume ist rot.”

3. Welche Farbe hat der Vogel?
Blau ist die Farbe deines gelben Haares.
Rot ist das Girren deines griinen Vogels.
Du schlichtes Midchen im Alltagskleid, du licbes griines
Tier, ich liebe dir! = Du deiner dich dir, ich dir, du mir, -
Wir?
Das gehért [beiliufig] in die Glutenkiste.

Anna Blume! Anna, ‘a-n-n-a, ich trdufle deinen Namen.

Dein Name tropft wie weiches Rindertalg.

Weilt du es, Anna, weiBt du es schon?

Man kaon dich auch von hinten lesen, und du, du Herr-
Hchste von allen, du'bist von hinten wie von vorne:
»a-n-n-a“,

Rindertalg triufelt streicheln Giber meinen Riicken.

Anna Blume, du tropfes Tier, ich licbe dir!

Mit der Kategorie des Nonsens setzt Scheffer zudem die gdngige Subsumierung
des Gedichts unter die Rubrik 'Die Parodie (oder Persiflage- Satire-Groteske,
wie Sie wollen) in der deutschen Lyrik' auBer Kraft: An Anna Blume ist ein,
vielleicht sogar das Liebes-Gedicht unseres Jahrhunderts, auch wenn (oder

gerade weil) es als literarischer Nonsens daherkommt: Mit einigem Recht Ialft



sich sogar behaupten, daB die Moglichkeit, Liebesgedichte zu schreiben, durch
"An Anna Blume" grundlegend aufgewertet worden ist (Scheffer 1978, 83f).

What a b what a b what a beauty

Kurt Schwitters,~1944-(1987b;-92)-—- - = =+ -

N och war An Anna Blume nicht verdffentlicht, und keiner konnte ahnen, welch
gutbiirgerlichen Staub sie aufwirbeln wiirde, da fragte Schwitters' Freund

Christoph Spengemann die Leser des 'Sturm': Wer ist tiberhaupt Anna Blume? -

- und lieferte eine erste, in der Tat vorldufige Interpretation: Verbogenes Hirn!
/ Er malte das Bildnis der Zeit-und-wuBte—es nicht—7~Nin kiiet ér vor einem
Génsebliimchen und betet (Scheffer 1978, 74). Das klingt zumindest
interessanter als der meiste Un-Sinn, der dem Gedicht im Laufe der inzwischen
liber 70 Jahre an fremdwortreicher Interpretation zugemutet wurde. Sei's
drum!

Erneut sei also gefragt, was es mit diesen floristischen Palindrom auf sich hat.
Und nehmen wir die Ver-riicktheiten des Gedichts beim Wort, so ist seine
Grundkonstellation eine doch recht durchsichtige, gleichwohl exzeptionelle:
Anna Blume ist die (fiktive) Geliebte eines dichterischen Ich, das sich trotz
seiner exorbitanten Sinn-lichkeit (siebenundzwanzig Sinne !) dieser Geliebten
nicht sicher sein kann. Anna Blume bleibt eben ein ungezihltes Frauenzimmer,
auch wenn das Ich ihr in einer sprachlichen tour de force, einer Realisierung
des Unrealisierbaren beizukommen sucht: Seine im Gedicht durchgefiihrte
Grammatik der 27 Sinne setzt nicht nur die Regeln der Syntax auBer Kraft:
Ich Jiebe Dir, sie 14Bt semantischen Assoziationen
unterschiedlichster Coleur freien Lauf und entwickelt
“auf diese Weise eine A(n)nagrammatik der Liebe -
wie man sie auch dreht oder wendet, ihre Substanz

Albhabet von hinten

bleibt die gleiche. Die Liebe: ein anagrammatisch - . v v 4
Wandelbares - ein allumfassendes Anagramm? Schon bon o
der Titel An Anna Blume weist nicht etwa auf die "Ik i B
Artikulationsprobleme eines  Stotterers, sondern dgc é Z

exponiert. - durch die Repetition der Anfangssilbe
gleichsam mit doppelter Kraft - das grofte aller
Anagramme: das Alphabet.

Die- intensive dichterische Auseinandersetzung mit diesem Uber-Anagramm
dringt in eine Vielzahl Schwitterschen Arbeiten jener Jahre. An Anna Blume
stelit da durchaus keine singuldre Erscheinung dar, Zu nennen wiren etwa

Gedichte wie ZA (elementar), Register (elementar) 4, Gedicht 25 5, Doof oder
die initiale Alphabetisierung weiterer seiner (fiktiven) Protagonisten: Alves
Bisenstiel - Auguste Bolte - Arthur Blum. Und nicht zuletzt zielt auch die be-
riithmte Ursonate - auf einer erweiterten Materialebene - in diese Richtung.

Anna Blume indes wird von Schwitters, dem spiteren Werbefachmann,
konsequent zu (s)einem 'Markenzeichen' aufgebaut. In rascher Folge bringt er

" zwischen 1919 und 1922 vier Textbdnde heraus, alle als Anna-Blume-

Versionen ausgewiesen: Anna Blume. Dichtungen 1 und 2, Memoiren Anna
Blumes in Bleie und Die Blume Anpa. Freund Spengemann unterstiitzt-die
groBflichig angelegte Einfiihrung dieses Markenzeichens durch sein Heftchen
Die Wahrheit iiber Anna Blume (1920). Gemeinsam werden in Hannover, der

- 'Geburtsstadt’ Anna Blumes, Annoncen lanciert ‘und die LitfaBsiulen

‘annablumisiert'. )
v Der Name und andere Versatzstiicke

i%mnover des Gedichts schieben sich in andere

Arbeiten. Nennen sie es Ausschlach-
tung heiBt eine bezeichnenderweise,
eine andere Das grofie Dadagluten,
deren Untertitel Eine Leichenfeier
eine herbe Enttiuschung des Dich-
ters reflektiert: Mit den Worten Ich
bin Maler, ich nagle meine Bilder

Dxe Hannoveraner smd die Bewohncr einer Stade, einer
der Hannoveraner
‘nie. H:mnovurs Rathaus gehért den Hannoveranern, und das
ist doch wohl eine berechtigte Forderung. Der Unterschied
zwischen Hannover und Anna Blume ist der, dafl man Anna
von hinten und von vorn lesen kann, Hannover dagegen am
besten nur von vorne. Liest man aber Hannover von hinten,
so ergibt sich ‘die Zusammenstellung dreier Worte: »re von
nah«. Das Wort »re« kann man verschieden iibersetzen:

»riickwirtse oder »zurlick«. Ich schlage die Uberseczung
tiickwires« vor. Dann ergibt sich also als Ubersetzung des
Wortes Hannover von hinten: »Riickwirts von nah«. Und
das stimme insofern, als dann die Ubersetzung des Wortes

Hannover von vorn lauten wiirde: »Vorwirts nach weite. . . .
Das heiflt also: Hannover s:.reb: vox:wam, v.!nd zwar ins hatte SICh ) SChWItterS 1919 m
\Ii;lr:‘;mfl;h; A/-[\\nna Blume hingegen ist von hinten wie von Ber]iner ' Cafe des Westensl Raoul

(Hunde bitte an die Leine zu fiihren.)

‘Hausmann vorgestellt und um

 Aufnahme in den 'Club-DADA’
nachgesucht. '

Besagter Dadasoph Hausmann uberhefert weiter, daB Richard Huelsenbecks

personliche Abneigung gegen Schwitters das verhindert habe - zudem wolle er,

Huelsenbeck, auch mcht Jeden Erstbesten in den Club aufnehmen ‘(Hausmann
1972, 63).

Und Huelsenbeck, Wortfiihrer der politisch orientierten deutschen Dadaisten,
tat ein weiteres: er sprach im Dada-Almanach von 1920 iiber Schwitters den

4 - - Hier verbindet das 'Registrieren’ der Schriftzeichen zwei bekannt Lautkombinationen:
ABC und (Hans) ARP mit unbekannten (etwa DEF), die auf diese nWeise‘die Tendenz
zum Wort oder Namen erhalten. '

5 Die Zahl 25 bindet dieses reine 'Zahlengedicht' an die Alphabetgedichte, die allesamt
mit 25 Buchstaben arbeiten und das J nicht einbeziehen.




dadaistischen Bann aus: Dada lehnt die Arbeiten wie die berihmte "Anna
Blume" des Herrn Schwitters grundsitzlich und energisch ab (zit. n. Schwitters
1987a, 19). Eine riide Kampfansage? Schwitters jedenfalls nahm die Fehde an

und polemisierte im Dezember des gleichen Jahres in seinem pro-

grammatischien Aufsatz MERZ gegen ™ die “Hiilsendadaisten, die sich unter
lautem Geheul, Absingen der Marseillaise und Verteilen von FuBtritten mit dem

Ellenbogen von den Kerndadaisten - zu denen Schwitters wohl seinen spiteren -

Freund Hausmann zihlte - abgeschilt hétten (Schwitters 1987a, 20).

Kiinstlerisch batte er bereits 1919 mit der Installierung seiner, mit Dada durch
Gegensitzlichkeit verwandten MERZ-Kunst reagiert, der per definitionem
jegliches politisches Engagementfremd--wars- Merz-erstrebt-aus Prinzip nur
Kunst und - was Huelsenbeck recht, ist Schwitters ... - Jehnt die inkon-
sequenten und dilettantischen Ansichten iiber Kunst des Herrn Richard Huel-
senbeck grundsétzlich und energisch ab (Schwitters 1987a, 19f). In der Tat ist
das gesamte Schaffen von Schwitters nicht politisch motiviert, seine beriihmte
" Anna Blume" (Huelsenbeck) gar exerziert Menschliches-Allzumenschliches - :

die Liebe. Deren gesellschaftspolitische Brisanz diirfte Schwitters und seiner

Spezialmarke MERZ (Schwitters 1987b, 115) indes entgangen sein.

IWAHMLT ANNA BI.-UMEl

M.P.D.
Aus der Agitation fir dze Reichstagswahl 1920; aus der Hannover-
schen Presse.
M. P.D. = Merz-Partel Deulschland
M. P. D. = Mehrheits-Partei DADA
Merz-Partei Deutschland = Mehriwits-Partei DADA K. S)

Iam not a Dadaist, and I don't say it apologetically
Wolpe, 1962 (1986, 202)

Zehn Jahre nach seinem 'stiirmischen ' Eintritt in die 6ffentlichkeit, im Mirz
1929, vertont Stefan Wolpe An Anna Blume. Wolpe, 1902 in Berlin geboren
und dort bis zu seiner Emigration im Jahr der Machtiibernahme lebend, war
kurz nach Kriegsende mit dem Berliner Dada-Kreis in Beriihrung gekommen,
hatte ‘auch bei einigen dadaistischien Veranstaltungen aktiv initgewirkt. 1962
berichtet er riickblickend, wie er als musikalischer Leiter dieser Dada-
Programme auf acht Grammophonen gleichzeitig acht Musiksorten abspielte,
z.T. dasselbe Stiick mit unterschiedlicher Geschwindigkeit, die er bei seinen

wunderbaren Plattenspielern stufenlos regulieren konnte. Wahrenddessen
rezitierte ein Médchen, einen tropfenden Wasserschlauch in der Hand, ein
Shakespeare-Sonett - : ein radikales Panorama von Aktivititen, das ihn in
besonderer Weise faszinierte (Wolpe 1986, 209)6.

1923 trat Wolpe der 'Novembergruppe' bei, deren Konzertprogramme neuer
und neuester Musik er als Komponist wie Interpret mitgestaltete. Ein kurzer
Blick sei gestattet auf seine 1. Klaviersonate, die Else C. Kraus am 19.

Konzertabend der 'Novembergruppe' am 2.Mai 1927 vorstellte und die - so -

der Programmzettel zur Urauffiihrung - den Begriff der Zeit bis an die Grenze
des Moglichen zu analysieren versuchte (Stuckenschmidt 1979, 93).
Ausgehend von einem unablissig repetierten, allein -diastematisch sich
verschiebenden oder in Abschnitte spaltenden Zentralklang 'lebt' diese

‘stationdre Musik vor allem von extremen Dynamik- und Regxsterwechseln und .

einer unerbittlichen, aggressiven Rhythmik:
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Die 115 Takte dieses Kopfsatzes; der heute unter dem Namen Stehende Musik
bekannt ist, sind in nahezu schulmiBig durchgefithrter Sonatenhauptsatzform
geschrieben und von der Dreiteiligkeit’ gleichsam iiberdeterminiert: Die drei
Hauptteile reihen _]CWCI]S drei Konstellationen mit anschlieBender repetitiver
Steigerung der letzten. Nach 99 (1) Takten ein Takt Generalpause (2/64) und
15 Takte Coda’. Der siebentdnige Zentralklang, den die Komposition in keiner
Phase verldit, greift iiber zwei Oktaven und hat in der linken Hand die

6  Cf. auch Clarkson 1984, 375. Zu Wolpes Leben und Werk bis 1933 ist einleitend zur
Edition von Wolpes 'Liedern mit Klavierbegleitung 1929- 1933‘ eine eingehende
: Studie des Verfassers erschienen (cf. Phleps 1993)
7 Das Autograph der Stehenden Musik liegt in der Néw York Public Library. Der
Mittelsatz von Wolpes Klaviersonate ist leider verschollen, der 3. Satz nur
- fragmentarisch erhalten. Hier ist das repetitive Moment noch stirker ausgeprigt: Es
gibt wiederum drei Konstellationen, die hier jeweils einen Takt fiillen. Die erste
Konstellation wird 11 mal wiederholt, die nichste 3 mal. Es folgt die dritte
Konstellation, worauf die ersten beiden mehrmals im Wechsel gesetzt smd an dieser
Stelle bricht das Fragment ab.




AufBenspannung einer groBen, in der rechten einer kleinen Sept Seine
Klangqualitdt ist dem 'Zentralklang' von An Anna Blume sehr nahe, beide sind
Varianten aus derselben Klangwelt:
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H.H. Stuckenschmidt schrieb 1928 in seinem Bericht iiber Musik und Musiker ’

in der Novembergruppe iiber seinen Freund Wolpe, er sei -eine Sonderer-
scheinung und habe in zahireichen Werken aller Art ein mehr als ungewéhn-
liches Talent bewiesen, das der Reife harrt (Stuckenschmidt 1928, 101). Aller-
dings ging die Sondererscheinung einen anderen Weg, als ihn Stuckenschmidt
mit seinen kathartisch mahnenden Sitzen wohl im- Auge hatte. 1929 begann
Wolpe, seine Person und seine kompositorische Energie in die Kulturarbeit der
kommunistischen Bewegung einzubinden und eine groBe Zahl an Agitprop-

und Kampfliedern zu schreiben. Es kostete mich groBe Mihe, mich zu

itberwinden und meinen organischen kreativen Stand zu entwurzeln, um ein
einfaches Lied zu schreiben, berichtet er Jahrzehnte danach (zit. n. Clarkson
1984, 385)8. Zwei Jahre darauf schiof Wolpe sich der 'Truppe 1931', einem
der bedeutendsten proletarisch- revolutioniren Theaterkollektive der Weimarer
Republik, an und besorgte die Biihnenmusik zu allen drei, ausgesprochen
erfolgreichen Stiicken der Truppe. Als Kollektivmitglied wirkte er bei allen
Auffiihrungen - allein Die Mausefalle wurde tiber 300 mal gespielt - mit, bis
am 4. Mirz 1933 der nationalsozialistische Polizeiprisident von  Berlin,
Admiral von Levetzow, die 'Truppe 1931' verbot (Wangenheim 1974, 251)

8 Damals dachte Wolpe freilich anders: Die Kunst besteht in der grandios
unkomplizierten ~ Umwandlung des populiren  Musik(Melos)Materials.  Die
Selbstauthebung der Schlagercharaktere durch den-neuen proletarischen Vitalismus.
Eine Musik, die imstande ist, diesen realistischen Vitalismus des Proletariats
musikalisch auszudriicken, kann niemals, 'selbst bei einfachster' tonaler Struktur
ausdruckslos sein, denn Konvention ist ein abgelebter Typ der birgerlichen Musik
(Notiz im Tagebuch Wolpes Ende 1930, Wolpe-Archive, New York).

und der als Jude, Kommunist und 'entarteter Musiker' dreifach gefdhrdete
Wolpe ins Exil gezwungen wurde.

Kurz bevor seine Produktion leichter Lieder einsetzte, schrieb Wolpe mehrere
musiksprachlich ~kompromifilose, avancierte Kompositionen. Unter diesen
durchweg vollchromatisch organisierten Werken die Kammeroper Schéne
Geschichten fiir Andeutungsbiihne, .Singer und Instrumente (achtkSpfiges
Jazzensemble), Rezitationen von Texten Lenins oder Arbeiterdichtern, die in
der 'Roten Fahne', dem Zentralorgan der KPD, publiziert waren, eine Ver-
tonung des Decret Nr. 2 - An die Armee der Kiinstler, Wladimir Majakowskis
radikalere Abrechnung mit der biirgerlichen Kunst, und - : An Anna Blume.

I composed this Kurt Schwitters Jittle Opera, "Anna Blume"

Wolpe, 1962 (1986, 214)

Auf der Titelseite eines der beiden Autographe von An Anna Blume 9 hat
Wolpe die Werkbezeichnung Op.5, Il notiert. Das ist insofern bemerkenswert,

.als er seine beiden Kammeropern - Zeus und Elida und die bereits erwidhnten

Schénen .Geschichten - als Op.5, I bzw. II rubrizierte. In der Tat strukturiert
Wolpe die Textvorlage in Abschnitte von einer bis vier Gedichtzeilen, die, um
ein zunichst formales Kriterium anzufiihren. jeweils mehr rezitativisch oder
arios angelegt sind. Am Ende dieser einzelnen 'Szenen' der kleinen Oper wird

oft gleichsam als Markierungspunkt des Szenenwechsels im Tempo’

nachgelassen, mit Beginn der neuen Szene aber sofort ins alte zuriickgekehrt
oder ein neues Tempo angeschiagen. ‘

Die Szenen sind durchganglg vom Ausgangsmpuls des AB-Motivs getragen,
das als ganzes, durch Intervallexpansion oder rhythmisch . variiert und
permutiert die melodische Tektonik der Musik bildet. Harmonisch ist dem AB-
Motiv der Zentralklang des Eingangstaktes an die Seite "gestellt, der -

“manchmal auch in ampufierter Form, d.h. auf die Rahmenintervalle reduziert -

die Namensnennung oder auch nur die Beschreibung der (unsichtbaren)
Hauptdarstellerin, etwa Du schlichtes Médchen im Alltagskleid, in einem
'leitmotivischen' Klangraum einbindet.

9  Ein Autograph liegt in der New York Public Library, das andere - mit dem Vermerk .

2. Exemplar versehen, und von diesem ist hier die Rede - in Wolpes New Yorker
Appartment, das seine Frau Hilda bewohnt. Beide Autographe konnte ich einsehen.




Doch nicht nur das musiksprachliche Vokabular der Szenen ist annablumisiert,
auch der im Gegensatz zu seiner Geliebten tatsichlich auftretende Haupt-
darsteller, und zwar laut Clarkson auf einem Fahrrad sitzend (Clarkson 1984,
375), bat zur Vorstellung einer A(n)nagrammatik der Liebe die gesamte Palette
vokaler Ausdrucksformen auszuschdpfen: Rhythmisches Sprechen in verschie-
denen Hohen, Sprech- und Singstimme, alles in feinster Abstufung der Dyna-
mik und Akzentuierung, bis hin zum Einsatz einer Sirenenpfeife. Das Klavier

begleitet nicht etwa im konventionellen Sinne‘den Szenenablauf oder kommen- -

tiert den Text10, sondern schafft durch immer neue Verstrebungen des materia-
len Nukleus der Eingangstakte das je. spezifische Ambiente zu den einzelnen
szenischen Situationen. : -

Die erste Situation, die Anrufung der Geliebten (Zeile 1-3), miindet in eine

scheinbar resignative Zuriicknahme des Ich: Das gehort (beildufig) nicht

hierher. In den Notenwerten halbiert, schlieft das Klavier die Ausgangskon-
stellation an, die das Beiliufige hastig revidiert und auf die ndchste Situation
weist. Hier nun geht es um die Frage, wer Anna Blume, dieses ungezihlte
Frauenzimmer, eigentlich sei: Die Leute jedenfalls wissen es nicht, und die
‘Musik vermittelt dieses Unwissen. durch ein zur Klangwelt Anna Blumes
querstehendes aggressives Partikel, eine stark akzentuierte viermalige
Tonrepetition in 32teln. Dieses musiksprachlich 'horizontale’ Unwissen wird
bei der expliziten Feststellung Sie wissen nicht, wie der Kirchturm steht in die
Vertikale geschoben: Hier klingen elf Tone fast gleichzeitig - das einzige
cluster des Stiicks als musikalische Visualisierung des Kirchturms, von dem
die Téne in weiter Lage abtropfen. Die Leute konnen das annablumisierte
‘Material nicht ordnen: Sie wissen nicht, was Liebe heifit:
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sie, siewis-sen nicht, wie der Kirch-  turm sieht.
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10 Der Text der Erstverdffentlichung wird vollstindig durchkomponiert; in der elften
Zeile 'vergiBt' Wolpe allerdings die Worte ich dir (cf. T. 37).

Unser Protagonist indes kennt seine geliebte Anna. Er sieht sie auf die Hinde
wandern: ‘
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Rot liev be ich An- na Blu- me, rot fie- ’be ich dir!

SchlieBlich kommt es zur Preisfrage. Die Musik bricht ab, der Pianist schaltet
sich als Sprechpartner ein. Aus dem -vom natiirlichen Sprechrhythmus
abgenommenen, in geraden Achteln formulierten Anna Blume hat ein Vogel
wird durch v,vielfache Textwiederholungen und Ubereinandersprechen ein
wiistes Durcheinander: Wie sagen die Leute:
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Diesem Sprechchor der kleinen Oper folgt nach einer kurzen musikalischen
Uberleitung, die weiterhin vom Achtelpuls, dem - wenn man so will -
eindimensionalen Denken der Leute bestimmt wird, die zweite 'Chorszene':
Anna Blume ist rot ist rot ist rot Anna Blume Anna Blume ist rot - und der
Pianist schreit in seine Musik hinein rot rot rot, wihrend der Tenor die Sire-
nenpfeife in Gang setzt. Der Tumult steigert sich, die Achtel werden zu
Sechzehnteln verdichtet - ist rot ist rot - des Volkes Meinung wird lauter,
erneut der Pianist mit einem - rooot und der Tenor ermattet ist rot -
Generalpause: Drittens. Drei Formulierungen des AB-Motivs, zweimal als
Kantilene, die letzte getupft. Wen interessiert schon solch eine Frage, wenn
man bis iiber beide Ohren, Verzeihung: mit all seinen siebenundzwanzig
Sinnen verliebt ist: ’
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Die zweite Llebesane kiindigt sich an. Vom Klavier in der Uberlagerung von
flieBenden Triolen und hastigen punktierten Liufen .vielschichtig untermalt,
wirft der verliebte Hauptdarsteller in dieser Koloraturarie seine ganze
Gesangsvmuosuat in die Waagschale:-
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Bis iiber die Grenzen seiner gesanglichen Moglichkeiten wagt er sich hinaus, -
;wﬁwmatt abbrechen, fliichtet sich fiir einen Moment erniichtert in den
Gedanken an die Beildufigkeit all seines Liebeswerbens, ist in seiner Erregung
nur noch in der Lage, den geliebten Namen, schlieBlich allein die Buchstaben
aus sich herauszuschreien:
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ABCDEFGHIKLMNOPQ RSTUVWXYZ
Schwmers 1923 (1973 210)

Auch die Musiksprache buchstabiert jetzt ihr 'Alphabet’. Gleichsam i.n
Grundstellung und rhythmisch auf eine einfache Formel gebracht, rollen die
zwdlf Toéne nacheinander ab:
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Lassen sie mich den kleinen - Op'efnfﬁhrer’“kurrtnterbrechén “und eine
Erzdhlung von Zahlen einschieben. DaBl Wolpe einer Geschichte, die von der

A(m)nagrammatik der Liebe handelt, eine vollchromatisch organisierte Musik

an die Seite stellt, leuchtet ein. Stellen doch die zwolf Halbtone - gleich dem
Buchstaben-Alphabet fiir die Sprache - das grofte Anagramm der (abendlindi-
schen) Musiksprache dar. Wenig  Sinn macht es freilich, darin einen
einmaligen kompositorischen Akt zu sehen, zumal Wolpe in dleser Zeit eine
grofie Anzahl vollchromatischer Komposmonen vorgelegt hat.

An Anna Blume ist allerdings nicht nur vom materialen Bezugssystem
anagrammatisch konzipiert, sondern ebenso in der Organisation der konkreten
Toneigenschaften. Wie Schwitters sich Anfang ‘der 20er Jahre von den
'abstrakten’ Buchstaben ab- und der Inventarisierung ihrer vielschichtigen
Klangformen zuwandte, verfahrt Wolpe in seiner Komposmon mit den Katego-
rien TonhGhe, -dauer und -stdrke.

Von den 83 Ténen des Klaviers erklingen insgesamt 74, allein die
Randbereiche der Tastatur werden vernachldssigt. Beide Hinde haben dabei

~ etwa gleich viele Toéne anzuschlagen, die linke 57, die rechte 61 (was addiert

etwas weniger als 120 ergibt). Der Tonhohenraum wird dabei sukzessive in die
extremen Lagen gefiihrt. Kurz vor Takt 84, dem eben beschriebenen erregten
Hohepunkt, der die Reduktion von der Namensnennung zur Buchstabierung
vollzieht, sind alle Tone zumindest einmal gespielt. In gleicher Weise
erschlieft der Sénger nach und nach seinen Tonraum bis zur letzten seiner 24

verschiedenen TonhShen in T.96. -

Die Komposition arbeitet mit 24 verschiedenen Tondauern. Im Klaviervorspiel
werden zunéchst allein die durch Verdopplung oder Punktierung zu gewinnen-

den 10 Notenwerte von der ZweiunddreiBigstel zur ganzen Note genutzt. Der

24. Notenwert kommt im letzten Takt zum Einsatz, ein 32stel mit angebun-
dener Viertel.

Auch dynamisch ist An Anna Blume voll ausgeleuchtet: Bis zu 18 Anweisungen
finden sich in einem Takt (T. 36). Insgesamt kommen 12 verschiedene
dynamische Zeichen vor, nicht eingerechnet die Crescendo-, Decrescendo-
Zeichen und Akzente. Innerhaib des 12taktigen Vorspiels (=48 Viertelschlige)
hat das Klavier 49 dynamische Anweisungen und 24 Crescendi bzw.

"Decrescendi zu beachten.

Diese Tendenz von Wolpes Komposition zur 12 und ihrén Vielfachen lieSe
sich weiterverfolgen. Dabei scheint mir recht unerheblich, ob diese Tendenz

vom Komponisten bewuBt organisiert wurde oder der a(n)nagrammatische

Impuls der Textvorlage die kompositorische Arbeit - gleichsam subkutan
infiziertel!.

Im tbrigen hat An Anna Blume 11 Buchstaben, das Klavier 88 Tasten und
beginnt der letzte 'Aufzug' der Oper. in T. 83. Zuvor filhrte, um zu
rekapitulieren, seine Leidenschaftlichkeit den durch die Liebe zu Anna
Erregten bis iiber die Grenzen seiner Ausdrucksméglichkeiten. Sogleich aber
schiebt sich, aus der 'Ruhestellung' des ablaufenden Tonalphabets sich entfal-
tend, der expressive Ausbruch in die Intimitit des “Alleingelassenen. Die
sehnstichtige Erinnerung an Anna ldft ihn ausdrucksvoll im halbtonigen
Changieren schwelgen, er bekommt Ginsehaut, seine liebevolle Metapher
‘tropft' in Quint- bzw. Tritonusklingen. Fiir einen Moment durchweht der
Geruch von Kérperlichkeit die Szenerie, aber eine knappe Klangspreizung des
Klaviers verwischt den zarten Traum

11 Die Schwittersche Vorlage ist in hohem: MaBe nach ’Schlusselza_hlen konzipiert,
deren Code die Uberschrift: Liefert: An Anna Blume hat 3 Worte und 11 Buchstaben
(Anna Blume 9 = 3x3). In 30 Zeilen arbeitet Schwitters insgesamt mit 222 Worten
(die Buchstabierung a-n-n-a als vier Worte gerechnet): 222 [Quersumme 6] + 30 [Q
3] = 252 [Q 9 = 3x3] oder 12x21 [Addition 33 = 3x11].

Benutzt werden 81 [=3x3x3x3] Interpunktionen: 222 + 30 + 81 =222 + 111 (oder
30 + 303) = 333 [= 3x111]. Und 987 [= 21x47; Q 3 + 11} Buchstaben: 333 +
987 = 1320 [= 40x3x11]. Die Addition der Worte und Buchstaben ergibt: 222 +

987 = 1209 [=13x3x31; Q 11] ; der Zeilen und Buchstaben: 30 + 987 = 1017 [= .

1 13x3x3 Q 11] usf.




Von dieser Traumszene belebf, wendet er sich mit einem fernen Anklang
(HeiBenbiitte! 1986, 44) an Mignons. Lied ereut an die geliebte - WeiBt du es,
Anna, weilit du es schon [wohl] 7 - aber er lenkt ab. Die Selbstverstindlichkeit,

mit der er iber weite Strecken der Geschichte Anna seine Liebe-

erkldrte,scheint verlorengegangen: Man kann dich auch von hinten lesen - ein
Nebengedanke? Bereits das unter der, seit dem ersten Takt der Komposition
geléufigen Spannung der grofen Sept stehende Weilt du es ... wird im Klavier
- zur Ausgangskonstellation vervollstindigt - mit gespiegelten Partikeln
durchsetzt:
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Die Spiegelfiguren wuchern in den nichsten Takten variativ, bis sie - in die
Singstimme iibernommen - das Du-bist-von hinten-wie-von-vorne: "a-n-n-a"
musiksprachlich nachvollziehen. Auch diese Akzentuierung der Spiegel-
symmetrie hat ihre Keimzelle in der Ausgangskonstellation, in der im Klavier
12 verschiedene Tone insgesamt 21 mal angeschlagen werden: 12 - 2 112,

12 Diese unter der viertonigen Titelnennung des Tenors mit den zwei Achtelschlagen des
Zentralklangs exponierte symmetrische Anlage der ersten eineinhalb Takte wiederholt
sich in den folgenden, die - unter den wiederum vier Tonen der Autorennennung - mit

Indes scheinen es die kompositorischen MaBnahmen Wolpes in dieser Szene
darauf anzulegen, daB neben der Sprachfigur Anma, der allumfassenden
Anagrammatik der Liebe, eine erotische, durchaus sexuelle Komponente in das
Vorderfeld der Wahrnehmung dringt: Rhythmische Steigerung der
krebsldufigen Figuren im Klavier, die - verbunden mit einer dynamischen vom
fast drei Takte gehaltenen Aaaaaa (llen) - hinfiihrt zur 'japsenden’ Ubernahme
der Spiegelfigur in die Singstimme - mit zwei Ténen zwei Oktaven nach unten
- ein (kurz nach dem vollzogenen Akt) unter Atemnot produziertes "2-n-n-a ™
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Mit der Vortragsanweisung diinn schiieBt sich die einfache Formulierung des
Erschopften Rindertalg triufelt streicheln iber meinen Riicken an, die durch
die musiksprachliche Anbindung an die Traumszene die Erinnerung an die
Vereinigung mit der Geliebten, die kérperliche Erfahrung der Liebe gleichsam
aktualisiert und dem Protagonisten seine Sicherheit zuriickgibt. Alle Zweifel
sind beseitigt, denn Anna Blume 'weiB es schon':

12 verschiedenen und 21 anveschlagenen Tonen im Klavier krebsoanglg zu den zwei
Achtelschldgen zuriickkehren: 4 -« 4

12-21 12-21
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Das kurze, viertaktige Klaviernachspiel, eine strukturelle Verdichtung der

Exposition, steuert aus einer letzten Aufnahme des rhythmischen
Eingangsimpulses eilig den Zentralklang an. Einem 'solistisch’' intonierten,
einsamen ich liebe dir folgt schlieBend ein Kleinterzklang, dessen versdhnliche
Stimmung sofort abgerissen wird: _
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Im Anschluff an die kurze Fithrung durch das Werk scheint es notig, den Titel
dieses Aufsatzes zu revidieren, denn Wolpe stellt der 'Sprachartistik’ des
Schwitterschen Gedichts nicht allein eine musiksprachliche, sondern auch und
vor allem eine-szenisch-interpretatorische an die Seite. Seine Interlinearversion
des Textes zielt auf eine 1mag1merte dramatische Kurzoper, die eine Fiktion
inzeniert, in der zunichst faktisch nichts stimmt. Erst die realistischen Gesten
und Szenen der Musik transferieren sie zu einem Kraftwerk der Gefiihle, an
deren 'Echtheit’ nicht zu zweifeln ist.

DaB die durchaus expressionistische Musik dieser Kurzoper durchgéngig in
einem seelischen Innenraum spielt, weist wohl auf die bedeutendste.
Opernkompositionen jener Jahre: Alban Bergs Wozzeck, der - so Theodor W.
Adorno - vom Hoérer nichts anderes verlange, als daB er.aicht zuriickschrecken
solle vor einer Liebe, die ohne Riickhalt dort die Menschen sucht, wo sie am

- bediirfiigsten sind (Adorno 1977, 434). Wolpe hatte sich ‘kurz vor seiner

Urauffithrung 1925 den Klavierauszug des Wozzeck besorgt und gemeinsam
mit H.H. Stuckenschmidt eine Woche lang ganze Tage und halbe Nichte vor
dem Fliigel gesessen. Beide waren wie betdubt von der GréoBe des Eindrucks,
den das Werk dieses 'A.B.' bei ihnen hinterlieB (Stuckenschmidt 1979, 88).
Interessanterweise steht die Klangwelt von An Anna Blume den Szenen des
Wozzeck am nichsten, die die rohe Geschlechtlichkeit zwischen Marie und
Tambourmajor zum Thema haben.
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