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Einleitung

Der vorliegende Band versammelt Texte aus der archivarischen Praxis, die im 
Zuge des Aufbaus des Archivs der Universität der Künste Berlin entstanden. 
Es sind Zeugnisse einer nach ›außen‹ gerichteten Archivarbeit, die wie ne-
benbei die Archiventwicklung ein Stück weit resümieren. Mit der Betonung 
der an die Öffentlichkeit gewandten Aktivitäten reagierte das Archiv auf die 
Ausgangslage bei der Archivgründung – und schuf sich mit ihnen schließlich 
ein ›Markenzeichen‹.

Mit meiner Anstellung vor mehr als dreißig Jahren, im Juni 1991, wurde 
erstmals ein ausgebildeter Archivar an der damaligen Hochschule der Künste 
tätig. Diese Stelle einzurichten, war erforderlich geworden: Die vorhandenen 
Archivalien bedurften der archivarischen Obhut. Allenfalls notdürftig gesi-
chert und kaum nutzbar, lagerten sie in Registraturen der Verwaltung und 
in den Räumlichkeiten eines Forschungsprojekts. Schritt für Schritt gelangte 
alles in das erst noch aufzubauende Archiv.

Die verstreuten archivalischen Schätze zu übernehmen und daraus ein 
Archiv zu formen, war eine Arbeit, die nicht allein im stillen Kämmerlein 
verrichtet werden konnte. Natürlich musste das Archivgut geordnet und 
verzeichnet werden, damit es zugänglich ist. Doch reichten diese Basisar-
beiten nicht aus, um die Institution vollends zu etablieren und zu festigen. 
Verbindungen zur Lehre, zur künstlerischen Praxis und zur Forschung an 
der Universität der Künste, zur Administration und zur Pressearbeit waren 
herzustellen. Es ging darum, archivfachliche Notwendigkeiten zu erläutern, 
für die Belange des Archivs zu werben und Ressourcen zu erstreiten. Als aus-
gesprochen hilfreich erwies sich dabei die Teilnahme an Veranstaltungen un-
terschiedlichster Art: Die Künste suchen die Öffentlichkeit, und das Archiv 
schloss sich an.

So wandte ich mich immer wieder an ein mehr oder minder großes Pu-
blikum ›vor Ort‹, etwa an die Besucher eines Konzerts oder einer Ausstel-
lungseröffnung. Auch verfasste ich Artikel für die Leserschaft einschlägiger 
Zeitschriften und gelegentlich auch für den Berliner Tagesspiegel, eine Zei-
tung. Neben Reden, Vorträgen und gedruckten oder online gestellten Tex-
ten standen weitere Formate zur Verfügung. Zu ihnen gehörten zum Beispiel 
auch Führungen durch Gebäude und im Stadtraum. So habe ich jahrelang 
am »Tag des Offenen Denkmals« Besichtigungen der Hochschulgebäude an-
geboten.1  Gelegentlich ließ ich mich sogar zu historischen Stadtführungen 
überreden – das ist eine besonders schöne, allerdings zeitaufwendige Veran-
staltungsform.2  Öffentlichkeitswirksame Aktivitäten, die sich gerade an einer 

1 Die Führungen betrafen auch das Gebäude des – 1608 gegründeten – Joachims thal’-
schen Gymnasiums, Bundesallee 1–12, in Wilmersdorf, das als ehemalige brandenbur-
gisch-preußische Fürstenschule eine ganz eigene Geschichte besitzt.

2 Vgl. hierzu Kapitel III A 3 in diesem Band.
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künstlerischen Hochschule anbieten, sind zudem Ausstellungen, die das Ar-
chiv durchgängig, nicht zuletzt für das Musikfest Crescendo der Universität 
der Künste, konzipierte und durchführte. Das Archiv richtete schließlich eine 
Schriftenreihe ein, in der auch der vorliegende Band erscheint.3 

Diese Aktivitäten waren thematisch vielseitig. Im gerade gegründeten Ar-
chiv wurden alle Bestände erst übernommen und trafen ›neu‹ ein – so ›alt‹ sie 
im Einzelnen sein mochten. Auch deshalb lag es nahe, das gerade erst sichtbar 
Werdende vorzustellen. Seine Bedeutung als Spur des Vergangenen musste 
herausgearbeitet werden.4 Das Archiv hat in seinem nach ›außen‹ gewandten 
Engagement aber nicht nur eigene Bestände gezeigt, sondern auch vorhan-
dene Geschichtsinteressen aufgegriffen. Die vielen Jubiläen, die aufgrund der 
verzweigten Geschichte5 und der zahlreichen prominenten Persönlichkeiten 
in kurzen Abständen aufeinander folgten, boten sich an. Die ›Geschichte 
zum Gebrauch‹, die durch Anlässe wie diese zum Tragen kam, demonstrierte 
ihrerseits den Reichtum der Archivalien. Was aber am wichtigsten ist: Bald 
stellte sich heraus, dass die Archivarbeit im Dialog unversehens auf die Be-
standsbildung zurückwirkte – gerade dadurch bewies sie ihre Berechtigung. 
Schon wenige Jahre nach der Archivgründung konnten wichtige Nachlässe 
übernommen werden.6

Die in diesem Band enthaltenen kurzen Texte sind weder wissenschaft-
liche Abhandlungen noch Werke der Geschichtsschreibung. Teils sind sie 
archivfachlicher Natur, zum größeren Teil handelt es sich aber um Ergeb-
nisse dessen, was in der archivarischen Terminologie unter Öffentlichkeits-
arbeit eingeordnet wird. Dazu steht nicht im Widerspruch, dass es mir stets 
auch um das »Studium der Geschichte« (Jacob Burckhardt) ging, nicht bloß 
um Werbemaßnahmen. In meiner Freizeit habe ich mich – anknüpfend an 
die Herausforderungen der nach ›außen‹ gerichteten Archivarbeit – mit ge-
schichtlichen Themen, auf die ich im Archiv gestoßen war, intensiver befasst, 

3 Die Ausstellungen und die Bände der Schriftenreihe werden im Anhang zu diesem 
Band aufgeführt. 

4 Nicht alle neu hinzugekommenen Nachlässe und weiteren Bestände anderer Herkunft, 
die ins Archiv gelangten, konnten im vorliegenden Band berücksichtigt werden. Das 
Kriterium der Auswahl war nicht die inhaltliche Bedeutung der Bestände, die zu er-
messen aus archivarischer Sicht auch gar nicht abschließend möglich ist. Ausschlagge-
bend war vielmehr, dass ein Text aus der praktischen Archivarbeit vorlag, der in diese 
Sammlung passt. Die hier nicht mit einem eigenen Beitrag versehenen Personenarchi-
ve genießen ebenfalls eine hohe Wertschätzung und sind nicht minder wichtig. – Zu 
den nicht aufgenommenen Beständen gehört auch der Nachlass der Kunstpädagogin 
Herta Schönewolf, mit der wir ein Oral-History-Projekt durchführten. Die Ergebnisse 
fließen in eine eigene Publikation ein; vgl. Herta Schönewolf: Spiel + Bühne. Ge-
spräche über die Pädagogik des experimentellen Figurentheaters, geführt mit Dietmar 
Schenk, hg. von Antje Kalcher und Dietmar Schenk. Berlin 2024 (Schriften aus dem 
Archiv der Universität der Künste Berlin 18). 

5 Siehe hierzu jetzt zusammenfassend Antje Kalcher / Dietmar Schenk: Vor der UdK. 
Die Lehrenden an den Vorgängerinstitutionen der Universität der Künste Berlin – ein 
Katalog. Berlin 2024 (Schriften aus dem Archiv der Universität der Künste Berlin 17).

6 Vgl. hierzu auch den Beitrag I 2 in diesem Band.
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als es im archivarischen Alltag möglich war. Für diese Vertiefung wählte ich 
vor allem Aspekte der Berliner Musikgeschichte.7 Auf der Basis meiner beruf-
lichen Erfahrungen setzte ich mich außerdem mit Fragen der Archivtheorie 
und -geschichte auseinander.8 Die hier vorgelegten Texte gehören dagegen 
ganz unmittelbar zur Archivarbeit. Ihre pragmatische Natur wird dadurch 
unterstrichen, dass sie in diesem Band entsprechend des jeweiligen Entste-
hungszwecks angeordnet sind. Ziel ist es, ein Stück archivarischer Praxis zu 
dokumentieren und in ihrem Spiegel das Archiv der Universität der Künste 
mit seinen Beständen vorzustellen.

Die Redemanuskripte und Gelegenheitsschriften, die im Trubel des Ar-
chivalltags geschrieben wurden, habe ich für diese bilanzierende Veröffent-
lichung überarbeitet, ohne jedoch die Bindung an die jeweilige Situation 
aufzulösen oder zu verwischen. Die Abbildungen geben, wie nicht anders 
denkbar, Archivalien aus dem hier behandelten Archiv wieder.

Berlin, im Mai 2024
Dietmar Schenk

7 Siehe vor allem die Monografien Die Hochschule für Musik zu Berlin. Preußens Konser-
vatorium zwischen romantischem Klassizismus und Neuer Musik (Stuttgart 2004) und 
Menschenbildung durch Musik. Leo Kestenberg und Weimars Musikreform (München 
2023).

8 Siehe vor allem Kleine Theorie des Archivs (Stuttgart 2008 [2. Aufl. 2014], „Aufheben, 
was nicht vergessen werden darf“. Archive vom alten Europa bis zur digitalen Welt (Stutt-
gart 2013) und Archivkultur. Bausteine zu ihrer Begründung (Stuttgart 2022).
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Der Aufbau eines Archivs an der Universität der Künste begann in den 
1990er-Jahren und hat die Gründung der – 2001 zur Universität geworde-
nen – Hochschule der Künste anderthalb Jahrzehnte zuvor zur Vorausset-
zung. Durch die Zusammenlegung zweier traditionsreicher Einrichtungen, 
der Hochschule für bildende Künste und der Hochschule für Musik und 
darstellende Kunst, war 1975 ein genügend großer archivalischer Korpus 
zusammengekommen, um an die Einrichtung eines professionell geführten 
Archivs denken zu können.1

Die Archivgründung folgte auf die Auseinandersetzung mit der national-
sozialistischen Vergangenheit, die in den frühen 1980er-Jahren einsetzte. Da-
mals wurde ein Projekt zur Geschichte der Vorgängerinstitutionen aufgelegt. 
Anhand von Archivalien, die sich noch verstreut in den eigenen Gebäuden 
befanden, erforschte die Hochschule der Künste ihre Geschichte. Sie schuf 
sich, wenn man so will, eine Geschichtswerkstatt. Christine Fischer-Defoy, 
die mit der Durchführung der hochschulgeschichtlichen Vorhaben beauftragt 
war, arbeitete auch mit Zeitzeugen der NS-Zeit, die damals noch lebten und 
Auskunft geben konnten.2

Bereits in dieser Zeit kam der Ausdruck »HdK-Archiv« auf. Die archiva-
rischen Aufgaben der Sichtung, Übernahme und Erschließung der bis ins 
19. Jahrhundert zurück reichenden Überlieferung wurden aber nur unvoll-
ständig und nebenher, etwa im Rahmen von Arbeitsbeschaffungsmaßnah-
men (ABM), angegangen. Archivalien zu nutzen, ohne ihre Betreuung durch 
ein fachgerecht arbeitendes Archiv zu gewährleisten, ist allerdings proble-
matisch. Im Zuge einer üppigen, noch in der Zeit Westberlins bewilligten 
Personalaufstockung der Hochschulbibliothek sprangen für ein Archiv dann 

* Originalbeitrag 2024
1 An vielen anderen deutschen Kunst- und Musikhochschulen existiert kein eigenes 

Archiv – was oft negative Folgen für die Überlieferungsbildung mit sich bringt. Ver-
gleichbar ist dagegen das Archiv der Universität für Musik und darstellende Kunst in 
Wien. Sie ist ungefähr so groß wie die Universität der Künste Berlin, obwohl an ihr 
lediglich die Fachgebiete der Musik und des Theaters vertreten sind. Die Ähnlichkeit 
beider Einrichtungen brachte es mit sich, dass wir uns öfters ausgetauscht haben. Den 
Leitern des Wiener Archivs, Lynne Heller und Severin Matiasovits, danke ich herzlich 
für die fruchtbare Kooperation, die sich über viele Jahre erstreckte.

2 Vgl. Christine Fischer-Defoy: Kunst – Macht – Politik. Die Nazifizierung der Berliner 
Kunst- und Musikhochschulen. Berlin 1988, und dies.: »Kunst, im Aufbau ein Stein«. 
Die Westberliner Kunst- und Musikhochschulen im Spannungsfeld der Nachkriegs-
zeit. Berlin 2001. – In die beiden genannten Bände sind Interviews aufgenommen 
worden. Die originalen Tondokumente wurden im Archiv hinterlegt (Signatur: UdK-
Archiv, 182 – 23). – Siehe auch Paula Salomon-Lindberg: »Mein C’est la vie-Leben«. 
Gespräch über ein langes Leben in einer bewegten Zeit, aufgezeichnet von Christine 
Fischer-Defoy. Berlin 1992.
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zwei Personalstellen heraus, die 1991 besetzt wurden; der Autor dieses Be-
richts nahm damals seine Tätigkeit als Archivleiter auf.

Der Aufbau des Archivs ging zunächst nur langsam voran. Ein geeignetes 
Magazin zur Lagerung des Archivguts war nicht vorhanden.3 Allein dadurch 
war der Fortbestand der noch ganz jungen Einrichtung gefährdet, denn das 
Desiderat einer konservatorisch angemessenen Unterbringung der Archiva-
lien ist für Archive eine Existenzfrage. Und um die Mitte der 1990er-Jah-
re hatte sich infolge der Wiedervereinigung beider Stadthälften nach dem 
Fall der Berliner Mauer die hochschulpolitische Situation verändert. An der 
Hochschule der Künste verschlechterte sich die Haushaltslage aufgrund von 
Sparzwängen auf Landesebene, so dass die Fortführung des gerade erst ge-
schaffenen Archivs in Frage gestellt war.

Die Strukturveränderungen, die 1996/97 beschlossen wurden, fielen für 
das Archiv jedoch im Ergebnis günstig aus. Zuspruch im Akademischen Se-
nat der Hochschule der Künste war dafür der wohl ausschlaggebende Faktor. 
Geholfen hatte eine nach ›außen‹ gerichtete, historisch orientierte archiva-
rische Arbeit, mit der – im bescheidenen Rahmen des Möglichen – sofort 
begonnen worden war. Durch die Reformen an der Universität der Künste 
angestoßen, gelang es im folgenden Jahrzehnt, die Etablierung des Archivs 
voranzubringen und eine Konsolidierung zu erreichen.

Das Aufgabengebiet erweiterte sich erheblich. Nun sollte das Archiv fast 
alle Bestände, die bislang in einer besonderen Sammlung für Grafik und 
Fotografie betreut worden waren, übernehmen. Die zuständige Organisati-
onseinheit, eine Abteilung der Hochschulbibliothek, wurde aufgelöst. Die 
bibliothekarische Vorstellung eines reinen »Aktenarchivs« gehörte damit 
der Vergangenheit an. Zugleich konnte das Archiv zunehmend recht junge 
Verwaltungsunterlagen, darunter die Akten ausgeschiedener Studierender, 
übernehmen, wodurch die Nähe zur Verwaltung gestärkt wurde. Das Archiv 
wuchs also in seine archivrechtlich vorgegebene Funktion als Endarchiv mit 
Zuständigkeit für sämtliche administrative Unterlagen der Universität der 
Künste hinein.4 2006 fiel die Entscheidung, es aus der Universitätsbibliothek 
herauszulösen und als Referat der Zentralen Universitätsverwaltung fortzu-
führen. Die Einrichtung eines auf archivfachlicher Grundlage arbeitenden 
Universitätsarchivs war damit formal abgeschlossen.

In den 2000er-Jahren erhielt der Archivaufbau durch den Gewinn meh-
rerer wichtiger Vor- und Nachlässe einen unerwarteten Schub.5 In dieser 
Entwicklung sprach sich das Vertrauen in die inzwischen geleistete Arbeit 
aus. Zugleich gelang es, in der Kooperation mit der Forschung neue Wege 
zu beschreiten: In anderthalb Jahrzehnten, zwischen 2000 und 2015/16 

3 Der im Gebäude Bundesallee 1–12 zwischen Seminar- und Büroräumen geschaffene 
Lagerort war, obschon mit einer fahrbaren Regalanlage bestückt, archivfachlich gese-
hen ungeeignet.

4 Vgl. das Archivgesetz des Landes Berlin (ArchGB), derzeit in der Fassung vom 4. Ok-
to ber 2020.

5 Siehe hierzu den nachfolgenden Beitrag I, 2 in diesem Band.
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konnten in Zusammenarbeit mit Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern 
nicht weniger als fünf Drittmittelprojekte durchgeführt werden, die von der 
Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) bewilligt und großzügig finanzi-
ell unterstützt wurden.6

Ende 2001 zog das Archiv in die Shedhallen im Gebäude Einsteinufer 43, 
das zu einem Verwaltungsgebäude umgenutzt wurde. In ehemaligen Werk-
hallen, die eine hohe Bodenbelastbarkeit besitzen, entstand ein entwick-
lungsfähiges Depot. Mit dem Umzug gelangte die historische Bildsammlung 
auch faktisch in die Obhut des Archivs; die Beschlüsse der Strukturreform 
ein Jahrfünft zuvor wurden wirksam. Problematisch blieb, dass die aus der 
Bibliothek übernommenen umfangreichen, noch weithin unbearbeiteten Be-
stände nicht mehr mit eigenem Personal versehen waren.7 Da die Aufarbei-
tung aber drängte, musste das Archiv seine nach ›außen‹ gerichtete Arbeit in 
Frage stellen. Die Balance mit den Kernaufgaben der Erschließung (Ordnung 
und Verzeichnung) drohte angesichts des enorm gewachsenen Umfangs der 
Bestände und auch in Anbetracht der Zunahme von Nutzungen in Gefahr 
zu geraten. Dieser Teil des archivarischen Engagements, das anfangs im Sinne 
einer ›Flucht nach vorn‹ der Selbstbehauptung des Archivs diente, galt nun 
aber innerhalb der Universität als unverzichtbar. Deshalb gelang es 2016, eine 
dritte Stelle im Haushalt zu verankern; sie konnte im Jahr darauf besetzt wer-
den.

Gleichzeitig schaffte es das Archiv, anknüpfend an die DFG-Projekte ein 
umfangreiches Drittmittelvorhaben auf die Beine zu stellen, mit dessen Hilfe 
die Bildsammlungen in den folgenden Jahren vollständig bearbeitet werden 
konnten. Das Bundesministerium für Bildung und Forschung (BMBF) bewil-
ligte einen entsprechenden Antrag auf Förderung. Die Aufarbeitung der »Vor-
lagen« wurde nun in einer großen Kraftanstrengung erreicht. Das auf drei 
Jahre angelegte Projekt begann im März 2017. Die Inventarisierung – eine 
Einzelblattverzeichnung des fotografischen Teils der Lehrsammlungen – und 
deren Digitalisierung ließen sich in dem befristeten Vorhaben im Wesentli-
chen fertigstellen. Auch dadurch, dass die im engeren Sinne archivarischen 
Bearbeitungsschritte, sammlungsgeschichtliche Forschungen und die Vorbe-
reitung einer großen Ausstellung gleichzeitig stattfanden, war das Vorhaben 
ambitioniert.8

6 Vgl. hierzu Beitrag I 3 in diesem Band.
7 Zu den Erschließungsmaßnahmen, die dennoch zustande kamen, gehört nicht zuletzt 

die Verzeichnung der mehr als 1.000 Fotografien von Ottomar Anschütz durch Sabina 
Mlodzianowski, die damals als studentische Mitarbeiterin tätig war.

8 Siehe hierzu Beitrag II C 2 in diesem Band. Partner des Archivs der Universität der 
Künste waren das Münchner Stadtmuseum mit seiner Fotografischen Sammlung und 
das Leibniz-Zentrum für Literatur- und Kulturforschung. Siehe Vorbilder – Nachbil-
der. Die fotografische Lehrsammlung der Universität der Künste Berlin 1850–1930 
/ Paragons – Afterimages. Photographs from the Berlin University of the Arts 1850–
1930. Katalog zur Ausstellung im Münchner Stadtmuseum und im Museum für Fo-
tografie der Staatlichen Museen zu Berlin Preußischer Kulturbesitz, hg. von Ulrich 
Pohlmann, Dietmar Schenk und Anastasia Dittmann. Köln 2020.
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Nachdem das BMBF-Projekt, das sich auf den fotografischen Teil der Be-
stände konzentriert hatte, im Februar 2020 zu Ende gegangen war, unter-
stützte die Universität der Künste die Erschließung auch der übrigen, nicht-
fotografischen Teile der Lehrsammlungen mit erheblichen Eigenmitteln. Die 
letzten Konvolute im Komplex der Bildsammlung werden derzeit, zur Jahres-
wende 2023/24, verzeichnet. Eine ganze Etappe der Archiventwicklung war 
durch ihre Aufarbeitung geprägt.

*

Das Archiv der Universität der Künste hat sich im Laufe der skizzierten Auf-
baujahre grundlegend gewandelt. Als es 1991 seine Arbeit aufnahm, befan-
den sich keinerlei Archivalien in seiner Obhut. Heute umfasst es mehr als 
150 unterschiedliche Bestände, darunter 85 Nachlässe und andere Bestände 
privater Herkunft – von den Verwaltungsunterlagen aus jüngster Zeit, die 
seit der Gründung der Hochschule der Künste 1975 entstanden sind, ganz 
zu schweigen. Der Umfang beläuft sich auf mehr als 2.200 laufende Meter 
Schriftgut, darunter fadengeheftete Akten und Amtsbücher der Vorgänger-
institutionen seit dem letzten Drittel des 19. Jahrhunderts (Abb. 1) wie das 
Archiv der renommierten Hochschule für Musik (1869 gegründet). 

bereitgestellt für die Benutzung

Zehntausende von Zeichnungen, Grafiken, Fotografien, Plänen und Plakaten 
in ungefähr 1.000 Zeichnungsfächern kommen hinzu.9 Unter ihnen befindet 

9 Vom Volumen her entspricht ein Zeichnungsfach (DIN A 0) ungefähr einem Regal-
fach, das einen laufenden Meter Schriftgut aufnehmen kann.
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sich eine einzigartige fotografische Lehrsammlung, die mit ihren rund 25.000 
Vorlagen« – auf Karton aufgezogenen Fotografien (Abb. 2) – bis in die Früh-
zeit des Mediums, nämlich die 1850er-Jahre, zurückreicht. Die Arbeiten von 
Studierenden setzen mit einem Band von Zeichnungen der Scholaren ein, der 
um 1749 zusammengestellt wurde.10 Das älteste Archivale aus der Schul-
geschichte ist ein handgeschriebenes Lehrbuch der Perspektive von Samuel 
Theodor Gericke aus dem Jahr 1699, abgefasst drei Jahre nach der Eröffnung 
der Berliner Akademie der Künste.11 Einzelne als Lehrmittel erworbene Kup-
ferstiche gehen sogar noch weiter zurück.

» «
(Vorlagensammlung der Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums) 

Die Bestände, die soeben umrissen wurden, sind umfangreich, wertvoll, viel-
fältig und strukturell komplex.12 Das Profil, welches das Archiv aufgrund die-
ser Gegebenheiten gewonnen hat, ist durch drei Merkmale bestimmt.

Es ist – erstens – ein öffentliches Archiv im Sinne des Archivgesetzes des 
Landes Berlin. Das heißt, es ist für die Übernahme der in der Universität, 
insbesondere der in der Administration angefallenen Unterlagen zuständig; 

10 Zeichnungen der Scholaren der Königl. Academie der Künste und Mechanischen Wis-
senschaften, um 1749 (UdK-Archiv, 370 – 1).

11 Samuel Theodor Gericke: Die Perspective in Einem Collegio Abgefasset, und in der 
Churfürstlichen Brandenburgischen Kunst-Academie im 1699 Jahr Öffentlich Gelee-
sen. Berlin 1699 (UdK-Archiv, 305 – I C 34).

12 Näheres findet sich in der Beständeübersicht auf der Website des Archivs (online unter 
www.archiv.udk-berlin.de). Die Veröffentlichung der Archivdatenbank steht kurz be-
vor.
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zudem verfügt es über historisch gewordene Verwaltungsunterlagen. Als öf-
fentliches Archiv mit älteren Beständen ist es zugleich ein historisches Archiv 
und in diesem Sinne ein »klassisches« Archiv im Verständnis der Archivwis-
senschaft. Es ist – anders als etwa das Archiv der Akademie der Künste – kein 
bloßes ›Sammlungsarchiv‹, in dem die Übernahme administrativer Unterla-
gen aufgrund einer archivrechtlichen Zuständigkeit lediglich eine unterge-
ordnete Bedeutung besitzt oder gar entfällt.

Wie jedes historische Archiv sammelt das Archiv der Universität der Küns-
te – zweitens – Dokumente anderer Herkunft, vor allem Personenarchive 
(Vor- und Nachlässe). Entsprechend »klassischer« archivarischer Auffassung 
werden diese in aller Regel geschlossen übernommen.13 Wenn aber der ar-
chivische Nachlass einer wichtigen Persönlichkeit, die an der Universität der 
Künste verankert war, als Ganzes ins Archiv gelangt, so weisen die Inhalte über 
deren Geschichte hinaus. Denn gerade bedeutende Lehrende waren auch au-
ßerhalb der Universität aktiv. Ja, der besondere Reiz wichtiger Nachlässe liegt 
darin, dass man mit ihnen über den Tellerrand der Universitätsgeschichte 
hinausschaut. Es spricht für die Universität der Künste, dass ihr Menschen 
angehören, deren Schaffen und Lebensumkreis genau das ermöglicht. Auch 
gelangten in der Vergangenheit Personenarchive zu uns, die überwiegend auf-
grund universitärer Forschungsinteressen in den Gesichtskreis traten.

Die Besonderheit unter den älteren, nicht mehr anwachsenden Beständen 
sind – drittens – die erwähnten Bildsammlungen, die früher als Lehrmittel 
dienten. Zu ihnen gehören auch Arbeiten von Studierenden (»Schülerarbei-
ten«), also Zeichnungen und Grafiken, die zum Teil ebenfalls als Muster be-
wahrt wurden. Diese Bestandsgruppe zählt, typologisch betrachtet, zu den 
Universitätssammlungen.14 Doch handelt es sich nicht um eine Kunstsamm-
lung. Einzelne Werke daraus haben aus heutiger Sicht museale Qualität; als 
Ganzes betrachtet, handelt es sich bei den »Vorlagen« aber um Dokumente 
ihres früheren Gebrauchs und damit um Überreste im Sinne der geschichts-
wissenschaftlichen Quellenkunde. Mit Archiven haben diese Komplexe 
ehemaliger Lehrmittel gemeinsam, dass sie die alltägliche Funktion, um 
derentwillen sie beschafft und zusammengestellt wurden, heute nicht mehr 

13 Die spezifisch archivalischen Teile, etwa Korrespondenzen und Lebensdokumente, 
aber auch geschäftliche Unterlagen und Sammlungsgut, sind stets willkommen und 
werden geschätzt. Vgl. hierzu exemplarisch Beitrag II B 4 in diesem Band (über den 
Nachlass von Hardt-Waltherr Hämer). – Archivteilungen haben wir nur im Ausnah-
mefall hingenommen. Nicht akzeptabel war eine vorarchivische Auslese, etwa von Zi-
melien, zu Lasten des Fonds, der an die Universität der Künste gelangen sollte.

14 Unter einer universitären Sammlung oder Universitätssammlung versteht man wissen-
schaftliche oder auf die Künste bezogene Sammlungen an Universitäten und Hoch-
schulen, die aus Lehre und Forschung hervorgegangen sind. In gewisser Weise stellen 
die Universitätssammlungen einen eigenen Strang universitärer Überlieferung dar, der 
neben den Universitätsarchiven und den Universitätsbibliotheken heute ein Eigenge-
wicht besitzt. Siehe einführend die Website der Koordinierungsstelle für wissenschaft-
liche Universitätssammlungen in Deutschland (online unter www.wissenschaftliche-
sammlungen.de).
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erfüllen – die Medien und Methoden des Unterrichts haben sich gründlich 
verändert. Ursprünglich als Sammlungen gebildet, sind sie im Laufe der Zeit 
in gewisser Weise zu Archiven geworden.15

Die skizzierte Archiventwicklung hat zu einem weit gefassten Aufgaben-
gebiet geführt. Das Archiv der Universität der Künste ist durch die Bild-
sammlungen, die ihm zugeordnet worden sind, zwar in eine gewisse Nähe zu 
musealen Arbeitsgebieten, etwa denen einer Fotografie- oder Grafiksamm-
lung, gerückt. Trotzdem unterscheidet sich selbst diese Bestandsgruppe, wie 
erläutert, genetisch und strukturell von einer Kunstsammlung. Das Archiv 
kontinuierlich weiterzuentwickeln, beinhaltet demnach nicht, Kunstwerke 
zu sammeln. Die formale Homogenität eines originär archivischen Gesamt-
bestandes steht dem entgegen. Auch der Übergang ins digitale Zeitalter, in 
dem künftig verstärkt originär digitale Dokumente (born digitals) zu über-
nehmen und zu betreuen sind, lässt sich am besten auf einer soliden archiv-
fachlichen Basis bewältigen.16

Und natürlich muss sich auch künftig der Blick in besonderem Maße auf 
das richten, was schon da ist: Das Archiv der Universität der Künste betreut 
Schriftstücke und Bilder aus einer mehr als 300-jährigen Vergangenheit – der 
Reichtum und die thematische Vielfalt dieser Bestände weist die Gegenwart 
innerhalb der Archivarbeit in gewisser Weise in die Schranken. Es ist ein 
Glücksfall, dass das vorhandene Archivgut einschließlich der Bildsammlun-
gen ausgerechnet in Berlin die Katastrophen des 20. Jahrhunderts ohne allzu 
große Verluste überstanden hat. Was sich erhalten hat, gilt es zu bewahren.

15 Zum Archivbegriff, der diesen Überlegungen zugrunde liegt, vgl. etwa Dietmar 
Schenk: Wie sich Archiv und Sammlung unterscheiden. Einführung in das Proveni-
enzprinzip, in: ders.: Archivkultur. Bausteine zu ihrer Begründung. Stuttgart 2022, 
S. 65–75.

16 Ein ganz pragmatischer Gesichtspunkt kommt hinzu: Mit Blick auf konservatorische 
Anforderungen ist es nicht zu empfehlen, die zu betreuenden Bestände über Arbeiten 
auf Papier wie Fotografien und Grafiken hinaus auszudehnen. Gemälde, Skulpturen 
oder andere schwierig zu handhabende Objekte, etwa aus Textil oder Holz, sollten 
allenfalls ausnahmsweise in den Bestand aufgenommen werden.



Aus dem Besitz von Max Rostal (Nachlass Max Rostal)
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Vor wenigen Tagen, am 8. März 2006, nahmen wir aus der Schweiz neben 
Teilen der Privatbibliothek des Geigers und Violinpädagogen Max Rostal 
auch die Zimelien seines persönlichen Archivs in Empfang: an ihn gerichtete 
Briefe von Béla Bartók, Pablo Casals, George Enescu, Vaughan Williams und 
anderen. Besondere Erwähnung verdient ein ausführliches Schreiben Bartóks 
aus dem Jahr 1931 über sein Streichquartett Nr. 1 (1908), in dem er ältere 
Metronom-Angaben widerruft.1 Ferner gehören Autografe dazu, die Rostal 
selbst gesammelt hat, etwa von Niccolò Paganini (Abb. 3) und Claude De-
bussy.2 Den Hauptteil des Archivs – Manuskripte, Korrespondenzen, Foto-
grafien, Tonaufnahmen, Musikalien – besitzen wir seit mehreren Jahren; die 
Erschließung im Rahmen eines von der Deutschen Forschungsgemeinschaft 
(DFG) geförderten Projekts ist abgeschlossen, das zweibändige Inventar wur-
de im vergangenen Jahr publiziert.3 Rostals Briefwechsel mit seinem Lehrer 
Carl Flesch haben wir ediert,4 und es ist geplant, Rostals Autobiografie Violin-
Schlüssel-Erlebnisse bald herauszugeben.5 Jetzt kam gewissermaßen als Beloh-
nung unserer Mühen das Tüpfelchen auf dem »i« dazu. Beim bevorstehenden 
Max-Rostal-Wettbewerb werden wir die kostbaren Neuzugänge vorstellen.

Dieser erfreuliche Abschluss der Übergabe und Aufarbeitung eines be-
deutenden Interpreten-Nachlasses ist auch das Ergebnis des langjährigen 
Austauschs mit Rostals Witwe Marion Rostal-Busato, Bern. Eine solche 
Entwicklung ist vor dem Hintergrund der deutschen Geschichte alles andere 
als selbstverständlich. Max Rostal musste als Jude nach der nationalsozialis-
tischen Usurpation der Macht emigrieren; 1931 an die Berliner Hochschule 
für Musik berufen, bekleidete er seine Professur kaum zwei Jahre, bis er ent-

* Vortrag auf einer Tagung der Fachgruppe Hochschularchive im Verband Deutscher Ar-
chivarinnen und Archivare in Saarbrücken am 23. März 2006.

1 UdK-Archiv, 108 – Korr. I 543 (Brief von Béla Bartók an Max Rostal, 6. November 
1931). Siehe auch ebd., Slg. 495 (Brief von Ralph Vaughan Williams an Rostal, o. D.), 
Slg. 497 (Brief von Pablo Casals an Rostal, 27. August 1945) und Slg. 488 (Brief von 
George Enescu an Rostal, 24. Oktober 1949). Bei dem Schreibtisch stellte sich heraus, 
dass er von Heinrich Tessenow entworfen worden ist; wir nutzen ihn heute im Lesesaal 
des Archivs.

2 Ebd., 108 – Slg. 500 (Brief von Niccolò Paganini an einen Geigenbauer, 31. Juli 1829) 
und 108 – Slg. 489 (Brief von Claude Debussys an den Direktor der Opéra-Comique 
in Paris, 20. Januar 1904).

3 Nachlass Max Rostal. Inventar, bearb. von Antje Kalcher. Berlin 2005 (Schriften aus 
dem Archiv der Universität der Künste Berlin. Inventare 2.1 und 2.2).

4 Carl Flesch und Max Rostal. Aspekte der Berliner Streichertradition, hg. und bearb. 
von Dietmar Schenk und Wolfgang Rathert. Berlin 2002 (Schriften aus dem Archiv 
der Universität der Künste Berlin 4).

5 Max Rostal: Violin-Schlüssel-Erlebnisse. Erinnerungen. Mit einem autobiografischen 
Text von Leo Rostal, hg. und bearb. von Dietmar Schenk und Antje Kalcher. Berlin 
2007.
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lassen wurde. Trotzdem fühlte er sich seiner Alma Mater – er hatte an der 
Hochschule auch studiert – so eng verbunden, dass sein Nachlass schließlich 
zu uns kam.

Nach seinem Tod 1991 wurde vereinbart, dass der von Rostal gestiftete 
Violin- und Viola-Wettbewerb an der Universität der Künste in Berlin durch-
geführt werden soll. In Verbindung mit der Übernahme der International 
Max Rostal Competition gelangte Rostals Nachlass 1998 ins Archiv der Uni-
versität der Künste. Die Durchführung des Wettbewerbs alle zwei bis drei 
Jahre begleitete das Archiv mit Lesungen und Lichtbildvorträgen für die Ju-
rorinnen und Juroren. Die Herausgabe der schon erwähnten Memoiren von 
Max Rostal und seines Bruders Leo, eines Cellisten, im Musikverlag Ries & 
Erler übernahm das Archiv auf Bitten von Frau Rostal.

Dieses ganz aktuelle Beispiel mag hier als Beleg dafür stehen, dass das noch 
junge Archiv der Universität der Künste auf dem Gebiet des Erwerbs von 
Personenarchiven überraschend erfolgreich ist. Zugänge wie diese stellten 
sich gerade in jüngster Zeit mehrfach ein, sie haben das Profil des Archivs 
verändert.

Als Erstes möchte ich einige Bestände privater Provenienz aufführen, mit 
deren Übernahme wir seit 2004/05 begonnen haben:6

– das Archiv des Architekten und Stadtplaners Hardt-Waltherr Hämer 
(1922–2012),

– als weitere architekturbezogene Bestände die Archive von Jonas Geist 
(1936–2009) und Bruno Flierl (1927–2023),

– das Archiv des Komponisten Kurt Fiebig (1908–1988), eines Schreker-
Schülers,

– die Sammlung der Friedrich-Kiel-Gesellschaft e.V. über den Komponis-
ten Friedrich Kiel (1821–1885) und seinen internationalen Schülerkreis, 
sowie

– Sammlungen und Teilarchive aus dem Gebiet der visuellen Kommunika-
tion und des Designs, von Ludwig Thürmer (1931–2021), Herbert W. 
Kapitzki (1925–2005) und Christian Gellner (1941–2005).

Als weiterer Zugang sei die belletristische Bibliothek Franz Schrekers (1878–
1934) genannt, die im Neubau der Universitätsbibliothek aufgestellt worden 
ist.

Ein gutes Beispiel für die enge Verbindung zwischen Aktivitäten der 
Universität und dem Gewinn eines Archivs ist auch der Nachlass des Kom-
ponisten, Musikpädagogen und Schriftstellers Justus Hermann Wetzel 
(1879–1873). Nach der Errichtung einer Stiftung zur Pflege seines Werkes in 
Absprache mit der Tochter Ruth Ruiz-Pipó, Paris, war es die Aufgabe des Ar-
chivs, eine Grundlage für die Wiederbelebung des Œuvres zu schaffen – also 

6 Mehrere der im Folgenden angeführten Bestände werden im nachfolgenden Teil II 
dieses Bandes jeweils einzeln behandelt.
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den Nachlass zu verzeichnen und die Kompositionen öffentlich zugänglich zu 
machen. Wetzels Werk umfasst mehr als 600 spätromantische Kunst-Lieder; 
heute stehen die Notenhandschriften zur freien Benutzung, insbesondere für 
Sängerinnen und Sänger, auf der Website der Universität der Künste online.7 
Die handgeschriebenen Reinschriften sind so gut leserlich, dass es einer Tran-
skription nicht unbedingt bedarf.

Auch im Fall der Friedrich-Kiel-Sammlung entstand eine Zusammenar-
beit mit der Universität der Künste, die über die Archivarbeit im engeren 
Sinne hinausgeht, nämlich mit der Fakultät Musik. Die Friedrich-Kiel-Ge-
sellschaft – ein Verein, der einen Schwerpunkt seiner Mitgliedschaft in Kiels 
Herkunftsregion, dem Wittgensteiner Land, besitzt – suchte durch ihren Ge-
schäftsführer Peter Pfeil den Kontakt mit dem Archiv. Sie entschloss sich, 
die umfangreiche Sammlung, die sie zusammengetragen hatte, als dauernde 
Leihgabe nach Berlin zu geben und dem Archiv der Universität der Künste 
anzuvertrauen. Der Grieg-Forscher und Dekan Patrick Dinslage unterstützte 
seitens der Fakultät Musik die Kooperation, welche die Zusage enthielt, For-
schungen zu Friedrich Kiel zu fördern.

Der Zufall räumlicher Nachbarschaft im Hochschulgebäude kann sich 
positiv auswirken: Jonas (Johann Friedrich) Geist, langjähriger Inhaber der 
historisch ausgerichteten Professur am Studiengang Architektur der Universi-
tät der Künste, war daran beteiligt, dass sich die Architektur neben der Musik 
zu einem zweiten Schwerpunkt beim Gewinn von Nachlässen entwickelte. 
Als Emeritus gemeinsam mit dem Archiv im Gebäude Einsteinufer 43 unter-
gebracht, das wir Ende 2001 bezogen, freundete er sich wohl auch aufgrund 
seiner Sammelleidenschaft mit uns an, ihm gefiel die Atmosphäre eines Ar-
chivs. Schritt für Schritt übernahmen wir große Mengen von Archivgut ein-
schließlich archivischer Sammlungen von 2003 an. Zugleich brachte es sein 
geselliges Temperament mit sich, dass sich bald eine Gruppe älterer Hoch-
schullehrer als »Freunde des Archivs« zusammenfand. Sie traf sich mit mir 
regelmäßig.

Geists berufliches und persönliches Archiv ist mit Sammlungen vermischt, 
die er ebenfalls dem Archiv anvertraute: Etwa zur 1968er-Zeit und zur Ar-
chitekturgeschichte, insbesondere Berlins. Mit dem Archiv von Jonas Geist 
übernahmen wir überdies das Archiv seines Vaters, des Kunstpädagogen Hans 
Friedrich Geist, der als Volksschullehrer am Bauhaus Dessau hospitierte und 
später die Overberg-Gesellschaft in Lübeck leitete. Jonas Geist hatte keine 
Erben, die seine familiäre Tradition fortgeführt hätten, und wollte nun, dass 
alles, was mit »Geist« zu tun hat, zu uns gelangt. Damit waren wir einver-
standen.

Bruno Flierl, ein ehemaliger Student der Hochschule für bildende Küns-
te in Westberlin, wirkte in der DDR als Architekturtheoretiker. Zu seinen 
zahlreichen Publikationen gehört etwa ein Standardwerk zur Geschichte der 

7 Zu finden auf der Homepage des Archivs unter »Bestände online« (www.udk-berlin.
de/universitaet/universitaetsarchiv/digitalisate/die-lieder-justus-hermann-wetzels).
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Hochhäuser.8 Ihn lernten wir durch Jonas Geist kennen. Er griff Geists Idee, 
über Fragen des Archivierens mit uns zu sprechen, auf, was zur Übergabe 
eines Teilnachlasses führte.

Wie aber lässt sich die skizzierte sehr dynamische Entwicklung aus archi-
varischer Sicht beurteilen? Zunächst eine Bemerkung zu den Sammlungszie-
len des Archivs: In der Aufbauphase hatten wir in dieser Beziehung eigentlich 
gar keine Ambitionen. Es war ein gänzlich unbearbeiteter, umfangreicher 
älterer Bestand aus dem 19. und frühen 20. Jahrhundert vorhanden, dessen 
archivische Sicherung und Erschließung vorrangig sein musste. Zwar sind die 
Vor- oder Nachlässe von Künstlern und Wissenschaftlern, die an einer Uni-
versität gelehrt haben, für das betreffende Universitätsarchiv grundsätzlich 
von Interesse. Anhand der in ihnen enthaltenen Dokumente rückt die Lehre, 
verglichen mit behördlichen Dokumenten, in ganz anderer, oft inhaltsreicher 
Perspektive in den Blick. Um die Einwerbung von Personenarchiven konnte 
ich mich aber in der gegebenen Lage gar nicht kümmern. Auch ist in Rech-
nung zu stellen, dass gerade in Berlin benachbarte Einrichtungen, nicht zu-
letzt das Archiv der Akademie der Künste, die Handschriften- und die Musi-
kabteilung der Staatsbibliothek sowie die Archivabteilungen der Berlinischen 
Galerie, existieren, die sammelnde Aufgaben wahrnehmen.

Wie aber kam es, dass das Archiv der Universität der Künste trotzdem 
einen Bestand privater Herkunft nach dem anderen gewann? Und welche 
Bedeutung haben Nachlässe und Sammlungen für die Archiventwicklung? 
Zu diesen Fragen möchte ich aufgrund der Erfahrungen beim Aufbau des 
Archivs der Universität der Künste kurz Stellung nehmen.

Erstens: Beim Gewinn von Personenarchiven spielen persönliche Begeg-
nungen eine große Rolle. Diese entstanden zufällig, vor allem dank der Mit-
wirkung des Archivs an Projekten und Veranstaltungen, nicht durch gezielte 
Kontaktpflege mit Blick auf Nachlässe. Wenn es so etwas wie eine archiva-
rische Strategie bei uns gab, so war ihr Ziel nicht das Sammeln, sondern das 
Sichtbarmachen des Archivs.

Zweitens: Was das Archiv der Universität der Künste zu bieten hat, ist ge-
rade das Übergewicht der nicht archivischen Sphäre beim Archivträger, eben 
der Universität – also die Zugehörigkeit zu einer lebendigen Institution, die 
in gewisser Weise Zukunft verkörpert. Dass die Universität der Künste nichts 
Museales an sich hat, ist für manche Archivgeber reizvoll.

Und drittens: Personenarchive sind – auch im Vergleich mit behördlichen 
Unterlagen – gut geeignet, die Verbindung zwischen Archiv und Wissen-
schaft zu stärken. Das zeigt die praktische Erfahrung. Archive von Personen, 
die an der Schwelle der Zeitgeschichte liegen, sind farbenreich und besitzen 
Gegenwartsnähe. Viele Nachlässe gelangen im Übrigen durch die Empfeh-
lung von Wissenschaftlern und Künstlern ins Haus, die das Archiv persönlich 
kennengelernt haben.

8 Vgl. Bruno Flierl: Hundert Jahre Hochhäuser. Hochhaus und Stadt im 20. Jahrhun-
dert. Berlin 2000.
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Fassen wir zusammen: Über die Archive von Künstlern und Wissenschaft-
lern, die in den letzten Jahren gewonnen werden konnten, bin ich erstaunt 
und erfreut. Ihr historischer Wert dürfte – angesichts der tendenziell geringer 
werdenden Aussagekraft administrativer Unterlagen – meiner Einschätzung 
nach später einmal als groß angesehen werden. Die eingetretene Entwicklung 
ging aus einer Archivarbeit hervor, die es nicht auf den Erwerb von Perso-
nenarchiven abgesehen hatte. Im Grunde genommen kannte sie nur einen 
Leitsatz: das Archiv nicht nur als ein ordnungsgemäß verwaltetes Depot zu 
betrachten, sondern als eine Geschichtswerkstatt mit offener Tür.
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Den von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) bewilligten und fi-
nanziell großzügig unterstützten Projekten, über die nachfolgend berichtet 
wird, lag die Einschätzung zugrunde, dass es für ein Universitätsarchiv nahe-
liegend ist, die Kooperation mit der hauseigenen Wissenschaft zu suchen. Die 
Zugehörigkeit zu einer Universität bringt es für ein solches Archiv mit sich, 
dass es mit Einrichtungen der historisch orientierten Forschung unter einem 
Dach zusammenlebt. Was liegt da näher, als sich mit Personen zu verbünden, 
die wie Archivarinnen und Archivare an der Vergangenheit interessiert sind? 
An einer künstlerischen Hochschule vertreten sie die verschiedenen kunstwis-
senschaftlichen Disziplinen, von der Kunst- und Architekturgeschichte bis 
zur Musikwissenschaft. Das äußerliche Highlight der Arbeitsgemeinschaft, 
die ich aufgebaut habe, waren, zwei internationale Tagungen eingerechnet, 
nicht weniger als fünf DFG-Projekte.1 Seit dem Jahr 2000 konnten wir fast 
ohne Unterbrechungen DFG-finanzierte Projekte durchführen. Ein Schwer-
punkt ergab sich auf dem Gebiet der Musik, weil ich mich selbst stark mit 
dem Musikzweig der Universitätsgeschichte befasst habe.

Die Projekte seien zunächst aufgeführt:

– Erschließung der Nachlässe der Violinisten Joseph Joachim und Max 
Rostal, Januar 2000 bis Juli 2001,

– »Franz Schreker und seine Schüler in Berlin«, Internationales Symposi-
um, 26.–28. Oktober 2003,

– Erschließung des Nachlasses des Gartenarchitekten Gottfried Kühn, Juni 
2005 bis Mai 2009,

– »Leo Kestenberg. Musikpädagoge und Musikpolitiker in Berlin, Prag und 
Tel Aviv«, Internationales Symposium, 1.–4. Dezember 2005,

– »Kontinuitäten und Brüche im Musikleben der Nachkriegszeit«, Teilpro-
jekt über Archive, Januar 2010 bis März 2015.

Wie diese Aufstellung zeigt, stand ein »klassisches« Verzeichnungsvorhaben am 
Anfang. Die ausgewählten Bestände erfüllten, wie es seitens der DFG verlangt 
wird, zwei Kriterien: Sie gehörten nicht zum routinemäßig zu übernehmenden 
und zu bearbeitenden Archivgut, und sie waren überregional bedeutsam. Der 
Violinist Joseph Joachim (1831–1907), einer der berühmtesten Virtuosen sei-
ner Epoche, war der erste Direktor der 1869 gegründeten Hochschule für Mu-

* Vortrag auf einer Tagung der Fachgruppe Hochschularchive im Verband Deutscher Archi-
varinnen und Archivare in Berlin am 19. März 2014.

1 Ein sechstes Projekt mit dem Titel »Die Angelegenheiten der Eleven und Elevinnen« 
oder Wie kommuniziert eine Institution, das die Musikwissenschaftlerin Dörte Schmidt 
zusammen mit mir beantragte und das von 2011 bis 2015 durchgeführt wurde, bleibt 
an dieser Stelle unberücksichtigt, weil in ihm der personelle Anteil des Archivs recht 
gering war: Es betreute lediglich eine studentische Hilfskraft.
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sik in Berlin; im Anschluss an die Feierlichkeiten aus Anlass des 100. Jahrestags 
seiner Geburt 1931 hatten seine Kinder der Hochschule einen schulbezogenen 
Teilnachlass geschenkt. Er nahm in der NS-Zeit trotz der Ächtung Joachims als 
Jude keinen physischen Schaden, blieb aber noch in der Zeit nach 1945 ohne 
adäquate Betreuung. Er musste übrigens im wörtlichen Sinne erst wieder aufge-
funden werden – eine elementare Rettungsmaßnahme ging voraus.

Die Erben Joachims hatten diejenigen Betreffe übergeben, die mit der 
Hochschule, vor allem ihrer Gründung, zusammenhängen. Mehr als sechzig 
Jahre später gelangte der Nachlass von Max Rostal (1905–1991) nach dessen 
Tod vollständig ins Archiv der Universität der Künste. Unmittelbar nach der 
nationalsozialistischen Machtübernahme wurde er entlassen, er emigrierte 
nach England und lebte später in der Schweiz. Es ist ein Glücksfall, dass 
sämtliche Lebensstationen des in Teschen (Cieszyn/Těšín) an der heutigen 
tschechisch-polnischen Grenze geborenen Geigers, der vor allem in Wien, 
Berlin, Oslo, London, Köln und Bern wirkte, in der privaten Überlieferung 
recht gleichmäßig dokumentiert sind.2

Von 2005 bis 2009 bearbeiteten wir den umfangreichen Nachlass des 
Gartenarchitekten Gottfried Kühn (1912–2002) in einem weiteren DFG-
Projekt. Dieses Vorhaben entwickelte sich aus der Zusammenarbeit mit Gert 
Gröning, der an der Universität der Künste als Professor das Fachgebiet Gar-
tenplanung und Freiraumentwicklung vertrat; er befasste sich intensiv mit 
Fragen der Zeitgeschichte seines Fachgebiets. Kühn, ein Schüler des Garten-
architekten und Gartenschriftstellers Karl Foerster in dessen Staudengärtne-
rei in Potsdam-Bornim, gilt als einer der wichtigsten Gartenarchitekten der 
Nachkriegszeit. Das Plan-, Akten- und Fotoarchiv war auf Empfehlung Grö-
nings ins Universitätsarchiv gelangt.

Bei zwei weiteren DFG-Projekten, an denen ich beteiligt war, handelt es 
sich um internationale Konferenzen. Sie stehen den Kernaufgaben eines Ar-
chivs natürlich ferner als Projekte auf dem Gebiet der Erschließung, doch gab 
es jeweils besondere Gründe, an der Konzeption, Organisation und Durch-
führung teilzunehmen.

Im ersten Fall ergriff ich selbst die Initiative. Im Rahmen der Kontakte mit 
Besuchern des Archivs lernte ich den amerikanischen Musikwissenschaftler 
Christopher Hailey kennen. Er hat die grundlegende Biografie des Direktors 
der Berliner Hochschule für Musik in der Zeit der Weimarer Republik, des 
Komponisten Franz Schreker (1878–1934), verfasst.3 Hailey wies mich auf 
das bevorstehende Schreker-Jubiläum hin. Da ich damals im Gespräch mit 
Freunden der Musik Schrekers in Paris stand, deren Schreker-Sammlung wir 
gern übernommen hätten, setzte ich mich an der Fakultät Musik dafür ein, 
dass 2003, aus Anlass des 125. Jahrestags der Geburt des Komponisten, ein 
Symposium stattfinden kann. Der leider allzu früh verstorbene Musikwis-

2 Die Inventare der beiden Geiger-Nachlässe sind in der Schriftenreihe des Archivs er-
schienen.

3 Vgl. Christopher Hailey: Franz Schreker. A Cultural Biography. Cambridge, New York 
1993 (dt. Übers.: Franz Schreker. Eine kulturgeschichtliche Biographie. Wien 2018).
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senschaftler Rainer Cadenbach, mit dem ich viel zusammengearbeitet habe, 
stellte mit mir gemeinsam erfolgreich einen DFG-Antrag auf Finanzierung 
der geplanten Tagung.4

Den Pariser Teilnachlass erhielten wir nicht – wichtige Stücke aus ihm 
sind vor kurzem, am 27. November 2013, bei Sotheby’s versteigert worden. 
Unmittelbar nach der Tagung schenkte Joan Beadling, die ehemalige Sekre-
tärin von Schrekers Witwe Maria, unserer Universität jedoch Franz Schre-
kers belletristische Bibliothek. Das Fazit lautet also: Was ins Auge gefasst war, 
misslang, doch traf ein Neuzugang von ganz anderer Seite ein. Im Rahmen 
einer genuin archivarischen Forschungsarbeit rekonstruierten wir in Verbin-
dung mit der Schreker-Tagung seine Berliner Kompositionsklasse, ermittel-
ten die Studierenden und erforschten deren Lebenswege. Ungefähr die Hälfte 
der 54 Studierenden, mit denen wir uns befassten, mussten in die Emigration 
gehen. Experten für die jeweiligen Biografien fanden wir in der ganzen Welt, 
von Polen bis Südafrika. Der Pianist, Geiger und Musikwissenschaftler Kolja 
Lessing übernahm mehrere Beiträge. Die Ergebnisse dieser Recherchen doku-
mentierten wir in einer Publikation.5

Zwei Jahre später, 2005, beteiligte ich mich an einem internationalen 
Symposium über Leo Kestenberg (1882–1962), der in der Zeit der Weimarer 
Republik als Musikreferent im preußischen Kultusministerium tätig war; er 
hatte eine Professur für Klavier an der Hochschule inne, die allerdings auf-
grund der Tätigkeit im Ministerium ruhte. Die Tagung hieß Leo Kestenberg. 
Musikpädagoge und Musikpolitiker in Berlin, Prag und Tel Aviv.6 Die Veran-
staltung wurde nicht zuletzt von der nach Leo Kestenberg benannten Mu-
sikschule Tempelhof-Schöneberg angeregt. Um die Konferenz zu realisieren, 
taten wir uns zu dritt – die Musikwissenschaftlerin Susanne Fontaine, der 
Musikpädagoge Ulrich Mahlert und ich – zusammen. Dass ich mit von der 
Partie war, ist darauf zurückzuführen, dass Kestenbergs Wirken in meinem 
damals gerade erschienenen Buch über die Berliner Hochschule für Musik 
ausführlich behandelt wird.7 Der Anteil des Universitätsarchivs an dieser Ta-
gung bestand nicht zuletzt darin, mit dem Israeli Music Archive an der Uni-
versität Tel Aviv zu kooperieren.8

4 Vgl. den Tagungsband: Wohin geht der Flug? Zur Jugend. Franz Schreker und seine 
Schüler in Berlin, hg. von Markus Böggemann und Dietmar Schenk. Hildesheim / 
Zürich / New York 2009.

5 Vgl. Franz Schrekers Schüler in Berlin. Biographische Beiträge und Dokumente, 
hg. von Dietmar Schenk, Markus Böggemann und Rainer Cadenbach. Berlin 2005 
(Schriften aus dem Archiv der Universität der Künste Berlin 8).

6 Vgl. den Tagungsband Leo Kestenberg. Musikpädagoge und Musikpolitiker in Berlin, 
Prag und Tel Aviv, hg. v. Susanne Fontaine, Ulrich Mahlert, Dietmar Schenk und 
Theda Weber-Lucks. Freiburg i. Br. / Berlin / Wien 2008.

7 Vgl. Dietmar Schenk: Die Hochschule für Musik zu Berlin. Preußens Konservatorium 
zwischen romantischem Klassizismus und Neuer Musik. Stuttgart 2004, S. 74–94.

8 Vgl. hierzu auch Theda Weber-Lucks: Die Anfänge der Internationalen Leo-Kesten-
berg-Gesellschaft, in: Würzburger Beiträge zur Kestenberg-Forschung. Festgabe für 
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Das letzte vorzustellende DFG-Projekt hat wiederum einen anderen Cha-
rakter. In ihm schlägt sich nieder, dass die kunstwissenschaftlichen Diszipli-
nen – auch im Zuge des cultural turn – heute stärker als früher archivalische 
Quellen nutzen; deshalb sind sie an einem fachlichen Austausch mit Vertre-
tern der Archivwissenschaft, wie ich erfreulicherweise feststellen konnte, inte-
ressiert. Zur Ausgangslage gehört auch, dass ich zum Zeitpunkt der Konzepti-
on dieser Projekte bereits begonnen hatte, mich mit Fragen der Archivtheorie 
und -geschichte intensiv auseinanderzusetzen. Den Projektantrag habe ich 
zusammen mit der Musikwissenschaftlerin Dörte Schmidt und weiteren ihrer 
Fachkollegen ausgearbeitet, die mich zur Mitarbeit eingeladen hatten. Es ent-
stand ein »Paketantrag« mit dem Titel Kontinuitäten und Brüche im Musikle-
ben der Nachkriegszeit. Er sah fünf Teilprojekte vor; die DFG bewilligte nur 
drei von ihnen, darunter auch das archivische. Dessen Gegenstand war die 
Erarbeitung eines sachthematischen Inventars über Archive zur Musikkultur 
nach 1945, das zugleich eine Art von Quellenkunde sein sollte. Die Ergeb-
nisse werden im Verlag edition text + kritik in einer eigenen gleichnamigen 
Schriftenreihe veröffentlicht.9

Für die Erfolgsaussichten von Anträgen bei der DFG ist dreierlei wich-
tig: die Relevanz des Themas, die Eignung der Personen, die es zur Bear-
beitung anmelden, und die Plausibilität des Arbeitsplans. Bei den meisten 
Anträgen arbeitete ich mit Partnern in der universitären Wissenschaft zusam-
men. Deren Motive, sich mit dem Universitätsarchiv zu verbinden, waren 
unterschiedlich: Dem einen war ein Nachlass, der sein Fachgebiet betrifft, 
so wichtig, dass er sich dazu bereitfand, zusammen mit dem Archiv einen 
Antrag für die Erschließung zu stellen. In anderen Fällen ließ sich ein betei-
ligter Wissenschaftler für die universitätsgeschichtlichen Aspekte, die berührt 
waren, aufgrund des Verantwortungsgefühls für das eigene Haus und seine 
Geschichte in die Pflicht nehmen. Schließlich erschien es einer Wissenschaft-
lerin attraktiv, den interdisziplinären Austausch mit einem Vertreter der Ar-
chivwissenschaft zu suchen und den Umgang mit archivalischen Quellen zu 
reflektieren. Im Mantelantrag zum Vorhaben wird herausgestellt, dass sich 
die Forschergruppe »erstmals in einem musikwissenschaftlichen Projekt der 
Mitarbeit eines professionellen Archivars versichert« habe.10

Und wie sieht die Bilanz für das Archiv aus? Natürlich wurde es durch 
die geschilderten Vorhaben in seinem Alltag trotz bewilligter Personalmittel 
nicht unmittelbar entlastet. Angesichts der Personalnot im Archiv, das nur 
über zwei Personalstellen verfügte, war die Vergrößerung des Teams auf drei 

 Andreas Eschen zum 65. Geburtstag, hg. von Friedhelm Brusniak, Anna-Christine 
Rhode-Jüchtern und Theda Weber-Lucks. Weikersheim 2019, S. 7–23.

9 Die Ergebnisse liegen inzwischen vor. Vgl. Archive zur Musikkultur nach 1945. Ver-
zeichnis und Texte, hg. von Antje Kalcher und Dietmar Schenk. München 2016. Siehe 
auch die veröffentlichte Projektbeschreibung von Dietmar Schenk und Antje Kalcher: 
Archive zur Musikkultur nach 1945. Nachweis und archivgeschichtliche Bestandsauf-
nahme. Ein DFG-Projekt des Archivs der Universität der Künste Berlin, in: Jahrbuch 
für Universitätsgeschichte 14 (2011), S. 235–244.

10 Paketantrag (PAK 460), eingegangen bei der DFG am 29. Dezember 2008.
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archivarische Fachkräfte allerdings hochwillkommen. Die pure Anwesenheit 
der Projektmitarbeiterin war, etwa bei der Beaufsichtigung von Benutzern 
oder der Sicherstellung von Erreichbarkeit, eine Hilfe, obwohl sie ausschließ-
lich für die jeweils geförderten Sonderaufgaben eingesetzt war. Vor allem aber 
erwarb sich das Archiv einen guten Ruf in der Universität – dieses Resultat 
erwies sich in der prekären Aufbauphase, in der wir uns befanden, als we-
sentlich. DFG-Projekte stellen eine Münze dar, die in der Wissenschaft und 
auch in den Augen der Universitätsleitung zählt. Um für die Archivarbeit 
insgesamt Unterstützung zu gewinnen, waren sie hilfreicher als vieles andere, 
was ich ausprobiert habe.





übernommenen Beständen







mit der Fachbezeichnung »42 C«



39

Noch 1992 befanden sich die Akten der ›alten‹ Berliner Hochschule für Mu-
sik in der Obhut der Verwaltung.1 Sie lagerten im Unterrichtsgebäude Fasa-
nenstraße 1 b, Berlin-Charlottenburg, und zwar in einem Raum, der – mit 
einem altmodischen Ausdruck, aber archivfachlich korrekt – als Registratur 
bezeichnet wurde. An drei Seiten reichten Holzregale bis zur Decke, nur die 
Fensterseite war ausgespart. Die Regalwände waren in zwei Ebenen unter-
teilt: Die untere stand für alltäglich benötige Dinge zur Verfügung, insbeson-
dere für die Leitz-Ordner, mit deren Hilfe die laufenden Geschäfte geführt 
wurden. Nur mit einer Leiter waren die oberen Fächer zu erreichen. Je vier 
befanden sich übereinander, jedes so groß, dass es einen beachtlichen Stoß 
übereinander gestapelter fadengehefter Akten aufnehmen konnte. So aufge-
häuft sahen sie wie große dicke Klumpen aus. Noch heute tragen die Akten 
die handschriftlich notierten Bezeichnungen der Fächer, die in Rot auf den 
Aktendeckel geschrieben sind: eine Zahl für die nebeneinander liegenden 
Spalten des Holzregals, und der Buchstabe A, B, C oder D für die jeweilige 
Etage innerhalb der übereinander liegenden Regalreihen in dem hohen Raum 
der Registratur.

Diese »Altakten« waren lediglich durch ein Stichwortverzeichnis erschlos-
sen. Es ordnete bestimmte Sachthemen, zum Beispiel »Angelegenheiten der 
Eleven und Elevinnen« oder »Musikinstitut für Ausländer«, einem der Fä-
cher zu. Die Personalakte von Meta Lippold befand sich zum Beispiel im 
Fach »42 C« (Abb. 4). Von der Leiter aus musste man bei Bedarf den sehr 
verstaubten Aktenstoß durchsehen, um das jeweils Gesuchte zu finden. Die 
Entnahme einer Akte war den Bediensteten in der Registratur, die zugleich als 
Sekretariat des Fachbereichs Musik fungierte, vorbehalten. Einige wenige Un-
terlagen von besonderem historischem Rang hatte ein in der Hochschulge-
schichte versierter Professor in die Schreibtisch-Schublade seines Dienstzim-
mers in Verwahrung genommen. Zu den so selektierten Archivalien gehörten 
die Personalakten von Hugo Distler, die Briefe zum tragischen Freitod des 
Komponisten und Chorleiters enthalten.2 Auch die Akten über die pompö-
sen Feierlichkeiten zum 50- und 60-jährigen Künstlerjubiläum des Hoch-
schulgründers Joseph Joachim in den Jahren 1889 und 1899 waren auf diese 
Weise separiert worden.3 Unter den beschriebenen Verhältnissen ließen sich 
Forschungen in besonderen Fällen und in begrenztem Rahmen ermöglichen. 
Christopher Hailey recherchierte hier für seine grundlegende Schreker-Bio-

* Beitrag für die Zeitschrift Forum Musikbibliothek, Heft 4, 2005
1 Die Akten der Hochschule für Musik aus der Zeit von der Gründung 1869 bis 1945 

werden im UdK-Archiv als Bestand 1 (Akademische Hochschule für Musik) geführt.  
2 Heute: UdK-Archiv, 1 – 2577 bis 1 – 2580 (Personalakte Hugo Distler).
3 Heute: Ebd., 1 – 98 bis 102 (Personalakten Joseph Joachim).
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grafie, die 1993 bei Cambridge University Press erschien.4 Doch gab es um-
ständehalber wohl auch unvollständige Auskünfte. Rudolf Elvers, dem Leiter 
der Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin, blieben die höchst aussa-
gekräftigen Schriftstücke zur Begründung der Felix-Mendelssohn-Bartholdy-
Stiftung, die als Gegenleistung für die Übergabe des Mendelssohn-Nachlasses 
an die Königliche Bibliothek eingerichtet wurde, vorenthalten. Heute ist be-
kannt, dass die Hochschulakten eine zeitgenössische Abschrift von Unter-
lagen des preußischen Staates zur Entstehung der Mendelssohn-Stiftung 
enthalten. Diese hätten ins Geheime Staatsarchiv Preußischer Kulturbesitz 
gelangen müssen, sind dort aber nicht nachweisbar.5

Kein Zweifel: Die Handhabung eines Archivs aus dem 19. und frühen 
20. Jahrhundert als Altregistratur war damals anachronistisch geworden, die 
Dokumente hätten längst als historisch erkannt und einem Archiv übergeben 
werden müssen. Die Art des Umgangs entsprach jedoch der eingespielten 
Gewohnheit. Die veralteten Routinen kontrastieren mit den Bruchlinien, 
die in der Geschichte Berlins im 20. Jahrhundert zu verzeichnen sind – und 
auch zur Gründung der Hochschule der Künste im Jahr 1975, die ja ein 
organisatorisches Revirement mit sich brachte. Bis auf die unterste Stufe des 
Behördenapparates hatten sich die politischen Veränderungen aber nicht aus-
gewirkt, nicht einmal die hochschulpolitischen. Dass das Sekretariat, das für 
die »Altakten« zuständig war, längst nicht mehr zur Hochschule für Musik 
gehörte, änderte an der Verwaltungspraxis zunächst nichts.

Der institutionelle Zuschnitt der Berliner Musikerausbildung hatte seit 
den Tagen, in denen die fadengehefteten Akten geführt wurden, gravierende 
Wandlungen erfahren. Das Staatswesen, das die Hochschule für Musik 1869 
ins Leben gerufen hatte, bestand schon seit 1947 nicht mehr. Durch ein Ge-
setz des Alliierten Kontrollrats wurde Preußen nach dem Ende des Zweiten 
Weltkriegs aufgelöst. Das Land Berlin führte die – im Westteil der Stadt ge-
legene – Hochschule fort. 1964 erweiterte sie sich zu einer Hochschule für 
Musik und darstellende Kunst und ging 1975 in der Hochschule der Künste, 
der heutigen Universität der Künste, auf. Nur die Registratur der früheren 
Hochschule für Musik gab es noch.

In Akten finden sich, in der Sprache der Quellenkunde ausgedrückt, Spu-
ren menschlichen Handelns und Leidens. In der Bezeichnung »Akte« wer-
den die Handlungen selbst, die acta, mit ihrem schriftlichen Niederschlag 
identifiziert. Was aktenkundig ist, kann bewahrt werden; das ist ein Vorzug 
der Schriftlichkeit. Menschliches Tun und Lassen ging in diese Akten ein, 
wird jedoch aus dem Blickwinkel der Verwaltung gesehen – und nur insoweit 
berücksichtigt, als ein Verwaltungsvorgang, eine bürokratische Prozedur mit 
ihnen verbunden war. Doch heute sind solche behördlichen Schriftstücke oft 

4 Der Titel lautet: Franz Schreker. A Cultural Biography.
5 Vgl. UdK-Archiv, 1 – 412 (Akte »Felix-Mendelssohn-Bartholdy-Stiftung, Generalia, 

1872–1910«). – Sie wurden dann berücksichtigt in Elvers’ Darstellung: Zur Geschich-
te der Felix-Mendelssohn-Bartholdy-Stiftung, in: Felix-Mendelssohn-Bartholdy-Preis, 
hg. von der Stiftung Preußischer Kulturbesitz. Berlin 2001.
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von größtem historischem Interesse. Trotz des Zerfalls industriell hergestell-
ter, säurehaltiger Papiere waren diese Dokumente dauerhafter als das mensch-
liche Leben, über das sie uns Auskunft geben, und wenn nicht alles täuscht, 
besteht die Aussicht, dass sie noch lange erhalten werden können.

Ich bin öfters gefragt worden, ob mir bei der Sichtung bislang unbeachte-
ter Archivalien bereits ein echter »Fund« gelungen wäre. Die Entdeckung von 
Schriftstücken über das Studium von Mitgliedern der Comedian Harmonists 
oder über die brillante Abschlussprüfung des Sony-Chefs Norio Ohga im 
Fach Gesang stellen kleine Entdeckungen dar, die einer solchen Erwartung 
ein Stück weit entsprechen.6 Doch muss die heuristische Aufgabe in der Ge-
schichtsforschung anders gefasst werden, als die Frage nach dem Auffinden 
›verborgener Schätze‹ suggeriert.7 Die Kompetenz, als Historiker findig zu 
sein, liegt im Kern auf einer anderen Ebene; sie beruht vor allem auf Urteils-
fähigkeit und muss das Ganze des Geschehens wie der überlieferten Doku-
mente in den Blick nehmen. Die Bedeutung eines Archivs rührt meist nicht 
allein von einzelnen hervorstechenden Archivalien her. Sie resultiert auch aus 
dem Zusammenhang des archivischen Fonds und der in ihm enthaltenen In-
formationsfülle, die mit dem Rest der Welt in unendlich komplizierter Weise 
vernetzt ist.

Akten sind Relikte – Überreste des Vergangenen. Gelegentlich gibt es eine 
Koinzidenz zwischen diesen Überbleibseln und dem, was im weitesten Sinne 
als Tradition, das heißt als bewusst fortgetragene Überlieferung, bezeichnet 
werden kann.8 Das Zusammentreffen zwischen ›Erinnerung‹ und ›Archiv‹ ist 
oft verblüffend; es bei günstiger Quellenlage ermöglicht zu haben, gehört für 
den Archivar zu den schönen Augenblicken seiner Berufstätigkeit.

Häufig suchen Menschen für eine familiäre Überlieferung nach Beglaubi-
gung. So konnten wir wenige Tage, bevor ich diese Zeilen schreibe, unserem 
Kollegen vom Archive of Israeli Music der Tel-Aviv University, Yohanan Ron, 
die Aktenbelege über das Studium seines Vaters an der Hochschule für Mu-
sik in den Jahren um 1930 zeigen. Damals wirkte dort Paul Hindemith als 
prägende Persönlichkeit. Wir fanden Unterlagen über die Vergabe des Beet-
hoven-Stipendiums der Stadt Berlin, das der Vater erhalten hatte.9 Die Höhe 
der Zuwendungen war dem Sohn bereits bekannt; der Vater hatte sich den 
Betrag gemerkt und davon berichtet. Es handelte sich um 500 Reichsmark, 
ausgezahlt in monatlichen Raten à 50 Mark. Hier konnte er nun schwarz 
auf weiß sehen und lesen, was er bisher nur vom Hörensagen wusste. So 
fanden wir nichts eigentlich Neues, und doch besitzt das auf uns gekommene 

6 Vgl. etwa UdK-Archiv, 1 – 2719 (Studentenakte Harry Frommermann) und UdK-
Archiv, 11 – II 4183 (Studentenakte Norio Ohga).

7 Vgl. zu dieser Metapher Dietmar Schenk: Verborgene Schätze, Geheimnisse und Staub, 
in: ders.: Archivkultur. Bausteine zu ihrer Begründung. Stuttgart 2022, S. 29–46.

8 Vgl. zu diesen Gegenbegriffen zum Beispiel Ahasver von Brandt: Werkzeug des His-
torikers. Eine Einführung in die Historischen Hilfswissenschaften. 7. Aufl. Stuttgart 
1973, S. 48–64.

9 Vgl. UdK-Archiv, 1 – 375 bis 1 – 377 (Akten zum »Ludwig van Beethoven-Stipendi-
um der Stadt Berlin«).
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Schriftzeugnis eine uneinholbare Beweiskraft. Vergangenes Geschehen kann 
gewissermaßen in Augenschein genommen werden. Das leistet die bloße Er-
zählung, die unzuverlässig sein mag, bei aller Lebendigkeit nicht.

Ein anderes Beispiel: Für eine Studie über Artur Schnabel und die Hoch-
schule für Musik, an welcher der große Pianist und Komponist in entschei-
denden Jahren, von 1925 bis 1931, lehrte, suchte ich 2001 einige Details aus 
den Akten heraus. Das aufgefundene Material floss in einen Vortrag ein. Ich 
konnte die Berufungsverhandlungen skizzieren, die Umstände der Lehrtätig-
keit beschreiben, auch die Vortragsabende der Klavierklasse rekonstruieren. 
Es war möglich, so etwas wie eine geschichtliche Konstellation herauszuarbei-
ten. Meine Ergebnisse trug ich im Rahmen eines Symposiums der Akademie 
der Künste vor.10 Danach kam eine Besucherin aus New York, eine Amerika-
nerin chinesischer Herkunft, auf mich zu. Sie war mit Deutschland gänzlich 
unvertraut und sprach nicht Deutsch; meine Ausführungen konnte sie aber 
dank einer simultanen Übersetzung ins Englische problemlos mitverfolgen. 
Sie erklärte mir, dass sie sehr bewegt sei von der Übereinstimmung meiner 
Schilderungen mit Erzählungen und Berichten ihres Violinlehrers in Shang-
hai. Ein deutsch-jüdischer Emigrant gab in Asien weiter, was er in Berlin 
erlebt hatte, und eine Amerikanerin nahm es in sich auf. Die Bestätigung 
durch den archivalischen Befund war für sie bedeutsam.

Wenn man solche Spuren des Fortlebens der ›alten‹ Berliner Hochschule 
für Musik (Abb. 5) in der weiten Welt bedenkt, ist es erstaunlich, wie schnell 
die Hochschule an ihrem Ursprungsort, in Berlin, in Vergessenheit geriet. In 
den 1970er-Jahren, in denen sich der Zeitgeist den Versprechungen der Mo-
dernisierung verschrieb, war die Hochschule für Musik gewiss reformbedürf-
tig. Trotz des Direktorats von Boris Blacher hatte sie die führende Stellung, 
die sie bis 1933 national und sogar international innehatte, verloren. Unter 
den damaligen hochschulpolitischen Umständen konnte sie ihre Selbständig-
keit nicht mehr behaupten; die Vereinigung mit der benachbarten Hochschu-
le für bildende Künste wurde unvermeidlich. Das abzuwehren, wäre damals 
auch unter günstigeren Voraussetzungen schwer gewesen, denn die Zeichen 
der Zeit standen auf Fusion. Dass die Nachfolgeeinrichtung, die Hochschule 
der Künste, nicht gleich an die ehedem berühmte Vorgängerin erinnert sein 
wollte, ist nur allzu verständlich.

In dem von Emigranten vermittelten Geschichtsbild, das außerhalb 
Deutschlands verbreitet ist, steht die Zeit jedoch in gewisser Weise still. Hier 
lebt die Erinnerung an die Hochschule, wie sie sich in der Zeit der Weimarer 
Republik darbot, fort. Jenseits des Atlantiks gibt es eine fama, von der in 
Berlin kaum jemand etwas weiß. In meinem Buch über die Hochschule habe 

10 Vgl. Dietmar Schenk: Artur Schnabel und die Hochschule für Musik. Eine Konstella-
tion im Berlin der zwanziger Jahre, in: Artur Schnabel. Bericht über das Internationale 
Symposium Berlin 2001, hg. von Werner Grünzweig. Hofheim 2003, S. 157–170. – 
Die Tagung begleitete eine Ausstellung anlässlich der Übernahme des Nachlasses ins 
Musikarchiv der Akademie der Künste.
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1 Ein Knotenpunkt der Berliner Musikgeschichte

ich amerikanische Musikologen zitiert, welche die Berliner Hochschule der 
1920er-Jahre neben das Pariser Conservatoire stellen oder gar als Europas be-
deutendstes Konservatorium würdigen.11 Mir ist begegnet, dass musikinteres-
sierte Amerikaner mit Kontakt zu Emigrantenkreisen von »the Hochschule« 
sprachen und ganz selbstverständlich die Berliner Musikhochschule meinten. 
Tatsächlich war es einige Jahrzehnte lang ein Alleinstellungsmerkmal, dass 
Preußens staatliches Konservatorium ganz offiziell als Hochschule bezeichnet 
wurde.

nach 1902 (Foto: Waldemar Titzenthaler)

Dort, wo diese Hochschule existiert hatte, schlummerte ihre Geschichte in 
den Akten. Der typische Lagerraum für ein unbeachtetes Archiv ist ein Keller 
oder ein Dachboden; hier jedoch ruhte es – ebenfalls schwer zugänglich – un-
ter der Decke der eingangs beschriebenen Registratur. Solche ins Abseits gera-
tenen Archive schweigen. Sollte eine Hinterlassenschaft wie diese aber nicht 
zum Sprechen gebracht und in den Kommunikationsraum der Gegenwart 
eingebracht werden? Die Frage ist rhetorisch. Es gehört zu den vornehmsten 
Aufgaben eines Archivars, das Potential des ihm anvertrauten archivalischen 
Materials zu erkennen und der jeweiligen Gegenwart nahe zu bringen. Histo-
risches Urteilsvermögen ist die Voraussetzung, um Anregungen zu geben und 
als Brückenbauer, auch als eine Art von Anwalt des Vergangenen, fungieren 
zu können. Es reicht nicht aus, dass in einem Archiv ein bloßes Management 

11 Vgl. hierzu Dietmar Schenk: Hochschule für Musik zu Berlin. Preußens Konservatori-
um zwischen romantischem Klassizismus und Neuer Musik. Stuttgart 2004, S. 14.
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von Archiveinheiten betrieben wird, die wie gut verschnürte Pakete in einem 
Logistikzentrum hin- und hergeschoben werden, ohne dass beim archivari-
schen Personal eine Ahnung der Geschichte, die dahinter steckt, vorhanden 
ist.
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Vor vier Jahren wandte sich Ruth Ruiz-Pipó nach Berlin, ihren Vater Justus 
Hermann Wetzel betreffend. »Ich habe die Absicht«, schrieb sie, 

das Werk soweit wie möglich wieder ans Licht und ins Leben zurück zu 
bringen […] und es scheint mir, als sei dies von Berlin aus, wo mein Vater 
bis 1948 gelebt und gelehrt hat und zu dem er geistig gehört, am sinn-
vollsten. Da ich seit 1951 in Paris lebe, kann ich ein solches Unternehmen 
nur mit Unterstützung, Rat und Hilfe ins Auge fassen […].1

Um diese Mitwirkung bat sie. Rainer Cadenbach, Professor für Musikwis-
senschaft, nahm sich daraufhin der Sache an. Im November 1999 kam es zu 
einem Besuch von Ruth Ruiz-Pipó in Berlin, bei dem sie mit dem Kanzler der 
Hochschule der Künste über die Form der ins Auge gefassten Stiftung sprach. 
Ich bereitete mich damals auf die Begegnung vor.2 In allem, was ich fand, 
lernte ich eine Persönlichkeit kennen, deren Verhalten im Dritten Reich von 
seltener Geradlinigkeit gekennzeichnet ist.

Der Komponist, Musikschriftsteller und Pädagoge Justus Hermann Wet-
zel, in Kyritz/Brandenburg 1879 geboren, wuchs in Potsdam auf und kam 
nach dem Studium in Marburg, wo er den Neukantianismus streifte, nach 
Berlin. In seiner Musikauffassung war er ein Traditionalist. Er schuf ein Werk 
von über 600 Liedern und ist als »der vielleicht letzte bedeutende Vertreter 
des an den klassischen und romantischen Formen geschulten traditionellen 
Kunstlieds« bezeichnet worden.3 Weltanschaulich war er Nonkonformist. 
Bereits in der Kaiserzeit verfasste er eine Schrift Die Verweigerung des Heeres-
dienstes und die Verurteilung des Krieges und der Wehrpflicht in der Geschichte 
der Menschheit (1905), die heute eine Rarität ist. Nach der nationalsozialisti-
schen Machtübernahme verlor er seine Stelle als Lehrer an der Akademie für 
Kirchen- und Schulmusik, weil er sich nicht von seiner jüdischen Frau Rose, 
geborene Bergmann, trennen wollte. Sie wurde 1943 im Zuge der »Schluss-
aktion«, die zur Deportation aller Jüdinnen und Juden führen sollte, zu Hau-
se abgeholt und in der Berliner Rosenstraße inhaftiert. Überraschend kam sie, 
wohl im Zusammenhang mit dem berühmten Frauenprotest, wieder frei. Ein 
Lied, Geist der Liebe nach Hermann Hesse, das Wetzel ihr widmete, ist ein 

* Beitrag zum Programmheft des gleichnamigen Konzerts im Kammersaal Fasanenstraße 
am 13. Juni 2003

1 Brief von Ruth Ruiz-Pipó an Frank Michael Beyer, o. D. (UdK-Archiv, Akte zum 
Bestand 111, Nachlass Justus Hermann Wetzel, in der archiveigenen Registratur).

2 Die Personalakten gelangten 1956 zum Senator für Inneres des Landes Berlin und von 
dort ins Landesarchiv, wo ich sie einsah. 

3 Werner Dürr: Art. »Wetzel, Justus Hermann«, in: Musik in Geschichte und Gegenwart 
(MGG1), Bd. 14 (1968), Sp. 537 f.
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Zeugnis dieser schicksalhaften Tage (Abb. 6).4 Gernot Jochheim, der diese Er-
eignisse erforscht hat,5 teilte uns mit, dass Wetzels Lied nach seiner Kenntnis 
das einzige künstlerische Dokument ist, das unmittelbar mit den Inhaftierun-
gen in der Rosenstraße und dem Frauenprotest dagegen in Verbindung steht. 
Das Ehepaar überlebte und Justus Hermann Wetzel wurde nach dem Zweiten 
Weltkrieg rehabilitiert, von 1945 bis 1948 wirkte er als Kompositionslehrer 
an der wiederbegründeten Hochschule für Musik.

Nach dem Treffen mit Ruth Ruiz-Pipó wurde der Nachlass im Univer-
sitätsarchiv zusammengeführt und die Justus-Hermann-Wetzel-Stiftung an 
der Universität der Künste errichtet. Der Nachlass kam aus mehreren Him-
melsrichtungen nach Berlin: aus München, Überlingen am Bodensee und 
Paris. Die Handschriften von Justus Hermann Wetzels Liedern befanden sich 
in der Stadtbibliothek München, wohin sie vor langem gelangt waren. Es 
zeugt von Souveränität jenseits bloßen Besitzstandsdenkens, dass die Biblio-
thek die Kompositionsmappen an uns abgab – der plausiblen Überlegung 
von Ruth Ruiz-Pipó Rechnung tragend, dass Wetzels Œuvre in Berlin und 
an der Universität der Künste mit ihren vielen Musikern am besten gedient 
werden kann. Eine weitere Sendung traf von Freunden der Familie aus Über-
lingen, Wetzels Alterssitz, ein; sie beinhaltete umfangreiche Korrespondenzen 
und die Materialsammlung zu einem Buch über den Schweizer Dichter und 
Nobelpreisträger Carl Spitteler.6 Ein dritter Teil kam von Ruth Ruiz-Pipó aus 
Paris zu uns.

Sie wolle verhindern, dass der Nachlass ihres Vaters nach Übergabe an ein 
Archiv »in Ordnung und sicher, auch in Ehren, wie bestattet liegt«, schrieb 
sie.7 Dass dieses Schicksal Justus Hermann Wetzel an der Universität der 
Künste nicht widerfährt, entspricht dem Selbstverständnis des Universitätsar-
chivs. Vor allem aber ermöglicht die Justus-Hermann-Wetzel-Stiftung, für die 
Ruth Ruiz-Pipó Mittel zur Verfügung stellt, eine kontinuierliche, langfristig 
angelegte Arbeit. Zweck der Stiftung ist die Wiederbelebung der Werke Jus-
tus Hermann Wetzels. Als Wege zum Ziel kommen in Betracht: öffentliche 
Veranstaltungen und Liederabende, Tonaufnahmen, Notendrucke, Sympo-
sien und Seminare, wissenschaftliche Publikationen, Lied-Wettbewerbe und 
Stipendien.

Eine Gruppe von Wissenschaftlern, Musiktheoretikern, Komponisten 
und Interpreten – Lehrende und Studierende der Universität der Künste – 
traf sich im September 2002 zu einer Tagung in der Begegnungsstätte der 
künstlerischen Hochschulen Berlins in Sauen. Mit diesem Konzert treten wir 
erstmals an die Öffentlichkeit und präsentieren Arbeitsergebnisse. 

4 UdK-Archiv, 111 – I 625 (Nachlass Justus Hermann Wetzel, Manuskript »Geist der 
Liebe [Deine Liebe]«).

5 Vgl. Gernot Jochheim: Frauenprotest in der Rosenstraße Berlin 1943. Berichte, Doku-
mente, Hintergründe. Erweit. Neuausg. Berlin 2002.

6 Vgl. Justus Hermann Wetzel: Carl Spitteler. Ein Lebens- und Schaffensbericht. Bern / 
München 1973.

7 Wie Anm. 1.



 
»für Röslein zur Erinnerung

an den 3 – 5 März 1943« (Nachlass Justus Hermann Wetzel)
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Für das Frühjahr 2004 ist eine Ausstellung über Justus Hermann Wetzel 
im Museum Mitte von Berlin, Palais am Festungsgraben, geplant. Sie wird 
von musikalischen Aufführungen begleitet sein.8

8 Das im Vorigen aufgestellte Programm wurde in den folgenden Jahren weitgehend 
realisiert. Die Ausstellung, die Nancy Tanneberger, damals studentische Mitarbeite-
rin im Universitätsarchiv, kuratierte, fand 2004 tatsächlich statt. Siehe das Verzeichnis 
der Archivausstellungen im Anhang dieses Bandes. In Verbindung mit dieser Schau 
erarbeitete das Archiv eine erste zusammenfassende Publikation: Justus Hermann 
Wetzel. Komponist, Schriftsteller und Lehrer, hg. von Nancy Rudloff [Tanneberger], 
Klaus Martin Kopitz und Dietmar Schenk. Berlin 2004 (Schriften aus dem Archiv der 
Universität der Künste Berlin 7). In späteren Jahren veranstaltete die Stiftung jährlich 
einen Liederabend, der von einem Duo Gesang und Klavier bestritten wurde. Nan-
cy Tanneberger erarbeitete zusammen mit dem Musikwissenschaftler Klaus-Martin 
Kopitz eine Gesamtedition von Wetzels musiktheoretischen und sonstigen Schriften, 
die 2019 erschien. Vgl. Justus Hermann Wetzel: Briefe und Schriften, hg. im Auf-
trag der Justus-Hermann-Wetzel-Stiftung an der Universität der Künste Berlin. Würz-
burg 2019. – Mit Unterstützung der Stiftung entstand darüber hinaus 2012 die CD 
»›Nachklang‹. Lieder von Justus Hermann Wetzel mit Olivia Vermeulen (Mezzosop-
ran) und Peter Schöne (Bariton), Genuin Classics GEN 12223. Als letztes Vorhaben 
hat Peter Schöne, der Sänger des ersten Liederabends, eine CD, eingespielt, die soeben 
erschienen ist. Siehe Peter Schöne & Moritz Eggert: Justus Hermann Wetzel und seine 
Zeitgenossen. bremen radiohall records, brhCD 2301.
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Friedrich Kiel starb am 3. September 1885 und wurde auf dem Friedhof der 
Zwölf-Apostel-Gemeinde in Schöneberg begraben. Zugunsten eines Fonds 
zur Errichtung eines würdigen Grabdenkmals fanden Konzerte statt, deren 
Erlöse die Kosten deckten. Fritz Schaper, ein namhafter Bildhauer in der 
Nachfolge Christian Daniel Rauchs, schuf eine Porträtbüste. Schaper war 
Mitglied der Akademie der Künste und Professor; er zeichnet für zahlreiche 
Denkmäler in ganz Deutschland verantwortlich. In Berlin war er 1880, weni-
ge Jahre vor dem Auftrag für Friedrich Kiel, durch das Goethe-Denkmal am 
Ostrand des Tiergartens hervorgetreten. Die Rückwand für Kiels Grabbüste 
entwarf Hermann Ende, Vizepräsident der Akademie der Künste und Vor-
steher eines Meisterateliers für Architektur, zusammen mit dem Architekten 
Wilhelm Böckmann.

Zweifellos handelte es sich bei dieser Grabstätte um ein kunstgeschichtlich 
bedeutsames Ensemble, das zudem an einen namhaften Berliner Komponis-
ten erinnerte. Die Grabstätte überlebte die Weltkriege, hatte aber dennoch 
keinen Bestand: Die sterblichen Überreste Friedrich Kiels wurden 1971 nach 
Puderbach, Kreis Wittgenstein,1 überführt, an seinen Geburtsort, wo er nun 
an der Seite der mittelalterlichen Dorfkirche bestattet ist. In Berlin gab es 
keine Einwände, dass man die Büste ebenfalls entfernte und nach Westfalen 
verbrachte. Sie befindet sich heute im Stadtarchiv Hagen.

Im großen Berlin ist auch die Unachtsamkeit oft groß: Von Friedrich Kiels 
Grab blieb in Berlin eine kahle Wand zurück. Zu Recht schweigt sich etwa 
der Kunstführer Berlin darüber aus.2 Die Geschichtskultur Berlins ist, wie hier 
zu sehen, gelegentlich von einem black out betroffen. Es kommt hinzu, dass 
die Berliner Musikgeschichte gerade des späteren 19. Jahrhunderts insgesamt 
unterbelichtet ist. Doch muss die Frage erlaubt sein, ob sich Berlin eine sol-
che Ignoranz eigentlich leisten kann. Denn aus der Anknüpfung an Vergan-
genes entstehen immer auch Chancen.

Alle schauen auf die legendären 1920er-Jahre, auf Berlin als Metropolis. 
Die Stadt sieht sich gern in der Mitte zwischen Paris und Moskau; was da-
zwischen liegt, interessiert weniger. Die Großspurigkeit, die in diesen Ver-
gleichen zum Ausdruck kommt, unterliegt dem berechtigten Verdacht, nur 
die Kehrseite von Unkenntnis und Unsicherheit zu sein. So faszinierend die 
Jahre der Weimarer Republik nach wie vor erscheinen, so deutlich ist doch 
die Beschwörung der »Weltstadt« die Fortsetzung einer wilhelminischen Ob-

* Ansprache bei der Festveranstaltung anlässlich der Übergabe durch die Friedrich-Kiel-
Gesellschaft im Kammersaal Fasanenstraße am 12. Juni 2005

1 Heute eingemeindet in Bad Laasphe.
2 Vgl. Eva und Helmut Börsch-Supan / Günther Kühne / Hella Reelfs: Kunstführer Ber-

lin. 4., neu bearb. u. erweit. Aufl. Stuttgart 1991, S. 246.
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session. Was die »eingebildete Metropole« betrifft,3 so ist lehrreich, einmal 
hinter die am häufigsten imaginierte Epoche zurückzugehen. Da sieht man 
die königlich-preußische Residenzstadt, die unterging, als Berlin in nur ei-
nem Lebensalter nach der Reichsgründung beinahe explosionsartig wuchs 
und sich gänzlich verwandelte. Friedrich Kiel gehört noch in die ältere Zeit.

Er traf 1842 in Berlin ein und blieb für den Rest seines Lebens.4 Die Stadt, 
die für ihn zum Mittelpunkt seines Schaffens wurde, stellte schon damals ein 
überregionales Zentrum dar; für einen Musiker von auswärts war es gewiss 
schwer, dort Fuß zu fassen. Kiel konnte sich aber Schritt für Schritt durchset-
zen. Monarchie und Christentum, Thron und Altar, boten einem Menschen 
wie ihm einen festen Halt. Mit seinem Requiem f-Moll op. 20 wurde er »mit 
einem Schlage […] bekannt«.5 Er komponierte das Werk 1861, berührt vom 
Tod König Friedrich Wilhelms IV. Die Uraufführung besorgte Julius Stern, der 
Gründer des Stern’schen Konservatoriums, mit seinem Gesangverein. Neben 
der Kammer- und Klaviermusik widmete Kiel sein kompositorisches Schaffen 
vor allem der geistlichen Chormusik. Zu nennen sind seine Oratorien Christus 
op. 60 (1870, uraufgeführt 1874) und Der Stern von Bethlehem op. 83 (1884) 
sowie seine Missa solemnis op. 40 (1865, uraufgeführt 1867; siehe Abb. 25).

Kiel lebte in einer beinahe noch alteuropäischen Welt, in der Berlin eine 
Residenzstadt, aber auch ein Ort bürgerlicher Kultur war. Er kam in die Stadt, 
um seine musikalische Ausbildung dort zu vollenden, wie nach ihm viele der 
Schüler, die ihn aufsuchten. Hier erwarb er sich einen Namen, ohne sein zu-
rückhaltendes Wesen aufzugeben. Seine Bescheidenheit war Ausdruck eines 
soliden Selbstbewusstseins – er hatte nichts anderes nötig. Seine Schüler, die er 
seit 1844 privat, dann als Lehrer am Stern’schen Konservatorium und schließ-
lich an der Königlichen Hochschule unterrichtete, beschreiben ihn als liebens-
würdig und zugewandt. Kiel war ein gesuchter Pädagoge mit internationalem 
Schülerkreis, zu dem unter vielen anderen der Komponist der norwegischen 
Nationalhymne, Rikard Nordraak, gehört. Er starb 23-jährig in Berlin an Tu-
berkulose.6 Auch der spätere erste polnische Präsident, der Pianist Ignaz Pade-
rewski, und der irisch-britische Komponist Charles Villiers Stanford studierten 
bei Kiel, aber auch viele Berliner Musiker wie zum Beispiel der Komponist 
und Organist Arthur Egidi.7 Von Friedrich Kiels Lehrtätigkeit aus ziehen sich 
Verbindungslinien bis weit ins 20. Jahrhundert hinein – auch mit Bezug zur 

3 Vgl. Michael Bienert: Die eingebildete Metropole. Berlin im Feuilleton der Weimarer 
Republik. Stuttgart 1992.

4 Zu Kiels Leben und Werk vgl. nach wie vor Erich Reinecke: Friedrich Kiel. Sein Leben 
und Werk. Ein Beitrag zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (1937). Nachdr. Ha-
gen 1976.

5 Ebd., S. 18.
6 Sein Grab befand sich – vor der Umbettung nach Oslo – auf dem Friedhof IV der 

Gemeinde der Jerusalems- und Neuen Kirche in Berlin-Kreuzberg. Heute ist nur noch 
das Grabmahl erhalten.

7 Vgl. Arthur Egidi: Über Friedrich Kiel (um 1916), in: Friedrich-Kiel-Forschungen 4. 
Briefe und andere handschriftliche Mitteilungen 1879–1885 / Weitere zeitgenössische 
Dokumente, bearb. von Karen Krukowski. Sinzig 2014, S. 123–141.
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Universität der Künste und ihren Vorgängerinstitutionen. So war Arnold Men-
delssohn, Kiels Schüler, ein Lehrer Paul Hindemiths, und ein weiterer Studie-
render bei Kiel, Friedrich Ernst Koch, unterrichtete Boris Blacher.

Kiel engte die angehenden Komponisten, die er unterwies, nicht ein; er 
war kein Ideologe oder Dogmatiker – und übrigens auch kein Verfasser eines 
Schulwerks. Seine Toleranz, ablesbar an der unterschiedlichen Richtung und 
Entwicklung seiner Schüler, ist wohl eine Voraussetzung seines weit ausstrah-
lenden pädagogischen Erfolgs. Und er nahm sich die Freiheit, von den Partei-
ungen des Musiklebens einen gewissen Abstand zu halten. Als Siegfried Ochs, 
der spätere Begründer des Philharmonischen Chors, die Berliner Hochschule 
für Musik wegen einer Unbotmäßigkeit und seiner jugendlichen Wagner-
Verehrung verlassen musste, war es für Kiel ganz selbstverständlich, dass 
er – obschon Professor an diesem Institut – dem ausgeschlossenen »Eleven« 
Privatunterricht erteilte. Kiel hielt sich auf diese Weise von der Engstirnigkeit 
der Hochschule fern, ohne sich damit exponieren zu wollen und Aufsehen zu 
erregen. Er verzichtete darauf, seine Unabhängigkeit zu demonstrieren – was 
die Episode um Ochs betrifft, so kennen wir sie aus dessen Erinnerungen.8

Kiels unaufdringliche Aufrichtigkeit und seine geradlinige Art scheinen 
in manche seiner Werke eingegangen zu sein. Dieser Eindruck stellt sich je-
denfalls beim Hören gerade der Klavierstücke ein, die nicht für große Säle 
und Virtuosen, sondern für Verwendungen in überschaubarem Rahmen ge-
schaffen sind. Inwiefern gar Mentalitäten seiner Heimat, in der die reformier-
te Glaubensrichtung vorherrscht und deren Landschaft karg ist, durch ihn 
nach Berlin getragen wurden, diese Frage hat Hartmut Wecker, Vorsitzender 
der Friedrich-Kiel-Gesellschaft, mit der gebührenden Vorsicht aufgeworfen, 
ohne sie vorschnell zu beantworten.9

Kiels Nachlass ist leider frühzeitig, nur eine Generation nach seinem Tod, 
verstreut worden. Die umfangreiche Friedrich-Kiel-Sammlung, welche die 
Friedrich-Kiel-Gesellschaft und namentlich ihr Geschäftsführer Peter Pfeil 
in mehr als 25-jähriger Tätigkeit zusammengetragen haben, kann trotz ihres 
Reichtums und der in ihr enthaltenen Materialfülle den Verlust des Nach-
lasses nicht ganz ersetzen. Heute bildet sie jedoch den willkommenen Aus-
gangspunkt für jede vertiefte Beschäftigung mit Kiel und seinen Schülern. 
Deshalb bin ich sehr froh, dass dieser Bestand an die Universität der Künste 
gelangt. Hier bereichert die Sammlung nun die musikbezogenen Archiva-
lien. Sie steht – um nur die wichtigsten Zeitgenossen Kiels zu erwähnen – 
neben dem Teilnachlass Joseph Joachim und der Bibliothek Philipp Spittas, 
deren kriegsbedingt verlorener Ursprungszustand zur Zeit im Rahmen einer 
deutsch-polnischen Zusammenarbeit rekonstruiert wird.10

8 Vgl. Siegfried Ochs: Geschehenes, Gesehenes. Leipzig / Zürich 1922, S. 99–101.
9 Vgl. Hartmut Wecker: Friedrich Kiel – ein beinahe »unerhörter« Komponist? Gedan-

ken zu seiner frühen künstlerischen Entwicklung, in: Friedrich-Kiel-Studien, Bd. 3, 
hg. von Peter Pfeil. Köln / Rheinkassel 1999, S. 13–23, bes. S. 21–23.

10 Vgl. Katalog der Sammlung Spitta / Katalog zbiorów Spitty, bearb. von Peter Sühring. 
Berlin 2005 (Schriften aus dem Archiv der Universität der Künste Berlin. Inventare 3).
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Die heutige Übergabe des Friedrich-Kiel-Archivs fügt sich in diese Zu-
sammenhänge ein. Sie möge den Beginn einer rückläufigen Entwicklung an-
zeigen, gemessen an den Vorfällen von 1971, über die ich anfangs berichtete. 
Sie ist, da bin ich ganz zuversichtlich, kein Endpunkt, sondern ein Anfang.11

11 Was sich hier an Aktivitäten andeutete, wurde zumindest ein Stück weit Wirklichkeit. 
Ich wurde 2004 in den Vorstand der Friedrich-Kiel-Gesellschaft gewählt und amtierte 
einige Jahre lang als ihr Vorsitzender. Zusammen mit Peter Pfeil wurden die Friedrich-
Kiel-Forschungen begründet, die in vier Bänden von 2008 bis 2014 im Studio-Verlag, 
Sinzig, erschienen. Am 29. und 30. Oktober 2010 fand an der Universität der Künste 
das 4. Friedrich-Kiel-Symposium statt. Die Beiträge sind in den Friedrich-Kiel-Forschun-
gen (Bd. 2, Sinzig 2011) veröffentlicht worden. In den beiden nachfolgenden Bänden 
gab Karen Krukowski, ehemalige Archivarin im Archiv der Universität der Künste, die 
Briefe Friedrich Kiels heraus, wofür ich ihr auch an dieser Stelle herzlichen Dank sagen 
möchte. Ebd., Bd. 3: Briefe und andere handschriftliche Mitteilungen 1841–1878. 
Sinzig 2013, und Bd. 4: Briefe und andere handschriftliche Mitteilungen 1879–1885 
/ Weitere zeitgenössische Dokumente. Sinzig 2014. – Für die gute Zusammenarbeit 
danke ich der Verlegerin Gisela Schewe. – Vgl. auch meinen Rückblick Eine Brücke 
zwischen dem Wittgensteiner Land und Berlin. Peter Pfeil und die Zusammenarbeit des 
UdK-Archivs mit der Friedrich-Kiel-Gesellschaft, in: Friedrich-Kiel-Forschungen, Bd. 5. 
Würzburg 2022, S. 9–11.
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Am 5. Juni dieses Jahres wurde die Bibliothek Franz Schrekers mit einer Fest-
veranstaltung an ihrem neuen Standort in der Universitätsbibliothek der Uni-
versität der Künste Berlin vorgestellt. Mit ihren dunklen Holzregalen setzt 
sie einen Kontrapunkt zur Nüchternheit des von Glas und Beton geprägten 
Bibliotheksneubaus, den die Universität der Künste zusammen mit der Tech-
nischen Universität erst vor wenigen Monaten, im Dezember 2004, bezogen 
hat. Auf dem musikalischen Programm stand das fulminante 2. Streichquar-
tett des Schreker-Schüles Jerzy Fitelberg aus dem Jahr 1928, vorzüglich und 
lebhaft interpretiert von Filip Marek Lipski und seinem Quartett. Ein hefti-
ger Gewitterregen, der auf das Flachdach unmittelbar über dem Standort der 
Schreker-Bibliothek prasselte, schuf zusätzliche akustische Effekte.

Joan Beadling, eine Freundin von Schrekers Ehefrau Maria, bewahrte 
die Bibliothek als ein Vermächtnis und übergab sie nun Schrekers Berliner 
Wirkungsstätte, der heutigen Universität der Künste. Das geschah mit der 
Auflage, dass sie an einem Ort mit Publikumsverkehr aufgestellt wird. In Ver-
bindung mit der Bibliothek besteht die Möglichkeit, in zwei Vitrinen und 
durch eine Hörstation, die derzeit noch vorbereitet wird, Informationen über 
Schreker, seine Schüler und verwandte Themen zu gewinnen.

Christopher Hailey, Verfasser der maßgeblichen Schreker-Biografie,1 be-
fasste sich in seinem Festvortrag »Unpacking Schreker’s Library« am Beispiel 
Schrekers mit der Frage, was diese Privatbibliothek über ihren Besitzer verrät. 
Sie sei »ein stiller Zeuge seiner Vorstellungswelt«, sagt Hailey, »einer Welt, in 
der Bücher Komplizen und Verbündete sind«. Sie »auspacken« zu wollen, ist 
demgemäß »das Unterfangen, aus bruchstückhaften Quellen von mannigfal-
tigen Linien eine Vorstellung zu gewinnen, die diese Bücher mit Schrekers 
persönlicher und künstlerischer Vergangenheit verknüpfen«. Hailey kam am 
Beispiel Schrekers dem Phänomen des Sammelns von Literatur und des Le-
sens nahe und suchte das Bild der Persönlichkeit im Spiegel der Bibliothek.2

Franz Schreker (1878–1934) war Komponist, vor allem von Opern, aber 
in gewisser Weise auch ein Dichter, denn er verfasste seine Libretti selbst. Die 
überwiegend belletristische Bibliothek, wie sie Joan Beadling in die Obhut der 
Universität der Künste gab, umfasst 670 Bände. Sie gibt Schrekers literarischen 
Horizont zu erkennen: mit Gerhart Hauptmann, Franz Werfel (Abb. 7) und 

* Beitrag für die Zeitschrift Forum Musikbibliothek, Heft 3, 2005
1 Christopher Hailey: Franz Schreker. A Cultural Biography. Cambridge / New York 

1993. Auf Deutsch: Franz Schreker. Eine kulturgeschichtliche Biographie. Wien 2018.
2 Ein vollständiges Verzeichnis der Bibliothek liegt in gedruckter Form vor: Franz Schre-

kers Bibliothek / The Schreker Library, hg. von Dietmar Schenk. Berlin 2005 (Schrif-
ten aus dem Archiv der Universität der Künste Berlin 9). Die Schrift enthält neben 
dem Bibliotheksinventar den erwähnten Essay von Christopher Hailey. – Ein Teil der 
Musikliteratur aus dem Besitz Schrekers befand sich bei der Société Franz Schreker, 
Paris, und ist inzwischen auf einer Auktion versteigert worden.
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Knut Hamsun als Fixsternen. Seine Interessen sind gekennzeichnet durch eine 
Weltläufigkeit, die neben der Antike und den modernen europäischen Natio-
nalliteraturen auch die arabische und fernöstliche Welt einbezieht.
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4 Hauptmann, Werfel, Hamsun

Es liegt eine Beschreibung von Schrekers Wiener Arbeitszimmer aus dem Jahr 
1918 vor, in der die Bibliothek erwähnt wird. Dort hingen Kunstreproduk-
tionen – Giovanni Segantini, Gustav Klimt und Max Klinger –, als »billiger 
Zierrat«, wie er in einem Musikzimmer vorkommt, kommentierte eine illust-
rierte Zeitschrift etwas herablassend. »Aber immerhin: da steht ein Bechstein-
Flügel und eine reichhaltige Bibliothek und eine Laute«, wird vermerkt.3 Die 
gewiss um Einiges vermehrte, umfänglichere Bibliothek der Berliner Jahre 
mit den gleichmäßigen, ordentlich aneinandergereihten Buchrücken zahlrei-
cher Gesamt- und Werkausgaben lässt den bohemienhaften Zug der früheren 
Jahre hinter sich. Die dunklen Buchregale stammen vermutlich aus den frü-
hen 1920er-Jahren, in denen Schreker auf dem Höhepunkt seines Ruhms als 
Komponist stand und eines der wichtigsten Ämter im deutschen Musikleben 
bekleidete. Als Direktor der Berliner Hochschule für Musik pflegte er, wie 
seine Tochter Haidy in ihren Erinnerungen lebendig dargestellt hat,4 einen 
bürgerlichen Lebensstil. Davon legt die Bibliothek, wie sie heute in der Uni-
versität der Künste zu sehen ist, trotz zu vermutender Verluste ein Zeugnis ab.

Als Schreker 1920, anderthalb Jahre nach der Novemberrevolution, von 
der sozialdemokratisch geführten preußischen Regierung nach Berlin beru-
fen wurde, war er ein gefeierter Komponist. Drei stark beachtete Urauffüh-
rungen von Opern lagen zurück: Der ferne Klang (1912), Die Gezeichneten 
(1918) und Der Schatzgräber (1920). Schreker galt als äußerst modern, in 
Berlin sah er sich aber mit einem noch weithin konservativ geprägten Musik-
geschmack konfrontiert. Dennoch erzielte er auch hier bald Erfolge. Unter 
seinem Direktorat erlebte die Hochschule für Musik mit Lehrern wie Carl 
Flesch, Emanuel Feuermann, Artur Schnabel und Paul Hindemith ihre viel-
leicht glänzendste Epoche.5 Eine besonders glückliche Hand besaß Schreker 
als Kompositionslehrer.

Ihm gelang es dank einer toleranten, Pluralität zulassenden Haltung, den 
Generationenkonflikt der frühen 1920er-Jahre trotz manchen Ärgers einzu-
hegen. Zu seinen Schülern zählen Ernst Krenek und Berthold Goldschmidt 
und viele andere – teils bisher unbekannte, teils nur hierzulande erst noch zu 
entdeckende, in ihren Heimatländern aber namhafte Komponisten, etwa aus 
Ungarn Zdenka Ticharich, aus der Ukraine Karol Rathaus, aus Tschechien 
Alois Habá und aus Litauen Vladas Jukubėnas.6

3 Egon Diedrichstein: Ein Besuch bei Schreker, in: Neues Wiener Journal, 29. Juni 
1918. Zit. n. Ulrike Kienzle: Franz Schreker. Ein Künstler der Moderne, in: Franz 
Schreker. Grenzgänge, Grenzklänge. Wien 2004, S. 39–47, hier: S. 39.

4 Haidy Schreker-Bures: Spaziergang durch ein Leben. Buenos Aires 1981.
5 Vgl. Dietmar Schenk: Die Hochschule für Musik zu Berlin. Preußens Konservatorium 

zwischen romantischem Klassizismus und Neuer Musik. Stuttgart 2004, bes. S. 74–94.
6 Ein im Vorigen bereits erwähnter Band in der Schriftenreihe des Archivs der Univer-

sität der Künste versucht eine Rekonstruktion der Schreker-Klasse: Franz Schrekers 
Schüler in Berlin. Biographische Beiträge und Dokumente, hg. von Dietmar Schenk, 
Markus Böggemann und Rainer Cadenbach. Berlin 2005 (Schriften aus dem Archiv 
der Universität der Künste Berlin 8).
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Bei seinem Amtsantritt propagierte Schreker, im Einklang mit den Ten-
denzen der 1910er-Jahre, Jugendlichkeit.7 Die Forderungen des Zeitgeistes 
machte er sich zwar zu eigen, versah sie freilich bereits 1920 mit einem skep-
tischen Vorbehalt – und bald wurde er ihnen nicht mehr gerecht. Bereits Mit-
te der 1920er-Jahre, als die Neue Sachlichkeit aufkam, verblasste Schrekers 
Ruhm. Mit den Opern seiner Berliner Jahre, Irrelohe (1924), Der singende 
Teufel (1928), Christophorus (zu Lebzeiten unaufgeführt) und Der Schmied 
von Gent (1932) konnte er, was den äußeren Erfolg angeht, an das zurücklie-
gende Jahrzehnt nicht ganz anknüpfen. 1932 aus dem Amt des Direktors der 
Hochschule für Musik gedrängt, entfernten ihn die Nationalsozialisten nach 
ihrer Machtübernahme auch aus der Akademie der Künste, an der er für ein 
Semester eine Meisterschule übernommen hatte. In der Ausstellung Entarte-
te Musik diffamierten sie ihn 1938 als »jüdische[n] Vielschreiber«.8 Schreker 
war bereits im März 1934 gestorben, bevor er emigrieren konnte; sein Grab 
befindet sich auf dem Waldfriedhof in Berlin-Dahlem.

Für die Bewahrung seiner Bibliothek ist die Universität der Künste der 
richtige Platz. Denn Schreker repräsentiert als Direktor und Kompositions-
lehrer eine Maßstäbe setzende Epoche ihrer Geschichte. Vom Standort in der 
vierten Etage der Universitätsbibliothek aus kann man über die Fasanenstraße 
hinweg auf die ›alte‹ Hochschule für Musik schauen, weiter hinten liegt die 
Hardenbergstraße, in der Schreker wohnte.

7 Vgl. Franz Schreker: Musikhochschule, in: Berliner Tageblatt vom 13. Mai 1920.
8 Abgedr. in: Entartete Musik. Dokumentation und Kommentar, hg. von Albrecht 

Dümling und Peter Girth. 3. überarb. Aufl. Düsseldorf 1993, S. 180. 
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Wohl im Jahr 1910, »in der guten alten Zeit«, als es die k. und k. Monarchie 
noch gab, kommt ein französischer Violinlehrer, laut Adressbuch »akademi-
scher Maler und Violinvirtuose«, nach Teschen in Österreichisch-Schlesien. 
Er gibt eine Annonce auf, in der er in Aussicht stellt, einem besonders be-
gabten Kind kostenlosen Unterricht zu erteilen. Auf diese Werbemaßnahme 
hin meldet sich ein Vater und führt als Anwärter seinen neunjährigen Sohn 
vor. Der Lehrer hält ihn für musikalisch, aufgrund des Alters aber für weniger 
geeignet als den erst fünfjährigen jüngeren Bruder, an den der Vater gar nicht 
gedacht hat. So erhält nicht Leo, sondern Max Rostal Violin-Unterricht. Leo 
schreibt in seinen Erinnerungen: »The professor put a small violin in my 
brother’s hand and Max never let go of it throughout his entire life.«1

Diese Episode ist einprägsam – nicht verwunderlich, dass sie sich ein zwei-
tes Mal in der Literatur findet. Grete Fischer, Lektorin beim Ullstein-Verlag 
im Berlin der Weimarer Republik, kannte Max Rostal damals und widme-
te ihm eines der literarischen Porträts, aus denen sich ihr lesenswertes Buch 
Dienstboten, Brecht und andere zusammensetzt. Bei ihr lautet die entsprechen-
de Stelle: »Der Professor drückte ihm eine winzige Geige in die Hand und 
sagte: ›Spiel!‹ und Max spielte; er hat nie wieder aufgehört.«2

Die Goethe’sche Frage von Dichtung und Wahrheit im autobiografischen 
Schreiben, die sich beide Autoren, Max wie Leo, in ihren Aufzeichnungen 
vorlegen, wird durch diese anekdotische Zuspitzung einer Wende im Lebens-
lauf wie von selbst aufgeworfen. Dennoch geht es hier nicht nur um eine 
Pointe, sondern auch um einen Grundtatbestand, der das Leben beider Brü-
der entscheidend und unterscheidend prägte. Dargestellt ist zum einen die 
Urszene des Violinisten Max Rostal, sie wurde für sein Leben konstitutiv. 
Aber auch für den Bruder ist der Vorgang wichtig, eine erste Verzweigung der 
Lebenswege bahnte sich an. Doch sollten beide immer wieder zusammenfin-
den. Angesichts dieser Konstellation ist es ein Glücksfall, dass uns von Max 
wie von Leo Autobiografien vorliegen.

Max wurde – nicht ohne Ausübung von Zwang – als »Wunderkind« auf-
gebaut und verlor darüber seine kindliche Unbefangenheit. Doch gelang ihm 
eine bedeutende Karriere als Geiger und Violinpädagoge. Er war Schüler von 
Carl Flesch, den jeder, der einmal Geige gespielt hat, durch seine Unterrichts-
werke wohl heute noch kennt; Max Rostal ist sein eigentlicher, bedeuten-

* Auszug aus dem Nachwort zu Max Rostals Violin-Schlüssel-Erlebnisse. Erinnerungen. 
Mit einem autobiografischen Text von Leo Rostal (2007)

1 Im Manuskript: UdK-Archiv, 108 – Ms. 95, Bl. 2 f. – Beim Bestand 108 handelt es 
sich um den Nachlass von Max Rostal.

2 Olten 1966, S. 213. Der Untertitel des Buches lautet: Zeitgenossen aus Prag, Berlin, 
London.
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der Nachfolger. Anders Leo: Auf den ersten Blick betrachtet, hatte er mehr 
vom Leben, zumindest was die Vielfalt der äußeren Umstände betrifft. Er 
kam auf Umwegen ebenfalls zur Musik und brachte es als Cellist aufgrund 
der schlechteren, später begonnenen Ausbildung nicht ganz so weit wie sein 
Bruder, wenn auch recht weit für einen Seiteneinsteiger. Immerhin wurde er 
Orchestermusiker unter Arturo Toscanini. Beider Lebenswege blieben lan-
ge miteinander verbunden, Wien und Berlin sind gemeinsame Dreh- und 
Angelpunkte. Erst mit Nationalsozialismus und Exil – die Familie Rostal 
war jüdisch – laufen die Bahnen auseinander. Max geht nach London, Leo 
nach New York. Die dritte unter den Geschwistern bleibt leider stumm: Die 
Schwester Mia verschlägt es im Exil nach Buenos Aires.

Beide Brüder arbeiteten an Autobiografien, die sie nicht abschließen konn-
ten. Die eine, diejenige von Max, hat einen ernsten Grundton; sie ist reflek-
tiert und musikgeschichtlich nicht ohne Belang. Die andere, von Leo verfasst, 
gibt sich locker und wählt einen beschwingten Plauderton. Sie ist in der frü-
hen Zeit detailreicher, in den Erinnerungen an Kindheit und Jugend macht 
sich der leichte Altersunterschied bemerkbar. Was die 1920er-Jahre angeht, 
so zeigt sich im Nebeneinander der beiden Lebenswege das Doppelgesicht 
der Epoche. Auf der einen Seite schauen wir auf eine überaus hochstehende 
Musikkultur der klassisch-romantischen Tradition, zu der Max glänzenden 
Zugang findet. Auf der anderen steht die Unterhaltungsbranche mit ihren 
unterschiedlichen Genres und Qualitätsanforderungen. In ihr verdient Leo 
sein Brot – und hat Zeit wie Gelegenheit, sich zugleich zu amüsieren. Über 
den Jüdischen Kulturbund kam er noch in Berlin zur ernsten Musik.

Die eine Autobiografie (Abb. 8) ist in deutscher Sprache abgefasst, denn 
Max siedelt später von London nach Bern über und lehrte in Köln; er kehrt 
also in den deutschen Sprachraum zurück. Die andere wurde auf Englisch 
geschrieben: Leo verbringt die zweite Hälfte seines Lebens, von zahlreichen 
Konzerttourneen und Reisen mit dem NBC Symphony Orchestra abgese-
hen, in den Vereinigten Staaten von Amerika. Leo übergab seinen Text dem 
Bruder, dessen Arbeit an einer Autobiografie er dadurch unterstützen wollte. 
Was im Archiv der Universität der Künste im Manuskript vorliegt, sind also 
parallele Autobiografien.

Wir haben es mit einer durchaus ungewöhnlichen Konstellation zu tun. 
Welche ähnlich angelegte, sich überkreuzende Erinnerungsschriften gibt es, 
unter denen die eine und die andere so gut zusammenpassen, einander ergän-
zen und im Kontrast zueinander erläutern wie im Fall der Brüder Rostal? Und 
in denen zugleich der Gegensatz des Autorentemperaments so ausgeprägt ist, 
die Blickwinkel sich schon deshalb so deutlich unterscheiden? Die Spannung 
bei der Lektüre beider Texte bleibt, so meine Leseerfahrung, erhalten, ob-
wohl man gelegentlich zweimal dasselbe zur Kenntnis nimmt. Ähnlichkeit 
und Differenz sind hier auf interessante Weise literarisch miteinander ver-
schwistert.

Das Konzept der Parallelbiografie geht bekanntlich bis auf Plutarch zu-
rück. Der antike Biograf, der ungefähr von 45 bis 125 nach Christi Geburt 
in Chaironeia, Böotien (im heutigen Mittelgriechenland) lebte, verfasste Bíoi 
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5 Sich überkreuzende Wege, parallele Erinnerungen

parálleloi, auf Lateinisch: vitae parallelae; das sind parallele Lebensbeschrei-
bungen. 22 solcher Biografienpaare haben sich erhalten, die jeweils einen 
Griechen und einen Römer, zum Beispiel Alexander und Caesar, gegenüber-
stellen; deren Leben und Charaktere werden vergleichend studiert. Plutarch 
konfrontiert jeweils zwei unterschiedliche Zeiten und Kulturen miteinander, 
in denen sich die parallelisierten Lebensgeschichten zutragen. Nicht Ver-
gleich, sondern Verschränkung ist dagegen das Prinzip der hier vorliegenden 
parallelen Autobiografik (wenn man beide Texte einmal als Einheit auffasst). 
Die Protagonisten werden nicht von einem externen Beobachter nebeneinan-
der gestellt, sondern gehören lebensgeschichtlich zusammen. Die Vergleiche, 
die Plutarch als Autor gewissermaßen eigenmächtig wählt, bleiben hier – an-
gesichts zweier Autoren – ganz dem Leser überlassen.

Ihm wird es allerdings leicht gemacht: Tatsächlich fügen sich die Erin-
nerungen der beiden Brüder ganz wunderbar zu einem Ganzen zusammen.





Im Frühjahr dieses Jahres besuchte ich auf Einladung der Malerin Uta 
Schwarz-Korth, der Witwe des Chorleiters und Organisten Peter Schwarz, 
seine private musikalische Arbeitsstätte: das Dachgeschoss eines Siedlungs-
hauses in Berlin-Hermsdorf mit starker Dachschräge. An den tragenden Bal-
ken des Hauses ist eine Orgel angelehnt. So lernte ich Schwarz’ privaten Ar-
beitsplatz kennen und konnte erste Blicke auf den Nachlass werfen. In einem 
Dutzend Umzugskartons sind nun vor kurzem die Aktenordner im Archiv 
der Universität der Künste angelangt.1

Es handelt sich um den gesamten beruflich-künstlerischen Nachlass, um 
das Archiv seiner Aufführungen. Seit den 1960er-Jahren hat Schwarz die 
Programme, Ankündigungen, Plakate und Besprechungen der Konzerte, an 
denen er beteiligt war, gesammelt und sorgfältig abgelegt. Die teils schmuck-
vollen Plakate sind noch eingefaltet inmitten der Schriftstücke, die sich dem 
Normalmaß der Akten besser fügen. Oft sind handschriftliche Notizen dabei, 
die etwa kurzfristige Programmänderungen vermerken; besondere Ordner 
»Planungen« enthalten Korrespondenzen mit Veranstaltern, Komponisten 
und den Geschäftsstellen der Ensembles, die Schwarz leitete. Peter Schwarz 
war in hohem Maße ein Mensch, in dessen rastloser Tätigkeit viele Fäden 
zusammenliefen. Sein Archiv ist ein wertvolles Zeugnis zur Neuen Musik in 
der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts, das mit seinem Schwerpunkt bei 
der Dokumentation musikalischer Aufführungen – in Berlin, im östlichen 
Europa und andernorts – vielfältige Kontexte greifbar werden lässt. Eine Aus-
wertung lohnt sich, sie steht naturgemäß noch aus.

Wer war »der Kantor Peter Schwarz«?2 Jahrzehntelang bürgte sein Name 
für höchstes Niveau bei Aufführungen vor allem geistlicher Neuer Musik und 
für höchst interessante Programmgestaltungen. Wer in Berlin lebte und an 
musica nova sacra nicht achtlos vorüberging, der stieß immer wieder auf den 
engagierten Chorleiter und vortrefflichen Organisten. Als Organist konzer-
tierte er beinahe weltweit. Chorreisen führten ihn und die von ihm betreuten 
Ensembles besonders nach Mittel- und Osteuropa: nach Polen, in die Tsche-
choslowakei, nach Ungarn, Rumänien und in die UdSSR, aber auch nach 
Italien und in die Türkei. Mit den Chören, die Schwarz selbst aufbaute, der 
Berliner Cappella und dem ars nova ensemble, bestritt er unzählige Konzerte. 
Ein Verzeichnis der aufgeführten Werke umfasst mehr als 650 Einträge allein 
auf dem Gebiet der Neuen Musik.

* Beitrag für Die Tonkunst, Heft 2, 2008
1 Im UdK-Archiv wird der Nachlass Peter Schwarz als Bestand 138 bezeichnet.
2 So der Komponist Manfred Schubert in seinem Nachruf in der Berliner Zeitung vom 

11. Juli 2006: »Exzellenter Virtuose und Chorleiter. Zum Tode des Kantors Peter 
Schwarz«.
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Geboren wurde Peter Schwarz 1936 in Nürnberg und wuchs in Dinkels-
bühl auf. Er studierte Schul- und Kirchenmusik in Detmold und anschlie-
ßend Musikwissenschaft und Anglistik in Münster, Erlangen und an der Frei-
en Universität Berlin. Die Dissertation Studien zur Orgelmusik Franz Liszts 
betreute Rudolf Stephan.3 Als Schwarz sie 1971 abschloss, war er bereits seit 
einem Jahrzehnt als Organist und Kantor berufstätig; seine Wirkungsstät-
te stellte die Kaiser-Friedrich-Gedächtniskirche in Berlin-Tiergarten dar, im 
Westen der geteilten Stadt. Diese Kirche mit den beeindruckenden Portaltü-
ren von Gerhard Marcks und Glasfenstern, an deren Gestaltung Georg Meis-
termann mitwirkte, sowie ihrer Schuke-Orgel, die Schwarz schätzte, liegt im 
Hansaviertel, dem Kernstück der Internationalen Bauausstellung 1957. Dieser 
Sakralbau, in dem die Westberliner Nachkriegsmoderne verkörpert ist, war 
und blieb der Ausgangspunkt für Schwarz’ weitgespannte musikalische Un-
ternehmungen. Schon bald – und trotz aller politischen Hindernisse – führ-
ten sie ins von Berlin aus benachbarte, aber durch die Mauer abgetrennte und 
auf Abstand gehaltene Osteuropa.4

Schwarz beteiligte sich daran, die Konzertreihe musica sacra nova einzu-
richten. In den ersten Jahren wurde ausschließlich Neue Musik einstudiert; 
»die Neuentdeckung im Gegenwärtigen war die Parole«, wie der Komponist 
Frank Michael Beyer rückblickend schrieb.5 1969, im Jahr nach der gewaltsa-
men Niederschlagung des Prager Frühlings, kam es zu einer Chorreise in die 
damalige ČSSR, nach Olomouc (Olmütz) und Ostrava (Mährisch Ostrau). 
Das 1987 gegründete ars nova ensemble bestand aus zwölf, höchstens 16 Sän-
gerinnen und Sängern, die avancierte und schwierigste Kompositionen wie 
Chöre von Ligeti und Penderecki zu interpretieren vermochten. Nach dem 
altersbedingten Ausscheiden wirkte Schwarz als Organist in der Kirche Zum 
Heilsbronnen in Berlin-Schöneberg. Er starb 2006 kurz vor Vollendung sei-
nes 70. Lebensjahres.

Was die wichtigen Reisen nach Polen angeht, so sei ein Dokument her-
angezogen, das sich in dem eben übernommenen Archiv auffand: Schwarz’ 
Ansprache während des Konzerts in der Berliner Philharmonie zu seiner Ver-
abschiedung als Leiter der Berliner Cappella vom 20. Juni 2001. Schwarz ging 
auf die Reisetätigkeit recht ausführlich ein:

Die ersten Berührungen mit Polen ergaben sich aus einem Orgelkonzert 
in der Warschauer Philharmonie im Jahr 1973: das tiefe Nachdenken vor 
dem Warschauer Getto-Denkmal, das Erschaudern in den Kellern des 
Pawiak-Gefängnisses, die Rührung angesichts von Warschauer Bürgern, 

3 2., unveränd. Aufl. München, Salzburg 2001.
4 Seit 1977 nahm Schwarz Lehraufträge für Geschichte der Kirchenmusik an der Hoch-

schule der Künste wahr; von 1981 an wirkte er dort als Professor für Chorleitung. 
Er leitete auch eine Studentenkantorei, so wie er in seiner Kirchengemeinde einen 
Jugendchor aufbaute.

5 Freundesgruß an Peter Schwarz, in: Klänge und Gegenklänge. Festschrift für Peter 
Schwarz, hg. von Dieter Demuth. Berlin 2007, S. 174 f, hier: S. 174.
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die am Sonntag Steine der Ruine des Warschauer Stadtschlosses sortierten 
und vom Mörtel säuberten […].6

Diese Worte zeigen den politisch-moralischen Aspekt von Schwarz’ Aktivitä-
ten: »Wir […] galoppierten der offiziellen Politik weit voraus, die nur müh-
sam vorankam.«7 Es entstand eine enge Beziehung zur Filharmonia Pomorska 
in Bydgoszcz (Bromberg), die beim Konzert, in dem Schwarz die zitierten 
Worte sprach, mitwirkte.

Die Neue Musik, wie sie Peter Schwarz aufgriff, lässt sich von ihrem 
zeitgeschichtlichen Hintergrund nicht trennen – man denke an Werke wie 
Schönbergs Friede auf Erden op. 13 oder an Dallapiccolas Canti di prigo-
nia, die Schwarz aufführte. Brittens War Requiem kombinierte er mit dem 
Katyn-Epitaph von Andrzej Panufnik. Neben Klassikern der Neuen Musik 
standen zahlreiche weitere, gerade osteuropäische Komponisten auf seinen 
Programmen. »Wir werden das 20. Jahrhundert verlassen, ohne seine Musik 
kennengelernt zu haben«, diese Aussage angesichts der Vielzahl der Kompo-
nisten und Kompositionen, mit denen Schwarz zu tun hatte, gibt der Diri-
gent Hanno Bachus wieder8 – aber die lange Namensliste der Uraufgeführten 
zeigt, dass es ein beachtlicher Ausschnitt ist, der mit seiner Hilfe hat erklingen 
können. 

6 Peter Schwarz: »Rede 22. Juni 2001« (UdK-Archiv, Nachlass Peter Schwarz)
7 Ebd. 
8 Freundesgruß an Peter Schwarz (wie Anm. 5), S. 139.





Die Wohnung des Cellisten Wolfgang Boettcher besuchte ich mehrmals, mit 
dem großen Abstand zweienhalb Jahrzehnten. 1998 ging es um den Nachlass 
von Eberhard Preußner (1899–1964), der als rechte Hand Kestenbergs die 
Musikreform der Weimarer Republik als Musikwissenschaftler und -schrift-
steller begleitete und später am Mozarteum in Salzburg wirkte.1 Wolfgang 
Boettchers Gattin Regine (Gini) Boettcher, eine Nichte Preußners, die bei 
diesem aufwuchs, verwahrte den Nachlass. Sie vertraute ihn dem Archiv der 
Universität der Künste an.2 Zuvor hatte uns Wolfgang Boettcher einen Brief 
Paul Hindemiths zugänglich gemacht, den dieser 1939, kurz vor der Emig-
ration in die USA, aus Sierre (Kanton Wallis, Schweiz) an seinen Vater ge-
schrieben hatte.3

In einem langen Archivarsleben, das ohne Wechsel der Wirkungsstätte aus-
kommt, kann es zur traurigen Pflicht werden, den Nachlass eines Menschen 
zu betreuen, den man in jüngeren Jahren kennenlernte. So ging es mir mit 
Wolfgang Boettcher, den ich aus der Distanz meiner Tätigkeit als Historiker 
all die Jahre hindurch schätzte. Er starb am 24. Februar 2021. Im Jahr darauf 
war ich erneut in der Wohnung in der Tristanstraße, Berlin-Wannsee, um 
bei der Vorordnung des Nachlasses und der Auswahl dessen, was ins Archiv 
gelangen sollte, mitzuhelfen. Nun stieg ich auf einer Leiter ins Dachgeschoss, 
wo Wolfgang Boettcher früher gearbeitet hatte; dort sah ich das »Studio«, das 
»Arbeitszimmer« und die »Bibliothek«, so lauteten die Beschriftungen der 
Kartons, in denen wir das Archivgut erhielten. Nachdem Freunde der Familie 
mitgeholfen hatten, die Noten, Schriftstücke und Tondokumente zu sichten, 
wurde alles im Herbst 2022 von der Firma Stadtbote ins Archiv gebracht. Die 
Enkel halfen beim Beladen des Autos, das den Transport durchführte, mit. 
Nach Aussonderung dessen, was in die Universitätsbibliothek gelangen sollte, 
blieben nicht weniger als 117 Archivkartons übrig.4

* Originalbeitrag 2023
1 Zu Preußner vgl. nicht zuletzt Thomas Hochradner / Michaela Schwarzbauer (Hg.): 

Eberhard Preußner (1899–1964). Musikhistoriker, Musikpädagoge, Präsident. Wien 
2011.

2 UdK-Archiv, 109 (Nachlass Eberhard Preußner). – Der Berliner Teil des Preußner-
Bestandes wurde zwei Jahre später dann noch durch eine umfangreiche Lieferung von 
Dokumenten aus Salzburg ergänzt (2000).

3 Brief Hindemiths an Hans Boettcher, 6. Dezember 1939. Wiedergegeben in: Paul 
Hindemith in Berlin. Essays und Dokumente, hg. von Franz Bullmann, Wolfgang 
Rathert und Dietmar Schenk. Berlin 1997 (HdK-Archiv 2). S. 88–90.

4 Diese Zahl wird sich freilich durch eine nochmalige Sichtung wohl noch ein wenig 
reduzieren.
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Wolfgang Boettcher, 1935 geboren, ist Berliner und wuchs in einem Haus 
»voll schöner Musik« auf.5 Sein Vater Hans Boettcher leitete die Volksmusik-
schule in Neukölln, eine innovative Stätte der »Volksbildung«, wo auch Paul 
Hindemith unterrichtete.6 Hans Boettcher kam 1945 in den Tagen der Be-
setzung Berlins durch die Rote Armee auf tragische Weise ums Leben. Er war 
ein Pionier der Musiksoziologie in den Jahren der Weimarer Republik, nicht 
zuletzt als Mitherausgeber der Zeitschrift Musik und Gesellschaft (1930/31), 
die er zusammen mit Fritz Jöde ins Leben gerufen hatte. Zu seinen musi-
kalisch begabten Kindern gehört auch Wolfgang Boettchers Schwester Ma-
rianne, eine Geigerin, und Ursula Trede-Boettcher, eine Pianistin. Die drei 
Geschwister bildeten zeitweilig gemeinsam das Trio Boettcher.

Wolfgang Boettcher studierte Cello bei Richard Klemm an der Berliner 
Hochschule für Musik. Eberhard Preußner, sein Patenonkel, lud ihn zu den 
Sommerakademien am Mozarteum in Salzburg ein, die er leitete. Boettcher 
konnte viele bedeutende Musiker, die bei Preußners ein- und ausgingen, in 
jungen Jahren persönlich erleben. 1958 wurde Boettcher Mitglied der Berli-
ner Philharmoniker, die Herbert von Karajan damals leitete, und nahm 1976 
einen Ruf an die Hochschule der Künste an, wo er eine fruchtbare Lehrtätig-
keit entfaltete. Er blieb dieser Schule treu.

Boettcher war Cellist im Brandis-Quartett und gehörte zur Urbesetzung 
der Zwölf Cellisten der Berliner Philharmoniker. Auch als Solist konzertierte 
er viel und weltweit. In Japan hatte er die Ehre, mit Kaiserin Michiko zu 
spielen. Boettcher engagierte sich für den Grand Prix Emanuel Feuermann, 
den die Kronberg Academy zusammen mit der Universität der Künste durch-
führt. Als Leiter der Sommerlichen Musiktage Hitzacker zwischen 1987 und 
1993 öffnete er das kammermusikalische Repertoire des Festivals für die Ge-
genwart, für die Musik NS-verfolgter und jüdischer Komponisten sowie für 
Alte Musik. Gemeinsam mit Winfried Pape legte Boettcher die Monografie 
Das Violoncello vor.7

Doch kommen wir zurück zum Archivischen. Ein Archivreferendar, Lasse 
Stodollick, fertigte im September 2023 während eines Praktikums im Archiv 
der Universität der Künste eine – immerhin 49 Seiten lange – Vorverzeich-
nung des Nachlasses an.8 Die Inhalte beschreibt er im Vorwort:

5 So Wolfgang Boettcher in einem Interview 2020 für den SWR 2 mit Kirsten Liese, ab-
gedr. in: Jawoll!! Wolfgang Boettcher in memoriam 1935–2021, hg. von Claus-Ulrich 
Bader. Berlin 2022, S. 20–28, hier: S. 21. In dem Band sind Texte und Zeugnisse von 
mehr als 150 Weggefährten, Kollegen, Schülern und Freunden versammelt.

6 Vgl. Musikschule »Paul Hindemith«. 75 Jahre Musikschule Neukölln. Saarbrücken 
2002.

7 Wolfgang Boettcher, Winfried Pape: Das Violoncello. Geschichte – Bau – Technik – 
Repertoire. Mainz 1996, 2. verb. Aufl. 2005.

8 Die Verzeichnung entstand im September 2023. Ich danke Lasse Stodollick herz-
lich für seine Arbeit. – Im UdK-Archiv ist der Nachlass Wolfgang Boettcher als Be-
stand 179 eingeordnet worden. 



7 Cellist, Pädagoge, Berliner

Der Nachlass […] umfasst bezeichnete Notendrucke, eine umfassende 
Aufführungsdokumentation mit Programmen und Presseberichten, zahl-
reiche Tonaufnahmen sowie Notenhandschriften, darunter Werke zeit-
genössischer Komponisten, die ihre Arbeiten Boettcher zur Ansicht, für 
Aufführungen oder als Widmungsexemplar haben zukommen lassen. […] 
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Aus der jahrzehntelangen Lehrtätigkeit stammen Unterrichtsvorbereitun-
gen, Protokolle und Dokumente zu Gehalts- und Bleibeverhandlungen. 
Schüler und Wettbewerber kommentierte Boettcher auf Schmierzetteln, 
in Kladden oder auf der Rückseite von Programmheften. […] Hans Vogt, 
Karlheinz Stockhausen, György Ligeti, Yoko Nakamura und Aribert Rei-
mann unterhielten einen teils regen Schriftverkehr mit Wolfgang Boett-
cher. (Abb. 9)

Der Nachlass ist, davon gibt diese summarische Beschreibung einen Ein-
druck, umfangreich, vielfältig und wertvoll. Die Interpreten-Nachlässe im 
Archiv der Universität der Künste vermehrt er auf erfreuliche Weise, und er 
fügt sich besonders gut in die Bestände des Archivs der Universität der Künste 
ein. Denn er verstärkt in doppelter Hinsicht Schwerpunkte, die sich schon 
vorher gebildet hatten und in denen sich weite geschichtliche Linien zeigen.

Vermittelt durch seinen Vater, steht Wolfgang Boettcher in der Atmo-
sphäre eines gleichermaßen musikpädagogischen und sozialen Engagements, 
das mit dem Namen Leo Kestenbergs, des legendären Musikreferenten im 
preußischen Kultusministerium der Weimarer Republik, verbunden ist.9 Die-
se Arbeit setzt sich in der Familie Boettcher fort: Marie Kogge, Wolfgang 
Boett chers Tochter, die sich in Abstimmung mit ihren Geschwistern um die 
Belange des Nachlasses intensiv kümmert, engagiert sich in der Initiative Mit-
MachMusik. Deren Anliegen ist es, Wege zur Integration geflüchteter Kinder 
und Jugendlicher aufzuzeigen.10

Andererseits gehört Boettcher in die glanzvolle Berliner Streichertradition, 
die mit Joseph Joachim, dem Gründer der Hochschule für Musik, ihren Aus-
gang nimmt und zu der unter den Cellisten etwa Robert Hausmann, Hugo 
Becker, Emanuel Feuermann, in gewisser Weise sogar Enrico Mainardi und 
auch Boettchers Lehrer Richard Klemm gehören. Trotz aller Brüche und Ka-
tastrophen des 20. Jahrhunderts ist diese Tradition bis heute lebendig geblie-
ben. Beginnend mit dem – 1931 übergebenen – Teilnachlass Joseph Joachim 
und fortgesetzt mit dem Nachlass Max Rostal, hat sie ins Archiv der Univer-
sität der Künste Eingang gefunden.11 Der Nachlass Wolfgang Boettcher ist 
nun hinzugekommen.

9 Vgl. zu ihm jetzt Dietmar Schenk: Menschenbildung durch Musik. Leo Kestenberg 
und Weimars Musikreform 1918–1932. München 2023.

10 Vgl. die Website von MitMachMusik. Ein Weg zur Integration e.V. (www.mit-mach-
musik.de).

11 Vgl. hierzu Beitrag II A 5 in diesem Band.



Die glanzvolle Vergangenheit des 1882 gegründeten Berliner Philharmoni-
schen Orchesters ist mit den Namen herausragender Dirigenten verbunden: 
Hans von Bülow, Arthur Nikisch, Wilhelm Furtwängler. Einen großen Anteil 
an dieser Erfolgsgeschichte, die in gewisser Weise bis heute andauert, haben 
aber auch der Konzertagent Hermann Wolff und seine Frau Louise. Die Or-
chestervereinigung, die dadurch entstand, dass ihre Mitglieder sich von dem 
bisherigen Kapellmeister, dem Konzertunternehmer Benjamin Bilse, lossag-
ten, übernahm eine ausgediente Rollschuhbahn und verwandelte sie in einen 
Konzertsaal. So entstand in der Bernburger Straße 22a, nahe des Potsdamer 
Platzes, eines Verkehrsknotenpunkts im großstädtisch gewordenen Berlin, 
eine wichtige Stätte der Musik. Die Konzerte in der Philharmonie und im 
benachbarten Beethoven-Saal begleiteten den Aufstieg der Berliner Moder-
ne und haben an ihm einen gebührenden Anteil. In Abonnementskonzerten 
wandte sich die ehemalige Bilse’sche Kapelle an ein gehobenes bürgerliches 
Publikum.

Hermann Wolff (1845–1902), ein früherer Redakteur der Neuen Berliner 
Musikzeitung, hatte 1880 in Berlin ein »Konzert-Bureau« gegründet. Es wur-
de ein wichtiger Aspekt seiner über Berlin weit hinausreichenden Tätigkeit, 
dass er mit dem Philharmonischen Orchester zusammenarbeitete und mit-
half, es zu einem Spitzenorchester zu formen. Nach Wolffs Tod führte seine 
Frau Louise (1855–1935), geborene Schwarz, eine aus Wien stammende ehe-
malige Schauspielerin, das inzwischen weltweit agierende Unternehmen fort. 
Im Musikleben der Weimarer Republik trug sie den Spitznamen »Königin 
Louise«, in Anspielung auf ihren Einfluss und die beliebte, volkstümliche Ge-
mahlin des preußischen Königs Friedrich Wilhelm III. Louise Wolff mischte 
mit, als nach dem plötzlichen Tod Nikischs 1922 Furtwängler als Nachfolger 
ausgewählt wurde.1

Die Geschichte der Berliner Philharmoniker ist bereits mehrfach ausführ-
lich dargestellt worden.2 Die wissenschaftliche Erforschung der Konzert-
agentur, die ihnen die namhaften Dirigenten und Solisten vermittelte, ließ 

* Originalbeitrag 2023
1 Vgl. hierzu zum Beispiel die anschauliche Schilderung von Wolfgang Stresemann, des 

Sohns des langjährigen deutschen Außenministers der Weimarer Republik und späte-
ren Intendanten der Berliner Philharmoniker, der als Gymnasiast den Wechsel von Ni-
kisch zu Furtwängler erlebte. Ders.: … und abends in die Philharmonie. Erinnerungen 
an große Dirigenten. Frankfurt am Main / Berlin 1994, S. 11–17.

2 Zur Geschichte der Berliner Philharmoniker vgl. Peter Muck: Einhundert Jahre Ber-
liner Philharmonisches Orchester. Darstellung in Dokumenten. 3 Bde. Tutzing 1982, 
und Variationen mit Orchester, hg. von der Stiftung Berliner Philharmoniker. Berlin 
2007. Für die spätere Zeit siehe auch Misha Aster: Das Reichsorchester. Die Berliner 
Philharmoniker und der Nationalsozialismus. München 2007.



70

II Aus der Arbeit mit gerade übernommenen Beständen – A Musik

aber auf sich warten. »Der intellektuelle Urheber bin doch ich«, formulierte 
Hermann Wolff jedoch nicht ganz zu Unrecht. Die japanische Musikwissen-
schaftlerin Sayuri Hatano, die sich vor allem mit Hermann Wolff befasste, 
füllte die Forschungslücke aus. Die zitierten Worte wählte sie als Titel für eine 
Monografie, die seit 2018 vorliegt.3

Doch auf welche Quellen konnte sie sich stützen? Um diese Frage zu be-
antworten, muss etwas weiter ausgeholt werden: Hermann Wolff war jüdisch. 
Er starb zu einem Zeitpunkt, der ihm Schlimmes ersparte. Die Tochter Edith, 
verheiratete Stargardt-Wolff, emigrierte in der Zeit der nationalsozialistischen 
Gewaltherrschaft in die USA. Sie veröffentlichte 1954 Memoiren, in denen 
sie bereits im Titel erwähnt, dass sie Tagebuchblätter und Briefe ihrer Eltern 
verwendete.4 Der Verbleib dieser Dokumente war aber eine Generation spä-
ter nicht mehr bekannt.

Und an dieser Stelle berührt die offene Frage der Wolff Papers mein Archi-
vars-Dasein. Als ich mich Mitte der 1990er-Jahre als junger Archivar in der 
Berliner Musikgeschichte erst noch zurechtfinden musste, war der amerika-
nische Historiker David Schoenbaum ein reger Besucher des Archivs, das ich 
zu betreuen begonnen hatte. Schoenbaum arbeitete damals bereits an seiner 
Sozialgeschichte der Violine und des Violinspiels, die zwei Jahrzehnte spä-
ter, 2013, erschien.5 Die Gespräche mit Schoenbaum gaben mir manchen 
Merkposten mit auf meinen Weg als Archivar und Historiker – das ist eben 
ein Vorteil meines Berufs im Archiv der Universität der Künste: Durch den 
Austausch mit Gästen, die aus der ganzen Welt kommen, lässt sich die Pro-
vinzialität, die auch die deutsche Hauptstadt in mancher Hinsicht besitzt, 
ausgleichen.

Eine bohrende Frage, die Schoenbaum damals stellte, galt den Quellen 
zur Konzertdirektion Hermann Wolff. An den ökonomischen Fundamenten 
des florierenden Berliner Musiklebens der Jahrzehnte um 1900 interessiert, 
waren für ihn die Konzertagenten Hermann und Louise Wolff ein Thema. 
Da es um eine Frage zur Quellenlage ging, fühlte ich mich zuständig – und 
musste passen. Ich wusste einfach nicht, wo sich der Nachlass befand, und 
da die Konzertagentur ein privates Unternehmen war, schienen auch die Be-

3 Sayuri Hatano: »Der intellektuelle Urheber bin doch ich!« Der Konzertagent Hermann 
Wolff als Wegweiser des Berliner Konzertlebens 1880 bis 1902. Online-Veröffentli-
chung 2018, DOI: 10.25366/2020.11.

4 Edith Stargard-Wolff: Wegbereiter großer Musiker. Unter Verwendung von Tagebuch-
blättern, Briefen und vielen persönlichen Erinnerungen von Hermann und Louise 
Wolff, den Gründern der ersten Konzertdirektion 1880–1935. Wiesbaden 1954. – 
Die Memoiren enthalten ein Vorwort von Bruno Walter, der 1922, bei der Nachfol-
geregelung für Arthur Nikisch, nicht zum Zuge kam. – Ins Archiv der Universität der 
Künste gelangte übrigens ein Teilnachlass von Kaethe Effenberger, die mit Delia Rein-
hardt befreundet war und auch mit Bruno Walter korrespondierte. Siehe UdK-Archiv, 
Bestand 164 (Teilnachlass Kaethe Effenberger).

5 David Schoenbaum: The violin. A social history of the world’s most versatile instru-
ment. New York 2013. Auf Deutsch: Die Violine. Eine Kulturgeschichte des vielsei-
tigsten Musikinstruments der Welt. Kassel 2015.
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stände des Landesarchivs Berlin oder des Geheimen Staatsarchivs Preußischer 
Kulturbesitz nicht so vielversprechend zu sein, wie es bei einer staatlichen 
oder städtischen Einrichtung der Fall gewesen wäre. Allerdings war mir da-
mals auch noch nicht präsent, welche Fundgrube Entschädigungsakten sein 
und dass sich in Verbindung mit dem Handelsregister wichtige Unterlagen 
im Landesarchiv Berlin befinden können.

Sehr viel später griff die Japanerin Sayuri Hatano das Thema in einer Dis-
sertation auf. Die Doktorandin machte sich folglich auf die Suche nach den 
Wolff Papers – und wurde schließlich, auf Umwegen, fündig – es musste erst 
jemand aus Japan kommen, um Dokumente in Amerika zu entdecken, die 
ein überaus wichtiges Kapitel deutscher Musikgeschichte betreffen. Sayuri 
Hatano hat auf meine Bitte hin einen spannenden Bericht über ihre Recher-
che, die dabei aufgetretenen Schwierigkeiten und auch die Glücksfälle, die 
sich ereigneten, veröffentlicht.6 Damit war die Geschichte aber nicht beendet: 
Jahre nach Fertigstellung ihrer Arbeit kam sie auf mich zu, um die Nachricht 
zu überbringen, dass die amerikanischen Eigentümer ihr »Paperchase« an ein 
deutsches Archiv übergeben wollten.

Trotz meiner persönlichen Affinität zum Thema zögerte ich. Waren die Wolff 
Papers nicht so zentral für die Berliner Musikgeschichte, dass sie in die Musik-
abteilung der Staatsbibliothek zu Berlin gelangen sollten? Und besaßen nicht 
die Berliner Philharmoniker ein eigenes, von den Mitgliedern seit Jahrzehnten 
liebevoll unterhaltenes Archiv? Letzteres kam aus äußeren Gründen nicht in 
Betracht, und mit der Abteilungsleiterin der Staatsbibliothek, Martina Reb-
mann, kam ich überein, dass die Universität der Künste die Sache überneh-
men sollte. Nachdem sich durch einen spontanen Besuch von Frau Barbara 
Zuelzer Kusko, Poughkeepsie (NY), der Eigentümerin der Dokumente, ein 
Vertrauensverhältnis zum Archiv der Universität der Künste hergestellt hatte, 
war die Übergabe beschlossene Sache. Im Juli 2023 trafen die Dokumente ein, 
vor allem ein Tagebuch und eine Kladde mit ausgewählten Briefen wichtiger 
Musiker, die auf dem Weg ins Exil gerettet werden konnten.7

Die Großzügigkeit, die manche Amerikaner auszeichnet, war bei der 
Übergabe dieser Dokumente gleich zweifach anzutreffen. Zum einen war die 
Erbin der Wolff Papers bereit, familiäre Papiere in ein ihr fremdes Land, des-
sen Sprache sie nicht spricht und aus dem ihre Angehörigen vor rund einem 
Dreivierteljahrhundert vertrieben worden waren, zurückzugeben; die Geste 
der Versöhnung, die darin liegt, kann nicht als selbstverständlich angesehen 
werden. Zum anderen ereignete sich noch Folgendes: Die Tochter der Gebe-
rin, Amanda Ferguson, wohnhaft in Los Angeles, entdeckte auf dem ameri-
kanischen Antiquariatsmarkt einen Brief von Hans von Bülow an Hermann 

6 Sayuri Hatano: Ein Paperchase. Auf der Suche nach dem Nachlass der Berliner Kon-
zertagenten Hermann und Louise Wolff und ihrer Familie, in: Archive zur Musikkul-
tur nach 1945. Verzeichnis und Texte, hg. von Antje Kalcher und Dietmar Schenk 
(Kontinuitäten und Brüche im Musikleben der Nachkriegszeit). München 2016, 
S. 38–44.

7 Im UdK-Archiv verbucht als Bestand 183 (Teilnachlass Hermann und Louise Wolff). 
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Wolff (Abb. 10). Sie wandte sich an den Antiquar und stellte sich ihm als 
Nachfahrin des Empfängers vor. Daraufhin erhielt sie den Brief als Ge-
schenk – und schenkte ihn gleich weiter an das Archiv der Universität der 
Künste, jenseits des Atlantiks, in Berlin. Barbara Kusko sprach in ihren E-
Mails an mich vom »new home«, das die Papiere nun bekämen, und schrieb 
nach der Mitteilung über die Ankunft: »[T]hey have been on a very long 
journey«.8

Doch welche historischen Gründe gibt es, die Wolff Papers an die Univer-
sität der Künste zu nehmen – abgesehen von der geschilderten Berührung 
mit dem Thema durch den diensthabenden Archivar? Die Geschichte der 
Hochschule für Musik weist ein Bindeglied auf: Als Joseph Joachim im Früh-
jahr 1869 vom preußischen Kultusminister angesprochen wurde und sich an 
»großartige[n] Aufführungen« in Berlin leitend beteiligen sollte, brachte er 
selbst die Gründung eines Konservatoriums ins Spiel. »Gedrängt zu äußern, 
was ich wohl vorschlagen möchte«, schrieb er rückblickend, »stellte ich vor, 
daß man sich Kräfte erst selbst heranbilden müßte […] und sagte, daß es 
mich locken könnte, mir ein eignes Orchester durch Lehre zu erziehen«.9

Die Pläne zur Musikförderung, mit denen der preußische Kultusminister 
in der Zeit der Entstehung des deutschen Kaiserreiches umging, lenkte Joa-
chim also auf die Etablierung einer Schule. So kam es 1869 zur Gründung der 
Hochschule für Musik. Aus ihr sollte mit der Zeit ein führendes Symphonie-
orchester entstehen, das mit den Ensembles anderer Hauptstädte vergleichbar 
wäre. Diese Idee mag an der Hochschule im Laufe der Jahre ein wenig ver-
blasst sein, lebte aber mit dem Auftauchen der Berliner Philharmoniker 1882 
wieder auf. Das Orchester wurde im Januar 1883 zu »Akademie-Concerten« 
verpflichtet; zu den Dirigenten gehörte Joseph Joachim. Die ins Auge gefasste 
weitreichende Zusammenarbeit stieß freilich auf praktische Schwierigkeiten 
und fand nach nicht einmal fünf Jahren ein eher klägliches Ende.10

Was Joachim sich gewünscht hatte, wurde genau in dieser Zeit, 1887, aber 
mit Hilfe von Hermann Wolff und der Verpflichtung Hans von Bülows als 
Dirigenten erreicht. Der Aufstieg der Berliner Philharmoniker begann.

8 E-Mails von Barbara Kusko an Dietmar Schenk vom 16. Dezember 2022 und vom 
24. Juli 2023 (UdK-Archiv, Akte »Bestände« in der archiveigenen Registratur).

9 UdK-Archiv, 102 – Ms. 7 (Teilnachlass Joseph Joachim, Manuskript Joachims, 
o. D.). – Vgl. auch Dietmar Schenk: Aus einer Gründerzeit. Joseph Joachim, die Ber-
liner Hochschule für Musik und der deutsch-französische Krieg, in: Die Tonkunst. 
Magazin für klassische Musik und Musikwissenschaft 1 (2007), H. 3, S. 232–246.

10 Vgl. hierzu Dietmar Schenk: Die Hochschule für Musik zu Berlin. Preußens Kon-
servatorium zwischen romantischem Klassizismus und Neuer Musik 1869–1932/33. 
Stuttgart 2004, S. 211–213.
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Die Ausstellung des Archivs der Universität der Künste über Gottfried Kühn 
hier in der Architektenkammer Rheinland-Pfalz in Mainz Ihnen heute vor-
stellen zu können, ist mir eine große Freude. Im letzten Jahr haben wir sie er-
arbeitet. Von September bis Dezember 2002 war die Schau im Alten Schloss 
Bad Muskau zu sehen – einem Baudenkmal inmitten des wunderbaren Fürst-
Pückler-Parks, der sich beidseits der Neiße, unmittelbar an der deutsch-pol-
nischen Grenze und über sie hinweg erstreckt. Der Gedanke, Gottfried Kühn 
eine Ausstellung zu widmen, kam mir vor ungefähr zwei Jahren, als ich be-
merkte, dass Herr Kühn im Mai 2002 neunzig Jahre alt wird. Diesen runden 
Geburtstag wollte ich nicht verstreichen lassen.

Nun ist es leider oft so, dass Wiederentdeckungen für die Betroffenen – und 
von ihnen potenziell Begünstigten – ein wenig zu spät kommen. Man entsinnt 
sich des Älteren, das oft zunächst als überlebt empfunden wird, meist erst wie-
der nach einer Art von Karenzzeit, doch schreitet die Lebenszeit der Zeitgenos-
sen voran. Dass Gottfried Kühn die kleine Retrospektive, die wir vorbereitet 
hatten, selbst nicht würde ansehen können, war aufgrund seines schlechten 
Gesundheitszustandes allerdings schon zu befürchten, als die konkreten Pla-
nungen begannen. Er erlebte zwar noch seinen 90. Geburtstag, nicht jedoch die 
Ausstellung über ihn und zu seinen Ehren, die etwas später im Jahr angesetzt 
war. Kühn starb im Juli 2002 in einem Pflegeheim bei Pforzheim.

Bad Muskau ist ein idyllischer Ort, aber eine zurzeit noch etwas abgelegene 
Destination, selbst von Berlin aus. Ich hätte nicht erwartet, dass unsere dorti-
ge Herbst-Ausstellung in den Gesichtskreis rheinischer Kollegen und Freunde 
Kühns geraten würde. Vielmehr bestand unser Anliegen – realistisch taxiert – 
darin, Kühn als Schüler des im Berliner und Potsdamer Raum bekannten 
Karl Foerster dem dortigen Publikum vorzustellen. So war der Anruf von 
Frau Wünsch aus Bad Kreuznach, die sich für die Übernahme der Ausstel-
lung nach Mainz interessierte, für mich überraschend: Die positive Resonanz 
kam aus unerwarteter Ecke.1 Ich bin auf die Anfrage gern eingegangen, weil 
mir eine zweite Station für diese Schau in der Region von Kühns intensivster 
Wirksamkeit, im Rheinland, besonders sinnvoll zu sein schien. Überdies ist 
Mainz nicht allzu weit entfernt von Kühns Alterssitz in Landscheid, oberhalb 
von Wittlich an der Mosel, und in Mainz gestaltete er die Rheinuferpro-
menade.2 Ich danke der Architektenkammer für ihr Engagement zugunsten 

* Ansprache bei der Eröffnung der Ausstellung Gottfried Kühn. Gartenarchitekt der Nach-
kriegs-Moderne in der Architektenkammer Mainz am 26. Juni 2003

1 Frau Dipl.-Ing. Ute Wünsch, Bad Kreuznach, hatte angeregt, die Ausstellung über 
Gottfried Kühn in Mainz zu zeigen, und konnte die Architektenkammer Rheinland-
Pfalz für ihre Idee gewinnen. Ich danke ihr für ihre Initiative.

2 Vgl. jetzt Jutta Curtius: 50 Jahre Rheinufergestaltung Mainz, in: Stadt + Grün 3/2022. 
Siehe auch online unter https://stadtundgruen.de/artikel/zwischen-fischtor-und-win-
terhafen-ein-erholungsraum-fuenfzig-jahre-rheinufergestaltung-mainz-5361.
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dieser Ausstellung. Ebenso gebührt dem Bund Deutscher Landschafts- und 
Gartenarchitekten (BDLA), Landesgruppe Rheinland-Pfalz/Saarland, mein 
Dank für die Unterstützung des Vorhabens.

Die Entfernung zwischen Bad Muskau und Mainz ist ungefähr so groß 
wie diejenige zwischen Kühns Geburtsort Charlottenburg, das damals noch 
eine selbständige Stadt war, und seiner letzten Wohnung in der Eifel: Auf 
den Straßen bei Wittlich sieht man bereits die Hinweisschilder nach Luxem-
burg, in Berlin diejenigen nach Frankfurt/Oder und Słubice. Gottfried Kühn 
wuchs auf einem Gutshof östlich der Oder, dem säkularisierten Klostergut 
Steineck im Kreis Königsberg/Neumark (heute Chojna), auf und wählte als 
Alterssitz eine alte Mühle, auf deren Gelände er archäologische Funde aus 
römischer Zeit machte. Den Gegensatz zwischen der rheinischen Welt mit 
ihrer Geschichtstiefe und dem kargen Brandenburg sprach Kühn in unseren 
Begegnungen mehrfach an.

Im Juli 1997 hatte Uwe Schneider, wissenschaftlicher Mitarbeiter bei 
Gert Gröning, Professor für Gartenkultur und Freiraumentwicklung an der 
Universität der Künste Berlin, Gottfried Kühn in seinem Refugium, der 
Landscheider Mühle, besucht. Herr Schneider war auf ihn im Rahmen sei-
ner Forschungen zur Zeitgeschichte des Gartenbaus gestoßen, die gerade vor 
wenigen Tagen zur Präsentation einer unter Grönings Ägide entstandenen 
Internetdatenbank zur Gartenkunst des 20. Jahrhunderts, einer kommentier-
ten Zeitschriftenbibliografie, geführt hat.3 Bereits bei diesem ersten Besuch 
tauchte die Frage des Verbleibs von Kühns Archiv auf. Zuerst war die Büche-
rei des Deutschen Gartenbaus4 für die Aufnahme des Archivs im Gespräch; 
als es dort hakte, wandte sich Gert Gröning an das von mir betreute Archiv, 
das daraufhin in den Besitz des umfangreichen Vorlasses von Plänen, Akten 
und Fotografien gelangte.

In einem Schreiben vom 5. August 1997 an Herrn Gröning bot Gott-
fried Kühn sein Archiv zur Übernahme speziell durch eine geeignete Ber-
liner Institution an. Er wolle, führte Kühn aus, seine »Pläne, Aufsätze und 
Veröffentlichungen in möglichst geschlossenem Umfang als mein persönli-
ches Lebenswerk […] übergeben« – »als kleines Mosaik in d[er] Geschichte 
des deutschen Gartenbaus«. Und er ergänzte: »Besonders erfreuen würde es 
mich auch, wenn ich als geborener Charlottenburger meine Arbeit bei einem 
Berliner Institut anerkannt und aufbewahrt wissen dürfte.«5 In Berlin, und 
zwar an der Technischen Universität, befindet sich übrigens der Nachlass von 
Kühns Lehrer und Freund Hermann Mattern; die Staatsbibliothek zu Berlin 
Preußischer Kulturbesitz bewahrt den Nachlass von Karl Foerster.

3 Siehe online unter www.garden-cult.de.
4 Heute: Deutsche Gartenbaubibliothek in der Universitätsbibliothek der Technischen 

Universität Berlin.
5 Brief von Gottfried Kühn an Gert Gröning vom 5. 8. 1997 (befindet sich in Kopie in 

der Registratur des UdK-Archivs, Akte zum Bestand 110, Nachlass Gottfried Kühn).
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1 »Hier baut der Gärtner Kühn.«

Im Frühjahr 1998 machte ich mich zusammen mit Herrn Gröning auf 
eine Bahnreise von Berlin nach Wittlich, um Gottfried Kühn zu treffen. In 
der Landscheider Mühle, lernte ich einen Gartenarchitekten persönlich ken-
nen, dessen Artikel in der Zeitschrift Mein schöner Garten übrigens mein 
Vater, ein Hobbygärtner, seit langem las und sogar sammelte. Herr Kühn 
war schwer kriegsversehrt; ihm musste ein Bein amputiert werden, und er 
litt noch im Alter unter den Spätfolgen schwerer Kopfverletzungen. In seiner 
Mühle lebte er zusammen mit der jüngsten Tochter und einer Haushälte-
rin. Wir nahmen in einer Wohndiele Platz, die mit Beratung durch Kühns 
Schwiegersohn, den – viel zu früh verstorbenen – Berliner Grafiker, Plakat-
künstler und Kinderbuchautor Jürgen Spohn, gestaltet worden war. Bei selbst 
gebackenem Kuchen und Kaffee lernten wir in langen Unterredungen das 
bewegte Leben Kühns kennen. Zur Sprache kam auch die Gedankenwelt des 
Bornimer Kreises, die Kühn in die westdeutsche Nachkriegszeit einbrachte. 
Wenige Wochen später schloss sich eine zweite Fahrt an, diesmal mit einem 
gemieteten LKW, in dem wir Kühns Archiv abtransportierten.

Von einem Teil seiner Unterlagen konnte sich Kühn damals noch nicht 
trennen. Sein gesamtes Fotoarchiv gelangte erst im vorigen Jahr zu uns. Eine 
Rettungsmaßnahme wurde nötig, weil Herr Kühn seine Mühle aufgrund des 
sich verschlechternden Gesundheitszustands leider verlassen musste. Grund-
legende Ordnungs- und Erfassungsarbeiten verbanden wir mit der Vorberei-
tung dieser Ausstellung. Die bisher geleisteten Aufarbeitungen anhand des 
Archivs sind, das muss ich betonen, aber nur ein erster Schritt.6

Die Schau, bestehend aus ungefähr achtzig Exponaten, arbeitet außer im 
einleitenden Teil mit Beispielen. Es wurden einige anschauliche, im Archiv 
gut belegte Projekte ausgewählt:

– Kühns eigenes Haus mit Garten in Köln-Hahnwald (das Wohnhaus ent-
warf der Freund und Lehrer Hermann Mattern),

– der Schlosspark Karlsruhe, den Kühn anlässlich der Gartenschau 1967 
mitgestaltete,

– Grünanlagen um Bibliothek und Hörsaal der Universität Köln; hier ar-
beitete Kühn mit dem Architekten Rolf Gutbrod zusammen,

– ein weiterer Hausgarten, nach dem Inhaber Quast benannt (Abb. 11),

und schließlich, um einen zeitlichen Bogen von Kühns Kölner Wohnung von 
1959 bis zum letzten Wohnsitz zu spannen,

– die Landscheider Mühle und die Dorferneuerung Landscheid, die Kühn 
als Einwohner des Ortes plante.

6 Das später zustande gekommene DFG-Projekt zur Erschließung des Nachlasses Gott-
fried Kühn wird in Beitrag I, 2 in diesem Band angesprochen. Das Projekt führte Antje 
Kalcher durch, unterstützt von Philip Gorki als studentischem Mitarbeiter.  
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Es handelt sich um Vorhaben aus vier Jahrzehnten, von den 1950er- bis in 
die 1980er-Jahre mit dem Schwerpunkt in der Nachkriegszeit. Wie schwierig 
zeitgeschichtliche Recherchen manchmal sind, sei an einem Beispiel ange-
deutet: Wir haben uns viel Mühe gegeben, Spuren von Kühns Beteiligung 
an den Gartenanlagen der Bonner Bundesbauten – dem Bundeshaus, dem 
Palais Schaumburg und der Villa Hammerschmidt – aufzufinden. Weder 
im Stadtarchiv Bonn noch in der zuständigen Denkmalbehörde aber waren 
irgendwelche Spuren von Kühns Wirken nachzuweisen. Dem Thema des 
gärtnerischen und landschaftsplanerischen Entwurfs wird in historischer Per-
spektive offenkundig wenig Aufmerksamkeit geschenkt. An diesem durchaus 
prominenten Fall zeigt sich jedoch, wie wichtig die Sicherung der Quellen 
gerade auch auf dem Gebiet der Gartenkultur ist – als Archivar sage ich das 
aus Überzeugung.



1 »Hier baut der Gärtner Kühn.«

Doch zurück zu unserer Ausstellung. Sie beginnt lebensgeschichtlich und 
endet mit einem Blick in Kühns Fotoarchiv. Während die Akten und Pläne 
nach einzelnen Projekten gegliedert sind, stellen die Fotografien eine Muster-
sammlung dar, die nach gartenbaulichen Aufgaben geordnet ist. Hier ging es 
Kühn nicht um die Dokumentation einzelner Arbeiten, sondern um eine Ty-
pologie von Gestaltungsproblemen und Lösungsansätzen. Anhand des Bild-
materials hat er wohl seine Kunden beraten. Themenstichworte lauten etwa 
»Hausgärten«, »Innenhöfe«, »öffentliches Grün«, »Stauden«, »Bäume«, »Was-
ser«, »Spielen« und so fort. Wir zeigen in dieser Schau eine Auswahl von priva-
ten Hausgärten, dem wohl wichtigsten Tätigkeitsgebiet von Gottfried Kühn.

Ein Kenner von Kühns Œuvre, der Kölner Gartenbauingenieur Eugen 
Moll, Leiter der dortigen Flora, des botanischen Gartens, hebt in einem Auf-
satz hervor, dass Kühns Gärten nicht nur »unverwechselbar« seien, sondern 
dass es zu seinem Stil gehöre, die gärtnerische Gestaltung »organisch« in die 
Umgebung einzubinden.7 So mag es nicht zufällig sein, dass zu den Ehrun-
gen, die Gottfried Kühn zuteil wurden, nicht nur der Karl-Foerster-Ring, 
sondern auch die Hugo-Häring-Medaille gehört. In der Festschrift für Herta 
Hammerbacher, ein weiteres Mitglied des Bornimer Kreises, bekennt sich 
Kühn zu einer Gartenkunst, die »Ausgewogenheit und Harmonie, größte Ge-
löstheit, Heiterkeit und Ästhetik« verkörpert.8 Dass sich diese Gedanken in 
ihrer praktischen Umsetzung, gerade in der Verbindung von Haus und Gar-
ten, in moderne Architekturen der ersten Nachkriegs-Jahrzehnte einfügen, 
das demonstriert diese Ausstellung.

Sie stellt einen ersten Schritt im Prozess der Aufarbeitung des Nachlasses 
von Gottfried Kühn dar. In Bad Muskau profitierten wir von Fördermitteln 
des Bundes für kulturelle Leuchttürme im Osten. Diesmal unterstützte uns 
die Architektenkammer Rheinland-Pfalz, der ich bereits meinen Dank aus-
sprach. Außerdem gelang es uns – über den Bad Muskauer Stand der Dinge 
hinausgehend – das begleitende, mit Abbildungen versehene Heft in guter 
Qualität drucken zu lassen.9 Dabei halfen uns Spenden der Landwirtschaft-
lichen Rentenbank und des Berliner Architekturbüros E. F. E. U., Prenzlauer 
Berg. Abschließend möchte ich in absentia meine Mitarbeiterinnen im Ar-
chiv der Universität der Künste und auch die Angehörigen von Gottfried 
Kühn als wichtige Helfer erwähnen.

7 Eugen Moll: Ästhetik und Dynamik. Die Gartenschöpfungen Gottfried Kühns, in: 
Spurensuche. Landschaftsarchitektur in Nordrhein-Westfalen nach 1945, hg. vom 
Bund Deutscher Landschaftsarchitekten (BDLA) Nordrhein-Westfalen. Essen 1997, 
S. 25–29, hier: S. 25.

8 Gottfried Kühn: Fragen der Ästhetik bei der Verwendung von Pflanzen, Pflanzenge-
meinschaften mit silbergrauen Stauden und Gräsern, in: Beiträge zur Problematik der 
Beziehungen zwischen Freiraum und Bauwerk. Festschrift Herta Hammerbacher zum 
75. Geburtstag, hg. von Axel Jacobshagen und Karin Sommer-Kempf. Berlin 1975, 
S. 19–27, hier: S. 20.

9 Gottfried Kühn 1912–2002. Gartenarchitekt der Nachkriegs-Moderne. Eine Aus-
stellung des Archivs der Universität der Künste Berlin. Texte und Katalog: Dietmar 
Schenk und Cordula Zeidler. Berlin 2002.
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Ich wünsche Ihnen einen angenehmen und ertragreichen Rundgang durch 
die Ausstellung. »Hier baut der Gärtner Kühn« – so lauteten Schilder an den 
Orten seines Wirkens. Gärten und Blumen sind nicht so dauerhaft wie Stein 
und Beton; was damals gestaltet wurde und heute vielleicht schon nicht mehr 
vorhanden ist, soll hier zumindest in der bildlichen Wiedergabe gegenwärtig 
sein.



2 Ein Enkel von Mies

Ich begrüße Sie und Euch im Foyer des Gebäudes Einsteinufer 43 der Uni-
versität der Künste und freue mich, dass Sie heute Abend den Weg hierher ge-
funden haben, um an der Eröffnung von Bruno Flierls Ausstellung teilzuneh-
men. Dieser Anlass ist mit der Präsentation einer kleinen Schrift verbunden, 
deren Realisierung die Bauhaus-Universität in Weimar ermöglicht hat und 
die seit heute im Druck vorliegt. Sie enthält die Wortbeiträge der beiden Ver-
anstaltungen in Weimar und Berlin anlässlich der Übergabe des Archivs Bru-
no Flierl.1 Was dies betrifft, so arbeiten aufgrund seiner Anregung drei Ein-
richtungen zusammen: das Archiv der Moderne an der Bauhaus-Universität 
Weimar, das Leibniz-Institut für Regionalentwicklung und Strukturplanung 
(IRS) in Erkner bei Berlin und das Archiv der Universität der Künste. Bru-
no Flierl hat sein Archiv, wie er in seiner vom IRS herausgegebenen, soeben 
erschienenen Arbeitsbiografie schlüssig darstellt und begründet,2 aufgeteilt. 
Die heutige Ausstellungseröffnung an der Universität der Künste resultiert 
wie die früheren Veranstaltungen aus der Kooperation der drei genannten 
Institutionen. Die Ausstellung hast Du, lieber Bruno, aber selbst erarbeitet; 
wir brauchten nicht mehr viel zu tun.3

Überhaupt haben wir Archivare es leicht mit Dir. Ein Verzeichnis Dei-
nes Archivs hast Du uns in der Arbeitsbiografie gleich mitgeliefert. Auch sie 
demonstriert Deine Auffassungen zum Themenkreis Architektur, aber eben-
so zum Archivieren. Für die uns übergebenen Dokumente – Manuskripte, 
Zeichnungen, Pläne – hast Du das schlichte Wort »Belege« gewählt. Diese 
Ausdrucksweise trifft etwas Entscheidendes: Archive sind ein wichtiger Teil 
der Kultur historischer Evidenz, in der es zunächst einmal und ganz elemen-
tar um Nachweise geht. Dass das im gesellschaftlichen Zusammenhang nicht 
gänzlich unerheblich ist, resultiert daraus, dass so oft der Versuch unternom-
men wird, Spuren zu verwischen, Gerüchte zu streuen und Lügen zu verbrei-
ten.

* Ansprache bei der Eröffnung der Ausstellung Kritisch denken in Architektur und Gesell-
schaft im Foyer Einsteinufer 43, Berlin-Charlottenburg, am 5. November 2007

1 Bruno Flierl. Würdigung eines unabhängigen Denkers in Architektur und Gesell-
schaft, hg. von Christiane Wolf. Weimar 2007 (Schriftenreihe des Archivs der Moder-
ne der Bauhaus-Universität Weimar 1). – Am 1. Februar 2007 hatte eine Präsentation 
des Archivs Bruno Flierl in der Alten Bibliothek (heute: Charlotte-Salomon-Saal) der 
Universität der Künste, Hardenbergstraße 33, stattgefunden. Der Teilnachlass wurde 
als Bestand 119 ins UdK-Archiv übernommen. 

2 Der im Einverständnis mit Flierl gewählte Titel der Ausstellung stimmt mit dem der 
Arbeitsbiografie überein. Siehe Bruno Flierl: Kritisch denken für Architektur und Ge-
sellschaft. Arbeitsbiografie und Werkdokumentation 1948–2006. Berlin 2007. In ei-
ner erweiterten Neuauflage wurde sie bis 2017 fortgeschrieben.

3 Die Umsetzung leistete zu einem großen Teil das IRS, wofür ihm großer Dank ge-
bührt.
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Und Du hast Dein Archiv selbst genutzt, um über Deine Arbeit Rechen-
schaft abzulegen. Als wir mit Jonas Geist, der leider heute wiederum nicht 
bei uns sein kann, zusammensaßen, kündigtest Du das Programm an, das 
Du Dir auferlegen wolltest und das Du nun absolviert hast: Du wolltest eine 
Bilanz Deiner Arbeit ziehen, verbunden mit der Selbstbefreiung vom übrig-
gebliebenen Papier durch Abgabe an Archive. In Weimar bemerktest Du: »Es 
ist ein merkwürdiges Gefühl, sich selbst zu archivieren.« Früher konnte ein 
Archiv brauchbare Abgabelisten eher von Verwaltungsstellen als von privaten 
Gebern erwarten; heute scheint es umgekehrt zu sein.

Als Archiv haben die »Belege«, von denen Du sprichst, eine Offenheit für 
künftige, vielleicht ganz andersartige Fragestellungen, als Du sie im Kopf mit 
Dir herumträgst, und es lassen sich Querverbindungen herstellen, etwa zu 
anderen Quellen unseres Universitätsarchivs. In dieser Richtung habe ich ei-
nen ersten kleinen Schritt der Recherche getan: Ich habe Deine Studenten-
akte und auch die Deines Bruders eingesehen, die wohl niemand seit ihrer 
Entstehung für die administrativen Zwecke der Hochschule jemals wieder 
aufgeschlagen hat.

Dein Bruder und Du, also »Flierl und Flierl«, ihr wurdet, so sagte mir Elisa-
beth Tharandt, in eurer Studentenzeit an der Hochschule für bildende Künste 
die »Enkel von Mies« genannt. Eduard Ludwig, euer Lehrer, war ein Schü-
ler von Mies. Auf den hier ausgestellten studentischen Arbeiten4 findet sich 
die Paraphe Ludwigs, aber auch die eines anderen, etwas älteren Lehrers: von 
Theo Effenberger.5 1945 wurde Effenberger neben Max Taut, Adolf Behne und 
anderen ein Lehrer an der Hochschule für bildende Künste in Berlin. Die Er-
wähnung dieser beiden Lehrer ist zugleich ein kleiner Kommentar zu den stu-
dentischen Arbeiten, die hier ausgestellt sind. Das Architekturstudium an der 
Hochschule für bildende Künste hat Dich, wie Du schreibst, ästhetisch »grund-
legend geprägt«.6 Mir fiel auf, dass Du 1951 zur Werkarchitektenprüfung das 
»Eingangsgebäude eines Waldfriedhofs« entworfen hast. Wie kommt ein junger 
Mensch mit Anfang 20 darauf, sich mit einem Ort für Trauerfeiern zu befassen? 
Die Antwort liegt auf der Hand: Der Weltkrieg war damals noch sehr nah.

Nach der Überwindung der NS-Gewaltherrschaft hast Du in Deinem 
Studium einen modernen Geist kennengelernt, der die Impulse des Neuen 
Bauens der 1920er-Jahre wieder aufgriff. Er wirkt in Deiner Auffassung von 
Architektur und Gesellschaft fort. Adolf Behne, der an der Hochschule für 
bildende Künste lehrte, sagt: »Über gutes und richtiges Bauen nachzudenken, 
heißt nichts anderes, als über gutes und richtiges Leben nachzudenken.«7 Die 
Frage nach dem richtigen Leben ist seit der Antike eine Grundfrage der prak-
tischen Philosophie.

4 Ins Archiv der Universität der Künste gelangten im Rahmen des Teilnachlasses Bruno 
Flierl 33 Pläne aus der Studienzeit (1949–1951). UdK-Archiv, 119 – Pl. 1 bis 33.

5 Vgl. Christine Nielsen: Theo Effenberger 1882–1968. Architekt in Breslau und Berlin. 
Egelsbach 1999.

6 Flierl: Kritisch denken (wie Anm. 2), S. 11.
7 Adolf Behne: Neues Wohnen – neues Bauen. Leipzig 1927, S. 109.
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Architektur und Gesellschaft lassen sich also nicht trennen, aber Gesell-
schaft und Politik auch nicht. Du hast die Hochschule nach dem Werkarchi-
tekten-Examen verlassen, aus politischen Gründen zog es Dich in den Ostteil 
der Stadt. Dein Bruder wurde sogar relegiert. Peter Flierl, so heißt er, hatte 
einen »Aufruf an die Bevölkerung Westberlins« in der Berliner Zeitung vom 
5. Juni 1952 unterschrieben, der als »Ostpropaganda« eingestuft wurde. An 
den Senator für Volksbildung, Joachim Tiburtius, vermeldete Karl Hofer als 
Direktor: »Sein Bruder, der auch an der Hochschule für bildende Künste bis 
zum Werkarchitekten studiert hat, arbeitet jetzt bei Henselmann im Osten.«8 
Diese Vorgänge wären es wert, irgendwann einmal etwas genauer behandelt 
zu werden, denn sie verraten viel über die Atmosphäre der damaligen Zeit. 
Anhand der Quellen des Universitätsarchivs sind solche Forschungen mög-
lich.

8 Vgl. die Studentenakte Peter Flierl (UdK-Archiv, 16 – II 924).





3 »Freund des Archivs«

Am 6. Januar 2009 verstarb im Alter von 72 Jahren der Architekturhistoriker 
Jonas Geist in seiner Vaterstadt Lübeck. Die Universität der Künste verliert 
mit ihm einen angesehenen Wissenschaftler, einen initiativreichen, kommu-
nikativen Lehrer und einen ebenso humor- wie fantasievollen Menschen.

Jonas (Johann Friedrich) Geist wurde am 4. Juni 1936 in Lübeck geboren. 
Seine Eltern sind der aus Weimar stammende, reformpädagogisch engagierte 
Kunstlehrer und Bauhaus-Schüler Hans Friedrich Geist und die auf Burg 
Giebichenstein ausgebildete Buchbinderin Anneliese Geist, geb. Schniggen-
fittig. Seiner Heimatstadt widmete Geist die bei Wagenbach erschienene 
Schrift Versuch, das Holstentor zu Lübeck im Geiste etwas anzuheben (1976). 
Nach dem Abitur am Lübecker Traditionsgymnasium Katharineum und ei-
nem Baupraktikum studierte Geist Architektur an der Technischen Univer-
sität Berlin, vor allem bei Ernst Heinrich am Lehrstuhl für Baugeschichte 
und Bauaufnahmen. Geist arbeitete auch, was heute wenig bekannt ist, als 
Architekt und Planer, nicht zuletzt im Rahmen der Architektengemeinschaft 
Planungskollektiv 1, das unter anderem die Laborschule Bielefeld entwarf.1 
Politisch stand Geist in ganz undogmatischer Weise links, in der Zeit der 
Berliner Mauer unterhielt er vielfältige Kontakte in den Ostteil der Stadt.

Internationales Renommee erwarb er sich sozusagen auf Anhieb mit seiner 
stark beachteten Dissertation Passagen, ein Bautyp des 19. Jahrhunderts, die 
1969 bei Prestel erschien.2 Das Buch über den Bautyp der Passagen, auf die 
Walter Benjamin mit seinem Spätwerk die Aufmerksamkeit gelenkt hatte, 
wurde in mehrere Sprachen übersetzt. Eine exemplarische Studie zur Berliner 
Passage, der Kaisergalerie, schließt sich thematisch an.3 Weithin bekannt wur-
de auch der gemeinsam mit Janos Frecot, dem Kurator für Fotografie an der 
Berlinischen Galerie, und dem Kunstpädagogen Diethart Kerbs erarbeitete 
Band über den bekannten Lebensreformer Fidus (1972, Neuaufl. 1997).4 Im 
Jahr 1971 als Assistenzprofessor an die Technische Universität Berlin berufen, 
habilitierte sich Geist 1977 und nahm dann einen Ruf als Nachfolger Julius 
Poseners auf die Professur für Geschichte, Theorie und Kritik der Architektur 
an der neu gegründeten Hochschule der Künste, der heutigen Universität der 
Künste, an.

* Nachruf auf der Website der Universität der Künste im Januar 2009
1 Vgl. Jonas Geist / Helmut Maier / Hans Heinrich Moldenschardt / Peter Voigt / Hans 

Wehrhahn: Planungskollektiv Nr. 1 Berlin. Geschichte und Bauten. 15 Jahre Bauar-
beit nach 1968. Berlin 1984, S. 18–21.

2 In der Reihe Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts (Bd. 5, München 1969).
3 Johann Friedrich Geist: Die Kaisergalerie. Biographie der Berliner Passage. München /

New York 1997.
4 Ders. / Janos Frecot / Diethart Kerbs: Fidus 1868–1948. Zur ästhetischen Praxis bür-

gerlicher Fluchtbewegungen. München 1972.
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Geist war maßgeblich daran beteiligt, wissenschaftliche Forschung an der 
Hochschule der Künste zu verankern. Aus der klassischen Bau- und Stilge-
schichte entwickelte er eine Geschichte der baulich-räumlichen Verhältnisse, 
die er in ihren gesellschaftlichen Voraussetzungen untersuchte. Mit diesem 
Programm etablierte Geist einen Forschungsschwerpunkt für Geschichte und 
Theorie von Bau, Raum und Alltagskultur.5 Sein Ansatz einer anschaulichen 
und materialgesättigten, sozial-, wirtschafts- und alltagsgeschichtlich orien-
tierten Bauforschung führte zu dem großen, gemeinsam mit Klaus Kürvers 
erarbeiteten dreibändigen Werk Das Berliner Mietshaus (1980–1989), das die 
Kämpfe um den Erhalt der Westberliner Altbausubstanz aus wissenschaftli-
cher Sicht begleitete. Geist hatte auch eine künstlerische Ader: Er trug stets 
einen Zeichenblock bei sich und hielt alles, was ihm auffiel, fest. Für seine 
Publikationen nutzte er, von Grund auf unelitär eingestellt, vielfältige medi-
ale Formen, von der kritischen Rundfunkreportage bis zur Ausstellung. Seine 
gesamten Forschungen und auch sein Archiv wollte er möglichst online und 
in jeder Hinsicht barrierefrei publik machen.

Mit den Jahren wurde Geists literarische Produktion immer essayistischer 
und persönlicher. In der Art eines Kontorbuches veröffentlichte er 2002 ge-
meinsam mit seinem Freund Diether Huhn, einem Juristen, autobiografische 
Texte. Das Buch ist von oben und von unten in umgekehrter Ausrichtung 
gedruckt – jeweils auf der oberen Hälfte der Seite liest man einen der bei-
den Autoren, man muss den Band wie eine Skat-Karte umdrehen, um den 
anderen richtig herum vor sich zu sehen.6 Überhaupt wandte sich Geist ne-
ben seinen Berlin-Themen, etwa der Betrachtung einzelner Straßen wie der 
Breite Straße in Berlin-Mitte und Häusern wie der Skalitzer Straße 99 in 
Kreuzberg,7 immer mehr seiner Heimatstadt Lübeck zu, so in einer Ausstel-
lung über Lübecker Fassaden, die er zusammen mit Matthias Seidel ausarbei-
tete.8 Mitte der 1990er-Jahre erkrankte Geist schwer, erholte sich aber wieder. 
Nach erneuter langer Krankheit starb er am 6. Januar 2009.

5 Vgl. hierzu Johann Friedrich Geist / Joachim Krausse / Klaus Kürvers / Walter Scheiffe-
le: Überlegungen zur Grundlagenforschung (am FSP – Forschungsschwerpunkt Theo-
rie und Geschichte von Bau, Raum und Alltagskultur am Fachbereich Architektur der 
Hochschule der Künste). Berlin 1987.

6 Jonas Geist / Diether Huhn: Sirenen – Neues Lübecker ABC. Berlin 2002.
7 Die Ausstellung Gesicht einer Straße. Bauhistorischer Spaziergang durch die Breite 

Straße in Mitte fand im Zentrum für Berlin-Studien vom 13. August bis 31. Oktober 
1999 statt. Die Schau Skalitzer Straße 99. Biographie eines Hauses in Bildern von 
Erhard Groß war im U-Bahnhof Schlesisches Tor vom 27. Oktober bis 21. Novem-
ber 1988 zu sehen. Die zuerst genannte Ausstellung erarbeitete Geist zusammen mit 
Matthias Seidel, die zweite mit einer Projektgruppe des Fachbereichs 2 der Hochschule 
der Künste unter Beteiligung von Dieter Rausch. Zur Skalitzer Straße 99 liegt ein 
Begleitheft vor: Skalitzer Straße – Biographie eines Hauses. Berlin 1988. – Der Foto-
graf Rausch übergab dem UdK-Archiv übrigens seine fotografischen Arbeiten aus der 
Zusammenarbeit mit Jonas Geist. Siehe UdK-Archiv, Bestand 144 (Fotosammlung 
Dieter Rausch).

8 Siehe die begleitende Publikation Jonas Geist / Matthias Seidel: Geschichte der Fassa-
de – Lübeck. Eine Ausstellung. Berlin 2006.



3 »Freund des Archivs«

 

Die Früchte seiner unermüdlichen wissenschaftlichen Sammeltätigkeit gelan-
gen als Archiv Jonas Geist ins Archiv der Universität der Künste, ebenso der 
wichtige Nachlass seines Vaters.9 Geists berufliches und persönliches Archiv 
ist mit wissenschaftlichen Sammlungen und in diese integrierte Nachlass-
fragmente anderer, befreundeter Menschen verbunden; er vertraute alles dem 
Archiv der Universität der Künste an. Neben Unterlagen zu Geists wissen-
schaftlichen Vorhaben, Ausstellungen, Rundfunksendungen und Publikati-
onen enthält der Bestand Materialsammlungen zu Personen und Orten, die 
mit persönlichen Dokumenten, etwa Briefen, vermischt sind. Das Skizzen-
tagebuch, das Geist bis zu seinem Tod führte (Abb. 12), umfasst mehr als 
160 Bände.10 Charakteristisch für Geists Ansatz, Architektur vom Menschen 
her zu betrachten, und eine besonders interessante Sammlung innerhalb 
des Bestandes sind die »Haus-Bücher«. Dabei handelt es sich um Arbeiten 
von Studierenden, denen die Aufgabe gestellt war, ein einzelnes Wohnhaus, 
das sie aus ihrem eigenen Leben genau kennen, aus ganz individueller Sicht 
zu beschreiben. Die Übergänge vom Archiv Jonas Geist zum Archiv seines 

9 UdK-Archiv, 120 (Nachlass und Sammlungen Johann Friedrich Geist) und UdK-Ar-
chiv, 131 (Nachlass und Sammlung Hans Friedrich Geist).

10 Die Tagebücher sind inzwischen digitalisiert worden; Klaus Kürvers identifiziert der-
zeit die porträtierten Personen und andere Details. Auch digitalisiert er die zum Be-
stand gehörigen Tondokumente.



90

II Aus der Arbeit mit gerade übernommenen Beständen – B Architektur

Vaters, des Kunstpädagogen Hans Friedrich Geist,11 sind fließend, weil der 
Sohn sich mit dem Leben und Werk seines Vaters im Rückgriff auf dessen 
Papiere intensiv auseinandersetzte.12

Nicht zuletzt durch ihre Archive werden beide lebendig bleiben.

11 Zu Hans Friedrich Geist siehe Hans Friedrich Geist und die Kunst des Kindes. Bau-
haus, Drittes Reich, Nachkriegszeit, hg. von Rainer K. Wick (Kontext. Schriftenreihe 
für Kunst, Kunsterziehung und Kulturpädagogik an der Bergischen Universität Wup-
pertal 5). Wuppertal 2003.

12 Eine erste Sichtung übernahm Susanne Lehr, Studentin des Archivwesens, im Rahmen 
ihrer vorzüglichen Diplomarbeit an der Fachhochschule Potsdam. Vgl. Sabine Lehr: 
Erschließungskonzept für den Nachlass Johann Friedrich (Jonas) Geist im Archiv der 
Universität der Künste Berlin. Dipl.-Arbeit Fachhochschule Potsdam, Fachbereich 
Informationswissenschaften, Studiengang Archiv. Potsdam 2010. – Nach Geists Tod 
publizierten seine früheren Mitarbeiter Klaus Kürvers und Matthias Seidel eine von 
ihm noch begonnene, aber nicht fertiggestellte Bibliografie. Vgl. Bibliografie Johann 
Friedrich Geist 1965–2005. Berlin 2011 (Schriften aus dem Archiv der Universität der 
Künste Berlin 16). – Aus Anlass des zehnten Jahrestags des Todes von Jonas Geist stell-
te Martin Brucks am 7. Januar 2019 im Archiv der Universität der Künste sein Buch 
zur Tieckstraße in Berlin-Mitte vor, das sich als Beiheft zum Mietshaus-Buch versteht. 
Martin Brucks: Baugeschichtliche Betrachtungen zur Tieckstraße in Berlin-Mitte. 
Viertes Beiheft zu »Das Berliner Mietshaus« von Johann Friedrich Geist und Klaus 
Kürvers. Berlin 2018. Eine vorletzte Anlieferung von Archivgut aus dem Nachlass hat-
te ich kurz nach Geist Tod durch einen Besuch in Lübeck vorbereitet. Ein vielleicht 
letzter Transport, der auch Gemälde aus Geists Jugend- und Studentenzeit umfasste, 
fand im Sommer 2023 statt.
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 ein Architektennachlass als Archiv zum Bauen, Wohnen 

Als Hardt-Waltherr Hämer 1967 in der Abteilung Architektur der Hoch-
schule für bildende Künste in Westberlin eine Professur für Entwerfen antrat, 
stand die Hochschule kopf.1 Die Studentenproteste erreichten soeben einen 
Höhepunkt. Der Student Benno Ohnesorg war bei Demonstrationen gegen 
den Besuch des Schahs von Persien an der Deutschen Oper in der Bismarck-
straße, nicht weit entfernt von Hämers langjähriger Wohnung, gewaltsam 
umgekommen. Die Studierenden weigerten sich, eine herkömmliche akade-
mische Lehre hinzunehmen, in der – in Hämers Worten – die Entwurfsauf-
gabe »Villa des Architekten am Hang« vorrangig behandelt wurde. In dieser 
Lage kam Hämer auf die Idee, ein Projektseminar durchzuführen, in dem 
seine unmittelbar zurückliegende praktische Erfahrung als Architekt einflie-
ßen konnte. Das von ihm geplante Theater Ingolstadt, dessen Erbauung er 
jahrelang mit seiner Partnerin Marie-Brigitte Hämer-Buro und seinem Büro 
geleitet hatte, war 1966 eingeweiht worden. Hämer nannte die zusammen 
mit Thomas Sieverts durchgeführte Veranstaltung Zum Beispiel Ingolstadt. 
Thematisiert wurde nun die gesamte Stadt, genauer: die »Entwicklungspla-
nung einer zukünftigen Großstadt«.2

Das Prinzip des Exemplarischen, auf das Hämer aus Verlegenheit verfiel, 
ist praxisnah, weil es ohne allzu weitgehende Abstraktionen auskommt. Es 
soll im Folgenden aufgegriffen werden: Aspekte einer angewandten Theorie 
des Archivierens, die aus der Pragmatik der Archivarbeit hervorgeht und sich 
auf diese bezieht, sollen anschaulich behandelt werden. Eine solche Theorie 
reflektiert die archivarische Praxis und kann vielleicht dahin gelangen, durch 
eine Klärung dessen, was sich in der Archivarbeit vollzieht, sie zugleich zu 
unterstützen. In diesem Sinne soll anhand des Archivs von Hardt-Waltherr 
Hämer erläutert werden, wie ein historisches Archiv, nämlich das Archiv der 
Universität der Künste, ein kulturelles Archiv, eben den Vorlass des Archi-
tekten Hämer, der dann zum Nachlass wurde, übernommen, bewertet und 
verzeichnet hat.

Diese Arbeit wurde in wesentlichen Teilen bereits zwischen 2005 und 
2010, noch zu Lebzeiten Hämers, geleistet, konnte damals aber noch nicht 
abgeschlossen werden. Als Hämer 2012 starb, war das ihm und seinem Ar-
chiv gewidmete Projekt zwar bereits beendet. Aus Ahrenshoop, wo er zuletzt 

* Lecture an der Fakultät für Architektur der Technischen Universität München am 
8. Januar 2020

1 In mancher Beziehung greift die nachfolgende Darstellung auf die Gespräche zurück, 
die ich mit Hardt-Waltherr Hämer in den Jahren der Übernahme seines Archivs führen 
konnte.

2 Etwa Ingolstadt. Symposium und seminaristische Folgearbeiten, hg. von Hardt-Walt-
herr Hämer, Thomas Sieverts, Berlin 1968/69 (vervielf. Manuskript).
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wohnte, traf aber noch eine LKW-Ladung mit Unterlagen ein. Rückblickend 
stellte sich zudem heraus, dass die gewissermaßen in Hämers Beisein vor-
genommenen Kassationen nicht ausreichend waren; die zunächst übernom-
menen Unterlagen waren bei näherer Betrachtung allzu redundant. Deshalb 
wurde eine weitere Arbeitsphase erforderlich, in der wir uns derzeit befinden.

*

Einige Lebensdaten: Hardt-Waltherr (»Gustav«) Hämer, 1922 geboren, ist 
der Sohn des Architekten Walter Hämer, der ihn im Knabenalter mit in die 
Sowjetunion nahm. Während eines langen dortigen Aufenthalts arbeitete der 
Vater in Moskau und im sowjetischen Orient; Kinderzeichnungen Hämers, 
etwa von Bauten in Samarkand, sind im Nachlass enthalten.3 Hämer junior 
nahm dann am »Scheiß-Krieg«, wie er den Zweiten Weltkrieg nannte, teil 
und wurde verwundet. In Übereinstimmung mit seiner ersten Frau, Marie-
Brigitte Hämer-Buro, stand er später den Gegnern der »Wiederbewaffnung« 
der Bundesrepublik Deutschland und der Anti-Atomtod-Bewegung nahe. 
Von 1946 bis 1949 studierte Hämer an der Hochschule für bildende Künste 
Berlin Architektur und konnte direkt im Anschluss an seine Ausbildung eine 
Notkirche aus Holz, die Schifferkirche in Ahrenshoop, bauen, die er gegen 
Ende seines Lebens aus eigenen Mitteln erneuerte.

Als Planungsleiter bei Gerhard Weber beteiligte er sich am Bau des – 1957 
eröffneten – Nationaltheaters in Mannheim, und in der Folgezeit arbeitete er 
vorwiegend auf dem Gebiet des Theaterbaus (Abb. 13). Seit 1959 beschäf-
tigte ihn der Neubau eines Theaters in Ingolstadt; nachdem er den Auftrag 
erhalten hatte, dieses große Gebäude am Rand der historischen Altstadt zu 
errichten, zog er dorthin um. In Hämers Berliner Wohnung, wie ich sie ken-
nengelernt habe, hing ein riesiges Luftbild der Altstadt von Ingolstadt, das 
seine große Aufmerksamkeit für den gewachsenen Zustand städtischer Struk-
turen erkennen lässt. Hämer, so mein Eindruck, hing an Ingolstadt; doch die 
Stadt war gewiss ein wenig provinziell, wie es die Schriftstellerin Marieluise 
Fleißer, die Hämer persönlich kennenlernte, beschrieben hat.4 Dem von der 
CSU und der Zeitung Donaukurier geprägten politischen Milieu stand in 
den 1960er-Jahren als Gegenpol die Kulturszene gegenüber – mit Hämer als 
Sprecher; er war Vorsitzender des Kunstvereins. Diese Konfliktlinie hat Hä-
mer niemals ganz hinter sich gelassen.

3 UdK-Archiv, Bestand 115 (Nachlass Hardt-Waltherr Hämer). – Karl-Robert Schütze 
hat als letzten, abschließenden Band im Rahmen des Hämer-Projekts das Tagebuch 
von Hardt-Waltherr Hämers Vater herausgegeben. Siehe Walter Hämer: Tagebücher 
der Russlandjahre / Kunstgeschichtliches. Berlin 2010 (Schriften aus dem Archiv der 
Universität der Künste Berlin 14).

4 Vgl. etwa Marieluise Fleißer: Fegefeuer in Ingolstadt. Schauspiel in sechs Bildern 
(1926), in: dies.: Dramen. Frankfurt am Main 1994 (Gesammelte Schriften 1), S. 61–
125.
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Wie eingangs erwähnt, folgte Hämer 1967 einem Ruf an die Hochschule 
für bildende Künste in Westberlin, an der er studiert hatte. In den Aufträ-
gen, die er als Architekt hier erhielt, tastete er sich an das Konzept der be-
hutsamen Stadterneuerung heran. Früh wandte er sich gegen den Abriss der 
als »Mietskasernen« verpönten Wohnbauten der Kaiserzeit. So trat er als ein 
Kritiker von »Kahlschlagsanierungen« in Erscheinung, die Wohnungsbau-
gesellschaften wie die Neue Heimat damals forcierten. Auf eine Sanierung 
im Wedding – in der Putbusser Straße –, die er später wegen der damals 
noch unvermeidlichen Teilabrisse für gescheitert hielt, folgte die Erneue-
rung des Blocks 118 in Charlottenburg, nicht weit vom Schloss (Pilotprojekt 
Klausenerplatz).5 Diese Maßnahmen begründeten Hämers Ruf auf dem Ge-
biet der Sanierung alter Bausubstanz und hatten zur Folge, dass er zum Lei-
ter des Altbauteils der Internationalen Bauausstellung (IBA) in Berlin ernannt 
wurde. Diese war zunächst bis 1984 anberaumt und wurde dann um drei 
Jahre bis zur 750-Jahrfeier Berlins im Jahr 1987 fortgeführt. Hämer befasste 
sich nicht zuletzt mit sozialverträglichen Sanierungen im östlichen Kreuz-
berg – also im alten Postzustellbezirk SO 36 und in der Luisenstadt. Die 

5 Kurze Beschreibungen aller Bauprojekte Hämers, der realisierten wie der geplanten, 
finden sich in der Werkdokumentation, die Karl-Robert Schütze erarbeitete. Vgl. die 
drei Bände Hardt-Waltherr Hämer, Architekt HBK – Theaterbau, Hardt-Waltherr 
Hämer, Architekt HBK – Behutsame Stadterneuerung und Hardt-Waltherr Hämer, 
Architekt HBK [Abschlussband]. Berlin 2006, 2007 und 2009 (Schriften aus dem 
Archiv der Universität Künste Berlin 11 bis 13).
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Gegend befand sich damals, etwas abgelegen, direkt an der Berliner Mauer 
und war voller sozialer Brennpunkte.

Der Radius von Hämers Tätigkeit reichte aber über Berlin weit hinaus, zum 
Beispiel bis nach Marburg, wo er ein Fachwerkhaus am Markt, Schlosstreppe 
1, erneuerte, bis zur Kölner Neustadt-Nord, wo Altbauten zu sanieren waren, 
und bis nach Frankfurt/Main zur Hellerhof-Siedlung (Architekt: Mart Stam). 
In der Nachfolge der IBA gründete Hämer S.T.E.R.N, eine Gesellschaft der 
behutsamen Stadterneuerung, die er als alleiniger Gesellschafter führte und bis 
in die 1990-Jahre hinein prägte. In Berlin gilt Hämer nicht ganz zu Unrecht als 
»Retter Kreuzbergs«, wie der Tagesspiegel in seinem Nachruf schrieb.6 Bis heute 
konkurriert der Mythos Hämer mit dem Geschichtsbild, das seine mächtigen 
Widersacher, die Wohnungsbaugesellschaften, lancieren.

Im wiedervereinigten Berlin arbeitete S.T.E.R.N unter Hämers Ägide 
nicht nur im Ostteil Berlins. Gerade sein persönliches Interesse galt dem 
Osten Deutschlands insgesamt, nicht zuletzt den baulichen Hinterlassen-
schaften der deutschen Diktaturen. Er befasste sich mit Wünsdorf mit seinen 
Kasernen, welche die nun abziehende Rote Armee beherbergt hatten, und 
mit Prora auf Rügen, dem gigantischen Bauwerk für die NS-Organisation 
Kraft durch Freude, in dem Tausende von »Volksgenossen« Ferien verbrin-
gen sollten. Auch engagierte sich Hämer zusammen mit seiner damaligen 
Lebensgefährtin, der Stadträtin für Kultur von Kreuzberg Christa Tebbe, für 
die Einrichtung der heutigen Gedenkstätte Topographie des Terrors auf dem 
Gelände der Schaltzentralen des NS-Terrors auf dem Prinz-Albrecht-Gelände 
in Berlin, am heutigen Gropius Bau.

Als Hämer 2012 im Alter von 90 Jahren im Ostseebad Ahrenshoop starb, 
war es um ihn stiller geworden. Im polarisierten Westberlin der Studentenbe-
wegung, der besetzten Häuser und der Alternativen Liste hatte er sich Gehör 
verschafft. Eine linke Szene stellte sich damals der etablierten Politik und 
auch der SPD, der Mehrheitspartei der Nachkriegszeit, entgegen. Hämer 
mischte sich ein, ohne bloß zu revoltieren. Er strebte eine Kultur des sozialen 
Ausgleichs an und setzte sich für sie ein. Ihm ging es um einen »Stadtvertrag«, 
das heißt auch um Konsensbildung – allerdings unter Einbeziehung der Ar-
gumente aller Beteiligten und Betroffenen, nicht nur der Eigentümer und In-
vestoren.7 Eine ideen- und kulturgeschichtliche Einordnung seines Denkens 
und Handelns jenseits der Etiketten »links« und »engagiert« steht noch aus; 
der bei uns betreute Nachlass dürfte dafür eine wichtige Grundlage bilden.8

6 Vgl. Bernd Matthies: Retter von Kreuzberg. Zum Tod von Hardt-Waltherr Hämer im 
Tagespiegel vom 28. September 2012.

7 Vgl. Bruno Flierl / Hardt-Waltherr Hämer / Erhart Pfotenhauer / Peter Zlonicky: Stadt-
vertrag, in: Stadtidee, Stadtforum. Stadtforum Berlin, hg. von der Senatsverwaltung 
für Stadtentwicklung und Umweltschutz, Referat Öffentlichkeitsarbeit. Berlin 1992, 
S. 169–204, und Hardt-Waltherr Hämer: Julius Posener zum Gedenken – wir brau-
chen einen Stadtvertrag!, in: Julius Posener. Laßt mich doch, Kinder, hier komme ich 
wahrscheinlich nie wieder her, hg. von Miron Mislin. Berlin 1997, S. 51–65.

8 Der Band Stadt im Kopf. Hardt-Waltherr Hämer, hg. von Manfred Sack. Berlin 2002, 
ist inhaltsreich und wertvoll, aber erkennbar von Weggefährten Hämers aus einer 
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Hämer wurde in seinen Berliner Jahren ein Akteur im öffentlichen Dis-
kurs. Seine enorme Präsenz in größeren Versammlungen war zu spüren, als 
wir 2007 eine Ausstellung über seine Theaterbauten im Foyer des Gebäudes 
Einsteinufer 43 der Universität der Künste veranstalteten.9 Während der gut 
besuchten Eröffnung wurden seine Entwürfe und die realisierten Bauwerke in 
einem Dia-Vortrag präsentiert. Wie er es gern tat, stand er seitlich, ganz am 
Rande. Als das kompakte wilhelminische Theater in Wiesbaden, das er mit 
einer Erweiterung versehen hat, auf dem Bild erschien, rief er in unnachahm-
licher Weise ins Publikum: »Bau da mal was rein!«

*

Hämers Persönlichkeit spiegelt sich in dem Archiv, das er hinterließ. Dessen 
Informationswert geht jedoch nicht darin auf. Das zeigt sich in einer Analyse 
des umfangreichen und komplexen Bestandes. Der Aspekt des individuel-
len Schaffens des Architekten lässt sich anhand des Hämer-Archivs in den 
Kontext der Stadtentwicklung einordnen. Unter dem Motto »Kaputte Stadt 
retten«10 war Hämers Engagement für behutsame Stadterneuerung mit dem 
Alltag des Bauens und Wohnens aufs engste verknüpft, und das zeigt sich 
auch in seinem Nachlass. In eigenen Worten ausgedrückt, wollte er die »sozi-
ale Stadt« (civitas) und die »gebaute Stadt« (urbs) in Einklang bringen11 – die 
Inhalte seines Archivs ragen dementsprechend in die Sphäre der politischen 
Konflikte, der gesellschaftlichen Probleme und des Alltags von Menschen un-
terschiedlicher sozialer Schichten und kultureller Zugehörigkeit hinein. Zu 
mancher Kiez-Initiative, die im Hämer-Nachlass belegt ist, weil er sich für 
sie interessierte, wird man vermutlich andernorts vergeblich nach Belegen su-
chen. Das heißt: Der Bestand hat das Potenzial, allgemeine historische, nicht 
nur auf Architektur im engeren Sinne bezogene Interessen auf sich zu ziehen.

Dem trägt unsere hohe Wertschätzung der Aktenüberlieferung Rechnung, 
die in museal orientierten Architektursammlungen oft wenig Beachtung findet. 
Was die Art des Materials und seine Zusammenstellung betrifft, so handelt es 
sich beim Nachlass Hämer um ein Büro-Archiv; die Übergänge von geschäft-
lichen zu familiären und privaten Unterlagen sind aber fließend. Hämer war 
gewohnt, Mitarbeiter um sich zu haben, die für ihn die Geschäfte führten. Wie 
ein Behördenleiter notierte er die Anweisungen und Entscheidungen stichwort-
artig, aber oft eher flüchtig, während die Ausführung anderen oblag. Eine große 
Rolle spielte auch seine Frau Marie-Brigitte Hämer-Buro, die zum Teil als eine 

freundschaftlichen Sicht verfasst. Das ist kein Nachteil, nimmt historische Perspekti-
ven aus größerer Distanz jedoch nicht vorweg.

9 Die Ausstellung Hardt-Waltherr Hämer. Architekt HBK – Theaterbau fand vom 13. 
Januar bis 10. März im Foyer Einsteinufer der Universität der Künste statt.

10 Vgl. Kaputte Stadt retten. Ergebnisse der behutsamen Stadterneuerung in Kreuzberg. 
Bauen in den bewohnten Häusern Adalbertstraße 80, 81, 82 in Berlin-Kreuzberg, hg. 
von der Bauausstellung Berlin GmbH (Leitung: Hardt-Waltherr Hämer). Berlin 1985.

11 Rudolf Schilling: Behutsame Stadterneuerung, in: Stadt im Kopf (wie Anm. 9), 
S. 179–215, hier: S. 185.
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Art von Geschäftsführerin agierte, solange sie mit ihm zusammenarbeitete. Die 
Aktenführung war nicht selten extensiv. Selbst banale Telefongespräche wurden 
auf einem Formular notiert und der betreffende Zettel abgeheftet.

»Lehre – 

« aus dem Büro 
von Hardt-Waltherr Hämer, um 1970 

(Nachlass Hardt-Waltherr Hämer)

Die umfassende Dokumentation wurde durch die Art der Registratur, also 
der vorarchivischen Ablage, unterstützt. Hämer zog 1967 nach Berlin und 
bewohnte eine ganze Etage eines geräumigen Berliner Altbaus, Bismarckstra-
ße 67, an der Ecke zur Schlossstraße. Die Akten seines Büros nahm er in 
großem Umfang von Ingolstadt nach Berlin mit, denn er war dort weiterhin 
als Architekt tätig.12 Es ist sympathisch, dass die Rücken der Aktenordner 
und Schuber zum Teil mit amüsanten Bildern versehen wurden (Abb. 14) – 
ihre Zahl war jedoch gewaltig. Spätere Reduktionen der Aktenmenge, wie sie 
bei Privatpersonen typischerweise mit einem Umzug verbunden sind, gab es 
kaum. Es hat fast den Anschein, dass Hämer seine wohnlichen Verhältnisse 

12 Insbesondere beim Bau des Katharinen-Gymnasiums, das 1970 fertiggestellt wurde.
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an den Aktenzuwachs anpasste: Er mietete Schritt für Schritt weitere Räume 
an, die Nebenwohnungen und der Keller füllten sich mit Papier.

Der nächste Schritt, der zu einer Auslese im Material führen kann, ist die 
Übergabe ans Archiv. Bei einem Vor- oder Nachlass nehmen die Geber im 
Vorfeld der Archivierung oft Selektionen vor. Hämer war jedoch in dieser 
Hinsicht gleichgültig, was eher eine Ausnahme darstellt. Bei seinem Archiv 
handelt es sich folglich wohl um einen Überrest im strengen Sinne, nicht etwa 
um eine Auswahl dessen, was er für die Nachwelt bestimmte. Soweit bislang 
zu erkennen, gab es keine bereinigenden Eingriffe von seiner Seite. Seinem 
emphatischen Verständnis von Zeitgenossenschaft widersprach es wohl, sich 
auf das eigene Archiv – eine der Vergangenheit gewidmete Instanz – im Ein-
zelnen einzulassen. Im Übrigen war er auch kein »Schriftmensch«, die Akten-
führung war Sache seines Büros – Gespräche, Begegnungen, Versammlungen 
waren dagegen sein Element. Hämer hatte bei aller Eitelkeit, die auch ihm 
nicht fremd war, offenkundig keine Angst, dass irgendetwas aus seiner Sicht 
Falsches, Abträgliches oder Unpassendes in seinem Archiv überleben könnte. 
Es gibt eben Menschen, die eine unbekümmerte Haltung in Bezug auf ihre 
posthume Privatsphäre, wenn man so formulieren darf, an den Tag legen.

In Bezug auf die Struktur des Bestandes ist ein weiterer Punkt zu berück-
sichtigen. Anfangs führte Hämer ein ganz normales Architekturbüro. Seit 
den 1970er-Jahren war sein Büro aber mit anderen Einrichtungen verzahnt, 
deren Chef er war. Das gilt schon für seine Tätigkeit am Institut für Wohnen 
und Umwelt (IWU) in Darmstadt, das er von 1971 bis 1973 zum Teil von 
Berlin aus leitete. Dasselbe trifft später auch für die Altbau-IBA zu, die von 
einer eigenen städtischen Gesellschaft betrieben wurde, und dann genauso 
für S.T.E.R.N. und das Bauhaus Dessau, das Hämer 1998 kommissarisch 
führte. Drei Jahrzehnte lang war er in verschiedenen Kontexten in hohem 
Maße ein Direktor, der aus der Distanz agierte. In gewisser Weise entsprechen 
die Extrakte aus Akten dieser Verwaltungen, die in Hämers Büro landeten 
und auf deren Basis er tätig wurde, den Handakten eines Behördenleiters. Es 
ist durchaus üblich, dass derartige Unterlagen getrennt von der allgemeinen 
Registratur abgelegt werden. Die Hämer’sche ›Sonderregistratur‹ entstand im 
Zeichen der technischen Reproduzierbarkeit von Dokumenten auf Papier. 
Damals war es leicht geworden, Xerokopien herzustellen und zu versenden, 
eine Vielzahl von Schriftstücken wurde per Fax übertragen. Oft gewinnt man 
den Eindruck, dass die Mitarbeiter ihren Chef umfänglich mit Information 
versahen – dann waren sie vor dem Vorwurf gefeit, etwas zurückgehalten zu 
haben. Das Fax-Gerät stand wohl kaum jemals still.

So günstig sich die skizzierte üppige Materiallage aus historischer Sicht 
darstellt, Kassationen waren unerlässlich – die Qual der Wahl verlagerte sich 
vom Bestandsbildner auf das Archiv. Historische Archive sind nun aber daran 
gewöhnt, mit schier überwältigenden Mengen von Papier umzugehen. So hat 
der Leiter der Nachlassabteilung im Historischen Archiv der Stadt Köln, Max 
Plassmann, 2019 ein Dokumentationsprofil speziell für Nachlässe von Archi-
tekten ausgearbeitet, mit dem das Ziel verfolgt wird, begründete Kassationen 
in einem vernünftigen Ausmaß zu ermöglichen. Er plädiert dafür, dass das 
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›Wegwerfen‹ vor keinem Bestand haltmacht – auch nicht vor den Nachlässen 
bedeutender oder sich für bedeutend haltender Persönlichkeiten: Ein Perso-
nenarchiv ist kein Fetisch.13

Die vorgefundenen Quantitäten erzwangen auch im Fall des Hämer-Ar-
chivs, dass kassiert wurde. Es schien sinnvoll zu sein, einige Ausschnitte in 
größerem Umfang aufzubewahren. Hierfür kamen unter den großen Sach-
gruppen vor allem das Theater Ingolstadt, die Modellsanierung des Blocks 
118 in Charlottenburg und die IBA 1984 und 1987 mit ihrem Schwerpunkt 
in Kreuzberg in Betracht. Sie sind für Hämers Tätigkeit zentral. Darüber 
hinaus musste die Integrität des archivischen Fonds gewahrt werden.14 Sie 
blieb vorarchivisch unangetastet und durfte nun nicht von Seiten des Ar-
chivs zerstört werden. Deshalb war zu gewährleisten, dass alle thematischen 
Schwerpunkte, medialen Eigenarten sowie die Besonderheiten der Aktenfüh-
rung und Registraturbildung trotz Kassationen nachvollziehbar bleiben; die 
Tätigkeit des Büros musste evident gehalten werden.

Was die wünschenswerten Reduktionen im Einzelnen betraf, so zeigte 
sich, dass ein wichtiges formales Kriterium ausgiebig genutzt werden konn-
te: die in den Unterlagen sichtbaren persönlichen Spuren. Sie zeigen an, ob 
die betreffenden, dem Büro übersandten Dokumente inhaltlich in Hämers 
Gesichtskreis traten. Das ist ganz äußerlich daran zu erkennen, dass Schrift-
züge von Mitarbeiterinnen und Mitarbeitern oder von Hämers Hand in den 
Papieren vorzufinden sind. Auch der Umstand, dass Dokumente sorgfältig 
und eigenständig geordnet und abgelegt worden sind, kann ein Hinweis auf 
Hämers Interesse sein. Bestimmte Unterlagen waren ihm wegen ihres Infor-
mationswerts wichtig, ohne dass sie mit seinem Wirken unmittelbar zu tun 
haben mussten.

Eine Mischform ist strukturell bedeutsam: Hämer hat geschäftliche 
Schriftstücke, Flugblätter, eingesandte Briefe, Memoranden und anderes 
mehr, das die behutsame Stadterneuerung vor allem in Kreuzberg betrifft, 
wohl im Nachhinein zu Dossiers formiert oder formieren lassen. Diese sind 
teils topografisch, teils sachthematisch gegliedert. So entstand eine Mixtur 
aus geschäftlicher Ablage zweiter Stufe und Sammlung – heute handelt es 
sich wohl um einen besonders wertvollen Teil des Nachlasses. Themen sind 
zum Beispiel »Selbsthilfe«, »Ausländer«, »Energie, Fernwärme«, aber auch 
»Spekulation«, »Instand-Besetzer« und »Kitas« (Kindertagesstätten).15 Die 
Stichworte zeigen, dass im Hämer-Archiv nicht nur fündig wird, wer an Hä-
mers Persönlichkeit interessiert ist. Enthalten sind darüber hinaus umfangrei-
che Materialien zur Stadterneuerung, zu den mit ihr verbundenen politisch-

13 Vgl. Max Plassmann: Nicht-amtliche Architekturüberlieferung im Historischen Ar-
chiv der Stadt Köln, in: Architektur und Archive in Nordrhein-Westfalen. Beiträge 
eines Workshops im Historischen Archiv der Stadt Köln. Köln 2019, S. 9–25.

14 Vgl. hierzu einführend Dietmar Schenk: Was kann weg? Über Kassationen und die 
Auswahl der Archivalien, in: ders.: Archivkultur. Bausteine zu ihrer Begründung. 
Stuttgart 2022, S. 77–95.

15 UdK-Archiv, 115 – 201, 202, 207, 208, 210 und 217.
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gesellschaftlichen Konflikten und zum Alltag von Bauen und Wohnen.
Eingänge, die in Hämers Büro zwar aufgehoben, von denen aber erkenn-

bar kaum Notiz genommen wurde, konnten als entbehrlich eingestuft wer-
den, sofern die einsendende Einrichtung, etwa die Akademie der Künste, 
eine eigene Registratur mit Anbindung an ein Archiv besitzt. Dann war die 
Annahme gerechtfertigt, dass der dortige Ausgang als Konzept aufbewahrt 
wurde und früher oder später im zuständigen Archiv öffentlich zugänglich 
sein wird. Anders gelagert ist dagegen zum Beispiel der Schriftverkehr des 
Kunstvereins Ingolstadt. Zu den im Hämer-Archiv erhaltenen Dokumenten 
gehören zahlreiche Schreiben, die an die Mitglieder versandt wurden. An-
hand der erhaltenen Konzepte war zu erkennen, dass Hämer als Vorsitzender 
mit seinem Büro gelegentlich als eine Art von Geschäftsstelle fungierte; Ak-
tivitäten des Vereins wurden vom Büro Hämer ehrenamtlich verwaltet und 
sind möglicherweise nur hier dokumentiert.

Die Verzeichnung des Archivs von Hardt-Waltherr Hämer kann in Kürze 
abgeschlossen werden.16 Das ist auch erforderlich, denn in den nächsten Jah-
ren, in deren Verlauf sein Leben und Werk endgültig historisch sein wird, ist 
mit vielfältigen Nutzungen zu rechnen.

16 Der derzeitigen Bearbeiterin Martha Pflug-Grunenberg sei ebenso gedankt wie der 
früheren Elisabeth Tharandt.







(Sammlung Karl Blossfeldt)
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Mein Part ist es, Ihnen in einführenden Worten Karl Blossfeldt nahezubrin-
gen – einen Fotografen, dessen Leben und Werk mit der Universität der 
Künste Berlin, deren Archivar ich bin, aufs Engste verbunden ist. Blossfeldt 
studierte an der Unterrichtsanstalt des Berliner Kunstgewerbemuseums, ei-
ner der Vorgängerinstitutionen, und assistierte einem bedeutenden Reformer 
des kunstgewerblichen Unterrichts, Moritz Meurer, der zu seinem Mentor 
wurde. Später war Blossfeldt drei Jahrzehnte lang selbst als Lehrer angestellt.

Seine Fotografien, deren ästhetische Qualität und künstlerischer Rang 
heute unumstritten sind, waren Lehrmittel und gehörten später auf unspek-
takuläre Weise zu den Sammlungen bildlicher »Vorlagen«, die an der Un-
terrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums und später in der Bibliothek der 
Vereinigten Staatsschulen für freie und angewandte Kunst betreut wurden. 
Manche der Abzüge weisen an den Ecken kleine Löcher auf, weil sie für Un-
terrichtszwecke wohl mit Stecknadeln an einer Wand befestigt worden waren. 
Seitdem hat die Wahrnehmung dieser Fotografien eine grundlegende Verän-
derung erfahren. Während sie heute als Werke fotografischer Kunst geschätzt 
werden, waren sie damals bloße didaktische Hilfsmittel. Damit stimmt über-
ein, dass Karl Blossfeldt nicht etwa als Lehrer für Fotografie angestellt war. 
Geht man von seinen beruflichen Aufgaben aus, nutzt er das Medium kei-
neswegs im Sinne »freier Kunst«. Vielmehr verwendete er in seinem Unter-
richtsfach, Modellieren nach lebenden Pflanzen, Fotografien als »Vorbilder« 
im wörtlichen Sinne. Anfangs half er seinem Lehrer Moritz Meurer dabei, 
Lehrwerke zu schaffen, Meurer nutzte »Pflanzenphotos« seines Mitarbeiters 
in eigenen Publikationen.1

Der Einsatz fotografischer Verfahren bei der bildlichen Repräsentation von 
Pflanzen hatte also einen ganz handfesten Nutzen: Diese welken, ja sie sind 
nicht das ganze Jahr über im jeweils gewünschten Zustand greifbar, etwa blü-
hend oder mit Knospen. Überdies sind sie oft klein. Deshalb war es praktisch, 
sie im Unterricht durch Fotografien zu ersetzen – sie mussten nur adäquat, 
gern vergrößert, wiedergegeben sein. Auch konnte die mediterrane Flora in 
Form von Repliken und Reproduktionen nach Berlin gebracht werden. Das 
Fach »Photographik« gab es an der Hochschule für bildende Künste in Berlin 
erst Jahrzehnte später, von 1955 an als selbständige Disziplin; Dozent war 
Heinz Hajek-Halke.2 Zu diesem Zeitpunkt lebte Blossfeldt längst nicht mehr, 

* Ansprache bei der Eröffnung der Ausstellung Poesie der Pflanze. Photographien von Karl 
Blossfeldt und Jim Dine in der Photographischen Sammlung der SK Stiftung Kultur in 
Köln am 21. Februar 2019

1 Vgl. etwa Moritz Meurer: Vergleichende Formenlehre des Ornaments und der Pflanze. 
Dresden 1909, S. 154.

2 Christine Fischer-Defoy: »Kunst, im Aufbau ein Stein«. Die Westberliner Kunst- und 
Musikhochschulen im Spannungsfeld der Nachkriegszeit. Berlin 2001, S. 162–167, 
hier: S. 163. 
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er war bereits 1932 gestorben. Ein ehemaliger Studierender erzählte mir, dass 
es noch in den 1950er-Jahren regelrecht verpönt war, mit einem Fotoapparat 
in der Hand das Hochschulgebäude an der Charlottenburger Hardenberg-
straße zu betreten:3 Die Bildhauer und Maler am Steinplatz4 fühlten sich über 
die Fotografie erhaben.

Das Konvolut der Vintage-Prints von Karl Blossfeldt, das im Archiv der Uni-
versität der Künste Berlin bewahrt wird (Abb. 15), schenkte Blossfeldts Witwe 
den damaligen Vereinigten Staatsschulen kurz nach dem Tod ihres Mannes. Ei-
nige der Arbeiten stellte die Schule – ein Zeichen der Wertschätzung – darauf-
hin »in den unteren Korridoren« des Hochschulgebäudes aus.5 Die Fotografien 
von Karl Blossfeldt zählten allerdings nicht zum Kunstbesitz, der im Zweiten 
Weltkrieg ausgelagert wurde. Es ist nicht ganz klar, ob sie dabei waren, als im 
Sommer 1944, schon mitten in den Bombardierungen Berlins, Bücher und 
auch »Photos usw. aus den Schubkästen im Lesesaal« in Eile und ohne genaue 
Listen ins Bergwerk Hattorf in der Rhön abtransportiert wurden; sie könnten 
auch im unterkellerten Teil des Schulgebäudes einfach abgestellt worden sein.6 
Trotz der beachtlichen Rezeption, die in der zweiten Hälfte der 1920er-Jahre 
einsetzte, hatte sich das Blatt für Blossfeldt noch nicht ganz gewendet.

Die Blossfeldt-Fotografien gingen nicht verloren, doch war ihr Vorhan-
densein in den folgenden Jahrzehnten schlicht nicht bekannt. Erst 1984 wur-
den sie zufällig wieder aufgefunden. Eine erste Ausstellung fand in der Galerie 
Taube in Berlin-Wilmersdorf, Pariser Straße, statt.7 Vorausgegangen war der 
säkulare Prozess der Umwertung des Mediums Fotografie: ihrer Anerken-
nung als Kunst. Die Entdeckung der originalen Abzüge Karl Blossfeldts war 
insofern, ganz unabhängig von den Umständen des Wiederauffindens, auch 
eine Folge veränderter Vorzeichen, eines gewandelten Horizonts der Wahr-
nehmung. Bis zu einer grundlegenden Aufarbeitung des Bestandes dauerte es 
dann erneut anderthalb Jahrzehnte: Zwischen 1999 und 2009 inventarisier-
ten wir den Bestand in Kooperation mit der Photographischen Sammlung 
der SK Stiftung Kultur in Köln; heute ist er online zugänglich.8

3 So erzählte es Ludwig Thürmer (1931–2021), später Professor für Ausstellungsgestal-
tung an der Hochschule der Künste. Karl Hofer ermöglichte ihm aber zu fotografieren 
und Fotografien in einer Dunkelkammer zu entwickeln.

4 So der Titel einer Selbstdarstellung der damaligen Lehrerschaft in Buchform: Bildhau-
er und Maler am Steinplatz. Die Lehrer des Fachbereichs Bildende Kunst der Hoch-
schule der Künste Berlin 1945–1986. Berlin 1986.

5 UdK-Archiv, 8 – 97, Schreiben des Kustos Wolfgang Sörrensen an Blossfeldts Witwe 
vom 26. 5. 1933.

6 Vgl. die Akte »Verlagerungen 1939 – 1944« in der Universitätsbibliothek der Univer-
sität der Künste, Bl. 179 (im UdK-Archiv als Digitalisat hinterlegt).

7 Vgl. Karl Blossfeldt 1865–1932, Pflanzenfotografien. Katalog Nr. 79 der Galerie Tau-
be zur Ausstellung vom 3. August bis 29. September 1984. Ich danke Klaus Märtens, 
dem Inhaber der Galerie, für zahlreiche Informationen und Hinweise.

8 Vgl. die Website »Werksammlung Karl Blossfeldt« (https://photographie-sk-kultur.de/
bestaende/karl-blossfeldt/werke). Vorausgegangen war die Ausstellung Karl Blossfeldt. 
Licht an der Grenze des Sichtbaren in der Akademie der Künste, Berlin (14. November 
1999 bis 9. Januar 2000).



105

1 »Neues von Blumen«

Das Reformprojekt Meurers, von dem Blossfeldts fotografische Kunst ih-
ren Ausgang nahm, wird heute von Blossfeldts Ruhm überstrahlt. Im Zuge 
der Ausleuchtung der Kontexte, in denen Blossfeldts Fotografien stehen, fand 
es vor kurzem aber Beachtung. Im letzten Jahr wurde die Erneuerung des 
kunstgewerblichen Unterrichts durch Meurer anlässlich des 150. Jahrestags 
der Gründung des Berliner Kunstgewerbemuseums in einer Ausstellung 
Form Follows Flower vorgestellt. Der zugkräftige Name Karl Blossfeldts durfte 
freilich nicht fehlen. Der Untertitel der Schau lautete »Moritz Meurer, Karl 
Blossfeldt & Co.« – wobei man nicht recht weiß, was hier mit der Compag-
nie gemeint ist, denn alles dreht sich vor allem um diese beiden.9

Karl Blossfeldts Anfänge als Fotograf der Pflanzen und Blumen, die im Rah-
men ornamentaler Gestaltung in den Blick rückten, gehen bis in seine Studien-
zeit zurück. Von 1884 an hatte er die Schule des Berliner Kunstgewerbemuse-
ums besucht; später wurde er zu den Reformvorhaben Moritz Meurers, der das 
Studium der Naturformen erneuern wollte und zu diesem Zweck Lehrmittel 
herstellen ließ, hinzugezogen. Meurer hielt sich lange in Rom auf, Blossfeldt 
begleitete ihn und bildete in der Zusammenarbeit mit ihm sein fotografisches 
Talent aus. Das preußische Kultusministerium unterstützte die Bestrebungen 
Meurers mit beträchtlichen finanziellen Mitteln. Im Zuge dieser kunstgewerb-
lichen ›Zurück zur Natur‹-Bewegung – und in Jahren, in denen der Jugendstil 
aufkam – erhielt Blossfeldt 1899 eine kleine Stelle als Lehrkraft.

Springen wir ein Vierteljahrhundert weiter. Blossfeldts Berufsleben war 
bereits weit fortgeschritten, als die Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuse-
ums – deren schmucklose Benennung verbirgt, dass sie auf ihrem Gebiet füh-
rend war – mit der parallel bestehenden akademischen Ausbildungsstätte, der 
Hochschule für die bildenden Künste, zusammengelegt wurde. Die Fusion 
fand 1924 statt. Blossfeldt wirkte bis dahin im 1905 errichteten Neubau der 
Kunstgewerbeschule, Prinz-Albrecht-Straße 8 in Kreuzberg, der neben dem 
heutigen Gropius Bau, dem damaligen Kunstgewerbemuseum, lag. Nun zog 
er gemeinsam mit seinen Lehrerkollegen nach Charlottenburg um: in das seit 
1902 von der Kunsthochschule genutzte Gebäude an der Hardenbergstraße. 
Im Augenblick des Umzugs und kurz danach ist manches, was ganz praktisch 
zu regeln war, aktenkundig geworden.

Anhand dieser Dokumente wird deutlich, dass man sich Blossfeldts be-
rufliche Existenz kaum bescheiden genug vorstellen kann. Seine Lehrtätig-
keit war gleichförmig, und er musste Provisorien in Kauf nehmen. Brieflich 
beschwerte er sich über so etwas Elementares wie einen unsauberen, viel zu 
kleinen Unterrichtsraum, den er sich – abgeteilt nur durch einen Vorhang – 
mit Kollegen teilen musste.10 Blossfeldt gehörte nicht zu den prominenten 

9 Die Ausstellung wurde vom 20. Oktober 2017 bis zum 14. Januar 2018 im Kunst-
gewerbemuseum der Staatlichen Museen zu Berlin gezeigt. Vgl. den gleichnamigen 
Katalog, hg. von Angela Nikolai und Sabine Thümmler. Berlin / München 2017.

10 Vgl. den Brief Blossfeldts vom 24. Mai 1924. Wiedergegeben in: Dietmar Schenk: 
Karl Blossfeldt im Archiv der Berliner Hochschule der Künste. Mit einem Anhang un-
veröffentlichter Autographe, in: Konstruktionen von Natur. Von Blossfeldt zur Virtu-
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Lehrkräften, und bei ihm fand sich nur eine eher kleine Zahl von Studie-
renden ein. Lange Zeit über führte er ein gewiss nicht glanzvolles, aber be-
ständiges Leben als eine Art von Fachschullehrer – und fand die Ruhe, sein 
herausragendes Œuvre zu schaffen. Zur Beharrlichkeit von Blossfeldts Arbeit 
gehört, dass sich seine Fotografien technisch und ästhetisch im Laufe der Zeit 
kaum veränderten. Dieser Befund ergibt sich daraus, dass es heute viel Mühe 
kostete, seine Fotografien zu datieren. Übrigens war es auch schwierig, die 
Pflanzen, die er vergrößert, in Ausschnitten und teils präpariert dargestellt 
hat, botanisch zu bestimmen.

Blossfeldt war kein experimenteller Geist. Er veränderte seine Art des Fo-
tografierens und seine ästhetische Haltung nicht, obwohl ihm längst signa-
lisiert worden war, dass er altmodisch sei. Bereits wenige Jahre nach seiner 
Anstellung hieß es von Seiten einer neuen, als fortschrittlich geltenden Di-
rektion unter Bruno Paul, dass Blossfeldts »fast wissenschaftlich zu nennende 
Methode« einer vergangenen Epoche angehöre.11 So unerbittlich (und abwe-
gig) war das damals maßgebliche professorale Urteil. Doch Blossfeldt hatte 
das Glück, dass er sein eigenes Veralten überlebte. Seine letzten Lebensjahre 
waren angebrochen, als ihm die Galerie Nierendorf, die schräg gegenüber der 
Hochschule lag, eine Ausstellung ermöglichte. Der Band Urformen der Kunst 
erschien 1928 im Kunstverlag Wasmuth, Berlin.12 Nun erkannte die erstaun-
te Leserschaft in Blossfeldts fotografischer Typologie der Pflanzenformen, die 
sich in ihrem Ursprung auf die Tradition des Ornaments bezieht, etwas Neu-
es, noch nicht Gesehenes – »Neues von Blumen« überschrieb Walter Benja-
min 1928 seine hellsichtige Besprechung.13

Die langsame Entdeckung von Blossfeldts Kunst setzte im Zeichen der 
Neuen Sachlichkeit und des Neuen Sehens ein. Sie galt einem Fotografen, der 
eher im Vorfeld des Jugendstils geprägt worden war und sich der Anpassung 
an den ästhetischen Wandel beharrlich verweigert hatte – welch eine Ver-
schränkung der Epochen! Zu Lebzeiten gehörte Karl Blossfeldt nicht zu den 
›großen Namen‹ oder gar den Vorzeige-Künstlern der Ausbildungsstätte, an 
der er sein Brot verdiente. Aus heutiger Sicht jedoch ist er einer ihrer größten.

alität. Dokumentation des gleichnamigen Symposiums, zusammengestellt von Angela 
Lammert. Amsterdam / Dresden 2001, S. 117–139, hier: S. 137 f.

11 Entwurf eines Schreibens der Generalverwaltung der Königlichen Museen an den Kul-
tusminister durch Bruno Paul vom 26. März 1912 (UdK-Archiv, 7 – 4, Unterrichts-
anstalt des Kunstgewerbemuseums, Akte »Organisation des Unterrichts«), abgedr. in: 
Dietmar Schenk: Karl Blossfeldt im Archiv der Hochschule der Künste, in: Konstruk-
tionen von Natur (wie Anm. 10), S. 134. 

12 Im Verlag Ernst Wasmuth, Berlin.
13 Walter Benjamin: Neues von Blumen, in: ders.: Gesammelte Schriften, Band III. 

Frankfurt/Main 1972, S. 151–153.
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Mit ein paar Zahlen möchte ich beginnen: In der Ausstellung des Münchner 
Stadtmuseums, die wir heute eröffnen,1 werden – unserer Buchführung zu-
folge – 343 Objekte und Dokumente, überwiegend Fotografien, aus dem Ar-
chiv der Universität der Künste Berlin ausgestellt. Unsere Archivdatenbank, 
in der sie verzeichnet sind und die bald online zugänglich werden soll, um-
fasst – Stand vorgestern – für die fotografische Lehrsammlung 25.333 Da-
tensätze. Eine Verzeichnungseinheit bezieht sich meist auf eine einzelne Fo-
tografie, manchmal aber auch auf ein Konvolut, ein Album oder einen Band. 
Und eine weitere Gegenüberstellung: Auf der Rückseite des Katalogs zu die-
ser Ausstellung stehen – wie Schlagworte aneinander gereiht – die Namen 
von 46 Fotografen. Der Index der Fotografen und Verlage, den wir im Rah-
men unserer Inventarisierung angelegt haben, umfasst demgegenüber weit 
mehr als vierhundert Einträge.2

In dieser Ausstellung sehen Sie also nur eine kleine Auswahl aus unse-
rer Sammlung: ein wenig mehr als ein Prozent. Weniger ist bekanntlich oft 
mehr: Es sind Highlights darunter, besonders wertvolle und seltene, ausge-
fallene und ästhetisch ansprechende Fotografien; eher ganz frühe als solche 
mit späterem Entstehungsdatum, und bevorzugt Motive aus Paris, Rom und 
Venedig, nicht etwa aus der Mark Brandenburg. Attraktiv ist ein gefährlich 
anmutender Löwe mit aufgerissenem Maul, der sensationsheischend insze-
niert werden kann, nicht aber sind es vielfältige Varianten von Eisengittern, 
die für Studierende an der Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums von 
Interesse gewesen sein mochten (siehe Abb. 2), oder auch schwarz-weiße Re-
produktionen von Gemälden im Louvre. Zudem wird das Neue Sehen in der 
Fotografie der 1920er-Jahre durch die Selektion betont: Karl Blossfeldt steht 
neben Albert Renger-Patzsch. Aber es lässt sich doch auch ein Querschnitt 
erkennen, so dass man ermessen kann, was die fotografischen Lehrsammlung 
alles umgreift. Zum Beispiel kann nachvollzogen werden, welche motivischen 

* Ansprache zur Eröffnung der Ausstellung Vorbilder – Nachbilder. Die fotografische Lehr-
sammlung der Universität der Künste Berlin im Münchner Stadtmuseum am 6. Februar 
2020

1 Der vollständige Titel der Ausstellung lautete: Vorbilder – Nachbilder. Die fotografi-
sche Lehrsammlung der Universität der Künste Berlin. – Die für den vorliegenden Text 
gewählte Überschrift entstammt einer Formulierung Anton von Werners und wurde 
auch als Projekttitel gewählt. Vgl. Dietmar Schenk: »Hilfsmittel ... in ausgiebigster 
Weise«. Fotografien in den Sammlungen der Berliner Kunstakademie und Kunst-
gewerbeschule, in: Eine neue Kunst? Eine andere Natur. Fotografie und Malerei im 
19. Jahrhundert, hg. von Ulrich Pohlmann und Johann Georg Prinz von Hohenzol-
lern. München 2004, S. 325–331.

2 Die fotografische Lehrsammlung ist, soweit es urheberrechtlich unbedenklich war, 2021 
im Bildindex der Kunst und Architektur des Deutschen Dokumentationszentrums für 
Kunstgeschichte online gestellt worden. Siehe online unter www.bildindex.de.
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Gruppen vertreten und, damit korrespondierend, welche Fachgebiete abge-
deckt sind: Akt/Anatomie, Architektur, Kunstreproduktion, Italien, Land-
schaft, Orient, Historie, Pflanzen und Tiere.

Eine Sammlung ist auch durch ihre Zimelien wertvoll, aber es kommt 
ebenso auf die Vielfalt der Inhalte und ein Verständnis dafür an, in welchem 
Verhältnis das Einzelne zum Ganzen steht. Neben dem ästhetischen Wert, der 
durch die Bildauswahl für die Ausstellung, eingebettet in deren Gestaltung, 
herausgearbeitet wird, ist der historische Wert zur Geltung zu bringen. Die 
Sammlung ist über ihren Schauwert hinaus ein authentisches Dokument frü-
herer Kunstlehre und insofern eine Spur vergangenen menschlichen Lebens – 
dieser Aspekt wird in den wissenschaftlichen Aufsätzen, die der Katalog zu 
dieser Ausstellung enthält, herausgearbeitet. In ihnen finden sich Forschungs-
ergebnisse unseres Projekts.3

Vergleichbare Lehrmittel besaßen in den Jahrzehnten um 1900 zahlreiche 
Kunstakademien, Kunstgewerbe- und Kunsthandwerkerschulen; auch Ge-
lehrte nutzten ein derartiges Bildmaterial. Ausgerechnet in Berlin, wo der 
Bombenkrieg wütete und vieles vernichtete, hat sich eine sehr umfangreiche 
Sammlung in großer Vollständigkeit erhalten. Gemessen an dem Zustand der 
Zeit um 1930, dürfte die Sammlung so gut wie komplett überliefert sein, und 
auch die ›alte Ordnung‹ (original order), die Rückschlüsse auf den Gebrauch 
und das zeitgenössische Verständnis der Bilder zulässt, hat sich erhalten. Die-
se Struktur, die durch Stempel, Signaturen und Beschriftungen kenntlich 
ist, aber auch aus der Lagerung hervorgeht, stellt sich als durchaus komplex 
dar. Unterschiedliche Zeitschichten und verschiedene sachliche wie serielle 
Gliederungsprinzipien überlagern und überlappen sich. Die Bibliotheken, 
in denen sich diese Lehrmittel befanden, arbeiteten sorgfältig und solide. In 
der letzten Phase ihrer ursprünglichen Nutzung betreute sie die Bibliothek 
der Preußischen Akademie der Künste und der Vereinigten Staatsschulen für freie 
und angewandte Kunst – eine Schulbibliothek, die zugleich als Akademiebi-
bliothek firmierte. Die dort tätigen Bibliothekare arbeiteten akribisch, sie 
waren gebildet und kunstgeschichtlich bewandert. Darauf mag zurückzufüh-
ren sein, dass sich die Berliner Sammlung so gut erhalten hat. Sie sammelte 
»Vorlagen« noch in den 1920er- und 1930er-Jahren, als dieses didaktische 
Medium bereits veraltete.

Die heutige Universität der Künste setzt die künstlerische Ausbildung 
fort, die im Laufe einer 300-jährigen Geschichte an mehr als einem Dut-
zend Vorgängereinrichtungen stattfand.4 Der älteste Strang geht auf die 1696 

3 Vgl. Vorbilder – Nachbilder. Die fotografische Lehrsammlung der Universität der 
Künste Berlin 1850–1930 / Paragons – Afterimages. Photographs from the Berlin Uni-
versity of the Arts 1850–1930. Katalog zur Ausstellung im Münchner Stadtmuseum 
und im Museum für Fotografie der Staatlichen Museen zu Berlin Preußischer Kul-
turbesitz, hg. von Ulrich Pohlmann, Dietmar Schenk und Anastasia Dittmann. Köln 
2020.

4 Zur Institutionsgeschichte vgl. Antje Kalcher / Dietmar Schenk: Vor der UdK. Die 
Lehrenden an den Vorgängerinstitutionen der Universität der Künste Berlin – ein Ka-
talog. Berlin 2024 (Schriften aus dem Archiv der Universität der Künste Berlin 17).
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gegründete kurfürstlich-brandenburgische, später königlich-preußische Aka-
demie der Künste zurück. Die fotografische Lehrsammlung, wie sie hier in 
München gezeigt wird, hat aber eine doppelte Wurzel: Zum einen stammt 
sie aus der Akademie,5 zum anderen ist aber das 1868 gegründete Kunstge-
werbemuseum zu nennen, das von Anbeginn eine Unterrichtsanstalt unter-
hielt und eine besonders umfangreiche Sammlung an Vorlagen anlegte. Die 
Kunstakademie und diese führende Kunstgewerbeschule Berlins fusionierten 
1924 im Zuge von Reform- und Sparmaßnahmen, die in den Anfangsjahren 
der Weimarer Republik notwendig geworden waren. Der unhandliche Name 
der neuen Ausbildungsstätte wurde bereits genannt: Vereinigte Staatsschulen 
für freie und angewandte Kunst.6 Diese Schule leitete der bereits 1907 aus 
München berufene Architekt, Möbeldesigner und Karikaturist Bruno Paul. 
In seiner Eigenschaft als Direktor kaufte er – um ein Detail zu erwähnen – 
»41 Photographien« von Albert Renger-Patsch zu einem frühen Zeitpunkt 
in dessen Karriere.7 Die aus heutiger Sicht ebenso wertvollen Fotografien der 
kunstgewerblichen Sammlung Minutoli von Ludwig Belitski aus dem Jahr 
1854 ließ er dagegen »ausrangieren«. Diese besitzen wir trotzdem, im akade-
mischen Teil der Lehrsammlung sind sie bewahrt worden (Abb. 16).

Die Ausstellung im Münchner Stadtmuseum trägt den Titel Vorbilder – 
Nachbilder. Auf diese Gegenüberstellung, die auch das Verhältnis der Foto-
grafie zu den anderen Bildkünsten anspricht, wird gewiss gleich noch näher 
eingegangen werden. Ich möchte nur eine kleine historische Anmerkung 
vorausschicken: Der Ausdruck »Vorbilder« ist quellenmäßig und auch ter-
minologisch. Im Alltag künstlerischer Ausbildung zwischen 1850 und 1930 
wurden die hier ausgestellten, meist auf Karton montierten Fotografien, an-
hand derer gezeichnet, gemalt oder modelliert wurde, eben als »Vorlagen« 
und – fast synonym – auch als »Vorbilder« bezeichnet. Entsprechende For-
mulierungen finden wir in schulinternen Schriftstücken, die uns vorliegen: 
den Inventaren, Rechnungen, Bibliotheksakten und amtlichen Korrespon-
denzen mit dem preußischen Kultusministerium oder der Generalverwaltung 
der Museen. Solche Dokumente haben sich ebenfalls im Archiv der Univer-
sität der Künste erhalten.8

5 Vgl. Anton von Werner, Akademiedirektor. Dokumente aus der Tätigkeit des ersten 
Direktors der Königlichen akademischen Hochschule für die bildenden Künste, hg. 
von Dietmar Schenk. Berlin 1993 (HdK-Archiv 1).

6 Zur Geschichte der Bildsammlung vgl. Anastasia Dittmann / Dietmar Schenk: Foto-
grafien als »Vorbilder«. Die fotografische Lehrsammlung der Universität der Künste 
Berlin / Photographs as »Models«. The Photographic Teaching Collection at the Berlin 
University of the Arts, in: Vorbilder – Nachbilder (wie Anm. 3), S. 10–27.

7 So die Beschriftung der Fotokassette. Vgl. Ludger Derenthal: Renger-Patzsch. 41 Pho-
tos, in: Vorbilder – Nachbilder (wie Anm. 3), S. 370–389.

8 Vgl. Antje Kalcher: Ausgewählte archivalische Quellen, in: Vorbilder – Nachbilder 
(wie Anm. 3), S. 392– 401.
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Mit der Zeit geriet die Bildsammlung außer Gebrauch, sie wurde zu einem 
bloßen Relikt. Aufgrund günstiger Zufälle überstand sie den Zweiten Welt-
krieg. In der Nachkriegszeit bewahrte sie die Bibliothek der damaligen Hoch-
schule für bildende Künste in Westberlin. Lange Zeit über unbeachtet, wurde 
sie in den 1980er-Jahren im Zuge der Aufwertung der Fotografie ansatzweise 
wiederentdeckt; man warf einen ersten Blick ins »Innere des Bilderbergs«.9 

9 Vgl. Ins Innere des Bilderbergs. Fotografien aus den Bibliotheken der Technischen 
Universität und der Hochschule der Künste Berlin, bearb. von Joachim Schmid. Göt-
tingen 1988.
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Die jetzige Aufarbeitung wurde durch die Aufmerksamkeit für universitäre 
Sammlungen möglich, die sich ein Jahrzehnt später, seit den 2000er-Jahren, 
anbahnte. Am Anfang stand die Ausstellung Theater der Natur und der Kunst 
im Gropius Bau.10 Der Aufbau einer Koordinierungsstelle für universitäre 
Sammlungen an der Humboldt-Universität zu Berlin schloss sich an.11 Ein 
Gutachten des Wissenschaftsrats empfahl den Verbleib der Sammlungen 
an den Universitäten. Um die Umsetzung dieses Ratschlusses zu unterstüt-
zen, legte das Bundesministerium für Bildung und Forschung (BMBF) ein 
Förderprogramm auf, mit dessen Hilfe ausgewählte Sammlungen, jeweils in 
Zusammenarbeit mit einer Forschungseinrichtung und einem Museum, auf-
gearbeitet werden sollten. Vor ziemlich genau fünf Jahren, 2015, wurde die 
Ausschreibung »Vernetzen – Erschließen – Forschen. Allianz für universitäre 
Sammlungen« bekannt gegeben.12 Die Universität der Künste bewarb sich, 
mit dem Leibniz-Zentrum für Literatur- und Kulturforschung, Berlin, und 
dem Münchner Stadtmuseum als Partnern, um eine Förderung und war in 
einem zweistufigen, länger als ein Jahr dauernden Evaluationsverfahren er-
folgreich. Vom 1. März 2017 an konnten wir – vor allem die Kunsthistorike-
rin Anastasia Dittmann und ein Team studentischer Mitarbeiterinnen – die 
Fotografien erschließen. Die zu eröffnende Ausstellung steht am Abschluss 
einer breit angelegten Aufarbeitung, die wir in dem dreijährigen Projekt, bis 
2020, leisten konnten. Sie weist zwei Säulen auf: eine archivarische und eine 
wissenschaftliche.

Bei der archivarischen Verzeichnung war es uns wichtig, die historisch ge-
wachsene Gestalt der Sammlung zu fixieren und nachvollziehbar zu halten. 
Es ist geplant, die Datenbank des Archivs der Universität der Künste im Bild-
index der Kunst und Architektur des Deutschen Dokumentationszentrums 
für Kunstgeschichte13 online zu stellen. In einer weiteren Publikation soll 
die historische Bildsammlung als Ganzes, die nicht nur Fotografien, sondern 
auch vielfältige Grafik enthält, in ihrer originalen Ordnung vorgestellt wer-
den. Die Ergebnisse der bis heute geleisteten wissenschaftlichen Aufarbei-
tung, die sich nicht zuletzt mit der Herkunft, Struktur und Funktion der 
Sammlung sowie mit einzelnen ausgewählten Aspekten der Sammlungsge-
schichte befasst, finden sich, wie schon erwähnt, in dem inhaltsreichen Aus-
stellungskatalog. Schwerpunkte sind etwa die Preußische Messbildanstalt, der 
Fotopionier Ottomar Anschütz, die Fotografien der Sammlung Minutoli, die 
Akt- und die Italien-Fotografie sowie das Verhältnis zwischen Fotografie und 
Historienmalerei. Eine wissenschaftliche Tagung im Museum für Fotografie 

10 Vgl. die Begleitpublikation Theater der Natur und der Kunst / Theatrum Naturae 
et Artis. Wunderkammern des Wissens, hg. von Horst Bredekamp, Jochen Brüning, 
Cornelia Weber. 3 Bde. Berlin 2000/01 (Bd. 1: Katalog, Bd. 2: Essays, Bd. 3: Doku-
mentation).

11 Vgl. das Portal Wissenschaftliche Sammlungen und ihre Digitalisierung (https://por-
tal.wissenschaftliche-sammlungen.de).

12 Vgl. online unter www.bmbf.de/foerderungen/bekanntmachung-1029.html.
13 Diese Veröffentlichung ist 2021 erfolgt. Siehe online unter www.bildindex.de.



112

II Aus der Arbeit mit gerade übernommenen Beständen – C Fotografie

der Staatlichen Museen zu Berlin, das die Ausstellung im Herbst dieses Jahres 
übernehmen wird,14 ging voraus.

Um noch einmal auf die eingangs genannten Zahlen zurückzukommen: 
Meine Aufgabe als Archivar ist es, mich um alle 25.333 Objekte der fotogra-
fischen Lehrsammlung zu kümmern – und auch um diejenigen in unbekann-
ter Zahl, die noch nicht in die Archivdatenbank eingegangen sind.15 Durch 
das Projekt ist genügend Schubkraft entstanden, um das zu gewährleisten, 
und das sage ich mit Freude und Erleichterung; die Münchner Ausstellung, 
die auch im Museum für Fotografie der Staatlichen Museen zu Berlin gezeigt 
werden soll, und der begleitende Katalog sind ein wesentlicher Baustein dazu.

14 Die gut besuchte Tagung fand am 16./17. Mai 2019 statt. Bedingt durch die Coro-
nakrise, verzögerte sich die Berliner Station der Ausstellung und war vom 21. Mai bis 
5. September 2021 geöffnet.

15 Die Zahl der Datensätze beträgt inzwischen – Stand Februar 2024 – 31.400. 











117
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Wie Sie sehen, ist unsere Ausstellung Paul Hindemith in Berlin rechtzeitig 
fertig geworden, was im Augenblick das Wichtigste ist. Ich werde mich in 
meinen einführenden Worten kurz fassen, weil das, was Sie sehen, für sich 
sprechen soll.1 Ausführlich muss aber die Danksagung ausfallen, angesichts 
der langen Liste derer, die uns geholfen haben. Besonderer Dank gilt der 
Fondation Hindemith in Blonay, Schweiz. Ohne eine kurzfristig gewährte 
Zuwendung wäre die Ausstellung in diesem für die Hochschule der Künste 
schwierigen Haushaltsjahr nicht möglich gewesen. Ich danke ganz besonders 
dem Präsidenten der Fondation Hindemith, Herrn Dr. Andres Briner.2 Zahl-
reiche weitere Institutionen und Personen – darunter vor allem Leihgeber, 
aber auch Ratgeber – haben uns unterstützt. In ihrer Hilfsbereitschaft weit 
über das übliche Maß hinausgegangen ist das Hindemith Institut Frankfurt, 
das uns das Fotomaterial des Hindemith-Nachlasses zur Verfügung stellte, 
und das Staatliche Institut für Musikforschung, das für die Musikstation in 
dieser Ausstellung eine CD anfertigte.

Paul Hindemith gerierte sich in den frühen 1920er-Jahren gelegentlich 
als Bürgerschreck. 1922 berichtet er dem Schott-Verlag in burschikosem 
Tonfall über die Resonanz eines Konzerts in der Reichshauptstadt. Es sei-
en »alle Zeitungsbonzen und alle möglichen und unmöglichen Musikpopen 
[…] vorhanden« gewesen.3 Fünf Jahre später, im Alter von nur 31 Jahren, 
war Hindemith selbst zu einem Repräsentanten ›offizieller‹ Kultur in Ber-
lin geworden: als Lehrer für Komposition an der Staatlichen akademischen 
Hochschule für Musik. Er hatte die revoltierende Attitüde abgelegt, nicht aber 
die Neigung, Erwartungen zu konterkarieren. Harald Genzmer hat vor weni-
gen Tagen in Weimar erzählt, Hindemith habe ihn mit den Worten in seine 
Kompositionsklasse aufgenommen: »Hier wird aber nicht moderne Musik 
gemacht. Hier wird ordentlich studiert.«4 Diese Ankündigung war auf ihre 
Weise provokativ. Sie deutet die Polarität an, in der sich Hindemith damals 
bewegte. Weitere Überlegungen zu Hindemiths ästhetischer Haltung ließen 
sich anknüpfen, doch ist diese Ausstellung nicht nur biografisch, sondern 

* Ansprache zur Eröffnung der gleichnamigen Ausstellung im oberen Foyer des Gebäu-
des Fasanenstraße 1 b der Hochschule der Künste während der Paul-Hindemith-Wo-
che am 15. November 1995

1 Die Ausstellung hatte ich zusammen mit Franz Bullmann, dem Betreuer der Musikins-
trumente an der Hochschule der Künste, und Wolfgang Rathert, dem Musikbibliothe-
kar, konzipiert. – Siehe auch die nachträgliche Publikation: Paul Hindemith in Berlin. 
Essays und Dokumente (HdK-Archiv 2). Berlin 1997.

2 Vgl. Andres Briner: Paul Hindemith. Zürich 1971.
3 Paul Hindemith: Briefe, hg. von Dieter Rexroth. Frankfurt/Main 1982, S. 104.
4 Während einer öffentlichen Veranstaltung an der dortigen Hochschule für Musik, die 

ich besucht hatte.
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auch hochschul- und stadtgeschichtlich angelegt. Kommen wir deshalb zu 
diesen beiden Aspekten.

An unserer Hochschule hat Hindemith ein Jahrzehnt lang gewirkt, mit 
Unterbrechungen in der Zeit nach der nationalsozialistischen Machtübernah-
me. Er begann seine Lehrtätigkeit am 1. Mai 1927 und kündigte – aufgrund 
der Infragestellung seiner Position durch die Nationalsozialisten – zum Ende 
des Sommersemesters 1937. Berlin kehrte er im August 1938 den Rücken 
und emigrierte. Nach 1945 ließ er sich nicht dafür gewinnen, nach Berlin 
und an die Hochschule für Musik zurückzukehren.

In seiner Berliner Zeit nahm er – wie in den vorausgegangenen Frank-
furter Jahren – mit atemberaubender Intensität und nahezu allumfassenden 
Interessen an den Zeitströmungen, auch ihrer Widersprüchlichkeit, teil. Sie 
reichen von der Neuen Sachlichkeit bis zur restaurativen Stimmung in den 
frühen 1930er-Jahren. Diesem Jahrzehnt von 1927 bis 1938, in dem Hin-
demith in der preußisch-deutschen Hauptstadt seinen Lebensmittelpunkt 
besaß, ist unsere Ausstellung gewidmet.

Der Bogen, der gespannt wird, setzt mit den Lebensstationen vor und 
nach der Berliner Zeit ein. Was in der ersten Tafel ausgespart ist, nämlich 
das Berliner Jahrzehnt, wird auf den folgenden materialreich in den Mittel-
punkt gestellt. Unter dem Titel »Orte« wird ein geografisches Puzzle geboten, 
dem man unter anderem entnehmen kann, dass Hindemith nicht nur an 
der Hochschule für Musik, sondern auch an der Volksmusikschule im Ar-
beiterbezirk Neukölln lehrte.5 Eine dritte Tafel widmet sich der Hochschule 
für Musik, und zwar sowohl Hindemiths Lehrtätigkeit – einschließlich des 
jährlichen Ausflugs in den Grunewald – als auch der Institution als solcher. 
Es folgen Tafeln, die den Kammermusikensembles Hindemiths, bis hin zum 
Berliner Trio mit Emanuel Feuermann und Szymon Goldberg, gewidmet 
sind und die den auf einer Vielzahl von Instrumenten musizierenden Hinde-
mith vorstellen. Eine Referenz an die damals noch nicht ausschließlich mu-
seal verstandene Musikinstrumenten-Sammlung6 ist darin enthalten. Eine 
weitere Tafel widmet sich der Rundfunkversuchsstelle, an der Hindemith den 
Tonfilm-Kurs gab (Abb. 17).7 Auch beteiligte er sich an der Entwicklung des 
Trautoniums. Hindemiths große Chor- und Bühnenwerke der Berliner Jahre, 
von der Oper Neues vom Tage bis zum Oratorium Das Unaufhörliche, sowie 
seine Zusammenarbeit mit Bert Brecht, Marcellus Schiffer und Gottfried 
Benn werden thematisiert. Ein weiterer Gegenstand ist die Veranstaltung 
Neue Musik Berlin 1930, mit der die Donaueschinger und Baden-Badener 
Musikfeste in Berlin eine Fortführung fanden. Es versteht sich von selbst, 
dass der ›Fall Hindemith‹, also das Thema: Hindemith und der Nationalsozi-

5 Vgl. Musikschule »Paul Hindemith« – 75 Jahre Musikschule Neukölln, hg. von Heike 
Fricke und Walter-Wolfgang Sparrer. Saarbrücken 2003.

6 Das heutige Musikinstrumenten-Museum der Staatlichen Museen zu Berlin gehörte 
damals zur Hochschule für Musik.

7 Vgl. UdK-Archiv, 1 b – 15 (Rundfunkversuchsstelle, Akte »Lehrgänge für Rundfunk-
rede und Rundfunkmusik. Tätigkeitsberichte«), Bericht Nr. 9.  
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alismus einen weiteren Schwerpunkt bildet. Hindemith war im Konflikt um 
seine Oper Mathis der Maler mit Joseph Goebbels, dem nationalsozialisti-
schen Propagandaminister und Demagogen, angeeckt. Schließlich behandeln 
wir unter dem Titel Hindemith und Berlin nach 1945 die Nachgeschichte des 
Berliner Jahrzehnts.

Musik, Akte »Lehrgänge für Rundfunkrede und Rundfunkmusik«)

In den Vitrinen sind Originaldokumente ausgelegt, sowohl aus unseren Be-
ständen als auch Leihgaben. Die größte Kostbarkeit ist die Nachschrift des 
Oratoriums Das Unaufhörliche, die uns das Archiv der Akademie der Künste 
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für diesen Ausstellungszweck dankenswerterweise zur Verfügung gestellt hat.8 
An der Musikstation können Sie Hindemiths Musik per Kopfhörer genießen 
oder auch nur zur Kenntnis nehmen, je nach Geschmack.

Ich möchte zum nächsten Programmpunkt überleiten: Sie hören jetzt Des 
kleinen Elektromusikers Lieblinge, Hindemiths Trio-Stücke für Trautonium, 
die mit einem Tristan-Anklang einsetzen und vor 65 Jahren im Konzertsaal 
unserer Hochschule uraufgeführt wurden,9 diesmal gespielt auf drei Saxo-
phonen.

8 Paul Hindemith: Das Unaufhörliche. Oratorium in drei Teilen (1931). Text: Gottfried 
Benn (Archiv der Akademie der Künste, Musiksammlung 1). – Das Werk wurde am 
21. November 1931 mit Otto Klemperer als Dirigenten in Berlin uraufgeführt.

9 Uraufgeführt am 20. Juni 1930 während der Arbeitstagung Neue Musik Berlin.
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 zusammen mit der Akademie 300 Jahre alt wird

Für Kunsthochschulen ist die Bezeichnung »Akademie« geläufig, und doch 
ist in der Öffentlichkeit heute wenig präsent, dass die Hochschule der Künste 
an der 300-jährigen Geschichte der Akademie der Künste einen wesentli-
chen Anteil hat. Wie anders war es vor hundert Jahren! Als 1896 der zwei-
hundertste Jahrestag in wilhelminischer Pracht gefeiert wurde, verstand es 
»Akademiedirektor« Anton von Werner – wohlgemerkt: er war Direktor der 
Hochschule, nicht Präsident der Akademie1 –, die Aufmerksamkeit auf die 
Hochschule zu lenken: Ausdruck seiner Ambitionen war ein opulenter Band 
zur »Jubelfeier«. Ihm gegenüber nimmt sich die gelehrte Darstellung der Ge-
schichte des ersten Jahrhunderts der Akademie der Künste aus der Feder des 
Sekretärs Hans Müller geradezu bescheiden aus.2

Verwirrung mag stiften, dass die Hochschule in ihrer heutigen Form am 
30. September 1975 gegründet wurde und folglich derzeit zwanzig Jahre jung 
ist. Und doch ist sie zugleich 300 Jahre alt.3 Wie ist diese Paradoxie aufzulö-
sen? Die Antwort lautet: Die Hochschule der Künste führt einen der beiden 
Hauptstränge der Akademie-Geschichte fort, jenen nämlich, der in Abgren-
zung von der ›Mitglieder-Akademie‹ als ›Ausbildungs-Akademie‹ bezeichnet 
worden ist.4 Die Vorgängerinstitutionen der Hochschule der Künste waren 
zu einem wichtigen Teil der Akademie zugehörige Unterrichtsanstalten; die 
heutige Hochschule fasst im weiten Feld der Ausbildung erneut zusammen, 
was einstmals unter dem Dach der Akademie der Künste verbunden war.

Unter den Ausbildungsstätten der Akademie befanden sich die beiden ersten 
künstlerischen Hochschulen Berlins: die 1875 begründete Königliche akademi-
sche Hochschule für die bildenden Künste, deren langjähriger Direktor eben der 
Historienmaler Anton von Werner war, und die seit 1869 unter der Ägide des 
Violinisten und Brahms-Freundes Joseph Joachim entstandene Königliche aka-

* Artikel in Der Tagesspiegel (Berlin) vom 9. Juni 1996
1 Vgl. Anton von Werner, Akademiedirektor. Dokumente zur Tätigkeit des ersten Di-

rektors der Königlichen akademischen Hochschule für die bildenden Künste zu Berlin, 
1875–1915 (HdK-Archiv 1), hg. von Dietmar Schenk. Berlin 1993.

2 Vgl. Zur Jubelfeier 1696–1896. Königliche akademische Hochschule für die bilden-
den Künste. Berlin 1896 und Hans Müller: Geschichte der Königlichen Akademie der 
Künste zu Berlin 1696–1896. Erster Teil: Von der Begründung durch Friedrich III. 
von Brandenburg bis zur Wiederherstellung durch Friedrich Wilhelm II. von Preussen. 
Berlin 1896.

3 Im Tagesspiegel war 1996 übrigens von 21 Jahren die Rede, doch genaugenommen 
war das 21. Jahr noch nicht vollendet.

4 Vgl. Norbert Kampe: »… daß ein jeder zu gedachter Academie gehörender Künstler 
privilegiret und berechtigt sein soll«, in: »…zusammenkommen, um von den Künsten 
zu räsonieren.« Materialien zur Preußischen Akademie der Künste. Begleitband zur 
Ausstellung in der Akademie der Künste. Spandauer Damm, 12. April – 31. August 
1991. Berlin 1991, S. 33–62, hier: S. 36.
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demische Hochschule für Musik. Im Berlin der 1920er-Jahre fügten sich beide 
Institutionen, reformiert in republikanisch-modernem Geist, in das kulturell 
wie künstlerisch äußerst lebendige Jahrzehnt ein. Die Kunsthochschule war 
unter den Vorzeichen einer Reform mit der führenden Kunstgewerbeschule, 
der Unterrichtsanstalt des Kunstgewerbemuseums, fusioniert worden. Geleitet 
wurden die Schulen von so namhaften Künstlern wie dem Architekten Bruno 
Paul und dem aus Wien berufenen Komponisten Franz Schreker.

Die Vitalität dieser Blütezeit lässt sich gerade an den Hochschulen nur 
vor dem Hintergrund des materiellen Aufbaus verstehen, der im ›langen‹ 
19. Jahrhundert Schritt für Schritt stattgefunden hatte. 1902 wurde in ge-
wisser Weise ein Schlussstrich gezogen: Damals konnten beide Hochschulen 
den vom Architekturbüro Kayser & von Großheim entworfenen Neubau in 
der Charlottenburger Hardenbergstraße, Ecke Fasanenstraße, in der Nähe 
des Bahnhofs Zoologischer Garten beziehen. Im Westen des künftigen Groß-
Berlin konzentrierte sich nun die künstlerische Hochschulausbildung – es 
handelte sich um eine der wenigen vom Staat wahrgenommenen kulturellen 
Aufgaben, deren institutionelle Träger schon damals nicht mehr in der alten 
Mitte Berlins angesiedelt waren. Der Gebäudekomplex ist heute der räumli-
che Mittelpunkt der Hochschule der Künste.

Der Ursprung der akademischen Kunst-Lehre in Berlin liegt jedoch nicht 
in der Kaiserzeit, sondern bereits in der brandenburgischen Kunst-Akademie 
von 1696. Wie das Gründungsstatut von 1699 in barocker Umständlich-
keit ausführt, bezweckte diese die »mehrere établirung und desto nuetzlicher 
Fortpflanzung aller Kuenste und Wissenschaften«. Schon damals gehörten 
zur Akademie »Lernende und Scholaren«, aber auch »die Lehrer« – »Director, 
Rectores und saemtliche Mitglieder«.5 Ein Jahrhundert später, im aufkläreri-
schen Akademie-Statut von 1790, wird die Akademie als »hohe Schule« apo-
strophiert.6 Der Weg zur akademischen Hochschule war dadurch sprachlich 
bereits eingeleitet.

Die Verbindung von ›Mitglieder-Akademie‹ und ›Ausbildungs-Akademie‹, 
von Künstler-Sozietät und Unterricht, das heißt – modern ausgedrückt – von 
Akademie und Hochschule, war für die Berliner Akademie bis ins 20. Jahr-
hundert hinein kennzeichnend. Die institutionelle Aufspaltung setzte in der 
Kaiserzeit ein und fand ihren Abschluss erst ein weiteres halbes Jahrhundert 
danach, am Ausgang der Weimarer Republik, als die Zerstörung der repu-
blikanischen Akademie unmittelbar bevorstand. 1931 schieden die Hoch-
schulen, die den Status relativer Selbständigkeit damals längst besaßen, aus 
dem Verband der Akademie der Künste endgültig aus.7 Es könnte als Aus-
druck preußischer Kargheit gedeutet werden, dass eine Ausdifferenzierung 
der Funktionen recht spät erfolgte – seit 1809 waren ja bildende Kunst und 
Musik innerhalb einer Akademie spartenübergreifend vereinigt.

5 Ebd., S. 37.
6 Ebd., S. 44.
7 Das Preußische Staatsministerium erließ am 11. August 1931 ein Statut, in dem die 

Schulen nicht mehr erwähnt sind.
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Unter den Aufgaben der Akademie der Künste war das Gebiet der Aus-
bildung sicherlich nicht das spektakulärste, wohl aber elementar. Wie die 
Geschichte beweist, kann auf alles andere leichter verzichtet werden. Denn 
in Zeiten der Krise blieb stets die Schule übrig. Als die Akademie im 18. Jahr-
hundert darniederlag, überlebte sie immerhin als Zeichenschule. Selbst in der 
Katastrophe des Zweiten Weltkriegs brach der Schulbetrieb nur für weni-
ge Monate ab; schon im ersten Semester nach Kriegsende, im Herbst 1945, 
wurde er wieder aufgenommen. Selten ist die ›Ausbildungs-Akademie‹ mit 
Haupt- und Staatsaktionen unmittelbar verbunden, doch ist der Schulall-
tag von kulturgeschichtlichem Interesse. In der relativen Distanz, welche die 
Ausbildungsstätten von der Sphäre staatlicher und staatsnaher Repräsenta-
tion trennt, zeigt sich die Vielfalt des Lebens, das angehende Künstler und 
Musiker führen. Schaut man in die archivalischen Quellen, dann stößt man 
darauf, dass Freitische für »Eleven«, die sonst hungern müssten, bereitgestellt 
wurden, oder auch dass sich in studentischen Festen Lebensfreude fantasie-
voll artikulierte. Kunstgeschichtlich Denkwürdiges kommt hinzu, wie etwa 
das Studium des 1944 in Auschwitz ermordeten jüdischen Malers Felix Nuss-
baum an den Vereinigten Staatsschulen für freie und angewandte Kunst.

Das berühmte Gemälde Der tolle Platz wird zur Zeit als ein Emblem der 
Akademiegeschichte genutzt.8 Es entstand 1931, genau in dem Jahr, in dem 
die definitive Trennung von ›Mitglieder-Akademie‹ und ›Ausbildung-Aka-
demie‹ spruchreif geworden war. Als symbolkräftiges Schlüsselbild für die 
Kunstszene Berlins unmittelbar vor der nationalsozialistischen Machtüber-
nahme thematisiert es die Akademie der Künste anhand eines Grundbestands 
von Orten und Personen und taucht diese in die bedrückende Atmosphäre 
vorausgeahnten Unheils. Der Pariser Platz ist zu sehen, das Akademie-Gebäu-
de und ebenso – unter einer Vielzahl porträtierter Zeitgenossen deutlich her-
vorgehoben – Max Liebermann, der Präsident der Akademie, der auf seinem 
als zerstört dargestellten Haus neben dem Brandenburger Tor steht.

Was durch das Ensemble der Menschen und Bauten, über alle Einzelhei-
ten hinaus, angedeutet wird, ist das schon nicht mehr ungebrochene Verhält-
nis der Generationen, das zu gestalten der Akademie als »hoher Schule« von 
jeher aufgegeben war: der Streit von ›Alten‹ und ›Modernen‹, von Autorität 
und jugendlichem Neubeginn. Bemerkenswert ist, dass die versammelten 
jungen Künstler nicht auf ihre Lehrer an der Hochschule blicken, sondern auf 
eine Kolonne, wohl Mitglieder der Akademie, die in das Akademiegebäude 
am Pariser Platz einmarschiert. Diese gehörten also, jedenfalls aus der Sicht 
des Studenten Nussbaum, maßgeblich zu jener Kunstszene, in der es sich zu 
orientieren galt. Unter vielen Männern ist eine Frau zu erkennen – es könnte 
Käthe Kollwitz gemeint sein.

Die Verschränkung von Akademie und Hochschule war für Nussbaum 
kein bloßes organisatorisches Faktum, sondern biografische Realität: An den 
Vereinigten Staatsschulen am Charlottenburger Steinplatz hat er studiert, von 

8 Das Gemälde war am Tag des Akademiejubiläums, an dem auch der hier wiedergege-
bene Artikel erschien, auf Seite 1 des Tagesspiegel abgebildet.
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1924 an, und vier Jahre später war er Meisterschüler in der Abteilung »freie 
Kunst«. Ein schon damals wichtiger Lehrer, Karl Hofer, wollte unmittelbar 
nach 1945 der wieder begründeten Hochschule als Direktor übrigens den 
Namen »Akademie der Künste« geben.9 Auf diese Weise sollte an den ver-
flossenen und zeitweilig diskreditierten Akademismus programmatisch an-
geknüpft werden; in den 1920er-Jahren war er gegen Hofers Überzeugung 
durch eine Hinwendung zur angewandten Kunst zurückgedrängt worden.

Nicht am Steinplatz, sondern am Pariser Platz wurde jedoch über Nuss-
baums Bewerbung um den Rom-Preis entschieden. Die Senatsabteilung für 
Bildende Kunst der Akademie besichtigte die eingereichten Werke, darunter 
Nussbaums Der tolle Platz, im Sommer 1932. Das für Nussbaum positive 
Gutachten – ihm wurde ein Studienaufenthalt in der Villa Massimo bewil-
ligt – verfasste Philipp Franck, der die Staatliche Kunstschule in der Grune-
waldstraße, ebenfalls in der heutigen Hochschule der Künste aufgegangen, in 
den 1920er-Jahren geleitet und reformiert hat.10

Auch an diesen Details zeigt sich die fruchtbare und spannungsreiche Ver-
schränkung zwischen Akademie und Schule, die in Berlin über Jahrhunder-
te hinweg Bestand hatte. Bei den Vorbereitungen der 300-Jahrfeier haben 
die beiden heutigen Institutionen, Akademie und Hochschule, die alte ge-
schwisterliche Rolle wieder angenommen, spiegelbildlich zur »Parallelaktion« 
von 1896, vor hundert Jahren, als Akademiedirektor Anton von Werner mit 
Verve und der ihm eigenen Einseitigkeit die damals 200-jährige Akademie-
Tradition vornehmlich als Geschichte der Hochschule begreifen wollte.

9 Vgl. Christine Fischer-Defoy: »Kunst, im Aufbau ein Stein«. Die Westberliner Kunst- 
und Musikhochschulen im Spannungsfeld der Nachkriegszeit. Berlin 2001, S. 25.

10 Vgl. Dietmar Schenk: Die deutsche Akademie in Rom. Felix Nussbaum und Arno Bre-
ker in der Villa Massimo 1932/33, in: »Die Kunst hat nie ein Mensch allein besessen.« 
300 Jahre Akademie der Künste und Hochschule der Künste. Berlin 1996 (Katalog zur 
Ausstellung der Akademie der Künste und Hochschule der Künste, Berlin, 9. Juni bis 
15. September 1996), S. 433 f.
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Station 1: Maxim Gorki Theater
Carl Friedrich Zelter: Freude schöner Götterfunken

Station 2: Staatsoper Unter den Linden
Carl Friedrich Zelter: Konzert für Viola und Orchester Es-Dur I. Satz

Station 3: Friedrichwerdersche Kirche Carl Friedrich Zelter: Dignare Domine
Felix Mendelssohn Bartholdy: Selig sind die Toten – Beati Mortui

Station 4: Nikolaihaus
Carl Friedrich Zelter: Es war ein König in Thule
– : Der Mensch geht eine dunkle Straße (auf den Tod Nikolais)

Station 5: Ephraimpalais
Felix Mendelssohn Bartholdy: Die Wasserfahrt

Station 6: Sophienkirche
Carl Friedrich Zelter: Tenebrae factae sunt
– : Der Mensch lebt und besteht nur eine kleine Zeit

Mitwirkende: Kammerchor des Staats- und Domchors Berlin, Viola: Eun-
Jin Lee – UdK Berlin und Orchesterakademie der Staatskapelle, Klavier und 
Leitung: Kai-Uwe Jirka

»Stadtführung« (Erzählungen über Carl Friedrich Zelter und seine Zeit): 
Dietmar Schenk

* Stationen des Spaziergangs am 3. Mai 2008 im Rahmen des Programms Eine Art Sym-
bolik fürs Ohr. Preußens Singemeister Carl Friedrich Zelter der Sing-Akademie zu Berlin.
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4 

Mit Freude kann ich Ihnen heute im Namen beider Herausgeber, also auch 
von Kai-Uwe Jirka, den Jubiläumsband Berliner Jungs singen – seit 550 Jah-
ren vorstellen und einige Worte des Dankes an alle Beteiligten richten.1 Der 
2015 begangene Jahrestag des Staats- und Domchors bezieht sich auf den 
frühesten urkundlich überlieferten Hinweis auf singende Chorknaben in der 
Schlosskapelle. Am 7. April 1465 wurde zu Cölln ein Kollegiatstift errichtet: 
eine Gemeinschaft von Chorherren mit Zuständigkeit für den Gottesdienst. 
Die Hohenzollern, die im Kurfürstentum Brandenburg Landesherren waren, 
bauten damals die Doppelstadt Berlin-Cölln zur Residenz aus. Sie besaßen 
ein Schloss an der Spree. Als Stiftskirche diente die St. Erasmus-Kapelle, in 
den Quellen wird sie auch »Dhumkerke« genannt. Chorknaben spielten in 
der christlichen Liturgie eine große Rolle, zumal Frauen im Gottesdienst 
nicht am Gesang teilnehmen durften. In einer zweiten Urkunde vom 20. Ja-
nuar 1469 werden fünf Chorknaben ausdrücklich erwähnt.

In diesem spätmittelalterlichen Gründungsakt wird die durchaus nicht 
bruchlos verlaufene Geschichte singender Berliner Knaben erstmals greifbar. 
Bemerkenswert sind nicht nur die Ereignisse selbst, sondern auch die – lan-
ge Zeit über fehlende – Erinnerung an den Ursprung im 15. Jahrhundert. 
Ausgerechnet 1965 kramte man das Jubiläumsdatum 1465 aus, um sogleich 
festzustellen, dass ein runder Jahrestag, das 500-jährige Jubiläum, übersehen 
worden war. Noch bis in den Zweiten Weltkrieg hinein stand aber eine ande-
re Traditionslinie im Vordergrund, die mit der Neugründung des Hof- und 
Domchors im Jahr 1843 einsetzt.

Damals wurde das Königliche Musik-Institut bei der Hof- und Domkirche 
gebildet. Die »Oberaufsicht« führten zeitweilig Felix Mendelssohn Barthol-
dy und Otto Nicolai. Der Domchor nahm im Zeichen kirchenmusikalischer 
Restauration ausländische Einflüsse auf, etwa aus St. Petersburg. Sein Reper-
toire wirkte aber bald selbst stilbildend für Kirchenchöre im ganzen deutsch-
sprachigen Raum. Von internationaler Resonanz zeugt etwa der englisch-
sprachige Band The Berlin Choir Music, den Chordirektor Heinrich August 
Neithardt in London herausgab.2 Bereits in den ersten Jahren nach der Neu-
konstituierung unternahm der Chor weite Reisen; diese Praxis setzte sich die 
ganze Kaiserzeit hindurch fort, und sie reicht bis in die Weimarer Republik 
hinein. Unter den nachfolgenden Chordirektoren Rudolph von Hertzberg, 

* Ansprache bei der Präsentation des gleichnamigen Buches im Berliner Dom am 
1. September 2015

1 Berliner Jungs singen – seit 550 Jahren. Von den fünf Singeknaben in der »Dhumker-
ke« zum Staats- und Domchor Berlin, 1465–2015, hg. von Kai-Uwe Jirka und Diet-
mar Schenk. Bad Beeskow 2015. Der Band erschien im ortus musikverlag. Kai-Uwe 
Jirka ist der Direktor des Staats- und Domchors; er hat die Zusammenarbeit mit dem 
Archiv immer wieder gesucht, wofür ich dankbar bin.

2 Vgl. August Neithardt: The Berlin Choir Music. London 1850.
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Albert Becker, Hermann Prüfer und Hugo Rüdel genoss der Chor hohes 
Ansehen (Abb. 18). Es ist ein bemerkenswertes geistesgeschichtliches Aper-
çu, dass der Religionswissenschaftler Rudolf Otto ihn in seiner Schrift Das 
Heilige mit Blick auf eine Mendelssohn-Aufführung als »meisterhaft« eigens 
erwähnt.3

Am Beispiel Rüdels, seines Lebenswegs und seiner Persönlichkeit, lässt sich 
die Nähe des Chors zu König und Kaiser, die nach dem Ende der Monarchie 
1918 noch lange nachwirkte, gut aufzeigen. Als Leiter des Opernchors un-
terstand Rüdel, Sohn des Stadtkapellmeisters in Havelberg und ausgebildeter 
Hornist, bereits dem General-Intendanten der Königlichen Schauspiele, als 
er 1909 zusätzlich den Domchor übernahm. In den 1920er-Jahren war er 
ein beliebter Dirigent, der mit dem zum Staats- und Domchor ernannten 
Ensemble durch die deutsche Provinz tingelte. Bei den Bayreuther Festspie-
len studierte er die Chöre ein. Am Ende seiner Laufbahn stand der »Tag von 
Potsdam« am 21. März 1933, als er den Berliner Staats- und Domchor in der 
Potsdamer Garnisonkirche dirigierte. Im Handschlag zwischen dem »Führer« 
Adolf Hitler und dem greisen Reichspräsidenten und ehemaligen General-
feldmarschall Paul von Hindenburg wurde die vermeintliche Identität von 
Nationalsozialismus und ›altem Preußen‹ inszeniert; der Staats- und Dom-
chor sorgte für den musikalischen Rahmen.

Wie Patrick Holschuh, der Experte für die Geschichte der Berliner Doms 
in der NS-Zeit, darlegt, war dies allerdings das letzte Mal, dass der Chor 
bei einem prominenten Anlass herangezogen wurde.4 Den Alltag bestimmten 
bald eher Streitigkeiten, die durch die Ansprüche der Hitler-Jugend auf die 
Freizeit der Chorknaben ausgelöst wurden. Der junge Chordirektor Hugo 
Distler, der dem noch der Spätromantik verhafteten Alfred Sittard gefolgt 
war, nahm sich 1942 verzweifelt das Leben. Im Bombenkrieg wurde der 
Berliner Dom stark beschädigt, worüber Distlers Nachfolger, Wolfgang Rei-
mann, bewegend berichtet hat.5

In der Nachkriegszeit war der Chor mit der Teilung der Stadt und dem 
Bau der Mauer vom Berliner Dom abgeschnitten, denn nach wie vor gehörte 
er zur Hochschule für Musik mit Sitz in Charlottenburg, das nun im West-
teil Berlins lag. Ihr war der Chor bereits 1923, in der Weimarer Republik, 
angegliedert worden, nachdem er durch das Ende der Monarchie gewisser-
maßen herrenlos geworden war. Die Musikhochschule aber ging 1975 in der 
Hochschule der Künste, der heutigen Universität, auf. Unter den Chorleitern 
Gottfried Grote und Christian Grube entwickelte sich der Chor zu einem

3 Felix Mendelssohn Bartholdy: Warum toben die Heiden, Psalm 2, Op. 78, Nr. 1. Vgl. 
Rudolf Otto: Das Heilige. Über das Irrationale in der Idee des Göttlichen und sein 
Verhältnis zum Rationalen (1917). München 1987, S. 91.

4 Vgl. Patrick Holschuh: »... daß wir doch hoffentlich bald wieder zu offiziellen Feiern 
herangeholt werden«. Die Zeit des Nationalsozialismus, in: Berliner Jungs singen – seit 
550 Jahren (wie Anm. 1), S. 115–133.

5 Vgl. Wolfgang Reimann: Aus meinem Leben, in: Der Kirchenmusiker 18 (1967), 
S. 137–143.
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Schmuckstück Westberlins. Dann fiel die Berliner Mauer, und seit 1993 kann 
er wieder im Dom singen.

Als ich die heute zu eröffnende Ausstellung vor kaum einem halben Jahr 
für ihre erste Station an der Universität der Künste zum Stiftungstag, dem 
7. April, fertigstellte, stand das Projekt dieses Buches noch ganz am Anfang – 
es war gerade erst von einer vagen Idee zum konkreten Plan gereift. Die Zeit 
war knapp, die Umsetzung ging dann aber ganz schnell. Es gelang, in knapp 
fünf Monaten eine sorgfältig gearbeitete, gut lesbare Publikation über die 
Vorgeschichte, Geschichte und auch die Gegenwart des Domchors mit neun 
Aufsätzen von elf Autoren und allem Drum und Dran wie Abbildungen und 
Personenregister zustande zu bringen. Ein ehrgeiziger Zeitplan war einzuhal-
ten, und ich danke allen Beteiligten, dass sie sich den Terminvorgaben ohne 
Murren gefügt und damit das fristgerechte Gelingen des Projekts ermöglicht 
haben.

Nach der Edition von Quellentexten durch Wolfgang Dinglinger 1993 
und der bunten, informativen Schrift von Peter Hahn 20046 liegt nun, wiede-
rum mit einem Jahrzehnt Abstand, ein weiteres Buch über die Geschichte des 
Berliner Domchors vor, diesmal ein Sammelband mit wissenschaftlich fun-
dierten, aber gut lesbaren Aufsätzen. Vertreter aus Musikwissenschaft, Musik-
pädagogik, Theologie und Geschichtswissenschaft haben sich zusammenge-
tan, um ausgewählte Aspekte der längst nicht ausgeschöpften Vergangenheit 
des Domchors zu erkunden. Gewiss ist das Mosaik der Chorgeschichte, das 
bei uns zusammengesetzt wird, nicht ganz vollständig; immerhin sind aber 
die 550 Jahre, um die es geht, halbwegs gleichmäßig mit Beiträgen abgedeckt. 
Und die Ausschnitte der Domchor-Vergangenheit, die aufgegriffen werden, 
sind beachtenswert als ein spannendes Stück Berliner Musikgeschichte, das 
mit der brandenburgischen, preußischen und deutschen Politik, aber auch 
mit Gesellschaft und Kultur, Musikleben und Religiosität ganz unterschied-
licher Epochen aufs engste verflochten ist. Allen Autoren sei für ihre Beiträge 
herzlich gedankt. Besonderer Dank gilt auch dem ortus musikverlag. Heute 
erscheinen oft Bücher, die als Fertigware gedruckt werden und bei denen der 
Verlag kaum mehr als den Vertrieb übernimmt. Das war hier anders: Das 
Buch ist nicht nur im Verlag gesetzt worden und bekam dort ein anspre-
chendes Layout, die Verleger schauten auch mit einem kritischen Auge noch 
einmal auf die Texte. Ekkehard Krüger und Tobias Schwinger gilt dafür unser 
herzlicher Dank.

Nun möchte ich Sie nicht länger davon abhalten, sich das Buch anzu-
schauen und auch einen Blick in die Ausstellung zu werfen. Als ich mich auf 
das Vorhaben einließ, wollte ich eigentlich nur ein wenig redaktionelle Hilfe 
leisten, bin im Verlauf dann aber Mitherausgeber geworden. Mit Ihnen und 
dank Ihrer aller Beteiligung war es eine sehr angenehme, lohnenswerte Arbeit.

6 Vgl. Wolfgang Dinglinger: Der Staats- und Domchor Berlin. Eine Dokumentation. 
Berlin 1993, und Peter Hahn: Staats- und Domchor Berlin. Ein Lese- und Bilderbuch. 
Badenweiler 2004.
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Die Berliner Hochschule für Musik entstand vor 150 Jahren: Im September 
1869 nahm sie die ersten »Eleven« und – damals bereits – auch »Elevinnen« 
auf. Im Rückblick lässt sich sagen, dass die Gründung sich als erfolgreich 
erwies.1 Mit Jubiläen hatte sie aber Pech, denn niemals waren die Umstän-
de unkompliziert. Im Revolutionsjahr 1919, als die Hochschule 50 wurde, 
reichten die Kräfte und die Aufmerksamkeit nur zu einem einzelnen mage-
ren Konzert.2 Der hundertste Jahrestag 1969 wurde von Studentenprotesten 
in Berlin-West überlagert. Und heute? Da muss man erst erklären, was die 
Universität der Künste mit der ›alten‹ Berliner Hochschule für Musik eigent-
lich zu tun hat. 1975 ging diese nämlich in der Hochschule der Künste, der 
heutigen Universität, auf. Die Fakultät Musik ist eine Musikhochschule zwar 
ihrer Funktion, aber nicht dem Namen nach. Auch deshalb ist es nicht über-
flüssig, aus Anlass des runden Jahrestags ihre Geschichte einmal in den Blick 
zu rücken.

Der in Ungarn geborene Geiger Joseph Joachim, ein Schüler Mendels-
sohns und Freund Brahms’, erhielt 1869 vom preußischen Staat den Auftrag, 
eine Hochschule für »ausübende Tonkunst« aufzubauen und zu leiten. Die 
anfangs kleine Musikschule besuchten im ersten Semester nur neunzehn an-
gehende Geiger, Cellisten und Pianisten (Abb. 19). Auf der ältesten Schüler-
liste finden sich aber die Namen von Clara Schumanns Tochter Eugenie, von 
Gustav Hollaender, des späteren Direktors des Stern’schen Konservatoriums 
der Musik, und des Cellisten Robert Hausmann, der 1887 zusammen mit Jo-
seph Joachim die Uraufführung von Brahms’ Doppelkonzert a-moll op. 102 
bestritt.3 Aus der anfangs bescheidenen Ausbildungsstätte entstand schließ-
lich die Königliche akademische Hochschule für Musik, an der neben Joachim 
Persönlichkeiten wie Woldemar Bargiel, Heinrich Barth, Max Bruch, Hein-
rich von Herzogenberg, Friedrich Kiel und Ernst Rudorff wirkten. Zunächst 
war sie in wenigen Räumen im Palais Raczynski untergebracht – genau dort, 

* Artikel in Der Tagesspiegel (Berlin) vom 12. Juli 2019
1 Der vorliegende Essay stützt sich auf langjährige historische Forschungen, die ich auch 

in einer Monografie veröffentlicht habe. Vgl. Dietmar Schenk: Die Hochschule für 
Musik zu Berlin. Preußens Konservatorium zwischen romantischem Klassizismus und 
Neuer Musik 1869–1932/33. Stuttgart 2004.

2 »Festkonzert aus Anlaß der vor 50 Jahren erfolgten Errichtung der Akademischen 
Hochschule für Musik am 6. Dezember 1919«. Auf dem Programm standen auch 
Variationen für Violine mit Orchesterbegleitung von Joseph Joachim. Siehe Staatli-
che akad. Hochschule für Musik in Berlin zu Charlottenburg. Jahresbericht für den 
Zeitraum vom 1. Oktober 1919 bis 30. September 1920. Berlin 1920, S. 15 (UdK-
Archiv, 1 – D 6).

3 UdK-Archiv, 1 – 622 (Bestand Akademische Hochschule für Musik, Akte Schülerlis-
ten 1869–1898).
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wo heute der Reichstag steht. Nach einer Zwischenstation in der Potsdamer 
Straße4 zog die Hochschule dann 1902 in einen großzügigen Neubau in 
Charlottenburg, Fasanenstraße 1. Das Unterrichtsgebäude nutzt die Fakultät 
Musik der Universität der Künste heute noch.

(Bestand Akademische Hochschule für Musik, Akte »Schülerlisten«)

Bis zu Joachims Tod im Jahr 1907 war die Hochschule ein Hort der Traditi-
on. Sie pflegte in deutlicher Abgrenzung vom wagnérisme einen romantischen 
Klassizismus, der Bach, Beethoven und Brahms, aber auch Mendelssohn zu-
gewandt war. 1909 wurde der Musikwissenschaftler Hermann Kretzschmar 
kommissarisch mit der Leitung beauftragt, er leitete moderate Reformen ein. 
Ernő von Dohnányi war noch zu Lebzeiten Joachims als Pianist berufen wor-
den. Wanda Landowska erhielt den Auftrag, das Fach Cembalo einzuführen. 
Kretzschmar förderte die Alte Musik und wollte zudem die Rhythmische 
Gymnastik nach der Methode Jaques-Dalcroze an der Hochschule etablieren.

Mit der Abdankung des Kaisers, der zugleich preußischer König war, 
verlor das renommierte Institut 1918 das Attribut »königlich« und firmier-
te fortan als Staatliche akademische Hochschule für Musik. Ein sozialistischer 
Musikreferent im preußischen Kultusministerium, Leo Kestenberg, setzte 

4 Siehe hierzu Beitrag III C 3 in diesem Band.
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mutige Reformen durch und verwandelte das behäbig gewordene Institut in 
enger Zusammenarbeit mit dem stellvertretenden Direktor Georg Schüne-
mann in ein Experimentierfeld für Neue Musik und eine Stätte innovativer 
Musikerziehung. Direktor war nun der Komponist Franz Schreker, einer der 
vielen Wiener im Berlin der 1920er-Jahre. 1927 wurde Paul Hindemith, der 
führende Komponist der jungen Generation, berufen. Zusammen mit den 
Meisterschulen von Ferruccio Busoni und – nach dessen Tod 1924 – von 
Arnold Schönberg stellte ihre Lehrtätigkeit einen Glanzpunkt im Berliner 
Musikleben dar.

Mit der nationalsozialistischen Machtübernahme 1933 kam eine ganze 
Epoche an ihr Ende. Es fand ein Exodus jüdischer und politisch missliebi-
ger Lehrender statt.5 Den Konzertsaal trafen im Zweiten Weltkrieg Bomben, 
1954 trat der von Paul Baumgarten entworfene Neubau an seine Stelle. Die 
Hochschule war nun eine Landeseinrichtung im Westteil Berlins. Die Staatli-
che Hochschule für Musik und darstellende Kunst, wie sie nach Integration der 
Max-Reinhardt-Schule, einer Schauspielschule, hieß, leitete fast zwei Jahr-
zehnte lang, von 1953 bis 1970, der in China geborene Komponist Boris 
Blacher. An die große Zeit vor 1933 konnte die Hochschule dennoch nicht 
ganz anknüpfen – die Zeiten hatten sich gewandelt.

Was zeichnete nun aber die ›alte‹ Berliner Musikhochschule aus? Woran 
lohnt es sich zu erinnern? Die Hochschule war ein politisch-pädagogisches 
Projekt, das an Carl Friedrich Zelters Ideen von einer in die Breite wirkenden 
»staatlichen Musikpflege« anknüpfte. Preußens Konservatorium war gegrün-
det worden, um auf dem Weg der Erziehung Musikkultur zu gestalten; auch 
Joseph Joachim nennt dieses Anliegen in den Gutachten und Entwürfen, die 
in der Gründungsphase verfasst wurden und zirkulierten.6 Die Soireen des 
Joachim-Quartetts, die den »Geist der Hochschule« (Adolf Weissmannn) 
verkörperten,7 stellten gerade in den 1870er-Jahren ein Highlight im Berliner 
Konzertleben dar. In der Zeit der Weimarer Republik war die Hochschule 
dann der Nukleus für eine ganze Reihe von institutionellen Angliederungen, 
die den Bildungsauftrag des Instituts neu akzentuierten. Unter ihnen befin-
den sich der Staats- und Domchor, der ehemalige Hofchor der Hohenzollern, 
und die erste staatliche Schauspielschule, die es in Deutschland gab.8

Eine zweite Besonderheit ist der beträchtliche Anteil von Menschen jü-
dischen Glaubens und jüdischer Herkunft unter den Lehrenden. Es ist eine 
interessante Facette preußischer Kunstpolitik, dass 1869 mit Joseph Joachim 

5 Vgl. auch Albrecht Dümling: Auf dem Weg zur »Volksgemeinschaft«. Die Gleichschal-
tung der Berliner Musikhochschule ab 1933, in: Musik in der Emigration 1933–1945. 
Verfolgung, Vertreibung, Rückwirkung, hg. von Horst Weber, Stuttgart/Weimar 1994, 
S. 69–107.

6 Vgl. hierzu den thematischen Teilnachlass Joseph Joachims im UdK-Archiv, 102. Ein-
schlägig ist zum Beispiel ein Manuskript, in dem Joachim die Entstehung der Hoch-
schule rückblickend darstellt (ebd., Ms. 7).

7 So Adolf Weissmann: Berlin als Musikstadt. Geschichte der Oper und des Konzerts 
von 1740 bis 1911. Berlin / Leipzig 1911, S. 311.

8 Vgl. hierzu die Beiträge III A 4 und III B in diesem Band.
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ein zum Protestantismus übergetretener Jude für die Leitung einer staatlichen 
Unterrichtsanstalt ausgewählt wurde. Die Bewunderung und Verehrung für 
den berühmten Virtuosen war zu seinen Lebzeiten riesig; die Nationalsozia-
listen ächteten ihn. Weitere Musiker wurden wegen ihrer jüdischen Herkunft 
gebrandmarkt, sind aber mit der Hochschule aufs Engste verbunden und 
prägten sie in der Zeit der Weimarer Republik. Der Violinist Carl Flesch, 
der bereits 1921/22 einen »Sonderkurs« abhielt (Abb. 20) und dann Profes-
sor wurde, aber auch der Cellist Emanuel Feuermann und der Pianist Artur 
Schnabel sind zu nennen. Der Dirigent und Chorleiter Siegfried Ochs hatte 
den Berliner Philharmonischen Chor gegründet und aufgebaut; er starb be-
reits 1929. Erich Moritz von Hornbostel betreute das Berliner Phonogramm-
Archiv. Curt Sachs leitete die Sammlung älterer Musikinstrumente, das heu-
tige Musikinstrumenten-Museum. Kurt Singer, der spätere Vorsitzende des 
Jüdischen Kulturbundes, betreute eine ärztliche Beratungsstelle, und Leopold 
Jessner baute die Schauspielschule auf. Die Liste ließe sich mühelos verlän-
gern.

-

Ein drittes Merkmal ist die erstaunliche internationale Vernetzung – nicht 
zuletzt die große Zahl »ausländischer« Studierender. Die Namen reichen 
von der japanischen Violinistin Ando Ko bis hin zu Wladysław Szpilman, 
dem »Pianisten« in Polańskis bekannten Film.9 Nimmt man die Privatschü-

9 Der Film von Roman Polański erschien 2002. Er wurde nach der 1946 veröffentlich-
ten Autobiografie des Pianisten und Komponisten gedreht.
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ler wichtiger Lehrer hinzu, so gehört beispielsweise auch Arthur Rubinstein 
als Schüler Heinrich Barths dazu. Bei dem ersten Kompositionslehrer der 
Hochschule für Musik, Friedrich Kiel, fand sich ein polyglotter Schülerkreis 
ein. Forschungen im Archiv der Universität der Künste haben sich mit be-
stimmten Herkunftsregionen befasst: mit Finnland, Lettland und Norwegen, 
mit Südafrika und auch mit Asien. Die Gebiete der ehemaligen Habsburger-
Monarchie sind so stark vertreten, dass ihre Behandlung mehr als eine Spezi-
alstudie ausmachen würde. Auch aus Amerika kamen nicht wenige: Auf der 
erwähnten ältesten handschriftlichen Liste der Studierenden taucht nicht nur 
Warschau, sondern auch Cincinnati als Geburtsort auf.

Genauso erwähnenswert und gemessen an gängigen Preußenklischees un-
erwartet ist die tiefgreifende, energisch vorangetriebene Reform der Hoch-
schule in der Weimarer Republik. 1927 wurde eine Rundfunkversuchsstelle 
eröffnet, die sich mit den technischen Medien des Grammophons, des Rund-
funks und des Tonfilms auseinandersetzte. Das ebenfalls neu eingerichtete 
Seminar für Musikerziehung war eine höchst innovative, sozialpolitisch en-
gagierte Einrichtung. 1930 wurden mit der Veranstaltung Neue Musik Berlin 
die Donaueschinger und Baden-Badener Musikfeste an der Hochschule fort-
geführt. Wichtige Komponisten der 1920er-Jahre, unter ihnen Kurt Weill, 
Student bei Engelbert Humperdinck,10 und Ernst Krenek, Schüler Schrekers, 
studierten hier.

In ihren besten Zeiten war die Berliner Hochschule für Musik eines der 
bedeutendsten europäischen Konservatorien. Angesichts der Katastrophen 
des 20. Jahrhunderts weist die Geschichte jedoch Brüche auf. Man muss erst 
darauf gestoßen werden, dass sich dort ein Stück Berliner Musikgeschichte 
verbirgt, das zum Faszinierendsten gehört, was die Stadt zu bieten hat.

10 Vgl. Dietmar Schenk: Engelbert Humperdinck und die Berliner Akademie der Künste, 
in: Kaiserwette(r). Engelbert Humperdinck in seiner Zeit, hg. von Matthias Henke. 
Siegen 2022, S. 175–200.
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Das Julius-Stern-Institut für musikalische Nachwuchsförderung an der Uni-
versität der Künste Berlin feiert in diesem Jahr den 200. Geburtstag seines 
Namensgebers: des Gesangspädagogen, Chorleiters und Konservatoriums-
gründers Julius Stern, der am 8. August 1820 in Breslau (Wrocław) geboren 
wurde. Julius Stern ist ein Pionier der Berliner Musikkultur, der Wesentliches 
beim Aufbau der uns heute vertrauten musikalischen Infrastruktur mit her-
vorragenden Orchestern, Chören und Musikschulen leistete.1

Stern konnte in jungen Jahren mit einem Stipendium des preußischen Kö-
nigs Friedrich Wilhelm IV. nach Paris reisen und genoss die Protektion Gia-
como Meyerbeers. Nach Berlin zurückgekehrt, gründete er den Stern’schen 
Gesangverein, eine Chorvereinigung, die jahrzehntelang neben der Sing-Aka-
demie zu den führenden Chören Berlins zählte. Für kurze Zeit bestand auch 
ein von Stern initiierter Orchesterverein. Am 1. November 1850, nicht lange 
nach der gescheiterten Märzrevolution von 1848, eröffnete Stern zusammen 
mit dem Musikschriftsteller und Komponisten Adolph Bernhard Marx und 
dem Pianisten Theodor Kullak eine Musikschule, die bald als Konservatori-
um der Musik firmierte.2

Das junge Berliner Konservatorium erwies sich als widerstandsfähig. Es 
überstand die Spaltung, die dadurch eintrat, dass Kullak 1855 eine eigene 
erfolgreiche Schule gründete. Damals fand sich adäquater Ersatz: Hans von 
Bülow konnte als Lehrer für Klavier gewonnen werden. Nicht einmal die 
Gründung der Hochschule für Musik durch den preußischen Staat 1869 be-
einträchtigte auf die Dauer den Erfolg des privaten Konservatoriums, das 
keine entsprechende finanzielle Unterstützung genoss. Längst stand es unter 
Sterns alleiniger Ägide, und man sprach nun vom Stern’schen Konservatorium 
der Musik. Stern widmete sich mit ganzer Kraft der Leitung des florierenden 
Instituts, bis er sich aus gesundheitlichen Gründen zurückziehen musste. Er 
starb am 27. Februar 1883, sein Grab befindet sich auf dem Jüdischen Fried-
hof in Berlin-Weißensee.

Zwischen dem Tod Sterns und der Gründung des Julius-Stern-Instituts 
1966/67 liegt fast ein ganzes, mit Ereignissen prall gefülltes Jahrhundert, in 
dem Sterns Erbe einem dramatischen Auf und Ab ausgesetzt war. Es weist 

* Artikel in der Zeitschrift neue musikzeitung (nmz) vom Mai 2020
1 Zu Julius Stern siehe Richard Stern: Erinnerungsblätter an Julius Stern. Leipzig 1886. 

Richard Stern ist Julius Sterns Sohn.
2 Zur Institutionsgeschichte vgl. Dietmar Schenk: Das Stern’sche Konservatorium der 

Musik. Ein deutsch-jüdisches Privatkonservatorium der Bürgerkultur Berlins, 1850–
1936, in: Berlin in Geschichte und Gegenwart. Jahrbuch des Landesarchivs Berlin 
2000. Berlin 2000, S. 57–79, und ders.: Das Stern’sche Konservatorium der Musik. 
Ein Privatkonservatorium in Berlin, 1850–1915, in: Musical Education in Europe 
(1770–1914). Compositional, Institutional, and Political Challenges, edd. Michael 
Fend, Michel Noiray. Berlin 2005, Vol. 1, S. 275–297.
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glanzvolle Höhepunkte auf, geriet aber auch in die Abgründe deutscher Ge-
schichte. Nach Sterns Tod übernahm seine Schwägerin, Jenny Meyer, also 
eine Frau, die Geschäftsführung. Der Dirigent Bruno Walter, der das Kon-
servatorium bereits als Achtjähriger besuchte, hat ihre Strenge, aber auch 
ihre Lauterkeit und die Ausstrahlung ihrer Persönlichkeit in seinen Memoi-
ren Thema und Variationen (1947) auf berührende Weise geschildert.3 1894 
ging das Konservatorium in den Besitz Gustav Hollaenders über, der es für 
den damaligen Wagner-Enthusiasmus öffnete und modernisierte. Der Geiger 
und Komponist stammte aus einer musikliebenden Familie: Er ist der Onkel 
des heute bekannten Revue-, Tonfilm- und Kabarett-Komponisten Friedrich 
Hollaender. Nach wie vor trug das Konservatorium aber den Namen Julius 
Sterns, der ihm wie ein Gütesiegel aufgeprägt war.

In der Ära Hollaender waren Arnold Schönberg und Hans Pfitzner als 
Lehrer tätig, und zu den Schülern gehören zum Beispiel der Dirigent Otto 
Klemperer oder die Chansonette Trude Hesterberg.4 Hollaender stand in en-
gem Austausch mit Max Reinhardt. Das Stern’sche Konservatorium war seit 
1899 vorteilhaft im Gebäude der Berliner Philharmonie in der Bernburger 
Straße 22 a untergebracht – ein Standort, der nicht besser gewählt sein konn-
te. Hollaender starb 1915, mitten im Ersten Weltkrieg, und in der wirtschaft-
lich schwierigen Zeit der Weimarer Republik hatte es das ganz auf sich selbst 
gestellte Privatinstitut nicht leicht; es litt unter dem Rückgang bürgerlichen 
Wohlstands und der mit ihm verbundenen Musikkultur. 1925 feierte es den-
noch selbstbewusst und mit »rechtschaffenem Stolz« sein 75-jähriges Beste-
hen.5 Die musikalische Leitung hatte nach Hollaenders Tod der Komponist 
Alexander von Fielitz inne.

Nach der nationalsozialistischen Machtübernahme wurde die Schule 
»gleichgeschaltet«. Ein jüdisches Mädchen wie die später in die USA emi-
grierte Komponistin Ruth Schonthal konnte dort bis 1936 studieren, doch 
dann verboten die Nationalsozialisten ihr den Schulbesuch.6 Die Inhaber, 
Gustav Hollaenders Kinder, wurden de facto enteignet. Für die nun städtisch 
gewordene Schule wählten die Nationalsozialisten den großspurigen Namen 
Konservatorium der Reichshauptstadt. Die früheren Besitzer gründeten da-
gegen die Private Musikschule Hollaender, die aufgrund der Zwänge der NS-
Diktatur nur von jüdischen Menschen besucht werden durfte. Ihre Leiter, 

3 Vgl. Bruno Walter: Thema und Variationen. Frankfurt/Main 1960, S. 13–64.
4 Vgl. Trude Hesterberg: Was ich noch sagen wollte. Berlin 1971, S. 18–32.
5 Wilhelm Klatte / Ludwig Misch: Stern’sches Konservatorium der Musik Gustav Holla-

ender, 1850–1925. Festschrift zum 75-jährigen Bestehen. Berlin 1925, S. 72.
6 Vgl. Ruth Schonthal: Erinnerungen an die dreißiger Jahre, in: Das Julius-Stern-Insti-

tut. Gegenwart und Geschichte. Festschrift zum 155. Jahrestag der Gründung. Berlin 
2005 (Schriften aus dem Archiv der Universität der Künste Berlin 10), S. 57–60. – In 
der Zeit, in der diese Publikation erschien, arbeitete ich eng mit Doris Wagner-Dix, 
der engagierten Leiterin des Julius-Stern-Instituts, zusammen. Ich danke ihr rückbli-
ckend für viele interessante gemeinsame Aktivitäten.
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Susanne Landsberg, geborene Hollaender, und Kurt Hollaender wurden wie 
viele der hier Lehrenden deportiert und ermordet.7

In der Nachkriegszeit bestand das Städtische Konservatorium fort. Es war 
ein Akt der Rückbesinnung, dass nun ein weiterer Namensbestandteil hinzu-
gefügt wurde: »ehem. Stern’sches Konservatorium«. Allmählich lief die Zeit 
der Konservatorien, die Laien- und Berufsausbildung miteinander verban-
den, allerdings ab. Zur Jahreswende 1966/67 wurde das Konservatorium in 
die Hochschule für Musik und darstellende Kunst eingegliedert. Diese ging 
1975 in der Hochschule der Künste, der heutigen Universität der Künste, auf. 
Was das Konservatorium allerdings ermöglicht hatte, war der Schulbesuch 
von musikalisch begabten Kindern und Jugendlichen. Im Zuge der Integra-
tion des Städtischen Konservatoriums wurde deshalb an der Hochschule ein 
Institut für musikalische Nachwuchsförderung etabliert, und auf dieses über-
trug sich Sterns Erbe: Das Julius-Stern-Institut trat ins Leben – und rückte 
den Schulgründer in den Blick.

Rund 70 Jungstudierende im Alter von 9 bis 18 Jahren werden heute am 
Julius-Stern-Institut ausgebildet. Musikalische Nachwuchsförderung wird 
hier im universitären Rahmen neben dem Besuch einer allgemeinbildenden 
Schule betrieben. Es ist ein kleines, aber feines Institut mit einem großen 
Erbe. Im Jubiläumsjahr schauen wir zurück auf die Epoche des Namensge-
bers und auf das maßgeblich von Julius Stern aufgebaute Konservatorium, 
das internationalen Rang besaß und das die Nationalsozialisten zerstörten. 
Seine Geschichte zeugt von Musikliebe, zivilgesellschaftlichem Engagement 
und bürgerlicher Eigeninitiative, die in Preußens Hauptstadt schon mitten 
im 19. Jahrhundert auf König und Staat nicht mehr angewiesen war. Das 
heutige Julius-Stern-Institut ist schon aufgrund seiner Aufgabenstellung – 
der musikalischen Nachwuchsförderung – etwas anderes als das Konserva-
torium von ehedem. Die Bezugnahme auf Julius Stern wahrt jedoch die mit 
seinem Wirken verbundene Tradition und hält ein bemerkenswertes Stück 
Berliner Musikgeschichte gegenwärtig.

7 Vgl. Christine Fischer-Defoy: »›Wir waren schließlich durch das Schicksal verbun-
den.‹ Die jüdische Private Musikschule Hollaender in Berlin«, in: mr-Mitteilungen 
Nr. 64 (Juli 2008), hg. von musica reanimata. Förderverein zur Wiederentdeckung 
NS-verfolgter Komponisten und ihrer Werke e. V., S. 1–10.









143

Die Koalitionsvereinbarung zwischen CDU und SPD in Berlin enthält den 
Vorschlag, den Studiengang Schauspiel am Fachbereich Darstellende Kunst 
der Hochschule der Künste einzustellen.1 Trotz massiver Proteste und un-
zähliger Solidaritätsbekundungen ist die Gefahr, dass dieser Kernbereich 
der Hochschule abgewickelt wird, nicht gebannt. Der Verlust wöge schwer: 
Nicht nur wäre auch der neu entstandene Studiengang Szenisches Schreiben 
betroffen; es würde zudem der fruchtbare Austausch mit den Bereichen Oper 
und Musical abreißen. Im Folgenden soll nicht die gegenwärtige Arbeit dieses 
Studiengangs behandelt, sondern an ein beinahe vergessenes Kapitel seiner 
Vorgeschichte in den 1920er-Jahren erinnert werden.2

An der Berliner Hochschule für Musik wurde 1925 die erste staatliche 
Schauspielschule Preußens eingerichtet. Die Ausbildung von Schauspielern 
sollte damit in den Rang eines künstlerischen Hochschulstudiums gehoben 
werden – das war ein für die Reputation des Berufs wichtiger Einschnitt. Die 
Statusänderung ging mit einer grundlegenden materiellen Verbesserung der 
Ausbildungssituation einher, wie sie für den Bereich der Musik mit dem Auf-
bau der Hochschule für Musik seit 1869 bereits ein halbes Jahrhundert früher 
in die Wege geleitet worden war. Zukunftsweisend war auch die Verbindung 
der Ausbildungsgänge Schauspiel und Musiktheater, die an der Hochschule 
für Musik möglich war. Bereits seit 1920 bestand eine Opernschule unter 
der Leitung von Franz Ludwig Hoerth, des Oberspielleiters an der Staatsoper 
Unter den Linden, und eine Tanzschule mit Rudolf von Laban war geplant. 
Die Hochschule wurde übrigens von einem namhaften Opernkomponisten, 
Franz Schreker, geleitet.3

Die Gründung der Staatlichen Schauspielschule schließt sich an die Erneu-
erung der preußischen Staatstheater im Zuge der Revolution vom November 
1918 an. Im Vordergrund der Reform stand das Schauspielhaus am Gendar-
menmarkt, das zu einem umkämpften, aber weithin sichtbaren Symbol der 
Demokratie avancierte. Nachdem Leopold Jessner, ein Sozialdemokrat, die 
verstaubte Hofbühne der Hohenzollern übernommen und in ein modernes 
republikanisches Theater verwandelt hatte, sollte auch die Ausbildung der 

* Beitrag zum SIBMAS-Brief vom März 1996
1 Am 25. Januar 1996 bildete die bereits seit 1991 bestehende Große Koalition aus 

CDU und SPD erneut einen Senat mit Eberhard Diepgen als Regierendem Bürger-
meister. Vorausgegangen war die Wahl zum Berliner Abgeordnetenhaus vom 22. Ok-
tober 1995.

2 Wichtige archivalische Quellen befinden sich im UdK-Archiv, 1 (Akademische Hoch-
schule für Musik).

3 Vgl. hierzu ausführlich Dietmar Schenk: Die Hochschule für Musik zu Berlin. Preu-
ßens Konservatorium zwischen romanischem Klassizismus und Neuer Musik. Stutt-
gart 2004.
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Bühnenkünstler auf eine neue Grundlage gestellt werden. Wer die dauerhafte 
Misere der privaten, durch Schulgebühren mühsam über Wasser gehaltenen 
Theaterschulen kennt, wird ermessen, welch ein Fortschritt sich hier anbahn-
te. Als Leiter der Schauspielschule stand der Intendant des Staatstheaters ganz 
persönlich zur Verfügung. Carl Ebert, der spätere Intendant der Städtischen 
Oper in Charlottenburg, der heutigen Deutschen Oper, besorgte als sein 
Stellvertreter die Geschäfte des Schulalltags. Absolvent des ersten Jahrgangs 
war unter anderen Bernhard Minetti.

Minettis Erinnerungen, die Günther Rühle herausgab, sind so anschau-
lich, dass ein längeres Zitat an dieser Stelle beinahe unausweichlich ist. Mi-
netti erzählt, wie es dazu kam, dass er im Herbst 1925 – er studierte damals 
Theaterwissenschaft – Schauspieler wurde. Seine Entdeckung im Theatersaal 
der Berliner Hochschule für Musik verdankte er Leopold Jessner. Minetti 
berichtet:

Der Andrang war groß, etwa zweihundertfünfzig junge Menschen; es 
wurde gesiebt. Zum Vorsprechen hatte ich mir den ›Don Carlos‹ vorge-
nommen, das deckte sich absolut mit meinem Zustand: ›Heftig brausts 
in meinen Adern – Dreiundzwanzig Jahre. Und nichts für die Unsterb-
lichkeit getan! Ich bin erwacht, ich fühle mich. Mir, mein König. Mir 
übergeben Sie das Heer‹.
Diese leidenschaftliche Forderung an Philipp gefiel Jessner schon beim 
ersten Anhören […] Im Prüfungsgremium saßen außer Leopold Jessner 
Maria Koppenhöfer, Luise Höflich, Tilla Durieux, Paul Bildt und Carl 
Ebert […].
Die Prüfung war in der Hochschule für Musik. Eine hohe Rampe, der 
Orchestergraben, im Parkett die künftigen Lehrer. Jessner ging zwischen 
Orchester und erster Reihe auf und ab. Er deutete mit Kopfgebärden, 
ausgestrecktem rechten Arm vor seinen Schauspielern auf mich hin: ›Hab‹ 
ich euch zuviel versprochen?!‹ Ich spielte und wurde aufgenommen.4

Wie eng Minetti mit der Schauspielschule verbunden war, belegen seine Me-
moiren eindringlich. Die Karriere, die ihm gelang, verdankte er nicht zuletzt 
dem »Ziehvater« Jessner.5 Nach Engagements in Gera und Darmstadt, also in 
der – damals keineswegs langweiligen – ›Provinz‹ holte Jessner Minetti 1930 
zurück nach Berlin. In der Zwischenzeit hatte er, ein treuer und disziplinier-
ter Schüler, dem Mentor vierteljährlich schriftliche Berichte über seine künst-
lerische Entwicklung abgeliefert. Bereits 1929 wollte ihn Jessner ausgerechnet 
für seine Inszenierung des Don Carlos nach Berlin zurückholen.

Jessners Theaterauffassung schlug sich im Unterrichtskonzept der Schau-
spielschule nieder. Er lehnte eine »Erziehung im streng akademischen Sin-

4 Erinnerungen eines Schauspielers. Stuttgart 1985, S. 33.
5 So eine Kapitelüberschrift ebd., S. 34.
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ne« zwar ab,6 betonte aber die Unabhängigkeit der Schule vom Staatsthea-
ter; sie sei nicht auf einen bestimmten Stil, auch nicht den des Intendanten, 
festgelegt. Eine gewisse Distanz zum alltäglichen Theaterbetrieb wurde als 
pädagogisch geboten oder zumindest vertretbar angesehen. Die übliche Ver-
wendung der Schüler als Statisten oder im Chor war nicht vorgesehen. Den 
Absolventen stand es völlig frei, ein Engagement zu wählen. Sie dürften sogar, 
wie die B.Z. am Mittag aus einem Gespräch mit dem Schulleiter mitteilte, 
»ein Angebot der Staatsbühnen glatt ablehnen«.7 Die Formulierung lässt al-
lerdings erkennen, dass mit der angesprochenen Eventualität nicht unbedingt 
gerechnet wurde.

Wie das Beispiel Minettis zeigt, war das Unterrichtskonzept zweifellos 
durch Jessner maßgeblich bestimmt. Im Jahresbericht 1928/29 der Hoch-
schule für Musik führte er aus: »Immer wenn die Schauspielkunst sich in 
Wandlungen befindet, ist die Existenz der Schauspielschule von größter 
Wichtigkeit«. Heute hätten »Pathos und Gefühl« ihre »Höhepunkte er-
reicht«, so gehe der Weg in die Zukunft »über Entpathetisierung und Ent-
sentimentalisierung«. Den eigenen Grundsatz der expressiven Verknappung 
brachte Jessner auf die Formel: »mit sparsamsten Mitteln das Maximum des 
Ausdrucks erreichen«.8

Die »Lehrmethode« resultierte aus diesem Ansatz. Jessner, der mit Insze-
nierungen der Klassiker, vor allem Schillers und Shakespeares, hervorgetreten 
war, setzte im Schauspielunterricht nicht bei literarischen Vorlagen, sondern 
bei Bruchstücken des Alltags an, etwa beim »typischen Gang eines Seemanns« 
oder »eines Kavallerieoffiziers, eines Oberkellners«. Er schlug vor, anschlie-
ßend zur Darstellung »markante[r] Situationen« überzugehen: »Warten im 
Agentenbüro, Geschäftsvorgang im Bankhaus, Unglücksfall im Seebad«. Es 
komme darauf an, zunächst eine »äußerste Präzision des Sprach- und Kör-
perausdrucks« zu entwickeln, bevor mit der Auffassung von Rollen begon-
nen werden könne. Ziel sei es, das Verständnis der Rolle »von persönlicher 
Willkür und traditioneller Abnutzung zu befreien«.9 Dass die Unterrichtspra-
xis diesen Ideen tatsächlich folgte, bestätigt Martin Held, der die Staatliche 
Schauspielschule von 1929 bis 1931 besuchte.10

Auf dem Stundenplan des viersemestrigen Kurses stand im ersten Jahr 
vor allem Sprechtechnik. Nebenfächer waren Turnen, Tanzen und Fremd-
sprachen. Theaterkundliche Vorträge hielten Julius Bab und Emil Pirchan. 
Rhythmische Gymnastik und Gehörbildung lehrte die an der Musikhoch-

6 Leopold Jessner: Die Staatliche Schauspielschule. Randbemerkungen, in: Berliner Bör-
sen Courier vom 9. Juli 1925.

7 Ausgabe vom 10. Juli 1925 (Zeitungsausschnitt im UdK-Archiv, 1 – 2683).
8 Leopold Jessner: Die Staatliche Schauspielschule, in: Staatliche akad. Hochschule für 

Musik in Berlin zu Charlottenburg. 50. Jahresbericht vom 1. Oktober 1928 bis zum 
30. September 1929. Berlin 1929, S. 21–23.

9 Ebd.
10 Gespräch mit Martin Held, 15. September 1986, in: Fischer-Defoy: Kunst – Macht – 

Politik. Die Nazifizierung der Berliner Kunst- und Musikhochschulen. Berlin 1988, 
S. 54–58.



III Angewandte Geschichte – B Geschichte als Argument

schule bereits tätige Charlotte Pfeffer. Rollenstudium und Ensemblespiel – 
die Hauptfächer des zweiten Studienjahres – unterrichteten neben den 
Schauspielern, die Minetti als Teilnehmer seiner Aufnahmeprüfung erwähn-
te, Walter Frank, Günther Hadank und Lothar Müthel. Tanzunterricht gab 
Vera Skoronel.

Interessant ist der Finanzierungsmodus, der für die Schauspielschule ge-
funden worden war. Ihr stand eine »Sozialabgabe« der preußischen Staatsthe-
ater in Berlin, Kassel und Wiesbaden zur Verfügung; auf jede Eintrittskarte 
wurde mit Ausnahme der schlechtesten Plätze eine Gebühr von 20 Pfennig 
erhoben, die der Schauspielschule zufloss. Es bestand eine enge Zusammen-
arbeit mit dem Deutschen Bühnenverein und der Genossenschaft Deutscher 
Bühnenangehöriger, deren Vertrauensmann Carl Ebert war. Diese Regelung 
brachte aber Risiken mit sich, denn ein unmittelbarer staatlicher Zuschuss 
war nicht vorgesehen. Der Rückgang des Theaterbesuchs gefährdete deshalb 
in der Weltwirtschaftskrise den Fortbestand der Schule; sie wurde 1931 – 
auch mit Hinweis auf die hohe Arbeitslosigkeit im Schauspielberuf – auf 
Beschluss des Preußischen Landtags geschlossen. Schon ein Jahr zuvor war 
Jessner vom Amt des Intendanten des Staatlichen Schauspielhauses zurück-
getreten. Im Prozess der Auflösung der Weimarer Republik wurde ein Re-
formprojekt abgebrochen, noch bevor es sich institutionell verfestigt hatte. 
Als Oskar Schlemmer 1932 von Breslau nach Berlin an die – der Musikhoch-
schule benachbarten – Vereinigten Staatsschulen für freie und angewandte 
Kunst wechselte und die Bauhaus-Idee eines Bühnenstudios verfocht,11 war 
die Schauspielschule bereits abgewickelt.

Nach 1933 taten die nationalsozialistischen Machthaber alles, um die Spu-
ren republikanischer Erneuerung zu tilgen; die Hochschule für Musik hatte 
darunter besonders zu leiden. In den 1930er-Jahren bestand unter Gustaf 
Gründgens eine Schule am Staatstheater, welche die bereits in der Weltwirt-
schaftskrise 1931 geschlossene Staatliche Schauspielschule in gewisser Wei-
se fortführte. Diese geriet dagegen weitgehend in Vergessenheit. Selbst ein 
so profunder Kenner des Berliner Theaters wie Friedrich Luft verwechselt 
die Schauspielschule der 1920er-Jahre, die der Hochschule für Musik zuge-
hörte, mit der ans Theater angegliederten Schule des folgenden Jahrzehnts. 
Luft bezeichnet die Ausbildungsstätte, die Minetti besuchte, irrtümlich als 
»hausintern«. Auch wenn sich das Lehrpersonal stark aus Schauspielern des 
Staatstheaters rekrutierte, so liegt die Bedeutung der Staatlichen Schauspiel-
schule an der Hochschule für Musik doch gerade darin, dass sie den Typus 
der Hochschulausbildung in der darstellenden Kunst etablierte.

Abgesehen von diesem Detail sind Lufts Ausführungen jedoch sehr tref-
fend. Er schlägt von den Anfängen des Schauspielers Minetti einen Bogen 
in die Westberliner Zeit, so dass der unrühmliche Zusammenhang zwischen 

11 Vgl. Schreiben von Oskar Schlemmer an Hans Poelzig, 27. Januar 1933, in: UdK-
Archiv 8 – 70 (Vereinigte Staatsschulen für freie und angewandte Kunst, Akte »Schul-
betrieb, Besichtigungen, Vorträge«).
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der Schließung des Schiller-Theaters12 und der nun vorgeschlagenen Auflö-
sung des Studiengangs Schauspiel an der Hochschule der Künste in den Blick 
rückt. Luft schrieb über Minetti:

Wie begann er? Er ging nach Berlin. Leopold Jessner, der große, erste 
Intendant des preußisch-republikanischen Staatstheaters am Gendar-
menmarkt eröffnete 1925 eine […] Theaterschule. Minetti gelang es auf 
Anhieb, in den allerersten Studiengang aufgenommen zu werden. Dies 
Haus sollte, zumal wenn man das spätere Schiller-Theater in Berlin als die 
legitime Nachfolge für das Preußische Staatstheater annehmen will, im 
Grunde seine Heimat bleiben. Dorthin kehrte er immer wieder zurück, 
so viele Abstecher er in seiner Karriere machen sollte.13

Und dort wurde er – so ist hinzuzufügen – vom Kultursenator des Landes 
Berlin im August 1993 »rüde« gekündigt.14

In der öffentlichen Diskussion um die Streichung des Schauspiel-Studi-
engangs an der Hochschule der Künste spielt die Verbindung dieses Aus-
bildungszweigs mit der wohl lebendigsten Vergangenheit Berlins, eben der 
republikanischen Periode, keine Rolle. Ein geschichtliches Exempel wie die 
›Theaterakademie‹ Leopold Jessners wird übersehen. Doch Berlin ist nicht 
erst seit heute wenig geneigt, an Vergangenes anzuknüpfen. Anlässlich der 
bevorstehenden Eröffnung von Jessners Schauspielschule informierte das auf-
lagenstarke 12-Uhr-Blatt am 9. Juli 1925 seine Leser über die Theaterschul-
szene Berlins und begrüßte die Neugründung. Bisher habe es an größeren 
Schauspielschulen vor allem jene des Deutschen Theaters gegeben, »die ihre 
ehrwürdige Tradition […], aber eben zu viel Tradition hat«.15 Diese Schule 
Max Reinhardts, 1905 gegründet, war damals gerade einmal zwanzig Jahre 
alt.16

12 Das Schiller-Theater wurde aufgrund der finanziellen Notlage des Landes Berlin mit 
Beginn der Theaterferien 1993 am 5. Juli geschlossen.

13 Christoph Niess: Minetti-Paraphrasen. Mit Beiträgen von Walter Huder, Friedrich 
Luft, Bernhard Minetti. Worpswede 1985, S. 15. Gerhard Stadelmaier unterliegt üb-
rigens in seiner Würdigung Minettis zum 90. Geburtstag demselben Irrtum. Vgl. FAZ 
vom 21. Januar 1995, Beilage (»[…] lernte in der […] Schauspielschule des Preußi-
schen Staatstheaters«). Erfreulich, dass wenigstens in der Berliner Presse die Staatliche 
Schauspielschule noch bekannt ist. Vgl. Günther Grack: Der jüngste Verstörer. Bern-
hard Minetti zum 90. Geburtstag, in: Tagesspiegel vom 26. Januar 1995, S. 25.

14 So Günther Rühle: Die Kündigung, in: Tagesspiegel vom 24. August 1993, S. 15.
15 Zeitungsausschnitt in der Akte »Schauspielschule, generalia« (UdK-Archiv, 1 – 2683).
16 Zur Theaterschule Max Reinhardts vgl. Gerhard Ebert: Schauspieler werden in Ber-

lin. Von Max Reinhardts Schauspielschule zur Hochschule für Schauspielkunst Ernst 
Busch. Berlin (Ost) 1987.
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Der Berliner Kupferstecher Eduard Mandel wurde am 15. Februar 1810 in 
Berlin geboren; morgen jährt sich dieser Tag zum 187. Mal. Dieses Jubiläum 
ist nicht rund – besteht eigentlich ein Anlass, ihn feierlich zu begehen? Der 
Grund liegt bekanntlich darin, dass das Eduard-Mandel-Gymnasium auf sei-
ne kürzlich erfolgte Benennung nach Eduard Mandel aufmerksam und sich 
deshalb seines Namensgebers vergewissern will.1 Nun leben wir nicht in einer 
Zeit, die zur Verehrung von Helden, Göttern und Genies neigt. So möchte 
ich mit Ihnen zusammen überlegen, ob es überhaupt noch zeitgemäß ist, 
einer Schule den Namen einer Persönlichkeit aus einer weit zurückliegenden 
Vergangenheit zu geben. Daran schließt sich die Frage nach der Eignung ei-
nes akademischen Kupferstechers aus dem 19. Jahrhundert – und ein solcher 
war Eduard Mandel – als Namenspatron an.

Am Ende des nachfolgenden Jahrhunderts sehen wir in Berlin mit Ernüch-
terung, wie kurzlebig die öffentliche Hervorhebung von Personen in Form 
ihrer Platzierung auf Schildern und Denkmalsockeln sein kann. Manches 
Denkmal ist nach dem Untergang der DDR gestürzt worden.2 Vor kurzem 
gab es sogar eine Ausstellung über die Umbenennung von Straßen. Woher 
dann den Optimismus nehmen, dass eine Namensgebung nachhaltig ist und 
dass sie über die schnelllebige Zeit hinweg Bestand haben wird? Oder sollten 
wir gleich mit in Betracht ziehen, dass das Eduard-Mandel-Gymnasium bald 
schon wieder anders heißt? Andere Zeiten, andere Namen – auf diese Formel 
ließe sich, so scheint es, die Geschichte kollektiver Erinnerung in diesem Sä-
kulum bringen. Namen, die heute einen guten Klang haben, können morgen 
vergessen sein, Bildnisse, die aufgehängt worden sind, wieder abgenommen 
werden. Was bleibt, ist dann nicht der Ruhm der Geehrten, sondern ein Fleck 
an der Wand und ein höchst variabler Verkaufswert auf dem Trödel für die 
abgenommenen Zeichen, Symbole und Devotionalien.

Wie steht es in dieser Situation um Eduard Mandel, den Namensgeber 
für dieses Gymnasium? Festzuhalten ist zunächst einmal: Die Benennung be-
rührt den Raum des Politischen nicht. Der Name Eduard-Mandel-Straße, 
an den die Namensgebung der Schule anknüpft, hat sich in unserer Epoche 
hastiger Umbenennungen bislang als resistent erwiesen. Die formelle Na-
mensgebung der Schule holt nur nach, was sich längst etabliert hatte. Es war 
keine aus der Luft gegriffene Wahl, die 6. Oberschule des Berliner Bezirks 
Prenzlauer Berg, die in diesem schönen, von Stadtbaurat Ludwig Hoffmann 

* Ansprache bei der Festveranstaltung am 14. Februar 1997. Ich danke dem Direktor, 
Dr. Volker Scharf, für die Einladung.

1 Zu den Gästen der Festveranstaltung zählte übrigens der deutsch-uruguayische Klari-
nettist Horst Prentki (1922–2012). Er hatte als Jugendlicher die Schule besucht und 
musste das nationalsozialistische Deutschland verlassen. 

2 Zum Beispiel wurde 1991/92 das Lenin-Monument am Leninplatz in Berlin-Fried-
richshain abgerissen.
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entworfenen Gebäude ihren Sitz hat, nach Eduard Mandel zu benennen. 
Denn sie liegt an der Mandelstraße und wird, wie ich erfahren habe, häu-
fig »Mandelschule« genannt – und die Straße heißt Mandelstraße, seit es sie 
gibt. Die offizielle Namensgebung vollzieht nur nach, was im Sprachgebrauch 
bereits zur Gewohnheit geworden ist, was sich eingebürgert hat – das ist ein 
sehr demokratischer Akt. Der Rückgriff auf Eduard Mandel fügt sich in ein 
Stück lebendiger Kiez-Kultur ein.

Die Bedeutung des Namens »Mandelstraße« geriet zeitweilig in Verges-
senheit. Nicht nur, dass man nicht wusste, wer Eduard Mandel eigentlich 
war, oder dass zum Beispiel der Vorname nicht parat gewesen wäre. Mancher 
dachte an Mandeln oder an den Mandelbaum, nicht an eine Persönlichkeit 
aus einer entschwundenen Epoche. Gegen die Benennung nun auch der 
Schule nach Eduard Mandel spricht meines Erachtens nicht, dass die Bedeu-
tung des Wortes »Mandel«, die hier einschlägig ist, zeitweilig in den Hinter-
grund getreten war. Denn das Denkmal, das in Form einer Namensgebung 
geschaffen wird, kann als Angebot verstanden werden: als bloßer Hinweis. 
Ihn aufzugreifen, bleibt uns überlassen; niemand zwingt uns dazu. Immerhin 
kann er uns aber eine Gelegenheit zur historischen Aufarbeitung geben, wie 
sie nun an dieser Schule in mehreren Projekten in vorbildlicher Weise geleis-
tet worden ist. Aber vielleicht ist gerade heute der Augenblick gekommen, 
um die unspektakulären Seiten des 19. Jahrhunderts zu würdigen, zu denen 
aus heutiger Sicht der Kupferstecher Eduard Mandel gehört.

Die Quellen, die ich zu ihm aufspüren konnte, erlauben es nicht recht, 
eine Nähe zu dem Menschen herzustellen; er scheint hinter den steifen Kon-
ventionen des 19. Jahrhunderts verborgen zu sein. Sein Porträt, wie es die 
Schüler dieses Gymnasiums gezeichnet haben, zeigt in poppiger Stilisierung 
sympathisch-großväterliche Züge. Mandel war kein Held der monumentalen 
Sorte, auch kein Genie mit tragischem Schicksal, sondern ein Bürger mit 
Beruf Künstler. Die stilisierte Zeichnung, die Sie auf dem Titelblatt der Fest-
schrift zum heutigen Tage sehen, ähnelt einer Radierung von Viktor Jasper, 
die in einer kleinen Schrift Eduard Mandel und seine Werke zu finden ist.3 
Etwas strenger, nicht nur mit Binde, sondern mit Orden geschmückt, zeigt 
ihn die Reproduktion einer Fotografie im Verzeichnis der Lehrer, Beamten und 
Schüler der Königlichen akademischen Hochschule für die bildenden Künste, das 
1896 aus Anlass des 200. Jahrestags der Gründung der Akademie der Künste 
herauskam.4 Beide Bildnisse lassen einen ernst, fast besorgt blickenden älte-
ren Herrn erkennen, der als professorale Autorität keineswegs furchteinflö-
ßend ist.

3 Ludwig Pietsch: Eduard Mandel und seine Werke nebst dem von Jasper radirten Por-
trät des Meisters. Berlin 1883. Erschienen bei Amsler und Rudhardt anlässlich einer 
Ausstellung.

4 Vgl. Ansprachen und Reden des Direktors Anton von Werner an die Studierenden 
der Königlichen akademischen Hochschule für die bildenden Künste zu Berlin und 
Verzeichnis der Lehrer, Beamten und Schüler derselben seit 1875. Berlin 1896.
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Die biografischen und autobiografischen Texte, die ich ermittelt und einge-
sehen habe, greifen zwei Stereotype auf. Mandel kam aus armen Verhältnissen 
dank königlicher Gunst empor, und er war ein berühmter Akademikers in einer 
europaweiten Gesellschaft von Künstlern. Im Archiv der Akademie der Künste 
findet sich ein handgeschriebener Lebenslauf aus dem Jahr 1837. Damals wur-
de Eduard Mandel, ein Schüler des Malers und Grafikers Ludwig Buchhorn, 
im Alter von 25 Jahren zum Mitglied der Akademie der Künste ernannt. Nach-
drücklicher Einsatz und Begabung bewirkten, so der Tenor des Schriftstücks, 
dass Mandel die Aufmerksamkeit des Königs, Friedrich Wilhelms III., fand:

Mein Vater, welcher ein Verfertiger musikalischer Instrumente war, konnte 
seiner sehr zahlreichen Familie wegen meine sich frühzeitig entwickelnde 
Neigung zur Kunst nicht unterstützen. […] Nachdem ich […] eine Wahl 
für meinen künftigen Stand treffen sollte, wäre mir die Künstlerlaufbahn 
die erwünschteste gewesen, da aber hierzu Mittel nöthig waren welche 
die Kräfte meiner Eltern überstiegen, sollte ich meine Wahl ändern; dies 
wurde mir aber sehr schwer. In dieser Noth ergriff ich endlich die Feder 
und zeichnete […]; erlangte auch bald einige Uebung im Federzeichnen 
die jede Schwierigkeit beim Nachahmen von Kassenbillets, Kupferstichen 
u.s.w. glücklich überwand. Hierdurch aufmerksamer gemacht, übersand-
te mein Vater die besten meiner Arbeiten S[eine]r M[ajestät] dem Könige, 
und bald hatte ich die Freude durch Seine Huld den Weg betreten zu 
können der mir früher verschlossen war.

Mandel, 1810 geboren, war mit 14 Jahren Lehrling bei dem Berliner Schrift- 
und Kartenstecher Johann Karl (Jean-Charles) Maré und besuchte die Zei-
chenklasse der Akademie der Künste. 1826 wurde er »dem Institut des Herrn 
Prof. Buchhorn auf 4 Jahre übergeben«. Dort lernte er, »das Wesen der Kup-
ferstecherkunst in seiner höheren Bedeutung [zu] erkennen«.5 Mandel wurde 
Buchhorns bester Schüler und später sein Nachfolger. Der aus armen Verhält-
nissen aufgestiegene Schüler reüssierte als Akademiker.

Die alteuropäische, dem aufkommenden Nationalismus vorausgehende 
Bildungswelt ragt weit ins 19. Jahrhundert hinein: Ein langer Studienauf-
enthalt in Paris bildete eine wesentliche Etappe in seinem Werdegang. 1844 
wurde er »Substitut«, also Stellvertreter, seines Lehrers Buchhorn in der Kup-
ferstecher-Schule der Berliner Akademie. Mehr als ein Jahrzehnt später rückte 
er in die Nachfolge seines Lehrers auf, »nach Ableben des letzteren wurde ihm 
am 6. Januar 1857 die Leitung der akademischen Kupferstecherschule defini-
tiv übertragen«. Als Eduard Daege die Akademie leitete, setzte Mandel dessen 
Werke in Grafiken um (Abb. 21). Mandel erlebte noch die Akademiereform 
der Reichsgründungszeit, in der die »akademische Kupferstecherschule« in 
ein »Meisteratelier für Kupferstecher« umgewandelt wurde.

5 Archiv der Akademie der Künste, PrAdK Pers. BK 337 (Eduard Mandel), Lebenslauf 
vom 14. September 1837.
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Die Berliner Akademie bot über viele Jahre hinweg den äußeren Rahmen 
von Mandels beruflicher Laufbahn. Die hohe Anerkennung, die er genoss, 
reichte jedoch über Preußen weit hinaus. Sie zeigte sich unter anderem darin, 
dass er Mitglied zahlreicher europäischer Akademien war: zu Wien, Paris, 
Antwerpen, Brüssel, Amsterdam, Florenz und Urbino. »Sein arbeitsvolles, er-
folg- und ehrenvolles Leben endete der Tod am 20. Oktober 1882; er starb 
in Berlin.«6

Der Kunstkritiker Ludwig Pietsch – selbst Schüler der Berliner Akademie 
der Künste – bezeichnete Eduard Mandel 1883 als den bedeutendsten Kup-
ferstecher des Jahrhunderts. Sein bilanzierendes Urteil brachte er anlässlich 
einer Ausstellung des Verlags Amsler und Ruthardt ein Jahr nach dem Tod 
des Künstlers zum Ausdruck. Diese ermöglichte einen Überblick des Œuvres 
von Eduard Mandel.7 Titel wie Porträt König Friedrich Wilhelms III. (nach des 
Stechers eigener Zeichnung), Porträt des Kaufmanns Weichsel, Porträt Mozarts, 
Ley nach Karl Begas, ausgeführt nach der von Mandel selbst gezeichneten 
Kopie des Originalgemäldes, zeigen das Spektrum der Motive und Vorlagen 
auf. Es reicht vom politischen Porträt bis zur Wiedergabe bedeutender Wer-
ke der Vergangenheit, etwa von Raffaels Sixtinischer Madonna. Ein großer 
Zeitraum von der Renaissance bis zur Düsseldorfer Schule, also zur damals 
zeitgenössischen Kunst, wird abgedeckt.

Doch überdauerte Mandels Renommee nicht – außer im Namen der Man-
delstraße. Durch das Veralten der Reproduktionstechnik des Kupferstichs, der 
die Fotografie Konkurrenz machte, sind auch die Koryphäen dieses Fachgebiets 
in Vergessenheit geraten. Ich möchte meine Ausführungen an diesem Punkt 
schließen – nicht ohne ein Resümee zu wagen. Was Eduard Mandel aus heu-
tiger Sicht ehrenwert macht, sind nicht in erster Linie die zahlreichen Preise, 
Orden und Auszeichnungen, die ihm als erfolgreichem Kupferstecher zuge-
sprochen wurden und deren Bedeutung wir heute nicht einmal mehr ermessen 
können. Was uns sympathisch berührt, ist viel eher die unspektakuläre Bürger-
lichkeit seiner Lebensart. Er widmete sich einer Kunst, die einen großen hand-
werklichen Anteil besitzt, und ein guter Teil des Gelingens stützt sich bei ihm 
gewiss auf Handfertigkeit und Ausdauer. Er hatte das Glück, dass er die sich 
überstürzenden Entwicklungen der künstlerischen Moderne, die ihn ins Ab-
seits gebracht hätten, nicht mehr erlebte. Die Verdrängung des Kupferstichs als 
Medium zur Verbreitung von Bildern durch neuartige fotografische Verfahren 
beunruhigte ihn; die für ihn ungünstige Entwicklung war zu seinen Lebzeiten 
aber noch nicht so weit fortgeschritten, dass seine Stellung als akademischer 
Künstler beeinträchtigt worden wäre. Als später Zeitgenosse einer Stabilität, die 
wir im 20. Jahrhundert vermissen mussten, fiel Mandel die Chance zu, seine 
Kunst in penibler Arbeit zu vervollkommnen. Vielleicht kann er hierin heute 
wieder ein Vorbild sein.

6 Ansprachen und Reden (wie Anm. 4), S. 188 (»Biographische Notizen« zu Eduard 
Mandel).

7 Pietsch: Eduard Mandel (wie Anm. 3).
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Josef Tal, der inzwischen 95-jährige israelische, aus Berlin stammende Kom-
ponist, ist ein zu Recht gern gehörter, geübter Zeitzeuge. Vor wenigen Wo-
chen hatte ich Gelegenheit, ihn an einem Schauplatz seines Lebens sprechen 
zu hören. Die spannende, sympathische Autobiografie, die im soeben zu 
Ende gegangenen Jahr in veränderter Fassung wieder aufgelegt wurde,1 liest 
man nach einer solchen Begegnung natürlich anders, als wenn einem der 
Verfasser persönlich ganz unbekannt geblieben wäre.

Begleitet und gestützt von seinem Sohn, war Tal anlässlich eines Berlin-
Besuchs von der Universität der Künste in die ›alte‹ Hochschule für Musik 
eingeladen worden. Hier, in der Charlottenburger Fasanenstraße, hatte er 
von 1928 bis 1932 Harfe, Klavier und Komposition studiert; Heinz Tiessen, 
Paul Hindemith, Franz Schreker und andere übten Einfluss auf ihn aus. Das 
Bestehen der schweren Aufnahmeprüfung an der Hochschule war ein Wen-
depunkt in Tals Werdegang; der mittelmäßige Schüler entwickelte sich zum 
hoffnungsvollen Musikstudenten, nachdem die Widerstände des orthodox-
jüdischen Elternhauses gegen die Pflege der musikalischen Neigungen des 
Sohnes überwunden waren. Im damals neuartigen, reformpädagogischen 
Seminar für Musikerziehung widerfuhr es ihm, dass der Musikreferent im 
preußischen Kultusministerium, Leo Kestenberg, ausgerechnet in den Minu-
ten seiner Lehrprobe eintraf – Tal ließ sich nicht aus der Ruhe bringen und 
bestand die Bewährungsprobe.

Bei Tals Besuch hatte ich den Auftrag, ihm die im Archiv erhaltenen Do-
kumente aus seiner Studienzeit vorzulegen. Er saß völlig versunken da. Wie 
unvergleichlich reichhaltig im Verhältnis zu den wenigen spröden Schrift-
stücken aus der Schuladministration war dann aber Tals Stehgreifrede, mit 
der er auf die Demonstration der Schriftstücke reagierte: Er spannte einen 
faszinierend weiten Bogen, von Berlin nach Jerusalem. Noch der Aufbau ei-
nes elektronischen Studios an der dortigen Hebräischen Universität lässt sich 
auf Anregungen durch die Rundfunkversuchsstelle an der Hochschule für 
Musik in Berlin zurück beziehen. Seine philosophischen Ausführungen über 
Wissenschaft und Kunst knüpfen an die Initialzündung seines Studiums bei 
Georg Schünemann, dem stellvertretenden Hochschuldirektor, an.

Gut, dass ein Mensch mit so reicher Erfahrung vieles aufgeschrieben hat! 
Es lässt sich in der Autobiografie nachlesen. Auch wenn eine Differenz zwi-
schen der Lebendigkeit des gesprochenen Wortes, der ständigen Erneuerung 
des Gesagten aus dem Potential der gelebten Erinnerung und der schriftlichen 
Fixierung bestehen bleibt. Aber um ehrlich zu sein: Mir ist die ältere Fassung 
von Tals Lebensbeschreibung – sie erschien 1985 – ans Herz gewachsen, auch 

* Besprechung von Josef Tal: Tonspur. Berlin 2005, in der Zeitschrift Forum Musikbib-
liothek (H. 1/2006)

1 Josef Tal: Tonspur. Auf der Suche nach dem Klang des Lebens. Berlin 2005. – Zu Tals 
kompositorischem Werk siehe u. a. Yohanan Ron: The Music of Josef Tal. Selected 
Writings. Tel Aviv 2000.
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ihr Titel: Der Sohn des Rabbiners.2 Gerade der strenge, aber liebenswürdige 
Vater Dr. Julius Grünthal, ein gelehrter Rabbiner, Leiter eines Waisenhauses 
und Dozent an der Hochschule für die Wissenschaft des Judentums in Berlin 
steht mir in der anrührenden Schilderung des Sohnes vor Augen; er war eine 
Autorität, gegen die der junge Tal ankämpfen musste. Julius Grünthal wurde 
ein Opfer der Shoa, er ist in Auschwitz ermordet worden. Es ist traurig, dass 
er angesichts all des Schreckens verlor, was sein Wesen wohl am stärksten 
ausgemacht hatte, den festen Glauben an Gott.

Doch gibt es für die neue Überschrift gute Gründe. Sie wahrt Neutralität 
zwischen den beiden großen Lebensabschnitten, zwischen Berlin und Jerusa-
lem. Folglich ist sie besser gewichtet, denn Tal emigrierte schon 1934 nach 
Palästina. Und der Sohn ist nicht mehr durch den Vater gleichsam definiert. 
Auch inhaltlich hat sich in der Neufassung manches getan: Ein musikphiloso-
phischer Essay des Komponisten beschließt nun das Buch, die Lebenserzäh-
lung dagegen ist gestrafft worden, und man erfährt Neues über die Zeit seit 
den frühen 1980er-Jahren.

2 Ders.: Der Sohn des Rabbiners. Ein Weg von Berlin nach Jerusalem. Berlin 1985.
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 Für den literarisch-musikalischen Salon
 

In dem schönen Prospekt, der zu diesem literarisch-musikalischen Salon 
einlädt,1 steht zu lesen, dass ich Einiges über berühmte Musiker erzählen 
werde. Um dieser Ankündigung gerecht zu werden, möchte ich Ihnen unver-
züglich eine solche Berühmtheit vor Augen stellen: einen großen Virtuosen 
der Zeit um 1900 voller Eleganz, Witz und Intellektualität und mit einer 
Karriere, welche die Kontinente übergreift. Es handelt sich um einen Mu-
siker, dessen Spaziergänge mit Hund in der Kaiserzeit bis zu jenem villenar-
tigen Gebäude führten, das auf der Einladungskarte für diese Veranstaltung 
zu sehen ist: zur Königlichen Hochschule für Musik, Potsdamer Straße 120 
(Abb. 22) – und der selbst mit der Hochschule eng verbunden ist, ohne an 
ihr und in diesem Gebäude gelehrt zu haben. Ich spreche von Ferrucio Ben-
venuto Busoni.

(Bestand Akademische Hochschule für Musik)

* Vortrag in der Zwölf-Apostel-Kirche, Berlin-Schöneberg, am 31. Mai 2008 
1 Den Literatur-Salon Potsdamer Straße moderierten Sibylle Nägele und Joy Markert. 

Ich danke ihnen für die Einladung.
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Biegt man von der Potsdamer Straße nach Westen in die Winterfeldtstraße 
ein und geht über den Winterfeldtplatz hinaus, so gelangt man auf den groß-
zügig angelegten, parkähnlichen Viktoria-Luise-Platz. An einem der Häuser, 
die das Gelände umschließen, und zwar an der südlichen Seite, weist noch 
heute eine Gedenktafel darauf hin, dass hier mit Busoni einer der Wegbereiter 
des Neuen in der Musik in der Zeit um 1900 wohnte. Seine Spaziergänge 
führten ihn bis zur Potsdamer Straße.

Der Wahl-Berliner italienisch-österreichischer Abkunft, der seit 1894 in 
der preußisch-deutschen Hauptstadt wohnte, war ein bewunderter Pianist, 
einem Anton Rubinstein ebenbürtig und in gewisser Hinsicht ein Nachfolger 
Liszts. Mit diesem hat Busoni gemeinsam, dass er auch – und nicht nur ne-
benher – komponierte. Darüber hinaus ist er bei aller Knappheit seiner litera-
rischen Äußerungen zur Musik bis heute als Autor lesenswert. An erster Stelle 
ist der Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst zu nennen. 1907 in Triest 
erschienen, fand die Schrift durch eine Ausgabe im Insel-Verlag aus dem Jahr 
1916 größere Verbreitung.2 Die Resonanz gerade zu diesem Zeitpunkt ist 
nicht ganz zufällig: Mitten im Ersten Weltkrieg, der sich auf grausame Weise 
hinzog, wuchs die Bereitschaft, sich Neuem zu öffnen. Busonis Schrift zur 
Musikästhetik, die Rainer Maria Rilke, »dem Musiker in Worten«, gewidmet 
ist, fand nun Leser, und ein Pamphlet dagegen – Hans Pfitzners Schrift Futu-
ristengefahr (1917)3 – half der Verbreitung wohl letztlich noch.

Busoni war 1915, veranlasst durch den Krieg, in ein neutrales Land aus-
gewichen: in die Schweiz. Er lebte in Zürich. Einer seiner treuesten Schüler 
war Leo Kestenberg, ein Sozialist. Infolge der Revolution vom November 1918 
gelangte dieser als Mitglied der Unabhängigen Sozialdemokratischen Partei 
(USPD) ins preußische Kultusministerium und wirkte dann die gesamte Wei-
marer Republik hindurch als Musikreferent. Von dieser Position aus bemühte 
er sich mit Erfolg darum, seinen verehrten Lehrer nach Berlin zurückzuholen; 
als Repräsentant der Neuen Musik passte Busoni bestens zum Aufbruch der 
frühen 1920er-Jahre. Die neu gegründete, der Avantgarde zugewandte Musik-
zeitschrift Melos enthielt im ersten Heft eine Hommage à Busoni.4

Nach Berlin zurückgekehrt, erkundete Busoni die Stadt, die er mehrere 
Jahre lang nicht gesehen hatte, von neuem, und es blieb nicht aus, dass ihn 
seinen Wege wieder bis zur Potsdamer Straße führten. Dort fiel ihm das ein 
wenig zurückliegende Gebäude mit der Nummer 120 erneut auf – er kannte 
es von früher her. Es sah wie ein Landhaus aus; in diesem Oktober 1920, in 
dem Busoni vorbeikam, schien es leer zu stehen. An Leo Kestenberg schrieb 
er deshalb:

2 Vgl. Ferruccio Busoni: Entwurf einer neuen Ästhetik der Tonkunst (1907/1916), neu 
hg. mit einem Nachwort von Hans Heinz Stuckenschmidt. Wiesbaden 1954.

3 Erschienen in München und Leipzig.
4 Vgl. den von Wolfgang Gitt und Hermann Scherchen unterzeichneten offenen Brief, 

in: Melos, I. Jg., Nr. 1 (Februar 1920), S. 4.
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– der Brief setzt mit einer schwungvoll hingeworfenen Initiale, den Anfangs-
buchstaben von Kestenbergs Vor- und Nachnamen, ein –, und Busoni fährt 
dann fort:

Als Sie neulich bei mir saßen, sprachen Sie von schönen unbenutzten 
Räumen in Häusern und Palästen Berlins. Seit Jahren – noch vor dem 
Kriege – ging ich mit Bedauern an der alten Hochschule für Musik in der 
Potsdamer Straße vorbei, die ich mir in Gedanken als Konzertgebäude 
umbaute. Nun sah ich das Haus wieder und es übte seinen alten Zauber, 
regte Vorstellungen und Pläne in mir an. Was ist jetzt seine Bestimmung? 
Es verfällt anscheinend und könnte zu manchem dienen.«5

Eine Antwort Kestenbergs liegt leider nicht vor. Doch gab es in den Jahren 
der Republik, wie ich verraten möchte, einen neuen Nutzer. Doch davon 
später.

Für zwei wichtige Jahrzehnte – Busoni erwähnt das – war das jenseits der 
Potsdamer Brücke gelegene Haus an der ehemaligen Landstraße von Berlin 
nach Schöneberg das Domizil der Hochschule für Musik, und weil es damals 
noch einen Kaiser und König gab, hieß diese: Königliche Hochschule für Mu-
sik – nicht »kaiserlich«, denn es handelte sich ja um eine Einrichtung Preu-
ßens und nicht des Deutschen Reiches. Preußens königliches, mit staatlichen 
Mitteln unterhaltenes Konservatorium war im Sommer 1869 mit großen 
Ambitionen, aber in kleinem Rahmen durch den Violinvirtuosen Joseph Joa-
chim gegründet worden.6 Als der Sitz dieser Schule im Palais Raczynski dem 
Neubau des Reichstags weichen musste, wurde ein neues Domizil gesucht – 
und in jener Villa Potsdamer Straße 120 gefunden. Das Grundstück kaufte 
der preußische Staat eigens für den Zweck, die Musikhochschule unterzu-
bringen. Dort gingen ab 1883 also Berlins Musik-Professoren ein und aus: 
Joseph Joachim, der Komponist Friedrich Kiel, der Musikgelehrte Philipp 
Spitta, Biograf Johann Sebastian Bachs und Zweiter Sekretär der Akademie 
der Künste, der Klavierpädagoge Heinrich Barth, der die gesamte russische 
Pianistik beeinflusste, und mancher andere mehr.

Das Gebäude Potsdamer Straße 120 war deutlich größer als die zuvor ge-
nutzten Räumlichkeiten, doch für die florierende Hochschule mit ihren in-
zwischen zweihundert bis dreihundert »Eleven« und »Elevinnen« bald erneut 
zu klein. 1902 konnte sie deshalb ein zweites Mal umziehen. In Charlotten-
burg war ein Zweckbau zur gemeinsamen Nutzung mit der Hochschule für 

5 Brief Busonis an Leo Kestenberg vom 10. Oktober 1920, in: Leo Kestenberg. Brief-
wechsel, erster Teil: Briefe von und an Adolf Kestenberg, Ferruccio Busoni, Georg 
Schünemann und Carl Heinrich Becker, hg. von Dietmar Schenk. Freiburg i. Br. 
2010, S. 66.

6 Vgl. zur Geschichte der Hochschule, auch zu ihren Anfängen, Dietmar Schenk: Die 
Hochschule für Musik zu Berlin. Preußens Konservatorium zwischen romantischem 
Klassizismus und Neuer Musik. Stuttgart 2004.
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die bildenden Künste errichtet worden. Zwischen dem Einzug in der Pots-
damer Straße und dem Auszug liegen zwei Jahrzehnte, in denen sich Berlin 
äußerst dynamisch zu einer Metropole entwickelte. Das bemerkt man auch 
in den Hochschulakten: Der gar nicht so lange Zeitraum, in dem die Hoch-
schule in der Potsdamer Straße ihren Sitz hatte, ist angefüllt mit Planungen, 
hochfliegenden Plänen und tatsächlichen Veränderungen.

Das Gebäude mit Grundstück war für 700.000 Mark angekauft worden.7 
Während das zwar charmante, aber viel zu kleine vorausgegangene Domizil 
nur sieben Unterrichtsräume aufwies, konnte nun ein größerer Raumbedarf 
erfüllt werden: Es gab 44 Zimmer.8 Nun konnte auch die Gesangsabteilung, die 
bislang an separatem Ort untergebracht war, mit einziehen. Zum ersten Mal 
befanden sich alle Fachgebiete der Hochschule, nämlich die vier Abteilungen 
Komposition, Klavier, Orchesterinstrumente und Gesang, unter einem Dach. 
Das zweistöckige Gebäude lag auf einem großen, weit von der Straße wegfüh-
renden Grundstück und war ein wenig zurückgesetzt, so dass der Verkehrslärm, 
den es damals schon gab, auf Distanz gehalten wurde. Hinter dem Hauptge-
bäude, an dessen südlicher Seite sich noch ein Nebengebäude anschloss, folg-
ten weitläufige Gartenanlagen. An deren Grenze stand ein kleineres Gebäude, 
in dem das Institut für Kirchenmusik untergebracht wurde. Das Grundstück 
umfasste mehr als 10.000 Quadratmeter und war im hinteren Teil durch eine 
idyllische Ruhe geprägt, die erst gestört wurde, als direkt nördlich ein Privatweg 
entstand. Einer der beiden Hausdiener war zugleich als Gärtner tätig. Die Bäu-
me, die dort standen, waren mehr als 20 Meter hoch.

Doch über die Brauchbarkeit des Gebäudes selbst – eines Wohnhauses, 
das für die besonderen Zwecke des Musikunterrichts nicht eingerichtet war – 
gab es Klagen. Es fehle an »Licht und Luft«, beschwerte sich Spitta im Namen 
der Hochschule beim Minister. Einige Räume seien feucht, und die Erkran-
kung des Herrn Professor Heinrich von Herzogenberg – er war der Nach-
folger Friedrich Kiels nach dessen Tod 1885 – sei »zum Theil mit auf den 
längeren Aufenthalt in seinem Amtszimmer, das ungenügend belüftet war, 
zurückzuführen.«

Aufgrund der Unzulänglichkeiten kam es zu Baumaßnahmen, durch wel-
che die Lage verbessert werden sollte. Vor allem wurde ein Konzertsaal mit 
562 Plätzen eingerichtet. 1894 schlug Spitta, der als geschäftsführender Di-
rektor fungierte, den Einbau einer Galerie vor, um die Vortragsabende für 
eine größere Zuhörerzahl zu öffnen. Er wurde bis zum Umzug nach Charlot-
tenburg allerdings nicht realisiert. Doch hören wir Philipp Spitta, der in einer 
Eingabe an den »Königlichen Staatsminister pp. Herrn Dr. Bosse Excellenz« 
die Ambitionen und den Zustand der Konzerte an der Hochschule für Musik 
schildert:

7 Ebd., 1 – 508 (Akte »Das Grundstück Potsdamer Straße«, 1882–1891), Bl. 3.
8 Ebd., 1 – 507 (Akte »Dienstgebäude und deren bauliche Unterhaltung«, 1872–1883), 

Bl. 97 f.
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Die regelmäßigen sogenannten Vortragsabende, welche die Hochschule 
in diesem Saal veranstaltet, haben nicht nur lehrhaften Zweck. Sie wollen 
auch als rein künstlerische Production angesehen werden […] Es muß 
demnach die Möglichkeit gegeben sein, einem erheblichen Theile der ge-
bildeten Gesellschaft Berlins diese Vortragsabende zugänglich zu machen.
Vor etwa zehn Jahren […] reichte der Saal mit seinen 562 Plätzen unge-
fähr aus. Seither haben sie in stetig wachsendem Maße die Aufmerksam-
keit auf sich gelenkt. Es ist schon lange nicht mehr möglich, den an uns 
gelangenden Anfragen wegen Zutritts auch nur annähernd zu entspre-
chen. […]
An Eure Excellenz ergeht nunmehr unser ganz gehorsamstes Ersuchen, 
Hochdieselben wollen hochgeneigtest bewirken, daß der Bau der Gal-
lerien […] im großen Saale der Hochschule baldmöglichst ausgeführt 
werde.9

In den frühen 1890er-Jahren verfolgte die Hochschule das ehrgeizige Ziel 
eines Neubaus, der zugleich einen großen, für öffentliche Aufführungen ge-
eigneten Konzertsaal einschließen sollte. Das Nachbargrundstück, Potsdamer 
Straße 121, gehörte der Firma Garnn & Krantz. Dieses Architekturbüro 
unterbreitete der Hochschule einen entsprechenden Plan, der eine Finanzie-
rung durch Abgabe eines Teils des bislang genutzten Grundstücks vorsah. 
Die – aus der Sicht des preußischen Fiskus unorthodoxe – Idee lässt sich 
vor dem Hintergrund der Expansion Berlins und der damit einhergehen-
den Bodenspekulation erklären. Für den vorgeschlagenen Neubau legte der 
Architekt Franz Schwechten Bauskizzen vor. Das Vorhaben ließ sich in der 
Ministerialverwaltung jedoch nicht durchsetzen. Das Architekturbüro war 
sehr enttäuscht, als sich die Hochschule nach anfänglich bekundetem Inte-
resse aufgrund einer Weisung aus dem Kultusministerium von dem Projekt 
zurückziehen musste. Die Neubaupläne wurden nun in Verbindung mit der 
Hochschule für die bildenden Künste vorangetrieben; der Standort Potsda-
mer Straße spielte keine Rolle mehr.

Doch kommen wir zurück auf Busoni und die Zwanzigerjahre. Im Ge-
bäude Potsdamer Straße 120 war in dieser Dekade das 1915 gegründete Zen-
tralinstitut für Erziehung und Unterricht untergekommen. Es unterstützte 
die Anstrengungen zu einer Erneuerung des Schulwesens im Geiste der Re-
formpädagogik, der in der Zeit der Weimarer Republik lebendig war; einen 
Schwerpunkt bildeten innerhalb dieser Strömungen die Kunst- und Musik-
pädagogik. Nach der Novemberrevolution kam es zur Gründung einer eige-
nen Musikabteilung, als ihr Leiter fungierte Leo Kestenberg. Der Saal wurde 
nach wie vor für öffentliche Veranstaltungen genutzt; nur waren es vor allem 
Vorträge, nicht mehr Konzerte. Doch ein ganz besonderes musikalisches Er-
eignis sei abschließend erwähnt.

9 Ebd., 1 – 509 (Akte »Das Grundstück Potsdamer Straße 120«, 1892–1900), Schreiben 
vom 13. März 1894.
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Im Jahr 1930 fand an der Hochschule für Musik, die nun in der Char-
lottenburger Fasanenstraße angesiedelt war, die Arbeitstagung Neue Musik 
Berlin 1930 statt. Mit ihr wurden die für die Entwicklung zeitgenössischer 
Musik bedeutenden Donaueschinger und Baden-Badener Kammermusikfes-
te fortgesetzt. Eines der Themen, denen man sich damals widmete, lautete: 
»Neue Musik an der Schule.« Die Uraufführung einer Schuloper von Kurt 
Weill in Zusammenarbeit mit Bert Brecht stand auf dem Programm: Der Ja-
sager. Das war brisant, weil Brecht sich damals für den Kommunismus öffnete 
und zu Provokationen neigte. Als die Premiere aus politischen Gründen in 
dem vorgesehenen Rahmen nicht stattfinden konnte, wich man ganz kurz-
fristig aus – und zwar ins Gebäude Potsdamer Straße 120. Die Uraufführung 
studierte Heinrich Martens, ein Professor an der Akademie für Kirchen- und 
Schulmusik mit Chor und Orchester dieser Schule, des früheren Instituts für 
Kirchenmusik, ein. Eine weitere Aufführung fand in der Kroll-Oper – der 
Staatsoper am Platz der Republik – statt, die damals bekanntlich Otto Klem-
perer leitete.

Busoni war 1924 nach längerer Krankheit gestorben. Ich denke, dass ihm 
die geschilderte Nutzung des ehemaligen Hochschulsaals, an den er sich bei 
seiner Rückkehr aus Zürich nach Berlin so gut erinnern konnte, gefallen hät-
te. Auch wäre er durch den Erfolg seines Schülers Kurt Weill wohl erfreut 
gewesen.



 Für den Almanach 

Unter der Überschrift »A Sketch of Mr. Yun, Ie-Sang’s Career«, in einem Cur-
riculum vitae also, spricht Isang Yun 1957 über sich in der dritten Person (das 
Koreanische kennt keine Personalpronomina), und er beginnt in der tabella-
rischen Form, die er wählt, folgendermaßen: »1. in 1917. He was born on 
september 17th at Tong-Young – Korea.« Der Lebenslauf, der neben der hier 
zitierten Anfangsposition insgesamt sieben weitere umfasst, findet sich in der 
Studentenakte Isang Yuns im Archiv der Universität der Künste (Abb. 23).1 
Die Akte enthält auch eine sporadische Korrespondenz Isang Yuns mit Boris 
Blacher, seinem Lehrer, die bis 1966 reicht, also bis fast zu jenem Zeitpunkt, 
an dem Yun vom südkoreanischen Geheimdienst entführt wurde. Stets geht 
es um die Unterstützung des ehemaligen Schülers. 1963 bat Yun Blacher zum 
Beispiel, bei der Ford Foundation, die Berlin-Aufenthalte von Künstlern fi-
nanzierte, ein gutes Wort einzulegen; Blacher sagte dies zu, und in der Tat 
konnte Yun 1964 wieder nach Berlin kommen.

Als Isang Yun am 20. September 1957 seine Anmeldung an die Hochschu-
le sandte – übrigens mit dem ausdrücklichen Wunsch, bei Blacher zu stu-
dieren – war er soeben vierzig Jahre alt geworden. Als Komponist aus Asien, 
Jahrgang 1917, kam er vom Pariser Conservatoire nach Berlin-West. Einer 
seiner Kommilitonen wurde damals Aribert Reimann, Jahrgang 1936. Der 
Wechsel kultureller Sphären, den Yun vollzog, kostet Zeit, auch Lebenszeit.

Im Oktober 1970 – inzwischen hatte er das 50. Lebensjahr überschritten – 
nahm Isang Yun eine Lehrtätigkeit an der damaligen Hochschule für Musik 
und darstellende Kunst aufgrund eines »Sondervertrags« auf. Dass er ge-
schlossen wurde, hatte die Hochschule, vertreten durch ihren Direktor, Hel-
mut Roloff, zwar angeregt und unterstützt; die Mittel stellte aber der Senator 
für Wissenschaft und Kunst, Werner Stein, direkt zur Verfügung, außerhalb 
des Etats und des Stellenpools der Hochschule. Yun konnte mit dieser Re-
gelung trotz gewisser Verbesserungen, die in den nächsten Jahren eintraten, 
aber nicht zufrieden sein. Verhandlungen mit dem regsamen Kunstreferenten 
der Stadt Nürnberg, Hermann Glaser, über eine Verpflichtung nach Franken 
nutzte er, um nach Möglichkeit in Berlin besser Fuß fassen zu können.2

* Auszug aus einem Aufsatz im Almanach der Internationalen Isang Yun Gesellschaft 
2004–2009. Walter-Wolfgang Sparrer, dem Herausgeber des Ssi-Ol-Almanachs, danke 
ich für zahlreiche Hinweise.

1 UdK-Archiv, 11 – 2395 (Hochschule für Musik und darstellende Kunst, Studenten-
akte Ie-Sang Yun). Daneben liegt die Lehrerakte vor: UdK-Archiv, 27 – 334 (Bestand 
HdK/UdK – Personalia, Lehrerakte Isang Yun). Aus diesen beiden Akten sind, falls 
nicht anders angegeben, die nachfolgenden Zitate entnommen.

2 Vgl. Hermann Glaser: Kulturgeschichte der Bundesrepublik Deutschland. 3 Bde. 
München 1985–1989, sowie zuletzt: ders.: Kleine deutsche Kulturgeschichte von 
1945 bis heute. Eine west-östliche Erzählung. Frankfurt/Main 2004.
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(Bestand Hochschule für Musik und darstellende Kunst, 

An den Direktor der Hochschule für Musik richtete Yun am 24. Mai 1973 
einen längeren Brief. In ihm berichtete er unter anderem über seine zurück-
liegende Übersiedlung von Hannover nach Berlin und hob seinen persönli-
chen Einsatz in der Lehre hervor. Im Hintergrund stand die Bewerbung um 
eine reguläre Stelle schon zwei Jahre zuvor, über deren Ausgang oder Chancen 
bislang nichts verlautet war:

Ich bin in Berlin seßhaft geworden. Ich habe mir sogar ein Grundstück 
in Kladow gekauft, weil ich als Komponist u n d als Hochschullehrer in 
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Berlin bleiben wollte. […] Diese Position – so wünschte ich mir – sollte 
mir ermöglichen, meine pädagogische Konzeption langfristig zu verwirk-
lichen.«

Isang Yun erwähnt dann die Option, nach Nürnberg zu gehen, bringt aber 
zum Ausdruck, dass er am liebsten in Berlin bliebe.

Anfang Juli werde ich Berlin für einige Monate verlassen, um zunächst 
einer Einladung als Composer-in-residence mit Abhaltung eines Kompo-
sitions-Seminars in Aspen/Colorado zu folgen. Anschließend werde ich 
einige Monate in Korea verbringen. Vor meiner Abreise, also bis Ende 
Juni 1973, bitte ich, meine Hochschul-Situation zu klären, damit ich 
meine Zukunft mit Bestimmtheit planen kann.

Roloff antwortete freundlich, aber ausweichend. Am 23. Juli 1973, wenige 
Wochen später, äußerte er sich dann gegenüber der Senatsverwaltung zur Be-
rufungsliste für die Stelle, auf die Yun hoffte. Auf Platz 1 stand der polnische 
Komponist Witold Szalonek, Isang Yun war nicht einmal platziert. Was die 
Folgezeit betrifft, so stößt man in der Akte auf Kleinkariertes. Am 8. März 
1973 hatte der Berliner Tagesspiegel über ein Konzert der Kompositionsklasse 
Yun im British Centre vor einem »zahlreichen Auditorium« berichtet – sol-
che Vortragsabende gehörten zu Yuns pädagogischem Programm. Unter dem 
25. Januar 1974 ist ein hektografiertes Schreiben des stellvertretenden Di-
rektors Günter Plagge abgeheftet, in dem darauf verwiesen wird, dass »alle 
Vortragsabende in den Räumen der Hochschule stattzufinden haben«. Item: 
Ein Lehrer engagierte sich für seine Schüler und konnte Erfolge vorweisen, 
die akademische Bürokratie legte ihm aber Steine in den Weg.

Am 30. September 1975 endete die Geschichte der Hochschule für Mu-
sik. Gegen ihren erklärten Willen ging sie in der Hochschule der Künste auf, 
und für Isang Yun wendete sich nun doch noch das Blatt. 1976 erhielt er den 
ehrenvollen Ruf, auf den er lange vergeblich gewartet hatte. Die neu geschaf-
fene Professur für »Komposition und außereuropäische Musik« war ganz auf 
ihn zugeschnitten. Beim einstimmig angenommenen Berufungsvorschlag des 
Fachbereichs 7 (Musik) vom 6. Juli 1976 handelt es sich um eine Einer-Liste 
mit Isang Yun auf Platz eins. Präsident Noack erläuterte gegenüber dem Sena-
tor für Wissenschaft und Kunst, Gerd Löffler, am 25. August 1976:

Das Aufgabengebiet des Stelleninhabers bedeutet ein Novum. Erstmals 
wird an einer Kunsthochschule in Deutschland versucht, zwei Traditio-
nen, die Tradition der außereuropäischen Hochkulturen und die Traditi-
on der europäischen kunstvollen Musik, lehrend aufeinander zu beziehen. 
[...] Ein Bewerber, der Komponist Isang Yun, erfüllt in besonders hohem 
Maße die Voraussetzungen einer solchen Lehrtätigkeit. […] Es dürfte un-
bestreitbar sein, daß die Berufung von Herrn Yun der Hochschule sehr 
nützen wird.
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Am 4. Januar 1977 fand eine Berufungsverhandlung statt, Yun wurde rück-
wirkend zum Jahresbeginn eingestellt. Am 17. September vollendete er sein 
sechzigstes Lebensjahr. Ulrich Roloff, der eben neu gewählte Präsident der 
Hochschule der Künste, setzte sich für Yun ein. Roloff erbat im Juli 1978 
vom Wissenschaftssenator Peter Glotz trotz des hohen Alters die Verbeam-
tung. »Ich meine«, schrieb er, »daß im Falle von Herrn Yun eine klassische 
Ausnahmesituation gegeben ist.« Yun hatte Roloff in einem Brief vom 30. 
Mai 1978 über die verzwickte Vorgeschichte seiner Stellung an der Hoch-
schule informiert:

Mir wurde am Anfang (1970) eine eventuelle Beamtung in Hoffnung 
gestellt, [...] und erst nach 6 Jahren, die ungewöhnlich lang laufende[n] 
behördlichen Wege mitgerechnet, erhielt ich die Stelle, aber ohne Alters-
versorgung.

Yun erhielt den Beamtenstatus nicht, doch konnte er nach komplizierten ad-
ministrativen und rechtlichen Klärungen seine Lehrtätigkeit bis zur Vollen-
dung des 68. Lebensjahres ausüben und dadurch seine finanzielle Lage ein 
wenig verbessern.

Die Hochschule der Künste schmückte sich mittlerweile mit Yuns Be-
kanntheit und Ruhm. Aus der Sicht ihrer Leitung war Isang Yun in den 
1980er-Jahren, wie an der Informationspolitik des Hauses ablesbar ist, eine 
der wichtigen Persönlichkeiten, an deren Beispiel das Modell der integrierten 
Hochschule mit ihren Leitideen der Interdisziplinarität, der Internationalität 
und der Öffnung der Künste nicht nur zur Wissenschaft, sondern auch für 
gesellschaftspolitische Fragestellungen darstellbar wurde. Schon aufgrund von 
Yuns persönlichem Schicksal – der Entführung durch den koreanischen Ge-
heimdienst in sein Heimatland – ließ sich alles, was mit ihm zusammenhing, 
nicht einkapseln in eine akademische oder eine der ›reinen Kunst‹ vorbehal-
tene Sphäre. In den HdK-Infos, den in der Vorlesungszeit monatlich erschei-
nenden, vom Pressesprecher Rainer E. Klemke redigierten Heften wird oft 
von Isang Yun und den Erfolgen seiner Schüler berichtet. Bis 1985 ging Isang 
Yun seiner Lehrtätigkeit an der Hochschule der Künste nach. Aber noch das 
Karl-Hofer-Symposium 1986 zum Beispiel endete am 30. November mit ei-
nem Konzert innerhalb der Reihe Neue Musik im Foyer, in dem Yuns Rencon-
tre für Klarinette, Harfe und Violoncello die Berliner Erstaufführung erlebte. 
Zum 70. Geburtstag Yuns fand 1987 ein Kammerkonzert zu seinen Ehren im 
Konzertsaal Bundesallee statt, Wolfgang Burde hielt eine Laudatio.3

Kommen wir zum Schluss. Berichtet wurde über eine einzelne Ereignis-
folge: den langen Weg der Etablierung Isang Yuns an der Hochschule der 
Künste und ihrer Vorgängerin, der Hochschule für Musik. Diese Geschehnis-
se fügen sich in die – erst noch zu schreibende – Geschichte der Gründung 
der Hochschule der Künste ein; sie gehören zur Veränderung ästhetischer 

3 Vgl. UdK-Archiv, 26 – 21 (HdK, Veranstaltungsreferat, Akte »Ehrungen u.a. von Is-
ang Yun«). 
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Orientierungen, die auf die hochschulpolitische Maßnahme der Vereinigung 
der Kunst- und der Musikhochschule folgten. Die langfristig wirksamen Zu-
sam menhänge der europäisch-asiatischen Beziehungen, die hier ins Spiel 
kommen, sind noch weithin weiße Flecken auf der Landkarte der Geschich-
te – hochschulgeschichtlich und darüber hinaus. Erst heute, im Zuge des 
Aufkommens der Globalgeschichte, rücken Themen wie diese in den Blick-
punkt.

Die Hochschule für Musik war seit dem späten 19. Jahrhundert wie Ber-
lin überhaupt ein internationaler Anziehungspunkt. Die europäische Kunst-
musik besaß eine weite Ausstrahlung, und musikalische Ausbildung war ein 
›Exportartikel‹. Doch wenn in dieser Hinsicht von Berlin als »Weltstadt« ge-
sprochen wurde, war selbst in den aufgeschlossenen, weltoffenen Jahren der 
Weimarer Republik ein kulturimperialistischer Zungenschlag unüberhörbar. 
So sprach Georg Schünemann, der stellvertretende Direktor, 1929 in einer 
plumpen Übertreibung davon, dass sämtliche Führungspositionen an Musik-
Instituten weltweit mit ehemaligen Schülern der Berliner Hochschule besetzt 
seien.4 Es bedurfte noch eines halben Jahrhunderts, ehe – umgekehrt – ein 
Musiker in eine profilierte Position einrücken konnte, der nicht nur in einer 
fernen Weltgegend geboren war, sondern der eine ganz andere Musikkultur 
als die europäische in seinem musikalischen Habitus in sich trug und in die 
Hochschule hineintrug.

4 In einem Brief an den Berliner Oberbürgermeister Gustav Böß vom 1. März 1929. 
Vgl. Dietmar Schenk: Die Hochschule für Musik zu Berlin. Preußens Konservatorium 
zwischen romantischem Klassizismus und Neuer Musik. Stuttgart 2004, S. 204.





5 Zur Ausstellung in der 

Gern bin ich der Einladung gefolgt, hier in der Vertretung des Saarlandes 
beim Bund die Hochschule vorzustellen, die ein wichtiger Maler ihrer Regi-
on, Walter Bernstein, in seinen Berliner Jahren die längste Zeit über besuchte: 
die damaligen Vereinigten Staatsschulen für freie und angewandte Kunst.1 
Die heutige Universität der Künste ist ihre Nachfolgerin. Ein paar Worte 
über die Kunstszene im Berlin der damaligen Zeit kann ich nebenbei unter-
bringen; sie schließen sich wie von alleine an. »Jeder einmal in Berlin« hieß 
ein Slogan der Fremdenverkehrswerbung – mir steht ein Plakat vor Augen, 
das ihn 1928, zwei Jahre nach dem Eintreffen von Walter Bernstein in Berlin, 
lancierte.2 Berlin übte damals einen Sog aus, der gerade Kulturschaffende 
in die Stadt zog. Diese Anziehungskraft musste nicht unbedingt vereinnah-
mend sein: Mit Blick auf die künstlerische Laufbahn und den Lebensweg 
von Walter Bernstein wird man sagen können, dass seine Bindung an das 
heimatliche Saarland ja nicht dadurch geschmälert wurde, dass er sich den 
vielfältigen Einflüssen der Großstadt Berlin eine Zeit lang und in prägenden 
Jahren aussetzte.

Im Grunde genommen verbrachte Bernstein seine gesamten Berliner Jah-
re »bei uns« zu, wenn ich so formulieren darf. Er studierte vom April 1926 
bis zum Ende des Wintersemesters 1933/34 an den Vereinigten Staatsschu-
len; von 1934 bis 1938 schloss sich ein Studium in der Meisterschule für 
Grafik der Akademie der Künste an – Hans Meid, in dessen Klasse er sich 
schon seit dem zweiten Semester befand, blieb sein Lehrer. Das Atelier der 
Meisterklasse war im selben Gebäude, in der Hardenbergstraße 33 in Berlin-
Charlottenburg, nicht weit vom Bahnhof Zoo, untergebracht. Blättere ich die 
ansprechende, reich illustrierte Monographie von Jürgen Ecker über Walter 
Bernstein durch,3 so meine ich in den ein wenig eklektischen Zügen seiner 
Arbeiten zwei Charakteristika zu erkennen, die auf die Berliner Ausbildung 
verweisen: In vielen Werken scheint der Einfluss des Lehrers Hans Meid 
durch. Überdies ist der akademische Einfluss in der gediegenen formalen 
Gestaltung zu erkennen und zeigt sich vielleicht auch in der beibehaltenen 
figürlichen Malerei.

Hans Meid wurde 1919, in den Anfängen der Weimarer Republik, un-
mittelbar nach Novemberrevolution und Kriegsende, an der damaligen 

* Ansprache bei der Ausstellungseröffnung am 7. September 2016. Ich danke Roman 
Uwer, dem Vorsitzenden des Stiftungsrats der Walter-Bernstein-Stiftung, für die Einla-
dung.

1 Bei der Eröffnung war die Ministerpräsidentin des Saarlandes Annegret Kramp-Kar-
renbauer anwesend.

2 Vgl. Berlin wirbt! Metropolenwerbung zwischen Verkehrsreklame und Stadtmarke-
ting. Berlin 1995, S. 53.

3 Ihr Titel lautet: Industriebild – Menschenbild. Der Maler und Grafiker Walter Bern-
stein. Neunkirchen 2010.
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Staatlichen akademischen Hochschule für die bildenden Künste angestellt. 
Zu seinen Schülern gehörte etwa auch Felix Nussbaum aus Osnabrück, 
der, 1944 aus dem niederländischen Exil deportiert, im Vernichtungslager 
Auschwitz-Birkenau ermordet wurde. Als weitere, erst in den letzten Jah-
ren stärker beachtete, sehr begabte Malerin sei Lotte Laserstein erwähnt, die 
nach Schweden emigrierte – eine Schülerin von Erich Wolfsfeld. Auf die Be-
deutung mancher Namen werde ich als Archivar der Universität der Künste 
erst durch Benutzer aufmerksam gemacht. Das gilt zum Beispiel für einen 
anderen Wolfsfeld-Schüler, den Japaner Kazu Wakita, dessen Werk in seiner 
Heimat, eine Stunde von Tokio entfernt, in einem eigenen Museumsneubau 
gewürdigt wird.4

Meid war zu Lebzeiten ein einflussreicher Grafiker und gesuchter Lehrer; 
jeder, der sich für antiquarische Bücher aus den 1920er-Jahren interessiert, 
kennt die vielfältigen von ihm entworfenen Buchumschläge und -illustrati-
onen. Heute erfährt Meid, nicht zuletzt dank der regen Tätigkeit der Hans-
Meid-Gesellschaft, wieder eine größere Aufmerksamkeit.5 Er blieb Lehrer in 
der Hardenbergstraße, als die Hochschule 1924 mit der Unterrichtsanstalt 
des Kunstgewerbemuseums, der führenden Berliner Ausbildungsstätte auf 
ihrem Gebiet, zusammengelegt wurde. Nachdem Käthe Kollwitz infolge 
der nationalsozialistischen »Machtergreifung« ihre Position als Inhaberin der 
Meisterschule für Grafik an der Akademie der Künste verloren hatte, wurde 
Meid ihr Nachfolger.

Bernstein folgte ihm – und blieb trotz des Schulwechsels im selben Gebäu-
de: Die Hochschule befand sich noch bis 1931 ebenso wie die Meisterschulen 
für Architektur, Malerei und Grafik, die es daneben gab, organisatorisch unter 
dem Dach der Preußischen Akademie der Künste. Bernstein verbrachte in der 
Hardenbergstraße also ein ganzes Jahrzehnt. Ein solches Langzeit-Studium 
war speziell in der bildenden Kunst nicht ganz unüblich. Das Atelier, das die 
Schule ihren besten Studierenden gewährte, war so attraktiv, dass mancher 
junge Künstler und auch die – erst seit 1919 zugelassenen – Künstlerinnen 
bestrebt waren, an der Schule zu bleiben, selbst wenn sie in ihrer beruflichen 
Karriere bereits eigene Wege gingen.

Die Studierenden hatten durch die Einschreibung manche Vorteile. So 
konnten sie auch die Dienste eines Fotografen nutzen, der Gemälde und an-
dere künstlerische Arbeiten auf Wunsch fotografierte. Dieser behielt einen 
Abzug für die Schule zurück. Die Sammlung fotografischer Reproduktionen 
von Lehrenden und Studierenden, die dadurch entstand, gelangte in die Bib-
liothek und von dort ins heutige Universitätsarchiv. Die einzige Wiedergabe 
eines Werks von Walter Bernstein, die wir besitzen, gehört zu dieser Samm-

4 Vgl. die englischsprachige Fassung der Website des Wakita Museum of Art (www.
wakita-museum.com/english.html).

5 Ich danke der Hans-Meid-Gesellschaft für die freundliche Übergabe von Arbeiten ei-
niger Studierender aus dem Besitz des Lehrers. Sie sind der Historischen Bildsamm-
lung als Bestand 398 hinzugefügt worden. 
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lung.6 Die Fotografie – es handelt sich um die Abbildung eines 35 cm hohen 
»Drucks« – haben wir den persönlichen Dokumenten Bernsteins aus dem 
Saarländischen Landesarchiv in Saarbrücken, die in einer Vitrine ausgestellt 
sind, hinzugefügt.

An den Stationen in Bernsteins Werdegang ist gut ablesbar, wie er sich 
vom Handwerk zur Kunst langsam vortastete: von der Maler- und Anstrei-
cher-Lehre in Neunkirchen, der Fortbildung zum Dekorationsmaler in Zwei-
brücken, dem Besuch der Kunstgewerbeschule in Nürnberg bis zur Übersied-
lung nach Berlin, die mit dem Bestehen der gefürchteten Aufnahmeprüfung 
an den Vereinigten Staatsschulen verbunden war. Der Bildungsweg führte aus 
dem Saarland fort.

Bernstein ging nicht etwa in die Kunststadt München, sondern kam ins 
Berlin der 1920er-Jahre. Die Legende dieses Jahrzehnts ist zwar eine Erfin-
dung der Zeit nach 1945, in die viel Nostalgie einfloss, doch hat sie einen 
wahren Kern: Das Besondere des Jahrzehnts ist das Neben- und Miteinander 
einer tiefen politischen, wirtschaftlichen und kulturellen Krise, die auf die 
Katastrophe des Weltkriegs von 1914 bis 1918 folgte, und einer künstleri-
schen Produktivität, die sich nur vor dem Hintergrund der hohen Wertschät-
zung der Künste in der Zeit davor, im 19. Jahrhundert und um die Jahrhun-
dertwende, erklären lässt. Als Bernstein 1926 nach Berlin kam, hatten sich 
die Zeitläufte gerade ein wenig aufgehellt. Die Inflation von 1923, die im 
Währungszerfall endete, war überwunden; die Lebensverhältnisse stabilisier-
ten sich. Es ging aufwärts – doch nur allzu schnell, mit dem Ausbruch der 
Weltwirtschaftskrise im Herbst 1929, war die Phase der »relativen Stabili-
sierung«, waren die sogenannten Goldenen Zwanziger Jahre vorbei. Es gab 
stilistische Übergänge von der Neuen Sachlichkeit zu NS-konformen Dar-
stellungsweisen.

Berlin war nicht der Ort, an dem man leicht die Muße fand, um sich der 
Kunst um ihrer selbst willen zu widmen; die Wirklichkeit des Lebens in sei-
nen verschiedensten Facetten drängte sich auf. In der Charlottenburger Har-
denbergstraße mögen die schrillen Töne, die grellen Farben und die Extreme 
der 1920er-Jahre nur gefiltert angekommen sein – die zeitbedingten Einflüsse 
aber waren sicherlich nicht ganz ausgeschaltet. Der große satirische Zeichner 
George Grosz ist ebenso ein Kind der Hochschule wie die feinsinnige Da-
daistin Hannah Höch. Emil Orlik, der Japan bereist hatte, war hier neben 
Meid als Lehrer tätig. Der vom Futurismus und Konstruktivismus beeinfluss-
te Bildhauer Rudolf Belling, dem die Neue Nationalgalerie im nächsten Jahr 
eine Ausstellung widmen will, kam für eine Anstellung ins Gespräch.7 Als Di-
rektor amtierte der Architekt, Designer und frühere Simplicissimus-Zeichner 
Bruno Paul. In dieser Umgebung bewegte sich Bernstein, der eine Tänzerin 

6 Diese Sammlung gelangte in die Bibliothek der Vereinigten Staatsschulen und befindet 
sich heute im UdK-Archiv. Vgl. ebd., 360 – 964 (Walter Bernstein: o. T.)

7 Vgl. Dieter Scholz: Sculpturen 1924. Rudolf Belling und die Nationalgalerie, in: 
Rudolf Belling. Skulpturen und Architekturen, hg. von Dieter Scholz und Christina 
Thomson. München 2017, S. 31–75, hier: S. 64.
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heiratete – in einer Ära, in der nach dem Ende des ersten großen Krieges wie 
rasend getanzt wurde und der Ausdruckstanz Furore machte.

In der skizzierten Konstellation der 1920er- und dann der 1930er-Jahre 
bildete sich ein Künstler heran, der heute für »Industriemalerei«, das heißt 
durch seine Schilderung des Bergbaus an der Saar, durch Bilder von Gru-
ben, Fördertürmen und Bergmännern, bekannt ist. Mit diesem Schwerpunkt 
blieb er in gewisser Weise dem Erbe treu, mit dem er jahrelang in der Char-
lottenburger Hardenbergstraße Umgang pflegte. Es stimmt auch mit dem 
Realitätssinn Berlins überein, der sich schon in den 1870er-Jahren zeigte, als 
Adolph von Menzel ein Eisenwalzwerk malte und Paul Meyerheim Lokomo-
tiven als Motiv wählte.8

8 Adolph von Menzel: Das Eisenwalzwerk (1872–1875), Paul Meyerheim: Lebensge-
schichte einer Lokomotive (im Auftrag von Albert Borsig, 1873–1876).
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Meine kurze Ansprache befasst sich nicht mit dem Kunstwerk von Harro 
Jacob, vor dem wir hier stehen und das dem Gedenken an die Opfer und 
Verfolgten der NS-Gewaltherrschaft gewidmet ist (Abb. 24), sondern mit den 
Personen, für die diese Skulptur geschaffen wurde und derer mit ihr gedacht 
wird. Auch gehe ich ein wenig auf die Ereignisse ein, um derentwillen dies 
geschieht. Doch muss ich das viel zu große Thema weiter eingrenzen. Die 
Zeit, die eine kurze Ansprache einnimmt, reicht bei weitem nicht aus, um die 
vielen Geschichten zu erzählen oder auch nur an alle Schicksale erinnern zu 
können, die es verdient haben, mit Blick auf die NS-Zeit bewahrt und wei-
tergegeben zu werden. Auch liegt es mir fern, die zahlreichen Biografien, das 
Handeln und Leiden der einzelnen Menschen, in einer ›großen Erzählung‹ 
bündeln zu wollen, wie es geschehen kann, wenn man sich mit der Geschich-
te, im Singular, befasst. Als Archivar der Universität der Künste hatte ich den 
Auftrag, ein Verzeichnis von Betroffenen zusammenzustellen, und an dieser 
Aufgabe und der Arbeit daran, sie zu erfüllen, orientieren sich meine wenigen 
Worte.

Die Liste, die künftig als Hintergrundinformation bei der Betrachtung des 
Kunstwerks über einen QR-Code aufrufbar sein soll,1 enthält, gemessen am 
Forschungsstand, nichts Neues; insoweit ist sie unspektakulär. Sie ist auch 
der Form nach unauffällig: Es handelt sich um eine ganz nüchterne Auf-
zählung – eine bloße Liste eben. Sie ist etwas anderes als eine narrative oder 
diskussive Darstellung, in mancher Hinsicht viel weniger, aber unter einem 
ganz bestimmten Aspekt doch mehr als dies. Denn in der Auflistung soll jede 
und jeder vorkommen, der – nach dem heutigen Kenntnisstand – unter den 
Angehörigen der Vorgängereinrichtungen Opfer und Verfolgter des NS-Re-
gimes ist. Es soll niemand übersehen oder vergessen werden; wer noch fehlt, 
wird hinzugefügt, sobald bekannt geworden ist, dass sie oder er dazugehört.

Jeder Eintrag ist in gewisser Weise nur eine Andeutung; in jedem Daten-
satz erhält man lediglich eine ganz summarische Information, für die zudem 
zum Teil ein standardisiertes Vokabular gewählt wurde. Zwischen den einzel-
nen Namensnennungen gibt es keine Gewichtung, und die Anordnung folgt 
einem äußerlichen Gesichtspunkt, dem Alphabet: Da steht ein wegen seiner 
jüdischen Ehefrau entlassener Lehrer neben dem 1932 verdrängten Direktor, 
dessen Nachfolger im Jahr darauf – an anderer Stelle in die Auflistung einge-
reiht – ebenfalls seines Amtes enthoben wurde. Ein Lehrbeauftragter findet 
sich, der seine Beschäftigung verlor, weil angeblich eine »kommunistische 
Zelle« in seiner Klasse aufgedeckt worden war. Die Namen von Studierenden 

* Rede im Ruinengarten, Hardenbergstraße 33, Berlin-Charlottenburg, am 8. Dezem-
ber 2016

1 Vgl. die Seite Gedenkort der UdK Berlin auf der Hompage der Universität (online unter 
www.udk-berlin.de/universitaet/gedenkort-der-udk-berlin).
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sind enthalten, die aufgrund einer missliebigen »Gesinnung« von der Ausbil-
dung ausgeschlossen wurden, und man stößt auf Entlassungen aus rassisti-
schen Gründen – zahlreiche Lehrende verloren ihre Stelle und Studierende 
ihren Ausbildungsplatz. Es findet sich beim Todesjahr auch die Ortsangabe 
Plötzensee, wo Mitglieder der Widerstandsgruppe Rote Kapelle hingerichtet 
wurden, und es gibt bei Felix Nussbaum den Hinweis: Auschwitz.

Beispielhaft möchte ich einige Fälle beim Namen nennen. Dazu wähle ich 
Personen aus, die mir ansonsten nicht aus der Hochschulgeschichte geläufig 
sind und von deren Leben und Persönlichkeit ich leider, über das im Folgen-
den zu Sagende hinaus, anhand der Dokumente im Universitätsarchiv, kaum 
eine weitergehende Vorstellung gewinnen konnte. Sie sind wenig bekannt, 
aber nicht namenlos:

– Anne-Lotte Findeisen, eine Studentin, die nach Teilnahme an der Besei-
tigung einer Hakenkreuzfahne relegiert, das heißt vom Hochschulbesuch 
ausgeschlossen wurde;

– Johannes Heidenreich, als Korrepetitor entlassen »wegen notwendiger 
Einsparungen«, in Wirklichkeit aber wohl aufgrund rassistischer Diskri-
minierung,

– Friedrich Waschow, ausgeschlossen vom Studium an deutschen Hoch-
schulen aufgrund des Urteils einer Disziplinarkommission wegen angeb-
lichen Vergehens gegen § 175 Reichsstrafgesetzbuch.2

Dass das vielen Studierenden und Lehrenden – nicht zuletzt Jüdinnen und 
Juden, aber nicht nur ihnen – angetane Unrecht überhaupt bekannt ist, 
hängt stets auch mit Zufällen zusammen: Was geschehen ist, lässt sich Jahr-
zehnte später nur ermitteln, wenn es sich in Dokumenten niedergeschlagen 
hat, und diese müssen sich überdies erhalten haben oder willentlich bewahrt 
worden sein. Solche Voraussetzungen sind nicht selbstverständlich, sie müs-
sen aber gegeben sein, damit die Geschehnisse und die von ihnen betroffenen 
Personen jetzt und in Zukunft überhaupt nachgewiesen werden können. Ein 
wesentlicher Quellenfonds sind die Verwaltungsunterlagen der Vorgängerin-
stitutionen, die sich, soweit sie noch vorhanden sind, heute im Universitäts-
archiv befinden.3 Ja, es ist richtig: Das sind Dokumente der Täter, aber sie 
lassen sich zugunsten der Verfolgten nutzen.

Die Skulptur von Harro Jacob in der Ruine des ehemaligen Antikensaals 
wurde am 9. November 1988 im Rahmen einer Gedenkveranstaltung in An-
wesenheit von Paula Salomon-Lindberg, der Stiefmutter von Charlotte Salo-
mon, durch den damaligen Präsidenten der Hochschule der Künste, Ulrich 

2 Vgl. die Dokumentation online unter www.udk-berlin.de/public/1_zentral/Doku-
ment/Universitaet/Geschichte/DFriedrich_Waschow.pdf.

3 UdK-Archiv, Bestandsgruppe Historische Schriftarchive.
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Roloff-Momin, der Öffentlichkeit übergeben.4 Zu diesem Zeitpunkt hatten 
mehrjährige Forschungen zur Geschichte der NS-Zeit an den Vorgängerein-
richtungen im Auftrag der Hochschule bereits stattgefunden. Im selben Jahr 
erschien das Buch Kunst – Macht – Politik von Christine Fischer-Defoy, in 
dem eine erste Zusammenfassung der Hochschulgeschichte in der NS-Zeit 
gegeben wird.5 Die Reichspogromnacht, in der auch die nahe gelegene Char-
lottenburger Synagoge in der Fasanenstraße brannte, lag damals fünfzig Jahre 
zurück.

Damals wurde die Frage aufgeworfen, ob das Gedenken nicht zu spät 
käme. Seitdem sind nun weitere fast drei Jahrzehnte vergangen, in denen 
uns das Thema bei gewachsenem zeitlichen Abstand dennoch nicht verlassen 
hat. Die Bemühungen um Erhellung der Vergangenheit sind glücklicherweise 
nicht abgerissen. Ganz aktuell zeigt sich, dass unser Wissen und damit auch 
unser Bild der Geschichte immer noch im Fluss ist. Es heißt, dass jede Ge-
neration die Geschichte neu schreibt; doch der Wandel der Perspektiven, der 
mit dem Fortschreiten auf der Zeitschiene eintritt, ist gar nicht der Punkt, 
an den ich als Erstes denke. Etwas anderes erstaunt mich, obwohl ich recht 
erfahren darin bin einzuschätzen, wie es um die Möglichkeiten und die Gren-
zen historischer Forschung bestellt ist: Trotz der intensiven Recherchen, die 
bereits in den 1980er-Jahren begannen, lassen sich auch und gerade in Be-
zug auf die NS-Zeit heute noch immer neue Befunde erheben, zum Beispiel 
über nicht-arische Studierende an der Hochschule für Musik, über die Rolle 
der Hochschule für bildende Künste im Kunstbetrieb der NS-Zeit oder auch 
über einzelne Schicksale.6 Vieles ist entdeckt und aufgedeckt worden; es wirkt 
aber auch nach, dass darüber lange, allzu lange geschwiegen wurde. Manches 
lässt sich bis heute allerdings nicht klären, weil keine Dokumente ausfindig 
gemacht worden sind, die als Belege herangezogen werden können. Auch die 
in den Alltag der NS-Zeit reichende Liste der namentlich bekannten Opfer 
und Verfolgten an unserer Hochschule, die ich zusammengestellt habe, ist 
sicherlich lückenhaft. Dennoch war es richtig, sie aufzustellen, und sie sollte 
fortgeführt werden.

4 Vgl. Ulrich Roloff-Momin: Von der Pädagogik des aufrechten Gangs. 50 Jahre danach, 
in HdK-Info 7 [recte 8]/88, Dezember 1988, S. 21–26.

5 Vgl. Christine Fischer-Defoy: Kunst – Macht – Politik. Die Nazifizierung der Kunst- 
und Musikhochschulen in Berlin. Berlin 1988. – Die hier thematisierte Liste stützt 
sich stark auf die Ergebnisse dieser Forschungen. Zur Hochschule für Musik siehe auch 
Antje Kalcher: »Die zur Kündigung führenden Gründe werden Ihnen, wie ich anneh-
me, bekannt sein.« Zur Entlassung der ›nichtarischen‹ Lehrerinnen und Lehrer an der 
Hochschule für Musik 1933, in: mr-Mitteilunen, hg. von musica reanimata. Förder-
verein zur Wiederentdeckung NS-verfolgter Komponisten und ihrer Werke e.V., Nr. 
70 (Januar 2010), S. 1–15.

6 Vgl. Künstler im Nationalsozialismus. Die »Deutsche Kunst«, die Kunstpolitik und die 
Berliner Kunsthochschule, hg. von Wolfgang Ruppert. Wien / Köln / Weimar 2015. – 
Über »nicht-arische« Studierende an der Hochschule für Musik zwischen 1933 und 
1945 verfasste Franziska Stoff eine ergebnisreiche wissenschaftliche Hausarbeit im 
Rahmen der Ersten Staatsprüfung für das Amt des Lehrers (betreuende Professorin: 
Dörte Schmidt). Berlin 2009 (UdK-Archiv).
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Der Präsident der Hochschule der Künste, Ulrich Roloff-Momin, zog 
1988 ein ganz unpathetisches Resümee: Die Notwendigkeit des Gedenkens 
an die NS-Zeit verlangt, »daß in erster Linie Fakten noch einmal ins Ge-
dächtnis zu rufen sind.«7 Gewiss, es kommt auch darauf an, Tatsachen nicht 
nur festzustellen, sondern sie richtig einzuschätzen, zu interpretieren und 
zu gewichten und darüber hinaus den betroffenen Menschen mit Empathie 
zu begegnen. Doch in Tagen, in denen das Adjektiv »post-faktisch« aufge-
kommen ist, möchte ich mich dem banal klingenden Hinweis, die Fakten 
zu beachten, anschließen – nicht nur als ein ›Experte für Listen‹, der ich als 
Archivar bin, sondern auch als mitdenkender Zeitgenosse.

7 Roloff-Momin: Von der Pädagogik des aufrechten Gangs (wie Anm. 4), hier: S. 22.







Der Einladung, an den Beratungen über ein zu gründendes Rheinisches Musi-
karchiv teilzunehmen, bin ich sehr gern gefolgt.1 Allerdings meine ich, dass es 
eines Impulses, den ich geben soll, eigentlich gar nicht bedarf. Die Freude da-
rüber, dass im Rheinland so etwas wie ein regionales Musikarchiv in Aussicht 
genommen wird oder de facto schon existiert, müsste eigentlich Motivation 
genug sein, um die Diskussion anzufachen. Die Zwänge und Begrenzungen, 
die für das Rheinische Musikarchiv bestehen, kenne ich als Außenstehender 
nicht – und habe deshalb einen Wunschzettel zusammengestellt, wobei mich 
nur der Realitätssinn des Archivpraktikers ein wenig bremst.

Meine eigenen Erfahrungen sollen einfließen, vielleicht sind sie ja nütz-
lich. Seit Langem bin ich als Archivar mit einem Musik-Schwerpunkt in Ber-
lin tätig. Meine Aufgabe besteht zwar bei Weitem nicht darin, die ganze regi-
onale Musikgeschichte archivarisch abzudecken. Die Universität der Künste, 
an der ich arbeite, ist im Verhältnis zur Stadt Berlin klein, und das Archiv, das 
ich leite, wäre mit einer solchen Aufgabe heillos überfordert. Doch interessie-
re ich mich aus meinem Selbstverständnis als Berliner Musikarchivar heraus 
für die Musikstadt Berlin, ihre Geschichte und die archivalischen Quellen, 
die über sie Auskunft geben. Das reicht aus, um zum Projekt eines regionalen 
Musikarchivs zu Einschätzungen zu gelangen.

*

An den Beginn meiner Ausführungen möchte ich Beobachtungen aus der 
archivarischen Praxis stellen, die für die Gründung eines solchen Archivs von 
Belang sein könnten. Meine eigene Aufgabe bestand darin, das Archiv, das 
ich betreue, überhaupt erst aufzubauen, denn ich war der erste Facharchivar, 
der eingestellt wurde. Deshalb musste ich besonders darauf achten, der neuen 
Einrichtung nach ›außen‹ hin Profil zu geben. Trotz eines wertvollen älteren, 
bis ins 19. Jahrhundert zurückgehenden Bestands, mit dessen Pfund sich wu-
chern ließ, war gerade der Erwerb interessanter Nachlässe auf dem Gebiet 
der Musik dabei hilfreich. Ja, der Bereich des Sammelns außerhalb der Zu-
ständigkeit für Verwaltungsunterlagen, der in einem regionalen Musikarchiv 
im Mittelpunkt aller Bemühungen stehen wird, war auch für meine Arbeit 
in einem Archiv, das zunächst einmal für den schriftlichen Niederschlag der 
Administration zuständig ist, ein Schlüssel zum Erfolg.2 Dieser Umstand ver-
weist auf veränderte Gewichte im archivarischen Bemühen, Überlieferung zu 
bilden, die sich im 21. Jahrhundert ergeben oder verfestigt haben. Strategien 
des Sammelns und der Dokumentation sind wichtig geworden.

* Impulsreferat beim Workshop Forschung und Archivierung, Schumann-Haus Düssel-
dorf / Rheinisches Musikarchiv im Heinrich-Heine-Institut, Düsseldorf, am 18. Januar 
2018

1 Für diese Einladung danke ich Enno Stahl, Heinrich-Heine-Institut, Düsseldorf.
2 Vgl. hierzu auch Beitrag I 2 in diesem Band.
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Das Beispiel, das nun folgt, habe ich ausgesucht, weil es auch das Rhein-
land betrifft: Eine bedeutende Schenkung, die das Archiv der Universität der 
Künste entgegennehmen konnte, war der Nachlass des Geigers Max Rostal. 
Obschon jüdisch, berief ihn der sozialdemokratische Kultusminister Adolf 
Grimme noch 1931 als Violinlehrer an die Berliner Hochschule für Musik. 
Anderthalb Jahre später, nach der nationalsozialistischen »Machtergreifung«, 
wurde er aber sofort entlassen und emigrierte nach England. In der Nach-
kriegszeit hatte er an der Kölner Musikhochschule eine Professur inne. Er zog 
in die Schweiz und starb 1991 in Bern.3

Nachlässe sind manchmal geografisch anhänglicher als Menschen: Die 
Rostal Papers kehrten dorthin zurück, wo er selbst nicht mehr leben konn-
te und wollte, und die frühere Lebensphase setzte sich posthum gegenüber 
den späteren – Berlin gegenüber dem Rheinland, England und der Schweiz – 
durch. Der Fall zeigt aber, wie sich in der Musikkultur und in einem Musi-
ker-Menschenleben die territorialen Sphären überlagern: Musik kennt keine 
Grenzen. Dennoch lässt sich eine regionale Zuordnung vornehmen, auch 
wenn sie nicht eindeutig ist. Rostals Nachlass wäre im Rheinland und ist 
in Berlin gut aufgehoben, aber er gehört nicht etwa nach Neuseeland, ob-
wohl er dort konzertierte. Mit der regionalen Ungebundenheit der Musik 
lässt sich im Archivwesen mit seinen wohldefinierten Sprengeln nicht immer 
leicht umgehen; doch gibt es Zugehörigkeiten und für Grenzfälle lassen sich 
überdies pragmatische Lösungen finden – sonst könnte ein regionales Musi-
karchiv nicht sinnvoll arbeiten.

Um das neu gegründete Archiv der Universität der Künste im gegebenen 
Umfeld zu verankern, erwies es sich als Königsweg, die Zusammenarbeit mit 
der Musikwissenschaft zu suchen.4 Die zeitgeschichtliche Recherche, durch 
die Quellen in privatem Besitz aufgetan werden, ist beim Aufspüren und bei 
der Sicherung von Archivgut, das nicht aus Geschäftsprozessen stammt, ein 
wichtiger Faktor. Wissenschaftler spielen den Archiven in dieser Hinsicht oft 
den Ball zu. Sie stoßen auf Nachlässe und andere archivwürdige Dokumente, 
die dann archivisch gesichert zu werden verdienen, und umgekehrt helfen 
die konkreten Tipps, die man als Archivar zur Quellenlage geben kann, der 
Forschung. Dieser ganz pragmatische Zusammenhang des Gebens und Neh-
mens ist gerade für ›Sammlungsarchive‹, also auch für ein regionales Musik-
archiv, gewiss enorm wichtig.

Bei der Schnittstelle, an der sich die Sphären des Archivs und der histo-
risch orientierten Wissenschaft berühren, möchte ich einen Augenblick lang 
verweilen, wobei mir die Berliner Situation vor Augen steht. In der späten 
DDR begann eine Arbeitsgruppe von Musikforschern »Berliner Musikge-

3 Zu seiner Biografie vgl. Max Rostal: Violin-Schlüssel-Erlebnisse. Erinnerungen. Mit 
einem autobiografischen Text von Leo Rostal, hg. und bearb. von Dietmar Schenk und 
Antje Kalcher. Berlin 2007.

4 Vgl. hierzu auch Dietmar Schenk: Noten und Akten. Berührungspunkte der histori-
schen Archive mit der Musikwissenschaft, in: Quellen und Forschungen aus italieni-
schen Archiven und Bibliotheken 100 (2020), S. 72–85.
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schichte« zu betreiben; es gab Ansätze zu einer Sozial-, Kultur- und Alltags-
geschichte der Musik.5 In den 1990er-Jahren, nach dem Fall der Berliner 
Mauer, nahm ich an einzelnen Besprechungen teil, in denen es um eine 
west-östliche Fortführung dieser Aktivitäten ging. Da nun die archivalischen 
Quellen aus beiden Stadthälften für alle zugänglich geworden waren, lag es 
meines Erachtens nahe, hier weiter zu arbeiten; man konnte ja eigentlich 
erst jetzt richtig loslegen. Einzelne der damals Beteiligten sind später mu-
sikgeschichtlich ihre eigenen Wege gegangen, gemeinschaftlich ist nichts aus 
dem Projekt geworden. Wie ich heute im Nachhinein ahne, lag der Grund 
auch darin, dass die etablierte Musikwissenschaft dem Thema reserviert ge-
genüberstand. Diese Geringschätzung steht in einem deutlichen Gegensatz 
zur Haltung der angelsächsischen Forschung, die für Fragestellungen, an die 
hier zu denken ist, offen war.
Mir passiert es immer wieder, dass ich amerikanischen Ph.-D.-Studierenden 
im Rahmen der üblichen Beratung, die Nutzer des Archivs erhalten, eine 
Einführung in jeweils interessierende Zusammenhänge der Musikstadt Ber-
lin gebe, ausgehend von Hinweisen zur Quellenlage. Manchmal ufern solche 
Gespräche dank der Neugierde und Aufmerksamkeit der Gäste ein wenig 
aus. Es ist erstaunlich: Als Archivar war ich öfters mit der Situation kon-
frontiert, dass sich ausgerechnet von weither angereiste Personen mit musik-
geschichtlichen Themen befassten, bei denen Ortskenntnis verlangt ist; sie 
zu gewinnen, muss gerade ihnen allerdings besonders schwerfallen. In der 
deutschen Musikwissenschaft fehlt es dagegen bis heute an einem tiefgehen-
den Interesse, trotz anderslautender Beteuerungen. Angesichts der mangeln-
den akademischen Reputation der regionalen Musikgeschichte, zumindest in 
Berlin,6 bleibt es dann bei Gelegenheitsstudien zu einzelnen Einrichtungen 
oder Ereignissen, die meist durch Jubiläen veranlasst sind oder in anderer 
Weise mit ›Identitätspolitik‹ verknüpft sind, und ab und zu wird einmal eine 
Dissertation geschrieben.7 Frischer Wind täte hier Not – soweit mein Plädo-
yer zugunsten der überregionalen Bedeutung des Regionalen, auch mit Blick 
auf die Geschichte des Musiklebens und der Musikkultur.

*

Mir war es möglich, die Werbung für die Nutzung archivalischer Quellen, die 
oft regional eingebunden sind, empirisch zu untermauern: durch das Inventar 

5 Vgl. Studien zur Berliner Musikgeschichte. Eine Bestandsaufnahme, hg. von Horst 
Seeger und Wolfgang Goldhan. Berlin 1988. Diesem ersten Band schlossen sich weite-
re mit bestimmten Themenschwerpunkten an.

6 Andernorts mögen die Verhältnisse andere sein. So gibt es zum Beispiel an der Univer-
sität Mozarteum Salzburg einen institutionalisierten Arbeitsschwerpunkt zur Salzbur-
ger Musikgeschichte.

7 Zu erwähnen ist allerdings die Schriftenreihe Berliner Musik-Studien im studiopunkt-
Verlag, Sinzig. In dieser Reihe finden sich auch interessante Arbeiten zur Berliner Mu-
sikgeschichte.
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Archive zur Musikkultur nach 1945.8 In der Einladung zu diesem Workshop 
wurde ich gebeten, darauf einzugehen; dem Wunsch folge ich natürlich gern. 
Dieses Verzeichnis soll nicht nur als ein Nachweisinstrument dienen, sondern 
auch einen Beitrag zur Quellenkunde leisten. Es kann auch herangezogen 
werden, um die archivarischen Anstrengungen in ihren Resultaten zu über-
blicken. Das Inventar bilanziert, was archiviert worden ist, und stellt insofern 
Material für eine Evaluation archivarischer Überlieferungsbildung bereit. Auf 
776 Seiten verzeichnet das Buch 218 ausgewählte Archive mit 1.382 musik-
bezogenen Beständen, die kurz vorgestellt werden. Darüber hinaus enthält es 
23 Textbeiträge von 26 Autoren, die Aspekte der Archivarbeit teils praxisnah, 
teils aber auch aus musikwissenschaftlicher Sicht beleuchten.

Das Verzeichnis ist am bewährten Konzept des sachthematischen Inventars 
orientiert; das heißt, es geht um einen bestands- und archivübergreifenden 
Nachweis von Archivalien zu einer bestimmten Sache, eben der Musik. Um 
unseren Untersuchungsgegenstand, die Archive zur Musikkultur, einigerma-
ßen fassen zu können, haben wir unter den archivischen Institutionen, die 
auf Musikbezüge hin untersucht wurden, eine Auswahl getroffen. Natürlich 
sind die Spezialarchive zur Musik ausführlich berücksichtigt worden. Doch 
auch Archive, die sich nicht schwerpunktmäßig mit Musik befassen, besitzen 
musikbezogene Bestände; hier bildeten wir eine Art von Sample. Zugleich ha-
ben wir uns die Freiheit genommen, eine so allgemein wie möglich angelegte 
Erhebung durchzuführen, die in Bezug auf die unterschiedlichen Gruppen 
institutioneller Archive, wie etwa Staats-, Stadt-, Kirchen- und Hochschular-
chive, mit Beispielen arbeitet. Das heißt, eine Auswahl von Archiven wurde 
stellvertretend für das gesamte Archivwesen untersucht.9 Auch haben wir 
keine einzelnen Archivalien erfasst; vielmehr entschieden wir uns dafür, ganze 
Bestände knapp zu beschreiben, also unsere Analyse auf dieser Ebene anzu-
setzen.

Innerhalb des Gesamtprojekts Kontinuitäten und Brüche im Musikleben 
der Nachkriegszeit, zu dem unser Vorhaben gehörte, war eine Öffnung der 
Musikwissenschaft zur Kulturgeschichte hin angestrebt. Deshalb sollte das 
Spektrum archivalischer Quellen in seiner ganzen Vielfalt vor Augen geführt 
werden. Für das Thema des heutigen Vortrags ist nicht zuletzt der untersuchte 
Zeitraum einschlägig, denn ein regionales Musikarchiv, das in diesen Tagen 
oder in naher Zukunft seine Arbeit aufnimmt, wird sich in seiner Sammeltä-
tigkeit im Wesentlichen auf die Zeit nach 1945 beziehen – ein Zeitrahmen, 
dessen Abgrenzung zur Gegenwart hin wir in unserem Projekt bewusst offen-
gelassen haben. Das Inventar kann auch als ein Findbuch für ein virtuelles 
Musik-Gesamtarchiv mit regionaler Auffächerung der Bestände gelesen wer-
den. Es dokumentiert die Fülle des musikgeschichtlich relevanten Materials, 

8 Vgl. Archive zur Musikkultur nach 1945. Verzeichnis und Texte, hg. von Antje Kal-
cher und Dietmar Schenk. München 2016. Zum DFG-Projekt, aus dem dieses Buch 
hervorging, siehe Beitrag I 3 in diesem Band.

9 Vgl. hierzu auch die ausführlichen methodischen Hinweise (»Hinweise zur Nutzung 
des Verzeichnisses«), ebd., S. 739–751.  
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das in der ›ganz normalen‹ archivischen Überlieferung in seiner geografischen 
Streuung enthalten ist. Der Radius meiner archivarischen Erfahrung hat sich 
im Zuge dieses Projekts erweitert, und ich begegnete vielem, was ich noch 
nicht kannte. So kam ich auch mit Ansätzen regionaler Musikarchive im 
Rheinland und in Westfalen in Berührung.

Ich beginne mit dem Rheinland. Mein Archivarsdasein hat mir manche 
Verbindungen zu Ihrer Region beschert, zumal ich, archivisch gesehen, als 
ehemaliger Referendar am Hauptstaatsarchiv Düsseldorf gewissermaßen 
Rheinländer bin. Wichtig für das heutige Thema war ein Besuch in Köln 
vor einigen Jahren, denn dort stieß ich ganz unerwartet auf ein Rheinisches 
Musikarchiv. Bei einer Recherche hatte ich einen Nachlass gefunden, der laut 
Kalliope, dem bibliothekarischen Verbundkatalog der Nachlässe und Auto-
grafen, vom Musikwissenschaftlichen Institut der Universität Köln bewahrt 
wurde. Ich wandte mich an das Institut und stieß bei dem dortigen netten 
Bibliothekar auf Verwunderung. Er sei erst seit kurzem in seinem jetzigen 
Job tätig, von dem betreffenden Nachlass habe er noch nichts gehört und 
gesehen. Jedoch erlaubte er mir, selbst einmal zu schauen. Anlässlich eines 
Besuchs, den ich sowieso in Köln zu absolvieren hatte, kam es zu einem be-
merkenswerten Ortstermin. Er fiel in den März 2009 – das Datum vergesse 
ich deshalb nicht, weil der Einsturz des Kölner Stadtarchivs nur wenige Tage 
zurücklag.

Die kleine Institutsbibliothek befand sich im Hauptgebäude der Univer-
sität. Sie war zweigeschossig; im oberen Teil, in den die rege studentische 
Nutzung kaum hineinreichte, lagerte hinter einer Barriere, die aus einer Art 
von Maschendraht gebildet war, das Rheinische Musikarchiv. Nachlässe wa-
ren teils in den Regalen aufgestellt worden; da Platz fehlte, standen andere 
in Umzugskartons zwischen den Reihen. Die Behältnisse – Umzugskartons 
und andere Kästen – waren dort einfach deponiert und aufgestapelt worden. 
Was ich suchte, fand ich nicht, doch sah ich wohl ein gutes Dutzend an 
Nachlässen von Persönlichkeiten, die in der Nachkriegszeit verstorben wa-
ren. Aber ich fand auch – was ich als spektakulär empfand – Akten aus dem 
19. Jahrhundert.

Neben einem Rheinischen Musikarchiv ist mir aber auch ein Westfälisches 
Musikarchiv schon begegnet. Es wurde durch das bemerkenswerte Engage-
ment eines einzelnen Archivars in der Nachkriegszeit geschaffen. Walter Boris-
law Holz, der Hagener Stadtarchivar, baute es seit 1962 auf. Er machte es sich 
zur Aufgabe, die regionale Musikgeschichte durch das Sammeln von Nach-
lässen und die Anlage von Personen-Dossiers umfassend zu dokumentieren. 
Der zusammengetragene beachtliche Bestand umfasst – gemäß schriftlicher 
Auskunft des Stadtarchivs für unser erwähntes Inventar – rund 300 Nachlässe 
und Teilnachlässe und ungefähr 950 Dossiers. Alles zusammen macht das 
mehr als 16.000 Archiveinheiten aus – eine stolze Zahl!10 Tritt man mit dem 
Stadtarchiv Hagen heute in Kontakt, so gewinnt man allerdings den Ein-
druck, dass dort eine gewisse Verlegenheit herrscht. Archivarische Kompetenz 

10 Vgl. Archive zur Musikkultur nach 1945 (wie Anm. 8), S. 563.
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hat neben der archivkundlich-formalen stets auch eine historisch-inhaltliche 
Seite; eine stadtgeschichtlich bestens sachkundige Fachkraft kann aber auf der 
Basis ihrer archivarischen und historischen Expertise mit Notenhandschrif-
ten noch längst nicht adäquat umgehen und hat keine musikgeschichtlichen 
Kenntnisse. Gewiss ist es schwer für ein Stadtarchiv, den nun einmal vorhan-
denen umfangreichen Fonds zur Musik der Nachkriegszeit zu verwalten. Das 
schmälert aber nicht die Leistung des engagierten Archivars, der vor einem 
halben Jahrhundert ein wichtiges Stück kultureller Überlieferung archivisch 
sicherte. Musikwissenschaftler aus Dortmund haben den Bestand, wie mir 
telefonisch erläutert wurde, verzeichnet. Inzwischen hat sich ein Westfälisches 
Literaturarchiv etabliert; eine ausführliche Webseite zur Literaturgeschichte 
Westfalens zeugt davon.11 Ein vergleichbares Westfälisches Musikarchiv ist 
aber – trotz der Hagener Initiative – leider nicht entstanden.

*

Der Bericht über Archivrecherchen mündet mit Blick auf unser Thema in 
eine Kernfrage: Worin besteht die Legitimität eines regionalen Musikarchivs, 
gerade auch im Verhältnis zu anderen, benachbarten archivischen Einrich-
tungen? Welche besonderen Aufgaben fallen einem solchen Archiv zu? Was 
spricht unabhängig von den jeweiligen regionalen Gegebenheiten dafür, es zu 
gründen? Und was kann ein regionales Musikarchiv leisten, ohne dass sich 
seine Arbeit mit derjenigen anderer, schon bestehender Archive überflüssiger-
weise überschneidet?

Wählen wir als Vergleichspunkt die Größe dessen, was im Archivwesen als 
Sprengel bezeichnet wird: Archive können sich in ihrer Zuständigkeit, mit 
ihren Dokumentationszielen und durch ihre Sammeltätigkeit auf einen Ort, 
eine Region, eine Nation oder vielleicht sogar – im Zeitalter der Globalisie-
rung – auf die ganze weite Welt beziehen. Ein regionales Archiv ist auf einer 
mittleren Ebene angesiedelt.

Es gibt manches schöne Beispiel für ein substanzielles Engagement lokaler 
Archive auf dem Gebiet der Kultur, auch der Musik. Im Rheinland ist nicht 
zuletzt das Historische Archiv der Stadt Köln zu nennen. Bei Ferdinand Hil-
ler, dem Leiter des Gürzenich-Orchesters bis kurz vor seinem Tod 1885, be-
ginnend, hat es auch auf dem Gebiet der Musik viel gesammelt und archiviert. 
Aus jüngerer Zeit ist nicht nur der Nachlass des populären Schauspielers und 
Sängers Willy Millowitsch, sondern auch der des Dirigenten Günter Wand 
zu nennen. Für kulturinteressierte Archivare und auch für mich persönlich 
war das Stadtarchiv Köln gerade mit seiner Nachlassabteilung ein Vorbild. Es 
ist zu hoffen, dass es diese große Tradition künftig, nach der Katastrophe des 
Archiveinsturzes von 2009, fortführen kann.

11 Vgl. die Webseite des Westfälisches Literaturarchivs im LWL-Archivamt für Westfalen, 
Münster. Online unter www.lwl-archivamt.de/de/bestaende/westfalisches-literaturar-
chiv-im-lwl-archivamt.
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Auf dem Gebiet der Kultur macht sich derzeit allerdings, so mein Ein-
druck, eine Tendenz zu Spezialarchiven bemerkbar. Die Künste sind ein 
ganz besonderes Terrain, was inzwischen auch archivisch zu Buche schlägt. 
Das bedeutet nicht, dass die Themen der Kultur aus den Gemeinde-, Stadt-, 
Kreis- und Staatsarchiven jemals herausfallen könnten.12 Schon aufgrund der 
Gegebenheiten archivischer Zuständigkeit, wie sie die Archivgesetze festle-
gen, ist dies unmöglich. Die Unterlagen des Kulturausschusses im Stadtrat 
gehören selbstverständlich ins Stadtarchiv. Obwohl kulturelle Belange in der 
bestandsbildenden Arbeit eines jeden kommunalen und staatlichen Archivs 
einfach unverzichtbar sind, dürfte jedoch eine Schwerpunktbildung auf die-
sem Gebiet in der Konkurrenz mit Spezialarchiven heute schwerer fallen als 
noch vor einigen Jahrzehnten. Genau an dieser Stelle könnte meines Erach-
tens Platz für ein regionales Musikarchiv sein.13 Es wäre ›vor Ort‹ verankert 
und stünde insofern mitten im Leben, könnte sich aber auf eine Sparte im 
Feld der Künste, eben die Musik, spezialisieren.

Die Übergänge zwischen regionaler Archivarbeit und überregionalem En-
gagement sind gewiss fließend. Das Musikarchiv der Akademie der Künste 
in Berlin zum Beispiel hat einen deutlichen Berlin-Schwerpunkt. Der Le-
bensmittelpunkt eines guten Teils der heutigen Mitglieder der Akademie liegt 
jedoch außerhalb der Stadtgrenzen, und auch das Sammlungsinteresse des 
Archivs ist, wie die Neuzugänge der letzten Jahre zeigen, international aus-
gerichtet. Doch hat sich ein Konkurrent aus der Schweiz aufgetan. Vor- und 
Nachlässe von Komponisten, die mit Berlin aufs Engste verbunden sind, be-
finden sich nicht nur in der Akademie der Künste oder der Musikabteilung 
der Staatsbibliothek zu Berlin. Das international aufgestellte Archiv der Paul-
Sacher-Stiftung in Basel, das sich den Strawinsky-Nachlass sichern konnte, 
besitzt eine große Attraktivität und auch finanzielle Potenz.14 Auch zeigt sich, 
dass es der öffentlichen Hand heute nicht immer leichtfällt, wichtige kultu-
relle Güter, die ohne jeden Zweifel frei zugänglich sein sollten, zu erwerben. 
Der Kauf des Briefarchivs des Schott-Verlags, der zahlreiche Korresponden-
zen mit namhaften Komponisten enthält, konnte vor Kurzem nur im Ver-
bund mehrerer Einrichtungen realisiert werden.15

12 Vgl. Rico Quaschny: Von Liszt-Briefen, dem »Westfalenlied« und Stadthymnen. Mu-
sikgeschichtliche Quellen in Stadtarchiven, in: Archive zur Musikkultur (wie Anm. 8), 
S. 144–156.

13 In Düsseldorf, wo der dem vorliegenden Text zugrundeliegende Vortrag gehalten 
wurde, ist zum Beispiel eine Absprache getroffen worden, dass das Stadtarchiv kultu-
relle Bestände, die außerhalb seiner Zuständigkeit für Verwaltungsstellen liegt, dem 
Heinrich-Heine-Institut mit seiner besonderen, auch musikbezogenen Kompetenz auf 
diesem Gebiet überlässt.

14 Vgl. Viktoria Supersaxo / Matthias Kassel: Porträt Paul Sacher Stiftung – Entstehung 
und Entwicklung der Paul Sacher Stiftung. Archivierungsstrategien und Benutzermo-
di, in: Forum Musikbibliothek 36 (2016). Heft 1, S. 19– 24.

15 Die Erwerbung konnte 2014 von den beiden Staatsbibliotheken in Berlin und Mün-
chen zusammen mit sechs Forschungseinrichtungen getätigt werden.
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Aber wie steht es dann um die Gründung eines regionalen Musikarchivs, 
wenn sogar existierende Sammlungsarchive in Finanznot geraten? Meines Er-
achtens sollte ein solches zusätzliches Archiv bevorzugt auf einem anderen 
Gebiet arbeiten, es muss in ihm nicht vorrangig um die Vor- und Nachlässe 
von Komponistinnen und Komponisten gehen. Die Archivszene überschnei-
det sich beim Sammeln von Künstler-Archiven mit einem fragwürdigen Kul-
turbetrieb, in dem große Namen Publizität verheißen. Immer jüngere Musi-
ker deponieren ihre »Vorlässe« in Archiven, sodass sich die Frage stellt, ob hier 
nicht ein Outsourcing von Aufgaben der Registratur durch den Komponisten 
stattfindet – zu Lasten der öffentlichen Hand. Öffentliche Archive, die dem 
Gemeinwesen verpflichtet sind, müssen ähnlich wie Museen aufpassen, dass 
sie nicht von privaten Interessen abhängig werden.

»Vorlässe« offenbaren sich bei näherem Hinsehen manchmal als Vehikel 
einer durchaus merkwürdigen Variante des ›Seins zum Tode‹. Eine Archiv-
politik, die in die hier ausgelegten Fallen tappt, ist weit davon entfernt, dem 
Charme der Relikte gerecht zu werden, durch den archivalische Quellen in 
besonderer Weise attraktiv sind. Die Einschätzung, wie bedeutend etwa ein 
kompositorisches Œuvre ist, unterliegt Umwertungen im Laufe der Zeit. Ge-
mäß einer früher verbreiteten Auffassung, die manches für sich hat, ist der 
Zeitraum einer Generation – also von ungefähr dreißig Jahren – erforderlich, 
um die Qualität kultureller Leistungen mit einem gewissen zeitlichen Abstand 
wenn schon nicht abschließend, so doch besser beurteilen zu können. In der 
Gemengelage der Gegenwart ist das erfahrungsgemäß besonders schwierig. 
Das würde bedeuten, dass ein kompositorisches Werk erst posthum ange-
messen beurteilt und der betreffende Nachlass entsprechend bewertet werden 
kann. Archive täten gut daran, sich nicht zu früh festzulegen, das gilt ganz 
besonders für die Archive von Komponisten.16

Auch die Hierarchie der Gattungen gerät heute ins Wanken. Vor Kurzem 
konnte ich die Handschrift eines Hauptwerks des im Wittgensteiner Land ge-
borenen Komponisten Friedrich Kiel, seine 1867 uraufgeführte Missa solem-
nis op. 40, in den Händen halten (Abb. 25). Die Friedrich-Kiel-Gesellschaft 
hatte sie auf dem Antiquariatsmarkt, übrigens mit Unterstützung des Land-
schaftsverbandes Westfalen-Lippe und der Sparkasse Wittgenstein, erworben 
und gab sie als Depositum zu uns ins Archiv.17 Die in den Handel gelangte 
Handschrift stammt aus einem Verlagsarchiv, das heute wohl versilbert wird. 
Doch die medialen Verhältnisse haben sich im 20. und 21. Jahrhundert er-
heblich verändert. Das wirkt sich auch auf den Zustand von Nachlassmaterial 
aus: Betrachtet man das Durcheinander von digitalen Dateien oder Ausdru-
cken, die in heutigen künstlerischen und wissenschaftlichen Schaffensprozes-

16 Zu bedenken ist auch, dass der Gehalt eines Nachlasses im Übrigen nicht immer mit 
der Bedeutung der Person, die ihn hinterlassen hat, deckungsgleich ist. So können 
etwa wichtige empfangene Briefe enthalten sein.

17 Es handelt sich um die Reinschrift der Partitur, die in die Sammlung Friedrich Kiel 
gelangte (UdK-Archiv, 116 – C 983).
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sen entstehen,18 so gelangt man zwangsläufig zu der Einschätzung, dass der 
Wert von Unterlagen proportional zum Maß der Unordnung geringer wird. 
Das Werkmanuskript darf ebenso wenig wie der Schaffensprozess ein Fetisch 
sein.

18 Vgl. hierzu die aufschlussreiche Masterarbeit von Peter Deeg [Konopatsch], Archivar 
im Musikarchiv der Akademie der Künste, über digitale Komponistenarchive, die an 
der Fachhochschule Potsdam eingereicht worden ist und deren Mitbetreuer ich war.



190

IV Anstelle eines Schlussworts

In der Arbeit eines regionalen Musikarchivs sollte das Musikleben in mög-
lichst vielen Facetten abgedeckt werden. Wilhelm Dilthey schlug vor, dass 
die Literaturarchive neben dem Werk auch die Lebensumstände hervorge-
hobener Schriftsteller dokumentieren sollten.19 Heute liegt es nahe, das ar-
chivarische Interessengebiet über Diltheys Vorstellungen hinaus, aber von 
ihnen ausgehend noch weiter zu öffnen. Dann rücken zum Beispiel auch die 
Sphären der Distribution wie überhaupt des Gebrauchs kultureller Güter, 
unabhängig von der Prominenz und Bedeutung einzelner Personen, in den 
Gesichtskreis. Gerade das Anliegen, das kulturelle Leben in seiner ganzen 
Vielfalt und in seinen Kontexten in den Blick zu nehmen, verweist aber auf 
den Rahmen der Region, in der sich Kultur konkret ausprägt. Ein regionales 
Musikarchiv müsste deshalb neben den Personenarchiven etwa auch die Ar-
chive von Konzerthallen, Verlagen, Verbänden und Vereinen, Musikgeschäf-
ten sowie der Musikschulen im Auge behalten.20 Und neben der »klassischen 
Musik« sollte in einem solchen Archiv auch der weite Bereich der Popular-
musik im Fokus stehen – die Grenzen zwischen beiden Sphären sind heute ja 
fließender denn je.

Auf dem zuletzt genannten Gebiet gibt es erfolgreiche private Archivbil-
dungen; oft lagert sich um den Nukleus eines Einzelbestandes mit der Zeit 
ein vielgliedriges Archiv an. Ein Beispiel ist das – seit 1999 bestehende – 
Lippmann + Rau-Archiv in Eisenach, das heute als Internationales Archiv für 
Jazz und populäre Musik firmiert. 2006 kam eine Stiftung hinzu, die sich dem 
Erbe der Konzertunternehmer Horst Lippmann und Fritz Rau widmet. Der 
eine Zugang zog andere nach sich, oder besser: zu sich, und mit dem Wachs-
tum des Archivs wuchsen auch die Chancen, das Gesamtarchiv institutionell 
zu etablieren, wobei viel persönlicher Einsatz und noch mehr Improvisation 
nötig waren.21

Mit Blick auf Nachlässe sind alle am Musikleben teilnehmende Menschen 
von Interesse: Komponistinnen, Kapellmeister, Interpretinnen sämtlicher 
Instrumente und Genres, Pädagogen, Kritikerinnen, Liebhaber, auch Foto-
grafen und Sammlerinnen. Und natürlich müssen, wie bereits gesagt, auch 
die Unterlagen institutioneller Herkunft in Betracht gezogen werden: Kon-
zertagenturen und Verbände wären zu nennen; schön wäre es, wenn auch die 
Papiere einer Musikalienhandlung oder eines Musikverlags archiviert werden 
könnten.

19 Vgl. Wilhelm Dilthey: Archiv für Literatur (1889), in: ders.: Gesammelte Schriften, 
Bd. 15. Göttingen 1970, S. 1–16.

20 Man denke zum Beispiel an die beachtliche Sammlung von Musikverlagsarchiven im 
Staatsarchiv Leipzig. Siehe hierzu Thekla Kluttig: Verlagsarchive. Überreste von Kunst-
begeisterung und Geschäftssinn, in: Archive zur Musikkultur (wie Anm. 8), S. 122–
132.

21 Vgl. Reinhard Lorenz: Das Internationale Archiv für Jazz und populäre Musik der 
Lippmann + Rau Stiftung Eisenach, in: Archive zur Musikkultur (wie Anm. 8), S. 92–
94.
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An dieser Stelle geraten meine Ausführungen nun aber endgültig zu einem 
Wunschzettel, womit ich der Ankündigung im Vortragstitel allerdings ge-
recht werde. Doch ist es etwas ganz anderes, ein Projekt konkret anzugehen, 
als Brainstorming zu betreiben, wie es jetzt lange genug geschehen ist.
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1 Chronik

Die meisten Verwaltungsunterlagen der Vorgängerinstitutionen der Univer-
sität der Künste überstehen den Zweiten Weltkrieg ohne größere Schäden. 
Die amerikanischen Besatzungsorgane beschlagnahmen Akten, geben sie aber 
überwiegend an die Hochschulen zurück.

Die Bibliothek der Hochschule für bildende Künste, zu der die heute im 
Archiv der Universität der Künste betreute Historische Bildsammlung ge-
hört, wird nach eiliger Auslagerung in die Rhön während des Bombenkriegs 
von der amerikanischen Besatzungsmacht an die Hochschule für bildende 
Künste zurückgegeben.

Mit der Gründung der Hochschule der Künste (HdK) als Vereinigung der 
Hochschule für bildende Künste und der Hochschule für Musik und darstel-
lende Kunst gelangt 1975 all dieses Kulturgut in deren Obhut.

Das Forschungsprojekt Geschichte der HdK-Vorgängerinstitutionen 1933–
1945 wird ins Leben gerufen. In Verbindung mit ihm etabliert sich die Be-
zeichnung »HdK-Archiv«. Erste Findlisten entstehen in kleineren Projekten.

1991

Mit der Besetzung zweier Personalstellen bekommt das Archivgut erstmals 
eine professionelle Betreuung. Das neu eingerichtete Hochschularchiv ist ein 
Referat der Hochschulbibliothek.

1992

Das Archiv bezieht Räumlichkeiten im Gebäude Bundesallee 1–12. Sämtli-
che historisch gewordene Verwaltungsunterlagen, die sich an verschiedenen 
Standorten befinden, werden dem Archiv in der Folgezeit übergeben. Ein 
bereits ins Landesarchiv Berlin gelangter Teilbestand wird zurückgeführt.

1994

Mit einer Ausstellung zum 125. Jahrestag der Gründung der Hochschule für 
Musik beginnt eine lange Reihe von Archivausstellungen, die später meist im 
Foyer des Joseph-Joachim-Konzertsaals, Bundesallee 1–12, stattfinden.

Das Archiv ist an den Vorbereitungen der 300-Jahrfeier der Akademie der 
Künste und der Hochschule der Künste beteiligt.
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Im Zuge einer Strukturreform der Hochschule der Künste, die mit Spar-
maßnahmen verbunden sind, fällt die Entscheidung, dass das Archiv die Be-
stände der bisherigen Sammlung für Grafik und Fotografie, einer Abteilung der 
Hochschulbibliothek, übernehmen soll.

2000

Das erste der von der Deutschen Forschungsgemeinschaft (DFG) bewilligten 
Projekte des Archivs beginnt. Mit ihm werden die Nachlässe der Geiger und 
Violinpädagogen Joseph Joachim und Max Rostal erschlossen.

2001

Das Archiv zieht ans Einsteinufer 43 um und erhält in den dortigen Shed-
hallen ein Magazin. Die historischen Schriftarchive und die Bildsammlung 
werden räumlich zusammengeführt und gelangen nun de facto in die Obhut 
des Archivs. Die Strukturentscheidung von 1996 wird damit umgesetzt.

Mit der Umbenennung der Hochschule in Universität wird das Hoch-
schularchiv zu einem Universitätsarchiv.

2003

Das Archiv führt zusammen mit der Fakultät Musik das Internationale Sym-
posium Franz Schreker und seine Schüler durch (DFG-Projekt).

2005

Das Archiv führt zusammen mit der Fakultät Musik und der Leo-Kestenberg-
Musikschule des Bezirks Tempelhof-Schöneberg das Internationale Symposi-
um Leo Kestenberg. Musikpädagoge und Musikpolitiker in Berlin, Prag und Tel 
Aviv durch (DFG-Projekt) und arbeitet mit dem Israeli Music Archive in Tel 
Aviv zusammen.

2005–2011

Das Archiv führt in Zusammenarbeit mit dem Studiengang Architektur ein 
wissenschaftliches Projekt zur Aufarbeitung des Archivs des Architekten und 
Stadtplaners Hardt-Waltherr Hämer durch.

Das Archiv erschließt in Zusammenarbeit mit der Fakultät Gestaltung den 
Nachlass des Gartenarchitekten Gottfried Kühn (DFG-Projekt).
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2007

Das Archiv wird mit Jahresbeginn organisatorisch neu konstituiert: Es schei-
det aus der Universitätsbibliothek aus und wird ein Referat der Zentralen 
Universitätsverwaltung.

2009

Als Ergebnis der Zusammenarbeit mit dem Archiv der Universität der Künste 
veranstaltet die Photographische Sammlung der SK-Stiftung Kultur in Köln 
eine Ausstellung zu Karl Blossfeldt und schaltet eine Website frei, auf der die 
gesamte Sammlung Karl Blossfeldt im Rahmen eines archivübergreifenden 
Werkverzeichnisses online steht.

Das Archiv führt das Vorhaben Archive zur Musikkultur nach 1945 durch 
(DFG-Projekt im Rahmen des Projektpakets Kontinuitäten und Brüche im 
Musikleben der Nachkriegszeit). Es entsteht ein quellenkundlich orientiertes, 
sachthematisches Inventar, das im Verlag edition text + kritik erscheint.

2017

Im Archiv wird eine neu geschaffene dritte Personalstelle besetzt. Sie ist ihm 
auf der Basis einer Organisationsanalyse im Vorjahr zugesprochen worden.

2017–2020

Das Archiv führt das Projekt Bildvorlagen durch, das vom Bundesministe-
rium für Bildung und Forschung (BMBF) in der Förderlinie Erschließen – 
Forschen – Vernetzen. Allianz für universitäre Sammlungen unterstützt wird. 
Musealer Partner ist das Münchner Stadtmuseum.

2019

Das Archiv erhält die Zusage, dass innerhalb des Magazins ein klimatisiertes 
Sondermagazin für Fotografien und Zimelien eingebaut wird. Bedingt durch 
die Corona-Krise und andere Baumaßnahmen, verzögert sich der Einbau 
noch.

Die Ausstellung Vorbilder – Nachbilder. Die fotografische Lehrsammlung der 
Universität der Künste Berlin wird im Münchner Stadtmuseum und im Muse-
um für Fotografie der Staatlichen Museen zu Berlin gezeigt.
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2021

Die fotografische Lehrsammlung wird im Bildindex der Kunst und Architektur 
des Deutschen Dokumentationszentrums für Kunstgeschichte – Bildarchiv 
Foto Marburg, soweit urheberrechtlich möglich, vollständig online gestellt.

2020–2024

Das Archiv kann mit Sondermitteln der Universität der Künste die Er-
schließung der Bildsammlungen auf den Bereich der Grafik ausdehnen und 
einschließlich der Zeichnungen und Grafiken von Studierenden vorläufig 
abschließen. Es erhält außerdem Sondermittel, um die Archive der Vorgän-
gerinstitutionen aus der Zeit nach 1945 mit Blick auf den 50. Jahrestag der 
Gründung der Hochschule der Künste 2025 aufzuarbeiten.

2022

Oft benutztes Schriftgut (Jahresberichte, Matrikeln und andere Verzeichnisse 
der Studierenden, Jubiläumsschriften) wird auf der Website des Archivs on-
line gestellt. 

2024

Das Archiv veröffentlicht als Resümee der bisherigen Arbeit einen Katalog 
der Lehrenden an den Vorgängerinstitutionen und eine Beständeübersicht 
der historischen Bildsammlung.
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2 Archivausstellungen

Das Archiv der Universität der Künste führte Ausstellungen durch, in denen 
es die eigenen Bestände, nicht zuletzt die neu gewonnenen Nachlässe, zeigte 
und die mit ihnen verbundene Geschichte beleuchtete.1

Tafelausstellungen in der Fakultät Musik

Die Ausstellungen fanden im oberen Foyer des Gebäudes Fasanenstraße oder 
im Foyer des Joseph-Joachim-Konzertsaals, Bundesallee 1–12, statt. Die 
Ausstellungen der 1990er-Jahre wurden gemeinsam mit der Musikabteilung 
der Hochschulbibliothek vorbereitet. Von 2003 an wurden sie während des 
Musikfests Crescendo gezeigt (Kuratoren: Karen Krukowski und Dietmar 
Schenk).

– 125 Jahre – Von der Königlich akademischen Hochschule für Musik über 
die Staatliche Hochschule für Musik und darstellende Künste zur Hoch-
schule der Künste (29. April – 27. Mai 1994)

– Paul Hindemith in Berlin (15. November – 31. Dezember 1995)
– Die Streichertradition der Hochschule der Künste Berlin (anlässlich des 

Debüts des Internationalen Max-Rostal-Wettbewerbs an der Hochschule 
der Künste, 15. September – 31. Oktober 1997)

– Pianisten in Berlin. Klavierspiel und Klavierausbildung seit dem 
19. Jahrhundert / Pianists in Berlin. The art of piano playing and the 
teaching of piano in the 19th and 20th century (anlässlich des European 
Piano Forum, 18. – 28. Oktober 1999)

– Das Königliche Institut für Kirchenmusik (aus Anlass des 100. Jahrestags 
der Einweihung des Gebäudes Hardenbergstr. 41, 17. – 31. Mai 2003)

– Leben und Werk der Komponistin Alice Samter (anlässlich des 95. Ge-
burstags, 11. – 25. Juni 2003)

– Bilder aus der Geschichte der Hochschule für Musik (28. Mai – 18. Juli 
2004)

– Die Mendelssohns und die Berliner Hochschule für Musik (30. Mai – 
16. Juli 2005)

1 Unberücksichtigt bleiben an dieser Stelle Ausstellungen in Museen, in denen Archi-
valien aus dem Archiv der Universität der Künste gezeigt wurden, das Archiv selbst 
aber nicht bei der Konzeption der Ausstellung beteiligt war. Das betrifft die Blossfeldt-
Ausstellungen Licht an der Grenze des Sichtbaren (1999) in der Akademie der Künste 
sowie Karl Blossfeldt, Pflanzenstudien und verwandte Positionen (2009) und Poesie der 
Pflanze. Karl Blossfeldt und Jim Dine (2019) in der Photographischen Sammlung der 
SK Stiftung Kultur, Köln, ebenso wie die Ausstellung der fotografischen Lehrsamm-
lung Vorbilder – Nachbilder im Münchner Stadtmuseum (2020) und im Museum für 
Fotografie der Staatlichen Museen zu Berlin (2021).
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– Joseph Joachim und die Hochschule für Musik (anlässlich des 100. Jah-
restags des Todes von Joseph Joachim, 26. Mai – 10. Juni 2007)

– Verfolgte Sängerinnen und Sänger 1933–1945. Spuren im Archiv der 
Universität der Künste (in Verbindung mit der Ausstellung »verstummte 
stimmen« in der Staatsoper Unter den Linden, 1. – 14. Juni 2008)

– Musik im Palais Raczynski. Über die Anfänge der Hochschule für Musik 
(6. – 20. Juni 2009)

– Die Hochschule für Musik um 1900 (16. Mai – 5. Juni 2010)
– Die Hochschule für Musik in den 1920er Jahren (29. Mai – 18. Juni 

2011)
– Leo Kestenberg – Erziehung zur Menschlichkeit durch Musik (anlässlich 

des 50. Jahrestags des Todes von Leo Kestenberg, 20. Mai – 9. Juni 2012)
– Paul Juon – Bündner Komponist aus Moskau. Ausstellung der Internatio-

nalen Paul-Juon-Gesellschaft e.V. in Zusammenarbeit mit dem Archiv der 
Universität der Künste (27. Oktober – 11. November 2012)

– Richard Wagner – contra und pro. Berliner Begegnungen, Ereignisse, Ur-
teile (26. Mai – 15. Juni 2013)

– »Ich hab’ von dem fahrenden Zug geträumt«. Über Leben und Werk von 
Ernst Krenek. Ausstellung des Ernst-Krenek-Instituts, Krems (Öster-
reich), in Zusammenarbeit mit dem Archiv der Universität der Künste 
(18. Mai – 17. Juni 2014)

– Hochschul-Gründerzeit. Die Königliche Hochschule für Musik, 1869–
1918 (während des Musikfestes mit dem Motto »Gründer/Zeit«, 7. Mai – 
22. Juli 2017)

– Unvollendete Reform. Die Hochschule für Musik in den 1920er Jahren 
(während des Musikfestes »Crescendo« mit dem Motto »un/vollendet«, 
26. Mai – 9. Juni 2018)

– 150 Jahre Fakultät Musik (anlässlich des 150. Jahrestags der Gründung 
der Hochschule für Musik, 10. Mai – 25. Mai 2019)

– Arnold Schönberg in Berlin. Ausstellung des Arnold Schönberg Centers, 
Wien, in Zusammenarbeit mit dem Archiv der Universität der Künste 
Berlin, ab 1. Juni 2024 (in Vorbereitung)

Weitere Ausstellungen

– Richard Strauss im kaiserlichen Berlin. Ausstellung im Richard-Strauss-
Institut in Garmisch-Partenkirchen und im Musikinstrumenten-Museum 
SIM PK Berlin, in Zusammenarbeit mit der Universität der Künste (Kura-
tor: Dietmar Schenk; ab 20. Februar 2000 und 22. Juni – 26. August 2001)

– Formen der Natur. Moritz Meurer, Karl Blossfeldt und die Pflanzen-
Darstellung im Kunstgewerbe um 1900. Ausstellung der Stiftung »Fürst-
Pückler-Park Bad Muskau« im Alten Schloss Bad Muskau in Zusammen-
arbeit mit dem Archiv der Universität der Künste (Kuratoren: Nancy 
Tanneberger und Dietmar Schenk, 23. März – 6. Mai 2001)
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– Von der Neumark ins Rheinland. Der Gartenarchitekt und Karl-Foers-
ter-Schüler Gottfried Kühn. Ausstellung der Stiftung »Fürst-Pückler-Park 
Bad Muskau« im Alten Schloss Bad Muskau in Zusammenarbeit mit dem 
Archiv der Universität der Künste (Kuratoren: Dietmar Schenk, Cordula 
Zeidler, 6. September – 8. Dezember 2002)

– Gottfried Kühn, 1912–2002. Gartenarchitekt der Nachkriegs-Moderne. 
Ausstellung in der Architektenkammer Rheinland-Pfalz, Mainz, in Zu-
sammenarbeit mit dem Archiv der Universität der Künste (Kurator: Diet-
mar Schenk, 26. Juni – 31. Juli 2003)

– »... ein Ton verwandt uns bis ins Herz. Justus Hermann Wetzel. Kompo-
nist, Schriftsteller, Lehrer in Berlin. Ausstellung im Museum Mitte von 
Berlin, Palais am Festungsgraben und im Stadtmuseum Überlingen am 
Bodensee, in Zusammenarbeit mit dem Archiv der Universität der Künste 
(Kuratorin: Nancy Tanneberger, 20. Februar – 13. Juni 2004 und 8. Ok-
tober 2005 – 20. Januar 2006)

– Hardt-Waltherr Hämer. Architekt HBK – Theaterbau. Ausstellung im 
Foyer des Gebäudes Einsteinufer 43, in Zusammenarbeit mit dem Studi-
engang Architektur (Kurator: Karl-Robert Schütze, 15. Januar – 12. März 
2006)

– Hardt-Waltherr Hämer. Architekt HBK – behutsame Stadterneuerung. 
Ausstellung im Foyer des Gebäudes Einsteinufer 43, in Zusammenarbeit 
mit dem Studiengang Architektur in Verbindung mit Hämers 85. Ge-
burtstag (Kurator: Karl-Robert Schütze, 3. April – 4. Mai 2007)

– Berliner Jungs singen – seit 550 Jahren! Von den Anfängen bis zum 
Staats- und Domchor Berlin 1465–2015. Ausstellung im Berliner Dom 
(Kurator: Dietmar Schenk, 1. September – 3. November 2015)
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Die Reihe 

Die Schriftenreihe greift, oft aufgrund eines konkreten Anlasses und in enger 
Verbindung mit der Archivarbeit, allgemein interessierende Fragen aus der 
mehr als 300-jährigen Geschichte der Universität der Künste und ihrer Vor-
gängerinstitutionen auf. Es werden besonders die im Archiv der Universität 
der Künste bewahrten Quellen herangezogen. Die Reihe wird von Dietmar 
Schenk herausgegeben und erscheint im Verlag der Universität der Künste 
Berlin. Bis Band 3 trug sie die Bezeichnung »HdK-Archiv«.

Bd. 1 Anton von Werner, Akademiedirektor. Dokumente zur Tätigkeit 
des ersten Direktors der Königlichen akademischen Hochschule für 
die bildenden Künste, hg. von Dietmar Schenk (1993)

Bd. 2 Paul Hindemith in Berlin. Essays und Dokumente, hg. von Franz 
Bullmann, Wolfgang Rathert und Dietmar Schenk (1997)

Bd. 3 Pianisten in Berlin. Klavierspiel und Klavierausbildung seit dem 
19. Jahrhundert, hg. von Wolfgang Rathert und Dietmar Schenk 
(1999)

Bd. 4 Carl Flesch und Max Rostal. Aspekte der Berliner Streichertraditi-
on, hg. von Dietmar Schenk und Wolfgang Rathert (2002)

Bd. 5 Michael Bollé: Vom Marstall Unter den Linden zum Neubau in 
Charlottenburg. Zur Planungsgeschichte des Hauptgebäudes der 
Universität der Künste Berlin, 1875 – 1902 (2002)

Bd. 6 50 Jahre Konzertsaal Universität der Künste, hg. von Dietmar 
Schenk (2004)

Bd. 7 Justus Hermann Wetzel. Komponist, Schriftsteller, Lehrer, hg. von 
Nancy Rudolff [Tanneberger], Dietmar Schenk und Rainer Caden-
bach (2004)

Bd. 8 Franz Schrekers Schüler in Berlin. Biographische Beiträge und Do-
kumente, hg. von Dietmar Schenk, Markus Böggemann und Rai-
ner Cadenbach (2005)

Bd. 9 Franz Schrekers Bibliothek / The Schreker Library, hg. von Dietmar 
Schenk (2005)

Bd. 10 Das Julius-Stern-Institut. Gegenwart und Geschichte, hg. von Ot-
tokar Hahn (2005)

Bd. 11 Hardt-Waltherr Hämer, Architekt HBK: Theaterbau, hg. von Mi-
chael Bollé, bearb. von Karl-Robert Schütze (2006)

Bd. 12 Hardt-Waltherr Hämer, Architekt HBK: Behutsame Stadterneu-
erung, hg. von Michael Bollé, bearb. von Karl-Robert Schütze 
(2007)
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Bd. 13 Hardt-Waltherr Hämer, Architekt HBK, hg. von Michael Bollé, be-
arb. von Karl-Robert Schütze (2009)

Bd. 14 Walter Hämer. Tagebücher der Russlandjahre / Kunstgeschichtli-
ches, bearb. von Karl-Robert Schütze (2010)

Bd. 15 Traveling Sounds. Dokumentation zum 6. Berliner Salon des Leo 
Baeck Instituts (2010)

Bd. 16 Bibliografie Johann Friedrich (Jonas) Geist 1965–2005, hg. von 
Klaus Kürvers und Matthias Seidel (2011)

Bd. 17 Vor der UdK. Die Lehrenden an den Vorgängerinstitutionen der 
Universität der Künste Berlin, hg. von Antje Kalcher und Dietmar 
Schenk (2024)

Bd. 18 Herta Schönewolf: Spiel + Bühne. Gespräche über die Pädagogik 
des experimentellen Figurentheaters, geführt mit Dietmar Schenk, 
hg. von Antje Kalcher und Dietmar Schenk (2024)

Bd. 19 Sayuri Hatano: Die Konzertagentur Hermann und Louise Wolff. 
Ein Familienunternehmen im Berliner Musikleben (2024)

Bd. 20 Dietmar Schenk: Vom Aufbau des Archivs der Universität der 
Künste Berlin. Texte aus drei Jahrzehnten (2024)

Bd. 21 Júlia Révay: Die historische Bildsammlung der Universität der 
Künste Berlin (2024). 

Inventare, Bd. 1 Teilnachlass Joseph Joachim, bearb. von Antje Kalcher 
(2004) 

Inventare, Bd. 2 Nachlass Max Rostal, bearb. von Antje Kalcher (2005)
Inventare, Bd. 3 Katalog der Sammlung Spitta / Katalog zbiorów Spitty, be-

arb. von Peter Sühring (2005)

Aufgeführt werden nur selbständige Schriften, die in unmittelbarer Ver-
bindung zur Archivarbeit oder in Anknüpfung an sie entstanden sind und 
die sich thematisch mit dem Archiv und der Geschichte der Universität der 
Künste Berlin, ihrer Vorgängerinstitutionen und der an ihnen wirkenden Per-
sönlichkeiten befassen.

Hofkapellmeister und Repräsentant des modernen Musiklebens. Richard 
Strauss im kaiserlichen Berlin, bearb. von Dietmar Schenk (Die Aus-
stellung 2). Garmisch-Partenkirchen: Richard-Strauss-Institut 2000. 48 
S. Erweiterte Fassung: Richard Strauss im kaiserlichen Berlin, hg. von 
Conny Restle und Dietmar Schenk. Berlin: Staatliches Institut für Mu-
sikforschung Preußischer Kulturbesitz 2001 (Katalog zur Ausstellung im 
Musikinstrumenten-Museum – Stiftung Preußischer Kulturbesitz – Ber-
lin). 72 S.
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 3 Publikationen  

Dietmar Schenk: Die Hochschule für Musik zu Berlin. Preußens Konserva-
torium zwischen romantischem Klassizismus und Neuer Musik, 1869–
1932/33. Stuttgart: Franz Steiner 2004 (Pallas Athene. Beiträge zur Uni-
versitäts- und Wissenschaftsgeschichte 8). 368 S.

Max Rostal. Violin-Schlüssel-Erlebnisse. Erinnerungen. Mit einem auto-
biografischen Text von Leo Rostal, hg. von Antje Kalcher und Dietmar 
Schenk. Berlin: Ries & Erler 2007, VIII und 194 S.

Leo Kestenberg – Musikpädagoge und Musikpolitiker in Berlin, Prag und Tel 
Aviv, hg. von Susanne Fontaine, Ulrich Mahlert, Dietmar Schenk und 
Theda Weber-Lucks. Freiburg im Breisgau: Rombach 2008. 348 S.

Friedrich Kiel Forschungen, hg. von Peter Pfeil und Dietmar Schenk. 4 Bde. 
Sinzig: Studio Verlag 2008, 2011, 2013 und 2014: Bd. 1 [Beiträge des 
3. Friedrich-Kiel-Symposiums in Bad Laasphe, 4. – 5. Juni 2004], 190 S.; 
Bd. 2 [Beiträge des 4. Friedrich-Kiel-Symposiums an der Universität der 
Künste Berlin, 29. – 30. Oktober 2010]. 191 S.; Bd. 3: Friedrich Kiel. 
Briefe und andere handschriftliche Mitteilungen, 1841–1878, bearb. von 
Karen Krukowski, 2013, 191 S.; Bd. 4: Friedrich Kiel. Briefe und andere 
handschriftliche Mitteilungen 1879–1885 / Weitere zeitgenössische Do-
kumente, bearb. von Karen Krukowski, 2014, 169 S.

»Wohin geht der Flug? Zur Jugend«. Franz Schreker und seine Schüler in 
Berlin, hg. von Markus Böggemann und Dietmar Schenk. Hildesheim / 
Zürich/New York: Olms 2009. 162 S.

Leo Kestenberg. Briefwechsel. Erster Teil: Briefe von und an Adolf Kesten-
berg, Ferruccio Busoni, Georg Schünemann und Carl Heinrich Becker, 
Zweiter Teil: Briefe an und von Paul Bekker. Briefe aus der Prager und 
Tel Aviver Zeit, hg. von Dietmar Schenk (Leo Kestenberg: Gesammelte 
Schriften 3.1 und 3.2). Freiburg im Breisgau: Rombach 2010 und 2012. 
351 S. und 468 S.

Berliner Jungs singen – seit 550 Jahren. Von den fünf Singeknaben in der 
»Dhumkerke« zum Staats- und Domchor Berlin, 1465–2015, hg. von 
Kai-Uwe Jirka und Dietmar Schenk. Bad Beeskow, Berlin: ortus musik-
verlag 2015. 174 S.

Archive zur Musikkultur nach 1945. Verzeichnis und Texte, hg. von Antje 
Kalcher und Dietmar Schenk (Kontinuitäten und Brüche im Musikleben 
der Nachkriegszeit). München: edition text + kritik, 2016. 776 S.

Vorbilder – Nachbilder. Die fotografische Lehrsammlung der Universität der 
Künste Berlin 1850–1930 / Paragons – Afterimages. Photographs from 
the Berlin University of the Arts 1850–1930. Katalog zur Ausstellung im 
Münchner Stadtmuseum und im Museum für Fotografie der Staatlichen 
Museen zu Berlin Preußischer Kulturbesitz, hg. von Ulrich Pohlmann, 
Dietmar Schenk und Anastasia Dittmann). Köln: Snoeck 2020. 416 S.

Dietmar Schenk: Menschenbildung durch Musik. Leo Kestenberg und Wei-
mars Musikreform. München: edition text + kritik 2023. 437 S.
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Textnachweise

Die Angaben zur Entstehung der Texte, die sich jeweils am Beginn der An-
merkungen finden, werden im Folgenden für Beiträge, die in anderer Form 
bereits in Zeitschriften oder Sammelbänden erschienen sind, um vollständige 
bibliografische Daten ergänzt.

I 2 Personenarchive – ein Sammlungsziel? Zur Arbeit mit Vor- und Nach-
lässen 

Veröffentlichung eines Vortrags in überarbeiteter und gekürzter Fassung
Dieser war die Grundlage für den Aufsatz Künstler-Archive – ein Samm-

lungsziel? Zur Strategie des Archivs der Universität der Künste Berlin, in: Do-
kumentationsziele und Aspekte der Bewertung in Hochschularchiven und 
Archiven wissenschaftlicher Institutionen. Beiträge zur Frühjahrstagung der 
Fachgruppe 8 des Verbandes deutscher Archivarinnen und Archivare am 23. 
und 24. März 2006 an der Universität des Saarlandes in Saarbrücken, hg. 
von Wolfgang Müller. Saarbrücken 2007 (Universitätsreden 73), S. 93–106.

I 3 Wege der Kooperation mit der Forschung

Veröffentlichung eines Vortrags in überarbeiteter und gekürzter Fassung
Dieser war die Grundlage für den Aufsatz Neue Wege der Kooperation mit 

der Forschung in DFG-Projekten, in: Archivmanagement. Ressourcen nutzen, 
Potentiale erkennen. Frühjahrstagung der Fachgruppe 8 – Hochschularchive 
und Archive wissenschaftlicher Einrichtungen – im Verband deutscher Ar-
chivarinnen und Archivare e. V., 19. bis 21. März 2014 in Berlin, hg. von 
Birgit Rehse und Irina Schwab. Leipzig: Universitätsverlag 2014 (Wissen-
schaftsarchive 4), S. 58–69.

II A 1 Ein Knotenpunkt der Berliner Musikgeschichte. Über die Hochschule 
für Musik und ihr Archiv

Wiederabdruck eines Zeitschriftenbeitrags in überarbeiteter und gekürzter 
Fassung

Zuerst erschienen unter dem Titel Ein Knotenpunkt der Berliner Musik-
geschichte. Das Archiv der Universität der Künste Berlin als Musikarchiv, in: 
Forum Musikbibliothek. Beiträge und Informationen aus der musikbiblio-
thekarischen Praxis 26 (2005), Heft 4, S. 396–404.

II A 4 Hauptmann, Werfel, Hamsun. Über die belletristische Bibliothek 
Franz Schrekers

Wiederabdruck eines Zeitschriftenbeitrags in überarbeiteter und gekürzter 
Form
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Zuerst erschienen unter dem Titel Franz Schrekers Bibliothek in der Univer-
sität der Künste Berlin, in: Forum Musikbibliothek. Beiträge und Informatio-
nen aus der musikbibliothekarischen Praxis 26 (2005), Heft 3, S. 292–295.

II A 5 
Sich überkreuzende Wege, parallele Erinnerungen. Über die Autobiografien 
von Max und Leo Rostal
 
Auszug aus dem Nachwort in überarbeiteter und gekürzter Form

Zuerst erschienen in Max Rostal: Violin-Schlüssel-Erlebnisse. Erinne-
rungen. Mit einem autobiografischen Text von Leo Rostal, hg. von Dietmar 
Schenk und Antje Kalcher. Berlin 2007, S. 177–188.

II A 6 »Wir werden das 20. Jahrhundert verlassen, ohne seine Musik kennen-
gelernt zu haben.« Über Peter Schwarz und sein Archiv

Wiederabdruck eines Zeitschriftenbeitrags in überarbeiteter und gekürzter 
Fassung

Zuerst erschienen unter dem Titel »Wir werden das 20. Jahrhundert verlas-
sen, ohne seine Musik kennengelernt zu haben«. Peter Schwarz und das Archiv 
seiner Aufführungen, in: Die Tonkunst. Magazin für klassische Musik und 
Musikwissenschaft 2 (2008), S. 518–520. Wiederabdruck auch in: Gemein-
sam klingen. Festschrift zum 50-jährigen Bestehen der Berliner Cappella. 
Berlin: Berliner Cappella e.V. 2015, S. 45f.

III B Wo Jessner lehrte und Minetti Schüler war. Ein Hinweis angesichts der 
Gefährdung des Studiengangs Schauspiel

Wiederabdruck eines Zeitschriftenbeitrags in überarbeiteter und gekürzter 
Fassung

Zuerst erschienen unter dem Titel Leopold Jessners Berliner Schauspielschu-
le, 1925–1931. Eine geschichtliche Skizze, in: SIBMAS-Brief, hg. vom Bun-
desverband der Bibliotheken und Museen für darstellende Künste e. V., 10 
(1996), S. 13–16. Der hier gewählte Titel stammt von einem ähnlichen Ar-
tikel im HdK-Magazin, einem hausinternen Periodikum der Hochschule der 
Künste.

III C 2 Zum Besuch Josef Tals

Wiederabdruck einer Buchbesprechung in überarbeiteter und gekürzter Form
Zuerst erschienen als Rezension zu Josef Tal: Tonspur. Auf der Suche nach 

dem Klang des Lebens. Autobiografie. Berlin 2005, in: Forum Musikbiblio-
thek. Beiträge und Informationen aus der musikbibliothekarischen Praxis 27 
(2006), Heft 1, S. 88 f.
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III C 3 »… aber ohne Altersversorgung« – Isang Yun und die Hochschule der 
Künste
 
Wiederabdruck eines Aufsatzes in überarbeiteter und stark gekürzter Fassung

Zuerst erschienen in: Ssi-ol. Almanach 2004-2009 der Internationalen 
Isang Yun Gesellschaft e. V., hg. von Walter-Wolfgang Sparrer. Berlin: Inter-
nationale Isang Yun Gesellschaft e. V. / München: edition text+kritik 2009, 
S. 215–230.





213

Alexander der Große, König von 
Mazedonien   59

Anschütz, Ottomar   17, 111

Bab, Julius   145
Bach, Johann Sebastian   159
Bachus, Hanno   63
Bargiel, Woldemar   131
Barth, Heinrich   131, 135, 159 f.
Bartók, Béla   23
Baumgarten, Paul   133
Beadling, Joan    31, 53
Becker, Albert   128
Becker, Hugo   68
Begas, Karl   154
Behne, Adolf   84
Belitski, Ludwig   110
Belling, Rudolf   171
Benjamin, Walter   87, 106
Benn, Gottfried   118–120
Bernstein, Walter   169–172
Beyer, Frank Michael   62
Bildt, Paul   144
Bilse, Benjamin   69
Blacher, Boris   42, 51, 133, 163
Blossfeldt, Karl   102–107, 197 f., 200
Böckmann, Wilhelm   49
Boettcher, Hans   66
Boettcher, Marianne   66
Boettcher, Regine   65
Boettcher, Wolfgang   65–68
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