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ist als schmerzlicher Tribut an die Kriterien
der Bandeinteilung zu akzeptieren. Die auf-
fallend weit auseinanderliegende Entstehung
der beiden Teilbinde hat schlieBlich auch ei-
nen Vorteil gezeitigt: Im zweiten Teilband fin-
det sich als Nachtrag nun auch die verschol-
len geglaubte Reinschriftversion, also die im
Klaviersatz etwas lichtere authentische Fas-
sung der Kosegarten-Vertonung Das Abendrot
D 236, fiir deren Wiedergabe unerwartet das
2004 auf einer Stargardt-Auktion angebote-
ne und inzwischen bereits wieder verschollene
Autograph zur Verfiigung stand. Uberhaupt
ist die Quellensituation fiir diesen Band tiber-
aus gunstig; fir gut vier Fiinftel der meist erst
posthum gedruckten Werke stand ein Auto-
graph zur Verfiigung. Die Edition einschlief3-
lich des ausfiihrlichen und kundigen Vorworts
darf als vorbildlich bezeichnet werden.

Das gilt auch fiir den Klaviermusikband, der
in den Hinden einer in dieser Gattung viel-
fach glinzend ausgewiesenen Editorin gelegen
hat. Der Band versammelt Schuberts vierhin-
dige Kompositionen aus den Jahren 1810 bis
1818 in chronologischer Folge und, wie in der
NGA gliicklicherweise tiblich, in Partituran-
ordnung. Somit enthilt er auch Schuberts erste
vollstindig tiberlieferte Komposition tber-
haupt, die weit tiber 1.000 Takte umfassende
Fantasie D 1 des Vierzehnjihrigen. Auch die
einzige Komposition, die Schubert Beethoven
zu widmen wagte, die Acht Variationen iiber
ein franzosisches Lied D 624 (1822 als Opus
10 gedruckt) sind enthalten; im Anhang findet
sich zudem die fragmentarische autographe
Entwurfsfassung, die besonders im Blick auf
die spektakuliren Modulationen der Takte
220 ff. und 238 ff. aufschlussreich ist. Bei al-
len Werken, fiir die teilweise auf weltweit ver-
streute Autographenbruchstiicke zuriickge-
griffen wurde, ist die Entscheidung zu loben,
die von Schubert notwendigerweise ausgespar-
ten Noten am oberen und unteren Umfang
der Tastatur zu ergidnzen (und als Erginzung
kenntlich zu machen), denn im Unterschied
etwa zu Beethoven hat Schubert sich durch die
Umfangsbeschrinkung der Wiener Klaviere in
diesen frithen Werken nicht zu originellen L6-
sungen herausfordern lassen, sondern einfach,
besonders auffillig in der Oberstimme der Va-
riationen Opus 10, ,Locher” in der brillanten
Sechzehntelfiguration riskiert. Auch hier also
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liegt eine mustergiiltige, kritischen wie prak-
tischen Interessen gleichermaflen entgegen-
kommende Edition vor.

(Dezember 2010)  Hans-Joachim Hinrichsen

KURT WEILL: The Kurt Weill Edition. Serie I:
Biihnenwerke. Band 0: Zaubernacht. Kinder-
pantomime. Musik von Kurt Weill. Szenari-
um von Wladimir Boritsch. Hrsg. von Elmar
JUCHEM und Andrew KUSTER. New York:
The Kurt Weill Foundation for Music — Europe-
an American Music Corporation 2008. Noten-
band: 221 S., Kritischer Bericht: 69 S.

,Dieses gewiss nicht schwer wiegende [...]
Werk ist als Entwicklungswert von hochster
Bedeutung.” So urteilte 1927 Heinrich Stro-
bel tiber Kurt Weills erste Bithnenarbeit, die fiir
eine Nonett-Besetzung instrumentierte Kin-
derpantomime Zaubernacht von 1922. Den
,Entwicklungswert” sah Strobel in der Uber-
windung spitromantischer Musikdramatik; er
zeigt sich indes noch auf einer weiteren Ebe-
ne: Zaubernacht antizipiert auch Weills spite-
res Streben nach Einfachheit und Verstindlich-
keit und dessen satztechnische Korrelate. Der
Komponist selbst bekannte 1930 in einem In-
terview: ,Das erste Werk, aus dem der einfa-
che Stil zu erkennen ist, war wohl das Ballett
[sic] Zaubernacht.” Die Bedeutung des Werks
fiir Weills kompositorische Entwicklung war
lange Zeit nur durch einen autographen Kla-
vierauszug und die aus Zaubernacht abgeleitete
Suite Quodlibet op. 9 (1923) zu erschlielen; al-
les andere Quellenmaterial galt bis zur tiberra-
schenden Wiederentdeckung des bei allen Auf-
fuhrungen verwendeten Stimmensatzes und
einer Abschrift fremder Hand des Klavieraus-
zugs 2005 als verschollen. Das vorrangige Ver-
dienst der 2008 von Elmar Juchem und An-
drew Kuster im Rahmen der Kurt Weill Editi-
on vorgelegten Kritischen Ausgabe von Zauber-
nacht besteht somit darin, dass durch sie eine
nicht eben epochale, aber fur das Verstindnis
des Weill’'schen Werdegangs doch tiberaus be-
deutsame Komposition tiberhaupt erst zuging-
lich geworden ist.

In einer exzellenten, akribisch recherchier-
ten Einleitung referiert Juchem die Entste-
hungs- und Auffithrungsgeschichte des Werkes
sowie seine Uberlieferungsproblematik und be-
leuchtet dabei u. a. ein wenig bekanntes Kapi-
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tel der Theatergeschichte Berlins (und ,Char-
lottengrads”). Weill schrieb Zaubernacht wih-
rend seines Studiums bei Ferruccio Busoni auf
ein Szenarium des russischen Produzenten und
Autors Wladimir Boritsch, das den Topos zum
Leben erweckter Spielzeugfiguren bemtiht. Die
Arbeit am Klavierauszug (Quelle Vh) ging of-
fensichtlich jener an der Partitur voraus. Ende
1922 wurde Zaubernacht mehrmals in Berlin
gespielt. 1925 fanden die Stimmen (Im, Ih) und
die Abschrift (Vm) des Klavierauszugs bei einer
Neuinszenierung des Stiicks durch Boritsch in
New York Verwendung; 1959 gelangten diese
Quellen an die Yale University, wo sie in einem
Safe abgelegt und vergessen wurden. Thre un-
verhoffte Hervorholung aus diesem Dornrgs-
chenschlaf mutet kaum minder marchenhaft
an als das Sujet der Pantomime selbst. Die Par-
titur jedoch dirfte unwiederbringlich verloren
sein.

Die besondere Herausforderung bei der Edi-
tion von Zaubernacht bestand somit in der Re-
konstruktion der Partitur aus den von verschie-
denen Kopisten angefertigten Stimmen (Im).
Schwierigkeiten bereiteten dabei vor allem die
beiden vokalen Abschnitte des Stiicks. So muss-
te die Gesangsstimme des eroffnenden Lie-
des der Fee aus Vh iibernommen werden (in-
wieweit ihre Emendation nach einer vermut-
lich wenig verldsslichen und unvollstindigen
Stichnotation in der Flotenstimme sinnvoll ist,
wire zu diskutieren). Eine nur fragmentarisch
durch zwei autographe Instrumentalstimmen
(Th) tberlieferte Neufassung dieses Liedes kam
far die Aufnahme in den edierten Text nicht in
Frage. Auch der Gesangspart eines weiteren Lie-
des gegen Ende fehlt fast komplett, so dass im
Interesse der Auffithrbarkeit die ganze 41-tak-
tige Passage aus dem edierten Text herausge-
nommen wurde, was Uberraschend schmerzlos
moglich war.

Mit der Begriindung, dass das Szenarium
in seiner Ginze nicht mehr zu rekonstruieren
und szenisch motivierte Eingriffe in die musi-
kalische Form nicht mehr zu beurteilen waren,
reproduziert die Edition die duflere Werkgestalt
im Zustand vor den bei Proben bzw. zwischen
Auffithrungen eingetragenen Strichen und
Wiederholungen; sie iibernimmt jedoch die im
Kontext der Berliner Produktion vorgenomme-
nen Detailinderungen. Dieses Verfahren er-
scheint insofern zweifelhaft, als es eine Fas-
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sungsmischung impliziert; immerhin aber las-
sen sich die nicht berticksichtigten Forminde-
rungen mit Hilfe des Kritischen Berichts leicht
nachvollziehen.

Da die Lesarten von Im nicht anhand einer
autoritativen zentralen Referenzquelle tiber-
priift werden konnten — Vh taugt in dieser Hin-
sicht nur bedingt als Ersatz der Partitur —, er-
forderte ihre Bewertung ein besonderes Finger-
spitzengefithl. Den Herausgebern ist zu kon-
zedieren, dass sie dieser durchaus nicht un-
heiklen Aufgabe tiberwiegend mit grofler Sou-
verdnitit gerecht geworden sind; dennoch gibt
es einige Ansatzpunkte fur Kritik. So wir-
ken drei der durch Fufinoten markierten Ent-
scheidungen bei zweifelhaften Tonhohen we-
nig tberzeugend (T. 910, 1031/1047, 1220). In
T. 1031/1047 etwa kollidiert in Im ein As als
Abschluss einer Lamento-Figur im Fagott mit
dem dreifach oktavverdoppelten Basston A ei-
nes d-Moll-Quartsextakkords zu Beginn einer
Unisono-Streicherphrase; in Vh dagegen endet
auch das ,Fagott-Motiv' auf A. Die Herausge-
ber halten sich hier an Im und verweisen auf
Quodlibet (I1I, T. 112); dort aber fehlen (wie in
Vh) die Verdopplungen der neu ansetzenden
Phrase in der Basslage, so dass die Dissonanz
durch einen zweifachen Oktavabstand ent-
scheidend gemildert wird. (16 Takte spiter in
Quodlibet, wo die beiden Gestalten in dersel-
ben, nun der eingestrichenen Oktave aufeinan-
der treffen, beschrinkt sich der Satz in der Tat
auf a’.) Auch die Behandlung von T. 1220.1 er-
scheint problematisch. An dieser Stelle steht in
Vh ein schlichter und Weill-typischer Mollsub-
dominantakkord b/f’/des”/g”; der entsprechen-
de Klang in Im (Klavier) enthilt aber sowohl f”
(mit Aufloser) als auch fes. Gegen die harmo-
nische und orthographische Logik (der nichste
Akkord ist C” mit Quarte statt Terz) entschei-
den sich die Herausgeber fiir die Verwandlung
des f’ in fes’ und argumentieren etwas hilflos
mit der Psychologie des Kopisten bei der Ak-
zidenziensetzung. Indessen bezeichnet es die
hohe wissenschaftliche Qualitit dieser Ausga-
be, dass derlei Problemfille in aller Regel mit
grofler Sorgfalt transparent gemacht werden.

Gerade in Anbetracht der primiren Bedeu-
tung von Zaubernacht als , Entwicklungswert”
fur Weill wire eine erginzende Edition des Kla-
vierauszugs Vh wiinschenswert. Sie wiirde so-
wohl aufschlussreiche Einblicke in die Instru-
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mentationswerkstatt des jungen Weill ermogli-
chen als auch szenische Produktionen erleich-
tern.

(Oktober 2010) Tobias Faflhauer

KURT WEILL: The Kurt Weill Edition. Serie
IV: Miscellanea, Band 2: Popular Adaptations
1927-1950. Hrsg. von Charles HAMM, Elmar
JUCHEM und Kim H. KOWALKE. New York:
The Kurt Weill Foundation for Music — European
American Music Corporation 2009. 325 S.
Dass das Schaffen Kurt Weills die wohl grof3-
ten Herausforderungen fir die klassische his-
torische Musikphilologie bedeutet, wissen wir
spitestens, seitdem zwei Jahre nach dem 50.
Todes- und 100. Geburtsjahr des Komponisten
mit The Firebrand of Florence — mit seiner un-
endlich verworrenen Quellenbasis — das erste
Broadwaymusical im Rahmen einer kritischen
Gesamtausgabe ediert wurde. Doch genauso
lohnend wie jene Ausgabe erscheint der jiingst
vorgelegte Band mit populidren Bearbeitungen
seiner Theaterlieder, beginnend mit dem Ala-
bama-Song von 1927 bis zu Weills Tod 1950.
176 solcher Ausgaben wurden von den Mitar-
beitern der Weill-Edition ausfindig gemacht;
alle wurden in Form eines ausfiithrlichen Ka-
talogs dokumentiert, zu allen gibt es eine farbi-
ge Miniaturreproduktion des Titelumschlags,
und 38 Songs sind in Graustufen-Faksimiles
reproduziert. Hinzukommt ein 94 Spalten star-
ker editorischer Essay von Charles Hamm.
Dass Hamm fir diese Aufgabe gewonnen
werden konnte, scheint ein Glicksgriff, ist er
doch nicht nur eine durch Forschungs- und
Editionsarbeiten zu Guillaume Dufay und Igor
Stravinsky; ausgewiesener und erfahrener Ex-
perte historischer Musikphilologie, sondern
zugleich ein Pionier der angloamerikanischen
Popularliedforschung und somit alles in allem
ein solcher Spagatkiinstler, wie ihn das Sujet
verlangt. Denn in der Tat lassen sich die ,po-
pular adaptions” — zumindest wenn man, wie
Hamm es tut, stets die Partituren der origina-
len Bihnenwerke vergleichend zu Rate zicht
— als Schliissel zu Weills Asthetik, zu seinem
Werk und dessen Rezeptionsgeschichte verste-
hen, und das nicht nur, weil sie die einzigen ge-
druckten Quellen zu vielen von Weills Thea-
terwerken sind, die zu Lebzeiten des Kompo-
nisten (und teilweise bis heute) greifbar waren.
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Letztlich stellt die Rezeption seiner Theaterlie-
der - in vereinfachter und nur selten vom Kom-
ponisten verantworteter Form — einen integra-
len Bestandteil der Werke selbst in ihrer kom-
munikationsisthetischen Struktur dar, so dass
Weill bei jedem Bithnenwerk aufs Neue viel En-
ergie investierte, seine Verleger dazu zu bewe-
gen, deren Vermarktung moglichst effizient zu
betreiben.

Sorgfiltig stellt Hamm zunichst den histori-
schen Kontext dar und zeichnet kenntnisreich
den Rahmen der Veroffentlichungsgeschich-
te populdrer Musik schon des 19. Jahrhunderts
nach, die schon damals auf den privaten Ab-
nehmer zielte und damit ein Massenpublikum
adressierte. Bei Kurt Weill war der Weg aber ein
anderer: Als avantgardistischer Opernkompo-
nist hatte ihn die Wiener Universal-Edition in
den 1920er Jahren in ihr Programm aufgenom-
men. Als er dann 1927 mit seinem Alabama-
Song aus Mahagonny erstmals Anlass hatte,
seinen Verlag zum populiren Vertrieb eines
Theatersongs zu motivieren, war dies ein fiir
den Verlag neues Terrain. Die Vermarktungs-
strukturen populirer Theaternummern moch-
te man sich fiir Weill, Krenek und andere viel-
leicht bei den einheimischen Operettenverla-
gen abschauen, doch galten fiir die Songs jener
Komponisten, gab man sie auch in die Hinde
von Spezialisten im Arrangieren populirer Mu-
sik, andere Regeln — und freilich andere Aufla-
genzahlen. Klug und prizise fithrt Hamm in
jedes der Originalwerke Weills, aus denen po-
puliire Bearbeitungen hervorgingen (also in fast
jedes nach 1927 entstandene) ein, wobei eine
ausfuhrlichere Bertcksichtigung der werkspe-
zifischen Sekundairliteratur wiinschenswert ge-
wesen ware: Hamm verlisst sich hier im We-
sentlichen auf die grundlegenden monografi-
schen Arbeiten Kowalkes von 1979 und Drews
von 1987, die doch durch zahlreiche in der Zwi-
schenzeit entstandene Studien zu erginzen wi-
ren. So wiren auch problematische Aussagen
wie die, Weill habe Aufstieg und Fall fir das
Operntheater und dessen Publikum geschrie-
ben (S. 51) oder Die Sieben Todsiinden seien die
letzte Zusammenarbeit von Weill und Brecht
gewesen (S. 53), zu vermeiden gewesen.

Exemplarisch nimmt Hamm detaillierte Ver-
gleichsanalysen von Vorlage und Bearbeitung
vor, zieht zahlreiche oft kaum bekannte Quel-
len (vornehmlich Verlagskorrespondenz) hin-



