Besprechungen

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.

205

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-
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zu und gelangt so zu grundlegenden Aussagen
tber Weills Einschitzung der Bearbeitungs-,
insbesondere aber der Vermarktungstitigkei-
ten des jeweiligen Verlags. Wie kaum ein ande-
rer Theaterkomponist beobachtete Weill, schon
in den 1920er Jahren und verstirkt dann am
Broadway, die Moglichkeiten der Ausnutzung
kommerzieller Einzelausgaben. Wohl um den
damit einhergehenden Verlust sowohl kompo-
sitorischer als auch dramaturgischer Substanz
wissend, dringte er seine Verleger nach gro-
Berem Engagement bei Herstellung und Ver-
trieb solcher Ausgaben sowie ihrer Verwendung
durch Schallplattenindustrie und Rundfunk
und beobachtete peinlich genau deren mas-
senmediale Wirksamkeit am eigenen Radioge-
rit. Den Hohepunkt dieser Entwicklung bilde-
te wohl Love Life, eines seiner gewagtesten und
experimentellsten Musicals, bei dem eine friih-
zeitige und umfassende Kommerzialisierung
von insgesamt mindestens sechs Songs vertrag-
lich vereinbart wurde, deren Umsetzung in po-
puliren Aufnahmen dann jedoch aufgrund des
gewerkschaftlich erzwungenen Aufnahmever-
bots ausblieb.

Lesenswert ist auch Hamms grundlegen-
de Analyse und Reflexion dessen, was populi-
rer Erfolg eigentlich ist bzw. was ihn ausmacht
und an was er abzulesen wire. Hamm differen-
ziert hier zwischen dem schnellen und sponta-
nen Erfolg sowie der langanhaltenden Prisenz
eines Song im populiren Repertoire, vergleicht
(sofern vorhanden) Auflagen- und Verkaufszif-
fern, Charts und Zihlungen von kommerziel-
len Interpretationen in der Homepage des ,All
Media Guide”, zieht paradigmatische Popinter-
pretationen hinzu und geht dabei immer wie-
der zurtck auf Weills eigenes Nachdenken tiber
diese populiren Reflexe.

Doch mochte ich eine spezifische Sichtweise
Hamms, die bei seinen Analysen immer wieder
durchscheint, in Frage stellen oder doch durch
einen widersprechenden Gedanken flankieren:
Die Sheet-music-Bearbeitung des Songs West
Wind aus One Touch of Venus etwa verstimm-
le diesen, indem sie ihn zurechtbiege ,into the
pattern of a verse-refrain Tin Pan Alley ballad
(AABA) by eliminating important sections for
orchestra and chorus in the second refrain and
the final eight-measure extension that in the
stage version brings the piece to a sonic and dy-
namic conclusion” (S. 65). Immerhin baut doch
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das populire Musiktheater — auch gattungsge-
schichtlich betrachtet, etwa in der Revue, der
frithen musical comedy und dhnlichen Formen
mit schwacher Handlungsdramaturgie — ganz
wesentlich auf das populdre Lied samt seiner
formalen, stilistischen, aber nicht zuletzt sei-
ner kommunikativen Charakteristika und
Konventionen. Nicht zufillig lernte Weill im
Laufe seiner Karriere die Wirkung eines popu-
liren Songs als solchem auch fiir die Wirkung
seiner Bithnenwerke nutzbar zu machen, auch
wenn dessen musikalische Struktur fiir den
Theaterkontext oft erheblich erweitert wurde,
um eine zusitzliche dramatische Aussageebe-
ne zu gewinnen. Dass diese bei einer ,, Auskop-
pelung” als Sheet music verloren gehen wiirde,
war ja auch dem Musical-Komponisten Kklar,
und er operierte bewusst damit, schon wenn er
sein Theaterwerk komponierte und dabei po-
pulire Nummern als solche einbaute. Somit
bildet das populire Arrangement des Theater-
liedes durchaus kein sekundires Derivat seiner
Vorlage, sondern eine mediale Existenzform,
die zur derjenigen des Bithnenwerks quasi da-
zugehort.

Von hier ausgehend lisst sich auch ein ande-
rer Gemeinplatz, der von Weills eigenen Aussa-
gen tber seine Stilentwicklung schon der 20er
Jahre gestiitzt wird, hinterfragen: , Weills music
moved from complexity to relative simplicity”
(S. 75). Sofern hier Simplizitit vs. Komplexitit
im Hinblick auf die anhand von Notentexten
allein diagnostizierbaren strukturellen Eigen-
heiten gemeint ist, liefle sich dem ja durchaus
zustimmen. Bezieht man aber, und dies wird
wohl der Weill’schen Asthetik eher gerecht,
die vielschichtigen Einsichten in rezeptive und
kommunikative Prozesse, die Populire Musik,
Musiktheater, Sheet music, Schallplatte, Rund-
funk u. v. m. zu einem dynamischen medi-
alen Dispositiv zusammenbinden, mit ein, so
lasst sich vielmehr argumentieren, dass Weill
im Laufe seiner Karriere zu einer Komplexi-
tit kiinstlerischer Arbeit gelangte, wie man sie
wohl kaum einem seiner Zeitgenossen (nicht
einmal am Broadway) nachsagen kann.

(April 2010) Nils Grosch



