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«Propheten» von Kurt Weill

Ende 1935 erschien in New York im Verlag «Viking House»
«The Eternal Road», Ludwig Lewisohns sorgfaltige Uberset-
zung von «Der Weg der VerheiBung», fur die man einen griffi-
geren und «verkaufbareren» Titel als «The Road of Promise»
gewahlt hatte. Im Vorwort dieses Buches wurde die Urauffih-
rung von Werfels «Drama» (bzw. «Bibelspiel», wie noch auf
dem ersten Manuskript zu lesen war) in Lewisohns Uberset-
zung angekindigt, und zwar far Janner 1936 im Manhattan
Opera House in einer Inszenierung von Max Reinhardt.

Nur wenige Tage vor der geplanten Premiere meldeten die
Produzenten Konkurs an. Reinhardt reiste nach Hollywood ab,
und Werfel kehrte nach Europa zurlick. Genau ein Jahr spater
—am 4. Janner 1937 — und in Abwesenheit von Werfel brach-
te Reinhardt eine vielfach veranderte Version von «The Eternal
Road» am selben Schauplatz in Manhattan heraus, begleitet
von einem gigantischen Werbefeldzug und unter allgemeinem
Beifall von Presse und Publikum.

Schon im September 1935 hatte Reinhardt Gber erbarmungs-
losen Kirzungen eines Dramas gesessen, das uUber sechs
Stunden dauern sollte, wobei mindestens 3 '/: Stunden Musik
erklungen waren. Angeblich wegen dieser ungeheuren Lange,
aber auch aus Grunden der Zweckdienlichkeit strich Reinhardt
fast den ganzen vierten und letzten Akt, in dem Weill derart
von dem Stoff gefangen genommen worden war, daB er -
wiewohl in groBer Zeitnot — sogar noch jene Stellen vertonte,
die von Werfel als Sprechtexte konzipiert worden waren.

Werfel hatte den IV. Akt urspriinglich mit «Propheten» (ber-
schrieben, nicht «Die Propheten», aber aus unbekanntem
Grund hatte Lewisohn diesen unspezifischen Titel mit «The
Prophets» tbersetzt und damit auf miBverstandliche Weise auf
die ganze Reihe von Propheten und Heiligen angespielt, die in
den hebraischen Koénigreichen Palastinas vom 8. Jahrhundert
v. C. bis hin zur Unterdrlickung der judischen Unabhangigkeit
586 v. C. gepredigt und verkiindet hatten. Doch Werfels origi-
naler Titel paBt weit besser als Uberschrift zu diesem Akt, in
dem Jeremias von Jesajah unterstitzt, aber heftigst vom fal-
schen Propheten Chananjah bekampft wird.

«The Eternal Road» wurde vom Publikum begeistert aufge-
nommen und durfte sich einer achtmonatigen ununterbroche-
nen Auffihrungsserie erfreuen. Gleichwohl waren die Kosten
seit der Premiere auBer Kontrolle geraten, da das Budget ja
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bereits im Jahr zuvor verschleudert worden war. Nach der
153. Auffihrung meldete Weisgals Produktionsfirma zum
zweiten Mal Konkurs an, und «The Eternal Road» schien fur
immer zu verschwinden, unterzutauchen in einem Meer aus
Schulden und ohne einen einzigen Cent fur jenen humanitdren
Zweck eingespielt zu haben, fir den das Werk vier Jahre zuvor
ins Leben gerufen worden war.

Zum Zeitpunkt der Entstehung dieses Textes (Mai 1998) ist die
Welturauffihrung von «Der Weg der VerheiBung» fiir 1999 in
Chemnitz vorgesehen. Zuvor jedoch wird «Propheten» in einer
vom Autor dieser Zeilen eingerichteten Auffihrungsfassung
und mit ergénzender Orchestrierung durch den nambhaften
israelischen Komponisten und Dirigenten Noam Sheriff am
28. Mai 1998 im Wiener Konzerthaus uraufgefihrt, genau 50
Jahre nachdem Ben Gurion den neuen Staat Israel erklart hat.

Abgesehen von jenen Passagen, die bei Weills Tod vor 48
Jahren nur als Klavier- oder Orgelausziige vorlagen und die
daher nachtraglich instrumentiert werden muBten, folgt die
Musik von «Propheten» der Partitur Kurt Weills. Auch die
gesungenen Texte wurden nicht verandert, und die allernétig-
sten oder unentbehrlichen Stellen des gesprochenen Dramas,
das die musikalischen Szenen umrahmt, wurden Gbernommen.
Aus dramaturgischen wie musikalischen Grunden enthalt das
Ende von «Propheten» den SchluB aus Weills und Werfels IIl.
Akt, «Die Konige».

«Propheten» spiegelt die wesentlichen dramatischen Merkmale
des Ganzen wider. Es verlangt einen Raum, der mindestens
schematisch angedeutet werden muB, in der die Grundziige
von Werfels Bilhnenkonzeption deutlich werden, und der am
besten in einer semi-szenischen Auffihrung inklusive Kostlime
und sorgfaltiger Lichtregie realisiert wird.

Naturlich kann das wahre AusmaB und der ganze gedankliche
Bogen von Werfels unermeBlichem Drama nur gewdrdigt wer-
den, wenn «Der Weg der VerheiBung» bzw. «The Eternal
Road» vollstandig hor- und sichtbar wird, und zwar in einem
BUhnenbild, das dem intendierten weitgehend entspricht.
Werfel schrieb funf Spielebenen vor, beginnend unten mit der
Synagoge und ihrer verfolgten Gemeinde, von der ein Weg sei-
nen Ausgang nimmt, der sich bis zur hochsten, heiligsten
Ebene emporwindet.

Die Erstellung des Auffihrungsmaterials von «Propheten»
wurde durch den Einsatz vieler Einzelpersonen mdglich
gemacht. Besonderer Dank gebiihrt Dr. Edward Harsh, der als
Managing Editor der Kurt Weill Edition im Einsatz fir dieses



Projekt weit Gber die bloBe Berufspflicht hinaus an die Grenzen
seiner Moglichkeiten ging.

Musikalische Form

Im letzten Akt von «Der Weg der VerheiBung» — d. h. in dem
strukturell damit parallelen «Propheten» - fiihrt Weill die
durchkomponierte Form der drei vorangegangenen Akte fort
und vollendet sie zugleich. Lediglich an zwei Stellen zeigen sich
Spuren der nummernhaften Gliederung, die alle Werke Weills
seit 1926 ausgezeichnet hatte. Diese Stellen liegen inhaltlich
denkbar weit auseinander: Es handelt sich zum einen um die
boshaft-suBliche f-moll-«Arie» des falschen Propheten Cha-
nanjah, zum anderen um den ebenso schlichten wie unschuldi-
gen C-Dur-Song des Engels der Endzeit.

Die Hauptabschnitte werden durch die motivisch aufeinander
bezogenen Rezitative des Rabbis eingeleitet bzw. miteinander
verbunden. Die wenigen Passagen mit unbegleitetem gespro-
chenen Dialog sind ebenso eng in die musikalische Struktur
eingewoben wie die «Melodramen», auf die sie sich beziehen.
Wahrend der kurze unheilverkiindende Prolog aus gesproche-
nen Dialogen besteht, umrahmt und durchsetzt von den soge-
nannten «Fugatos» des Orchesters, sind im Epilog Sprache und
Musik vollstandig, ja resimmierend miteinander verschmolzen.

Historischer Hintergrund

Kein europdisches Land wurde vom Wall-Street-Crash im
November 1929 mehr getroffen als Deutschland. Die Folgen
waren unmittelbar spirbar, sowohl fir die aufstrebende Wirt-
schaft, insofern sie auf amerikanischen Krediten basierte, als
auch fir die noch zerbrechliche Demokratie, die gemaB des
Versailler Vertrages eingesetzt worden war. Im Marz 1933 ver-
schlimmerten sich diese Folgen in jeder Hinsicht — nattrlich
auch in sozialer und kultureller.

Von den ersten Wochen des Jahres 1930 bis zu den letzten
Jahren dieses ungliicklichen Jahrzehntes wurde kein deutsch-
sprachiger Komponist so beharrlich und boshaft von den Fein-
den der Weimarer Republik angegriffen wie der Schépfer der
«Dreigroschenoper» (1928) und von «Aufstieg und Fall der
Stadt Mahagonny» (1930): Kurt Weill. Der dritte Sohn von
Albert Weill — ehemals Kantor der Synagoge zu Dessau — galt
als die musikalische Verkorperung aller Laster der krankelnden
und bald kollabierenden Republik und erfiillte alle Voraus-
setzungen fur einen Propagandafeldzug: Er war erfolgreich,
wenngleich mehr beneidet als bewundert; er war populdr,
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Schautafel der Ausstellung «Entartete Musik», 1938

wenngleich ihn die verachteten «Intellektuellen» weit eher
durchschauten als das groBe Publikum, das indes seine Melo-
dien pfiff und zu seinen Schlagern tanzte; und zu allem Uber-
fluB war er — anders als der beriichtigte Brecht — Jude.

Im Marz 1933, nur drei Wochen nach dem Brand des Reichs-
tages und der Machttbernahme der Nazis in Deutschland, floh
Weill aus seinem Haus in Berlin mit Ziel Paris, der einzigen aus-
landischen Musikstadt, in der sich groBes Interesse fiir ihn und
seine Musik mit vielseitiger und einfluBreicher Hilfestellung zu
verbinden versprachen. Soviel man heute weiB, reiste er mit
leichtem Gepack, bescheidenen Geldmitteln und nur wenig,
was ihn von jedem anderen Reisenden unterschieden hatte, der
eine kurze Visite in Paris plant — abgesehen von den Skizzen zu



einem work-in-progress, einer Symphonie (seiner zweiten), die
die Princesse de Polignac in Auftrag gegeben hatte.

Tatsachlich glaubte Weill nicht an einen ldngeren Aufenthalt;
wie zahllose andere war er der Meinung, der Spuk sei bald vor-
Uber. Doch die deutsche Grenze zu Frankreich war das letzte,
was er jemals von seinem Heimatland sehen sollte.

Vier Monate spater organisierte auf der Weltausstellung in
Chicago Meyer Weisgal — ein bemerkenswerter, in Polen gebo-
rener amerikanischer Jounalist, Herausgeber und Zionist — auf
dem «Soldier’s Field» einen groBen bunten Festzug, der unter
dem Titel «The Romance of a People» die judische Geschichte
darstellte. 15.000 Menschen wirkten an diesem Zug mit, der
sich als auBerordentlich erfolgreich herausstellte. Die nachfol-
genden Gastspiele in New York, Philadelphia, Cleveland und
Detroit wurden ebenso begeistert aufgenommen. Okonomisch
betrachtet erwies sich das Projekt als ausgezeichnetes
Geschaft.

Weisgal hatte sein erstes Ziel erreicht. Im November 1933 rei-
ste er nach London und Uberreichte Chaim Weizmann, einem
bedeutenden Zionisten, einen hohen Scheck, um die Arbeit des
Zentralen Hilfsfonds flr das deutsche Judentum zu unterst(t-
zen.

Weizmann war englischer Staatsbirger (polnischer Abstam-
mung wie Weisgal) und ein renommierter Chemiker, der im
Ersten Weltkrieg die Forschungslabore der British Admiralty
geleitet hatte. Er war lange Jahre einer der Fihrer der interna-
tionalen zionistischen Bewegung gewesen und gehérte 1917
zu den Schlusselfiguren bei der Verabschiedung der sogenann-
ten Balfour-Deklaration, derzufolge die britische Regierung
gelobte, die Errichtung «einer nationalen Heimstatte fir das
judische Volk in Paldstina» zu unterstitzen.

Nachdem er im November 1933 Weizmann getroffen hatte,
reiste Weisgal weiter nach Paris zu wichtigen Gesprachen mit
Max Reinhardt. Bestarkt durch amerikanische Zeitungsberichte
Uber Reinhardts Flucht aus Deutschland, wo ihn die Nazis als
Direktor des Deutschen Theaters in Berlin entlassen hatten,
zogerte Weisgal nicht, ihn aufzusptren, und schlieBlich ge-
wann er ihn fir das grandiose Nachfolgeprojekt von «The
Romance of a People» — kein schlichter Festzug mehr, sondern
ein wahres Epos der judischen Geschichte bis einschlieBlich
1933. Es sollte geschrieben und komponiert werden von einem
Dramatiker und einem Komponisten mit entsprechendem
Format, Reinhardt sollte es in eine Fassung bringen, die eine
Tournee sowohl durch Amerikas groBe Stadte als auch durch



Europa erlaubte. SchlieBlich sollte es dem gleichen humani-
taren, wohltatigen und zionistischen Zweck dienen wie «The
Romance of a People», aber in viel groBerem AusmaB. Aus-
wahl von Autor und Komponist oblag Reinhardt.

Anders als Weisgal war Reinhardt weder religiés noch ein
Zionist und schon gar kein Anhanger des utopischen Sozialis-
mus; er war ganz einfach ein Theaterpraktiker, der wuBte, daB
eine theatralische «Vision» nur dann zum Leben erweckt wer-
den konnte, wenn Team und Theater effizient arbeiteten. Weis-
gals humanitare Beweggrinde werden ihn zwar kaum unbe-
eindruckt gelassen haben; aber er hétte sicher einzuwenden
gehabt, zumindest aber geflrchtet, daB die wohltatigen Zwek-
ke nie erreicht werden kénnten, wenn es nicht gelange, mit der
neuen «Romance of a People» so wie mit der vormaligen eine
allgemeine und nicht nur eine spezifisch jidische Offentlichkeit
anzusprechen.

Insofern waren flr den Praktiker Reinhardt gerade Werfel und
wahrscheinlich auch Weill genau die richtigen — nicht so fur
den Idealisten Weisgal, wenigstens nicht sofort: Ihn hatten
Meldungen alamiert, nach denen Werfel unter der Knute sei-
ner gewaltigen Frau Alma, der Witwe des zum Katholizismus
konvertierten Gustav Mahler, stand; Werfel befand sich, so
wihnte Weisgal, ebenfalls kurz vor dem Ubertritt. Genauso
besorgniserregend war fur Weisgal das wenige, was er damals
Uber Weill wuBte: Die Produktion der «Dreigroschenoper» in
New York im April 1933 war ein Desaster gewesen, und Weis-
gal hatte moglicherweise vermutet, daB in religitsen und poli-
tischen Fragen nur ein winziger Schritt von Weill zum unge-
zahmten, atheistischen und angeblich kommunistischen Brecht
fuhrte.

Franz Werfel und Kurt Weill

Geboren 1890 im judischen Viertel Prags und ein Jugendfreund
Kafkas, machte sich Werfel erstmals 1911 als friih-expressioni-
stischer Autor der Lyriksammlung «Der Weltfreund» einen
Namen. Vier Jahre spater verdffentlichte er «Einander», einen
weiteren Gedichtband, dessen herausragendes Merkmal die
Verarbeitung des katholischen Pfingsthymnus «Veni creator
spiritus» war (nach Mahler!).

In den unbestandigen Jahren nach Krieg und Revolution wur-
den diese Manifeste des expressionistischen und modernisti-
schen Werfel von einer stiirmischen Rezeption derart tiberhoht,
daB auch seinem néachsten Drama, «Spiegelmensch» (1920),
auBerordentlicher Erfolg beschieden war. Doch das Doppelgéan-



ger-Motiv in «Spiegelmensch» kiindigte das Erscheinen eines
«zweiten» Werfel an — jenes Werfel, dessen Roman «Verdi.
Roman der Oper» (der seinerseits drei mehrmals aufgefthrte
Bearbeitungen von Verdi-Opern nach sich zog) international
Aufsehen erregte und den Beginn von Werfels Reifezeit mar-
kierte.

Wahrend einer Syrien-Reise lernte Werfel 1929 angesichts
eines bis dato kaum wahrgenommenen Ereignisses die Schrek-
ken des Ersten Weltkrieges und die der seither anhaltenden
rassischen und politischen Spannungen kennen: 1915 hatten
sich Uberlebende eines tirkischen Massakers an Einwohnern
Armeniens auf dem Berg Musa Dagh verschanzt, wo sie nach
vierzig Tagen tapferen Widerstandes befreit wurden.

Werfels Erzahlung «Die vierzig Tage des Musa Dagh» wurde
1933 erstmals veroffentlicht und avancierte gerade zu einem
Bestseller, als Reinhardt mit Weisgals zégernder Zustimmung
Werfel einlud, das geplante Epos der judischen Geschichte und
Verfolgung zu schreiben.

Ob bewuBt oder nicht — Reinhardt traf Werfel gerade zur rich-
tigen Zeit, an einem Kreuzungspunkt seiner mentalen Reisen
zwischen Prag und Rom, Jerusalem und Lourdes. Doch wie
stand es mit dem Komponisten?

Seitdem die franzosische Fassung von Pabsts «Dreigroschen-
oper»-Film (1931) gezeigt worden war, erfreute sich Weill in
Paris, wo man seine Musik spielte und auf der Gasse pfiff, all-
gemeiner Beliebtheit. Vollends nach einem Weill-Konzert in der
Salle Gaveau im November 1932 wurde er zur Berlhmtheit
und kurzzeitig zum Liebling der Pariser Salons.

Fast genau ein Jahr spater, unmittelbar nach Weisgals kurzem
Treffen mit Reinhardt, machte Weill erneut Schlagzeilen in Paris
— wenngleich diesmal aus anderen Griinden: Am Ende einer
Auffuhrung von drei Songs aus Weills «Der Silbersee (ein
Wintermarchen)» auf einen Text von Georg Kaiser hatte der
bekannte franzosische Komponist Florent Schmitt — ein Freund
Strawinskis und Ravels und Schopfer der allgemein beliebten
Ballett-Musik «La Tragédie de Salomé» — eine anti-judische und
pro-nationalsozialistische Demonstration angezettelt.

Ungefahr ein Jahr zuvor hatte der marxistische Philosoph und
Musiker Ernst Bloch Weills soeben erschienene Oper «Die Biirg-
schaft» besprochen und angemerkt, das man in Weill etwas
von einem judischen Verdi finden konne. Dies traf zu; und
Werfel, wenn nicht gar Reinhardt, waren die ersten, die ihm
zustimmten.



Szenenfoto der Urauffilhrung von «The Eternal Road» am 4. Janner
1937 — damals ohne den IV. Akt, «Propheten»

Reinhardt und Weill

Obwoh! Reinhardt in mancher Hinsicht ein kihler Realist war —
erinnert sei an seine merkwirdige Doppelsympathie fiir Strauss
einerseits und fur Hofmannsthal andererseits —, entbehrten
seine kollegialen und sonstigen Beziehungen zu Weill doch kei-
nesfalls der Sensibilitdt. Ob er wuBte, wie nahe Weill in den
frihen 30er Jahren Verdi gekommen war, ist nicht bekannt und
vielleicht auch gar nicht wichtig. Viel schwerer wiegt der Um-
stand, daB3 er mit groBem Interesse die Berliner Premiere von
«Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny» im Deutschen Thea-
ter 1930 vorantrieb und daB er drei Jahre spater die Vorberei-
tungen fir die bereits angesetzte Berliner Premiere von Weills/
Kaisers «Der Silbersee», erneut im Deutschen Theater, ber-
wachte — eine Premiere, die unmittelbar nach der Machtergrei-
fung der Nazis vom Spielplan gefegt wurde.

Reinhardt hatte zweifellos verstanden, daBB der Komponist des
«Silbersee» eine unmittelbare und einzigartige Beziehung zu
den Eigenheiten von Werfels epischem Drama entwickeln wir-
de. Was anderes als ein «Weg der VerheiBung» war der Weg
Uber den auf wundersame Weise gefrorenen Silbersee, den die
beiden frisch miteinander verséhnten Protagonisten in der
SchluBszene von Kaisers «Wintermarchen» nehmen?



Schénberg, Werfel und Reinhardt

Anders als Mahler, der 1888 wie viele Wiener Juden zum
Katholizismus {bergetreten war, konvertierte Schénberg ein
Jahr darauf zum Protestantismus. Den Sommer 1921 verbrach-
te die Familie am Mattsee nahe Salzburg, aber Schénberg hatte
seine Konvertierungs-Urkunde nicht mitgenommen. Als ein
Beamter am Ort ihm kalt beschied «Juden sind unerwinscht»,
verlie Schénberg mit seiner Familie schockiert den Urlaubsort.
Dies war — nach zwanzig Jahren Assimilation — der schmerz-
hafte Beginn seiner Ruckkehr zu einem bewuBten Judentum.

Der Zwischenfall am Mattsee war einer von zwei persoénlichen
Eindriicken der frilhen 20er Jahre, die dazu fuhrten, daB
Schonberg 1926 das dreiaktige Drama «Der Biblische Weg» zu
entwerfen begann. Der Protagonist der ersten von drei Skizzen,
genannt «M», war ein kaum verschleierter Doppelganger von
Theodor Herzl (1860 — 1904), dem Griinder der zionistischen
Bewegung; doch in der zweiten Skizze hatte sich «M» (das fur
«Moses» stehen konnte) bereits in Max Aruns verwandelt, der
Schénberg in zweifacher Hinsicht als Visionar (Moses) und poli-
tischer Aktivist (Aaron) ahnlich sah. «Der Biblische Weg» wurde
1927 vollendet, und ein Jahr spater saBB Schonberg bereits an
seinem Libretto fiir die Oper «Moses und Aron»,

Am 24. Mai 1933 schrieb Schénberg aus seinem Pariser Hotel
an Max Reinhardt — mit dem er vorher keinerlei Kontakt ge-
pflegt hatte —, beschwor ihn zur Lekture von «Der Biblische
Weg» und forderte ihn auf, angesichts der aktuellen Situation
der Juden das Stiick in deutsch, englisch und franzésisch her-
auszubringen. Reinhardts Antwort, wenn es denn eine gab, ist
nicht Uberliefert.

In den kommenden Monaten schrieb Schoénberg einen zwei-
ten, langeren und dringlicheren Brief zum gleichen Thema.
Dieser ist undatiert, aber adressiert: an Franz Werfel.

Nach einem einleitenden Rickbezug auf einen friheren Brief
(der ebenfalls nicht mehr existiert) setzt Schonberg mit folgen-
den Worten fort: «Sie wissen, daB ich mich der Rettung des
Judischen Volkes widmen will».

Schonberg fiihrt dann weiter aus, wie seine Versuche, Verlage
und Theater fur «Der Biblische Weg» zu interessieren, regelma-
Big und von allen Seiten «unzweideutig» zurlickgewiesen wur-
den. Obwohl er das Stiick vehement verteidigt, seine Vorziige
herausstreicht und seine Aktualitat als «Tendenzstlick» betont,
bittet er Werfel am Ende doch um seine Hilfe bei einer Uber-
arbeitung des Stiickes, um die ein wenig schematischen Cha-
raktere mit mehr Fleisch auszustatten — eine Aufgabe, fir die er



sich keinen besseren vorstellen kann als Werfel — und um das
(im Ubertragenen Sinn gemeinte) «erotische» Moment des
Ganzen zu verstarken.

In gewisser Hinsicht war «Der Weg der VerheiBung» Werfels
Antwort und auch die Weills. Was Schoénberg tber «The
Eternal Road» dachte, kann man sich leicht vorstellen. Seit
ihren ersten Kontakten 1920 hatte Schonberg Weill mit eini-
gem Wohlwollen verfolgt, nicht zuletzt aufgrund der Bewun-
derung und des Lobes, die ihm Weill gespendet hatte, als
Schonberg den Lehrstuhl an der PreuBischen Akademie der
Kunste einnahm, den zuvor Weills verehrter Lehrer Busoni inne-
gehabt hatte. Aber nach Weills Verrat in der «Sache Drei-
groschenoper» — so Schénbergs Sichtweise — war dies alles
Vergangenheit.

Bei seiner Ankunft in Paris 1933, am Ende einer finanziell auf-
reibenden Flucht, war Schénberg bestirzt dariber, da Weill
zu einem Publikumsliebling aufgestiegen war. Im Gesprach mit
dem amerikanischen Komponisten Virgil Thomson beschrieb er
spater Weill als den einzigen Komponisten, der ihm véllig wert-
los erscheine.

«Propheten», Verfolgung und Shoah

Dank des internationalen Erfolges von Daniel Jonah Gold-
hagens Buch «Hitlers willige Vollstrecker» ist heute auch dem
allgemeinen BewuBtsein offenbar geworden, daB die elimina-
torischen Absichten der Nazis nicht erst zu dem letzten Paro-
xysmus gehoren, die von Heydrichs Wannseekonferenz (1941)
ihren Ausgang nahmen, sondern bereits in den Anféngen der
nazistischen Bewegung bemerkbar waren.

Das Konzept vom Genozid als einer «Endlésung» der «Juden-
frage» hatte Hitler aus dem Wien des 19. Jahrhunderts und aus
seinen Frustrationen in dieser Stadt geerbt. Das Bekenntnis zu
diesem Konzept in «Mein Kampf» (1924) war derart lautstark,
daB das Unvorstellbare allgemein nicht geglaubt wurde. So
wurde die Entwicklung von der kurzen gewalttatigen Phase
und der repressiven Gesetzgebung im Frihling 1933 tber die
offen rassistischen Nirnberger Gesetze vom September 1935
zur sogenannten «Reichskristallnacht» im November 1938
kaum jemals als das gesehen, was sie war, namlich Teil einer
unerbittlichen Strategie. Zwischenzeitliche Verbesserungen (so
die krude Unterstlitzung von Herzls Plan einer judischen
‘Staatsgrindung in Afrika) waren lediglich taktische Ablen-
kungsmandver, um nationale und internationale Erregung zu
beruhigen und die wahren Ziele zu verschleiern.



Zu den wenigen Juden und Intellektuellen, die die grundlegen-
de Richtung dieser Entwicklung erkannten, gehorte der
Erzéhler und Berichterstatter Ludwig Lewisohn, der Ubersetzer
von «The Eternal Road». Geboren in Berlin 1882 und noch als
Kind in die USA Ubersiedelt, trug er den hellsichtigen Essay
«The Assault on Civilisation» zu dem Band «Nazism: An Assault
on Civilisation» bei, erschienen 1934 in New York, wenige Mo-
nate, bevor er mit der Arbeit an «The Eternal Road» begann.

lhrer Tochter Ruth folgend, verlieBen Weills Eltern, treue
Zionisten, 1935 Deutschland, um nach Palastina zu emigrieren.
Auch Weills Bruder Nathan war damals schon — mit seiner
Ehefrau, einer aktiven Sozialdemokratin — geflohen und hatte
voriibergehend in Frankreich Station gemacht. Als letzter der
engeren Familie Weills flichtete Bruder Hanns aus Deutschland
- buchstablich in letzter Minute, im Frihling 1938, und unter
gefahrlichen Umstanden.

Diesem Hanns Weill, der sehr musikalisch war, hatte sein
Bruder «Recordare» (1923) gewidmet, eine groBformatige un-
begleitete Motette fur gemischten Chor (darunter auch Kinder-
chor), in der traditionelle Passagen der Vulgata-Version der
Jeremias-Lamentationen vertont wurden.

Doch nicht die Lamentationen sind das Fundament, auf dem
Werfels «Propheten» aufbaut, sondern ganz allgemein das Pro-
phetische Buch des Jeremias (mit erganzenden Passagen von
Jesajah, Ezechiel und den Chroniken). Gleichwohl fiihrt «Recor-
dare» in «Propheten» eine Schattenexistenz. Noch deutlicher,
wenngleich auch weiter entfernt, sind die Spuren, die die
Eschatologie seiner frilhen «Choral Fantasie» (auf einen prote-
stantischen Hymnus aus den Tagen des DreiBigjahrigen Krieges)
hinterlassen hat. Das Paradoxe eines expressionistischen Neo-
Klassizismus, den Weill in der «Choral Fantasie» verfolgt hat,
findet hingegen keinen Niederschlag. Doch sind die darin
transportierten Vorahnungen noch immer hinter der (im Ver-
gleich mit den vorangegangenen Akten) konventionellen Ober-
flache von «Propheten» wahrnehmbar.

Bezeichnend fur die «Propheten» ist der Umstand, daB der
wahre Héhepunkt nicht auf das orchestrale, die Zerstérung des
Zweiten Tempels markierende Sturmgewitter fallt, sondern auf
die tiefe Innerlichkeit von Gesang und Orgel bei der Musik zu
den berthmten Worten: «Eine Stimme zu Rama ... bitterlich
Weinen ... Rahel weint um ihre Kinder».



LAUNCHING “THE ETERNAL ROAD’|

Karikatur aus der New York Post vom 8. 1. 1937. links oben Werfel,
rechts oben Weill, rechts am Rand Weisgal

Pazifismus versus Nazismus

Das Problem des Pazifismus der Zwischenkriegszeit wurde in
dem Moment akut, als der Nazismus sowohl auf der StraBe als
auch im Parlament sein wahres Gesicht zu zeigen begann. Der
Konflikt zwischen Krieg und Frieden, dem sich Weill in fast
jedem seiner dramatischen Werke zwischen 1931 und 1938
stellte, mochte vielleicht seiner bewuBten Reflexion nicht
zuganglich gewesen sein, teilte sich aber mit umso subtilerer
Intelligenz durch seine Musik mit.

Man erwiese sowohl Weill als auch Werfel einen schlechten
Dienst, wirde «Der Weg der VerheiBBung» ausschlieBlich mit
Riicksicht auf das Dritte Reich interpretiert werden. Der Disput
zwischen Jeremias und Chananjah etwa, auch die Figuren



Zedekiah und Nebukadnezar sind keine plakative Ubersetzung
der politischen Realitdt der Jahre 1934-36.

Wenn denn Werfels Jeremias als Mann des Friedens im urchrist-
lichen Sinne «intendiert» ist — Weill hat ihn jedenfalls so ver-
standen —, so nimmt Chananjah eine Position ein, die in der
Welt von heute verstandlicher scheint als sie es in den 30er
Jahren war.

Themen: Die Hatikwa als Prolog und Erinnerung
1888 wurde ein moldawisches Volkslied, das zuvor Smetana in
seinem Zyklus «Ma Vlast» bekannt gemacht hatte, dem Text
der Hatikwa angepaBt, einer Hymne, die zwei Jahre zuvor
erschienen war. In dieser Form wurde die Hatikwa bald als
Hymne von den Zionisten Gbernommen.

Zehn Jahre nach dem Verschwinden von «The Eternal Road»
beauftragte Meyer Weisgal Weill mit einer Orchesterbearbei-
tung der Hatikwa fur eine Auffihrung in New York zu Ehren
Weizmanns. Sechs Monate spater — am 14. Mai, vor einem hal-
ben Jahrhundert — wurde der neue Staat Israel ausgerufen und
nach zwei weiteren Tagen Weizmann zu seinem ersten
Prasidenten ernannt. Die Hatikwa wurde Israels Nationalhym-
ne, aber Weills Orchestrierung wurde nicht offiziell Gbernom-
men: das ernsthafte Verhaltnis dieser Musik zur jingsten Ver-
gangenheit und zur unergrindlichen Zukunft lieB sie wie einen
verschollenen Prolog zu «Propheten» erscheinen.

Traditionelle Themen und zyklische Reminiszenzen
Das einzige allgemein bekannte judische Thema in «Der Weg
der VerheiBung» ist das Kol Nidre, das nur einmal in dissonan-
ter Form erklingt, und zwar beim letzten Aufschrei des in Ago-
nie versinkenden Kénig David im Ill. Akt. In «Propheten» ist das
bekannteste traditionelle Thema jener aschkenasischer Trauer-
gesang «Eli Tziyon», der von Jeremias eingefihrt wird, nach-
dem seine Worte von dem Athiopier Ebed Melech verlesen
wurden; danach wird er (bernommen, zuerst vom Dunklen
Engel, dann von den beiden WeiBen Engeln und schlieBlich von
der Stimme Rahels.

Das erste der von Weill selbst stammenden zyklisch verwende-
ten Themen in «Propheten» wird als Begleitstimme (Vibraphon
und Orgel) im C-Dur-Lied des Engels der Endzeit exponiert. Es
geht auf den Anfang des |. Aktes («Die Erzvater») zuriick und
erklingt dort an jener Stelle, wo Gott Abraham seine Verhei-
Bung fur das Auserwahlte Volk mitteilt («Denn ich will segnen



all, die dich segnen»). In «Propheten» kehrt das «VerheiBungs-
Thema» im Trompeten- und Posaunen-Fortissimo am Ende des
Orchesterzwischenspieles «Der Weg» wieder; daraus entwickelt
sich eine Apotheose dieses Themas in Solostimmen und Chor.

Das dichteste Netz an Riickbeztigen findet sich unmittelbar vor
dem «Weg»-Zwischenspiel: Wenn die Vision des Engels der
Endzeit verblaBt, erinnern die Horner an das Eingangsmotiv des
I. Aktes. Danach weckt der Dreizehnjahrige die in der Synagoge
versammelte schlafende Gemeinde und erzahlt ihr von der
Vision, wahrend die Streicher jene Musik spielen, die anfangs
den Bund zwischen Gott und Abraham begleitet hat. SchlieB-
lich kehrt in der siebentaktigen Uberleitung zu «Der Wegp, als
die Gemeinde fortgerissen wird, Ruths Treueschwur an Naomi
wieder («Wo du hingehst, geh ich mit dir hin»).

Der Epilog als verklarte Realitat

AuBergewohnliche Sensorien sind fir Weills Schaffen in fast
allen seinen Phasen bezeichnend, aber nie waren sie so scharf
wie in den Krisenjahren zwischen 1930 und 1935. Die sensib-
leren seiner Kollegen und Zeitgenossen verstanden dies sehr
gut, wahrend alle Gbrigen, falls sie nicht ganzlich unempfang-
lich waren, teilweise ratlos zurtickblieben. Wie aber steht es um
nachfolgende Generationen? Angesichts der Vor- und Nachtei-
le einer nachtraglichen Beurteilung — man ist gewissermalen
hinterher immer schlauer, auch wenn das Ereignis an sich kaum
noch vor Augen geftihrt werden kann - stellt sich die Frage,
welchen Stellenwert die Einsichten und Vorausahnungen besit-
zen, die im Zentrum von «Propheten» behandelt werden, aber
auch in jener Symphonie, die Weill ein Jahr zuvor in Paris voll-
endet hatte.

Reinhardt und seine Ratgeber durften sich ziemlich sicher sein,
daB die Sprache, der Stoff und die Handlung von «Propheten»
dem amerikanischen und judischen Publikum des Jahres 1936
- und erst recht des darauffolgenden Jahres — unangemessen
vorkommen mufBten. Aus ahnlichen Griinden schiitteten die
Kritiker im Vorkriegs-New-York und in Amsterdam (aber nicht
in dem vor dem «AnschluB» stehenden Wien) Spott tber die
Symphonie aus, nachdem sie von Bruno Walter in bester
Absicht, aber offenbar nicht mit richtigem Verstandnis aufge-
fuhrt worden war.

Heute wissen wir es besser; und morgen wird noch deutlicher
geworden sein, wie sehr die Symphonie «Propheten» vorweg-
nimmt, wie groB aber auch der Sprung ist, der vom SchluB-
abschnitt der Symphonie zum Epilog von «Propheten» fiihrt.



Genau an jenem Punkt, an dem Weill, als sein eigener «Wach-
ter», den allgemeinen Jubel unterbricht, kann auch ein zeit-
gendssisches Publikum nicht darliber hinwegsehen, was 1935
den Synagogen und ihren Gemeinden auf dem ganzen euro-
paischen Kontinent drohte — zum Beispiel jener Synagoge zu
Bialystok, in die deutsche Polizei-Bataillone im Juni 1941 hun-
derte Juden der 6rtlichen Gemeinde pferchten, bevor sie die
Turen verrammelten und das gesamte Gebdude niederbrann-
ten, mit allen, die darinnen waren.

Das schummerige Orchestermotiv, das den Warnschreien des
Wachters am Beginn der Coda antwortet, hat in «Der Weg der
VerheiBung» kein Vorbild, doch klingt es seltsam bekannt und
auffallend passend. Erst bei einer spateren Verwandlung in eine
der vorangegangenen Psalm-Melodien wird die Herkunft des
Motivs wie auch sein Gestus und seine Funktion klarer. Wenn
dann das urspriingliche Motiv in einer konsonanteren Variante
wiederkehrt und ihm schlieBlich sogar erlaubt ist, in das sonni-
ge Es-Dur einzugehen, das dem Propheten Jesajah und seinen
anfanglichen Worten des Trostes zugeordnet ist, besteht kein
Zweifel mehr: Es ist Schénbergs Modell, entfernt zwar, doch es
ist es. Die Coda bzw. der Epilog ist zweifelsohne eine andere
«verkldrte Nacht», natdrlich nicht eine dehmelsche - ein Mini-
atur-Modell, zugegeben, aber es weicht der Realitat weder aus,
noch reduziert es sie.

Weill hatte den Glauben seiner Véter wahrend der friihen 20er
Jahre verloren, vielleicht sogar noch friiher. Obwohl er ihn nie
wieder zuriickbekam, widmete er doch seinem Vater jene
Musik aus «The Eternal Road», die als einzige regular publiziert
wurde. Der bewegendste und gefhlvollste Ausdruck dieser
Widmung ist erst auf den letzten Seiten der «Propheten»-Parti-
tur spurbar. Wenn der Dreizehnjéhrige seinen Vater, den Ent-
fremdeten, einladt, ihm neben dem Rabbi beiseite zu stehen,
werden Rahels demiitige Bitte um ihre zahllosen «Kinder» und
der Treueschwur an Naomi von der «Fremden» Ruth beantwor-
tet und zugleich auf einer menschlichen Ebene erfillt, deren
unpratentioser Symbolismus — religiés verstanden oder nicht —
nachvollziehbar ist. In der verséhnenden Geste, der erlésenden
Tendenz und der schlichten Wirde der letzten Takte spiegeln
sich die Beispiele, die die Opfer jeder Menschheits-Katastrophe
den Uberlebenden sowie kiinftigen Generationen vererben
maogen.

London, 14. Mai 1998
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