registriert, sondern den Charakter einer noch auszuführenden Anweisung besitzt. Und in der Tat werden ja die beiden anderen chromatischen Viertongruppen durch einen eigen​ständigen Schritt innerhalb der Aufspaltungsoperation bereitgestellt, indem die beiden Reihenhälften ineinandergeschoben werden - aber nur so weit, daß die Töne, aus denen das Motiv der Skizze gebildet ist, an ihrem angestammten Ort bleiben; dieses wird sowohl hinsichtlich der Tonhöhen wie des Rhythmus von jenem Eingriff (der später als erster Schritt des ganzen Verfahrens erscheint28) nicht tangiert.
Die Pippa-Skizze 28/XV f.2 enthält ferner einen Hinweis auf ein Instrument, das auch im Opernorchester nicht gerade üblich ist, einem „Glashüttenmärchen" aber sehr wohl ansteht: die Glasharmonika. Und es gibt in Hauptmanns Stück auch wirklich Stellen, die Berg angeregt haben könnten, die Verwendung dieses Instruments (oder die Nachahmung seines Klangs durch entsprechende Instrumentation) vorzusehen. Zum einen ist an die Situation im II. Akt zu denken, wo Huhn seine Hütte, in der er Pippa gefangenhält, ver​läßt, um einen unerwünschten Neuankömmling - es ist Hellriegel - zu vertreiben.
In der Regieanweisung wird nun ein „musikalisches" Phänomen beschrieben, das von dem eintretenden Hellriegel wie auch von Pippa sogleich mit einem „Harmonika" -Instrument29 in Verbindung gebracht wird:
(Mit einem Seufzer schließt Pippa die Augen. Nun ist es, als ob etwas wie ein klingender Luftzug durch den finsteren Raum hauchte. Dann erscheint, während die Musik noch immer zunehmend ebbt und flutet, Michel Hellriegel in der Tür. Gespannt und vorsichtig bewegt er sich in den Lichtkreis des Kienspans, die Augen mißtrauisch forschend ins Dunkle gerichtet.)
Hellriegel. Das ist ja eine ziemlich harmonische Mordspelunke! - He, Wirtschaft! Da spielt wohl ein Mehlwurm Harmonika? He, Wirtschaft! (Er niest.) Das scheint musikalischer Nieswurz zu sein. - (Pippa niest ebenfalls.) War ich das, oder war das ein anderer?
Pippa (im Halbschlaf). Hier - spielt wohl - jemand Harmonika?30
Vielleicht noch überzeugender ist die Stelle im III. Akt, wo Wann Hellriegel mit Pippas Hilfe auf Gondelfahrt schickt; im Zusammenhang mit dem den Zauber begleitenden Ritual, zu welchem Wann Pippa anleitet, ist neben ihrem Klang selbst der Vorgang der Tonerzeugung auf der Glasharmonika beschrieben:3'
28
So in den analytischen Blättern zu Lulu, welche Berg für Willi Reich anfertigte; von diesem in facsi-
mile veröffentlicht in: An der Seite von Alban Berg. In: Melos 27 (1960), S. 36-42; neuerdings von
Rudolf Stephan in facsimile ediert und kommentiert in seinem Beitrag: Drei Autographe von Alban
Berg. In: Komponisten des 20. Jahrhunderts in der Paul Sacher Stiftung.' Redaktion: Hans Jörg Jans
u. a. Basel 1986, S. 149-156, hier S. 152.
29
Laut dem Artikel „Glasharmonika" des Riemann Musik Lexikons 12/1967, S. 341 wurde diese „im
18. und 19. Jahrhundert einfach Harmonika genannt". Schöne Belege für diesen Sprachgebrauch bei
Jean Paul und Robert Schumann finden sich bei Gerhard Dietel: „Eine neue poetische Zeit".
Musikanschauung und stilistische Tendenzen im Klavierwerk Robert Schumanns, Kassel 1989,
S. 83ff., wo auch auf Schumanns Polymeter Die Harmonika aus der Sammlung der Freuden- und
Schmerzensthränen hingewiesen wird; ob noch Hauptmanns Drama ihm folgt, ist allerdings zweifel​
haft.
30
Hauptmann, a.a.O. S. 27.
31
In Notizen zur Handlung des III. (Opern-)Akts charakterisiert Berg die Situation wie folgt:
„Hellriegel unter dem Bann von Pippas magischer Sphärenmusik (die sie auf Weingläsern spielt)"
(dies in Bergs Handexemplar des Dramas, F 21 Berg 125), zit. nach: „Alban Berg 1885-1935".
Ausstellung der Österreichischen Nationalbibliothek, Prunksaal, 23. Mai bis 20. Oktober 1985,
Katalog. Leitung: Günter Brosche, Katalogtext: Rosemary Hilmar. Wien 1985, S. 91 (Kat. Nr. 242,
„Alban Berg am Flügel, mit Vogel").
22
Wann (indem er Pippas Fingerchen um den Rand eines venezianischen Glases führt). Fahre hin, fahre hin, kleines Gondelschiffchen! -Sprich nach.
Pippa. Fahre hin, fahre hin, kleines Gondelschiffchen!
Wann. Aus Winternacht und aus Schnee und Eis, aus sturmgerüttelter Hütte Kreis -
Pippa (lachend).
Aus Winternacht und aus Schnee und Eis, aus sturmgerüttelter Hütte Kreis -
Wann. Fahre hin, fahre hin, kleines Gondelschiffchen!
(Aus dem Glase, dessen Rand Pippa reibt, dringt ein leiser Ton, der stärker und stärker wird, bis sich ihm Töne zu Harmonien angliedern, die schwellend zu einem kurzen, aber mächtigen musikalischen Sturm anwachsen, der jäh zurückebbt und verstummt. Michel Hellriegel verfällt offenen Auges in einen hypnotischen Schlaf.)111
Zu guter Letzt bietet die Skizze noch ein Motiv (siehe das Faksimile), in zweimaliger Folge, das für die Lulu-Komposition eine herausragende Bedeutung erlangen wird: die Erdgeist-Quarten. Entsprechend ist auch die Stelle aus Und Pippa tanzt!, mit der dieses Motiv in der Skizze assoziiert wird, keine beliebige: es ist ihm der mächtige Ruf des alten Huhn zum Aufgang der Wintersonne, am Ende des II. Akts, unterlegt: „Jumala'i" -(„Freude für alle!"):
[image: image1.jpg]37
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F21Berg28/XVf.2 Der Dramentext lautet:
Pippa. Verstehst du denn, was er ruft?
Hellriegel. Es klang wie ... es klingt wie ... wie ... eine Verkündigung.
(Es wird ein eigentümlicher, langsam und mächtig anschwellender Ruf hörbar, den der alte Huhn ausstößt und der wie Jumala'i! klingt.)
32 Hauptmann, a.a.O. S. 50.
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Hellriegel. Wie Ju ... Jumala'i klingt es mir.
Pippa. Jumala'i? was bedeutet denn das?
Hellriegel. Ganz bestimmt, kleine Pippa, weiß ich das nicht. Aber wie mir deucht, heißt es:
Freude für alle!
(Der 7?«/"Jumaläi wiederholt sich stärker, während es heller im Zimmer wird.)
Pippa. Weinst du, Michel?
Hellriegel. Komm, kleine Pippa, du täuschest dich!
(Innig verschlungen bewegen sich Pippa und Hellriegel zur Tür hinaus. Die Szene schließt sich, und Musik, die mit dem Licht auf Hellriegels Finger begonnen hat, schwillt an und schildert, anwachsend, den mächtigen Aufgang der Wintersonne.)^
Neben den Erdgeist-Quarten begegnet im Zusammenhang mit Pippa andernorts noch weiteres, ihnen verwandtes motivisches Material der Lulu-Oper: Als Berg sich am 3. Mai 1928 in Alfred Kalmus' Gästebuch eintrug, tat er dies mit einem Motiv, das wohl als die fünftönige „basic cell II"34, die in Lulu zumeist in begleitender Figuration auftritt, zu lesen ist. In dieser Eintragung, die Mosco Carner in seinem Berg-Buch in facsimile publi​ziert hat35, schrieb Berg das Titelwort „Pippa" unter das Motiv, signifizierte auf diese Weise sein neues Opernprojekt. Gleichwohl bezeichnet das Datum in etwa das (vorläufi​ge) Ende von Bergs Beschäftigung mit Hauptmanns Glashüttenmärchen; im darauffol​genden Monat Juni setzt vollgültig die kompositorische Arbeit an Lulu ein.36
P^flA.
PIPPA ODER LULU ?
Die folgende kursorische Darstellung der Geschichte des Pippa-Dramas als längere Zeit erwogene Grundlage von Bergs zweiter Oper sammelt die verstreuten Hinweise der Forschungsliteratur und stellt wo möglich Verbindungen her. Darüber hinaus enthält sie als wesentliche Bereicherung Zeugnisse aus dem Briefwechsel Bergs mit Theodor W. Adorno, der gegenwärtig von Rudolf Stephan und Rolf Tiedemann zur Publikation vor​bereitet wird. Sie belegen eindringlich, wie sehr und wie lange Berg zwischen Pippa und Lulu schwankte.
Die außerordentliche Wertschätzung, die Berg dem Drama Hauptmanns entgegen​brachte, reicht weit zurück, ganz wie im Falle des Lulu-Stoffs bis in die Jünglingsjahre des Komponisten.1 In einer handschriftlichen Liste seiner ,,verliehene[n] Bücher"2 vermerkte Berg im Juni 1908 „Jalowfetz] Hauptmann Und Pippa tanzt"3, wenig danach -„Wedekind Die Büchse der Pandora"4. - 1909 stellt Berg in einem enthusiastischen Brief an seine spätere Frau Helene Nahowski das Glashüttenmärchen5 anderen „letzten Werken" an die Seite, neben denen es sich dann doch etwas deplaciert ausnimmt:
[...] Bis wir zu der Höhe kommen, wo allein die Edelsten wohnen, wo allein ein „Parsifal", eine „Neunte", ein „Faust", eine „Pippa" - und die paar anderen letzten Werke, Apoka​lypsen, Synthesen - geschaffen werden.6
Und in einem Brief desselben Monats setzt sich Berg mit einer Theaterkritik des Stücks auseinander, die ihm Helene Nahowski zugesandt hat, verwahrt sich gegen „Ausdeutung und Umdeutung", moniert, „was alles in gut charakterisierte Personen eines Dramas hineingeheimnißt werden kann."7
Für das Projekt der zweiten Oper Bergs wird Und Pippa tanzt! im Januar 1926 aktuell. Auf der Suche nach einem geeigneten neuen Opernstoff war Berg aber schon im Herbst des Vorjahres 1925 - Wozzeck war noch nicht uraufgeführt, die Komposition der Lyrischen Suite noch nicht begonnen -, wie einem Brief an Adorno zu entnehmen ist, in dem Berg von seinen ersten Erfahrungen mit strenger Dodekaphonie, der zwölftönigen Komposition des Storm-Gedichts „Schließe mir die Augen beide" berichtet:
Und jetzt komponier ich ein Lied; eine Gelegenheitskomposition. Für eine zu Ehren Hertzkas anläßlich der 25 Jahre U.E. herausgegebene Mappe. Auf 2 Notenblattseiten gegenübergestellt
1
Gewissermaßen das Gegenstück zum unten zitierten Brief an Helene Nahowski vom 23.8.1909 bil​
det für den Lulu-Stoff der Brief an Frida Semler vom 18.11.1907 (vgl. Reich, Bere 1963, S. 21f.) In
ihren Erinnerungen an Berg (publiziert in: International Alban Berg Society Newsletter No.l (1968),
S. 3-6) berichtet Frida Semler Seabury, daß während ihres zweiten Sommeraufenthalts auf dem
Berghof (1904; auch bereits 1903 ?) Wedekinds Erdgeist zur allgemeinen Lektüre, also auch der Bergs,
gezählt habe. 1905 gehörte Berg bekanntlich zum geladenen Publikum der zensurfreien Aufführung
von Wedekinds Die Büchse der Pandora am 29. Mai im Trianon-Theater (Nestroyhof) Wien. -
Siehe hierzu die Faks.-Abb. 48-51 in: Erich Alban Berg (Hg.): Alban Berg. Leben und Werk in
Daten und Bildern. Frankfurt a. M. 1976, S. 93-97.
2
F 21 Berg 479/57 f.12,13,28 u. 30.
3
ebd.
« ebd.
5
Unweit von Bergs langjährigem Sommerdomizil Trahütten in Steiermark liegt ein Flecken mit
Namen Glashütten; dies veranlaßte Harald Kaufmann zu der Bemerkung: „Das Werk, das Alban
Berg am augenfälligsten mit dem Koralpengebiet und Glashütten verbunden hätte, blieb indessen
unkomponiert: Gerhart Hauptmanns Glashüttenmärchen ,Und Pippa tanzt"'. Siehe ders.: Neue
Musik in Steiermark. Ein kritisch-chronistischer Versuch. Graz 1957, S. 15.
6
Berg, Briefe S. 123f. (Nr.100).
7
ebd.S. 121ff.(Nr.99).
25
2 Lieder über den selben Text. Das erste vor fast 25 Jahren in C Dur komponiert, das 2te heute im strengsten 12-Ton-Kompositionsstil (Reihe!) geschrieben. Also 25 Jahre U.E.! Letzteres macht mir aber nicht viel Freude; obwohl es verhältnismäßig leicht geht. Zu leicht, fürchte ich! Dann aber will ich wirklich komponieren. Und zwar denk ich noch immer stark an die Quartettsuite. (Als nächstes dann vielleicht doch eine Symphonie, da ich ja doch keinen Operntext mehr finde!)8
Die erste Anregung zur Komposition einer Pippa-Oper erhielt Berg sehr wahrschein​lich von Soma Morgenstern9; am 11.1.1926 wendet er sich mit der Bitte um Rat an Adorno, die dann am 28.1. mit Nachdruck wiederholt wird:
Lieber Wiesengrund, Morgenstern rieth mir „Und Pippa tanzt" zu komponieren. Was sagen Sie dazu? Bitte um möglichst baldige Stellungnahme.10
[...] wo Sie mir auf eine eilige Postkartenanfrage: ob ich „Pippa tanzt" komponieren soll, nicht geantwortet haben, bin ich sehr besorgt um Sie [...] schreiben Sie mir baldigst und ausführ​lichst von Ihnen und sagen Sie mir auch, was Sie zu der Idee**) sagen, die „Pippa" zu kompo​nieren.
**) mehr als eine Idee ist es vorderhand nicht. Sie stammt von Morgenstern und scheint mir sympathisch. - "
Adorno antwortet am 30.1.26 und macht schwerwiegende Bedenken gegen Haupt​manns Drama geltend:
Zur Pippa. Die Sache liegt sehr schwer und da ich, im Zusammenhang mit dem Wozzeck-AufsatzC12], tief in operntheoretische Reflexionen verstrickt bin, fühle ich mich eigentlich unberufen, Ihnen zu raten. Mein Instinkt ist allerdings gegen die Komposition. Das Spukhafte und Leichte in dem Stück schaut ja freilich musikmäßig genug aus und die Art, in der Naturalismus und Unwirklichkeit darin ineinandergewirrt werden, könnte glauben machen, es handele sich um eine dem „Wozzeck" strukturell verwandte oder gar ihn fortführende Aufgabe. Doch scheint mir das Trug. Die Musikmöglichkeit des Wozzeck wuchs aus seiner Geschichte, die seine verborgenen metapsychologischen (landläufig „expressionistischen") Gehalte ans Licht hob. Im Urspung des Werkes liegen diese Gehalte unabtrennbar vereint. Dagegen sind die Märchengehalte des Hauptmann seit „Hannele" sentimentale und nachträg​liche Korrekturen eines Naturalismus, der sich selbst nicht mehr glaubt. Hauptmann poeti-siert eine starre Dingwelt. Bei Büchner aber ist die Dämonie der Verdinglichung durch die bürgerliche Gesellschaft gerade das dichterische Agens. Musik aber vermag nur auf wahre, verborgene und eigentliche Märchengehalte zu treffen, nicht auf scheinhafte, offenbare und poetisch abgeleitete. Deshalb war ja das Wozzeckbuch solch ein genialer Wurf und radikal verschieden von allen „musikalischen" Opernbüchern, deren Ungegenständlichkeit nur das Korrelat einer erstarrten und bei sich unberedten Gegenständlichkeit ist. (Salometext!) [...] Ganz unverbindlich, nur andeutend, mein' ich das und muß die Pippa wieder genau lesen. Dann bericht' ich Ihnen, falls Ihnen daran liegt.
s Berg an Adorno, 21.9.1925.
9 Siehe hierzu Soma Morgensterns im Katalog der Ausstellung Wien 1985, S. 191 zitierte Äußerung: „Ich hatte ihm... ein Werk Wedekinds und ein Werk Gerhart Hauptmanns zur Vertonung empfohlen und er hat beide Ideen mit Begeisterung aufgenommen. Wir haben beide die Einrichtung des Librettos besprochen und daran gearbeitet." (Kat. Nr. 455, F 21 Berg Sammelgut/Kopie 3216). - Zu Morgenstern siehe auch ebd. S. 191, Kat. Nr. 456 u. 457.
io Berg an Adorno, 11.1.1926.
n Berg an Adorno, 28.1.1926.
i2 Gemeint ist Adornos Aufsatz: Alban Berg. Zur Uraufführung des „Wozzeck". In: Musikblätter des Anbruch 7 (1925), S. 531-537. Jetzt in: Gesammelte Schriften. Hg. v. Rolf Tiedemann und Klaus Schultz. Band 18 (Musikalische Schriften V). Frankfurt a. M. 1984, S. 456-464.
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Ungeachtet der Einwände Adornos machte sich Berg alsbald daran, ein Szenarium her​zustellen, wie schon Willi Reich in seiner Biographie (1963) berichtete.13 Rosemary Hilmar vermag dies unter Hinweis auf Tagebuchaufzeichnungen Bergs sowie Mittei​lungen von Helene Berg zu bestätigen14, die im Katalog der Ausstellung "Wien 1985 ange​führt werden: „Szenarium war 1926 schon von Alban Berg fertiggestellt."15 Auch Harald Kaufmann beruft sich für seine Mitteilungen auf Helene Berg: „Es existiert ein vollständi​ges Szenarium Bergs, mit durchgearbeiteten Strichen und der Eintragung auf der letzten Seite: ,also auf weniger als die Hälfte reduzieren'."16 Berg beabsichtigte, bei der Texteinrichtung, die an Hand der Ausgabe des Dramas von 1922 in Angriff genommen wurde17, den III. und IV. Akt des Glashüttenmärchens zu einem - III. - Akt seiner Oper zusammenzuziehen; ein Szenarium dieses Akts wurde zuerst von Volker Scherliess in fac-simile veröffentlicht18. Schließlich besorgte sich Berg sogar das Instrument, das in Haupt​manns Drama eine wichtige Rolle spielt (etwa stets zum Tanz Pippas erklingt), eine Okarina.19 Harald Kaufmann weiß zu berichten: „Dem Textbuch ist eine Anleitung zum Spiel der Okarina beigesteckt, der kleinen Topfflöte, die sich Berg damals erworben hatte und mit der er sich, immer im Hinblick auf ,Pippa', intensiv beschäftigte."20
Im Juni 1926 wandte sich Berg wohl erstmals an Hauptmanns Verlag S. Fischer in Berlin21, um wegen der Vertonungsrechte und finanzieller Konditionen anzufragen22. Ob hierauf bereits eine Antwort erfolgte, deren Forderungen sowohl Berg wie auch der Universal Edition nicht akzeptabel erschienen, ist ungewiß; das Exclusivrecht für die Vertonung scheint Berg schon damals verweigert worden zu sein. Jedenfalls ist in der fol​genden Zeit - der Entstehung der Lyrischen Suite - in Bergs Korrespondenzen von Pippa nicht mehr die Rede, dafür aber von anderen Opernstoffen.
Der Briefwechsel mit Adorno macht deutlich, daß die Frage eines neuen Opernstoffs für Berg stets aktuell war. Am 19.8.1926 offeriert Adorno die Aussicht auf einen „grotes​ken", „sehr modernen" Operntext des Malers Ottomar Starke, der „gerade disponibel sei"23. Zuvor hatte er Berg nachdrücklich auf Hofmannsthals Trauerspiel Der Turm hin​gewiesen, dessen erste zwei Akte 1923 in den „Neuen Deutschen Beiträgen" erschienen waren24:
Haben Sie Hofmannsthals „Turm" gelesen? Es ist ein merkwürdiger Zufall: das Stück fußt auf Calderon - wie Sie einen Text sich wünschten - und verarbeitet das Kaspar Hauser-Motiv, das ich Ihnen vorschlug. Wie nur der Wozzeck fällt das Stück radikal aus der Tradition der
« Reich, Berg 1963, S. 65.
14 Siehe Katalog ABSt I, S. 116 (Nr. 389).
»5 Katalog der Ausstellung Wien 1985, S. 9lf. (Nr. 244).
16
Kaufmann, a.a.O. S. 15.
17
Vgl. Katalog ABSt I, S. 116, Nr. 389 (F 21 Berg 125).
18
Vgl. S. 19, Anm. 20.
19
Vgl. Scherliess, Briefe Bergs S. 108, sowie den Katalog der Ausstellung Wien 1985, S. 91 (Nr. 243).
20
Kaufmann, a.a.O. S. 15.
21
Siehe Katalog ABSt 1/2, S. 22 (Nr. 102), sowie Reich, Berg 1963, S. 65.
22
Vgl. Reich, Berg 1963, S. 65, Scherliess, Briefe Bergs S. 109, sowie die Angaben Helene Bergs, zit. im
Katalog der Ausstellung Wien 1985, S.93f. Helene Berg gibt irrtümlich 1929 als das Jahr der
Begegnung mit Gerhart Hauptmann an, vgl. u. S. 30. - Nach Peter de Mendelssohn (S. Fischer und
sein Verlag. Frankfurt a. M. 1970, S. 1065) erfolgte Bergs Anfrage erst im Jahr darauf: „1927 wurden
gleich zwei Hauptmann-Opern uraufgeführt: Graeners .Hanneles Himmelfahrt' und Respighis
,Versunkene Glocke' (beide bereits zum zweiten Mal vertont), und Alban Berg erkundigte sich bei
Fischer nach den Vertonungsrechten von ,Und Pippa tanzt', führte jedoch seinen Plan nicht aus."
23
Adorno an Berg, 19.8.1926.
24
Hofmannsthals Trauerspiel erschien vollständig 1925 in München, 1927 in Berlin in einer zweiten, in
den letzten beiden Akten wesentlich abweichenden Fassung; diese lag der Uraufführung am 4.2.1928
im Deutschen Schauspielhaus in Hamburg (zugleich München, Prinzregententheater) zugrunde.
27
deutschen Klassikanertragödie heraus und scheint in einer bestimmten Weise der Musik geöff​net. Teile, die ich in den Neuen Deutschen Beiträgen las, haben großen Eindruck auf mich gemacht und Benjamin weiß das Ganze sehr zu rühmen. Kürzungen wären nötig. Aber schau​en Sie es sich unbedingt an. Die Rücksicht auf Kraus dürfte in dem wirklich ganz exzeptionel​len Fall nicht maßgebend sein.25
Eine Reaktion Bergs ist, bis auf eine Rückfrage nach dem genauen Titel26, nicht bekannt; womöglich spielte doch, wie auch Mosco Carner annimmt27, das Kraussche Verdikt gegen Hof mannsthal eine gewichtige Rolle. In seinem Berg-Buch von 1968 schreibt Adorno:
Einmal redete ich von Hofmannsthal und dem Turm und von der Möglichkeit, das Trauer​spiel, in der Fassung der Neuen Deutschen Beiträge, zu komponieren. Heute noch meine ich, ihm wäre kein Stoff so sehr auf den Leib geschrieben gewesen wie dieser oder der verwandte des Kaspar Hauser. Aber als getreuer Leser der Fackel wollte er mit Hofmannsthal nichts zu schaffen haben und hätte nicht um die Burg zugegeben, daß jener eine andere Seite hatte als die der Salzburger Festspiele. Eine einzige, quasi Proustische Beziehung bestand zwischen beiden: ein Dienstmädchen diente nacheinander in ihren Häusern.28
Am 21.8.1926 erwähnt Berg einen „chinesischen .Tristan'" des Frankfurter Malers Benno Elkan, den er über die Universal Edition erhalten hatte; das Buch liege ihm zwar sehr, doch bemängelt Berg „neben tiefem sprachlichem Niveau [...] viele Fehler"29.
Kurz vor der Vollendung der Lyrischen Suite steht die chassidische dramatische Legende Der Dibbuk von An-ski30 zur Debatte. Adorno wird um Rat gebeten:
Das Quartett ist doch eine Suite, sogar eine lyrische Suite. Was halten Sie vom Tybuck [sie] als Operntext. Ich denke dran, bitte aber um aller, aller tiefste Diskretion.31
Mosco Carner verweist auf eine persönliche Mitteilung Willi Reichs, derzufolge Berg von dem Dibbuk-Plan Abstand nahm, „as he feit that this was a subjeet that could be treated successfully only by a Jewish composer acquainted with Hassidic legend and ritual."32 Reich selbst erwähnte den Dibbuk in seinem Lulu-Aufsatz von 1937:
Der Wunsch, eine zweite Oper zu komponieren, hatte den Komponisten sogleich nach der Vollendung des Wozzeck beherrscht. Bei den ungewöhnlich hohen Ansprüchen, die Berg an
m Adorno an Berg, 12.7.1926.
26 Vgl. Berg an Adorno, 23.7.1926.
27 Carner, a.a.O. S. 60.
28
Theodor W. Adorno: Berg. Der Meister des kleinsten Übergangs. Wien 1968, S. 35. - Der Bericht
Adornos ist bereits (mit geringfügigen Abweichungen) in der Fassung seiner Erinnerungen an Berg
von 1955, „Im Gedächtnis an Alban Berg", enthalten, publiziert in: Gesammelte Schriften Bd. 18
(Musikalische Schriften V), a.a.O. S. 487-518, hier S. 504.
29
Berg an Adorno, 21.8.1926.
30
Das allegorische Drama An-skis (Pseudonym für Salomo S. Rappaport, 1863-1920) war 1920 in
Warschau uraufgeführt worden. Der Titel (und dessen Schreibweise) schwankt, je nach Übersetzung
des in Jiddisch verfaßten Dramas: „Der Dybuk", A. Nadel, Berlin 1921; „Zwischen zwei Welten",
R. Nossig, Berlin/Wien 1922, Einl. J. Heinzdorf. Siehe J.[ulius] Ma.[itlis] in Kindlers Literatur-
Lexikon im dtv. München 1974, Bd.7, S. 2666f.: „Der Dibbuk-Legende, die der jüdisch-russische
Autor zu einem eindrucksvollen Drama gestaltet hat, liegt die mystisch-kabbalistische Vorstellung
des jüdischen Volksglaubens zugrunde, daß die Seele eines Verstorbenen - wenn sie wegen der ihr
noch anhaftenden irdischen Unvollkommenheit oder Sündhaftigkeit zu Ruhelosigkeit und ewiger
Wanderschaft verurteilt ist - alsbald versucht, in einen anderen Menschen Eingang zu finden, um
dort geläutert zu werden und zur endgültigen Ruhe zu gelangen. Eine solche in den Körper eines
Lebenden eingedrungene Seele nennt man ,Dibbuk'."
31
Berg an Adorno, 17.9.1926.
" Carner, a.a.O. S. 59.
28
einen Operntext stellte, war es für ihn aber sehr schwierig, ein geeignetes Sujet zu finden. Er suchte unablässig; zwei Werke befaßten ihn ganz besonders: das Glashüttenmärchen Und Pippa tanzt von Gerhart Hauptmann und Der Dybuk von Anski.33
Auch das Jahr 1927 bringt noch keine Entscheidung in der Frage des Opernsujets. Am 10. Januar vertraut Berg Schönberg an: „Mit einer ,Oper' scheint [es] ja vorderhand doch nichts zu werden, so leicht mich eigentlich bald jedes Buch dazu verlockt, es zu kompo​nieren"34, bekundet aber gleichwohl sein Gefallen an den Rheinischen Rebellen von Arnolt Bronnen wie auch an dem Drama Das Grabmal des unbekannten Soldaten von Paul Raynal; zu diesem äußert Berg: „Eine Zeitlang hat es mich sehr gelockt, es zu komponie​ren. Was meinst Du dazu?"35
Die Unentschiedenheit hinsichtlich des Opernstoffs hinderte Berg nicht daran, bereits in einem bestimmten Bereich der Komposition in einer Weise tätig zu werden, die zu defi​nitiven Resultaten führte: dem der reihentechnischen Vorarbeiten mit der Bereitstellung des aus der Grundreihe abgeleiteten Tonmaterials; es sind einige Skizzen zur Bildung sol​cher Bausteine erhalten36. Das Ergebnis sind die bekannten großen Reihentafeln37, die von Bergs Hand auf den „17.7.27" datiert und demnach in einer Zeit entstanden sind, in der von den Tragödien Wedekinds, von Lulu noch nirgendwo die Rede ist. Natürlich ist es dennoch gut möglich, daß sich Berg in jenem Sommer 1927 bereits mit dem Gedanken der Lulu-Oper trug; zu belegen ist dies jedoch nicht.
Nach dem derzeitigen Kenntnisstand ist der Plan der Lulu-Oper erstmals greifbar in dem ausführlichen Brief Bergs an Soma Morgenstern vom 27.11.27, dem zu entnehmen ist, daß sich Berg bereits an die Arbeit (der Texteinrichtung) gemacht hatte. Wenn auch der wohl schon gefaßte Entschluß, LhIh zu komponieren, unter dem Eindruck einer Theateraufführung von Und Pippa tanzt! ins Wanken gerät, hat sich nun die Textfrage doch endgültig auf die Alternative Pippa - Lulu zugespitzt und drängt auf eine Ent​scheidung, deren jeweilige Vor- und Nachteile Berg sorgfältig abwägt:
Außerdem bin ich in einer schweren Krise. Seit Wochen befaßte ich mich mit der Lulu-Einrichtung (allerdings immer noch mit einem ganz kleinen Schatten von Zweifel), da sah ich mir die eben im Burgtheater neu inszenierte Pippa an(38l und der Effekt ist, daß ich ganz schwankend geworden bin. Eins von beiden werde ich ganz bestimmt komponieren. Aber welches? Was sagst Du dazu? Du kannst Dir denken, daß mir selbst alles, was Für und Wider spricht, bewußt ist. Für Lulu: die mir, und dem was man von mir erwartet, entsprechende Steigerung nach Wozzeck; die Stärke dieses Stücks? der Umstand, daß ich schon viel an dem Buch gearbeitet und viele gute Lösungen gefunden habe ... Gegen Lulu: die Gewagtheit des Stoffs, die so groß ist, daß es mir passieren könnte, daß ich nach jahrelanger Arbeit ein Werk in der Schublade hab', das nur vor geladenem Publikum aufführbar ist. - Die trotz unserer guten Bearbeitungsideen nach wie vor bestehende große Schwierigkeit, einen so aufs Dialektische gestellten Text wie den Wedekinds auf die Opernbühne zu bringen, wo man kaum ein Wort versteht.
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Willi Reich: Alban Bergs Lulu. In: SMZ 77 (1937), S. 337-343, hier S. 337.
34
Berg an Schönberg, 10.1.1927.
» ebd.
3' F 21 Berg 28/XX1I1 f.2; 28/XL f.6; 80/11 f.l, 1".
37
Siehe Volker Scherliess: Alban Bergs analytische Tafeln zur Lulu-Reihe. In: Mf 30 (1977), S. 452-464.
38
Vielleicht bezieht sich eine Notiz „Pippa" für den 28.11.1927 in Bergs Musikerkalender (F 21 Berg
423/23) auf eine weitere Vorstellung dieser Inszenierung.
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Für Pippa: die von vornherein gegebene Musikalität dieser Dichtung (die im wahrsten Sinne des Wortes eine ist), die leichtere Möglichkeit, daraus ein Opernbuch zu machen (die Zusammenziehung von Akt III und IV ist eine Leichtigkeit), die leichte Verwertbarkeit einer solchen Oper für den europäischen Opernbetrieb.
Gegen Pippa: die etwas verschwommene Symbolik dieses Märchens, das gegen Schluß etwas „abrutscht" und der Umstand, daß es rein menschlich und allgemeinkünstlerisch keine Steigerung gegenüber Wozzeck, sondern eher ein Abbauen in diesen Belangen bedeuten könnte, ein Zurücknehmen der Front! Es fragt sich bei dieser summarischen Gleichheit von Für und Wider also nur, welches das Stärkere, bzw. Schwächere ist, richtiger gesagt: wo zwi​schen Wider und Für die Differenz kleiner ist.39
Auch Adorno wird wenige Tage danach, und nicht weniger eindringlich, erneut um Rat gebeten, in jenem Brief vom 30.11.27, den der Empfänger 1968 in seiner Monographie über Berg in facsimile veröffentlicht hat40 und der seitdem häufig zitiert worden ist.
Bald darauf ist endlich die Entscheidung gefallen - für Pippa. Am 16. Januar 1928 wendet sich Berg erneut an den S. Fischer Verlag41; im Monat zuvor hatte er sich eine Sammlung schlesischer Volkslieder bestellt42. Am selben Tag vertraut er Webern seinen Entschluß an, von dessen Tragweite dieser sich tags darauf tief ergriffen zeigt:
Mein lieber Alban,
erst heute ist mir so recht zum Bewußtsein gekommen, was gestern abend förmlich wie ein Elementarereignis auf mich niedergesaust ist, so daß ich zunächst fassungslos war und nicht die rechten Worte fand - was Du mir hoffentlich nicht übel ausgelegt hast (etwa als nicht ent​sprechende Teilnahme) [-,] nämlich Deine Mitteilung, daß Du „Und Pipa [sie] tanzt" kom​ponieren wirst! Ich danke Dir sehr dafür, daß Du mich ins Vertrauen gezogen hast! Welch ein Entschluß, mein lieber Alban! Wenn ich denke was alles zwischen dem gestrigen Momente, da Du es mir mitgeteilt hast, seit ich es also weiß und dem Momente, da ich die fer​tige Partitur sehn werde, liegen wird, geschehn muß, da schwindelt mir.
Schon verbindet meine Vorstellung das Drama mit Deiner Musik, ja schon versucht sie, Gestalten zu ahnen!
Pipa! Hellriegl! Da oben die verschneite Baude! Lieber, die Sorge, Dir könnten meine Gedankengänge unangenehm sein, verbietet mir, weiter auch nur ein Wort zu sagen. Und was ich da schrieb: es kam nicht von einem Menschen, es war ein Ausruf, den Du von irgendwo zu hören glaubtest - nichts Wirkliches, so nimm es. Nun geb' Dir Gott allen Segen!43
Wenig später kommt es dann, wie Berg Adorno am 30.1.28 berichtet44, zu einer per​sönlichen Begegnung mit Gerhart Hauptmann in Rapallo, vielleicht auf Bergs Wunsch hin, seinen Plan in direkten Verhandlungen abzusichern. In der fragmentarischen Berg-Biographie Hermann Watznauers, deren Aufzeichnungen für 1928 von E. A. Berg in facsimile veröffentlicht worden sind45, findet sich bei der Notiz „30./I. in Rapallo (St. Margherita) bei Gerhart Hauptmann" der Zusatz „Pippa" von Bergs Hand46.
» Zit. nach: Katalog der Ausstellung Wien 1985, S. 93 (Nr.246).
*° Theodor W. Adorno: Berg, a.a.O. S. 32ff.
« Vgl. Katalog ABSt 1/2, S. 22 (Nr. 103) „16. Jänner 1928".
« Siehe Scherliess, Briefe Bergs S. 108f.
« Webern an Berg, 17.1.1928.
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Siehe auch die wohl vom gleichen Tag datierende Karte an Hermann Watznauer, zit. in: E. A. Berg:
Der unverbesserliche Romantiker. Alban Berg 1885-1935. Wien 1985, S. 127.
45
In: Alban Berg. Leben und Werk in Daten und Bildern. Hg. v. E. A. Berg. Frankfurt a. M. 1976,
S. 201 (Nr.188). - Die fragmentarische Biographie Watznauers vollständig in: E. A. Berg: Der
unverbesserliche Romantiker, a.a.O.
«• ebd. S. 201 bzw. S. 102.
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Bei diesem Treffen scheint Hauptmann Berg günstigere Konditionen als sein Verlag S. Fischer zugesichert zu haben.47 Jedenfalls sah sich Berg zunächst in seinem Vorhaben bestätigt. Am 7.3.28 berichtet er Erich Kleiber: „Mit Gerhart Hauptmann bin ich wegen der ,Pippa' einig geworden (ich war ja bei Alma Mahler in Rapallo, wo ich mit Gerhart Hauptmann zusammenkam) und hoffe, im Frühsommer an die Komposition gehen zu können."48 - Schönberg49 hatte sich bereits kurz zuvor zustimmend geäußert:
Ich bin sehr für deine Absicht „Pippa tanzt" zu komponieren. Schreibe mir Näheres über deine Pläne. Hoffentlich vergißt du nicht, daß es ungefähr doppelt so lang ist, als es sein darf!! Ich muß dich davor besonders warnen. Aber sicher läßt es sich sehr leicht kürzen.50
Auf Schönbergs Bedenken geht Berg in seinem Brief vom 30. März ein:
Hauptmanns Buch muß ich für meine Zwecke natürlich sehr zusammenstreichen, ja ich beab​sichtige sogar den 3. und 4. (letzten) Akt in einen einzigen zusammenzuziehen, wodurch auch die Schwäche gerade dieser Partie des Dramas etwas behoben wird. Hoffentlich gelingt mir das!5i
Am 10. April teilt er Schönberg jedoch (neu ergangene?) Forderungen des S. Fischer Verlags bzw. Gerhart Hauptmanns mit, die wohl kaum zu akzeptieren waren:
Indessen ist nichts Neues vorgefallen, außer die immer noch hin und her gehenden Ver​handlungen mit S. Fischer-Berlin wegen der „Pippa". Hauptmann besteht nach wie vor auf seiner 50%igen Tantiemen-Beteiligung, weiters auf 20% Textbuch- und 5% Noten-Anteil. Eine Zustimmung zu diesen außergewöhnlich drückenden Bedingungen fällt mir (u. auch Hertzka) sehr schwer.
Sehr wahrscheinlich waren es diese ungünstigen Bedingungen, die Berg veranlaßten, neuerlich die Lulu-Komposition in Erwägung zu ziehen; am 26. April heißt es in einem Brief an Adorno:
Von mir hab' ich eigentlich nicht viel Neues zu erzählen. Noch immer schwanke ich zwischen Pippa und Lulu. Am End' entschließe ich mich für Leonce und Lena. Jedenfalls beginne ich im Mai oder Juni (wo ich bereits am Land sein werde) mit der Komposition einer dieser Opern.52
Berg hat diesen Vorsatz verwirklicht: im Juni 1928 beginnt in Trahütten die Komposition der Oper Lulu. Zunächst wird die Vertonung des Prologs in Angriff genommen53; ein Entwurf in Form einer Klavierskizze trägt das - vielleicht als initiales gesetzte - Datum
47 Vgl. aber E. A. Berg: Der unverbesserliche Romantiker, a.a.O. S. 102. « Zit. nach E. A. Berg, ebd. S. 128.
49
Schönberg hatte bekanntlich selbst zeitweilig (nach Rufer um 1908, nach Maegaard 1906/07) die
Komposition einer Pippa-Oper erwogen, für die er ein Vorspiel und den Beginn des Dialogs zwi​
schen dem Glashüttendirektor und dem Schenkenwirt Wende (in Particell) skizzierte; auch einige
den Dramenfiguren Wann, Pippa, und Michel zugeordnete thematische Entwürfe sind erhalten. -
Vgl. Josef Rufer: Das Werk Arnold Schönbergs. Kassel 1959, S. 98 sowie Jan Maegaard: Studien zur
Entwicklung des dodekaphonen Satzes bei Arnold Schönberg I. Copenhagen 1972, S. 52. - Nach
Stuckenschmidt waren auch für die Aufgabe von Schönbergs Opernplan hohe finanzielle Forde​
rungen Hauptmanns bzw. des S. Fischer Verlags verantwortlich. Vgl. H. H. Stuckenschmidt:
Schönberg. Leben, Umwelt, Werk. Zürich 1974, S. 80.
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Schönberg an Berg, 3.2. [Poststempel: 4.3.] 1928.
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Berg an Schönberg, 30.3.1928.
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Adorno antwortet am 14.5.28: „Das Wachsen Ihrer Opernpläne verfolge ich natürlich mit der
größten Spannung; Leonce und Lena schiene mir außerordentlich geeignet; es ist nur von Julius
Weißmann komponiert, d.h. also gar nicht. Aber Lulu wäre natürlich auch sehr gut und wenn Sie sich
zur Pippa entschließen, so genügt der Entschluß, um Hauptmann zu erretten."
53
Vgl. Thomas F. Ertelt, a.a.O. S. 15f.
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„23. 6. 28"54. Bald berichtet Berg sowohl Webern55 als auch Schönberg von seiner Arbeit,
letzterem am 9.7. von erheblichen Anfangsschwierigkeiten:
Ja, ich arbeite. Aber es geht sehr langsam und schwer vonstatten. Schuld daran trägt wohl die fast 2jährige Komponierpause, dann die immerhin beträchtliche Schwierigkeit, die Musik einer ganzen Oper mit „einer Reihe" zu bestreiten.56
Bald aber scheinen die Hemmnisse zunächst überwunden; am 26.8. läßt Berg Adorno wis​sen: „Ich arbeite mit Fleiß und Lust an ,Lulu'. Aber das ist vorderhand größtes Geheimnis. Aus verschiedenen Gründen!"57 - In den Notizen der fragmentarischen Berg-Biographie Watznauers werden die Ursprünge, die „Idee" der Oper in diese Zeit datiert - die Angabe mag schlicht auf einem Irrtum beruhen oder sich der Absicht ver​danken, diesen Termin als erst wirklich zählenden Beginn zu fixieren: „seit 14/8 [1928] auf der Denishube beim Berghof. Idee der ,Lulu-Oper'"58.
Am 1.9.1928 berichtet Berg schließlich Schönberg ausführlich von seiner Arbeit, insbe​sondere von der reihentechnischen Disposition der Oper, aber auch von beträchtlichen Fortschritten der Komposition:
Obwohl ich über 300 Takte komponiert habe, ist das ja nur ein Anfang von den 3000 und mehr Takten, die so eine Oper hat. Und welche Schicksale mögen auch meine diesbezüglichen Pläne - trotz strengster Disposition - im Lauf der Arbeits-Jahre erleiden!59
Einer der Gründe für die gegenüber Adorno erbetene „Geheimhaltung" der Lulu-Komposition dürfte die noch ungeklärte Frage der Vertonungsrechte gewesen sein. Im Oktober 1928 fanden in Berlin erste Gespräche mit Tilly Wedekind statt60, bei denen sich sogleich wesentlich günstigere Bedingungen als im Falle des Pippa-Dramas abzeichneten. Gleichwohl sollten sich die Verhandlungen langwierig gestalten; der Vertrag wurde im August 1929 abgeschlossen.61
Seit dem Sommer des Jahres 1928 stand also fest, daß Bergs zweite Oper Lulu heißen würde. Jedoch, die Arbeit ging Berg, wie schon oben belegt, keineswegs leicht von der Hand, was nicht nur briefliche Äußerungen bezeugen, sondern auch den Skizzen jener Teile der Oper, die in dieser Zeit entstanden sein dürften, deutlich anzusehen ist62. Womöglich waren es auch kompositorische Probleme, die Berg zu der folgenden Äußerung gegenüber Adorno am 27.12.28 veranlaßten:
Von mir ist nichts Wirklich-Erfreuliches zu berichten. Zum Komponieren komme ich hier ja doch nicht und alles andere ist im Grunde belanglos. Dabei habe ich aber sehr viel zu tun und tröste mich, daß ich im Frühjahr (am Ossiacher-See) vielleicht doch wieder zur „Lulu" zurückkehre.63
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Siehe das Faksimile ebd. S. 17.
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Vgl. Webern an Berg, 13.7.1928.
5' Zit. nach Scherliess, Briefe Bergs S. 109.
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Berg an Adorno, 26.8.1928. - Jedoch ist kurz zuvor in einem Briefentwurf an Alma Mahler vom
23.8.28 auch noch einmal von Pippa die Rede. Vgl. Katalog ABSt 1/2, S. 44 (Nr.305).
58 Zit. nach dem Faksimile in: E. A. Berg (Hg.): Alban Berg, a.a.O. S. 201.
59 Zit. nach: Patricia Hall: The Progress of a Method: Berg's Tone Rows for Lulu. In: MQ 71 (1985), S. 500-519, das Zitat S. 512, Anm. 17.
6° Siehe Bergs Briefe an seine Frau vom 26. und 27.10.1928 (Berg, Briefe S. 567-570, Nr.467 u. 468) sowie Bergs Brief an Schönberg vom 6.11.1928, publiziert in: H. F. Redlich: Unveröffentlichte Briefe Alban Bergs an Arnold Schönberg. In: Festschrift Friedrich Blume. Kassel 1963, S. 272-280, hier S. 273.
61 Vgl. Bergs Brief an Schönberg vom 26.8.1929, publiziert in: Redlich, Briefe Berg-Schönberg S. 277f.; siehe auch Scherliess, Briefe Bergs S. 109.
a in erster Linie der Klavierskizze der Szene 1/1 sowie 1/2 bis zum Beginn der Schön-Sonate (F 21 Berg 28/XXIV). Siehe hierzu die Ausführungen im I. Kapitel, S. 49ff., sowie Hall, a.a.O. S. 512.
63 Hervorhebungen v. Verf.
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Nimmt man diese Bemerkung ernst, scheint sie eine letzte Krise des Lulu-Projekts anzu​zeigen, selbst die Möglichkeit zu beinhalten, das Vorhaben noch grundsätzlich in Frage zu stellen. Gestützt wird diese Vermutung dadurch, daß sich Berg zur gleichen Zeit, Weihnachten 1928, mit der „Bitte an Alma Mahler, bei Gerhart Hauptmann wegen der Vertonung von ,Und Pippa tanzt' vorzusprechen"64, wandte.
Aber es ist bekanntlich bei Lulu geblieben. Wenn nach vielen Jahren in Bergs Korrespondenz mit Kleiber ein letztes Mal von Pippa die Rede ist, mutet dies wie ein spä​ter Reflex der Bedeutung an, die das Glashüttenmärchen einst als ernstzunehmende Alternative zu Lulu innehatte. Als Kleiber am 6.6.1934 auf Bergs Pippa-Plan und die über​zogenen Forderungen Hauptmanns rekurriert und dazu meint:
Ich möchte, daß darin noch [nicht] das letzte Wort gesprochen ist und Dich fragen, ob Du nicht [noch?] Interesse an diesem Stoff hättest, der Dir wie keinem zweiften] läge.65,
merkt Berg am Rande des Briefs allein noch kurz und bündig an: „überholt!"66
SKIZZEN ZU EINER ROMANTISCHEN OUVERTÜRE ;
DISPOSITION DES TONMATERIALS DER GRUNDREIHE
FÜR EINE SONATENEXPOSITION
Das Skizzenkonvolut F 21 Berg 80/V ist in mehr als einer Hinsicht bemerkenswert. Es handelt sich um ein umfangreiches kleinformatiges Skizzenheft - das einzige seiner Art unter den Lulu-Skizzen -, welches aus Teilen größerer Notenblätter zusammengebunden wurde.1 Ob sich Berg auf diese Weise eigenhändig ein Skizzenheft angefertigt hat, das er dann während (und vor) der Komposition der Oper bei Gelegenheit verwendete, oder ob bereits niedergeschriebene Skizzen ausgeschnitten und nachträglich zusammengefügt wurden, ist nicht leicht zu entscheiden.2 Jedenfalls enthält das Konvolut eine Fülle ganz unterschiedlicher Skizzen und Entwürfe aus verschiedenen Bereichen der Komposition, wobei dem Inhalt nach immer nur wenige Seiten zusammengehören. Das Format und die Art der Schnitte lassen erkennen, daß das „Skizzenheft" 80/V in Wirklichkeit aus zwei verschiedenen Konvoluten besteht: f.1-17' und f.18-34'3, die mit derselben Kordel zusam​mengebunden wurden. Im Teilkonvolut 80/V f.1-17' scheint die Reihenfolge der Skizzen
M Zit. nach: Kataloe ABSt 1/2, S. 44 (Nr.306).
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Zit. nach dem Faksimile in E. A. Berg (Hg.): Alban Berg, a.a.O. S. 232f. Das Original des Briefes ist
dort so unglücklich reproduziert, daß der rechte Rand abgeschnitten wird, Worte am Zeilenende
gelegentlich wegfallen. Im Zitat wurden sie sinngemäß ergänzt und in eckige Klammern gesetzt.
Siehe auch die Antwort Bergs vom 9.6.34, ebd. S. 234 in facsimile.
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ebd. S. 232.
1
Für eine eingehende Beschreibung des Autographs dieses Konvoluts danke ich Frau Regina Busch,
Wien.
2
Einiges spricht für die erste Möglichkeit: im Bestand der Lulu-Skizzen fehlen entsprechende größere
Hälften zerschnittener Notenblätter; schwerer wiegt die Tatsache, daß Entwürfe bisweilen auf der
nächstfolgenden Seite in direktem Anschluß weitergeführt werden, so im Falle der Skizzen zum
Canon in 1/1 (f.21*—24*) oder der Übersichtsskizze zu einer Exposition (f.27'-28).
5 Die Skizzen f.37-39 entsprechen im Format der Schnitte wieder dem ersten Teilkonvolut f.1-17'.
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