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Hans-Ulrich Fuf3

Klangvariation versus Texttreue

Probleme der Cerha-Instrumentierung
des dritten Aktes von Alban Bergs Lulu

ABSTRACT: Der Beitrag geht der Frage nach, inwieweit die Parallelstellenmethode, die Friedrich
Cerha in seinem weithin akzeptierten Versuch der Erganzung des 3. Akts von Lulu anwandte,
von Bergs eigener Verfahrensweise abweicht. Eine Analyse des Materials aus den Akten 1 und 2,
das nach der »Spiegelachse« des Werkes (dem Interludium zwischen der ersten und zweiten
Szene des zweiten Aktes) wieder aufgenommenen wird, zeigt, dass Bergs Eingriffe in die Instru-
mentation weit gravierender waren, als es sich Cerha gestattete. Gegenstand der Analysen sind
Bergs Technik und Asthetik der Klangvariation, insbesondere die Art und Weise, wie sich die
sinkende Verlaufskurve des Dramas (nach dem Tod Dr. Schéns) in der klanglichen Gestaltung
von Riickbeziigen auf frithere Szenen widerspiegelt. Zum Schluss werden andere Instrumentie-
rungsversuche des dritten Aktes seit Ablauf der Schutzfrist im Jahr 2005 zur Diskussion gestellt:
die Versionen von Eberhard Kloke, David Robert Coleman und Johannes Harneit.

Berg left his second opera Lulu unfinished: most parts of the third act only exist as a reduced
score (particell) with very sparse hints at orchestration. When Friedrich Cerha ventured to
develop the particell into a playable version, he based his work on numerous musical corre-
spondences between the existing material of the third act and passages of the first two acts of
the opera. Whenever there was a relationship, he used the orchestration of the parallel pas-
sage. On a closer view it becomes obvious, that Cerhas procedure differs substantially from
Berg’s own: The composer himself at most instances changed the orchestration, when he used
musical recurrences, especially in the second half of the opera (after the interlude of the sec-
ond act). Here the variants of the timbre often illustrate the demise of Lulu and her »coronax,
of which the article analyses some significant examples. Finally some recent attempts to create
alternatives to Cerhas orchestration, the versions of Eberhard Kloke, David Robert Coleman
and Johannes Harneit, are described and discussed.

Schlagworte/Keywords: characteristics of instruments; Dampfer; Instrumentencharakteristik;
Klangreduktion; leitmotif; Leitmotiv; mute; semantics; Semantik; sound reduction

Als der dritte Akt von Alban Bergs unvollendeter Oper Lulu 1979 endlich in der
durch Friedrich Cerha ergianzten Fassung uraufgefiihrt wurde, hat die Fachwelt
dies iiberwiegend als Meilenstein der Musiktheater-Geschichte begriifit. Sicher-
lich ist diese Version dem bis dahin aufgefithrten Opern-Fragment mit seinem
radikal verkiirzten Schlussakt vorzuziehen. Heute, nach fast dreiflig Jahren Auffiih-
rungsgeschichte, erscheinen Starken und Schwichen der Cerha-Instrumentation
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jedoch in anderem Licht. Eine erneute Reflexion erscheint angemessen, wodurch
Cerhas bahnbrechende Leistung in keiner Weise geschmélert werden soll. Ein
gewisser Bruch zwischen den von Berg noch selbst instrumentierten Teilen der
Oper und den Ergidnzungen bleibt bei genauer Betrachtung spiirbar und war ne-
ben anderen Griinden Anstofy dafiir, dass nach Ablauf der Schutzfrist im Jahr

2005 einige Neubearbeitungen entstanden.

Der Bestand an fertig instrumentierten Teilen des dritten Aktes

Bis wohin kam Berg bei der Instrumentierung der Oper, nachdem er 1935 ein
halbes Jahr lang durch die Komposition des Violinkonzerts aufgehalten worden
war und dann Ende des Jahres einer Blutvergiftung erlag? Der Bestand umfasst:

— Die durchlaufende Niederschrift der Partitur von Szene III/1, Takt 1-260 und 283—
290. Sie entstand im Herbst 1935 und enthéilt das erste Ensemble (»Zirkusmusik«),
den Dialog Lulu/ Marquis Casti-Piani, sowie Teile des zweiten Ensembles.

— Den gesprochenen Dialog zwischen Athlet und Marquis Casti-Piani, Szene III/1,
Takt 470-498. Er ist als »Cadenz zwischen Klavier und Violine« vertont. Im Par-
ticell ist die Besetzung markiert und instrumentenspezifisch auskomponiert.

— Alles weitere entstammt den Symphonische Stiicke aus der Oper Lulu, die Berg
im Sommer 1934 aus dem Material herausloste und fiir konzertante Auffiih-
rungen einrichtete. Sie gehérten zu den ersten vollstindig instrumentierten
Teilen der Oper tiberhaupt. (Nach dem Lied der Lulu, das Berg als Widmungs-
geschenk zu Antons Weberns 50. Geburtstag am 3.12.1933 fertigstellte).

— Das Zwischenspiel III/1-2, Variationen Uber das Lautenlied »Konfession« von
Frank Wedekind (abgedruckt in Jarman 1979, 246), Satz Nr. 4 der Symphonischen
Stiicke. Die Variationen II bis IV und das nachgetragene »Thema« in seiner
»Drehorgelfassung«' kehren innerhalb der letzten Szene wieder, sie bilden das ei-
nigende Band des ersten Teils der Szene, Takt 737-1119. Cerha hat in seiner Fas-
sung der Szene die Instrumentation des Zwischenspiels iibernommen; nur im Fall
der innerhalb der zweiten Szene (T. 1008-1022, Cerha-Fassung) stark beschleunig-
ten IV. Variation musste er sich von der Partitur der Symphonischen Stiicke 16sen.

— Teile des Schlusses von Akt III. Sie entsprechen dem Satz 5 der Symphonischen
Stiicke. Dieses » Adagio« wird in der Oper allerdings durch ldngere Zwischen-
stiicke unterbrochen. Sie bestehen aus Material der beiden ersten Akten oder
aus neu komponierten Partien.

1 »Tonsymbol des Londoner Hurenviertels«, Redlich 249.
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Particell

Es handelt sich bei Bergs handschriftlichem Particell um eine fortlaufende Blei-
stiftskizze des gesamten dritten Aktes in zwei bis drei Systemen, aber um kein
»fertiges« Particell, wie es Berg noch fiir den ersten Akt angefertigt hat: Es weist
deutlich Spuren von Skizzenhaftigkeit auf. Im Verlauf der Arbeit an Lulu veran-
derte sich das Particell »von der statischen Reinschrift« in Tinte zum »dynami-
schen Arbeitsmanuskript«, in Bleistift-Niederschrift mit unzihligen Rasuren.’
Das wird besonders in den ersten 230 Takten der Szene III/1 deutlich. Hier tiber-
arbeitete Berg den Notentext durch kriftige Uberschreibungen im Zuge der In-
strumentation und fligte in der Partiturreinschrift gelegentlich Zusatzstimmen
ein.

Zudem enthalt das Particell einige Fehlstellen, besonders in den Ensembles.’ Es
gibt in den nicht in Partitur iibertragenen Teilen nur sparliche Hinweise auf die
Instrumentation: vereinzelte Eintragungen von Instrumenten, Hinweise auf
Spielweisen, »Farbwechsel« etc. Auch Artikulation und Dynamik sind nur gele-
gentlich fixiert. Das Schlagwerk ist nur sporadisch angegeben.

Cerhas Instrumentation

Nach den bekannten Querelen um die Vollendung der Partitur durch Komponis-
ten aus dem Umkreis Bergs verfertigte Friedrich Cerha zwischen 1962 und 1977
eine spielbare Fassung.

Parallelstellenmethode

Sie beruht weitgehend auf der Parallelstellen-Methode®: Das vorhandene Material
wurde auf Beziige zu fertigen Teilen der Partitur hin untersucht. Darauthin wur-
den die Partien, die aus den Akten 1 und 2 stammen, in identischer oder sehr
ahnlicher Weise instrumentiert — ein Verfahren, dass sich auch bei der Vollen-
dung anderer musikalischer Fragmente bewahrt hat (vgl. Mahler, 10. Symphonie).

2 Ertelt 2013, 63.
3 Vgl dazu Cerha 1979, 11-16.

4 Begriff aus der Texthermeneutik. Die Methode beruht dort darauf, aus der Analyse analoger
Stellen in einem literarischen Werkcorpus Riickschliisse auf deren Bedeutung zu ziehen.
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Voraussetzung dafiir ist die formale Struktur der Oper, die teilweise auf »Sym-
metrie« (Entsprechungen) der beiden Halften beruht. Lulus Aufstieg im ersten
Akt und in der ersten Szene des zweiten Aktes, ihre Ehen mit dem Medizinalrat,
dem Maler und schlieflich Dr. Schon, spiegelt sich umgekehrt in ihrem Abstieg
im zweiten Teil der Oper wider, einhergehend mit zahlreichen musikalischen

Wiederankniipfungen.

1. Akt, Prolog Canzonetta, Duettino,
Duett, Monoritmica,
Sonatensatz-Coda,
Prolog (Zirkusmusik)

2. Akt, 1. Szene Recitativ, Largo, | Lied der Lulu,

Auftrittsmusik Verhaftung
Lulus, Canon, (Arietta)
Rondo

Ostinato, 1. Teil | Originalform

Ostinato, 2. Teil | Palindrom

2. Akt, 2. Szene Recitativ, Largo,

(Canon) Auftrit-
tsmusik Lulus,
Rondo
3. Akt, 1. Szene Lied der Lulu,
Verhaftung
(Arietta)

3. Akt, 2. Szene Canzonetta, [Rondo],
Duettino, Duett, Mono-
ritmica, Sonatensatz-
Coda, [Kavatina], Pro-
log (Zirkusmusik)

Symmetriestruktur der ganzen Oper (nur Rekurrenzen, die die Spiegelstruktur unterstreichen)
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Die Symmetrieachse des Ganzen liegt im Zwischenspiel zwischen den Szenen II/1
und II/2. Es war urspriinglich als Musik zu einem Film geplant, der die Handlung
nach dem quasi in Notwehr begangenen Mord an Dr. Schon enthalten sollte: Lulus
Verhaftung, Verurteilung, Gefingnishaft und Befreiung. Formal ist dieses Stiick
eine Miniaturfassung der Oper als ganzer, indem der musikalische Inhalt nach einer
Zasur tonidentisch zuriicklauft. Die riickldufige Tendenz setzt sich in der zweiten
Szene des 2. Aktes fort. Sie spielt im gleichen Raum wie die erste, und es kommen
dhnliche Handlungs- und Musikelemente vor (Auftritt von Lulus zwielichtigen
Trabanten, Erscheinen Lulus, Liebeszene mit Alwa, dem Sohn von Dr. Schoén).

Die zweite Szene des dritten Aktes weist besonders viele Korrespondenzen
zum ersten Akt auf, was Bergs Idee entspricht, die Freier von Lulus elender Pros-
tituierten-Existenz und die Eheménner der ersten beiden Akte von den gleichen
Sangern spielen zu lassen.” Ein Grofteil der Schluss-Szene (227 von 590 Takten)
beruht auf solchen musikalischen Riickbeziigen.

Griinde fur und wider die Parallelstellenmethode

Cerha hatte in einer Situation, in der die Fertigstellung von Lulu noch umstritten
und sogar gefahrdet war, kaum eine andere Wahl, als auf die Parallelstellen-
Methode zuriickzugreifen. Dabei ist er selbst weit von einer mechanischen An-
wendung und vom naiven Glauben an die Problemlosigkeit dieser Vorgehenswei-
se entfernt. Er gesteht ein, dass die Vertonung rekurrenter Motive, Themen und
Sektionen in gleicher Instrumentation bei Berg nicht die Regel, sondern eher die
Ausnahme darstellt. Das wird bei ihm allerdings, wohl teilweise aus taktischen
Griinden, heruntergespielt: Jedes Modell hat ihm zufolge eine »charakteristische
klangliche Aura«, die relativ untangiert bleibt. Ein Beispiel: das Thema Dr.
Schons (siche Nb. Nr. 10) ist den Streichern zugeordnet.® Klanglich analoge Lé-
sungen lagen vor allem dort nahe, »wo Modelle in ausgedehnterem bzw. kom-
pakterem Zusammenhang - auch in Bezug auf den Satz — wiederkehren« (ebd.).
Dieses Argument erhdlt besonderes Gewicht angesichts des dritten Aktes, weil
hier die meisten Riickbeziige tatsichlich in Form ausgedehnter Riickgriffe statt-
finden, das heiflt, es werden meist nicht nur einzelne Themen oder andere Ele-
mente, sondern ganze Sektionen zitiert.

5 Dies geht aus einer undatierten Aufstellung der handelnden Personen hervor, die Berg hinter-
lie3, siehe Jarman 1979, 199.

6 Cerha 1979, 20.

GMTH Proceedings 2016 369



Hans-Ulrich Fuf3

Um so gravierender fiir die Cerha-Fassung ist es, dass die Argumentation in
diesem Punkt nicht standhaélt: Es gibt in der gesamten Oper zahlreiche langeren
Passagen, die Berg bei ihrer Wiederkehr klanglich stark variierte. Das gilt schon
fir den ersten Akt mit seinen vielen Wiederholungen innerhalb der Schon-
Sonate, mit der vélligen Uminstrumentierung des >Verfolgungs-Canons«< aus I/1
(T. 156-185) im ersten Zwischenspiel und vielem anderen. Um so mehr aber gilt
es fir die Reminiszenzen im zweiten und dritten Akt, nachdem die Tongestalten
so viel »Schicksal erlitten« haben.”

Tatsachlich gibt es zahlreiche Klangvarianten in den noch vollendeten Teilen
der Oper, die dem Abstieg Lulus bis hin zur trostlosen Existenz in der Dachkam-
merszene entsprechen. Im Folgenden geht es darum, wie subtil Berg hier die In-
strumentation variiert hat. Vieles davon hat Modellfunktion dafiir, wie Berg
wahrscheinlich mit den musikalischen Riickbeziigen im London-Bild und in den
nicht instrumentierten Teilen des Paris-Bildes verfahren wére.

Eine Faksimile-Ausgabe des Particells vom dritten Akt wurde 2013 veréffent-
licht. Von den 95 nicht instrumentierten Particellseiten weisen 33 keinerlei Hin-
weise auf, die anderen enthalten 3-4 pro Seite.® Man kann aus dem Material kei-
neswegs schliefen, dass tiberall dort, wo Angaben zur Instrumentation fehlen, die
Instrumentation der korrespondierenden Stellen beabsichtigt war.” Denn das
Instrumentieren war bei Berg ein eigenstdndiger Arbeitsvorgang, der nur selten
mit der Kompositionsskizze einherging (im Unterschied etwa zu Schonberg, der
beim Komponieren von Moses und Aaron sofort eine vollstindige Partitur auf-
schrieb'’). Darauf weist auch das in Tinte geschriebene Particell des ersten Aktes
hin: Erst im Zuge der Instrumentation hat Berg mit Bleistift Hinweise auf die
Instrumentation eingetragen (ebd.).

Selbst die vorbereitenden Notizen im Particell — Eintragung von Instrumenten
in den Notensatz und deren Auflistung in Partituranordnung am Seitenrand —
wurden bei der endgiiltigen Verfertigung der Partitur oft noch iiberarbeitet. In
Abb. Nr. 1 sind die ersten (wahrscheinlich bereits vor der Instrumentierung vor-
handenen) Bezeichnungen spater durchgestrichen und tberschrieben worden

7 Ein Lieblingsausdruck Bergs, vgl. »Neun Blatter zur Lyrischen Suite fiir Streichquartett«, Berg
1981, 236.

8 Einschliefllich von allgemeinen Hinweisen wie »Farbwechsel«, »Pizzicato«, »Blechblaser«, Ertelt
2013, 43.

9 Vgl. dazu z.B. »In fact Berg omits instrumental indications, because the exact scoring of these
passages has already been determined.« (Perle 1964, 10)

10 Brief v. 8.8.1930, Ertelt 2013, 42.

370 GMTH Proceedings 2016



Klangvariation versus Texttreue

(z.B. T. 115, zweites System von unten: Vcl. statt Br.). Aulerdem sah Berg als
Begleitung der Singstimme (Casti-Piani) hier zundchst die Flote vor, verwendete
aber in der Partitur schlief8lich ein Saxophon. Weder die sparlichen Hinweise in
den nicht instrumentierten Teilen noch ihr Fehlen erlauben also klare Riick-
schliisse auf die beabsichtigte Endgestalt. Dabei waren klangliche Aura und Ton-
fall fiir Berg sehr wichtig, weit mehr als klangliche >Einkleidung« des Tonsatzes
wie die folgenden Beispiele zeigen.

My 45

— LT

Abbildung 1: ITI/1, T. 113-116, Particell, mit dem Wedekind’schen Lautenlied in der Violine (Solo-
Geige) und Zitaten des »English Valse« aus der Garderoben-Szene, I/3. Singstimme: Marquis

1T .
:
T 4
¥,

| Ahp-
18a T
A

Beispiele klanglicher Variation nach der Spiegelachse der Oper

Ostinato (Filmmusik)

Im zweiten Teil (nach der Befreiung aus dem Gefangnis) verlauft das Zwischen-
spiel im Krebs, in Gestalt eines strikten Palindroms. Farblich ist der riicklaufige
Teil stark abgehoben und gibt damit die Ténung fiir alles Weitere vor: Blechbla-
ser und Streicher spielen mit Dampfern, der Gerduschanteil ist durch viele Pizzi-
cati sowie Spiel am Steg, col legno gestrichen und geschlagen erhoht. Es ist der
Beginn der Klangvariation wiederkehrender Teile im Sinne eines gedrosselten
und verfremdeten Klanges.
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Szene im Saal des Hauses von Dr. Schon (11/2)

Dieses Prinzip pragt auch die sich anschlieffende zweite Szene des Aktes. Beide
Halften dieser Szene bieten in unterschiedlicher Weise Anschauungsmaterial
daftr. Im ersten Teil spiegelt sich Verfall und Niedergang in der Klanggestalt
wider. Im zweiten Teil, nach der Ankunft Lulus und dem Abgang des stérenden
Akrobaten, steigert Berg das Alwa-Rondo aus der ersten Szene ins Fiebrig-
Ekstatische, Schrille, zum Schluss fast bis in den Schrei (»Schweig, schweig!«).

Zunachst zum Anfang: Alwa, die Geschwitz, der Athlet und Schigolch betreten
nach dem Zwischenspiel den verwaisten Schauplatz der vorangegangenen Szene,
das Haus von Dr. Schon. »Der Saal ist nur durch eine auf dem Mitteltisch stehen-
de tief verschleierte Stehlampe erhellt. Auch sonst eine gegen die frithere Szene
kontrastierende Mattigkeit, Verstaubtheit, Unbewohntheit des Raumes, der kiinst-
lich gegen das Tageslicht draulen abgeschlossen ist« (Szenenangabe in der ge-
druckten Partitur). Die Folie dazu bildet teilweise die klanglich veranderte Musik
der korrespondierenden Szene II/1.

Geschwitz-Akkorde

In der ersten Szene deutet die Grifin Geschwitz auf das Bild Lulus und singt:
»Hier sind sie wie ein Mérchen« (T.21-24), eine Akkordfolge in tppigem
Streicherklang setzt ein, begleitet von »rauschenden Arpeggien« des Klaviers und
Triangelschlagen.

In der parallelen Situation ist die Staffelei leer, das Bild Lulus verkehrt gegen
den Kamin gelehnt. Die Geschwitz singt, in Anspielung auf die kranke Lulu: »Sie
ist herrlicher anzuschau’n als ich sie je gekannt habe« (T. 733). Der Klang ist ab-
geblitht, welk, gedeckt, die Streicher und Horner sind gedampft, Arpeggien und
Triangelschlage entfallen, die Akkorde sind nicht homogen im Streicherkérper
instrumentiert, sondern auf Saxophon, Streicher und 1. Horn aufgeteilt.
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Largo

Eine weitere Parallele zeigt das Largo zum Autftritt Schigolchs. Die Takte 788-814
entsprechen den Takten 94-119. Hier wird die Musik, bei fast tonidentischem
Verlauf, nicht nur abgebremst, sondern auch stark uminstrumentiert. An beiden
Stellen spielen zwei bzw. drei Solo-Violoncelli die Anfangsténe der Schigolch-
Reihe, die sogenannte »Schigolch-Chromatik«, aber in der 2. Szene fehlen die
impulsgebenden Violoncello-Pizzicati der Parallelstelle (T. 94ft.), die Violoncelli
sind gedampft, das Tutti (Kontrabasse) ist ausgeblendet. Auch die Posaune ist
beim Auftritt des Athleten gedampft. Dessen Akkorde erklingen nicht mehr klot-
zig-klobig in den hohen geddmpften H6rnern, sondern in den gediampften Strei-
chern (T. 794ff.). (Parallelen zu dieser klanglichen und tempomaéfiigen Verwand-
lung gibt es in der Auftrittsmusik Lulus, T. 953-1000.)

Langsame J (- 56)
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Noten- und Audiobeispiel 3: Largo, II/1, T. 94-96

Largo  quasi Zeitlupe des entsprechenden Teils -
d-56-66 in der I Szene dieses Aktes, Takt [35]—

teilt sich der Vorhang iber der Treppe und er
wird sichtbar®) tritt aus dem Vorhang und schleppt sich mithsam (Gfter stehen bleibend und gahnend)
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Noten- und Audiobeispiel 4: Largo, II/2, T. 788-90
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Klangvariation versus Texttreue

Alwa-Sexten-Motiv, Schluss des zweiten Aktes

Der Schluss des zweiten Aktes bringt mit der grofien Liebesszene zwischen Alwa
und Lulu eine Steigerung >bis zur Erschopfung<, das Orchester wird bis an Grenz-
lagen der Tonh6he und Dynamik gefithrt, der Klang wirkt durch viele Verdoppe-
lungen und Mixturen aufgeladen, iiberanstrengt, Spielweisen wie Tremolo und
Flatterzunge rauen ihn auf. Die fiebrige, ins Extrem strebende Ekstatik findet
besonders in der Instrumentierung des Alwa-Sexten-Motiv ihren Niederschlag. Es
wird immer wieder inbriinstig aufgeheizt, aber nicht im Sinne tiberschwénglicher
Emphase, sondern obsessiver Ubersteigerung. Hohepunkt und gleichzeitig Um-
schlagpunkt ist der Schluss (T. 1149 f.): Das Sextenmotiv reicht bis in hoéchste
Hohen, aber nun so, dass die Floten mit ihrem in dieser Lage uniiberhorbaren
Luftgeréiusch die Emphase der Streicher zu ersticken drohen'!, danach erfolgt der
Absturz in den Schussakkord mit seinem leitmotivisch als Fatalitats-Symbol ge-
kennzeichnetem 5/4-Rhythmus.
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Schweig — Schweig . ..

Fl., Viol.
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Y
-
Ende des II. Aktes

) https://storage.gmth.de/proceedings/articles/37/attachments/p16-24_audio_05.mp3

Noten- und Audiobeispiel 5: II/2, T. 1148-50

11 Uberblasen ist die iibliche Technik, um bei Querflsten Téne der zweiten und dritten Oktave zu
spielen. Das stirkere Anblasen erzeugt einen grofleren Luftanteil des Tones, ein >Rauschens, das
durch Umlenkung des Luftstroms nur teilweise kompensierbar ist. Es macht sich auch bei per-
fektem Spiel im Obertonaufbau bemerkbar— ein idiomatisches Element der Querflte.
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Dialog Lulu / Casti-Piani, 111/1

Lulu ist nach ihrer Flucht in Paris gelandet, wird aber auch dort polizeilich ge-
sucht. Der »Marquis« Casti-Piani droht damit, sie entweder an ein Kairoer Bor-
dell zu verkaufen, oder sie fiir Geld an die Polizei auszuliefern. Dieser Dialog nach
dem ersten Ensemble ruft die »Szene im Saal« (II/1) in Erinnerung, in der sich
Lulu Dr. Schons Nétigung erwehrt, sich selbst umzubringen. Jetzt muss sie mit
dem Erpressungsversuch des Madchenhindlers fertig werden, ohne noch die
Uberlegenheit zu besitzen, die ihr in der Parallelszene gegeben war.

Das Lied der Lulu, jener vokale Hochseilakt, in dem sich ihr Selbstbewusstsein
am schrankenlosesten entfaltet, kehrt im »2. Intermezzo« dieses in Gestalt »kon-
zertanter Choral-Variationen« vertonten Dialogs in klanglich verinderter und
stark verkiirzter Form wieder. Anfang und Schluss sind besonders charakteris-
tisch uminstrumentiert.

Lied der Lulu
2. Akt, T. 490ff. 3. Akt, 2. Intermezzo, T. 119-145
Wenn sich die Menschen um meinet- Ich tauge nicht fiir diesen Beruf. Als ich funfzehn Jahre
willen umgebracht haben, so setzt das alt war, hétte mir dies gefallen kénnen. Dann lag ich
meinen Wert nicht herab. [...] aber gliicklicherweise drei Monate im Krankenhaus [...].

Zu Beginn des originalen Lieds der Lulu steht eine signalhaft akzentuierte Wendung
von drei Akkorden in den gedampften Hornern (T. 491), gleichsam die Antwort auf
den rhythmisch analog gehaltenen Schluss des Wutausbruchs von Dr. Schon (»Fu-
rioso«, fiinfstrophige Arie, T. 489). Diese Wendung kehrt nun ganz verandert im
Paris-Bild wieder. Die Pizzicati der geddmpften Violinen sind mit staccato spielen-
den Solo-Bratschen kombiniert, eine Verbindung, in der die urspriinglichen Signal-
Akkorde nur noch schattenhaft nachzittern. In Takt 129 wird eine weitere Parallel-
stelle mit diesen Akkorden (II/1, T. 495) zitiert, nun in Bratschen und Violoncello
mit Dampfern, col legno geschlagen. (Die Klangvarianten der einleitenden Akkorde
sind im Particell noch nicht angegeben. Hier hat Berg lediglich die akzentuierte
Originalfassung ohne Instrumentenangabe aufgezeichnet.)
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Noten- und Audiobeispiel 6: Lied der Lulu, 1I/1, T. 490-94

Im Lied der Lulu im 2. Akt verteilt sich zu Beginn der Auflensatz auf die melo-
disch ausfahrende Singstimme und ihre Umkehrung in den Celli und in der Bass-
klarinette. Diese Verbindung wird im dritten Akt (parallel zum Gesangstext Lu-
lus) auf die diinner und zerbrechlicher klingende Kombination von Flote (die An-
gabe: »Sax« im gedruckten Klavierauszug ist falsch) und Bassklarinette reduziert,
wahrend die Mittelstimmen in den Violinen gedampft sind.
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Noten- und Klangbeispiel 7: Lied der Lulu (Zitat im Orchester), III/1, T. 125-28
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Die neue Instrumentierung des Liedschlusses, mit dem charakteristischen Alwa-
Sexten-Motiv (s.0.) besitzt einen vielschichtigen Bedeutungsgehalt. Das vormalige
Violinen-Oktav-Unisono mit seinem weich-verschmelzenden, vollen und beseel-
ten Klang und der weichen Einbettung in den Hornerklang wird durch zwei Kla-
rinetten im Oktav-Unisono ersetzt, die sich angestrengt aufbaumen. Das Unisono
der beiden Instrumente erscheint hohl und der Klang ist durch einen gepressten,
engen, diinnen und schrillen Ton gekennzeichnet. Er wirkt einerseits verzweifelt,
klagend, zeigt aber andererseits, dass Klarinetten auch unflétig und ordinér klin-
gen konnen. Dazu setzt Berg als Begleitung am Steg gestrichene Violinen ein.
(Die Arbeitsspuren im Particell zeigen, dass ihm dieser Einfall offenbar erst im
Zuge der Instrumentation gekommen ist.)

2. Akt, 536f,, Gesangstext Lulu 3. Akt, 131-145
Ich habe nie in Welt etwas anderes schei- (In jener Zeit) gingen mir die Augen in meinen
nen wollen, als wofiir man mich genom- Trdumen auf. Seither sehe ich es jedem bei stock-
men hat. Und man hat mich nie in der finstrer Nacht auf hindert Schritt Entfernung an,
Welt fir etwas anderes genommen, als was | ob wir fiireinander bestimmt sind. Und wenn ich
ich bin. mich gegen meine Erkenntnis versiindige, fithle
ich mich am nichsten Tag an Leib und Seele be-
schmutzt.
Noch breiter v+ attacea . . . .
9 _— —— . .

H

1
11 § = |
%ﬂ b = 1]
& ! =

Dr. Schon

e auffahrend und auf Lulu eindringend
1
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Noten- und Audiobeispiel 8: Lied der Lulu, 1I/1, T. 534-37

378 GMTH Proceedings 2016


https://storage.gmth.de/proceedings/articles/37/attachments/p16-24_audio_08.mp3

Noch breiter

Klangvariation versus Texttreue

e —
LFL e e e ——— E:
il ey = —
’ (ev Kl.in Es) = E
1 . ¥ 7 ara X
& 7l = e
K1{B)
1 be b
3 r T .
= = { 7
L4 o L
K1L(B) ——
1
3 T :
]
Bkl. (B) £
.1
1T (O [ X
m. D. [ ¥ o
m. Dpf.
= == ==
Pos. P
D
. m. Dpf.
k) s 3 T b e T =
) b e
;DE-] mp dolce
m. Dpf.
3 E — —
hel ER
£
¥
Hre mf - ‘
fies ; e s T
{E= —be i T —p—+ T
”*’ bet e
P —— ; - S N — 3
Lulu E,,;i e — - L-‘ e = = o s - !-cni_ — E
Oy ——
— mich am niich - sten Tag an  Leib und See-le be - schmulzt
f T
Margq. # + T —
] Noch breiter 145
Fl. fortsetzend N-
’ arco - ) B espr J
Solo g*—fm e = —_ : : B e S E— —
¢ T ™ e v o I Ex = SN =
Lve ) Pp — * \J___{_—: ———— pecof —
m.D Zus. St mf
o=~ — Pl £ 3 3 %
d.iibrig E - r: o = = -1
s P —— —_—
N s P (Steg) 3 (Stex) —
V1. S _ T ] £ F
mo | R e S = —
w7 = — ——
R?— T —— mp —p B} —
Vi = X T i =
m.1 g = o — b = = —
- " The—  —
T — o
—_— |
Vie, Te e g — s +
m.n. — l...;: — 1
2
—

‘))) https://storage.gmth.de/proceedings/articles/37/attachments/p16-24_audio_09.mp3

Noten- und Audiobeispiel 9: Lied der Lulu, II[/1, T. 143-45
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Verhaftungs-Szene (»Arietta«)

2. Akt, Arietta, T. 629-646 3. Akt, VIII. Choral-Variation, T. 205-223
Es ist schade um mich. Ich bin noch jung. Ich | Ich gehe mit dir nach Amerika, nach China.
will dir treu sein mein Leben lang. Sieh mich | Aber ich kann das Einzige verkaufen, was je

an, Alwa! Mensch, sie mich an! mein eigen war.

Die Riickbeziige auf Szene II/1 reichen tiber das Lied der Lulu hinaus. Auch die
Sequenz, in der Lulu versucht, sich nach der ErschieSung Dr. Schéns der Verhaf-
tung zu entziehen, wird zitiert (T. 206 bis 223 entsprechen T. 629 bis 646 im 2.
Akt). Die Holzblaserschicht blieb unverandert, hingegen spielen die Violinen ihre
parallelverschobenen verminderten Septakkorde in exponierter Lage nun mit
Dampfern (wéhrend sich das Choralthema des Casti-Piani in tiefer Lage unge-
rithrt fortsetzt)."” Entscheidend ist die Violin-Schicht: Der Klang ist heiser, belegt,
verhaucht, tonarm, viel weniger vital als an der »gewo6hnlich« gespielten Paral-
lelstelle. Indem Berg die Horner, im Gegensatz zum Parallelereignis jetzt unge-
dampft spielen lasst, stellte er akustisch den Raum her, in der sich dieser Klang-
charakter optimal entfalten kann.

Die musikalischen Reminiszenzen des London-Bildes

Der Abstieg auf der Handlungsebene geht weiter und endet in der Diisternis des
Opernfinales. Zu den Gliicksfillen in der Entstehungsgeschichte der Oper gehort,
dass Berg hier noch zwei eindrucksvolle Modelle des klangfarblichen Variierens
festlegen konnte: Im Particell steht beim Erscheinen von Jack The Ripper, der
Figur, die durch den Darsteller von Dr. Schon verkorpert werden soll, das Schén-
Thema in den Celli. Der charakteristische Dezimensprung zwischen dem fiinften
und sechsten Ton wird im Glissando intoniert und landet im Flageolett-h (Berg
hat den Einfall in den Prolog als >Tigersprung« eingebaut, vgl. T. 21) — eine Ent-
stellung des Themas, in der es gleichsam in chemische Zersetzung iiberzugehen
scheint.

12 Berg schrieb iiber die Noten in T.214 f. des Particells: »ab hier genau wie im II. Akt (aber Str. mit
Dpf.)« (»Dampfer« unterstrichen).
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Noten- und Audiobeispiel 10: Schénthema I/2, T. 531-34
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Noten- und Audiobeispiel 11: Schénthema III/2, T. 1186—89

GMTH Proceedings 2016 381


https://storage.gmth.de/proceedings/articles/37/attachments/p16-24_audio_10.mp3
https://storage.gmth.de/proceedings/articles/37/attachments/p16-24_audio_11.mp3

Hans-Ulrich Fuf3

Ebenso diister-suggestiv ist das im Finalsatz der Lulu-Suite erklingende Zitat der
Zirkusmusik nach dem Mord, in den gestopften Hornern (T. 1307-1309). Die ur-
springlich >vollsaftige< Begleitung durch Kontrabass-Pizzicati und Basstuba am
Anfang der Casino-Szene des 3. Aktes erhilt durch die Piano-Dynamik und die
Hinzufiigung der dumpfen Klangfarbe der Pauke einen unheimlichen Unterton. —
Es sind dies zwei Details, die wirklich das triibe Licht der Dachkammerszene re-
flektieren.
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Noten- und Audiobeispiel 12: Zirkusmusik, III/1, T. 1-4

Von instrumentatorischen Finessen solcher Art ist in Cerhas Fassung des Lon-
don-Bildes nahezu nichts vorhanden. Wahrend die noch von Berg instrumentier-
te Drehorgelfassung des Wedekind-Liedes nach dem Aufgehen des Vorhangs
authentisch das Flair der Dachkammerszene vermittelt, zitiert die Musik zum
Auftritt des ersten >Freiers<, des »stummen Professors«, sogleich unverandert die
Szene I/1 (Atelier des Malers, Medizinalrats-Terzen, T.284-291, Canzonetta,
sPussi-Lied«, T. 258-283). Auch der Auftritt des zweiten Freiers, des »Negersx,
erhilt als musikalische Folie neben der Monoritmica (Selbstmordszene des Ma-
lers, 1/2) einiges aus dieser Szene (Duett »Kannst du die Wahrheit sagen?«,
T. 305-312) und aus dem »Duettino« zwischen Maler und Lulu (I/2, T. 416-421).
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Noten- und Audiobeispiel 13: Zirkusmusik, III/2, T. 1306-08
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Audiobeispiel 14 und 15 Canzonetta (Pussi-Lied): 1. Akt und 3. Akt, Cerha-Fassung
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Die Musik zielt auf den mondanen Tonfall gehobener Unterhaltungsmusik und
assoziiert dadurch die Aufstiegsphase Lulus. Cerha begriindet die Ubernahme der
Instrumentation aus Akt I mit »Korrespondenzen zwischen den Szenen mit Lulus
Ehemiannern im 1. und 2. Akt und jenen mit ihren Klienten im 3. Akt<<13, wahrend
es doch gerade darauf ankédme, die Differenz zu betonen. Ja, es wire zu erwarten,
dass die klangliche Reduziertheit und Verfremdung, die die Riickgriffe im Paris-
Bild auszeichnen (s.0.), hier noch hitten zunehmen kénnen. Die Zitate miissten
wie aus einem Abgrund auftauchen, wie Uberbleibsel aus verschollenen Jahren,
die zur Unzeit aufsteigen, »ein Schattenzug aus dem gestorbenen Gestern« ',

Nun koénnte man behaupten, gerade in diesem Widerspruch zwischen Musik und
Szene lage der Verfremdungseffekt. Aber die salonhaften Elemente aus dem ersten
Akt laufen eher neutral neben der Szene her, als dass sie ihr sinnerfiillt widerspra-
chen. Sie bringen nur eine Art aparte Alltaglichkeit ins Spiel, die mit der Szene
wahrlich nichts zu tun hat. Gelegentliche kleinere Eingriffe wie Tremoli am Steg
(>Pussi-Lied«, T. 791-93) oder die Hinzufiigung gedampfter Blechblaser in einzelnen
Akkorden (Maler-Akkorde, T. 788 f.) wirken wie vergeblich Versuche, diese Defizi-
te zu kaschieren. Insgesamt erscheinen die Korrespondenzen allzu harmlos. Mehr
noch, sie verleihen der formalen Anlage der Oper, der engen Beziehung zwischen
Schluss und Anfang, durch die unverinderte Wiederkehr von Modellen aus dem
ersten Akt etwas Kinstliches und Aufgezwungenes. Aulerdem findet hier (wie im
Paris-Bild) angesichts der Lange der Oper und der Omniprasenz vieler Motive und
Leit-Sektionen doch eine erhebliche >Material-Erschopfung« statt.

Das gilt nicht fiir die Partien der Schlussszene, die von Berg selbst in der Lulu-
Suite instrumentiert wurden, namentlich die Wiederkehr des groflen Des-Dur-
Zwischenspiels aus dem ersten Akt, mit dem Thema der Liebesverbundenheit von
Dr. Schon und Lulu. Die Unverséhnlichkeit zwischen dem Adagio-Streicher-
Sehnsuchtstonfall dieser Musik und der trostlosen Szene zwischen Lulu und ih-
rem letzten Freier, Jack the Ripper alias Dr. Schon, ist so stark, dass das Bild iiber-
zeugend wirkt."” Indem die Musik hier Wiinsche und Gesten zum Ausdruck

13 Cerha 1979, 21.

14 Sigfrid Kracauer tiber die Jackson-Girls, siehe Programmbheft Hamburg 2017, 35.

15 Dieses lange und klanglich unverdnderte Zitat aus dem ersten Akt war denn auch eines der
starksten Argumente fiir die Parallelstellen-Methode, es wurde schon von Perle 1964 angefiihrt:
»The inclusion of this Intermezzo from Act I in the final movement of the Lulu-Suite, which is
otherwise limited to extracts from Act I, scene 2, is one among several proofs that the recapitu-
lations of earlier numbers as just described above are intended to repeat the orchestration of
these earlier numbers« (12).

384 GMTH Proceedings 2016



Klangvariation versus Texttreue

bringt, die auf der Ebene des Textes nur noch in pervertierter oder verstimmelter
Form zur Geltung kommen (Jacks Mordabsicht und Lulus Selbstpreisgabe an die
Freier), trifft ihr emotionaler Appell uns mit doppelter Kraft. Sie widerspricht
»der realen Situation. Anstatt den widerlichen Handel mit Jack [...] zu widerspie-
geln, entfaltet [sie] den Traum des ganz anderen, utopischen Gliicks, wie wenn
sie Lulus Bitte im eigentlichen Sinne verstehen und erfiillen wollte«’.

Neue Versuche einer Instrumentierung des dritten Aktes

Es kann nicht erstaunen, dass angesichts dieser Schwéchen seit dem Ablauf der
Schutzfrist im Jahre 2005 neue Bearbeitungen des Schluss-Aktes entstanden. Sie
gehen teilweise weit liber instrumentale Retuschen hinaus und bestehen in Neu-
kombination und Reduktion des Materials, ja im Falle von Olga Neuwirths Ameri-
can Lulu (2005) aus der Neukomposition des gesamten dritten Aktes (nur einige
Allusionen auf den Opern-Schluss werden hier beibehalten). Hier soll vor allem
der Aspekt der Instrumentation interessieren.

Eberhard Kloke

Die bisher am hiufigsten gespielte Neufassung stammt von dem Komponisten
und Dirigenten Eberhard Kloke (*1948), der zahlreiche Orchesterwerke und
Opern neu arrangiert hat. Seine Version des dritten Aktes wurde im Jahre 2010 in
Kopenhagen erstmals vorgestellt. Weitere Auffithrungen fanden in Augsburg,
Erfurt, Gielen (Kammermusikfassung), Dresden (2012), Bozen und Flensburg
(2017) statt. Die Universal-Edition hat diese Version als »Alternative« zur Cerha-
Fassung sanktioniert, nachdem viele (insbesondere kleinere) Theater ihre eigenen
Kurzfassungen >gebastelt« hatten."’

Fertig instrumentierte Teile werden hier mit Passagen kombiniert, in denen das
Particell von Klavier und Akkordeon gespielt wird. Im Paris-Bild gibt es verschie-
dene »Module«, die sich frei zusammenstellen lassen, viele gesprochene Partien
und Vorschldge fiir Auslassungen und Reduktionen. Das London-Bild enthalt
Modifikationen der Drehorgel-Fassung des Lautenliedes und einige Kiirzungsvor-
schlage.

16 v. Massow 1992, 103.

17 Eine Dirigierpartitur kann ausgelichen werden.
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David Robert Coleman

Die Fassung von Robert Coleman (*1969) wurde 2012 an der Berliner Staatsoper
im Schillertheater uraufgefiithrt. Letztlich verdankt sich diese Neubearbeitung
dem Umstand, dass in der Andrea-Breth-Inszenierung von Lulu das Parisbild
weggelassen wurde und daher aus urheberrechtlichen Griinden die Nutzung der
Cerha-Fassung nicht in Frage kam (2015 erschien diese Fassung auf DVD). Cole-
mans Bearbeitung geht tiber die Kloke-Fassung hinaus, indem sie im London-Bild
klangfarblich einige neue Akzente setzt. Die Drehorgel-Melodie erklingt mit
Steeldrums, Glockenspiel, Xylophon-Tremolo und Klarinetten und soll eine Juke-
box darstellen.'®

Das Zitat des >Pussi-Lieds< aus dem ersten Akt (»Auf einmal springt er auf ...«)
bringt Coleman in einer Art >Spelunkenbesetzung« im Stile Kurt Weills, die vor
allem durch die melodiefithrende Trompete mit Cup-Dampfern gepragt ist, spater
durch eine Tuba in der Bassstimme. Es entsteht ein erheblich anderer Klangein-
druck, auch wenn Coleman dann bald mehr und mehr zur Cerha-Fassung zu-
riickkehrt.

Johannes Harneit

Diejenige Neufassung, die am deutlichsten in das von Berg hinterlassene Material
eingreift, stammt von Johannes Harneit (*1963). Er entwickelte sie zusammen mit
dem Regisseur Christoph Marthaler, dem Intendanten Kent Nagano und dem
Dramaturgen Malte Ubenauf fiir die Hamburgische Staatsoper, wo sie Anfang
2017 uraufgefithrt wurde. Entgegen der Auffassung Cerhas ist es diesem Team
zufolge nicht moglich, von der Partitur der Stiicke aus dem dritten Akt, die in der
konzertanten Lulu-Suite instrumentiert wurden, auf die endgiiltige Gestalt des
London-Bildes zu schliefen. Die musikalischen Reprisen im fiinften Satz der
Symphonischen Stiicke aus Lulu sind »grof3 besetzt, ein Umstand, der sich fiir das
geplante szenische Ereignis kaum vorstellen lisst« .

Im Paris-Bild wird weder die Cerha-Fassung noch eine Fragment-Fassung mit
dem Bruch nach Takt 278 gewahlt, sondern eine einheitliche Fassung, die aus der
Klavier-Violin-Kadenz (Dialog Marquis und Athlet) und den Violinsoli der Cho-
ral-Variationen abgeleitet ist, Material, das noch von Berg instrumentiert wurde.

18 Coleman in Programmheft Berliner Lindenoper, 2012, 17.
19 Harneit 2017, 26.
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Die »ToOne an sich«, d.h. die nicht instrumentierten Teile, werden »von einem
Klavier auf der [unsichtbaren] Seitenbiihne vorgetragen«”. Die Zirkusmusik
wird in >drei Variationen< einbezogen. Trotzdem schmerzt der Verlust der ab-
schlieBenden Presto-Variante und der Gesellschafts-Ensembles mit ihrem fal-
schen Glanz, besonders aber die Weglassung von Teilen, die Berg noch selbst
instrumentiert hat, insbesondere der »Intermezzi« aus den Choral-Variationen
mit den klanglich variierten Zitaten aus dem zweiten Akt und der Bénkellied-
Variationen (Zwischenspielspiel zwischen den beiden Szenen des dritten Aktes).
Insgesamt aber ist der reduzierte, innerhalb von Lulu neuartige Klang in der lan-
gen Oper mit ihren vielen Binnenzitaten von Vorteil. Die tritbe Halbwelt-
Atmosphére des Paris-Bildes wird durch die Reduktion auf Geige und zwei Kla-
viere gut getroffen.

Auch fir die Instrumentation des London-Bildes diente eine auf Berg zuriick-
gehende Klangidee als Ausgangspunkt: Das »Werkel« (Drehorgel) vom Ende der
Bénkellied-Variationen. Die dadurch inspirierte Instrumentation mit Klavier und
>Comboc« (Flote, Oboe, Klarinette, Trompete, Posaune, Schlagwerk) bleibt fiir die
gesamte Szene verbindlich, die allerdings wie das Paris-Bild stark verkiirzt wurde.
Der Klang wirkt skelettiert, sprode und schiitter; ungeschminkt wird die >Wahr-
heit< des Schlussbildes in Szene gesetzt. Endlich >sitzen< die Zitate aus dem ersten
Akt, der unendliche Abstand wird spiirbar und nicht mehr nivelliert, die Erinne-
rungsfragmente (Pussi-Lied, Liebesmelodie etc.) wirken verschlissen, armselig,
durftig. Die Anklange an leichte Musik (Kavatine, Duettino und Canzonetta) sind
dem mondénen Kontext des ersten Aktes entzogen und tauchen wieder in die
Trivialmusiksphire ein, der sie urspriinglich entstammen. Das Ganze tiberzeugt
umso mehr, als die Klangquelle noch eine Stufe weiter in den Hintergrund riickt
(die Instrumentalisten spielen hinter der Biithne).

Allerdings waren sich die Bearbeiter bewusst, dass ihre Neufassung neben dem
von Berg selbst instrumentierten Finalsatz der Lulu-Suite nicht bestehen kann:
Die Geschwitz-Szene mit ihrem eingedunkelten Pathos und vor allem die instru-
mentationstechnisch aufs Auflerste ausgereizte Dissonanz des Zwélfton-Todes-
Akkords kurz vor dem Schluss erhalten klanglich zu wenig Gewicht. Deshalb
fligten sie noch das in zeitlicher Nahe zum letzten Akt entstandene Violinkonzert
von Berg (1935) als Epilog hinzu, in entfernter Ankniipfung an das letzte Interlu-
dium von Wozzeck. Es ist eine Losung, die in dieser Inszenierung standhalt, aber
natiirlich kein Muster fiir weitere Auffithrungen sein kann.

20 Ebd.
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Schluss

Die Neubearbeitungen des dritten Akts von Lulu zeigen ein vielfarbiges Bild. Da-
bei schilen sich einige Tendenzen heraus: Wihrend Friedrich Cerha um eine
moglichst unauffillige Verkittung der neu instrumentierten Stellen mit dem ori-
ginalen Bestand bemiiht war, neigen besonders Kloke und Coleman zur Aufde-
ckung der Bruchstellen: Das Neue schliefit sich nicht selbstverstandlich an das
Vorhandene an. Darin prégt sich eine alte Auffassung der Kunsthistorik aus: »Je-
des restaurierte Stiick soll auch ohne Jahreszahl und Inschrift dem Beschauer
sagen: Dort ist das Alte, hier ist das Neue« (Konrad Lange, 1906). Pausen und
Zasuren indizieren die Weglassung unvollendeten Materials; entweder wird
durch s>neutrale< Instrumente wie Akkordeon, Harmonium oder Klavier auf den
unfertigen Status des Particells verwiesen, oder die Bearbeiter setzen sich durch
besondere Farbwirkungen vom Vorhandenen ab, wie Colemann am Anfang des
London-Bildes.

Hierin zeigt sich eine weitere Tendenz: die kreative Neuinstrumentierung. Die-
sen Weg hat das Team um Johannes Harneit eingeschlagen. Ausgehend von eini-
gen charakteristischen Klangideen Bergs haben die Bearbeiter eine Fassung ers-
tellt, die weit vom Klangbild der ersten beiden Akte, der Lulu-Suite und der Cer-
ha-Version abweicht. Sie sind dabei teilweise zu Ergebnissen gelangt, die dem
Fragment Bergs gegeniiber paradoxerweise mehr Treue zeigen als die scheinbar
so authentische Version Cerhas. Doch auch diese Bearbeitung steckt voller Wi-
derspriiche: Der eingeschlagene Weg einer radikalen Reduktion ist unvereinbar
mit dem von Berg vollendeten Opernschluss und seinen dramaturgischen Erfor-
dernissen. Womoglich sind diese Widerspriiche unauthebbar und ein Grund da-
fiir, dass Bergs Lulu ein Fragment blieb.
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Copyright-Hinweise

Abb. 1: Lulu, Particell des 3. Aktes (Faksimile), © Copyright 2013 by Universal Edition A.G.,
Wien

Nb. 11, 13: »Variationen« and »Adagio« © Copyright 1935 by Universal Edition A.G., Wien,
Copyright renewed

Nb. 2-5: Klavierauszug von Erwin Stein, Copyright 1936 by Universal Edition, renewed 1964
by Universal Edition

Alban Berg, Lulu, dreiaktige Fassung, vervollstindigt von Friedrich Cerha:

Nb. 1, 10: 1. u. 2. Akt: © Copyright 1964 by Universal Edition A.G., Wien, Revision © Copy-
right 1985 by Universal Edition A.G., Wien

Nb. 7, 9, 12: 3. Akt: © Copyright 1977, 1978 by Universal Edition A.G., Wien
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