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Aspekte der Operativitdt musikalischen Schreibens
im Bldserquintett op. 26 von Arnold Schénberg*

Komponiert zwischen April 1923 und September 1924, stellt das Quintett fiir
Fléte, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott nicht nur die einzige Komposition Arnold
Schonbergs fiir diese Besetzung dar, sie ist auch eine der ersten, die er auf Basis
der »Methode der Komposition mit zwdlf nur aufeinander bezogenen Ténen«
verfasst hatte.

Die neue Methode resultierte in neuen Formen des Skizzierens, die in
den Werkstattmaterialien greifbar werden. Sie er6ffnen einen Blick auf die
Operativitat musikalischen Schreibens und somit auf das Vermdégen von Schrift
innerhalb kompositorischer Prozesse, Sachverhalte nicht nur zu visualisieren,
sondern zu generieren und zu verdndern. Skizzen dienen dabei als operativer
Raum, in dem musikalische Ideen schreibend erforscht, gespeichert und bear-
beitet, Zielsetzungen verfolgt, Planung und Spontaneitat ermdglicht werden.

Mit Blick auf die frithen dodekaphonen Kompositionen Arnold Schénbergs
stellen sich folgende Fragen:
- Wie schlagt sich die neue Kompositionsmethode in seinem musikalischen

Schreiben nieder?
- Wie gestaltet sich sein Schriftgebrauch beim dodekaphonen Komponieren?
- Welche Funktionen erfiillt das Schreiben, respektive die Schrift fir ihn in
seiner kompositorischen Arbeit?

Der Fokus dieses Beitrags liegt auf ausgewahlten Aspekten der Operativitdt in
Werkstattmaterialien zu op. 26, die anhand des Schriftraumes, verstanden als
materialer und mentaler Ort der Schrift und mithilfe von vier \Momenten der
Operativitdt musikalischer Schrift«! ndher beleuchtet werden.

Ich danke Nikolaus Urbanek und Sophie 1  Federico Celestini, Matteo Nanni, in: Musik und Schrift. Interdisziplindre
Zehetmayer fir hilfreiche Anmerkungen zu Simon Obert und Nikolaus Urbanek: Zu Perspektiven auf musikalische Notationen.
diesem Text. einer Theorie der musikalischen Schrift. Hrsg. von Carolin Ratzinger, Nikolaus

Materiale, operative, ikonische und perfor- Urbanek und Sophie Zehetmayer. Leiden,
mative Aspekte musikalischer Notationen, Paderborn 2020, p. 24.
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Im Friihjahr 1923 schloss Arnold Schonberg die Fiinf Klavierstiicke op. 23
(1920-1923), die Serenade op. 24 (1920-1923) und die Suite fiir Klavier op. 25
(1921-1923) ab und begann mit der Arbeit am Bldserquintett op. 26. Wie aus
Briefwechseln hervorgeht, hatte er sich vor Kompositionsbeginn zumindest
schon einige Monate mit dem Gedanken getragen, fiir diese Besetzung zu
schreiben.? Das erste, dem Quintett zugehorige Skizzenblatt im V. Skizzenbuch
(Seite 41 in der Paginierung Schonbergs) datierte er mit 14. April 1923 - dem-
selben Tag, an dem er auf der Seite davor die Serenade fertiggestellt hatte. Eine
Woche spdter, am 21. April, begann er auf den unmittelbar darauf folgenden
Seiten im Skizzenbuch mit der Ersten Niederschrift des I. Satzes und, wahrend
er noch an der Komposition arbeitete, am 1. Mai 1923 mit der Reinschrift der
Partitur.? Nachdem er einen Monat spdter bereits den I. Satz fertiggestellt und
die drei weiteren Sitze begonnen hatte, verlegte er seinen Arbeitsort nach
Traunkirchen/Oberdsterreich, wo er, wie schon in den beiden Jahren zuvor, den
Sommer mit seiner Familie verbrachte. »Bubi« Arnold, sein am 9. April desselben
Jahres geborener Enkel, Sohn seiner Tochter Gertrude und deren Ehemann Felix
Greissle, ist der Widmungstrager des Bldserquintetts.

Zunachst hatte Schonberg sich zuversichtlich gezeigt, die Komposition
zu einem schnellen Abschluss bringen zu kénnen, doch berichtete er im Laufe
des Sommers von Problemen, die eine Auffiihrung vor Dezember unmdoglich
machen wiirden.? SchlieRBlich unterbrach er die Arbeit, wobei unklar bleibt,
wann genau dies geschah, ob direkt nach der mit 15. Juli datierten Fertigstel-
lung des II. Satzes (MS 79, Sk547)° oder im Laufe des Ill. Satzes, der ihm wohl
Schwierigkeiten bereitet hatte. Wahrend des Sommers litt Schonbergs Frau
Mathilde unter schweren gesundheitlichen Beschwerden. Am 18. Oktober 1923
erlag sie in Wien einer Krebserkrankung.

Nach langerer Unterbrechung nahm er erst 1924 die Arbeit an op. 26
wieder auf. In den Quellen finden sich die Datumsvermerke 17. August
(MS 79, Sk567) und 26. Juli (MS 79, Sk575).% Mit Abschluss der Reinschrift am
28. August, am Tag seiner Hochzeit mit Gertrud Kolisch, endete die Arbeit am
Bldserquintett. Die 6ffentliche Urauffiihrung fand anlasslich seines 50. Geburts-
tags im Rahmen des Musik- und Theaterfestes der Stadt Wien 1924 statt.”

2 Vgl. Karen R. Moses: Nielsen, Werke. Abteilung VI: Kammermusik. 6 Arnold Schonberg Center, Wien. Zu

Hindemith and Schoenberg: Foundations Reihe B, Band 22). den Datierungen vgl. Anton Forster: Reihe

of the Twentieth-Century Wind Quintet. und Form. Analytische Studie zu Arnold

PhD. Diss., Washington, D.C. 2015, 4 Ibidem, p.259. Schénbergs Bldserquintett op. 26. Sinzheim

p.147-161. 1999, p.398, Anm. 2; Josef Rufer: Das Werk
5 Zuden Werkstattmaterialien vgl. Arnold Schénbergs. Kassel 1959, p.117.

3 Arnold Schénberg: Kammermusik I. ibidem, p.205-256, sowie die Digitalisate

Kritischer Bericht, Skizzen, Entstehungs- und der Manuskriptdatenbank des Arnold 7  Vgl. Offizielle Postkarte des Musik- und

Werkgeschichte, Dokumente, Fragmente, Schénberg Center. Theaterfestes der Stadt Wien 1924 (Arnold

Friihe Stiicke. Hrsg. von Dorothee Schubel. Schoénberg Center, Wien [Programs 1924] |

Mainz, Wien 2000, p.258f. (Samtliche ASCI CP5588).
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Das Quintett fiir Fl6te, Oboe, Klarinette, Horn und Fagott nimmt in mehrerlei
Hinsicht eine Sonderstellung ein. Als friilhe dodekaphone Komposition in
traditioneller Form einer Sonate ist sie mit einer Spieldauer von knapp vierzig
Minuten die erste langere Zwolftonkomposition. Dass Schonberg dafiir diese
Instrumentalbesetzung wahlte, mag verwundern. Zumeist handelte es sich bei
Bldserquintetten um eher kiirzere Kompositionen, die selten langer als zwanzig
Minuten dauerten. Doch mdoglicherweise waren es gerade die spezifische
Klanglichkeit des heterogenen Bldserklanges, die kontrastreichen Klangfarben
der Instrumente, die Schénberg geeignet erschienen, um seine neue Komposi-
tionsmethode an einer gré6Beren Form, der Sonate, zu exemplifizieren. Theodor
W. Adorno zufolge »treibt [das Quintett] in seiner Schroffheit die Sublimierung
nach einer Dimension hin am weitesten: es sagt der Farbe den Krieg an.«®

Die ersten Skizzen im V. Skizzenbuch lassen erkennen, dass Schénberg
von Anfang an geplant hatte, fiir diese Besetzung zu schreiben. In Bezug
auf den Horeindruck bleibt, wie Ullrich Scheideler ausfiihrt, »die Motivik der
entscheidende Trdger des musikalischen Zusammenhangs. Und diese wird in
erster Linie durch ihre Rhythmik und Kontur bestimmt, wéhrend die Intervallik
(und somit der Reihenbezug) meist von eher untergeordneter Bedeutung ist.«®
Die Verwendung der Reihe ist vor allem in Hinblick auf die Bildung der Form
einer viersdtzigen Sonate maRgeblich. Der zweite Hexachord der Grundreihe
bildet eine anndhernde Quinttransposition zum ersten (Notenbeispiel). Beide
Hexachorde weisen die gleiche Intervallstruktur auf (Reihenténe 1-2 und 7-8
grofe Terz, 2-5 und 8-11 ganztonig), nur die jeweils letzten beiden Intervalle
(5-6 und 11-12) unterscheiden sich voneinander. Sie bilden einen kleinen
Sekundschritt bzw. einen kleinen Terzschritt.
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Notenbeispiel: Arnold Schonberg: Bldserquintett op.26. Grundform der Reihe

In ihrer unmodifizierten Grundform findet die Reihe in den Ecksdtzen
Verwendung. Analog zum Sonatensatz in tonaler Musik, in dem die Ecksatze
fuir gewohnlich in der Haupttonart stehen, wird die Reihe dhnlich einer Tonart
eingesetzt.'? Felix Greissle schreibt in der Einfiihrung zur Philharmonia-Ausgabe

8  Zitiert nach Karen R. Moses: Nielsen, 9  Ullrich Scheideler: Quintett fiir Flote, 10 Ibidem, p.398-401.
Hindemith and Schoenberg, s. Anm. 2, p.219 Oboe, Klarinette, Horn und Fagott op. 26,

(Theodor W. Adorno, Kulturkritik und in: Arnold Schénberg. Interpretationen seiner

Gesellschaft | Prismen - Ohne Leitbild. Hrsg. Werke. Hrsg. von Gerold W. Gruber. Band 1.

von Rolf Tiedemann. Frankfurt 1977, p. 176). Laaber 2002, p.402.
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(Ph 230), die im Oktober 1925, vier Monate nach der Erstausgabe der Univer-

sal-Edition (UE 7668) erschienen war:
Aus der dem Ganzen zugrundeliegenden Hauptreihe Es G A H Cis C B D E Fis As F und einer
Anzahl aus dieser sinngemdR abgeleiteter Nebenreihen (Umkehrung, Krebsgang etc.),
werden alle Themen und Zusammenkldnge gebildet. Dadurch sind Einheitlichkeit und

Geschlossenheit in einer den formalen Funktionen der Tonalitdt gleichkommenden Weise

gesichert."

Ullrich Scheideler stellt fest, dass die Tone der Reihe »mittels Exponierung an
formal wichtigen Stellen in eine Hierarchie gebracht«'? sind. Dabei nimmt der erste
Reihenton die Rolle eines Zentraltons ein.'?
Wie auch schon in den zuvor entstandenen Kompositionen, stellte sich
Schonberg im Arbeitsprozess konkreten musikalischen Fragen, die das dode-
kaphone Komponieren aufwarf, wie beispielsweise Form, Hierarchie, Dynamik,
Klangbalance etc. betreffend. Die Werkstattmaterialien als Ort um Antworten
zu erarbeiten, Schreibstrategien zu etablieren, Zusammenhange herzustellen
und zu visualisieren, tragen die schriftlichen Spuren seines musikalischen
Denkens und kompositorischen Vorgehens.™
Wenn nun auf den folgenden Seiten anhand der eingangs gestellten
Fragen verschiedene Aspekte der Operativitdt beleuchtet werden, soll dabei
keineswegs ein Primat der Schrift gegeniiber dem am Komponieren beteiligten
Lesen, Denken und Hoéren formuliert werden. Beim reflektierten Schreiben
wird gleichzeitig gelesen, als Form des musikalischen Denkens ist es wiederum
mit Klangvorstellungen und dem Héren verbunden.' Vielmehr gilt es, das
spezifische Vermogen von Schrift in Schénbergs kompositorischen Praktiken
bei der Arbeit an op. 26 zu konkretisieren. Hierbei ist nicht nur interessant,
was Schonberg schreibt, sondern vor allem wie er Schrift in kompositorischen
Prozessen einsetzt und welche Funktionen das Schreiben dabei erfiillt.

Die operative musikalische Schrift in kompositorischen Prozessen

Bereits die Entwicklung der »Methode der Komposition mit zwélf nur aufein-
ander bezogenen Ténen« vollzog sich im Schreiben; ihre kreative Anwendung
unter der Beriicksichtigung der zugrunde liegenden Prinzipien war an den

11 Einfihrung und Formibersicht von
Felix Greissle in: Arnold Schénberg: Bldser-
quintett op. 26. Wiener Philharmonischer
Verlag 1925, s.p.

12 Ullrich Scheideler: Quintett, s. Anm.9,

p.411.

13 vgl. ibidem.
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14 Zum Arbeitsprozess vgl. u.a. Ethan
Haimo: Schoenberg’s Serial Odyssey:
The Evolution of his Twelve-Tone Method,
1914-1928. Oxford 1990, p. 106-134.

15 Vgl. z.B. Wolfgang Fuhrmann: Notation
als Denkform: Zu einer Mediengeschichte
musikalischer Schrift, in: Musiken. Festschrift
far Christian Kaden. Hrsg. von Katrin Bicher,

Jin-Ah Kim und Jutta Toelle. Berlin 2011,
p.114-121; Bernhard R. Appel: Uber die

allméhliche Verfertigung musikalischer

Gedanken beim Schreiben, in: Die Musik-
forschung 56/4 (2003), p. 347-655, hier

p.349 und p.353.



Einsatz von Schrift gekoppelt.'® Dabei erschopft sich deren Rolle weder in ihrer
Eigenschaft als Archivierungsmedium, in der Speicherung musikalischer Ideen,
noch als Kommunikationsmedium, in der Uberfiihrung ephemerer Klinge in
eine visualisierte Darstellung.

Die Transformation fliichtiger, nicht-linearer Gedanken in fixierte, lineare
Konfigurationen bringt in kreativen Prozessen das Sprunghafte, das moglicher-
weise Chaotische in eine sinnvolle, strukturierte und nachvollziehbare Form.
Ideen kénnen zu ihrem vollen Potenzial gelangen, indem im Schreibvollzug
eine Verlangsamung des Arbeits- und mithin auch des Denkprozesses ausgeldst
wird. Durch die Uberfiihrung kompositorischer Problemstellungen in eine
visuelle Darstellung werden diese handhabbar und 16sbar. Schrift ermdglicht
auRerdem einen Uberblick iiber komplexe musikalische Sachverhalte.”” Die
Zusammenschau verschiedener Aspekte ermdglicht es, musikalische Zusam-
menhdnge herzustellen und lasst nicht nur Kombinationsmoglichkeiten erken-
nen, sondern auch die Konsequenzen, die eine kompositorische Entscheidung
fiir den weiteren Verlauf birgt. Durch die simultane Darstellung auf einer zwei-
dimensionalen Flache kénnen die darauf inskribierten Konfigurationen etwa
evaluiert, kontrolliert, verdndert oder auch getilgt werden. Geschriebenes wird

beispielsweise (iberarbeitet oder verworfen, Alternativen werden entwickelt.
Der Blick auf die Operativitdt musikalischer Notationen als Werkzeug,
Denkform und Reflexionsmedium und damit auf musikalische Schrift als
Wahrnehmungs- und Kognitionsmedium riickt die produktiven und erkennt-
nisgenerierenden Potenziale des Schreibens in kompositorischen Prozessen ins
Zentrum des Interesses.'®

16 Vgl. Martha M. Hyde: Musical Form
and the Development of Schoenberg’s
»Twelve-Tone Methods, in: Journal of Music
Theory 29/1 (1985), p.85-143.

17 Vgl. Wolfgang Raible: Kognitive Aspekte
des Schreibens. Heidelberg 1999, p.33.

18 Vgl. hierzu die Schriften von Sybille
Kramer: Schrift, Schriftbildlichkeit, Musik,
in: Musik und Schrift, s. Anm. 1, p.67-86;
eadem: Operative Bildlichkeit: Von der
»Grammatologie« zur »Diagrammatologie«?
Reflexionen iiber erkennendes »Sehenc,

in: Logik des Bildlichen. Hrsg. von Martina
HeRler und Dieter Mersch. Bielefeld 2009,
p.94-122 (Metabasis 2); eadem: Zur Sicht-
barkeit der Schrift oder: Die Visualisierung
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des Unsichtbaren in der operativen Schrift,
in: Die Sichtbarkeit der Schrift. Hrsg. von
Susanne Strétling und Georg Witte. Miin-
chen, Paderborn 2006, p.75-84; eadem:
»Operationsraum Schrift«: Uber einen
Perspektivenwechsel in der Betrachtung
der Schrift, in: Schrift. Hrsg. von Gernot
Grube, Werner Kogge und Sybille Kramer.
Miinchen, Paderborn 2005, p.23-57.



Der operative Schriftraum'

Materielle Schreibflache, kognitiver Schreibraum und funktionaler Schriftraum
etablieren gemeinsam den Ort, »in dem die Handlungsméglichkeiten der Schrift
greifbar werden«.?0

Die materielle Schreibflache

Komponist:innen bestimmen durch die Wahl des Beschreibstoffes, der materi-
ellen Schreibflache, das Medium zur Fixierung der sonst fliichtigen Gedanken.
Die Schreibfldche dient dabei nicht nur als Speichermedium, sondern ihre
jeweilige Materialitdt ermdoglicht spezifische Formen der Operativitdt. Das
Schreiben vollzieht sich auf einem Schreibuntergrund und ist von dessen
Materialitat abhdngig. Flachen sind somit nicht nur neutrale Schrifttrager,
sondern sie mischen sich in den Kompositionsprozess ein und damit in die
Produktion dessen, was ihnen inskribiert wird. Format und Ausrichtung eines
Blattes sind konstitutiv fiir kompositorische Arbeitsprozesse, ebenso wie die
Entscheidung, wo auf dem Blatt geschrieben und welcher Raum fiir weitere
Notate freigelassen wird. Gut sichtbar wird dieser Sachverhalt auf Seite 41 in
Schonbergs V. Skizzenbuch (MS 79, Sk504, Abbildung 1). Denn es macht hier
freilich einen Unterschied, ob Schénberg zur weiteren Ausfiihrung einer ersten
skizzierten Idee noch weiteren Platz rechts davon in der Notenzeile benétigte
oder ob ihm fiir die Erstellung einer Reihentabelle Raum in der Vertikalen und
Horizontalen zur Verfligung stehen musste.

Der kognitive Schreibraum

Verstanden als »eine materiale Visualisierung des Denkraums«*' bezeichnet der
kognitive Schreibraum die »[p]hysisch gegenwdrtige, mit einem Blick erfassbare
Schreib- und Lesefldche, auf der ein Komponist aktuell schreibt und mithin denkt«?2,
Er umfasst die innerhalb eines Schreibvorganges gleichzeitig herangezogenen
und verwendeten Materialien wie beispielsweise mehrere nebeneinander

auf dem Schreibtisch gedffnete Skizzenseiten, Notenpapierbégen oder

19 Diese Uberlegungen nahmen

ihren Ausgang in Diskussionen mit

den Teilnehmer:innen des Workshops
»Schriftraumg, der 2019 im Rahmen des
Forschungsprojekts »Writing Music«
abgehalten wurde. www.writingmusic.net
(Zugriff 06.04.2020).
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20 Federico Celestini, Matteo Nanni, 21 Svetlana Efimova: Das Schriftsteller-

Simon Obert und Nikolaus Urbanek: Zu
einer Theorie der musikalischen Schrift,

s. Anm. 1, p.18; vgl. Sybille Krdmer: Punkt,
Strich, Fldche. Von der Schriftbildlichkeit
zur Diagrammatik, in: Schriftbildlichkeit.
Wahrnehmbarkeit, Materialitdt und Opera-
tivitdt von Notationen. Berlin 2012.

Notizbuch als Denkmedium in der russischen
und deutschen Literatur. Paderborn 2018,
p.83 (Zur Genealogie des Schreibens 22).

22 Glossareintrag »Schreibraum« des
Forschungsprojektes Beethovens Werk-
statt. Genetische Textkritik und Digitale
Musikedition. https://beethovens-werk-
statt.de/glossary/schreibraum/ (Zugriff
06.04.2020).



Abbildung 1: Arnold Schénberg: V. Skizzenbuch, p.41 (Arnold Schénberg Center, Wien [MS 79, Sk504])

Skizzenbiicher, kann aber auch aus nur einem einzelnen Blatt bestehen. »Dieser
unmittelbar im Blick befindliche Schreibraum stellt einen Denkraum her, in dem
musikalische Zusammenhdnge, die fiir die aktuelle kompositorische Arbeit gerade
relevant sind, gemeinsam wahrgenommen und bearbeitet werden kénnen.«23 Ein
anschauliches Beispiel hierfiir ist ein Bogen mit verschiedenen Reihentafeln
(MS 79, Sk673, Abbildung 2). Schonberg hatte die oberen zwei Drittel des
mehrfach verklebten Bogens mit Karton verstarkt, um ihn womdoglich wahrend
der Arbeit am Blédserquintett auf dem Schreibtisch vor sich aufstellen zu kénnen.

23 Ibidem.
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Abbildung 2: Arnold Schonberg: Bldserquintett op. 26. Reihentafel (Arnold Schénberg Center, Wien [MS 79, Sk673])



Der funktionale Schriftraum
Der Schriftraum
besteht zundchst infolge der Kérperlichkeit der Schriftnutzer, d. h. zwischen Hand und
Auge bzw. zwischen Schreibflidche und Auge. Zum metaphorischen Raum wird er, weil in
weiterer Dimension der mentale Bereich der Nutzer hinzukommt, wodurch die Méglichkeit
von auf die Schrift bezogenen Handlungen impliziert ist.?*
Betrachtet man den Schriftraum als vermittelnde Kategorie zwischen
Materialitdt und Operativitat, zwischen Schreibflache, Schreibmittel und
musikschriftlichen Praktiken, erfiillt er in kompositorischen Prozessen
verschiedene Funktionen. In den Werkstattmaterialien zum Blédserquintett
lassen sich insbesondere jene zur Darstellung, Dokumentation, Exploration,
Kontrolle, Gestaltung und Lésungsfindung ausmachen. Zusammengefasst als
Darstellungs- und Dokumentationsraum, Explorations- und Kontrollraum sowie
Gestaltungs- und Lésungsraum seien sie in Folge beschrieben.

Als Darstellungs- und Dokumentationsraum, in dem »Wissen verrdumlicht,
schematisiert und in elaborierte Ordnungen transformiert wird«?>, ist der
Schriftraum Reflexionsinstrument fiir das kompositorische Denken und Zeugnis
eines kreativen Prozesses zugleich.

Beispielsweise verzeichnete Schonberg auf dem ersten Blatt zum Bldser-
quintett im V. Skizzenbuch (MS 79, Sk504, Abbildung 1) nicht nur Entwiirfe von
Themen und Reihen, die am 14. April 1923 entstanden sind, jenem Tag, an dem
das Blatt datiert wurde. Zu einem spateren Zeitpunkt?® fiigte er in blauer Tinte
das Hauptthema des Il. Satzes, des Scherzos, hinzu, das er zundchst auf einer
freien Notizseite seines Kalenders notiert hatte (Abbildung 3). Damit waren die
Themen aller Satze auf dieser einen, ersten Skizzenseite, die sich unmittelbar
vor der Ersten Niederschrift im Skizzenbuch befindet, gemeinsam dargestellt
und dokumentiert.

In seiner Funktion als Explorations- und Kontrollraum ermdglicht der
Schriftraum nicht nur, kompositorische Ideen schreibend zu erforschen und
kreative Zielsetzungen zu verfolgen, sondern im Gesamtiiberblick musikalische
Sachverhalte zu priifen und zu evaluieren. Schonbergs Feststellung, dass »[d]ie
Méglichkeiten, formale Elemente der Musik — Melodien, Themen, Phrasen, Motive,
Figuren und Akkorde - aus einer Grundreihe zu entwickeln [...] unbegrenzt«?”
seien, bedingt im Umkehrschluss auch die Notwendigkeit einer bewussten

24 Federico Celestini, Matteo Nanni, SchriftRdume. Dimensionen von Schrift 27 Arnold Schénberg: Composition with
Simon Obert und Nikolaus Urbanek: Zu zwischen Mittelalter und Moderne. Hrsg. von Twelve Tones (1949) (ASSV 3.1.2.5.); zitiert
einer Theorie der musikalischen Schrift, Christian Kiening und Martina Stercken. nach idem: Komposition mit zwolf Ténen,
s.Anm.1, p.17. Zirich 2008, p.279. in: idem: Stil und Gedanke. Aufsdtze zur

Musik. Hrsg. von Ivan Vojtéch. Frankfurt am
25 Cornelia Herberichs, René Wetzel: 26 Vgl. Anton Forster: Reihe und Form, Main 1976, p. 82 (Gesammelte Schriften 1).
Einleitung. Schrift Medium des Heils, in: s.Anm.6, p.77.
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Abbildung 3: Arnold Schonberg: Skizze zum Bldserquintett op. 26, Il. Satz, in: Vereinigter Musiker-Kalender 1922/23
(Arnold Schonberg Center, Wien | ASCI DC12346)

Beschrankung und Selektion im Komponieren. Deren kontrollierter Einsatz
gemadR den Prinzipien der Zwolftonmethode entzieht sie der Beliebigkeit und
[dsst sie schlussendlich formal wirksam werden.

Als Gestaltungs- und Lésungsraum tritt insbesondere die erkenntnisfor-
dernde und problemlésende Dimension in den Vordergrund. Wenn man die
dem Bldserquintett zugehorigen Blatter im V. Skizzenbuch betrachtet, so fillt
auf, dass Schonberg zum Teil auf freien Zeilen unter der Ersten Niederschrift
skizzierte. GroRflachige Streichungen, Textnarben, mehrere Schreibschichten
und Uberklebungen auf den Seiten des Ill. Satzes zeugen davon, dass die Arbeit
am lll. Satz ihn vor kompositorische Probleme gestellt hatte, zu deren Lsung
er lose Notenpapierbdgen hinzuzog. Diese dem Skizzenbuch ausgelagerten
Blatter er6ffneten mit ihren unbeschrifteten Schreibflachen einen neuen, explo-
rativen Raum, wodurch die schriftliche Darstellung der Ersten Niederschrift
durch Korrekturen oder Uberarbeitungen nicht noch weiter beeintrichtigt
wurde. Haufige skizzenbuchinterne Verweise, wie »vide« oder »folgt« manipulie-
ren die durch die Bindung des Buches vorgegebene Seitenabfolge. Schénberg
griff damit in die Materialitat des Schrifttrdgers ein und gestaltete seinen
individuellen operativen Schriftraum.



Indem Schonberg die Potenziale einer zweidimensionalen Flache nutzte,
eroffnete sich ihm ein Denkraum, der gleichsam als personlicher Schriftraum
die Exploration, Reflexion, Verarbeitung, Darstellung und Priifung von Ideen
und Konzepten ermdglichte. Dabei standen die jeweilige Materialitdt und die
Operativitat des Schreibens in einer funktionalen Wechselbeziehung. Die von
ihm gewahlten Schreib- und Beschreibstoffe ermdglichten bestimmte Opera-
tionen. Seine dsthetischen Vorstellungen, sein historischer und soziokultureller
Kontext, seine musikalischen Erfahrungen und sein Wissen verschmolzen in der
materialisierten Form der Schrift auf einer simultan wahrnehmbaren Flache.

Vier Momente der Operativitat??

Anhand konkreter kompositorischer Praktiken, die Schonberg in und mit Schrift
vollzieht, kdnnen verschiedene operative Modi ausgemacht werden.

(1) Kreativ-experimentelles Moment der Operativitdt
Ein kreativ-experimentelles Moment der Operativitdt musikalischer Schrift
ldsst sich im (skizzierenden) Zu-Papier-Bringen von Gedanken verorten, wobei dieses
Notieren jedoch weitaus mehr als ein bloRes »Niederschreiben« darstellt. Ihm eignet ein
transformierender Charakter dergestalt, dass in der schriftlichen Fixierung auf der zwei-
dimensionalen Fldche das Ephemere, Fliichtige in eine dauerhafte Form tberfiihrt wird.
Musikalische Werkstattdokumente erweisen sich in einer groBen Bandbreite an Formen
von Notaten, die nicht selten von ikonisch-bildhaften Elementen geprdgt sind.?®
Ein »Moment« des kreativen Experimentierens ist beispielsweise auf der ersten
dem Bldserquintett zugehorigen Skizzenseite (MS 79, Sk504, Abbildung 1) im
V. Skizzenbuch und dem eigenstandigen Skizzenblatt Sk673v (Abbildung 4)
festzustellen.3? Auf Basis eines rhythmisch-melodischen Einfalls gelangte
Schonberg einerseits mittels rhythmischer Abstraktion zur Grundreihe und
schaffte andererseits die thematischen Voraussetzungen aller Sonatensatze,
indem er verschiedene Ableitungsversuche unternahm. Das Schriftbild der
Notationen auf Sk504, die mit Ausnahme des oben genannten Hauptthemas
des Il. Satzes allesamt mit Bleistift angefertigt wurden, tragt die Spuren des
Experimentierens mit dem musikalischen Material. Es weist verschiedene
Druckstdrken, vereinzelte Streichungen und Korrekturen sowie, vor allem in
den ersten Zeilen, Tilgungen mittels Ausradierens auf.

28 Federico Celestini, Matteo Nanni, 29 Ibidem. Zwélftonmethode Arnold Schénbergs. Mainz
Simon Obert und Nikolaus Urbanek: Zu etc. 1990, p. 158-161; Anton Forster: Reihe
einer Theorie der musikalischen Schrift, 30 Zur Reihenfindung vgl. und Form, s. Anm. 6, p.34-37.

s.Anm.1, p.24. Martina Sichardt: Die Entstehung der
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Abbildung 4: Arnold Schénberg: Bldserquintett op. 26, Reihentafel
(Arnold Schénberg Center, Wien [MS 79, Sk673v])

(2) Kognitiv-exploratives Moment der Operativitat
Ein kognitiv-exploratives Moment der Operativitdt liegt in besonderem

MaRe im Bereich des Disponierens, Anordnens, Sortierens, Hierarchisierens etc. Die

Méglichkeit, mittels schriftlicher Operationen Struktur(en) und Form(en) zu generieren,

fixieren und verdndern, resultiert hierbei nicht selten in diagrammatischen Aspekten:

Analog zu Uberschriften, Nummerierungen, Kapitelauszeichnungen, FuRnoten, Uber- und

Unterordnungen im Rahmen der Schriftsprache sind im Bereich der kreativen musika-

lischen Schreibarbeit beispielsweise Materialdispositionen mittels Tabellen, Listen und

Diagrammen zu sehen.?!
In den besonders reichhaltigen Werkstattmaterialien dieser Kategorie befinden
sich neben Manuskripten auch zwei von Schonberg hergestellte »Apparate«: ein
Reihenschieber (Abbildung 5) und Reihenscheiben (Abbildung 6).32

Reihenschieber hatte er bereits fiir die Arbeit am IV. Satz der Serenade

op. 24 angefertigt und nach dem Bldserquintett auch fir die Suite op. 29.
Letzterer zeigt auch die von Schonberg entwickelte Zwolftonnotenschrift.
Der Reihenschieber zu op. 26 (5134)33 besteht aus einem Rahmen und einem
beweglichen Schieber und ist aus Holz gearbeitet, das mit Wachspapier
eingekleidet wurde. Auf der Riickseite stiitzt ein Karton die Konstruktion, die
eine GroRe von 6,1 X 18 cm aufweist. Zusammengehalten wird er von jeweils
einem Heftpflaster an beiden duBeren Enden. Vier in jeweils gleich groRe rote
Kastchen eingeteilte Papierstreifen wurden horizontal aufgeklebt. Auf die

31 Federico Celestini, Matteo Nanni,
Simon Obert und Nikolaus Urbanek: Zu

einer Theorie der musikalischen Schrift,

s.Anm. 1, p.24.
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32 Ich danke Ulrich Kramer fiir seine
interessanten Ausfiihrungen zur Funktio-
nalitat von »Apparaten« und Reihentafeln
im Seminar »Schonbergs Werkzeugkasten:
Dodekaphone Hilfsmittel als Schliissel zum
Werk?«, das im Wintersemester 2019 im

Wissenschaftszentrum Arnold Schénberg
stattgefunden hat.

33 Beschreibungin Arnold Schénberg:
Kammermusik I, s. Anm. 3, p.105.



Abbildung 5: Arnold Schénberg: Blédserquintett op. 26, Reihenschieber, S134
(Arnold Schonberg Center, Wien [MS 26])

Abbildung 6: Arnold Schénberg:
Bldserquintett op. 26, Reihenscheiben, S135
(Arnold Schonberg Center, Wien [MS 26])

Schiebevorrichtung in der Mitte sind zwei Streifen geklebt, die mit Schreib-
maschine beschriftet sind. Der obere enthilt die Téne der Umkehrungsreihe
(ges und as auch in enharmonischer Umdeutung fis und gis), der untere die
Grundreihe. Die Zahlenreihen des auf dem oberen Rahmenteil angebrachten
Streifens sind mit Schreibmaschine, jene des unteren Rahmenteils von Hand
mit Tinte geschrieben.

Unter den Tonkdstchen des Schiebers befinden sich gestanzte Lochungen,
wodurch dieser mithilfe eines Holzstiftes an verschiedenen Positionen fixiert
werden konnte. Somit konnten die Reihenformen und deren Krebsgang
visualisiert werden, die sich ergeben, wenn man die Grundreihe und ihre
Umkehrungsform mit einem anderen als dem ersten Reihenton beginnen lasst.
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Bei den gegeneinander beweglichen Reihenscheiben (S135) handelt es sich um
einen kreisformigen Karton von ca. 13 cm Durchmesser, auf dem drei Papier-
scheiben aufgelegt sind, die urspriinglich mit einer Metallklammer, einem Holz-
stift oder einem Stiick Draht zusammengehalten wurden. Auf der untersten
und groRten Scheibe sind auf einem kreisrunden Notensystem in chromatischer
Anordnung mit schwarzer Tinte die Téne von des'-c? eingezeichnet. Eine
weitere, darliber angebrachte Scheibe enthilt die Zahlenfolge 1-9-12-10-2-11-3-
7-4-6-5-8. Forster weist darauf hin, dass die Zahlen zundchst in der Reihenfolge
von 1-12 geschrieben worden waren, diese dann iiberklebt und mit der neuen
Nummerierung in Bleistift versehen wurden.?* Die zuoberst liegende Scheibe
enthdlt, wiederum auf einem kreisformig gezogenen Notensystem, die Tone
c?-h? in chromatischer Abfolge. Mittels Bleistiftstrichen wurden die Scheiben
jeweils in 12 Segmente unterteilt, wodurch der Bezug zwischen ihnen visuell
dargestellt wird. Aus der Relation von Zahlen und Noten ergibt sich, dass die
obere Scheibe die Grundreihe und die untere Scheibe deren Umkehrung zeigt,
beide jeweils auf allen Transpositionsstufen, und die Noten im Violinschlissel
zu lesen sind. Es kann somit auch abgelesen werden, welche Position in der
Reihe ein Ton der chromatischen Tonleiter einnimmt.3° Férster vermutet, dass
Schonberg die Reihenscheiben zur Erstellung der Reihentabelle herangezogen
hatte, um die systematischen Ableitungsformen der Reihe zu entwickeln.3®

Wahrend die Reihentabelle eine endgiiltige Form fixierte und dazu dient,
die Reihenformen jederzeit einsehen zu konnen, ermdoglichten dariiber hinaus
Reihenschieber und Reihenscheiben eine dynamische, interaktive Visualisie-
rung, die in verschiedenen Phasen der Arbeit von Nutzen hatte sein kénnen.
Demnach ginge die Funktion der »Apparate«im Kompositionsprozess dariiber
hinaus, die Reihentabelle zu erstellen. Denn sie konnte auch in der vollstan-
digen und dennoch kompakten Darstellungsform liegen, die ein Uberblicken
und spielerisches Operieren und dadurch neue Reflexionen des musikalischen
Materials forderten.

Dies spiegelt sich sowohl in der Nutzung als auch bereits in der Planung
und Anfertigung der sorgfaltig handwerklich konstruierten Apparate wider. Ein
»Be-greifen« der zwar von Schénberg selbst entwickelten, aber nichtsdestotrotz
noch neuen Kompositionsmethode verhalf ihm zu einem tieferen Verstandnis
des eigenen Denkens und moglicherweise zu einem Entdecken der darin
verborgenen musikalischen Moglichkeiten und ausfiihrbaren kompositorischen
Operationen. Indem er zur akustischen und optischen Wahrnehmung

34 Anton Forster: Reihe und Form, 35 Beschreibungin Arnold Schonberg: 36 Anton Forster: Reihe und Form,
s.Anm.6, p.47. Kammermusik I, s. Anm. 3, p.105f. s. Anm.6, p.47f.
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die haptische treten liel3, erweiterte er sein kognitives Repertoire im
Kompositionsprozess.

Dariiber hinaus ist vorstellbar, dass der Reihenschieber und die Reihen-
scheiben auch eine mnemonische Funktion eingenommen und somit zur
Verinnerlichung der Reihenformen beigetragen haben. Felix Greissle berichtete
zu Schonbergs Arbeitsweise: »l saw how he worked for instance on the woodwind
quintet and it was from measure to measure [...]. When he was in the last move-
ment, he knew the row in all its forms by heart. He didn’t have to write it down
again.«3’

Die »Apparate« sind Instruktion, haptische Komponierhilfe, Reflexions-
werkzeug und lassen auf anschauliche Weise die zugrundeliegenden Strukturen
erkennen, indem diese sichtbar und wortwortlich anschaulich gemacht werden.

(3) Disponierend-strukturierendes Moment der Operativitdt
Ein disponierend-strukturierendes Moment der Operativitdt erweist sich
des Weiteren in der Weiterentwicklung bereits notierter und disponierter musikalischer
Gedanken. Dies wird im Sinne konkreter Textbearbeitung vor allem in den basalen
Textoperationen des Streichens, Hinzufiigens, Uberschreibens und Verschiebens paradig-
matisch greifbar.3®
NaturgemaR sind diese Textoperationen haufig und oft auch in groer Zahl in
musikalischen Werkstattdokumenten zu finden. Auf den Seiten im V. Skizzen-
buch, die in der Erarbeitung des Ill. Satzes entstanden sind, ist dies besonders
ausgeprdgt (Abbildungen 7 und 8).

(4) Kontrollierend-reflektierendes Moment der Operativitdt
Ein kontrollierend-reflektierendes Moment der Operativitdt kommt beson-
ders in der Phase der Reflexion, der Kontrolle und letztlich der Analyse des Geschriebenen
zum Tragen und manifestiert sich beispielsweise in Schreibpraktiken wie dem Annotieren,
dem Zergliedern und dem Neu-Anordnen von einzelnen Elementen.?®
Als Ausdruck von Schonbergs monologischer Reflexion (iber das Geschriebene
kann beispielsweise die Frage: »Ist das nicht besser so?« betrachtet werden. Er
notierte sie links neben einer Skizze fiir die Takte 31 bis 33 des dritten Satzes
auf dem unteren Rand von p. 66 im Skizzenbuch (MS 79, Sk528, Abbildung 8).
Eine Tabelle auf einem losen Notenpapierbogen (MS 26, 1108, Abbil-
dung 9) hatte in der Erarbeitung des IV. Satzes Verwendung gefunden. Sie
ermdglichte den Einsatz von Instrumentenkombinationen zu reflektieren oder
auch die Haufigkeit ihres Einsatzes zu kontrollieren. In fiinf Spalten wurden alle

37 Joan Allen Smith: Schoenberg’s 38 Federico Celestini, Matteo Nanni, 39 Ibidem.
Way, in: Perspectives of New Music 18/1-2 Simon Obert und Nikolaus Urbanek: Zu
(1979/1980), p.261-262. einer Theorie der musikalischen Schrift,

s.Anm. 1, p.24.
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Kombinationsmdglichkeiten von je zwei Instrumenten der Blaserquintettbeset-
zung vermerkt. Mit roten Strichen kennzeichnete Schonberg, welche beiden
Instrumente jeweils gemeinsam das Thema ausfiihren.*0

Abbildung 9: Arnold Schénberg: Bldserquintett op. 26, Tabelle
(Arnold Schonberg Center, Wien [MS 25, 1108, Notensysteme 1-3])

Auch wenn die diesen vier Bereichen zuordenbaren Schreibpraktiken tenden-
ziell vermehrt in bestimmten Phasen des Schreibens zu verorten sind - krea-
tiv-experimentell eher zu Beginn der Arbeit und kontrollierend-reflektierend
eher gegen Ende -, beziehen sie sich nicht auf den Grad der Komplettierung
einer Komposition, kénnen sie doch beinahe jederzeit ausgefiihrt werden.
Kompositionsprozesse erstrecken sich fiir gewohnlich nicht eindimensional
von einer Ausgangsposition zu einem Ziel. Umwege, Neuorientierungen, das
gleichzeitige Verfolgen verschiedener musikalischer Moglichkeiten und Ideen,
sprunghafte Wechsel zwischen verschiedenen Teilen einer Komposition, dies
und vieles mehr pragen den multidimensionalen kreativen Arbeitsprozess.
Weder kénnen die vier genannten Momente als strikt voneinander getrennte
Bereiche gelten, noch kann immer eindeutig bestimmt werden, in welche
Kategorie eine Operationspraktik fdllt. Die ausgeiibten (Schreib)handlungen
sind an verschiedene kognitive Prozesse gebunden, wodurch ein und dieselbe
Skizze verschiedene Funktionen einnehmen kann, die sich im Laufe der
kompositorischen Arbeit mdglicherweise auch verdandern. So wird zum Beispiel
auf dem Skizzenblatt zundchst eine musikalische Idee hinsichtlich ihrer kom-
positorischen Moglichkeiten exploriert, wahrend im spateren Arbeitsverlauf
die Skizze eine mnemotische Funktion einnehmen kann oder in einer neuen
Schreibschicht liberarbeitet wird.

40 Zur ausfiihrlichen Beschreibung vgl.
Anton Forster: Reihe und Form, s. Anm. 6,

p.386-389.
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In der Analyse der in den Werkstattmaterialien zu Arnold Schénbergs

Bldserquintett zur Anwendung gekommenen Schreibpraktiken konnten bisher

folgende Funktionen im Einsatz der Schrift identifiziert werden

- zur Exploration, Entwicklung, Bereitstellung, Systematisierung, Darstel-
lung, Kontrolle, Disposition, Selektion bzw. Einschrdankung des musikali-
schen Materials;

- zur Konstruktion von Reihen und ihrer Ableitungen;

- zur schreibdialogischen Klarung von kompositorischen Problemen und zur
monologischen Vergewisserung iiber die gefundene Losung;

- zum Herstellen von Relationen, Kombinationen und Ordnungen;

- um Erganzungen, Korrekturen und Modifikationen vorzunehmen;

- zur Dokumentation und Ubersicht bereits ausgearbeiteter Passagen;

- zur gedanklichen »Auslagerung« von einfachen Sachverhalten sowie zur
Fixierung von Komplexem;

- zum tieferen Verstandnis der noch jungen Zwolftonmethode.

Die vielféltigen Funktionen zeigen, wie das Schreiben in die kompositorischen

Prozesse einwirkte. Es schlug sich in neuen Formen des Skizzierens, in der

Handhabung des musikalischen Materials nieder und lieR die vielfdltigen

Maglichkeiten und weitreichenden Konsequenzen dodekaphonischen Arbeitens

zutage treten. Aus den Werkstattmaterialien Idsst sich ersehen, wie unabding-

bar das operative Leistungsvermogen der Schrift fiir die Komposition von op. 26

war.





