Meike Wilfing-Albrecht

Arnold Schénbergs Die gliickliche Hand op. 18
im Kontext der Lichtregie des 20. Jahrhunderts

Die gliickliche Hand wird seit ihrer Entstehung (1910-1913) héufig in die Nahe
des Gesamtkunstwerks geriickt,! da Schonberg hier alle Parameter des
Werkes, d. h. neben Musik und Text auch visuelle Elemente, wie Biihnenbild,
Kostiime, Bewegungs- und Lichtregie, explizit beschrieben und in der Partitur
festgehalten hat. Vor allem die Verwendung von Farben und Licht hat hier eine
gesteigerte Bedeutung, was sich nicht zuletzt durch das beriihmte Farb-Cre-
scendo im 3. Bild duBert.?2 Wiederholt wurde in diesem Zusammenhang auf
Einfliisse von Wassily Kandinsky hingewiesen, die sich jedoch lediglich als
Parallelen herausgestellt haben, da Schénberg von dessen Werk bei Entstehung
der Gliicklichen Hand keine Kenntnis hatte.3 Vielmehr diirften bei der szenischen
Konzeption zahlreiche verschiedene Einfliisse ausschlaggebend gewesen sein,
von welchen an dieser Stelle ein Blick auf die Bedeutung der Lichtregie gewor-
fen werden soll. Diese hat zu Beginn des 20. Jahrhundert eine rasante Entwick-
lung durchlaufen, die vornehmlich durch Biihnenreformer wie Adolphe Appia,
Max Reinhardt oder Alfred Roller (insbesondere in seiner Zusammenarbeit mit
Gustav Mahler) forciert wurde. Diese Entwicklung wird auch merklich von Die
gliickliche Hand und ihrer Behandlung von Licht, Farben und Raum reflektiert.
Die spezielle Bedeutung des Lichtes war bereits in der Anfangsphase ihrer
Entstehung evident,* so erkannte Anton Webern 1910, dass die »groBartige
Beteiligung des Lichtes als wesentlicher Faktor der Handlung [...] wohl ganz neu und

1 Nicht zuletzt seit John C. Crawford: Die 3 Michael Mdckelmann: »Die gliickliche Phasen, die jedoch nicht letztgiiltig ausein-
Gliickliche Hand. Schoenberg’s Gesamt- Hande. Eine Studie zu Musik und Inhalt von andergehalten werden kénnen. Arnold
kunstwerk, in: The Musical Quarterly 60/4 Arnold Schénbergs »Drama mit Musike, Schénberg: Biihnenwerke 1. Die gliickliche
(Oktober 1974), 583-601. in: Musiktheater im 20. Jahrhundert. Hrsg. Hand op. 18: Kritischer Bericht, Skizzen,

von Michael Mackelmann. Laaber 1988, Textgenese und Textvergleich, Entstehungs-
2 Arnold Schénberg: Biihnenwerke I. Hrsg. 7-36, 21. und Werkgeschichte, Dokumente. Hrsg. von
von Ullrich Scheideler. Mainz, Wien 2000 Ullrich Scheideler. Mainz, Wien 2005 (Samt-
(Samtliche Werke. Abteilung Ill: Biihnen- 4 Moglicherweise begann Schénberg liche Werke. Abteilung Ill: Biihnenwerke.
werke. Reihe A, Band 6). Das Crescendo mit der Arbeit am Textbuch bereits um Reihe B, Band 6, 3), 246.
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herrlich« sei.> Hiermit akzentuierte Webern, dass die Lichtregie im Werk nicht
mehr nur der reinen Ausleuchtung der Biihne diente, sondern dartiber hinaus
auch eine eigene dramaturgische Funktion einnimmt. Dies wird insbesondere
im Farb-Crescendo deutlich, in dem Licht und Farbe mit einem »bestimmten
psychischen ErlebnisprozeR des Mannes« verkniipft sind, wobei den jeweiligen
Farben »Sinneinheiten« zugeordnet werden, »die subjektiv empfundene Intensitdts-
grade widerspiegeln«.* Wéahrend Farbe und Licht in der Erwartung op. 17 noch
naturalistisch behandelt wurden (hauptsachlich als Andeutung der Tageszeit),
erreichen sie bei Die gliickliche Hand eine ganzlich neue Wertigkeit. Wie
Schénberg in seinem Breslauer Vortrag (1928) betonte, solle die Bedeutung
der optischen Elemente erhoht werden, denn »es muss einleuchten, dass Gesten
Farben und Licht hier dhnlich behandelt werden, wie sonst Téne: dass mit ihnen
Musik gemacht wird. Dass aus einzelnen Lichtwerten und Farbténen sozusagen
Figuren und Gestalten gebildet werden, Ghnlich den Gestalten, Figuren und Motiven
der Musik.«” Das Licht hat bei Schénberg demzufolge die Méglichkeit, »zum
Funktionstrédger des dramatischen Spannungsverlaufs« zu werden, es erfiillt eine
strukturierende Funktion und »tritt aus der Aufgabe einer nur formalen Rahmen-
bildung heraus«.?

Als Schonberg das Werk komponierte, hatten sich diese Ideen ausgehend
von den friihen Reformschriften Adolphe Appias (La Mise en scene du drame
wagnérien [1895], Die Musik und die Inscenierung [1899]) verbreitet, die sich
kurz darauf u. a. auch in den Inszenierungen Alfred Rollers oder auch Max
Reinhardts wiederfanden.® Ob Schénberg Appia im Ubrigen persénlich kannte
oder dessen Schriften gelesen hat, ist nicht belegt, jedoch wurde Schénberg
um 1912 von Appias Mitstreiter Emile Jaques-Dalcroze zu den Festspielen in
Hellerau eingeladen,'® die neben vielen anderen auch von Max Reinhardt und
Alfred Roller besucht wurden."" Appia hatte hier von 1909 bis 1914 gewirkt
und gemeinsam mit Jaques-Dalcroze seine Reformideen realisieren kénnen. Im
Hellerauer Festspielhaus wurde ein ausgekliigeltes Beleuchtungssystem kon-
struiert, das - nach abweichenden Angaben - mit zwischen 3.000 und 7.000

5 Anton Webern an Arnold Schénberg,
15. August 1910 (The Library of Congress,
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6 Siegfried Mauser: Das expressionistische
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Bergs »Wozzeck« op. 7. Regensburg 1982, 39
(Schriftenreihe der Hochschule fiir Musik
Minchen 3).

78 JASC 19/2024

7 Arnold Schonberg: Vortrag zur Einfiih-
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Scheinwerfern die komplexesten Ausleuchtungen bewerkstelligen konnte.'? Die
gesamte Halle mit Bihne und Zuschauerraum erstrahlte auf diese Weise als ein
regelrechtes »Lichtbassine,'® und die dort stattfindenden Auffiihrungen avan-
cierten fiir viele zum Ausgangspunkt der neuen Lichtregie im 20. Jahrhundert.
Dalcroze versicherte Schonberg, dass ihm die Auffiihrungen »manches zeigen,
das Ihnen wertvoll ist« und wies darauf hin, dass sich aus der »architektonischen
und technischen Anlage des Saales [...] Méglichkeiten der Gestaltung« ergdben, »die
anderswo nicht vorhanden« seien.'*

Da Appia jedoch nur selten Auffiihrungen selbst ausgestattet hat,
wurden seine Ideen vorrangig von anderen weitertransportiert, darunter
insbesondere durch Rollers und Reinhardts Schaffen. Reinhardt zeigte wie die
meisten Biihnenreformer des 20. Jahrhunderts reges Interesse an technischen
Innovationen: Schon im Berliner Theater »Schall und Rauch« setzte er zahlreiche
Erneuerungen um, im Speziellen aber am Deutschen Theater in Berlin (ab 1905)
installierte er im Zuge seiner Modernisierungsbestrebungen eine Drehbiihne,
Versenkungen und eine neue Beleuchtungsanlage. Hierfiir studierte er auch
die Erfindungen des spanischen Malers Mariano Fortuny, setzte diese aber nur
zum Teil um.” Appias Ideen verwirklichte er hingegen, indem er dem Licht eine
erh6hte Funktion (iberantwortete und eigens Beleuchtungspldne erstellte, wie
Appia sie gefordert hatte. Das Licht erzeugte bei ihm nicht nur die Atmosphare,
sondern hob die Darsteller in dramaturgisch wichtigen Momenten heraus und
strukturierte den Biihnenraum.'® Zahlreiche Inszenierungen Reinhardts zeugen
von der neuen Bedeutsamkeit der Lichtregie, was sich besonders durch seine
Zusammenarbeit mit Hugo von Hofmannsthal intensivierte. Dieser hat sich
zu der Zeit ebenfalls mit den visuellen Moglichkeiten der Biihne befasst und
besonders eindringlich in »Die Biihne als Traumbild« ausgefiihrt, wie er Licht
und Biithne zu einem einheitlichen Raum zusammenfiihren wollte."” Diese Vor-
stellungen manifestierten sich nicht nur bei den Salzburger Festspielen. Bereits
die Urauffiihrung von Hofmannsthals Elektra 1903 unter Max Reinhardt im
Kleinen Theater in Berlin gilt als »Vorwegnahme des expressionistischen Theaters
mittels Gebdrden, Schreien, Tanz, Licht, Biihnenbild — und nicht zuletzt bereits hier:
Musik«.'®

12 Max Keller: Faszination Licht. Licht auf 15 Max Keller: Faszination Licht, s. Anm. 12, Mayer und Julian Werlitz. Stuttgart 2016,
der Biihne. Miinchen 42010, 204. 204. 354-356, 354.

13 Nora Eckert: Das Biihnenbild im 16 Richard C. Beacham: Adolphe Appia, 18 Antonia Eder: Richard Strauss, in:

20. Jahrhundert. Berlin 1998, 110. s.Anm.9, 339. Hofmannsthal-Handbuch, ibidem, 59-63, 60.
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In Wien wurden Appias Ideen zuvorderst durch Alfred Rollers und Gustav
Mabhlers Wirken realisiert, vor allem durch ihre erste gemeinsame Arbeit,

die Neuinszenierung von Tristan und Isolde 1903 (aber auch durch spatere
Auffiihrungen, wie bspw. des Don Giovanni 1905) an der Wiener Hofoper.'?

Die herausstechende Neuerung stellte hier neben dem nun iberwiegend stili-
sierten Biihnenbild die Lichtdramaturgie dar: So wie Appia es gefordert hatte,
sollte auch hier das Licht eine eigene Funktion erfiillen, denn Mahler und Roller
ging es darum, ein neues Verhdltnis zwischen Musik, Licht und Farben, das eine
eigene Stimmung kreieren und eine Interaktion zwischen dem Auditiven und
dem Visuellen, bzw. allen Sinnen hervorrufen sollte.2° Einige Kritiker schilderten
daraufhin (unter Eindruck von Tristans Ausspruch »Hor ich das Licht?«) geradezu
synasthetische Erlebnisse, wie bspw. Max Kalbeck, der Musik vernahm, die man
»mit Augen sehen, mit Hinden greifen« konnte.?' Es ist bei dieser Inszenierung
jedoch fraglich, ob und inwieweit Roller bereits von Appia beeinflusst war, oder

ob es sich um Parallelerscheinungen handelt, da Appias Schriften seinerzeit
nicht allzu verbreitet waren und er seine Ideen nur selten auf der Biihne reali-
sieren konnte. Mahler war allerdings zu seiner Wiener Zeit bereits mit Appias
Ideen vertraut?? und Roller selbst korrespondierte spatestens ab 1907 mit ihm,
wobei die beiden sich hierbei auch explizit (iber Die Musik und die Inscenierung

austauschten.?3

In diesem Hauptwerk arbeitete Appia seine Vorstellungen zur neuen
Lichtregie aus: Das Licht habe seiner Ansicht nach nun nicht mehr nur reine
AuRerlichkeiten zu untermalen, sondern kénne auch innerliche Geschehnisse
ausdriicken, womit es eine dramaturgische und symbolische Funktion ein-
nehme.?* Die Beleuchtung sei fiir ihn auf der neuen Biihne der Dekoration und
der gemalten Kulisse tiberlegen, und kénne allein eine geradezu »allmdchtige
Gestaltungskraft« entfalten.> Appia unterscheidet hierzu zwei Arten von

19 Richard C. Beacham: Adolphe Appia,

s. Anm. 9, 195, 337. Einen Einfluss von
Mahlers und Rollers Inszenierungen auf
Schénberg sieht dariiber hinaus auch Evan
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»Erwartung« und »Die gliickliche Hand«

an der Krolloper, in: Arnold Schénberg in
Berlin. Bericht zum Symposium | Report of the
Symposium 28.-30. September 2000. Hrsg.
von Christian Meyer. Wien 2001, 347-357,
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Center 2/2000). Fiir die geplante, aber nicht
realisierte Verfilmung von Die gliickliche
Hand schlug Schénberg im Ubrigen drei
Biihnenbildner vor, die seine Entwiirfe
umsetzen sollten: Oskar Kokoschka,
Wassily Kandinsky und Alfred Roller. Keiner
der drei genannten war letztlich an einer
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20 Herzlichen Dank an Anna Stoll Knecht,
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and Alfred Roller’s Production of Tristan
und Isolde, Vienna, 1903« (American
Musicological Society, Boston 2019) zur
Verfiigung gestellt hat.
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und Isolde], in: Neues Wiener Tagblatt 37/52
(22. Februar 1903), 9.

22 Manfred Wagner: Alfred Roller in seiner
Zeit. Salzburg 1996, 76.
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Inscenierung. Miinchen 1899, 17; vgl. Evan
Baker und Oskar Pausch: Das Archiv Alfred
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Adolphe Appia, 10. Juni 1907. Die gegen-
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Erstauffiihrung am 18. Mdrz 1907.
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s.Anm.9, 48.

25 Adolphe Appia: Die Musik und die
Inscenierung, s. Anm. 23, 17.
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26 Ibidem, 86-88.

Licht: Zunachst das »verteilte Licht«, das rein der Erhellung des Raumes dient
und keinerlei Funktion innehat. Dieses miisse die Biihne gleichmaRig von
allen Seiten ausleuchten, um keine Schattenbildung zu provozieren und dient
gewissermafien als Grundierung fiir das »gestaltende Licht«. Dieser zweite Typus
wird hauptsachlich durch die beweglichen Apparate des Beleuchtungssystems
erzeugt und gibt dem Regisseur bzw. dem Biihnenbildner nun die Méglichkeit,
vielfdltige Effekte zu erzielen:?®
Mit ihm konnte [Appia] Gegenstdnde hervorheben oder sie zum Verschwinden
bringen; wie ein Bildhauer konnte er hinzufiigen oder wegnehmen; er konnte die
physischen Gegenstande auf der Biihne verzerren, ihnen Masse verleihen oder sie
entmaterialisieren - und so auch die Darsteller.?’
Mit diesen Effekten hat Schénberg in Die gliickliche Hand durchgangig experi-
mentiert. So sollen bereits im 1. Bild zwar die zw6lf Choristen ihre Gesichter
durch Luken eines dunkelvioletten Samtvorhanges ragen lassen, es diirfen
jedoch mithilfe einer schwachen griinlichen Beleuchtung maoglichst nur deren
Augen zu sehen sein?® (ein »Chor von Blicken« wie Schénberg spater erldutert).®
Durch den gezielten Einsatz von (farbigen) Kegelscheinwerfern werden also bei
Schonberg immer wieder einzelne Kérperteile oder Gegenstande hervorge-
hoben, wie z.B. der Becher im 2. Bild, auf den gezielt violettes Licht gerichtet
wird,3% oder - besonders bedeutend - das hellblaue Licht, das wahrend der
Schmiedeszene im 3. Bild von oben nur die Fingerspitzen der linken Hand des
Mannes erhellen soll, gerade als dieser den Hammer ergreifen will.>’
Auffallig ist auBerdem Schonbergs Ausdeutung des Raumes mithilfe der
Lichtregie. Eugen Gustav Steinhof, der fiir die Ausstattung der Urauffiihrung
1924 an der Wiener Volksoper zustdandig war, beschrieb das Konzept fiir seine
biihnenpraktische Umsetzung wie folgt:
Die Szene hatte das Problem zu I6sen, die musikalische Raumlichkeit in den visionar
gesehenen Raum zu leiten. Die Entwicklung dieser Ausstrahlung bildet ihre Verkorpe-
rung im szenischen Raum. Von dem raumlosen, nur durch Licht geschaffenem ersten
Bild zu dem Friihlinghaften des zweiten Bildes, einer zagenden Raumentfaltung,
weiter zur vollen, wuchtigen Auswirkung von Ton, Farbe, Licht: Zu dem All umfas-
sendster Entwicklung, dem dritten Bilde, um im vierten Bilde wieder in raumlose
Wesenslosigkeit zuriickzufallen.3?

Schonberg befasste sich im Zusammenhang mit Die gliickliche Hand intensiv

mit den Erfordernissen und Méglichkeiten des szenischen Raumes, der nicht

29 Arnold Schénberg: Vortrag zur Einfiih- 32 Arnold Schénberg Center, Wien
rung in Die Gliickliche Hand, s. Anm. 7. (Programs 1924 | ASCI CP5585).

27 Richard C. Beacham: Adolphe Appia,

s.Anm.9, 49.

30 Arnold Schonberg: Bihnenwerke I,
s.Anm.2, 124.

28 Arnold Schonberg: Biihnenwerke I,

s.Anm.2, 111.

31 Ibidem, 146.
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allein von den Kulissen eingegrenzt, sondern auch maRgeblich durch das Licht
mitgestaltet wurde (so wie es auch Reinhardt intendierte). Appia forderte, mit
der Lichtregie den Biihnenraum zu »beleben¢, indem dieser sich mithilfe des
Lichtes ausdehnen oder zusammenziehen kénne. Der Raum habe bei ihm die
Mdoglichkeit, »nach vorne zu kommen oder sich zuriickzuziehen, Gegenstdnde zu
verschlucken oder sie zum Vorschein zu bringen, Form anzunehmen und sich zu
bewegen«.33

Fiir Die gliickliche Hand legte Schénberg die Ausniitzung des Biihnen-
raumes detailliert fest, bei der auch die Bewegungen der Darsteller eine
Rolle spielten und exakt beschrieben wurden. Die raumliche Eingrenzung der
einzelnen Bilder, d.h. die sukzessive Ausdehnung und Riickbildung des Raumes,
habe sich wie folgt zu entwickeln: Im 1. Bild soll der Biihnenausschnitt zunachst
»sehr klein, ein wenig rund (ein flacher Bogen)« sein.3* Wie Steinhof bemerkt,
wird die Eingrenzung hier (und im parallelen 4. Bild) hauptsachlich durch die
Lichtregie vorgenommen, da die Bithne — abgesehen von der schwachen und
konzentrierten Erleuchtung der Darsteller - »fast ganz finster« bleibt,3> die
Aufmerksamkeit somit nur auf einzelne Punkte gelenkt wird. In einem Brief an
Emil Hertzka diskutierte Schonberg 1913 eine mogliche Verfilmung der Oper,
und betonte, dass Anfang und Ende mdoglichst in kompletter Dunkelheit liegen
sollten, war sich jedoch nicht sicher, ob dies im Film umgesetzt werden kénne,

»da es ja kein »dunkles Lichtc giebt«.3® Der Biihnenbildentwurf von Schénberg?’
sowie die verschiedenen Biihnenbilder der Inszenierungen3? setzten dieses
stark auf Kontrast von Licht und Schatten setzende 1. Bild zumeist getreu um.
Im folgenden 2. Bild muss sich der Biihnenausschnitt laut Regieanweisung
vergroern, d. h. »tiefer und breiter [sein] als der erste«. Die Szene wird als
Gegensatz zum 1. Bild von einem »grelle[n] gelbe[n] Sonnenlicht« dominiert,
als »Hintergrund eine zartlichtblaue, himmelartige Leinwand«, an den Seiten
hangen »zart-gelb-griine Tiicher«. Auf die exakte Ausrichtung der Sonnenstrahlen
legte Schonberg besonderen Wert, diese haben »[u]nten, links, ganz nahe dem
hellbraunen Erdboden« durch einen »1% Meter durchmessende[n] kreisférmige[n]
Ausschnitt« als einzige Lichtquelle zu scheinen®? (wie von ihm ebenfalls in der

33 Richard C. Beacham: Adolphe Appia,

s.Anm.9, 49.

34 Arnold Schénberg: Bithnenwerke I,
s.Anm.2, 111.

35 Ibidem.

36 Arnold Schénberg an Emil Hertzka,
s.Anm.19.
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37 Bleistiftskizze (Arnold Schénberg
Center, Wien, CR 173) und Olgemilde
(Arnold Schonberg Center, Wien, CR 174) zu
Die gliickliche Hand (1. Bild).

38 Schénberg war in die Inszenierungen
in Wien (1924), Breslau (1928), Duisburg
(1929) sowie Berlin (1930) involviert

und hatte Einfluss auf die szenischen
Umsetzungen, die mal mehr mal weniger
akkurat seinen Anweisungen folgten.

Bithnendarstellungen sind veroffentlicht in:
Das Prisma. Bldtter der Vereinigten Stadtthe-
ater Bochum-Duisburg 5/21 (1928/29);
Duisburger Generalanzeiger 305 (2. Juli
1929); Bldgtter des Breslauer Stadt-Theaters 14
(1927/28). Karin von Maur: Oskar Schlemmer,
Oeuvrekatalog der Gemdlde, Aquarelle,
Pastelle. Miinchen 1979, 302.

39 Arnold Schonberg: Biihnenwerke I,
s.Anm. 2, 121.
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Abbildung 1: Arnold Schénberg: Die gliickliche Hand op.18 (CR 172)
(Arnold Schénberg Center, Wien [T07.05])

»Compositions-Vorlage« festgehalten
wurde)?%, Hierauf bestand Schénberg
vehement - er insistierte vor der
Auffiihrung 1930 an der Berliner
Krolloper, dass die Sonne unbedingt
»tief unten« zu stehen habe.#' Das
gebiindelte Licht tragt hier also zur
Expansion und zur Strukturierung des
Raumes bei, indem die im schragen
Winkel einfallenden Strahlen auch
eine erweiterte Tiefendimension
generieren.

Erst im 3. Bild wird nun die
Breite und Tiefe der Biihne zur Génze
ausgeniitzt (wonach in der letzten
Szene zum knapp eingegrenzten Bild
des Anfangs zuriickgekehrt werden
soll). Zundchst wird mit Einsatz von
»graugriine[m] Licht« gearbeitet,
dann habe bei der Beleuchtung der
Grotten aber »von vorne auf die Felsen

gelbgriines und auf die Schlucht dunkelblauviolettes Licht geworfen« zu werden.*?
Spater sollen diese »hauptsdchlich von den (iber den Arbeitstischen hdngenden
Lampen« erhellt werden, die eine »Zwielichtstimmung« erzeugen.*? In diesem
Bild kommt also neben dem Licht und der Raumbegrenzung zusatzlich auch die
Ausnutzung des Bithnenbodens durch Praktikabeln - also Felsen, Grotten und
Plateaus sowie alle weiteren plastischen Dekorationen — zum Tragen. Schon-
berg hatte der Beschreibung des 3. Bildes eine Skizze der Biihne beigefiigt, auf
der er die einzelnen Elemente akkurat einzeichnete (Abbildung 1).

Die Ausnutzung des Bodens bzw. die Einbeziehung des gesamten
Raumes hatte auch Roller intendiert: Bereits bei Tristan und Isolde von 1903
bestand er darauf, einen Grundriss des Innenraumes der Hofoper einsehen
zu kénnen - ein Novum unter den bisher zustdndigen Ausstattern.** Mahler
unterstiitzte diese Herangehensweise ausdriicklich, da er einen tatsdchlichen

40 Arnold Schénberg Center, Wien
(T07.05). s.Anm. 2, 138.

41 Arnold Schénberg an Ernst Legal, 43 |bidem, 139.
14. April 1930 (Durchschlag; The Library of
Congress, s. Anm.5 | ASCC 1854).

42 Arnold Schonberg: Bithnenwerke I,

44 Wolfgang Greisenegger: Alfred Roller:
Neubedeutung des szenischen Raumes, in:
Studia Musicologica Academiae Scientiarum
Hungaricae 31 (1989), 271-281, 276.
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»Szenenraumgestalter« bzw. »Szenen-Plastiker« gesucht hatte, der in der Lage
sein sollte, »Visionen in Raum und Zeit zu entwickeln«.*> In einem Text zu seinem
70. Geburtstag kritisierte Roller generell den Ausdruck »Biihnenbildner«, da die
Biihne fiir ihn kein »Bild« darstelle, sondern ein Raum, »der seinen Sinn und seine
Gliederung durch die Bewegungen des Schauspielers erhdlt«.#®
Die gliickliche Hand reflektiert mit der Abkehr von der Illusionsbiihne und
ihrer reinen Kulissenmalerei den Paradigmenwechsel der Opernbiihne um die
Jahrhundertwende. Appia forderte besonders eindringlich, die bemalten Lein-
wadnde abzuschaffen, da diese in Konflikt mit der neuen Funktion des Lichtes
stiinden. Bei der alten bzw. zu Appias Zeiten noch aktuellen Biihne, diente das
Licht vorrangig zur Sichtbarmachung der senkrecht installierten Leinwand,
konnte also nicht konkret gestaltend wirken. Dies sei nur moglich, sobald
das Licht auf plastische Korper fallen kénne, was wiederum Schattenwirkung
erzeugt.*’ (Ein Gegenstand, der von allen Seiten beleuchtet wird und damit
keinen Schatten hervorbringt, existierte fiir Appia dementsprechend nicht.)*?
Das Licht bedarf irgend eines Objektes, um ausdrucksfdhig zu werden und diese Aus-
drucksfdhigkeit aufrecht erhalten zu kdnnen: es muss etwas erleuchten, es missen
sich ihm Hindernisse entgegenstellen. Diese Gegenstdnde kénnen im Hinblick darauf,
dass das Wesen des Lichtes nicht ein fiktives, sondern ein reales, thatsachliches ist,
eben auch nur reale, plastische sein.*
Appia wollte also die Zweidimensionalitdt der alten Kulissenmalerei Giber-
winden, der Biilhnenboden sollte - ausgestattet mit Treppen, Schragen oder
Podesten - begehbar sein, und durch Licht, Farben und Bewegung strukturiert
werden. Anstatt Raumdimensionen durch Malerei anzudeuten, sollten durch
die Praktikabeln Hohe, Tiefe und Weite der Biihne dreidimensional wahrge-
nommen werden kénnen.>® Der Darsteller ist dabei fiir Appia von immenser
Bedeutung, da zu diesem eine Verbindung hergestellt werden miisse. Auf der
alten Biihne konnte zwischen der dreidimensionalen Person und der gemalten
Dekoration keine direkte Beriihrung stattfinden, da auf diese Weise die Illusion
zerstort worden wdre.>' »Denn keine Bewegung des Darstellers kann mit den von
der Malerei auf den Leinwandfldchen angedeuteten Dingen in lebendigen Einklang
gebracht werden.«>? Allein die Praktikabilitdt konne daher den »materielle[n]
Beriihrungspunkt zwischen Darsteller und Dekorationsmaterial« herstellen und die

45 Ibidem, 277. 48 Nach Richard C. Beacham: Adolphe 50 Richard C. Beacham: Adolphe Appia,
Appia, s. Anm.9, 49. s.Anm.9, 47.
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Hauptaufgabe bestehe demzufolge darin, »das unbelebte Bild in seiner fiktiven
Gestaltung der wirklichen Gestaltung des Darstellers und deren Bethdtigungen
mdglichst anzupassen«.>3
Tatsdchlich waren die szenischen Forderungen Schénbergs zum Einsatz
des Lichtes und auch der Aktionen der Darsteller im 3. Bild mit der traditionel-
len zweidimensionalen Kulissenmalerei schlichtweg nicht moglich gewesen.
Neben der Darstellung in den Grundrissen, beschreibt Schénberg in den
Regieanweisungen minutios die Aufstellung der Praktikabeln im Raum, sodass
diese fir die Inszenierungen also keinesfalls gemalt werden konnten:
Wilde Felsenlandschaft; schwarzlichgraue, mit wenigen Nadelbdumen (die
silbergraue Aste haben) bewachsene Felsen. Ungefahr von der Mitte der Biihnentiefe
an sind Felsenpartien aufgebaut, die hier ein kleines Plateau bilden. Dieses ist
von hohen, steilen Felsen (die links und rechts bis vorne an die Rampe reichen)
umschlossen. Das Plateau senkt sich vorne ein wenig. Etwas rechts von der Mitte
der Biihnenbreite stiirzt es steil ab (etwas schrag gestellt). Hier ist eine Schlucht
anzudeuten, die zwischen zwei Felsstiicken liegt und deren Rand sichtbar ist. Vor ihr
liegt ein niedrigeres Plateau, das vorn mit dem hoheren zusammenhéngt. Vor der
Schlucht ragt ein mannsgroRes Felsstiick in die Hohe. Hinter dem Plateau (aber héher
als dieses) liegen zwei Grotten, die durch dunkelviolette Stoffe vorlaufig verborgen
sind. [...] Sowie die Scene erhellt ist, sieht man den Mann aus der Schlucht herausstei-
gen (deren Rand soll deshalb tiber dem Bithnenboden aufgebaut sein).>*
Zum Ende der Szene soll der Mann dariiber hinaus verzweifelt versuchen, zur
Grotte hinaufzusteigen, rutscht jedoch wiederholt von der glatten Wand ab.>>
Danach jagen sich Mann und Weib {iber das - noch dazu von innen erleuch-
tete - Plateau und die Felsvorspriinge:
Er trachtet, auf den Knien rutschend, an sie heranzukommen, aber sie entschliipft
ihm und l3uft auf das vorn gelegene Felsstiick. Er springt ihr nach und rutscht unten
auf den Knien weiter. Sie ist sofort wieder oben und eilt zu dem Stein neben der
Schlucht. Im Augenblick, in dem sie aufs Plateau springt, beginnt dieser (von innen)
in grell griinem Licht zu leuchten. [...] Der Mann befindet sich zur gleichen Zeit unten,
ihr genau gegeniiber, so daR, wie sie durch einen leichten StoR mit dem FuR den
Stein hinunterstoRt, dieser auf den Mann fallt.>®
All dies hatte - wie Appia es befiirchtete — mit zweidimensionaler Dekoration
auf der Bithne wohl geradezu lacherlich gewirkt,>” bzw. darf man davon aus-
gehen, dass Schonberg eine solche Szene in dem Fall gar nicht erst konzipiert

53 Ibidem, 21. der Schlucht »wenigstens einen Meter tiber 56 Ibidem, 70f.
den Biihnenboden herausragenc solle; in:
54 Arnold Schonberg: Bithnenwerke I, Der Merker 2[17 (Juni 1911), 718-721, 720. 57 Adolphe Appia: Die Musik und die
s. Anm. 2, 138f. In der friiheren Fassung Inscenierung, s. Anm. 23, 67.
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85 Meike Wilfing-Albrecht: Arnold Schonbergs Die gliickliche Hand op. 18 im Kontext der Lichtregie des 20. Jahrhunderts



hdtte. Wie erwahnt soll das Plateau hier auBerdem von innen beleuchtet
werden, was bereits zuvor auf dhnliche Weise wahrend des Farb-Crescendos
geschieht. Zwar soll die gesamte Biihne die Farbentwicklung durchmachen, die
darin miindet, dass auf die zweite Grotte das »gelbe schreiende Licht von allen
Seiten« geworfen wird. Allerdings habe diese wahrenddessen gedéffnet zu sein
und das gleiche Farb-Crescendo — wenn auch etwas schwdcher - »von innen
heraus nach der gleichen Skala« zu durchlaufen.>® Schénberg strebte also speziell
bei diesen Stellen eine vollkommene Verschmelzung von Licht, Raum und
Dekoration an.

Die Abkehr von der Illusionsbiihne um 1900 war jedoch nicht allein Folge
reformerischer Ideen, sondern auch der sich parallel vollziehenden technischen
Entwicklung: Als sich zum Ende des 19. Jahrhunderts die elektrische Beleuch-
tung in den Theatern durchzusetzen begann, hatte dies auch direkte Auswir-
kung auf die Biihne, denn die vorher verwendete Ol- oder Gasbeleuchtung
diente rein zur Erhellung der Dekoration, wahrend das elektrische Licht nun
»Geometrie und Tektonik« des Raumes sichtbar machen konnte.>® Dies fiihrte
wiederum dazu, dass die »unter gdnzlich anderen Lichtverhdltnissen kalkulierten
Kulissen [...] im strahlenden Glanz der Edinsonschen Gliihbirne die Schdbigkeit
bemalter Leinwand« preisgaben und somit die Illusion geradezu zerst6rten.®® In
den folgenden Jahren und Jahrzehnten brachte die Elektrifizierung eine Fiille an
neuen technischen Moglichkeiten fiir die Lichtregie. Nachdem 1882 in London
das erste Schauspielhaus mit elektrischem Licht ausgestattet worden war und
bis 1887 europaweit 50 Hauser folgten, konnte erst in der Folge iberhaupt der
Scheinwerfer erfunden werden, der eine Biindelung der Strahlen generierte.
Daraufhin entwickelten sich u. a. auch bewegliche Scheinwerfer sowie
verschiedene Systeme, um farbiges Licht einzusetzen,®' innerhalb einer relativ
kurzen Zeitspanne. Appia hatte um 1899 bereits Farben, verschiedene Arten
von Linsen und Filtern sowie ein bewegliches Scheinwerfersystem, das die fixe
Soffittenbeleuchtung ersetzen sollte, gefordert.%?

Es bleibt also zu beachten, dass noch langst nicht alle Forderungen Appias
und auch Schonbergs zum jeweiligen Zeitpunkt ihrer Formulierung an jedem
Opernhaus umsetzbar waren. Beispielsweise legte Schonberg fest, dass im
3. Bild die Beleuchtung der Szene »nur hinten von oben« kommen diirfe, um
die Schattenwirkung mit den Grotten erzeugen zu kénnen.®3 Dieses spezielle
Gegenlicht wurde bspw. in der Krolloper erst 1906 eingebaut und 1909 das
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erste Mal bei einer Auffiihrung von Tristan und Isolde verwendet. Appia wie-

derum setzte diesen Effekt 1909/10 bei den Hellerauer Festspielen ein.®* Schon-
berg kdnnte dies also kurz vor oder wahrend seiner Arbeit an der Oper gesehen
und aufgegriffen haben, es ware jedoch zum Zeitpunkt der Entstehung von Die

gliickliche Hand nicht an jeder Biihne realisierbar gewesen.

Dies macht deutlich, dass Schénberg um 1910 bzw. noch bis zur Fertigstel-
lung 1913 mit seinen komplizierten szenischen Anweisungen und technischen
Forderungen wohl jedem Opernhaus erhebliche Schwierigkeiten bereitet
hdtte. Bereits ab 1910 versuchte er, das Werk an verschiedenen Biihnen
unterzubringen und hoffte 1911, Max Reinhardt wiirde das Werk am Deutschen
Theater in Berlin inszenieren. Dieser sagte jedoch mit der Begriindung ab,
dass die Oper in einem Schauspielhaus schlicht nicht auffiihrbar sei.®> Erst
1924 fand die Premiere an der Wiener Volksoper unter der Leitung von Fritz
Stiedry statt. Neben den Sdngern wurden Josef Turnau als Regisseur sowie
der Beleuchtungsinspektor Robert Beck von der Staatsoper ausgeliehen. Die
von Steinhof konzipierten Biihnenbilder mussten nach nur drei Auffiihrungen
gepfandet werden,®® da sich das von David Josef Bach geleitete Musikfest,
in dessen Rahmen die Auffiihrung stattfand, als finanzielles (und auch
kiinstlerisches) Desaster entpuppte. Vor allem die Volksoper hatte sich mit der
teuren Inszenierung von Die gliickliche Hand - die noch dazu nur maRig besucht
wurde - hoffnungslos iibernommen.®” Im Vorfeld war Schénberg intensiv in
die Vorbereitungen der Urauffiihrung involviert und addressierte nach den
ersten Proben eine umfangreiche Auflistung aller szenischen Mdngel an die
Verantwortlichen, worunter auch etliche Fehler in der Beleuchtung fielen.®® Die
Volksoper bemiihte sich zwar, weitgehend nach Schonbergs Regieanweisungen
zu arbeiten, scheiterte aber offenbar an einigen Details der Umsetzbarkeit,
was sowohl an den begrenzten finanziellen Moglichkeiten des Hauses, als
auch an einigen diffizilen technischen Forderungen Schénbergs lag, die - trotz
des Einsatzes eines neuen Beleuchtungssystems®® und weiterer kostspieliger
Umbauten - teilweise schlicht undurchfiihrbar waren.
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Die Vertreter der Presse zeigten sich vornehmlich beeindruckt von den

Licht- und Farbeffekten, so wie bspw. Max Graf, der die Bihnenbilder »visiondr«
nannte und Parallelen zu Schénbergs kiinstlerischer Phase als Maler zog, in
der er »Phantasien und Visionen« auf die Leinwand brachte.’® Einigen fiel jedoch
eine erhebliche Diskrepanz zu Schénbergs Regieanweisungen auf, so monierte
Ernst Decsey, dass die von Schonberg im Textbuch »phantastisch« anmutenden
Farb- und Lichteffekte bei der Umsetzung auf der Biihne stark an Reiz verlo-
ren.”! Auch Elsa Bienenfeld merkte an, dass die Volksoper offensichtlich bei
der Lichttechnik nicht Gber alle M6glichkeiten zur Realisierung verfiigt hatte,
insbesondere bei der Darstellung des Farb-Crescendos sei das Haus »solchen
Regieanspriichen nicht gewachsen« gewesen und habe sich hierbei eher »auf eine
fliichtige Behandlung« beschrankt.”? Ein Kritiker der Reichspost bezweifelte in
diesem Zusammenhang auch die generelle Umsetzbarkeit mancher Anweisun-
gen Schonbergs; insbesondere, dass es zum Ende des Farb-Crescendos ausse-
hen solle, als ob der Kopf des Mannes platzt, hielt er aus Sicht des Zuschauers
fir unmoglich nachvollziehbar.”

Auch bei der Auffiihrung an der Berliner Krolloper im Jahr 1930 ergaben
sich erhebliche Differenzen: Schénberg wurde hier ebenfalls in die szenische
Umsetzung einbezogen und stand in Briefkontakt mit dem Intendanten Ernst
Legal”* sowie mit dem zustdndigen Bithnenbildner Oskar Schlemmer, von
denen er eine exakte Einhaltung seiner Vorgaben forderte. Hierfiir schickte er
eigens angefertigte Skizzen seiner Blihnenbildentwiirfe, Anweisungen zu Posi-
tionen und Bewegungen der Darsteller sowie wohl auch eine Farbskala fiir das
Farb-Crescendo (Abbildung 2).”> Bei den letzten Proben war Schonberg anwe-
send und zeigte sich verdrgert, da er weder mit Schlemmers Biihnenbildern
ganzlich einverstanden war, noch die Beleuchtungswechsel funktionierten.’®
Schonberg notierte, dass er die Lichtregie in Berlin als »gédnzlich ungeniigend«
empfand, da »die Helligkeit oben und bei Gelb« fehle,”” woraufhin eine zusatzliche
Nachtprobe anberaumt werden musste. Angeblich wurden hier die technischen
Méangel behoben,”® dennoch stellten die zahlreichen Vorgaben fiir den Einsatz
der Scheinwerfer und vor allem der Dimmer weiterhin ein groRes Problem fiir
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den Veranstalter dar.”® Schonberg zeigte sich im Anschluss enttauscht und
beklagte sich ob der mangelhaften Beachtung seiner Angaben bei Webern,
dass die Berliner Auffiihrung musikalisch zwar gut, aber »scenisch gdnzlich
unbrauchbar, ja unwiirdig« gewesen sei.8°
Der szenische Teil der Gliicklichen Hand ist also augenscheinlich zum Teil
Produkt und Ausdruck der Zeit mit ihren vielfdltigen Reformideen und den
parallelen technischen Entwicklungen. Schénberg lieR sich - so wie auch u. a.
79 Evan Baker: Arnold Schénberg als Congress, s. Anm.4 | ASCC 1534). Kurz wurde, seine Oper »aufs tiefste geschddigt«
Regisseur?, s. Anm. 19, 356. darauf schreibt er auch an Otto Klemperer, habe. Arnold Schénberg an Otto Klemperer,
dass »der Schrecken der Berliner Inscenie- 18. Juli 1930 (Durchschlag; The Library of
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Reinhardt oder Roller - also bereits recht friih von Appias Emanzipierung der
Licht- und Farbregie beeinflussen. Dennoch wird hier gleichzeitig evident, dass
der Einakter in einer Phase entstand, in der die Biihne erst im Begriff war, sich
zu erneuern und Theorie und Praxis vornehmlich in der Lichttechnik noch oft
auseinanderklafften.®! So weisen einige szenische Forderungen Schénbergs
dementsprechend erhebliche Diskrepanzen zwischen Vorstellung und tatsachli-
cher technischer Umsetzbarkeit auf. Trotzdem etablierte sich in den folgenden
Jahren die Bedeutung des Lichtes als eigenstdndiges dramaturgisches

Element eines Biihnenwerkes als feststehendes Konzept. Nach den Hellerauer
Festspielen wurde auch im Bauhaus mit dem Zusammenspiel von Raum, Licht,
Bewegung, Farbe und Musik experimentiert,®? und das expressionistische
Musiktheater entwickelte eine ausgepragte »Vorliebe fiir Lichtgestalten, Licht-
seher und Lichtsucher«83.
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