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Peter Ackermann:

ALTE UND NEUE MUSIK IM SPATWERK FRANZ LISZTS

In einem Aufsatz iiber Franz Liszt aus dem Jahre 1911 versucht Arnold Schonberg die
ins 20. Jahrhundert weisende Modernitat Liszts zu beschreiben, indem er weniger dessen
Errungenschaften, voran die harmonischen, die Tonalitat =zersetzenden betont als
vielmehr das Unaufgeloste, Nicht-Stimmige dieses Neuen im Werk, das damit Aufgabe, Pro-
blemstellung, nicht aber fertiges Modell fir die Musik des nachfolgenden Jahrhunderts
sei. Dieser Hinweis Schonbergs deutet auf den Kern der Progressivitat Liszts, die nicht
von der Uberwindung der musikalischen Tradition und Etablierung neuer musikalischer
Denk- und Verfahrensweisen, sondern vom kompositorisch immanenten Angriff auf die musi-
kalische Tradition selbst getragen wird. Das gilt  insbesondere fir die spaten Werke der
1870er und 80er Jahre.

In der jingst erschienenen, unter dem Aspekt der Eigenbearbeitungen stehenden Arbeit
liber das Spatwerk Franz Liszts weist Dorothea Redepenning2 detailliert Verfahrensweisen
in den spaten Kompositionen nach, die sich destruktiv mit (berkommenen musikalischen
Formen, Kompositionstechniken und vor allem dem tonalen System selbst auseinander-
setzen. Vor allem an Liszts Bearbeitungen eigener Werke nach 1870 zeigt die Autorin,
daB die Vorlagen nicht Uberarbeitet, neu geformt, sondern in einen Kompositionsprozef
gezogen werden, durch den frihere Gestaltungen in einer neuen Umgebung erscheinen.
Dabei prallen einerseits verschiedene Phasen von Kompositionsgeschichte aufeinander;
wird Historie zum Inhalt, andererseits greift Liszts Bearbeitungsverfahren in das dlte-
re Werk ein, zersetzend, durch Storung strukturtragender Proportionen wie etwa des Ver-
hdltnisses von thematisch-zentralen zu ein- und uberleitend-peripheren Formteilen,
durch Angriffe auf die tonale Organisation im Wechselspiel tonaler und nicht-tonaler
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Partien sowie durch die Reduktion motivischer Arbeit. Die Substanz der Vorlage, des
dlteren Werks, wird nicht allein verandert, sondern verletzt, das Werk zum Zitat im

neuen Umfeld, wird, als ganzes oder in einzelnen Parametern, zur Erinnerung3.

Dem Verhdltnis zur eigenen musikalischen Vergangenheit, das sich in Liszts Eigenbe-
arbeitungen spezifisch niederschlédgt, tritt - besonders in den spéteren Werken, zumal
den geistlichen - ein Bezug zur musikalischen Vergangenheit schlechthin, zur &lteren
Musik an die Seite. Es sind die Werke Bachs, die Vokalmusik des 16. Jahrhunderts und
die Gregorianik, die in den Lisztschen KompositionsprozeB eingehen.

Mit den folgenden Uberlegungen soll versucht werden zu beschreiben, was aus dem
Zusammentreffen alter Musik mit der fortgeschrittenen spaten Musiksprache im Werk
Liszts erwdchst, und zwar an der 1878/79 entstandenen "Via Crucis"®. Die Partitur der
Komposition 148t zwei Vortragsmoglichkeiten zu, die Ausfihrung durch Chor, Solostimmen
mit Orgel- oder Klavierbegleitung oder die rein instrumentale Alternative: Orgel oder
Klavier allein.

Die 14 Stationen des Kreuzweges, jeweils in sich geschlossene Sidtze, fiigen sich,
trotz aller Divergenz des in ihnen verarbeiteten Materials, in einen zyklischen Zusam-
menhang, der musikalisch -primdr gewdhrleistet wird durch die Verknipfung der Satzenden
mit den folgenden Satzanfangen. Es sind melodische Bruchstiicke, Klange, Intervallspan-
nungen, im &uBersten Fall Einzeltone, durch die eine Verknipfung der 14 Stationen
untereinander hergestellt wird, Fragmentarisches also und in diesem Sinne stellver-

tretend fiirs ganze Werk, zyklusbildend in tieferem Versténdnis®.

Den 14 Stationen vorangestellt ist eine Einleitung. Sie beruht auf dem gregoriani-
schen Passionshymnus "Vexilla Regis prodeunt", der am Ende, in Station XIV wiederkehrt
und damit, als Rahmen des Zyklus, formales Gewicht erhdlt. Der erste Teil der 1
Einleitung (T. 1-50) ist eine Choralbearbeitung einfachsten Stils. Der homophone Satz
wechselt mit Unisono-Abschnitten, wodurch formale Korrespondenzen in der Melodie des
Hymnus herausgestellt werden, der melodische FluB gegliedert wird. Versucht man, die
Harmonik der Choralsatz-Partien auf d-Moll zu beziehen - der Hymnus steht im ersten
Kirchenton -, ergibt sich eine Dominanz von Nebenstufen - ausschlieBlich Dreiklange in
Grundstellung -, also Durakkorde (auch die zweite Stufe erscheint in ihrer neapolita-
nischen Gestalt mit tiefalteriertem Grundton). Den harmonischen Verlauf beherrschen
vorwiegend starke Fundamentfortschreitungen (Quartsprung, Ganztonschritte); tonale Ka-
denzfolgen fehlen: die erste Stufe wird ausschlieBlich lber die Molldominante oder die
Mollsubdominante oder (ber den Ganztonschritt von der siebten Stufe aus erreicht.
Tonale Eindeutigkeit wird also zugunsten durchgehend modaler Wirkung vermieden®. Der
zweite Teil (T. 51-79) des Einleitungssatzes bringt zwei aus dem Beginn des Hymnus ge-
formte schlichte Imitationsabschnitte, deren Zusammenklange den bisherigen harmonischen
Rahmen nicht verlassen. Dazwischen liegt ein knapper homophoner Viertakter mit einer
zweifachen Dominant-Tonika-Kadenz iber den verminderten Septakkord bzw. den Sekund-
akkord der Dominante. Dieser kurze homophone Einschub wird nach der zweiten Imitation
wieder aufgegriffen, unvermittelt in Ges-Dur jedoch. Unter Verzicht auf jegliches melo-
dische Material des Hymnus erfolgt wiederum jener einfachste tonale Kadenzvorgang, an-
schlieBend nochmals in fis-Moll. Dabei tritt kein Akkord in Grundstellung auf. Plotz-
lich, ohne Vermittlung ist alle Modalitdt verschwunden, alle Charakteristika des
modalen Satzes sind verdrangt durch unzweifelhaft tonale Momente, auch der Bezug zur
Finalis d ist nur iber tonale Denkwege zu erkldren: Ges-Dur als neapolitanische Stufe
der parallelen Durtonart F-Dur und fis-Moll als Mollparallele der Dominanttonart A-Dur.
Zugleich sind Ges-Dur (= Fis-Dur) und fis-Moll erhohte Medianten von d-Moll. Wiederum
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unerwartet greift Liszt dieses tonale Verhdltnis auf, indem er es modal
uminterpretiert: das abschlieBende Amen kadenziert mit dem Terzschritt III-I leittonlos
von F-Dur zum d-Moll-SchluBakkord.

Durch keinen kompositorischen Zugriff wird die Divergenz des Materials, die Spannung
zwischen ungebrochen modaler Choralbearbeitung und provozierend eindeutiger dur-moll-
tonaler Prinzipien fir die Form genutzt. Beides sind unversohnliche Blocke, unversthn-
lich nicht an sich, sondern weil die kompositorische Kraft Versthnung nicht will. Das
wird noch offenkundiger am Ende, in der letzten Station, der Grablegung Jesu. Liszt
greift auf den Hymnus (T. 13ff.) zuriick und steigert die klangliche Wirkung mit Hilfe
eines reicheren Klavier- bzw. Orgelsatzes und des Wechsels von begleitetem Solo und
chorischer Repetition. Dieser in der Einleitung rein modale Abschnitt wird bhier
gelockert, modales und Dur-Moll-System finden zusammen und erst gegen Ende erfolgt vor
dem Amen ohne Bruch eine Rickwendung zur reinen Modalitat. Die Finalis wird nicht er-
reicht, der Chorsatz schlieBt auf der vierten Stufe und eine einstimmige Instrumental-
linie leitet iiber zu einer D-Dur-SchluB-Apotheose mit Arpeggien der linken Hand im Kla-
viersatz und vollgriffigen, aufsteigenden Akkorden rechts, eine Apotheose scheinbar
derart, wie sie den SchluB zahlreicher friherer Werke Liszts pragt. Und in der eigen-
artigen Hell-Dunkel-Wirkung der an den D-Dur-Klang sich anschlieBenden Akkorde scheint
auch die im Vorangegangenen bereits eingeleitete Versdhnung der in der Einleitung so
unvermittelt einander gegeniiberstehenden tonalen Systeme vollzogen. In Wahrheit ist
diese ganze Passage eine funktionslose Klangfldche im dichten Umkreis des D-Dur-Drei-
klangs, es ergeben sich chromatische, aber weder funktionsbezogene noch aus modaler
Klanglichkeit zu verstehende Manipulationen auf engstem Raum:

(T. 67-78 in enger Dreiklangslage notiert)
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Die Apotheose bedeutet nicht Versthnung, sondern ein Verschwinden der Kontraste, ein
Ungeldstes, das am Ende bleibt, wie auch die einstimmig erst iiber die obere dann die
untere Mediante (III-I / VI-I) kadenzierenden Linien mit der gregorianischen Intonation
a-h-d als SchluBwendung, offenen Fragen gleich, auf den Anfang des Werkes zuriickweisen.

Zum Stillstand gebrachte Tonalitdt dieser Art, minimale Klangriickungen auf breiter
Fldache, quasi auskomponierte Leittonigkeit, findet sich auch an anderen Stellen des
Werks. Wieder in direkter Nachbarschaft zu Formteilen, die Material der Vergangenheit
aufagreifen, steht eine solche funktionslose Klangflache unmittelbar vor den drei
"Stabat Mater dolorosa" (Station III "Jesus f&llt zum ersten Mal", Station VII "Jesus
fallt zum zweiten Mal" und Station IX "Jesus f&allt zum dritten Mal"). In Station III
sind es sieben verschiedene Klangbildungen iber dem Fundament fis, auslaufend in die
leere Quinte fis+cis, schlieBlich in eine einstimmige Linie. Darauf folgt die Melodie
des "Stabat Mater", und zwar des Vesper-Hymnus aus dem Antiphonale Romanum (eine reine
Dur-Melodie) in A-Dur, schlicht unterterzt im Frauenchor. wNur im SchluBabschnitt
erfahrt die Dur-Melodik eine leichte Eintribung durch Moll-Subdominant-Tone in den
beiden unteren Stimmen. Dieser Ablauf wird in Station VII kaum verdndert um einen
halben Ton nach oben transponiert wiederholt. Demgegeniiber um eine kleine Terz hoher
transponiert erfolgt die Repetition in Station IX. Hier aber wird das eigentliche
Des-Dur des "Stabat Mater" mehr und mehr nach b-Moll gewendet, wozu gegen Ende noch
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kadenzielle Momente aus den Bereichen f-Moll und des-Moll treten. Die klare Diatonik,
in der Hymnenmelodie und tonale Mehrstimmigkeit offensichtlich zueinander gefunden
hatten, lost sich auf, und die letzte Konsequenz erfiahrt dieser ProzeB in Station XIII
("Jesus wird vom Kreuz genommen"), die, nur instrumental, allein von Erinnerung geprigt
ist, von Zitaten aus vorangegangenen Teilen der Komposition. Die Melodie der ersten
beiden Verse des "Stabat Mater" wird wiederholt, wieder in Terzen und von Ges-Dur aus-
gehend. Der zweite Vers jedoch ist melodisch derart reduziert auf Bewegung in kleinen
Sekunden, daB von der Eindeutigkeit der Melodie, ihrer tonalen Diatonik nichts mehr
tbrig bleibt. So endet auch hier die Materialkonfrontation, die eine historische ist,
in einem AuflésungsprozeB.

Station VI ("Sancta Veronica") ist geprédgt von dem Choral "O Haupt voll Blut und

Wunden", der Hassler-Melodie. Den vierstimmigen Choralsatz iibernimmt Liszt aus Bachs
"Matthéus-Passion"’. Das finfmalige Auftreten des vierstimmigen Satzes dort bestimmt

den Choral zum immer wiederkehrenden Hauptgedanken. Zuerst in E-Dur dann in Es-Dur,
weichen die beiden Sétze nicht voneinander ab. Die dritte und vierte Version (D-Dur und
F-Dur) bringen kleine Varianten, die aber nicht den harmonischen Verlauf ver#ndern.

Erst die fiinfte Version ("Wenn ich einmal soll scheiden") weicht deutlicher ab,
konfrontiert den C-Dur-Satz vor allem mit der parallelen Molltonart. Liszt greift auf
diese Fassung zurick und verstarkt noch etwas mehr den a-Moll-Bezug. Abweichungen von :
der Vorlage finden sich bei Liszt nach der Wiederholung der ersten beiden Choralzeilen [
(T. 27ff.), indem er Varianten aus dem Material der vier anderen Versionen bildet, und '
es scheint als wiirde mit dieser Integration der Varianten des in der "Matthdus-Passion" :
zentralen Chorals idealiter das ganze Werk zitiert. Hier, wo eine &dltere Vorlage nicht \
in Kontrast gesetzt wird zu einer anderen Musiksprache, tritt sie als reines Zitat, als }
Erinnerung auf, fugt sich erst gar nicht in den Materialzusammenhang der Kompositione.

So setzt Liszt mit dem zitierenden Rickgriff auf &ltere Musik einerseits einen Block
ins eigene Werk, der zwar gedanklich, nicht aber musikalisch verschmilzt. Material fremd
und ohne den Versuch der kompositorischen Aneignung stort er das kompositorische
Geflige, das in der "Via Crucis" sonst streng organisiert ist. Andererseits mindet die
Konfrontation historisch auseinanderliegender Schichten im Werk Liszts in einen
AufldsungsprozeB, der destruktiv gegen jede Tradition gerichtet scheint, ohne ein Neues
zu setzen; die Musik erinnert sich am Ende nur noch. So auch in dem anderen protestan-
tischen Choral, den Liszt in Station XII ("Jesus stirbt am Kreuze") verwendet: "O |
Traurigkeit, 0 Herzeleid". Nach funktionell unkomplizierter Harmonisierung der voll-
stdndigen Melodie, folgt eine scheinbare Wiederholung, die aber bald in einzelne
Perioden zerfallt, durch Starkung des klanglich-harmonischen Moments und Abkehr von der
Melodievorlage die Konturen des Chorals nach und nach verschwimmen, ihn selbst zur
Reminiszenz werden 1&Bt. - Alte Musik ist im Spdtwerk Liszts kein Quell fir die ;
Entstehung neuer Qualitédten, weder in reaktiondrem noch in fortschrittlichem Sinn, ‘
sondern ein Aspekt - neben zahlreichen anderen - bewuBter kompositorischer Negation. |
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2) Dorothea Redepenning, Das Spatwerk Franz Liszts: Bearbeitungen eigener Kompositionen |
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3) Vgl. besonders das Kapitel "Erinnerungsmusiken" in: Redepenning, a.a.0., S. 173-217.

4) "Wia Crucis. Les 14 stations de la croix" (Searle 53; Raabe 534). Das Werk ist ver-

offentlicht in: Franz Liszts Musikalische Werke, hrsg. von der Franz Liszt-Stiftung
| durch Ferruccio Busoni, Peter Raabe u.a., Leipzig 1907-1936, Reprint Farnborough
1966, Bd. V, 7. Alle Hinweise im Text beziehen sich auf die Ausgabe von Imre Sulyok,
Editio Musica, Budapest (1968) (= Edition Eulenburg Nr. 1082).

5

~

Zur Zyklusbildung in der "Via Crucis", vor allem aber in den "Historischen ungari-
schen Bildnissen" (1885) vgl. Redepenning, a.a.0., S. 227-235.

6) Entwicklung, Kriterien und Eigenheiten der Lisztschen Modalit&t werden erdértert bei:
Serge Gut, Die historische Position der Modalitat bei Franz Liszt, in: Liszt-Studien
1. Kgr.-Ber. Eisenstadt 1975. Im Auftrag des European Liszt Centre (ELC) hrsg. von
Wolfgang Suppan, Graz 1977, S. 97-103, und bei Lajos Bardos, Modale Harmonien in den
Werken von Franz Liszt (aus dem Ungarischen ibertragen von Imre firmay), in: Franz
Liszt. Beitradge von ungarischen Autoren, hrsg. von Klara Hamburger, (Budapest) 1978,
S. 133-167.

7) Vgl. die Choradle Nr. 21, 23, 53, 63 und 72 der "Matth&dus-Passion".

8) Auf die "Matthdus-Passion" verweisen noch andere Stellen der "Via Crucis". So z.B.
der rezitativische SchluB der Station I ("Jesus wird zum Tode yerdammt"), Pilatus'
"Innocens ego sum a sanguine justi hujus". Das Rezitativ beginnt in E-Dur und leitet
dann zum H-Dur-Beginn der Station II ("Jesus tragt sein Kreuz") iber. An der ent-
sprechenden Stelle der "Matthdus-Passion" (Nr. 59) schlieBt sich an das Pilatus-Re-
zitativ - ebenfalls in E-Dur - der &uBerst dissonanzenreiche Chorsatz "Sein Blut
komme Uber uns und unsre Kinder" in h-Moll an. Nicht nur entspricht den scharfen
Dissonanzen Bachs der tiefe, durch stdndige BaBtriller fast gerduschhaft wirkende
Satz Liszts (Station II), sondern beide Kompositionen verwenden hier in auffallender
Weise lberm@Bige Dreiklénge, insbesondere den Akkord d+fis+ais. Dariberhinaus findet
sich, als allgemeine Reminiszenz an den Komponisten der "Matthdus-Passion", die Ver-
wendung des BACH-Motivs durch Liszt, so z.B. in der Einleitung der Station VI, un-
mittelbar vor Beginn des Bach-Chorals, oder, in krebslaufiger Gestalt, in der melo-

dischen Linie der Station 1V.






