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DAS FRAGMENT EINES
LISZTSCHEN SELBSPORTRATS - FAUST

MIKLOS FEKETE'

SUMMARY. Liszt's Faust S%/mphony is one of the best-known programmatic
symphonic works of the 19" century, but also a paradigmatic realization of
the aesthetical approach of the composer. Its meaning is even pointed by
Liszt, who designating the first nine symphonic poems as a prolegomena for
the symphonies Faust and Dante. The analysis of the first part of the symphony
wants to examine primarily the influence of the program — expressed just
by a title and three subtitles — in the forming of the morphosyntactic elements
(from the smallest syntactical elements to the big form of the part), secondly
aims to highlight the function of the program in the structuring of the tonal-
harmonic plan. The analysis of the form and the harmony will represent also a
prerequisite for a semantic and hermeneutic analysis of the work. It has to be
noted those musical-rhetorical tropes and figures of style, which become
bearers of aesthetical values, all linked in some way to the character of Faust,
more exactly the values expressed by this faustian. The hermeneutic point of
view of the analysis helps in the understanding of the musical self-portrait of
the composer.

Keywords: Franz Liszt, Faust Symphony, program music, analysis, sonata
form, thematic transformation, tonality, rhetorical figures, aesthetic values

Die Faust Symphonie ist eines der entscheidendsten und umstrittensten
symphonischen Werken des 19. Jahrhunderts, das trotz der unzahlbaren
Studien und Analysenversuche heute noch aktuelle Fragestellungen hat. In
den letzten Jahrzehnten wurden viele Meinungen formuliert beziglich des
Programms der Symphonie (explizites Programm vs. eine vage programmatische
Anspielung, goethesches Programm, vs. ungoethesches Programm, der Einfluss
anderer ,programmatischen” Charaktere [wie der byronische Manfred oder
der herderische Prometheus] auf die Entwicklung des Protagonisten usw.), der
Form der Symphonie (viele unterschiedliche syntaktisch-strukturelle Einteilungen
der Sonatensatzform [bezlglich der Teile 1 und 3], oder sogar ein Versuch, diese
Teile in zwei komplexe Strophen aufzuteilen, die in einer quasi-variationalen
Beziehung zueinander stehen usw.). Das Werk war schon zu Zeiten von Liszt
eine Streitfrage der Kritiker. Man denke nur an den ,Kampf der Romantiker”,
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an die Angriffe der Vertreter des akademischen Stils, der Konservativen auf
die Weimarer Schule, an die Schriften von Eduard Hanslick — besonders an das
Werk Aus dem Tagebuche eines Musikers — in dem er die Programmmusik
an und fir sich, und besonders die Faust Symphonie, angreift. Der Wiener
Kritiker schreibt, der erste Teil der lisztschen Symphonie sei ,ein entsetzliches
Flickwerk”, und Liszt ,ein verpfuschter Berlioz, der sich fir Goethe halt”.

~WVenn ich den ersten Satz der Lisztschen Symphonie hére und mir sage,
dieses entsetzliches Flickwerk soll den ‘Faust’ vorstellen; wenn ich bei diesen
geplagten Akkordfolgen, diesen stolpernden Rhythmen, diesen klaglichen
Melodiebrocken, diesen endlosen Wiederholungen eines Motivs, das schon
einmal scheullich ist, an Fausts ersten Monolog oder an den Osterspaziergang
denke, dann berihrt mich solche Musik noch widerwértiger. Zum Gliick wirken
die Verzerrungen dieses Genialitdtskrampfes endlich auf die Lachmuskeln.
Der erste Satz ‘Faust’ ist geradezu komisch; ein verpfuschter Berlioz, der
sich fiir Goethe halt.”"

Die Analyse des ersten Teils dieser Symphonie versucht die Ursachen
der Feindseligkeit des Kritikers Hanslick zu entziffern und die komponistischen
Verfahren zu analysieren, die neue Charakteristiken in der Behandlung der
verschiedenen Schichten des musikalischen Materials darstellen.

,Die trockene Analyse allein reicht hierbei nicht aus. Sie ist allerdings die
Probate Mittel, die musikalische Faktur zu erkennen und die Teile auseinander
zu legen, — aber das geistige Band gibt sie uns nimmermehr, und dieses ist
es doch, was bei Liszt, wie bei jedem poetisch schaffenden Tonkunstler,
den innerstem Kern seiner Werke bildet.”” — (Richard Pohl Uber die Faust
Symphonie)

Die musikologische Analyse vereint eine semantische und
hermeneutische Analyse um die dsthetische Botschaft herauszufiltern.
) Schon in der Zeit vor Goethe erscheinen zahlreiche literarische
Uberarbeitungen des faustischen Themas. Eines davon ist Die tragische
Historie vom Doktor Faustus (1692) von Christopher Marlowe. Nach diesem
Drama, aber noch vor dem Weltgedicht von Goethe befasst sich Lessing
ausfuhrlich mit dem Faust-Motiv. Er widmet sich der Faust-Tragddie in zwei
Etappen, 1758 und 1767-1768. Seine grofite Errungenschaft ist, dass es
ihm gelingt in den literarischen Kreislauf, genauer gesagt in das faustische
Thema eine Innovation zu bringen, das vor ihm niemand gewagt hatte: das
Thema der Erlésung. Der Protagonist ist nicht mehr der unerbittlichen
Verurteilung unterworfen, sondern wird dank seinem Wissensdurst und dem
Verlangen des Menschlichen, sich selbst zu (iberschreiten, gerettet und erlost.
Der deutsche Aufklarer andert also sein Schicksal und gleichzeitig auch die

! Hanslick, Eduard, der 6. Teil der ,Modemen Oper”, In: Aus dem Tagebuche eines Musikers. Kritiken
und Schilderungen, Allgemeiner Verein flr deutsche Literatur, Berlin, 1892, S. 238-241.
Pohl, Richard, Franz Liszt. Studien und Erinnerungen, In: Gesammelte Schriften iber Musik
und Musiker, Band Il, Leipzig, 1883, S.250.
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Vorstellung bezliglich des Menschen und seiner Natur. Goethe und Liszt
Ubernehmen beide dieses faustische Bild. In der Romantik wird die kiinstlerische
Formulierung der Wissensdurst und die Darstellung des Verlangens der
Menschen sich selbst zu Uberschreiten zu einem zentralen Thema. Der
Kinstler empfindet das gleiche Begehren: das faustische Thema im eigenen
Stil, genauer gesagt die Prasenz des faustischen als einen asthetischen Wert
darzustellen. Im 19. Jahrhundert scheut sich der Kinstler natirlich nicht
davon eine unverschleierte Facette des Menschlichen, das vom Bésen, vom
Niedertrachtigem, dem Geist der Verneinung gepragt und sogar dominiert
ist, zu schildern.

Nach dem Erfolg der ersten literarischen Schriften zum Thema Faust,
beginnt eine explosionsartige Aufarbeitung dieses Themas in musikalischen
Werken, die ca. ein Jahrhundert andauert. Unter anderem sind es Opern,
dramatische Legenden, Oratorien, symphonische Ouvertiiren, Symphonien,
Werke flr Chore, Lieder. Einer der ersten Komponisten, der sich diesem Thema
widmen wollte, war Beethoven in seinem symphonischen Werk Musik an
Faust, das jedoch wegen seinem Tod nicht realisiert werden konnte. Sein
Gestandnis stammt aus dem Jahre 1823 (Konversationsheft Nr. 28):

»Ich schreibe nicht gerade, was mir gefallen wiirde, eher das, was man mir
verlangt, aus geldlichen Griinden. Das bedeutet nicht, dass ich fur Geld schreibe.
Wenn aber diese Klemme vorbei ist, hoffe ich endlich das zu schreiben,
was sowohl fiir mich als auch fiir die Kunst die hochste Stufe ist: Faust.”

,Der gebildete Deutsche hangt an seinem Faust wie an einem
Evangelium™ — beschreibt Richard Pohl mit etwas Humor den duRerst starken
Effekt des Goethe-Dramas auf die europaische Intellektuellen. Dieser Effekt
ist auch in der lisztschen Symphonie zu splren, selbst wenn nicht in
exhaustivem MalRe. Die Musikologin Klara Hamburger glaubt, der lisztsche
Faust vereine den herderischen Prometheus, den bg/ronischen Manfred und
das schillerische Ideal sowie das ,ldeal” von Hugo”. Wie aber auch in den
anderen programmatischen Werken ist die extramusikalische Anregung nur ein
Ausloser. Liszt arbeitet hier als Portrétist. Die musikalischen Darstellungen
von Faust, Mephisto und Gretchen sind aber sehr subjektiv. Liszt hat kein
Interesse an dem historischen Faust und an den Faustlegenden. Daher steht
das Programm des Werks in keinem direkten Zusammenhang zu einem
der poetischen Aufarbeitungen des Faust Themas. Liszt braucht einfach
Persdnlichkeiten und Situationen, durch die er die Winsche, Erfahrungen,
Geflihle, Eigenschaften und menschlichen Taten eines Denkenden und

3 Moroianu, Mihai, Marii damnati (Die gro3en Verdammten), Editura Muzicala Verlag, Bukarest,
1983, S. 297.

4 Ponl, Richard, Liszts Faust-Symphonie, In: Gesammelte Schriften (iber Musik und Musiker,
Band.2, Leipzig, 1883, S. 272.
siche Hamburger, Klara, Liszt Ferenc zenéje (Die Musik von Franz Liszt), Balassi Verlag,
Budapest, 2010, S. 189-191.
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Suchenden ausdriicken kann, der sich mit den Grenzen des menschlichen
Daseins konfrontieren muss. Bei Liszt werden besonders die menschlichen
Eigenschaften, die im Komponisten selbst vorhanden sind (oder bei ihm fehlen)
hervorgehoben. Der Komponist versucht ein Selbstbildnis zu erschaffen. Er
selber ist das Modell, anhand dessen der aufgewdihlte, der kdmpfende oder
der verliebte Faust, aber auch der Geist der Verneinung, Mephisto gestaltet
werden.

Das Werk ist die Fortsetzung der symphonischen komponistischen
Tradition von Beethoven. Der gewagte tonale Aspekt, aber besonders die
innere und aufere Form (die Techniken der thematischen Entfaltung, die
Reformen in der dueren Form entsprechen der Voraussetzungen des
expliziten oder auch nur andeutungsweise vorhandenen ,Programms”), und
an einigen Stellen die Instrumentation, wurden von grof3en Komponisten Ende
des 19. Jahrhunderts (Bruckner, Richard Strauss) hervorgehoben. Liszt selbst
war sich aber auch des Werts und der Bedeutung seines eigenen Werks
bewusst. In einem Brief vom 25. Mai 1856 an Louis Kohler bezeichnet er die
beiden schon komponierten symphonischen Dichtungen als Prolegomene
fur die Faust- und Dante Symphonien.®

~Wir behaupten im Gegenteil zu Hegel, dass der Kinstler ... Gefiihlsinhalt
von dem Gefall — den Formen — fordern muss. Nur wenn es von ersterem
durchdrungen ist, kann das letztere Bedeutung fiir ihn haben.”” — behauptet
Liszt in seiner Schrift Berlioz und seine Harold-Symphonie. Seit der Entstehung
des Werkes sind viele musikalische Analyseversuche entstanden, und die
Palette der unterschiedlichen Meinungen bezuglich der Strukturierung ist
duRerst interessant. Beinahe jeder der Untersucher® teilte die wichtigen
formalen Strukturierungssegmente anders ein. Trotzdem ist auch die neuste
musikologische Kritik der Meinung, der erste Teil der Faust Symphonie sei in
Sonatensatzform geschrieben worden, wobei diese Form nicht eine gewohnliche
sei. Nur Analysen von Constantin Floros und Longyear-Covington schlagen
eine Zweiteilung vor, aber auch sie verwenden im Laufe der Analyse die
Strukturierung der musikalischen Segmente im Rahmen der sogenannten
Sonatensatzform. Wir sind aber davon Uberzeugt, dass diese Aufteilung ziemlich
erzwungen ist. Der syntaktische Aspekt Gberholt sogar den lisztschen Terminus
quasi Sonata der im Klavierwerk Apres une lecture du Dante, Fantasia quasi
sonata verwendet wird. Die mehrfachen thematischen Motive sind einem
kirzeren oder langeren Verarbeitungsprozess unterworfen, wobei der Komponist
dieses Verfahren nicht nur auf das Durchfuhrungssegment beschrankt — wie

® siehe La Mara (Red.), Franz Liszts Briefe, Band. 1, Leipzig, 1893, S. 223.
Ramann, Lina, Gesammelte Schriften von Franz Liszt, herausgegeben von Julius Kapp, Breitkopf
und Hartel, Leipzig, 1910, S. 122.

8 Richard Ponhl, Arthur Hahn, Humphrey Searle, Alan Walker, Dorothea Redepenning, Somfai
Laszlo, Constantin Floros, Rey Longyear & Kate Covington, Diagon Jocquin, Hamburger Klara,
Richard Kaplan, Leonard Ott, usw.
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das auch bei Beethoven nicht mehr der Fall war — sondern beinahe jedes
Mal das elaborative Verfahren nach der Darlegung der thematischen Motive
einsetzt. Der programmatische Charakter ist der, der die gewohnliche Regel
der Sonatensatzform Uberschreibt. Das flhrt uns zu einer bistrophischen
komplexen Form (A — AY), aufgeteilt in mehrfache innere Segmente und
Abschnitte. Die zweite Strophe ist die identische, variierte oder ausgefiihrte
Ubernahme der Segmente der 1. Strophe. Die Reprise oder Durchfiihrung
bestimmter Segmente bestatigt das Vorhandensein des Sonatenprinzips.
Dieses gleiche Prinzip kann auch in der Zusammenstellung der drei Teile der
Symphonie in eine riesige Sonatensatzform entdeckt werden: der erste Teil
kdénnte den Charakter und die Funktion einer Exposition haben, der zweite die
einer Aufarbeitung des vorgestellten Materials (neben der Einfliihrung neuer
thematischen Materiale), und der dritte Teil kdnnte eine variierte Reprise sein,
eine weiterentwickelte Form des ersten Teils. Eigentlich ist der gesamte
Mephistopheles-Teil eine metamorphosierte Wiederaufnahme des ersten
Teils. Daher kann man von einer Hyperbolisierung der Sonatensatzform
sprechen, genauso wie man in zahlreichen Werken von Wagner die Hyperbel
der Barform entdecken kann. Durch diese Problemstellung kommen wir zu
der Problematik der Form und Gattung der Sonate.

Die Analyse des Faust-Teils

Die ersten steigenden Akkorde aus dem Einleitungssegment stellen
den ,Rahmen” dar, in dem die ,Ereignisse” stattfinden werden: die Téne
dieses ersten Motivs MF1 (MF = Thematisches Motiv des 1. Teils, Faust)
umgrenzen mit Hilfe der 12 Téne der Oktave (die bewusst erschopft werden)
vier ubermalige Akkorde. Auffallend ist die Rhetorik des tonal-obskuren und
schwebenden Kontexts (ohne stabilem tonalen Stitzpunkt); die Rhetorik der
Befreiungs-, Ausdehnungs- und Erhdhungstendenz; sowie die Rhetorik der
fallenden Linie der Tone g—fis——e, die aus dem Fundament der Gbermafigen
Akkorde konturiert werden kann. Diese Raumlosigkeit erscheint in einem
quasi-atemporalen Kontext. Die Taktart (4/4) stellt nur den Rahmen der
Notierung des musikalischen Materials dar. Liszt beginnt das MF1 in einem
sehr langsamen Tempo (Lento assai), mit einem Auftakt (Ton b), der zum
ersten Ton des nachsten Takts gebunden ist (was die Taktbedeutung aufhebt).
Die Pause, mit der der zweite Takt beginnt ,|6scht” den natlrlichen metrischen
Akzent. Der dritte Takt setzt diese Tendenz fort. Das einzige Element, das eine

Dynamik mit sich bringt, ist die Wiederholung des Rhythmus JI7J 170, Der
gedampfte Abstieg (in die tiefen Register der Viola) wird von einer aufsteigenden
melodischen Linie (Il. Geige) fortgesetzt, die mit zwei UbermaRigen Akkorden um
eine Ubermafige Duodezima steigt. Man ist weiterhin auf einer ungravitationalen
musikalischen Ebene (auch dank dem programmatischen Charakter), die
implizit auch auf das Gefiihl der Unsicherheit und der inneren Unruhe hinweist:
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Beispiel Nr. 1

Viol 2

T

Br

Takt 1-3 — MF1 (Partiturbeispiele aus Edition Eulenburg)

Das MF2 wird von einem Oboensolo prasentiert, charakteristisch ist
der fallende GroRRe-Septimen-Sprung — der im Kontext der romantischen
Rhetorik die Rolle des saltus duriusculus einnimmt (dies wird auch durch die
Anweisung dolente = schmerzhaft hervorgehoben). Die ibermaRigen Akkorde
des MF1 werden im 4. und 5. Takt zur Harmonie. Man kdnnte glauben,
dass die Aufldsung des melodisch-chromatischen Vorhalts cis’>~c? auch eine
harmonische Auflésung mit sich bringt. Aber der erwahnte bermafRige Akkord
wird in einen anderen (ibermaRigen Akkord ,aufgeldst” e’—gis’—c?. Dadurch
bleibt die Tonalitat weiterhin in einem schwebenden Stadium.

Beispiel Nr. 2
Sol
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Takt 3-5 — MF2

Die Abschlussfigur c>~a’~gis® gewahreistet den Ubergang zum MF3.
Die Figur mit dem steigenden Sextensprung wird mit Hilfe der Erweiterung
des Intervalls Gbernommen (ein lisztisches Stilem). Die relativ kurzen Pausen
(mit dem rhetorischen Aspekt Suspiratio), die aber oft in diesem langsamen
Segment angewandt werden, driicken die ,Zerrissenheit” der musikalischen
Textur aus. Die melodische Figur mit dem Septimensprung ist der Ausgangspunkt
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einer Distanztonleiter nach dem Modell 3:1 oder 1:3, auch Faust Leiter genannt.
Diese Leiter ertdnt auf einer Breite von 2 Oktaven (von d’ [e'] — E;). Der erste
verminderte Septimensprung bildet das umgekehrte Intervall der kleinen
Terz (3 Halbtone), die von einer Reihe von Halbtonintervallen (1) und kleinen
Terzen (3) nach folgendem Modell fortgesetzt wird:

Beispiel Nr. 3
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Takt 8-11 — MF3 — ,, Tonleiter Faust’

Die orchestrale Textur, die bisher nur aus Solo Blasinstrumenten bzw.
gedampften Streichinstrumenten bestand, verstummt, alleine das Fagott-Solo
steigt hinunter in den Schwund (perdendo). Es folgt eine Generalpause (sehr
lange), die — in rhetorischen Termini — mit Absicht das Schweigen in den
musikalischen Kontext einfiihrt. Liszt |1&sst den Zuhorer in diesen ersten 11
Takten aulRerhalb der Tonalitadt und der Temporalitdt. Obwohl die Symphonie
als Programmanspielung nur die drei Untertitel (die drei personifizierten
Charaktere) tragt, zeigt uns die lisztsche Rhetorik durch diese musikalischen
Metaphern des ersten Teils die Unsicherheit, die Kontemplation und den
Zweifel des Faustischen.

Der zweite Abschnitt des 1. Segments ist die dynamische Antithese
des Anfangs. Die Tempoangabe Allegro impetuoso suggeriert durch ihre
programmatische Latenz, ein erregtes, ,stirmisches” (impetuoso) musikalisches
Bild, ein Kontext der Unruhe, die aus der schwungvollen Rhythmik und
Dynamik hervorgeht, die von dem romantischen melodisch-harmonischen
Kontext betont wird. Die Segmentierung des musikalischen Materials durch
kurze Pausen, wird von einer akzentuierten harmonischen Segmentierung
unterstrichen, durch das Nebeneinanderstellen von Tonalitaten (harmonische
Sequenzen) die als separate harmonische Saulen zu betrachten sind, in
einem Kontext, der (etwas spekulativ) mit den folgenden tonal funktlonalen
Beziehungen und enharmonischen Modulationen erklart werden kann: 1° (in

f-Moll) — VI® — IV5* = VII*' (in a-Moll durch die Enharmonik as = gis) — |

(in a-Moll) — ,Kadenz” auf Stufe VIIs®' (Takt 24-27). War der Fokus der
ersten 22 Takte der UbermaRige Akkord, so ist der wichtigste Akkord in diesem
rhythmisch-harmonisch-melodischen Kontext (sowie auch in den folgenden)
der verminderte Akkord. Die durch die wiederholte Alternanz der beiden
verminderten Akkorde hervorgerufene Instabilitat (auf einem Pedal b): es—fis—a
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und gis—h—ad—f, wird von der Synkopen-Reihe der Blasinstrumente (Takt 28-31)
betont. Die emphatische Steigerung der Motive dient der Wiederaufnahme
des MF2, aber diesmal in einer rhythmisch, dynamisch und orchestralisch
hyperbolisierten Variante. Als Ubergangselemente verwendet Liszt die
harmonische Sequenzierung, die mehrfachen Terzrelationen und die Hegemonie
des verminderten Akkords als ideales harmonisches Element fiur die
chromatischen und enharmonischen Modulationen. Auffallend ist auch die
Prasenz der Sextakkordmixturen, die eine Transfusion der pianistischen
Technik in die symphonisch-orchestralische Komponierweise zeigen. Zwar
ist die Instrumentierung der Symphonie besonders einfallsreich, trotzdem
wurde sie von berihmten Interpreten und Kritikern wegen Schwachen in
der Instrumentierung und der pianistischen Faktur in einigen Segmenten
kritisiert. AuRer dem Pianisten und Musikologen Charles Rosen ist auch
Solti Gyoérgy der Meinung, dass die Partitur die eines Pianisten ist, der in den
Registern eines Klaviers denkt. Er hebt hervor, dass die extremen Register
des Orchesters (z. B. bei den Geigen) nicht voll genutzt werden, und im Laufe
des Stiickes viele Segmente erscheinen, die aus Sichtpunkt des Instrumentalisten
nur schwer durchgefiihrt werden kénnen.® Die pianistische Denkweise und
Technik von Liszt hat aber schon in den Jahren der Virtuositat einen betont
orchestralen Charakter. Die orchestrale Faktur der Klavierpartitur, sowie
der orchestrale Kolorit der Stlicke, die fur Klavier geschrieben worden sind,
wird dank des Transkribierens'® und der Paraphrase der orchestralischen
Werke (transkribierte Segmente aus Opern, Ouvertlren und Symphonien)
immer eindeutiger. Liszt selbst gibt seinen Schilern folgende Anweisungen:
,Spielt orchestral meine Werke!”"'. Diese gegenseitigen Einflisse und Ziige
flhren dazu, dass Jakov Isakovitsch Milstein folgende Ubertriebene Meinung
diesbezlglich formuliert: ,Wie paradox es dem auch sei, [Liszt] spielt Klavier
orchestral und orchestriert pianistisch”'?

Der 2. Segment bringt den unruhigen Charakter zurtick. Das Motiv,
mit dem der Abschnitt beginnt wird regelrecht zu einem musikalischen Thema
(eine musikalische Phrase von vier Takten im 4/4-Takt), was sehr untypisch
fur Liszt ist. Auer dem MF6 Uberschreitet allein dieses thematische Material
den Rahmen eines melodisch-rhythmisch-harmonischen ,Motivs”. Man weil3,
dass Liszt immer betonter das Erbe Beethovens und Berlioz' benutzt was
den Aufbau und die Aufarbeitung des musikalischen Materials angeht.

Das musikalische Motiv erweist sich als das elastischste Element
auf den Ebenen der Durchfiihrung, der Transformation und der Metamorphosen.

® siehe Hamburger, Klara, Liszt Ferenc zenéje (Die Musik von Franz Liszt), Balassi Verlag, Budapest,
2010, S. 190.
Das Wort transkribiert stammt von Liszt selbst. Dieser Ausdruck wurde von ihm gepragt (und
darliber war er sehr stolz). Er wollte damit den Vorgang einer steifen Transkription von dem
einer freien Fantesie unterscheiden.

" Stradal, August, Liszt als Mensch und Kiinstler — Neue Musikzeitung, Heft 2, 33. Jg., 1912, S. 40.

12 Milstein, Jakov Ivanovitsch, Liszt, Zenemiikiadd Verlag, Budapest, 1965, S. 267

124



DAS FRAGMENT EINES LISZTSCHEN SELBSPORTRATS — FAUST

Liszt gibt die Tempoangabe Allegro agitato ed appassionato assai an, die
der extramusikalische Hinweis fur die Prasentierung des Faustischen in einem
aufgewulhlten Zustand ist. Die Unsicherheit, die Verzweiflung, die am Anfang
des ersten Teils als die Charakteristika von Faust erscheinen, werden hier
noch leidenschaftlicher prasentiert. Das 3 4 Vorzeichen flhrt uns zu einem
c-Moll, aber der harmonische Kontext am Anfang des Abschnittes I&sst uns
noch in Spannung. Im ersten Akkord, der aus den Ténen f-as—h—es’ besteht
gibt es nur einen Ton, den es, der Komponente der vorhergenannten Tonalitat
ist. In diesem Akkord erscheint die ajoutée-Quarte. Diese vertikale Schicht
ist der , Tristan Akkord”", der aus der Zukunft ,gestohlen” wurde.

Beispiel Nr. 4
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Takt 71-74 — MF4

Die tonale Unsicherheit bleibt durch die Reihe der verminderten
Akkorde, die ajoutée Tone, die chromatischen Vorhalte und die unaufgeldsten
Dissonanzen weiterhin erhalten. Nach der Exposition beginnt Liszt mithilfe
zweier rhythmischen Figuren des vorigen Materials einen Durchfihrungsteil.
Vor dem Hohepunkt des Abschnitts greift Liszt (unter rhetorischem Aspekt)
zum Eineghih eines Symbols, der bekannten beethovenischen rhythmischen
Figur . In dieser Atmosphare erscheint das MF4 wieder in einer
metaphorischen Form. Die Ausarbeitung des thematischen Kopfs generiert
eine neue Steigerungswelle, die einen typisch romantische harmonische Ebene
ergibt: eine Welle von Terzrelationen im tonalen Sprung (Takte 99-111):
Des-Dur — A-Dur — D-Dur — H-Dur — Es-Dur. In diesem harmonischen
Kontext erscheint im 111. Takt (Anfang des 3. Segments) das folgende

"% Jaut der Meinung von Alan Walker in Liszt Ferenc Il.: A weimari évek [Die weimarer Jahre),
1848-1861, Editio Musica Budapest, 1994, p. 322.; bzw. im Vorwort der Partitur A Faust
Symphony, Dover Phoenix Edition, New York
die Wagnerische Oper erscheint erst 11 Jahre spater, 1865. Bei Wagner erscheint dieser
Akkord als: f-h—dis'—gis’
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faustische Epitheton: das Motiv MF5. Die neuen musikalischen Elemente,
mit einem fallenden melodischen Profil werden tiber dem Tremolo der Geigen
und der Viola, auf den Oboen und Klarinetten vorgefuhrt. Es muss erwahnt
werden, dass die Einfuhrung des Motivs von einem orchestralen Crescendo
vorbereitet wird. Nachdem der Hohepunkt erreicht wird (mit einem orchestralen
ff), greift Liszt zum Gebrauch einer Achtelpause zurlck, die rhetorisch eine
besondere Rolle einnimmt und ein genaues Effekt erzielt. Dieses Abruptio —
ein unerwarteter Halt, der zu einem verscharften Kontrast zwischen dem
orchestralen Tutti und dem Schweigen fuhrt — potenziert den Ausbruch des
MF5. Um den Rahmen der harmonischen Beziehungen weiterzuflihren,
debdtiert das thematische Motiv in Es-Dur (im Gegensatz zum H-Dur vor
der Pause), und wird als Orgelpunkt im Laufe des ganzen Abschnitts
aufrechterhalten. Der Abschluss des Themas konturiert durch einen neuen
Sprung die Harmonie eines Ces-Dur Akkords (wieder eine Terzrelation, die
eigentlich die Reinstallierung des enharmonischen H-Dur Akkords ist, von
der er sich distanziert hat):

Beispiel Nr. 5
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Takt 111-115 — MF5

Ein neues musikalisches Material — ein neues Durchfliihrungssegment.
Diesmal wird die Aufarbeitung dichter. Die kurzen thematischen Motive oder
motivische Gruppen, als musikalische Metaphern des Zusammenpralls der
verschiedenen Eigenschaften des Faustischen, erscheinen Uberlappt. Diese
synchrone Vorstellung der Motive (und Zusténde, der Geflihle, von denen
sie begleitet werden) ist vom Komponisten so bewusst gedacht, dass er in
Form einer interpretativen Angabe die Termini espressivo ed appassionato
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molto vs. furioso einfuhrt. Die Verdoppelung und die Vervielfachung des
Signifikants — durch die Uberlagerung der Motive des Faustischen — deuten
auf einen musikalischen Vergleich hin:

Beispiel Nr. 6

Viol.
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Takt 115-118 — Uberlagerungen: MF5 (variiert) und MF4 (Themenkopf)

Die nachste Etappe erhalt dank dem ,Programm”, das in der
Tempoangabe (Meno mosso, misterioso e molto tranquillo) erscheint, einen
mysteridsen Charakter. Das mit einer Transition in c-Moll beendete Segment
wird attacca mit einem tonalen Sprung in D-Dur fortgesetzt. Die dolcissimo-
Angabe, der Gebrauch der Dampfer bei den Streichinstrumenten und der
melodische Aufstieg durch eine Reihe von Sextolen, stiften einen beinahe
marchenhaften Rahmen (Takt 147). In diesem Kontext erscheint das MF1
in einer rhythmisch, melodisch und harmonisch metaphorisierten Form. Der
urspringliche unsichere, finstre, meditative Charakter des aus UbermaRigen
Akkorden bestehenden Motivs erscheint am Anfang des 4. Segments in
Form eines Dur Akkords (D-Dur), der Stabilitdt und Gleichgewicht (inklusiv
auf tonaler Ebene) ausdriickt.
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Beispiel Nr. 7
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Takt 148-149

Hat Liszt in der 1. Variante des Motivs der Reihe nach alle 12 Téne
der Oktave erschopft, so verwendet er an dieser Stelle das Arpeggio von
vier UbermaRigen Akkorden nach folgendem Schema:

D¢ - B% o E' —» C°
Beispiel Nr. 8
o)
r A > T =Y T = T I}
~ I & ] 1 [ ] 1 o T 5 1)
= ¥ 8 8

Takt 147-162 — der harmonische Plan

Das Prinzip der Organisierung des harmonischen Materials beruht
auf die Terzrelation D-Dur — B-Dur und E-Dur — C-Dur, bzw. auf die Pol-
Gegenpol Beziehung: B-Dur «E-Dur.
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Vom 166. Takt an (Segment 5) erscheint beim Solo-Violoncello eine
durch mehrfache Transpositionen erreichte Aufarbeitung der fir das Ende
des MF2/ den Anfang des MF3 so charakteristischen rhythmischen Figur, mit
der Funktion, den motivischen Charakter zu antizipierenden (rhetorisch gesehen
ist es ein pars pro toto, eine hoquetus-artige polyphonische Aufarbeitung).
Die Klarinetten, die Fagotten und Hoérner bringen den gesamten MF2, dessen
Prognose (mit der Anweisung Affettuoso, poco Andante) schon im 179.
Takt erscheint. Dieses Motiv kommt sowohl aus melodischer als auch aus
harmonischer Sicht in einer erweiterten Form vor. Die erste Darstellung
(Takt 4-5) hatte einen meditativen Charakter (dolente) und wurde von den
schwebenden Harmonien der ubermaligen Akkorde dargestellt. Hier (Takt
179-180) erscheint es im E-Dur, tonal-funktional harmonisiert. Die Metapher
dieser Veranderung ist den extramusikalischen programmatischen Aspekten
zu verdanken, durch die die Person Faust, oder genauer gesagt der faustische
Charakter, seine verschiedenen Seiten zeigt (naturlich in verschiedenen Kontexten).
Diese Zuge (nur aus den Angaben abgeleitet: meditativ, kontemplativ, aufgewunhlt,
unsicher, verzweifelt, schmerzhaft, ,stiirmisch”, leidenschaftlich, sinnlich,
sentimental usw.) werden durch die thematischen Motive (MF1, MF2, usw.)
personifiziert. Diese Motive verwandeln und entwickeln sich, und werden
rhetorisch gesehen zu musikalischen Metaphern und Metamorphosen der
Verwandlung des gleichen Faustischen.

Liszt beutet wieder die orchestralen Tutti-Solo™ Verhéltnisse aus
(Blasinstrumente vs. Geigen), ein Material, das er auch gleich wiederholt.
Liszt wird oft damit Beschuldigt, die Wiederholung redundant zu gebrauchen
(besonders in seinen symphonischen Werken). Das Wiederholungsprinzip
(meist durch melodischen, dynamischen, klanglichen oder harmonischen
Variationen der Steigerungs- und Kulminationswellen) ist die Betonung eines
thematischen Materials, das gleichzeitig auch die Form (Satz, Periode, Strophe)
und eventuell die Gattung generiert. Bei Liszt spielt das in der Fortsetzung
der Form eine besonders wichtige Rolle, da sich die kleinen melodischen,
harmonischen und rhythmischen Einheiten in mehrfache Ausarbeitungsformen
organisierten, die vom Verfahren der variierten (oder sogar gradierten)
Wiederholung getragen werden. Im Rahmen der Wiederholungen benutzt
Liszt je zweimal eine Reihe von morphosyntaktischen Elementen, ohne diese
zu verandern (oder nur leicht, aspektuell) — also ohne jegliche semantische
Zugabe. Das verwendete Verfahren (als eine identische Wiederholung einiger
musikalischer Strukturen) wird im franzdsischen musikalischen Impressionismus
konturiert und vertieft, wo es unter dem Namen Duplikation regelrecht zu
einer Stileme wird. Sie beschrankt sich nicht auf die identische Wiederholung
melodisch-linearer musikalischer Materialen, sondern sie bedeutet die

'S die Alternanz des Tutti- vs. Kammercharakters wird zu einem Wahrzeichen des zweiten Teils
der Symphonie (Gretchen)
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Wiederholung eines komplexen musikalischen (aber relativ kurzen und
einheitlichen) Kontexts, das sowohl die melodische als auch die harmonische
und klangliche Seite umfasst.

Beispiel Nr. 9
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Takt 179-182 — Metamorphose des Motivs MF2

Ab Takt 183 ist eine neue thematische Uberlagerung zu bemerken,
diesmal MF2 und MF3, die von einem aus mehreren Etappen bestehenden
Ausfihrungs- und Steigerungsabschnitt fortgesetzt wird (dies stellt eigentlich
den Ubergang zum 6. Segment dar), in dem Liszt als Aufarbeitungsmaterial
folgendes benutzt:

o den Themenkopf des MF3 (mit dem reprasentativen Septimensprung):

Beispiel Nr. 10
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Takt 193-195
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e den rhythmisch-melodischen Themenkopf des MF4 mit der forte, ardito
(mutig) Angabe:

Beispiel Nr. 11
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o die rhythmische Figur J ] ] J bzw. ein neues rhythmisches
Motiv, das aus dieser mit der Angabe Allegro con fuoco abgeleitet wird.
Dieser Marschrhythmus, der bei den Holz- und Blechblasinstrumenten
ertdnt, generiert eine neue kraftige Steigerung, eine dynamische
Beschleunigung und ein Wachsen in der Klangintensitat.

Beispiel Nr. 12

Allegro con fuoco

o { igl
ﬁ
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Takt 202, Marschrhythmus

e ein kurzes rhythmisch-melodisches Motiv, das langeren Aufarbeitungs-
modalitaten ausgesetzt wird. Das Motiv antizipiert schon in seinen ersten
Erscheinungen den Keim des spateren thematischen Motivs (MF6).
Vor der Prasentierung des letzten thematischen Motivs des Faust-Teils,
skizzieren wir zusammenfassend die beiden Durchfiihrungsmomente:

a. das erste Erscheinen des motivischen Fragments:
Beispiel Nr. 13

Takt 199-201
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b. ein fortgeschrittenes Stadium stellt die Konstruktion dar, die auf eine
Reihe von Wiederholungen eines kurzen musikalischen Materials
baut, diese reprasentieren zusammen mit dem Uberlagerten
Marschrhythmus das Material des Themas. Die Wiederholung
erscheint jedes Mal um einen Halbton (Ton) hoher, was einen
Steigerungscharakter hat:

Beispiel Nr. 14
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Takt 213-224

Die Kombination der vier Materialien wird zur Realisierung der Steigerung
und gleichzeitig zur Vorbereitung des Ausbruchs des Schlussthemas (eine
letzte Erscheinungsform des faustischen Charakters) beitragen. Das Thema
wird mit Hilfe der Tempoangabe markiert: Grandioso. Poco meno mosso. Wichtig
sind also das bravurése Strukturierungsprinzip und der ,symphonische” Charakter
(typisch beethovenisch) des Komponisten, die dazu flihren, dass die Melodie
vor unseren Augen (Ohren) entsteht (in statu nascendi). Das schrille, grandiose
und edle Tema (MFG6) ertdnt bei den Trompeten in markiertem fortissimo, in
E-Dur, das vom gesamten Orchester unterstitzt wird. Das erste Motiv ist
diatonisch, tetratonisch (aus den Ténen e—fis—h—cis) und hat eine quasi-modale
Harmonisierung (besonders durch den Gebrauch der plagalen harmonischen
Akkordverbindung), die durch die Verbindung der Stufen I—l—l1%,—II°-I erreicht
wird (das Beispiel stellt die Transkription fur Klavier von Stradal dar):

Beispiel Nr. 15

Grandioso.
'(poco meno mosso)

ooty ? WEE -Fjg g“
(GRS ”‘%‘ =T Enoe
oJ > & | e

— |{| L7 |
eyt e
o . 2 ©- L »- A
[ IEI° T
Takt 226-228, die plagale Harmonisierung des Kopfes MF6
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in E-Dur:
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In der Fortsetzung des Motivs kann eine leichte ,Aufldsung“ der
tonalen Gesetze bemerkt werden. Dies wird sichtbar durch die plagale
Aneinanderreihung der Stufen V— |V (eingefiihrt in einem tonalen Kontext),
gefolgt von einer Reihe von fallenden Sextakkordmixturen:

Beispiel Nr. 16
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Doppeldominante Tallende Sextakkordmixturen

Takt 229-233

—

Die Prasentierung des MF6 wird von einem Ubergangsabschnitt
fortgesetzt, der die Zellen und die Motive des vorher dargelegten Themas
gebraucht. Bei einem orchestralen ff (Un poco accelerando il tempo — Takt 250)
fuhrt Liszt gleichzeitig zwei melodische Ebenen ein: das variierte MF2 und
MF6. Die Konfrontation der beiden thematischen Segmente wird eigentlich
erneut zu einem Vergleich der beiden Seiten des Faustischen. Der dolente
Charakter (MF2, der zwar in diesem Rahmen einen préagnanteren Charakter
erhalt) wird von der Kraft und der Dynamik des MF6 (grandioso) ,,uberschrieben”:

Beispiel Nr. 17
sempre ff marcato
MF6
0 N 1., = = v
TP 1 v I.‘ T“ - . £ ‘l‘. B‘ 1 = ) 8 I s
P- Iﬁ = — 1 1 A8 B — Y | | -
® To . V - :'b -
7 MF2m f P
: .'?. v
B TTTS AN ¥ I—— e
VJOI. l U 1 l?l})’ 17. fiJ"éllijLéﬂn. =j|'HT QIL r : E“ - j&.—:
"= sempre ff Fo= — - hj .

Takt 251-254, MF2 und MF6

Ein Ubergangsabschnitt nutzt den MF6-Themenkopf aus, wie auch
die erwahnten rhythmischen Motive des Marschs. Auffallend ist, wie diese
chromatische Sequenzierung realisiert wird. Das erste Motiv des MFB6,
urspriinglich aus dem Tetrachord e-fis—h—cis bestehend, verliert seinen
einst grandiosen und edlen Charakter, und durch das rhetorische Verfahren
der intervallischen Verminderung schwindet das Motiv im Rahmen des
Sequenzierungsprozesses:
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Beispiel Nr. 18

die erste Erscheinungsform des Motivs
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Takt 224-225 versus Takt 265-266

Unter rhetorischem Aspekt muss auch die Asyndeton-Figur erwahnt
werden: die Unterlassung einiger ,Konjunktionen” des musikalischen Materials.
In diesem Fall wird der fir den Charakter des MF6 spezifische Auftakt
unterlassen, dadurch wird der Motivenkopf (mit Steigerungsfunktion) ohne
die Sechzehntel-Anakruse variiert wiederholt und transponiert.

Liszt transponiert den Motivenkopf gemeinsam mit dem harmonischen
Kontext je einen Halbton/Ton héher. Die Folge der Harmonien umschreibt eine
Reihe von Relationen, die eine Art Tonika — Neapolitanischer Sextakkord [SN]
Beziehung definieren. Der Sextakkord auf der erniedrigten II. Stufe wird
nicht in einem gewdhnlichen harmonischen Kontext geldst, sonder wird mit
einer anderen Relationswelle des genannten Typs fortgesetzt. Der Bruch wird
trotzdem mithilfe der fallenden Passage der Vieoloncelli und der Kontrabasse
zu einem Ubergangang:

Beispiel Nr. 19
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Takt 265-268
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Die motivischen Sequenzierungen und Durchfiihrungen kulminieren
in der dynamisch und orchestral hyperbolisierten Reexposition des MF6, und
nach einer weiteren kulminativen Welle bringt Liszt die faustischen Motive
MF1 und MF4 zurtck. Die antithetische Uberlappung der beiden thematischen
Motive flhrt durch ihren widerspriichlichen Charakter zur Reliefierung dieser.
In den Takten 297-300 erscheint daher bei den Streichinstrumenten ein
strepitoso (grell, ,laut”), und bei den Posaunen das MF1 in ff marcato. Die
lisztsche Meisterhaftigkeit konturiert sich durch seine geniale Koordinierungs-
fahigkeit: die simultane Prasentierung dieser thematischen Motive, und
gleichzeitig auch die Uberlappung in Opposition der unterschidlichen Varianten
des gleichen Motivs. MF1 erscheint polyphonisch bernommen bei den
Trompeten und Posaunen. Dadurch entstehen antithetische Ebenen von
Signifikanten. Die Antithese wird in der kontrapunktischen Prasentierung und
der Aufarbeitung der urspriinglichen Variante (dem bermafRigen Akkord)
sichtbar, erweitert mit der harmonischen Metapher des Themas:

Beispiel Nr. 20
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Takt 297-299 — — die Uberlappung von MF1 und MF4

Die Darlegung und Aufarbeitung der Segmente flieRen in dem MalRde
ineinander Uber, dass wir sie nicht in Exposition, Durchfiihrung oder Reprise
einer Sonatensatzform aufteilen konnen. Die Gruppierung des Klangmaterials
in zwei komplexe Strophen (A und A*®) basiert auf eine Strukturierung, die
im zweiten Teil auf die elliptische Wiederaufnahme der ersten Strophe beruht.
A" enthalt mehrfache motivisch-thematische Wiederdarlegungen, wie auch
neue Wellen von Aufarbeitungen. Die unwandelbare, instabile und variierbare
Seite der aulleren Form ist weiterhin das explizite Resultat des extramusikalen
Programms. Der Takt 359 bringt die ,Reprise” der ersten komplexen
Strophe und der faustischen Motive (Ausnahme ist dabei MF5, das nicht
wiederaufgenommen wird). MF1, MF2 und MF3 erscheinen urspriinglich sogar
in identischer Tonalitat und Orchestration wie bei ihrer ersten Prasentation.
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) Auffallend sind in diesem Abschnitt die mehrfachen motivischen
Uberlappungen und Kombinierungen wie z.B. MF2 + MF1. Die Uberlappung
wird in a-Moll realisiert, mit den Charakteristika jedes Motivs: MF1 beginnt
mit dem Gbermafigen Akkord, und wird von einer tonal-funktionalen Anreihung
gefolgt, MF2 bringt das charakteristische Profil durch den fallenden grof3en-
Septimen-Sprung. Der verminderte Akkord (Il. und VII. Stufe in a-Moll) wird
dazu gebraucht, diese syntaktische Einheit durch den Entzug der tonalen
Stabilitdt abzuschliellen. Vom Takt 392 an setzt Liszt die Aufarbeitung dieses
Motivpaars fort, und sie erscheinen wieder in a-Moll, aber die Harmonie setzt
eine typisch romantische Anreihung ein — den libermaBigen Quintsextakkord —,
der viele tonalen Segmente des 2. und 3. Teils der Symphonie dominieren
wird, und im ironischen Kontext des letzten Teils zu einem harmonischen
Symbol des Mephistophelischen wird (besonders durch den unaufgelosten
lberméaligen Terzquartakkord, oder durch den verminderten Septakkord).
Hier nun die musikalische Metapher des MF2 (Violoncelli und Kontrabasse
im tiefen Register):
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Takt 392-394

Es folgen musikalische Vergleiche: eine Reihe von klanglich-
orchestralen, dynamischen, rhythmischen, melodisch-harmonischen Varianten
der thematischen Motive MF1, MF2, MF4, MF6. Die vielfachen Signifikanten
zeigen die musikalischen Uberarbeitungen der Charakteristika, der Zustande,
der Gefiihle und der Formen des Faustischen. Die kompositorische Technik

136



DAS FRAGMENT EINES LISZTSCHEN SELBSPORTRATS — FAUST

widerspiegelt bis zum Ende einen stidndig entwickelnden Charakter. Die
Darlegungen und die Variationen werden von rhythmisch-melodisch-
harmonischen Konstruktionen fortgesetzt, die von den aus dem thematischen
Material Gbernommenen Figuren abgeleitet sind.

Der variierte MF2-Kopf ist das melodisch-harmonische Material,
dass mehrfach in Form von harmonischen Sequenzen Gbernommen wird.
Die Harmoniestruktur jeder thematischen Erscheinung ist der verminderte
Akkord mit der verminderten Septime (das MF1 erscheint auch in Form der
verminderten Septakkorde, von den Fagotten gespielt), das sich jedes Mal um
einen Halbton nach unten verschiebt: cis—c—h—b—a (oft in enharmonischer
Form notiert):

Beispiel Nr. 22
fallende harmonisch-chromatische Sequenzen
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Takt 396-399 — MF2 + MF1 in tonalen Sequenzen des verminderten Akkords

Gleich nach der Reihe der UbermaRigen Akkorde erscheint — als
harmonische Antithese — die Uberarbeitung des MF1, nur durch chromatische
Harmoniesequenzen, die ausschlieRlich auf GbermafRige Akkorde bauen.
Die Hegemonie dieser zwei Arten von Akkorden betont den Wunsch des
Komponisten die tonal-funktionale Schwerkraftsphare, ,vorlaufig” nur mit
romantischen kompositorischen Techniken, zu verlassen. Erst der dritte Teil
der Symphonie, die Darstellung des mephistophelischen Charakters fihrt
neue kompositorische Techniken ein, die den gewdhnlichen Rahmen des
romantischen Tonals Uberschreiten. Wir fiihren die klangfarblich-orchestrale
Metapher des MF1 ein, das seine urspriingliche syntaktische Struktur behalt
und vom beinahe atherischen Tremolo der Fléten und Geigen gestitzt wird
(fur die Prasentierung des harmonischen Skeletts zeigen wir diesmal den
Klavierauszug):
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Beispiel Nr. 23
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Takt 400-408 — die Aufarbeitung des MF1 durch chromatische
Sequenzen des libermaBigen Akkords

Der tibermaRige Akkord wird als elastisches harmonisches Element
im tonal-modulatorischen Prozess prasentiert (es generiert chromatische und
enharmonische Modulationen in entfernten Tonalitaten). MF1 erscheint am
Endes des Teils in mehreren Formen: vom Takt 619 an erscheint das Motiv als
eine Folge von Dur-Akkorden (in 1. und 2. Umkehrung: als Sextakkord und
Quartsextakkord), die auf harmonischer Ebene Terzrelationen konturiert:

Beispiel Nr. 24
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Takt 619-622 — MF1 — Terzrelationen

Ab dem Takt 627 definieren die Akkorde des Motivs eine Reihe von
Sextakkordmixturen mit fallendem melodisch-harmonischen Profil. Nach der
Wiedererscheinung der Reihe der Ubermaligen Akkorde zeigt die letzte
Gestalt des Motivs durch die Segmentierung der Akkordreihen das Verschwinden
dieses Faustischen.
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In der Darlegung des Faustischen in seinen unterschiedlichen
motivischen Gestalten (MF1 — MF6) sowie in den Wiederaufnahmen, den
motivischen Aufarbeitungen und den Uberlappungen benutzt Liszt romantische
tonal-funktionale harmonische Kontexte, die in einigen Abschnitten starke
Tendenzen dazu zeigen, sich von den Gesetzten ihrer Gravitation zu entziehen.
Zusammenfassen benutzt Liszt:

- haufige chromatische Vorhalten

- ajoutée Tone

- schwebende Dissonanzen

- Pedaltone oder —akkorde, die manchmal eine Nuance von
Uberlappung zweier harmonischen Ebenen gibt (zwei Funktionen,
zwei Tonalitaten)

- mehrdeutige tonale Kontexte am Anfang oder Ende bestimmter
Phrasen, Strophen (oder anderer gréf3eren oder kleineren morpho-
syntaktischen Einheiten)

- chromatische harmonische Kontexte, die in meisten Fallen durch
die chromatische harmonische Sequenzierung erreicht werden

- verminderte Akkorde oder Akkordreihen mit verminderter Septime

- UbermaRige Akkorde oder Akkordreihen

- chromatische und enharmonische Modulationen

- die haufige Alternanz der Akkorde (in tonal-funktionalen Beziehungen)
in einem raschen Tempo, das die Verbindungen der Gravitation
entschwacht

- tonale Spriinge

- haufige steigende oder fallende (GrofR)terzrelationen zwischen
den Akkorden oder den harmonischen Blécken

- geometrische Akkorde (harmonische Formationen)

- Septakkorde (Dur-Akkord mit groRer Septime, verminderter Akkord
mit kleiner Septime usw.)

- Terzturme — Nonakkorde

Der Faust-Teil stellt die unterschiedlichen Erscheinungsformen
(Zustande, Manifestationen, Gefuhle, Winsche) des Faustischen dar, die im
2. und 3. Teil der Symphonie durch die Beriihrung mit der gretchenschen
Weiblichkeit und der mephistophelischen Niedertracht verwandelt werden.
Im ersten Teil kann die Aufarbeitungs-Technik des thematischen Materials
beobachtet werden. Direkt nach ihrer Prasentierung erscheinen sie als
musikalische Metaphern bestimmter asthetischer Werte des Faustischen im
Kontext der Interaktionen mit dem real-idealen Pol des asthetischen Felds.
Durch die Uberlappung und Verschmelzung des motivischen Materials (und
der Geflhle, die durch ihm ausgedriickt werden) gehen die verschiedenen
Wertnuancen des Faustischen ineinander Uber, und ergeben interkategoriale
Werte, die spezifisch sind flir den Protagonisten, in seinen unterschiedlichen
Seelenzustédnden. Das Gleichgewicht des ethischen und &sthetischen
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Felds (die von den Interkategorien des Guten, Graziésen, Angenehmen
und Ausgewogenen ausgedrickt werden) wird vom philosophischen Feld
durchdrungen und schafft dadurch eine kontinuierliche Schwankung zwischen
der Begierde sich selbst zu Uiberschreiten, der Erldsung und der Verzweiflung,
der Erbitterung (die Liszt durch die Interpretationsangaben ausdriickt). Die
kumulative Verschiebung der asthetischen Werte — auf der Grotesk—
Transzendentalen Achse — ergibt spezifische Stadien des Sublimen (impetuoso,
grandioso, eroico). Der standige Konflikt und Kampf gegen die Einschrankungen
des Schicksals fiihrt auf dieser Achse zu einer Verschiebung in Richtung des
Werts des Tragischen (agitato, appassionato, con fuoco, furioso, stringendo,
strepitoso, violente).

(Aus dem Rumanischen Ubersetzt von Csenge-Andrea Fekete)

Komplexe bistrofische Form vs. Sonatensatzform —
Vergleichende Tabelle des Ersten Teils

Takt Innere a) bistrofische Form b) Sonatensatzform
Segmente
| 1-70 [ Segm. 1 | [Einleitung]
[71-117 [ Segm.2 A
[112-126 [ Segm. 3 EXPOSITION
| 147-165 [ Segm. 4
| 166-201 [ Segm. 5
| 202-296 [ Segm. 6
| 207-318 [ Segm. 7 [Ubergang] | DURCHFUHRUNG
| 319-358 | Segm. 8 | [Ubergang]
359-420 Segm. 1 REPRISE
Segm. 1" des A AY [mit inneren
421-449 Segm. 2 Ausarbeitungsabschnitten]
Segm. 2" des A
(elliptisch)
450-489 Segm. 3
Segm. 5" aus A CODA
(terweitert) (aus drei Abschnitten)
490-581 Segm. 4
Segm. 67" aus A
582-598 Segm. 5
Segm. 77" aus A
599-654 Segm. 6
(Neues Segment CODA
in der Strophe
ﬂvar.)
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