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»... deutscher Gefiihls- und
Anschauungsweise entsprossen«?

Franz Liszts Faust-Symphonie und
der Sonatendiskurs

Nina Noeske

Nicht nur Franz Brendel, Spiritus rector der :Neudeutschen,
nahm die Faust-Symphonie zum Anlass, dem Komponisten
Liszt zu bescheinigen, »angekommenc zu sein: Endlich sei
diesem-»[nJachnational deutscher Seite hin« - der
»immer innigere Anschluf an unser Denken und Empfinden«
gegllickt, der Liszts symphonische Werke »uns naher riickt,
und die friihere bis auf einen gewissen Grad hin allerdings
vorhandene Kluft iiberbaut.«’ These des vorliegenden Bei-
trags ist, dass die - bis zum heutigen Zeitpunkt - gefiihrte
»Formdiskussion: um den ersten Satz der Faust-Symphonie
unterschwellig das nationale Vorurteil bedient, das Brendel,
Lina Ramann und anderen seit Mitte des 19. Jahrhunderts
ein wichtiges Anliegen war: Es galt, Liszt einer genuin »deut-
schen« Musikgeschichtstradition einzuschreiben. Dies ge-
schah schon friih ber einen scheinbaren Umweg, namlich
iiber das Formprinzip des Sonatensatzes, das dazu diente,
Liszt in eine spezifisch »deutsche« Tradition einzugliedern.
»Viele kluge Kopfe haben sich in der lebhaften Diskussion
{iber die Faust-Symphonie von Franz Liszt zu Wort gemeldet,
und ein jeder von ihnen sieht sich erneut gendtigt, zunachst
einmal die Form zu bestimmen und die Themen zu benen-
nen, da man in diesen Punkten nicht einer Meinung ist.«’
Diether de la Mottes Feststellung von 1988 erwies sich auch
fiir die darauffolgenden beiden Jahrzehnte als zutreffend.
Kaum ein Autor geriet hierbei nicht in Versuchung, den ers-
ten Satz des Werkes mit Hilfe der Sonatensatzterminolo-
gie zu analysieren. Bereits der Wiener Musikschriftsteller

Leopold Alexander Zellner ging 1857, unmittelbar nach
der Urauffiihrung des Werkes in Weimar, davon aus, dass
der »ganze Satz« sich »breit und regelméagig in ziemlicher
Uebereinstimmung mit der bisherigen Symphonie-Forme
entwickele’; Hermann Kretzschmar ordnete die einzelnen
Formteile 1898 bereits routiniert dem »Sonatenschemac«
zu.* Der gingigen Interpretation nach habe Liszt fir sein
Faust-Portrat genau fiinf Themen sehr unterschiedlichen
Charakters erfunden, die in einer langeren Exposition (T.
1-296 oder, wenn der Beginn als »Einleitung« gehért wird,
T. 71-296) vorgestellt, in einer kiirzeren Durchfihrung (T.
297-358) entwickelt und schlieBllich, mit Ausnahme eines
Themas, in einer ausfiihrlichen Reprise (T. 359-581, T. 359~
598 oder T. 359-610) rekapituliert werden. (Die Lange der
Reprise richtet sich danach, wo der Beginn der »Coda« ange-
setzt wird. Wird zudem von einer :Einleitung: ausgegangen,
beginnt die Reprise konsequenterweise erst in T. 421 und die
Durchfiihrung ist entsprechend langer.)*

Auflésung eines nicht vorhandenen Konflikts

Der Horeindruck hingegen legt zunachst eine deutliche
Zweiteilung: des knapp halbstiindigen Satzes nahe, wobei
der Beginn des zweiten Teils dem Beginn der »Reprise«(s. 0.)
entspricht: Analogien zwischen den beiden Teilen sind hin-
sichtlich der Lange, der Reihenfolge der Themen und der
per-aspera-ad-astra-Dramaturgie zu finden, wobei sich der
zweite Teil im Verlauf einer »aufgehellteren« C-Dur-Sphére -
Grundtonart des Satzes ist c-Moll - zuwendet. Gegen Ende
der Komposition kommen, wie bei Liszt haufig, vermehrt
Blechbldser zum Einsatz - zweifellos den :Sieg« eines imagi-
naren Helden (hier: Faust) ankiindigend. Dabei liegt es auf
den ersten Blick eher fern, von einer sSonatenformsim Sinne
desin den 1840er Jahren von Adolph Bernhard Marx aus den
Sonaten Beethovens herausdestillierten, zu didaktischen
2Zwecken vereinfachten Modells auszugehen: Weder kann
von einer :Dialektiks von zwei (oder mehreren) gegensatz-
lichen, sich ergidnzenden Themen ausgegangen werden,
denn es gibt - auch wenn das Es-Dur-Thema (T. 112ff.) als
»Seitenthemar aufgefasst werden kann - keinen deutlich
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herausgearbeiteten Tonarten- oder Themengegensatz, noch
kann im Faust-5atz von motivisch-thematischer Arbeit etwa
im Sinne Beethovens gesprochen werden. Die verschiede-
nen Themen, die selbst bereits »durchfiihrungsartig: ange-
legt sind®, werden kaum »durchgefiihrts, d. h. in irgendeiner
Form »entwickelt« und schlieflich der >Aufldsung: eines

Konflikts - den es in diesem Satz streng genommen gar
nicht gibt - zugefiihrt. Es f4llt mithin, wie im Ubrigen fast
alle Autoren bemerken, schwer, eine sDurchfiihrung: als
eigenen Formteil zu erkennen’, so dass die Identifikation
eines solchen in der Regel als :Notidsung« begriffen wird.
Carl Dahlhaus stellt in diesem Sinne fest: »In einem Satz[...],
in dem die Exposition Durchfiihrungscharakter erhilt, ist der
Durchfiihrungsteil, das Zentrum der symphonischen Form,
in seiner Funktion und seinem Daseinsrecht gefahrdet; erist,
in einem streng technischen Sinne, kaum noch komponier-
bar.«* Daher wird nach Durchlauf des ersten Teils (T. 1-358),
der in sich bereits (auch durch die Reihenfolge der Themen)
dramaturgisch das Durch-Nacht-zum-Licht-Modell bedient,

auch nicht zwingend eine sReprise: erwartet.? Liszt hitte bereits nach der sExposition< enden
kénnen, ohne dass der Eindruck eines sunfertigen: Satzes entstanden wire; dies aber kann
von keiner Beethoven-Sonate behauptet werden.

Liszt — »Magier und Verwandlungskiinstler«

Doch auch wenn man einrdumt, dass Mitte der 1850er Jahre die nSonaten{hauptsatz)fom¢
eine grundlegend andere ist als noch wenige Jahrzehnte zuvor, sprich: dass von einem Ton-
artendualismus oder auch nur deutlich abgegrenzten Tonartenspharen keineswegs mehr die
Rede sein kann, die entwickelnde Variation sich auf den ganzen Satz ausbreitet'® und generell
mehr ;Ausnahmen von der Regel« als Bestatigungen derselben zu erwarten sind, widerstrebt
es, den Faust-5atz als Sonatensatz zu klassifizieren. Zum einen wirkt der Befund, dass es zu
fast jeder Zuordnung eines Formteils mindestens eine gleichberechtigte Alternative gibt, ab-
schreckend. Zum anderen - und das ist entscheidend - scheint Liszts Musiksprache mit ihrer
spezifischen Themenerfindung und Dramaturgie dem »Sonatendenken« nicht ohne weiteres
zu entsprechen. Bereits um 1840 waren, so Charles Rosen, die »richtigen Zutaten« nicht mehr
erhaltlich, die fiir das »Sonatenrezept« notwendig gewesen waren: »Das Tonalitdtsdenken des
19, Jahrhunderts war zu fliefend fiir ein System deutlich abgegrenzter Modulationen, Uber-
leitungen und dergleichen von Theoretikern aufgestellten Forderungen.«"

Nicht nur die »theoretischen Forderungen: aber waren kaum mehr zu erfiilen; auch und
insbesondere die »musikalische Logik« Liszts, die in sdmtlichen Kompositionen auch und vor
allem eine wesentlich srhetorische«ist®, steht der ;organischen« Konzeption der Sonate" ten-
denziell entgegen: Seit Beginn seiner Virtuosenjahre geht es Liszt vor allem um die Uberzeu-
gung eines Auditoriums, das einen wie auch immer beschaffenen »Triumphe hautnah (und
im Zweifelsfall, wenn es die :grofe Form« verlangt, zweimal hintereinander) miterleben soll.
Weniger aber geht es um Gleichgewicht, um einen, wiederum mit Rosen zu sprechen, klar
definierten Gegensatz, der intensiviert und schlietlich »symmetrisch« aufgel&st wird."

Gerade wenn die Sonate »ein gewisser Sinn flir Proportion, Richtung und Textur, und nicht
ein Schemaw ist™, kann Liszts Faust-Satz strenggenommen kein Sonatensatz sein, auch wenn
die Identifikation als solcher rein formal - mit einigen Mehrdeutigkeiten und Unstimmigkei-
ten - prinzipiell moglich ist: Nicht die Probleme der Zuordnung von Formteilen, sondern die
musikalische Sprache Liszts steht mithin einer Auffassung des Faust-Satzes als Sonatensatz
entgegen; die »Sonatenidee: fehlt. Damit aber stellt sich die Analyse des Satzes als Sonaten-
satz einem adiquaten Verstandnis desselben in den Weg. Ahnlich wie es Martin Geck mit Blick
auf die h-Moll-Sonate (1852/53) beschreibt, ist der Komponist auch in der kurz darauf entstan-
denen Faust-Symphonie weniger vorausplanender Gestalter einer shéheren Ordnunge als viel-
mehr »Magier und Verwandlungskiinstler [... ], der sein Material suggestiv und wie aus dem
Augenblick heraus jeweils neu formt.«’® Hiervon zeugen u. a. die auch in diesem Werk von Liszt
bevorzugt eingesetzten (und vielfach kritisierten) Sequenzen, die eher von einem improvisa-
torischen Paradigmar zeugen. Warum also wurde (und wird) ein solcher Aufwand betrieben,
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um den Eréffnungssatz der Faust-Symphonie als Verwirklichung der s5Sonatenidee« zu retten
- obwohl Liszt selbst sich 1855 in einem programmatischen Aufsatz dazu bekannte, dass »Wie-
derkehr, Wechsel, Veranderung und Modulation der Motive« musikalisch stets »durch ihre
Beziehung zu einem poetischen Gedanken« bedingt seien und »[a]lle ausschlieflich musika-
lischen Riicksichten [...] denen der Handlung des gegebenen Sujets untergeordnet« seien?”
insbesondere ein »Charakterportréte Fausts scheint sich gegeniiber der Sonatenform wider-
stindig zu verhalten, da die Grundfragen, an denen Faust laboriert, prinzipiell sunlésbar« sind.™
Dass das :Zwdlftonthema, das nicht zuletzt fir die Frage nach dem inneren Zusammenhalt der
Welt steht, zu Beginn des zweiten Teiles unverdndert wiederkehrt, legt hiervon Zeugnis ab.

Die Sonate als Natumotwendigkeit

Der Grund fiir die Hartnéckigkeit, mit der das ;5onatenschemas an den Faust-Satz angelegt
wird, ist offensichtlich in der Bedeutung zu suchen, die der »Sonatenidee« und der dazugehd-
rigen Form im abendlandischen Musikdenken seit dem 19. Jahrhundert beigemessen wird:
Der englische Musiktheoretiker Ebenezer Prout etwa ging Ende des 19. Jahrhunderts davon
aus, dass es sich bei der Sonatenform um die vollkommenste [sic] musikalische Form tber-
haupt (»the largest and most perfect of the forms«) handele, und damit stand er keineswegs
allein, Insbesondere mache sich hier »organisches Wachstume« (»organic growth«) bemerk-
bar, da sich, ausgehend von den einfachsten Motiven, ein »natiirlicher« Prozess der Evolution
vollziehe, &hnlich wie sich ein Eichenbaum aus einer Eichel entwickele.' So stand die Sonate
nicht nur fur Symmetrie und grofte Einheit bei gréter Mannigfaltigkeit™®, dem klassizisti-
schen Paradigma par excellence, sondern auch fiir sNaturnotwendigkeit:. 1869 notierte der
Musikschriftsteller Emil Naumann, dass die Symmetrie der Sonate analog der Symmetrie des
(menschlichen) Lebens, mithin anthropomorph sei.”’ Demnach handele es sich bei dieser
Form, wie implizit haufig schlussgefolgert wurde, um eine Art anthropologische Konstante.
Das »Organische« war im 19. und auch - etwa fiir Heinrich Schenker® - im 20. Jahrhun-
dert der Garant schlechthin fir musikalische Qualitat: Was organisch ist, lebt aus sich her-
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aus, ist nicht kinstlich zusammengesetzt, sondern notwendig; wer ein organisches Kunst-
werk schafft, handelt, da er eine >zweite Natur« herstelit, gottgleich, wie ein Genie. Wie sehr
der Gedanke des :kinstlerischen Organismus« zudem mit der Vorstellung des :Deutschen:
verbunden war, wird deutlich, wenn man etwa die (deutschen) Kritiken der Werke Hector
Berlioz’ einer genaueren Analyse unterzieht.”® So wurde diesem die Fahigkeit zum organi-
schen Gestalten zumeist allein schon deswegen abgesprochen, weil er Franzose war, mithin
zu Reflexion, Effekthascherei und Gekiinsteltheit neige, eine Affinitdt zum »Mechanischen«
besitze und zudem aufgrund der traditionellen Sprachnahe franzdsischer Musik zur sreinen
Instrumentalmusik« nur wenig begabt sei.” Mit ahnlichen Vorwiirfen war - zu Lebzeiten und
dariiber hinaus - auch Liszt konfrontiert: Wer ihn, den geborenen Ungarn und sozialisierten
Franzosen, der zundchst vor allem als Virtuose Berihmtheit erlangte, in eine (wie auch im-
mer beschaffene) »deutsche« Musikgeschichtstradition einschreiben wollte, musste ihm at-
testieren, dass seine Werke organisch, und das heiftt zugleich: absolute Musik sind. Erst dann
namlich handelte es sich, so das bis tief ins 20. Jahrhundert hineinreichende Vorurteil, um
*Kunstwerke im emphatischen Sinne.. Jede Form von Programmmusik hingegen musste sich
den Vorwurf gefallen lassen, nicht »aus sich heraus: zu wachsen, sondern :kinstlich« vom Pro-
gramm - d. h. vonauBen« - gendhrt zu werden. Die diesbeziiglich verbreitete (genau genom-
men absurde) Rede vom >Aulermusikalischen: zeugt von dieser Denkweise.

Vereinnahmung und Ablehnung anhand nationaler Zuschreibungen

Vor allem in den 1850er Jahren, als Liszt sich in Weimar als Nachfolger Coethes und Beetho-
vens - d. h. als Erbe von Weimarer und Wiener Klassik - zugleich®* empfahl, war es von Wich-
tigkeit, dass Liszt einem »deutschene« Traditionsstrang einverleibt werden konnte. Nur dann
ndmlich war es jemandem wie Franz Brendel méglich, neben dem sAusldander« Berlioz auch
jemanden wie Liszt ausgerechnet einer Neudeutschen Schule zuzurechnen; der Markenname
neudeutsch« war wiederum - aus Sicht der 1850er Jahre - notwendig, um der entsprechen-
den Musik zu Erfolg zu verhelfen. Auch Lina Ramann betonte, dass sich Liszt insbesondere
in seinen Weimarer Jahren forciert an der Idee des :Deutschen« orientierte — und welches
Werk war hierfir geeigneter als Goethes Faust?® Dass auf der anderen Seite der dritte Teil der
Faust-Symphonie, der Fausts teuflischem Gegenspieler, Mephisto, gewidmet ist, haufig - so
noch 1988 von Diether de la Motte - nicht nur als »unorganische, sondern auch als »franzé-
sische charakterisiert wurde®, was ihn selbst fir Franz Brendel letztlich ungenieBbar mach-
te®, ergibt sich hieraus nahezu von selbst. Mephistopheles (lat. Mephitis = Schwefelgeruch),
in dessen Gegenwart ein organisches Wesen nicht atmen kann, benétigt das Organische, um
dieses verneinen: zu kdnnen; bekanntlich »negjert: Liszts Mephisto die Themen Fausts.

Aus dem nationalistischen Vorurteil erkldrt sich auch, dass man die Faust-Kompositionen
Berlioz' (zumindest in Deutschland) haufig als inadaquat empfand'®, wihrend die 1839/40 ent-
standene Faust-Ouvertiire von Richard Wagner etwa von Hans von Bllow 1860 mit héchstem
Lob bedacht wurde: »Es ist nicht méglich, formell einheitlicher, organischer zu schaffen, als
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Wagner es in der Faust-Ouverture
gethan.«* Dabei sind die (ver-
meintlichen) sFormprobleme: des
werkes ahnliche wie die des Faust-
Satzes der Liszt'schen Sympho-
m'ﬂ

Bemerkenswert ist, wie lange
der Impuls, Liszt musikhistorio-
graphisch als :Deutschen: fest-
zuschreiben, nachwirkte. Umso
wichtiger ist es, sich Rechenschaft
darlber abzulegen, welche Vor-
stellungen, Vorurteile und Voran-
nahmen am Werk sind, wahrend
vermeintlich ausschlieBlich Gber

Mephistophelischer Magier: Liszt i emem anonymen Aquarell

musikalische Formen gesprochen wird.>* Mit anderen Worten: Ein neuer Versuch, Liszts Wer-

ke zu héren, tut not - diesmal ohne das Werkzeug der Sonatensatzanalyse.
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