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Gretchen und der mannliche Blick
Anmerkungen zu Liszts Faust-Symphonie

Eva Rieger geht in ihrem Buch Fraw, Musik und Méannerberrschaft (1981) als
cine der ersten auf die Frage nach dem sozial und kulturell konstruierten Ge-
schlecht (Gender) innerhalb der Musik Franz Liszts ein. Rieger zufolge schlieBt
Liszts Faust-Sympbonie mit dem Faust- und Gretchen-Satz an die im 19. Jahr-
hundert gingige Zuordnung der beiden Geschlechter zu jeweils verschiedenen,
klar voneinander abgegrenzten kulturellen Sphiren an: So sei der erste Satz
(Faust) dem »Manne zugeordnet, wihrend der Gretchen-Satz fur das (defizi-
tire) Weibliche (konkret: sdie Fraue) stehe.' Indem der Komponist, so Rieger,
fur die Charakterisierung Gretchens dezidiert »weibliche« Instrumente (Fléten,
Harfen, Oboen) wihlte,? entstehe der »Eindruck des Durchsichtig-Fragilene;
zugleich werde im Gretchen-Satz ein »zierlich-blaBliche[s] Musizieren« prakti-
ziert, dem wdie Spannkraft« fehle (walles weist nach unten hin, und die Bogen
signalisieren Geschlossenheit«), wohingegen das Faust-Bild musikalisch »vor-
wirtsdringend, aufstrebend und dramatisch gehalten« sei, Damit aber iber-
trage der Komponist wbewuBt die Geschlechterpolaritit auf die Sonaten- bzw.
Sinfonieforme, womit zugleich »die Frage aufgeworfen« sei, »ob die sogenann-
te absalute Musike nicht auch das Geschlechterverhiltnis widerspiegelt.«® Rie-
ger geht also, erstens, davon aus, dass sich Liszt von der herrschenden Ideo-
logie seines Zeiralters nicht 16ste und, zweitens, dass diese sich unmittelbar
und gleichsam abbildhaft seinem Werk mitteilte. Dass dies, so die Autorin,
shewulite geschah, wird nicht begriindet, entspricht aber der generellen Argu-
mentation in ihrem Buch, welche die Minner des 19. Jahrhunderts als bewusst
Handelnde, die Frauen hingegen als weitgehend passiv begreift.*

1 Eva Rieger: Fran, Musik und Minnerberrichaft. Zum Ansschlufl der Fran aus der deutschen Musikpad.
agugik, Musikwissenschaft und Murikausibung, Frankfurt a, M. [u. a] 1981, 8. 139,

2 Ebd, S. 139f. Worin die Weiblichkeit dieser Instrumente besteht, fiihrt sie an dieser Stelle
jedoch nicht aus,

3} Ebd

4 Kritisch bierzu Sandra Marchl: Wiblicbe Opferbiograpbien. Eine Gegenlektiie ans der Perspekive der
Toctlinguistik, in: Gender Stndies in der Musikwissenschaft — Qo Vadis? Festachrifs fiir Eva Rigger gom
70, Geburtutag (= Jahtbuch Musik und Gender 3), hgg. von Annette Kreutziger-Herr, Nina
Noeske, Susaane Rode-Breymann und Melanie Unseld, Hildesheim fu. ) 2010, 5. 91-96;
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Der feministische Ansatz Riegers ist moglicherweise durch Bemerkungen
wie jene des Liszt-Biographen Peter Raabe inspiriert, der in den 1930er Jahren
davon ausging, dass, »wer wissen will, wie Liszt von der Weibesseele dach-
te, [...] keine Bicher iber sein Verhiltnis zu den Frauen zu lesen« brauche,
»sondern nur den »Gretchene-Satz« anhdren musse.® Liszt singe hier, so Ra-
abe, das »Hohe Lied des Ewigen im Weibe« als »Hymne der Keuschheite.
Der Liszt-Forscher Laszlo Somfai ordnete 1962 den ersten Satz wie selbst-
verstindlich dem »Mann« als »positives Selbstbildnis« zu, wihrend der zweite
Satz den »ideale[n] weibliche[n] Charakter, Gretchens Portrite zeichne. Der
dritte Satz wiederum, Mephisto, sei ein »negatives Portrit des Mannesw.* Tat-
sichlich war eine solch ahistorische Identifikation von weiblicher und mann-
licher Natur mit Liszts Gretchen- und Faust-Satz lange Zeit gang und gibe:
Rudolf Louis etwa identifizierte 1900 den Faust-Satz mit dem (Allgemein-)
Menschlichen (der »Erde«), wiahrend der Gretchen-Satz das Weibliche (den
»Himmel«) darstelle;” deutlich wird hier u. a. die seit der Antike Gbliche Ge-
geniiberstellung von minnlich und weiblich als Allgemeines und Besonderes.
Auch Kurt Overhoff — um ein weiteres Beispiel herauszugreifen — bestitigte
die Geschlechterstereotypen beinahe mustergiiltig, indem er den ersten The-
menkomplex des Faust-Satzes mit dem »Werden« (Faust), den zweiten aber mit
dem »Sein« (Gretchen) identifizierte.®

Seit etwa 1990 entziindeten sich im Umfeld der New Musicology reflektier-
tere Diskussionen um den Gender-Aspekt in der Faust-Sympbonie. An diesen
ldsst sich nicht nur beobachten, dass die Liszt-Forschung im Laufe der 1990er

Tobias Plebuch, in: Annegret Fauser/ders.: Gender Studies: Ein Streifgesprach, in: Gender Sindies &
Musik. Gesechlech dlem umd hre Bed, g fwr dre Musukw, baff (= Forum Musik Wissenschaft
5), hgg. von Stefan Fragner, Jan Hemming und Beate Kutschke, Regensburg 1998, 5. 19-40,
hier S, 30: »In Riegers Erzihltechnik geraren sie [die Frauen] zu willenlosen, unfreien Objek-
ten: M. ten des patriarchalen Systems an den Fiden von Minnern, die ghttergleich, wie
unbewegte Beweger agierens

5  Peter Raabe: Frawg Lisgt: Lebew snd Schaffen, 2 Bde., Tutzing 1968, Bd. 2, 5. 83.

6  Laszlo Somfai: Die kalischen Gestalr diungen der Fanst-Sympbonie vom Lisgt, in: Sindia Muss-
colegica Academia Scientiaram Hungaricae, T. 2, Fasc. 1/4 (1962), S. 87-137, hier S. 93.

T Rudolf Louis: Frang Lisgt, Berlin 1900, 5. 66,

8 Kurt Overhoff: Einfibrung in Werke der sympbonischen Literatur. Lime Vortragsreibe, Heidelberg
1954, 5. 115. Vgl. hierzu u. a. Martina Kessel, »Der Ebrgerg, sefgle avir bente wieder gu.. «. Geduld
und Ungeduld im 19. |abrbundert, in: Der birgerliche Werteb I ichten des 19, |abrbunderts,
hgg. von Manfred Hettling und Stefan-Ludwig Hoffmann, Gottingen 2000, 5. 129-148, hier
5. 1336 »Dic normsetzenden Gruppen [...] verkniipfien scit dem spiten 18. Jahrhundert
Weiblichkeit mie Gegenwart und]cmcju, als Synonyme fir nicht-dynamische Zeir, fiir Niche-
Entwicklung und Stillstand.«
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Jahre cin neues Stadium erreichte, sondern auch, dass hermeneutische Zu-
ginge der musikalischen Analyse teilweise ersetzt wurden durch im weitesten
Sinne diskursanalytische Interpretationsansitze, wonach gesellschaftlich-
kulturelle Strukturen sich auch im und als Tonsatz ausprigen. Anhand dieser
Diskussionen sei im Folgenden beispielhaft aufgezeigt, in welche Aporien
sich musikalische (Diskurs-)Analysen, die nach Gender fragen, verstricken
kiinnen. AbschlieBend sei erwogen, ob und inwieweit das Organismus-Mo-
dell Wilhelm von Humbaoldts fiir die Interpretation der Fawst-Symphonie unter
Gender-Aspekten von Bedeutung sein kénnte.

»Male gaze« und Geschlechterverhdltnis

Lawrence Kramer geht in seiner Analyse des Werkes, dhnlich wie Rieger,
davon aus, dass der musikalische Gegensatz zwischen Faust und Gretchen
unmittelbar der patriarchalen Geschlechterordnung des 19. Jahrhunderts
entspreche:” Gretchen verkéirpere aufgrund ihrer thematischen Redundanz
(thematic redundancy«) das (weibliche) Sein, wihrend Faust in seiner Dyna-
mik das (minnliche) Werden darstelle.”” Zudem seien die beiden Gretchen-
Themen, der zeitgenossischen terminologischen Konvention entsprechend,
als weiblich zu kennzeichnen, da Beginn und Ende der Melodien jeweils un-
betont seien, wiithrend die Themen Fausts umgekehrt allesamt als minnlich
gelten konnten. Die Gretchen-Themen nchmen somit laut Kramer die tradi-
tionelle Rolle cines zweiten, Adolf Bernhard Marx zufolge gleichsam weib-
lichen Themas in der Sonatenform ein: nthe theme that nineteenth-century
theorists [...] customarily called feminine.«'' Auch Liszt sei somit durch die
kulturellen Codes, die der musiktheoretischen Begrifflichkeit zugrunde lie-
gen, mafigeblich geprigt, ohne sich diesen entzichen zu kénnen. Ob sich der
Komponist dieser Mechanismen bewusst war, lisst Kramer allerdings, anders
als Rieger, offen.”?

9 Lawrence Kramer: Lirgt, Goethe, and the Discourse of Gender, in: ders.: Music as cultural practice,
18001900, Berkeley [u. u.] 1990, 5. 102-134, hier S. 106.

10 Ebd.

11 Ebd, 5. 105. Vgl. hierzu Adolf Becnhard Mars: Die Lebre von der musikalischen Komposition. Drit-
ter Theil, Leipzig 1845, 5. 273,

12 Kramer, Lisgs, Gonthe, and the Discourse of Gender (wie Anm. 9), 5. 104,
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Kernthese des Aufsatzes von Kramer ist die Annahme, dass es sich beim
Gretchen-Satz in Wahrheit um eine weitere Faust-Musik, d. h. um eine Re-
prisentation der Faust-Figur handele."” Denn, wie Kramer mit Rekurs auf die
psychoanalytischen bzw. feministischen Theorien u. a. Jacques Lacans, Luce
Irigarays und Laura Mulveys annimmt, Faust spiegele sich hier lediglich in
Gretchen," wodurch er zugleich seinen Narzissmus befriedige — und sich da-
mit letztlich selbst bestatige. Dass Liszt hier somit ein bloBes Spiegelbild kom-
poniert habe, das in letzter Konsequenz ein Selbstportrit Fausts (und damit
auch Liszts selbst) darstelle, begriindet Kramer mit der besonderen, das Sein
im Gegensatz zum Werden betonenden musikalischen Gestaltung des Gret-
chen-Satzes, der zugleich die Immobilitit Gretchens symbolisiere. Faust hinge-
gen sei thematisch-motivisch durch Aktivitit und Dynamik gekennzeichnet.”
Symbolische Fixierung (»[s]ymbolic immobilization«) jedoch war, so Kramer,
eine der wesentlichen Praktiken der Geschlechterideologie des 19. Jahrhun-
derts, mit der Weiblichkeit kontrolliert und reguliert wurde:'* »Like most cul-
tural icons, the immobilized woman forms a vehicle for numerous and con-
flicting meanings, among them sexual purity, erotic passivity, self-abnegation,
commodification, and — perhaps above all — availability to be gazed at.«” Wer
sich nicht bewegt, kann miihelos angestarrt werden. Damit aber ist er fir den
Blick (»gaze«)'® des anderen verfigbar; umgekehrt bannt der Blick sein Objekt
und forciert letztlich dessen Unbeweglichkeit. Beides, ngaze« und »immobilitys,
geht miteinander einher, wodurch ein asymmetrisches Macht- und Besitzver-
hiltnis ausgeprigt wird;' Kramer geht entsprechend von einer starken, kultu-

13 Ebd, 5. 115,

14 Vgl auch Somfai, [Die kalischen Gestaltwandiungen (wic Anm. 6), S. 124, der mit Blick auf den
Mittelteil des Gretchen-Satzes von der »Widerspiegelung der Gedanken des Mannes in der
Seele des Weibesw spricht.

15 Vgl Kramer, Lisgt, Faust, and the Discourse of Gender (wie Anm. 9), §. 105f. Auch Kramer betont,
wie Rieger, die Abwirtsgerichtetheit der Phrasen Gretchens: »[T|hey droop sweetly, all the
more 50 when one phrase begins higher than the laste. Das Faust-Material sei scontrapuntally
actives, wihrend dasjenige Gretchens slimpidly homophonica gestaltet sei. Wihrend Fausts
Themen jeweils unterschiedliche Halften aufweisen und zudem im Satzverlauf einer Entwick-
lung unterzogen werden, seien die beiden Hilften bei Gretchen weitgehend identisch und
kehren auf fixierten Tonhohen wieder.

16 Ebd., §. 107,
17 Ebd.

18 Vgl hierzu auch Nina Noeske: Artikel Blok, in: Levikon Musik und Gender, hgg. von Annette
Kreutziger-Herr und Melanie Unseld, Kassel [u. a.] 2010, 5. 152f.

19 Kramer, Lisgt, Faust, and the Discourse of Gender (wie Anm. 9), 8. 110,
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enschaft zwischen Immobilitit und Blick aus.*® Das

denn der ngazew sei »a privilege of gender«® —
(minnlichen) Blickenden jeweils

kodifizierten Kompliz
ckobjekt —
reduziert, was €s fiir den
Is eine Art Sexualitit des Blickens (»sexuality

dere Form der Befriedigung

rell
(hier: weibliche) Bli
werde dabei zu dem
bedeute.?* Der Voyeurismus a
of looking«) prage damit, so Kramer, eine beson
minnlichen Begehrens aus, die auch und vor allem im 19. Jahrhundert zu einer
Art (verbreiteter) sErsatzbefriedigung« wurde — und auch fiir Liszts Faust-Sym-
phonie kennzeichnend sei: »Liszt’s Gretchen is represented in terms that faith-
fully reproduce the structure of the gaze. Th
r a scene of gazing«”

Is riumlich-intentionales Phiinomen — i
Immobilitit im Analogieschluss

e movement named for Gretchen

is the implicit incidental music fo

Wie aber kann sich ein Blick — a
n? Wihrend Gretchens

Tonsatz manifestiere
musikalische Parameter zuriickgefiihrt werden

vergleichsweise miihelos auf

kann, ist dies beim Blick kaum mogl
2, die ihm zentral erscheinen und als Anhaltspunkte die-

pen kénnen: zum einen die Abldsung von Gretchens Musik durch jene Fausts,*
Mittelteil durch das Eindringen der drei Faust-Themen vollzie-
he, sowie das »lyrical softenings von Fausts Musik.?* Diese beiden Prozeduren

aber markicren zwei wesentliche Bestandteile des Blicks: Die Verdringung der
(als Bestitigung von

ich. Kramer verweist daher auf zwei Vor-

ginge im Gretchen-Sat

was sich im

Gretchen-Themen einerseits stehe fiir Fausts Narzissmus
dessen Ego), wihrend die Lyrisierung der Faust-Themen andererseits die Spi-
rale von Macht und Lust kennzeichne. »In the first case, the music does quite
literally what the structure of the phallicized gaze prescribes: it immobilizes the
feminine by means of representation and receives back an image of the mas-
culine in idealized, libidinally rewarding form.«* Dabei seien es allein Fausts
Themen, die dem Gretchen-5atz seine harmonische und thematische Dynamik
vetleihen: »Faust’s music does cultural work, even in the act of gazing.«” Diese

20 Ebd.

21 Ebd, 5. 109f
22 Ebd.,S. 108.
23 Ebd, S 114,

24 i i i wei
g::::ls ‘lth;“'tﬂ weitgehend um just die Themen handelt, dic mébglicherweise
. atz fiir Gretchen bzw. fur dic Liche zwischen Faust und Gretchen stehen, lsst der
ior auller Ache.

25 Kramer, Lirgt, Faust, and the Discourse of Gender (wie Anm. 9), S. 114
26 Ebd. . h
27 Ebd.,S. 115.

bereits im
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,Entwirklichung® Gretchens aber — das seines eigenen (sexuellen) Wesens, des
eigenen Begehrens gleichsam enteignet werde — gehe scheinbar paradoxerwei-
se mit dessen Idealisierung einher:® eine Bewegung, die vielfach als zentral
fiir das Geschlechterverhiltnis des 19. Jahrhundert beschrieben wurde.” Vo-
raussetzung der (minnlichen) Apotheose des Ewig-Weiblichen, die sich im
Schlusssatz der Fawst-Symphonie vollzicht, sei demnach die Herabstufung des
Weibes, die allerdings, Kramer zufolge, im Mephisto-Satz zwischenzeitlich
wieder aufgehoben wird. Hier nimlich, im dritten Satz, werde Gretchen mit

ausgestattet, die Liszt ihr zuvor verweigerte: »She is roused

genau der Kraft
imbued with a rest-

from her rigid sweetness, released into self-transformation,

coticism. Far from being untouched by Mephistopheles’ wild and obscene

less e
delicate membrane of

ado, Gretchen is demystified by it. Her music breaks the
sexual difference: it takes as feminine the tonal and melodic dynamism, the
freedom of contout, and the pleasure in tone color that are characteristic of
Faust’s musical style — and of Liszt’s.«* Damit aber stelle Liszt zugleich seine
eigene Konstruktion des weiblichen Ideals im Gretchen-Satz radikal in Frage,
denn mit der Ubertragung des Gretchen-Themas nach E-Dur im letzten Satz
(T. 427ff) — jener Tonart, die auf einem Bestandteil des fiir die Symphonie
strukturell wesentlichen iibermifigen Dreiklangs basiert™ — werde Gretchen
gleichsam zum Teil der harmonischen Grundidee des ersten Satzes und damit
% Dennoch habe in der Symphonie in letzter Konsequenz

letztlich aufgewertet.
Wort. »[N]o reparation can fully escape the

das minnliche Prinzip das letzte
gender-based logic that rules the symphony as a whole.«*

28 Ebd., 5. 119,

29 Vgl Rieger, Fran, Musik smd Ménne
ibertrigt jene Bewcgung 1979 auf die
berihmten Fass-Kommentar von Ench
minnlichen Phantasie beziglich der — erni

rherrschaft (wie Anm. 1), 5. 140. Der Germanist Peter Heller
Fanst-Forschung seiner Zeit (inshesondere auf den
Trunz), die »noch ciner dualistischen Auffassung der
edrigten und erhohten — Frau und der Sinnlichkeit
Vorschuba leiste, welche »a llerdings auch Faust, auch Goethe [...] nicht fremd ist« Peter Hel-
lex: Greichen: Figur, Klischee, Symbol, in: Die Frau als Heldin snd Astorin. Newe kritisehe Ansatge T
dextschen Literatur, hg. von Wolfgang Paulsen, Bern [u. 2] 1979 . 175-189, hier 5. 176.

30 Kramer, Lisgs, Fawst, and the Disconrse of Gender (wie Anm. 9), 5. 127¢.

en u. a. in as-Moll, ¢-Moll/C-Dur, E-Dur. Auch der Ton-
artenplan der gesamten Symphonic kann auf Elemente des Dreiklangs bezogen werden: Der
erste Satz steht in c-Moll, der zweite in As-Dur, der Mephisto-Satz wiederum in c-Moll, Am

Ende der Symphonie erklingt strahlendes C-Dur.
Faust, and the Discourse of Gender (wic Anen. %), S- 128.

3] Die Themen des Faust-Satzes steh

32  Kramer, Lisgd,
33 Ebd.,S.130.
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Kramers Deutung des »male gazes entspricht u. a. der zentralen Stellung,
die der »minnliche Blick« in Pierre Bourdieus La Domination Masculine (1998;
deutsch: Die mannliche Herrschaft, 2005) einnimmt. Bourdieu zufolge ist das
weibliche Sein innerhalb der minnlichen Herrschaft vor allem als »Wahrge-
nommenwerden« charakeerisiert: »Die minnliche Herrschaft konstituiert die
Frauen als symbolische Objekre, deren Sein (esse) ein Wahrgenommenwerden
(pervips) ist. Das hat zur Folge, daB die Frauen in einen andauernden Zustand
kdrperlicher Verunsicherung oder, besser, symbolischer Abhingigkeit versetzt
werden: Sie existieren zuallererst fiir und durch die Blicke der anderen, d. h. als
liebenswiirdige, attraktive, verfigbare Objekte. [...] Und die angebliche Weib-
lichkeit ist vielfach nichts anderes als eine Form des Entgegenkommens gegen-
iiber tatsichlichen oder mutmaBlichen minnlichen Erwartungen, insbesondere
hinsichtlich der VergréBerung des minnlichen Egos. DemgemaB wird tenden-
ziell das Abhingigkeitsverhiltnis, in dem sie zu den anderen |[...] stehen, fir
ihr Sein konstitutiv.™ Indem viele Frauen aber diese gesellschaftlichen Herr-
schaftsverhiltnisse erotisch aufladen, da sie die minnliche Dominanz als erre-
gend empfiinden, wiirden, so Bourdieu, diese Strukturen zugleich gefestigt.™

Kunstwerk und Kontext

Ilias Chrissochoidis’ 2001 im Jowrnal of the American Liszt Society formulierte
Antwort auf Kramers Interpretation des Gretchen-Satzes kann zugleich als
massive Kritik am Kunst(werk)verstindnis der New Musicology gelesen
werden — auch wenn Chrissochoidis Kramers Interpretation fiir durchaus
wfascinatinge hilt.*® So wirft der Autor Kramer vor, dass dieser Liszts Werk
nur als Matrix fiir die Einschreibung kultureller Praktiken begreife, die nur
darauf warte, von einer neuen Sorte von Musikwissenschaftlern (va new [...]
breed of musicologists«) gedeutet zu werden. Indem auBerordentliche und
bemerkenswerte Kunstwerke auf deprimierende kulturelle Praktiken — hier:
dic patriarchalisch geprigten Geschlechterverhiltnisse des 19. Jahrhunderts
— zurickgefithrt wiirden, negiere Kramer letztlich den Status von Musik als

M Pierre Bourdieu: Die mannliche Herrschaft, aus dem Franz6sischen von Jiirgen Bolder, Frankfurt
4. M. 2005, 5, 112 und 1171, (Zitatmontage).

3 Ebd,5.121,

36 Thas Chrissochoidis: sEime Fawst. Sympbonies and Lawrence Kramer's reading fappropriationt)] of the
#aretchens movearent, ini: Jowrnal of ibe American Lisgt Society 50 (2001), S. 9=17, hier 8. 14.
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autonome Kunst. Damit aber werde diese nicht nur abgewertet,” sondern
zugleich auf das reduziert, was der voreingenommene Interpret in ihr sehen
wolle. Der tatsichlichen kiinstlerischen Vielschichtigkeit werde man damit
nicht gerecht, zumal Kramer aufgrund seiner Vorannahmen nur jene Aspekte
beleuchte, die der Richtung seiner Argumentation entsprechen. Was hinge-
gen nicht passe, werde passend gemacht: »If the contrasts in the »Gretchens
movement render the immobility claim problematic, Kramer resorts to an-
other strategy.«® Nicht nur blende der Autor das wesentlich interessantere
Verhiltnis zwischen Faust und Mephisto zugunsten der Faust-Gretchen-
Bezichung vollstindig aus,* sondern auch Faust selbst, einer der komplexes-
ten Charaktere der gesamten (Welt-)Literaturgeschichte, werde zum bloBen
Inhaber patriarchaler Macht reduziert: »But Faust as an agent of power is a
caricature. How can a suicidal person weary of life be or act as the 19th-cen-
tury bourgeois male of Kramer?«** Chrissochoidis schlussfolgert: »[Kramers]
culturally oriented interpretation seems to demote the whole Faust plot into
a bourgeois love story, if not a case of sexual pathology.«" Bemerkenswerter-
weise wirft der Autor Kramer schlieBlich »Essentialismus« vor*? — ein Vor-
wurf, der spitestens seit Judith Butlers Gender Trouble (1990) in der Regel von
den Gender Studies selbst gegeniber unkritischen, vermeintlich natirlichen,
d. h. essentialistischen Zuschreibungen von weiblich und minnlich erhoben

37 Ebd,S. 01

38 Ebd.

Ebd., . 14.

40 Ebd, 8. 11, Tatsichlich entspricht dieser Einwand auf den ersten Blick der Liszt'schen Auffas-
sung der sphilosophischen Epopdes. Zentral hierfiir sind demnach vor allem hochkomplexe,
gleichsam moderne Gestalten, Ausnahmecharaktere wie Goethes Fasss oder Byrons Kaiw und
Manfred, in denen, so Liszt, ssich nur solche Organisationen wiedererkennen, die aus feinerem
Teig geformt, von glihend Hauch angeweht sind, ein michtiger pulsirendes Leben mit
ciner beweglicheren Secle fiihren, als Andre.s Vigl. Franz Liszt: Berliog and seime H,
wie, in: NZ/M 22/43 (1855), Nr. 3, 5. 25-32; Nr. 4, 5. 37-46; Nr. 5, S. 49-55; Nr. 8, 5. 77-84,
hier S. 53. Unterschwellig macht sich jedoch auch hier die Geschlechterideologie bemerkbar,
denn es war — fiir Liszt und andere — selbstverstandlich, dass jene Ausnak haraktere aus-
schlieBlich minnlich sein k :»Die ische Melancholic war iberwicgend minnlich
und in ein Modell des Selbst integriert, in dem das Leiden den leidenden Mann zu einem
Helden machte, der durch seine Leidensfahigkeit die Tiefe seiner Seele bewies.« Vgl. Eva 111-
ouz: Warnm Licbe web int. Eine sogiologiscbe Erklgrang, aus dem Englischen von Michael Adrian,
Frankfurt a. M. [u. 2] 2011, 5. 237.

41  Chrissochoidis, Eimr Fasst-Sympbonie (wie Anm. 36), 5. 14.

42 Ebd, 5. 12.

2




wurde, von denen oben mit den (weitgehend unreflektierten) AuBerungen
Raabes, Somfais, Overhoffs u. a. einige angefiihrt wurden.

Chrissochoidis nimmt in seiner Kritik ostentativ eine Gegenposition zur
New Musicology Kramers ein: So geht jener im Unterschied zu diesem davon
aus, dass Kunstmusik weniger ihre jeweilige Kultur unmittelbar reflektiere, als
dass sie sich vor allem im Dialog mit der musikalischen Tradition — d. h. mit
anderen groBen Kunstwerken — befinde.* Indem Kramer die Musik Liszts ra-
dikal kontextualisiere, indem er sie auf die Realitit der kulturellen Praktiken des
19. Jahrhunderts zuriickfiihre, schneide er sie zugleich von einem anderen, von
Chrissochoidis fiir wichtiger erachteten Kontext ab, nimlich von der sympho-
nischen Gattungstradition groBer zyklischer Formen.* Kramer nehme damit,
bei allem forcierten Bezug zu zeitgendssischen kulturellen Praktiken, die gleich-
sam bewussten Anschauungen der historischen Subjekte nicht ernst: Sowohl die
Autorintention des Komponisten Liszt, der sich mit Faust identifizierte,* als
auch das im 19. Jahrhundert verbreitete Verstindnis von Musik als Manifestati-
on des Unaussprechlichen und Erhabenen* werde damit fiir irrelevant erachtet.
Die (vorwiegende) Riickfihrung von musikalischen Kunstwerken auf ihr jewei-
liges kulturelles Umfeld (hier: auf die Geschlechterverhiltnisse) begreift Chris-
sochoidis somit — und dies ist Kern, Antrieb und Grund seiner Ausfithrungen
—als unzulissige Reduktion von Komplexitit. Bezeichnend hierfiir ist folgender
Absatz: »ls there really a gender inscribed in melodic texture? Can there be one-
to-one correspondences of music and gender, as Kramer proposes? I think not,
otherwise music would long have been a depressingly narrow field of artistic
expression.«*’ Chrissochoidis setzt also voraus, dass es sich bei kulturellen Prak-
tiken, wie sie die Geschlechterverhilenisse darstellen, um relativ schlichte Zu-
sammenhinge handelt, die an die Komplexitit musikalischer Kunstwerke bzw.
an die Komplexitit der Autorintention nicht heranreichen. Diese Auffassung
prigt auch die bemerkenswerte Schlussfolgerung: »[Kramer’s] reading is not a

43 wTo Kramer's claim that music reflects contemporary cultural images, one may counter that
art music is primarily engaged in a dialogue with the past and with other major artworks.«
Ebd,, 5. 14.

44 Ebd

45 »Given Liszt's strong identification with Faust, it is clear that Kramer subjugates authorial
intention to exegetical autocracy.« Ebd,

46 Ebd,S. 11,
41 Ebd, 5. 12,
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musical but a cultural one«.*® An dieser Stelle betreibt Chrissochoidis allerdings
selbst eine fragwiirdige Reduktion von Komplexitit.

Musik ist ein wesentlicher Bestandteil von Kultur, und so gilt auch, mit
Nicholas Vazsonyi (1996) gesprochen: Liszts Faust-Symphonie ist »a product
of culture«.” Wenn es also bei Chrissochoidis heilit, dass Kramers Kontex-
tualisierung dem Werk Gewalt antue, indem fremde Ideen an es herangetra-
gen wiirden,” so verrit dies ein duBerst enges Verstindnis von Musik. Der
grundlegende Unterschied der analytischen Herangehensweisen Kramers
und Chrissochoidis’ wird deutlich, wenn es bei Kramer heil3t, dass es sich
bei Musik um eine »form of activity: a practice« handle. »If we take it in these
terms, we should be able to understand it less as an attempt to say something
than as an attempt to do something.«* Es geht Kramer somit nicht um bloBe
Intentionen, sondern um den Diskurs, der den Intentionen zugrunde liegt und
diese durchdringt, um das Handeln, in dem sich Intentionen iiberhaupt erst
manifestieren. Der Vorwurf der radikalen Kontextualisierung verfehlt somit
sein Ziel, denn es handelt sich beim »doing gender« keineswegs um (bloBe)
Kontexte, sondern um genuine Bestandteile des Textes.

Das oben zitierte Argument Chrissochoidis’, wonach das Verstindnis von
Musik im 19. Jahthundert als — im Sinne des Unsagbarkeitstopos — erhaben
und unaussprechlich Kramers inhaltlich-konkretistische Deutung als umso
fragwiirdiger erscheinen lasse, kann in diesem Sinne mit dem Hinweis auf
die partielle Blindheit eines jeden Zeitalters entkriaftet werden. So war den
Vertretern einer Theorie der absoluten Musik — Chrissochoidis unterschligt
hier im Ubrigen, dass Liszt selbst dieser Richtu ng keineswegs anhing — kaum
bewusst, dass eben jene Idee der absoluten Musik (ihnlich wie die »Idee
der autonomen Musik«*?) einer konkreten kulturellen, politischen, 6kono-
mischen und sozialen Konstellation ihren Ursprung verdankte.*® Die einer

48 Ebd.,S. 14,

49 Nicholas Vazsonyi: Lisgt, Goetbe, and the Fanst Sympbony, in: Journal of the American Lisgi Society 40
(1996), 5. 1-23, hier 5. 6.

50 Chrissochoidis, Eine Fawst-Sympbonie (wie Anm. 36), 5. 14.

51 Kramer, Lisgt, Fawst, and the Discourse of Gender (wie Anm. 9), 5, xii.

52 Vgl u. a. Frank Hentschel: Birgerdiche ldeologie und Musik. Politik der Musikgeschichisschreibung in
Dentschland 17761871, Frankfurt a. M. [u. a.] 2006, 5. 109111, hier §. 307.

53 Angedeutet — nicht aber ausgefiihrt — wird dieser Zusammenhang u. a. bei Marcia Citron:
Gender and the Musical Canon, Cambridge 1993, S. 121F; Suzanne G. Cusick: Gender, Musicology,
and Feminiom, in: Retbinking Music, hgg. von Nicholas Cook und Mark Everist, Oxford 2001,
5. 471-498, hier 5. 494-496.
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(musikalisch-kulturellen) Handlung eingeschriebenen Motivationen kénnen
den bewussten Intentionen diametral entgegengesetzt sein; so bekommt die
(hermeneutische) Tendenz, Musik im Sinne einer Horizontverschmelzung von
Jetzt und Damals im emphatischen Sinne verstehen zu wollen, den blinden
Fleck der Akteure, den man als Ideologie oder als Diskurs bezeichnen konnte,
nicht zu fassen. Ideologiekritik aber darf — sofern sie dies reflektiert — ebenso
wie die Diskursanalyse bestimmte Aspekte eines Werkes in den Vordergrund
riicken und andere vernachlassigen. Tatsichlich untersucht auch Kramer, wie
dies Chrissochoidis bemiingelt, Liszts Werk nicht als ein Ganzes.** Allein:
Dies ist auch nicht seine Absicht.

Méglicherweise wire Chrissochoidis” Kritik an Kramers Ansatz nicht so
scharf ausgefallen, wenn letzterer deutlich gemacht hirte, dass er, erstens,
nur einem bestimmten Aspekt eines wesentlich komplexeren Werkes auf der
Spur ist und zweitens, dass er seine Interpretation in erster Linie als ein Deu-
tungsangebot begreift. Tatsichlich ist Kramers Interpretation spekulativ und
verleitet damit zum Widerspruch: So ist zwar die Charakterisierung der Gret-
chen- und Faust-Themen als polarer Gegensatz (statisch versus dynamisch)
analytisch nachvollziehbar, entspricht zudem Goethes Vorlage ebenso wie
den iiberlieferten Vorstellungen von weiblich und minnlich® und leuchtet
der unmittelbaren Wahrnehmung sofort ein, doch dass es ausgerechnet der
Blick Fausts sein soll, der hier in Tone gefasst wird, ist nur dann plausibel,
wenn man zahlreiche weitere Voraussetzungen Kramers als giiltig akzep-
tiert. Selbst wenn man der These folgt, dass sich das Geschlechterverhilt-
nis Mitte des 19. Jahrhunderts mit den Strukturen des »male gaze« plausibel
und umfassend beschreiben lisst, und selbst wenn man davon ausgeht, dass
sich dies einem musikalischen Werk in irgendeiner Form mitzuteilen vermag,
muss man auBerdem nicht nur von der speziellen Relevanz dieser Annah-
men fiir Liszts Faust-Sympbonie iberzeugt sein, sondern zusitzlich eine Art
1:1-Abbildungsverhiltnis postulieren. Tatsichlich aber ist bei Weitem nicht
ausgemacht, dass sich patriarchale Strukturen der Gesellschaft unmittelbar in
der Musik wiederfinden; es kénnte vielmehr mit gleichem Recht von der mu-
sikalischen Ausprigung eines quasi-utopischen Gegenmodells ausgegangen
werden — im Zweifelsfall sogar gegen den erklirten Willen des Autors. Anders

54 Chrissochoidis, Eine Faust-Symphonic (wic Anm. 9), S. 14,

55 Vgl u.a. Manfred Hettling und Stefan-Ludwig Hoffmann: Zur Historisierung biirgeriicher Werte.
Esmleitang, in: Der biirgeriiche Wertebimmel. ] ichien des 19. Jabrhunderts, hgg. von dens., Got-
tingen 2000, §. 7-21, hier §. 15.
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als in der bildenden Kunst ist es in der Musik unméglich, ein so komplexes
Wahrnehmungsverhiltnis wie den Blick prizise darzustellen, denn dies setzte
u. a. voraus, dass durch Klinge unmissverstindlich ein Wahrnehmungssub-
jekt definiert werden konnte.* Eine Charakterisierung des Blickenden als dy-
namisch, des oder der Angeblickten hingegen als statisch reicht hierfiir nicht
aus: So konnte etwa auch Gretchen das Wahrnehmungssubjekt sein, das den
sich bewegenden Faust gleichsam von einer sicheren Position aus mustert und
genieBt. Ein Argument hierfiir wire die Bezeichnung des Satzes mit »Gret-
chen«, aber auch die Tatsache, dass die Gretchen-Themen das musikalische
Geschehen des Mittelteils einrahmen.” In diesem Falle wire das wahrneh-
mende Bewusstsein durch Anfang und Schluss des Satzes — den musikalischen
Rahmen — definiert.

Dana Gooley stellt in seiner Analyse der Faust-Sympbonie von 1998 — gleich-
sam als Antwort auf die Analyse Lawrence Kramers — die entscheidende Fra-
ge: »|W]hy could this not be Gretchen gazing upon or drawing erotic pleasure
from Faust?«*® Zudem beriicksichtige Kramer nicht, dass erotisches Vergnii-
gen nicht zwingend allein auf Seiten des Blickenden zu finden sei, sondern
sich ohne Weiteres auch im (aktiven) Exhibitionismus der Angeblickten ma-
nifestieren konne (wie dies u. a. Susan McClarys Analysen von Madonna-
Videoclips herausarbeiten®): »For if the gaze is reversible, and a woman can
also gain power and pleasure through the specular dominance of a male,
Gretchen would be a candidate for such a position.«® Gooley selbst stimmt
Kramer zwar dahingehend zu, dass der Mittelteil des Gretchen-Satzes Ge-
nuss und Idealisierung (»pleasure and idealization«) zum Inhalt habe, weist die

56 Mit dicser Schwierigkeit von absol Mousik setzt sich u. a. Norbert Miller in seiner lesens-
werten Analyse der Symphonischen Dichtung Nr. 1 Ce gu’ on ewifend sur la montagne auscinander.
ng.. ders.: Elevation bei Victor Hugo und Frang Lisgt. Uber die Schwierigheiten einer Vervandlung von

ben in symphonische Dichtungen. Ein Appendix, in: Jabrbuch des Staatlichen Instituts fir Musikfor-
m.g Pnr,&mhrhimhm( 1975, Berlin [u. 2] 1976, 5. 131-159.

57 Allerdings kann ins Feld gefihrt werden, dass die Symphonie als ganze mit sFauste betitelt st
und Gretchen im Gefiige des gesamten Werkes, im Gegenteil, durch diesen — wenn Mephisto
als Fausts Alter Ego aufgefasst wird — eingerahmt wird. Die Vermittlung beider Argumente
konnte lauten: Faust erblickt ein relativ antomomes, seinerseits Faust anblickendes Gretchen.

58 Dana Gooley: Gender Representation in Lisgt’s Orchestral Works, in: Gender Studies & Mussk (wic
Anm. 4), 5. 139-150, hier 5. 141.

59 Vgl Susan McClary, Feminine Endings. Music, Gender, and Sexwality, Minneapolis [u. a] 22002,
Kapitel 7.

60 Gooley, Gender Representation (wie Anm. 58), 5. 142.
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Lust jedoch, umgekehrt, Gretchen selbst (und nicht Faust) zu.”" Auch Goo-
leys Analyse geht somit davon aus, dass sich die Geschlechterideologie des
19, Jahrhunderts dem Gretchen-Satz mitteile. Allerdings betont der Autor
diesbeziiglich einen anderen Aspekt: Gemeint ist der weibliche Tagtraum als
Mitte des Jahrhunderts reprisentativ fiir die bourgeoise Frau, die sich mangels
einer erfilllenden (kreativen, arbeitenden) Titigkeit in Lektiiren und harm-
losen, durchaus auch erotischen Phantasien verliere. Das Gretchen-Portrit der
Fanst-Symphonie benotige also sowohl in rein musikalischer (d. h. dsthetischer)
als auch in ideologischer Hinsicht Abwechslung, die schlieBlich im Mittelteil
mit dem Faust-Bild erfolge. Dabei gelte: »[T]he musical and ideological priori-
ties are inseparable.«*

Im Unterschied zu Kramer geht Gooley von der Komplexitit eben jener
ideologischen Voraussetzungen ebenso wie von der Vielschichtigkeit ent-
sprechender musikalischer Entscheidungen aus und lisst dabei durchblicken,
dass seine Deutung keineswegs alleinige Giiltigkeit beansprucht. Fir ihn
nimmt Gretchen selbst eine Subjektposition ein, wihrend Lawrence Kramer
ebenso wie Eva Rieger den Frauen des 19. Jahrhunderts (und damit Gret-
chen) lediglich einen »Objektstatus« einriumen. Was mithin bei letzteren in
ideologiekritisch-entlarvender Absicht geschieht, scheint — ein mittlerweile
hiufig vorgebrachter Kritikpunkt gegeniiber feministischen Interpretationen
von Kunstwerken® — die Wahrnehmungsweisen der Kategorie Geschlecht
cher zu zementieren als sie zu indern bzw. alternativen Sichtweisen Raum
zu geben. Der Vorwurf des Essentialismus, den Chrissochoidis gegentiber
Kramer erhebt, ist insofern berechtigt, als dass Kramer zwar nicht bestimmte
Geschlechtereigenschaften als naturgegeben annimmt, stattdessen aber —
gleichsam auf hoherer Stufe — die zugrundeliegende (biirgerliche) Ideologie
als uniiberwindbar voraussetzt. Die handelnden Subjekte der Vergangenheit,
darunter die Kiinstler selbst, werden damit als unfreier dargestellt als sie es
maglicherweise tatsichlich waren. Dies aber wird der komplexen historischen
Realitit nicht gerecht: Bereits das engere Umfeld Liszts zeichnete sich seit den
(groBenteils in Paris verlebten) 1830er Jahren durch das stindige — und sei es
punktuelle — Ausloten und Uberschreiten von konventionellen Geschlechter-
grenzen aus, wie dies etwa durch die Autorin Marie d’Agoult alias Daniel

61 Ebd.
62 Ebd.

63 Vgl u. a. Kordula Knaus: Einige Uberlogungen qur Geschlechterforschung in der Musikwissenschaft, in:
AfM 59 (2002), 5. 319-329.
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Stern, durch das befreundete Paar George Sand und Frédéric Chopin oder
durch die Fiirstin Carolyne Sayn-Wittgenstein, Schriftstellerin, Intellcktuel-
le und glidubige Katholikin, die dem Bild cines Gretchen nicht anndhernd
entsprach,** geschah. Gooleys Analyse geht als einzige immerhin von der
Méglichkeit aus, dass repressive Strukturen (durch Kunst oder im Leben)
durchbrochen oder in Frage gestellt werden kénnen, bzw. dass selbst ein Gret-
chen Lust zu empfinden vermag und sich dies auch der Musik mitteilen kann.
Zudem weist er darauf hin, dass, anders als in der Regel angenommen wird,
die von Liszt musikalisch charakterisierten Helden mitunter (wie beispielswei-
se Orpheus) durchaus feminine Ziige tragen.®

*kk

An dieser Stelle seien einige Beobachtungen festgehalten. Erstens: Der mit
»Gretchen« iiberschricbene Satz der Fawst-Symphonie prigt in musikalischer
Hinsicht einen deutlichen Kontrast zum Faust-Satz aus. Nicht nur entspricht
dieser Gegensatz der Charaktergestaltung Goethes, sondern zugleich macht
sich hier — wie auch in den Themen Fausts und Gretchens — der seit Ende des
18. Jahrhunderts etablierte Geschlechterdiskurs bemerkbar, der in den 1850er
Jahren jedoch von Teilen der Gesellschaft bereits massiv in Frage gestellt wur-
de, zugleich aber, im Zuge nationalistischer Stromungen, nach 1848 wieder
deutlicher in den Vordergrund riickte. Zweitens: Die im Mittelteil aufrau-
chenden Themen Fausts signalisieren — im direkten oder iibertragenen Sinne,
real oder imaginiir — dessen Eindringen in die Welt Gretchens. Wer hier wen
wahrnimmt oder anblickt, kann allein durch die Analyse des Tonsatzes nicht
entschieden werden, zumal es sich bei zwei der drei Faust-Themen ohnehin
um die Liebes-Themen Fausts handelt, die mit Gretchen von vornherein ver-
bunden sind. Da es sich jedoch bei diesem Satz — laut Uberschrift — um ein
»Bild« Gretchens handelt, liegt es nahe, dass sie es innerhalb »nihres« Satzes
ist, die aktiv Faust wahrnimmt oder imaginiert, und dass sie es ist, welche

64 »Die weibliche Anmuth und der weibliche Takt waren der sonst so bedeutenden Frau [gemeint
ist die Fiirstin Wittgenstein, NN| nicht gegebens. Fanny Lewald: Zwélf Bilder nach deav Leben.
Erinnersngen, Berlin 1888, 5. 360f.

65 Gooley, Gender Representation in Lisgt's Orchestral Works (wie Anm. 58), 5. 144 und 148f. Gemeint
sind vor allem Tasso und Orpheus: »1f Liszts music presents a feminized Orpheus, it does not
obviously treat that feminization as something to suppress or demonize. Indeed, it seems to
frankly acknowledge, even celebrate, his uniquely feminized identity.« Ebd., 5. 149.
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die von Liszt im Mittelteil uniiberhérbar als solche komponierte Lust emp-
findet.® Davon bleibt, drittens, unberiihrt, dass Liszts Gretchen als in seiner
vielzitierten »Innigkeite*” nur sozusagen von auBen wahrnehmbare (Kunst-)
Figur konzipiert ist, wihrend das Subjekt der ganzen Symphonie Faust ist. Es
handelt sich bei Gretchen - dies wird u. a. durch die gewollte Kunstlosigkeit,
Einfachheit und Natiirlichkeit der Themengestaltung suggeriert — um das
von Faust als solches wahrgenommene »unschuldig Ding« (Goethe), dessen
Angste und Liiste entsprechend nur punktuell und in von auBlen sichtbarer,
objektivierter Form beleuchtet werden (etwa als »Sternblumenepisode« oder
als von Schauern durchbebtes Begehren). Zwar wird Gretchen als selbst von
Leidenschaften durchdrungen charakeerisiert, doch ist der Blick von auBen
deutlich spirbar. In Hermann Friedrich Wilhelms Hinrichs Fawss-Deutung
von 1825 heiflit es in diesem Sinne: »[Ijndem die Lust ganz insbesondre der
Natur des Mannes zukdmmt, ist das derselben wahrhaft Gegenstindliche das
Weib iiberhaupt, das in der Person Margarethes nothwendig als Midchen, und
niher als ein unschuldig Ding [...] auftritt.«®* Allerdings ist das Objekt bei
Liszt gleichsam als ein »empfindendes« Objekt gestaltet.

Die Feststellung, dass die musikalische Charakterisierung Fausts — im Sinne
der tief eingewurzelten Vorurteile bzw. der iiberlieferten Konventionen — als
mannlich, jene Gretchens hingegen als weiblich zu kennzeichnen sei, ist fiir
sich zunichst banal und sagt iiber das Werk nicht viel aus. Liszt bedient sich
hier eines iiberlieferten Vorrats an (melodischen, instrumentartorischen, psy-
chologischen) Klischees, Gesten, Formeln und Gestaltungsweisen, die der
moglichst plastischen »Charakterdarstellung in der Musik«” dienen sollen,
ohne dass dies Giber Liszts personliche bzw. private Vorstellung von minnlich
und weiblich — geschweige denn iiber die Bewertung dieser Zuschreibungen

66 Es handelt sich um die Takte 111ff. Ausfihrlicher hierzu Nina Noeske: Lirgs = Fawst < Sympbo-
wie. Asthetische Dispasitive wm 1857, Kapitel 1111 [Dr. i. Vorb.).

67 Ein Beispicl von viclen: sMan kann sich an Auffassung kaum ctwas innigeres, an Ausdruck
duftigeres denken, als es dieser unschuldsvolle edle Gesang [Gretchens| ist.« Leopold Alex-
ander Zellner: Lirget s sFanstrpap fund wRackblicke anf die Wesmarer Septemberfertes), in: Blatter
S Musik, Theater wnd Kunst 3 (1857), Nie, 78, S, 309-310; Nr. 79, 8. 313-315; Nr. 81, 5. 321-322;
Nr. 83,5, 329=331; Nr. 84, 5. 333-334; Nr. 85, 5. 337-338; Nr. B6, S. 341 342; Nr. 87, 5. 345;
Nr. 89, 5. 353-354, hier §, 337,

68 Hermann Friedrich Wilhelm Hinrichs: Aesthetische |Vorlesungen iiber Goethe's Fanst als Beitrag qur
Awerkennung wisienichafthcber Kunstbeurtbeileng, Halle 1825, S. 135,

69 Christian Gottfried Kotner: Uber Charakierdarstellung in der Musik, in: Die Horen 1/5 (1795),
5.97-121.
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— irgendetwas aussagt. Einem Komponisten, der Mitte des 19. Jahrhunderts
eine moglichst enge Verbindung von Musik und (Welt-)Literatur herstellen
wollte, um zu neuen, iiberzeugenden groflen musikalischen Formen zu gelan-
gen, stellte sich vor allem eine Frage: Wie kann der bereits bei Goethe formu-
lierte Gegensatz Faust — Gretchen, der zugleich ein Geschlechtergegensatz ist,
musikalisch méglichst einleuchtend, nachvollziehbar, unterhaltsam und aus-
gefeilt zugleich, anregend sowohl fiir Kenner als auch fiir Liebhaber, gestaltet
werden? Hierbei darf nicht vergessen werden, dass die gelungene Kommuni-
kation mit dem Publikum sich zuweilen des Mittels der Ironie bedient — der
von Hanslick 1887 am Gretchen-Satz implizit diagnostizierte Kitsch™ kann
mithin auch als bewusste Ubertreibung des vom Publikum méglicherweise
erwarteten musikalischen Charakterbildes interpretiert werden. Zwar sind die
Neudeutschen keineswegs fiir ironische Herangehensweisen bzw. eine iro-
nische Haltung in der Musik bekannt,” doch ganz auszuschlieBen ist Ironie
nie — zumal dann nicht, wenn es um die Musikalisierung einer Gestalt geht,
die in den 1850er Jahren schon lange zum Klischee geronnen war.

James Deaville spricht mit Blick auf die 1850er Jahre vom »Weimarer
Karneval«:? In diesem Sinne konnte Liszts Gretchen eine Art musikalisches
Cross-Dressing darstellen, wodurch das Klischee des Weibes — mit musika-
lischen Schleifchen, einem gestischen Sich-Zieren und unschuldig-naiver
‘Tonmalerei — auf die Spitze getrieben wird; der sich angewidert abwendende
Hanslick der 1880er Jahre wiire in diesem Fall jener Hérer, welcher den Satz
wahrhaft angemessen rezipiert hitte. Eine derartige, keineswegs unbegriindete
Annahme wiirde die meisten Analysen, darunter jene Riegers, Kramers und
Gooleys, ad absurdum fiihren. Was bleibt, ist die scheinbar banale Feststellung,
dass es sich bei Liszts Werk um ein Kunstwerk handelt, das eine Vielzahl an
(meht oder minder plausiblen) Deutungsmoglichkeiten bereithilt. Auch wenn

70 Gretchens sNaivetit ist dic gewisser Mak a rtscher Kinderbilder, auf welchen halbwiichsige
Miidchen uns mit gekniffenen Augen und begehrlich unter verkiirzter Oberlippe vorglinsen-
den Zihnen anschmachten.« Eduard Hanslick: lur dem Tagebushe eimes Musikers. Der sModernen
Opera V1. Theid. Kritiken und Schilderungen, Berlin "1892, §. 239f,

71 Vgl Rainer Bayreuther: Gibt er eine mendentsche Kamorermusik? Versuch einer theoretischen Amnabe-
rung wnd Excemplifiziernng an Raffi Streichguarteit ap. 192/2, in: Aspekte bistorischer und systematischer
Musikforschung., Zur Sympbonie im 19. Jabrbundert, u Fragen der Musiktheorse, der Wabrmehmung von
Munk und Anderes, hgg von Christoph-Hellmut Mahling und Kristina Pfarr, Mainz 2003,
5. 265~286, hier 5. 274.

72 James Deaville: The Organiged Muse? Organigation Theory and sMediateds Music, in: Canadian Uni-
wersity Music Review 18 (1997), Nr. 1, 5. 3851, hier 5. 49f.
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Kommunikationssituation begriffen wird. Relevant ist demzufolge, wie und
als was der Gretchen-Satz — wahrscheinlich oder tatsichlich — von wem ge-
héet wurde, und unter welchen Voraussetzungen dies geschah.

Der Organismus als Synthese: Humboldt

Von Beginn an wurde der Gretchen-Satz als eine Art musikalische Insel der
Seligen wahrgenommen. Die von den meisten Hérern positiv hervorgeho-
benen Attribute entsprachen in der Regel jenen, mit denen auch Goethes
Gretchen-Gestalt versehen wurde, allen voran Innigkeit, Reinheit, Unschuld,
Schlichtheit, Einfachheit, Weiblichkeit. Vor dem Hintergrund der sozialen,
kulturellen und politischen Realititen der 1850er Jahre konnte Liszts Gret-
chen als eine Art Zufluchtsort wahrgenommen werden, der es erlaubte, in
der holden Kunst den Alltag zumindest fiir Augenblicke zu vergessen. Eine
gescheiterte Revolution, der immer noch fehlende deutsche Staat — was auch
im Kontext der UrauffGhrung der Fawsr-Symphonie cin zentrales Thema war™
= die bereits angestoBene und auf den Weg gebrachte Emanzipation der
Frauen, die massiv fortschreitende Industrialisierung und Okonomisierung
aller Lebensberciche, das Gespenst revoltierender Proletariermassen: All dies
stellte bisherige Gewohnheiten und hergebrachte Traditionen massiv in Frage
und trug dazu bei, Gretchens Weiblichkeit mit all jenen Eigenschaften zu
verschen, die man im realen Leben schmerzlich vermisste. Vor allem Innig-

T3 Vgl hi i St zeis
&L hicrzu Nina Noeske: Lisgt  Faust — Symphonie (wie Anm. 66), Kapitel L3,

70

Anmerkungen zu Liszts sFaust-Symphonice

keit war ein Zustand, der auch und gerade in der Kunst der Neudeutschen
— einer expliziten Reflexionskunst — von vielen vergeblich gesucht wurde,
doch auch das Deutsche wiinschte man sich nach 1848 hiufig so, wie es in
Liszts Gretchen-Satz aufschien: keusch und rein. Selbst Hanslick erfreute
sich an der musikalischen Einheit des Gretchen-Satzes™ — ein Attribut, das in
Deutschland in politischer Hinsicht zu dieser Zeit cine gréBere Rolle spielte
als anderswo.

Die Warnung des Philologen und Historikers Friedrich Kreyssig, die lite-
rarische Figur Goethes mit einem realen weiblichen Ideal zu verwechseln,”™
kann auch mit Blick auf die Rezeption von Liszts Gretchen gelten. Offen-
sichtlich bedurfte man Mitte des 19, Jahrhunderts einer Projektionsfliche, die
(unausgesprochene) Winsche einzulésen vermochte — und was bot sich hier-
fiir besser an als das ungreifbar-vage Ewig Weibliche, das sich in Gretchen
manifestiert?™ So kann von Liszts Gretchen nicht schr viel mehr behauptet
werden, als dass es sich in hohem MaBe hierfur eignete — ob es sich dabei
um ein Missverstindnis handelt oder nicht, ist zweitrangig. Liszt selbst, der
sich zum Gretchen-Satz nicht duBlerte, hat derartigen Interpretationen nie-
mals widersprochen. Dass er sein Gretchen tatsichlich in mehrfacher Hin-
sicht und auf verschiedenen Ebenen forciert als weiblich gestaltete, wobei
er sich auf musikalische Konventionen, die etwa von Adolf Bernhard Marx
oder Hector Berlioz formuliert wurden,” stiitzen konnte, spricht dafiir, dass
er sein Werk als Teil der Hochkultur im emphatischen Sinne begriffen wissen
wollte — denn die oberen Schichten setzten sich gegeniiber den unteren in
der zweiten Jahrhunderthilfte nicht zuletzt durch die besondere Betonung

74 Vgl Eduard Hanslick: Gescbichie des Comcertwesens in Wien. 2 Bde. in 1 Bd., Reproduktion der
Ausgaben von 1869 und 1870, Hildesheim [u. ] 1979, Bd. 2, §. 293,

75 Es sei, so Kreyssig, cin gravierendes sMilverstindnise, wenn man annehme, dass Gretchen
nicht nur das Ideal Fausts, sondern auch jenes des Autors Goethe darstelle — wals faBte er die-
scindividuelle Unvollkommenheit ihrer Erscheinung im Sinne des entzindeten
Licbhabers auf, als sihe er selbst in dem geistig beschrinkten, in hingebender Licbe ganz
aufgehenden Wesen den idealen Typus des Weibes, das Weib an sich, wie man sich wohl aus-
gedrickt hat.« Friedrich Kreyssig: |orlesumgen iiber Goetbe's Faxst, Berlin 1866, 5. 90f.

76 Vgl z. B. Zellner, Lirgt v sFaustrpmpbonics (wie Anm. 67), 5. 321: »lm »Gretchens wird uns die
Idee des ewig Weiblichen, zart Hingebungsvollen, unbewulit Sehnenden vorschwebena.

TT Vgl u. a. Adolf Bernhard Marx: Die Lebre row der kaitschen Komp prakiisch th o,
vierder Theil, neu bearbeitet von Dr. Hugo Riemann, Leipzig *1888, 5. 157; Hector Berlioz:
Instrumentationsiebre, autogisicric deutsche Ausgabe von Alfred Dérffel, Leipzig 1864. Die far
den Gretchen-Satz len Inst sind bei Berli uberschbar weiblich codiert.
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b Und tatsichlich: Das biirgerliche Konzert-
h in Geschlechterfragen fortschrittliche
keit geriihrt. Liszt traf mit seiner

des Geschlcchte:gegcnmze;
i bst der auc
likum, darunter sel B s
- Brendel,™ war ob Gretchens Weiblich _
s irion ;omit in mehrfacher Hinsicht den Nerv der Zeit — vor allem
Komposi

aber das auch in der ]ahrhundertmirtc ZCi:ltﬁlt KO““P:) ‘:3 n:)rganischen
Kunstwerks«® wurde auf diese Art und Weise en passant be l]’::"]' -

Fast scheint es, als hitte Liszt die Grundgedanken e Willielm o Hum-
boldts beriihmtem Aufsatz Ueber den Gﬂ“ﬁk"ﬁm"mmf’m{l """’t dessen F‘”ﬂ“f anf
die organische Natur (1795) so weit verinnerlicht, dass er ejnlge der hier formu-
lierten Grundsitze unmittelbar auf den Gretchen-Satz iibertrug. (Zwar kann
die dirckte Kenntnis des Textes bei Liszt nicht vorausgesetzt werden, doch
es ist anzunchmen, dass er in Liszts Umfeld bekannt und sicherlich auch dis-
kutiert wurde.) So heifit es bei Humbolde: »Die weibliche Kraft [...] sammelt
sich auf cinen fremden Gegenstand und durch fremden Reitz. Da der Srtoff,
den sic in reicher Fiille besitzt, sich durch scine eigenthiimliche Natur ver-
eint: so wirkt er mehr durch ein leidendes, als cin selbstthatiges Vermégen.«®'
Der »fremde Gegenstand« bzw. der »fremde Reiz« ist im Gretchen-Satz durch
das Vorherrschen der Faust-Themen im Mittelteil gegeben. Weiter geht Hum-
boldt von der »Innigkeit des UmschlieBens« aus, die das Weibliche generell
auszeichne:** Analogien zum Grerchen-Satz finden sich hier u. a. darin, dass
dessen AuBenteile Faust gewissermafien umschlieBen; Innigkeit schlieBlich ist,
wie erwihnt, der kleinste gemeinsame Nenner, auf den sich nahezu simtliche
Gretchen-Kommentare einigten.® Weiter hilt Humboldt fest: »Der Stoff der
weiblichen Kraft bedarf weniger der Herrschaft eines vereinenden Prinzips,
sondern verbindet sich mehr durch seine eigene Gleichartigkeit. In dieser Ein-
heit erwiedert sie die Einwirkung mit immer steigendem Feuer, bis endlich
ihre ganze Thitigkeit angespannt ist. [...] Ein Herz, das sich, von mannigfal-

78 Vil u. 2. Wilhelm Heinrich Riehl: Die Familie, Sturtgart [u. ] *1856, S. 10f.

n :""‘ Brendel: F. Lisgy's meneste Werke and die gegensiirtige Parteistellung, in: NZfM 24/47 (1857),
12,5, 121-124; Nr. 13, 5. 129-133; Nr. 14, 5. 141-144; Nr. 15, S, 153-159, hier 5. 122.
:‘:T;th hictzu Nina Noeske: Musik als Organismas, (Politische) Implikationen eines Paradigmas
iy I';:’m* Schiule, in: Musik ~ Politik — Asthetike. Detlef Altenburg zim 65. Geburtstag, hgg-
i el riter in Zusammenarbeit mit Daniel Ortuno-Stiihring, Sinzig 2012, S. 92-103.
Hihelm von thmbqld“uwmc,mmw N 3 .
o) wnd dessen E ische Natur,
int Die Horen 1/2 (1795),5.99-132. hiec s, 118, sen Einfluf! auf die organ, @
82 Ebd,

83

80

H
umboldt zufolge sbeseclte die Natur ihre Sohne mit Kraft,

nd sie of Feuer und Lebhaftigkeite, wih-
fendsieaihren Tochiern Haltung, Wirme und Innigkeita ein :

hauchte. Ebd., S. 131.
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tigen Empfindungen bewegt und von einer edeln Strebsamkeit beseelt, reich
in sich selbst fiihlt, aber den kithnen Muth vermiBt, sich eine eigne Richtung
zu geben, wird von unruhiger Sehnsucht gefoltert. Sich selbst unverstindlich,
[...] wiinscht es ein Wesen zu finden, das dic verschlungenen Knoten seiner
Gefiihle freundlich lése. Je tiefer die Quelle dieser verworrenen Stimmung
verborgen liegt, [...] desto innsger schlieBt es sich an die gefundene Erschei-
nung an [...] und verliBt sie nicht cher, bis der Keim zur vollendeten Frucht
gereift ist.«®

Gleichartigkeit (der Themen), Einheit,” steigendes Feuer bis zu ciner un-
geheuren seclisch-kérperlichen Anspannung, die Unfihigkeit, sich selbst
cine Richtung zu geben, eine sich selbst kaum bewusste Sehnsucht, die nicht
in Worte zu fassen ist, bis die »gefundene Erscheinungs den Knoten lost:
All dies trifft auch auf Liszts Gretchen zu. Dass durch den »innigen« An-
schluss des weiblichen an das minnliche Prinzip der »Keim zur vollendeten
Frucht« reife, gilt bei Humboldt auch und insbesondere fiir ein Kunstwerk,
das entsprechend nur als »organisches«® — als Vereinigung von minnlichen
und weiblichen Charaktereigenschaften — vollstindig ist. Es empfichlt sich
somit fiir das allumfassende schipferische »Genie«, das durch »die minn-
lichere Vernunft mehr Tiefe, [...] die weiblichere Phantasie mehr Gippige Fille
und reitzende Anmuth« gewinne, eben jenen in ihm selbst ausgeprigten »Ge-
schlechtsunterschied« auf das Kunstwerk zu Gbertragen.”” Erst auf diese Art
und Weise namlich wird ein Werk zur zweiten Natur und damit wahrhaftig
lebendig: »Da aber der Geschlechtsunterschied iberhaupt, als ein Unterschied
der Natur [...] so viel als méglich zur Einheit erhoben werden muB; so wird™
freilich dasjenige Genie, das sich auf seine Bildung versteht, jene beiden Krif-
te [...] in ein reines Gleichgewicht zu stimmen bemiiht seyn.«** Hierfiir aber
mussen erst einmal minnliche und weibliche Kraft deutlich und unverkenn-
bar als solche ausgebildet werden: »[N]ur die Verbindung der Eigenthimlich-
keiten beyder Geschlechter bringt das Vollendete hervor«.” Das Genie muss
dic beiden in ihm angelegten, entgegengesetzten und als solche jeweils extrem

84 Ebd.,S. 118f. (Hervorhebung von NN).

85 Vgl auch ebd., $. 121, wonach seine mehr umfassende Einheits das »Gesetzs des weiblich-
empfangenden Prinzips wire,

Ebd,, 5. 107.

Ebd., 5. 113,

88 Ebd,S. 113f.

82 Ebd., 5. 122f (Hervorhebung von NIN).

86
87
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ausgeprigten Krifte, minnliches und weibliches Prinzip, auf sein Werk tber-
tragen und dort zu einer Einheit fihren; erst so kann es, gottgleich, Leben
schaffen. Wenn in ein Kunstwerk mithin — auf welche Weise auch immer -
»Liche« integriert ist, so ist gewdhrleistet, dass das Werk sich gewissermaBen
organisch fortpflanzt, d. h. ein Eigenleben entwickelt und autonom wird. Es
ist nicht unwahrscheinlich, dass dieser Aspekt auch fiir die Faust-Symphonie
bedeutsam war, iiber die Lina Ramann auBlerte: »Solchen Kunstwerken stehen
wir wie der Schipfung der Natur gegeniiber.«™ Die kompositorischen Strate-
gien, derer sich Liszt — bewusst oder unbewusst - bediente, um sich als Kom-
ponist im emphatischen Sinne sowie als derjenige zu empfehlen, der Wiener
und Weimarer Klassik zugleich beerbt,” entsprechen uniibersehbar den von
Humboldt Ende des 18. Jahrhunderts formulierten Grundsitzen.

Zuriick zur Frage nach der angemessenen Interpretation der Faust-Themen
im Gretchen-Satz: Nicht erst Lawrence Kramer und Dana Gooley, sondern
bereits Leopold Alexander Zellner (1857) und Richard Pohl (1862) machten
sich hierzu Gedanken. Beide stimmten dahingehend iiberein, dass die Figur
des Faust die gleichnamige Symphonie Liszts dominiere: So ist Gretchen,
Pohl zufolge und in Ubereinstimmung mit dem hegemonialen Geschlech-
terdiskurs, die wweibliche Erginzung zu Faust, zwar sein besseres Selbst,
aber doch immer ein Theil seiner Totalitat«.” Dennoch widerspricht er der
Auffassung Zellners, dass Gretchen im B-Teil des ihr zugewiesenen Satzes
nals selbststindige Individualitit fast ginzlich« verschwinde und, »véllig in
Faust aufgegangen, [...] nur noch das Echo seiner Empfindungen« darstelle.
“Zellner war in seiner friihen, finf Jahre vor Pohls Text erschienenen Analyse
zu dem Schluss gekommen, dass die wihrend und nach dem >Liebesduett
auftauchenden Motive Fausts »als einstimmige Gefiihle der beiden in einan-
der verschmolzenen Seelen« aufgefasst werden mussen.” Pohl hingegen war
davon iiberzeugt, dass Gretchen ihre Individualitit nur punktuell und spora-
disch aufgebe, letztlich aber — im Gegensatz zu Faust —»fast unverindert

90 Lina Ramann: Frawg Lirgt. Alr Kinstler und Menzch, Zweiter Band. 11. Abtheilung. Sammlung wnd
Arbeit — Weimar und Row. Die Jabre 18481886, Leipzig 1894, 5. 198.

91 Vgl. Detlef Ahenburg: Frang Lisgt, in: MGG2, Personenteil Bd. 11, Kassel [u. 2] 2004, Sp.
203-311, hier Sp. 282,

92 Richard Pohl: Lisgt's Fauss- Symphonie, in: NZfM 29/57 (1862), Nr. 1, 5. 1-3; Nr. 2, §. 9-13; Nr.

4,5 29-32, Nr. 5,5, 37-40; Nr. 6, 5. 49-52; Nr. 20, 5. 173-177; Nr. 21, 5. 183-187, hier 5. 175,
Anm.

93 Zellner, Lisgt's sFaustympbonies (wie Anm. 67), $. 337f.
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aus diesem seelischen ProceB« hervorgehe, ihre Integritit durch die
Begegnung mit Faust also nicht verliere. Die Sichtweise, dass die Gretchen-
Gestalt bei Liszt »in ihrer Reinheit aufrecht« erhalten werde, war fiir Pohl
aus dramaturgischen Griinden notwendig: Denn auch wenn Gretchen in der
Faust-Symphonie (im Gegensatz zum Fawst-Drama Goethes) nur eine, so Pohl,
»reizende und unumginglich nothwendige« Episode darstelle, so miisse das
wicht Weibliche« doch zwangsliufig zugleich auch »ewigs sein, da es andern-
falls »spiter nicht zum >Ewig-Weiblichen« werden« kénne — welch letzteres,
so kénnte hinzugefiigt werden, die Rettung Fausts erst erméglicht, um die es
eigentlich geht. Die Frage nimlich, »was aus Faust wird, nachdem Gretchens
Liebe ihm aufgegangen«™, sei, so Pohl, von groBerer Relevanz als jene nach
Zustand und Verbleib Gretchens.

Die »relative Autonomie«, die Pohl fiir Liszts Gretchen reklamierte, ent-
spricht somit der notwendigen Selbststindigkeit des Ewig-Weiblichen als
»Transzendentalsignifikat«™ und Funktionstriger in kultureller und gesell-
schaftlicher Hinsicht. Es geht im Gretchen-Satz nicht um die musikalische
Darstellung eines bestimmten menschlichen Charakters in seiner Komple-
xitit und Vielgestaltigkeit, sondern um das Aufscheinen eines bloBen Bildes:
»50, wie ihr Bild uns sofort fertig entwickelt entgegentritt, bleibt es auch,
verschwindet dann zeitweilig, und taucht spiter wieder unverindert auf.«®
Offensichtlich ist dies, jenseits der Frage nach dem Blick, neben dem Orga-
nismus-Gedanken die entscheidende Rolle, die der zweite Satz im Gefuge der
Faust-Symphonie spielt. Der Rekurs auf aktuelle kulturwissenschaftliche oder
psychoanalytische Thesen reicht mithin fiir eine Verortung der Musik nicht
aus, sondern maBgeblich ist auch und vor allem die Diskursgeschichte, die
sich anhand zeitgendssischer Quellen und Rezeptionsdokumente rekonstruie-

ren lisst. Erst so lisst sich Liszts Werk in seinem kulturellen Kontext sinnvoll
verorten.

94 Pohl, Lirgt's Fawst-Symphonie (wie Anm. 92), 8. 175f,, Anm.
95 Friedrich Kittler: Aufschreibesysieme 18001900, Miinchen ‘2003, 5. 191,
9% Pohl, Lisgt's Fawst-Sympbenie (wie Anm. 92), 5. 175f,, Anm.
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Vorwort

Der literarische Fauststoff zihlt spitestens seit seiner Adaption durch Johann
Wolfgang von Goethe zu den belicbtesten Sujets musikalischer Auseinan-
dersetzung. Dass seine Eignung dabei offenbar genreiibergreifend ist, seine
Charaktere also sowohl in das Musiktheater und die Oper als auch in das
Lied, die Sinfonie oder das Oratorium Eingang fanden, zeigt zudem, dass dem
Stoff und seiner ideellen Spannung zwischen Religiositit, Wissenschaftsethik
und — seit Goethe — Liebessinnsuche offenbar etwas zeitlos Klassisches an-
haftet. Seltener die Handlung an sich als die darin gespiegelten existenziellen
Grundfragen wurden zu einem Credo der Musik, so dass die musikalischen
Interpretationen der faustischen Motivik als facettenreicher Spiegel der jewei-
ligen Zeit und ihrer Sinnsuche, aber auch ihrer Riickblicke auf die Historie bis
zur Frithen Neuzeit — die Entstehungszeit des yrealen« Faust — gelten diirfen.

Der historischen Dimension tritt noch ein weiterer Aspekt zur Seite, der fir
die beginnende musikalische Faust-Rezeption um 1800 essenticell ist: die Mu-
sikalitit des Goethe’schen Fawst selbst. Damit sind weniger die musikalisch-
szenischen Anweisungen im Text an sich gemeint (pKriegstumult im Orche-
ster«, »Posaunenschall von obeng, etc.), die den phantasiebegabten Tonmaler
ansprechen mussten, auch nicht die romantisicrenden Szenerien (»Anmutige
Gegendg, etc,) oder die mythenschwangere Schicksalssteuerung der Hauptfi-
gur. Gemeint ist vielmehr die »Musikalitit« der literarischen Syntax an sich,
ihre »Rauschhaftigkeite, wie Hans Joachim Kreutzer sie 2003 in Faust. Mythos
wnd Musik treffend bezeichnete (S, 84), Dieses schwirmerische Dringen der
Sprache, gepaart mir ihrer gelegentlichen Liedhaftigkeit in der Versstruktur
und ihrer Mixtur aus Sprechtext, Gesang und Kurzdialog zu einer bemerkens-
werten »Melopoesie«, erhob sie in musikalische Sphiren. Sie bot - weit mehr,
als dies ein klassisches Libretto jemals vermocht hiitte — zahlreiche Anknip-
fungspunkte in charakterlicher, syntaktischer und expressiver Diktion. Dass
Thomas Mann seine Faust-Rolle schlieBlich sogar mit einem Komponisten
besetzte, erscheint angesichts dessen nur konsequent.

Im Blick auf die Rezeption des Faust-Stoffes in und durch Musik seit etwa
1800 lassen sich drei Tendenzen fixieren, die im vorliegenden Sammelband in
exemplarischen Analysen entfaltet werden: Die frithe musikalische Wirkungs-
geschichte von Goethes Fawst ist zunichst eine Geschichte des Scheiterns,
vor allem ein Scheitern an der adiquaten Musikalisierung des Schauspiels.
Projekte, das Drama mit einer Schauspielmusik zu versehen und dadurch
auffihrbar zu machen, gibt es u. a. von Carl Friedrich Zelter, Ludwig van



