Stephan Lewandowski

Franz Liszts spite Klavierwerke. Vorboten der Post-Tonalitit

Wie stark der Spéitstil Liszts bis in die Gegenwart hinein wirkt, spiegelt der ausgeprigte
und kontroverse musiktheoretische respektive isthetische Diskurs um ihn wider. Die
Beurteﬂung Liszt'scher Spitwerke reicht vom einen Extrem, der Ignoranz von vermeint-
lich nicht beachtenswerten kompositorischen Resultaten eines Greises oder zumindest
ihrer Einstufung als nicht Voﬂwertige Erzeugnisse eines einstmalig grofgen Meisters, bis
hin zu ihrer Anerkennung, bisweilen regelrechten Verehrung als fritheste post-tonale
Kompositionen, die in ihrer Fortschrittlichkeit den expressionistischen Kompositionen
des frithen 20. Jahrhunderts in nichts nachstehen.

Die us-amerikanischen Musiktheoretiker James Michael Baker und Allen Forte
waren in den spaten 198oer- und frithen 1ggoer-Jahren die ersten, die Liszts spite expe-
rimentelle Musik als »transitionals, partieﬂ sogar als »atonal« einstuften.” In ihre Ana-
lysen finden neben den graﬁschen Methoden der Schenker-Analyse auch set-theoreti-
sche Aspekte Eingang. Aufdiesen, meines Erachtens 1éingst nichtzu Ende gedachten Teil
der Analyse, mochte ich nachfolgend eingehen und versuchen, Liszts Musik an der
Grenze der Tonalitit am Beispiel zweier Klavierstiicke zu beschreiben.

Beginnen mochte ich dabei mit der 1881 in Weimar entstandenen Komposition
Nuages gris. Das Stiick gelangte erst im Jahre 1927 in der Liszt-Gesamtausgabe der Breit-
kopf—Edition Zu seiner Veréffentlichung.2 Daraus geht hervor, dass ein direkter Einfluss
auf’ avantgardistische Komponisten der Klassischen Moderne, wie etwa Sch(’)'nberg, Stra-
winsky oder Bartdk, de facto nicht stattgefunden haben kann. Diese Komponisten ent-
wickelten ihre Techniken also unabhingig von Liszt, erfanden zum Teil bereits Erfun-
denes neu beziehungsweise betteten es in neue Kontexte3 Es imponiert weiterhin, wie

konsequent und ungeachtet allem Unverstindnis thm gegenﬁber Liszt seinen visioniren

James Michael Baker: The Limits of Tonality in the Late Music of Franz Liszt, in: JMTH 34 (1990),
S.145-173, Allen Forte: Liszt's Experimental Idiom and Music of the Early Twentieth Century, in:
1gth-Century Music 10 (1987), S.209-228; siehe auch Zdenek Skoumal: Liszt’s Androgynous Harmony,
in: Music Analysis 13 (1994), S. 51-72, in jiingerer Zeit ferner Matthew Pritchard: Ubergangsharmonien.
Die »Kunst des Ubergangs« als Erkundung des tonalen Raums im Spitwerk Liszts und Wagners, in:
Passagen. Theorien des Ubergangs in Musik und anderen Kunstformen, hg. von Christian Utz und Martin
Zenck, Saarbriicken 2009, S.169-187.

Franz Liszt: Werke filT Klavier zu 2 Hinden, Bd. 12: Einzelne Charakterstiicke II, hg. von Imre Sulyok
und Imre Mezo, Kassel u.a. 1978, Vorwort, S. x11r.

Auf die Verbinclung zwischen dem Liszt-Schiiler Alexander Siloti, der immerhin einen entscheiden-
den Einfluss auf Skrjabin gehabt haben konnte, verweist Baker: The Limits of Tonality in the Late

Music of Franz Liszt, S. 171.



Eingebungen im Alter folgte — vielleicht sollte man sagen: zu folgen vermochte auf der
Basis, die er sich in seinem Leben als Komponist, Pianist, Lehrer, Hochschulgrﬁnder,
Forderer und Dirigent zuvor erarbeitet hatte. Liszt konnte sich im letzten Abschnitt
seines Lebens ganz und gar dem Progressiven widmen, der Weiterentwicklung der Mu-
sﬂ(sprache, im Rahmen derer die U'berwindung der Tonalitit an vorderster Stelle stand.

Dass Post-tonale strukturelle Techniken in Nuages gris zur Anwendung gelangen,
steht fiir die anglo-amerikanische Forschung aufler Frage. Aﬂerdings stehen der set-theo-
retischen Perspektive die genereﬂen Vorzeichen der Tonart g-MoH entgegen. Es ergﬂ)t
sich somit eine ]anusképﬁgkeit, die sich schon anhand der Unisono-Eréffnungsﬁgur

darstellen lisst.

Andante
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Aus tonaler Perspektive ist das Tonmaterial dieser Figur leicht erklirbar. Mit Ausnahme
der Note cis gehﬁren alle Téne einem aufgebrochenen g-MoH-Dreiklang an. Durch die
Pause zu Beginn auf der Zihlzeit 1 sowie durch die Synkope verkliren sich aﬂerdings die
rhythmisch-metrischen Verhiltnisse. Die Note cis erhilt durch ihre Uberbindung bezie-
hungsweise Verléingerung ein ungewéhnlich hohes strukturelles Gewicht als chromati-
sche Nebennote. Das Stiick wirkt zunichst volltaktig. Erst mit dem Terzbass im Takt 5
wird die wahre metrische Ordnung klar. Set-theoretisch gedeutet enthalten die Eroff-
nungstakte eine Juxtaposition zweier kontrirer Materialstrukturen. Der eréffnenden
set-class 3-5, charakterisiert durch klanglich »harte« Intervalle wie Quarte und Tritonus
beziehungsweise groﬂe Septime als Rahmenintervall, folgt das tonale Pendant 3-11.4
Insgesamt besteht die Komposition aus nur sehr wenigen Elementen.5 Neben der

bereits beschriebenen Eréffnungsﬁgur, die sich durch das gesamte Stiick zieht, sind die

Die set-class 3-5, welche mit ihrer oben beschriebenen Intervallik dem durchweg konsonanten inter-
vallischen Aufbau der set-class 3-11 entgegensteht, wird im anglo-amerikanischen Sprachraum auch
bisweilen als »Viennese trichord« bezeichnet. Es handelt sich bei der set-class 3-5 tatsichlich um ein
Idiom, das in der Klangsprache der Zweiten Wiener Schule héuﬁg auffindbar ist. Die Deutung von
set-classes als musikalische Topoi im Bereich post-tonaler Musik stellt meines Erachtens ein noch
wenig bearbeitetes Gebiet dar.

Fiir die nachfolgende Analyse empﬁehlt es sich, die Notenvorlage des Stiicks Nuages gris zu konsul-
tieren, Franz Liszt: Werke fl‘ir Klavier zu 2 Hinden, Bd. 12, S. 69£
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Tremoli im Bass zu nennen, welche verschiedene Funktionen besitzen: Bilden sie zu
Beginn einen Orgelpunkt b, so geht dieser ab Takt g in eine Pendeﬂ)ewegung b - a iber;
die Tremolo-Passage endet mit dem Hinzutreten des Tons fis zum b (Takt 19/20), die
Tone des ﬁberméﬁgigen Dreiklangs in der rechten Hand doppelnd. Der ﬁberméiﬁige
Dreiklang ist in der Komposition derart k]anglich emanzipiert, dass er passagenweise
einer Tonika in ihrem strukturellen Gewicht in nichts nachsteht. Dies zeigt Liszts No-
tation in den Takten g/ro in der rechten Hand. Es handelt sich hier nicht um eine
mediantische Beziehung zwischen den Harmonien g-Moﬂ und einem vermeintlichen
»es-Moll« (obwoh] der Horeindruck entstehen kénnte), sondern um einen ﬁbermiﬂigen
Dreﬂdang fis - b - d' mit der Nebentoneinsteﬂung es' — d'. Durch die anschlieffende
taktweise chromatische Abwirtsbewegung des iﬂ)ermﬁﬁigen Dreiklangs entstehen im
Zusammenhang mit dem beharrlichen Tremolo-Element im Bassregister impressionis-

tisch wirkende Farbwechsel.
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ABBILDUNG 2 Materialzusammenhinge in Franz Liszts Nuages gris

In den Takten 2124 folgt erneut eine Unisono-Passage - ein hiufig auftretendes Element
in spiten Klavierkompositionen Liszts.® Ab Takt 25 wird die ostinate Figur der Anfangs-
takte zur Begleitung in derlinken Hand. Mit dieser Stelle beschéiftigt sichder post-tonale,
speziell der set-theoretische Diskurs intensiver. Die Aussagekraft der Pitch-class set theo-
Ty nimmt hier zu, denn gleichsam in einer Art »Altersstarre« fithrt Liszt das satztech-
nische Geschehen zu einer spektakuléiren Kontrapunktik, die aus tonaler Sicht Vt')ﬂig

inadéiquat erklirbar bleiben muss. Besonders ab Takt 33 entstehen klangliche Reﬂ)ungen,

So zum Beispiel in der Trauergondel Nr. 2 (S. 200-202), in Unstern! - Sinistre (S. 208; R 80), im Ave Maria

(R. 194; G. 545) und anderen.
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die aus der stringenten Uberlagerung dreier Elemente, dem Basspendel, chromatisch
abwirts geﬁ'ihrten ﬁberméiﬁigen Dreiklingen im Tenorregister sowie einer gegenléiuﬁ-
gen chromatischen Aufwéirtsbewegung in Oktaven besteht. Die Abbﬂdung 2 zeigt auf,
welche set-theoretischen Materialzusammenhinge in den untersuchten Takten beste-
hen. Dabei wurden jeweﬂs alle Tone eines Taktes unter einem set zusammengefasst. Es
bleibt festzuhalten, dass in der Regel fiinfunterschiedliche Tonqualitéiten in einem Takt
vorkommen, was iiberwiegend zu set-classes der Kardinalitit 5 fiithrt. Ferner wird eine
geradezu frappierende Materialidentit:it offengelegt: Mit Ausnahme der set-classes in
den Takten 34,39 und 42 gehéren simtliche set-classes zu einer »Familie« von pitch-class
sets, deren »Mutter-set« 6-Z17im Takt 40 ist. Von ihm ausgehend lassen sich alle ﬁbn'gen
sets in Beziehung setzen; sie bilden Teﬂmengen, von denen das ﬁinfelementige set 5-13
mit seinem dreimaligen Auftreten in den Takten 35,37 und 38 am bedeutsamsten ist. Zu
erwihnen ist auferdem, dass eine erstaunliche Nihe zur Klangwelt der Zweiten Wiener
Schule besteht. Die set-classes 4-19 sowie 6-Z17 werden etwa von Allen Forte als klang-
liche Vorlieben Schénbergs beschrieben.?

Am Ende verliert sich das Stiick im Nichts. Dabei gibt insbesondere der Schlussklang
Ritsel auf. Der Ton fis im drittletzten Takt ist erneut chromatischer Nebenton zu g, ein
Ton, der neuerlich Bestandteil eines ﬁbermé’lfgigen Dreiklangs g—es— hist. Das Basspen-
del endet mit dem nicht im g-MoH-Dreﬂdang enthaltenen Ton a. Mit ihm als tiefstem
Ton entsteht im Schlusstakt das pitch-class set 4-24 (12), ein subset von 6-35 (2), der
Ganztonleiter. So gesehen stellt sich das Stiick als ein Aufeinandertreften von Dur-Moll-
Tonalitit und post-tonalen klanglichen Anordnungen dar, wobei der iiberméifgige Drei-
klang als ein Tonika-Frsatz fiir Liszt zu fungieren scheint, der sich am Ende in die
Zukunft gerichtet durchsetzt. Die Relevanz des Mo]l-Dreiklangs wird dabei deutlich
reduziert. Die genereﬂen Vorzeichen verblassen zu einer — bald ﬁberﬂﬁssig werdenden
- Notationstradition.

Das zeigt sich ebenfalls im Stiick R. W. - Venezia, das Liszt zwei Jahre spiter (im Mirz
1883) komponierte, nachdem er die Nachricht vom Tod Richard Wagners erhielt.® Im
Notenbild fillt auf, dass hier nur eine kurze Passage mit genereﬂen Vorzeichen existiert
— eine Passage, die an den (nun vergangenen) Pathos Wagner’scher Werke erinnert und

die umgeben wird von Liszt'scher »Zukunftsmusik«

Siehe hierzu Allen Forte: Schoenberg's Creative Evolution. The Path to Atonality, in: The Musical
Quarterly 64 (1978), S.133-176. Forte stellt in dieser Arbeit mit den sogenannten Signatur-sets eine
ganze Gruppe von sets heraus, die - transponiert oder invertiert und transponiert — die vertonbaren
Buchstaben aus Schonbergs Namen (in ungeordneter Reihenfolge) ergeben.

Wiederum ist die Zuhilfenahme des Notentextes im Folgenden empfehlenswert, Franz Liszt: Werke
fl'itr Klavier zu 2 Hinden, Bd. 12, S. 74f.
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Konzentrieren méchte ich mich nachfolgend auf die vorzeichenlosen Takte der Kom-
position. Abermals erweisen sich diese als satztechnisch schlicht.? Neben einer Wellen-
bewegung, die im Wesentlichen ﬁberméi_fgige Dreﬂdé‘mge beschreibt, und einer chroma-
tischen Melodielinie, welche zum Teil mit zusitzlichen Fiillstimmen angereichert ist, ist
der Orgelpunkt cis von Beginn an bis zum Takt 23 stets prasent. Das Satzbild weist viele
Parallelen zum Klavierstiick Nuages gris auf. Insbesondere sind die Taktart, der Beginn
im tiefen Register sowie die Unisono-Passagen zu nennen.

Ahnlich erweist sich auch hier die Verwendung des vermeintlichen »Moll-Drei-
klangs«, der set-class 3-1II, als Resultat kontrapunktischer Prozeduren: Die Stimmen in
der rechten Hand verschieben sich versetzt chromatisch aufwirts. Geht zunichst die
Oberstimme vom a ins b (Takt 4 zu 5), so werden die beiden Unterstimmen erst in Takt g
verindert und ergeben die nichste Transposition des iiberméifgigen Dreﬂdangs. Zusam-
men mit dem Orgelpunkt entstehen klang]iche Resultate von teils erheblichem Disso-

nanzcharakter.™
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ABBILDUNG 3 Franz Liszt: R. W. - Venezia,

satztechnische Reduktion bis zum Takt 24

Simtliche Téne der Takte 1—5 sowie der Takte 9-14, die in der Reduktion zu sehen sind,
fiihren jeweﬂs zur set-class 4-19, ein schon aus der vorangehend betrachteten Komposi-
tion bekannter Klang. Ab Takt 15 entsteht weiterhin das set 4-14 und ab Takt 19 das set
4-24 (12). 4-24 (12) ist neuerlich eine Teilmenge der Ganztonleiter sowie ein Vertreter der

set classes mit reduziertem set complex. In diese Klanglichkeit eingebettet ist die Neben-

Zur schlichten Komponierweise Liszts siehe Dorothea Redepenning: Das Spdtwerk Franz Liszts. Bear-
beitungen eigener Kompositionen, Hamburg 1984 (Hamburger Beitrige zur Musikwissenschaft, Bd. 27),
insbes. das Kapitel »Bemerkungen zur Simplizitit bei Liszt«, S. 151-157.

Betrachtet man das Satzbild der Abbildung 3 aus Perspektive der Dur-Moll-Tonalitit, so ist die Nihe
zu einer 5-6-Konsekutive in den Oberstimmen erkennbar. Hierzu sind die ﬁberméiﬂigen Dreikléinge
inden Takten, 9 und 15 mit enharmonischen Verwechslungen zuversehen (Takt 1: des statt cis, Takt 9:
ais statt b, Takt 15: es statt dis).
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einanderste]lung von 3-12 (4), dem ﬁberméiﬁigen Dreiklang, und 3-11. Beide Kléinge wech-
seln sich als Auszug des Satzbildes der Anfangstakte ab im Aufgang der Takte 24-30.

Der anschlieffende Teil mit den Vorzeichen b und es wirkt nicht nur wie ein Zitat
der Wagner- Stilistik, sondern Zugleich wie ein Zitat der T'onalitiit. In zahlreichen weite-
ren spiten Klavierstiicken Liszts prallen diese Klangwelten aufeinander, so zum Beispiel
in den beiden Trauergondeln oder in der Bagateue sans tonalité, die insofern einen Sonder-
fall darstellt, als die Abkehrvon einem iiberkommenem Tonsystem bereits in ihrem Titel
enthalten ist.

In Trauervorspiel und Trauermarsch. Zu dem Repertoire der Trauer an August Gollerich™
gﬂ)t Liszt die Spielanweisung: »Die Grund-Intonation is, g, b, cis< immer hervorge-
hoben.«* Aus dieser Anweisung geht keine klare Tonhierarchie hervor, sie ist, wenn
iﬂ)erhaupt, dann 1ediglich anhand der notierten genereﬂen Vorzeichen b und es erkenn-
bar. Liszt bezieht sich hierbei auf Tonqua]itélten — und mehr noch: Er lisst eine unge-
ordnete Gruppe von T6nen, in deralle Mitglieder (Tone) gleichrangig sind, entstehen.
Hiermit sei nicht behauptet, Liszt seien das Komponieren mit ungeordneten Tongrup-
pen oder gar set-theoretische Ubeﬂegungen geliufig respektive bewusst gewesen. Den-
noch: Wenn Willi Reich Arnold Schénberg einen »konservativen Revolutionér« nennt,"
so konnte Liszt in Anlehnung daran als »revolutionirer Konservativer« bezeichnet

Werden.

Bei Gollerich handelt es sich um einen spiten Schiiler Liszts. Er ist auRerdem Autor einer Liszt-Bio-
graﬁe: August Gollerich: Franz Liszt, Berlin 1908. Des Weiteren liefern Géllerichs Tagebucheintra-
gungen wichtige Informationen zu Liszts Klavierunterricht; Wilhelm Jerger: Franz Liszts Klavier-
unterricht von 1884-1886, dargestellt an den Tagebuchaufzeichnungen von August Gollerich, Regensburg 1975.
Liszts Gollerich zugesandte Stiicke, das Trauemorspiel und der Trauermarsch, basieren auf einem Osti-
nato-Bass, der dem Klavierstiick Trauerkldnge zum Tode Istvdn Széchenyis von Mihély Mosonyi entnom-
men ist; siehe Franz Liszt: Werke fiir Klavier zu 2 Hiinden, Bd. 12, Vorwort, S.xv. Széchenyi, ungarischer
Staatsreformer und Unternehmer, starb bereits 1860 und damit 25 Jahre vor der Entstehung von Liszts
Kompositionen.

Franz Liszt: Werke fiir Klavier zu 2 Hénden, Bd. 12, S. 95.

Als ungeordnete Gruppe von T6énen wird nach der Pitch-class set theory ein pitch-class setbezeichnet;
siche hierzu Ulrich Scheideler: Analyse von Tonhéhenordnungen. Allen Fortes pitch-c]ass-set-
System, in: Musiktheorie, hg. von Helga de la Motte-Haber und Oliver Schwab-Felisch, Laaber 2005
(Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft, Bd.2), S.391-408, sowie Stephan Lewandowski:
Art. »Pitch-class set«, in: Lexikon der Systematischen Musikwissenschaft, hg. von He]ga de la Motte-Haber
u.a., Laaber 2010 (Handbuch der Systematischen Musikwissenschaft, Bd. 6), S.362-364.

Willi Reich: Arnold Schinberg oder Der konservative Revolutiondr, Miinchen 1974.
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