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4. Der ‘Gegenpol’ des
Lento assai Anfanges (fff,
Absturz, Takte 277-79,
L.H.).

3. Lento assai mit dem
‘Repetitions-‘ und
‘Sprungmotiv’ (Takte 1-8).

Die von Louis Brechemin identifizierten ‘Kopfmotive’ der Fuge entsprechen genau
den beiden musikalischen Formeln, die ich selbst mit ‘Luzifer-Motiv’ (‘Sprungmotiv’)
und ‘Satans-Motiv’ (‘Repetitionsmotiv’) bezeichne.23

Ich möchte betonen, dass keines dieser Zitate zum Grandioso und zu den Fugato-
Motiven in eine ganze ‘Erzählung’, oder ein ganzes ‘Drama’ eingebettet ist. Sie sind
vielmehr Reaktionen, die – losgelöst von solchen Kontexten – die göttliche und die
diabolische Qualität des Grandioso und der Fugato-Motive betonen. Zehn Gelehrte
verbanden das Grandioso mit dem Göttlichen und acht Gelehrte verknüpften die
Motive des Fugato mit dem Diabolischen. Der Punkt, den ich dabei betonen möchte,
ist dass das Grandioso i m m e r mit dem Göttlichen, und die beiden Motive des
Fugato i m m e r mit dem Teuflischen verbunden wurden.

Strukturell betrachtet - im Sinne eines ‘roten Fadens’ (bei Leopold Mozart und im
Italienischen bekannt als il filo) -, enthüllen sich die beiden Motive des Fugatos schon
in den Lento assai Anfangstakten der Sonate, die in der Liszt-Forschung mehrheitlich
fälschlicherweise als ‘absteigende Phrygische und Zi geu ner- Skalen’ oder ‘absteigende
Tonleiter’ charakterisiert werden. In Wirk lichkeit stellen die Anfangstakte zwei kom-
plementäre musikalische Gestalten vor: eine spannungshaltende und eine dynamische,
die im modus nascendi die ‘Stimmen kreuzungen’ der zweistimmigen Polyphonie des
Hauptthemas (Beispiel 5) ‘vorausahnen’ (siehe Beispiel 3).

Die zweistimmige polyphone Struktur der ersten acht Takte, die im Beispiel 3 durch
Liszts ursprüngliche, ‘analytische’ Schreibweise dargestellt ist, wurde von Liszt im
Autograph der Sonate durch eine ungewöhnliche Einrichtung der Notenhälse absolut
klar dargestellt. Liszt schrieb alle Noten im oberen System konsequent mit nach oben
gerichteten Notenhälsen, und alle Noten im unteren System konsequent mit nach
unten gerichteten Notenhälsen.24

Leider wurde Liszts außerordentliche Orthographie der Notenhälse in allen
Ausgaben der Sonate durch eine ‘Standard-Notierung’ korrumpiert. Die Heraus geber
künftiger ‘Urtext’ Ausgaben müssen endlich begreifen, dass solche außerordentliche
Einrichtungen aus der Hand des Komponisten absolut unverzichtbare Erkennt nis -
quellen sind, wenn die spezifische Schreibweise des Autors die korrekte Inter pre ta tion
der musikalischen Strukturen enthüllt.24 Erst viel später in der Sonate wird das Lento
assai in seiner komplementären Gestalt als dreifacher Oktavabsturz und absteigende
Skala erscheinen:

Oktavabstürze, quasi repetierte Noten Fallende Tonleiter

marcatissimo



53

Das Lento assai (Beispiel 3) beginnt in der oberen Stimme mit einer aus repetier-
ten Noten zusammengefassten spannungshaltenden Gestalt (‘Repe ti tionsmotiv’,
Takte 1, 4 und 7), die in der unteren Stimme (Takt 2 und 5) durch ein dynamisch
hochstrebendes, aber noch unentschlossenes crescendo ‘Sprung motiv’ erstmals in
Bewegung gebracht wird (kleine Septime Takt 2, große Septime Takt 5 die mit
diminuendo und absteigenden Sekunden erblasst.) 

Erst beim Allegro energico (Takt 8) wird durch drei jäh ausbrechende Oktav -
sprünge der entscheidende Bewegungsimpuls der Sonate initiiert (siehe Beispiel 3).25

Die Intervalle und Rhythmen dieser Polyphonie entfalten sich als die zwei miteinander
verwobenen Motive des Hauptthemas (‘Sprung motiv’, Takt 32, R.H.; ‘Repeti tions -
motiv’, Takt 33, L.H., tempus imperfectum, Takte 32-35):

Strukturell betrachtet, sind die zwei ‘Kopfmotive’ des Hauptthemas (Takte 32-35)
und des Fugenthemas (Takte 460-69) vom gleichem rhythmisch-melodischem
‘Material’ wie die ersten zwei Takte der Sonate:

Das Andante sostenuto – Quasi Adagio Thema der
Sonate

Das Andante sostenuto – Quasi Adagio - Thema der Sonate im Dreiertakt (3/4,
Tempus perfectum) wurde bereits zu Liszts Lebenszeit mit Religiosität verbunden. In
Lina Ramanns Liszt Pädagogium26 – einer Sammlung aufgezeichneter Notizen von
Liszts Schülern, die auf Liszts Meisterkursen basieren – ist der folgende Eintrag von
August Stradal wörtlich zitiert: “Andante sostenuto: Dieser Satz sollte eigentlich mit
Andante religioso bezeichnet sein: es ist eine jener zauberhaften Stellen, die dem
Liszt’schen Genius ureigen sind. Inmitten des Kampfes, den der nach Idealen 
strebende, schaffende Mensch mit der Außenwelt führt, ertönt plötzlich ein Zauber -
sang, ein klingendes Gebet, das wie ein Strahl himmlischen Lichtes in die Finsternis,
in das Elend des menschlichen Daseins fällt. Wer dächte hierbei nicht an die sym-
phonische Dichtung Ce qu’on entend sur la montagne?”

Meine Forschungen haben ergeben, dass das Andante sostenuto - Quasi Adagio-Thema
der h-Moll Sonate27 auf ein Lied von Maria Pawlowna (1786-1859) zurückzuführen
ist. Als Tochter des russischen Zaren Paul I. und spätere Großherzogin von Sachsen-
Weimar-Eisenach galt Maria Pawlowna als Fördererin der Künste und begabte
Liederkomponistin.

6. Rhythmisch-melodische
Beziehung des Lento –
Allegro energico.

5. Hauptthema, mit dem
diabolus in musica als
melodischer ‘Stützpunkt’.

(H-Eis) Diabolus in musica (Hauptthema, erster Tonartbereich)
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In einem unveröffentlichten Brief beschrieb der Chopinforscher Arthur Hedley
ein bislang nicht identifiziertes Autograph von Liszt in seinem Besitz28:
“Übrigens, Liszt komponierte das Adagio-Thema seiner Sonate 1849 – Ich habe die
kleine Seite eines Notenhefts, auf der er es aufgezeichnet hat, zur gleichen Zeit wie
Funérailles. Mit freundlichen Grüßen, Arthur Hedley.”29

Hedleys Brief war eine so zuverlässige Informationsquelle, dass ich mit seiner Hilfe
eindeutige melodische Übereinstimmungen zwischen der Sonate mit der früheren
Consolation Nr. 4 aufzeigen konnte:

Nicht nur der melodische Verlauf in der Consolation und der Sonate ist identisch,
sondern auch die Abfolge von Hauptnoten und Verzierungsnoten ist in beiden
Werken exakt die gleiche.

Warum diese Consolation bereits zu Liszts Lebzeiten von seiner Biographin Lina
Ramann als ‘Stern-Consolation’ bezeichnet wurde, liegt in der Leipziger Erstausgabe
von 1850 begründet, in der diesem Stück ein sechszackiger Stern überschrieben ist
(möglicherweise ein Symbol des Sternes von Bethlehem).

Liszt verwies auf die Abstammung des Consolation-Themas durch eine hand-
schriftliche Fußnote, die er zu einer Abschrift der Frühfassung der Consolation
hinfügte:

“D’après un L. D. S. A. I. M. P...”31

8. Liszts handschriftliche Bemerkungen Quasi Adagio, cantabile con divozione (GSA 60/I 22, Klassik Stiftung
Weimar, Goethe- und Schiller-Archiv).

7. Liszts Consolation
Nr. 4 (T. 1-2) und 
h-Moll Sonate
(T. 336-38). 30
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Die Bedeutung der obigen Fußnote wurde bereits von Peter Raabe auf der Basis
einer ähnlichen handschriftlichen Bemerkung32 von Liszt entschlüsselt:

“D’après un Lied de Son Altesse Impériale Maria Paulowna”. 
Der Charac ter der Consolation wurde in Liszts handschriftlicher Ergänzung als

‘cantabile con divozione’ bezeichnet. Diese Bezeich nung spiegelt sich in Lina Ramanns
Eintrag im Liszt Pädagium wider:“Der Charakter der Stern-Con so la tion, hochgetragen,
männlichste Lyrik, ist in seiner Grundstimmung k i r c h l i c h - r e l i g i ö s -
Orgelklang lebe in der Darstellung des Spielers”.33

Alfred Cortots Interpretation der Sonate

Bei der Darstellung der Ausführungen von Musikern und Gelehrten, die allgemein
sakrale bzw. religiöse, symbolisch göttliche und diabolische Konnotationen in der Sonate
empfanden und entdeckten, habe ich bisher einen Namen ausgelassen: jenen des
französischen Pianisten Alfred Cortot. Obwohl wir die Ergebnisse unserer Unter -
suchung der h-Moll Sonate unabhängig voneinander erreicht haben und obwohl wir
dabei auch unterschiedliche Methoden angewendet haben, sind wir im Kern zu
identischen Konzepten bezüglich der symbolischen Funktion der Motive der Sonate
gekommen.

Im Vorwort zu seiner Ausgabe der Sonate schreibt Cortot: “Kein Programm kenn -
zeichnet den Sinn dieser gigantische Komposition” [...] “Aber die Themen konfron-
tieren einander mit solch einer dramatischen Plastizität, dass man nicht umhin kann,
die Idee einer symbolischen Bedeutung mit ihnen zu verbinden.”34 Diese Idee Cortots
– die Idee der dramatischen Konfrontation – identifiziert er später als die Polarität des
Göttlichen und des Teuflischen. Genau diese Polarität bildet auch das Rückgrat meiner
eigenen Theorie (Luzifer-Satan Hauptthema / Christus Nebenthema.)35

Cortot bezeichnet im Übrigen das Grandioso-Thema als ein Echo der liturgischen
Intonation des Magnificats [...] welches auch den Marsch der Kreuz ritter vom
Oratorium Sankt Elisabeth inspiriert hat...tief geprägt von mystischer Pracht;36 an
anderer Stelle als Motiv37, beziehungsweise Thema des brennenden Glaubens.38 Und
schließlich kommt er zu dem Wunder der göttlichen Offenbarung.39

Demgegenüber beschreibt er die zwei Motive des Fugato als “le thème en deux
éléments” (das aus zwei Elementen zusammengesetzte Thema), “défi audacieux”,
“accent de farouche négation”40, “causticité satanique”, “la présence occulte de l’esprit
méphistophélique”, “l’Esprit du Mal”41 und “victoire de l’esprit de négation”42.
Übersetzt verwendet er also etwa die folgenden Charakterisierungen: Dreister Trotz,
Tonfall von erbitterter Ablehnung, satanische Bissigkeit, die versteckte/geheime
Präsenz des mephistophelischen Geistes und der Sieg des negierenden Geistes. Der
wesentliche Unterschied zwischen Cortots und meiner Interpretation ist, dass Cortot
das Vokabular der Faust-Legende43 zur Veranschaulichung seiner symbolischen Bilder
benutzte, während ich in meiner ausführlichen Analyse die Sprache der biblischen
Symbolik aus Miltons Paradise Lost verwende – ein Buch, das Liszt bereits 1847
bekannt war.44 Aber wenn wir uns von diesen benennenden Bildern und Worten
lösen und versuchen zum inhaltlichen Charakter der Themen vorzudringen, dann
wird uns klar, dass die Themen der Sonate in beiden Analysen mit ähnlichen
Assoziationen verbunden werden.

Liszts symbolische Sprache ist genau deshalb so verständlich, weil ihre Begriffe
für die diabolische und göttliche Natur als Haupt- und Nebenthema-Dicho to mie
in die Sonatenhauptsatzform integriert werden (in der Exposition, Hauptsatz h-Moll
[Takt 32] Nebensatz D-Dur [T. 105]; in der Reprise, Haupt satz h–Moll [T. 533],
Nebensatz H–Dur [T. 600]).

Es lohnt sich immer wieder, Edward T. Cones Worte über eine ideale Beziehung
zwischen Symbolismus und Struktur heranzuziehen: “Die Wirkung eines musikalischen
Programms hängt davon ab, wie sehr es als isomorph mit der Form der Kom position
empfunden wird – von dem Ausmaß, wie die Muster der symbolischen Gesten der
Musik mit den durch das Programm suggerierten Handlungsmustern übereinstimmen.
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Natürlicherweise ist es für den Hörer umso einfacher sich eine solche Übereinstim-
mung vorzustellen, je weniger detailliert das musikalische Programm ist.”45

Fazit

Das innovative Moment der Sonate besteht in der idealen Fusion von Sym bolik
und Struktur. Hier finden wir die Essenz Liszts musikalischer und ästhetischer Ideale
in Reinform verkörpert. Wie gezeigt werde konnte, sind die Symbolik und die
musikalische Struk tur aufs engste miteinander verbunden – die Symbolik ist die
Hand, die Struk tur ist der Handschuh: die symbolische Idee findet eine perfekte
Passform in der hierfür notwendigen strukturellen Gestaltung der Sonate.

Einer der wichtigsten Aspekte der Symbolik in der Sonate ist, dass sie dem
Komponisten immer noch die größtmögliche musikalische Freiheit gewährt in der
Handhabung und Arbeit mit den Motiven und ihren symbolischen Bedeutungen.
Der Versuch, eine detaillierte - Schritt für Schritt - Wiedergabe einer dramatischen
Erzählung in der Sonate zu entdecken, offenbart für mich folglich einen hohen Grad
an Dilettantismus.46 Wenn man die konsekutiv zweimal hintereinander vorkommende
‘Kreuzigungsmusik’ der h-Moll Sonate (Takte 297-301 und 302-306) im Sinne reiner
‘Programmmusik’ interpretierte, entstünde eine höchst unchrist liche Absurdität: die
zweifache Kreuzi gung Jesus Christi.

9. ‘Kreuzigungsmusik’ (cis-Moll) in der h-Moll Sonate und Via crucis.
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Obwohl die ‘Kreuzigungsmusik’ der Sonate dann in Via Crucis (Die Vier zehn
Stationen des Kreuzes, 1876-79, S. 53) wieder zu Gehör gebracht wird, unterscheiden
die beiden sich in einem wesentlichen Aspekt: die Sonate ist frei von den liturgischen
Beschränkungen, die die musikalische Abfolge in Via Crucis bestimmen. Mit anderen
Worten: während Via Crucis ein streng liturgisches, also an den Text gebundenes
Werk darstellt, ist die Sonate ein rein symbolisches Werk. 

Nichtsdestotrotz, solange Pianisten und Musikwissenschaftler im Sumpf der
vermeintlich ‘absteigenden Tonleiter’ des Lento assai versinken, ist alle Rede über
musikalische Symbolik sinnlos. Im letzten Beispiel dieses Artikels (Franz Liszts
Musikalische Werke. Herausgegeben von der Franz Liszt-Stiftung, Serie 2, Band 8:
Verschiedene Werke für Pianoforte zu 2 Händen [1924], Sonate h-Moll, José Vianna
da Motta, Editor) möchte ich die einzige Ausgabe in der nun über 150-jährigen
Geschichte der Veröffent lichung der h-Moll Sonate Franz Liszts reproduzieren, in
der eine Parallelpassage des Lento assai im Sinne von Liszts Auto graph dargestellt
wird (der zusätzlicher Notenhals Franz Liszts im Takt 454 ist im Notenbeispiel 10
mit einem Pfeil gekennzeichnet):

Leider ist aber auch das von José Vianna da Motta reproduzierte Fragment nicht
fehlerfrei, denn es beinhaltet einen Doppelstrich bei dem Übergang von Fis-Dur zu
b-Moll (die erste Stufe ‘Fis’ des alten tonalen Zentrums wird als enharmonische
sechste Stufe ‘Ges’ des neuen tonalen Zentrums b-Moll umgedeutet) und verbreitet
dadurch ein falsches Konzept im Sinne einer Sonate mit mehreren Sätzen. Aller dings
kann man angesichts der von Liszt komponierten Übergangskadenzen nicht von einer
Einteilung der h-Moll Sonate in mehrere Sätze im Sinne von Franz Schuberts
Wanderer-Fantasie sprechen. Im Gegensatz zu Schuberts Fantasie ist Liszts Sonate ein
Monolith, dessen Reprise im Autograph (Takte 533-553) nicht durch Noten, sondern
nur durch Worte und Ziffern notiert ist:“Vide Seite 2 / Die 21 numerirten Takte 
wiederholt” [sic]

Dieser Hinweis im Autograph sollte eigentlich genügen, um einer Einteilung in
mehrere Sätze zu widersprechen. Die Sonate entfaltet sich also als einsätzige und
einheitliche, aber vielgestaltige symbolische Gesamtkonfiguration. In diesem Sinn
stimmt die von mir dargestellte Deutung der musikalischen Symbole mit der musika-
lischen Verlaufs struktur überein, ohne dass sich Brüche ergeben würden. Diese
Übereinstimmung eines plausiblen Symbolgehalts mit der einsätzigen Form sollte
allerdings nicht vordergründig als ein ‘verborgenes Programm’ der Sonate missver-
standen werden, sondern sie erweist sich auf einer der Deutungsebenen – der sym-
bolischen – als nachvollziehbar durchstrukturiert. Pointiert gesagt, ist die Sonate eine
einzigartige perfekte Programm-Musikform – aber charakteristischerweise ohne
Programm. In den Worten von Alan B. Hersh47: “Liszt, in seiner Benutzung vom
musikalischen Symbolismus, hat auf eine einzigartige Weise Wagners Ideal der wahren
Eini gung von Musik und Ideen realisiert, aber ohne Rückgriff auf Worte.”48

10. Lento assai
Parallelstelle (Takte 454-
59), nach unten gerichte-
ten Notenhälse.
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