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I. Einführung  
 
Ausgehend von den im Titel der Komposition bereits enthaltenen Stichworten, wie z.B. „Totentanz“, „Dies 
irae“, „Variationen“, habe ich die folgenden Materialien zusammengestellt.  
Dabei ist es mir sicher ähnlich ergangen wie anderen Menschen, die sich mit dem Komponisten 
beschäftigen: man wird wie in einen Strudel hineingezogen in einen weit verästelten Themenkreis, der 
immer komplexer und weit verzweigter wird, der einen nicht mehr loslässt und die Zeit vergessen lässt. 
 
Auf einen Lebenslauf in Stichworten habe ich verzichtet, soweit die Komposition nicht betroffen ist. Da sich 
die Verfertigung der Komposition von den ersten Skizzen bis zu den verschiedenen Bearbeitungen aber über 
Jahrzehnte hinzog, erhält man bei der Betrachtung der verschiedenen Stationen der Komposition einen guten 
Überblick über das Leben Liszts. 
 
Die Analyse der Variationen erfolgte nur „stichprobenartig“, eine weitere Gliederung habe ich erstellt, um 
selbst einen Überblick zu erhalten (vgl. 3. Übersichtstabelle). 
 
Die didaktischen Anregungen ergeben sich aus der Tatsache, dass es sich bei der Komposition um einen 
perfekten Kompromiss zwischen Variationenzyklus, Klavierkonzert, sowie Programmmusik und 
Symphonischer Dichtung handelt mit starkem Bezug zum Inhalt des „Dies irae“ bzw. zu entsprechenden 
Abbildungen. 
 
 
 
 



II. Tod und Totentanz 
 
a) Vorstellungen vom Tod in verschiedenen Religionen 
 
Alle Religionen befassen sich mit der Endlichkeit des Menschen.  
Sie entwickeln Vorstellungen von der Bedeutung des Todes für das Leben und verfassen Glaubenssätze über 
das, was danach kommt.  
Diese Vorstellungen und Glaubenssätze sind der Ausgangspunkt für Sterberiten und Totenkulte. 
In unserem Zusammenhang spielen jedoch nur solche Auffassungen eine Rolle, bei denen die Verstorbenen 
ein Gericht erwartet. 
 
Altägyptische Überlieferungen zeigen den Gott Osiris als Vorsitzenden eines Totengerichts, das von jedem 
Einzelnen Rechenschaft fordert, damit Thot die „Verdammten“ von den „Gelobten“ trennen konnte. 
 
Im frühen Judentum ist der Tod der Schritt in ein finsteres Reich ohne Wiederkehr, die prophetische 
Ankündigung von Strafgerichten ereilt noch die Lebenden, wenn sie „vom Glauben abgefallen“ waren. 
Davon handelt der Text des „Dies irae“ (vgl. II.) 
 
Im Christentum setzen sich solche Vorstellungen fort, jedoch wird gleichzeitig der Widerspruch zwischen 
Vergänglichkeit einerseits und Ewigkeit bzw. Wiederkehr und Auferstehung andererseits zum 
(materialisierten) Thema.  
Krankheit, Unglück und Tod werden als Strafe Gottes für die Abwendung des Menschen gedeutet. Dieser 
Strafe entgeht der Mensch jedoch durch das Leiden, den Sühnetod und die Auferstehung Christi: Jesus gilt 
als Überwinder des Todes. 
Der Gegensatz zwischen dem irdischen und dem göttlichen Reich, durch den Vergänglichkeit und 
Sterblichkeit von der Ewigkeit abgegrenzt werden, entwickelt sich nach der Lehre des Augustinus als 
Heilsgeschichte, also nach göttlichem Plan hin auf ein Endziel in Gott mit der Zuteilung von Lohn und 
Vergeltung durch sein gerechtes Urteil. im Jüngsten Gericht. 
Zu diesem Endgericht werden alle Toten und Lebenden durch die Posaune gerufen.  
Dort wird darüber entschieden, ob sie in der Hölle schmoren, also die ständige Wiederkehr des Todes 
erleiden müssen oder im Paradies das ewige Leben genießen. 
Nach katholischer Auffassung entscheidet die christliche Lebensführung, d.h. die Vermeidung der 7 
Todsünden, über das Leben nach dem Tod, (während der evangelische Christ an die Erlösung des 
(gläubigen, bittenden) Menschen allein durch die Gnade Gottes glaubt.)  
Der mittelalterliche Mensch lebte also in einer beständigen Furcht vor schrecklichen Höllenqualen nach dem 
Tod, der umso schrecklichere Folgen hatte, als er ihn jäh ereilte ohne Zeit zur Buße. 
 
Thomas von Aquin (1225 – 1274) formuliert hierzu einen individualisierten Kompromiss: nach seiner 
Auffassung tritt die Seele eines Verstorbenen nach dem Tod vor Gott, der über ihn Gericht hält.  
Das göttliche Urteil entscheidet darüber, ob die Seele zu den Verdammten in die Hölle oder zu den Seligen 
in das himmlische Jerusalem gelangt oder zu denen, die in einem Zwischenstadium, dem Purgatorium, von 
kleineren Sünden geläutert werden, sofern sie bereit zur Buße sind. 
Diese Auffassung konnte sich besonders leicht durchsetzen in einer Zeit, als der so genannte „Schwarze 
Tod“, die Pestseuche,  ab 1347 in Europa grassierte, der die Menschen ohne rationale Erkenntnis, ohne 
Verständnis für die Wirkungszusammenhänge und ohne Gegenwehr in jedem Moment ausgeliefert waren: 
als Gedenktag für sühnebereite, bußfertige Menschen im Purgatorium wurde der Allerseelentag im 14. Jh. 
eingeführt.  
 
 



b) Spiele und Texte 
 

In einer Zeit, als Kriege, Missernten mit Hungersnöten und Teuerungszeiten, Naturkatastrophen und 
Epidemien die gesellschaftliche Strukturen der mittelalterlichen Ständegesellschaft erschütterten, wurde das 
Thema Tod, Vergänglichkeit und das unausweichliche Jüngste Gericht zum Gegenstand der Künste.  
 

Mysterienspiele, Totentänze und Lieder fungierten als Predigt in anderer Form: zwar trat der personalisierte 
Tod als großer sozialer Gleichmacher auf, jedoch gleichzeitig auch als Mahner und Wächter, der auf eine in 
Vergessenheit geratene Weltordnung hinwies, in der jeder  seine vorgegebenen Aufgaben in kirchlich 
sanktionierter Weise erfüllen sollte, um nicht im Höllenfeuer zu landen. 
 

Beispiele: 
Aus der Hofrechnung der Herzöge von Burgund wird die Aufführung eines Totentanzdramas im Jahr 1449 
überliefert: 
"A Nicaise de Cambray, paintre, demourant en la ville de Bruges quant il a joué devant MdS en son hostel 
avec ses autres compaignons, certain jeu, histoire et moralité sur le fait de la danse macabre." 

(Zitat nach wikipedia: Totentanz). 

Im Jahr 1996 wurde der Rollentext für ein niederrheinsches Totentanzspiel gefunden. 
 

Die folgenden beiden Liedtexte sind sicher geprägt sind von den Erfahrungen des 30-jährigen Kriegs: 
 
Totentanz (Ulm, 1650 – gekürzt und bearbeitet) 
 
1.  Wohlauf mit mir auf diesen Plan:  Ein’ Tanz will ich euch stellen an, 
 dabei müsst all ihr mir erscheinen, ihr tut gleich lachen oder weinen. 
 
2. Der Vortanz mir allein gebührt,  der Tod an euch zum Meister wird; 
 liest euch ein kurze Lektion:  memento mori, gdenkt oft dran! 
 
3. Ihr seid groß, klein, zagt, unverzagt, der Tod euch all zu Haufen schlagt; 
 Papst, Kaiser, König müssen mit,  wann er anklopft, da hilft kein Bitt. 
 
4. Ihr Bauern und ihr Bürgersleut,   ihr jungen Gsellen, seid bereit; 
 es hilft kein Panzer gegen mich,  alls muss zu Boden, was ich triff. 
 
5. Hui, Spieler, Säufer, Talernarren,  ich leg euch all auf meinen Karren; 
 ich nehm euch all in meine Schanz, hui,  auf mit mir zum Totentanz. 
 
6. Merkt auf, ich geig euch einen Tanz und bin euch allen einen Kranz, 
 ihr seid gebeten, verschmäht mich nit! Wollt ihr, so bring ich Spielleut mit! 
 
7. Derhalben laßts euch sein gesagt:  fürcht euch, der Tod ist unverzagt; 
 keins Menschen tut er hier verschonen, sein’m Tanz muss alles Fleisch beiwohnen. 
 
8. Wohlauf mit mir auf diesen Plan:   ein Tanz will ich euch stellen an. 
 
Schnitter Tod (Flugblatt 1638) 
_________________________________________________________________________________________________________ 
 
1. Es ist ein Schnitter, heißt der Tod,  hat Gwalt vom großen Gott. 
 Heut wetzt er das Messer,  es schneidt schon viel besser, 
 bald wird er drein schneiden,  wir müssens nur leiden. 
 Hüt dich, schöns Blümelein! 
 
2. Was heut noch grün und frisch da steht wird morgen weggemäht. 
 Die edel Narzissen,   die englischen Schlüssel, 
 die schön Hyazinthen,   die türkischen Winden. 
 Hüt dich, schöns Blümelein! 
 
3. Viel hunderttausend ungezählt,  was unter die Sichel fällt. 
 Rot Rosen, weiß Lilien,   beid wird er austilgen,  
 ihr Kaiserkronen,   man wird euch nicht schonen. 
 Hüt dich, schöns Blümelein! 
 
4. Trutz Tod, komm her, ich fürcht dich nit. Trutz, komm und tu einen Schnitt. 
 Wenn Sichel mich letzet,   so wird ich versetzet 
 in himmlischen Garten,   darauf will ich warten. 
 Freu dich, schöns Blümelein!  
 

 (Quelle :Ars musica I, Möseler, Wolfenbüttel, 1962, S. 180 und 181)



c)  Bilder 
 

Die Zerbrechlichkeit der menschlichen Existenz und die Gewalt des Todes wird seit dem 14. Jh. in 
allegorischen Gruppen dargestellt, wobei Tanz und Tod eine Einheit bilden: ein Knochenmann ergreift seine 
Opfer und führt sie zum Gerichtstag: 
 

 
Totentanz der Kirche Maria im Fels in Beram (Ausschnitt) nach wikipedia 
 

 
Bernt Notke's Danse Macabre in Tallinn nach wikipedia 
 

 Fiorine morte nach wikipedia 
 
 



d) Musikalische Traditionen der Totentanz-Vertonung 
 

Die Thematik des Totentanzes findet sich in den Gattungen „Requiem, Passion, Trauerkantate, 
Trauermarsch, Sepolcro, Tombeau, und in manchen Madrigalen, Motetten und Liedern“ (Kilian, G. in: 
Raabits, a.a.O. III A).  
Musikalische Symbole sind Halbton-/Seufzermotivik,  plötzliche Pausen, Moll, Dissonanzen, tiefe Lage und 
tiefe Instrumente, fallende Melodien, langsames Tempo, lombardische Punktierungen, gekräuselte Linien, 
Chromatik, 

 
 
des weiteren „Figuren wie Parrhesia und Passus duriusculus, Fauxbourdontechnik, Ostinati, Orgelpunkte, 
instrumentale Symbolik“ (ebd.) (z.B. Verwendung von Posaunen, Glocken etc.)



III. Der gregorianische Hymnus „Dies irae“ 
 

Der aus Assisi stammende Namenspatron unseres Komponisten, der Ende des 12. Jh. geborene Franz von 
Assisi, hatte dem Ritterstand und Kriegsdienst nach traumatischen eigenen Erfahrungen entsagt zugunsten 
eines Lebens in Armut und Dienst am Nächsten, mit dem er die Kirche reformieren wollte. Durch geschickte 
Anerkennungsverhandlungen mit dem Papst bezüglich seiner „Regel“ entging er dem Verdacht der Ketzerei 
und wurde zum Ordensgründer, obwohl ihn die Kurie zunächst aufgefordert hatte, sich einer bereits 
existierenden Regel (etwa die der Benediktiner) anzuschließen. 
Von seinem Weggefährten, Nachfolger und ersten Biographen, dem Franziskaner-Mönch Thomas von 
Celano (um 1250), soll der berühmte Text aus der „Missa pro defunctis“ (Totenmesse) stammen, jedoch 
bleibt diese Zuordnung zweifelhaft, weil es bereits im 13. Jh. eine Totensequenz, also einen gregorianischen 
Hymnus mit diesem Text gab, der Bestandteil des Requiems, der Totenmesse, war: 
 

 
 
Beim Text handelt es sich um 17 Strophen zu je 3 Zeilen und 3 Strophen zu je 2 Zeilen: 
 

 
 
Wie man sieht, reimen sich alle Verse einer Strophe am Ende, außerdem gibt es genau vorgeschriebene 
Akzentuierungen im Text, womit sich diese Dichtung bewusst absetzt von der antiken Hymnendichtung. 
 



Historisch betrachtet, handelt es sich um sozialkritische Prophezeiungen des Zephania aus dem Alten 
Testament zur Zeit des jüdischen Königs Josia (639 v. Chr.- 609 v. Chr.),  die vor Josias Reform im Jahr 622 
v. Chr. und vor der Zerstörung Ninives im Jahr 612 v. Chr. entstanden, als der König noch minderjährig war 
und gegen Misswirtschaft und Korruption noch nicht auftreten konnte. 
 

Inhaltlich geht es dem Zephania 
·  um die Androhung eines Strafgerichts über die Reichen Judas, das zugleich als Welt- und Völkergericht 

dargestellt wird und nur von wenigen Heiden und Juden überlebt wird,  
·  um einen Aufruf zur Umkehr und 
·  um die Ankündigung des kommenden Heils nach dem Endgericht. 
Das wahre Israel wird erst nach dem Endgericht entstehen aus dem armen Bevölkerungsanteil.  
 

Im ersten Teil (Kap. 1/ 1 – 18) ist die Rede vom Gerichtstag des Herrn, einem „Schlachttag“, bei dem das 
„jüdische Volk das Opfer ist“ und „die geladenen Gäste … die fremden Krieger (sind), die über das Volk 
herfallen wie wilde Tiere“. In Luthers Übersetzung lautet der Text: 
 

(13) „Und ihre (der Leute) Güter sollen zum Raub werden und ihre Häuser zur Wüste. Sie werden Häuser 
bauen und nicht darin wohnen; sie werden Weinberge pflanzen und keinen Wein davon trinken. 

(14)  Des Herrn großer Tag  ist nahe; er ist nahe und eilt sehr.  Wenn das Geschrei vom Tage des Herrn 
kommen wird, so werden die Starken alsdann bitterlich schreien. 

(15)  Denn dieser Tag ist ein Tag des Grimmes, ein Tag der Trübsal und Angst, ein Tag des Wetters und 
Ungestüms, einer Tag der Finsternis und Dunkels, ein Tag der Wolken und Nebel, 

(16)  ein Tag der Posaune und Drommete wider die festen Städte und hohen Schlösser. 
(17) Ich will den Leuten bange machen, dass sie umhergehen sollen wie die Blinden, darum, dass sie wider 

den Herrn gesündigt haben. Ihr Blut soll ausgeschüttet werden, als wäre es Staub, und ihre Leib, als 
wäre es Kot. 

(18) Es wird sie ihr Silber und Gold nicht erretten können am Tage des Zorns des Herrn, sondern das ganze 
Land soll durch das Feuer seines Eifers verzehrt werden; denn er wird plötzlich ein Ende machen mit 
allen, die im Lande wohnen“. 

 

 
Zum Vergleich hier die Übersetzung in der Bibel von 2006 (Gott wird hier bezeichnet als „Ha 
Schem). Man beachte, dass die wichtige Textstelle in Vers 15 und 16 bereits in Gedichtform aufgeschrieben 
ist!  
(13) „Ihr Besitz wird zur Beute und ihre Häuser werden zu Trümmern. Sie werden Häuser bauen, aber nicht 

bewohnen; sie werden Weinberge pflanzen, den Wein aber nicht trinken. 
(14) Der große Tag Ha-Schems ist nah – ganz nah ist er und eilt heran. Hört hin – der bittere Tag Ha-

Schems: aufgeregt schreien da die Starken. 
(15) Ein Tag des Zorns ist jener Tag,  
 ein Tag der Not und der Bedrängnis,  
 ein Tag der Verwüstung und Vernichtung,  
 ein Tag der Dunkelheit und Finsternis,  
 ein Tag der Wolken und des Dunkels, 
(16) ein Tag von Widderhorn und Kriegslärm gegen die befestigten Städte und die hohen Mauerkronen. 
(17) Ich werde die Menschen in die Enge treiben , dass sie umhertappen wie Blinde – denn sie haben sich 

gegen Ha-Schem verfehlt. Ihr Blut wird ausgeschüttet werden wie Staub und ihr Lebenssaft wie Kot. 
(18) Retten kann sie weder ihr Silber noch ihr Gold. Am tag des Zorn Ha-Schems und der feurigen 

göttlichen Leidenschaft wird die ganze Erde verzehrt. Ja, plötzlich bringt Ha-Schem den Untergang 
über alle, die auf der Erde wohnen. 



Hier eine Nachdichtung: 

 

         

 

 
 

   
 

 
 (Quelle :Ars musica I, Möseler, Wolfenbüttel, 1962, S. 178 und 232) 

 
In den Vertonungen der Totenmesse werden die 17 Strophen gelegentlich unterteilt in 
·  Dies irae (Strophe 1 + 2)          - Anbruch des Gerichtstags  
·  Tuba mirum (Strophe 3 + 4) - Die Angeklagten werden durch die 
  Posaune gerufen 
·  Liber scriptus (Strophe 5, 6, 7) - Anklage und Beweise 
·  Rex tremendae (Strophe 8) - Anrufung des Richters  
·  Recordare (Strophe 9, 10, 11)  - Bitte um Gnade 
·  Ingemisco (Strophe 12, 13, 14, 15) - Versuch einer Verteidigungsrede 
·  Confutatis (Strophe 16, 17) - Bitte um Erlösung 
·  Lacrimosa (Strophe 18, 19, 20) - Anrufung Jesu und erneute Bitte um gnädige  
  Auferstehung und Vergebung der Sünden 
 
Natürlich motiviert der zweite Teil per se durch die Erwähnung der wundertönenden Posaune  Komponisten 
besonders: Im „Requiem“ von Berlioz werden an dieser Stelle 16 Pauken und 4 Blechbläser- Chöre 
eingesetzt.  
 
Der bekannte Anfang des gregorianischen Hymnus findet sich in vielen weiteren Kompositionen wieder. Als 
Beispiel sei hier der Hexensabbat, der 5. Satz der Berlioz’schen „Symphonie fantastique“, genannt, wo er 
zitiert bzw. parodiert wird.  
Dieses Beispiel ist für die Entstehung des Liszt’schen Totentanzes besonders wichtig, wie noch gezeigt wird 
(s.u. S. 15) 
Auch andere Komponisten zitieren diesen Anfang, wenn auf Tod und Jüngstes Gericht hingewiesen werden 
soll (vgl.  wikipedia: „dies irae �  „Zitate des gregorianischen Hymnus…). 
 
Das schreckliche Strafgericht eines genau Buch führenden, rächenden Schöpfergottes musste ausgehalten 
werden, ehe ein zerknirschter Christ den vermittelnden Gottessohn anrufen konnte, jedoch ohne 
Erlösungsgarantie. 



IV. Liszts Totentanz  
 

1. Fakten und Fragen zur Entstehung 
Eigentlich könnte man den Totentanz als Liszts 3. Klavierkonzert bezeichnen, gleichzeitig ist es auch eine 
Symphonische Dichtung mit Soloklavier. 
Liszt hat das Werk erst 1849 ausgearbeitet und instrumentiert, als er seine Virtuosenkarriere im Jahr 1847 
beendet hatte und sich als Hofkapellmeister in Weimar niedergelassen hatte (1848 – 1860). Aus der gleichen 
Zeit stammen auch seine beiden Klavierkonzerte. 
 

a) Geschichte der Vertonung(en) im Überblick 
Die Komposition trägt auch den Titel „Danse macabre“. Es handelt sich  um Variationen über den dorischen 
gregorianischen Hymnus „Dies irae“ in der Tonart d-Moll, einer Tonart, die bei Liszt die Hölle symbolisiert 
(Walker, a.a.O. Bd.2, S. 154). 
 

Was man über die Entstehung des Werks liest, ist verwickelt und widersprüchlich: 
Erste Skizzen: entweder bereits 1830, angeregt durch Liszts erste Begegnung mit 

Berlioz und dessen „Symphonie fantastique“, in dem das Dies irae“ 
parodiert wird (Burger a.a.O., S. 181)  

  oder die Erfahrungen in den Jahren der Cholera-Epidemie in Paris 
1832. 
oder – wie man allgemein liest – durch Fresken im Campo Santo in 
Pisa im Jahre 1838/ 39.  

erste Fassung:  1847 – 53 (1849 beendet, 1853 umgearbeitet, revidiert 1857) 
zweite Fassung:    1864 
Umarbeitung für zwei Klaviere:  1859 – 65 
Bearbeitung für Soloklavier:  1860 - 65 
Uraufführung:    15. 04.1865 durch Hans von Bülow in Den Haag (zweite Fassung) 
Erstveröffentlichung:   1865 (so genannte „zweite Fassung“) 

1919 („erste Fassung“, als „De Profundis“ niedergeschrieben und 
herausgegeben durch Feruccio Busoni nach einem Stapel von 
Manuskripten, die sich im Besitz des Marquis Casanova befanden, 
erst 1992 uraufgeführt). 

Widmungsträger:   Hans von Bülow 
Dauer:     ca. 16’ 
Instrumentierung:   Soloklavier und Orchester  

Piccolo, je 2 Flöten, Oboen, Klarinetten in A,  Fagotte, 
      2 Hörner in D, 2 Trompeten in D, 3 Posaunen, Tuba. 
      Pauken, Schlagzeug,  
      Streicher 
 
 
Wie man sieht, durchzieht die Beschäftigung mit diesem Werk mehrere „Acte“ im Leben Liszts, so wie er 
sein Leben selbst einteilte gegenüber seiner Biografin Lina Ramann im Jahre 1884: 
 
·  den 2. Act: „1830 -1838, herum tastendes Studieren und Produzieren in Paris und vorübergehend in Genf 

und Italien, vor meinem Wieder Auftreten in Wien (1838), dessen Erfolg mich zur Virtuosenlaufbahn 
bestimmte“. 

 
·  den 3. Act: „ Concert-Reisen: Paris, London, Berlin, Petersburg etc.: Fantasien, Transcriptionen, Saus und 

Braus“. 
 
·  den 4. Act: „1848 – 1867, Sammlung und Arbeit in Weimar“ (zit. nach Burger, S. 5). 
 
 



b) Erste Skizzen, eine Spurensuche 
 

Ob die Anregung zu den ersten Skizzen für das Werk auf ein bestimmtes Datum fixierbar ist, bleibt fraglich. 
Dass Liszt ein derartig dämonisches Werk gelang, ist sicher auf vielerlei Erfahrungen zurückzuführen. 
Einige will ich hier beschreiben. 
 

Gab die erste Begegnung zwischen den von da an freundschaftlich verbundenen Komponisten Berlioz und 
Liszt am 4. Dezember 1830, dem Vorabend der Uraufführung der „Symphonie fantastique“ den Anstoß 
dazu, das Dies irae selbst auch zu vertonen? 
·  Liszt erlebte die Uraufführung von Berlioz’ Symphonie fantastique“ im Jahr 1830 persönlich und 

überträgt sie  nach der 2. Aufführung 1832 auf das Klavier. 
 

·  Im Jahr 1830 hatte Liszt eine Zeit der religiösen Versenkung und des gesellschaftlichen Rückzugs hinter 
sich, so dass seine Mutter klagte, er verbringe die meiste Zeit des Tages in der Kirche und beschäftige 
sich kaum noch mit Musik. 

 

Waren es die hautnahen Erfahrungen mit der Cholera-Epidemie in Paris im Jahr 1832, in dem Paganini ein 
Benefizkonzert zugunsten der Opfer gab und in dem die Totenmesse sicher unaufhörlich in allen Kirchen 
erschallte? 
·  Im Frühjahr 1832 wurde Paris von einer Cholera-Epidemie heimgesucht, auf deren Höhepunkt alleine am 

10. April 2000 Menschen zu Grabe getragen wurden. Die Särge waren ausgegangen, und die Leichen 
wurden in Säcken auf hölzernen Karren in Wechselschichten zu den Friedhöfen geschafft. Die 
Wohlhabenden verließen Paris, das Leben in den Salons kam zum Stillstand.  

 

Über 120 000 Ausreisepässe wurden ausgestellt, jedoch konnten viele Antragsteller die Stadt nie 
verlassen, weil die endlosen Leichenkarren die Straßen verstopften.  
Heinrich Heine berichtet in seinen „Briefen aus Paris“ von den chaotischen Zuständen, als bei 
Überholmanövern Karren umstürzten, die Särge zerbarsten und die Leichen übereinander fielen  
Liszt blieb in dieser Zeit  in der Stadt, war oft zu Gast bei Victor Hugo, wo er den Trauermarsch aus 
Beethovens As-Dur Sonate spielte.  
Er besucht Krankenhäuser und Gefängnisse, um für die „Idioten“ und „zum Tod Verdammten“ zu 
spielen. 
Außer dem Totentanz dokumentieren noch andere Werke seine Beschäftigung mit dem Tod: Funérailles, 
La Lugubre Gondola, Pensée des morts, Psaume instrumental (De Pofundis). 
 
Die Gräfin Dash berichtet in ihren Memoiren, dass sie eine schlaflose Nacht in der Rue de Provence 
verbracht habe zusammen mit den anderen Bewohnern, weil Liszt von der Abenddämmerung bis zum 
Morgengrauen das Dies irae in zahllosen Variationen gespielt habe. 
 (vgl. Walker a.a.O. Bd. II, S. 150 ff). 

 
Liszt selbst meint rückschauend, dass es die Eindrücke beim Besuch des Campo Santo in Pisa waren, die 
ihn zu den Skizzen zum Totentanz anregten. So berichtet er Lina Ramann im Jahr 1884.  
 
Im Campo Santo hatte er 1838 Fresken mit dem Titel „Der Triumph des Todes“ gesehen, die damals dem 
Maler, Bildhauer und Architekten Andrea Orcagna (eigentlich Andrea di Cicone, * 1320 in Florenz �  nach 
dem 25. August 1368 ebenda) zugeschrieben wurden.  
 
Hier die Ergebnisse meiner Spurensuche: 
 



·  Der Ort 
Der Campo Santo ist eigentlich ein Friedhof in Form eines lang gestreckten künstlerisch ausgeschmückten 
Kreuzgangs mit nach innen offenen Rundbogenarkaden, der einen Hof mit grünem Rasen und Zypressen 
umläuft.  
Das Bauwerk wurde 1278 an der Stelle begonnen, wo der Erzbischof Ubaldo Lanfranchi (1108-78) nach 
einem Kreuzzug fünf Schiffsladungen Erde aus dem Heiligen Land für einen Friedhof hatte aufhäufen 
lassen. Der Campo Santo wurde aber erst gegen 1358 fertig gestellt.  
In der Folgezeit wurden antike Skulpturen hergebracht und Sarkophage aufgestellt, so dass man hier die 
größte Antikenskulpturen -  und Sarkophag-Sammlung der Renaissance in Europa finden konnte. 
Bis zum Jahre 1779 diente die Anlage, die  mit Fresken aus dem 14. und 15. Jh. dekoriert wurde, als 
Begräbnisstätte für die Adligen von Pisa. 
 

                             
 
 

Der Eindruck auf den Komponisten war gewaltig, wie aus dem folgenden Brief Liszts an Berlioz hervorgeht: 
„Meinem staunenden Auge erschien die Kunst in ihrer ganzen Herrlichkeit und enthüllte sich ihm in ihrer 
ganzen Universalität, in ihrer ganzen Einheit. Jeder Tag befestigte in mir durch Fühlen und Denken das 
Bewusstsein der verborgenen Verwandtschaft aller Werke des schaffenden Geistes. Raffael und 
Michelangelo verhalfen mir zum Verständnis Mozarts und Beethovens; in Johann von Pisa, Frau Beato, 
Francia fand ich eine Erklärung für Allegri, Marcello, Palestrina; Tizian und Rossini erschienen mir wie 
Gestirne gleicher Strahlenbrechung. Das Kolosseum und der Campo Santo sind der heroischen Symphonie 
und dem Requiem nicht so fern, als man wähnt…“ (2. Okt. 1839, zit. nach Burger, a.a.O., S. 114) 
 
Leider ist der Campo Santo im 2. Weltkrieg stark beschädigt worden bei einem Luftangriff der Aliierten.  



·  Der Maler 
Sucht man im Internet nach dem erwähnten Maler Orcagna, erhält man folgendes Freskofragment, das zwar 
den relevanten Titel trägt, sich jedoch im Museum von Santa Croce in Florenz befindet. War es dieses Bild, 
was den Tondichter angeregt hat? 
 

 
 
Was man auf diesem Fragment sieht, ist eine Teildarstellung der Hölle, die zu einem Weltgericht gehört. 
Man sieht weltliche und geistliche Würdenträger schmoren, weitere menschliche Gestalten, die sich des 
Mordes und der Unzucht schuldig machen, sowie Angst erzeugende Fabeltiere. Eines davon trägt eine 
Standarte mit der Aufschrift „Avaritia“ (= Gier, Habgier, Geiz) und bezeichnet damit die zweite der sieben 
Todsünden, die unausweichlich zur Hölle führen. Ein Purgatorium im Sinne Augustinus ist offensichtlich 
nicht vorhanden. 
 
In einem weiteren Ausschnitt sieht man gestochen scharf gezeichnete Gesichter von Menschen am Rande der 
Gesellschaft, von Alten, Blinden, Krüppeln. 

 



·  Die Fresken 
Sucht man im Internet nach den Fresken im Campo Santo in Pisa, dann erhält man ganz andere Bilder, die 
auch von einem anderen Maler stammen, nämlich vermutlich von Francesco Traini (ca. 1321 bis nach 1363).  
Pikanterweise hat Cosima Wagners Schwiegersohn Henry Thode (der Ehemann von Daniela geb. v. Bülow) 
darauf hingewiesen, also Liszts „Schwiegerenkelsohn“: „Henry Thode kreierte 1888, der kunsthistorischen 
Methode der Zeit entsprechend, einen ›Meister des ‚Triumph des Todes’ und siedelte ihn im pisanischen 
Umkreis des Francesco Traini an, der nachweislich nicht Schüler Orcagnas war, wie Vasari fälschlich 
behauptete.“ 
 („Die Pisaner Todesallegorie in der Forschungsgeschichte“, Ausschnitt im internet)  
 

Der Triumph des Todes 

 
Dasselbe ohne die Kriegsbeschädigungen in Schwarzweiß; dabei ist die Gestalt des Todes vorne viel besser zu 
erkennen. 

 
Das Fresko ist ein memento mori aus der Sicht des 14. Jahrhunderts. Das Bemerkenswerteste daran ist die Abbildung 
des Todes selbst. Wir sehen kein Skelett mit Sense und Uhrenglas, sondern eine geflügelte alte Frau in schwarzer Kutte 
und wehenden Haaren mit einer Riesensense, deren Füße Krallen tragen. Sie nähert sich gerade einer Gruppe von 
Jungen Leuten rechts im Bild. Inmitten eines Orangenhains lassen sie es sich gut gehen mit schöner Literatur, 
Liebesgetändel, dem Klang von Zither und Violine. Ein Schriftband warnt, dass kein Schutzschild von Reichtum, 
Weisheit, Adel oder Macht sie vor der Ankunft des Einzigen behüten kann und belehrt den Bildbetrachter warnend, 
dass sie mehr Freude an weltlichen als an geistlichen Dingen gefunden hätten.  
Links oben erkennen wir einen Bauern, den wir beim Melken seiner Ziege sehen, zwei Einsiedlermönche, schöne 
Landschaften mit Hase, Hirsch, Hunden, Pferden, dahinter die hoch aufzüngelnden Flammen des Höllenfeuers.  
Vorne links steht eine königliche Jagdgesellschaft vor drei offenen Särgen mit Leichen in verschiedenen 
Verwesungszuständen, die ihnen zu zeigen scheinen: „Was ihr seid, waren wir, und was wir sind, werdet ihr sein“.  
Die Bildmitte wird beherrscht von einem Berg frisch Verstorbener aller Gesellschaftsschichten, um deren aufsteigende 
Seelen Engel und Teufel kämpfen. Die Szenerie ist ganz umgeben von Heeren von Engeln und Teufeln im 
Dauereinsatz: „Mitten Im Leben wir sind vom Tod umgeben“.  
Dieses Fresko an der Nordwand des Campo Santo wird flankiert von weiteren mit dem Thema Jüngstes Gericht, Hölle, 
Auferstehung. 



·  Der Titel 
Weitere Recherchen ergeben, dass der Titel „Triumph des Todes“ erst nachträglich in Anlehnung an 
Petrarcas „Decamerone“ zustande kam: „1787 bezeichnete A. da Morrona die Pisaner Todesallegorie in seinem Ortsführer 
›Pisa illustrata‹ als ›Trionfo della Morte‹“ (ebd.). 
 
 
 
Da Liszt im fraglichen Jahr sowohl Florenz als auch Pisa besuchte, kann eine genaue Entscheidung darüber, 
um welche Bilder es sich gehandelt haben könnte, nicht genau getroffen werden. Ich selbst halte die Fresken 
vom Campo Santo für weitaus lebendiger und dramatischer und damit der Komposition näher als die von 
Orcagna. 
Im Internet liest man über die Fresken im Campo Santo:  
„Das Großgemälde Triumph des Todes gilt als die düsterste Darstellung für den unerbittlichen Zorn Gottes“ (ebd.) 
 
Ich selbst würde das Fresko als „äußerst drastisch“ bezeichnen. 
 



·  Der Komponist 
bereits der 19-jährige Liszt war eine bewunderte Berühmtheit in Paris und der bevorzugte Klavierlehrer der 
Aristokratie. Wir lesen dazu folgenden Bericht: 
 

 

 
 
( zit. nach Burger, a.a.O., S. 62) 
 

 
Als Liszt die Fresken in Pisa sah und die ersten Skizzen zum „Totentanz“ notierte, war er zum 3. Mal Vater 
geworden (Sohn Daniel war im Mai zur Welt gekommen). Von jetzt an sollten sich seine Wege und die 
seiner Lebensgefährtin und Mutter seiner Kinder, der Gräfin d’Agoult, trennen: in seinem Leben beginnen 
die Virtuosenjahre (1838 – 1847), in denen er rastlos durch Europa tourte, die Gräfin kehrt nach Paris 
zurück, der Jüngste bleibt bei seiner Amme in Italien. 
Ergänzend soll hier folgende Charakterisierung Liszts durch George Sand wiedergegeben werden, mit der sie 
ihn im Jahr 1836 in Chamonix gesucht hatte:“… sehr enge Bluse, langes unordentliches Haar, seilartig 
aufgerollter Schlips und gewöhnlich trällert er mit froher Miene das Dies irae…“ (zit. nach Burger a.a.O., S. 
87) 
 



Folgende Abbildungen gibt es aus diesem Jahr von Liszt:
 
Der mit Liszt befreundete Bildhauer  
Lorenzo Bartolini hat wahrscheinlich diese 
Lebendmaske von Liszt im Jahre 1838 in Florenz 
hergestellt: 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Der Maler Ingres war zu der Zeit, als Liszt in Rom 
wohnte, Direktor der Académie de France. 
Von ihm stammt diese Zeichnung Liszts vom Mai 
1839. (beide aus Burger, a.a.O.,  

 
 



2. Die Komposition – Gliederung, Stilmittel, Merkmale 
 
a) Gliederung 
Das Werk kann zunächst betrachtet werden als einsätzige Variationenreihe zu zwei „verschiedenen“ 
Themen. 
 

Als erstes Thema hören wir die ersten 3 Verse der ersten Strophe des gregorianischen Dies irae als cantus 
firmus.  
Zu diesem Thema werden 5 immer komplexer werdende Variationen ausgebreitet in einer Art Chaconne.  
 

Danach hören wir eine weitere Reihe von 6 kleinteiligeren Variationen über ein „neues“ Thema, die man 
aufgrund ihrer Harmonisierung identifizieren kann als „Folia“ – Variationen. 
Das „neue“ Thema kann man ableiten aus dem zweiten Vers der ersten Strophe, also aus dem Solvet saeclum 
in favilla.  
 

Abgeschlossen wird das Werk von einem 2-teiligen Schlussteil, den man entweder als Coda oder als 2 
weitere Variationen betrachten kann. 
 

Man sieht also, dass sich bei der Beschäftigung mit dem formalen Aufbaus dieses Werks sofort die Frage 
stellt: 
Wie viele Variationen sind in diesem Werk „versteckt“? 
 
In der Taschenpartitur werden 13 Variationen behauptet ohne weitere Erklärungen. 
 

Liszts eigene Gliederung sieht nur 5 Variationen vor.  
Die Folia mitsamt ihren 6, je ca. 16-taktigen kontrastreichen Veränderungen erscheint als „Anhang“ der 5. 
Variation bzw. als Einschub zwischen der 5. Dies-irae-Variation und dem Schlussteil, in dem das Dies irae 
wieder aufgenommen wird. Die Tatsache, dass die Folia-Variationen vom Dies irae „umschlossen“ sind, 
halte ich für einen aufschlussreichen und wertvollen Bedeutungshinweis vom Komponisten, ohne diesem 
Gedanken hier nachgehen zu können. 
 

Damit ist nun vielleicht ansatzweise eine Antwort auf die Frage nach der Anzahl der Variationen gefunden: 
interpretiert man den Schlussteil als 2 Variationen, so hätten wir tatsächlich 13 Variationen. 
  

Weitere Fragen nach dem formalen Aufbau in damit aber keineswegs gelöst. Um sie beantworten zu können, 
müsste man Gliederungskriterien festlegen. 
Soll man Tempowechsel oder Tonartwechsel oder eine Kadenz als Gliederungskriterium ansehen?  
Kann man dem Werk als Symphonischer Dichtung gerecht werden, wenn man es nur als eine bzw. zwei 
Kette(n) von Variationen betrachtet?  
Was bedeutet aber gleichzeitig der Begriff der „Kadenz“ in Zusammenhang mit diesem Werk, das ja auch 
noch ein Art Klavierkonzert darstellt? 
 

Auf solche Fragen konnte ich im Rahmen dieser Arbeit nicht gründlich genug eingehen.  
 
Allerdings habe ich folgende Gliederung erstellt, um mir einen Gesamtüberblick über das Werk verschaffen 
zu können: 

I. Einleitung/ Thema 1, 4 Teile (den 3 Hymnusversen folgend und sie zusammenfassend) 
II.  Variation 1 – 3,  
III.  Variation 4, in 4 Teile untergliedert,  die ich mit Buchstaben bezeichne 
IV. Variation 5 als quasi - Sonatensatz mit Exposition, Durchführung, Reprise und Coda. 
V. Thema 2 (Foliaharmonien) mit 6 Variationen 
VI. Finale, 2 Teile. 

Zählt man alle einzelnen Formteile zusammen, erhält man 22 Teile. 
 
Zur besseren Übersichtlichkeit meiner Analyse habe ich die wichtigsten Merkmale farbig herausgehoben: 
in gelb die Merkmale der Musik, in blau die Merkmale des Ausdrucks, in grau die Teile des Hymnus. 
 

 
 



b) Anfang der Komposition/ Thema 1 (T. 1 – 51)  
 

Ich gliedere den Anfang der Komposition in 4 Teile: 
1.  Teil Andante  T.    1 - 11 
2.  Teil Presto      T. 12 -  16  
3.  Teil Allegro  T. 17 -  41 
4.  Teil Allegro moderato T. 42 -  51 

 
1. Teil Andante  T.    1 - 11 
 
Hier der Anfang der Fassung für Soloklavier: 

 
 
Die Komposition beginnt mit einem bedrohlich und gewalttätig klingenden daherstampfenden, auf- und 
abkreisenden crescendierenden, bis 7-stimmig aufgetürmten verminderten Dreiklang von Pauke und Klavier 
in der Großen und Kontra-Oktave, der 10 Mal wiederholt wird als Begleitostinato zum ersten Vers des 
Hymnus. Das Klavier wird hier zunächst als begleitendes Schlaginstrument zusätzlich zur Pauke eingesetzt. 
Die brutalen Marcato Schläge der „beiden“ Schlaginstumente sind gegen den Marschtakt gesetzt.  
Da sie nicht ganz 2x erklingen, bevor das „dies irae“, der erste Vers des dorischen Hymnus, „pesante“ quasi 
ehern einsetzt mit tiefen Holz-, Blechbläsern und Streichern und schließlich mit einem Tutti-Schlag im sf 
endet, in dem besonders das Becken den Knalleffekt bewirkt, gewinnt der Hörer den Eindruck der 
unausweichlichen Überwältigung: ein akustisch wahrhaft erschreckender, atemberaubender, 
unausweichlicher Anbruch des Jüngsten Gerichts. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
Seite der Orchesterfassung mit Widmung: 
 
 

 
 
 
 
 
 
 



Die 1. Seite der Taschenpartitur bei Eulenburg: 

 



Die Fassung für zwei Klaviere, eigentlich ein Klavierauszug zur Solostimme, mit dem Anfang des 2. Teils 
 

 



2. Teil Presto  T. 12 -  16 
 
Quasi wie eine 4-gezinkte Heugabel hackt nun das Soloklavier im Presto martellato zwei verschiedene 
verminderte Septakkorde (auf ais und gis) auf- und ab in einer ersten von  
drei  „Kadenzen“, die unmittelbar übergeht in das Zitat der 2. Strophe: „Quantus Tremor“ (T. 11, 
marcatissimo), wieder gefolgt von einem Sforzato-Tutti-Schlag des Orchesters. Bei einem sehr schnellen 
Interpretationstempo wirken die Kadenzen auch quasi wie eine durch die Luft zischende Sense. 
 

Die nun einsetzende 2. Solo-Kadenz ist die Höhersequenzierung der 1.  Kadenz im Halbtonabstand und 
steigert damit die Bedrohungswirkung. 
 

Dreimal wird nun das „Quantus tremor“ wiederholt, jedes Mal gefolgt von dem Sforzato-Tutti-Schlag des 
Orchesters, das zweite und dritte Mal in halben Notenwerten, so dass eine „Stress erzeugende“ 
Beschleunigung entsteht. 
 

Es folgt die 3. Solo-Kadenz in Triolen und chromatisch aufsteigenden Oktavenpassagen, die von der Kontra-
Oktav bis zur 4. Oktav stürmt, quasi als ob die Masse der Toten und Lebenden in alle Richtungen 
durcheinander gewirbelt würden wie Streu im Wind. 
 
 
 

3. Teil Allegro T. 17 -  41 
 
Ab T. 17 wird der Hymnus vom Orchester erneut ausgebreitet im neuen Tempo. 
T. 17 – 24:  Jeweils 2 Hörner und Posaunen erzeugen die Harmonien, während  
  Streicher und Holzbläser das Thema unisono spielen.  

Das Soloklavier begleitet illustrierend mit doppelt vierstimmigen Septakkord-Tremoli als quasi 
gigantisches „Erzittern“.  

 

  Man könnte hier sinnigerweise den Hymnus-Text unterlegen, etwa:  
  „Quantus tremor est futurus, quando iudex est venturus“  
  (= wie viel Schrecken wird es geben, wenn der Richter kommen wird). 
 

T. 25 – 41: Hier schweigt das Klavier und zunächst auch die hohen Holzbläser.  
  Die Tremoli werden von den höheren Streichern im unisono fortgeführt auf dem Dominantton 

a, während Fagotte, Posaunen, Tuba und Kontrabässe den 3. Vers intonieren („Teste David cum 
Sibylla“ = „wie David mit Sibylle bezeugt“), mit zusätzlichen Hörnern wiederholen und 
schließlich im Tutti ein drittes Mal anstimmen, begleitet von schmetternden Hörnern, 
Trompeten und Posaunen. Die Schreckenszene verschwindet mit dem leeren Quintklang im 
piano und einer Generalpause. 

 
 
 
4. Teil Allegro moderato T. 42 - 51 
 

Dieser Teil ist dem Soloklavier vorbehalten, das nochmals den Hymnus quasi betend - meditierend als 
vierstimmigen („Gemeinde“- ) Choral in Bach’schem Stil ruhig und fest vorträgt. 
(z.B. mit folgendem Text aus der 14. Strophe des Hymnus: “Preces meae non sunt dignae, sed tu bonus fac benigne“= meine Bitten sind ganz wertlos, 
du Guter aber sei gnädig). 

 
 
 
 
 
 



c) Stilmittel der Einleitung (des ersten Themas) 
 
Zusammenfassend kann man sagen, dass die Einleitung des Totentanzes einerseits Schrecken erzeugen soll, 
der mit verschiedenen Stilmitteln fortwährend gesteigert wird und damit ein typisches Beispiel des 
Liszt’schen Kompositionsstils darstellt:  
 
Sforzato-Schläge, Höhersequenzierung, abrupte Tempiwechsel von  Andante zu Presto, Beschleunigung 
durch halbe Notenwerte und Triolen, Chromatik, extreme Lagen und extreme Dynamik, effektvolle 
Instrumentation, plastische Artikulation (martellato, marcatissimo), sowie die Ausdehnung des klanglichen 
Ambitus und Erfüllung eines riesigen Klangraums.  
 
Neben der Darstellung der Nichtigkeit des Menschen vor der zum Gericht rufenden Posaune eines strafenden 
Gottes, hören wir aber auch andererseits im letzten Viertel den Klang einer bittenden und Erlösung 
erhoffenden Menschenschar.   
Mit dieser christlichen Botschaft endet der Anfang des „Totentanzes“. 



d) Die erste Variationenreihe  
 

Die Bezeichnung der Variationen als solche stammt hier von Liszt. 
Für die innere Gliederung der Variationen war ihr Charakter innerhalb der sie umgebenden Teile 
entscheidend. 
Ab Variation 4 habe ich die von mir festgelegten Abschnitte durch Buchstaben gekennzeichnet. 
 
Variation 1  (T. 52 – 75), Allegro moderato 
 
Die erste Variation ist von grimmigem, schwarzen Humor: wir hören einen geradezu neckisch-burlesken, 
imitatorisch gesetzten Marsch im staccato von Fagott, Bratsche Violoncello und Klavier (capriccioso!) mit 
scharfen Punktierungen und Triolen über dem Dies irae. 
 

 
 
 
 

Variation 2 (T. 76 – 96), am Schluss un poco animato 
 
Dies irae im Tenor des Klaviers als Spitzentöne gebrochener punktierter Akkorde im Wechsel mit Vla und 
Vc, dazu immer wilder und hektischer werdende Skalen, später glissandi der rechten Klavierhand, 
schließlich sogar beider Hände im Oktavabstand: hier scheint die Sense des Todes in vollem Einsatz zu sein.  
Dazu hören wir Signale des Horn als Soloinstrument und Trompetengeschmetter. 
 

 
 



Variation 3 (T. 97 – 124), Molto vivace 
 
Wir hören das Dies irae in scharf punktierten staccatierten Tonwiederholungen des Klaviers gegen 
synkopierte Legato-Intervalldehnungen von Oboe und Klarinette, dazu ab der Mitte Horn- und 
Trompetengeschmetter als quasi heranstürmende himmlische Heerscharen.  

 
 

Bis hierher haben wir eine eine dramatische Zuspitzung u.a. durch Tempo- und Lautstärkesteigerungen 
miterlebt.  
Bis hierher hat Liszt die Schrecken des Todes, die Strafen des Jüngsten Gerichts und die mögliche Aussicht 
auf die ewige Verdammnis in der Hölle vertont.  
 

Als gläubiger Christ muss Liszt aber auch auf die Möglichkeiten der Erlösung hinweisen.  
 

Bekanntlich war er am 25.04.1865 - 10 Tage nach der Uraufführung dieses Werks – in den geistlichen Stand 
getreten, trug fortan die Soutane und war zum täglichen Hören der Messe verpflichtet, hat auch täglich sein 
Brevier gelesen.  
 

Liszt äußert sich dazu: 
„…In der Überzeugung, dass diese Tat mich auf dem guten Weg bekräftigen wird, habe ich ohne Zwang, in 
reiner Einfachheit und voller Aufrichtigkeit gehandelt. Dies entspricht auch den Wünschen meiner Jugend… 
Ich habe wirklich den geistlichen Stand angenommen-, aber keineswegs aus Weltverachtung und noch 
weniger aus Überdruss an der Kunst … Mein Hang zum Katholizismus rührt von meiner Kindheit her und ist 
ein bleibendes und mich beherrschendes Gefühl geworden…“ (zit. nach Burger, a.a.O. S. 230). 
 
Mit der 4. Variation folgt tatsächlich eine verklanglichte Erlösungsverheißung. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 
 
Variation 4 (T. 125 -183) Lento 
  
 A Das Stück beginnt kontrapunktisch als 4-stg. dorischer Kanon für das Klavier im Stile Bachs. 

  
  
 B Ab T. 140 ertönen quasi impressionistisch anmutende „Glocken“. 

Nach einer „Kadenz“ mit „sehnsuchtsvollen“ Vorhalten und Fermaten, sowie Terzrückungen 
(d-Moll – B-Dur)  hört man  

 
  
 C die Melodie des 1. Verses des cf in H-Dur als Spitzentöne in gebrochenen  
 Dreiklangs-Sextolen, die schließlich chromatisch höher gerückt werden bis dis’’’’. 

Alles soll piano und dolce vorgetragen werden, so dass man an Chopin und Debussy 
zugleich denkt.  

 
 

 D Im Mittelteil (T. 152 ff) Taktwechsel zum ¾ - Takt;  der Klang bleibt „stehen“: über  
 langsamen triolischen Oktaventremoli – als quasi zarten Glockentönen - hören wir die  
 Melodie des 2. cf-Verses  
 

  
 als Spitzentöne in arpeggierten Akkorden der rechten Hand und landen schließlich  
 in Ais - (= B-)Dur, wo nun ein Rollentausch stattfindet: die rechte Klavierhand spielt  
 die „Glockentöne“, während die Melodie des 1. cf-Verses in der Klarinette 

    langsam verklingt (perdendo). 

     
 
 
Liszt hat mit der 4. Variation eine Erlösungs-, bzw. Paradiesesvision ganz plastisch verklanglicht: man sieht 
förmlich die sich so hoch wie möglich reckenden, flehenden Blicke und Hände der gläubigen Seelen, den 
Strahl der Hoffnung inmitten einer entsetzlichen Todesnacht vor dem apokalyptischen Abgrund, etwa 
passend zur 8. oder 13. Strophe des Hymnus: „Rex tremendae maiestatis, qui salvandos salvas gratis, salva 



me, fons pietatis … mihi quoque spem dedisti…“ (Frei übersetzt: „König von erzitternder Größe, der du 
Erlösung spenden kannst, heile mich, Quell des Erbarmens … auch mir hast du Hoffnung geschenkt…“). 
Rein theologisch gesehen, ist dieser Teil gerade hier unverzichtbar.  
 

Für Bartók allerdings ist dieser Teil ein Beweis für Liszts Stillosigkeit und Eklektizismus, ein Beweis also 
für seinen Mangel an schöpferischer Originalität, der ersetzt werde durch geschicktes Zusammenstellen von 
bereits Vorhandenem.  
Dieser Vorwurf hat sich jahrhundertelang gegenüber dem Gesamtwerk Liszts hartnäckig gehalten und 
verhinderte fast bis heute eine vorurteilslose Auseinandersetzung mit seinem Werk. Schon zu seinen 
Lebzeiten hat sich der Komponist mit zunehmender Verbitterung damit auseinandersetzen müssen.  
 
In dem Aufsatz ‚Liszt Probleme’ schreibt Bartók im Jahr 1934: 
„… es gibt jedoch gewisse Elemente, die schlecht zusammenpassen; zum Beispiel Gregorianik und 
italienische Arie. Solche Dinge können nicht unter einen Hut gebracht werden, nicht einmal durch die 
geballte Kunstfertigkeit eines Liszt. Da gibt es den Totentanz für Klavier und Orchester, um nur ein Beispiel 
zu nennen. Diese Komposition, die eigentlich nichts anderes ist als eine Reihe von Variationen über das 
gregorianische ‚Dies irae’ ist von vorne bis hinten ein düsteres Werk. Aber was finden wir in der Mitte?  
Eine Variation, kaum 8 Takte lang, von fast italienischer Emotionalität. Hier beabsichtigt Liszt 
offensichtlich, die überwältigende Strenge und Dunkelheit mit einem Hoffnungsstrahl aufzuhellen. Als 
Ganzes übt das Werk eine tiefgehende Wirkung auf mich aus, aber diese kleine Episode sticht so sehr aus 
dem einheitlichen Stil des Rests heraus, dass ich es nie als passend empfinden konnte. In vielen Werken 
Liszts finden wir ähnliche kleine Ausreißer, die die stilistische Einheitlichkeit aufbrechen“ (zit. nach Robert Collet: 
Works for piano and orchestra, in: Walker, Alan (2), S. 277, eigene Übersetzung aus dem Englischen).  

 
Bartók hat wohl selbst die verständnislose und oberflächliche Kleinlichkeit seiner Kritik eingesehen, indem 
er gleich darauf bemerkt, dass dieser Stilbruch an der Oberfläche aber der Ausdruckskraft und Schönheit des 
Werks keinen Abbruch tue.  
 
Im Jahre 2011, in Zeiten des allfälligen Crossover, gewinnen wir zu solchen Stilkriterien zunehmend 
Distanz. 
 
 E Durch das nun folgende Presto des Klaviers in der Grundtonart (T. 168 – 183), das mit 

einem aufschreckenden Knall beginnt, wird der Hoffnungsschimmer allerdings ausgelöscht.  
 
  Zur Klaviertechnik kann man bemerken, dass Liszt durch Verdopplung der triolischen 

Paralleloktaven eine gewaltige Klangsteigerung erzeugt, weil die beiden Hände immer 
weiter auseinander laufen, da die linke Hand immer tiefer in den Bass springt, bis wir auf 
dem Dominantton landen in einem Abstand von 5 Oktaven:  

  



Variation 5  (T. 184 – 466)  
Diese Variation ist die Mitte der Komposition und stellt ihren Höhepunkt dar; in ihr ist die Vorstellung von 
Flucht und Verfolgung oder Jagd vertont, quasi als „(Höllen-) Jagd auf die Seelen der Verstorbenen“, so wie 
es auch auf dem Fresko zu sehen ist (s.o.).  
Man kann sie formal gliedern als Sonatensatz mit Coda, wobei der erste und zweite Vers des Hymnus sich 
als Themen(teile)ergänzen. An die Stelle eines Themengegensatzes tritt hier der Gegensatz der Satztechniken 
Kontrapunktik versus Akkordik. 
  

 A Vivace (T. 184 – 260) 
  Sie beginnt mit einem Fugato für das Klavier: wir hören das Dies irae als Fugatomelodie mit rasend  
  schnellen Tonwiederholungen.  

 
Sie gehen über in Sechzehntelläufe, die bei jeder Vierergruppe einen betonten Doppelgriff tragen. 
So entsteht durch diese Spitzentöne wieder der cantus firmus im Diskant. 
Wenn die rechte Hand mit chromatischen Dreiklangsbrechungen aufwärts rennt, dabei begleitet 
von Undezim- und Dezimsprüngen der linken Hand, setzen die Streicher und schließlich auch die 
Soloflöte ein (T. 220). Es beginnt ein Dialog im Scherzando  zwischen der Soloflöte, begleitet von 
Streicherpizzicato, und dem Solo-Klavier, begleitet ohne pizz., sondern gestrichen. 

    

 
   
  Im weiteren Verlauf mischt  das ganze Orchester mit: über G-Dur (ab T. 252) kommen wir wieder  
  nach H-Dur ab T. 260). 
 

 B (T. 260 – 345) 

  
  Prächtig und triumphal trägt das Klavier den Choral in quasi Schumannschem Klanggewand 6- 
  stimmig vor, geht nach B-Dur und treibt mit einer sich nach oben schraubenden  
  Beschleunigungsfigur aus „solvet saeclum in favilla“  das Orchester vor sich her (T. 273 – 300) in  
  Art einer hochdramatischen Durchführung. 
  Schließlich wiederholt das Orchester „ atemlos“ schreiend und schrill“  die zweitaktige „solvet- 
  saeclum- Figur in 3 Sequenzen, jeweils ungeduldig  unterbrochen von überscharf punktierten  
  Klavierakkorden (T. 301 – 306) bis zu einem immer schneller abstürzenden, sich fast  
  überschlagenden Ganztonlauf des Klaviers (T.307 – 312). 
  Dieser dramatische „Höllensturz“ (Schrei des Orchesters mit punktierter Klavierbegleitung und  
  folgender Absturz des Soloklaviers) vollzieht sich 3 Mal: aus As- Dur(T. 306), Des-Dur (T. 313),  
  d-Moll (T. 326).  



  Dazwischen hat sich die zweitaktige Orchesterfigur aufgespalten, ebenso die Klanggruppen, so  
  dass Holzbläser einerseits und Streicher andererseits sich in immer schnellerer Folge ständig  
  crescendierend ablösen. 
  Das Klavier begleitet das Orchester mit riesigen punktierten Akkordsprüngen. Dadurch entsteht  
  wieder der Eindruck eines „Fugatos“.  
   

  Wenn sich das Klavier nun in Mittellage („am Boden liegend“) in einer 3. Solopassage strepitoso  
  (lärmend) erheben will, setzt  im Takt 346 das Dies irae mit Hörnern und Fagotten ein und übertönt  
  alles. 
 

 C Deshalb könnten wir auch hier von einer „Reprise“ sprechen. 
  Drei Mal hören wir einen je zweitaktigen Dialog zwischen Klavier und Orchester (T. 350ff) mit  
  den Melodien der 2 ersten Hymnusverse: 

 Das Klavier spielt im pp das punktierte dies irae, dies illa 
 die Streicher antworten im ff mit solvet saeclum in favilla. 

Nach dem 3. Anlauf spielt das Klavier die Partie der Streicher 6x mit, bevor Klarinetten und 
Fagotte mit einem ausgedehnten, synkopierten, teste David cum Sibylla einsetzen, begleitet von 
Oktaventrillern des Klaviers (T. 377 - 382) .  

  Diese Melodie wird noch 2x höhersequenziert, bis das Orchester diesen Teil mit einem  
  Tutticrescendo zum Höhepunkt bringt (T.393).  
 

 D Von ihm aus startet das Klavier zu einer dreiteiligen Solokadenz (T. 394 – 418). 
  Sie beginnt mit verschiedenen Doppelgrifftrillern, die jeweils mit Schlägen enden und schließlich  
  übergehen in eine äußerst dissonant klingende, abwärts stürzende Passage aus Doppelgriffen zu je  
  3 Tritoni. Sie kommt zur Ruhe mit triolischen Tonrepetitionen im Septabstand in 8 Oktavschlägen,  
  die ebenfalls im Sept- bzw. Sekundabstand stehen. 

 
  
 E Animato, quasi corni di caccia, H-Dur. (T.419 – 466). 
  Dieser Teil wird ganz vom Soloklavier bestimmt, man könnte ihn auch als Coda betrachten,  
  insofern als er beginnt mit rasend schnellen triolischen Doppelgriff – Tonwiederholungen, aus  
  deren Spitzentönen sich der cantus firmus ergibt.  

Die Tempobezeichnung ruft die Assoziation einer wilden Jagd hervor und erinnert an den Anfang 
dieser Variation 5.  

  Die Klavierpartie endet mit dem cantus firmus in doppelten Oktavsprüngen über dem ständig  
  wiederholten Ton a quasi als „Orgelpunkt“. Damit endet auch diese, so zentrale Variation 5. 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
  Aber damit kann das Werk nicht enden.      
  Dass wir es hier mit einer wichtigen Schnittstelle in der Komposition zu tun haben, fällt fast nicht  
  auf, zumindest nicht negativ. 



e) Die zweite Variationenreihe  
  

Anscheinend begegnet uns nun eine „andere“ Melodie. Bei näherem Hinhören und – schauen könnten wir sie 
auch als Umkehrung des „Solvet“-Verses verstehen. 
 

Hörnerthema T. 467 – 484 Sempre Allegro (ma non troppo) 
 

                     
Zunächst sind wir fasziniert von den mächtigen Signalrufen der Hörner – man denkt natürlich an Tuba 
mirum.  
Nach den starken Dissonanzen der Klavierkadenz fällt aber hier auch die schlichte Harmonisierung auf. 
Woher kennt man die Harmonienfolge nur?  
Schließlich macht man eine erstaunliche Entdeckung: im ersten Fagott ist wörtlich das Akkordsatzmodell des 
Diego Ortiz für die „Folia“ von 1553 zu erkennen, die seit 1650 als „Les Folies d’Espagne“ bezeichnet wird 
und auch schon zu Liszts Lebzeiten das bekannteste und am weitesten verbreitete Harmoniemodell für 
Improvisationen war.  
 

                           
(Riemann, transponiert nach d-Moll, a.a.O., S. 294) 
 

Zugleich hat Liszt sicher gewusst, dass es sich bei der Folia ursprünglich um einen wilden, sehr lauten, 
lärmenden und schnellen Verkleidungstanz handelte, der von vielen Instrumenten, darunter auch 
Kastagnetten, begleitet wurde. Der Tanz heißt deshalb „Folia“, weil die immer schneller herumwirbelnden 
Tänzer den Verstand verloren zu haben scheinen. –  Assoziativ liegen nach meiner Meinung das 
mittelalterliche Dies irae, die Tradition der Totentänze und die Folia nahe beisammen. Und deshalb halte ich 
den Einbau der Folia - Variationen auch für einen Bedeutungshinweis des Komponisten auf sein Werk. 
Es hält  nun eine schnelle Folge abrupter akustischer Gegensätze, ein Wechselbad der Stimmungen und 
Klänge für uns bereit.  
  



A Variation 1:  Un poco meno Allegro (T. 485  - 500) 
 

Nach den lauten Hörnersignalen betreten wir in der ersten Variation eine luftige, zauberhafte, zarte, 
„überirdische“ Klangwelt: 
Die Instrumente Soloflöte, Triangel, gezupfte hohe Streicher und das Klavier mit triolischen Doppelgriffen 
spielen leggiero  in den höchsten Lagen und erzeugen quasi einen „akustisch blinkenden Sternhimmel“. 
Natürlich könnte man die Eindrücke der ersten Variation auch vergleichen mit dem Anfang eines 
Feuerwerks: 

 
Wie sich bei einem Feuerwerk die Menge der Raketen steigert, so vermehrt sich auch die Menge der zart 
hingetupften Staccato-Töne im Lauf der Variationenreihe (ab T. 502 sind es Sechzehntel, ab T. 518 sogar 32-
tel - Ketten) und nimmt zum Ende hin wieder etwas ab (16-tel-Sextolen ab T. 566). 
 

B Variation 2:  (T. 501 - 516) 
 

Die spielerischen 16-tel-Ausschmückungen des Themas werden ergänzt durch scharf punktierte Akzente des 
Klaviers und eingeschobene, ebenfalls akzentuierte „Lockrufe“ der ersten Geigen (T. 505/06 510/11und 
516/17). Man meint das Solo einer Primaballerina mit gelegentlichen „Antworten“ der Balletttruppe vor sich 
zu sehen.  
 

C Variation 3:  (T. 517 - 532) 
 

Der Silberklang dieser Variationsreihe wird immer flirrender: Flöte und Piccoloflöte werden umspielt von 
einer akzentuierten Doppelschlagfigur in 32-teln, die imitatorisch von der rechten zur linken Klavierhand 
wechselt und in ein rasches Klavierarpeggio aufwärts mündet(T.521, 526, 531). Man fühlt sich von ferne 
erinnert an Mussorgskis „Bilder einer Ausstellung“.  

 

D Variation 4:  (T.533 – 547) 
 

Im völligem, fast grotesken Kontrast zur Variation 3 stampft jetzt das Klavier zum Thema in den Bläsern 
polternd in Bassoktaven daher, begleitet von dicken, vierstimmigen Akkorden in Oktavsprüngen in der 
rechten Hand. 

  
Dazu hört man das geräuschvolle Schlagen der Bogenstangen auf die Saiten (col legno).   
 
   



E Variation 5:  (T. 548 - 565) 
 

Den nächsten Klanggegensatz hören wir im anschließenden Soloteil des Klaviers meno f e piacevole, einem 
wahren Brillantfeuerwerk an Tönen und Skalen. Durch den Wechsel von schnellen Doppelschlägen mit 
anschließenden Oktavtönen (T.548f) und chromatisch aufwärts laufenden Terzen- und Sextenparallelen (T. 
553, 559, 564), natürlich alles leggierissimo gespielt, entsteht ein womöglich noch durchsichtigerer, 
gläsernerer und gleichzeitig durch die Pedalierung verschleierter Klang. Nicht einmal der Klangzauber des 
„Aquariums“ im „Carneval der Tiere“ von Saint-Saëns kann hier mithalten. 
 

  
 
F Variation 6:  (T. 566 - 591) 
  

Ein erneuter Wechsel bringt uns T. 566: 
Zum Thema von Fagotten und Hörnern hören wir laute, in Oktavsprüngen hin und herhüpfende Akkorde des 
Klaviers, die zusammen ebenfalls das Thema ergeben. Dazu spielen die Holzbläser  schnelle, hohe, aufwärts 
laufende Tonleiterausschnitte, erste Violinen und Bratchen rasche Tonrepetitionen, jeweils unterbrochen von 
chromatischen Oktavenparallelen des Klaviers, die der Meister des Zitats, Saint-Saëns, ganz eindeutig 
verwendete für das „Löwengebrüll“ im „Königsmarsch des Löwen“.  
 
Saint-Saëns hatte die Idee zum Karneval der Tiere vorgeblich von den Schülern des Pariser Konservatoriums 
erhalten – so um das Jahr 1865/66 herum. Kein Wunder, denn der Totentanz ist 1865 uraufgeführt worden! 
Kein Wunder auch, dass Saint-Saëns Hemmungen hatte, es aufzuschreiben. Erst im März 1886 kam es im 
privaten Schülerkreis zur Aufführung, also ein halbes Jahr vor Liszts Tod. Ebenso wenig verwundert es, dass 
Saint-Saëns bereits nach 3 Darbietungen jede weitere Aufführung und die Veröffentlichung der Noten 
untersagte! Erst nach seinem Tod, also nach 1921, wurde diese „Große zoologische Fantasie“ veröffentlicht, 
die streckenweise eine Nachahmung und eine Persiflage von Liszts Totentanz ist, in der die Dämonie des 
Originals zum wohlfeilen musikalischen Spaß verkommt. 
Es hätte sicher die Verbitterung Liszts am Ende seines Lebens noch verstärkt, hätte er den Erfolg des 
Kollegen mit der Parodie seines eigenen Werks erlebt.  
Vor diesem Hintergrund wirkt übrigens auch Bartóks Urteil über Liszts Eklektizismus (s.o.) ungerecht und 
verfehlt. 
   

 



f) Schluss der Komposition  
 

Den Schluss des Werks gliedere ich in 2 Teile. Wie bereits erwähnt, könnte man sie als letzte zwei Dies-irae-
Variationen bezeichnen, sofern man den Schluss in Gänze nicht „Coda“ nennen möchte. 
 

1. Teil Cadenza T. 591 
Die zweite Variationenreihe schließt mit einer Solokadenz. In Ihr dominieren auseinander laufende 
weitgriffige, arpeggierte, je vierstimmige verminderte Septakkorde. 
Sie bereiten den Einsatz des Dies irae -Themas im Bass über ostinaten Sekunden vor. Die rechte Hand spielt 
dazu schnelle Skalen in Moll harmonisch und melodisch. 

 
   

2. Teil Presto T. 592 – 601 
          Allegro animato T. 602 - 632 
T. 592 – 632, Presto, Allegro animato  
Zur Einleitung dieser Variation hören wir einen viermaligen Auftakt des Klaviers im tiefen Bass und 
Kontrabass zum gis, was enharmonisch umgedeutet wird zu as (T. 598).  Über dicken As-Dur- und Des-Dur 
- Akkord - Wiederholungen im Bass hören wir zunächst entsprechende Akkordbrechungen der rechten Hand, 
die dann aber „umschlagen“ in immer weiter auseinander laufende gebrochene verminderte Septakkorde in 
doppelten Oktaven (T.598), ehe Klarinetten und hohe Streicher einsetzen mit dem viermaligen Teste David 
cum Sibylla (T. 602) Allegro animato.  
 

 
 
Es wird immer höher sequenziert und erfasst im ständigen crescendo alle Instrumente. 
Da ertönt das Dies irae ein letztes Mal von Kontrabässen, Celli, Tuba und Fagotten, gefolgt von 
synkopierenden Hörnern und Posaunen und begleitet von schmetternden Trompeten und tremolierenden 
hohen Holzbläsern und Streichern (T. 610- 618). 
Die Schlusskadenz wird gebildet aus 6x wiederholten akzentuierten Vorhalten auf Zählzeit 4 bzw. triolischen 
Auftakten, ehe über lang gezogenen Blechbläserquinten alle anderen Instrumente über 2 ½  Oktaven 
chromatisch abstürzen und diese wahrhaft apokalyptische Klangvision mit vier Schlägen unisono auf d 



endet: Das Jüngste Gericht ist gewiss. Aber der letzte, der 4. Schlag liegt 2 Oktaven höher als die anderen: 
die Asche des Jüngsten Gerichts trägt der Wind fort – oder sind es doch die erlösten Seelen auf dem Weg 
zum höheren Sein? 
 
 
 
Abschließen möchte ich meine Analyse mit einem Zitat des Pianisten Pierre-Laurent Aimard, der mir aus 
dem Herzen spricht: 
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(Pierre Laurent Aimard in einem Interview mit Teresa Pieschacón Raphael auf ARTE) 



3. Übersichtstabelle zu Liszts „Totentanz“: 
Als Gedächtnisstütze habe ich mir zu jedem großen Abschnitt ein Motto ausgedacht 
 
 

I.  Teil: Thema 1: 1. Dies-irae Strophe mit 3 Versen / „Prophezeiung“ 
Tempo, 
Vor-
tragsbez. 

Andante 
pesante 

Presto 
martellato 

Allegro 
Marcat(issim)o 

Allegro moderato 
pesante 

Teil  (Text) Thema Vers 1 
Dies irae, dies 
illa 

Thema Vers 2/ 
Strophe 2 
Quantus tremor 
… 
3 Kadenzen, 

Thema Vers 2 + 3: 
Quantus tremor est 
futurus, quando iudex 
est venturus Teste 
David cum Sibylla 

Thema  
alle 3 Verse 

Haupt-
Besetzung 

Orch. mit Kl.- 
begleitg. 

Kl. + Orch im 
Wechsel 

Orch. mit Kl.- begleitg. Kl. 

Takt 1 -11 12 - 16 16 -41 42 - 51 
Ausdruck bedrohlich beschleunigend Vor Angst zitternd Ruhig, fest, 

singend 
________________________________________________________________________________________________________________________ 
 
 

 
II.  Teil: Variation 1 – 3: „Visionen von Tod, Jüngstem Gericht und Hölle“                                                                                                                                   

Tempo 
Vortragsbez. 

Allegro moderato 
marcato 

Un poco animato, 
d-Moll 

Molto vivace 
marcato 

Teil  (Text) Dies-irae 
Variation 1 

Dies-irae 
Variation 2 

Dies-irae 
Variation 3 

Haupt-
Besetzung 

Bässe, Kl. Kl, Solohorn, 
Orch. 

 

Takt 52 - 75 76 - 96 97 - 124 
Ausdruck neckischer 

Marsch 
immer hektischer heranstürmend 

________________________________________________________________________________________________________________________ 
 

 
 
III.  Teil: „Paradiesesvision und Erlösungsverheißung“ 
 

Tempo 
Vortragsbez. 

Lento canonique 
dorisch 

Teil  (Text) Dies-irae 
Variation 4 (4 tlg.) 

Haupt-
Besetzung 

Kl, Cl 

Takt 125 - 183 
Ausdruck flehend, selig hoffend, 

am Ende verstörend 
________________________________________________________________________________________________________________________ 
 



IV.  Teil: „Flucht und Vertreibung aus dem Paradies“ – Sonatensatz mit den 2 Versen der  
                ersten Hymnus-Strophe als Themen 
                                                                                                                                                                                                                 

Tempo 
Vortragsbez. 

Vivace, Fugato 
Scherzando,  

Ff, H-Dur Ff, d-Moll 
cresc. 

Presto Animato, quasi 
corni di caccia 
A tempo 

Teil  (Text) Dies-irae 
Variation 5, A 
„Exposition“ 

Dies-irae 
Variation 5, B 
„Durchführung“ 

Dies-irae 
Variation 5, C 
„Reprise“ 

D: 
Solokadenz  
 

Dies-irae 
Variation 5,  E  
„Coda“ 

Haupt-
Besetzung 

Kl, Orch., 
Solofl 

Kl 6-st. Orch. 
mit Solooboe 

Kl im Wechsel 
mit Orch,  

Klavier Klavier 

Takt 184 – 260 260 - 345 346 - 393 394 - 418 419 -  466 

Ausdruck jagend Prächtig 
triumphal, 
ungeduldig, 
abstürzend 

Große 
Steigerung 

Aufgeregt, 
dissonant, 
abstürzend 

Aufgebracht, 
Jagd 

________________________________________________________________________________ 
 
V.  Teil: „Irdische Herrlichkeiten“: Folia– Kanon mit 6 Variationen 
 
Tempo,Vor- 
tragsbez. 

Sempre 
allegro ma 
non troppo 

Un poco 
meno allegro 

sempre 
staccato 

staccato marcato,  
col legno 

Teil  (Text) Folia- 
Thema  

Folia-
Variation 1 
 

Folia-
Variation 2 
 

Folia-
Variation 3  
 

Folia-
Variation 4 

Haupt-
Besetzung 

Hörner mit 
Orch. 

Soloflöte, 
Triangel, hohe 
Holzbl.+ Str. 

Klav., Ob, Fg, 
Trg, Vl, Vla, 
Vc 

Klav., Ob, Fg, 
Trg, Vl, Vla, 
Vc 

Klav.,Ob, Kl, 
Fg,, alle Str. 

Takt 467 - 484 485 - 500 501 - 516 517 - 532 533 - 547 
Ausdruck Mächtig, 

dröhnend 
zauberhaft 
überirdisch 

begleiteter 
Solotanz 

32-tel 
Umspielung 
der Flöten 

stampfend 

________________________________________________________________________________ 
 
Tempo 
Vortragsbez. 

meno ƒ e piacevole ƒƒ 

Teil  (Text) Folia-Variation 5 
 

Folia-Variation 6 
 

Haupt-
Besetzung 

Klaviersolo Klav., alle Holzbl. 
Cor, alle Str. 

Takt 548 - 565 566 - 591 
Ausdruck Silbrig glitzernd majestätisch 
________________________________________________________________________________ 
 



VI.  Teil: Schluss: „Triumph des Todes“  
 
Tempo 
Vortragsbez. 

sempre arpeggiato, sempre 
marcato 
ƒƒƒ 

Presto 
Allegro animato 

Teil  (Text) Schlussteil A/  
Dies-irae-Variation 6 
Kadenz 1. Teil 

Schlussteil B/  
Dies-irae-Variation 7  
Kadenz 2. + 3. Teil 

Haupt-
Besetzung 

Klaviersolo Tutti, Klav. 

Takt 591  592 - 632 
Ausdruck Weiträumige Skalen,  mächtig, 

Höllensturz 
 



V. Didaktische Anregungen
 
Unabhängig von einer möglichen jahreszeitlichen Relevanz der Komposition um den Totensonntag oder 
Allerseelen herum, kann das Werk einbezogen werden  
 
a) im Musikunterricht bei den Themen 

·  Leben und Werk eines Komponisten 
·  Der Interpret als Star in der Romantik 
·  Programmmusik (Musik und Bild) 
·  Symphonische Dichtung und konzertante Musik der Romantik 
·  Solokonzert 
·  Variation  
·  Die Folia in der Musikgeschichte 
·  Musikgeschichte (Gregorianischer Choral, Messe/ Requiem, Stilmerkmale der Romantik) 
·  die Todesthematik in der Musik 
·  kreative Umsetzung eines Werkausschnitts im Tanz oder der Pantomime 

 
b) im Religionsunterricht bei Reflexionen über Rituale des Todes oder über die Bedeutung des Todes heute  
     im Vergleich zu früher. 
 
c) in der Bildenden Kunst (Kunstgeschichte, die Todesthematik in der Kunst, Malen eines modernen 
    Totentanzes,  Anfertigung von Masken, Bildern oder Kulissen, eines Schattenspiels). 
 
d) im Deutschunterricht (sprachliche und inhaltliche Erarbeitung eines Totentanzlieds, freier  Vortrag.   
 
und natürlich in einem fächerübergreifenden Projekt an dessen Ende die Präsentation eines eigenen 
„Mysterienspiels“ bzw. Totentanzaufzugs steht. 
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