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I. _Einfihrung

Ausgehend von den im Titel der Komposition bereitthaltenen Stichworten, wie z.B. , Totentanz", ,Die
irae“, ,Variationen“, habe ich die folgenden Matdién zusammengestellit.

Dabei ist es mir sicher &hnlich ergangen wie amdbtenschen, die sich mit dem Komponisten
beschéftigen: man wird wie in einen Strudel hinez@gen in einen weit verastelten Themenkreis, der
immer komplexer und weit verzweigter wird, der @imécht mehr loslasst und die Zeit vergessen lasst.

Auf einen Lebenslauf in Stichworten habe ich verat, soweit die Komposition nicht betroffen ist Bich
die Verfertigung der Komposition von den ersterz3&n bis zu den verschiedenen Bearbeitungen aber (b
Jahrzehnte hinzog, erhalt man bei der Betrachtengetschiedenen Stationen der Komposition einéengu
Uberblick tiber das Leben Liszts.

Die Analyse der Variationen erfolgte nur ,stichpeolrtig”, eine weitere Gliederung habe ich erstettt
selbst einen Uberblick zu erhalten (vgl. 3. Ubdrstabelle).

Die didaktischen Anregungen ergeben sich aus dsadle, dass es sich bei der Komposition um einen
perfekten Kompromiss zwischen Variationenzyklugwérkonzert, sowie Programmmusik und
Symphonischer Dichtung handelt mit starkem Bezug inhalt des ,Dies irae* bzw. zu entsprechenden
Abbildungen.



Il. Tod und Totentanz

a) Vorstellungen vom Tod in verschiedenen Religione

Alle Religionen befassen sich mit der Endlichke&is dMenschen.

Sie entwickeln Vorstellungen von der BedeutungTedes fir das Leben und verfassen Glaubenssatze tbe
das, was danach kommt.

Diese Vorstellungen und Glaubenssatze sind derakgspunkt fir Sterberiten und Totenkulte.

In unserem Zusammenhang spielen jedoch nur solaffagsungen eine Rolle, bei denen die Verstorbenen
ein Gericht erwartet.

Altagyptische Uberlieferungen zeigen den Gott @sifs Vorsitzenden eines Totengerichts, das vamnjed
Einzelnen Rechenschaft fordert, damit Thot die daanmten“ von den ,Gelobten” trennen konnte.

Im frihen Judentum ist der Tod der Schritt in @nsteres Reich ohne Wiederkehr, die prophetische
Ankiindigung von Strafgerichten ereilt noch die Laden, wenn sie ,vom Glauben abgefallen* waren.
Davon handelt der Text des ,Dies irae” (vgl. IlI.)

Im Christentum setzen sich solche Vorstellunget) jedoch wird gleichzeitig der Widerspruch zwisghe
Verganglichkeit einerseits und Ewigkeit bzw. Widddr und Auferstehung andererseits zum
(materialisierten) Thema.

Krankheit, Ungliick und Tod werden als Strafe Gotiieslie Abwendung des Menschen gedeutet. Dieser
Strafe entgeht der Mensch jedoch durch das Lealsm Stihnetod und die Auferstehung Christi: Jedus gi
als Uberwinder des Todes.

Der Gegensatz zwischen dem irdischen und demdi#tii Reich, durch den Verganglichkeit und
Sterblichkeit von der Ewigkeit abgegrenzt werderiyweckelt sich nach der Lehre des Augustinus als
Heilsgeschichte, also nach géttlichem Plan hineswuEndziel in Gott mit der Zuteilung von Lohn und
Vergeltung durch sein gerechtes Urteil. im Jung&ericht.

Zu diesem Endgericht werden alle Toten und Lebeddech die Posaune gerufen.

Dort wird dartiber entschieden, ob sie in der Hétlemoren, also die standige Wiederkehr des Todes
erleiden mussen oder im Paradies das ewige Lebealign.

Nach katholischer Auffassung entscheidet die dhutie Lebensfihrung, d.h. die Vermeidung der 7
Todstiinden, Uber das Leben nach dem Tod, (wahrereldagelische Christ an die Erlésung des
(glaubigen, bittenden) Menschen allein durch diadenGottes glaubt.)

Der mittelalterliche Mensch lebte also in einertéedigen Furcht vor schrecklichen Héllenqualen ram
Tod, der umso schrecklichere Folgen hatte, alsrejah ereilte ohne Zeit zur BulRe.

Thomas von Aquin (1225 — 1274) formuliert hierzoegi individualisierten Kompromiss: nach seiner
Auffassung tritt die Seele eines Verstorbenen meh Tod vor Gott, der Uber ihn Gericht halt.

Das gottliche Urteil entscheidet dartber, ob diel&eu den Verdammten in die Holle oder zu derg8eli

in das himmlische Jerusalem gelangt oder zu defiein einem Zwischenstadium, dem Purgatorium, von
kleineren Suinden geléutert werden, sofern sie tereBulRe sind.

Diese Auffassung konnte sich besonders leicht cd@tzlen in einer Zeit, als der so genannte ,.Schwarze
Tod", die Pestseuche, ab 1347 in Europa grassggtalie Menschen ohne rationale Erkenntnis, ohne
Verstandnis fur die Wirkungszusammenhéange und @egenwehr in jedem Moment ausgeliefert waren:
als Gedenktag fur siihnebereite, bul3fertige Mensichéturgatorium wurde der Allerseelentag im 14. Jh.
eingefihrt.



b) Spiele und Texte

In einer Zeit, als Kriege, Missernten mit Hungeteméund Teuerungszeiten, Naturkatastrophen und
Epidemien die gesellschaftliche Strukturen derataiterlichen Standegesellschaft erschiittertendevdas
Thema Tod, Verganglichkeit und das unausweichlidhegste Gericht zum Gegenstand der Kiinste.

Mysterienspiele, Totentanze und Lieder fungierterPaedigt in anderer Form: zwar trat der perseieate
Tod als grolRer sozialer Gleichmacher auf, jedoelthkeitig auch als Mahner und Wéchter, der awd &in
Vergessenheit geratene Weltordnung hinwies, inetlr seine vorgegebenen Aufgaben in kirchlich
sanktionierter Weise erflillen sollte, um nicht irdlldnfeuer zu landen.

Beispiele:

Aus der Hofrechnung der Herzdge von Burgund wiedAliffihrung eines Totentanzdramas im Jahr 1449
Uberliefert:

"A Nicaise de Cambray, paintre, demourant en le dé Bruges quant il a joué devant MdS en sorehost
avec ses autres compaignons, certain jeu, histbmeralité sur le fait de la danse macabre."

(Zitat nach wikipedia: Totentanz).

Im Jahr 1996 wurde der Rollentext fur ein niedembehes Totentanzspiel gefunden.

Die folgenden beiden Liedtexte sind sicher gepségt von den Erfahrungen des 30-jahrigen Kriegs:

TotentanZUlm, 1650 — gekirzt und bearbeitet)

1. Wohlauf mit mir auf diesen Plan: Ein’ Tanzligh euch stellen an,
dabei musst all ihr mir erscheinen, ihr tut gleielchen oder weinen.

der Tod an eucim Meister wird;
memento mori, gtleftidran!

2. Der Vortanz mir allein gebiihrt,
liest euch ein kurze Lektion:

der Tadheall zu Haufen schlagt;
wann er anklalafthilft kein Bitt.

3. lhr seid groR3, klein, zagt, unverzagt,
Papst, Kaiser, K&nig missen mit,

4. lhr Bauern und ihr Birgersleut,
es hilft kein Panzer gegen mich,

ihr jungen @sn, seid bereit;
alls muss zweBodas ich triff.

5. Hui, Spieler, Saufer, Talernarren,
ich nehm euch all in meine Schanz, hui,

ich leg eadlhauf meinen Karren;
auf imizom Totentanz.

und bin allem einen Kranz,
Wollt 8o,bring ich Spielleut mit!

6. Merkt auf, ich geig euch einen Tanz
ihr seid gebeten, verschmaht mich nit!

furcht edeh,Tod ist unverzagt;
sein’'m hamss alles Fleisch beiwohnen.

7. Derhalben lal3ts euch sein gesagt:
keins Menschen tut er hier verschonen,
8. Wohlauf mit mir auf diesen Plan: ein Tanz wifl euch stellen an.

Schnitter TodFlugblatt 1638)

1. Es st ein Schnitter, hei’t der Tod,
Heut wetzt er das Messer,
bald wird er drein schneiden,
Hut dich, schons Bliimelein!

hat Gwaln grof3en Gott.
es schneidt schon essid,
wir missens nur leide

2. Was heut noch griin und frisch da steht
Die edel Narzissen,
die schén Hyazinthen,
Hut dich, schons Bliimelein!

wird morgeggemaht.
die englischen Schlussel,
die turkischen Winden.

was unter dibebii@llt.
beid wird er austilgen,
man wird euch nicht schonen.

3. Viel hunderttausend ungezahlt,
Rot Rosen, weil} Lilien,
ihr Kaiserkronen,
Hiit dich, schons Blimelein!

Trutz Tod, komm her, ich fircht dich nit.

Wenn Sichel mich letzet,
in himmlischen Garten,
Freu dich, schons Blimelein!

Tritamm und tu einen Schnitt.
so wird ich versetzet
darauf will ich warten.

(Quelle :Ars musica |, M6seler, Wolfenbuttel, 1962180 und 181)



c) Bilder

Die Zerbrechlichkeit der menschlichen Existenz diedGewalt des Todes wird seit dem 14. Jh. in
allegorischen Gruppen dargestellt, wobei Tanz uodl dine Einheit bilden: ein Knochenmann ergreiftase
Opfer und fuhrt sie zum Gerichtstag:

Fiorine morte nach wikipedia



d) Musikalische Traditionen der Totentanz-Vertonung

Die Thematik des Totentanzes findet sich in deriudgen ,Requiem, Passion, Trauerkantate,
Trauermarsch, Sepolcro, Tombeau, und in manchemiyéden, Motetten und Liedern® (Kilian, G. in:
Raabits, a.a.0. Il A).

Musikalische Symbole sind Halbton-/Seufzermotivifftzliche Pausen, Moll, Dissonanzen, tiefe Lage u
tiefe Instrumente, fallende Melodien, langsames g@nombardische Punktierungen, gekréuselte Linien,
Chromatik,

C J.S.Bach, Choralbearbeitung »Vater unser«, BWV 682, (Clav.-Ub.Ill, 1739), 5st.

des weiteren ,Figuren wie Parrhesia und Passussturus, Fauxbourdontechnik, Ostinati, Orgelpunkte,
instrumentale Symbolik” (ebd.) (z.B. Verwendung \Rwsaunen, Glocken etc.)



1. Der gregorianische Hymnus _Dies irae“

Der aus Assisi stammende Namenspatron unseres Kistgo, der Ende des 12. Jh. geborene Franz von
Assisi, hatte dem Ritterstand und Kriegsdienst risamatischen eigenen Erfahrungen entsagt zugunste
eines Lebens in Armut und Dienst am Nachsten, enit dr die Kirche reformieren wollte. Durch gescleck
Anerkennungsverhandlungen mit dem Papst bezigiciess,Regel” entging er dem Verdacht der Ketzerei
und wurde zum Ordensgrtinder, obwohl ihn die Kuniedzhst aufgefordert hatte, sich einer bereits
existierenden Regel (etwa die der Benediktinerpadzlie3en.

Von seinem Weggefahrten, Nachfolger und erstenjglien, dem Franziskaner-Ménch Thomas von
Celano (um 1250), soll der beriihmte Text aus dassilpro defunctis (Totenmesse) stammen, jedoch
bleibt diese Zuordnung zweifelhaft, weil es bergitsl 3. Jh. eine Totensequenz, also einen gregsciaen
Hymnus mit diesem Text gab, der Bestandteil desiRetp, der Totenmesse, war:

&

Di-es i-rae di-es il - la, Sol-vetsaedum in fa- vil-la: Tes - te Da-vid cum Si-byl-la

Beim Text handelt es sich um 17 Strophen zu jei@Zend 3 Strophen zu je 2 Zeilen:

Dies irae
Gregorianische Sequens, 13. Jahrhundert
0 + + n

- - - - -
1. Di-es i-rae,di-es il-la, Sol-vet saec-lum in fa-vil-la: Teste Da-vid cum Sx"by] -la.
2. Quantustremorest fu-ti-rus,Quando ju - dex estven-ti-rus,Cunctastricte dis-cus- su rus!
7.Quid sum miser tunc dic-tiirus?Quem pa-tré - num ro-ga - tu—rus"Cu.mvxx ju-stus sit se-cu-rus.
8. Rex treméndae ma-je- sta-txs, Qui sal-van-dos salvas gratis, Sal-va me,fons pi - e - ta-tis.
13. Qui Ma-ri-am ab-sol-vi-sti, Et la- trd-nem ex-au-di-sti, Mi-hi quoque spemde-di-sti.
14. Preces me-ae nonsuntdignae:Sedtu bo - nus fac be-ni-gne, Ne per-én-ni cre-mer i-gne.

-
3. Tu-ba mi-rum spargens so-num Per se~pulcra re-gi- o-num,Co-vet o - mnes an-te thronum
4. Morsstupé-bit et na-td-ra, Cumre-sirgetcre-a-ti-ra, Ju-di-can-ti responsi-ra.
9. Re-<corda-re Je - su pi-e, Quodsumcausa tu-ae vi-ae: Ne me per-das il-la di-e.
lO Quaerensme,se - di - sti lassus: Re-de-misti crucem passus: Tantus la - bor nonsit cassus.
In-ter o-ves lo- cumpraesta, Et ab hoedis me se-quéstra,Statu- ens in par-te dextra.
16 Con-fu-ta-tis ma- le-di-ctis, Flammis a-cri-busad-dictis: Vo-ca me cum be-ne-dictis.

MWH-'_*'._VJ

5.Li-berscriptus pro- fe ré-tur, In quo totumcon-tx né-tur, Un-de mundus ju-di- cé-tur.
6. Ju-dex er-go cum se-dé-bit, Quidquid la-tet ap -pa-ré-kit: Nil in-al-tum re-ma-né-bit.
11. Juste ju-dex ul - ti- 6- nis, Do-numfac re-mis-si- 6 - nis, An-te di-em ra-ti- 6 - nis.
12. In-ge - mi-sco, tamquamre-us: Cul-pa rubet vultus me-us: Supplican-ti parce De-us.
17. O -ro supplex et ac-clinis, Cor contritum quasi ci-nis: Ge-re curam me-i fi-nis.

! +
2 I LS H
l %ﬁ - s —— W —— L:.”:-.———-—.——"
18. La-cri-mo - sa di-es il - la, Qua re-sirget ex fa-vil-la
£ E—t g Ausder,Missa pro de-
Eéd Jl*ﬁ—'—m———lr__—'-__'@_.—_—r:ﬂ. JSunctis“(Totenmesse)—-
Yy .
19. Ju-di-can-dus ho - mo re-us: Hu-ic er-go par - ce De-us. x'f;zf;jr};n::anfg
= + it § Thomas wvon Celano
oF = - it R (um 1250).
- -
20.Pi-e Je-suDé-mi-ne, do-na e-is ré-quiem. A - men. <3 —dnk.

Wie man sieht, reimen sich alle Verse einer Straphéende, aulRerdem gibt es genau vorgeschriebene
Akzentuierungen im Text, womit sich diese Dichtlregvusst absetzt von der antiken Hymnendichtung.



Historisch betrachtet, handelt es sich um soziidktie Prophezeiungen des Zephania aus dem Alten
Testament zur Zeit des judischen Konigs Josia (6&hr.- 609 v. Chr.), die vor Josias Reform irhrJ@22
v. Chr. und vor der Zerstérung Ninives im Jahr 81€hr. entstanden, als der Konig noch minderjaivag
und gegen Misswirtschaft und Korruption noch nighftreten konnte.

Inhaltlich geht es dem Zephania
um die Androhung eines Strafgerichts tber die Reicludas, das zugleich als Welt- und Voélkergericht
dargestellt wird und nur von wenigen Heiden undeduiberlebt wird,
um einen Aufruf zur Umkehr und
um die Ankindigung des kommenden Heils nach dengé&mcht.
Das wahre Israel wird erst nach dem Endgerichtems aus dem armen Bevdlkerungsanteil.

Im ersten Teil (Kap. 1/ 1 — 18) ist die Rede vormmiGdstag des Herrn, einem ,Schlachttag”, bei des d
Judische Volk das Opfer ist“ und ,die geladenenst... die fremden Krieger (sind), die Uber das Volk
herfallen wie wilde Tiere*. In Luthers Ubersetzuagtet der Text:

(13) ,Und ihre (der Leute) Guter sollen zum Raulvdes und ihre Hauser zur Wiste. Sie werden Hauser
bauen und nicht darin wohnen; sie werden Weinbpfigazen und keinen Wein davon trinken.

(14) Des Herrn groRer Tag ist nahe; er ist nafweailt sehr. Wenn das Geschrei vom Tage des Herrn
kommen wird, so werden die Starken alsdann bittedichreien.

(15) Denn dieser Tag ist ein Tag des GrimmesTamder Tribsal und Angst, ein Tag des Wetters und
Ungestums, einer Tag der Finsternis und DunkeatsTag der Wolken und Nebel,

(16) ein Tag der Posaune und Drommete wider diefeStadte und hohen Schlésser.

(17) Ich will den Leuten bange machen, dass siectig@hen sollen wie die Blinden, darum, dass siewid
den Herrn gesindigt haben. lhr Blut soll ausgesehiserden, als wére es Staub, und ihre Leib, als
ware es Kot.

(18) Es wird sie ihr Silber und Gold nicht erretigmnen am Tage des Zorns des Herrn, sondern dae ga
Land soll durch das Feuer seines Eifers verzehdeve denn er wird plétzlich ein Ende machen mit
allen, die im Lande wohnen*.

Zum Vergleich hier die Ubersetzung in der Bibel \A006 (Gott wird hier bezeichnet als ,Ha
Schem). Man beachte, dass die wichtige TextsteNéers 15 und 16 bereits in Gedichtform aufgestiere
ist!
(13) ,Ihr Besitz wird zur Beute und ihre Hauser dem zu Trimmern. Sie werden Hauser bauen, abdr nich
bewohnen; sie werden Weinberge pflanzen, den Wan@icht trinken.
(14) Der grof3e Tag Ha-Schems ist nah — ganz na&h istd eilt heran. Hort 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 Bedrangnis,
ein Tag der Verwustung und Vernichtung,
ein Tag der Dunkelheit und Finsternis,
ein Tag der Wolken und des Dunkels,
(16) ein Tag von Widderhorn und Kriegslarm gegenlaifestigten Stadte und die hohen Mauerkronen.
(17) Ich werde die Menschen in die Enge treibesissdsie umhertappen wie Blinde — denn sie habhn sic
gegen Ha-Schem verfehlt. Ihr Blut wird ausgeschintrden wie Staub und ihr Lebenssaft wie Kot.
(18) Retten kann sie weder ihr Silber noch ihr G#éleh tag des Zorn Ha-Schems und der feurigen
gottlichen Leidenschaft wird die ganze Erde verizela, plotzlich bringt Ha-Schem den Untergang
uber alle, die auf der Erde wohnen.



Hier eine Nachdichtung:

178 Dies irae

11. Richter der gerechten Rache,
1. Ta.g des. Zornes, Tag der Plagen, Ach, erbarm dich meiner Sache
Wird die Welt zu Staub zerschlagen, Eh der Rech = che!
Wie Sibyll und David sagen. er Rechnungstag erwache:
2. Welch Entsetzen, Zittern, Weinen, 12. Seufzend steh ich, sdufldbefangen,
. - X Schamrot brennen meine Wangen,
Wenn der Richter wird erscheinen, N ‘ ]
Alles biindig zu bereinen. LaB mich Schonung, Gott, empfangen!
. 13. Der du einst vergabst Marien
3. ;2;:;;“;::;‘ dz:ruze:;g::’zone Und dem Schicher selbst verziehen,
Zwingend alle hin zum Throne’ Hast auch mir noch Trost verliehen!
14. Ach, mein Flehen wiegt geringe —
4. Suaunerd starren Tod und Leben, Doch, du Guter, mild vollbringe,
Rechenschaft vor Gott zu geben'. DaB mich ewge Glut nicht schlinge!
. 15. Mit den Schafen la8 mich weiden,
> ala:r?n“;lergdlizzz S::hgn:l:\ entfalten, Von den Bédken woll mich scheiden,
, ; iten!
Deines Urteils, Welt, zu walten! Stelle mich zur rechten Seiten!
6. Sitzt der Richter nun und richtet, 16. Ubergabst du scharfen Flammen

Wird das Heimlichste gelichtet,

Jene, die du muflt verd -
Keine Schuld bleibt ungeschlichtet. e

Ruf mit Seligen mich zusammen!

7. Ach, was soll ich Armer sagen, 17..Sieh mich knieend bei dir werben,
Welchen Fiirsprech i¢gh erfragen, All mein Herz zerknirscht zu Scherben
Wo Gerechte selber zagen? Wache iiber meinem Sterben.

8. Strenger Konig! Hochstes Wesen! 18. Trinenreicher Tag der Wehen

Der du heilst, wen du erlesen: da der Mensch wird auferstehen
Gnadenborn, la8 mich genesen!
19. Aus dem Staub, daB Gott ihm lohne —

9. Denk es, Jesu, denk in Gnaden, Adh, daB er den Schuldigen schone!

Da8 ich Ursach deinen Pfaden —

Wahr mich i T Schaden! 20. Treuer Jesu, Heiland du,
it U R G Schenke allen ewige Ruh! Amen.
10. SaBest miid, mich heimzubringen,

Losest mich im Kreuzesringen:
Soviel Miih darf nicht miglingen!

(Nachdichtung: Erika SpannsRheinsch—aus ,Geistliche Hymnen”, Manz Verlag, Miinchen 1960).
(Quelle :Ars musica |, Moseler, Wolfenblttel, 1962178 und 232)

In den Vertonungen der Totenmesse werden die bplstn gelegentlich unterteilt in
- Dies irae (Strophe 1 + 2) - Anbruch desichéstags

Tuba mirum (Strophe 3 + 4) - Die Angeklagten werdarch die
Posaune gerufen

Anklage und Bswe

Anrufung des Richters

Bitte um Gnade

Versuch eifeteidigungsrede

Bitte um Erlésung

Anrufung Jesuemneéute Bitte um gnadige
Auferstehung und Vergebung der Siinden

Liber scriptus (Strophe 5, 6, 7) -
Rex tremendae (Strophe 8) -
Recordare (Strophe 9, 10, 11) -
Ingemisco (Strophe 12, 13, 14, 15) -
Confutatis (Strophe 16, 17) -
Lacrimosa (Strophe 18, 19, 20) -

Naturlich motiviert der zweite Teil per se durcle &rwahnung der wunderténenden Posaune Komponisten
besonders: Im ,Requiem* von Berlioz werden an di&telle 16 Pauken und 4 Blechblaser- Chore
eingesetzt.

Der bekannte Anfang des gregorianischen Hymnugfisidh in vielen weiteren Kompositionen wieders Al
Beispiel sei hier der Hexensabbat, der 5. SatBddioz'schen ,,.Symphonie fantastique®, genannt,exo
zitiert bzw. parodiert wird.

Dieses Beispiel ist fur die Entstehung des LishigscTotentanzes besonders wichtig, wie noch gewraidt
(s.u. S.15)

Auch andere Komponisten zitieren diesen Anfang,maarf Tod und Jingstes Gericht hingewiesen werden
soll (vgl. wikipedia: ,dies irae ,Zitate des gregorianischen Hymnus...).

Das schreckliche Strafgericht eines genau Buchefiden, rachenden Schopfergottes musste ausgehalten
werden, ehe ein zerknirschter Christ den vermittetnGottessohn anrufen konnte, jedoch ohne
Erldsungsgarantie.



IV. Liszts Totentanz

1. Fakten und Fragen zur Entstehung

Eigentlich kobnnte man den Totentanz als Lisztslavierkonzert bezeichnen, gleichzeitig ist es agicle
Symphonische Dichtung mit Soloklavier.

Liszt hat das Werk erst 1849 ausgearbeitet uncuim&ntiert, als er seine Virtuosenkarriere im Js34#7
beendet hatte und sich als Hofkapellmeister in Vieinedergelassen hatte (1848 — 1860). Aus declggai
Zeit stammen auch seine beiden Klavierkonzerte.

a) Geschichte der Vertonung(en) im Uberblick

Die Komposition tragt auch den Titel ,Danse macaldEs handelt sich um Variationen Uber den dogsch
gregorianischen Hymnus ,Dies irae" in der TonaMdH, einer Tonart, die bei Liszt die Holle symlmiért
(Walker, a.a.0. Bd.2, S. 154).

Was man uber die Entstehung des Werks liest, istiekelt und widerspriichlich:

Erste Skizzen: entwedeereits 1830, angeregt durch Liszts erste Begegmin
Berlioz und dessen ,,Symphonie fantastique®, in dizm Dies irae”
parodiert wird Burger a.a.0O., S. 181)
oderdie Erfahrungen in den Jahren der Cholera-Epidamifaris
1832.
oder— wie man allgemein liest — durch Fresken im Ca®anto in
Pisa im Jahre 1838/ 39.

erste Fassung: 1847 — 53 (1849 beendet, 1853 ubaiged, revidiert 1857)
zweite Fassung: 1864

Umarbeitung fur zwei Klaviere: 1859 — 65

Bearbeitung fur Soloklavier: 1860 - 65

Urauffihrung: 15. 04.1865 durch Hans von Bulaviben Haag (zweite Fassung)
Erstveroffentlichung: 1865 (so genannte ,zwedisstung®)

1919 (,erste Fassung*, als ,De Profundis* niedechegben und
herausgegeben durch Feruccio Busoni nach einerelStap
Manuskripten, die sich im Besitz des Marquis Cagarm®fanden,
erst 1992 uraufgefiihrt).

Widmungstrager: Hans von Biilow
Dauer: ca. 16’
Instrumentierung: Soloklavier und Orchester

Piccolo, je 2 Floten, Oboen, Klarinetten in A, Btg,
2 Horner in D, 2 Trompeten in D, 3 Posaufierha.
Pauken, Schlagzeug,

Streicher

Wie man sieht, durchzieht die Beschaftigung misdie Werk mehrere ,Acte” im Leben Liszts, so wie er
sein Leben selbst einteilte gegenuber seiner Biiogtana Ramann im Jahre 1884:
den 2. Act: 1830 -1838, herum tastendes StudianehProduzieren in Paris und vortibergehend in Genf
und Italien, vor meinem Wieder Auftreten in Wiei888), dessen Erfolg mich zur Virtuosenlaufbahn

bestimmte*“.

den 3. Act: ,, Concert-Reisen: Paris, London, Befietersburg etc.: Fantasien, Transcriptionen, Gads
Braus”.

den 4. Act: ,1848 — 1867, Sammlung und Arbeit inikva“ (zit. nach Burger, S. 5).



b) Erste Skizzereine Spurensuche

Ob die Anregung zu den ersten Skizzen fir das \Weflein bestimmtes Datum fixierbar ist, bleibt fielg.
Dass Liszt ein derartig damonisches Werk gelangicber auf vielerlei Erfahrungen zuriickzufiihren.
Einige will ich hier beschreiben.

Gab die erste Begegnung zwischen den von da amdsebaftlich verbundenen Komponistéerlioz und

Liszt am 4. Dezember 1830, dem Vorabend der Urhulffig der,Symphonie fantastique” den AnstoR3

dazu, das Dies irae selbst auch zu vertonen?

- Liszt erlebte die Urauffihrung von Berlioz’ Sympl@ifantastique“ im Jahr 1830 personlich und
Ubertragt sie nach der 2. Auffihrung 1832 auflasier.

Im Jahr 1830 hatte Liszt eine Zeit deligidsen Versenkungund des gesellschaftlichen Riickzugs hinter
sich, so dass seine Multter klagte, er verbringendieste Zeit des Tages in der Kirche und bescl#iftig
sich kaum noch mit Musik.

Waren es die hautnahen Erfahrungen mitGleslera-Epidemie in Parisim Jahr 1832, in dem Paganini ein
Benefizkonzert zugunsten der Opfer gab und in dienTdtenmesse sicher unaufhdrlich in allen Kirchen
erschallte?

- Im Frahjahr 1832 wurde Paris von einer Cholera-Epig heimgesucht, auf deren Hohepunkt alleine am
10. April 2000 Menschen zu Grabe getragen wurdén Sarge waren ausgegangen, und die Leichen
wurden in Sacken auf hélzernen Karren in Wechsilktdn zu den Friedhofen geschafft. Die
Wohlhabenden verliel3en Paris, das Leben in demS&km zum Stillstand.

Uber 120 000 Ausreisepasse wurden ausgestellgliektmnten viele Antragsteller die Stadt nie
verlassen, weil die endlosen Leichenkarren diel38tmaverstopften.

Heinrich Heine berichtet in seinen ,Briefen ausi$aron den chaotischen Zustanden, als bei
Uberholmandvern Karren umstiirzten, die Sarge zstdraund die Leichen lbereinander fielen
Liszt blieb in dieser Zeit in der Stadt, war aft @ast bei Victor Hugo, wo er den Trauermarsch aus
Beethovens As-Dur Sonate spielte.

Er besucht Krankenhauser und Gefangnisse, uméijidibten“ und ,zum Tod Verdammten“ zu
spielen.

AuRRer denilotentanazlokumentieren noch andere Werke seine Beschaffiguihdem TodFunérailles,
La Lugubre Gondola, Pensée des morts, Psaume imstrtal (De Pofundis).

Die Grafin Dash berichtet in ihren Memoiren, dassetne schlaflose Nacht in der Rue de Provence
verbracht habe zusammen mit den anderen Bewohneiin,iszt von der Abendddmmerung bis zum

Morgengrauen das Dies irae in zahllosen Variatiayespielt habe.
(vgl. Walker a.a.O. Bd. Il, S. 150 ff).

Liszt selbst meint rickschauend, dass es die Ekdriieim Besuch d&€sampo Santo in Pisavaren, die
ihn zu den Skizzen zum Totentanz anregten. SoHietier Lina Ramann im Jahr 1884.

Im Campo Santo hatte er 18BBskenmit demTitel ,Der Triumph des Todes" gesehen, die damals dem
Maler, Bildhauer und Architekten Andrea Orcagna (eigeintAndrea di Cicone, * 1320 in Florenznach
dem 25. August 1368 ebenda) zugeschrieben wurden.

Hier die Ergebnisse meiner Spurensuche:



Der Ort
Der Campo Santo ist eigentlich ein Friedhof in Feines lang gestreckten kunstlerisch ausgeschnmickte
Kreuzgangs mit nach innen offenen Rundbogenarkatireinen Hof mit griinem Rasen und Zypressen
umlauft.
Das Bauwerk wurde 1278 an der Stelle begonnen,env&izbischof Ubaldo Lanfranchi (1108-78) nach
einem Kreuzzug funf Schiffsladungen Erde aus deitigda Land fiir einen Friedhof hatte aufhaufen
lassen. Der Campo Santo wurde aber erst gegenfé@iBgestellt.
In der Folgezeit wurden antike Skulpturen hergditraod Sarkophage aufgestellt, so dass man hier die
grote Antikenskulpturen - und Sarkophag-SammbtlsrgRenaissance in Europa finden konnte.
Bis zum Jahre 1779 diente die Anlage, die mitlkgesius dem 14. und 15. Jh. dekoriert wurde, als
Begréabnisstatte fur die Adligen von Pisa.

Der Eindruck auf den Komponisten war gewaltig, aies dem folgenden Brief Liszts an Berlioz hervotgeh
.Meinem staunenden Auge erschien die Kunst in igegzen Herrlichkeit und enthdillte sich ihm in ihre
ganzen Universalitat, in ihrer ganzen Einheit. dddg befestigte in mir durch Fiihlen und Denken das
Bewusstsein der verborgenen Verwandtschaft allak@/@es schaffenden Geistes. Raffael und
Michelangelo verhalfen mir zum Verstéandnis Mozartd Beethovens; in Johann von Pisa, Frau Beato,
Francia fand ich eine Erklarung fir Allegri, MardcelPalestrina; Tizian und Rossini erschienen nigr w
Gestirne gleicher Strahlenbrechung. Das Kolosseushder Campo Santo sind der heroischen Symphonie
und dem Requiem nicht so fern, als man wahnt...O@. 1839, zit. nach Burger, a.a.O., S. 114)

Leider ist der Campo Santo im 2. Weltkrieg starkdbéidigt worden bei einem Luftangriff der Aliierten



Der Maler
Sucht man im Internet nach dem erwéhnten Maler gaaerhalt man folgendes Freskofragment, das zwar
den relevanten Titel tragt, sich jedoch im Musewum 8anta Croce in Florenz befindet. War es diedds B
was den Tondichter angeregt hat?

Was man auf diesem Fragment sieht, ist eine Teilelfung der Hélle, die zu einem Weltgericht gehort
Man sieht weltliche und geistliche Wirdentragemsoten, weitere menschliche Gestalten, die sich des
Mordes und der Unzucht schuldig machen, sowie Aegstugende Fabeltiere. Eines davon tragt eine
Standarte mit der Aufschrift ,Avaritia“ (= Gier, Hgier, Geiz) und bezeichnet damit die zweite delbesn
Todstinden, die unausweichlich zur Hdlle fiihren. Bimgatorium im Sinne Augustinus ist offensichtlich
nicht vorhanden.

In einem weiteren Ausschnitt sieht man gestochbarégezeichnete Gesichter von Menschen am Rande de
Gesellschaft, von Alten, Blinden, Krtppeln.




Die Fresken
Sucht man im Internet nach den Fresken im CamptmSaisa, dann erhélt man ganz andere Bilder, die
auch von einem anderen Maler stammen, namlich wiamwon Francesco Traini (ca. 1321 bis nach 1363)
Pikanterweise hat Cosima Wagners SchwiegersohnyHédmade (der Ehemann von Daniela geb. v. Bulow)
darauf hingewiesen, also Liszts ,SchwiegerenkelSofenry Thode kreierte 1888, der kunsthistorischen
Methode der Zeit entsprechend, einen >Meister @ésmph des Todes’ und siedelte ihn im pisanischen
Umkreis des Francesco Traini an, der nachweislichtSchiler Orcagnas war, wie Vasari falschlich

behauptete.”
(,Die Pisaner Todesallegorie in der Forschungsgebtd, Ausschnitt im internet)

Der Triumph des Todes

Dasselbe ohne die Kriegsbeschadigungen in Schwizdabei ist die Gestalt des Todes vorne viel drezs
erkennen.

sthdiildung
des Todes selbst. Wir sehen kein Skelett mit SenddJhrenglas, sondern eine gefliigelte alte Fraglinvarzer Kutte
und wehenden Haaren mit einer Riesensense, deflKallen tragen. Sie nahert sich gerade einep&won
Jungen Leuten rechts im Bild. Inmitten eines Oraihgéns lassen sie es sich gut gehen mit schénenaliir,
Liebesgetandel, dem Klang von Zither und Violinen Schriftband warnt, dass kein Schutzschild voicRem,
Weisheit, Adel oder Macht sie vor der Ankunft déiszigen behuten kann und belehrt den Bildbetrack#enend,
dass sie mehr Freude an weltlichen als an geistii€¥ingen gefunden hatten.

Links oben erkennen wir einen Bauern, den wir bigietken seiner Ziege sehen, zwei Einsiedlermonatig)rse
Landschaften mit Hase, Hirsch, Hunden, Pferdenintihdie hoch aufziingelnden Flammen des Hoéllemfeue
Vorne links steht eine konigliche Jagdgesellscharftdrei offenen Sargen mit Leichen in verschiedene
Verwesungszusténden, die ihnen zu zeigen scheés ihr seid, waren wir, und was wir sind, werigtsein“.

Die Bildmitte wird beherrscht von einem Berg fris¢lrstorbener aller Gesellschaftsschichten, umrdavdsteigende
Seelen Engel und Teufel kampfen. Die Szenerieaisz gimgeben von Heeren von Engeln und Teufeln im
Dauereinsatz: ,Mitten Im Leben wir sind vom Tod wbgn*.

Dieses Fresko an der Nordwand des Campo Santdlaukiert von weiteren mit dem Thema Jingstes Geridolle,
Auferstehung.



Der Titel
Weitere Recherchen ergeben, dass der Titel ,TriudgshTodes" erst nachtraglich in Anlehnung an

Petrarcas ,Decamerone” zustande kaamg7 bezeichnete A. da Morrona die Pisaner Todegatie in seinem Ortsfiihrer
>Pisa illustrata< als >Trionfo della Morte<{ebd.).

Da Liszt im fraglichen Jahr sowohl Florenz als aRita besuchte, kann eine genaue Entscheidungedartib
um welche Bilder es sich gehandelt haben kénntbt gienau getroffen werden. Ich selbst halte dislen
vom Campo Santo fir weitaus lebendiger und dractagrsund damit der Komposition naher als die von
Orcagna.

Im Internet liest man Uber die Fresken im Campd@an
.Das GroRgemalde Triumph des Todes gilt als dietelidse Darstellung fiir den unerbittlichen Zorn Gstt (ebd.)

Ich selbst wiirde das Fresko als ,aulRerst drastiseh&ichnen.



Der Komponist
bereits der 19-jahrige Liszt war eine bewundertdiBmtheit in Paris und der bevorzugte Klavierleluer
Aristokratie. Wir lesen dazu folgenden Bericht:

( zit. nach Burger, a.a.0O., S. 62)

Als Liszt die Fresken in Pisa sah und die erstanz8k zum ,Totentanz“ notierte, war er zum 3. Malt&f
geworden (Sohn Daniel war im Mai zur Welt gekomm&ton jetzt an sollten sich seine Wege und die
seiner Lebensgefahrtin und Mutter seiner Kinder Glgéifin d’Agoult, trennen: in seinem Leben begimne
die Virtuosenjahre (1838 — 1847), in denen eroasdurch Europa tourte, die Grafin kehrt nach Paris
zurtick, der Jungste bleibt bei seiner Amme indtali

Ergéanzend soll hier folgende Charakterisierungtkisirch George Sand wiedergegeben werden, mgieler
ihn im Jahr 1836 in Chamonix gesucht hatte:“... s#tge Bluse, langes unordentliches Haar, seilartig
aufgerollter Schlips und gewoéhnlich trallert er fngdher Miene da®ies irae..” (zit. nach Burger a.a.O., S.
87)



Folgende Abbildungen gibt es aus diesem Jahr vszt:Li

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, Merkmde

a) Gliederung
Das Werk kann zunachst betrachtet werden als eige&¥ariationenreihe zu zwei ,verschiedenen*
Themen.

Als erstes Thema héren wir die ersten 3 Verse idtere Strophe des gregorianischen Dies irae atsigan
firmus.
Zu diesem Thema werden 5 immer komplexer werderad&tionen ausgebreitet in einer Art Chaconne.

Danach horen wir eine weitere Reihe von 6 kleirgeiken Variationen tber ein ,neues” Thema, die man
aufgrund ihrer Harmonisierung identifizieren kams &olia“ — Variationen.

Das ,neue” Thema kann man ableiten aus dem zw¥ites der ersten Strophe, also aus @&nivet saeclum
in favilla.

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

Man sieht also, dass sich bei der Beschaftigunglerit formalen Aufbaus dieses Werks sofort die Frage
stellt:
Wie viele Variationen sind in diesem Werk ,verst&ek

In der Taschenpartitur werden 13 Variationen betedughne weitere Erklarungen.

Liszts eigene Gliederung sieht nur 5 Variationen vo

Die Folia mitsamt ihren 6, je ca. 16-taktigen kastreichen Veranderungen erscheint als ,Anhang5der
Variation bzw. als Einschub zwischen der 5. Dies+{¥ariation und dem Schlusstelil, in dem das Dass i
wieder aufgenommen wird. Die Tatsache, dass diefariationen vom Dies irae ,umschlossen” sind,
halte ich fUr einen aufschlussreichen und wertwoBedeutungshinweis vom Komponisten, ohne diesem
Gedanken hier nachgehen zu kénnen.

Damit ist nun vielleicht ansatzweise eine Antwart die Frage nach der Anzahl der Variationen geéumnd
interpretiert man den Schlussteil als 2 Variatigreenhatten wir tatsachlich 13 Variationen.

Weitere Fragen nach dem formalen Aufbau in danet &kineswegs geldst. Um sie beantworten zu kdnnen,
misste man Gliederungskriterien festlegen.

Soll man Tempowechsel oder Tonartwechsel oderkamienz als Gliederungskriterium ansehen?

Kann man dem Werk als Symphonischer Dichtung gémgelrden, wenn man es nur als eine bzw. zwei
Kette(n) von Variationen betrachtet?

Was bedeutet aber gleichzeitig der Begriff der ,#&aal in Zusammenhang mit diesem Werk, das ja auch
noch ein Art Klavierkonzert darstellt?

Auf solche Fragen konnte ich im Rahmen dieser Amtieht grindlich genug eingehen.

Allerdings habe ich folgende Gliederung ersteltt, mir einen Gesamtiiberblick Uber das Werk versehaff
zu kénnen:
I. Einleitung/ Thema 1, 4 Teile (den 3 Hymnusversédgeiod und sie zusammenfassend)

Il.Variation 1 — 3,

M. Variation 4, in 4 Teile untergliedert, die ich rBitichstaben bezeichne

A Variation 5 als quasi - Sonatensatz mit Expositidachfiihrung, Reprise und Coda.
Vv Thema 2 (Foliaharmonien) mit 6 Variationen

VI. Finale, 2 Telle.
Zahlt man alle einzelnen Formteile zusammen, erhait 22 Teile.

Zur besseren Ubersichtlichkeit meiner Analyse hHabealie wichtigsten Merkmale farbig herausgehoben:
in gelb die Merkmale der Musik, in blau die Merkenales Ausdrucks, in grau die Teile des Hymnus.



b) Anfang der KompositiogriThema 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 fur Soloklavier:

Die Komposition beginnt mit einem bedrohlich undvgététig klingenden daherstampfenden, auf- und
abkreisenden crescendierenden, bis 7-stimmig aufgétn verminderten Dreiklang von Pauke und Klavier
in der GroRen und Kontra-Oktave, der 10 Mal wiedknvird als Begleitostinato zum ersten Vers des
Hymnus. Das Klavier wird hier zunéchst als begtais Schlaginstrument zusatzlich zur Pauke eirngeset
Die brutalen Marcato Schlage der ,beiden” Schlagmente sind gegen den Marschtakt gesetzt.

Da sie nicht ganz 2x erklingen, bevor das ,dies“irder erste Vers des dorischen Hymnpssante* quasi
ehern einsetzt mit tiefen Holz-, Blechblasern utréi€hern und schlief3lich mit einem Tutti-Schlagsfn
endet, in dem besonders das Becken den Knalldiéakirkt, gewinnt der Horer den Eindruck der
unausweichlichen Uberwaltigung: ein akustisch wafirérschreckender, atemberaubender,
unausweichlicher Anbruch des Jingsten Gerichts.



Seite der Orchesterfassung mit Widmung:



Die 1. Seite der Taschenpartitur bei Eulenburg:



Die Fassung fur zwei Klaviere, eigentlich ein Klenduszug zur Solostimme, mit dem Anfang des 2sTell




| 2. Teil Presto T.12- 16

Quasi wie eine 4-gezinkte Heugabel hackt nun déskBeier imPresto martellat@wei verschiedene
verminderte Septakkorde (auf ais und gis) auf-aiméh einer ersten von

drei ,Kadenzen", die unmittelbar tibergeht in dasatder 2. Strophe: ,,Quantus Tremor* (T. 11,
marcatissim@, wieder gefolgt von einem Sforzato-Tutti-Schlagg @rchesters. Bei einem sehr schnellen
Interpretationstempo wirken die Kadenzen auch queseine durch die Luft zischende Sense.

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

Dreimal wird nun das ,Quantus tremor“ wiederhattl¢s Mal gefolgt von dem Sforzato-Tutti-Schlag des
Orchesters, das zweite und dritte Mal in halbereNaerten, so dass eine ,Stress erzeugende*
Beschleunigung entsteht.

Es folgt die 3. Solo-Kadenz in Triolen und chrorselti aufsteigenden Oktavenpassagen, die von derd<ont
Oktav bis zur 4. Oktav stirmt, quasi als ob die $¢ader Toten und Lebenden in alle Richtungen
durcheinander gewirbelt wiirden wie Streu im Wind.

3. Teil Allegro T.17- 41

Ab T. 17 wird der Hymnus vom Orchester erneut abigjet im neuen Tempo.

T. 17 — 24: Jeweils 2 Horner und Posaunen erzedigeidarmonien, wahrend
Streicher und Holzblaser das Thema unisono spiele
Das Soloklavier begleitet illustrierend mit doppeérstimmigen Septakkord-Tremoli als quasi
gigantisches ,Erzittern“.

Man konnte hier sinnigerweise den Hymnus-Texedegen, etwa:

~Quantus tremor est futurus, quando iudex esturar*
(= wie viel Schrecken wird es geben, wenn der fickommen wird).

T. 25 -41: Hier schweigt das Klavier und zunaehsth die hohen Holzblaser.
Die Tremoli werden von den hdheren Streichermimisono fortgefuihrt auf dem Dominantton
a, wahrend Fagotte, Posaunen, Tuba und Kontratdaes®. Vers intonieren (,Teste David cum
Sibylla“ = ,wie David mit Sibylle bezeugt"), mit &atzlichen Hérnern wiederholen und
schlieBlich im Tutti ein drittes Mal anstimmen, batpt von schmetternden Hornern,
Trompeten und Posaunen. Die Schreckenszene verstgiwnit dem leeren Quintklang im
pianound einer Generalpause.

4. Teil Allegro moderato T.42-51

Dieser Teil ist dem Soloklavier vorbehalten, dashmoals den Hymnus quasi betend - meditierend als

vierstimmigen (,Gemeinde*“- ) Choral in Bach’schetil fihig und fest vortragt.
(z.B. mit folgendem Text aus der 14. Strophe desuilys: “Preces meae non sunt dignae, sed tu boobefégne = meine Bitten sind ganz wertlos,
du Guter aber sei gnadig).



c) Stilmittel der Einleitunddes ersten Themas)

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Einleisngotentanzes einerseits Schrecken erzeugen soll
der mit verschiedenen Stilmitteln fortwahrend geste wird und damit ein typisches Beispiel des
Liszt'schen Kompositionsstils darstellt:

Sforzato-Schlage, H6hersequenzierung, abrupte Weespisel vonAndantezu Prestq Beschleunigung
durch halbe Notenwerte und Triolen, Chromatik, @xite Lagen und extreme Dynamik, effektvolle
Instrumentation, plastische Artikulation (martadlamarcatissimo), sowie die Ausdehnung des klahgfic
Ambitus und Erfillung eines riesigen Klangraums.

Neben der Darstellung der Nichtigkeit des Mensaclarder zum Gericht rufenden Posaune eines strafend
Gottes, horen wir aber auch andererseits im letzteriel den Klang einer bittenden und Erldsung
erhoffenden Menschenschar.

Mit dieser christlichen Botschaft endet der Anfales , Totentanzes".



d) Die erste Variationenreihe

Die Bezeichnung der Variationen als solche stamertiyon Liszt.
Fur die innere Gliederung der Variationen war ihagkter innerhalb der sie umgebenden Teile

entscheidend.
Ab Variation 4 habe ich die von mir festgelegterséiinitte durch Buchstaben gekennzeichnet.

Variation 1 (T. 52 — 75Allegro moderato |

Die erste Variation ist von grimmigem, schwarzemmgu wir héren einen geradezu neckisch-burlesken,
imitatorisch gesetzten Marsch im staccato von RaBoatsche Violoncello und Klaviécapriccioso!)mit
scharfen Punktierungen und Triolen Uber dem Dasss. ir

Variation 2 (T. 76 — 96), am Schlugs poco animato

Dies irae im Tenor des Klaviers als Spitzentoneggiener punktierter Akkorde im Wechsel mit Vla und
Vc, dazu immer wilder und hektischer werdende Skadpater glissandi der rechten Klavierhand,
schlieBlich sogar beider Hande im Oktavabstanda:dukeint die Sense des Todes in vollem Einsateiu
Dazu hdren wir Signale des Horn als Soloinstruroedt Trompetengeschmetter.




| Variation 3 (T. 97 — 124Molto vivace

Wir héren das Dies irae in scharf punktierten satiecen Tonwiederholungen des Klaviers gegen
synkopierte Legato-Intervalldehnungen von OboeKiladinette, dazu ab der Mitte Horn- und
Trompetengeschmetter als quasi heransturmende lsoimalHeerscharen.

Bis hierher haben wir eine eine dramatische Zuspgai.a. durch Tempo- und Lautstéarkesteigerungen
miterlebt.

Bis hierher hat Liszt die Schrecken des TodesSthigfen des Jungsten Gerichts und die mdglicheiéhtss
auf die ewige Verdammnis in der Holle vertont.

Als glaubiger Christ muss Liszt aber auch auf di@ghthkeiten der Erldsung hinweisen.

Bekanntlich war er am 25.04.1865 - 10 Tage naclJdauffiihrung dieses Werks — in den geistlichem&ta
getreten, trug fortan die Soutane und war zumdtgh Horen der Messe verpflichtet, hat auch tagleh
Brevier gelesen.

Liszt &uR3ert sich dazu:

....In der Uberzeugung, dass diese Tat mich auf detargWeg bekraftigen wird, habe ich ohne Zwang, in
reiner Einfachheit und voller Aufrichtigkeit gehaaid Dies entspricht auch den Wiinschen meiner Jligen
Ich habe wirklich den geistlichen Stand angenomiradser keineswegs aus Weltverachtung und noch
weniger aus Uberdruss an der Kunst ... Mein Hang Katholizismus riihrt von meiner Kindheit her und ist
ein bleibendes und mich beherrschendes Gefiihl giamor.” (zit. nach Burger, a.a.0. S. 230).

Mit der 4. Variation folgt tatsachlich eine verktgichte Erldsungsverheil3ung.



Variation 4 (T. 125 -183)ento

Das Stuck beginnt kontrapunktisch als 4-stgisdtier Kanon fur das Klavier im Stile Bachs.

A

B Ab T. 140 ertdnen quasi impressionistisch anmuteGdiecken”.
Nach einer ,Kadenz* mit ,sehnsuchtsvollen* Vorhaltend Fermaten, sowie Terzrickungen
(d-Moll — B-Dur) hort man

C die Melodie des 1. Verses des cf in H-Dur aléz8ptone in gebrochenen
Dreiklangs-Sextolen, die schlie3lich chromatiséhédr gertickt werden bis dis””.
Alles sollpianounddolcevorgetragen werden, so dass man an Chopin und Bgbus
zugleich denkt.

D Im Mittelteil (T. 152 ff) Taktwechsel zum % - Kia der Klang bleibt ,stehen®: Gber

langsamen triolischen Oktaventremoli — als quagien Glockentdnen - horen wir die
Melodie des 2. cf-Verses

als Spitzentdne in arpeggierten Akkorden der echtand und landen schliellich
in Ais - (= B-)Dur, wo nun ein Rollentausch stautlet: die rechte Klavierhand spielt
die ,Glockentone®, wahrend die Melodie des 1. &¥ses in der Klarinette

langsam verklingtperdendo)

Liszt hat mit der 4. Variation eine Erlosungs-, bBaradiesesvision ganz plastisch verklanglicht giaht
formlich die sich so hoch wie mdglich reckendeah@éinden Blicke und Hande der glaubigen Seelen, den
Strahl der Hoffnung inmitten einer entsetzlichem@&snacht vor dem apokalyptischen Abgrund, etwa
passend zur 8. oder 13. Strophe des HymjiRex tremendae maiestatis, qui salvandos salvaigjrsalva



me, fons pietatis ... mihi guoque spem dedist{Fr&i Gbersetzt: ,Konig von erzitternder GroRer, die
Erlédsung spenden kannst, heile mich, Quell desrirbas ... auch mir hast du Hoffnung geschenkt...”).
Rein theologisch gesehen, ist dieser Teil geragleumverzichtbar.

Fur Bartok allerdings ist dieser Teil ein Beweis [fiszts Stillosigkeit und Eklektizismus, ein Beweilso
fur seinen Mangel an schopferischer Originalitét, eérsetzt werde durch geschicktes Zusammenstaiien
bereits Vorhandenem.

Dieser Vorwurf hat sich jahrhundertelang gegenidleen Gesamtwerk Liszts hartnackig gehalten und
verhinderte fast bis heute eine vorurteilslose Ma®lersetzung mit seinem Werk. Schon zu seinen
Lebzeiten hat sich der Komponist mit zunehmendebiterung damit auseinandersetzen mussen.

In dem Aufsatz ,Liszt Probleme’ schreibt Bartok dahr 1934:

.--- €S gibt jedoch gewisse Elemente, die schlecbkamumenpassen; zum Beispiel Gregorianik und
italienische Arie. Solche Dinge kdnnen nicht urgieren Hut gebracht werden, nicht einmal durch die
geballte Kunstfertigkeit eines Liszt. Da gibt es detentanAUr Klavier und Orchester, um nur ein Beispiel
zu nennen. Diese Komposition, die eigentlich niemderes ist als eine Reihe von Variationen Uber da
gregorianische ,Dies irae’ ist von vorne bis hingn disteres Werk. Aber was finden wir in der bitt

Eine Variation, kaum 8 Takte lang, von fast itailieher Emotionalitat. Hier beabsichtigt Liszt
offensichtlich, die Uberwéltigende Strenge und Calh&it mit einem Hoffnungsstrahl aufzuhellen. Als
Ganzes Ubt das Werk eine tiefgehende Wirkung acifi miis, aber diese kleine Episode sticht so sehr au
dem einheitlichen Stil des Rests heraus, dasssicliecals passend empfinden konnte. In vielen Werke

Liszts finden wir ahnliche kleine Ausrei3er, die gtilistische Einheitlichkeit aufbrechegit. nach Robert Collet:
Works for piano and orchestra, in: Walker, Alan &)277, eigene Ubersetzung aus dem Englischen).

Bartok hat wohl selbst die verstandnislose undftidmriche Kleinlichkeit seiner Kritik eingesehandem
er gleich darauf bemerkt, dass dieser StilbructiearOberflache aber der Ausdruckskraft und Schiwlesi
Werks keinen Abbruch tue.

Im Jahre 2011, in Zeiten des allfalligen Crossogewinnen wir zu solchen Stilkriterien zunehmend
Distanz.

E Durch das nun folgend&estodes Klaviers in der Grundtonart (T. 168 — 183} otat
einem aufschreckenden Knall beginnt, wird der Hafigsschimmer allerdings ausgeléscht.

Zur Klaviertechnik kann man bemerken, dass Ldszth Verdopplung der triolischen
Paralleloktaven eine gewaltige Klangsteigerungugtzewveil die beiden Hande immer
weiter auseinander laufen, da die linke Hand imtieéer in den Bass springt, bis wir auf
dem Dominantton landen in einem Abstand von 5 Gktav




Variation5  (T. 184 — 466) |

Diese Variation ist die Mitte der Komposition urteli ihnren Hohepunkt dar; in ihr ist die Vorstetiiyvon
Flucht und Verfolgung oder Jagd vertont, quasj,@sllen-) Jagd auf die Seelen der Verstorbeneo'vie

es auch auf dem Fresko zu sehen ist (s.0.).

Man kann sie formal gliedern als Sonatensatz mitaCwobei der erste und zweite Vers des Hymnus sich
als Themen(teile)erganzen. An die Stelle eines Emgmgensatzes tritt hier der Gegensatz der Satztech
Kontrapunktik versus Akkordik.

A Vivace(T. 184 — 260)
Sie beginnt mit einem Fugato fur das Klavier: dren das Dies irae als Fugatomelodie mit rasend
schnellen Tonwiederholungen.

Sie gehen uber in Sechzehntellaufe, die bei jedmeXgruppe einen betonten Doppelgriff tragen.
So entsteht durch diese Spitzentdne wieder deusdinnus im Diskant.

Wenn die rechte Hand mit chromatischen Dreiklangstungen aufwarts rennt, dabei begleitet
von Undezim- und Dezimspriingen der linken Hand,esetlie Streicher und schlief3lich auch die
Solofl6te ein (T. 220). Es beginnt ein Dialog 8uherzandazwischen der Solofléte, begleitet von
Streicherpizzicato, und dem Solo-Klavier, begledtehe pizz., sondern gestrichen.

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

(T. 260 — 345)

Préachtig und triumphal tragt das Klavier den Cherajuasi Schumannschem Klanggewand 6-
stimmig vor, geht nach B-Dur und treibt mit eisezh nach oben schraubenden
Beschleunigungsfigur aus ,solvet saeclum in faVildas Orchester vor sich her (T. 273 — 300) in
Art einer hochdramatischen Durchflihrung.

Schliel3lich wiederholt das Orchester ,, atemlos'te@nd und schrill“ die zweitaktige ,solvet-
saeclum- Figur in 3 Sequenzen, jeweils ungedulditerbrochen von tberscharf punktierten
Klavierakkorden (T. 301 — 306) bis zu einem imme&nneller abstlrzenden, sich fast
tberschlagenden Ganztonlauf des Klaviers (T.38%2).

Dieser dramatische ,Hdllensturz” (Schrei des @stlrs mit punktierter Klavierbegleitung und
folgender Absturz des Soloklaviers) vollziehthsgMal: aus As- Dur(T. 306), Des-Dur (T. 313),
d-Moll (T. 326).



Dazwischen hat sich die zweitaktige Orchesterfagifgespalten, ebenso die Klanggruppen, so
dass Holzblaser einerseits und Streicher andgtessich in immer schnellerer Folge standig
crescendierend ablosen.

Das Klavier begleitet das Orchester mit riesiganktierten Akkordspriingen. Dadurch entsteht
wieder der Eindruck eines ,Fugatos".

Wenn sich das Klavier nun in Mittellage (,am Badigend") in einer 3. Solopassasjeepitoso
(larmend) erheben will, setzt im Takt 346 das Dias mit Hérnern und Fagotten ein und Gbertént
alles.

Deshalb kdnnten wir auch hier von einer ,Refriggechen.

Drei Mal héren wir einen je zweitaktigen Dialogigchen Klavier und Orchester (T. 350ff) mit
den Melodien der 2 ersten Hymnusverse:

Das Klavier spielt inpp das punktiertelies irae, dies illa

die Streicher antworten ifhmit solvet saeclum in favilla.

Nach dem 3. Anlauf spielt das Klavier die Partie Sgeicher 6x mit, bevor Klarinetten und
Fagotte mit einem ausgedehnten, synkopietéeste David cum Sibylleinsetzen, begleitet von
Oktaventrillern des Klaviers (T. 377 - 382)

Diese Melodie wird noch 2x héhersequenziertdais Orchester diesen Teil mit einem
Tutticrescendo zum Hohepunkt bringt (T.393).

Von ihm aus startet das Klavier zu einer drijfen Solokadenz (T. 394 — 418).

Sie beginnt mit verschiedenen Doppelgrifftrilledie jeweils mit Schlagen enden und schlief3lich
Ubergehen in eine &ulBerst dissonant klingenagrébstirzende Passage aus Doppelgriffen zu je
3 Tritoni. Sie kommt zur Ruhe mit triolischen Tepetitionen im Septabstand in 8 Oktavschlagen,
die ebenfalls im Sept- bzw. Sekundabstand stehen.

Animato, quasi corni di caccia, H-DUfT.419 — 466).

Dieser Teil wird ganz vom Soloklavier bestimmganrkénnte ihn auch als Coda betrachten,
insofern als er beginnt mit rasend schnelleriscben Doppelgriff — Tonwiederholungen, aus
deren Spitzentdnen sich der cantus firmus ergibt.

Die Tempobezeichnung ruft diessoziation einer wilden Jagd hervor und erinnertlen Anfang
dieser Variation 5.

Die Klavierpartie endet mit dem cantus firmusloppelten Oktavspriingen tber dem standig
wiederholten Ton a quasi als ,Orgelpunkt”. Daenidet auch diese, so zentrale Variation 5.

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



e) Die zweite Variationenreihe

Anscheinend begegnet uns nun eine ,andere* Mel&tienaherem Hinhéren und — schauen kdnnten wir sie
auch als Umkehrung des ,Solvet“-Verses verstehen.

Hornerthema T. 467 — 4&empre Allegro (ma non troppo)

Zunéchst sind wir fasziniert von den machtigen 8ligrien der Hérner — man denkt natirlichTarba
mirum.

Nach den starken Dissonanzen der Klavierkadenzatadir hier auch die schlichte Harmonisierung auf.
Woher kennt man die Harmonienfolge nur?

Schlie3lich macht man eine erstaunliche Entdeckiumgrsten Fagott ist wortlich das Akkordsatzmodel
Diego Ortiz fur die ,Folia“ von 1553 zu erkenneiig deit 1650 als ,Les Folies d’Espagne” bezeichvied
und auch schon zu Liszts Lebzeiten das bekanniagtam weitesten verbreitete Harmoniemodell fur
Improvisationen watr.

(Riemann, transponiert nach d-Moll, a.a.0., S. 294)

Zugleich hat Liszt sicher gewusst, dass es siclddrel-olia urspringlich um einen wilden, sehr laute
larmenden und schnellen Verkleidungstanz handddteyon vielen Instrumenten, darunter auch
Kastagnetten, begleitet wurde. Der Tanz heil3t deskalia“, weil die immer schneller herumwirbelnde
Tanzer den Verstand verloren zu haben scheingksseziativ liegen nach meiner Meinung das
mittelalterliche Dies irae, die Tradition der Tat#&mze und die Folia nahe beisammen. Und deshatb ikhl
den Einbau der Folia - Variationen auch fur einend@utungshinweis des Komponisten auf sein Werk.
Es halt nun eine schnelle Folge abrupter akustrsGlegensatze, ein Wechselbad der Stimmungen und
Klange fur uns bereit.



A Variation 1: Un poco meno Allegr¢r. 485 - 500) |

Nach den lauten Hornersignalen betreten wir inetlsten Variation eine luftige, zauberhafte, zarte,
,uberirdische” Klangwelt:

Die Instrumente Solofléte, Triangel, gezupfte h&8teicher und das Klavier mit triolischen Doppéferi
spielenleggiero in den hdchsten Lagen und erzeugen quasi eif@istjach blinkenden Sternhimmel”.
Nattrlich konnte man die Eindriicke der ersten \femieauch vergleichen mit dem Anfang eines
Feuerwerks:

Wie sich bei einem Feuerwerk die Menge der Rakstieigert, so vermehrt sich auch die Menge der zart
hingetupften Staccato-T6ne im Lauf der Variatioedme (ab T. 502 sind es Sechzehntel, ab T. 518 8&ga
tel - Ketten) und nimmt zum Ende hin wieder etwlaglk6-tel-Sextolen ab T. 566).

B Variation 2: (T. 501 - 516) |

Die spielerischen 16-tel-Ausschmtickungen des Theweaden erganzt durch scharf punktierte Akzente des
Klaviers und eingeschobene, ebenfalls akzentujedaekrufe® der ersten Geigen (T. 505/06 510/11und
516/17). Man meint das Solo einer Primaballerinagaiegentlichen ,Antworten“ der Balletttruppe \gch

zu sehen.

| C Variation 3: (T.517 - 532) |

Der Silberklang dieser Variationsreihe wird immigrénder: Fl6te und Piccolofléte werden umspiahv
einer akzentuierten Doppelschlagfigur in 32-teie,ithitatorisch von der rechten zur linken Klavienkl
wechselt und in ein rasches Klavierarpeggio ausvéiindet(T.521, 526, 531). Man fuhlt sich von ferne
erinnert an Mussorgskis ,Bilder einer Ausstellung".

| D Variation 4: (T.533 — 547)

Im volligem, fast grotesken Kontrast zur Variat®stampft jetzt das Klavier zum Thema in den Bléaser
polternd in Bassoktaven daher, begleitet von dickemstimmigen Akkorden in Oktavspringen in der
rechten Hand.

Dazu hort man das gerauschvolle Schlagen der Btayegen auf die Saiten (col legno).



E Variation 5: (T. 548 - 565) |

Den nachsten Klanggegensatz héren wir im anschigdg$eSoloteil des Klavieraeno f e piacevol@inem
wahren Brillantfeuerwerk an Tonen und Skalen. Duteh Wechsel von schnellen Doppelschlagen mit
anschlielenden Oktavtoénen (T.548f) und chromatsdivarts laufenden Terzen- und Sextenparallelen (T.
553, 559, 564), natirlich alles leggierissimo gelspentsteht ein woméglich noch durchsichtigerer,
glasernerer und gleichzeitig durch die Pedalienergchleierter Klang. Nicht einmal der Klangzautbes
»Aquariums” im ,Carneval der Tiere“ von Saint-Saéasn hier mithalten.

F Variation 6: (T. 566 - 591)

Ein erneuter Wechsel bringt uns T. 566:

Zum Thema von Fagotten und Hornern héren wir laot@ktavspriingen hin und herhtipfende Akkorde des
Klaviers, die zusammen ebenfalls das Thema ergélmu spielen die Holzblaser schnelle, hohe, atfwva
laufende Tonleiterausschnitte, erste Violinen unat&en rasche Tonrepetitionen, jeweils unterbnoctos
chromatischen Oktavenparallelen des Klaviers, drdvkister des Zitats, Saint-Saéns, ganz eindeutig
verwendete fiur das ,Lowengebrull“ im ,Kénigsmarsids Lowen*.

Saint-Saéns hatte die Idee zum Karneval der Tiergeblich von den Schilern des Pariser Konservatei
erhalten — so um das Jahr 1865/66 herum. Kein Wuddan der Totentanz ist 1865 uraufgefthrt worden!
Kein Wunder auch, dass Saint-Saéns Hemmungen batéeifzuschreiben. Erst im Méarz 1886 kam es im
privaten Schilerkreis zur Auffihrung, also ein lealdahr vor Liszts Tod. Ebenso wenig verwundedass
Saint-Saéns bereits nach 3 Darbietungen jede weNeffiihrung und die Veroffentlichung der Noten
untersagte! Erst nach seinem Tod, also nach 192Hendiese ,Grol3e zoologische Fantasie* veroffetntti
die streckenweise eine Nachahmung und eine P@gesiflan Liszts Totentanz ist, in der die Damonie des
Originals zum wohlfeilen musikalischen Spal} verkdamm

Es hétte sicher die Verbitterung Liszts am Endeexel ebens noch verstarkt, hatte er den Erfolg des
Kollegen mit der Parodie seines eigenen Werks erleb

Vor diesem Hintergrund wirkt Ubrigens auch Barttkeeil Uber Liszts Eklektizismus (s.0.) ungerechtiu
verfehlt.



f) Schluss der Komposition

Den Schluss des Werks gliedere ich in 2 Teile. Béieits erwdhnt, kdnnte man sie als letzte zwes-Daee-
Variationen bezeichnen, sofern man den Schlussinz&nicht ,Coda“ nennen mdchte.

1. Teil Cadenza T.591

Die zweite Variationenreihe schliel3t mit einer &aldenz. In Ihr dominieren auseinander laufende
weitgriffige, arpeggierte, je vierstimmige vermimeeSeptakkorde.

Sie bereiten den Einsatz des Dies irae -Themasaiss Bber ostinaten Sekunden vor. Die rechte Haatl sp
dazu schnelle Skalen in Moll harmonisch und melddis

2. Teil Presto T.592 - 601
Allegro animato T.602 - 632

T. 592 — 632Presto, Allegro animato

Zur Einleitung dieser Variation horen wir einenmnaligen Auftakt des Klaviers im tiefen Bass und
Kontrabass zum gis, was enharmonisch umgedeutétzwias (T. 598). Uber dicken As-Dur- und Des-Dur

- Akkord - Wiederholungen im Bass hdren wir zuna@msprechende Akkordbrechungen der rechten Hand,
die dann aber ,umschlagen” in immer weiter ausaieataufende gebrochene verminderte Septakkorde in
doppelten Oktaven (T.598), ehe Klarinetten und Hineicher einsetzen mit dem viermaligesste David

cum Sibylla(T. 602)Allegro animato

Es wird immer hoéher sequenziert und erfasst imdstgm crescendo alle Instrumente.

Da ertont das Dies irae ein letztes Mal von Korissen, Celli, Tuba und Fagotten, gefolgt von
synkopierenden Hoérnern und Posaunen und begleitesehmetternden Trompeten und tremolierenden
hohen Holzblasern und Streichern (T. 610- 618).

Die Schlusskadenz wird gebildet aus 6x wiederhadterentuierten Vorhalten auf Zahlzeit 4 bzw. teohien
Auftakten, ehe Uber lang gezogenen Blechblasemuimite anderen Instrumente tber 2 ¥2 Oktaven
chromatisch abstiirzen und diese wahrhaft apokabi Klangvision mit vier Schlagen unisono auf d



endet: Das Jungste Gericht ist gewiss. Aber deteletler 4. Schlag liegt 2 Oktaven héher als diesan:
die Asche des Jiingsten Gerichts tragt der Wind<foder sind es doch die erlosten Seelen auf degn We
zum héheren Sein?

AbschlieRen mochte ich meine Analyse mit einemtdies Pianisten Pierre-Laurent Aimard, der mir aus
dem Herzen spricht:

% ! 1& | $% !
' % ! ( ! ) *

(Pierre Laurent Aimard in einem Interview mit Teaddieschacdén Raphael auf ARTE)



3. Ubersichtstabelle zu Liszts ,Totentanz*:
Als Gedachtnisstiitze habe ich mir zu jedem grofRaschnitt ein Motto ausgedacht

|. Teil: Thema 1: 1. Dies-irae Strophe mit 3 Verse/ ,Prophezeiung”

Tempo,
Vor-
tragsbez.

Teil (Text)

Haupt-
Besetzung

Takt

Ausdruck

Andante
pesante

Thema Vers 1
Dies irae, dies
illa

Orch. mit Kl.-
begleitg.
1-11
bedrohlich

Presto
martellato

Thema Vers 2/
Strophe 2
Quantus tremor

3 Kadenzen,
Kl. + Orch im
Wechsel

12 -16
beschleunigen

Allegro
Marcat(issim)o

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

Orch. mit KI.- begleitg.

16 -41
1 Vor Angst zitter

Allegro moderato
pesante

Thema
alle 3 Verse

KI.

42 - 51
Ruhig, fest,
singend

lI. Teil: Variation 1 — 3: ,Visionen von Tod, Jungstem Gericht und Hoélle®

Tempo Allegro moderato | Un poco animato, | Molto vivace

Vortragsbez. | marcato d-Moll marcato

Teil (Text) Dies-irae Dies-irae Dies-irae
Variation 1 Variation 2 Variation 3

Haupt- Basse, K. Kl, Solohorn,

Besetzung Orch.

Takt 52 -75 76 - 96 97 -124

Ausdruck neckischer immer hektischer | heranstirmend
Marsch

lll. Teil: ,Paradiesesvision und Erlésungsverheif3ung*

Tempo Lento canonique

Vortragsbez. | dorisch

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

Haupt- Kl, Cl

Besetzung

Takt 125 - 183

Ausdruck

flehend, selig hoffend,
am Ende verstorend




IV. Teil: ,Flucht und Vertreibung aus dem Paradies' — Sonatensatz mit den 2 Versen der
ersten Hymnus-Strophe als Themen

Tempo Vivace, Fugato| Ff, H-Dur Ff, d-Moll Presto Animato, quasi
Vortragsbez| Scherzando, cresc. corni di caccia
A tempo
Teil (Text) | Dies-irae Dies-irae Dies-irae D: Dies-irae
Variation 5, A | Variation 5, B | Variation 5, C | Solokadenz | Variation 5, E
~EXposition” ,ourchfihrung® | ,Reprise* ~,coda*
Haupt- Kl, Orch., Kl 6-st. Orch. | Kl im Wechsel | Klavier Klavier
Besetzung | Solofl mit Solooboe | mit Orch,
Takt 184 — 260 260 - 345 346 - 393 394 - 418 41%6
Ausdruck jagend Préchtig Grol3e Aufgeregt, Aufgebracht,
triumphal, Steigerung dissonant, Jagd
ungeduldig, abstirzend
abstirzend
V. Teil: Irdische Herrlichkeiten*: Folia— Kanon mit 6 Variationen
Tempo,Vor- | Sempre Un poco sempre staccato marcato,
tragsbez. allegro ma | meno allegro | staccato col legno
non troppo
Teil (Text) Folia- Folia- Folia- Folia- Folia-
Thema Variation 1 Variation 2 Variation 3 Variation 4
Haupt- Horner mit | Soloflote, Klav., Ob, Fg,| Klav., Ob, Fg,| Klav.,0b, KiI,
Besetzung Orch. Triangel, hohe Trg, VI, Vla, | Trg, VI, Vla, | Fg,, alle Str.
Holzbl.+ Str. | Vc \Y/e
Takt 467 - 484 485 - 500 501 - 516 517 - 532 5337
Ausdruck Machtig, zauberhatft begleiteter 32-tel stampfend
dréhnend Uberirdisch Solotanz Umspielung
der Floten
Tempo meno f e piacevolef f
Vortragsbez
Teil (Text) | Folia-Variation 5 | Folia-Variation 6
Haupt- Klaviersolo Klav., alle Holzbl.
Besetzung Cor, alle Str.
Takt 548 - 565 566 - 591
Ausdruck Silbrig glitzernd majestatisch




VI. Teil: Schluss: , Triumph des Todes*

Tempo sempre arpeggiato, sempre Presto
Vortragsbez., marcato Allegro animato
frf
Teil (Text) | Schlussteil A/ Schlussteil B/
Dies-irae-Variation 6 Dies-irae-Variation 7
Kadenz 1. Tell Kadenz 2. + 3. Tell
Haupt- Klaviersolo Tutti, Klav.
Besetzung
Takt 591 592 - 632
Ausdruck Weitraumige Skalen, machtig,

Hollensturz




V. Didaktische Anregungen

Unabhangig von einer méglichen jahreszeitlicherefRatz 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 &dik
Solokonzert
Variation
Die Folia in der Musikgeschichte
Musikgeschichte (Gregorianischer Choral, MesselRsq, Stilmerkmale der Romantik)
die Todesthematik in der Musik
kreative Umsetzung eines Werkausschnitts im Taez der Pantomime

b) im Religionsunterricht bei Reflexionen Uber Ritrides Todes oder Uber die Bedeutung des Todés heu
im Vergleich zu friher.

¢) in der Bildenden Kunst (Kunstgeschichte, die dgidematik in der Kunst, Malen eines modernen
Totentanzes, Anfertigung von Masken, BildedemoKulissen, eines Schattenspiels).

d) im Deutschunterricht (sprachliche und inhalidirarbeitung eines Totentanzlieds, freier Vortrag

und naturlich in einem facheribergreifenden Progektlessen Ende die Prasentation eines eigenen
.Mysterienspiels“ bzw. Totentanzaufzugs steht.
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