Gerhard J, Winkler:
"Heil mir! Ich bin es wertih .
Zu Liszts Vertonung der "Vitergruft®, \ﬂm .

Die Vitergruft

Es ging wohl {iber die Heide
Zur alten Kapell' emper

Ein Greis im Waffengeschmeide
Und trat in den dunkeln Cher.

Die S&rge seiner Ahnen
Standen die Hall' entlang,
Aus der Tiefe thét ihn mahnen
Ein wunderbarer Gesang,

"Wehl hab' ich euer Griifien,
Thr Heldengeister, gehdrt;
Eure Reihe s0ll ich schliefen,
Heil mir! ieh bin e= wert,"

E=s =tand an kilhler Stétte

Ein Sarg noch ungefiillt;

Den nehm er zum Ruhebette,

Zum Ffilhle nahm er den Schild,

Die HEnde thit er falten
Auf's Schwert und sehlummert' eing

Die Geisterlaute ve Tian .

Da mecht® es gar st e se NDAKADEMIA
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Als Franz Liszt 1844 diese Verse Ludwig Uhlands aus dem Jahr .
1805 vertente, befznd er sich gerade zwischen zwei Kenzert-
reisen, Im April war er ven seiner zweijihrigen Deutsehland-
Polen-AufBland-Tournee zuriickgekemmen, wo eor als Pianist Tri-
umphe gefeiert hatte, und hatte gleieh naeh seiner Riskkehpr

in Paris zwei aufsehenarregende Kenzerte gegeben, Im Juli aechen
brach er wieder zu einer Kcnzertreize iiber die Sehweiz dureh
Stidfrankreich auf, der ab Okteber die grefle Spanien- und Pertu-
gael-Tournee angeschlessen wurde, Den gréfiteon Teil des Jumi 1844
aber hatte Liszt in Pert Marly, auf dem Landgut der Fiirstin
Belgiojose nahe Versailles, varbraﬂhtz), we er sich ven einew
Rheumaanfall auskurierte, den er sich Anfang Mai anliBlieh eimes
Besuches bei Abbé Lamennais in La Chensie in der Bretlagne zu-
gezegen hntteB). Diesez duflere Szenarie au- der "Glanzperiede®
eines Virtuesenleben ist Kulissé eines tieferen Einsehnitts in
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Lizzts Leben. Seine Dresdner Affire mit Lela Mentez war Aus-
lo=ser gewesen, dafl die Beziehung zur Grifin D'Agoult endgiiltig
in Briiehe gegangen war; Liszts Landaufenthalt bei der Fiirstin
Belgiojese diirfte auch im Zusammenhang mit dieser gewandelten
Lebenssituatien zu sehen s=ein,

Seweit die biegraphischen Kenstellationen, die die Entstehung
der kleinen Kempesitien begleiten, deren Urschrift den Hinweis
"Pert Marly" trﬁgtﬁ}. "Die VEatergruft" erschien er=st 1860 bei
Sehlesinger in Berlin in Druck, zu einer Zeit alse, als Liszt
sich sein Scheitern als Hefkapellmeister in Weimar einzugestehen
hatte (in dieser Versien wurde sie in der Alten Gesamtausgabe
abgedruckt). Merkwiirdig auch, daB der Versuch einer Instrumenta-
tien fiir Orehester, s=chen 1859 beabsichtigt, zu Lis=zts letzten
Arbeiten ver seinem Tod gehﬁrte?J.

Uhlands Diechtung spricht ven Heldentum und Familienstelz, Was meechte
Liszt, bei dem die Enstehungsphasen seiner Kompesition mit
Bruchstellen seines Lebens zusammenfallen, zur Vertenung dieser
deutsch-altertiimelnden Ballade herausgefordert haben - we dech

aus dem zeitlichen Umkreis der Jahre 1844/45 jene Liedkompesi-
tionen Li=zts stammen, die sowehl in Textwahl z2l= auch -vertonung
durch geradezu fhrdﬁE}te.Eiﬁ*Eﬂ&bkﬂﬁﬁﬂlAuffallen erregt haben®’?

LI%ST MUSELM
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Das Stiiek hebt an mit einer einstimmigen Viertelnetenfolge
"sotte voce", deren semantischer Bezug zum ersten Textsegment
sofort einleuchtet, wenn sie in der GesaugSthimme 7.54.. - unisene,

im Klavier durch Oktavverdeppelung veretﬁiifﬂzﬂgzﬁgt: "Es sehritt...
emper ein Greis...". cden Text

NB 1. .
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Diese Phrase ist zwar nichts anderes als die f-mell-Tenleiter

in zwei Ausschnitte gebrochen. ObwehlS¥n H¥RU¥RR+E{ beiden Takten
zweimal auf dem selben Taktteil erklingt, scheint deeh mit den
Mitteln einfachster metrischer Schwerpunktverlagerufpf@%é "na-
tiirliche" Innengravitation der Teonart kempeniert zu sein. Das

f ist nieht Kensequenz etwa eines resoluten Kadenzsehrittes vem
Auftekt ¢ aus, sendern Ergebnis eines miihsamen Durchgangs iiber
die Ubermédfige Sekunde des-e; der Grundten f&llt metrisch

"zu spEt" und ist =elbst nur Durchgangsten zum as, Zielten dieser
Bewegung durch die f-mell-Oktave ist wieder der Ten e, der aber
erst in einem zweiten Anlauf erreicht wird, webei aber das
Zuriickfallen aus der oberen Nebennote des wie ein Ausruhen ver
Anstrengung anmutet, Die Eck- und Wendet®éne dieser Phrase

sind ¢, as und e, wedurch sich - nicht unihnlich vielleicht

dem Trauermarsch-Thema aus Liszts "Funérailles"?) - im f-mell

die Schattenwirkung eines iibermiBigen Dreiklangs prefiliert.

Das ganze meledische Gebilde "hingt" sozusagen schwer zwischen
den beiden Eckttnen ¢ im Quartsextakkerd ven f-mell, und es ist
eine XEK¥ ndchtlich - diistere Atmesphire, die die ersten Takte
einfangen: schlieflich handelt der Text ja vem letzten Unternehmen
eines einsamen ﬁlt%nd einer )Artpsohsurigem Begribnis ( die
"Funérailles" - Asseoziatien magialse triftig sein).

Nach diesem wie ein Verspann wirkenden Anfang , felgt iiberraschend
von der Parallele As-Dur aus eine kurze fermelhafte Wendung,

die in ihrer bestﬁrzenden'F:niilrtigkeit _die Worte: "ein Greis
in Waffengeschmeide" in ein irreales Lieht taucht:

NB 2
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Der zweite Akkerd fes - a=s - ¢ ist ein Vexierbild: er reift,
eigentlieh Dreiklang der dritten Stufe ven des-mell, eine
pl&tzliche FPerspektive tief in subdeminantische Territerien

auf und ist deeh nur enharmenisches Widerbild des anfinglichen
iibermZfigen Dreiklanges c-e-a=,

Nachdem das Klavier diesem Klang aus anderen Dimensienen nech-
einmal nachgehercht hat, filhrt eine knappe Unisene-Fleskel ("Und
trat in den dunkeln Cher"), den Duktus des Beginns wieder auf-
nehmend, ven as aus in die Deminante ¢, die, vom Textwert
"dunkeln Cher" inspiriert, als leere Quinte erscheint, Damit i=st
nach vierzehn Takten der erste Abschnitt - textlieh die erste
Strephe - abgeschlessen,

Der zweite Abschnitt h¥lt sieh an den ersten wie an eine Verlage.
Br setzt zundchst fort wie Takt 1 bis 4; an den charakteristi-
sehen Abweichungen, die felgen, ist die Variantentechnik der
spéteren "Symphenischen Dichtungen"zu beebachten:

"die Sdrge seiner Ahnen" sind schen im Netenbild durch die

Serie paralleler Sextakkorde (die Anfangsphrase NB1 als Ober-
stimme) anschaulich vermittelt; der Schritt des-c¢ ("die Hall'
entleng") ist als sghumerzliecher Vorhalt herausgestrichen.

Dar Ten ¢ is=t weiteﬁﬁn gé&%ﬁ&%{%&pgim\er aller harmenischen
Ereignisse: das Metiv NB 2, aus den unteren Lagen der Klavietur
erttnend ("aus der Tiefe ti#t ihn mahnen ...."), ist aus As-Dur
nach a-mell versetzt, eine andere Mediante um die Achse e,

Auch der zweite Akkerd behilt in dieser Mellvariante seine Fremd-
artigkeit: f-gis-c ist ein enharmenisches Vexierbild éder
Haupttenart,

Nach der nunmehr dreimaligen Abfelge des Metivs wird die Ana-
legie zur ersten Strophe verlassen, Eine Akkerdfelge, die, der
neuen durch das A-mell engeschlzagenen Richtung felgend, in e-moll
kadenzieren will, riiekt plétzlich nach Cis-Dur/mell weiter
("wunderbarer Gesang") und leitet nach einer =o langen Strecke
harmenischer Instabilit#t iiber zu einem geschlessenen Territerium
"befestigter" Tenalitit in Des-Dur ( die Subdeminantparallele
wird se 2uf dem Umweg um den ganzen Quintenzirkel herum erreicht),
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(D ° ZENEAKADEMIA

LISET MULZELIM
In der Tat scheint hier mit Deppelstrich und Taktwechsel auf 6/4
ein neues Stiick zu beginnen (im Uhland'schen Textverwurf ist
die Rede des Ritters als zentrale Mittelstrephe hervergehoben),
Der durch viele Pausen durchbrechenen schiitteren Faktur des
Verherigen steht hier ein kempakter Satz gegeniiber, Die Bisse
stecken die markige "Maestese"-Akkerdfelge Des-Dur: I - VI - III -
V ab; die Akkerdbrechungen ahmen erhabene Harfenkl&nge nach, die
Klaviereberstimnme setzt "hereische" Akzente; kurz, diesem
akustischen Tableau! "Griifen der Heldengeister" fehlt als letzte
charakteristische Facette auch die schlechthin unbeschreibliehe
Triele auf dem Wert "Heldengeister™ nicht.
Diese Akkerdfelge, zunichst im Klavier expeniert, wird zweimal
mit Singstimme s=tarr wiederhelt. Die Lautstirkenkurve Jjedes
dieser Kettenglieder ist ein grefBes Crescendo ins Fertissime
hinein, dessen Wucht dureh die punktierten Quartenmetive im
Klavier (letzter Takt NB 3) abgefangen werden mufl - die damit
die Viertaktigkeit des Medells aufbrechen,
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Nach der dritten Abfolge kommt es zu einer Katastrophe: Die
punktierten Quartmotive brechen aus Des-Dur aus und reifien
das harmonische Geschehen in eine Seguenz durch die Terzver-
wandtschaften A-Dur/E-Dur - C-Dur/G-Dur, wihrend sich die
Singstimme mit den Worten: "Heil mir! Ich bin es wert! Heil
mir! Ich bin es wert!" fast liberschlégt. Diese Textzeile zus
Uhlands Ballade ist die einzige, die in Liszts Vertonung wie-
derholt wird, und daflir gleich zweimal.

Diese Eskalation kommt auf dem Halteton As zum Stillstand; gleich-
zelitig wird mit dem Ende der direkten Rede des Ritters das
Metrum des Anfangs wieder eingefiihrt. Eine chromatisch fallende
"Pesante"- Wendung in Viertelnoten will wohl andeuten, daB die
Kraftreserven nach solcher Erregung erschipft seien, ein Zustand,
der auch in den ersten Worten des ErzZhlers herrscht, denen

die Anweisung "gesprochen" beigefiigt ist. Das chromatische

Motiv fuhrt, im Gegenzug zu ihrer fallenden Tendenz iiber lEnge-
re Pausen hinweg halbtonweise nach gufwirts seguenziert - die
Anstrengung, die es den Ritter kostet, sich in den -

sarg zu legen - in den Ton ¢ des Anfangs zuriick.

Der damit beginnen ehlufiabschnitt bernutzt nocheinmal das
Material des ersten urcﬁgf%%ﬂmgw&nik an die Textsituation
adaptiert. Nachdem das Klavier unter dem “"Liegeton"(!) ¢ die
Anfangszeile NB 1 intoniert hat, trigt si@&ﬁ&e Singstimme ein
letztes Mal vor ("die Hinde t&t er falten..."), zunichst ganz
unbegleitet, die Btille, die nun guf der Szene herrscht,
unterstreichend; gegen Ende der Phrase fdllt das Klavier ein,

um bei den Worten:"... und schlummerte eini" die ohnehin schon
stockende Bewegung in einem"smorzendo" (! )-Vorhalt mit anschlie-
Bender Pausenfermate ganz anzuhalten. ‘DeGeisterlaute verkallten ... s

-

Ein fremdartiges,Leuchten erscheint noch iiber dem Horizont; dit kure

harmonishe Wendung (siehe NB 2), dic wie ein "Leitklang" die Handlung

begleitet hat, nun in hoher Lage F-Dur und una corda, hdlt nach
dreimaliger Abfolge auf dem Akkord des-f-a inne, von wo die
kurze Unisono-Floskel, die die erste Strophe zur Dominante hin
abschlof, nun, einfach eine Quint tiefer gesetzt, den Schlufton
F herbeifiihrt ("da mocht' es gar stille sein"). Nach einer
Rickerinnerung an das schmerzliche Sekundintervall des-c er-
lischt das Stiick im pianissimo possibile.
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Uber das Wesentliche an Liszts Vertonung wird sich leichter
sprechen lassen, wenn man, das Liszt'sche Kompositionsprinzip
des Kontrastes in die Interpretation fortsetzend, dem AuBer-
gewshnlichen das "Gewthnliche” gegeniiberstellt. Der folgende

kurze Exkurs sei der "Vatergruft"-Vertonung von Kerl Nawratil
(1836 - 1914) gewidmet, eines komponierenden Wiener Dilettanten
aus dem Brehms-Umkreis, iiber den als merkwirdigste Tatsache
vielleicht zu berichten ist, daB er zls Theorielektor an der
Wiener Universitdt 1903 Kontrapunktlehrer Anton Weberns warB}.
Nawratils Lesart kgnn hier natirlich keineswegs das Gewicht
einer diskutablen "unterschiedlichen Auffassung” Zugemessen wer-
den; sie mog aber gerade in ihrer Anonymitét geeignet sein, eine
Art "offizielle" Lektiire von Uhlands Ballade, zugerichtet fiir
den musikalischen Hausgebrauch,zu illustrieren. Vor solchenm
Hintergrund wird sich das Profil von Liszts Ballade besser her—
vorheben.

Nawratils "Vdtergruft" erschien 1883 als Nr. 2 von Op. 13 "Drei
Balladen" bei PFr. Kistner in Leipzig unter der Pl.Nr. 2459,

Auch Nawratils Ballﬁﬁi 15EEHﬂEﬁ£thﬁﬁ$Hiert"; jedem Textsegment
ist je nach Gewicht eine kirzere oder lEngere Strecke Musik
unterlegt, wobei die hZufigen Textwiederholungen dem Prinzip
der Verbreiterung des Erzihlflusses gehorchen, ohne das syntak-
tischer RegelmdBigkeit zu verletzten. Der Klavierpart bleibt

in seiner kontinuierlichen Bewegung Begleitung und ist nicht,
wie bei Liszt, Mittel rdumlichen Kontrastes.

Schon mit den ersten Takten (NB 4 a) ist eine vollig andere Ton-
lage angesprochen: die Tonart Es-Dur, nicht zufdllig die von
Beethovens "Exffyca“, und die Adapkdtion barocken Generazlbef-
satzes deuten das "Es war einmal" der Erzghlsituation an, ein
"Heldenlied aus alter Zeit". Dieser Erzihlrahmen umfalft mit
acht Takten die ganze erste Strophe. Die punktierten Tonwieder-
holungen auf der einen Tonhthe Fs bei "Die SHrge seiner Ahnen®
zeigen, daf sich Nawratil die Gelegenheit des semantischen Bezugs
nicht entgehen 1HBt: "... standen die Reih! entlang".

Der néchsten Halbstrophe ist ein léngerer Abschnitt gewidmet.
Ausgehend von D-Dur, hidlt die Gesangsstimme Zwiesprache mit einer
Quasi-Cello-NMittelstimme im Klaviersatz unter den durchlaufenden
Achtelnotenakkorden ("Aus der Tiefe thit ihn mzhnen..." NB 4b),
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in Hinsicht «uf Zumutbarkeit und Schonung auf die Erwartungs-
haltung eines entsprechenden Publikums gbgestimmt - vermeint
man doch in der Selbstdarstellung des Ritters ("Wohl mir! Ich
bin es wert!") den Sermon eines Kzufmanns aus "Soll und Haben"
wiederzuerkennen, der nach einem arbeitsreichen Tag im Kontor
seiner Familie beim Aberibrot die Haltung verantwortungsbewufiter
velbstaufopferung zu vermitteln wversucht. Im Gegensagtz zu die-
ser "biirgerlichen" Lektiire waren es die "dekadenten" MNomente
an Uhlands Dichtung, von denen Liszt fasziniert gewesen sein
dirfte., Er ist mit einem "bdsen Blick", den ihm seine Herkunft
aus franztsischer Kultur geschédrft hat, an die Ballade herange-
gangen und hat aus ihr ein Psychodrama gemacht: Liszts Ritter-.
figur ist nicht blof "Letzter seines Geschlechts"™, sondern
Zuspétgeborener in unwirtlicher Zeit, bereits im Leben Toter
unter Toten, der sich nicht in dankbarer Ergebung, sondern aus
Weltekel zum Sterben niederlegt.
Daf die Liszt'sche Auffassungsweise nicht traditionsbildend war
wie etwa die Loewes, zeigh, daB das Liszt'sche Stiick sogar beim
zustandigen Biographen nicht Wohlgeneigtheit finden konnte:
"Von gleichem Wert, ... ist "Die Vatergruft", besonders wirksam
Ssenins ol B SRR, K15 telcete harmenion
einfachsten Mitteln 21BPé1tén wollen, um der Stelle GroBe
und Wirde zu geben; das erreich? er jedoch nicht, weil die

rhythmische Fassung, die feierliches Harfenspiel andeuten
soll, allzu Gewohntes bringt." (Peter Razbe) 9)

; In der Tat nimmt sich der Mittelteil (vgl. NB 3) innerhalbd des
instebilen Vorhers und Nachhers wie ein Fremdkdrper, ein sperri-
ger Brocken zus. Rasbes Vorwurf richtet sich vielleicht nicht so :
sehr gegen die Banalitdt dieser Takte, als gegen die Tatsache,
daB sie mit dem Ubrigen nicht zusammenpassen wollen, und daher
umso starker dsthetische Gebote libertreten - als miiften alle
kompositorischen Ereignisse so rund und eindimensional suseinan-
der hervorgehen wie etwa bei Nawratils Vertonung, die in sich
perfekt ist. Die genaue Analyse von Liszts "Vitergruft" zeigt
aber, daB man angesichts des Beziehungsreichtums und der Deli-

| katesse, die in den Rahmenteilen waltet, schlechthin nicht

i; annehmen kann, Liszt wire bei der Komposition des Mittelstiicks

pldtzlich von seinem kompositorischen Ingenium verlassen worden

g und hatte, der pianistischen Eigendynamik dieser Takte die
. Zigel schieBen lassend, des Guten zuviel getan., Raabe hat von

seinem klassizistischen Blickwinkel sus zu wenig Augenmerk darauf
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gewendet, wie sensibel Liszt guf die Tatsache reagiert, daR mit der
Mittelstrophe eine andere dramaturgische Ebene der Erzihlung
gegeben ist. Im Versuch, diesem Ebenenwechsel zur "direkten Rede"
hin kompositorisch zu entsprechen, "vertont" Liszt die Rede des
Ritters weniger, als daf er die Erzdhlsituation in Szene setzt

( auch das ein Hinweis auf "franzbsische Einfliisse", namentlich
die Berlioz'). Das kompositorische Subjekt, so auffallend pri-
sent in jedem Detail der Rahmenabschnitte, wverbirgt sich im
Mittelstiick hinter der Szene und 1l&Bt Musik als Kulisse auf-
fahren. Die "gesprochene Rede" der Ballade, die durch die im
Text evozierten "Geisterlaute" in der Vertonung zu einem "Musik-
stlick innerhalb eines Musikstiicks" wird, veranlaBt Liszt, "Musik
Uber Musik" zu komponieren und auf das Arsensl des heroischen
Opernstils zurilickzugreifen. Es liegt der BchluB nahe, daB

die sog. "Banalit&t" dieser Musik, d.h. die mangelnde Durch-
dringung seitens des kompositorischen Subjekts, von diesem

sehr wohl beabsichtigt sei, und zwar gerade in der twanghaftig-
keit. der starren Abfolgen eines Kadenzmodells. Diese musikali-
sche "Szene" fungiert nicht nur als Moment einer Lsthetik 38
Kontrasts, sondern einer des Schocks. Man vergegenwdrtige sich
die Absurditdt der %ﬁlaxxg“ BeKadhleppt sich einer, seinen Zeit-
genossen léngst zum Fossil’géWérden, in seine Hohle und benutzt
den letzten Rest seiner Krifite dazu, seine irre Verzweiflung in
die Welt zu schreien: "Heil mir! Ich bin es wert!™ Man ist Zeuge
einer personalen Katastrophe: der Protest bleibt ungehort und
ohne Widerhall; man hat wehrscheinlich seinen Abgang nicht
bemerkt. Dem sich selbst Uberschlagenden Pathos ist der Keim

des Grotesken eingeimpft, das Erhabene ist schon l&ngst lécher-
lich - was der Ritter zu sagen hat, ist vielleicht nur mehr im
Rahmen einer pathologischen Dizgnose der Mitteilung wert.

Bs gelingt Liszt,mit seiner Inszenierungsweise die absurde Situzs-
tion zu schaffen, d,R die hybriien Wahnrﬂrsteilungen eines
Greises mit einer imaginiren grofen Opernszene - ohne Publikum -
einhergehen. (Man geht kaum fehl in der Vermutung, daf es dieser
tragikomische Aspekt in der Situation des Ritters war, der die
"Vatergruft" mit dem Liszt'schen Erlebnishorizont verband, als
er die Komposition 1860 herausgab: war Liszt selbst doch bei
seinem Grofen Versuch, die "Reihe der Ahnen" wiirdig, d.h. die
klassische Tradition in Weimar fortzusetzen, gescheitert)[”

Als Liszt 1844 diese Ballade komponierte, entstammte dss Materi-
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al der "Opernszene" der allzunshen musikalischen Realitét. Heute
gehOrt der musikalische Gestus dieser Takte endgiiltig zum Schutt -
des 19. Jghrhunderts. Das heifit, daf sich der von Liszt inten-
dierte "szenische" Effekt eigentlich verstirken miiBte, wenn

nicht unseren Ohren die dsthetischen Vorjussetzungen :hérvor<
gerufen vielleicht durch die Absenz historischer Parsllelfdlle

(mit Ausnshme von Berlioz), dafiir fehlten.

V.
Von hier aus sei zum SchluB noch ein . Schlaglicht . auf einige
Aspekte des Spatwerkes geworfen: , das in den letzten Jahren ein
so hohes Interesse gefunden hat. Es kann darsuf hingewiesen
werden, daf in der "Vdtergruft" manche Momente verborgen sind,
die im Sp&twerk voll zusgespielt werden, als Iiszt die Briicken
zum musikalischen Code seiner Zeitgenossen abgebrochen hat.
In "R.W*—Uenezia“TD}, komponiert 1883 anlEflich von Wagners
Tod — und etwsz zum selben Zeitpunkt wie Nawratils "Vitergruft" -
nimmt Liszt das Thema Wagner zum AnlaB, einen SchluBstrich
unter sein und Wegners gemeinsames kompositorisches Erbe zu
ziehen. "R.W.-Venezia" zerfdllt in zwei scharf getrennte Teile.
Das musikalische Mz@@*ial 7398 8%5t6E pesteht nahezu ausschlieflich
aus UberméRigem Dreiklang umd:idleiner Selund (es handelt sich
un den intervallisch verzerrten "Parsifal"-Beginn); der zweite
Teil, der wieﬁeruﬁﬁﬁﬁr Durdreiklénge sufweist, ist eine deutliche
Anspielung auf grolfe Elﬁserpassagen{in neudeutschen Orchester-
partituren.
NB 5
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Bs besteht kein Zweifel dariiber, daB man in diesen in langsamstem
Tempo brutal gehtémmerten Achteltriolen eine béser Satire auf den
"heroischen" Gestus in der Orchestermusik, eine In-Szene-Setzung
von lusik, damit diese sich selbst ad absurdum fihrt, sehen muB.
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Hinter dem abrupten Bruch zwischen ersterm und zweitem Teil in
"R.W.-Venezia" feréf‘ﬁi‘-%er selbe kompositorische Zugriff wie

in der "VAtergruft", ganz zu schweigen davon, daf deren "letaler"
ppp-SchluB (wie Ubrigens auch der vow "Funérailles“}den.vcn
"R.W.-Venezia" zum Fluchtpunkt hat. Es mag also der "spite" ILiszt
vom "hochromantischen" nicht so weit entfernt sein, wie es aus
der Perpektive des Jf. Jahrhunderts scheint.

Wenn in den obenstehenden Uberlegungen versucht wurde, abseits
leinerseitqg von den diffamierenden Vokabeln, mit denen Liszts
Werk beworfen wurde, und abseits von den Kriterien materizler
"Stimmigkeit" einer ksum beachteten Komposition einige inter-
essante Aspekte abzugewinnen, dann, weil in der "Vitergruft"
ein Modellfall fiir die Interpretation des Lisztschen Werks ver-
matet wurde: epiegelt sich doch in ihr nichts geringeres wider
als Liszts Verh&ltnis zu den musikalischen Traditionen des

19. Jahrhunderts.
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ein Kantilenensatz, der sich iiber die Textzeile hinaus im
Klavier noch fortsetzt und, offenbar von Wort "wunderbarer
Gesang" inspiriert, die MOglichkeit reicher Terzverwandtschafts-
ruckungen niitzt. Auch bei Nawratil ist die Mittelstrophe, das
"Herzstiicl! der Ballade, hervorgehoben und iiber zahlreiche Text-
wiederholungen auf zwanzig Takte aufgeblasen; zur Achtelbewegung
treten in der Klavieroberstimme Figurationen in Achteltriolen.
Anhebend mit einem TrugschluB c-moll in Es-Dur, steigert sich die
Kantilene liber Sequenzen hinweg zu einem veritablen Opern-Arioso
(NB 4 ¢)., Wieder im Piano, wird, vom Text und vom Prinzip
formaler Symmetrie gleichermafen gerechtfertigt, die Episode der
"Ahnensdrge" wiederaufgenommen ("... ein Sarg noch ungefiillt vae )3
denn folgen als Vertonung der fiinften Strophe die einzigen Takte
dieses Stlicks, die sich in der Faktur vielleicht direkt mit der
Liszt'schen Version vergleichen liefen (NB 4 d): Monotonie
scheint die melodische Kontur der Singstimme zu ergreifen, Ton
fur Ton sinkt sie in kleinen Sekundintervallen suf dzs tiefe b
hinab, nur noch sparsam unterstiitzt von einem brichig gewordenen
Klaviersatz, der bei "da mocht' es genz stille sein" auf dem
Wort "sein" ganz aﬂ%ﬁbtztztmmgmﬁmﬁﬁépﬁﬁlUnd obwohl das kurze
Es-Dur-Nachspiel, ‘das mit"defi"Passagen des Anfangs (vgl. NB 4 a)
die Rehmenhandlung beschlieBt, das Motiv der "AhnensZrge" lkursz
vor Schluf rilickerinnert, neutralisiert es die Wirkkung dieses
originellen, doch vielleicht etwas zu direkten Nachvollzugs
von Tod und Sterben.

IV.

Es kann wohl kein Zweifel dariiber bestehen, dal als unmittelbares
Vorbild Nawratils die Balladen Carl Loewes zu gelten hzaben, der
Ja die Tradition dieser Gattung etwa zur selben Zeit befestigte,
als Liszt die "VAtergruft" schrieb. Zwischen Liszt und Nawratil
liegen knapp vierzig Jahre, die sich in der Tatsache niederge-
schlagen haben, daB Nawratil Terzverwandtschaftsriickungen, aus
denen Liszt seine Effekte des Fremdartigen gewinnt, bereits

als kleine Minze beniitzt. Die Hsthetische Differenz belider Ver-
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sionen ist aus innermusikslischen Krltermwzu begreifen
als vom festen sozialen Ort her, an dem Nawratils "Vatergruftn
komponiert wurde. Deren Stillage niHmlich entspricht dem litera-
rischen Rezeptionshorizont der "Gartenlaube" und ist nicht nar




