
Nachklassische Walpurgisnacht und posttonale Idiomatik -
zu Luca Lombardis Oper »Faust, un travestimento» 

Am 2 1 . Dezember dieses Jahres kommt Luca Lombardis 
Faust-Oper (nach dem Text von Edoardo Sanguineti) im Bas
ler Theater zur Uraufführung. In dieser Oper wird Faust als 
Pluralist dargestellt, als einer, der einem geschlossenen, 
einheitlichen System misstraut und sich in unterschiedlichen 
Welten bewegt, sich selber mit allen und keiner identifizie
rend. Entsprechend polystilistisch konzipierte Lombardi die 
Musik: Er handhabt Stil als einen Parameter unter anderen. 
Dieses musiksprachliche Multiversum von Schubert bis Rock 
hält er durch Leitakkorde und daraus abgeleitete Modi bzw. 
Zwölftonreihen zusammen. Fausts Chiffre ist die Akkordfolge 
c-moll / H-dur - in ihr ist seine Ambivalenz ausgedrückt. 
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S n V u r - si maieur, sy 
Von Hanns-Werner Heister 
«Ahimè», so übersetzt Luca Lombardis 
Textautor Edoardo Sanguineti recht ge
treu das «Ach ...» aus dem berühmten 
Monolog «Habe nun, ach! ...» des Dok
tor Faust in Goethes klassischer Fas
sung. Er fährt dann freilich nachklas
sisch, modisch-postmodernisierend fort 
«...ho studiato la psicologia dell'età 
evolutiva, la sociologia delle communi-
cazioni di massa, la bibliografia e bi
blioteconomia, la semiotica, la semanti
ca, la cibernetica, la prossemica, 
l'informatica, la telematica, la biologia 
e accidenti, l'ecologia» etc. Travestiert 
wird hier nur der relativ bekannte Faust 
I. Eine Travestie des Faust II, wie sie 
Friedrich Theodor Vischer 1862 unter
nahm und erfolgreich ausführen konnte, 
stiesse heute weitgehend ins Leere, da 
das Original kaum bekannt ist. Denn 
Travestie, so bestimmt z.B. ein Wörter
buch der Literaturwissenschaft (1986, 
S. 526), ist eine «Form der Verspottung 
eines literarischen Werks durch nachah
mendes Erzeugen einer komischen 
Spannung zwischen der Gestaltung und 
dem Gestalteten. Im Unterschied zur 
Parodie bewahrt dabei die Travestie 
weithin den Inhalt des Originals, verän
dert aber dessen formale Seite [...]. Da 
die erheiternde Wirkung der Travestie 
aus der bewusst hervorgerufenen Dis
krepanz zwischen Inhalt und Form re
sultiert, bleibt sie wirkungslos, wenn 
der Inhalt des imitierten Originals nicht 
allgemein bekannt ist. Darum bevorzugt 
sie mythische und antike Stoffe und 
greift gern auf bestimmte und geläufige 
klassische Dichtungen zurück.» 
Lombardi übersetzt seinerseits dieses 
Spannungsverhältnis, das hier nicht zu
letzt eines auch von zwei Epochen ist -
verkürzt skizziert einer auf- und einer 
absteigenden bürgerlichen Gesellschaft 
- in Musik. Es ist vor allem die Wechsel

beziehung zwischen avancierter atona
ler und tonaler Idiomatik, zwischen do-
dekaphon-seriell geprägten Methoden 
eines ökonomischen, rationalen Um
gangs mit Material einerseits und mini-
malistisch-repetitiven Mustern (u.a. mit 
der dort üblichen Verwendung von Mu
siken als Bandschleifen) anderseits. 

Luca Lombardi 

Das «Ach» überträgt Lombardi eher 
unironisch (man nähme denn die häufi
ge Wiederholung des Rufs schon als 
Distanzierung und Gänsefüsschen) in 
das klassische Seufzermotiv des abstei
genden Halbtons. Aber, unklassisch 
(oder höchstens klassisch-modern) ist 
das Seufzermotiv ausgereckt und über
steigert zur fallenden kleinen None. 
Sofort wird nun zum einen, wie gesagt, 
der Weh-Ruf wiederholt - er erklingt 
insgesamt 6mal (d.h. 12 d, Beispiel 1). 
Zunächst in umgekehrter Bewegungs
richtung, als grosse Septe aufwärts per

mutiert. Das ist nach traditionellen mu
siksprachlichen Konzeptionen fast pa
radox, macht aber als relativ eigenstän
diger, durchaus klassischer Motivbau 
Sinn. Diese Zweitakt-Fügung wird als 
Ganze wiederholt und mündet in die 
zweimalige Eintakt-Formulierung in 
der intervallisch herkömmlichen, Topos 
gewordenen Gestalt. In nuce also schon 
ein Stück «travestimento»: Aneignung, 
Zitat, Verfremdung von Tradition, spie
lerisch-konstruktiver Umgang mit ihr. -
Zum andern ist von Anfang an die ver
fremdete vokale Wendung instrumental 
ausgesetzt, gewissermassen eingeklei
det. Und zwar, rhythmisch-prosodisch 
identisch, mit zwei Dreiklängen. Wie 
die Vokal- bzw. Fundamentstimme, so 
ergibt auch ihre Oberstimme (g-fis) den 
fallenden Halbton. Die Violen spielen 
divisi c-moll und H-Dur. Drei Homer 
desgleichen, jedoch intern beim zwei
tenmal jeweils variativ - eine der Fines
sen, die das Identische und seine Wie
derholung abschattieren und differen
zieren. Das 1. Fagott geht colla voce, so, 
dass harmonischer Fundamentton und 
realer Basston zusammenfallen, wobei 
jeweils einer der beiden Dreiklänge sich 
zum Vierklang mit verdoppeltem 
Grundton ausfächert. Schliesslich brin
gen die Streicherbässe im zweiten 
Zweitakter in das Hin- und Her-Pendeln 
Bewegung hinein mit einem energisch 
aufwärtsstrebenden Vierton-Motiv aus 
dem Tonvorrat der beiden Anfangsak
korde. 

In beiden Dimensionen, in der Vertikale 
und Horizontale, in Akkordik und Mo
tiv/Form-Bau, handelt es sich um eine 
charakteristische «kadenzierte Interjek
tion», als die Hegel in einer klassischen 
Formulierung seiner Ästhetik Musik de
finiert (II. Band, 3. Teil, 2. Kapitel, 
l.b.ß). Es beginnt bei Hegel vor- bzw. 
aussermusikalisch (was hier bei Lom
bardi durch den Text und den szeni
schen Vorgang repräsentiert wird): 
«Schon ausserhalb der Kunst ist der Ton 
als Interjektion, als Schrei des Schmer
zes, als Seufzen, Lachen die unmittelba
re lebendigste Äusserung von Seelenzu-
ständen und Empfindungen, das Ach 
und O des Gemüts.» Das genügt natür
lich für Musik und einen Faust nicht. 
Soll die kathartische «Befreiung», wel
che die Interjektion verschafft, eine 
«Befreiung durch die Kunst sein», so 
muss überdies die «Musik [...] die 
Empfindungen in bestimmte Tonver
hältnisse bringen und den Naturaus
druck seiner Wildheit, seinem rohen Er
gehen entnehmen und ihn massigen.» 
Im Faust kommt nun ein weiteres, dem 
Notentext nicht direkt zu entnehmendes 
Moment der «Kadenzierung» hinzu. 
Der Halbton abwärts findet sich z.B. 
auch prominent und durchaus seman
tisch in Lombardis Ophelia-Fragmen
ten, am Anfang und Schluss auf «Ich 
bin ...» als/«-/'(nach H im Klavier); am 
Schluss geht im übrigen auch der Bass 
colla voce innerhalb allerdings 4stim-
miger Akkorde. Die beiden Dreiklänge 
im Faust aber sind zugleich spezifisch 
semantisiert: als Chiffren, als Leitklän
ge für Faust selber. Bereits in einem 
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Beispiel 1 

frühen Stadium der Komposition der 
Faust-Oper, in dem symphonischen Ex
trakt Due Ritratti von 1987/88, wird 
Faust ausgehend von diesen beiden 
Leitakkorden porträtiert. In der Oper 
wird schon am einleitungslosen, unver
mittelten Anfang die Zuordnung deut
lich und durch (instrumentatorisch va-
riative) Wiederholungen einprägsam 
genug. 
Die beiden Akkorde, c-moll und H-Dur, 
sind über einen gemeinsamen (innerhab 
der Tonalität enharmonisch identi
schen) Ton verbunden. Die Polarität von 
Moll und Dur mag die Ambivalenz, die 
Widersprüche Fausts, sein Schwanken, 
auf das Lombardi Wert legt, musika
lisch wiederspiegeln. (Ein Vorbild fand 
Lombardi v.a. in Schuberts Handha
bung dieser Polarität. Die beiden Faust-
Akkorde entstanden, so Lombardi, als 
Einfall beim Experimentieren am Kla
vier. Erst hinterher sei ihm die Identität 
der zugrundeliegenden (oder genauer: 
der daraus herleitbaren) Materialleiter 
mit entsprechenden Modi aus anderen 
Werken der 80er Jahre aufgefallen. 
Es dürfte dabei etwas mehr als bloss 
Willkür und freie Wahl sein, dass Lom
bardi als Basistöne gerade c und h wähl
te. So kam Lombardi bei seinem ersten 
Sisyphos-Opus (Lombardi 1985,34) auf 
eine (über Herumprobieren an seinem 

eigenen Namen vermittelte) spezifische 
Gleichung bzw. Zuordnung von Buch
staben und Tonbuchstaben: a = 1. = C, b 
= 2. = Cis usw. Dass das «A» von Ahimè 
der erste Buchstabe des Alphabets ist, 
ist insoweit Zufall, nicht aber das Ele
mentare, das ja auch innerhalb unseres 
Tonsystems generell mit dem Ton C ver
knüpft ist. Der Ton h ist seinerseits To
dessymbol, historisch in vorklassischer 
Musik ausgeprägt - prototypisch ist hier 
wohl die h-moll-Messe von LS. Bach, 
für Neue Musik Bergs Wozzeck. 

Motivische Verwandtschaft 
entgegengesetzter Figuren 
Lombardis Materialsystem bildet sich 
vor allem durch ständige Abwandlung 
des Gesetzten, das seinerseits Resultat 
von Entwicklungen ist. Die semantisch 
durchdrungenen Elemente erscheinen 
wie in einem Vexierbild, wie in einem 
gewissermassen rational geordneten 
Kaleidoskop. Es ist mehr Webern («im
mer verschieden und doch immer das
selbe») als minimal music, auch wenn 
sich Lombardi auf diese durchaus be
zieht (wiewohl doch nicht ohne vorsich
tige Abgrenzung). 
Auch für die beiden andern Hauptfigu
ren, Mephisto und Greta, fand Lombar
di akkordische Chiffren. (Faust ist sozu
sagen natürlich Bariton, Mephisto ist 
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wegen seiner inhaltlichen wie stimmli
chen Spannweite verdoppelt in Alt und 
ebenfalls - als Fausts alter ego - Bari
ton, Greta ist ebenso opern-natürlich 
Sopran.) Für Lombardi sind in der Re
gel Akkorde vorgängig vor melodischer 
bzw. horizontaler reihenmässiger An
ordnung. Die beiden Faust-Akkorde er
geben nun auseinandergelegt den Mo
dus H c dis fis g, also die regelmässig-
symmetrische Struktur 1-3-3-1. Der 
Mephisto-Akkord lässt sich ebenso re
gelhaft daraus «ableiten»: als—1,-1, +1, 
+ 1 - bezogen auf die gewissermassen 
aufgespaltene Mitte dis. Es ergibt sich 
so B d e gis. 

Hier verzichtet Lombardi, der sonst 
durchaus nicht-zwölftönige (Reihen-) 
Strukturen schätzt, dem «faustischen» 
Thema zuliebe denn doch nicht auf eine 
vollständige Ergänzung zum chromati
schen Total. Greta erhält dann fast, was 
übrigbleibt, nämlich F A eis, als über
mässiger Dreiklang gewissermassen 
unentschieden. Etwas entfernter, indi
rekter, auch unregelmässiger ist sogar 
der Greta-Akkord ableitbar, nämlich als 
+ 1,-1 und+2inbezugaufFaustundals 
-1,+1,+1 in bezug auf Mephisto. Ande
rerseits aber bildet der intervallische 
Rahmen der beiden Faust-Akkorde sei
nerseits schon einen übermässigen 
Dreiklang (H dis g). 
Wie es der systematische und von Lom
bardi kalkulierte Zufall so will, gibt es 
einige weitere Besonderheiten und Zu
sammenhänge. Alle drei bzw. vier Ak
korde sind, vertikal-leitermässig no
tiert, symmetrisch strukturiert: 
Faust: H-c-es-fis-g 

1-3-3-1 
4 4 

Mephisto: 4-2-4 
4 4 

Greta: 4-4 
Dabei zeigt sich schon eine untergründi
ge «Verwandtschaft» der eigentlich ent
gegengesetzten Figuren, durch einfache 
(reduzierende) Verwandlung zu errei
chen: das Skelett der Akkorde ist jeweils 
die Grossterz. 
Der Mephisto-Akkord lässt sich nun 
auch als zwei ineinander sequenzierend 
verschränkte Tritoni artikulieren: B-e 
gis-a" oder B-e d-gis. Der Tritonus ist, 
durchaus traditionell, fast konventio
nell, eben der «diabolus in musica». Die 
polare Spannung, die bei Faust in zwei 
Akkorden ausgedrückt ist, ist hier als 
quasi-dominantische in einen einzigen 
komprimiert wie der Geist in der Fla
sche. Daraus gewinnt Lombardi durch 
Sequenzbildung samt Variation (Bei
spiel!) als corriger la fortune (Halbton
statt Ganzton-Scharnier,*) und folgen
der reihentechnischer Behandlung eine 
zwölftönige regelrechte Reihe. (Diese 
Reihe variiert Lombardi ihrerseits 
mehrfach. Die ganzen Verwandtschafts
verhältnisse konjugiert er vor allem im 
Hexensabbat der Walpurgisnacht 
durch.) Gretas Akkord in absoluten Ton
höhen ergibt sich durch regelmässige 
Auswahl: 1.+3.+5. Ton. (Dieselbe 
Struktur haben dann auch 2.4.6., 
7.9.11., 8.10.12. Ton.) 
Im Verlauf längeren skizzierenden Ex-

perimentierens entdeckt Lombardi auch 
die indirekten, aber engen Beziehungen 
zwischen Faust- und Mephisto-Material 
(Beispiel 3). Zunächst «halbiert» er eine 
transponierte und variierte Gestalt des 
Mephisto-Vierklangs. Das ist der unge
wöhnliche, entscheidende Schritt (3a). 
Daraus bildet er wieder durch Sequenz 

6/3 ' 4/2 
1 1 10/5 

1. 2. 3. 4. 

+3 +1 +3 

+3 +1 +3 

1. Z 3. 4. 5. (6.) 
^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ ^ 1 2 3 . 4 

Beispiel 3 

und Variation eine Zwölftonreihe (3b). 
Die (auch wieder symmetrische) Inter
vallstruktur der Töne 3.-6. dieser Reihe 
(+3 +1 +3) ist wiederum identisch mit 
der Struktur der Töne 3.-6. der beiden 
skalenmässig angeordneten Faust-Ak
korde (welche Skala sich auch wieder 
zur Reihe ausbauen lässt): «Mephisto-
pheles», notiert Lombardi, «ist in Faust 
enthalten, ist eine seiner Seelen, die 
Hälfte davon.» 
Schliesslich entwickelt Lombardi auch 
Querverbindungen zwischen Greta-
und Mephisto-Akkorden bzw. -«Aggre
gaten». Zwei übereinandergeschichtete 
übermässige Dreiklänge (auf g und auf 
f) enthalten drei Tritoni. Durch Umkeh
rungen lassen sich daraus drei Transpo
sitionen des Mephisto-Ausgangsak
kords gewinnen, die Lombardi dann 
wieder in einem als Ganztonschichtung 
aufgebauten, mephistogeprägten Ag
gregat (H-cis-dis-f-g-a) komprimiert -
eine der Gestalten, die Lombardi von 
der Vielzahl möglicher Varianten dann 
auch tatsächlich verwendet. Im übrigen 
steckt durchwegs im methodisch durch
geführten Kalkül auch ein erhebliches 

ks * _ 

I 2 3 « 5 6 7 8 9 10 11 12 

Beispiel ! 

Stück Spiel: ein semantisch fundiertes, 
aber doch relativ selbständiges und par
tiell auch selbstzweckhaftes Hantieren 
mit den elementaren Bausteinen, deren 
kombinatorische Möglichkeiten varia-
tiv durchprobiert werden - ein musika
lisches Hexeneinmaleins. 

Stoff und Thema des Faust legen solche 
intellektuelle, rationale Konstruktionen 
nahe. Dabei scheint die Chromatik ex
pressiv wie konstruktiv essentiell: zum 
einen mit dem Seufzer-Motiv als Aus
gangspunkt, zum andern mit dem chro
matischen Total als Integral. Interessan
terweise greift z.B. auch Gounod in der 
Einleitung zu seinem Faust zur Formel 
der absteigenden (vier) Halbtonschritte, 
hier in f-moll als Bassmodell f-e-es-d, 
das dann ebenfalls sequenziert wird. 
Nicht zu Unrecht berühmt ist das (1.) 
Thema aus Liszts Faust-Symphonie 
(1853/57) als erstes «zwölftöniges» 
Thema. An der Oberfläche handelt es 
sich um eine Sequenz von drei übermäs
sigen Dreiklängen. Sie ist aber so ange
legt, dass die Dreiklänge nach dem Initi
al des fallenden Halbtons als über einem 
Lamento-Bass entwickelt erscheinen. 

Musiksprachliche Pluralität 
Lombardis dichtverwobenes Basisma
terial garantiert einen gewissen Zusam
menhang, eine Einheitlichkeit des Tons, 
der Farbe - nicht zuletzt das, was bei 
Verdi die «tinta musicale» hiess. Und es 
erleichtert die «Fasslichkeit» der kon
kreten verschiedenartigen Charaktere. 
Als das grössere Problem erscheint es 
fast, wie aus Einheit Mannigfaltigkeit 
zu entwickeln ist. Denn nachhaltiger 
und drastischer als in früheren Werken, 
schon der Bühnenwirklichkeit und Büh
nenwirkung zuliebe, zielt hier Lombar
di auf eine «inklusive» Musik: eine Mu
sik, die mehrere musikalische «Codes», 
Heterogenes im selben Werk verarbeitet 
- im Unterschied zur auf Reinheit und 
Homogenität bedachten «exklusiven» 
Musik (Lombardi 1990a, 762f.). Diese 
opernadäquate Tendenz ist zugleich mit 
Tendenzen von Zeitgeist und Weltbild 
vermittelt: «In einer inklusiven Musik, 
wie sie mir vorschwebt, wird die kon
ventionelle Einheit des Stücks, dem ein 
Moment von Harmonisierung, von fal
scher Versöhnung eigen ist, zugunsten 
einer Vielzahl unterschiedlicher Per
spektiven aufgehoben. Polyzentrisch 
statt konzentrisch, labyrinthisch statt li
near, nicht die Wahrheit, sondern -
komplementäre -Wahrheiten. Ähnlich
keiten mit der realen Welt sind weder 
zufällig noch unbeabsichtigt, denn die 
in Musik als erkenntnistheoretischem 
Prozess reflektierten und ausgetragenen 
Widersprüche verweisen auf ebensol
che der Wirklichkeit. In diesem musika
lischen Multiversum [...] besitzen die 
unterschiedlichen Materialien, Techni
ken, Sprachen das gleiche Recht. Auch 
die Dur-Moll-Tonalität hat darin ihre 
Berechtigung, ähnlich wie die klassi
sche Mechanik durch die Quantenphy
sik nicht ausser Kraft gesetzt, sondern in 
ihr aufgehoben worden ist» (Lombardi 
1990a, 764). Tonalität als Spezialfall, 
«quasi in Anführungszeichen» (Lom
bardi 1990a, 764), ist aber zugleich 
zwölftontechnisch gerechtfertigt. Und 
sie erscheint, in Schillers Kategorien, 
nicht mehr «naiv», sondern «sentimen-
talisch». Lombardi sieht durchaus die 
Gefahr, dass trotz solcher Vorsichts-
massnahmen Hörer, prae- oder postmo-
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dem gesinnt, sich schöne (und d.h. in 
der Regel eben doch tonale) Stellen her
ausgreifen, ohne die Gänsefüsschen und 
den Kontext zu beachten: «Oh alter Duft 
aus Märchenzeit», wie Schönberg im 
Pierrot lunaire die Sehnsucht nach der 
guten alten Idiomatik ironisiert. 
Die musiksprachliche Pluralität (Lom
bardi 1990, 9) einschliesslich der zitier
ten Tonalität ist bereits in Sanguineus 
Text vorgeformt, in dessen «Gleiten» 
von einem Idiom zum andern, oft zwi
schen einem Wort und dem nächsten. In 
seiner Art der Übersetzung wirkten sie 
als «Masken» - und seien schon inso
fern höchst theatralisch. Und als «Ver
fremdung» stehe jedes Wort zugleich 
«auch in Gänsefüsschen». 
Wie allgemein, so knüpft die Musik 
auch speziell hier an. So zitiert Lombar
di mehrfach präexistente Stücke. In Au
erbachs Keller (1/4) etwa vor dem 
Stichwort «politisch Lied» nacheinan
der die jeweils ersten Zeilen von BRD-
und DDR-Hymne. Die Übersetzung ist 
bereits nochmals aktualisiert, sozusa
gen neu renoviert: «La mia Germania 
amata, / in due sta un po' tagliata» reimt 
sich zu «Deutschland, Deutschland, 
einst geteiltes, / [1/4-Pause] zur Einig
keit geeiltes.» Und in derselben Szene 
zieht ein Lob der edlen Kneipfreiheit 
und des Edelweins eine passende Melo
die aus der Cavalleria rusticana nach 
sich. In Mephistos Lied vom Floh einge
baut ist Sympathy with the devil der 
«Rolling Stones». Auf Rockmusik 
spielte Lombardi bereits 1980 in 
Mythenasche an. Im Faust erscheint er 
auch noch als Genrezitat in der Canzone 
di Greta (II/4). Hier in Auerbachs Keller 
fungiert er als Idiom der Studenten, als 
restringierter Code. 

Übergänge zwischen der Zitierung prä
existenter Melodien und der von Gen
res, Gesten, Tonfällen bilden Stellen 
wie Fausts Lied an den Mond gleich 
nach seiner Klage in I/l. Das 0 dolce 
luna, tu caro chiarore erinnert im melo
dischen Gestus wie im Oszillieren zwi
schen Moll und Dur an den fast klassi
schen Schlager und Jazz-Standard How 
High the Moon. Die Melodie d-g-a-b-g I 
g-c -b-a-h-g legt Lombardi über einem 
G-Orgelpunkt an; und die süssliche 
Aufhellung nach G-dur auf der vorletz
ten Silbe bricht er querständig auf der 
letzten mit dem Rückgang zu g-moll. 
Historisch definierte Tonfälle zitiert 
z.B. Gretas Es war ein König in Thule 
(11/2) in f-moll mit betont regelmässi
ger, «quadratischer» Periodik, stro
phisch: ein nicht ganz echter «Volks
ton» mit dem «Schein des Bekannten» 
(J.P.A. Schulz), aus der Goethe-Zeit 
vom ausgehenden 18. Jahrhundert in die 
Zeit von Sanguineti & Co. transponiert. 
Auf der anderen Seite ermöglicht (und 
erfordert) die Personencharakteristik 
eine musiksprachliche Differenzierung. 
Sie fällt gelegentlich drastischer als in 
der Tradition üblich aus. Das legt schon 
die Spannung zwischen atonalem 
Grundidiom bzw. Tiefenstruktur und 
ausgebreiteter tonaler Idiomatik nahe. 
Den Wagner, eben dumm wie sprich
wörtlich der Tenor, charakterisieren lee

re Quinten und starrer Walzer mit Dur-
Charakteristik, als er (in I/l) mit Faust 
über die Rednerschulung und Imagebil
dung palavert. Oder Valentin, «als Sol
dat und brav», erhält für seine tumbe 
Vierschrötigkeit unvermittelt hinterein
andergeschaltete pseudotonale Drei
klänge. 
Generell balanciert gestische Vielheit 
materiale Einheitlichkeit aus mit einem 
grossen musikalischen und theatralisch-
opernhaften Reichtum an Charakteren, 
einer weit aufgefächerten Genrevielfalt. 
Lombardi nutzt hierfür besonders die 
Möglichkeiten der ausgedehnten Sze
nen, die ihrerseits den Charakter eines 
Fests, einer «mimetischen Zeremonie», 
tendenziell fast den einer Art Oper in der 
Oper haben. Dementsprechend sind 
zahlreiche Stellen in der Art eines «Ein
lagelieds» angelegt, als naturalistisch
dramaturgisch, aus dem szenischen Vor
gang selber motivierte Musik (in Film
kategorien gesprochen Musik im on). 
So etwa eben in Auerbachs Keller, beim 
Duett-Ständchen der beiden Mephistos 
in III/l, beim «Cabaret» mit 6/8-Tanz 
und Songs in der Walpurgisnacht (II/2), 
im leerlaufenden Geplapper innerhalb 
traditioneller Ensemblesätze während 
der Gartenszene (II/3) u.a.m. In der He
xenküche (1/5) veranstaltet der Tier-
Chor sowohl historische Konzerte mit 
vielen Fauxbourdons wie quasi-avant-
gardistische mit Hexenküchengeräten 
als reinem Perkussionsensemble - bei-
demale mit viel minimalistischem Ab
racadabra. 

Modellhaft für dieses musikdramaturgi
sche Verfahren wie für die musiksprach
liche Pluralität und eine Keimzelle des 
ganzen Werks ist die bereits im April 
1987 abgeschlossene Canzone dì Greta 
für Sopran und Streichquartett. Aus
gangspunkt ist die Begleitfigur von 
Schuberts Gretchen am Spinnrade. 
(Beispiel4). Fragmente aus der die gan
ze Szene II/4 füllenden Canzone kehren 
wieder als Zeichen für Greta beim er
sten Song vom gespaltenen Baum und 
bei ihrer geisterhaften Erscheinung in 
der Walpurgisnacht (III/2). Das Streich
quartett ist in Gretchens Stube sichtbar 
auf der Bühne plaziert, entsprechend 
etwa Brechts Anweisungen zum Singen 
der Songs in der Dreigroschenoper, 
Lombardi zeigt dann, wie sich diese 
artifizielle Natürlichkeit nochmals mu
siktheatralisch verselbständigt, der 
Quasi-Song zur Arie wird. Diese Konfi
guration «begleitet nun Greta auf eine 
Reise in verschiedene stilistische Land
schaften. Es kommen mehrere Ebenen 
zwischen Tonalität und Atonalität vor, 
und es gibt auch eine stilisierte Rock
musik» (Lombardi 1990a, 763). Als Ab
schluss überlagert eine Montage auf 
Tonband das in variativen Iterationen 
diminuierende Quartett mit Herzklop
fen, dem Anfang von Schuberts Lied, 
einigen Takten aus der 15. Szene von 
Berlioz' La damnation de Faust sowie 
der Aufnahme der Takte 1-35 aus der 
Canzone selber. Mechanisches in der 
Ausführung durch lebendige Musiker 
und Historisches in technischer Repro
duktion, Bühnenmusik und Musik aus 
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Beispiel 4 

dem Hintergrund, «logogen» entfaltete 
Kantilene und «biogener» Elementar
laut sind miteinander amalgamiert. Da
bei versteht Lombardi als Merkmal «in-
klusiver» Musik sogar Stil quasi auch 
nur als einen «Parameter unter den an
deren»: «In diesem Stück unterstrei
chen die verschiedenen Stile die schil
lernde Figur der Greta, die von Sangui
ned und von mir nicht als eine eindeuti
ge, einheitliche Figur angesehen wird, 
sondern als ein Bündel verschiedenarti
ger Eigenschaften», eines «Archetyps» 
(Lombardi 1990a, 763). 

Faust als Grenzgänger 
Seinen Faust, eine Art Summe seines 
Schaffens des letzten Jahrzehnts, sieht 
Lombardi durchaus im Zusammenhang 
der «Postmoderne». Er fasst aber (Lom
bardi 1991a, 764) seine Versuche, die 
«Kluft zwischen neuer Musik und Pu
blikum» zu überbrücken, und die ent
sprechende kompositorische Haltung in 
Abgrenzung von «restaurativen» Hal
tungen als «nachmoderne», d.h. als 
«eine, die den Kern der Moderne beibe
hält». Und seine Musik hält dafür, dass 
es gerade heute vor allem auf die Kon
struktion gesellschaftlich entfalteter, 
fortschrittlicher Modernität und Ratio
nalität ankommt, die mit historischer 
Vernunft denn doch mehr zu tun haben 
als die herrschende Irrationalität, ob nun 
in religiöser, nationalistischer, technizi-
stischer oder «marktwirtschaftlicher» 
Gestalt. 

Lombardi identifiziert sich sehr mit 
«Faust, dem Suchenden, der zwar an 
seinen bisherigen Erkenntnissen ver
zweifelt, aber trotzdem weiter sucht» 
(1990b, 60). Das ist, alle Ironie beiseite, 
immer noch das klassische «Fausti
sche» des «Wer immer strebend sich 
bemüht ...». Dabei glaubt Lombardi, 
bei aller Skepsis in dieser Hinsicht sich 
«gewiss», dass die Welt der Menschen 
sich auf viele, gegensätzlich-komple
mentäre Wahrheiten gründe. Diese Hal
tung prägt auch, wie skizziert, den kom
positorischen Ansatz: «Faust ist Plura
list. Ich vermute, dass, wenn er kompo
nieren würde, er einem geschlossenen, 
einheitlichen System misstraute. Auch 
musikalisch wäre er ein Grenzgänger, 
einer, der sich in unterschiedlichen Wel
ten bewegt, sich dabei mit allen und 
keiner identifizierend» (60f.). Die Mu
sik erscheint im wesentlichen eben aus 
dieser Perspektive heraus konzipiert. 
Der ideologische Relativismus, der 
durch die Tendenz zu seiner Verabsolu
tierung in einen Dogmatismus zweiten 
Grades umzuschlagen droht, wird aber 
in der Faw^-Musik selber konterkariert. 

Material und Verfahrensweise bieten 
ein durchaus verlässliches, rational wie 
expressiv durchdachtes Gerüst. 
Das «Ahimè» des Anfangs, dieses Dok
tor Fausti Weheklag, ein Lamento freilich 
mit ironischen, komischen, grotesken 
Elementen, findet am Schluss der Oper 
ein verstärktes Echo. Die Klage erklingt, 
nun auf den italienischen Namen Fau-
stens, «Enrico», als g- g"-fis" Gretas -
zugleich die Oberstimme der beiden 
Faust-Akkorde. Lombardi scheint hier 
behutsam Sanguineti etwas zu widerspre
chen und ihn zu korrigieren; jedenfalls 
verstärkt er spezifische Züge. Den klassi
schen Ausruf Gretchens «Heinrich! mir 
grauts vor dir!» übersetzt Sanguineti in 
«Enrico, mi fai schifo!» - rückübersetzt 
«Heinrich, du kotzst mich an!». Dieses 
abbassamento, die travestierende Herab
stimmung des hohen Goetheschen Tons, 
ist aber nicht das letzte Wort. Vorausgeht 
eine gestaltabbauende Auflösung in ei
nen Akkord aus einer schlichten, im spä
teren 19. Jahrhundert allerdings als 
«gamme terrifiante» interpretierten 
Ganztonleiter e fis gis ais c d, sozusagen 
Mephisto mit einer kleinen Beimischung 
Faust (c) oder das, wie erwähnt, aus zwei 
Greta-Akkorden abgeleitete Mephisto-
Aggregat. Faust erscheint auch als g-fis 
im Klagelaut Gretas (der dann noch drei
mal wiederholt wird). Und zwar inner
halb eines kompakten Zwölftonakkords. 
Dieser ist instrumentatorisch und se
mantisch raffiniert geschichtet. Er fasst 
die drei Hauptbeteiligten unauflöslich 
(aber differenziert durch die Zuordnung 
und Aufteilung in verschiedene Instru
mentengruppen) zusammen. Der Ak
kord wird dann in einer Art auskompo-
niertem bzw. ausinstrumentiertem dimi
nuendo I morendo relativ rasch abge
baut - sachte Streicherakkorde, zuletzt 
nurmehr zwei Töne. Hier schimmert ein 
klassisches modernes Modell durch, 
dessen tragisches Pathos herabge
stimmt, aber doch auch aufgehoben er
scheint. «Aber wie», schreibt Thomas 
Manns alter ego Zeitblom über das 
Faust-Oratorium des deutschen Tonset
zers Adrian Leverkühn, «wenn der 
künstlerischen Paradoxie, dass aus der 
totalen Konstruktion sich der Ausdruck 
- der Ausdruck als Klage - gebiert, das 
religiöse Paradoxon entspräche, dass 
aus tiefster Heillosigkeit, wenn auch als 
leiseste Frage nur, die Hoffnung keim
te? Es wäre die Hoffnung jenseits der 
Hoffnungslosigkeit, die Transzendenz 
der Verzweiflung, - nicht der Verrat an 
ihr, sondern das Wunder, das über den 
Glauben geht. Hört nur den Schluss, 
hört ihn mit mir: eine Instrumenten
gruppe nach der anderen tritt zurück, 

und was übrigbleibt, womit das Werk 
verklingt, ist das hohe g eines Cellos, 
das letzte Wort, der letzte verschweben
de Laut, in Pianissimo-Fermate lang
sam vergehend. Dann ist nichts mehr, -
Schweigen und Nacht» (Kapitel XLVI; 
S. 651.). 
Bei Lombardi dagegen ein tragisch-ko
mischer, ambivalenter Faust, nicht zu
letzt nach dem Vorbild eines Sisifo feli
ce. Zusammen mit g als Violoncello-
Flageolett bleibt in Lombardis Faust 
das e: Versöhnlicher als beim fiktiven 
Werk des fiktiv-realistischen Tonsetzers 
Leverkühn wird so das c-moll des Be
ginns in Dur verwandelt - paradox, 
zweideutig freilich insofern, als von der 
spezifischen Werksemantik her das e 
ein Ton aus der dem Mephisto zugeord
neten Leitakkordik ist, diese Aufhellung 
also höllischer Herkunft ist. Das erin
nert an das Motto aus Freuds Traumdeu
tung - im übrigen auch der Titel eines 
Bühnenwerks von Sanguineti - «Fleete -
re si nequeo superos, Acheronta mo-
yebo» (aus dem VII. Buch von Vergils 
Äneis): kann ich die Oberen, die höhe
ren Mächte nicht erreichen, werde ich 
den Acheron, die untere Welt in Bewe
gung setzen; oder, noch freier übersetzt 
bzw. travestiert, heisst das wie andern
orts schlicht auch «Es rettet uns kein 
höh'res Wesen...». 

Das «Gerichtet/ Gerettet» ist in Goethes 
Faust (einstweilen in Teil I noch nur für 
Margarete) durch die Stimme «von 
oben» eindeutig entschieden. In Lom
bardis Faust bleibt es in einer gewissen 
Schwebe - ob Hoffnung, gar Rettung, 
wofern überhaupt, doch von unten 
kommt? 
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