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Zum Geleit

Albrecht v. Massow, Weimar

In Beitragen zu Liszts Kirchenmusik wird immer wieder
auf seine grundlegende Auffassung von Musik als eine
in ihrem Wesen religiose Kunst verwiesen. Mehrere
Beitriige von Wolfram Huschke, Alois Koch, Christoph
Meixner, Andreas Marti, Ludger Lohmann, Julia Lucas,
Christoph St6lzl und Carsten Kémpf in dem 2011 von
Christoph St6lzl und Wolfram Huschke herausgege-
benen Sammelband Réminiscences a Liszt Weimar 2o
gehen explizit oder implizit von Liszts grundlegender
Auffassung von Musik aus. Mehr noch als mit den in
ganz Thiiringen 2011 anlidBlich des 200. Geburtstages
Liszts iiber das ganze Jahr verteilten Veranstaltungen
und Ausstellungen gelten mit diesen Beitriigen etwa
100 Seiten des insgesamt 255 Seiten starken Buchs
dem Verhiltnis zwischen Musik und Religion bei Liszt.
Das Buch bietet daher auch iiber seinen Anlass hinaus
eine weitreichende Umgewichtung bzw. einen mal3-
geblich erweiterten Horizont im Blick auf das Schaffen
Liszts. Und auch in manchen der anderen Beitrige von
Alfred Brendel, Peter Giilke, Michael Kriiger, Hell-
mut Seemann, Detlef Altenburg, Nike Wagner, Die-
ter Borchmeyer, Christian Wulff, Christoph Matschie,
Christine Lieberknecht und Stefan Wolf klingt Liszts
grundlegende Auffassung von Musik an. Die dieser Auf-
fassung explizit geltenden Beitriige gehen dabei in der
Regel von eigenen Aussagen Liszts iiber sich selbst und
tiber Musik aus. Und wo Liszt religiose Texte vertonte,
schien das aus seiner Sicht dezidiert religiose Wesen
der Musik ebenso greifbar zu sein. Daran an kniipfen
auch die meisten Beitriige des vorliegenden 3./4. Hefts
des Forwm Liszt. Mehr aber als jene Beitriige des oben
genannten Sammelbands bieten sie nun eingehendere
Werkbetrachtungen, und dies auch im Blick auf Instru-
mentalwerke Liszts.

Dabei aber konnte eine Finsicht im Hintergrund ste-
hen, die nicht nur in der Konzentration auf religiose
Aussagen Liszts wie auch auf die von ihm vertonten
Texte, sondern auch in den Kontroversen um opern-
hafte Elemente in Liszts Kirchenmusik seltener in den
Fokus geriickt wird: dass nimlich nicht nur das Wesen
der Musik, sondern letzdich auch das Wesen der Reli-
gion durch Worte und Handlungen nicht zu fassen ist.
Beide wenden sich wie manche andere Geisteshaltungen
auch auf unterschiedliche Weise dem letztlich Unfass-
baren der menschlichen Existenz zu, wobei die Musik

sich dem wohl am meisten 6ffnen kann. Liszt wird dies
bewusst gewesen sein. Jedenfalls inszenierte man — vom
Dramatisch-Szenischen her denkend — Teile seines Ora-
toriums Die Legende von der heiligen Elisabeth gegen
seinen Willen. Er meinte dazu:

Schon 1874 lehnte ich die szenische Darstellung in Pest
und Weimar ab, sie will mir bis jetzt nicht recht einleuch-
ten. Ich habe sie zu meinem 70. Geburtstag dann in Wei-
mar geschen und werde sie auch diesmal [am 23. Mai 1884]
nicht hindern kénnen. Mit meinem Willen aber geschieht
es nicht.’

Von daher wird vermutlich auch verstindlich, warum
Liszt im Christus-Oratorium Hinwendungen zum Jen-
seits — etwa im Abschnitt Das Wunder des 2. Teils -
sogar nicht einmal primér mit Worten, sondern primér
instrumentalmusikalisch zum Ausdruck bringt, wobei
selbst hierbei der wichtige Aspekt der Konnotation
von Tonarten mit #-Vorzeichen, welche Liszt verschie-
dentlich im Sinne cines Hindeutens auf Ubernatiir-
lich-Jenseitiges und somit Unfassbares bzw. eigentlich
Nicht-Darstellbares einsetzte, erst durch den Blick in
die Partitur bewusst wird. Vor dem Hintergrund die-
ser stark divergierenden Weisen des Umgangs mit dem
Nicht-Darstellbaren im 19. Jahrhundert lassen sich
auch manche Werke des 20. Jahrhunderts betrachten.
So kann Karlheinz Stockhausen zu denjenigen gezihlt
werden, die diesbeziiglich dem Szenisch-Dramatischen
besonders viel zutrauen.

" Zit. nach Daniel Ortufio-Stiihring, Musik als Bekenntnis —
Christus-Oratorien im 19. Jahrhundert (= Weimarer Liszt-
Studien, Bd. 6), im Auftrag der Deutschen Liszt-Gesellschaft
hg. von Detlef Altenburg, Laaber 2011, S. 233.



Liszts

sakrale Botschaft an die Zukunft

Michael v. Hintzenstern im Gespréich mit Albrecht v. Massow

A.v.M.: Die Herausbildung einer zeitgemifen sakralen
Asthetik war ein besonders wichtiges Anlicgen Liszts,
welches gerade auch in der deutschen sowie mittel- und
osteuropdischen Kultur des 19. Jahrhunderts zu denjeni-
gen Bestrebungen gehorte, die aus heutiger Sicht unter-
schiitzt werden. Denn wenn eine heutige Zeit — jedenfalls
in westlichen Lindern — sagen sollte, worin sie wichtige
geistige Grundlagen der Moderne sieht, dann wiirde ver-
mutlich eher auf die Franzosische Revolution und nicht
so sehr auf eine der groBen Religionen verwiesen. Doch
fir Liszt und viele seiner Zeitgenossen war die Fran-
zosische Revolution Faszinosum und Kulturbruch zu-

gleich. Erstrechtaber wurde die Franzosische Revolution
— gerade auch mit ihren religionsfeindlichen Aspekten —
zum Leitbild spiterer sozialistischer Ideologien. Umso
bemerkenswerter war es daher, dass ausgerechnet in
der religionsfernen DDR, deren Geschichtsbild sich in
vielerlei Hinsicht auf die Franzosische Revolution und
deren Fortsetzung durch die Oktoberrevolution zuriick-
fihrte, anlisslich der Namensgebung der Musikhoch-
schule in Weimar im Jahre 1956, die fortan Hochschule
fiir Musik FRANZ LISZT hie3, neben mehreren welt-
lichen Werken auch die Missa choralis zur Auffithrung
gelangte. Ebenso trug 1980 die Wiederentdeckung der
von Liszt oft gespielten Peternellorgel in Denstedt im
Weimarer Land sowie die Etablierung der Denstedter
Konzerte durch Sie - lieber Michael v. Hintzenstern —
seit 1981 bis heute zu ecinem erneuten Bewusstsein fiir
Liszts sakrale Asthetik bei. Uberdies waren Sie seit 1970
auch mit Karlheinz Stockhausen befreundet, fiir dessen
sakrale Asthetik Sie sich mehrfach einsetzten — und dies
in Absetzung von der iiberwiegend linksgerichteten und
besonders gegen Stockhausen agitierenden westdeut-
schen Musikpublizistik —, so dass hierdurch verschiedene
Stréinge ciner sakralen Asthetik im 19. und 20. Jahrhun-
dert zusammengebracht werden konnten, und auch dies
schon vor 1989. Lassen sich diese Fiden einer sakralen
Asthetik auch in die Zukunfi fortspinnen?

Peternell-Orgel von 1859/60 in der Dorfkirche zu Denstedt,
wo Franz Liszt und Alexander Wilhelm Gottschalg ihre
»QOrgelconferenzen« durchfihrten. Michael v. Hintzenstern
machte die Orgel seit 1980 unter dem Namen »Liszt-Orgel-
Denstedt« bekannt und gibt seitdem regelméBig Konzerte
in der kleinen Kirche. 2011 wurde das Instrument von der
Fa. Orgelbau Rihle saniert.
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Carl Mdllerhartung (1834-1908), seit 1865 durch Ver-
mittlung Liszts Musikdirektor in Weimar. Griinder der
Weimarer Orchester-Schule, des Vorldufers der heutigen
Musikhochschule FRANZ LISZT.
Die Weimarer Stadtkirche Sr. Peter und Paul, im Volks-
mund Herderkirche genannt, gehért seit 1998 als Teil des
Ensembles Klassisches Weimar zum UNESCO-Welterbe.

M.v.H.: Das sind viele Aspekte auf einmal. Wenn man
bedenkt, dass der erste Leiter der Weimarer Orche-
sterschule der GroBherzogliche Kirchenmusikdirektor
Carl Miillerhartung war, erscheint es — eigentlich — als
folgerichtig, dass zur Namensgebung auch ein geist-
liches Werk Liszts auf dem Programm stand. Die Wahl
des Orgelstiicks Priludium und Fuge iiber B-A-C-H so-
wie der Missa choralis konnte man, wenn man wollte, als
einen Briickenschlag zu beiden Kirchen deuten. Die von
Ihnen angesprochene »Religionsferne der DDR« hatte in
der Tat zur Folge, dass ich seit Beginn der 198oer Jahre
meine Aufgabe darin sah, auf den groBen Umfang seines
bislang wenig beachteten sakralen Schaffens hinzuwei-
sen — und auch dessen starke historische Verortung in
Weimar, Jena, Eisenach etc. ins Bewusstsein zu rufen.
Dafiir stehen die Liszt-Urauffithrungen in der Weimarer
Stadtkirche St. Peter und Paul. Das waren 1859 Dre Selig-
keiten (spiter ins Oratorium C/uréstus aufgenommen), der
23. und 137. Psalm, 1861 Der 18.Psalm und 1873 die erste
vollstindige Auffithrung des Oratoriums Clréscus sowie
1875 Die heilige Ciicilie. Dariiber hinaus dirigierte Miiller-
hartung in der Herderkirche auch Die Legendevon der het-
ligen Elisabeth, die Ungarische Kronungsmesse, die Missa
choralis, Psalm 13 und das Requiem fiir Ménnerchor und
Orgel sowie alle geistlichen A-cappella-Kompositionen.
Das erste grolere Werk, das der Hofkapellmeister 1848
in Weimar schrieb, war seine Messe fiir Médnnerchor und
Orgel, die am 15. August 1852 in Weimars katholischer
Gemeinde erstmals aufgefiihrt wurde. Hinzu kommen die

seit 1850 entstandenen zahlreichen Orgelwerke, die in
der Gesamtausgabe acht Biinde fiillen.

Es war ein Gliicksumstand, dass ich bei meinen For-
schungsarbeiten iiber den Weimarer Stadtorganisten,
Komponisten und Orgelbautheoretiker Johann Gott-
lob Topfer auf die von ihm konzipierte Peternellorgel in
Denstedt gestoBen bin, an der Liszt mit seinem »legen-
darischen Kantor« Alexander Wilhelm Gottschalg ab
1860 Orgelconferenzen und Privatkonzerte durchfiihrte.
Seit nunmehr 40 Jahren bin ich mit dem — noch einmal
zum Liszt-Jahr 2011 umfassend restaurierten — Instru-
ment aufs engste verbunden. In Denstedt wurde die Idee
geboren, aus der Historie der Orte heraus Programme
zu entwickeln. So kamen ab 1984 als weitere Spielstitten
Tiefurt und Ettersburg hinzu. Die Konzerte erlebten eine
enorme Resonanz. Dies fiihrte 1992 zur Griindung der
Stadr- und Dorfkirchenmusiken im Weimarer Land, die
seither in etwa 100 Gotteshidusern zu Gast waren. Bevor
wir uns dsthetischen Detailfragen zuwenden konnten,
galt es, eine inhaltliche Ausgangsbasis und organisa-
torische Voraussetzungen zu schaffen. Zugleich erblickte
ich von Anfang an die Chance, die Dorfkirche als Ort der
Avantgarde- bzw. »Zukunftsmusik« zu etablieren! So
prisentierte das von mir geleitete Ensemble fiir Intuitive
Musik Weimar (EFIM) dort ab 1982 Konzerte mit Wer-
ken des in der DDR tabuisierten Komponisten Karlheinz
Stockhausen. Dabei mussten bis zum Ende der DDR im-
mer wieder Hiirden iiberwunden werden!



A.v.M.: Konnen Sie das niher beschreiben? Gab es
Schwierigkeiten oder Behinderungen?

M.v.H: Es trat 1987 vollig iiberraschend die Situation ein,
dass die Ankiindigung meiner Kirchenkonzerte im Ver-
anstaltungskalender Wo/in in Weimar? nicht mehr mog-
lich war. Ich protestierte daraufhin beim Leiter des Ver-
anstaltungsbiiros, der mich wissen liel3, dass es seitens
der SED-Kreisleitung eine Intervention gegeben habe:
»Zuviele Kirchen-Termine! « Erwolle sich aber der Sache
annchmen, was schlieBlich im Mai des gleichen Jahres zu
einer Erklirung des Stadtrates fiir Kultur fithrte, dass »die
Vokal-, Kammer- und Orgelkonzerte einen Beitrag zur
sozialistischen Erberezeption bilden«.

Mein Einsatz fiir westliche Avantgardemusik wurde von
mehreren Institutionen bis zum Ende der DDR mit Arg-
wohn verfolgt und loste langanhaltende Animositéiten
aus!

Im Liszt-Jahr 1986 (175. Geburtstag und 1o00. Todestag)
gehorte ich zwar der vorbereitenden Arbeitsgruppe an,
doch wurde mir in ihrer konstituierenden Sitzung nicht
das Wort erteilt, was mich jedoch nicht davon abhielt,
meine Planungen vorzustellen. Der damalige Flyer des
Gesamtprogramms enthilt 32 Konzerte, iiber die Hilfte
davon fand in Kirchen statt! Um das geistliche Musik-
schaffen von Liszt weiter zu fokussieren, organisierte ich
Ende Oktober 1986 im Weimarer Sophienhaus unter dem
Dach der Evangelisch-Lutherischen Kirche in Thiiringen
ein internationales Symposium mit Referenten aus der
BRD, DDR, Ungarn und den USA.

s
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A.v.M.: Welche inhaltlichen Schwerpunkte wurden be-
leuchtet?

M.v.H.: Da kommen wir wieder zu dem von Ihnen ein-
gangs erwihnten Geschichtsbild der DDR zuriick, das
auf Traditionslinien seit der Franzosischen Revolution
fuBBte. So lautete der Titel eines Referates Zwischen
Katholizismus und Protestantismus: Franz Liszt in den
Auseinandersetzungen seiner Zeit. In seinen Pariser Jah-
ren hatte Liszt 1835 sechs Artikel Zur Stellung der Kiinst-
ler geschrieben und in einem Kapitel wortgewaltig den
Niedergang der Kirchenmusik beklagt. Er bezeichnete
das »barbarische, schwerfillige, weihelose Psalmodieren
der Chorsiinger« als »gedankenloses Bloken«. Und for-
derte eine Reform der Kirchenmusik sowie eine Besin-
nung auf die Altmeister: Palestrina, Bach, Héindel, Haydn
und Mozart.

In diese Zeit fillt seine Freundschaft mit dem exkom-
munizierten Priester Robert de Lamennais, der mit sei-
nen Paroles d'un croyant (1834) eine ganze Generation
religioser Sozialisten inspirierte. In seiner Schrift De la
Fondation Goethe wiirdigt Liszt 1849 das Wirken Martin
Luthers und die Reformation. Als 1850 die Bach-Gesell-
schaft gegriindet wird, tritt er in den Vorstand ein. Die
Gesamtausgabe der Werke des Thomaskantors beginnt
zu erscheinen. Im gleichen Jahr setzen die Arbeiten der
Benediktiner von Solesmes ein, die sich um eine Erfor-
schung des gregorianischen Chorals bemiihen. Liszt
beschiiftigte sich mit Gregorianik ebenso wie mit luthe-
rischen Kirchenliedern, die er vielfiltig in seinen Werken

1988: Erste Tage Neuer Musik
in Denstedt zum 60. Geburts-
tag von Karlheinz Stockhausen:
Hans Tutschku, Matthias v.
Hintzenstern, Mario Peter,
Markus Stockhausen, Michael
v. Hintzenstern (v.l.n.r.).
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adaptierte. Die Hoffnung, diese Bestrebungen ab 1861 in
Rom forcieren zu konnen, blicben jedoch weitgehend un-
erfiillt.

Mit dem Symposium wollten wir Liszts langjihrige Bemii-
hungen um cine Reform der Kirchenmusik ins Bewusst-
sein rufen, die von der Riickbesinnung auf urspriingliche
Quellen bis hin zu symphonisch dimensionierten Ora-
torien reichten. Und immer wieder neuartige Formen
hervorbrachte. In diesem Kontext haben wir seinerzeit
auch auf die herausragende Rolle der eher spartanisch
angelegten Via Crucis hingewiesen, in der sich Grego-
rianik und lutherischer Choral begegnen. Liszts Ringen
um eine »sakrale Asthetik«war ein lebenslanges »work in
progress«, dass seine schopferische Vielfalt spiegelt, aber
auch von Phasen der Kompromissbereitschaft geprigt
war.

A.v.M.: Dic Frage, wic iiberzeugend cine sakrale Asthe-
tik auch iiber ihre Entstehungszeit hinaus sein kann, ist
durchaus auch im Blick auf musikalische Mittel zu eror-
tern. Manches in Liszts sakraler Asthetik, was durch Ton-
malerei wirken soll, konnte als Kitsch oder aber als un-
zuliissige Versinnlichung oder — mit Theodor W. Adorno
gesprochen — als Verdinglichung nicht-wahrnehmbarer
Geisteskriifte empfunden werden. So ist beispielswei-
se im 2. Teil des C/ristus-Oratorium das Aufkommen
des Sturms sowie dessen Besinftigung durch Jesus auf
dem See Genezareth tonmalerisch in Szene gesetzt.
Gleichwohl geschieht dies iiberwiegend instrumental-
musikalisch — jenseits der wenigen solistisch oder cho-
risch gesungenen Worte — und fiihrt zugleich iiber das
tonmalerisch Dargestellte hinaus. Denn die Tonart der
Besinftigung — Cis-Dur — wird mehrfach iiberstiegen in
Richtung ciner anderen Tonart, die allerdings nur auf-
scheint, gleichwohl verheiBungsvoll wirkt: E-Dur, eine
in mancher Tonartencharakteristik des 18. und 19. Jahr-
hunderts oft als »himmlisch« konnotierte Tonart. Folgt
man dieser Konnotation, dann wire die Besinftigung
durch Jesus noch weiterreichend zu deuten: Die Angst,
sein Leben zu verlieren, zeugte von mangelndem Ver-
trauen in die VerheiBung eines anderen, ewigen Lebens.
Zwar konnen Horer dieser Stelle ohne Partitur von jenen
Tonarten nicht wissen; aber sie horen die eigentiimliche
Harmonik des Weisens iiber die Tonart der Besénftigung
hinaus. Eine hintergriindige Harmonik dieser Art begeg-
netvielfach bei Liszt, auch in seinen Instrumentalwerken.
Erstreckt sich seine sakrale Asthetik somit nahezu iiber
sein gesamtes Werk? Und lige deren Wirkung im We-
sentlichen vielleicht doch in etwas, was durch Worte und
Tonmalerei allenfalls eroffnet wird, nicht aber sich darin
erschopft?

Rembrandt: Christus besanftigt den Sturm
auf dem See Genezareth.

M.v.H.: Ich sehe durchaus, dass diese »sakrale Asthe-
tik« sein Gesamtwerk durchzieht, auch wenn es proble-
matisch erscheinen mag, hier zu pauschalisieren. Dies
ist immer am einzelnen Werk niher auszumachen, am
motivisch-thematischen Material, wenn (zum Beispiel)
einerseits bei Weinen, Klagen, Sorgen, Zagen das chro-
matisches Motiv der Bach-Kantate kunstvoll-drama-
tisch variiert wird, um andererseits mit dem erlésenden
Schluss-Choral Was Gout tue, das ist wohlgetan Hoffnung
zu stiften. Im Grunde geht es letztendlich um Anbetung
und Gotteslob. Was soll man auch anderes von einem
sverhinderten Priester< erwarten?

A.v.M.: Sakrale Asthetik vollzicht sich in religiosen Riten
meistens innerhalb eines festgefiigten Regelwerks aus

sesten, Prozessionen, Darreichungen etc. Doch zum
Wesen der musikalischen Moderne des 19. Jahrhunderts,
deren wichtigster Protagonist Liszt wurde, gehort gera-
de eher der Regelversto3, und fiir die Neue Musik des
20. Jahrhundert gilt dies noch viel mehr. Liszt generierte
dabei auch den Typus eines improvisatorisch entste-
henden Werks, wie er auf andere Weise mit Karlheinz
Stockhausens /nuuitiver Musik und deren Integration in
andere Werkkonzeptionen wiederkehrte, wenn auch im
Zuge ciner Asthetik, die selbst der erweiterten Tonalitit
und Klanglichkeit Liszts iiberaus fern scheint. Mit dem



Ensemble fiir Intuitive Musik haben Sie Stockhausens
Idee einer Intuitiven Musik zu einer weit iiber ihn hinaus-
gehenden Verbreitung verholfen. Kann auch diese Idee
Teil einer sakralen Asthetik sein, wie sie in Stockhausens
Werk sowieso von gro3ter Bedeutung ist?

M.v.H.: Liszt und Stockhausen waren beide katholisch.
Liszt iiberschritt zwar die vom Allgemeinen Cécilien-
verein postulierten Regeln, vermied jedoch die Konfron-
tation mit der Amtskirche. Bei Stockhausen kam es 1955
zum Bruch, als man ihm mitteilte, dass Lautsprechermusik
in der katholischen Kirche verboten und die geplante
Urauffithrung einer Zlekironische Messe im Kolner Dom
nicht moglich sei. So entstand der Gesang der Jiinglinge
(1955/56), der ihn international bekannt machte. 1957
schrieb erin einem Artikel »Die neue Funktion der Musik
muss eine geistliche sein.« In den 6oer Jahren begeisterte
den Neutoner die Idee des »Suprareligiosen« und in den
zoern bekannte er, dass Buddha fiir ihn so wesentlich sei
wie andere Religionsgriinder, wobei er — und das ist wirk-
lich bemerkenswert! — Christus eine spezifische Bedeu-
tung zuwies. Christus habe die phinomenale Leistung
vollbracht: das Individuum sich seiner Unausloschlichkeit
bewusst zu machen und in jedem Menschen das Gesicht
Gottes zu schen.

Ich habe Stockhausen als tief religiosen Menschen erlebt,
der tiglich betete. Von Liszt ist auch tiberliefert, dass er
zur Frithmesse ins Jigerhaus pilgerte.

Stockhausen schricb mir 1981, dass Gotteshiuser »die

schonsten Orte« fiir seine Musik seien. Dabei miisse
der Horer selbst herausfinden, welche Werke ausdriick-
lich geistliche Werke — also Musik des Gotteslobes, der
Gottesanbetung und Danksagung an Gott — und welche
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Werke es in mehr verborgener Weise seien. Musik war
fiir ihn ein Mittel, die Verbindung der Seele mit dem Jen-
seits wach zu halten. Ihm schwebte eine geistliche Musik
vor, die nicht nach Kirche riecht, ohne sich auf eine be-
stimmte Form des Religiosen festzulegen.

Seine 1968 kreierte /nuuitive Musik entsteht — »aus der
geistigen Einstimmung der Musiker durch kurze Texte«
— im Moment der Auffiihrung. Stockhausen ging es
darum, den schopferischen Prozess — die musikalische
Ideensphire des Komponisten, der Eingebungen (Intui-
tionen) folgt —, fiir das Ensemblespiel zu erschlieen. Das
Spiel der Gruppe soll moglichst rein aus der Intuition er-
folgen, wobei das gegenseitige Re-Agieren der einzelnen
Musiker qualitativ mehr ist als eine Summe individueller
Einfille. Sein Credo lautete, ich zitiere: »Musikalische
Meditation ist keine Gefiihlsdudelei, sondern Uberwach-
heit und - in den lichtesten Momenten — schopferische
Ekstase.«

Dieser sehr speziellen Form des Musizierens und daraus
resultierenden weiteren Auspriigungen sowie synisthe-
tischen und multimedialen Projekten hat sich das Ensem-
ble fiir Intuitive Musik Weimar seit 1980 verschrieben.
Seit 1982 musizierten wir gemeinsam mit dem Trompeter
Markus Stockhausen (Kéln), der mit uns bis zum Mauer-
fall 30 Konzerte in der DDR gab.

Bei den 1. Tagen Neuer Musik zum 60. Geburtstag Stock-
hausens 1988 diente die Denstedter Kirche als Plattform
fiir die Prisentation von 22 Werken, wobei alle elek-
troakustischen Kompositionen erstmalig in der DDR
erklangen.

Stockhausen selbst betrat 1992, als wir unter der Uber-
schrift »Stockhausen in der Stadt der Klassiker« das
5. Festival in Weimar veranstalteten und in Denstedt mit

14.10.1992:
Karlheinz Stockhausen
zu Besuch in Denstedt.

Michael v. Hintzenstern,
Karlheinz Stockhausen,

Mario Peter, Hans Tutschku,
Matthias v. Hintzenstern (v.l.n.r.).



Liszts sakrale Botschaft an die Zukunft

seinem Stiick Unbegrenzt eroftneten, sichtlich bewegt die
Dorfkirche.

Nachdem wir mit ihm 1991 geprobt hatten, schrieb er
nach Weimar: »Ich werde helfen, wann immer ich eine
Chance bekomme, daf Thr weitergeht in der Entdeckung,
Klirung der Intuitiven Musik.« Im Mai 2005 spielte das
Ensemble nach intensiver Probenarbeit mit ihm sechs
Stiicke aus seinem Zyklus #UR KOMMENDE ZEITEN
(1968-1970) erstmals auf CD ein. Unsere Proben mit ihm
in den Jahren 1991 und 2005 wurden inzwischen im Rah-
men der Doktorarbeit »Karlheinz Stockhausens Intuitive
Musik« (Martin Zingsheim, K6In 2015) dokumentiert und
kommentiert.

Die Frage, ob sich die Fiden einer sakralen Asthetik
des 19. und 20. Jahrhunderts in die Zukunft fortspinnen
lassen, hat mich eigentlich nie beschéftigt. Liszts Bemii-
hungen um eine Kirchenmusik der Zukunft verdienen
groBen Respekt! Mich hat beeindruckt, dass er schon
okumenisch dachte, wovon auch seine Freundschaft mit
dem protestantischen Kirchenhistoriker Karl v. Hase
zeugt. Nach der Auffithrung eines Luthers-Festspiels
von Otto Devrient in Jena schrieb er 1883 an Gottschalg:
»Wire ich nicht andersgliubig, so wiirde ich ein Orato-
rium {iber Luther schreiben. Es ist damals viel gefehlt
worden, und zwar auf beiden Seiten! Und das geschieht
auch noch heute!«

Im Schaffen Stockhausens spielt das Religiose und auch
das Rituelle eine groBe Rolle, was sich auch in seinem
LICHT-ZyKlus (1977-2003) manifestiert. Die /nadtive
Musik: stellt mit den zwischen 1968 und 1970 entstan-
denen Zyklen AUS DEN SIEBEN TAGEN und FUR
KOMMENDE ZEITEN einen Sonderfall dar, weil hier

Alexander Wilhelm Gottschalg (1827-1908), thuringischer
Kantor, Organist, Komponist. Die sogenannten »Orgelconfer-
enzen«, die an der Orgel in Denstedt stattfanden, gehen auf
die gemeinsame Initiative von Gottschalg und Liszt zurdck.

— in kleiner Besetzung bis zu maximal siecben Spielern —
ein kollektiver schopferischer Prozess in Gang gesetzt
wird, der unmittelbar Musik entstehen lisst. Dies steht
im Gegensatz zu seinen ansonsten determinierten bzw.
formel-generierten, minutis ausgearbeiteten Komposi-
tionen.

e



Sakrale Asthetik

in Liszts Instrumentalwerken

Diejenigen Werke Liszts, welche eine musikalische Mo-
derne in Mitteldeutschland entfesselten, standen von
vornherein massiv in der Kritik: seine Symphonischen
Dichtungen sowie weitere Instrumentalwerke mit pro-
grammatischen Werktiteln. Die durch sie ausgelosten
Kontroversen hatten ein Dauerthema, welches in unter-
schiedlichem Grade bis heute fortwirkt, nimlich mit dem
Vorwurf, Liszt habe Mingel seines kompositorischen
Handwerks wie auch oberflichliche Effekthascherei
durch programmatische Titel, welche an den geistigen
Horizont der damaligen Bildungsschichten ankniipften,
tibertiinchen bzw. kompensieren wollen. Auch viele Ver-
treter der heutigen musikalischen Moderne, die ihm auf
Umwegen einiges zu verdanken haben, fremdeln mit ihm.
Man wird diese Skepsis zwar nicht ausriumen kénnen,
zumal manche Werke Liszts von Effekthascherei nicht
frei sind. Das Merkwiirdige ist dennoch, dass eine einge-
hendere Werkkenntnis die kompositorische Vielschich-
tigkeit eines Verstindnisses von Religion und Moderne
deutlich werden lidBt, welches diesem Mann und seinem
Lebensstil bis heute nicht zugetraut wird. Aber genau
hinsichtlich dieses Verstindnisses von Religion und Mo-
derne lisst sich vielleicht Walter Benjamins Bild vom >En-
gel der Geschichtes, der riickwirtsgewandt in die Zukunft
treibt, zumindest modifiziert anwenden, wenn man sich
im Falle Liszts einen Engel vorstellt, der sich riickwirts
umblickend méchtige Fliigelschlige in die Zukunft unter-
nimmt.

Und man stelle sich Aspekte der Riickwirtsgewandtheit
bei Liszt als nicht zu geringfiigig vor. In seinem Buch
Franz Liszt - Eine theologische Rhapsodie zeigt Wolfgang
W. Miiller, wie sich Liszt in den Kontroversen zwischen
Religion und Moderne positionierte. Sein Eintreten fiir
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Albrecht v. Massow, Weimar

Felicité Robert de Lamennais (1782-1854)
Portrét von Jean-Baptiste Paulin Guérin

soziale und humanistische Ideen, wie sie von katholischen
Geistlichen wie Félicité de Lamennais (1782-1854) entwi-
ckelt wurden, suchte von vornherein und im Alter zuneh-
mend einen Ausgleich mit konservativen Auslegungen
des Katholizismus. Zudem waren diese Auslegungen bei
Lamennais wie bei Liszt philosophisch weit zuriickgrei-
fend verankert, unter anderem im Denken Platons, in
welchem der »Ordnungsfaktor des Musischen« letztlich
auf kosmologische Gesetzlichkeiten zuriickgefiihrt wird.
Platon wurde Liszt offenbar nicht erst durch die Schriften
von Lamennais nahegebracht, da er ihn auch schon 1832



Sakrale Asthetik in Liszts Instrumentalwerken

in einem Brief an den Schweizer Pianisten Pierre Wolff
als eine von mehreren Inspirationen neben der Bibel und
einigen Schriftstellern und Komponisten erwihnt.” Da
in Liszts Verkniipfung von Religion und antiker Philoso-
phie offenbar eine grundlegende Auffassung von Musik
durchscheint, ist es nur konsequent, Aspekte dieser Ver-
kniipfung im Zuge ciner sakralen Asthetik bei Liszt nicht
nur in dezidiert kirchenmusikalischen Werken, sondern
ebenso auch in seiner Instrumentalmusik aufzusuchen.

Werktitel, Bezeichnungen und Spielanweisungen

Geldufig blieb aus den dsthetischen Kontroversen des
19. Jahrhunderts zwischen >Absoluter Musik< und >Pro-
grammusik< die Auffassung, dass Sinn und Gehalt von
Programmmusik bzw. Symphonischer Dichtung sich
erst schliissig ergiben durch auBlermusikalische Inhalte,
wie sie durch Werktitel, Bezeichnungen und Spielan-
weisungen bei Liszt anzutreffen sind. Carl Dahlhaus
zeigte jedoch am Beispiel der in den Jahren 1848/ 49 ent-
standenen Symphonischen Dichtung Ce guon entend
sur la montagne, wie die werkimmanente Syntax einer
Motiv- und Thementransformation einen immanenten
strukturellen Zusammenhang ergibt," welcher den musi-
kalischen Sinn der Formdramaturgie des ganzen Werks
zum Angebot fiir ein gehaltliches Verstindnis werden
lisst. Zuspitzen konnte man Dahlhaus’ triftige Analyse
dahingehend, dass Liszts Motiv- und Thementrans-
formation den Werktitel sowie das ihn inspirierende
Gedicht von Victor Hugo recht eigentlich erst verstind-
lich werden [isst. Denn das im Werktitel mit dem Wort
»on« angedeutete lyrische Subjekt, welches inneres und
duleres Erleben in einer konfliktreichen weltanschauli-
chen Perspektive zusammenfiihrt, wird als eben dieses
Vermogen des Zusammenfithrens von Widerstreiten-
dem kompositorisch tiberhaupt erst greifbar durch jene
Motiv- und Thementransformation, welche heterogen
Erscheinendes zusammenfiihrt. Sie erzeugt dasjenige,
was als das musikalische Subjekt dieser Symphonischen
Dichtung greifbar wird und demjenigen korrespondiert,
was im Gedicht Hugos mit Worten wie »je« oder »moi«
als lyrisches Subjekt begegnet. Mit Liszts Motiv- und
Thementransformation, die unter anderem satzimma-
nente und satziibergreifende Verfahrensweisen Ludwig
van Beethovens oder Felix Mendelssohn Bartholdys
aufgreift und im Rahmen einer Mehrsitzigkeit in der
Einsitzigkeit fortentwickelt, wird in der mitteldeut-
schen Musikkultur ein Komponieren entfesselt, welches
paradigmatisch fiir die musikalische Moderne insgesamt
wurde.”

Ist also schon das Verhiltnis zwischen Werktitel und
Komposition mafigeblich von letzterer her zu schen
— und zwar mit allen musikgeschichtlichen und ideen-
geschichtlichen Folgen, die sie hatte —, so gilt dies erst
recht im Blick auf das Verhiltnis zwischen Bezeich-
nungen und musikalischer Syntax im Detail. Zeigen lésst
sich dies am Beispiel des Andante religioso innerhalb
dieser Symphonischen Dichtung. Denn Sinn und Gehalt
des Andante religioso, in welchem sich die konflikthaften
Passagen dieser Symphonischen Dichtung beruhigen,
ergeben sich nicht erst durch die Bezeichnung, sondern
durch die musikalische Syntax dieser Stelle selbst. Sie
besteht aus einem vierstimmigen Blésersatz — zunéchst
in den Blechblisern, spiter in den Holzblésern —, der in
seiner ruhigen Homophonie Chorélen anempfunden ist:
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Franz Liszt, Ce qu’on entend sur la montagne.

Von den Streichern wird dieser Blisersatz aufgegriffen
und klangridumlich geweitet.

Buchstabe O, T. 76

EEpreasive

Vieline 1 ||-f

Violine Il

Viola

Vieloncello

Kontrabass

Franz Liszt, Ce qu’on entend sur la montagne.

Seine spitere Wiederkehr leitet zugleich in den Schluss
der ganzen Symphonischen Dichtung. Die formdrama-
turgische Stimmigkeit dieser Symphonischen Dichtung
Liszts war immer wieder Gegenstand von ésthetischen
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Kontroversen. Gleichwohl diirfte zweierlei mittlerweile
unbestreitbar sein: Erstens geht dieser Blésersatz rhyth-
misch aus der von Dahlhaus aufgezeigten Motiv- und
Thementransformation hervor, und zweitens bildet er
bei seiner spiteren Wiederkehr den Zielpunkt der Form-
dramaturgie des ganzen Werks. Dies ist umso bemer-
kenswerter, als eine [rithere Version dieses Werks — noch
unter dem Titel Méditation-Symphonie - einen ginzlich
anderen Schluss, namlich als Stretta, aufweist. Das aber
heil3t nichts anderes, als dass der musikalische Sinn der
Symphonischen Dichtung in ihrer endgiiltigen Version
sich zwar unter anderem vom Gedicht Victor Hugos
inspirieren lie3, sich gleichwohl nicht von diesem her
tiberhaupt erst ergibt, sondern schon durch eine in sich
stimmige musikalische Syntax greifbar wird und sich als
Gehalt auslegen lisst. So wird durch das Choralidiom des
genannten Blisersatzes die sakrale Sphire eines Kirchen-
raums in das Werk eingebracht, zu der Hugos Gedicht
nicht hinfiihrt, weil dessen Gottesbegriff in erster Linie
von der Natur her und nicht von der Kultur her gedacht
ist. Mehr noch: Die klangriumliche Ausweitung des
Choralidioms in andere Instrumente — vor allem in die
Streicher — konnte man gehaltlich dahingehend deuten,
dass eine sakrale Sphére sich nun auch auf andere Erle-
bensriume ausdehnt. Damit aber dehnt sie sich auch
auf dasjenige aus, wofiir Liszts Symphonische Dichtung
immer wieder angefiihrt wird, namlich fiir die Entfesse-
lung einer musikalischen Moderne. Diese Entfesselung
aber wire hier bei Liszt eine, die Moderne und Religion —
anders als geliufig angenommen — nicht als zunehmenden
Gegensatz erscheinen ldsst, sondern als ein Wechselspiel
zwischen Innovation und Selbstvergewisserung.

Eine sakrale Asthetik begegnet auch in Klavierwerken
Liszts, und zwar schon deutlich vor den Symphonischen
Dichtungen, etwa mit den Harmonies poétigues et
religieuses. Auch in spiteren Klavierwerken wird die-
se sakrale Asthetik immer wieder greifbar im Blick auf
das Verhiltnis zwischen Komposition und Werktiteln,
Bezeichnungen und Spielanweisungen. So versah Liszt
den Ubergang zum zweiten Teil von Les Jeur d eaux a la
Villa d’Este aus dem dritten Band der Années de Peleri-
nage etwa in der Mitte des Stiicks mit dem lateinischen
Zusatz »Sed aqua quam ego dabo e, fiet in eo fons aquae
salientis in vitam aeternam (Evang: sec: Joannem 4-14)«,
was iibersetzbar ist als »Vielmehr wird das Wasser, was
ich ihm gebe, in ihm zur Quelle des ewigen Lebens«.
Dadurch erhilt dieses zunichst tonmalerisch bzw. im-
pressionistisch anmutende Stiick, dessen musikalische
Syntax vielfach aus Arpeggien bzw. Akkordarpeggien in
rascher Aufwirts und Abwirtsbewegung besteht, eine
weiterreichende Bedeutung.

12

Forum Liszt No.3/4 |

2021

o

Allee der hundert Brunnen, Villa d’Este.

ErschliefSt sich eine weiterreichende Bedeutung in Zes
Jeux nur durch den Zusatz, welcher in Latein als Kirchen-
sprache verfasstist, so benennt die Spielanweisung »quasi
organo« in dem Stiick Unstern! - Sinistre, disastro, einem
der letzten Werke Liszts, nach dem duBerst dissonanten
und stellenweise gewalthaft anmutenden Hohepunkt
des Stiicks, der in dreifachem Forte zu spielen ist, eine
unvermutete Wendung ins Sakrale, welche schon in der
musikalischen Syntax dieser Stelle selbst zum Ausdruck
kommt. Ihre in plotzlich zuriickgenommener Lautstirke
und in ruhigem Tempo zu spielenden Akkorde sind einem
instrumentalen Choral anempfunden, wie er in dem Bl&-
sersatz der oben genannten Symphonischen Dichtung
dhnlich schon begegnete und hier im Klavierstiick nun
wie fiir Orgel gedacht sein soll:
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Franz Liszt, Unstern! — Sinistre, disastro.



Sakrale Asthetik in Liszts Instrumentalwerken

Tonartencharakteristik

Der Versuch, Griinde fiir Liszts Wahl von Tonarten in
einer Tonartencharakteristik zu sehen, die schon zu sei-
ner Zeit so faszinierend wie umstritten war, muss sich
den Vorwurf der Spekulation gefallen lassen. Doch min-
destens kann ein solcher Versuch fiir sich beanspruchen,
von bloBer Spekulation zu einer begriindeten Spekula-
tion iiberzugehen. Fiir die Betrachtung einer sakralen
Asthetik konnte sich ein solcher Versuch nahelicgender-
weise zunéchst auf diejenigen Werke konzentrieren, die
bestimmte religiose Texte bzw. Schilderungen verto-
nen, um von ihnen her die Wahl signifikanter Tonarten
in signifikanter Positionierung zueinander zu erkliren,
die sich dann auch fiir manche Instrumentalwerke in
Anschlag bringen lassen miiten. Doch dieses Vorge-
hen unterschligt ein Problem. Denn erstens begegnen
signifikante Tonarten in signifikanter Positionierung zu-
einander auch in Instrumentalwerken Liszts, die zeitlich
vor oder nach seinen sakralen Vokalwerken entstanden;
zweitens aber steht die beanspruchte Signifikanz selbst
immer wieder in Frage. Und nicht von der Hand zu wei-
sen ist der Vorwurf, man betreibe eine Art>investigative
Musikanalyse<, welche das Vermutete eigens erst ein-
fithrt, um es dann zu erhérten. Vielleicht aber sind solche
Fragen gar nicht anders zu erortern, egal von woher man
das Pferd aufziumt. Geht man daher eingedenk solcher
Zweifel doch von sakralen Vokalwerken aus, zumal von
ihnen her auch historisch einige Aspekte einer Tonarten-
charakteristik einschlieflich mancher Widerspriiche ih-
ren Ausgang nahmen, so gelangt man hinsichtlich einzel-
ner Abschnitte des C/réstues-Oratoriums von Liszt in die
Nihe von Einschitzungen wie den folgenden von Daniel
Ortufio-Stiihring:

Ein weiteres Mittel sowohl zur musikalischen Abrundung des
Werkes als auch zur Interpretation des biblischen Gesche-
hens ist eine elaborierte Tonartensymbolik.

[..]

[So] weist das Weihnachtsoratorium G-Dur als tonales Zen-
trum auf, wohingegen im zweiten Teil E-Dur und im dritten
f-Moll diese Funktion erfiillen. Durch das abschlieBende Re-
surrexit, welches wiederum in E-Dur steht, ldsst sich diese
Tonart zugleich als Rahmentonart des Gesamtwerks ausma-
chen. Damit weist Liszt dem Christus dieselbe Grundtonart
zu wie der zuvor entstandenen Elisabeth, in deren Verlauf
E-Dur zugleich die ungarische Heilige symbolisiert. [...]
Dass diese Konnotation von E-Dur als Tonart der >Hauptfi-
gur<auch in Liszts zweitem Oratorium zu finden ist, wird an
den Abschnitten des Werks deutlich, die die Person Christi
und ihr Wirken zum Inhalt haben, wie die Griindung der Kir-

che, die Seligpreisungen und das Resurrexit, welche iiber-
wiegend in E-Dur gehalten sind.

[...]

Auch der tonale Verlauf innerhalb des Wunders offenbart
diese semantische Tonartenverwendung Liszts. Herrscht
[hier zundchst] keine eindeutige Tonalitit vor — auch der
immer wieder erreichte Orgelpunkt auf C vermag nichts da-
ran zu dndern — so steht der Abschnitt, welcher das Wirken
Christi darstelltin E-Dur. Die Erkenntnis seiner Gottlichkeit
durch die Jiinger erfolgt gar in Cis-Dur.

[...]

Sind die Kreuztonarten insgesamt der gottlichen Sphire
zugeordnet, so stehen die b-Tonarten fiir Schmerz, Leid,
Trauer und eine Abwesenheit von gottlicher Kraft. Vor allem
das nur einem Halbtonschritt von E-Dur entfernte, aber im
Quintenzirkel gegeniiber liegende, f-Moll istin Liszts Schaf-
fen immer wieder als die Trauertonart »par excellence«[...]
verwendet.”

Und aus historisch auseinanderliegenden Quellen zur
Tonartencharakeristik ergeben sich fiir die Tonart E-Dur
durchaus vergleichbare Zuschreibungen. Johann Matthe-
son zufolge

drucket [E-Dur] eine Verzweiflungs=volle oder gantz t6d-
liche Traurigkeit unvergleichlich wol aus [...] und hat bey
gewissen Umstinden so was schneidendes / scheidendes /
leidendes und durchdringendes / daf3 es mit nicht als einer
FATALen Trennung Leibes und der Seelen verglichen wer-
den mag.”

Die hier angedeutete Spannung zwischen Diesseits
und Jenseits klingt erneut an in Johann Jakob Wilhelm
Heinses Charakterisierung:

Wir geben [...] dem E dur den Charakter himmlisch. Er ist
das Hoechste, wohin die schoene Natur steig‘t.8

Betrachtet man unter Aspekten einer Tonartencharakte-
ristik wie den genannten nun manche Klavierwerke Liszts
— und zwar sowohl aus der Zeit vor als auch aus der Zeit
nach den Oratorien -, so ergeben sich signifikante Deu-
tungsmoglichkeiten.

In der Bénédiction de Dieu dans la solitude aus den Har-
monies poéliques et religieuses komponiert 1830/34, ist
Fis-Dur die Haupttonart. Sie wirkt iiber weite Strecken
in sich ruhend; wo in ihrem harmonischen Umfeld andere
Akkorde bzw. Tonarten entstehen, wirken sie, wie wenn
sie diese Tonart von verschiedenen Seiten beleuchten
wollten. Weitere #-Tonarten in diesem Stiick verstir-
ken diesen Eindruck des Beleuchtens von verschiedenen
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Seiten. Doch einige kurze Episoden gibt es im Stiick,
dic unvermutet herausfithren aus den #-Tonarten in b-
Tonarten. Die lingste dieser Episoden — iiberschrieben
als »Piu sostenuto quasi preludio« — ist zwar im Verhaltnis
zu den 362 Takten des Stiicks auch vergleichsweise kurz
(T. 223—247) und auch in ihrem Charakter nicht in be-
tontem Kontrast zum Bisherigen; und doch bringen ihre
suchende Melodik und Harmonik etwas in Bewegung, was
sich dann trotz der baldigen Riickkehr zur Tonart Fis-Dur
auf deren Melodik und Harmonik auswirkt. Die suchende
Bewegung erfaltjetzt auch diese Tonart, so dass es aus ihr
heraus nun zu einer gro3en Steigerung und einem repeti-
tiven Hohepunkt kommt, der das nach ihm erneut einset-
zende Anfangsthema des Stiicks nun nicht mehr als in sich
ruhend erscheinen lésst, sondern als Ziel von Bemiihung.
Deutet man diese Sachverhalte unter Aspekten der oben
genannten Tonartencharakteristik, so ergibt sich auch fiir
dieses Instrumentalstiick eine Deutungsmaglichkeit, die
in solche sakralen Sphéren hiniiberreicht, von denen der
Titel dieses Stiicks Kunde gibt.

Die Consolations — komponiert in zwei Versionen zwi-
schen 1844 und 1850 — enthalten in der zweiten Version
sechs Stiicke, von denen die zwei ersten sowie die zwei
letzten in E-Dur stehen, withrend die beiden mitteren in
Des-Dur stehen. Choralidiome kommen verschiedent-
lichvor, so gleich zu Beginn des ersten Stiicks, besonders
aber im vierten Stiick. Allerdings weicht hier das Choral-
idiom alsbald einer suchenden Bewegung, die zugleich
eine Eintriibung nach Des-Moll erfihrt (T. 10-14). Im
Versuch, sich dieser Tonart zu entwinden, begegnen in
den folgenden Takten Aufhellungen, die kurzzeitig mit
enharmonischen Wechseln zu #-Tonarten einhergehen
(T. 14-17). Aus dem erneuten Zuriicksinken in die Tonart
Des-Dur, welcher deren Parallele B-Moll folgt (T. 20),
entsteht nun eine weitere harmonische Verfahrensweise,
in der anklingt, was als >Teufelsmiihle< in die Musikthe-
orie und kompositorische Praxis des spéten 18. und des
19. Jahrhunderts eingegangen ist. Diese harmonische
Verfahrensweise, die vielfach schon in Werken Franz
Schuberts, die Liszt sehr gut kannte, begegnet, lisst eine
Molltonart aufsteigen in ihre parallele Durtonart eine
kleine Terz hoher; diese aber schligt wieder um in ihre
gleichnamige Molltonart. Von dieser wird wiederum zu
deren paralleler Durtonart eine kleine Terz aufgestiegen,
die aber ihrerseits wieder umschligt in ihre gleichnamige
Molltonart. Setzt sich das Verfahren fort, wird nach zwei
weiteren Schritten im Abstand einer kleinen Terz wie-
der die Ausgangstonart in Moll erreicht. Psychologisch
wurde also trotz erheblicher Anstrengung nichts erlangt,
sondern im Zuge eines Kleinterzzyklus nur wieder dessen
Ausgangspunkt erreicht. Von diesem fruchtlosen Krei-

14

Forum Liszt No.3/4 | 2021

sen in sich bei grofer Anstrengung hat diese Verfahrens-
weise ihre Bezeichnung als >Teufelsmiihle«. Mit ihr geht
also auch cine religiése Zuschreibung einher. Hier bei
Liszt ist die Tonart B-Moll der Ausgangspunkt einer sol-
chen Verfahrensweise (T. 20). Von ihr wird aufgestiegen
zu deren parallelen Durtonart Des-Dur eine kleine Terz
hoher (T. 21); diese aber schligt um in die gleichnamige
Molltonart Des-Moll (T. 21). Von dieser wird wiederum
zu deren paralleler Durtonart eine kleine Terz aufgestie-
gen, also Fes-Dur, von Liszt enharmonisch nun aber als
E-Dur notiert (T. 22), was er nicht zwingend miisste, da
er in anderen Werken durchaus auch Fes-Dur notiert.
Dieses E-Dur schligt wiederum um nach E-Moll (T. 22).
Der nichste zu erwartende Aufstieg, ndmlich zu deren
paralleler Durtonart G-Dur, wird nicht mehr vollzogen;
stattdessen folgt gleich deren gleichnamige Molltonart
G-Moll (T. 23).

......... dip
De
 —

T

Des-Dur Des-Moll E-Dur Moll G-Moll

Franz Liszt, Consolations, 4. Stuck, Quasi adagio.

Hier bricht das Verfahren ab, denn es ist absehbar, wo-
hin es nach weiteren Schritten auf den Stufen von kleinen
Terzen fiihren wiirde, nidmlich zuriick zum Ausgangs-
punkt B-Moll. Resigniert wendet sich die Harmonik
daher zuriick zu deren paralleler Durtonart Des-Dur,
also zur Ausgangstonart des ganzen Stiicks. Aber jene
Verfahrensweise zeigt, wohin die Harmonik eigentlich
hin wollte, nimlich mutmaBlich nach E-Dur, welches aber
nicht gehalten werden kann. Sieht man es so, dann kiimen
mit dieser Tonart auch hier wieder Zuschreibungen
ins Spiel, wie sie gemil} der oben erwihnten Tonarten-
charakteristik als Teil der sakralen Asthetik Liszts — auch
in seinen Instrumentalwerken — begriffen werden kon-
nen. Dies wiirde hier allerdings nur auf der Ebene der
Notation deutlich; wer die Partituren nicht kennt, weil3
nicht, wie diese Tonarten und ihre Positionierungen zu-
einander bei Liszt notiert sind.

Aus der spiten Schaffensphase Liszts stammt das kur-
ze Stiick Sancta Dorothea, komponiert 1877 in Rom. Es
beginnt und endet in hoher Lage in E-Dur, von der es nur
fiir eine kurze Zeit herabsinkt iiber die Tonarten Cis-Dur
(T. g-m1) und Fis-Dur (T. 13-18). Diese wiederum triibt
sich ein nach Fis-Moll, welches aber in mittlerer Lage
den Weg zuriick nach E-Dur ermoglicht (T. 20-23), nim-
lich als dessen zweite Stufe. Ein erneuter Abstieg zu den
Tonarten Cis-Dur und Fis-Dur fithrt schlieBlich nach
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Dis-Moll in tiefer Lage (T. 24-38). Doch in einer unver-
muteten harmonischen Wendung erhebt sich die Musik
wieder nach E-Dur und endet in hoher Lage.

Anders als in diesem Stiick, wo E-Dur und sein Umfeld
aus #-Tonarten nicht verlassen werden, begegnet E-Dur
in der zweiten Version von La lugubre Gondola, ent-
standen 1885, nur episodisch in Terzstellung (T. 89 ff.
u. T. g71f.), schlieBlich aber auf dem Grundton E als Ziel
mehrer #-Tonarten des Mittelteils, darunter Fis-Dur/Fis-
Moll, H-Dur/H-Moll, A-Dur/A-Moll (T. 69-109). Doch
in dem Moment, wo E-Dur auf dem Grundton E erreicht
werden konnte, wird dieser jih und fast widerstrebend
zum Leitton der Tonart F-Moll umgedeutet (T. 109 ff.), in
welcher nun leidenschaftlich erregt ein Teil wiederkehrt,
der schon nach dem tonal zunéchst offenen Beginn des
Stiicks ebenfalls in F-Moll in diisterer Schwere zu horen
war. Seine an Gongschlige gemahnende Oktaven, seine
als »recitando« iiberschriebene Seufzermotivik sowie
sein von Exclamationes und Chromatik geprigtes Thema
(T. 19-47 sowie T. 109-139) umgeben den Mittelteil
des Stiicks. Dieser wiederum ldsst tonmalerisch an das
Schwanken einer Gondel sowie an die Bewegung cines
Gondelruders denken. Die #-Tonarten dieses Mittelteils
mogen wiederum Aufschluss dariiber geben, was als Ziel
dicser Fahrt einer Trauergondel aufscheinen mag. Doch
vollig ohne Tonartenvorzeichnung sind Anfang und Ende
dieses Stiicks. Wohin deren einstimmigen Melodiebruch-
stiicke letztlich tendieren, bleibt ungewiss.

Uber die groBe Bedeutung der Tonart E-Dur lieBe sich
auch im dritten Band der Années de pélerinage spekulie-
ren, wenngleich manche der Stiicke dieses Bands zeitlich
in groBem Abstand entstanden sind. Doch man kénnte
gleichwohl
Liszts Zusammenstellung dieser
Stiicke fiir diesen Band unter
anderemauch Aspekten deroben
genannten  Tonartencharak-
teristik folgte. So stehen das
erste und das letzte Stiick in

mutmalen, dass

E-Dur. Das zweite setzt nach
zunéchst tonal offenem Beginn
in G-Moll ¢in (T. 33). Nach einer
enormen Steigerung, welche zu-

Adlingh,

Kyrie von J. Barbireau,
frihe Handschrift aus |

dem 16. Jahrhundert in

Mensuralnotation.
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niichst #-Tonarten in Dur, dann aber zunehmend in Moll
und schlieBlich eine Eskalation mit einer ganzen Rei-
hung von Dissonanzen bringt, fiihrt es gegen Ende in die
Tonart G-Dur, in welcher es aber eher kraftlos verharrt,
denn wirklich schlieft. Das dritte Stiick schlieft daran an
mit deren paralleler Molltonart E-Moll, welche sich nach
verschlungenen Wegen durch andere Tonarten, unter
denen auch C-Moll, F-Moll und B-Moll sowie tonal offene
Akkordfolgen anzutreffen sind, schlieSlich nach E-Dur
aufhellt. Das bereits erwiihnte vierte Stiick — Les Jeux
deaux a la Villa d’Fste — steht in Fis-Dur. Die beiden
folgenden Stiicke gehen nach zunichst offen gelassener
Tonalitit zumindest den Vorzeichen zufolge von F-Moll
oder As-Dur als Tonarten mit b-Vorzeichen aus, um dann
aber in Tonarten mit #-Vorzeichen zu enden. Die Tatsa-
che, dass das erste und das letzte Stiick in E-Dur diesen
Zyklus quasi umrahmen, ist moglicherweise auch im iiber-
tragenen Sinne als ein Umgebensein irdischen Lebens
durch himmlische Kriifte zu deuten.

Taktarten

Im Zuge der Herausbildung der Mehrstimmigkeit be-
gegnet im Spitmittelalter die Unterscheidung zwischen
>Tempus perfectum« und >Tempus imperfectum<, womit
gemil der Zahl 3 oder gemil der Zahl 2 die musikalische
Zeiteinteilung vorgenommen wurde. Wer wie Franco von

Koln in seiner Ars cantus mensurabilis (um 1280) mit der
Zahl 3 die Trinitit in Verbindung brachte, konnte somit
iiber die Bezeichnung >perfectum« mit einer musika-
lischen Zeiteinteilung gemél der Zahl 3 Vollkommenheit

Eﬁ@_é;i:«uﬁ. lul.m‘.rl-#h :-ﬂ- | iy
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verbinden, und dementsprechend miteiner musikalischen
Zeiteinteilung gemil3 der Zahl 2 Unvollkommenbheit:

Perfecta dicitur eo quod tribus temporibus mensuratur; est
enim ternarius numerus inter numeros perfectissimus pro
eo quod a summa trinitate, quae vera est et pura perfectio,
nomen sumpsit.9

Manche sakrale Werke lassen sich daher unter anderem
auch von dieser Begrifflichkeit und den mit ihr verbun-
denen Konnotationen der Zahlen 3 und 2 her deuten.

In Guillaume Dufays Motette Supremum est mortalibus
bonum, welche eine Festmotette anlésslich des Friedens-
schlusses zwischen Papst Eugenius und Konig Sigismund
im Jahre 1433 ist, umrahmen zwei Teile im ger-Tempus
einen Mittelteil im 2er-Tempus. Gemil der oben genann-
ten Begrifflichkeit und ihrer Konnotationen bietet hier
ein Tempus perfectum als Ausdruck von Vollkommenheit
den Rahmen fiir ein Tempus imperfectum als Ausdruck
von Unvollkommenheit.

Doch es stellt sich die Frage, wie lange Komponisten
sakraler Werke von dieser Begrifflichkeit und den mit
ihr verbundenen Konnotationen her dachten. Manche
Werke aus spiteren Jahrhunderten scheinen dies aller-
dings noch zu bestitigen.

So steht Melchior Francks Trauermotette 7ristis est ani-
ma mea (1601) im 2er-Tempus. Gemill der Konnotation
eines 2er-Tempus als Ausdruck von Unvollkommenheit
wire Trauer hier als etwas dargestellt, was durch mensch-
liche Unvollkommenheit erzeugt worden ist.

In Heinrich Schiitz’ Motette Die mit Tréinen scien, werden
mit Freuden ernten (SWV 378) aus seinem Sammeldruck
Muswcalia ad Chorum Sacrum (Geistliche Chormusik
1648) beginnt die Vertonung des ersten Satzteils (»Die

Heinrich Schiitz, um 1660
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mit Triinen sien«) hinsichtlich des Tempus — zumal vom
Horen her — unentschieden, wobei in den tiefen Stimmen
ein 2er-Tempus notiert ist. Mit der Vertonung des zwei-
ten Satzteils (»werden mit Freuden ernten«) wechselt der
Tonsatz in ein 3er-Tempus.

Franz Schuberts Messe in Es-dur (1828, D 950) beginnt
ihr Kyrie im ger-Tempus.

In Franz Liszts Missa choralis (1865, S 10) steht das Kyrie
im 3er-Tempus, hingegen das dissonanzreiche Agnus Dei
im 2er-Tempus. Gemél3 der genannten Zahlenkonnota-
tion wire somit die Anrufung Gottes hier als Wunsch
nach Teilhabe an Vollkommenheit, hingegen die Klage
tiber das Opferlamm als Eingestindnis menschlicher Un-
vollkommenheit zu deuten.

Antonin Dvordks Messe fiir Chor und Orgel in D-Dur
(1887, op. 76) beginnt ihr Kyrie im 3er-Tempus.

Doch spitestens im Blick auf Liszts Missa choralis, wahr-
scheinlich aber auch schon im Blick auf die anderen auf-
gefiihrten Beispiele von Schubert und Dvorak wird sich
Widerspruch seitens einer Musikwissenschaft regen, wel-
che Gegenbeispiele vorweisen kann.

So beginnen gewichtige Werke wie die Messe in H-Moll
von Johann Sebastian Bach, die Missa Solemnis von
Ludwig van Beethoven oder die Messe in D-Moll von
Anton Bruckner im 2er-Tempus. Solche Gegenbei-
spiele sind schwer zu entkriften. Allerdings betont das
Kyree dieser Messen Bachs und Beethovens besonders
den Anrufungscharakter, nimmt also die menschliche
Perspektive ein, welche — theologisch gesprochen — aus
einer irdischen Sphire der Unvollkommenheit einge-
nommen wird. Bruckners Kyrie wiederum beginnt leise,
gleichwohl dissonanzreich mit pathopoetischen Halb-
tonen, iiber welche wenig spéter empor gerichtete Tri-
olen-Figuren hinausstreben, was man als Ausdruck von

Franz Schubert, 1875

Antonin Dvorak, 1882
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Leiden ebenfalls der irdischen Perspektive und deren
Transzendierungsversuchen zuordnen koénnte, wihrend
im 3er-Tempus der Kyrie-Vertonungen von Liszt und
Dvorédk eine Vollkommenheit als zahlhaftes Attribut des
Gottlichen zum Ausdruck kiime.

Im zweiten Teil von Liszts bereits erwihnter Sympho-
nischer Dichtung Ce guon entend sur la montagne steht
der eigens mit Andante religioso iiberschriebene Satzteil
im 3/4tel-Take, also in einem 3er-Tempus; er ist zudem

choralartig gesetzt, ohne die Extreme der vorausge-
henden Satzteile.”

Auch diese genannten Beispiele zur Deutung der gewiihl-
ten Taktarten von Kompositionen sakraler Kontexte aus
verschiedenen Jahrhunderten legen nahe, dass sich nunin
Liszts Werken — auch in seinen Instrumentalwerken — ein
facettenreiches Verstindnis von Religion und Moderne
als werkiibergreifendes Metathema des 19. Jahrhunderts
kompositorisch komplex entfaltet.

e
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Die Asthetik in Franz Liszts Oratorienschatfen
am bBeispiel seines Christus-Oratoriums

Das Oratorium im 19. Jahrhundert

Richard Wagner formuliert bereits 1834 die rhetorische
Frage, ob es nicht eine »offenbare Verkennung der Ge-
genwart [sei], wenn Einer jetzt noch Oratorien schreibt,
an deren Gehalt und Form Keiner mehr glaubt?« Dieses
Zitat verdeutlicht den Stand der Gattung Oratorium im
19. Jahrhundert. Auch die Tatsache, dass diese Aussage
gerade von Richard Wagner stammt, stellt fest, welcher
Werktypus der groBe Antagonist des Oratoriums ist: Die
Oper. Das Oratorium geriit im 19. Jahrhundert vermehrt
in die Kritik. Dies ist meist nicht dem Werk sondern viel-
mehr den geistesgeschichtlichen Umbriichen zu dieser
Zeit” einerseits und der Rivalitit mit der Bliitezeit der

Oper andererseits geschuldet. Das Oratorium, mit seinen

18

Ingo Lofer

biblischen Texten und der fehlenden szenischen Darstel-
lung, gilt schlicht als nicht mehr zeitgemiB. So sagt so-
gar Robert Schumann, dass das Oratorium eine »Gattung
[sei], deren Bliithe schon lingst vorriiber<’ ist.

Der Sikularisierung und Aufklirung geschuldet, 16st sich
das Oratorium nach und nach von seinem liturgischen
Kontext und wird vermehrt in Konzertsilen aufgefiihrt.
Trotz dieses Abriickens von seinem angestammten Platz
dient' die Bibel jedoch weiterhin als Textgrundlage des
Oratoriums. Das stoBt zugleich auf Ablehnung und An-
klang. Von Vorteil ist, dass die >Geschichten« der Bibel je-
dermann vertraut sind. So kann der Zuhérer bzw. auch Zu-
schauer der Handlung mit Leichtigkeit folgen, obwohl das
Oratorium giinzlich auf szenische Darstellung verzichtet.”
Das ist zugleich einer der groBen Kritikpunkte, insbeson-

Franz Liszt (1811-1886), Portrét von
Henri Lehmann, 1839.

Richard Wagner (1813-1883), Portréat
von Caesar Willich, ca. 1862.
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Johann Sebastian Bach (1685-1750),
Portrét von Elias Gottlob Haussmann,
1848.

Georg Friedrich Handel (1701-1779),
Portrét von Thomas Hudson, 1741.

dere der Opern-Anhiinger, die der Gattung zu dieser Zeit
entgegenschlagen. Die Folge daraus, dass die Texte nun
losgelost von jedem liturgischen Kontext verwendet wer-
den, sei, dass die Bibel schlieﬁlich zu einer Art Geschich-
tensammlung verkommt.” Es findet also eine Entheiligung
der Texte statt, sodass die Bibel letztlich nur als ein Buch
voller historischer, poetischer und allgemein menschlicher
Wahrheiten betrachtet wird. Einzig die Christus-Figur
wird weiterhin als sehr geeignete, textliche Grundlage an-
gesehen. Sein Auftreten in den nun zu bloen Geschich-
ten degradierten Texten lisst dem Leser/Horer sehr viel
Deutungsspielraum. So war es moglich, weiterhin an der
traditionell-dogmatischen Position festzuhalten, Christus
auf eine historische Heldengestalt zu reduzieren oder ihn
gar als mythologischen Ideentriiger zu sehen. Diese Sicht-
weise machte es sogar Anhiingern der Hegelschen Asthetik
moglich, Werke iiber die Figur Christus zu akzeptieren.”
Eine weitere Schwierigkeit, mit der beinahe alle Gat-
tungen zu Beginn des 19. Jahrhunderts zu kéimpfen ha-
ben, ist der grundlegende Bedeutungsverlust. Musik
16st sich von ihrer ZweckméBigkeit. In der Klassik noch
als liturgisch, unterhaltend, gesellig, repri;isentativ8 etc.
eingesetzt, bildet sich nun ab circa 1850 sowohl eine
Originalisthetik, die beinhaltet, dass ein Musikstiick nur
dann als Kunstwerk bezeichnet werden kann, wenn es ein
»unwiederholbares Individuum, nicht als Exemplar ciner
Gattung«'q ist, als auch eine Autonomieisthetik in der Mu-
sik. Sie wird zum Selbstzweck und jede funktionale oder
damit auch textliche Bindung als schlecht, weil auBermu-
sikalisch, angeschen.” Im Zuge dessen lost sich das Ora-
torium von seinem liturgisch angestammten Platz.

Diese Umwilzungen stiirzen die Gattung in eine Sinnkri-
se. Es stellt sich die Frage, was das Oratorium eigentlich
ist. Die Losung fiir diese Krise wird in dem Riickbesin-

nen auf frithere, >klassische« Werke und Komponisten
geschen. Insbesondere der Messias von Georg Friedrich
Hindel und die Passionen von Johann Sebastian Bach rii-
cken wieder ins Zentrum der Oratorienwelt. Als absolu-
te Ideale der oratorischen Kompositionskunst stilisiert,
gelten diese als die Perfektion der Gattung Oratorium.
Es folgt die néchste Krise, ausgelost durch die Frage, was
nach diesen perfekten Werken noch komponiert werden
solle, was schlieBlich in einer Nachahmung dieser Meister
miindet. Es verzeichnet sich ein eindeutiger Riickgang
von neuen Kompositionen, von welchen die klassisch
gehaltenen Werke erfolgreicher sind. Obwohl als Ideale
verehrt, werden die Oratorien Bachs und Héindels ledig-
lich gekiirzt aufgefiihrt. Rezitative und Arien werden als
unnotiger Schmuck gesehen und somit vernachlassigt.
Die Chornummern riicken in den Mittelpunkt und wer-
den wichtigster Triger der Handlung."

Die vornehmlich literarische Bildung des Biirgertums,
der Trigerschicht des Oratoriums im 19. Jahrhundert,
fithrt dazu, dass auch innerhalb der Musik literaturwis-
senschaftliche Begriffe zur Beschreibung der Musik oder
gar der ganzen Gattung verwendet wurden. Zentral waren
die Termini »epische, »lyrisch« und »dramatisch«.  Die-
ser Umstand spiegeltauch die engere Verschmelzung von
Text und Musik in der Werkrezeption wider. Das Orato-
rium verkorperte in der Musik im allgemeinen das Epos,”
wohingegen die Oper dem Drama gleichzusetzen ist.
Auf der Suche nach einem neuen, eigenen Oratorien-Stil
vollzieht sich fiir das Oratorium ein Paradigmenwechsel.
Weg von dem alten Lyrisch-epischen soll nun auch das
Dramatische das Stilideal fiir das Oratorium sein. Dies
fithrt zu weiterer Konkurrenz mit der Oper. Kirsch setzt
dagegen die Notwendigkeit der Oper fiir das Oratorium,
als Uberlebensstrategie:
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Je mehr sich das Oratorium aus der Kirche, der Heimstitte
des Kultus entfernte, desto stirker mufite diese opern-
dramatische EinfluBnahme werden, um die Gattung Orato-
rium iiberhaupt noch am Leben zu halten. ™

Die Oratorienkomponisten versuchen diese Spannung
durch langsame Tempi, dem Vermeiden von ausge-
dehnten Arien (der Chor bleibt wichtigste Gruppe
und Handlungstriger) und dem Beschrinken auf ein
bestimmtes Instrumentarium, ohne Effektinstrumente
(Harfe, Schlagwerk, etc.), zu losen und so die beiden
Gattungen eindeutig voneinander zu trennen.” Weiter-
hin bilden sich auch nationale und vorrangig konfessi-
onelle Stile aus. So ist der typisch protestantische Stil
geprigt von Dramatik, Polyphonie und evangelischen
Chorilen. Der katholische Stil stiitzt sich ganz auf ar-
chaische Werte, wie den gregorianischen Choral und
den Palestrina-Stil.”

Entstehungsgeschichte des Christus-Oratorium

Das Oratorium Cfristies komponiert Franz Liszt von 1853
bis 1872. Er selbst bezeichnet dieses Werk als seinen
»musikalischen Willen und Testament«* und verdeutlicht
so den Stellenwert, den es fiir ihn einnimmt. Zunéchst
verhandelt Liszt mit Dichter Georg Herwegh iiber ein
Libretto zum Christus. Diese Zusammenarbeit bleibt
allerdings ergebnislos, sodass er letztlich das Libretto
selbst bzw. mit Hilfe der Fiirstin Sayn-Wittgenstein
zusammenstellt. Die Komposition des C/iréstues-Oratori-
ums beginnt zunéchst sehr sporadisch und Liszt widmet
sich zeitgleich auBerdem der Komposition des Oratori-
ums Legende der HL Elisabeth. Erst nachdem er dieses
fertiggestellt hatte, beginnt er 1862 endgiiltig mit C/re-
stus. 1863 zicht Liszt in das Kloster Madonna del Rosario
in der Nihe von Rom, um sich ganz auf das Komponie-
ren zu konzentrieren. Bereits drei Jahre spiter wird ein
Teil des Werkes, nidmlich das Stabar mater speciosa in
einer nahegelegenen Kirche aufgefiihrt. 1866 berichtet
Franz Liszt, dass er das Werk vollendet habe. Zu diesem
Zeitpunkt umfasste das Oratorium 12 Nummern. Bis zur
Drucklegung 1872 kommen allerdings noch zwei weitere
hinzu und vollendeten so das Oratorium. Die Reihenfolge
istwie folgt:

Nr. Titel

1 Linleitung (1865)

o Pastorale und Verkiindigung des Engels (1865)
3 Swbat Mazer speciosa (1865)

4  Hirtengesang an der Krippe (1863)
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5  Diehedigen drei Konige, Marsch (1863)
6 DieSeligpreisungen (1859)

7 Das Gebet, Pater Noster (1860)

8  Die Griindung der Kirche (1863)

9  Das Wunder(1865)

10 Der Linzug in Jerusalem (1865)

1w Irisis est anoma mea (1866)

12 Stabat mater dolorosa (1866)

13 Ofilii et filiae (18687)

14 Resurrexit, Christus vincit (1866)

Eine erste Gesamtauffithrung findet am 29. Mai 1873 in
der Weimarer Stadtkirche unter Liszts eigener Leitung
statt.

Text

Als Textgrundlage wihlt Franz Liszt Abschnitte aus der
lateinischen Vulgata Ubersetzung, Teile der katholischen
Liturgie sowie mittelalterliche freie Dichtungen. Ahnlich
seinen sinfonischen Dichtungen verwendet er program-
matische Zitate zu Beginn verschiedener Abschnitte. Das
Werk ist inhaldich in die drei Teile Weiinachisorato-
rium, Nach Epiphanias und Passion und Auferstehung
untergliedert.

Auftillig ist die symmetrische Anlage, der »wohldurch-
dachte architektonische Plan<” des ganzen Werkes. Die
Nummern eins und vierzehn prophezeien zum einen
die Geburt und zum anderen die Wiederkehr Christi.
Die Nummern zwei und dreizehn beschéftigen sich mit
der Verkiindigung der Geburt und der Auferstehung.
Betrachtung und Anbetung der Mutter Gottes an der
Krippe und am Kreuz stehen sich in den beiden Marien-
gedichten Nummer drei und Nummer zwolf gegeniiber.
In Nummer vier und Nummer elf wird einerseits die Freu-
de der Hirten iiber die Geburt und andererseits das Lei-
den Christi dargestellt. Die irdische Verehrung wird The-
ma in den Nummern fiinf und zehn. Im Zentrum stehend,
werden in den Nummern sechs, sieben, acht und neun
Jesu Lehre, sein Wirken und seine Gegenwart in der von
ihm gestifteten Kirche betrachtet.

Liszts Textgrundlage weicht in vielen Punkten von Be-
kanntem ab. Auffillig ist, dass Jesus selbst als Person
beinahe nicht in Erscheinung tritt. Lediglich in Num-
mer neun Das Wunder und in Nummer elf 77istis est
anima mea tritt er selbst auf. Auch werden die einzelnen
Abschnitte im Leben Jesu zwar thematisiert, aber doch
cher nur angedeutet und umschrieben, denn konkret
erzihlt.



Die Asthetik in Franz Liszts Oratorienschaffen

Musik

Das Chirésaus-Oratorium ist mit sechs Solisten (S, Ms, A,
T, Bar, B), einem gemischten Chor und einem groBen
Orchester besetzt. Die Besetzung des Orchesters
widerspricht den zu Beginn beschriebenen dsthetischen
Ansiitzen. Franz Liszt verwendet fiir seinen C/urésaus eine
Vielzahl an >Effektinstrumenten« (Piccoloflote, Tamtam,
Triangel, Zymbeln, Glocken, Harfe). Entgegen der groB3-
formalen Anlage, die Liszt fiir gewohnlich in seinen Wer-
ken anstrebt, sind die einzelnen Sétze im Chrsaes-Orato-
rium in sich geschlossen. Dies entspricht der klassischen
Oratorienanlage und steht so einer dramatischen Zuspit-
zung gegeniiber.
Neuartig an diesem Oratorium ist, dass Franz Liszt zwi-
schen orchestralen sowie reinen A-capella Sitzen und
einem vokalsolistischen Satz wechselt. Es ergeben sich
also vier verschiedene verwendete Besetzungen:

1. Rein oder iberwiegend orchestral

2. Vokal-symphonisch

3. A-capella mit Orgelbegleitung

4. Monodisch
Durch die Motivtransformationstechnik einerseits und
einem genauen Tonartenplan andererseits schafft Liszt
trotz der geschlossenen Sitze einen groBformalen Zu-
sammenhang.
Er verwendet bei der Komposition seines Oratoriums
einige Zitate aus gregorianischen Chorilen. Ganz zu
Beginn seines Werkes, benutzt Liszt den Choral Rorate
caell.
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Abbildung 1: Rorate Caeli.

Diesen iibernimmt er beinahe unverindert fiir die Einlei-
tung des Oratoriums.

Abbildung 2: Christus, Einleitung,
Nr. 1, Andante sostenuto, T. 1-5 (V1 1I).

Im Folgenden benutzt Liszt tiberwiegend den charakte-
ristischen Quintsprung. So zum Beispiel in Nr. 2 Pasto-
rale und Nr. 5 Die heiligen drei Konige.

Abbildung 3: Pastorale, Nr. 2,
Allegretto moderato, pastorale, T. 118-120 (Englischhorn).
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Abbildung 4: Die heiligen drei Kénige,
Nr. 5, Allegro un poco mosso, T. 18-21 (Kontrabass).

Ein weiteres Choralzitat, das Liszt in sein Oratorium inte-
griert, ist das /ze missa est.
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Abbildung 5: Ite missa est.

Dieses verarbeitet der Komponist in der Nummer £inzug
in Jerusalem. Es wird hier vom Chor, insbesondere zuerst
vom Tenor der Text Filio David, Hosanna!” gesungen.
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Abbildung 6: Der Einzug in Jerusalem,
Nr. 10, Allegro animato. (alla breve), T. 404-408 (Tenor).

In einer etwas abgewandelten, sprich motivtransfor-
mierten, Form erscheint dieses Zitat noch einmal in Num-
mer 6, diesmal vom Basssolisten.
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Abbildung 7: Die Seligpreisung,
Nr. 6, Piu lento, T. 30-34 (Bass).

Vergleicht man die einzelnen Nummern anhand der
verwendeten Tonarten, so lassen sich einige Muster
erkennen. Die verwendete Tonartensymbolik scheint ein
Mittel sowohl zur musikalischen Abrundung des Werkes,
als auch zur Interpretation des biblischen Geschehens
zu sein.” Es fillt auf, dass mit einem Anstieg an >Gott-
lichkeit< in der Handlung die zugrundeliegende Tonart
immer weiter in Kreuz-Richtung ausschligt. So steht im
Christus die Tonart Cis-Dur fiir das hochste gottliche
Wirken. Nur logisch scheint es, dass die enharmonische
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Verwechslung Des-Dur dagegen das Menschliche re-
prisentiert. Weiterhin lisst sich feststellen, dass, wann
immer Christus Gegenstand der Handlung ist, Liszt die
Tonart E-Dur verwendet. Er macht diese zur Grundton-
art der Hauptperson seines Werkes. Es ist klar erkenn-
bar, dass die Kreuztonarten insgesamt der gottlichen
Sphiire zugehorig sind. Dagegen stehen die b-Tonarten
tiberwiegend fiir Leid, Schmerz und Trauer bzw. fiir das
Menschliche. Gerade im Teil der Passion tritt gehduft die
nur einen Halbton vom christlichen E-Dur entfernte Ton-
art f-Moll auf (zum Beispiel Stabat mater dolorosa). Diese
ist, wie auch in vielen anderen seiner Werke,” der Trauer
zugeordnet.

Liszts Oratorienkonzept

Franz Liszts Oratorienkonzept widerspricht vielen der
erlduterten Kritikpunkte. Im Gegensatz zu den grofen
Widersachern ist fiir ihn das Nicht-Szenische des Orato-
riums ein groBer Vorteil.

Es unterliegt keinem Zweifel daB3 die Kunst, wenn sie darauf
verzichtet Alles darstellen, Alles vergegenwiirtigen, Alles den
Sinnen fa3lich machen zu wollen, in mehreren Fillen sicher
nichts einbiilen wird, denn der Geist erriith mehr als man
ihm zeigen kann [...] >

Gerade dadurch, dass das Oratorium darauf verzichtet,
dic Handlung auf mehreren Ebenen darzustellen, gewin-
nen die Werke an Tiefe. Liszts zentrales Anliegen ist es,
bestimmte Personen, Dinge oder Handlungen so dar-
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zustellen, dass sie im Horer Andacht bis hin zum Gebet
wecken. Das sei allerdings ohne kirchliches Dogma in
seinem Verstindnis nicht m(’)glic‘h,23 was dazu fiihrt, dass
Liszt versucht, den neuen Stromungen entgegenzuwir-
ken und das Oratorium wieder zuriick in den liturgischen
Kontext zu bringen.™ Er fordert weiter sogar eine neue,
eigene Gattungsbezeichnung fiir die aufgekommenen
Konzertoratorien, um diese eindeutig von den in Liturgie
eingebetteten Oratorien abzugrenzen. Diese Notwen-
digkeit sieht er nicht nur inhaltlich, sondern auch auf-
grund des eigentlich epischen Gattungscharakters. Somit
widerspricht er dem neuen, an die Oper angelehnten dra-
matischen Ideal. Franz Liszt sicht eine gro3e Verwandt-
schaft des Oratoriums mit dem griechischen Epos und
schlieBt somit die Lyrik und Dramatik kategorisch aus.
Das Orchester erhélt bei Liszt eine zentrale Rolle, da es,
gleich der Anrede und Episode im griechischen Epos, im
Stande ist, die nur gedachten Vorgéinge darzustellen und
zu verdeutlichen.”

Das Oratorium (/réstus ist ein Musterbeispiel fiir Liszts
Auffassung eines aus der Sinnkrise wegweisenden katho-
lischen Oratorienkonzepts. Das zeigt sich vor allem in der
Gegensiitzlichkeit seiner Komposition. Einerseits fest
verankert in archaischen Traditionen, wie dem Verwen-
den mittelalterlicher Hymnusmelodien und Stilmittel,
und andererseits dem gleichzeitigem Dehnen der har-
monischen Verléufe bis an die Grenzen der Tonalitit und
iiber die funktionalen Moglichkeiten hinaus. Besonders
herauszuheben ist auBlerdem die motivisch-thematische
Arbeit Franz Liszts. Mithilfe der Motivtransformations-
technik, schafft er es, ein Werk von diesem Ausmal} mit
geringstem thematischen Material dicht zu durchweben.

e
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In seinem kirchenmusikalischem Spitwerk Via Crucis
zeichnet Liszt ein beeindruckendes Bild seiner tiefen reli-
giosen Empfindung. In den Betrachtungen der 14 Kreuz-
wegstationen driickt Liszt fiir ihn und die Christenheit
wichtige Glaubenswahrheiten in Musik aus, ohne dabei
virtuos oder ungreifbar zu werden. Dabei bedient er sich
einer fiir katholische Kirchenmusik ungewohnlichen
Textauswahl und einer teilweise krassen Tonsprache in
den einzelnen Sitzen — ohne dabei die strukturelle Ein-
heit des Zyklus zu gefihrden.

1835 forderte Liszt in seinem mehrteiligen Aufsatz De la
sttuation des artistes, der in der Gazeite musicale de Paris
auf franzosisch erschien, eine »Erneuerung der Kirchen-
musik« und eine Riickbesinnung auf den »plain-chantc,
den Gregorianischen Choralgesangs.” In den darauffol-
genden Jahren erschien zwar kein kirchenmusikalisches
Werk, doch sind die jugendlichen Ideen im Spatwerk
immer noch greifbar: eine Vorliebe fiir den Gregoria-
nischen Choral als melodisches Material, eine dichte
chromatische und harmonische Schreibweise sowie cin
Schwerpunkt auf motivisch-thematischer Arbeit ohne
groBere Riicksicht auf die tradierten Formen und die da-
durch entstehende dramatische Vertonung des zugrunde
liegenden Textes.”

Franz Xaver Witt (1834-1888),

Griinder des Allgemeinen deutschen Caecilien-Vereins
fur kath. Kirchenmusik, dem er 20 Jahre

mit kurzer Unterbrechung als Generalprdses vorstand.
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Franz Liszts Via Crucis

Rufus Brodersen

Mit der Griindung des Allgemeinen deutschen Caeci-
lien-Vereins fiir kath. Kirchenmusik 1868 durch seinen
ersten Generalprises Franz Xaver Witt wurde eine Insti-
tution fiir die musikalische Reformbewegung innerhalb
der katholischen Kirche geschaffen.’ Der Verein hatte
das Ziel, der katholischen Kirchenmusik wieder eine der
Liturgie dienende Funktion zuzuweisen, mit dem Grego-
rianischen Choral als stiliisthetischer Richtschnur.” Dazu
wurden die alten Meister der Vokalpolyphonie, allenvoran
Giovanni Pierluigi da Palestrina und seine Zeitgenossen,
als Vorbild fiir eigene Kompositionen herangezogen,
die zudem fiir die kleineren Verhéltnisse der kirchenmu-
sikalischen Praxis geeignet sein sollten. Besonders fiir
liturgische Werke wurden Einfachheit, Durchsichtigkeit,
stilistische Einheitlichkeit und ein ruhiges Grundzeitmal3




Franz Liszts Via Crucis

gefordert. Diese Maximen galten insbesondere fiir litur-
gische Musik, weniger fiir geistliche Musik oder religiose
Konzertmusik.” Liszt pflegte gute Kontakte zu den Cae-
cilianern in Regensburg, insbesondere zu Witt, der ver-
suchte, ihn fiir die Ideen des Caecilienvereins zu gewin-
nen, zumal er von der Leidenschaft Liszts fiir eine Reform
der Kirchenmusik gewusst haben wird.” So tauschten die
beiden eifrigen Briefschreiber Kompositionen aus und
traten dadurch in einen kiinstlerischen Kontakt, der sich
zunchmend freundschafilich entwickelte.”

Die Beschiftigung Liszts mit der Thematik und der Ver-
tonung der 14 Kreuzwegstationen erstreckt sich iiber
mehrere Jahre. Erste Skizzen stammen aus dem Jahr 1866,
also etwa aus der Entstehungszeit der Missa choralis und
des Oratoriums C/eristus, detaillierte Skizzen folgten zehn
Jahre spiiter.9 Eine erste Erwiihnung des Werkes in den
Briefen findet sich zu Neujahr 1874, als Liszt beschreibt,
dass er nur sechs Wochen Ruhe bendtigen wiirde, um die
Via crucis bis zum Jahresende zu verdffentlichen.” Die
Hauptarbeit der Komposition erfolgte im Herbst 1878 in
der Villa d*Este in Rom und Liszt vollendete die Via cru-
cts nach kleineren Korrekturen mit einer Reinschrift am
26. Februar 1879 in Budapest.”

Drei Jahre zuvor, 1876, erschienen im Regensburger
Verlag Friedrich Pustet Witts Kreuzwegvertonungen
Opus 32 in zwei unterschiedlichen Fassungen.” In Liszts
Budapester Bibliothek befindet sich ein von Witt hand-
gewidmetes Exemplar, das einige handschriftliche Eintra-
gungen aufweist, die eine Auseinandersetzung mit dem
Werk belegen.” Ende 1884 wendet sich Liszt ebenso an
Pustet fiir die Veroffentichung der Via crucis:

Die Honorar-Frage ist ganz nebensichlich. Solche Com-
positionen schreibe ich nicht fiir Geldgewinn, sondern aus
innigem katholischen HerzensbediirfniB3. [...] Den hochzu-
verchrenden Kennern und Forderern der Kirchenmusik F.
Witt und Haberl theilen Sie die Werke zur Durchsicht mit;
hoffentlich werden mir beide die Strafe einer Mibilligung
nicht zufiigen M

In dem Brief wird deutlich, als wie wichtig Liszt die Via
crucis ansah. 1874 beschreibt er sie als »keine Werke der
Wissenschaft oder Prunk, sondern bloBe Echos meiner
jugendlichen Gefiihle«.” Die Vervffentlichung wurde von
Pustet jedoch abgelehnt, was Liszt sehr betroffen machte.
Pustet lieS ihm mitteilen, dass die Werke den Rahmen der
tiblichen Publikationen tibertrafen, was Liszt durch die
Veroftentlichung von Witts Kreuzwegvertonungen acht
Jahre zuvor unglaubwiirdig erschien. Vielmehr vermutete
er, dass seine kirchenmusikalischen Werke nicht gut ge-
nug verkauft wiirden. *

Die Verziickung der Heiligen Cécilie, der Namensgeberin
des Vereins flr katholische Kirchenmusik.
Raffael, um 15174.

Die Ablehnung der Werke spiegelt Liszts schweren Stand
als Komponist kirchenmusikalischer Werke wider. So
galt er auch in seiner spiten Schaffensphase eher als Spe-
zialist fiir das Klavier. Erst 50 Jahre nach der Komposition
der Via crucis wurde das Werk in Budapest uraufgefiihre,
am Karfreitag, dem 29. Mirz 1929.” Die Erstausgabe er-
schien im Rahmen der Gesamtausgabe von Liszts musika-
lischen Werken 1936, 50 Jahre nach seinem Tod.”

Sowohl der Caecilienverein als auch Liszt hatten das Ziel,
ihre Kirchenmusik moglichst zuginglich fiir die kirchen-
musikalische Praxis zu gestalten. Ein wichtiger Aspekt
war dabei neben den technischen Anforderungen die
Besetzung. Liszts Via crucisliegt in so vielen unterschied-
lichen Besetzungsmaglichkeiten vor, dass es schwer ist,
eine klare Werkform zu definieren. Vielmehr soll der
Interpret den Freiraum haben, eine fiir ihn passende Fas-
sung zu wihlen. Im Autograph, das nun im Goethe-Schil-
ler-Archiv in Weimar liegt,” wie in der Erstausgabe sind
simultan die Werkfassungen fiir Chor, Orgel (bzw. Har-
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monium) oder Klavier abgebildet. Es ist aber auch mog-
lich und vorgeschen, das Werk mit nur einer Baritonstim-
me oder ganz ohne Singstimmen aufzufiihren, entweder
fiir Orgel solo, Klavier solo oder Klavier zu vier Hinden.
Liszts Via crucis greift als Textgrundlage lateinische
Bibelzitate aus dem Matthéus- und Lukasevangelium,
lateinische Hymnen sowie zwei deutsche, urspriing-
lich evangelische Chorile auf. Von den 15 Sétzen — den
iiberlieferten 14 Stationen™ ist eine Finleitung vorange-
stellt — sind vier Sitze der Orgel alleine anvertraut und
haben entsprechend gar keinen Text (Stationen 1V, V, X,
XIII) und drei mehrheitlich instrumental mit nur kurzen
vokalen Soli (Stationen I, II, VIII). Die Musik schwankt
zwischen fragmentarisch anmutenden, harmonisch die
Grenzen der damaligen Tonalitit erreichenden Teilen
und strengen, tonartgebundenen Sitzen. Teilweise fin-
den sich diese stilistischen Briiche auch innerhalb cines
Satzes.” Die Linge der Sitze variiert extrem, so folgt
beispielsweise der kiirzesten Station XI mit 15 Takten die
lingste Station XII mit 132 Takten. Trotzdem wird das
Werk durch eine strukturelle, innere Einheit zusammen-
gehalten, so dass es nicht sinnvoll ist, einzelne Sitze ohne
Kontext aufzufiihren.

Liszts »tonische[s] Symbol des Kreuzes«” ist der zentrale
Bestandteil der Via crucis (siche Notenbeispiel 1).” Das
Motiv gewinnt Liszt aus dem Gregorianischen Choral,”
wo, wie Liszt selbst anmerkt, diese Formel »sehr héiufig
gebraucht ist; zum Beispiel in dem Magnificar, dem Hym-
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Notenbeispiel 1: Liszts Kreuzmotiv.

nus Cru fidelis etc.<” Somit ist die Wahl des erdffnenden
Hymnus Vevilla Regis prodeun fir die Einleitung26 Si-
cher nicht zufillig. Neben dem Kreuzmotiv, mit dem der
Hymnus beginnt (in diesem Fall die Tonfolge f-g-b) ist
der Text der 6. Strophe O crux ave spes unica fiir Liszt
von besonderer Bedeutung:

Ich wiirde gliicklich sein, wenn man eines Tages dort [am
Kolosseum] diese Tone vernehmen konnte, die doch nur
schwach die innere Bewegung wiedergeben, von der ich
durchdrungen war, wenn ich, auf den Knien mit der frommen
Prozession, mehr als einmal die Worte wiederholte: O! Crux
Ave! Spes unica!”

Die Behandlung des Motivs ist sehr frei, und doch fin-
den sich zahlreiche Hinweise darauf, mal deutlich, mal
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weniger deutlich. So wird es in Station I zum Quartzug
a-b-c-d’ erweitert oder in Station II, vom Baritonsolisten
zum Kreuzesgrufl »Ave crux« verlingert (siche Notenbei-
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Notenbeispiel 2:

Liszt, Via Crucis, Station Il, Takt 14, eine Baritonstimme.

spiel 2). Diese erweiterte Form — das Kreuzesgruimo-
tiv — greift Liszt als Eroffnungsmotiv der letzten Station
XIV wieder auf sowie den zweiten, neuen Teil als Uber-
gangsmotiv in den Stationen 111, VII und IX, die den Fall
Jesu unter dem Kreuz beschreiben. Am Beginn dieser
drei Stationen steht auBlerdem das Kreuzmotiv in drei
unterschiedlichen Fassungen zu Anfang: zunéchst ab-
gewandelt zu /-c-es’, dann im (transponierten) Original
/-cise“und schlieBlich sehr entfernt als ¢*es~g". Durch
die thematische Verbindung der drei Stationen bleibt das
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Notenbeispiel 3:

Kreuzmotivvarianten, Liszt, Via Crucis, Orgel.



Franz Liszts Via Crucis

Kreuzmotiv aber immer noch erkennbar (siche Noten-
beispiel 3). An anderen Stellen kann man es nur erahnen,
wie in Station IV, wo auftaktige Eroffnung mit @ -6 ~dis‘es
durch die fallende verminderte Sexte verschleiert (siche
Notenbeispiel 4). Die aufsteigende Linie nach den »Cru-
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Notenbeispiel 4:
Liszt, Via Crucis, Station IV, Beginn, Orgel.

cifige!«-Rufen des Turba-Chores in Station XI beginnt
mit dem abgewandelten Kreuzmotiv ¢-b-d* und deutet
so die Aufrichtung des Kreuzes an (sieche Notenbeispiel
5). Ganz am Ende des Werkes, in Station XIV, T. 95-98,
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Notenbeispiel 5:

Liszt, Via Crucis, Station XI, Takt 11-15, Orgel.

schlieBt das Kreuzmotiv stark augmentiert die Via crucis
ab (siche Notenbeispiel 6).
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Notenbeispiel 6:

Liszt, Via Crucis, Station XIV, Takt 94-98, Orgel.

Neben dem Hymnus Vexilla regis prodeunt, der den Rah-
men des Werks bildet, spielt noch der Hymnus Stabar
mater dolorosa im V1. Ton eine wichtige Rolle.” So in
den erwihnten Fall-Stationen 111, VII und IX sowie in Sta-
tion XIII - eine Art instrumentale Erinnerungsmusik, die
zu weiten Teilen aus Zitaten anderer Stationen besteht.
Liszt schreibt als Untertitel nur »Jesus wird vom Kreuz

genommen« und verzichtet auf den vollstindigen iiberlie-
ferten Titel, der »und in den SchoB3 seiner Mutter gelegt«
erginzt. Liszt macht den Bezug zu Maria aber durch das
Stabar mater und das umfangreiche Zitat der Station IV
deutlich.

Harmonisch liegt dem Werk ein groBer Spannungs-
bogen zugrunde. So wird in der Einleitung der Hym-
nus vorbildhaft modal harmonisiert, also weitestgehend
akzidentien- und kadenzlos. Nur zwei Akkorde werden
mit zusitzlichen Vorzeichen versehen, weichen also vom
tonleitereigenen Material ab. Am Ende des Zyklus kehrt
die Melodie und die modale Art der Harmonisierung in
Station XIV zuriick, wenn auch durch einzelne Vorzei-
chen angeschirft. Im Verhéltnis zu den davor stehen-
den, harmonisch bis ans AuBerste gehenden Stationen
erscheint die Harmonisierung aber unaufgeregt und be-
ruhigend, trotz einiger verminderter und iibermiBiger
Akkorde, die in der modalen Tonalitit der Einleitung aus
dem Rahmen fallen wiirden.

Andere Siitze lassen sich harmonisch nicht festlegen, so
weist Station I zwar e und / als zentrale Toéne auf, ohne
aber einen der beiden stabil zu kadenzieren. Die dem ab-
schlieBenden Baritonsolo zugrunde liegende Tonleiter
konnte man als Zigeuner-Dur beginnend auf e deuten,
jedoch auf der 5. Stufe /7 endend, weshalb die Tonalitit
des Satzes kaum greifbar ist.

Auch im dichten chromatischen Gewebe beispielsweise
der Stationen IV, VIII und X achtet Liszt immer penibel
auf eine moglichstklare Notation. So wird in Station X die
Entkleidung Jesu und das Zerteilen der Gewénder durch
chromatisch abfallende Linien in Tenor und Alt sowie
durch eine synkopisch »zerrende« Oberstimme darge-
stellt.” Einzig der Rock wird in einem Stiick gelassen,
was das Ende mit der fast zwei Oktaven umspannenden,
einstimmigen perdendo-Linie verdeutlicht. Am Ende der
Station bleibt nur ein nacktes, instabiles /.”

Die beiden Choralsitze in Station V (O Hawupt voll Blut
und Wunden) und Station XII (O Traurigkeit, o Herze-
leid) erklingen im Gesamtwerk wie aus einer anderen
tonalen Welt. Die Sitze, obwohl in Géinze von Liszt neu
komponiert, konnten genauso gut von Johann Sebastian
Bach stammen: zwar chromatisch aufs dulerste geschérft,
aber dennoch auf solider funktional-tonaler Basis ste-
hend.

In den meisten Fillen greift der Beginn einer Station
das Ende der vorhergehenden auf, so dass die Stationen
attaca folgen konnten oder die Dramaturgie es auch er-
fordert. Ruhepunkte finden sich also weniger zwischen
den Sitzen als in den Sitzen selbst, wie eine Art Media-
o einer Psalmodie. Dem Rhythmus der einzelnen Sta-
tionen gelingt es, die Zeit mal zum Stehen zu bringen,

27



mal drastisch nach vorne zu treiben. So wird der schwere
Gang oft mit stockenden Akkorden dargestellt, wihrend
die himmernden Akkorde im forzissimo der Station XI
unaufhorlich vorwirts treiben. Auf der Gegenseite wird
beispielsweise im Orgelnachspiel nach dem Choral in Sta-
tion XII, T. 125-132, zusiitzlich zu dem langsamen Grund-
tempo eine halbtaktige Pause zwischen den iiberlangen
letzten Vorhalt und seiner Aufl6sung eingefiigt.

So schafft Franz Liszt mit Via crucis mehr als reine litur-
gische Gebrauchsmusik der kirchenmusikalischen Re-
formbewegung, auch wenn der sensible Umgang mit den
Stimmen und die flexible Besetzung den Grundstein dafiir
legen, dieses Werk auch kleineren Gruppen zuginglich
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zu machen. Liszt erhielt durch die Werke Witts sicher-
lich einen AnstoB3, seine Via crucis zu vollenden, mit der
er sich schon linger beschiiftigte. Dabei sprengter jedoch
jeden Rahmen, sowohl in der Textauswahl als auch in der
Harmonik und den zyklisch angelegten Motiven. Seine
Vertonungen der Stationen und der Texte wirkt immer
greifbar, ohne dabei zu verdinglichen.

Vor diesem Hintergrund lisst sich vielleicht auch Pustets
Ablehnung der Veroffentlichung erkléren. Anders als die
Werke Werke Witts, die eher in der Vergangenheit wur-
zeln oder damals gegenwirtige musikalische Stromung
aufgreifen, weist Liszts Via crucis weit in die Zukunft.

L
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Achte Station: Jesus begegnet den weinenden Frauen

(vgl. Lk 23,27-31)

Neunte Station: Jesus fillt zum dritten Mal unter dem Kreuz
(wird nicht in der Bibel erwihnt)

Zehnte Station: Jesus wird seiner Kleider beraubt

(vgl. Mt27,35)

Elfte Station: Jesus wird an das Kreuz genagelt

(vgl. Mt27.35-44)

Zwolfte Station: Jesus stirbt am Kreuz (vgl. Mt 27,45-51)
Dreizehnte Station: Jesus wird vom Kreuz abgenommen
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Die Inspiration, das Stabat mater za vertonen, knnte even-
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Liszt's Via Crucis (wie Anm. 3), S. 14 und S. 71.

Diese Vierstimmigkeit bezieht sich darauf, dass die Kleider
in vier Teile zerteilt wurden, wie im Johannesevangelium
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Liszts >G¢locken-Kompositionenc:

Kirchenmusik im engeren Sinne ist Musik, die speziell
fiir den Kirchenraum und die Erfordernisse eines Gottes-
dienstes komponiert wurde. Sie ist qua dieser Definition
relativ unproblematisch von Musiken anderer Zweck-
orientierung, etwa weltlicher Kontexte wie der Biihne oder
des hiuslichen Musizierens, abzugrenzen. Komplex wird
eine Festlegung des Begriffes >Kirchenmusik« erst dann,
wenn sich in einem Werk die Sphire des Kirchlich-Religi-
osen mit der Sphéire des Weltlich-Profanen vermischt. Der
Vatikan hat in den letzten Jahrhunderten immer wieder
durch Konzile und pipstliche Dekrete auf das Eindringen
des Weldichen in die Kirchenmusik reagiert; dagegen nut-
zen Komponisten religios konnotierte Klinge absichtsvoll
- und kaum sanktioniert - in weltlichen Werken, um die
Sphire des Kirchlichen, der Religion, des Heiligen, des
Ubernatiirlichen, des Numinosen zu imaginieren.

Auch Franz Liszt komponierte eine Vielzahl von kirchen-
musikalischen Werken, also fiir Kirche und Gottesdienst
bestimmte Werke, in unterschiedlichster Form und
Besetzung.

In seinem Fragment Uber zukiinfiige Kirchenmusik (1834)
definiert Liszt zwar die Kirchenmusik im gleichen Sinne,
namlich als Musik der »gottesdienstlichen Ceremonien«,
allerdings um diesen Begriff, der nach Meinung Liszts
»heutigentags« nicht mehr angemessen sei, unmittelbar
anschlieend zu erweitern:

Obwohl man unter diesem Wort [Kirchenmusik] gewdhn-
lich nur die wihrend der gottesdienstlichen Ceremonien in
der Kirche iibliche Musik begreift, gebrauche ich es hier in
seiner umfassendsten Bedeutung. [...] Heutigentags, wo der
Altar erbebt und wankt, heutigentags, wo Kanzel und religi-
ose Ceremonien dem Spotter und Zweifler zam Stoff dienen,
muB die Kunst das Innere des Tempels verlassen und sich
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Versuch einer Synopse

Fva-Marwa de Oliveira Pinto

ausbreitend in der AuBenwelt den Schauplatz fiir ihre groB-
artigen Kundgebungen suchen.”

So wie Liszt hier die Vermischung des Religiosen mit
dem Weltlichen in der Musik beschreibt, so vermischen
sich auch seine weltlichen Werke (wie iibrigens auch sein
Leben) zunehmend mit religiésen Inhalten. Ein probates
Mittel, um die Sphiire des Religiosen, das Uberirdische,
das Erhabene aus dem »Inneren des Tempels« in die Au-
Benwelt, also in den sikularen Kontext zu transferieren,
ist die Verwendung von semantisch — in diesem Falle re-
ligios — aufgeladenen und von jedermann verstindlichen
musikalischen Topoi. Dazu eignen sich in besonderer
Weise zwei Instrumente: die Orgel und Glocken. Beide
Instrumente werden wie keine anderen mit Kirche und
religioser Aura in Verbindung gesetzt, da beide primir
im Kirchenraum und bei gottesdienstlichen Handlun-
gen zum Einsatz kommen. In diesem Zusammenhang
ist es auch bemerkenswert, dass gerade diese beiden
Instrumente bis heute vor ihrem erstmaligen Erklingen
zunéchst eine Weihehandlung erfahren; sogar renovierte
bzw. restaurierte Orgeln und Glocken werden oft bei ih-
rer Wiederinbetriebnahme ein weiteres Mal geweiht.

Es liegt daher auf der Hand, den Klang von Glocken und
Orgeln in einem Werk siikularer Bestimmung zu verwen-
den, sobald religiose Konnotationen beim Horer her-
vorgerufen werden sollen. In diesem speziellen Kontext
muss auch erwihnt werden, dass dieses Phiinomen erst in
der Musikgeschichte des beginnenden 19. Jahrhunderts
auftritt. Aus dem Blickwinkel der Topic Theory wurde die
Generation der in der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts
geborenen Komponisten einer Historisierung klassischer
Forschungsschwerpunkte zugeordnet.” Es ist sehr wahr-
scheinlich, dass bei Franz Liszt das Klangsymbol der



Liszts >Glocken-Kompositionen:

Glocken, das er in seinen >Glocken-Kompositionen« ver-
wendete, viel mehr mit historischen bzw. historisierenden
Themen in der Musik (in diesem Falle ganz allgemein mit
der Kirchenmusik) verbunden ist, als mit dem Versuch,
jedwede soziale Fakten seiner Zeit zu kommentieren.
Zahlreiche Komponisten haben sich bis heute dieser
klanglichen Chiffre bedient, um Religiositit in einer
Komposition heraufzubeschworen. Dadurch wird die
Grenze zwischen kirchlicher und weltlicher Musik flie-
Bend, weshalb im Folgenden an der urspriinglichen
Definition von Kirchenmusik von Franz Liszt festgehal-
ten wird: Als Kirchenmusik wird in diesem Kontext »die
withrend der gottesdienstlichen Ceremonien in der Kir-
che iibliche Musik« verstanden; Musik, die nicht speziell
fir die Liturgie komponiert wurde, aber in die Sphére
des Religiosen hineinreicht, wird im Folgenden zunéchst
nicht als >Kirchenmusik« bezeichnet werden.

Dies bezieht sich auf eine Auswahl von Kompositionen
von Franz Liszt, in denen sowohl Orgel- als auch Glo-
ckenklinge verwendet werden, ohne, nach Liszts eige-
ner Definition, als Kirchenmusik intendiert zu sein. Um
die innere Motivation des Komponisten vollstindig zu
beschreiben, reichen Definitionen dieses Kompositions-
prozesses wie >semantischer Inhalt¢, Evokation, Metapher
usw. nicht aus. Franz Liszt hat mehrere Aussagen zum
Symbolischen in der Musik gemacht. In seiner Beschrei-
bung der Santa Cecilia von Raffael erklirte Liszt: »Fiir
mich, der ich in der heiligen Cécilie ein Symbol gesehen,
besteht dieses Symbol.«

Mitanderen Worten: Wenn die Klinge von Glocken sym-
bolische Bedeutungen haben, werden diese Symbole fiir
den Komponisten Realitit. Dies diirfte auch die grund-
legende dsthetische Basis sein, auf der die im Folgenden
analysierte Liedkomposition von Liszts /ir Glocken von
Marling basiert. Jeder Versuch, den Einsatz von Glocken
oder Pfeifenorgeln auf den Bereich religioser Kontexte zu
beschriinken, muss bei Franz Liszt scheitern, da fiir ihn
Musik als Medium das reine Symbol iibersteigt, indem sie
neue Realititen konstruiert.

Daher gehen semiologisch-religiose Interpretationen von
Liszts Werken, wie sie von Mérta Grabocz oder Paul Mer-
rick' gemacht wurden, nicht weit genug. Dieser Aufsatz
soll zu Liszts dsthetischen Positionen beitragen, die iiber
eine rein semiologische Perspektive hinausgehen.

Die Verwendung sowohl von Orgelkléingen, als auch von
Glockenklingen in den Werken von Franz Liszt erschop-
fend zu beschreiben, wiirde allerdings den hier gesetzten
Rahmen bei Weitem sprengen. Daher konzentrieren sich
die folgenden Ausfiihrungen auf Liszts >Glocken-Kom-
positionens, also Kompositionen, in denen Glockenkléin-
ge eine Rolle spielen.

Marienglocke von 1631, Bronze.
Seit 1713 in der Jakobskirche, Weimar.

Drei Gruppen von >Glocken-Kompositionen:

Die folgenden Erklirungen konzentrieren sich auf Liszts
»Glockenkompositionen<, d.h. Kompositionen, bei denen
der Glockenklang im Vordergrund steht. Fine mogliche
Einteilung wire, Liszts >Glocken-Kompositionen< nach
Genre zu gruppieren: Bei Gattungen, die der Kirchen-
musik zuzurechnen sind (Oratorien, Messen, ...) nutzt
Liszt immer wieder den Glocken- und Orgelklang zum
Ausdruck religioser Inhalte und andéchtiger Stimmung,
bei rein weltlichen Kompositionen verzichtet er darauf.
Diese Einteilung ist jedoch nur in ihren Extremen, also
bei einer explizit als Kirchenmusik bzw. einer als weltlich
verortbaren Komposition stichhaltig.

Das breite Mittelfeld, in dem die Kompositionen zwi-
schen kirchlich und weltlich changieren oder sogar sich
vom Weltlichen ins Religiose wenden, lésst sich damit
kaum substanziell beschreiben. Gerade aber dieser Zwi-
schenbereich, bei dem weltliche Kompositionen mit re-
ligiosen Anklingen gemischt werden, nimmt in Franz
Liszts Schaffen einen ausgedehnten Raum ein. Eine Fin-
teilung nach Genre bei der Betrachtung von Liszts Ein-
satz von Glockenklangen wiire daher zu undifferenziert.
Die folgende Einteilung beruht auf der Semantik des Glo-
ckenklanges. Sie unterscheidet drei Werkgruppen’:
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Werke, die »Glocke« bzw. »Glocken« im Titel tra-

gen, und damit dem Horer und Spieler schon eine

Vorstellung des Glockenklanges implizieren, bei-

spielsweise:

- das Lied /ir Glocken von Marling (S. 328)

- die Klavieretiide La Campanella, die Nr. 3 der
Grandes éudes de Paganini (S. 141)

- das Klavierstiick Ave Maria (Die Glocken von
Rom) (S. 182)

- die Kantate Die Glocken des Strassburger Miin-
sters (S. 6)

- die Klavierfantasie Grande fantaisie de bravoure
sur La clocherte (S. 420)

- das Klavierstiick Les Cloches de Genéve (das
neunte Stiick aus dem Klavierzyklus Années de
pélerinage: Premiere année (Suisse), S. 160)

- das Klavierstiick La cloche sonne (S. 238)

- das sechste Stiick im Klavierzyklus Wedinachis-
bawm (zweite Fassung, S. 186) ist iiberschrieben
mit Carillon und das neunte Stiick triigt den Titel
Abendglocken,

. Werke, in denen Glocken-Effekte Verwendung fin-

den:

Gemeint sind hierbei repetitiv verwendete Quart-

bzw. Quint-Intervalle, oft in langen Notenwerten

und in exponierter (meist tiefer) Lage. Derartige

Glocken-Effekte werden nicht von Glocken, son-

dern von anderen Instrumenten hervorgebracht,

etwa in folgenden Werken:

- im Streichquartett-Satz (mit Klavier und ad libi-
tum Harfe) Am Grabe Richard Wagners (S. 135)

- im damit verwandten Klavierstiick Fezerlicher
Marsch zum heiligen Gral aus Parsifal (S. 450)

- im Melodram Zeonore (fiir Klavier und Rezitation,
S. 346)

- inder Konzert-Paraphrase fiir Klavier Miserere du
Trovatore (S. 433), in der sich gleich zu Beginn
der Hinweis »Quasi campana« in der linken Hand
findet

- im Klavierstiick Mosonyi's Grab-Geleit* (S. 194),
bei dem sich die linke Hand in tiefster Klavierlage
bewegt und »wie Glocken«klingen soll

- im Petrarca-Sonett Benedetto sial giorno (in der
Erstfassung S. 270a das zweite Stiick), wo im Mit-
telteil »dolcissimo religioso« die linke Hand 21
Mal den selben Basston (das gro3e D) anschligt
und somit an Glockenschliige erinnert. Interes-
santerweise stellt Liszt Benedetto sial giorno in
der Zweitfassung der Petrarca-Sonette (S. 270b)
an den Anfang und lidsst im Mittelteil, den er nun
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nicht mehr »dolcissimo religioso« nennt, sondern
»sempre dolcissimo«, die Glockenschlidge der lin-
ken Hand weg. Das dem entsprechende Sorerzo
47 del Petrarca aus den Années de Pelerinage:
Deuxieme Année (ltalie) (S. 161) weist eine Zwi-
schenform beider Fassungen auf: Der »dolcissi-
mo«-Mittelteil bringt in der linken Hand acht Mal
das groB3e G als Basston und erinnert somit wieder
an Glockenschlidge, allerdings nun nicht in der
Léinge wie in S. 2704, in der der Basston beinahe
vier Mal so hiufig unmittelbar hintereinander zu
horen ist.

- im Klavierstiick 7rauermarsch (S. 206/2) schreibt
Liszt zwischen rechte und linke Hand, also giiltig
fiir beide Hinde, die zunéichst im Unisono spie-
len: »Wie Glocken-Geldute«

- im Klavierstiick Vive Henri IV (S. 239) wird
ab Takt 23 ein Glockenklang imaginiert: Liszt
schreibt »Glockenspiel et cymbales antiques et
triangle«als Spielanweisung, und schlieBlich

3. Werke, die mit Glocken instrumentiert sind und da-
her auf einen kirchlichen Kontext verweisen:

Dies sind in aller Regel groBbesetzte Orchester-

werke, in denen als Klangeffekt eine oder mehrere

Glocken in der Instrumentierung zu finden sind.

Oftmals werden dabei die Glocken-Effekte durch

andere Instrumente verstirkt. Beispiele hierfiir sind

- das Oratorium Christus (S. 3; der Schlussteil Res-
urrextr)

- das Oratorium Drie Legende von der Heiligen Eli-
sabeth (S. 2), bei der im Schlussteil (Federliche
Bestattung der Elisabeth) eine tiefe Glocke in E
eingesetzt wird

- der Andante religioso-Teil des Szozat und Hym-
nus (S. 353), bei dem eine Glocke oder Tamtam
»ad libitum« gespielt werden kann

- die von Ferruccio Busoni herausgegebene Erst-
fassung des 7otentanz. Phantasie fiir Pianoforte
und Orchester (S. 126/1) nennt noch die Glocke
(»Campanac) als Alternative fiir das Tamtam; die
Zweitfassung (S. 126/2) ist nur noch mit Tamtam
instrumenticert.

Die alternative Verwendung von Tamtam anstelle von
echten Glocken zeigt, dass Liszt zwei Klangparameter
verwendet, um das Liuten von Glocken darzustellen:
die dem harmonischen Spektrum der klingenden Glo-
cke zugeordneten klingenden Akkorde oder die Glocken
fungieren als Signalinstrumente mit klaren rhythmischen
Eigenschaften.



Liszts >Glocken-Kompositionen¢

Diese drei Parameter — Glocken im Titel, Glocken-
Effekte durch andere Instrumente und Glocken-Instru-
mentierung — werden von Liszt einzeln, aber auch mit
einem oder beiden anderen kombiniert.

Ein Werk, in dem beispielsweise lediglich ein Parameter
genutzt wird, nimlich der Einsatz von Glocken-Effekten,
istder Streichquartett-Satz (mit Klavier und Harfe ad libi-
wum) Am Grabe Richard Wagners (S. 135); weder verbale
Hinweise auf Glocken, noch der Klang von realen Glo-
cken wurden von hier von Liszt notiert.

P
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Notenbeispiel 1:
Am Grabe Richard Wagners (S. 135), T 46 ff.

Allegro aditato assai: alla Breve.
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Allegire agitato assal: alla Breve.

Notenbeispiel 2:
Die Glocken des Strassburger Munsters (S. 6),
2. Teil Die Glocken, Anfang.

Der andere Extremfall, also eine Komposition, in der alle
drei Parameter Verwendung finden, ist die Kantate Die
Glocken des Strassburger Miinsters: Dieses Werk nutzt
sowohl das Wort »Glocken«im Titel als auch eine Instru-
mentierung mit Glocken und Glocken-Effekte in anderen
Instrumenten.

Die Verwendung aller drei Parameter muss nicht zwangs-
laufig eine gesteigerte Form des Religiosen zum Ausdruck
bringen. Liszt vermag es auch durch den Einsatz nur eines
einzigen Parameters die Verbindung zum Religiosen zwar
subtil, aber doch deutich herzustellen. Liszts Gedichtver-
tonung //ar Glocken von Marling (fiir Mezzosopran und
Klavier) soll dies exemplarisch veranschaulichen.

Ein Beispiel: Ihr Glocken von Marling (S. 328)

Das Gedicht //ar Glocken von Marling von Emil Kuh wur-
de von Liszt am 14. Juli 1874 fiir Mezzosopran und Kla-
vier in der Villa d’Este bei Rom vertont, die Liedfassung
widmete Liszt der Fiirstin Marie von Hohenlohe-Schil-

et &

Marie Hohenlohe als Tassos Leonore,
gemalt von Wilhelm von Kaulbach,
um 1864.
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lingsfiirst. Die Beziehungen zur Widmungstrigerin sind
mehrdimensional: Einerseits ist Marie von Hohenlo-
he-Schillingsfiirst (geborene zu Sayn-Wittgenstein) die
Tochter der Grifin Carolyne zu Sayn-Wittgenstein und
wuchs ab 1849 bei Franz Liszt in Weimar auf, wohin ihre
Mutter nach der Trennung von ihrem Mann mit ihr ge-
flohen war. Im Erwachsenenalter lebte Marie mit ihrem
Mann in Wien, wo sie u.a. mit dem Schriftsteller Friedrich
Hebbel freundschaftlich verbunden war. Hebbel wiede-
rum war mit dem Dichter der Glocken von Marling, Emil
Kuh, befreundet und stand mit diesem im Austausch iiber
Literatur und Poesie; Kuh wurde auch der erste Biograph
von Hebbel und der Erst-Herausgeber von Hebbels Wer-
ken. Fiir die Erstellung seiner Hebbel-Biographie traf
Kuh mindestens einmal mit Marie von Hohenlohe-Schil-
lingsfiirst zusammen, wie es in einem Briefvon Paul Born-
stein vom 14.03.1914 nachzulesen ist:

Nicht genug kann ich bedauern, dass er diese Erinnerungen
nicht als solche kenntlich, d.h. absolut wortlich publizierte,
sondern sie iiberarbeitete, so dass man heut doch mit wis-
senschaftlicher Strenge nicht mehr genau sagen kann, wo die
Fiirstin authort und wo Kuh anfiingt.

Emil Kuh (*1828 in Wien, 11876 in Meran) war nicht nur
schriftstellerisch titig; sein Freund Friedrich Hebbel er-
munterte ihn, sich stattdessen der Literaturkritik, dem
Feuilleton und dem Edieren von Werken anderer Litera-
ten zuzuwenden — ihm gleichzeitig eine groBe poetische
Begabung absprechend. 1864 erhielt Kuh schlieBlich eine
Professur an der Wiener Handelsakademie, durch welche
er seinen Lebensunterhalt sicherte. In den 187oer Jah-
ren wurde bei Kuh ein Lungenleiden manifest, so dass er
sich im klimatisch giinstigen Meran niederlie3. Eines der
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Emil Kuh (1867),
Osterreichischer Schriftsteller und Literaturkritiker.

Nachbardérfer von Meran jenseits der Etsch ist Marling,
das von Meran aus bequem durch einen Spaziergang er-
reichbar ist. Das Gelidut der Marlinger Kirche war schon
lange vor Kuhs Aufenthalt in Meran sagenumwoben: Die
groBe Glocke >Anna Marias, fiir die ein Neuguss schon fiir
das ausgehende 16. Jahrhundert belegt ist, wurde — vollig
unkirchlich, da abergldubisch - als Wetterglocke einge-
setzt, um Unwetter abzuwenden. » Vor alten, alten Zeiten«
sollte >Anna Maria< aus Marling in das Nachbardorf Mais
gebracht werden; dabei soll die Glocke sogar zu sprechen

Panorama von Marling in Sddtirol, stidwestlich der Stadt Meran.

34



Liszts >Glocken-Kompositionen:

angefangen haben (»Anna Maria hoal i, alle Wetter woal3
i, alle Wetter vertreib i, auf dem Marlinger Thurm bleib®
i.<). Sicherlich haben die Geschichten um das Marlinger
Gelidut und nicht zuletzt auch dessen sonorer Klang Emil
Kuh motiviert, den Marlinger Glocken ein poetisches
Denkmal zu setzen. Wie das Marlinger Geldut zu Kuhs
Zeiten in Meran, also Ende der 1870er Jahre, geklungen
haben mag, dartiber lisst sich nur noch spekulieren. Das
alte Geldut wurde im Ersten Weltkrieg eingeschmolzen;
lediglich die berithmte groBe Glocke >Anna Maria< mit
einem Durchmesser von 171 cm, zuletzt neu gegossen
im Jahre 1847 von Bartolomeo Chiappani in Trient, blieb
verschont und bildet daher bis heute den tiefsten Ton im
Marlinger Gelidut. Weder besitzt das Marlinger Pfarramt
heute noch Unterlagen iiber das alte Geléut, noch ist das
Archiv der GlockengieBerei Chiappani — sofern es erhal-
ten ist — zu lokalisieren. So lisst sich der Klangeindruck
der Marlinger Glocken mit ihren Intervall-Verhéltnissen
und den daraus resultierenden Oberton-Mischungen
nicht mehr rekonstruieren.

Die Tourismus-Biiros in Meran und Marling werden nicht
miide, die Liedvertonung der Glocken von Marling durch
Franz Liszt als Beweis dafiir anzufiihren, dass Liszt durch
einen personlichen Besuch in Marling zu dieser Kom-
position angeregt wurde. Ein direkter Klang-Vergleich
zwischen dem alten Marlinger Geldut und der von Liszt
komponierten Glocken-Effekte ist wegen der fehlenden
Dokumente iiber das alte Geldut nicht moglich; und
selbst wenn Liszt in Marling gewesen sein sollte, hétte er
den dort gehorten Glockenklang nicht notwendigerweise
in seine Liedvertonung transferieren miissen.

Liszts Briefen nach zu urteilen, fiihlte er sich ausschlie3-
lich durch das von Marie von Hohenlohe-Schillingsfiirst
zugesandte Gedicht Kuhs zur Komposition inspiriert. Ihr
Glocken von Marling warde von Emil Kuh in seinem letz-
ten Lebensjahr in Meran geschrieben; es ist anzunchmen,
dass er es der befreundeten Fiirstin von Hohenlohe-Schil-
lingsfiirst direkt zuschickte und diese es noch im Winter
1873/74 an Liszt weiterschickte. Zu diesem Zeitpunkt
war Liszt gerade dabei, seine Komposition Die Glocken
des Strassburger Miinsters (S. 6) zu finalisieren, d.h. sie
zu instrumentieren. Dies geht aus einem Brief Liszts vom
16. Juli 1874 aus der Villa d°Este an die Fiirstin Carolyne
Sayn-Wittgenstein hervor, in dem er auch schreibt, seine
groBen Glocken »haben gejungt«:

Mes Cloches <haben gejungt> - et de toutes petites cloches
sont sorties des grosses, Presque a limproviste! Les bambini
ne ressemblent nullement & leurs graves parents — ni I"’Arch-
ange Michel ni les Sts apotres et martyrs ne les patronneront

— mais elles s’adaptent passablement & un Lied innocent et
réveur, don’t le refrain est: <Ihr Glocken von Marling>. Ma-
gﬂc8 m’a envoyé cette poésie I'hiver dernier, et je lui offrirai
le tres humble homage de ma notation, qui m’a cotté plus de
peine que je ne pensais. Il m’a fallu la recopier jusqu’a 3 fois
— pour assortir 2 ma maniére le chant et "accompagnement,
etrendre I'un et I"autre simples, transparents. Si mes petites
Cloches de Marling tintent agréablement aux oreilles de Ma-
gne, ce me sera une trés douce récompense.”

Das einfache, unschuldige (Liszt selbst iiberschreibt es
mit »innocent«) Lied basiert — anders als die »grosses
Cloches« (Die Glocken des Strassburger Miinsters) — auf
dem kurzen Gedicht von Kuh:

Thr Glocken von Marling
wie brauset ihr so hell;
ein wohliges Liuten,

als siinge der Quell.

Ihr Glocken von Marling,
ein heil’ger Gesang
umwallet wie schiitzend
den weltlichen Klang.
Nehmt mich in die Mitte
der tonenden Flut,

ihr Glocken von Marling
behiitet mich gut.

Trotz der Kiirze des Gedichtes werden hier die beiden
Sphiren des Kirchlichen und des Weltlichen unmittel-
bar miteinander in Verbindung gebracht: der »heil’ge
Gesang« der Glocken umhiillt schiitzend den »weltlichen
Klang« des lyrischen Ich.

Franz Lisat.
Ziamlich 1 g ,schwebend (Vertoat 14, Juli 1874
Singstimme. s = b : H i |
Meazosopran. x . . . g g
T e

InEEEN

j—

|
Klavier. !%‘;
S

Notenbeispiel 3:
lhr Glocken von Marling (S. 328), Anfang.

Statt der zu erwartenden Glocken-Effekte, also Quint-
Quart-Folgen in exponierter Lage, nutzt Liszt hier ledig-
lich durch den Liedtitel die Imagination des Horers und
Spielers, um Glockenklinge zu suggerieren. Akkord-
repetitionen, eine taktweise Pedalisierung, die Spielan-
weisungen »una corda« und »ziemlich langsam, schwe-
bend«, aullerdem die tonale Unbestimmtheit erinnern

35




an ein diffuses Glockengeldute aus der Ferne, bei dem
nicht mehr einzelne Glocken zu unterscheiden sind,
sondern eine Klanglandschaft entfaltet wird. Emil Kuh
mag das Marlinger Geldut als vergleichbare Klangkulisse
von Meran aus wahrgenommen zu haben. Bis zum Lied-
schluss bleibt die Tonart unklar; wie beim Ausschlagen
einer Glocke taucht die Grundtonart E-Dur erstmals in
Takt 44 auf, wird immer nochmals mit immer groBer wer-
denden Abstinden von anderen Kléngen unterbrochen,
um sich schlieBlich ab Takt 56 endgiiltig als Grundtonart
zu etablieren.

Der Grundton E bleibt allerdings bis zum Schluss ausge-
spart, wodurch der von Liszt geforderte »schwebende«
Charakter des Liedes sinngemil ins Musikalische trans-
feriert wird. Ebenfalls ab Takt 56 stellt die Singstimme,
ein Mezzosopran, die tiefste Stimme (zusammen mit dem
tiefsten Ton der Klavierbegleitung) dar; das lyrische Ich
verkorpert so das Weltliche (»den weltlichen Klang«), die
>Bodenhaftung<, wihrend der imaginierte Glockenklang
dariiber schwebt als »heil 'ger Gesang«. Konzentriert, mit
wenigen und einfachen musikalischen Mitteln verbindet
Liszt in diesem Lied die Sphére des Religiosen mit dem
Weltlichen durch Glockenkléinge.

Liszts Essay Uber zukiinftige Kirchenmusik nahm bereits
1834 vorweg, was Liszts kompositorisches (Euvre zunch-
mend realisieren sollte: die Ausbreitung religios konno-
tierter Kléinge, die »in der AuBenwelt den Schauplatz fiir
ihre groBartigen Kundgebungen suchen. «
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Zusammenfassung

Die Komposition /ir Glocken von Marling zeigt, wie die
zuvor vorgeschlagenen Kategorien 1 (das Wort »Glocke«
oder »Glocken« im Titel) und 2 (Glockeneffekte anderer
Instrumente) aus der Systematik auf kongeniale Weise
kombiniert wurden. Franz Liszt geht iiber diese Katego-
rien hinaus und mischt sie zu einem vollig neuen Kom-
positionsmodell. In dieser Komposition erscheint das
Klangsymbol der Glocken nicht nur in einigen Abschnit-
ten des Klavierparts, sondern es zeigt sich auch eine enge
Verbindung mit dem Text, wodurch eine neue Ebene des
musikalischen und semantischen Ausdrucks geschaffen
wird: Wihrend der Text des Gedichts durch den realen
Klang der Glocken von Marling angeregt wurde, wurde
die musikalische Umsetzung von dieser urspriinglichen
textlichen Referenz inspiriert, die den Klang der Glocken
abbildet. Text, »klangliche Chiffre«, semantische Be-
schreibung und die musikalische Umsetzung durch Stim-
me und Klavier schaffen ein einzigartiges Zusammenspiel
von Weltichem und Religiosem sowie Natur und Kunst.
Eine tiefere Verschmelzung von Inhalten durch Poesie,
Komposition und Klang ist kaum vorstellbar.

Zumindest fiir Franz Liszt scheint dies der perfekte Weg
zu sein, die Ebenen des Religiosen und des Sikularen in
einem eigenen #sthetischen Konzept zu verbinden. In der
oben vorgeschlagenen Systematik ist keine vierte Katego-
rie erforderlich, die sich der Inhaltsebene zuwenden wiir-
de. Vielmehr hat Liszt selbst im oben analysierten Beispiel
Ihr Glocken von Marling eine vielschichtige und perfekt
kohirente Kompositionslosung gefunden. Tatstichlich
setzt Franz Liszt mit diesem Stiick sein zu Beginn zitiertes
eigenes Diktum in die Realitit um, indem er damit seine
Wahrnehmung und Vorstellung von Kirchenmusik »in ih-
rer weitesten Bedeutung« darstellt.

w
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Anmerkungen

" Dieser Aufsatz stellt die deutsche Fassung des 2020 er-
schienenen Artikels dar: /7anz Liszt s >Bells-Compositions«:
Attempting a Synopsts, Collection of papers of Academy of
Ares[Serbia], Novi Sad 2020. =https://scindeks.ccon.rs/
issue.aspx?issue=15200&lang=en

Franz Liszt: Kssays und Reisebriefe eines Baccalaureus der
Tonkunst, = Gesammelte Schriften Band 2, in das Deutsche
iibertragen von Lina Ramann, Leipzig 1881, S. 55 f.

Horton, Julian: Listening to Topics in the Nineteenth Cen-
tury, in: Mirka, Danuta (Hrsg.): 7%e Oxford Handbook of
1opic Theory, Oxford 2014, S. 643.

Vgl. dazu beispielsweise:

Grabocz, Marta: Morphologie des oewvres pour piano de
Liszt. Paris 1996.

Merrick, Paul: Revolution and Religion in the Music of Liszt,
Cambridge 1987.

Domokos, Zsuzsanna: Rom und das Ideal einer neuen Kir-
chenmusik, in: Altenburg, Detef (Hrsg.): Franz Liszt. Lin
Luropder in Weimar, Koln 2011.

Miiller, Wolfgang W.: Franz Liszt. Line theologische Rhap-
sodie. Mustk und Theologie in der Romantik, Basel 2019.
Allen genannten Werken von Liszt ist die Nummerierung nach
dem Katalog der Liszt-Werke von Humphrey Searle (iiberar-
beitet von Michael Short und Leslic Howard) beigegeben.
Short, Michael/ Howard, Leslie: Ferenc Liszt (1811—1886):
List of works: Comprehensively Expanded from the Cawa-
logue of Humphrey Searle. Revised by Sharon Winklhofer.
Milano 2004.

Handschriftlicher Brief von Paul Bornstein (1868-1939) an
La Mara [Marie Lipsius] (1837-1927) vom 14. Mérz 1914, in:
Stadigeschichiliches Museum Legpzig, Autographen-Samm-
lung, Signatur A/728/2010.

[Unbekannter Autor] Geschichte einer Glocke. In: Newig-
keits-Welr-Blawvom 17. Juli 1903, Wien, S. 6.

Magne war der Kosename der Prinzessin Carolyne
Sayn-Wittgenstein fiir ihre Tochter Marie; Liszt benutzt

diesen Kosenamen ebenfalls fiir Marie.

Brief vom 16. Juli 1874 an Carolyne Sayn-Wittgenstein, in:
La Mara (Hrsg.): franz Liszt’s Briefe an die Fiirstin Ca-
rolyne Sayn-Wiugenstein. Vierter Teil, Leipzig 1902, S. 77.
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der Desstzchen Lisrl- Geselischaf!

Mitteillungen aus der

Deutschen Liszt-Gesellschaft

Zugunsten der Geburtstagspublikation »Vorbild Liszt — 30 Jahre Deutsche Liszt-Gesellschaft 1990-2020« haben
Redaktion und Vorstand auf eine turnusméBige Ausgabe des »Forum Liszt« fiir 2020 verzichtet und stattdessen
das vorliegende Doppelheft N° 3 | 4 2020/21 des »Forum Liszt« beschlossen. In den »Mitteilungen« dieser Aus-
gabe des »Forum Liszt« sind daher die Berichtsjahre 2019 und 2020 beriicksichtigt.

Tatigkeitsbericht 2019 der DLG und 37. Weimarer Liszt-Tage

Kuratorium und Vorstand er6ffneten den Veran-
staltungsreigen der 37. Weimarer Liszt-Tage am
19. Oktober 2019 — diesmal im Seminarraum
im Hochschulzentrum am Horn. Die jahrlich
stattfindende gemeinsame Tagung befasste
sich mit der Halbzeitbilanz des 2017 gewahl-
ten Vorstands, dem Tatigkeitsbericht 2018/19
und dem Ausblick auf das 2020 zu begehende
dreif3igjahrige Bestehen der Gesellschaft. Der
informelle Austausch zwischen Vorstands- und
Kuratoriumsmitgliedern bildete naturgemaf
einen weiteren Schwerpunkt der Sitzung.

Vorgestellt und diskutiert wurde insbesondere
die zweite Ausgabe des »Forum Liszt« (2019),
dessen von Albrecht v. Massow verantworteter
Inhalt in der Gestaltung von Gabriele M. Fischer
einhellig begrifit wurden. Michael Straeter
stellte die Dbegleitenden Internet-seiten
der Gesellschaft vor, die unter der Adresse
—forum-liszt.de abrufbar sind. Das »Forum

K11 3B der Deistzchen Lisrl-Gessllschaft
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Liszt« soll weiterhin in gedruckter Form er-
scheinen. Uber eine — méglicherweise zeitver-
setzt erscheinende - Bildschirmausgabe soll
erst spater entschieden werden. Die Internet-
seiten dienen vorrangig der Anklndigung und
begleitenden Information.

Ob das »Forum Liszt« auch das bevorzugte
Medium fir eine Jubilaumspublikation zum
30. Geburtstag der DLG (2020) sein wiirde, da-
ruber herrschten unterschiedliche Meinungen.
Jedoch war man darin einig, dass eine solche
Publikation wiinschenswert sei, und zwar in
verschiedener Hinsicht: Zum einen hat sich die
Rezeption von Liszts Werk und Person in drei
Jahrzehnten bedeutend verandert, zum ande-
ren hat die Deutsche Liszt-Gesellschaft nach
30 Jahren ihres Wirkens einen Generationen-
wechsel zu bestehen, der nach einer riick-
blickenden Selbstvergewisserung, vor allem
aber nach einer Wirdigung der Leistungen und
Protagonisten verlangt.Die Autoren sollten
aus dem Umfeld des Vorstands und Kura-
toriums kommen und aus interner Kennt-
nis und eigener Beteiligung berichten. Im
Ubrigen beschlossen die Teilnehmer, die
inhaltlichen und finanziellen Bedingungen
der Publikation zu prifen, um noch 2019
uber das Ob und Wie entscheiden zu kén-
nen.

Frans Lisrs
mferkufireie Musiphilosophis

Liscet, Kadlady, Baribic
Ungaim, Buinanistische Duotopder

ber die Zigeunermusik
von Frang Lisrd

Mikp ‘Wagrers
Rede rur Ertittrung der Liszt-Blennale 2007
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Lingt und die Fidischa Musik
Eglogue - sine Hiremwese?
Sardanapaio in Weimar

Franz Lirts Schubert-Bezeption

Liszris Goduristag 2018

MATTTEILLRUGEN ALES DER GESELLSCHAFT FROKUHR | 2018

Kuratoriums- und Ehrenmitglied Dieter
Muck fragte an, ob es eine Mdglichkeit
gebe, sein privates Liszt-Archiv einer brei-
teren Offentlichkeit zugénglich zu ma-
chen. Da die DLG aber uber kein eigenes
Archiv verfigt und auch die ALTENBURG bis
auf Weiteres in keiner Weise nutzbar ist,
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sollen andere Mdglichkeiten geprift werden,
zumal auch andere Mitglieder gelegentlich ihr
Interesse bekunden, ihre Sammlungen abzuge-
ben.

Albrecht v. Massow stellte den Tatigkeits-
bericht 2018/19 vor und erlauterte die laufen-
den Aktivitaten, etwa die Zusammenarbeit mit
der Weimarer katholischen Kirchengemeinde
und der Hochschule fir das Geburtstags-
konzert 2021 (siehe unten Programm der Wei-
marer Liszt-Tage 2021) sowie die Fortschritte
der Aktion »Historische Tondokumente« in
Zusammenarbeit mit der HfM Weimar zu deren
150-jahrigen Jubilaum 2022.

AbschlieBend wurde — unter Verweis auf die
folgende Mitgliederversammlung nur verkirzt
- von Michael Straeter der Stand der Offent-
lichkeitsarbeit vorgestellt. 2019 waren ein
neu erstellter und gedruckter Flyer sowie der
weitere Ausbau des Internetauftritts (neue
Beitrdge und neue Bereiche wie »Forum Lis-
zt«-Seiten, siehe oben) zu verzeichnen. Neben

der oben ange-

bau der Internetseiten, Austausch mit Ver-
banden).

Der von Altprasident Wolfram Huschke stellver-
tretend fir Schatzmeisterin Christine Gurk vor-
gestellte Haushaltsbericht fir das Geschafts-
jahr 2018/19 wies finanzielle Stabilitat trotz
leicht sinkender Mitgliederzahlen aus (Stand
2019: 107). Die den Ricklagen entnommene
Unterstiitzung der Freundesgesellschaft des
GSA beim Ankauf eines Liszt-Briefes in Héhe
von 3.000 € soll bis Ende der Wahlperiode 2021
die jahrliche Zuwendung ersetzen. Im Ubrigen
hielten sich Einnahmen aus Beitragen und
Spenden in Héhe von 3.700 € und Ausgaben
fur laufende Kosten und Projekte in etwa die
Waage. Der Vorstand dankte Frau Sylvia Himfler
fur die umsichtige Finanzverwaltung, die auch
von den Kassenprufern gelobt wurde. Der Vor-
stand wurde nach einer kurzen Aussprache auf
Antrag der Kassenprifer Norbert Urbainsky (1)
und Michael Bertelmann bei vier Enthaltungen
ohne Gegenstimme entlastet.

In einer Zeit, in der die Notwendigkeit der
Uberbriickung von Gegensiitzen wieder im
Vordergrund steht und die Einheit Europas
iiberlebenswichtig scheint, ist auch das
Wirken der Deutschen Liszt-Gesellschaft
im Sinne ihres Namenspatrons ein Beitrag
zur europiischen Vernunft.  Affred Brendel

Der Bericht zur Offentlichkeitsarbeit von
Michael Straeter befasste sich vor allem
mit dem weiteren Ausbau der gut besuchten
Internetseiten der Gesellschaft. Die Nach-
frage an englischsprachigen Seiten und Zu-
sammenfassungen von Artikeln (abstracts)
ist nach wie vor hoch, zudem seien englisch-
sprachige Seiten auch im Sinne einer inter-
nationalen Vernetzung erforderlich. Finanziell
tragbare Ubersetzungsméglichkeiten seien je-
doch noch nicht gefunden. Ein erster Entwurf
fir einen E-Mail-Newsletter liege inzwischen
vor. Es fehle allerdings noch an der nachhal-

sprochenen Ju-
bilaumspubli-
kation und dem
E-Mail-News-
letter (siehe un-
ten Tatigkeits-
bericht 2020)
ist vor allem die
Zweisprachigkeit der Internetseiten nach wie
vor ein Desiderat. Nach einem intensivem In-
formationsaustausch wurde die Versammlung
geschlossen.

Die im Anschluss ebenfalls im Hochschulzen-
trum am Horn tagende Mitgliederversammlung
befasste sich satzungsgemafl} mit Tatigkeits-
bericht und Haushalt 2019. Der vom Prasi-
denten vorgetragene Tatigkeitsbericht 2019
umfasste insbesondere:

Die Mitgliederversammiung 2019 der DLG im Weimarer
Hochschulzentrum am Horn.

« dieVorbereitung der 37. Weimarer Liszt-Tage,

« die Vorbereitung und Publikation des
»Forum Liszt N° 2/2019«,

« die Fortsetzung der gemeinsamen Begut-
achtung historischer Tondokumente im
Archiv der HfM,

« die Verstarkung der Offentlichkeitsarbeit
(Interviews/Medien, gedruckte Flyer, Aus-




tigen technischen Umsetzung insbesondere
im Hinblick auf den Datenschutz (DSGVO), aber
auch hinsichtlich des Erstellungs- und Verwal-
tungsaufwands.

2019 ist auch ein neuer Flyer der Gesellschaft
sowohl im Druck wie auch in Datei erschie-
nen. An die Mitglieder erging die Bitte, diesen
zu verteilen, zu propagieren und sich zudem
auch mit eigenen Beitrdgen und Projekten an
der Offentlichkeitsarbeit zu beteiligen. Zum

Ich kann nur wiinschen, dass die Arbeit der
Gesellschaft ununterbrochen weitergehe,
dass es stets begeisterte und tatkriftige
Liszt-Verehrer geben wird, die sich mit
neuen Initiativen gern an ihrer kiinstleri-
schen, wissenschaftlichen und organisatori-

30-jahrigen
Bestehen der
DLG 2020 soll
eine Jubila-
umspublika-
tion erschei-

schen Titigkeit beteiligen oder als Sponso- nen; Michael
ren motivieren l.asscn, das _wcrlvollc musika- Straeter re-
lische und geistige Erbe Liszts noch feriert d
bekannter zu machen [...].  Mdria Fckhardr erl e_r e e_n
bereits  mit

dem Kuratori-
um diskutierten Stand der vorlaufigen Uberle-
gungen hinsichtlich der Zielsetzung.

Im Anschluss berichtete Wolfram Huschke
uber die Entwicklungen im Zusammenhang mit
der AwtenBurG. 2019 war neben der Weimarer
Wohnstéatte, deren erstes Sanierungsunter-
nehmen (Beton-Unterspritzung) gescheitert war,
vor allem das Land Thiringen gefordert. Zum
Berichtszeitpunkt (2019) lag von dieser Seite
noch keine Entscheidung vor. Die Hochschule als
Mieterin und die DLG konnten hier nichtviel mehr
tun, als die Bedeutung des kulturhistorischen
Denkmals ALTEnBURG hervorzuheben und auf eine

Konzert zu Liszts 208. Geburtstag mit Studierenden der Hf\.
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entsprechende Nutzung zu drangen. Das taten
sie und das tun sie, u.a. mit adaquaten Nut-
zungskonzepten, weiterhin.

Die weiteren Veranstaltungen des Tages stan-
den ganz im Zeichen des Bauhauses: Eine
spannende, von Leander Leinenbach (=geni-
us loci Weimar) gestaltete Fiihrung durch das
neue Bauhaus-Museum mit anschlieBendem
Zusammensein, vor allem aber das im Bauhaus-
Museum anschlieBend stattfindende und sehr
gut besuchte Sonderkonzert mit dem Motto
»Liszt und die Moderne — Bach als Inspiration«
begeisterten Mitglieder und Besucher. Die
vom Présidenten Albrecht v. Massow und Pau-
la Schliter moderierte Veranstaltung demon-
strierte eine gelungene Zusammenarbeit der In-
stitutionen Bauhaus-Museum, Klassik Stiftung
Weimar, Liszt-Zentrum der HfM Weimar und
Deutsche Liszt-Gesellschaft, unterstiitzt vom
Klavierbauer Shigeru Kawai und der Sparkasse
Mittelthlringen. Als multimediales Ereignis von
Bildprojektion, Vortrag und musikalischer Dar-
bietung zeichnete der Abend eine geistes- und
kunstgeschichtlich bedeutende Entwicklungs-
linie von Bach Uber Liszt bis zur musikalischen
und kinstlerischen Moderne (u. a. Paul Klees
Fugenbilder). Die Studierenden der HfM Jeong Je
Lee, Maria Khokhlova, José Navarro Silberstein
und Veronika Voloshyna begeisterten mit ihren
Interpretationen an einem hervorragend into-
nierten Flugel — sicher eines der eindricklichsten
Konzerte in der Reihe der Weimarer Liszt-Tage.
Die Veranstaltungen des 20. Oktober — Treffen
am Liszt-Denkmal, Besuch des Goethe- und
Schiller-Archivs mit so kurzweiliger wie infor-

Die Weimarer Liszt-Tage 2019 zu Gast im Bauhaus-Museum.
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mativer Prasentation von Liszt-Handschrif-
ten durch Evelyn Liepsch, ein Konzert an der
Denstedter Liszt-Orgel mit Studierenden der
Klasse Silvius v. Kessel und das Preistragerkon-
zert mit Théo Fouchenneret am Fligel des Fur-
stenhauses (Werke von Fauré, Bartok, Liszt und
Beethoven) — wurden ebenfalls gut besucht und
begeistert aufgenommen.

HfM Weimar und DLG schliefllich zeichneten
auch fir das traditionelle Geburtstagskon-
zert am 21. Oktober 2019 verantwortlich, in
dessen Zentrum sicherlich die Festrede des

Ehrensenators und Ehrendoktors der HfM Peter
Gulke stand, der Liszt und die Liszt-Rezeption
kritisch-hintergriindig reflektierte. Weitere
Beitrage lieferten Rektor Christoph Stélzl und
DLG-Prasident Albrecht v. Massow, musikalisch
ausgezeichnet unterstitzt durch kammer-
musikalische Beitrage von Studierenden.
Programme und fotografische Eindriicke von
den 37. Weimarer Liszt-Tagen 2019 =https:/
deutsche-liszt-gesellschaft.de/aktuelles/
veranstaltungen/129-37-weimarer-liszt-tage-
2020-fotostrecke.

Tatigkeitsbericht 2020 der DLG und 38. Weimarer Liszt-Tage

Im Jahr des 30-jahrigen Bestehens der Deut-
schen Liszt-Gesellschaft (der vormaligen
Franz Liszt-Gesellschaft Weimar) mussten
Vorstandsarbeit und Jahresversammlung -
wie das gesamte offentliche Leben — unter
den Bedingungen der SARS COV-2-Pandemie
stattfinden. Immerhin aber fanden sie statt,
was dem Engagement und der Flexibilitat aller
Beteiligten sehr zu danken ist. Neben den
turnusmafligen Vorstandssitzungen hatte sich
Anfang 2020 Uberdies ein Redaktionskolle-
gium fir die im Vorjahr angeregte Jubildums-
broschire gebildet und unter der Leitung von
Michael Straeter regelmafig online getagt.

Mit dem Themenschwerpunkt »Liszt und
Beethoven« reihten sich die 38. Weimarer
Liszt-Tage in eine Vielzahl von Gedenkveranstal-
tungen zum 250. Geburtstag Beethovens ein. Sie
begannen standesgemafl im Festsaal Firsten-

Liszts Geburtstagskonzert in >Corona-Zeiten.

haus mit Liedern von Beethoven und deren Be-
arbeitung durch Liszt, ausgefiihrt durch die Stu-
dierenden der HfM Felix Kehr, Max Mostovetski,
ChanghuiTan und Teodora Oprisor. Die Festreden

des traditionell
von HfM und
DLG  gemein-
sam ausgerich-
teten Geburts-

Institutionen und Gesellschaften miissen
sich weiterentwickeln, um relevant zu
bleiben. [...] Die Klassik Stiftung Weimar
vollzieht mit ihrer strategischen Neuorien-
terung einen Wandlungsprozess in

tagskonzertes | Richtung Gesellschaft und Gegenwart. Im
Rhythmus der Erneuerung wiinsche ich

am 22. Oktober y g

hielten Rektor | '™ viele weitere Jahre der fruchtbaren

Kooperation und danke der Deutschen
Liszt Gesellschaft fiir ihr unermiidliches
Wirken, das Erbe des Europiers in

Weimar lebendig zu halten.

Christoph Stélzl
und DLG-Préasi-
dent Albrecht v.
Massow.

Vorstand und Kuratorium waren am 24. Okto-
ber im Vorfeld der Jahresversammlung der DLG
im Hochschulzentrum am Horn zusammen-
gekommen. Themenschwerpunkte waren die
inzwischen im Druck erschienene Jubilaums-
broschiire sowie der Tatigkeitsbericht 2020
der DLG. Grof3eren Raum nahm die Diskussion
um die Entwicklung der Mitgliederzahl und der
Mitgliedsbeitrage ein, die sich im Haushalts-
lagebericht spiegelte. Zum einen sollte die
Attraktivitat der Gesellschaft fiir neue (wie flr
bestehende) Mitglieder erhéht werden, zum
anderen wurde beschlossen, Auf3enstande der
Gesellschaft nachdriicklicher einzufordern und
gegebenenfalls auch zu sanktionieren. Ein wei-
terer Schritt musste die Reduzierung der Aus-
gaben sein, insbesondere bei Honoraren (Ver-
anstaltungen) und Zuwendungen (GSA) sowie
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Seitihrer Griindung am Vorabend des
Liszt-Geburtstages 1990 entwickelte
sich die Franz Liszt-Gesellschaft (so
hief sie bis 2009) zu einem ange-
sehenen Mitglied der internationalen
Liszt-Vereins-Familie. Von Anfang
an hatte unsere Hochschule daran
den ihr zukommenden angemessenen
Anteil, festgeschrieben in einer frithen
Kooperationsvereinbarung, die bis
heute getreulich umgesetzt wurde.
Bei der von Liszt herkommenden und
1956 in ihrem Namen verfestigten
Traditionslinie der Hochschule war
und ist dies selbstverstindlich.

Christoph Stol=l

den laufenden Be-
triebskosten; der
Vorstand fasste
entsprechende Be-
schlisse.

Der informelle Teil
wurde von den Be-
richten zur Lage
der AwTENBURG und
zu den Planungen
zur 4. Liszt Bien-
nale Thiringen im
Zeichen der Pan-
demie eingeleitet

(Wolfram Huschke).

Das Land Thiringen hatte sich zwischenzeit-
lich aus den Planungen zur Sanierung und
Nutzung der ALTENBURG verabschiedet; die Hoff-
nungen ruhten nun auf dem Bund. Die Ursache
der Schaden am Gebdudefundament scheint
nun immerhin klar: Austrocknung des Unter-
grunds infolge eines sinkenden Grundwasser-
spiegels — und nicht die zunachst vermuteten
Hohlrdume - sind fur die Gebaudeschaden
verantwortlich. Diese Ursache ist technisch
noch weit schwieriger zu beseitigen als ein
Verfullen von Hohlrdumen; sie bringt zudem
deutlich hoéhere Kosten mit sich, deren Finan-
zierung nach wie vor unklar ist. [Anm. d. Red.:
Zum Zeitpunkt der Drucklegung sind die poli-
tischen Entscheidungsprozesse noch immer
in Bewegung. Naheres zur Entwicklung in der
nachsten Ausgabe.]

Die Liszt Biennale Thiuringen 2021, so Wolfram
Huschke zum folgenden Thema, sei durch die
wochentlich wechselnde pandemische Lage
schwer zu planen; Programme, Termine und Ver-
trage, die ja langeren Vorlaufs bedurften, seien
teilweise schon gekilindigt oder geédndert wor-
den. Ein Fixpunkt soll jedoch die Ehrenpreis-Ver-
leihung 2021 bleiben (siehe unten Berichte).
Kuratoriumsmitglied Christoph Meixner be-
richtete anschlieflend uber die Fusion von
Landesmusikrat Thiringen und Landesmusik-
akademie Sondershausen. Meixner bat hier
um einen verstarkten Informationsfluss, um
in dieser >neuenc Institution starker im Sinne
der DLG wirken zu kénnen. Er informierte zu-
dem Uber die Geschichte des restaurierten
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Bechstein-Fligels der Liszt-Sammlung (ein
Beitragsthema fiir kiinftige Publikationen) und
zum Thema llona H6éhnel und die genetischen
Untersuchungen zu einer Verwandtschaft mit
Liszt, die weiter vorangetrieben wirden. Hier-
zu wurde entschieden, tatig werden zu wollen,
insoweit der Gesellschaft daraus keine Kosten
entstinden.

Vorstand und Kuratorium beschlossen zudem
einvernehmlich, Evelyn Liepsch und Wolfram
Huschke im Rahmen der Mitgliederversamm-
lung die Ehrenmitgliedschaft zu verleihen.

Die Jahresversammlung 2020 fand zwar mit
Gesichtsmasken, im Ubrigen aber unter feier-
lichen Vorzeichen statt: Der 30. Geburtstag der
Gesellschaft wurde mit der Présentation und
Verteilung der Jubildumsbroschiire an die Ver-
sammelten begangen. Ein herzlicher Dank wur-
de nicht nur den am Werk Beteiligten, sondern
allen ausgesprochen, die in den vergangenen
30Jahren fir und mit der Gesellschaft im Sinne
Liszts unermudlich aktiv und kreativ waren und
fir manchen Hohepunkt und Impuls gesorgt
haben. Ebenso gedankt wurde den Kooperati-
onspartnern Hochschule und Klassik Stiftung
und nicht zuletzt den beiden Ehrenpatronen
Alfred Brendel und Nike Wagner sowie allen
Ehrenmitgliedern. Die Broschiire selbst wurde
beifallig aufgenommen.

Feierlich blieb die Stimmung auch bei der ein-
stimmigen Ernennung von Evelyn Liepsch und
Wolfram Huschke zu Ehrenmitgliedern der
Deutschen Liszt-Gesellschaft durch die Mit-
gliederversammlung (=siehe unten Bericht).
Der Tatigkeitsbericht des Présidenten Albrecht

2020 mit Liszt und Beethoven: Tatjana Timchenko-Hdrr
(Sopran) und Tatjana Kachko (Klavier).
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stand das zweitei-
lige, von Vizepréasi-
dent Christian Wilm

v. Massow fiir den Zeitraum 2019/20 konzen-

trierte sich auf folgende Aktivitaten: Wie die Gesellschaft sclber ihre

Irrungen, Wirrungen, ihre Formalia
und Transformationen zu iiberstechen

» Die Vorbereitung der Weimarer Liszt-Tage | Miller moderierte | hatte, wie sie das zwischen Ost und
2020 »Liszt & Beethoven, Gesprachskon- | West, Sprachen und Idcologicn zer-

« die Publikation der Jubildumsbroschiire | zert im Saal Am | sprengte Erbe dieses Musikers —in
»Vorbild Liszt — 30 Jahre Deutsche Liszt-Ge- | Palais. Der erste | cinemcuropiischkonzipicrien Weimar
sellschaft 1990-2020« und ihre mediale Pra- | Teil, bestritten | 2 Dindelnverstand, wicsic aber

. ) . auch weiterhin lavieren muss zwischen
sentation und Begleitung, von  Felix  Kehr | p.heidenen Finanzierungen und

» den Ausbau der Offentlichkeitsarbeit (Er- | und Mikhail Kam- | hochgemuten Ideen, all das und mehr

scheinen des 1. und 2. Newsletters, inhalt-
liche Erweiterung und technische Verstar-
kung des Internetauftritts, vermehrte
publizistische Tatigkeit und Vernetzung),

» die Fortsetzung des Tonaufnahmen-Projekts
fur 2022.

Trotz der Belastungen durch sinkende Mit-
gliedsbeitrage und die durch Spenden und den
Verzicht auf das turnusmaBige »Forum Liszt«
nur leicht gemilderte finanzielle Belastung in-
folge der Produktion der Broschiire konnte die
Haushaltslage stabil gehalten werden, wie der
Bericht der Schatzmeisterin (vorgetragen durch
Wolfram Huschke) auswies. Auch die Prifung
der durch Sylvia Himfler vorbildlich gefiihrten
Kasse durch Norbert Urbainsky (1) und Micha-
el Bertelmann ergab keine Unstimmigkeiten.
Daher wurde die Entlastung des Vorstands be-
antragt, der bei vier Enthaltungen zugestimmt
wurde. Die Wiederwahl der Kassenprifer er-
folgte einstimmig.

Im Zentrum der 38. Weimarer Liszt-Tage mit
dem Themenschwerpunkt »Liszt & Beethoven«

Der traditionelle Besuch der DL

G am Liszt-Denkmal 2020.
._'.-_. '-'\'..fj ".iil g e

g -~

barov, versammelte
Lisztsche Bearbei-
tungen von Beetho-
ven-Liedern fir das
Klavier. Der zwei-
te Teil wurde mit Kammermusik Anton Reichas
eingeleitet, dessen 250. Geburtstag ebenfalls
zu gedenken war und der — als Jugendfreund
Beethovens - seine gréfiten Erfolge in Paris
feierte, wo spater auch Franz Liszt zu seinen
Schilern zahlte. Lieder fir Singstimme und
Klavier von Beethoven und Liszt bildeten den
Schwerpunkt des 2. Teils, informativ und anre-
gend moderiert von Christian Wilm Mdller, vor-
getragen von Tatjana Timchenko-Horr (Sopran)
und Tatjana Kachko (Klavier).

Im Rahmen dieses hinreiBenden Konzertes gab
es noch einen weiteren Hoéhepunkt: Aus dem
Nachlass des verstorbenen langjahrigen Mit-
glieds und ausgewiesenen Liszt-Kenners Rein-
hard Haschen stammt die »Nouvelle Edition«
(Leipzig 1879) von Franz Liszts »F. Chopin«-Buch,
das Haschen fur das Goethe- und Schiller-Ar-
chiv (GSA) bestimmt hatte. Sein Sohn tbergab
das Werk nun an die Vertreterin des GSA Evelyn
Liepsch, die sich mit einer Wirdigung und Ein-
ordnung des Werks im Namen der Klassik Stif-
tung Weimar fiir diese Gabe bedankte. (Eindrii-
cke dieser bemerkenswerten Veranstaltung
auch auf unseren Internetseiten: =https:/deut-
sche-liszt-gesellschaft.de/aktuelles/veranstal-
tungen/133-38-weimarer-liszt-tage-2020.)
Evelyn Liepsch war es auch, die am Abschluss-
tag nach dem traditionellen Gedenken am
Liszt-Denkmal zu einem hdéchst kurzweiligen
und anekdotenreichen Weimar-Spaziergang auf
den Spuren Liszts einlud. Ihren Abschluss fan-
den die 38. Weimarer Liszt-Tage dann in Albrecht
v. Massows Vortrag »Liszt — Hegel — Beethoven,
der seinen Zuhérern einen weiten geistes- und
kunstgeschichtlichen Horizont aufspannte.
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erfihrt man aus diesem Jubiliumsband.
Erinnerung ist Arbeit. Hier wurde
sie getan — erfolgreich.

Nike Wagner




Riickblick: 30 Jahre DLG 1990-2020

Mag sein, ein dreiBigster Geburtstag ist kein
srunder< und fir Rentenanspriiche mégen drei-
Big Jahre Tatigkeit auch noch nicht taugen: Aber
im Leben einer ehrenamtlich arbeitenden Ge-
sellschaft sind drei Jahrzehnte doch eine be-
achtliche Spanne und umfassen die Leistung
einer ganzen Generation aktiver Mitglieder.
Grund genug also fir einen selbstkritischen
Rick- und hoffnungsvollen Ausblick, den die
DLG in Gestalt einer knapp 100-seitigen Jubila-
umsbroschire 2020 unternahm.

Vorgestellt und diskutiert wurde die Geburts-
tagsschrift im Rahmen der 38. Weimarer
Liszt-Tage. Deren Ausrichtung unter den Bedin-
gungen einer Pandemie war schwierig genug, an
eine Art »Geburtstagsfeier<« war daher nicht zu
denken. Das Jubildum wurde stattdessen eher
formlos im Rahmen der Vorstands- & Kuratori-
umssitzung sowie der Mitgliederversammlung
begangen.

Nicht nur die Mitglieder (auch die damals nicht
anwesenden und seither neu hinzugekom-
menen) haben die Broschiire erhalten, son-
dern ebenso auch Presse und Online-Medien,
Bibliotheken, Musik- und Kulturinstitute, Koo-
perationspartner, befreundete Gesellschaften
und verschiedene Einzelpersédnlichkeiten, ja

Inhalt

Grafiworte
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sogar uber den
Buchhandel sind
schon einige
wenige Exem-
plare in die Welt
gegangen. Wir
kénnen uns also
nicht nur tUber die
wertvollen  Bei-
trage und die
noch wertvolleren
GruB3worte in unserer Geburtstagsschrift freu-
en, sondern auch iiber eine gelungene Offent-
lichkeitsarbeit — ein besonderer Dank gilt der
Unterstutzung durch den Pressereferenten der
HfM Jan Kreyfig — und Uber eine insgesamt er-
freuliche Resonanz.

Nun hoffen wir, dass die begonnene Diskus-
sion um die Zukunft der Deutschen Liszt-Ge-
sellschaft, angeregt durch die Publikation und
inspiriert von den in den Gruf3worten aufge-
zeigten Perspektiven, lebhaft und mit grofler
Beteiligung fortgesetzt wird.

Exemplare sind weiterhin erhéltlich Gber die
Redaktion des »Forum Liszt« wredaktion@
deutsche-liszt-gesellschaft.de.
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Verleihung der Ehrenmitgliedschaft an Evelyn Liepsch und Wolfram Huschke

Die Deutsche Liszt-Gesellschaft hat im Jahr
ihres dreiligjahrigen Bestehens zwei Grin-
dungsmitgliedern fiur ihre auf3erordentlichen
Verdienste die Ehrenmitgliedschaft verliehen.
Evelyn Liepsch wurde geehrt »fur ihre Ver-
dienste um die Deutsche Liszt-Gesellschaft
als deren Grundungsmitglied und langjahriges
Vorstandsmitglied sowie fir ihre besonderen
Verdiensteumdie Erforschungund Vermittlung
des Weimarer Liszt-Nachlasses am Goethe-

Norbert Urbainsky im Marz 2021 verstorben

Im Alter von 86 Jahrenist unser langjahriges ver-
dientes Mitglied Norbert Urbainsky (Bochum/
Weimar) im Marz 2021 unerwartet verstorben.
Der Vorstand der Deutschen Liszt-Gesellschaft
hat seiner Familie in einer Traueradresse sein
Beileid ausgesprochen.

Der Sportwissenschaftler und Diplom-Musik-
padagoge Urbainsky studierte in Jena und
Weimar, war u. a. Bundeslehrwart des Deut-
sche Olympischen Sportbundes und aufler-
ordentlicher Professor an der Semmelweis-
Universitdt Budapest. 2019 wurde ihm die
VerdienstmedailledesVerdienstordensderBun-
desrepublik Deutschland verliehen. Urbainsky
wurde damit fur sein mehr als 50 Jahre wéah-
rendes nationales und internationales gesell-
schaftliches Engagement und seine Leistungen
flirden Sportund die Sportwissenschaft ausge-

und Schiller-Archiv«. Altprasident Wolfram
Huschke erhielt die Ehrenmitgliedschaft »fir
seine besonderen Verdienste um die Deut-
sche Liszt-Gesellschaft als deren Grindungs-
mitglied und langjahriger Prasident sowie fur
seine auflerordentlichen Leistungen in der
Verbreitung und Vermittlung von Liszts Schaf-
fen«.lhre langjahrige Tatigkeit fir die Deutsche
Liszt-Gesellschaft reflektieren Evelyn Liepsch
und Wolfram Huschke auch als Autoren der
Geburtstagsschrift »Vorbild Liszt
— Die Deutsche Liszt-Gesellschaft
1990-2020«. Fir ihr jahrzehnte-
langes nachhaltiges Wirken ist die
DLG beiden zu auf3erordentlichem
Dank verpflichtet.

Der volle Wortlaut der Verlei-
hungsurkunden unter: =https:/
deutsche-liszt-gesellschaft.de/
aktuelles/neues-zu-liszt/154-
2020-neue-ehrenmitglieder-er-
nannt.

zeichnet. Die Deut- X
sche Liszt-Gesell-
schaft trauert um
einen begeisterten
Lisztianer, einen
grof3en Musikfreund
und -férderer und
um einesihrerenga-
giertesten Mitglie-
der.

Prof. Norbert Urbainsky
(1934-2021).

- https://deutsche-liszt-gesellschaft.de/ak-
tuelles/neues-zu-liszt/166-trauer-um-nor-
bert-urbainsky-1934-2021
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Die 4. Thiiringer Liszt Biennale und der Franz Liszt Ehrenpreis 2021

Wolfram Huschke, Koordinator der Liszt
Biennale Thiringen, hatte Mitte Mai 2021
mitgeteilt: »Wir alle kennen die anhaltende
Pandemie-Situation aus eigenem Erleben
und Erleiden. Bis Mitte April hatten wir die
Erwartung, dass anstatt der in der Pro-
grammbroschire fixierten 26 Veranstal-
tungen noch ein erklecklicher Teil realisiert
werden kdnnte. Insbesondere eben die Open-
Air-Veranstaltungen in Altenburg und Gera,
den Schwerpunktorten. Diese Hoffnung ist
zerstoben. Nun richten sich unsere Gedan-
ken auf die Biennale 2023. Es ist erfreulich,
dass einige der Partner ihre diesjahrigen Pro-
gramme dann umsetzen wollen.«

Drei der im Rahmen der 4. Biennale 2021 an-
gekindigten Veranstaltungen konnten den-
noch stattfinden: Zum einen die Orgelvesper
von Mathias Dreif3ig und Holger Arndt in der
Erfurter Predigerkirche, zum zweiten die
Verleihung des Franz Liszt Ehrenpreises an
den &sterreichischen Dirigenten, Organisten
und Liszt-Forscher Martin Haselbock, der
damit der sechste Inhaber dieses Preises
wurde. Und schlief3lich drittens die von Die-
ter Nolden kuratierte Kabinettausstellung
»Leben fir Liszt: Martha Remmert« im Goe-
the- und Schiller-Archiv (GSA), die »an Hand
der Uberlieferten Quellen einen Einblick in
Leben und Werk der auBBergewdhnlichen Pi-
anistin, Musikpadagogin, Komponistin und
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Musikschriftstellerin« bietet. Die Ausstellung
schlief3t an die umfangreichen Forschungser-
gebnisse an, welche Nolden 2020 in seiner ver-
dienstvollen zweibandigen Remmert-Biografie
présentierte. Die Ausstellung ist noch bis zum
29. August 2021 gedffnet. Die Ausstellungser-
6ffnung konnte jedoch nur in kleinstem Kreis
stattfinden, wie auch schon die Verleihung des
Franz Liszt Ehrenpreises durch neue Liszt Stif-
tung und Gastgeberin Klassik Stiftung Weimar
im Vestibil des GSA auf einen sehr kurzfristig
einberufenen kleinen, aber hochkaratigen Teil-
nehmerkreis beschréankt bleiben musste.
Umso erfreulicher, dass im Nachgang der
Preisverleihung — und trotz verhinderten
personlichen Kennenlernens — auf Initiative
Haselbdcks eine engere Zusammenarbeit zwi-
schen der neu gegriindeten Liszt Akademie der
Osterreichischen Liszt-Gesellschaft, denen
Martin Haselbéck beiden vorsteht, und der
Deutschen Liszt-Gesellschaft vereinbart wer-
den konnte, die in den kommenden Monaten
erste Konturen erhalten soll.

Informationen zur Martha Remmert-Ausstel-
lung auf den Internetseiten der DLG (=Veran-
staltungen) und der Klassik Stiftung Weimar.
Bericht zur Franz Liszt Ehrenpreis-Verleihung
und Biografisches zu Martin Haselb6ck auf
den Internetseiten der Deutschen Liszt-Gesell-
schaft (=Neues zu Liszt).

Von links nach rechts,
hinten: Christoph Stélz/
(Rektor der HfM Franz
Liszt Weimar, Nike
Wagner (Vorsitzende
des Preiskomitees),
Bodo Ramelow
(Ministerprésident von
Thdringen) und Preis-
tréger Martin Hasel-
B bock. \on links nach

| rechts, vorn: Ulrike
Lorenz (Prasidentin der
Klassik Stiftung
Weimar), Hellmut
Seemann (ehem.
Président der Klassik
Stiftung Weimar).
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Termine 2021

Alle Angaben ohne Gewahr. — Aktuelle Informationen
unter —www.deutsche-liszt-gesellschaft.de und
bei den Veranstaltern.

»Leben fiir Liszt: Martha Remmert« — Ausstellung
Noch bis 29. August 2021 im Goethe- und Schil-
ler-Archiv, Jenaer Str. 1,99425 Weimar.

= https:/www.klassik-stiftung.de/ihr-besuch/aus-
stellung/leben-fuer-liszt-martha-remmert/.

10. Genius Loci Weimar — Festival fir audiovisu-
elle Projektionen. 24.-26. September 2021, Wei-
mar. In diesem Jahr mit einem Gewinnerbeitrag an
der ALTENBURG. =https:/deutsche-liszt-gesellschaft.
de/aktuelles/veranstaltungen/178-10-genius-loci-
weimar-2021-mit-der-altenburg.

39. Weimarer Liszt-Tage — &
»Liszt und die sakrale Musik« . /
Freitag, 22. Oktober 2021, 15:30 Uhr:
Gemeinsame Vorstands- & Kurato- 1
riumssitzung der Deutschen Liszt- - '
Gesellschaft (geschlossene Veran- {
staltung). 18:00 Uhr Katholische
Kirche Herz Jesu, Weimar: Festveran- - 4
staltung. 19:30 Uhr Katholische Kirche %
Herz Jesu, Weimar: Festkonzert. Eine

fir Musik Franz Liszt, der Deutschen Liszt-Gesell-
schaft und der Kirche Herz Jesu in Weimar im Kon-
text des 130. Weihjubilaums der Katholischen Kir-
che Herz Jesu, des 10-jahrigen Weihjubilaums der
Liszt-Orgel in der Katholischen Kirche Herz Jesu,
des Feierjahres 2021-2022 zum 150. Jubildum der
Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT 2022 und des
210. Geburtstages von Franz Liszt.

Samstag, 23. Oktober 2021, 10:00 Uhr Anna Amalia
Bibliothek, Platz der Demokratie 1: Flihrung fiir Mit-
glieder der DLG (geschlossene Veranstaltung). 12:00
UhrVortrag & Musik (Ort wird noch bekanntgegeben):
»Sakrale Asthetik in Liszts Instrumentalwerken,
Albrecht v. Massow, Vortrag | Mikhail Kambarov, Kla-
vier. 17:00 Uhr Kirche Denstedt: Orgelkonzert mit
Studierenden der Hochschule fiir Musik FRANZ
LISZT | Klasse Prof. Martin Sturm.

Sonntag, 24. Oktober 2021, 10:00 Uhr Liszt-Denk-
mal im Ilm-Park: Begegnung am Liszt-Denkmal.
11.00 Uhr Hochschulzentrum am Horn, Horsaal,
Carl-Alexander-Platz 1: Mitgliederversammlung der

Deutschen Liszt-Gesellschaft (geschlossene Veran-
staltung).

= https://deutsche-liszt-gesellschaft.de/aktuelles/
veranstaltungen/168-39-weimarer-liszt-tage-2021.

10. Internationaler Franz Liszt-Klavierwettbewerb
Weimar - Bayreuth 27.10.2021, 20:00 Uhr: Eréff-
nungskonzert, Markgrafliches Opernhaus Bayreuth.
28.10.2021: Er6ffnung Wettbewerb und Auslosung,
Musikschule Bayreuth. 29.10. bis 31.10.2021: 1. Run-
de in Bayreuth, Richard-Wagner-Saal, Musikschule
Bayreuth.2.11.bis 3.11.2021: 2. Runde in Weimar und
411.2021 Semifinale in Weimar: Semifinale | 15:00
Uhr — Semifinale Il 19:30 Uhr — beides: Festsaal Flir-
stenhaus, Hochschule fur Musik Franz Liszt Weimar.
6. November 2021, 19:30 Uhr Finale in Weimar,
Weimarhalle, mit der Staatskapelle Weimar.
7.November 2021: Preistragerkonzert

in Bayreuth, Zentrum Bayreuth.

= https:/www.hfm-weimar.de/inter-
nationaler-franz-liszt-klavierwett-
bewerb-weimar-bayreuth/10-inter-
nationaler-franz-liszt-klavierwett-
bewerb-weimar-bayreuth-2021/
?L=0#HfM.

Orgel-Vespern an der Liszt-Orgel
Denstedt 2021 12.September 2021:
Konzerte zum Orgel- und Denkmaltag — Preistrager
von »Jugend musiziert« 2021 in Thiringen | 15:00
Uhr:Elisabeth Merschdorf| 16:00 Uhr: Michael Stem-
mer | Ausstellung »Natur-Denkmale: Zeichnungen
von Jirgen Postel« (14:00 bis 18:00 Uhr). 10. Okto-
ber 2021, 17:00 Uhr: Klang—Rausch—0rgel — Freie
Improvisationen. Michael v. Hintzenstern, Orgel mit
Winddrossel. 23. Oktober 2021, 17:00 Uhr: Konzert
zu den 39. Weimarer Liszt-Tagen. Studierende der
Franz-Liszt-Hochschule, Klasse Prof. Martin Sturm.
25. Dezember 2021, 17:00 Uhr: Weihnachtliche
Orgelmusik. An der Orgel: Michael v. Hintzenstern.
31.Dezember 2021, 17:00 Uhr: Silvester-Konzert. An
der Orgel: Michael v. Hintzenstern.
= http://www.lisztorgel.de

1. Asia Franz Liszt Piano Competition

11.-20 Dezember 2021, Quingdao, China, Vorsitzen-
der der Jury: Prof. Rolf-Dieter Arens.

= https://deutsche-liszt-gesellschaft.de/aktuelles/
veranstaltungen/134-asia-liszt-piano-competition.
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