Von der Eutopie zur Utopie:
Liszts Spuren in der PR

Die Verbindung von Musik und Utopie hat eine lange
und vielgestaltige Tradition, etwa in den literarisch-
philosophischen Gesellschaftsutopien, in denen Musik
oft eine zentrale Stellung einnimmt. Nachzulesen ist
dies w.a. in Platons Abhandlung iiber den Staat, in dem
die Wichter ihr Wachhaus nahe der Musik bauen, oder
in der idealen Gesellschaft von Thomas Morus® Uzopia
(1516). Verhandelt wird hier, welche Rolle Musik im
menschlichen Zusammenleben spielt und welche Funk-
tion ihr zugewiesen wird, wer sic wann, mit welcher in-
neren Einstellung praktiziert — weniger aber darum, wie
sic konkret beschaffen ist (auch wenn Platon bestimmte
Tonarten den anderen vorzieht). Sowohl bei Platon als
auch bei Morus, aber auch in Tommaso di Campanellas
La citta del Sole (dt. Der Sonnenstaat, 1602) und anderen
literarisch-philosophischen Entwiirfen hilft Musik letzt-
lich, das reibungslose Funktionieren einer Gesellschaft
zu sichern; dic Tonkunst, deren korperlich-geistige
Macht tiber die Menschen mithin vorausgesetzt wird,
dient hier also der Stabilisierung.

Francis Bacons Nova Aiands (dt. Neu-Aianiis), er-
schienen 1627, ist unter den bekannten Zukunftserzih-
lungen insofern eine Ausnahme, als es hier ganz konkret
um die Art und Beschaffenheit von Musik geht.” Da seine
entsprechenden Schilderungen heute ausgesprochen
zukunftsweisend — utopisch — wirken, sei aus diesem
Biichlein ausfiihrlich zitiert:

»Wir besitzen Hauser fiir Akustik [im Original heiB3t es:
»>Sound-houses<], in denen wir die Tone und ihre Ent-
stchung erforschen und vorfithren. Unsere Harmonien
sind anders als die eurigen. Wir verwenden auch Viertel-
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tone und noch geringere Tonverschiebungen. Unseren
Musikinstrumenten, die ihr noch nicht kennt, entlo-
cken wir Melodien von héchstem Wohlklang, die euch
unbekannt sind. [...] Wir kénnen auch alle artikulierten
Toéne nachahmen, alle Buchstabenlaute, die Stimmen
der VierfiiBler und den Gesang der Vogel. Mit gewissen
akustischen Vorrichtungen, die an das Ohr gebracht wer-
den, konnen wir das Gehor verbessern und die Toniiber-
tragung selbst betréichtlich verstirken. Wir konnen auch
den Schall nach verschiedenen merkwiirdigen Verfahren
zum Widerhall bringen (cine Erscheinung, die euch un-
ter dem Namen Echo bekannt ist), wobei aber die Tone
nichtnur wiederholt zuriickgeworfen, sondern auch nach
Belieben verstiirkt oder geschwéicht werden konnen; die
artikulierte Stimme LBt sich dabei auch in einer andern
Klangfarbe wiedergeben. Endlich sind wir auch imstan-
de, die Tone durch gerade oder gekriimmte Rohre auf
weite Entfernungen auch in nicht gerader Richtung wei-
terzuleiten. <
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Im Folgenden seien zwei Themenbereiche verschie-
dener Epochen miteinander kurzgeschlossen; gemein-
samer Nenner ist dabei die Perspektive des Utopischen,
das Moment des Zur-Zukunft-hin-Offenen. Im Zentrum
stehtzum einen die Musikgeschichte der DDR, genauer:
das Musikdenken in der DDR von den 1950er- bis in die
198oer-Jahre, das sich seinerseits immer wieder und in
hohem MaB3e durch den Blick auf die musikalische Ver-
gangenheit, d.h. musikalische Traditionen und Tradi-
tionsbestinde manifestierte und legitimierte. Dabei hielt
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-
From Eutopoia to Utopia: Traces of Liszt in the GDR

This text examines how Franz Liszt was received in the
German Democratic Republic (GDR) from the 1950s to
the 1980s, interpreted through changing ideas of utopia.
Liszt, long described as a »musician of the future,« was
repeatedly reshaped to fit the cultural and political needs of
East German society.

In the early GDR, Liszt was celebrated as a revolutionary, a
humanist close to Saint-Simonism, and even as a precur-
sor of Socialist Realism. The 1956 naming of the Weimar
music academy after him and the 1961 celebrations of
Liszt’s 150th birthday emphasized that socialism had ful-
filled his artistic and social ideals. His revolutionary works

were framed as proof of continuity between 1gth-century

struggles and the socialist present.
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Summary

By the 1980s, this triumphalist image gave way to a new
focus on Liszt’s late works. Fragmentary and experimen-
tal, they were interpreted less as failures of revolutionary
hope than as radical, modernist gestures pointing to open
futures and unresolved tensions. Scholars and musicians
highlighted their proximity to avant-garde aesthetics and
the collapse of the traditional »work-concept,« making
Liszt a figure of autonomy and artistic resistance rather
than socialist accomplishment.

Liszt’s reception in the GDR thus reveals shifting perspec-
tives: from early claims of realized utopias to later recogni-

tion of unfulfilled dreams and aesthetic modernism.

J

man sich —wie vielerorts — vor allem an >grof3e Einzelnes,
die heroisiert wurden und entsprechend als Vorbilder
fungierten.

Der Fokus liegt entsprechend auf den jeweiligen, mehr
oder weniger offiziellen Perspektiven ostdeutscher Kul-
turpolitik und Musikwissenschaft auf die Musik und
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts: Insbesondere an
der Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT liegt es nahe,
sich auf den Namensgeber, einen >Zukunftsmusiker<, zu
konzentrieren — ohne sich dabei in die Geschichte der
musikalischen >Heroenerzihlungen« einzureihen, son-
dern diese, im Gegenteil, kritisch zu durchleuchten.

In den 50er- und 6ocer-Jahren wurde Liszt in der DDR
zunéichst als Sozialrevolutiondr, Utopist, aber auch
als »Klassiker«< vereinnahmt, der letztlich den Sozialis-
tischen Realismus antizipiert hatte. In den 1980er-Jah-
ren schlieBlich erstand der Komponist, nachdem es
zwischenzeitlich cher still um ihn geworden war, als
»>Romantiker« und zugleich als Vertreter einer (relativ-)
autonomen Kunst im emphatischen Sinne wieder auf
— als jemand, der als Ahnherr der musikalischen Avant-
garde auch im eigenen Lande gelten kann. Dabei fillt
eine bemerkenswerte Parallele auf: Wihrend der frii-
hen DDR war der Blick vor allem auf den >frithen< und
»mittlerens, in der spiten hingegen auf den >spiten« Liszt
gerichtet. Zugleich zeigt sich, dass Liszt der offiziellen,
linientreuen Musikgeschichtsschreibung etwa eines

Ernst Hermann Meyer oder Hansjiirgen Schaefer, die
zunichst das Zepter der Deutungshoheit in der Hand
hatten, zunchmend entzogen wurde, um mit ihm fiir cine
musikalische Autonomie im emphatischen Sinne einzu-
treten. Hier zeigen sich »Herrschaft« und »Eigen-Sinng,
um es mit einem Buchtitel von Thomas Lindenberger zu
sagen.* Vor allem anhand der Liszt-Jubiliumsjahre 1961
und 1986 lésst sich dies gut nachvollziehen: Immer wie-
der bezieht man sich in diesen Jahren auf die Tradition,
um den eigenen Standort zu bestimmen.

Wihrend, kurz gesagt, die frithe DDR behauptete,
Liszts soziale und kiinstlerische Ideen — Utopien — ver-
wirklicht zu haben oder kurz vor deren Verwirklichung
zu stehen, wodurch diese letztlich abgegolten schienen,
machte man sich in der spiten DDR diesbeziiglich kei-
ne [llusionen: Die Utopien des 19. Jahrhunderts ndmlich
standen als solche weiterhin (oder erneut), gleichsam
uncingelost, im Raum - das entsprechende musikalische
Erbe war demnach also keineswegs verwirklicht oder
wollstrecktc, sondern blieb, was es war: Repositorium
nicht erfiillter Traume, zur Zukunft hin offenes Poten-
tial. Bemerkenswerterweise erfuhr dabei zugleich auch
der Denker des Utopischen, néimlich der nach 1956 in
der DDR in Ungnade gefallene Philosoph Ernst Bloch,
cine Art unterschwellige Renaissance.



1956 — Anfange

Bis zum 21. Oktober 1956 hatte die Weimarer Hochschu-
le fiir Musik keinen Namen. Am 22.10. des Jahres — also
zu Liszts 145. Geburtstag — fand, im Rahmen einer Fest-
woche auch zum zehnjihrigen Jubilium der Wiederer-
offnung nach dem Zweiten Weltkrieg, im Deutschen
Nationaltheater (DNT) Weimar ein Festakt zum Zwecke
der Namensgebung statt, zu dem namhafte Personlich-
keiten geladen waren; von nun an war dic Weimarer
Hochschule — nicht zuletzt, weil deren Griindung maf3-
geblich auf Liszt zuriickgeht — »de Liszt-Institution der
DDR«.® Neben dem damaligen, mit noch nicht einmal
30 Jahren sehr jungen Hochschulrektor Werner Felix,
der kurz darauf auch eine kleine Liszt-Biographie ver-
fasste,” gab es Ansprachen von Hans Pischner, damaliger
stellvertretender Minister fiir Kultur, Karl Hossinger,
Kultrfunktiondr aus Erfurt, dem damaligen Weimarer
Oberbiirgermeister Hans Wiedemann sowie zweier Ver-
treter einer ungarischen und tschechischen Delegation,
die eigens zum Anlass der Namensgebung nach Weimar
gekommen waren.’

Man kann die Festreden zur Namensgebung in voller
Linge auf der Internetseite =hfm-weimar.de (unter der
Rubrik »Tondokumente — Horspuren in die jingere Ge-
schichte der Hochschule«®) nachhéren. Hans Pischner
etwa rekurriert in seiner etwa 25miniitigen Ansprache
ausfiihrlich auf die >utopischen< Elemente in Liszts Wir-
ken, nimmt vor allem Bezug auf den Einfluss des Saint-Si-
monismus auf den jungen Komponisten und kommt
dann aber zu dem Schluss, dass eben jene Utopie der
1830cr-Jahre nun — im Jahr 1956 — zu einer »greifbaren
Wirklichkeit [...] geworden« sei; was Liszt fiir seine Ge-
genwart, Mitte des 19. Jahrhunderts, u. a. auch mit dem
Plan ciner Goethe-Stiftung wollte, sei nunmehr, auf'sozia-
listischem Boden, groBenteils Realitit geworden."
Verwirklichte Utopien horen auf, solche zu sein; »Uto-
pic« némlich bedeutet, nach (griechisch) Ou-Topos,
»Nicht-Ort«. Sobald das Gedachte, die Moglichkeit, das
in die Zukunft Projizierte Realitit geworden ist, kann von
Utopie nicht mehr die Rede sein. Aus der Sicht Pischners
und anderer heifit das: Die im musikalischen Erbe for-
mulierte Utopie wurde in der Gegenwart eingeldst, in
der Idealgesellschaft hat sie den Weg zur Eutopie be-
reitet, zum »guten Ort«.” Gleich zu Beginn von Werner
Felix’ achtseitiger Vorrede zur Weimarer Festwoche
1956 wird jener, so Huschke, »katechismusmiBige«
Satz Liszts zitiert, der die Liszt-Rezeption in der DDR
zu dieser Zeit auf den Punkt bringt: »Es ist der Satz [...],
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der >Zukunftsmusik< als erreicht definiert, wenn der
Musiker die >Saiten seiner Lyrac mit der >Tonhohe der
Zeiten in Ubereinstimmung zu bringen« gelernt habe.«**
Der Komponist galt somit als Sprachrohr seiner Zeit,
wobei die Weimarer Hochschulleitung damit vor allem
»die >neue Zeit« mit dem >Sieg des Sozialismus« identi-
fizierte.” Und so ist es kein Zufall, dass — neben so pro-
minenten Werken wie dem zweiten Klavierkonzert — am
Tag des Festaktes Liszts ansonsten selten erklingender,
schlicht gehaltener »Arbeiterchor« fiir Mannerchor mit
Bass-Solo und Klavierbegleitung von 1848 aufgefiihrt
wurde.” Von diesem Chor hief} es damals in der Zeit-
schrilt Musik und Gesellschafi, dass dieser »den EinfluB«
beweise, »den die Ideen des utopischen Sozialismus auf
Liszt hatten«, zugleich zeuge er »von der aktiven Anteil-
nahme Liszts am Geschehen seiner Zeit.«® Der »Arbei-
terchor« entspricht dem Aufbauwillen der soer Jahre
nahezu perfekt. Grundsitzlich ging es in Weimar darum,
fortan weiterhin im Geiste des Zukunftsmusikers zu wir-
ken, sprich, dessen Ideen - iiber das bereits Erreichte
hinaus — zur Verwirklichung zu verhelfen, etwa durch
das Bereitstellen von Kunst fiir das gesamte Volk.

In der DDR wurde immer wieder die Néhe Liszts zu den
franzosischen, (Juli-)revolutioniren Ideen von 1830,
zum frithen Sozialismus, zum Saint-Simonismus und zur
Arbeiterklasse betont — dies etwa mit Verweis auf das
Mitte der 1830er Jahre komponierte Klavierstiick Zyon
mit dem Motto der dortigen aufstindischen Seiden-
weber: »Vivre en travaillant ou mourir en combattant«
(dt. »arbeitend leben oder kiimpfend sterben«). Dieses
Motto wird bei Liszt gleich zu Beginn fanfarenartig aus-
komponiert und am Ende erneut aufgegriffen. — Zudem
verwies man auf Liszts spitere Affinitit zu den Ideen
der Revolution von 1848, denen der Komponist — so der
Tenor - stets treu geblieben sei. Und schlieBlich wurde
in der DDR schon 1956 immer wieder, und damit eng zu-
sammenhéingend, Liszts ungarische Herkunft hervorge-
hoben. So druckte etwa die Zeitschrift Musik und Gesell-
schafi in der Dezember-Ausgabe des Jahres einen Artikel
des jungen ungarischen Musikwissenschaftlers Janos
Karpiti ab, in dem es heif3t, dass der Ungar und der Re-
volutionir Liszt deckungsgleich seien; beides sei, wie es
am Ende des Beitrags im Superlativ heif3t, der »charakte-
ristischste Wesenszug des Lisztschen Werkes«.® Liszts
Erbe wurzele zwar im europiischen Erbe, miinde aber
»eindeutig und geradlinig in die ungarische Kultur«.”
Ahnlich sah dies der damals bereits arrivierte ungarische
Kollege Bence Szabolcsi: Bei aller Internationalitit und
trotz der Tatsache, dass Liszt sich niemals vollstindig mit
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seinem Heimatland zu identifizieren vermochte, sei die-
ser doch kein heimatloser, sondern vielmehr ¢in genuin
»osteuropiische[r]« Kiinstler. Unanfechtbar nimlich sei,
dass »Liszts wirkliche Gefiihlssituation, sein Verhéltnis
zu seiner Umgebung nichts mit [Peter] Raabes roman-
tischer Bohéme-Heimatlosigkeit zu tun hat; was uns hier
entgegentritt, ist vielmehr die >Wurzelhaftigkeit« und
der Humanismus cines osteuropiischen Kiinstlers, der
seine Heimat gesucht und im weitesten und bleibend-
sten Sinne des Wortes schlieBlich auch gefunden hat.«*
Entsprechend ziehe sich auch der ungarische Stil wie ein
roter Faden durch sein Schaffen.”

Bemerkenswert ist, wie sich sogar das ritsclhafte, oft als
bruchstiickhaft oder gar — psychologisierend — verzwei-
felt wahrgenommene Spétwerk in diese Erzihlung von
Liszt als im weitesten Sinne Sozialrevolutionir einfiigen
lasst. Karpati spricht diesbeziiglich vage vom »erneu-
te[n] revolutiondre[n] Experimentieren«: »Dies ist die
letzte Revolution des alten Liszts [sic], die Revolution
mit der groiten Bedeutung, aber eine nur angefangene
Revolution.«** Auch Szabolsci betont, dass Liszt die
Ideale der Revolution unvermindert bis an sein Lebens-
ende hochgehalten habe - aufgrund der tatsichlichen,
erniichternden (gesellschaftlichen) Verhéltnisse sei er

aber eben daran verzweifelt.”

1961 — Konsolidierung

Wer sich mit der Liszt-Rezeption in der DDR beschéf-
tigt, der wird auch im Jubiliumsjahr 1961 mehr als fiin-
dig; es handelt sich um einen »erste[n] Hohepunkt
der Liszt-Pflege« in diesem Land™ — und zugleich, so
Huschke, um eine »Eintagsfliegen-Feier«.” In der Tat:
Verglichen mitden Bach- oder Beethoven-Jubilien fallen
die Feierlichkeiten zu Liszts 150. Geburtstag bescheiden
aus; aufschlussreich ist auch, dass Liszt in Georg Knep-
lers prominenter, zweibéindiger Musikgeschichee des 19.
Jahrhunderts, immerhin just in diesem Jahr (1961) in
Ost-Berlin erschienen, im Gegensatz zu Hector Berlioz
nur ganz am Rande vorkommt — und wenn er genannt
wird, dann in einem Atemzug mit Frédéric Chopin.™

In Weimar gab es im Oktober 1961 eine erneute Fest-
woche (mit Ausstellung, Publikationen, Konzerten).
Jene Rezeptionstopoi, die sich bereits fiinf Jahre zuvor
als zentral andeuteten, wurden nun auch von weiteren
namhaften (linientreuen) Musikwissenschaftlern auf-
gegriffen. Hansjiirgen Schaefer etwa hob am 2. August
1961 in der Parteizeitung Newes Deutschland Liszts
»Bekenntnis zum revolutiondren Erbe der Klassiker«
hervor. So scien auch Werke wie das »heroische« erste
Klavierkonzert von der »kéimpferische[n] Parteinahme
des Musikers fiir die freiheitlich-demokratischen Ideen«
von 1848 geprigt. Der Autor verweist aullerdem auf
einen vermeintlichen blinden Fleck des Kompo-
nisten, denn der »biirgerliche Demokrat Liszt«
habe »die gesellschaftlichen Widerspriiche sei-
ner Zeit« vor allem nach 1848 nic/t durchschaut
und fliichtete so in seinen spiteren Jahren »aus
der Misere der Realitiit in die mystischen Sphéren
religioser Ideale«.” — Eine solche Auffassung war
in der DDR nicht unbedingt Konsens; zumeist
ging man, wie schon fiinf Jahre zuvor, davon aus,
dass Liszt bis zum Schluss ein »Kind des biirger-
lich-revolutionéiren Aufschwunges vom 1830 bis
1848« gewesen und dessen »BewuBtsein der Ver-
cinsamung, der Isolierung« der spiteren Jahre
umso stirker gewesen sei.”

Der Oberbuirgermeister von Weimar, Dr. Wiede-
mann, beglickwdinscht den Direktor der Franz-
Liszt-Hochschule, Dr. Felix, zur Namensge-
bung. In: Musik und Gesellschaft 6 (1956),

H. 12, S. 458.



Die Deutung schwankt also zwischen irrationaler Zu-
flucht beim Mystizismus und rational erklirbarer poli-
tischer Resignation. In einer in Musik und Gesellschafi
veroffentlichten musikalischen Analyse der spiten
Klavierstiicke Ungarische Bildnisse, komponiert wahr-
scheinlich 1885, spricht der ungarische Musikkriti-
ker und Musikwissenschaftler Gyorgy Kro6 in diesem
Sinne von »dunkle[m] Kummer, Qual, Ringen ohne
Erlosung«, von unverhiilltem »Seelenschmerz« und
»diistere[n] Tragddien«: »Der Monolog der Einsamkeit
wird durch starr, hartnéickig wiederholte Grundthemen,
durch den Ostinato-Charakter, fast bis zur Unertrig-
lichkeit gespannt«.”” Die politischen Ereignisse nach
der missgliickten Revolution habe der Komponist als
»seinem personlichen Schicksal verwandt« empfunden:
»Liszt empfand in den letzten Lebensjahren die tragische
Bitternis des Kiinstlers, des Menschen und des Patrioten
mit gleicher Intensitit.«**

Oder, anders gewendet: Das Private (hier: eines Kiinst-
lers) ist politisch. Und da aus dieser Perspektive das
Private zugleich die Kunst bestimmt, ist auch das Kiinst-
lerische politisch.

Neu ist auBerdem, dass man sich 1961, im Jahr des Mau-
erbaus, deutlicher als zuvor, nun auch unter Riickgriff
auf das musikalische Erbe, von Westdeutschland abzu-
grenzen suchte. Luitpold Steidle, Weimarer Oberbiir-

1. Lyon.

F.von L (amennais) gewidmet.

Allegro eroico.
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germeister und Vorsitzender des damaligen Liszt-Fest-
komitees in der DDR, plidierte in der unionsnahen
Tageszeitung Neue Zeit am 15. Oktober 1961 — eine
Woche vor Liszts 150. Geburtstag - fiir nichts weniger
als ein notwendiges ncues Liszt-Bild, das sich von der
»biirgerlich-idealistische[n]« Forschung konsequent ab-
zugrenzen habe. Vor allem in Westdeutschland namlich
werde der Komponist »von einer unbelehrbaren, eigen-
stichtigen deutschen Geschichtsforschung als deutsch-
stimmiger Abkommling, genau wie in der Zeit der fa-
schistischen Herrschaft, [...] »vereinnahmte«.>

Westdeutsch-reaktionire« Ansitze dieser Art, entweder
der (vermeintlichen) Germanisierung des Komponisten
oder der Identifikation Liszts als Kosmopoliten, gingen
demzufolge, so Felix, Hand in Hand mit der Tendenz,
Liszts Verankerung in revolutioniren Umbruchszeiten
und dessen »fortschrittliche Position« zu leugnen; dies
sei »unzweifelhaft ein ernstes Problem der bisherigen
Lisztforschung«.3® (Damit ist sicherlich auch die west-
deutsche Fokussierung auf das >Musikalisch-Stilistische«
gemeint, das — wie auch im Falle Beethovens und anderer
— von Gesellschaftlichem absehen zu kénnen glaubte.)
Der Budapester Musikwissenschaftler Kilman Czomacz
Toth zeigte sich entsprechend erleichtert dariiber, dass
insbesondere die DDR-Musikwissenschaft sich von der
deutsch-nationalen Vereinnahmung Liszts konsequent
distanziert habe.* Auch die Weimarer Festwoche wurde

Vivre en travaillant on
mourir en combattant.

(Komponiert 1834.)
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allerorten gelobt; noch einmal Hansjiirgen Schaefer im
Neuen Deutschland, diesmal kurz nach dem 150. Jahres-
tag: Man habe sich in Weimar iiberzeugen konnen, »wie
viele«von Liszts »weit vorausschauenden Ideen und Plé-
ne[n] hier« — im »Arbeiter-und-Bauern-Staat« — » Wirk-
lichkeit geworden sind.«**

Zu jenen Kompositionen, die im Liszt-Jahr 1961 zu
besonderen Ehren kamen und immer wieder als fort-
schrittlich hervorgehoben wurden, zihlen, neben Zyon
und dem ebenfalls bereits erwihnten Arbeiterchor, u. a.
die Symphonische Dichtung Zes Préludes, eine Musik,
so Felix, »voller Kraft und stiirmischem Elan«, die »zu
den historischen Ereignissen der Revolutionszeit in
einer engen gedanklichen und emotionalen Beziehung«
steht. Zugleich miisse jenem Werk »auch die letzte
Spur jener unerhorten Schindung genommen« werden,
»die ihr in der Zeit des barbarischen Hitlerkrieges zu-
gefiigt worden ist.«* Angefiihrt werden auch die beiden
Klavierkonzerte sowie der 7ocenianz, Werke, in denen
die Virtuositit — so Werner Felix - ¢in neues »Denken
und Erleben« verkorpere. Die Frage ist suggestiv: »Wer
wollte heute noch im Ernst behaupten, daf} diese Werke
mitdem Geschehen und dem Geist der Revolution nichts
zu tun hitten?«®

In der Symphonischen Dichtung Hungaria wiederam
(1854), so Felix — und diese Deutung ist mit Blick auf
ein derart explizit programmatisches Werk sicherlich
schliissiger, wenn auch mit Blick auf die Metaphorik
fragwiirdig — herrschten »ménnlich krafft]volle, kiimpfe-
rische Ziige vor«;* es handele sich um »nichts anderes
als ein neues Bekenntnis zu den Ideen, die in Ungarn auf
den Fahnen der Revolutioniire gestanden hatten.«* Ge-
nerell sei Liszts Musik »tief innerlich von einer starken
Bindung an die Errungenschaften der musikalischen
Klassik getragen«. Entsprechend — und das ist entschei-
dend - sei es verfehlt, den Komponisten »als Kronzeu-
ge[n] fiir die Rechtfertigung cines verschwommenen
Romantikbegriffes« zu benutzen, denn Liszt habe nie
dem »Typ des sogenannten romantischen Kiinstlers«
entsprochen.®

Auch Liszts Virtuositit sei niemals Selbstzweck, sondern
habe ihre Ursache in einem verdnderten Wirklichkeits-
erleben — und damit letztich in tiefgreifenden gesell-
schaftlichen Prozessen. Diese werden zwar nicht explizit
benannt; gemeint sind aber die Industrialisierung und
das sich neu formierende Selbstbewusstsein von Proleta-
riern und Arbeitern, das sich auch in der Virtuositit be-
merkbar mache. Auch in dieser Hinsicht ist der Kiinstler
also ein Seismograph. Die Widerspriiche in Liszts Leben

und Werk seien demnach nichts anderes als eine (hier:
unbewusste) Widerspiegelung der »ungelosten Wider-
spriiche im Leben der Gesellschaft«;*> gemeint sind die
Klassengegensiitze. Als Fazit hilt Felix fest: »Viele der
kithnen, vorwirtsweisenden Ideen, die Franz Liszt vor
hundert Jahren aussprach oder niederschrieb, gehen
erst heute im Zeichen des Sozialismus in Erfiillung. Auf
diese Weise ist die sozialistische Gesellschaft [...] zum
eigentlichen Vollstrecker seiner groBartigen Gedanken
und Pline geworden. «*

1986 — Revision und Offnung

Was Wolfram Huschke mit Blick auf die Zeit zwischen
den frithen 6oer- und den spiten 7oer-Jahren fiir die
Weimarer Hochschule konstatierte, lisst sich ohne
weiteres auf die gesamte DDR iibertragen: Liszt war in
dieser Zeit, jenseits einzelner Konzerte und einiger re-
prisentativer Anléisse vor auslindischen Gésten, nahezu
vergessen.* Im Gegensatz zu Bach, Hindel, Beethoven
oder Wagner spielte er fiir das eigene Selbstverstindnis
kaum eine Rolle. Nach einem erfolglosen ersten Griin-
dungsversuch einer Weimarer Liszt-Gesellschaft rief der
vormalige Rektor der Hochschule, Hans-Rudolf Jung,
1982 cinen »Arbeitskreis Franz Liszt« (spiter geleitet
von Wolfgang Marggraf bzw. Wolfram Huschke) ins
Leben, der 1990 in die heute immer noch existierende
Franz-Liszt-Gesellschaft iiberging. Dem  »insgesamt
nicht befriedigenden Stand der Liszt-Pflege in Weimar
und in der DDR«* sollte damit produktiv begegnet wer-
den. Seit 1983 fanden alljéihrlich im Oktober die Wei-
marer Liszt-Tage statt, der Liszt-Klavierwettbewerb
zog seit 1986 ein interessiertes Publikum an. Und eben
jener Arbeitskreis Franz Liszt war es auch, der fiir die
Liszt-Feierlichkeiten 1986 — der Todestag des Meisters
jahrte sich am 3r. Juli zum 100. Male - verantwortlich
zeichnete.

1986 war bereits von einem Hauch Glasnost und
Perestroika geprigt; dies war auch im Bereich der Kultur
und Musik zu spiiren. Der Rekurs auf Liszt als Kémpfer
fiir die revolutiongre Arbeiterklasse hielt sich nunmehr
entsprechend in sehr engen Grenzen. Auffallend hinge-
gen ist, wie sehr man bemiiht war, ein Liszt-Bild in all
seinen Widerspriichen zu zeichnen, wobei auch Liszts
Kirchenmusik im Oktober 1986 in Form eines Weima-
rer Symposiums, veranstaltet durch den Landeskirchen-
rat der Evangelisch-Lutherischen Kirche in Thiiringen,
wieder verstirkt in den Fokus riickte.* In diesem Jahr
erfuhr zudem dic von dem Weimarer Michael von Hint-



zenstern wenige Jahre zuvor wiederentdeckte »Liszt-Or-
gel«in Denstedt einige Aufmerksamkeit.* Hintzenstern
war es auch, der sich fiir das kirchenmusikalische und
Orgelschaffen Liszts praktisch wie auch publizistisch
engagierte.*’

Neben der Kirchenmusik war es vor allem das >Spit-
werke, das nun das verstirkte Interesse auch der Wis-
senschaft auf sich zog — offensichtlich ein Spétwerk, das
sich nicht mehr erschopfend aus dem bloBen Scheitern
utopisch-revolutiondrer Ideale erkliren lasst. Wolfgang
Marggraf etwa widmete sich in seinem zentralen Bei-
trag zum Jubildumsjahr 1986, publiziert in Musik und
Gesellschaft, fast ausschlieBlich dem spiten >Zukunfts-
musiker<« der 1880er Jahre. Die Ambivalenzen Liszts
zwischen sozialem Engagement und aristokratischer
Lebensfiihrung nicht aus dem Auge verlierend, heiflt es
angesichts des ebenso riitselhaften wie bestiirzenden,
erschiitternden und hoffnungslosen, ja: radikalen Spét-
werks, das sich »auch den letzten Konzessionen an Hor-
gewohnheiten« verweigere, dass dieses »Kundgaben
eines Gescheiterten, Gebrochenen« beinhalte, »der
die Epochenproblematik auf seine Weise erleidet.«
Dies alles sei allein »aus personlichen Motiven« nicht
erkléirbar: »In der Trauer, die diese Kompositionen be-
herrscht, hat sich [...] vor allem die leidvolle Einsicht in
das Ende aller utopischen Hoffnungen niedergeschla-
gen, mit denen die Generation Liszts ihren Weg durch
die Geschichte begann.« Und nun folgt ein fiir das Ver-
héltnis der spiten DDR zum spiten Liszt zentraler Satz:
Diese Erfahrung fiihre bei Liszt — »ungleich radikaler«
noch als bei Wagner — »zum Verfall der Werkidee
selbst.« Es handele sich um ein »Zeugnis kompromif3-
loser Aufrichtigkeit, die jedes wie immer geartete Werk
als Versuch scheinhafter Affirmation empfindet und
darum von ihm [dem >Werk<] sich distanziert.«” Der
»Werkbegriff, eine zentrale Kategorie der klassischen
Asthetike, sei »auf diese Kunstgebilde nur noch bedingt
anwendbar«."” Spiitestens hier fragt man sich, wer hier
cigentlich schreibt — der 2023 verstorbene Weimarer
Musikwissenschaftler Wolfgang Marggraf oder der
Frankfurter Musikphilosoph Theodor W. Adorno? -
Marggraf geht so weit, den »Zerfall der Werkidee im
Spitschaffen Liszts« als (im Superlativ) »extremste [!]
Ausprigung einer Tendenz« zu begreifen, »die letztlich
sein gesamtes Komponieren bestimmte.« Und just hier
setze das Vermichtnis des Kiinstlers ein, an das es anzu-
kniipfen gelte: Dieser Speer, den Liszt weitin den Raum
der Zukunft geschleudert hatte, miisse nun aufgehoben
werden.*
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In ihrem 2014 veroffentichten Buch iiber Romantik-
rezeption in der DDR (Composing the Canon) vertritt
Elaine Kelly die originelle These, dass Adornos Kon-
zeption des >Spitwerks< (gemeint ist vor allem dasjeni-
ge Beethovens) in der spiten DDR greifbare Realitit
geworden sei: Ahnlich wie bei Adornos Beethoven
sei es demnach auch in der DDR vor allem die Iro-
nie, als kiinstlerisches Mittel der Distanzierung, die
in einem fragmentierten sozialistischen Kollektiv eine
Renaissance erlebt habe.>® Auf dem Gebiet der Musik
kann man sich diesbeziiglich u.a. mit Blick auf Komposi-
tionen von Reiner Bredemeyer, Friedrich Schenker oder
Christfried Schmidt tiberzeugen. Ironie ist zugleich eine
zutiefst romantische Errungenschaft.

Auch Peter Giilke zeigt sich 1987 fasziniert ausgerechnet
von Liszts Spitwerk. Beim dortigen Verzicht aufjegliche
Inszenierung, sonst fiir Liszt charakteristisch, die nun-
mehr, da ohne Adressat, sinnlos geworden sei, handele
es sich um nichts weniger als um die, so Giilke, »Abdan-
kung des Kunstcharakters«.” Eine derartige Interpreta-
tion ist noch radikaler als der Verweis auf den lediglich
aufgehobenen Werkbegriff — denn Kunst geht damit
direke iiber ins Leben, die Utopie hebt sich auf. Wih-
rend Marggraf also (im Sinne Adornos) auf eine Asthetik
der Moderne verweist, geht Giilke, mit Liszt, implizit
den Schritt hin zur Avantgarde, zur - so die bekannte
Formel von Peter Biirger — »Riickfithrung der Kunst in
die Lebenspraxis«.” Im Gegensatz zum Liszt des Jahres
1961 war jener von 1986 wiederum — und das hingt mit
dem >Spétwerk-Charakter« der spiiten DDR zusammen
— vor allem heimatlos. Giilke konstatierte, »dal} er nir-
gends hingehorte, nirgends ganz dazugehorte und noch
als magyarischer Nationalheros Gast blieb«: »Ungar mit
heiBem Herzen, aber zugleich einer ganz nach dem Bil-
de, das man sich z.B. in Pariser Salons von einem Ungarn
machte.«*

Seit den frithen 198oer Jahren wurde in der DDR die
Romantik rehabilitiert: 1981 fand in Dresden eine
Romantik-Konferenz statt, 1984 widmete Musik wund
Gesellschafi dem Thema cin Sonderheft. Auch die
Liszt-Rezeption geriet in dieses Fahrwasser, wobei,
mehr noch als in der BRD, >Romantik« (und damit auch
der >Romantiker« Liszt) einen dezidiert politischen Im-
puls be- bzw. erhielt: Neben Marggrafund Giilke ist auch
Frank Schneider in seinem Liszt-Portriit von 1988 vom
Spitwerk des hochst widerspruchsvollen Komponisten
fasziniert. Der Kosmopolit und Patriot, »weitherzige
und mildtitige Demokrat«, »heillose[...] Egozentriker,
»zeitweilig radikale Sozialist« und Aristokratenfreund,
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Bonvivant und Asket, Denker und Katholik> habe, so
Schneider, mit seinen spiten Klavierstiicken — und hier
bezieht er sich explizit auf die Nr. 4, »Teleki Laszlo«, aus
den Historischen Ungarischen Bildnissen — eine »abso-
lut querstindige Musik« geschaffen, »die mit ihrer ex-
perimentellen, fast schon atonalen Harmonik, mit ihrer
strikt daraus konstruierten motivischen Konsequenz
und ihrer beinahe skeletthaften pianistischen Kargheit
unmittelbar zur Vorgeschichte der neuen Musik unseres
Jahrhunderts gehort.«> Mit dieser Deutung kniipfte
Schneider nicht zuletzt an seinen westdeutschen Kolle-
gen Carl Dahlhaus an, der die strukturelle Avanciertheit
in Liszts Kompositionen als explizit moderne Errungen-
schaft analysierte, etwa in der Symphonischen Dichtung
Prometheus.

Teleki Laszlo ist der Name eines an der 1848er-Revo-
lution beteiligten, dann aber verhafteten und schlie3-
lich begnadigten ungarischen Freiheitskimpfers, der
sich am Ende aus Gewissensgriinden das Leben nahm.
Liszt verwendet in dieser Komposition standardisierte
»Marsch-, Gebets- oder Signal-Intonationen« (mit Tre-
moli-Trommeln in der linken Hand), laut Schneider
»ein symbolischer Verweis auf die kollektive Biographie
all jener [...], die an den patriotischen Kiampfen um na-
tionale Unabhiingigkeit beteiligt waren.«*® Zweifellos
hat das Stiick mit der offiziellen, aber kaum bestitigten
Tonart g-Moll eine auch semantisch nachvollzichbare
Dramaturgie, ganz grob: Dem A-Teil mit einem cha-
rakteristischen, iiber ganze 56 Takte in der linken Hand
hartnéickig wiederholten, Schritt fiir Schritt verdichteten
Ostinato-Motiv fis-g-b-cis” (in verschiedenen Oktaven;
der Tritonus g-cés’ sticht auch durch die betonten Zihl-
zeiten hervor) schlie3t sich nach einem kurzen, iiberlei-
tenden Sostenuto-Teil ein gebetsartiger Mittelteil an.
Obwohl dieser Abschnitt einen ganz anderen Charakter
hat, ist auch hier das Ostinato-Motiv versteckt: zunichst
kaum hor- und sichtbar, dann immer deutlicher, sowohl
in der Horizontalen als auch in der Vertikalen. Ahnlich
wie im Prometheus macht sich hier Liszts >strukturelles«
Denken bemerkbar. AbschlieBend Ieitet das Motiv iiber
in cine Art Verklirung — hier ist das Motiv gleichsam
aufgehoben. Frank Schneider zufolge weist das Stiick
auch in semantischer Hinsicht eine klare Dramaturgie
auf: »Vorerst isolierte Ereignisse treten zusammen, for-

Bruno Hinze-Reinhold
am Liszt-Fligel in der Hofgértnerei

mieren sich wie zu einem Kondukt, steigern sich zum
grandiosen Salut, schlagen um in andichtiges Gebet
und miinden in das Zeremoniell einer stolzen Totenbe-
schworung«.” Demnach handelt es sich um eine Art Mi-
niatur-Heldenepos.

Parallelen zum Klavierstiick Unszern/von 1881 sind kaum
zu iibersehen: Auch diese Komposition beginnt einstim-
mig-karg, skelettartig; auch hier gibt es an prominenter
Stelle einen Tritonus sowie eine schrittweise Beschleu-
nigung; die cbenfalls horbaren Grenzen der Tonali-
tit sind hier durch die bevorzugte Verwendung einer
Ganztonskala markiert. Im spéteren Verlauf der Kompo-
sition treten zudem, wie in »Teleki Laszlo«, Tremoli auf,
dazu sind fast schon Cluster-artige Akkorde zu horen;
am Ende miindet dies in eine Art Choral (sostenuto-
quasi Organo). Der Schluss ist denkbar offen.




Kein Zweifel: In den 198oer-Jahren wurde Liszt den
offiziellen Kulturinstanzen, den Vertretern des Sozialis-
tischen Realismus auch auf dem Gebiet der Musik ent-
zogen und zum Vorldufer der Avantgarden - sicherlich
auch jenen des cigenen Landes — gemacht. Dabei kam
das Spitwerk gerade recht; Analoges lisst sich bereits
anlisslich des Beethoven-Jubiliums 1970 feststellen, als
sich Harry Goldschmidt im Gegensatz zu den {iblichen
Huldigungen des >mittleren< symphonischen, mensch-
heitsverbriidernden Beethoven in dessen Spatwerk ver-
tiefte und damit zugleich ein Statement zur Kulturpolitik
des eigenen Landes abgab.

Musikalische Utopien

Das utopische Moment einer vermeintlich resignativen,
erniichterten und zugleich verriitselten Kunstliegt darin,
dass im Fragmentarischen, Zerrissenen, Liickenhaften,
Dissoziierten, den Konventionstriimmern® inmitten des
Artikulierten, Raum ist fiir Skizzen und Entwiirfe von
bislang Ungedachtem, die eben nicht klar ausmalen, wo-
rin das Wiinschbare nun genau besteht. Dies wiederum
istganz im Sinne etwa von Adorno und Bloch, die 1964 in
ciner Radiodiskussion im Siidwestfunk »Mdglichkeiten
der Utopie heute« ausloteten® und immer wieder darauf
rekurrierten, dass es beim Nachdenken iiber Utopie zu
Recht eine Art>Bilderverbot« gibt. Die absolute Utopie
namlich wire, so schildert es Adorno, die Abschaffung
des Todes, die aber in der Welt, wie sie nun einmal ist,
schlichtweg nicht gedacht werden kann, ohne die Reali-
tit zu leugnen und damit»falsches Bewusstsein«ins Spiel
zu bringen. Die Abschaffung des Todes ist—wie die Uto-
pie — nur als >bestimmte Negation< denkbar, nicht aber
als Affirmation (oder Kitsch); hier sind sich Adorno und
Bloch einig.

Auch an der Liszt-Rezeption in der DDR um das Jubi-
laumsjahr 1986 herum lisst sich zeigen, dass es vor allem
darum ging, erneut, insbesondere auch im Asthetischen,
cinen offenen Raum herzustellen, der die Zuginge zu
Neuem und Anderem freilegt — immer auch in bestimm-
ter Negation der offiziellen Liszt-Rezeption ein Viertel-
jahrhundert zuvor. Die Ironie der Geschichte ist freilich,
dass kurz darauf, in den 19goer-Jahren, erneur das Uto-
pische fiir abgetan erklirt wurde® — diesmal, weil sich
die Geschichte nach dem Ende des Kalten Krieges ver-
meintlich ein fiir allemal auf den richtigen Weg begeben
habe und die Befriedung der Welt durch den Kapitalis-
mus besiegelt sei.
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Der >eutopische« (klassisch-revolutionire) Liszt der
friihen DDR wurde also zum >utopischen< (roman-
tisch-avantgardistischen) der spiten; das revolutionire
Potential des Kiinstlers verlagerte sich zugleich vom
»>AuBermusikalischenc< hinein in die Musik selbst. Und
damit schlief3t sich der Kreis: Nicht mehr Platon, Morus
oder Campanella mit ihren sozialutopischen Ideen eines
idealen Staates definieren die Moglichkeiten musi-
kalischer Utopien, stecken deren Geltungskreis ab,
sondern der eingangs ausfiihrlicher zitierte Francis Ba-
con, der fiir sein >Nova Adantis« letztlich die Autonomie
samtlicher Bereiche des Lebens, und damit auch der
Kunst und Musik, fiir sich in Anspruch nahm: eine sehr
moderne Idee.

Wer oder was war aber nun Liszt - jener von 1956 bzw.
1961 oder jener von 19867 Der westdeutsche oder der
ostdeutsche, oder ein ganz anderer? — Zweifellos ist in
Liszt all das enthalten, was in den 30 Jahren von 1956 bis
1986 (wie auch davor und danach) als Facette des Men-
schenund Kiinstlers jeweils in den Vordergrund gertickt
wurde. Nicht zuletzt der Liszt-Rezeption in der DDR ist
es zu verdanken, dass Liszt auch als politisch denkender
und schaffender Kiinstler angemessen ins Blickfeld der
Musikwissenschaft riickte. Rezeptionsgeschichte erhellt
somit immer mindestens zweierlei: die Anliegen, Wiin-
sche und Ziele der Rezipienten (hier: der Menschen in
der DDR, entweder geprigt vom sozialistischen Aufbau-
willen oder desillusioniert vom eigenen Staat) wie des
Rezeptionsobjekts (hier: Liszt). Die Rezeption ist Teil
des Gesamtphanomens, und man wird einer historischen
Figur nicht vollstindig gerecht, wenn man diesen Fak-
tor ausblendet. Liszt ist auc/ ein Diskurs, zu Lebzeiten
schon, bis heute.

Fine entscheidende Facette der Liszt-Rezeption in der
DDR wurde in diesem Beitrag ausgespart — und das
ist die kiinstlerische. Tatséchlich war die Beziehung
Diskurs
und kiinstlerischer Praxis auch in der DDR oft, wie es
Elaine Kelly ausdriickte, wenig harmonisch (»less than
harmonious«);” und so konnte es passieren, dass ein

zwischen  wissenschaftlich-theoretischem

so umtricbiger Pianist wie der ehemalige Rektor der
Weimarer Hochschule, Bruno Hinze-Reinhold, seinen
Fokus auf Liszts Spitwerk legte, lange bevor dies die
Wissenschaft tat: »Zu meiner Aufgabe als Interpret ist
es geworden, nach dem Wertbestindigen und Zukunfts-
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weisenden in seinem [Liszts] Schaffen zu suchenc, heiffit

es in den Lebenserinnerungen des Pianisten.” Die ent-

sprechenden Interpretationen des Lisztschen Spitwerks

lassen sich auf der erwihnten Tondokumente-Seite der

10

1

12

13

14

15

16

Hochschule fiir Musik nachvollziehen® — doch die Inter-
pretationsgeschichte des Liszt’schen Werks ist ein The-
ma fiir einen anderen Vortrag.

Beim vorliegenden Beitrag handelt es sich um die-
leicht Uberarbeitete Antrittsvorlesung der Autorin,
gehalten am 10. April 2024 im Festsaal des Fiirsten-
hauses der Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT Wei-
mar.

Dazu auch Friedrich Geiger: Zur Geschichte der
musikalischen Zukunft, in: Archiv fiir Musikwissen-
schaft 69/4 (2012), S. 329-335, hier S. 332.

Francis Bacon: Neu-Atlantis, libersetzt von Glinther
Bugge, durchgesehen und neu hg. von Jirgen Klein,
Stuttgart 1987, S. 52.

Thomas Lindenberger (Hg.): Herrschaft und Eigen-
Sinn in der Diktatur. Studien zur Gesellschaftsge-
schichte der DDR, Kéln u.a. 1999.

Elaine Kelly: Composing the canon in the German
Democratic Republic: narratives of nineteenth-cen-
tury music, New York 2014, S. 143.

Wolfram Huschke: Franz Liszt. Wirken und Wir-
kungen in Weimar, Weimar 2010, S. 318.

Werner Felix: Franz Liszt: Ein Lebensbild, 2. Aufl.
Leipzig 1961. Wolfram Huschke kommentiert: »Man-
gels anderer solcher Arbeiten wurde sie zum nach-
sten Jubildum 1986 noch einmal aufgelegt. Weitaus
geschickter als in der Festschrift von 1956 beleuch-
tet Felix hier die historisch vielféltigen Aspekte im
scharfen Licht der damaligen kulturpolitischen Dok-
trinen, ohne dem Gegenstand allzu viel Gewalt an-
zutun.« Huschke 2010 (wie Anm. 6), S. 320.

Vor allem fir die ungarische Delegation war die Wei-
marer Reise mit einigen Komplikationen verbunden,
da just einen Tag spater, am 23. Oktober, ein landes-
weiter Volksaufstand gegen das ungarische Regime
in Budapest blutig niedergeschlagen wurde, so dass
man zunéchst nicht ins Heimatland zurilickkehren
konnte.

= https://www.hfm-weimar.de/tondokumente/will-
kommen (abgerufen am 19.6.2025).

= https:/www.hfm-weimar.de/tondokumente/die-
verleihung-des-namens-franz-liszt-an-die-hoch-
schule-im-jahre-1956 (Ansprache von Hans Pisch-
ner, ca. 14’05” bis 15°30”, abgerufen am 19.6.2025).
Zur >Eutopie< in der DDR vgl. auch Kelly 2014 (wie
Anm.5), S. 148.

Wolfram Huschke: Zukunft Musik: eine Geschich-
te der Hochschule fiir Musik FRANZ LISZT Weimar,
Kéln u.a. 2006, S. 390f.

Ebd.

= https:/www.hfm-weimar.de/tondokumente/die-
verleihung-des-namens-franz-liszt-an-die-hoch-
schule-im-jahre-1956/franz-liszt-arbeiterchor#H-
fM (abgerufen am 19.6.2025).

Anonym (—er.-): Franz-Liszt-Hochschule zu Weimar,
in: Musik und Gesellschaft 6 (1956), H. 12, S. 18/458.
Die Karl Marx’sche Nomenklatur, »utopischer Sozia-
lismus« statt »Friihsozialismus«, wird in der DDR
durchgehend tibernommen.

Janos Karpati: Das Erbe Franz Liszts und die un-
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garische Musikwissenschaft. Zum 145. Geburtstag
und 70.Todestag des Meisters, leicht gekirzte Uber-
setzung von A. Czongér, in: Musik und Gesellschaft 6
(1956),H.12,S.13/453-16/256, hier S. 16/456. Zuvor
heiB3t es: »Es kann kein Zufall sein, daf} wir, indem
wir nach dem Ungar Liszt suchten, bei dem Revo-
lutiondr Liszt angelangt sind. Dies ist kein >falscher
Kreis«[...]« (ebd.).

Ebd., S. 15/455.

Bence Szabolcsi: Franz Liszts Lebensabend, in:
Musik und Gesellschaft 6 (1956), H. 12, S. 16/456—
19/459, hier S.17/457.

Ebd., S. 16f./456f.; beispielhaft genannt werden u.a.
die Symphonischen Dichtungen Tasso und Heroide
funébre, die h-Moll-Sonate sowie die Krénungsmesse.
Karpati 1956 (wie Anm. 16), S. 16/456.

Szabolcsi 1956 (wie Anm. 18), S. 457.

Hans Rudolf Jung: Liszt-Pflege in der DDR, in: Wissen-
schaftliche Arbeiten aus dem Burgenland 78 (1987),
S. 113-126, hier S. 120. URL: =https:/www.zobodat.
at/pdf/Wiss-Arbeiten-Burgenland_078_0016-0028.
pdf (abgerufen am 19.6.2025).

Huschke 2010 (wie Anm. 6), S. 321. Weiter heif3t es:
»Dass 1961 anderswo — insbesondere mit und durch
Alfred Brendel — eine neue Sicht und Entwicklung
Raum gewann, kam in Weimar noch lange nicht an.«
(Ebd))

Georg Knepler: Musikgeschichte des 19.Jahrhunderts.
Band 1: Frankreich — England, Berlin 1961, S. 255.
Hansjlrgen Schaefer: ...in die Weiten der Zukunft.
Franz Liszt zum 75. Todestag am 31. Juli, in: Neues
Deutschland, Nr. 211, 2.8.1961, S. 4.

Felix 1961 (wie Anm. 7), S. 198.

Gydrgy Kro6: Franz Liszts »Ungarische Bildnisse,
in: Musik und Gesellschaft 11 (1961), S. 599-603,
hier S. 602.

Ebd., S.603.

Luitpold Steidle: Franz Liszt und unsere Zeit, in:
Neue Zeit, 15.10.1961, S. 1f.

Werner Felix: Liszts Schaffen um 1848: Versuch zur
Deutung seiner Programmatik, in: Studia Musico-
logica Academiae Scientiarum Hungaricae: Bericht
Uber die Zweite Internationale Musikwissenschaft-
liche Konferenz Liszt, Bartok (Budapest, 1961),
Fasc. 1/4,T. 5 (1963), S. 59-67, hier S. 59f. In seiner
Liszt-Biographie von 1961 heif3t es auBerdem: »So
gilt heute die Frage der Anerkennung von Liszts Zu-
gehorigkeit zur ungarischen Nation als Gradmesser
dafiir, von welcher politischen Plattform aus dieser
Kunstler gesehen wird.« (S. 209)

Kalman Czomacz Téth: Virtuose, Weltmann, genialer
Komponist. Zum 150. Geburtstag von Franz Liszt, in:
Neue Zeit, Nr. 248,22.10.1961, S. 4.

Hansjurgen Schaefer: Festwoche in Weimar. Die
Deutsche Demokratische Republik ehrte Franz Liszt
zu seinem 150. Geburtstag, in: Neues Deutschland,
Nr. 299, 30.10.1961, S. 3.
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Werner Felix: Franz Liszt. Zum 150. Geburtstag am
22. Oktober, in: Musik und Gesellschaft 11 (1961), S.
588-596, hier S.591.

Felix 1963 (wie Anm. 30), S. 62f.; »Wir tun deshalb
recht daran, ein solches Werk aus der intimen, pri-
vaten Sphére herauszuldsen und in die erregenden
Zusammenhéange der Zeit seiner Entstehung einzu-
ordnen. Die Musik dieses Werkes zeigt den Kompo-
nisten auf einem Héhepunkt seiner schépferischen
Aktivitat. Diese Aktivitat zog aber ihre Nahrung aus
dem vorwartsdrangenden Geist der revolutionaren
Bewegung.« Vgl. dazu Kelly 2014 (wie Anm. 5), S. 49:
»|f classical humanism was deemed to offer a histo-
rical precedent for the enlightened socialist self, the
romantics embodied the attributes of the Western
other.«

Felix 1961 (wie Anm. 33), S. 591. Das Hauptthema
von Les Préludes wurde im Zweiten Weltkrieg als
Erkennungsmelodie fir den Wehrmachtbericht im
Rundfunk und in den Wochenschauen verwendet.
Felix 1961 (wie Anm. 33), S.591.

Ebd.

Felix 1963 (wie Anm. 30), S. 63.
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