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In 1848, after a triumphal march through
 Europe, Franz Liszt (1811–1886) had taken up
residence in Weimar. The acclaimed piano vir-
tuoso had already been given the post of court
kapellmeister in 1842, however, he did not as-
sume the position until two years later, though
still continuing to concertize on European stages.
Liszt’s move constituted a profound, decisive
point: unsettled travelling life gave way to a
regular abode at Altenburg close to Weimar, at
the side of the Princess zu Sayn-Wittgenstein.
Playing piano moved into the background and
conducting and composing became his chief
occupations. Beethoven und Berlioz were at
the centre of his orchestral concerts; within a
few years he had helped the court opera to a
new flowering with performances of Wagner’s
works such as the premiere of Lohengrin on 28
August 1850. Weimar had become a magical
place of attraction: here were encountered the
‘musicians of the Future’, the supporters of a
‘New German School’ such as Peter Cornelius,
Joachim Raff, Felix Draeseke, amongst others.
For Liszt these years (1848–1861) were to count
as the most creative of his life, because here
originated numerous piano and orchestral works,
as well as writings about music.

Considered representative principal works of
this period are the 12 symphonic poems – a
13th, Von der Wiege bis zum Grabe, Liszt wrote
at the beginning of the 1880s.1 He saw himself
in these as developer of Beethoven’s sym-
phonic form, but the composer also sought at
the same time to reunite music and poetry in a
new musical form in the literary tradition of the
Weimar classics and to establish the symphonic
poem, epitome of programme music in the
19th century, as successor to the symphony. In
it Liszt took up the model of the classical four-

movement medium and converted it into a
model structured in one movement. He applied
in the process a variation technique themati-
cally: themes and motifs – depending on func-
tion and mood – are melodically, rhythmically
transformed in character and thus guarantee
unity within variety. Furthermore, the descrip-
tion ‘poem’ directly referred to the narrative,
verbal aspect of the genre.

Liszt chose the term only later: at the be-
ginning of 1854 he was still speaking of com-
posing a collection of ‘overtures’, as he made
‘a more recent orchestral work (Les Préludes)’
known to Franz Brendel in a letter of 20
 February of that year.2 But two days later, the
Weimarische Zeitung3 was referring to a court
concert under the composer’s direction on 23
February, with the Les Préludes given as a
‘symphonic poem’. With that, the historical
genre step was also executed in its name: from
‘overture’ to ‘symphonic poem’. Les Préludes
(‘from Lamartine’) bears, in fact, the number
3, but was the first to be published.

Its genesis is confused, and even today this still
cannot be regarded as totally clarified. Con-
cerned, in particular, is the central question of
when in the course of the creative process the
poem of the French poet would have become
the literary programme. The controversy culmi-
nated in the following theory: ‘Actually Liszt’s
Les Preludes have nothing to do with the Pre -
ludes of Lamartine’.4 The point of departure
was Liszt’s visit to Marseille in July 1844, where
he met with the French poet Joseph Autran.
Liszt composed Autran’s text Les Aquilons for
men’s chorus and accompanied it himself on
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the piano at the premiere on 6 August. Three
other choruses, presumably never performed,
came along later during a concert tour to the
Iberian Peninsula in 1845. Liszt compiled the
pieces as Les quatre élémens. His copyist and
assistant, August Conradi, looked after the in-
strumentation in accordance, of course, with
Liszt’s precise instructions. In 1852, the com-
poser wrote the poet that he was considering a
long overture. The earliest sources of this work
– with motifs from the four choruses for men –
are lost, but the first sketches may go back to
the 1840s.5 Extant are a set of parts and a score
produced later by Joachim Raff who succeeded
Conradi as Liszt’s assistant. This material may
have formed the basis of a performance, not
verified by sources, in an ‘Academy Concert’ in
Jena at the start of the 1850s.6 Research has
meanwhile proved that Raff exaggerated his
contribution to the orchestration of Liszt works:7

Liszt gave very exact instructions as to how his
assistant was to do the orchestrating in copies
and fair copies. 

Liszt dropped the plan to finish orchestrating
and bring to a close the four choruses for men,
Les quatre élémens – the first Liszt biographer
(and Liszt pupil) Lina Ramann posited that this
was because of the ‘weakness of the poem’.8

After a longer period, though at the earliest in
November 1853,9 he began to rework the over-
ture – in great haste,10 and with the assistance
of his pupil Hans von Bronsart. The changes
were far-reaching, concerning the proportions
of the individual sections, the formation of the
thematic material, the smoothness of the tran-

sitions.11 We can only speculate about the haste:
he needed a work for the scheduled benefit
concert on 23 February 1854 in the court theatre
or, as Lamartine supposed, he had in mind a
birthday present for the Princess zu Sayn-
Wittgenstein?12 The premiere of Les Préludes
was placed at the end of the concert which was
given for the ‘benefit of the pension fund for
widows and orphans of deceased members of
the Hofkapelle’;13 preceding it was – in a typi-
cally conglomerate programme of the time –
Schumann’s Symphony No. 4 and his Concert
Piece for Four Horns, solo movements from
Handel’s Messiah and Rossini’s Semiramis, the
famous Bach Chaconne for violin solo and the
Liszt men’s chorus, An die Künstler. 

Before publication of Les Préludes as ‘Sym-
phonic Poem No. 3’, Liszt put together ver-
sions for piano duet and piano duo – changes in
these versions found their way into the full
score published in 1856 by Breitkopf & Härtel
in Leipzig; five other works of this genre
 followed, all still in the same year.

When – and why after all – did Franz Liszt
associate the overture to Les quatre élémens
with the poem of the French poet Alphonse de
Lamartine, the fifth poem from his Nouvelles
Méditations of 1823? This intriguing question
must remain unanswered owing to the inade-
quate source situation. It is certain that the
composer, in 1846 or 1847 already, had been
preoccupied with the poet’s 375-line poem Les
Préludes, for the title shows up, in addition to
others, in a sketch book.14 And after Liszt had
given up the male-chorus project, its overture
was, so to speak, programmatically ‘orphaned’.
Lamartine’s poem may well have conveniently
come to him as a replacement, in its formal
conception, its change of moods, best suited
after all to the music already available. Four
different versions of the programme itself exist:
a very extensive one from the hand of the
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Princess zu Sayn-Wittgenstein for the Weimar
premiere, which – drastically curtailed – was
also used for the 1856 published version; an-
other from 6 December 1855 for a Berlin per-
formance, presumably likewise written by the
composer’s long-time companion, but probably
authorized by Liszt, who was himself conduct-
ing; and one from 30 April 1860, written by
Hans von Bülow without reference to Lamartine.

Even if Lamartine’s Les Préludes had not been
– as explained – the model for the programme,
the poem still goes ideally with Liszt’s Music:
the poetic version like the musical version con-
tain – framed by prologue and epilogue – four
main parts that are connected by transitions.
The sections correspond atmospherically, even
when with Liszt the two last parts are charac-
teristically ‘interchanged’: The subject deals
with the love, fate, idylls and combat of a fictive
hero. The following analyses of the themes,
motifs and formal elements thus  present only
an additional interpretation that verifies, though,
how closely poetry and music correspond.

The prologue presents the opening theme
after two pizzicato chords: 

This is repeatedly transformed in the future
course, changing character this way in the
 fanfare motif within the introduction:

This is the theme that gained infamous notoriety
during the Nazi period in Germany: as the so-
called ‘Russian Fanfare’ on the ‘Pan-German
Radio’, it introduced special bulletins of the
Wehrmacht Supreme Command during the
Russian campaign in 1941. The core motif –
with one other – also gives a description of the
basic topic of the first principal part, of love,
happiness and illusions: 

The portrayal of the assaults and shocks of life
is likewise introduced by a theme variation pro-
viding on the side another fanfare theme: 

The reflective, pastoral section reveals its own
theme and goes back again to melodic material
of the first section:

Even the last section, the portrayal of war, uses
and transforms what is already established
melodically, in conjunction with a march
theme: 

The return of the fanfare theme in the epilogue
draws formally from the prologue and then ends
the work with a triumphal concluding apothe-
osis in radiant C major. 

Les Préludes enjoyed a great success after its
premiere, even having to be repeated occasionally
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in concerts. On the other hand, the musical criti -
cism of the time did not always judge it kindly.
Thus, the composer reported to his uncle
 Eduard: 

I have read attentively and with interest the  review of
the Wiener Blätter, which arranged for the perform-
ance of the Préludes and the concert. As I had told
you in advance, the doctrinaire Hanslick could not
be favourable to me; his article is perfidious, but on
the whole respectable. […] For example, several

dozen critics, experts, have already fallen upon my
Préludes […], in order to ruin me completely as
composer. 

But he was not be swayed, especially as he
viewed his symphonic poems only as the ‘Pre-
lude to my compositional career’.15

Wolfgang Birtel
Translation: Margit L. McCorkle

VI

15 Letter to Eduard Liszt of 26 March 1857, quoted from:
Franz Liszt’s Briefe, loc.cit., 271f.



Nach einem Siegeszug durch Europa hatte
sich Franz Liszt (1811–1886) 1848 in Weimar
niedergelassen. Bereits 1842 war dem umju-
belten Klaviervirtuosen der Posten eines Hof-
kapellmeisters übertragen worden, doch erst
zwei Jahre später trat er den Dienst an, konzer-
tierte allerdings auch weiterhin auf europäischen
Bühnen. Liszts Übersiedlung bildete einen
 tiefen Einschnitt: Unstetes Reiseleben wich
einem geregelten Aufenthalt auf der nahe
 Weimar gelegenen Altenburg, an der Seite der
Fürstin zu Sayn-Wittgenstein. Klavierspielen
trat in den Hintergrund, Dirigieren und Kom-
ponieren wurden seine Hauptbeschäftigungen.
Im Zentrum seiner Orchesterkonzerte standen
Beethoven und Berlioz, der Hofoper verhalf er
in wenigen Jahren zu neuer Blüte, so mit Auf-
führungen Wagnerscher Werke wie der Urauf-
führung des Lohengrin am 28. August 1850.
Weimar war magischer Anziehungspunkt ge-
worden: Hier trafen sich die „Zukunftsmusi-
ker“, die Anhänger einer „Neudeutschen Schule“
wie Peter Cornelius, Joachim Raff, Felix Draeseke
u. a. Für Liszt sollten diese Jahre (1848–1961)
zu den kreativsten seines Lebens zählen, denn
hier entstanden zahlreiche Klavier- und Orche-
sterwerken, daneben Schriften über Musik.

Als repräsentative Hauptwerke dieser Zeit
gelten die zwölf Sinfonischen Dichtungen –
eine dreizehnte, Von der Wiege bis zum Grabe,
schrieb Liszt Anfang der 1880er-Jahre1. Er sah
sich dabei als Fortentwickler der sinfonischen
Form Beethovens, zugleich aber auch in der
Dichter-Tradition der Weimarer Klassik. Musik
und Dichtung suchte der Komponist in einer
neuen musikalischen Form zusammenzuführen
und etablierte als Nachfolgerin der Sinfonie die
Sinfonische Dichtung, Inbegriff der Programm-
musik im 19. Jahrhundert. Liszt griff dabei das

Modell der klassischen Viersätzigkeit auf und
führte es in ein einteiliges, gegliedertes Modell
über. Thematisch bediente er sich dabei einer
Variationstechnik: Themen und Motive werden
– je nach Funktion und Stimmung – melodisch,
rhythmisch, charaktermäßig transformiert und
garantieren so die Einheit in der Vielfalt. Die
Bezeichnung „Dichtung“ verweist zudem direkt
auf das Erzählende, Redende der Gattung.

Den Begriff wählte Liszt erst spät: Sprach
er noch Anfang 1854 von einer entstehenden
Sammlung von „Ouvertüren“, kündigte er in
einem Brief an Franz Brendel am 20. Februar
dieses Jahres „ein neueres Orchesterwerk (Les
Préludes)“ an2. Zwei Tage später verwies die
Weimarische Zeitung3 aber auf ein Hofkonzert
unter des Komponisten Leitung am 23. Februar:
mit den Les Préludes als „symphonische[r]
Dichtung“. Damit ist der gattungsgeschichtliche
Schritt auch im Namen vollzogen: von der
„Ouvertüre“ zur „Sinfonischen Dichtung“. Les
Préludes („nach Lamartine“) trägt zwar die
Nummer 3, wurde aber als erste publiziert.

Ihre Entstehungsgeschichte ist verworren und
darf auch heute noch als nicht restlos geklärt
gelten. Dies betrifft insbesondere die zentrale
Frage, wann im Laufe des Entstehungsprozes-
ses die Dichtung des französischen Poeten zum
literarischen Programm wurde. Die Kontroverse
gipfelte in folgender These: „Actually Liszt’s
Les Preludes have nothing to do with the Pre -
ludes of Lamartine“4. Ausgangspunkt der Kom -
position war ein Besuch Liszts im Juli 1844 in
Marseille, wo er mit dem französischen Dichter
Joseph Autran zusammentraf. Dessen Text Les
Aquilons vertonte er als Männerchor und be-

VORWORT

1 Grundlegendes zum Thema: Detlef Altenburg, „Art.
Liszt“, in: MGG2P, Bd. 11, Kassel, Basel usw. 2004,
Sp. 203–311; Alan Walker u. a.: „Art. Liszt“, auf: Grove
Music Online [Aufruf: 29.03.2011].

2 Brief an Franz Brendel vom 20. Februar 1854, zit. nach
Franz Liszt’s Briefe, gesammelt und hrsg. von La Mara,
Band I: Von Paris bis Rom, Leipzig 1893, S. 150.

3 Weimarische Zeitung Nr. 45 vom 22. Februar 1854.
4 Alexander Maine: „Liszt after Lamartine: ‚Les Prélu-

des‘“, in: Music & Letters 60 (1979), S. 133–148, hier
S. 133.



gleitete bei der Uraufführung am 6. August
auch selbst am Klavier. Drei weitere, vermut-
lich nie aufgeführte Chöre kamen während
einer Konzertreise auf der iberischen Halbin-
sel 1845 hinzu. Liszt fasste die Sätze als Les
quatre élémens zusammen. Sein Kopist und
Assistent August Conradi besorgte deren In-
strumentierung, sicherlich nach Liszts genauen
Anweisungen. 1852 schrieb der Komponist
dem Dichter, dass er an eine lange Ouvertüre
denke. Die frühesten Quellen dieses Werkes –
mit Motiven aus den vier Männerchören – sind
verschollen, erste Skizzen dürften aber bis in
die 1840er Jahre5 zurückreichen. Erhalten
haben sich lediglich ein Stimmensatz und eine
von Joachim Raff, der Conradi als Liszt-Hel-
fer nachfolgte, später erstellte Partitur. Dieses
Material dürfte einer – quellenmäßig nicht be-
legten – Aufführung in einem „Akademischen
Konzert“ in Jena Anfang der 1850er Jahre zu-
grund gelegen haben6. Dass Raff seinen Anteil
an den Orchestrierungen Lisztscher Werke
übertrieb, hat die Forschung mittlerweile nach-
gewiesen7: Liszt gab sehr genaue Anweisun-
gen, wie seine Helfer bei Ab- und Reinschrif-
ten zu instrumentieren hatten.

Den Plan, die vier Männcherchöre Les qua-
tre élémens fertig zu orchestrieren und abzu-
schließen, ließ Liszt fallen – die erste Liszt-
Biografin (und -Schülerin) Lina Ramann ver-
mutet wegen der „Mattigkeit des Gedichtes“8.
Nach längerer Zeit, frühestens jedoch im No-
vember 18539, begann er die Ouvertüre zu
überarbeiten – in großer Eile10, und mit Unter-
stützung seines Schülers Hans von Bronsart.

Die Änderungen waren tiefgreifend, betrafen
die Proportion der Einzelabschnitte, die For-
mung des thematischen Materials, die Glätte
der Überleitungen11. Über die Eile lässt sich nur
spekulieren: Benötigte er für das anstehende
Benefizkonzert am 23. Februar 1854 im Hofthea-
ter ein Werk oder dachte er an ein Geburtstags-
geschenk für die Fürstin zu Sayn-Wittgenstein,
die Lamartine schätzte12? Die Uraufführung
der Préludes stand am Ende des Konzertes, das
zum „Besten des Pensionsfonds für die Witwen
und Waisen verstorbener Hofkapellmitglieder“13

gegeben wurde; vorausgegangen waren – in
einem für damalige Zeiten typischen Misch-
programm – Schumanns Sinfonie Nr. 4 und
dessen Konzertstück für vier Hörner, solistische
Sätze aus Händels Messias und Rossinis Semi-
ramis, die berühmte Bach-Chaconne für Violine
solo und der Liszt’sche Männerchor An die
Künstler. 

Vor der Drucklegung der Préludes als „Sinfo-
nische Dichtung Nr. 3“ erstellte Liszt Fassun-
gen für Klavier zu vier Händen und für zwei
Klaviere – Änderungen in diesen Versionen
fanden Eingang in die 1856 von Breitkopf &
Härtel in Leipzig publizierte Partitur, der noch
fünf weitere Werke dieser Gattung im gleichen
Jahr folgten.

Wann – und warum überhaupt – hat Franz
Liszt die Ouvertüre zu Les quatre élémens mit
der Dichtung des französischen Dichters Alp-
honse de Lamartine, dem fünften Gedicht aus
den Nouvelles Méditations von 1823, in Ver-
bindung gebracht? Diese spannende Frage muss
wegen der dürftigen Quellenlage unbeantwor-
tet bleiben. Fest steht, dass sich der Komponist
bereits 1846 oder 1847 mit des Dichters 375
Zeilen umfassenden Gedicht Les Préludes be-
schäftigt hatte, denn der Titel tauchte, neben
anderen, in einem Skizzenbuch auf14. Und nach -
dem Liszt das Männerchor-Projekt aufgegeben
hatte, war deren Ouvertüre programmatisch so-
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zusagen „verwaist“. Als Ersatz kam ihm wohl
Lamartines Gedicht gelegen, eignete es sich
doch bestens in seiner formalen Anlage, seinem
Wechsel der Stimmungen zur bereits vorliegen-
den Musik. Vom Programm selbst existieren
vier verschiedene Versionen: eine sehr umfang-
reiche von der Hand der Fürstin zu Sayn-Witt-
genstein für die Weimarer Uraufführung, die –
drastisch gekürzt – auch für die Druckversion
1856 verwendet wurde, eine weitere vom 6.
Dezember 1855 für eine Berliner Aufführung,
vermutlich ebenfalls von der Lebensgefärtin
des Komponisten verfasst, wohl aber von Liszt,
der selbst dirigierte, autorisiert, und eine vom
30. April 1860, geschrieben von Hans von
Bülow, ohne Verweis auf Lamartine.

Auch wenn Lamartines Les Préludes nicht –
wie dargelegt – Vorlage für das Programm ge-
wesen war, passt es doch ideal zur Musik von
Franz Liszt: Poetische wie musikalische Version
umfassen – von Prolog und Epilog umrahmt –
vier Hauptteile, die durch Überleitungen ver-
bunden sind. Auch stimmungsmäßig entsprechen
sich Abschnitte, selbst wenn die beiden letzten
Teile charaktermäßig bei Liszt „vertauscht“ sind:
Das Sujet handelt von Liebe, Schicksal, Idylle
und Kampf eines fiktiven Helden. Die folgende
Analyse der Themen, Motive und Formelemente
stellt also nur eine nachträgliche Interpretation
dar, die allerdings belegt, wie eng Poesie und
Musik korrespondieren.

Der Prolog präsentiert nach zwei Pizzikato-
Akkorden das Eingangsthema:

Dieses wird in der Folge immer wieder trans-
formiert, ändert seinen Charakter, so in dem
Fanfarenmotiv innerhalb der Einleitung:

Es ist das Thema, das in der Zeit des National-
sozialismus in Deutschland unrühmliche Be-
kanntheit erlangte: Als sogenannte „Russland-
Fanfare“ leitete es ab dem Russland-Feldzug
1941 im Großdeutschen Rundfunk die Sonder-
meldungen des Oberkommandos der Wehr-
macht ein. Das Kernmotiv wird – mit einem wei-
teren – auch zur tragenden Thematik des ersten
Hauptteils, der Liebe, Glück und Illusionen be-
schreibt:

Die Schilderung der Stürme und Erschütterun-
gen des Lebens wird gleichfalls von einer The-
men-Abwandlung eingeleitet, der ein weiteres
Fanfaren-Thema zur Seite gestellt wird:

Der Abschnitt des friedlichen Landlebens ex-
poniert ein eigenes Thema und greift wieder auf
melodisches Material des ersten Abschnittes
zurück:

Auch der letzte Abschnitt, die Kriegsschilderung,
verwendet und transformiert melodisch bereits
Etabliertes in Verbindung mit einem Marsch-
Thema:

IX


