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Abstract

Gibt es im Lobengrin von Richard Wagner etwas, was wirklich ,,neu ist? Die Arbeit
untersucht diese Fragestellung in Hinblick auf die Behandlung von Satzmodellen,
Periodik, Harmonik sowie Tonalitit und versucht aufzuzeigen, inwiefern Wagner diese
Parameter durch Zurschaustellung und Dekonstruktion bewusst so ,,inszeniert™, dass
dadurch eine Wagner-idiomatische Musik entsteht. Die Einflussfaktoren der deutschen,
italienischen und franzosischen Oper und ihrer Vertreter werden mit einbezogen, mit
denen sich Wagner im Findungsprozess eines eigenen Kompositionsstils auseinander-
gesetzt hat. Nicht auler Acht gelassen kann dabei natiirlich, wie dieses In-Szene-Setzen
musikalischer Parameter mit der Entfaltung des Dramas und der in ihm dargestellten
Konflikte in Zusammenhang steht. Ein ausfihrlicher Analyseteil mit vielen
Notenbeispielen exemplifiziert sowohl anhand musikalisch-dramaturgisch wichtiger als
auch anhand gerade weniger spektakulirer Passagen die kompositorisch-praktische

Umsetzung Wagners.
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1. Vorwort

,,Charakteristisch ist, dass die Motive, die der Ballade zugrunde liegen,
samtlich 4-Takt-Phrasen sind. Durch Verschrinkungen entsteht
manchmal der Schein von 3-Takt-Gruppen; doch bleibt die ,quadratische
Tonsatz-Konstruktion, wie Wagner sie spiter nannte, stets
unverkennbar
schreibt Carl Dahlhaus in Bezug auf die Senta-Ballade im Fliegenden Hollinder, um
dann die Tragweite dieser Tatsache im Folgenden auszudehnen: ,,In der Rhythmik war

Wagner im Fliegenden Hollinder, und noch im Lobengrin, Traditionalist.*?

1.1 Finfihrung
Dass Richard Wagner ein in der Tradition des 18. Jahrhunderts ausgebildeter

Komponist ist und dies sich in seinem kompositorischen Schaffen niederschligt, ist
keine vollig neue Erkenntnis mehr.” Dennoch bedarf es niherer Erlduterung, wenn der
Bezug zur traditionellen Kompositionspraxis — deren charakteristischstes Merkmal
neben periodischem Satzbau die auf Generalbass basierende Harmonik ist —
ausgerechnet auf Lobengrin ausgedehnt wird. Hat nicht Wagner, indem er diesem Werk
die Bezeichnung ,,Romantische Oper** gab, den Anspruch formuliert, sich von den
konventionellen Gattungen der deutschen, franzésischen und italienischen Oper seiner
Zeit abheben zu wollen? Die Akte sind durchkomponiert, Leitmotive nehmen hier eine
Funktion ein, die auf die expansive Leitmotivverwendung des Ring des Nibelungen
zumindest vorausweisen. Bereits in den ersten Takten der Ouvertiire begegnet uns eine
Klangflichentechnik, die in der Disziplin der Instrumentation vollig neue Wege
beschreitet, und eine Melodie, der ohne Weiteres das FEtikett der ,,Unendlichen
Melodie* angetragen werden konnte. Man ist im Gegenteil dazu geneigt, Lohengrin als die
romantische Oper schlechthin zu bezeichnen, oder, um es mit Thomas Mann auszudriicken,

als den ,,Gipfel der Romantik*.’

! Dahlhaus, Carl: Zur Geschichte der Leitmotivtechnik bei Richard Wagner. In: ders. [Hrsg.]: Das
Drama Richard Wagners als musikalisches Kunstwerk. Studien zur Musikgeschichte des 19.
Jahrhunderts, 23. Band, Regensburg 1970, S. 20

2 Ebd.

3 Die Quellenlage hierzu vgl. Kapitel 2

4 Lohengrin | Romantische Oper in drei Akten”, Titelblatt der ersten Partitur-Ausgabe, Leipzig 1852
> Thomas Mann im Siiddeutschen Rundfunk im Frithsommer 1954, vgl.
https://www.youtube.com/watch?v=tH5ix-11Z30 bei 1:53 [zuletzt abgerufen am 11.02.2022,

9.56 Uhr]




Demgegentiber stehen die Forschungsarbeiten jungerer Jahre, die das Wagner’sche
Oecuvre immer mehr in den Kontext seiner traditionell erworbenen Ausbildung und der
Auseinandersetzung mit Vorbildern der deutschen, franzésischen und italienischen
Oper ricken. Lobengrin liest sich vor dieser Schablone wie eine (nur teilweise durch
fortwihrende Kadenzfluchten verunschirfte) Ancinanderreihung der traditionellen
Gattungen Arie, Rezitativ und Chor auf Basis einer Generalbasssprache, deren
harmonisch extremstes Mittel der verminderte Septakkord ist. Ich selbst habe mich
lange vor dieser Masterarbeit der Analyse der Harmonik Wagners durch das Anfertigen
ausgedehnter Auszige des Tristan und der Walkiire angenahert, die nur aus Melodie-,
Bassstimme und Generalbassziffern sowie der Zuordnung der Bassstimme zu den
Stufen der jeweils vorherrschenden Tonart(en) bestehen — ein Verfahren, das mit
erstaunlich wenigen Ausnahmen zuverlissige und zufriedenstellende Arbeit leistet.

In diesem Spannungsfeld setzt diese Masterarbeit an: Welches sind die rhythmischen
und harmonischen Elemente, die, verglichen mit der damals gingigen Kompositions-
praxis, im Lohengrin wirklich ,,neu® sind? Zu welchem Anteil handelt es sich um
regelmiBige Periodik, etablierte Sequenzmodelle und harmonische Verbindungen, die —
wie in Kapitel 2 niher erldutert werden soll — unter dem Stichwort der ,,stabilen
Formen*’ vereinigt werden kénnen und die in Wagner-typischer Manier so weit
modifiziert werden, dass es eines (mehrfach) wiederholten Blicks bedarf, um als solche
wiedererkannt zu werden?

Wie immer das Ergebnis ausfillt, es stellt die groBe Originalitit des ILobengrin
natirlich nicht infrage. Diese Arbeit zielt nicht auf einen Nachweis ab, dass Lobengrin ein
bloBer ,,Gemischtwarenladen*” gingiger Opernsujets und —gattungen wire (wie sich ja
tber die erste Oper Wagners, die Feen, durchaus sagen lasst). Vielmehr soll aufgezeigt
werden, wie gerade das Innovative aus der sukzessiven Dekonstruktion der ,,stabilen
Formen® hervorgeht. In diesem Sinne ist auch der Titel der Arbeit zu verstehen:
Inwiefern wird Innovation im ILobengrin vor allem durch die ,Inszenierung™ und

»Uberwindung® traditioneller Parameter erreicht?

6 Wagner, Richard: Bellini. Ein Wort zu seiner Zeit. In: Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Leipzig
1911, Band 12, S. 20

" Holtmeier, Ludwig: Von den Feen zum Liebesverbot. Zur Geschichte eines Dilettanten. In: ders. /
Kiem, Eckehard [Hrsg.]: Richard Wagner und seine Zeit. Lilienthal 2003, S. 37
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1.2 Vorgehensweise

Um das Innovative im Iohengrin zu identifizieren, ist es sinnvoll, erst einmal zu
hinterfragen, in welcher Hinsicht sich das Werk von dem abhebt, was ein zeit-
genossischer Opernbesucher® zu erwarten hatte. Welche musikalische Sprache wire ihm
vertraut gewesen, was hitte jemand an der musikalischen Sprache des Lobengrin fir
ungewOhnlich (oder vielleicht sogar fiir abschreckend) befinden kénnen? Oder anders
formuliert: was fir einen Lohengrin wirden wir eigentlich erwarten, wenn eben nicht
Wagner ihn vertont hitte?

Um dieser Frage nachzugehen, ist es lohnenswert, die Ausbildungsstationen Wagners
nachzuvollziechen und den Einflussfaktoren fiir seinen Kompositionsstil auf den Grund
zu gehen. Es fehlt der Platz, um eine erschépfende Geschichte der Ausbildungs-,
Wirkungsstationen und Finflussfaktoren des jungen Wagners zu schreiben. Das zweite
Kapitel dieser Arbeit versteht sich als eine Paraphrase der wichtigsten Eckpunkte der
Herausbildung Wagners zum Komponisten des Lohengrin, ohne die ein adiquates
Verstindnis der dort auftauchenden Eigentiimlichkeiten nicht moglich ist.

Drei prigende Phasen in Wagners Entwicklung zu dem ab dem Fliegenden Hollander
gemeinhin als ausgereift wahrgenommenen Komponisten der 1840er-Jahre sollen kurz
beleuchtet werden: Zuerst das unbestindige Herantasten an die Materie der Komposi-
tion in den spiten 1820er-Jahren. Die Ausbildung bei Thomaskantor Weinlig nimmt
hier die zweite, in ihrer Bedeutung gar nicht geniigend einzuschitzende Station ein. Die
Erfahrungen des ausbleibenden Erfolgs, die der fertig ausgebildete Komponist in den
1830er-Jahren gemacht hat, und die Wechselwirkung mit einflussreichen Komponisten
in dieser Zeit stellen den dritten Punkt dar. Zuletzt soll eine ganz kurze Entstehungs-
geschichte des Lobengrin aufgezeigt werden.

Der eigentliche Hauptteil der Arbeit ist das dritte Kapitel, das sich vor dem
Hintergrund der in Kapitel 2 zusammengefassten Erkenntnisse der Analyse verschie-
dener Passagen aus der gesamten Oper widmet. Die Vorgehensweise ist dabei nahezu
ausschliefllich chronologisch. Zur Auswahl herangezogen werden dabei nicht nur die
auflergewohnlichen, harmonisch und inhaltlich markanten, sondern eben auch gerade
einige kontemplative und (zumindest scheinbar) konventionell organisierte Passagen.
Denn nur, wenn zumindest einzelne Passagen als Vergleich herangezogen werden, in

welchen es keinen oder zumindest keinen groflen Unterschied zwischen Wagner und

8 Der Einfachkeit und inhaltlichen Irrelevanz halber, aber in vollem Bewusstsein der Problematik wird
auf die konsequente Verwendung der sogenannten ,,gender-gerechten” Sprache in dieser
Masterarbeit verzichtet.



den von ihm anvisierten Vorbildern gibt, kann der Grad der Inszenierung und
Uberwindung der kompositorischen Konvention angemessen beurteilt werden.

Das Vorspiel zum ersten Akt stellt hierbei einen gesondert herausgehobenen
Abschnitt dar, der in einem eigenen Unterkapitel behandelt werden soll. Nirgends sonst
in der Oper werden in der Musik, losgelost von Szene und Dialog, die von Sequenzen
bestimmten Motive und Passagen so dicht zusammengedringt; eine Unterordnung in
ein anderes Kapitel wiirde nicht nur eine disproportionale Verteilung bewirken, sondern
auch die besondere Stellung der Ouvertiire innerhalb der ganzen Oper verkennen.
Vergleiche mit der Gralserzahlung im dritten Akt, von welcher das gesamte Drama ja
konzipiert ist, sollen dabei als einziges antichronologisches Moment ebenfalls aufgefithrt
werden.

Die Unterkapitel 3.2, 3.3 und 3.4 werden sich jeweils ausgewihlten Episoden des
ersten, zweiten bzw. dritten Aktes widmen (ich bitte, die resultierende, verwirrende
Nummerierung zu entschuldigen). Ein abschlieBendes Fazit soll unter Punkt4 die
gewonnenen Erkenntnisse kurz zusammenfassen und eine generelle Schlissel-
formulierung fiir die eingangs gedullerte Fragestellung finden, inwieweit konventionelle
Parameter wie Satzmodelle und Tonalitit im Lobengrin ,inszeniert™ und ,,iberwunden®

werden.

1.3 Analvsemethode

Wie oben bereits angeftihrt lassen sich auch spatere Werke Wagners mit nur wenigen
Taktgruppen Ausnahme zufriedenstellend mit Generalbassziffern und Bassstufen-
bezeichnungen analysieren. Daher habe ich mich dazu entschieden, fir die Arbeit mit
dem Lobengrin grundsitzlich dieselbe Methode zu verwenden (vgl. Abb. 1.1): Bei der
Vielzahl von Notenbeispielen des Analyseteils werden Melodie- und Bassstimme
dargestellt, die als AuBlenstimmensatz verstanden werden sollen und deren zugrunde
liegende Harmonisierung durch die beigefiigten Generalbassziffern” impliziert wird. Wie

sich das damit ausgewiesene Chiffre tonal einordnen lisst, weisen die arabischen Ziffern

° Dabei werden um der Eindeutigkeit willen alle von 3 und 5 abweichenden Ziffern angegeben, also
z.B. 6-4-2, wo traditionell nur 4-2 bzw. 2 angegeben waren (zumal gerade ein solcher Akkord an
einigen Stellen mit und an anderen Stellen ohne Sexte erscheint). Vorhaltsbildungen konnten
aufgrund typographischer Schwierigkeiten nicht mit einem Bindestrich ausgewiesen werden, daher
ist hier die Aufmerksamkeit des Lesers gefordert, wenn z.B. eine (fir Wagner sehr charakteristische)
7-6-Bezifferung von einer 5 tiber demselben Basston gefolgt wird; gemeint ist hier, dass die 6 zur 5
herabgefiihrt wird, wahrend die 7 liegen bleibt. Weitere mit dem Notenbild verbundene, von der
hier beschriebenen Norm abweichende Markierungen werden in der jeweiligen Bildunterschrift
erldutert. Vgl. Abb. 1.1



unterhalb des Systems aus, die die jeweilige Skalenstufe des Basstones bezeichnen (auf
Umkreisungen wurde verzichtet); die referenzierte Tonart ist dabei in eckigen

Klammern vorangestellt.
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Abb. 1.1: AuBlenstimmensatz mit Generalbass-, Bassstufenziffern und Referenztonarten
(2. Akt, T. 1348fF)

Eine historische Systematik der Stufenbezeichnung, z.B. Forster, wurde nicht
angewandt; Grundlage ist das diatonische Dur-Moll-Skalensystem (,,Melodisch-Moll*
aufwirts, ,Natirlich-Moll“ abwirts). Bei tonalen Mehrdeutigkeiten werden die
verschiedenen Deutungsvarianten untereinander aufgefiihrt; als Vorbild hierfir kénnen
Ludwig Holtmeiers Tiirme funktionaler Mehrdeutigkeit angesehen werden."

Wo dies angemessener erscheint, werde ich harmonische Akkordsitze (,,Gertistsatz)
oder mit Angaben versehene Particells (,Reduktion®) einsetzen, je nach Bedarf auch

eine Mischform der drei Darstellungsmethoden.

10 Holtmeier, Ludwig: Funktionale Mehrdeutigkeit, Tonalitit und arabische Stufen. Uberlegungen zu
einer Reform der harmonischen Analyse. In: ZGMTH 8/3, S. 465 — 487
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2. Grundlagen und Einfliisse des Wagner’schen Kompositionsstils

2.1 Die Jahre 1825 — 1831

Richard Wagners frithe Lehrjahre lassen sich nur schwerlich als solche bezeichnen,
waren sie doch abgesehen von einigen unsteten Phasen des Kompositionsunterrichts
bei wechselhaft beliebten und stetigen Lehrmeistern weitgehend autodidaktisch geprigt
und durch den tberbordernden Ehrgeiz des jugendlichen Wagner mitunter chaotisch.

In seiner Autobiographie Mein Leben rickt Wagner die frithesten bewussten
Begegnungen mit der Musik in den Kontext der musikalischen Ausbildung seiner beiden
dlteren Schwestern, Rosalie und (im Besonderen) Clara. Bereits hier wird anhand der
Gestalten Carl Maria von Webers und des Kastraten Filippo Sassarolis die deutsche

gegen die italienische Operntradition in gewisser Weise ausgespielt:

,Ich entsinne mich nun sehr deutlich, dass ich mich von je fur die
deutsche Oper erklirte [...] Dieser Mensch [Sassaroli] [war] mir
gespenstisch widerwirtig; italienisch sprechen und singen héren, erschien
mir als das Teufelswerk dieser Spukmaschine [...] Die seltenen Besuche
Weber’s scheinen dagegen in mir diejenigen ersten FEindriicke
hervorgerufen zu haben, welche mich mein ganzes Leben lang mit
unerloschlicher Sympathie erfiillten. '

Es sind die Namen deutsch-sprachiger Komponisten, die Wagner fiir seine
jugendlichen Jahre als Orientierungspunkte angibt, neben dem bereits genannten Weber
(,»nichts ergriff mich so stark als die Musik des Freischiitzen“'?) Mozart (dessen Don
Giovanni er zuniachst mit Ablehnung begegnete) und mit besonderem Enthusiasmus
Beethoven."”

Ab Wagners 12. Lebensjahr treten die Namen verschiedener Privatlehrer auf,
darunter Humann'* (1825), Christian Gottlieb Miiller"”, ein gewisser, bis zum plotzlichen
Kontaktabbruch sehr verehrter (und offensichtlich tberschitzter) Flachs, und wieder
Miiller (1829)'. Erster regsamer Kompositionsbetrieb fillt in diese Zeit."” Hier lohnt

insbesondere ein Blick in die Beschreibung des offenbar Adressaten-verfehlten

Untetrrichts bei Miullet:

1 Wagner, Richard: Mein Leben. Basel 1870 — 1880, Miinchen 1911, S. 38

2 Epd. S. 39. Zum Einfluss Webers vgl. auch Tusa, Michael: Richard Wagner and Weber’s Euryanthe.
In: 19th-Century Music, University of California Press 1986, Band 9, S. 206 — 221

13 Mein Leben S. 40 — 41

14 Ebd. S. 39

5Ebd.S. 43

16 Ebd. S. 43 und 47. ,Dass dieser Mann [Flachs] nie auch nur etwas halbwegs Belehrendes gegen
mich von sich geben konnte, fiel mir nicht auf”, Ebd. S. 44

Y Ebd. S. 45



,woeine Lehren und Aufgaben erfillten mich bald ihrer vermeinten
Trockenheit wegen mit grossem Widerwillen. Die Musik war mir
durchaus nur Didmonium, eine mystisch erhabene Ungeheuerlichkeit;
alles Regelhafte schien sie mir durchaus zu entstellen. '

Wagner verwendet den Begriff des ,,Dimonischen bzw. ,,Gespenstischen® immer
wieder, wenn er von den emotionalen Erfahrungen der Musik aus seiner Kindheit und
Jugend spricht. Komposition wird somit assoziativ ins Transzendente stilisiert, die dem
methodisch Erlernbaren entgegensteht. Der Wortlaut des ,,Regelhaften” konnte auch
auf Sequenzen oder Intervallsitzen basierende Satzibungen andeuten, wie sie Wagner
spater im Unterricht bei Weinlig zuteil wurden (man beachte den Wortlaut ,,ihrer
vermeinten 'Trockenheit wegen®). Miiller verstand es offenbar im Gegensatz zu Wagners
spaterem Lehrer Weinlig (vgl. 2.2) noch nicht, ,,der ippig vorwaltenden Phantasie seines
Schilers Zaum und Zugel anzulegen und seinem beweglichen Geiste ein sicheres
Gleichgewicht zu verschaffen®."”

Im Jahr 1827 legte sich Wagner zum autodidaktischen Studium eine Ausgabe von
Bernhard Logiers Loger’s Practical Thorough-Bass an: ,,Wie es zu ermdglichen sei, schnell
das nothige Componiren mir anzueignen, sollte mich ILoger’s ,Methode des
Generalbasses® lehren“.” Die ILektiire scheint jedoch nicht zufriedenstellend fiir das
»schnelle® Erlernen der Komposition gewesen zu sein: ,,Die Wochen dehnten sich zu
Monaten aus, und immer konnte ich noch nicht componiren, wie ich wollte.**!
Wesentlich fruchtbarer nahm Wagner die selbststindig betriebenen Partiturabschriften

“? wwahr, wobei insbesondere die

seiner ,geliebten [ergo deutsch-sprachigen] Meister
neunte Symphonie Beethovens nachhaltigen Eindruck hinterlie3. Die Bedeutung der
»Neunten® kann nicht nur daran ermessen werden, dass Wagner den noch wihrend
dieser Zeit angefertigten Klavierauszug fur zwei Hinde beim Schott-Verlag einreichte,
sondern auch daran, dass das Werk in weiteren, bedeutsamen Stationen immer wieder
auftaucht, so etwa bei den Auffithrungen in Paris und Dresden in den 1840er-Jahren

oder anlisslich der Er6ffnung des Bayreuther Festspielhauses, aber auch durch die

assoziative Vermengung mit der Uridee des Rheingold-Vorspiels in Mein Leben.

18 Ebd.

9 Glasenapp, Carl Friedrich: Das Leben Richard Wagners, Band 1, Leipzig 1905, S. 141

20 Mein Leben, S. 42; Johannes Menke hat angemerkt, dass die Wahrscheinlichkeit héher ist, dass es
sich dabei um Logiers in diesem Jahr in Berlin verlegten System der Musikwissenschaft gehandelt hat,
vgl. Menke, Johannes: Das Projekt Dreiklang. Natur und Technik bei Logier, Weitzmann, Wagner und
Liszt. In: Musik und Asthetik, Heft 70, Stuttgart 2014, S. 7 (FuRnote)

21 Mein Leben, S. 42. Zur erst spater sich entfaltenden Nachhaltigkeit dieser Lektiire vgl. Das Projekt
Dreiklang.

22 Epbd. S. 47
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2.2 Christian Theodor Weinlig
Ab 1831 war Richard Wagner eingeschriebener Musikstudent der Leipziger

Universitit.” Johannes Menke hat in seinem Artikel ,,Deutsche Partimento-Rezeption
im 19. Jahrhundert, dargestellt am Beispiel von Siegfried Dehn und Richard Wagner***
bereits exemplarisch die Bedeutung herausgearbeitet, die die Studien bei Christian
Theodor Weinlig auf seinen Kompositionsstil hatten. Dass diese Studien

mutmaBlicherweise zum groBlen Teil von Generalbass- und Partimentoiibungen

ausgefillt wurden, lisst Menke am Ende des Artikels restimieren:

,»Ein ,Generalbassist® ist er [Wagner]| allemal gewesen [...] Wagner,
mithin ein Komponist, dessen Werk als Inbegriff musikalischen
Fortschritts gilt, wurde ganz nach der alten Schule ausgebildet [.. e

Hartmut Krones hebt dariiber hinaus die Bedeutung Weinligs fiir die Vermittlung der
Figurenlehre des 18. Jahrhunderts an Richard Wagner heraus, die dieser nicht nur
konkret in den Kompositionen anderer Komponisten, etwa Glucks, benennen konnte,
sondern in allen eigenen Werken zur Anwendung kommt.*

Christian Theodor Weinlig (1780 — 1842) studierte erst Jura in Leipzig, widmete sich
dann jedoch vornehmlich der Musik, was zu einem mehrjdhrigen Aufenthalt in Italien
fithrte, wo er bei Stanislao Mattei (selbst wiederum ein Schiler Giovanni Battista
Martinis) Kontrapunkt studierte. Nach seiner Riickkehr nach Deutschland war er als
Musiklehrer, ab 1814 als Kreuzkantor in Dresden, ab 1817 als Direktor der
Dreysig’schen Singakademie und ab 1823 als Thomaskantor in Leipzig titig;
letztgenannte Stelle behielt er bis zu seinem Lebensende inne.”” Seine Vorlesungen in
Komposition behandelten die traditionellen Note-gegen-Note-Sitze,
Skalenharmonisierungen und die (diatonisch erweiterte) Oktavregel, alle jeweils auf der
Grundlage von Generalbassbezifferungen; es darf davon ausgegangen werden, dass

diese Prioritit auch bei dem Wagner (moglicherweise ganz in der italienischen

B Ebd. S. 57

24 Menke, Johannes: Deutsche Partimento-Rezeption im 19. Jahrhundert, dargestellt am Beispiel von
Siegfried Dehn und Richard Wagner. In: Musiktheorie, 33. Jahrgang, Heft 1, Lilienthal 2018, S. 49 - 61
%5 Mein Leben S. 53

%6 Krones, Hartmut: Zum Weiterleben der Figurenlehre in Richard Wagners Musiksprache. In: Loos,
Hartmut: Richard Wagner. Persdnlichkeit, Werk und Wirkung. Markkleeberg 2013, S. 151ff,
besonders S. 162 — 163

27 Eitner, Robert: Weinlig, Christian Theodor. In: Historische Kommission bei der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften [Hrsg.]: Allgemeine Deutsche Bibliographie

Band 41, Miinchen 1896, S. 507 — 508, Digitale Volltext-Ausgabe in Wikisource, URL:
https://de.wikisource.org/w/index.php?title=ADB:Weinlig,_Theodor&oldid=-

(Version vom 24. Januar 2021, 20:44 Uhr UTC) [zuletzt abgerufen am 06.09.2021, 11.44 Uhr]
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Partimento-Tradition am Klavier spielend) erteilten Einzelunterricht angesetzt war,”
gleichwohl die tuberlieferten Vorlesungsprotokolle seiner Schiler Franz Anton
Morgenroth und Carl Borromius von Miltitz aus einer Zeit etwa 20 Jahre vor den
Studien Wagners bei Weinlig stammen.”

Weinlig hinterlie3 eine zweiteilige ,, Theoretisch-praktische Anleitung zur Fuge fiir

den Selbstunterricht**’

, wobei der erste Teil von einer theoretischen Betrachtung
einzelner Fugenparamater iber die Ausfihrung der Fuge bis zur Gestaltung von
Doppel- und Tripelfugen und den Besonderheiten gesungener Fugen geht. Der zweite
Teil enthilt iber 300 Notenbeispiele (ganz im Sinne anderer in der Tradition des
Generalbasses stehenden Lehrwerke seiner Zeit™).

Die Bedeutung des Generalbasses und Ubungen im Stil der italienischen Partimento-
Tradition fiir den Wagner’schen Kompositionsstil lassen sich nicht nur daran ermessen,
welche positive Wortwahl Wagner in den expliziten Beschreibungen seiner
Unterrichtszeit bei Weinlig wahlt, so zum Beispiel in einem Brief an seine Schwester
Ottilie:

,,Du musst nimlich wissen, dass ich schon tber ein halbes Jahr her der
Schiiler des hiesigen Cantor’s Weinlig bin, den man wohl mit Recht fur
den grofiten jetzt lebenden Contrapunktisten halten kann, und der dabei als
Mensch so ausgezeichnet ist, daf3 ich ithn durchaus wie einen Vater liebe.
Er hat mich mit einer solchen Liebe herausgebildet, daf3 ich schon jetzt

meine Lehrzeit, nach seinem eigenen Ausspruche, fiir beendet betrachte,
und er mir jetzt nur noch als rathender Freund zur Seite steht.*

An anderer Stelle hei3t es: ,,Weinlig fuhlte wohl richtig, wo es mir zunichst noch
fehlte; er setzte das Erlernen des Kontrapunktes erst noch beiseite, um vorher meine
Kenntnisse in der Harmonie aufs Griindlichste zu befestigen.“” Wagner, niemand, der
um abschitzige Worte sonderlich verlegen war, hatte seine Studienzeit bei Weinlig Zeit

seines Lebens in positiver Erinnerung und bedachte seinen fritheren Lehrmeister auch

28 Deutsche Partimento-Rezepetion, S. 57; ,Weinlig hatte gar keine spezielle ,Methode’, aber er war
ein klarer Kopf und griff die Sache praktisch an“, Dannreuther, Eduard: Wagner, Richard. In: [Hrsg.]
The New Groves Dictionary of Music and Musicians, Band 6, New York 1877, S. 347b.

2 Leitfaden beym miindlichen Unterricht in der musicalischen Setzkunst, Abschrift, Scharfenberg

ca. 1816, Sachsische Landesbibliothek (Signatur MB.8.429-3); Collection der Anfangs-Grundsatze zur
Erlernung der Composition, Dresden 1810 — 1818, Sachsische Landesbibliothek (Signatur MB.228);
Vorlesungen liber General-Bass und Composition Giberhaupt, Dresden 1810 — 1813, Sachsische
Landesbibliothek (Signatur MB.216)

30 Dresden 1845, zweite Auflage Leipzig 1852

31 Deutsche Partimento-Rezeption, S. 51

32 Brief vom 03. und 21.03.1832 an Ottilie, in: Strobel, Gertrud et al. [Hrsg.]: Sdmtliche Briefe, Band 1.
Leipzig 1967 — 2000, S. 126

33 Glasenapp, S. 141
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in seinen spiten Lebensjahren mit positiven Attributen, bezugnehmend auf eine
Einzelstunde im Ausarbeiten einer Fuge: ,,Diese gemeinsame Fugenarbeit begriindete
zwischen mir und dem liebenswiirdigen Lehrer das ergiebigste Liebesverhiltnis, indem
von nun an sowohl ihm wie mir die ferneren Studien zur angenehmsten Unterhaltung
wurden.“** Wagner beschreibt aber auch, dass die ,,Neigung zum Sangbaren® durch
Weinlig in ihm erweckt worden war;” eine Aussage, die angesichts der spiter extensiven
Opernproduktion gar nicht genug eingeschitzt werden kann.

Johannes Menke hat im benannten Artikel ein angenommenes Partimento zur
Zwischenmusik nach Einzug der Giste auf der Wartburg im zweiten Akt des
Tannhiuser rekonstruiert und dabei darauf hingewiesen, wie periodisch regelmiBig die
Phrasengestaltung Wagners ist, die charakteristischerweise verdichtig haufig mit
phrygischen Halbschlissen abgeschlossen wird. Menke stellt auch dar, welch geldufiger
Aullenstimmensitze (bspw. 3-5-Sitze, phrygische Halbschliisse mit 5-6-Durchgang etc.)
und welch idiomatischer Verzierungstechniken es bedarf, um zu einer typischen Arien-
oder in diesem Falle Zwischenmusikpassage Wagners zu gelangen. Dartiber hinaus sind
die resultierenden Harmonien allesamt gut mit der diatonisch erweiterten Oktavregel im

Sinne Weinligs erklirbar.”

2.3 Erfahrungen Wagners wihrend der 1830er-Jahre

Auf die Frage, warum die frihen Opern Die Feen und Das Liebesverbot derart
nachhaltige Misserfolge Wagners sind, dass diese auch auf den Buhnen der heutigen
Theater kaum jemals im Programm auftauchen, hat Carl Dahlhaus bereits —
bezugnehmend auf die Kritik Eduard Hanslicks tber die (posthume) Urauffithrung der
Feen (Miinchen 1888) — folgende Antwort formuliert: ,,Wagners frithe Opern [...] [sind]
typische Produkte eines komponierenden Kapellmeisters.“”” Dem liegt die Annahme
zugrunde, dass hier noch nicht der gleiche Wagner der spiteren Meisterwerke
komponiert, sondern der einer professionellen Ausbildung entbehrenden — um mit
Hanslick zu sprechen — ,,Dilettant*“.”® Die Phase des ausbleibenden Erfolgs hat Wagner

nachhaltig geprigt und den Weg seiner spiter erfolgreichen Jahre vorgegeben.

34 Mein Leben, S. 63

3 Ebenda, S. 64

36 Deutsche Partimento-Rezeption, S. 58 — 60

37 Dahlhaus, Carl: Wagners Stellung in der Musikgeschichte. In: Miiller, Ulrich / Wapnewski, Peter
[Hrsg.]: Richard-Wagner-Handbuch. Stuttgart 1986, S. 66

38 Hanslick, Eduard: Richard Wagners Jugendoper ,Die Feen”. In: ders.: Musikalisches und
Litterarisches, Berlin 1889, S. 53ff.
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Dabei ist der Vorwurf der fehlenden professionellen Ausbildung gar nicht einmal
angebracht, da Wagner ja zuletzt einen formalen Ausbildungsgang durchlaufen war
(wenngleich verspitet und in Tiefgang und Grindlichkeit schlicht denen seiner
Generationsgenossen, etwa Mendelssohn oder Chopin, unterlegen). Hinzu kommt, dass
die Auffihrungen einiger friher Instrumentalwerke bereits durchaus positiv
aufgenommen worden waren. Indem er jedoch auf dem Gebiet der Oper seine seit
Kindertagen gepflegte Neigung zur Lyrik und dem inzwischen erworbenen
Kompositionshandwerk zu kombinieren versuchte, nahm er sich eines Genres an, das in
seiner Multidimensionalitit die ihm zuteil gewordene Ausbildung schlicht und
ergreifend iiberstieg” — und dieser Uberforderung begegnete er mit der fiir seinen
Ehrgeiz typischen ,,Mehr-ist-mehr“-Mentalitat.

Ludwig Holtmeier macht auf die vorsitzlichen Bemiihungen Richard Wagners
aufmerksam, sich mit Komposition der Feez in der Tradition der deutschen
romantischen Oper Webers, Spohrs und Marschners zu etablieren und mit dem in
schneller zeitlicher Folge komponierten Lzebesverbot einen Gegenentwurf vorzulegen, der
an den Stil des zwischenzeitlich rezipierten Bellini anknipft. Dabei versucht der
ehrgeizige junge Komponist in beiden Fillen, das jeweils angestrebte Vorbild durch ein
verdichtetes Auffahren simtlicher Mittel noch zu uberbieten. In den Feen macht sich
dies insbesondere durch die hohe Zahl der Kadenzfluchten und die dichte Abfolge
weitliufig modulierender Akkordfolgen bemerkbar:

,»Quantitit und Qualitit der harmonischen Progressionen tibersteigen bei
weitem das, was an entsprechender Stelle in einer Oper Spohrs, aber
auch Marschners und sogar Webers zu finden wire: sie hitten mit
diesem harmonischen Material [einer einzigen Arie| eine ganze Szene
filllen konnen.

Im  Liebesverbot  breitet Wagner sehr schablonenartig immer wiederkehrende
Kadenzmuster Gber der ganzen Oper aus, die geradezu tberdeutlich den Rahmen fiir

den regelmifligen Periodenbau und die melodischen Formeln bilden, die Wagner bei

39 Zum Zeitpunkt der Feen-Komposition diirfen auch die zwischenzeitlich im Amt als Wiirzburger
Chordirektor vorgenommenen Einstudierungen und Assistenzen der ihm zuteil gewordenen
Ausbildung zugerechnet werden. In dieses Repertoire fallen allein im Jahr 1833: Freischiitz, Oberon
(Weber), Fidelio (Beethoven), Zampa (Hérold), Camilla (Paér), Wassertrdger (Cherubini), Die Stumme
von Portici, Fra Diavolo (Auber), Tancredi (Rossini), Robert der Teufel (Meyerbeer), Der Vampyr,
Hans Heiling (Marschner). Vgl. Ewert, Hansjorg: Zwischen Aneignung und Inszenierung. Wagners
Dramaturgie von Musikgeschichte. In: Holtmeier, Ludwig / Kiem, Eckehard: Richard Wagner und
seine Zeit. Lilienthal 2003, S. 317

40Von den Feen zum Liebesverbot, S. 39
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Bellini als effektiv wahrzunehmen schitzen gelernt hat: ,,Das Liebesverbot |...] ist eine

gigantische Etude in den ,stabilen Formen.“*"!

Egon Voss beschreibt das, was unter dem Terminus ,stabile Formen®
zusammengefasst ist, in Bezug auf einen Auszug des vierten Satzes der B-Dur-

Klaviersonate WWYV 21 wie folgt:

,- die tiberaus prignante Periodik, die die Viertakter einerseits durch
Pausen strikt voneinander trennt, und sie andererseits durch fast
tberdeutliche Korrespondenzen miteinander verbindet, so dal3 sich eine
besondere Einprigsamkeit der Melodie ergibt;

- dem korrepsondierend die offenkundige Neigung, um der ziindenden
Wirkung willen Trivialitdt nicht zu scheuen (den Terminus ,, Trivialitat™
bitte nicht von vornherein peiorativ zu verstehen!)***

Johannes Menke fithrt den bedeutenden Einfluss Bellinis, insbesondere seiner Norza,
auf Wagner niher aus.” Besuche von Bellinis I Capuleti ¢ i Montecchi in 1eipzig am 19.
und 22. Midrz 1834 hinterlieBen tiefen Eindruck bei dem jungen Mann. Seiner
autobiographischen Skizze ist zu entnehmen, dass er sich in der bisherigen Annahme
erfolgsversprechender Kompositionstechniken getiuscht sah.* An anderer Stelle hebt er

hervort:

»[---] dal den deutschen Komponisten doch endlich einmal solche
Melodien und eine solche Art, den Gesang zu behandeln, einfallen
mochten. [...] es sind die stabilen Formen, die der Italiener einmal nicht
anders kennt, und die in manchem Betracht gar nicht so verwerflich sind.
[...] und in der Tat wird die augenblickliche klare Erfassung einer ganzen
Leidenschaft auf der Bithne bei weitem etleichtert werden, wenn sie eben
ganz mit allen Nebengeftihlen und Nebenempfindungen mit einem festen
Striche in eine klare, fassliche Melodie gebracht wird, als wenn sie durch
hundert kleine Kommentationen, durch diese und jene harmonische
Nuance, durch das Hineinreden diese und jedes Instrumentes verbaut und
endlich ganz hinweggekliigelt wird.**

41 Ebd.S. 51

42 Voss, Egon: Einfliisse Rossinis und Bellinis auf das Werk Wagners. In: Mahling, Christoph-Helmut /
Pfarr, Kristina [Hrsg.]: Richard Wagner und seine , Lehrmeister”. Mainz 1997, S. 99

4 Menke, Johannes: ,Erfiillung der Tragddie”. Bellinis Norma und ihr Einfluss auf Wagner. In: Musik
und Asthetik, Heft 93. Stuttgart 2020, S. 27 — 41

4 Ich gerieth in Zweifel Giber die Wahl der Mittel, die zu groRen Erfolgen fiihren kénnen [...]
nichtsdestoweniger erschien mir aber der Stoff, aus dem seine Musik gemacht war, gliicklicher und
geeigneter, warmes Leben zu verbreiten [...]“ Wagner, Richard: Autobiographische Skizze. In:
Samtliche Schriften und Dichtungen, Band 1, Leipzig 1911, S.9

45 Wagner, Richard: Bellini. Ein Wort zu seiner Zeit. In: Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Leipzig
1911, Band 12, S. 20
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Bellini sollte auch nach seinem frithen Tod 1835 in der Hochachtung Wagners
verbleiben®, auf Kosten Beethovens und des Symphoniesatzes vor allem in den Jahren
1834 bis 1838, wie Egon Voss hervorhebt.”” Gut moglich also, dass Wagner ohne ein
(mafBgeblich von der Singerin Wilhelmine Schréder-Devrient geprigtes) ,,Bellini-
Erlebnis®“ als bedeutender Symphonien-Komponist mit nur gelegentlicher
Opernproduktion im Feer-Stil in Erinnerung geblieben wire.

Menke fasst zusammen: ,,Es sind also viele Aspekte, die Wagner faszinieren: Die
stabile Form, der Melodienreichtum, die Klangfarben, der Stil im Allgemeinen und nicht
zuletzt der Ausdruck und Gehalt.“* Bellini’scher und Wagner’scher Belcanto sind dabei
stilistisch einander sicherlich viel ndher als von eigenwilligen Auffihrungstraditionen,
die sich erst im 20. Jahrhundert durchgesetzt haben, hiufig suggeriert wird.” Hinzu
kommt, dass Wagners Ausbildung als Komponist in der Partimento-Tradition (vgl. 2.2)
von der Bellinis, der am Konservatorium in Neapel grol geworden ist,” so
unterschiedlich gar nicht ist. Menke riickt Bellini dabei auch in Bezug auf den
Kompositionsprozess niher an Wagner heran als etwa an Rossini oder Donizetti:
,»Bellini zeigt sich nicht als Vielschreiber, dem alles leicht von der Hand geht, sondern
als musikdramatischer Perfektionist, der um die optimale Wirkung ringt.“'

Rossini und Donizetti fungieren in Wagners Rezeption als Gegenbilder, die fiir eine
degenerative ,,Italienisierung® der franzosischen Operntradition stehen (deren von
Wagner hoch gelobter Vertreter Auber vor allem Projektionsfliche eigener Qualititen
stilisiert wird).”” Es ist natiirlich mit Vorsicht zu genieen, wenn Wagner etwa Donizetti

,,Verseichtigung des Geschmacks*®’

vorwirft, da sie vor dem Hintergrund des eigenen
Scheiterns, Rienzi in Paris zur Urauffihrung bringen zu koénnen, und den anhaltenden
Erfolg des Italieners geduBlert wurden. Wagner war dabei nicht nur gezwungen, diesem
Erfolg beizuwohnen, sondern durch das Notenaufbereiten an der Faworite auch noch

zum Erfolg beizutragen.

46 vgl. auch Einfliisse Rossinis und Bellinis auf das Werk Wagners, S. 97

47 Voss, Egon: Apotheose des Tanzes. Ein Beitrag zum Thema ,,Wagner und Beethovens Sinfonien”
mit einem bislang unbekannten Text Wagners Uiber den letzten Satz von Beethovens 7. Sinfonie. In:
WilBmann, Friederike et al. [Hrsg.]: wagnerspectrum. Schwerpunkt Wagner und Beethoven. 16.
Jahrgang, Wuirzburg 2020, Heft 1, S. 17 - 19

48 Erfiillung der Tragddie, S. 27

4 Erfiillung der Tragddie, S. 28

%0 Della Seta, Fabrizio: Bellini, Vincenzo. In: Finscher, Ludwig [Hrsg.]: Die Musik in Geschichte und
Gegenwart. Allgemeine Enzyklopadie der Musik, Personenteil, Kassel 1999, S. 1009

1 Erfillung der Tragdide, S. 30 — 31

52 Zwischen Aneignung und Inszenierung, S. 317 — 318

53 Wagpner, Richard: Erinnerungen an Auber. In: Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Band 9, S. 43
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Auch der Faktor seines deutsch orientierten Sendungsbewusstseins darf hier nicht
vernachldssigt werden. Hinter der scharfziingigen Fassade wird der ausiibende
Kapellmeister-Komponist die Qualititen Donzitti’scher Musik, insbesonderen deren
sexuell-laszive Komponente, genauer studiert und in sein eigenes Werk zu integrieren

versucht haben:

,,Bei der musikalischen Gestaltung des Venusberges im Tannbanser kann er
diese Erfahrungen der wolliistig-sinnlichen Qualitit von Musik [etwa in
Lucrezia  Borgial dringend gebrauchen, die ihm weder die deutsche
romantische Oper noch die Grand Opéra Meyerbeerscher Bauart je so hat
vermitteln kénnen.“>*

Von Rossini scheint Wagner nicht nur musikalische, sondern auch dramaturgische
Inspirationen gewonnen zu haben, wenn etwa in Betracht gezogen wird, dass grof3e
Teile des ersten Aktes des Fliegenden Hollinders in der von Wagner benutzten
Textvorlage, Heines Memoiren des Herren von Schnabelewopski, nicht vorkommen, in
Rossinis Lz marinari jedoch auffillige Korrespondenzen aufweisen (selbiges gilt auch fiir
die Traumerzihlung Eriks in Bezug auf Bellinis Normza).”

Ein weiteres, fir Wagners Schaffen einflussreiches Etlebnis war der Besuch von
Spontinis Fernand Corfez im Mai 1836, der unmittelbaren Vorbildcharakter fir Rienzs,
aber in Dimensionierung von Bihne und Szene, Durchbrechung des Nummernopern-
Schemas und Instrumentationstechnik auch auf die spiteren Werke Einfluss hatte.”
Neben Auber sei hier noch Meyerbeer als weiterer Vertreter der Grand Opéra
aufgefithrt, der groBen Einfluss auf das Schaffen Wagners hatte, vergleichbar zu
Spontini weniger in der konkreten musikalischen oder dramaturgischen Ausgestaltung
seiner Werke, sondern vor allem in ihrer konzeptionellen Anlage und insbesondere ihrer
politischen und eschatologischen Dimension (dies wurde aufgrund Wagners cher auf
Selbst-Rechtferticung und -stilisierung kalkulierten Polemiken gegentber Meyerbeer

lange Zeit tibersehen).”’

4 Hortschansky, Klaus: Wagner und Donizetti. In: Richard Wagner und seine ,Lehrmeister”, S. 124
55 Einfliisse Rossinis und Bellinis auf das Werk Wagners, S. 116 — 117

%6 Mungen, Anno: Wagner, Spontini und die Grand Opéra. In: Richard Wagner und seine
,Lehrmeister”, S. 129 — 143

7 Déhring, Sieghart: Meyerbeer und Wagner. In: Richard Wagner und seine , Lehrmeister”, S. 145 —
154
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2.4 Kurze Entstehungsgeschichte des Lohengrin

Wagner hatte das mittelhochdeutsche Gedicht Lohengrin bereits in seiner Pariser Zeit
in der Abhandlung Uber den Krieg von Wartburg von Christian Theodor Lucas, der er auch
den Stoff zum Tannhiuser entnahm, kennen gelernt.”® Im Sommer 1845 studierte er das
Gedicht in der Edition von Ferdinand Gloekle,” auBerdem den Schwannritter von
Konrad von Wiirzburg, die entsprechende Fassung im 2. Teil der Dewutschen Sagen der
Gebrider Grimm sowie in den Niederlindischen Sagen von Johann Wilhelm Wolf. Der
Stoff machte zunichst einen ,,unangenehmen“” Eindruck auf Wagner; erst durch die
Stilisierung der Rolle Elsas zu dem, was er spater in Ezne Mittheilung an meine Freunde als
LWeib der Zukunft“" bezeichnen wird, wurde sein Interesse intensiviert.”” Die
Abfassung des eigenen Gedichts erfolgte im Herbst 1845, im November erfolgten erste
Probelesungen im Freundskreis, darunter Ferdinand Hiller und Robert Schumann.®

Diese ersten Lesungen sind Teil eines seit Lobengrin weitgehend gefestigten, finf-

o An erster

teiligen Kompositionsprozesses von der ersten Idee bis zum fertigen Werk:
Stelle stand eine knappe, oft nur wenige Zeilen lange Zusammmenfassung in Prosa, die
nach der ersten Bestandsaufnahme durch Freunde oder seine Frau Minna auf einen
mehr oder weniger ausfihrlichen Prosaentwurf ausgedehnt und wiederum zur
Diskussion gestellt wurde. Die an zweiter Stelle stehende Dichtung wurde (ganz oder in
Teilen) in Lesungen wie beispielsweise in der oben erwihnten einem Publikum
vorgetragen, wobei der Begriff der ,Lesung® hier missverstindlich ist, da davon

ausgegangen werden darf, dass Wagner das entworfene Drama in der Verkorperung

aller beteiligten Rollen schauspielerisch auffiihrte.

8 Mertens, Volker: Durch Gottes Sieg... Gottesurteile im Lohengrin und anderswo. In: Bermbach,
Udo et al.: wagnerspectrum. Schwertpunkt Lohengrin. Wiirzburg 2014, S. 68

5% Scheinbar ohne groRes Vergniigen, attestierte er dem in mittelhochdeutscher Sprache erhaltenen
Gedicht, es sei ,das dirftigste u. platteste, was in dier Art auf uns gekommen®, Brief an Albert
Wagner vom 04.08.1845, in: Strobel, Gertrud et al. [Hrsg.]: Sdmtliche Briefe, Band 2, S. 446

0 Wagner, Richard: Werke, Schriften und Briefe, ,Autobiographische Skizze” Zweiter Teil: 1842 —
1850. Berlin 2005, S. 339

61 Wagner, Richard: Eine Mitteilung an meine Freunde. In: Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Band
4,S.266

2 Haenchen, Hartmut: Gedanken zu Lohengrin, S. 1
https://www.haenchen.net/fileadmin/media/pdf/Lohengrin-Text.pdf [zuletzt abgerufen am
10.02.2022, 09.04 Uhr]. Zum ,,Weib der Zukunft” vgl. auch meine eigene Arbeit: Die Frau als
Erldsungsmedium. Senta und Briinnhilde — ein Vergleich. Zulassungsarbeit fiirs Erste Staatsexamen,
Karlsruhe 2018

63 Mein Leben, S. 388

6 Knust, Martin: Wagners Kompositionsprozess — Eine Detailbetrachtung. In: Richard Wagner.
Personlichkeit, Werk und Wirkung, S. 137 — 138
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Hatte das entworfene Drama das Urteil dieses Publikums (einschliefSlich Wagners)
bestanden, sah Wagner ziemlich konsequent von einer weiteren 6ffentlichen Darbietung
seines Dramas ab und machte sich an die Kompositionsskizzen, die er am Klavier
improvisierend angefertigt hat. Dabei gab es bis auf wenige Ausnahmen
Kompositonsskizzen in zwei Stadien, einer eher schnell und mit Bleistift hingeworfenen
Skizze und einem mit Tinte geschriebenen, kaum mit Korrekturen versehenen Entwurf,
der von Szene zu Szene jeweils direkt im Anschluss an die entsprechende Skizze
angefertigt wurde.

Ein Blick in die Skizzen offenbart die tiefe Verwurzelung des Generalbasses in
Wagners Kompositionsprozess, der vom Unterricht bei Weinlig fundiert worden ist.
Wagner notiert in einem Klaviersystem mit Melodietonen, Akkorden oder nur den
wichtigen Geriisttonen der Akkorde sowie Basstonen, gelegentlich erginzen oder
ersetzen Generalbassbezifferungen die ausnotierte Harmonie. Exemplarisch sei unten

der Auszug einer Skizze aus der Kirchenszene im Lohengrin (vgl. 3.3.5)

vorweggenommen.
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Abb. 2.1: Skizze zu Lohengrin®

Die Kompositionsskizzen wurden in minutidser kalligraphischer Arbeit zu einer
Partitur (selten mit einem Particell als Zwischenschritt) ausgearbeitet. Als letzten Schritt
im Werkentstehungsprozess (vielfach hervorgehoben in seinen Schriften und Briefen)
sah Wagner die eigentliche Auffithrung des Werkes an. Entsprechend engagiert war
Wagner, was die Direktion der szenischen und darstellerischen Umsetzung auf der
Biihne anging (dquivalent zur Funktion eines modernen Regisseurs). Dies gilt ebenfalls,
aber bezeichnenderweise nicht in vergleichbarem Umfang fiur die musikalische
Umsetzung.

Die Skizzierung der Musik zu Lobengrin erfolgte im Sommer 1846, wobei die
Ausfiihrung von der Gralsszene im dritten Akt ausging, unter anderem, um von einer

soliden dramaturgischen Entwicklung ausgehend die gesamte Handlung entwerfen zu

85 Bayerische Staatsbilbiothek, Mus.ms. 8492

66 Als ich an den ersten Entwurf der Musik zu ,Lohengrin‘ gehen wollte, stérte mich zu meiner
hochsten Pein unaufhérlich das Nachklingen Rossini’scher Melodien aus ,Wilhelm Tell’, der letzten
Oper, welche ich zu dirigieren gehabt hatte [...]“, Mein Leben, S. 399
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konnen, der ihm bei den Lesungen im Vorjahr noch die Kiritik zweier Zuhorer
eingebracht hatte.”” Die Kompositionsskizze war im August 1847, die Partitur im Mirz
1848 fertig gestellt.” Die Urauffithrung erfolgte am 28. August 1850 unter der Leitung
Franz Liszts in Weimar. Wagner war zu diesem Zeitpunkt bereits ins Ziircher Exil
gefliichtet, konnte also dem letzten Schritt des Entstehungsprozesses zunichst nicht

beiwohnen.

67 Mein Leben, S. 400
68 Ebd. S. 409
8 Ebd. S. 429
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3. Analyse

3.1 Lohengrin Vorspiel

3.1.1 Klangflichentechnik und Modellverzerrung als Er6ffnungsgestus

Die ersten vier Takte der Ouvertiire wendet Wagner eine reine Klangflichentechnik
an, die denselben A-Dur-Akkord durch unterschiedliche Register verschiedener
Streichinstrumentengruppen sowie Floten und Oboen reicht. In Takt 5 geht aus dem
Moment des Quartsprungs von der Akkordquinte zur —oktave und zurick das
melodische Ursprungsmoment des Gralsmotivs hervor, welches sich im folgenden Takt
tber den Wechsel zur Tonikaparallele fis-Moll und wieder zuriick nach A-Dur zu
entfalten beginnt. Durch die Wiederholung des dieser Akkordprogression zugrunde
liegenden 5-6-5-Wechsels nimmt die melodische Gestaltung Fahrt auf. Wagner schafft
hier einen flieBenden Ubergang von einer dem zeitgenéssischen Publikum unvertraut
erscheinenden reinen Klangflichenkomposition zu einer in Melodie und Harmonik
konventionellen Setzweise.

Abbildung 3.1 stellt die Takte 5 — 7 in einer Reduktion (links) und einem um
Verzierungen reduzierten, rhythmisch geglitteten Gertstsatz (rechts) gegentiber. Es tritt
eine Mixtur aus dem Beginn einer 7-6-Konsekutiven und einem Fauxbourdon zu Tage,
deren Sequenzglieder metrisch unregelmiflig aneinander gereiht werden. Das zugrunde
liegende Modell wird durch die unregelmil3ge rhythmische Bildung der Melodiestimme
noch mehr verschleiert, welche die Sexte des Sextakkords in Takt 6 Zihlzeit 4 als
Durchgangston in einer Triole einfasst. Auch durch das drei Viertelzihlzeiten dauernde
Verharren auf der funften Stufe, die auf metrisch schwacher Position beginnt, wird die
Ubliche Rhythmisierung des Modells verzerrt. Auffillig sind ebenfalls die in der
Reduktion zu Tage tretenden Quintparallelen in Takt7, die Wagner durch einen

antizipierenden Quartsextakkord zu umgehen weils.
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Abb. 3.1: Reduktion T. 5 — 7, Gertistsatz T. 5 — 7
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Wagner bewegt sich damit schon in der Er6ffnungsmelodie des Lohengrin-Vorspiels
im Spannungsfeld zwischen einem konventionell ausgefiihrten Satzmodell aus der
Partimento-Tradition und einer melodischen Konzeption, die durch die Bewegungen
der Hauptstimme die UnregelmalBigkeit in der rhythmischen Gestaltung zu kaschieren
weil3. Das Urteil Ludwig Holtmeiers tber eine Arienpassage aus den Feer konnte hierzu
nicht passender ausfallen: ,,Er versucht nicht zwanghaft originell und neu zu sein,
sondern uberldsst sich der ,zweiten Natur® der unversehrten Strukturen der Tradition
und verindert sie [...] von innen heraus.“” Zum Vergleich hier die Fortfiihrung im
Rahmen eines ,,richtigen Fauxbourdon-Modells nach Fenaroli, in welchem sich auch

die Herkunft der Triolenfigur aus einer Cadenza Doppia nachvollziehen lisst:”!

—3z

J’—‘J ‘ | | |
N st b 2 o - I
GRS 2 = e ==
ry) T \ T \ T [ I [ [
5 6|7 6 & 6 5 6 5 6 7 6 7 6 7 6 5
3 4 3
Hut | | | |
P A IVl T 1 1 T " 1 T 1 T T 1
7 oy T 1 1 T 1 T 1 T 1 T T 1
| & an ) hal 1 [~] =i i 1 1 [~] 1 [~] = 1 [~
ANV [~ ol d :| [~ ke [~} o
[A] 6. 1. 7 6. 5. 1. 6. 1. 1. 6. 5. 1.

Abb. 3.2: Gertstsatz T. 5 — 7 (links), 7-6-Konsekutive nach Fenaroli mit abschlieBender Cadenza
Doppia (rechts), Modifikation der Cadenza-Doppia-typischen Melodiebildung hervorgehoben
Nach einer ersten perfekten Kadenz in Takt 8 wiederholt sich dieser Fauxbourdon in
neuartiger rhythmischer Ausgestaltung in Takt 9 und wird versteckt sogar bis Takt 10
fortgefiihrt (vgl. Abb. 3.3). Dieser ,,versteckte* Fauxbourdon tritt voll zu Tage, wenn die
kurze Ausweichung in die Tonikaparallele fis-Moll als schwache Zwischenstufe auf der
zweiten Zahlzeit und die Vorhaltsbildung in der Oberstimme von Cis nach H

weggedacht werden.
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Abb. 3.3: Gertstsatz T. 9 — 10 (links), Hervorhebung des ,,versteckten® Fauxbourdons, rhythmisch

entzerrt (rechts)

Der Halbschluss in die fiinfte Stufe wird diesmal durch eine Ausweichung auf die

diatonische vierte Stufe verhindert, an die sich ein ,,Scherenmodell*

70 \on den Feen zum Liebesverbot, S. 47
1 Fenaroli, Fedel: Regole Musicali Per i Principianti di Cembalo. Neapel 1775, S. 34
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Oberstimme und Bassstimme sind gegenliufig, die Oberstimme (die in ihrer reduzierten
Fassung im Prinzip den Quintzug aus T. 5 — 7 bzw. T. 9 — 10 wiederholt, vgl. Abb. 3.3)
ist diatonisch, die Bassstimme hingegen vollstindig chromatisiert. Die chromatischen
Basstufen konnen prinzipiell mit einer erweiterten Oktavregel erklirt werden (als
Abweichung sticht hier der Septakkord mit leitereigener Terz iiber der erhShten vierten
Stufe hervor, T. 11 Zz. 4), die diatonische Fithrung der Oberstimme versucht dabei zu
verschleiern, dass Wagner zwischen den Oktavregeln der Tonarten h-Moll, fis-Moll und
A-Dur springt. Die jeweils konsequent diatonisch bzw. chromatisch gefithrten
Aullenstimmen suggerieren dabei den Eindruck von Regelmifligkeit, die aufgrund der
wechselhaften Harmonisierung in Wahrheit gar nicht vorhanden ist (insbesondere wenn,
wie in Auffihrungen gerne umgesetzt, die triolische Melodiefithrung tiber dem Dis sehr
stark rubato genommen wird). Die Passage endet auf der funften Stufe von A-Dur und

mindet in die nichste perfekte Kadenz (vgl. Abb. 3.4).
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Abb. 3.4: Gerustsatz T. 11 — 13

Die nichste Wendung deutet ein Wiederaufgreifen des Gralsmotivs an, wird aber
von den Dreiklangsbrechungen in den ersten Violinen unterbrochen. Takte 13 — 16
lassen sich schwer in eine reduzierte Fassung bringen, weil die Wahrnehmung einer
markanten Melodielinie durch das schnelle ,,Herumreichen®“ der Oberstimme durch
verschiedene Geigengruppen verunscharft wird. Wagner hilft dem Publikum auch nicht
weiter, indem die ersten Violinen in immer wieder auf- und abschwellenden
Dreiklangsbrechungen und Skalenfiguren die primire Figurlinie zu ubernehmen
antduschen. Soll aus diesen sowohl melodischen als auch instrumentatorischen
Bewegungen eine kohirente Stimmfithrung reduziert werden, ergibt sich ein Geriistsatz

wie in Abbildung 3.5.
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Abb. 3.5: Reduktion (oben) und Geriistsatz (unten) T. 13- 17

Dieses Modell basiert auf einer chromatisch absteigende Melodielinie, zu welcher der
Bass (diatonische) Oktaven und Terzen bildet. Dieser 3-8-Satz wird tiber insgesamt zwei
Sequenzglieder durchgehalten, gleichwohl Wagner auch hier — in Zusammenhang mit
den oben besprochenen Verunschirfungen durch die Dreiklangs- und Skalenfiguren in
den ersten Violinen — den Rhythmus dieses durchaus konventionellen Satzmodells aus
den Angeln hebt: Der Grundakkord tber H, der dem vierten Sequenzglied entspriche,
wird durch einen Quartsextakkord tber den Verlauf eines ganzen Taktes
hinausgezogert,” um dann durch einen kurzen Quartvorhalt in eine Kadenz nach E-Dur
gefithrt zu werden. An dieser Stelle steigt Wagner aus dem Modell aus und kadenziert
nach E-Dur, um von dort sofort die nichste Kadenz nach A-Dur zu bilden.

Die Tonika A-Dur wird umgedeutet zur sechsten Stufe eines phrygischen
Halbschlusses in cis-Moll (T. 17). Aus der stufenweise bis zum Grundton Cis
absteigenden Bassstimme geht ein Dezimensatz mit der Oberstimme hervor, der auch
tber die Forsetzung der Abwirtsbewegung nach gis-Moll durchgehalten wird. Im
Eigentlichen wird der Dezimensatz sogar bis tber den erneuten FEinsatz des

Gralsmotivs hinaus bis zum Erreichen von E-Dur weitergefiihrt, da die Violinen ihre

2 Die aufsteigende melodische Skalenfigur in Takt 15 weiR von der langen Wartezeit auf die
,richtige” Einldsung des Modells abzulenken. Ware diese Skalenfigur (oder ein anderes melodisches
Moment) nicht vorhanden, wiirde der Eindruck eines durchbrochenen Modells deutlich zu Tage
treten.
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Dezimenkette fortsetzen und der derweil stattfindende motivische FEinsatz der
Holzblasinsttumente dariiber ,,ablenkt®.

Doch nicht nur in dieser Hinsicht stort Wagner die Integritit des auf der rechten
Seite der folgenden Abbildung dargestellten Dezimensatzes: Die Dezimenkette in den
Violinen ist rhythmisch sehr unregelmiBlig und mit Synkopationen gestaltet. In Takt 18
und Beginn 19 entstehen zwei kurze Undezimen-Vorhalte, dann wird der Ton tiber dem
chromatisch absteigenden Bass liegen gelassen, ehe er ,,zu spit® hinterhergeht, um auf
der ersten Zihlzeit von Takt 20 wieder in die Dezime zu gehen. Dieses H wird als
Ausgangsnote des Gralsmotivs gehalten, wihrend die Dezimenkette in den Violinen
durch das synkopische Absteigen auf zunichst gis-Moll-diatonisches Ais, dann E-Dut-
diatonisches A weitere UnregelmalBigkeit einbringt: Im unten gezeigten Geriistsatz
(rechts) wurde das Ais bewusst unterschlagen und der Satz auf eine regelmilige
akkordische Fortschreitung mit einem E-Dur-diatonischen Terzquartakkord iber Fis
reduziert, um die Modulation zu unterstreichen, gleichwohl diese Reduktion die von
Wagner bewusst gewihlte, instrumentatorisch begriindete Verunschirfung des

Dezimensatzes und der Modulation unterschligt.
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Abb. 3.6: Reduktion T. 18 — 20 (links), Hervorhebung des zugrunde liegenden Dezimensatzes (rechts)

3.1.2 Das Elsa-Motiv — eine verzerrte . .Folia“?

Ab dieser Stelle greift Wagner das bereits bekannte thematische Material in der
finften Stufe, also sozusagen im Seitensatz, wieder auf. Die erste Anderung gegeniiber
dem Hauptsatz tritt nach der Kadenz des ,,Scherenmodells® (vgl. Abb. 3.4) ein: anstelle
des oben beschriebenen chromatisierten 8-3-Satzes tritt nun ein Motiv, das im Verlauf
der weiteren Oper der weiblichen Protagonistin Elsa zugeordnet werden wird. Fur diese
Arbeit soll hier in Anlehnung an Carl Dahlhaus und der Einfachkeit halber die

Bezeichnung ,,Elsa-Motiv* benutzt werden.” Die Kernidee dieses Motivs (Abbildung

73Zur Geschichte der Leitmotivtechnik bei Wagner, S. 22. Wagner schreibt in Uber die Anwendung
der Musik auf das Drama 1879 Uber dieses Motiv an dessen erstem Einsatz im ersten Akt: ,Das fast
lediglich aus einem Gewebe fern fortschreitender Harmonien bestehende Motiv, welches der
Komponist des ,Lohengrin‘ [...] der in selige Traumerinnerung entriickten Elsa zuteilt, wiirde sich
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3.7) kann dabei — dies ist bewusst vorsichtig formuliert — als Modifikation des dritten

und vierten Sequenzglieds des Folia-Modells gehort werden:
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Abb. 3.7: AuBlenstimmensatz T. 28 — 29, Hervorhebung des Folia-Modells

Die aus der Folia bekannte Durchgangsnote’™ wird in Wagners Fassung zu einer
Antizipation, die mit dem auftaktig gespielten D-Dur-Akkord einhergeht (A). Anstelle
des finften Sequenzglieds wird D-Dur nun jedoch ebenfalls vermollt (B), und hier bote
sich die Gelegenheit, den zuvor gezeigten Ausschnitt aus der Folia einfach zu
wiederholen, um weiterzumodulieren. Wagner kaschiert die repetitive Faktur jedoch,
indem der zu erwartende C-Dur-Grundakkord durch einen F-Dur-diatonischen
Quartsextakkord verzogert wird. Auch die Durchgangsnote in der Melodiestimme ist
tber dieser Wendung eine andere als von dem Folia-Modell erwartet: nicht 5-6, sondern
8-9 wird von Wagner hier gewihlt, was beim ungenauen Hinhoéren nahe genug an ein
originales ,,Folia-Horetrleben® heranreicht, sich beim genaueren Hinhoren/-schauen
jedoch als Verzerrung entpuppt.

Inwiefern Wagner hier bewusst die Idee des Folia-Modells aufgreift und
dekonstruiert oder es sich nur um eine zufillige Ahnlichkeit handelt, muss hier jedoch
offen gelassen werden. Die Behandlung des Folia-Modells hat in dem von Weinlig

Uberlieferten Unterrichtsmaterial (vgl. 2.2), wo sequenz-artige Progressionen durchaus

etwa im Andante einer Symphonie sehr gesucht und unverstandlich ausnehmen [...] ein einziger
Aufblick ihres schwidrmerisch verkldrten Auges sagt uns, was in ihr lebt.“ Wagner, Richard: Uber die
Anwendung der Musik auf das Drama. In: Sdmtliche Schriften und Dichtungen, Band 10, S. 191

74 vgl. die Variationen Corellis Giber die Folia in: Violinsonaten op. 5, Rom 1700
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vorkommen, jedenfalls keine Rolle gespielt. Eine Referenz, die fiir Wagner eine groere
Rolle in der Konzeption dieser Stelle gespielt haben konnte, ist moglicherweise der
zweite Satz aus Beethovens siebter Sinfonie (bezeichnenderweise ebenfalls A-Dur), der
ersten Beethoven-Symphonie, die er wihrend eines Gewandhaus-Besuchs 1827 kennen

lernte.”
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Abb. 3.8: Beethoven 7. Sinfonie, 2. Satz, Gerlistsatz T. 11

Es folgt wieder der phrygische Halbschluss von der erniedrigten sechsten zur fiinften
Stufe in A-Dur (T. 29 — 30). Eine Zwischendominante nach E-Dur verunsichert das
tonale Zentrum, die Unsicherheit wird durch einen zweiten phrygischen Halbschluss
und eine zweite Zwischendominante bestitigt, die schlieBlich in einen Trugschluss
ausflieht (T. 33). Eine plagale Wendung E-Dur-H-Dur, die Gber eine 5-6-Verbindung
angesteuert wird, leitet den Dezimensatz ein, der in Anlehnung an Takte 17 — 20
schrittweise abwirtssteigt, bis er schlieBlich zum Wiederaufgriff des Gralsthemas in
A-Dur fihrt. Damit beginnt — in Begriffen der Sonatentheorie gesprochen — die
Reprise, wobei die Tatsache, dass eine Durchfithrung ausgespart wurde, Anlass gibt,
eher von einer Variationsform zu sprechen.

Diese zweite Variation ist quinttransponiert bis zum zweiten phrygischen
Halbschluss genau gleich aufgebaut wie die erste Variation. Das Pendel aus phrygischem
Halbschluss und Zwischendominante wird hier ein drittes Mal (T.49) angestofen,
trugschliissig wird die erniedrigte sechste Stufe jedoch zur leitereigenen vierten Stufe
von F-Dur umgedeutet (T.49). Ein Bassdurchgang bildet die Grundlage fir eine
Zwischendominante (entspricht in ihrer Terzquartstellung der zweiten Stufe der
Oktavregel) zur Tonikaparallele, die in ihrer Durvariante ein viertes Aufgreifen des
Gralsthemas einleitet.

Dieser Themenaufgriff weicht ab dem Wechsel in die Tonikaparallele (hier h-Moll) in
einen 3-5-Satz aus, mit der fir die Folia so charakteristischen Progression zur 3. Stufe.

Es ist geradezu sinnfillig, dass das hier durch homophone Bliserakkorde sehr klar

75, Die Wirkung hiervon auf mich war unbeschreiblich”, Mein Leben, S. 41. Egon Voss datiert das
Erlebnis dieses ersten Beethoven-Werks entweder auf den 17.01.1828, den 26.02.1829 oder den
11.02.1830, vgl. Voss, Egon: Apotheose des Tanzes, S. 16
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vorgetragene Modell von Wagner fir den Aufbau zum Kulminationspunkt der
Ouvertiire benutzt und dabei das archaische Element der mittelalterlichen Szenerie ins
Spiel gebracht wird. Interessant ist der Gedankengang, wie hier in Szene gesetzt wird,
dass das zentral mit Lohengrin verbundene Motiv eine wesentlich ,,unverdorbenere®
Form des Modells ist, welches Wagner in Bezug auf Elsa bereits — wie oben aufgezeigt

wurde — in wesentlich elaborierterer Manier verwendet hat.
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Abb. 3.9: Gerustsatz T. 51 — 53

Nebenbei bemerkt setzt Wagner iiber der sechsten Stufe im Bassdurchgang im
Auftakt zu Takt 54 einen Akkord mit erhohter Sexte, einer Bezifferung, die ebenfalls aus
der Oktavregel vertraut ist.”

Es folgen wieder Scherenmodelle mit derselben Kombination aus diatonischen, von
Fis absteigenden Oberstimmen und chromatisch aufsteigenden Bassstimmen, die in
Takt 56 in jeweils zweigliedrige Bausteine fragmentiert werden und schliefllich in den
Trugschluss fis-Moll minden. Bei der ab Takt 58 anzusetzenden Coda handelt es sich
harmonisch fast ausschlieBlich um Kadenzharmonik mit Zwischenkadenzen nach
cis-Moll (T. 61 — 62 geflohen, T. 64 — 65), E-Dur (T. 62 — 63 geflohen). Gehauft (T. 61,
62 und 63) wird ein Sextakkord tber der sechsten Stufe gebraucht, um den Trugschluss

zu bilden; dies entspricht einer aus der Oktavregel geliufigen Harmonik.
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Abb. 3.10: AuBlenstimmensatz T. 60 — 63

76 Bezeichnenderweise weniger von Weinlig, der bei der abwértsgehenden Skala die sechste Stufe im
Bass eher mit einem Grundakkord harmonisiert (als Resultat eines davor stehenden,
zwischendominantischen Terzquartakkord Gber der siebten Stufe).
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So dicht wie im Verlauf der gesamten darauf folgenden Oper nicht mehr reiht
Wagner in der Ouvertiire gingige Sequenzmodelle aneinander, die auf melodischer,
insbesondere aber auf metrischer Ebene jedoch so stark modifiziert sind, dass sie noch
als solche wiedererkannt werden kénnen, ohne die Wirkung vom Aufwirmen und
Abarbeiten hinlinglich bekannter Schemata zu erzeugen. Hier kann der von Ludwig
Holtmeier in Bezug auf die Feen und das Liebesverbot formulierte Gedankengang
weiterformuliert werden: Im Vorspiel des ILobengrin hat Wagner die gingigen
Konstellationen in der Weise zuriickhaltender modifiziert, dass das Publikum sich in
gewisser Weise auf vertrautem Terrain wihnt und nicht von den innovativen
Instrumentationsideen abgelenkt wird. Wie sehr die Behandlung der Satzmodelle bereits
in der Ouvertiire dem Prinzip Auflésung verpflichtet ist, wird wohl kaum beim

erstmaligen Horen gewahr.
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3.2 Lohengrin Erster Akt

3.2.1 ,,Die Wahrheit kiind ich* — Inszenierung Telramunds

Wo er in der vorweggehenden Ouvertiire mittels Instrumentation, rhythmisch
flexibler Melodik und Kadenzverzégerung die Musiksprache bewusst mystisch und
abstrakt hilt, bemutht sich Wagner zu Beginn des ersten Aktes, mit Auftritt von
Heerrufer, Chor und Konig viel tonartliche Stabilitit und klare Phrasenbildung
herzustellen. Die in der Ouvertlire etablierte Lohengrin-Tonart A-Dur wird zugunsten
von C-Dur (durch die Auflésung eines D-Dur-Septakkords in einen C-Dur-
diatonischen Quartsextakkord tber G von Takt7 auf 8 abrupter als notwendig)
verlassen, die C-Dur-Kadenz in Takt 13 wird durch eine akkordische Fanfare zusitzlich
bestitigt. Das einsetzende Recitativo Accompagnato von Heerrufer und Koénig im
Wechsel mit dem bestitigenden Choreinwiirfen weicht beim ersten Auftritt des Konigs
kurz nach E-Dur, bei dessen Schilderung der bedrohlichen Verhiltnisse im Osten des
Reiches nach Es-Dur aus, kehrt ab der Stelle ,,Nun ist es Zeit™ (Takt 83) wieder nach
C-Dur zuriick (vgl. Anh. 1), sodass die Tonart C-Dur die ganze Szenerie einrahmt und
durch die Chorpartien, denen ausschliefSlich die Funktion einer kommentierenden
Zusammenfassung und Bekriftigung des Geschehens zukommt, gewissermallen bis zur
Omniprisenz affirmiert ist.

Die Dominanz der Tonart C-Dur endet jah mit Auftritt Friedrich Telramunds
(;,Dank dir Konig®, T. 120). Wagner weist hier Telramund als Antagonisten wenig subtil
durch den ersten Trugschluss im ersten Akt aus. Und was fiir ein Trugschluss ist dies
(T. 117 — 118, vgl. Abb. 4.1): die erwartete Kadenz nach F (ob Dur oder Moll ist
aufgrund des vorhergehenden Taktes offen) wird in ein unisones Des ausgewichen, dem
auf die letzte Zihlzeit des Taktes ein Ces folgt, sodass ein gegebenenfalls in Richtung
f-Moll bemiihter Héreindruck hier allenfalls noch durch das enharmonische Aquivalent
H als erhohter vierter Stufe Abhilfe schaffen kann. Durch den im darauffolgenden Takt
vollstimmig einsetzenden B-Dur-Septakkord macht Wagner klar, dass dies als Wendung
nach es-Moll zu interpretieren ist (welches tber Telramunds ,,feierlichen® Einsatz in
Takt 120 zunichst in seiner Durvariante erscheint). Dass der eintaktige Ubergang vom
erwarteten f(-Moll) nach es-Moll unisono gestaltet ist, macht es unmoglich, die
Entscheidung zu treffen, in welchem Moment der Ubergang von einer Tonart in die

andere vollzogen wird. Obgleich die Verwirrung relativ schnell voriibergeht, darf nicht
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tbersehen werden, dass Wagner hier ganz bewusst mit einer — ganz kleinen — tonalen

Auflésungserscheinung spielt, um Telramund einzufithren.
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Abb. 4.1: Gertistsatz T. 116 — 120, unter der eckigen Klammer das unisone Ces, das nur mit viel
Bemithen (#47) oder retrospektiv (b6.) den umgebenden Tonarten zugeordnet werden kann.

Dass Telramunds Aussagen (unbeabsichtigt, wie der Beginn des zweiten Aktes zeigen
wird) falsch sind, weist Wagner auch im Folgenden durch melodische Auffilligkeiten
(,Die Wahrheit kind ich®, T. 123, mit der kleinen None des Akkords als Melodieton)
und eine sehr stark vagierende Tonalitdt aus: Die Tonart as-Moll wird erstmals in T. 133
erreicht, welches wiederum relativ schnell zugunsten eines dem Konig vertrauteren
e-Moll (,,Ermiss nun, Konig™, T. 138) bzw. a-Moll gefolgt wird (wobei ein Trugschluss
in T. 142 und die daraufhin folgenden enharmonischen Verwirrspiele um einen f-Moll-
Akkord und einen verminderten Septakkord tber Gis die tatsdchliche Kadenzierung
nach a-Moll bis T. 150 verzogert). Auch a-Moll ist nicht lange stabil, Telramunds
Rezitativ kehrt Giber d-Moll (T. 156) und Des-Dur (T. 167) wieder nach es-Moll (T. 175)
zurtick, welches durch einen nicht aufgelosten dominantischen Akkord in Takt 185
noch einmal fir einen kurzen Moment nach g-Moll auszuweichen scheint (T. 189), ehe
mit Einsatz des Chores in Takt 196 die nichste Kadenz wieder nach es-Moll fiithrt. Dass
durch Telramunds grof3es, in seiner Dichte an die Feern gemahnende Tonartenspektrum
die geschlossene C-Dur-Tonalitdt der vorhergehenden Akteure konterkariert ist, zeigt
auch, dass der nun folgende Choreinsatz nicht mehr tonal geschlossen ist, sondern von
es-Moll wegmoduliert — immerhin wird vom Chor mit c-Moll (T. 204) die Mollvariante

der im bisherigen Verlauf standartisierten Chor-Tonart angestrebt.

3.2.2 . Bist du es, Elsa von Brabant?“

Die nichste Stelle, an welcher die Tonalitit fur einen kurzen Moment vollkommen in
der Schwebe steht, findet sich im Ubergang von der ersten zur zweiten Szene, just dem
ersten Auftritt Elsas also. Das vorhergehende Rezitativ des Heerfihrers hitte

konventioneller kaum ausfallen kénnen (vgl. Abb. 4.2), da macht es authorchen, dass
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das zum Schluss halbschlissig zuriickbleibende G (erneut unisono, aber eindeutig
wahrzunehmen als fiinfte Stufe von c-Moll) umgedeutet wird: Die in Oktaven zwischen
erster Oboe und Englischhorn gehende Fingangsmelodie beginnt auf Es, was den
c-Moll-Kontext fir einen Moment zu retten scheint, dann schreitet sie jedoch in
as-Moll-diatonischen ~Skalenstufen abwirts. Es ist aufschlussreich fir Wagners
Rollenverstindnis von Elsa, dass bei ihrer Bithneneinfiihrung das FElement der
tonartlichen Auflésung eine noch mehr hervorgehobene Rolle spielt als beim ersten
Auftritt Telramunds, auch im Vergleich zum ersten Auftritt beider Charaktere im
zweiten Akt (vgl. 3.3.1 und 3.3.2). ,,Eine Parallelitit, die, wenn man sie nicht als Zufall
ansehen will, auf einen bestimmten Zusammenhang zwischen Anklage und Elsas Wesen

“7" Die Substitution des erwarteten c-Molls durch as-Moll mittels einer

schlieffen lasst.
tonzentralen Modulation™ ist auch deshalb geradezu exponiert, weil Elsa im Gegensatz

zu Telramund ein richtiges Thema zuteil wird.
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Abb. 4.2: AuBlenstimmensatz T. 249 — 266

Abgesehen von diesem anfinglichen as-Moll méchte Elsa sich zunichst nicht auf
eine andere Tonart festlegen lassen. Das aus der Ouvertiire bereits bekannte Elsa-Motiv
(T. 271) kadenziert kurzfristig nach A-Dur, wird von einem erneuten Einsatz des
Eingangsmotivs (iber den dominantischen Quintsextakkord iber G) jedoch sehr
schnell wieder in as-Moll eingefangen. Auch ein kurzzeitiger Modulationsversuch des

Chores, mithilfe des Elsa-Motivs nach Ces-Dur zu modulieren (T.283) wird nach

77 Oberkogler, Friedrich: Lohengrin von Richard Wagner. Eine musikalisch-geisteswissenschaftliche
Werkbesprechung. Schaffhausen 1984, S. 85

78 in Solmisationssilben ausgedriickt dndert das Es seine Funktion von einem Fa zu einem La, ein
anderer Aspekt, der die Mutation dieses exponierten Tones so eindriicklich macht.
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as-Moll zuriickgefuhrt (T.287), die Tonart (einschlieflich der erneuten kurzfristigen
Modulation nach A-Dur mittels Elsa-Motiv) bleibt auch wihrend der folgenden
Befragung durch den Koénig erhalten. Passend dazu ist, dass die Figur Elsa von Wagner
als passiver Teilhaber der Szenerie eingefiihrt wird, deren Stimme sich erst im gar nicht
mehr auf die Befragung des Konigs bezogenen Ausruf ,,Mein armer Bruder!” (T. 309,
ebenfalls as-Moll) Bahn bricht. Solange Elsa nicht aktiv spricht oder handelt, ist sie das
Opfer der Intrige Telramund-Ortrud, und dies wird auch durch die Dominanz der von
Telramund zuvor eingebrachten Tonart as-Moll ausgedeutet.

Dies idndert sich bezeichnenderweise genau in dem Moment, da Elsa aus eigener
Initiative zu sprechen beginnt (,Einsam in triben Tagen®, T.324): hier hat sie die
Varianttonart As-Dur nun ganz fir sich eingenommen (Kadenzen in T. 327, 331, 342).
Auch der erste Finsatz des Gralsmotivs (T.352), Beginn der Passage ,In leichter
Waftte®, in welcher Elsa von der Visionserscheinung Lohengtins berichtet, steht jetzt in
As-Dur. Die Tonart lasst sich nicht einmal mehr von der Kombination von Elsas Arie
mit dem erneuten Finsatz ihres modulierenden Motivs verwirren: Die acht-taktige
Passage ,,mit ziichtgem Gebaren®™ (T. 370, vgl. auch Abb. 4.3) 6ffnet und schlieft in
As-Dur (mit Zwischenkadenz auf der Tritonus-entfernten Tonart D-Dur), entsprechend
verhilt es sich mit dem imitierenden Choreinsatz in Takt 380. Elsas Tonart ist jetzt so
dominant geworden, dass auch der Konig den Zweifel an den von Telramund
vorgebrachten Vorwirfen dulern muss: ,,Friedrich, du ehrenwerter Mann, bedenke

wohl, wen klagst du hier an?* (T. 387, beginnt in As-Dur und moduliert nach B-Dur.)

3.2.3 Lohengrin und die Uberwindung tonaler Auflésung

Die ,,Ankunft des auratischen Ritters im Krisenfall“”” wird von Wagner durch lange
Vorbereitung auf dramaturgischer Ebene inszeniert, aber auch hier spielt die Auflésung
fester Tonalitit eine Rolle, wie gezeigt werden soll. Die Vorahnung des Ritters
manifestiert sich bereits durch Elsas Visionserzihlung inklusive Gralsmotiv (T. 324, vgl.
3.2.2), die Herausforderung Telramunds zum Duell (,,Wer wagt von euch zu streiten
wider meiner Ehre Preis?®, T. 407) und die Ausrufung des Gottesgerichts durch den
Konig. Bei der Frage an Elsa, wen sie zum ,,Streiter® in ihrer Sache wihlt, lisst Wagner,
zugespitzt von der Bemerkung Telramunds ,,Vernehmet jetzt den Namen ihres
Buhlen! (T. 463), zunichst die Musik sprechen, ehe Elsa zu Wort kommt: Takte 466 —
469 greifen melodisch die Passage ,,mit ziichtgem Gebaren® (T. 370, vgl. 3.2.2) auf, ehe

7® Neumann, Gerhard: ,Nie sollst du mich befragen”. Zum Ritual der Liebesprobe in Wagners
Lohengrin. In: wagnerspectrum 2014, S. 45
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Elsa sozusagen einstimmt. Durch einen phrygischen Halbschluss zu Beginn von Elsas

Phrase moduliert das Thema dabei nach Ges-Dur und kehrt somit nicht mehr, wie im

vorigen Beispiel, nach As-Dur zurtick. Abb. 4.3 zeigt einen direkten Vergleich der

beiden Passagen.
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Abb. 4.3: AuBlenstimmensatz T. 370 — 377 (oben) und T. 466 — 473 (unten)

Erst zur Verkiindigung der Konsequenz ,,will er Gemahl mich hei3en, geb ich ihm,

was ich bin®“ (T. 4806) kadenziert Elsa nach As-Dur zuriick und etabliert dieses durch

eine vier Takte crescendierende Tremolo-Akkordaufficherung. Im Kontext dieser

versuchten tonalen Affirmation geschieht es nun also, dass der Konig den unbekannten

Streiter herbeirufen will: Unter der Aussage ,,Im Mittag hoch steht schon die Sonne*

(T.500) erklingt in Posaunen und Tuba eine viertaktige Progression mit 7-6-

Konsekutive iiber sechster, fiinfter und vierter Bassstufe von es-Moll (welches tiber eine

dazwischen liegende Chorpartie erreicht wurde). Die chromatisch erniedrigte Sexte tiber

dem letzten Sequenzglied kann dabei als neapolitanische Sexte angenommen werden,

doch da die Konstellation von dort in einen verminderten Septakkord iber das

enharmonische Aquivalent des Basstones flieht, wird die mit einem neapolitanischen

Sextakkord verbundene Erwartungshaltung nicht eingel6st. Tatsachlich erfolgt hier eine

enharmonisch-chromatische Modulation nach d-Moll, in welches der Konig kadenziert,

siche Abb. 4.4.

34




I7) I7) - | \ o o g o . o
ﬁ;: 1 {  m— — e s = ot  ——
B 17 I 1 I 1 17 1 T Y Ly = T 1 T ¥ I T e
Py I ¥ : ! ™ AR } ] ¥ ! ; i
Mit - tag hoch steht schon die | Son - ne: 7 so ist es |Zeit, dass nun der | Ruf er -| geh'
Posaunen/ b 7 6 7 B 4 8b b 2 g ;
— T D
Tuba L J ,I = '“‘,I [ P -l & o 3
CEEN N P 6] i - e [+ b | - 2! o T
E"ID’ hy L] I § ] O I Lt [T | \lg - 4 L e ] =1
h |7 ey o A ] Ly A o biL % ] =
r sl [ 6] [% L H.: g (6] bk & ] i
[Ebm] 1 6 5 4 ? [Dm] (#4.) 5. 1.

Abb 4.4.: Reduktion T. 500 — 507

Eine kurze, sehr lebhaft punktiert gestaltete Uberleitung bestitigt die Tonart d-Moll,
dann kiindigt eine Fanfare den Auftritt des Heerrufers an. Die bereits aus dem Beginn
(vgl. 3.2.1) bekannte Fanfare wird unverindert Uber eine C-Dur-Akkordbrechung
gegeben, der gehaltene Liegeton G suggeriert eine halbschlissige Wendung. Dass die
Passage immer noch von der Tonart d-Moll eingerahmt wird, wird durch den
plotzlichen g-Moll-Akkord in Posaunen und Tuba in Erinnerung gerufen; dieser leitet
eine plagale Kadenz nach d-Moll ein, doch sowohl durch den etwas unerwarteten
Mollklang als auch die Tatsache, dass der darauf folgende Einsatz des Heerrufers (,,Wer
hier im Gotteskampf zu streiten kam fir Elsa von Brabant, der trete vorl“, T. 516)
vollkommen unbegleitet ist, nimmt Wagner die ausbleibende Erfillung der
ausgerufenen Aufforderung vorweg.

Wie vergebens das Warten ist, wird in der nun eintretenden Stille noch durch die
Akkorde verstirkt: der zunichst als solcher wahrgenommene Halbschluss in Posaunen
und Tuba wird von zwei weiteren Halbschlissen im Pizzicato der tiefen Streicher wie
ein schwaches Echo beantwortet, welche jedoch beide ,,zu tief* sind. Im Prinzip handelt
es sich dabei um einen in der Oberstimme chromatisierten 3-5-Satz, riicken durch die
resultierende Akkordprogression f-Moll-C-Dur-e-Moll-H-Dur tonartlich jedoch weit
von d-Moll weg. Der in Takt 530 einsetzende Chor ,,Ohn‘ Antwort® ist Uber eine
enharmonische Verwechslung des zuletzt verbliebenen H-Dur und dessen Umdeutung
zur sechsten Stufe nach es-Moll zurtickgekehrt; der Weg von d-Moll nach es-Moll ist
dabei durch die instrumentatorische und fragmentarische Inszenierung kaum noch
nachvollziehbar. Wagner scheint hier den Weg der kurzfristigen tonalen Auflésung zur

Einfihrung eines wichtigen Charakteres noch einmal einen Schritt weiterzugehen, doch

es ist entscheidend, dass Lohengrin hier eben noch nicht wirklich auftritt.
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Abb. 4.5: Reduktion T. 511 — 531

Auch die zweite Aufforderung des Heerrufers (T. 556) wird von derselben C-Dur-

Fanfare eingeleitet, deren liegen bleibender Quintton erneut zum Grundton eines

g-Moll-Dreiklangs umgedeutet wird. Dieser wird diesmal von einem es-Moll-Akkord

gefolgt, entsprechend singt der Heerrufer seine in Wort und Ton exakt wieder

aufgegriffene Rezitativ-Passage einen Halbton aufwirts transponiert. Das Warten wird

diesmal nur noch von einzelnen Horn- und Paukentonen ausgefillt, die durch das

Verharren auf der Tonh6he B im Prinzip die Tonart es-Moll zu bestitigen scheinen,

sich dabei gleichzeitig in den tibermilligen Terzquartakkord tber Fes in Posaunen und

Tuba einfiigten, durch welchen Wagner kurz vor Einsatz des Chorkommentars (T. 570)

nach as-Moll wechselt. Der Wortlaut des Chorkommentars ,,In distrem Schweigen

richtet Gott!** riickt damit assoziativ in die Ebene der filschlichen Anklage Elsas durch

Telramund.

Aus diesem tonartlichen Kontext startet nun der von Elsa durchgefihrte dritte

Versuch der Herbeirufung des Ritters, und Wagner bedient sich erneut des

modulatorischen Elsa-Motivs, um die Tonart as-Moll zu vetlassen und stattdessen die

Lohengrin-Tonart A-Dur zu erreichen. Die Melodie und der letzte Modulationsschritt

sind dabei im Prinzip der gleiche wie in der aus der Ouvertiire bekannten Variante,

verdeckt wird die Ahnlichkeit jedoch von der unterschiedlichen Harmonisierung im

ersten Melodieschritt, die von der Durparallele Ces-Dur nach Ges-Dur geht, wihrend

die ursprungliche Variante mit den Dur-Mollvarianten spielt. Abb. 4.6 zeigt eine

enharmonisch vereinfachte Gegentiberstellung beider Passagen.
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Abb. 4.6: AuBlenstimmensatz T. 598 — 603 (links), Ouvertiire T. 28 — 29 (rechts)

A-Dur wird wihrend der nun folgenden Ankunftsszene Lohengrins die ganze Zeit
beibehalten, sowohl wihrend des durch alle Stimmen sich aufbauenden Chorpassage
(man beachte die markante trugschliissige Rickung nach F-Dur in Takt 644 ,Ein
Wunder!*) und des voll orchestrierten Begruffungsgesanges zu Beginn der dritten Szene
als auch wihrend Lohengrins Eroffnungsarie ,,Nun sei bedankt, mein lieber Schwan*
(T. 691), die motivisch das zwei Takte zuvor angeklungene Gralsmotiv aufgreift.
Lohengrins tatsdchliche Ankunft steht im Gegensatz zu den beiden vergeblichen
Versuchen also nicht im Zeichen der tonalen Auflosung, sondern gréf3tmdglicher
tonaler Geschlossenheit. Dies gilt im Besonderen, da das aufgegriffene Gralsmotiv
(T. 689) und die von ihm abgeleitete Melodik sowohl in Lohengrins Sologesang als auch
im darauffolgenden Kommentar des Chores ,,Wie fasst uns selig siiles Grauen® (T. 705)
nun in der ,,richtigen®, aus der Ouvertire bekannten und spiter im dritten Akt wieder
aufgegriffenen Tonart A-Dur stehen und die Einzwingung auf die von der
Auseinandersetzung zwischen Telramund und Elsa geprigte Tonart As-Dur / as-Moll
sozusagen Uberwunden hat. Egon Voss hat auf die korrespondierende tonartliche
Wendung von Es-Dur nach E-Dur in Rossinis Moise hingewiesen, bezeichnenderweise,
wenn der Protagonist dieser Oper ein ,,Wunder* vollbringt.”

Wie passend, dass der nichste Einsatz des Gralsmotivs, zu welchem Lohengrin
»Wenn ich im Kampfe fiir dich siege, willst du, dass ich dein Gatte sei?* (T. 761) auch
melodisch die aus der Ouvertiire bekannte Fortsetzung inklusive verzerrter 7-6-
Konsekutive (T. 763), versteckten Fauxbourdons (T. 769) und Scherenmodell (T. 771,
vgl. 3.1.) singt und damit assoziativ die Auseinandersetzung wieder hervorruft, in die
Tonart As-Dur zuriickkehrt. In diesem Abschnitt nennt Lohengrin gleich die
Bedingung, auf der die angehende Beziehung zwischen ihm und Elsa fulen soll, dass sie
nimlich niemals nach seinem Namen und seiner Herkunft fragen soll. Elsas einfache

Bestitigung ldsst er nicht durchgehen und setzt mit intensiviertem Ausdruck nach:

8 Einfliisse Rossinis und Bellinis auf das Werk Wagners, S. 109
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»Elsa, hast du mich wohl vernommen?* (T. 7806). An dieser Stelle moduliert die Stelle
tber eine chromatische Aufwirtsbewegung in zwei Mittelstimmen von einem
verminderten Septakkord zu einem ibermifligen Quintsextakkord tber F und damit
relativ hart nach a-Moll, in welcher nun das dieser Tonart eigene Frageverbot (,,Nie
sollst du mich befragen®, T. 789) erklingt. Dass der Abschluss dieser Passage (T. 795 auf
796) pikkardisch nach A-Dur zurtckkadenziert und Elsas darauffolgende Antwort
diesem Gestus folgt, suggeriert groe Zuversicht der beiden Akteure, die, wie noch

aufgezeigt werden soll, im dritten Akt Stick fir Stiick aufgelost wird (vgl. 3.4).

3.2.4 Erneuter Auflosungsversuch und vorliaufices Scheitern Telramunds

Telramund beharrt auf der Herausforderung zum Gotteskampf (,,Viel lieber tot als

4'((

feigl’, T. 852), auch weil er, wie der Beginn des zweiten Aktes zeigen wird, es nicht
besser weil3 und sich im Recht wihnen muss. Die herausfordernden Worte werden von
einer rhythmisch aufdringlich repitierenden Figur in Violinen und Bratschen unterlegt.
Diese Passage lebt insbesondere von den starken Dissonanzen, die von den nur auf der
jeweils ersten Halfte einiger Takte gegebenen Akkordtonen erginzt werden. Insgesamt
entsteht eine aufsteigende Sequenz aus Quintsextakkorden, die in jedem Schritt
chromatisch zu Zwischendominanten alteriert werden, deren tonikale Einlésung jedoch
von dem jeweils nichsten Quintsextakkord geflohen wird. Im Prinzip ist diese Passage

beliebig erweiterbar und wird erst durch den in Takt 867 einsetzenden Quartsextakkord

in einen tonalen Kontext gebracht (vgl. Abb. 4.7).
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Abb. 4.7: Reduktion T. 854 — 867

Diese aufdringliche Zersetzung wird von Lohengrin augenblicklich mit einer
perfekten Kadenz nach Ges-Dur beantwortet (,,Nun, Konig, ordne unsern Kampfl®,
T. 871). Der Konig riickt die Passage kurzerhand nach D-Dur, es folgt eine 16-taktige
Zwischenmusik mit geradezu tanzartigem Charakter, in welcher die Vorbereitungen fir
den Kampf getroffen werden. Trotz ihres regelmilligen Aufbaus in vier gleichmal3ige
Vierergruppen besticht diese Passage durch grofle harmonische Flexibilitit, als nihme

sie den realen Widerstreit der beiden Duellanten vorweg. Man beachte etwa den
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schnellen Wechsel zwischen D-Dur- und d-Moll-eigenen Harmonien allein in den ersten

drei Takten (vgl. Abb. 4.8).
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Abb. 4.8: Reduktion T. 886 — 901

Ein von der gesamten Bihnengemeinschaft angestimmter Chor (in einem fur die

Oper Lohengtin einmaligen () Dreivierteltakt™) leitet in das Duell iiber. Abbildung 4.9

zeigt den harmonischen Verlauf des Duells, das in f-Moll beginnt und jeweils

enharmonisch-chromatisch durch die Alteration eines verminderten Septakkords zu

einem Dominantseptakkord in Kleinterzschritten aufwirts erst nach as-/gis-Moll, dann

nach h-Moll moduliert. Von dort wird der Weg tber die chromatische Alteration der

Umkehrung eines H-Dur-Septakkords nach A-Dur gewahlt, welches natiitlicherweise

mit dem erwarteten Siegesstreich Lohengrins zusammenfillt. Telramund hat sozusagen

auch auf musikalischer Ebene gegentiber Lohengrin das Nachsehen. Die Szenerie bricht

in den erwarteten Jubel fir Lohengrin aus; bemerkt sei an dieser Stelle, dass Wagner

selbst die ,,Kontinuitit des Gesangs“ im Finale des ersten Akts auf Spontini

zuriickfiihrt, wie ein Tagebucheintrag von Cosima vom 12. Januar 1879 festhilt.”

81 Der ,Lohengrin’ist Wagners metrisch schlichtestes Werk, denn er ist nahezu komplett im
Viervierteltakt vertont”, Knust, Martin: Sprachvertonung und Gestik in den Werken Richard

Wagners. Einflisse zeitgendssischer Rezitations- und Deklamationspraxis, diss. Greifswald 2006,

S. 377

82 Wagner, Cosima / Gregor-Dellin, Martin et al. [Hrsg.]: Die Tagebiicher, Band 2, Miinchen / Ziirich

1977, S. 289
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Abb. 4.9: Gerustsatz T. 1060 — 1076, enharmonische verwechselte Akkorde unter Klammern

Es ist insgesamt bemerkenswert, wie vielschichtig die Figur Lohengrin von Wagner
tonartlich inszeniert wird: Da er als eigentliche Hauptfigur erst als letzte der
Protagonisten zu einem Zeitpunkt, da der oberflichlich besehen zentrale Konflikt
bereits in vollem Gange ist, auf die Buhne kommt, besteht die Mdéglichkeit, sich auch
musikalisch an den jeweiligen Kontext anzupassen, und dieses Potenzial schopft
Wagner nicht nur ,,allegorisch“83 in Bezug auf die Tonarten, sondern auch auf die
Leitmotive voll aus. Als Gesamteindruck verbleibt jedoch ebenfalls, dass die Figuren
Telramund und Elsa in Momenten der volligen Auflésung eines eindeutigen
Tonartenbezugs (im Gegensatz zu den tonal geschlossen agierenden Koénig, Heerrufer
und Chor) die Buhne betreten und auch in Bezug auf Lohengrin durchaus (noch
gesteigerte) Andeutungen dieser tonalen Auflosungserscheinungen gemacht werden,

jedoch nur solange er nicht wirklich auf die Bithne kommt.

8 Zur Geschichte der Leitmotivik bei Richard Wagner, S. 27
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3.3 Lohengrin Zweiter Akt

3.3.1 ..Du furchterliches Weibl*“ — Inszenierung Ortruds

Eingeleitet wird das Vorspiel zum zweiten Akt in disterer Stimmung mit einer
Cellostimme, die sich iiber einem von einem Paukenwirbel gehaltenen Orgelpunkt Fis in
eine Melodie konkretisiert, die im Verlauf ihrer weiteren Ausfithrung motivisch Ortrud
zuzuordnen sein wird. Sowohl in Hinblick auf die Vielzahl melodischer
Akkordbrechungen tber verminderten Septakkorden als auch die zunehmende
Verlagerung melodischer Schwerpunkte auf leichte Taktzdhlzeiten sind diese
cinleitenden 17 Takte so gestaltet, dass jede Bezugnahme zu einem Orientierung
gebenden harmonischen Zentrum und rhythmischen Schwerpunkt verweigert werden.
Es ist ,,moderne Musik, die durch eine tonale Beziechungslosigkeit auffillt und sich
durch besondere metrische Freiheit auszeichnet.“* Wie die Venus im Tannbduser, wie
Eglantine in Webers Ewuryanthe, so ist hier mit Ortrud die Antagonistin diejenige, die die
harmonisch avancierteste Sprache spricht.”

Interessant wird dieser Aspekt, wenn Wagner die motivisch Ortrud zugerechnete
Akkordbrechung tber den verminderten Septakkord ab Takt35 mit Tremolo-
Streicherklingen harmonisiert. Erwartbarerweise werden die Akkordtone des
verminderten Septakkordes durch die Begleitstimmen gedoppelt, wobei sich immer auf
der letzten Viertelzdhlzeit, da der Melodieton auf die obere Wechselnote des Grundtons
des verminderten Septakkordes geht, ein Sekundakkord ergibt. Als Bestandteil einer
Terzfallsequenz wire dies eine durchaus konventionelle Harmonisierung, wie
Abbildung 5.1 aufzeigt. Im Unterschied zu einem Sequenzglied einer genuinen
Terzfallsequenz, wie sie in der Abbildung in der Mitte angezeigt wird, weicht Wagner
der Bildung einer Zwischenkadenz aus, indem anstelle des zu erwartenden

Quintsextakkordes ein Septakkord gesetzt wird.

8 Gedanken zu Lohengrin, S. 3
8 Dahlhaus, Carl: Richard Wagners Musikdramen. Ditzingen 2020, S. 75
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Abb. 5.1: Reduktion T. 38 — 39 (links), Ausschnitt aus Terzfallsequenz ohne (Mitte) und mit
Septakkord (rechts) auf der siebten Stufe (in der Oberstimme auch Ais méglich, hier wegen
Vergleichbarkeit ausgespart)

Im Folgenden riickt Wagner die Progression in kleinen Terzen aufwirts, wobei durch
die enharmonische Umdeutung des verminderten Septakkordes im Prinzip immer
dieselbe Harmonie entsteht. Bei der dritten Transposition wird diese Schema durch die
Beibehaltung des Grundtones (Ais bzw. B) und die chromatische Aufwirtsriickung der
drei Begleitstimmen durchbrochen. Durch das Spiel mit einem Halbtonanschluss deutet
Wagner einen phrygischen Halbschluss in d-Moll an, der jedoch auf den unbetonten
Zihlzeiten pendelt. Durch eine weitere chromatische Transposition auf der schweren
Zihlzeit erreicht Wagner die Durchbrechung dieses Halbschlusses und die erneute
Umdeutung von B nach Ais, die auf einem verminderten Septakkord iiber H miindet,
der sich im weiteren Vetlauf zur vierten Stufe von fis-Moll entwickelt. Dass sich diese
Tonart (die im Ubrigen als Mollparallele der aus Ouvertiire und erstem Akt etablierten
Lohengrin-Tonart A-Dur das gesamte Vorspiel und erste Szene des zweiten Aktes
einrahmt) erst retrospektiv erkennen ldsst, deutet sich auch daran aus, dass eine
geschulte Erwartungshaltung mit dieser Bassprogression eigentlich eine Kadenz nach

e-Moll erwarten konnte.®
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Abb. 5.2: Gertstsatz T. 48 — 49 (links), erwartbare 4-#4-5-Progression in e-Moll (rechts)

8 Weitzmann wiirde hier von einer , Trugfortschreitung” sprechen, vgl. Weitzmann, Carl Friedrich:
Der Verminderte Septimenakkord. Berlin 1854, S. 25.
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Eine sehr interessante, in ihrer ,,weichen® Holzbliser-Instrumentation®” geradezu
unheimlich siifle Progression geht der Offenbarung von Ortruds Plan zur Ausschaltung
Lohengrins voraus (vgl. Abbildung 5.3). Die ersten drei Glieder dieser sequenzartig
anmutenden Akkordfolge stellen dabei eine chromatisierte Variante der Oktavregel mit
Modulation zur vierten Stufe dar, allenfalls der Durchgangsquartsextakkord anstelle
eines Terzquartakkordes ist hierbei abweichend. Interessant ist, dass Wagner die diesem
Modell zugrundeliegende chromatisch schrittweise absteigende Oberstimme bis zum
Erreichen der groBen Septime G weiterfithrt,” in der Zwischenzeit jedoch jegliche
Form von regelmifBiger Sequenzbildung verldsst und auch Telramund, dessen
Gesangspartien auch in dieser Szene bisher stets in regulire Perioden gegliedert waren,

dazu zwingt, das regelmiBige Schema zu verlassen (,,Du wilde Seherin®).”’
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Abb. 5.3: Gertistsatz T. 254 — 261

Durch die H-Dur-D-Dur-Verbindung von Takt 256 auf 257 und 258 auf 259 finden
sich Anklinge an einen Kleinterzzirkel, durch die Verbindung fis-Moll-Gis-Dur
Takt 256 auf 258 eine Kadenzierungsmoglichkeit nach cis-Moll, durch die Verbindung
D-Dur-Gis-Dur-7 in  Quintsextstellung von Takt 259 auf 260 Anklinge einer
neapolitanisch angehauchten Kadenz nach cis-Moll — doch unabhingig davon, wie lange
gesucht wird, lisst sich eine Regelmifligkeit oder Logik in der Harmoniebildung nicht
votfinden. Dies stellt einen Unterschied zu den ,,Schlafakkorden® in der Walkiire dat,
mit denen diese Stelle immer wieder verglichen worden ist.” Die AuBenstimmen gehen
— bis auf die letzten zwei Takte des gezeigten Ausschnitts — in Gegenbewegung, doch

die Basstimme wechselt zwischen schrittweisen Bewegungen und Spriingen hin und her.

87 zu Wagners Instrumentation von Gendertypen vgl. Rieger, Eva: Leuchtende Liebe, lachender Tod.
Richard Wagners Bild der Frau im Spiegel seiner Musik. Diisseldorf 2009

8 Ein wichtiges bedeutungsgenerierendes Element in Wagners Musiksprache ist die Chromatik, die
bei gehauftem bzw. addierendem Auftreten immer negative Affekte einbringt, wobei
Abwahrtsfiihrungen eher schmerzhafte, aufwartsfilhrende eher flehentlich bittende Gefiihle
versinnbildlichen”, Zum Weiterleben der Figurenlehre in Richard Wagners Musiksprache, S. 157

8 Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, S. 76

9 Ebd.S. 75
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Als einzige Konstante verbleibt die chromatisch absteigende Oberstimme — und selbst

diese ist durch die unregelmifBige rhythmische Bildung nicht hundertprozentig

vorhersehbar. Gleichzeitig halt die chromatische Oberstimme das Konstrukt zusammen

und vermag, Ortruds Eigenschaft als im Verborgenen operierender Hexerin gleich, tiber

die

hinwegzutiuschen.

im

Untergrund

bebende

UnregelmiaBigkeit

und

Unvorhersehbarkeit

Der in Oktaven gehende Schlussgesang der ersten Szene ,,Der Rache Werk sei nun

beschworen® bietet Wagner eine weitere Gelegenheit, durch die Affirmation des

heraufziehenden Unheils mit harmonischen Progressionen zu arbeiten, die trotz

grundsitzlich vertrauter Modelle den zeitgendssischen Usus sprengen. Die Partie

beginnt und endet in der Ortrud-Tonart fis-Moll, erreicht innerhalb dieser 26 Takte

jedoch in teils haarstriubender Geschwindigkeit Zwischenstationen in g-Moll, cis-Moll

Abb. 5.4: Gerustsatz T. 392 — 418

Die Tonart g-Moll wird erstmalig in Takt 397 durch die nachtrigliche Umdeutung

der sechsten Stufe von fis-Moll in einen dominantischen Akkord erreicht. Der voll-

verminderte Akkord im darauffolgenden Takt erscheint durch die Herabfiihrung des B

zum A wie eine vierte Stufe der Tonart d-Moll, wird durch das Erscheinen des cis-Moll-

Akkordes in Quartsextstellung jedoch umgedeutet, indem der Basston G enharmonisch

zu Fisis verwechselt wird.
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Noch auffilliger die Progression, die sich nach der Kadenz nach cis-Moll anschlief3t
(T. 402 — 405): Hier handelt es sich im Prinzip um eine 7-6-Konsekutive, die in bereits
gewohnter Weise von Wagner rhythmisch und harmonisch verzerrt wird. Abbildung 5.5
stellt die von Wagner komponierte Fassung (links) einer gewohnheitlichen 7-6-

Konsekutiven gegentiber.
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Abb. 5.5: Gertstsatz T. 402 — 405, 7-6-Konsekutive

Klanglich auffillig ist vor allem der Quartsextakkord an exponierter Stelle im
Phrasenbeginn Takt 402. Bei der um eine Quarte aufwirts transponierten Wiederholung
in Takt 410 — 413 verzichtet Wagner auch an der weniger exponierten Stelle im dritten
Sequenztakt auf den Einsatz eines Quartsextakkordes, stattdessen wird ein Einstieg tiber
einen ,,gewohnheitsmifligen” Quartanstieg im Bass gesucht, sodass — wie im obigen
Beispiel — das zweite Sequenzglied das einzig regelmillige ist. Auch der Rest der
Sequenz gleicht ithrem Pendant in Takt 402 — 405 einzig und allein in der Fihrung der
Oberstimme; Rhythmus und Harmonisierung sind — wiederum in anderer Weise als

beim ersten Mal — bis zur volligen Unregelmalligkeit verzerrt.
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Abb. 5.6: Geriistsatz T. 402 — 405 (links), T. 410 — 413 (rechts)

Wagner trickst die Horerwartungshaltung des Publikums in der finalen fis-Moll-
Kadenz ein weiteres Mal aus: Die pridominantische Bassprogression iber die
Skalenstufen 6-5-#4 ist an sich konventionell und konnte zum Beispiel mit
Sextakkorden oder einem Gegenbewegungsmodell mit dem Fis als Liegeton
(,,Preparamento alla Cadenza®, vgl. Abb. 5.7) erginzt werden. Auffillig ist die von

Wagner gewihlte Harmonisierung, die sich vor Erreichen des His im Bass im
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Eigentlichen noch nicht einmal in fis-Moll befindet. Wiederum entsteht eine Mixtur aus

einem eigentlich bekannten Bass, der jedoch mit einem geradezu verstérenden

Akkordmodell versehen wird. Carl Dahlhaus® Behauptung, der Schluss dieser Szene

tendiere um der Theaterwirkung willen zum Herkémmlichen, muss klar widersprochen

werden.”!
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Abb. 5.7: Gerustsatz T. 414 — 418 (links), ,,konventionelle” Harmonisierungsmodelle einer
Dominantumspielung mit Sextakkord (Mitte) oder Gegenbewegung (rechts)

Fihren wir zum Vergleich verschiedene Beispiele anderer Komponisten tber einer
vergleichbaren Bassprogression an, mit welchen Wagner sein Publikum vertraut
vermuten durfte: In Abbildung 5.8 sind Reduktionen von Beethovens ,,Pathétique-
Sonate (A), Cherubinis Requiem (B) und Mozarts ,,Zauberflte” (C) zu sehen.
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Abb. 5.8: Reduktionen von Beethoven ,,Pathétique“-Sonate, 1. Satz T. 17 — 18 (A), Cherubinis
Requiem, Introitus T. 92 — 93 (B), Mozarts ,,Zauberflote”, Arie der Pamina ,,Ach ich fithl’s®, T. 33 — 35

3.3.2 Elsas Belcanto-Arie

Mit Elsas Arie ,,Euch Liften, die mein Klagen so traurig oft erfillt™ bringt Wagner
gleich zu Beginn der zweiten Szene einen Gegenentwurf zur Disternis wahrend
Vorspiel und erster Szene und in gewisser Weise auch einen Gegenentwurf zu Elsas
erstem Auftritt im ersten Akt an. Hier wird Elsas in der Tempoangabe ,Langsam®

ausgefiithrter Sologesang von einem choralartig gesetzten Holzbldsersatz eingefiihrt, der

°1 Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, S. 75
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von der einleitenden Modulation (T. 424 — 426) geschlossen in B-Dur steht. Die Arie
Elsas ist, abgesehen von dramaturgisch komponierten, ein- bis zwei-taktigen Rezitativ-
Einwirfen Ortruds und Telramunds, eine durch und durch konventionell organisierte
Belcanto-Arie, die lediglich noch eines regelmilligen rhythmischen Begleit-Patterns
anstelle des Holzbliser-Chorals bediirfte, um etwa die Handschrift Rossinis zu tragen.”
Unterteilt werden kann die Arie in drei acht-taktige und eine zehn-taktige Periode.”
Die erste Periode (Abb. 5.9) kann dabei in einen vier-taktigen Vordersatz mit
Halbschluss in der Tonikaparallele g-Moll und einen vier-taktigen Nachsatz mit
Ganzschluss in der Tonart der funften Stufe F-Dur unterteilt werden. g-Moll
funktioniert dabei als modulatorisches Bindeglied zwischen B-Dur und F-Dur, aber
nicht Uber den Halbschluss am Ende des Vordersatzes, da sich dieser durch den
Bassdurchgang und die chromatische Alteration von Fis nach F in eine zweite Bassstufe
von B-Dur verwandelt. Durch die Modifikation des Sextakkordes iiber der sechsten
Stufe in einen Grundakkord in Takt 440 sowie durch den darauf folgenden Sextakkord
Uber Fis wird nicht nur eine Zwischenmodulation in die Tonart g-Moll, sondern auch
ein chromatischer Lamento-Bass angedeutet, der durch das auf der ersten Zihlzeit des
darauffolgenden Akkordes I' noch um ein Sequenzglied erweitert, an dieser Stelle jedoch
bereits wieder verlassen wird. Der Terzquartakkord mit groBler Sexte tiber D weist dabei
auf die Modulation nach F-Dur voraus und entspricht durch den FEinsatz einer
UbermifBigen Quarte Gis einer chromatisierten Variante der sechsten Stufe der

Oktavregel.
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Abb. 5.9: AuBBenstimmensatz T. 434 — 442

Die dritte Periode (Abb. 5.10) landet in Takt 457 in Ges-Dur; erreicht wird diese

Tonart tiber eine Umdeutung des letzten F-Dur-Schlusses zur fiinften Stufe von b-Moll

9 vgl. etwa (stellvertretend fiir viele weitere Beispiele) Arien wie ,Una volta c’era un re”
(Cenerentola)

9 Reduktion der gesamten Arie vgl. Anh. 2. Hier muss Martin Knust widersprochen werden, wenn er
anfiihrt, dass reguldre Periodik in den Gesangspartien Wagners hochstens vorkommt, wenn er sie als
kompositorisches Stilmittel fiir diegetisch auf der Bihne vorgetragene Lieder einsetzt, vgl.
Sprachvertonung und Gestik, S. 375
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(T. 452 — 453) sowie eine Ausweichung nach c-Moll bzw. Es-Dur (T. 454). Das zu
erwartende Es-Dur wird jedoch in seiner Mollvariante gebracht (T. 455) und moduliert
durch die Umdeutung des Sextakkordes iber der sechsten Stufe schlieBlich zum
Dominantseptakkord tber der finften Stufe von Ges-Dur. Der Riickweg nach B-Dur,
in Takt 460 mit einem Ganzschluss erreicht, geht tber einen verminderten Septakkord
tiber E, der in einen g-Moll-diatonischen Quartsextakkord iiber D {tiberleitet.” Durch
das Herabschreiten des Basses um einen weiteren Ganzton zu C lidutet Wagner eine

2-5-1-Kadenz nach B-Dur ein.

A Zu Fock-nen mei-ne  Zdéh - ren hab ich euch oft ge - miiht; wollt  Kith-lung nun ge - wih - ren der Wang, in Lieb er-gliiht!
| | 1 | 1 n -
0 1 l 1 I b b > P D't "g o > | . E—
e T P i Gt i prpaiyy Lo e P P oo Agp P [P mr =
3] —— { — T i } % } 1 ! ! ¥ . v L } 1
9b &8 6b 7 6 b 6b 7h 5b 6b
7 4 7 &b 5 5 4 4b 5b 5b 76 4 3 7
4 3 b b 4 6 5
Co o o I 1 ‘UQ = L I
e OF b v = 11 hey 1 = CIP P Il 1
=5 o = ‘r = ——o
Y T g T 7 =
4. [Gb] 4. 5. I: 7. [B] 2. 5: 1.
[Bm] 5. [Eb] 2. L. 6. [Gm}6. 5.

Abb. 5.10: AuBBenstimmensatz T. 452 — 460

Wagner nutzt die regelmafB3ig und harmonisch unaufgeregt gehaltene Konstruktion
von Elsas Arie dazu, um im Ubergang von der ersten zur zweiten Szene einen
Gegenentwurf zu der disteren und verstérenden Harmonik Ortruds und Telramunds
zu bringen. Unterstiitzend wirken die charakteristischen melodischen Wendungen wie
etwa die chromatische Apoggiatura (T.439, vgl. Abb. 5.9), die direkt von den
Vorbildern der italienischen Oper gewonnen ist.”” Vom Publikum mag die Arie Elsas als
eine Riuckfithrung auf vertrautes Terrain wahrgenommen werden, gleichwohl die
rezitativisch gehaltenen Einwiirfe Ortruds und Telramunds, die zwischen den Perioden
kommen und auf die hier nicht weiter eingegangen wurde, daran gemahnen, dass diese

Idylle nicht linger ungestort bleiben kann.

3.3.3 Duett Elsa-Ortrud

Im Duett mit Ortrud (vgl. Abb. 5.11) ldsst sich der periodische Aufbau nicht ganz

aufrechterhalten, hier fungieren sowohl Ortruds sehr deklamatorisch-syllabisch

% Wiirde zwischen E und D der Halbtonschritt Es eingefiigt, wiirde dies einen einfachen Zyklus der
Teufelsmihle ergeben.
% Erfillung der Tragdde, S. 35
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% als auch die Tatsache, dass Ortrud fiir die ersten zwei Takte

gestaltete Gegenstimme
das alleinige Sagen bekommt und Elsas Melodie durch die Violinen antizipiert wird, als
Storfaktor fur Elsas Melos. Bereits diese Antizipation bringt Unschirfe in die zunichst
stabil erscheinende Periode von Elsas Melodie: Zahlt die melodische Antizipation der
Violinen mit? In diesem Fall wire der Phrasenabschluss im vierten Takt sehr
ungewohnlich mitten im Satz auf der None iber der zweiten Bassstufe. Wird Elsas
Melodie ab ihrem Einsatz selbststindig gezahlt, so ergibt sich melodisch im vierten Takt
ein durchaus sinnvoller Phrasenabschluss, der jedoch durch Silbenverteilung und dem
nicht abgeschlossenen phrygischen Halbschluss konterkariert wird. Der richtige
Phrasenabschluss kommt erst nach einem Appendix von zwei weiteren Takten; wird die
Antizipation der Violinen mit eingerechnet, ergibt sich also eine achttaktige Periode, die
jedoch beim genaueren Hinschauen nicht regelmil3ig gebaut ist. Wagner hat die Melodie
hier durch Textierung, Harmonik und die Gegenmelodie Ortruds also derart organisiert,
dass die UnregelmalBigkeit nicht auffillt und der Eindruck einer ,stabilen Form®
aufrechterhalten wird.

Die UnregelmaBigkeit wird des Weiteren durch die Tatsache kaschiert, dass die
folgenden Phrasen wieder regulir vier-taktig gebaut sind (der tiberzihlige Takt in der
Dominante am Schluss fillt nicht weiter auf). Charakteristisch fiir Wagners Handschrift
sind auch die harmonischen Wendungen G-Dur-Sextakkord-E-Dur-Septakkord
(T. 806), a-Moll-Sextakkord-Fis-Dur-Septakkord (T.814) sowie die melodische
Doppelschlagfigur (T. 810, auch T. 806 in den Violinen).

% Ortruds Gegenstimme dagegen zeigt in ihren Wendungen und punktierten Rhythmen den
verhaltenen Zorn auf, den sie mit aller Gewalt unterdriickt”, Oberkogler, Lohengrin von Richard
Wagner, S. 155
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Abb. 5.11: Reduktion T. 804 — 824

Bei dem vierten Block (T. 816 — 819) handelt es sich dabei um einen konventionell

organisierten Quartstieg, den Wagner sich fir die nur durch Holzbldser begleitete Stelle

aufbewahrt, an welcher Elsa ,,es gibt ein Gliick® beschwort, welchem Ortrud ein durch

die reduzierte Begleitung relativ gut horbares ,,gen ihn will ich die Waffen kehren®

entgegensetzt. Dieser Quartstieg ist dabei so organisiert, dass Elsa in der Oberstimme

zunichst einen (intervallisch weit aufgespannten) 5-3-Satz tber der Bassstimme

andeutet, der jedoch bereits im zweiten Sequenzglied die folgerichtige Terz zugunsten

einer weiteren Quinte vermeidet (an dieser Stelle entstehen Antiparallelen); vermutlich,

um das von Ortrud in dieser zweiten Phrase in Beschlag genommene Alt-Register ein

wenig zu entlasten und die Transparenz der Phrase zu garantieren.
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Dieser Quartstieg wird interessanterweise im Orchesternachspiel ausgespart, welches
die ersten zwolf Takte des Duettes kopiert und im Nachspiel die abgeschlossene
G-Dur-Kadenz (T.836 und 839) nachtriglich durch den Einsatz verminderter
Septakkorde auf der ersten Stufe (ab T. 840) ausflieht. Eine weitere Kadenz nach
g(-Moll) wird in Takt 845 angedeutet, jedoch durch einen verminderten Septakkord tiber
der finften Stufe (T.847) vermieden, der sich in Takt 849 nachtriglich als
enharmonische Verwechslung eines Akkords mit ethohter Sekunde und Quarte iiber der
leitereigenen sechsten Stufe von fis-Moll erweist. Diese prinzipiell aus Vorspiel und
ersten Szene erreichte Tonartausweichung erscheint hier nicht von ungefihr: Telramund
beschwort mit seinen ausformulierten Racheplinen noch einmal die Atmosphire der
Intrigen schmiedenden ersten Szene herauf. Passend hierzu sind nicht nur der
Wiederaufgriff des Ortrud-Leitmotivs (bereits T. 840), die gehaltenen Tremolo-
Streicherakkorde und die Tonart fis-Moll, sondern in T. 862 erneut der Einsatz einer
entstellten 7-6-Sequenz, die prinzipiell an die abschlieBenden 7-6-Sequenzen aus der
ersten Szene gemahnen (vgl. Abb. 5.12), mit einer Wendung von einem Terzsextakkord
zu einem Quartsextakkord in T. 862 und der Abbruch der Sequenzfithrung bereits nach

zwei Sequenzgliedern wiederum anders gestrickt ist als die vorigen Beispiele.
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Abb. 5.12: Geriistsatz T. 862 — 864

3.3.4 Oktavregel und reiner Quintfall im ,,Mannenchor*

An dieser Stelle soll der Fokus auf den in der dritten Szene ab Takt 974 einsetzenden
Mannenchor ,,Im Frihn versammelt uns der Ruf* gelenkt werden, der durchweg als
Doppelchor gebraucht wird. Wagner suggeriert ab Takt 982 (,,Der hier so hehre
Wunder schuf*) eine kontrapunktische Setzweise durch versetzte, teilweise imitatorische
Einsitze, die aber verhiltnismdBig einfach zu einem homophonen Satz
zusammengefasst werden konnen (vgl. Abb. 5.13). Auffillig hierbei ist, dass der
Rhythmus der resultierenden Harmonien, die fur die Takte 982 — 988 durchgehend in
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Vierteln voranschreiten, sich ausschlieBlich aus einer ausgesetzten D-Dur- bzw. A-Dur-

Oktavregel erkliren lassen.
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Abb. 5.13: Kernsatz T. 982 — 988

In Takt 989 moduliert Wagner tber einen ubermifligen Terzquartakkord nach
H-Dur, welches sich durch ein einsetzendes Pendel zwischen einem Fis-Dur-Akkord
und einem Cis-Dur-Septakkord nachtriglich als die Tonart Fis-Dur erweist (der
Ubermifige Terzquartakkord steht in diesem Fall nicht, wie zunachst erwartet, auf der
erniedrigten sechsten Bassstufe der Tonart, sondern auf der zweiten). Die Riickkehr
nach D-Dur erfolgt in Takt 997 tber einen D-Dur-leitereigenen Sekundakkord iiber
einem frei eintretenden G, was der abwirtsgehenden vierten Stufe der Oktavregel

entspricht. Hiermit suggeriert Wagner eine Riickkehr zu Oktavregel-Harmonik, wie in

Abb. 5.14 eingesehen werden kann.
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Abb. 5.14: Kernsatz T. 966 — 997

Beim Wiederaufgriff der Textstelle ,,der hier so hehre Wunder schuf* (T. 1000), die
gemal} Spielanweisungen piano und ,,zart auszufithren ist, setzt unvermittelt ein reiner
Quintfall ein, der Gber insgesamt fiinf Sequenzglieder den Bass von D bis B fihrt. Die
Harmonisierung ist dabei von der Eingangsbassstufe D bis I vollig regelmilig gestaltet
(vgl. Abb. 5.15), erst die Bassstufe B entfliecht durch die chromatische Alteration der
konsequenten Fortfuhrung. Im Gegensatz zum harmonischen Geriist ist die

Ausfihrung in den Stimmen abgesehen von der orchestralen Begleitung in keiner Weise
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regelmiBig gestaltet.”” Fiir das Publikum ergibt sich der reine Quintfall also nur rein

aulerlich, da die Sequenzglieder vollkommen unregelmilig gestaltet sind.
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Abb. 5.15: Aullenstimmensatz (Orchesterstimmen) T. 999 — 1001

Es ergibt sich fiir den gesamten weiteren Verlauf des Mannenchores ein einziger
weiterer Moment, der nicht ins Oktavregel-Schema passt: die neu eingesetzte Textstelle
»die neue Tat er vollbringt™ (T. 1007) wird im Auftakt tiber einen A-Dur-Grundakkord
eingeleitet, der sich (mittels Sextdurchgangs) in einen G-Dur-Grundakkord auflost.
Dieser Schritt ist moglicherweise insbesondere deswegen auffillig, weil A-Dur im
Anschluss an den reinen Quintfall durch einen mehrfachen Anlauf eines E-Dur-
Dominantseptakkordes etablierte Tonika war und der Wechsel nach D-Dur so recht
ruckartig, auf jeden Fall im Sinne der von Wagner neu hervorgehobenen
Textausdeutung eingeldst wird. Durch einen Wechsel zum Sekundakkord tiber G in der
zweiten Takthilfte und der im Takt darauf folgenden Einlosung in einen Sextakkord
tber Fis kehrt Wagner sehr schnell wieder zum Oktavregel-Schema zuriick.

Wagner bedient sich im Mannenchor einer ganzen Palette von satztechnischen
Ausdrucksmitteln: Die Inszenierung als Doppelchor, der Wechsel von homophoner und
imitatorischer Setzweise, die Modulation in unterschiedliche Tonarten und der Wechsel
zwischen Oktavregel, Tonika-Dominantpendeln und unerwarteten Sequenzen sorgen
durch stindig neu durchgefihrte Kombinationen dafiir, dass die inhaltlich schnell
abgehandelte Aussage umso pomposer und vielseitiger erscheint. Gleichzeitig wird der
Mannenchor von tonal geschlossener Harmonik mit unverdichtiger Aussetzung
eingerahmt, der nach wie vor voll und ganz der bestitigend kommentierenden Rolle

entspricht, mit der Wagner die Heerschar im ersten Akt vorgestellt hat.

97 Auf den ersten Blick gibt es auch zwischen den Chorstimmen eine sequenziert gestaltete
Entsprechung, namlich erster Bass im ersten Chor T. 1000 — 1001 und erster Bass im zweiten Chor
T. 1001 — 1002 (wenn von den Durchgangsténen im Anfang der Phrase abgesehen wird, die beim
zweiten Einsatz fehlen). Interessanterweise ist die Textverteilung hier jedoch unterschiedlich
gestaltet, sodass fur eine/n Zuh6rende/n nach wie vor ein differenzierter Eindruck verbleibt.
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3.3.5 . Jhn soll der Reine meiden® — , Retardatio*“-Oktavregel
Nach Ankiindigung des Heerrufers, dass tber Telramund die Acht ausgesprochen

wurde, stimmen die Minner den Chor ,,Fluch ihm* an (T. 1059). Die ersten drei Takte
dieses Chores sind zunichst gewohnliche Oktavregel-Harmonik in g-Moll (vgl. Abb.
5.13). Ab Takt 1062 wird diese Harmonik iber einem uber vier Takte schrittweise

aufwirts gehenden Bass um Zwischenmodulationen nach c-Moll und f-Moll erweitert.
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Abb. 5.16: Gertistsatz T. 1059 — 1065

Der unerbirmlich weiter aufwirts schreitende Bass geht dabei einher mit dem Grad
der Erregung der Chormenge. In der Passage ,,Jhn soll der Reine meiden® (T. 1066)
wird das harmonische Tempo halbiert, dartiber wird jedoch hinweggetiuscht, indem der
Bass nun in Synkopen geht und damit eine weiterhin in Vierteln fortschreitende
harmonische Bewegung suggeriert, die in Wirklichkeit nicht vorhanden ist. Tatsdchlich
wire der Bass harmonisch ,,passender, wenn er jeweils den Wert einer Viertelnote nach
vorne versetzt wirde (wobei der Beginn der Phrase dann auf eine Dissonanz fallen
wurde). Es entsteht der vorhergehenden Passage im Prinzip dhnliche, chromatisch
erweiterte Oktavregel-Harmonik, in welcher der Bass immer jeweils eine Viertelsynkope
hinter der rechten Hand ,hinterherhinkt”, eine , Retardatio nach dem Wortlaut
Meinrad Spiess‘.” Dies bestitigen auch die Chorstimmen, die dem Tempo der ,,rechten
Hand“ entsprechen.. Abb. 5.17a zeigt die Fassung Wagners (links) und eine rhythmisch

entzerrte Gerustfassung (rechts).
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Abb. 5.17a: Reduktion (links) und rhythmisch entzerrter Kernsatz (rechts) T. 1066 — 1071

% Spiess, Meinrad: Tractatus Musicus. Augsburg 1745, S. 155
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Im Prinzip ist diese Form der Darstellung eines hohen Erregungsgrades in der Musik

nichts Neues; ein berithmtes Beispiel findet sich in der Ouvertiire zu Rossinis Barbier von

Sevilla (vgl. Abb. 5.17Db).
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Abb. 5.17b: Rossini, Ouvertiire des Barbier von Sevillla, T. 244 — 247

3.3.6 Zwischenmusik zur vierten Szene — Italienische Oper(?)

Die vierte Szene wird von einem feierlichen, Holzbliser-dominierten Zwischenspiel
in Es-Dur eingeleitet. Die ersten 16 Takte sind choralartig gesetzt und lassen sich
wunderbar in zweil acht-taktige Perioden unterteilen (vgl. Abb. 5.18). In der ersten acht-
taktigen Periode dominiert das aus dem Sekundakkord tber der Tonika hervorgehende
Motiv (mitunter als ,,Liebesweihethema® bezeichnet™), dessen charakteristischerweise
aus einer Halben, Viertel, punktierten Achtel, Sechzehntel, Halben und punktierten
Viertel zusammengesetzter Rhythmus insgesamt viermal tber verschiedenen
melodischen Wendungen iteriert wird.'" Phrasengrenzen werden nach jeweils vier
Takten tber einen Quintabsatz gebildet, beim ersten Mal mit Sextvorhalt, beim zweiten
Mal mit Quartvorhalt."”!

Die zweite acht-taktige Periode wird melodisch von einer aufsteigenden, weitgehend
chromatisierten Skala von Es bis Es dominiert. Der zugrunde liegende Quintabsatz mit
Quartvorhalt im vierten Takt wird durch den gleichzeitig stattfindenden chromatischen
Aufgang in der Oberstimme kaschiert; die Phrase endet dafiir umso gefestigter mit einer
Quintkadenz. Aus dem Zusammenspiel der geringfugig vielfiltigeren tonalen Stufen und
der konsequenten Chromatik in der Oberstimme geriert sich eine Vorahnung der

geradezu tristanesken Satztechnik, die bei Wiederaufgriff dieser Parameter weiter unten

zum Zug kommen wird.

% Windsperger, Lothar: Das Buch der Motive und Themen aus samtlichen Opern und Musikdramen
Richard Wagner’s, Band 1. Mainz 1984, S. 33 — 34

100 pje exakte rhythmische Korrespondenz der Viertakter untereinander hat Voss als Element
ausgewiesen, mit welchem Wagner den Stil Bellinis nachahmen wollte, vgl. 2.3, FuRnote 42

101 In beiden Féllen steht die gleichzeitig liegen gelassene Septime als einzige fiir eine
charakteristische ,,romantische” Harmonisierung.
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Abb. 5.18: AuBlenstimmensatz T. 1348 — 1363

Das Zwischenspiel wird von dem Finsatz einer Oboen-, ab Takt 1367
Klarinettenmelodie fortgesetzt. Die Melodie entspringt einer Dreiklangsumspielung;
sowohl die chromatische Vorhaltsbewegung E-F (bei gleichzeitig liegendem F-Dur-
Septakkord) im zweiten vollstindigen Melodietakt als auch die melodische 7-6-
Bewegung tiber der sechsten Bassstufe im dritten vollstindigen Melodietakt sind
charakteristische Melodiebildungen der italienischen Oper, die uns bereits in Elsas Arie
im Eingang zur zweiten Szene begegnet sind (vgl. Abb. 5.19). Die Begleitung dieser
Melodie entspricht einem instrumentalen Klaviersatz: Fagotte und Bassklarinette spielen
pedalisierte Basstone, Horner die Akkordtone in mittlerer Lage auf den leichten
Zahlzeiten, verschiedene Holzbliser halten die Akkordtone zusitzlich. Wurde dieser
Abschnitt mit einem italienischen Text unterlegt, miisste man glauben, hier habe sich ein

Arienabschnitt aus einer Oper Bellinis verirrt.
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Abb. 5.19: AuBlenstimmensatz T. 1363 — 1377

Wiahrend die Besetzung im Orchester zunimmt, leitet das melodisch anschlieBend
eingefiihrte Elsa-Leitmotiv in seiner bereits vertrauten Harmonisierung in die Tonart
E-Dur tber (vgl. Abb. 5.20), in welcher dann der Chor ,,Gesegnet soll sie schreiten®
einsetzt. Der Einbruch der auf Mollsubstitutionen basierenden, mit nur drei Schritten in
die weit entfernt liegende Tonart E-Dur tiberleitende Elsa-Harmonik trifft aufgrund der
vorausgehenden, geradezu auffillig ,.italienischen® Passagen umso stirker. Wagner
erleichtert dem Publikum damit die Wahrnehmung der Passage als bruchartigen
Ubergang zum nichsten Abschnitt abgesehen von der anschwellenden Orchester-

besetzung auf einer zusitzlichen harmonischen Ebene.

4 - 5o = e —
l 0
T — 5 PR . i i e O
o WL 8 o - i 7% " | 1 11
ANV, i i 78— T |~ 1 T—1 T
e A —
b 3 b 6 7
4 3
m
%y T 1
O } TPy haApTtE— O
7 51 s 2o A N PP
> - Fhsd
1
1. 5: L.

Abb. 5.20: AuBlenstimmensatz T. 1377 — 1380

Wagner konterkariert den Bezug zum Vorbild der italienischen Oper aber auch in
dem darauf folgenden Chor ,,Gesegnet soll sie schreiten. In der finalen Stretta-Passage
dieser Chornummer (ab T. 1410) wird die chromatische Skala wieder aufgegriffen, wie

sein Pendant aus Takt 1356 (vgl. Abb. 5.18) bezeichnenderweise in der Tonart Es-Dur.
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Die Harmonisierung wird tiber die ersten funf Takte dieser Passage tibernommen; im
Folgenden wird die von der Oberstimme ausgehende Chromatik nun jedoch mehr dazu
gebraucht, um harmonische Gewohnheiten zu durchbrechen. Dies macht sich
exemplarisch an den beiden Sekundakkorden tber der lokalen ersten Stufe As-Dur in
Takt 1417 / 1419 bemerkbar (wobei anstelle der Sexte die Quinte gesetzt ist), die sich
anstelle eines Quintsextakkords in einen leitereigenen Septakkord auflésen. Die Septime
wird dabei iiber eine erhohte Quinte im Durchgang erreicht (vgl. Abb. 5.21); eine solche
Konstellation — gerade in Tempo und Orchestration sehr feietlich zur Schau gestellt —

102

weist einen Bezug zur Gbersteigerten Chromatik des T7istan aus™. Auch der ibermillige
Terzquartakkord auf der letzten Zihlzeit von T. 1421, der den Quartsextakkord tiber
der funften Bassstufe (T.1422) vorbereitet, spricht in Zusammenwirkung mit der
synkopisch gehenden Oberstimme diese Sprache. Bezeichnend auch, dass die so lange
und so pathetisch vorbereitete Kadenz (Finfte Stufe T. 1422 — 1425, in T. 1424
eintaktig ausgehaltenes hohes B in den Sopranstimmen!) in einen Trugschluss mit
vermindertem Septakkord tber der erniedrigten sechsten Bassstufe geflohen wird

(T. 1420). Fast konnte man meinen, hier nicht Ortrud, sondern Brangine und Kurwenal

storend die Szene auseinanderreil3en zu horen.
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Abb. 5.21: Geriistsatz T. 1416 — 1417 bzw. 1418 — 1419 (identisch)

3.3.7 ,,Gottesgericht, es ward entehrt! — Harmonische Extreme

Eine der extremsten harmonischen Fortschreitungen findet sich in Ortruds Arie
»Wenn falsch Gericht mir den Gemahl verbannte® (T. 1487, c-Moll). Die erste acht-
taktige Periode kadenziert ganzschlussig in G, der Tonart der finften Stufe. Die zweite
acht-taktige Periode deutet eine ganzschliissige Kadenz nach C-Dur an, was wegen des
zuvor vorherrschenden Mollzusammenhangs als Auflésung mit pikkardischer Terz

wahrgenommen werden muss; innerhalb beider Phrasen finden sich gewdhnliche

102 stollberg, Arne: Schreiten — Schwimmen — Schweben. Zur ,Formgebirde” von Elsas Brautzug im Il
Akt des Lohengrin. In: wagnerspectrum 2014, S. 138 — 144
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Akkordprogressionen iiber den Hauptstufen von c-Moll. Die Kadenz nach C-Dur wird
jedoch destabilisiert, indem anstatt eines liegenden Grundakkords ein in Achteln
gehender Akkordwechsel erfolgt, der tUber den gesamten Kadenztakt gehalten wird
(T. 1502, vgl. Abb. 5.22). Der Wechselakkord wird dabei erreicht, indem Grundton und
Terz von C-Dur einen Halbton nach unten, die Quinte einen Halbton nach oben
alteriert werden (as-Moll in erster Umkehrung also). Dieser an Schuberts ,,Wegweiser*'”
erinnernde Akkordwechsel avanciert zur eigenstindigen harmonischen Progression,
indem der as-Moll-Akkord im darauf folgenden Takt tatsichlich liegen gelassen und erst
im Folgenden wieder durch einen Sekundakkord und enharmonische Verwechslung in
das vertraute c-Moll-Gefilde zuriickgefiihrt wird. Was bleibt ist eine umso deutlicher
hervorstechende Phrasengrenze, in deren Anschluss Ortrud dann den an Elsa
gerichteten, entscheidenden Vorwurf formulieren kann: ,,Der deine [Gemahl], sag! wer

'(C

sollte hier ihn kennen, vermagst du selbst den Namen nicht zu nennen

O
P’ 4

.
T/ T

»
(i
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i
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Abb. 5.22: Gertstsatz T. 1501 — 1505. Beachte, dass in T. 1502 Wagner fiir die Bratsche (linke Hand,
eine Oktave hoher als notiert) c-h notiert, in der zweiten Violinie hingegen tatsichlich e-es.

Bezeichnend ist, dass es auch in der darauffolgenden Antwort Elsas einen kurzen
Moment harmonischer Ausweichung gibt, der wie im Beispiel zuvor in den Kontext

einer ansonsten tonal geschlossenen Harmonik eingebettet ist, gleichwohl die

Verbindung Es-Dur-Ces-Dur nicht nur aufgrund des hoheren Verwandtschaftsgrads,
sondern auch durch die gleichmiBigere harmonische Fortschreitung weniger extrem als
das Ortrud-Beispiel ist und vor allem durch die Bezugnahme auf das Elsa-Leitmotiv
aufleuchtet. In der von Elsa versuchten Beweisformulierung ,,Hat nicht durch Gott im
Kampf geschlagen mein teurer Held den Gatten dein?* (T. 1570) ist der Elsa-typische
Terzaufgang in der Oberstimme nachgebildet, wird jedoch nicht konsekutiv, sondern
von zwei verschiedenen Tonstufen ausgehend gebraucht. Dies wird durch die Tatsache

kaschiert, dass Wagner genau an der Stelle des Melodiebruchs die aus diesem Motiv

harmonisch gingige Substitution mit der Mollvariante des Akkords setzt. Die

103 1...] Stege durch verschneite Felsenh6hn?“, Akkorde: D-Dur(7), b-Moll in erster Umkehrung. Das
Element einer in Achtel oszillierenden Harmonik mit Dur- und Mollvertauschung findet sich auch im
Siegfried wieder, wenn Mime fiir Siegfried einen Gifttrank zubereitet.
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Akkordfolge weicht in eine Kadenzprogression nach Des-Dur aus, ein Grundakkord
steht an der Stelle, wo gemill dem Elsa-Leitmotiv ein kleinterzverwandter
Quartsextakkord stehen sollte. Abb. 5.23 zeigt eine Reduktion (links) und eine gemal3

dem Elsa-Motiv ,korrekte® Fortfithrung von Melodie und Harmonie (rechts).
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Abb. 5.23: Geriistsatz T. 1570 — 1575 (links), melodisch und harmonisch nach dem Elsa-Motiv
korrekte* Fortfithrung (B ist die gleiche Stelle wie A).

Telramunds Versuch in der fiinften Szene, Zweifel in der anwesenden Volksmenge
an der Integritit Lohengrins zu sden (,,O Konig, trugbetorte Fursten!®, T. 1712) wird ab
Takt 1758 (,,Wie schlecht ihr des Gerichtes wahrtet™) von einer Akkordfolge unterlegt,
die im Prinzip auf einer Folge von Quintsextakkorden und Sextakkorden tber
chromatischen Bassstufen beruht, unterbrochen von jeweils einem Sekundakkord, der
die Progression um jeweils einen Schritt zuriickwirft (vgl. Abb. 5.24). Es ergeben sich
zwel um einen Ganzton versetzte, jeweils sechs-taktige Phrasen, die erste in c-Moll, die
zweite in d-Moll beginnend, wobei diese Tonarten durch die Substitution des jeweils
erwarteten Grundakkords auf der ersten Bassstufe mit einem Sextakkord und die
Chromatik im Ubergang zum nichsten Sequenzglied nie wirklich erreicht werden. Zu
dieser sehr starken chromatischen Verzerrung gereicht auch, dass in dem dazwischen
geschalteten Sekundakkord die Sekunde des Akkords in der Melodie noch durch einen
Vorhalt von der chromatischen unteren Nebennote bereichert wird, sodass sich (bei
konsequenter Ausweisung der Stimmfiihrung) die Generalbass-Bezifferung #1(l)-2
ergibt. Hs ist sehr passend zu den pritentidsen Vorwirfen des zuvor von der
Volksmenge als ,,Verruchten (T. 1740) bezeichneten Telramund, dass Wagner hier
einen sehr stark chromatisierten harmonischen Weg geht, der das Publikum bis zur
angedeuteten Kadenz nach a-Moll (ab T. 1771) unsicher ldsst, in welcher Tonart die

Musik sich eigentlich befindet.
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Abb. 5.24: Gertistsatz T. 1758 — 1769, sechs-taktige Phrase unter eckiger Klammer (Ganzton-
transponiert beim zweiten Mal), zugrunde liegende chromatische Quintsextakkord-Sextakkordsequenz
unter gestrichelten Klammern

3.3.8 Harmonisierung der ersten Zweifel Elsas

Dass Ortruds Plan aufgegangen ist und in Elsa das Verlangen geweckt wurde, die
verbotene Frage zu stellen, ldsst sich zum Ende des zweiten Aktes nicht mehr
verbergen, auch wenn noch bis in den dritten Akt gewartet werden muss, bis Elsa ihre
Verteidigungshaltung gegentiber Lohengrin tiberwinden kann. Zwei Stellen sollen hier
beleuchtet werden, die ausweisen, welche Verinderung die Figur Elsa seit ihrer
eroffnenden Arie zu Beginn des zweiten Aktes (vgl. 3.3.2) und ihrem ,, Triosonaten-
Duett* mit Ortrud (vgl. 3.3.3) musikalisch durchlaufen hat.

Angeheizt von dem Zweifel, der die vom Chor gesungene Volksmenge lingst erfasst
hat (,Welch ein Geheimnis muss der Held bewahren?*, T. 1881), schlief3t sich Elsa dem
Gesang ,,der Umgebung entriickt vor sich hinblickend* an: ,,Was er verbirgt, wohl
bricht es ihm Gefahren, vor aller Welt sprich es hier aus sein Mund [...]*. Diese Phrase
(T. 1899, vgl. Abb. 5.25) beginnt in c-Moll und deutet eine Zwischenmodulation nach
f-Moll an, welches jedoch im neapolitanischen Sextakkord erreicht wird. Beim
Betrachten der Melodie allein, die in T. 1904 auf einem H mundet, lieBe sich annehmen,
dass das I im Bass liegen gelassen und dartiber ein Sekundakkord gesetzt wird; Wagner
weicht an dieser Stelle jedoch zu einem D im Bass aus, tber dem ein Quintsextakkord
gesetzt wird (eine Umkehrung eines Terzquartakkordes tber I, der anstelle des
besprochenen Sekundakkords auch méglich gewesen wire). Dieser Akkord ermdglicht
es Wagner, in die (verminderte) Quinte zu springen, der Basston weicht eine Viertel
spiter jedoch auf C aus, sodass erneut eine Sexte entsteht, die durch das Herabsinken
der Oberstimme in die Quinte beantwortet wird. Hier liegt also im Prinzip eine
rhythmisch verzerrte Sextparallelenbewegung in den Auflenstimmen vor, die noch dazu
von der Tatsache verdeckt wird, dass die Oberstimme dafiir das tbermiBlige Intervall
H-As tberwinden muss. Auch im nichsten Takt ldsst sich diese rhythmisch verzerrte
hier die

Sextparallelenbewegung noch weiterverfolgen. Gleichzeitig geschieht
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melodische Wendung G-A tdber einem c-Moll-Grundakkord, der sich plagal in
pikkardisches G-Dur auflést. In Kombination mit dem gleichzeitig gesetzten
Durchgangston Fis (4#) entspricht diese Konstellation der von Lorenzo Penna in den

Prini Albori Musicali beschriebenen ,,Seconda Cadenza®“.'”
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Abb. 5.25: Gerlistsatz T. 1899 — 1906

Zum anderen ist hier die Reaktion Elsas auf Lohengrins entscheidende Frage ,,Willst
du die Frage an mich tun? (T. 2046) natiirlich von besonderem Interesse. Ein kurzes
instrumentales Zwischenspiel, bevor Elsa das Fragebedurfnis in ihrer Hingabe erstickt
(;;hoch tber alles Zweifels Macht soll meine Liebe stehn.”), gemill Tempoausgabe
wLangsam® (T. 2048) auszufiihren, zeichnet den Denkprozess nach, der vermutlich in
Elsa stattfindet.

Diesem Denkprozess zugrunde liegt ein phrygischer Halbschluss in e-Moll, der
trugschliissig in die sechste Bassstufe und von dort chromatisch in einen verminderten
Septakkord geflohen wird, ehe Elsas Bekenntnis einsetzt. Erginzt wird diese
Progression von einer synkopischen, chromatisch absteigenden Oboen-Melodie,"” die
bei genauerem Betrachten ,,besser passen® wiirde, wenn sie auf Kosten der Synkopen
eine Viertelzdhlzeit nach hinten versetzt wirde. So ergibt sich eine chromatisch
»retardierte” Fassung, die Wagner vermutlich bewusst einsetzt, um die unterdriickte
Verwirrung Elsas auszuweisen. Abb. 5.26 stellt die verwendete einer rhythmisch

»polierten® Fassung gegentiber.

104 penna, Lorenzo: Li Primi Albori Musicali Per li Principianti della Musica Figurata. Bologna 1679,

S. 125

105 pahlhaus weist hier einen motivischen Bezug zum 1. Akt, T. 752 aus (in beiden Féllen Oboe als
Solo-Instrument), wenngleich die Harmonisierung unterschiedlich ist; vgl. Zur Geschichte der
Leitmotivtechnik bei Richard Wagner, S. 26
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Abb. 5.26: Gerustsatz T. 2048 — 2050 (links), rhythmisch entzerrte Fassung (rechts)
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3.4 Dritter Akt

3.4.1 Inszenierung einetr Ehekrise

Ein Blick auf Vorspiel und erste Szene des dritten Aktes, den beiden groB3en Hits aus
Lohengrin, soll hier kurz zusammengefasst werden: Beide sind harmonisch durchaus
unspektakulire, tonal sehr geschlossene Kompositionen (vgl. Anh. 3). Das
,Hauptthema® aus der Ouvertiire wird aus 2zwei acht-taktigen Perioden
zusammengesetzt, die sich etwas sperrig aus einem Fiunf- und einem Dreitakter
zusammensetzen, aber danach ist alles wunderbar ,,quadratisch® aufgebaut. Harmonisch
am spektakuldrsten ist der Wiederaufgriff des Hauptthemas in As-Dur (T. 88), welches
innerhalb von zwei Takten — unter Beibehaltung des Motivs — in den e-Moll/G-Dut-
Bereich des Anfangs zurtickgefithrt wird. Hier soll sorglose bis lebhafte Normalitit
suggeriert werden, die die zersetzenden Interaktionen Ortruds und des endgiltig
diskreditierten Friedrich lingst vergessen hat.

Besonders interessant innerhalb des dritten Aktes ist die zweite Szene, in welcher
Elsa schlieBlich die verbotene Frage nach Lohengrins Namen und Herkunft stellt.
Dieser dramaturgische Wendepunkt wird nicht unvorbereitet, sondern in einer
schrittweisen Steigerung erreicht, die einzig von der Interaktion zwischen Elsa und
Lohengrin ausgeht, wobei die Avancen Ortruds und Friedrichs im zweiten Akt die Saat
sind, die inzwischen aufgeht.

Nach dem Riickzug des Hochzeitschors verbleiben Elsa und Lohengrin allein auf der
Bithne (,,Das sifle Lied verhallt; wir sind allein®, T. 3006). Das einleitende Recitativo
accompagnato wird von der Tonart E-Dur eingerahmt und weicht in die nahe liegenden
Stufen cis-Moll (T.318), a-Moll (T.321) und H-Dur (T.325) aus, auch das
anschlieBende Duett (,,Fihl ich zu dir so sif3 mein Herz entbrennen®, T. 334), das
motivisch den Instrumentalstimmen des einleitenden Rezitativs entlehnt ist, ist
vollkommen in eine gleichmalige, tonal geschlossene Harmonik eingebettet, dabei (mit
einer einzigen Ausnahme in der fiinf-taktigen Phrase T. 342 — 346) regelmilig aus vier-
taktigen Blocken zusammengesetzt, vgl. Abb. 6.1. Man beachte die rhythmische

Kohirenz der Melodiegestaltung am Beginn jedes zwei-taktigen Einschnitts.
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Abb. 6.1: AuBenstimmensatz T. 334 — 346 mit Phrasenbildung unter eckigen Klammern

Diese harmlose Harmonik zieht sich auch durch die folgenden rezitativischen und
ariosen Teile, versetzt in die Unterquinttonart A-Dur (ab T.361). Vereinfacht
ausgedruickt lieBe sich sagen, dass auch auf musikalischer Ebene ,,alles gut ist®, solange
Elsa und Lohengrin sich in ihrer Auseinandersetzung zu zweit nur anschmachten und
sich so auf oberflichlicher Ebene ihrer gegenseitigen Liebe versichern.

Dies dndert sich ab der Stelle, da Elsa die Frage nach dem Namen erstmals in
Erwigung zieht (,wie ach! dein Name, den ich nie soll kennen [...], T. 403). Die
Tonart wechselt abrupt nach a-Moll (T.405). Elsa schliet mit zwei phrygischen
Halbschlissen auf der funften Stufe von e-Moll (T. 419) bzw. a-Moll (,,Einsam, wenn
niemand wacht, nie sei der Welt er zu Gehor gebracht!®, T. 420 und 422).

Wagner unterstreicht die Bedeutung dieser Wendung durch eine Passage, deren
Harmonik im Abgleich mit den konventionellen Progressionen vor Elsas Andeutungen
geradezu entgleisend wirkt. Auf das halbschlissige E-Dur folgt As-Dur in erster
Umkehrung, welches sich mit dem darauffolgenden  G-Dur-leitereigenen
Terzquartakkord tiber A retrospektiv als neapolitanischer Sextakkord interpretieren lasst
(vgl. Abb. 6.2) — was der Tatsache nicht Abhilfe schafft, dass die unmittelbare Wendung
von der Dominante in a-Moll zum neapolitanischen Sextakkord tber der vierten Stufe
in g(-Moll) sehr hart klingt und auch das schlieBlich erreichte G-Dur durch die
Hinzufiigung einer kleinen Septime kein stabiler Fixpunkt ist. Auch eine
»ordnungsgemife Auflésung nach C(-Dur) wird durch einen GbermifBligen Akkord an
der entsprechenden Stelle verweigert, der, wie Carl Friedrich Weitzmann in seiner

Monographie tber den ubermiBligen Dreiklang schreibt, ,,durch einen Eintritt auf
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gutem Takttheile [...] jederzeit mehr hervorgehoben [wird] als durch einen Eintritt auf

dem schlechten Takttheile.
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Abb. 6.2: Reduktion T. 422 — 428

Die Beschwichtigungs- und Ablenkungsversuche Lohengrins (der Elsa gemil3
Regieanweisung ,freundlich® umfasst und auf den Blumengarten vor dem Fenster
deutet) werden musikalisch von dieser durch tbermifige Akkorde und (retrospektiv)
neapolitanischer Sextakkorde geprigten Harmonik konterkariert (die an den syntaktisch
gleichen Stellen bei den transponierten Wiederholungen der Phrase T. 444 und T. 475
wiederaufgegriffen werden). Eine Zwischenkadenz nach C-Dur in T. 435 driftet in die
Mollvariante ab; dieser abwirts gehenden Halbtonbewegung schlie3t sich der Bass an,
und fir zwei Takte ergibt sich auf einmal eine (teilweise rhythmisch versetzte)
Parallelbewegung in abwirts gehenden, chromatischen Dezimen (vgl. Abb. 6.3). Der in
T. 437 resultierende a-Moll-Akkord wird zur vierten Stufe einer Kadenz nach e-Moll
umgedeutet, der dominantische (um einen Nonvorhalt erginzte) H-Dur-Septakkord
wird jedoch trugschlissig in einen (um einen Septvorhalt erginzten) Sekundakkord mit
tbermifiger Quarte tiber C geflohen. Dieser wird zwar folgerichtig in einen Sextakkord
tber H aufgel6st, dann jedoch chromatisch zu einer zweiten Bassstufe von a-Moll
alteriert; diese Zwischenkadenz fungiert als Ausgangspunkt fir eine 2-5-1-Kadenz nach
G-Dur, welches in T. 443 fir einen Takt erreicht und im folgenden Takt durch einen
nach Es-Dur tberleitenden Terzquartakkord tber F abgelost wird (ab dieser Stelle

beginnt die eine kleine Terz aufwirts transponierte Wiederholung der Passage).

106 Weitzmann, Carl Friedrich: Der Uberméssige Dreiklang. Berlin 1853, S. 9. Auf S. 29 (,,Ebenso ist der
Dominantseptakkord als Vorhalt eines jeden (ibermassigen Dreiklanges zu gebrauchen”) und 30
(,,Oder er macht eine Fortschreitung nach jedem der zwolf verschiedenen Dominantseptakkorde”)
zeichnet Weitzmann in gewisser Weise genau die im Lohengrin an dieser Stelle herrschende
Konstellation nach.
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Abb. 6.3: Aullenstimmensatz T. 434 — 445

Lohengrins Versuche, die vormals tonal geschlossene Harmonik wieder aufzurufen,
scheitern; Wagner macht hier allein durch die immer wieder trugschliissige Verzerrung
der gingigen Basstufen klar, dass die vormals zwischen Elsa und Lohengrin
vorherrschende Harmonie vetrloren ist und alles unweigerlich auf das Stellen der
verbotenen Frage hinauslduft. Wie sehr Elsas Hinfithrung Momente evoziert, in
welchen die Tonalitit instabil wird, ldsst sich exemplarisch auch an der Passage ,,Wir
das Geheimniss so geartet (T.496) darstellen, in welcher das Nachfragen Elsas mit
dem Wechselspiel zwischen einem F-Dur- und einem halbschlissigen E-Dur-
Sextakkord unterlegt wird. Bei dem Wort ,,Unheil” (T. 501) wird auf einmal ein Es-Dur-
Sextakkord gesetzt, der mit dem darauffolgenden D-Dur-Sextakkord in ein einen
Ganzton abwirts tranponiertes Halbschlusspendel eintritt, was tonartlich einer abrupten
Riickung von a-Moll nach g-Moll gleichkommt.

Im Gegensatz dazu werden diejenigen Momente, in welchen Elsa Eintracht

beschwort, um Lohengrin zum Erlauben der

Fragestellung zu dringen, in das Gewand umso konventionellerer arioser Passagen
gehillt. Der zunehmende Grad der Erregung und das erhéhte Tempo, in welchem sich
die Charaktere gegenseitig ins Wort fallen, erlaubt hier freilich nur fragmentarische
Arienpassagen. Beispielhaft hier kann die Aufforderung Elsas ,,O mach mich stolz*
(T. 515) herhalten, welche sich leicht zu einem Auflenstimmensatz mit den belcanto-
charakteristischen melodischen Wendungen (6-5 in T. 516, Sextsprung in 519 auf 520,
Abschluss durch 5-6-7-1 in 522 etc.) und Vorhalten (T. 516 / 517 / 518 / 521)
reduzieren lasst. Periodischer Phrasenbau wird hier jedoch zugunsten zweitaktiger
Blocke tberwunden, wobei die Tatsache, dass gleich die erste Phrase mit einer
tberzihligen Linge von drei Takten gebaut ist, fiir den Grad der dringenden Erregung

Elsas spricht.
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Abb. 6.4: Aulenstimmensatz T. 515 — 523

Entsprechendes ldsst sich iber Lohengrins Antwort ,,Hoéchstes Vertrau'n® (ab
T. 532, rezitativisch) bzw. ,,An meine Brust, du Sile, Reine! (ab T. 549) sagen, die
inhaltlich nach wie vor in keiner Weise auf Elsas Eindringen einzugehen, sondern in
Beschworung der gemeinsamen Liebe von diesem abzulenken sucht. Insbesondere im
ariosen Teil ab T. 549 dominieren tonale Geschlossenheit mit viel Kadenzbestitigung,
innerhalb der vorherrschenden Tonart einfach zu erklirende chromatische Schritte wie
die tief-alterierte sechste Bassstufe (T. 568) und melodische Durchgangsnoten auf der
letzten (Achtel-)Zihlzeit des Taktes (T. 563 — 564, entsprechend 574 — 575 und 576)
sowie die fir Wagner so typischen Doppelschlagfiguren (T. 565 und 578).

Ab dem Zeitpunkt, da Elsa sich in ihrem bisherigen Vertrauen gegeniiber Lohengrin
getduscht sieht, tritt vielsagenderweise die aus dem Beginn des zweiten Aktes bekannte
Ortrud-Motivik zutage. In Bassklarinette und Fagotten geht sie erstmalig im dritten Akt
aus einem Ganzschluss in der Lohengrin-Tonart A-Dur hervor, gerade als dieser zu der
entscheidenden Aussage ansetzt, der Elsa Vertrauen kippen lasst (T. 618). Ein Einwurf
des Frageverbotmotivs (T. 622) unterstreicht Lohengrins ,,Drum wolle stets den Zweifel
meiden®. Lohengrin werden im Folgenden die Phrasenabschliisse durch perfekte
Kadenzen, wie erst kurz zuvor demonstriert, verweigert: die Zwischenkadenz nach
F-Dur (T. 624 auf 625) kommt vor dem Phrasenabschluss (T.627), die erwartete
perfekte A-Dur-Kadenz am Ende seiner Aussage (T.633), die die Uberzeugungskraft
der letzten A-Dur-Kadenz (T. 617 auf 618) wiederherzustellen versucht, wird in einen
trugschliissigen Dis-verminderten Septakkord tiber der Bassnote A geflohen.

An dieser Stelle ergreift Elsa das Wort, die sich erstmals in ihrem gewachsenen
Misstrauen gegeniiber dem Frageverbot bestitigt sieht durch das Bekenntnis
Lohengtrins, dass er nicht nur Informationen uber sich verweigert, sondern bewusst
verfilscht hat. Begleitet wird Elsas ,,Hilt Gott, was muss ich horen! Welch Zeugniss gab
dein Mund [...]* (T. 635) von dem Ortrud-Motiv in den ersten Violinen und den
Bratschen, die gemil3 einer Spielanweisung Wagners ,,sehr leidenschaftlich® spielen

sollen. Wie bereits aus der ersten Szene des zweiten Aktes bekannt, wird die dem Motiv
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zugrundeliegende Dreiklangsbrechung fragmentiert und der resultierende verminderte
Septakkord durch mehrere Umkehrungen gefiihrt.

Das nach der nichsten perfekten e-Moll-Kadenz einsetzende Arioso Elsas (,,Das
Los, dem du entronnen®, T. 646) wird schlichterweise von akkordischen Blisern und
Bissen und synkopisch zupfenden Streichinstrumenten unterlegt, doch selbst diese
geradezu operettenhafte Setzweise vermag nicht mehr, die zuvor gekannte ,,Alles ist
gut“-Harmonik wiederherzustellen. Denn bereits der Motivkopf im Anfang dieser Arie
ist aus dem Ortrud-Motiv abgeleitet (vgl. Abb. 6.5), und die Melodie tbernimmt ab dem

zweiten Achttakter (T. 655) das Ortrud-Motiv in vollig unveranderter Weise.

Das Los, dem du ent-ron - nen, es riick! Wie  soll ich Arm-ste  glau - ben, dir

Abb. 6.5: Melodie T. 646, Derivat des Ortrud-Motivs (links), T. 654, Ortrud-Motiv (rechts)

Der Grad der Spannung, der nun zwischen den beiden Protagonisten herrscht,
exempifiziert sich auch daran, dass der nidchste Phrasenabschluss Elsas, der in eine klar
vorbereitete h-Moll-Kadenz fihrt (T. 664 auf 665), anstelle des Grundakkords ein
Sextakkord tiber der ersten Bassstufe gesetzt wird. Derartige trugschlissige Sextakkorde
als Kadenzabschluss finden sich auch in Takt 679 und 683, ehe Wagner wieder mit dem
Kadenzabschluss auf verminderten Septakkord vorlieb nimmt (T. 688 und 707).
Innerhalb dieser Passage, die inhaltlich Elsas Resignation angesichts der selbst
empfundenen Unwiurdigkeit und Zerbrechlichkeit anspricht (,,Ach, dich an mich zu
wenden, wie sollt® ich michtig sein? Voll Zauber ist dein Wesen [...]*), werden nicht nur
die Fragmentierungen des Ortrud-Motivs tiber den Umkehrungen des verminderten
Septakkords, sondern ebenfalls die Anecinanderreihung und zeitliche Ausdehnung
mehrerer verminderter Septakkorde in Folge als Stiltyp der Ortrud-Thematik wieder
aufgegriffen (vgl. Abb. 6.6). Dies wird bis zu der mit dem Ansatz zur expliziten
Fragestellung Elsas verbundenen a-Moll-Kadenz in Takt 737 durchgehalten. Es ldsst
sich also sagen, dass Wagner die Zuspitzung bis zur entscheidenden Frage mit einer in
entsprechender Weise zunehmenden Ortrud-Asthetik inszeniert, der einzig eine
Kadenzierung in die ihr eigene Tonart fis-Moll (dafiir in die Mollvariante der Lohengrin-

Tonart A-Dur / Frageverbotstonart a-Moll) verweigert wird.
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Abb. 6.6: Gertstsatz T. 687 — 738, alle verminderten Septakkorde einschlieBlich Umkehrungen durch

3.4.2 . Weh, nun ist all unser Gliick dahin!*

eckige Klammern ausgewiesen!’’”

Die Frage selbst wird von einem letzten verzweifelten Versuchs vonseiten

Lohengrins eingeleitet, selbige zu verhindern: ,,Elsa, was willst du wagen?* (T. 739)

imitiert melodisch das Frageverbotsmotiv in den Orchesterstimmen zwei Takte zuvor.

Elsa selbst leitet tiber einen verminderten Dreiklang tiber E zur Ankiindigung der Frage

an, wobei das Wort ,,fragen® auf der Septime E iber der Terz F-A mit einem groB3en

Septimsprung abwirts aufgelost wird. Konventionellerweise wire hier eher ein

Quintsprung zu erwarten gewesen, ganz unabhingig davon, dass diese Intervallfolge

auch aufgrund des zuvor erklungenen Frageverbotsmotivs naheliegend gewesen wire

(vgl. Abb. 6.7).

107 fehlerhafte Umklammerung / Bezifferung T. 724
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Abb. 6.7: Reduktion T. 745 — 746 mit Septimabfall in der Melodiestimme (links), konventionelle bzw.
der Vorlage des Frageverbotmotivs entsprechende Lésung (rechts)

Die Parallelbewegung in den Unterstimmen ist Ausgangspunkt fir einen Terzgymel,
die sich unter den drei Aufforderungen Elsas ,Den Namen sag mir an! Woher die
Fahrt? Wie deine Art?™ (T.747 — 754) unter dem seit der vorigen Kadenz in den
Violinen tremolierte Halteton E chromatisch immer weiter aufwirts verschiebt und ab
Takt 749 sogar zu einem Sextakkordsatz erweitert wird. Wagner belisst es jedoch nicht
dabei, die entstehenden Akkorde einfach parallel aufwirts zu verschieben, sondern
durchsetzt die Passage beispielsweise durch die Verinderung von einem Moll- zu einem
Dursextakkord in Takt 749 — 750 oder der einmaligen Beschleunigung auf das doppelte
harmonische Tempo im zweitletzten ,,Sequenz“-Glied mit unregelmiBligen Elementen.
Die Chromatik sorgt dartiber hinaus dafiir, dass bis zum FErreichen des finalen
Quartsextakkords (der in einen Trugschluss Gber der sechsten Bassstufe C der zu
erwartenden Tonika e-Moll geflohen wird) die Tonart unklar gehalten und der Sequenz-
Eindruck weiterhin konterkariert wird (mir ist beim erstmaligen Durchhéren die

Parallelbewegung gar nicht aufgefallen).
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Abb. 6.8: Geriistsatz T. 743 — 754 mit Hervorherbung der gehaltenen Téne

Inhaltlich sehr dhnlich fillt Johannes Menkes Analyse tiber die Schlusspassage der
Arie Polliones Meco all* altar di V'enere in Bellinis Norza aus: Von einem ,,Showdown mit
Orgelpunkt und chromatischer Akkordverschiebung*'” kann in beiden Fillen die Rede
sein! Authorchen macht die Tatsache, dass dies sowohl bei Bellini als auch bei Wagner

ausgerechnet im Moment der Wendung in die totale Katastrophe geschieht. Der

198 Erfiillung der Tragddie, S. 33
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Eindruck ldsst sich nicht abstreiten, dass die Passage aus Nomza fir Wagners
Komposition Pate gestanden haben kénnte.

Auch der bei der T6tung Telramunds einsetzende d-Moll-Quartsextakkord, der
aufgrund des vorausgehenden verminderten Septakkords tber H eine Kadenz nach
d-Moll vermuten lassen wiirde, wird nicht zu einem dominantischen Grundakkord
tber A, sondern in einen verminderten Septakkord tber Gis aufgelost, der sich nach
Abklang des Schockmoments zu einem Quintsextakkord tiber der gleichen Bassnote
auflost.” Die FEinlosung in einen jetzt moglicherweise zu erwartenden a-Moll-
Grundakkord wird durch ein leise unisono auf E pochendes Paukensolo, einer fiir
Wagner so charakteristischen Darstellung eines Schockmoments, verzégert. Dann
setzen die Celli mit einer von dem E abwirts gehenden Dreiklangsbrechung ein, doch
anstelle des erlésenden a-Moll-Akkords ist es ein verminderter Septakkord.

Auch wenn die Rhythmik nur sehr weitldufig an eine Ortrud-Motivik angelehnt ist,
so beschwort doch allein die Instrumentation in Kombination mit einer tonal
vollkommen unsicher gewordenen Harmonik sehr stark die Stimmung der Eroffnung
des zweiten Aktes herauf. Die Aussage Lohengrins ,,Weh, nun ist all unser Gliick
dahin!* (T. 7706), instrumental unterlegt von einer e-Moll-Kadenz in Posaunen und
Pauken, wird von einer weiteren, vier-taktigen unisonen Cello-Passage gefolgt (deren
letzter Takt sogar eine Ortrud-typische Dreiklangsbrechung auf unbetonten Zihlzeiten
hat); dann folgt eine choral-artige Allusion an das Duett ,,Fihl ich zu dir so sufl mein
Herz entbrennen® (T. 334, vgl. Abb. 6.1). Fur einen Moment scheinen hier regelmiBiger
Phrasenbau und geschlossene Tonalitit wiederhergestellt, doch fliecht die Melodie im
Abschluss der zweiten Phrase nicht wie erwartet in einen halbschlissigen Durakkord
tber der funften Stufe der Paralletonart, sondern iiber einen verminderten Septakkord
Uber der vierten Bassstufe (vgl. Abb. 6.9), der als Halteakkord liegen bleibt. Auch die
nun anstehende e-Moll-Kadenz wird durch einen Trugschluss in die sechste Bassstufe
geflohen (T. 796), von diesem C ausgehend wird eine motivische Dreiklangsbrechung
(,,Gotteskampf-Motiv“'"’) angestimmt, die relativ schnell nach f-Moll ausweicht —
bestitigt von einem erneuten verminderten Septakkord, diesmal tiber H, der auf einen
Ganzschluss in f-Moll Takt 801 auf 802 miindet (gleichwohl auch dieser wieder durch

die darauf folgenden Passagen relativ schnell entkriftet wird).

109 Auch hierzu vgl. der Umgang Bellinis mit einem entsprechenden Schockmoment: ,Ein Crescendo
fahrt die aufwiihlende Musik wie an die Wand und stoppt auf der Umkehrung eines verminderten
Septakkords.” Ebd.

110 Das Buch der Motive, S. 29
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Abb.: Reduktion T. 334 (links), T. 788 (rechts)

In diesem Versuch, die vormals vertraute Welt geschlossener Tonalitit
wiederherzustellen, ist die zweite Szene in nuce zusammengefasst. Die Entwicklung
vom Vertrauen Elsas und Lohengrins bis zur Stellung der verbotenen Frage ist als grof3
angelegter, gradueller und konsequenter Ubergang von einer tonal geschlossenen
Harmonik mit konventionellem Arienaufbau zur Uberhandnahme der Ortrud-typischen

Motivik und Auflésungserscheinungen von Tonalitit konzipiert.
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4. Fazit

Wie Satzmodelle und Tonalitit im Lobengrin ,inszeniert und ,,uberwunden werden,
lisst sich unter folgenden Punkten zusammenfassen:

1. Die jeweils ersten Auftritte der vier Hauptfiguren (in dieser Reihenfolge)
Telramund, Elsa, Lohengrin und Ortrud werden im Kontext tonaler
Auflésungsbestrebungen Wagners dargestellt. Beachtenswert ist, dass hier bei den der
jeweiligen Personenvorstellung des ersten Aktes vorausgehenden Passagen (Friedrich,
Elsa, Lohengrin) der Grad an Auflésung mit jedem Mal gesteigert ist. Fiir Lohengrin gilt
dies jedoch nur, solange er nur vermutet und noch nicht von Elsa herbeigerufen wird.
Sobald er die Bithne betritt, sind alle Auflésungserscheinungen schlagartig und geradezu
ostantativ Uberwunden. Das ist aussagekriftig fur die Figur Lohengrin und die weitere
Entwicklung des Dramas — dieser Held ist offensichtlich makelloser als die zuvor
eingefiihrten Personen, passt damit aber auch von Anfang an nicht so recht in die
irdische Entourage. Dass diese Makellosigkeit nur aufgesetzt ist und in der
Auseinandersetzung mit der musikalisch deutlich tiefsinniger und vielseitiger gestalteten
Elsa letzten Endes abfallen muss, deutet die Trennung am Ende des dritten Aktes von
Anfang an voraus.

Der Auftritt Ortruds zu Beginn des zweiten Aktes steigert die zuvor gemachten
»Auflosungserfahrungen® noch einmal um eine weitere Stufe; hier werden die Passagen
zu veritablen Szenenausschnitten ausgedehnt, in denen das Publikum tber die tonalen
und metrischen Zusammenhinge — vornehmlich vermittelst des rhythmisch sehr
flexiblen Einsatzes einer Vielzahl verminderter Septakkorde — im Unklaren gelassen
wird. Friedrichs kiimmerliche Bemtihungen, der Szene durch ariose Passagen tonale
Verankerungen zu geben, werden durch die Vielzahl verminderter Septakkorde,
metrischer Aufbrechungen, die héchst prominente ,,Du wilde Seherin“-Progression und
den harmonisch sehr unsteten Schlussgesang, in welchem Friedrich sich Ortrud
vollstindig unterordnet, eingerahmt und konterkariert. An dieser Stelle kehrt sich
heraus, dass Ortrud der fiir die Zuspitzung des Dramas potenteste Charakter der Oper
ist.'"!!

2. Die Instrumentation der Ouvertiire ist innovativ, dafir wartet Wagner hier gleich
zu Beginn mit einem Sammelsurium modifizierter Sequenzmodelle auf, die das

Publikum im Prinzip auf vertrautes Terrain fithren, wenngleich diese sich bei genauerem

111 vgl. Mayer, Hans: Die politische Frau: Ortrud und Lohengrin. In: Csampai, Attila / Holland, Dietmar
[Hrsg.]: Lohengrin. Texte — Materialien — Kommentare. Reinbek bei Hamburg 1989, S. 249 — 253
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Betrachten zumeist als metrisch unregelmil3ig oder von einer freien, sehr prominenten
(und Wagner-typischen) Melodiebildung tberformt erweisen. Man wird hier den
Eindruck nicht los, dass Wagner sich — vollig wertfrei gesprochen — einer in vielen
Jahren Erfahrung erwobenen ,, Trickkiste* bedient, dabei jedoch sein eigenes Kolorit um
jeden Preis bewahren will. Auch wenn weitere Passagen mit offensichtlichen
Sequenzmodifikationen sich tiber die gesamte Oper verteilt finden lassen, geschieht dies
nirgends in so dichter und konsequenter Form wie in der Ouvertiire.

3. Der Grad tonaler Stabilitit korreliert in etwa mit dem Grad der Stabilitit der
Beziehung zwischen Elsa und Lohengtin, der Grad der Uberwindung schlieBender
Kadenzen und ,,stabiler Formen® mit dem Grad ihrer zunehmenden Entfremdung. Je
mehr das die Beziehung begriindende Frageverbot briichig wird, desto mehr verlieren
die konventionellen Gattungen (Arie, Rezitativ, Chor) und der periodische Bau von
Melodiephrasen und Motiveinblendungen an Kontur, desto mehr nehmen verminderte
Sept-, aber auch ibermillige Akkorde und Kadenzfluchten Gberhand. Dies gilt bereits
fur den zweiten Akt, entfaltet sich dann aber im dritten Akt vollauf zu einer der
Handlung entsprechenden Metaecbene, wie in 3.4 aufgezeigt wurde. Wie sinnfillig, dass
im Moment der Katastrophe, da Elsa die verbotene Frage schlief3lich ausspricht, zwar
das Frageverbotsmotiv erscheint, diese Passage aber von der inzwischen Oberhand
gewonnenen Ortrud-Motivik und -Satztechnik eingerahmt wird. Als Moment
motivischer Arbeit, das fiir die neue Motivkonzeption des Ring vorausweisend ist, darf

dies nicht unterschitzt werden.

Die vielen konventionell organisierten, tonal geschlossenen Arien- und
Chorpassagen, die klar abtrennbaren Rezitative, die noch in sehr starker Periodik
eingefassten (und in ihrer Zahl Gbersichtlichen) Motive diirfen nicht davon ablenken,
wie sehr Lobengrin eine Oper des Ubergangs ist. Dies driickt sich nicht nur durch die
Momente des Aufbrechens der Tonalitit etwa beim jeweils ersten Auftritt der
Protagonisten aus, welche als Einzelmomente rein stilistisch eingesetzt sind und sich nur
mit viel Bemithen und noch mehr Zwischenschritten als ein Vorausgriff auf die vollige
Auflésung von Tonalitit einordnen lassen. Vielmehr macht sich im Lobengrin
exemplarisch bemerkbar, in welchem Spannungsfeld zwischen den aus deutscher,
franzosischer und italienischer Oper angelernten Mitteln und der Suche nach seiner
eigenen Ausdrucksweise Wagner sich bewegt. Dariiber hinaus setzt er im gesamten

Verlauf der Oper Satzmodelle, Tonalitit und ,stabile Formen® zur narrativen
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Verstirkung des Buhnengeschehens ein. Dabei ist entscheidend, dass gerade die
»lnszenerierung® der Auflésung von Satzmodellen, Tonalitit und ,,stabilen Formen®
jeweils mit der Entfaltung des grof3tmoglichen dramaturgischen Konfliktpotenzials
einhergeht.

Ich selbst bin letzten Endes mit Ankunft bei diesem Fazit vor allem tiberrascht, wie
das in den Ziircher Kunstschriften konzipierte und im Ring inkarnierte ,,Musikdrama®
entlang der dramaturgisch entscheidenden Momente doch bereits im Lohengrin zum
Ausdruck kommt. Es sind abgesehen von den instrumentatorischen Innovationen vor
allem herausstechende, dramatisch-musikalisch unzertrennbar verwobene FEinzel-
momente der Auflésung insbesondere auf Ebene der Harmonik und Satzmodelle sowie
— natiitlich — Momente (,,leit-“)motivischer Arbeit, die diese Aufldsungserscheinungen
unterstitzen, welche den Lobengrin von dem fiir die Mitte des 19. Jahrhunderts typischen
Opernschaffen abheben. Gerade diese Momente sollten fiir eine eingehende Beurteilung
des im Ring erworbenen neuen Kompositionsstils Beachtung finden. Gleichwohl ist
diese Entwicklung weder im Lobengrin vollstindig neu noch im Ring bereits
abgeschlossen. Wie Wagners ,,Inszenierung und Uberwindung® von Satzmodellen und
Tonalitit sich Gber ein lingeres Spektrum seines Schaffens verindert hat, misste die

Fragestellung einer groBer angelegten Arbeit sein.
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Abstract

Gibt es im Lobengrin von Richard Wagner etwas, was wirklich ,,neu’ ist? Die Arbeit
untersucht diese Fragestellung in Hinblick auf die Behandlung von Satzmodellen,
Periodik, Harmonik sowie Tonalitit und versucht aufzuzeigen, inwiefern Wagner diese
Parameter durch Zurschaustellung und Dekonstruktion bewusst so ,,inszeniert™, dass
dadurch eine Wagner-idiomatische Musik entsteht. Die Einflussfaktoren der deutschen,
italienischen und franzosischen Oper und ihrer Vertreter werden mit einbezogen, mit
denen sich Wagner im Findungsprozess eines eigenen Kompositionsstils auseinander-
gesetzt hat. Nicht auler Acht gelassen kann dabei natiirlich, wie dieses In-Szene-Setzen
musikalischer Parameter mit der Entfaltung des Dramas und der in ihm dargestellten
Konflikte in Zusammenhang steht. Ein ausfihrlicher Analyseteil mit vielen
Notenbeispielen exemplifiziert sowohl anhand musikalisch-dramaturgisch wichtiger als
auch anhand gerade weniger spektakulirer Passagen die kompositorisch-praktische

Umsetzung Wagners.
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