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Metamorphose der Themen
Beobachtungen an den Skizzen zum ,,Lohengrin“-Vorspiel

von Manfred Hermann Schmid, Tiibingen

Wenn Komponisten der ,,Mozart-Haydnschen-Schule*, wie Robert Schumann sich ausdriickt,
im 19. Jahrhundert kritisiert werden, dann offenbar, weil der jiingeren Generation eine Komposi-
tionstechnik mit zusammengesetzten Partikeln in einer Weise als mechanisch gilt, die dem neuen
Ziel ,,poetischer” Musik widersprechen muf3!. Im Gegensatz zum ,Mechanischen‘ verfolgt das
Ideal der Romantik als Ziel das ,Organische‘?. Aus dem Bild des Organischen entsteht konse-
quenterweise die Vorstellung genetischer Verwandtschaft zwischen Motiven, Themen und The-
menkomplexen3. Motive konnen Metamorphosen erleben, ohne daB die innere Identitét preisge-
geben wire. Wenn diese Motive iiber eine zusitzliche semantische Ebene auch noch Bedeutungs-
trager sind wie Richard Wagners Leitmotive, ist ein quasi mehrdimensionales Netz ohne Ende ge-
kniipft. Es gibt nichts, was nicht mit etwas anderem in Verbindung gebracht werden konnte.

Im Zusammenhang des Lohengrin erwahnt Wagner zum ersten Mal das Phdnomen der Ver-
wandlung:

,»Bei gelegenheit des klavierauszuges habe ich mir die musik zum Lohengrin wieder ein bischen iiber-
blickt: — diirfte es, da Du nun doch einmal solche Sachen schreibst, Dir nicht interessant sein, iiber das the-
matische formgewebe Dich auszulassen, wie es zu immer neuen formbildungen fithren muf} auf dem von mir
eingeschlagenen Wege? DieB fiel mir unter andren bei der ersten Scene des zweiten Actes ein. Gleichim An-
fang der zweiten Scene desselben Actes — aulftritt der Elsa auf dem Séller — im vorspiele der Blasinstr. —
fiel es mir auf, wie dort im 7. 8. und 9*" takte bei Elsa’s nichtlicher Erscheinung zum ersten mal ein motiv
sich zeigt, das spiter, als Elsa am hellen tage, im vollen glanze zur kirche zieht, ganz ausgebildet, breit und
hell zur ausfithrung kommt. Hieran wurde mir recht klar, wie bei mir die themen entstehen, immer im zusam-
menhange und nach dem Charakter einer plastischen Erscheinung.“4

Eben diese Ambivalenz von unbewuBt inspiriertem musikalischen Zusammenhang und sei-
nem plotzlichen Gewahrwerden konnen wir an einem besonderen Punkt des Werks beobachten,
namlich am Vorspiel.

1. Vorskizzierungen und Ausarbeitung: Die Quellen

Der Verwandlungsproze3 kommt bei der Komposition selbst in Gang. Wenn das Gralsmotiv im
Vorspiel erscheint, hat es bereits Varianten und Entwicklungen hinter sich. Es gehort zu den er-

! Dazu Robert Schumann, Gesammelte Schriften iiber Musik und Musiker, Leipzig 51914, hrsg. von Martin Kreisig, Bd. 1, S. 38, Bd. 2,
S. 11,43, 54 und 74 (Edition Reclam 1888: Bd. 1, S. 50, Bd. 3, S. 50, 78, 87 und 103); Wilhelm Heinrich Riehl, Musikalische Charakterképfe,
Bd. 1, Stuttgart 1853 (Kapitel 6: ,,Die gottlichen Philister*).

2 Dieses ,Organische‘ wird bis Ende des Jahrhunderts Hauptkriterium aller Bewertung und spielt eine besondere Rolle in der Bruckner-
Kritik (z. B. NMZ 14, 1893, S. 6f.). Der Gegenbegriff ,mechanisch’ zielt in zwei verschiedene Richtungen, einerseits auf das leere Virtuo-
sentum (,,mechanische Fertigkeiten*, vgl. Carl KoBmaly in AMZ 46, 1844, Sp. 3), andererseits auf schablonenhafte Periodenstruktur rhyth-
mischer Gliederung, wofiir Wagner das Schlagwort von der ,Quadratur der Tonsatzkonstruktion* prigt (Gesammelte Schriften und Dich-
tungen, Bd. 9, Leipzig 31898, S. 149).

3 Schumann spricht vom ,, Tiefcombinatorischen [. .] der neueren Musik*, fiir das eben nicht Mozart und Haydn, sondern J. S. Bach das
Vorbild gegeben habe (Brief an Keferstein vom 31. Januar 1840, in: Robert Schumanns Briefe. Neue Folge, hrsg. von F. Gustav Jansen,
Leipzig 1886, S. 151).

4 Brief anTheodor Uhlig 0. D. (28. Dezember 1851), in: Richard Wagner, Simtliche Briefe, hrsg. im Auftrage der R.-Wagner-Stiftung Bay-
reuth von Gertrud Strobel u. Werner Wolf, Bd. 4, Leipzig 1979, S. 241.
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sten musikalischen Einfillen fiir den Lohengrin und begegnet schon im Friihstadium der Vorskiz-
zierungen auf einem Einzelblatt (Nr. 1 der Quellenliste im Anhang I), das drei Hauptmotive der
Oper in der gleichen Tonart B-dur vereinigt: Gralsmotiv, Lohengrinmotiv und Brautchor. Als
Wagner spiter auf einem weiteren Einzelblatt (Nr. 2) den Versuch einer durchgehenden Skizzie-
rung der wichtigsten Stationen des I. Akts unternimmt, greift er das Gralsmotiv wieder auf und
erweitert es von acht auf sechzehn Takte. Diese Fassung kann er benutzen, wenn er an die erste
Gesamtskizze der Oper auf zwei Systemen geht, die sogenannte ,Kompositionsskizze‘ (Nr. 3 und
4), bei der das Motiv im I. Akt mehrfach zitiert wird und im ITI. Akt zur Gralserzihlung seine brei-
teste Ausgestaltung erfahrt. Vor der Partiturniederschrift steht im Arbeitsproze3 dann noch die
auf drei bis vier Systeme erweiterte ,Orchesterskizze (Nr. 5 und 6); fiir die Gralserzihlung diirfte
mit Nr. 12 noch ein zusitzlicher Partiturentwurf existiert haben. Insgesamt entspricht das Bild
aber der seit dem Lohengrin iiblichen dreistufigen Arbeitstechnik Wagners: Kompositionsskizze,
Orchesterskizze, Partiturs.

Vom kontinuierlichen Durchgang ausgenommen bleibt lediglich das Vorspiel. Es entsteht ein
letztes Mal bei Wagner in Fortfithrung traditioneller Opernpraxis ganz am Schluf3 der Arbeit. Die
erste Skizze (Nr. 7) ist nicht datiert. Sie setzt aber die abgeschlossene Orchesterskizze zur Gralser-
zdhlung im III. Akt voraus. Das ergibt sich aus Tonart, Notierungsebene und Varianten bei der
rhythmischen Ausformung kleiner Notenwerte®. In den weiteren Skizzierungen zeichnen sich
abermals die erwédhnten drei Stadien ab. Ungewdhnlicherweise sind zwei von ihnen jedoch ver-
doppelt. Der gewohnten Niederschrift von Orchesterskizze und Partitur in Tinte geht jeweils ein
Bleistiftentwurf voraus (Nr. 8 und 9 sowie 10 und 11). In gewisser Weise hat auch die Komposi-
tionsskizze Nr. 7 ihre Vorform im Einzelblatt Nr. 1. Das bedeutet, da3 Wagner fiir das Vorspiel
nicht weniger als sechs verschiedene Einzelschritte braucht — ein singulérer Fall in seinem Werk.

2. Formale und motivische Konzeption

Warum war dieser Skizzenaufwand notig? Das Vorspiel ist ja nur kurz und mit der viermaligen
Wiederkehr des Gralsthemas einfach gegliedert. Die Quellen zeigen, daf} es die Zwischenstiicke
und Anschluf3stellen waren, die Wagner durchdenken mufite. Der vergroBerte Rahmen verlangte
nach Weiterungen. Die Idee visionédrer Gralserscheinung, von der Wagner selbst spéter in einer
programmatischen Erlduterung sprechen wird’, fordert dabei thematisch-musikalische Einheit.
Ergebnis ist eine Verwandlung. Die Weiterungsschritte der Themendurchfiihrung erreichen an-
dere Themen, die durch eine vermittelnde musikalische Entwicklung nun als Varianten des Grals-
motivs erscheinen.

Ich will diesen Vorgang néher erlautern. Der Grundaufbau des Vorspiels ist durch die immer
intensiveren ,Themenwellen‘ vorgegeben®. In der fertigen Partitur erscheint das Hauptthema in
seiner direkt aus der Gralserzidhlung des III. Akts entnommenen Gestalt viermal, wobei die Ton-

5 Robert Bailey, The Evolution of Wagner’s Compositional Procedure after Lohengrin, in: Report of the Eleventh Congress Copenhagen
1972 (IGM), Kopenhagen 1972, Bd. 1, S. 240—246.

¢ Zunichst erscheint das Thema des Gralsmotivs in As-dur (Nr. 2); die Notenwerte waren anfangs gegeniiber der bekannten Fassung aufs
Doppelte vergroBert (in Nr. 1, 2 und 4).

7 Vorspiel zu Lohengrin [1853], in: Ges. Schr., Bd. 5, Leipzig *1898, S. 179—181.

8 Am ausfiihrlichsten hat bisher Rudolf Bockholdt den Formplan dargestellt: Musikalischer Satz und Orchesterklang im Werk von Hector
Berlioz, in: Mf 32 (1979), S. 122—135.
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art in fortwihrend weiteren Kreisen wechselt: von A-dur iiber E-dur nach D-dur. An das letzte
Themenzitat in D-dur schlieBt sich in T. 58 epiloghaft ein Diminuendo-Teil, dessen Musik auch in
der Gralserzahlung den Abschluf} bildet und dort dem kommentierenden Chor angehort (Hoér’
ich so seine hochste Art bewahren). Eingerahmt ist das Ganze durch jenes von Otto Jahn als ,,Hei-
ligenschein“’ bespottelte A-dur-Flimmern.

Das Kernstiick des Vorspiels von T. 5 bis 57 ist demnach iibersichtlich angelegt. Als abgeschlos-
senes ,Fertigteil* wird das Gralsthema (Késtchen) dreimal versetzt. Fiir das Anwachsen des
Klangs sorgen jeweils neu hinzutretende Orchestergruppen.

T.5 T.20 T.36 T.50
A-dur E-dur A-dur D-dur
Violinen Violinen Violinen Violinen
Holzbliser Holzbldser Holzbliser
Tiefe Streicher Tiefe Streicher
Horner Hormer
Ubriges Blech

Was Wagner als Aufgabe bleibt, ist die Themenerweiterung zwischen den Blocken (diinner ge-
zeichnete Kastchen). Das ist die Situation schon der ersten Skizze (Nr. 7). Sie weicht nur in einem
Punkt vom vollendeten Plan ab: Der letzte Themeneinsatz fehlt. In einem geschlossenen Bogen
sollte das Thema zunéchst nur dreimal erklingen: A-dur/ E-dur/ A-dur. Das entspricht genau der
Gralserzihlung in ihrer noch ungekiirzten Form, wo in tonartlich gleicher Folge das Thema drei-
mal vollstindig in geschlossenen Achttaktern erscheint. Wagner brauchte also lediglich aus der
Orchesterskizze zum II1. Akt (Nr. 5) zu iibertragen. Demgeméf sauber und nahezu korrekturlos
ist der Eintrag. Um die Vorstellung allméhlichen Niedersinkens der Melodie zu verwirklichen,
war nur die Oktavlage der Oberstimme zu dndern. Ihre Anfangstone sind jetzt e’”’, h"und e’.

Fiir die Zwischenstiicke muf3te Wagner neu ansetzen. Das Schriftbild wird mit zahllosen Strei-
chungen und Uberschreibungen duBerlich unruhig. Deutlich ist, daB die Zwischenstiicke in etwa
die gleiche Lénge haben sollen wie das Thema selbst, was sich im néchsten Stadium (Nr. 8) direkt
an der Raumaufteilung der Notenseite zeigt. Themenblock und Zwischenstiicke erhalten dreimal
genau eine Akkolade von jeweils acht Takten (T. 20—43)1°. Im ersten Zwischenspiel findet Wag-
ner eine melodische Fortspinnung iiber den schon im Thema dominierenden Sekundschritt fis-e,
der wiederholt und fiir einen neuen harmonischen Hochpunkt in fis-eis verwandelt wird, nach-
dem eine Riickmodulation einsetzt, der Wagner mit dem wiederkehrenden Themenkopf im fiinf-
ten Takt dieses Achttakters (= T. 17) ihr Tonikaziel gibt. Ebenso war er auch nach dem ersten The-
menabschnitt in der Gralserzéhlung verfahren.

Auch im zweiten Zwischenspiel sowie dem dritten, dem urspriinglichen Nachspiel, denkt Wag-
ner noch an die Gralserzidhlung. Er behilt beidemale den punktierten Rhythmus des Motivs bei
und weitet den Tonartraum durch harmonische Riickungen (sieche Anhang II: Skizze 7, T. 28), de-
ren Ziel der kadenzierende Quartsextakkord wird — mit einer melodischen Achtelfigur, die dem

® Otto Jahn, Lohengrin, Oper von Richard Wagner, in: Gesammelte Aufsitze iiber Musik, Leipzig 21867, S. 150.
19 Die angegebenen Taktzahlen beziehen sich immer auf die spitere Partitur.
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Frageverbotsmotiv entnommen ist, wie es im spéter gestrichenen Teil der Gralserzéhlung zitiert
wird (,,daraus im Tempel wir sogleich vernommen*). Solcher Zusammenhang liegt nahe, weil die-
ser Teil des Frageverbotsmotivs direkt vom Gralsmotiv abgeleitet ist. Uber Tonfolge, Rhythmus
und harmonische Terzenverwandtschaft im Dur/Moll-Wechsel hinaus geht die Bindung auch aus
der Motivexposition in der 3. Szene des I. Akts hervor, wenn das Gralsmotiv in As-dur erklingt,
Lohengrin darauf das Frageverbot ausspricht und zum Wort ,,woher, mit dem auf die Gralswelt
zuriickverwiesen wird, dieser neue zweite Motivteil in as-moll mit Dur-Schluf3 erklingt!*.

Bis hierher diirfte es vornehmlich Wagners Absicht gewesen sein, aus der Gralserzahlung einen
,symphonischen* Satz zu bilden. Die Ausweitung durch abgeleitete Motivformen setzt jedoch ei-
nen KompositionsprozeB3 in Gang, der den Rahmen der Vorlage formal wie motivisch sprengen
wird. Die eine Assoziation fiihrt gleich zur niachsten. Im oberen System (Zeile 8) ist eine figura-
tive Begleitoberstimme entworfen. Sie gemahnt mit der dreimaligen Formel J [3J an den Rhyth-
mus vom SchluBteil des Lohengrinmotivs, wo ja zudem gegen Ende die erwahnten Achtel J_JJ77J
erscheinen'2 Eindeutiges Indiz fiir die verdeckte Motiviibernahme (ohne die Melodieschritte) ist
ein Zitat in der freien obersten Zeile des Skizzenblatts. Hier notiert Wagner drei entsprechende
Takte aus dem Lohengrinmotiv (siche Anhang II: Skizze 7, Zeile 1).

Da nicht anzunehmen ist, da3 Wagner ein neues Stiick wie das Vorspiel auf der beschriebenen
Seite eines Blatts entwirft, dessen Riickseite frei ist, mufl das Lohengrinmotiv-Zitat wihrend der
Arbeit am Vorspiel niedergeschrieben sein — sinnvollerweise ganz oben, wo es den weiteren Fort-
gang nicht behindert. Die Motiviibernahmen sind mit ihren originalen rhythmischen Werten in
das Vorspiel eingebaut. Dadurch entsteht freilich in der Taktordnung ein Konflikt, der Wagner zu
storen beginnt. Das Gralsmotiv ist aus zweitaktigen Gliedern zusammengesetzt, deren Zisuren
trotz aller Vermeidung von Korrespondenzen und einem sténdig variierenden Auftaktanlauf den-
noch unterschwellig spiirbar bleiben. Die angedeuteten Endungspunkte (Sternchen im Notenbei-
spiel) liegen immer im zweiten Takt. Diese Ordnung stort jedoch der Achtelanhang, dessen
SchluBlformel einen dritten Takt erreicht und damit Unruhe in das Gleichmal3 der Bewegung
bringt.

Notenbeispiel 1

1 2. 3.

1 Taschenpartitur, Leipzig 1906 (= TP), S. 140; Dirigier-Partitur, hrsg. von Michael Balling 1914 (= DP), S. 61f.
12 TP, S. 111, DP, S. 48 (1. Trompete).
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Wagner verkiirzt in einer Korrektur die Achtel auf Sechzehntel, um weiterlaufende Zweierord-
nung herzustellen. Uber diese rhythmische Korrektur ist ein neuer Punkt erreicht. Denn bei der
Ausarbeitung im néchsten Stadium der Orchesterskizze (Nr. 8) scheint Wagner plotzlich klar zu
werden, daB er so vom Gralsthema in das Elsamotiv hineingeraten ist, an das er zunéchst gar nicht
gedacht hatte, wie die ,fremde‘ Note ¢’ beim ersten Niederschreiben zeigt. Die allméhliche Mo-
tivangleichung geht merkwiirdig zogerlich vor sich, als sperrte sich Wagner gegen das Erkennen:

Notenbeispiel 2
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In der ersten Orchesterskizze (Nr. 8) ndhert er den zweiten Takt dem Elsamotiv zwar weiter an.
Noch ist aber die Endungsformel durch den Bindebogen verdeckt. Bei der Parallelstelle sechzehn
Takte spiter in T. 44 entscheidet Wagner sich nach einer Korrektur dann jedoch fiir den zugehéri-
gen Halbtonvorhalt, mit dem das Motiv in der zweiten Orchesterskizze (Nr. 9) schlieBlich reguliar
abphrasieren darf.

Auf den fritheren Zusammenhang mit dem Frageverbotsmotiv méchte Wagner aber nicht ver-
zichten. Die Fiille unerwarteter Themenbeziehungen bei der Fortspinnung des Gralsmotivs faszi-
niert ihn offenbar. Er gibt die Sechzehntelfigur einfach an eine neue Oberstimme weiter. Und in
der wiederholten Kadenzbestitigung klingt weiterhin das Lohengrinmotiv durch.
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Notenbeispiel 3
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Diese Konstellation geht trotz mancher noch folgender Anderungen in die fertige Partitur ein'3.

3. Konstruktion

Die Vielfalt verlangt nach besonderer Durchdringung. Sonst entstiinde jenes Themenpot-
pourri, das Wagner in seinem neuen Ouvertiiren-Versuch gerade iiberwinden mochte. Wie die
Themen bisher eingefiihrt sind, erscheinen sie als Nebentriebe des gleichen Stammes. Uber moti-
vische Ableitung hinaus gehort zur wechselseitigen Verflechtung aber auch, daf sich die neuen
Teile im Gliederungsmechanismus nicht separieren. Ist ihr Einsatz noch unproblematisch, weil
sie einem HalbschluB3 folgen, der ein Weiterspinnen fordert, so wird der Schluf} aller Zwischen-
stiicke zum kritischen Punkt. Die Reihung von selbstandigen Einzelteilen im Sinne von Thema
und Variation miiite eine Abgrenzung schaffen, die der ,organischen‘ Wachstumsidee zuwider-
licfe. Wagner begegnet dem Problem durch Aufhebung der symmetrischen Taktanlage und ihres
periodisch kadenzierenden Riickbezugs in den Zwischenstiicken.

Damit wird die urspriinglich intendierte ,mechanische’ Reihung von Achttaktern hinfillig. Es
ist frither schon richtig beobachtet worden, daf3 Teile des Vorspiels ineinander tibergehen. Dabei
handelt es sich aber keineswegs um die tibliche ,Verschrinkung® periodisch gebauter Abschnit-
te'4. Die Zwischenstiicke beginnen zwar alle mit typischen Vordersétzen. Aber sie verlassen die
Periodenstruktur nach vier Takten. Es gibt keinerlei Nachsitze. Jedes Hinzielen auf Endungsstel-
len in geradzahligen Takten ist aufgegeben. Gleich das erste Zwischenstiick zeigt an der entspre-
chenden Stelle einen typischen Eingriff. Wagner schreibt zunichst T. 17—18 das iibliche Taktpaar
mit Endungsstelle iiber den Vorhalt fis-e analog dem zweiten Thementakt.

13 T. 28f. Flote 1, T. 29 Violine 2. T. 30f. Violine 1.
4 Rudolf Bockholdt, a. a. O., S. 125. Die Annahme vorgeprigter Achttakter ist dabei die Voraussetzung fiir eine Deutung der Orchestrie-
rungskunst Wagners: er instrumentiere einen autonom entstandenen musikalischen Satz (ebda.. S. 126).
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Notenbeispiel 4
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Mit einer Durchstreichung vermerkt er jedoch, daB er das erneute Festsetzen der Melodie nach
Periodenschema nicht belassen will. In der anschlieBenden Orchesterskizze (Nr. 8) verschiebt er
den Schritt fis-e durch eine Steigerungsfigur auf den nichsten Takt, wo sie wegen der eingefiigten
Zwischendominante Gis” auf den fremden Klang cis-moll bezogen wird. Die Linie muf also wei-
terlaufen, wenn sie ein echtes Ziel finden will. Bevor sie aber im achten Takt einen Zéasurpunkt
ansteuern kann, wird der fallende Melodiezug vom Themeneinsatz der Bléser iiberholt.

Wagner geht hier prinzipiell neue Wege im Ineinanderschieben von Gliederungsteilen. Traditio-
nelles Satzverstidndnis erlaubte Verzahnung, wenn ein Periodenschlufl so absehbar vorgepragt
war, daf} er dispensierbar wurde, falls sein Melodieziel sich in der Takt-Eins erfiillen und der har-
monische Gang seine Fortsetzung im Neueinsatz eines Gliederungsabschnittes finden konnte.
Keine dieser Voraussetzungen ist gegeben. Die Melodie endet nicht auf der Eins. Sie hat weder
Zielstrebigkeit noch tritt sie hinter einem Anfangsimpuls zuriick. War mit dem fisis in T. 19 noch
eine richtunggebende Wechseldominante auf cis-moll hin erkennbar, so verliert im nichsten
Schritt die mogliche Dominante durch Erniedrigung der Terz jede Dynamik, so da3 die melodi-
sche Linie anhaltslos zerfallt und erst als Nebenstimme einer neuen Entwicklung wieder Auf-
schwung nimmt. Der Neueinsatz wiederum vollzieht sich ohne Signalwirkung. Wichtigstes Mittel
fiir das allmiahliche Herauftauchen ist der Verzicht des Themas auf seinen Klang. Die Themento-
nika E-dur bildet sich erst im Laufe des Taktes heraus. Dadurch entsteht beim Spitzenton ein
neuer Akzent im Thema, der nun dessen periodische Vordersatz-Struktur in Frage stellt. Von den
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Termini der Phrasierungslehre und ihrer bekannten Kennzeichnung (8) = 1 bleibt fiir Wagners
T. 20 das glatte Nichts. Er ist weder ,,8“ noch ,,1“. DaB} von einem ideellen achten Takt nicht ge-
sprochen werden kann, lige noch im Rahmen vertrauter Techniken; daf aber ein realer erster
Takt fehlt: das ist neu und absolut irritierend.

Voraussetzung fiir die Kompositionsweise scheint mir, da3 Wagner primir in einer Mehrfarbig-
keit des Orchesters denkt und nicht in Kategorien eines abstrakten musikalischen Satzes. Bei
T. 20 steht von vornherein in der ersten Skizzierung die Notiz ,,Bl[4ser]“. Violinen und Blaser sol-
len ineinanderlaufen. Die Farben der Orchesterpalette diirfen ohne Ziehung einer Grenzlinie ver-
flieBen. Das Ziel, Grundform und Weiterungen des Themas in einem einheitlichen und standigen
WandiungsprozeB darzustellen, ist auf revolutioniare Weise erreicht. Von hier aus ist es nur noch
ein kleiner Schritt zu den szenischen Uberblendungen im Tristan's.

Da dem Ubergang die traditionellen Bindemittel fehlen, bedarf es neuer absichernder Techni-
ken. Trager der Konstruktion wird ein fallender BaBgang. Er ist iiber einen Nachtrag in die erste
Orchesterskizze eingebaut (eingeklammerte Noten in der vorletzten Zeile des Notenbeispiels 4)
und fiihrt im OktavdurchlaufT. 20 direkt in die gewandelte und fortschreitende Unterstimme des
Gralsmotivs.

Die Nahtstellen zeigen allesamt eine besondere Konzentration. Die Themeneinsitze erschei-
nen in immer neuen Uberhohungen, als wiirde sich das Thema aus den Zwischenstiicken heraus
wverdichten“16, Um dies Ziel zu erreichen, mufte Wagner mehrfach ansetzen. BeiT. 35—36 iiber-
lagern sich die Korrekturen so vielfiltig, da3 die alteste Schicht nicht mehr zweifelsfrei herauszu-
losen ist. Allem Anschein nach war beim Themenbeginn zunéchst der Grundton A im Baf vorge-
sehen. Analog zu T. 20 wird jedoch die Tonika in die zweite Takthilfte verlegt, wobei sich in der
kurzen Baf3linie noch Varianten und Korrekturen ergeben.

Notenbeispiel 5
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Korrektur

Mit einer Neufassung der Oberstimme in Skizze 8 gewinnt auch der BaB} groBere Gestalt. Wag-
ner ist erst zufrieden, wenn er einen iiber drei Takte durchgehenden Skalengang erreicht hat und
sowohl im Baf} wie der Oberstimme das Thema in einem letzten Sekundschritt einfithren kann.

Fiir den SchluB hatte Wagner urspriinglich an einen achttaktigen Anhang zum dritten Themen-
block mit Riickkehr in die A-dur-Klidnge des Anfangs gedacht. Das allméhliche Einblenden der

!5 Dazu Manfred Hermann Schmid, Musik als Abbild. Studien zum Werk von Weber, Schumann und Wagner, Tutzing 1981, S. 195.
16 So formuliert sensibel Kurt Overhoff ( Die Musikdramen Richard Wagners, Salzburg 1967, S. 103).
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Hauptthemen macht aber den anfanglich dreiteiligen Formplan zunichte. Motiv und verspétete
Tonika in T. 36 16sen keinerlei Reprisenwirkung aus. Wagner braucht fiir den Schluf eine Themen-
steigerung, die im Charakter einer Apotheose in die reine Grundtonart zuriickmiindet. Dafiir
schreibt er in einem Korrektureintrag zum dritten Zwischenstiick den vierten Themeneinsatz. Er
soll die Tonika nicht einfach mit sich bringen, sondern von der Subdominante aus erobern.

Notenbeispiel 6
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Im AnschluB daran wird eine komplette Ubernahme des zehntaktigen SchluBteils aus der Grals-
erzdhlung moglich. Beim Zusammenbau der Teile iibernimmt das fis des Basses Trugschlu3rolle
und eroffnet die Kette fortwiahrender Tonikavermeidung, wie sie fiir den Anhang selbst kenn-
zeichnend ist, auf dessen grof3en steigenden Kadenzbaf hin moglicherweise die sinkenden Linien
an den Nahtstellen der Kompositionsskizze entworfen waren: Den Anschlu83 leistet in Richtungs-
umkehrung der BaBanstieg ab T. 54, der noch in der Skizze von zwei Takten auf vier Takte erwei-
tert ist (Zeile 16b und 16d). Seit die Tonika im Blickfeld ist, kreist alles um sie. Aber ihr konkretes
Erscheinen verzogert Wagner in weitschwingendem Bogen. Eine erste Umgehung erreicht er
durch Alterierung des Basses von A zu Aisin T. 53. Doch an diesem Punkt groBter Klangentfal-
tung im ganzen Vorspiel soll letztlich kein ,fremder‘ Ton den groBen Orchestereinsatz aus dem en-
geren Tonartenkreis herausfiihren. Wagner dndert in der Orchesterskizze zuriick zu A und ver-
leiht dem Klang auf andere Weise, namlich durch Hinzufiigung der Septime g, dominantische
Strebekraft, die jetzt, auf den Themenhohepunkt bezogen, dessen D-dur legitimiert.

Die ,Apotheose‘ des Themas kann so noch eine Steigerung erfahren. Galt bei der ersten Skiz-
zierung trotz melodischer Wandlung rhythmisch noch die alte Form, realisiert Wagner im Retar-
dieren in der Orchesterskizze jenes suggestive tiefe Atemholen. In der Kompositionsskizze setzt
er sich selbst mit durchgezogenem Teilungsstrich in T. 50 (gestrichelte Linie im Beispiel oben) ein
Zeichen fiir die neue Fassung. Die BaB3schritte f-e werden in ihrer Lénge verdoppelt und der Mo-
tivbeginn auf die Terzquart-Dominante iiber e verlegt, um den Anlauf zum Spitzenton hin auf ei-
nen Klangschritt zu konzentrieren. Der Hochpunkt selbst ist in einer Form verbreitert, die, auf
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T. 17 und sein Vorbild aus der Gralserzidhlung zuriickverweisend, geradezu dessen Text evoziert:
,.Es heifit der Gral.*

4. ,,Musikalische Semantik “

Motivische Naherungen und Verwandlungen gewinnen in Wagners Werk stetig an Bedeutung.
Beim Rheingold spricht er selbst von der ,,immer individuelleren Entwicklung*, welche die an-
fanglichen ,Naturmotive* zu nehmen gehabt hitten!?. Carl Dahlhaus hat dementsprechend me-
lodische und rhythmische Ableitungen in einer Tabelle anschaulich gemacht?8,

Das Verwandlungsprinzip gilt aber nicht nur fiir Werke seit dem Ring. Es 148t sich bereits im
Lohengrin nachweisen. Die musikalische Vorstellung Wagners schopft hier erstmals aus dem im-
mer gleichen Reservoir. Dessen Elementarbestandteile sind Fanfarenformeln. Von ihnen leitet
sich rhythmisch die typische Punktierung ab, die einen GroBteil der Motive beherrscht. Melodi-
scher Grundstoff ist neben der fallenden Quint die steigende Quart. Sie legt erst im Umkreis des
Gralsmotivs ihren groben Signalcharakter ab. Dennoch bleibt ein horbarer Zusammenhang, der
einen Kenner wie Thomas Mann so beschiftigte, dafl er sich vornahm, eine kleine Studie zu
schreiben, die ihm dann doch zu ,,heikel wurde!®. Zu Beginn der 3. Szene des I1. Akts, nach dem
Wechsel der Vorzeichnung zu C-dur (TP, S. 355f., DP, S. 163), setzen die vier Bithnentrompeten
in Oktaven an, als wollten sie das Gralsmotiv blasen. Unmittelbar vor der 3. Szene des III. Akts
geht dann wirklich das Gralsmotiv aus der Fanfare hervor. Vier Posaunen ,,auf der Biihne, auf der-
selben Stelle wo die Trompeten“ (Bithnenanweisung, TP, S. 696, DP, S. 320) vertauschen das Si-
gnal herrschaftlicher Macht mit ihrem Zeichen einer geistigen Welt des Grals2°.

Wenn schon zwischen solchen Extremen wie ,naturalistischer* Herrscherfanfare und ,metaphy-
sischem‘ Gralsthema Verbindungen herstellbar sind, falls die Situation es verlangt, ist zu erwar-
ten, daB3 zwischen Themen eines gemeinschaftlichen Bedeutungskomplexes noch weit engere
Wechselbeziehungen moglich sind. So gibt es im Ausstrahlungsbereich des Grals kein Motiv, das
nicht mit dem Hauptthema zusammenhinge (sieche Notenbeispiel 7, S. 115).

Seinen ersten Ableger hat esim Schwanenmotiv, das den zweiten Takt des Gralsmotivsisolierend
wiederholt, was uniiberhorbar ist, da das Gralsmotiv selbst unmittelbar zuvor erklingt (TP, S. 128f.,
DP, S. 56). Eine zweite Gestalt erreicht es im Motiv des Gralsritters. Die gleiche Endungswen-
dung geht einschlieBlich ihres Auftakts in das Heldenmotiv Lohengrins iiber, wo sie zudem in
rhythmischer Verfestigung bei Umstellung der Tone die Motivfortsetzung leistet. Und wenn Lo-
hengrin im zweiten Teil des Frageverbotsmotivs das Geheimnis des Grals andeutet, erklingt eben
dieser Rhythmus.

Die Allgegenwart des Gralsthemas als dem klingenden Symbol ,ewiger® und ,iiberirdischer
Liebe erweist sich auch an demjenigen Motiv, das Lohengrin und Elsa gemeinsam haben. Das
Motiv ihrer Liebesseligkeit (im Notenbeispiel von E-dur nach A-dur transponiert) beschwort zu
Anfang in sensibler ,individueller* Umkehrung die feierliche Gralsquart und bringt zum Ende
den fallenden Sekundschritt zuriick, der in eine personlich-gefiihlvolle Vorhaltsfigur verwandelt
ist.

17 Ges. Schr., Bd. 6, Leipzig 31898, S. 266.

18 Carl Dahlhaus, Richard Wagners Musikdramen, Velber 1971, S. 115.

19 Briefe vom 21. und 29. September 1953 an Victor Reinshagen, in: Briefe 1948—1955 und Nachlese, hrsg. von Erika Mann, Frankfurt
1965, S. 307—309.

20 Fiir Thomas Mann war ein MiBverstindnis durch die Ziiricher Auffiihrung entstanden, wo statt der eingesparten Posaunen die Biihnen-
trompeten das Motiv geblasen hatten (Briefe, S. 576), was Mann einen Irrtum Wagners vermuten lieB (Briefe, S. 308).
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Notenbeispiel 7:

Der Themenkomplex im Umkreis des Gralsmotivs
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Mit einer besonderen Verkniipfung aber 148t Wagner die Vision Elsas in ihrer groBen Auftritts-
szene deutlich werden. Rhythmisch folgt das Elsamotiv zunichst den Ableitungen der Lohengrin-
themen, um sich melodisch aber immer mehr dem Gralsthema selbst zu nidhern, bis es in der
SchluBwendung intervallisch genau dessen Gestalt annimmt — ein Anklang, aus dem Wagner ge-
radezu einen Themennachhall macht, wenn er Elsa- und Gralsmotiv bei der Szene der Begeg-
nung zwischen Elsa und Lohengrin unmittelbar einander folgen 146t (TP, S. 138, DP, S. 61).

Wagner ist 1879 in seiner Schrift Uber die Anwendung der Musik auf das Drama auf die Bedeu-
tung des Elsamotivs eingegangen?!. Spricht er zuerst von dem gestischen Ausdruck, den er als
»Aufblick ihres schwirmerisch verklarten Auges* erklart, teilt er uns im Nachsatz mit, was Elsa
sieht, oder wie er schoner formuliert, ,,was in ihr lebt*“. Dieses ,,Was* 148t er im Text unbenannt.

Aber ein Notenbeispiel sollte es verraten. Die zweite Hilfte ist ohne Kommentar enharmo-
nisch zuriicknotiert??, um A-dur zu erreichen und die Melodie notengetreu in das Gralsmotiv zu
tiberfithren.
2t Ges. Schr., Bd. 10, Leipzig 31898, S. 191—193.

22 In dieser Form erscheint das Motiv bei seiner ersten Skizzierung auf dem Einzelblatt Nr. 1 zwei Zeilen unterhalb des Gralsmotivent-
wurfs. Ein unmittelbarer Zusammenhang ist aber noch nicht greifbar, Tonart des Grals ist in dieser Phase As-dur (vgl. Anm. 6).
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Notenbeispiel 8
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Dieser Zusammenhang erlaubt es auch, das Gralsmotiv bei seinem ersten Erscheinen direkt in
die Traumerzahlung der zweiten Szene des I. Akts hineinzustellen (TP, S. 67, DP, S. 30). Es gilt,
was Adorno dem Leitmotiv attestiert: ,,Der unaufhaltsam fortschreitende Prozef3, der doch keine
neue Qualitét aus sich entldBt und stets wieder ins Alte miindet; die Dynamik der permanenten
Regression“23.

*

Das Vorspiel nimmt eine eigenartige Sonderstellung in Wagners Schaffen ein. Es hat aus der
Opernpraxis heraus den Blickwinkel des Nachhinein. Unter dieser Voraussetzung entsteht es
auch. Andererseits gehort es einem neuen, von Wagner erstrebten Typus an, der als Teil des Gan-
zen das Vorher zum Gestaltungsziel hat. Idee solcher Darstellung war im Falle des Lohengrin das
Niedersinken des Grals. Entsprechend sollte die musikalische Ausfithrung auf das eine zentrale
Motiv konzentriert werden. Wihrend des Komponierens flieen jedoch Elemente spaterer Mo-
tiventwicklung mit ein. Als Wagner der Vorgang bewuB3t wird, prézisiert er die Zusammenhinge.
Er 148t das Ausgangsmotiv weiterklingen, wie es in den Hauptpersonen widerhallt. Das Vorspiel
kiindet so verborgen bereits von Lohengrin und Elsa. Damit realisiert Wagner, was er in den
spiteren kunsttheoretischen Schriften des Exils postulieren wird: da3 die Musik fahig sein miisse,
»~Ahnungen* zu wecken, die Sprache nicht mitteilen konne.

ANHANG I
Anmerkungen zu den Quellen
Die Entwicklung des Gralsmotivs und seine letzte Ausarbeitung im Vorspiel 146t sich an einer
Serie von vierzehn Handschriften nachvollziehen, die im folgenden in chronologischer Ordnung
zisammengestellt sind. Die Beschreibung stiitzt sich neben den Angaben im Wagner Werk-Ver-
zeichnis®* (abgekiirzt WWYV) auf eigenes Studium der Quellen?s.

1. Einzelblatt mit Motiventwiirfen WWV I/f
(Vor dem 20. Mai 1846)
Signatur: (NA) A II b 3® I1. Unverdéffentlicht.

23 Theodor W. Adorno, Versuch iiber Wagner, Frankfurt 1952, S. 50.

24 Wagner Werk-Verzeichnis (WWV). Verzeichnis der musikalischen Werke Richard Wagners und ihrer Quellen, hrsg. von John
Deathridge, Martin Geck und Egon Voss, Mainz 1986.

25 Samtliche Handschriften, soweit die Originale erhalten sind, befinden sich im Nationalarchiv der Richard-Wagner-Stiftung Bay-
reuth. Fiir Hilfe danke ich Direktor Dr. Manfred Eger und seinem Mitarbeiter Giinter Fischer.
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Notierung des Gralsmotivs in B-dur auf Halbnotenebene, noch ohne Nachsatz
(8 Takte mit 2 Takten Vorspann):

' \
'
' '
'
' ‘
Korrektur

2. Einzelblatt mit Skizzen vornehmlich der Hauptmomente des I. Akts
(Vor dem 20. Mai 1846)
Signatur: (RWG) Hs. 120/W. — Faksimile in NMZ 14 (1893), S. 82f. — Teilverof-
fentlichung bei Robert Bailey, The Method of Composition, in: The Wagner Com-
panion, hrsg. von P. Burbridge und R. Sutton, London u. Boston 1979, S. 286
(ohne Erwahnung der Korrekturen im 11. Takt). Die irrige Datierung Baileys ist in
WWYV, S. 323 korrigiert.
Zeile 9—10 nachtréglich eingeschobene Notierung des vollstindigen Gralsmotivs
in As-dur auf Halbnotenebene (16 Takte). Zeile 26—30 Teile des Gralsmotivs in
A-dur auf wechselnder Notierungsebene (Schluf} auf Zeile 1 der Blatt-Riickseite).

3. Blatt Nr. 2 aus der Kompositionsskizze zum I. Akt
(Nach dem 20. Mai 1846)
Autograph verschollen. Fotokopie im Nationalarchiv Bayreuth. Unveroéffentlicht.
Am Anfang steht die Eroffnung der 2. Szene des I. Akts. Wagner beginnt beim
Gralsmotiv auf Halbnotenebene und geht im 3. Takt auf Viertelebene iiber, so daf3
statt der sechzehn- bzw. achttaktigen Einheit eine neuntaktige entsteht:

ini
UL

+H g

4. Blatt Nr. 19 aus der Kompositionsskizze zum III. Akt
(Vor dem 30. Juli 1846)
Signatur: (NA) A II b 2. — Vero6ffentlicht bei Robert Bailey (vgl. unter Nr. 2),
S. 282f.
Notierung des Gralsmotivs in A-dur auf Halbnotenebene (16 Takte).

117
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wwV 11

wWWwWV 11
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5. Bogen 9 der Orchesterskizze zum III. Akt (3. Szene) WwWV II1
(Zwischen 21. Oktober und Anfang Dezember 1846)
Signatur: (NA) A II b 4. Unveroffentlicht.
Notierung des Gralsmotivs in A-dur auf Viertelebene (8 Takte).

6. Bogen 3 der Orchesterskizze zum I. Akt (2. Szene) WwWV 111
(Zwischen 18. Mai und 8. Juni 1847)
Signatur: (NA) A II b 4. Unveroffentlicht.
Notierung der ersten Hilfte des Gralsmotivs in As-dur auf Viertelebene (4 Takte).

7. Einzelblatt. Kompositionsskizze zum Vorspiel WWV IV/a
(Sommer 1847)
Signatur: (NA) A II b 3® I. Unveroffentlicht.
Graubraunes Papier ohne Wasserzeichen, von einem Doppelblatt abgetrennt (die
andere Hilfte wurde fiir die Orchesterskizze I = Nr. 8 verwendet). Hochformat ca.
34,4 x 26,9 cm. Ober- und Unterkante beschnitten. Mit einem einzelnen 5-Linien-
Rastral und bréunlicher Tinte sind 21 Notensysteme gezogen. Zur seitlichen Be-
grenzung der Rastrierung dienten senkrechte Blindlinien. Skizzierung des Noten-
texts in Bleistift.
Edition in Anhang II.

8. Einzelblatt. Orchesterskizze I zum Vorspiel WWYV 1V/b
(Sommer 1847)
Signatur: A II b 3% II. Unveroffentlicht.
Papier und Schrift wie bei Nummer 7.

9. Doppelblatt. Orchesterskizze II zum Vorspiel WWV III

Signatur: (NA) A Il b 4. Unveroffentlicht.

Papier wie Nummer 7; Notentext in Tinte. Mit Bleistift ist am Rand bereits die Sei-
teneinteilung der Partitur mit der genauen Zeilenzahl der einzelnen Akkoladen be-
rechnet. Das urspriinglich einzelne Doppelblatt, von dem nur Seite 1 und 2 be-
schrieben waren, wurde beim Binden der Orchesterskizze der gesamten Oper (be-
stehend aus aktweise durchgezihlten Doppelblittern von 1.1 bis III.11) vorange-
stellt. Um ein Leerblatt zu vermeiden (Seite 3 und 4), muBite jedoch die zweite
Hiilfte des Blatts bis auf einen schmalen Falz abgetrennt werden, der an die Riick-
seite des Doppelblatts 1.1 geklebt wurde. Die erste Heftlage der Orchesterskizze
besteht so im Gegensatz zu den vierseitigen Lagen des iibrigen Manuskripts aus
sechs Seiten.

10. Doppelblatt. Partitur-Entwurf zum Vorspiel WWV 1V/c
(Ende 1847)
Signatur: (NA) A II b 3® III. Unveroffentlicht.
Papier und Schrift wie bei Nummer 7. Da in Handschrift 9 die Geigenstimmen
schon ausgeschrieben waren, notiert Wagner mit Ausnahme vonT. 16—17 nur noch
die Bliser und tiefen Streicher: S. 1: T. 1-5, 16—17,20—27,44—-53;S. 2: T. 36—43;
S.3:T. 44-53;S. 4: T. 54—62, 63—67.
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11. Partiturreinschrift des Vorspiels wWWV Vv
(1. Januar 1848)
Signatur: (NA) Al c. — Faksimile hrsg. von Heinz Krause-Graumnitz, Leipzig 1974.

12. Partiturreinschrift des I. Akts wWwVv Vv
(Anfang 1848)
Signatur: wie Nummer 11.

13. Partiturskizze (?) zur Gralserzéhlung im III. Akt WWV I/b
(Frithjahr 1848?)
Autograph verschollen.
Der letzten Beschreibung von 1907 zufolge (vgl. WWV, S. 314 unter I/b) diirfte es
sich um eine Bleistiftpartitur analog zu Nummer 10 gehandelt haben. Die Angaben
zur Niederschrift (sehr eng beschriebene Folioseite mit 32 Takten) sowie der Hin-
weis ,,Fragment du récit du Graal“ lassen die 32 Takte von ,,drin ein Gefa3* bis ,,un-
erkannt® vermuten.

14. Partiturreinschrift des III. Akts wwv v
(Vor dem 28. April 1848)
Signatur: wie Nummer 11.

ANHANG II
Die Kompositionsskizze (Skizze 7): kommentierte Edition

Die wichtigste Aufgabe fiir eine Edition lag in der Trennung der Schichten. In der
Handschrift sind zwei Hauptphasen zu unterscheiden: Phase 1 mit dreimaliger und
Phase 2 mit viermaliger Themenwiederkehr. Den Einstieg in die letztlich giiltige Kon-
zeption mit dem erweiterten Themeneinsatz gab zunéchst eine rhythmische Gléittung
durch Kiirzung in den Takten 29 und 45, die ein neues Ausschreiben und damit die Mog-
lichkeit einer Umformung mit sich brachte.

Entsprechend den beiden Phasen ist die folgende Edition geteilt. Jede der Phasen
hat wiederum in sich Korrekturen erfahren. Sie sind zum Teil in den Editionstext aufge-
nommen, zum Teil zu dessen Entlastung nur im Anmerkungsapparat nachgewiesen.

Um die Orientierung zu erleichtern, lauft eine Taktnumerierung durch, die der spéte-
ren Partitur entspricht, was sinnvoll moglich war, wenn in der Skizze eine springende
Zizhlung von T. 34 auf 36 in Kauf genommen wurde. Als zweite Hilfe dient das Beibe-
halten der originalen Zeileneinteilung. Mit ihr ist Nachvollziehbarkeit des in den An-
merkungen kommentierten Entwurfsprozesses angestrebt, der auch auf Platz Riick-
sicht zu nehmen hatte. Uberschreibungen in der gleichen Zeile sind, wenn in der Edi-
tion Versionen auf getrennten Zeilen unterschieden werden, durch Anfiigung eines
Buchstabens kenntlich gemacht: in Zeile ,,3* steht die erste Version, in Zeile ,,3a* die
zweite. Gestrichelte Verbindungslinien verweisen auf die Koppelung.
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Kompositionsskizze (Skizze 7): 1. Phase
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Anmerkungen:

Zeile 1

T.2: Erstes fis'’ zunéchst Halbe Note (ebenso gis’’ inT. 3)

T.3: Das fis'' samt dem Verbindungsbalken zu gis'’ scheint
spiter eingefiigt (eventuell auch als a’’ zu lesen), wobei
der zusitzliche Sechzehntelbalken vergessen wurde.

T. 4. Die Wellenlinie ist vermutlich ein Zeichen fiir ,,usw.“

Vorspiel

(Zeile 2 — 19)

T.9: Nach der Triole zieht Wagner irrtiimlich einen Taktstrich,
den er mit der Note d'’ wieder korrigiert (vgl. T. 24).

T. 10: eis’ u. gis’ haben zunichst den Wert einer Halben Note.

T. 12: Auf eins stehen zunichst d’ u. fis’, dann iiberschrieben
von eis’. Ein cis’ ist nicht erkennbar, obwohl es sich aus
dem hisvonT. 11 konsequent ergeben miifite.

T. 13: Unter der Halben €'’ steht zunichst ein Viertel e'’.

T. 14: Die Querlinien zwischen den Zeilen sind vermutlich als

Tremolozeichen zu lesen und nicht als Hilfslinien fiir wei-
tere Tone in den Akkorden Cisund E.

T.15: Die letzte Note der ersten Fassung bleibt unklar: Der No-
tenkopf steht fiir fis'’, das Vorzeichen fiir dis’’.

T. 15-16: Die neue Fassung ist in den gleichen Zeilen auf die alte

Fassung geschrieben.

T. 18—19: Fiir die Korrektur wihlte Wagner die freie tiefere Zeile 5.

T. 20: ,,Bl.“ = Blaser.

T.22: Unter cis’ steht eine dltere andere Note.

T. 24: Das gis' ist nicht mit Sicherheit zu lesen. Nach der Triole
zog Wagner irrtiimlich einen wieder getilgten Taktstrich:
(vgl. T.9).

T.27: Urspriinglich sollte die Endungsformel der Melodie statt

der Halben die beiden Viertel h’' —fis’ haben.

T. 33:

T. 35:
T. 34 u. 36:

T. 41:

T. 44

T. 48:
T. 52:

T. 50ff.:

Die Mittelstimme fis'' —fis'' —dis’' —e'’ ist kaum zu lesen.
Moglicherweise ist mit einem Radieren wegen der Okta-
ven mit der Hauptstimme in Zeile 9 zu rechnen. In Skizze
8 taucht die Stimme jedoch wieder auf, springt aber jetzt
vom dis’’ ins gis’’.

Gegeniiber der spiteren Partitur fehlt ein Takt.

Die Fassungen des Basses sind kaum noch rekonstru-
ierbar. Fiir T. 36 ist anfangs mit zwei Varianten zu rechnen:
1. A (Ganze Note), 2. H-A (jeweils Halbe Note). Eine
dritte Fassung (cis-H-A, Viertel-Viertel-Halbe) diirfte
erst im Zusammenhang der groBen letzten Korrektur im
Hinblick auf den 2. Takt von Zeile 21 (s. Phase 2) entstan-
den sein.

Die Kurvenlinie im BaB ist nicht als Bindebogen, sondern
als Fortsetzungszeichen fiir die Stimme in der hoheren
Oktave zu verstehen.

Der Neueinsatz schien urspriinglich erst fiir T. 45 geplant.
T. 44 sollte eine eigene SchluBwendung haben (soweit
noch zu lesen: Quartvorhalt d' —cis’ in Vierteln iiber der
Halben Note Aim BaB). Mit dem Motiveinsatzin Zeile 12
erledigt sich der SchluB, ohne daB die notige Korrektur
komplett ausgefiihrt wire. Das ist erst in Skizze 8 (die an
dieser Stelle eine erneute Korrektur aufweist) der Fall.
Tremolostriche zwischen den Zeilen.

Wegen Uberschreibungen (vgl. T. S0ff.) ist die Entziffe-
rung schwierig. Moglicherweise fehlen Tone fiir den BaB.
ADT. 50 entwirft Wagner einen neuen SchluB, mit dem er
den alten Text in den gleichen Zeilen iiberschreibt. Dieser
SchluB setzt in den verschobenen Taktstrichen allerdings
bereits die rhythmische Verkiirzung von T. 29 bzw. T. 45
voraus (s. Phase 2).
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M. H. Schmid: Beobachtungen an den Skizzen zum ,,Lohengrin“-Vorspiel
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M. H. Schmid: Beobachtungen an den Skizzen zum ,,Lohengrin“-Vorspiel
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Anmerkungen:

Zeile 20—21:

Durch die rhythmische Verschiebung ab T. 45 tduschte
sich Wagner im ersten Taktstrich, den er gleich wieder
streichen muB. Den besonders dicken Teilungsstrich im
néchsten Takt diirfte er erst wihrend der Arbeit an der
nachsten Skizze (Nr. 8) gezogen haben, als er sich zu einer
Takterweiterung bei T. 5051 entschlof3.

Zeile 20—21, 4. Takt: Im oberen System steht trotz der Doppelpunktie-

rung nur ein Achtelfdhnchen.

Kommentar zur Neukonzeption:
A: Die rhythmische Verschiebung ab T. 28

1L

2.

Durch Verkiirzung der Achtel von T. 29 auf Sechzehntel verrutscht
der Taktstrich um einen halben Takt. Wagner notiert die neue Fassung
mit einem abgewandelten Schluf3stiick in der freien Zeile 10, bis der
Platz nicht mehr reicht (Einsatz des alten Basses in T. 34).

Fiir weitere Korrektur weicht Wagner mit einer geschwungenen Linie
in die freien Zeilen 11 und 12 aus (von den 3 Systemen ab T. 37 war in
Phase 1 nur die unterste fiir das Thema benutzt worden).

-

Die Melodie des SchluBtakts in Zeile 11 erfahrt innerhalb des Systems
durch Uberschreibung eine letzte Verbesserung.

: Der neue Schluf3 mit viertem Themeneinsatz

Statt weiterer Korrektur der SchluB3partie (s. unter Phase 1, T. 50ff.)
entschlieBt sich Wagner mit einem Zeichen (Schrigkreuz) zu einem
Sprung in die freien Zeilen 20/21, um neu anzusetzen.

In den Zeilen 20/21 erscheint der vierte Themeneinsatz in D-dur. Die
Fortsetzungstakte nach der vergroBerten Punktierung werden noch-
mals verdndert, wobei Wagner erst im System durch Uberschreiben
korrigiert, doch ohne die giiltige Form zu finden. Er streicht zuletzt
beide Takte und verweist mit einem neuen Zeichen (Stern) auf einen
weiteren Sprung.

Die Fortfithrung mit nun vier Takten erfolgt aus Platzmangel in den
hoheren Zeilen 18/19, die zwar bereits verwendet sind (SchluBtakte
der Phase 1), aber zur Not Platz fiir eine Uberschreibung lassen, zu-
mal der alte Text durch die neue Konzeption der Phase 2 hinfllig ge-
worden ist.

(744
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