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Wagner och Lorenz

Tankar kring musikdramat som analysféremal*

Av Gunnar Bucht

Alfred Lorenz’ stora fyrbandiga verk Das Gebeimnis der Form ber Richard Wagner
utkom aren 1924—1933, alltsa ungefar samtidigt med nigra andra lika legendariska
musikanalytiska arbeten av Ernst Kurth och Heinrich Schenker. Jag avser naturligt-
vis Kurths studier i Bachs polyfoni och romantisk harmonik och Schenkers idéer
om »urlinjen», »ursatsen». Bigge dessa forskare har spelat en stor roll for vart sitt
act betrakta musik, dir savidl Kurths psykologiserande »energetiska» metod som
Schenkers renodlingsteknik tillfredsstiller ett grundkrav pa all teoribildning: gene-
ralisering. Till f6r nagra ar sedan har daremot Lorenz och hans idéer inte alls varit
féremal for samma intresse som Kurth och Schenker vilket kan bottna i det triviala
forhillandet att Lorenz maste studeras med klaverutdrag eller partirur i handen,
nagot som ej behovs hos de andra da de inarbetat exemplen i texten. Dessa
redaktionella skillnader har med malsattningen att gora: dir Kurth och Schenker i
princip vill generalisera 4/ visterlindsk musik och foljaktligen maste noja sig med
kortare exempel Oonskar Lorenz att generalisera Wagrer fr. 0. m. Rhenguldet, vilket
fér med sig en total redovisning. Intresset fér Lorenz blir m.a. 0. avhingigt av
intresset for Wagner och detta har ju som bekant fluktuerat, inte minst mot
bakgrund av politiska férhallanden. Det alltsedan den nya Bayreuthstilens fodelse
1951 anyo stegrade intresset for Wagners musikdrama har smaningom ocksa kom-
mit Lorenz’ idéer till godo, i all synnerhet som man bérjat uppticka att de kan ha en
stérre rickvidd 4n vad deras upphovsman mdéjligen var medveten om. Det torde
alltsa vara motiverat med en kortare presentation och diskussion av tankegingarna i
Das Geheimnis der Form bei Richard Wagner.

Utgangspunkt ar die dichterisch-musikalische Periode, ett begrepp som Wagner
utvecklade i Oper und Drama frin 18s0-18s51 och som Lorenz tillimpar p4 ett
férlopp vars enhet ir tonartsmissigt betingad. I en uppsats, Wagners Begriff der
»dichterisch-musikalischen Periode» i Beitrige zur Geschichte der Musikanschau-
ung im 19. Jahrhundert! tar Carl Dahlhaus upp Lorenz’ tillimpning av ovannimnda
wagnerska begrepp. Han pavisar att Wagner med »period» avser avsnitt pa fyra eller
arta och ibland dnda upp till 30 takter dir de enhetsskapande elementen dels 4r av
textlig art med antitetisk gestaltning och allitteration som huvudsakliga medel, dels
av musikalisk art dir en huvudtonart far bilda en fond mot vilken modulationerna
avtecknar sig. Lorenz’ »period» diremot omfattar i genomsnitt 100 takter, nigon

* Uppsatsen ingick ursprungligen i Festskrift for Ingmar Bengesson 2.3.1970 (maskinskr.).
! Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, band 1, 1965.
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gang anda upp till over 8oo takter vilket tyder pa att Lorenz missuppfattat Wagners
term. Det faktum att en periods omfattning skall bestimmas av en huvudtonart
betyder inte att varje férlopp som bestims av en huvudtonart ir en period.

Sa langt Dahlhaus. Man maéste ge honom ritt i att Lorenz pressat Wagners
periodbegrepp till den grad 6ver rimlighetens grins att det inte lingre kan anvindas
som medel att garantera analysens autenticitet. Detta betyder emellertid inte att
Lorenz’ periodbegrepp skulle sakna tickning i den klingande verkligheten, nigot
som ocksa papekas i den diskussion som redovisas i anslutning till Dahlhaus’
uppsats. I sjilva verket lanar sig musikdramat villigt till Lorenz’ periodisering darfor
att denna som framsta kriterium har den innehéllsliga och tonartsliga enheten. Det
ar ur denna synpunkt naturligt att de olika momenten i scenen mellan Rhendottrar-
na och Alberich, mellan Siegmund och Sieglinde eiler Siegfrieds svirdssmidning
vart och ett bildar en period likavil som dessa moment kan sammanfogas till storre
perioder. Aven ett sadant savil innehallsligt som musikaliskt brokigt parti som
aterkopet av Freia i Rhenguldet framstar fullt rimligt som en period tack vare det
vid nyckelsituationer upptradande Ess-dur. Lorenz’ metod 4ar m. a. 0. helt adekvat i
forhallande till materialet och da spelar det mindre roll att termen »period» inte
overensstammer med den innebdrd som Wagner lade i ordet. I fortsittningen avses
med »period» det som Lorenz forstir med detta begrepp.

Nista steg blir att underséka hur de enskilda perioderna ar uppbyggda och som
utgangspunkt tar Lorenz ledmotivens anordning. Med tanke pa att atminstone i
Ringen knappast en motivlés takt forekommer ar tillvigagingssittet helt forsvarligt.
Det betyder emellertid inte att Lorenz ndjer sig med en katalogisering, lika viktigt
ar proportionerna mellan de olika delarna och i vissa fall ocksi tonartsférhallandena,
varfor i hans analyser dven taktantal och harmonisk funktion anges.

Salunda rustad gar Lorenz till verket och vaskar fram fyra grundliggande formey-
per som med varianter och utvidgningar helt skall beskriva musikdramats arkitekto-
niska struktur. De fyra huvudtyperna ir: strofisk form (i Lorenz’ schematiska
uppstillning m—m-m), bagform (m-n-m, mn-o-mn eller m-n—0-n-m), rondo- eller
refringform (m-n-m-o-m—{%}-m) samt barform (m-m-n). De tre forsta typerna
innebir egentligen ingenting nytt, inom den strofiska formen ryms t. ex. det klassis-
ka tema med variationer, bagformens tva forsta versioner motsvarar den tredelade
liedformen, rondoformen tarvar inga nirmare kommentarer och barformens vari-
ant, den s. k. reprisbaren (m-m-n~m), uppvisar sliktskap med sonatformen. Den
egentliga barformen och den sista varianten av bagformen ar atminstone skenbart
nya i forhallande till vad som fér femtio ar sedan riknades som klassiska formtyper.

Om vi forst ser pa barformen anvinds dir som bekant termféljden Stollen—Stol-
len—Abgesang varvid den sistnamnda innebir en stegring i forhallande till Szo/len-pa-
ret. Ett exempel pa barform héjt dver varje tvivel ir nacurligtvis Walthers prissang
ur Mistersingarna da hans uppgift ju ir att visa sin behirskning av denna formtyp.
Wagner har dimensionerat den i 22+22+31 takter och de av Lorenz i dvrigt
konstaterade barformerna har i stort sett samma omfing. Avvikelser frin normen
upptrider dels i 6verledningar mellan perioder, dels i tematiska bildningar dir de
ingdende delarna av en bar i allminhet understiger 10 takter vardera. Tittar man
narmare pa sddana smabarer, t. ex. forsta upptridandet av det s. k. lyckandets motiv i
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ake I av Siegfried (takt 2603-2612 »Sehr gemessen») och det avsnitt som ligger
omedelbart fore Briinhildes forsta replik vid uppvaknandet i samma operas ake I11
(takt 1067-1087) finner man patagliga likheter med temapresentation under senba-
rock och wienklassisk tid, bl. a. manifesterat i tendensen att lata ett sekvenspar
utmynna i ett cuttiparti. Bland otaliga exempel kan nimnas: J. S. Bachs konsert for
tva klaver i c-moll, sats 1, forsta 8 takter (2+2+4), Haydn, symfoni nr 86, sats 1
fr.o.m. allegrodelen takt 1—-32 (2+2+28), Mozart, Jupitersymfonin, sats 1, takt
1-23 (4+4+ 15). Med tanke pa att de wienklassiska temabildningarna genomgaende
ir lingre an Wagners motiv kan ibland dimensionerna niarma sig den av Lorenz
konstaterade normalbaren. Som exempel pi en dylik med ovannimnda tuttiexplo-
sion i Abgesang samt Stollen 11 som en variation och ej sekvens av Stollen 1 kan anféras
Mozart, symfoni nr 39, sats 1 fr.o.m. allegrodelen, de forsta 45 takterna
(14+ 14+ 17), Beethoven, Eroican, sats 1 fr. 0. m. takt 3 (efter ackorden) t. 0. m. takt
44 (12+22+10). Som framgar av det sista exemplet ir de yttre proportionerna ej
alleid avgérande. Trots sin korthet far Abgesang en volym och dynamik som innebir
en stegring i forhallande ull det féregiende, nagot som daven Lorenz belyser.

Den slutsats vi kan dra av de nyss gjorda jamforelserna ir act barformens nyhet
hos Wagner endast ir skenbar. En smula tillspetsat kan siagas att det ir den term
Lorenz anvinder for att pavisa att Wagner principiellt arbetar pa samma sitt som de
stora formkonstnirerna under wienklassicismen. Dirigenom vill han ge ett pole-
miske grundskott mot dem som talac om musikdramats »formléshet» och samtdigt
understryka Wagners forankring i traditionen.

Vinder vi oss sa till den tredje versionen av biagformen som symboliseras av
schemat m-n-o-n-m, enligt Lorenz »fullkomlig bage», framgar det klart att vi hir
har att géra med en formtyp vars ena halva i detalj speglar den andra, en vars
innebord in extrem grad ir avfird och dterkomst dir dcerresan sker exakt samma vig
och samma stationer passeras fastin i omvind ordning. Det elementira i denna
formtyp kan ocksa sigas vara motsvarigheten, balansen mellan sinsemellan korres-
ponderande delar, och i detta hinseende uppvisar den fullkomliga bagen slaktskap
med den kiastiska form som man tyckt sig kunna konstatera i den storformella
dispositionen av exempelvis Bachs passioner. I s& matto har alltsd den fullkomliga
bagen en viss traditionell férankring men Lorenz — och kanske Wagner — driver
den mycket lingre och later den genomsyra detaljuppbyggnaden. Ett férbluffande
och forfériskt exempel dr avsnittet ur scen I i Rhenguldet med rhendéttrarnas rop
»heia jahei» och »Rheingold», allt inramat av rhenguldsmotivets fanfar (takt
536-561, Geheimnis 1, 5. 91-92). P4 6mse sidor om de tva centraltakterna finns
vardera 12 takter och korresponderande smédelar har samma motiviska innehall
och taktantal. Invindas kan att det som 1 partituret ter sig formmissigt overtygande
ej behéver verka si vid dhérandet och en distinktion mellan olika hérbarhetsnivaer
kan vara pa sin plats. Det avslutande »heia jahei» jamte fanfaren upplevs tveklost
som en aterkomst och 1 avtagande grad giller detta de nirmast féregiende delarna.
De tva centraltakterna avtecknar sig mot omgivningen genom sin mollutvikning och
i orkesterns plostliga p-nyans men det betyder ej att de upplevs som en mittpunke,
bara som nigot avvikande. Mittpunkten ir ej detsamma som tyngdpunkt, det ir
tvirtom de yctersta delarna som har denna funktion. Nir diarfér Dahlhaus i ovan-
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namnda uppsats menar att bigformens primira innebérd ir spegelvindningen och
att begynnelsens aterkomst i slutet ir sekundar kan man mot bakgrund av exemplet
ur Rhenguldet oméijligen bitrida hans uppfartning. Sant ar act han tillimpar bagfor-
men pa Wagners periodbegrepp pa ca 20 takter dir den textliga antitesen som
niamnts har stor betydelse och dir i schemat ABBA andra halvan verkligen uppfattas
som en omvandning av den forsta (Dahlhaus’ exemplifiering hanfor sig till Rhengul-
det, scen I, takt 1080~1100). Men di Dahlhaus inte sett det enligt min mening
riktiga i Lorenz’ periodbegrepp har han an mindre haft anledning att befatta sig med
hur den fullkomliga bidgen fungerar musikaliske. Hans grundliggande negativa
instillning hindrar honom fran att se brister 1 Lorenz’ analyser, frimst sidana som
just har med bagformen att gora. Hir skall en dylik brist tas upp till behandling.

Den nyss diskuterade fullkomliga bagen ur scen I i Rhenguldet ir ett idealexem-
pel p.g.a. sin O6verskadlighet, ndgot som har att géra med savil det begrinsade
omfanget (206 takter) som de dynamiska kontrasterna. Men di omfanget ékar, dkar
ocksa svarigheterna till overblick. I scenen med Mimes mordforsok pa Siegfried i
ake Il av »Siegfried» finns ett parti av Lorenz betecknat som fullkomlig bage (takt
1467-1505, Geheimnis 1, s. 220). Omfanget pa 39 takter och den relativt likformi-
ga dynamiska strukturen gor att bagens slut ej upplevs som borjans aterkomst, att
korrespondensen mer finns pa pappret. Diremot framhivs de tre centraltakterna
darigenom att sedan tvi stationer pa aterresan passerats de helt mot schemat anyo
upptrider, denna ging utdkade till sex takter. De forbereder genom kadensering
intradet av den nist sista stationen som darigenom upplevs som en aterkomst, inte
minst genom det karakteristiska motivet (Mimes s. k. reverensmotiv) och dess inte
mindre karakteristiska harmonik och sforzato. Men detta igenkinnande beror inte
pa att motivet i urvattnad version redan upptritt inom bégen utan pa att det 78
takter tidigare stdr som motto och refring i begynnelsen av den period i vilken den
hir aktuella fullkomliga bagen ingar. Lorenz’ analys ir i detta och liknande fall
tvivelaktig inte s mycket p. g.a. den av honom sjilv pavisade oregelmissigheten i
schemat som p. g. a. den i psykologiskt hinseende bristande korrespondensen mel-
lan delarna. Analysen av ovannimnda parti ur Rhenguldets scen I dvertygar darfor
att inget av motiven dittills upptritt och f6r att intrycket av aterkomst helt baserar
sig pd det som sker inom det aktuella avsnittet. S& ir som nimnts inte fallet i
slutscenen mellan Siegfried och Mime varfér Lorenz’ konstruktion narmast ir en
motivisk katalog.

Den fullkomliga bigens akilleshil ligger m. a. 0. i idén om delarnas motsvarighet.
Att Lorenz varit medveten dirom framgar av hans tanke att vissa motiv kan upptri-
da som stillféretridare for andra motiv. Han hinvisar uttryckligen till harmonili-
rans stallforetradarackord utan att dock narmare ga in pa skillnaden i forutsittning-
ar. Som bekant ir omstindigheterna f6r ett harmoniskt stillféretridarskap klart
definierade, for en durklang ett ackord p4 lilla undertersen, dvs. parallelltonarten,
for en mollklang ett ackord pa stora undertersen, dvs. kontraparallellen.
Sdallforetridarkiangerna innehaller i bigge fall resp. huvudklangers grundton och
ters, diri ligger alltsd kriteriet, och deras innebdrd ir en formmissig uttinjning, ett
musikens vidareférande girna via en bedriglig kadens, nigot som ju bl. a. Wagner
ger otaliga exempel pa. — Det motiviska stillforetridarskapet tjinar ocksa till ate
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spinna ut formen men kriterierna for dess upptradande ar diremot oklara. Ett
typiskt fall ir 6vergingen mellan tva perioder i forsta scenen i ake 11 i Siegfried (takt
302~-347, Geheimnis 1, s. 134). Lorenz antar hir en motsvarighet mellan svirdsmo-
tivet i borjan och det (férminskade) fordragsmotivet i slutet. Innehallsligt gar detta
moéjligen att forsvara om man betinker att fordragsmotivet samtidigt ir spjutets
motiv. Spjutet star for den gamla virldsordningen, dvs. Wotan, svirdet diremot for
den nya, dvs. Siegfried, alltsd vad Lorenz kallar »motsatssymmetri». Musikaliskt
diremot saknas beroringspunkter, svirdets uppatriktade treklangsgestalt i punkte-
rad rytm kan fér 6rat omojligen motsvaras av spjutets stegvis fallande rorelse dir
dessutom de ursprungliga punkteringarna bortfallit. — En annan ging kan Lorenz
anta ett stallféretradarskap p. g. a. tydliga musikaliska Overensstimmelser men
samtidigt forbise det faktum att motiven har helt olika innebord. Detta vacklande
mellan olika kriterier 6ppnar dorren for godtyckliga konstruktioner, nagot som
Lorenz ir medveten om dven om han forringar farorna (Geheimnis 1, s. 123-124).
Men nir han arbetar med Overensstimmelser inom paradoxalt nog mycket stora
dimensioner och dir haller sig till ett kriterium kan han na sldende resultat. For att
pavisa att de tva forsta akterna i Mistersangarna ir ett jattelike Sto/len-par parallellfor
han de olika momenten i handlingen och konstaterar en motsvarighet i detalj dir
den ena akten antingen parodierar eller motsiger den andra och vice versa (Ge-
heimnis 3,s. 11-13).

Med det sista exemplet har vi tagit steget fran enkla till sammansatta formtyper,
dvs. sadana som har en utstrickning pa flera hundra takter och dir de ingdende
formdelarna antingen ar gestaltade pa samma sitt som den 6verordnade formen, i
Lorentz’ terminologi en potentierad form, eller ocksd uppvisar andra gestalter dn
den 6verordnade formen, varvid Lorenz anvinder uttrycket ihopfogade och uppra-
dade former. Av speciellt intresse ir den potentierade formen dir ett enda gestalt-
ningssite skall genomsyra savil det minsta som storsta forlopp och alltsd vara
enhetsskapande. Ett pa pappret praktfullt exempel ger Lorenz i akt IT av Valkyrian, i
scenen mellan Briinhilde och Siegmund som pi nigra undantag nir ir en bar i
fyrdubbel potentiering (Geheimnis 1, s. 184). Scenen ar verkligen mycket enhetlig
och sluten men detta bottnar mer i den dramatiska situationens, det anvinda
materialets och tonalitetens enhet 4n i potentieringens. En jimférelse med scenen
mellan Wotan och Erda i akt 111 av Siegfried ar lirorik. Aven denna scen upplevs
som enhetlig av samma skil som den foregiende men storformen ir hir en ihopfo-
gad bage (Geheimnis 1, s. 268). Nu har Lorenz aldrig péstatt att en enkel bar eller
en potentierad form skulle vara mer enhetsskapande in en enkel bage eller en
ihopfogad form men om skillnaden dem emellan inte spelar nagon roll for upplevel-
sen av enhetlighet, vad tjdnar i s3 fall denna termflora till? Eller annorlunda uterycke:
finns det nigot i Lorenz’ formtinkande som pekar utdver de traditionella form-
schemata, nigot som innebir en generalisering av formbegreppet och som dirige-
nom mdijliggdr en djupare forstielse inte bara av Wagners musikdrama utan ocksa
av en mer vidstrackt repertoar? Svaret ir ja och skilen dirtill tvd. Det ena ligger i
Lorenz’ identifiering av form och rytm, det andra i hans metod.

Lorenz begynner den egentliga framstillningen med orden: »Die Frage nach der
musikalischen Form gehort in das Gebiet der Rhythmik» (Geheimnis 1, s. 13). 1
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andra formuleringar dyker samma tanke upp, nimligen att form=rytm vilket giller
bade i smatt och 1 stort, bade pa mikroformens och makroformens omrade, varvid
icke bara renodlat rytmiska faktorer utan iven andra element, framfor allt da
harmonik och melodik tas i beaktande. »Diese Elemente verursachen teils zusam-
men teils einzeln Hebungen und Senkungen des musikalischen Ablaufs, welche wir
Form nennen» (Geheimnis 1, 5. 293). Om form=rytm ir alltsa rytm liktydig med
vixling mellan betonat och obetonat. 1 en modifierad form ligger dessa hir i
koncentrat presenterade tankar till grund for ett amerikanske arbete fran 1960, The
rhythmic structure of music av Grosvenor Cooper och Leonard B. Mevyer (sidhidn-
visningar avser paperbackutgivan frin 1963). Forfattarna erkinner uttryckligen sin
tacksamhetsskuld till Lorenz (och for den delen ocksa Schenker, a. a.,s. 140), trots
att de inte i allt accepterar hans utgangspunkt. De menar att iven om form inte alltid
ar liktydig med rytm kan den dock ofta vara det och som utgingspunkt for sina
analyser tar de just Lorenz’ tanke om det elementira i vaxlingen mellan betonat och
obetonat, hos dem formulerad med hjilp av prosodins tecken och kombinationer
dirav (a.a.,s. 6=7). De anvinder sig vidare av Lorenz’ mefod i och med att de
undersdker rytmiska forhallanden pé olika arkitektoniska nivaer (a. a., s. 2—3). Detta
ar ju ingenting annat in Lorenz’ sammansatta former vare sig de ir potentierade
eller ihopfogade, och vad Lorenz dir har gjort ar att etablera en formernas hierarki
och systematiske arbeta sig upp fran det lagsta till det hogsta, allt omfattande skiktet
dir musikdramats akter eller personernas levnadshistoria (Siegmund- och Sieg-
friedhandlingen) bildar en storform eller storrytm. Denna analys av olika skikt
upptrider f. 6. ocksa hos Rudolph Réti i dennes omdiskuterade arbete The thematic
process in music frin 1951 dar han i Schenkers anda gor gallande att »There are two
form-building forces in music», dvs. »inner force» och »omtward shape» (a.a.,s.
109, kursivering original;. Av det sagda framgar att Lorenz’ tankar har betydelse
aven utanfor den repertoar de tagit sin utgangspunkt i och att deras generaliserande
och dirmed teoretiska virde darfor 4r betydande.

Med utgangspunkt fran ovannimnda amerikanska arbete kan man alltsa tolka
Lorenz’ formtyper som olika kombinationer av betonat och obetonat. Barformen
skulle da gestalta anapestrytmen vo—, dess omvindning, av Lorenz kallad mot-
bar (Gegenbar) och innehillande Aufgesang—Nachstollen—-Nachstollen, daktylen —vv,
refringformen kombinationer av troké och jamb inskjutna i varandra ———, bég-
formen kombinationer av alla fyra ryemtyperna: -— (troké och jamb inskjutna i
varandra), ——v —(troké + jamb), - - . - (daktyl +anapest), de bada sistnimnda kombi-
nationerna motsvarar den fullkomliga bagen. Utanfor detta schema faller kombina-
tionerna —— ochuudir vaxlingen mellan betonat och obetonat bortfallit varfér man
pa sin h6éjd kan beskriva dem som ofullstindiga rytmer (The rhythmic structure, s.
6, 85 ff.). De motsvaras hos Lorenz av strofformen dar schemat m—m-m just antyder
delarnas inb6rdes identitet. Lorenz gér inte si lingt som att tala om en ofullstindig
form men karakteristiskt nog redovisar han inga potentierade strofer och papekar
det ringa antalet ihopfogade strofer (Geheimnis 1, s. 190). Strofen limpar sig alltsi
mindre for gestaltning 6ver lingre avsnitt och kommer frimst till synes i ostinato-
liknande partier ibland av 6verledningstyp. Ett typiskt exempel ir forsta delen av
smidesscenen i akt I av Siegfried (takt 2274-2420) didr hornmotivet gjorts om till
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det s. k. arbetsmotivet vars rytm m totalt dominerar forloppet och dirmed
forlinar det en valdsamt framatdrivande kraft utan varje insnitt. Partiet tycks gjutet i
ett stycke och strofernas inbordes likhet ar det yttre tecknet darpa. Ett annat inte
mindre typiskt exempel ir férspelet till Rhenguldet dar Ess-dur blir allt rikare men
samtidigt hela tiden stabilt. Musiken 4r hiar pa vig varfor Jacques Handschins i
polemik mot Lorenz nedskrivna formulering hdar kan ha fog for sig: »Wagners
Musik ist . . . mehr Fluss und Drang als Form» (Musikgeschichte im Uberblick,
1948, 5. 367). Forspelets strofiska uppbyggnad (Geheimnis 1, s. 126) behover ej
betecknas som en ofullstindig form utan som en form i vardande, kongenial till
musikens symboliska innebord, dvs. virldens skapelse.

Formtypernas samverkan med den dramatiska situationen kan vi ocksé studera i
tva andra exempel, namligen de tidigare diskuterade scenerna mellan Siegmund och
Briinhilde resp. Wotan och Erda. Den férstnimnda scenen ar ju gestaltad som en
fyrdubbelt potentierad bar vilket betyder att varje skikt uppvisar rytmen o u-. Detta
ir en beteckning for crescendo och hela denna scen upplevs som en férst langsam,
sedan allt snabbare stegring dir alla element, slutligen dven tempot, bidrar. Den
dramatiska situationens innebérd ir fordndring och den som férindras ir Brinhil-
de. Hon ir en annan i slutet 4n 1 bérjan, hennes virldsbild har rasat samman vid
konfrontationen med Wolsungaparets kiarlek och Siegmunds avvisande av Walhalls
glans och ira. Hon har kommit upp pa ett hogre plan i sin personlighetsutveckling
(Abgesang!).

Scenen mellan Wotan och Erda ir i sitt 6versta skikt en bage, enligt Lorenz rentav
en fullkomlig bige, med prosodins tecken -o-. Tyngdpunkterna ligger i bérjan och
slutet medan mitepartiet uppfattas som en vagdal. Wotan vicker Erda for att fa veta
framtiden men uppticker att hans kunskap ir stdrre 4n hennes. Scenens dramatiska
innebord ir alltsd oforinderligheten, Wotan ir lika klok i slutet som i bérjan, hela
meningsutbytet har varit férgives varfor musiken aterviander till utgangsliaget och
allt forblir vid det gamla.

I de hittills redovisade exemplen och efterfoljande diskussion har vi utgact fran ate
varje avsnitt, vare sig det giller tematiska bildningar, perioder eller sammanslut-
ningar dirav, kan sammanfattas under en och samma formtyp, att aven den ibland
pifallande brokigheten inda har en minsta gemensamma namnare. Med tanke pa de
svagheter i Lorenz’ konstruktion av »den fullkomliga bagen» som tidigare patalats
kan det ligga nira till hands att anta att han dven i andra sammanhang férsokt
»snygga till» terrangen i forhéallande dll kartan. Ace sa likval inte ar fallet framgar av
foljande tvd exempel ur akt I av Siegfried resp. Mistersangarna. I scenen mellan
Mime och Vandraren-Wotan tringer sig den senare pa och stor Mime i hans
grubblerier varvid denne gor grovt ohdvliga men fafinga forsék att avvisa Vandra-
ren. Hela detta parti (takt 1289~1370, Geheimnis 1, s. 84-86) kallar Lorenz for 1:a
tema i ett potentierat rondos yttre huvudsats och detta tema ir enligt honom
strofiskt uppbyggt. Men han siarar musiken till Vandrarens och Mimes repliker och
later dessa personer var for sig formulera sig i 2X 2 strofer. Vi har hir att gora med
tva skilda musikaliska forlopp som 6msesidigt avb: ,ter varandra. Eller rittare sagt:
Mimes musik forsoker hela tiden avbryta Vandrarens, bl. a. genom att parodiera
den, di han ju vill bli kvitt inkriktaren.
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Denna storningsteknik upptrader i kolossalformat i samband med Walthers intri-
desprov i mastersangarskriet, den s. k. varsangen (takt 1699-2081, Geheimnis 3, s.
73-79). Walthers parti ar som sig bor i barform dar varje Stollen dock har tva teman.
Beckmesser avbryter efter forsea temat i Stollen 11 och hans foljande stora menings-
utbyte med Hans Sachs gestaltas 1 tva strofpar med helt annat motiviskt material
varpa Walther anyo far ordet och under vixande uppstindelse fullbordar sin bar.
Att den dramatiska situationen ir analog med nyssnimnda scen ur Siegfried, namli-
gen avvisande av oonskade individer, ar uppenbart nog och i och for sig av stort
intresse. Men av storre principiell rackvidd ar att Lorenz inom ett och samma
arkitektoniska skikt slipper tanken pa en enhetlig formgivning och i stillet infor
storningen, avbrottet, kollisionen, som analytiskt redskap, nagot som vid tidpunk-
ten for fardigstillandet av »Geheimnis» torde ha varit en nyhet. Inte sa att man da
inte kande till kontrastens betydelse for formgivningen, den var naturligtvis en
sjalvklarhet i alla formliror sedan mitten av 18co0-talet, men det karakteristiska var
att kontrasten betraktades som en integrerad del av ett enhetligt formférlopp.
Lorenz later kontrasten forbli kontrast utan forsok till dverslatning och han kommer
dir mycker nidra tankegingar som langt senare utvecklats av Edward T. Cone i en
uppsats med titeln Stravinsky: the progress of a method (i Perspectives of new
music, Fall 1962, sv. dversattning i Ove Nordwalls antologi Fran Mahler till Ligeti,
1965). Cone vill gora gillande att Stravinsky arbetar med medvetna avbrott i den
musikaliska kontinuiteten och att dessa brottstillen markerar grinsen mellan olika,
sinsemellan disparata forlopp som under styckets gang avloser och ibland skjuts in i
varandra. For Cone ir den slutliga syntesen av dessa olika forlopp visentlig, Lorenz
diremot berdr inte denna aspekt, formodligen ddrfor ate han anser den dramatiska
situationen tillrickligt legitimera den speciella gestaltningen. Hans tanke om en
heterogen formgivning ir djarv nog och denna tillsammans med identifikationen av
form och rytm och uppstillandet av olika arkitektoniska nivaer gor att studiet av
»Geheimnis» upplevs som fruktbart inte bara for Wagners musikdrama utan dven
for utvecklandet av generellare musikanalytiska metoder.

Efterskrift

Ovanstaende uppsats skrevs sommaren 1969. Sedan dess har ytterligare ett bidrag
av Carl Dahlhaus publicerats med titeln Formprinzipien in Wagners ,Ring des
Nibelungen’ (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, band 15, 1969).
Dahlhaus vidarefor och fordjupar dir sin tidigare kritik av Lorenz’ metoder och
resultat och den utmynnar i ett alltigenom negativt bokslut. Den grundliggande
invindningen ir att Lorenz anvinder metaforer fran arkitekturen, som han patving-
ar musiken. Samtidigt férséker Dahlhaus att ge analytiska alternativ, bl. a. genom att
inféra dialogprincipen som redskap. Fér Wagnerstudiet ir dylika hittills oprovade
ansatser av stort varde och de kommer sikerligen att 5ppna dérrarna for insikter i
musikdramat som Lorenz’ metod ej kunnat ge.

P4 samma ging som man maste ge Dahlhaus rict i hans kritik av Lorenz’ tillviga-
gangssitt, ar det dock svarforstieligt att han inte har sinne for de vidare aspekterna
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av »Geheimnis». Troligen ar Dahlhaus i Schonbergs, Schenkers och Rétis efterfoljd
alldor fixerad vid tonhdjden som kriterium och di gir nigot viasentlige analytiskt

férlorat. Paradoxalt nog kan det komma att visa sig, att Lorenz’ insatser for kartlag-
gandet av musikdramats musikaliska strukcur har ett negative virde — som exempel

pa hur man inte ska ga tll viga — samtidigt som hans metod pa ett generellare plan
ir ett vibehovligt korrektiv mot ett ensidigt framhivande av den diastematiska
aspekten som formskapande faktor.

Zusammenfassung

Ausgangspunkt ist Carl Dahlhaus’ in 1965 erschienene kritische Erorterung von Lorenz’
Definition des wagnerschen Begriffs der dichterischen-musikalischen Periode, wobei Dahl-
haus zeigt daB Lorenz in den Begriff etwas anderes einlegt als Wagner. Trotzdem wird hier
Lorenz’ Definition akzeptiert, da ihr erstes und dem Musikdrama angemessenes Kriterium
die inhaltliche und tonartliche Einheit ist. Nach der Feststellung, daB die von Lorenz
nachgewiesenen Formtypen sich mit den klassischen Gestaltungsverfahren decken, wird die
einzige Abweichung davon, die Bogenform, behandelt. Dahlhaus’ Ansicht, die primiare
Bedeutung der Bogenform sei die Spiegelung, wird nicht beigetreten und statt dessen die
Riickkehr des schon Vorhandenen als hauptsichliches Kriterium hervorgehoben. Davon
ausgehend werden die bei Lorenz schwankenden Kriterien, zumal die Idee von stellvertre-
tenden Motiven kritisiert, wobei das Risiko des Gutdiinkens naheliegt und die Uberzeu-
gungskraft der Analyse abgeschwicht wird.

Danach wird die Frage gestellt, ob Lorenz’ Ideen uber sich selber hinausweisen, ob sie
generell genug sind, um groBeren theoretischen Wert zu besitzen. Die Antwort ist Ja und die
Griinde sind teils die Identifizierung von Form und Rhythmus, teils die Methode. In einer
amerikanischen Arbeit von 1963, The Rhythmic Structure of Music, nehmen die Verfasser
Cooper und Meyer ihren Ausgangspunkt in dieser Identifikation und im Grundsitzlichen der
Hebung und Senkung, durch die prosodischen Zeichen verdeutlicht. Sie ibernehmen auch
Lorenz’ Methode dadurch daB die rhychmischen Verhiltnisse auf verschiedenen architekto-
nischen Stufen untersucht werden, was bei Lorenz der Potenzierung nahekommt. So ver-
standen, erhalten die lorenzschen Formtypen dynamischen Charakter und erhellen die

Entwicklung der verschiedenen Phasen des Musikdramas.
Dariiber hinaus versucht Lorenz die Skizzierung einer heterogenen Formgebung, d. h. wo

zwei verschiedene Formverliufe sich gegenseitig unterbrechen, und zidert als Beispiele die
Szenen Wanderer-Mime und Walthers Probelied. Damit kommt er in der Nahe von Ideen,
die viel spiter von E. T. Cone in einem Aufsatz tiber Strawinsky entwickelt wurden. Cone
glaubt feststellen zu koénnen, daB Strawinsky mit intendierten Unterbrechungen der musika-
lischen Kontinuitit arbeitet, die die Grenze zwischen heterogenen Formverliufen mar-

kieren.
Dem Aufsatz, der im Sommer 1969 geschrieben wurde, wird ein Nachwort beigefigt, wo

Dahlhaus’ Beitrag vom selben Jahr beriicksichtigt wird. Seine analytischen Alternative wer-
den begriiBt, gleichzeitig aber sein mangelndes Verstindnis fiir andere formtragende Aspek-
te als die diastematischen kritisiert.
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