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LOHENGRINS FORMBYGGNAD.

“Av Prof. Tumart KROHN (Helsingfors).

usikforskarna’ dro”ense om, att Richard Wagner uti sina
tidigare nmsterverk — Hollindaren, Tannhiuser och: 1/6-
,hendrm — stchls brutit med den dlihlls gangse opemformen
Avensoiti att lian i sina se11a1e alster — Nibelungenring T1‘1stan
Meistersinger, Paisifal - yuerll are at[ ett: avdmande steg
vidare fran den tidig are vunna shndpunl\ten Men ‘varuti
_"hans bada: omv11vnmdn telniskt sett edenthden bestd - och
valutmnan de skilja'sig frdn varandra, det har — oaktat den
enormt  Skade Wagner-litteraturen — blott delvis blivit be-
handlat: * I "allménna diag hava Gumo ApLErR' och’ Kaii
Grunsky’  framhdllit, huru till och med i Wagners: senaste
verk de fasta formerna utgsra en visentlig bestindsdel av
den Lonstnqrhff'l arkitekturen. Likasd har MARTIN' EHRENHAUS ®
pavisat, hulusom hos Wagners foregdngare hans reform- ledfm
forberetts génom  “numrens‘ sammanfogning till scenel Ly
vidare dimensioner. Nagra citat m& tillitas for att nérmaie
belysa - sakférhallandet.’ A

C'WeBer (enligt Ehrenhaus, s. 21): “Operan bor gestaltas som
ett avrundat (“ein in sich abgéschossenes®) konst-verk,'~V%13‘1"ést
-alla*"delar, jamte de besliktade konsternas bidrag, sammer-
smiltas ‘for att. fmsvmna uti det hela.” A

“EnReENHAUS ‘(om Marschners “Hans Heiling®), s. 78: “Dén
musikdramatiska stilen dr i detta verk alltigenom utstakad®
(“aiigebahnt*).”

ScutEpERMAIR® (om Simon Mayrs operor efter 1807),L si 255:

+ Richard- Wagner, 1904.
. ..}. Wagner als Sinfoniker, Wagner-Jahrbuch I, 1906.

"% Die Opefndichtung der deutschen Rorhantik, 1911.

A -Beiti‘éige zur Geschichte der Oper um die Wende des 18. und 19. Jarh,,
1907.

Sv. tlidskr. fér musikforskn.
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“De ackompanjerade recitativen vinna stérre betydenhet . och
sammanfogas med arior och arioso-artade delar till vidstrick-
tare singmonologer*. — II. s. 113: “Secco-recitativen in-
skrankas, och stérre scenkomplexer trdda i férgrunden. —
s. 177: 1 .operan “Medea“ uteslutas secco-recitativen, och de
ackompanjerade vinna i omfing och dramatisk slagfirdighet.

Grunsgy, s. 230—1: “Symmetriens lagar kunna omdojligen
kringgds. Detta forstod Wagner vidl. Han jamfér ju sjilv
(Gesammelte Schriften X, s. . 185) sina akters sammanhang
med den symfoniska musikens. Varje akt efterldmnar sitt
‘sdregna bestdmda intryck. Detta kan endast bero pa den
enhetliga, planmissiga formen och pa hillningen och uttrycket
i det hela“. — s. 239: “Varje akt i Wagners dramer liknar
e] blott en symfonisk sats, utan en hel symfoni, daruti flera
satser 4ro sammanlénkade till en oavbruten enhet.”

Densamme?, s. 270: “Hos musikerna har bildat sig ett icke
sakenligt begrepp om det dramatiska, bestdende i upphévandet
av symmetrien,” en dramatisk fortgdng, som skulle forbjuda
de fasta  formerna. Men den dramatiska fortgdngen ar overk-
sam utan symmetrien. Visserligen dro de musikaliska. formerna
i.deras traditionella knappa omfing obrukbara (for dramat),
men de trdda ater fram i utvidgade linjer.”

ADLER, s. 63: “Ett .av de uppho&jdaste stillena i ’Tristan’,
dar dramatiken nér sin hogsta potens, beror pa strofbyggnad®
(Tristans friga, Isoldes svar). — s. 66: “Arians fria gestalt-
ning befinner sig under forra halften av 19 &rh. uti stadigt
framdtskridande. (Spontini, Meyerbeer, romantikerna). 'Scenen’
utvidgas till allt stérre former. En noggrann jamforande
analys mellan Weber och Marschner 4 ena sidan samt Wag-
ners ’'Hollandaren’, Tannh&user’ och ’Lohengrin’ & den andra,

skulle i detalj kunna bevisa det sagda.“ — s. 97 (om ’Lohen-
grin’): “Slutna former, fast icke betecknade som sddana.
~— s, 114: “Scenernas gruppering till 2 eller 3 huvudavsnitt

foranledes icke endast av den dramatiska fortgdngen, utan
dven av fordringarna p& delarnas proportionella behandling.”
—’s. 173:  “Jamfér man Wagners teoretiska péstiende med
hans verk, finner man nog icke direkta motsigelser, men
likval ett mycket rikare foérfaringssétt, som hojer sig utdver

"~ L Das -Vorspiel und. der- I Akt von Tristan und Isolde, Wagner-Jahrbuch
11, 1907.

3

hans -axiomer.“ — s. 218: “Wagner &r icke en' fiende. till
formellt arkitektoniskt utférande; det skonjes ej allenast i sce-
nernas inbérdes forhdllande, utan &ven i den inre gestalt-
ningen av varje scen for sig.“ — s. 297 (om ’Meistersinger’):
“En n#ra motsvarighet (innige Korrelation’) i de tonala for-
héllandena.“ — s. 344: “Att formbyggnaden i de wagnerska
konstverken varken &r osyminetrisk eller oproportionerlig, har
jag huvudsakligen avsett att bevisa.“

Sa langt citaterna. .

"De resultat, vilka.undertecknad for nigra ar sedan genom
en utforlig rytmisk och harmonisk analys av “Lohengrin® till
sin stora &verraskning kommit till, fingo sin bekriftelse och
bragtes i ljuset av sitt historiska sammanhang genom studiet
av de verk, varur ovan anforda citat dro tagna. “Lohengrin“
dr namligen verkligen en ridcka av fre symfonier (en i.varje
akt) bestiende var och en av tre eller fyra delar, som for-
bindas genom - 6vergdngar, men eljest forhélla sig till var-
andra pid likartat sitt som i en helgjuten symfoni. Den enda
skillnaden bestdr uti att den egentliga s. k. “sonatformen*
icke alls forekommer, utan ersittes av vidstrickta, med dra-
matisk konsekvens utvecklade rondoformer. Genom de an-
forda verken foéranleddes undertecknad till att granska huvud-
linjerna uti den arkitektoniska sammanfogningen s&vil av
Wagners tidigare och senare verk, som ock av hans fore-
gdngares operor. En detaljerad K analys av desamma skulle
kriva ganska triget och lingvarigt arbete. Men redan en all-
mént hallen behandling giver s& pass sikra riktlinjer for
forskningen, att ett sammandrag darav kan fortjina allmén-
nare intresse.

Det har i allménhet ansetts, att Wagners musikdramatiska
reform inneburit en befrielse frdn den gamla operans formala
behandlingssdtt. Detta dr nog riktigt i och for sig, ndmligen
salunda uppfattat, att de gingse operaformerna icke voro
dgnade att uttrybka det, som Wagner foérstod med en musik-
dramatisk idé. Men man gir fullkomligt vilse, om man hérav
drager den slutsatsen, att hans reform skulle innebira en
motséttning mot musikalisk formbildning &verhuvudtaget.
Tvéirtom 4&r det frdga blott om andra former, 4n de dittills
brukliga, och 1at oss skynda att tilligga: mera utvecklade,
mdngsidigare och rikare former, samt just sidana, till vilka
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‘den -foregdende utvecklingen holl pd. att stegvis stricka.sig.
Detta® ir- bevisligt, savitt det giller “Lohengrin®. ach dess mir-
maste: foregdngare. - Vad betriffar ‘Wagners serare: utveckling
efter -“Lohéngrin“, ar det ett kapitel for. sig, vars behandling
md wuppskjutas till annat tillfalle: T

De musikaliska formerna, vare sig mindre.eller storre,ernd
sin konstnérliga verkan genom trenne faktorers -parallella
disposition:® det melodiskt-motiviska materialet samt ‘de rytmiska
‘och harmoniska konturerna.. S& 1angt dessa c¢lement Behamdlas
péett enhetligt och konsekvent sétt, sd-att deras olika: skifi-
ningar icke. te sig som en.ridcka av tillfilligt hopradade :epi-
sader utan ‘skonjas ssom' delar av hogre enheter, vilka 'std:i
bestimda- forhallanden -och sliktskapsgrader ach: — nyanser
med :varandra, — sd ldngt stricker sig den konstnarligt vei-
kande formbildningen:

:*.Nu ‘béstod den gamla operans svaghet just I franvarow.av
storre - former: Dess ' sammansétining bestod av en.: hop: sma
foriner: - arior, recitativ: m. m., som godtyckligt. f6ljde efter
varandra, -enligt textens fordringar, men utan niusikalisk héd-
véAndighet: . Darfére ‘kunde de aven-efter behov. inknappas. ¢lter
ocksd:  tillokas utan men for det hela. Detsamma kan:ju
dvenr ske t. ex. med en singares eller pianists kohs.ertprogré'm’,
-men aldrig med ett enhetligt symfoniskt verk, varuti de om-
viixlande . ‘partierna - ‘av dramatisk, lyrisk eller -episk- karaktir
pa: ett Kkonsekvent sdtt hirleda - sig:ur varandra,. intagande
vart:och-ett en’ organisk och .oumbdérlig plats i det:hela.: Ett
annat kinnetecken fo6r den gamla operans formldshet:bestar
uti- tonarisférhdllandenas godtycklighet, varemot de::inom: ett
vélformat enhetligt verk pévisa alldeles bestdmt skénjbara och
uftrycksdigra relationer.

.-Man: har pistatt, att Wagner {unnit utgdngen for sim: tt-
veckling hos Gluck och Meyerbeer. .Men en blick: pd iton-
artsforhéllandena i dessas verk visar, att &tmiinstone.for den
enhetliga musik-dramatiska formen hos dem foga stod atl in-
himta. - S& t ex. uti “Orfeus”:

. Uvertyren: C dur,

T akten: ¢ moll, -IF dur, D dur,
+-IT-.akten: Ess dui, f moll, I dur,.

"III akten: D dur, e moll, h dur, D dur,
eller, ‘med h#&nsyn dven till de viktigaste skiftningarna inom
de tonala grupperna:

I: c-Ess-¢, F-f-c-F, D-G-D, ,
II: Ess-c-Ess, (ess-f), f-c-f, (d), F-C-a-F-B-C-F,
1I: (5)-D, (G), c-C, D-A-D-A-D.

Tydligen framtriader strdvan till att féorema “numren® 'till
grupper, som behirskas av en grundtonart.. Aven de tonala
gruppernas antal, tre i var akt, hintyder pd en enhetligare
konception. . Men sinsemellan &dro dessa grundtonaliteter utan
sammanhang, och dven anordningen inom grupperna ir ofta
ganska oproportionerlig. Annu lsare byggd i detta hénseende
ar “Alceste”:

Uvertyren: d

I akten: (d-D) Ess-g-Ess-es-D-c-Ess, (G), c-c, Ess-h-G-D-ciss*
Ess, (B),

II akten: G-g-G3-A-B-G-g-G, A-D-d-a, {-F-f-F,

III akten: (f), e-Ess-¢, (A-a-f), F-c-F-D-Ess-C-F, (C-G), D-A-
D-A-D.

Likasd “Ifigenia i Aulis“, i d&nnu storre grad:

I akten: (uv. C), G-e-G-Ess-c-Ess-g, C-g-c-C-d-B-C, G-a-D-
F_g7 (C>a

II akten: G-F-G-C-F-c-h-C, (G-F-a-A),

III akten: (g) G-B-D-G, G-e-g-Ess-G, (B, F).

I “Armida“ ar det fafingt att leta efter nigon som helst
ordning mellan tonarterna. “Ifigenia i Tauris“ &r i sin bérjan
nastan enformig i tonaliteten, f6r att i fortséttningen ldmna rum
for desto storre villervalla. Den I akten behirskas till storsta
delen av D dur och h moll; blott i nummer 2—4 (kor, aria,
kor) forekomma e-a-A-a, &vensom mot slutet av N:ir 1: A och e,
samt i sista numrets begynnelse: d moll. Egendomligt nog
avslutas alla de o6vriga tre akterna med C dur (den andra
med tilligg av c moll).

Om vi nu vinda oss till Mozart, moter oss en alldeles
annan anblick. Strédvan till enhetlig tonalitetbehandling &r
pafallande. Det ar iu egentligen naturligt f6r honom, som
jimte sin dramatiska konst var en hogt utbildad symfoniker
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och dessutom dgde sinne fér harmoni och proportion som fi.
S4 finna Vi i hans “Figaro“ f6ljande tonala anordning:

o) (=]

Uvertyren: D

I akten: G-B, (F-D-A-Ess), B-G, (C, senare tillagd aria),
II akten: Ess-B-G-C, (G), Ess-B-G-C, (FF-B), Ess,

III akten: (a), C-D-F-C-B-G-C, C-a C,

IV akten: (f), G-B-Ess, (F), D-G-Ess-B-G-D. .

-Anméarkningsvird &r motsvarigheten av tonartsféljder, sdsom
i I akten- G-B och B-G, i II akten Ess-B-G-C, upprepad efter
mellanliggande G, i IV akten G-B-Ess och Ess-B-G (jfr II akt).
Synnerligen karaktéristisk 4r i II aktens final den stdndiga
utvikningen &t subdominanthéllet: G-C-I-B-Ess, som beledsagar
intradet av allt nyare forvecklingar och o6verraskningar. Sub-
dominanten i dur &r ju ocksd det enklaste médlet till att ut-
trycka det overraskande, liksom dominanten uttrycker det
sjdlvfallet fortskridande; (I moll férhéller det sig nog annor-
lunda).

" “Don Juans“ tonala disposition dr dnnu enhetligare:

Uv. och I akten: (d), D-F-f-¢-d-Ess-B-Ess-D-B-D,

II akten: (G), F-A-D-B-F, C-F-B-Ess-C-G-C,

JIII akten: G-A-D-F-C-Ess-G, (B),

IV akten: (E-F), D-F-B-F-d (-G-D, vanligen uteldmnat).

‘Det mirkligaste ar hir att till och med akterna striva till”
tonal enhet sinsemellan, i det D dur utgér grundtonarten fér-

sdvédl den I som den IV akten. Samma drag aterfinnes aven
I “Trollflojten, - dar II aktens final motsvarar I aktens forra
halft (Ess dur):

Uv. och I akten: Ess-c-G-C-G-Ess-B-G-Ess,
final: C-G-C-F-C,

I akten: F-C-G-g-C-d-E-A-g-D-B-F,
final: Ess-c-Ess-c-IF-C-G-C-G-c-Ess.

Mozarts -spira oOvertogs av Weber. “Trollfljten® och “Fri~
skytten“ utgoéra ju utgdngspunkten f6r den tyska romantiska
operan och std dnnu i vAra dagar fullt livsstarka pa reper-
toarerna. Aven i -tonarternas anliggning skoénjes Mozarts
inflytande -4tminstone vad huvuddragen betraffar:

‘Uvertyren: G-

I akten: D-G-a-e-a-A-F-D-Ess-G-c-h-d-D, o
II akten: (A), C-E-C-E, Ess-Ass-Ess, fiss-c-Ess-c-a-B-d-c-fiss,
III akten: D-Ass-g-G-Ess-C-a-d-D, e-C-a-g-Ess-h-H-C.

Héar motsvaras uvertyren av III aktens final (C dur) och
och I akten av III aktens forra halft (D dur). Kort fore slutet
framtrider #ven ett drag, som sedan hos Wagner vunnit en
avgorande betydelse, némligen tonartens vikarierande ¢genom
halvtonstransposition (h och H i stillet fér ¢ och C). Detta
konstmedel ar i hoég grad &4gnat att stegra det dramatiska
uttrycket, dd det anvindes sparsamt och med urskillning.

Négot 16sare dr den tonala sammanséattningen av “Euryanthe®:

Uv.-och T akten: Ess-G-B-G-c-Ess-ess-Ess-ess-Ess, (C), e-a-A-E,

final: D-B-D,
II akten: e-G-e-H-Ass-C,
final: F-Dess-B-Ass-Gess-Dess-A-C-f,

III akten: (d-A-a-H), Ess-g-G-Ess, c¢-C-A-a-C-B-D-h-e-C, (D),

final: Ess-E-ciss-E-c-Ess-C-Ess.

Dock motsvaras dven hir begynnelsen av sista finalen (Ess dur).

Hos Spohr och Marschner bliva de tonala konturerna
dterigen betydligt oklarare. Déaremot ter sig Hoffmanns
“Undine“ som besliktad med Mozarts och Webers anligg-
ningssétt:

Uvertyren: C

I akten: e-g-c-C, A-a-G-A, (B),

final: D-B-D,

IT akten: (Ass), f-F-f-F, (B), C-A-C-c-G-¢-C, Ess-c-Ass-f-Ess, (B),

final: F-B-G-Ess-g-f-Ass-f,

III akten: C-e, E-e-E-G-D-A,

jimte final: C-Ass-c-C.

Det &r bekant, huru hogt Wagner skattade bédde Mozart
och Weber. Hoffmanns “Undine“, som efter sin férsta repre-
sentation (1816) i Berlin gavs 22 ginger i.rad, tills teater-
branden 1817 avbrét dess framgéng, i det partituret antogs
forstort (numera Aaterfunnet,- klaverutdraget tryckt 1906, Peters,
PrrrzNER), virderades varmt av Weber, som sarskilt beundrade
dess enhetlighet (“aus einem Guss*), men férblev sikert obc-
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kant fér Wagner. Taga vi hans tidigare méisterverk i skar-
skddande, finna vi strivandet till enhetlig tonartlig behandling
stegvis utvecklat i “Holldndaren“ och “Tannhiuser®, tills den
ndr sin konstnirliga fullindning i “Lohengrin®.

DEN FLYGANDE HOLLANDAREN:

Uvertyren: d ---- - D,

I akten: B, (h), ¢, g-G-Ess-G, B,

II akten: (B), A-g-B-A, B-b-B, D, E-e-E-h-H-E,
III akten: (E), C-h, f-F-f, d-D.

Uvertyren i fri sonatartad form begynner i d moll och
slutar 1 D dur; likasd sista partiet uti III aktens final.
I aktens grundtonart ar B dur, som i slutet av N:ar 1 hojer
sig halvstegsvis till h moll och likasd i N 2 till ¢ moll
(Hollindarens aria). N:r 3 fortskrider modulerande till parallell-
tonarten g moll, darifrdn till G, Ess och &terigen till G, samt
dtervinder slutligen till (duett) B dur (kor).

II akten ar mindre enhetlig. Markliga aro orkesterintro-
duktionerna som leda over frdn I och II akternas &ndton-
arter (B, E) till f6ljande akts begynnelsetonart (A, C). N 4
behirskas visserligen helt och héllet av A dur (ett halvsteg
nedanom B samt dominanttonart till d och D), som é&tervinder
(i koren) &ven efter Sentas ballad, uti g och B (=1 aktens
parallell- och grundtonart). N:r 5 (duett) behirskas likasd av
B dur (=1 akt), med utvikning till b moll. Men N:r 6, finalen,
delar i sig tvdnne obesliktade grupper, D dur (Dalands aria,
tonart = uvert.) och E dur (duett och terzett), med utvikning
till emoll samt till h moll och H dur. Det gemensamma
bandet emellan de olika grundtonarterna utgéres av den forsta
gruppens A dur, vilket av B vikarieras ett halvsteg hogre och
uti D och E finner sin subdominant och dominant. Men
bandet kidnnes nigorlunda losligt.

III akten &r tonalt sett &nnu mera heterogen. Efter intro-
duktionen upptrida i n:xr 7 (kér) C dur och h moll (sjunkande
halvsteg, jfr de stigande i I akten: B-h-c). N:rr 8§, finalen
-delas A4terigen itu: f moll, med utvikning till F dur), samt
d moll, slutande i D dur. Det sammanbindande elementet aro
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hiar sluttonarterna (d och D, vars paralleller (h och F) upp-
trada i de féregdende grupperna.

Om séledes de tonala relationerna till stoérre delen te sig
nigot famlande, beteckna de icke desto mindre en strdvan
till storre enhetlighet; 4n vad fallet &r hos Wagners fore-
gangare.

TANNHAUSER.

Uvertyren: E-H-E,

I akten: E-H-E, Dess-D-d-Fiss-B-Ess-c-D, G, F-B-D-F,

II akten: G, Ass-Ess-e-Ess-Ass, H-G-H-Ess,
-Ess-I-B-c-D-b-Ess-E-d-h, H-e-H-G-H,

III akten: Ess, Gess, G, a-Dess-E-H-Ess.

Forhéllandena #ro betydligt mera koncentrerade &n i
“Hollindaren“. Aven framtrider hir strivan till scenernas
gestaltning i karakteristisk motsvarighet till symfoniska satser.
Salunda representerar uvertyren huvudsatsen for 1 aktens
“symfoni“. Bacchanalen, som utgdor dess forsta scen, mot-
svarar scherzot, i-huvudsatsens tonart (E dur). Som sidosats
f6ljer duetten, som begynner med parallellens, variant (Ciss ==
Dess), men sedan fortskrider halvstegvis, oroligt liksom inne-
hillet, (D....Ess....D). Darpa foljer 4dnnu ett scherzo
(herdens sdng och pilgrimskoren) i variantens parallell (G dur),
vars sldktskap till grundtonarten &ar diametralt motsatt till
sidosatsens begynnelsetonart. Finalen (septetten) stir i F dur,
ett halvsteg ovanom begynnelsetonarten.

II akten saknar huvudsats, ty KElisabets aria madste upp-
fattas snarare som en introduktion till duetten (sidosatsen),
till vars tonart den férhdller sig halvstegvis (G-Ass). Efter
en modulerande o6vergdng (tredje scenen) féljer finalen (fjarde
och femte scenen) i H dur (dominanten till I aktens begyn-
nelsetonart), med utvikning till terstonarten (Diss = Ess), vari-
genom denna brett anlagda sats proportionerligt férgrenar
sig i tre stora huvudgrupper, vilkas jimvikt endast lindrigt
stéres genom den mellersta gruppens oroligt famlande inre
modulationsordning.

III akten &r enklast byggd. Iorspelet och pilgrimskéren
represen-terzi huvudsatsen (Ess dur). Dirpa foljer sidosatsen,
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tudelad i bida overterstonarterna, i halvstegstérhillande till’

varandra (Elisabets bon, Gess dur, och Wolframs sing G dur).
Finalen famlar genom #tskilliga tonarter utan klar disposition,
tér att slutligen hamna ‘i aktens begynnelsetonart (Ess dur),
ett halvsteg. nedanom dramats i sin helhet. Narmast dess-
forinnan beréras dock de bada foregdende akternas. huvud-
tonarter (E och H).

LOHENGRIN.

Det ar ‘renf av uhderbart att efter allt foregdende varse-
bliva den formfullindning, som adlar “Lohengrins® gestaltning
dnda till dess minsta. sammanfognihgar. Ovillkorligen drives
man att friga, varifrin Wagner har fatt idén dartill. Men
dven tvinne andra kinnetecken pd vunnet mésterskap pryda
detta verk: séttet att anvinda kéren samt den forddlade melo-
diska linjen. Vad koren -betriffar, si finnes det knappt nigon
opera, déir dess inligg s ymnigt, si organiskt helgjutet och
tillika dramatiskt framétdrivande ansluter sig till det hela.
Det ar till stor del korinsatserna, som giva formgestaltningen
dess klara riktlinjer. -Man fir vinda tillbaka é&nda till

Aischylos och Sofokles for atti den dramatiska musiken finna-

nigot jamforligt. Men den antika musiken var pad Wagners
tid &dnnu ganska outforskad. Man kan d& endast peka hén
till Héndels oratorier och andra likartade verk utom scenen.

I wvarje fall utgor korbehandlingen 1 “Lohengrin® en av de
] g S ) :

viktigaste behallningarna av Wagners musikdramatiska skapande
samt tillika en vinning, som efterfoljarna knappast alls finnu
dragit foérdel utav. — Den wagnerska melodiken Aaterigen hér-
ledde sig ju ursprungligen frin den ytliga italienska (Rossini—
Meyerbeer). Uti “Hollindaren“ framtrider densamma alldeles
oholjd i de partier, dir musiken vill atergiva 6émma och ljusa
kénslor, varemot det dystra, vilda, fantastiska, liksom det folk-
missigt karakteristiska ypperligt finna sina melodiska équi-
valenter. “Tannhiuser® #r redan betydligt mera befriad fran
italianismerna, men foérst i “Lohengrin® &4ro de begrinsade
till ett sddant minimum, att de ej mera verka stérande;
tvirtom framtrida hér méinga hérliga, ljuva, rena durmelo-
dier, fullt 'vardiga diktningens idealitet. Killan till denna
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forvandling i Wagners tonsprik ligger icke fjarran foérdold.
Samtidigt med honom levde i Dresden Robert Schumann,
fullindaren av . den tyska sidnglyrikens melodik, ~och hans
narmare 150 sdnger, framsprungna inom ytterst kort tidrymd,
hollo som bést pd att spridas och hélsades med hé&nforelse.
De bédda konstnirerna stodo visserligen icke:personligen néira
varandra; dirtill var deras hela- anliggning absolut olika.
Men Wagner kunde dock omdjligen undgd att fa -inflytande
av den mésterligt intima melodiska deklamationen uti Schu-
manns singer, och i “Lohengrin“ skodnjes den mogna frukten
av denna inflytelse. Déremot stod han icke i skuld hos
Schumann for detta sitt verks enhetliga tonala gestaltning;
Schumanns “Genoveva“ bevisar, att denne alls icke forstod
sig pa sddant. )

I Wagners egna skrifter dr det ocksd fafingt att leta efter
uttalanden, som skulle férklara upprinnelsen av denna sdregna
konstnérliga vinning. P& ett stille siger han visserligen:
“Det dramatiska elementet fordrar fér sin utgestaltning oind-
ligt rikare former, &n de vilka kunna naturenligt erbjuda sig
pd den symfoniska satsens, nimligen dansmusikens(!), grundval.
Likval maé&ste den nya formen f6r den dramatiska musiken,
for- att aterigen sdsom musik utgora ett konstverk, uppvisa en-
hetligheten av en symfonisats, och detta uppnér den, da den
utstricker sig éver hela dramat, i nirmaste anslutning till det-
samma, och icke endast 6ver mindre, godtyckligt framtriddande
delar diarav® (Gesammelte Schriften, X, s. 185: “Uber die An-
wendung der Musik auf das Drama®). Men man blir be-
sviken, "dd det genast i det foljande kort och gott heter:
Denna 'enhetlighet giver sig tillkdnna i en wvdvnad av grund-
temata, som genomgir konstverket i dess helhet“. Icke ett ord
om den tonala och rytmiska formgestaltningen! Det. later

“rent av otroligt, att méstaren, som gjort en s& méirklig upp-

tickt och anvint densamma pa ett verk av sid hogt konst-
nirligt virde, icke med en enda rad meddelar dirom i sina
méanga digra volymer, i vilka han behandlar fridgan, om
musikdramat fran alla sidor. Han bekénner: “Jag har denna
gang bemodat mig att bringa musiken i ett sd sikert, plastiskt
forhdllande till diktningen- och den dramaliska handlingen,
att inga forkortningar -borde komma i frdga“ (Wagner-Jahr-
buch; I, Erict Kross: Wagner tiber “Lohengrin®). Men
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det synes som om det tekniska tillvigagdendet dérvid skulle
skett mera instinktmé#ssigt d4n medvetet. Detta kunde aven
forklara, huru Wagner i sitt senare skede férméadde i huvud-
sak limna &sido ett si fruktbringande konstmedel, vars bir-
vidd knappast ens #Annu kan fullt 6verskddas. M4 det di
hava skett medvetet eller omedvetet, i vardera fallet star man
infér en psykologisk gita, som blir allt svdrare att forklara,
ju grundligare man férdjupar -sig i sjidlva konstverket.

Sdsom det redan antyddes i det foregdende, &r det ju
ingalunda tonalitetsordningen enbart, som betingar ett verks
symfoniska enhet. I lika hog grad grundar den sig pa
verkets rytmiska gestaltning, dari taktarterna, likasom fra-
sernas och periodernas sammansidttning och sammanfogning
bor vaxla (eller “modulera“) enligt den konstnérliga bety-
delsen " och Lkaraktdren av verkets olika delar. Och réttast
sagt beror enheten p& samverkan och sammansméltningen av
dessa tonala och rytmiska faktorer, varjimte dven upprep-
ningen och utvecklingen av.de melodiska motiven bidrager &
sin sida till att ytterligare bekrifta de nimnda faktorernas

verkan. Vid utredningen av “Lohengrins® sammanséittning.

skola vi déarfér taga dem alla med i beridkningen, natur-
listvis inskrdnkande oss 1 detta sammanhang till huvud-
te] te)

punkterna. )

1. AKTERNA.

Operan begynner och slutar i A dur; och denna tonart &r
tillika verkets tonala centrum, dess grundtonart. Aven I akten
utmynnar egentligen i A, vid Lohengrins seger 6ver Telramund
(kadens med orden: “mogst du der Rew es weih’n!®), men
stegrar sig straxt dirpd halvstegvis till B (Elsa: “O find’ ich
Jubelweisen“). Efter nigot modulerande Aatervdnder tonali-
teten till A (Lohengrin: “Den Sieg hab’ ich erstritten®), men
stegrar sig éterigen till B (Elsa: “O fdnd’ ich...“), som stad-
faster sig dnda till slutet (som vikarie till A).

Begynnelsen av II akten behérskas av fiss moll och slittet
av C dur, siledes sinsemellan médjligast fjarran liggande ton-
arter. Men de finna sin forklaring medelst sitt gemensamma
forhallande till A dur; fissmoll ar parallellen till A dur och
C dur likasi parallellen till a moll (A durs variant med gemen-
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sam tonika). Den forra. tonarten representerar.en fordystring
av. den  ljusa grundtonarten,  den senare tvirtom ett upp-
klarnande fran dess beskuggade ~variant. ~Innehdllet: av II
akten motsvarar fullstindigt’' denna- motsittning av ljus och
mérker samt fortgdngen fran morker: till ljus.
Orkesterinledningen till TII "akten  utgér blott ett inldgg,
utan den organiska betydelse, som méste tillm#tas forspelet

1ill I: akten. S& stdr dven dess tonart (G.dur) utom ramen

for akternas huvudkonturer och bildar endast en 6vergdng
frAn II aktens slut.till III "aktens begynnelse (C-G-B), sdsom

~dominant’ till den foérra och.parallellvariant till den senare.

Egentligen borjar sfledes III akten med B dur och slutar i
A. Fortgdngen #ar rakt omvénd till I aktens; och diri foljer
tonalitetsordningen troget innehéllet: frdn Gral till Lohengrins
och Elsas forening, samt aterigen frdn brudgemaket tillbaka
till Gral. ' ‘

I hinseende till den inre sammanfogningen bilda akterna
likaledes ett ‘helt, . dari -de pa proportionellt ‘sitt kontrastera
och fullstindiga varandra.” Endast den mellersta av dem ut-
breder "~ sig till en symfoni i 4 delar: huvudsats (1. och 2.
scenen), scherzo (3. scenen), adagio’ (4. scenen) och finale
(5. scenen). Bada o6vriga akterna innehélla &dvenledes 4 delar,
men i vardera utgéres den-1. delen av en inledning. Eljest
fattas i I akten scherzot, uti III akten sjilva huvudsatsen.
Detta motsvarar det poetiska innehéllet. "I I aktens starka
spanning gives icke ro -till ndgot scherzoartat illléigg, ej ens
till sddant i dyster karaktér; och i III akten trdnger allt mot
avslutningen, s att ingen exposition &r vidare nodig. Sé&-

‘lunda utgéres i I akten huvudsatsen av 1., adagiot av' 2. och

finalen av 3. scenen, samt uti III akten scherzot av 1., ada-
giot av 2. och finalen av 3. scenen. o

Vid betraktandet av varje akt for sig visar sig G.dur in-
taga. en siregen stillning som ett slags equivalent for grund-
tonarten  (A). De utgéra #ven de nirinast besliktade dur-
tonarterna — icke till varandra, men — till a moll (parallell
och " variant). De representera Lohengrins 6vernaturliga har-
komst (A dur, Gral) samt. hans jordiska hjilteunppenbarelse

(C dur). Salunda stir den sistnidmnda tonarten som huvud-

tonart for I aktens huvudsats (hjiltarnes sammankomst),
likasd for II aktens finale (Lohengrins erkinnande som hjilte)
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samt Aven for Il aktens finale, dir hjidltarna dterigen samlas,
oaktat “satsen- mot slutet:vinder sig till A; motsvarande hjaltens
avsked och férsvinnande till Gral. Allt det ovriga i tomarts-
ordningen fer sig som..sjélviallet.

‘S8lunda ar i I akten -adagiots huvudtonart Ass, .(subdemi-
nantparallellen till- ¢ moll), inledd férst (medelst: en méasterligt
ernikel - x‘nodulati’oh). ‘med - ass moll’ (Elsas. intréde) samt . mot
slutet - ersatt, gemom halvstegstegring, med A dur (Elsa: “wie
icli ihn sah, sei er mir nah’). Misterlig- &r Overgdngen till
finalen, som .ju likaledes begynner i. A dur, i ‘det en kort
" modulation forst utmynnar i E dur (kvinnekéren: “Dank, du
Herr“) och- darpd med en lika enkel som overraskande vand-
ning aterkommer -till A, som nu fullt verkar sem ny huvud-
tonart (i detsamma som Elsa f&r syh pd sin: anlinde befriar e)-

"Huvudtonarten -for II aktens adagie ar Ess, vars. grundten
star i forhéllandet av en liten ters bade till huvudsatsens fiss
och till finalens C. -Sliktskapen till den senare dr deock be-
tydligt intimare (variantens parallell), &n till den forstnimnda
(ﬁss:AFi_ss-_diss‘Diss';Ess); Scherzot . har till hwvudtonart D,
som -till huvuadsatsen férhdller sig som. parallellens subdemi-
nant; till adagiot stir- denna tonart i halvstegsforhéllande.
Den stegrar sig icke omedelbarligen dértill, utan férmedlas
genom en modulation. (pagerna: “Macht Platz!“), som forst
utmynnar i A, men  darpd genom omedelbar halvstegsfort-
skridning “6vergdr till den mya huvudtonartens dominantsep-
tima. (B7.:

Egendomligast. &r den tonala sammanfogningen i IH akten.
Huvudtonarten for adagiot &r egentligen A (med inledning i
E och tillagg i e), siledes: hela verkets grundtonart: Dettd
gdr for sig, emedan huvudsatsen fattas, scherzot beharskas
av halvstegstegringen (B) oeh finalen likasd, till att boérja
med, av den forutnimnda stillforetradaren (C). Dessutom
maskeras A i adagiot genom de omgivande tonarterna i in-
ledningen  och tillagget, vilkas gemensamma grundton. giver
dem sken . av huvudtonart med variant. Sitt inre beritti-
gande tyekes doek A durtonarten kunna hérleda darav, att det
just var tillfalle for Elsa att genom fullt fértroende till Lohengrin
bringa dramat till' en harmonisk, Iyckosam .avslutning, var-
efter allt .det foljande skulle :blivit blott ett efterspel.. Att sd
doek- icke skedde, var trzigiskt, men f6ér konstverket oumbdrligt.

9. SCENERNA.

1 Imhoppmmf :-pd lisarens intressé¢ och talamod, som’ vis—
sexhden kan pdmknas end‘tst om partituret eller klaverutdra-
(*‘et anvandcs till att belysa framhéalina fakta, viga vi gd an
ett- stef’ vidare och inlita oss pi en dlansknlnd av de en-
skilda scenerna (eller. symfonisatserna) i varje akt.

a) I akten.

~Forspelet bestar av 4 strmofei‘, med en inledande dubbelfras
(takterna 1—4, motiv 1, “Gralsklinge“), tvenne likartade over-
gangar. mellan 2. och 3. samt ‘3. och 4. strofen (t. 28—35,
44—50) samt ett tillagg (t. 58—75, motiv 2, b, “Trennungsklage”

+ mot. 1 och 2, a). Av stroferna (motiv 2, a,. “Gralsmotiv‘®)

- dr..blott den férsta fullstindig, i tre avsnitt (t. 5—12, 13—16,

17—19, att maéarka motiv 2 b, i sista avsnittet, t. 18—19) och
ui)pfe‘p.zis i forkortad gestalt (1. avsnittet) genast déarpd i do-
minanttonarten (E, t. 20—27). Den tredje strofen upptrader
diyo 1 huvudtonarten (A) och inskrinker sig likaledes till
det 1. avsnittet (t. 36—43). ‘Den fjarde (t. 51—57) begynner i
subdominanttonarten (D), med foérglesande accenter och talt-
fotter motsvarande poesins “versfotter: tidrummet frin varje
accent till foljande, och dels féramdrad tonging (t. 51—52),
men - &tervinder snart till normal accentuering och utmynmnar
till huvudtonarten medelst “bedragligt® slut vid tilldggets in-
trade. "Det sistnimnda bestdr av 3 avsnitt (t. 538—66, mot.
2, b, t. 67—72, mot. 1, t. 73—75, mot. 2, a), av vilka det mel-
lersta. utgér dess kirna (“karnformad® strof, i motsats till den
gingse “inramade“ a-b-a-formen), och adger att uppvisa sill-
syntheten av tvd fraser om 5 accenter (“fiinfhebige* Phrasen),
vilka {ydligen kunna skoénjas, trots den oriktigt fortgiende
taktbeteckningen, medelst motivets upprepning en kvart ldgre
(t. 538—62) samt beteckningen “pitt p* vid den andra frasens bérjan,
mitt uti takten (t. 60). Samma foreteelse, med samma motiv,
upprepas senare, i III aktens finale (konungen och koren:
“Hor’-ich so seine héchste Art bewéhren®). . Av allt det sagda
framgér bAde .enkelheten, och den konstnéirliga siregenheten
av: forspelets form, som pa ett fint ‘och fullindat sétt havdar
dess plats som sjilvstindig inledande sats vid sidan av dem,
vilka ‘f6lja inom I akten.
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Vi nodgas fatta oss kortare i 'det féljande, oaktat talrika
detaljer skulle giva intresse it ett genomgiende spec1a1stud1um
Den I aktens huvudsais (~ 1. scenen) sondeIfaller — om. vi
tillatas - -anvinda ett sd. oeoenthct men gingse ut’uvcl\ Cut
3 st1ofcf1uppe1 (motsvalande nadoﬂunda e\posmon ‘denom-
forning och- 1ep11s i sonatfonnen eller-en utvidgad 1011d0f01 m).
Den 1. gruppen behirskas av C dur, likasd den 3. med av-
slutning i ¢ moll (héarolden: “Elsa, erschelne hier zur Stell’!“),
medan den mellersta inramas av Ess och ess (variantens
parallell samt dess variant). En kort inledning (t. 1—12) samt
tvenne oOvergdngar - mellan strofgrupperna tjana till att sam-
manldnka de fastare gestaltningarna. Den 1.  strofgruppen
bestdr .av 3 strofer, av vilka den mellersta (Kon.: “Gott
griiss’ eucli“ ... “riistet sich der Feind“) &r modulerande. Till
formen #r 1. strofen “inramad“ med mot. 3 (“Kéningsruf*)
“uti 1. och 3. avsnitt. Den 2. strofen &r 16sare byggd: tv& koor-
dinerade avsnitt (grans fére: “Doch mir®), jamte tilligg (“Zu
End’*); och den 3. strofen (“Nun ist es Zeit“) ndjer sig med
ett enda aysnitt. — Efter den modulerande 6vergingen (“Kommny’
ich zu euch® ... “dass der Drangsal Grund ich weiss“) in-
trider den 2. strofgruppen med Telramunds fAklagan, (mot:
4 “M. der Anklage), innehéllande.egentligen blott en enda
strof,” med tongdng fran .oktav till kvint i boérjan av varje
avsnitt (1., Ess, “Dank, Koénig“; 2., e,  “Ermiss’ nun“; 3., d,
“Fruchtlos®; 4., ess, mot. 4, “Nun fithr’ ich Klage“); det av-
slutande korinliagget leder tonaliteten uttrycksfullt fran ess till
c. — @vergdngen (kon.: “Welch’ fiirchterliche Klage® ... . “Gott,
lass mich weise 'sein“) modulerar hit och dit, utmynnande,
medelst bedrigligt slut, i 3. strofgruppens C (mot. 3, liksoni i

(harold.: - “Soll hier nach Recht und Macht“). Densamma
inknappas till en enda “kadrnformad“ strof (hdrolden i inledande
och tillaggsavsnittet, konungen och koéren i kérnavsnittet).

Sidosatsen innehdlléer 5 strofer (A B A B A), jamte inle-
dande dubbelstrof (ass, mot: 5, b och 5, a, “Unschuldsmotiv*)
och "4 ‘overgdngar mellan stroferna. Likasom inledningen, ar
dven 1. strofen till sin form en' dubbelstrof (Elsa: “Einsam
in tritben Tagen®, “In lichter Waffen Scheine®), varigenom det
lugnande lyriska elementet starkt betonas, i motsats till huvud-
satsens dramatiska och episka. - Efter 6vergdngen (Telr.:
“Mich irret nicht“) vars tvenne avsnitt avslutas -med kor-
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inligg, foljer: den’ 2. strofen (d"rr’lo.ll = parallell till parallellens
variant: Ass—f—F=d, mot. -9 “Gotteskampfmotiv*)-med:, en.
enda dubbelperiod (flagorna t'i‘ll ‘Tetramund: och .Elsa),. var-
efter ¢én kort overging (kon.# “Wen' wihlest du®) for tillbaka
till satsens huvudtonart (Ass) i 3: strofen-.(mot 8, “M. des

. Trostes®; Elsa: “Des Ritters: will ich“):: En kort 6vergéng

(kér “och konung) for- till 4: strofen; som ‘begynner i likhet
med 2. strofen med d moll" och mot. 9, (hér.: “Wer . hier im
Gotteskampf), men sedan modulerar- till b (2. avsn.,. mot. 11,
“M. der DBitte“, Elsa: ““Mein lieber Konig“) och till ess' (3.
avsn., mot. 9, halvstegstegring frdn d). Den sista 6vergingen
(Elsa: “Du trugest zu ihm*) anviander redan i [6rvédg ass och
Ass, stegrande sig till A vid utmynnandet i 5. strofen, dar
denna halvstegsvikarie forblir ‘harskande alltigenom- néstan -
intill slutet, for att &ter befasta sig vid finalens intrade.
Denna hirliga korstrof av hogsta dramatiska verkan inne-
hiller 3 avsnitt (1.: mot. 6, “Lohengrin-M.“; 2: mot. 7, “Preis-
M, 3: “Seht, nadher kommt.er an®) jimte modulerande till-
lagg (“An einer goldnen Kette®).

Finalen ar formad i vittomfattande -dimensioner. Av dess
3 strofgrupper innehéller den forsta 3 strofer, av vilka den
mellersta utgor - karnstrofen (Lohengrin: “Zum Kampf fir eine.
Magd* ... “musst eines du geloben mir*), till sin form “in-
ramad“ (1. och 3. avsn. mot. 2, a; 2. avsn. mot. 2, b). -Den-
samma foregds av en inledande “kirnformad® strof (inl. avsn.,
mot. 6, kor: “Gegriisst, du gottgesandter .Held ...“; kéirnav-
snitt mot. 2, a och 12, “Schwan-M.¢ Lohengrin: “Nun sei
bedankt®; till. avsnitt, mot. 13, “Wonnezauber®, kor: “Wie
fasst uns selig®), jimte modulerande 6verging (Loh.: “Heil,
Konig Heinrich!“); och efterféljes av en likaledes “kérnfor-

.mad® tillaggstrof. (inl: avsn., mot. 14, “Frageverbot“, -Loh.: “Nie

sollst du®; kérnavsn., mol. 5, Elsa: “Mein Schu‘m ; tll. av-
snitt miot. :13; kor: “Welch’ holde Wunder!“).. Hela stlofgrup-
pen behérskas. av Aj; -blott 3. avsnittet i kérnstrofen sjunker
halvstegsvis till Ass, och det inledande:avsnittet i tilliggstrofen
begynner med ass och stegrar sig-till .a, for att utmynna. i
kdrnavsnittets A. —. Den 2. strofgruppen . foregis av en kérn-
formad " modulerande 6&vergdngstrof (inl. avsn., Loh.: “Nun
hort; karnavsn.; . dubbelperiod, kor: “Steh ab vom Kampf!®

Telr.:: “Viel: lieber " ‘tot”; :till. avsn., Loh.: “Nun, K6nig®), och

Sv. tidskr. for musikforskn. 2
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bestdr sjalv av. en : dubbelstrof i D.(subdominant) :och IEss
(halvstegstegring). Den forra hilften r: “kdrnformad®- (inL.avsn.,
orkester;. kiirnavsn., mot. 9, har.:. “Nun héret mich*; till. avsn.,
“Gott richtet euch®).. Den senare (Bonen) utgdres av en.“in-
ramad“ strof, med inledande avsnitt (mot. 15, “Gebet®, kon.:
“Mein Herr und Gott* ... “klar erweist“) och ar hela operans
enda parti i 3-delad taktart (forglesade 3-delade taktiotter). Eljest
héaller sig rytmen. utan undantag till de jammna taktfétterna,
vars stillvis forekommande ‘ft')rglesning -och fortatnhing utgor
den enda omvixlingen i detta hiinseende. Desto centralare
stillning innehar -dirigenom denna enastiende avvikelse ‘i
taktarten. Strofens 1. avsnitt sjunges av konungen, liksom
det inledande; det andra ‘begynner med solo-ensemblet och
det tredje med korens intride (med 1. avsnittets melodi).. —
Overgingen till 3. st1ofcf1uppen bildas av kampen (mot. 3
och 9), utmynnande till huvudtonartens (A) aterintridde. Sjilva
gruppen. bestar .1 en dubbelstrof, vars forra halft ar “kiarn-
formad“ (inl. avsn., mot. 6, Loh.: “Durch Gottes Sieg“; karn-
avsn., mot. 16, “Jubelweise“, Elsa: “O fand’ ich -Jubelweisen®;
till. avsn., mot. 6, kon. och kér: “Ertone*), begynnande i A,
men stegrande sig vid karnavsnittets intréde till B och ut-
.vikande vid slutet till den modulerande 6vergingen (mot. 17,
“‘Ruhmes-M.“, Ortrud: “Wer ist’s). Den senare halften ut-
gores av en dubbelperiod, som &ter begynmer i A (mot. 16,
Loh.: “Den Sieg hab’ ich erstritten), men snart igen stegras
till B " (vid solo-ensemblets intrdde), oeh vars senare .period
strdlande inféres genmom mot. 6 och 7.

b) IT akten.

Vid sk rskddandet av den I akten har det icke kunnat
undgd var uppmirksamhet, huru kongruent de olikartade bide
rytmiska och harmoniska bildningarna i deras émsesidiga for-
- hdllanden lampa sig- efter handlingens och textens skiftnirigar,
si- att de lugnande lyriska, de spinnande dramatiska.samt
de térmedlande episka elementen- dverallt finna sin motsvas
righet i det musikaliska uttrycket. Kompositionens verkan
beror yttermera pd. dessa faktorer,.df sjidlva taktarten, sisom
redan sagt, hela operan igemom. &r enbart den jimmna, endast
med undantag av ovannimnuda. bon=ensemble i I aktén. Denna
égendomlighet . &1 ju .icke i. sig sjalv nz"lgof~mé‘>1f]ste1;g'ilt; men
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desto - ‘mera framirida. de-ovriga fortjansterna i dé allminna
arkitektoniska konturerna, dd en s -uppenbar brist pd kontra-
stering ddck: overtickes av-'desamma, s& att den' darav féran-
ledda' enformighéten icke ~mirkes; “utan blotl: giver det hela
en understrom av oversinnligt Iugn.

s De .6vriga akterna te sig icke mindre proportionella 4n den 1.

Huvudsatsen - i@ II "akten bestdr av 3 strofgrupper jéamte
tilllagg: .Den 1. "gruppen (1. scenen) .innehéller = duetten
mellan Telramund och Ortrud;, vilken som bekant utgor- ett
forstas framtradande av Wagners senare till envilde upphojda
*odndliga melodi“. Scenén ar ‘icke desto mindre fullt plastiskt
byggd. En inleédande strof, “kidrnformad*’ (inl." avsn., mot..18
och 19, “Unheil-“, “Versuchungs-M.“; kéarn-avsn., mot. 14 i
mitten avbrutet -av mot. 19;  till:avsan., mot. 18 och 19), i
fiss; ‘spelas av orkestern. Aven den 1. strofen ar “kéarnfor-
mad®,” med inl. och "till. - avsn. i*D {orkester), eljest i fiss;
“karnan bestir av en dubbelperiod (grins vid: “Durch dich
musst ich -verlieren“). Den 'imellersta ‘strofen ar oroligt me-
dulerande,. “kirnformad“, ‘'med fvenne' “kiarnor® (“War’s nicht
dein Zeugnis® ... “durch’ die Weissagung nicht“, och “Und
machtest’ mich, dess’ Name* ... “Gott?*). -1 den 3. strofen
Atervander fiss moll (mot. -22, “Bestrickungs-M*, samt 19,18
och 14); formen behérskas &terigen av tvenne “kirnor” (“Weisst
du, - wer~ dieser Held* ... “begreifst ..du .schnell und - wohl®,
och “Missglitckt’s® ... “er war in deiner Macht*). I strofens
tillaggsavsnitt. “sjunker = tonarten ned till f, for att med- till-
laggstrofen &ter 'stegras till fiss. (“Ha, wie du rasest). Aven -
denna Ar: “karnformad® (kdrh-avsn. mot. 23, “Racheschwur®;
till. avsn. blott 4 takter orkester).” — Basunackorderna inléda
den 2. strofgruppen, vars mellersta strof (¢ moll) inramas a¥
strofer. i parallell- oclr varianttonarten (B, G); emellan de tv&
forsta’ .stroferna befinner sig en modulerande 6vergdng (Ortrud:
“Elsals :. .. “hast du Recht- so mich zu nennen®). Den 1:
strofern “Ar tilll formen- “inramad, niotsvarande Elsas lyriska
utgjutelse (1. avsn., “Euch Liften*; 2. avsn., “Durch euch‘‘
3. - avsniy “Zu trocknen®; till.: avsn., “in Liebe"), likas&:den’
2. strofen . (Ortruds klagan: 1. avsn.; “In ferner; 2. avsn:;
“Wiekonntest?; 3 .avsn.;“Musst.ihn®). - Den 3. strofen diremot
bestér “blott - av.en:dubbelperiod (0. “O:du bist: gliicklich®;:
E.. “Wie | schlecht)i: — Den: 3. strofgruppen behirskas ftér-
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igen . av fiss (1. .strofen, dubbelperiod, Ortrud: “Entweihte
Gotter’, “Wotan®“ ...  “meine Rache seil, samt 3 strofen, “in-
ramad®“: “Nur ‘eine- Kraft“ ... “durch -Zatber zu dir kam).
Den mellersta strofen, avgrinsad .genom korta Overgdngar p#
vardera sidan (“Ortrud! wo bist du?“. “Hier, zu. deineén Fiissen®,
och “Wie kann ich solche Huld®“ ... “die Bettlerin!®), bestir
av tvenne modulerande perioder -jamte tillaggsavsnitt i G
“Dort -harre ich®). .Efter den 3. strofen .foéljer,.formedlad
medelst en kort modulerande &verging (“Du Armste“ . ..
“durch Glauben gibt?), en tilliggstrof, vars inlédande ‘avsnitt,
liksom -dess kérnavsnitt (duett jamte efterspel), stdr i G (s&-
ledes med halvstegstegring), medan tillaggsavsnittet (Telramund)
aterviander till fiss. ;

- Scherzot (3. scenen, manskor) utgores av 3 strofer (liedform
med trio); huvudstroferna std i D, den mellersta (triot)i dess
subdominantvariant (g) och dominant (A). En inledande “kirn-
formad*“ strof foregir det hela (inl. avsn., D, fermatsignalerna;
karnavsn., .D; till. avsn., C, trumpetsignalerna p& scenen).
Den 1. strofen &r “inramad“ och begynner &ter i D (inl.
avsn., orkester; 1. avsn., koér: “In Fril’n“; 2. avsn. “Gar
viel“; 3. avsn.. “In Frih’n“). .Triot borjar med ett inledande
avsnitt i F (dubbelperiod, ork., mot. 3, samt hir.: “Des Konigs
Wort“), modulerande mot slutet med tviara viandningar till 1.

“kéarnan®, i g, (kér: “Fluch“ ... “dem Ungetreuen!®); efter
en modulerande overgdng (har.: “Und weiter”) féljer den andra
“Karnan“, i A, (kér: “Hoch® ... “Schiitzer von Brabant®).

De "motsatta tonarterna: subdominantens mollvariant och
durdominanten, motsvara fortraffligt kérens kansloutbrott aw
torbannelse mot Telramund och leverop for Lohengrin. :Till-
laggsavsnittet "(hir.: “Nun hort“) leder over medelst modula-
tion till 3. strofens. Kérsdng, i D, (inl. avsn., mot. 6.; 1. avsn.,
mot. 17, “Wer mutig®; 2. avsn., “Gott hat ihn-gesandt®; .3.
avsn., mot. 17, “Wer mutig®; 4. = 2.; 5.=3.; till. avsn. 9,
diibbelperiod, “Von Gott*, “ja, von Gott“, jamte tilligg, or-
kester, mot. G). Satsen avslutas medelst en modulerande,
“karnformiad® tilliggstrof (inl. avsn., kvartett; kdrnavsn., Telra-
mund: . “Ich® ... “beklagt®; till: avsn., kvartett), vars slut-
kadens, .i stdllet.fér tonikan i D, utmynnar i:doniinanten. for
G, uppndende darmed sidosatsens inledning(pagerhas ‘kvar-
tett), som modulerar-vidare till dess 1. strof; i Ess (4.'seenen):
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Sidosatsen ar ungefir lika knappt tillformad, som scherzot.
o bl
Den borjar utan vidare inledning .med 1. strofen (bréllops-
te)
tdget, ‘1. avsn. mot. 29, “Liebesweihe®, Ess; 2. avsn., mot. 24,

“Liebesgliick”, B; 3. avsn. Ess, jimte modulation, mot. 5; 4.

avsn., .kér, dubbelperiod: 'forra halften = 2. stegrad till L,
andra . hilften, orgelpunkt p& dominanten fér Ess; 5. avsn.
= 1., jamte svillande crescendo till det “bedrigliga“ slutet;
darvid Ortrud hejdar brollopstiget). En kort modulerande
overgdng (Ortrud: “Zurtick® ... “demutsvoll!) leder till 2.
strofen, i ¢ moll (parallellen), till formen “inramad®, liksom
den 1., (inl. avsn., Elsa: “Um Gott!“; 1. avsn. Ortrud: “Weil
eine’ Stund™*; 2. avsn., modulerande, Elsa: “Weh’!I“; 3. avsn.,
i ¢, Ortrud: “Wenn falsch Gericht“; till. avsn., dubbelperiod,

kor: “Was sagt sie?“, Ortrud: “Ha, nein!“). Efter helslutet i.

¢ (Klsa: “obich Antwort mir getraw’!) aterintrider Ess med

3. strofen (1. avsn. “So rcin und edel*; 2. avsn., “Hat nicht

durch Gott“; 3. avsn., “Nun sollt nach Recht®; till. avsn.,
Ortrud: “Ha, diesé Reine“, med helslut i varianten, ess, samt

" modulation, kor: “Helft!“ ... “Der Ko6nig!“, till finalens C.)

Finalen bestdr av b5 strofer, av vilka den 1. och 3. std i
C; likasd begynnelsen av den 5. strofen, som huvudsakligen
dock behdrskas av.subdominanten, F, (kon.: “Mein Held“ ...
Lohengrin: “mein Nam’ und Art auch nie genannt“). Efter
en modulerande 6verg§n'g. (dubbelperiod: Telramund: “Vertraue
mir®, Lohengrin: “Elsa, mit wem verkehrst du da?®) fsljer
annu en “kiarnformad® tilliggstrof (inl. -avsn., dubbelpériod,
Loh.: “Elsa; erhebe "dich!, Elsa: “Mein Retter!“; kérnavsn.,
avenledes dubbelperiod, .i C, Loh.: “Heil dir®, kor: “Gesegnet;
till. avsn., mot. 3). Av .de egentliga stroferna ar den forsta
“inrdamad“ (1. ‘avsn., mot. 3 och 6, kor: “Heil 'dem Koénig!“;
2. avsn., Loh.: “Was sel’ ich!“; 8. avsn.: “Sag’, Elsa, mir®);
den 2. strofen star i. variantens parallell (Ess, starkt altererad)
och ar “kiarnformad® (inl. avsn., Telr.: “O Konig!“; kirmavsn.,
Kor: “Was will. der hier?“; till."avsn., Telr.: “Hért mich®).
Den 3. strofen ar Aterigen' “inramad. (inl. avsn.,- Telr.: “Der
dort 'im Glanz“; 1. avsn., “Wie schlecht“; 2. avsn., module-
rande dubbelperiod,. “Wer “ist er”,. “Nun soll ‘der. Klag*; 3.
avsn., E dur, ‘med &tergdng.till: C; Loh.: “Nicht ‘dir“). Den
4.+ strofen behirskas - av varianttonarten, c, ocli-ir “kirnfor-
mad®;’ liksom -den -2. strofen (inl’-avsi., Loh. “Nut Eine ist's®;

°
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kirnavsn., Elsa: “Was er verbirgt; till. avsn., “Wisst ich
sein' Los*“ .. “erhebt des Herzens Grund“).. Den 5. strofens
inledande. ~avsnitt . begynner med- a cappella-ensemblem,.'i":C;
varefter -f6lja -dve “.‘inr'unadef‘ avsnitten, .i F (1. avsn., kown::
“Mein Held“; - 2. ' avsn.,” kor: - “Wir stehn za dir“;. 3. avsa.,
Loh.: “E-uch Helden“). For fortsdttningen hava vi redan
tidigare redogjort.

¢) 1II-akten:

Orkesterinledningen bestir av 3 strofer (liedform med ’(110)

Dess 1. avsnitt #r en dubbelperiod” (88 talkter), vars sam-
mansittning dock -icke &r alldeles s& “tyrkantig®, som man
kunde sluta av takternas antal. Motlvblldnmgen ger tillhanda
foljande .gruppering (berdknad enligt takterna): 2x (24141
B . ~—

1+1+2), eller enligt - taktfotternas antal i varje fras: 2X
x (4+2+2+‘2+2+4.:)-: Periodernas * form. 4r sdledes icke den
géngse. ]yllsj\q “parvisa® (palinodiska); i sin “Omsesidiga“ (an-
titetiska) . gestaltning erhdlla de drarivatisk karaktdr. Det 2,
avsnittets taktfdtter &ro forglesade (en  taktfot i var. fakt);
dubbelperioden lltStIaCI\GI 51U sdlunda’” dver 32 takter. Gruppe:

ringen 4r hir den p‘llV.lSEl : _.><(4+4+4+4). Reprisen i det

3. avsmttet nojer sig med senare halften av det 1.-avsnitlet.
Triot bestir -av- tvenne p‘uq]lellt bildade avsnitt (verklig 2-
delad -liedform);- vardera &4ro de dubbelperioder. Det forra
avsnittet " hiller sig #ill huvudstrofens tonart (G), sisom. ofta
ar- fallet i. dldre menuetter, (hos Haydn m. fl.); det semaré
upptrider i parallellvarianten (E) och utmynnar' till slut ater-
igen "till -dess parallelldominantvariant (Giss=Ass), sé-att”3.
strofen, i stillet t6r i G, begynner med halvstegstegring; dari-
frin: den dock redan i sin forsta fras &tervinder till G. . Sévil
1vsom 2. ‘avsnittet d&ro nu avknappade till enkla perioder, och
- 1.-3: awsnittet’ ersittes de redan flerfaldigt upprepade motiverna
med ett 8 takters diminuendo p& toniska. treklangen. Till-
laggsavsnittet -bildar -tillika'- en mo’dulerande :6vcrg§mg -till
scherzot (i- B). o S

Aven denna. sats (brudkor en) utdmes av de ‘gangse: 3 -stro-
ferna (liedform - med- trio),” varigenom den till synes‘abs@rluit:
ostérda: harmonin - i :Ka&nslostimningen ytterlidare pointeras:
Ocli: periodbildningen . ér- har den fullt lyriska::2X{2-+2+4

ne

eller 2X (4+4); cendast .i strofernas sluf tillfogas en eller tvenne:
tillaggsfraser. . Efter den.:1. stofen (1. avsn., Treulich gefiihrt;
2. ~avsn.; “Streiter "der Tugend“; 3. avsn.; “Treulich gefiihrt®)
foljer triot i D (parallelldominantens. variant), som en: enda
dubbelperiod, med omvéxling av orkesterns och kérens dubbel-
fraser. Orkesterinledningen till 3. strofen modulerar enkelt
tillbaka till huvudtonarten, varefter 1. strofen repeteras ofér-
indrad, med undantag av orkesterfargerna. .

Sidosatsen (Lohengrins och Elsas duett) begynner med en
“imramad® inledande strof- i I (1, avsn., “Dass siisse¢ Lied*;
2. _avsn., “Elsa, mein Weib!“; 3. aysn., “Fuhl’ .ich zu dir®;
4. -avsn., 1" stdllet for reprisen av det 2., “Vermagst du“; 5.
avsn. = 3., med foriandrat slut; tillaggsavsn., “atme icly Wonnen®").
Huvudstrofen (i A) &r likaledes “inramad“, motsvarande den
annu  ostorda -lyckostdmningen, (inl: avsn., ork.; 1. awsn.,
“Wie hehr erkenn’ ich“; 2. avsn., ‘modulerande dubbelperiod;
“Doch ich zuvor®. “Da wollte ich®; 8. avsn., “Ist dies“, begyn-
nande i A, med utvikning ot slutet; till avsn., “Wie siiss
mein Name®“, utmynnande till variantens: dominantkadens).
Triot ar 2-delat. (1-avsn., C, Loh.: “Atmest du nicht“); 2. avsn.,
I, Elsa: “Ach, kénnt’ ich)“; motsatsen mellan Lohengrins: lu.g.n.
och FElsas begynnande oro ar uttryckt genom det forra .av-
snittets forglesade taktfotter, gentemot den senareés normala:
Efter en modulerande overging (“Hochstes “Vertrau‘n®) foljer
den 3. strofen, dterigen i.A (1. avsn.,-dubbelperiod, “An meine
Brust?, “O gonne mir®; 2. avsn, i D och h, “Dein Lieben
muss. mir“;*3. avsn., i A, “B6t” mir den Konig“; till. .avsn,
mot 14, “Drum wolle stets®). Tillagget (i ¢) bestdr avi-en
dubbelstrof (Elsa: “Hilf Gotf, was muss ich horen!“, “Nichts
kann mir Ruhe geben®), vars delar dro 4tskilda inedelst:en
modulerande o6vergdng (mot. 12, Elsas synvilla, “Hértest. du
nichts?). Den. férra. av stroferna &ar “inramad“, (2. avsa.,
Loh.: “Halt’ ein“; 3. avsn., “Nie soll dein Reiz“); den senare
ar “karnformad“ (kdrnavsn., mot. 14, “Elsa, was willst“;: tll
avsn., “Welh’ nun ist“... “erbarm’ :dich -mem!“).

Finalen delar sig i 3 strofgrupper och begynner kort fére
2. scenens: slut med en .inledande “karnformad® strof. (iml.
avsn., C, mot. 9, Loh.:: “Tragt den Erschlaginen; kirmavsn:;
dubbelperiod, i:.a, mot. 14, “Dort will ich . Antwort“; til.
avsn., - ‘mot. ;3,. fordndrad, :samt mot.. 2): Déarpd foljer: i
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3. scenen den 1. strofgruppens 1. strof i Ess (variantens paiallell);
" som.. dubbelperiod, mied férglesade taktfétter i senare” hélften
(mot.” 41, “Heerbann-M.“), samt mot slutet modulerande och
utmynnande i en ‘6vergdng till D. Strofgruppen ar géngartad,
sd ‘att alla 3 stofer dro parallella omsigningar till varandra,

blott ‘med #ndrad ‘tonalitet. Salunda féljer  den 2. strofen,

i" F, som dubbelperiod, vilken i likhet med 1. strofen utmyn-
nar i en Overgang, ett halvsteg ldgre (E), varefter 3. strofen
(vid konungens intride) strdlar fram i huvudtonarten (C), ut-
vidgad ~genom korens- utrop (“Heil, K6énig' Heinrich®) jamte
mot. 3. Efter 'en overgdng, i subdominanten (F), (kon.: “Habt
Dank®) foéljer -en “kirnformad‘“ modulerande tillaggstrof (inl.
avsn., “Wo . weilt*; kéirnavsn., mot. 14, 19, kor: *Seht, Elsa“;
till avsn., kon: “Wie muss ich dich“, mot, 5), som utmynnar
i dominanten till .A dur, huvudtonarten fér 2. strofgruppen.
Den 1. strofen i denna dr “inramad®, med knappa dimensioner
(inl. -avsn., kor: “Macht Platz,“; 1. avsn., mot. G, “Heil -dem
Helden“; 2. avsn., kon.: “Heil dienem Kommen“; 3. avsn,
“die harren dein“. Den mellersta strofen #&r “kérnformad®
(inl: avsn., dubbelpériod Loh.: “Mein Herr und Kénig“; kon.
och kor: “Hilf Gott!“; karnavsn., dubbelperiod, mot. 9, “Zum
ersten klage ich®, “Ihr hortet alle; till. avsn., “Jetzt merket
wolill“) och ‘alltigenom starkt modulerande, i* enlighet med
stallets allrahégsta dramatiska "spdnning. Den 3. strofen; dar
Liuvudtonarten (A) Atervinder, 4r Aterigen “inramad®, inne-
héllande Gralsberittelsen (inl. avsn., mot. I; 1..avsn., dubbel-
period, mot 2;a, “In fernem Land“, “alljahrlich naht*; 2. avsn,,
mot. 2, a, “Wer nun ‘dem Gral“, Fiss, modulerande till Lel-
slut 1 A;. 3. avsn., “Nun hért, mot. 6; till. avsn., mot. 2, b,
kon. och kor: “Hor ich“). — Den 3. strofgruppen &r, jamford
med den 1., till att borja med stegrad-ett halvsteg uppét, i
det dess “inramade® 1. strof begynner i Dess: och slutar i
~dess variant (dess ='ciss);" det mellersta avsnittet ar module-
rande, (1. avsn., Loh.: “O Elsa!“; 2:-avsn., Elsa: “Mein" Gatte!*;
3. avsn., kor: “Weh!“) Dess 2. strof begynner, med ytterli-
gare halvstegstegring, 1D, och slutar, efter 'ét'skilligt».modu—
lerande, i samma tonart, som tillika &r subdominant fér hela
verkets grundtonart. Till sin form utgéres demna strof blott
av ' en dubbelperiod (kon. och kor: “O bleib’!“, Loh.: “O
Konig, "hoer’!“); och dock innehar déensamma betydelsen av
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parallellbildning till féregiende strof, i det strofgruppen icke
dger dartill ndgon vidare bestdndsdel, utom ett tilligg (dubbel-
period, kor: “Der Schwan!“, Eisa: “Entsetzlich!“, mot. 6 i moll-
varianten). Denna péafallande avknappning av den 3. strof-
gruppen. dr fullt forklarlig darigenom, att allt nu trdnger mot
avgorandet och att intrycket av den sist ‘dhnu piféljande
tilliggs- och strofgruppen -icke far férsvagas genom onddigl
fordréjande. — Denna sista grupp star i A, grundtonarten for
det hela. Formerna dro nu mycket knappa, men precisa. (1. strofen.
dubbelperiod, mot. 12, samt “Ach, diese letzte Stunde; 6verging:
“O Elsal“; 2. .strofen, “inramad, 1. avsn., dubbelperiod,”G,
“Kommt er dann heim® “doch :bei dem Ringe“; 2. avsn,
modulerande, “Leb’ ~wohl!“; 3. avsvn. fiss, halvstegsankning
fran G, dubbelperiod, Ortrud: “Fahr’ heim!“; “Dank; dass.den
Ritter”; overgdng, kor: “Abscheulich Weib!“ — 3. strofen, “in-
ramad®, 1. avsn. Fiss, mot. 2, a, Lohengrins stilla bén; 2. aysn.,
Loh.: “Seht da -den Herzog“; 3. avsn., dubbelperiod, A, mot.

6 .och 7; Elsa: “Mein. Gatte:“, och mot. 6 i mollvarianten,

kor: “Weh!”, -mot. 2, a, i Adwr)) — — — — —=—— — —

T. foregdende analys har periodbildningen samt frasernas
taktfotantal blott- flyktigt berdrts. Ingfendet i dessa detaljer
ir mycket ldrorikt och lénar sin moéda. Men i detta sam-
manhang skulle det dock foéra:fér lingt. I allminhet mfste
medges, att fraserna ~om 4 taktfétter (“vierhebige”) dro nog
alldeles fér mycket forharskande -for ett dramatiskt verk. . Om
vi dari finna en ¥ytterligare anledning till att beundra verkets
ovriga genialiska egenskaper, som form&a tiacka denna svaghet;
méste det dock framhéllas, att just hirutinnan, liksom vad
taktarternas omvixling betriffar, ligger den punkten, diar ut-
vecklingen har att bygga vidare pid den. av Wagner lagda
grunden. ‘Men i alla fall &r studiet av denna symfoniska
grundval ett obetingat villkor fér att i den dramatiska mu-
siken uppnd resultat, som kunna tillfredsstidlla de alltjamt
stegrade kraven pé: konstnirlig helgjutenhet hos si pass vid-
striackta - kompositioner. .Att vécka  uppmérksamhet och in-
tresse for detta sakforhéllande bide hos de framétstrivande
konstnérerna -som los -kompositionspedagogerna, har varit det
niarmaste dndamélet- med det héar. framstillda.
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