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Zu Wagners stilistischen Nachahmungen

Nors Sigurd Josephson

Wagners musikdramatische Werke von Columbus (1835) bis Parsifal (1882) weisen
nachhaltige musikalische Einfliisse seitens der klassischen und frithromantischen Stilt-
raditionen auf. Hierbei sind vor allem unverkennbare Entlehnungen aus den Komposi-
tionen von Carl Maria von Weber und Felix Mendelssohn Bartholdy hervorzuheben,
die insbesondere in Lohengrin, Rheingold und Walkiire - also Werke aus Wagners frither
Meisterzeit von ca. 1846-1856 - sehr ausgedehnte, ja parodienhafte Dimensionen an-
nehmen.

Laut Cosima Wagners Tagebiichern hat Wagner im Alter selbst einmal zugegeben,
in der Jugend entlehne man von anderen. In diesem Zusammenhang ist Cosimas ent-
sprechendes Zitat vom 17. Juni 1879 besonders aufschlussreich: »... Er erzdhlt von den
Plagiaten seiner Jugend, erst neulich, wie wir yMeeresstillec von Mendelssohn gespielt hditten,
sei ihm eingefallen, daf3 dies seine Columbus-Ouvertiire sei ...«

Ein Vergleich dieser zwei Ouvertliren ergibt, dass beide eine gemeinsame Meeres-
thematik aufweisen, mit triumphaler Sicht des geahnten fernen Landes am Ende des
Werkes. Mendelssohn (dessen Ouvertiire bereits 1828, also sieben Jahre vor Wagners
entstand) und Wagner heben beide mit herabsinkenden Basslinien (so d-A-G-Fis-F-E
bei Mendelssohn, es-d-c-B-A-as-g-f-e bei Wagner) an. Auch die Schlussfanfaren -
die wohl in beiden Werken das endlich gesichtete Land darstellen - sind derart parallel
ausgefiihrt, dass sie hier wiedergegeben werden sollen:

1 Vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Band 11, (Miinchen 1976-1977), S. 872, (Eintragung vom
14. 1. 1882).
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Musikbeispiel 1: Ahnliche Schluffthemen und Fanfaren in Mendelssohns Meeres-
stille und gliickliche Fahrt(1828) und Wagners Columbus-Ouvertiire(1835)

a) Mendelssohn, T. 425-427, Violine 1

Wagner, T. 383-384+409-410, Trompeten

b) Mendelssohn, T. 496-499, Trompeten
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Wagner, T. 401-408, 6 Trompeten

Unter Wagners Jugendwerken nimmt seine Komische Oper Das Liebesverbot
(vollendet 1836) eine Sonderstellung ein. Gerade in diesem Werk finden sich ndmlich
zahlreiche sublimierte stilistische Entlehnungen aus Werken Spontinis2 und den Bel-
Canto-Opern Bellinis, die Wagner zeitlebens zutiefst bewunderte.3 Auch im Fliegen-
den Holldnder (1841) weist der schicksalhafte Hollinder-Hauptgedanke zu Beginn der
Ouvertiire klar auf ein berithmtes klassisches Vorbild hin, ndmlich Haydns Symphonie
Nr. 104 (1795). Ahnlichen rhythmisch punktierten Gebilden begegnen wir in Mendels-
sohns Reformations-Symphonie (1832) und Schumanns 2. Symphonie (1846), wie wir
aus Musikbeispiel 2 ersehen konnen:

2 Vgl ebd., S. 367. Ebenso kann man zwischen den Schlussfanfaren von Wagners Das Liebesverbot
(1836) und einigen Fanfarenepisoden in Spontinis Fernand Cortez (Paris, 1809) stilistische Paralle-
len ziehen.

3 Vgl. Friedrich Lippmann, ,Wagner und Italien®, in: Analecta musicologica 11 (Rom 1969, verof-
fentlicht Kéln/Wien 1972), S. 200-249, und Stefan Mickischs, Einfiihrungsvortrag zu Wagners Das
Liebesverbot, gehalten im Prinzregententheater Miinchen am 10. 2. 2002, als CD zu beziehen unter
www.mickisch.de.
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Musikbeispiel 2: Fanfarenartige, schicksalshafte Hauptthemen der Klassik und Friih-
romantik

a) Haydn, Symphonie Nr. 104 (1795): langsame Einleitung, T. 1-2, tutti
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b) Mendelssohn, Reformations-Symphonie (1832): 1. Satz, T. 42-44 und 4. Satz,
T. 306-314 (Ein feste Burg)

c) Wagner, Ouvertiire zum Fliegenden Holldnder(1841), T. 2-6

d) Schumann, Symphonie Nr. 2 (1846): langsame Einleitung, T. 1-2, Trompeten und
Horner

Dass Wagner mit Haydns spdten Symphonien und Streichquartetten eingehend
vertraut war, geht im {brigen aus Cosimas Tagebiichern hervor. Letztere erwidhnen
ausdriicklich das abendliche Musizieren im Hause Wahnfried, welches auch Haydns
Symphonien Nr. 100, 103 und 104 (Ietztere sogar zweimal) einbezog. In Cosimas Eintra-
gungen erwahnt Wagner hier wiederholt Haydns meisterhafte Kunst, auf der die ganze
Wagnersche Musik fufie.*

Ebenso kann die darauffolgende stiirmische Schilderung des tosenden Meeres (wel-
ches wie Musikbeispiel 2¢ in der 1. Akt-Arie des Hollanders »Die Frist ist umq« in c-

4 Vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Band II, (Miinchen 1976-1977) , S. 45 (insbesondere iiber
Haydns Militir-Symphonie Nr. 100 von 1794). Auch Haydns Streichquartette fanden bei Wagner
grofie Zustimmung. Man vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Band 1, (Miinchen 1976-1977),
S. 945, 1084 und Band II, S. 363, wo ein wundervolles Adagio aus einem D-Dur-Streichquartett
(wahrscheinlich op. 76 Nr. 5 aus dem Jahre 1797) ausdriicklich als »Richards grofer Liebling« be-
zeichnet wird.
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Moll wiederkehrt) auf ein traditionelles Stilmuster zuriickgefithrt werden, ndmlich die
Sturmmusik aus Webers Oberon, II. Akt (Nr. 11), die als dramatische Reminiszenz in
Rezias grofier Szene und Arie Nr. 13 (T. 25f.) wiederaufgegriffen wird. Sowohl bei We-
ber wie auch bei Wagner wird die Schilderung des bewegten Wellenmeeres zuerst in
d-Moll (vgl. die Holldnder-Ouvertiire) gebracht, sodann in der Arie selbst nach c-Moll
hinuntertransponiert. In Webers Oper geschieht dies bereits wiahrend der vorhergehen-
den Sturmmusik:

Musikbeispiel 3: Romantische Wellenmotivik der Streicher in c-Moll in Webers
Oberon(1826) und Wagners Fliegendem Holldnder(1841)

a) Weber, II. Akt, Nr. 13, T. 25-26

b) Wagner, 1. Akt, Nr. 2, T. 40-44

Auch Wagners nichste Oper Tannhduser (1842-1845) verwendet in ihren zwei Ou-
vertiiren-Hauptthemen in E-Dur und e-Moll ein fritheres Kompositionsmodell, nimlich
das Schlussensemble (in H-Dur stehend) Jurez donc aus Berlioz’ dramatischer Sympho-
nie Roméo et Juliette (1839), deren Urauffithrung am 24. November 1839 im Pariser
Konservatorium unter Berlioz’ Leitung Wagner beiwohnte:

Tabelle 1: Berlioz’ Schlussensemble Jurez donc aus Roméo et Juliette (1839) und Wag-
ners Ouvertiire zu Tannhduser (1845)

Gemeinsame stilistische Merk-

Berlioz-Takte ‘Wagner-Takte
male
Steigende Dreiklangsmotivik mit
anschlieenden rhythmischen 14 1-4 (+5-8)

Triolen und Sekundvorhalts-Ka-
denz (Blech)

7f. (tonaler als Berlioz, um E-H,

Absteigende Terzmotivik (Blech) 7, 12f. (Streicher) oder E: I-V)
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Fallende Sekund-Seufzerfiguren

(= christliches Mitleid bei Ber- 38f. (erst bei Wagners Reprise

7, 12f. (Streicher)

lioz, sinnliche Venusberg-Gegen- von T. 1f.)
motive bei Wagner; Streicher)

h isch hl hni . . . . .
Chromatischer Schlussabschnitt 25-32 (fatalistischer Abstieg 17-32 (zielstrebiger Aufstieg nach

(Vergebung bei Berlioz, Siinde

bei Wagner) nach cis-c-H-B-A-Gis-G usw.) e-g-b)

Zweimal wiederholter Anfang
(letztes, tonaleres Mal verwendet
nur Berlioz’ T. 1-9 bzw. Wagners
T. 1-12

35-68 + 68-88 38-69 + 70-80

Einer noch ausgedehnteren Verwendung von musikdramatischen Stilmodellen be-
gegnen wir sodann im Lohengrin (1846-1848). Viele musikwissenschaftliche Studien
haben bereits auf wichtige dramatische und strukturelle Parallelen zwischen Webers
Euryanthe (1823) und Wagners Lohengrin hingewiesen, darunter Michael Tusas zentra-
ler Aufsatz Richard Wagner and Webers »Euryanthe«.’ So ist z. B. Wagners dimonische
Ortrud-Gestalt eindeutig Webers Eglantine nachgebildet; man vergleiche nur die hohe-
punktartigen Ausbriiche Eglantines am Schluss von Webers III. Akt (»Triumph!« mit den
Spitzenténen fis?-a%) mit Wagners Ortrud bei ihrer Schlussapotheose »Fahr heim!« am
Ende des I11. Aktes (ebenfalls um den Spitzentdnen, dis’-fis’>-a?, mit dhnlichen vermin-
derten Septimakkorden und Triolenbegleitung).® Aber noch eine weitere Ortrud-Szene -
diesmal aus der Mitte der 2. Szene des II. Aktes - gemahnt an die gleichen ddmonischen,
mit verminderten Septimen durchsetzten Harmonien Eglantinens. Es handelt sich hier
um Ortruds heftigen Ausbruch »Entweihte Gotter ... Wodan! ... Freial«. Hier verwendet
Wagner eine verminderte Septimenmotivik um his'-dis?>-fis>-a? fiir Ortruds Rache- und
Truggefiihle im Gegensatz zu den diatonischeren Vokalgesten um fis>-cis?-ais? fur die
heidnischen Gotter.” Als stilistisches Vorbild hierzu diente wohl auch Euryanthes par-
alleles Arioso im Finale von Webers II. Akt, »Der du die Unschuld ...«. Auch hier steht
eine dimonische Hollenwelt, wiederum mit verminderten Septim- und Mollharmonien
vertont, im schonsten Gegensatz zur hoheren gottlichen Machtsphére um ges?-des?-b?
(vgl. wiederum Ortruds SpitzentOne fis-cis’-ais?):

5 Vgl. Michael Tusa, ,Richard Wagner and Weber’s »Euryanthe, in: 19%century Music 9:3 (1986),
S. 206-221, insbesondere S. 216-220. Im Ubrigen ist bekannt, dal Wagner Webers Euryanthe oft
wahrend seiner Dresdener Kapellmeisterzeit in den 1840er Jahren dirigierte.

6 Vgl ebd., S. 219, Musikbeispiel 4. Wagners orchestrale Trillerfigur vor Ortruds Ausbruch »Fahr
heim!« ist librigens ebenfalls in Eglantines Orchesterbegleitung nach ihrer anschlieflenden Text-
stelle »Schnides Werkzeug meiner Rachel« vorzufinden.

7 Wagners quasi-antiphonale Orchestrierung von Ortruds »Wodan! ... Freial« mit ihren ff-Orcheste-
rechos gemahnt stark an die (ebenfalls in fis-Moll stehenden) »Saul! Saul!«-Rufe aus Nr. 14 von
Mendelssohns dramatischem Oratorium Paulus (1836) - ein Werk, welches Wagner zutiefst be-
wunderte und 1843 in einer begeisterten Rezension ausfiithrlich wiirdigte.
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Musikbeispiel 4: Webers Euryanthe (1823) und Wagners Ortrud (1848)

a) Webers Euryanthe:aus dem dramatischen Finale zum II. Akt, Euryanthe
Albegra
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b) Wagners Lohengrin:aus der 2. Szene des II. Aktes, Ortruds Ausbruch

¢) Webers Euryanthe:Fortsetzung (verminderte Septimen)
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d) Wagners Lohengrin:Fortsetzung (verminderte Septimen)

e) Webers Euryanthe:Schluf3teil
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f) Wagners Lohengrin: Schluf3teil

Ein zweiter méglicher Ursprung dieser ddimonischen verminderten Septakkorde liegt
aber auch im sogenannten Fluch-Motiv aus Mendelssohns Oratorium Elias, das er 1846
komponierte und im gleichen Jahr zur Urauffithrung brachte, gerade als Wagner seinen
Lohengrin skizzierte. Auch ist bekannt, dass Wagner in Begleitung Ludwig Spohrs im
Juni 1846 Mendelssohn in Leipzig besuchte und in Mendelssohns Wohnung verschie-
dene Musikwerke horte.®

8 Vgl. Ernest Newman, The Life of Richard Wagner, Band I, (London 1937), S. 426.
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Musikbeispiel 5: Ahnliche sequenzartige Tritonusgebilde bei Mendelssohn und Wag-
ner’

a) Mendelssohns Elias (1846-47): I. Teil, Einleitung, T. 7-10

b) Wagners Lohengrin(1846-48): II. Akt, Ende der 1. Szene

Allerdings muss hier betont werden, dass Mendelssohn dieses Motiv wesentlich kon-
sequenter und auch sinfonischer im ganzen Elias entwickelt, darunter als dynamisches
Zwischenglied in den Choren Nr. 5 und 42 (= Schluss des II. Teils). Dagegen wird Wag-
ners Thema einzig am Ende des II. Aktes im Schlussensemble und zu Beginn des III.
Aktes (nach Telramunds Tod) als dramatische Reminiszenz wiederholt.

Als heilsbringenden diatonischen Gegenpol hierzu verwenden Webers Euryanthe
und Wagners Lohengrin statische Dur-Tonarten (so As-, Es- und B-Dur) fiir das Sopran-
Tenor-Liebespaar Adolar-Euryanthe bzw. Lohengrin-Elsa. Auch die beiden Konige be-
niitzen mit Vorliebe das neutralere, feierliche C-Dur (bzw. dessen Molltrabant a-Moll)
als harmonisches Bindeglied. Wie dhnlich insbesondere die Vokalpartien der Konige
konzipiert sind, ersieht man aus folgendem Musikbeispiel 6. In beiden Episoden weist
der jeweilige Herrscher auf Gottes endgiiltiges Urteil hin. Man beachte hier auf3erdem
die zuerst auf-, sodann absteigende Dreiklang-Fanfarenmotivik iiber eine dhnliche Har-
monienfolge, (C-)F-E (=Dominante von a-Moll):

9 Das Musikbeispiel 5b (welches vier Takte vor dem Beginn des Racheduetts »Der Rache Werk«
einsetzt) ist in Wagners erster Kompositionsskizze (bruchstiickweise erhalten im Richard-Wagner-
Museum mit Nationalarchiv und Forschungsstitte der Richard-Wagner-Stiftung Bayreuth, Haus
Wahnfried Ms. A II b2, Fol. 7v, 13.-16. Notensystem) noch diatonischer abgefasst. So steht in
letzterer Quelle im 1. Takt unseres Beispiels eine Halbe auf fis1, gefolgt von zwei cis'-Noten (anstatt
dem spéteren his-cis') mit dem Rhythmus, punktierte Viertel-Achtel.
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Musikbeispiel 6: Ahnliche Vokaldeklamatorik der Konige in Webers Euryanthe(1823)
und Wagners Lohengrin(1848)

a) Webers Euryanthe: II. Akt, Ende des Finales

b) Wagners Lohengrin: I. Akt, Ausschnitt aus der 2. Szene

Die diatonischen Oktav-Fanfaren in Beispiel 6 werden im Lohengrin meistens im
strahlenden C-Dur gebracht, und dabei oft mit einer einleitenden Triole um c¢/-e’-g’-¢’
ausgestattet. Wagner zeigt hier haufig eine Vorliebe fiir trugschlussartige Einsédtze der
C-Trompetenfanfaren {iber den Badssen um As/A-Fis. Dies geschieht zu Beginn der
1. Szene des 1. Aktes sowie vor der Textstelle des Heerrufers »Soll hier nach Recht und
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Macht« am Ende der gleichen 1. Szene und am Anfang der 5. Szene des II. Aktes (Ein-
tritt des Konigs und Lohengrins aus dem Palas). Diese steigern durch ihre mehrdeu-
tigen, etwas iiberraschend in C-Dur ausklingenden Schlusskadenzen die dramatische
Spannung der betreffenden Szenen. Als stilistisches Vorbild hierzu mag Mendelssohns
Hochzeitsmarsch aus seiner Sommernachtstraum-Musik (1842-1843) gedient haben.
Auch hier verwendet der Komponist beim Wiederauftreten der C-Trompetenfanfaren in
Takt 79-84 einen schwankenden Bass um g-fis-a:

Musikbeispiel 7: Trompetenfanfaren in C bei Mendelssohn und Wagner

a) Mendelssohns Sommernachtstraum (1842-43): T. 13-15

b) Wagners Lohengrin(1846-48): 1. Akt, Beginn der 1. Szene

Sehr aufschlussreich in diesem Zusammenhang ist Cosima Wagners Tagebuchein-
tragung vom 29. Februar 1872,'° welche sich eben auf diese Mendelssohnsche Stelle
bezieht: »... wir sprachen iiber das Thema des Marsches des Sommernachtstraum, welches
beginnt als eine Riickkehr in das Thema, das C-Dur sich allerdings sehr iiberraschend ma-
che ...«

10 Vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Band I, (Miinchen 1976-1977), S. 495.
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An dieser Stelle soll noch hinzugefiigt werden, dass Wagner dhnliche, ja fast polyto-
nale C/Fis-Harmoniegebilde am Ende des II. Aktes der Gétterddmmerung kurz vorher
am 19. November 1871 skizziert hatte."

Dass Wagner im Lohengrin von derartigen C-Dreiklangs-Harmonien fasziniert war,
sieht man auch in seiner hdufigen Verwendung von verwandten Sechzehntel-Streicher-
passagen fiir den dramatischen Auftritt der kdniglichen Mannen (in allen drei Akten).
Auch diese bewegte Figur kann auf ein Mendelssohnsches Original zuriickgefithrt wer-
den, namlich die Orchestereinleitung zum Chor Nr. 33 aus dem von Wagner bewunder-
ten Oratorium Paulus (»Die Gotter sind den Menschen gleich gewordenq):

Musikbeispiel 8: Bewegte Streicherpassagen bei Mendelssohn und Wagner

a) Mendelssohns Paulus (1836): Orchestereinleitung zum Chor Nr. 33
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b) Wagners Lohengrin(1846-48): III. Akt, 3. Szene, Ankunft des Konigs unter der
Eiche

Ahnliche rhythmische Parallelen kann man zwischen Wagners Anfang der 1. Szene
des I. Aktes sowie dem Beginn der 3. Szene des II. Aktes (beide mit dem Auftreten der
Mannen) und den sinfonischen Einleitungen im Paulus zu den Choéren Nr. 1 (in A, mit
D-Subdominante wie in Wagners 1. Szene seines 1. Aktes) und 15 (in D, mit langen D-
und A-Orgelpunkten wie im II. Akt von Lohengrin) ziehen. Die Mendelssohn-Ankldnge
in Lohengrin seien noch mit dem D-Dur-Brautchor der Frauen in Wagners II1. Akt abge-
rundet, der mit seiner Gott-bezogenen Textthematik eindeutig das Engelsterzett des Elias
(Nr. 28, entstanden wie Lohengrin im Jahre 1846) zum stilistischen Vorbild nimmt:

11 Vgl ebd., S. 461.
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Musikbeispiel 9: Analoge Frauenensembles gegen Ende bei Mendelssohn und Wag-
ner?

a) Mendelssohns Elias (1846)

b) Wagners Lohengrin(1846-48): Brautchor der Frauen

Auch in Wagners ersten zwei Werken der Ring-Tetralogie (Das Rheingold 1853-1854
und Die Walkiire 1854-1856) halten sich zahlreiche Mendelssohn- und Weber-Anleh-
nungen stilistisch die Waage. Diese Stilmodelle beeinflussen wiederum Wagners Haupt-
themen und bestimmen - wie in der 1. und 4. Schlussszene des Rheingold - sogar den
szenisch-dramaturgischen Ablauf. Bereits die Rheintdochterszene zu Beginn kann als
freie Charaktervariation zu Mendelssohns Ouvertiire Die schone Melusine (1833-1835)
gewertet werden. Wagners wogende Es-Dur-Kantilene in T. 49-51f. ist wohl ein bewuss-
tes Zitat von Mendelssohns Klarinetten-Hauptthema in T. 1ff."?

Musikbeispiel 10: Weibliche Themensymbolik bei Mendelssohn und Wagner

a) Mendelssohns Schone Melusine (1833-35): T. 1-2, Klarinette I

12 Die erste Kompositionsskizze zu Wagners Frauenensemble im Richard-Wagner-Museum Bayreuth,
Ms. A 11 b2, Fol. 15r weist noch ausgedehnte chromatische Modulationen nach (D-)e-Fis-g-D-
Cis-Gis-Cis-A auf.

13 Vgl. Eric Werner: ,Mendelssohn - Wagner: Eine alte Kontroverse in neuer Sicht®, in: Musicae scien-
tiae collectanea: Festschrift Karl Gustav Fellerer zum siebzigsten Geburtstag, (Koln, 1973), S. 640-658,
insbesondere S. 641.
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b) Wagners Rheingold(1853-54): T. 49-51, Fagott und Violoncello

Ahnlich ist auch die dramatische Themenwahl beider Werke: eine geheimnisvolle
Nixe bei Mendelssohn, dagegen die schwimmenden Rheintochter bei Wagner. In beiden
Kompositionen erfahren diese urweiblichen Wesen menschliches Leid und den schlief3-
lichen Verlust der Liebe (vgl. Wagners tragischen Satz »Nur wer der Minne Macht ent-
sagt«), um sich letztendlich in ihre ureigene Naturwelt wieder zuriickzuziehen (vgl. das
Ende von Wagners Gotterdimmerung). Dem heranstiirmenden Mendelssohnschen Rit-
ter (vgl. den f-Moll-Einsatz in T. 48f.) entspricht hier Wagners Alberich (vgl. sein g-Moll-
Auftritt in T. 184f.). Bei beiden minnlichen Protagonisten werden mit Vorliebe affekt-
volle Kleinsekunden (des-c bei Mendelssohn, es-d bei Wagner) mit anschlieBenden
hinabstiirzenden Skalen verwendet:

Musikbeispiel 11: Hinabfallende chromatische Passagen fiir die minnlichen Figuren
bei Mendelssohn und Wagner

a) Mendelssohns Schone Melusine (1833-35): T. 70-71, Violinen I+II

b) Wagners Rheingold(1853-54): T. 231+233, Violoncello

Sogar Mendelssohns Schluss des pathetischen f-Moll-Abschnitts, T. 354-361 mit sei-
nen affektvollen Rufen auf as-f zwischen Streichern und Blidsern hallt noch in Wagners
Klage der Rheintochter »Hiilfe! Hiilfe! Wehl« (T. 709-712) in den Spitzentdnen f-as’
wieder.

Auch die naturnahe Schlussszene in Rheingold mit Donners emphatischen Worten
vHeda! ... Hedo!« bis Wotans »So griif3 ich die Burg« kann auf zwei friihere Werke Men-
delssohns (Elias, 1. Teil, Chore Nr. 19-20) bzw. Webers (Oberon, Nr. 13: Rezias Szene
und Arie »Ozean! Du Ungeheuer!«) zuriickgefiihrt werden. Ahnlich der soeben genannten
Rheintdchterszene waren es hier wohl die tonmalerischen, noch sehr frithromantisch ge-
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farbten Aspekte dieser hohepunktartigen Szene - so Mendelssohns Wasserstrome und
Webers strahlende Abendsonne iiber den Purpurwellen -, die Wagner inspirierten:

Musikbeispiel 12: Naturgewalten bei Mendelssohn und Wagner

a) Mendelssohns Elias: Chor Nr. 20, T. 27-29, Sopran

b) Wagners Rheingold:gegen Ende der 4. Szene, Donners Ruf

Auch die anschlieffenden, durchfithrungsméfliigen Takte bei Mendelssohn (Chor
Nr. 20, T. 53-99, auf einer rhythmischen Variante von Musikbeispiel 12a konstruiert)
und Wagner (bis zur Textstelle »Schwebend Gediift!«) modulieren auf fast identische
Weise von B-Dur nach C-, D-und endlich Es-Dur (der Anfangstonika von Mendelssohns
Chor Nr. 20 und Wagners gesamtem Rheingold).

Ebenso bezieht sich Wagners folgende »immer finsterer sich ballende Gewitterwolke«
auf die vorhergehenden schwarzen Wolken und das kréaftige Windesrauschen bei Men-
delssohn. Vergleichen wir diese beiden parallel gestalteten Abschnitte, so bemerken
wir neben den eindringlichen Crescendo-Klangeffekten auch sehr dhnliche absteigende
Streicherfigurationen:

Musikbeispiel 13: Heraufziehende Stiirme bei Mendelssohn und Wagner: harmoni-
sche Geriiste

a) Mendelssohns Elias: gegen Ende von Nr.19 (Rezitativ und Chor)

R

b) Wagners Rheingold:gegen Ende der 4. Szene
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Auffallend ist in beiden Episoden die intervallische Zusammensetzung der Bass-
stimmen, mit Betonung von abfallenden Terz-, Septim- und sogar Kleinnonengeriisten
(so c?-a'-fis'-d'-h bei Mendelssohn, dagegen f'-des'-b-ges-e bei Wagner). Auch die
Schlussabschnitte zeigen analoge chromatisch auf- und sodann absteigende Linien.

Schliefllich weisen auch die zwei Abendsonnen-Schlussszenen aus Oberon (Rezias
oben angefiihrtes »Ozean! Du Ungeheuer!«) und Rheingold (Wotans eindringlicher Aus-
ruf »So griif3 ich die Burg«) ahnliche C-Fanfaren als dramatische Hohepunkte auf:

Musikbeispiel 14: Parallele C-Fanfaren-Hohepunkte bei Weber und Wagner

a) Webers Oberon (1826): Rezias Szene und Arie Nr. 13, Trompeten-Solo

b) Wagners Rheingold (1853/54): Wotans Ausruf, Trompeten-Solo

Auch Wagners modal gefiarbte Harmonien (f- und a-Moll bei den Textstellen »So
griiff« und »Graun«) finden sich bereits bei Weber: Man vergleiche T. 2 in Musikbeispiel
14a sowie die elegischen f-Moll-Schlusseffekte bei »Ach! vielleicht erblicket ... erstehstq).
Wie in Musikbeispielen 12 und 13 stehen wir hier also vor grofieren Entlehnungskom-
plexen, die weit liber blof3e Reminiszenzen oder unbewusste Zitate hinausgehen. Diese
anschwellende Formtendenz, die bereits in grofien Ziigen im Lohengrin sichtbar wurde,
wird sich im folgenden Ring-Werk, ndmlich der Walkiire (1854-1856) noch deutlicher
auspragen.

In der Tat weist die Walkiire noch ausgedehntere Erinnerungen an frithere Komposi-
tionen des 18. und 19. Jahrhunderts auf. Wiederum stehen Entlehnungen aus Mendels-
sohnschen Werken im Vordergrund, aber auch Bezlige zu moderneren Kreationen von
Berlioz und Liszt sind vor allem im hochdramatischen II. Akt vorzufinden. Insgesamt
stempeln diese markanten Stilvorbilder gerade die Walkiire zu einer eindrucksvollen Syn-
these von gewissen musikalischen Hauptmomenten der Spéatklassik und Frithromantik.
Bereits das stiirmische Vorspiel zum I. Akt besitzt - dhnlich der oben besprochenen Hol-
ldnder-Ouvertiire - zwei klare klassische Stilvorlagen in Haydns (von Wagner wohl sehr
geschitztem) Streichquartett in D-Dur op. 76 Nr. 5 (1797) und Schuberts dramatischem
Lied Der Erlkonig (1815, mit ahnlicher Sturm- und Flucht-Thematik wie bei Wagner):
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Musikbeispiel 15: Klassische Vorbilder fiir die Einleitung der Walkiire

a) Haydns Streichquartett D-Dur op. 76 Nr. 5(1797), Trio (Violoncello)

b) Schuberts Erlkonig(1815): ostinatoartige Klavierbegleitung

¢) Wagners Walkiire(1854): Vorspiel zum I. Akt

Bei allen drei Gebilden handelt es sich um Ostinato-Basskompositionen, die sich
bei Haydn (vgl. 1. Violine T. 45-51 + 59-60) sodann den Spitzentonen e* und g? und
schlieBlich a?> (der Dominante von d-Moll) hinwenden. Auch Wagners Vorspiel liebt
derartige sequenzmaiflige Entwicklungsmodulationen nach e-Moll (vgl. T. 17 + 65) und
g-Moll (T. 30 und 73) sowie der Molldominante a (T. 80). Schubert verwendet eben-
falls eine aufsteigende Modulationsfolge um g-B-h-C-cis-d-Es (Bass in T. 140-153:
C-Des-D-Es-E-F-G-As-g), wobei die hervorgehobenen Durtonarten die lyrischen
Intermezzi vom Erlkonig wiedergeben. Letztere sangliche Episoden betonen wie in Wag-
ners T. 62-64 + 73-74 (mit Zitat vom Donnermotiv aus dem Rheingold-Schluss) die
modalen harmonischen Bereiche um B, Es und As (also g-Moll: °III, °VI und °IT). Auf3er-
dem verwenden Schubert und Wagner beide mit Vorliebe obere, iibereinandergeschich-
tete Orgelpunkte von g + a (Schubert) bzw. d + e (Wagner), also eine fast strawinskihaft
anmutende Kombination von Tonika und Obersekunde (vgl. Schuberts T. 6, 13, 38 usw.
mit Wagners T. 17-29f.). Diese herben Sekundklinge werden bei den musikdramati-
schen Hohepunkten (z. B. Schuberts »Mein Vater« in T. 72-75 + 123-126 und Wagners
niederschmetterndem Orchestertutti in T. 73-79) zunehmend in pathetischere Kleinse-
kundmetamorphosen um es/d bzw. ges/f (Schubert) oder es/d (Wagner) umgewandelt.

Noch ausgeprigter gestalten sich die musikalischen Entlehnungen Wagners im
II. Walkiiren-Akt. Gleich die stiirmische Orchestereinleitung bringt in T. 3-4 eine heftige
Metamorphose des Liebesmotivs aus dem I. Akt in einer bewegten a-Moll-Harmonisie-
rung, die eindeutig Mendelssohns Hochzeitsmarsch aus der Sommernachtstraum-Musik
(1842/43) paraphrasiert:
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Musikbeispiel 16: Mendelssohns Hochzeitsmarsch und zwei Wagnersche Bearbei-
tungen davon

a) Mendelssohns Sommernachtstraum-Musik (1842-43): Hochzeitsmarsch, T. 6-8,
Blaser und Violine I

b) Wagners Walkiire(1854): Vorspiel zum II. Akt, T. 3

¢) Wagners Meistersinger(1867): III. Akt, Sachs’ Wahn-Monolog, T. 305-307, Baf}-
posaune

Auch Sachs’ bekanntes yWahn«-Motiv aus den II. und III. Akt der Meistersinger kann
auf diese spezifische Mendelssohnsche Harmonisierung (mit c/fis-Tritonusintervall) zu-
riickgefiihrt werden. Das Gleiche gilt fiir die musikdramatische Thematik dieser drei
Beispiele, die sdmtlich auf Hochzeit oder Liebe (bzw. Liebesentsagung in den Meister-
singern) bezogen sind.

Eine weitere Permutation von Musikbeispiel 16a - wiederum mit Klein- und sodann
Grofisekundgebilden - findet sich bei Frickas leidenschaftlich-heftigem Auftritt zu Be-
ginn des gleichen II. Walkiiren-Aktes, die auflerdem Eglantinens Agitato-Eintreten zu
Beginn des II. Euryanthe-Aktes zum Vorbild nimmt:

Musikbeispiel 17: Leidenschaftlich erregte Frauengestalten bei Weber und Wagner

a) Webers Euryanthe (1823): II. Akt, 1. Szene, Eglantines Auftritt (Floten+Oboe)

58



b) Wagners Walkiire(1854): Vorspiel zum II. Akt, 1. Szene, Frickas Auftritt (Oboe)

Hier verlaufen die zwei dramatischen Situationen durchaus parallel. In beiden Sze-
nen stiirmt eine leidenschaftlich bewegte Protagonistin zu Beginn des II. Aktes auf die
Biihne, begleitet von sequenzhaft, terzmaflig ansteigenden Seufzersekunden in den Bla-
sern.

Auch die vierte Todesverkiindigungsszene im II. Walkiiren-Akt beruht in ihrer an-
fanglichen Hauptthematik auf dltere Stilmodelle des friihen 19. Jahrhunderts. Gleich
das erste sogenannte Schicksalsmotiv entstammt Spontinis grofier Pariser Oper La Ves-
tale (1807), es ist Julias grof3e Szene zu Beginn des II. Aktes, in dem dramatischen Mo-
ment, als ihr Liebhaber Licinius sie zweimal sehnstichtig mit »Julia/« anruft:"

Musikbeispiel 18: Spontinis La Vestale(1807) und ihre stilistischen Nachahmungen
bei Wagner

a) Spontinis La Vestale: II. Akt, Julias grofie Szene zu Beginn

b) Wagners Walkiire(1854): II. Akt, 4. Szene, Todesverkiindigung

14 Uber weitere Vorldufer dieses Motivs vgl. Ernst Kurth, Romantische Harmonik und ihre Krise in
Wagners Tristan, (Bern/Leipzig 1920), S. 473f.
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¢) Wagners Tristan und Isolde (1857-59}: 1. Akt, Wutausbruch und Fluch Isoldes am
Ende ihrer grofien Szene

Die spdtere intervallische Erweiterung dieser Spontini-Entlehnung nach Briinnhildes
»Zur Wal kor ich ihn mirl« - mit aufwartsstrebenden Grof3- (anstatt Klein-)Terzen (eis-a,
gis-c, h-es, d-fis, eis-a) wiederum erinnert stark an den Anfang (1. Violine: e'-dis'-g!,
fis'-eis'-ais') von Berlioz’ Scéne d'amour aus dessen dramatischer Symphonie Roméo
et Juliette (1839). Auch die Ouvertiire zu Webers Freischiitz (1821) beginnt mit einem
dhnlichen Schicksalsmotiv um c-h-d (mit Kleinterz) und g-f-a (mit anschlielender
Grofiterz!).

Wagners Faszination zu Spontinis La Vestale rithrt zum Teil wohl auch von seiner
eigenen Dresdener Auffiihrung dieses Werkes im Jahre 1844 her, fiir die er sogar eine
Basstubenstimme schrieb. Ebenso werden in Isoldens grofier Szene im 1. Akt des Tristan
(1857) Spontinis Streichersequenzen (Sekund- und Terzintervalle) von Musikbeispiel
18a zitiert (vgl. 18c). Aus Cosima Wagners Tagebiichern geht auflerdem hervor, dass
Wagner noch im Jahre 1879 gerade diese hochdramatische Szene Julias rithmte' und
seiner Gattin daraus vorsang.

Der weitere Verlauf der Todesverkiindigungsszene ist ebenfalls von grofiem musikhis-
torischen Interesse. Nach dem Schicksalsmotivam Anfang dieser (4.) Szene bringt Wag-
ner in dem Moment, wo Briinnhilde innehélt und Siegmund aus der Ferne betrachtet,
eine eindeutige Reminiszenz aus der Anfangseinleitung von Mendelssohns Schottischer
Symphonie (1829-1832, vollendet 1842) - ein Werk, das Wagner {librigens im Jahre 1855
in London dirigierte. Wie Mendelssohn, so bezieht auch Wagner das soeben erklungene
Schicksalsmotiv als elegische Kadenzfloskel mit ein. Da auch Marschner in seiner Oper
Hans Heiling (1833) eine sehr dhnliche pathetische Weise fiir die Bergkonigin verwen-
det!¢, seien an dieser Stelle hier parallele Stellen angefiihrt:

15 Vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Band II, (Miinchen 1976-1977), S. 289 (Eintragung vom
12. und 13. Januar 1879).

16 Vgl. John Warrack, ,The Musical Background®, in: The Wagner Companion, (London 1979),
S. 110.
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Musikbeispiel 19: Mogliche elegische Urspriinge fiir Wagners Todesverkiindigungs-
motiv

a) Mendelssohns Schottische Sinfonie (1829-42): 1. Satz, T. 1-8, Oboe

b) Marschners Hans Heiling (1833): II. Akt, Nr. 9

¢) Wagners Walkire:Il. Akt, 4. Szene, Anfang der Todesverkiindigungsszene

Die anschlielenden Modulationen dieses Hauptthemas bei Mendelssohn und Wag-
ner verlaufen auf analoge aufsteigende Weise. Mendelssohns Einleitung schreitet so nach
den hoher gelegenen harmonischen Bereichen F-, G-, A- und B-Dur vor der Schlussre-
prise in a-Moll, T. 49f. Ahnlich verfihrt Wagners dramatische Szene mit aufsteigenden
Modulationen nach as-Moll, a-Moll (Siegmunds Textstelle »In Walhalls Saal«), h-Moll
(Siegmunds »Find’ ich in Walhall Wiilse«) und A-Dur (Siegmunds »Griifst mich in Wal-
hall¢). Wie in Mendelssohns angedeuteter Sonatensatzform kehrt auch Wagner stets zur
Anfangstonika fis-Moll zuriick, z. B. bei der Textstelle Siegmunds »Begleitet den Bruder
... umféngt« (fissMoll wiederum nach h-Moll verlaufend). Danach (bei Siegmunds »... zu
ihnen folg’ ich dir nicht!«) folgt eine harmonisch und musikdramatisch intensivierte Epi-
sode, die Mendelssohns Durchfithrung in T. 30-48 dhnelt.

Die neuerliche, strettahafte Reprise Wagners bei Siegmunds »So jung und schon« (mit
anschliefenden Modulationen nach fis-h-a wie vorher) wird sodann bei Briinnhildens
lebhafter Schlussapotheose »Siegmund lebe mit ihr!« in Fis- bzw. A-Dur fortgesetzt. Auch
hier wird man unwillkiirlich an den 1. Satz von Mendelssohns Schottischer Symphonie
erinnert, der - dhnlich wie bei Wagners Schluss-Stretta Briinnhildens - wie eine be-
schleunigte Diminution von der vorhergehenden Einleitung einsetzt:
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Musikbeispiel 20: Rasche Schlufidiminutionen bei Mendelssohn und Wagner

a) Mendelssohns Schottische Sinfonie (1842): 1. Satz (nach der Einleitung), Vio-
line I

b) Wagners Walkiire: Schluf3-Stretta der Todesverkiindigungsszene, Streicher

Auflerdem erscheint Wagners Schlussapotheose in Fis-/A-Dur in Mendelssohns
Finalesatz-Coda (Allegro maestoso assai) vorgebildet. In letzterer Passage wirken die
A-Dur Hornfanfaren um e'fis'-a'-h'-cis>-d*e? in T. 464-467 wie eine strahlende Dur-Me-
tamorphose von Musikbeispiel 19a.

Unser letztes Zitat anderer Meister im II. Walkiiren-Akt betrifftt den Anfang von
Liszts zeitgenossischer Faust-Symphonie (1854), 1. Satz, bei Sieglindes Textstelle »Kehrte
der Vater nun heim«." In gewisser Weise kann auch diese Episode als Fortfithrung des
ansteigenden Dreiklangs cis'-fis!'-a'-cis? in Musikbeispiel 19¢ betrachtet werden, denn
Wagner hat hier Liszts priagnantes Zwolftonthema in eine schwankende Ges-/f-Moll-
Permutation verwandelt, welche noch mit den fis-Moll-Harmonien des Musikbeispiels
19¢ (also wiederum eine Subdominante von Wotans Des-Dur-Walhall-Harmonien) ur-
verwandt erscheint.

Ebenso finden sich zwei Mendelssohnsche Entlehnungen im III. Walkiiren-Schluss-
akt. So bietet z.B. der anfingliche Walkiirenritt eine profilierte Dreiklangsmotivik und
eine Harmonienfolge um h-D-Fis-e-h (also h-Moll: i-III-V-plagales iv-i), die entfernt
an T. 1-26 in Mendelssohns Hebriden-Ouvertiire (1829-1832) erinnert - ein Werk, wel-
ches Wagner (wie auch Brahms) zeitlebens zutiefst bewunderte. Auch hier wird in beiden
Werken eine Art Sonatensatzform verwendet, wobei die zwei Reprisen (Mendelssohns
T. 178-180f. verglichen mit Wagners T. 99-103f.) beide mit Holzblaser- und Streicher-
trillern auf fis/g anheben. Aber auch Wagners spéteres Walkiirenensemble »Soll die Maid
verbliih'n und verbleichen dem Mann?« kann in seiner reich verzweigten Vokalpolyphonie
auf Mendelssohnsche Vorbilder zuriickgefiihrt werden, so vor allem der Feuerchor aus
dem I. Teil, Nr. 16 des Elias (1846):

17 Vgl. Humphrey Searle, The Music of Liszt, (New York, 1966), S. 65.
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Musikbeispiel 21: Ahnliche, reich verzweigte Vokalpolyphonie bei Mendelssohn und
Wagner (mit analogen Quintenzirkeln)

a) Mendelssohns Elias: I. Teil, Nr. 16, Feuerchor, T. 21-23 (Reduktion)

b) Wagners Walkiire: I11. Akt, Ende der 2. Szene (Walkiirenensemble: Reduktion)

Sehr aufschlussreich bleibt die Tatsache, dass Wagners erste Kompositionsskizze
(Bayreuther Wagner-Museum, Ms. A III a3) fiir dieses erregte Walkiirenensemble von
F- nach B- und D-Dur fiihrt, also noch ohne den endgiiltigen Quintenzirkel um Cis-Fis
(-G-C-G) der Letztfassung.

Im folgenden Musikdrama Siegfried (1856 begonnen, 1871 vollendet) beschrianken
sich Wagners stilistische Entlehnungen - d&hnlich wie im Holldnder und Tannhduser - auf
das Vorspiel zum I. Aufzug. So beginnt das Hauptthema in T. 22-39 mit einer inter-
vallischen Metamorphose aus dem Baalschor des soeben erwidhnten Oratoriums Elias
(I. Teil, Nr. 11). Im zweiten Abschnitt dieses Mendelssohnschen Chores (»Hdre uns,
mdchtiger Gott!«) werden gewisse Terzgeriiste um f-g-a, a-h-c und schlieB3lich c-d-e
entwickelt. Im weiteren Verlauf treten hier sequenzartige Modulationen nach c-Moll
(mit oberem es) und g-Moll (mit oberem b) auf. Dadurch ergeben sich zwangslaufig me-
lodische Tritonusgebilde mit zwei Kleinterzen um a-h-c + c-d-es, wie z. B.in T. 92-99.
Ahnliche Permutationen begegnen uns im Siegfiied-Vorspiel zum 1. Akt. Hier zeigt das
Nibelungenhort-Motiv sequenzartige Steigerungen von B-C-Des nach Des-Es-E:
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Musikbeispiel 22: Kleinterzen und Tritonusformationen bei Mendelssohn und Wag-
ner

a) Mendelssohns Elias: 1. Teil, Nr. 11, Baalschor, T. 92-109

b) Wagners Siegfried (1856 begonnen): I. Akt, T. 22-39

Waren bis jetzt Webersche und zunehmend auch Mendelssohnsche stilistische Vor-
bilder in Wagners Schaffen vorherrschend, so erscheinen in Siegfried (1856 angefangen)
und Tristan und Isolde (1857-1859) mehrfach franzosische Prototypen seitens Spontini
(vgl. Beispiel 18a aus La Vestale) und Berlioz. Bereits in der soeben erwidhnten Orches-
tereinleitung zum I. Akt des Siegfried verwendet Wagner z. B. Terz-, Septim- und Nonen-
sequenzen von Mimes Sinnensmotiv (vgl. auch das verwandte Musikbeispiel 22b), die
Berlioz auf frappierend dhnliche Weise schon 1830 im langsamen Satz Scéne aux champs
seiner Symphonie fantastique, T. 155-159 entwickelt hatte:

Musikbeispiel 23: Terzschichten und resultierende Kleinnonen bei Berlioz und Wag-
ner

a) Berlioz’ Symphonie fantastique (1830): 3. Satz Scéne aux champs, T. 155-159
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b) Wagners Siegfried (1856 begonnen): Orchestervorspiel zum I. Akt, T. 1-20

Allerdings ist die Gesamtwirkung dieser analogen Intervallsequenzen eine vollig ver-
schiedenartige. Bei Berlioz dominieren die linear aufstrebenden, oft modal gefarbten
Klangbildungen, so sein charakteristisches Ausweichen nach Des- und As-Dur (oder:
F-Dur: ®°VI und °III). Wagner hingegen betont die sich allmahlich herauskristallisierende
b-Moll-Tonika, wobei die Vorhalte Ges, A und E sich schlief3lich nach F (b: V), b und
wiederum F auflosen.

Eine hieraus entwickelte Terz- bzw. Septimvariante findet sich {ibrigens noch im spa-
teren II. Akte des Siegfried bei Siegfrieds Abheben von Briinnhildes Riistung. Diese
Stelle wiederum erinnert sehr stark an das beriihmte Hornsolo in Schumanns Erster
Symphonie:

Musikbeispiel 24: Verwandte Hornsoli bei Schumann und Wagner

a) Schumanns Friihlingssymphonie (1841): 4. Satz, T. 170-173

b) Wagners Siegfried:III. Akt, T. 913-918

Auch in Tristan sind die anfinglichen Hauptgedanken des I. und komplementiren
III. Aktes™ auf Berliozsche Vorbilder zuriickzufiithren. Gleich die Liebesmotivik der Ein-

18 Uber die symmetrische Gesamtarchitektur mit sich eng entsprechenden Hauptthemen in den
I. und III. Aulenakten von Tristan und Isolde, vgl. Nors S. Josephson, ,,Musikdramatische Reprisen
in Wagners Schlussakten®, in: Festschrift Christoph-Hellmut Mahling zum 65. Geburtstag, (Tutzing,
1997), S. 596-598.
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leitung zum I. Tristan-Akt entstammt Roméos sehnsuchtsvoller Liebeskantilene zu Be-
ginn des II. Teiles von Berlioz’ dramatischer Symphonie Roméo et Juliette (1839):

Musikbeispiel 25: Liebesmotivik bei Berlioz und Wagner

a) Berlioz’ Roméo et Juliette: II. Teil, 1. Satz (Roméo seul), T. 1-2+5-7

b) Wagners Tristan und Isolde: Orchestereinleitung zum I. Akt, T. 1-3+5-7

Hier ist besonders bemerkenswert, wie Wagners beide Subjekte - die absinkende Vio-
loncellostimme und deren freie kontrapunktische Umkehrung in den Blasern von T. 2-3
und 6-7 - in Berlioz’ ekstatischen Streichermelodien vorgezeichnet sind."”

In der spiteren Todesszene von Berlioz’ dramatischer Symphonie kehren Motiv-
fragmente von Musikbeispiel 24a wieder, so vor allem in den langsamen Abschnitten
T. 74-84 und 215-225:

Musikbeispiel 26: Zyklische Motivfragmente von Roméos Liebeslyrik in der spateren
Todeszene, T. 74-84+215-225

19 Auflerdem kommt der eigentliche Tristan-Akkord mit aufsteigenden chromatischen Linien bereits
in Spohrs Oper Der Alchimist (1830) vor (vgl. Deryck Cooke, ,Wagner’s Musical Language®, in: The
Wagner Companion, (London: Faber, 1979), S. 236f).
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Auf dhnliche Weise fiihrt auch Wagner eine Motivzersplitterung von Musikbei-
spiel 25b beim vermeintlichen Todestrank der Liebenden am Ende des 1. Tristan-Aktes
(T. 1751-1760) und wiederum bei Tristans tatsdchlichem Tod im III. Akt (T. 1301-1324)
ein. Auflerdem bringt Berlioz beim ersten Niedersinken Roméos in T. 70 bis 73 seiner
Todesszene eine eindrucksvolle, sehr chromatische Violoncello-Gegenstimme, die auch
Wagner im I. Akt, T. 1761-1764 und ebenso im Violoncello direkt zitiert:

Musikbeispiel 27: Chromatische Violoncellostimmen fiir Todesthematik bei Berlioz
und Wagner

a) Berlioz’ Roméo et Juliette: Todeszene T. 70-73, Violoncelli

b) Wagners Tristan und Isolde:l. Akt, vermeintliche Todesszene am Ende,
T. 1761-1764

Aber noch ein weiteres Hauptthema des Tristan - namlich die sogenannte Alte Weise
des Englischhorns am Anfang des III. Aktes, T. 52-93, kann auf ein Berliozsches Ori-
ginalthema zuriickgefiithrt werden, ndmlich das Englischhorn-Solo zu Beginn der Scéne
aux champs aus der Symphonie fantastique: 111 (1830). Beide Kantilenen heben mit ei-
nem neutralen Quintbeginn (f'-c?) an und werden sodann mit modalen Melodiegeriisten
um des?-as' (vgl. Berlioz’ T. 14-18 mit Wagners T. 53-55 + 62 + 65) weitergefiihrt.
Auch die Schlussepisoden verlaufen durchaus parallel, ndmlich mit fallenden Terzfigu-
rationen (g'-f'-e! bei Berlioz, T. 15 + 17; c¢'-b'-as!, as'-g!-fis!, g'-ges'-f! usw. bei Wag-
ner, T. 73-74) und einer abschlieBenden Dreiklangskadenz auf c-a (as bei Wagner)
-f (vgl. Berlioz’ T. 18-20 mit Wagners T. 91-93). Beiden Gebilden gemeinsam ist im Ub-
rigen auch eine anschwellende chromatische Linienfithrung; man vergleiche z. B. Ber-
lioz’ T. 14-17 mit dem profilierten Tritonus auf des>-g' mit Wagners Tritonussequenzen
in T. 63-70 + 81-88.

Entspringen so im Tristan die Hauptgedanken oft der franzosischen dramatischen
Tradition von Spontini und Berlioz, so bemerkt man aufierdem einen zunehmenden
Hang Wagners zum kronenden Selbstzitat. Im II. Akt ist das quintbezogene Tagesmotiv
(T. 1-31.) eindeutig eine Variante von Frickas Unmutsmotiv aus Walkiire, I1. Akt (vgl. die
Orchestereinleitung ein Takt vor Wotans »Der alte Sturm«). Und Tristans schwermiitige
Todes-Kantilene in T. 1927-1929 desselben I1. Aktes (Textstelle »Dem Land, das Tristan
meint ...«) kann als Metamorphose der Todesverkiindigungsszene (vgl. Musikbeispiel
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19¢) interpretiert werden. Als Ausgleich zwischen diesen Gegensidtzen von Tages- und
Todesthematik verwendet Wagner beim Hohepunkt von Isoldens Liebestod im III. Akt
eine dramatische Reminiszenz von Wotans Abschied aus dem III. Akt der Walkiire:

Musikbeispiel 28: Wagners Selbstzitat aus dem III. Akt der Walkiire, T. 1556-1558,
in III. Akt des Tristan, T. 1686-1687

Auch dieses Selbstzitat erscheint dramatisch gerechtfertigt, denn es unterstreicht die
Verschmelzung von méannlichem und weiblichem Gedankengut in beiden Werken. Durch
das Einfligen dieser E-Dur-Episode aus dem Walkiiren-Schluss am Ende des Tristan er-
hélt das Ende des Liebestodes T. 1681-1699 eine schon ausgeprigte plagale Kadenz,
also E-H-E/e-Moll-H-Tristan-Akkord auf H/f-nochmaliges e-Moll-H.?° Auch diese har-
monische Folge entstammt wohl Berlioz’ Roméo et Juliette mit seinem modalen Gesamt-
geriist um h-F-A-F-e-Moll-a-Moll-H-Dur (oder H-Dur: i-°V-°VII-*V-iv-bvii-I).

An dieser Stelle sei noch erwidhnt, dass Wagner wiahrend der Tristan-Komposition
auch bereits musikalische Gedanken fiir den III. Akt des Siegfried skizzierte. Es han-
delt sich hier um mindestens zwei von Westernhagen?' besprochene Einzelentwiirfe fiir
T. 1278-1286 (vor Briinnhildes Textstelle »Dort seh’ ich Grane«) und 1753-1754 (Sieg-
frieds »Sie ist mir ewig, ist mir ...«), wobei Wagner zuerst erwog, beide Stellen im Tristan
einzusetzen.

Werden in Tristan und Isolde entschiedene Spontinische und vor allem Berliozsche
Stilmerkmale gezeigt, so kehrt Wagner in Die Meistersinger (1862-1867) eindeutig zu
einer tonaleren deutschen Tradition zuriick. Entlehnungen von anderen deutschen Kom-
ponisten begegnen uns bereits im Orchestervorspiel zum I. Akt, T. 40-44 mit dem soge-
nannten Kunstmotiv: ein Renaissancethema aus dem 16. Jahrhundert (ndmlich Heinrich
Miiglings »langer Ton«) mit einem profilierten Sextgeriist c-e-g-a. Aus diesem soliden
intervallischen Fundament schopft Wagner alle wesentlichen Hauptthemen des Werkes.
Zu letzteren Gebilden zdhlen das eigentliche Meistersinger-Hauptsubjekt in T. 1-3 des
gleichen I. Akt-Vorspiels mit seinem einprigsamen Beginn um c¢?-g' (ein Zitat aus dem
Beginn von Webers Jubel-Ouvertiire [ 1818]) und e'-a' und das daraus geschopfte lyrische
Quartenmotiv (um g*-d? + f3-¢3 usw.) im folgenden T. 27f. Aber auch Walthers Motivgut
(vgl. I. Akt, T. 1427f. + 1483-1485 sowie sein Preislied im III. Akt, T. 651f. + 2610f.) sind
mit diesen Grundgedanken engstens verwandt. Dass Wagner diese drei Hauptthemen
des Vorspiels bereits wahrend der allerersten Entwiirfe als zutiefst verbunden empfand,

20 Bereits der hier zitierte III. Walkiire-Akt endete mit einer analogen modalen Schlusskadenz um
E-d-E. Da dieser Akt auf h-Moll anhob, kann man also von einer durchwegs modalen Gesamtar-
chitektur um h-E-d-E (oder E-Dur: Molldominante v-I1-"vii-I) sprechen.

21 Vgl. Curt von Westernhagen, Die Entstehung des »Ring¢, (Zirich 1973), S. 193.
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ersieht man im Ubrigen im Bayreuther Ms B II a 6. Dort sind diese drei Gedanken
fast nebeneinander und alle in der endgiiltigen Tonika C-Dur auf S. 10 (Meistersinger-
thema), 11 (Kunstmotiv) und 15 (lyrisches Quartenmotiv) eingetragen.?? Es ist bekannt,
dass Wagner den ersten C-Dur-Abschnitt des Vorspiels (T. 1-88) ziemlich rasch wih-
rend einer Eisenbahnfahrt zwischen Venedig und Wien um den 13. November 1861
konzipierte.?

Zwei weitere Melodienverwertungen im III. und II. Akt werden ebenso mit diesen
sequenzartigen Quartengeriisten integriert. So erscheint Sachs’ Vokalpassage »Mein
Freund, in holder Jugendzeit« (I1II. Akt, T. 544-549) als freie Erweiterung einer bekann-
ten beschwingten Tanzmelodie aus Nicolais Die lustigen Weiber von Windsor (1849):

Musikbeispiel 29: Ahnliche Quartensequenzen bei Nicolai und Wagner

a) Nicolais Die lustigen Weiber von Windsor (1849): Ouvertiire

b) Wagners Meistersinger(1862-67): III. Akt, T. 544-549

An dieser Stelle soll noch das bekannte Brahms-Zitat aus dessen Klaviersonate in
f-Moll Op. 5 (1853) angefiihrt werden:

Musikbeispiel 30: Brahms-Zitat in Wagners Meistersingern

a) Brahms’ Klaviersonate f-Moll op. 5 (1853): 2. Satz, T. 144-150

22 Vgl. Ray Komows, The Genesis and Tone of »Die Meistersinger von Niirnberg(, Waltham, Dissertation,
Brandeis University, 1991, S. 21.

23 Vgl. Richard Wagner, Mein Leben, 11. Band, (Leipzig 1986), S. 252.

69



b) Wagners Meistersinger:I1. Akt, Sachsens Fliedermonolog, T. 363-367

Auch hier verwendet Wagner die Brahmsschen Quartensequenzen (so ges’-des?,
as’-es? und b2-as’-f?) als Grundlage fiir Sachsens Quartenpassagen um b-fund d'-a.

Eine dhnliche musikalische Umgestaltung erfahrt Wagners eigenes Tristan-Selbstzitat
bei Sachs’ III. Akt-Dialog mit Eva in T. 1597-1610:

Musikbeispiel 31: Wagners Tristan-Selbstzitat in den Meistersingern und dessen Ver-
bindung mit dem Wahn-Motiv

a) Wahn-Motiv im III. Akt, T. 305-307

b) Tristan-Zitat im III. Akt der Meistersinger, T. 1604-1606

Hier kann man die Konig-Marke-Thematik in T. 1604-1606 (mit den Tonhohen
[Quarte:] g-f-d-es-b-as-B) als freie melodische Metamorphose bzw. Umkehrung von
Sachsens oben besprochenem, von Mendelssohn beeinflussten Wahngesang aus (ebenso
III. Akt: T. 301-307) betrachten. Auf diese Art und Weise gelingt es Wagner, Selbstzi-
tate mit traditionsgebundenen Elementen zu verkniipfen: eine Kompositionstechnik, die
besonders im frithen 20. Jahrhundert, man denke an Strawinski, Bartok und Ives, sehr
héufig anzutreffen ist.

Aber noch in zwei weiteren Werken dieser Schaffensperiode Wagners werden me-
lodische und harmonische Elemente des 7ristan als strukturelle Grundpfeiler verwen-
det. So erscheinen mehrere Varianten des Tristan-Akkords als koloristische Refrains im
Bacchanale der Pariser Fassung des Tannhduser (1860-1861), T. 362-373 + 380-397 +
467-471:
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Musikbeispiel 32: Varianten des Tristan-Akkords im Bacchanale der Pariser Fassung
des Tannhauser (1860-61)

I. Akt, T. 362-363, T. 380-381, T. 467-468

AuBerdem basiert der Prolog und gesamte 1. Akt der Gotterdimmerung (1869-1870
entworfen) auf der Schlussakkordfolge aus dem III. Akt des Tristan, wobei auch das
Tarnhelmmotiv aus Rheingold als Trugsymbol miteinbezogen wird. Man kann also auch
hier von einem grandiosen Selbstzitat sprechen, das strukturelle Bedeutung fiir das ge-
samte Werk erlangt:

Musikbeispiel 33: Harmonische Zitate aus Rheingoldund Tristanals Grundlage fiir
die musikalische Gesamtstruktur der Gotterddmmerung, (1869/70), I. Akt

a) Harmoniezyklus der Gotter- b) Harmoniezyklus (vgl. Tarnhelmmo-
dammerung: Prolog und I. Akt tiv aus Rheingold) undSchluf3 des III.
Aktes im Tristan, T. 1496-1699

Zu bewundern ist, wie Wagner viele strahlende Liebesmotive aus dem Schlussduett
des Siegfried (1869 bis 1871) von C- bzw. G-Dur in das dunklere, dimonischere H-Dur
bzw. h-Moll der Gétterdimmerung transponiert. Beispiele finden sich in T. 2, 491 (Gor-
terddmmerung, Umarmung Briinnhildens mit Siegfried), T. 1238 (Ankunft Siegfrieds zu
Beginn der 2. Szene des I. Aktes) und T. 2038 (selige Erinnerungen Briinnhildens). Da
Siegfrieds zentrales Hornmotiv aber - wie bereits im Siegfried - fast stets in F-Dur er-
scheint (so in T. 670-786, 1146-1153 und 2478-2495) entstehen hierdurch Tristan-artige
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Tritonusbeziehungen um F-Ces bzw. -H, die schliefllich im II. Harmoniezyklus (vgl. Mu-
sikbeispiel 32) mit den Tarnhelmkldngen verbunden werden. Auflerdem hat Wagner in
der Schlussperiode des 1. Gotterdimmerung-Aktes auch noch eine kleine Reminiszenz
aus Webers Euryanthe eingefiigt, und zwar das Ende der 1. Szene im II. Akt (Racheduett
zwischen Eglantine und Lysiart), das Wagner bereits in Lohengrin (Racheduett zwischen
Ortrud und Telramund) und in der Walkiire (Auftritt Frickas) verwertet hatte. Hier sind
es vor allem die emphatischen trochidischen Musikrhythmen (vgl. Webers wiederholter
Ausruf »Rache, Rache« in T. 472-473 sowie das verwandte Orchesternachspiel in T. 494-
500) und die gemeinsame modal-plagale Schlusskadenz auf e-Moll-H-Dur, die auf eine
sublimierte Erinnerung Wagners an Euryanthe hindeuten. Eine weitere Reminiszenz an
Euryanthe findet sich sodann in T. 1889-1895 desselben 1. Gotterddmmerung-Aktes, die
die Ring-Motivik und -Symbolik der Euryanthe wohl bewusst zitieren:>*

Musikbeispiel 34: Ring-Motivik bei Weber und Wagner

a) Webers Euryanthe(1823): I. Akt, T. 1075-1078

b) Wagners Gotterdammerung(1869/70 begonnen): I. Akt, T. 1889-1895 Klarinet-
ten

In Wagners letztem Bithnenweihfestspiel Parsifal (1877-1882) halten sich fremde
Entlehnungen und ausgedehnte Selbstzitate stilistisch die Waage. Gleich die anheben-
den Sextmotive des Abendmahlmotivs (as-c'-es'-f! usw.) entstammen der Excelsior!-
Komposition seines Freundes Franz Liszt aus dem Jahre 1874. Dieses Werk war ur-
spriinglich als Orchestervorspiel zu Longfellows Kantate Die Glocken des StrafSburger
Miinsters gedacht gewesen.

24 Uber Wagners Vorliebe fiir gewisse Euryanthe-Abschnitte vgl. auch CWTB I, S. 55 (9. Mirz 1878),
171 (7. September 1878) und 647 (25. Dezember 1880).
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Musikbeispiel 35: Liszts Einflufy auf Wagners Parsi fal

a) Liszts Excelsior!(1874)

b) Wagners Orchestervorspiel zu Parsi fal(1877-82): Abendmahlmotiv, T. 1-2+20-21
mit dhnlichen Terzsequenzen

Im Parsifal selbst bestimmen die intervallischen Sexten des Abendmahlmotivs auch
weitere musikalische Hauptgedanken, wie das Parsifal-Motiv und das Glocken-Motiv
(C-G-A-E, mit Quartensequenzen wie in den Meistersingern).

Ein weiteres Parsifal-Hauptmotiv, namlich das aus dem Dresdener Amen hervorgegan-
gene Gralsmotiv, ist offenbar durch seine Verwendung in Mendelssohns Reformations-
Symphonie (1832) beeinflusst worden:

Musikbeispiel 36: Mendelssohns Einflufy auf Wagners Parsi fal

a) Mendelssohns Reformations-Symphonie (1832): 1. Satz, T. 1-2+33-35, Dresde-
ner Amen

b) Wagners Parsi fal (1877-82): Orchestervorspiel zum I. Akt, T. 39-41, Gralsmotiv
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In beiden Werken Mendelssohns und Wagners wird gerade dieser zentrale Gedanke
oft als Schlusskadenz eingesetzt, so in Mendelssohns I. Satz am Ende der Einleitung und
vor der Reprise oder in Wagners Parsifal am Ende des I. Aktes. Daneben finden wir ge-
rade im Parsifal mindestens finf ausgeprigte Selbstzitate aus fritheren Wagner-Werken,
die in Tabelle 2 zusammengefasst erscheinen.

Tabelle 2: Selbstzitate aus fritheren Wagnerschen Werken im Parsifal

Beispiel

Nr Akt [ Takte Ursprung Bemerkungen
chromatlsch-n?odullerenfi es Harmoniefolge as-Fes-Ces; enharmo-
Tarnhelmmotiv aus Rhein- . . o .
. . nisches H/h ist mit ddmonischer Welt
1 1, 383-384 gold und Gotterdimmerung, .
hier als Einleitung zum Kundrys und Klingsors verbunden (vgl.
. e die Walkiiren und Alberich im Ring)
Gralsmotiv
) 1, 767-773 + 827- modale Schwanmusik aus Opfertod des Schwanes fiihrt zur gerei-
839 111, 691-696 Lohengrin nigten, entsiihnten Natur im IIT. Akt

Kundrys Ausruf »Die Liebe lerne
kennen« im I1. Akt wird zum seelischen
Leid der gesamten Menschheit am
Karfreitag im I1I. Akt

11, 967+ 974-975
3 +983-989 11, Tristan-Akkord
667-668 + 705-707

Wellenmotiv aus Rheingold Rheingold-Reminiszenz erscheint durch
4 111, 540-546 mit Sextintervall von Liszts Gurnemanz’ feierliche Wasserspren-
Excelsior! gung dramatisch gerechtfertigt

aufsteigende, chromatisch geférbte
Terzsequenzen auf a, h, d', f' und g' ge-

5 ML 728-737 Stindeabschnitt aus Tann- mahnen ebenso an Tannhduser (vgl. Ta-
’ hdusers Pilgerchor belle 1; auch hier eine vorherrschende
Textthematik um Gottes himmlische
Geduld und Erbarmen)

Von diesen finf Selbstzitaten verdienen die chromatischen Nr. 1, 3 und 5 besondere
Beachtung. Wie im 1. Gotterdimmerungs-Akt werden in Nr. 1 + 3 die Intervalle des Tarn-
helmmotivs und des Tristan-Akkordes miteinander verwoben (vgl. die Harmonienfolge,
as-[ces-es]-Fes-Ces von Nr. 1 und f-gis-h-dis'-E/e von Nr. 3). Im Parsifal und auch
in der Gotterdimmerung betonen beide Gedanken die Charaktermetamorphosen der
dramatischen Hauptprotagonisten und deren ethische Bereiche (z. B. der philosophi-
sche Konflikt und die endgiiltige Synthese zwischen dem Guten und Bosen). Hier steht
Kundry als Ausloserin von Parsifals Liebesschmerzen und menschlichen Mitleidsgefiih-
len im II. Akt wie eine wirksame Vermittlerin zwischen den Klingsor- und Gralssphéren.
Diese liberbriickende Rolle Kundrys fithrt schlie3lich im III. Akt zur Karfreitagssymbo-
lik als Zeichen des gottlichen Mitleids fiir die siindhafte und schmerzerfiillte Mensch-
heit. Wagner verwendet daher in den zentralen Komplexen Nr. 3 + 5 eine dhnliche Tris-
tan- sowie Tannhduser-artige Chromatik im II. und III. Akt. Von zusétzlichem Interesse
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ist hier die Schwanenmusik aus dem Lohengrin in den Aufienakten I und III des Parsifal,
die eine pastoral-artige, quasi-modale Ausdruckswelt ins Leben ruft, die besonders im
Schlussakt den erldsenden Ausklang zutiefst mitpragt.

Aus obigen Ausfilhrungen wird ersichtlich, dass Wagners Werkanfange fast immer
auf entlehntem fremdem Themengut beruhen. Klassische Vorbilder - so viele von Wag-
ner sehr geschétzten Spatwerken von Joseph Haydn - pragen z. B. den Beginn des Flie-
genden Holldnder (1841) und auch der Walkiire (1854 begonnen) auf nachhaltige Weise.
Daneben empfand Wagner die musikdramatische Kunst von Carl Maria von Weber als
leuchtendes Vorbild: »... das ist mein Erzeuger gewesen, der hat mir die Schwirmerei fiir
Musik eingegeben. Er hat mir offenbart, was so Blasinstrumente sind.«*

Wie bereits festgestellt wurde, finden sich besonders starke Anklange an Webers reifen
Opernstil (vgl. Euryanthe, 1823 und Oberon, 1826) in Wagners Lohengrin (1846-1848)
und Rheingold (1853-1854), also zwei wichtige Werke aus Wagners frither Meisterschaft,
in denen er sich wahrscheinlich Weber ebenbiirtig und auch urverwandt vorkam.

Je mehr Wagners eigener Reifestil sich herausbildete, hat ihn aber auch die heraus-
ragende Personlichkeit von Felix Mendelssohn-Bartholdy stark beeinflusst. Die beiden
Komponisten verkehrten in den 1840er Jahren oft freundschaftlich miteinander, wozu
ihnen Mendelssohns Tétigkeit in Leipzig und Berlin sowie Wagners eigene Kapellmeis-
terstelle in Dresden reichlich Gelegenheit bot. Wie Werner?® erwiahnt, hat Mendelssohn
Wagners Fliegenden Holldnder (1841) und Tannhduser (1845) sehr geschatzt. Wagner
wiederum bewunderte besonders Mendelssohns Oratorium Paulus (1836) und dirigierte
1855 in London mehrere Werke des inzwischen verstorbenen Mendelssohn, darunter
die Hebriden-Ouvertiire (1832) und die Schottische Symphonie (1842). In spateren Jahren
hat Wagner laut Wolzogen offen zugegeben, er hétte in jlingeren Jahren Mendelssohn
nachgeahmt: »Aber wie stiimperhaft kam ich mir vor als junger Mann, nur vier Jahre jiinger
als Mendelssohn, der ich erst miihsam anfing Musik zu treiben, wihrend jener schon ein
ganz fertiger Musiker war und auch als gesellschaftlicher Mensch die Anderen vollig in die
Tasche steckte. Ich wufSte damals nichts Besseres zu tun, als ihm [sic!] nachzuahmen ...¢*

Ahnliche Minderwertigkeitsgefithle begegnen uns noch in Cosima Wagners Tage-
bucheintragung vom 23. Juni 1871: »Ich entwerfe jetzt eine grofse Arie fiir Hagen, aber nur

25 Vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Band 11, (Miinchen 1976-1977), S. 255 (11. Dezember 1878).
Ahnliche Gedanken Wagners begegnen uns in Cosimas Notiz vom 28. Juli 1881 (S. 770), wo er
bekennt, dass Weber sein Meister gewesen sei, und nochmals iiber die poetischen Blasereinsitze in
Agathens »Wie nahte mir der Schlummer« schwarmt.

26 Eric Werner: ,Mendelssohn - Wagner: Eine alte Kontroverse in neuer Sicht®, in: Musicae scientiae
collectanea: Festschrift Karl Gustav Fellerer zum siebzigsten Geburtstag, (Koln, 1973), S. 653.

27 Vgl. Hans von Wolzogen, Erinnerungen an Richard Wagner, (Wien 1883), S. 37.
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fiir Orchester. Was ich fiir ein Stiimper bin, glaubt kein Mensch ... Mendelssohn wiirde die
Hiinde iiber dem Kopf zusammenschlagen, wenn er mich komponieren scihe.«*

Wenden wir uns den Mendelssohnschen Werken zu, die Wagners Reifezeit besonders
geprigt haben, so muss man drei hervorheben: die Hebriden-Ouvertiire (1832), die Schot-
tische Symphonie (1829-1842) und vor allem den Hochzeitsmarsch aus der Biihnenmusik
zum Sommernachtstraum (ebenfalls 1842-1843 entstanden). Dieses Stiick hat neben den
Lohengrin-Fanfaren auch wesentliche Abschnitte des friithen Rings (so die Flucht- und
Liebesmotivik des Rheingolds und der Walkiire), sowie das Wahnthema der Meistersinger
mitgestaltet. Aber auch Mendelssohns zwei bedeutende Oratorien Paulus (1836) und
Elias (1846) haben in entscheidender Weise auf Wagners Lohengrin (1846-1848) und
Walkiire (1854-1856) eingewirkt. Diese Einfliisse betreffen zunehmend intervallische
Tritonusgebilde (vgl. Elias, Fluchmotiv mit den Racheschwiiren Ortruds und Alberichs)
und orchestral-antiphonale Klangeffekte (vgl. Paulus: »Saul! Saull«-Rufe mit Ortruds
Ausbruch »Wodan! ... Freial« im Lohengrin, beide in fis-Moll vorgestellt). Wie bei seinen
Weber-Entlehnungen verarbeitet Wagner auch bei seinen Mendelssohn-Vorbildern ganze
Melodienkomplexe, ja sogar grofiere Formstrukturen, so die Sonatensatz-Gebilde aus
der Schottischen Symphonie in der Todesverkiindigungsszene der Walkiire, I1. Akt. Dass
Wagner seine Weber- und Mendelssohn-Prototypen als letztlich urverwandt betrachtete,
zeigt librigens die Verschmelzung von Zitaten beider Komponisten in etlichen Wagner-
Szenen der 1840er und 1850er Jahre, wie die Ortrud-Szene im II. Akt des Lohengrin und
die Donner-Sturmszene am Ende des Rheingold.

Neben Weber und Mendelssohn hat auch die bahnbrechende Kunst des Franzosen
Hector Berlioz Wagners spatere Werke der 1850er Jahre (z. B. die Anfange von Siegfried
[1856 begonnen] und Tristan und Isolde [1. und III. Akt, 1857-1859]) zutiefst gepragt.
Von Berlioz’ Symphonie fantastique (1830) und seiner dramatischen Symphonie Roméo
et Juliette (1839, deren Urauffithrung in Paris Wagner selbst miterlebte) iibernahm Wag-
ner gewisse modal angehauchte Septim- und Tritonusgeriiste, die selbst seine zukiinf-
tigen Werke (z. B. Gotterdimmerung, 1869-1870 begonnen, oder Parsifal, 1877-1882)
nachhaltig beeinflussten. Auch die Stilentlehnungen in den Meistersingern (1862-1867)
- darunter deutschromantische Komponisten wie Weber, Brahms und Nicolai - und
Parsifal (1877-1882) betonen gewisse konsequent ausgefiihrte intervallische Strukturen,
diesmal Grofisexten und davon abgeleitete Quartsequenzen.

Wagners intervallisch-modal bezogene Entlehnungen bzw. Zitate sind durchaus als
modernes Stilmittel zu bezeichnen, da sie bei zeitgendssischen Komponisten wie De-

28 Vgl. Cosima Wagner, Die Tagebiicher, Band II, (Miinchen 1976-1977), S. 404-405. Man vergleicht
in dieser Hinsicht auch Wagners Aussage vom 22. September 1878 (CWTB II, S. 180), worin er
bekennt, er sdnge sich oft Mendelssohnssche (aber nie Schumannsche oder Brahmssche) Themen
vor. In der Tat findet sich nur ein Schumann-Zitat - namlich das vorliegende Musikbeispiel 24 aus
dem Finale der Friihlings-Symphonie in Wagners Siegfried, 111. Akt, neben zwei weiteren Ankldngen
an denselben Schumann-Finalsatz in Wagners Tristan, 11. Akt, T. 336-339 (vgl. Schumanns Finale,
T. 27-29) und 532-534 (vgl. Schumanns T. 25-27).
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bussy, Strawinski und Bartok wiederkehren. Zunehmend hat man beim Bayreuther Meis-
ter das Gefiihl, die reine Inspiration sei fast nebensichlich, da sie der gegebenen inter-
vallischen Materie untergeordnet erscheint. Ebenso kann man Wagners zunehmenden
Hang zum Selbstzitat, besonders ab Werken wie Meistersinger oder Parsifal, als Wegbe-
reiter vieler moderner Komponisten wie Gustav Mahler oder Alban Berg betrachten, fiir
die ihr gesamtes Werk eine kiinstlerische Einheit bildete. Aus dieser historischen Sicht
erscheint Wagners Gesamtwerk - trotz seines eindeutigen Ursprungs in der deutsch-
franzosischen Frithromantik - als eminent fortschrittlicher, progressiver Vorbote fiir den
modernen Stil des anbrechenden 20. Jahrhunderts.

On Wagner “s Stylistic Imitations
Summary

Wagner’s adopted motifs, conceived in an interval-modal way, or quotations, may
be seen as a fully modern stylistic feature because it is repeatedly found in the work of
contemporary composers, such as Debussy, Stravinskij and Barték. With the Bayreuth
master we often feel as if pure inspiration was almost secondary because it seems to be
subordinated to a particular interval material. Similarly, Wagner’s increasing propen-
sity for quoting himself, especially in works such as Die Meistersinger and Parsifal, can
be understood as a pioneering act in relation to many modern composers, e.g. Gustav
Mahler and Alban Berg, whose complex work formed an artistic unity. From this histo-
rical aspect Wagner’s whole work - in spite of its clear origin in German-French early
Romanticism - appears to be an obviously more advanced, progressive predecessor of
the modern style of the beginning of the 20th century.

K Wagnerovym stylistickym imitacim
Shrnuti

Wagnerovy intervalové modalné pojaté prevzaté motivy, resp. citaty, miizeme chapat
jako zcela moderni stylisticky prostfedek, protoZe se opakované objevuji u soucasnych
skladatell, k nimz patfi napriklad Debussy, Stravinskij a Barték. U mistra z Bayreuthu
mivame ¢asto pocit, Ze Cista inspirace je takika podruzna, protoze se zda byt podfizena
dané intervalové latce. Stejné tak lze Wagnerovu rostouci nachylnost k citovani sebe
sama, zejména pak pocinaje dily jako jsou Mistii pévci nebo Parsifal, chapat jako pri-
kopnicky ¢in ve vztahu k mnohym modernim skladateliim, k nimz patfili napf. Gustav
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Mahler nebo Alban Berg, pro které jejich komplexni dilo tvofilo uméleckou jednotu.
Z tohoto historického pohledu se Wagnerovo celkové dilo - pfes jeho jednoznacny pi-
vod v némecko-francouzské rané romantice - jevi byt eminentné pokrocilejSim, progre-
sivnéjSim predchlidcem moderniho stylu pocinajiciho 20. stoleti.
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