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Das bedeutet selbstverstidndlich nicht, dass das Wagnersche Libretto

als ein literarisches [...] Werk an sich wertlos ist.

Im Gegenteil — es ist sogar auf eine nur ihm eigene Art und Weise vollkommen [...].

Das Wort wartet auf die Musik und ihr allein verdankt es sein authentisches Leben.

Die Musik verwandelt das potenzielle Sein des Librettos in eine Realitdt vom Kunstwerk.

Nur scheinbar ,,besteht” das Wagnersche Werk [...] aus Text, Musik,

szenischen Situationen und Theatervorstellung.

Nur scheinbar herrscht hier die Gleichberechtigung der vereinigten Kiinste (oder ihrer Elemente)
— das «Gesamtkunstwerk», das « Wort-Ton-Dramay. [...]

Im Grunde aber ist das eine Tyrannei der Musik .

1. Eine Einfithrung in das Ringen mit dem Ring

Sechsundzwanzig Jahre lang hat Richard Wagner mit seinem Ring gerungen, bis er
sein musikoliterarisches Werk vollendet hat®. Diese, hier am passendsten erscheinende
Bezeichnung, verwendet Albert Gier in einer seiner Schriften, und zwar bereits in dem
Untertitel’. Die Benennung erscheint an dieser Stelle im Kontext Wagnerschen Schaffens,
wirft damit die Frage nach dem Charakter seiner Werke und der Art gegenseitiger Koexi-
stenz von Musik und Literatur in einem Kunstwerk auf. Sie wird auch zu einer Schliissel-
frage der vorliegenden Arbeit.

In dieser soll ndmlich auch gerungen werden und zwar mit der Frage, wie der dichtende
Komponist seine Begabung und Fertigkeiten als Librettist in seinen Tonwerken selbst aus-
genutzt und von seinen Rechten als Textautor Gebrauch gemacht hat. Dabei erwies er sich
nicht nur als ein Dichter, der schafft, sondern auch als ein Philologe, der umgestaltet
— nicht nur mit kiinstlerischem Talent, sondern auch mit literaturwissenschaftlichen
Kompetenzen und Werkzeugen ausgestattet.

Diese Idee entstammt der Tatsache, dass Wagner vordergriindig als Komponist wahr-
genommen wird und bekannt ist, wobei im besten Fall blo erwédhnt wird, dass er auch

Autor der Libretti zu seinen Opern war. Die Tatsache seiner literarischen und sprachlichen

' Bohdan Pociej: Wagner. Krakoéw 2005, S. 173. (Ubersetzung AK)

* Die Entstehungsgeschichte des Ring wird im Kapitel 3.2.1. ausfiihrlich geschildert.

? Vgl. Albert Gier: Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen Gattung. Frankfurt am
Main und Leipzig 2000.



Begabung wird somit zwar nicht génzlich verschwiegen, aber doch vernachlissigt und es
wird kaum detailliert auf deren Folgen fiir die Form Wagners Werke eingegangen. Es sind
zwar solche Werke wie Wagner als Dichter oder Wagner als Philologe® entstanden,
trotzdem sind das immer noch zu wenige, es wird in ihnen die oben genannte Frage nicht
deutlich genug oder nicht oft genug artikuliert — so, dass Wagner im breiteren Bewusstsein
als die Verkorperung einer kiinstlerischen Doppelbegabung fungieren kénnte. Man konnte
meinen, es herrsche eine merkwiirdige Enthaltsamkeit der deutschen Literaturwissenschaft
in Sachen Wagner®, als wiirde er ausschlieBlich der Musikgeschichte und -wissenschaft

angehoren. Eine Erklarung dafiir mag folgende sein:

Diese Scheu, den Text und die Struktur der Musikdramen [Wagners] zum Gegenstand der
Kritik zu machen, 148t sich wohl auf zwei Griinde zuriickfiihren, die jedoch beide nicht stich-
haltig sind. Der eine besagt, dal Wagners dichterische Texte es nicht verdienen als solche ernst
genommen zu werden — ein ebenso borniertes wie zéhlebiges Vorurteil. Der andere besagt, da3
Wagners Texte gar nicht ernst genommen werden wollen, da ihre Aktualisierung an die Musik
gebunden ist und diese das eigentliche und entscheidende Medium der kiinstlerischen Kommu-
nikation sei’.

Die vorliegende Arbeit soll aber nicht (nur) einen Beitrag dazu leisten, Wagner als
einen Autor von literarisch wertvollen und selbstindigen Texten einem breiteren Lesepu-
blikum vorzustellen, dem er bisher — wie bereits erwéhnt — vorwiegend als Musik-, nicht
als Textautor bekannt war. Vielmehr hat sie zum Zweck, sich in einen gewissen Aspekt der
literarischen Tétigkeit Wagners zu vertiefen und zwar in seine gezielte Arbeit am Text, die
ihn gewissermallen der Musik angleichen sollte. Dazu entstand ndmlich bisher keine
ausfiihrliche Abhandlung, die sich detailliert mit dem Wort-Ton-Verhiltnis in Wagners
Werken befassen wiirde, indem sie auf dem Weg einer Analyse gegenseitiger Beziehungen
von Text und Musik zu einem Schluss kommen lieBBe, der erlauben wiirde, Wagners Moti-
vation und Priorititen bei der Arbeit an der Anpassung des Librettos und der Komposition
aneinander zu entdecken.

In der deutschen Kulturgeschichte wird Wagner der Musikgeschichte zugeordnet, seine
literarischen und sprachlichen Fahigkeiten werden jedoch (zu) oft verschwiegen. Wie einer

der Wagnerforscher treffend bemerkt,

* Werke, die sich niher mit Wagners dichterischer Titigkeit befassen, werden im Kapitel 3 gesammelt und
genannt.

> Vgl. Hans Rudolf Vaget: Germanistik und Wagner-Kritik. Anmerkungen zu den Wagner-Studien von Peter
Wapnewski. In: ,,Orbis Literarum. International Review of Literary Studies.” Vol. 37, No.1, Copenhagen
1982, S. 185.

°Ebd., s. 187.



ist es merkwiirdig, dal} der vielfdltig und in den verschiedensten Richtungen, vor allem nach
unten, erweiterte Literaturbegriff der Germanistik nun doch wieder so weit nicht zu sein
scheint, daB darin das Werk Wagners Platz finden wiirde’.

Deshalb soll sich diese literaturwissenschaftliche, wenn auch notwendigerweise
einigermalflen interdisziplindr (denn auch musik- und sprachwissenschaftlich) formulierte
und ausgefiihrte Arbeit, zum Zweck machen, Wagner wenn nicht als einen festen und
unabdingbaren Teil der deutschen Literaturgeschichte darzustellen, dann aber doch als ein
auf sie bezogenes und aus ihr schopfendes kiinstlerisches Phinomen. Wobei der Wert auf
die Handhabung des Textes und der Sprache in Bezug auf die Musik gelegt werden soll.

Diese Absicht, sich auf den textuellen Aspekt der Wagnerschen Werke zu konzen-
trieren, zielt — erstens — darauf, Richard Wagner, einen Librettisten, den Autor von Texten
(Dichtungen)® zu seinen eigenen Opern aus dem Schatten des weltberiithmten Komponisten
Wagners treten zu lassen. Nicht aber, um ihn als einen Dichter zu rithmen, sondern um zu
zeigen, wie sich seine textliche Kompetenz zu der musikalischen verhielt und genau: wie
er sie angewandt und genutzt hat.

Zweitens, ist die obengenannte Absicht damit verbunden, dass ,,durch ein besseres
Verstehen des Textes zu einem besseren Verstehen des Werkes bei[ge]tragen [wird]™.
Wenn die Ergebnisse der im Hauptkapitel (Kapitel 4) durchgefiihrten Analyse bertick-
sichtigt werden, werden Wagners Werk und die Einstellung zu dessen Bestandteilen wie zu
deren Rang besser verstanden werden konnen und als Ausdruck nicht nur musikalischer
Begabung, sondern auch literarischer und sprachlicher Geschicktheit, die jedoch ihren
Preis hat.

Im Forschungsstand zu den oben genannten Fragen klafft eine Liicke, die zu fiillen ein

bescheidener Versuch die vorliegende Arbeit sein soll. Eine ausfiihrliche Darstellung des

"Ebd., S. 185.

¥ Wagner selbst nannte seine Operntexte ,,Dichtungen®. Die Forscher sind sich hier nicht einig, manche (die
meisten) bleiben konsequent bei der Bezeichnung des Autors, andere wiederum (z.B. Gier, Bitner-Szurawitz-
ki) nennen die Texte Libretti — und dementsprechend, Wagner einen Dichter oder einen Librettisten. Es ist
nicht klar, weswegen sich Wagner fiir die erste Benennung entschloss. Entweder lag es daran, dass das Wort
,,Libretto® in der deutschen Sprache zum ersten Mal in den dreiBliger Jahren des 19. Jahrhunderts auftauchte
(vgl. Kapitel 2.2.), also zu Wagners Zeiten noch nicht populdr genug war, um den Weg in das Ausdrucks-
vermdgen des Meisters zu finden, oder aber hing es damit zusammen (diese These stellt Egon Voss in seinem
Kommentar zur neusten Ausgabe des Ring), dass Wagner seine Texte als autonome und literarisch vollwerti-
ge Werke so hoch schitzte (sie wurden auch ohne Musik vorgetragen und verdffentlicht), dass er sich von den
traditionellen Opernlibretti, denen nur die Musik das Existenzrecht gewdhren konnte, durch das Wesen und
die Benennung seiner Texte abgrenzen wollte, wie auch von der ganzen bisherigen Operntradition. Vgl. Egon
Voss: Kommentar. In: Richard Wagner: Der Ring des Nibelungen. Stuttgart 2012, S. 468-469.

? Peter Wapnewski: Der traurige Gott. Richard Wagner in seinen Helden. Miinchen 1980, S. 21.



Forschungsstandes wird im zweiten und dritten Kapitel beriicksichtigt. Bei seiner Darle-
gung wird zweierlei vorgegangen. Einerseits — im Falle von sehr bekannten Autoren, die
einen besonderen Platz in der Wagnerforschung einnehmen — werden andere ihrer Publika-
tionen zu dem jeweils angesprochenen Themenbereich genannt. Andererseits wird thema-
tisch vorgegangen, es werden nimlich Werke zu einer gewissen Fragestellung préisentiert.
Die in einzelnen Féllen gewihlte Verfahrensweise hidngt von dem Rang der Frage oder des
Autors ab. Dieses Tauschen von Vorgehensweisen wurde absichtlich so konzipiert, dass sie
einander ergidnzen und somit ein einheitliches Bild vom Forschungsstand entsteht. Dieser
soll in der vorliegenden Arbeit groBtenteils in die Fulnoten riicken — was keineswegs vom
Mangel an seiner Bedeutung zeugen soll, sondern vielmehr die Verdunkelung des Haupt-
textes nicht zulassen. In den genannten Gruppen einzelner Werke (nach Autor oder Thema
sortiert) werden diese nicht alphabetisch, sondern chronologisch, nach dem Datum der
Veroftentlichung aufgelistet. Ein solches Verfahren hat zum Zweck, zu zeigen, wie sich das
Interesse an einem gewissen Aspekt in der Zeit entwickelt hat, das heif}t, in welcher Zeit
die ersten wichtigen Werke zum Thema verdffentlicht wurden, in welchen Jahren das
Interesse daran zu- oder abnahm und ob es bis heute andauert, oder ob vielleicht die letzte
bedeutende Publikation zu einem gewissen Thema vor einer langen Zeit entstand und
spéater niemand mehr nach diesem Thema gegriffen hat. Auf diesen Prozess soll hier aber
nicht ndher eingegangen werden, er soll nur durch dieses Kriterium der Auflistung ange-
deutet werden und der Leser soll sich davon selbst ein Bild machen. Um Wiederholungen
zu vermeiden werden in den genannten Auflistungen der Werke Titel nicht beriicksichtigt,

die autonom in Fullnoten zu einzelnen Zitaten erscheinen, denen sie entnommen wurden.

Es gibt ndmlich viel Literatur zu unterschiedlichen Aspekten, die zusammengestellt
und entsprechend profiliert zum Inhalt der vorliegenden Arbeit beitragen konnen: zu
Wagners dichterischer Téatigkeit, zur Interpretation, Analyse und Geschichte des Ring, zu
Wagners Leben und Schaffen, zu seiner Theorie und Praxis und nicht zuletzt zur Theorie
von Musik und Text im Wechselverhéltnis — nichts aber, keine Abhandlung, die sich
detailliert, ausschlieBlich und tiefgriindig mit dem in der Arbeit zu stellenden Problem
beschéftigen wiirde, also mit dem Wort-Ton-Verhéltnis in Wagners Werken im Kontext
seiner Versicherung von der Gleichberechtigung beider Schwesterkiinste'® — der Literatur
und Musik. Es ist iibrigens ,.erstaunlich, wie wenig die Wagner-Literatur dem Instru-
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mentarium der Textanalyse und der Philologie vertraut hat” . Mit der oben genannten,

' Diese Bezeichnung stammt von Wagner selbst und kommt in seinen theoretischen Werken mehrmals vor.
1
Vaget, S. 187.



fehlenden Abhandlung ist eine solche gemeint, die dem Versuch gewidmet wére, am
Bespiel eines gewihlten (jedoch repréisentativen) Werkes Wagners die Textversionen des
Librettos im Textbuch und in der Partitur zu vergleichen, die Unterschiede zwischen ihnen
ndher zu betrachten und nach dem Ergebnis ihres Vergleichens die Frage zu beantworten,
weswegen sie in eine Textversion eingetragen wurden und in die andere nicht; und spéter
auch Schliisse daraus zu ziehen, was die Motivation Wagners bei einer solchen Vorgehens-
weise war und welche Konsequenzen sie hatte. Diese Schliisse konnten sich ndmlich als
schwerwiegend fiir das Verstdndnis Wagners als einer ,,Verkdrperung der Personalunion”
von Dichter und Komponist erweisen und einen Beitrag zu der Vorstellung leisten, wie die
Zusammenarbeit von Wagner dem Dichter und Wagner dem Komponisten wirklich in
Praxis ausgesehen hatte — ob tatsdchlich an seinem Pult der Geist der Gleichberechtigung
von Wort und Ton herrschte, der den ,,tonverméhlten Dichter” ausfiillte. Diesen bisher
nicht unternommenen Versuch soll die vorliegende Arbeit wagen, in der festen Uberzeu-
gung, die ,literarisch fundierte Wagner-Kritik hat noch viel zu leisten; trotz der uferlosen

Wagner-Literatur, viele Fragen sind unbeantwortet oder noch gar nicht gestellt”'?,

Warum eignet sich Der Ring des Nibelungen am besten, um an seinem Beispiel dieses
Vorhaben durchzufiihren? Dieses Werk bietet die breiteste Perspektive, denn es ist
ausgebaut genug, um aus seiner Analyse glaubwiirdige Schliisse ziehen zu koénnen und
bildet zugleich ein homogenes Ganzes, so dass diese Schliisse messbar sind. Es gilt auch
als eines der grofiten und wichtigsten Leistungen von Wagner.

Das ,,monumentale und bis heute wohl meistaufgefiihrte”'> Werk Wagners — Der Ring
des Nibelungen — besteht aus vier Teilen (Das Rheingold, Die Walkiire, Siegfried,
Gotterdimmerung)', die aber in der vorliegenden Arbeit als Gegenstand der Analyse nicht
separat, sondern als eine harmonische Einheit betrachtet werden sollen'’. Und zwar — wie
bereits erwdhnt — nicht primér in dem Kontext, in dem sie weltweit bekannt sind, bespro-
chen und untersucht werden, als musikalische Werke also, sondern — als literarische Texte.
Denn Wagners Tetralogie'® ist nicht nur eine Sammlung von Musikwerken, sondern auch
— von literarischen Texten, ohne die seine Opern unvollstindig wiren. Die Texte verdienen

also thre Aufmerksamkeit als zwar von der Musik stark abhdngige und mit ihr unzertren-

“>Ebd., S. 193.

" Agnieszka Bitner-Szurawitzki: Wagner als Philologe. Textarchéiologische Erschlieffung des Ring des
Nibelungen und dreier polnischer Ubersetzungen. Wiirzburg 2013, S. 9.

'* Auf die urspriinglichen Titel der einzelnen Teile der Tetralogie wird im Kapitel 3.2.1. eingegangen.

' Daher wird in der vorliegenden Arbeit meistens von einem Werk, nicht von Werken gesprochen — obwohl
sie doch in Plural vorkommen — vom Text und nicht von Texten, von einer Dichtung und nicht Dichtungen,
vom Libretto und nicht von Libretti usw.

' Der Ring des Nibelungen wird auch Trilogie mit einem Vorspiel genannt.



nlich verbundene, aber doch vollwertige, literarisch bearbeitete und mit dichterischem
Bedacht wie auch sprachlicher Gewandtheit konzipierte und geschaffene Werke.

Diese Arbeit hat zum Zweck, einige Aspekte der Ring-Texte ndher zu betrachten, um
sich der Person Wagners nicht als einem Komponisten, sondern einem Librettisten zu
ndhern, als welcher er unvergleichbar seltener wahrgenommen oder gar erwihnt wird, als
in der Rolle des Musikers, wihrend er im Grunde auch ein tonvermihlter Dichter'” war. Es
soll auch am Beispiel des Ring bewiesen werden, dass seine Texte von seiner literarischen
Veranlagung zeugen, mit der er als musikalisches Genie auch ausgestattet war. Es soll
darauf eingegangen werden, wie geschickt und zu welchem Zweck er mit dieser Begabung
umging.

Zur Analyse wurde der Ring des Nibelungen nicht nur wegen seines hohen Ranges und
breiten Spektrums gewéhlt. An seinem Beispiel kann auch ndmlich die bereits im Titel
gestellte These am besten bewiesen und von ihm hervorragend illustriert werden. Von dem
Ring-Text gibt es ndmlich zwei Versionen. Die eine ist die im Textbuch festgehaltene und
die andere ist die in der Partitur unter den Noten unterschriebene. Das Besondere an ihnen
ist, was zum eigentlichen Thema der vorliegenden Arbeit wird: dass sie sich voneinander
unterscheiden und zwar wurden in die Partiturversion Anderungen eingetragen, die im
Textbucht nicht berticksichtigt wurden. Die Feststellung von diesem Stand der Dinge wirft
die Frage auf — der in dem Hauptkapitel nachgegangen wird — warum sie Wagner in die
eine Version eingefiihrt hat und in die andere nicht, hauptséchlich aber — was sie zufolge
hatten und wovon eine solche Vorgehensweise Wagners in Bezug auf sein Kunstverstidnd-
nis zeugt.

Es soll an dieser Stelle ausdriicklich betont werden, es wird vermutet, was erst im Ka-
pitel 4 ausfiihrlich analysiert und dann dariiber entschieden wird — dass diese Anderungen
nur in die Partiturfassung eingefiihrt worden sind, weil sie da notwendig waren, um die
Musik nach der Absicht Wagners entsprechend zu formen und diesen Effekt dadurch zu
erreichen, dass der Text ihr als ein Gestell dienen und somit auch die Rolle des Wortes auf
die eines Werkzeugs reduziert werden sollte, das nicht als gleichwertiger Partner des Tons
geriihmt werden konnte. In der Textbuchfassung dagegen waren keine derlei Anderungen
notig, weil sie als relativ eigensténdig funktionierte.

Gliicklicherweise (das ist auch einer der Griinde, warum ausgerechnet der Ring gewdahlt
wurde) gibt es unifizierte Ausgaben von der Partitur und dem Textbuch. Die erstere, 2002

erschienen, die andere 2009. Beide wurden von Egon Voss herausgegeben und kommen-

'7 Franz W. Beidler: Richard Wagners Wertung als Dichter. In: ,,Schweizer Monatshefte®, 43. Jahr, Heft 6,
September 1963, S. 639.
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tiert'®. Alle Zitate wie auch Notenbeispiele aus dem Ring, die in der vorliegenden Arbeit
angefiihrt werden, entstammen diesen Ausgaben. Darin liegt auch der groBe Verdienst
Voss® fiir die Wagnerforschung und somit auch fiir die vorliegende Arbeit. Dieser
Herausgeber zahlreicher Werke Wagners hat ndmlich als Erster eine derartige Leistung
hervorgebracht — nicht nur die Partitur und das Textbuch zum Ring in einander entspre-
chenden Fassungen herausgegeben, sondern auch beide mit Markierungen der verénderten
Stellen versehen. Bereits im Titel des von Voss herausgegebenen Rings kann man lesen:
,,Ein Biihnenfestspiel fiir drei Tage und einen Vorabend. Textbuch mit Varianten der Parti-
tur. Herausgegeben und kommentiert von Egon Voss”. Diese Vorgehensweise erwies sich

als ein Ansporn fiir das in der vorliegenden Arbeit aufgegriffene Konzept.

Die Frage der in dieser Arbeit angewandten Methodologie ist schwer und einfach
zugleich. Einerseits ist das Werk Wagners und die zu beriicksichtigenden wie auch zu
analysierenden Aspekte so vielschichtig, dass eine einseitige Vorgehensweise zu fragwiir-
digen und irrefiihrend heterogenen Ergebnissen fiihren wiirde, genauso aber wire es im
Falle eines Versuchs, moglichst viele Ansitze einzelner Fachrichtungen zu integrieren'’. In
dieser Situation scheint der von Carl Dahlhaus angenommene Ausgangspunkt am
sinnvollsten zu sein. Dieser hervorragende Musikwissenschaftler und Wagner-Forscher
macht darauf aufmerksam, dass Wagners Werk auf unterschiedlichen Ebenen nicht
abgeschlossen ist und es daher iiber keine feste und einheitliche architektonische Kon-

220

struktion verfiigt. Auch andere Forscher erwihnen die ,,Schwiche im Tektonischen””" von

Wagners Werken:

Den groBangelegten, apologetisch gemeinten Versuch [bei Wagner], das «Geheimnis der
Form» zu entschliisseln und auf das {ibergreifende Bauprinzip der Bauform zuriickzufiihren,
[kann] man, trotz der Fiille von erhellenden Einzelbeobachtungen, mit guten Griinden als
gescheitert betrachten. [...] Schon die Primisse, es miifiten bei Wagner autonom organisierte,
fest umrissene [...] Architekturen zu entdecken sein, ist unhaltbar. Denn offensichtlich kam es
Wagner gerade darauf an, den Zusammenhang als einen fluktuierenden, vieldeutigen Prozef3
erscheinen zu lassen, ein labiles Gleichgewicht in der Konstruktion herzustellen — nicht etwa
klare «Formen» mit Geheimnis zu umgeben, sie undurchschaubar zu machen. Undurchschau-
barkeit ist vielmehr das Prinzip des musikalischen Baus'.

' Egon Voss ist ein deutscher Musikwissenschaftler und Wagner-Kenner. Er ist nicht nur auf dem Felde der
Wagner-Forschung tétig, sondern war auch lange Zeit Mitarbeiter und ist seit 2010 der Editionsleiter der
Gesamtausgabe Wagnerscher Werke.

' Vgl. Christoph Vratz: Die Partitur als Wortgefiige. Sprachliches Musizieren in literarischen Texten
zwischen Romantik und Gegenwart. Wiirzburg 2002, S. 16-17.

0 Stefan Kunze: Uber den Kunstcharakter des Wagnerschen Musikdramas. In: Stefan Kunze (Hrsg.):
Richard Wagner. Von der Oper zum Musikdrama. Miinchen 1978, S. 11.

*'Ebd., S.19-20.
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In diesem Kontext — da ein solches Verstindnis Wagners Werke auch der Autorin der
vorliegenden Arbeit nah ist — scheint die einzige Methodologie, die es ermdglichen kann,
sich dem bereits gestellten Problem zu nihern, die der interpretierenden Formenanalyse®

zu sein, die auch deswegen fiir die hier angenommene Verfahrensweise gewahlt wurde.

Der Titel der vorliegenden Arbeit basiert auf einem Wortspiel, als welches er konzipiert
wurde. Das Verb gehorchen, also gehorsam sein, sich dem Willen von jemandem
unterordnen beinhaltet zugleich das Verb horchen — also mit groBer Aufmerksamkeit
versuchen, etwas zu horen®. Dieses Verb schien mir ausgerechnet wegen seiner Doppel-
bodigkeit am passendsten, um das gestellte Problem anzudeuten. Denn bei Wagner muss
das Wort nicht nur der Musik aufmerksam zuhdren, um ihr folgen und sich in seiner Form
auf sie vorbereiten zu konnen, es muss sich ihr auch unterordnen. Diese These soll die

vorliegende Arbeit beweisen.

*>Vgl. Carl Dahlhaus: Wagners Konzeption des Musikalischen Dramas. Regensburg 1971, S. 84.
2 Vgl. DUDEN. Deutsches Universalwérterbuch. Mannheim, Leipzig, Wien, Ziirich 1996, S. 578 und 753.
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2. Zwischen horchen und gehorchen. Theoretisches zum Wort und Ton

Allgemein gesprochen,
ermdglicht das Zusammenspiel von Wort und Ton

einen neuen, perspektivenreichen Zugang zur Kunst*™*.

Die ewige Spannung zwischen Wort und Ton. Was gab es zuerst? Was spielt die erste
Geige? Soll das Wort der Musik horchen? Thr lauschen und erst von ihr beeinflusst,
geformt werden? Oder soll die Musik dem Wort gehorchen und seinen Inhalt widerspie-
geln?

Dieses Kapitel hat keineswegs zum Zweck — besonders, da es unmdglich zu sein
scheint — diese Fragen eindeutig zu beantworten. Sein Ziel ist es vielmehr, die Vielfalt der
Wort-Ton-Wechselverhéltnisse und der Stellungen zum Status, zur Rolle und zur
Definition vom Libretto zu schildern und einigermafen zu ordnen, wie auch einen Einblick
in die wichtigsten Tatsachen zu diesen Themen zu ermdglichen, um somit einen soliden
Hintergrund fiir die Erwédgungen iiber Richard Wagners Verstdndnis der Wort-Ton-
Beziehung in seiner kiinstlerischen Praxis als Librettist zu schaffen. Das beriicksichtigt

auch die Schilderung des Forschungsstandes.

2.1. Literatur und Musik im Wechselverhaltnis

Charting the links between music and literature

remains a tricky business®.

Um verstehen zu kdnnen, wie ein weltberithmter Komponist zugleich ein ,tonver-

9926

méihlter Dichter””” sein konnte, der sich ausfiihrlich mit der Sprache und literarischer

Qualitit seiner Werke beschéftigte, muss man sich in die verwickelte Beziehung von

24
Vratz, S. 48.
** John Daverio: The tuning of the word. The Musico-Literary Poetics of the Symbolist Movement. 19"-Cen-
tury Music, Oxford 1990, S. 257.
* Beidler, S. 639.



13

Literatur und Musik vertiefen, indem man sich des hochstkomplizierten Wort-Ton-
Wechselverhiltnisses bewusst wird, das im folgenden Kapitel in seiner Vielschichtigkeit
skizziert werden soll.

Zu diesem Wechselverhéltnis von Wort und Ton gibt es bereits eine gewaltige Litera-
tursammlung in unterschiedlichen Abwandlungen des Themas. Der Forschungsstand dazu
ist reich an Werken, von denen einige in der vorliegenden Arbeit in Form von Zitaten oder
direkten Anspielungen angefiihrt werden und aus anderen werden Ideen und Reize
geschopft. Unter den bedeutenden und aufschlussreichen Publikationen lassen sich einige
Gruppen aussondern.

Einerseits sind das Werke, die in einem relativ hohen Grad an Allgemeinheit das
Thema des Verhiltnisses von Musik und Text bzw. Literatur schildern. Die Verteilung der
Akzente ist bereits an ihren Titeln zu erahnen. Diese Publikationen stiitzen sich meistens
auf einen Vergleich der beiden Schwesterkiinste — sei es ihre Ahnlichkeiten, sei es ihre
Gegensitze in den Vordergrund bringend. Es werden auch oft Parallelen zwischen ihnen
aufgedeckt, wie auch die Uberginge von der einen Ausdrucksform in die andere. Vielmals
werden Versuche ihrer Definitionen unternommen (sowohl von jeder einzelnen, als auch
von dem Wesen ihrer Koexistenz), wie auch das gesamte Forschungsfeld skizziert, auf
dem sich das Ringen von Text und Musik abspielt. Oft wird auch der Aspekt der Wechsel-
seitigkeit ihrer gegenseitigen Beziehung mit Beriicksichtigung ihrer geschichtlichen

Entwicklung néher betrachtet®’.

7 Vgl. August Wilhelm Ambros: Die Grenzen der Musik und Poesie. Prag 1856; Horst Petri: Literatur und
Musik. Form und Strukturparallelen. Gottingen 1964; Georg Reichert: Literatur und Musik. In: Werner
Kohlschmidt/ Wolfgang Mohr (Hrsg.): Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte. Berlin 1965, Bd. 2, S.
143-163; Calvin S. Brown: The Relations between Music and Literature as a Field of Study. In: Comparative
literature 22(1970), S. 97-107; Martin Friedrich: Text und Ton. Wechselbeziehungen zwischen Dichtung und
Musik. Hohengehren 1973; Paul Fiebig: Objektive Beziehungen zwischen Literatur und Musik. Umsetzungs-
Versuche, vor allem bei Thomas Mann. Miinchen 1974; Hans Heinrich Eggebrecht: Versuch iiber die Grund-
sdtze der geschichtlichen Entwicklung des Wort-Ton-Verhdltnisses. In: Ders. (1977), S. 55-76; Siegfried
Bimberg (Hrsg.): Dichtung und Musik. Walther Siegmund-Schulze zum 65. Geburtstag. Halle 1982; Steven
Paul Scher: Literature and Music. In: Jean-Pierre Barricelli/ Joseph Gibaldi (Hrsg.): Interrelations of Lite-
rature. New York 1982, S. 225-250; Calvin S. Brown: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechsel-
verhdltnisse zwischen Literatur und Musik. In: Steven Paul Scher (Hrsg.): Literatur und Musik. Ein Hand-
buch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes. Berlin 1984, S. 28-39; Steven Paul
Scher (Hrsg.): Literatur und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzge-
bietes. Berlin 1984; Calvin S. Brown: Music and Literature. A Comparison of the Arts. London 1987; Claus
Reschke/ Howard Pollack (Hrsg.): German Literature and Music. An Aesthetic Fusion: 1890-1989. Miinchen
1992; Steven Paul Scher (Hrsg.): Music and text. Critical inquiries. Cambridge, New York 1992; Hans-
Joachim Kreutzer (Hrsg.): Oberténe. Literatur und Musik. Neun Abhandlungen iiber das Zusammenspiel der
Kiinste. Wiirzburg 1994; Albert Gier/ Gerold W. Gruber (Hrsg.): Musik und Literatur. Komparatistische
Studien zur Strukturverwandtschaft. Frankfurt a.M. 1995; Gerold W. Gruber: Literatur und Musik — ein
komparatistisches Dilemma. In: Albert Gier/Ders. (Hrsg): Musik und Literatur. Komparatistische Studien zur
Strukturverwandtschaft. Frankfurt a.M. 1995, S: 19-33.; Herbert Zeman: Musik und Literatur. In: Ulfert
Ricklefs (Hrsg.): Fischer Literatur Lexikon. Frankfurt a.M. 1996, Bd. 2, S. 1338-1393; Wolf Werner: Art.
Musik und Literatur. In: Ansgar Niinning (Hrsg.): Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie. Ansditze —
Personen — Grundbegriffe. Stuttgart, Weimar 1998, S. 187 f.
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Andererseits befassen sich viele Publikationen eindringlich mit ausgewdihlten
Aspekten dieses Verhiltnisses. Einige von ihnen gehen detaillierter auf die Frage der
Rhythmik und Metrik®® oder der Asthetik®® ein. Andere wiederum thematisieren das Ph-
nomen der Sprache® im Rahmen jeder einzelnen, wie auch an der Grenze beider Schwe-
sterkiinste. Es gibt aber auch solche, die sich entweder auf die Dichtung bzw. den textuel-
len Aspekt dieser Wechselbeziehung konzentrieren, wobei Musik nur als ein Kontext, ein
Bezugspunkt fungiert’', oder auch ihren Fokus auf den musikalischen Aspekt richten’?,

Aus dieser Fiille von Werken soll in diesem Kapitel das fiir das in der vorliegenden
Arbeit gestellte Problem Wichtigste ausgewihlt, zusammengefasst und auf eine solche Art

und Weise dargestellt werden, dass ein scharfes Bild von gegenseitigen Wort-Ton-

* Vgl. Hugo Riemann: System der musikalischen Rhythmik und Metrik. Leipzig 1903; George Lansing
Raymond: Rhythm and harmony in poetry and music together with music as a representative art. Two essays
in comparative aesthetics. New York 1909; Werner Diirr: Untersuchungen zur poetischen und musikalischen
Metrik. Tiibingen 1962.

* Vgl. Eduard Hanslick: Vom Musikalisch-Schonen, Ein Beitrag zur Revision der Asthetik der Tonkunst.
Wiesbaden 1966; Hans Heinrich Eggebrecht: Musikalisches Denken. Aufsitze zur Theorie und Asthetik der
Musik. Heinrichshofen 1977; Hans Heinrich Eggebrecht: Musikalisches Werk und dsthetischer Wert. In: Ders.:
Musikalisches Denken. Aufsitze zur Theorie und Asthetik der Musik. Heinrichshofen 1977, S. 243-254.

% Vgl. Hermann Beckh: Die Sprache der Tonart in der Musik von Bach bis Bruckner mit besonderer
Beriicksichtigung des Wagner’schen Musikdramas. Stuttgart 1937; Hans Heinrich Eggebrecht: Musik als
Tonsprache. In: Archiv fiir Musikwissenschaft XVIII, 1961, S. 73 f.; Nikolaus Harnoncourt: Musik als
Klangrede. Wege zu einem neuen Musikverstindnis. Essays und Vortrdge. Salzburg und Wien 1982; Calvin
S. Brown: The writing and reading of language and music. Thoughts on some parallels between two artistic
media. In: Yearbook of Comparative and General Literature 33 (1984), S. 7-18; Carl Dahlhaus/ Michael
Zimmermann (Hrsg.): Musik — zur Sprache gebracht. Musikdsthetische Texte aus drei Jahrhunderten.
Miinchen 1984; Ronald Peacock: Probleme des Musikalischen in der Sprache. In: Scher (Hrsg.): Literatur
und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes. Berlin 1984, S.
154-168; Rainer Bischof: Grundsdtzliche Betrachtungen zum Verhdltnis Musik und Sprache. In: Helmut
Krones (Hrsg.): Wort und Ton im europdischen Raum. Gedenkschrift fiir Robert Schollum. Wien, Kdln, Graz
1989, S. 13-22; Jean Jacques Rousseau: Musik und Sprache. Ausgewdhlite Schriften, ibers. v. Dorothea
Giilke u. Peter Giilke. Mit e. Essay v. Peter Giilke: Rousseau und die Musik oder: Von der Zustindigkeit des
Dilettanten. Leipzig 1989; Ursula Brandstetter: Musik im Spiegel der Sprache. Theorie und Analyse des
Sprechens iiber Musik. Stuttgart 1990; Barbara Neumann: ,,Musikalisches Ideen-Instrument”. Das Musika-
lische in Poetik und Sprachtheorie der Frithromantik. Stuttgart 1990; Roland Harweg: Prosa, Verse, Gesang.
Zur Verbindung von Sprache und Musik. In: Walter Bernhart (Hrsg.): Die Semantik der musiko-literarischen
Gattungen. Methodik und Analyse. Eine Festgabe fiir Ulrich Weisstein zum 65. Geburtstag. Tiibingen 1994,
S. 132-152; Barbara Neumann (Hrsg.): Die Sehnsucht der Sprache nach der Musik. Texte zur musikalischen
Poetik um 1800. Stuttgart, Weimar 1994; Gabriele Brandstetter (Hrsg.): Ton-Sprache. Komponisten in der
deutschen Literatur. Bern, Stuttgart, Wien 1995.

1 Vgl. Richard Benz: Die Welt der Dichter und die Musik. Diisseldorf 1949; Hans Heinrich Eggebrecht: Von
der Musikalitit der Dichtung. In: ,,Musica 4 (1950), S. 9-13; Emil Staiger: Musik und Dichtung. Ziirich
1959; Carl Dahlhaus: Musik als Text. In: Glinter Schnitzler (Hrsg.): Dichtung und Musik. Kaleidoskop ihrer
Beziehungen. Stuttgart 1979, S. 11-28.

*2 Vgl. Hans Heinrich Eggebrecht: Uber begriffliches und begriffsloses Verstehen von Musik. In: Peter Faltin/
Hans-Peter Reinecke (Hrsg.): Musik und Verstehen — Aufscitze zur semiotischen Theorie, Asthetik und Sozio-
logie der musikalischen Rezeption. Koln 1973, S. 48-57; Hans-Heinrich Unger: Die Beziehung zwischen
Musik und Rhetorik im 16.-18. Jahrhundert. In: Musik und Geistesgeschichte; Berliner Studien zur
Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, Bd. 24. Regensburg 1970; Jirgen Maehder: Die Poetisierung der
Klangfarben in Dichtung und Musik der deutschen Romantik. In: ,,Aurora 38 (1978)“, S. 9-31; Wilfried
Gruhn: Der Musikverstand. Neurobiologische Grundlagen des musikalischen Denkens, Horens und Lernens.
Hildesheim, Ziirich, New York 1998; Robert Jourdain: Das wohltemperierte Gehirn. Wie Musik im Kopf
entsteht und wirkt. Heidelberg, Berlin 1998.
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Verhiltnissen entsteht, das im weiteren Verlauf der Uberlegungen zu Wagners Verstindnis
der Beziehung von Text und Musik als ein Hintergrund und eine Stiitze dienen kann; auch
wenn das spdter nicht direkt artikuliert wird, wird mit diesem Kapitel eine Basis fiir die

ihm nachfolgenden gelegt.

Die Beziehung zwischen Literatur und Musik scheint seit ewig prisent zu sein. Diese
Feststellung findet man in beinahe allen wissenschaftlichen Arbeiten, die das erwihnte
Wechselverhiltnis thematisieren®. Klaus Giinter Just duBert sich dazu in seinem Artikel

Musik und Dichtung wie folgt:

Seitdem es Musik und seitdem es Dichtung gibt, gibt es auch eine Beziehung zwischen den
beiden Kiinsten: der Kunst des Tones und der Kunst des Wortes*.

Ihr Verhéltnis ist jedoch facettenreich und keinesfalls fest, es variiert(e) mit der Zeit
und vom Kontext abhingig in unterschiedlichen Richtungen®. Die beiden Kiinste haben
gemeinsamen Ursprung und bildeten in ihren Anfingen eine Einheit, bis sich die Literatur
als erste von der Musik — die vorwiegend Musik zu literarischen Texten war, also eine
untergeordnete Rolle spielte — losloste®®. Seitdem gab es auch autonome nicht-

musikalische Literatur und nicht-literarische Musik, die sich zu zwei Parallelkiinsten

3 Lech Kolago schreibt dariiber: ,,Das Problem der Bezichungen zwischen Literatur und Musik existiert,
seitdem es diese beiden Kiinste gibt. In verschiedenen Epochen lésst sich ein unterschiedlich starkes Interesse
der Dichter und Schriftsteller, Komponisten und Musiker fiir die Bezichungen der beiden Kiinste untereinan-
der beobachten. Obwohl diese Beziehungen seit langem existieren, waren einige ihrer Aspekte erst in neuerer
Zeit Gegenstand einer mehr oder weniger systematischen Erforschung. So entstanden mehrere Verdffentli-
chungen iiber das Wort-Ton-Verhiltnis, iiber Musik und Sprache, Literatur in der Musik sowie curriculare
monographische Arbeiten iiber die Funktion und Rolle der Musik im Werk einzelner Schriftsteller und
Dichter.” (Lech Kolago: Musikalische Formen und Strukturen in der deutschsprachigen Literatur des 20.
Jahrhunderts. Salzburg 1997, S. 3).

* K.G. Just: Musik und Dichtung. In: Wolfgang Stammler (Hrsg.): Deutsche Philologie im Aufrif8. Berlin
1962, S. 699.

%> Das bespricht ausfiithrlich K.G. Just in dem obengenannten Artikel (S. 699-750).

** Die Musik existiert als eine selbstindige und vollwertige Kunst erst seit ca. vier Jahrhunderten. Zum
Thema autonomer Existenz beider Kiinste duflert sich auch Georg Reichert: ,,Wie weit immer unser Blick in
Zeiten und Raume menschlicher Kultur dringt, iberall begegnet er Phdnomenen, die Musik und Literatur in
Beriihrung und Wechselbeziehung zeigen. Daf3 auf den Friihstufen die Verbindung beider Kiinste besonders
eng gewesen sein mull, geht sowohl aus den geschichtlich erfassbaren Anfangen, wie aus den Ergebnissen
der Folkloristik und der vergleichenden Vélkerkunde hervor. Trotzdem wird es auch schon in den ,Urspriin-
gen’ Literarisches auflerhalb jeder Musikbindung, Musik ohne Zusammenhang mit Wort gegeben haben®.
(Georg Reichert: Literatur und Musik. In: Werner Kohlschmidt/ Wolfgang Mohr: Reallexikon der deutschen
Literaturgeschichte. Berlin 1965, S. 143).
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entwickelten, um sich spiter doch wieder zu vereinen’’. So, dass bei dem gegenwirtigen
Forschungsstand in gewissen Fillen die Trennung dieser Kiinste kiinstlich wére.
Problematisch bei dem Wort-Ton-Verhiltnis ist nicht nur die Frage nach ihrer
Autonomie oder Unzertrennlichkeit, sondern auch (oder: vor allem) die Schliisselfrage
nach der Forschungsdisziplin, die sich mit diesem Phénomen befassen sollte. ,,Das
ernsthafte Studium der Wechselverhdltnisse zwischen Musik und Literatur ist ein relativ

. 38
neuer Zweig der Forschung”

, wie Calvin S. Brown feststellt, es ist jedoch immer noch
nicht ganz klar, wer fiir dieses interdisziplinire Gebilde zustindig sein sollte®. Deshalb
stoBt man in der Forschung sehr oft auf die Bezeichnung ,,Niemandsland”40 — weil es
niemand (bzw. kaum jemand) wagt, sich der Herausforderung anzunehmen, das
Forschungsfeld der gegenseitigen Beziehungen von Musik und Literatur zustindig zu
bestimmen und umfassend zu erforschen. Meistens erfolgen die Untersuchungen entweder
aus der musik- oder auch der literaturwissenschaftlichen Sicht*', die Werkzeuge der einen
Wissenschaft sind aber bei der Erforschung der anderen und — vor allem — des gegen-
seitigen Verhéltnisses der beiden meistens unzulinglich oder einfach nicht passend. K.G.
Just schreibt von einem Eindringen in dieses Niemandsland von zwei Seiten zugleich
— von der Seite der Literaturwissenschaft einerseits und der der Musikwissenschaft ande-
rerseits*’, daher werden sehr oft nur die Einzelaspekte der Literatur oder Musik untersucht,
ohne dass eine umfassende Bearbeitung des Phdnomens ihres Wechselverhéltnisses
vorliegen wiirde. Einer (wenn nicht der wichtigste) der Griinde dafiir ist, wie Steven Paul
Scher suggeriert, dass es ,,unter Fachgelehrten wenige gibt, die in beiden Bereichen die

»43

erforderliche Kompetenz aufweisen konnen”". Deshalb tendieren oft die in diesen Diszi-

*7 Ausfiihrlicher dufert sich dazu Calvin S. Brown in seinem Artikel Theoretische Grundlagen zum Studium
der Wechselverhdltnisse zwischen Literatur und Musik. In: Steven Paul Scher: Literatur und Musik. Ein
Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes, Berlin 1984, S. 28.

* Brown, S. 28. Auch Steven Paul Scher spricht von einem ,,young field of inquiry* (Steven Paul Scher:
Melopoetics Revisited. Reflections on Theorizing Word and Music Studies. In: Walter Bernhart/ Steven Paul
Scher/ Werner Wolf (Hrsg.): Word and Music Studies. Defining the Field. Proceedings of the First Interna-
tional Conference on Word and Music Studies at Graz 1997. Amsterdam-Atlanta 1999, S. 9.

%% In wessen Forschungsbereich gehort [dieses Verhiltnis]? Reichen die in Literaturwissenschaft und Musik-
wissenschaft angewandten Kategorien und Begriffe fiir das totale Studium der Wechselwirkungen und
Beziehungen beider Phdanomene aus? Verfiigen die beiden Disziplinen iiber ein prézises Instrumentarium an
Mitteln zur Ergriindung dieser umfangreichen Problematik?“ Solche Fragen stellt (sich) Lech Kolago.
(Kolago, S. 8).

“ Diese Bezeichnung findet man u.a. bei: K.G. Just: Musik und Dichtung, S. 699; Ulrich Weisstein:
Einfiihrung in die Vergleichende Literaturwissenschaft. Stuttgart 1968, S. 184; Scher: Literatur und Musik,
S. 9.

*'vgl. Steven Paul Scher: E.T.A. Hoffmanns , Der Dichter und der Komponist“. Manifest romantischer
Librettologie oder melopoetische Erzdhlfiktion? In: Walther Diirr/ Helga Lithning/ Norbert Oellers/ Hartmut
Steinecke (Hrsg.): Der Text im musikalischen Werk. Editionsprobleme aus musikwissenschaftlicher Sicht.
Berlin 1998, S. 242.

*2 Mehr dazu: K.G. Just, Musik und Dichtung, S. 699.

43 Steven Paul Scher: Literatur und Musik, S. 9.
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plinen (Literatur- und Musikwissenschaft) titigen Forscher dazu, die andere als zu ihrem
Forschungsgegenstand nicht gehorende Kunst abwertend abzustempeln und sie als eine

bloBe Addition zu ihrer Disziplin aufzufassen:

Wird nun der Literaturwissenschaftler dahin tendieren, in der Vertonung nur eine Aus-
schmiickung und Verzierung des Wortkunstwerkes zu sehen, so wird der Musik-
wissenschaftler dazu neigen, das Wort als bloBen AnlaBl zur Komposition zu werten, ja
abzuwerten®'.

Daher auch das Motto dieses Unterkapitels. Das englische Wort #ricky bedeutet soviel
wie schwierig, kompliziert, riskant, gar hinterlistig. Und genauso erscheint das Erforschen
des wechselseitigen Wort-Ton-Verhéltnisses, von dem nicht klar ist, wie es definiert
werden sollte, durch welche Eigenschaften es sich auszeichnet und nicht mal welche
Wissenschaft in der Lage sein sollte, diese Fragen zu kldren. Trotz dieser Schwierigkeiten
soll aber in dem vorliegenden Kapitel der Versuch unternommen werden, die wichtigsten
Aspekte des Verhiltnisses zwischen Literatur und Musik zu ordnen, zu kldren und
zusammenzufassen. Denn trotz aller genannten Hindernisse sind doch (wie am Anfang des
Kapitels erwéhnt) viele Werke entstanden, die diese komplizierte Wechselbeziehung in
unterschiedlichen Aspekten zu thematisieren versuchen — Werke, die Zugang zu einem
Wissen ermoglichen, das erlaubt, eine Grundlage fiir die in weiteren Kapiteln folgenden

Erwédgungen zu bilden.

In erster Reihe sollen — nach Steven Paul Scher — die drei Hauptbereiche der verglei-

chenden Untersuchungen in Bezug auf Wort und Ton genannt werden:

Vergleichende Untersuchungen, die sich mit der Vielfalt der Verbindungen zwischen
Dichtung und Musik beschiftigen, erstrecken sich zumeist auf drei voneinander klar
abgrenzbare Hauptbereiche: Musik und Literatur, Literatur in der Musik und Musik in der
Literatur®.

Der erste Hauptbereich — Literatur und Musik — setzt eine Gleichberechtigung der
beiden Kiinste voraus, im Rahmen deren ,,beide Kiinste in irgendeiner Form in ein und
demselben Kunstwerk gemeinsam und gleichzeitig gegenwirtig sind; eine Kombination

2946

also von musikalischer Komposition und literarischem Text”. Diese Betrachtungsweise

ist auch der Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit. Solche Wort-Ton-Einheiten, in denen

* Just, S. 699.
¥ vgl. ebd., S. 10-11.
“Ebd., S. 11.
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Musik und Literatur gleichwertig sind, werden als Vokalmusik bezeichnet, von der eine
der typischen Gattungsformen die Oper ist. Es soll aber bereits an dieser Stelle beriick-
sichtigt werden, dass ,,[...] fiir alle Gattungen, die sich durch die Gleichzeitigkeit von Wort
und Ton auszeichnen, [...] die Frage der ,Vormachtstellung® von Relevanz [ist]”*’, was in
folgenden Kapiteln bestdtigt wird.

Der zweite Hauptbereich — Literatur in der Musik — ist fiir die Annahmen der
vorliegenden Arbeit kaum relevant, jedoch wichtig in der gesamten Triade der Forschungs-
bereiche. In dem Falle hat man mit Musikwerken zu tun, deren gewisse Aspekte (sehr
hiufig die Titel) von einem literarischen Werk inspiriert wurden — sowohl in Inhalt, als
auch in Form. Von dem letzteren kann gesprochen werden, wenn musikalische Werke den
Versuch aufweisen, nach literarischem Vorbild und seinen Regeln geschaffen zu werden.

Der dritte Hauptbereich — Musik in der Literatur — ist die Kehrseite des vorange-
gangenen. Hier handelt es sich ndmlich nicht um die Literarisierung der Musik, sondern
vielmehr um die Musikalisierung der Literatur. Interessanterweise ist dieser Fall der
einzige von den dreien, in dem ausschlieBlich das literarische Medium untersucht wird*®.
Diese Musikalisierung manifestiert sich vor allem in dichterischen ,,Nachahmungsver-
suchen der akustischen Qualitit der Musik”*, also in onomatopoetischen Ausdriicken
(Klangmalerei). Der erwiinschte Effekt kann aber auch mittels der Arbeit am ,,Rhythmus,
Akzent, Tonhdhe (Intonation) und Tonfarbe (Timbre)™ erreicht werden und der Anpas-
sung der literarischen an die musikalischen. Manchmal kommt es auch zur Ubernahme von
musikalischen Strukturen und Techniken in die Literatur’'.

Die zwei letzteren Bereiche sind Beispiele fiir Versuche, ,,Anregungen und Techniken

) . , 52
von einer Kunst auf die andere zu iibertragen™”.

Nachdem die drei Hauptbereiche der vergleichenden Untersuchungen genannt wurden,
sollen die vier Hauptprobleme, mit denen sich die vergleichende Forschung zu beschifti-

gen hat, kurz skizziert werden®®. Allerdings werden sie aus einer literaturwissenschaftli-

" Vratz, S. 43.

* Weil ,,[d]as eigentlich Musikalische [...] in diesen Werken einfach nicht vorhanden [ist] und kann auch
durch sprachliche Mittel und literarische Techniken nur impliziert, evoziert, imitiert oder sonst mittelbar
approximiert werden.” Scher, Literatur und Musik, S. 12.

* Ebd.

> Ebd.

lygl. ebd.

52 Calvin S. Brown, S. 28. Dazu dufert sich auch Lech Kolago: ,,Musikalische Formen und Strukturen lassen
sich in die Literatur iibertragen oder umgekehrt gesagt: Literarische Werke kdnnen in musikalischen Formen
verfasst werden.” (Kolago, S. 6.)

> Ausfiihrlicher dazu: K.G. Just: Musik und Dichtung, S. 699-703.
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chen Sicht — da sich die vorliegende Arbeit dem literarischen Aspekt von Wagners
Schaffen widmet — erortert.

Das erste Problem schlie8t sich in der Frage, wie sich Wort und Ton zueinander
verhalten. Hier soll die geschichtliche Entwicklung ihres gegenseitigen Verhéltnisses
beriicksichtigt werden, in dem sich die (Un)Abhéngigkeit von Dichtung und Musik
widerspiegelt. Diese Wechselbeziehung manifestiert sich auf unterschiedlichen Ebenen

und mit unterschiedlicher Intensitét, sie

[14sst] sich von den kleinsten bis zu den groBten Aufbauformen nachweisen: der taktméBigen,
rhythmischen und melodischen Gliederung der Musik ldsst sich die metrische und rhythmi-
sche Gliederung der Dichtung vergleichen, dem Strophenbau des Gedichts der Periodenbau
der Vertonung, dem Stimmungsgehalt der Worte der Stimmungsgehalt der Musik, ausgedriickt
durch Tonart, Tongattung und instrumentale Begleitung. Die Vertonung vorhandener Wort-
gebilde findet sich ebenso wie die Textunterlegung zu vorhandenen Kompositionen™.

Dabei kann ,,die Einheit des Wort-Ton-Kunstwerkes [...] einerseits durch strukturelle
Gleichheit von Dichtung und Musik erreicht werden, andererseits aber durch ihre mitunter
vollige Gegensitzlichkeit””®, dank der sich die beiden Kiinste erginzen. Damit sich die
ausgewogene Variante des Wort-Ton-Verhéltnisses — eine Symbiose also — realisieren
kann, bietet die Personaleinheit von Dichter und Komponist — fiir die das bekannteste
Beispiel Richard Wagner ist — beste Bedingungen und wenn diese nicht vorkommen, dann
wire eine Zusammenarbeit eines hervorragenden Dichters mit einem genialen Kompo-
nisten wiinschenswert. Interessanterweise muss dieser Fall nicht immer zu Lebzeiten
beider Mitautoren eines Wort-Ton-Gebildes vorkommen®®. Paradoxerweise tendieren
weder Dichter, noch Komponisten dazu, mit hervorragenden Vertretern der Schwester-
kiinste zu arbeiten — vielmehr bevorzugen gute Komponisten schlechtere Dichter — damit
sich ihre Musik besser abheben kann und es mehr Raum fiir ihre Ausdruckskraft bleibt und
umgekehrt — gute Dichter bevorzugen mittelméfBige Komponisten, damit die Musik zu
nichts mehr als bloBem Hintergrund fiir ihre Literatur wird. So sind ,,[z]wischen
organischer Entsprechung und volliger Willkiir [...] also sdmtliche Moglichkeiten zu beo-
bachten, die aber dennoch fiir das Ineinander von Musik und Dichtung in all seiner Vielfalt
sprechen™’.

Das zweite Problem ist die Frage, in wieweit sich die Epochen und Stile in Musik und

Dichtung entsprechen. ,,Wie beim einzelnen Wort-Ton-Werk Akzentverlagerungen von

> Ebd., S. 670.
33 Ebd., S. 700.
% vgl. ebd., S. 700.
ST Ebd., S. 700-701.
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der Dichtung auf die Musik oder umgekehrt festgestellt werden konnen, so finden auch
innerhalb der iibergreifenden historischen Zusammenhinge Verschiebungen statt™®. Die
Frage moglichen Auseinandergehens der Stile der Nachbarkiinste hingt damit zusammen,
dass die Musik einen Stil beinahe eine ganze Generation spater herausbildet, als Literatur.
Dies hingt damit zusammen, dass die Dichtung relativ unabhingig von der Epoche bleiben
kann, wihrend die Musik sehr stark epochalgebunden ist. Deshalb wéhlen viele Kompo-
nisten als eine Vertonungsvorlage Werke von Dichtern, die ,,epigonal sind, d.h. auf der

»5% Dieses Problem wird

literarischen Entwicklungsstufe der vorigen Generation stehen
aufgehoben durch die — bereits erwihnte — Personalunion von Dichter und Komponist (auf
die spiter ausfiihrlicher eingegangen wird). Je mehr aber diese zerfillt oder tiberhaupt
nicht vorhanden ist, desto entfernter sind die Stile der beiden Nachbarkiinste®”.

Das dritte, soziologische Problem ist die Frage, ob — bzw. inwieweit — die Zuge-
horigkeit der Komponisten und Dichter zu bestimmten gesellschaftlichen Schichten ihr

kiinstlerisches Schaffen beeinflusst. Denn es muss beriicksichtigt werden,

nicht nur innerlich Verwandte, Gleichgesinnte, Sich-Ergénzende finden sich, auch in fest
umrissenen Gesellschaftsklassen mit ihren besonderen Aufgaben und Erfordernissen tun sich
Wort- und Tonkiinstler zusammen. Denn die musikalische Darbietung des Wortes in Fest und
Feier bedeutet eine Steigerung der Geselligkeit®'.

Selbstverstindlich waren in unterschiedlichen Epochen unterschiedliche Gesellschafts-
schichten diejenigen, die nicht nur in der Politik, sondern auch in der Kultur das fiihrende
Wort hatten und es war ihr Geschmack, der bestimmte, was und wie geschaffen wurde.
Und widhrend — wie bereits erwdhnt — sich die Literatur nicht so sehr danach richten
musste, so war doch Musik sehr stark davon abhingig. In diesem Fall war die Perso-
nalunion auch ein giinstiger Faktor, denn wenn ein Komponist zugleich der Autor seiner
Libretti war, war es doch kaum mdoglich, dass das musikalische und literarische Werk von
unterschiedlichen gesellschaftlichen Bedingungen geprédgt wurden.

Das vierte Problem héngt mit den musikalisch-dichterischen Gattungen zusammen. Es
handelt sich darum, ,,[ilnwiefern [...] das Ineinander der beiden Kiinste neue, nur in dieser

"2 Dijese Gattungen werden von Just in zwei

Verbindung moégliche Gattungen [prégt]
Gruppen gegliedert: in die mit monologischem und die mit dialogischem Charakter. Zu der

ersten Gruppe werden der unbegleitete Einzelgesang, Arie und Klavierlied gezahlt, zu der

¥ Ebd., S. 701.

5 Ebd.

vgl. ebd., S. 701.
1 Ebd., S. 701-702.
2 Epd., S. 702.



21

zweiten — Wechselgesdnge, kultische Spiele, das musikverkniipfte Drama und die Oper.
,Innerhalb der Gattungen selber [...] bestehen dann die erwéhnten Verschiedenheiten im

Verhiltnis von Musik und Dichtung zueinander”®.

Nachdem die wichtigsten Bereiche und Probleme der vergleichenden Untersuchungen
erortert worden sind, soll auf die eigentlichen Wort-Ton-Verhéltnisse eingegangen werden.

Literatur und Musik weisen in der Tat zahlreiche Ahnlichkeiten auf, von denen hier —
nach Calvin S. Brown — drei wichtigste genannt werden sollten.

Erstens, sprechen die beiden Kiinste den Horsinn an, konnen also als auditive
bezeichnet werden®. Es kommt zwar auch vor, dass sie bei der Betrachtung und Deutung
das visuelle Element beriicksichtigen — im Falle mancher Gedichte ist das ihre sichtbare,
graphische Form, die von besonderer Bedeutung ist, in der Musik kann das ebenfalls die in
der Notenschrift bemerkbare Gestalt sein — ist aber so selten, dass es in einer solchen
Zusammenstellung nichts mehr als blo erwdhnt werden sollte. Wichtig ist, dass der
auditive Charakter der Literatur und Musik davon génzlich unabhédngig ist, ob sich die

Worte oder Tone im lauten Vortragen realisieren, oder nur still gelesen werden:

Die Tatsache bleibt bestehen, dass beide Kiinste auditiv sind, ob der Empfénger jemanden das
Gedicht oder die Sonate vortragen hort, ob er es selbst vorliest oder spielt, oder ob er im
Stillen durch seine Einbildungskraft zu den Symbolen auf der gedruckten Seite gehorige Laute
hort®.

Zweitens, sind beide Kiinste dynamisch — ,,sie bewegen sich durch eine Reihenfolge
von Wortern und Tonen, die vom Geist empfangen werden, wie sie aufeinander folgen,
und die nie alle auf einmal gegenwirtig sind”®®. Sie werden jedoch als eine harmonische
Einheit empfunden, weil sie das Gedéchtnis riickschauend so erscheinen lésst.

Drittens, existieren sie beide in der Zeit und nicht im Raum, deshalb ,,bewahrt ein
musikalisches oder literarisches Werk weder Permanenz noch eine definitive Form™®. Sie
sind beide ephemerische Gebilden und man soll sich nicht irrefithren lassen dadurch, dass
sich sowohl Literatur als auch Musik aufschreiben ldsst. Das Aufgeschriebene ist ndmlich

nur ein Entwurf, der aus ,,lediglich konventionelle[n] Symbole[n]”®® besteht und durch das

% Ebd., S. 703.

6 ygl. Calvin S. Brown, S. 29.
% Ebd.

% Ebd.

7 Ebd., S. 29-30.

%8 Ebd., S. 30.
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Vortragen anndhernd eine Ahnung von Schopfers Intention geben kann, es ist dann aber

doch nie die Kunst an sich. Eine solche

Rekonstruktion ist nur eine Anndherung [...]. Demzufolge ist, was wir ein musikalisches oder
literarisches Werk nennen, in Wirklichkeit eine platonische Idee, mehrerer Nachahmungen
fahig, die weder perfekt noch vollstindig sein werden. Boticellis Venus ist ein physisches
Objekt, aber Beethovens Diabelli-Variationen sind eine Idee®.

Zusammenfassend kann also festgestellt werden, ,,Literatur und Musik sind [...] einander
gleich in dem Sinne, dass sie auditive, dynamische und temporale Kiinste sind, die in

symbolischen Zeichen ausgedriickt werden”".

Nach der Benennung der drei Hauptaspekte, die iiber die Ahnlichkeit der Literatur und
Musik entscheiden, sollen ihre vier moglichen Hauptverbindungen genannt werden.

Die erste ist die Kombination von Musik und einem literarischen Text. Dieser
Oberbegriff steht fiir

alle Probleme des Zusammenfiigens von Wort und Musik, welche auf einer rein technischen
Stufe das Zusammenwirken von oder den Kampf um die Vorherrschaft zwischen Wort und
Musik mit Riicksicht auf VersmaB und Deklamation einschlieBen’".

Eine der typischsten Erscheinungsformen von diesem Verbindungstyp ist die Oper’>.
Erwédhnenswert ist, dass diese Wechselverhdltnisse von der Sprache abhidngig unter-
schiedlichen Charakters sind. Die metrischen Elemente in der Musik miissen ndmlich mit
der Silbenbetonung im literarischen Text {ibereinstimmen und die variieren in jeder
Sprache anders.

Von der zweiten, dem Ersetzen, kann gesprochen werden, ,,wenn eine Kunst versucht,

73 o . . .
”"?. Es konnen sowohl die Versuche der Musik sein,

den Platz der anderen einzunehmen
literarische Funktionen zu iibernehmen, als auch die Versuche der Literatur, die Stelle der

. . 74 . .
Musik einzunehmen™. Im ersteren Falle (Programmmusik) kann es sich entweder um

* Ebd.
" Ebd., S. 30.
"'Ebd., S. 34.
™ Andere ihrer Escheinungsformen sind der reine Gesang und Kantaten, Oratorien und Melodramen als
Zwischenformen. Mehr dazu: Calvin S. Brown, S. 34. Die Feststellung Browns erfahrt eine Ergdnzung in
Worten von Christoph Vraz, der meint, ,,der reziproke Kontakt von Sprache und Musik wirkt sich
insbesondere bei Opern aus®. In: Christoph Vratz: Die Partitur als Wortgefiige. Sprachliches Musizieren in
géterarischen Texten zwischen Romantik und Gegenwart. Wiirzburg 2002.

Ebd.
" vgl. ebd. Mehr dazu: ebd., S. 35-36.
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beschreibende, oder auch um erzdhlende Musik handeln. Dass die Literatur die Musik

,ersetzen” will, kommt viel seltener vor. Deswegen auch ,,gibt [es] in der Tat keinen

9575

akzeptierten allgemeinen Ausdruck fiir dieses Phdnomen”’”, im Rahmen dessen sich

allerdings drei Typen unterscheiden lassen: Analyse, Nachahmung und Interpretation. Der

erste Typ, die

Analyse, beschreibt die spezifisch musikalischen Ziige einer Komposition mit Hilfe von
professionellen technischen Ausdriicken und versucht, die Stelle der Musik nur in dem Sinne
einzunehmen, dal3 sie die Unzahl von Einzelheiten in der Partitur auf leicht erfaf3bare,
abstrakte Prinzipien und Verfahren reduziert. [...] Die Nachahmung [- der zweite Typ -]
erzeugt [...] den Effekt, den direkten Eindruck eines Musikstiickes in Worten zu
reproduzieren [...], so dass die betreffende Stelle in seinem Werk soweit wie moglich die
gleiche Wirkung auf einen Leser anstrebt wie die Wirkung der Komposition auf einen Horer.
[...] Die Interpretation [...] beginnt mit der Annahme, dafl die betreffende musikalische
Komposition Programmmusik ist und schlieft die Erfassung und Beschreibung des
Programms ein. [...] [Es] sind zwei allgemeine Typen von Interpretation moglich. Der erste
deutet sie durch Szenen und Ereignisse [...], der zweite deutet sie als eine Art von ethischer
Allegorie™.

Der dritte Typ von der Wort-Ton-Verbindung, der Einfluss, bedarf keiner ausfiihrli-
chen Erklirung. Er beriicksichtigt solche Vorginge, wie die Ubertragung bestimmter
Techniken aus der Musik in die Literatur (wie z.B. die Ubernahme der Leitmotive, durch
Nachahmung von Stimmungen und Effekten erreichte Musikdhnlichkeit usw.) und
umgekehrt, oder auch gegenseitige Nachahmung der Strukturen (ein Beispiel dafiir sind die
Versuche, musikalische Grundstrukturen auf die Literatur anzuwenden, wie z.B. die Fuge,
Thema, Variationen, Rondo, Sonate etc.).

Die vierte ist die Parallele (oder Analogie). Dieser Typ der Wort-Ton-Verbindung ist
schwer von dem vorigen, dem Einfluss zu unterscheiden, weil er sich eigentlich auf das
Gleiche bezieht, mit dem Unterschied, dass ,,die parallelen Merkmale unabhingigen
Ursprungs sind oder in manchen Fillen auf einen gemeinsamen Ursprung zuriickgehen, der

9577

weder musikalisch noch literarisch ist””’. Ein Beispiel dafiir wiren die Ahnlichkeiten

zwischen musikalischer und literarischer Metrik. Aber nicht nur —

[...] die Steigerung zum Hohepunkt, das Erschaffen von Erwartungen und manchmal das
absichtliche Vereiteln dieser Erwartungen oder langes Hinauszdgern des Erfiillungsmoments,
der Gebrauch formaler Wiederholungen, die Art, mit einem groBen Finale oder mit einer

> Ebd., S. 35.
" Ebd., S. 35-36.
"TEbd., S. 38.
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Auflésung ins Nichts zu enden — diese und viele dhnliche Verfahren [...] stellen [...]
allgemeine Parallelen zwischen den beiden Kiinsten dar’®.

Somit wéren die vier Haupttypen der moglichen Wort-Ton-Verbindungen genannt,
damit seien aber selbstverstdndlich keinesfalls alle ihrer Realisierungen ausgeschopft, da
sich das Dichterische und das Musikalische stindig iiberkreuzen’®, unzihlige Arten von
Verbindungen bildend. Dabei muss beriicksichtigt werden, dass das Verhéltnis von Wort

und Ton sehr eng sein kann und

nicht durch das Nebeneinander oder gar Nacheinander [...] in seiner historischen Entwicklung
ausgezeichnet [wird], sondern durch ein vielfiltig verflochtenes Ineinander™.

Bei der Suche nach Ahnlichkeiten und médglichen Verkniipfungen der beiden Kiinste
sollte man jedoch vorsichtig sein und nicht ins Extreme fallen. Vor allem sollte man sich in
Acht nehmen vor zwei Gefahren, denen man bei den Versuchen, Literatur und Musik zu
vergleichen, begegnet®'.

Die erste Gefahr ist reine Subjektivitét, die oft irrefiihrend sein kann. Es handelt sich
hier um stark subjektive, personliche und im Grunde genommen alles andere als professio-

nelle Behauptungen von Kritikern, wie

,Brahms ist wir Morike” [...], oder, etwas weniger naiv, ,,Beethovens Fiinfte Symphonie und
Konig Lear driicken denselben tragischen Sinn des Lebens aus”. Beide Behauptungen mdgen
vollauf giiltig sein, aber als bloBe Behauptungen enthalten sie nicht mehr Bedeutung als jede
andere rein personliche Stellungnahme. Man kdnnte genauso gut sagen ,,Goethes Faust ist wie

Erdbeeren mit Sahne” oder ,,die Akropolis und ein Tennisspiel duBBern dieselbe Ehrfurcht vor

dem Mysterium des Daseins™*.

Selbstverstindlich konnen solcherlei Feststellungen nach Empfindung ihrer Autoren
stimmen und mehr als treffend sein, jedoch ohne ein Kommentar oder eine ausfiihrliche
Erklirung sind sie nur personliche Eindriicke und ,,sagen etwas iiber private Assoziationen
aus, aber nichts iiber die zur Frage stehende Musik und Dichtung”®, deshalb soll an sie mit

hochster Vorsicht und begriindetem Misstrauen herangegangen werden.

’* Ebd.

" Vgl. Ronald Peacock: Probleme des Musikalischen in der Sprache. In: Steven Paul Schwer: Literatur in
Musik, S. 154.

% K.G. Just: Musik und Dichtung, S. 699.

81 Ausfiihrlicher dazu: Calvin S. Brown, S. 31-33.

> Ebd., S. 31.

% Ebd.
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Die zweite Gefahr beim Vergleichen von Musik und Literatur auf der Suche nach
ihren Ahnlichkeiten, sind falsch verwendete und gedeutete Begriffe. Es passiert zwar sehr
oft, dass gewisse Benennungen aus der einen Kunst auf die andere iibertragen werden,
dabei muss aber beriicksichtigt und darf nicht vergessen werden, dass es nur das Wort an
sich ist, das jedoch eine neue Bedeutung im neuen Kontext der von ihm beschriebenen

Disziplin erhilt. Zum Beispiel,

wenn sich jemand auf die Melodie eines Gedichts beruft, weil man, dass er den von der
Klangwirkung des Gedichts erzeugten allgemeinen Eindruck meint und nicht das, was
Melodie in der Musik bedeutet, nimlich eine festgesetzte Folge von Tonhdhen und Zeitldufen,
die ein organisches Ganzes bilden. Die Gefahr besteht darin, dass man bei einer Betrachtung
der Verhiltnisse zwischen Musik und Dichtung annimmt, Melodie sei ein Bestandteil beider
Kiinste. In Wirklichkeit ist Melodie nur ein Wort, das auf beide angewandt wird, aber mit sehr
unterschiedlicher Bedeutung®.

Solche Vorgehensweisen verursachen Unklarheit und sind irrefithrend. Deshalb sollte
man sie vermeiden®.

Es muss auch beriicksichtigt werden, dass die Musik zwar sprachdhnlich, aber keine
Sprache im eigentlichen Sinne ist*®. Das darf nicht vergessen werden. Die sprachlichen

Analogien sind jedoch mehr als deutlich:

Nicht nur als organisierter Zusammenhang von Lauten ist die Musik analog zur Rede,
sprachédhnlich, sondern in der Weise ihres konkreten Gefiiges. [...] Satz, Halbsatz, Periode,
Interpunktion, Frage, Ausruf, Parenthese, Nebensétze finden sich iiberall, Stimmen heben und
senken sich, und in all dem ist der Gestus von Musik der Stimme entlehnt, die redet®”.

All das macht die Musik der (literarischen) Sprache dhnlich. Beide Kiinste bleiben in
einem Wechselgesprich, in dem sie stindig miteinander konfrontiert werden® und sensibel
aufeinander reagieren®’.

Es kann aber unter den verschiedensten Wechselbeziehungen von Literatur und Musik
vorkommen, dass es nicht immer der Fall ist, wo sie einander &hneln oder ergédnzen.

Manchmal erscheinen Wort und Ton als Gegensatz”. Es ist auch moglich, dass die eine

“Ebd., S.32.

% Calvin S. Brown nennt dafiir zwei Beispiele — vom Leitmotiv und vom Kontrapunkt — die er ausfiihrlich
beschreibt (S. 32-33).

% Vgl. Theodor W. Adorno: Fragment iiber Musik und Sprache. In: Steven Paul Scher: Literatur und Musik,
S. 138.

*"Ebd.

% Vgl. Weisstein, S. 184.

% Der Text im musikalischen Werk, S. 14.

% Vgl. Wolfgang Rihm: Dichterischer Text und musikalischer Kontext. In: Giinter Schnitzler (Hrsg.):
Dichtung und Musik. Kaleidoskop ihrer Beziehungen. Stuttgart 1979, S. 29.
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Kunst auf Kosten der anderen hervorgehoben wird, oder dass beide auf dieser Verbindung

verlieren. Es gibt ndmlich solche Verhiltnisse, in denen

eine neue Zusammenstellung von Wort und Musik [entsteht], die jedes Mal nur dadurch
erreicht wird, dass beide Teile etwas von ihrem selbstindigen Charakter aufgeben, um Drittes
zu schaffen’”.

Denn das Verhiltnis von Musik und Sprache ist ausgewogen’® und beruht oft auf einem
Kompromiss. ,,Wird die Musik mehr entwickelt, biiit die Sprache am Ausdruck ein, und
die Verstandlichkeit schwindet, welches Manko der zunehmende musikalische Ausdruck

kompensiert™”

. Und umgekehrt — wenn auf den Text mehr Wert gelegt wird, dann wird die
Musik vernachléssigt.

Es kann daher, wie bereits in unterschiedlichen Kontexten erwéhnt, keinesfalls immer
von Gleichberechtigung der beiden Kiinste gesprochen werden. Von dem Literatur-Musik-
Paar wird ndmlich die Musik als die ideale Kunstform bezeichnet und empfunden’. Diese
Tatsache widerspiegelt sich unter anderem darin, dass die Ahnlichkeiten zwischen Wort
und Ton vorwiegend auf den Vergleichen der Literatur an die Musik basieren, nicht
umgekehrt. Denn ,,alle Kunst strebt nach dem Zustand der Musik™”. Dies kommt vor,
denn ausgerechnet die Musik weise in reinster Form das auf, wonach die Kunst strebe —
eine weitgehende Verwischung der Grenze zwischen Form und Inhalt. ,,Daher entsteht der
Vergleich zwischen der Musik und anderen Kiinsten; und wir gebrauchen eine Form dieser
Analogie, wenn wir sagen, dass etwas Musikalisches aller Dichtung innewohne””°. Somit
wird Musik zu einem Bezugspunkt fiir alle anderen Kiinste, darunter auch die Literatur,
was von einer ,tiefen Sehnsucht nach einem idealen Zustand angeregt”®’ wird. Jedoch
beurteilt sie niemand nach ihrer Ahnlichkeit an die Dichtung, was dementsprechende
Schliisse ziehen liefe.

Die optimale und fiir die vorliegende Arbeit interessanteste sowie wichtigste Art eines
Wort-Ton-Verhéltnisses ist die Syndsthesie, die als Verschmelzung verschiedenartiger
Empfindungen definiert wird”. Demnach wire das perfekte Zusammenspiel von Literatur
und Musik ein solches, das im gleichen Malle das Wort und den Ton wahrnehmen und

empfinden lieBe. Viele Kiinstler bemiihten sich um diesen Eindruck:

9 Peacock, S. 154.

: Vgl. Dieter Schnebel: Sprache als Musik in der Musik. In: Steven Paul Scher: Literatur und Musik, S. 214.
Ebd.

% vgl. Peacock, S. 155.

> Ebd., S. 156.

*°Ebd., S. 157.

”"Ebd., S. 165.

% Vgl. Wilpert, S. 757.
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[...] wahrend Dichter versuchten, das Musikalische in der Sprache hervorzuheben, wandten

sich Musiker und Maler auf der Suche nach neuen Themen und einem neuen Stil der Literatur

99
zu .

Bei der Symbiose beider Kiinste, deren Gedanke in der historischen Entwicklung ihrer
wechselseitigen Verhiltnisse nie ginzlich aufgegeben wurde'”, ist von besonderer
Bedeutung, dass sie beide gleichwertig sind und einander ergédnzen, denn ,,Musik und Text
[existieren] in einem symbiotischen Zusammenhang [...], dessen dufere Erscheinung

Musik ist, dessen Innenleben aber auch textlich bedingt ist”'"!

. Diese Feststellung ist
natiirlich treffend, jedoch subjektiv, denn genauso gut kdnnte man sie umgekehrt
formulieren und behaupten, dass Wort und Ton in einer Symbiose existieren, deren duf3ere
Erscheinung Text ist und deren Innenleben auch musikalisch bedingt ist. Hauptsache, es
gibt Gleichgewicht zwischen den beiden Schwesterkiinsten, denn das ist die Quintessenz
der Symbiose von Wort und Ton. Diese wiederum fiihrt uns zu einer neuen Auffassung
von dem Verhéltnis von Musik und Literatur. Die Dichtung entwickelt sich aus einer
»gehorsamen Tochter” der Musik zu ihrer ebenbiirtigen Schwesterkunst. Und so entsteht
ein neuartiges Wort-Ton-Verhiltnis'”, das in der vorliegenden Arbeit von einer besonde-
ren Bedeutung sein soll, indem er sich Mozarts Bemerkung entgegenstellt.

Allerdings erscheint in dieser Gleichberechtigung die Sprache selbstindiger als die
Musik. Dies lésst sich feststellen anhand der Tatsache, dass geschriebene Sprache bereits
eine Sprache ist'” und geschriebene Musik — noch keine Musik. Die aufgeschriebenen
Zeichen, die fiir Worte oder Tone stehen, sind noch kein Kunstwerk an sich, sondern ein
Entwurf, der sich erst in seiner Realisierung aktualisiert. In seiner Musikdsthetik stellt
Dahlhaus fest:

Geschriebene Sprache représentiert jedoch in hoherem Grade die Sprache als notierte Musik
die Musik. Um den Sinn eines literarischen Werkes zu erfassen, braucht man sich die Laut-
gestalt der Worter nicht zu vergegenwértigen und sie nicht einmal zu kennen. Die Bedeutung
wird durch die Schriftzeichen wenn nicht restlos, so doch in den Grundziigen auch dann

% Peacock, S. 165.

1%y gl. Manfred Hermann Schmid: Worte im Zeichen von Musik. In: Der Text im musikalischen Werk, S. 11.
' Rihm, S. 35.

12 Das wirkliche Ziel wire dabei weder die Konfrontation noch die Vermengung zweier verschiedener
Ausdruckssysteme, sondern es gélte, ein Verhiltnis von Kontinuitdt zwischen ihnen zu stiften, den Ubergang
von einem zum anderen zu ermdglichen, ohne das es merklich wdre, also ohne die Unterschiede offenbar
werden zu lassen [...]. Luciano Beri: Musik und Dichtung — eine Erfahrung. In: Steven Paul Scher:
Literatur und Musik, S. 381.

' Ein wenig anders verhilt es sich mit der Sprache, wenn zwischen einem Lese- und Auffiihrungstext
unterschieden wird. Auf diesen Unterschied wird néher eingegangen bei Bernhard R. Appel (Kontamination
oder wechselseitige Erhellung der Quellen? Anmerkungen zu Problemen der Textkonstitution musikalischer
Werke. In: Der Text im musikalischen Werk, S. 26).
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vermittelt, wenn man auf imaginative Erginzung der klanglichen Féarbung und des Sprech-
gestus verzichtet [...]. Dagegen stellt das stumme Lesen von Musik, sofern es nicht zu diinner
Abstraktion schrumpfen soll, stets ein inneres, die Zeichen in Klang iibersetzendes Horen dar.
Musikalischer Sinn ist, im Unterschied zum sprachlichen, von dem ténenden Faktum nicht

oder doch nur im geringen Mafle ablosbar. Die Komposition bedarf, um musikalisch real zu

werden, der klanglichen Interpretation'™.

Dagegen braucht die Dichtung, um literarisch real zu werden, kein lautes Auf-
fiihren'?,

Andererseits gibt es einen anderen Unterschied zwischen Literatur und Musik, der
zugunsten der Musik féllt. Das gesprochene Wort ist an seinen Designat fest gebunden und
bedeutet Konkretes. Die Musik dagegen ist vieldeutig, bietet mehr Mdglichkeiten der

Interpretation.

Text: das sind mehrere klingende Bedeutungen, Worte.

Musik: das sind mehreres bedeutende Tone, Klinge.

Die Tone bedeuten also mehreres? Dazu sind sie fahig; sie erscheinen als Zusammenschluf3
von Mdoglichkeiten, als Kontext, Pakete von vollzogenen und unterlassenen Deutungen. Der
Versuch, musikalisch eindeutig zu sein, mul} [...] zuallererst heiflen: sich einlassen auf die
Vieldeutigkeit der [...] Musik'®.

Kommen wir aber auf die Situation zuriick, in der Text und Musik in einem
symbiotischen Verhéltnis aufeinandertreffen. Eine zentrale Gattung, in der das geschieht
(oder zumindest geschehen sollte), ist die Oper'”’. Dies sei von einer besonderen Bedeu-
tung fiir die vorliegende Arbeit, deren Forschungsgegenstand Wagners Opernlibretti sein
sollen. Allerdings werden Opernwerke in erster Linie als musikalische Kompositionen und
nicht als Wortkunstwerke'®® empfunden, jedoch macht sich diese Arbeit zum Zweck, sich

mit dem in der Forschung seltener beriicksichtigten Aspekt der Oper zu befassen, indem

1% Carl Dahlhaus: Musikdsthetik. Koln 1976, S. 22-23.

195 Dahlhaus schreibt davon ausfiihrlich in seinem anderen Aufsatz: »[es] steht offenbar fest, dass man von
Musik nicht im gleichen Sinne wie von der Sprache sagen kann, dass sie als geschriebene ebenso Musik ist
wie als erklingende. Das geschriebene Wort ist neben dem gesprochenen eine gleichberechtigte Erschei-
nungsform der Sprache, weil es die gemeinte Bedeutung unmittelbar, ohne den Umweg iiber die Realisierung
des Wortlauts, auszudriicken vermag, wihrend sich musikalischer Sinn [...] erst im Erklingen von Musik
konstituiert in einem Vollzug, fiir den der Notentext lediglich eine Vorschrift darstellt. [...] Ein Wort kann in
seiner Bedeutung erfasst werden, ohne dass man sich den Wortlaut, das klingende Phénomen,
vergegenwartigen miisste; man braucht ihn nicht einmal zu kennen. Musik dagegen ist einzig im Erklingen
tiberhaupt Musik, weil es in ihr einen vom Klang unabhéngigen Sinn, den man sowohl in geschriebener als
auch in klanglicher Form ungeschmalert ausdriicken kann, nicht gibt. In der Sprache kann der Wortlaut
tibersprungen werden [...]. Musikalischer Sinn aber verwirklicht sich ausschlieBlich durch musikalische
Praxis; auch stummes lesen einer Partitur ist eine, wie auch immer schattenhafte, klangliche Vergegenwirti-
gung® (Carl Dahlhaus: Musik als Text. In: Schnitzler, S. 11).

"% Rihm, S. 29.

"""V gl. Der Text im musikalischen Werk, S. 6.

1% ygl. Steven Paul Scher: Literatur und Musik, S. 10.
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sie sich ein Libretto (bzw. ein Gebilde von vier Libretti) zum Gegenstand macht. Und das

Libretto:

nimmt einen Platz im musikalischen und literarischen Niemandsland ein. Ohne Musik bleibt
es ein Halbes, ohne praktischen Wert fiir die Verwirklichung der musikdramatischen
Absichten des Komponisten. [...] Spétestens aber seit Wagner — oder eigentlich erneut seit

Wagner — erhebt das Textbuch den Anspruch auf eigensténdigen literarischen Wert und wird
109

dementsprechend zunehmend unabhéngig von der Musik gewertet .

Somit wurde bei dem Libretto angelangt, von dem das nachfolgende Kapitel handeln
sollte.

Nachdem in diesem Kapitel das verworrene Netz der Wort-Ton-Verhéltnisse
geschildert wurde, sollte wenn nicht als selbstverstdandlich, dann doch wenigstens als nicht
ganz unverstindlich erscheinen, dass Wagners Beschiftigung mit der Literatur, obwohl
seine Hauptbegabung Komponieren musikalischer Werke war, keine kiinstlerische Laune
war, die kaum erwédhnenswert ist, sondern eine Konsequenz der engen Beziehung der
Literatur und Musik zueinander, die sich auch in seinem Gemiit, in der von ihm verkor-

perten Personalunion von Dichter und Komponist vereinigten.

2.2. Das Libretto als eine musikoliterarische Gattung

Das Libretto sitzt zwischen zwei Stiithlen:

der Musik und der Literatur''’.

In diesem Unterkapitel soll das Libretto ausfiihrlicher betrachtet werden, denn dieser

111

umstrittenen und immer noch nicht genau erforschten Gattung ~ an der Grenze von Wort

1% Christopher Hailey: Zwischen Wort und Ton; Franz Schrekers Operntexte und die Zwittergattung des
Textbuches. In: Text im musikalischen Werk, S. 312.

1o Prinzbach, S. 10.

" 7um Libretto sind bisher nicht viele bedeutende und weiterfithrenden Publikationen entstanden, obwohl
das Interesse am Thema stindig anzuwachsen scheint. An dieser Stelle sollen die bereits veréffentlichten
Werke genannt werden, die vom Libretto handeln: Ralph Miiller: Das Opernlibretto im 19. Jahrhundert.
Winterthur 1966; Klaus Giinther Just: Das deutsche Opernlibretto. In: Steven Paul Scher (Hrsg.): Literatur
und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes. Berlin 1984,
S. 100-116; Christoph Nieder: Von der ,, Zauberflote zum ,, Lohengrin“. Das deutsche Opernlibretto in der
ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts. Stuttgart 1989; Ulrich Wyss: Die Inszenierung des Operntexts im
Libretto. In: Walter Diirr/ Helga Liithning/ Norbert Oellers/ Hartmut Steinecke (Hrsg.): Der Text im
musikalischen Werk. Editionsprobleme aus musikwissenschaftlicher und literaturwissenschaftlicher Sicht.
Berlin 1998, S. 275-283; Albert Gier: Perspektiven der Librettoforschung: die Gattung Libretto und ihre
Theorie. Bochum 1998; Albert Gier: Das Libretto. Theorie und Geschichte einer musikoliterarischen
Gattung. Frankfurt am Main und Leipzig 2000; Cécile Prinzbach (Hrsg.): » Gehorsame Tochter der Musik«
Das Libretto: Dichter und Dichtung der Oper. Miinchen 2003.
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und Ton gehort Der Ring des Nibelungen an, der Gegenstand der Analyse im Hauptkapitel
der vorliegenden Arbeit. Es ist auch das Feld, auf dem sich Wagners literarische und
sprachliche Féhigkeiten entfalten, auf die im nichsten Kapitel eingegangen wird und die
fiir das Schliisselkapitel von besonderem Wert sind. Daher die Uberzeugung, es sollen an
dieser Stelle seine wichtigsten Aspekte skizziert werden, damit die dieser Darlegung nach-
folgenden Ausfiihrungen in ihr ihre Verankerung finden konnen und damit ihr Kontext

verstdndlich gemacht wird.

% %k 3k

Der Begriff Libretto ist nicht nur an sich kontrovers; es wurde nicht mal eindeutig
entschieden, ob es begriindet sei, ihn iiberhaupt als Gegenstand der Literaturwissenschaft
zu betrachten.

Darf ihm der Status eines vollwertigen literarischen Textes zuerkannt werden oder
nicht? Ist es in einem musikalischen Werk mit der Musik gleichzusetzen oder von keiner
grofleren Bedeutung? Sollten Libretti zur Musik geschrieben werden, oder sollte Musik zu
den Libretti entstehen? Wie Ulrich Weisstein feststellt, ,,[d]ie noch ungeschriebene
Geschichte des Librettos konnte hier Kldrung schaffen. Sie wére zum Teil auch Literatur-
geschichte™ ',

Es gibt zahlreiche Definitionen, oder genauer gesagt: Versuche von Definitionen eines
Librettos. Es ist aber keinesfalls die Absicht der Autorin, das Gesamtphdnomen dieser
Gattung ausfiihrlich zu besprechen. Das widre an dieser Stelle wegen der Fiille und
Unterschiedlichkeit des Materials kaum mdglich. Vielmehr geht es hier darum, diejenigen
theoretischen (und historischen) Aspekte eines Librettos hervorzuheben, die fiir den in
dieser Dissertation durchgefiihrten Gedankengang von einer Bedeutung sein konnten,
indem sie eine ordnende oder erklirende Funktion haben konnten. Deshalb betrifft das
Meiste, was hier vorgefiihrt wird, die Libretti des 19. Jahrhunderts.

Das Wort Libretto kommt aus dem Italienischen und bedeutet ein Biichlein, ist ndmlich
ein Diminutiv zum Buch, auf Italienisch: /ibro. Das hiangt direkt mit der urspriinglichen
Anwendung des Librettos zusammen, denn — wie man bei Albert Gier lesen kann'"® — im
18. wie im 19. Jahrhundert galten Libretti als das, was fiir uns heutzutage Programmbhefte

sind. Dort stand die Besetzung des Stiicks, aber oft auch Widmung, ein Vorwort des

12 Weisstein, S. 193.
"3 Gier: Das Libretto, S. 15-16.
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Dichters, Inhaltsangabe oder auch Hinweise zur Inszenierung. Sie dienten also, wie sie
Gier nennt, als Verstindnishilfen fiir die Zuschauer, welche wéhrend der Auffiihrung dem
Text folgen konnten, da noch bis ins 19. Jahrhundert der Zuschauerraum hell erleuchtet
blieb. Zwar lie3 das Interesse am Mitlesen eines Librettos mit der Zeit nach“4, doch der
von seiner urspriinglichen Bedeutung abgeleitete Name blieb.

Das Wort Libretto — abgeleitet, wie bereits erwéhnt, aus dem Italienischen — tauchte
zum ersten Mal in der deutschen Sprache in den dreifliger Jahren des 19. Jahrhunderts
auf'°, jedoch die Gattung an sich hat ihren Anfang bereits im 16. Jahrhundert — diesen
datiert man auf das Jahr 1598, als die Auffithrung von Iacopo Peris Dafie stattfand''°. Das
deutsche Libretto entstand durch Ubertragung aus dem Italienischen''’, den Italienern
verdankt es also nicht nur den Namen, sondern seinen Ursprung iiberhaupt. Ubrigens geht
erst seit dem 18. Jahrhundert die Bedeutung des Wortes Libretto iiber seine Funktion
hinaus und meint nicht mehr das Biichlein an sich, sondern seinen Inhalt''®,

Was ist aber ein Libretto? Am einfachsten ausgedriickt ist das der Text einer Oper. In
einer Oper. Zu einer Oper' . Selbstverstindlich, wenn das so einfach und eindeutig wire,
wiirde man dem Begriff kaum Aufmerksamkeit schenken, und doch muss festgestellt wer-
den, dass ,,die Bibliographie zum Libretto in den letzten 20 oder 30 Jahren gewaltig ange-

schwollen ist”'%°

, was von steigendem Interesse an diesem literarischen Phinomen zeugt.
Nach einem der (vielen) moglichen Vorschlidge der Definition eines Librettos kann
man es einen Bedeutungstriger nennen'?'. Es wird somit verstanden als eine Basis, ein
Trager der potentiellen Elemente, die zum Ausdruck gebracht werden konnen, ein Aus-
gangspunkt im Prozess der Gestaltung des einheitlichen Ganzen von einem Stiick'**. Somit
kommt eine strukturelle Funktion des Librettos zum Vorschein, als wire es ein Gestell, auf

dem der raffinierte Netz von einem Werk, einer Oper gesponnen wird. Nach dem Lexikon

"4 ygl. ebd., S. 15-17.

"5 ygl. ebd., S. 15.

10ygl. ebd., S. 19.

"7 vgal. K.G. Just: Das Opernlibretto als literarisches Problem. In: Marginalien. Probleme und Gestalten der
Literatur. Minchen 1976, S. 30.

"8 ygl. Gier: Das Libretto S. 15.

"% Viele der Libretto-Definitionen fangen gleich an: ,,Textbuch zu einem musikalisch-szenischen Werk
(Oper, Oratorium, Kantate etc.).” (Reinhard Amon: Lexikon der musikalischen Form. Nachschlagewerk und
Fachbuch iiber Form und Formung der Musik vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Wien 2011, S. 205),
,»lextbuch einer Oper, Operette, eines Musikdramas, Singspiels usw.” (Giinter und Irmgard Schweikle
(Hrsg.): Metzler Literatur Lexikon. Begriffe und Definitionen. Stuttgart 1990, S. 266-267), ,,(ital. Biichlein)
Textbuch von Singspiel, Oper, Oratorium etc.” (Otto F. Best: Handbuch literarischer Fachbegriffe. Defi-
nitionen und Beispiele, Frankfurt am Main 1994, S. 311), ,,Textbuch fiir Oper, Operette und Singspiel
(Wilpert, S. 434).

120 Albert Gier: Perspektiven der Librettoforschung: die Gattung Libretto und ihre Theorie. Bochum 1998,
S. 6; www.opus-bazern.de/uni-bamberg, pdf, S. 2.

"2I'ygl. Gier: Das Libretto., S. 9.

122 ygl. Katarzyna Lisiecka: Z poetyki libretta. Kilka uwag o dramatycznych i epickich walorach dziela ope-
rowego. In: Katarzyna Lisiecka/ Dobrochna Ratajczakowa (Hrsg.): Horyzonty opery. Poznan 2012, S. 117.
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der musikalischen Form gibt das Libretto ,,[aJufgrund seiner Strukturiertheit in Akte, Teile,
Szenen, Stiicke etc. [...] die Formulierungsgrundlage fiir das entsprechende Biihnen-

k!%. Nach dieser Definition ist das Libretto nicht nur unentbehrlich fiir die Kohirenz

stiic
des groferen Ganzen (damit wird die Oper gemeint), dessen Teil es ist, fiir die Bestindig-
keit seiner Basis und der gesamten Struktur, sondern es weist auch eine gewisse Uber-
legenheit {iber der Musik auf, denn ohne den Text — ohne das Libretto — ohne ihren
Bedeutungstrager hitte sie kaum die beabsichtigte Bedeutung. Demnach ldsst sich
feststellen, ,,[d]ie Herstellung eines Librettos ist der erste und relativ selbstédndige Schritt
der Arbeit an einer Oper”'**,

Nach einer anderen, gar entgegengesetzten Definition, ist das Libretto ,,ein zur Kompo-
sition bestimmter Text, dessen Inhalte und Form entscheidend durch die Riicksicht auf

diese Bestimmung geprigt werden”'*’

. Hier werden — im Vergleich zu der obengenannten
Definition — Akzente verschoben, Rollen getauscht — die Existenz des Librettos wird erst
durch die Musik legitimiert und seine Rolle darauf beschrinkt, dass es ,,Raum fiir
Musik”'? schaffen sollte. Seine Bestimmung ist es, der Musik zu dienen, die ihm Bedeu-
tung verleiht, nicht umgekehrt. Auch nach der im Metzler Literatur Lexikon enthaltenen
Definition ist ,,[e]in Libretto [...] von Anfang an zur Vertonung bestimmt und erhélt von
daher seine spezifische Eigenart (Hauptkriterien: Biithnenwirksamkeit und Eignung zur
Komposition). Es ist selten eigenstindige Dichtung von literarischem Wert.”'?” Hier ist die
Musik der Bedeutungstriger, ein potentiell autonomer, aber sich doch des Textes bedie-
nender. Die Definition ist natiirlich nicht falsch, aber doch nicht pridzise. Es wurden
ndmlich nicht alle Libretti geschrieben mit der Absicht der Vertonung. Deshalb sollte eher
gesagt werden, als Libretto sollte ,,nicht der zur Vertonung bestimmte, sondern jeder
vertonbare dramatische Text”'*® bezeichnet werden. Das heiBt, es soll alle Eigenschaften
eines Textes aufweisen, der sich zur Vertonung eignen wiirde. Denn ,,[d]as Libretto [ist]
der einzige dichterische Text, der nach Musik schreit”'*’,

An dieser Stelle ldsst sich an den Titel der vorliegenden Arbeit ankniipfen. Obwohl in
den meisten Fillen der Text einer Oper friiher als die Musik entstand, musste er bereits so
durchdacht, konzipiert und gestaltet werden, dass er das potenziell Musikalische enthielt,

das nur zum Ausdruck gebracht werden musste, sich also durch eine Vertonbarkeit aus-

123 Amon, 205.

2% Werner Breig: Uberlegungen zur Edition von Richard Wagners musikdramatischen Texten. In: Der Text
im musikalischen Werk, S. 284.

' A, A. Abert: Libretto. In: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik,
hrsg. von Friedrich Blume. 17 Bde., Kassel etc. 1951-1986, Bd. 8, S. 708.

2% Albert Gier: Das Libretto, S. 34.

127 Schweikle, S. 267.

12 Ebd. S. 20.

129 Rihm, S. 29.
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zeichnete und in dem Sinne der Musik (ge)horchen musste, noch bevor sie geschaffen
wurde. Es musste sich durch alle formellen Merkmale auszeichnen, die es dann dem
Komponisten ermdglichen wiirden, die Musik und den Text in Einklang zu bringen. Die
Vertonbarkeit war selbstverstindlich eng mit dem Verhéltnis vom sprachlichen und
musikalischen Zeichensystem verbunden'*".

Das Libretto stand lange Zeit im Schatten der Musik, das dnderte sich aber mit der Zeit.
Manche Forscher sind sogar der Meinung, dass man, ,,nachdem man das Libretto jahr-
zehntelang aus dem Objektbereich ,Literatur® ausgegrenzt hat, [...] jetzt ins andere Extrem

zu verfallen [scheint]”""

. Es steht allenfalls auBer Frage, dass das Libretto in letzten Jahren
unter die Lupe genommen wurde.

Libretti wurden lange Zeit als minderwertige Texte unterschitzt, als ,,génzlich dem
Gesang untergeordnet[e], daher oft literarisch wertlose Machwerk[e], [die] nur der Musik
[ihr] Bestehen und Fortleben verdankt[en]”'**. Seit den letzten ungefihr 20 Jahren sind sie
aber ein oft betrachteter Forschungsgegenstand fiir viele Literatur-, Musik-, wie auch
Theaterwissenschaftler. Es werden immer mehr Perspektiven in der Librettoforschung
beriicksichtigt: die interdisziplinire, die semiotische, die historische etc., was den For-
schungshorizont erweitert. Dank diesen Bemiihungen wurde das Libretto die Etikette eines
unvollstindigen, wertlosen, weder musikalischen, noch literarischen Werkes los'* und
verdiente sich eine separate Wissenschaft, die sich mit der mit ihm verbundenen Thematik
beschéftigt, namlich: die Librettologie.

Die Librettologie sei demnach eine eigene literaturwissenschaftliche Teildisziplin, die
sich zum Gegenstand eben das Libretto machte'**. Das zeugt auch zugleich davon, dass
dem Libretto, nach all den Jahren literaturwissenschaftlichen Verachtens doch ein litera-
rischer Status zuerkannt wurde, welcher fiir die vorliegende Arbeit von besonderem Belang
ist. Lange Zeit wurde ndamlich gestritten, zu welcher Gattung diese ,,literarische Sonder-

95135

form™ °” gehore und ob sie vielleicht eine separate Gattung an sich sei. Das Libretto war

nicht nur schwer zuzuordnen, sondern auch sehr niedrig geschitzt. Es wurde behauptet:

[e]ine literarische Sonderform von mangelnder Qualitit verdiene nichts anderes als mangeln-

des Interesse. Auf diese Weise [wurde] das Opernlibretto als unbekannte literarische Grofle

festgeschrieben'™.

BO0ygl. ebd., S. 41.

P! Gier: Perspektiven der Librettoforschung, S. 5.
P2 Wilpert, S. 434.

3 ygl. Lisiecka, S. 119 u. 121.

4 ygl. Gier: Das Libretto, S. 41.

5 Just, S. 27-45.

¢ Ebd.
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Mit der Zeit wurde es aber genauer untersucht und letztendlich doch als literarischer Text
anerkannt, womit es auch zum Forschungsgegenstand der Literaturwissenschaft wurde'’
und daher ,,vor dem Hintergrund des Systems literarischer Gattungen und mit den Metho-

95138 ISt

den der Literaturwissenschaft zu analysieren

Was vor allem auffiel, war die Themenwahl der Librettisten, also — die Thematik der
Libretti'*’. Meistens nahmen sie historische oder gar mythologische Stoffe auf, wurden
inspiriert von epischen Erzdhlungen oder Sagen, waren damit tief verwurzelt in der Kultur,
weswegen die Libretti auch als literarische Texte qualifiziert werden durften. Das Libretto
war also ein Reservoir des literarischen, kulturellen Erbes, andererseits aber dank seiner
Offenheit auf neue Formen und Motive vermied es das, wofiir es wahrscheinlich viele
Forscher verflucht hatten — eindeutige, fest vereinbarte literarische Normen'*’.

Man kann aber das Libretto trotz allem nicht eindeutig als eine literarische Gattung
klassifizieren, ohne seinen musikalischen Hintergrund und musikalisches Potential zu
beriicksichtigen. Denn ,,[d]as Textbuch ist [...] eine Art von Literatur, die einzig in der

Bezichung auf die andere Kunst existiert”""!

. Es darf daher nicht vergessen werden, dass
ein Libretto — auch wenn als autonomer literarischer Text verstanden — doch erst mit Musik
ein Ganzes bildet ,,und zwar [mit einer] Musik, die den Text nicht zudeckt, sondern ihn

iiberhaupt erst einsehbar macht™'*

. Daher wire es vielleicht die beste, vollstdndigste und
gerechteste Losung, wenn man das Libretto in einem breiteren Zusammenhang eine
musikoliterarische Gattung nennen wiirde, wie das Albert Gier bereits im Untertitel eines

seiner Werke getan hat. Es soll aber berticksichtigt werden, dass:

das Textbuch [...] kein literarischer Text bleiben, sondern sich mit einer Komposition verbin-

den soll. Ist das Textbuch dann komponiert, so ist aus ihm etwas Neues geworden, und zwar
143

auch dann, wenn der Komponist kein einziges Wort verdndert hat ™.
Fiir die Uberlegungen und Schliisse der vorliegenden Arbeit soll es aber doch ein vor
allem literarischer Text bleiben, der musikwissenschaftliche Aspekt soll den dafiir zu-

staindigen Musikwissenschaftlern tiberlassen werden.

"7 Gier: Das Libretto, S. 40.

B8 ygl. ebd., S. 37.

1% Eingeteilt werden Sujets [der Libretti] in antik-mythologische Stoffe, religiose Themata, Intrigenstiicke,
Mairchenstoffe, Zauberpossen, moralisierende Stiicke etc.” (Amon, S. 205).

10 ygl. Lisiecka, S. 115-129.

! Ulrich Wyss: Die Inszenierung des Operntexts im Libretto. In: Der Text im musikalischen Kunstwerk,
S. 283.

"2 Just, 8. 40.

3 Wyss, S. 285.
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Nach dem Versuch einer Definition und Zuordnung soll noch erwahnt werden, welche
Merkmale fiir das Libretto kennzeichnend sind: seine Kiirze, diskontinuierliche Zeitstruk-
tur, Selbstindigkeit seiner Teile, Kontraststruktur und Primat das Wahrnehmbaren'**. Es
wird zwar im weiteren Verlauf der Arbeit nicht mehr an sie angekniipft, sie sollen aber
— wie bereits erwdhnt — zu einer Skizze des breiteren Kontexts der kommenden Analyse
werden und auch bewusst machen, mit welcher Materie der Komponist Wagner als
Textautor ringen musste, was auch ein Beweis dafiir werden sollte, welche Herausfor-
derung es fiir ihn war, dieses literarische Gebilde handzuhaben und dass er sich somit nicht
nur als Musiker, sondern auch als Librettist in der Tat bewies.

Das erste Merkmal, die Kiirze des Librettos, ist bedingt durch die Tatsache, dass es ein
nicht nur zur Vertonung, sondern auch zur Auffithrung bestimmter Text ist. Dabei miissen
die Anforderungen des Publikums berlicksichtigt werden, seine Ausdauer und seine
Geduld. Um seine Aufmerksamkeit zu gewinnen — und zu erhalten — darf der Text nicht zu
lang sein. Besonders, ,,dass der in Musik gesetzte Text etwa dreimal soviel an Zeitdauer
ausfiille, als der gesprochene. Also miifite ein Operntext um zwei Drittel kiirzer gefasst
sein, als wie der Text eines Schauspiels™'**.

Das zweite Merkmal — die diskontinuierliche Zeitstruktur im Libretto — wird von Carl
Dahlhaus'*® der kontinuierlichen Zeit im Schauspiel entgegengesetzt. Damit ist vor allem
das Sprechtempo (bzw. Gesangtempo) der Sdnger gemeint, das sich weitgehend von der
Sprechgeschwindigkeit im realen Leben unterscheidet, ist nimlich viel langsamer. In einer
Oper kann im gesungenen Text eines Librettos ,,der Zeitverlauf gedehnt [werden] bis zum
Extrem des Stillstands”'*’. Es hiingt auch mit der ,,Differenz zwischen erzihlter Zeit und
Erzéahlzeit auf der Bithne” zusammen, wobei ,,die Kluft zwischen fiktiver und realer Zeit in
der Oper stirker wahrgenommen [wird], da hier selbst in Dialogen das Sprechtempo durch
die Musik beliebig variiert werden kann™'*®,

Das dritte Merkmal eines Librettos, die Selbstidndigkeit seiner Teile, hat seine Folgen,
die zugleich seine Voraussetzungen sind. Die Einheit der Zeit und des Ortes wird gewahrt

nicht in dem Werk als Ganzen, von seinem Anfang bis zum Schluss, sondern separat im

Rahmen jedes einzelnen Teils, was sie auch zu autonomen Teilen macht'*’; manche Akte

" Gier: Das Libretto, S. 33.

'SE. Busoni: Die Einheit der Musik und die Mdglichkeiten der Oper. In: Ders.: Wesen und Einheit der
Musik. Berlin 1956, S. 26.

140y gl. Carl Dahlhaus: Zeitstrukturen der Oper. In: Vom Musikdrama zur Literaturoper. Aufsitze zur neue-
ren Operngeschichte. Miinchen-Salzburg 1983, S. 25.

7V gl. Gier, Das Libretto, S. 21.

'8 Anja Overbeck: Iralienisch im Opernlibretto. Quantitative und qualitative Studien zu Lexik, Syntax und
Stil. Berlin/ Boston 2011, S. 17.

49V gl. Gier: Das Libretto, S. 27.
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bekommen sogar ihre eigenen Titel'™’. Sie bilden auch vom Stoff und Handlung her abge-
schlossene Einheiten.
Was das vierte Merkmal des Librettos, ndmlich seine Kontraststruktur anbetrifft, ist

damit;

jene Opposition gemeint, die den meisten Operntexten ihre Dynamik verleiht. Teilweise ist
diese Opposition auf die zentrale Figur fokussiert [...], teilweise ergibt sie sich aus verschie-

denen entgegen gesetzten Prinzipien, die durch unterschiedliche Figuren oder Figurengruppen

dargestellt werden'".

Einfacher gesagt findet diese Opposition ihre Wiederspiegelung in der Zwiespéltigkeit
der Figuren, im Falle denen ,,fast immer [...] echte und angenommene Identitit Extrem-
punkte der sozialen Hierarchie [bezeichnen]”."’* Es kommt auch hiufig vor, dass eine
Figur Widerspriichliches zum Ausdruck bringt, wodurch sie ihre Vielschichtigkeit zeigt.
Dies dient aber vielmehr exemplarischer Vorfiihrung vom Richtigen und Falschen, als
faktischer Charakterisierung der Figur' ™.

Das fiinfte Merkmal, der Primat des Wahrnehmbaren in einem Libretto, steht im
Gegensatz zum Primat des Sichtbaren. Damit ist gemeint, dass das Libretto tiefer eindringt
in das Wesen des Stiicks, als man das mit dem bloBen Sinn des Sehens wahrnehmen

konnte.

Nun spielen die Geschichten, die in Libretti erzéhlt werden, liberwiegend im Innenraum der
Seele; unter den »>Bildern< sind daher zahlreiche Momentaufnahmen der psychischen Ver-
fassung einer Figur [.]"%

Der Zuschauer einer Oper (also: Zuhorer eines Librettos) muss in seinen Eindriicken
und Urteilen nicht darauf beruhen, was er ,,aus vagen Andeutungen im Text oder aus dem

»155 gchlieBen kann. Das Libretto

Spiel der Darsteller auf die innere Verfassung der Figuren
bringt auch die Empfindungen der Figuren zum Ausdruck, ihre Gefiihle und Gedanken.

Es darf auch keinesfalls ein anderer, wichtiger (vielleicht sogar einer der wichtigsten?)
Merkmal des Librettos vergessen werden: seine Sprache. Diesem Phédnomen, das bisher
nicht sehr eindringlich erforscht wurde und zu dem erste wissenschaftliche Arbeiten erst

aus den 80er Jahren des 20. Jahrhunderts stammen, widmet Anja Overbeck ein hervor-

B0ygl. ebd., S. 27.

5T Overbeck, S. 17.

152 Gier: Das Libretto, S.25.
153 Ebd., S. 27.

54 Ebd., S. 32.

155 Ebd.
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ragendes Buch'*, in dem sie es ausfiithrlich analysiert. Erwéhnenswert an dieser Stelle
wire, was auch bereits erwdhnt wurde, dass die Sprache, die in einem Libretto verwendet
wird, ,,fiir Umsetzung in Musik geschrieben wurde bzw. dafiir verwendet werden kann™'”’,
sich also auch nach Gesetzen der Musik richten soll, oder sie wenigstens beriicksichtigen.
Ob es aber eine einheitliche, universelle Sprache ist und ob sie iiber fiir alle Libretti
gemeinsame Eigenschaften verfiigt, ist umstritten. Hier kommt aufer der literatur- wie
auch musikwissenschaftlichen Perspektive auch die sprachwissenschaftliche hinzu, im

Rahmen derer iiberlegt — aber nicht endgiiltig entschieden wird —

ob es ein klar definierbares und anhand zahlreicher Charakteristika fiir jeden dieser Musiktexte

nachweisbares Librettoidiom, also eine gattungstypische Sprache gibt und wie diese zu defi-

nieren wire'*®.

Charakteristisch fiir die Sprache des Librettos, also — fiir das (hier der sehr geschickte
Begriff von Overbeck) Librettoidiom ist die ,,Ausrichtung auf das Gesungenwerden”"’.
Die Sprache muss es dem Libretto ermdglichen, die ,,durch Musik unterstiitzte oder gar
getragene Handlung [zu] transportieren oder zumindest [zu] intensivieren™'®.

Die zwei wichtigsten Eigenschaften — und zugleich Vorwiirfe an das genannte

161
. Zur

Librettoidiom — sind die Konventionalitdt und Formelhaftigkeit seiner Sprache
Verteidigung und Erkldrung zugleich wirft sich dafiir die Begriindung auf, dass nur solche
Sprache wihrend des Gesungenwerdens auf der Biihne vom Publikum verstanden werden
konnte, wihrend eine elegante, komplizierte und anspruchsvolle das Verstehen der Oper
hétte erschweren, wenn nicht gar unmoglich machen kénnen. Der Sprache des Librettos
wurde auch vorgeworfen, sie sei ,dulerst stereotyp und weit von der Alltagssprache
entfern[t]”'*.

Besonderes Interesse innerhalb des Librettoidioms verdient das Schlagwort (oder
Schliisselwort). Es ist eine Art Wegweiser fiir das Publikum, der ihm zeigt, worauf es seine

Aufmerksamkeit lenken soll und bietet ihm mogliche Interpretationen an:

Darum ist fiir die Oper das Schlagwort ein unschétzbares Instrument, weil hier dem Zuschauer
zugemutet wird, zugleich zu schauen, zu denken und zu hoéren. Ein durchschnittlicher

3¢ ygl. Overbeck, S. 19.
5T Ebd.,, S. 2.

5% Ebd.,, S. 5.

59 Ebd., S. 36.

160 Epq.

"°I'ygl. ebd., S. 37.

12 Ebd., S. 15.
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Zuschauer (und das Publikum stellt sich, im Groben, aus solchen zusammen) vermag aber nur

einem von diesen Dreien auf einmal zu folgenm.

Deshalb ist hier die Signalhaftigkeit des Schlagwortes von besonderer Bedeutung und
spielt die Rolle einer Verstdndnishilfe.

Charakteristisch fiir die Sprache des Librettos sind auch Interjektionen, Invokationen,
Imperative, Metaphern und Wortfelder, an dieser Stelle sollen sie aber nicht ausfiihrlich

164
besprochen, sondern nur angedeutet werden .

Somit wéren die wichtigsten Merkmale des Librettos genannt und kurz erklért. Es
bleibt also nur noch der Autor des Librettos vorzustellen: der Librettist. Wer ist er und iiber
welche Fahigkeiten soll er verfiigen?

Ein Librettist sollte beim Schaffen eines Librettos seine — schon erwéhnte — Verton-
barkeit beriicksichtigen. Das heifit, er soll nicht nur die Fiahigkeiten eines Dichters
besitzen, sondern auch mit den Regeln der Musik vertraut sein, denn — ein wenig salopp
gesagt — nicht jeder Text ldsst sich singen. Im Falle des Librettisten gibt es drei Mdglich-
keiten: entweder schreibt der Librettist einen Text zu bereits entstandener Musik, oder er
schreibt einen Text, der erst vertont werden sollte, oder auch — der Librettist ist zugleich
der Autor des Textes und der Komponist der Musik, was uns unvermeidlich zum Falle
Richard Wagners fiihrt.

Ein Librettist konnte mit einem Maler verglichen werden'®, da er iiber eine bildhafte
Vorstellungskraft verfiigen muss, aber auch — vor allem — {iber ein literarisches Talent.

Dabei soll beriicksichtigt werden, dass:

das Gefiihl fiir musikalisches Entziicken zusammen mit dem Vermogen, es hervorzubringen,
[...] eine Gabe der Einbildungskraft [ist]; und dies zusammen mit der Fahigkeit, die Vielheit
in eine Einheit zu bringen und durch eine Reihe von Gedanken einen hervorstechenden
Begriff oder ein iiberwiegendes Gefiihl walten zu lassen, all dies kann gepflegt und verbessert,

aber niemals gelernt werden. Hier passt das Wort: poeta nascitur non fit'®.

Der Librettist muss auch darauf achten, dass der Text stets in Verbindung mit der

Musik bleibt und ,,darf nur soviel Skelett liefern, wie der Komponist braucht, um Fleisch

99167

dranzugeben” ”’. Deshalb war der Autor vom Libretto viel hdufiger — von seinem Status,

nicht von der Begabung her — viel mehr ein Handwerker als ein Kiinstler'®®.

' Ebd., S. 40.

1% ygl. ebd.

195 ygl. Just, S. 27-45.

1% Ebd., S. 30.

"7 Gier: Perspektiven der Librettoforschung, S. 6.
1% ygl. Overbeck, S. 35.
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Das Phanomen des Librettos konnte hier nicht ausfiihrlich besprochen werden, das war
auch nicht die Absicht dieses Kapitels. Es sollten nur einige seiner wichtigsten Aspekte
genannt werden, die fiir die weiteren Ausfithrungen von Bedeutung sein konnten. Es soll
auch infolge dieser Skizze ein Bild davon entstehen, warum ausgerechnet diese Gattung
fiir Wagner so anziehend zu sein vermochte und iiber welche Art und welchen Grad an
nicht (nur) musikalischen Fahigkeiten er verfiigen musste, um dem Vorhaben, sich als ein

Librettist zu beweisen, gerecht zu werden.
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3. Richard Wagner: der tonvermaihlte Dichter.
Versuch einer Bestandsaufnahme

Der Mensch, der nicht Musik in seiner Seele hat,

kann niemals ein echter Dichter sein'®’.

Richard Wagner war sein ganzes kiinstlerisches Leben lang gezwungen, an der Grenze
von Wort und Ton zu balancieren'”’. Dieses Kapitel soll von seinem miihevollen Versuch
handeln, auf dem zwischen Musik und Literatur gespannten Seil seines Schaffens das
Gleichgewicht zu halten und zwar mit besonderer Beriicksichtigung von seiner litera-
rischen und philologischen Tatigkeit, ihren Bedingungen, Beschrankungen und Zielen mit
Einbeziehung des Forschungsstandes.

Peter Wapnewski, ein bekannter Wagner-Forscher, macht zu einem seiner Werke,
welches sich Richard Wagner zum Thema macht, folgenden Vorbehalt: ,,Es wird [...]
ausgespart, was [...] das eigentliche Genie Wagners ist, eben seine Musik™'’'. Auch hier
soll Wagners Hauptbegabung, fiir die er weltweit bekannt ist, ausgespart bleiben. Denn der

Gegenstand dieser Arbeit soll sein Schaffen als eines Dichters sein'’>.

1 Calvin S. Brown: Theoretische Grundlagen zum Studium der Wechselverhiltnisse zwischen Literatur und
Musik. In: Steven Paul Scher (Hrsg.): Literatur und Musik, S. 33.

7% AuBer den zahlreichen Werken, aus denen in der vorliegenden Arbeit Zitate angefiihrt werden, entstanden
noch einige bedeutende, die sich auf die biographischen und kiinstlerischen Aspekte der Person Wagners
beziehen: Wactaw Dobrzynski: Ryszard Wagner. Szic krytyczny. Kijow 1909; Zdzistaw Jachimecki: Ryszard
Wagner. Zycie i twérczosé. Warszawa 1922; Eduard Crass: Richard Wagner. Sein Leben in Bildern. Leipzig
1963; Richard Petzoldt (Hrsg): Richard Wagner. Sein Leben in Bildern. Lepizig 1963; Ulrich Miiller/ Peter
Wapnewski (Hrsg.): Richard-Wagner-Handbuch. Stuttgart 1986; Hans Mayer: Richard Wagner. Hamburg
1998; Friedrich Nietzsche: Der Fall Wagner. Miinchen 1999.

! Wapnewski, S. 20. Weitere Werke zum Ring, die von Wapnewski geschrieben wurden: Richard Wagner,
die Szene und ihr Meister. Berlin 1978; Liebestod und Gétternot. Zum ,, Tristan “ und zum ,, Ring des Nibe-
lungen®. Berlin 1988; Weisst du wie das wird...? Richard Wagner ,,Der Ring des Nibelungen*; erzdhlt,
erldutert und kommentiert. Miinchen 1995 .

' Die Liste bedeutender Werke, die zu Wagner als Dichter entstanden sind, ist nicht lang. AuBer in der
Arbeit namentlich genannten Publikationen, zdhlen dazu noch: Edmund von Hagen: Ueber die Dichtung der
ersten Szene des ,Rheingold ‘ von Richard Wagner. Ein Beitrag zur Beurteilung des Dichters. Miinchen 1876;
Bernhard Vogel: Richard Wagner als Dichter. Ein Uberblick seines poetischen Schaffens. Leipzig 1889;
C. Vopel: Richard Wagner als symbolischer Dichter. In: Bayreuther Blitter 37, 1914, S. 198-207; Werner
Ramann: Der dichterische Stil Richard Wagners in seiner Entwicklung von Rienzi bis Parsifal. Leipzig 1929;
Johann Haselbock: Die dichterische Entwicklung des jungen Richard Wagner. Wien 1952; Eleonora Halldén:
Sprechdramen fiir die Opernbiihne: Richard Wagner als Dichter: Stiluntersuchung der Musikdramen
Richard Wagners. Miinchen 1981; Stewart Spencer: Wagner als Dichter. In: Barry Millington (Hrsg.): Das
Wagner-Kompendium: Richard Wagner, sein Leben — seine Musik. Miinchen 1996, S. 280-285.
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Da Wagners Dichterum als solches mehr als umstritten ist, kann man von ihm in
dieser Hinsicht mit voller Gewissheit nur Eines sagen: eben, dass es kontrovers ist. Ob er
ein guter Dichter war und — ob er iiberhaupt einer war. Und auch: was fiir ein Dichter er
war (wenn er einer war). Hatte er sich um das Wort gekiimmert? Oder hat er es der Musik
zum Opfer fallen lassen, es ihr gar selber zum Opfer gebracht? Es sollen unterschiedliche
Haltungen zu dieser Fragestellung geschildert werden. Als Ausgangspunkt soll hierzu die
Doppelbegabung als Wort- und Tonkiinstler von (dem bereits jungen) Wagner dienen und
thre Miindung in der Personalunion von Musiker und Dichter, die in Wagners Schaffen
thre Widerspiegelung fand. Weiterhin soll in Erwidgung gezogen werden, was viele
Kontroversen hervorruft, ob Wagner ein (guter) Dichter war oder ein bloBer Dilettant. Es
ist aber nicht die Absicht der vorliegenden Arbeit, diese Frage eindeutig zu entscheiden,
sondern mogliche Uberlegungen zu diesem Thema anzufithren. AbschlieBend soll auf der
theoretischen Ebene das Verhiltnis von Musik und Wort in dem vom Autor des Ring

postulierten Gesamtkunstwerk nédher betrachtet werden.

Obwohl es hier bisher streng vorgenommen wurde, nichts Uberfliissiges iiber Wagner

zu schreiben (besonders, da ,,Wagners Leben [...] so oft erzidhlt worden [ist], da es nicht

99173

mehr erzihlbar ist” ), was ldngst untersucht worden und allgemein bekannt ist, fillt es

schwer, der Versuchung nicht zu erliegen, seine kurze, brillante Charakteristik anzufiihren,
deren Autor Martin Gregor-Dellin ist und die eine interessante Alternative zu einer klassi-

schen Personenbeschreibung sein konnte:

Er hatte nichts Olympisches. Um ihn war keine Aureole aus sanftem Licht: weder das
Abendglithen der in Harmonie hoch Gereiften noch der Jugendglanz derer, die sich friih
verstromen. Er endete nicht im Wahnsinn, er ging nicht im Elend zugrunde, er starb nicht an
den Krankheiten, die Gotterstrafen sind: Tuberkulose und Syphilis, Auszehrung und Nerven-
fieber. Und mag man auch sein Werk deuten als den Versuch, schuldhaftes Leben zu
entsithnen [...], so stand er doch nicht hinter seinem Werk zuriick, sondern wurde von
Weltehrgeiz getrieben. Er mischte sich ein. Er trat in die Arena und handelte. Er redete viel
und verworren. Sieht so ein Genie aus?'”*

' Carl Dahlhaus: Richard Wagners Musikdramen. Hildesheim 1971, S. 7. Weitere Werke von Dahlhaus
iber Wagner: Wagners Asthetik. Bayreuth 1971; Wagners Konzeption des musikalischen Dramas.
Regensburg 1971; Formprinzipien in Wagners ,,Ring des Nibelungen“. In: Heinz Becker (Hrsg.): Beitrdge
zur Geschichte der Oper. Regensburg 1969, S. 95-129. Wagner und die Programmmusik. In: Studies in
Romanticism. Vol. 9, Boston 1970, S. 3-20; (als Herausgeber) Das Drama Richard Wagners als musika-
lisches Kunstwerk. Regensburg 1970; (Hrsg. mit John Deathridge) The New Grove Wagner, London 1984.

7% Martin Gregor-Dellin: Richard Wagner. Sein Leben — Sein Werk — Sein Jahrhundert. Miinchen 1989,
S. 801. Uber Wagner schrieb Gregor-Dellin auch: Wagner und kein Ende. Bayreuth 1958; Das kleine
Wagnerbuch. Salzburg 1969; Wagner-Chronik. Miinchen 1972; Richard Wagner, die Revolution als Oper.
Miinchen 1973; Richard Wagner. Eine Biographie in Bildern. Miinchen 1982; (als Herausgeber) Richard
Wagner: Mein Leben. Miinchen 1963; (als Herausgeber) Cosima Wagner: Die Tagebiicher. 1. 1869—-1877.
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Wirkt diese Beschreibung auf den ersten Blick enttduschend und einem Genie kaum
zustehend, so lieB man sich irrefiihren. Richard Wagner war eine facettenreiche, wider-
spruchsvolle Gestalt. Und einer ihrer Aspekte soll hier entschleiert werden: ihre Neigung

zur dichterischen Kunst.

3.1. Von der Doppelbegabung zur Personalunion

Ist denn nicht
vollkommene Einheit
des Textes und der Musik nur denkbar,

wenn Dichter und Komponist eine und dieselbe Person sind?'”

Eine Doppelbegabung'’® als (kiinftiger) Wort- und Tonkiinstler zeigte sich bereits bei
dem jungen Wagner. In dieser Arbeit soll seine dichterische Fihigkeit hervorgehoben
werden, da seine Hauptbegabung, der musikalische und kompositorische Talent, als selbst-
verstdndlich gilt und weder einer Erkldrung, noch einer Beschreibung bedarf.

Wagners Abenteuer mit der Dichtung fing bereits in seiner Jugendzeit an. Im Zentrum
seiner Welt stand das Wort, die Musik kam erst spéter. Schon der junge Richard soll sich
entschlossen haben, in Zukunft, wenn er ein groler Komponist werde, seine Texte allein zu
schreiben'”’. Ansporn fand er auch in seiner Familie. Unter Personen, die seine kiinstleri-
sche — und darunter auch dichterische — Entwicklung pragten wiren sein Vater — Friedrich

Wagner, sein Stiefvater — Ludwig Geyer und sein Onkel — Adolf Wagner zu nennen'’®.

1976 und 2. 1878-1883. Miinchen 1977; (als Herausgeber) Richard Wagner: Mein Denken. Miinchen 1982;
(als Herausgeber) Richard Wagner: Ein deutscher Musiker in Paris. Kassel 1987; (als Herausgeber) Eine
Pilgerfahrt zu Beethoven. Miinchen 1988.

' Steven Paul Scher: E. T. A. Hoffmann. ,,Der Dichter und der Komponist“. Manifest romantischer
Librettologie oder melopoetische Erzdhlfiktion? “. In: Walter Diirr/ Helga Lithning/ Norbert Oellers/ Hartmut
Steinecke (Hrsg.): Der Text im musikalischen Werk. Editionsprobleme aus literaturwissenschaftlicher Sicht.
Berlin 1998, S. 240.

"7 Da Wagners musikalische Leistungen allgemein bekannt sind und auch nicht der Gegenstand der vorlie-
genden Arbeit, werden sie hier nur angedeutet, es wird auf sie aber nicht néher eingegangen.

7 So behauptet zumindest der polnische Musikwissenschaftler, Musikkritiker und Autor zahlreicher Musik-
biicher, Bohdan Pociej, in seinem Werk mit dem pragnanten Titel: Wagner (Krakow 2005, S. 60-61).

'8 Eine ausfiihrliche Beschreibung und Analyse von Wagners jugendlichen Einfliissen und von seinen Friih-
werken liefert Johann Haselbdck in seiner in Wien 1952 promovierten Dissertation unter dem Titel: Die
dichterische Entwicklung des jungen Richard Wagner. Die Arbeit wurde nicht verdffentlicht, mir aber dank
der Freundlichkeit der Universitdt zu Wien zuginglich gemacht.
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Der Vater, obwohl ihn der kleine Richard kaum kannte, sorgte fiir Wagners ordentli-
che Ausbildung und hinterlie3 ihm eine imposante Bibliothek. Fiir die dramatische Kunst
begeistert, hatte er die Mdoglichkeit, die Entwicklung der deutschen Dichtkunst mitzuerle-
ben (parallel zu seiner Jugendzeit verlief Schillers Entwicklung als Dramatiker, dessen in
Leipzig aufgefiihrte Stiicke Friedrich Wagner gesehen haben muss). Obwohl er keine
Chance hatte, seinen Sohn in der Hinsicht seiner Vorliebe fiir die Dichtkunst zu beein-
flussen, ist es hochstwahrscheinlich, dass sie Wagner nach ihm geerbt hat.

Was aber der Vater nicht vollenden konnte, hatte ein guter Freund der Familie und
bald Wagners Stiefvater iibernommen. Ludwig Geyer, bekannt filir seine Neigung zum
Theater, auch als Dichter titig, betrat eine Biihnenlaufbahn. Der junge Richard wurde von
ihm hiufig ins Theater genommen, wodurch sich zwischen den Beiden eine starke Verbin-
dung entwickelte. Der erwachsene Wagner suggerierte sogar in einem Gedicht, Geyer'”

sei sein Vater gewesen:

Im wunderschonen Monat Mai
kroch Richard Wagner aus dem Ei.

Es wiinschten viele, die ihn lieben,

. . . . 180
er wire lieber drin geblieben .

Es soll an dieser Stelle noch der Onkel, Adolf Wagner, erwdhnt werden als Einer
(wenn nicht der Wichtigste), der auf Wagners dichterische Lautbahn einen Einfluss nahm
und seine Doppelbegabung forderte. Er studierte Theologie und bekam einen Ehren-
doktorat der philosophischen Fakultit der Universitdt Marburg. Zu seinem Freundeskreis
gehorten Schiller und Tieck, er lernte auch Goethe kennen. Er besuchte Fichtes
Vorlesungen und war mit Arnold Kanne befreundet, einem Forscher der Etymologie und
Mythologie (was viel iiber Richard Wagners spitere Interessen besagt). Onkel Adolf (wie
zweideutig es heutzutage auch klingen mag) verdffentlichte auch seine eigenen Dichtungen
und war fiir den jungen Richard, der ihn als Gymnasialist oft besuchte, sicherlich ein
Vorbild und unerschopfliche Quelle intellektueller wir auch kiinstlerischer Impulse, was
sich spiter in seiner Kiinstlerlaufbahn deutlich zeigen sollte.

Also versuchte Richard Wagner, von so vielen reizenden Personlichkeiten umgeben,

selber zu dichten. So entstanden seine Frithwerke (auf die hier nicht ndher eingegangen

' In dem Gedicht ist eine Anspielung auf den Vogel Geier gemeint. Ubrigens machte sich Richard Wagner

den Geier zum Wappentier, was auch von seinem Respekt und tiefer Bindung an den Stiefvater zeugt.

%0 Aus einem Brief an Minna von Barnhelm aus London vom 19. Mai 1855. In: Hans-Joachim Bauer/
Johannes Forner (Hrsg.): Richard Wagner. Simtliche Briefe. Band 7. Briefe der Jahre 1855 bis 1856. Mérz
1855 bis Mérz 1856, Leipzig 1988, S. 93.
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wird): Leubald, Die Hochzeit, Die Feen und Das Liebesverbot. Wie man bei Haselbock
lesen kann: ,,.Dass die Jugendwerke nicht als hochste kiinstlerische Aussage, wohl aber als
beachtenswerte Vorboten bevorstehender Meisterschaft zu werten sind, steht von vorn-

herein fest”!®!

. Eine Begabung zeigte sich bei dem jungen Wagner recht friih, entwickelte
sich aber erst spiter.

Auch Dorothea Riihland, die sich einer Zusammenstellung von Wagners Frithwerken
annahm'®?, bemerkte, der junge Wagner habe sich schneller und eigensténdiger als Dichter
(denn als Musiker) entwickelt auf der Suche nach einer ihm entsprechenden Kunstform.

Zweifellos verfligte der Autor vom Ring bereits in seiner Jugendzeit iiber eine
Doppelbegabung und — in ihrem Rahmen — {iber dichterisches Talent. Was sollte aber in
der Zukunft daraus werden?

Noch im 18. wie auch Anfang des 19. Jahrhunderts wire es fiir einen Komponisten
undenkbar gewesen, sich selbst einen Text zu dichten. Zu dieser Zeit war das Verfassen
von Operntexten eine Disziplin, eine Aufgabe, mit der man jemanden beauftragte bzw. mit
der man — als Dichter — beauftragt wurde. Jedoch beschloss der bereits als Komponist
bekannte Wagner dies zu d@ndern, indem er die Libretti zu seinen Opern selbst dichtete und
somit selbst zum Librettisten wurde. Und er machte einen Anfang flir Andere, denn, wie
man bei Cécile Prinzbach lesen kann, gab es im letzten Drittel des 19. Jahrhunderts bereits
,eine ganze Reihe von Komponisten, die selbst zur Textfeder griffen”'™.

Den Prozess des Zueinanderreifens und schlielich auch der Verschmelzung von
Dichter und Komponist, stellt Wagner selbst am Beispiel einer sehr ausgebauten Metapher
von zwei Wanderern dar, die sich aus einem ,,Scheidepunkte” in zwei entgegengesetzte
Richtungen begeben. Nach einiger Zeit treffen sie sich wieder, erzéhlen einander von dem
Gesehenen und Erlebten und trennen sich nochmals — diesmal begibt sich jeder in die

Richtung, wo vor ihm der Andere gewesen ist. Dann treffen sie sich wieder und:

[s]ie sind eins; denn jeder weill und fiihlt, was der andere weill und fiihlt. Der Dichter ist
Musiker geworden, der Musiker Dichter: jetzt sind sie beide vollkommener kiinstlerischer
Mensch'™®.

So resultierte Wagners Suche nach einer fiir ihn geeigneten Kunstform schlieBlich in

einer Personalunion von Komponist und Dichter, die er selbst verkdrperte. In dieser Ver-

'8! Haselbock, S. 2.

%2 Vgl. Dorothea Riihland: Kiinstler und Gesellschaft. Die Libretti und Schriften des jungen Richard Wagner
aus germanistischer Sicht. Frankfurt a.M. — Bern — New York 1986.

'8 Cécile Prinzbach: »Gehorsame Tochter der Musik« Das Libretto: Dichtung und Dichter der Oper.
Miinchen, 2003, S. 72.

'8 Richard Wagner: Oper und Drama, Band 4, S. 159.
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schmelzung sollten die beiden Kiinstlerwesen im Einklang verbleiben und sich keinesfalls
einander beschrinken, sondern vielmehr ihre gegenseitigen Fahigkeiten ergéinzen, wéihrend
der Schaffensprozess zu einer Einheit verschmolz. Somit forderte Wagner eine Gleich-
setzung von Dichter und Komponist und sagte selber, er wire kaum einer ohne den
anderen: ,,Bei mir ist der Akzent auf die Vereinigung des Dichters und des Musikers zu
legen, als bloBer Musiker hitte ich nicht viel zu bedeuten”'™.

Wo liegt aber fiir Wagner die praktische Zasur, mit der seine Doppelbegabung
anfingt? Alle Forscher sind sich da einig'® und das sagt auch der Meister selbst. Von einer
Personalunion kann erst gesprochen werden, wenn ein Kiinstler Musiker und Dichter
zugleich ist und als letzterer empfindet sich Wagner erst seit seiner Arbeit an dem Flie-
genden Holldnder: ,,Von hier an beginnt meine Lautbahn als Dichter, mit der ich die des

187 Er war also nicht mehr ein bloBer Handwerker,

Verfertigers von Operntexten verlief3’
sondern ein Kiinstler und zwar einer, der ein Gesamtkunstwerk'*® ausfiihren sollte und im
Stande war, dies zu tun.

Allerdings war Wagners Doppelbegabung eine problematische, auch fiir ihn selbst. Im
Allgemeinen ,,soll [das] heilen: wir beriihren hier die Frage der stilistischen Ungleich-

1% Einfacher gesagt wird noch bis

zeitigkeit hoch ausgebildeter Talente in einer Person
heute dariiber gestritten (und das kam bereits zu Wagners Zeiten vor), ob Wagner im
gleichen Mafle ein guter Dichter wie ein genialer Komponist war. Oft wurde ihm vorge-
worfen, dass seine dichterischen Bemiihungen mit seinem kompositorischen Talent nicht

mal vergleichbar wiren. Es wird sogar von einigen Wagnerforschern vorgeschlagen,

zwischen den Arbeitsprozessen des (groBen) Komponisten, die uns uneingeschrinkt

interessieren diirfen, und denen des (weniger groen) Dichters Wagner, die ein dhnliches

. " : 190
Interesse nicht beanspruchen kénnen, [zu unterscheiden] .

'%5 Aus einem Brief an Cosima Wagner vom 16. August 1869. In: Andreas Mielke (Hrsg.): Richard Wagner.
Sdmtliche Briefe. Band 21. Briefe des Jahres 1869, Leipzig 1988, S. 421.

13 Um nur einige zu zitieren: ,,Und nun trat auf einmal ein Wagner mindestens seit dem «Holldnder» mit
dem Anspruch auf, seine Werke seien Ton-Dichtungen, die allen Anforderungen, wie sie an Wort-
Dichtungen zu stellen sind, zu geniigen bestimmt seien.” (Franz W. Beidler: Richard Wagners Wertung als
Dichter. In: ,,Schweizer Monatshefte®, 43. Jahr, Heft 6, September 1963, S. 635.); ,,[...] als es uns nur auf
den Dramatiker Wagner ankommen kann, und dieser selbst im «Holldnder» den Beginn seiner dichterischen
Laufbahn erblickt hat. (Erich von Schrenck: Richard Wagner als Dichter, Miinchen 1913, S. 1V.); ,,.Der
«Fliegende Holldnder» bezeichnet den Wendepunkt.* (Kurt Honolka: Der Musik gehorsame Tochter. Opern
— Dichter — Operndichter. Stuttgart 1962, S. 70.); ,,Hartnickig hat er darauf bestanden, dal vom Fliegenden
Holldnder seine Entwicklung als Dichter datiere.” (Klaus Giinther Just: Richard Wagner — Ein Dichter? In:
Stefan Kunze: Richard Wagner. Von der Oper zum Musikdrama. Miinchen 1978, S. 81.).

'8 Richard Wagner: Eine Mitteilung an meine Freunde. In: Wolfgang Golther (Hrsg.): Gesammelte Schriften
und Dichtungen, Bd. 4., S. 266.

"% Auf den Begriff des Gesamtkunstwerkes wird niiher im Kapitel 3.3. eingegangen.

% Gregor-Dellin, S. 804.

0 Werner Breig: Uberlegungen zur Edition von Richard Wagners musikdramatischen Texten. In: Walter
Diirr/ Helga Liihning,/ Norbert Oellers/ Hartmut Steinecke (Hrsg.): Der Text im musikalischen Werk.
Editionsprobleme aus musikwissenschaftlicher und literaturwissenschaftlicher Sicht. Berlin 1998, S. 307.
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Es gibt aber auch Meinungen, nach denen dank Wagners Personalunion des Dichters
und Komponisten der Gegensatz zwischen gutem Gedicht und guter Komposition auf-
gehoben wurde'".

Ob seine Doppelbegabung fiir ihn eine problematische war, oder ob es nur ein Element
seiner Selbstdarstellung war, ist schwer zu beurteilen, was sich aber ohne Zweifel fest-
stellen lésst ist, dass seine Aussagen ,,iiber den Anteil seiner einzelnen Begabungen am

»192 oft widerspruchsvoll waren und darauf schlieBen lieBen, dass er sich selber

Ganzen
dariiber nicht ganz im Klaren war. Auf die Beurteilung Wagners als Dichter wird aber im
nichsten Kapitel ausfiihrlicher eingegangen.

Bevor es aber dazu iibergegangen wird soll nochmals betont werden, dass im Rahmen
des ,organisch gleichzeitige[n] Entstehen[s] von Dichtung und Musik”'®’, die in einem
Gesamtkunstwerk'”* vereinigt werden sollen, der Musiker ,,dem Dichter seine Hand

195 L
7777 was in einer Ver-

hinzustreck[te], aber auch die des Dichters zu ergreifen vermochte
schmelzung beider Kiinst(1)e(r) und Geburt eines tonverméhlten Dichters'® resultierte, der
nichts Anderes war, als die von einer Doppelbegabung bestimmte Verkdrperung der Perso-

nalunion zwischen dem Wort- und Tonkiinstler.

3.2. Zwischen Dichtertum und Dilettantismus

Durch die gesamte Rezeptionsgeschichte

des Wagnerschen Werks zieht sich der Zweifel an Wagners Kénnerschaft.'’

Wagners Dichter-Sein scheint seit immer eine umstrittene Angelegenheit zu sein. Von

einigen wurde er fiir ein Genie gehalten, von anderen fiir einen Dilettanten'*®. Der Meister

Plvgl. Albert Wellek: Uber das Verhdltnis von Musik und Poesie. In: Steven Paul Scher (Hrsg.): Literatur
und Musik. Ein Handbuch zur Theorie und Praxis eines komparatistischen Grenzgebietes. Berlin 1984, S. 80.
2 Ebd., S. 805.

'3 Otto Strobel (Hrsg.): Richard Wagner. Skizzen und Entwiirfe zur Ring-Dichtung. Miinchen 1930, S. 16.

1% Auf den Begriff des Wagnerschen Gesamtkunstwerkes wird im Kapitel 3.3. ausfiihrlich eingegangen.

13 Richard Wagner: Oper Und Drama. In: Golther (Hrsg.): Gesammelte Schriften, Bd. 4, S. 150.

S Ebd., S. 147.

197 Kunze, S. 9.

'8 Wagner als Dilettant (in gar nicht selbstverstindlicher Bedeutung dieses Wortes) erscheint ofters bei
Nietzsche (Vgl. Ders.: Richard Wagner in Bayreuth. In: Unzeitgemdfle Betrachtungen, 2. Band, 4. Stiick,
Leipzig 1907), wie auch bei Thomas Mann (Vgl. Ders.: Wagner und unsere Zeit. Aufsditze — Betrachtungen —
Briefe. Frankfurt a.M. 1963).
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selbst machte es aber gar nicht leichter, indem er sich mal kritisch, mal zustimmend {iber
seine eigene Dichtkunst dullerte.

Es gab und gibt heute noch unter Schriftstellern, Musikern, Kritikern und Wissen-
schaftlern eine Reihe von Wagners Enthusiasten, die seine Dichtungen hochschétzen. Es
sei hier stellvertretend einer seiner bekanntesten Verehrer, nicht nur im Bereich der Musik,
sondern eben auch in dem seiner Dichtkunst, Thomas Mann erwihnt, der Wagner ein
ganzes Werk mit gesammelten Aufsdtzen und Briefen widmete, welche er unter dem Titel
Wagner und unsere Zeit zusammenbrachte. Seine Wertung Wagners dichterischen
Schaffens &uBerte er am prignantesten in einem Ring-Essay: ,,Wagners Dichtertum
anzuzweifeln schien mir immer absurd. [...] Die wundervollen Laute, die hier der Musiker
findet, verdankt er dem Dichter”"”. Der Autor der Buddenbrooks pries bei Wagner,
,dessen dichterische Wirkung, gleich der Klopstocks, auBler dem Gebiet des Individuellen

995200

liegt”™", sein dichterisches Sprachvermodgen, dank welchem seine Texte bereits in Bezug
auf die Musik konzipiert wurden, die erst komponiert werden sollte (,,Laute, die hier der
Musiker findet”).

Thomas Mann war aber nicht der Einzige, und auch nicht der Erste, der Wagners
Dichtkunst pries. Bereits zu Wagners Lebzeiten wurde er in den schriftlichen Fixierungen
der deutschen Literaturgeschichte beriicksichtigt, mit der Geschichte der Deutschen

Literatur seit Lessings Tod von Julian Schmidt (Neuauflage 1858, 3. Band) angefangen®’’,

' Thomas Mann: Richard Wagner und »Der Ring des Nibelungen:. In: Ders.: Wagner und Unsere Zeit.

Aufsditze — Betrachtungen — Briefe. Frankfurt a.M. 1963, S. 147.

29 Thomas Mann: Auseinandersetzung mit Richard Wagner. In: Ders.: Wagner und unsere Zeit, S. 26.

0 Weitere literaturgeschichtliche Werke vom Ende des 19. bis zur ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts, die
Wagner als einen Teil der Literaturgeschichte miteinbezogen oder ihn gar als Dichter gepriesen haben:
Gustav Brugier: Geschichte der deutschen Literatur. Freiburg 1865; Heinrich Kurz: Deutsche
Literaturgeschichte. Band 4. Leipzig 1872; Robert Konig: Deutsche Literaturgeschichte. Leipzig 1878;
Richard Weltrich: Richard Wagners Tristan und Isolde. Berlin 1904; Paul Heinze/ Rudolf Goette: Geschichte
der deutschen Literatur. Von Goethes Tod bis zur Gegenwart. Dresden 1890; Adolf Stern: Die deutsche
Nationalliteratur vom Tode Goethes bis zur Gegenwart. Marburg 1886; Richard M. Meyer: Die deutsche
Literatur des Neunzehnten Jahrhunderts. Berlin 1912; Friedrich Kummer: Deutsche Literaturgeschichte des
neunzehnten Jahrhunderts. Dresden 1908; Erich von Schrenck: Richard Wagner als Dichter. Miinchen 1913;
Eduard Engel: Geschichte der deutschen Literatur. Leipzig 1906; Artur Eloesser: Die deutsche Literatur vom
Barock bis zur Gegenwart. Berlin 1931; Hugo Bieber: Der Kampf um die Tradition; die deutsche Dichtung
im europdischen Geistesleben 1830-1880. Stuttgart 1928; Ernst Alker: Geschichte der deutschen Literatur,
von Goethes Tod bis zur Gegenwart. Stuttgart 1950. Nach den Kriegsjahren bricht diese Kontinuitit der
literaturgeschichtlichen Werke, die Wagner als Textautor beriicksichtigen, deutlich ab (die 1950 erschienene
Publikation ist eine iiberraschende Ausnahme). In einem 1982 erschienenen kritischen Artikel stellt ein
deutscher Germanist, Hans Rudolf Vaget, fest, dass nach vielen Jahren nicht eines, sondern gleich zwei
literaturwissenschaftliche Werke zu Wagner herausgegeben wurden (damit meint er die Werke von Peter
Wapnewski, an die in der vorliegenden Arbeit mehrmals angekniipft wird). Bei dieser Gelegenheit spricht er
von ,,gestorte[m] Verhaltnis der Germanistik zum Werk Wagners®™ und einer ,,fast ginzlichen Abstinenz der
deutschen Germanistik in Sachen Wagner”, die er damit zu erkldren versucht, in dieser Zeit lebe eine
,,@eneration von Germanisten, die [...] nach dem Zusammenbruch des Dritten Reiches in der langen Periode
des Uberdrusses an Wagner, ja der instinktiven Verachtung, aufgewachsen ist* und daher sei das, was in dem
genannten Zeitraum nach 1950 ,,das Verhiltnis der deutschen Germanisten zu Wagner [...] kennzeichnet,
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woraus man den sich aufwerfenden Schluss ziehen kann, dass er als ein aktiver Mitgestal-
ter der deutschen Literaturgeschichte angesehen, also als Dichter ernst genommen und
geschitzt wurde. Man hatte ihn sogar angeblich zu einem nationalen Dichter machen
wollen (!) und zwar wegen der mittelalterlichen Stoffe, die er aufgearbeitet hatte, wozu es
aber schlieBlich doch nicht gekommen ist und wahrscheinlich auch hitte nie kommen
konnen, erstmals, weil die Qualitét seiner Kunst des Wortes doch zu niedrig geschitzt
wurde und zweitens, weil ,,die charakteristische Eigenschaft der deutschen Nation [...] auf
dem Gemiit [beruhe], der Einheit der idealen Anschauung mit dem Gewissen, und in dieser
Beziehung sind Wagners Opern durchaus undeutsch. Seine Sittlichkeit ist eine
transzendente, von dem Gemiit wie von dem Gewissen losgelost™*. Allerdings gilt er als
einer der anerkanntesten und bedeutendsten Librettisten des 19. Jahrhunderts®”.
Selbstverstindlich gab es auch kritische Stimmen, die Wagners Dichtertum als solches
negativ beurteilten oder gar in Frage stellten und ihn als einen Dilettanten abstempeln
lieBen. Thm wurde vorgeworfen, der Wortkiinstler in ihm sei dem Musiker nicht eben-
biirtig, dass seine sprachliche Gestaltungskraft weit hinter seiner dichterischen Intention
zurlickgeblieben sei, dass er, wenn er iiberhaupt als selbstidndiger Dichter zu gelten sei,
doch unfdhig gewesen sei, ,,seine Empfindungen zu artikulieren, ohne in Verkrampfung,

99204

Banalitdt und Phrasen zu verfallen””". Und es ging noch weiter —

Wenn iiberhaupt Wagners Kunstwollen echtes Dichtertum in sich barg, hat er es teils bewuft,

teils unbewuBt dem Musiker zum Opfer gebracht und wohl auch bringen miissen*”.

Somit wurde auch die Personaleinheit von Dichter und Musiker, als deren Verkor-
perung sich Wagner verstand und in der sich die beiden Kiinstler ebenbiirtig sein sollten,
bestritten. Im Allgemeinen warf man Wagner vor, seine Libretti seien auf einem sehr

niedrigen (wenn liberhaupt) kiinstlerischen Niveau.

[...] eher Verlegenheit oder Gleichgiiltigkeit™. Und er féhrt fort: ,,Wenn von dem gestorten Verhéltnis der
literarischen Intelligenz [...] zu Wagner die Rede ist, [...] so stellt sich wie selbstverstdndlich der Hinweis
auf Hitler ein, auf den MiBbrauch, den die Nazis mit dem Werk Wagners getricben haben und den die
vermeintlichen Hiiter des Erbes keineswegs unwillig mitmachten. Nach Hitler [...] ist es mit der Lust am
[...] Wagner endgiiltig vorbei. Indes scheint der Nazismus nicht nur die Lust an Wagner verdorben zu haben,
[...], [sondern] auch die intellektuelle Neugier, die dieses Werk im hochstem Mafle nétig hat und verdient.*
Vgl. Hans Rudolf Vaget: Germanistik und Wagner-Kritik. Anmerkungen zu den Wagner-Studien von Peter
Wapnewski. In: ,,Orbis Literarum. International Review of Literary Studies.” Vol. 37, No.l, Copenhagen
1982, S. 185-195.

292 Julian Schmidt: Geschichte der Deutschen Literatur seit Lessings Tod. Bd. 3, Leipzig 1858, S. 195.

9 Vgl. Werner Breig: Uberlegungen zur Edition von Richard Wagners Musikdramatischen Texten. In: Der
Text im musikalischen Werk, S. 284.

2% Beidler, S. 641.

295 Bruno Markwardt: Geschichte der deutschen Poetik. Bd. IV, Berlin 1959, S. 355.
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Bereits einige Jahre nach dem Tod Wagners wurde klar, worauf die meisten Forscher
aufmerksam zu machen versuchten, nidmlich dass Wagners Texte zwar als autonome
Werke ihr Existenzrecht beanspruchen diirfen und als solche betrachtet werden konnen,
jedoch nicht separat von der Musik beurteilt werden sollten. So schrieb beispielsweise

Erich von Schrenck in seiner 1913 herausgegebenen Abhandlung:

Es ist ein schweres Miverstindnis, wenn man meint, Wagner den Dichter ohne Beriicksichti-
gung seiner Musik verstehen und beurteilen zu kdnnen. Kein Mensch kann die poetische

Wirkung Wagners bloB dadurch erfassen, dafl er ihn am Schreibtisch bei der Studierlampe

liest?®.

Auch Wolfgang Golther schlof} sich dieser Meinung an, indem er behauptete, Wagners
Dichtungen seien nicht bestimmt, um gelesen zu werden®”’. Einer anderen Meinung schien
ihr Autor selbst gewesen zu sein, der sie bei feierlichen Lesungen vorgetragen hat. Es gédbe
daran nichts Besonderes, wenn nicht die Tatsache, dass es nur die vorgetragenen Texte,
ohne Musik waren. Diese Idee hat sich, euphemistisch formuliert, nicht durchgesetzt, weil
Wagners Wort ohne Musik nicht die erzielte Wirkung hatte®”, was aber nicht von einer
minderen kiinstlerischen Qualitit der Dichtung zeugt, sondern die Notwendigkeit beweist,
Wagners Werke als Gesamtkunstwerke wahrzunehmen.

Obwohl sich der Schopfer vom Ring des Nibelungen iiberhaupt darum nicht zu
kiimmern schien, wie sein dichterisches Schaffen beurteilt wurde, machte er auf den ersten
Blick den Eindruck, auch sehr kritisch seiner Dichtkunst gegeniiber zu sein. Einer seiner
Forscher, Klaus Giinter Just, stellt fest: ,Illusionslos erkannte er, den man den genialsten
[lusionisten des 19. Jahrhunderts genannt hat, GroBe und Grenzen seiner literarischen

99209

Begabung”™. Der Meister behauptete, er besitze keinerlei dichterische Ambitionen, was

210

in der Hinsicht sinnvoll wére, als literarischer Ehrgeiz das Libretto vernichte” ~. Er meinte:

Ich bin kein Dichter, und es ist mir ganz gleich, ob man meiner Diktion Vorwiirfe macht, bei
mir ist alles Aktion; es ist mir bis zu einem gewissen Grad gleichgiiltig, ob man meine Verse

versteht, meine Handlung wird man schon begreifen®'".

2% Erich von Schrenck: Richard Wagner als Dichter. Miinchen 1913, S. 5.

*7Vgl. Golther: Richard Wagner als Dichter. Berlin 1904, S. 11. Wolfgang Golther, ein deutscher
Germanist und Literaturhistoriker, der auch als Mitbegriinder der Wagner-Philologie gilt, ist auch Autor
anderer mit Wagner verbundener Werke: Richard Wagner — Leben und Lebenswerk — Musikerbiographie.
Leipzig 1926; (als Herausgeber) Richard Wagner: Gesammelte Schrifien und Dichtungen in zehn Bdnden.
Berlin-Leipzig-Wien-Stuttgart 1912; (als Herausgeber) Richard Wagner an Mathilde Wesendonck. Tage-
buchbldtter und Briefe 1853-1871. Berlin 1904; Die sagengeschichtlichen Grundlagen der Ringdichtung
Richard Wagners. Charlottenburg 1902.

% vgl. Honolka, S.76-77.

2 K. G. Just: Richard Wagner — Ein Dichter?, S. 80.

21%ygl. ebd., S. 84.

21" Cosima Wagner: Die Tagebiicher. Bd. 1: 1869-1873, Berlin 2015, S. 255.
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Oder auch:

Ich bilde mir auf meinen Dichterberuf nichts ein und gestehe, da3 ich nur aus Notdurft, weil
212

mir keine guten Texte geboten wurden, dazu griff, mir diese selbst zu dichten™*.
Auf der anderen Seite aber stand sein Verhalten im volligen Widerspruch zu anderen

seiner Auflerungen:

Ich war von nun an in bezug auf alle meine dramatischen Arbeiten zunichst Dichter, und erst
213

in der vollstdndigen Ausfiihrung des Gedichtes ward ich wieder Musiker™ .

Nach dieser Feststellung empfand sich Wagner in erster Reihe als Dichter und erst
dann als Komponist. Eine Begriindung und Bestdtigung zugleich kann in der Tatsache
erkannt werden, dass seine Texte, die Libretti zu seinen Opern, in seinem Schaffensprozess
den Vorrang hatten — zuerst wurden sie geschaffen und erst dann wurde zu ihnen Musik
komponiert. Selbstverstdndlich ist das eine Vereinfachung, denn Wagner hatte gedichtet,
indem er bereits in seinem Kopf die kiinftig zu entstehende Musik hatte, so wurde auch das
Wort mit Beriicksichtigung derer konzipiert, auch wenn es als Erstes entstand. Tatsache
bleibt, dass einige Dichtungen Wagners viele Jahre vor ihren musikalischen Widerspiege-
lungen entstanden, um hier blol an den Ring und seinen langjahrigen Entstehungsprozess
Zu erinnern.

Wagner wurde auch gerne fiir sein Dichtertum gelobt und vermerkte es mit Vorliebe
in seiner Cosima diktierten Autobiographie. So zum Beispiel in der Erwdhnung von

seinem Treffen mit Carl Reissiger:

[Er] klagte mir seine Not, einen guten Operntext zu bekommen, und hielt es fiir sehr verniinf-
tig von mir, daf} ich mich daran zu gewdhnen scheine, mir meine Texte selbst zu schreiben.

Ein gleiches zu tun, habe er leider in der Jugend vernachléssigt, und doch fehle ihm nichts
214

weiter zu gliicklichen Erfolgen als dramatischer Komponist™ ",
was natlirlich indirekt hie8, Wagners Dichtungen seien gut genug, um Reissiger als Libretti
dienen zu konnen. Gesagt, getan — einige Zeit spéter verfertigte Wagner einen Operntext
fiir Reissiger, von dem dieser aber doch nicht verwendet (schuld daran sei angeblich

dessen Gattin gewesen, meinte Wagner), aber spéter von seinem Freund Johann Friedrich

*12 Aus einem Brief vom 30. Januar 1844 an den Verleger und Dichter Carl Gaillard. Zit. nach: Erich Urban:

Strauss contra Wagner. Berlin und Leipzig 1902, S. 33.

1 Richard Wagner: Eine Mitteilung an meine Freunde, S. 316.

1% Richard Wagner: Mein Leben. Miinchen '1911, hier zit. nach der einmaligen Jubiliumsausgabe 1963,
S. 271.
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Kittl zu dessen Komposition aufgefiihrt wurde. Dies wiederum wurde eine Gelegenheit,

ein weiteres Kompliment zu notieren:

[...] bei welcher Gelegenheit ich sogar von einem Prager Kritiker belehrt wurde, dal3 dieser

Text Zeugnis fiir meine eigentliche Befdhigung zum Librettisten ablege und es nur eine
215

Verirrung sei, wenn ich auch mit dem Komponieren mich abgébe” .

Dabei hat Wagner nicht vermerkt, ob es heille, er sei ein hervorragender Librettist,
oder, dass er beim Dichten bleiben solle, da er ein schlechter Komponist sei... In dem-
selben Absatz fligt er aber ehrlich hinzu: ,,[...] wogegen [Heinrich] Laube nach meinem
»Tannhduser« behauptete, es sei mein Ungliick, dal ich mir nicht von einem geschickten
Theaterstiickschreiber einen ordentlichen Operntext fiir meine Musik machen lieBe™*',
was auf Wagners kritische Einstellung zu seiner eigenen Kunst und eine Distanz sich selbst
gegeniiber schlieBen liee — beides kaum glaubwiirdig.

Auch ohne eine positive Beurteilung glaubte Wagner an den Wert und die hochste
kiinstlerische Qualitdt seiner dichterischen Werke. Obwohl er konsequent fiir das Gesamt-
kunstwerk plédierte, in dem Text und Musik verschmelzen, also gleichwertig und
untrennbar sein sollten, war er davon iiberzeugt, dass seine Dichtungen auch ohne seine
Kompositionen einen Rang hitten. Beweise dafiir gibt es genug. Erstens die Tatsache, dass
er seine Textbiicher veroffentlichen lie3, wie zum Beispiel die zum Ring des Nibelungen,
die bereits 1853 als Privatdruck (!) in einer stark beschrinkten Zahl von 50 Exemplaren

erschienen und an Freunde verschenkt worden sind. Seine

Uberzeugung, dass es sich bei den Textbiichern um Dichtungen handelte, fiihrte auch wie
selbstverstindlich dazu, dass sie separat verdffentlicht wurden, auch dies, bevor die Kompo-
sition abgeschlossen war. Thr Rang als Dichtungen begriindete ihre Existenz’'”.

Und zweitens — dass er sie als literarische Werke oOffentlich vorlas, wofiir auch der
Ring ein gutes Beispiel sein konnte (z.B. die Lesung im Februar 1853 im Hotel Baur au
Lac in Ziirich).

Diesen Widerspruch zwischen Wagners Selbstkritik und (falscher?) Bescheidenheit
einerseits und seinem hohen Selbstwertgefiihl als Dichter andererseits, versucht Just mit
der Begriindung zu erkldren, dass Wagner wisse, ,,wo er kein Dichter ist, er weil} aber

auch, wann er den Ehrentitel eines Dichters beanspruchen darf”*'®, Ob es aber in der Tat so

215 Ebd., S. 272.

216 b,

*'"Egon Voss: Kommentar. In: Ders. (Hrsg.): Der Ring des Nibelungen. Ein Biihnenfestspiel fiir drei Tage
und einen Vorabend. Stuttgart 2012, S. 469.

218 Just: Richard Wagner — ein Dichter?, S. 81.
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war oder ob dies nur ein Element der mithsam gebauten Selbstdarstellung des ,,genialsten

I1lusionisten des 19. Jahrhunderts” war, ist kaum zu unterscheiden.

Worin sich aber zweifelsohne Wagners Dichtertum manifestiert, ist seine dichterische
Absicht — ein von ihm gepréigter Begriff, der in einem seiner bekanntesten (und wichtig-
sten) theoretischen Werke, Oper und Drama, sehr haufig vorkommt. Er hingt unmittelbar
mit zwei anderen Begriffen zusammen, die mit Wagner verbunden sind: dem bereits
(mehrmals) erwihnten Gesamtkunstwerk und dem Musikdrama®'’, in welchem sie sich
verwirklichen konnte. Hier soll sie von dem Musiker, ihrem Verwirklicher, ausgefiihrt
werden, was uns zuriick zu der Personalunion von Wort- und Tonkiinstler fiihrt.

Im Kunstwerk der Zukunft dullert sich Wagner dazu wie folgt:

Die Absicht, die des Dramas, ist aber zugleich die einzige wahrhaft kiinstlerische Absicht, die
iiberhaupt auch nur verwirklicht werden kann [...]. Diese Absicht erreicht aber nicht eine
Kunstart fiir sich allein, sondern nur alle allgemein, und daher ist das allgemeine Kunstwerk
zugleich das einzig wirkliche, freie, d.h. das allgemein verstindliche Kunstwerk™’.

Die Doppelbegabung Wagners, die er zu einer ndtigen Bedingung, um ein vollwerti-

ges Kunstwerk zu schaffen gemacht hat, spiegelt sich beinahe in jedem Aspekt seines

% Der Begriff ‘Musikdrama’ wird mit Wagner in Verbindung gebracht, obwohl er nicht von ihm stammt,

sondern 1833 als Gegensatz zum ,musikalischen Drama’ von Thomas Mundt geprigt wurde, als eine
Bezeichnung fiir die Einheit von der Dicht- und Tonkunst. Verbindung des Begriffes mit Wagner ist umso
irrefiihrender, dass er selbst ihn nicht wahrnehmen wollte, was er in seiner Schrift Uber die Benennung
., Musikdrama* zum Ausdruck brachte. Als Reaktion darauf, dass man seine Werke als Musikdramen getauft
hatte, ironisierte er: ,,Zwar habe ich Grund anzunehmen, daBl mir diese Bezeichnung zuerst meinen neueren
dramatischen Arbeiten die Ehre einer ausnehmenden Klassifizirung zugedacht worden sei; je weniger ich
mich aber geneigt finden konnte, diese mir anzueignen, desto mehr gewahre ich dagegen andererseits die
Neigung, mit dem Namen <Musikdrama) ein neues Kunstgenre zu bestimmen, welches, sehr vermuthlich
auch ohne meinen Vorgang, als einfach der Stimmung und den Anforderungen der Zeit entsprechend, sich
nothwendig herausbilden muBte, und nun fiir Jeden, etwa als bequemes Nest zum Ausbriiten seiner
musikalischen Eier, bereit lege.” Und weiter spottete er, in dem er meinte, dem Begriffe wurde eine
umgekehrte Bedeutung gegeben, als beabsichtigt worden war, die eines musikalischen Dramas nédmlich: ,,Ein
ymusikalisches Drama« wire, streng genommen, ein Drama gewesen, welches entweder selbst Musik macht,
oder auch zum Musikmachen tauglich ist, oder gar Musik versteht, etwa wie unsere musikalischen
Rezensenten. Da diese nicht passen wollte, verbarg sich der unklare Sinn besser hinter einem vollig
unsinnigen Worte: denn mit >Musikdrama< war etwas gesagt, das kein Mensch noch gehdrt hatte”. (Richard
Wagner: Uber die Benennung , Musikdrama*. 1In: Golther (Hrsg.): Richard Wagner. Gesammelte
Dichtungen und Schriften, Band 9, S. 302-303.). Als eine offizielle Definition des Musikdramas kann man
dagegen Folgendes lesen: ,eine [...] Bezeichnung fiir ein musikalisches Biihnenwerk von betont
dramatischer Struktur in Text und Vertonung, im Gegensatz zu der nach Gesangsnummern abgeleiteten, oft
auch bei schlechtem Libretto rein aus der Musik lebenden Oper ein arienloses, durchgehend vertontes Werk,
dessen dichterisches und musikalisches Element (Wort und Ton) sich gleichwertig gegenseitig ergédnzen und
durchdringen® (Wilpert, S. 501-502). Demnach kann eindeutig festgestellt werden, dass dieser Begriff, ob er
dem Meister gefiel oder nicht, treffend fiir sein Schaffen war. Mehr zu Wagners Musikdramen kann bei
Dahlhaus nachgelesen werden (Carl Dahlhaus: Wagners Konzeption des musikalischen Dramas. Regensburg
1971).

2% Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft. In: Gesammelte Dichtungen und Schriften, Band 3, S. 159.
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Dichtertums wieder. Er war ndmlich ein sehr stark in Musik verankerter Dichter, einer,
,der des musikalischen Ausdrucksvermdgens fiir die Auffithrung seiner Dichtung sich im

»221 Das heiBt, die von ihm gedichteten Verse, auch wenn sie

voraus bewullt war
entstanden waren, noch bevor die Musik komponiert wurde, wurden bereits mit einem
musikalischen Potenzial und einem hohen Grad an Vertonbarkeit geschaffen, mit einer
Vorahnung der Musik, die spiter perfekt zu ihnen passte, was Wagners dichterische
Begabung nur bestitigt.

Die dichterische Absicht wird {ibrigens auch in der bereits angesprochenen, sich tiber
zwei Seiten erstreckenden Metapher erwdhnt — von Dichter und Musiker als zwei
Wanderern, die sich zweimal trennen, um zweimal wiederzueinander zu finden und

schlieBlich zu Einem zu werden, um sich dann nie wieder zu trennen. Als der Dichter die

Meere durchschwimmen will, die vor ihm der Musiker betreten hat, wartet auf ihn ein
Schiff:

Am Steuer dieses herrlich die Fluten durchsegelnden Schiffe wird der Dichter, der zuvor
mithsam Schritt fiir Schritt Berg und Tal gemessen, sich mit Wonne der allvermdgenden
Macht des Menschen bewuBlt; von seinem hohen Borde aus diinken ihn die noch so méchtig

riittelnden Wogen willige und treue Triger seines edlen Schicksales, dieses Schicksales der
222

dichterischen Absicht™.

Spétestens an dieser Stelle soll die Frage gestellt werden, wodurch sich das Dichtertum
Wagners auszeichnet und worin sich seine literarische Kompetenz manifestiert, in denen
sich seine dichterische Absicht verwirklicht und somit zum Beweis wird, dass Wagner
nicht nur als Komponist zustédndig war, sondern auch seine Tétigkeit als Librettist mehr als
ernst genommen hatte, indem er sich auf die Textarbeit griindlich vorbereitet hatte und
auch wihrend ihr mit héchstem Engagement und Bedacht verfuhr.

Die literarische Veranlagung Wagners und seine Zustdndigkeit in dieser Hinsicht
widerspiegeln und beweisen sich zugleich grundsitzlich in zwei Aspekten seiner
dichterischen Tatigkeit. Erstens in dem Schaffensprozess des Ring-Textes (der seine Suche
nach dem Stoff und Studieren literarischer Vorlagen miteinbezieht), der ein langer und
mithsamer war, von vielen tiefgriindigen philologischen Vorbereitungen eingeleitet, wie
auch von zahlreichen literarischen Untersuchungen begleitet. Zweitens, beweist Wagners
spezifisches, besonders fiir den Ring geschaffenes sprachliches Librettoidiom seine

philologische Gewandtheit. An dieser Stelle sollen sie erldutert werden.

I Richard Wagner: Die Mitteilung an meine Freunde. In: Gesammelte Dichtungen und Schriften, Band 4,

S.316.
*2? Richard Wagner: Oper und Drama. Band 4, S. 160.
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3.2.1. Der Librettist Wagner und sein Schaffensprozess: Die Entstehung
des Ring-Textes

Wie ernst Wagner seine Arbeit am Libretto nahm und dass sie ihm nicht nur ein
Zusatz zur Musik war, zeugt unter anderem die Tatsache, wie viel Aufwand er aufgebracht
hat, um die literarische Tetralogie zu schaffen>.

Die Idee vom Schaffen eines monumentalen Werkes reifte in Wagner lange Zeit. In
Eine Mitteilung an meine Freunde schrieb er: ,,Es dringte mich, etwas zu dichten, das (...)
mein schmerzliches Bewultsein auf eine dem gegenwértigen Leben verstindliche Weise

mitteile”***. Endlich fand er den richtigen Stoff:

Hatte mich nun schon lingst die herrliche Gestalt Siegfried angezogen, so entziickte mich
vollends erst, als es mir gelungen war, sie, von aller spiteren Umkleidung beftreit, in ihrer
reinsten menschlichen Erscheinung vor mir zu sehen. Erst jetzt auch erkannte ich die
Moglichkeit, ihn zum Helden eines Dramas zu machen, was mir nie eingefallen war, solange
ich ihn nur aus dem mittelalterlichen Nibelungenliede kannte™.

¥ Dieser Aufwand wurde von vielen Forschern bemerkt und geschitzt, die dann diesem besonderen

literarischen Werk ihre Texte gewidmet haben. Unter ihnen: Franz Miiller: Der Ring des Nibelungen. Eine
Studie zur Einfiihrung in die gleichnamige Dichtung Richard Wagners. Leipzig 1862; Karl Dollhopf: Der
Ring des Nibelungen von R. Wagner. Sachliche und sprachliche Erliuterungen mit einer Charakteristik der
Dichtung. Miinchen 1870; Gustav Dullo: Richard Wagner. Ein Wort der Aufklirung iiber dessen
Nibelungen-Trilogie. Konigsberg 1872; Aleksander Bandrowski: Rozbior tematyczny Ryszarda Wagnera
Trylogii z prologiem p.t. Pierscieni Nibelunga z analizg motywow przewodnich ilustrowang przyktadami.
Lwow 1907; Alice Cleather/ Basil Crump: The Ring of the Nibelung. An Interpretation embodying Wagner’s
own explanations. London 1911; Adolph Pochhammer: Richard Wagner’s Der Ring des Nibelungen. Berlin
1911; Erich Kloss/ Hans Weber: Richard Wagner iiber den Ring des Nibelungen. Ausspriiche des Meisters
iiber sein Werk in Schriften und Briefen. Leipzig 1913; Ernst Meinck: Richard Wagners Dichtung ‘Der Ring
des Nibelungen’ aus der Sage neu erldutert von Professor Dr. E. Meinck. Liegnitz 1920; Bernard Shaw: The
perfect Wagnerite: A Commentary on the Niblung’s Ring. London 1923; Walter Engelsmann: Wagners
klingelndes Universum: Der Ring aus Gott, Welt, Macht, Besitz, Liebe, Weib, Mutter und Mensch. Potsdam
1933; Robert Donnington: Wagner's , Ring” and its Symbols. London 1963; John Louis DiGaetani:
Penetrating Wagner’s Ring. An Anthology. London 1978; Dieter Borchmeyer: Wege des Mythos in der
Moderne. Richard Wagner. Der Ring des Nibelungen. Miinchen 1987; Herbert Huber: Richard Wagner, Der
Ring des Nibelungen. Nach seinem mythologischen, theologischen und philosophischen Gehalt Vers fiir Vers
erkldrt von Herbert Huber. Weinheim 1988; Elisabeth Magee: Richard Wagner and the Nibelungs. Oxford
1993; Udo Bermbach: Zeitstrukturen in Richard Wagners 'Ring‘-Tetralogie. Frankfurt a.M. 1994; Udo
Bermbach/ Dieter Borchmeyer: Richard Wagner — , Der Ring des Nibelungen*. Ansichten des Mythos.
Weimar 1995; Ulrich Miiller/ Oswald Panagl: Ring und Gral. Texte, Kommentare und Interpretationen zu
Richard Wagners ,Der Ring des Nibelungen, ,Tristan und Isolde‘, ,Die Meistersinger von Niirnberg‘ und
,Parsifal*. Wiirzburg 2002; Volker Mertens: Das ‘Nibelungenlied’, Richard Wagner und kein Ende. In:
Joachim Heinzle et al. (Hrsg.): Die Nibelungen. Sage — Epos — Mythos. Wiesbaden 2003, S. 459-496; Rolf
Stemmle: Der Ring des Nibelungen: Richard Wagners vielschichtige Tetralogie eingdngig erzdhlt. Wiirzburg
2005; Peter Wapnewski: Der Ring des Nibelungen. Richard Wagners Weltendrama. Miinchen 2008; Isolde
Reiter: Richard Wagners ‘Der Ring des Nibelungen’. Regensburg 2010.

% Richard Wagner: Eine Mitteilung an meine Freunde, S. 331.

223 Ebd., 312-313.
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Wie bereits erwéhnt soll in der vorliegenden Arbeit Der Ring des Nibelungen als ein
literarisches, nicht als ein musikalisches Werk angesehen werden, es wirft sich also bereits
an dieser Stelle die Frage auf, warum Wagner beschlossen hat, den Text zur erdachten
Oper selber zu dichten. Er war doch hauptséchlich Komponist und auch als solcher war er
bekannt, auBerdem war es zu seiner Zeit iiblich, dass die Komponisten ihre eigenen

Librettisten hatten®*®. Bereits im 18. Jahrhundert war ,,die Abfassung von Operntexten [...]

zu einem spezialisierten Zweig der dramatischen Dichtung geworden””?’

. Wagner hielt
nicht viel von dieser Tradition, beschloss also, mit ihr zu brechen. Einer seiner Griinde war
sehr einfach, gar banal: man hatte ihm zwar Libretti anderer Autoren fiir das von ihm
beabsichtigte musikalische Werk vorgeschlagen, es gefiel ihm aber keines™*. ,,[Der
Musikverlag] Peters sandte Wagner Nibelungen-Libretti von Anton Wilhelm Florentin von

1”229

Zuccalmaglio, Friedrich Theodor Vischer, Luise Peters und Franz Brende . Diese Texte

»fand aber Wagner seiner kompositorischen Absicht nicht entsprechend und entschloss

sich, das Libretto selber zu verfassen”**°

. Der grofle Komponist pries seine Musik so hoch,
dass er niemandem erlaubte, sie durch ein — seiner Meinung nach — unzulédngliches Libretto
zu verderben.

Die Arbeit an dem Libretto dauerte 4 Jahre. Unter ,,dem Libretto” wird hier — wie auch
in den folgenden Kapiteln — die Gesamtheit von allen vier Libretti der Tetralogie ver-
standen.

Alles fing 1848 an, als Wagner im Spatsommer den Aufsatz Die Wibelungen. Welt-
geschichte aus der Sage verfasste. Bereits einige Jahre zuvor beschéftigten ihn die
deutschen Sagen — vor allem die Nibelungensage — besonders wihrend seines Kurau-
fenthaltes im Marienbad. Wihrend er sich geduldig unterschiedlichen medizinischen Be-

handlungen unterzog, hatte er genug Zeit, um sich den Sagen-Betrachtungen zu widmen.

Parallel dazu keimte in ihm die Idee von einem Nibelungen-Werk.

Eine Zeitlang wurden Hydrotherapie, Didt und Abstinenz seine neue Religion. [...] So nahm er
fiir neun Wochen ein entbehrungsreiches Leben auf sich, mit nassen Einpackungen, Kom-
pressen, kalten Wannen und mehrstiindigen Mérschen zum Aufwérmen, begniigte sich mit
einer Wasserdidt ohne Bier, Wein, Kaffee oder Tee, mit trockenem Brot und kalten Suppen —
anfangs mit wachsendem Wohlbefinden und dem Gefiihl einer heiligen Reinigung von innen,
am Ende verwundert dariiber, daB3 er abmagerte, immer aufgeregter wurde und jeder Nerv
schmerzte. [...] Die erhabene Ode der Alpenlandschaft vor Augen, oft in Nebelschwaden

26 yvgl. Beidler, S. 635. Mehr dazu: Voss, S. 468.
227
Ebd.
28 7u dem Grund, weswegen Wagner seine Libretti selber verfasste, duBert sich auch Voss, S. 468-469.
*%% Carl Dahlhaus (Hrsg.): Pipers Enzyklopidie des Musiktheaters: Oper, Operette, Musical, Ballet. Bd. 6.
Zirich 1997, S. 595.
230 Bitner-Szurawitzki, S. 26.
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getaucht, dann in blauer, eisiger Hohe, der bedrdngendsten Sorgen ledig, dachte er {iber die
Nibelungen nach®'.

Das Ergebnis dieses Nachdenkens waren eben Die Wibelungen, die spdter als
stoffliche Basis fiir den Ring dienen sollten.

Die Nibelungen-Idee verlieB ihn aber, trotz ihrer schriftlichen Fixierung, nicht — im
Herbst (am 4. Oktober) desselben Jahres schrieb Wagner eine Prosavorstudie fiir den
spiteren Ring des Nibelungen. Diesen Aufsatz betitelte er Nibelungensage (Mythus)™>.
Erwédhnenswert an dieser Stelle wire, dass jedes seiner vier spidteren Libretti, die

Bestandteile der Tetralogie werden sollten, zuerst als Prosaentwurf entstand”*”.

99234

Urspriinglich war es Wagners ,,dichterische Absicht”””" nur ein Libretto als vollstindi-

ges, abgeschlossenes Werk zu schaffen, das er Siegfrieds Tod nannte. Die Tetralogie hatte

235 Als aber der Text vollendet war, erkannte sein

er damals noch keinesfalls beabsichtigt
Autor, dass es nur der Anfang eines viel groBeren dichterischen Vorhabens war. Er
verspiirte ndmlich ein Ungeniigen, da dieses Werk seiner Meinung nach — wie es sich
herausstellte — die Fiille des Nibelungenstoffes gar nicht ausschopfe. Er pries ndmlich ,,das
hinreiend Ergreifende des Stoffes, den [er] somit fiir die Darstellung gewinne, und der
[thm] einen Reichtum fiir kiinstlerische Bildung zufiihrt, den es Siinde wire ungeniitz zu
lassen”>*. So entschloss er sich zu weiteren Texten, die diesem (urspriinglich einzigen)

vorangestellt werden sollten.

Das Ungeniigen, sich auch im »Jungen Sigfried« nicht deutlich genug ausgesprochen zu
haben, zwang ihn zuriick zu den Uranfiangen des Mythos. [...] Als er zwischen dem 3. und 11.
November die erste Prosaskizze zu seinem Wasserstiick »Raub der Rheingoldes« entwarf,

: 237
meinte er nur der Konsequenz des Stoffes zu gehorchen™"’.

Wagner selbst hatte das erkannt und dufBerte sich zu diesem Thema in seiner Mittei-

lung an meine Freunde folgend:

#! Martin Gregor-Dellin: Richard Wagner. Sein Leben — Sein Werk — Sein Jahrhundert. Miinchen 1980, S.
346-347.

#2Von den Quellen abhingig wird der Titel geringfiigig abgewandelt als Nibelungen (Mythus). Entwurf zu
einem Drama oder auch Nibelungen-Mythos. Als Entwurf zu einem Drama.

* Ein gesamtes Werk entstand in der Regel in der Reihenfolge: Prosaentwurf — Textbuch — Komposi-
tionsskizze — Orchesterskizze — Partitur. Vgl. Voss, S 444.

4 Dieser Begriff kommt mehrmals in Wagners theoretischen Schriften vor, vgl. Richard Wagner: Oper und
Drama. In: Ders: Die Hauptschriften. Stuttgart 1956, S. 143.

3 Deshalb sind manche Forscher (wie z.B. Voss) der Meinung, den Anfang der Arbeit an der Tetralogie
sollte man nicht auf 1848 datieren, als ihre erste Vorstudie entstand, sondern erst auf den Herbst 1851, als
Wagner ganz bewusst die Idee entwickelte, insgesamt vier Libretti zu schreiben (und zu vertonen). Mehr
dazu: Voss, S. 434.

2% Wagners Brief an Theodor Uhlig, Alisbrunn, 12. November 1851. Zit. nach: Kloss/ Weber, S. 33.

7 Gregor-Dellin, S. 317.
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»Siegfrieds Tod« war, wie ich jetzt ersehe, nur der erste Versuch gewesen, einen wichtigsten
Moment dieses Mythos zur dramatischen Darstellung zu bringen . . . Vor allem war es aber
eben der Stoff selbst wiederum, der mich so lebhaft zu seiner dramatischen Bildung anregte.
[...] Je reicher und vollstdndiger [...] meine Absicht mitzuteilen ich in Stand gesetzt worden
war, desto dringender muflte ich, gerade um dieser wachsenden Fiille wegen, empfinden, daf3
auch mit diesen beiden Dramen mein Mythos noch nicht vollstindig in die Sinnlichkeit des

Dramas aufgegangen war . . . dies hat mich endlich . . . die wahrhaft entsprechende vollendete
238

Form fiir die Kundgebung meiner umfassenden dichterischen Absicht finden lassen™".

Da er also die ,,Kundgebung seiner umfassenden dichterischen Absicht” erkannte,
machte er sich sofort an die Arbeit und schrieb weitere — insgesamt wurden es vier —
Libretti. Die Dichtungen wurden riickliufig abgeschlossen®’, also in einer umgekehrten
Reihenfolge verglichen mit der, in der sie heutzutage zu lesen sind und die Tetralogie
bilden. Als erste war die Dichtung von Siegfiieds Tod abgeschlossen — am 28. November
1848. Diese Fassung wurde noch mehrmals umgearbeitet — in den Jahren 1849, 1852, 1856
und 1872. Als nichster war Der junge Siegfried fertig — am 24. Juni 1851. Dieser Text
wurde spdter nur zweimal umgearbeitet — 1852 und 1856. Ihm folgten das Libretto von der
Walkiire (vollendet am 1. Juni 1852) und vom Raub des Rheingoldes (zu Ende geschrieben
am 3. November 1852). Allerdings waren die urspriinglichen Titel der Werke nicht
diejenigen, unter denen sie heute bekannt sind. Die Titel, die gegenwértig verwendet
werden — Das Rheingold, Die Walkiire, Siegfried, Gotterdimmerung — wurden von
Wagner erst drei Jahre spiter eingefiihrt und getauscht.**” Am 30. Dezember schrieb
Wagner an Cécile Avenarius: ,,So habe ich jetzt meine groe Nibelungendichtung vollen-
det: wird mir Lust von auBen gemacht, so gehe ich zum Friihjahr an die Musik dazu™**'.
Tatséchlich begann Wagner am 1. November 1853 mit der Vertonung seiner Dichtung*.
Die Kompositionsphasen wurden aber — im Gegenteil zu den Libretti — werkchronologisch

vollendet.

2% Richard Wagner: Mitteilung an meine Freunde, S. 343.

*%Vgl. Dietrich Mack: Zur Dramaturgie des Ring. In: Carl Dahlhaus (Hrsg.): Richard Wagner. Werk und
Wirkung. Regensburg 1971, S. 53-54.

9y gl. Bitner-Szurawitzki, S. 27.

241 Wagners Brief an Cécile Avenarius, Ziirich, 30. Dezember 1852. Zit. nach: Kloss/ Weber, S. 46.

2 Vgl. Bitner-Szurawitzki, S. 29.
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3.2.2. Der Textautor und seine literarischen Vorlagen: Wagners Ring

und Werke, von denen er angeregt wurde

Bei der Arbeit am Libretto zum Ring des Nibelungen hatte Wagner aus vielen Quellen

geschopft.

Wagners Beschiftigung mit der germanischem Mythologie, — wiederholt weist Wagner auf
Edda, Nibelungenlied, Vilsungasaga, auf Wilhelm Grimms Deutsche Heldensage und Mones
Untersuchungen zur deutschen Heldensage als wichtigste Quellen der Ring-Dichtung hin —
mit den Ideen Ludwig Feuerbachs, mit Aschylos, mit den politischen Ereignissen von 1848/
49, mit der Philosophie Artur Schoppenhauers (1854) und der Festspielidee. Diese Ereignisse
sind in das Werk eingegangen. Hinzu kommen Ziige der germanischen, griechischen und indi-
schen Mythologie, der Legenden-, Heroen- und vor allem der Mérchenwelt, der griechischen
Tragddie und des griechischen Theaters; geschichtliche und autobiographische Ereignisse,
sozialpolitische Ideen von Rousseau bis zu Gobineau, vom contract social bis zu Rege-
nerations- und Rassentheorien; dramaturgische Einfliisse der Antike, der Romantik und der

Schicksalsdramatik, Formen des Barocktheaters, der Zauber- und Feenstiicke des Wiener
243

Volkstheaters™.

An dieser Stelle sollen aber nur die literarischen Anregungen besprochen werden. Alle
anderen — darunter die philosophischen Einfliisse, gesellschaftlichen Verhéltnisse, poli-
tischen Ereignisse, Lebensumstinde und andere —, obwohl sie zweifelsohne nicht ohne
Auswirkung auf das Werk waren (im Gegenteil), sollen hier ausgeschlossen werden, weil
sie im Kontext der Hauptannahmen der vorliegenden Arbeit von einer geringeren Bedeu-
tung als die ersteren sind und doch so zahlreich, dass ihre ausfiihrliche Besprechung einer
separaten Abhandlung bediirfe, fiir die hier der Raum mangelt.

Die zweifelsohne wichtigste Quelle Wagnerschen Ring-Schaffens war die Mythologie.
Wagner als Autor seiner Operntexte war sehr pedantisch und gewissenhaft, daher waren
seiner Arbeit an dem Nibelungenmythos und an den Wibelungen, aus denen sich spiter der
Ring entwickeln sollte, griindliche Studien der Mythologie vorangegangen.

Eine der Folgen dieser Studien war, dass Wagner auf viele Werke stiel3, auf die er sich
spéter, im Schaffensprozess seines Librettos, stiitzte und die zu seiner Vorlage wurden.

Die wichtigsten Werke, in denen er die Vorgeschichte von dem titelgebenden und
ebenfalls anregenden Nibelungenlied fand, waren Edda-Lieder, Vélsunga-Saga und die
Thidreks-Saga™*.

2 Mack, S. 54-55.
#vgl. ebd, S. 32, ff. und Westernhagen, S. 117 u. 121.
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Die Volsunga-Saga ist eine aus der zweiten Hélfte des 13. Jahrhunderts stammende
islandische Saga, in der teils Edda-Lieder in Prosa abgewandelt werden. Sie wurde durch
Elemente der Thidreks-Saga angereichert und enthdlt auch Einiges aus dem Nibe-
lungenlied. Ubrigens entstand sie ,,fast zeitgleich mit den Edda-Liedern am norwegischen
Konigshof [und wurde] von einem Erzihler aufgeschrieben”®.

Die Edda-Lieder wurden um 1270 in altisldndischer Sprache niedergeschrieben als
eine Sammlung von skandinavischen Gottern- und Heldensagen unterschiedlichen Alters.
Wagner kannte das ganze Werk, bediente sich jedoch nur dieser seiner Fragmente, die ihm

bei seiner Ring-Dichtung behilflich sein konnten. Und so waren

fir Wagners Dichtung [...] aus dieser Sammlung vor allem das Alte Sigurlied und die
Erweckung der Walkiire bedeutend. Aus den jiingeren Edda-Liedern, die ihre Wurzeln im 13.
Jahrhundert haben, verwendete Wagner das Jiingere Sigurlied, Briinhilds Helfahrt, Reginsmal,
Fafnirsmal und schlieBlich Gripirs Weissagung, die eine Zusammenfassung sdmtlicher

Sigurdsagen ist™*.

Der Grund, wieso sich der Meister so ausfiihrlich mit der Edda beschéftigte, war sein
Bediirfnis, noch vor dem Anfang der Arbeit an dem Ring-Libretto in die Welt der germa-
nischen Gétter eindringen zu konnen, um sich dem Stoff seines kiinftigen Werkes in seiner

urspriinglichen Fassung zu nihern.

Es bedurfte einer tieferen Versenkung in die Edda, um dem Dichter den Zugang zu den
Gottern selbst zu verschaffen, wie der Germane sie gesehen hatte, nicht nur zu ihrer spéteren
Spiegelung in der Heldendichtung. Nicht allein die Zahl der auftretenden Gotter wird grofer,
sie werden anders gefasst, werden Selbstzweck?".

Die Thioreks-Saga ist eine Sammlung von Sagen in altnordischer Sprache, die im 13.

Jahrhundert aufgezeichnet wurden. Sie ist eine ,noch ndhere Version der deutschen

2% "in der angeblich aus den Liedern und Uberlieferungen

Geschichte der Nibelungen’
deutscher Kaufleute aus Soest, Bremen und Miinster**’ geschopft wurde.

Diese Werke standen Wagner samt ihrer Bearbeitung bei der Vorbereitung seiner
Ring-Dichtung zur Verfiigung. Es ist sogar bekannt, welcher Ausgaben und Ubersetzungen

der obengenannten Werke sich der Meister bei seiner Ring-Arbeit bediente™”.

**Ebd, S. 32.

246 Bitner-Szurawitzki, S. 31.

*"Herman Schneider: Richard Wagner und das germanische Altertum. In: Herman Schneide (Hrsg):
Kleinere Schriften zur germanischen Heldensage und Literatur des Mittelalters. Berlin 1962, S. 116. Vgl.
auch Bitner-Szurawitzki, S. 31.

28 Bitner-Szurawitzki, S. 32.

*Vgl. ebd.

% Diese nennt Bitner-Szurawitzki: ,,Die Vélsungasaga sowie die Thiddreks-Saga iibersetzt von v. der Hagen
(1814-1828), die Snorra Edda ibersetzt von Friedrich Rith (1812), die Edda-Lieder iibersetzt von v. der
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Es wirft sich die Frage auf, warum er sich bei seiner fiir sein dichterisches Vorhaben
ndtigen Forschung nicht auf das Titel-Nibelungenlied beschrinkte, sondern zu &lteren
Werken griff. Eine mogliche Antwort darauf mag die von Volker Mertens vorgeschlagene
sein, Wagner ,.hielt diese Texte fiir archaischer, dem heidnischen Ursprung néher als das
Nibelungenlied. [...] [G]erade die Verhéltnisse, die im Zusammenwirken von germanischen
Gottern und Heroen als archetypisch erschienen, und damit geeignet waren, die Gegenwart
zu deuten™®' | hat er in diesen fritheren Werken vorgefunden. Er hielt sie also fiir passender
zur Wiederspiegelung einiger Aspekte seiner ,,dichterischen Absicht”, als die im Nibe-
lungenlied vorzufindenden. Die Bedeutung der letzteren soll aber dadurch nicht gemindert
werden.

Das Nibelungenlied entstand zu Beginn des 13. Jahrhunderts als ein in mittelhoch-
deutscher Sprache verfasster Heldenepos, in dem die noch aus der Zeit der Vdlkerwan-
derung stammende Nibelungensage literarisch aufgearbeitet wurde. Hier ist die Rede von
Siegfrieds Tod, der Wagner zum Erschaffen einer Dichtung bewog, aus der sich spéter die
Ring-Tetralogie entwickeln sollte. Dieses Werk lieferte dem Meister auch viele andere
Ideen, die spiter abgewandelt, mit anderen verbunden, hervorgehoben oder getilgt®*
wurden, unter ihnen die wichtigste und zwar — die Titelidee. Allerdings entnahm Wagner
— auBler dem Titel — dem Nibelungenlied gar nicht viel in einer direkten Weise, vielmehr

253 .
722 Dies war

diente es ihm als ,,Reservoir von Handlungen, Personen, Konstellationen usw
aber der Fall nicht nur in Bezug auf dieses Werk. ,,[...] [F]ir das meiste, was im Ring
vorkommt, [ldsst sich] eine literarische Vorlage benennen [...]. Doch nur Weniges tritt an
der Stelle auf, die es in den Quellen einnimmt, oder in dem Sinne, den es dort hat™®>*,
Wagner kam zum ersten Mal mit dem Nibelungenlied im Jahre 1843 in Beriihrung. Es
war zweifelsohne die aufschlussreichste seiner literarischen Vorlagen, was sich bereits in
dem Titel der Tetralogie bemerkbar macht. Die Idee, es spédter dichterisch zu verarbeiten,
mag vom Theodor Vischer stammen, der in seinem 1844 erschienenen Vorschlag zu einer

Oper eben vorschligt, das Nibelungenlied als Vorlage fiir einen Operntext zu benutzen. Ob

Hagen (1814), sowie den Briidern Grimm (1815), die poetische Edda von Friedrich Majer (1818) sowie
Ubersetzungen von Ludwig Ettmiiller (1837) und Karl Joseph Simrock (1851)“ (S. 34).

Blyolker Mertens: ,, Das Nibelungenlied, Richard Wagner und kein Ende. In: Joachim Henzle (Hrsg.): Die
Nibelungen. Sage-Epos-Mythos. Stuttgart 1986, S. 31. Ahnlicher Meinung waren auch andere Forscher,
beispielsweise Voss, der behauptet, Wagner hielt diese Werke fiir ,lter, urspriinglicher und darum
authentischer*. Vgl. Voss, S. 456.

232 Hier muBte der Dichter zum Verdichter, zum neugestaltenden Schopfer werden. Und er 16ste die Auf-
gabe, wie kein anderer vor und nach ihm. Die altgermanische Sage ist férmlich neu geboren und erfuhr in
dieser Erneuerung die hochste Verklarung, die ihr je bisher zuteil ward.* Wolfgand Golther: Richard Wagner
als Dichter. Berlin 1904. S. 44.

3 Voss, S. 453. Auf den angefiihrten Seiten (S. 452-453) nennt Voss viele Stellen aus dem Ring, wo
Personen, Namen, oder Situationen urspriinglich aus dem Nibelungenlied abgeleitet wurden, jedoch bei
Wagner in anderen Konstellationen auftreten oder in anderer Hinsicht bedeutend abgewandelt wurden.
»*Ebd., S. 459.
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aber Wagner diesen Aufsatz gelesen hat, ist zwar wahrscheinlich, aber nicht gewiss®”.
Davon unabhingig — obwohl Wagner den Nibelungen-Stoff meisterhaft gestaltete, war die
Stoffwahl an sich gar nichts Besonderes. Zu seiner Zeit war das ndmlich ein sehr gefragtes
Thema®°.

Es sollen auch weitere Werke, die Wagner zum Schaffen seiner literarischen Tetra-
logie Ansporn gaben, genannt werden. Es sind — unter anderem — Sigurd, der Schlangen-
todter. Ein Heldenspiel in sechs Abentheuern von Fouqé (1808), Lied von Siegfrieds
Schwert von Uhland (1812) und Wieland der Schmied herausgegeben von Simrock (1835).
Von den mittelalterlichen Quellen sollen Der Nibelungen Noth und die Klage, hrsg. von
Lachmann und Lied vom hiirnen Seyfrid genannt werden. Und zum Schluss die fiir Wagner
zeitgenOssischen Werke — Die deutsche Heldensage von Wilhelm Grimm (1889),
Untersuchungen zur Geschichte der teutschen Heldensage von Mone (1836), Zu den
Nibelungen und zur Klage (1836), Versuch einer mythologischen Erkldrung der Nibe-
lungensage von Wilhelm Miiller (1841), Der Held des Nordens von Fouqué (1810), Die
Sagen von Loki von Karl Weinhold und Altdeutsche Religion von Wilhelm Miiller
(1844)*". Es sollen auch Das deutsche Heldenbuch von Simrock und Wilhelm Grimms

258

Deutsche Mythologie erwdhnt werden™". Die letztere ist umso mehr erwdhnenswert, als

Wagner mit ihr unzertrennlich war wihrend eines seiner Aufenthalte in den Kuranstal-

259

ten”". Dank dieser Lektiire entstand:

vor seinen Augen aus den Triimmern der Vorstellung von Gottern und Menschen, Himmel
und Erde, Zeit und Ewigkeit, Heil und Verhédngnis, die hier [...] zusammengetragen sind, eine
Welt von lebendigen Gestalten, «plastisch und urverwandt»’®.

Das war der Grund, wieso er sich an dieses Werk so angezogen fiihlte — es bot ihm,
was ihm das Nibelungenlied kaum bieten konnte — u.a. die Vielfalt an verschiedenen
Gottheiten, die im Nibelungenlied, in dem es nur den Christengott gab, nicht zu finden

waren%l .

> Dahlhaus: Richard Wagners Musikdramen, S. 83.

*®In dem Zeitraum 1840-1855 entstanden besonders viele Werke, denen das Nibelungenlied zugrunde lag,
u.a. von Felix Mendelssohn Bartholdy und Robert Schuman. Allerdings nicht nur musikalische, was das
Trauerspiel von Friedrich Hebbel (Die Nibelungen. Ein deutsches Trauerspiel in drei Abteilungen) und die
Tragddie von Emanuel Geibel (Brunhild. Eine Tragddie aus der Nibelungensage) beweisen. Einige Autoren
kannte Wagner personlich. Ausfiihrlicher zu diesem Thema &uflert sich Egon Voss in seinem Kommentar.
Vgl. Voss, S. 451-452.

»7ygl. Bitner-Szurawitzki, S. 35-36.

»¥ Vgl. Westernhagen, S. 117.

% Damit ist die Brunnenkur in Teplitz im Sommer 1843 gemeint. Mehr dazu: Westernhagen, S. 116.

260 Westernhagen, S. 116.

01 vgl. Bitner-Szurawitzki, S. 33-34.
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Alle oben genannten Titel sind die in der Ring-Forschung préisenten als Ergebnis
langjdhriger Text- und Quellenuntersuchungen. Bitner-Szurawitzki geht aber einen Schritt
weiter und beschridnkt sich nicht auf die im Forschungsstand festgelegte Sammlung der
Werke, deren Rolle im Entstehungsprozess des Ring von einer Bedeutung war, sondern

filhrt dem Leser eine von Wagner erstellte Liste der Quellen vor Augen, aus denen er bei

262

der Arbeit an der Ring-Dichtung schopfte””. Die Liste stimmt selbstverstindlich an den

meisten Stellen mit der Fiille der oben angefiihrten Werke zusammen, es ist aber
bemerkenswert, wie hoch der Grad des dichterischen Bewusstseins von Wagner war, wie
griindlich er sich auf die Dichtarbeit vorbereitete und wie pedantisch er sie ausfiihrte. Und
vor allem ist es interessant zu sehen, was der Meister selbst dazu zu sagen hatte. Es ist

bekannt, dass:

der Regierungsrat Franz Miiller [...] sich bei Wagner nach einer Liste der fiir den Hintergrund
der Geschichte der Nibelungen verwendeten Quellen [erkundigte], als er 1856 eine Arbeit
iiber die sagengeschichtlichen Grundlagen der Ringdichtung schreiben wollte. Auf diese Bitte
antwortete Wagner, er wisse nicht, ob er die Komposition je beenden werde, ‘Wollen Sie
demnach, ganz auf das Unbestimmte hin, sich immer jetzt damit befassen, so gebe ich Ihnen
fiir heute noch die Quellen an, deren Studium mich seiner Zeit fiir meinen Gegenstand reifte:

Sie finden sie auf dem beilegenden Zettelchen’. Drauf steht*”:

»Der Nibelungen Not u. Klage” herausgegeb. von Lachmann.

»Zu den Nibelungen etc.” von Lachmann.

Grimm’s Mythologie.

»Edda”.

,»Volsunga-Saga” (iibersetzt von Hagen-Breslau.)

»Wilkina- und Niflungasaga”. (ebenso.-)

Das deutsche Heldenbuch — alte Ausgabe. auch erneuert von Hagen. — Bearbeitet in

NN ks W =

6 Bianden von Simrock.
,»Die deutsche Heldensage” von Wilh. Grimm.

9. ,,Untersuchungen zur deutschen Heldensage” von Mone — (sehr wichtig.)

10. ,,Heimskringla” — iibersetzt von Mohnike. (glaub’ ich!) (nicht von Wachter —
schlecht.)*®

%62 Bitner-Szurawitzki beruft sich bei der Angabe der Liste auf Curt Westernhagen (Richard Wagners

Dresdner Bibliothek 1842-1849. Wiesbaden 1966, S. 30.), allerdings betont sie, er gebe keine genaueren
Angaben, woher die von ihm angefiihrte Quellenliste stamme. Daher soll im Folgenden nur die kurze ein-
filhrende Erklarung von Bitner-Szurawitzki aus ihrer Studie zitiert werden, jedoch die Liste der Werke aus
dem Werk von Otto Strobel (in der originellen Rechtschreibung), in dem er seine Quelle nennt.

293 Bitner-Szurawitzki, S. 30.

264 Otto Strobel: Richard Wagner. Skizzen und Entwiirfe zur Ring-Dichtung. Miinchen 1930, S. 20. Dazu eine
Anmerkung des Autors: ,,Die Mitteilung dieser Ubersicht [...] geschieht mit giitiger Erlaubnis der Richard
Wagner-Gedenkstétte in Bayreuth, in deren Besitz sich die Originale befinden.” Eine erweiterte Liste der
Quellenangaben, erginzt durch die genauen Titel, Orte und Jahre der Herausgabe befindet sich bei Voss, S.
454-455.
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Das ,,beiliegende Zettelchen” stammt aus dem Jahre 1856, entstand also bereits vier
Jahre, nachdem die Arbeit an der Ring-Dichtung abgeschlossen war. Daraus kann demnach
der Schluss gezogen werden, dass der Autor bereits einige Distanz zu seinem Text gewin-
nen konnte und sich dessen genau bewusst war, welche seiner Vorlagen ihm am brauch-
barsten waren. Und so, seinen eigenen Notizen folgend, kann eindeutig festgestellt werden,
dass auch er selbst die Hauptquellen von seinem Ring in der germanischen Mythologie
sah.

So entstand ein ,Meisterwerk [...], das einerseits eine bekannte, andererseits eine

99265

komplett neue, komplexe Geschichte zeigt”””. Wunderlicherweise,

[...] obwohl Wagner so viele unterschiedliche Schriften verwendet hatte, [wurde] aus dem

Operntext keine chaotische Zusammensetzung der Sagen und Mythen [...]. Die Kompilation

der bekannten Mythen hatte in der Erschaffung einer neuen Mythologie resultiert*®.

99267

Diese Tatsache war zweifelsohne Wagners ,,dichterisch-kompilatorischen”””’ Kompe-

tenzen zu verdanken.

3.2.3. Der Dichter und seine Suche nach dem Stoff: Die Tetralogie als der
Triumph des Mythologischen iiber dem Historischen

Wagners Stoffe, besonders im Falle des uns in der vorliegenden Arbeit interessieren-
den Ring des Nibelungen, waren (fast) keine historischen, sondern (vorwiegend) mytholo-
gische. Er sah in der Mythologie ein Potenzial, die menschlichen Verhiltnisse am wahr-
haftesten darzustellen. Somit diente sie ithm als ein ,,Medium zur Beschworung der

2% In diesem Prozess sollten die Elemente, die dem Bereich des Mythus

Elementarwelt
angehorten, gewissermallen nochmals Wirklichkeit werden und in Handlungen wie Worten
zum Ausdruck kommen, die wahren Menschen zugeschrieben werden konnten®®. SchlieB-
lich hatte Wagner auch die antike Mythologie durch die germanische ersetzt, womit er den

germanischen Mythos schuf. Er gilt sogar als ,,Vater der strukturalen Mythenanalyse™*",

295 Bitner-Szurawitzki, S. 39.

2 Bbd., S. 37.
*7ygl. ebd., S. 37.
%8 Just, S. 91.

2% Von Stein, S. 130.
*Vgl. Gier, S. 264.
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denn seine Dichtungen dhneln auf der strukturellen Ebene einem Mythos — durch die von
Wagner eingefiihrten und verwendeten, immer wiederkehrenden (Leit)Motive, die ,,an
Vergangenes erinnern oder Kommendes ahnen lassen, [die] Vergangenheit, Gegenwart

und Zukunft in simultaner Zeitlosigkeit auf[heben]”*”"

. Somit gleichen sie dem Mythos,
der dieselbe Funktion hat — Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft aufzuheben und sich
in einer simultanen Zeitlosigkeit zu bewegen, die der beste Raum ist fiir das Abspielen
aller moglichen menschlichen Schicksale. Die Wahl des mythologischen Stoffes ist also
keinesfalls ein Zufall, im Gegenteil — es gibt hier mehr interne Verkniipfungen, als man
sich vorstellen konnte. Und diese Wahl dient in der Hinsicht einer Bestitigung von
Wagners Dichter-Sein, da sich die wahre dichterische Begabung eben in der Wahl und

Gestaltung des Stoffes zeige”'”.

* %%

Obwohl sich Wagner schon Jahre zuvor mit dem Gedanken trug, ein monumentales
Werk zu schaffen, war ihm gar nicht von Anfang an klar, welchen Stoffes er sich bedienen
und wo er nach einem Ansporn suchen sollte.

Fiir die vorliegende Arbeit ist die Rolle der germanischen Sagen und Liedern von
besonderer Bedeutung, in denen das Urdeutsche zum Dichten des germanischen Werkes>”
(des Ringes also) gefunden werden sollte. Daher werden an dieser Stelle andere

* soll hier nicht

Zusammenhinge ausgelassen. Selbst auf die griechischen Einfliisse®’
eingegangen werden, auch wenn ,,zwischen germanischem und griechischem Mythos aus
[Wagners] Sicht eine echte Affinitit besteht”””. Damit ist selbstverstindlich nicht
beabsichtigt, den Eindruck zu vermitteln, andere (besonders die griechischen!) Anre-
gungen wéren von einer geringeren Bedeutung, es soll aber der Hauptgedanke, der aus der
Zusammenstellung der von Wagner bei der Ring-Dichtung benutzten Quellen auftaucht,
nicht von anderen abgelenkt werden, ndmlich dieser, die Ring-Dichtung sei als die
Quintessenz des Germanischen zu betrachten und ihr Stoff sei aus Sehnsucht danach
geformt worden, was in dem damaligen Versténdnis als ,,urdeutsch” galt.

Seine ,,dichterisch-kompilatorischen” Fahigkeiten benutzte Wagner, um aus der Fiille

des von ihm bereits aufgenommenen Stoffes diejenigen Motive, Aspekte, Stringe und

71 Ebd.

22 Gregor-Dellin, S.806.

7 I...] grundgermanisch in Gehalt und Form®. Golther, S. 43.

" Mehr dazu bei Mischa Meier: Richard Wagners ,, Der Ring des Nibelungen* und die griechische Antike:
Zum Stand der Diskussion. Gottingen 2005.

*7 Westernhagen, S. 233.



65

Ideen auszuwidhlen und miteinander zu kombinieren, die ithm zu seiner Ring-Dichtung
verhelfen wiirden. Es erfolgte aber stufenweise, bis er sich eindeutig fiir den Primat des
Mythos entschloss.

Urspriinglich hatte er namlich beabsichtigt, vorwiegend aus der Geschichte zu
schopfen und ein Werk iiber Friedrich Barbarossa zu dichten. In seiner Autobiographie

schrieb er:

In gleicher Zeit beschiftigte mich der Gedanke eines Dramas, dessen Held der Kaiser

Friedrich Barbarossa sein sollte. Der Begriff des Herrschers war hier in seiner kraftvollsten

und ungeheuerlichsten Bedeutung aufgefaBt®”®.

Dieser Gedanke blieb fiir Wagner eine Zeit lang aktuell, am 31. Oktober 1846 entwarf

er sogar ein Barbarossa-Drama, das er Friedrich I. betitelte®”’

und spiter zur Auffiihrung
vorbereiten wollte. Letztendlich gab er aber diese Absicht auf, um sich dem Stoff des
Nibelungenmythos zuzuwenden, verwarf also die Idee von der Dramatisierung des
Barbarossas-Textes, um sich der Dichtung der Siegfriedsage zu widmen®’®. Er schrieb

dariiber wie folgt:

Mein Interesse an der Ausfiihrung dieses dramatischen Planes [von dem Barbarossa-Text]
ward jedoch, sogleich beim Erfassen, durch die méchtigere Anziehungskraft, welche die

mythische Behandlung des mir hierbei aufgehenden gleich gearteten Stoffes in der
279

Nibelungen- und Siegfriedsage auf mich ausiibte, verdrangt™".
In Wabhrheit hatte sich aber Wagner von seiner Barbarossa-Idee nicht génzlich abge-
wandt. In der Vorstudie zum Ring, namlich in den Wibelungen, stellte er eine spekulative

Verbindung zwischen dem Nibelungenmythos und der Geschichte her**

. Dies gelang ihm,
indem er Friedrich 1. als einen ,,Nachkommen des altheidnischen Siegfrieds™*®" darstellte
und das wiederum war moglich durch seine Ableitung der Hohenstaufen von den
Nibelungen (sic!)*®. Trotz allen Anscheins erforderte das mithilfe eines relativ einfachen

Konzeptes: Wagner bediente sich eines etymologischen Tricks. Er ist von den zwei im

276 Richard Wagner: Mein Leben. Miinchen 1963, S. 441.

*"7Vgl. Anette Ingenhoff: Drama oder Epos? Tiibingen 1987, S. 124.

™ Dieter Borchmeyer: Richard Wagner. Werk — Leben — Zeit. Stuttgart 2013, S. 188. Borchmeyer, ein
deutscher Literaturwissenschaftler, veroffentlichte zu Wagner noch Folgendes: Das Theater Richard
Wagners. ldee — Dichtung — Wirkung. Stuttgart 1982; Richard Wagner — Theory and Theatre. Oxford 1991;
Richard Wagner. Ahasvers Wandlungen. Frankfurt a.M. 2002; (als Herausgeber) Richard Wagner: Dichtun-
gen und Schriften. Jubildumsausgabe in 10 Bénden. Frankfurt a.M. 1983.

7 Wagner: Mein Leben, S. 441-442.

29V gl. Borchmeyer: Richard Wagner Werk-Leben-Zeit. S. 188.

! Ingenhoff, S. 124.

#2vgl. ebd.
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12. und 13. Jahrhundert zerstrittenen Parteien der Ghibellinen und Guelfen ausgegangen.
Parallel zu der anderen Bezeichnung der letzteren — der Welfen — formte Wagner die
Ghibellinen (deren Name von einem Kampfaufruf der Hohenstaufen stammte) in die
Wibellinen um und dann ging es schon einfach — die ,,Wibellinen heil3e [...] urspriinglich
Wibelungen und gehe [somit] auf Nibelungen zuriick’®. Somit war die Verbindung her-
gestellt.

An diesem Beispiel kann festgestellt werden, dass es dem groBen , Mythenbildner”***
schwer fiel, sich génzlich von der Geschichte zu befreien, obwohl er doch vorwiegend ,,aus
mythischen Quellen speiste”*>. SchlieBlich hat sich aber Wagner bei seiner Ring-Dichtung
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doch fiir Mythos und gegen Geschichte™ entschlossen. Der Grund dafiir war, die

Geschichte bot Wagner nicht die Verhéltnisse, die er literarisch aufzuarbeiten vermochte.
Seiner Meinung nach war sie nur eine Art Verdeckung von all dem, was wirklich

Wesentlich war und schloss eine Moglichkeit der menschlichen Weiterentwicklung aus.

Die Geschichte verkorpert, wie Wagner es ausfiihrt, die erstickende Hiille bloBer Verhéltnisse,
iiberdeckt das allein Wesentliche — das Reinmenschliche — und verhindert dessen allseitige
Entfaltung. Anders als sie, biete der Mythos die Moglichkeit, den menschlichen Kern ohne die
zeitbedingten AuBerlichkeiten von Sitte und Kostiim sich aufschlieBen zu lassen. [Der Mythos
ermoglicht es], aus der konkreten menschlichen Existenz herauszutreten und deren jeweiligen
geschichtlichen Stellenwert aus dem Gedichtnis zu schlagen zugunsten einer archetypischen,

: . 287
von je ureigenen Wunderwelt™".

Es stand also fest: der Mythos sollte die Hauptquelle und -inspiration fiir den Ring des
Nibelungen werden.
Warum der Mythos aber? Weil er sich — Wagners Meinung nach — am besten fiir die

Deutung der Gegenwart eigne. ,,Die Beschwdrung von Mythen [war] fiir Wagner nicht

99288

Flucht von der Gegenwart in archaische Ferne””™", im Gegenteil — ,,die Mythologie verhalf

[thm] auch dazu, die eigene Zeitgeschichte iiberzeitlich zu deuten, ihr eine mythische

Dimension zu geben”**. Es wirft sich demnach die Frage auf **: was waren Mythos und
Mythologie fiir Wagner? Ein Ansporn, eine Anregung, eine Fiille von zu bearbeitenden

Themen. Das perfekte Medium fiir seine kiinstlerischen Ideen. Die mythische Realitét

**Ebd., S. 124-125.

zz: Vgl. Hans Mayer: Richard Wagner mit Selbstzeugnissen und Bilddokumenten. Hamburg 1998, S. 142.
Ebd.

26 vgl. Borchmeyer: Richard Wagner Werk-Leben-Zeit S. 188.

7 Tibor Kneif: Wagner. Eine Rekapitulation. Mythos und Geschichte im Ring des Nibelungen. In: Carl

Dahlhaus (Hrsg.): Das Drama Richard Wagners als musikalisches Kunstwerk, Regensburg 1970, S. 216-217.

%% Dieter Borchmeyer: Das Theater Richard Wagners. Stuttgart 1982, S. 232.

% Ingenhoff, S. 124.

% Mehr dazu: Bohdan Pociej, S. 118 ff.
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befreite die Gestalten vom Alltagsrealismus und versetzte sie auf eine andere Ebene, in den
Bereich des Symbolischen®”'. Wagners Einstellung zum Mythos ist — wie Bohdan Pociej

schreibt — romantisch und wissenschaftlich zugleich. Einerseits ldsst er sich dem Zauber

292
h

des Mythos verfiihren, andererseits aber untersucht er ihn griindlich”*. Das merkt man an

seiner Ring-Dichtung und vor allem an den breit angelegten Untersuchungen, die der
Arbeit an der Tetralogie vorangingen.

SchlieBlich gelang es Wagner, mithilfe seiner ,,dichterisch-kompilatorischen” Veran-

lagung, seiner griindlichen Studien und seiner , Arbeitsamkeit™*”, einen neuen

294

germanischen Mythos zu schaffen” . Bei diesem Vorgehen nahm er sich Jakob Grimm mit

seiner Deutschen Mythologie zum Vorbild. Darin wurden germanische (besonders alt-
nordische) Uberlieferungen gesammelt, aus denen die verlorene deutsche Uberlieferung zu

erschliefen [war]*”

[Grimm] beméchtigte sich des nordischen Mythos, um daraus den verlorengegangenen
deutschen Mythos zu erschliessen. [...] Grimm iibernimmt aus den nordischen Quellen, was
durch deutsche Volksiiberlieferungen als gemeingermanisch belegt wird, und fiigt dazu
manche Ziige aus deutschen Sagen und Maérchen, aus deutschem Volksglauben und Brauch-
tum [...].

Wie Grimm als Forscher, so verfuhr Wagner als Dichter: er «iibersetzte» den germanischen

Mythos aus dem Skandinavischen ins Deutsche®°.

Erwidhnenswert ist, dass das Wort ,,iibersetzen” hier nicht in der géngigen Bedeutung
verwendet wird. Es handelt sich néimlich nicht wortwdrtlich um das Ubersetzen aus der
einen Sprache in die andere (aus dem Skandinavischen ins Deutsche), sondern um das
Ubertragen des ganzen Kontexts, die Ubernahme des urspriinglich Germanischen und
seine Projizierung auf die gegebenen Verhéltnisse. Das hat eben Wagner getan: aus den
nordischen Sagen all das, was ihm bedeutsam, aufschlussreich oder zu seinem deutschen

Mythos beitragend erschien, versetzte er mittels seiner Dichtung in eine génzlich neue, von

#1ygl. ebd., S. 118.
2 ygl. ebd., S. 119.

% Der enorme Umfang aller [...] Handschriften [zum Ring] [...] — es sind mehr als 750 Seiten! — ldsst uns
von Neuem erkennen, dass alles wirkliche geniale Schopfertum nicht allein auf einer {iberragenden geistigen
Kraft beruht, sondern stets auch auf einer ganz ungewohnlichen, nie erlahmenden Arbeitsamkeit.* Strobel,
S. 22.

2% Wagner stellt neue Verbindungen her, verlagert die Gewichtung und verkniipft vor allem Vielzahl und
Heterogenitét der Elemente zu einer geschlossenen Handlung. So alt die Details sind, so neu ist das Ganze.
Dass das Gedankengut des 19. Jahrhunderts [auch] mit eingeflossen ist, versteht sich von selbst. Daher ist der
Mythos, der erzdhlt wird, kein alter, sondern ein neu erschaffener, so alt er auch erscheinen mag.“ Voss,
S. 459.

% Vgl. Bitner-Szurawitzki, S. 33.

% Westernhagen, S. 117.
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ithm erschaffene, germanische Nibelungenwelt, diesen Elementen eine neue Form und
Bedeutung gebend, ihnen auch letztendlich den deutschen Geist einhauchend®”’.

Wiederum also erwies sich die mythische Realitdt zur Beschreibung der gegenwir-
tigen Existenz geeigneter, als die ihr vorangegangene Geschichte. ,,Die Ubersetzung des
germanischen Mythos ins Deutsche, ins Heimische [war]” — wie bereits erwédhnt —  fiir
[Wagner] der Weg zur Entwicklung und Darstellung des reinmenschlichen Gehaltes™>".

Die — viele Jahre spiter ausgefiihrte — Absicht der Vertonung vom Ring konnte auch
als eine Art Ubersetzung ins Deutsche, ,,Verdeutschung” des skandinavischen Stoffes
gedeutet werden und zwar deshalb, weil der Text nicht fiir eine bloBe Lektiire entstand,
sondern, um vertont zu werden und ,,wahrend die norwegischen und isldndischen Dichter
ihre Lieder sprachen, hatten die deutschen sie zur Harfe gesungen”’.

Wagner hat die iiberlieferten Mythen erneuert, umgestaltet, sie auf einzelne Mytheme
zerlegt und dann zu einer ganz neuen Einheit zusammengefiigt, aus der ein neuer deutscher
Mythos entstand. Dabei glaubte er an die Illuminationsfunktion®” des Mythos, die darin

bestehe, dass er Schliissel zum grofBen Menschheitsrétsel sei.

3.3.4. Der Philologe Wagner und sein Librettoidiom im Ring

Einer der umstrittensten Merkmale Wagners dichterischer Werke ist seine

301

Sprache™ . ,,Wie beherrscht [Wagner] das spezifisch poetische Ausdrucksmittel, das

Wort??”?, wiirde man nach Erich von Schrenck fragen wollen. Die Meinungen der

Forscher sind da — selbstverstindlich — geteilt’®.

27 An dieser Stelle scheint ein Zitat von Golther angebracht, in dem er davon spricht, ,,wie der Meister die
Bausteine zu seinem gewaltigen germanischen Heldenspiel fligte.” Golther, S. 44.

% Westernhagen, S. 119.

2% Ebd., S. 118.

% ygl. Pociej, S. 119.

*1'Vgl. Hans von Wolzogen: Die Sprache in Richard Wagners Dichtungen, Leipzig 1878. In diesem Unter-
kapitel sollen nur ausgewihlte, der Autorin als wichtigste erscheinende charakteristische Merkmale Wagners
Sprache im Ring beschrieben werden. Ausfiihrliches dazu kann bei Hans Wolzogen in dem bereits genannten
Werk zu Wagners Sprache gefunden werden.

392 yon Schrenck, S. 6.

3% Das hervorragende Werk Wolzogens war das erste, aber nicht das einzige, das von Wagners spezifischem
Librettoidiom handelte. Vielmehr hat es eine Reihe Untersuchungen zu Wagners Sprache eingeleitet. An
dieser Stelle sollen sie genannt werden: Paul Hermannn: Richard Wagner und der Stabreim. Leipzig 1883;
Ernst Meinck: Die Verben in Wagners Dichtersprache. Eine grammatisch-sprachliche Betrachtung. In:
,~Bayreuther Blatter 17, 1894. S. 352-367; Ernst Meinck: Ueber einzelne Fille der Wortvertauschung in
Richard Wagners Dichtungen. In: ,Bayreuther Blitter 19, 1896, S. 274-279; Ernst Meinck: Poetische
Technik Richard Wagners. In: ,Bayreuther Blatter 21, 1898. S. 90-105, 167-187, 234-250; Albert Fries:
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Es widre am geschicktesten mit einem Loblied auf Wagners Sprachvermdgen
anzufangen. Angestimmt konnte es von Bohdan Pociej, dem polnischen Musikwissen-
schaftler und Wagnerkenner werden. Er hdlt Wagners Sprache fiir melodisch, farbenreich
und reich an unterschiedlichsten Bezeichnungen fiir Dinge und Gemiitszustinde. Ausge-
rechnet das ist, was an seiner Sprache begeistert. Es gibt ndmlich (nach Pociej) in der
Musikgeschichte des Westens keinen Komponisten, der Wagner an sprachschopferischen
Leistungen und Sprachvermogen iiberhaupt ebenbiirtig wire und das Wort so virtuos
handzuhaben imstande wire wie er’".

Ein anderer, hervorragender und bereits am Anfang der vorliegenden Arbeit erwihnter
Wagner-Forscher — Egon Voss — ist der Meinung, Wagners Sprache sei etwas, was seine
Dichtkunst im positiven Sinne auszeichne und zugleich bestitige. Wenn man seinem Ge-
dankengang folgen wiirde, so miisste man glauben, ,,eine andere als sorgsame Behandlung

305 .
”7% und zwar, weil er

der Sprache lieB Wagners ausgeprédgtes Sprachgefiihl gar nicht zu
,mit seinem geradezu pedantischen Verantwortungsbewulltsein gegeniiber jedem einzel-
nen Wort™" kaum zu iibertreffen war. Demnach wire Wagner ein verantwortungsvoller
Wortschopfer, dessen alle dichterischen Handlungen griindlich durchdacht wurden und in

einem Erfolg miindeten.

Richard Wagners Stil in Vers und Prosa. In: Albert Fries: Aus meiner stilistischen Studienmappe. Berlin
1910; Ernst Meinck: Die Wortspiele bei Richard Wagner. In: ,,Neue Musik-Zeitung® 21/1927. S. 461-466;
Dieter Schnebel: Aktualitit Wagners. Anmerkung zur Sprache — Musik — Drama. In: Wolfgang Wagner
(Hrsg.): Bayreuther Festspiele 1973. Programmheft V ‘Die Walkiire’. Bayreuth 1873. S. 68-76; Eva
Acquistapace: Faszination im Widerstand. Zur Sprache Richard Wagners. In: Wolfgang Wagner: Bayreuther
Festspiele 1973. Programmheft VI. Baureuth 1972. S. 11-71; Bernhard Adamy: Richard Wagner und die
Sprache. In: “Richard Wagner Blatter” 1-283. S. 42-53, Bayreuth 1983; Sandra Corse: Wagner and the New
Consciousness. Language and Love in the ‘Ring’. London Toronto 1999; Oswald Panagl: Richard Wagner
als Sprachhistoriker: Linguistische Streiflichter auf seine musikdramatischen Texte. In: Peter Anreiter/
Erzsébet Jerem (Hrsg): Studia Celtica et Indogermanica. Budapest 1999, S. 297-304; Anette Brunsig:
Ursprachliches als Ausdruckselement in Wagners Kompositionen. In: Festspiel Nachrichten. Rheingold.
Walkiire. Bayreuth 2000, S. 2-8; Stewart Spencer: The Language of the Ring. In: John Louis DiGaetani
(Hrsg.): Inside the Ring. London 2006. S. 213-222; Oswald Panagl: Wahn und Witz. Wortgeschichtliche
Beobachtungen zur Dichtersprache Richard Wagners. In: Ingrit Bennewitz (Hrsg.): Wort unde wise — singen
unde sagen: Festschrift fiir Ulrich Miiller zum 65. Geburtstag. Géppingen 2007.

% Pociej, S. 63.

3% Voss, S. 468. Egon Voss ist der Herausgeber der dieser Arbeit als Primérliteratur dienenden Fassungen
der Ring-Partituren und des Ring-Librettos. Zu seinen weiteren Werken zum Thema Wagner zdhlen: Richard
Wagner — Dokumentarbiographie. Miinchen 1982; Wagner und kein Ende. Studien und Betrachtungen.
Zirich 1996; Ein unbekannter Komponist? Zur neuen Richard-Wagner-Gesamtausgabe. In: ,NZ Neue
Zeitschrift fir Musik®, Band 144, 1983 Leipzig, S. 34f.; Ergebnisse und Aufgaben der Wagnerforschung. In:
Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Bayreuth 1981. Kassel 1984, S. 437-
439; Versagt die Musikwissenschaft vor der Musik Richard Wagners? In: Ulrich Konrad/ Egon Voss (Hrsg.):
Der ,,Komponist” Richard Wagner im Blick der aktuellen Musikwissenschaft. Symposion Wiirzburg 2000.
Wiesbaden 2003, S. 15-24; Sprechen iiber Musik — Richard Wagner. In: Musik und Verstehen. Leipzig 2004,
S. 123-131.

% Werner Breig: Zur musikalischen Struktur von Wagners »Ring des Nibelungen«. In: Udo Bermbach
(Hrsg.): In den Triimmern der eigenen Welt. Richard Wagners »Der Ring der Nibelungen«. Berlin 1989,
S. 46.
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Beachtenswert ist — was auch von Schrenck bemerkt®®’

— Wagners Féhigkeit, sich
sprachlich zu entwickeln und seinen dichterischen Ausdruck an den gegebenen Stoff
anzupassen.

Es scheint aber, mehr als Verehrer gebe es irritierte Gegner von Wagners ,,sprach-
lichen Absonderlichkeiten™, die seine wortschdpferische Neigung fiir iibertrieben hiel-

ten. In diesem Kontext erklingt Nietzsches Aussage bitter ironisch:

Von Wagner [...] wire im allgemeinen zu sagen, daf3 er allem in der Natur, was bis jetzt nicht

reden wollte, eine Sprache gegeben hat: er glaubt nicht daran, dall es etwas Stummes geben
309

misse™ .

In der Tat bemiihte sich Wagner, fiir jedes seiner Werke einen neuen sprachlichen
Ausdruck zu erschaffen’'’, wovon das beste Beispiel der Ring ist. Ob aber in diesem Falle
neu immer gut bedeutet, wurde ofters gestritten.

Selbst Hans von Wolzogen, mit welcher Sorgfalt er sich auch bemiiht hétte, Wagners
,Absonderlichkeiten” sprachgeschichtlich zu begriinden, klagte in seiner Abhandlung Die
Sprache in Richard Wagners Dichtungen: ,Nur — diese Sprache, diese Sprache...”"!

Einer erschiitternden, scharfsinnigen Kritik wurde Wagners Sprache in einem brillan-
ten Artikel der FAZ unterzogen’'?. Es wurden da Aussagen herangezogen, nach denen
Wagners Texte ,,bei keiner Auffithrung verstindlich” waren und seine Sprache ,,bom-
bastisches Alliterationsgestotter” genannt wurde, es fallen auch Vorwiirfe, ,,seine sprach-
liche Patina [sei] zu dick aufgetragen”. Und obwohl Wagner eine verstindliche Ubernahme
der ,,alten Sprache” in den Ring befiirwortete, habe er diese Absicht kaum verwirklicht:
,Hatte er doch sein eigenes Plddoyer befolgt! Er tat es nicht, sondern lie sich in
deutschtiimelnder Begeisterung zu einer seinem Werk abtriiglichen Uberdosierung ver-
leiten”. Der letzte Abschnitt 14sst keinen Zweifel an der Meinung, wie auch Intention des

Autors:

Und wer ist der Sieger in Wagners Ringkampf? Die deutsche Sprache natiirlich. Sie hat im
Lauf der Zeiten alle moglichen Varietiten iiberstanden: Sturm und Drang, Naturalismus,
Dada, Expressionismus — und eben auch Wagners retrogarde Sprache. Genieflen wir seine

307 Vgl. von Schrenck, S. 30.

*®Ebd., S. 31.

3% Friedrich Nietzsche: Richard Wagner in Bayreuth. In: Unzeitgemdfie Betrachtungen, 2. Band, 4. Stiick,
Leipzig 1907, S. 183.

1% Vgl. Golther, S. 10.

*'Wolzogen, S. 115.

*12Vgl. Theo Stemmler: Wagner als Dichter. Hierher! Die Klinze verklemmt! In: ,Frankfurter Allgemeine
Zeitung®, Stand vom 02.12.2012, http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/wagner-als-dichter-hieher-die-klinze-
verklemmt-11977485.html
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dramaturgischen Gedankenblitze, seine iippigen Partituren, seine erogene Chromatik und seine

abenteuerliche Mythophilie®".

Das Dilemma, wie Wagners Sprache beurteilt werden sollte, wird von Schrenck
gnadenlos, aber treffend pointiert. Es féllt schwer, ihm nicht Recht zu geben bei dem Kiri-
terium, nach dem er einen grofen Dichter und Sprachschopfer messen will und zwar: nach
der Lebendigkeit seiner Sprachschdpfungen oder gefliigelten Worte, die in den allgemei-

nen Sprachgebrauch aufgenommen wurden. Der Schluss kann nur einer sein:

daBl [Wagners] Worte unter uns leben, unabhéngig von den Gestalten, davon kann keine Rede
sein. [...] dann ist auch daraus zu schlieflen, erstlich dal seine Sprachbegabung mit der unse-
rer grolen Dichter gar nicht verglichen werden kann, und sodann, da Wagners Musik und
Wagners Sprache sich in einer ganz verschiedenen Hohenlage befinden. Wieviele seiner Me-

lodien sind lebendig ganz abgesehen von dem Zusammenhang, in dem sie vorkommen! Doch
314

kaum ein Vers, kaum ein einziges Wort lebt so unter uns. Das sagt alles™ .

Zweifelsohne lésst sich die oben genannte Feststellung kaum bestreiten, da tatsidchlich
kein einziges Zitat Wagners als Teil der Alltagssprache bekannt wurde®"”. Trotzdem war
Wagner selbst von der dichtenden Kraft seiner Sprache {iberzeugt und legitimierte seine
Entscheidung, eine neue Sprache fiir die Bediirfnisse der Ring-Dichtung zu erschaffen, mit

dem Satz:

In der modernen Sprache kann nicht gedichtet werden, d.h. eine dichterische Absicht kann in
316

ihr nicht verwirklicht, sondern eben nur als solche ausgesprochen werden” .

Da die Erfiillung der dichterischen Absicht die eigentliche Bedingung fiir die Existenz
eines Gesamtkunstwerkes und des Dichters selbst war, musste eine solche Ausdrucksform
geschaffen werden, in der dies moglich wiére. Deshalb musste eine neue Sprache gestaltet
werden, die Wagners Anforderungen gerecht wiirde und seinen Zielen dienen sollte.

Wagners Verlangen nach einer lebensechten Wiedergabe des von ihm beabsichtigten
Stoffes musste seine Sprache, eine neue dichterische Sprache, ohne Zweifel entgegen-
kommen. Sie bedeutete fiir ihn weder eine beliebige Zusammensetzung von Worten und
ihren Bedeutungen, noch eine rein dsthetische Erscheinung. Was er von ihr forderte war
die Vermittlung der dichterischen Absicht und Mitgestaltung seines Werkes.

Dem verdankt die Tetralogie ihr aullerordentliches Librettoidiom, dem allerdings kei-

nesfalls Konventionalitit oder Formelhaftigkeit der Sprache vorgeworfen werden kdnnen.

13 Ebd.

31 yon Schrenck, 38-39.

*1% Selbstverstindlich sind hier nicht die musikalischen Zitate gemeint.
316 Richard Wagner: Oper und Drama. Band 4, S. 98.
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Das Besondere an Wagners Sprache ist der Stabreim. Auch als Alliteration bekannt,
lasst er sich definieren als eine ,,Hervorhebung von zwei oder mehr bedeutungsschweren

317 . . .
77, z.B. ,,Eines weil} ich, das

Wortern durch gleichen Anlaut ihrer Stammsilbenbetonung
ewig lebet: der Toten Tatenruhm (Ealala)”3 8 Seine Verwendung und Wiederbelebung
zugleich begriindete Wagner mit der Uberzeugung, mit dem Stabreim endlich den lang
gesuchten und passenden sprachlichen Ausdruck fiir seine dichterischen Ideen gefunden zu

haben’".

Der Stabreim erwies sich bei der Ring-Dichtung nicht als bloBer Schmuck oder
Vorfiihrung Wagners dichterischer Gewandtheit, sondern als die einzig mogliche Form,
um den vom Autor gesammelten und vorbereiteten Stoff in Worte zu fassen. Somit griff
auch der Dichter auf das Altdeutsche’®’. Es ist durchaus moglich (jedoch nicht belegt),
dass Wagner den Stabreim fiir den Ring von Ludwig Ettmiillers Edda-Ubersetzung iiber-
nommen hatte.

In der Ring-Dichtung sind unzihlige Beispiele vom Stabreim vorzufinden®'. Dabei
hob Wagner den Gleichmal3 der Stabreimverse auf — die in ihnen vorkommende Anzahl

322

der Hebungen ist unregelméBig’~”. Und doch erwiesen sich diese ,,alliterierenden, metrisch

99323

unregelméfBigen Verse™ als perfekte Trager der Vertonbarkeit.

317
318

Wilpert, S. 16-17. Wichtig: nur Hebungen alliterieren.

Ebd. Alle Hervorhebungen im Text stammen — wenn nicht anders angegeben — von der Autorin.

1% Als ich den »Siegfried« entwarf, fiihlte ich, mit vorldufigem ginzlichem Absehen von der musikalischen
Ausfithrungsform, die Unmdglichkeit, oder mindestens die vollstindige Ungeeignetheit davon, diese
Dichtung im modernen Verse auszufiihren. [...] Somit mufite ich auf eine andere Sprachmelodie sinnen: und
doch hatte ich nicht zu sinnen nétig, sondern nur mich zu entscheiden, denn an der urmythischen Quelle, wo
ich den jugendlich schonen Siegfriedsmenschen fand, traf ich auch ganz von selbst auf den sinnlich
vollendeten Sprachausdruck, in dem einzig dieser Mensch sich kundgeben konnte. Es war dies der, nach dem
wirklichen Sprachakzente zur natiirlichsten und lebendigsten Rhytmik sich fiigende, zur unendlich
mannigfaltigsten Kundgebung jederzeit leicht sich befdhigende, stabgereimte Vers, in welchem einst das
Volk selbst dichtete, als es eben Dichter und Mythenschopfer war®. Richard Wagner: Eine Mitteilung an
meine Freunde, S. 329.

2% Der Stabreim war ,,dltestes Formprinzip des germanischen Verses“. Wilpert, S. 16.

3217 B. ,des Goldes Schiaf hiitet ihr schlecht, , Nibelheims Nacht®, ,siiBen Trost schiife die Traute dir*,
,deines Lachelns Milde den Mut mir labt“, ,,Hetze und Harst®, , Liebe lockte den Lenz®, , Traurigen Trost®,
,,Blutschande entblitht dem Bund®, ,,des Hauses Herd", ,,Gastlich ruht® ich bei Guten®, ,,Zwergen-Zwecke®,
,der frohen Funken®, ,als ich zu wahren wei3, ,deiner Runen [...] diesen Ring“, ,,doch meiner Stirke
magdlicher Stamm®, ,,Hof zur Hochzeit“. Alle Beispiele stammen aus Richard Wagners Ring des Nibelun-
gen, herausgegeben und kommentiert von Egon Voss. Stuttgart 2013.

22 Vgl. Dahlhaus: Richard Wagners Musikdramen, S. 104. Diese Tatsache wird von Voss wie folgt erklirt:
,Der regelmédBige Wechsel von Hebungen und Senkungen im Vers bringt den Komponisten in das Dilemma,
sich entweder fiir das Versmetrum oder fiir den Sprachakzent entscheiden zu miissen; denn diese fallen natur-
gemil zusammen. Wer die [...] dlteren Opern [Wagners] studiert, wird feststellen, dass Wagner dort hiufig
dem Akzent vor dem Metrum den Vorzug gegeben hat. Beim Komponieren stindig gegen die Vorgaben
durch den Vers verstoflen zu miissen, scheint er jedoch als unbefriedigend empfunden zu haben.“ S. 470.

¥ Dahlhaus: Wagners Konzeption des musikalischen Dramas, S. 95. Zur Wagners Suche (wie auch ihren
Griinden und Ergebnissen) nach den entsprechenden Versformen kann auch bei Voss (S. 470-472) ausfiihrli-
cher nachgelesen werden.
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Eine andere bemerkenswerte Erscheinung in dem Ring-Libretto sind auch die Leitmo-
tive und zwar nicht in ihrer urspriinglichen, musikalischen Bedeutung, sondern auf die

Textebene transponiert. Als Leitmotiv definiert man den:

in der Musikwissenschaft charakteristische[n] Melodieteil in groeren Musikwerken mit sym-
bolischer Bedeutung, besonders bei Wiederkehr inhaltlich wesensverwandter Stellen (Gedan-
ken, Gefiihle) oder als Thema einer Person, z.B. bei Weber oder Wagner verwendet. [...]
Daher in der Literaturwissenschaft entlehnt als formelhaft wiederkehrende bestimmte Wort-

folge mit gliedernder und verbindender Funktion, [...] stehende Redewendung bestimmter Per-

sonen, wiederholte Handlungsteile oder sprachliche Bilder™.

Dieser Begriff ist unzertrennlich mit der Person Wagners verbunden®”’, jedoch vor-
wiegend in seiner urspriinglichen, musikalischen Bedeutung. Er wurde {ibrigens nicht von
Wagner geprégt, sondern von Hans von Wolzogen, von dem es der Autor vom Ring zwar
iibernimmt, aber stets in Anflihrungsstriche setzt, damit kein Zweifel daran bestehe, dass es
nicht seine Wortschopfung sei. Mit dem Thema der Leitmotive im Libretto des Ring

326
. In

befasst sich ndher Agnieszka Bitner-Szurawitzki in ihrer bereits erwdhnten Studie
erster Reihe prégt sie dafiir einen neuen Begriff, damit der musikalische Leitmotiv mit dem
literarischen Leitmotiv nicht verwechselt wird. Den letzteren nennt sie ein rekurrentes

Motiv, Isotopie oder einfach Rekurrenz. Ihre Wortschdpfung definiert sie folgend:

Im Prinzip funktionieren im Ring sprachliche Isotopien &hnlich wie die musikalischen
Leitmotive: Die jeweiligen lexikalischen Einheiten der Dichtung werden immer wieder

aufgenommen, um bestimmte Inhalte in Erinnerung zu rufen, und ihre semantischen Teil-
327

mengen werden je nach Kontext exponiert, verdeckt oder abgewandelt™’.

Schurawitzki geht davon aus, dass die Ring-Dichtung iiber eine Fiille an rekurrenten
Motiven (also den literarischen Leitmotiven) verfiige. Diese besitzen allerdings kein festes
Schema. Sie konnen durch Lexeme aus einem dhnlichen Erfahrungsbereich®®® stammen,
miissen nicht identisch sein und immer dasselbe Lexem enthalten. Hier wird als Beispiel
und Hauptlexem ,,Liebe” genannt und als ihre Abwandlungen, rekurrente Motive also —

,der Freund” (als Liebhaber) oder ,,das Herz” (als das liebende Organ). Die Motive kdnnen

2 Wilpert, S. 431.

3% Ausfiihrlich dazu duBert sich Dahlhaus in seinem Werk Wagners Konzeption des musikalischen Dramas,
im Kapitel Leitmotiv und Periodenstruktur, S. 71-82.

320 yvgl. Bitner-Szurawitzki, S. 40-44.

**"Den Begriff der Rekurrenz leitet Schurawtzki von der Sprachwissenschaft ab, in der darunter eine
,referenzidentische Wiederholung lexikalischer Einheiten [...] [und] [auch] die Wiederkehr von Wortern®
verstanden wird. Den Begriff der Isotopie findet sie in der Textlinguistik, in der sie als ,,Wiederkehr von
Wortern desselben Bedeutungs- bzw. Erfahrungsbereichs [...] [sowie] die Wiederholung eines semantischen
Merkmals* definiert wird. S. 40-44.

%% Ebd.
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einzeln vorkommen (als separate Lexeme) oder auch in groferen Zusammenhingen (als
ganzer Vers).

Die Isotopien haben auch einen Reminiszenzcharakter”

. Indem sie an gewissen
Stellen des Textes auftauchen, sollen sie dem Leser als interpretatorische Hinweise dienen
— erinnernd, erkldrend, leitend.

Im Ring konnen beispielsweise folgende Sequenzen von rekurrenten Motiven vorge-
funden werden: umflieBen — FluB3 — FlieBende — FloBhilde — Flut; Rheingold — Gold; lieben
— Liebe — Minne; Wasser — Wassertiefe — Welle; Wolf — Wolfsnest — Wolfspaar — Wolfing;
Dunkel — ddmmern — Nacht; Sonne — sonnenhell — leuchten — umleuchten®*, und viele
andere.

Am Beispiel der auf die literarische Ebene iibertragenen und fiir Wagners musika-
lische Werke so typischen Leitmotivik (also: der Rekurrenz) lasst sich beobachten, dass in
der Ring-Dichtung einige Vorgehensweisen parallel zu denen (spdter in Praxis, aber frither
in der Konzipierungsphase) an die Musik angewandten erfolgten, was auch Folgen in ihrer

perfekten Ubereinstimmung hat.

Die rekurrenten Motive im Ring verhalten sich im Verlaufe der Handlung dhnlich den musika-

lischen Leitmotiven: Variierend kehren sie stindig zuriick, das eine bedingt das andere, und

das eine fiihrt das andere herbei, so dass der Kreis der Motive kein Ende zu haben scheint™".

Und so dreht sich der Kreis, nicht nur der Motive, sondern auch der Beweise fiir
Wagners literarische und sprachliche Zustdndigkeit, und fiihrt unvermeidlich zu eindeuti-
gen Schlussfolgerungen.

Die obigen, in vier Unterkapitel geteilten Ausfiihrungen sollen den Versuch unter-
nehmen, die Frage zu beantworten, in wieweit es berechtigt ist, Wagner anhand seiner
dichterischen Leistung bei der Arbeit am Ring als einen Librettisten wahrzunehmen und zu
schitzen. War also Wagner ein Dichter oder war er keiner? Als entscheidend kann man an

dieser Stelle Erich von Schrenks Worte ausklingen lassen:

Unsere Zeit hat die Frage bereits praktisch entschieden. Sie hat Wagner als Dichter erlebt. Und

es gilt, sich iiber dieses Erlebnis klar zu werden®*.

Fiihlte sich aber der Dichter mehr dem Wort oder doch dem Ton verpflichtet? Diese

Fragen sollen in weiteren Kapiteln beantwortet werden.

329 Zur Poetik der Reminiszenz und Retrospektive duBert sich auch Pociej (S. 159-165).

3% Alle Beispiele stammen aus Richard Wagners Ring des Nibelungen, herausgegeben und kommentiert von
E%on Voss. Stuttgart 2013.

T Bitner-Szurawitzki, S. 43.

2 Von Schrenck, S. 43.
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3.3. Musica e parole oder das Wagnersche Gesamtkunstwerk

Der dichtende Komponist ist ein Kind

der Sehnsucht nach dem Gesamtkunstwerk®>.

,Musica e parole” sind ein Aquivalent der deutschen Worter ,,Musik und Worte” und
gehoren in einen breiteren Kontext, ndmlich in den Satz ,,Prima la musica e poi le parole”,
was auf Deutsch so viel, wie ,,Erst die Musik, dann die Worte” bedeutet. Dieser Satz ist der
programmatische Titel einer Oper, die von Antonio Salieri — dem Hofkapellmeister in
Wien, also der Hauptstadt der Oper aullerhalb Italiens — in Zusammenarbeit mit dem Li-
brettisten Giovani Battista Casti verfasst wurde. Die sich in Salieris Worten ausdriickende
Haltung zum Verhéltnis von Musik und Text in einem musikalischen Werk war auch fiir
Mozart kennzeichnend, der in einem Brief vom 13. Oktober 1781 aus Wien an seinen
Vater schrieb: ,,[...] bey einer opera muf3 schlechterdings die Poesie der Musick gehorsame
Tochter seyn”>*.

Einen Gegensatz zu solcher Auffassung vom Wort-Ton-Verhéltnis bilden die Worte
von Christoph Gluck, die in einem Vorwort zu seiner Oper Alceste zu lesen sind: ,,Ich
versuchte [...], die Musik zu ihrer wahren Bestimmung zuriickzufiihren, ndmlich der Poe-
sie zu dienen™?”.

Zwischen diesen beiden Polen der groBen Komponisten des 18. Jahrhunderts scheint
das Schaffen des bekanntesten ,,tonvermihlten Dichters” des 19. Jahrhunderts — Richard
Wagners — iiberspannt zu sein. Wenigstens theoretisch und zwar im wahrsten Sinne des
Wortes, unter dem der Inhalt Wagners theoretischer Schriften verstanden werden sollte.

Es ist bereits bekannt, dass der Autor vom Ring ein Forderer des Gesamtkunstwerkes
war, in dem beide Kiinste, die Wort- und Tonkunst, in eine Einheit verschmolzen gleich

wirksam und auf gleichem kiinstlerischen Niveau, kurz: ebenbiirtig wirken sollten. Bereits

diese Annahme an sich war aber riskant, denn:

3 Kurt Honolka: Der Musik gehorsame Tochter. Opern — Dichter — Operndichter. Stuttgart 1962, S. 63.

% Ludwig Schidermair (Hrsg.): Die Briefe W. A. Mozarts und seiner Familie. 5 Binde, Band 2. Miinchen/
Leipzig 1914, S. 127-129.
335 7it. nach: Honolka, S. 15.
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Die Vorstellung einer Gleichwertigkeit und Gleichartigkeit von Wort/ Sprache und Ton/
Musik impliziert, dass beide Kiinste im Idealfall austauschbar sein miissten; Musik wére
demnach durch Worte zu ersetzen und Worte durch Musik™.

Und das ist doch kaum mdglich.

Trotzdem hatten Wagners Kompositionen und seine Dichtungen fiir ihn den gleichen
Rang und den gleichen Wert. Man soll sich nicht irrefiihren lassen von der Tatsache, dass
in seinem Schaffensprozess die Texte den Vorrang hatten und als erste entstanden — sie
wurden bereits mit einem musikalischen Potenzial schriftlich fixiert, mit einer Vorahnung
der Musik, die zu ihnen erst komponiert werden sollte, die aber bereits bei ihrem Auf-
schreiben in Wagners Kopf existierte. Er schrieb die Dichtungen nicht simultan mit den
Partituren hochstwahrscheinlich ausschlieBlich darum, weil es technisch unmoglich
gewesen wire. Wort und Ton erfiillten ihn aber gleichzeitig und auf gleichen Rechten. So
schien es jedenfalls und diesen Eindruck wollte Wagner auch vermitteln. Bei ihm habe es
angeblich keine Beziehung der Unterordnung mehr gegeben, keine gehorsame Tochter
threr Mutter, wie bei Mozart. Im Falle Wagners gab es schon zwei emanzipierte, eben-
biirtige, gleichberechtigte Schwestern. Er war weder fiir den Primat der Musik, noch dafiir,
dass die groBere Bedeutung dem Text als der Musik einer Oper zugeschrieben werden
sollte. Das postulierte er jedenfalls in seinen Schriften.

Wagners theoretische Schriften wiren einer separaten Abhandlung wert. An dieser
Stelle soll nur angedeutet werden, sie werden selten als eine zuverldssige Quelle betrachtet,
denn viele Forscher sind der Meinung, sie hétten kaum einen Bezug zu Wagners dichte-
rischen wie kompositorischen Werken, als ob er sie nur um des Theoretisierens willen
geschaffen hitte, ohne liberhaupt den Versuch unternehmen zu wollen, ihre Voraussetzun-
gen in die Tat umzusetzen. Sehr treffend pointierte das Thomas Mann in seiner Auseinan-

dersetzung mit Richard Wagner:

Ich rede nicht von seiner Theorie. Wére sie nicht so durchaus etwas Sekundires, nicht so ganz
nur eine nachtrigliche und iiberfliissige Verherrlichung seines Talentes [...]. Ja, hat iiberhaupt
je jemand ernstlich an diese Theorie geglaubt? [...] Es ist wahr, man kann aus Wagners

Schriften nicht viel iiber Wagner lernen®”’.

Wenn man sich mit Wagners dichterisch-kompositorischen Werken nédher befasst, fallt

es wirklich schwer, in dieser Hinsicht seinen Kritikern nicht zuzustimmen. Auch wenn

336
Vratz, S. 12.
7 Thomas Mann: Auseinandersetzung mit Richard Wagner. In: Mann: Wagner und unsere Zeit, S. 27-28.
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man aus seinen Werken doch Einiges iiber ihn selbst lernen kann, dann doch aber kaum
iiber seine kiinstlerische Praxis.

In seinen von vielen als kaum ernstzunehmende angesehenen theoretischen Schriften
postulierte Wagner eine Verschmelzung von Wort- und Tonkiinstler, von Dichtung und
Musik. Eine Gleichberechtigung und Gleichwertigkeit von beiden Kiinsten, die sich nicht
beschrinken, sondern erginzen, deren Kraft in der Einheit liegt, ohne die das Gesamt-
kunstwerk nicht moglich wire. Gelang es aber Wagner, seine Anforderungen in die Tat
umzusetzen, auch trotz der ,,Widerspriiche, die in seinem Werk zwischen Theorie und Ver-
wirklichung klafften***?

Der Autor der Tetralogie gilt als ein Kiinstler, der sein ganzes Lebenswerk einem
angemessenen und kiinstlerisch befriedigenden Verhéltnis von Wort und Ton gewidmet
hat™* (was hieB fiir ihn aber ,,befriedigend”?), dessen ganze dichterische Absicht darauf
abzielte, eine wirkliche Vereinigung von Dichtung und Musik herbeizufiihren. In seinem
Gesamtkunstwerk sollte ,,nicht die Musik der Dichtung dienen, sondern Musik wie
Dichtung [...] gleichzeitig und gleichberechtigt Hilfsmittel zur Verwirklichung eines ihnen

1**. War es aber tatsichlich so?

Ubergeordneten [sein

Es gibt Meinungen, fiir die die von Kurt Honolka vertretene reprisentativ ist, bei
Wagner herrsche das Primat des Wortes. Dieser Schluss muss daraus gezogen worden sein,
was bereits erwdhnt wurde und zwar — dass im Wagnerschen Schaffensprozess der Text als
erster entstand und erst dann die Musik geschaffen wurde. AuBBerdem hatte Wagner seine
Dichtungen auch ohne Musik vorgelesen und verdffentlicht, was davon zeugen konnte,
dass sie flir ihren Autor in dem Wort-Ton-Paar eine besondere Stelle annahmen. Die
Dichtungen und die Arbeit an ihnen, wie auch die Vorbereitungen darauf und die Gedan-
kenginge, die Wagner zur Gestaltung des Stoffes wie auch der Form seiner Dichtungen
fiihrten, waren Themen zahlreicher Briefe an seine Freunde, so stark war er von ihnen in
Anspruch genommen. Ist aber fiir ein solches Genie wie Wagner die Reihenfolge, in der
einzelne Teile des Werkes entstanden, wirklich von Belang? Zeugt sie tatsdchlich von dem
Rang der Elemente, die als erste entstanden oder soll sie als ein exzentrischer Schaffens-
prozess nicht {iberinterpretiert werden, besonders in der Hinsicht auf die mehrmals betonte
Tatsache, dass jedes Wort Wagners bereits mit einer Vorahnung seiner musikalischen

Entsprechung geschaffen wurde, als ob es zu einer im Kopf des Schopfers tonenden Melo-

die komponiert gewesen wire? Honolka schrieb:

38 Honolka, S. 72.
% Vgl. von Stein, S. 119.
0 Ebd., S. 120.
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Vielmehr war fiir [Wagner] musikalisches Drama tiberhaupt gar nicht anders denkbar, als
indem das Wort den Ton erzeugte. Die Gewichte verschoben sich radikal: Im Gesamtkunst-
werk Wagnerscher Prigung bestimmt der Text musikalische Form. [...] Die Kehrseite der

Medaille zeigt die Musik als dienstbare Magd. Sie hat sich ihrer Freiheit begeben und auf ihre
341

Erstgeburtsrechte verzichtet™ .

Nach einer solchen Auffassung wird in Wagners musikoliterarischem Werk jede Note
von dem Wort bedingt und seine musikalische Form von der dichterischen Vorstellung
bestimmt. Darf aber dieser These zugestimmt werden?

Andererseits gibt es ndmlich eine Auffassung, nach der gerade das Gegenteil be-
hauptet werden sollte. Danach war Wagners Musik ,,von so einsaugender Dominanz, daf3
sie den Text verdaute wie eine fleischfressende Pflanze”*%, das Wort hatte kaum das Recht
auf eine eigene, autonome Existenz. Dem Ton war alles unterordnet, der ganze Schaffens-
prozess, von dem Moment an, in dem die Idee von dem zu entstehenden Werk in Wagners
Gemiit keimte. Nach dieser Haltung war der Text der Musik unterworfen und entstand nur
als Vorwand, um der Komposition als ein Gestell zu dienen. Waren aber Wagners Texte in
der Tat von so niedriger Qualitdt, dass eine derartige radikale Ausgrenzung berechtigt
wire? Oder handelt es sich iiberhaupt nicht um ihre Qualitit sondern um die Beschrinkung
auf ithre Funktionalitit der Musik gegeniiber? Eine Funktionalitét, derer natiirliche Folge es
war, im Dienste der Musik zu wirken und somit auf eine eigenstindige Bedeutung zu

verzichten.

An dieser Stelle soll der mehrmals genannte Begriff des Gesamtkunstwerkes®** niher
betrachtet werden und zwar, wie das bereits in dem oben angefiihrten Zitat von Honolka
der Fall war — obwohl mit einer genau umgekehrten Absicht — des ,,Gesamtkunstwerkes
Wagnerscher Pragung”.

Das Gesamtkunswerk ist ndmlich ein Begriff, der von Wagner weder erfunden, noch

eingefiihrt worden ist, kurz gesagt: er stammt nicht vom ihm***

. Trotzdem gilt der Kompo-
nist vom Ring des Nibelungen als sein Autor, der ihn verbreitet hat. Ob er selbst sich

dessen bewusst war, ist kaum festzustellen. Es scheint aber, als wire er allen Termini

3! Honolka, S. 19.

*2 Gregor-Dellin, S. 807.

3 Im Sachwérterbuch der Literatur wird das Gesamtkunstwerk folgend definiert: ,,Vereinigung aller Kiinste:
Dichtung, Musik, Mimik, Tanz, Malerei und Architektur zu einem einheitlichen, groBartig rauschhaften
Ganzen im Wort, Ton und Bild, bei dem allerdings, da die bloBe Addition der Wirkungen keine Steigerung
bedeutet, ein Kunstbereich strukturell iiberwiegen sollte.” (Gero von Wilpert: Sachwérterbuch der Literatur.
Stuttgart 1969, S. 295.)

M Der Begriff ,,Gesamtkunstwerk® taucht zum ersten Mal 1827 in einer Schrift von Eusebius Trahndorff
unter dem Titel Asthetik oder Weltanschauung und Kunst auf. Erst 22 Jahre spéter wird er von Wagner ver-
wendet; es ist allerdings unbekannt, ob ihn Wagner von Trahndorff {ibernommen und dessen Schaffen iiber-
haupt zur Kenntnis genommen hatte.
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gegeniiber wenn nicht skeptisch oder gar feindlich, dann wenigstens gleichgiiltig gewesen.
Das war bereits am Beispiel des Musikdramas sichtbar (siche: Anmerkung 219), als er sich
offen gegen diese Bezeichnung &uflerte, indem er sie verspottete. Ebenfalls den Begriff des
Gesamtkunstwerkes verwendet er duBerst selten®®. Auch, wenn ihn dieses Phinomen
beschiftigte und er es auch ausfiihrlich beschrieb®*®, konzentrierte er sich auf sein Wesen
und seine Rahmenbedingungen, ohne ihn beim Namen zu nennen.

Der Begriff wird auch oft viel enger benutzt, als ihn sein (unwillkiirlicher?) Schopfer
gemeint hat. Wagner postulierte ndmlich im Gesamtkunstwerk eine Vereinigung aller
Kiinste, von denen er ausdriicklich drei erwéhnte: die Tanzkunst (an erster Stelle!), die
Tonkunst und die Dichtkunst®*’. Von ihnen schrieb er, sie seien ,,die drei reinmenschlichen
Kunstarten in ihrem urspriinglichen Vereine [...], die drei urgeborenen Schwestern, die wir
sogleich da ihren Reigen schlingen sehen, wo die Bedingungen fiir die Erscheinung der

Kunst iiberhaupt entstanden waren*

. Im allgemeinen Gebrauch des Begriffs wird aber
die Tanzkunst ausgelassen (das geschieht auch an dieser Stelle, da sie kaum praktischen
Bezug auf Wagners Werke hat) und somit wird die Bezeichnung auf die Wort-Ton Bezie-
hung beschrénkt.

Fiir Wagner war namlich das ertrdumte Gesamtkunstwerk ein Kind von der Musik
(dem Weib) und dem Dichter (dem zeugenden Mann)’*. Somit forderte er die Ver-
schmelzung der Musik und der Dichtung in eine Einheit, was aber, um vollkommen
ausgefiihrt werden zu kdnnen, noch einer erfiillten Bedingung bedurfte: der Einheit von
Dichter und Komponist. Anfangs stellte sich Wagner die Frage, ,,ob wir uns Dichter und
Musiker in zwei Personen oder nur in einer zu denken haben sollen”, bald beantwortete

er sie sich aber zugunsten der letzteren Moglichkeit, was bereits im Kapitel 3.1. ausfiihrlich

besprochen wurde.

% Einmal in: Richard Wagner: Die Kunst und die Revolution. In: Wolfgang Golther (Hrsg.): Richard

Wagner. Gesammelte Schriften und Dichtungen in zehn Bdinden. Berlin — Leipzig — Wien — Stuttgart 1913,
Band 3, S. 12; und zweimal in: Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft. In: Golther: Richard Wagner.
Gesammelte Schriften, Band 3, S. 156 und 159.

% Uber seine Vorstellung vom Gesamtkunstwerk duBert sich Wagner am ausfiihrlichsten in Das Kunstwerk
der Zukunfft.

**7 An dieser Stelle verpasst Wagner keinesfalls die Gelegenheit, seiner ,,Alliterationsmanie Ausdruck zu
verleihen. Er fangt ndmlich das 5. Kapitel Dichtkunst in Das Kunstwerk der Zukunft mit folgenden Worten
an: ,,Gestattete es uns die Mode oder der Gebrauch, die echte und wahre Schreib- und Sprechart: tichten fiir
dichten, wieder aufzunehmen, so gewénnen wir in den zusammengestellten Namen der drei urmenschlichen
Kiinste, Tanz-, Ton- und Tichtkunst, ein schon bezeichnendes sinnliches Bild von dem Wesen dieser
dreieinigen Schwestern, ndmlich einen vollkommenen Stabreim, wie er unserer Sprache urspriinglich zu
eigen ist.” (Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft, S. 102).

**Wagner: Die Kunst und die Revolution. In: Golther: Gesammelte Schriften und Dichtungen. Band 3, S. 67.
9 Vgl. Richard Wagner: Oper und Drama. In: Golther: Gesammelte Dichtungen und Schriften. Band 3,
S. 316-319.

%% Richard Wagner: Oper und Drama, S. 208.
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Der Begriff im Wagnerschen Verstindnis sollte allerdings noch mehr eingeschrénkt
werden und zwar auf den Aspekt der Gleichberechtigung der beiden am Werk beteiligten
Kiinste. Nach einer solchen Auffassung soll das Gesamtkunstwerk nicht nur alle Kiinste in
sich vereinigen, sondern dies auf gleichen Rechten tun. Jede von ihnen sollte also densel-
ben Rang haben und nicht vernachldssigt werden zugunsten der anderen. In dieser, auf das
Verhéltnis von Dicht- und Tonkunst eingeschrinkten Bedeutung, schreibt Wagner von

dem von ihm postulierten Gesamtkunstwerk:

Nicht eine reich entwickelte Fahigkeit der einzelnen Kiinste wird in dem Gesamtkunstwerke
der Zukunft unbeniitzt verbleiben, gerade in ihm erst wird sie zur vollen Geltung gelangen.
[...] So wird [...] die Tonkunst nach ihrem reichsten Vermdgen in diesem Kunstwerke sich

entfalten konnen, [...] wie nicht minder den Atem der Dichtkunst zu ungeheuerer Fiille
351

ausdehnen™ .
Nach dieser Auffassung handelt es sich um ein Werk, in dem die Kiinste nicht nur
miteinander vereinigt wiren, sondern auch gleichberechtigt — wo der ,,Atem der Dicht-

kunst” nicht weniger Raum hitte als die Tonkunst, um sich zu entfalten.

Es wurden bereits ,,Widerspriiche, die in [Wagners] Werk zwischen Theorie und Ver-
wirklichung klafften” (siehe: Anmerkung 338) genannt, deshalb sollte das folgende Zitat

und sein Bezug zu Wagners kiinstlerischer Praxis kaum wundern:

Das groBe Gesammtkunstwerk, das alle Gattungen der Kunst zu umfassen hat, um jede
einzelne dieser Gattungen als Mittel gewissermalien zu verbrauchen, zu vernichten zu Gunsten
der Erreichung des Gesammtzweckes aller, ndmlich der unbedingten, unmittelbaren Darstel-
lung der vollendeten menschlichen Natur, — dieses grole Gesammtkunstwerk erkennt er nicht

als die willkiirlich moégliche That des Einzelnen, sondern als das nothwendig denkbare
352

gemeinsame Werk der Menschen der Zukunft™”.

Bereits an dieser Stelle wird sichtbar, wie Wagner mit seinem Schaffen seiner Theorie
widerspricht. Er stellt fest, dass das Gesamtkunstwerk von keinem Individuum geschaffen
werden konne, sondern nur von mehreren Individuen als ihr gemeinsames Werk, wihrend
er doch in sich den Komponisten und den Dichter zu verkérpern glaubt, die zu einer
Personalunion vereinigt eine schopferische Kraft ausstromen, mittels der doch viele Dich-
tungen und Kompositionen geschaffen wurden. Er beweist also mit seiner kiinstlerischen
Tatigkeit, seiner Theorie zuwider, dass die ,,That des Einzelnen” ein Gesamtkunstwerk

erzeugen kann.

! Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft, S. 156.
*?Ebd., S. 107.
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In dem oben angefiihrten Zitat erscheint ein interessanter Aspekt, ndmlich der der
Aufopferung (jede Kunst soll sich vernichten lassen zugunsten des Ganzen), des
Altruismus also, der die Kehrseite des — auch in der Kunst — allgegenwirtigen Egoismus
(welches ein mehrmals vom Autor aufgenommenes Thema ist) sein sollte. Wagner sieht
ndmlich die Gleichberechtigung aller Kiinste unter anderem in ihrem altruistischen Auf-
gehen ineinander, im Verzicht jeder einzelnen auf sich selbst im Namen eines hoheren
Wertes — des Gesamtkunstwerkes. Jede Kunst, die sich selbst vernichtet und auflost — im
gleichen Malle, wie alle anderen — beteiligt sich somit an der Entstehung eines harmo-
nischen Ganzen. Vom Egoismus der Kiinste, von denen jede selbstindig sein mochte (es

jedoch letzten Endes {iberwinden sollte) schreibt Wagner:

Dies ist die Selbstdndigkeit des Individuums, bei welcher jeder einzelne, um durchaus ,,mit
Gottes Hilfe frei” zu sein, auf Kosten des anderen lebt, das zu sein vorgibt, was andere sind,
kurz, die umgekehrte Lehre Jesus’: ,,Nehmen ist seliger, denn Geben” — befolgt. Dies ist der

wahre Egoismus, in welchem jede einzelne Kunstart sich als allgemeine Kunst gebirden
353

mochte [...]
Die natiirliche Eigenschaft aller Kiinste ist es also, danach zu streben, sich selbst zu
entwickeln und zu entfalten, auch auf Kosten anderer Kunstarten. Das steht aber im Wider-
spruch zur Idee des Gesamtkunstwerkes, in dem sich die Kiinste gegenseitig ergdnzen und
unterstiitzen, und nicht bekdmpfen sollten. Deshalb taucht bei Wagner der Begriff des
Selbstopfers auf, das Ausdruck der Bereitschaft sein sollte, mit anderen Schwesterkiinsten

gleich zu sein und sich iiber sie nicht zu erheben.

Die Tonkunst, indem sie ganz sie selbst war und aus ihrem ureigenen Elemente sich bewegte,

gelangte zu der Kraft des groBartigen, liebevollen Selbstopfers, sich selbst zu beherrschen, ja

. . . 354
zu verleugnen, um den Schwestern die erldsende Hand zu reichen™.

An dieser Stelle erscheint auch zum wiederholten Mal die Schwester-Metapher, die es
zweifelsohne wert ist, sich mit ihr ndher zu befassen und zu erwégen, was hinter ihr steckt.
Mit diesem einfachen Trick driickte Wagner nédmlich seine Stellung zum idealen Wort-
Ton-Verhiltnis aus. Ob er im Stande war, diesen Anforderungen gerecht zu werden, ist
eine andere Frage.

Es geniigt, diese mit den bereits angefithrten Metaphern von Mozart und Gluck
zusammenzustellen. Bei Mozart soll die Dichtung eine gehorsame Tochter der Musik sein.

Bei Gluck ist die Situation umgekehrt — die Musik soll eine dienstbare Magd der Dichtung

3 Richard Wagner: Das Kunstwerk der Zukunft, S. 71.
**Ebd., S. 97.
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355
werden

. In beiden Fiéllen ist es aber ein klares Verhéltnis der Unterordnung, in dem
Gehorsam und Anpassung erwartet werden, wo eine Kunst Vorrang vor der anderen hat
und eine dienen, wihrend die andere bedient werden soll. Bei Wagner aber soll es das
Verhéltnis der Gleichstellung sein, in der Gleichberechtigung herrscht. Nicht zufillig

wiederholt er mehrmals®>®

— und ist auch bei dieser Benennung konsequent — die
Bezeichnung ,,Schwester” fiir alle der drei von ihm genannten Kiinste. Bei den Schwestern
gibt es ndmlich keine Hierarchie, sie sind ebenbiirtig, haben gleiche Rechte und Pflichten.

357 setzt voraus, dass die Tonkunst und Dicht-

Und erst die ,,schwesterliche Gemeinschaft
kunst beide gleich betrachtet werden sollten, dass fiir beide gleich gesorgt werden soll,
dass jede zum gemeinsamen Wohl die andere beachten und ihr gegeniiber altruistisch sein

und sie keinesfalls zu threm Gunsten ausnutzen sollte.

Nur aus gleichem, gemeinschaftlichem Drange aller drei Kunstarten kann aber ihre Erlosung
in das wahre Kunstwerk, somit dieses Kunstwerk selbst ermdglicht werden. Erst wenn der
Trotz aller drei Kunstarten auf ihre Selbsténdigkeit sich bricht, um in der Liebe zu den anderen
aufzugehen; erst, wenn jede sich selbst nur in der anderen zu lieben vermag; erst wenn sie
selbst als einzelne Kiinste aufhdren, werden sie alle fahig, das vollendete Kunstwerk zu

schaffen; ja ihr Authoren in diesem Sinne ist ganz von selbst schon dieses Kunstwerk, ihr Tod
358

unmittelbar ihr Leben™".

Doch sind sich bei Wagner tatsichlich die beiden® Schwesterkiinste gleich und
altruistisch? Dienen sie beide einem gemeinschaftlichen Interesse? Gehen sie beide in der
Liebe zueinander auf, oder handelt es sich in der Praxis vielmehr um die Selbstaufopferung
einer einzigen? Bricht sich in der Tat der Trotz der beiden auf Selbstéindigkeit? Und ist
wirklich ihr Tod auf einer Ebene ihr Leben auf einer anderen, oder eher der Tod der einen
das Leben der anderen...?

Diese gehduften Fragen sollen an dieser Stelle noch rhetorisch bleiben und nicht
beantwortet werden; sie haben zum Zweck, eine kritische Stellung gegeniiber Wagners
Theorie im Verhéltnis zu seiner kiinstlerischen Praxis zu entwickeln, um einen Boden fir
weitere Uberlegungen zu bereiten, die dann im folgenden, analytischen Kapitel 4 miinden

sollten.

> Obwohl — wie ein bereits angefiihrtes Zitat besagt — Gluck der Meinung war, die Musik sollte der Poesie
dienen, stammt das geschickte Metapher der dienstbaren Magd nicht von ihm, sondern von Kurt Honolka,
einem deutschen Musikwissenschaftler und -kritiker. Vgl. Honolka, S. 19.

30 vol. Das Kunstwerk der Zukunft, S. 67, 70, 76, 77, 82, 86, 120 u.a.

*7Vgl. ebd., S. 108.

" Ebd., S. 122.

3% Wie schon erwihnt werden in der vorliegenden Arbeit nur die zwei Schwesterkiinste — die Dichtkunst und
die Tonkunst — besprochen, da nur sie beide in Wagners Werken aus der Perspektive dieser Arbeit von
Belang sind, obwohl es noch eine dritte Schwester, die Tanzkunst, gab.
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4. Wenn das Wort dem Ton gehorcht. Textbuch vs. Partitur:

eine Analyse mit einem Vorwort und einer Pointe

die sprachliche Fassung
immer wieder

von ihrer musikalischen Verwirklichung

als der letztgiiltigen Instanz her verstehen **

4.1. Das Vorwort: Schoner Sprache schopferische Kraft

Richard Wagners Sprache ist — wie bereits mehrmals erwéhnt — einer der kontro-
versesten Aspekte seines Gesamtschaffens und zugleich einer der besten Beweise dafiir,
dass er ein allseitig begabter Kiinstler war; zumindest hat sich seine Begabung auf all
diesen Ebenen manifestiert, die die benachbarten Bereiche seiner Hauptbegabung — der
musikalischen also — waren und die sie somit ergidnzen konnten.

Eine ndhere Betrachtung von Wagners Sprache erlaubt auch, die Akzente einiger-
maflen zu verlagern und ihn ausnahmsweise nicht als Musiker, sondern als einen Wort-
kiinstler anzusehen, der er zweifelsohne war. Diese Perspektive liefert nimlich genug
Beispiele dafiir, dass seine Kompositionen wenn nicht ein Doppelleben fiihrten, dann doch
ein zusammengesetztes — aus zwei Aspekten bestehendes: dem musikalischen und dem
sprachlichen. Wagner war ndmlich nicht nur Komponist, sondern auch Librettist, mehr
sogar, er war zweifelsohne — wie er nach Carl Dahlhaus genannt werden darf — der
Philologe unter den Librettisten — wie in dem vorangehenden Kapitel zu beweisen versucht
wurde.

Denn nur ein Philologe wére imstande gewesen, seine Muttersprache so geschickt
handzuhaben — auch wenn sie nicht sein primires Ausdrucksmittel, wie die Musik, war —

und dabei etliche Ziele zu verfolgen. Um das Libretto (oder: die Dichtung, welche

390 Wapnewski, S. 21.
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Bezeichnung Wagner viel lieber war) vom Ring des Nibelungen schaffen zu konnen,
erfand er ndmlich eine ganz neue, eigenartige Sprache. Diese wurde sofort (und ist es
immer noch) zum Gegenstand heftiger Diskussionen, die sowohl voller Verehrung, als
auch heftiger Kritik und Spott waren.

Die Hauptvorwiirfe zahlreicher Kritiker waren der Verzicht auf das Gleichmal3 der
Verse und den wohlbekannten Endreim, die Einflihrung des Stabreims — am héufigsten
verpont als ,,Alliterationsmanie” oder, noch bissiger, als ,bombastischer Alliterations-
gestammel” — wie auch die iibertriebene Archaisierung der Sprache (,,zu dick aufgetragene
sprachliche Patina”), was alles zusammen zur weitgehenden Unverstindlichkeit (,,sinndun-
kle Worter”, ,,ratselhafter Satzbau”) der Sprache fiihrte.

Geriihmt dagegen wurde am Stabreim die Riickkehr zum Germanischen, zu sprachli-
chen Wurzeln und das Erfinden bzw. Wiederfinden einer passenden Ausdrucksform zum
altgermanischen Stoff, den Wagner in seinem Ring meisterhaft gestaltete.

Uber diese Art sprachlicher Innovationen ist bereits genug diskutiert worden. Jedoch
waren sie nicht die einzigen sprachlichen Ebenen der Tetralogie, auf denen sich ein
Mikrospektakel abspielte. Nicht nur an der Form des literarischen Ausdrucks wurde
gearbeitet, sondern auch miithsam an dem rein sprachlichen Gewebe, der aber nicht die
literarische, sondern musikalische Form bestimmen sollte.

Treffend bemerkt Wolzogen, wenn er sagt: ,,[...] im Gesamtkunstwerk musste jede
Kunst aus innerer Notwendigkeit sich dem Charakter der anderen assimilieren [...]7%
Wagner schien keine Zweifel zu haben, welche der beiden Schwesterkiinste sich der ande-
ren anpassen sollte: das Wort sollte dem Ton gehorchen.

Die Entscheidung vom Erschaffen einer neuen Sprache als einer notwendigen Aus-
drucksform wurde von Wagner mehrmals mit der Tatsache begriindet, in der von ihm
vorgefundenen — der deutschen Sprache — liele sich nicht dichten, jedenfalls liee sich der
von ihm gemeinte Stoff in keiner zufrieden stellenden Form in Worte fassen.

War das aber der einzige Grund fiir seine zahlreichen schopferischen Eingriffe in das
Sprachgewebe? War Wagners einzige Motivation, als er mit und an der Sprache gearbeitet
hat, seinem Stoffe die mdglichst passende und tliberzeugende Form zu geben, die den Inhalt
erginzen, ja hervorheben wiirde?

Nein. Es steht ndmlich noch eine andere, versteckte Motivation dahinter. Wagner hat
die Sprache nicht nur benutzt, um dem Inhalt eine entsprechende Gestalt zu bieten, sondern
auch, um der Musik eine Hintertiir offenzuhalten. Zwar hat er (worauf in vorigen Kapiteln

ausfiihrlich eingegangen wurde) zuerst den Text zur Ring-Tetralogie erstellt und ihn erst

%1 Wolzogen, S. 6.
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viele Jahre spidter (bzw. lang) vertont, was theoretisch darauf schlieBen liele, dass entwe-
der der Text die Musik bestimmte, oder — wenn man dem Autor glauben sollte — beides
gleichberechtigt und das Eine von dem Anderen kaum beeinflusst worden ist, weil beide
Schwesterkiinste fiir ihn autonom und gleichberechtigt gewesen seien.

Nichts mehr Irrefiihrendes.

Es existieren ndmlich — wie bereits in der Einfithrung erwdhnt — zwei Fassungen von
dem Operntext des Ring. Zwar nicht 6ffentlich — als ,,Fassung Nr. 1”” und ,,Fassung Nr. 2”
— aber doch — real. Die eine ist die offizielle Version von dem Textbuch, die mehrmals
veroffentlicht wurde und heutzutage in einer beliebigen Buchhandlung zu kaufen ist. Die
andere befindet sich in der Partitur, als der unter den Noten unterschriecbene Text, der sich
von dem in dem Textbuch vorkommenden mal wesentlich, mal kaum bemerkbar, aber
doch — an vielen Stellen unterscheidet. An ihm hat Wagner ndmlich mehrere Korrekturen
unternommen und zahlreiche Anderungen im Vergleich zum Textbuch eingefiihrt, die er
aber in der Textbuch-Fassung nicht beriicksichtigt hat. Somit entstanden zwei Ring-Texte.

Dies soll der Ausgangspunt fiir dieses Kapitel sein.

Die Frage, warum er sich entschloss, die im Text der Partitur vorgenommenen
Anderungen nicht im Textbuch zu beriicksichtigen, oder: weswegen er sich nicht ent-
schloss, die im Text der Partitur eingefiihrten Anderungen im Textbucht einzufiihren, soll
dabei ausgelassen werden. Sie wiirde namlich einen Raum fiir weitere Erwdgungen 6ffnen,
die unsere Uberlegungen auf ganz andere Bahnen lenken wiirden, als beabsichtigt — und
lieBe unterschiedliche, einer griindlichen Priifung und Untersuchung bediirfende weitere
Fragen autkommen — vielleicht auch in erster Reihe diese, ob dann die im Zuschauerraum
Sitzenden einen anderen Text in den Hénden hielten, als der von den Séngern gesungene —
die kiinftig in einer separaten Abhandlung aufgegriffen werden konnen. Es soll an dieser
Stelle nur angedeutet werden, was auch im Verlauf der folgenden Analyse beinahe zu einer
Selbstverstindlichkeit wird, dass die erwiihnten Anderungen nur in den Partiturentext
eingefiihrt wurden, weil sie nur da eine Anwendung fanden — eine Anwendung, die in
folgenden Kapiteln ausfiihrlich besprochen wird. Im Textbuch dagegen waren sie unnétig,
der Autor hielt sie da nicht fiir angebracht, was nur darauf schlieBen ldsst, dass das
Kriterium, nach dem der Text umgestaltet wurde, nicht die literarische Qualitdt war, denn
an dieser schien Wagner keine Miangel zu finden, sondern seine Funktionalitit in Bezug
auf die Musik. Es wurde in den Text eingegriffen nicht um des Textes, sondern um der
Musik willen. Deshalb sind diese Spuren vom kiinstlerischen Eingreifen und Umgestalten
nur in der musikalischen, unter den Noten unterzeichneten und mit ihnen streng verbun-

denen Fassung vorzufinden, wihrend die Textbuchfassung von ihnen unangetastet blieb.
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In dem vorliegenden Kapitel soll aber die Aufmerksamkeit vielmehr darauf gelenkt
werden, warum und welche Anderungen Wagner an dem Text der Partitur vorgenommen
hat, welchen Grund und welche Folgen das hatte.

Der Text des Ring-Librettos erwies sich ndmlich nicht nur als ein Musik tragendes
Geriist, sondern auch als eine beliebig gestaltbare plastische Masse, die so abgewandelt
werden konnte, dass sie der beabsichtigten musikalischen Fassung entsprach.

Somit wurde das Anpassen des Textes an die Musik die letzte Etappe Wagners kiinst-
lerischen Schaffens bei der Arbeit an der Tetralogie. Dies soll nun einer Analyse unterzo-
gen werden.

Die Reihenfolge der Arbeit am Ring konnte demnach in drei Etappen aufgeteilt
werden: 1. die Entstehung des Textes. 2. die Entstehung der Musik. 3. das Anpassen des
Textes an die Musik (und nicht umgekehrt!). Dieser Prozess des geschickten Assimilierens
des Textes an die Musik soll auch ein schlagkréftiger Beweis sein fiir Wagners literarische,
ja philologische Veranlagung mit einer gewissen Neigung zur sprachwissenschaftlichen
sogar. Er soll auch eine Illustrierung der in dem Titel der vorliegenden Arbeit gestellten
These sein, dass in Wagners Ring das Wort dem Ton gehorchen muss, was in diesem
Kapitel nicht nur bewiesen, sondern auch ausfiihrlich analysiert werden soll.

Der Ausgangspunkt dafiir soll selbstverstindlich das Textbuch sein. Die in dem
folgenden Kapitel durchzufiihrende Analyse nimmt sich die deutsche Ausgabe des Ring
des Nibelungen von Egon Voss zum Bezugspunkt. Von ihrem selbstverstindlichen Vorteil
abgesehen — ndmlich von dem, dass sie von einem herausragenden Wagnerforscher stammt
und auch mit seinem ausfiihrlichen Kommentar versehen ist — ist ein groBer auch dieser,
dass in ihrem Text Stellen markiert sind, die sich von den ihnen in der Partitur analogen
unterscheiden und es werden auch ihre ,,alternativen” Varianten angegeben, die in der
Partitur zu finden sind.

In diesem Kapitel wird folgend verfahren: in erster Reihe wurden alle von Wagner im
Text der Partitur im Vergleich zum Textbuch geénderten Textstellen aufgelistet, mit der
genauen Angabe der Verse, in denen sie vorkommen. Dann wurden ihre alternativen
Versionen in den Partituren aufgesucht und auch schriftlich fixiert — mit genauer Angabe
der Takte, die sie umfassen; iliber solche Angaben verfiigte die genannte Ring-Fassung
nicht. Das mithsame Auffinden der passenden Stellen in der Partitur, das der Angabe der
Takte dienen sollte, war nétig, um die sprachlichen Anderungen dem breiteren, musika-
lischen Kontext zuordnen zu konnen, der behilflich werden konnte bei dem Versuch ihrer

Begriindung und Deutung.
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Als die vergleichende Auflistung der Textbuch- und Partiturdnderungen (im Anhang)
fertig war, wurden die verdnderten Textstellen genau betrachtet und es wurde von mir eine
Typologie erstellt, die die von Wagner eingefiihrten Anderungen in 6 Hauptkategorien
einteilt.

Und genau das macht sich dieses Kapitel zum Zweck: eine Typologie der von Wagner
an seinem Ring-Text vorgenommenen Abwandlungen zu erstellen; im Rahmen dieser
Typologie sollen einzelne Typen der Umformungen nédher betrachtet werden und es soll
erlautert werden, auf welche Art und Weise sie der Musik dienen sollten, inwieweit — und
ob iiberhaupt — sie sie mitgestalten. Damit soll auch — vor allem! — bewiesen werden, dass
der Text bei Wagner weder gleichberechtigt mit der Musik ist, noch — das schon gar nicht
— ihr gegeniiber primar.

Das Ergebnis der hier von mir aufgesuchten, aufgeschriebenen, verglichenen und
typologisierten Anderungen wird in einer Tabelle (siche: Anhang) geschildert. Im Anhang
der vorliegenden Arbeit befindet sich auch die komplette Auflistung aller typologisierten
Anderungen samt der entsprechenden Vers- und Taktnummern.

Es ergaben sich insgesamt sechs Hauptkategorien der Anderungen: das Ersetzen, die
Erweiterung, die Reduktion, die Umstellung, die Hinzufiigung und eine Kategorie der nicht
vertonten Verse. Darunter werden zwei Kategorien in detaillierte Unterkategorien aufge-
teilt, auf die — wie auch auf alle anderen — spéter ausfiihrlich eingegangen wird. Die Kate-
gorien werden — sowohl in der Tabelle als auch in der Analyse — nach der Héufigkeit ihres
Auftretens gereiht. Die Benennung aller Kategorien stammt von der Autorin der vorliegen-
den Arbeit.

Die Tabelle ist auf zweifache Weise aufgeteilt — senkrecht und waagerecht — und kann
in beiden Richtungen gelesen werden. Senkrecht, nach den Typen der von Wagner vorge-
nommenen Anderungen (Ersetzen, Erweiterung, Reduktion, Umstellung, Hinzufiigung
und die Gruppe der nicht vertonten Passagen) und waagerecht — nach den vier Libretti, die
zusammen das groBe Ring-Libretto, die Tetralogie bilden, also Das Rheingold, Die
Walkiire, Siegfried und Gotterdimmerung. Somit kann senkrecht beobachtet werden, wie
viele Anderungen von jedem Typ an dem Text vorgenommen wurden und waagerecht —
wie viele Umformungen in welchem Libretto vorkommen.

Die entschieden meisten Anderungen fallen in die erste Kategorie, die des Ersetzens.
Sie ist auch die breiteste. Darunter werden alle Vorgehensweisen verstanden, im Rahmen
deren gewisse Worter oder gar Gruppen von Wortern durch andere ersetzt werden. Dann
ist die zweitbreiteste Kategorie die der Erweiterung, wo die Verszeilen erweitert werden

auf verschiedene Art und Weise. Analog umgekehrt dazu ist die drittbreiteste Kategorie
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aufgebaut — die der Reduktion. Thnen folgen die Kategorie der Umstellung, die alle
Verszeilen umfasst, in denen die Reihenfolge der Worter gedndert wurde, die Kategorie
der Hinzufiigung — wo ein Wort oder eine Wortgruppe in den Text eingefiihrt worden ist
an einer Stelle, an der vorher kein Vers stand und als letzte — mit der vorigen ex equo
engste — die Kategorie der nicht vertonten Verse. Jede der Kategorien wird einer separaten
Analyse unterzogen.

Es soll betont werden, es werden hier nur diejenigen von Wagner eingefiihrten Ande-
rungen berlicksichtigt, die in den Text direkt eingreifen und einen Einfluss auf die musi-
kalische Ebene des Werkes haben konnen. Deshalb werden auch grundsétzlich zwei Typen
von Anderungen ausgelassen: erstens — die hinzugefiigten oder geéinderten Regieanweisun-
gen und zweitens — Anderungen in Bezug darauf, welche Passage von welcher Gestalt
gesungen wird. Und ist die zweite in der Hinsicht der Textwahrnehmung tatsidchlich ohne
Belang, denn es ist damit nie ein radikaler Stimmenwechsel verbunden, der die musi-
kalische Form bedeutend beeinflussen wiirde (und es ist auch kein Eingriff in den Text an
sich), so ist die Frage der Regieanweisungen zwar auch von keiner Bedeutung fiir die
musikalische Struktur und kein Eingriff in diese, aber doch eine bemerkenswerte, die eine
separate Abhandlung bediirfte. Sie sind ndmlich oft sehr ausgebaut und wenn man die
Textbuch- und die Partiturfassung betrachtet, bemerkt man, dass auch in ihrem Rahmen
Anderungen eingefiihrt wurden. Was zweifelsohne davon zeugt, dass Wagner sein
musikoliterarisches Werk auch an die Biihnenbedingungen anpassen wollte, was zwar
keine Texteingriffe mit sich zog, sich also auf das Wort-Ton-Verhéltnis nicht bezog, aber
doch davon zeugte, welche Bedeutung er dem szenischen Aspekt beimal.

Die Zahl der 939 Anderungen umfasst also nur diese, die mit einem direkten Eingriff
in den Text des Librettos verbunden sind. Selbstversténdlich richten sich die Textabwand-
lungen nach ihren eigenartigen Rechten der Texteingriffe, die dem Autor erlaubt sind und
fiir diese er sich vor niemandem zu verantworten hat, es lassen sich also an einigen Stellen
weder die Griinde oder Motivationen des Autors erschlieen, noch sind reale Folgen fiir
das Text-Musik-Zusammenspiel sichtbar. Es liel} sich aber doch Vieles erschlielen, wovon
die oben angefiihrte Zahl 939 zeugen sollte.

Die im folgenden Kapitel durchgefiihrte Analyse hat zum Zweck, das bisher noch
nicht Verglichene zu vergleichen, die Unterschiede zu analysieren und vor allem die
Ergebnisse der Analyse als einen Beweis und Argument zu benutzen fiir die These, dass
Wagner nicht nur ein musik- sondern auch ein sprachbewusster Kiinstler war, der aber das
Wort gar nicht mit dem Ton gleichstellte, sondern es als Mittel — und nicht (nur) als Kunst

— verstand, um der Musik entsprechende Bedingungen zu schaffen, damit sie sich entfalten
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konnte. Dieses Kapitel soll beweisen, dass in Wagners Ring das Wort dem Ton gehorchen
muss.

Und so wird die schopferische Kraft der Sprache nicht (nur) derentwillen entfaltet, des
dichterischen, kiinstlerischen, dem Stoffe entsprechenden Ausdrucks wegen, sondern um
einem geschickten Handwerker als Werkzeug zu dienen bei der Anpassung des Textes an

die Anforderungen der Musik, denen er gerecht werden muss.

4.2. Ersetzen

Worte sind untereinander austauschbar,

Téne dagegen nicht*®.

Die groBite Haufigkeit des Auftretens unter den vorgenommenen Umformungen weist
die Kategorie des Ersetzens auf (sieche: Tabelle). Im Rheingold sind es 65 Stellen, an denen
sie Anwendung findet, in der Walkiire 76, im Siegfried 119 und in der Gotterdimmerung
115. Insgesamt 375 derartige Anderungen in der ganzen Tetralogie. Uber eine Hilfte mehr
als die der Kategorie der Erweiterung zugehorigen und liber zweimal so viel wie die der
Reduktion. Bereits bei der Abstufung zeichnet sich eine, wenn auch nicht eindeutige,
Abhidngigkeit aus und zwar — in jedem weiteren Libretto steigt die Zahl der eingefiihrten
Anderungen. Diese Feststellung ist zwar nicht ganz prizise, denn die Hiufigkeit des
Auftretens steigt vom Rheingold iiber die Walkiire bis zum Siegfried und féllt dann in der
Gotterdimmerung von 119 auf 115, also um vier Stellen. Dieser Unterschied scheint aber
nicht so bedeutend zu sein, wie das allgemeine, in dieser Hinsicht zu beobachtende Prinzip.

Die vier Libretti, die alle zusammen die Ring-Tetralogie bilden, wurden als Ganzes
zwar ,rickwirts” geschrieben, aber ,,der Reihe nach” vertont — im ersten Fall ist Wagner
von der Gotterdimmerung ausgegangen, im zweiten — vom Rheingold. Wenn man
annimmt — und eine derartige Annahme scheint an dieser Stelle berechtigt zu sein — dass
die Eingriffe in den Text bei seiner Vertonung stattfanden, so sieht man deutlich, dass in
jedem weiteren Teillibretto, vom eigentlichen Anfang ausgegangen, die Zahl der Anderun-
gen steigt.

Das kann zweierlei interpretiert werden. Einerseits, da das erste Libretto — dasjenige

mit der niedrigsten Zahl der Umformungen — als letztes von allen vier geschrieben wurde,

362 Vratz, S. 44.
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kann es bedeuten, dass sich Wagners Schreibtechnik im Laufe des Schaffensprozesses
entwickelte, so dass er mit der Zeit die von ihm erfundene Sprache immer besser
handhabte und den, wie er behauptet, bereits in seinem Kopf ,,vorkomponierten” Text mit
jedem weiteren aufgeschriebenen Vers treffender formulierte, mit einer priziseren
Vorahnung der Musik, die erst kommen sollte, daher musste an einem Text desto weniger
gedndert werden, je spater er entstand. Andererseits kann es aber auch so gedeutet werden,
dass im Laufe des Komponierens die von Wagner geschaffene Musik immer komplizierter
wurde und daher auch immer mehr Eingriffe in den Text erforderte, der an ihre Form
angepasst werden musste. Deshalb steigt die Zahl der eingefiihrten Anderungen mit jedem
weiteren Libretto. Die beiden Deutungsmdglichkeiten schlieBen sich nicht aus, im
Gegenteil, sie ergdnzen einander und fiihren zu der Feststellung, dass sich Wagner im
Laufe jedes seiner Schaffensprozesse auf allen Ebenen und in Bezug auf jede der
Schwesterkiinste stindig entwickelte.

Das Ersetzen ist eine Kategorie, in der nicht von Belang ist, wodurch ein Wort ersetzt
wurde, sondern vielmehr, weswegen es dazu gekommen ist und welche Folgen diese
Vorgehensweise hatte. Das Hauptziel (obwohl nicht das einzige), das Wagner verfolgte,
indem er sich der in diese Kategorie fallenden Anderungen bediente, war kein direkter
Eingriff in das Gewebe der Musik an sich, der Komposition also, sondern ein indirekter
und zwar — die Abwandlung der Klangebene des gesungenen Textes. Nicht also eine
Modifizierung der inneren Struktur, sondern der duBeren Gestalt, doch weiterhin auf der
Tonebene. Diese wird bemerkbar im Gesang, der ein Medium ist zwischen dem Autor und
dem Zuhorer — ein Medium, das die musikalische samt der literarischen Absicht moglichst
klar zu vermitteln hat. Der Prozess des Ersetzens sollte dazu fiihren, dass die Musik
zusitzliche Ausdruckskraft gewinnt durch passend zusammengestellte Worte.

Einer der wichtigsten Schliissel zum Verstehen von Wagners Motivation bei der Ein-
fiihrung derlei Umformungen scheint der Stabreim zu sein’®. Dieser ist ein kiinstlerisches
Ausdrucksmittel, der von Wagner wiederaufgegriffen und ,,als Voraussetzung und Grund-
lage der Komposition” (Dahlhaus) zum charakteristischen Merkmal seiner Ring-Dichtung
entwickelt wurde.

An vielen Stellen der Libretti wurden Worte durch andere ersetzt, damit mehrere
stabgereimte Wortpaare (oder Wortgruppen) entstehen konnten, die nicht nur innerhalb
eines Verses vorkommen konnten, sondern auch in benachbarten Zeilen. Moglichkeiten
der Verkniipfung waren vielfiltig. Die Einfiihrung des Stabreims durch Ersetzen einiger

Worte durch andere verleiht dem Gesungenen — und es darf nicht vergessen werden, die

3% Mehr dazu wurde bereits im Kapitel 3.2.4. gesagt.



91

Ring-Dichtungen entstanden nicht, um gelesen zu werden — zusitzliche Kohédrenz und
Ausdruckskratft.

Fiir die Anwendung des Stabreims durch Ersetzen konnen in der Tetralogie zahlreiche
Beispiele’® genannt werden, es sollen aber nur einige angefiihrt werden als exemplarisch
fiir die Form und das Prinzip ihres Auftretens, denn die Aufzéhlung aller ndhme zu viel
Platz, der nétig ist, um alle anderen Typen der von Wagner vorgenommenen Anderungen
zu erwéhnen.

Eines der pragnantesten Beispiele ist im Textbuch vom Rheingold vorzufinden. Dort
lautet der Vers 1172 folgend:

und nichts um Schétze hier feil?

In der Partitur entsprechen ihm die Takte 2390 und 2391°%, dort wird aber die

Priposition ,,um” durch ,,fiir” ersetzt:

und nichts fiir Schétze hier feil?

Damit Wagners Motivation bei seiner Vorgehensweise in diesem Fall verstanden

werden kann, muss der breitere Kontext angegeben werden (Verse 1170-1172):

WOTAN.
Zu was doch frommt dir der Hort,
da freudlos Niebelheim,

und nichts um Schétze hier feil?

Nach der Umwandlung taucht ein sprachliches Bild auf, das deutlich vom Stabreim

geprégt ist:

WOTAN.
Zu was doch frommt dir der Hort,
da freudlos Niebelheim,

und nichts fiir Schétze hier feil?

% In der das gesamte Kapitel 4 umfassenden Analyse wird im Falle der Zahl von angefiihrten Beispielen

folgend vorgegangen: die Tatsache, welchen Anteil der gesamten Zahl der Anderungen in einer gewissen
Kategorie die genannten Beispiele bilden hiingt von der Gesamtzahl aller Anderungen in der Kategorie.
Wenn sie sehr hoch ist, dann werden nur repriasentative Beispiele genannt und wenn sie nur wenige umfasst,
dann werden alle genannt.

3% Bei der Angabe der Taktnummern in der vorliegenden Analyse gelten folgende Regeln: eine Zahl ohne
Klammern bedeutet, die Takte stammen aus dem Vorspiel. Dementsprechend bedeuten: (I) — vom Ersten
Aufzug, (II) — vom zweiten Aufzug und (III) — vom dritten Aufzug.
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Der Stabreim verfestigt hier die (bereits vorhandene) Verbindung zwischen den
Versen und fiihrt auch innerhalb dieser eine ein, indem der Anlaut der Praposition mit den
Anlauten der drei anderen vom Stabreim verbundenen Worte gleich ist, wovon eines in
derselben Zeile auftritt.

Um ein weiteres Beispiel anzufiihren — der Vers 1300 sieht folgend aus:

Daf} die engste Klinze dich fasse

In der Partitur (Takte 2711-2713) dagegen kann gelesen werden:

DaB die feinste Klinze dich fasse

Diesmal dient der Stabreim nur der Verfestigung der Verhiltnisse innerhalb eines
Verses und es erfordert keines breiteren Kontexts, um dies erfassen zu konnen.

Es kommt auch durchaus vor, dass durch die Einfiihrung einiger Stabreime die
anderen reduziert werden, was darauf schlieBen lasst, welche Worte und Wortverbindun-
gen von einer groleren Bedeutung (des Autors Meinung nach) sind. So in der Walkiire, im
Vers 226:

klagte die unsel’ge Braut

—und in der Partitur 628-629(1):

klagte die unsel’ge Maid.

Zusammen mit dem vorigen Vers alliteriert bereits die im Textbuch beriicksichtigte,

also die urspriingliche Version:

um des Mordes der eigenen Briider
klagte die unsel’ge Braut.

Wagner entschloss sich jedoch fiir den Zusammenklang anderer Konsonanten, einen
anderen Stabreim also, indem er das Wort ,,Braut” gegen ,,Maid” tauschte, das nicht mehr

mit den ,,Briiddern” alliterierte sondern mit dem ,,Mord”:

um des Mordes der eigenen Briider
klagte die unsel’ge Maid.
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Im Vordergrund stehen nach der Umwandlung nicht mehr die Briider und die Braut,
sondern die Maid und der Mord, es werden also nicht nur auf der Lautebene des Textes die
Anderungen sichtbar, sondern es kommt auch zu einer Verschiebung von Sinnesakzenten.
Somit schafft Wagner an der Grenze der Ton- und Sinnesebene einen Wegweiser fiir die
Zuhorer, nach dem sie sich richten kénnen in ihrer Aufmerksamkeitslenkung und Interpre-
tation.

Ein Beispiel des Stabreims innerhalb einer Zeile, weiterhin in der Walkiire, wére auch
der Vers 1595:

dann sdumt nicht lange
—in den Takten 191-192(1I1I) als:
so sdumt nicht lange

abgewandelt. Durch einen Tausch von ,,dann” gegen ,,s0”, was mit sich keine Sinn- oder
Rhythmusinderung bringt, entsteht ein deutlicher Stabreim von zwei nacheinander folgen-
den Worten.

In dem dritten Teil der Tetralogie, im Siegfried, ist das Streben nach der Alliteration
auch durchaus bemerkbar. Der Vers 1312:

merke noch recht
wird in den Takten 455-456(11) stark umgewandelt in:
achte noch wohl!

Die Ursache eines solchen Verfahrens wird deutlich, sobald man die benachbarten
Verse (1311-1313) beriicksichtigt:

Dies eine, rat’ ich,
achte noch wohl:

Alles ist nach seiner Art.

Dank dem Ersetzen alliterieren jetzt nicht nur zwei Worte in einem Vers, sondern auch
die Anfangsworte zweier Verse miteinander, was sie fest miteinander verbindet. Gleichzei-

tig aber verzichtet Wagner auf den Stabreim zwischen ,,rat” und ,,recht”.
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Die einfachste und zugleich engste Form der Alliteration, die Worte innerhalb einer

Zeile miteinander bindet, kommt sehr hdufig vor. So erhilt in Siegfried der Vers 2561:

die brennt mir nun im Gebein!

— in der Partitur (Takte 1349-1351(IIl)) eine zusétzliche alliterierende Verbindung, indem
das Wort ,,Gebein” gegen ,,Brust” getauscht wird:

die brennt mir nun in der Brust.

Im letzten Teil der Tetralogie, in der Gotterdimmerung, kommt es bereits am Anfang,
schon im Vers 17, zum Prozess des Ersetzens, hinter dem das Streben nach der Priasenz

vom Stabreim steht. Vor der Abwandlung heif3t es:

schdumt’ ein Quell

und danach (Takt 58):

rauscht’ ein Quell

Auch hier bietet erst der Kontext genug Bezugspunkte fiir einen Stabreim (Verse 16-
19), der drei Verse fest aneinander bindet (Takte 56-60):

im kiihlen Schatten
rauscht ein Quell,
Weisheit raunend
rann sein Gewell’:

Mehrere alliterierende Worter konnen auch innerhalb einer Zeile vorkommen, nicht
nur aufgeteilt in verschiedene Verse. Im Vers 1596 wird ,,Lust” gegen ,,Gunst” getauscht

und somit die Zeile:

ich geb’ ihn euch, gonnt ihr mir Lust
durch:

ich geb’ ihn euch, gonnt ihr mir Gunst

in den Takten 389-390 ersetzt. Auf diese Art und Weise werden die inneren Beziehungen

im Vers verfestigt.
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Wie bereits erwéhnt, wurde der Stabreim zwar von Wagner vorgezogen und von
einigen seiner Kritiker und Forscher geriihmt, es gab aber auch solche, fiir die er — vor
allem wegen der Héufigkeit seines Auftretens — ein {ibertriebenes Ausdrucksmittel war,
weswegen auch von einer (bereits mehrmals erwédhnten) ,,Alliterationsmanie” gesprochen
wurde. Eine tiefgreifende Analyse der von Wagner vorgenommenen Anderungen erlaubt
jedoch eine (sehr) riskante Vermutung, dass Wagner nicht nur selbstverliebt, sondern
zugleich auch selbstkritisch war. An manchen Stellen ersetzt er ndmlich die vorkommen-
den Worter durch andere — so, dass er die vorher bestehenden Stabreime auflost, was
darauf schlieen liee, das es selber der Meinung gewesen sei, die Alliteration solle mit
MaR angewandt werden.

Im Rheingold kommt eine solche Situation u.a. im Vers 269 vor. ,,Versagt” wird da

gegen ,,entsagt” getauscht. Der Kontext (Verse 263-273) bietet eine Erkldrung:

WELLGUNDE.

Du kliigste Schwester!

Verklagst du uns wohl?

Weilit du denn nicht,

wem nur allein

das Gold zu schmieden vergdnnt?

WOGLINDE.

Nur wer der Minne

Macht versagt,

nur wer der Liebe

Lust verjagt,

nur der erzielt sich den Zauber
zum Reif zu zwingen das Gold.

Hier kommen in einer direkten Nihe vier Worte vor, die miteinander durch eine ganze
Vorsilbe — ,,ver” — alliterieren. Der Autor entschied sich, ihre Zahl zu reduzieren, indem er
im Verb ,,versagen” die Vorsilbe ,,ver” gegen ,.ent” tauschte. Dabei blieb der Endreim
beibehalten (,,entsagt — verjagt”), auf den Wagner angeblich verzichtete.

In der Walkiire ist eine Stelle, wo stabgereimte Worte aufgelost werden, auch sehr
einfach zu finden. In den Versen 410-411:

freudige Rache
ruft nun den Frohen!

— wird die Alliteration von ,,Rache” und ,,ruft” aufgelost, indem das Verb ,,rufen” durch
,lachen” ersetzt wird und so entsteht auch in den Takten 1077-1078(I) zuséitzlich eine

Klangéhnlichkeit zwischen ,,Rache” und ,,lacht’:
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freudige Rache

lacht nun den Frohen!

Es alliterieren zwar weiterhin ,,freudig” mit ,,Frohen”, aber an dieser Stelle schien der
Autor entschieden zu haben, zwei unterschiedliche stabreimende Verbindungen wéren zu
viele gewesen.

Im Siegfried ist eine analoge Situation, diesmal innerhalb einer Zeile, beispielsweise

im Vers 217 bemerkbar. Im Textbuch steht:

wenn er im Nest es ndhrt.

In der Partitur (Takt 760-761(I)) wird ,,ndhrt” durch ,,hegt” ersetzt. Die Einfiihrung
von ,hegt” findet auch im breiteren Verskontext keine andere Begriindung als diejenige,
dass der Autor die Alliteration von ,,Nest” und ,,ndhrt” reduzieren wollte und deshalb den

Vers in:

wenn er im Nest es hegt

umwandelte.
Nach demselben Prinzip wird in der Gétterddmmerung im Vers 92 (Takt 201-202) das
Wort ,,Brunst” durch ,,Glut” ersetzt:

brannte in lichter Brunst

durch:

brannte in lichter Glut.

Der im Textbuch vorzufindende Kontext verrit auch hier kaum Anzeichen dafiir, dass
dieser Tausch eine andere Begriindung haben konnte, als diejenige, dass Wagner die Zahl

der alliterierenden Worter verringern wollte.

Der Stabreim ist zwar eine dominierende, aber nicht die einzige Form, in der sich die
Technik des Ersetzens manifestiert. IThre weitere Konsequenz sind Wiederholungen, mit
denen Wagner genauso wie mit dem Stabreim umgeht — wenn nicht inkonsequent, dann

doch zumindest auf eine Art und Weise, aus der sich kaum eine Regel ableiten lésst, nach
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dieser es vorhersehbar wire, wann er sie vermeiden und wann bewusst einfiihren mochte.
Fiir die Lautebene eines Textes, den klanglichen, musikalischen Aspekt also, kann die
Bedeutung einer Wiederholung zweierlei interpretiert werden: negativ als ein Merkmal,
den die Wagner zugeschriebene musikalische Prosa um jeden Preis zu vermeiden versucht
und positiv, als eine zusdtzliche Betonung klanglicher wie auch Sinnesaspekte. Die Ent-
scheidung, ob Wagner eindeutig Wiederholungen vermeiden mochte, um einen Missklang
zu vermeiden, oder sie doch einfiihrt, um gewissen Klangeindriicken zusitzliche Kraft zu
verleihen, trifft er aber nicht.

Beispiele der Entscheidung, die zugunsten der Vermeidung von Wiederholungen fillt,
konnen an vielen Stellen gefunden werden.

Im Rheingold (Vers 34, Takt 204) wird in dem Vers:

Was willst du da unten?

— das Wort ,,da” durch ,,dort” ersetzt und so entsteht die in der Partitur unter den Noten

unterschriebene Version:
Was willst du dort unten?

Jegliche Zweifel, die bei dem Versuch aufkommen konnten, diesen Wechsel zu
rechtfertigen, verschwinden, sobald der breitere Kontext — also die benachbarten Verse im

Textbuch — beriicksichtigt wird:

ALBERICH.
Ihr da oben!

DIE DREI.
Was willst du da unten?

Wenn der Aufruf und die danach folgende Frage zusammengestellt werden, wird
sofort sichtbar, dass die eingefiihrte Anderung die Vermeidung von einer Wiederholung
(,,da” —,,da”) zum Zweck hatte.

Ein dhnlicher Fall ist in der Walkiire zu beobachten. Im Vers 543 (Takt 1354-1355(1))
wird das Verb ,heiflen” durch ,nennen” ersetzt: ,,Heile mich du” steht im Textbuch und
,Nenne mich du” in der Partitur. So ldsst sich eine Wiederholung vermeiden, die in dem

urspriinglichen Librettotext uniibersehbar ist:
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SIEGMUND.

Heille mich du

wie du liebst daB3 ich heil3e:
den Namen nehm°‘ ich von dir!

Durch das Ersetzen wird nicht nur die Wiederholung vermieden, sondern es entsteht

zusitzlich eine neue stabgereimte Verbindung:

SIEGMUND.

Nenne mich du

wie du liebst daB} ich heif3e:
den Namen nehm* ich von dir!

Am Beispiel einer in Siegfried auftauchenden Stelle kann beobachtet werden, wie der
Titelring, der zwangslaufig sehr oft im Text vorkommt, vor einer Wiederholung bewahrt
bleibt. Im Vers 1301 (Takt 426(1I)) wird er (,,Den goldn’en Ring”) ndmlich gegen einen
»Reif” (,,Den goldn’en Reif”) getauscht. An den benachbarten Versen (1301-1303) kann

gemerkt werden, wieso Wagner diese Vorgehensweise fiir notig hielt:

ALBERICH:

Den gold’nen Ring

geizt er allein:

laBB mir den Ring zum Lohn

Trotz der Reduktion von Wiederholung bleibt hier aber — auch nach dem Texteingriff
und dem Tausch des einen Wortes gegen das andere — die stabreimende Verbindung von
,»Ring” und ,,Reif” beibehalten.

Der Gegenpol zur Vermeidung der Wiederholungen ist das Streben nach ihnen. Es
gibt in der Ring-Dichtung Stellen, wo sie absichtlich eingefiihrt wurden, um ein Wort zu
verdoppeln und es somit zu betonen und ihm besondere Aufmerksamkeit zu schenken.

Im Rheingold (Vers 234, Takt 573-575) wird der Vers:

dafl vom Rheingold nie du gehort?
gegen:
dafl vom Rheingold nicht du gehort?

getauscht, also — ,,nie” durch ,,nicht” ersetzt. Nach der Einfiihrung dieser Umformung sieht

die Zeile samt der sie umkreisenden Verse (234-237) folgend aus:
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Wo bist du Rauher denn heim,

dafl vom Rheingold nicht du gehort? —
Nichts weill der Alb

von des Goldes Auge,

Die Unwissenheit wird durch die Verdoppelung des ,nicht” betont, das sich auf der
Lautebene besonders deutlich manifestiert.

In einem weiteren Beispiel wird im Vers 595 das Wort ,,stark™ —

sie steht nun stark gebaut

in den Takten 1228-1229 durch ,,fest” —

sie steht nun fest gebaut

ersetzt, womit eine Wiederholung des zweiten entsteht. Damit diese deutlich wird, ist

selbstverstindlich der Kontext anderer Verse (595-599) unerlésslich:

sie steht nun fest gebaut;
das Prachtgeméuer
priifte ich selbst;

ob alles fest,

forscht’ ich genau:

Somit wird nicht nur das beinahe zischende Adverb ,.fest” betont, sondern auch der
Stabreim zwischen ,,steht” und ,,stark™ aufgeldst”. Andererseits aber alliterieren jetzt beide
Adjektive mit dem Verb ,,forschen”.

An einer der Walkiire entstammenden Stelle wird dieselbe Absicht sichtbar, erst aber
nach Beriicksichtigung einer noch groferen Zahl der benachbarten Verse. Hier wird
ebenfalls in Zeile 543 (Takt 1354-1355(I)) das Verb ,heiBlen” (,,HeiBe mich du”) durch

,hennen” (,,Nenne mich du”) ersetzt. Das Endeffekt ist folgend:

SIEGLINGE:
Und Friedmund darfst du
froh dich nicht nennen?

SIEGMUND.

Nenne mich du

wie du liebst daf3 ich heil3e:
den Namen nehm ich von dir!
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SIEGLINDE.
Doch nanntest du Wolfe den Vater?

SIEGMUND.

[...]
der war — Wilse genannt.

Das Schliisselwort ,,nennen” wird somit mehrmals hervorgehoben.

Eine dhnliche Situation kommt in Siegfried vor, wo der Vers 1197 , mein Ring lohnte”
in ,,mein Ring zahlte” (Takte 215-216(II)) umgewandelt wurde. Das Ersetzen des Verbs
,lohnen” durch ,,zahlen” resultiert somit in einer dreifachen (Verse 1195-1206) Wiederho-

lung:

Mit meinen Schitzen
zahltest du Schulden;
mein Ring zahlte

der Riesen Miih,

die deine Burg dir gebaut;

[...]

Nicht du darfst

was als Zoll du gezahlt

den Riesen wieder entreiflen;

AuBer der Einfilhrung (und Reduktion) von dem Stabreim und der Wiederholung,
spielt Wagner mehr als gerne mit den von sich erschaffenen ,,Naturlauten”. Er ersetzt sie
meistens durch... andere, ein wenig abgewandelte ,,Naturlaute”, was aber — im Unter-
schied zu den bisher erwiihnten Anderungen — meistens einen direkten Eingriff in das inne-
re Gewebe der Komposition bedeutet. Eine solche Anderung hat nimlich einen Wechsel
von der Zahl der Silben im Vers zufolge, was schon den Rhythmus der Musik bedeutend
beeinflusst.

Die Naturlaute sind (oft als seltsam bezeichnete) Ausrufe, meist (aber nicht aus-
schlieBlich) auBerirdischer, weiblicher Wesen, wie die Rheintdchter oder die Walkiiren.
Sie tragen keine Bedeutung mit sich, sind rein emotiv und lautmalerisch, sind auch ein
— aus der Perspektive des vorliegenden Kapitels — sehr bequemes Mittel, den Text an die
thythmischen Anforderungen der Musik anzupassen. Es seien hier nur einige angefiihrt

. . . . © e . . . 366
und somit sei deutlich gezeigt, wie dhnlich sie einander vorkommen™":

3% (R) steht fiir Rheingold, (W) fiir die Walkiire, (S) fiir Siegfried und (G) fiir die Gétterdidmmerung.
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Textbuch, Vers 230(R): Wallalaleia jahei!
Partitur, Takt 560-561: Wallalalalalaleia jahei!

Textbuch, Vers 290(R): Wallalalleia! Lahei!
Partitur, Takt 643-644: Wallala! Wallaleialala!

Textbuch, Vers 302(R): Heia! Heia! Heiahahei!
Partitur, Takt680-681: Heia! Heia! Heiajahei!

Textbuch, Vers 1042(S): Hahahei! hahahei!
Partitur, Takt 2712-2713(1): Heiaho! Haha!

Textbuch, Vers 1043(S): hahahei! hei! hei!
Partitur, Takt 2713-2714(1): Haheiaha!

Textbuch, Vers 1053(S): Hoho! hoho! hahei!
Partitur, Takt 2725-2727(1): Hahei! Hahei! Hahei!

Textbuch, Vers 1066(S): Hahahei! hahahei!
Partitur, Takt 2761-2762(1): Heiaho, haha,

Text, Vers 1009(G): Hoiho! Hoiho! Hoiho!
Partitur, Takt 393-396(1I): Hoiho! Hoihohoho!

Text, Vers 1020(G): Hoiho! Hoiho! Hoiho!
Partitur, Takt 427-430(1I): Hoiho! Hoihohoho!

An dieser kurzen Auflistung wird deutlich, dass die meisten im Rahmen des Ersetzens
vorgenommenen Anderungen dem Autor erlauben, die Zahl der Silben beliebig zu
variieren’®” und den Text somit an den Rhythmus der Musik anzupassen — an die
Notwendigkeit, dass eine Silbe (also: eine Note) mehr oder weniger im Takt auftritt.
Jedoch andert sich in manchen Fillen weder die Zahl der Silben, noch die Akzentverla-
gerung, noch ldsst der aufmerksam analysierte Kontext eine glaubwiirdige und iiberzeu-
gende Erklarung fiir eine derartige Vorgehensweise aufkommen, was darauf schlieBen
lieBe, es gefiel dem Autor einfach an einigen Stellen besser so und sonst steckt kaum eine

Begriindung dahinter auf3er der rein subjektiven ,,dichterischen Absicht”.

Eine besondere Sorte im Rahmen des Ersetzens bilden zwei Unterkategorien von
Féllen, die im Grunde genommen in die Kategorien der Erweiterung (siche: Kapitel 4.3.)
und der Reduktion (siehe: Kapitel 4.4.) fallen sollten. Jedoch sind das zweifelsohne Bei-

spiele des Ersetzens, besonders, da die zwei anderen Typen, auf die in néchsten Kapiteln

%7 Solche Fille werden ausfiihrlich in den Kapiteln 4.3. und 4.4. besprochen.
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ausfiihrlich eingegangen wird, als eine Abwandlung eines Wortes verstanden werden und
nicht als sein Ersetzen durch ein anderes.

Beispiele vom Ersetzen, das der Erweiterung um eine Silbe dient, also auch den
Rhythmus der Musik beeinflussen kann und sich an die Anforderungen der Takte anpas-
sen, kommen héufig vor, z.B.: Im Rheingold (Vers 1770, Takt 3688-3689) wird ,,duftig
Gediinst” getauscht gegen ,,.Dunstig geddmpft! Schwebend gediift!”. Hier wird eine ganze
Phrase durch eine andere, ausgebaute ersetzt. Ein breites Manoverfeld fiir das Zusammen-
spiel mit den Notenwerten. In der Walkiire (Vers 957, Takt 734-736(11)) erscheint der Vers
,von mir doch barg sie ein Pfand” nach der Umformung als ,,von mir doch empfing sie ein
Kind”. In dem an dieser Stelle wichtigen und untersuchten Kontext ist der Tausch von
,Pfand” gegen ,Kind” von keiner Relevanz, was die Sinnesebene anbetrifft. Vielmehr
sollte darauf aufmerksam gemacht werden, dass die Zeile dank dem Ersetzen der Verbform
,barg” durch ,,empfing” eine zusétzliche Silbe gewinnt. Im Siegfried (Vers 899, Takt
2164-2166(I)) erscheint durch das Ersetzen ein synonymes Wort, das den Vers ,,die Dum-
mheit selbst!” um eine Silbe erweitert: ,,die Dummbheit allein”. Auch in der Géotterddam-
merung treten derlei Stellen oft auf, so beispielsweise der Vers 285 (Takt 74-76(I)). Das
Adjektiv aus dem im Textbuch vorkommenden Vers ,,das hehrste der Welt” wird ersetzt
durch ein synonymes, jedoch um eine Silbe léngeres: ,,das herrlichste der Welt”.

Alle Vorgehensweisen, die der Erweiterung einer Wortform durch Ersetzen dienen,
welche somit einen direkten Bezug auf die Struktur der Musik nehmen kann, haben selbst-
verstdndlich auch ihre Kehrseite — Ersetzen durch ein Wort, das {iber eine geringere Anzahl
der Silben verfligt, als das urspriingliche — eine Reduktion also. Im Rheingold wére das
beispielweise der Vers 1045 (Takt 2149-2150), in dem das Verb ,,wirken” (,,das aus Erz
ich wirkte”) durch ,,weben” (,,das aus Erz ich wob”) ersetzt wird und somit die ganze Zeile
um eine Silbe gekiirzt. Die Walkiire bietet auch einige Beispiele dafiir, wie der Vers 429
(Takt 1114-1115(1)), in dem die Pripositionen getauscht werden (,,iiber Wald und Auen”
gegen ,,durch Wald und Auen”) und somit auch eine Silbe verschlungen wird. Weitere
Beispiele liefert Siegfried mit dem Vers 667 (Takt 1772-1774(1)) und seiner durch das
Ersetzen entstandenen Verbform ,,Behalt ich Zwerg”, die im Vergleich zu der Partitur um
eine Silbe — ,,Behiitet ich Zwerg” — reduziert wurde. Es kann auch radikaler vorgegangen
werden — in der Gotterddmmerung (Vers 1918, Takt 1213(I1I)) wird nicht nur das Seufzer
,O” gegen ,,Ach” getauscht, sondern die gesamte Zeile um ein sich wiederholendes Wort

reduziert: ,,O Jammer! Jammer!” ersetzt durch ,,Ach, Jammer!”>%,

% Die Vorginge der Erweiterung und der Reduktion werden ausfiihrlicher und von Taktbeispielen bebildert

in den Kapiteln 4.3. und 4.4. erldutert, deren eigentliches Thema diese Typen von Verdnderungen sind.
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Selbstverstdndlich gibt es in den Libretti auch eine Reihe von ersetzten Worten, im
Falle deren sich die Motivation des Autors bei seiner Vorgehensweise kaum erschlieen
lasst, dhnlich wie ihre Folgen.

An dieser Stelle fillt es schwer, der Versuchung nicht zu erliegen, eine weitere
Moglichkeit in Erwdgung zu ziehen, ndmlich das Risiko einzugehen und anzunehmen,
vielleicht richten sich einige der Anderungen, die sich sonst auf keine andere Weise erkli-
ren lassen, nach der Klangfarbe und Wagner habe manche der Worter durch andere ersetzt,
weil die neuen besser mit der Klangfarbe der fiir diese Partie vorgesehenen Instrumente

iibereinstimmen wiirden. Besonders, da sich:

[m]it der Klangfarbe [...] fiir Wagner auch szenische und psychische Zustinde [verbinden],

die sich kaum aus dem musikalischen Gefiige begriinden lassen, aber auf dieses zurlick-
369

wirken™ .
Es wire jedoch zu gewagt, denn es konnen zwar die Eigenschaften eines Lautes wie auch
des Klanges unterschiedlicher Instrumente allgemein bestimmt werden, im Rahmen
theoretischer Uberlegungen lassen sich aber die Unterschiede und Ahnlichkeiten zwischen
der Klangfarbe des Textes und der Musik nicht entscheiden, denn sie sind nicht sichtbar
und schon gar nicht ,,annehmbar”, sondern erst in ihrer Ausfiihrung horbar. Allerdings ist
das eine hochstinteressante Frage, die einer separaten Abhandlung mithilfe der Akustik zur
Verfiigung stehenden Werkzeuge wert wéire und im Rahmen dieser eine bestimmte
Auffiihrung einer vergleichenden Analyse mit entsprechenden Stellen des Librettos

unterzogen werden konnte.

4.3. Erweiterung

... eine wunderbare Neigung und Vorbereitung zur Musik,

zur wahren Musik [...]""°

Der zweite ausgesonderte Typus der Wagnerschen Eingriffe in das Textbuch, welche
sich auf den Text in der Partitur und somit auf die Musik auswirken, ist die Erweiterung.

Unter diesem Begriff werden — wie sich auch im Laufe dieses Kapitels herausstellen wird —

> Kunze, S. 16.
37 Nietzsche: Richard Wagner in Bayreuth, S. 66.
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jegliche Vorgehensweisen verstanden, im Rahmen deren ein Wort oder ein ganzer Vers um
eine oder mehrere Silben erweitert werden. Dieser Prozess ist einer der Beweise dafiir,
wovon Nietzsche gesprochen hat — dass Wagners Texte ,,eine wunderbare Neigung und
Vorbereitung zur Musik” aufweisen. In die Tat umgesetzt, heilen diese Neigung und
Vorbereitung sehr hdufig — und so auch in diesem Falle — eine Anpassung. Und die Erwei-
terung ist eine ihrer Erscheinungsformen.

Welchem Zweck dient sie? Der Anpassung der Textebene an die musikalische Vor-
stellung des Komponisten. Wie bereits mehrmals erwéhnt, hatte Wagner zuerst seine Ring-
Libretti geschrieben und sie erst dann vertont. In vielen Briefen an Freunde rithmte er die
Leichtigkeit, mit der sich die Musik zu den bereits perfekt geformten Versen komponieren
lasst. Doch auch er war nicht unbeirrbar oder — welche Erklarung ihm sicherlich viel lieber
gewesen wire — manchmal dnderte er einfach im Laufe der Arbeit seine Meinung und der
perfekt gestaltete Text musste umgeformt werden, um mit der ebenso perfekten Musik
iibereinzustimmen. Wenn sich der Autor — der Komponist — entschloss, an einer Stelle
wiren mehr Tone oder Notenwerte (was doch unzertrennlich ist) als urspriinglich ange-
nommen entsprechender oder die anfdngliche Idee sollte um mehrere Takte erweitert
werden, kurz: es wurde mehr Gestell notig, als die urspriingliche Textfassung der Musik
geliefert hatte, wurde der Text des Librettos zu einem praktischen, sich der Musik
fiigenden Werkzeug. In diesem Falle reichte es, wenn einige Silben hinzugefiigt wurden
und schon stimmte alles in dem Notenbild.

Moglichkeiten der Erweiterung gab es viele; sie werden in den von mir ausgesonder-
ten acht Unterkategorien wiederspiegelt. So erfolgten sie durch die Erweiterung der Verb-
form, der Substantivform, der Adjektivform, durch die Erweiterung um ein Personalprono-
men, um einen Artikel, um ein emotives oder betonendes Element, durch die Wiederho-
lung ganzer Worter oder Phrasen oder durch die Hinzufligung ganzer Worter.

Die Unterkategorien — anders als die sechs Hauptkategorien — wurden aufgereiht nicht
nach der Haufigkeit ihres Auftretens, sondern nach dem Wichtigkeitsgrad der Wortart.

Die Erweiterung ist die nach dem Ersetzen am hiufigsten auftretende Erscheinungs-
form der Anderungen durch den Eingriff in den Text, von welchem die Musik mitgestaltet
werden sollte. Insgesamt sind 240 solche Stellen im Ring-Text (in der Partitur-Fassung)
der Tetralogie vorzufinden. Thre Begriindung ist am deutlichsten an diesen Partiturstellen
(Notenbildern) zu beobachten, an denen nicht zu iibersehen ist, dass eine zusitzliche Silbe
immer mindestens einen zusétzlichen Notenwert ermoglicht und somit — den rhythmischen
Effekt, den Wagner erreichen wollte. Auerdem bedeutet eine neue Silbe einen neuen Ton,

oder zumindest — die Wiederholung eines bereits vorhandenen. Von diesen iiber zweihun-



105

dert Stellen sollten hier nur einige exemplarische analysiert werden als Beispiele von
Wagners Vorgehensweise im Rahmen dieser Kategorie. Eine ganzheitliche Auflistung aller
verdnderten Stellen — darunter auch derer mit einer erweiterten Zahl der Silben — befindet

sich im Anhang der vorliegenden Arbeit.

4.3.1. Erweiterung der Verbform

Die Erweiterung der Verbform ist die am haufigsten auftretende Erscheinungsweise
der Erweiterung als solcher, in der ganzen Tetralogie sind es insgesamt 65 Stellen. Der sich
aufwerfende Schluss ist der, dass dieser Typ der Umformung am einfachsten einzufiihren
war oder auch am besten mit der Musik, die er mitgestalten sollte, zusammenspielte. An
dieser Stelle ist dieselbe OrdnungsgemifBheit zu beobachten, wie in der vorigen Kategorie,
diesmal sehr deutlich und ohne Ausnahmen — jedes weitere Teillibretto, vom ,,eigentli-
chen” Anfang, also vom Rheingold ausgehend, enthélt mehr gednderte Stellen, als das
vorangehende. Im Rheingold sind das nur 6 Stellen, in der Walkiire 14, im Siegfried 16 und
in der Gotterddmmerung bereits 30. Der Schluss ist gleich wie im Falle der Kategorie des
Ersetzens und bestitigt die dort angestellte Vermutung — mit der Zeit entwickelte sich
erstens Wagners Schreibtechnik mit besonderer Beriicksichtigung der ,,Vorahnung der
Musik™ also der Anpassung daran, was erst komponiert werden sollte, und zweitens — es
entwickelte sich auch seine Kompositionstechnik und wurde immer komplizierter und
zusammengesetzter, erforderte also immer mehr Eingriffe, damit der Text den Anforderun-
gen der Musik gerecht werden konnte.

Bei der Erweiterung der Verbform im Ring konnen grundlegend sieben Vorgehens-
wiesen unterschieden werden: entweder wird die bereits abgekiirzte Verbform zu einer
gemeingiiltigen erweitert, oder eine gemeingiiltige zu einer kiinstlichen, archaisierenden.
Die weitere Mdoglichkeit ist die Erweiterung durch eine Trennung von einem Verb und
einem ,,s” mit einem Apostroph zu einem Verb und einem autonomen ,,es” und eine
besonders interessante — die Erweiterung der Verbform durch die Hinzufligung einer
Vorsilbe. Es folgen die Verdnderung der Tempusform, der Wechsel vom konjugierten
Verb auf Infinitiv und — vom Singular auf Plural.

Im ersten Fall kann davon ausgegangen werden, dass Wagner beim Schreiben seiner

Libretti, die iiber eine gewisse Vorahnung der Musik verfiigen sollten, falsch eingeschétzt
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hatte, an welcher Stelle eine abgekiirzte Verbform bei der Komposition behilflich sein
konnte. Der Prozess der Erweiterung ist hier somit eine Art Wiedergutmachung, bei der
jede zusitzliche Silbe die Existenz einer zusitzlichen Note ermdglicht und somit die
Einpassung in das vorgesehene musikalische Schema, das — wenn der Komponist (und
Textautor) bei der urspriinglichen Textfassung geblieben wire — sonst unvollstindig wire.

Zwei Beispiele findet man bereits in dem Rheingold. An erster Stelle ist das der Vers
251, der seine Wiederspiegelung in der Partitur im Takt 598 findet. Urspriinglich sieht die
Zeile samt der Verbfom wie folgt aus: ,,wiilt er all seine Wunder!” und nach der
Erweiterung — ,,wiillte er all seine Wunder.” Aus der abgekiirzten Form wird durch die
Hinzufiigung einer Endung eine reguldre gemacht. Das Notenbild zeigt deutlich, dass diese

neu gewonnene Silbe die Einfithrung von einem zusitzlichen Notenwert ermdoglichte.
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An diesem Partiturausschnitt wird deutlich, dass der urspriinglich geschaffene Text
kaum den Anforderungen der Musik hétte gerecht werden konnen, die erst Jahre spéter
entstand. Diese Phrase bot ndmlich zu wenig Raum fiir die zu erklingenden Téne und
damit ihnen ein Geriist geboten werden konnte, wurde die erste, bereits in der Urfassung
vorhandene Silbe (wiif3-, die damals als ein ganzes, komplettes Wort, ndmlich wiif3t auftrat)
auf eine punktierte Viertelnote und eine Achtelnote gedehnt, das reichte aber nicht aus und
damit eine weitere Achtelnote (auf -fe) in den Takt eingefiihrt werden konnte, musste in
dem Text eine zusdtzliche Silbe erscheinen (entstanden durch die Erweiterung vom Verb
mittels einer Endung).

Ahnlich verhilt es sich mit der Erweiterung an einer weit entfernten Stelle und zwar
im Vers 1278 (Takt 2672). Im Textbuch heilit es ,,verschling mich nicht!” und in der
Partitur ,,verschlinge mich nicht!”. Wiederum bedeutet die Erweiterung der Verbform um
einen Buchstaben die Erweiterung um eine ganze Silbe und das wiederum wiederspiegelt

sich in dem Notenbild, das beweist, wozu diese Anderung nétig war.

He
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Dank der Einfiihrung einer zusitzlichen Silbe im Text entstand in dem Takt Symme-
trie. Es kam eine Sechzehntelnote hinzu und somit entstanden drei Paare von Sechzehntel-
noten und zwar als Teil eines reguldren Rhythmus, indem sie jeweils von einer Achtelnote

verflechtet werden.
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Auch weitere Teile der Tetralogie liefern genug Beispiele, in denen das Ergénzen der
Verbform um eine Silbe (meistens durch Hinzufiigen von dem Vokal e) in dem Text die
Einflihrung einer zusétzlichen Note in die Partitur erméglicht, die bei der urspriinglichen
Textfassung unmdglich gewesen wire.

Solche Stellen finden wir in jedem der Teillibretti. Als exemplarisch sei in der
Walkiire der Vers 268 genannt, der sich im Textbuch folgend présentiert: ,,Dich Wolfing
treff” ich morgen:” und in der Partitur in den Takten 778-780(I) als ,,Dich Wolfing treffe
ich morgen;” auftritt.
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Dich Wol- ﬁ'ng u"ef -fe ich mor - gen; - mein Wort

An dieser Stelle ermdglicht das Ausbauen des Verbs zu einer vollstindigen Form das
Erginzen einer punktierten Achtelnote (¢ref-, urspriinglich ein autonomes Wort: freff) um
eine Sechzehntelnote (-fe), wozu sonst eine Silbe fehlen wiirde. Eine dhnliche Vorgehens-
weise — aber mit anderen Folgen — ist im Vers 831 zu beobachten — ,,der Niedrigste
schméhn,” — der in der der Partitur (Takt 468-469(11)) wie folgt ergénzt wird: ,,der Niedrig-

ste schméihen”.
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schmd - hen, dem

Die zusitzliche Silbe im Text (,,schmd-hen” statt der einsilbigen Form ,,schmdhn”) eilt
dem Komponisten zu Hilfe und bringt Gleichgewicht in den Takt — das Gebilde von einer
Halbnote (schmd-) und zwei Achtelnotenwerten (einer Achtelpause und einer Achtelnote —
dem), die einem Viertelnotenwert gleich sind, das wiederum die Hilfte eines
Halbnotenwertes ist, gewinnt eine Ergdnzung in Form einer Viertelnote (-hen), der Takt
gleicht also nach dem Eingriff in den Text einem Wert von einer ganzen Note und gewinnt
auch einen zusétzlichen Ton.

Im Siegfried gibt es auch mehrere solche Stellen, z.B. wird der Vers 1485 ,meine
Mutter sehn! —— “ in der Partitur (Takt 809-813(1I)) zu ,,meine Mutter sehen!” ausgebaut,

ter se - hen!—

womit durch den Texteingriff der Takt um eine Halfte erweitert wird — eine punktierte

Viertelnote gleicht einem Wert von einer Viertelnote und einer Achtelnote, samt der
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Achtelpause sind das bereits zwei Viertelnotenwerte und dank der Erweiterung der
Verbform von sehn auf sehen, also um eine Silbe, wird eine weitere Viertelnote eingefiihrt
und ein weiterer Ton. Auch der Vers 1923 ,dich frag’ ich nun” wird im Takt 1768-

1770(I1) erweitert, und zwar zu ,,dich frage ich nun”.

Hier wird dank der Hinzufiigung einer Silbe im Takt eine Verdoppelung des Achtelno-
tenwertes moglich, wobei der Takt selbstverstindlich einen neuen Ton gewinnt.

In der Gétterdidmmerung seien es beispielsweise der Vers 404 ,,Nicht Land noch Leute
biet’ ich,” umgewandelt im Takt 409-410(1II) als ,,Nicht Land noch Leute biete ich”:

Y N N
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Nicht Land noch Leu-te bie-te ich,

In diesem Fall stellt der erweiternde Eingriff in den Text eine Symmetrie her, denn
dank der Ausdehnung vom einsilbigen biet’ zu zweisilbigem bie-te entsteht im Takt Raum
fiir einen zusdtzlichen Notenwert und dieser wird mit einer Sechzehntelnote gefiillt,
wodurch drei symmetrische nacheinander folgende Paare von einer punktierten Achtelnote
und einer Sechzehntelnote entstehen, eingeleitet von zwei Achtelnotenwerten — einer
Achtelpause und einer Achtelnote.

Auch der Vers 1669 ,,so wér’ das wahr?” eignet sich perfekt als Beispiel, erweitert im
Takt 589(III) zu ,,so wire das wahr?”,
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so wi-re daswahr?

was erstens die Entstehung einer Triole ermoglicht — was noch mehrmals der Fall sein wird

—und zweitens eine aufsteigende Tonleiter aus vier Sekundschritten mitgestaltet.

Die zweite Erscheinungsform der Erweiterung ist die Kehrseite der ersten. Hier
werden die allgemein auftretenden Verbformen zu kiinstlichen, archaisierenden erweitert.
In diesem Fall liefert das Rheingold nur ein Beispiel — dafiir aber gleich polyphon und von
den drei Rheintdchtern gesungen — und es ist der Vers 215: ,entgleilt dir weihlich im

Wag!” erweitert im Takt 544-545 zu ,,entgleifet dir weihlich im Wag!”:
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ent- glei - Bet dir weihdich im Wag!
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ent- glei - Betdir weihdich im Wag!
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ent- glei - Bet dir weih-lich im Wag!

Durch die kiinstliche Ausdehnung des Verbs ,,entgleilen” um eine Silbe wird hier die
punktierte Achtelnote um eine Sechzehntelnote ergénzt und es wird auch die Einfiihrung
bzw. Wiederholung eines Tons moglich.

In der Walkiire befinden sich nur zwei derlei Beispiele; das erste im Vers 1584: ,,Fiihrt
die Mdhren” , erweitert in der Partitur (Takt 166(I1I) ) zu ,,Fiihret die Méhren”,

(ebenfalls in den Tann rufend)
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wo dank dem Texteingriff auch eine punktierte Achtelnote durch eine Sechzehntelnote
erginzt wird. Und das zweite im Vers 2169 ,,das du Siegmund schufst”, umgewandelt
(Takt 1381-1382(IlI) ) in ,,das du Siegmund schufest™:
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,SChu - fest. (heftig)

Dank dieser Erweiterung der Verbform entstand eine zusitzliche Silbe, die die
Einfiihrung einer Note in den Takt ermdglichte, in diesem Fall einer Achtelnote, und
erweiterte den Takt um einen Ton.

Nicht viel mehr, denn nur drei Beispiele, liefert das Siegfried-Libretto. Das erste ist
der Vers 792: ,,was ich gelobt”, erweitert in der Partitur (Takt 2084-2085(1)) zu ,,was ich
gelobte™:
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was ich ge- lob - te,

Hier ermoglicht die Texterweiterung durch eine Silbe das Ergénzen des Taktinhalts

um eine Viertelnote und einen neuen Ton. Samt der neu eingefiihrten Viertelnote und der
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Viertelpause bildet die bereits vorhandene Halbnote (auf die die Silbe ,,lob-” im Verb
,»gelobte” fillt) einen Wert von einer ganzen Note, der den Takt fiillt.
Dann folgt der Vers 953: ,spriiht sie auf” im Takt 2498(I) als ,,spriihet sie auf”

auftretend,

.
x :
—+

Y sprii - het sie auf: ha - hei,

wo dank der zusétzlichen Silbe, die zum Triger einer Achtelnote wird, eine Achteltriole
gebildet werden kann und zwar in aufsteigenden Sekundschritten; und der Vers1992 ,.daf
du erwachst”, der im Takt 100-101(III) als ,,dall du erwachest” erweitert wird.

5 o | — 1+
” +

daB du er - wa - chest; aus sin

Hier kommt wieder eine Situation vor, in der der Komponist dringend zusétzliche
Notenwerte braucht, um seine musikalische Absicht erfiillen zu kénnen. Sein erster Schritt
ist es, eine Silbe auf zwei Notenwerte auszudehnen — die zweite Silbe des Verbs ,,er-wa-
chen” erstreckt sich iiber zwei Noten — eine punktierte Viertelnote und eine Achtelnote, die
sie ergdnzt — diese Vorgehensweise scheint aber nicht geniigend zu sein. Deshalb wird im
Text eine Silbe hinzugefiigt, die ein Geriist fiir eine zusétzliche Viertelnote und einen
weiteren Ton bildet.

Auch nur drei Beispiele davon befinden sich in der Gétterdimmerung. Es ist erstens
der Vers 757 ,,entldB3t du lieblos die Schwester?”, der im Takt 1499-1501(I) umgewandelt

wird in: ,,entldssest du lieblos die Schwester?”.
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-er ent-lis - sest du lieb-los die Schwe

Dieser Texteingriff schafft eine zusétzliche Silbe, die Einflihrung eines neuen Notenwertes
— einer Achtelnote — ermoglicht, wie auch eine zusétzliche Wiederholung eines Tons, der
somit insgesamt drei Mal nacheinander im Takt erscheint. Ein weiteres Beispiel ist der
Vers 1040: ,.fiihrt er heim”, der in dem Takt 526-527(I1) zu ,.fiihret er heim” erweitert

wurde:

171 I T ] 3
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fiih-ret er heim.
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Hier ermdglicht die Erweiterung des Textes um eine Silbe die Einfithrung einer dritten
Viertelnote, die mit den zwei bereits vorhandenen eine rhythmisch ausgewogene,
aufsteigende Tonleiter bildet, aus Sekundschritten bestehend.

Auch im Vers 1642: ,,wohin du flogst?”, im Takt 521(IIl) als ,,wohin du flogest?”
auftretend, wird dank der Verberweiterung eine zusitzliche Silbe gewonnen und mit ihr

eine zusitzliche Note:
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wo-hin du flo-gest?

[T

Dank diesem Texteingriff wird ein Musikeingriff moglich, im Rahmen dessen eine fiinfte

Achtelnote in den Takt eingefiihrt wird und ein neuer Ton — der tiefste im ganzen Takt.

Die dritte Moglichkeit ist die Erweiterung von einem mit einem Apostroph und einem
s versehenen Verb zu einer separaten Verbform und einem es, das somit zu einem
autonomen Wort wird, und nicht mehr ein mit dem Verb verschmolzener Buchstabe bleibt.

Im Rheingold befindet sich nur eine solche Stelle, das ist der Vers 1822 ,,und wiren‘s
gottlichste Gotter!”, der sich im Takt 3818-3819 wie folgt présentiert: ,,und wéren es
gottlichste Gotter!”,
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und wi - renes gott - lich-ste Got - ter!

wo der erweiternde Eingriff in den Text die Entstehung von einer Triole im Takt
ermoglicht und somit — zwei nacheinander folgenden, aus identischen Notenwerten
bestehenden Triolen in den benachbarten Takten. Betonenswert ist auch, dass im Rahmen
dieser Triole (wie auch der ihr folgenden) drei Mal derselbe Ton erklingt, der neu
eingefiihrte Ton befindet sich also auf derselben Tonhohe wie die bereits vorhandenen.
Auch nur ein einziges Mal kommt der Typ der Umwandlung in der Walkiire vor, und
zwar in dem Vers 504 ,,Mir zagt’s vor der Wonne”, der im Takt 1266-1267(1) zu ,,Mir zagt

es vor der Wonne” erweitert wird,
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womit Raum fiir eine zusétzliche Achtelnote und einen neuen Ton gewonnen wird.
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Kein einziges Mal kommt dieser Typ der Erweiterung von der Verbform im Siegfried
vor und auch — wie in den zwei ersten Libretti — nur einmal in der Gétterdimmerung im
Vers 369: ,,Siegfried ist’s, sicher kein andrer!”, wiederspiegelt und abgewandelt im Takt

305(1) als ,,Siegfried ist es, sicher kein andrer!”.
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An dieser Stelle ermoglicht der Texteingriff das Einfiihren einer dritten Achtelnote

und eines neuen Tons.

Die vierte und vielleicht interessanteste Art und Weise der Erweiterung ist die
Hinzufiigung von einer Vorsilbe zu den Verben. Es wird durchgefiihrt mithilfe folgender
Vorsilben: ,.er-”, ,,ver-”, ,.zer-”, ,be-", ,,ent-". Es sind alles — erstens — untrennbare Vor-
silben, diirfen also ihre Stellung im Satz unabhdngig vom Verb nicht &ndern und kommen
immer nur mit dem Verb verschmolzen vor. Zweitens ist es charakteristisch fiir Wagner,
gebriuchliche Wortstimme mit Bestimmungssilben in Verbindung zu bringen und somit
Zusammensetzungen zu erschaffen, die die urspriingliche Bedeutung ein wenig variieren
und in eine neue versetzen, die es manchmal sogar bisher nicht gegeben hatte. Auflerdem
lasst sich an dieser Stelle Wagners Neigung zu den ,.energischen” Silben beobachten wie
»er-” und ,.zer-”, also den ,,Pripositionen der personlichen Lust, Kraft und Griindlichkeit,
worin man immerhin eine Wirkung affektiv-lyrischen und dramatischen Temperamentes
»371

erkennen mag
So wird im Rheingold das Verb ,fiillen” (Vers 1532) gegen ,erfiillen” (Takt 3244)
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die.Sin-neer-ﬂult! '

getauscht,

was die Entstehung einer Achteltriole ermdglicht und den hinzugefiigten Ton zugleich zum
Teil einer in der Mitte der Triole anfangenden, in Sekunden-Schritten aufsteigenden
Tonleiter macht; in der Walkiire wird ,,schirmen” (Vers 859) zu ,beschirmen” (Takt
544(I1)) erweitert,

=) Lot
syl fer——r——+
- 1 " ow
P =:5 v
hei - li-ge Eh- re  be- - schir - me heut ihr Schild!

"l Wolzogen, S. 77. Mehr zu Wagners wortschopferischer Neigung zum Erschaffen von Verbal-Komposita

mittels Prépositionen: ebd., S. 76-77
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was das Verb auf zwei Takte ausdehnt und es somit bereits im vorangehenden Takt
einleitet, der somit einen zusitzlichen — seinen tiefsten — Ton erhélt und seine einzige

Sechzehntelnote. ,,Kennen” (Vers 1419) wird gegen ,,erkennen” (Takt 1721(I1)) getauscht,
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kalt und hart er - - kennt dich mein Herz!
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was ebenso das Verb auf zwei Takte ausdehnen ldsst und in dem, in den die hinzugefiigte
Vorsilbe fillt, erscheint ein neuer Ton im Wert einer Achtelnote, die die bereits vor-
handene punktierte Viertelnote erginzt. ,,Nagen” (Vers 1431) erscheint in der Partitur als
,zernagen” (Takt 1740(1II)):
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Herz dir  zer-nagt; ich

und schafft somit einen Raum fiir eine Sechszehntelnote, die die punktierte Achtelnote
erginzt und flihrt auch somit einen Ton ein, der eine Wiederholung von dem den Takt
einleitenden ist. ,,Freuen” (Vers 1802) wird zu ,,erfreuen” (Takt 528-529(111)):
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womit das Verb bereits im vorangehenden Takt durch eine zusidtzliche Achtelnote
eingefiihrt und somit auf zwei Takte gedehnt wird. Auflerdem in dem, in dem die neu
eingefiihrte Achtelnote erscheint, ergénzt sie eine punktierte Viertelnote. Weiter wird
»strafen” (Vers 1986) zu ,,bestrafen” (Takt 1010(ILI)),
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K) schmih-lich du be-strafst?

wo das dhnliche Konsequenz hat wie im vorangehenden Fall — Ausdehnung des Verbs auf
zwei Takte und somit Einfiihrung einer Sechszehntelnote im vorangehenden Takt, in dem
sie eine punktierte Achtelnote erginzt.

Im Siegfried wird ,,tonen” (Vers 67) zu ,.ertonen” (Takt 298(1)) erweitert,
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wobei man schon die wohlbekannte Vorgehensweise der Ausdehnung des Verbs auf zwei
Takte erkennen kann. Somit wird der Anfangston des Taktes, auf den der Stamm des Verbs
fallt, auch zum letzten Ton des vorangehenden Taktes, der dank der Erweiterung des
Verbes eingefiihrt wird, weil die zusétzliche Silbe zum Trager einer zusitzlichen Achtelno-
te wird, womit eine Symmetrie im Takt entsteht und zwar in Form von zwei nacheinander
folgenden Paaren aus einer Viertelnote und einer Achtelnote bestehend.

In weiteren Takten der Partitur wird ,lassen” (Vers 795) zu ,,entlassen” (Takt 2090-

2091(1)),

"
4 0 X

1”4 1 Yt 4 :i":v-_;
¥ T v— Yy i S | N
Welt  dich nicht zu ent - - las-sen,eh” du nicht das Fiirch

wobei nicht nur das Verb auf zwei Takte ausgedehnt wird, sondern es wird auch im Takt
2090(I) dank der Einfiihrung einer zusétzlichen Silbe eine Achtelnote verdoppelt und somit
ein bereits im Takt doppelt existierender Ton verdreifacht.

Aus dem Verb ,,schmelzen” (Vers 954) wird ,,zerschmelzen” (Takt 2500-2503(I)):
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Zel - schmilzt mir des Stah

womit nicht nur zwei Takte mit einem Wort verbunden werden, sondern es wird einfach
ein zusétzlicher Takt geschaffen.
In der Gétterdidmmerung wird das Verb ,,sehen” (Vers 398) zu ,,ersehen” (Takt 397(I))

erweitert,
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was du er-sieh’st,

wodurch eine punktierte Achtelnote ergéinzt wird und aus vier Sekundschritten eine
aufsteigende Tonleiter entsteht; ,,schiitzen” (Vers 813) wird zu ,,beschiitzen” (Takt 1721-
1722(1)),

17 1 + S E—
4 1 T

was die Verbindung zweier Takte mit einem Wort, die Einflihrung einer Viertelnote und
Verdreifachung von einem Ton zufolge hat; ,raten” (Vers 1547) wird zu ,,erraten” (Takt
286(111)),
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was erstens zwei Takte mit einem Wort verbindet und zweitens einen neuen Ton und eine
zusitzliche Achtelnote in den Takt einfithrt; ,,widhnen” (Vers 1611) wird gegen
,verwihnen” (Takt 407-410(11I)) getauscht,

i

U

wei - se und stark  ver-wihnt sich der

wo das Verb — wie auch die gesamte Phrase — polyphon erklingt und wo die ergédnzte Silbe
in der ersten Stimme in einer zusitzlichen Sechzehntelnote resultiert, wie auch in einem
hinzugefiigten Ton, was die Entstehung drei gleicher Paaren von Sechzehntelnoten, die
sich auch auf gleicher Tonhohe in einem Terz-Abstand befinden, im Takt ermdglicht. In
der zweiten und dritten Stimme entspricht der neuen Silbe eine Achtelnote, die die
Wiederholung eines bereits im Takt vorhandenen Tons ermdglicht. Es folgt das Verb
»fassen” (Vers 2026) als ,,erfassen” (Takt 1485(111)),
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Feu - er dasHerzmir er - faBt,—

wo die Erweiterung durch eine Silbe eine Verbindung zwischen zwei Takten herstellt, auf
die das Verb gedehnt wird. Zusétzlich ermoglicht diese Vorgehensweise die Entstehung

einer Triole und fiihrt, selbstverstdndlich, einen neuen Ton ein.

Die fiinfte, wenn auch selten vorkommende Erscheinungsform der Erweiterung einer
Verbform, ist der Tempuswechsel. In der gesamten Tetralogie kommt es nur fiinf Mal vor.
An vier Stellen ist das der Wechsel vom Prisens auf Préteritum und an einer — vom
Prisens auf Perfekt.

Im Rheingold wird ,,vergi3t” (Vers 347) gegen ,,vergalBest” (Takt 833) getauscht,

IN |
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:ver - ga-Best du,was du ver - gabst ?
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womit Symmetrie im Takt geschaffen wird, denn dank der Einflihrung einer zusitzlichen
Silbe im Text wird auch die Einfithrung einer zusitzlichen Note moglich, womit eine
Klammer im Takt geschaffen wird — er fangt an und endet mit einem Paar von einer
punktierten Achtelnote und einer Sechzehntelnote, tibrigens auf gleichen Tonhdhen.

In der Walkiire wird ,litt” (Vers 2162) gegen ,gelitten” (Takt 1372-1373(IIl))
getauscht,
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und Leid, wie kein Weib sie ge - lit - ten, wird sie ge -

was zu dem oft auftretenden Fall fiihrt, wo das Verb auf zwei Takte ausgedehnt wird und
sie somit mit einer musikalischen Phrase verbindet. AuBBerdem schafft die zusétzliche Silbe
eine Moglichkeit fiir die Einfiihrung von einer zusétzlichen Achtelnote und einem neuen
Ton in den Takt.

Im Siegfried wird ,,zeigt” (Vers 617) zu ,,zeigte” (Takt 1671(1)) erweitert,
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Wo - tan schlimm sich zeig - te,

womit eine Viertelnote und ein neuer Ton in den Takt eingefiihrt wird, der sich in die
bereits im vorangehenden Takt anfangende, aus vier Sekundschritten bestehende,
absteigende Tonleiter einpasst. Es wird auch ,liebt” (Vers 625) gegen ,liebte” (Takt
1684(I)) getauscht,

und — in der Goétterddmmerung — ,,verscheucht” (Vers 1648) gegen ,,verscheuchte” (Takt
557(11)):
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In beiden Fillen kommt genau die gleiche Situation vor. Wenn man die beiden, nicht
zu vergessen: aus zwei unterschiedlichen Libretti stammenden Ausschnitte vergleicht, fallt
auf, dass der Aufbau beider Takte gleich ist. Einer punktierten Viertelnote folgen in beiden
Féllen eine Achtelnote, eine Viertelnote, eine Achtelnote und eine Achtelpause. Der
Texteingriff ermoglicht in beiden Takten die Einfiihrung der letzten Note vor der Achtel-

notenpause und dabei eines zusdtzlichen Tons.
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Von den zwei letzten Mitteln, mithilfe deren die Erweiterung der Verbform zustande
kommt, kommt jedes im Ring nur ein Mal vor und zwar sind beide nur in dem letzten
Libretto, in der Gotterddimmerung, vorzufinden. Im Vers 1249 wird das konjugierte Verb
Hrifft” gegen Infinitiv — treffen” (Takt 1168(1I) getauscht (und zwar mit der Hinzufligung

eines zusitzlichen Wortes, des konjugierten Modalverbs ,,sollen”),
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—michsoll tref - fen,

womit eine punktierte Halbnote durch eine Viertelnote ergidnzt wird, einen neuen Ton fiir
den Takt gewinnend und im Vers 1726 verwandelt sich das Singular von singen — ,,sang” —
in ein Plural — ,,sangen” (Takt 702(I11)),
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4
lein san - gen,
was in Hinzufligung von einem zusétzlichen Notenwert — einer Achtelnote — und einem

neuen Ton resultiert.

4.3.2. Erweiterung der Substantivform

Ein weiterer Weg, auf dem Wagner sein Ziel — die Anpassung des Textes an die
Anforderungen der Musik — verfolgt, fiihrt durch die Erweiterung der Substantivform. In
der gesamten Tetralogie finden sich 45 Stellen, an denen diese Anderung eingefiihrt wird.
Mit den gegenseitigen Verhiltnissen der Zahlen von dieser Art Abwandlungen in
jeweiligen Libretti verhdlt es sich dhnlich wie im Falle derer in der Kategorie des Ersetzens
— mit jedem folgenden Libretto steigt die Zahl deutlich, aber nicht eindeutig — im letzten
féllt sie im Vergleich zum vorletzten um eins. Trotzdem bleiben sie in dem Paradigma von
Wagners sich entwickelnder Schreib- wie auch Vertonungstechnik, wovon die Rede bereits
in zwei vorangehenden Unterkapiteln war.

In dieser Kategorie ging der ,,dichtende Komponist” dhnlich vor wie in der vorigen; es

lassen sich sechs Typen von Eingriffen in die Substantivform feststellen, die zu ihrer



118

Erweiterung fiihren sollten: Erweiterung der Substantivform von einer kiinstlich gekiirzten
zu einer lblichen, reguliren; eine kiinstliche, archaisierende Erweiterung des Substantivs;
eine Erginzung durch ein Bestimmungswort, das Hinzufiigen von einer Vorsilbe, eine
alternative Variante der Deklination und — an einer Stelle — der Tausch gegen ein
Diminutiv.

Der erste Fall wird in den drei letzteren Libretti vertreten — Rheingold, in dem diese
Anderungen nicht vorkommen, ist hier eine Ausnahme. Substantive, die in der
urspriinglichen Textbuchfassung im Vergleich zu der gemeingiiltigen Form um einen
Vokal gekiirzt sind, gewinnen ihn — und somit eine zusétzliche Silbe — in der Partitur
zuriick.

In der Walkiire kommt diese Art der Erweiterung zweimal vor. Das erste Mal, als aus
»Schand’ (Vers 387) eine ,,Schande” (Takt 1037(I)) wird
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. schmerzt__ in Schan - de und Schmach:

und dank der hinzugefiigten Silbe Raum fiir einen zusétzlichen Notenwert geschaffen wird.
Somit wird der Takt durch eine Achtelnote ergéinzt und gewinnt einen Ton, der eine

Wiederholung des den Takt einleitenden ist.

Das zweite Mal, wenn ein ,,Flehn” (Vers 1735) zum ,,Flehen” (Takt 406(I1I)) wird,
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hei - lig mein Fle- hen: -

was die Erweiterung des Taktes um einen Notenwert und einen weiteren Ton ermdglichte,
der zu einem der drei Sekundschritte in der bereits im vorangehenden Takt eingeleiteten
absteigenden Tonleiter wurde.

Im Siegfiied steigt die Hiufigkeit des Auftretens von diesem Typ der Anderung auf 6
Stellen — der ,,Knab’” aus dem Vers 42 wird zu ,,Knabe” erweitert (Takt 245(I))

(AL. i ; L

hamm’ - re nur,weil der Kna-be es

und somit wird die Entstehung einer Triole moglich, die es ohne die zusitzliche Silbe nicht
gibe. Die Sechzehntelnote, auf die die hinzugefiigte Silbe fillt, ergdnzt auch eine
punktierte Achtelnote im Takt. Aus einem ,,Wandrer” (Vers 548) wird ein ,,Wanderer”
(Takt 1513(D)),
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Viel, Wan-de-rer, weit du

was die Verdreifachung eines Tons ermdglicht und den Takt um eine Achtelnote erweitert.
Die ,,Neidhohl’” (Vers 847) entwickelt sich zu einer ,,Neidhohle” (Takt 2193(I)),

——7 ; - : . .
Bei Neid - hoh - le liegt sie

womit die punktierte Viertelnote ergéinzt wird und Raum fiir einen zusitzlichen Ton
geschaffen. Aus der ,,Miih™” (Vers 1861) wird ,,Miihe” (Takt 1611(II)),

L A 4 4
. Mii - he auch nicht

was in der Einfiihrung einer dritten Achtelnote in den Takt resultiert, die sich auf der
gleichen Tonhohe befindet, wie die zwei bereits vorhandenen, ein Ton wird also dank
dieser Vorgehensweise verdreifacht. Das ,,Draun” (Vers 2271) wird zum ,,Drauen” (Takt
642(111))
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dein Driu-en. Liebt

und erweitert den Takt von einem auf zwei Tone und fiigt eine Achtelnote hinzu. Aus
,,Brinhild”” wird — das erste, aber nicht das letzte Mal in der Tetralogie — ,,Briinhilde”
(Takt 1745(11I)),

damit die Entstehung einer Triole moglich wird und gleichzeitig eine Symmetrie
geschaffen — nach der Anderung besteht der Takt aus zwei absteigenden Triolen, wobei der
letzte Ton der ersten als der erste der zweiten wiederholt wird.

Die Erweiterungen in der Gétterdimmerung fangen mit einer weiteren Entwicklung
der ,,Briinhild” (Vers 325) zu ,,Briinhilde” (Takt 168(I)) an,

33—
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wir’ dann nicht Briinn-hil-de
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die wiederum die Entstehung einer Triole zufolge hat. Es folgen ihr sieben weitere Stellen:
das ,,End’” (Vers 865) wird zum ,,Ende” (Takt 94(II)) erweitert,
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sein En- de. Nicht ihn
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was einen neuen Ton und eine weitere Achtelnote in den Takt einfiihrt, ,,Frau’n” (Vers
1291) werden zu ,,Frauen” (Takt 1267(11)),
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womit das Auftreten zweier Tone im Takt mdglich wird, wie auch die Ergénzung einer
punktierten Viertelnote von einer Achtelnote. ,,Ehr’” (Vers 1385) wird zur ,,Ehre” (Takt
1507(1D)),
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Eh s re! Hilf
womit eine punktierte Viertelnote ergdnzt wird und ein neuer Ton gewonnen und der

,Niblung” (Vers 1414) zum ,,Niebelung” (Takt 1576(11).
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Des Ni - bedungen

<

In diesem Takt wird bereits die erste Silbe ,,Ni-" auf zwei Notenwerte gedehnt, was davon
zeugt, dass der Komponist diesen Raum moglichst eng ausfiillen wollte, wobei ihm die
zusitzliche Silbe, die das Einfiihren eines zusatzlichen Notenwertes und eines neuen Tons
ermOglichte, sehr behilflich war. Weiter wird auch ein ,,Aug’” (Vers 1484 und 1862) zu
einem ,,Auge” (Takt 133(III) und 1080(III)).
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Im ersten Fall kommt diese Anderung polyphon und Symmetrie schaffend vor, im
zweiten — monophon und den mit einer Halbnote anfangenden Takt um eine Viertelnote
und einen zweiten Ton bereichernd. Ein ,,Drohn” (Vers 1631) wird zu einem ,,Drohen”
(Takt 462(111)),

T
Dro - hen;

womit Raum fiir einen neuen Ton gewonnen und eine zweite Viertelnote eingefiihrt wurde,
und aus ,,Briinhilds” Felsen (Vers 2004) wurden ,,Briinhildes” Felsen (Takt 1429(11I)),

was auch die musikalische Phrase um eine Achtelnote erweitert, den ihr vorangehenden

Ton verdoppelnd.

Die zweite Vorgehensweise bei der Erweiterung der Substantivform ist eine, bei der
die gemeingiiltigen Formen der Substantive durch das zusitzliche Vokal e erweitert
werden — meistens im Rahmen einer archaisierender Deklination, aber an einigen Stellen
auch als Plural — und gewinnen somit eine zusitzliche Silbe und die Tonebene — einen
hinzugefiigten Notenwert und einen zusitzlichen Ton.

Im Rheingold sind das zwei Stellen — ,,Schein” im Vers 293 wird in dem Takt 649 zum

,,Scheine” erweitert —
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(hier polyphon) womit eine absteigende Tonleiter aus drei Sekundschritten in
Achtelnotenwerten geschaffen wird. Im Takt 2536 wird dann ein ,,Hort” (Vers 1217) zum

,,Horte”:
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— und bildet so mithilfe des eingefiihrten Notenwertes ein Achtelnotenpaar.
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Ahnlich in der Walkiire. Hier wird der ,Streit” (Vers 979) zum ,,Streite” (Takt
763(11)),
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Strei-te ihr sta- cheln, ih-re

was die Entstehung einer Triole ermdglicht und aus einem ,,Befehl” (Vers 1897) werden
mehrere ,,Befehle” (Takt 733-744(111)).
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Diese Vorgehensweise verdoppelt den bereits vorhandenen Ton und schafft im Takt

Gleichgewicht — es treten in ihm zwei von einer Viertelnote eingeleiteten Achtelnotenpaare
auf.

Im Siegfried wird ein ,,Nest” (Vers 241) zum ,,Neste” (Takt 805(1)),
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brach-te zum Ne- ste das

womit Symmetrie im Takt geschaffen wird (sechs Achtelnoten), wie auch eine dreistufige

absteigende Tonleiter in Sekund-Abstédnden. Der ,,SchoB” (Vers 325) wird zum ,,Schof3e”
(Takt 985(1)),
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u‘ug sie im Scho - Be;

was in der Einfiihrung von einem tieferen Ton resultiert, mit dem die auf den ganzen Takt

gedehnte, absteigende Tonleiter abgeschlossen wird. Der ,,Wald” (Vers 449) wird zum
,Walde” (Takt 1302(1)),
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der im wil- den Wal-de mich sucht?

was die Entstehung von einer Triole ermdglicht, der ,,Hort” (Vers 1104) zum ,,Horte”
(Takt 2825(1)),
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womit nicht nur ein zusdtzlicher Ton gewonnen wird sondern auch die Viertelnote von
einem Achtelnotenpaar ausgeglichen. Der ,,Weg” (Vers 1863) wird zu einem ,,Wege”
(Takt 1614(11)) erweitert,

(sanft)

o " A ' e Y # § 8
A T

14
aus dem We-ge dich zu

womit perfekte Symmetrie geschaffen wird (Viertelnote-Achtelnote-Viertelnote-Achtel-
note) und eine auf zwei Takte ausgedehnte Sekundenabstufung der Tone. Der ,,Sang”

(Vers 1904) wird zum ,,Sange” (Takt 1732(11)),
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was den Takt um einen neuen Ton und eine Achtelnote erweitert; aus ,,Recht” (Vers 2086)
werden mehrere ,,Rechte” (Takt 299(11I))
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und so wird eine punktierte Halbnote von einer Viertelnote ergéinzt und der Takt von einem
auf zwei Tone ausgedehnt. Dann wird auch noch ,Siegfrieds” Stern (Vers 2743) zu
»Siegfriedes” Stern (Takt 1751(I1I)) erweitert,
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Sieg - frie - - - des_ Sterm

was das Wort auf zwei Takte ausdehnt und den neuen Ton zum Element einer
ansteigenden Tonleiter (wieder in Sekundenschritten) werden l4sst.

In der Gotterdimmerung entwickelt sich das ,,Geschlecht” (Vers 860) zum
,Geschlechte” (Takt 87- 88(I1)),
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.vom eig’- nen Ge - schlech-te

was die Verdoppelung eines Tons ermoglicht, der ,,Berg” (Vers 1495) zum ,,Berge” (Takt
169(111)),
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In wel - chem Ber - ge

was die Erginzung einer punktierten Achtelnote durch eine Sechzehntelnote ermoglicht;
der ,,Rat” (Vers 1781) wird zum ,,Rate” (Takt 797(III),
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was Hinzufiigung vom zusitzlichen Notenwert und Ton ermdglicht; der ,,Streit” (Vers
1856) zum ,,Streite” (Takt 1054(I11)),
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Jagd, zumStrei-te nicht mebhr,

was den bereits vorhandenen Ton verdoppelt und den Takt mit zwei Achtelnoten
abschliefen ldsst; und ,,Gutruns” Erbe (Vers 1888) wird zu ,,Gutrunes” Erbe (Takt
1145(111)),
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Gut - - - ru - nes

was dem Takt eine zweite Achtelnote und einen neuen Ton verschafft.

Der dritte Fall der Erweiterung der Substantivform ist eine Hinzufligung von einem
Bestimmungswort. In der gesamten Tetralogie kommt es nur einmal vor — in der

Gotterdimmerung, wo der ,,Helm” (Vers 1740) zum ,,Tarnhelm” (Takt 721(III)) wird.
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Ring und Tarn-helmhatt’ich ge - rafft:

Dieser Texteingriff schafft eine neue Silbe und ldsst somit im Takt einen zusitzlichen
Notenwert — eine Viertelnote — erscheinen. Es wird auch zum Tréger eines zusétzlichen
Tons, dank dem der Takt auf derselben Tonhdhe anfingt, auf der der vorangehende endet;

dieser Ton wird also wiederholt und sogar verdreifacht.
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Die vierte Moglichkeit kommt auch sehr selten vor, ndmlich nur zweimal und zwar im
Falle eines und desselben Wortes, obwohl in unterschiedlichen Libretti. Der ,,Sang” wird
zum ,,Gesang™'* — im Siegfried ist das der Vers 1932 und der Takt 1795-1796(1I) —
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womit ein Ubergang zwischen zwei Takten und in einem eine dritte Achtelnote geschaffen
wird — und in der Gotterdimmerung — der Vers 36 und Takt 99-100(1),
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womit auch eine Briicke zwischen zwei Takten gebaut wird, aber nicht nur — es wird dank
der Einfilhrung des zusétzlichen Tons der bereits vorhandene wiederholt und somit ver-
doppelt.

Die fiinfte Erscheinungsform der Substantiverweiterung kommt zustande, indem eine
alternative Deklination der im Libretto auftretenden Substantive angewandt wird.

Im Rheingold und in der Gétterdidmmerung sind keine Beispiele dieser Vorgehens-

weise vorzufinden.
In der Walkiire wird ,,Nord” (Vers 1660) zum ,,Norden” (Takt 306(I11)) erweitert,
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naht von Nor - den! Schiitzt

was einen neuen Ton einflihrt und der ,,Fels” (Vers 2217) wird zum ,Felsen” (Takt
1477(110)).
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den Flk - -  sen um - gli

Dank der zusétzlich hinzugefiigten Note wird der Ton insgesamt vier Mal wiederholt und

somit deutlich hervorgehoben.
Im Siegfried dagegen wird der ,Niblung” (Vers 1225) zum ,Niblungen” (Takt
266(11)),

372 7u Wagners Kollektiv- und Repetitionsbegriffen, die mit der Vorsilbe ,,Ge- gebildet wurden, kann bei

Wolzogen auf Seite 80 nachgelesen werden.
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Hort  dem Nib - lun-gen wie-

wodurch die Entstehung einer Triole moglich wird.

Die fiinfte Erscheinungsform der Erweiterung kommt nur einmal vor, wenn im
Siegfried der ,,Sohn” (Vers 1785) zum ,,S6hnchen” (Takt 1474(I1)) verniedlicht wird,

Sohn - chen!

womit der Takt mit demselben Ton geschlossen wird, der ihn einleitet.

4.3.3. Erweiterung der Adjektivform

Der Eingriff in den Adjektiv in Form seiner Erweiterung kommt in der Tetralogie
selten vor — es sind nur 15 Stellen. Hier lésst sich auch kaum eine Regularitit feststellen in
der Steigerung der Zahl der Anderungen in aufeinanderfolgenden Libretti — im Rheingold
ist das eine Stelle, in der Walkiire drei, im Siegfried acht und in der Gétterddmmerung —
wieder drei.

Bei den meisten Stellen haben wir es mit derselben Situation zu tun, wie bei der
Erweiterung der Verb- und Substantivformen — eine kiinstlich gekiirzte Form aus dem
Libretto wird in der Partitur erweitert und somit eine urspriinglich fehlende Silbe zuriick-
gewonnen.

Im Rheingold ist das ,,pricht’ger” Glut (Vers 1789), die im Takt 3750 als ,,priachtiger”

Glut erscheint
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in _ pach - ~ t-ger Gt

und somit die Wiederholung des bereits (sogar schon im vorangehenden Takt) vorhan-

denen Tons und die Verdoppelung einer Achtelnote ermdglicht.
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In der Walkiire sind das beispielsweise ,,ndcht’ges” (Vers 321), das sich im Takt

916(1) in ,,néchtiges” verwandelt
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und somit einen Ton verdreifacht und eine Achtelnote verdoppelt, oder ,,mécht’ges” (Vers

354), das im Takt 975(1) gegen ,,méchtiges” getauscht wird,
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und somit Raum sowohl fiir einen neuen Ton, als auch fiir einen neuen Notenwert geschaf-
fen wird.

Im Siegfried erscheint ein ,.garst’ger” Zwerg (Vers 1916) in der Partitur als ein
»garstiger” (Takt 1753(1I)),
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warein  gar - sti- ger Zwerg;

was die Entstehung einer Triole ermdglicht; und die ,,médcht’gen” Banden (Vers 2519) als
die ,,michtigen” (Takt 1273(III)),
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in méch-ti-gen Ban-den,

womit wiederum eine Triole geschaffen wird.
In der Gotterdimmerung tritt ein ,,ries’ger” Wurm (Vers 305) im Takt 121(I) als ein

Hriesiger” Wurm auf,
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be - wach - te ein rie -si-ger Wurm:

womit eine aufsteigende Terzabstufung von vier Sechszehntelnoten moglich wird; und die

,miil’ge” Hand (Vers 362) wird zu einer ,,miiBBigen” (Takt 294(I)),

=

-
i

1]
1’4

44

1)
v} 174
2 A

wie von mii-Bi-ger Hand



128

was nicht nur in der Entstehung einer Triole resultiert, sondern auch die hinzugefiigte Note

zu einem der vier Sekundschritte in der aufsteigenden Tonleiter macht.

Ausnahmen bilden wenige Stellen, an denen allgemeingiiltige Adjektivformen um ein
Vokal erweitert werden, wie im Siegfried (,kiihnster” im Vers 2136 kommt im Takt
389(III) als ,.kiihnester” vor),

= % e — ]
- kannt, ein kiih - ne - ster

was den fehlenden flinften Sekundschritt in die auf den ganzen Takt und sechs Noten
ausgedehnte aufsteigende Tonleiter einfiihrt; oder — ebenda — es wird aus einem Positiv
(,,keusches” im Vers 2688) ein Superlativ (,,keuschestes” im Takt 1655(11I) gebildet,
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Wo - gen, keu - sche-stes  Licht

was einen zusétzlichen Ton und eine zweite Achtelnote in den Takt hinzufiigt.

4.3.4. Erweiterung um ein Personalpronomen

Als eine weitere Moglichkeit der Hinzufligung einer Silbe erscheint in Wagners Tetra-
logie die Erweiterung eines Verses durch ein Personalpronomen. Die Zahl der Anderungen
dieser Art betridgt 22 und bei den Unterschieden zwischen einzelnen Zahlen in den Libretti
lasst sich kaum eine OrdnungsgemiBheit bestimmen. Die Zahl in den ersten zwei Teil-
libretti ist namlich gleich und betrégt fiinf, im dritten Libretto féllt sie auf zwei, um im
letzten plotzlich auf zehn zu steigen.

Auffallend ist, dass unter allen auftretenden Personalpronomen am héufigsten das
Pronomen der ersten Person im Dativ erscheint, also ,,mir” — zehnmal, was beinahe die
Hilfte der Gesamtzahl aller zum Zweck der Erweiterung eingefiihrten Pronomen bildet.
Bosartige Forscher wiirden sicherlich in dieser Tatsache eine Bestdtigung von Wagners
GroBenwahn und Selbstverliebtheit sehen und vielleicht wiren sie auch gar nicht falsch.

Um fiber eine Hélfte weniger gibt es von dem Pronomen der zweiten Person im Dativ,
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,,dir’” also — sechs, dann kommt noch ,,du” mit zwei und einzelne Stellen von ,,mich”,

. . . . .. 373
,uns”, ihm” und ,,ihn”. Es soll von jedem ein Beispiel genannt werden”".

Mit dem Pronomen ,,mir” wird in einem Rheingold-Takt eine dritte Viertelnote und

ein zusétzlicher Ton hinzugefiigt;

Textbuch, Vers 433(R): versprach Freia zu 16sen
Partitur, Takt 955-957: versprach mir, Freia zu [6sen
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riet, ver-sprach mir, Frei-a

in demselben Libretto ist auch ein hinzugefiigtes ,,mich” vorzufinden:

Textbuch, Vers 373(R): als selbst um den Bau sie bat?
Partitur, Takt 860-863: als selbst um den Bau sie mich bat?
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Bau sie mich bat?
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fremd, als selbst um de

und ein ,,uns”:

Textbuch, Vers 816(R): Als Pfand folgst du jetzt
Partitur, Takt 1616-1618: Als Pfand folgst du uns jetzt
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! Ak Pfand folgst du uns jetzt,

In beiden Fillen fiihrt das einen neuen Ton ein und verdoppelt den Achtelnotenwert.
AuBerdem — ebenfalls in beiden Féllen — wird der dank der Erweiterung hinzugefiigte Ton
zu einem der drei Sekundschritte in einer aufsteigenden Tonleiter.

Im Siegfried erscheint ein ,,du”, das zur Entstehung einer Triole fiihrt,

Textbuch, Vers 473(S): und erspéhtest viel,
Partitur, Takt 1344(I): und erspihtest du viel:
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und er-spih - test du viel,

°" Die gleich nach den Versnummern in Klammern erscheinenden Buchstaben stehen fiir die jeweiligen Titel
der Ring-Libretti: (R) fiir das Rheingold, (W) fiur die Walkiire, (S) fiir Siegfried und (G) fiir die

Gotterdimmerung.
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und ein ,,dir”, das zu einem der vier Sekundschritte in einer absteigenden Tonleiter wird
und rhythmisch zwei gleiche Paare schafft — von einer punktierten Achtelnote und einer

Sechzehntelnote.

Textbuch, Vers 2213(S): daraus das Schwert du geschweif3t?
Partitur, Takt 544-545(111): daraus das Schwert du dir geschweif3t?
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dar-aus _ das Schwert du dir ge- schweiBt?

In der Gotterdimmerung ist ein ,,ihm” vorzufinden, mithilfe dessen ein Ton eingefiihrt

wird und somit eine Triole entsteht,

Text, Vers 1108(G): Dich seh’ ich froh zur Seite
Partitur, Takt 799-801(II): Dich seh’ ich froh ihm zur Seite,
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froh ihm zur Sei- te,

und in dem Rheingold ein ,,ihn”, dank dem ein Ton wiederholt und somit betont wird.

Textbuch, Vers 1737(R): Halt fest, daB3 er nicht fall‘
Partitur, Takt 3606-3607: Halt ihn fest, daf3 er nicht fall‘!
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Halt thn fest, daB er mcht fall’!
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4.3.5. Erweiterung um einen Artikel

In die Kategorie der Erweiterung um einen Artikel fallen nur wenige Beispiele, insge-
samt sind es acht. Interessanterweise kommen sie aber in jedem der vier Libretti vor — im
Siegfried dreimal, im Rheingold und in der Gotterdimmerung doppelt und in der Walkiire

einzeln. Die Hinzufiigung von einem Artikel war — wie auch im Falle aller anderen in den
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vorangegangenen Unterkapiteln genannten Erweiterungen — nur ein Vorwand, um eine zu-
sétzliche Silbe zu gewinnen und somit ein Geriist flir zusétzliche Tone und Notenwerte in
der Musik.

Es stellt sich selbstversténdlich die Frage, warum diese Erscheinungsform der Erwei-
terung nur so wenige Male Anwendung findet, denn sie enthédlt die niedrigste Zahl der
Beispiele von allen Kategorien. Wahrscheinlich war sie die am wenigsten elegante und
Wagner griff nach ihr nur, wenn er wirklich dazu gezwungen war und ihm nichts Anderes
zu seiner dichterischen und kompositorischen Absicht passte.

Es sei an dieser Stelle aus jedem Teillibretto ein Beispiel genannt.

In dem dem Rheingold entstammenden Beispiel resultiert die Erweiterung des Verses
um den Artikel in eine Hinzufiigung einer weiteren Note im Takt, was zufolge hat, dass
derselbe Ton insgesamt sechsmal erklingt. Es wird auch dank der Einfiihrung der Achtel-
note Symmetrie geschaffen — es folgen aufeinander zwei Sequenzen von einer Viertelnote

und zwei Achtelnoten.

Textbuch, Vers 1494(R): nage der Neid!
Partitur, Takt 3145-3146: den nage der Neid!

J 18761
H.Klﬂ'lt h'at,denna- ge(br Neid!

Auch in der Walkiire wiederspiegelt sich die Einflihrung eines zusdtzlichen Artikels in den

Text im Takt als Wiederholung eines Tons und einer Achtelnote zugleich.

Textbuch, Vers 1545(W): Hieher dein Rof3!
Partitur, Takt 50-52(I11): Hieher mit dem Rof3!
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- her mit dem  RoB!
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Im Siegfried wird dank der Erweiterung um einen Artikel die Wiederholung von einem

Achtelnotenpaar auf gleicher Tonhéhe mdglich (,,der-Helm-und-der”)

Textbuch, Vers 1738(S): nun der Helm und Ring!
Partitur, Takt 1387(1I): nun der Helm und der Ring.
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Sieg-fried gVe— hort nun der Helmund der Ring!
f . . .



und in der Gétterddimmerung fiillt der hinzugefiigte Artikel den Takt mit einer zusétzlichen
Sechzehntelnote und einem neuen Ton, der zugleich einen Ubergang zwischen zwei
Takten bildet und eine auf zwei Takte ausgedehnte und aus drei Sekundschritten

bestehende aufsteigende Tonleiter mitgestaltet.

Text, Vers 1728(G): Auf Asten saB es und sang: -
Partitur, Takt 706-709(11I): Auf den Asten saB es und sang: -
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4.3.6. Erweiterung um ein emotives oder betonendes Element

Diese Kategorie der erweiternden Eingriffe in den Text ist erstens die am zweitmeisten
in der Ring-Tetralogie vertretene mit 51 Stellen insgesamt und zweitens ist sie die breiteste
und am wenigsten heterogene. Die hier gehdrenden Elemente wurden allgemein als
,emotiv oder betonend” zusammengefiigt, denn keines von ihnen tritt oft genug auf, um
eine separate Kategorie bilden zu kénnen und somit wurden sie nach ihrer Funktion auf
einen gemeinsamen Nenner gebracht.

Die in den Versen hinzugefiigten Worter sind: ,,doch” (an 8 Stellen), ,,nun” (7), ,,und”
(6), ,,wohl” (5), ,,denn” (4), ,,auch” (3), ,,noch” (3), ,,s0” (3), ,, je” (2), ,,0” (2), ,,auf” (1),
,dann” (1), ,ja” (1), ,,mehr” (1), ,,schon” (1), und ,,zu” (1).

Alle diese Worter sind einsilbig, ihre Hinzufligung erweitert den Vers also immer um
eine Silbe.

Es gibt aber noch 2 Stellen im Rahmen dieser Kategorie, wo keines der obengenannten
Worter auftaucht. An der einen, in der Gotterdimmerung vorhandenen, wird das Wort
,»Weh” (Vers 1309) zu ,,Wehe” (Takt 1360(Il)) erweitert,
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Weh’, ach We - he!
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womit die punktierte Halbnote von einer Viertelnote ergénzt wird und der Takt einen
neuen Ton gewinnt. Das Wort konnte zwar auch samt der Substantive erwogen werden,
wird aber doch nicht als ein Substantiv betrachtet, sondern als eine Klage, ein Schluchzen,
das einer rein emotiven Funktion dient.

Die zweite Stelle befindet sich in demselben Libretto — das ,,He he” im Vers 1542 der
Gotterddimmerung wird um eine Silbe, ein ,,he” eben, erweitert und somit entsteht im Takt

272(111) ,,He! hehe,” was auch nur eine rein betonend-emotive Funktion hat.

enu.
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He!' he - -he!_______ Thr mun-t'ren \

So wird das Geldchter auf zwei Takte gedehnt, ein zusdtzlicher Ton und zwei hinzuge-

fiigte Notenwerte geschaffen.

Die Beispiele der am Anfang dieses Unterkapitels angefiihrten Worter sind an vielen

Stellen vorzufinden.

»Doch” kommt als das am hiufigsten auftretende Wort 8§ Mal vor in allen Libretti
auller der Walkiire. Es seien einige Beispiele genannt: im Rheingold ermoglicht der

Texteingriff die Entstehung einer zweiten Triole im Takt:

Textbuch, Vers 1351: Behalt® ich mir nur den Ring
Partitur, Takt 2904-2905: Doch behalt® ich mir nur den Ring
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Doch be-halt’ich mir nur den Ring,

Im Siegfried erweitert diese Vorgehensweise den Takt um eine Achtelnote und einen

Ton:

Textbuch, Vers 785: fort in die Welt?
Partitur, Takt 2070-2071(I): doch fort in die Welt?
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Und in der Gotterdimmerung resultiert die Erweiterung des Verses um eine Silbe in

der Einflihrung von einer neunten Achtelnote in den Takt:

Text, Vers 1612: als gebunden und blind er ist.
Partitur, Takt 410-411(11): als gebunden und blind er doch ist!

410

Held, als ge - bun-den und blind er doch
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Held, als ge- bun-den und blind er doch  ist!
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Held, als ge- bun-den und blind er doch ist!

Haufig tritt auch ,,nun” auf, insgesamt sieben Mal, jedoch nur in den ersten drei
Libretti — in der Gotterdimmerung kommt es nicht vor. Sonst sind Beispiele davon zu
finden im Rheingold, wo die dank der Texterweiterung hinzugefiigte Note die Verdop-

pelung des bereits im Takt vorhandenen Tons ermdglicht:

Textbuch, Vers 973: neigt euch Alberich!
Partitur, Takt 1991-1992: neigt euch nun Alberich!

neigt euch nun

und in der Walkiire, in der somit mittels einer Achtelnote ein Sekundenschritt zwischen

zwei benachbarten Tonen entsteht,

Textbuch, Vers 2231: sollst du nicht mehr
Partitur, Takt 1521-1522(111): sollst du nun nicht mehr
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sollst du nun

wie auch im Siegfried, wo es im Takt zur Entstehung einer perfekten rhythmischen
Symmetrie fithrt — es bilden sich ndmlich zwei benachbarte Paare von einer punktierten

Achtelnote und einer sie ergdnzenden Sechzehntelnote.
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Textbuch, Vers 1013: mit der Kunst ist’s beim Alten aus,
Partitur, Takt 2646-2648(I): mit der Kunst nun ist’s beim Alten aus,

,,und” tritt auch relativ oft auf, denn sechs Mal. In der Walkiire sind das drei Stellen,
als Beispiel derer die folgende dienen kann, in der mit der hinzugefiigten Silbe die
Erweiterung des Takts durch eine Achtelnote erfolgt und weitere Wiederholung eines

bereits vorhandenen Tons:

Textbuch, Vers 1593: trafen uns heut.
Partitur, Takt 189-190(III): und trafen uns heut.
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rit - ten wir, und tra - fenuns heut!

Im Siegfried erscheint es zwei Mal, beispielsweise in dem Takt 1554 — als vierte

Achtelnote —

Textbuch, Vers 1827: Hier nimm, trinke die Labung!
Partitur, Takt 1553-1555(1I): Hier nimm, und trinke dir Labung,

ersichtlicher Miihe) 1555
(% A

und dhnlich (einmal) in der Gétterdimmerung:

Text, Vers 1095: Heil deiner Braut!
Partitur, Takt 752-753(II): Heil dir, und deiner Braut!
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Das Wort ,,wohl” kommt in allen Libretti insgesamt fiinf Mal vor, von dem ersten,
dem Rheingold, abgesehen. Als exemplarisch konnen folgende Stellen gelten: in der
Walkiire der Takt 1113, wo das hinzugefiigte Wort die Existenz einer zusitzlichen
Achtelnote rechtfertigt und eines Tons, der sich in ein klangliches Schema einfiigt und
zwar in ein Spiegelbild der vom Anfang des Taktes aufsteigenden Tonleiter, die — von dem
Ton angefangen, auf den ,wohl” fillt — dann in der zweiten Hailfte des Taktes in

Sekundschritten absteigt.

Textbuch, Vers 1185: erziirnt’ ihn sonst auch ein Zank!
Partitur, Takt 1112-1114(II): erziirnt’ ihn sonst wohl auch ein Zank.

er- zumt’ ihn sonst wohl auch ein Zank.

Im Siegfried wiederspiegelt sich diese Texterweiterung im Takt in Form von einer

punktierten Halbnote, mit der zusétzlich ein neuer Ton eingefiihrt wird:

Textbuch, Vers 1236: Deinen Sinn kenn’ ich;
Partitur, Takt 293-295(1I): Deinen Sinn kenn’ ich wohl,

i l"' A —4
Sinn  kenn’ ich wohl, doch sorgt

Und in der Gotterdimmerung figt sich die dank der Erweiterung in den Takt
eingefiihrte Note in die in Sekundschritten absteigende Tonleiter, die sich iiber den ganzen

Takt erstreckt.

Text, Vers 1412: den der Tod ihm nur entreif3t.
Partitur, Takt 1572-1574(1I): den der Tod ihm wohl nur entreifl3t.
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Ring, den der Todihm wohl nurent-reift.

Kitwac «

»Denn” kommt im Ring vier Mal vor. Einmal im Rheingold, wo es Entstehung von

einer Triole ermdglicht,
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Textbuch, Vers 1609: So sind wir fertig. —
Partitur, Takt 3381-3382: So sind wir denn fertig!

auf den Hort.) —3—
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So sind wir denn fer-tig!

— einmal in der Walkiire, in der es zur Erweiterung des Taktes um eine Achtelnote fiihrt

und einen Ton wiederholt:

Textbuch, Vers 906: bleib’ es ewig:
Partitur, Takt 681-682(1I): bleib’ es denn ewig:

A 'S < = =mmn ]
+ ) — i

T -
aus- ge- spro- chen bleib’ es denn e - wig

—und zweimal im Siegfried, wo es einmal die Verdoppelung von einem Ton ermdglicht

und an der anderen Stelle — die Entstehung einer Triole:

Textbuch, Vers 884: Was machst du da?
Partitur, Takt 2315-2316(I): Was machst du denn da?
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~_ Was machst du denn da?

Textbuch, Vers 1784: Wie sagt’ ich das? —
Partitur, Takt 1470-1471(II): Wie sagt’ ich denn das?
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Wie sagt’ ich denn  das? —

»Auch” wird in der Tetralogie ebenfalls 3 Mal verwendet. Einmal im Rheingold, wo
somit die den Takt abschlieBende Sechzehntelnote auf gleicher Tonhdhe bereits in der
Mitte des Takts erscheint:
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Textbuch, Vers 735: Frauen zu schonem Schmuck?
Partitur, Takt 1471-1473: auch Frauen zu schonem Schmuck?
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Im Siegfried wird parallel zu dem ,,auch” im Text eine Note in den Takt eingefiihrt,

was die bereits zwei Mal auftretende Achtelnote zum dritten Mal und auf gleicher Tonhohe

wiederholt.

Textbuch, Vers 1853: dann hab’ ich mir Ruh’ und den Ring!
Partitur, Takt 1593-1595(1I): dann hab’ ich mir Ruh’ und auch den Ring!
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Ruh’ u'nd atlxch d'en

In der Gotterdidmmerung wird dank dem Texteingriff die Wiederholung eines Tons im

Takt moglich:

Text, Vers 2014: Weilit du, Freund,
Partitur, Takt 1465-1466(111): Weiit du auch, mein Freund,
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WeiBt du auch,

»Noch” erscheint in der Tetralogie als ein Mittel der Erweiterung dreimal. Einmal in

der Walkiire, wo es die Entstehung einer dritten Triole im Takt ermdglicht:

Textbuch, Vers 695: sei zuvor auch nie es geschehn.
Partitur, Takt 239-240(1I): sei zuvor auch noch nie es geschehn.
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 fiigt, sei zu-vor auch noch nie es ge -

—und zweimal in der Gétterdidmmerung:
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Text, Vers 1183: wie nie er gezdhmt!
Partitur, Takt 996-998(1I): wie noch nie er gezdhmt!

i wie noch nie

Text, Vers 1475: des Vaters Gold in ihr glénzte!
Partitur, Takt 84-87(I1I): des Vaters Gold noch in ihr glinzte!

Gold noch in ihr glanz

1%

o
S 3
T
1

T

=t f
Gold noch in ihr glanz -

Im beiden Féllen verursacht die Erweiterung des Textes das Hinzufiigen einer Achtel-

note und eines zusétzlichen Tons.
»30” erscheint in der Tetralogie dreimal. Einmal im Rheingold, in dem es den in der

Triole drei Mal wiederholten Ton einleitet,

Textbuch, Vers 1613: ist sie gelost?
Partitur, Takt 3389: so ist sie geldst?
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so ist sie ge-10st?

— und zweimal in der Gotterdimmerung, wo — in beiden Féllen — die bereits im Takt

vorhandene Achtelnote auf derselben Tonhohe wiederholt wird:

Text, Vers 1046: bestand den Kampf?
Partitur, Takt 545-547(1I): so bestand er den Kampf?

o — ]

L B s
1 P i Y
i ¢ r | b

L 4 4 N
So be - Istand er den §




140

Text, Vers 1498: Was schiltst du in den Grund?
Partitur, Takt 180-181(III): Was schiltst du so in den Grund?
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so in den Grund?
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Was schilt’st du

Das ,,je” kommt zweimal vor, beide Male in der Walkiire

Textbuch, Vers 458: was sie getrennt;
Partitur, Takt 1158-1159(I): was je sie getrennt
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was je gic ge - trennk

Textbuch, Vers 2150: kein Zager kann ihm entschlagen
Partitur, Takt 1354-1356(11I): kein Zager kann je ihm entschlagen
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kein Za-gerkann je ihment -
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Im ersten Fall erlaubt der Texteingriff die Einfithrung einer Note, die die Entstehung

von einer Triole ermdglicht und im zweiten — Verdoppelung und damit Hervorhebung von

einem Ton.
Das ,,0” kommt einmal im Rheingold vor

Textbuch, Vers 295(R): Komm, Lieblicher, lache mit uns!
Partitur, Takt 650-652: O komm, Lieblicher, lache mit uns!
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wie leuch-test du schon! (o) komm, Lieb - li - cher,
li- cher,

leuch-test du schén! ____ (o] komm, Lieb -

wie
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Es erscheint polyphon und schlieft den einen Takt ab mit demselben Ton, mit dem er

er6ffnet wird. Es kommt auch einmal in der Walkiire vor,

Textbuch, Vers 486: Lal} in Nédhe
Partitur, Takt 1227-1228(I): O 1aB in Nédhe

= Nie= ——1 —
=== i —
O laB in Ni = he

was den Takt um einen Ton und eine Sechzehntelnote erweitert.

Worte, die im Rahmen der Verserweiterung nur einmal vorkommen, sind: ,,auf” (im

Siegfried), dessen Einfithrung die Entstehung eines ganzen neuen Takts zufolge hat,

Textbuch, Vers 385: Eile dich, Mime,
Partitur, Takt 1134-1137(1): Auf! Eile dich, Mime!
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Auf! Ei - le dich, Mi- me!

H-H

,dann” (auch im Siegfried), welches im Takt die Wiederholung eines Tons ermoglicht,

Textbuch, Vers 1423: steigt die Sonne zur Hoh’,
Partitur, Takt 667-668(1I): steigt dann die Sonne zur Hoh’,
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steigt dann die Son - nezur Hoh',_ 1

,Ja~ (ebenfalls im Siegfried),

Textbuch, Vers 1801: Du verstehst mich falsch!
Partitur, Takt 1507-1508(II): Du verstehst mich ja falsch! —

5 1 & h l
—MGMV 8 E
Du ver-stehst mich ja falsch!—

was in der Einfiihrung eines zusétzlichen Tons (des tiefsten im Takt) und der dritten

Achtelnote resultiert; ,,mehr” (im Siegfried), welches in einer zusétzlichen Viertelnote re-
sultiert,
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Textbuch, Vers 1125: kein Schlag soll nun dich zerschlagen.
Partitur, Takt 2861-2866(1): kein Schlag soll nun dich mehr zerschlagen.

:F o 4 T ——
H = = FE:FE’I#ZJ., H = —
kein Schlag soll nun dich mehr zer - schla -

»schon” (im Rheingold), welches die Einfithrung einer Note ermdglicht, die eine Achtel-

note auf derselben Tonh6he wiederholt,

Textbuch, Vers 709: viel Not schuf uns der Niblung
Partitur, Takt 1432-1434: viel Not schon schuf uns der Niblung

Eﬁ 1 q::;::q:;q%

. .4

L4 ] L 14 V vV
viel Not schon schuf uns der Nib-lung, doch schlau

und ,,zu” (im Siegfried), das den Takt um eine Achtelnote erweitert.

Textbuch, Vers 1124: ich zwang dich ganz,
Partitur, Takt 2858-2860(I): ich zwang dich zu ganz;

5. [l
B i | | & 3 I g
- 1 7 L |
Y t

ich zwang dlych Zu ganz;

Von ,,noch” abgesehen, dass dem Rheingold entnommen ist, stammen alle anderen
Worter aus Siegfried.

4.3.7. Erweiterung durch Wiederholung ganzer Worter oder Phrasen

Eine weitere Methode der Erweiterung ist Wiederholung ganzer Worter oder
Phrasen’”®. Sie ist auch #uBerst selten anzutreffen, denn nur an zehn Stellen in der

gesamten Tetralogie, ist aber in jedem der Teillibretti vertreten. Diese Vorgehensweise

37 Interessanterweise sind Wortwiederholungen eines der Textmerkmale, die im Falle der Wagner zuge-

schriebenen musikalischen Prosa vermieden werden sollten. Mehr zu Wagners negativem Bedeutungsgehalt
von musikalischer Prosa in Theorie und positiver Relevanz des Begriffs in Wagners Werken kann bei
Herman Danuser nachgelesen werden, in seinem Werk Musikalische Prosa, mit besonderer Beriicksichtigung
des Kapitels Musikalische Prosa bei Richard Wagner.
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ermOglicht an einer beliebigen Stelle der Partitur eine Erweiterung durch mehrere Silben
und somit auch eine Einfiihrung von mehreren Ténen und Notenwerten (oder gar Takten)
in die Partitur.

Es gibt drei Stellen, an denen ein lautmalerisches Element und Aufruf zugleich wie-

derholt wird, alle drei befinden sich im Rheingold:

Textbuch, Vers 173(R): Wallala! Lalaleia! Lalei!
Partitur, Takt 421-424: Wallala! Wallala! Lalaleia, leialalei!
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Textbuch, Vers 229(R): Heiajaheia!
Partitur, Takt 558-559: Heiajaheia! Heiajaheia!

R ===
Hei - a-ja-hei - a! Hei - a-ja-hei - a!
p '. )" A b | 1 L 4 i :
Hei - a-ja-hei - a! Hei - a-ja-hei - a!
=E s =
Hei - a-ja-hei - a! Hei - a-ja-hei - a!

Textbuch, Vers 1771(R): He da! He da!
Partitur, Takt 3675-3677: Heda! Heda! Hedo!

3675 Nicht breiter werden [1876) &
P )
B ? S B e e
He - da! He - da!  He-do!

In den beiden ersten Beispielen resultiert die Wiederholung einzelner Worter in
Hinzufiigung ganzer Takte. Im dritten Fall ist das nur eine Hinzufligung von zusitzlichen

Tonen und Notenwerten.
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An zwei weiteren Stellen wird das Titelgold wiederholt und somit als das
Schliisselwort hervorgehoben. Ebenfalls beide Male im Rheingold und beide Male zur

Hinzufiigung eines Taktes, der eine Wiederholung des vorangehenden ist, fithrend.

Textbuch, Vers 1826(R): Rheingold!
Partitur, Takt 3827-3828: Rheingold! Rheingold!

=t H =1
IRhein - gold!  Rhein - gold! I
Sia v e o =
Rhein - god!  Rbein - gold! 1
== S S = 2 =

Rhein - gold! Rhein - gold! ]

Textbuch, Vers 1846(R): Rheingold!
Partitur, Takt 3858-3859: Rheingold! Rheingold!

L, A
=R+ 4 3 3—7:j
Rhein - - gold ! Rhein - - gold !
&
S e = ==
Rhein - - gold ! Rhein - - goid !
1 f F
S == ==
Rhein - - gold!  Rhein - - gold !

Weiterhin befinden sich im Ring auch drei Stellen, an denen ein Verb wiederholt
und somit betont wird; zwei befinden sich im Siegfried. In beiden Fillen resultiert diese

Vorgehensweise in der Einfiihrung mehrerer Téne und Notenwerte.

Textbuch, Vers 422(S): Halte! Halte! Wohin?
Partitur, Takt 1222-1225(1): Halte! Halte! Halte! Wohin?

4 |4 r Y .
- te! Hal-te! Hal-te! Wo-hin?

Textbuch, Vers: 1999(S): Wache, du Wala! erwache!
Partitur, Takt 114-119(III): Wache, erwache, du Wala! Erwache!

b : g » . .
= £ = =—— === ‘
= ,
Wa - - che, er - -wa - che, du  Wa B L
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Und die dritte kommt in der Walkiire vor:

Textbuch, Vers 2205-2206(W): Dies eine mufit -/ muflt du erhoren!
Partitur, Takt 1454-1457(I1I): Dies eine/ muflt du gewdhren!

(Wotan zu Fiif3en stiirzend)

q#,c =
B 57 (O e |

o s ,;‘1 P qéi
- ne mufit du ge-widh - ren!

Sonst sind das Stellen, die ganze (kiirzere oder lingere) Aussagen wiederholen, was

genau dieselben Folgen hat.

4.3.8. Erweiterung durch Hinzufiigung ganzer Worter

Der letzte in eine Gruppe zusammengefasste Typus der von Wagner eingefiihrten
Anderungen zum Zweck der Erweiterung um zusitzliche Silbe(n) ist die Erweiterung, die
durch Hinzufiligung ganzer Worter erfolgt. Es sind insgesamt 24 Stellen und lassen sich
aufteilen in Gruppen, in denen lautmalerische Ausdriicke hinzugefiigt werden (7 Stellen),
auBBerdem Verben (2 Stellen), Substantive (1 Stelle), ein ,,es” (7 Stellen, wobei 2 eine
Erweiterung vom Personalpronomen und einem ,,s” mit Apostroph sind) und 7 Stellen, wo
andere Worter hinzugefiigt werden. 10 von ihnen sind einsilbig, 14 mehrsilbig. Betrachten
wir diese zwei Gruppen separat.

Unter den einsilbigen ist das vor allem das Hinzufiigen von dem ,,es”, z.B. in der Got-

terddmmerung, wo diese Vorgehensweise eine zusitzliche Note in den Takt einfiihrt,

Text, Vers 584(G): fehlend — ich weil3 -
Partitur, Takt 1118-1119(I): fehlend — ich weil3 es —

(ein wenig zuriickhaltend)
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oder auch die Erweiterung aus einem Apostroph im Siegfried, was die Wiederholung eines

Tons wie auch Verdoppelung eines Notenwertes zufolge hat:

Textbuch, Vers 837(S): sinnend fand ich’s aus.
Partitur, Takt 2174-2175(1): sinnend fand ich es aus.

b o

 ”4

y 1 vy
sin-nend fand iches

Die Erweiterung kann aber auch mittels eines hinzugefiigten Verbs erfolgen, wie im

Rheingold, wo somit das Gerlist fiir einen neuen Ton und ein zusitzlicher Notenwert
geschaffen wird,

Textbuch, Vers 969(R): Dank, du Dummer!
Partitur, Takt 1980-1982: Hab Dank, du Dummer!

£ »
¢ ==
ha! Hab Dank, du Dum-mer! Dein\

oder auch beispielsweise die Hinzufiigung einer Préposition, wie im Siegfried, wo der

somit in den Takt eingefiihrte Ton zu einem der drei Sekundschritte in einer aufsteigenden

Tonleiter wird.

Textbuch, Vers 1323(S): mir 14Bt er Sorg’ und Spott.
Partitur, Takt 485-488(II): mich 148t er in Sorg’ und Spott.

i 4 l’ IF % S—— : —t
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T

mich 148t er in Sorg’ und Spott.

Die Einfilhrung mehrerer Silben ist am deutlichsten am Beispiel der Hinzufiigung von
lautmalerischen Wortern, wie in der Walkiire, wo mit der Erweiterung um drei Worter der

Text um ganze elf Silben ergénzt wird, was in der Partitur fiinf neue Takte schafft.

Textbuch, Vers 1546(W): Hojotoho! Hojotoho!
Partitur, Takt 53-59(I11): Hojotoho! Hojotoho! Hojotoho! Hojotoho! Heiaha!
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Ho-jo - to-ho!
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Aber auch Mimes Lachen im Siegfried wird zum guten Vorwand fiir die Erweiterung

des Textes um fiinf Silben und im Takt — um fiinf Achtelnoten auf gleicher Tonhdhe.

Textbuch, Vers 1870(S): nie tust du mehr einen Schluck!
Partitur, Takt 1634-1635(1I): Nie tust du mehr ‘nen Schluck! — hihihihihi!

Schluck!— hi

Die zweisilbigen Hinzufiigungen in Form von anderen Wortern werden vorwiegend in
der Gotterddmmerung vertreten, wovon am besten das unten angefiihrte, fiir andere repré-

sentative Beispiel zeugt,

Text, Vers 687(QG): gébe den Ring sie zuriick,
Partitur, Takt 1334-1336(I): gédbe den Ring sie wieder zurtick, -

o F— .
= — — — ==
~ | R —
S e
gdi - be den Ring siewie - der zu-

in dem zwei zusitzliche, unterschiedliche Téne und Notenwerte hinzugefiligt werden.

Die oben angefiihrten Beispiele sollen keinesfalls den Anspruch auf eine musikwissen-
schaftliche Analyse der Wagnerschen Tetralogie erheben. Vielmehr soll dabei der Fokus
auf die Texteingriffe — die Héiufigkeit ihres Auftretens und die Vorgehensweise bei ihrer
Einfihrung gerichtet werden, wie auch auf ihre musikalischen Konsequenzen, um zu
beweisen, das der Autor des Ring wie ein geschickter Philologe mit den sprachlichen
Mitteln und somit mit dem Text auf unterschiedliche Art und Weisen manipulierte, die ihm
die Realisierung seiner musikalischen Absicht erméglichen sollten, womit er auch bewies,
welche der beiden Schwesterkiinste — Dichtung oder Musik — er bereit war, der anderen
aufzuopfern.

Aus der oben durchgefiihrten Analyse taucht das Bild von einem Komponisten auf,
der zur Regularitdt tendiert, der gerne ergéinzt, Gleichgewicht und Symmetrie schafft,

wobei thm der Text als handliches Werkzeug dient. Die Typen der in die Partitur einge-
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filhrten Modifizierungen wiederholen sich stindig: die Einflihrung von einem Ton und
einem Notenwert, Wiederholung eines Tons oder eines Notenwertes, Verschaffen vom
Gleichgewicht und Symmetrie, eine Ergdnzung, Aufbau von einer Tonleiter in Sekundab-
stainden und andere.

Es darf aber nicht vergessen werden, dass sich der Komponist als ein Librettist, ein
Texthandwerker offenbart, der sein Medium — den Text — der Musik unterordnet und es
beliebig umgestaltet, damit es ein entsprechendes Geriist fiir seine Komposition bilden
kann.

Ohne die in diesem Kapitel geschilderten Anderungen wire die Partitur drmer um
viele Noten und ihre Konstellationen, die dank Wagners Texteingriffen zustande kommen

konnten.

4.4. Reduktion

... genialer Instinkt

des musikalischen Sprachbildners®”.

Die Reduktion ist eine Form des Texteingriffs, die auf einem umgekehrten Weg
zustande kommt, als die im vorangehenden Kapitel besprochene Erweiterung und erzielt
eine entgegengesetzte Wirkung, obwohl das Prinzip sehr dhnlich ist. Das Hauptziel ist in
beiden Fillen dasselbe: die Zahl der Silben im Vers so zu modifizieren, dass das auf dem
Gestell der Worte gespannte Gewebe der Musik beliebig und ohne Hindernisse gewoben
werden kann. Hier fiigt aber der Dichterkomponist keine zusitzlichen Elemente hinzu, im
Gegenteil: er reduziert sie, damit der Text mit dem Metrum der Musik wie auch der Zahl
und Konstellation der beabsichtigten Tone iibereinstimmen kann.

Die Interpretation der vorgenommenen Reduktionen ist viel komplizierter, als im Falle
der Erweiterungen und die Konsequenz der Texteingriffe fiir die Musikebene viel schwie-
riger zu entschliisseln — manchmal sogar unmoglich. Bei der Erweiterung war an der Parti-
turfassung nicht nur die verdnderte Form des Textes und die definitive der Musik
abzulesen, sondern es war auch moglich — wenn man die Noten ausgeklammert hat, die

dank der Hinzufiigung einer oder mehrerer Silben im Text in dem Takt erschienen sind —

7 Wolzogen, S. 122.
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den Gedankengang des Komponisten zu verfolgen und sich vorzustellen, wie es ohne den
Eingriff ausgesehen hétte. Es wurde problemlos einsichtig, wie das Notenbild ohne die im
Text hinzugefiigte(n) Silbe(n) ausgesehen hitte und worum der Takt ohne sie drmer
gewesen wire. Im Falle der Reduktion ist die Situation viel komplizierter. Im Notenbild ist
nur die endgiiltige Version sichtbar, bereits nach dem reduzierenden Eingriff, der sich
kaum riickverfolgen ldsst; worum der Text beschrankt wurde — um was fiir einen Ton und
was fiir einen Notenwert — ob das beispielsweise eine Viertelnote war oder vielleicht vier
melismatisch verbundene Sechszehntelnoten — ldsst sich weder von der urspriinglichen
Textbuchfassung noch von der verdnderten ablesen. Wie also das Notenbild ohne die
Reduktion ausgesehen hétte und welche musikalischen Elemente reduziert wurden, lésst
sich kaum rekonstruieren. Es ldsst sich aber an vielen Stellen doch erschliefen, warum
dieser Vorgang durchgefiihrt worden war.

Die Zahl der Reduktionen im Ring ist fast um ein Hundert geringer als die der Erwei-
terungen. Das erlaubt, die These zu wagen, dass entweder die Vorgehensweise der Re-
duktion schwieriger durchzufiihren war, oder auch — seltener notwendig. Wagner entschied
sich auf sie in fiinf Varianten und es kam so zu Verdnderungen auf dem Wege der
Reduktion von der Verbform, der Substantivform, der Adjektivform, Reduktion um ein
Personalpronomen, wie auch einer Reduktion von, bzw. in anderen Wértern. Ahnlich, wie
im Falle der durch Erweiterung entstandenen Anderungen, werden die auf dem Wege der
Reduktion zustande gekommenen nicht nach der Haufigkeit ihres Auftretens, sondern nach
dem Wichtigkeitsgrad der Wortart dargestellt und exemplarisch einer Analyse unterzogen.

Wie bereits erwéhnt, lassen sich die reduzierten musikalischen Elemente zwar kaum
rekonstruieren, es soll aber an dieser Stelle der Versuch unternommen werden, die Folgen
dieser Reduktionen und die Absicht des Komponisten, von der sie begleitet waren, zu
verfolgen. Dieser Vorgang soll — wie die ihm vorangegangenen — die wahre Schwéche
Wagners der Musik gegeniiber entbloen, derentwegen er bereit war, ihre Schwesterkunst,
die Literatur, den Text also und die Sprache, aufzuopfern und sie zu zwingen, der Musik zu

gehorchen, um sein Ziel — wie immer um jeden Preis — zu erreichen.

4.4.1. Die Reduktion der Verbform

Die Reduktion einer Verbform ist die dritthdufigste Form der Textreduktion, wenn es
um ihr Auftreten in der Ring-Tetralogie geht. Im Rheingold und in der Walkiire tritt diese
Art der Abwandlung sieben Mal auf und sowohl im Siegfried, als auch in der Gotterddm-
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merung — zehn. Es lésst sich also kaum eine RegelméBigkeit feststellen in der Hiufigkeit
ihrer Anwendung in den nacheinander folgenden Libretti.

In ihrem Rahmen lassen sich insgesamt fiinf Vorgehensweisen unterscheiden: die
Reduktion des archaisierend zugefiigten Vokals ,.e”, die Reduktion des Verbs um eine
Silbe und Ersetzen seiner Endung von einem Apostroph, die Reduktion der Vorsilbe und
die Verdnderung des Modus. Alle genannten Typen haben zum Zweck, das Verb — und
somit den ihn umgebenden Vers — um eine Silbe abzukiirzen und somit auch den Takt
eines Notenwertes und Tons zugleich zu berauben. Diese Vorgehensweise wiederspiegelt,
wie Wagner den urspriinglich seiner Ansicht nach metrisch und melodisch zu breit
angelegten Text zu schrumpfen versucht, weil die spéter von ihm dazu komponierte Musik
an einigen Stellen doch sparsamer an Tonen und Notenwerten sein sollte, als es der (noch
unverdnderte) Text verlangt hitte. Da aber der Autor vom Ring der Tonkunst — auch wenn
er es nie zugeben wollte und auch nie zugegeben hitte — immer den Vorrang einrdumte,
sollte das Textgeriist so umgestaltet werden, dass sich die Musik nach der Absicht des
Meisters frei und ohne Hindernisse entfalten konnte.

Interessanterweise wird im Rahmen dieser Kategorie fast immer nur um eine einzige
Silbe reduziert (auf die Ausnahmen von dieser Regel wird spiter ausfiihrlicher
eingegangen), was bedeuten konnte, der ,dichtende Komponist” wollte, dass diese
Eingriffe moglichst subtil bleiben.

Der erste Fall, wo das archaisierende ,,e” aus der Verbendung entfernt wird, ist kein
besonders hdufig auftretender. Weist es darauf hin, dass Wagner nicht gerne auf seine
Archaisierungen verzichtete? Diese Frage bleibt offen, ist aber eine der moglichen
Deutungen dieser Vorgehensweise (beziehungsweise der Seltenheit ihres Auftretens). Im
gesamten Ring befinden sich nur vier derlei Stellen, in jedem der Teillibretti eine. Das erste
Beispiel ist einer der Anfangsverse (Vers 28) vom Rheingold — ,Luget, wer uns
belauscht!” —, wo das Verb in der Partitur (Takt 193) auf bares ,,lugt” beschrinkt wird.
Somit kann das einsilbige Verb nur mit einem Notenwert (in diesem Fall einer Achtelnote)
wiederspiegelt werden und ohne diese Reduktion hétte es mindestens zwei Notenwerte

erfordert, was dem Komponisten anscheinend zu viel gewesen wire.

F___,

U]

Lugt, wer uns be-lauscht!

Das néchste Beispiel — in der Walkiire — ist die Stelle im Vers 280, wo in dem Aus-

druck ,,zehret mein Herz” das Verb im Takt 829(I) zum ,,zehrt” reduziert wird. Hier, wie
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auch im vorangehenden Beispiel, bekommt das einsilbige Verb seine musikalische Abbil-
dung in Form von einer Note (einer punktierten Viertelnote), wahrend vor dieser Abwand-
lung, oder besser gesagt: ohne sie das Verb zweisilbig geblieben wére, es wéren also
mindestens zwei Notenwerte notig gewesen, damit die Partitur dem Textbuch hétte gerecht
werden konnen.

A
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£ 1
zehrt mein Herz,

Im Siegfried kommt das dritte Beispiel vor, in dem im Vers 17727 — ,,Was ihr mir
niitzet” — das Verb in der Partitur (Takte 1355-1356(1I)) auf ,,niitzt” reduziert wird. Wiede-
rum wird das einsilbige Verb musikalisch von nur einem Notenwert dargestellt — von einer
Viertelnote, die den Takt er6ffnet. Ohne diese Reduktion hétte es in dem Takt einen

Notenwert mehr geben miissen.
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Was  ihr mir niitzt,

Und das letzte Beispiel, in der Gotterddmmerung vorzufinden, erscheint im Vers 2005
(,,fahret vorbei”), dessen Verb in den Takten 1430-1431(III) auf ,,fahrt” reduziert wird. Auf
diese Weise reicht wiederum nur ein Notenwert (hier eine punktierte Achtelnote) aus, um
dem einsilbigen Verb musikalischen Ausdruck verleihen zu konnen, wéhrend bei seiner

urspriinglichen, zweisilbigen Form, eine Note mehr ndtig gewesen wiére.
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Fel - - - sen fahrt vor - bei:__

Der zweite, definitiv am héufigsten vertretene Fall unter den Beispielen der Reduktion
der Verbform ist der, in dem die ,,e”-Endung eines Verbs reduziert und von einem
Apostroph ersetzt wird. Insgesamt tritt er sechsundzwanzig Mal auf, was wiederum den
Schluss ziehen lieBe, diese Art der Reduktion fiele Wagner am einfachsten. Wegen des
Umfangs werden hier nicht alle Beispiele angefiihrt, sondern nur einige als exemplarisch.

Im Rheingold wird diese Art der Abwandlung unter anderem im Vers 597 sichtbar, der
,prifte ich selbst” lautet. Die Verbform wird in der Partitur (in den Takten 1230-1231)
abgewandelt, indem sie auf ,priift* beschrinkt wird. Um das auf diese Art und Weise
geschaffene einsilbige Verb musikalisch abzubilden reicht eine Note aus. In diesem Fall ist

es eine punktierte Achtelnote, der — mit der weiteren Silbe (,,ich”) — eine Sechzehntelnote
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folgt. Somit entsteht in dem Takt Symmetrie — zwei Achtelnoten von zwei identischen
Notenpaaren umgeben — einer punktierten Achtelnote und einer Sechzehntelnote. Eine
Silbe mehr hitte diese Symmetrie gestort oder hitte sie gar unmoglich gemacht, deshalb
fiihlte sich wahrscheinlich Wagner gezwungen, den urspriinglich aufgeschriebenen Vers

um eine Silbe zu verkiirzen, bevor er zu einem Geriist fiir die Musik werden sollte.

A A |

v 1
Das Pracht-ge-miu-er pr;m’ich selbst;

Ein anderes Beispiel liefert ein viel weiterer Vers, der Vers 1692 ndmlich — ,,sinne in
Sorg® und Furcht!” — dessen Verb in der Partitur (in den Takten 3520-3521) in ,,sinn‘“
abgewandelt wird. Die Begriindung scheint die gleiche wie im vorangehenden Fall zu sein,
ndmlich die, dass die Reduktion des Verbs um eine Silbe eine perfekte Symmetrie im Takt
ermoglichte. Somit fillt die einzige Silbe des Verbs auf eine punktierte Viertelnote, der
eine Achtelnote folgt. Gleich danach wird diese rhythmische Sequenz nochmal genau

wiederholt.
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sinn in Sorg’ und Furcht!

In der Walkiire kommt die gleiche Vorgehensweise zum Vorschein, beispielsweise im
Vers 1790 (,,Denn eines wisse”), der in der Partitur, im Takt 493(II1) um den letzten Vokal
des Verbs — und somit auch die letzte Silbe — auf ,,wiss‘ ““ reduziert wird. Somit fallt die
Verbform auf eine punktierte Viertelnote, die ohne diesen Texteingriff, wenn also das

Wort zweisilbig geblieben wire, hitte in zwei Notenwerte dividiert werden miissen.

I
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denn ei - nes w'iss’ und

Ein anderes Beispiel, ebenfalls in der Walkiire, liefert der Vers 1946. ,,Schliefle ich
dich”, das in ihm erklingt, wird im Takt 851(III) auf ,,schlie3* ich dich” beschrénkt. Das
Verb wird in dem Notenbild von einer Halbnote repréisentiert, die es ganz beinhaltet. Das
zweisilbige Verb ,,schlieBe” hitte mehr Notenwerte erfordert und den Effekt der drei

einsilbigen Worter im Takt verdorben.




153

Im Siegfried gibt es Beispiele von Verben, in denen der bereits genannte Prozess der
Reduktion der Verbform um ein ,,e” und seines Ersetzens durch einen Apostroph, nicht nur
am Ende des Verbs auftritt, sondern auch in dessen Mitte. Das wird sichtbar im Vers 209 —
,»die du boser bindigen sollst.— ““, wobei das Verb im Takt 734(I) auf ,,bdnd’gen” reduziert
wird. Durch die Reduktion des Verbs auf eine zweisilbige Form, also durch das Streichen
einer (der mittleren, also vorletzten) Silbe wird ein Effekt erreicht, der sonst durch die
Dreisilbigkeit gestort gewesen wire. Der Takt ndmlich, in dem die Noten vorkommen, auf
die das Wort ,,bind’gen” fdllt, wird nach diesem Texteingriff in eine Sequenz kurzer,
pragnanter Takte eingereiht, die nie mehr, als zwei Notenwerte enthalten. Die Instrumen-
talbegleitung der Holzblasinstrumente — die Oboe, das Englischhorn, die Klarinette, die
BaBklarinette und die Fagotte — beinhaltet parallel Takte, die ausschlieBlich aus singuléren

Notenwerten — meist Halbnoten — bestehen.
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Ein anderes Beispiel befindet sich im Vers 2734, der im Textbuch in folgender Form
erscheint: ,,Ende in Wonne”. Im Takt 1737(III) wird das Verb aber um die letzte Silbe
gekiirzt und fungiert als ,,End® “, was in der Partitur auf eine punktierte Viertelnote fallt.
Wire das Verb zweisilbig geblieben, so hitte der Takt einen zusétzlichen Notenwert

erfordert und hétte den vom Komponisten vorgenommenen Rahmen gesprengt.
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End’ in Won - - ne, du ¢ - wig Ge - schiecht!
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Auch in der Gotterdimmerung finden sich genug Beispiele von dieser Art der
Abwandlung. Schon der Vers 277 — ,,s0 schelte auch ich” — beinhaltet ein Verb, das in der
Partitur (im Takt 51(I)) um eine Silbe gekiirzt und somit auf ,,schelt® ““ beschrankt wird.
Das ermoglicht eine Reihe von fiinf einsilbigen Worten im Takt, die von fiinf Achtelnoten
abgebildet werden. An dieser Stelle hitte ein aus zwei Silben bestehendes und auf zwei
Notenwerte fallendes Verb den beabsichtigten Effekt verdorben.
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sie, so schelt’auch ich.
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Ahnliche Griinde scheint die im Takt 1325(1) vorkommende Reduktion zu haben. Das

(13

im Vers 682 stehende Verb ,,seufzte” wird in der Partitur auf ,,seufzt® « reduziert. Somit
wird wiederum der Effekt von drei einsilbigen Worten erreicht, drei rhythmischen
Einheiten also, die den Takt mit singuléren Noten fiillen. Ohne diese Vorgehensweise hitte

das zweisilbige ,,seufzte” diesen Rhythmus gestort.
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Tief seufzt’ er

Der dritte Fall ist eine Reduktion, die sich an der Vorsilbe vollzieht. Im gesamten Ring
kommt sie zwar nur drei Mal vor — einmal in jedem der Libretti, das Rheingold
ausgenommen — ist aber zweifelsohne eins der Werkzeuge, deren sich der Meister auf dem
Wege zu seinem Zweck bediente.

Das erste Beispiel tritt im Vers 1091 der Walkiire auf und lautet: ,,wer mir vertraut!”.
In der Partitur, im Takt 916(II), wird aus ,,vertraut” — ,,traut”, somit wird die Verbform auf
eine Silbe beschrankt und es entsteht eine rhythmische Reihe von drei einsilbigen Worten,
abgeschlossen mit einem Takt, der nur einen Notenwert beinhaltet und zwar die
Viertelnote, auf die das Verb fillt. Mit der Vorsilbe hitte das Verb auf mindestens zwei
Notenwerte gedehnt werden miissen, was den rhythmischen Effekt unmoglich gemacht

hétte.

B
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-ra - ten, wer mir traut.—

Das zweite Beispiel kommt im Siegfried vor, wihrend das im Vers 1940 erscheinende
Verb ,,erweckt” im Takt 1806(II) auf ,,weckt” beschrankt wird, indem er seiner Vorsilbe
beraubt wird. Wie im vorherigen Fall wird hier somit eine Aneinanderreihung von vier

einsilbigen Worten moglich, das vom ,,weckt” erdffnet wird.
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weckt’ er die Braut, ]

Das dritte und letzte Beispiel befindet sich in der Gétterdimmerung — im Vers 1778
im Textbuch und im Takt 788(III) in der Partitur — und ist einfach eine Wiederholung des

im Siegfried auftretenden:

Text, Vers 1778(G): erweckt’ er die Braut,
Partitur, Takt 788-783(1Il): weckt’ er die Braut,
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Der letzte, vierte Fall, kommt in der gesamten Tetralogie nur einmal vor und zwar im
Siegfried. Diese Veranderung kommt auf dem Weg der Modifizierung des Modus zustande
— vom Konjunktiv — ,,wire” im Vers 2607 — auf Indikativ — ,,bin” im Takt 1489(III). An
dieser Stelle ist es aber besonders schwer, die Absicht des iiber das Wort herrschenden
Komponisten zu erraten, denn erstens — wenn es nur darum ginge, die Verbform von einer
zweisilbigen auf eine einsilbige zu beschrinken, hitte eine Reduktion der ,,e”-Endung
ausgereicht und aus ,,wire” wére ,,widr’ geworden. Der Autor entschied sich aber auf
,bin”. Und als ob das nicht genug wire, wird das einsilbige ,,bin” trotzdem auf zwei
Notenwerte — eine Viertelnote und eine Halbnote — ausgedehnt, es hétten also an dieser
Stelle in der Partitur genauso gut zwei Silben gepasst und aus diesem Blickwinkel scheint

diese Reduktion tiberhaupt nicht begriindet zu sein.

ich,

4.4.2. Die Reduktion der Substantivform

Diese Form der Reduktion ist die am hiufigsten im Ring auftretende. Insgesamt ist sie
42 Mal anzutreffen. Es scheint also, Wagner habe am liebsten in die Substantive einge-
griffen. Interessanterweise kommt dieser Eingriff im ersten der vier Libretti, im Rheingold
also, nur einmal vor, was neben anderen Reduktionstypen besonders deutlich macht, dass
der erste Teil der Tetralogie derjenige ist, an dem am wenigsten gedndert wurde, was die
am Anfang des Kapitels gestellte These bestétigt, dass sich im Schaffensprozess sowohl
Wagners Sprach-, als auch Kompositionstechnik entwickelte.

Bei der Reduktion der Substantivform konnen grundsitzlich zwei Vorgehensweisen
unterschieden werden: im Rahmen einer wird der letzte Buchstabe (bzw. die letzte Silbe)
und im Rahmen der zweiten — ein Vokal in der Mitte des Wortes reduziert. Wegen des
beschriankten Umfangs sowohl des vorliegenden Kapitels, als auch der gesamten Arbeit,
sollten an dieser Stelle — wie auch in den tibrigen Fillen — nicht alle, sondern nur

exemplarische Beispiele genannt werden.
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Die erste Vorgehensweise ist die Reduktion des Wortes um seine Endung, in diesem
Fall ist das meistens der Vokal ,,e”. Diese Art der Substantivreduktion {iberwiegt in der
Tetralogie.

Wie bereits erwdhnt wird es im Rheingold nicht angewandt. In der Walkiire aber
kommt dieser Typ der Verdnderung mehrmals vor. Beispielsweise im Vers 1741, wo das
deklinierte Wort ,,Schofle” im Takt 416(III) auf einen bloBen ,,Schof3” beschrankt wird.
Somit erhilt die Note, auf die das einsilbige Wort fillt, ein Monopol auf die Anwesenheit

in einem Takt, den sie mit keiner anderen teilen muss.

(Sieglinde erschrickt zundchst heftig: sogleich .
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Dieselbe Verfahrensweise ist auch im Vers 1831 sichtbar, wenn ,,Briinhilde” im Takt
611(III) auf ,,Briinhild” reduziert wird. Das zweisilbige Wort fiillt dann den gesamten Takt
mit zwei Tonen, die ohne diese Reduzierung drei gewesen wiren und somit den vom

Komponisten angenommenen musikalischen Rahmen gesprengt hétten.

—

1 SV

I

S

Briinn - hild’, wo

Im Siegfried sind solche Stellen auch anzutreffen und zwar nur um zwei weniger, als
in der Walkiire. Als exemplarisch kann der Fall gelten, in dem die ,,Mire” aus dem Vers
928 in dem Takt 2430(I) zu einer ,,Méar” wird. Somit wurde schon wieder ein Takt mit
einer einzigen Note gefiillt, die eine musikalische Wiederspiegelung des einsilbigen
Wortes darstellt, das ohne diesen Texteingriff zweisilbig geblieben wére und somit

mindestens zwei Notenwerte erfordert hétte.
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Viele Takte weiter erscheint ebenfalls ein Beispiel von Reduktion der Substantivform, die
auf dem Weg der Reduktion des letzten Vokals vollzogen wird. Es ist ndmlich der Takt
79(111), in dem aus dem im Vers 1981 auftauchenden, deklinierten ,,Schlafe” ein einfaches
,»Schlaf” gemacht wird. Dank diesem Texteingriff kann das einsilbige Wort als ein einziger

Ton in Form von einer Halbnote ausklingen.
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Solche Beispiele treten auch in der Gotterdimmerung auf und zwar noch um einige
zahlreicher. ,,Zum Heile” aus dem Vers 1409 schrumpft nach der Reduktion um das letzte
Vokal im Takt 1568(Il) auf ,,zum Heil”. Somit kann das Wort eindrucksvoll erklingen als

eine Halbnote, die den ganzen Takt fiir sich beansprucht.

(heimlich)
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dir zum Heil!

Auch die Namen der Gestalten reduzierte Wagner sehr gerne um die ihnen
urspriinglich beigefiigten Vokale. Als exemplarisch kann die Stelle gelten, an der im Vers
1861 aus ,,Gutrune” im Takt 1075(III) ,,Gutrun” wird. Das zweisilbige Wort ldsst sich von
zwel Notenwerten tragen, was die musikalische Absicht des Komponisten zu erfiillen

scheint, denn hétte er diesen Texteingriff nicht gewagt, wiren drei Noten notig gewesen.
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Gut - run)

Das einzige im Rheingold auftretende Beispiel reiht sich in die zweite Vorgehensweise

ein. Das im Vers 1599 auftretende Wort ,,Schméhlichen” wird in der Partitur, im Takt 3366

auf ,,Schméihl’chen” beschrinkt, also um ein Vokal in der Mitte reduziert. Somit entsteht

ein achtsilbiger Vers, also eine rhythmische und klangliche Sequenz, die ohne die

Reduktion, mit einer zusidtzlichen Silbe also in der Mitte des Substantivs, unmoglich
gewesen ware.
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Nicht dich Schmihl'chen zu zer- schmet-tern?

e

Beispiele dieser Art der Reduktion kommen aber auch in den weiteren Libretti vor,
Siegfried ausgenommen. In der Walkiire wird aus der ,,Seligen” im Vers 1109 im Takt
960(1II) eine ,,Sel’ge” gemacht. Dank dieser Reduktion des Wortes — und somit des Verses
— wird die Symmetrie des Taktes moglich gemacht. In seiner endgiiltigen Version besteht
er namlich aus zwei nacheinander folgenden Paaren von einer punktierten Viertelnote und
einer Achtelnote. Diese Symmetrie wire mit einer Silbe, also einer Note mehr unmoglich

gewesen.
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Ein anderes Beispiel in diesem Libretto erscheint einige Takte weiter, wenn das
,Grauen” aus dem Vers 1173 auf ein ,,Grau’n” im Takt 1065(II) beschriankt wird. Gerade
an dieser Stelle ist die Absicht des Meisters kaum deutlich, klar ist aber, ohne seinen
Texteingriff wire der Vers um eine Silbe und der Takt um eine Note reicher gewesen, was

die von Wagner beabsichtigte musikalische Ordnung gestort hitte.
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\ Grimm, der in Grau'n und Wust

Ebenfalls zweimal kommt diese Art der Reduktion in der Gétterddmmerung vor. Das
erste Mal — im Gegenteil zum Rheingold, in dem es erst zum Schluss erscheint — kommt es
ganz am Anfang des Librettos vor. Im Falle der Reduktion, die sich im Takt 209(I)
vollzieht, wenn das deklinierte Wort ,, Trankes” aus dem Vers 341 auf ein ,,Tranks”
reduziert wird, ist Wagners Absicht bei dieser Vorgehensweise ebenfalls ein Rétsel. Die in
erster Reihe einfallende Erkldrung wire ndmlich die Reduktion des Wortes um eine Silbe,
damit der ein einsilbiges Wort enthaltender Takt auf einen Notenwert beschrankt werden
kann. Wéhrenddessen wird aber das um eine Silbe reduzierte Wort im Takt auf zwei Noten
gedehnt, was ohne die Reduktion nicht nétig gewesen wire, denn es gibe doch genug

Raum fiir zwei Tone und zwei Notenwerte.

Tranks,—

Das zweite Beispiel kann im Vers 1907 beobachtet werden, wenn das Wort
,2Armselige” im Takt 1195(II1) auf,,Armsel’ge” beschrinkt wird. Wagners Motivation ist
an dieser Stelle ebenso unklar, denn die erste Silbe wird sogar auf zwei Takte gedehnt, was

ohne die Reduktion des Wortes um eine Silbe auch nicht notig gewesen wire.

ﬁ_

Arm - Ser‘gc,
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4.4.3. Reduktion der Adjektivform

Die Texteingriffe, die eine Reduktion der Adjektivform zum Zweck haben, kommen
im Ring viel seltener vor, als die in den vorigen zwei Gruppen vertretenen, denn 29 Mal.
Grundsitzlich lassen sie sich in zwei Typen aufteilen, die parallel sind zu denen, die im
Falle der Reduktion von der Substantivform vorkommen. Es ist also erstens die Reduktion
von einem Vokal in der Mitte des Wortes und zweitens — die Reduktion seiner Endung, die
meistens auch nur von einem Buchstaben gebildet wird. Es gibt auch einen vereinzelten
Fall — darin wird ein Wort gegen ein anderes, synonymisches, sehr dhnlich klingendes,
aber um eine Silbe kiirzeres getauscht.

Die erste Vorgehensweise ist in der Tetralogie am hédufigsten vertreten. Daraus ergibt
sich die Schlussfolgerung, dass sie am einfachsten durchzufiihren war. Beweise dafiir sind
bereits in dem Rheingold vorzufinden. Im Vers 669 wurde der ,,michtige” im Takt 1357 zu
einem ,,micht’gen” und so wurde wieder mit einer Silbe ein Notenwert reduziert, welches
eben in der Partitur nicht zu sehen ist, weil es der Musik dank dem Eingriff erspart wurde.

| A — 4 T 1
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- npe michtger diink’ als |

Dieser Reduktionsprozess wird auch in weiteren Versen deutlich. Beispielsweise wird
das ,,ndchtige” Heer aus dem Vers 1013 im Takt 2083 auf ein ,,ndcht’ges” beschrinkt.
Dank diesem Eingriff schrumpft das Adjektiv aus einem dreisilbigen auf ein zweisilbiges
Wort, was zum Zweck hat, dass sich in dem Takt nur zwei Noten befinden, die von einer

dritten hétten begleitet werden miissen, wenn diese Reduktion nicht erfolgt gewesen wire.

=== S

nicht’- ges

In der Walkiire wird die kompositorische Absicht bei der Reduktion auf der Textebene
noch deutlicher. Dank der Reduktion von ,,méchtiger” aus dem Vers 1283 auf ,,micht’ger”
im Takt 1398(I) wird eine Symmetrie im Takt geschaffen, die ohne diese Reduktion
unmoglich gewesen wire, denn die zusétzliche, nicht reduzierte Silbe hitte einen weiteren

Notenwert als ihren Triger gefordert.

"
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naht mit méicht-ger Wehr:
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Auch die ,,ewige” Trauer im Vers 2095 wird im Takt 1236(IIl) zu einer ,,ew’gen”
reduziert, damit das zweisilbige Adjektiv sich nur auf zwei Noten erstreckt, die mit sich

den gesamten Takt fiillen.
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Im Siegfried mangelt es an dhnlichen Beispielen ebenfalls nicht. Im Vers 1752 werden
die ,listigen” Runen im Takt 1403(Il) auf ,list’ge” beschrinkt, womit einer der vielen
Beweise fiir Wagners Vorliebe fiir Symmetrie geschaffen wird. Nach der Reduktion des
Adjektivs entsteht eine Zahl von Silben, deren Reprisentation im Notenbild perfekt
symmetrisch ist: zuerst zwei Achtelnoten, die dann von zwei gleichen Paaren, je einer
punktierten Achtelnote und einer Sechzehntelnote, gefolgt sind. Eine Silbe mehr, die hier
ndtigerweise hitte berlicksichtigt werden miissen, wenn die Reduktion nicht erfolgt wére,
Kind mitlist’ - ger Ru - nen !

hitte dieses Schema gestort.

Ein dhnlicher Fall kommt einige Verse spdter. Das im Vers 1893 genannte ,,briinstige”
Blut wird im Takt 1707(I) zum ,briinst’gen” reduziert, was auch die Entstehung von
rhythmischer Symmetrie im Takt ermdglicht: zwei Achtelnoten, von zwei gleichen Paaren
(aus einer punktierten Achtelnote und einer Sechzehntelnote bestehend) umrundet. Das
reduzierte Adjektiv mit seinen zwei Silben féllt gerade auf das den Takt abschlieBende
Paar. Mit einer Silbe und somit auch einem Notenwert mehr wire dies unmoglich

gewesen, die Symmetrie wire gesprengt worden.
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Brau- sendjagt mein briinst- ges Blut!

Weitere Beispiele folgen auch in der Gotterdimmerung. Im Vers 1172 werden
,heilige” Gotter gerufen, die im Takt 964(Il) zu ,heil’gen” werden. Somit kommt der
bereits bekannte Fall vor — das Wort wird auf zwei Silben reduziert, die sich, von zwei

Notenwerten getragen, auf den ganzen Takt erstrecken.
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Ein anderes Schema kommt im Takt 1646(II) vor, in dem der ,,gefallene” Fiirst aus

N

dem Vers 1461 zu einem ,,gefall’nen” wird, aus vier Silben werden also drei, die von drei
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Notenwerten abgebildet werden — einer punktierten Viertelnote, von zwei Achtelnoten
umrahmt. Mit einer zusétzlichen Silbe, die in der urspriinglichen Gestalt des Wortes
prasent war, wire dieses Schema nicht mdglich gewesen, denn es hétte sich dort auch Platz

fiir eine vierte Note finden missen.
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ge-fall’ - ner Fiirst!

Die zweite Vorgehensweise, in der die Adjektive um ihre Endung beschrinkt werden,
ist viel sparsamer vertreten und kommt nur in der Walkiire und im Siegfried vor, in beiden
Féllen zweimal.

In der Walkiire ist in beiden Beispielen — im Takt 827(I), in dem ,,entziickendes” aus
dem Vers 279 zu ,entziickend” wird und im Takt 11637(Il), in dem ,,lange” aus dem Vers
1367 zu ,lang” wird — Wagners Motivation bei den Texteingriffen nicht mehr so klar, wie
in den vorigen. Es lésst sich nur feststellen, ohne sie wéren die Takte gezwungenerweise je
um eine Note reicher gewesen, was mit der sich kaum erschlieBen lassender

kompositorischen Absicht des Komponisten nicht zu iibereinstimmen schien.

.
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Das Adjektiv ,Jlang” kommt auch im Siegfried im Vers 1330 vor und wird auch auf
»lang” reduziert (und zwar im Takt 502(II). Hier ist das verfolgte Ziel allerdings deutlicher
— im Takt entsteht eine Art Symmetrie — eine punktierte Viertelnote (das ,,Jang” eben), von
zwei Achtelnoten umklammert. Hétte sich der Komponist nicht entschieden, das Wort um
eine Silbe und somit die musikalische Phrase um eine Note zu kiirzen, hitte sie in dem

Takt auch berticksichtigt werden miissen.
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So lang’ das Gold
So selbstverstandlich ist es nicht mehr im néchsten Beispiel. Es wird nidmlich ,,gutes”
Gesell vom Vers 1925 auf ein blof3es ,,gut* ““ im Takt 1775(II) reduziert. Die Folge ist, dass
das Wort nur eine Note braucht, dic ihm als Geriist dienen wiirde, eine breitere

kompositorische Absicht ldsst sich aber kaum erschlieBen.
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An dieser Stelle bleibt es noch, den erwdhnten vereinzelten Fall zu erwdhnen. Dieser
Eingriff scheint nichts mit der musikalischen Ebene zu tun zu haben und nur die
Konsequenz Wagners &sthetischer Priaferenz zu sein. Zwar wird in der Walkiire das
dreisilbige Wort ,.traulichem” aus dem Vers 1927 im Takt 805(III) gegen ein um eine Silbe
kiirzeres ,.trautem” getauscht, jedoch wird das bereits durch den Eingriff entstandene Wort
trotz der Bemiithung um die Reduktion der Silben auf drei — zwei letzte melismatisch —
Noten gedehnt. Das wiirde beweisen, dass sich nicht jede Laune des groen Tondichters

musikalisch begriinden 14sst.

4.4.4. Reduktion um ein Personalpronomen

Die Reduktion um ein Personalpronomen scheint eine der einfachsten Arten der
Reduktion zu sein, trotzdem kommt sie in dem Ring von allen Reduktionstypen am
seltensten vor, denn nur 12 Mal insgesamt. Im Rahmen dieser Vorgehensweise werden
Pronomen in erster (ich, mir), zweiter (du, dir) und dritter (er, sie) Person Singular
gestrichen. Die Reduktion von Personalpronomen in Plural kommt nicht vor. Jedes von
den Pronomen ist einsilbig, die Reduktion eines jeden bedeutet also einen Notenwert
weniger, als urspriinglich.

Der erste Fall, die Reduktion vom Pronomen in erster Person, kommt in allen vier
Teillibretti vor, den Siegfried ausgenommen. Der Vers 1247 im Rheingold, der im Takt
2611 um das Pronomen ,mir” reduziert wird, erstreckt sich zwar auf zwei Takte, bildet
aber eine Reihe von drei gleichen Tonen (obwohl nicht gleichen Notenwerten!), bereits im
vorangegangenen Takt 1610 von demselben Ton eigeleitet. Einer mehr hétte anscheinend

die Vorstellung des Meisters von der Melodik gestort.
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, taugtder Helm.

Auch in der Walkiire wird der Vers 2158 um ein ,,ich” im Takt 1367(III) gekiirzt,

womit dem Takt eine weitere Note erspart geblieben ist.

ret - - te-te ihey.
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Das Pronomen in zweiter Person erscheint nur in der Walkiire und im Siegfried. Ein
deutliches Beispiel konnen in der Walkiire die polyphonen Takte 574-575(Ill) sein, in
denen das ,,dir” aus dem Vers 1816 entfernt wird, und zwar in mehreren Stimmen. Nach
der Reduktion um das Personalpronomen kann der Aufruf ,,Weh” mit einer punktierten
Halbnote den gesamten Takt fiir sich beanspruchen, und ,,Briinhild”, aus zwei Silben
bestehend (weil im Rahmen der Reduktion von der Substantivform auch der Eigenname

um eine Silbe gekiirzt wurde), bekommt mit zwei Viertelnoten auch den gesamten Takt zur

Verfiigung.
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Auch im Siegfried findet sich ein Beispiel dafiir. Im Vers 509 wird ein ,,du” ebenfalls
geloscht (Takte 1422-1424(1)), womit die langere, mehrsilbige Phrase (,,die Welt durch-
wandertest”) in einen Takt hineinpasst (vom Artikel im vorangehenden Takt eingeleitet)
und das letzte, einsilbige ,,weit” den gesamten Takt beansprucht, den es mit keinem ande-
ren Ton teilen muss und so in voller Bedeutung ausklingen kann. Falls das Personalpro-

nomen an dieser Stelle nicht gestrichen worden wiére, hitte er dieses Schema gestort.
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Das Pronomen in dritter Person ist dagegen nur im Siegfried und in der Gétterdimme-
rung vorzufinden. Eine &hnliche Situation kommt im Siegfried sowohl in den Takten 1754-
1755(100), als auch 1758-1759(11I) vor. Dementsprechend werden das mannliche Personal-
pronomen ,,er” aus dem Vers 2745 und das weibliche Pronomen ,,sie” aus dem Vers 2767
entfernt. Der gesamte Vers lautet ,,er ist mir immer” (und ,,sie ist mir immer”). Im Takt
sind zwei Verse miteinander verflochten — die zwei ersten einsilbigen Worte des hier
erwdhnten folgen dem letzten zweisilbigen des vorangehenden Wortes und somit entsteht
ein Takt aus vier gleichen Viertelnoten bestehend. Eine zusitzliche Note, die ndtig gewe-

sen wire als Trédger des einsilbigen Personalpronomens. hitte diese Regularitit gestort.

‘#

-
e

HH

%Hj? =

e - wig, ist mir im - mer,

4.4.5. Reduktion um/ in andere(n) Worter(n)

Diese Kategorie, in der unterschiedliche Typen der Texteingriffe zusammenge-
schlossen sind, ist die am wenigsten — beziehungsweise: liberhaupt nicht — homogene. Sie
beinhaltet alle moglichen Verdnderungen, die sich an ganzen Wortern vollziehen, die aber
in keine der vorigen Kategorien passen und die nicht zahlreich genug sind, um sie in
separate Kategorien zusammenzufassen. Sie 14sst sich also auch kaum in klar voneinander
abgetrennte Unterkategorien aufteilen, deshalb wird sie sich auf einzelne Beispiele stiitzen
miissen, die eine Ahnung von der Vielfalt der hier genannten Fille geben sollten.

Eine Ausnahme (die die Regel bestitigt) sind die lautmalerischen Ausrufe — die sich
doch zu einem Oberbegriff zusammenfassen lassen —, so charakteristisch fiir den Ring. Be-
merkenswert ist, dass — wéhrend fiir die wagnerschen Reduktionen typisch ist, immer doch
moglichst subtil in den Text einzugreifen und wenn schon, dann ihn nur um eine Silbe zu
reduzieren — die Reduktion der lautmalerischen Worter — eigentlich als einzige — eine
Reduktion von mehreren Silben bedeutet. Ein gutes Beispiel sind die Verse 1566-1567 aus
der Walkiire, wo ,,Hojotoho! Hojotoho!/ Heiaha! Heiaha!” in den Takten 99-100(III) nicht
nur um die zwei letzteren Worter (sechs Silben also) gekiirzt wurde, sondern auch jedes

der zwei ersten Worter um die vorletzte Silbe ,,-to-". Insgesamt wurden die Verse also um
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acht Silben (!) redutiert, aus diesen hitten sogar einige Takte werden konnen, die aber

anscheinend mit der Absicht der Komponisten nicht tibereingestimmt hétten.

— s éazﬁ_g'
HG]O— ho! HO-jO—hO!

Auch im Siegfried schrumpft der Vers 1077 — ,,Hahei! hoho! hahei!” im Takt
2775(I) auf ein bloBes ,,Heiah” (es vollzieht sich also auch der Tausch vom ,,Hahei” gegen
,Heiah”, was aber in diesem Kontext von keiner Bedeutung ist, denn die Zahl der Silben
im Wort wie auch grundsitzlich ihr Klang bleiben beibehalten), es vollzieht sich also die
Reduktion ganzer vier Silben, was darauf schlieBen ldsst, in der Partitur erscheint
mindestens ein Takt nicht (oder auch mehrere), die dort hétte(n) erscheinen miissen, wenn

sich der Komponist fiir die Reduktion nicht entschieden hitte.

(Er lacht bei dem
—f— b .
Hei-ah!

Ahnlich verhilt es sich mit dem Rheingold. In den Versen 380-381 lautet die Phrase
,,sollten mit sanftem Band dich binden zu sdumender Rast”, in den Takten 874-876
schrumpft sie aber zu ,,sollten dich binden zu sdumender Rast”, es werden also ganze vier
Silben gestrichen, was denselben Schluss ziehen ldsst, wie das vorige Beispiel: Wagner
wollte sich mindestens vier Noten ersparen, die er hitte in die Partitur eintragen miissen,

wenn er bei der urspriinglichen Version aus dem Textbuch geblieben wiére.

e — |
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dich bin- den zu sau-men- der Rast.

1 1-1-1‘

Sonst sind das meistens nur ein-, hochstens zweisilbige Reduktionen. Im Rheingold
kann als ein Beispiel der Vers 732 dienen, der vom ,,Taugte wohl auch” im Takt 1469 auf
,»laugte wohl” reduziert wird. Nach der Reduktion des ,,auch”, also um eine Silbe
beschrinkt, bildet der Vers mit dem ihm nachfolgenden, mit dem er sich in der Partitur
verschrankt, einen reguldren Takt, der aus drei nacheinander folgenden Notenpaaren
besteht: je einer punktierten Achtelnote und einer Sechzehntelnote. Diese Regularitét hétte
eine Silbe und somit auch ein Ton mehr gestort, was der Komponist hochstwahrscheinlich

keinesfalls zulassen wollte.
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s . u Taug-tewohldes gold-nen Tan

In der Walkiire vollzieht sich dieser Typ des Texteingriffes ebenfalls. In dem Vers
812 — ,,bang auf den Fersen dir folgt” — wird in den Takten 424-425(11) ,,bang” geldscht,
der Text wird also um eine Silbe kiirzer. Somit wird der Vers in einen Takt eingefiigt, der
ausschlieBlich aus Noten besteht, die Wiederholung eines und desselben Tons sind, erst die
letzte Silbe reicht in den nédchsten Takt hinein und manifestiert sich da in der Gestalt von
einem anderen Ton. Ein zusétzlicher Ton, den das nicht reduzierte ,,bang” gefordert hitte,

hitte die kompositorische Absicht gesprengt.

— —h— —rmie—
S e —— it —
|Nacht auf den Fer - sen dir  folgt?

Im Siegfried findet sich auch ein gutes Beispiel — aus dem Vers 607 wird im Takt
1647(1) das ,,es” entfernt. Nach der Entfernung des einsilbigen Wortes wird die Entstehung
von einem Takt moglich, der von Regularitit gezeichnet ist: zwei Achtelnoten werden von
zwei Viertelnoten umrandet und diese Symmetrie wird von keiner zusdtzlichen Note

gestort, was ohne den reduzierenden Texteingriff kaum moglich gewesen wire.

lugt’ er her-ein:

In der Gotterdimmerung liefert ein dhnliches Beispiel der Vers 1935, dessen
Wiederspiegelung in der Partitur sich schon in den Schlusstakten befindet und zwar in den
Takten 1270-1271(II). Dort wird der Vers ,,Wie die Sonne lauter” um den Artikel
beschriankt, um eine Silbe also. Somit kann das Anfangswort den Vers in einem
vorangehenden Takt einleiten und wird dann von zwei zweisilbigen Worten gefolgt, in
einem vier Noten enthaltenden Takt. Hier wird ebenfalls die Absicht des Tondichters von

dem einsilbigen ,,die” nicht gestort.
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Die hier angefiihrten Beispiele sollten nur skizzenhaft eine Ahnung davon geben, wie
breit angelegt Wagners Netz der Texteingriffe war, die seine Libretti der Musik anpassen
sollten. Selbstverstiandlich war es — wie bereits erwidhnt — in diesem Fall viel schwieriger,
als bei der Erweiterung der einzelnen Worter und somit auch Takte um weitere Noten. Es
steht uns zwar die Partitur zur Verfiigung, aber verstandlicherweise — nur die von Wagner
aufgeschriebene, nicht die von ihm urspriinglich im Kopf skizzierte. Sichtbar ist also nur
die Folge des Denk- und Gestaltungsprozesses des Tonsetzers, der gedankliche Aus-
gangspunkt bleibt allerdings unbekannt. Es lésst sich also kaum erschlieBen, wie die Musik
ausgesehen (oder besser gesagt: geklungen) hitte, wenn sie zum urspriinglichen Libretto,
noch vor der Einfiihrung der Anderungen, komponiert worden wire, worauf also verzichtet
wurde und warum der Komponist gerade diese Elemente der Anwesenheit in seiner
Partitur nicht wiirdig fand, es ist aber doch einigermallen nachvollziehbar — und eben
dieser Versuch ist in dem Kapitel unternommen worden: dies zu beweisen — welche
musikalischen Folgen die Texteingriffe hatten. Dass also der Text zu einem Werkzeug

reduziert wurde, um der Musik zu dienen und alle Hindernisse vom Weg zu rdumen.

4.5. Umstellung

Fiir Wagners Dramaturgie ist nun,
wie mehrfach deutlich ist [...],

die Kunst der Umstellung bezeichnend’™®.

Die Umstellung ist derjenige Typ unter allen von Wagner in den Ring eingefiihrten
Anderungen, bei dem die musikalische Absicht des dichtenden Komponisten am schwie-
rigsten zu entziffern ist, jedenfalls ihr direkter Einfluss auf die musikalischen Aspekte der
Tetralogie. Was er damit erreichen wollte ldsst sich umso weniger verfolgen, als die
meisten derartigen Texteingriffe scheinbar auf keiner anderen (auer der textlichen) Ebene
des Werkes bedeutende Verdnderungen aufweisen.

Mit 126 Beispielen ist die Umstellung die viert breiteste Kategorie der aufgestellten

Typologie. Auch wenn sie nur halb so zahlreich ist, wie die in der Tetralogie am hédufigsten

376 Wapnewski, S. 146-147.
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auftretende, gibt es zwischen ihr und den zwei durch die wenigste Zahl der Beispiele
vertretenen einen Abgrund — die beiden werden von 20 Féllen représentiert. Die von der
niedrigsten bis auf die hochste aneinandergereihten Zahlen der in den einzelnen Libretti
eingefiihrten Anderungen bestitigen die anfangs aufgestellte und bereits einige Male
bestdtigte These, dass sich sowohl Wagners Schreib- als auch Kompositionstechnik im
Laufe der Entstehung der folgenden Teile des Rings bedeutend entwickelte.

Die Umstellung beruht darauf, dass die Reihenfolge bestimmter Worter im Vers
gewechselt wird, sie werden also im Rahmen einer (und manchmal auch zweier) Zeile(n)
umgestellt. Dadurch er6ffnen sich aber scheinbar keine neuen Moglichkeiten fiir die Musik
(und schon gar nicht neue Bedeutungen fiir den Text), denn als Folge dieser Vorgehens-
weise entsteht kein Raum fiir zusitzliche Noten, dieser Raum wird auch nicht beschrinkt.
Die Zahl der Silben #ndert sich ndmlich nicht’’’. An dieser Stelle wirft sich selbstverstind-
lich die Frage auf, auf welche Weise diese Anderungen der Musik dienen kénnen, wenn ihr
doch keine zusitzlichen Tone und Notenwerte angeboten werden oder auch keine
urspriinglich geplanten erspart bleiben. Was haben also diese Texteingriffe zum Zweck?

Die Ergebnisse eines ndheren Betrachtens dieser Texteingriffe wirken iiberraschend.
Es stellt sich ndmlich heraus, dass keine der bisher besprochenen Kategorien der von
Wagner eingefiihrten Anderungen so vielfiltige (und vielschichtige) Konsequenzen zu-
folge hat. Selbstverstindlich ldsst sich an vielen Stellen die Absicht des dichtenden
Komponisten und tonverméhlten Dichters weder ablesen noch erraten und scheint dort
bloBe Folge Wagners subjektiver Wahrnehmung und Entscheidung zu sein, nach der es
seiner Meinung nach einfach besser klang und keine weiteren, objektiv sichtbaren — oder,
besser gesagt, horbaren — Konsequenzen mit sich zog. Das ist auch sein heiliges kiinstle-
risches Recht. Dabei bleibt aber wiederum die Frage unbeantwortet, weshalb er dann die
Anderungen nicht in alle Textversionen eingetragen hat, sondern nur in die Partitur,
wihrend das Textbuch von dieser Art Eingriffen unangetastet blieb. An dieser Stelle, nach
den bereits zahlreich analysierten Beispielen, scheint die Antwort einfach zu sein: weil sie
im Textbuch nicht ndtig waren, im Gegenteil zu der Partitur, in der sie ein passendes
Gertist fiir die Musik mitgestalten sollten.

Nach den Folgen, die die Umstellung mit sich bringt, lassen sich ihre fiinf Typen
unterscheiden. Der erste Typ ist dieser, wo dank dem Texteingriff zwei nacheinander
folgende Verse mit stabgereimten Wortern enden, wo also jeweils im letzten Wort eines

Verses der Anlaut mit dem Anlaut des letzten Wortes im vorangehenden (bzw. nachfol-

" Dies gilt fiir die Mehrheit der Fille. Es gibt Ausnahmen, wo nicht nur die Reihenfolge der Worter im Vers

gedndert wird, sondern es werden auch zusétzlich Silben hinzugefiigt oder reduziert. Diese Stellen fallen aber
entsprechend in die Kategorie der Erweiterung oder der Reduktion.
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genden) Vers alliteriert. Der zweite Typ hat die Reduktion der Stabreime in benachbarten
Versen zufolge. Der dritte ist, iiberraschenderweise, einer, in dem die Umstellung dazu
fiihrt, dass zwei Verse von einem Endreim verbunden werden. Der vierte Typ présentiert
dagegen die Reduktion der Endreime in nacheinander folgenden Versen. Und der fiinfte
Typ fiihrt zu einer Modifizierung der vorhandenen VersfiiBe. Es kommt auch oft vor, dass
sich diese Typen durchdringen.

Bereits an diesen extremen Diskrepanzen in den vorgenommenen Texteingriffen wird
merklich, dass der Komponist nicht danach strebte, seine Dichtung ihretwegen literarisch
zu vervollkommnen, indem er an ihr genauso autonom arbeitete wie an der Musik und die
Verse auf dem Wege zur literarischen Perfektion einem gewissen Schema anglich — z.B.
an moglichst vielen Stellen den Stabreim einfiihrte oder auch seine Pridsenz im Werk
moglichst beschrinkte —, weil er sich nicht fiir einen Typ der Angleichungen entschied; im
Gegenteil, er hat Texteingriffe eingefiihrt, deren Konsequenzen fiir den Text sich an entge-
gengesetzten Polen befinden, womit die Einfiihrung von einem dem Versuch der Erklérung
von der Einfilhrung des anderen aus der Perspektive ihrer Bedeutung fiir den Text
widerspricht. Daraus lédsst sich unvermeidlich der Schluss ziehen, Wagner war die Musik
wichtiger als der Text und er war bereit, beliebige Anderungen auf der literarischen Ebene

einzufiihren, damit sie ein entsprechendes Geriist der Musik liefern konnte.

4.5.1. Die Verschiebung des Stabreims auf Versausgang

Der Stabreim ist einer der Hauptmerkmale der dichterischen Sprache im Ring, deshalb
wundert es nicht, dass Wagner danach strebte, ihn an moglichst vielen Stellen des Werkes
einzufithren. Diese Stabreime, im Falle deren er spéiter zum Schluss gekommen ist, sie
wiren an anderen Stellen des Librettos mehr brauchbar und in anderen Konstellationen fiir
die Musik ausdruckskréftiger, hat er spéter Korrekturen mittels seiner Texteingriffe unter-
zogen. Im Endeffekt wurden durch solche Anderungen an gewihlten Stellen die in den
Versen ,,frei” auftretenden Stabreime auf das Ende zweier benachbarter Verse verschoben
und somit in eine direkte, sie beide hervorhebende Verbindung gebracht.

Die Meinungen zur Anwendung des Stabreims als solchen waren unter Wagners

Kritikern seit ewig zwiespiltig. Einige lobten sie als die Riickkehr zu dem urspriinglich
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Germanischen der deutschen Sprache und priesen als die perfekte Ausdrucksform fiir den
Inhalt der Tetralogie, andere wiederum hielten Wagners ,,Alliterationsmanie” fiir libertrie-
ben und wegen der Héufigkeit ihres Auftretens fiir affektiert oder gar unertraglich. Wagner
kiimmerten aber die kritischen Meinungen kaum. Auch diejenigen, die die reale musi-
kalische Funktion des Stabreims in Frage stellten. Einige Forscher meinen ndmlich, als
Grundlage der Komposition sei der Stabreim von geringer Bedeutung *’°. Hier sind aber
die Meinungen der Wagnerforscher ebenfalls geteilt; als Beweis konnte an dieser Stelle die
Aussage von Hermann Danuser angefiihrt werden, der meint: ,,So irrelevant der Stabreim
fiir eine Vertonung ist, so relevant erscheint hier die RegelméBigkeit des Textes fiir die

k7. Und vielleicht soll eben dieser Satz der Schliissel zur

Strukturierung der Musi
Interpretation von Wagners Absicht bei der Betonung des Stabreims mit besonderer
Berticksichtigung seines Einflusses auf die Musik sein. Denn schlielich musste auch Carl
Dahlhaus zugeben, der Stabreim vermittele doch den Ubergang zur Musik. Denn Wagner
hat den Stabreim nicht nur verwendet, sondern ihn auch — u.a. dank solchen Vorgehens-
weisen, wie die bereits erwihnte — hervorgehoben.

Da fiir den Autor des Ring der Stabreim als unentbehrlich erschien und er ihm eine
besondere Bedeutung beimal}, bemiihte er sich, die alliterierenden Worter im Text in der

Musik am besten dienende Konstellationen zu bringen, um ihre — nach Danuser wiederho-

lend — Strukturierung zu unterstiitzen.

Die Partitur liefert dafiir viele Beispiele’®, das erste bereits im Rheingold (Verse 710-
711, Takte 1434-1436). Der Stabreim ist an dieser Stelle vorhanden, aber innerhalb einer
Zeile, nicht am Ende zweier benachbarter. Der Komponist hat sich jedoch umentschieden
und anstatt die Verbindung innerhalb des Verses zu verstirken, entschloss er sich, zwei
aufeinanderfolgende Verse alliterieren zu lassen und sie somit stirker aneinander zu
kniipfen:

doch schlau entschliipfte immer doch schlau entschliipfte unserm Zwange
unserem Zwange der Zwerg. immer der Zwerg.

Als Folge dieser Umstellung gehen die Verse mit ,,Zwange” und ,,Zwerg” aus, mit
einer deutlichen Alliteration von den Lauten ,,Zw” also.
Im Siegfried (Verse1334-1335, Takte 543-544(1)) kommt eine dhnliche Situation vor.

In dem vorhandenen Verspaar ist zwar in der urspriinglichen Textfassung die Alliteration

°® Dahlhaus: Richard Wagners Musikdramen, S. 103-104.

°" Herman Danuser: Musikalische Prosa. Regensburg 1975, S. 71.

%% In allen angefiihrten Beispielen werden links immer die Verse aus dem Textbuch angefiihrt und rechts die
Textversion nach den Texteingriffen, die in der Partitur vorzufinden ist.
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nicht exponiert, nach der Umstellung enden die Zeilen jedoch auf ,,Stelle” und ,,stehn”,
somit kommt der Stabreim in einer deutlicheren Form zustande und die letzten Worte

beider Verse alliterieren mit dem Anlaut ,,st”:

Zur Stelle sind wir: Wir sind zur Stelle;
bleib hier stehn! bleib hier stehn!

Fiir eine Verschiebung des Stabreims aufs Ende zweier benachbarter Verse entscheidet
sich Wagner auch an weiteren Stellen des Siegfried. In den Versen 2137-2138 (Takte 390-
391(1Il)) wiederholt sich die bereits beschriebene Situation:

meines Rates bar, bar meines Rates,
errang des Niblungen Ring: errang des Niblungen Ring:

Ahnlich verhilt es sich in den Versen 2195-2196 (Takte 521-522(111)):

Erschlugst du den Riesen, Erschlugst den Riesen du,
wer reite dich, wer reizte dich,

In der Gétterddmmerung (Verse 1259-1260, Takte 1197-1199(11)) befindet sich wie-
derum ein Beispiel, in dem die Zeile von einem inneren Stabreim verbunden war, dies
schien aber dem tonvermihlten Dichter nicht genug zu sein; er fiihrte eine Anderung ein,
nach der nicht nur der bereits vorhandene Stabreim erhalten blieb, sondern auch die zwei

benachbarten Verse durch eine Alliteration stirker aneinander gekniipft wurden.

Deine Wucht weih ich, Ich weihe deine Wucht,
daB sie ihn werfe daB3 sie ihn werfe.

Diese Form der Umstellung kommt im Ring mehrmals vor, hier soll sie nur exempla-
risch dargestellt werden. Da sie, wie bereits erwéhnt, keinen Einfluss auf die Téne oder
Notenwerte hat, ist sie nicht im Kontext direkten Einflusses auf die Melodik zu betrachten,
sondern vielmehr als ein Versuch, die innere Musikalitit der Sprache zum Vorschein zu

bringen und somit der Musik zusétzlichen Ausdruck zu verleihen.

4.5.2. Die Entfernung des Stabreims vom Versausgang

Der nichste Typ der von Wagner im Rahmen der Umstellung eingefiihrten Ande-
rungen ist mehr als iiberraschend. In seinem Rahmen entfernt er ndmlich an einigen Stellen

den Stabreim vom Versausgang, was diese Vorgehensweise der vorangehenden entgegen-
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setzt. Eine mogliche Deutung dieses Verfahrens ist diejenige, dass die musikalische, nicht
die textuelle Ebene fiir Wagner von einer groBeren Bedeutung war und er die musikalische
Perfektion der textuellen Konsequenz vorzog. Es zeigt also deutlich, dass nicht die
moglichst hohe Zahl der stabgereimten Verse Wagners Prioritit war, sondern die musika-
lische Struktur, der textuelle Umwandlungen oft blo als Geriist und Hilfsmittel dienten,
auch wenn bei ihrer Einfithrung inkonsequent vorgegangen werden musste.

Beispiele einer solchen Vorgehensweise kommen nicht in allen Libretti vor (im
Siegfried treten sie nicht auf), sind aber oft genug vorhanden, um von einer Gruppe
absichtlicher Texteingriffe sprechen zu kdnnen.

Eine von den Stellen, an denen sich diese Entfernung (die eigentlich bloB eine Ver-
schiebung ist, nur in eine entgegengesetzte Richtung, als im vorigen Kapitel) vollzieht,
findet sich bereits im Rheingold, in den Versen 312-313 und den Takten 696-697:

das Gold entreil}‘ ich dem Riff; entreile dem Riff das Gold
schmiede den rdchenden Ring: schmiede den rdchenden Ring:

In der urspriinglichen Version gibt es im Vers 313 zwei stabgereimte Worter neben-
einander, die seine innere Beziehung verfestigen (,,rdchen” und ,,Ring”). Zusétzlich allite-
riert dieser Vers mit dem vorangehenden dank dem Stabreim in ,,Riff” und ,,Ring”, also
den beiden letzten Wortern. Im Rahmen der vorgenommenen Anderungen entscheidet sich
aber Wagner, die Alliteration beider Verse aufzulésen und nur die innere im Vers 313
beizubehalten. Was darauf schliefen lieBe, eine so starke Verkniipfung der Verse durch
einen alliterierenden Versausgang war fiir Wagners Vorstellung der entsprechenden musi-
kalischen Phrase unpassend. Dieser Schluss betrifft auch die nichsten Beispiele.

Ein weiteres Beispiel findet sich viele Verse spater (im Textbuch sind das Verse 824-
825, in der Partitur Takte 1632-1634):

und bereit liegt nicht als Losung und bereit liegt nicht als Losung
das Rheingold rot und licht - das Rheingold licht und rot.

Die Situation ist hier dhnlich wie im vorangehenden Fall. Diesmal aber befindet sich
der zusitzliche Stabreim innerhalb des ersteren Verses und die beiden alliterieren dank
dem gleichen Anlaut des letzten Wortes. Wieder aber wird der Entschluss getroffen, das
Zuviel am Stabreim zu entfernen; in der Partitur werden die Worter so umgestellt, dass im
Falle vom Versausgang von keinem analogen Stabreim gesprochen werden kann.

Weiterhin im Rheingold, in den Versen 1431-1432 und Takten 3036-3037, vollzieht
sich die Entfernung des Stabreims vom Versausgang, diesmal ist aber die Alliteration

weder vor noch nach dem Texteingriff wenigstens innerhalb eines Verses zu finden:



173

ob sie ihr Gold ob ihr Gold sie
dir zu eigen gaben, dir zu eigen gaben.

In der Walkiire gibt es ein noch interessanteres Beispiel. Die Verse 1583-1584 (Takte
162-163(11I)) alliterieren in der Textbuchversion nicht nur durch den Stabreim im Versaus-
gang, sondern auch im Versanfang (wenn man die Pripositionen auslédsst). Doch entschied
sich der grofle Umgestalter, die Reihenfolge der Worter so zu dndern, dass aus diesem

reguléren Stabreim nichts {ibrig blieb:

In Wald mit den Rossen In Wald mit den Rossen
zu Weid* und Rast! zu Rast und Weid*!

Ebenfalls in der Gétterdimmerung sind Beispiele der Reduktion vom Stabreim am Ende
der Verse vorzufinden. In den Versen 1994-1995 (Takte 1400-1401(II)) wird der

urspriinglich vorhandene Stabreim in den letzten Worten durch Umstellung aufgelost:

rein’ge den Ring vom Fluch: rein’ge vom Fluch den Ring!
ihr in der Flut ihr in der Flut

Wenn sich also Wagner entschied, den Text seiner Libretti — und somit auch die Musik —
durch stabgereimte Versausginge zu rhythmisieren, dann soll analog davon ausgegangen
werden, durch die Entfernung der Stabreime wollte er den Rhythmus an gewissen Stellen

auflosen, was der Erfiillung seiner musikalischen Absicht dienen sollte.

4.5.3. Die Einfiihrung des Endreims

Noch iiberraschender als die Entfernung des Stabreims ist im Wagners Ring die
Einfiihrung des Endreims. Diesen lehnte ndmlich der Autor ab, indem er sich von dem
Schreibstil der von ihm kritisierten Klassiker abheben wollte. Er verponte ihn als einen fiir
die Kirchenmelodie charakteristischen Reim, dank dem ,,die Wortsprache Anteil an der
Melodie™*®! tiberhaupt nehmen konnte, der ,,nicht mehr das natiirliche Band der Ton- und

99382 99383

Wortsprache kniipfen konnte und ,nur lose am Ende der Bidnder der Melodie

flatterte. Auch wenn nach Wagners Forschern der Endreim angeblich in der Musik oft

381 Oper und Drama, S. 136-137.
*2Ebd., S. 138.
% Ebd.



174

spurlos untergehe und deshalb meistens unwirksam bleibe”™*

, also kaum bedeutsam fiir die
musikalische Ebene des Werkes sei, weil er auch ihrer Meinung nach nur eine minder-
wertige Erscheinungsweise eines Reims als solchen gewesen sei, entschied sich Wagner
doch an einigen Stellen fiir seine Einfilhrung. Er muss also seiner Meinung nach doch
einen Einfluss auf bessere Artikulationsmoglichkeiten der Musik gehabt haben.

Zwar sind das fast ausschlieflich unreine Reime, manchmal treten sie auch nicht mal
in direkt benachbarten Versen auf, aulerdem sind sie nur an sehr wenigen Stellen
vorzufinden, jedoch ist diese Tendenz sichtbar und darf keinesfalls iibersehen werden, weil
sie eines der Beweise dafiir ist, dass Wagner oftmals selbst in seiner kiinstlerischen Praxis
seinen theoretischen Schriften widerspricht, oder sie zumindest ignoriert. Ubrigens
befinden sich Endreime auch an anderen Stellen des Werkes, von Wagners spiteren
Texteingriffen und Anderungen unabhiingig. Dies soll aber an dieser Stelle nur erwihnt
werden, denn es ist nicht der Gegenstand des vorliegenden Kapitels, das sich
ausschlieBlich mit den Umwandlungen beschéftigt.

Das beste Beispiel, an dem die neu eingefiihrten Endreime dargestellt werden konnen,
ist die Walkiire. In den Versen 1209-1212 (Takt 1216-1218(II)) endet nach der Umstellung

der erste Vers auf ,,Rast” und wihrend der vierte auf ,,Angst” endet, reimen sich die beiden

aufeinander:
zur Rast hielt dich kein Ruf. kein Ruf hielt dich zur Rast.
Ruhe nun aus: Ruhe nun aus:
rede zu mir! rede zu mir!
Ende des Schweigens Angst! Ende des Schweigens Angst!

Einige Verse weiter (Verse 1558-1559, Takte 88-89(111)):

Als Feinde sah ich nur Als Feinde nur sah ich
Sintolt und Wittig. Sintolt und Wittig.

— wird durch die Umstellungen ,,ich” auf ,,Wittig” gereimt, womit auch zweifelsohne ein
Endreim geschaffen wird.
Auch in den Versen 2203-2204 (Takte 1449-1451(111)) entsteht in den Versausgingen

ein (unreiner) Endreim:

Zu viel begehrst du — Zu viel begehrst du —
der Gunst zu viel! zu viel der Gunst!

¥ Vgl. von Stein, Wagner: Dichtung und Musik, S. 177.
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Zusétzlich entsteht an dieser Stelle ein identischer Anfangsreim durch eine Wiederho-
lung derselben Phrase.
Wie iiberraschend es auch sein mag, entscheidet sich Wagner an diesen Stellen gegen

sich selbst und gefdhrdet da somit den Rhythmus und die gesamte Struktur.

4.5.4. Reduktion des Endreims

Nicht mehr iiberraschend, im Gegenteil — vollig iibereinstimmend mit Wagners
Absicht und theoretischer Reflexion ist seine Reduktion des Endreims, dessen Nachteile
bereits erwdhnt wurden. Dies geschieht jedoch nur an 2 Stellen der gesamten Tetralogie,
wovon sich der allgemeine Schluss ziehen ldsst, dass Wagner — egal, ob er hinzufiigt oder
reduziert — viel lieber am Stabreim arbeitet. Trotzdem darf seine Vorgehensweise im Falle
der Endreime im Ring nicht verschwiegen werden.

In der Walkiire (Takte 1025-1030(I1)) endet im Textbuch der Vers 380 auf ,,heut” und
der ihm nachfolgende — auf ,,Freund”. Dieser unreine Reim ist fiir jedes aufmerksame Ohr
deutlich horbar, deshalb wurden die Worter innerhalb der beiden Verse so getauscht, dass

dieser Effekt geloscht werden konnte:

O find* ich ihn heut O find ich ihn hier
und hier, den Freund; und heut, den Freund;

Auch viele Verse weiter (Takte 1972-1974(1l)) sorgt Wagner dafiir, den nicht ein-
deutigen, jedoch erkennbaren Endreim zu tilgen, indem er die zwei letzteren Worter im
Vers 1524 umstellt:

entzog ich zaglos das Schwert; entzog ist zaglos das Schwert;
seine Schneide schmecke du jetzt! seine Schneide schmecke jetzt du!

Zwar sind das in beiden Féllen unreine Reime, jedoch ist die Miihe des Dichters und

die Vorsicht sichtbar, dass die benachbarten Verse nicht zu dhnlich ausklingen.
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4.5.5. Die Modifizierung der Versfiilie

Die Modifizierung der im Vers auftretenden VersfiiBe ist die hiufigste Konsequenz
der von Wagner angewandten Umstellung der Wortfolge, bezieht sich allerdings auf einen
anderen Aspekt der Lautebene, als die vorherigen. Im Rahmen der Versfiile unterteilen
sich die Silben auf unbetonte und betonte, haben also keinen Einfluss auf die Lénge
bestimmter Notenwerte und schon gar nicht auf ihre Tonhohe. Der Versmal ist aber ein
Synonym fiir Metrum, das sowohl in der Literatur — als Versmal} eben — als auch in der
Musik als TaktmaR fungiert, indem er den Text — bzw. Musik — rhythmisiert. Bereits diese
Feststellung ldsst ahnen, wie eng die Anderungen dieser Art mit denen in der Musik
zusammenhdngen und welchen Einfluss sie auf die musikalische Ebene ausiiben. Es wird
nidmlich bestimmt, welche Noten — und somit Tone — betont, also besonders hervorgehoben
werden und das verteilt auch die Akzente, nach denen sich die Aufmerksamkeit der
Zuhdorer richten sollte.

Wagner erkannte zwar die Existenz der Versfiile als solcher an und wusste auch ihre
Rolle fiir die Rhythmisierung des Textes — und somit auch der Musik — zu schitzen,
verzichtete jedoch auf jegliche RegelmédBigkeit in ihrer Abfolge. Es ,regte sich in ihm

99385

Widerspruch gegen die liberkommenen Versmale der Klassiker””"” und

die Folgerung, die sich fiir ihn aus seiner Kritik der iiberlieferten Versmale ergab, fiihrte ihn
zum vollstindigen Verzicht auf jedweden regelmiBigen Wechsel betonter und unbetonter
Silben™.

Da sich also bereits in dem urspriinglichen Text des Ring aus der Irregularitit der
Abfolge von VersfiiBen keine Regeln ablesen lieBen (von der einen abgesehen, dass hier
keine RegelmiBigkeit herrscht, was ja Wagners Absicht war), scheint die Deutung der
eingefiihrten Anderungen um so unmdglicher zu sein, die mittels der Texteingriffe zu-
stande gekommen sind. Was sich aber davon ablesen ldsst, soll an dieser Stelle vorgefiihrt
werden.

Unter den als Konsequenz der Umstellung von der Wortfolge neu entstandenen
VersfiiBen befinden sich 104 Trochden, 58 Jamben, 54 Amphibrachen, 25 Daktylen und 9
Anapiste. Von dieser Aufzdhlung ldsst sich zweifelsohne ablesen, dass Wagner die

urspriinglich vorhandenen Versfiile am liebsten gegen Trochéen tauschte.

%3 yon Stein, S. 174.
¥ Ebd., S. 177.
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Der Trochéus ist das metrische Gegenstiick zum Jambus und der Jambus ist wiederum
der von Wagner am meisten verhasste Versful. Was im Anblick der obigen Aufzihlung
iibrigens liberraschend wirkt, da er der zweite am héufigsten eingefiihrte Versfufl gleich
nach dem Trochédus ist, auch wenn die Zahl der neu entstandenen Jamben fast um eine

Hilfte geringer ist. Uber den Jambus schrieb Wagner selbst:

Wie unfidhig unsere Sprache zu jeder rhythmisch genau bestimmten Kundgebung im Verse ist,
zeigt sich am ersichtlichsten in dem einfachsten VersmaRe, in das sie sich zu kleiden gewdhnt
hat, um — so bescheiden wie moglich — sich doch in irgendwelchem rhythmischen Gewande zu
zeigen. Wir meinen den sogenannten Jamben [...] [der sich] unseren Augen und — leider auch
— unserem Gehodre am hdufigsten [...] vorzufiihren pflegt. Die Unschonheit dieses Metrons
[...] ist an und fiir sich beleidigend fiir das Gefiihl**’.

Die bereits angedeutete ,,Achtung eines VersmaBes”, die sich nach dem subjektiven
Gefiihl richtet, auf das Wagner so viel Wert legt und von dem er so viel in seinen theore-
tischen Schriften spricht, realisiert sich in seiner Abneigung gegen jegliche Regelméafig-
keit, nicht aber gegen die Anwendung des Versmales als solchen.

Und sofern er die Jamben als ,dem Verstindnisse schidliches Skandieren des

3% empfindet, gibt er sich Miihe, an moglichst vielen Stellen ihren Gegenteil, den

Verses
Trochius also, einzusetzen’™. Es wirft sich an dieser Stelle selbstverstindlich die Frage
auf, womit eine dieser VersfiiBe so starke Zuneigung Wagners und die andere seine
Abneigung verdient hat, wenn sie sich doch so édhnlich sind, ja als gegenseitige Spiegel-
bilder beide antiken Ursprungs sind und beide im Gegensatz zu den iibrigen VersfiiBen als
Dipodien je eine metrische Einheit bilden. Der Schliissel mag an dieser Stelle die Tatsache
sein, dass der Jambus bereits in der Antike der Versmal} der gesprochenen und Trochius
— der gesungenen Verse war. Und darauf, dass Wagners Dichtungen dazu bestimmt sind,
gesungen und nicht (vor)gelesen zu werden, hat schon Nietzsche aufmerksam gemacht™”,
es wurde auch in der vorliegenden Arbeit bereits erwiahnt.

Der Trochidus, aufgrund seiner hdufigen Verwendung im griechischen Chorlied und
Drama auch Choreus genannt, eignete sich wegen seiner besonderen, charakteristischen

Melodik der Sprache und der rhytmhisierenden Funktion, die besserem Einpridgen der Me-

" Wagner, Oper und Drama, S. 105-106.

%% Ebd.

38 Tronischerweise ist das Wort ,Jambus‘ auch ein Trochius, was wiederum von der Verwandtschaft beider
Begriffe zeugt.

390 »Man sollte jedes Wort dieser Dramen singen konnen, und Goétter und Helden sollten es in den Mund
nehmen: Das war die ausserordentliche Anforderung, welche Wagner an seine sprachliche Phantasie stellte.
(...) Vor Allem aber sollte Niemand, der iiber Wagner, den Dichter und Sprachbildner, nachdenkt, vergessen,
dass keines der Wagnerischen Dramen bestimmt ist gelesen zu werden und also nicht mit den Forderungen
behelligt werden darf, welche an das Wortdrama gestellt werden®. Friedrich Nietzsche: Richard Wagner in
Bayreuth, S. 65-67.
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lodie dienten, Wagners Meinung nach besser als die urspriingliche Ausdrucksform fiir
seine Verse, die deutlich und klar ausklingen sollten. Somit erschien ihm dieser Versful3
dazu geeignet, oft als Tréger seines musikalischen Gedanken zu dienen.

Es gibt sogar im Text Beispiele, wo die Jamben direkt gegen Trochden getauscht
werden. Am deutlichsten ist es im Rheingold zu sehen, wo in einem viersilbigen Vers die

Worter so umgestellt werden, dass aus zwei Jamben zwei Trochden werden:

Textbuch, Vers 1431(R): ob sie ihr Gold

Somit kommt eine vollige Umkehrung der Betonungen im Vers zustande, also auch
ein génzlicher Wechsel der Akzentuierung der Noten in der Phrase. Diese Umstellung
konnte als symbolisch gelten fiir Wagners Wahrnehmung beider Versfiile und ihrer Wich-
tigkeit fiir seine Komposition.

Die so oft als Folgen der Umstellung auftretenden Trochden wurden aber nicht nur
dort eingesetzt, wo der Komponist keine Jamben sehen (und horen) wollte. Auch andere
VersfiiBe wurden gegen Trochden getauscht, was sich an mehreren Stellen der Tetralogie
verfolgen lésst.

Beispielsweise l4sst sich der Ubergang vom Daktylus zum Trochéus in allen vier Teil-
libretti beobachten. Der Daktylus mit seinem dem Walzer verwandten Rhythmus verkor-
perte die RegelméaBigkeit, von der sich Wagner loslosen wollte.

So wurde zum Beispiel im Rheingold ein hyperkatalektischer Vers mit zwei Daktylen

in einen katalektischen mit drei Trochden umgewandelt:

Textbuch, Vers 776(R): ziehst du den Rauber zu Recht,

Partitur, Takt 1545-1547: ziehst den Réuber du zu Recht,

Genau die gleiche Vorgehensweise, mit denselben Folgen, wird auch in den drei

weiteren Teillibretti angewandt. In der Walkiire:
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Textbuch, Vers 116(W): sich, wie sie gierig dich fragt!

Partitur, Takt 473-474(I): sich wie gierig sie dich fréagt.

im Siegfried:

Textbuch, Vers 1776(S): schlieB ich die Augen dir bald!
Partitur, Takt 1454-1456(11): schlieB’ ich dir die Augen bald.

und in der Gétterdimmerung:

Textbuch, Vers 1906(G): weh, dal dem Haus du genaht!
Partitur, Takt 1192-1194(11I): weh, dal du dem Haus genaht!

Gegen Trochdus wurde aber nicht nur der Daktylus getauscht, sondern auch der

Amphibrach. Dabei wurde aber nicht mehr so einheitlich, sondern bedeutend vielfdltiger

vorgegangen. Der Amphibrachys als solcher ist auch ein ziemlich kontroverser Versfuf3, da

er schwer zu belegen ist, weil er sich meistens auch daktylisch oder anapéstisch deuten

lasst. Die Frage, warum sich Wagner an einigen Stellen entschied, ihn zu tilgen, ldsst sich

mit der Vermutung beantworten, dass ihn seine Symmetrie (eine betonte Silbe von zwei

unbetonten umrahmt) storte, wihrend er sich von jeglicher RegelméBigkeit im Metrum

abheben wollte.

Im Rheingold wird ein von zwei Jamben umrahmte Amphibrachys in einen aus drei

gleichen Trochien bestehenden, katalektischen Vers umgewandelt:

Textbuch, Vers 718(R): daB es dem Niblung geniigt?
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Somit wird nicht nur der Amphibrachys getilgt, sondern es werden auch die so verhas-

sten Jamben entfernt.

In der Walkiire dagegen entstehen aus zwei Amfibrachen drei gleiche Trochden:

Textbuch, Vers 1589(W): schon biifite die Graue!

Im Siegfried wird nicht mehr so radikal vorgegangen: ein katalektischer Vers mit zwei
Amfibrachen wurde in einen umgewandelt, in dem der erste Amfibrach beibehalten blieb,

der nichste aber infolge der Umstellung in zwei katalektische Trochéden zerlegt wurde:

Textbuch, Vers 1889(S): so fandet ihr beide nun Ruh’!

Partitur, Takt 1693-1696(1I): so fandet beide ihr nun Ruh’.

Und in der Gétterddmmerung wurde ein von zwei Jamben umrahmter Amfibrach in
drei katalektische Trochden umgewandelt, womit zugleich, wie in einem der oben ange-

fithrten Beispiele, die angeblich nicht geschitzten Jamben reduziert wurden:

Text, Vers 1426(G): der mir den Gatten entziickt!

Diese ausfiihrliche Auflistung der oben angefiihrten, umgeformten Stellen soll aber nur
als exemplarisch gelten, als eine Sammlung von Beispielen fiir diesen Typ der Anderung,
die im Ring am hiufigsten auftritt. Es treten sonst aber auch alle anderen moglichen Kon-
stellationen von VersfiiBen auf, die gegeneinander getauscht werden, unter denen sich
jedoch keine RegelmaBigkeit einfiihren ldsst.

Der eine, relativ hiufig auftretende Fall (die Zahl der Stellen, an denen er auftaucht,
gleicht einer Hilfte der am hiufigsten eingefiihrten Anderungen), soll jedoch als bemer-

kenswerter angefiihrt und mit Beispielen illustriert werden, da sich mit dieser Vorgehens-
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weise Wagner selbst — was allerdings nicht mehr {iberraschen sollte — widerspricht. Es ist
ndmlich eine Gruppe von 58 Jamben, die anstelle anderer Versfiile eingefiihrt werden.
Derselben Jamben, iiber die sich Wagner so kritisch geduBlert hatte.

Das vielleicht deutlichste Beispiel tritt in der Walkiire auf:

Textbuch, Vers 2170(W): Und das ich in Stiicken ihm schlug.

Partitur, Takt 1382-1383(III) : Und das ich ihm in Stiicke schlug!

Aus zwei katalektischen Aphibrachen werden vier gleiche Jamben gemacht. Ahnliches

Beispiel liefert auch Siegfrieid:

Textbuch, Vers 2717(S): kaum mich gelehrt:

— in dem ein Vers, der entweder als hyperkatalektischer daktylischer interpretiert werden
kann, oder auch als einer aus einem Trochdus und einem ihm nachfolgenden Jambus
bestehend, in einen umgewandelt wird, der in zwei gleiche Jamben zerlegt werden kann.
Auch in der Gotterddmmerung finden sich einige Beispiele fiir diese Vorgehensweise.
Die im Vers 1003 vorhandenen zwei hyperkatalektischen Amphibrache werden in der Par-

titur gegen drei katalektische Jamben getauscht:

Text, Vers 1003(G): zur Hochzeit nach Gibichs Hof!

Im Vers 1352 entstehen durch die Umstellung aus zwei katalektischen Amphibrachen

vier gleiche Jamben:

Text, Vers 1352(G): das ihn nun vor Wunden gewahrt.

Partitur, Takt 1436-1439(1I): das ihn vor Wunden nun gewahrt.
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Und im Vers 1886 befinden sich zwei selten im Ring vorkommende Anapiste, die in

den entsprechenden Takten in drei Jamben umgeformt werden:

Text, Vers 1886(G): sollst du nimmer empfahn.

Vd yd

___/___

Partitur, Takt 1140-1142(I1I): sollst nimmer du empfahn!

Wagner iiberrascht also — wenn es iiberhaupt noch eine Uberraschung genannt werden
kann — mit seiner Inkonsequenz in der Vorgehensweise bei seinen Texteingriffen. Diese
lisst aber, wie bereits erwiihnt, darauf schlieBen, dass die Anderungen, die am Text vorge-
nommen wurden, nicht um des Textes willen zustande kamen, sondern, um ihn zu einem
moglichst besten Geriist flir die Musik umzugestalten.

Im Falle der Modifizierung der VersfiiBe strebt der Kompoinst nach dem Zweck, die
Verse und somit die Phrasen mdglichst sangbar zu machen und bemiiht sich, an moglichst
vielen Stellen die Versfiile in die Kombinationen solcher umzuwandeln, die sich seiner
Meinung nach besser zum Gesang eignen, als die in der urspriinglichen Textfassung
vorhandenen. Die {libergeordnete Regel der Arbeit am Text ist also seine Anpassung an die
Anforderungen der Musik, auch wenn die am Text vorgenommenen Anderungen einander
widersprechen sollten. Alles geschieht nach dem subjektiven Gefiihl des tonvermihlten

Dichters und jedesmal im Dienste der Musik.

4.6. Hinzufiigung

unerhort Ausdrucksvorgénge dichterisch zu unterbauen

und gewissermafen zu rationalisieren®"

Die Hinzufiigung ist der am seltensten vorkommende Texteingriff im gesamten Ring.
Er ist allerdings nicht mit der im Unterkapitel 4.3.8. besprochenen Hinzufiigung zu
verwechseln. Diese betrifft ndmlich die Fille, in denen einzelne Worter in Versen hin-
zugefiigt und somit Takte um einzelne Noten erweitert werden. Dagegen unterscheidet sich

davon die im vorliegenden Kapitel besprochene Vorgehensweise darin, indem in ithrem

1 Mann: Leiden und Grifie Richard Wagners, In: Wagner und Unsere Zeit. Aufsiitze — Betrachtungen —

Briefe. S. 104.
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Rahmen ganze Verse — und somit ganze Takte — hinzugefiigt werden an Stellen, wo es
scheinbar keinen Raum fiir sie gab, wo also die von ihnen getrennten Verse und Takte nach
der urspriinglichen Textbuchversion dicht aneinander grenzten.

Die Funktion zusédtzlicher, mittels hinzugefiigter Verse eingefiihrter Takte, ist unter-
schiedlich, sie variiert auch vom Libretto abhéngig.

Im Rheingold®* ist der erste eingefiihrte Texteingriff der eleganteste, denn mit den
zusitzlichen Takten wird (mit leichter Abwandlung) eine Sequenz wiederholt, die die
Partie der Rheintochter einleitet; somit wird sie mit einer Klammer umfasst. Zwei weitere
Hinzufiigungen schlieen die dreistimmigen Partien der Rheintdchter ab, indem sie sie
musikalisch pointieren und ihre Bedeutung ausklingen lassen. In anderen Fillen werden
einfach zusétzliche Takte eingeschoben, manchmal um eine Partie abzuschlielen und sie
richtig ausklingen zu lassen, und manchmal ohne einen eindeutig sichtbaren Grund, von
dem subjektiven é&sthetischen Gefiihl des Komponisten abgesehen. So werden zum
Beispiel in der Partie Fasolts Takte eingefiihrt, die von einem Kommentar Wagners ver-
sehen werden: ,,Von hier mit festem Ausdruck”. Daraus konnte man schlielen, sie waren
ndtig, um der Musik zusétzliche Ausdruckskraft zu verleihen. Weiterhin wird auch Freias
Ruf nach Hilfe hinzugefiigt, der eigentlich eine — wenn auch abgewandelte — Wiederho-
lung ihres Hilferufs ist, der sich vor einer dreitaktigen Pause in der Partitur befindet. Es
wird also auch musikalisch mit Nachdruck auf ihre Hilflosigkeit hingewiesen.

In der Walkiire®” kommt die Hinzufiigung nur zwei Mal vor und in beiden Fillen ist
sie eine Ergénzung einer achtstimmigen Partie der Walkiiren.

Ebenfalls zweimal bedient sich Wagner dieser Vorgehensweise im Siegfried’ *. In
beiden Fillen ldsst sich die Absicht des Komponisten kaum erschlieen, weil die Takte
einfach das musikalische Spektrum der Phrase erweitern. Ahnlich verhilt es sich mit der

°, in der zusitzliche Verse an acht Stellen hinzugefiigt werden und die

Gotterdimmerung
Funktion der somit neu entstandenen Takte entweder als eine Ergdnzung der bereits
vorhandenen Phrase gelten kann, als ihre Pointierung, oder auch als eine Wiederholung
und somit zusitzliche Betonung.

Mit allen Versen, die hinzugefiigt worden sind um der Musik willen, damit sich ihre

neu zu entstehenden Takte auf das textuelle Geriist stiitzen konnten, bewies Wagner erneut,

%2 Die im Rheingold dank den Texteingriffen zusitzlich eingefiihrten Takte: 442-446, 589-592, 653-656,
1033-1037, 1645-1646, 1038-1040, 3342-3343, 3692-3693. Die Versnummern werden an dieser Stelle nicht
angegeben, weil... es sie nicht gibt. Diese Phrasen kommen némlich nur in der Partitur auf, im Textbuch ist
von ihnen keine Spur.

3% Die in der Walkiire dank den Texteingriffen zusitzlich eingefiihrten Takte: 863-864(I1I), 253-255(I1I).

%% Die im Siegfried dank den Texteingriffen zusitzlich eingefithrten Takte: 2498-2499(1), 2533-2537(1).

** Die in der Gotterdimmerung dank den Texteingriffen zusitzlich eingefiihrten Takte: 495-496(II), 548-
549(11), 757-758(1), 829111), 1095-1096(1I), 97-111(11), 447(111), 851-854(11I).
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dass er bereit war, sich aller in den Text eingreifenden Werkzeuge zu bedienen, um seine

musikalische Absicht durchzusetzen.

4.7. Nicht vertont

wenn die Worte sich gegen die Musik stellen®”®

Unter allen moglichen Texteingriffen, die von Wagner vorgenommen worden sind,
befindet sich im Textbuch eine andere geringe Gruppe, ebenfalls von 20 Stellen, die
einfach nicht vertont worden sind.

Dies erfordert kaum einer weiteren Deutung oder Erklarung, da sich an diesen Text-
stellen der Komponist entschied, dass diese Verse flir die musikalische Entwicklung seiner
Phrasen irrelevant wéren, weil er an diesen Stellen der Komposition weder zusétzliche
Notenwerte noch Tone briauchte. Vielleicht sogar hitten sie seine musikalische Konstruk-
tion gesprengt oder wenigstens auf eine fiir ihn unertrdgliche oder zumindest mit seiner
musikalischen Absicht nicht iibereinstimmende Art und Weise verunstaltet.

Was die Zahl der Textpassagen anbetrifft, die in der Partitur nicht beriicksichtigt
worden sind, da ist die RegelmiBigkeit ihres Ansteigens in den jeweiligen Libretti nicht
mehr so eindeutig wie in einigen, bereits besprochenen Kategorien, wo sie auf eine sicht-
bare Art und Weise wuchs. Hier ist sie am hdchsten im Siegfried, also der Reihenfolge
nach — im dritten Libretto (11) und dann sinkt sie im letzten, in der Gotterdimmerung,
wieder auf 4, wihrend sie im ersten, im Rheingold, nur 2 betrdgt und im néchsten, in der
Walkiire, 3 erreicht.

Grundsitzlich gibt es im Ring vier Fille, in denen sich der Komponist entscheidet,
einen gewissen Vers (oder auch gewisse Verse) nicht zu vertonen.

Der erste, am héufigsten vertretene Fall ist dieser, in dem die Entscheidung getroffen
wird, zwischen zwei Takten, denen auch gewisse Verse im Textbuch entsprechen, einen
bis drei (und an einer Stelle sogar sieben) Takte Pause zu machen, damit die eine Phrase
ausklingen und die andere mit einem vom nichts gestorten oder beeinflussten Ton anfan-
gen kann. Dann verzichtet Wagner auf die Vertonung der Verse, die ihren Platz zwischen

den zwei genannten Takten hitten finden miissen®’.

3% Prinzbach, S. 11.
*7 Das Rheingold, Vers: 1778; Siegfried, Verse: 1035, 1044, 1059, 1068, 1617; Gétterdimmerung, Verse:
1025, 1452-1453.
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Im zweiten Fall entscheidet sich der Komponist, einige Verse nicht zu vertonen, weil
sie somit eine ungewollte Unterbrechung zwischen zwei aufeinander folgenden Takten
gebildet und ihre Linearitit gestort hitten®”®.

Im dritten Fall werden gewisse Verse nicht vertont, weil sie einen bereits perfekt
geformten Takt gesprengt hédtten, in dem oft die Stimme einer Gestalt in die der anderen
iibergeht. Mit der Vertonung weiterer Verse wire dieser flieBende Ubergang gestort
worden®””.

400
d™", werden Verse

Und im vierten Fall, der nur von zwei Beispielen repréisentiert wir
gestrichen, weil sich der Komponist, anstatt sie zu vertonen, entschied, die ihnen vorange-
henden zu wiederholen. Somit verzichtete er auf einen aus drei Jamben zusammenge-
setzten Vers und ersetzte ihn durch zwei andere: einen aus vier Trochéen bestehenden und
einen aus zwei Daktylen.

Somit fiihrt der Verzicht auf die Wiederspiegelung der Wort — auf der Musikebene

paradoxerweise zur gewollten Entwicklung der Musik.

% %k 3k

Nach der ausfiihrlichen Analyse der von Wagner vorgenommenen Anderungen sollen
Schliisse gezogen werden, die ihren Platz in dem alle Kapitel der vorliegenden Arbeit

resiimierenden und pointierenden Kapitel, der Pointe also, finden sollen.

4.8. Die Pointe

Wagners Triumph iiber die Worte*"'

Die in der vorliegenden Arbeit breit angelegte Analyse fiihrt unvermeidlich zu dem
vermuteten Schluss — bei dem Librettist Richard Wagner muss das Wort dem Ton ge-
horchen. An dieser Stelle kann das bereits ohne Zweifel festgestellt werden.

In erster Reihe muss aber deutlich gesagt werden: Richard Wagner war nicht nur Kom-
ponist, sondern auch Librettist und zwar ein des Wortes ganz besonders bewusster. Bereits

in seiner frithen Jugend zeigte sich seine dichterische Veranlagung, die von seinen Fami-

%8 Siegfried, Verse: 816-817, 996, 1598-1599, 2348-2349, Gotterdimmerung: 1602-1605, 1999.

% Rheingold, Verse: 560-561; Die Walkiire, Verse: 657-659; Siegfried, Verse: 1585, 2110-2112; Gétter-
ddmmerung, Vers: 1915.

‘0 Die Walkiire, Verse: 617, 638.

1 Carl Dahlhaus: Richard Wagner. Werk und Wirkung. Regensburg 1971, S. 19.
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lienmitgliedern unterstiitzt wurde und sich mit der Zeit zu einer wahren Begabung
entwickelte. Einer Begabung, die Sprache geschickt handzuhaben und mittels ihr die Texte
beliebig zu gestalten. Wie gut er das dichterische Handwerk beherrscht hat, schildert das
zweite Kapitel dieser Arbeit. Der Prozess seines Reifens zu einer Personalunion von
Dichter und Komponist, sein ungeheures Engagement in den literarischen Schaffenspro-
zess, seine breit angelegten Vorbereitungen darauf und seine Arbeit an der Sprache — all
das bildet zusammen ein kohérentes Bild von einem Philologen unter den Librettisten.

Wie beschloss er aber, diese Fahigkeiten auszunutzen? Er entschied sich, die von ihm
geschriebenen Texte mit der von ihm komponierten Musik in Verbindung zu bringen. Eine
natiirliche Folge davon war, dass er seitdem die Person des Komponisten und Librettisten
zugleich in sich verkdrperte.

Die gegenseitigen Wechselverhiltnisse von Wort und Ton waren seit ewig verwickelt,
man kann sich also eine Vorstellung davon machen, welche Gefahren auf den Kompo-
nisten Wagner lauerten, der beschlossen hat, zu einem Librettisten zu werden. Diesen
Gefahren bot er aber stolz seine Stirn und hat sein Ziel erreicht.

Was war aber sein Ziel? Nach seinen Beteuerungen strebte er nach einem Gesamt-
kunstwerk, nach einem perfekten kiinstlerischen Werk, in dem Wort und Ton zu einer
harmonischen Einheit verschmolzen wiéren beim gleichzeitigen Beibehalten ihrer eigenen
Autonomie. Die Schwesterkiinste — Literatur und Musik — wéren in einem solchen Kunst-
werk ebenbiirtig und wiirden sich beide frei entfalten und doch beide gleich zur Entstehung
des von Wagner ertrdumten Gesamtkunstwerkes beitragen.

Die Versuche vom Erschaffen dessen sind aber fehlgeschlagen. Das Gesamtwerk in
diesem Sinne erwies sich als eine Utopie, was Wagner sicherlich nie zugegeben hitte. Dies
ist sowohl eine Folge davon, als auch ein Beweis dafiir, was fiir ein riesiger Abgrund
zwischen Wagners Theorie und Praxis klaffte.

Das Fiasko dieses Vorhabens wird auf dem Weg der in dieser Arbeit durchgefiihrten
Analyse bewiesen. Analysiert wurden Wagners Texteingriffe in den Ring, allerdings
wurden alle von ihnen ausschlieBlich in den Text der Partitur eingefiihrt — der Text im
Libretto blieb von ihnen unberiihrt. Die Frage nach dem Grund einer solchen Vorgehens-
weise soll an dieser Stelle eindeutig beantwortet werden: in dem Textbuch waren sie un-
ndtig, denn als ein autonomes kiinstlerisches Gebilde hielt es Wagner fiir vollkommen.
Problematisch wurde es erst, nachdem er zu dem bereits vorhandenen Libretto Musik
komponiert hatte, die fiir ihn ebenfalls vollkommen war. Und als es sich herausstellte, dass
an einigen Stellen der Text mit der Musik nicht wie erwiinscht {ibereinstimmte, musste das

Problem gelost werden. Denn wie kann von einer Anpassung aneinander gesprochen
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werden, die verstindlicherweise Anderungen miteinbezieht, wenn es sich um zwei vollen-
dete Werke — ein literarisches und musikalisches — handelt, in die jeglicher Eingriff ihre
Perfektion gefdhrden wiirde? Wagner wurde vor die Wahl gestellt: den Ton dem Wort
unterzuordnen oder das Wort dem Ton aufzuopfern? Er entschied sich fiir den Ton und
gegen das Wort. Dabei schloss er mit sich selbst einen faulen Kompromiss: den Text des
Librettos in der Partitur an die Musik anzupassen, ihn jedoch gleichzeitig in einer separaten
Textbuchfassung unangetastet zu lassen. Das ist der Grund, warum Wagners Anderungen
nicht in beide Textversionen eingefiihrt wurden.

Und warum wurden sie in den Text der Partitur eingefiihrt? Die Antwort scheint mehr
als selbstverstandlich zu sein — weil er in das seiner Meinung nach perfekte Gewebe der
Musik nicht eingreifen konnte (beziehungsweise: wollte), also einen anderen Weg finden
musste, damit sie mit dem Text tibereinstimmte. Der kiirzeste und einfachste war — ihn an
sie anzupassen.

An dieser Stelle scheint die Frage nach einem anderen Aspekt dieses Vorgangs
berechtigt zu sein. Namlich: warum waren Wagners Eingriffe in den Partiturtext seiner
Meinung nach nicht gut genug, um auch in die Textbiicher eingefiihrt zu werden? Um
diese Frage beantworten zu konnen, wiirde es einer weiteren breit angelegten Analyse
erfordern, die untersuchen wiirde, worin die neu eingefiihrten Anderungen aus der lite-
rarischen Perspektive schlechter sind von den bereits im vorhandenen Text enthaltenen
Stellen.

Wagner war ein geschickter Kiinstler und fiihrte seine Anderungen sehr elegant ein. Es
waren keine vulgiren Streichungen von ganzen Textpassagen oder ihre gidnzliche Umfor-
mulierungen zur Unkenntlichkeit. Nein. Er hat sich auf subtile Mittel beschrénkt: Ersetzen
von einigen Worten durch andere, Hinzufligung oder Reduktion um eine oder mehrere
Silben, Umstellung der Worte innerhalb einer Phrase, Hinzufiigung zusitzlicher Worte
oder auch Nichtvertonung von gewissen Textstellen, die sich als unbrauchbar fiir die musi-
kalische Struktur erwiesen. Die Folgen dieser Anderungen waren jedesmal Vorteile fiir die
Musik — der Stelle entsprechend einige Noten (also Notenwerte und Tone zugleich) mehr
oder weniger, eine beliebig hervorgehobene oder getilgte musikalische Strukturierung, ein
von den VersfiiBen auf gewlinschte Art und Weise gesteuerter Rhythmus. Die Arbeit am
Text diente der Musik. Das Wort gehorchte dem Ton. Es herrschte keine Gleichberechti-
gung, sondern — wie in dem Motto der vorliegenden Dissertation angedeutet — die Tyrannei
der Musik.

Welches Bild taucht aber auf, wenn dieses Wort-Ton-Paar aus einer breiteren Perspe-

ktive betrachtet wird? In diesem Duett spielt in der Tat die Musik die erste Geige, aber in
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einem breiteren Kontext Wagnerschen Schaffens ist fiir den Komponisten weder Musik
noch Text an erster Stelle, noch ihre Gleichberechtigung, sondern das musikalische Kunst-
werk. Denn wihrend der Text der Musik untergeordnet wird, muss die Musik dem Drama

gehorchen. Und das war Wagners Ziel. Fiir Wagner war namlich:

die Anlehnung des musikalischen Ablaufs an den dramatischen [charakteristisch]. Das war

auch Wagners Uberzeugung: die Musik solle nicht wie in der Oper Zweck, sondern Mittel

zum Zweck des Dramas sein*®.

Das Wagnersche musikalische Kunstwerk ist gekennzeichnet von einem starken
Drang nach dem Szenischen, nach der Biihne also, die ihre eigenen Rechte hat und der
letzten Endes alles untergeordnet werden muss. Sowohl das Wort, als auch der Ton. Das
steht unmittelbar mit dem fiir Wagner nicht realisierbaren und von ihm nicht realisierten
Postulat nach der Gleichberechtigung von Wort und Ton im Zusammenhang. — ,,.Denn in
der Biihnenrealitit scheint sich der utopische Charakter des Gesamtkunstwerks am
deutlichsten zu bekunden™*"”.

Es eroffnet sich nun ein weiteres Forschungsfeld, der {iber den Rahmen der vorliegen-
den Dissertation hinausgeht und zugleich als ihre Erweiterung und Erginzung verstanden
werden kann. Ndmlich Wagner nicht als einen Librettist, sondern als einen Szeniker zu

betrachten**. Schon Nietzsche hat Wagner als diesen empfunden und gab dem Gefiihl auf

eine sehr gewagte und kompromisslose Weise Ausdruck:

War Wagner iiberhaupt ein Musiker? Jedenfalls war er etwas Anderes mehr: nédmlich [...] das
erstaunlichste Theater-Genie, das die Deutschen gehabt haben, unser Sceniker par excellence.
Er gehort wo andershin als in die Geschichte der Musik: mit deren grossen Echten soll man
ihn nicht verwechseln. [...] Er was auch als Musiker nur Das, was er tiberhaupt war: er wurde
Musiker, er wurde Dichter, weil der Tyrann in ihm, sein Schauspieler-Genie ihn dazu zwang.
Man errith Nichts von Wagner, so lange man nicht seinen dominierenden Instinkt errieth.*”

Nachdem also das Wechselverhiltnis von Wort und Ton in Wagners Werken aus-
fithrlich untersucht wurde, sollte ein Schritt weiter gegangen werden in Richtung einer
weiteren, breit angelegten, aber andere Aspekte Wagners Schaffens und Kompetenzen

beriicksichtigenden Analyse:

42 Kunze, S. 19.

9 Stefan Kunze: Richard Wagners imagindre Szene. Gedanken zu Musik und Regie im Musikdrama. In:
Hans Jurg Luthi: Dramatisches Werk und Theaterwirklichkeit: Referate einer Vorlesungsreihe des Collegium
Generale der Universitat Bern (Berner Universitatsschriften), Bern 1983, S. 44.

4 ygl. ebd., S. 37.

3 Nietzsche: Der Fall Wagner, S. 112-113.
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Sich mit den Partituren Wagners, diesen wahren Wunderwerken auseinanderzusetzen, heisst
ihre szenische Dimension in Betracht zichen, mit einem Wort: das Verhiltnis von Szene und
Musik*®.

Der Schluss ist folgend: die Auseinandersetzung mit der Wort-Ton-Beziehung bei
Wagner auf dem Weg einer ausfiihrlichen Analyse der von ihm unternommenen Anderun-
gen am Text im Dienste der Musik ist ein wichtiger, aber doch ein anfianglicher Schritt auf
dem Weg einer besseren Erforschung seines Schaffens. Somit soll die vorliegende Arbeit
nicht nur ein Zeugnis Wagners Inkonsequenz sein und der Aufopferung des Wortes dem
Ton, fiir die er sich entschieden hat, sondern auch ein Wegbereiter fiir weitere Uberle-
gungen und Untersuchungen im breiteren Kontext, in dem die hier besprochenen Aspekte
neue Bezugspunkte erhalten sollten. Die Pointe der vorliegenden Arbeit soll also kiinftig

zum Ausgangspunkt fiir eine separate wissenschaftliche Abhandlung werden.

406 Ebd., S. 36.
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5. Zusammenfassung in polnischer Sprache

Tylko z pozoru

panuje tu rownouprawnienie zjednoczonych sztuk [...].

W istocie jest to ,,tyrania” muzyki*’’.

Ideat ,,dzieta totalnego”, sformutowany przez Richarda Wagnera w licznych wypowie-
dziach teoretycznych oraz realizowany w jego twodrczosci artystycznej, od poczatku wzbu-
dzal ogromne zainteresowanie publicznos$ci, necit 1 inspirowat innych artystow, intrygowat
krytykéw. Stat si¢ rowniez zgota centralnym problemem ,,wagnerologii”’, wyznaczajac azy-
mut badan nad tworczoscia autora Pierscienia Nibelunga, zainicjowanych juz w potowie
XIX wieku i1 z niezwykla intensywnos$cig kontynuowanych w okresie pozniejszym. W ba-
daniach tych, podazajac tropem zatozen ,,Gesamtkunstwerk”, spuscizng Wagnera zwykto
si¢ sytuowac i rozpatrywa¢ w kontekscie réznych dziedzin sztuki, w szczegdlnosci muzy-
ki, a takze teatru i literatury. Idea ,,dzieta totalnego™ jest przy tym na tyle sugestywna, ze
na og6l przyjmuje si¢, iz uobecnia si¢ ona w tworczosci Wagnera w postaci, by tak rzec,
wzorcowej 1 paradygmatycznej. Uwaza si¢ zatem, ze traktowat on stowo i dzwigk jako
réwnorzedne sktadniki dzieta, ze w sposobie wykorzystania materii artystycznej zadnego
z nich nie uprzywilejowywal, taczac w swej postawie tworczej na réwnych prawach role
kompozytora i librecisty oraz znoszac tym samym obowigzujacy do drugiej potowy XIX
wieku rozdzial obu tych kompetencji.

Znamienne jednak i zastanawiajace, ze zarOwno w bogatym dorobku badan ,,wagnero-
logicznych”, jak i w powszechnym postrzeganiu Wagnera oraz jego dzieta, uwidacznia si¢
pewna asymetria. Jego rola jako literata, autora tekstow operowych, jest stabo wyekspono-
wana i1 w pewnym sensie niedoszacowana. Zwyklo si¢ wiec mysle¢ o Wagnerze raczej
jako o wybitnym kompozytorze, ktdry pisal teksty do swoich dziet muzycznych, niz jako
o pisarzu, ktory komponowat muzyke do swoich dziet poetyckich. A przeciez zdawa¢ by
si¢ moglo, ze w $wietle idei ,,dzieta totalnego” owa relacja rol tworczych powinna by¢

w pelni odwracalna i Ze oba warianty winny by¢ jednakowo uprawnione. Tym bardziej, ze

407 Pociej, S. 173.
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Wagner, decydujac si¢ na tworzenie librett do swoich oper, bazowat na nader solidnych
kompetencjach filologicznych, dysponowat rozbudowang $wiadomoscig literacka 1 ujaw-
nial spore pisarskie ambicje. Tymczasem juz sama mys$l o potraktowaniu Wagnera jako
poety komponujacego muzyke wybrzmiewa do$¢ ekscentrycznie i co najmniej kontrower-
syjnie. Nigdy tez nie zostala w ,,wagnerologii” na serio podjeta. Co ciekawe, bogata litera-
tura przedmiotu, po§wigcona Wagnerowi, nie dostarcza roéwniez zbyt wielu precyzyjnych
1 opartych na wynikach uporzadkowanych analiz odpowiedzi na pytanie o przyczyng¢ takie-
go stanu rzeczy. Rodzi to niepokojaca mysl, ze mimo trwajacych od pottora wieku badan
nad dzietem i mys$la Wagnera, kwestia relacji literatury i muzyki w jego tworczosci wciaz
pozostaje otwarta.

Na imponujacy stan badan nad Wagnerem i jego tworczo$cia skladajg si¢ w gtéwne;j
mierze pozycje z dziedziny historii i teorii muzyki, badz tez opracowania stricte muzyczne
1 muzykologiczne. Obszernie reprezentowana jest w nich tez biografistyka i historia recep-
cji (takze w odniesieniu do rozmaitych uwiktan ideologicznych, ktore towarzyszyty dzietu
Wagnerowskiemu zwlaszcza w XX stuleciu). Opracowania podejmujace refleksje nad sto-
wem czy jezykiem w tworczosci Wagnera — sg mniej liczne, ponadto koncentrujg si¢ na
og6t na kwestiach zwigzanych z literackim ksztaltem librett. Natomiast prac, konceptuali-
zujacych zwiazki literatury 1 muzyki u Wagnera w konteks$cie pytania o wzajemna relacje¢
stowa 1 dzwieku w jego tworczo$ci, nie ma prawie w ogole. Moze to nieco dziwi¢, zwlasz-
cza ze istnieje spora liczba opracowan ogoélnych, podejmujacych teoretyczne aspekty re-
lacji stowa i1 dzwigku jako tworzywa artystycznego, podobnie jak i prac, odnoszacych je do
innych niz tworczo$§¢ Wagnera zjawisk artystycznych.

W ogromnym i stale przyrastajacym dorobku ,,wagnerologii” zaobserwowac si¢ zatem
daje pewna luka, miejsce niewystarczajaco wypetnione — i domagajace si¢ wypetnienia,
gdyz istotne, jak si¢ wydaje, z punktu widzenia pytania o rzeczywisty przebieg praktyczne;j
realizacji idei ,,Gesamtkunstwerk™ w tworczos$ci jej autora. Niniejsza praca jest proba zni-
welowania tego braku.

Skutecznym poznawczo i miarodajnym sposobem przesledzenia relacji stowo/dzwigk
w tworczosci Wagnera wydaje si¢ analiza porownawcza tekstow librett 1 partytur. Mimo iz
libretto i partytura sg ze sobg nierozerwalnie powigzane, jako dwie formutly deskryptywne
tego samego dzietla artystycznego, w tworczosci Wagnera wykazuja si¢ pewng autonomia,
funkcjonujac na nieco innych zasadach. Autonomia ta uwidacznia si¢ na przyktad w proce-
durach obiegu artystycznego gotowych juz dziet, w ktorym libretta poszczegolnych oper,
powstajace wczesniej niz warstwa muzyczna, zachowywaty samodzielny status rowniez po

powstaniu partytur i funkcjonowaly niezaleznie (a takze poniekad ,,obok’) nich.
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Libretto, w porzadku czynno$ci artystycznych uprzednie wzgledem muzyki, nie byto
dla Wagnera jedynie punktem wyjscia do pracy nad partytura, swego rodzaju brudnopisem
dzieta, ktore w literackim tekscie partytury zyskiwato ksztalt ostateczny. Wraz z chwilg
powstania swojej drugiej, zmienionej wersji, wystepujacej w partyturze wraz z zapisem
nutowym, pierwotne libretto nie tracitlo znaczenia. Przeciwnie, efektem dziatan tworczych
Wagnera bylo powstanie dwoch do pewnego stopnia samodzielnych wersji tego samego
tekstu. Pierwsza, tozsama z librettem, funkcjonowata jako autonomiczna cato$¢ literacka
na prawach tekstu dramatycznego, ktdrego range (i autonomiczny status w oczach autora)
utwierdzat fakt, iz Wagner nie tylko dbat o jego publikacj¢ (z prywatnych funduszy), lecz
réwniez wystepowal na jego oficjalnych odczytach, ktorym — co wazne — nie towarzyszyt
akompaniament muzyczny. Warto podkresli¢, ze taki stosunek Wagnera do librett byt na
tle jego czasow czyms$ nowym i wyjatkowym, nie istnialt bowiem woéwczas zwyczaj odczy-
tywania librett w oderwaniu od warstwy muzycznej, jako autonomicznego tekstu stowne-
go. Druga wersja tekstu, wpisana w partyturg i stowarzyszona z zapisem nutowym, funk-
cjonowata w ramach nadrzednej wobec niej operowej catosci. Obie wersje byly dla Wag-
nera pelnoprawne, jakkolwiek pierwsza — niezaleznie od intencji autora — w procedurach
recepcji byla zazwyczaj (i nadal na ogoét jest) pomijana, zwtaszcza, co zrozumiale, w prak-
tyce wykonawcze;j.

Z punktu widzenia niniejszej pracy istotne jest to, ze wariant tekstu zawarty w party-
turze wchodzi w relacje z towarzyszaca mu muzyka, ktorej to relacji wariant pierwszy jest
pozbawiony (pamigtajac rzecz jasna o rozlicznych kwestiach zwigzanych z muzycznoscia
stowa poetyckiego, rozumiang jako jego melicznos$¢). Poréwnanie obu wariantow pozwala
zatem sprawdzi¢, wedle jakich regut i procedur dokonywato si¢ u Wagnera wejscie stowa
(literackiego) w relacje¢ z dzwigkiem (muzycznym). Na podstawie analizy owych regut mo-
zliwe jest sformulowanie spostrzezen i wnioskow, dotyczacych generalnej kwestii relacji
stowa 1 dzwigku w tworczosci Wagnera.

Materiatem przedmiotowym, na ktérym przesledzona zostata w niniejszej pracy owa
relacja, sg libretta i partytury Pierscienia Nibelunga. Wybor tetralogii jako materiatu do
analiz narzucat si¢ niejako sam. Przede wszystkim, jest to najbardziej monumentalne i bo-
dajze najstynniejsze dzieto Wagnera. Ponadto, Pierscien Nibelunga jest pewna artystyczng
cato$cig, mimo iz sktadajg si¢ nan cztery libretta (Zoto Renu, Walkiria, Zygfryd, Zmierzch
Bogow); jest to wigc material zarazem spdjny, jak i wystarczajaco obszerny, by dato si¢ na
jego podstawie formutowaé pewne generalizujace wnioski i odnosi¢ je do praktyki tworczej
Wagnera jako takiej. Na koniec wreszcie, co rowniez bardzo wazne, zarowno tekst librett,

jak 1 partytury Pierscienia posiadaja znakomite wydania krytyczne, sporzadzone i skomen-
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towane przez tego samego wybitnego badacza tworczosci Wagnera, Egona Vossa, co prze-
sadza o kompatybilnosci owych edycji i w znacznej mierze ulatwia przeprowadzane w tej

pracy zestawienia.

Praca dzieli si¢ na trzy cze¢sci, poprzedzone wprowadzeniem (rozdzial 1: Eine Einfiih-
rung in das Ringen mit dem ,,Ring”’). W pierwszej z nich zreferowany zostal metodologi-
czny, teoretyczny i historyczny kontekst przeprowadzanych dalej badan. W drugiej prze-
prowadzana jest analiza porownawcza tekstow librett z tekstem partytur Pierscienia Nibe-
lunga. Czg$¢ trzecia zawiera bibliografi¢ oraz aneks, w ktorym wyszczegolnionych i ska-
talogowanych zostato wszystkich 939 r6znic migdzy librettami oraz p6zniejszymi od nich
partyturami, bedacych przedmiotem analiz w czgsci drugie;.

Cze$¢ pierwsza sktada sie z dwoch rozdzialdow, ktore dotycza problematyki wzajemnej
relacji stowa i dzwigku oraz libretta jako trudno definiowalnego gatunku (rozdzial 2: Zwi-
schen horchen und gehorchen. Theoretisches zum Wort und Ton), a takze fenomenu Wag-
nera jako inkarnacji ,,unii personalnej” (,,Personalunion”) kompozytora oraz librecisty, mu-
zyka i filologa (rozdzial 3: Richard Wagner: der tonvermdhlite Dichter. Versuch einer Be-
standsaufnahme).

Cze$¢ analityczna (rozdzial 4: Wenn das Wort dem Ton gehorcht. Textbuch vs. Parti-
tur: eine Analyse mit einem Vorwort und einer Pointe) skoncentrowana jest na przesledze-
niu oraz kompleksowym omoéwieniu wszystkich zmian, wprowadzonych przez Wagnera
do tekstu librett w procedurze uzupehiania go warstwa muzyczng i uwidaczniajacych si¢
w tek$cie partytur. Zmiany te zostaly zebrane, zestawione ze soba, uj¢te w porzadku typo-

logicznym oraz zinterpretowane.

Pierwszy z dwoch skladajacych si¢ na cze$¢ teoretyczng rozdzialow jest podzielony na
dwa podrozdziaty. Podrozdziat zatytulowany Literatur und Musik im Wechselverhdltnis
(2.1.) opowiada o relacjach muzyki i stowa od poczatku ich zlozonego (wspoét)istnienia.
Nie tylko opisuje ich historie, lecz rowniez zwraca uwage na mozliwe putapki, wynikajace
z odnoszenia do siebie muzyki i literatury oraz z ustawicznego zazg¢biania si¢ tych dwodch
sztuk. Tematyzuje takze zagadnienie réznych aspektow ich relacji i odnosi si¢ migdzy in-
nymi do trudno$ci w jednoznacznym okresleniu dyscypliny naukowej, ktora miataby si¢
tymi relacjami zajmowac — wkraczajac na obszar swego rodzaju ,,ziemi niczyjej”, niezago-

spodarowanej skutecznie i do konca ani przez literaturoznawcow, ani przez muzykologow.
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W dalszej kolejnosci podjeta zostaje proba usystematyzowania typow konfiguracji migdzy
muzyka i literaturg, nazwane sa gtowne rodzaje mozliwych zwigzkow tekstu z muzyka,
a takze zarysowane niebezpieczenstwa, jakie czyhaja na badaczy, zestawiajacych je ze
soba. Zasygnalizowana w tym podrozdziale ztozono$¢ wzajemnych relacji muzyki i lite-
ratury prowadzi nieuchronnie do konkluzji, iz ich wspoétistnienie zwykle sprowadza si¢ do
wyeksponowania jednej z nich kosztem drugiej; w relacji tej zatem rzadko kiedy mozna
mowic o ,,réwnouprawnieniu”. Drugi podrozdziat, zatytutowany Das Libretto als eine mu-
sikoliterarische Gattung (2.2.), majacy — podobnie jak poprzedni — za zadanie przygotowac
przedpole dla przeprowadzanych dalej analiz, dotyczy libretta jako gatunku muzyczno-lite-
rackiego. Szkicuje on konterfekt gatunku hybrydycznego i kontrowersyjnego, ktoremu nie
od poczatku przyznawano prawo do samodzielnego istnienia, zaréwno ze wzgledu na jego
wysoki stopien zaleznosci od muzyki, jak i z powodu jego niskiej rzekomo wartos$ci lite-
rackiej. Po krotkim zarysie etymologii 1 historii pojgcia ,libretta”, nastgpuje proba zdefi-
niowania tego fenomenu, usytuowanego na granicy stowa i dzwigku.

Drugi rozdziat czesci teoretycznej dotyczy Ryszarda Wagnera jako ,,zaslubionego mu-
zyce poety” — jak glosi jedno z licznych mozliwych do napotkania w literaturze wagnero-
logicznej okreslen, probujacych uchwycic¢ specyfike artysty, ktory tworzyt dzieta taczace
w sobie muzyke i literatur¢ — 1 podzielony jest na trzy podrozdziaty.

Pierwszy z nich (3.1.) porusza kwesti¢ dwoistego uzdolnienia kompozytora, czyli jego
predyspozycji tak muzycznych, jak i literackich. W rozdziale tym opisany jest proces doj-
rzewania Wagnera do unifikacji w jednej osobie roli kompozytora i librecisty. Wskazuje
si¢ w nim, ze wejscie w owa podwojng role wigzato si¢ rOwniez z pewnymi problemami.
Zaréwno bowiem badacze sg podzieleni co do tego, czy Wagner nad materig obu sztuk pa-
nowat w jednakowym stopniu, jak i sam autor, w licznych listach do przyjaciét i w swych
pismach teoretycznych, dawat wyraz sprzecznym emocjom co do tego, ktorym z obu arty-
stow czuje si¢ bardzie;j.

Kwesti¢ t¢ rozwija kolejny podrozdziat (3.2.), ktéry podejmuje zagadnienie kompeten-
cji literackich Wagnera, czgsto przez krytykéw podwazanych i stawianych w watpliwos¢.
Przytoczone tu zostaja zarowno opinie krytyczne, jak i sady duzo bardziej dla Wagnera ta-
skawe. Za kompromisowag uznana moze by¢ diagnoza, ze wprawdzie teksty Wagnera s3
napisane do$¢ sprawnie 1 nie pozostawiajg watpliwosci co do jego talentu w tej dziedzinie,
jednakze nie nalezy zapomina¢ o tym, ze mimo swojej autonomii, nie s3 one przeznaczone
do czytania, lecz do $piewu z akompaniamentem muzycznym, w zwigzku z czym rzadza
si¢ innymi prawami i nalezy je ocenia¢ wedlug osobnych kryteriow. Niemniej, sam Wagner

zdawal si¢ nie do konca podziela¢ t¢ stonowang opini¢ i miat na temat swej tworczosci
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literackiej bardzo wysokie mniemanie, o czym $wiadczy¢ moze choc¢by fakt, iz osobiscie
dokonywat publicznych odczytow librett z cyklu Pierscien Nibelunga, jak réwniez z wia-
snej kieszeni oplacit druk 50 egzemplarzy, polecajac je zyczliwej lekturze wybranych przy-
jaciol, ktorzy zostali nimi obdarowani. Aby moéc szerzej odnies¢ si¢ do tworczosci literac-
kiej Wagnera, w omawianym rozdziale zostaje takze wyszczegdlnionych i scharakteryzo-
wanych kilka jej — uznanych za kluczowe — aspektéw; sa one ukazane na przyktadzie Pier-
scienia Nibelunga w czterech kolejnych podrozdziatach.

Pierwszy (3.2.1.) traktuje o procesie powstawania tetralogii, o dojrzewaniu pomyshu na
nig, o inspiracjach Wagnera, jego wahaniach, wreszcie — o przebiegu pracy, trwajacej 4 lata.
W drugim (3.2.2.) opisano staranne przygotowania Wagnera do pracy nad Pierscieniem,
nie muzyczne, lecz stricte filologiczne. Trzeci (3.2.3.) podaza tropem rozterek autora, po-
czatkowo nie mogacego si¢ zdecydowac, jaki temat wybra¢ dla monumentalnego dziela,
ktére zapragnat stworzy¢, wahajacego si¢ migdzy historig a mitologia, zanim ostatecznie
zwyciezyla ta druga. Czwarty natomiast (3.2.4.) poswiecony jest niezwyktemu jezykowi,
swoistemu idiomowi libretta, jaki Wagner stwarza na potrzeby swojego utworu, usprawie-
dliwiajac si¢ faktem, iz w jezyku mu wspotczesnym, ktéry ma do dyspozycji, nie da si¢
zrealizowaé powzigtego przez niego zamierzenia artystycznego. Wszystkie te argumenty,
przywotane w streszczonym tu czteroczesciowym wywodzie, maja udokumentowac teze, iz
Wagner byt nie tylko kompozytorem, ale spetniat rowniez kryteria nader sprawnie pracu-
jacego (ze) stowem pisarza, drobiazgowo przygotowujacego si¢ i solidnie przygotowanego
do swojej pracy.

Ostatni, trzeci podrozdzial drugiego rozdziatlu teoretycznego (3.3.) koresponduje z roz-
dziatem pierwszym, dotyczy bowiem wzajemnej relacji muzyki i stowa u Wagnera; kon-
centruje si¢ jednak na pojeciu ,,Gesamtkunstwerk” w jego rozumieniu. W tej kwestii twor-
czo$¢ autora Pierscienia Nibelunga rozpieta jest migdzy dwoma biegunami — za reprezen-
tanta pierwszego z nich mozna by uzna¢ Mozarta, ktory uwazat, Ze poezja winna by¢ ,,po-
stuszng cérka muzyki”, za reprezentanta drugiego za$ — Glucka, dla ktorego muzyka ma za
zadanie by¢ ,,sluzebng dziewka poezji”. Wagner, przynajmniej w sferze deklaracji teorety-
cznych, balansuje na granicy pomig¢dzy tymi skrajno$ciami (chociaz w swej praktyce twor-
czej, jak si¢ okaze w cze$ci analitycznej pracy, czyni inaczej).

Wszystko to, o czym mowi si¢ w streszczanym tu rozdziale, sktada si¢ na spojny obraz
Wagnera jako tworcy, ktdrego narzedziem pracy i pelnoprawnym S$rodkiem artystycznej
ekspresji byta nie tylko muzyka, ale rowniez stowo.

Na przygotowanym w ten sposob fundamencie zbudowany zostaje wywod analityczny,

zaprezentowany w drugiej czgsci pracy.



196

Kompozycja czgsci analitycznej wynika z przyjetej na potrzeby pracy typologii zmian
wprowadzonych do tekstu partytury wzgledem pierwotnego tekstu libretta. W typologii tej
wyrdznionych zostato 6 podstawowych zabiegdw — substytucja, ekstensja, redukcja, inwer-
sja, addycja oraz brak umuzycznienia — wraz z 18 wariantami w ich obrgbie. Tym wtasnie
typom przeksztatcen poswiecone s3 kolejne podrozdziaty (od 4.2. do 4.7.), w ktorych po-
réwnano tekst librett 1 tekst partytur, by na kanwie obserwowanych réznic pomi¢dzy nimi
scharakteryzowac relacj¢ stowa i dzwicku w muzycznej strukturze Pierscienia.

Najczgsciej wprowadzang przez Wagnera zmiang jest substytucja (,,Ersetzen”). Polega
ona na zamianie jednego slowa na inne, skutkujac zazwyczaj wprowadzeniem nieobecnej
wczesniej w wersie aliteracji, redukcja aliteracji zastanej, a takze wprowadzeniem lub re-
dukcja powtorzen. W przypadku tej kategorii nie jest istotne, co znaczy stowo, przez jakie
dany wyraz zostal zastapiony; wynikajace z substytucji przesuni¢cia semantyczne sg nie-
wielkie 1 z punktu widzenia problematyki pracy irrelewantne. Motywacje zmian substytu-
cyjnych sag bowiem pozasemantyczne: ich analiza wskazuje, ze nalezy je rozpatrywac jako
determinowane potrzeba zharmonizowania struktury brzmieniowej libretta z warstwa mu-
zyczng dzieta, zapisang w partyturze. Maja one zatem na celu nadanie muzyce wigkszej
sity ekspresji dzigki odpowiedniemu zestawieniu stow na ptaszczyznie sonorne;.

Druga z wyrdznionych kategorii zmian, ekstensja (,,Erweiterung’), obejmuje procedu-
ry polegajace na dodaniu do istniejacego wersu (czyli de facto do jakiegos$ stowa lub stow
w jego obrebie) jednej lub wigkszej ilosci sylab, co przektada si¢ na mozliwos$¢ rozszerze-
nia taktu o jedng lub wigcej nut. Oznacza to w praktyce dodatkowe wartosci nutowe, jak
1 dodatkowe dzwigki, odnosi si¢ zatem zarowno do plaszczyzny rytmicznej, jak i melody-
cznej muzyki. Zmiana ta dokonuje si¢ na drodze rozbudowania: czasownika, rzeczownika,
przymiotnika, elementow emotywnych, zaimkow osobowych, rodzajnikoéw, a takze poprzez
powtorzenie catych slow lub fraz oraz dodanie nowych wyrazéw. Zabieg ten — podobnie
jak wszystkie inne tu wymienione i omoéwione — stuzy dopasowaniu tekstu do zamierzone;j
przez Wagnera, docelowej postaci muzycznej utworu.

Redukcja (,,Reduktion™) jest rewersem ekstensji. Polega na zmniejszeniu ilo$ci sylab
w wersie, a tym samym — ilo$ci nut w takcie. Dokonuje si¢ ona poprzez redukcj¢ czasow-
nika, rzeczownika, przymiotnika, zaimka osobowego oraz innych slow (w catosci lub ich
elementow). Interpretacja tej ingerencji w tekst jest jednak znacznie trudniejsza — o ile
w przypadku ekstensji patrzac na zapis nutowy bez trudu mozna ustali¢, jak wygladatby on

bez nut, ktére zostaly don wprowadzone za sprawa dodatkowych sylab w tekscie, o tyle
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w przypadku redukcji nie sposob przesledzi¢ procesu odwrotnego i zrekonstruowac ewen-
tualny zapis nutowy przed skroceniem go o nuty, ktorych w wersji ostatecznej w partyturze
nie ma. Mimo tej trudno$ci, w poswieconym zabiegom redukcji podrozdziale podjgta zo-
staje proba interpretacji tych zmian (ich funkcji) oraz odczytania towarzyszacych im inten-
cji.

Inwersja (,,Umstellung”), polegajaca na przestawieniu stow w obrgbie wersu (czasem
tez: wersow), nie przektada si¢ na ilo$¢ sylab, a zatem rowniez dzwigkow i1 wartosci ryt-
micznych w muzyce; zmiany dokonujace si¢ w ramach tej kategorii sa bardziej subtelne
1 trudniej uchwytne. Pierwsza z nich to wprowadzenie aliteracji na koncu dwoch sasiadu-
jacych ze soba wersow, druga — redukcja tychze, trzecia — wprowadzenie ryméw konco-
wych, czwarta — ich redukcja oraz pigta — zmiana stop metrycznych. Wszystkie te zmiany
sa W poswigconym im rozdziale szczegdlowo opisane, podobnie jak ich wplyw na
struktur¢ muzyczng utworu. Na podstawie ich analizy mozna réwniez zobrazowaé pewne
sprzecznos$ci, w jakie wiktat sie Wagner w swej metodzie tworczej: decydujac si¢ czesto na
przeciwstawne zabiegi 1 wykazujac si¢ brakiem konsekwencji.

Addycja (,,Hinzufligung”) natomiast dotyczy miejsc, w ktoérych w libretcie nie znajdo-
walo si¢ nic, natomiast w partyturze widniejg takty, podparte dopisanym na ich potrzeby
tekstem. Stwarza zatem dla muzyki przestrzen, ktérej w pierwotnym tekscie brakowato.
Wprowadzane dzigki tej zmianie elementy muzyczne sg réoznych rozmiaréw i przyjmuja
w rozne funkcje. Niekiedy sa to pojedyncze takty, niekiedy zas$ — cate ich sekwencje. Wraz
z kolejna, ostatnig juz kategoria, tworza par¢ najrzadziej wprowadzanych przez Wagnera
typOw zmian.

Brak umuzycznienia (,,Nicht vertont”) to nazwa kategorii obejmujacej wszystkie te
fragmenty libretta, ktorych Wagner postanowil nie uwzgledniaé w partyturze, uznajac, ze
nie konweniuja one z jego zamystem muzycznym i bylyby jedynie niepotrzebnym ruszto-
waniem dla dzwigkow, ktéorych w tym miejscu nie zamierzat wprowadza¢. Mozna zatem
przyjac, ze jest to grupa wersow, bedacych swoistym naddatkiem wzglgdem wizji muzycz-
nej wagnerowskiego arcydzieta.

Wszystkie powyzsze typy zmian zostaly poddane mozliwie wszechstronnej analizie,
w ramach ktorej poszczeg6lne fragmenty libretta pordéwnano z analogicznymi fragmentami
partytury (wraz towarzyszacym tekstowi zapisem nutowym). Przeprowadzone interpretacje
réznic, wystepujacych migdzy librettem i partytura, pozwalaja — jak wolno chyba sadzi¢ —
na sformutowanie wnioskéw ogdlnych, w tym jednego, z punktu widzenia kluczowej dla

tematyki pracy kwestii relacji stowa i dzwigku w tworczo$ci Wagnera zgota podstawowe-

go.
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Autor Pierscienia Nibelunga wiele wysitku wtozyt w to, by muzyka i tekst w obrebie
jego dzieta doskonale wspot-graty, by osiggna¢ wskutek zharmonizowania obu tych ptasz-
czyzn ich doskonate wspot-brzmienie. Doktadne zestawienie roznic w tekscie libretta i par-
tytury pozwala stwierdzi¢, ze zmian, wprowadzonych przez Wagnera do libretta w proce-
sie uzupelniania go muzyka, bylo bardzo duzo, oraz Ze zmiany te odnosity si¢ bezposred-
nio do relacji stowa i1 dzwigku: muzyczny ksztatt kompozycji przekladat si¢ na poprawki
w tekscie, determinujac ich zakres i charakter.

Co ciekawe, w chronologicznym przebiegu procesu tworczego pierwszenstwo u Wag-
nera miat tekst: to on powstawat najpierw (jako libretto). Moze to stwarza¢ wrazenie pry-
matu stowa nad muzyka w tworczosci autora Pierscienia Nibelunga. Wrazenie to jednak
okazuje si¢ mylace. Skomponowanie muzyki do tekstu libretta bynajmniej nie domykato
procesu tworzenia dziela; nastgpowal po nim etap trzeci, polegajacy na $cistym dopasowa-
niu warstwy stownej do muzyki, ktérego efektem jest wersja tekstu, wchodzaca w sktad
partytury.

To muzyka uznawana jest wigc przez Wagnera za twor ostateczny i skonczony, nie
dopuszczajacy ingerencji, tekst natomiast — mimo jego deklarowanej w pismach teoretycz-
nych rownorzgdnos$ci — zredukowany zostaje do roli narzedzia umozliwiajacego nadanie
dzielu pozadanego ksztattu.

Ztozone 1 wielowymiarowe napigcie, wystepujace w relacji stowa 1 dzwieku, zostaje
zatem ostatecznie roztadowane poprzez uznanie prymatu dzwigku. Nie musi to znaczy¢, ze
rola tekstu w tworczos$ci autora Pierscienia Nibelunga zostaje tym samym zdeprecjonowa-
na. Na pewno jednak wskazuje, ze w sposobie uzycia stowa i dzwigku jako tworzywa arty-

stycznego wystgpuje pewna hierarchia. To muzyka bowiem nadaje u Wagnera ton catosci.
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7. Anhang

7.1. Liste der Unterschiede zwischen dem Textbuch und der Partitur

Im vorliegenden Anhang befindet sich ein vollstindiges Verzeichnis der Anderungen,

die Richard Wagner in den Text der Partitur in Bezug auf das Textbuch eingefiihrt hat.

Diese Anderungen wurden hier in einer typologischen Ordnung aufgelistet, von der
einzelne Kategorien dieser Anderungen wiederspiegelt werden, welche im Kapitel 4 der

vorliegenden Arbeit ausfiihrlich besprochen und analysiert worden sind.

Die Angaben bei Versnummern bedeuten entsprechend: (R) Das Rheingold, (W) Die
Walkiire, (S) Siegfried und (G) die Gotterddimmerung.

Die Angaben bei den Taktnummern bedeuten entsprechend: keine Angabe — das

Vorspiel, (I) — Erster Aufzug, (II) — Zweiter Aufzug, (IIT) — Dritter Aufzug.

Ersetzen (Kapitel 4.2.):

Textbuch, Vers 24(R): naht’ ich euch gern,
Partitur, Takt 189: naht’ ich mich gern,

Textbuch, Vers 34(R): Was willst du da unten?
Partitur, Takt 204: Was willst du dort unten?

Textbuch, Vers 82(R): Ich rate dir gut:
Partitur, Takt 273: Ich rate dir wohl:

Textbuch, Vers 130(R): von einer kieste mich keine! —
Partitur, Takt 351: bei einer kieste mich keine! —

Textbuch, Vers 203(R): schaut, es lichelt
Partitur, Takt 527: Schaut, er lachelt

Textbuch, Vers 230(R): Wallalaleia jahei!
Partitur, Takt 560-561: Wallalalalalaleia jahei!

Textbuch, Vers 234(R): dal vom Rheingold nie du gehort?
Partitur, Takt: 573-575: dal vom Rheingold nicht du gehort?
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Textbuch, Vers 261(R): daB kein Falscher der Flut ihn entfiihrte:
Partitur, Takt 608-610: daB} kein Falscher der Flut ihn entfiihre:

Textbuch, Vers 269(R): Macht versagt
Partitur, Takt 618-619: Macht entsagt

Textbuch, Vers 290(R): Wallalalleia! Lahei!
Partitur, Takt 643-644: Wallala! Wallaleialala!

Textbuch, Vers 291(R): Lieblicher Albe,
Partitur, Takt 645-646: Lieblichster Albe!

Textbuch, Vers 302(R): Heia! Heia! Heiahahei!
Partitur, Takt680-681: Heia! Heia! Heiajahei!

Textbuch, Vers 332(R): prachtvoll prahlt
Partitur, Takt 812: prachtig prahlt

Textbuch, Vers 392(R): gebunden, ich mir
Partitur, Takt 888-889: gefangen, ich mir

Textbuch, Vers 424(R): Manch Schlimmes schuf er uns schon
Partitur, Takt 938-940: Viel Schlimmes schuf er uns schon

Textbuch, Vers 467(R): Bedungen ist’s
Partitur, Takt 1013-1014: Bedungen ist

Textbuch, Vers 521(R): und verkehrt nennt ihr den Kauf?
Partitur, Takt 1101-11103 : und verkehrt nennst du den Kauf?

Textbuch, Vers 527(R): den Gottern sie zu entfiihren
Partitur, Takt 1109-1110: den Gottern sie zu entreiflen

Textbuch, Vers 544(R): Sinnt auf andern Sold!
Partitur, Takt 1130t: Fordert andern Sold!

Textbuch, Vers 546(R): Du da, folg uns fort!
Partitur, Takt 1133-1134: Du da! Folge uns!

Textbuch, Vers 563(R): geb‘ ich in gutem Gewicht!
Partitur, Takt 1161-1162: wag* ich mit gutem Gewicht.

Textbuch, Vers 595(R): sie steht nun stark gebaut
Partitur, Takt 1228-1229: sie steht nun fest gebaut.

Textbuch, Vers 650(R): Um dich nur besorgt
Partitur, Takt 1323-1324: Fiir dich nur besorgt

Textbuch, Vers 689(R): das diinkt ihn nun
Partitur, Takt 1392-1393: das diinkt ihm nun
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Textbuch, Vers 756(R): Alberich zdgerte nicht;
Partitur, Takt 1512-1513: Alberich zauderte nicht

Textbuch, Vers 780(R): denn darum bitten sie dich.
Partitur, Takt 1551-1554: denn darum flehen sie dich.

Textbuch, Vers 804(R): leicht wird’s dir
Partitur, Takt 1603: leicht wird dir’s

Textbuch, Vers 839(R): den Rauhen iiber dem Riicken! -
Partitur, Takt: den Rauhen iiber den Riicken!

Textbuch, Vers 856(R): entfillt ja der Hammer! -
Partitur, Takt 1692- 1693: entsinkt ja der Hammer!

Textbuch, Vers 859(R): ob Wotans gramlichen Grau‘s
Partitur, Takt 1697-1698: ob Wotans gramlichem Grau,

Textbuch, Vers 882(R): bin ich wie, Herrliche, ihr!
Partitur, Takt 1739-1740: bin ich wie Selige, ihr!

Textbuch, Vers 948(R): Her das Gewirk!
Partitur, Takt 1927-1928: Her das Geschmied!

Textbuch, Vers 988(R): wie blitzen dort feurige Funken!
Partitur, Takt 2037-2038: was blitzen dort feurige Funken?

Textbuch, Vers 1034(R): Den Trégen soeben
Partitur, Takt 2129-2130: Dich Trédgen soeben

Textbuch, Vers 1036(R): Mich Armen, ach!
Partitur, Takt 2133-2134: Mich Armsten, ach!

Textbuch, Vers 1045(R): das aus Erz ich wirkte:
Partitur, Takt 2149-2150: das aus Erz ich wob

Textbuch, Vers 1112(R): meines Armes Schwunge:
Partitur, Takt 2276- 2277: meiner Geiflel Schwunge!

Textbuch, Vers 1114(R): wo niemand es wéhnt
Partitur, Takt 2280-2281: wo keiner mich wahnt

Textbuch, Vers 1122(R): Was sucht ihr hier?
Partitur, Takt 2320: Was wollt ihr hier?

Textbuch, Vers 1130(R): fiihrt euch wohl Neid:
Partitur, Takt 2331: fiihrt euch der Neid:

Textbuch, Vers 1172(R): und nichts um Schitze hier feil?
Partitur, Takt 2390-2392: und nichts fiir Schitze hier feil?
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Textbuch, Vers 1206(R): hort ihr mich recht?
Partitur, Takt 2501: Habt ihr‘s gehort?

Textbuch, Vers 1227(R): Einen Ring riihrtest du kiihn,
Partitur, Takt 2566-2569: Einen Reif riihrtest du kiihn;

Textbuch, Vers 1261(R): wére dies ein‘zge moglich,
Partitur, Takt 2639-2640: wére dies eine moglich,

Textbuch, Vers 1290(R): willig glaub® ich das Wunder
Partitur, Takt 2691-2692: willig glaub ich dem Wunder.

Textbuch, Vers 1300(R): DaB die engste Klinze dich fasse,
Partitur, Takt 2711-2713: Dal} die feinste Klinze dich fasse

Textbuch, Vers: 1314(R): Hier, Vetter,
Partitur, Takt 2857-2858: Da, Vetter,

Textbuch, Vers 1348(R): So hei3t, was ihr begehrt!
Partitur, Takt 2899-2900: So heischt, was ihr begehrt!

Textbuch, Vers 1383(R): Weh euch, find‘ ich euch faul!
Partitur, Takt 2965-2966: Weh euch, treff* ich euch faul!

Textbuch, Vers 1404(R): Bind*® ich ihn frei?
Partitur, Takt 3007: Lass‘ ich ihn frei?

Textbuch, Vers 1406(R): glanzt dir am Finger:
Partitur, Takt 3008-3009: ragt dir am Finger:

Textbuch, Vers: 1419(R): ist nicht mehr mein Eigen
Partitur, Takt 3019-3020: sind nicht mehr mein Eigen

Textbuch, Vers 1442(R): die List, es zu schmieden, erlangt?
Partitur, Takt 3050-3052: die Kunst, es zu schmieden, erlangt?

Textbuch, Vers: 1450(R): Des Unseligsten,
Partitur, Takt 3061-3062: Des Unseligen,

Textbuch, Vers 1467(R): schwort dein Schwatzen dir zu.
Partitur, Takt 3085-3087: schworst du schwatzend dir zu.

Textbuch, Vers 1468(R): Weh! Zertriimmert! Zerknickt!
Partitur, Takt3092-3094: Ha! — Zertriimmert! Zerknickt!

Textbuch, Vers 1511(R): der Nibelung seinen Hort! —
Partitur, Takt 3171-3173: der Nibelung seinen Ring:

Textbuch, Vers 1559(R): héufe denn so,
Partitur, Takt 3294: hiufet denn so,
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Textbuch, Vers 1582(R): brennt mich die Schmach!
Partitur, Takt 3346-3347: brennt mir die Schmach!

Textbuch, Vers 1627(R): ganz schwand uns das Gold?
Partitur, Takt 3410-3411: ganz schwand uns der Hort?

Textbuch, Vers 1706(R): Zu uns, Freia!
Partitur, Takt 3551-3554: Zu mir, Freia!

Textbuch, Vers 1779(R): duftig Gediinst!
Partitur, Takt 3688-3689: Dunstig Geddmpft! Schwebend Gediift!

Textbuch, Vers 1781(R): Bruder, zu mir!
Partitur, Takt 3710: Bruder, hierher!

Textbuch, Vers 1829(R): leuchtetest einst du uns!
Partitur, Takt 3832-3833: leuchtetest hold du uns.

Textbuch, Vers 1834(R): Welch Klagen klingt zu mir her?
Partitur, Takt 3933-3834: Welch Klagen dringt zu mir her?

Textbuch, Vers 135(W): einst kehrten sie heim:
Partitur, Takt 503(1): einst kehrten wir heim,

Textbuch, Vers 226(W): klagte die unsel‘ge Braut. —
Partitur, Takt 628-629(I): klagte die unsel‘ge Maid.

Textbuch, Vers 352(W): Angst schuf er allen,
Partitur, Takt 972-973(I): Angst schuf es allen,

Textbuch, Vers 366(W): der aus dem Stamm es zdg’.
Partitur, Takt 1001-1002(I): wer aus dem Stamm es zog’.

Textbuch, Vers 411(W): ruft nun den Frohen!
Partitur, Takt 1077-1078(I): lacht nun den Frohen! (Rache lacht)

Textbuch, Vers 425(W): auf lauen Liiften
Partitur, Takt 1110-1111(I): auf linden Liiften

Textbuch, Vers 426(W): lind und lieblich
Partitur, Takt 1112(I): leicht und lieblich

Textbuch, Vers 429(W): iiber Wald und Auen
Partitur, Takt 1114-1115(I): durch Wald und Auen

Textbuch, Vers 488(W): dal} deutlich ich schaue
Partitur, Takt 1231-1232(I): daB hell ich schaue

Textbuch, Vers 538(W): Nicht heif3’ ich so
Partitur, Takt 1345-1346(1): Nicht heil3” mich so,
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Textbuch, Vers 543(W): Hei3e mich du
Partitur, Takt 1354-1355(I): Nenne mich du,

Textbuch, Vers 566(W): sollt’ ich es finden:
Partitur, Takt 1392-1393(1): fdnd’ ich es einst;

Textbuch, Vers 590(W): folge ihm nun,
Partitur, Takt 1461-1462(1): folge mir nun,

Textbuch, Vers 689(W): die Schwester der Bruder!
Partitur, Takt 226-227(1I): die Schwester den Bruder!

Textbuch, Vers 758(W): eh’ nicht ertagte die Tat.
Partitur, Takt 348-350(1I): eh’ dir ertagte die Tat.

Textbuch, Vers 829(W): dein ew’ges Gemahl?
Partitur, Takt 466(II): dein ewig Gemahl?

Textbuch, Vers 923(W): in der Macht gehrt’ ich nach Minne:
Partitur, Takt 703-704(II): in der Macht verlangt’ ich nach Minne.

Textbuch, Vers 931(W): Den Reif, den er schuf,
Partitur, Takt 711(I): Den Ring, den er schuf,

Textbuch, Vers 940(W): was einstens war,
Partitur, Takt 719-720(1I): was einsten war

Textbuch, Vers 957(W): von mir doch barg sie ein Pfand:
Partitur, Takt 734-736(11): von mir doch empfing sie ein Kind:

Textbuch, Vers 993(W): in neidischem Grimm
Partitur, Takt 783-784(II): mit neidischem Grimm

Textbuch, Vers 996(W): seine néchtlichen Scharen -
Partitur, Takt 785-786(1I): seine nichtigen Scharen,

Textbuch, Vers 1031(W): Nur einer diirfte
Partitur, Takt 818-820(II): Nur einer konnte,

Textbuch, Vers 1051(W): der in eignem Trotze
Partitur, Takt 845-846(1I): der im eignen Trotze

Textbuch, Vers 1057-1058(W): O gottliche Schmach!/ O schméhliche Not!
Partitur, Takt 852-854(1I): O gottliche Not! / GraBliche Schmach!

Textbuch, Vers 1074(W): das eines Gottes
Partitur, Takt 880-881(1I): das seines Gottes

Textbuch, Vers 1089(W): morden, was je ich minne,
Partitur, Takt 910-911(II): morden, wen je ich minne!
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Textbuch, Vers 1122(W): den Freien erlang’ ich mir nie! -
Partitur, Takt 956-958(1I): den Freien erlang’ ich mir nicht.

Textbuch, Vers 1128(W): zernage sie gierig dein Neid!
Partitur, Takt 987-989(1I): zernage ihn gierig der Neid!

Textbuch, Vers 1161(W): Was bist du, als meines Willens
Partitur, Takt 1040-1042(II): Wer bist du, als meines Willens

Textbuch, Vers 1206(W): liber Fels und Stein,
Partitur, Takt 1211-1212(II): iiber Feld und Stein,

Textbuch, Vers 1219(W): umfaflt dich mein Arm;
Partitur, Takt 1260-1261(II): umféngt dich ihr Arm;

Textbuch, Vers 1231(W): heiligster Weihe,
Partitur, Takt 1293-1294(II): heiliger Weihe,

Textbuch, Vers 1265(W): vor hartem Schlaf;
Partitur, Takt 1358-1360(1I): aus hartem Schlaf;

Textbuch, Vers 1366(W): vom Bleiben zwingt er mich nie!
Partitur, Takt 1634-1636(1I): vom Bleiben zwingt er mich nicht.

Textbuch, Vers 1372(W): Wo wire der Held,
Partitur, Takt 1647-1648(1I): Wo wére der Feind,

Textbuch, Vers 1401(W): nicht soll ich dich schirmen,
Partitur, Takt 1688-1689(1Il) : nicht sollt’ ich dich schirmen,

Textbuch, Vers 1403(W): O Schande ihm,
Partitur, Takt 1691-1692(1I): Ha, Schande ihm,

Textbuch, Vers 1428(W): nur von Walhalls sproden Wonnen
Partitur, Takt 1733-1734(1I): doch von Walhalls sproden Wonnen

Textbuch, Vers 1472(W): Auf der Walstatt grii3’ ich dich wieder!
Partitur, Takt 1815-1817(1I): Auf der Walstatt seh’ ich dich wieder!

Textbuch, Vers 1486(W): und Friede dich erfreu’!
Partitur, Takt 1882-1884(Il): und Frieden dich erfreu’!

Textbuch, Vers 1493(W): Mit dem Knaben noch weilt er im Frost.
Partitur, Takt 1923-1925(1I): mit dem Knaben noch weilt er im Wald.

Textbuch, Vers 1565(W): Brichst du den Frieden?
Partitur, Takt 98-99(I1I): Brich nicht den Frieden!

Textbuch, Vers 1595(W): dann sdumt nicht lange:
Partitur, Takt 191-192(11I): so sdumt nicht lange:
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Textbuch, Vers 1619(W): Was hilt sie im Sattel?
Partitur, Takt 233-234(I11): Wen hélt sie im Sattel?

Textbuch, Vers 1712(W): Waltraute! Gerhilde!
Partitur, Takt 371(III): Grimgerde! Gerhilde!

Textbuch, Vers 1714(W): Ortlinde! Siegrune!
Partitur, Takt 373(I1I): Schwertleite! Siegrune!

Textbuch, Vers 1789(W): und Leiden dich nagt!
Partitur, Takt 488-490(111): ob Leiden dich nagt;

Textbuch, Vers 1803(W): Du hehrstes Wunder!
Partitur, Takt 534-538(111): O hehrstes Wunder,

Textbuch, Vers 1859(W): zu Kdmpfen zu ziehn
Partitur, Takt659-660 (I11): zum Kampfe zu ziehn,

Textbuch, Vers 1896(W): gegen ihn doch hast du gewollt;
Partitur, Takt 740-742(I1I): gegen mich doch hast du gewollt;

Textbuch, Vers 1899(W): gegen ihn doch hast du befohlen;
Partitur, Takt 745-747(111): gegen mich doch hast du befohlen;

Textbuch, Vers 1927(W): bei der Gétter traulichem Mabhle
Partitur, Takt 803-807(11): bei der Gotter trautem Mahle

Textbuch, Vers 1928-1929(W): das Trinkhorn reichst du/ mir traut nicht mehr;
Partitur, Takt 807-811(I1I): das Trinkhorn nicht reichst du/ traulich mir mehr;

Textbuch, Vers 1939(W): Schwester! O Schwester!
Partitur, Takt 835-837(111): Schwester! Ach Schwester!

Textbuch, Vers 1966(W): dem herrischen Manne
Partitur, Takt 892-893(11): dem herrschenden Manne

Textbuch, Vers 1982(W): Hurtig jagt mir von dannen,
Partitur, Takt 928-935(11I): Hurtig jagt mir von hinnen;

Textbuch, Vers 1997(W): Deute mir hell
Partitur, Takt 1038-1040(I1I): und deute mir klar

Textbuch, Vers 1999(W): die mit starrem Trotze dich zwingt
Partitur, Takt 1041-1044(I1I): die mit starkem Trotze dich zwingt,

Textbuch, Vers 2061(W): stand ich in Scham:
Partitur, Takt 1167-1168(IlI): stand ich vor Scham:

Textbuch, Vers 2079(W): Wonne der Liebe erworben,
Partitur, Takt 1213-1214(1IT): Wonne des Herzens erworben,
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Textbuch, Vers 2068-2071(W): Der mir ins Herz/ diese Liebe gehaucht,/ dem Willen,
der mich/ dem Wilsung gesellt,

Partitur, Takt 1185-1194(1ll):  Der diese Liebe mir/ ins Herz gelegt,/ dem Willen, der/
dem Wilsung mich gesellt,

Textbuch, Vers 2087(W): Wo gegen mich selbst
Partitur, Takt1224-1225(11I): Wo gegen mich selber

Textbuch, Vers 2128(W): du Gott, vergil das nicht!
Partitur, Takt 1308-1311(III): du Gott, vergif3 dess’ nicht!

Textbuch, Vers 2141-2142(W): soll ich gehorchen/ dem herrschenden Mann —
Partitur, Takt 1337-1340(III): dem herrischen Manne/ gehorchen fortan:

Textbuch, Vers 2148(W): nicht wihlen darf er fiir dich.
Partitur, Takt 1348-1350(I1I): nicht wéhlen darf ich fiir dich.

Textbuch, Vers 2168(W): Sie bewahrt das Schwert,
Partitur, Takt 1380-1381(III): Sie wahret das Schwert,

Textbuch, Vers 2177(W): fern von dir ziehn:
Partitur, Takt 1402(I1): fern mich verziehn;

Textbuch, Vers 2186(W): daB3 ich erdulde?
Partitur, Takt 1410-1411(III): das ich erdulde?

Textbuch, Vers 2205-2206(W): Dies eine mufit -/ muflt du erhoren!
Partitur, Takt 1454-1457(11I): Dies eine/ muflt du gewihren!

Textbuch, Vers 2220(W): und fresse ihr Zahn
Partitur, Takt 1480-1481(III): es fresse ihr Zahn

Textbuch, Vers 2221(W): den Zagen, der frech es wagte
Partitur, Takt 1481-1485(111): den Zagen, der frech sich wagte

Textbuch, Vers 2226(W): heiliger Stolz,
Partitur, Takt 1504-1505(11I): heiligstes Stolz!

Textbuch, Vers 2229-2230(W): und darf minnig/ mein Gru3 nimmer dich griilen
Partitur, Takt 1516-1520(I1I): und darf nicht minnig/ mein Gru dich mehr griiflen;

Textbuch, Vers 2235(W): dich, die ich liebte,
Partitur, Takt 1529-1530(I11): dich, die ich liebe,

Textbuch, Vers 2238(W): soll dir nun brennen,
Partitur, Takt 1536(11I): soll dir entbrennen,

Textbuch, Vers 13(S): Nothungs Triimmer
Partitur, Takt 167-168(I): Nothungs Triimmern
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Textbuch, Vers 29(S): errénge er mir.
Partitur, Takt 214-215(I): errdnge ich mir;

Textbuch, Vers 33(S): Und nicht kann ich’s schweif3en,
Partitur, Takt 225-226(1) : Und ich kann’s nicht schweillen,

Textbuch, Vers 154(S): schweifst du umher.
Partitur, Takt 551-552(1): jagst du umher.

Textbuch, Vers 160(S): ist das nun der Lohn,
Partitur, Takt 568-571(1): ist das nun mein Lohn,

Textbuch, Vers 217(S): wenn er im Nest es néhrt,
Partitur, Takt 760-761(I): wenn er im Nest es hegt -

Textbuch, Vers 279(S): ein glinzender Fisch;
Partitur, Takt 885-887(I): der glinzende Fisch;

Textbuch, Vers 280(S): doch kroch nie ein Fisch aus der Kréte.
Partitur, Takt 887-890(I): doch kroch nie der Fisch aus der Krote!

Textbuch, Vers: 289(S): Von dir noch muf} ich erfahren,
Partitur, Takt 904-905(I): Von dir erst muB ich erfahren,

Textbuch, Vers 316(S): deinem einz’gen Freund;
Partitur, Takt 963-964(I): dem einzigen Freund!

Textbuch, Vers 329(S): Stark war die Not, sie starb -
Partitur, Takt 990-995(I): groB8 war die Not! Sie starb: -

Textbuch, Vers 457(S): heifit dich Wandrer die Welt!
Partitur, Takt 1315-1316(1): nennt dich »Wandrer« die Welt!

Textbuch, Vers 496(S): entfragst du mir nicht
Partitur, Takt 1387-1389(1): erfrigst du dir nicht,

Textbuch, Vers 532(S): ruht auf der Erde Riicken?
Partitur, Takt 1476-1478(I): wohnt auf der Erde Riicken?

Textbuch, Vers 551(S): melde mir weiter,
Partitur, Takt1518-1519(1): Nun sage mir wahr,

Textbuch, Vers 569(S): sind in den Schaft geschnitten:
Partitur, Takt 1559-1561(1): schnitt in den Schaft er ein.

Textbuch, Vers 590(S): was dir niitzt,
Partitur, Takt 1611-1612(I): was dir frommt,

Textbuch, Vers 610(S): Doch frommt mir’s nun weise zu sein,
Partitur, Takt 1650-1652(I): Doch frommt mir nun weise zu sein,
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Textbuch, Vers 667(S): Behiitet’ ich Zwerg
Partitur, Takt 1772-1774(1): Behalt’ ich Zwerg

Textbuch, Vers 723(S): Da glimmert’s und glitzt’s
Partitur, Takt 1926-1927(1): Dort glimmert’s und glitzt’s

Textbuch, Vers 750(S): nicht erfuhr,
Partitur, Takt 1997-1999(1): nie erfuhr,

Textbuch, Vers 774(S): Fiir dich nur besorgt,
Partitur, Takt 2050-2051(I): Um dich nur besorgt,

Textbuch, Vers 821(S): das Fiirchten blieb dir dann fremd.
Partitur, Takt 2144-2146(1): das Fiirchten blieb dir noch fremd.

Textbuch, Vers 831(S): sehnend verlangt mich’s der Lust. -
Partitur, Takt 2164-2166(1): sehnend verlangt mich der Lust!

Textbuch, Vers 899(S): die Dummbheit selbst!
Partitur, Takt 2349-2351(I): die Dummbheit allein.

Textbuch, Vers 900(S): Wie er sich miiht
Partitur, Takt 2353-2354(1): Wie er sich riihrt,

Textbuch, Vers 918(S): Wie erréng’ er mir den Ring?
Partitur, Takt 2407-2409(1): Wie errdng’ ich mir den Ring?

Textbuch, Vers 924(S): wie hiefl das Schwert?
Partitur, Takt 2421-2422(1): Wie heilit das Schwert?

Textbuch, Vers 943(S): brannt’ ich zu Kohl’,
Partitur, Takt 2467-2468(1): brannt’ ich zur Kohl’;

Textbuch, Vers 961(S): Schon schmilzt deines Stahles Spreu:
Partitur, Takt 2568-2571(I): Nun schmolz deines Stahles Spreu!

Textbuch, Vers 967(S): das seh’ ich nun sicher voraus.
Partitur, Takt 2518-2520(1): das seh’ ich nun deutlich voraus.

Textbuch, Vers 972(S): erlang’ ich beides,
Partitur, Takt 2530-2531(I): gewinn’ ich beides.

Textbuch, Vers 975(S): von der Miih’ erlab’ ihn ein Trank;
Partitur, Takt 2541-2544(1): von der Miih’ erlab’ ihn ein Trunk:

Textbuch, Vers 1019(S): lernt nun kochen,
Partitur, Takt 2666-2667(1): lernt jetzt kochen,

Textbuch, Vers 1042(S): Hahahei! hahahei!
Partitur, Takt 2712-2713(I): Heiaho! Haha!
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Textbuch, Vers 1043(S): hahahei! hei! hei!
Partitur, Takt 2713-2714(1): Haheiaha!

Textbuch, Vers 1053(S): Hoho! hoho! hahei!
Partitur, Takt 2725-2727(1): Hahei! Hahei! Hahei!

Textbuch, Vers 1066(S): Hahahei! hahahei!
Partitur, Takt 2761-2762(I): Heiaho, haha,

Textbuch, Vers 1082(S): Siegfried zu fillen,
Partitur, Takt 2734-2735(1): Siegfried zu fangen,

Textbuch, Vers 1096(S): zu Zwergenfrohne
Partitur, Takt 2804-2805(1): zur Zwergenfrohne

Textbuch, Vers 1103(S): was wird er geehrt!
Partitur, Takt 2818-2820(1): wie wird er geehrt!

Textbuch, Vers 1119(S): Wer glaubte wohl das von dir!
Partitur, Takt 2932-2935(1): Wer hétte wohl das gedacht!

Textbuch, Vers 1133(S): Neu und verjiingt!
Partitur, Takt 2905-2908(I): Neidliches Schwert!

Textbuch, Vers 1151(S): durch das Dunkel her?
Partitur, Takt 118-120(II): durch das Dunkel auf?

Textbuch, Vers 1178(S): Genug deines Truges
Partitur, Takt:185-186(1I): Genug des Truges

Textbuch, Vers 1197(S): mein Ring lohnte
Partitur, Takt 215-216(1I): mein Ring zahlte

Textbuch, Vers 1232(S): heiliger Hiiter!
Partitur, Takt 282-283(1I): ewiger Hiiter!

Textbuch, Vers 1256(S): tue frei wie’s dir frommt!
Partitur, Takt335-337(1I): tue frei wie dir’s frommt!

Textbuch, Vers 1270(S): einzig das Gut.
Partitur, Takt 361-362(1I): einzig das Gold.

Textbuch, Vers 1271(S): Und doch gewénn’ ich ihn nicht?
Partitur, Takt 362(11): Und dennoch gewénn’ ich ihn nicht?

Textbuch, Vers 1301(S): Den gold’nen Ring
Partitur, Takt 426(II): Den goldn’nen Reif

Textbuch, Vers 1312(S): merke noch recht:
Partitur, Takt 455-456(1I): achte noch wohl! -
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Textbuch, Vers 1323(S): mir 14Bt er Sorg’ und Spott.
Partitur, Takt 485-488(1I): mich 14Bt er in Sorg’ und Spott.

Textbuch, Vers 1343(S): was ich lernen muB,
Partitur, Takt 559(11): was ich lernen soll,

Textbuch, Vers 1346(S): Glaub mir, Lieber,
Partitur, Takt 562-563(II): Glaube, Liebster,

Textbuch, Vers 1365(S): dem Herrn gehorchend
Partitur, Takt 2930-2931: Ihrem Herrn gehorchend

Textbuch, Vers 1387(S): nun kommt dir das Fiirchten wohl an?
Partitur, Takt 698-609(1I): Jetzt kommt dir das Fiirchten wohl an?

Textbuch, Vers 1398(S): Was ich dir sagte,
Partitur, Takt 623-624(11): Was ich dir sage,

Textbuch, Vers 1410(S): sagt’ ich dir’s nicht?
Partitur, Takt 647-648(1I): sagt’ ich’s dir nicht?

Textbuch, Vers 1490(S): bist du im Hain hier daheim? —
Partitur, Takt 858-859(1I): bist du im Wald hier daheim?

Textbuch, Vers 1506(S): versteh’ ich wohl auch was er spricht.
Partitur, Takt 885-887(1I): versteh’ ich wohl auch was es spricht.

Textbuch, Vers 1514(S): von dir lern’ ich nicht leicht! —
Partitur, Takt 921-923(1II): von dir lernt sich’s nicht leicht.

Textbuch, Vers 1529(S): Nun will ich sehn,
Partitur, Takt 950-951(II): Nun lal mich sehn,

Textbuch, Vers 1543(S): Mut und Ubermut —
Partitur, Takt 1027(II): Mut oder Ubermut, -

Textbuch, Vers 1546(S): lehrst du das Fiirchten mich nicht!
Partitur, Takt 1029-1030(II): lehrst du das Fiirchten mir nicht.

Textbuch, Vers 1567(S): Sieh dich vor, Briiller:
Partitur, Takt 1050(1I): Hab acht, Briiller!

Textbuch, Vers 1568(S): der Prahler kommt!
Partitur, Takt 1050-1051(II): Der Prahler naht!

Textbuch, Vers 1601(S): berédt nun des Blithenden Tod.
Partitur, Takt 1150-1152(1I): berit jetzt des Blithenden Tod. -

Textbuch, Vers 1628(S): doch mdcht’ er den Ring sich erraten,
Partitur, Takt 1204-1205(1I): doch wollt’ er den Ring sich erraten,
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Textbuch, Vers 1668(S): willst du Knicker nun knaustern?
Partitur, Takt 1272-1273(II): will der Knicker nun knaustern?

Textbuch, Vers 1677(S): schibige Knecht
Partitur, Takt 1283-1284(1II): schibige Wicht

Textbuch, Vers 1686(S): hiite ihn wohl,
Partitur, Takt 1297-1298(1l): und hiit ihn wohl,

Textbuch, Vers 1707(S): sollst du dir nehmen!
Partitur, Takt 1328-1329(1I): sollst du mir nehmen.

Textbuch, Vers 1720(S): Den Tarnhelm hat er! —
Partitur, Takt 1344-1345(1I): Den Tarnhelm hilt er.

Textbuch, Vers 1723(S): LaB3 ihn den Reif dir doch geben! —
Partitur, Takt 1347-1348(II): LaB ihn den Ring dir doch geben!

Textbuch, Vers 1734(S): mich mahne der Tand,
Partitur, Takt 1368-1369(1I): es mahne der Tand,

Textbuch, Vers 1736(S): doch das Fiirchten noch nicht gelernt!
Partitur, Takt 1371-1375(1I): doch das Fiirchten noch nicht erlernt.

Textbuch, Vers 1775: zu ew’gem Schlaf
Partitur, Takt 1453-1454(1I): zum ew’gen Schlaf

Textbuch, Vers 1800(S): Das sag’ ich doch nicht?
Partitur, Takt 1505-1506(II): Das sagt’ ich doch nicht?

Textbuch, Vers 1829(S): tatst du wohl unwirsch,
Partitur, Takt 1557-1558(1I): tatst du auch unwirsch,

Textbuch, Vers 1856(S): Ich will dir Kind
Partitur, Takt 1604-1605(1I): Ich will dem Kind

Textbuch, Vers 1859(S): auch nicht so hell,
Partitur, Takt 1608(II): auch nicht so sehr,

Textbuch, Vers 1911(S): hab® nicht Bruder noch Schwester;
Partitur, Takt 1743-1745(11): hab’ nicht Briider noch Schwestern:

Textbuch, Vers 1928(S): und erlost’ es nicht:
Partitur, Takt 1782-1785(1I): und erlost’ es mir nie.

Textbuch, Vers 1950(S): Sing es mir, siiler Freund!
Partitur, Takt 1820-1822(II): Sag es mir, siiBer Freund!

Textbuch, Vers 1953(S): wonnig und weh’
Partitur, Takt 1831-1832(II): Wonnig aus Weh’
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Textbuch, Vers 1969(S): mein Viglein, das bin ja ich!
Partitur, Takt 1863-1864(Il): mein Voglein, der bin ja ich!

Textbuch, Vers 1973(S): Nun brennt mich die Lust,
Partitur, Takt 1869-1871(Il): nun brenn’ ich vor Lust,

Textbuch, Vers 1979(S): Wache! Wache!
Partitur, Takt 74-75(111): Wache, Wala!

Textbuch, Vers 1982(S): weck’ ich dich schlummernde wach.
Partitur, Takt 79-81(I1I): weck’ ich dich Schlummernde auf.

Textbuch, Vers 1994(S): sing’ ich dich auf!
Partitur, Takt 104-105(I1I): weck’ ich dich auf!

Textbuch, Vers 2008(S): was fester Schlaf umschlief3t.
Partitur, Takt 149-151(11I): was fester Schlaf verschlieB3t.

Textbuch, Vers 2026(S): weckt’ ich dich aus dem Schlaf!
Partitur, Takt 184-186(111): weck’ ich dich aus dem Schlaf!

Textbuch, Vers 2074(S): Wirr wird mir’s
Partitur, Takt281-282(1Il): Wirr wird mir,

Textbuch, Vers 2084(S): Der die Tat entziigelt
Partitur, Takt 294-295(111): Der die Tat entziindet,

Textbuch, Vers 2086(S): Der das Recht wahrt
Partitur, Takt 297-299(111): Der die Rechte wahrt,

Textbuch, Vers 2120(S): Dir unweisen
Partitur, Takt 252-253(I1I): Dir Urweisen

Textbuch, Vers 2132(S): dem wonnigsten Wélsung
Partitur, Takt 381-383(I1l): dem herrlichsten Wélsung

Textbuch, Vers 2138(S): errang des Niblungen Ring:
Partitur, Takt391-394(III): errang den Niblungenring.

Textbuch, Vers 2165(S): wies es mir wonnig den Weg:
Partitur, Takt 472-473(111): wies es mich wonnig des Wegs:

Textbuch, Vers 2201(S): zum Schwertschlag aber,
Partitur, Takt 528-529(111): zum Schwertstreich aber,

Textbuch, Vers 2202(S): der ihn erschlug,
Partitur, Takt 529-530(1I1I): der ihn erstach,

Textbuch, Vers 2222(S): lal mich nicht lange mehr schwatzen!
Partitur, Takt 559-560(111): lal mich nicht langer hier schwatzen.
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Textbuch, Vers 2237(S): sieh dich vor, mein’ ich
Partitur, Takt 579(11I): sich dich vor, sag’ ich,

Textbuch, Vers 2242(S): Warum héngt der dir so ins Gesicht?
Partitur, Takt 588-589(111): Warum héingt er dir so ins Gesicht?

Textbuch, Vers 2251(S): Sonst mochtest du leicht
Partitur, Takt 600-601(I1I): sonst konntest du leicht

Textbuch, Vers 2323(S): zu Briinhilde muB ich jetzt hin!
Partitur, Takt 717-719(111): zu Briinhilde muB ich dahin!

Textbuch, Vers 2340(S): wich mir der Feige?
Partitur, Takt 753-754(111): floh mir der Feige?

Textbuch, Vers 2347(S): Hoho! hoho!
Partitur, Takt 767(I1I): Hoho! Hahei!

Textbuch, Vers 2352(S): auf sonniger H6h’!
Partitur, Takt 858-860(111): auf wonniger Hoh’!

Textbuch, Vers 2392(S): daB sie die Augen mir 6ffne? -
Partitur, Takt 937-938(111): daB sie ihr Auge mir 6ffne? -

Textbuch, Vers 2399(S): sehrendes Sengen
Partitur, Takt 972-973(11I): Sehrendes Sehnen

Textbuch, Vers 2404(S): Ist es das Fiirchten? —
Partitur, Takt 982-983(111): Ist dies das Fiirchten?

Textbuch, Vers 2435(S): Siegfried heil3’ ich,
Partitur, Takt 1114-1115(II): Siegfried bin ich,

Textbuch, Vers 2449(S): das jetzt mir Seligen strahlt!
Partitur, Takt 1139-1144(I1I): das jetzt mir Seligem lacht!

Textbuch, Vers 2512(S): da all’ meine Sinne
Partitur, Takt 1261-1262(I1I): wenn alle Sinne

Textbuch, Vers 2561(S): die brennt mir nun im Gebein! —
Partitur, Takt 1349-1351(III): die brennt mir nun in der Brust! -

Textbuch, Vers 2562(S): Du Weib, jetzt 16sche den Brand!
Partitur, Takt 1352-1354(11I): O Weib! Jetzt 16sche den Brand!

Textbuch, Vers 2563(S): Schweige die schaumende Glut!
Partitur, Takt 1354-1356(111): Schweige die schaumende Wut!

Textbuch, Vers 2589(S): das Licht verlischt:
Partitur, Takt 1426-1427(I1I): mein Licht verlischt:
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Textbuch, Vers 1596(S): Nacht umbangt
Partitur, Takt 1445-1446(111): Nacht umfangt

Textbuch, Vers 2603(S): leuchtet der Tag meiner Not! -
Partitur, Takt 1463-1466(111): leuchtet der Tag meiner Schmach! -

Textbuch, Vers 2719(S): ich Dummer vergal} es schon wieder!
Partitur, Takt 1702-1704(III): ich Dummer vergal} es nun ganz.

Textbuch, Vers 2723(S): toriger Hort!
Partitur, Takt 1710-1711(ILI): torichter Hort!

Textbuch, Vers 4(G): umlodert feurig den Fels.
Partitur, Takt 32-33 lodert feurig um den Fels.

Textbuch, Vers 17(G): schiumt’ ein Quell,
Partitur, Takt 58: rauscht’ ein Quell,

Textbuch, Vers 42(G): - dir schwing’ ich’s zu -
Partitur, Takt 106-107: dir werf” ich’s zu:

Textbuch, Vers 43(G): weilit du wie das ward?
Partitur, Takt 108-109: weil3t du wie das wird?

Textbuch, Vers 51(G): in Triimmern sprang
Partitur, Takt 125-126: in Triimmer sprang

Textbuch, Vers 61(G): an dem scharfen Fels das Seil:
Partitur, Takt145-146: an den scharfen Fels das Seil, -

Textbuch, Vers 63(G): - dir schwing’ ich’s zu —
Partitur, Takt 148-149: dir werf” ich’s zu:

Textbuch, Vers 92(G): brannte in lichter Brunst: -
Partitur, Takt 201-202: brannte in lichter Glut.

Textbuch, Vers 116(G): schwingt mir, Schwestern, das Seil!
Partitur, Takt 255-257: Schwinget, Schwestern, das Seil!

Textbuch, Vers 154(G): macht mich sdumen,
Partitur, Takt 372-373: 146t mich sdumen,

Textbuch, Vers 247(G): Getrennt — wer mag es scheiden?
Partitur, Takt 606-609: Getrennt — wer will uns scheiden?

Textbuch, Vers 253(G): siegender Stern!
Partitur, Takt 620-621: siegendes Licht!

Textbuch, Vers 258(G): sitz’ ich selig am Rhein,
Partitur, Takt 9-10(D): sitz’ ich herrlich am Rhein,
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Textbuch, Vers 263(G): Frau Grimhild’ hiel mich’s begreifen.
Partitur, Takt 19-22(I): Frau Grimhild lieB mich’s begreifen.

Textbuch, Vers 285(G): das hehrste der Welt: -
Partitur, Takt 74-76(1): das herrlichste der Welt:

Textbuch, Vers 312(G): er wahrt den neidlichsten Schatz?
Partitur, Takt 133-135(I): er birgt den neidlichsten Schatz?

Textbuch, Vers 319(G): Wie weckst du Zweifel und Zwist?
Partitur, Takt 151-152(I): Was weckst du Zweifel und Zwist?

Textbuch, Vers 327(G): fiir mich die Meid zu frein?
Partitur, Takt: fiir mich die Braut zu frein?

Textbuch, Vers 350(G): Wie suchten wir ihn auf?
Partitur, Takt 236-237(I): Wie fanden ihn wir auf?

Textbuch, Vers 364(G): gegen den Strom,;
Partitur, Takt 297(1): wider den Strom:

Textbuch, Vers 374(G): In seine Halle entbiet’ ich dich:
Partitur, Takt 322-326(1I): Zu seiner Halle entbiet’ ich dich.-

Textbuch, Vers 470(G): steh™ ich bei dir?
Partitur, Takt 578-579(1): steh™ ich zu dir?

Textbuch, Vers 484(G): erwerb’ ich Gutrun’ zum Weib.
Partitur, Takt 612-615(I): gewinn’ ich mir Gutrun’ zum Weib.

Textbuch, Vers 512(G): Mein Blut verdiarb’ euch den Trank!
Partitur, Takt 748-752(1): Mein Blut verdiirb’ euch den Trank;

Textbuch, Vers 570(G): und stell den Renner zu Ruh’! -
Partitur, Takt 1084-1085(1): und stell den Renner zur Rast!

Textbuch, Vers 589(G): fesselt’ er mich auf den Fels,
Partitur, Takt 1128-1129(1): fesselt’ er mich auf dem Fels,

Textbuch, Vers 612(G): fesselt dich Arme?
Partitur, Takt 1192-1193(1): fesseln dich Arme?

Textbuch, Vers 621(G): drangt mich die Angst,
Partitur, Takt 1214(I): treibt mich die Angst,

Textbuch, Vers 633(G): ohne Ruh’ und Rast,
Partitur, Takt 1234-1235(I): ohne Ruh’ noch Rast,

Textbuch, Vers 640(G): Walhalls Starke
Partitur, Takt 1248-1249(1): Walhalls Edle
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Textbuch, Vers 645(G): zum ragenden Hauf’
Partitur, Takt 1257-1258(1): zu ragendem Hauf

Textbuch, Vers 657(G): auf hehrem Stuhle
Partitur, Takt: 1277-1278(1) auf hehrem Sitze

Textbuch, Vers 665(G): Seiner Raben beide
Partitur, Takt 1296-1297(1): Seine Raben beide

Textbuch, Vers 700(G): vollfiihr’ es dein Mut!
Partitur, Takt 1363-1365(1): vollend’ es dein Mut;

Textbuch, Vers 747(G): Geh heim zu der Gotter
Partitur, Takt 1464-1476(1): Geh hin zu der Gotter,

Textbuch, Vers 751(G): die Liebe lieBe ich nicht,
Partitur, Takt 1482-1485(1): die Liebe lieBe ich nie,

Textbuch, Vers 760(G): den Ring entfiihrst du mir nicht!
Partitur, Takt 1505-1508(I): Den Reif entfiihrst du mir nie!

Textbuch, Vers 765(G): vom Wind geblasen,
Partitur, Takt 1536-1537(I): vom Wind getragen,

Textbuch, Vers 819(G): Starker wie Stahl
Partitur, Takt 1734-1735(1): Stérker als Stahl

Textbuch, Vers 831(G): meine Treue wahrend dem Bruder,
Partitur, Takt 1819-1823(I): Die Treue wahrend dem Bruder,

Textbuch, Vers 832(G): trenne mich von seinem Weib!
Partitur, Takt 1824-1827(I): trenne mich von seiner Braut!

Textbuch, Vers 841: wie dich deine Mutter gebar.
Partitur, Takt58-60(11): wie die Mutter dich mir gebar!

Textbuch, Vers 869(G): Des Ewigen Macht,
Partitur, Takt101-102(II): Der Ewigen Macht, -

Textbuch, Vers 880(G): und kindisch den Ring sich errang:
Partitur, Takt 114-115(II): und kindisch den Reif sich errang:

Textbuch, Vers 887(G): denn nicht weil} er
Partitur, Takt 121(1I): denn nicht kennt er

Textbuch, Vers 895(G): Horst du, Hagen, mein Sohn?
Partitur, Takt 128-129(1I): Schléfst du, Hagen, mein Sohn?

Textbuch, Vers 902(G): riet’ sie ihm je
Partitur, Takt 139-140(1I): riet’ es ihm je,
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Textbuch, Vers 919(G): erzog ich dich Hagen:
Partitur, Takt 156-157(11): doch erzog ich Hagen;

Textbuch, Vers 932(G): Hoiho! Hagen!
Partitur, Takt 237(I): Hoioh! Hagen!

Textbuch, Vers 941(G): so rasch war meine Fahrt!
Partitur, Takt 250-251(1II): so schnell war meine Fahrt.

Textbuch, Vers 966(G): Und dich hat es verschont?
Partitur, Takt 295-296(1I): Doch dich hat es verschont.

Textbuch, Vers 999(G): LaBt sie uns hold empfahn,
Partitur, Takt 362-363(1I): Lasset uns sie hold empfangen,

Textbuch, Vers 1009(G): Hoiho! Hoiho! Hoiho!
Partitur, Takt 393-396(1I): Hoiho! Hoihohoho!

Textbuch, Vers 1020(G): Hoiho! Hoiho! Hoiho!
Partitur, Takt 427-430(1I): Hoiho! Hoihohoho!

Textbuch, Vers 1070(G): Das Horn in der Hand,
Partitur, Takt 617-618(111): das Trinkhorn zur Hand, -

Textbuch, Vers 1071: wie halten wir’s dann?
Partitur, Takt 619-622(1I): wie halten wir es dann?

Textbuch, Vers 1082(G): zum Hochzeitrufer
Partitur, Takt 658-659(1I): zum Hochzeitsrufer

Textbuch, Vers 1086(G): Empfangt Gunthers Braut:
Partitur, Takt 693-696(11): Empfah’t Gunthers Braut:

Textbuch, Vers 1115(G): Was miiht Briinnhildes Blick?
Partitur, Takt 833-835(1I): Was miiht Briinnhildens Blick?

Textbuch, Vers 1159(G): als den starken Wurm ich erwiirg.
Partitur, Takt 928-930(1I): als den starken Wurm ich erschlug.

Textbuch, Vers 1162(G): Ist’s der, den Gunther du gabst,
Partitur, Takt 934-935(1I): Ist’s der, den du Gunthern gabst,

Textbuch, Vers 1173(G): Himmlische Walter!
Partitur, Takt 968-972(1I): himmlische Lenker!

Textbuch, Vers 1206(G): Nothung, mein wertes Schwert,
Partitur, Takt 1058-1062(1I): Nothung, das werste Schwert,

Textbuch, Vers 1214(G): Wohl kenn’ ich die Schirfe,
Partitur, Takt 1079-1080(II): Wohl kenn’ ich seine Schirfe,
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Textbuch, Vers 1219(G): als die Traute sein Herr sich gefreit.
Partitur, Takt 1088-1091(II): als die Traute sein Herr sich gewann.

Textbuch, Vers 1247(G): Wo mich Scharfes schneidet,
Partitur, Takt 1161-1163(1I): Wo Scharfes mich schneide,

Textbuch, Vers 1252(G): brach ich dem Bruder die Treu’!
Partitur, Takt 1174-1176(1I): brach ich dem Bruder den Eid.

Textbuch, Vers 1261(G): deine Schirfe segn’ ich
Partitur, Takt 1202-1204(II): Seine Schérfe segne ich,

Textbuch, Vers 1272(G): daB3 die freche Wut sich lege,
Partitur, Takt 1230-1231(II): daB ihre freche Wut sich lege,

Textbuch, Vers 1315(G): fallit er die Beute,
Partitur, Takt 1370(II): hilt er die Beute,

Textbuch, Vers 1344(G): mir klugen Rat,
Partitur, Takt 1421-1422(II): mir guten Rat,

Textbuch, Vers 1346(G): O Undank! schindlicher Lohn!
Partitur, Takt 1423-1426(1I): O Undank! Schéndlichster Lohn!

Textbuch, Vers 1379(G): das solche Zagen erzeugt!
Partitur, Takt 1493-1495(1I): das solche Zagen gezeugt.

Textbuch, Vers 1431(G): gehen wir morgen:
Partitur, Takt 1613-1614(II): ziechen wir morgen,;

Textbuch, Vers 1458-1459(G): entrissen drum/ sei ihm der Ring!
Partitur, Takt1638-1644(1l): drum sei der Reif/ ihm entrissen!

Textbuch, Vers 1469(G): des Ringes Herrn!
Partitur, Takt 1668-1672(1I): des Reifes Herrn!

Textbuch, Vers 1478(G): Wie hell strahltest du einst,
Partitur, Takt 90-93(I1I): wie hell du einsten strahltest,

Textbuch, Vers 1482(G): der das Gold uns wieder gébe!
Partitur, Takt 125-128(I1I): der das Gold uns wieder gebe!

Textbuch, Vers 1485(G): neideten dann wir nimmer.
Partitur, Takt133-136(I1I): neideten dann wir nicht linger!

Textbuch, Vers 1511(G): drum bittet, was ihr begehrt.
Partitur, Takt 203-204(I1I): so bittet, was ihr begehrt!

Textbuch, Vers 1513(G): ragt dir am Finger -
Partitur, Takt 209-210(111): gldnzt dir am Finger:
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Textbuch, Vers 1517(G): fiir des schlechten Biren Tatzen
Partitur, Takt 216-217(I11): fiir eines schlechten Béren Tatzen

Textbuch, Vers 1536(G): Wie leid’ ich doch
Partitur, Takt 263-264(111): Was leid’ ich doch

Textbuch, Vers 1551(G): Nun singet was ihr wif3t.
Partitur, Takt 295-297(111): So singet, was ihr wil3t.

Textbuch, Vers 1554(G): Zu deinem Wehe
Partitur, Takt 308-309(111): Zu deinem Unheil

Textbuch, Vers 1557(G): ist der Reif gegliiht.
Partitur, Takt 311-312(III): ist der Ring gegliiht:

Textbuch, Vers 1567(G): - so heiflen wir dir’s -
Partitur, Takt323-325(11I): So heiBen wir’s dir,

Textbuch, Vers 1573(G): 1aB3t das frei!
Partitur, Takt 344-345(111): laft das sein!

Textbuch, Vers 1575(G): euer Schrecken triigt mich noch minder.
Partitur, Takt 347-349(111): euer Drohen schreckt mich noch minder!

Textbuch, Vers 1596(G): ich geb’ ihn euch, gonnt ihr mir Lust,
Partitur, Takt 389-390 : ich geb’ ihn euch, gonnt ihr mir Gunst.

Textbuch, Vers 1611(G): wéhnt er sich,
Partitur, Takt 407-410(11I): verwéhnt sich der Held,

Textbuch, Vers 1629(G): lent’ ich nun Weiberart:
Partitur, Takt 457-458(111): lernte nun ich Weiber Art:

Textbuch, Vers 1662(G): Das wére bdse Jagd,
Partitur, Takt 579-581(111): Das wiére iible Jagd,

Textbuch, Vers 1701(G): der faul dort hiitet’ einen Hort.
Partitur, Takt 665-667(111): der lang schon hiitet’ einen Hort.

Textbuch, Vers 1709(G): neu zu schweilen zum Schwert.
Partitur, Takt 679-680(111): neu zu schmieden zum Schwert.

Textbuch, Vers 1735(G): doch mdcht’ er den Ring sich erraten,
Partitur, Takt 717-718(11l): doch wollt’ er den Ring sich erraten,

Textbuch, Vers 1746(G): der Niblungen Hort:
Partitur, Takt 735(I1I): der Helm und der Ring

Textbuch, Vers 1748(G): dem falschen, nicht!
Partitur, Takt 737(11I): dem treulosen nicht!
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Textbuch, Vers 1750(G): jetzt lauert er listig am Weg:
Partitur, Takt 739(I1I): nun lauert er listig am Weg;

Textbuch, Vers 1753(G): Es mahnte dich gut?
Partitur, Takt 744(III): Er mahnte dich gut?

Textbuch, Vers 1765(G): ich wiirzte dir holden Trank,
Partitur, Takt 762-764(111): ich wiirzte dir hold den Trank,

Textbuch, Vers 1783(G): zog ich da aus,
Partitur, Takt 798-799(111): zog ich nun aus: -

Textbuch, Vers 1797(G): Rache raten sie mir!
Partitur, Takt 842-843(I11): Rache rieten sie mir!

Textbuch, Vers 1828(G): das zum Rhein ich schreiten sah? —
Partitur, Takt 1008-1009(III): das ich zum Ufer schreiten sah? —

Textbuch, Vers 1836(G): Hort ich sein Horn?
Partitur, Takt 1025(111): War das sein Horn?

Textbuch, Vers 1839(G): Séh’ ich Siegfried nur bald!
Partitur, Takt 1031-1032(III): S&h’ ich Siegfried nun bald! -

Textbuch, Vers 1902(G): wie des hehrsten Helden sie wert.
Partitur, Takt 1182-11185(I1I): des hochsten Helden wert.

Textbuch, Vers 1918(G): O Jammer! Jammer!
Partitur, Takt 1213(III): Ach, Jammer!

Textbuch, Vers 1919: Wie jih nun weiB ich,
Partitur, Takt 1213-1214(IIT): Wie jih nun weil} ich’s: -

Textbuch, Vers 1934(G): Vollbringt Briinnhildes Wunsch!
Partitur, Takt 1258-1260(I1I): Vollbringt Briinnhildes Wort!

Textbuch, Vers 1956(G): heilige Hiiter!
Partitur, Takt 1312-1313(III): ewge Hiiter!

Textbuch, Vers 1966(G): des Verderbens dunkler Gewalt: -
Partitur, Takt 1331-1332(III): dem Fluche dem du verfielest, -

Textbuch, Vers 2000(G): der zum Unheil euch geraubt. -
Partitur, Takt 1410-1413(III): das euch zum Unheil geraubt.

Textbuch, Vers 2032: Griifle den Freund!
Partitur, Takt 1494(111): GriiB‘ deinen Herren!

Textbuch, Vers 2034(QG): Selig gilt dir mein Gruf3!
Partitur, Takt 1496-1499(11I): Sieh! Selig griiBlt dich dein Weib.
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Erweiterung der Verbform (Kapitel 4.3.1.):

Textbuch, Vers 215(R): entgleifit dir weihlich im Wag!
Partitur, Takt 544-545: entgleifet dir weihlich im Wag]!

Textbuch, Vers 251(R): wiilit er all seine Wunder!
Partitur, Takt 598: wii3te er all seine Wunder.

Textbuch, Vers 347(R): vergifit du, was du vergabst?
Partitur, Takt 833-835: vergaBest du, was du vergabst?

Textbuch, Vers 1278(R): verschling mich nicht!
Partitur, Takt 2672: verschlinge mich nicht!

Textbuch, Vers 1532(R): die Sinne fiillt!
Partitur, Takt 3243-3244: die Sinne erfiillt!

Textbuch, Vers 1822(R): und wiren‘s gottlichste Gotter!
Partitur, Takt 3818-3819: und wéren es gottlichste Gotter!

Textbuch, Vers 268(W): Dich Woélfing treff” ich morgen:
Partitur, Takt 778-780(I): Dich Wolfing treffe ich morgen;

Textbuch, Vers 276(W): rast’ ich hier: -
Partitur, Takt 821-822(1): raste ich hier:

Textbuch, Vers 504(W): Mir zagt’s vor der Wonne,
Partitur, Takt 1266-1267(1): Mir zagt es vor der Wonne,

Textbuch, Vers 729(W): wie des Wechsels Lust du gewénnst,
Partitur, Takt 294-296(1I): wie des Wechsels Lust du gewénnest,

Textbuch, Vers 831(W): der Niedrigste schméhn,
Partitur, Takt 468-469(1I): der Niedrigste schméhen,

Textbuch, Vers 859(W): schirme heut ihr Schild!
Partitur, Takt 544-546(1I): beschirme heut ihr Schild!

Textbuch, Vers 1048(W): wie fand’ ich ihn?
Partitur, Takt 842-843: wie fande ich ihn?

Textbuch, Vers 1419(W): kennt dich mein Herz! -
Partitur, Takt 1721-1722(1II) : erkennt dich mein Herz!

Textbuch, Vers 1431(W): die das Herz dir nagt;
Partitur, Takt 1739-1740(1I): die das Herz dir zernagt;

Textbuch, Vers 1584(W): Fiihrt die Mahren
Partitur, Takt 166(11I): Fiihret die Mdhren
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Textbuch, Vers 1802(W): »Siegfried« freu’ sich des Siegs!
Partitur, Takt 527-531(111): Siegfried erfreu’ sich des Siegs!

Textbuch, Vers 1986(W): dall mein Verbrechen so schméhlich du strafst?
Partitur, Takt1007-1010(I1I): dal mein Verbrechen so schméhlich du bestrafst?

Textbuch, Vers 2162(W): wie kein Weib sie litt,
Partitur, Takt 1372-1373(11I): wie kein Weib sie gelitten,

Textbuch, Vers 2169(W): das du Siegmund schufst.
Partitur, Takt 1381-1382(III): das du Siegmund schufest.

Textbuch, Vers 41(S): Ich tapp’r’ und himm’re nur,
Partitur, Takt 244-245(1): ich tapp’re und himm’re nur,

Textbuch, Vers 67(S): lieB ich da hallend ténen:
Partitur, Takt 296-298(I): lieB ich hallend da ertdnen:

Textbuch, Vers 481(S): wullt’er nicht;
Partitur, Takt 1350-1351(I): wuBlte er nicht:

Textbuch, Vers 617(S): dem Wotan schlimm sich zeigt
Partitur, Takt 1669-1671(I): dem Wotan schlimm sich zeigte,

Textbuch, Vers 625(S): und zértlich liebt,
Partitur, Takt 1683-1684(1): und zértlich liebte,

Textbuch, Vers 792(S): was ich gelobt,
Partitur, Takt 2084-2085(1): was ich gelobte,

Textbuch, Vers 795(S): dich nicht zu lassen,
Partitur, Takt 2090-2091(1): dich nicht zu entlassen,

Textbuch, Vers 813(S): Grausen die Glieder dir fah’n?
Partitur, Takt 2124-2125: Grausen die Glieder dir fahen?

Textbuch, Vers 953(S): spriiht sie auf,
Partitur, Takt 2498(1): spriihet sie auf:

Textbuch, Vers 954(S): schmilzt mir des Stahles Spreu.
Partitur, Takt 2500-2503(1): zerschmilzt mir des Stahles Spreu.

Textbuch, Vers 1485(S): meine Mutter sehn! - -
Partitur, Takt 809-813(1I): meine Mutter sehen!

Textbuch, Vers 1553(S): Gut wir’s den Schlund dir zu schlieBBen,
Partitur, Takt 1037-1038(1I): Gut wér’ es, den Schlund dir zu schlieBen,

Textbuch, Vers 1739(S): O traut’ er Mime
Partitur, Takt 1388-1389(1I): O! traute er Mime
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Textbuch, Vers 1773(S): Nur sacht’! Nicht lange
Partitur, Takt 1449-1451(1I): Nur sachte! Nicht lange

Textbuch, Vers 1923(S): dich frag’ ich nun:
Partitur, Takt 1768-1770(1I): dich frage ich nun.

Textbuch, Vers 1992(S): dafl du erwachst;
Partitur, Takt 100-101(I1): daB du erwachest;

Textbuch, Vers 2068(S): in ihr Auge driickt’ er Schlaf;
Partitur, Takt 266-268(111): in ihr Auge driickte er Schlaf;

Textbuch, Vers 2129(S): fiihr’ ich frei es nun aus.
Partitur, Takt 372-374(111): fiihre frei ich nun aus.

Textbuch, Vers 237(G): O wér’ Briinhild’ deine Seele!
Partitur, Takt 576-578: O wire Briinhild’ deine Seele!

Textbuch, Vers 337(G): vertrau mir, der ihn gewann:
Partitur, Takt 195-197(I): vertraue mir, der ihn gewann:

Textbuch, Vers 369(G): Siegfried ist’s, sicher kein andrer!
Partitur, Takt 305(1): Siegfried ist es, sicher kein andrer!

Textbuch, Vers 398(G): was du siehst,
Partitur, Takt 37(I): was du ersiehst,

Textbuch, Vers 404(G): Nicht Land noch Leute biet’ ich,
Partitur, Takt 409-410(1I): Nicht Land noch Leute biete ich,

Textbuch, Vers 566(G): schwingst du kiihn dich zu mir?
Partitur, Takt 1075-1077(I): Schwingst dich kiithn zu mir her?

Textbuch, Vers 618(G): Wehr deiner Wallung:
Partitur, Takt 1210-1211(I): Wehre der Wallung,

Textbuch, Vers 750(G): raun ihnen zu:
Partitur, Takt 1480-1481(I): raune ihnen zu:

Textbuch, Vers 757(G): entldBt du lieblos die Schwester?
Partitur, Takt 1499-1501(1): entlédssest du lieblos die Schwester?

Textbuch, Vers 813(G): so lang der Ring mich schiitzt.
Partitur, Takt 1717-1721(1): so lang der Ring mich beschiitzt.

Textbuch, Vers 814(G): Mannesrecht geb’ er Gunther:
Partitur, Takt 1723-1725(I): Mannesrecht gebe er Gunther:

Textbuch, Vers 908(G): keine List erlangt’ es mir je.
Partitur, Takt 145-146(1I): keine List erlangte es je.
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Textbuch, Vers 999(G): LaBt sie uns hold empfahn,
Partitur, Takt 362-363(1I): Lasset uns sie hold empfangen,

Textbuch, Vers 1040(G): fiihrt er heim.
Partitur, Takt 526-527(1II): fiihret er heim.

Textbuch, Vers 1056(G): Was, Hagen, was hei3’st du uns dann?
Partitur, Takt 579-582(II): Was, Hagen, was hei3est du uns dann?

Textbuch, Vers 1202(G): muB ich der Liige sie zeihn? -
Partitur, Takt 1046-1048(1I): muB ich der Liige sie zeihen?

Textbuch, Vers 1249(G): wo der Tod mich trifft,
Partitur, Takt 1166-1168(1I): wo der Tod mich soll treffen,

Textbuch, Vers 1259(G): Deine Wucht weih’ ich,
Partitur, Takt 1197-1199(1I): Ich weihe deine Wucht,

Textbuch, Vers 1261(G): deine Schirfe segn’ ich
Partitur, Takt 1202-1204(II): Seine Schéirfe segne ich,

Textbuch, Vers 1493(G): Ein Albe fiihrt mich irr’,
Partitur, Takt 163-164(111): Ein Albe fiihrte mich irr,

Textbuch, Vers 1547(G): bis du das Unheil ritst,
Partitur, Takt 284-286(111): bis du das Unheil errétst,

Textbuch, Vers 1593(G): gewann mir ein Ring:
Partitur, Takt 385-386(111): gewénne mir ein Ring: -

Textbuch, Vers 1611(G): wéhnt er sich,
Partitur, Takt 407-410(11I): verwéhnt sich der Held,

Textbuch, Vers 1642(G): wohin du flogst?
Partitur, Takt 521(I1I): wohin du flogest?

Textbuch, Vers 1648(G): Der uns das Wild verscheucht,
Partitur, Takt 556-557(111): Der uns das Wild verscheuchte,

Textbuch, Vers 1653(G): bitt’ ich fiir mich.
Partitur, Takt 564(I1I): bitte ich fiir mich.

Textbuch, Vers 1669(G): so wir’ das wahr?
Partitur, Takt 589(III): so wére das wahr?

Text, Vers 1726(G): was da ein Voglein sang,
Partitur, Takt 701-702(111): was da die Voglein sangen,

Textbuch, Vers 1747(G): o traut’ er Mime,
Partitur, Takt 736-737(111): Oh! traute er Mime,
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Textbuch, Vers 2026(G): faBt mir das Herz:
Partitur, Takt1484-1485(1lI) : das Herz mir erfaf3t,

Erweiterung der Substantivform (Kapitel 4.3.2.):

Textbuch, Vers 293(R): In des Goldes Schein
Partitur, Takt 648-649: In des Goldes Scheine

Textbuch, Vers 581(R): In Tiefen und Héh‘n
Partitur, Takt 1207-1209: In Tiefen und Hohen

Textbuch, Vers 1217(R): was mit dem Hort du heischest,
Partitur, Takt 2535-2537: was mit dem Horte du heischest:

Textbuch, Vers 387(W): in Schand’ und Schmach, -
Partitur, Takt 1037-1038(I): in Schande und Schmach:

Textbuch, Vers 979(W): und Streit ihr nun stacheln,
Partitur, Takt 762-763(1I): und Streite ihr stacheln,

Textbuch, Vers 1660(W): er naht, er naht von Nord!
Partitur, Takt 305-306(111): er naht, er naht von Norden!

Textbuch, Vers 1735(W): so erhore heilig mein Flehn -
Partitur, Takt 404-406(111): so erhore heilig mein Flehen: -

Textbuch, Vers 1897(W): meinen Befehl nur
Partitur, Takt 743-744(111): meine Befehle nur

Textbuch, Vers 2217(W): den Fels umgliihe
Partitur, Takt 1476-1477(111): den Felsen umgliihe

Textbuch, Vers 42(S): Weil der Knab’ es heischt:
Partitur, Takt 245-246(1): Weil der Knabe es heischt;

Textbuch, Vers 241(S): zum Nest das Méannchen,
Partitur, Takt: 805-806(I)zum Neste das Méannchen,

Textbuch, Vers 325(S): Ein Kind trug sie im SchoB;
Partitur, Takt 984-985(I): Ein Kind trug sie im Schof3e;

Textbuch, Vers 449(S): Wald mich sucht?
Partitur, Takt 1301-1302(I): Walde mich sucht?

Textbuch, Vers 548(S): Viel, Wandrer,
Partitur, Takt 1513(I): Viel, Wanderer,

Textbuch, Vers 847(S): Bei Neidhohl’ liegt sie ganz nah.
Partitur, Takt 2192-2194(1): Bei Neidhdhle liegt sie ganz nah.
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Textbuch, Vers 1104(S): zu dem Hort hin dréngt sich
Partitur, Takt 2824-2826(1): Zu dem Horte hin drdngt sich

Textbuch, Vers 1225(S): dem Niblung wieder gehdren?
Partitur, Takt 266-267(1I): dem Niblungen wieder gehdren?

Textbuch, Vers 1785(S): Siegfried, hér doch, mein Sohn!
Partitur, Takt 1472-1474(1l): Siegfried! Hor doch, mein S6hnchen!

Textbuch, Vers 1861(S): und der schiandlichen Miih’
Partitur, Takt 1610-1611(II): und der schéndlichen Miihe

Textbuch, Vers 1863(S): aus dem Weg dich zu rdumen
Partitur, Takt 1613-1615(1I): aus dem Wege dich zu rdumen

Textbuch, Vers 1904(S): lauscht’ ich gern deinem Sang:
Partitur, Takt 1730-1732(II): lauscht’ ich gerne deinem Sange:

Textbuch, Vers 1932(S): nun sing, ich lausche dem Sang.
Partitur, Takt 1793-1796(1I): Nun sing! — Ich lausche dem Gesang.

Textbuch, Vers 2086(S): Der das Recht wahrt
Partitur, Takt 297-299(111): Der die Rechte wahrt,

Textbuch, Vers 2271(S): trifft mich schmerzlich dein Driun.
Partitur, Takt 640-642(111): trifft mich schmerzlich dein Driuen.

Textbuch, Vers 2743(S): Siegfrieds Stern;
Partitur, Takt1751-1752(I1I) : Siegfriedes Stern:

Textbuch, Vers 2761(S): der Briinhild’ erwacht!
Partitur, Takt 1744-1746(111): der Briinhilde lebt!

Textbuch, Vers 36(G): ward mein Sang.
Partitur, Takt 99-100: ward mein Gesang.

Textbuch, Vers 249(G): Heil dir, Briinnhild’,
Partitur, Takt 615-616: Heil dir, Briinnhilde,

Textbuch, Vers 325(G): wér’ dann Briinnhild’ nicht dein?
Partitur, Takt 168-169(I): wér’ dann nicht Briinnhilde dein?

Textbuch, Vers 860(G): vom eignen Geschlecht
Partitur, Takt 87-88(11): vom eignen Geschlechte

Textbuch, Vers 865(G): in Angst ersieht er sein End’.
Partitur, Takt 92-94(I1): in Angst ersieht er sein Ende.

Textbuch, Vers 1291(G): helfet, ihr Frau’n! -
Partitur, Takt 1266-1267(1I): helfet, ihr Frauen!
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Textbuch, Vers 1385(G): Hilf meiner Ehr’!
Partitur, Takt 1506-1507(1I): Hilf meiner Ehre!

Textbuch, Vers 1414(G): Des Niblungen Reif.
Partitur, Takt 1575-1577(1I): Des Nibelungen Reif!

Textbuch, Vers 1484(G): dein lichtes Aug’
Partitur, Takt 132-133(III): dein lichtes Auge

Textbuch, Vers 1495(G): He Schelm! In welchem Berg
Partitur, Takt 167-169(111): He, Schelm! In welchem Berge

Textbuch, Vers 1631(G): den schrecken sie mit Drohn;
Partitur, Takt 460-462(111): den schrecken sie mit Drohen;

Textbuch, Vers 1740(G): Ring und Helm
Partitur, Takt 720-721(111): Ring und Tarnhelm

Textbuch, Vers 1781(G): des Vogleins Rat?
Partitur, Takt 796-797(111): des Vogleins Rate?

Textbuch, Vers 1856(G): zum Streit nicht mehr,
Partitur, Takt 1054-1055(111): zum Streite nicht mehr,

Textbuch, Vers 1862(G): Hebe dein Aug’!
Partitur, Takt 1079-1080(I1I: hebe dein Auge, -

Textbuch, Vers 1888(G): Riihrst du an Gutruns Erbe,
Partitur, Takt 1144-1146(I1I): Riihrst du an Gutrunes Erbe,

Textbuch, Vers 1994(G): rein’ge den Ring vom Fluch:
Partitur, Takt 1400-1401(III): rein’ge vom Fluche den Ring! —

Textbuch, Vers 2004(G): An Briinnhilds Felsen
Partitur, Takt 1428-1430(I1I): An Briinnhildes Felsen

Erweiterung der Adjektivform (Kapitel 4.3.3.):

Textbuch, Vers 1789(R): in pracht‘ger Glut
Partitur, Takt 3749-3751: in prachtiger Glut

Textbuch, Vers 321(W): ndcht’ges Dunkel
Partitur, Takt 916(1): nichtiges Dunkel

Textbuch, Vers 354(W): sein mécht’ges Dridu’n:
Partitur, Takt 974-976(1): sein méchtiges Drdu’n

Textbuch, Vers 1821(W): wenn eu’r Schutz ihn nicht zdhmt.
Partitur, Takt 582-584(I11): wenn euer Schutz ihn nicht zihmt!
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Textbuch, Vers 40(S): zu der einz’gen Tat!
Partitur, Takt 243-244(I): zu der einzigen Tat:

Textbuch, Vers 316(S): deinem einz’gen Freund;
Partitur, Takt 963-964(I): dem einzigen Freund!

Textbuch, Vers 1916(S): war ein garst’ger Zwerg;
Partitur, Takt 1753-1754(1l): war ein garstiger Zwerg;

Textbuch, Vers 1970(S): Noch heut gab ich
Partitur, Takt 1866-1867(1I): Noch heute gab ich

Textbuch, Vers 1986(S): aus nicht’gem Grunde herauf!
Partitur, Takt 87-88(I11): aus ndchtigem Grunde herauf!

Textbuch, Vers 2136(S): ein kithnster Knabe,
Partitur, Takt 389-390(11I): ein kithnester Knabe

Textbuch, Vers 2519(S): in mécht’gen Banden,
Partitur, Takt 1273(III): in méchtigen Banden,

Textbuch, Vers 2688(S): keusches Licht
Partitur, Takt 1655-1656(I11): keuschestes Licht

Textbuch, Vers 305(G): bewachte ein ries’ger Wurm:
Partitur, Takt 119-121(I): bewachte ein riesiger Wurm:

Textbuch, Vers 362(G): wie von mii3"ger Hand
Partitur, Takt 294(1): wie von miiliger Hand

Textbuch, Vers 485(G): Gutrune génn’ ich dir gern.
Partitur, Takt 616-618(I): Gutrune génn’ ich dir gerne.

Erweiterung um ein Personalpronomen (Kapitel 4.3.4.):

Textbuch, Vers 373(R): als selbst um den Bau sie bat?
Partitur, Takt 860-863: als selbst um den Bau sie mich bat?

Textbuch, Vers 387(R): erstand die ragende Burg
Partitur, Takt 881-883: erstand dir die ragende Burg

Textbuch, Vers 433(R): versprach Freia zu 16sen
Partitur, Takt 955-957: versprach mir, Freia zu [6sen

Textbuch, Vers 816(R): Als Pfand folgst du jetzt
Partitur, Takt 1616-1618: Als Pfand folgst du uns jetzt

Textbuch, Vers 1737(R): Halt fest, daB3 er nicht fall*
Partitur, Takt 3606-3607: Halt ihn fest, dal} er nicht fall‘!
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Textbuch, Vers 735(W): Heda! Fauler!
Partitur, Takt 1950-1953(I): Heda! Du Fauler!

Textbuch, Vers 1511(W): die wonnige Weise nicht. —
Partitur, Takt 917-918(1I): die wonnige Weise mir nicht

Textbuch, Vers 1928(W): und erlost’ es nicht:
Partitur, Takt 1782-1785(1I): und erlost’ es mir nie.

Textbuch, Vers 2168(W): selbst nun den Berg:
Partitur, Takt 1476-1477(111): mir selbst nun den Berg:

Textbuch, Vers 2700(W): entbrennst du nicht?
Partitur, Takt 1676-1677(111): entbrennst du mir nicht?

Textbuch, Vers 473(S): und erspéhtest viel,
Partitur, Takt 1344(I): und erspahtest du viel:

Textbuch, Vers 2213(S): daraus das Schwert du geschweil3t?
Partitur, Takt 544-545(111): daraus das Schwert du dir geschweif3t?

Textbuch, Vers 440(G): was du gabst,
Partitur, Takt 486(1): was du mir gabst,

Textbuch, Vers 484(G): erwerb’ ich Gutrun’ zum Weib.
Partitur, Takt 612-615(I): gewinn’ ich mir Gutrun’ zum Weib.

Textbuch, Vers 624(G): Hore mit Sinn was ich sage! -
Partitur, Takt 1220-12222(I): Hére mit Sinn, was ich dir sage!

Textbuch, Vers 816(G): Erfreche dich nicht zu nahn!
Partitur, Takt 1731-1733(1): Erfreche dich nicht mir zu nahn!

Textbuch, Vers 841(G): wie dich deine Mutter gebar.
Partitur, Takt58-60(11): wie die Mutter dich mir gebar!

Textbuch, Vers 1095(G): Heil deiner Braut!
Partitur, Takt 752-753(1I): Heil dir, und deiner Braut!

Textbuch, Vers 1108(G): Dich seh’ ich froh zur Seite
Partitur, Takt 799-801(1I): Dich seh’ ich froh ihm zur Seite,

Textbuch, Vers 1287(G): dankt gewil noch das Weib.
Partitur, Takt 1258-1260(1I): dankt dir gewill noch das Weib.

Textbuch, Vers 1496(G): bargst du so schnell das Wild?
Partitur, Takt 170-171(I1): bargst du so schnell mir das Wild?

Textbuch, Vers 1676(G): So misch’ ich’s mit dem deinen!
Partitur, Takt 607-608(111): So misch es mit dem deinen!
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Erewiterung um einen Artikel (Kapitel 4.3.5.):

Textbuch, Vers 1492(R): den sehre Sorge,
Partitur, Takt3143-3144 : den sehre die Sorge,

Textbuch, Vers 1494(R): nage der Neid!
Partitur, Takt 3145-3146: den nage der Neid!

Textbuch, Vers 1545(W): Hieher dein Rof3!
Partitur, Takt 50-52(I11): Hieher mit dem Rof3!

Textbuch, Vers 827(S): Glithen und Schauern,
Partitur, Takt 2157-2158(1): das Glithen und Schauern,

Textbuch, Vers 1738(S): nun der Helm und Ring!
Partitur, Takt 1387(II): nun der Helm und der Ring.

Textbuch, Vers 2126(S): Was in Zwiespalts wildem Schmerze
Partitur, Takt 367-369(111): Was in des Zwiespalts wildem Schmerze

Textbuch, Vers 1728(G): Auf Asten saB es und sang: -
Partitur, Takt 706-709(11I): Auf den Asten saB es und sang: -

Textbuch, Vers 1768(G): In Leid zum Wipfel
Partitur, Takt 774-776(111): In Leid zu dem Wipfel

Erweiterung um ein emotives oder betonendes Element (Kapitel 4.3.6.):

Textbuch, Vers 295(R): Komm, Lieblicher, lache mit uns!
Partitur, Takt 650-652: O komm, Lieblicher, lache mit uns!

Textbuch, Vers 709(R): viel Not schuf uns der Niblung
Partitur, Takt 1432-1434: viel Not schon schuf uns der Niblung

Textbuch, Vers 735(R): Frauen zu schénem Schmuck?
Partitur, Takt 1471-1473: auch Frauen zu schonem Schmuck?

Textbuch, Vers 973(R): neigt euch Alberich!
Partitur, Takt 1991-1992: neigt euch nun Alberich!

Textbuch, Vers 1312(R): Schnell hinauf!
Partitur, Takt 2742-2743: Nun schnell hinauf:

Textbuch, Vers 1351(R): Behalt® ich mir nur den Ring
Partitur, Takt 2904-2905: Doch behalt® ich mir nur den Ring

Textbuch, Vers 1566(R): gehéuft fiill* es der Hort.
Partitur, Takt 3315-3317: gehduft nun fiill* es der Hort!



247

Textbuch, Vers 1609(R): So sind wir fertig. —
Partitur, Takt 3381-3382: So sind wir denn fertig!

Textbuch, Vers 1613(R): ist sie gelost?
Partitur, Takt 3389: so ist sie gelost?

Textbuch, Vers 458(W): was sie getrennt;
Partitur, Takt 1158-1159(I): was je sie getrennt;

Textbuch, Vers 486(W): LaB3 in Néhe
Partitur, Takt 1227-1228(I): O 1aB in Nédhe

Textbuch, Vers 695(W): sei zuvor auch nie es geschehn.
Partitur, Takt 239-240(1I): sei zuvor auch noch nie es geschehn.

Textbuch, Vers 906(W): bleib’ es ewig:
Partitur, Takt 681-682(1I): bleib’ es denn ewig:

Textbuch, Vers 1185(W): erziirnt’ ihn sonst auch ein Zank!
Partitur, Takt 1112-1114(II): erziirnt’ ihn sonst wohl auch ein Zank.

Textbuch, Vers 1340(W): heilig gewahr’ ich
Partitur, Takt 1578-1580(1I): und heilig gewahr’ ich

Textbuch, Vers 1593(W): trafen uns heut.
Partitur, Takt 189-190(I1I): und trafen uns heut.

Textbuch, Vers 1949(W): Halt ein, Vater,
Partitur, Takt 856-857(111): Halt ein! O Vater!

Textbuch, Vers 1997(W): Deute mir hell
Partitur, Takt 1038-1040(I1I): und deute mir klar

Textbuch, Vers 2150(W): kein Zager kann ihm entschlagen:
Partitur, Takt 1354-1356(11I): kein Zager kann je ihm entschlagen:

Textbuch, Vers 2231(W): sollst du nicht mehr
Partitur, Takt 1521-1522(I1I): sollst du nun nicht mehr

Textbuch, Vers 385(S): Eile dich, Mime,
Partitur, Takt 1134-1137(I): Auf! Eile dich, Mime!

Textbuch, Vers 785(S): fort in die Welt?
Partitur, Takt 2070-2071(I): doch fort in die Welt?

Textbuch, Vers 884(S): Was machst du da?
Partitur, Takt 2315-2316(I): Was machst du denn da?

Textbuch, Vers 1013(S): mit der Kunst ist’s beim Alten aus,
Partitur, Takt 2646-2648(1): mit der Kunst nun ist’s beim Alten aus,
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Textbuch, Vers 1124(S): ich zwang dich ganz,
Partitur, Takt 2858-2860(I): ich zwang dich zu ganz;

Textbuch, Vers 1125(S): kein Schlag soll nun dich zerschlagen.
Partitur, Takt 2861-2866(1): kein Schlag soll nun dich mehr zerschlagen.

Textbuch, Vers 1236(S): Deinen Sinn kenn’ ich;
Partitur, Takt 293-295(1I): Deinen Sinn kenn’ ich wohl,

Textbuch, Vers 1347(S): lernst du heute
Partitur, Takt 563(1I): lernst du heut und

Textbuch, Vers 1369(S): dem schwinden Fleisch und Gebein.
Partitur, Takt 586-587(1I): dem schwinden wohl Fleisch und Gebein.

Textbuch, Vers 1423(S): steigt die Sonne zur Hoh’,
Partitur, Takt 667-668(1I): steigt dann die Sonne zur Hoh’,

Textbuch, Vers 1524(S): der lustigen sollst du lauschen.
Partitur, Takt 940-942(1I): der lustigen sollst du nun lauschen:

Textbuch, Vers 1711(S): Gegen dich ruf” ich
Partitur, Takt 1334-1335(II): Gegen dich doch ruf” ich

Textbuch, Vers 1784(S): Wie sagt’ ich das? —
Partitur, Takt 1470-1471(1I): Wie sagt’ ich denn das?

Textbuch, Vers 1801(S): Du verstehst mich falsch!
Partitur, Takt 1507-1509(1I): Du verstehst mich ja falsch! —

Textbuch, Vers 1804(S): briinstig brennt dir der Leib:
Partitur, Takt 1514-1516(1I): Briinstig wohl brennt dir der Leib;

Textbuch, Vers 1819(S): geb’ ich mir,
Partitur, Takt 1540-1541(1I): geb’ ich mir doch,

Textbuch, Vers 1827(S): Hier nimm, trinke die Labung!
Partitur, Takt 1553-1555(1I): Hier nimm, und trinke dir Labung,

Textbuch, Vers 1853(S): dann hab’ ich mir Ruh’ und den Ring!
Partitur, Takt 1593-1595(1I): dann hab’ ich mir Ruh’ und auch den Ring!

Textbuch, Vers 1864(S): darf ich nicht rasten
Partitur, Takt 1616-1617(1I): darf ich doch nicht rasten:

Textbuch, Vers 2343(S): Strahlend offen
Partitur, Takt 760-761(111): Strahlend nun offen

Textbuch, Vers 442(G): lass’ ich nie: -
Partitur, Takt 487-488(I): lass™ ich doch nie:
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Textbuch, Vers 1046(G): bestand den Kampf?
Partitur, Takt 545-547(1I): so bestand er den Kampf?

Textbuch, Vers 1095(G): Heil deiner Braut!
Partitur, Takt 752-753(1I): Heil dir, und deiner Braut!

Textbuch, Vers 1183(G): wie nie er gezihmt!
Partitur, Takt 996-998(1I): wie noch nie er gezidhmt!

Textbuch, Vers 1309(G): Weh! ach Weh!
Partitur, Takt 1359-1360(11): Weh, ach Wehe!

Textbuch, Vers 1412(G): den der Tod ihm nur entreift.
Partitur, Takt 1572-1574(1I): den der Tod ihm wohl nur entreif3t.

Textbuch, Vers 1475(G): des Vaters Gold in ihr glénzte!
Partitur, Takt 84-87(I11): des Vaters Gold noch in ihr glinzte!

Textbuch, Vers 1498(G): Was schiltst du in den Grund?
Partitur, Takt 180-181(IIl): Was schiltst du so in den Grund?

Textbuch, Vers 1542(G): He he! Ihr muntren
Partitur, Takt 272-273(111): He! hehe! Ihr muntren

Textbuch, Vers 1612(G): als gebunden und blind er ist.
Partitur, Takt 410-411(11): als gebunden und blind er doch ist!

Textbuch, Vers 2014(G): Weillt du, Freund,
Partitur, Takt 1465-1466(111): Weilit du auch, mein Freund,

Erweiterung durch Wiederholung ganzer Worter oder Phrasen (Kapitel 4.3.7.):

Textbuch, Vers 173(R): Wallala! Lalaleia! Lalei!
Partitur, Takt 421-424: Wallala! Wallala! Lalaleia, leialalei!

Textbuch, Vers 229(R): Heiajaheia!
Partitur, Takt 558-559: Heiajaheia! Heiajaheia!

Textbuch, Vers 1589(R): Noch mehr hierher!
Partitur, Takt 3356-3357: Noch mehr! Noch mehr hierher!

Textbuch, Vers 1771(R): He da! He da!
Partitur, Takt 3675-3677: Heda! Heda! Hedo!

Textbuch, Vers 1826(R): Rheingold!
Partitur, Takt 3827-3828: Rheingold! Rheingold!

Textbuch, Vers 1846(R): Rheingold!
Partitur, Takt 3858-3859: Rheingold! Rheingold!
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Textbuch, Vers 2205-2206(W): Dies eine mufit -/ muflt du erhoren!
Partitur, Takt 1454-1457(111): Dies eine/ muflt du gewdhren!

Textbuch, Vers 422(S): Halte! Halte! Wohin?
Partitur, Takt 1222-1225(1): Halte! Halte! Halte! Wohin?

Textbuch, Vers: 1999(S): Wache, du Wala! erwache!
Partitur, Takt 114-119(111): Wache, erwache, du Wala! Erwache!

Textbuch, Vers 1018(G): Not! Not ist da!
Partitur, Takt 419-421(1I): Not ist da!

Erweiterung durch Hinzufiigung ganzer Worter (Kapitel 4.3.8.):

Textbuch, Vers 969(R): Dank, du Dummer!
Partitur, Takt 1980-1982: Hab Dank, du Dummer!

Textbuch, Vers 1780(R): Donner ruft euch zu Heer!
Partitur, Takt 3690-3691: Donner, der Herr, ruft euch zu Heer!

Textbuch, Vers 775(W): das ihren Gottern verwehrt,
Partitur, Takt 378-380(1I): das ihren Gottern wire verwehrt,

Textbuch, Vers 1546(W): Hojotoho! Hojotoho!
Partitur, Takt 53-59(I11): Hojotoho! Hojotoho! Hojotoho! Hojotoho! Heiaha!

Textbuch, Vers 1611(W): Heiaha! Heiaha!
Partitur, Takt 213-215: Hojotoho! Hojotoho! Heiaha!

Textbuch, Vers 1953-1954(W): Du Schrecklicher, wende/ die schreiende Schmach
Partitur, Takt 863-875(111): Schrecklicher Vater! Wende die Schmach! Schrecklicher,
wende, ach wende die schreiende Schmach von ihr!

Textbuch, Vers 1955(W): wie die Schwester traf” uns ihr Schimpf!
Partitur, Takt 873-881(11): wie die Schwester traf’ uns selbst auch ihr Schimpf!

Textbuch, Vers 715(S): verfallen — lass’ ich’s dem,
Partitur, Takt 1892-1894(1): verfallen 1aB ich es dem,

Textbuch, Vers 837(S): sinnend fand ich’s aus.
Partitur, Takt 2174-2175(1): sinnend fand ich es aus.

Textbuch, Vers 936(S): hahei! hahei!
Partitur, Takt 2450-2452(1): Hahei! Hahei! Hoho!

Textbuch, Vers 946(S): hahei! hahei!
Partitur, Takt 2478-2480(1): Hahei! Hahei! Hoho!
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Textbuch, Vers 956(S): hahei! hahei!
Partitur, Takt 2506-2508(1): Hahei! Hahei! Hoho!

Textbuch, Vers 1054(S): Hoho! hahei! hoho!
Partitur, Takt 274-2745(1): Hoho! Hoho! Hoho! Hahei!

Textbuch, Vers 1323(S): mir 14Bt er Sorg’ und Spott.
Partitur, Takt 485-488(1I): mich 148t er in Sorg’ und Spott.

Textbuch, Vers 1870(S): nie tust du mehr einen Schluck!
Partitur, Takt 1634-1635(1I): Nie tust du mehr ‘nen Schluck! — hihihihihi!

Textbuch, Vers 584(G): fehlend — ich weil -
Partitur, Takt 1118-1119(I): fehlend — ich weil} es —

Textbuch, Vers 687(G): gibe den Ring sie zuriick,
Partitur, Takt 1334-1336(I): gédbe den Ring sie wieder zurlick, -

Textbuch, Vers 1130(G): Merket klug,
Partitur, Takt 869-870(1I): Jetzt merket klug,

Textbuch, Vers 1170-1171(G): Betrug?/ An wem Verrat?
Partitur, Takt 958-959(1I): Verrat?/ An wem?

Textbuch, Vers 1280(G): Glaub, mehr ziirnt’s mich als dich,
Partitur, Takt 1245-1247(1I): Glaub, mehr ziirnt es mich als dich,

Textbuch, Vers 1611(G): wéhnt er sich,
Partitur, Takt 407-410(11I): verwéhnt sich der Held,

Textbuch, Vers 1854(G): nicht blést er’s mehr;
Partitur, Takt 1052-1053(III): nicht blést er es mehr;

Textbuch, Vers 1990(G): geb’ ich euch:
Partitur, Takt 1394-1395(11I): ich geb’ es euch:

Textbuch, Vers 2014(G): Weillt du, Freund,
Partitur, Takt 1465-1466(111): Weilit du auch, mein Freund,

Reduktion der Verbform (Kapitel 4.4.1.):

Textbuch, Vers 28(R): Luget, wer uns belauscht!, S. 11
Partitur, Takt 193: Lugt, wer uns belauscht!, S. 20

Textbuch, Vers 597(R): priifte ich selbst
Partitur, Takt 1230-1231: priift’ ich selbst

Textbuch, Vers 628(R): wie liele sich das wohl geloben?
Partitur, Takt 1289-1291: wie lieB* sich das wohl geloben?
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Textbuch, Vers 862(R): Was ist geschehen?
Partitur, Takt 1703-1704: Was ist gescheh‘n?

Textbuch, Vers 1294(R): Das kliigste schiene mir das,
Partitur, Takt2695-2696: Das kliigste schien® mir das,

Textbuch, Vers 1428(R): der Wassertiefe entwandtest?
Partitur, Takt 3031-3034: der Wassertiefe entwandt?

Textbuch, Vers 1692(R): sinne in Sorg* und Furcht!
Partitur, Takt 3520-3521: sinn in Sorg‘ und Furcht!

Textbuch, Vers 280(W): zehret mein Herz: -
Partitur, Takt 829(1): zehrt mein Herz.

Textbuch, Vers 1091(W): wer mir vertraut! -
Partitur, Takt 915-916(1I): wer mir traut. —

Textbuch, Vers 1790(W): Denn eines wisse
Partitur, Takt 491-493(111): Denn eines wiss’

Textbuch, Vers 1946(W): schlieBBe ich dich;
Partitur, Takt 851-852(11I): schlieB’ ich dich fest,

Textbuch, Vers 2029(W): was zu schauen so herb
Partitur, Takt 1101-1102(III): was zu schaun so herb

Textbuch, Vers 2043(W): Siegmund muBte ich sehn.
Partitur, Takt 1126-1128(III): Siegmund muBit’ ich sehn.

Textbuch, Vers 2205-2206(W): Dies eine mufit -/ muflt du erhoren!
Partitur, Takt 1454-1457(11I): Dies eine/ muflt du gewidhren!

Textbuch, Vers 209(S): die du bdser bandigen sollst. -
Partitur, Takt 732-735(I): die du bdser biand’gen sollst. —

Textbuch, Vers 1307(S): Ich lieg’ und besitze: -
Partitur, Takt 440-443(1I): Ich lieg’ und besitz’:

Textbuch, Vers 1420(S): Ich lasse dich schon:
Partitur, Takt 661-662(1I): Ich lass’ dich schon.

Textbuch, Vers 1727(S): Was ihr mir niitzet
Partitur, Takt 1355-1356(1I): Was ihr mir niitzt,

Textbuch, Vers 1817(S): Stamml’ ich und fas’le wohl gar?
Partitur, Takt 1538-1539(1I): Stamml’ ich, fasl’ ich wohl gar?

Textbuch, Vers 1940(S): erweckt’ er die Braut,
Partitur, Takt 1806-1807(1I): weckt’ er die Braut,
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Textbuch, Vers 1980(S): Wala, erwache!
Partitur, Takt 76.77(111): Wala! Erwach’!

Textbuch, Vers 2607(S): ewig wire ich,
Partitur, Takt 1488-1489(11I): ewig bin ich,

Textbuch, Vers 2669(S): Dein werde ich
Partitur, Takt 1626-1628(I1I): Dein werd’ ich

Textbuch, Vers 2734(S): Ende in Wonne,
Partitur, Takt 1737-1738(11l): End’ in Wonne,

Textbuch, Vers 184(G): Gedenke des wilden Feuers,
Partitur, Takt 451-453: gedenk des wilden Feuers,

Textbuch, Vers 277(G): so schelte auch ich.
Partitur, Takt 51(I): so schelt’” auch ich.

Textbuch, Vers 486(G): Briinnhilde bringe ich dir.
Partitur, Takt 621-622(I): Briinnhilde bring’ ich dir.

Textbuch, Vers 498(G): bliiht im Trank unser Blut.
Partitur, Takt674-675(1): bliilh’ im Trank unser Blut!

Textbuch, Vers 602(G): leucht’ ich und lache nun auf. -
Partitur, Takt 1160-1164(1): leucht’ und lach’ ich heut auf!

Textbuch, Vers 682(G): Tief seufzte er auf,
Partitur, Takt 1325-1326(1): Tief seufzt’ er auf, -

Textbuch, Vers 1705(G): selbst nicht konnte,
Partitur, Takt 673-674(111): selber nicht konnt’,

Textbuch, Vers 1778(G): erweckt’ er die Braut,
Partitur, Takt 792-793(111): weckt’ er die Braut,

Textbuch, Vers 1824(G): wieherte sein RoB; -
Partitur, Takt 1003-1004(I1I): wiehern sein Rof3

Textbuch, Vers 2005(G): fahret vorbei:
Partitur, Takt 1430-1431(I1I): fahrt vorbei:

Reduktion der Substantivform (Kapitel 4.4.2.):

Textbuch, Vers 1599(R): Nicht dich Schmihlichen zu zerschmettern?
Partitur, Takt 3366-3367 : Nicht dich Schméahl‘chen zu zerschmettern?

Textbuch, Vers 490(W): der dir aus Augen
Partitur, Takt 1235-1236(1): der dir aus Aug’
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Textbuch, Vers 927(W): er fluchte der Liebe,
Partitur, Takt 707(11): er fluchte der Lieb’,

Textbuch, Vers 1109(W): der Seligen Ende
Partitur, Takt 959-960(1I): der Sel’gen Ende

Textbuch, Vers 1118(W): kreif3t ihr im SchoBe:
Partitur, Takt 971(11): kreil3t ihr im SchoB:

Textbuch, Vers 1121(W): doch der in Liebe ich freite,
Partitur, Takt 975-976(1I): doch der in Lieb’ ich freite,

Textbuch, Vers 1132(W): hiite ihr Ehe und Eide!
Partitur, Takt 998-999(1I): hiite ihr Eh’ und Eid! rym Neid-Eid, ENDREIM!!!

Textbuch, Vers 1173(W): der in Grauen und Wust
Partitur, Takt 1065-1066(1I): der in Grau’n und Wust

Textbuch, Vers 1232(W): die ganz ihr Sinne
Partitur, Takt 1294-1295(1l): die ganz ihr Sinn

Textbuch, Vers 1528(W): Traue dem Siegschwert!
Partitur, Takt 1982(II): Traue dem Schwert!

Textbuch, Vers 1741(W): ein Wélsung wichst dir im Schofle!
Partitur, Takt 414-416(111): ein Wilsung wéchst dir im Schof3!

Textbuch, Vers 1813(W): Steh! Briinhilde!
Partitur, Takt 570-571(I1I): Steh! Briinhild’!

Textbuch, Vers 1831(W): Wo ist Briinhilde,
Partitur, Takt 610-611(I11): Wo ist Briinhild’,

Textbuch, Vers 2219(W): es leck’ ihre Zunge
Partitur, Takt 1479-1480(I1I): es leck’ ihre Zung’,

Textbuch, Vers 1222(S): ist Fafner, des Hortes Hiiter: -
Partitur, Takt 260-261(1I): ist des Hortes Hiiter: -

Textbuch, Vers 876(S): stets In der Lehre:
Partitur, Takt 2289-2290(1): stets In der Lehr’

Textbuch, Vers 928(S): deine Mutter gab mir die Mére.
Partitur, Takt 2428-2430(1): deine Mutter gab mir die Mar’.

Textbuch, Vers 1014(S): als Koch dient er dem Kinde:
Partitur, Takt 2648-2651(1): als Koch dient er dem Kind.

Textbuch, Vers 1222(S): ist Fafner, des Hortes Hiiter: -
Partitur, Takt 260-261(1I): ist des Hortes Hiiter: -
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Textbuch, Vers 1981(S): Aus langem Schlafe
Partitur, Takt 78-79(I1I): Aus langem Schlaf

Textbuch, Vers 2145(S): Briinhilde,
Partitur, Takt 405-406(III): Briinhild’

Textbuch, Vers 2188(S): dem Sange entnehmen?
Partitur, Takt 512-513(1Il): dem Sang entnehmen?

Textbuch, Vers 2358(S): Welch glinzendes Stahlgeschmiede?
Partitur, Takt 881(11I): Welch glénzendes Stahlgeschmied’?

Textbuch, Vers 2448(S): daB3 ich das Auge erschaut,
Partitur, Takt 1137-1138(III): daB ich das Aug’ erschaut,

Textbuch, Vers 2637(S): O Siegfried! Siegfried!
Partitur, Takt1548-1549(11I): O Siegfried!

Textbuch, Vers 239(G): So wérst du Siegfried und Briinnhilde.
Partitur, Takt 582-584: So wirst du Siegfried und Briinnhild’?

Textbuch, Vers 341(G): gendss’ er des wiirzigen Trankes,
Partitur, Takt 206-209(I): gendss’ er des wiirzigen Tranks, -

Textbuch, Vers 401(G): Land und Leute -
Partitur, Takt 401(I): Land und Leut’:

Textbuch, Vers 431(G): Briinnhilde! ...
Partitur, Takt 457(1): Briinnhild"!

Textbuch, Vers 576(G): galt meine Eile.
Partitur, Takt 1101-1102(I): galt meine Eil’.

Textbuch, Vers 1104(G): Heil! Heil dir, Gunther!
Partitur, Takt 783-784(1I): Heil dir,

Textbuch, Vers 1112(G): Briinnhilde — und Gunther,
Partitur, Takt 809-810(1I): Briinnhild’ und Gunther, -

Textbuch, Vers 1113(G): Gutrune — und Siegffried!
Partitur, Takt811-814(1II) : Gutrun’ und Siegfried! -

Textbuch, Vers 1409(G): Er falle — dir zum Heile!
Partitur, Takt 1566-1568(1I): Er falle — dir zum Heil!

Textbuch, Vers 1440(G): mit seinem Blute
Partitur, Takt 1636-1638(1I): mit seinem Blut

Textbuch, Vers 1446(G): Wotan! Wotan!
Partitur, Takt 1653-1654(11): Wotan!
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Textbuch, Vers 1464(G): Alberich! Alberich!
Partitur, Takt 1654-1656(1I): Alberich!

Textbuch, Vers 1578(G): weiche, weiche dem Fluche!
Partitur, Takt 355-357(111): Weiche! Weiche dem Fluch!

Textbuch, Vers 1855(G): nicht stiirmt er zum Jagen,
Partitur, Takt 1053-1054(I1I): nicht stiirmt er zur Jagd,

Textbuch, Vers 1861(G): Gutrune, holde Schwester!
Partitur, Takt 1075-1077(111): Gutrun’, holde Schwester,

Textbuch, Vers 1907(G): Armselige, schweig!
Partitur, Takt 1195-1197(111): Armsel’ge, schweig!

Textbuch, Vers 1918(G): O Jammer! Jammer!
Partitur, Takt 1213(III): Ach, Jammer!

Reduktion der Adjektivform (Kapitel 4.4.3.):

Textbuch, Vers 669(R): méchtiger diink*
Partitur, Takt 1357 : méicht‘ger diink

Textbuch, Vers 846(R): Den seligen Gottern wie geht’s?
Partitur, Takt 1671-1673: Den sel‘gen Gottern wie geht’s?

Textbuch, Vers 1013(R): der Niblungen néchtiges Heer
Partitur, Takt 2081-2084: der Niblungen nécht‘ges Heer

Textbuch, Vers 1149(R): der listige Schelm
Partitur, Takt 2344: der list‘ge Schelm

Textbuch, Vers 279(W): entziickendes Bangen
Partitur, Takt 827-828(I): entziickend Bangen

Textbuch, Vers 435(W): holdeste Diifte
Partitur, Takt 1121(I): holde Diifte

Textbuch, Vers 534(W): An dem kiihnen Blick
Partitur, Takt 1336(I): An dem Blick

Textbuch, Vers 1283(W): mit michtiger Wehr.
Partitur, Takt 1398-1399(1I): mit méacht’ger Wehr:

Textbuch, Vers 1367(W): So lange du lebst
Partitur, Takt 1637-1638(1I): So lang du lebst,

Textbuch, Vers 1927(W): bei der Gétter traulichem Mabhle
Partitur, Takt 803-807(11): bei der Gotter trautem Mahle
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Textbuch, Vers 2095(W): meine ewige Trauer zu enden: -
Partitur, Takt 1236-1239(III): meine ew’ge Trauer zu enden:

Textbuch, Vers 99(S): als kdnnt’ er ‘was rechtes:
Partitur, Takt 374-376(1): als konnt’ er was recht’s:

Textbuch, Vers 219(S): das ist dir kindischem Sprof3
Partitur, Takt 764-765(1): das ist dir kind’schem Sprof3

Textbuch, Vers 467(S): wichtiges konnt’ ich
Partitur, Takt 1334(I): wicht’ges konnt’ ich

Textbuch, Vers 709(S): hor, verfallener Zwerg; -
Partitur, Takt 1876-1878(1): hor, verfall’'ner Zwerg!

Textbuch, Vers 1200(S): was mit den trotzigen
Partitur, Takt 220-221(II): was mit den Trotz’gen

Textbuch, Vers 1330(S): So lange das Gold
Partitur, Takt 502-503(1I): So lang das Gold

Textbuch, Vers 1752(S): mit listiger Runen Rat?
Partitur, Takt 1403-1404(II): mit list’ger Runen Rat?

Textbuch, Vers 1893(S): mein briinstiges Blut;
Partitur, Takt 1707-1708(1I): mein briinst’ges Blut!

Textbuch, Vers 1925(S): wohl ein gutes Gesell?
Partitur, Takt 1775-1776(1I): wohl ein gut’ Gesell?

Textbuch, Vers 2331(S): zerspring’ es am ewigen Speer!
Partitur, Takt 729-731(11): zerspring’ es am ew’gen Speer!

Textbuch, Vers 2597(S): gebundene Augen;
Partitur, Takt1446-1447(I1I) : gebund’ne Augen.

Textbuch, Vers 20(G): da sang ich heiligen Sinn. -
Partitur, Takt 60-62: da sang ich heil’gen Sinn.

Textbuch, Vers 1110(G): Zwei selige Paare
Partitur, Takt 803-804(11): Zwei sel’ge Paare

Textbuch, Vers 1172(G): Heilige Gotter!
Partitur, Takt 964-967(11): Heil’ge Gotter,

Textbuch, Vers 1209(G): von diesem traurigen Weib.
Partitur, Takt 1070-1072(II): von diesem traur’gen Weib. -

Textbuch, Vers 1461(G): Gefallener Fiirst!
Partitur, Takt 1646-1647(1l): gefall’ner Fiirst!
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Textbuch, Vers 1582(G): ewiges Seil,
Partitur, Takt 363(III): Seil!

Textbuch, Vers 1933(G): verlangt mein eigner Leib. -
Partitur, Takt 1254-1256(11I): verlangt mein eigener Leib.

Reduktionum ein Personalpronomen (Kapitel 4.4.4.):

Textbuch, Vers 646(R): halte mir Stich!
Partitur, Takt 1319: Halte Stich!

Textbuch, Vers 936(R): Fertig ist es
Partitur, Takt 1912: Fertig ist’s

Textbuch, Vers 1247(R): taugt mir der Helm.
Partitur, Takt 2611-2612: taugt der Helm.

Textbuch, Vers 1523(R): Bringst du mir gute Kunde?
Partitur, Takt 3233-3234: Bringst du gute Kunde?

Textbuch, Vers 1394(W): Du siiflestes Weib!
Partitur, Takt 1676-1677(11): Siilestes Weib,

Textbuch, Vers 1816(W): weh’ dir, Briinhilde!
Partitur, Takt 574-576(111): Weh’! Briinhild’!

Textbuch, Vers 2158(W): ich rettete ihn:
Partitur, Takt 1367-1368(I1I): rettete ihn:

Textbuch, Vers 509(S): die Welt durchwandertest du weit: -
Partitur, Takt 1422-1424(1): die Welt durchwandertest weit; -

Textbuch, Vers 2146(S): sie weckt hold sich der Held:
Partitur, Takt 406-408(111): weckt sich hold der Held:

Textbuch, Vers 2745(S): er ist mir immer,
Partitur, Takt 1754-1755(11I): ist mir immer,

Textbuch, Vers 2767(S): sie ist mir immer
Partitur, Takt 1758-1759(I1): ist mir immer

Textbuch, Vers 1109(G): ihm, der zum Weib dich gewann.
Partitur, Takt:801-803(II): der dich zum Weib gewann.

Beschrankungen um/ in andere(n) Worter(n) (Kapitel 4.4.5.):

Textbuch, Vers 319(R): Wehe! Wehe!
Partitur, Takt711-712: Weh! Weh!
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Textbuch, Vers 380-381(R): sollten mit sanftem Band dich binden zu siumender Rast
Partitur, Takt 874-876: sollten dich binden zu sdumender Rast

Textbuch, Vers 732(R): Taugte wohl auch
Partitur, Takt 1469: Taugte wohl

Textbuch, Vers 1132(R): glaubt, kenn‘ ich gar gut.
Partitur, Takt 2332: glaubt, kenn‘ ich gut!

Textbuch, Vers 1587(R): O boser Mann!
Partitur, Takt 3353: Boser Mann!

Textbuch, Vers 812(W): bang auf den Fersen dir folgt?
Partitur, Takt 424-425(1I): auf den Fersen dir folgt?

Textbuch, Vers 1511(W): Steh dort, daB ich dich stelle!
Partitur, Takt 1953-1954(1I): Steh, daB ich dich stelle!

Textbuch, Vers 1564(W): Ruhig dort, Brauner!
Partitur, Takt 97(II) : Ruhig, Brauner!

Textbuch, Vers 1566-1567(W): Hojotoho! Hojotoho!/ Heiaha! Heiaha!
Partitur, Takt 99-100(I1I): Hojoho! Hojoho!

Textbuch, Vers 1732(W): daB3 ich’s nicht denke! -
Partitur, Takt 401-402(I11): daB ich’s denke!

Textbuch, Vers 1826(W): Wehe! Wehe!
Partitur, Takt 594(11I): Weh’!

Textbuch, Vers 1880(W): gegen mich selbst die Waffe gewandt,
Partitur, Takt 696-697(111): gegen mich die Waffe gewandt,

Textbuch, Vers 1913(W): das sagte dir Wotan:
Partitur, Takt 771-772(111): sagte dir Wotan:

Textbuch, Vers 1938(W): Wehe! Wehe!
Partitur, Takt 832-834(111): Wehe! Weh’!

Textbuch, Vers 1950(W): halt ein mit dem Fluch!
Partitur, Takt 857-859(111): Halt ein den Fluch!

Textbuch, Vers 316(S): deinem einz’gen Freund;
Partitur, Takt 963-964(I): dem einzigen Freund!

Textbuch, Vers 371(S): so lal mich nun Zeichen sehn!
Partitur, Takt 1086-1088(I): so 1aBB mich Zeichen sehn!

Textbuch, Vers 607(S): zur Hohle lugt’ er es herein:
Partitur, Takt 1646-1647(1): zur Hohle lugt’ er herein:
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Textbuch, Vers 702(S): doch was zunéchst sich dir fand,
Partitur, Takt1863-1865(1): doch zunéchst dir sich fand,

Textbuch, Vers 1067(S): hahahei! hei! hei!
Partitur, Takt 2762-2763(1): haheiaha!

Textbuch, Vers 1077(S): Hahei! hoho! hahei!
Partitur, Takt 2775(I): Heiah!

Textbuch, Vers 1341(S): fortan mich meiden!
Partitur, Takt 557-558(1I): mich meiden!

Textbuch, Vers 1717(S): aus der Hohle kommt er schon her. —
Partitur, Takt 1341-1342(1l): Aus der Hohle kommt er daher.

Textbuch, Vers 1778(S): das hast du vollbracht;
Partitur, Takt 1459-1460(1I): hast du vollbracht;

Textbuch, Vers 1892(S): Brausend jagt sich
Partitur, Takt 1707(1I): Brausend jagt

Textbuch, Vers 1900(S): erkies’ ich mir unter der Linde!
Partitur, Takt 1718-1720(II): erkies’ ich unter der Linde.

Textbuch, Vers 1938(S): ein Feuer umbrennt ihren Saal:
Partitur, Takt 1803-1804(1I): Feuer umbrennt ihren Saal:

Textbuch, Vers 2182(S): Mich wies es ein singend
Partitur, Takt 503-504(111): Mich wies ein singend

Textbuch, Vers 2695(S): O Siegfried! Siegfried!
Partitur, Takt 1665-1667(111): Siegfried! Siegfried!

Textbuch, Vers 311(G): Von dem Niblungenhort vernahm ich:
Partitur, Takt 131-133(I): Vom Niblungenhort vernahm ich:

Textbuch, Vers 468(G): die kein Rat je mir erringt.
Partitur, Takt 373-376(I): die kein Rat mir je gewinnt.

Textbuch, Vers 505-506(G): was in Tropfen hold/ heute wir tranken,
Partitur, Takt 700-702(I): was in Tropfen heut/ hold wir tranken,

Textbuch, Vers 940(G): mit dem ich jetzt dich rief,
Partitur, Takt 249-250(1I): mit dem ich dich rief,

Textbuch, Vers 1776(G): ein Feuer umbrennt ihren Saal:
Partitur, Takt 789-790(111): Feuer umbrennt ihren Saal:

Textbuch, Vers 1823(G): Wild hort ich
Partitur, Takt 1003(III): Wild
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Textbuch, Vers 1838(G): Ode alles! - -
Partitur, Takt 1028(III): Od’ alles!

Textbuch, Vers 1902(G): wie des hehrsten Helden sie wert.
Partitur, Takt 1182-11185(I1I): des hochsten Helden wert.

Textbuch, Vers 1909(G): als Buhlerin nur
Partitur, Takt 1199-1200(I1I): als Buhlerin

Textbuch, Vers 1920(G): daB Briinnhild’ die Traute war,
Partitur, Takt 1216-1217(I1I): Briinnhild’ war die Traute,

Textbuch, Vers 1935(G): Wie die Sonne lauter
Partitur, Takt 1270-1271(I1I): Wie Sonne lauter

Textbuch, Vers 1018(G): Not! Not ist da!
Partitur, Takt 419-421(1I): Not ist da!

Umstellung (Kapitel 4.5.):

Textbuch, Vers 102(R): wie du bist zu schaun! S. 16
Partitur, Takt 302-303: wie bist du zu schaun? S. 34

Textbuch, Vers 232(R): das dort so gleifit und gldnzt? S. 23
Partitur, Takt 569-571: das dort so glédnzt und gleif3t? S. 66

Textbuch, Vers 312(R): das Gold entreil ich dem Riff
Partitur, Takt 696-697: entreifle dem Riff das Gold

Textbuch, Vers 710-711(R): doch schlau entschliipfte immer/ Unserm Zwange der Zwerg
Partitur, Takt 1434-1436(R): doch schlau entschliipfte unserm Zwange/ Immer der Zwerg

Textbuch, Vers 718(R): dall es dem Niblung geniigt?
Partitur, Takt 1444-1446: dall dem Niblung es geniigt?

Textbuch, Vers 743(R): wohl sich das Gold?
Partitur, Takt -14851484: sich wohl das Gold?

Textbuch, Vers 776(R): ziehst du den Rauber zu Recht,
Partitur, Takt 1545-1547: ziechst den Rauber du zu Recht,

Textbuch, Vers 804(R): leicht wird’s dir
Partitur, Takt 1603: leicht wird dir’s

Textbuch, Vers 825(R): das Rheingold rot und licht -
Partitur, Takt 1632-1634: das Rheingold licht und rot —

Textbuch, Vers 1033(R): den Hort zu hidufen dem Herrn.
Partitur, Takt 2123-2126: dem Herrn zu haufen den Hort.
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Textbuch, Vers 1320(R): bestimmst du mir drin zum Stall?
Partitur, Takt 2863-2865: bestimmst du drin mir zum Stall?

Textbuch, Vers 1359(R): lass® ich fiir die Lehre den Tand. —
Partitur, Takt 2910-2911: lass* fiir die Lehre ich den Tand.

Textbuch, Vers 1386(R): lalit mich nun ziehn!
Partitur, Takt 2987-2989 nun lafit mich ziehn:

Textbuch, Vers 1431(R): ob sie ihr Gold
Partitur, Takt 3036-3037: ob ihr Gold sie

Textbuch, Vers 1432(R): dir zu eigen gaben
Partitur, Takt3037-3038: zu eigen dir gaben

Textbuch, Vers 1650(R): nicht fahren doch lass® ich den Ring!
Partitur, Takt 3437-3438: doch nicht fahren lass® ich den Ring!

Textbuch, Vers 1729(R): Lall den Hort ihn raffen:
Partitur, Takt 3598-3599: Den Hort 1al3 ihn raffen;

Textbuch, Vers 1831(R): nun wir klagen!
Partitur, Takt 3836: wir nun klagen:

Textbuch, Vers 116(W): sich, wie sie gierig dich fragt!
Partitur, Takt 473-474(1): sich wie gierig sie dich fragt.

Textbuch, Vers 380-381(W): O fand’ ich ihn heut/ und hier, den Freund;
Partitur, Takt 1025-1030(I): O féand’ ich ihn hier/ und heut, den Freund;

Textbuch, Vers 483(W): zuerst den Freund ich ersah.
Partitur, Takt 1215-1219(1): zuerst ich den Freund ersah.

Textbuch, Vers 502-503(W): in den Schlidfen der Adern/ Geést sich schlingt!
Partitur, Takt 1263-1265(1): der Adern Geést/ in den Schlédfen sich schlingt!

Textbuch, Vers 840(W): wenn zur Schlacht der Racher ihn ruft.
Partitur, Takt 494-495(11): wenn zur Schlacht ihn der Récher ruft!

Textbuch, Vers 872(W): wie er das Los gekiest!
Partitur, Takt 577-579(1I): wie das Los er gekiest.

Textbuch, Vers 916(W): iibt’ ich Untreue,
Partitur, Takt 698(1I): Untreue iibt’ ich,

Textbuch, Vers 955(W): dal} sie nun Rede mir stand.
Partitur, Takt 731-732(1I): daB sie Rede nun mir stand.

Textbuch, Vers 1078-1079(W): So leicht entfrug mir/ ja Fricka den Trug!
Partitur, Takt 885-886(1I): So leicht ja entfrug mir/ Fricka den Trug:
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Textbuch, Vers 1099(W): eines nur will ich noch:
Partitur, Takt 938-941(1I): Nur eines will ich noch:

Textbuch, Vers 1138(W): kimpfe du nun!
Partitur, Takt 1005(1I): kimpfe nun du!

Textbuch, Vers 1209(W): zur Rast hielt dich kein Ruf.
Partitur, Takt 1216-1218(II): kein Ruf hielt dich zur Rast.

Textbuch, Vers 1464(W): Du horst den Ruf?
Partitur, Takt 1801-1802(II): Horst du den Ruf?

Textbuch, Vers 1524(W): seine Schneide schmecke du jetzt!
Partitur, Takt 1972-1974(1I): seine Schneide schmecke jetzt du!

Textbuch, Vers 1558(W): Als Feinde sah ich nur
Partitur, Takt 88-89(I1I): Als Feinde nur sah ich

Textbuch, Vers 1562-1563(W): Die Rosse entzweit noch/ der Recken Zwist!
Partitur, Takt 95-97(I11): Der Recken Zwist/ entzweit noch die Rosse!

Textbuch, Vers 1583(W): zu Weid’ und Rast!
Partitur, Takt 162-163(I1I): zu Rast und Weid’!

Textbuch, Vers 1589(W): schon biifite die Graue!
Partitur, Takt 173-174(I11): biite schon die Graue!

Textbuch, Vers 1881(W): die allein mein Wunsch ihr schuf? -
Partitur, Takt 697-6999(11I): die mein Wunsch allein ihr schuf.

Textbuch, Vers 1928-1929(W): das Trinkhorn reichst du/ mir traut nicht mehr;
Partitur, Takt 807-811(I1I): das Trinkhorn nicht reichst du/ traulich mir mehr;

Textbuch, Vers 2031(W): dall Schutz du Siegmund versagtest.
Partitur, Takt 1104-1107(I1I): daB Siegmund Schutz du versagtest.

Textbuch, Vers 2106(W): du sagtest von mir dich los.
Partitur, Takt 1267-1269(11I): von mir sagtest du dich los.

Textbuch, Vers 2140(W): mit dir nicht mehr schaffen und walten;
Partitur, Takt 1334-1336(11I): nicht mehr mit dir schaffen und walten,

Textbuch, Vers 2170(W): Und das ich in Stiicken ihm schlug. -
Partitur, Takt 1382-1383(III) : Und das ich ihm in Stiicke schlug!

Textbuch, Vers 2204(W): der Gunst zu viel!
Partitur, Takt 1449-1451(III): zu viel der Gunst!

Textbuch, Vers 2229-2230(W): und darf minnig/ mein Grufl nimmer dich griiflen;
Partitur, Takt 1516-1520(I1I): und darf nicht minnig/ mein Gru dich mehr griiflen;
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Textbuch, Vers 33(S): Und nicht kann ich’s schweif3en,
Partitur, Takt 225-226(1) : Und ich kann’s nicht schweillen,

Textbuch, Vers 67(S): lieB ich da hallend ténen:
Partitur, Takt 296-298(1): lieB ich hallend da ertdnen:

Textbuch, Vers 74(S): doch bess’re wohl fand’ ich noch!
Partitur, Takt 314-316(1I): doch bess’re fand’ ich wohl noch!

Textbuch, Vers 114(S): was Gutes ich ihm schuf,
Partitur, Takt 435-438(I): was ich ihm Gutes schuf,

Textbuch, Vers 168-169(S): Tragst du mir Speise/ und Trank herbei -
Partitur, Takt 611-614(I): Trigst du mir Trank/ und Speise herbei,

Textbuch, Vers 285(S): was zuvor ich umsonst besann:
Partitur, Takt 896-898(I): was zuvor umsonst ich besann:

Textbuch, Vers 301-302(S): entwand ich’s nicht/ mit Gewalt dem Schuft
Partitur, Takt 933-936(1): entwand ich’s mit Gewalt/ nicht dem Schuft!

Textbuch, Vers 348(S): Trank und Speise
Partitur, Takt 1042-1043(1): Speise und Trank

Textbuch, Vers 459(S): Gaben gonnten mir viele:
Partitur, Takt 1320-1322(I): Gaben gonnten viele mir:

Textbuch, Vers 644(S): daB} er den Ring errénge,
Partitur, Takt 1719-1720(I): da3 den Ring er errénge,

Textbuch, Vers 647(S): muf3 nun Siegfried schwingen,
Partitur, Takt 1725-1726(1): mul3 Siegfried nun schwingen,

Textbuch, Vers 877(S): was willst du nun rechtes riisten?
Partitur, Takt 2290-2292(1): was willst du rechtes nun riisten?

Textbuch, Vers 1030(S): Hoho! hahei! hoho!
Partitur, Takt 2694-2696(1): Hoho! Hoho! Hahei!

Textbuch, Vers 1034(S): hahei! hoho!
Partitur, Takt 2702-2703(1): Hoho! Hahei!

Textbuch, Vers 1058(S): hahei! hoho!
Partitur, Takt 2751-2752(1): Hoho! Hahei!

Textbuch, Vers 1092(S): ich hab’ ihn gewonnen,
Partitur, Takt 2792-2793(1): ihn hab’ ich gewonnen,

Textbuch, Vers 1334(S): Zur Stelle sind wir:
Partitur, Takt 543-544(1I): Wir sind zur Stelle;
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Textbuch, Vers 1345(S): dich werd’ ich endlich da los!
Partitur, Takt 561-562(1I): dich endlich werd’ ich da los!

Textbuch, Vers 1457(S): Wie sah wohl mein Vater aus? —
Partitur, Takt 747-749(11): Wie sah mein Vater wohl aus?

Textbuch , Vers 1662(S): zwang mir zur Kunst erst den Zwerg.
Partitur, Takt 1263-1264(1I): zwang mir den Zwerg erst zur Kunst.

Textbuch, Vers 1679(S): gar wohl K&nig nun sein?
Partitur, Takt 1285-1287(1I): wohl gar Konig nun sein?

Textbuch, Vers 1776(S): schlief ich die Augen dir bald!
Partitur, Takt 1454-1456(11): schlieB’ ich dir die Augen bald.

Textbuch, Vers 1793(S): nun gutwillig nicht, -
Partitur, Takt 1488-1489(1l): gutwillig nun nicht,

Textbuch, Vers 1799(S): doch mein Leben auch muf ich dir lassen?
Partitur, Takt 1502-1505(1I): doch auch mein Leben muB ich dir lassen?

Textbuch, Vers 1889(S): so fandet ihr beide nun Ruh’!
Partitur, Takt 1693-1696(1I): so fandet beide ihr nun Ruh’.

Textbuch, Vers 1926(S): Willst du das rechte mir raten?
Partitur, Takt 1778-1779(1I): Willst du mir das rechte raten?

Textbuch, Vers 2048(S): hieB er fiir ihn sie kiiren.
Partitur, Takt 233-235(1I11): hieB fiir sich er sie kiiren.

Textbuch, Vers 2057(S): wo am stérksten er selbst sich bezwang:
Partitur, Takt 252-254(I11): wo er am stirksten selbst sich bezwang:

Textbuch, Vers 2093(S): da des Zaubers ich méchtig bin. —
Partitur, Takt 313-315(1II): da des Zaubers méchtig ich bin. -

Textbuch, Vers 2122(S): dal} du sorglos ewig nun schlifst. —
Partitur, Takt 354-357(111): daB sorglos ewig du nun schléfst!

Textbuch, Vers 2137(S): meines Rates bar,
Partitur, Takt 390-391(I1I): bar meines Rates,

Textbuch, Vers 2195(S): Erschlugst du den Riesen,
Partitur, Takt 521-522(1I11): Erschlugst den Riesen du,

Textbuch, Vers 2216(S): dal} die Stiicken nichts mir niitzten,
Partitur, Takt 548-550(111): daB die Stiicken mir nichts niitzten,

Textbuch, Vers 2229(S): so sollst du mir Achtung bieten.
Partitur, Takt 569-571(I11): so sollst du Achtung mir bieten.
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Textbuch, Vers 2254(S): wo nichts du weifit,
Partitur, Takt 604-605(111): wo du nichts weil3t,

Textbuch, Vers 2484-2485(S): der Gedanke, den nie/ ich nennen durfte
Partitur, Takt 1211-1214(III): der Gedanke, den ich nie/ nennen durfte

Textbuch, Vers 2553-2554(S): mir in die Brust/ brach nun die Lohe,
Partitur, Takt 1341-1342(III): nun brach die Lohe/ mir in die Brust;

Textbuch, Vers 2634-2635(S): lachst du aus mir/ dann selig selbst dir entgegen,
Partitur, Takt 1541-1545(11I): lachst du selig dann/ aus mir dir entgegen,

Textbuch, Vers 2662(S): Lebe und lache,
Partitur, Takt 1604-1605(I11): Lache und lebe,

Textbuch, Vers 2715(S): das nie ich gelernt —
Partitur, Takt 1697-1698(IlI): das ich nie gelernt,

Textbuch, Vers 2717(S): kaum mich gelehrt:
Partitur, Takt 1699-1700(111): mich kaum gelehrt:

Textbuch, Vers 7(G): Wollen wir singen und spinnen,
Partitur, Takt 38-39: Wollen wir spinnen und singen,

Textbuch, Vers 132(G): Aus Neid und Not
Partitur, Takt 274-275: Aus Not und Neid

Textbuch, Vers 211(G): fiir den Ring nun nimm auch mein Rof3!
Partitur, Takt 524-526: Fiir den Ring nimm nun auch mein Rof!

Textbuch, Vers 325(G): wér’ dann Briinnhild’ nicht dein?
Partitur, Takt 168-169(I): wér’ dann nicht Briinnhilde dein?

Text, Vers 350(G): Wie suchten wir ihn auf?
Partitur, Takt 236-237(I): Wie fanden ihn wir auf?

Textbuch, Vers 454(G): zehrend ihn ziinden mein Blut!
Partitur, Takt 519-521(I): ihn zehrend ziinden mein Blut!

Textbuch, Vers 468(G): die kein Rat je mir erringt.
Partitur, Takt 373-376(I): die kein Rat mir je gewinnt.

Textbuch, Vers 505-506(G): was in Tropfen hold/ heute wir tranken,
Partitur, Takt 700-702(I): was in Tropfen heut/ hold wir tranken,

Textbuch, Vers 575(G): Einzig nur dir
Partitur, Takt 1100-1101(I): Einzig dir nur

Textbuch, Vers 842(G): Gab die Mutter mir Mut,
Partitur, Takt 62-64(11): Gab mir die Mutter Mut,
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Textbuch, Vers 843(G): nicht doch mag ich ihr danken,
Partitur, Takt 64-66(I): nicht mag ich ihr doch danken,

Textbuch, Vers 983(G): Wie empfing sie nun Gunther von dir?
Partitur, Takt 331-333(1I): Wie empfing Gunther sie nun von dir?

Textbuch, Vers 1000(G): daB heiter und gern sie weile!
Partitur, Takt 363-365(1I): daB heiter sie und gern hier weile!

Textbuch, Vers 1003(G): zur Hochzeit nach Gibichs Hof!
Partitur, Takt 368-379(I): nach Gibichs Hof zur Hochzeit!

Textbuch, Vers 1013-1014(G): Waffen durch’s Land!/ Waffen! Waffen!
Partitur, Takt 405-410(1I): Waffen! Waffen!/ Waffen durchs Land!

Textbuch, Vers 1125(G): Hier ist dein Gatte.
Partitur, Takt 858-859(1I): Hier steht dein Gatte.

Textbuch, Vers 1162(G): Ist’s der, den Gunther du gabst,
Partitur, Takt 934-935(1I): Ist’s der, den du Gunthern gabst,

Textbuch, Vers 1078(G): da der grimme Hagen
Partitur, Takt649-651(1l): da Hagen, der Grimme,

Textbuch, Vers 1228-1229(G): Bezeuge, dal3 falsch/ jene dich zeiht!
Partitur, Takt 12"107-1109(11): Bezeuge, daB jene/ falsch dich zeiht!

Textbuch, Vers 1247(G): Wo mich Scharfes schneidet,
Partitur, Takt 1161-1163(1I): Wo Scharfes mich schneide,

Textbuch, Vers 1259(G): Deine Wucht weih’ ich,
Partitur, Takt 1197-1199(1I): Ich weihe deine Wucht,

Textbuch, Vers 1286(G): daB dir ich es gewann,
Partitur, Takt 1255-1257(1I): daB ich dir es gewann,

Textbuch, Vers 1352(G): das ihn nun vor Wunden gewahrt.
Partitur, Takt 1436-1439(1I): das ihn vor Wunden nun gewahrt.

Textbuch, Vers 1358(G): nie reicht’ er ihm flichend den Riicken:
Partitur, Takt 1454-1455(11): nie reicht’ er flichend ihm den Riicken:

Textbuch, Vers 1411(G): gewinnst du von ihm den Ring,
Partitur, Takt 1571-1572(11): gewinnst von ihm du den Ring,

Textbuch, Vers 1426(G): der mir den Gatten entziickt!
Partitur, Takt 1604-1606(1I): der den Gatten mir entziickt!

Textbuch, Vers 1458-1459(G): entrissen drum/ sei ihm der Ring!
Partitur, Takt1638-1644(11): drum sei der Reif/ ihm entrissen!
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Textbuch, Vers 1478(G): Wie hell strahltest du einst,
Partitur, Takt 90-93(III): wie hell du einsten strahltest,

Textbuch, Vers 1488(G): Wie froh strahltest du dann,
Partitur, Takt 139-141(111): wie froh du dann strahltest,

Textbuch, Vers 1610(G): So stark und weise
Partitur, Takt 406-409(111): So weise und stark

Textbuch, Vers 1625(G): wird heut noch dich argen beerben:
Partitur, Takt 437-439(111): wird noch heut dich Argen beerben;

Textbuch, Vers 1629(G): lent’ ich nun Weiberart:
Partitur, Takt 457-458(111): lernte nun ich Weiber Art:

Textbuch, Vers 1828(G): das zum Rhein ich schreiten sah? —
Partitur, Takt 1008-1009(III): das ich zum Ufer schreiten sah? —

Textbuch, Vers 1835(G): die zum Rhein ich schreiten sah? -
Partitur, Takt 1022-1023(III): die ich zum Rheine schreiten sah? —

Textbuch, Vers 1886(G): sollst du nimmer empfahn.
Partitur, Takt 1140-1142(III): sollst nimmer du empfahn!

Textbuch, Vers 1905(G): Die du ihm die Ménner verhetzest,
Partitur, Takt1190-1192(IlI): die du die Ménner ihm verhetzest, -

Textbuch, Vers 1906(G): weh, dal dem Haus du genaht!
Partitur, Takt 1192-1194(IlI): weh, dal du dem Haus genaht!

Textbuch, Vers 1912(G): der er ewige Eide schwur,
Partitur, Takt 1204-1207(I1I): der ewige Eide er schwur,

Textbuch, Vers 1994(G): rein’ge den Ring vom Fluch:
Partitur, Takt 1400-1401(III): rein’ge vom Fluche den Ring! —

Textbuch, Vers 2000(G): der zum Unheil euch geraubt. -
Partitur, Takt 1410-1413(III): das euch zum Unheil geraubt.

Textbuch, Vers 2026(G): faBt mir das Herz:
Partitur, Takt1484-1485(IlI) : das Herz mir erfaf3t,

Hinzufiigung (Kapitel 4.6.):

Textbuch, Vers(R): nach Vers 186: -
Partitur, Takt 442-446: Wallala! Lalaleia! Leialalei!/ Heia! Heia! Hahei!

Textbuch, Vers(R): nach 245: -
Partitur, Takt: 589-592: Wallala lalaleialalei! Wallala lalaleia jahei!
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Textbuch, Vers(R): nach 295: -
Partitur, Takt 653-656: Heiajaheia! Heiajaheia!/ Wallalalalalaleia jahei!

Textbuch, Vers(R): nach 480: -
Partitur, Takt 1033-1037: Die dein Speer birgt, sind sie dir Spiel, des berat‘'nen Bundes
Runen?

Textbuch, Vers(R): nach 832: -
Partitur, Takt 1645- 1646: FREIA (aus der Ferne): Rettet! Helft!

Textbuch, Vers(R): nach 988 -
Partitur, Takt2038-2040: MIME Au! Au! Au!

Textbuch, Vers(R): nach 1578: - zwischen: LOGE. Zuriick, du Grober! Und greif mir
nichts an!
Partitur, Takt 3342-3343: FAFNER. Hierher!

Textbuch, Vers(R): Nach 1780: -
Partitur, Takt 3691-3693: Heda! Heda! Hedo! nach 1780

Textbuch, Vers(W): nach 1952: -
Partitur, Takt 863-864(111): Hor unser Flehn!

Textbuch, Vers(W): nach 1628: -

Partitur, Takt 253-255(111): HELMWIGE, GERHILDE;SIEGRUNE, ROSSWEISE:
Hojotoho! Hojotoho !
WALTRAUTE, GRIMGERDE, SCHWERTLEITE:
Heiaho! Heiaha!
ORTLINDE: Heiaha!

Textbuch, Vers(S): nach 953: -
Partitur, Takt 2489-2499(1): hahei, hoho, hahei!

Textbuch, Vers(S): nach 973: -
Partitur, Takt 2533-2537(I): SIEGFRIED Hoho! Hoho!/ Hoho, Hahei! Hahei!

Textbuch, Vers(G): nach 1032: -
Partitur, Takt 495-496(111): Mit schneidiger Wehr.

Textbuch, Vers(G): nach 1046
Partitur, Takt548-549(1I): Sag es an!

Textbuch, Vers(G): nach 1095 -
Partitur, Takt 757-758(1I): Wilkommen!

Textbuch, Vers(G): nach 1114: -
Partitur, Takt 829(1I): Ist sie entriickt?
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Textbuch, Vers(G): nach 1221 -
Partitur, Takt 1095-1096(1): MANNEN Brach er die Treue?

Textbuch, Vers(G): nach 1479 -

Partitur, Takt 97-111(I11): Weialala, weialalaleialeiawala lalaleilalalaleilalalalei,
walalalalaweialawalalaweialalalawalalalalaleialeialeialei
lalalala!

Textbuch, Vers(G): nach 1627: -

Partitur, Takt 447: Weialala weialala leialeiawalalala leialalala lei lalalala, lalalei,
wallalalala weia lawallala weialalaleiwallalalalaleiale ialeialeialalal
alalalalala Lala!

Textbuch, Vers(G): nach 1798: -
Partitur, Takt 851-854(111): MANNEN Was tatest du!/ GUNTER Hagen, - was tatest du?

Nicht vertont (Kapitel 4.7.):

Textbuch, Vers 560-561(R): schuldig blieb ich/ Schichtern nie:
Partitur, Takt - : [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1778(R): he da! he da!
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 617(W): Hahei! Hahei! Heiaho!
Partitur, Takt: [nicht vertont], durch Wiederholungen von 615-616 ersetzt

Textbuch, Vers 638(W): Hahei! Hahei! Heiaho!
Partitur, Takt: [nicht vertont], durch Wiederholungen von 636-637 ersetzt

Textbuch, Vers 657-659(W): Von dir nun heisch’ ich/ harte Bu3e/ an Sieglinge und
Siegmund.
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 816-817(S): wirr verschwimmend/ schwinden die Sinne,
Partitur, Takt: [nich vertont]

Textbuch, Vers 996(S): frierend zahmt’ ihn der Frost.
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1035(S): Hahei! hoho! hahei!
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1044(S): Hoho! hoho! hoho!
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1059(S): Hahei! hoho! hahei!
Partitur, Takt: [nicht vertont]
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Textbuch, Vers 1068(S): Hoho! hoho! hoho!
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1585(S): Die einst der Welt gewaltet,
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1598-1599(S): der Hortes Herrn/ umringt Verrat
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1617(S): deutlich diinken mich’s Worte!
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 2210-2112(S): Friedloser/ 1al mich frei/ Lose des Zaubers Zwang!
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 2348-2349(S): hahei! hahei!/ lustig! lustig!
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1025(G): mit starken Waffen,
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1452-1453(G): So soll es sein!/ Siegfried falle:
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1602-1605(G): - sollt’ ohne Lieb’/ in der Furcht Bande/ bang ich sie
fesseln-/ Leben und Leib —
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1915(G): Weh, ach weh!
Partitur, Takt: [nicht vertont]

Textbuch, Vers 1999(G): den strahlenden Stern des Rheins,
Partitur, Takt: [nicht vertont]



272

7.2. Tabellarische Zusammenstellung
der Unterschiede zwischen dem Textbuch und der Partitur
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