Lniversitat
wien

MASTERARBEIT / MASTER’S THESIS

Titel der Masterarbeit / Title of the Master‘s Thesis

, 1irol in der Operette”

verfasst von / submitted by
Mirjana Plath, BA

angestrebter akademischer Grad / in partial fulfilment of the requirements for the degree of
Master of Arts (MA)

Wien, 2019 / Vienna 2019

Studienkennzahl It. Studienblatt / A 066 836
degree programme code as it appears on
the student record sheet:

Studienrichtung It. Studienblatt / Masterstudium Musikwissenschaft
degree programme as it appears on
the student record sheet:

Betreut von / Supervisor: Univ.-Prof. Dr. Michele Calella






Fur Martin und Annette, denen ich alles verdanke.






Verzeichnis der Notenbeispiele

Notenbeispiel 1: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug,

T B 1 Y L SO SEUSTRRS 66
Notenbeispiel 2: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug,
N T I 4 OSSPSR 67
Notenbeispiel 3: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug,
[ A IO 1 SRR 67

Notenbeispiel 4: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss,

Nr. 1, T. 19-21 (nach Original-Partitur in den Stadtischen Sammlungen des
Rolletmuseums Baden, Transkription durch AUtOrin). ........c.ccoovvirininienen e, 73
Notenbeispiel 5: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug,

N T 2 2 SO 75
Notenbeispiel 6: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug,

NE. 10, T. 2633, oottt sttt et s et e st e s e ae st et ereebe e et eneerenneneere s 77
Notenbeispiel 7: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug,

L R I OSSOSO 79
Notenbeispiel 8: Carl Zeller: Der Vogelhéndler. Klavierauszug,

N o I OSSPSR 102
Notenbeispiel 9: Carl Zeller: Der Vogelhéndler. Klavierauszug,

N, 7, T 292-308. ..ottt sttt ettt s et st e ettt neenenr e ne e 115
Notenbeispiel 10: Carl Zeller: Der Vogelhandler. Klavierauszug,

N T 30 | SRS SPSRSOR 118
Notenbeispiel 11: Carl Zeller: Der Vogelhandler. Klavierauszug,

N T e e S SORSOPPRTR 119
Notenbeispiel 12: Carl Zeller: Der Vogelhandler. Klavierauszug,

R I e 0 USSR 119
Notenbeispiel 13: Carl Zeller: Der Vogelhéndler, Nr. 12, T. 139-148

(nach Partiturdruck in Wien Bibliothek im Rathaus, Transkription durch Autorin)......... 124
Notenbeispiel 14: Carl Zeller: Der Vogelhéndler, Nr. 2, T. 85-96

(nach Partiturdruck in Wien Bibliothek im Rathaus, Transkription durch Autorin)......... 128



Tabellenverzeichnis

Tabelle 1: Ubersicht der Verweise auf spatere Nummern in der Ouvertire. ...................... 58



Inhaltsverzeichnis

Verzeichnis der NOtenbEISPIEIE .........c.vvivveiece e 5
TabEllENVEIZEICNNIS ...t 6
I =TT o1 1= (8 g T OSSPSR 11
2. FOISCRUNGSSLANG ..ottt 14
B MBENOTIK. ... 17
3L IMAGOIOGIE ... 17
311 Bild UNG TMAGE ...ttt 20
312, SEEIBOLYP .ttt 24
3130 VOTUIEIT bbb 25
3L KHSCNEE ... s 25
3.1.5. Festlegung der Begrifflichkeiten fir die nachfolgenden Untersuchungen........ 26

B0 o o] ol I 0 T=To ] SR OSPSURSS 27

4. Nationaldarstellungen in der OPErette........cviieeie e i 34
5. Tirol als Sujet in der Kultur des 19. Jahrhunderts ...........cccceiveieiie i 37
LI I O 11570 (1] o[- RO RTPRTPRPPRTIS 37
5.2. Reisende Tiroler MUSIKGIUDPPEN .....ccuiiiiiieieee e 39
5.3. Tirol in Instrumentalmusik, Oper und VOIKSSTUCK ..........ccceieiiiiniiiiiiiciccen 43
5.4. Zeitgendssische CharakteriSIerUNGEN ........c.coevviierireieeeee e 46
5.4.1. DI MUSIK TIIOIS....ccueiiiiieiee s 46
5.4.2. Charakterisierung der Bevolkerung TirolS ..........ccoovviviiiiine e 49

5.5. Festhalten relevanter Begriffe und Zwischenrestimee...........cccocevveveieerveneeseennnn, 51

B. BeISPICIOPEIELIEN ...t 53
6.1. Das VErwUNSChENE SCHIOSS..........coiiiiiiieiec e 53
6.1.1. Werkinformationen und EinfUhrung ..........ccccoeiiiii e, 53
6.1.2. INhAltSANGADE ......ooiiee e 54

6.1.3. Musikdramatische Motive der Tiroldarstellung im Verwunschenen Schloss.... 58



6.1.3.1. Aberglaube und Gottesflrchtigkeit ...........cccooveiiiiiiiiie e, 58

6.1.3.2. BErghaUBIMTUM .....ccueiiiiieiieie ettt nne e e 68
6.1.3.3. Idyllisches Gebirgsleben ... 72
6.1.3.4. Einfaltigkeit, schlechte Bildung und Weltfremdheit.............ccccccoinnnnnns 77
6.1.3.5. DEIDNEIL......oeiie e 84

6.2. DEr VOQEINANGIEK .......c.oeieieieee e e e 90
6.2.1. Werkinformationen und EinfUhrung ... 90
6.2.2. INhaltSANQADE........ccoeeiecic e 91
6.2.3. Musikdramatische Motive der Tiroldarstellung im Vogelhandler .................... 94
8.2.3.1. WIIBIEI ...t 95
6.2.3.2. Nationalstolz und Heimatverbundenheit..............coccoeoiininninincicinces 96
6.2.3.3. LUSTIGKEIT....c.eiiiiiiieiieeee e 103
6.2.3.4. DUMMNEIL......oiiiiiiiiiiieee e 106
6.2.3.5. WEltENKENNTNIS.......oiiiiiiiice e 108
6.2.3.6. Sittenhaftigkeit Und TreUE .........ccviiiiiicee e 110
6.2.3.7. Reisende Tiroler MUSIKQIUPPEN .......cviiiieiiie et 119
6.2.3.8. VOgelINandel ..........cooviiii 125

R - V.4 | SRS 130
QUEIENVEIZEICANIS ...ttt et re e saee s 135
PIIMAIQUETTEN ..ot e sre e re e ae e e ereenas 135
LEDIEELE ...t 135
IMIUSTKBITEIN ...ttt 135
PartitUrAIUCKE ... e 135
Handschriftliche MUSIKaITEN ............coooiiiii 135
KIQVIEIAUSZUGE .....vve ettt ettt ettt rae e be et eete e snee e 135
SEKUNUAITITEIATU ...ttt bbb 135
(@ 0] [T T @ U T=] | =T o SR 141



Abstract



10



1. Einleitung

Die Operette genoss ab Mitte des 19. Jahrhunderts bis zum zweiten Weltkrieg den Status
eines beliebten Unterhaltungsgenres in Wien. Die Stadt war zu dieser Zeit das Zentrum eines
Vielvolkerstaates, in dem Menschen aus allen Teilen des Reiches lebten. Die Habsburger
regierten tUber ein Gebiet, das sich Gber mehrere Nationen und ethnische Bevolkerungsgrup-
pen erstreckte. Dementsprechend trafen in ihrem Reich verschiedene kulturelle Strémungen,
Sprachen und Volksmusikstile aufeinander.! Die kulturelle Vielfalt der Donaumonarchie
wurde auch in der Operette aufgegriffen? —und der 6sterreichische Erziehungswissenschaft-
ler und Operettenforscher Erik Adam meint sogar, dass das Genre zur nationalen Identitats-

bildung beigetragen habe.?

Das Phanomen der Nationaldarstellungen in der Operette bietet aus musikwissenschaftlicher
Sicht ein spannendes Forschungsfeld. Untersuchungen zum Image von verschiedenen Lan-
dern und Regionen in der Operette konnen dazu beitragen, eine genauere Vorstellung davon
zu bekommen, mit welchen Bildern die Gesellschaft in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts konfrontiert wurde. Da das Genre lange Zeit eher stiefmatterlich in der musikwissen-
schaftlichen Forschung behandelt wurde, sind bisher nur vereinzelte Analysen zur National-
darstellung in der Operette veroffentlicht worden. Die Thematik birgt damit viel Potential,

das noch nicht voll ausgeschopft wurde.

Ein interessantes Sujet innerhalb des Forschungsfelds stellt die Region Tirol dar. Obwohl
Tirol durch die Sprache, ein dhnliches Landschaftsbild, gemeinsame Traditionen und eine
verwandte Musikkultur eng mit anderen Bergregionen Osterreichs verbunden scheint, wird
und wurde die Region in der Offentlichkeit dennoch als eigenstindiges Land wahrgenom-
men. Inwiefern sich diese Eigenstandigkeit auch in der Operette niederschlagt, ist bisher

noch nicht untersucht worden.

Die Darstellung von Tirol in der deutschsprachigen Operette ist das Thema dieser Masterar-
beit. Ich frage danach, welches Bild von Tirol durch die verfliigbaren musikalischen Quellen
und Libretti generiert wird. Besonderes Augenmerk liegt dabei auf dem Handlungsverlauf,
der Figurenzeichnung (Beschreibung von Kostiim, Sprache, Charakter und Verhalten im
Libretto), der Bliihnengestaltung laut Libretto und der Einbeziehung von traditioneller Tanz-

musik sowie Tiroler ,Volksmusik® in die Komposition. Diese Aspekte werden anhand von

1 Adam 2006, S. 203.
2 Orosz / Racz 2013, S. 169.
3 Adam 2006, S. 203.

11



zwei ausgewdhlten Operetten beispielhaft analysiert: Carl Milléckers Das verwunschene
Schloss (UA 1878) und Carl Zellers Der Vogelhéandler (UA 1891). Im Zentrum der Unter-
suchungen steht die Frage, inwiefern sich Tirol in wiederkehrenden Darstellungsformen in
der Operette niederschlagt und inwiefern sein Image spezifische Merkmale besitzt oder nur
als austauschbare Hintergrundkulisse fur eine romantisierte Darstellung des alpinen Raumes
dient.

Nach Einleitung (1. Kapitel) und Uberblick tiber den Forschungsstand (2. Kapitel) wird auf
die Perspektive der Imagologieforschung und ihre Begrifflichkeiten eingegangen, die fur die
Fragestellung der Masterarbeit wichtig sind. Neben der Imagologie ist die Topic Theory ein
zweiter Ansatz, der fur die Analysen der Masterarbeit relevant ist und im Kapitel zur Me-
thodik erklart werden muss. Im vierten Kapitel wird der Blick auf die Operette gerichtet. Es
wird untersucht, wie Nationaldarstellungen in diesem Genre allgemein funktionieren. Daflr
werden Elemente fir Text und Musik herausgearbeitet, die in besonderem MaRe die Image-
bildung einer Nation in der Operette beeinflussen. Diese Elemente sollen bei den Bei-
spielanalysen besondere Beachtung finden. Aus den Ergebnissen dieses Kapitels ergibt sich
die Notwendigkeit, in Kapitel funf eine Einflihrung zu Tirol als Sujet in der Kultur des 19.
Jahrhunderts zu geben. So kdnnen typische Merkmale der Tiroldarstellung in den Beispiel-
werken erkannt und nachvollzogen werden. Dazu gehdren eine knappe Einfiihrung zu den
Umsténden, unter denen das Interesse an Tirol aufgekommen ist, eine Beschreibung der rei-
senden Tiroler Musikgruppen in dieser Zeit und ein kurzer Blick auf die Darstellung Tirols
in Kunstmusik, Oper und Volkstheater. Zeitgendssische Charakterisierungen von der Kultur
Tirols und seiner Bevolkerung gehoren ebenfalls in dieses Kapitel. In einem Zwischenresi-
mee werden dann die vorlaufigen Erkenntnisse der Arbeit festgehalten, um im sechsten Ka-
pitel auf das Genre der Operette bezogen werden zu kénnen. Dieses Kapitel, in dem die zwei
Beispieloperetten vorgestellt und untersucht werden, macht den Hauptteil der Masterarbeit
aus. Nach einem knappen Uberblick Giber den Entstehungshintergrund der jeweiligen Ope-
rette folgt eine Inhaltsangabe, um die spéateren Untersuchungen besser nachvollziehen zu
kdnnen. Daraufhin werden die Aspekte, die mit dem Sujet Tirol zusammenhéngen, beleuch-
tet. Nachdem dies einzeln fir die zwei Operetten geschehen ist, werden die Unterschiede,
Gemeinsamkeiten und eventuelle Muster in der Darstellung Tirols aufgezeigt. AbschlieRend
wird die Forschungsfrage vor dem Hintergrund aller Aspekte, die in der Masterarbeit be-

sprochen wurden, beantwortet.
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Die erste Beispieloperette, Carl Millockers Komposition Das verwunschene Schloss, wurde
am 23. Mérz 1878 im Theater an der Wien uraufgefihrt. Sie spielt in einem Dorf in Tirol.
Als Figuren tauchen Senner, Wirte und Bauern auf, die Tiroler Dialekt sprechen und Lan-
destracht tragen. Andere Bemihungen, ein Tiroler Milieu zu etablieren, betreffen die Ein-
beziehung von Schnaderhiipfeln und die Beschreibung einer Gebirgskulisse im Libretto.
Nach Alexander Dick hatte Millockers Komposition Einfluss auf nachfolgende Operetten

mit Tirol-Sujet, unter anderem Carl Zellers Der Vogelhandler.*

Dieses Werk von Zeller ist die zweite Operette, die der Masterarbeit als Beispiel dient. Der
Vogelhandler wurde am 10. Januar 1891 ebenfalls im Theater an der Wien uraufgefihrt.
Hier spielt die Handlung in der Pfalz. Dorthin kommt die Titelfigur Adam als reisender Vo-
gelhandler aus Tirol. Er ist die einzige Hauptperson, die aus Tirol stammt und damit maR-
geblich das Image von Tirol in dieser Operette pragt. Er spricht im Tiroler Dialekt, tragt
Landestracht und singt das Duett ,,Schenkt man sich Rosen in Tirol“, das schon durch die

Wortwabhl einen deutlichen Bezug zu seiner Heimat herstellt.

Die Quellenlage zu den genannten Beispieloperetten ist diirftig. Kritische Ausgaben der Par-
tituren sind nicht vorhanden. Fir die Untersuchung vom Verwunschenen Schloss wurde das
Autograf von Carl Millécker herangezogen, das im Stadtarchiv Baden (Stadtische Samm-
lungen, Rollettmuseum Baden) in zwei Banden aufbewahrt wird.> Alle Taktangaben in der
Analyse beziehen sich auf diese musikalische Quelle. Die Textanalyse der Operette basiert
auf dem Libretto von Das verwunschene Schloss, wie es bei Lewy in Wien 1883 erschienen
ist und in der Osterreichischen Nationalbibliothek in Wien aufbewahrt wird.® Die musikali-
schen Untersuchungen vom Vogelhandler beruhen auf einer gedruckten Notenausgabe ohne
Jahresangabe, die in der Wien Bibliothek im Rathaus der Stadt Wien liegt.” Zu dieser zwei-
ten Beispieloperette existiert ein gedrucktes Libretto, das 1984 bei der Edition Peters in

Leipzig und Dresden herausgegeben wurde.®

4 Dick 1991, S. 189.

5 Millocker o. J.a und Millécker o. J.b.
6 Berla 1883.

7 Zeller 0. J.

8 Held / West 1984.
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2. Forschungsstand

Fur die Einfuhrung in die Arbeitsweise der Imagologie ist besonders der Sammelband Ima-
gology. The cultural construction and literary representation of national characters. A critical
survey, der 2007 von Manfred Beller und Joep Leerssen herausgegeben wurde, relevant.® Auch
Michaela Voltrovas Dissertation Terminologie, Methodologie und Perspektiven der kompa-
ratistischen Imagologie ist hierfiir eine ergiebige Quelle.'® Das zweite Unterkapitel zur Me-
thodik der Masterarbeit, das die Topic Theory erldutert, schopft viele Informationen aus dem
Oxford handbook of topic theory, das 2014 unter Danuta Mirkas Herausgeberschaft erschie-
nen ist.!* Einen groRen Beitrag zur Topic Theory leistete auch Kofi Agawu, der mit einer
Vielzahl von Publikationen die Forschung in diesem Bereich vorangetrieben hat.*2 Weiter-
hin ist Janice Dickensheets’ Artikel ,,The topical vocabulary of the nineteenth century” fiir
die Masterarbeit relevant, in dem sie die urspringlich auf das 18. Jahrhundert bezogene The-

orie auf eine spatere Zeit ibertragt.™

Wahrend sich die Musikwissenschaft schon lange mit dem Genre der Oper auseinandersetzt,
sind Forschungen zur Operette erst in den letzten 30 Jahren populér geworden. Einen grof3en
VorstoR in die Thematik leistete Volker Klotz mit seiner Untersuchung Operette. Portréat
und Handbuch einer unerhdrten Kunst, in der er sich sehr ausfiihrlich mit dem Genre ausei-
nandersetzt.}* Mit der Darstellung von einzelnen Vélkern und Nationen in der Operette ha-
ben sich Alexander Preisinger und Stefan Schmidl in ithrem Aufsatz ,,Musikalische Kollek-
tivsymbole und Kontexte. Nationalitdten und musiktheatralische Symbolbestédnde in der
Operette Osterreich-Ungarns 1860-1918* beschiiftigt.™> Schmidl hat sich auRerdem in dem
Artikel ,,Identitdtskonstruktion und Urbanitit in der Wiener Operette noch weiter mit dem
Genre auseinandergesetzt.'® Christian Glanz hat in seiner Arbeit (iber das Exotische in der

Wiener Operette Konventionen der Nationaldarstellung herausgestellt, die fir die Analysen

® Beller / Leerssen 2007.

10 Voltrova 2015.

11 Mirka 2014a.

2 Darunter die hier verwendeten Publikationen: Agawu 2008, S. 38-69; Agawu 2009, Agawu 2014,
S. 474-493.

13 Dickensheets 2012, S. 97-137.

14 Erstmals 1991 bei Piper in Miinchen erscheinen; hier in Verwendung ist die vierte Auflage: Klotz 2016.

15 Preisinger / Schmidl 2012, S. 135-146.

16 Schmidl 2011, S. 261-271.
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dieser Masterarbeit hilfreich sind. Er bezieht sich dabei besonders auf die Darstellung Std-
europas.l” Moritz Csakys Aufsatz zur Ideologie der Wiener Operette von 1997 gibt weitere

Informationen, die fur dieses Kapitel hilfreich sind.*®

Die Darlegungen in Kapitel flinf zum Aufkommen des Interesses an Tirol im 19. Jahrhundert
schopfen viele Informationen aus Walter Salmens Artikel ,,, Tyrolese Favorite Songs* des
19. Jahrhunderts in der Neuen Welt“.!® Teilweise wird in dem Kapitel aber auch auf Literatur
zurlickgegriffen, die sich mit dem Alpenraum insgesamt beschéftigt hat und nicht allein Ti-
rol behandelt. Wolfgang Suppans Beitrag zur Alpenmusik in der MGG gibt dabei einen gu-
ten Einblick in die Thematik.?° Aufschlussreich ist auch William Balls Artikel ,,The Tyrolese
Minstrels“ von 1827, in dem er die Erfolgsgeschichte der Familie Rainer nachzeichnet, deren
Mitglieder als fahrende Sénger — und einer Séngerin — aus Tirol Europa bereisten.?! Weitere
zeitgendssische Beschreibungen liefern Heinrich Szadrowsky mit seinem Aufsatz ,,Die Mu-
sik und die tonerzeugenden Instrumente der Alpenbewohner* von 186822 und Richard Hein-
rich Hohenemser mit seinem Artikel ,,Uber die Volksmusik in den deutschen Alpenlindern*
von 1910.2% Besonders fiir die Analyse des Vogelhandlers sind zudem Ludwig von Horma-
nns Forschungen relevant, in denen er sich ausfiihrlich mit der Kultur der Alpenregionen

und insbesondere Tirols auseinandergesetzt hat.?*

Anknupfungspunkte fiir die Masterarbeit ergeben sich auch in der Opernforschung. Hubert
Unverricht untersucht das spezifische Genre der Alpenoper in seinem Aufsatz ,,Das Berg-
und Gebirgsmilieu und seine musikalischen Stilmittel in der Oper des 19. Jahrhunderts*.%®
Emanuele Senici stellt in seinem Buch Landscape and gender in Italian opera. The alpine
virgin from Bellini to Puccini die These auf, dass die Alpen als Symbol fiir Jungfraulichkeit
in der Oper genutzt wurden.® Engere Beziige zur Fragestellung der Masterarbeit finden sich
in Forschungen zum Wiener Volkstheater, in dem Tirol eine Rolle spielt. Die Publikation
Volksstiick. Vom Hanswurstspiel zum sozialen Drama der Gegenwart, die 1989 von Jirgen

Hein herausgegeben wurde, gibt Aufschluss iiber diese Thematik.?” Durch diese und weitere

17 Glanz 1989, S. 75-90.

18 Csaky 1997, S. 51-74.

19 Salmen 1980, S. 69-78.

20 Suppan 1994.

21 Ball 1827, S. 1-8.

22 Szadrowsky 1868, S. 275-352.
23 Hohenemser 1910, S. 324-395.
24 Hormann 1870, S. 123-124.

25 Unverricht 1976, S. 99-120.

26 Senici 2005.

27 Aust / Haida / Hein 1989.
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Quellen soll in Kapitel finf herausgestellt werden, wie das Image von Tirol in der Kultur
des 19. Jahrhunderts gestaltet war. Die Aspekte, die als typisch flr Tirol gegolten haben,

dienen der spateren Analyse der Operetten.
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3. Methodik

3.1. Imagologie

In vorliegender Masterarbeit wird auf Ansatze der Imagologie zuriickgegriffen. Mit diesem
Forschungskonzept werden ,,Bilder von Landern und deren Bewohnern in belletristischen
Texten*?® untersucht, wie es Michaela Voltrova definiert. Voltrova sieht die Imagologie je-
doch nicht nur als Teil der Komparatistik, in der sie urspriunglich entstanden ist. Die Autorin
verweist explizit auf die Interdisziplinaritat des Forschungsansatzes und sieht unter anderem

Verbindungen mit der Psychologie, der Philosophie oder auch der Geschichtswissenschaft.?®

Die Bedeutung der Erforschung von Stereotypen fiir die Musikwissenschaft und insbeson-

dere flr die Operette hebt Christian Glanz hervor:
,»Aus der Sozialpsychologie ist bekannt, welche Rolle Stereotypen aller Art bei der
Formung von allgemeinen Werturteilen spielen; das Spektrum reicht hier von den
,harmlosen‘ und ,typischen® Figuren bis hin zu Massenaggression, hervorgerufen
durch geplanten Einsatz von ,Bildern‘, eine Technik, die im 20. Jahrhundert ihre er-
schiitterndste Anwendung erfahren hat. Aus diesen Uberlegungen heraus scheint es
gerechtfertigt, die Mechanismen der Vermittlung von ,Bildern® auch am Beispiel der
hdchst populéren Kunstgattung Operette zu untersuchen, umso mehr, als die Beliebt-
heit dieses Genres bemerkenswerterweise nicht mit dem Ende ihrer ,produktiven

Phase‘ aufgehort hat, sondern nach wie vor einen erheblichen Anteil am konsumier-
ten Repertoire einnimmt. 3

Im Kapitel zu den Nationaldarstellungen in der Operette wird dieser Aspekt des Genres, mit
Vorurteilen und Klischees von anderen Landern zu spielen, genauer erlautert. Glanz sieht
dabei die Gefahr, die von der Verbreitung von Stereotypen ausgehen kann — und von der
unter anderem im Nationalsozialismus ausgiebig Gebrauch gemacht wurde. So kann die Er-
forschung der Bilder, die die Operette von anderen Landern zeichnet, Denkmuster aufzeigen

und auf die Kiinstlichkeit dieser Bilder aufmerksam machen.

Ruth Florack nimmt in ihrer Publikation Bekannte Fremde. Zur Herkunft und Funktion na-
tionaler Stereotype in der Literatur einen kritischen Blickwinkel in Bezug auf die Imagolo-
gie ein. Sie beschreibt darin verschiedene imagologische Forschungsansétze und nennt die
Nachteile, die sie bei den jeweiligen Methoden sieht. lhre Erlauterungen kénnen dazu bei-
tragen, VVorgehensweisen der Imagologie zu verstehen und sich gleichzeitig der Schwach-

punkte der Imagologie bewusst zu werden.

28 \/oltrova 2015, S. 13.
2 Epd., S. 17.
30 Glanz 1989, S. 76.
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Florack beschreibt und hinterfragt unter anderem eine Methode, die sich in der Masterarbeit
fiir die Untersuchung des Tirolbildes anbietet. Die Methode besteht nach Florack darin, von
einem vorliegenden Text alle Elemente herauszufiltern, die sich auf das fremde Land bezie-
hen, dessen Bild untersucht werden soll. Diese einzelnen Elemente werden dann zu einem
Gesamtbild zusammengefugt. Florack betont, dass die Textsorte fiir eine solche Analyse
zweitrangig ist — ein Operettenlibretto kann demnach ebenso untersucht werden wie ein bel-
letristischer Text.3! Bis zu diesem Punkt folgt die vorliegende Arbeit jenem imagologischen

Konzept.

Der nun folgende Schritt, der bei diesem Forschungsansatz meist zusétzlich noch unternom-
men wurde, stot auf Kritik bei Florack. Oft wiirden mehrere Texte des gleichen Autors oder
der gleichen Autorin, die alle einen Bezug zu dem gleichen fremden Land hatten, gemeinsam
analysiert. Die einzelnen Images, die in den verschiedenen Texten herausgestellt wurden,
wirden zu einem Gesamtbild zusammengefugt. Florack kritisiert diese VVorgehensweise:
,»Solange sie [die Imagologen] jedoch nach kohérenten ,Bildern® suchen, vernachlés-
sigen sie zwangsléaufig das Strukturgefuge des einzelnen Werkes und verstellen sich
den Blick auf die komplexen kulturellen Verweisungszusammenhange, in denen je-
des Strukturelement steht. Dabei wére deren Kenntnis unerlaRlich, um die stets be-
sondere Funktion verstehen zu kdnnen, die Motive des Fremden in dem jeweiligen

Text haben. Sonst fuhrt der Kulturkontakt zu MiRverstandnissen, und Literatur sowie
Literaturwissenschaft kommen zu kurz.*32

Florack pladiert demnach dafur, keine Verallgemeinerungen vorzunehmen, indem National-
bilder aus einzelnen Werken zu einem Gesamtbild zusammengefligt werden. Unterschiedli-
che Nuancen oder gar vollig andere Sichtweisen auf ein bestimmtes Land in verschiedenen
Texten gehen durch solche Generalisierungen verloren. Lohnenswert ist stattdessen eine ver-
gleichende Gegeniiberstellung der Images, durch die eventuelle Parallelen in der Darstel-
lungsweise eines Landes erkannt werden konnen. Fur die Masterarbeit bedeutet diese Er-
kenntnis, dass die Rekonstruktion eines einheitlichen Bildes von Tirol als Synthese der Dar-
stellungen in den hier untersuchten Operetten nicht Ziel sein kann.

Weiter kritisiert Florack, dass h&ufig versucht wirde, die Nationalbilder in Texten mithilfe
von biographischen Informationen tber den Textautoren bzw. die -autorin nachzuvollzie-
hen. Es wurden also Ereignisse oder Umstande im Leben eines Autors oder einer Autorin

gesucht, die diese Person zu einer bestimmten Meinung tber eine Nation bewegt haben

31 Florack 2007, S. 18f.
32 Epd., S. 21.
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konnten. Florack zweifelt an der Glaubwurdigkeit dieser Methode und bezeichnet sie als

spekulativ.®

Eine Nachvollziehung, wie genau die Komponisten und Librettisten in den Beispielen zu
ithrem Bild von Tirol angeregt wurden beziehungsweise welche spezifischen Ereignisse sie
zu der jeweiligen Tiroldarstellung inspiriert haben, kann aus diesem Grund auch in vorlie-
gender Arbeit nicht gegeben werden. Es ist unméglich, die Gedankengange einer histori-

schen Person in allen Facetten im Nachhinein zu ergrinden.

Auch kann von den Bildern von Tirol in den Operetten nicht automatisch auf die Haltung
des damaligen Operettenpublikums oder gar aller Osterreicherinnen und Osterreicher ge-
schlossen werden. Florack kritisiert eben diesen Ansatz, der ihrer Ansicht nach von einigen
Imagologinnen und Imagologen betrieben wiirde. Sie ist der Meinung, dass man oft davon
ausgehe, dass die Images aus der Literatur fur die Perspektive des gesamten Herkunftslandes
einer Autorin oder eines Autors gelten wiirden.®* Dies ist fiir sie jedoch keine belegorien-
tierte Argumentationsweise:
,,Die moderne Soziologie hat inzwischen gezeigt, da zumindest in hochentwickel-
ten, komplexen Gesellschaften jeder einzelne zu verschiedenen Gruppen gehort (die
grolRer oder kleiner sein konnen als die Nation), daher gleichzeitig Giber mehrere Rol-
len-,Identitdten® verfiigt. Damit ist die — in der Nachkriegszeit so beliebte — Beobach-
tung von Volkern als kollektiven Einheiten fragwirdig geworden, und die Vorstel-

lung, Volker hatten einen je besonderen Nationalcharakter, hat an Plausibilitat ver-
loren.«%

Weiter beméangelt Florack:

,[...] der Schriftsteller wird zum privilegierten Sprachrohr eines Kollektivs; der li-
terarische Text erscheint als ein Zeugnis kollektiven BewuRtseins. [...] Es wird damit
vorausgesetzt, dal es im Rahmen nationaler Grenzen ein gemeinsames, geschichtlich
gewachsenes Bewul3tsein gebe und eine gemeinsame Vorstellung von dem eigenen

Volk (als einer ,Quasi-Person‘) wie von anderen Vélkern (als fremden ,Quasi-Per-
sonen‘).«3®

Eine derartige Schlussfolgerung Ubersteigt die Aussagekraft der Images. Da sich eine Nation
aus vielen unterschiedlichen Individuen zusammensetzt, kénnen dementsprechend viele un-
terschiedliche Meinungen in einer Nation vertreten sein. Ein Text, der nur von einer einzigen

Person (oder gegebenenfalls einer kleinen Personengruppe) verfasst wurde, zeigt also nur

3 Florack 2007, S. 18f.
34 Ebd., S. 27.
%5 Ebd., S. 13f.
% Ebd., S. 18.
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einen Ausschnitt, eine mogliche Sichtweise auf ein Land. Wie der jeweilige Text rezipiert
wurde und welche Reaktionen er bei den Leserinnen und Lesern hervorgerufen hat, geht
nicht aus einer solchen Textanalyse hervor. Eine Textanalyse liefert im Folgeschluss keiner-
lei Beweise dazu, wie die Rezipienten des Textes zu dem Textinhalt stehen. Noch weniger
gibt eine imagologische Textanalyse Aufschluss dariiber, wie eine ganze Nation Uber ein
anderes Land denkt.

Fur die Untersuchung des Tirolbildes in der Operette sind neben der nun erléuterten VVorge-
hensweise der Imagologie auch ein Versténdnis fur deren Begriffe wichtig, die bereits ange-
klungen sind. Diese werden daher im Folgenden erklart.

3.1.1. Bild und Image

Voltrova hat in ihrer Dissertation von 2014 Termini und Methoden der Imagologie unter-
sucht und verschiedene Anséatze einander gegentibergestellt. Sie sieht ein Problem darin,
dass viele Begriffe in der komparatistischen Imagologie nicht tbereinstimmend verwendet
wirden, wie zum Beispiel der Begriff ,Bild‘. Es gebe bisher keine allgemein anwendbare
Definition dafiir.3” Zudem behandelt sie neben dem Begriff ,Bild‘ noch das Wort ,Image‘.
Nach Voltrovas Darstellung sind die zwei Worter in ihrer Bedeutung eng miteinander ver-
knupft und wirden von Forschenden zum Teil synonym verwendet. Sie kritisiert diese Pra-
xis und fordert eine genaue Abgrenzung zwischen ,Image‘ und ,Bild‘.® Allerdings behan-
delt auch sie in nachfolgenden Ausfiihrungen beide Begriffe als bedeutungsgleich (unter an-
derem bei ihrer Erlauterung zu Reiseliteratur und deren Einfluss auf Bilder bzw. Images

eines Landes®).

Eine Umgehung der Begriffsproblematik von ,Bild‘ und ,Image‘ sieht Voltrova in dem Be-
zug auf ein ,imagotypes System‘. Der Terminus ,imagotypes System* wiirde deutlicher ma-
chen, dass erst viele unterschiedliche Aspekte gemeinsam einen vollstandigen Eindruck von
einer Nation ergeben wirden. Diese heterogenen Elemente, die Teil des ,imagotypen Sys-
tems* seien, wirden wechselseitige Beziehungen kntipfen und ein vielschichtiges Konstrukt
ergeben. Durch die Verwendung der Begriffe ,Bild‘ oder ,Image‘ konnte hingegen der Ein-

druck entstehen, dass die Darstellung eines Landes eindimensional konstruiert und nur aus

87 \oltrova 2015, S. 27.
38 Epd., S. 37.
39 Epd., S. 47.

20



homogenen Eigenschaften zusammengesetzt sei. Aus diesem Grund bevorzugt VVoltrova den

Ausdruck ,imagotypes System*.%

In ihren nachfolgenden Erléuterungen greift die Autorin jedoch weiterhin auf die Begriffe
,Image‘ und ,Bild* zuriick. Diese Begriffe sind in der Imagologie fest etabliert, weitere The-
orien des Forschungsgebietes bauen darauf auf. Um eine Einfiihrung in den Diskurs geben
zu kodnnen — was die Absicht ihrer Publikation ist — muss Voltrova also weiterhin mit ihnen

arbeiten.

In der Imagologie wiirden ,Bild‘ und ,Image‘ in zwei Kategorien eingeteilt. VVoltrova erklart
die Unterscheidung zwischen Selbstbild (Autoimage) und Fremdbild (Heteroimage). Bei ei-
nem Selbstbild ,,bewertet der Autor die Information, die er in einen Text kodiert, den be-
schriebenen Sachverhalt, als etwas, was ihm selbst oder seiner Ethnie, seinem Land u. &.
gehort, womit er eine innere Beziehung hat und was er als etwas Eigenes bezeichnen kann“4!,

Ein Fremdbild sei im Umkehrschluss alles, was von einer Autorin oder einem Autor nicht

als etwas Eigenes angesehen werde.*?

Fur den Aufbau und die Beantwortung der Forschungsfrage der Masterarbeit ist folgende
Feststellung von Voltrova auBerdem von groRer Relevanz:
., Wie schon erwihnt, gehort eine Uberpriifung, ob das Image wahr oder falsch ist,
nicht zum Forschungsbereich der komparatistischen Imagologie, die eindeutig auf

Genesis, Struktur und Wirkungspotenzen von Images gerichtet ist. Trotzdem sollte
angemerkt werden, dass die Heteroimages [...] selten objektiv sind.**3

Angewendet auf die Masterarbeit bedeutet dieser Kommentar, dass eine Bewertung des Ti-
rolbildes in Bezug auf seine Realitdtsnahe beziehungsweise seinen Wahrheitsgehalt nicht
vorgesehen ist. Eine kompetente Bewertung, inwieweit das Image Tirols der damaligen
Wirklichkeit entsprach, ist zudem vom heutigen Standpunkt nicht moglich. Zu durftig ist die
Quellenlage zu Tirol im 19. Jahrhundert. VVoltrovas Aussage impliziert in unserem Fall, dass
eine genau Festlegung der Grenzen des Gebietes von Tirol nicht notwendig ist, selbst wenn
die Region im untersuchten Zeitraum des 19. Jahrhunderts territorial einigen VVeranderungen
unterzogen war. Das reale Tirol ist nicht Untersuchungsgegenstand, sondern das ,Konstrukt*

— das Image — von Tirol.

40 \/oltrova 2015, S. 59-61.
4“1 Ebd., S. 49f.

42 Epd.

4 Ebd., S. 51.
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Auch die Urspriinge, wie ein Bild entstanden ist, sind kaum bis gar nicht rekonstruierbar.
Wie Voltrova weiter feststellt, kann heute schwer festgestellt werden, wodurch die Autoren
und Autorinnen eines Textes die Inspiration fiir ihre Darstellung eines Landes erhielten.*
Daher kann auch bei der Analyse der hier untersuchten Operetten die Herkunft aller Ele-
mente des jeweiligen Tirolbildes nicht erklart werden. Auf einzelne historische Aspekte wird
nur insofern eingegangen, wie sie in den Operetten explizit thematisiert werden und somit

flr deren Analyse relevant sind.

Der niederlandische Forscher Joep Leerssen hat sich in seinen Publikationen ebenfalls aus-
fuhrlich mit den imagologischen Untersuchungen von nationalen Charakteren auseinander-
gesetzt. Zusammen mit Manfred Beller hat er 2007 das Uberblickswerk Imagology. The cul-
tural construction and literary representation of national characters. A critical survey verof-
fentlicht, in dem die beiden Autoren umfangreiche Definitionen zu relevanten Begriffen der
Imagologie zusammengetragen haben und Standards fiir weitere Forschungen festlegen.*®

Leerssen hat seine hier herangezogene Forschungsliteratur zur Imagologie auf Englisch pu-
bliziert. Eine Unterscheidung zwischen dem deutschen Fachwort ,Bild* und dem englischen
,image* fallt fiir seine Erlduterungen somit weg. Er definiert den englischen Begriff ,image*
flr die Imagologie folgendermal3en:
,,The mental or discursive representation or reputation of a person, group, ethnicity
or ‘nation’. This imagological usage is not to be confused with the generally current

meaning of ‘pictorial or visual depiction’. Nor is an image tantamount to anything
that can or has been said concerning a certain person, country or group.”*®

Sein ,image‘ im imagologischen Sinn bezieht sich demnach nicht auf die buchstabliche Be-
deutung des Wortes als Synonym fiir eine optische Abbildung. Es ist vielmehr eine Vorstel-
lung oder der Ruf einer Person oder Personengruppe beziehungsweise einer Nation. Die
Verwendung von Anflihrungszeichen fir das Wort ,nation‘ zeigt, wie vorsichtig Leerssen
mit dem Konstrukt von Nationalititen umgeht. Auflerdem beschrinkt er das ,image* nicht
nur auf die Vorstellungen von Léndern. Fiir ihn kann ein ,image* auch fiir einzelne Men-
schen oder kleine Bevolkerungsgruppen entstehen. Aufféllig ist Gberdies, dass Leerssen sich
nicht direkt auf ,images‘ in der Literatur bezieht. Er legt nicht fest, in welchem Medium die

,images*‘ gebildet werden.

44 Voltrova 2015, S. 56f.
45 Beller / Leerssen 2007.
46 |_eerssen 2007, S. 342.
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Weiter erklart Leerssen, dass flr ihn empirisch nachweisbare Aussagen uber Fakten des je-
weiligen Landes nicht Teil der Erforschung eines ,images‘ sind. ,Images* bezeichnen laut
Leerssen moralische Eigenschaften oder Charakterzige, die nicht durch wissenschaftliche
Forschungen Uberprufbar sind. Messbare und feststehende Parameter, wie beispielsweise die
Regierungsform oder die Flache eines Landes gehdren nicht dazu. Das ,image* ist somit
imagindr; es ist eben nur eine Vorstellung und keine Realitét, die durch das ,image* beschrie-
ben wird.*” Im Einklang mit dieser Auffassung wird in vorliegender Masterarbeit nicht der
Versuch unternommen, herauszufinden, inwiefern Tirol zur Zeit der Operette politisch ei-
genstandig agiert hat oder welche geographischen Grenzen in jener Zeit fur Tirol gegolten
haben. Vielmehr wird das Konstrukt von Tirol und seinen Bewohnerinnen und Bewohnern

untersucht, wie es in der Operette dargestellt wird.

In seinen nachfolgenden Erlduterungen meint Leerssen, dass das ,image‘ zum Teil in enger
Verbindung zu dem Begriff ,stereotype‘ gesehen wiirde. ,Images wiirden oft komplexe ge-
schichtliche Zusammenhénge auf simple und feststehende Gemeinplatze reduzieren — Leers-
sen nennt hier auch das Wort ,cliché‘. Allerdings seien ,images‘ wandelbar und kdnnten
eben nicht auf feststehende Topoi beziehungsweise Klischees heruntergebrochen werden.
Diese Wandelbarkeit ist laut Leerssen ein wichtiges Merkmal eines ,images‘, da sie diesen
Begriff von anderen Fachwortern (wie z. B. Klischee, Stereotyp, Vorurteil) der Imagologie

abgrenzt.*®

Die Ansétze von Voltrova und Leerssen unterscheiden sich vor allem in ihrer Reaktion auf
die oftmals schwammigen Definitionen des Begriffes ,Image‘ in der Imagologie. VVoltrova
mochte die Worter ,Image® und ,Bild‘ gerne vermeiden und durch den Begriff ,imagotypes
System® ersetzen. Leerssen hingegen siecht zwar die Unstimmigkeiten innerhalb der Imago-
logie, er scheint eine Umformulierung aber trotzdem nicht fir notwendig zu halten. Er 16st
die Begriffsproblematik, indem er selbst eine Definition fiir das ,image* vorlegt. Die Wan-
delbarkeit des ,image‘, die flir Leerssens Definition wichtig ist, ist auch ein gewinnbringen-
der Ansatz fiur die Forschungsfrage der Masterarbeit, da hier zwei Operetten aus verschie-
denen Jahrzehnten und von unterschiedlichen Komponisten bzw. Librettisten behandelt wer-
den. Deshalb soll sein Ansatz fiir die folgenden Analysen gelten. Dabei wird keine Unter-
scheidung zwischen ,Image‘ und ,Bild‘ gemacht, beide Begriffe werden synonym verwen-

det. AuBlerdem wird die deutsche Schreibweise ,Image* eingesetzt — die Kleinschreibung

47 Leerssen 2007, S. 342.
48 Epd., S. 343.
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wurde nur fir die Besprechung von Leerssens Definition gebraucht, um den fremdsprachi-

gen Hintergrund von Leerssens Erlauterungen zu verdeutlichen.

3.1.2. Stereotyp

Wie schon bei den Termini ,Image* und ,Bild* setzen sich in der Imagologie die uneinheit-
lichen Definitionen bei dem Fachausdruck ,Stereotyp* fort.*® Florack stellt bei dem Begriff
,Stereotyp® die Problematik heraus, dass ihn viele Imagologen und Imagologinnen synonym

mit den Wortern ,Bild® und ,Vorurteil* verwenden wiirden.>°

Voltrova stellt das Stereotyp als Unterform eines Bildes dar: Es sei ein Bild, das jedoch starr
in seiner Bedeutung, wirklichkeitsreduzierend und wenig objektiv sei. Es wirde meist eine
positive oder negative Konnotation haben.®! Damit ist mit einem Stereotyp auch ein Wert-
urteil verbunden. Sie erklart weiter, dass auch Stereotypen aus verschiedenen Perspektiven
gesehen werden kdnnen:
,,EIn Autostereotyp ist eine feste Vorstellung, die man von sich selbst, seiner Sozial-
gruppe oder seiner Ethnie hat. Mit einem Heterostereotyp wird im Gegensatz dazu
eine feste Vorstellung dariiber bezeichnet, was auBlerhalb der Grenze des ,Eigenen’

steht — d. h. eine reduzierte Vorstellung tiber das Fremde (ein Individuum, eine So-
zialgruppe oder eine Ethnie).*?

Auch Beller verweist auf die Unterscheidung zwischen Auto- und Heterostereotypen.®® Fiir
die Masterarbeit ist — wie schon beim Bildbegriff — die Heteroperspektive bestimmend.

Drei Aspekte sind laut Hermann Bausinger charakteristisch flir Stereotype: Erstens, Stereo-
type wirden meist Fakten verallgemeinern und héatten dadurch keinen allzu groRen Wahr-
heitsgehalt. Zweitens, Stereotype vereinfachten komplexe Sachverhalte. Drittens hatten Ste-
reotype Auswirkungen auf die Realitét; sie boten Identifikationsmuster, die zu neuen Bezie-

hungen in der Realitit fihren konnten.>*

Voltrova nimmt ebenfalls Bezug auf die Realitdatsnéhe eines Stereotyps. Sie nutzt dafiir den
Begriff ,Vorurteil® als Vergleichspunkt und zitiert Hans Kleinsteuber: Bei einem Stereotyp
sei noch immer ein Anknlpfungspunkt mit der Realitit vorhanden, wohingegen ein Vorur-

teil einen kleinen oder gar keinen Wirklichkeitsgehalt habe.>

49 Beller 2007c, S. 432.

%0 Florack 2007, S. 24.

51 voltrova 2015, S. 28.

52 Ehd., S. 28f.

53 Beller 2007c, S. 429.

%4 Bausinger 1988, S. 13, zit. nach Beller 2007c, S. 430.

% Kleinsteuber 1991, S. 65, zit. nach Voltrova 2015, S. 29.
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3.1.3. Vorurteil

Das Vorurteil ist ein weiterer Begriff, der fur die Imagologie von Bedeutung ist. VVorurteile
wirden durch eine oberflachliche Kenntnis einer anderen Kultur entstehen, die mit Stereo-
typen durchsetzt sei, wie Kleinsteuber meint. Gleichzeitig bilde sich ein VVorurteil auch durch

eine Ablehnung und Ignoranz jener Fremdkultur heraus.>®

Beller hebt die Problematik hervor, dass Vorurteil, Stereotyp und Klischee in der Sozialpsy-
chologie meist als Synonyme verwendet wiirden. Er pladiert daftr, in der komparatistischen
Imagologie eine Unterscheidung zwischen diesen Begriffen vorzunehmen. Er schlégt vor,
das Vorurteil als ein moralisches Urteil oder eine moralische Haltung aufzufassen. Ein Ste-
reotyp sei eine erstarrte AuBerung dieses Vorurteils. Ein Klischee schlieRlich sei eine Art

Redewendung oder Formulierung, ein ,,stylistic turn of phrase”.>’

Diese verschiedenen Definitionen zeigen erneut auf, wie uneinheitlich selbst in der kompa-
ratistischen Imagologie Begriffe voneinander abgegrenzt und verwendet werden. Beller hebt
den moralischen Aspekt eines Vorurteils hervor. Wenn sich ein Vorurteil verfestige, so ent-
stehe daraus ein Stereotyp, wie er meint. Demnach wére fur Beller das Vorurteil naher an
der Realitét als das Stereotyp. Fir Kleinstuber hingegen ist das Vorurteil weiter entfernt von

der Realitat, das Stereotyp habe noch einen gewissen Wahrheitsgehalt.

3.1.4. Klischee

Beller zitiert in seinem Artikel {iber das ,Klischee Anton Zijdervelds Definition: Ein Kli-
schee sei eine traditionelle Form menschlicher AuBerungen, die durch wiederholten Ge-
brauch im sozialen Leben ihre urspringliche Wirkungskraft verloren hatten. Klischees kénn-
ten daher keine Bedeutung zu gesellschaftlichen Beziehungen und Kommunikation beisteu-
ern, sie wurden aber dennoch eine soziale Wirkkraft ausstrahlen. Sie wirden das soziale

Verhalten beeinflussen und eine Reflektion tiber seine Bedeutungen vermeiden.®

Deutlicher wird diese Definition durch Bellers eigene Erklarung, dass Klischees lediglich
Reduktionen schablonenhafter AuRerungen seien.>® Anders als ein Image sind Klischees so-
mit weder komplex noch wandelbar. Sie reduzieren stetig wiederholte Aussagen unreflek-

tiert auf ein starres Muster.

% Kleinsteuber 1991, S. 65, zit. nach Voltrova 2015, S. 29.
57 Beller 2007b, S. 404.

%8 Zijderveld 1987, S. 28, zit. nach Beller 20073, S. 297.

59 Beller 20074, S. 297.
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Weiter verweist Beller auf Wolfgang Briickner, nach dem Klischees als Verallgemeinerun-
gen auch keine empirisch fundierten Erkenntnisse darstellen und nicht auf der Realitét beru-

hen wiirden.5°

3.1.5. Festlegung der Begrifflichkeiten fur die nachfolgenden Untersuchungen

In den eben erfolgten Erlauterungen der Begriffe ist klar geworden, dass sich in der Imago-
logie die Definitionen der einzelnen Worter tberschneiden kénnen. Die Bedeutungen sind
eng miteinander verknipft. Die obigen Ausfihrungen sollen Aufmerksamkeit darauf lenken,
dass die Ubergange der einzelnen Stadien eines Bildes flieRend sind. Um wenigstens in die-
ser Masterarbeit eine konsistente Verwendung der relevanten Begriffe zu gewahrleisten, lege
ich die nachfolgenden Begriffsbestimmungen einzelner Worte fest, die fur die Masterarbeit

geltend sein sollen.

Ein Bild oder Image ist ein wandelbares Konstrukt einer Person, Personengruppe oder eines
Landes. Viele einzelne Elemente wirken zusammen, um das Image zu bilden. Das Bild einer
Nation oder Volkergruppe setzt sich sowohl aus den Personen als auch aus deren heimatli-
cher Landschaft zusammen. Es kann sich aus positiven und negativen Aspekten zusammen-

setzen.

Ein Stereotyp ist eine feststehende Vorstellung von etwas. Die Verwendung von Stereoty-
pen in einem Text trégt zu dem Bild bei, das in diesem Text von einer Person oder Nation
gemacht wird. Ein Stereotyp hat einige Anknlpfungspunkte mit der Realitét, ist aber schwer
wandelbar und relativ festgesetzt in den Vorstellungen, die es beschreibt. Es ist in seiner
Wertigkeit neutral. Es kann sowohl einen negativen als auch einen positiven Aspekt be-
schreiben.

Ein Klischee ist ein vollkommen erstarrtes Stereotyp. Es reduziert ein Stereotyp noch weiter
auf eine triviale Ebene, es ist eine extrem vereinfachende und simple Vorstellung eines As-
pektes. Demnach ist es dulerst schwach in seiner Aussagekraft tber die Realitat. Ein Kli-

schee muss nicht zwingend eine positive oder negative Wertigkeit ausdriicken.

Ein Vorurteil ist ein negativ konnotiertes Werturteil, das ohne genaue Betrachtung einer
anderen Kultur unreflektiert geféllt wird. Es hat demnach nur vage Bezugspunkte mit der
Realitat.

80 Briickner 1988, S. 123, zit. nach Beller 2007a, S. 297.
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3.2. Topic Theory

Die Nationaldarstellung in der Operette beschrankt sich nicht nur auf einen gesprochenen
beziehungsweise gesungenen Text. Zwar hat die Operette durch ihr Libretto einen literari-
schen Aspekt, auf den imagologische Techniken angewendet werden kdnnen. Allerdings
tragt auch die Musik zur Imagebildung einer Nation oder Region bei. Dieser musikalische
Anteil der Operette muss dabei mit musikwissenschaftlichen Methoden untersucht werden.
Typische musikalische Elemente der Tiroldarstellung kénnen durch Musikanalysen heraus-
gearbeitet werden. Als groben Leitfaden orientiert sich die Masterarbeit dabei an der Topic

Theory.

In ihrer Einleitung zum Oxford handbook of topic theory beschreibt Danuta Mirka die his-
torische Entwicklung der Topic Theory und geht dabei auch auf deren Forschungsansatz ein.
,Topics* seien musikalische Elemente (bspw. musikalische Stile oder Gattungen), die aus
ihrem urspriinglichen Kontext herausgegriffen und in einem neuen, fremden Kontext ver-
wendet wiirden.®! Ein Topic verweist damit — wie das englische Wort schon andeutet — mu-

sikalisch auf ein bestimmtes Themenfeld.5?

Mirka meint, dass das Konzept der ,Topics® erstmals 1980 von Leonard Ratner in seinem
Buch Classic music: expression, form, and style eingefiihrt worden sei. Nach Ratner seien
Topics Subjekte fir einen musikalischen Diskurs gewesen. Diese Topics wirden mitunter
von der Gebrauchs- oder Populdarmusik stammen und zum Teil Querverweise zwischen
klnstlerischen Stilen und Genres schaffen. Ratner zahle zu den Topics zwei Subkategorien:
zum einen die ,types‘, die Formen wie beispielsweise Tdnze oder Marsche bezeichneten;
zum anderen die ,styles‘, die Stile wie beispielsweise ,tiirkisch®, ,militarisch® oder ,Jagd‘
bezeichneten. Dieses Topic-Konzept sei urspriinglich auf Instrumentalmusik des 18. Jahr-
hunderts bezogen gewesen. Ratners Erkenntnis hinsichtlich der Topics sei gewesen, dass
Kunstmusik aus dem 18. Jahrhundert viele Bezlige zum musikalischen Alltag des Publikums
gehabt habe, da die Musikstiicke Elemente (also Topics) aus der zeitgendssischen Klang-

landschaft einbezogen hatten.®3

Auch Kofi Agawu nimmt in seinen Forschungen zur Topic Theory Bezug zu Ratner. Agawu

definiert Topics — wie schon Ratner — als Subjekte, die in einen musikalischen Diskurs ein-

61 Mirka 2014b, S. 1.
62 In vorliegender Arbeit wird auch die deutsche Ubersetzung , Topos® als Synonym fiir , Topic* verwendet.
83 Mirka 2014b, S. 1.

27



gebunden sind. Weiter meint Agawu, dass Topics horbare Strukturen seien, die unterschied-
lich stark auffallen wirden. Einige seien direkt greifbar, viele aber auch subtil und wenig
auffallig in das musikalische Gefiige eingebunden.%* Allerdings ist sich Agawu nicht in allen
Punkten mit Ratner einig. So erkennt er zwar die Logik in den Einteilungen der Topics in
,styles® und ,types‘ und kann den Gedankengang nachvollziehen, doch zweifelt er daran, ob
diese Einteilung die Komponierenden der vergangenen Jahrhunderte tatsachlich grof in ih-
rem Schaffen beeinflusst hatte: ,, That such orderings are logical is not in dispute; what is
less clear is the extent to which they reflect the priorities of composers in the eighteenth

century.”®

Mirka erlautert, dass der Begriff ,Topic® eine sehr schwammige Bedeutung haben kdnne.
Nach Ratner sei der Begriff von anderen Forscherinnen und Forschern erweitert worden.®
Sie selbst definiert Topics
,,as musical styles and genres taken out of their proper context and used in another
one. Other conventions, subsumed under this concept by other authors, are not topics,
even if some of them are related to topics on the grounds of this definition: melodic
or accompanimental figures are musical characteristics of topics insofar as they allow
one to recognize a style or genre; affects form part of topical signification. Rhetorical

figures and harmonic schemata are unrelated to topics but can combine with them
into more or less stable amalgamates that are conventional in their own rights.“®’

Fur Mirka gelten als Topics demnach nur musikalische Stile und Genres, die in einem ande-
ren als ihrem urspriinglichen Kontext verwendet werden. Sie grenzt von dem Begriff As-
pekte — wie unter anderem Figuren in der Melodie und Begleitung, harmonische Schemata
und Affekte — aus. Dennoch betont sie, dass diese Aspekte fiir die Topic Theory relevant

sein kdnnen, indem sie zu der Herausbildung eines Topics beitragen.

Nach diesen Ausfuihrungen ist ein Topic eine Art Gemeinplatz; eine Formel, die von den
zeitgendossischen Zuhdrenden eines Musikstiickes entschliisselt werden konnte. Komponis-
tinnen und Komponisten konnten so Verweise zu einem Sujet anbringen und neue Perspek-
tiven in ihre Musik einbeziehen, die von ihrem Publikum nachvollzogen und verstanden

wurden.

64 Agawu 2014, S. 474.
% Ebd., S. 475.

% Mirka 2014b, S. 2.
7 Ebd.
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2008 publizierte Agawu einen Artikel, in dem er die Grundséatze der Topic Theory be-
schreibt.®® In einem kurzen Abriss iiber die Entwicklung der Topic Theory schreibt er, dass
die Oper — wenn auch zundchst auf das 18. Jahrhundert beschrankt — schon bald nach den
Anféngen der Topic Theory in das Blickfeld der Theorie gerlickt sei. Er bezieht sich dabei
auf die Musikwissenschaftlerin Wye Jamison Allanbrook, die in ihrer Dissertation von 1974
an der Stanford University und dem spater erschienenen Buch Metric gesture in Mozart als
eine der ersten die Topic Theory auf das Genre der Oper angewendet habe. Auch Agawu
selbst bestreitet nicht, dass die Topic Theory fir die Analyse von Musiktheater angewendet
werden konne. Im Gegenteil — er meint, es sei dort leichter, verwendete Topics zu erken-

nen.%®

Diese Ausweitung der Topic Theory auf musikdramatische Werke ist beachtenswert. Wie
bereits erldutert, ist die Theorie im Bereich der Analyse von Instrumentalmusik entstanden.
Topics spielen demnach meist rein musikalisch auf eine bestimmte soziale Semantik an —
ohne dass in einer Komposition ein textlicher Hinweis bzw. ein konkret benannter Bezugs-
punkt gegeben wirde. Die Topic Theory besagt, dass allein die musikalischen Mittel in der
Komposition Aufschluss dartiber geben, dass eine bestimmte Thematik behandelt wird. In
der Oper werden die musikalischen Topics jedoch mit einem bestimmten musikdramati-
schen Bezug beladen. Die Bezlige zu einer bestimmten Semantik sind damit nicht mehr rein
musikalisch, sondern werden auch ausdriicklich im gesprochenen bzw. gesungenen Text be-
nannt. Dieser Sachverhalt macht die Topic Theory zu einer gewinnbringenden Ergénzung
fur eine imagologische Analyse: Topics, die im Musiktheater einen geographisch-kulturellen
Bezug aufweisen, tragen zu dem Image von einer Nation bei und kénnen Aufschluss dartiber

geben, mit welchen musikalischen Stereotypen eine Nation charakterisiert wurde.
Auch Agawu sieht gewinnbringende Ankniipfungspunkte mit anderen Disziplinen:

,,Given the intrinsically fluid nature of the phenomenon of topic, and given its poten-
tial as a tool for theoretical and historical analysis, it is tempting to imagine topic
theorists entering into partnerships with other interpretive communities. For exam-
ple, topic theory would seem to be a natural ally of hermeneutic analysis. From
E.T.A. Hoffmann to Lawrence Kramer, musical hermeneutics has sought to capture
the inner meaning of music by explicating individual texts, relying on media and
props of both musical and extra-musical origin, including language.”™

6 Agawu 2008, S. 38-69.
8 Ebd., S. 46.
0 Ehd., S. 56.
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Agawu unterstitzt damit einen Ansatz, der in der Masterarbeit verfolgt wird. Das Zusam-
menwirken verschiedener Wissenschaftsdisziplinen kann eine grof3e Menge neuer Erkennt-
nisse aufdecken. Agawu betont, dass auch das Heranziehen verschiedener Quellenarten fur
eine Analyse sinnvoll sei. Sowonhl literarische als auch musikalische Quellen kdnnen dabei

helfen, die Bedeutung eines Werkes herauszuarbeiten.

Zwischen den Ansatzen der Topic Theory und der Imagologie finden sich einige Paralellen:
Die Imagologie als Teilgebiet der Komparatistik hat — wie auch die Topic Theory — die In-
terpretation von Werken zum Ziel. Beide Disziplinen wollen die Bedeutung von (literari-
schen bzw. musikalischen) Texten erforschen. Zudem sind Topics musikalische Eigenschaf-
ten, die das Publikum seinerzeit einem bestimmten Kontext zuordnen konnte. Dieser ur-
sprungliche Kontext, aus dem ein Topic herausgegriffen wurde, musste bei dem Topic noch
so deutlich erkennbar gewesen sein, dass die Zuhorer den Bezug dazu selbst in einem frem-
den Umfeld noch identifizieren konnten. Die Funktionsweise von Topics basiert also auf der
Verwendung von feststehenden, bekannten Schemata — und baut damit auf das gleiche Prin-
zip wie die Stereotype in der Imagologie. Topics sind musikalische Stereotype: Sie haben
einen Bezug zu dem musikalischen Genre (also zu einer bestimmten Realitét), auf das sie
hinweisen, indem sie markante Elemente herausfiltern, die zur Erkennung dieses Genres
beitragen. Dadurch reduzieren sie aber auch gleichzeitig das Genre auf eben diese Elemente
und verfestigen sie in der Vorstellung des Publikums als ma3gebliche Eigenschaften eines

Genres.

Vor dem Hintergrund dieser Erlauterungen erscheint eine Analyse von Operetten mithilfe
der Topic Theory vielversprechend. Allerdings weist Julian Horton auf die Problematik hin,
dass die Topic Theory mit ihrem Bezug zum 18. Jahrhundert nicht ohne weiteres auf das 19.
Jahrhundert angewendet werden kdnne. Verénderte soziale Umstéande hatten dazu gefihrt,
dass die Topics des 18. Jahrhunderts zum Teil einen Bedeutungswandel erfahren hatten und
neue Topics entstanden seien.’”* Die Topics, die im 18. Jahrhundert verwendet wurden, kénn-
ten demnach nicht einfach auf das 19. Jahrhundert Gbertragen werden. In seiner 2009 er-
schienenen Monographie Music as discourse. Semiotic adventures in romantic music bietet
Agawu einen Losungsvorschlag fiir diese Problematik.”? Er betont, dass in der Musik des

19. Jahrhundert Topics weiterhin zu finden seien — auch wenn die grof3ere Heterogenitét der

I Horton 2014, S. 643.
2 Agawu 2009.

30



musikalischen Ideale dieser Zeit (im Vergleich zum 18. Jahrhundert) fir eine Analyse
herausfordernd seien:
,,A comparable exercise of establishing the compositional and stylistic premises of
Romantic music, although challenging in view of the greater heterogeneity of com-
positional ideals in the latter repertoire, would nonetheless confirm the historical per-

sistence of topoi. Chorales, marches, horn calls, and various figures of sighing, weep-
ing, or lamenting saturate music of this era.”’3

AuRerdem sei bei der Untersuchung von Topics im 19. Jahrhundert wichtig, die Bedeutungs-
veranderungen der Topics im Vergleich zum 18. Jahrhundert zu beachten. Zwar gebe es
einige Topics, die vom 18. ins 19. Jahrhundert unverandert fortbestanden hétten — viele To-
pics hatten jedoch eine Bedeutungsverschiebung erfahren. Um Topics und ihre Bedeutung
flr die zeitgendssischen Komponierenden und deren Horerschaft erkennen zu kdnnen, ist es

laut Agawu unvermeidlich, den kulturellen Kontext eines Werkes zu kennen.”

Auch Janice Dickensheets vertritt die Meinung, dass die Topic Theory nicht nur fiir Musik
des 18. Jahrhunderts gelten kdnne. Sie hat sich ausfuhrlich mit der Topic Theory im 19.
Jahrhundert auseinandergesetzt. In ihrem Artikel ,,The topical vocabulary of the nineteenth
century” stellt sie eine Ubersicht an Topics des 19. Jahrhunderts auf, in der sie deren wich-
tigste musikalische Charakteristika, ihre Bedeutungen und auch Verwendungsbeispiele von
Kompositionen der Zeit nennt.”> Besonders interessant wird ihr Artikel im Zusammenhang
mit der vorliegenden Masterarbeit. So wendet Dickensheets nicht nur wie selbstverstéandlich
die Topic Theory auf das Musiktheater an, sondern behandelt auch ein Topic, das fiir das

Sujet ,Tirol‘ relevant ist: Den L&ndler.

Dickensheets sieht den Landler in einer engen Verwandtschaft mit dem Walzer. Um 1800
hatten sich zwei kontrastierende Unterformen des Walzers herausgebildet: Zum einen der
schnelle Wiener Walzer und zum anderen der langsamere Léndler. Als Eigenschaften des
Landlers nennt sie das Uberwiegen von Durtonarten und Diatonik und das Auftreten vieler
Arpeggio-Figuren — damit &hnele der L&ndler stark dem alpinen Volkslied. Diese Charakte-
ristika waren im 19. Jahrhundert oft genutzt worden, um ein Milieu des B&uerlichen und der

einfachen Landbevoélkerung zu etablieren. Carl Maria von Weber habe beispielsweise den

3 Agawu 2009, S. 42.
" Ebd., S. 42f.
> Dickensheets 2012, S. 97-137.
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Landler in seiner Oper Der Freischitz genutzt, um in der dritten Szene des ersten Aktes ein

landliches Tanzereignis musikalisch darzustellen.”

Der Wiener Walzer hingegen sei stark mit den gehobenen Gesellschaftsschichten assoziiert
worden. Die Aristokratie sei in musikdramatischen Werken des 19. Jahrhunderts oft durch
den Wiener Walzer illustriert worden — diese Verkniipfung vom Adel mit dem Wiener Wal-
zer sei dann auch in der Instrumentalmusik aufgegriffen worden, beispielsweise in der Ball-
szene von Hector Berlioz* Symphonie Fantastique. Dickensheets meint, dass im Wiener
Walzer (im Gegensatz zum Landler) mehr Molltonarten und Modulationen vorkommen wiir-
den, ebenso hétte er eine periodische Struktur und ausbalanciertere Phrasen. Er bestehe meist
aus einer dreiteiligen Form mit Trio.”” Weitere Topics, die im 19. Jahrhundert mit Tirol oder
zumindest dem alpinen Raum in Verbindung gebracht werden kénnten, werden bei Di-

ckensheets und den anderen hier behandelten Publikationen zur Topic Theory nicht genannt.

Dickensheets sieht die Gefahr, dass eine Analyse nach der Topic Theory als subjektiv wahr-

genommen werden konnte:

,»Admittedly, topical analysis will always be subjective, in that it requires the inter-
pretation of the analyst. However, given the consistent use of topics throughout the
common practice period, we cannot ignore the surface languages presented to us by
composers writing during the Romantic era. The play of topics and styles was no less
important to them than it was to composers of the eighteenth century, providing, as
it did, the musical vocabulary that spoke to and was understood by contemporary
audiences. For modern scholars and listeners to join in that comprehension, it is im-
perative that we understand the way topics and styles functioned in any given period.
Topical analysis, when combined with primary source research, becomes an invalu-
able instrument, affording both a unique glimpse into the vocabularies used by Ro-
mantic composers and a look beneath the surface of their musical creations.“’®

Als Losung der Problematik betont Dickensheet also, dass eine fundierte Kenntnis des Um-
felds, in dem ein zu analysierendes Werk entstanden ist, vorhanden sein misse, um eine
nachvollziehbare Analyse durchfiihren zu kdnnen. Die Topics, mit denen in der Masterarbeit
gearbeitet wird, werden deshalb ausfuhrlich durch das Kapitel Gber die Kultur und das Sujet
Tirol im 19. Jahrhundert eingefiihrt und erldutert. In Kiirze sind das Landler, Schnaderhtipfel
und Jodellied.

6 Dickensheets 2012, S. 102f.
T Ebd., S. 103.
8 Epd., S. 137.
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Nach den Darstellungen der hier erwahnten Musikwissenschaftlerinnen und Musikwissen-
schaftlern ist eine Anwendung der Topic Theory fir Musiktheatersticke des 19. Jahrhun-
derts — also des Zeitraums, in dem auch die Beispieloperetten dieser Masterarbeit entstanden
sind — in Kombination mit der Imagologie durchaus maéglich und sinnvoll. Das VVokabular
der Imagologie kann dabei auch fur musikalische Aspekte greifen. Durch die beiden Vorge-
hensweisen kann schlie3lich herausgearbeitet werden, welches Bild die Operetten von Tirol

zeichnen.
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4. Nationaldarstellungen in der Operette

Exotismus ist flir Volker Klotz ,,die Auseinandersetzung mit einem fernen fremdartigen An-
derswo aus der Sicht heimischer Lebensformen®.”® Mit diesem ,Anderswo* hat sich auch die
Operette beschéftigt. Moritz Csaky stellt fest, dass in der Wiener Operette vielfaltige Ein-
flusse aus fremden Landern bemerkbar seien. In Wien seien Menschen aus verschiedenen
Landern zusammengekommen, die die kulturelle und ethnische Bandbreite des Osterreichi-
schen Kaiserreiches reprasentiert hatten. Die Operette hatte dieses Nebeneinander an Kultu-
ren aufgegriffen und verarbeitet. Gleichzeitig habe sie aber auch eine Tradition fortgefthrt,
die bereits in der Wiener Klassik bestanden habe:

,Die ,Wiener Operette* scheint sich eines solchen intellektuell-musikalischen plura-

listischen Hintergrunds, der schon im Zitatenreichtum Haydns, Mozarts, Beethovens

oder Schuberts nachweisbar ist und selbst volksmusikalische, also sogenannte ,nati-

onale‘ Traditionen wie zum Beispiel den ungarischen ,Verbunkos® geprigt hatte,
[...] ganz bewuBt bedient zu haben.“®

Cséky schreibt weiter, dass sich das Publikum der Wiener Operette hauptsachlich aus der
mittleren urbanen Schicht, die aus allen Teilregionen des Kaiserreiches entstammte, zusam-
mengesetzt habe. Er argumentiert, dass die Operette dieses Publikum ansprechen wollte,
indem sie Elemente auf der Buhne einsetzte, mit denen sich die Zuschauer identifizieren
konnten. Deshalb sei der Anteil an Tanzen aus verschiedenen L&ndern so gro8 gewesen:
.Walzer, Csardas, Polka, Mazurka oder ein Wiener Heurigenlied, eine kroatische Volks-
weise und eine ungarische Melodie waren musikalische Signale, welche den Zuhdrern die
Welt, aus der sie kamen, vergegenwirtigen konnten.“®! Fiir Csaky sind nach dieser Darstel-

lung vor allem Tanze fiir die Etablierung eines landerspezifischen Milieus wichtig.

Die Verwendung des Tanzes flr Nationaldarstellungen beschréankt jedoch nicht nur auf das
Genre der Operette. Auch fur die Oper ist dieser Aspekt in der Forschung bekannt. Beispiels-
weise schreibt Tatjana Markovi¢, dass in der Oper Tanze verstarkt eingesetzt worden seien,
um exotische Charaktere zu kennzeichnen, unter anderem bei Hector Berlioz, Giuseppe
Verdi und Giacomo Meyerbeer.8? Dass die musikalische Gestaltung der Operette vorsétzlich
auf Tanzen beruht, intensiviert diese Tendenz. So sei beispielsweise die Mazurka fir polni-

sche Sujets verwendet worden, der Csardas hatte auf ein ungarisches Milieu verwiesen und

" Klotz 2016, S. 89.

80 Csaky 1997, S. 69.

81 Ebd., S. 70.

82 Markovi¢ 2012, S. 40.
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die Polka sei Bohmen zugeordnet worden. Der Walzer sei fest mit der Vorstellung von Wien

verkniipft gewesen, wie Stefan Schmidl konstatiert.

Schmidl hat zusammen mit Alexander Preisinger bestimmte Mittel herausgearbeitet, die in
der Operette hauptséchlich genutzt wirden, um Nationen darzustellen:
,Die ,Klinge der Heimat® (Die Fledermaus) — sprich die Codes des Nationalen —
werden kollektivsymbolisch und intermedial (Musik, Gesangstext und gegebenen-
falls Tanz) nach sich &hnelnden Schemata inszeniert. Dazu gehoren Nationalgerichte,
Charakteristika der Topografie — im Sinne einer Politisierung des Raumes — und vor

allem der ménnliche Blick auf Nation: Frauengestalten mit den ihnen zugeschriebe-
nen Attributen fungieren als Personifikationen nationaler Stereotypie.*%4

Preisinger und Schmidl betonen hier, dass sich erst im Zusammenspiel von mehreren Ele-
menten ein vollstandiges Nationalbild in der Operette ergebe. Eine gemeinsame Analyse von
Text, Musik und — soweit durch Textbucher Uberliefert — Tanz ist fur sie unerlasslich, um

die Darstellung einer Nation in der Operette zu untersuchen.

Ryszard Daniel Golianek weitet in seiner Studie zur Darstellung von Polen in der Operette
die Erkenntnis, dass vor allem in der Wiener Operette verschiedene nationale Einfllisse vor-
handen sind, auf den gesamten deutschsprachigen Raum aus. Flr ihn waren Berlin und Wien
gemeinsam die Hauptzentren der Operette im spaten 19. Jahrhundert. Von dort hétte das
Operettenrepertoire nicht nur deutsche und Osterreichische Regionen erreicht, sondern sei
auch in anderen Léandern aufgefiihrt worden, die von Deutschland oder Osterreich abhangig
gewesen seien, beispielsweise Tschechien, Ungarn und Polen. Die Operette hatte dadurch
einen weiten, multikulturellen Publikumskreis bedient. Aus diesem Grund wirden sich in
deutschsprachigen Operetten viele Verweise auf nationale und ethnische Minderheiten fin-
den. Golianek geht so weit, dass er der deutschsprachigen Operette eine wichtige Rolle bei
der Integration von Minderheiten zuspricht. Die Operette hatte als padagogisches Instrument
und Mittler fungiert und die Gesellschaft mit den VVor- und Nachteilen der Multikulturalitét

und nationaler Vielfalt vertraut gemacht.®

Golianek geht dann speziell auf die Darstellung Polens in der deutschsprachigen Operette
ein. Er schreibt, dass polnische Charaktere der Operette in vielen Féllen deutschen Charak-
teren gegenulbergestellt worden seien. Unterschiedliche Verhaltensweisen und Charakter-

zlige der Représentanten des jeweiligen Landes hatten Konflikte in der Handlung evoziert.

8 Schmidl 2011, S. 265-270.
8 Preisinger / Schmidl 2012, S. 145.
8 Golianek 2016, S. 428.
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Die Konstruktion dieser Figuren aus Polen und Deutschland zeige, dass in der Operette na-
tionale Stereotype verwendet worden seien; aul’erdem wirden die moralischen Urteile tiber

die Figuren haufig Verallgemeinerungen iiber das jeweilige Land offenbaren.®

Aus den oben dargelegten Forschungen ergibt sich ein Geriist aus Elementen, die offenbar
an der Konstruktion eines Images einer Region oder eines Landes in der Operette beteiligt
sind. Zusammengefasst sind das folgende Aspekte: Die Darstellung einer Nation durch die
drei Elemente Musik, Gesangstext und Tanz. Dabei scheint die Verwendung von Stereoty-
pen Uber das Land besonders beliebt gewesen zu sein. Neben Frauenfiguren sind auch Nati-

onalgerichte und die Topographie Trager der Nationaldarstellung.

Ob auch das Bild von Tirol in der Operette durch diese Elemente gepragt wird, soll Gberprift
werden. Um feststellen zu kénnen, welche Charakteristika Tirol zur Zeit der Operette zuge-
schrieben wurden und diese im Folgenden in den Beispieloperetten erkennen zu kénnen, ist
ein Blick auf das Sujet ,Tirol® in der Kultur des 19. Jahrhunderts zu werfen. Der Schwer-
punkt liegt dabei auf den musikalischen Formen inklusive der Tanze und den Charakterzi-

gen der Bewohnerinnen und Bewohner, die als typisch tirolerisch angesehen wurden.

8 Golianek 2016, S. 428.
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5. Tirol als Sujet in der Kultur des 19. Jahrhunderts
5.1. Ursprunge

Walter Salmen zeichnet in seinem Artikel ,,, Tyrolese Favorite Songs® des 19. Jahrhunderts
in der Neuen Welt™ die Verbreitung von Tirol als Sujet zundchst in Europa und spéter in
Amerika nach. Er vertritt die Meinung, dass vor allem die Alpenlandschaft das Tirolbild in
der Offentlichkeit gepragt hatte. Bis ins 18. Jahrhundert hinein hatten die hohen Berge und
Felsformationen ein abschreckendes und furchteinfléRendes Image gehabt. Die Alpen wur-
den als unwirtlich wahrgenommen, als klagliche Verkiimmerungen der einst makellosen
Schopfung betrachtet. Ihre Bewohner hatten sich in diesem Bild, wie es in Liedern darge-
stellt worden sei, aus handwerklichen und landwirtschaftlichen Berufsbildern zusammenge-
setzt, beispielsweise Sennern, Gamsjagern oder Holzknechten. Ihr Charakter sei als einfach
und ihre Lebensweise als elend beschrieben worden, ebenso wie das Jodeln als eine primitive

Musikpraxis unter den kulturell Gebildeten angesehen worden sei.®’

Eine der wenigen Mdglichkeiten, etwas tber fremde Regionen und L&nder zu erfahren, wa-
ren im 18. und 19. Jahrhundert Forschungs- und Reiseberichte. Albert Meier meint, dass
Reisebereichte das dominierende Medium gewesen seien, um zwischen Bekanntem und Un-
bekanntem zu vermitteln. In seinem Artikel Uber die Reiseliteratur schreibt Meier weiter,
dass Reiseberichte oft mit Bildern (beispielsweise von typischen Landestrachten, Land-
schaftsbildern oder Kartenmaterial) ergéanzt worden waren, die den Lesern eine genauere
Vorstellung von dem anderen Land geben sollten.® Wolfgang Suppan geht in seinem Artikel
»Alpenmusik* darauf ein, dass derartige Reiseberichte im 18. und 19. Jahrhundert besonders
die Armut und hungerleidende Landbevélkerung in den Alpen betont hatten.®® Allerdings
habe sich das Interesse an den Alpenregionen in den Anfangen mehr auf die Gebiete der
Schweiz konzentriert, wie Hubert Unverricht konstatiert. Das Land sei schon im 16. Jahr-
hundert in Beschreibungen der Geographie und des Alpenlebens erforscht worden und sei
bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts das malRgebliche Land gewesen, das von einer breiten
Offentlichkeit mit den Alpen in Verbindung gebracht worden sei und dem das hauptsachli-

che Interesse galt. Die Osterreichischen Alpen seien dagegen nur vereinzelt in Reisebeschrei-

87 Salmen 1980, S. 69.
8 Meier 2007, S. 448f.
8 Suppan 1994.
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bungen beachtet worden. Noch in den 1770er Jahren seien nur einzelne Tanze und Musik-
instrumente aus Tirol oberflachlich erwéahnt worden. Als Instrumente fihrt Unverricht bei-

spielsweise Maultrommel, Schwegel, Zither und Hackbrett an.%

Anders als in den Reiseberichten mit ihren vermehrt erntichternden Beschreibungen der wid-
rigen Lebensumstande in den Bergen sieht Suppan in der Belletristik und Poetik einen ge-
gensatzlichen Ansatz. Dort sei ein positiver, schwarmerischer Blick auf die Alpenlandschaft
vorherrschend gewesen. Schriften von Jean-Jacques Rousseau hatten in ihrer Verbreitung
um 1800 dazu gefiihrt, dass eine Begeisterung fur Natur und Urspriinglichkeit aufkam. Dabei
seien auch die Bewohner der Alpen in ihren Tatigkeiten als Sanger, Tanzer und Jodler dar-
gestellt worden.®* Unverricht betont ebenfalls die Bedeutung von Rousseau fiir das aufkom-
mende Interesse an den Alpen und Tirol: ,,Durch Rousseaus Riickbesinnung auf die Natur
und der ihr zugesprochenen Kraft, Gesundheit herbeifiihren zu kénnen, erhalten groRe Dich-

ter bis hin zu Goethe sowie Opernkomponisten und ihre Librettisten starke Anregungen*®2.

Wolfgang Hackl sieht das Gedicht Die Alpen von Albrecht von Haller aus dem Jahr 1729
als einen wichtigen Schritt an, der dazu beigetragen habe, dass sich das Bild der Alpen in
der Literatur von einem abschreckenden Ort in ein Symbol fir Urspriinglichkeit und Har-
monie wandeln konnte:
,Die Alpen werden in ihrer arkadischen Harmonie und mit ihrem vielféltigen Nutzen
als Ausdruck der Schépfungsordnung dargestellt und durch die von den eigenen
Wanderungen getragene Anschaulichkeit wird ihnen der Schauder des locus horribi-
lis genommen, der bis dahin und noch spéter mit der Wahrnehmung der Alpen ver-

bunden war. Zum andern projiziert Haller mit seinen eindrucksvollen Bildern eine
alpine ldylle als Gegenwelt zur verderbten Gesellschaft seiner Zeit.“%

Das besagte Gedicht von Albrecht von Haller wurde nach eigenen Angaben des Verfassers
von einer Alpenreise mit dem Professor Gesner in Zirich 1728 inspiriert und erstmals 1729
veréffentlicht.®* In dem Gedicht schildert Haller die Vorziige des Lebens in den Schweizer
Alpen. Es wird die Meinung vertreten, dass der Mensch nicht durch Luxus und Reichtum
glucklich wirde, sondern dass ihm stattdessen ein einfaches Leben mit harter Arbeit in den
Bergen Erfillung bote. Das Gedicht gipfelt in einer Lobpreisung der Schweizer:

,O selig! wer wie ihr mit selbst gezognen Stieren
Den angestorbnen Grund von eignen Aeckern pflugt:

% Unverricht 1976, S. 103-105.
%1 Suppan 1994.

92 Unverricht 1976, S. 100.

9 Hackl 2014, S. 38.

9 Haller 1778, S. 20.
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Den reine Wolle deckt, belaubte Krénze zieren,

Und ungewiirzte Speis’ aus siisser Milch vergniigt:

Der sich bey Zephirs Hauch, und kiihlen Wasser-Fallen

In ungesorgtem Schlaf, auf weichen Rasen streckt:

Den nie ein hoher See das Brausen wilder Wellen,

Noch der Trompeten Schall in bangen Zelten weckt.

Der seinen Zustand liebt, und niemals wiinscht zu bessern,
Das Gliick ist viel zu arm sein Wohlseyn zu vergrossern.“%

Die Alpenbewohner werden hier als gentigsame, naturverbundene Menschen beschrieben,
die nicht nach hoheren Verdiensten streben, als bescheiden in den Bergen zu leben. Die Al-
pen sind in diesem Gedicht ein sorgenfreier Ort, in dem sich nichts Boses finden lasst. Hackl
meint, dass dieses Gedicht einen enormen Einfluss auf die Naturbegeisterung und auch eine
erste Tourismuswelle in die Alpen gehabt habe. Zusammen mit weiteren Schilderungen der
Schweizer Bergwelt, wie sie auch in Rousseaus Briefroman Julie ou La Nouvelle Héloise
vorkommen, habe Hallers Text zur Verherrlichung der Schweizer Alpen als malerische

Landschaft beigetragen.

5.2. Reisende Tiroler Musikgruppen

In seinen Forschungen uber tirolerische Musik stellt Salmen die historischen Wurzeln der
Tirolbegeisterung ebenfalls in den Kontext des urspriinglichen Interesses an den Schweizer
Alpenregionen. Er nennt Friedrich Schillers Wilhelm Tell von 1804 als ein Paradebeispiel
dafir, wie die Alpen als Ort der Freiheit und Unschuld gesehen wurden. Im Zuge dessen sei
auch die Musik aus den Alpen bekannter geworden, die als klanglicher Inbegriff von unbe-

riihrter Natur assoziiert worden sei.®’

Dass dann aber auch die Tiroler Alpenkultur mehr Aufmerksamkeit erlangte, sei an den Ti-
rolern selbst gelegen, wie Salmen schildert:

,,Als Sendeboten dieser vermeintlich heilen Dorf- und Hirtenkultur wurden zunachst
die wandernden Tiroler Warenhdandler, sodann aber auch die spezialisierten reisen-
den Volksmusikanten seit dem letzten Drittel des 18. Jahrhunderts mit ihrem Singen,
Tanzen und Spielen wirksam. Mit der Alpenschwérmerei wuchs die Sympathie fur
deren Darbietungen. Bereits 1777 erwéhnt der Dichter August Burger Tiroler und
Tirolerinnen, die in der Gegend von Géttingen durch Liedvortrége auf sich aufmerk-
sam machten.“%

% Haller 1778, S. 55f.
% Hackl 2014, S. 39.
97 Salmen 1980, S. 69.
% Ebd.
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Ahnliches bemerkt auch Unverricht. Er schreibt, dass Tiroler Sanger zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts aus ihrer Heimat in andere Lander gereist seien und so ihre Kultur bekannt gemacht
hatten. Schon friiher hatte sich typische Musik aus Tirol durch handschriftliche Sammlungen
von Jodlern und Alpenliedern verbreitet, doch erst ab etwa 1828 seien Gesange und Tanze
aus Tirol gedruckt worden. Das 6ffentliche Interesse an Tirol und seiner Musik sei gewach-
sen, da sich reisende Tiroler Musiker in Europa einen Namen gemacht hatten. Unverricht
nennt als Beispiele fiir beriihmte Tiroler Sénger Carl Fischer und die Musikerfamilien Leo,
Rainer und Strasser.®® Die fahrenden Sénger aus Tirol, aber auch aus anderen dsterreichi-
schen Alpengegenden, hatten zu Beginn des 19. Jahrhunderts das Jodeln in den Stédten be-
kannt und beliebt gemacht. Neben diesen Séangern hatten auch Wanderbiihnen in Wien Jod-
lereinlagen bei Volkstheaterstiicken aufgenommen und dem stadtischen Publikum ge-

zeigt. 1%

Suppan schildert, wie die Musikergruppen aus dem osterreichischen Alpenland (tiberwie-
gend aus Tirol, aber auch aus Karnten und der Steiermark) in den Wintermonaten durch
Europa und selbst bis nach Nordamerika gereist seien. Im Sommer seien sie in ihrer Heimat
aufgetreten. Sie héatten in den Pausen birgerlicher Konzerte und Opernauffiihrungen gesun-
gen und in weniger urbanen Gegenden Gastwirtschaften und kleinere Feste bespielt. Suppan
meint, dass diese Alpen- oder auch Nationalsanger oft in rein vokalen Gruppen aufgetreten
seien. Mdgliche Begleitinstrumente seien vor allem die Tiroler Harfe, die Violine oder die
Zither gewesen. Zusétzlich hatten die Musiker durch den Verkauf ihrer Lieder in gedruckten
Ausgaben fiir Gesang und Klavier Geld einnehmen kénnen. 1%t

Diese neue Beliebtheit der Tiroler Alpenregion hat sich laut Salmen bis 1800 verstarkt auf
den mitteleuropéischen, deutschsprachigen Raum konzentriert. Dann aber sei sie auch auf
das fremdsprachige Ausland tibergegangen. Trachtenbilderbiichern aus England zeigen bei-

spielsweise schon 1813 Trachten von Tiroler Jagern.%?

Neben der Begeisterung flr explizit tirolerische Kultur wurde auch die Rezeption von land-
licher Kultur allgemein bei der stédtischen Bevolkerung groRer. In der zweiten Halfte des

18. Jahrhunderts kamen die VVolksmusik und der Landler in Mode, was sich auch in der

9 Unverricht 1976, S. 103.
100 Baumann 2016.

101 Suppan 1994.

102 S3lmen 1980, S. 71.

40



Ubernahme von Landlermotiven in die Wiener Kunstmusik gezeigt habe, meint Dorothea

Mielke-Gerdes.1%

Um die Beliebtheit und Reichweite der fahrenden Tiroler Sanger besser nachvollziehen zu
konnen, lohnt sich ein kurzer Blick auf den Werdegang einer dieser Sangergruppen, die im

Folgenden beispielhaft vorgestellt wird.

Die Familie Rainer war eine der beriihmtesten Tiroler Musikergruppen, die mit ihren typisch
tirolerischen Musikstticken international Bekanntheit erreichen konnten. In England traten
sie erstmals im Jahr 1827 auf. In London brach daraufhin ein regelrechter Boom fiir volks-
timliche Tiroler Musik aus, weitere Osterreichische Musikgruppen folgten dem Beispiel der
Familie Rainer und veranstalteten Konzerte in England. 1839 reiste die Familie Rainer erst-
mals nach Nordamerika, nach Boston. Auch dort zog sie eine Flut an herumziehenden, sin-
genden Familien nach sich, die Lieder im ,alpinen‘ oder ,Tiroler* Stil in ihren Programmen
prasentierten.® Die Familie Rainer wurde so erfolgreich, dass der Komponist und Musik-
padagoge Ignaz Moscheles ab 1827 eine Sammlung von Tiroler Melodien in drei Banden
herausgab.1® Darin ver6ffentlichte er Jodler und Lieder, die die Familie Rainer auf ihren

Tourneen prasentierten.

William Ball'® schrieb ein Vorwort zu Moscheles’ erstem Band. Darin geht er auf die Ge-
schichte der Familie Rainer ein. Zun&chst erklart er, dass die Musikergruppe sich aus funf
Mitgliedern der Familie Rainer aus dem Zillertal in Tirol zusammensetzte, namentlich Ma-
ria, Felix, Anton, Joseph und Franz Rainer. Ball entwickelt die Beschreibung der Musik aus
einer Charakterisierung der Bewohner und der Landschaft Tirols. Er beschreibt die Tiroler
als frohlich, offenherzig, gelassen und als unschuldige Seelen. Sie wiirden das einfache Le-
ben auf dem Land genieRen, seien unbeeinflusst von der modernen Gesellschaft und vor
allem mit dem Bewirtschaften der fruchtbaren Bdden in Tirol beschéftigt. Er erwahnt auch
Echoeffekte, die in den Télern zwischen den Tiroler Bergen erklingen wiirden und meint,
dass die tirolische Bevolkerung durch ihre Heimat zu ,pastoralen‘ Liedern inspiriert wiirde.
Ball erwéhnt aulRerdem, dass bis auf eines der finf Mitglieder niemand aus der Gruppe eine

musikalische Bildung genossen hatte. Sie konnten keine Noten lesen, doch ermdglichte

103 Mielke-Gerdes 1996.

104 Grove music online 2001, Art. ,, Tyrolienne*.

105 Moscheles 1827.

106 William Ball (1784-1869) war ein englischer Schriftsteller, der unter anderem auch eine Vielzahl von Lib-
rettolibersetzungen ins Englische anfertigte; darunter Felix Mendelssohn Bartholdys St. Paul und Gioachino
Rossinis Stabat Mater. (Grove 1900, S. 128.)

41



ihnen ihre angeborene Begabung dennoch eine harmonische und effektvolle Darbietung von

Musik. 07

In den Jahren nach 1805, in ihren Anfangen, seien Mitglieder der Familie Rainer als Vieh-
handler ohne primére musikalische VVorhaben in benachbarte Lander gereist. Dabei seien sie
vor allem in Osterreich, Sachsen und Preuen umhergezogen. Doch schon bei diesen Reisen
hatten sie gelegentlich gemeinsam musiziert.1%® Durch die Bekanntschaft mit dem Grafen
Donhof hatten die Musiker der Familie Rainer um 1815 die Gelegenheit bekommen, vor
dem russischen Zaren und dem 0sterreichischen Kaiser zu singen. Ausgehend von diesem
Ereignis hétten sich einige Familienmitglieder auf eine Reise durch Mitteleuropa begeben,
bei der sie nicht mehr als Viehhandler, sondern nur noch als Sanger aufgetreten seien. Sie
hatten immer mehr Einladungen erhalten, in adeligen Hausern zu singen. So hatten sie be-
reits bei ihrer ersten Konzertreise unter anderem Regensburg, Bayreuth, Bamberg, Heidel-
berg und Karlsruhe erreicht. Weiterhin seien sie in Osterreich unter anderem nach Linz und
Wien gereist, bevor sie 1827 auch mit groRem Erfolg London besucht hatten.%® Der Kontakt

zur Noblesse war nach diesen Schilderungen ausschlaggebend fir ihren Erfolg.

Wie bereits erwéhnt, war die Familie Rainer nur eine von vielen Musikergruppen, die Tiroler
Musik international bekannt machten und das Bild von Tirol in der Offentlichkeit pragten.
Allerdings scheint die Authentizitat dieser Musik teilweise auch angezweifelt worden sein.
Richard Heinrich Hohenemser verdffentlichte 1910 den Bericht ,,Uber die Volksmusik in
den deutschen Alpenidndern® und geht dabei auf reisende Gesangsgruppen aus Tirol ein. Er
schildert, dass deren Musik in Osterreich, Deutschland und England sehr beliebt gewesen
sei, bewertet die Musizierenden allerdings als wenig authentisch:

,Nirgends werden wir durch rhythmische UnregelméaBigkeiten oder herbe Melodie-

wendungen des echten Jodlers und Alpenliedes erfreut; Gberall nichts als der Durch-

schnitt, verwassert durch chromatische Zwischentdne und andere sentimentale, aus
der Kunstmusik entlehnte Wendungen. 10

Glaubt man Hohenemsers Darstellung, so mussen die Darbietungen von fahrenden Musik-
gruppen also spéatestens nach 1900 an Qualitét verloren haben — oder aber sie hatten selbst
zur Zeit des Aufkommens dieser Reisetatigkeiten von Tiroler Musikerinnen und Musikern

keine Musikstlicke und Darbietungen prasentiert, die als authentisch betrachtet wurden.

107 Ball 1827, S. 1.

108 Epd., S. 2.

109 Epd., S. 3-6.

110 Hohenemser 1910, S. 357.
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Trotz dieser Kritik kann der Einfluss, den die Tiroler Sdngerinnen und Sanger auf das Tirol-
bild ihrer Zeit hatten, nicht negiert werden. Sie waren an der Verbreitung eines Bildes in der
Vorstellung der Offentlichkeit in Europa (zumindest in Osterreich, Deutschland und Eng-
land) und teilweise auch Nordamerika beteiligt, das Tirol eng mit vokaler und volkstimli-

cher Musik verkniipfte.

5.3. Tirol in Instrumentalmusik, Oper und Volksstiick

Salmen beschreibt eine wachsende Beliebtheit von Tirolerliedern nach 1800, die sich durch
Geflhlsseligkeit und Naturverbundenheit ausgezeichnet hétten. Teilweise seien diese Lieder
im Stil von typischer Musik aus Tirol auch von Personen verfasst worden, die nicht aus Tirol
stammten. Beispielsweise habe der Komiker und Schauspieler Max Seidel aus Weimar der-
artige Lieder geschrieben. Diese nachahmenden Kompositionen seien immer haufiger fir
den Hausgebrauch wie auch fir den Konzertsaal bearbeitet worden. Im Zuge der Bearbei-
tungen von Tiroler Musik erwahnt Salmen auch Ludwig van Beethoven, der 1816 Tyroler
Arien fir Klavier, Violine und Violoncello bearbeitet habe. Vor allem in Wien scheinen
alpine Musikkompositionen einen kommerziell erfolgreichen Aufschwung erlebt zu ha-

ben 111

Salmen schildert, dass Tirol als Sujet auch in Opern und Volkstheaterstiicken nach 1780
beliebt geworden sei. Die naiv-komische Figur des Tirolers tauche beispielsweise in Ema-
nuel Schikaneders Posse Der Tyroler Wastel von 1796 auf. Nachfolgende Bihnenstiicke

hatten den Tiroler ebenfalls als lustigen und zufriedenen Gesellen dargestellt.**

Unverricht hat sich in seinem Artikel ,,Das Berg- und Gebirgsmilieu und seine musikali-
schen Stilmittel in der Oper des 19. Jahrhunderts* mit der Gebirgsdarstellung insgesamt aus-
einandergesetzt und sich dabei nicht nur auf die Region Tirol beschrénkt. Er beschreibt das
aus seiner Sicht charakteristische Genre der ,Alpenoper‘. Er definiert dieses Genre als eine
Oper, die explizit in einer Gebirgsszenerie spiele.!® Damit legt er seinen Fokus etwas anders
als die Verfasserin vorliegender Masterarbeit. Er geht nicht explizit auf Tirol als Sujet ein,
auflerdem wirde beispielsweise Der Vogelhandler mit seinem Handlungsschauplatz Pfalz

fir ihn vollkommen aus dem Schema fallen, da diese Operette nicht in den Bergen spielt.

111 Salmen 1980, S. 71.
12 Epd., S. 6OF.
113 Unverricht 1976, S. 100.
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Dennoch liefert Unverricht interessante Erkenntnisse, wie ein Alpenmilieu im Musiktheater

des 19. Jahrhunderts etabliert wurde — diese Erkenntnisse kdnnen bei der Untersuchung der

Beispieloperetten hilfreich sein:
»Die coleur locale der Alpen und spiter des Hochgebirges im allgemeinen wird in
der Oper nicht nur durch die Ubernahme bekannter Nationalmelodien, die jeweils
gekurzt und stets anders verarbeitet werden, sondern auch durch nationale Melodie-
wendungen wie die des Kuhreigens und selbst durch geschlossene Satze wie dem
Schitzenmarsch und dem Léndler (Tyrolienne) erreicht. Schlie3lich bilden der me-
lodische Duktus und die Klangfarbe spezifischer Musikinstrumente wie Alphorn und
Schwegel, wiedergegeben durch Klarinette oder Waldhorn bzw. Fléte oder Picco-

lofl6te, gelegentlich besondere VVortragsmanieren oder VVortragsgewohnheiten musi-
kalisch das Alpenmilieu.*!*

Diese Merkmale der Musik in Alpenopern bezieht sich zum Teil auch auf die Schweiz. Das
Alphorn und der Kuhreigen sind ausschlieBlich schweizerische Eigenheiten. Schitzen-

marsch und Léandler sind unter anderem jedoch Charakteristika von Tirol.

Unverricht sieht den Ursprung der Alpenoper in der Schéferidylle, wie sie in der zweiten
Halfte des 18. Jahrhunderts im Musiktheater gern dargestellt worden sei. Als prominenten
Vertreter der Alpenoper nennt er Joseph Weigl mit seinen Werken Das Dorf im Gebirge
(1798), Die Schweizer-Familie (1809), Der Einsiedler auf den Alpen (1810) und Der Berg-
sturz (1813), in denen das Leben und die Umwelt der Sennerinnen und Senner im Vorder-
grund stehe. Als ein auf Tirol fokussiertes Werk erwahnt Unverricht — wie auch Salmen —
den Tyroler Wastel von Petrus Jacob Haibel nach einem Text von Emanuel Schikander. Er
meint, dass in diesem Singspiel die Verwendung von Léandler und Volkstanz ein Tiroler Mi-

lieu etablieren wiirde.!®

Hugo Aust, Peter Haida und Jirgen Hein sehen einen Perspektivwandel im Tyroler Wastel.
In friiheren Wiener Volkstheaterstiicken sei die landliche Bevolkerung eher einfaltig und als
Witz fur das Publikum dargestellt worden. Beim Tiroler, der im Tyroler Wastel nach Wien

kommt, verhalte es sich hingegen anders:

,,Das Musterartige des Tiroler Wastel liegt vor allem in der Umformung des alten
Motivs vom Bauern in der Stadt. Hier lacht die urbane Gesellschaft nicht mehr tiber
den weltfremden Tolpel (wie es der Hofling angesichts des VVogelfangers tat), son-
dern lernt an seinem Anderssein, das die bewahrte nattrliche Identitdt zum Ausdruck
bringt, die eigene Verformung durch konventionellen, grof3stadtischen, von der Na-
tur isolierten Zwang kennen. 116

114 Unverricht 1976, S. 118.
115 Epd., S. 100f.
116 Aust / Haida / Hein 1989, S. 105.
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Gleichzeitig habe die Einbindung des Tirolers in diesem Stiick zur einer Osterreichischen
Nationaldarstellung beigetragen:
,,Zum Volksstiick dieses Typs gehort das nationale, patriotische Element; es gibt dem
Stiick den Anschein bodenstandiger, urwichsiger, heimatlich originaler Theaterkul-
tur und 1aBt die internationale Verbreitung solcher Blhnenunterhaltung vergessen.
Die Hervorkehrung des Vaterlandischen nimmt verschiedene Formen an: Sie erfolgt

in der Abbindung Wiener Verhaltnisse ebenso wie in der Hindeutung auf die Resi-
duen tiroler [sic] Landlichkeit [...].“*’

Nach den Erlauterungen von Aust, Haida und Hein sticht Der Tyroler Wastel also als inno-
vatives Buhnenstiick heraus, in dem sich das Bild von Tirol geandert hat. Der Tyroler Wastel
scheint eine positivere, aber dennoch fest mit dem Lé&ndlichen verkniipfte Darstellung von
Tirol bewirkt zu haben. AulRerdem ist der Tyroler Wastel laut Max Peter Baumann das erste
Stiick, in dem das Wort ,jodeln‘ im Zusammenhang mit der Bevélkerung Tirols genannt

worden sei. 118

Unverricht schreibt, dass Tirol in der Alpenoper — die bis dahin hauptséchlich Schweizer
Sujets behandelt habe — ab den 1830er Jahren vermehrt als Schauplatz gedient habe.!® Diese
Hinwendung zum &sterreichischen Alpenraum habe sich musikalisch durch die Verwendung
von Jodlern, dem auf Dreiklangsbrechungen beruhenden Tirolerlied und dem &sterreichi-

schen Landler niedergeschlagen.'?

Emanuele Senici legt in seiner Publikation Landscape and Gener in Italian opera. The Al-
pine Virgin from Bellini to Puccini einen anderen Schwerpunkt als Unverricht. Fir ihn kon-
nen auch Opern, die nicht in den Alpen spielen, ein Bergmilieu thematisieren und etablieren.
Die Alpen wirden auch an Orten erscheinen, die in keiner Weise in Verbindung mit den
Bergen stehen. So spiele sich Bellinis | Puritani von 1835 in der N&he von Plymouth ab.
Das Libretto beschreibe dennoch ein Buhnenbild, das mit Bergen im Hintergrund ge-
schmickt ist. Auch Meyerbeers Oper Le Pardon de Ploérmel von 1859 spiele sich in Bri-
tannien ab, wo die Alpen geografisch nicht verortet sind. Dennoch singe die Heldin Dinorah
in ihrer Romanze ,Le vieux sorcier de la montagne* von den Bergen. Auch das Biihnenbild

und die Musik wirden auf eine alpine Landschaft verweisen. Meyerbeer habe beispielsweise

117 Aust / Haida / Hein 1989, S. 106.
118 Baumann 2016.

119 Unverricht 1976, S. 115.

120 Epd., S. 110.
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zu Beginn des dritten Aktes durch Echoeffekte in der Musik eine bergige Landschaft ver-
tont.?2! Nach Senici wird ein Bergmilieu in Opern also unter anderem durch Biihnenbilder,
Gesangstexte und Musik (zum Beispiel durch Echoeffekte) etabliert. Selbst wenn die Hand-
lung nicht in den realen Alpen verortet ist, kann demnach durch Musik und gesprochenem

bzw. gesungenem Text ein Alpenmilieu geschaffen werden.

Senici schreibt den Bergen eine besondere Symbolkraft zu. Er meint, dass insbesondere die
Alpen ein Symbol fiir Jungfraulichkeit in der Oper des 19. Jahrhunderts gewesen seien:
,.In nineteenth-century opera the portrayal of an emphatically virginal heroine is of-
ten associated with a mountain setting, most frequently the Alps, where the clarity of

the sky, the whiteness of the snow, the purity of the air function as symbols for the
innocence of the female protagonist.”?2

Es bleibt zu prifen, ob weibliche Figuren in der Operette durch die Alpen ebenfalls als Jung-
frauen charakterisiert werden. Denn wie Kevin Clarke schreibt: ,,Fiir die Operette galt schon
friih: Mit Sex lieB sich das Publikum leichter ins Theater locken.“'?® Eventuell findet sich

hier ein Unterschied zwischen Operette und Oper.

5.4. Zeitgendssische Charakterisierungen

5.4.1. Die Musik Tirols
In zeitgendssischen Forschungsberichten tber die Alpen und deren Musik werden auf-
schlussreiche Informationen dartiber geliefert, wie Tirol-fremde Personen die Region, deren

Kultur und Bewohner wahrgenommen haben.

Heinrich Szadrowsky hat in seinem Artikel ,,Die Musik und die tonerzeugenden Instrumente
der Alpenbewohner, der 1868 im Jahrbuch des Schweizer Alpenclub erschienen ist, eine
Beschreibung der Musik der Alpenvdlker veréffentlicht, in der er sowohl schweizerische als
auch tirolerische Musik und Instrumente bespricht und einander gegeniiberstellt.*2* Die Her-
vorhebung ausgerechnet dieser zwei Lander beziehungsweise Regionen zeigt, wie eng die
Schweiz und Tirol mit den Alpen in der Vorstellung des Autors verknipft gewesen sein
mussen. Dass unter anderem auch Frankreich oder Slowenien Anteil an den Alpen haben,
riickt hier in den Hintergrund.

121 Senici 2005, S. 1.

12 Ehd.,, S. 2.

123 Clarke 2011, S. 20.

124 szadrowsky 1868, S. 275-352.
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Szadrowsky hebt zwei Merkmale hervor, die seinerzeit als typisch flr Tiroler Musik ange-
sehen wurden: Er nennt die Zither als charakteristisches Instrument und den Landler mit
einer ,,einschmeichelnden Gemiithlichkeit der Tonweisen als wesentliches Genre in Ti-
rol.1% Allerdings weitet er diese Charakteristika spater wieder aus — die Zither sei nicht nur

in Tirol, sondern auch in den anderen Bergregionen von Osterreich und Bayern verbreitet. 25

Auch Hohenemser hat in seinem bereits erwéhnten Bericht von 1910 die Eigenschaften der
Alpenmusik beschrieben. Als eine der markantesten Eigenschaften der Musik aus den Alpen
nennt er den Jodler:
, Wir betrachten aber zunédchst nicht das Lied, sondern dasjenige Gebilde, welches
dem Alpengebiete, aber keinem anderen Lande, zum mindesten keinem deutschen

eigentumlich ist und auch fiir das Alpenlied wesentliche Bedeutung besitzt, ndmlich
den Jodler.“*?

Hohenemser stellt die Beschreibung des Jodelns an erste Stelle seiner Abhandlung uber Mu-
sik aus den Alpen. Dies scheint fiir ihn einer der wichtigsten Aspekte der Alpenmusik zu
sein. Der Autor geht genau auf die Eigenheiten der Jodelmusik ein. Ihre Melodie wiirde sich
fast ausschlielRlich aus Dreiklangen zusammensetzen. Als Tonarten kdmen hauptsachlich die
Tonika und Dominante mit dissonanten Erganzungen (Dominantseptakkord und Domi-
nantseptnonakkord) zum Tragen. Jodelmusik stiinde mehrheitlich im 3/4-Takt und bestehe
oft aus vier- oder achttaktigen Phrasen.*?® Selbst bei mehrstimmigen Jodlern wiirden alle
Stimmen meist den gleichen Rhythmus singen.'?® Dieser zugrundeliegende Rhythmus ba-

siere vorwiegend auf dem Landlerrhythmus. 1%

In der weiteren Beschreibung des Jodlers unterstreicht Hohenemser, dass es einen klaren
Unterschied zwischen der Volksmusik der Schweiz und der VVolksmusik der osterreichisch-
bayerischen Alpen gebe. Die beiden letzteren Regionen fasst er unter dem Begriff ,Ostalpen®
zusammen. Die beiden Gebiete Schweiz und Ostalpen wiirden auch in ihrem Dialekt starke

Differenzen aufweisen.3!

125 5zadrowsky 1868, S. 281.
126 Epd., S. 344f.
127 Hohenemser 1910, S. 327.
128 Epd., S. 328.
129 Epd., S. 341.
130 Epd., S. 334.
Bl Epd., S. 331.
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Hohenemser meint, dass das Jodeln in allen Regionen der Ostalpen ahnlich ware. Das Jodeln
weise ,,innerhalb der Ostalpen keine landschaftlichen Unterschiede*“!3? auf. Nach dieser Dar-
stellung hat Tirol im Vergleich zu anderen Alpenregionen Osterreichs und Bayerns kein Al-

leinstellungsmerkmal bei der musikalischen Gestaltung des Jodelns.

Der Landler scheint fir die Erforscher der Kultur und Musik Tirols besonders charakteris-
tisch fur die Region gewesen zu sein. Szadrowsky behauptet, dass die Musik in den Alpen-
regionen hauptsachlich Tanzmusik (und im Folgeschluss damit Gebrauchsmusik, Anmer-
kung der Verfasserin) sei. Er zeigt anhand von Notenbeispielen die Eigenheiten der Alpen-
musik auf und begrundet seine Auswahl folgendermafen:
,Dass das Beispiel nur Ténze sein kdnnen, wird die Erkldrung in dem Umstande fin-
den, dass die Musik der Bergvolker hauptsachlich diesem Zwecke dient, daher auch

die Eigenthymlichkeit derselben sich am kenntlichsten auf diesem Gebiete offen-
bart. 133

Hohenemser schreibt, dass die Charakteristika des Landlers ein 3/4-Takt und eine scharfe
Betonung des ersten Schlags im Takt seien. Der Landler wirde im Ostalpenraum getanzt

und das Tempo sei um einiges langsamer als beim Walzer.13*

Eine Musikform, die im Rhythmus und dem Aufbau an der Landlerform orientiert sei, ist
nach Hohenemser das Schnaderhupfel. Er definiert diese musikalischen Spontandichtungen
folgendermal3en:
,Es 1st allbekannt, dall im Volksgesang der Alpenbewohner neben Jodler und Alpen-
lied als nicht weniger charakteristisch die Schnaderhipfin oder Gstanzlin stehen, vier-
zeilige Gedichte, welche bei bestimmten Anldssen improvisiert und sofort auf be-
kannte Melodien gesungen werden. Tausende dieser kleinen Gebilde verschwinden
ebenso schnell wie sie kamen, aber anderen, und gerade den markantesten, kann es

nicht schwer werden, im Gedéachtnis des Sangers oder der Horer zu haften und sich
weiter zu verbreiten, <1

Er verwendet den Begriff ,Schnaderhiipfl* synonym mit dem Begriff ,GstanzIn‘. Beide Wor-
ter bezeichnen improvisierte Texte auf bestehende Melodien. Erfolgreiche Texte kdnnten
sich aber auch etablieren und somit den improvisatorischen Aspekt verlieren. Hohenemser
folgert daraus, dass ein Schnaderhtpfel in diesem Fall nur noch schwer von einem Lied zu

unterscheiden sei, da es mit einem festgelegten Text die gleichen Merkmale erfiille.®

132 Hohenemser 1910, S. 331f.
133 Szadrowsky 1868, S. 282.

134 Hohenemser 1910, S. 334.
135 Epd., S. 360.

136 Epd., S. 361.
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5.4.2. Charakterisierung der Bevolkerung Tirols
In Balls Erzéhlung tGber die Familie Rainer klingen einige Beschreibungen von Charakter-
zliigen der Bevolkerung Tirols an, wie oben bereits erwéhnt wurde. Aber auch aus
Szadrowskys Text lassen sich Charakterisierungen der Alpenbewohnerinnen und -bewohner
herauslesen. So beschreibt er sie als einféltige und schlichte Gemdter, wenn er die These
widerlegen will, dass die Schalmei von Hirten in den Alpen erfunden worden sei:
»[ -] so ist damit den Hirten mehr zugemuthet, als sie offenbar leisten konnen, indem
das Instrument viel zu complicirt ist, um einfache Bergvolker fur Erfinder, rsp. Ver-
vollkommener desselben annehmen zu kénnen. Zur Erfindung, d. h. Ausbildung der
Schalmei, wie wir das Instrument kennen, war ein VVolk nothwendig, das schon an-

derweitig viel Musik trieb und eine Reihe ahnlicher oder verwandter Instrumente be-
sass, wie dies z. B. bei den Indern der Fall war.“*¥’

Diese angebliche Schlichtheit und geistige Begrenztheit der Alpenbewohnerinnen und -be-
wohner finden sich auch in anderen Texten uber Tirol. Hohenemser geht ebenfalls auf die
angebliche Naivitat und Weltfremdheit der Menschen aus den Alpen ein. Jedenfalls schreibt
er ihnen eine eingeschrankte Kenntnis von Fremdem zu.'3 Daraus resultiert seiner Meinung
nach eine limitierte Anzahl von Themen in den Volksliedern der Alpenregionen:
,Bekanntlich bedienen sich im gesamten deutschsprachlichen Alpengebiet die
Volkslieder mit geringen Ausnahmen des Dialektes. lhre Stoffe nehmen sie unmit-
telbar aus dem Leben der Alpenbewohner. Daher begegnen wir der Hauptsache nach
Hirten-, Jager- und Bauernliedern. Sowohl in den eigentlichen Liedern als auch in
den Augenblicksimprovisationen, den Schnaderhiipflin, zeigt sich im allgemeinen fri-
sche Lebensfreude, SelbstbewuBtsein und Stolz auf die Heimat. Aber nirgends im
echten Alpenvolkslied sind die Burschen und Madchen, denen es in den Mund gelegt
ist oder von denen es uns erzéhlt, idealisiert. Vielmehr treten sie uns mit ihrem na-

tirlichen Empfinden und auch mit ihrer nattirlichen Sinnlichkeit und Derbheit entge-
«139
gen.

Fur ihn z&hlen Texte im Dialekt mit lebensnahen Themen und teilweise auch anziglichen
Inhalten zu den Eigenschaften von Volksliedern aus den Alpen. Da sich die Bevolkerung
der Alpen nach Hohenemsers Auffassung groBtenteils in der Land- und Forstwirtschaft be-
tatigen wirde, seien diese Lebensumstdnde Ausgangspunkt fir die Texte der Lieder. Er
schreibt ihnen zudem einen gewissen Nationalstolz zu, der in den Liedern zum Ausdruck

kommen wiirde.

187 Szadrowsky 1868, S. 326.
138 Hohenemser 1910, S. 326.
139 Epd., S. 325.
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Bewohner der Alpen werden in Texten des spaten 19. und friihen 20. Jahrhunderts demnach
als relativ primitive oder zumindest einfache Menschen beschrieben, die ihren Lebensunter-
halt hauptsachlich mit Land- und Forstwirtschaft verdienen und nur wenig Weitblick und

Kontakt zu anderen Kulturen haben.

Weitere interessante Einblicke in die Sicht auf Tirol und seine Bevolkerung liefern die Pub-
likationen von Ludwig von Hérmann. Der Philologe hat sich in seinen Schriften ausfuhrlich
mit der Kultur Tirols und Vorarlbergs auseinandergesetzt.'* In seinem Buch Tiroler Volks-
typen: Beitrage zur Geschichte der Sitten und Kleinindustrie in den Alpen von 1877 setzt er
sich bereits im ersten Kapitel mit einem Ph&dnomen auseinander, das seiner Meinung nach
sehr pragend fir die Region ist:
,»Ich kenne keine tirolische Nationalleidenschaft, die tiefer im Volke wurzelte, als
das Wildern. [...] Uralte Tradition heiligt die vererbte Ansicht, da3 ,Wald und Wild*
frei seien, und selbst der Geistliche driickt im Beichtstuhle ein Auge zu, wenn das
Wildern nur nicht am — Sonntag geschieht, wohlgemerkt, ehe die Messe gehort ist.
[...] Wer eine echte Jagernatur ist, der will hinauf in das Gebirg, will mit Abenteuern

und Gefahren seine Beute erringen, und darum ist es gerade das Verbot, welches dem
Wildern einen doppelten Reiz verleiht.«4!

Das Wildern war demnach eine Praxis, die von der Tiroler Bevolkerung selbst nicht als
schéndliches Delikt angesehen wurde. Dieser Umstand war den zeitgendssischen Kultur-
schaffenden weithin bekannt, wie Hochradner in seinem 2009 erschienenen Artikel Uber die
Entwicklung des alpenlandischen Singstils am Beispiel des Wildschiitzenliedes schildert. 42
Auch er schreibt, dass viele Menschen in den Bergen trotz hoher Strafen illegal gejagt hatten.
Vor allem die bauerliche Schicht héatte die Jagd als ihr herkdbmmliches Recht betrachtet und
sich Uber bestehende Gesetze hinweggesetzt. Aus dieser selbstbewussten Gesetzesbrechung
hatten sich die Wildschiitzenlieder entwickelt und nachweislich ab dem 18. Jahrhundert auch
Buhnensticke, die die Sorglosigkeit der Wilderer thematisierten — jedoch ohne jegliche An-
mahnung dieses Deliktes.'*® Inwiefern das Wildern auch in Operetten zu Tirol behandelt

wird, wird sich in den spéteren Untersuchungen zeigen.

140 Nagele 1924, S. 117.

141 Hormann 1877, S. 1f.

142 Hochradner 2009, S. 133-151.
143 Epd., S. 134-138.
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5.5. Festhalten relevanter Begriffe und Zwischenrestiimee

Wie im Kapitel zu Nationaldarstellungen dargelegt wurde, sind in der Operette Musik, Ge-
sangstext und Tanz an der Etablierung eines spezifischen L&ndermilieus beteiligt. Zusam-
mengefasst sind das flr Tirol folgende Topoi:

Der Landler als Tanz und Kompositionsform: Nach der Definition von Gerlinde Haid wiirde
er im langsamen Dreivierteltakt getanzt und sei oft durch achttaktige, periodisch gebaute
Melodien geprégt. Die Tanzer wiirden neben der Ausfuhrung von charakteristischen Armfi-
guren auch singen, klatschen und stampfen und so zur musikalischen Gestaltung beitra-
gen.** Anhaltspunkte zur Unterscheidung des Landlers von dem verwandten Walzer liefert
Rudolf Flotzinger. Er meint, dass der Landler starker zu Akkordzerlegungen tendiere, wo-
hingegen den Walzer mehr gesangliche Melodien und ein schnelleres Tempo auszeichnen
wirden. AuRerdem beinhalte der Walzer oftmals unerwartete Modulationen und wiirde, vor
allem nach Mitte des 19. Jahrhunderts, ein gréRReres Harmoniespektrum und mehr Chromatik

in seinen Melodien aufweisen.#°

Der Jodler als Gesangstechnik des Alpenraums sei erkenntlich durch das textlose Singen
auf nicht-sinngebundene Verbindungen aus Vokalen und Konsonanten, wie Baumann
schreibt. Er nennt als Beispiel fiir derartige Laute die Kombination ,,jo-hol-di-0-u-ri-a«.146
Weiterhin beruhe die Technik auf stdndigen Registerwechseln zwischen Brust-, Falsett-
bzw. Kopfstimme und groRRen Intervallspriingen. Die Téne wurden dabei legatoartig mitei-
nander verbunden.*” Aus dem Jodler ergébe sich auch das Jodlerlied, das von einer starken
Verwendung von Tonika, Subdominante und Dominante gepréagt sei. Als Tongeschlecht
seien Durtonarten vorherrschend. Baumann ordnet den Jodler in die Ndhe des Landlers ein.

Vor allem im Tiroler Jodler wiirde ein tanzerischer Dreivierteltakt oft verwendet.48

Das Schnaderhtipfel oder auch Gstanzl ist als Tanzlied fir den Alpenraum ebenfalls cha-
rakteristisch. Haid beschreibt die Schnaderhiipfel als ,,volksméBig lyrische, meist humoris-
tisch pointierte Einstropher'#°. Traditionell wiirden sie nur von Mannern gesungen werden.

Die Texte von Schnaderhipfeln seien typischerweise als Zwei- oder Vierzeiler gestaltet.

144 Haid 1996.

145 Flotzinger 1998.
146 Baumann 2016.
147 Epd.

148 Epd.

149 Haid 1996.
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Auch das Schnaderhiipfel habe in seiner musikalischen Gestaltungsweise Ahnlichkeiten mit

dem Landler.**°

Diese Elemente konnten in den Beispieloperetten demnach an der Etablierung eines Tiroler
Milieus beteiligt sein. Ob die Topoi in den Operetten tatsachlich fiur die Tiroldarstellungen
genutzt werden, wird sich in den nachfolgenden Analysen zeigen. Eventuell werden auch in
den Libretti der einzelnen Buhnenwerke Stereotype thematisiert. Vorurteile und Klischees,
die in den untersuchten zeitgendssischen Beschreibungen tber Tirol gedullert werden, be-
treffen die Weltfremdheit und Einfaltigkeit der Tirolerinnen und Tiroler. Ihre Musik wird
von Autoren als relativ schlichte Alltagskunst bewertet, die die Lebensumstédnde und das
Gewerbe der Tiroler Bevolkerung thematisiere und teilweise auch anzigliche Gesangstexte
beinhalte. Zudem wird den Tirolerinnen und Tirolern zugeschrieben, stolz auf ihre Heimat
zu sein. Die Topographie Tirols, die durch die Berge der Alpen gepragt ist, kdnnte ebenfalls
in den Operetten Eingang finden. Beschreibungen von typischen Frauenfiguren und Natio-
nalgerichten aus Tirol sind in den erwahnten Quellen nicht vorhanden. Ob diese zwei The-

menkreise in den Operetten erscheinen, bleibt zu Gberprufen.

150 Haid 1996.
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6. Beispieloperetten

6.1. Das verwunschene Schloss

6.1.1. Werkinformationen und Einfiihrung

Das verwunschene Schloss ist eine komische Operette in fiinf Akten. Die Musik komponierte
Carl Millocker, den Text verfasste Alois Berla. Laut Einband der Original-Partitur wurde
das Werk erstmals am 30. Marz 1878 am Theater an der Wien aufgefthrt.*>! Alexander Dick
nennt in seinem Artikel tber das Werk jedoch den 23. Mérz 1878 als Urauffiihrungsda-
tum,*®? ebenso wie Franz Hadamowsky und Heinz Otte.’>® Fiir die Premierenbesetzung
konnten zwei beliebte Operettenstars der Zeit gewonnen werden: Sowohl Alexander Girardi
als auch Josefine Gallmeyer wirkten laut Marion Linhardt an der Urauffihrung mit. Einige
der Gesangsnummern gewannen auch bald auBerhalb der Biihne an Beliebtheit, beispiels-
weise ,,0 du himmelblauer See*“ (Nr. 11), das Couplet ,,A bisserl Liab und a bisserl Treu*
(Nr. 13) oder auch ,,Dalkata Bua““ (Nr. 15).1%

Dick erlautert in seinem Artikel ndahere Umstande zum Kontext der Urauffiihrung: So sei
Millocker zu diesem Zeitpunkt Kapellmeister am Theater an der Wien gewesen; das Ver-
wunschene Schloss stiinde am Anfang von Millockers fruchtbarster und erfolgreichster
Schaffensperiode. Dick meint weiter, dass in der Operette erstmals Millockers Tendenz zum
,Volkstiimlichen® deutlich hervorscheinen wiirde. Er sieht die Operette in engem Zusam-
menhang mit der zu dieser Zeit groRen Faszination fir die Alpen. Dennoch halt er die Ope-
rette flir keine wirklichkeitsgetreue Darstellung von Tirol: ,,Das verwunschene Schlof3 stellt
nichts anderes dar als eine triviale bauerliche Maskerade, gewtrzt mit synthetischem Tiroler
,Biihnendialekt*, was auch von der zeitgendssischen Presse zum Teil kritisiert wurde.**>®
Weiter halt er fest, dass die Urauffiihrung der Operette durchaus erfolgreich verlaufen, doch
bereits nach insgesamt 17 Auffihrungen vom Spielplan genommen worden sei. Er vermutet,
dass das alpenléndische Lokalkolorit der Operette einen internationalen Erfolg verhindert
hatte.*>® Ahnliches schreiben auch Hadamowsky und Otte:

,,Zum Unterschied von den Werken Strauf3’ und Suppés, die einzelne lokale Ele-
mente enthielten, war hier auch der Stoff lokal. Da ein solcher dem Wesen der Ope-

151 Millocker o. J.a.

152 Djck 1991, S. 187.

158 Hadamowsky / Otte 1947, S. 195.
154 Linhardt 2004.

155 Dick 1991, S. 189.

156 Epd., S. 188f.
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rette widersprach, war dieser Art kein Erfolg beschieden, sie wurde nicht weiter ge-
pflegt; nur zehn Jahre spéter tauchten mit dem Versuch der Schaffung einer ,Volks-
Oper‘ mit, wenn auch nicht lokalen, so doch volkstiimlichen Stoffen (,Simplicius®,
,Der Schelm von Bergen® und anderen) dhnliche, aber ebenso schnell abgebrochene
Bestrebungen auf; wéren sie durchgedrungen, so hatten sie die Operette nicht jene
internationale Wirkung erlangen lassen, die sie doch erreichte. %’

Die Giltigkeit ihrer These Uber den Erfolg der Operette sei dahingestellt — in jedem Fall
betonen die Autoren, dass Das verwunschene Schloss einen groflen Anteil an lokalen, in
diesem Fall tirolerischen Einfliissen aufweise. Leider ohne Verweis auf die Herkunft des
Textes zitieren Hadamowsky und Otte einen Kommentar zum Verwunschenen Schloss, der
genauer darauf eingeht, wie diese tirolerischen Einfllisse aussehen:
,,»Je mehr der Librettist bei der Schilderung der Bauern und ihres Lebens der realen
Wirklichkeit ndher kommt, desto ungeeigneter werden die bauerlichen Typen fir die
Operette. Dem Bauerntum ist ein zu groRes Feld eingeraumt worden. Aberglauben,

Limmelei, Beschrénktheit lachen wir aus, aber dieses Lachen macht uns nicht
froh...[...]*.«18

Der Verfasser bzw. die Verfasserin jenes Zitates meint, dass sich die Autoren vom Verwun-
schenen Schloss zu sehr an der Realitéat orientiert hatten, was sich negativ auf die Operette
auswirken wirde. Gleichzeitig wird hier auch angesprochen, welches Bild von Tirolerinnen
und Tirolern die Operette zeichnen wirde: Sie wirden als aberglaubische, faule und be-
schrénkte Bauern dargestellt. Wenn man bedenkt, dass Hadamowskys und Ottes Veroffent-
lichung bereits in den 1940er Jahren erschienen ist, scheint es naheliegend, dass das von
ihnen angefiihrte Zitat im Geist des 19. Jahrhunderts entstanden ist, in dem den Alpenbe-
wohnern derartige Wesensziige zugeschrieben wurden. Dass aber auch Das verwunschene
Schloss solche negativen Charaktereigenschaften der Tiroler Landbevélkerung propagiert,

wird in der nachfolgenden Analyse deutlich werden.

6.1.2. Inhaltsangabe

Die Operette wird mit einer Chorszene erdffnet, in der der Almabtrieb besungen wird. Vor
einem festlich geschmiickten Gasthaus mit Tanzboden erwarten alle Dorfbewohner die An-
kunft der Senner, die ihre Tiere von den Bergen — eine Gebirgslandschaft ist im Hintergrund
zu sehen — herabtreiben (Chor Nr. 1 — ,;Von der Alm®). Lamotte, der Haushofmeister des
Grafen von Geiersburg, hat im Dorf den Pachtzins fir seinen Herren eingezogen. Im Ge-
sprach mit dem Kreuzwirt Simon erféhrt das Publikum, dass der Graf schon seit 20 Jahren

nicht im Dorf gewesen ist. Lamotte l&sst Simon glauben, dass Geiersburg als frommer Mann

157 Hadamowsky / Otte 1947, S. 194.
1%8 Epd., S. 195.
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abgeschieden in seinem Palast in Bozen und im stdndigen Gebet fur die Stinden seiner Un-
tertanen lebe. Dann tritt die junge Mirzel dem Gespréch bei, sie ist die Tochter von Grof3-
lechner, dem reichsten Bauern im Tal. Sehnsiichtig erwartet sie die Ankunft von Sepp, der
als Senn ihres Vaters heute von der Alm zurlickkehren soll. In ihrem ersten Auftritt singt sie
die Ballade Nr. 2 ,,Droben hoch am Geierstoan‘ Uiber das verwunschene Schloss, vor dem

sich die gesamte Bevolkerung in der Umgebung furchtet.

Unter Jubelrufen trifft dann Sepp im Dorf ein. Im Finale Nr. 3 besingt er zunédchst seine
Tiroler Heimat. Gemeinsam mit seinem Freund Andredl schildert er weiter, wie die beiden
die Zeit auf der Alm mit ihrer Arbeit, aber auch mit Musik, Most und gutem Essen genossen
hatten. GroRlechner tadelt beide fur ihr unchristliches Verhalten und erfahrt zu seinem Ent-
setzen, dass seine beiden Sennen keinerlei Vorkehrungen getroffen haben, um sich vor bésen
Geistern zu schutzen. Auch Mirzel ist betroffen von Sepps Verhalten. Sepp hélt Grolilech-
ners Furcht fur Aberglaube, doch der reiche Bauer mitsamt der aufgebrachten Dorfgesell-
schaft vertreiben Sepp und Andredl aus dem Dorf. Die zuvor von Mirzel und Sepp herbei-

gesehnte Hochzeit scheint nun unmdglich.

Das zweite Bild spielt in der Hutte der alten Traudl, die zusammen mit ihrer Nichte Regerl
abgeschieden im Wald lebt. Traudl hat den Ruf, eine Hexe zu sein, was sie kommerziell fir
den Verkauf von Heilsalben und Zaubertrénken ausnutzt. Sie selbst halt Geister und Hexen
jedoch fur Aberglaube. Als Traudl fur einige Zeit die Hutte verlasst, schllpft die junge Re-
gerl in Traudls Kleider, um sich vor etwaigen Besuchern zu schiitzen. Nun erreichen Sepp
und Andredl Traudls Hitte und bitten bei Regerl um Obdach. Die drei singen gemeinsam
das Terzett Nr. 5,,Ja, die Nacht, die finstre Nacht is net fiir die Menschen g’macht“. Regerl
hat Bedenken, die zwei Méanner allein zu beherbergen und empfiehlt ihnen, im nahegelege-
nen Schloss zu nachtigen. Sepp geht auf den VVorschlag ein und tadelt Andredl, der den Geis-
tergeschichten vom verwunschenen Schloss Glauben schenkt und sich straubt, Sepp zu be-
gleiten. Sepp lasst sich nicht einschiichtern und macht sich — zusammen mit dem widerwil-

ligen Andredl — auf den Weg zum Schloss.

Das dritte Bild hat das Schloss von Graf Geiersburg als Schauplatz. Dort feiert der Schloss-
herr ein ausgelassenes Fest. Geiersburg umwirbt Coralie, eine Maildnder Schauspielerin.
Diese jedoch verspottet ihn und alle ménnlichen Gaste im Couplet Nr. 7 ,,Ihr edlen Kava-
liere so fein und so galant“: Die Manner konnten alles, auBer lieben. Geiersburg kann aller-

dings Coralies Bewunderung gewinnen, als er von seinen aberglaubischen Untertanen in der
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Umgebung des Schlosses berichtet. Er erklart, wie gerne er groRe Feste auf seiner Geiersburg
veranstalte. Dabei wirde er mit seinen Géasten von der Landbevdélkerung unbemerkt auf das
Anwesen gelangen. Die fir Unwissende dann auf unerklarliche Weise hell erleuchtete Gei-
ersburg wirde das Volk in Angst versetzen. Die Festgesellschaft amusiert sich Gber den

Trick des Grafen (Ensemble Nr. 8 ,,Gespenster, Gespenster, so heisst man uns mit Grauen*).

Wahrend die Gesellschaft ihr Fest feiert, steigen Sepp und Andredl zunéchst unbemerkt ins
Schloss ein (Duettino Nr. 9 ,,Nur fein stad und fein schleuni®). Sie sind tiberwiltigt von der
Pracht, die sich ihnen dabei auftut. In ihrem Stauen werden sie von Coralie Uberrascht, die
zufallig den Raum betritt. Sepp ist bezaubert von ihrer Schonheit, was er im Terzett Nr. 10
,,O EdelweiB, du schonster Preis“ zum Ausdruck bringt. Coralie begreift schnell, dass die
Tiroler sie fir ein Gespenst halten und macht sich einen Spal} daraus, die beiden in ihrem
Glauben zu bestarken. Sie erzéhlt ihnen, dass das Schloss und alle Bewohner verzaubert
seien und nur durch Kiisse erlost werden kdnnten. Die Situation droht im Finale Nr. 11 zu
eskalieren, als weitere Festgéste dazustoRen und Andredl seine Erlésungskisse verteilen
will. Coralie klart die Gesellschaft (iber ihren Scherz mit den zwei Tirolern auf, woraufhin
alle in das Geisterschauspiel mit einsteigen. Sie laden Sepp und Andredl ein, ihr Fest mitzu-
feiern. Ein Einzugsmarsch von Bacchantinnen huldigt dem Wein, der den beiden Tirolern
schnell zu Kopf steigt. Nun fordern die Festgaste die Sennen auf, ein Schnaderhipfel zu
singen. Andredl und Sepp kommen der Bitte gerne nach und entspinnen ein Lied, in dem sie
nicht nur sich gegenseitig, sondern nach und nach auch den Grafen foppen. Geiersburg ist
dartiber empdrt und bricht den Wechselgesang ab. Die Lichter erléschen und Satyre tanzen
wild um die erschrockenen Sennen herum, die in ihrer Trunkenheit nun vollends glauben

mdassen, in einem Geisterschloss zu sein.

Parallel zu den Erlebnissen von Sepp und Andredl kommt auch Regerl auf das Schloss, um
flr Graf Geiersburg ein Heilmittel von ihrer Tante abzuliefern. Sie trifft dabei auf Lamotte,
der die hiibsche junge Frau sogleich umgarnt. Sie begreift schnell, dass das Schloss nicht
verwunschen ist und mochte sich dort umschauen — was Lamotte nur zu gerne zuldsst. Ihr

Schlossbesuch bleibt jedoch von den anderen Figuren unbemerkt.

Das vierte Bild er6ffnet mit einer Traumszene von Andredl, der in Traudls Hitte schlaft und
die erlebten Geschehnisse verarbeitet. Als er aufwacht, will Regerl ihm klar machen, dass
der vorausgegangene Abend nur ein Traum gewesen sei und er die ganze Nacht in der Hutte

geschlafen hatte. Derweil erreicht Lamotte die Hutte, da er bei Traudl um Regerls Hand
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anhalten moéchte. Andred| belauscht das Gespréch zwischen Lamotte und Traudl, wéhrend
er sich schlafend stellt. Lamotte erklart Traudl seinen Plan, wie er die Geistergeschichte vom
Schloss aufrechterhalten konne, ohne dass Andredl, Sepp oder sonstige Anwohner des
Schlosses die Wahrheit erfahren: Die Festgesellschaft wiirde abreisen, Sepp solle ein Schlaf-
mittel trinken und beim Erwachen ein leeres Schloss erblicken. So wirde er glauben, dass
alles ein Spuk gewesen sei. Daraufhin erfahrt Regerl, dass Lamotte sie heiraten mochte, doch
sie weist ihn zuriick. Als Traudl und Lamotte wieder abgegangen sind, erwacht Andredl aus
seinem Scheinschlaf und konfrontiert Regerl mit seinem neu gewonnenen Wissen tiber das
Schloss. AuBerdem erkennt Andredl nun, dass Regerl sich nur als Traudl verkleidet hat und
in Wahrheit eine junge Frau ist. Auch er mochte Regerl nun ehelichen, doch diese lehnt sein
Angebot ab und verweist darauf, dass Sepp auf dem Schloss Andredls Hilfe nétig hatte. In
das Gesprach platzt daraufhin Mirzel, die verzweifelt auf der Suche nach Sepp ist. Sie fordert
Andredl| auf, mit ihr zum Schloss zu gehen und Sepp zu retten. Wahrend die beiden loszie-
hen, Uberlegt sich Regerl, wie sie ihrer Tante erklaren kdnne, dass sie entgegen Lamottes
Plan Andred| geholfen habe und singt das Couplet Nr. 13 ,,S’is a bisserl Liab’, und a bisserl

Treu®.

Zu Beginn des flinften Bildes klettert Andred| tber eine Mauer in den Schlossgarten. Er
sucht zunéchst vergeblich ein Tor, durch das er auch Mirzel ins Schloss lassen kdnnte. Dabei
singt er das Lied Nr. 15 , Dalkata Bua“, in dem er befiirchtet, dass Regerl ihn fiir dumm
halten konnte, wenn er die Rettungsaktion nicht erfolgreich beenden kann. Endlich findet er
jedoch eine Tur und lasst Mirzel in den Garten hinein. Er verl&sst sie dann, um ins Schloss
einzusteigen und Sepp zu suchen. Mirzel furchtet sich in der Einsamkeit des Schlossgartens,
kann aber durch das entfernte Lauten von Kirchenglocken Mut schopfen (Nr. 16 Szene und
Lied ,,Glockerl kling, Glockerl sing™). Sepp kommt hinzu; und nach einem kurzen Disput
vergeben sie einander und sind glucklich vereint. Wé&hrenddessen ergreift Geiersburg
Andredl im Schloss und droht, ihn zusammen mit Mirzel und Sepp festzunehmen. Zu ihrer
Rettung kommen GroRlechner und weitere Dorfbewohner mit Bauernwerkzeug bewaffnet
angeruckt. Sie konfrontieren Geiersburg mit seinen Ligenmérchen, die die ganze Umgebung
in Angst versetzt hatten. Coralie kann die Menge besénftigen, indem sie verkiindet, dass ihre
Verlobung mit Geiersburg der Grund fiir die Feier am vergangenen Abend gewesen sei.

Andredl nutzt die Gunst der Stunde aus, um Geiersburg um ein kleines Stuick Land zu bitten,
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um Regerl heiraten zu kénnen. Auch Sepp ist guten Mutes, da sein Ruf im Dorf wiederher-
gestellt ist und er Mirzel heiraten darf. Im Schluss Nr. 17 besingen alle gemeinsam das

gliickliche Ende der Geschichte.>®

6.1.3. Musikdramatische Motive der Tiroldarstellung im Verwunschenen
Schloss

Im Verwunschenen Schloss finden sich viele Eigenschaften, die Tirol und seiner Bevolke-
rung zugeschrieben werden. Im Folgenden werden diese Eigenschaften zu finf Themenkrei-
sen gebundelt. Die Figuren aus Tirol sind in der Operette gepragt von Aberglauben und Got-
tesflrchtigkeit, schlechter Bildung (einhergehend mit Naivitat und Weltfremdheit), derben
Verhaltens- und Ausdrucksweisen. Die bergige Landschaft wird als prdgendes Element der
Tiroldarstellung genutzt, auRerdem wird das Bergbauerntum als Hauptverdienstquelle der

Bewohnerinnen und Bewohner Tirols deutlich hervorgehoben.

6.1.3.1. Aberglaube und Gottesfurchtigkeit

Bereits in der Ouvertire des Verwunschenen Schlosses weist die musikalische Gestaltung
darauf hin, dass dem Aberglauben der Tiroler ein wichtiger Platz in der Operette zugewiesen
wird. Millocker setzt die Ouvertiire aus Ausschnitten der nachfolgenden Nummern zusam-

men (s. Tabelle 1).

Taktangabe | 1-85 86-121 122-222 223-263 264-303
Zitat Nr. 11 Nr. 10 Nr. 5 Nr. 3 Nr. 11
Thema Coralies Coralies Geister- Andredls Coralies
Trinklied Spuk- walzer Almlied Trinklied
marchen

Tabelle 1: Ubersicht der Verweise auf spatere Nummern in der Ouvertiire.

In dieser Zusammensetzung der Ouvertiire sind Melodien von Coralie am starksten vertreten
— Coralie, die als Mailander Schauspielerin wenige Beruhrungspunkte mit dem landlichen
Tirol hat. Das ist bemerkenswert: Obwohl die Operettenhandlung einen starken Bezug zu
Tirol aufweist, ist in der Ouvertlire keines der musikalischen Topoi zu finden, die in dieser
Masterarbeit als typisch fur Tirol herausgestellt wurden. Der Abschnitt von Andredls Alm-
lied (T. 223) ist die einzige Passage in der Ouvertire, in der ein klarer Bezug zu Tirol und
der Lebenswelt seiner Bewohnerinnen und Bewohner besteht. Alle anderen VVorweggriffe

verweisen auf Nummern, in denen entweder die Spukthematik oder das frohliche Feiern der

1%9 Berla 1883, S. 1-38.
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hofischen Gesellschaft auf der Geiersburg behandelt wird. Das Sujet des Geisterglaubens

wird in der Ouvertiire demnach stark betont.

Ein nachster Hinweis auf den Aberglauben der Tiroler folgt in der ersten Nummer von Mir-
zel. In dem vorausgehenden Dialog mit Lamotte stellt Mirzel ihre Gottesfirchtigkeit unter
Beweis. Den Vorwurf, dass die Dorfbewohner mit ihren Liebesbeziehungen in Siinde leben

wiirden, weist sie ,,(: laut und &rgerlich :)*'® zuriick: ,,Dass i nét lach! Mir soan koan Siin-

denvolk, dass ma uns liab’n, denn die Liab hat uns da God Voda in ’s Herz gflanzt, d’rum
moan i, da gnadige Graf sollt sie n6d um uns kimmern, sundan liaba vur seina eigna Thur
kihr’n!“!®! Mirzels Argumentation zeugt von ihrer Verwurzelung im Christentum. In ihrem
kindlichen Glauben begriindet sie ihre Aussage mit Gottes Schopfungsabsicht, den Men-
schen die Liebe zu schenken. Gleichzeitig ist Mirzel allerdings auch von dem Aberglauben
geprégt, der die ganze Gegend betrifft: Sie erz&hlt Lamotte, dass das nahegelegene Schloss
von Graf Geiersburg verwunschen sei. Sie présentiert ihm mit der Nr. 2 ,,0, du arm’s ver-
wunschen’s G’schloss* die Ballade vom verwunschenen Schloss, das jedes Kind der Umge-

bung auswendig wisste und vor dem sich die gesamte Bevolkerung firchte.

In ihrer Furcht vor Geistern driickt sich Mirzel in einer untypischen Musik flr Tirol aus: Die
Musik der Ballade ist auf Dramatik und Spannungsaufbau angelegt. Dissonanzen und chro-
matische Auf- und Abwartsbewegungen im Orchester schaffen eine furchterregende Atmo-
sphare. Teilweise verzichtet Millocker bei der Komposition auf den Grundton von Harmo-
nien und nimmt ihnen damit das Fundament und die tonale Orientierung (bspw. in den Tak-
ten 42ff.). Hektische, schnelle Pendelbewegungen der Streicher und hohe Tonlagen der
Holzblaser dramatisieren zuséatzlich (bspw. in den Takten 52ff.), im Forte fallen alle Instru-
mentenstimmen chromatisch tief abwarts (s. Takte 61ff). Millocker setzt diese spannungs-
geladene Musik in den Kontrast zu einem kurzen Walzer von Takt 101 bis 114, in dem Mir-
zel schildert, wie man die Geister im Schloss feiern hort — ein musikalischer Topos, der als
Konnotation fiir die hofische Gesellschaft dient. Mirzel ist als Tirolerin demnach auch féhig,
sich in den Topoi von auBerhalb ihrer gesellschaftlichen und regional verorteten Schicht
auszudricken. Ihre Musik ist nicht auf einen typisch tirolerischen, volkstiimlichen Stil be-
grenzt. Allerdings beschrankt sich diese Ausdrucksméglichkeit auf die Beschreibung des

Adels: Sie singt nur im Walzertakt, wahrend sie die Gespensterfeier — in Wahrheit die Fest-

160 Berla 1883, S. 3.
161 Ep.
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gaste von Graf Geiersburg — beschreibt. Millocker verwendet keine Musikelemente, mit de-
nen er einen Bezug zu Tirol schafft. Einzig der breite Dialekt im Gesangstext verweist auf

ein tirolerisches Umfeld.

Am Ende des ersten Aktes fuhrt der tirolerische Aberglaube zur Eskalation — das Finale Nr.
3 endet in einer Katastrophe. GroRlechner ist davon tiberzeugt, dass sich Sennen auf der Alm
mit religiosen Ritualen vor dem Einfluss boser Méchte schiitzen missen. Seine Sennen Sepp
und Andredl bekennen jedoch, dass sie weder Weihwasser gespritzt noch der Leitkuh einen
geweihten Kranz umgehangt haben. Mirzel'®? reagiert betroffen, obwohl ihr Sepp versichert,
dass er zwar gottesfiirchtig, aber nicht aberglaubisch sei:
,Mirzl, bitt di, sei net dumm, / Und was die sag’n, scheer’ di net drum, / Hor’ liebe
Mirzl erst mi an: / (: Mit frommer Empfindung :) / In aller Gottes Fruah — / Du bist
no g’leg’n in Ruah —/ Hab’ i den lieben Himmel bitt’ / Um sein Schutz auf Schritt u.
Tritt, / Auf d’Nacht, wann g’leucht hab’n d’Stern / Hab i dankt, Gott, dem Herrn, /
Dass alle er beschenkt uns hat / Mit seiner reichen Gnad’! / Und hab in beten: Dass

er an jeden / Von seinen Kindern / S’Herzload mdcht” mindern, / Dass er uns leit’ —
/ Zu jeder Zeit, / Aus G’fahr und Noth, bis in den Tod!<163

Hier bekennt sich Sepp zu seinem tiefen Glauben und sein Vertrauen in Gott. Auch fur ihn
hat Gott eine grofle Bedeutung. Die Musik ist wie auch der Text andéchtig gestaltet. Im
Pianissimo und Andantino setzt Sepp zu seinem Bekenntnis an, das Cello tritt in seiner tiefen
Stimmlage in einen Dialog mit der Singstimme, wahrend die Streicher, Horn und Fagott

Haltetdne spielen.

Seine scharfe Kritik an den Brauchen der Dorfbewohner duRert Sepp direkt nach diesem
getragenen Glaubensbekenntnis: ,,Nur solche Alfanzereien, / Kinnan mi nimmermehr
g’freu’n, / Gott sei Dank, bin koa Fex, / Glaub’ net an Trud und Hex! / Teufelsspuk, Wun-
derzwerg, / G’spenstervolk in die Berg’ / Nix is fiir mi, / G’scheidter bin i!“!%* Die Musik
schwingt bei diesen Worten um. Dramatik erhalten Sepps Worte durch hektisch aufwaérts-
preschende Sforzando-Sechzehnteleinwirfe in hohen Tonlagen in den Floten (Takte 394f.)
und Tremolo bei den Streichern, die nach den Worten ,,Teufelsspuk, Wunderzwerg®* und
,G’spenstervolk in die Berg’* gespielt werden. Die Musik erreicht eine weitere Spanne an

Tonarten und bleibt nicht auf das Harmoniespektrum der vorherigen Passagen begrenzt. Von

162 |m Manuskript zu Das verwunschene Schloss variiert die Schreibweise von Mirzels Namen. An einigen
Stellen wird von ihr als ,Mirzl‘ gesprochen. Letztere Version des Namens soll im Folgenden zwar in den Zita-
ten originalgetreu widergegeben werden; ansonsten wird in der Analyse jedoch die Schreibweise ,Mirzel* ver-
wendet.

163 Berla 1883, S. 7.

164 Epd.
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der urspriinglichen Tonika B-Dur (Takt 390) gelangt die Musik bis hin zu einem grundton-
losen A-Dur-Septnonakkord in Takt 395. Sepp gibt sich sehr selbstbewusst und verlasst sich
mehr auf seinen eigenen Verstand als auf die Aussagen der anderen Leute. Er l&sst sich nicht
einschiichtern und gibt lieber seine Beziehung zu Mirzel, seine Anstellung als Senn bei

GroRlechner und seinen Wohnort auf, als dass er seine Meinung andert.

Nach diesem Ausbruch entldsst GroRRlechner Sepp als seinen Sennen, auRerdem verbietet er
ithm die Hochzeit mit Mirzel: ,,A Freigeist is fiir'n Teifel z’schlecht, / Weil er dem a no
laugnen mocht! / [...] He, Mirzel, da kimmst her! / Der is mein Senn net mehr! / Fremd soll
er geh’n in d’Welt, hinaus, / A Freigeist kimmt ma net in’s Haus!“!®> Gemeinsam mit den
Dorfbewohnern vertreibt er Sepp und Andredl aus dem Dorf. Ohne Atempausen und in
schnellen Achtel- und Sechzehntelnoten schimpft der Chor auf Sepp und tut seine Empdrung
uber dessen Gottlosigkeit kund. Die Musik driickt deutlich eine Unruhe aus. Im Forte brau-
sen die Streicher in hohe Tonlagen aufwarts (Takte 410-413), dabei spielen sie schnelle
Sechzehntelketten von gebrochenen Dreiklangen. Alle Instrumentengruppen sind an dem
musikalischen Tosen beteiligt und schaffen so eine gewaltige Klangmasse. Die heftige Re-
aktion des reichen Bauern zeigt seine Intoleranz gegenuber Andersdenkenden, hier im Bezug
auf den Glauben. Religion hat einen so hohen Stellenwert in dem Tiroler Dorf, dass sie die

gesamte Handlungs- und Denkweise der Bewohner bestimmt.

Tirol erscheint im zweiten Bild nicht wie die unbeschwerte, klischeehafte Kulisse aus Bild
eins, sondern wie ein sagenumwobener Ort mit verschrobenen, bisweilen bersinnlich an-
mutenden Bewohnerinnen und Bewohnern. Der Entreact am Ubergang zum zweiten Bild
bereitet auf eine mystische Szene vor. Es erklingt eine gedampfte Zwischenaktmusik, bei
der die Tonarten zu Beginn schwer greifbar erscheinen. Im leisen Moderato spielen die Strei-
cher con sordino, das Orchester pendelt zwischen H-Dur und a-Moll. In Takt 56 gehen die
Streicher in vibrierendes Tremolo tiber, wéhrend die hohen Holzbl&ser schrille Sechzehntel-
ketten aufwaérts spielen. Die Tonarten reichen von B-Dur tber As-Dur bis hin zu Des-Dur
und Beses-Dur, bevor sie wieder auf G-Dur landen und der Entreact mit langen Haltetonen
des G-Durdreiklangs im Piano ausklingt.

Die Musik kindigt damit schon an, dass sich die Handlung nun in einem anderen Umfeld
als der unbeschwerten Dorfidylle befindet. Die Harmonik weicht von der traditionellen Ti-
roler Musik mit ihrem hauptsachlichen Verweilen in einer Grundtonart ab. Dennoch schafft

165 Berla 1883, S. 7.
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Milldcker eine Verbindung zu Tirol, indem er von Takt 44 bis Takt 56 den Topos Landler
einschiebt. Die Musik schwingt dort zu einem Allegretto im 3/4-Takt um. Eine wiegende
Begleitung mit schwerer Eins und zwei nachschlagenden Vierteln suggeriert ein landliches
Kolorit, ebenso bewegt sich nun die Harmonik fiir zumindest zwolf Takte im begrenzten

Rahmen von C-Dur.

Auch das Buhnenbild zeigt eine neue Umgebung; das zweite Bild spielt in Traudls Hiitte. Es
verbreitet eine unheimliche Stimmung: Im Hintergrund verh(llt Nebel einen Wald, eine Art
Hexenkessel auf einem Feuer brodelt im Vorraum von Traudls Hutte. Der Librettist zielt
darauf ab, eine mystische Atmosphére zu etablieren. Dazu singt Regerl, die zu Beginn alleine
auf der Buhne ist, im Lied Nr. 4 nach dem Entreact tiber Zaubertranke und Hexen, wéhrend
sie am Herd steht und allerlei Gegenstande in den Kessel wirft:

,,Schierlingskraut beim Mondschein g’holt, / Krotenaugen und Katzengold, / Linden-

bliithen glei 'mit ’nein / Wird a Wundertrankel sein. — / Wer dos trinkt, stirbt

d’néchste Stund! / Oder wird d’rauf frisch u. g’sund! / Und so geht’s bei jeda Kur, /
S’kimmt halt an auf die Natur! /

Hexenspruch, der sagt — gar fein, / Menschen woll’n betrogen sein, / Der’s moant
guat, den feinden’s an, / Der’s recht fopperlt, is ihr Mann! / Und drum misch i riihri
z’samm / Jetzt den ganzen Tenngelskram, / Hilft’s net, schadt’s net, oder g’nur / ’S
kimmt halt an auf die Natur!*1%

In der Gestaltung von dieser Nummer changiert Millocker erneut zwischen dem Léndlerto-
pos und einer schaurigen Geistermusik: In den Takten 1-105 nutzt er die Charakteristika
eines landlichen, langsamen Tanzes mit begrenzter Harmonik und regelméiigem Rhythmus.
Diese beschauliche Musikgestaltung erlebt einen spannungsgeladenen Umschwung in Takt
106. Ein Fortepiano setzt einen deutlichen Akzent, gleichzeitig setzt eine Pauke ein. Die
Streicher spielen ihre Haltetone nun in unruhig flimmernden Tremoli. Das Pianissimo wird
nur durch ein zweites Fortepiano kurz unterbrochen. Hier singt Regerl ihre warnende Dro-
hung ,,Wer dos trinkt, stirbt d’ndchste Stund! / Oder wird d’rauf frisch u. g’sund!*. Millocker
schafft hier eine gespannte Atmosphére und unterstiitzt dadurch die mystische Buhnenhand-
lung, in der Regerl im nebelverhangenen Wald einen Zaubertrank braut. Die Verkniipfung
der Region Tirol mit dem Geisterglauben wird durch die Kombination von tirolerischen To-

poi mit Schauerelementen musikalisch und bihnenbildich vollzogen.

166 Berla 1883, S. 8.
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Die Kostlime im zweiten Bild weisen ebenfalls auf eine enge Verbindung der Tiroler Bevol-
kerung mit dem Hexentum hin. Vor allem die Figur Traudl hat nach ihrer Kleidung einen
deutlichen Bezug zur Zauberkunst, wie in der Regieanweisung vorgeschrieben ist:
,Traudl (: eine alte kréftige Person mit einer grossen Beinbrille, welche ein wenig
gebiickt sich hélt. Sie tragt die Landtracht, hat aber auf dem Tirolerhut den Kopf

eines Uhu’s mit leuchtenden Augen, einen gelbrothen Mantel hat sie um die Schulter
geschlagen, einen Ruotenstock in der Hand [...]«.%%"

Zudem spricht sie ,,mit schnarrender Stimme*.*% Wie sich im Gesprach zwischen Regerl

und ihrer Tante herausstellt, ist die alte Traudl entgegen ihres Erscheinungsbildes keine
Hexe. Wie sie es selbst beschreibt, gelangte sie zu ihrem Ruf durch das Gerede ihrer Mit-

menschen — sie wurde durch fremde Menschen zu dem gemacht, was sie heute ist:

»Wia 1 jung und sauber war, han’s g’sagt, 1 thua d’Moana vahexen und ’s ganze
Weibsvolk war kreuztenngelsfuchti auf mi, und wia i alt und schwach worden bin,
hat g’hoassen, i1 thua’s Viah vahexen, sida dem sann die Moana mir aufsissi, die
Weiber aber, die rennen ma nach, lassen sich ernari Traam von mir auslegen, kauf’n
Wundawassa, dass wieda jung und sauba wer’n und kimmt wo a Bua oder a Dirndl
auf d’Welt, so muass i meine Spriichl’n hersag’n, dass’s Kind bei die Zéhnd net
d’Frass kriagt — Ah! (: lacht kurz u. héhnisch :) i sag Dir, Regerl, die ganz’ Welt is
nix als a Narr’nthurn!*!6°

Nach diesen Schilderungen kommen die Menschen der Umgebung hdufig zu Traudl, um
sich durch ihre angeblichen Zauberkrafte Schutz und Hilfe zu holen. Die Tirolerinnen und
Tiroler werden als Menschen dargestellt, die die Krafte boser Méchte aktiv in Anspruch
nehmen und zu ihrem Vorteil nutzen méchten — und Traudl schlédgt Profit aus diesem Aber-
glauben. Der Eindruck des ersten Bildes wird dadurch noch starker: Schon zu Beginn der
Operette waren die Tirolerinnen und Tiroler emport tber die Leugnung der Existenz von
Geistern. Sie schienen sich mithilfe von Ritualen vor Geistern schiitzen zu wollen. Nun aber
wird Kklar, dass manche Tirolerinnen und Tiroler sich auch mit diesen Geistern abfinden und

mit ihnen kooperieren mdchten.

Das Terzett Nr. 5 mit Regerl, Sepp und Andredl thematisiert ebenfalls die Gespensterfurcht
der Tiroler Bevolkerung. Regerl beginnt in ihrer Strophe die Vorzige des Tages zu loben,

wahrend die finstere Nacht bedrohlich wirke: ,,D’rum die Nacht, die finst’re Nacht, / Is not

167 Berla 1883. S. 8.
168 Ep.
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fiir die Menschen g’macht / Nur beim Tag, beim liachten Tag / Wird koa Angst ndt wach!*17°
Sepp widerspricht Regerl, er stellt die Nacht als bewundernswertes Naturschauspiel dar:

,Erst auf die Berg’ hoch ob’n [...] / Fiihlt si der Mensch erhob’n, / Und ob der Mond
scheint voller Pracht, / Und ob es wettat, blitzt u. kracht, / A rechta Mann, schaut
stolz hinan, / Und denkt si in sein Sinn g’wiss nur, / Wie herrli is d’Natur. / Drum die
Nacht, die finst’re Nacht, / Just fiir d’Menschen is g’macht, / Und der Tag, der helle
Tag’, / Bringt erst Angst und Plag!“"*

Wihrend Sepps Strophe dndert sich das Biihnenbild: ,,Der Nebel fdngt an sich zu verziehen,

nachdem derselbe geschwunden, fallt ein blauliches Mondlicht auf das im Hintergrund sicht-

bare Schloss.“!"2 Die zwielichtige Atmosphare verschwindet zugunsten einer kitschigen Ku-
lisse — sie zeigt Sepps romantische Vorstellung der Nacht, die sich nicht mit Regerls Schil-
derungen deckt. Wiederum macht Sepp seinen Standpunkt deutlich, sich nicht einem Aber-
glauben hinzugeben und an Mdchte zu glauben, die im Dunkeln ihr Unwesen treiben. Au-
Rerdem rihmt Sepp in dieser Nummer seine bergige Heimat — und betont dadurch seinen

Bezug zum alpinen Raum.

Musikalisch schmickt Millocker die Naturbeschreibungen mit Tonmalerei aus. Wenn Re-
gerl in der ersten Strophe von kréchzenden Eulen singt, spielen die Klarinetten eine Melo-
dielinie in Halbtonschritten abwarts (Takt 18), darunter die gestopften Hérner einen akzen-
tuierten Halteton, der wie ein heiserer VVogelschrei klingt. Die Harmonie wechselt von D-
Dur auf eine leere Quinte mit dem Grundton e, die Tonart bleibt damit ungewiss. In der
zweiten Strophe von Sepp ist diese zweite Harmonie (in Takt 56, auf den Text ,,A rechta
Mann, schaut stolz hinan“) von D-Dur zu G-Dur aufgeldst und hat damit ein stérkeres Fun-

dament in der Tonart.

Im Vergleich der Gesangsmelodien von Regerl und Sepp fallen kleine Unterschiede auf: An
den unterschiedlich gestalteten Takten ist Regerls Melodie abwartsgerichtet (siehe beson-
ders Takt 21) — sie singt dabei von den bedrohlichen Aspekten der Nacht. In der zweiten
Strophe hingegen singt Sepp an der entsprechenden Stelle eine aufwartsgerichtete Melo-
dielinie (siehe Takt 61) auf den Text ,,Wie herrli is d’Natur“. Sein Part ist damit hoffnungs-
voller gestaltet. Obwohl das Terzett also keine der herausgearbeiteten musikalischen Topoi

beinhaltet, werden durch Tonmalerei und Betonung eines positiven Naturgedankens die Ei-

170 Berla 1883, S. 11.
1 Ehd., S. 11f.
12 Ephd., S. 11.
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genschaft des Tirolers Sepp herausgestellt, eine enge und stolze Beziehung zu seiner hei-
matlichen Landschaft bzw. Natur zu besitzen. Die Angst und der Aberglaube der anderen
Figuren werden hingegen durch tonal ungefestigte Melodien ausgedriickt. Das zeigt sich
auch im weiteren Verlauf des Terzetts: Sepp tadelt Andredl, der den Geistergeschichten
Glauben schenkt und sich strdubt, mit Sepp ins verwunschene Schloss zu gehen. Diesen
Tadel singt Sepp im Allegro moderato im 3/4-Takt (ab Takt 182). Die tdnzerische Begleitung
von schwerer Eins und nachschlagenden Vierteln in den Orchesterstimmen ist ebenso eine
Anspielung auf den Landlertopos wie die diatonische Melodiefihrung und das Verbleiben
im Harmoniespektrum von der Tonika Es-Dur. Dieser beruhigenden Atmosphére einer land-
lichen Musikidylle entgegnet Andredl mit zwei Musikzitaten, die in der Operette bereits er-
klungen sind. Zunéchst (Takte 210ff.) ist das der Kehrvers des zu Beginn der Nummer ge-
sungenen Lieds ,,D’rum die Nacht, die finst’re Nacht, / Is not fiir die Menschen g’macht®.
Dann (Takte 226ff.) erinnert Andred| an das Lied vom verwunschenen Schloss, das Mirzel
im ersten Bild gesungen hat, im hektischen Allegro vivo und 3/8-Takt. Andredl hat sichtlich
Angst vor den bdsen Geistern und drickt dies in einer musikalischen Sprache aus, die mit
Dissonanzen und der Verwendung tonikafremder Tonarten nicht seiner heimatlichen Klang-

welt entspricht.

Zusatzlich sehen die die drei Tiroler im Schloss die Fenster aufleuchten. Darauf setzt ein
Walzer (ab Takt 326) ein, der bereits durch die Ausdrucksbezeichung ,,Walzertempo* in der
Partitur markiert wird. Nach einer zwolftaktigen Einleitung ist der Walzer durch achttaktige
Perioden strukturiert. Dabei greifen nacheinander verschiedene Instrumente ein elegantes
Motiv von filigranen Achtelbewegungen auf, die von schwungvollen Sechzehnteln und
Staccato-Vierteln gefolgt werden. Dabei sind Durchgangsténe durch tonartfremde Noten er-
ganzt, womit sich die Melodie von einem simplen, diatonisch geprégten Landlercharakter
unterscheidet — und die eine Assoziation mit der Aristokratie hervorruft (siehe Notenbeispiel
1). Diese Interpretation des Walzers passt auch in den Kontext dieser Szene. Die vermeint-
lichen Geister auf dem Schloss sind in Wahrheit Graf Geiersburg und seine Gaste — hier
feiert die hohe Gesellschaft ein Fest. Dass sie durch den Wiener Walzer bereits charakteri-
siert werden, gibt dem Operettenpublikum einen Hinweis auf die Herkunft der mysteridsen

Gestalten auf dem Schloss.

65



SEPP. ANDREDL.

,_M,V ] - 'Ly‘,}m‘q‘f’ e T e = e e—
- : — ﬁ\f}; = . 1= tﬁi_; ; = 4:15‘ g - !
®u g i ! .
f Horts zu! Der He - xen _tanz fangt an!
- 2
R reer g = goo T,
I g T e T = " 1 ‘L n [~ l_' _i " ] § T
\ O A e e e e .
A Lidt T O !
a )
oyt e b BN Ty
: A N AL .Y e 8- =] B
— ! !

I —— — j;j]x
! ==

+H

1
-
Notenbeispiel 1: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug, Nr. 5, T. 338-345.

Regerl und Andredl zittern vor Angst, auch Sepp ist verunsichert. Dennoch singt er ,,(: ent-

schlossen d. Walzermelodie ibernehm [sic]) Auf denn, bei der Hexerei, tralala! / Will i irzt

a sein dabei, tralala! / Wart’s nur, ihr Gespenster auf mi — tralala! / Der mit Eng tanzt, der
bin i, tralala!*“!"® Dabei passt Sepp auch musikalisch den Walzer fiir sich an. So bricht ab
Takt 370 das geféllige Walzermotiv ab. Zudem verschwinden zunehmend chromatische
Durchgangstdne. Ab Takt 418 singen Regerl, Andredl und Sepp ihre Melodie auf die Silben
»duliedi dulie”. Zusammen mit Sextspringen in der Melodiefiihrung stellen sie eine Andeu-
tung des Jodelns dar. Der zu Beginn aristokratische Walzer wird also allméhlich ,verldnd-
licht* durch die Tiroler Figuren. Auch im Libretto wird darauf hingewiesen, dass der Walzer

nun in einen Landler umfunktioniert wird: Sepp, ,.einen raschen Léandler anstimmend‘!’,

fangt zu tanzen an.

Der Aberglaube der Tiroler wird im Verwunschenen Schloss eng mit einer grofien Gottes-
flrchtigkeit verknlpft. Neben dem bereits behandelten Glaubensbekenntnis von Sepp im
ersten Akt, mit dem er sich dem Aberglauben der Dorfbewohner entgegenstellt, offenbart
auch Mirzel in der Nr. 16 Szene und Lied ihre Verwurzelung im christlichen Glauben.
Nachdem sie in den Schlosspark eingestiegen ist, um Sepp zu suchen, flrchtet sie sich in der
Einsamkeit. Im Pianissimo gesteht sie ihre Angst (ab Takt 41), Dissonanzen (v. a. Takte 46
bis 52; Tritonus in Takt 46) und grol3e Bewegungen in der Harmonik (tber Es-Dur zu es-
Moll, Des-Dur, Heses-Dur und D-Dur) zeigen ihr Unwohlsein. In ihrer Not ruft sie die hei-
lige Maria an: ,,0 heilige Muatta Gottes! / Nimm mi in Deine Huath!*“'"®, Da hort Mirzel die
Kirchenglocken aus ihrem Dorf lauten (Takt 53):

,.(: Von ferne her tont plétzlich der Ton der Dorfglocke :) (: Mondlicht fallt auf den
Weiher :) / Mirzel (: froh aufhorchend :) / Ha! Was ist das? / HOr’ i not von Weiten /
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Die Vespaglocken lduten? / s’Herz wird ma wieda leicht, / Der Klang, der holde
Klang, / Mir die Angst verscheucht. / Glockerl kling! / Glockerl sing!“1’®

Mit dem Glockenl&uten setzt ein beruhigendes C-Dur ein, das im Wechsel mit G-Dur ein
harmonisch gefestigtes Umfeld schafft. Fur ihre Reaktion auf die Kirchenglocken verwendet
Millocker ein Motiv aus dem Finale Nr. 3, Takte 374f. (siehe Notenbeispiele 2 und 3). Dieses
Motiv ist der Beginn von Sepps Glaubensbekenntnis, in dem er Mirzel sein tiefes Vertrauen
in Gott offenbart (,In aller Gottes Fruah®). Mirzel scheint hier ein dhnlich religioses Gefiihl,
eine enge Verbindung zu Gott und auch zu Sepp zu verspiren, indem sie seine Melodie
aufgreift. Von Takt 53 bis 57 schreibt der Komponist zudem eine Glocke hinter der Szene

vor, die regelmaliige Viertel auf die erste und dritte Zahlzeit des Taktes schlagt.

Andanting,
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Notenbeispiel 3: Carl Millécker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug, Nr. 16, T. 56f.

In Takt 63 setzt sie zu einem zweistrophigen Lied im 2/4-Takt und Allegretto an. Das Lied

in C-Dur zeigt Mirzels Religiositat und Vertrauen in den Beistand der heiligen Maria. Sie
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schopft aus dem Glockenlduten den Mut flr die bedngstigende Situation. In der zweiten
Strophe singt sie weiter tiber die Glocke: ,,Dringst ma tiaf in d’Seel! / Ruafst ma zua: ,Schau
Dirn, sei g’scheidt!” / ,Glaub’ an Himmel, alli Zeit! — / Glaub, dass Dir der liabi Gott /
Beisteh’n wird in irda Noth!““’" Der kirchliche Kontext wird verstarkt durch die Glocke,

die im gesamten Lied auf die zweite Z&hlzeit eines jeden Taktes schlégt.

Wie in den nun erfolgten Erlauterungen deutlich wurde, sind Aberglaube, Hexerei und Got-
tesfurcht zwei dominierende Aspekte im Tirolbild vom Verwunschenen Schloss. Mehrere
Nummern behandeln dieses Themenfeld. Von den insgesamt 18 Nummern beinhalten 9
Nummern Verweise auf tbernatirliche Krafte (ohne Mitrechnung der textlosen Nummern

Ouvertlre und Zwischenaktmusiken; vgl. Tabelle 1 in Kapitel 6.1.3.).

6.1.3.2. Bergbauerntum
Der zweite Aspekt, der neben dem Aberglauben fiir das Tirolbild im Verwunschenen Schloss
pragend ist, ist das Bergbauernleben. Bereits in der Chornummer 1 besingen Burschen und
Madchen in 6sterreichischem Dialekt den Almabtrieb und die Riickkehr der Sennen ins Tal
in ihr Heimatdorf. Der Beruf des Almhirten und der damit verbundene Almauf- und abtrieb
sind Phanomene, die ausschlielich in Bergregionen existieren. In der gesamten Nummer
tauchen Attribute auf, die mit der Bergwelt verbunden werden. Typische Bergblumen wie
das Edelweil} werden ebenso wie die selbst im Sommer schneebedeckten, hohen Berge er-
wahnt. Der Brauch, dass Kiihe mit Glocken und Blumen geschmdickt von der Alm herunter-
getrieben werden, wird hier anschaulich geschildert. Gleichzeitig erlebt das Operettenpubli-
kum eine erste Jodeldemonstration am Ende einer jeden Strophe.

,,Chor. / Von der Alm, von der Alm / kommt der Senn, kommt frisch u. munter /

Und die Kiiah und die Kalb’n / steig’n mit erm in’s Thal herunter, / Almenrosen,

Edelweiss / bringt er mit aus Schnee u. Eis, / Griiit mit hellem Jubelschall: / S’Hei-

matsdorf herunt im Thal / Dulie — Dulie! /

Ein Bauer / Heut’ ist der Tag, wo sie wiederum kumma, / Kiih u. Kalb’n und die

Goas habn’s a mit g’numma! / Bringan uns Butta, Kas von der Alm ’nunta. / Und

trotz der schwer’n Ras’ immer froh und munter. /

Chor. Von der Alm, von der Alm, / Klingt das Jodeln in die Weiten / Und die Kiiah

u. die Kalb’n / Lassen iheri Glocken lduten, / S’Dirndl reif3t g’schwind ’s Fensterl

auf / Schaut und horcht zum Berg hinauf, / °’s Herz klopft ihm, wie’s hort den
Schall, / GriiaR di God mein herzliab’s Thal! / Dulie — Dulie!*18

In der Nummer wird die Frohlichkeit der Sennen stark betont — trotz ihrer anstrengenden

Arbeit seien sie immer gut gelaunt. Die monatelangen Trennungen von der Heimat tiber den
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Sommer, die ein Sennerleben zwangslaufig mit sich bringt, werden nicht erwahnt. Stattdes-
sen beschreibt der Chor das gltickliche Herzklopfen junger Frauen, die auf die Rickkehr der

Sennen warten.

Im Gesangsteil wechseln sich punktierte Rhythmen mit einem Triolenrhythmus ab. Die Tri-
olen treten besonders bei Intervallspriingen und -féllen auf und sind dazu noch durch Binde-
bdgen miteinander verbunden. Besonders stechen sie bei den Jodelsilben ,,dulie in den Sop-
ranstimmen hervor. Die Intervalle spannen sich hier von Sekunden tber Quinten bis hin zu
Oktaven. Die Oktavfélle, in denen die Stimmen ein grof3es Spektrum an Tonen abdecken,
sind typisch fur das Jodeln, bei dem legatoartig die Téne miteinander verbunden werden.
Auch der Dreivierteltakt, der laut Baumann fur Jodler aus Tirol typisch ist, wird hier ver-

wendet.

Der Jodeltopos findet sich in der Chornummer auch in den Teilen ohne Jodelsilben. Auf das
Wort ,,Almenrosen* in Takt 31 taucht im Sopran erstmals ein gebundener Sextfall im Trio-
lenrhythmus, der von den einzelnen Chorstimmen nacheinander versetzt (und mit anderen
Intervallen) aufgegriffen wird, sodass ein Geflecht aus Triolenmotiven entsteht. Der durch-
gehende Dreivierteltakt im gesamten Stlick verstarkt den Eindruck, dass Millocker sich in

der Gestaltung der Nummer am Jodellied orientiert hat.

In der vierten Szene des ersten Aktes tritt der reiche Bauer Grol3lechner zum ersten Mal auf.
Seine hohe Stellung im Dorf wird schon durch seine Haltung und sein Kostlim angezeigt,

wie die Szenenbeschreibung vorschreibt: ,,Grof3lechner in Begleitung mehr. Bauern, welche

durch ihre gemessene Haltung u. Kleidung anzeigen, dass sie zu den Honoratioren d. Ortes

gehdren“™. Seine erste Aussage charakterisiert ihn sofort als Bauern, Gottesfiirchtigen und
Tiroler: ,,Meine liab’n Nachbar’n, glaubt’s mir’s, was i sag’ is wia’s Amen beim Vataunsa.
Bei uns in Tirol wer’n ma mit da Feldwirthschaft niamal’n viel aufstecka, unsa Hauptfach is
und bleibt ’s Viach.“!8° GroBlechner tritt mit seiner Aussage eine Diskussion unter den Bau-
ern uber die Feld- und Viehwirtschaft in Tirol los, in denen die Eigenheiten der Tiroler Land-
schaft beschrieben werden. So wirden die Almen erst die Viehwirtschaft ermdglichen, al-

lerdings seien die Berge im Gegenzug hinderlich fir die Feldwirtschaft.

Erste Juhurufe kiindigen die Ankunft der Sennen von der Alm an. Im Finale Nr. 3 kommt

Sepp im Dorf an. Zunftige Blasmusik lautet den musikalischen Beginn des Finales ein:
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,,(:_Aus der Ferne von der H6he herab, hért man einen lustigen Marsch durch Blasinstru-

mente aufgefiihrt. ;)18 Wie im Libretto angekiindigt, spielt in der Partitur eine reine Bla-

serbesetzung (Horner und Fagott) die Einleitung des Marsches zur Ankunft der Almhirten.
Vier Takte lang spielen sie leere Quinten, Uber die sich nach zwei Takten eine von vielen
Vorschlagen gepragte Melodie in einem der Horner legt. Die Harmonien bleiben im Rahmen
von Es-Dur, Millocker verwendet in diesem Marsch im 2/4-Takt Allegretto hauptséchlich
die Dominante (und an wenigen Stellen auch die Subdominante) als Ergdnzung zur Grund-
tonart. Der gesamte Einzugsmarsch beschréankt sich auch nach Einsatz des Chores weiterhin
auf wenige Harmonien, groRtenteils pendelt er zwischen der Tonika Es-Dur und deren Do-

minante B-Dur.

Wahrend der Chor die frohliche Blasmusik besingt, betreten Sepp und Andredl eindrucks-

voll inszeniert die Biihne:

,.(: Wahrend des Chores erscheinen von Seite links oben 6 Bauern-Musikanten bis
[sic] Blasinstrumenten, gehen blasend herab, ihnen folgt Sepp im Sonntagsstaat mit
Blumen geschmiickt u. hinter ihm Andredl, auch geputzt, aber dirftiger gekleidet u.
ein schneeweisses Lamchen an einem rothen Band fihrend am Hiigel. Der Sepp u.
Andred| schwenken die Hiite beim Empfang :)*'8

Andredls Kleidung zeigt einen etwas niedrigeren als Sepps Rang an, auch ist er durch seine
Position hinter Sepp bildlich zurlickgestuft. Die groRe Bedeutung des Almabtriebes fur die
zwei Sennen zeigen die festliche Kleidung und die musikalische Begleitung von der Blas-
kapelle. Mit Takt 65 beginnt Sepps erster Gesangsauftritt. Sein Auftrittslied wird von einem

Rezitativ vorbereitet:

,,oepp. Da bin i wieda, da Senn von da Alm! / Er steigt von den Hohen in Nebel und
Qualm / Vor Freud springt ihm ’s Herz Volli r’aus aus der Brust. / Denn er is ja
dahoam, o selige Lust! /

Griiass di God mein Heimatthal, / Griiass die [sic] God viel tausendmal, / ’s hat gar
oft mir nach Dir bangt, / Herz und Sinn nach Dir verlangt, / Aber irzt braucht ’s dos
net mehr, / I kimm wieda selba zu Dir her / Und ruaf froh: mein Herzliab’s Thal /
Griiass di God viel tausendmal!*

Millocker komponiert die ersten acht Takte von Sepps Auftritt als Rezitativ (im obenstehen-
den Zitat ist der Text dieser acht Takte durch einen Absatz vom nachfolgenden Lied ,Griiass
di God* getrennt). Sepp beschreibt darin ein romantisiertes Bild von nebelbedeckten Bergen,
aus denen er ins Tal hinabwandert. Er identifiziert sich stark mit seinem Berufsstand, direkt

in der ersten Zeile stellt er sich als Senn vor und singt vom Wiedersehen beim Almabtrieb.

181 Berla 1883, S. 5.
182 Ep,

70



Seine enge Verbundenheit mit dem Tal offenbart er durch die Beschreibung der Gliicksge-
fuhle, die er bei der Ruckkehr ins Dorf empfindet.

Die Sehnsucht nach der Heimat ist auch Thema des nachfolgenden Liedes ,Griiass di God,
mein Heimatthal® (Text siche zweiter Absatz des obigen Zitats) ab Takt 72 des Finales. Mil-
I6cker setzt dieses Lied in ein Allegro im 3/4-Takt. Die Streicher spielen in ihrer Begleitung
der Gesangsstimme repetierende Achteltriolen. Tonal bleibt das Lied in den eng verwandten
Harmonien von C-Dur, die aulRergewdhnlichste Harmonie ist ein Septakkord der Doppeldo-
minante D-Dur in Takt 80. Somit orientiert sich Millocker in diesem Lied an der tonalen und
rhythmischen Gestaltung von volkstumlicher, tirolerischer Musik. Zwei eng aufeinanderfol-
gende Fermaten in Takt 87 und Takt 88 verlangsamen das Lied zu seinem Ende hin. Sepp
verweilt auf zwei seiner Gesangstone und verleiht dem Lied damit einen sehnsuchtsvollen

Klang — er ist gliicklich, endlich wieder sein Heimattal zu sehen.

Spéter im Finale Nr. 3 tritt Gro3lechner hinzu und fragt seinen Sennen, wie er im Sommer
auf der Alm gewirtschaftet habe. Sepp und Andredl berichten daraufhin von ihrem Leben in
den Bergen. Sepp schildert eine romantische Landschaftsidylle, in der er im Einklang mit
der Natur jeden Morgen erlebt habe:
,,oepp. Beim Morgengrau’n, wann d’Nebel no / Hab’n deckt das stille Thal, / Da bin
1 auf, hab freundli griiasst / Den erschten Morgenstrahl, / Dos hat d’Frau Sunn in

Gnaden g’hort, / S’hat g’schmeichelt ihr gar sehr, / Und iiber d’Berg hat’s blinzelt
hold / Und hoamli auf mi her!*8®

Naturverbundenheit dominiert hier die Schilderungen von Sepp. Er scheint sehr glucklich
bei seiner Arbeit auf der Alm gewesen zu sein und seine natiirliche Umgebung in den Bergen
zu schatzen. Die Musik hat einen ruhigen Duktus. Im Moderato und 6/8-Takt beginnt Sepp
mit einer langsamen, andachtigen Naturschilderung. Der Bass spielt dazu lange Haltetone
auf den Ton f. Pastorale Stimmung verbreiten zusétzlich FI6teneinwurfe in den Takten 197ff.

Andredl, der daraufhin im schnelleren Allegro moderato im 2/4-Takt einsetzt, singt stattdes-

sen von der Arbeit selbst und der ausgelassenen Stimmung auf der Alm:

,»Andredl [...] Hab’n ma g’juchacht, hab’n ma g’lacht, / Hab’n fleissi Kas und Butta
g’macht, / hab’n Milli g’molchen, ’s Rind und Goas / Zum Grasen trieb’n, dos is koa
G’spoass! / Oft han ma kocht, u. wia, o mein! / Da Sterz, der hat uns g’schmeckt gar
fein! / Hab’n trunk’n dann an Apfelmost, / Der halt oan schon bei Trost!“!84
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Auch die Musik hat einen festen Platz im Alltag der beiden Ménner, denn wie Andred| weiter
schildert, musizierten er und Sepp mit Zither und Jodelgesang in der Nacht nach der getanen
Arbeit zusammen:
,,Hon i patscht, er Zither g’schlag’n und dudelt schon / No net zum sag’n, Dulie,
Dulie / Hahaha! Hahaha! / Und g’juchazt han i fest dazua, / Oft d’g’anze Nacht, bis

in da Friiah! / Die Goas ham duselt, die Kiiah ham g’r6hrt, / Und meilenweit hat man
’s g’hort!*18

Die Zither als typisches Instrument in den Alpenregionen wird hier erwahnt, dazu noch im
Kontext mit der Lebenswelt der Sennen — dem Zusammenleben mit Kiihen und Ziegen auf
der Alm. Andredls lebensfrohe Schilderung untermalt das Orchester mit groRen Inter-
vallspriingen — beispielsweise in den Takten 213 (Septsprung) und 215 (Sextsprung) in den
Klarinetten — und vielen Staccato-Betonungen. Der Einsatz der Piccolofléte fur kurze Ein-
wirfe kdnnte ein Ersatz flr die in Tirol gerne verwendete Schwegel sein, die Lebensfreude
und die lebensnahen Themen von Andredl sind weitere Hinweise auf tirolerische Elemente

in diesem Abschnitt der Finalnummer.

Die Thematisierung des Bergbauernlebens steht besonders im ersten Bild im Vordergrund.
In den nachfolgenden Bildern sind mit Sepp und Andredl noch immer zwei Sennen stetig
auf der Biihne prasent. In ihren Gesangsnummern gehen sie jedoch spater weniger auf ihre

Arbeit als Bergbauern ein, sondern mehr auf das Leben in den Bergen allgemein.

6.1.3.3. Idyllisches Gebirgsleben
Das Leben in den Bergen wird im Verwunschenen Schloss sehr idyllisch dargestellt. Das
Image von Tirol wird eng mit seiner Gebirgslandschaft verknipft. Bereits die Kulissen im
ersten Bild, die das Publikum sieht, sobald sich der VVorhang hebt, sind ein prominenter Ver-
weis auf den Schauplatz der Operette. So beschreibt das Manuskript das Bihnenbild folgen-
dermafien:
,(: Platz vor einem Wirtshaus, weiter zuriick ein mit Reisern und Papierketten ge-
schmickter Tanzboden. Im Hintergrund griine Berge und daruber aufragend mit Eis

bedeckte Felsenspitzen. Neben dem Tanzboden der Anfang eines Weqges, welcher
nach den Bergen fiihrt ;)1

Der Text beschreibt eine landliche Gegend, die von einer Berglandschaft gepragt ist. Dabei
handelt es sich nicht um sanfte Hugel, sondern explizit um felsige, eisbedeckte und folglich

sehr hohe Berge oberhalb der Schneegrenze. Gleichzeitig wird eine festliche Stimmung
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durch den Tanzboden und die Festdekorationen etabliert. Eine genauere Verortung des
Schauplatzes erfolgt in der nachfolgenden Beschreibung der ersten Szene: ,,Bursche u. M&d-

chen (: in der Landestracht, sonntdgig geputzt, treiben sich beim Tanzboden herum und

schauen in der Richtung des Weges nach den Bergen. Einige sitzen auch an Tischen vor dem
Wirtshause :)*.*8” Die Figuren auf der Biihne tragen Tracht und sind dem damaligen Publi-

kum damit eindeutig einer bestimmten Region zuordenbar. AuRerdem zeigt der ,sonntagli-

che Putz‘, dass ein besonderes Ereignis bevorstehen muss, das in der ersten Chornummer

besungen wird.
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Notenbeispiel 4: Carl Millocker: Das verwunschene Schloss, Nr. 1, T. 19-21 (nach Original-Partitur in den Stadtischen
Sammlungen des Rolletmuseums Baden, Transkription durch Autorin).
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Die Berge werden aber auch in der Musik dargestellt. Bevor der Chor in der ersten Nummer
einsetzt, hat das Orchester ein 22-taktiges Vorspiel. Ein folkloristisches Setting etablieren
sofort in den ersten vier Takten die Bordun-Quinten auf As in den Bassinstrumenten. Strei-
cher, Klarinetten und Oboen nehmen die Melodie vorweg, die der Chor bei seinem ersten
Einsatz anstimmt. Dann in Takt 19, kurz vor Einsatz des Chores, platziert Millocker promi-
nent einen Echoeffekt: Die FI6ten und Oboen spielen einen Quartsprung aufwérts im Mez-
zoforte, einen Takt spater wiederholen die Klarinetten und Fagott das kurze Motiv, bevor es
das Horn im Pianissimo ein drittes Mal spielt — als wirde der Klang von den Bergwénden
der Kulissen zuruickgeworfen werden und zweimal widerhallen. Wahrenddessen pausieren

die anderen Instrumente — der Effekt wird somit deutlich herausgestellt (s. Notenbeispiel 4).

Das erste Aufeinandertreffen von Mirzel und Sepp ist ein weiterer Moment, in dem die Idylle
Tirols herausgestellt wird. Im Finale Nr. 3 des ersten Aktes besingt das Liebespaar sein

gluckseliges Wiedersehen beim Almabtrieb:

,.Sepp (: freudig :) Mirzel, mein Herzensdirn, / Griass di God a — / Jetzt soan ma
wieda / beinand alli Zwoa; / Hab’ Dir dds Strausserl bracht, / Drob’n von da Hoh’, /
Von der hochst Felsenwand, / Tief unter ’'m Schnee; / Hab’ das brockt ganz alloan /
Oanzig fir Di, / Der si bald brochen ’s Gnack / Dirn, dos war i! / Beide (: selig sich
umarmend :) O Du mein liaba Bua, O du vielliabi / O mein! / D’Seligkeit kann schon
nit grosser mehr sein! 188

Die schneebedeckten Berge kommen hier nicht nur in der Kulisse, sondern auch im Ge-
sangstext vor. Als heldenhaften Liebesbeweis schildert Sepp, wie er sogar sein Leben ris-

kierte, um Mirzel einen Blumenstraul? von der hdchsten Bergspitze mitzubringen.

Die Musik ist tdnzerisch gestaltet, so spielt die Begleitung groRtenteils einen tiefen Ton auf
Schlag eins mit zwei nachschlagenden, hoheren Vierteln. Zusammen mit dem 3/4-Takt weist
diese Gestaltung auf den Landlertopos hin. Schwunghaft gestaltet Millocker auch das
Tempo. So beginnt der jeweils erste Takt (Takte 121 und 129) eines Verses mit einer Ver-
langsamung, die im darauffolgenden Takt durch ein a tempo wieder beschleunigt wird (s.

Notenbeispiel 5).
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Notenbeispiel 5: Carl Millécker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug, Nr. 3, T. 121-128.

Mirzel stimmt nach Sepps Sologesang ab Takt 153 in die Liebesbekundung ein. Die Musik
wird ,,etwas langsamer®, im ersten Horn und den ersten Violinen begleiten Bordunquinten
das Duett. Damit erhalt die Szene eine pastorale, landliche Atmosphare. Noch deutlicher
wird dies durch den Einsatz des Chores in Takt 160, der das gliickselige Aufeinandertreffen
von Mirzel und Sepp unisono auf gleichbleibender Tonhéhe andéchtig kommentiert und da-
mit den Bordunton f noch stérker betont. Die Quinten als durchgéngige Bordunttne und der
geméchlichere 3/4-Takt lassen Tirol hier als eine friedvolle, idyllische Gegend erscheinen.

Millocker nutzt an dieser Stelle einen musikalischen Topos, der in den vorausgegangenen
Kapiteln nicht erwahnt wurde, der aber laut Dickensheets im 19. Jahrhundert sehr beliebt
war (und bis ins 18. Jahrhundert zuriickreicht): Der pastorale Stil. Er wirde eine idyllische,

einfache und unschuldige Atmosphére suggerieren — wie auch hier in der Operette.°

Sein zweites Liebeslied (das er dieses Mal fiir Coralie singt) stimmt Sepp im Terzett Nr. 10
an. Dort nutz er ebenfalls Metaphern aus der Bergwelt, um seinen Gefuhlen Ausdruck zu
verleihen:
,»oepp. Schau ich Dich an, so is mir frei, / Als wie ich’s erste Mal / An himmelhochen
Felsen auf/ Bin g’stiegen aus’n Thal / Da hat vor meinen Blicken g’leucht’ / In blauer
Luft das Eis, / Und mitten drin hat’s bliiht so hold / Das Bliimmerl Edelweiss! / Da
hab’ ich mich kaum z’fassen g’wusst / Und g’seufzt voll Sehnsucht in der Brust / O

Edelweiss / Du schonster Preis / Du Unschuldsbild so rein / Gern will ich’s Leb’n /
Fiir Dich hingeb’n / O Edelweiss, sei mein!“!%

In diesem Text verherrlicht Sepp die Erhabenheit der Berge. Berla beschreibt mit den Farben

Blau und Weill und Worten wie ,Himmel*, ,Luft’ und ,Eis‘ ein idyllisches Bild von unbe-

189 Dickensheets 2012, S. 105.
1% Berla 1883, S. 19.
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rihrter Natur, die er bei seiner ersten Bergbesteigung erblickt hatte. Die Metapher des Edel-
weilRes offenbart Sepps Ideal von einer unschuldigen, schonen Frau. Hier lasst sich das Bild
einer unberiihrten Bergkulisse mit Senicis Erkenntnissen zu den Alpen als Symbol der Jung-
fraulichkeit vergleichen. An dieser Stelle der Operette nutzen die Autoren ein Alpenbild, um

die Unschuld und Reinheit einer Frau zu beschreiben.

Das Bild von schneebedeckten Bergen nutzte Sepp bereits im ersten Bild beim Wiedersehen
mit Mirzel. In beiden Szenen erzéhlt Sepp von Erlebnissen in den Bergen, in beiden Fallen
spielen zudem Blumen eine wichtige Rolle: Im ersten Bild brachte er seiner Geliebten einen
Blumenstraul3, nun vergleicht er seine neue Verehrte mit einer Blume. Er macht in seiner
Umwerbung von Frauen demnach keine Unterschiede, ob er seine Liebe einer Tirolerin oder
einer Ortsfremden gesteht. Er bleibt seiner Identitat als stolzer Tiroler, der in einem alpinen

Milieu beheimatet ist, in beiden Féllen treu.

Auch die Musik zeigt in diesem ersten Teil der Nr. 10 wieder eine enge Verknlpfung mit
Elementen, die Millocker vermehrt flir die musikalische Ausstattung der Tiroler nutzt. Sepps
Liebeslied beginnt im gemaligten Tempo, im 3/4-Takt Moderato. Die Orchesterbegleitung
ist jedoch nicht explizit auf einen tanzbaren Léndler ausgelegt, es fehlen die schwunghaften
und deutlichen Betonungen der ersten Zéhlzeit. Die musikalische Gestaltung betont viel-
mehr die romantische Atmosphére, die in der Handlung etabliert wird. Millécker schreibt
Piano vor, die hohen Blaserstimmen schmiicken die Melodie mit Einwiirfen in hohen Ton-
lagen aus (bspw. Floten und Oboen in Takten 12f. mit gebundenen, vergleichsweise langen
Notenwerten; oder auch die Klarinetten in Takten 18f. mit Oktavfallen). Fiir den Refrain ,,O
Edelweiss*“ ab Takt 26 wechselt die Musik zum einem 6/8-Takt im Allegretto, in dem die
Streicher gebundene Sechzehntelarpeggien in der Begleitung spielen. Der finale Ausruf,,0
Edelweiss, sei mein“ (Takt 32) wird in der Singstimme mit grof3en Intervallfallen und -
springen gestaltet, zunachst mit einem Oktavfall und anschlieBendem Sprung in die kleine
Septim aufwarts. Vorbereitet wird diese schwelgerische Bitte mit einer Fermate auf dem
Spitzenton a? (in Takt 31; s. Notenbeispiel 6). Andredl und Coralie stimmen unisono in

Sepps Refrain ein und wiederholen gemeinsam den Text der letzten Verse.
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Notenbeispiel 6: Carl Millécker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug, Nr. 10, T. 26-33.

6.1.3.4. Einfaltigkeit, schlechte Bildung und Weltfremdheit

Im Verwunschenen Schloss wird die Tiroler Landbevélkerung mehrfach als einfaltig und
schlecht gebildet dargestellt. Dies zeigt sich bereits in der zweiten Szene des ersten Aktes,
wo die Dorfbevolkerung auf einen Représentanten der Oberschicht trifft. Hier unterhélt sich
der Kreuzwirt Simon mit Lamotte, dem Haushofmeister des Grafen. Im direkten Kontakt
der beiden Manner fallen ihre gegensatzlichen Charakterisierungen deutlich auf. Simon wird

als ,,behabiger Bauer mit Schurz u. Képpchen. Sehr devot und viele Kratzfiisse machend**®*

beschrieben. Er verhélt sich einschmeichelnd und unterwiirfig gegeniiber Lamotte. Dieser
hingegen ist ,,ein hagerer Mann, nach damaliger Mode gekleidet, einen Staubmantel Gber-

geschlagen, [...] herablassend u. mit franzésischem Acengt [sic]**°2. Der starke Dialekt von

Simon grenzt ihn von der hochgestochenen Ausdrucksweise des Haushofmeisters ab, wel-
cher viele franzdsische Floskeln in seine Sprache einbaut. In der Unterhaltung zeigt sich
Simon als gutgldaubiger und naiver Mensch. Lamotte lasst den Kreuzwirt glauben, dass der
Graf das ganze Jahr lang um Vergebung fur alle Menschen bete, die in seinem Land wohnen.
Zum Teil misse selbst Lamotte seinem Herrn helfen, da es so viel zu beten und vergeben

gébe. Simon zeigt sich zwar verwundert, scheint den aberwitzigen Worten des Vertreters des

191 Berla 1883, S. 1.
192 Epyq,
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Grafen jedoch Glauben zu schenken: ,,Ja, soan denn wir Bauern a so a Lastenhaufen mita-

nanda? [...] (: staunend :) No, so was hitt i do ndt denkt von uns!“1%

Die schlechte Bildung und die rustikalen Verhaltensweisen der Tiroler Bevolkerung kom-
men auch in weiteren Gegenuberstellungen mit der Gesellschaft um Graf Geiersburg zum
Vorschein. Im dritten Akt wird diese aristokratische Schicht erstmals ausfihrlich auf der
Buhne dargestellt: Die Ausdrucksweise der Ballgaste unterscheidet sie deutlich von den Fi-
guren aus Tirol. Sie sprechen keinen Tiroler Dialekt, sondern binden wie schon Lamotte
franzodsische und zum Teil italienische Worte in ihre ansonsten hochdeutsche Sprache ein.
Besonders sticht dabei Coralie als einzige weibliche Hauptperson, die nicht aus Tirol
stammt, hervor. Sie ist eine selbstbewusste, begehrte Schauspielerin aus Mailand, die gerne
andere Menschen zum Narren halt. Geiersburg umwirbt Coralie, diese verspottet ihn jedoch
nur vor der Gesellschaft. Sie mdchte, dass er sie heiratet, seit sie von den Buhnen Mailands
zu ihm aufs Schloss gekommen ist. Geiersburg vertrostet sie jedoch auf spater. Coralie singt
daraufhin ein Couplet (Nr. 7), dass sie sich in der Gesellschaft der Herren langweile (,,Ihr
edlen Cavaliere / So fein und so galant“!%¥): Das einzige, was die Manner nicht kénnten,

ware das Lieben.

In der Melodiefuihrung nutzt Millocker fur Coralies Couplet Chromatik und grenzt ihre Me-
lodiegestaltung dadurch von den Gesangslinien der Tiroler Figuren ab (bspw. Takte 9 bis
11; chromatische Wechselnoten u. a. in Takt 19). AulRerdem gibt sie eine Kostprobe ihres
Kunstgesanges zum Besten. Sie hebt die Qualitaten eines VVogels hervor, der seinem Weib-
chen ein Liebeslied ,,solfeggirt!®. Nach diesem Wort singt sie in schnellen Zweiunddrei-
Rigstelnoten eine Skala vom hohen ais? hinab ins eis* und wieder hinauf zum gis? und pré-
sentiert dabei kunstvoll ihren groRen Stimmumfang (Takt 10; s. Notenbeispiel 7). Diese
Merkmale heben Coralies Nummer von der Musik der Tiroler Landbevélkerung ab. Musi-

kalische Topoi mit Bezug zu Tirol werden nicht verwendet.

193 Berla 1883, S. 2.
194 Epd., S. 15.
195 Epqd.
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Notenbeispiel 7: Carl Millécker: Das verwunschene Schloss. Klavierauszug, Nr. 7, T. 4-12.

Graf Geiersburg gibt sich Uberheblich und herablassend in Bezug auf die Dorfbewohnerin-

nen und -bewohner. Zu dem Reiz des Festes auf seinem Schloss erklart er Coralie:

,,Nun ja; der Hauptspass beruht jedoch vornehmlich darin, dass das dumme Bauern-
pack in der Umgebung die Geiersburg das verwunschene Schloss heisst, weil wir von
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der Seeseite eher nach dem Schlosse gelangen kénnen, ohne bemerkt zu werden, da-
her uns’re Festlichkeiten den Leuten als etwas ganz Unbegreifliches erscheinen! [...]
Ich fiihle nicht den mindesten Beruf in mir, das Volk aufzukliren. 1%

Geiersburg stellt die Landbevolkerung von Tirol einféltig dar. AuRerdem deutet die herab-
lassende Bezeichnung als ,Bauernpack® auf die Hauptarbeitsquelle der Tiroler in der Ope-
rette hin. In der Szene wird also deutlich, dass nicht nur die Landbevélkerung sich selbst,
sondern auch AuBenstehende die Tirolerinnen und Tiroler tiber ihre landwirtschaftliche Pré-

gung definieren.

Wie fehl am Platz die Tiroler Sennen in einem Schloss sind, zeigt Sepps und Andredls Re-
aktion, als sie im dritten Bild ins Schloss einsteigen. Gemeinsam singen sie dabei das Duet-
tino Nr. 9. Zun&chst zeigt sich ihr Unwohlsein und die Aufregung, einen verwunschenen
Ort zu betreten, deutlich in der Musik. Die Gesangsstimmen von Sepp und Andredl reiben
sich an dissonanten Tonen, die Millocker gegeneinandersetzt (u. a. in Takt 14 mit cis? und
dis?; Takt 20 mit a' und g'). Das Orchester begleitet im Pianissimo und suggeriert das leise
Anschleichen der zwei Tiroler, die sich gegenseitig daran erinnern, ,,[n]ur fein stad und fein
schleuni*“!®” ins Schloss zu kommen. Dass sie sich fremd fiihlen, zeigt auch die Vermeidung
von musikalischen, tirolerischen Topoi — kein Jodeln und kein L&ndler werden verwendet.
Einzig ein kurzer, achttaktiger Einschub im 6/8-Takt unterbricht die angespannte Atmo-
sphére, in dem Sepp und Andredl die Pracht der Rdume bewundert. Sie sind Gberwaltigt von
dem Reichtum, der sich ihnen auftut:

,»oepp (: umherblickend :) Du, Goasbua, sag’, wia is ma denn? Da drinn is’s ja mord-

maéssi schon! / Andredl. O mein, o God, so was han i Mein Lebtag niemaln nindaschts

g’seh’n. / Sepp. Der Glanz, die Pracht, mir is auf Ehr’, / Als wann i glei im Himmel
Wér!“lgs

Ihr Erstaunen vor den schonen R&dumen zeigt, wie fern ihnen die aristokratischen Lebens-
umsténde sind. Sie sind mit solchem Reichtum nie néher in Bertihrung gekommen, sie be-
finden sich in einer fur sie vollig fremden und neuen Welt. Das Uberwaltigte Staunen geht
auch nach dem Duettino weiter. Naiv — oder zumindest nicht weltbewandert — ist auch die
Vorstellung der beiden Almhirten von hoheren Gesellschaftsschichten, wie das nachfol-
gende Gesprach zeigt:

,,Sepp (: der vor Staunen kaum zu sich kommen kann :) Jetzt dés muass i schon sag’n,
wann da Taifel in da Holl so schon eing’richt’ is, nachher war ja d’Holl gar ka so

19 Berla 1883, S. 16.
7 Ehd., S. 17.
198 Ehd.
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ubler Aufenthalt. / Andredl. Z’weng was sollt’s denn in der Holl’ nét schon sein, is
ja da sida die Welt d’erschaffen is, s’meiste Geld zum Taifel gangen, na und um’s
Geld kann si da dimmste Kerl nobel einrichten. / Sepp. A so a Pracht, meiner Sex!
Di hon i no niandascht gs’eg’n! / Andredl. I a n6t und i bin do schon i hohe G’sell-
schaften kemma, wann i von oaner Alm auf di andri kraxelt bin!“%°

Sepp und Andredl beweisen, in welch beschranktem Umkreis sie sich bisher bewegt haben.
Die ,fremden‘ Gesellschaftsschichten, mit denen sie in Beriihrung kamen, waren hochstens
Bewohner benachbarter Almen. Mit der Zurschaustellung der Naivitat der zwei Manner ge-

lingt es Berla zudem, ein Schmunzeln beim Operettenpublikum hervorzurufen.

Das erste Aufeinandertreffen von Coralie und Sepp ist ebenfalls darauf ausgerichtet, die Un-
terschiede zwischen den herkdinftlichen Pragungen der zwei Figuren hervorzuheben. Coralie
spricht ihn mit den franzésischen Worten ,,Bon soir, mon ami!*?® an, woraufhin die
schlechte Bildung von Sepp zum Vorschein kommt, denn er kommentiert diese Begrifiung
mit ,,Hast’s g’hort, lateinisch redt’s, derfen denn die arma Seel’n not deutsch reden??%
Auch Coralie selbst fallt die Unbedarftheit der Tiroler sofort auf und nutzt dies, um sich
einen Scherz mit den beiden zu erlauben: Sie bestérkt sie in dem Glauben, dass das Schloss
samt allen seinen Bewohnern — Coralie eingeschlossen — verwunschen sei. Sie spricht ihre
Meinung Uber die zwei Tiroler im Terzett Nr. 10 zudem deutlich aus. Nachdem Sepp ihr
seine Gefiihle offenbart hat, betont sie abermals die Einféltigkeit von Sepp: ,,Des Burschen
Naivetit fiirwahr, / Sie muthet an mich wunderbar!“?% Sie entspinnt im Terzett ein irrwitzi-
ges Marchen, wie sie vor hundert Jahren als mannerhassende Komtesse von Geiersburg ver-
zaubert worden sei. Als sie selbst einem Eremiten im Wald verboten habe, sein Gléckchen
zu lauten, sei sie verflucht worden. Fir diese Geschichte setzt Coralie zu einem beschwing-
ten Marsch im 2/4-Takt und Streicherbegleitung an (ab Takt 109). Im Kehrvers ab Takt 127
imitiert sie das Glockenlduten des Eremiten durch ,,Kling, klang [...] bimm, bamm®“-Rufe.
Die Piccoloflote spielt ebenso wie die Streicher hiipfende Staccato-Achtel dazu, was ihrem
Lied einen heiteren Charakter verleiht. Dass Coralie von ihrem vermeintlichen Schicksal
nicht sehr betrlbt ist, wird hier horbar. Sepp und Andredl halten ihr Lligenmarchen trotzdem
fir wahr. Umso mehr sind sie gewillt, Coralie zu glauben, als sie das Ende ihrer Geschichte

horen: Sie und das Schloss kdnnten nur durch Kiisse erldst werden. AufRerdem wiirden die

199 Berla 1883, S. 17.
200 Epd,, S. 18.

201 Epd.

202 Epd,, S. 19.
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Erloser fur jeden Kuss einen Schatz gewinnen. Besonders Sepp freut sich auf seine Erlo-
sungsaufgeben, denn er hat Coralie als Kusspartner erkoren. Das Operettenpublikum muss
nach dieser Szene endgultig davon tberzeugt sein, dass Sepp und Andredl nicht viel intelli-
genter als ihre Dorfgenossinnen und -genossen sind — die beiden Tiroler schenken Coralies
Ligengeschichte Glauben. Zudem fuhrt Millocker am Ende der Nummer den Kontrast zwi-
schen Coralies gepflegtem Kunstgesang und dem schlichter gestalteten Tiroler Gesangsstil
zur Schau: Sepp, Andredl und Coralie huldigen dem Kussen und singen dabei im gemeinsa-
men Rhythmus. In die Gesangspausen von Sepp und Andredl wirft Coralie jedoch schnelle,
gebundene Sechzehnteltonfolgen ein und zeigt ihr stimmliches Konnen (siehe Takte 267,
271, vor allem aber auch Takt 232 mit ZweiunddreiRigstel-Ketten als Einleitung zur Ver-

herrlichung des Kissens).

Andredl trifft daraufhin zun&chst alleine auf die Festgesellschaft von Graf Geiersburg. Er
halt sie allesamt fur Geister und will sie erlésen. Damit setzt das Finale Nr. 11 ein. Andred|
geht auf die Damen der Gesellschaft zu und kuisst sie. Die Herren sind empdrt Gber den
unbekannten Eindringling und greifen ihn an. Andredl weif3 nicht, wie ihm geschieht, hat er
doch erwartet, einen reichen Schatz durch seine Kisse zu erringen: ,,Himmelseiten Fikra-
ment! / Wird mein Guatthat so dakennt? / Wann i Enk d’al6sen thua / Will Enk geben die
ewig Ruah / Drescht’s s mir den Bugel voll? / Fikrament, dos is mir z’toll!“?%® In seiner

Naivitat glaubt Andredl selbst jetzt noch dem Ligenmarchen vom verwunschenen Schloss.

Der Graf gerét in grof3e Wut, als er im Finale Nr. 11 die zwei Eindringlinge entdeckt, doch
Coralie eroffnet ihm ihren Plan, die beiden Tiroler mit der Gespenstergeschichte weiter zum
Narren zu halten. Alle Festgaste sind begeistert von der Idee, sich auf Kosten von Sepp und
Andredl zu amdasieren. Sie stimmen gemeinsam einen Lachchor ein (ab Takt 94). Diesen
Lachchor aller Beteiligten — auf3er Sepp und Andred| — setzt Millécker in einen 3/4-Takt im
Allegro moderato. Er komponiert einen Tanz in F-Dur, der auf viertaktigen Perioden basiert.
Die Harmonien bleiben zumeist Uber vier Takte konstant, es werden ausnahmslos die To-
nika, Dominante, Subdominante und Subdominantparalelle verwendet. Millcker arbeitet
hier demnach mit einer sehr schlichten Harmonik und bezieht sich deutlich auf die Gestal-
tung eines Landlers. Die hofische Gesellschaft verspottet die Tiroler mit dem Lé&ndlertopos;

also mit deren heimischer Musik.

203 Berla 1883, S. 23.
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Eine Gegenuberstellung von Tiroler Figuren mit Mitgliedern der hoheren Gesellschaft ge-
schieht in der flinften Szene des dritten Bildes auch zwischen Regerl und Lamotte. Regerl
kommt im Auftrag ihrer Tante Traudl, um dem Grafen Heilmittel zu bringen. Sie ist zum
ersten Mal auf dem Schloss und neugierig darauf, ob es tatsachlich von Geistern bewohnt
wird. Sehr bald kann sie jedoch erkennen, dass die Geschichten um das verwunschene
Schloss erfunden sind. Lamotte findet Gefallen an Regerl und zeigt seine Zuneigung sehr
deutlich —was von Regerl allerdings vehement abgewehrt wird. Im Gesprach zwischen dem
Franzosen Lamotte und der Tirolerin Regerl werden vor allem die Sprachbarrieren zwischen
den beiden Figuren zur Schau gestellt. Es kommt mehrfach zu Missverstandnissen:
,,Regerl. Os seid’s ma schon der Rechti! Is denn dés schicksam fiir oan rechtschaffe-
nen Christenmenschen, dass er ’s nichst beste Dirndl, was earm unter’d’Hénd kimmt,
abbusseln will? / Lamotte. Warum nickt? Pardieu ma mignon, ick sein von Deine
aimabilité — deine Liebenswirdigkeit gons — gons — (:_sucht nach Ausdriicken :) /
Regerl. I muass earm schon helfa! Os hab’s oan Moda! / Lamotte (: verwundert :)
Moda? Regerl. Moda, dos hoasst Hunga! Sind’s hungri? Lamotte. Oh non, non, non!
/ Regerl. Oder thuat eng leicht durschta? Mocht’s saufa? (: deutet es an:) / Lamotte.
Oh non, non, ick sein amoureux, verlieben! / Regerl. Ah irzt woass is, 0s seid’s in mi

g’schossa vor lauter Liab, gelt’s? / Lamotte: Oui! Oui! (: Schwéarm[erisch] :) Oh, ma
belle, ma belle! / Regerl. Haha, irzt bellt er gar!«2%

Obwohl Regerl sich demnach weniger leichtglaubig als ihre Landesgenossen gibt, bietet sie
dennoch reichlich Gelegenheit fur das Publikum, sich tber sie zu amusieren. So zeigt sie
sich sehr schwer von Begriff in Bezug auf die Anndherungsversuche von Lamotte. Auch
Fremdsprachenkenntnisse, im weiteren Sinne ihre Bildung, sind bei ihr nicht vorhanden: Sie
meint, dass Lamottes Kompliment zu ihrer Schonheit (,,ma belle®) einem Hundebellen &h-
nele. Der breite Dialekt erscheint im Vergleich zu Lamottes franzdsischen Floskeln zudem
eher derb (z. B. ,saufen‘ statt ,trinken®).

Die Einfaltigkeit der Tiroler kommt allerdings nicht nur im Zusammenspiel mit Figuren, die
nicht aus Tirol kommen, zum Vorschein. So zeigt Andredl im Couplet Nr. 15 ,Dalkata Bua“,
dass er sich auch selbst seiner Dummbheit bewusst ist. Direkt die erste Strophe zeigt seine
enge Verbundenheit zur Natur und den Bergen: ,,Oft schau i in d’Hochen / Oft wieda in’s
Thal, / Los’ nein in die Berg’ / Und mir is mannigmal / Als ruafat auf oamal / D6 ganzi
Natur: / :|: Dalkata Bua! :|:*?% In den insgesamt sieben Strophen erzahlt Andredl weitere
Szenen aus seinem Leben, in denen er sich ungeschickt verhalten habe. Die Schilderungen

sind von Komik gepragt und fur die Unterhaltung der Zuschauer gedacht, die Handlung wird

204 Berla 1883, S. 21.
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an dieser Stelle nicht vorangebracht. L&ndliche Szenen bzw. Szenen mit Bezug zu einer
dorflich gepragten Gesellschaft sind vorherrschend.

In der zweiten Strophe seines Couplets beschreibt Andredl, wie er heimlich ein Gewehr ge-
stohlen habe und einen Gemsbock schiefen wollte, dabei jedoch keinen Erfolg gehabt habe.
Berla schneidet in Andredls Couplet damit ein Phdnomen an, fiir das der alpine Raum be-
kannt war (vgl. Kapitel 5.4.2.). Allerdings féllt die Behandlung des Sujets im Kontext der
gesamten Operette sehr knapp aus — es ist mehr eine Andeutung als eine ausfiihrliche The-

matisierung des Wilderns.

In den nachfolgenden Strophen beklagt sich Andredl dartiber, dass er mit Frauen kein Gliick
habe. In der dritten Strophe meint er, dass ihm kein Mé&dchen sein Fenster 6ffne, wenn er
anklopfen wiirde, nur emporte Vater wirden ihn vom Haus fortjagen. Als er ein anderes Mal
der Kdchin in den dunklen Viehstall gefolgt sei, habe er aus Versehen eine Kuh und nicht
die Kochin gekisst (vierte Strophe). Auch die hilbsche Tochter seines Vetters bezeichne

Andredl nur als ,dalkata Bua‘ und sei nicht an ihm interessiert (Strophe fiinf).

Der landliche Charakter zeigt sich auch in der Komposition des Couplets. Im 3/4-Takt und
Allegro spielt das Orchester ein achttaktiges VVorspiel, bei dem die Geigen und Bratschen
das Thema des Couplets vorstellen. Die Horner und Fagott begleiten die Melodie zeitweise
mit tanzerisch-nachschlagenden Vierteln auf Schlag 2 und 3. Diese Orchestergestaltung
bleibt auch nach Andredls Einsatz bestehen. Durtonarten sind vorherrschend, das Stiick in
E-Dur weicht nur in einer kurzen Passage nach H-Dur als Zwischentonika aus. Die Melodie
des Couplets ist von Vorschldgen und grof3en Intervallspriingen gepragt. Ohne dass hier Jo-
delsilben erklingen, erinnert diese Gestaltung dennoch an die grof3en Tonspriinge des Jo-
delns. Millécker komponiert hier eine klischeehafte, tirolerische Musik, indem er den Topos
des Jodelns nutzt: Das Couplet hat keine Aussagekraft Gber die tatsachliche Gestaltung eines
Jodlerliedes, lehnt sich aber mit einzelnen Elementen wie den groRen Tonspringen, dem

3/4-Takt und der relativ einfachen Harmonik an die Gestaltungsweise eines Jodlerliedes an.

Das Couplet betont — wie schon viele Elemente der Operette zuvor — die Einféltigkeit der
Tiroler Bevolkerung. Bemerkenswert ist, dass Andredl sich auch selbst als ungeschickten
Mann sieht und sich hier somit Selbst- und Fremdbild decken.

6.1.3.5. Derbheit
Die Derbheit der Tiroler Bevilkerung kommt an vielen Stellen der Operette zum Ausdruck.

Besonders durch die Einbindung von Schnaderhiipfeln kommt sie zum Vorschein. Im Finale
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des dritten Aktes, in dem Andredl und Sepp auf die feiernde Gesellschaft von Graf Geiers-
burg treffen, wird ein solches Schnaderhupfel bereits durch vorlaute Kommentare von Sepp
vorbereitet. In Takt 148 der Finalnummer 11 richtet Geiersburg solistisch sein Wort an
Sepp und Andredl. Er entschuldigt sich fur seinen Zorn Uber die Eindringlinge mit der Be-
grindung, dass er schon seit 200 Jahren mit keinen Menschen mehr gesprochen hétte. Sepp
zeigt in seiner Reaktion einen dreisten Humor: ,,.Sepp (: lachend :) / Dass Du a alter Stunder

bist / Dos glaub i Dir schon g’wiss. / Und dass die Dirn an Deiner Seit’ / (: weist auf Coralie

:) / Gar a schoni Siind’rin is, / Dass aber seit zwoahundert Jahr, / Mit Dir si plagt, dos is net
wahr!“?% Mit einer direkten und vorlauten Antwort macht er den Grafen éffentlich vor sei-

nen Gésten lacherlich; alle stimmen in Sepps Lachen ein.

Daraufhin fordert Geiersburg die beiden Eindringlinge auf, zur Unterhaltung der Géste ein
Schnaderhtpfel zu singen. Damit verweisen die Autoren explizit auf die alpine musikalische
Tradition der Gstanzl. Die Inszenierung, wie das Schnaderhipfel in die Szene eingebunden
wird, erscheint zudem vergleichbar mit den Umstanden in Wien und anderen grof3en euro-
paischen Stadten, wo Musizierende aus Tirol bei hofischen Gesellschaften ihre traditionellen
Musikstlicke vorgetragen haben. Neben der Szenerie hat auch der Text des Liedes einen
Bezug zum Alpenraum. Sepp und Andredls Einlage beschreibt — wie bereits der Groliteil
ihrer Nummern — eine alpine Szenerie:

,,oepp u. Andredl. / Zwischen Felsen die voll Schnee, / Dulie, Dulie, Dulie ho! / Liegt a

himmelblauer See! / Dulie, Dulie, Dulie ho! / Und wer in den See schaut *nein, / Siacht

das hochsti Glick tiaf drein! / |: O Du himmelblaua See, / Du stillst mein Herzload net,
/ stillst nit mein Weh! :|«<2%7

Als Sujet der Einlage dient die Bergwelt in Verbindung mit dem Thema Liebe. Die zweite
Strophe erzahlt vom groRen Gluck, wenn die Liebe des Mannes von einer Frau erwidert
wird. Die Wortwiederholungen von ,Dulie sind eine Wiederholung der Jodelsilben, die

auch in anderen Nummern der Operette genutzt wurden.

Musikalisch setzt Milldcker hier stark auf Stereotypen von Tirol; er nutzt den Léndlertopos.
Er lasst das Schnaderhupfel ab Takt 406 von einer Zither begleiten. Die Streicher imitieren

diesen Klang durch Pizzicato-Noten. Die Bléser pausieren zu Beginn, nur die Klarinette

206 Berla 1883, S. 24.
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spielt vereinzelte Einwdrfe in der Begleitung. Sepp und Andredl singen in einem geméchli-
chen 3/4-Takt im Andantino, dazu grof3tenteils im Terzabstand zueinander. Kurz vor Beginn

des Kehrverses (ab Takt 416) stimmen die Blaser mit ein.

Als Schnaderhiipfel im ursprunglichen Sinne kann diese Einlage von Sepp und Andredl je-
doch nicht bezeichnet werden, auch wenn die Einlage im Libretto so bezeichnet wird. Der
Text wirkt wenig improvisiert, da beide Tiroler gleichzeitig denselben Text singen — wie bei
einem vorher einstudierten Lied. AulRerdem ist ein gegenseitiges Foppen, das so typisch fir
das Schnaderhpfel ist, in diesem Einlagenlied nicht vorhanden. Die Autoren greifen hier
auf ein Klischee zuruck. Bemerkenswert ist auBerdem, dass Coralie in der zweiten Strophe
mit einsetzt und gemeinsam mit Sepp und Andredl singt. Sie zeigt sich interessiert an diesem
Schnaderhipfel; fur sie scheint die Tiroler Musik zudem leicht zu lernen sein. Sie integriert

ihre Melodie wie selbstverstandlich in den Gesang der Manner.

Mit Begeisterung nehmen die Festgaste die musikalische Einlage auf. Geiersburg und Cora-
lie sind so fasziniert von dem Vortrag, dass sie versuchen, tirolerische Worte nachzuahmen.
Dabei machen die Autoren jedoch auch deutlich, dass beiden Figuren die Tiroler Sprache
fremd ist. Sie kdnnen Dialektwdorter und Betonungen nicht so flie3end in ihre Sprache ein-
bauen, wie es bei den Tiroler Muttersprachlern aus dem Dorf der Fall ist. So singt Geiersburg
beispielsweise: ,,Beim Teufel, fast mcht’ ich / Selbst singen: Dulii!“?%, wo er anstelle der

von Sepp und Andredl verwendeten Endung ,e‘ ein ,a‘ singt.

Coralie fordert mehr Wein weitere ,, Lustige Liedeln“2%°. Mit dieser Aufforderung entspinnen
sich dann tatsachlich improvisiert erscheinende Wechselgesange zwischen Sepp, Andredl,
Coralie und Geiersburg, wie sie fiir Schnaderhupfel typisch sind:

,,Sepp. Frisch hin und frisch umi / Tirolerisch frisch, / Das G’stanz ist mir liaba / Als
Geld auf’n Tisch! / Andredl. Da obnat am Geierstoan is heut Remasuri / Da tanzt der
Herr v. Petersil mit der Frau v. Buri! / Chor. Dulie! Etc... / Sepp. Schaut amal her,
und schaut’s amal an, / Dass i do die schonste Tanzerin han! / Andredl. O mein God,
o mein God; die Dirn hat a Schwar’n, / Die kann i beim Tanzen gar net dazahr’n! /
Chor. Dulie! / Geiersburg. Ein so, ein so ein Schitzchen, / Ein so, ein so ein fein’s, /
Und ein so ein liebes Teuferl, / Is kein’s als wie mein’s! / Coralie. Fopp, fopp mi nur
zua / Von Dir nimm is an, / Wirst mi so lang foppen / Bis i’s selber gut kann! / Chor.
Dulie! / Sepp. Und das is mein Dirndl, dos sag i Dir glei, / Und wannst ma’s leicht
anriihrst, so gibt’s a Keilerei! / Andredl. Geh lass eam’s, kriagst Ani mit an Wasser-
schafkopf, / Au’m Hals hat’s a Wimmerl, auf’s Jahr is a Kropf! / Chor. Dulie! / Co-
ralie. Mit uns hat’s ka G’fahr, wir lieben uns in Ehren, / Und sie kinnten uns kek in

208 Berla 1883, S. 26.
209 Ehd.

86



a Kast’l z’samsperr’n! / Sepp. Und war i a Weinstock im Schlossgarten d’rein, / :|: |
wachset mein Schatzerl zum Fenster hinein! - / Geiersbg. A, das is mir z’dalkat, oh,
das is mir z’dumm, / Er nimmt mir mei’ Schatzerl, und i komm darum!*?*°

Eine Zither ist in der musikalischen Begleitung nicht mehr dabei, doch die Streicher imitie-
ren deren Klang durch Pizzicato. Cello und Bass zupfen auf Schlag 1, wéahrend die hohen
Streicher zwei nachschlagende Viertel spielen. Diese Begleitung unterstitzt den tanzeri-

schen Charakter des 3/4-Taktes im Allegro moderato.

Sepp preist seine Tiroler Heimat und zeigt damit auch seine Bodenstéandigkeit: Reichtum
und Luxus sind ihm weniger wichtig als heimatliche Brauche wie das Gstanzl. Je weiter das
Schnaderhipfel fortschreitet, desto mehr Dialektworter eignen sich Coralie und Geiersburg
an. Coralie spricht zudem den Lernprozess und vor allem das gegenseitige Verhthnen beim
Gstanzln an (, Wirst mi so lang foppen / Bis i’s selber gut kann!*). Es ist bemerkenswert, wie
schnell Geiersburg und Coralie in das Schnaderhiupfel mit einsteigen, obwohl ihnen diese
kulturelle Praxis als aktive Teilnehmer nicht sehr vertraut sein kann. Erst in der nun zitierten
Passage des Finales wird auf die derben Witze zuriickgegriffen, die spontan beim Gstanzin

entstehen.

AuBerdem verschwimmt hier die Grenze zwischen Wirklichkeit und Spiel. Sepp und Coralie
entspinnen im Schnaderhupfel eine fiktive Liebe: Sie empfinden nach, wie es ware, wenn
sie zusammen waren. Sepp beschreibt in romantischen Worten, wie er als Weinstock in Co-
ralies Zimmer ranken wirde und verbietet Geiersburg, ,seine‘ Dirn anzurithren. Andred]
ubernimmt hauptséchlich die Aufgabe, andere Personen zu beleidigen. Diese Beleidigungen
werden begreiflicher durch die Partitur, die an den entsprechenden Stellen Regieanweisun-
gen ergdanzt, die im Manuskript fehlen. So erfasst Andredl ,eine dicke Dame* in den Takten
542f. und singt daraufhin das bereits zitierte ,,O mein God, 0 mein God; die Dirn hat a
Schwar’n, / Die kann i beim Tanzen gar net dazahr’n!“?'!, Er wagt es sogar, den Grafen
deutlich zu verunglimpfen. Bei seinen Versen ,,Geh lass eam’s, kriagst Ani mit an Wasser-
schafkopf, / Au’m Hals hat’s a Wimmerl, auf’s Jahr is a Kropf!“?!? richtet er sich ,be-
schwichtigend® (Takt 597) an Geiersburg, nachdem Sepp diesem in dem Schlagabtausch
Coralie streitig gemacht hat. Allerdings ist Andredls Trostversuch mehr héhnisch als be-

schwichtigend: Der Graf wiirde nur eine entstellte Frau abbekommen. Geiersburg wiederum

210 Berla 1883, S. 26.
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ist emport dariiber, dass Sepp ihm seine Braut wegnimmt. Das scheinbar harmlose Wortspiel
wird ihm zu geféhrlich, weshalb er abrupt die Szene abbricht:

,,Geiersbg. Ihr Trunkenbolde, Euch ereilt, / Die Strafe jetzt zur Stund! / Der Satan
ist’s, den Thr verhohnt, / Drum fort mit Euch zum Hoéllenschlund! / (:_Die Lichter
verldschen. Ein griiner Schimmer dringt in d. Saal. Satyren umtanzen mit wilden
Geberden und Geheule Sepp u. Andredl. Andredl fallt vor Schreck bewusstlos zu
Boden; Sepp v. d. Aufrequng fast (iberwaltigt starrt entsetzt auf die Gruppen um ihn

her. — :)«?13

Die Musik schwingt um zu einem schnelleren Allegro moderato im 4/4-Takt, im Fortissimo

setzen hektische Tremoli ein, wodurch die volkstumliche Musik auf einen Schlag zerstort
wird. Mit Erscheinen der Satyren setzt in Takt 706 noch einmal kurz der Kehrvers des Trink-
lieds von Coralie ein (vgl. T. 399ff.), womit das dritte Bild endet. Durch diesen Abschluss
lasst Geiersburg Sepp und Andred! weiter in dem Glauben, dass das Schloss verwunschen

sei.

Andeutungen auf die Derbheit der Tirolerinnen und Tiroler erscheinen aulRerdem in Regerls
Couplet Nr. 13. Darin sinniert Regerl tUber das Liigen: Sie meint, dass Menschen weder aus
vollkommen guten noch aus vollkommen bdsartigen Absichten lligen wirden. Sie kommen-
tiert in funf Strophen Situationen, in denen Menschen aus verschiedenen Grinden ihr Ge-
gentiber anschwindeln. Jede Strophe endet mit dem (textlich jeweils leicht variierten) Kehr-
vers ,,S’is a bisserl Liab und a Bif3erl [sic] Treu, / Und a ganz kloan’s Bisserl [sic] — Falsch-
heit dabei!“?** Sie verspottet die Angewohnheit vieler Menschen, oft nicht die volle Wahr-
heit zu sagen, ohne jedoch schlechte Intentionen zu verfolgen. Das Couplet kommentiert
allgemein bekannte, menschliche Wesensziige, in denen sich auch die Zuschauer der Ope-

rette wiederfinden konnen.

Das Couplet beginnt im 2/4-Takt Moderato. Dur-Tonarten sind vorherrschend, die Musik
bleibt wahrend des gesamten Liedes im harmonischen Spektrum von E-Dur. Kurze Mo-
mente in Fis-Dur als Doppeldominante in Takt 5 und 23 sind bereits die weiteste Entfernung
der Harmonik vom Zentrum E-Dur. Der Kehrvers wechselt zum Allegro Moderato im 3/4-
Takt. Die Gesangsmelodie beinhaltet nun viele Quintspriinge, in der Begleitung zupfen die
tiefen Streicher ihre Tone. Regerl sinniert Uber die Charakterziige der Menschen im musika-
lischen Milieu volkstiimlicher Musik (die viele Kriterien des Landlertopos erftllt, jedoch in

einem relativ schnellen Tempo).

213 Berla 1883, S. 27.
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Die Strophen beschreiben kein explizit alpines Milieu, sondern Szenen ohne einen bestimm-
ten regionalen Bezug. Allerdings sind die Szenen groftenteils in einem eher landlichen
Raum verortet. So handelt beispielsweise die dritte Strophe von einem Bauern und damit
von einem Berufsstand, der nur in landlichen Regionen bestehen kann: Die junge und hiib-
sche Frau eines reichen und im Sterben liegenden Bauern wirde zwar schwaoren, ihrem Ehe-
mann in den Tod folgen zu wollen, doch Regerl sieht darin eine Liige. Wer wiirde schon in

der schonsten Jugendzeit mit einer enormen Erbschaft sein Leben beenden wollen?

Eine anztgliche Szene beschreibt die vierte, noch mehr jedoch die funfte Strophe. In der
vierten Strophe singt Regerl, wie sich eine durre Verwalterin in der Stadt Kleidung schnei-
dern ldsst, um an allen notwendigen Stellen besser ausgestattet zu sein: ,,[...] und wia / S’is
erschti Mal am Leib hat, / Das neuchi, nobli G’wand, / Hat’s Hiiften, Schultern no — und —/
halt Alles mitranand“?!°. Die letzte Strophe schildert, wie eine Frau ihrer Nachbarin erzahlt,
wie ihr Mann, mit dem sie seit Jahren verheiratet sei, angetrunken Gefallen an seiner Frau
gefunden habe: ,,Wia’s gestern mein Mann trieb’n hat / Mit mir — na — wirkli — Ja! / In’s
Zima is er kemma / Hat dudelt und hat g’lacht, / Hat g’sagt: Na, alti Kraxen, / Bist da! Na
irzt gib Acht! Drauf hat er busselt mir schon gnua! / | aba hab mir denkt, nur zua!“?® Hier
konnte die Motivation der Autoren gewesen sein, auf das im flinften Kapitel der Masterarbeit

beschriebene ,obszone* Liedgut anzuspielen, das fir die Volksmusik Tirols bekannt ist.
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6.2. Der Vogelhandler

6.2.1. Werkinformationen und Einfihrung

Der Vogelhandler von Carl Zeller ist eine Operette in drei Akten, die am 10. Januar 1891 im
Theater an der Wien uraufgefuhrt wurde. Das Libretto verfassten Moritz West und Ludwig
Held. Die Handlung basiert auf dem franzgsischen Vaudeville Ce que deviennent les roses
von Victor Varin und Edmond Desnoyers, einem Schauspiel mit Gesangseinlagen von 1857.
An der Premiere war wie schon beim Verwunschenen Schloss Alexander Girardi beteiligt,
der die Rolle des Tiroler Titelhelden Adam Gbernahm. Auch weitere GréRRen der zeitgends-
sischen Operettenszene standen auf der Buhne, darunter Ilka von Palmay als Christel und
Ottilie Collin als Kurfirstin.?!” Die Produktion erregte groRes Aufsehen und war sehr erfolg-
reich. Bereits am 26. November 1891 fand laut Franz Hadamowsky und Heinz Otte die 100.

Vorstellung statt.?*®

Der amerikanische Operettenforscher Richard Traubner nimmt an, dass das Werk von einem
Urlaub in Tirol inspiriert wurde. Dort hatte sich die Handlung abspielen sollen, doch auf-
grund der strengen Zensurbestimmungen hatten West und Held das Werk in die deutsche
Rheinpfalz bei Mannheim verlegt:
,,The libretto was suggested by and apparently written during a holiday in the Tyrol,
and shows it: the speech and the setting were carefully modeled on Tyrolean folk and
on an actual Papageno type who dealt in birds in that area. But because of censorship

problems (either real or anticipated), the operetta’s setting was changed to the Rhine
Palatinate, near Mannheim, in Germany.”?°

Quellen fur diese These liefert Traubner allerdings nicht. Er begriindet seine Annahme le-
diglich durch die Figurenzeichnung und Gestaltung des Librettos, die stark an einen tirole-
rischen Handlungsschauplatz erinnern wiirden. Auch Thorsten Stegemann schreibt, dass die
Zensur der Grund dafir war, dass Der Vogelhandler nicht in Tirol, sondern in der Rheinpfalz
spielen wiirde.?® Er liefert ebenfalls keinerlei Belege fiir seine AuBerung und auch keinen
Verweis auf Traubner. Die Gultigkeit von Traubners und Stegemanns Behauptung bleibt

damit zweifelhaft.

217 inhardt 1997, S. 785-787.
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Zeitgendssische Theaterkritiker sahen eine Verbindung zwischen Zellers und Millockers

Kompositionsstil. Nach der Premiere der Operette schrieb ein Rezensent am 15. Januar

1891:
,,Als Beamter des Unterrichts-Ministeriums hat er [Carl Zeller] die Schule Strauss
und Mill6cker mit Erfolg studirt. Er schleudert so viel Walzer in’s Publicum, dass
dafiir der heurige Fasching viel zu kurz erscheint. Mit Riicksicht auf die Hauptfigur
des Tirolers ist auch der Dialektmusik ein breiter Spielraum gewidmet. Dem Walzer-
duett: ,Schau mir nur nicht in’s Gesicht!* gebiihrt der Vorrang; darin steckt frisches,
warmes Wiener Blut. Von den tirolischen Geséngen schlugen das anmuthige Lied

mit Summchor: ,No amol, no amol, singe mir Nachtigall!* und das originelle Vogel-
couplet ziindend ein.«?

Auch spétere Autoren weisen darauf hin, dass Der Vogelhandler musikalisch am volkstim-
lichen Kompositionsstil von Carl Millocker orientiert sei.??? Volker Klotz nennt den Vogel-
handler eine ,.erbauliche [...] Heimatoperette“??®, die eine verklarte, landliche Idylle fir das
stadtische Publikum heraufbeschworen wiirde.??* Marion Linhardt schreibt, der Vogelhand-
ler sei ,,in einem die zeitgendssische Operette weit Uberragenden Mal? am Handfest-Volks-
timlichen orientiert, und zwar sowohl in der Gestaltung vieler eingéngiger Liednummern
als auch in der Figurenzeichnung.“??® Klotz’ und Linhardts Kommentare legen die Vermu-
tung nahe, dass im Vogelhandler viele, womdglich auch klischeehafte, Elemente genutzt

werden, um ein romantisiertes Bild von Tirol auf der Operettenbiihne zu zeigen.

6.2.2. Inhaltsangabe

Der Vogelhandler spielt zu Beginn des 18. Jahrhunderts in der Rheinpfalz. Dort gerat ein
Dorf in Aufruhr, da sich der Kurfiirst zur Jagd angemeldet hat. Die Dorfbewohner haben
verbotenerweise im kurflrstlichen Jagdrevier gewildert, es ist kein einziges Wildschwein
mehr zum Abschuss vorhanden (Introduction Nr. 1). Zum Gliick fir die Bewohner um
Dorfschulze Schneck ist Baron Weps ein recht profitorientierter Wald- und Wildmeister —
flr eine entsprechende Geldsumme will er dem kurzsichtigen Kurfirsten ein gewohnliches
Hausschwein als Jagdtrophde vermitteln. AuRerdem soll der Kurfirst bei seinem Besuch im
Dorf einer Ehrenjungfrau eine Audienz gewahren — fir die Protektion des auserwéhlten
Madchens kann Weps eine weitere Summe einstreichen. Diesen Zuverdienst kann er gut

gebrauchen, hat doch sein Neffe Graf Stanislaus hohe Schulden beim Glucksspiel angehduft.

221 Extrablatt* (15.01.1891), S. 5.
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Wahrenddessen trifft der Vogelh&ndler Adam mit seinen Tiroler Freunden im Dorf ein. Bei
seinem Entrée Nr. 2 ,,Grifl enk Gott* wird er freudig von den Dorfbewohnern empfangen.

Er mdchte endlich seine geliebte Christel heiraten, die als Postbotin arbeitet.

Als der Kurfirst kurzfristig seinen Besuch absagt, droht die Geldquelle fir Weps und Sta-
nislaus auszufallen. Kurzerhand gibt sich Stanislaus — der ebenso wie der Kurfurst im Dorf
nicht bekannt ist — selbst als Kurfirst aus, um die Audienz abzuhalten. Weps und Stanislaus
malen sich im Duett Nr. 3 ,,Als dir die Welt voll Rosen hing* aus, wie sie das Schauspiel

gestalten wollen.

Dass dieser Plan zum Scheitern verurteilt ist, macht das nachfolgende Entrée Nr. 4 (der
,Rhein-Walzer”) der Kurfiirstin deutlich. Die Kurfiirstin Marie reist mit der Hofdame
Adelaide inkognito in das Jagdgebiet ihres Mannes, um dessen Treue zu Uberprifen. Adam,
der auf die verkleidete Kurfirstin trifft, wirde nur zu gerne mit der schonen Frau anbandeln.
Doch nun hat Christel mit dem Entrée Nr. 5 ,,Ich bin die Christel von der Post* ihren ersten
Auftritt. Auch sie freut sich auf das Wiedersehen mit Adam. Allerdings fehlt dem jungen
Paar die notige finanzielle Grundlage zu seinem Gliick. Christel will erst heiraten, wenn
Adam eine feste Anstellung vorweisen kann. Deshalb plant sie, den Kurfursten um eine

Stelle flr ihren Brautigam zu bitten.

Christel glaubt ihrem Ziel nahe zu sein, als sie auf Stanislaus und Weps trifft. Gemeinsam
singen sie das Terzett Terzett Nr. 6 ,,Ach, Ihre Reputation®. Sie hélt Stanislaus tatsichlich
flr den Kurfursten und bergibt ihm in einem privaten Pavillon die Bittschrift fur Adam.
Darauf folgt das Finale Nr. 7, in das mehrere geschlossene Nummern eingebaut sind. Das
Dorf bereitet sich auf die Ankunft des Kurfiirsten vor (,,Vivat hoch) und ist emport, als es
von Weps erféahrt, dass der vermeintliche Kurflrst bereits eine Ehrenjungfrau in Empfang
genommen habe. Auch Adam gerat aulRer sich, da er befiirchtet, dass der Kurftrst mit Chris-
tel angebandelt haben kdnnte. Daraufhin geht die Kurfurstin auf Adam zu und schenkt ihm
zum Trost einen Blumenstraul3. Seinen aufkeimenden Gefuhlen fiir Marie verleiht er im Du-
ett ,,Schenkt man sich Rosen in Tirol*“ Ausdruck. Als Christel dann nach ihrer Audienz auf
Adam trifft, weist er sie in seiner Eifersucht zurtick. Er stirmt den Pavillon, doch Stanislaus
konnte unbemerkt durch ein Fenster entwischen. Mit dem abschlieBenden ,,B’hiit dih Gott,

du Unschuld du* setzt Adam der Beziehung zu Christel ein Ende.

92



Der zweite Akt spielt in der kurfurstlichen Sommerresidenz. Nach der Zwischenaktmusik
munkeln die Hofleute zusammen mit Baron Weps in der Introduction Nr. 8 tber die kur-
sierenden Gerlichte bei Hof. So soll es in der Beziehung des Firstenpaares kriseln. Aufer-
dem kiindigt Weps an, dass die Kurfirstin am heutigen Tag die Tiroler zur Unterhaltung fur

sich und ihre Damen bestellt habe.

Darauf stellen sich die zwei Professoren Siffle und Wiirmchen im Duo Nr. 9 ,,Ich bin der
Prodekan‘ vor, die zur Priifungskommission fiir den Posten eines neuen Menagerie-Inspek-
tors am Hof bestellt wurden. Die hinzukommende Kurfurstin empfiehlt den beiden Herren
Adam als geeigneten Kandidaten fur die offene Stelle. Bei der nachfolgenden Priifung fir
den Menagerie-Inspektor straubt sich Adam vehement gegen die Befragung —glaubt er doch,
dass Christels zweifelhafter Einsatz beim Kurfirsten der Grund flr seine Vorladung sei.
Suffle und Wirmchen sind jedoch bemiht, dem Wunsch der Kurfirstin nachzukommen und
verleihen Adam ohne Ruicksicht auf dessen katastrophale Prifungsergebnisse den neuen Ti-
tel.

Christel ist ebenfalls an den kurfurstlichen Hof gelangt. Sie trifft die Kurftrstin und stellt im
Terzett Nr. 10 ,,Bescheiden mit verschamten Wangen* klar, dass sie in der Privataudienz
keine bdsen Absichten verfolgt habe, sondern vielmehr der Kurfirst sie verfihren wollte.
Die Kurfirstin schenkt Christels Ausfiihrungen Glauben und verspricht, ihr zu helfen. Nach
dem Gesprach treffen Stanislaus und Christel alleine aufeinander. Im Duett Nr. 11 ist sich
Stanislaus nicht sicher, ob Christel das M&dchen aus dem Pavillon ist. Christel ihrerseits, die
einen Konflikt vermeiden will, spielt dem vermeintlichen Kurfursten vor, dass sie ihn nicht
wiedererkennen wirde. Christel meldet dieses Treffen mit Stanislaus sofort der Kurfurstin;
letztere erkennt nun, dass sich ein Betruger fiir den Kurfursten ausgegeben hat. Christel soll
den Ubeltater beim Konzert der Tiroler entlarven, indem sie ein Glockchen lautet, sobald sie
ihn erblickt.

In das Finale Nr. 12 sind wiederum mehrere in sich geschlossene musikalische Abschnitte
eingebettet. Adam présentiert beim Hofkonzert das volkstiimliche Lied ,,Wie mein Ahnl
zwanzig Jahr“, das von den Zuhorern begeistert aufgenommen wird. Dann erscheinen
Adelaide und Stanislaus, Christel lautet ihr Glockchen. Der Betruiger ist damit enttarnt und
die Kurfrstin bestimmt, dass Adam die Strafe des Ubeltaters bestimmen darf. Der Tiroler

fuhlt sich noch immer in seiner Ehre verletzt und verkiindet, dass Stanislaus Christel heiraten
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musse. Adam will Christel nicht verzeihen, weshalb diese trotzig den Antrag von Stanislaus

annimmt.

Fur den dritten Akt dient erneut die kurfirstliche Residenz als Kulisse. Nach einer Zwi-
schenaktmusik treten in der Introduction Nr. 13 empdrte Zofen auf, die sich iber das bar-
barische Verhalten der zukunftigen Grafin Christel beschweren. Im Gespréch mit der Kur-
furstin offenbart Christel, dass sie sich unwohl bei dem Gedanken fiihlt, Stanislaus zu heira-
ten, da sie Adam noch immer liebe. Die Kurfirstin sinniert nach Christels Abgang uber ihre

damals noch junge Liebe zum Kurfirsten im Lied Nr. 14 ,,Als gebliiht der Kirschenbaum®.

Auch Adam ist mit der gegenwaértigen Situation unzufrieden, will Christel aber nicht um
Verzeihung bitten. Im Couplet Nr. 15 zieht er Vergleiche zwischen den Menschen und der
Vogelwelt und gibt zu, dass er sich dumm verhalten hat. Er belauscht daraufhin ein Gespréach
zwischen Stanislaus und Christel und muss erkennen, dass er Christel zu Unrecht verstoRRen
hat. Christel konfrontiert Adam mit seinen Fehlern und ermahnt ihn im Terzett Nr. 16
,,Kampfe nie mit Frau’n*: Adam muss sie um Vergebung bitten. Frohlich beschlieBen Chris-
tel und Adam, nun doch zu heiraten. Gemeinsam mit der Kurfurstin, Adelaide, Stanislaus,
Weps und dem Chor besingen sie im Finale Nr. 17 den Triumph der Frauen.

6.2.3. Musikdramatische Motive der Tiroldarstellung im Vogelhandler

Die Charakteristika, die der Tiroler Bevolkerung im Vogelhandler zugeschrieben werden,
sind unter anderem Nationalstolz und Heimatverbundenheit, ebenso ein fréhliches und lus-
tiges Auftreten. AuRerdem ist auch Dummheit eine Eigenschaft, die den Figuren aus Tirol
unterstellt wird. Besonders zwei Aspekte sind ambivalent gestaltet: So wird der Tiroler
Adam zugleich weltfremd und weltbewandert dargestellt. Auch die Vorstellungen von Sit-
tenhaftigkeit und Treue gelten nicht fur alle Personen gleichermal3en. Tiroler Frauen wird
eine strenge Sittsamkeit auferlegt, wahrend Ménner aus Tirol offenbar keinerlei Grenzen in

Bezug auf ihre Treue in einer Beziehung gesetzt sind.

Daruber hinaus kombinieren die Autoren des Vogelhandlers zwei Phdnomene ihrer Zeit mit-
einander, die das stadtische Operettenpublikum wiederkennen konnte: Sie spielen sowohl
auf die reisenden Tiroler Musikgruppen als auch auf den VVogelhandel an, der eng mit der
Region Tirol verknupft war (wie spéter naher erldutert wird).

Zuerst soll im Folgenden jedoch der Blick auf das Wildern als musikdramatisches Motiv
gelenkt werden, das — wie schon in Kapitel 5 erlautert —im 19. Jahrhundert eng mit dem Bild

94



von Tirol verknupft wurde. Interessanterweise sind es im Vogelhandler jedoch nicht die Ti-
roler, sondern die Rheinpfalzischen Figuren, die sich als Wilddiebe strafbar machen.

6.2.3.1. Wilderei
Bereits die erste Szene des Vogelhandlers verweist auf das typisch tirolerische Sujet des
Wilderns. Der Text beschreibt, wie mehrere Mé&nner Gewehre aus einem Versteck holen,
wahrend alle Landleute in der Introduktion Nr. 1 den Reiz der heimlichen und verbotenen
Jagd besingen:
,Hurra! Nur her die Gewehr! / Welche Lust gewahrt die Jagd, / die man im Geheimen
wagt! / Gilt’s des Fiirsten Revier, / um so groBer das Plaisier! / Mit der Biichse, fein

und sacht, / schleichen wir hinaus bei Nacht! / Jeder holt sich seinen Teil, / Waid-
manns Heil!*?26

Das Vorspiel der Nummer etabliert ein Jagdmilieu, indem die ersten sieben Takte allein von
den Hornern gestaltet werden. Dann steigen weitere Blechbl&ser mit ein, bis erst im Takt 12
auch die Streicher und Holzbl&ser einsetzen. Der Dorfschulze Schneck unterbricht das fréh-
liche Treiben mit der Ankiindigung, dass der kurflrstliche Wald- und Wildmeister Baron
Weps nahen wirde. Letzterer ertappt die erschrockenen Landleute und droht, sie fur ihre

Vergehen zur Rechenschaft zu ziehen (,,Ha! Fiichse in der Falle®).

Dem Wildern wird hier direkt in der ersten Nummer ein groRerer und viel prominenterer
Platz in der Operette zugewiesen als im Verwunschenen Schloss, wo dieses Sujet nur kurz
thematisiert wird. Allerdings werden im Vogelhandler nicht die Bewohnerinnen und Bewoh-
ner Tirols, sondern der Rheinpfalz mit dem Wildern in Verbindung gesetzt. Das erscheint
auf den ersten Blick recht merkwiirdig, war doch der Jagdfrevel ein typisches VVergehen der

Bergvolker, wie zeitgendssische Berichte tber Tirol konstatieren.

Eine Begriindung fur diese ortliche VVerschiebung kdnnte man in den bereits erwahnten Pub-
likationen von Stegemann??’ und Traubner??® finden. Beide Autoren meinten (ohne eine
Quelle fiir ihre Behauptungen zu nennen!), dass die Operettenhandlung aufgrund der Zensur
von Tirol in die Rheinpfalz verlegt worden sei. So hatte vielleicht urspriinglich ein Tiroler
Dorf als Schauplatz fur die Operette gedient und somit waren es auch die Tirolerinnen und
Tiroler gewesen, die bei der verbotenen Jagd erwischt worden wéren. Hatten die Autoren

dann die Handlung in die Rheinpfalz versetzen mussen, wére das urspringlich tiroltypische

226 \West / Held 1984, S. 9f.
227 Stegemann 1995, S. 191.
228 Traubner 2003, S. 137.
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Vergehen einfach auf eine andere Region bertragen worden. Dieses Gedankenspiel l&sst
sich mit den flr diese Arbeit vorliegenden Quellen jedoch nicht belegen. In der heute be-
kannten Fassung des Vogelhandlers wird das Wildern demnach nicht als ein tiroltypisches
Element dargestellt und kann, trotz der Hervorhebung eines Jagdmilieus in der Introduktion

Nr. 1, nicht als Charakteristik des Tirolbildes in der Operette gezahlt werden.

6.2.3.2. Nationalstolz und Heimatverbundenheit

Nachdem der Vogelhandler ausschlieBlich in der Rheinpfalz spielt, sind in den Kulissen
folglich keine alpinen Gebirgszuge zu sehen. Obwohl die Tiroler Landschaft dadurch nicht
optisch in Erscheinung tritt, werden dennoch die Berge mit dem Bild von Tirol verknipft,
da sie in den Dialogen thematisiert werden. So spricht beispielsweise Graf Weps Adam im
zweiten Akt bei seiner Priifung zum Menageriedirektor als ,,[b]iedere[n] Gebirgsjiingling*

an.229

Vielmehr wird ein Tiroler Milieu jedoch durch die Kostlime etabliert. Wie schon im Ver-
wunschenen Schloss wird die Verbindung der (im Vogelhandler ausschlieBlich mannlichen)
Vertreter Tirols durch ihre Kleidung hervorgehoben. Beim ersten Einzug der Tiroler in der
sechsten Szene des ersten Aktes schreibt das Libretto vor:
,»,(Von beiden Seiten und von hinten Landvolk. Von hinten Mauroner, Egydi und Ti-
roler in Nationaltracht, die Zithern auf ihre Vogelkraxen geschnallt. Unter ihnen
auch welche, die durch Madchen in Mannertracht dargestellt sind. Zuletzt Adam,

ebenso wie seine Kameraden in Nationaltracht mit Vogelkraxen, die Zither darauf-
geschnallt. Adam gebraucht Tiroler Dialekt.)*?%

Durch die Nationaltracht werden alle Tiroler eindeutig ihrer Heimat zugeordnet. AuRerdem
ist auch ihr Berufsstand fir die Zuschauenden sofort ersichtlich. Die tragbaren VVogelkafige
sind allesamt mit einer Zither erganzt — Musik und Vogelhandel sind fur die Tiroler eng
miteinander verknupft. Dass die Zither als typisches Alpeninstrument visuell présent ist,
verstarkt den Bezug der Figuren zur Bergwelt. Das Instrument erscheint auch spéter in der
Handlung wieder, wenn die Tiroler ihre Zithern zum Hofkonzert mitbringen (19. und 20.
Szene im 2. Akt).23!

Das Libretto weist gleich zu Beginn darauf hin, dass Adam Tiroler Dialekt gebraucht.?®? Der

Text im Entrée Nr. 2 von Adam hebt durch die immer wiederkehrende Grufiformel ,,Griif3

229 \\est / Held 1984, S. 78.
230 Epd., S. 20f.
21 Epd., S. 97f.
22 Epd., S. 21.
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enk Gott* diesen Dialekt deutlich hervor. Diese prominente Zeile erinnert stark an Sepps
erstes Auftrittslied im Verwunschenen Schloss. Dort sang der Tiroler Senn bei der Riickkehr

von der Alm ,,GriiaB die God mein Heimatthal*.?33

Die Heimatverbundenheit der Tiroler zeigt sich auch musikalisch. Am Ende der sechsten
Szene des ersten Aktes, nach der Nr. 2, gehen die Tiroler ,,plaudernd und mit zeitweisen
Jodlerrufen ab“?3* — das Jodeln wird so als selbstverstandliche Praxis im Leben der Tiroler
dargestellt, die nicht nur zu herausgehobenen Konzertsituationen, sondern auch bei alltagli-

chen Handlungen ausgefiihrt wird.

Der zweite groRRe Gesangsauftritt von Adam folgt im Finale Nr. 7, wenn er zusammen mit
der Kurfiirstin das Liebeslied ,,Schenkt man sich Rosen in Tirol* singt. Dabei verleiht der
Komponist Adams Musik einen tirolerischen Charakter, indem er die tiefen Streicher (Kont-
rabass, Cello, Bratsche) im 3/8-Takt Akkordbrechungen zupfen lasst, als ob sein Gesang von
Zithern begleitet wirde. Wenn die Kurfurstin in das Duett einsteigt (ab Takt 293), wechseln
auch die Geigen zum Pizzicato, sodass die zwei Figuren im Streichapparat einzig von Zupf-
klangen begleitet werden. Auch der tanzerische Dreiertakt als typische Taktart des alpinen
Raumes wird hier verwendet. Die schlichte Harmonik ist ein weiterer Hinweis darauf, dass

sich Zeller bei diesem Walzer an die Gestaltung eines Landlers annahert.

In Adams Auftritt beim Hofkonzert im Finale Nr. 12 des zweiten Aktes heben sich seine
musikalischen Beitrage zunéchst deutlich von dem feudalen Kontext, in dem er agiert, ab.
Zeller nutzt daflr so deutlich wie in keiner anderen Nummer der Operette den Topos des
Landlers. Das Allegretto zu Beginn des Finales préazisiert der Komponist tiber den Streicher-
stimmen mit der Anmerkung ,,etwas behédbig® (T. 1). Diese Eroffnung des Finales mit einem
gemutlichen Tempo im 3/8-Takt wird von der Grundtonart G-Dur dominiert. Adam, dessen
Part stellenweise vom Chor der Tiroler erganzt wird, singt seine Melodie vorwiegend in
Dreiklangsbrechungen auf- und abwaérts. Die Tiroler présentieren sich selbstbewusst und
spielen auch auf den Jodlertopos an:

,ADAM: Wir spieln bei Hof gar heut, / ah, wie uns das nur freut! / Uns passiert diese

Ehr / wahrscheinlich nimmermehr! / Aber wir sind desweg’n / nit erschreckt, nit ver-

leg’n! / Wir sind auch heut voll Schneid, / wie allzeit! / ADAM, DIE TIROLER [...]
Juh, ho, ho, ha, ho, ho he! / Juh, duli, duli, dulieh!”?®

233 Berla 1883, S. 5.
234 \West / Held 1984, S. 26.
25 Epd., S. 98.
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Der Tirolerchor nutzt hier unter anderem die gleichen Jodelsilben wie die Tiroler aus dem
Verwunschenen Schloss. Die Juh-Rufe der Tiroler in den Takten 25f. werden mit grof3en
Intervallspriingen vertont (Sexten und Septen), die nachfolgenden Ha-Laute sollen laut Par-
titur ,,sehr gestossen* ausgefiihrt werden (T. 27ff.). Im Fortissimo demonstrieren sie in Takt
55 dann auch einen freudigen Juchzer, der in der Partitur durch eine kopflose Note und den
Hinweis ,,(Juchzer)“ vorgeschrieben ist. Zeller hatte hier offenbar im Sinn, einen maoglichst
originalgetreuen Freudenschrei in seine Komposition zu integrieren, den er aber mit der her-

kémmlichen Notenschrift nicht ausreichend verdeutlichen konnte (s. Notenbeispiel 8).

Vor dem Hintergrund, dass Christel am Ende Gber Adam triumphiert und er sein Fehlver-
halten eingestehen muss, nimmt die Handlung ein beachtenswertes Ende. Christels anfang-
liches Ziel, dass Adam einen sicheren und gut bezahlten Posten annehmen muss, um sie zu
heiraten, erreicht sie trotz ihres Triumphes iber Adam nicht. Adam will nach der Hochzeit
mit Christel wieder nach Tirol ziehen, was er im Finale Nr. 17 verkiindet: ,,ADAM: B’hiit
enk Gott alle miteinander! / Ih geh” hoam, nimmer auf die Wander, / nimmer auf die Wander,
b’hiit enk Gott!“?*® Dem Operettenpublikum muss ungewiss bleiben, mit welcher Arbeit
Adam nun seinen Lebensunterhalt verdienen wird, da er offenbar nicht mehr als umherwan-
dernder VVogelh&ndler tatig sein mochte. Den ersehnten — und ja tatséchlich auch erlangten
— Posten als Menagerie-Inspektor wird Adam ebenfalls nicht antreten kénnen, da er nicht im
Herrschaftsgebiet des Kurfiirsten in der Rheinpfalz bleiben wird. Musikalisch knipft Adam
mit dieser Verabschiedung an seinen ersten Auftritt an, in der er auf die gleiche Melodie die
entsprechende Gruiformel ,Griil enk Gott® (Nr. 2) gesungen hat.

Adam bleibt durch diese Handlungswendung fest mit seinem Herkunftsland verbunden. Er
gibt alle erreichten Sicherheiten — den bisherigen Handlerberuf und auch das Jobangebot aus
der Pfalz — auf, um seinen Lebensmittelpunkt wieder ganz nach Tirol zu versetzen. Christels
Wiunsche, die der Ausloser fir die Konflikte in der gesamten Handlung waren, werden nicht
mehr thematisiert. Fir die Autoren hat die Zusammenfiihrung von Adam mit seiner vertrau-
ten Heimat oberste Prioritat. Die Heimatverbundenheit ist somit im Tirolbild des Vogelhand-

lers fest verankert.

236 West / Held 1984, S. 131.
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Notenbeispiel 8: Carl Zeller: Der VVogelhandler. Klavierauszug, Nr. 12, T. 1-56.
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6.2.3.3. Lustigkeit

Adam wird im Vogelhandler als ein lustiger Mann beschrieben, der ein frohes und unbe-
schwertes Leben fiihrt. Mehrmals weist das Libretto darauf hin, dass Adam ,,lustig” und
,,stolz seine Partie singen soll.?*” In mehreren von Adams Nummern wird er als Frohnatur
dargestellt — sowohl textlich als auch musikalisch. Sein Auftritt wird mit einem Marsch im
Entrée Nr. 2 durch Bauerinnen und Bauern aus dem Dorf vorbereitet. Nachdem bereits seine
Tiroler Kollegen auf der Bihne erschienen sind, fragen die Dorfleute ausdriicklich nach
Adam, der als zentrale Leitfigur der Tiroler auftritt: ,,BAUERINNEN: Wo habt ihr den
Adam, / BAUERINNEN, BAUERN: den lustigen Patron?*?*® Erst dann tritt Adam selbst
auf und setzt zu seiner frohen Grufiformel an: ,,Grif enk Gott / alle miteinander! / Grif3 enk,
griiff enk!“?*°, Lustig scherzend singt Adam dann weiter von seinen Vogeln, die er in der
Pfalz verkaufen will. Er preist sie seinem Publikum mit einem frechen Kommentar an: ,,Die

sind mehr studiert als ihr, / (stolz) / die Dressur habn s’ ja von mir!*?4°

Daraufhin teilt Adam seinen reichen Erfahrungsschatz als VVogelhandler und Frauenverste-
her mit seinem Publikum. Diese prahlerischen Ausfiihrungen tber sein Kénnen leitet er mit
einem lustigen Wortspiel ein:

,Flix, flux, flax, Florian! / Fragt, woher’s der Vogel kann! / DaB} die Dinger so be-

greifen / und die schwersten Jodler pfeifen ... / Flix, flux, flax, Florian! / Kommt nur
aufs Dressieren an! / Flix, flux, flax, Florian! Und daB man’s kann!“%4!

Mit dieser Einleitung andert sich auch der bis dahin geltende, marsch-ahnliche 2/4-Takt zu
einem beschwingten 3/8-Takt. Bass und Cello spielen in der Begleitung auf Schlag 1 einen
tiefen ersten Ton, der von den hohen Streichern mit zwei nachschlagenden Vierteln ergénzt
wird. Diese Art der Begleitung erinnert an den tanzerischen Dreiertakt eines Walzers oder
Landlers. Mit einem Allegro ist das Tempo noch zu schnell, um tatsachlich einen Landler
auf die Musik zu tanzen. Trotzdem gibt es einige Elemente, mit denen Zeller sich der Ge-
staltung eines Landlers annahert: Es fehlen chromatische Durchgangsténe; zudem ist das

Harmoniespektrum recht begrenzt.

Im Hinblick auf die Hervorhebung von den lustigen Charakterziigen der Tiroler ist die ,,Flix,

flux, flax, Florian* Passage noch unter einem weiteren Gesichtspunkt relevant. Die Autoren

237 \gl. z. B. West / Held 1984, S. 22 und 23.
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des Vogelhandlers entlehnen dieses Wortspiel aus bekannten Kinderspielen der Zeit. In dem
1924 erschienenen Werk Deutsches Kinderlied und Kinderspiel, das von Franz Magnus

Bohme herausgegeben wurde,?#?

sind gleich zwei Ringelreihen und Haschenspiele verzeich-
net, die Adams Gesangstext &hneln. Der erste, vergleichbare Reim stammt laut Herausgeber
von einer mindlichen Quelle aus Dresden im Jahr 1871. Der Text des Spiels lautet:

,,Flick de flock de floria! / Sitzt die Kdnigstochter da. / Wir mochten sie gern sehen.

/,’S ist eine starke Mauer d’rum.‘ / Die Mauer woll’n wir zerbrechen / Die Stein
woll’n wir zerstechen. / Eine Hand fillt ab*?

Fur den zweite angefiihrte Ringelreihen verweist die Publikation auf die vierte Ausgabe der
Zeitschrift fir deutsche Mythologie und Sittenkunde von Johann Wilhelm Wolf aus dem Jahr
1859,2** wo der Reim urspriinglich abgedruckt worden sei. Dort findet sich eine ausfiihrli-
chere Beschreibung des Ringelreihens, aus der im Folgenden zitiert wird. Wolf fuhrt in ei-
nem Kapitel zu Kinderreimen und -spielen aus Méhren das Spiel ,,DIE VERMAUERTE
KONIGSTOCHTER (DIE ALTE HEXE)*“?*® an, das eine dhnliche Wortwahl wie das Dres-
dner Kinderspiel aufweist und aus Briinn stammen soll: ,flix flax florian, / es war einmal
eine schone Konigstochter, / die war ganz vermauert; / mauer mu3 man brechen, / ziegel
muf man stechen, / eine hand geht ab!“?*® Es kann kein Zufall sein, dass sich die Librettisten
in Adams Entrée fiir eine Wortwahl entschieden, die dem Dresdner und Briinner Kinderspiel
so sehr gleicht. Dieses oder zumindest ein verwandtes Spiel mit &hnlichem Text muss ihnen
bekannt gewesen sein. Sie nutzen die Analogie zu dem Kinderspiel, um Adams Heiterkeit
zu unterstreichen. Sie lassen einen erwachsenen Mann einen Kinderreim singen und charak-
terisieren ihn damit als einen verspielten Menschen. Zudem kdnnte man aus dieser Anspie-
lung auch eine sexuelle Konnotation herauslesen, was spater im Kapitel zur Sittenhaftigkeit

der Tiroler erlautert wird.

Weiter in seinem Entrée schildert Adam den einzigen Rickschlag, den er in seinem bisheri-
gen Leben erfahren musste: Die bislang noch nicht erfolgte Hochzeit mit Christel. Er méchte
nun ein letztes Mal versuchen, ,,das Tauberl [zu] fangen“?*’. Sollte sein Plan misslingen,
kiindigt er einen kompletten Lebenswandel an: ,,Denn, dann will ih nix mehr wissen, / dann,

schndde Welt, fahr wohl, / und dann werd’ ih Kapuziner, / dort wo hinten in Tirol!*“?*® Dass

242 Bghme 1924.

23 Epd., S. 458.

244 \Wolf 1859.

245 Epd., S. 363.

246 Epd., S. 364.

247 \West / Held 1984, S. 24.
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dieser Vorsatz ein ironischer Scherz ist, zeigt die Reaktion der Landleute und Tiroler, die
nur lachend seine letzte Zeile wiederholen. Enthaltsamkeit liegt Adams Wesen fern — als die
Ehe mit Christel spater tatsachlich unwahrscheinlich wird, wendet er sich sogleich der scho-

nen Marie zu.

Im Finale Nr. 7 ist es dann soweit: Adam trennt sich von Christel. Dieses eigentlich drama-
tische Ereignis fiir die zwei Figuren gestaltet sich fir Adam jedoch wenig traurig. Nachdem
Christel ihn fragt, wie es um sie als Paar stinde, antwortet Adam mit einer musikalischen
und textlichen Reminiszenz an sein Entrée mit den Worten ,,B’hiit dih Gott! Weil ih wieder
wandre, / b’hiit dih Gott, ih such’ mir eine andre, / such’ mir eine andre, b’hiit dih Gott!*?*°
Selbst in dieser flr ihn erschiutternden Situation reagiert er noch mit Ironie und verhéhnt
Christel sarkastisch. Er setzt in Takt 489 zu einem Marsch an und singt dabei ,,(Spottisch zu
Christel) B’hiit di Gott, du Unschuld du, / wiinsch’ dir recht viel Gliick dazu! / Ih dank’ dir
fiir dein” Kompagnie, / ih such’ wo anders mein’ Partie, / ih nimm mir die Marie, Marie /
und Juchheida und Juchheidi!*?*® Die abschlieRenden Jubelrufe sind als Verspottung fiir
Christel gedacht, da sich Adam von ihr hintergangen flhlt und sie als Schuldige sieht. Seine
ubertrieben frohlichen, sogar jauchzenden Worte sind auch ein Element, das in der Operette
seiner Natur als lustigem Tiroler entspricht.

Im zweiten Akt schreiben die Autoren eine weitere Szene, in der Adam als komische Figur
dargestellt wird. Die Kurfurstin empfiehlt Adam als Kandidaten fiir die Menagerie-Inspek-
tion. Nach diesem Einsatz der Kurfurstin sind die zwei opportunistischen Professoren Suffle
und Wirmchen fest entschlossen, Adam die Prufung mit Bravour bestehen zu lassen. Adam
jedoch glaubt, durch Christels zweifelhaftes VVorsprechen beim Kurfiirsten eine Bevorzu-
gung zu erfahren und gibt sich alle Muhe, bei der Prufung durchzufallen. Er gibt bewusst
falsche Antworten, die von den beiden — ebenfalls karikiert dargestellten — Professoren und
Baron Weps mit Lobeshymnen beurteilt werden.
,WURMCHEN: Kennen der Herr Kandidat die Zoologie? / ADAM: Nein, sie kennt
mich ja auch nicht! (stopft seine Pfeife) / WEPS: Sehr gut! WURMCHEN: Wie wiir-
den Sie also die Tiere einteilen? / ADAM: Warum soll s’ denn ich einteilen? Was ein
richtiges Vieh ist, weil3 schon von selber, wo’s hing’hort! [...] / WEPS: (zu Adam)
Was weilit du denn besonders von den Finken zu sagen? / ADAM: Von den fliegen-

den Finken? Uijeh! Da haben wir ein uralt’s Schnadahiipfl driiber! Wollt ihr’s horen?
(setzt sich auf den Tisch und singt) / Die Finken haben Kropferln, / da singen s’ damit,

249 West / Held 1984, S. 62.
20 Ehd., S. 63.
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/ (zu Weps) und du hast ein” Kropf, / aber singen kannst nit! / (Jodler, in den die
Professoren einfallen)-?%

Die Priifungsszene ist darauf angelegt, das Operettenpublikum tber die komischen Reakti-
onen der Beteiligten lachen zu lassen. Indem Adam sich bewusst als begriffsstutziger Kan-
didat verstellt, bedient er das Klischee des dummen Alpenbewohners. Seine Dreistigkeit,
Wardepersonen ins L&cherliche zu ziehen, ist ein weiteres komisches Element in Adams
Figurenzeichnung. Adam nutzt fiir die Verspottung von Baron Weps zudem ein Schnader-
hipfel und singt einen Jodler —ein Verweis auf Adams Herkunft. Der Spottgesang von Adam
erflllt die notwendigen Kriterien eines Gstanzls: Es ist ein Vierzeiler, bei dem das Gegen-
uber gefoppt wird. Adam zeigt hier seine enge Verwurzelung im musikalischen Tirol. Dass
sein lustiger Jodler eine ansteckende Wirkung hat, zeigt der Einsatz der zwei Professoren,
die in Adams Gesang einstimmen. Am Ende der Szene jodeln selbst die Grenadiere, die in
der Szene ebenfalls anwesend sind.?>? Dies ist jedoch die einzige Szene, in der ein Schna-
derhlpfel im Vogelhandler erscheint. Damit erhélt dieses alpine Kulturgut nur einen kleinen
Platz in der Operette zugewiesen und ist nicht vergleichbar mit der ausfiihrlichen Darbietung

des Gstanzls im Finale Nr. 11 des Verwunschenen Schlosses.

Lustig erscheint Adam auch im Finale Nr. 12 des zweiten Aktes. Nach seinem sentimenta-
len Lied vom Ahnl, dem sein hofisches Publikum ergriffen lauscht, unterbricht Adam die
andichtige Atmosphire ,,plotzlich sehr heiter<?>® mit einem kurzen und scharfen Juchzer
und fordert wieder Ausgelassenheit und Freude: ,,Juh! Was Lustig’s jetzt, Leutel, ih halt’s
nimmer aus!“?** Die getragene Stimmung liegt seinem Wesen fern. Er setzt sogleich zu dem

beschwingten Landler ein, den er schon zur Erdffnung des Finales gesungen hat.

6.2.3.4. Dummbheit

Dass Adam ein schlichtes Gemut hat und er anderen Figuren in Bezug auf seine Intelligenz
unterlegen ist, wird in der Operettenhandlung an mehreren Stellen deutlich hervorgehoben.
Vor allem die weiblichen Hauptpersonen Christel und Marie sind ihm Uberlegen: Sie Uber-
listen die mannlichen Akteure und kénnen am Ende gemeinsam den Handlungskonflikt 16-

sen.

Dass sich Christel schlauer als ihr Geliebter fihlt, spricht sie in der 17. Szene des 1. Aktes

aus. Nachdem Adam ihr verboten hat, bei einer kurfirstlichen Audienz um eine Stelle fur

251 \West / Held 1984, S. 79f.
22 Epd., S. 82.
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ihn vorzusprechen, gibt Christel vor, diesen Plan zu verwerfen. Nachdem Adam abgegangen
ist, macht sie sich dennoch auf den Weg zum Kurfirsten und kommentiert ihre Handlung:
,CHRISTEL: [...] Der dumme Adam! Ich bin ihm gliicklich entwischt! (energisch) Die
Bittschrift wird iiberreicht!*?>® Sie setzt sich damit tiber Adams Willen hinweg und charak-

terisiert ihn als wenig intelligent.

Aber auch Adam selbst ist sich seiner mangelnden Intelligenz bewusst. In einem Monolog
in der achten Szene des dritten Aktes, der im Couplet Nr. 15 mundet, reflektiert Adam sein
bisheriges Verhalten. In seiner Rede verwendet er eine Metapher aus der Bergwelt: ,,Herr-
gott, wie dumm ich der Kurfirstin vorkommen muf. Ich bin schon oft einer Gams
nachg’stiegen, sehr hoch, aber so hoch hab’ ich mich noch nie verstiegen, wie diesmal!*?°
Seine Verbundenheit mit dem alpinen Tirol und dessen Tieren kommt hier zum Ausdruck.
Im nachfolgenden Couplet beschrankt er sich dann jedoch auf die Tiere, mit denen er beruf-
lich zu tun hat: Er stellt VVergleiche zwischen der VVogelwelt und den Menschen an. In acht
Strophen beschreibt er verschiedene Menschentypen und stellt die Theorie auf, dass sie fri-
her eine bestimmte VVogelart mit &hnlichen Wesensziigen gewesen sein mussen. In der ersten
Strophe vergleicht er sich selbst mit einem Gimpel:

,,Komm ih iazt wieder ham / und mit’n Herrn Pfarrer z’amm, / wann ih eahm dann,

vielleicht, / was mir da geschegn is, beicht’, / wie ih mein’ Schatz sekkiert, / mih bei

der andern g’irrt, / sagt er g’wi3 gleih: warum, / Bua, warst so dumm? / Er soll nur

so fragen, / dann werd’ ih’s eahm sagn! / Herr Pfarrer, mir is’s klar, / da3 ih amal a
Gimpel war [...]!?%

Adam nutzt die Symbolkraft des Gimpels als Sinnbild fiir einen einfaltigen Menschen,?>® um
sich selbst zu beschreiben. Er bereut seine Taten und sieht ein, dass er dumm gehandelt hat.
Im Verwunschenen Schloss singt Andredl ebenfalls im letzten Akt der Operette ein Couplet,
in dem er sich zu seiner Dummheit bekennt (,Dalkata Bua‘). Die Darstellungsweise von

Tirolern gleicht sich an dieser Stelle in den zwei Operetten.

Auch die Musik ist fir dieses Couplet simpel gestaltet. Das entspricht einerseits dem Wesen
eines Couplets — bei dem wegen seiner Kommentarfunktion die Textverstdndlichkeit im
Vordergrund steht — andererseits unterstitzt diese Gestaltung auch die Charakterisierung
Adams als einfaltige Figur. Der 3/4-Takt im Allegretto un poco mosso weist zusammen mit

der Orchestergestaltung auf einen Landler hin. Wahrend der Strophen spielen alle Streicher

255 West / Held 1984, S. 48.
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ausnahmslos Pizzicati in Viertelnoten. Wie schon so oft hat der Bass die Aufgabe, den ersten
Schlag des Taktes zu markieren. Im achttaktigen Vorspiel unterstutzen die Holzblaser und
Horner noch den Bass mit demselben Rhythmus, bei Einsatz des Gesanges pausieren sie
jedoch wieder groRtenteils. Dadurch wird Adam von reinen Zupfklangen begleitet — als
wirde ein Orchester von Zithern mit ihm spielen. Sein Gesang beschréankt sich hier auf einen
reinen Viertelrhythmus und gleichbleibende Tonhohen in den einzelnen Takten. Erst am
Ubergang zum Kehrvers in Takt 25 wechselt die Begleitung und die Saiteninstrumente strei-
chen ihre Tone mit dem Bogen. Vereinzelt wird der konstante Viertelrhythmus durch Ach-
teltriolen oder Halbe unterbrochen, der allgemeine Duktus des Stlickes wird dadurch aber
nicht gestort. Nun sind auch die Blaser wieder vertreten. Erstaunlicherweise lassen sich
keine Imitationen von VVogellauten finden, obwohl das Stiick textlich eng mit der Vogelwelt
verkn(pft ist. Diese also sehr schlichte Komposition beinhaltet keine rhythmischen Extrava-
ganzen oder groRRe Varietat in der melodischen Gestaltung. Adams Gedanken uber sein ei-
genes Verhalten dufern sich nicht in komplizierten Wendungen und einfallsreicher Musik;

seine Reflexionen erscheinen vielmehr schnérkellos und sparlich vertont.

6.2.3.5. Weltenkenntnis
Im Verwunschenen Schloss wird die Weltfremdheit der Tiroler recht deutlich: Sie kennen
keinen Reichtum, keine Fremdsprachen und ihr Wirkungskreis beschrénkt sich auf den Le-
bensraum in den Bergen. Die rheinpfalzischen Dorfbewohnerinnen und -bewohner im Vo-
gelhandler stellen den Tiroler Adam hingegen als sehr bewanderten Menschen dar. Im ersten
Akt sind sie sich unsicher, wie der Empfang fur einen Kurfirsten zu gestalten sei. Aus die-
sem Grund wollen sie Adam um Rat fragen:
»ZWILLING: Den Kurfiirsten sollen wir empfangen? / MAGERL: In der {iblichen
Weise? Wie machen wir das? / KELLER: Wenn der Kurfurst wenigstens einmal da-
gewesen wére, wilite man... / (drauflen Jodeln und Jubelrufen) / DIE VIER MAN-
NER: Was ist denn los? / FRAU NEBEL.: Die Tiroler sind da, die Vogelhéndler! /
JETTE: Das ist ein Glick fur euch! Da konnt ihr jetzt gleich den Adam fragen, der

ist viel in der Welt herumgekommen und hat gewif3 schon gesehen, wie man Frsten
empfingt! / DIE VIER MANNER: Recht hat’s! Fragen wir ihn!*?%

Der Text von Adams Entrée Nr. 2 betont ebenso, wie viel die Tiroler von der Welt gesehen
haben: ,,DIE TIROLER: Wir sind g’sund wieder auf der Wander, / wieder auf der Wander,
grifl enk Gott! / [...] Kommen grad aus dem Landel ’raus, / gehen um d’Welt und driber

259 West / Held 1984, S. 20.
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"naus!“?%% Adam und seine Landesgenossen werden demzufolge sehr weltbewandert insze-
niert. Dennoch passt Adam seine Verhaltensweisen nicht immer addquat an das jeweilige
Gegenlber an, mit dem er zu tun hat. Er féllt stattdessen auch stellenweise durch sein télpel-
haftes Verhalten auf. Sein Sprachgebrauch und seine Argumentationsweise haben Einfluss
auf die Wahrnehmung der anderen Figuren von den Tirolern. Ein Beispiel dafur ist die
neunte Szene des ersten Aktes. Dort spricht Adam Graf Weps an, um ihn nach einer festen
Anstellung zu fragen. Dabei fasst Graf Weps Adam als eine unhéfliche und bizarre Figur
auf und geht auch nicht auf Adams Anfrage nach einer Arbeitsstelle ein:
»ADAM: [...] GriiB} dich Gott, Exzellenz! / WEPS: Was ist denn das? Ein Mensch,
der mich per Du spricht! / ADAM: Ich bin gleich fertig! Denn weif3t, Exzellenz, bei
mir brennt’s! / WEPS: (furr sich) Der Kerl ist besoffen oder ein Anarchist! / ADAM:
Ich mécht” ndmlich heiraten! / WEPS: Was geht das mich an? Man entferne sich!
Marsch! (dreht ihm den Ricken zu) [...] / ADAM (zutraulich) Hast kein’ Posten fur

mich, Exzellenz? Einen kleinen, ganz kleinen, mit einem grofRen Gehalt? / WEPS:
(perplex) Ha, eine solche Frechheit!*?%!

Adam musste aufgrund seiner bereits erfolgten Auftritte in adeligen Hausern wissen, welche
Umgangsformen in héheren Gesellschaften lblich sind. Trotzdem duzt er den Baron und

ignoriert dessen Befehl, sich zurtickzuziehen.

Ein weiterer Hinweis darauf, dass Adam die reicheren Bevolkerungsschichten fremd sind,
findet sich in der 16. Szene des zweiten Aktes. Er trifft dort in der kurfirstlichen Residenz
auf Marie, die ihre Verkleidung abgelegt hat und stattdessen in hofischer Garderobe auftritt.
Adam erkennt Marie jedoch nicht als die Kurfirstin, sondern halt sie noch immer fir ein
einfaches Bauernmédchen: ,,ADAM: (fur sich) Wie die fein angezogen ist! Wahrscheinlich
ist sie schon angestellt. Aber das G’wand ist ihr zu groB! Was die alles nachschleppt!*262
Adams mangelndes Wissen uber die Mode der Kurfirstin lasst ihn als naiven Tiroler er-
scheinen. Dartiber hinaus ist Adam im Glauben, Marie durch einen plumpen Heiratsantrag
fiir sich gewinnen zu kénnen: ,,ADAM: [...] (fUr sich) Ich werd’s recht schlau anfangen!
(kniet sich links von ihr hin) Marie, nimm mih!“?® Adam ist hier eine Lachfigur fiir das
Publikum, das sich tGiber Adams plumpen, uneleganten Antrag und seine Naivitat amisieren

kann, eine Kurfirstin zur Frau zu wollen.25*
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6.2.3.6. Sittenhaftigkeit und Treue

In der Nr. 1 ,,Fiichse in der Falle* fordert Baron Weps, flr den angekiindigten Besuch des
Kurfursten eine Ehrenjungfrau aus dem Dorf vorzubereiten, die der Furst in einer Audienz
empfangen wiirde und die auch eine Kaution zu leisten habe. Die Autoren der Operette deu-
ten dabei einen Verfall der Sitten im Dorf an. Blirgermeister Schneck kann die Forderung
nur bedauernd ausschlagen: ,,Jungfern gibt’s in der Gemeine [sic] / leider nur ganz kleine. /
Darf’s denn keine Witwe sein, / da hétten wir sehr feine!“?®® Nach der Introduktion sichert
Schneck fur seine eigene Tochter (eine dreifache Witwe) das Privileg, als Ehrenjungfrau den
Kurfursten zu empfangen. Dieses Privileg kommt den Dorfschulze teuer zu stehen; er muss

dafur zweitausend Gulden als Kaution an Weps zahlen.

Adams Wertevorstellungen stehen im Gegensatz zu diesen eben geschilderten Zustanden im
pfalzischen Dorf. Dem Tiroler ist die Unschuld seiner Braut sehr wichtig. Das ist schon im
ersten Akt ersichtlich, wenn Adam zum ersten Mal erwéhnt und seine Beziehung zu Christel

thematisiert wird: ,,FRAU NEBEL: Und ein braves Méadchen [ist Christel] ... drum mdchte

sie auch der Adam heiraten!<2%6

Fur sich selbst setzt Adam andere Mafistabe als fur seine Braut. Wahrend er von Christel
unbedingte Treue verlangt, ist er selbst gerne fiir einen Seitensprung zu haben. Bereits in
seiner ersten Nummer prahlt Adam stolz damit, wie viele Frauen er bereits erobert hatte und

prasentiert den Dorfbewohnern seine Methoden:

,ADAM: (stolz und lustig) / Flix flux flax, Florian! / Fragt, woher’s der Vogel kann!
Dal3 die Dinger so begreifen / und die schwersten Jodler pfeifen.... / Flix, flux, flax,
Florian! / Kommt nur aufs Dressieren an! / Flix, flux, flax, Florian! / Und dal3 man’s
kann! / So a Vogel hat / Mucken desperat, / stellt zu Flei sich zu dumm / beim
Exerzitium! / Trotzt er mir zu keck, / trag’ ih ’s Futter weg, / ’s Wasser fort, lass’ ihn
hocken dort! / Ah, das wirkt! / Wie beim Vogel geht’s / ah beim Médel stets, / wolln
sie euch sekkiern, / nur gleich fest dressiern! / Ih hab’ noch eine jede g’richt’, / nur
eine einzige nicht! [...] / Wann ih auf Gottes Erden / alle, alle VVogel fang’, / fehlt
mir just das eine Tauberl, / nach dem ih am meisten verlang’!“?’

Kevin Clarke liest aus dem eben zitierten Text von Adams Entrée eine Metapher fiir Oralsex
heraus:
,,Auch das Vogel-Lied des Adam (bei der Urauffiihrung von der spéteren Operetten-

legende Alexander Girardi gesungen) ist nicht minder zweideutig, wenn er davon
singt, wie er seine Vogel lehrt, ,die schwersten Jodler zu pfeifen, und dann fortfahrt:

265 West / Held 1984, S. 15.
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, Wie beim Vogel geht’s auch beim Médel stets. Woll’n sie Euch sekkieren, nur gleich
fest dressieren. Ich hab‘ noch eine jede g’richt’t.® Eine wunderbare Oralsex-Meta-
pher, die im Weil3en R6ssl von Erik Charell/Ralph Benatzky 1930 vom Texter Robert

Gilbert neuerlich aufgegriffen wird im Tango ,Und als der Herrgott Mai gemacht
[.”]c.c4268

Adam présentiert sich demnach als kompetenter VVogeldresseur, der seine beruflichen Féahig-
keiten und Erfolge auf sein Privatleben tibertragt. Er erzéhlt den Landleuten ,,Stolz und lus-
tig?®® von seinen vielzahligen Eroberungen. Er verheimlicht diese Flirts nicht, sondern gibt

freimitig damit in der Offentlichkeit an.

Clarkes These, dass im Vogelhéandler sexuelle Anspielungen vorhanden sind, erhalt auch
durch einen weiteren Aspekt an Plausibilitat. Wie bereits im Kapitel zur Heiterkeit der Tiro-
ler erwdhnt wurde, verwenden die Autoren der Operette durch die Wortwahl ,,Flix, flux,
flax, Florian* in Adams Entrée Nr. 2 Analogien zu Ringelreihespielen. In Wolfs Zeitschrift
fir Mythologie und Sittenkunde, die das Briinner Kinderspiel ,Die vermauerte Kénigstoch-
ter® verzeichnet, ist nicht nur der Text dieses Spiels festgehalten, sondern auch eine detail-
lierte Beschreibung des Spielablaufes gegeben. Wihrend des Reimes?’® wiirde ein Méadchen
in der Mitte knien, wahrend die anderen Kinder mit beiden Handen das Kleid des Mé&dchens
in die HOhe halten wirden. Ein weiteres Kind, das den Reim singen wirde, ginge um diesen
Kreis herum und klatsche nach und nach die Hande der anderen vom Kleid des Madchens
ab. Wenn ein Kind beide Hande vom Kleid des Madchens geldst habe, wirde es sich an das
kreisende Kind anschlieen und mit ihm gemeinsam um die verbleibenden Kinder in der
Mitte gehen. Wenn alle Kinder ihre Hande vom Kleid geldst haben,

,,wird von neuem ein kreis um die kniende a [das Madchen] gebildet, der man das

kleid fest iiber dem kopfe zusammenhilt, wobei alle singen [...] hierbei springt a [das

Médchen] auf und sucht eines der tibrigen weglaufenden kinder zu haschen, welches
dann an der stelle von a niederknien muf.*?"*

Das harmlose Kinderspiel erscheint bei Durchfihrung mit Erwachsenen anstofig. Sollte
dem zeitgendssischen Operettenpublikum die Spielpraxis der ,Vermauerten Konigstochter*
bekannt gewesen sein, so mussten sie unweigerlich vor Augen gehabt haben, wie eine
Gruppe von Menschen das Kleid eines Madchens in die Hohe halt (dabei wird das Kleid

nicht nur leicht angehoben, sondern komplett tiber den Kopf des Méadchens gezogen). Sollte

268 Clarke 2011, S. 37.

269 West / Held 1984, S. 23.

270 Wie bereits an anderem Ort zitiert: ,,flix flax florian, / es war einmal eine schéne Konigstochter, / die war
ganz vermauert; / mauer mufl man brechen, / ziegel mufl man stechen, / eine hand geht ab!* (Wolf 1859,
S. 364.)

211 Wolf 1859, S. 363.
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dann noch dieses Kinderspiel in den Kontext von Erwachsenen erhoben werden —was durch
Adams Singen der Worte auch tatséchlich angedeutet wird — erhélt das Spiel eine sexuelle
Konnotation: Fir Adam scheinen sich die Frauen gerne zu entbl6Ren, er kann spielerisch ihr
Schamgefuhl Gberwinden und Schicklichkeitsgrenzen (berschreiten. Adam, der jungen

Médchen unter den Rock schaut, hat offenbar eine Vorliebe fiir heranwachsende Frauen.

Nur wenig spater nach diesem ersten Auftritt gibt Adam auch gleich eine Kostprobe seiner
Vorliebe fur Seitenspringe. In der 14. Szene des ersten Aktes trifft er Marie und tritt mit der
schénen Unbekannten in Kontakt. Er tragt bei sich einen EdelweilRstraul3, den er bei der

Kurfirstin fir einen Kuss eintauschen will:

,KURFURSTIN: [...] Was habt Ihr da fiir schéne Blumen? / ADAM: EdelweiR! Ich
hab’s selber brockt und hétt’ mir beinahe das Genick dabei abg’stofen! / [...] KUR-
FURSTIN: Ich kaufe sie Euch ab! / [...] ADAM: (blinzelt ihr zu) Die Blumen sind
doch ein Bussl wert! / [...] / CHRISTEL: (hinter der Szene) Adam, wo bist Du? /
ADAM: (springt auf) Sakra, das ist die Christel! Um Gottes willen, schauts, daf ihr
weiter kommt! Es ist meine Braut! Wenn sie euch findet, macht s’ ein’ Mordskra-
wall!«?7?

Adam ist sich sehr wohl bewusst, dass Christel seinen Flirt mit Marie nicht tolerieren wiirde,

doch hindert ihn das nicht daran, trotzdem sein Glick bei einer anderen Frau zu versuchen.

Christel ist sich ebenso klar darlber, dass Adam ihr nicht treu ist — was fiir sie allerdings
kein Hindernis ist, ihn zu lieben. In ihrem Entrée Nr. 5 singt sie in der zweiten Strophe von
ihrem Geliebten: ,,Ob er mir treu ist, / will ich nicht fragen, / dal3 er kein Geld hat, / kann ich
wohl sagen. / Seh’ ich ihn wieder, / pocht’s mir im Mieder, / wird mir so dumm, / und ich
weil nicht, warum!*?"3 Es scheint ein offenes Geheimnis zu sein, dass Adam kein ganz un-

tadeliger Partner ist.

Beim ersten Aufeinandertreffen von Christel und Adam in der nachfolgenden Szene 16 kann
das Operettenpublikum Adams Strategie, von seinen Liebeleien abzulenken und Christel zu

schmeicheln, nachverfolgen:

,ADAM: (von hinten, mit dem Edelwei3straul) Christel! Jetzt such’ ich dich zwei
Stunden lang rundum... grad komm ich von daher! [...] / CHRISTEL: (zértlich) Die
Blumen g’horen g’wiB} fiir mich! (nimmt sie) / ADAM: (stolz) Hab’ sie selbst brockt
und hitt’ mir beinahe das Genick dabei abg’stofen!*?"*

212 \West / Held 1984, S. 43f.
213 Ehd., S. 45.
214 Ehd., S. 46.
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In dieser Szene findet sich eine weitere Parallele zum Verwunschenen Schloss. Adam bringt
ein Edelweil’ — ein typisches Blumensymbol fiir die alpine Welt — als Liebesbeweis zu seiner
Braut mit und betont, ebenso wie Sepp im Verwunschenen Schloss, fir dieses Geschenk sein
Leben aufs Spiel gesetzt zu haben. Adams Verhalten wirkt jedoch unverschamt, hat er doch

eben diesen Straul einer anderen Frau angeboten.

Dass Adam fiir sich selbst andere MaRstdbe setzt als fur seine Braut, zeigt sich auch im
weiteren Verlauf der Handlung. Als er im Finale Nr. 7 im ersten Akt erfahrt, dass sich
Christel gegen seinen Willen eine Audienz beim Kurflrsten verschafft hat, ist er so aufge-
bracht, dass er die Beziehung beendet. Er beflrchtet, dass Christel nun nicht mehr die unbe-
fleckte Frau sei, die er heiraten wollte. Er singt ,,(sich zornig losmachend) Mein Bouquet,
das ich ihr eben / als der Treue Pfand gegeben, / das wirft die Verraterin / einem andern
treulos hin!*?”®> Den BlumenstrauR, der ihm mehreren, austauschbaren Frauen als Geschenk

gedient hatte, erhebt er nun zum Symbol der Treue zwischen sich und Christel.

Noch bevor Christel ihr Verhalten rechtfertigen kann (sie befindet sich noch immer in der
Audienz mit dem falschen Kurfirsten), wendet sich Adam Marie zu. Die Kurflrstin mdchte
einen Skandal verhindern, indem sie Adam von seiner Wut ablenkt und ihm einen Rosen-
strauBl schenkt. Adam ist von dem Geschenk so beseelt, dass er zu dem Walzer ,,Schenkt
man sich Rosen in Tirol“ ansetzt und seiner Hoffnung Ausdruck verleiht, in Marie eine
neue Geliebte gefunden zu haben. Fur dieses Liebeslied im 3/8-Takt schreibt Zeller fur
Adams Gesang ,dolce‘ als Ausdruck vor (T. 276); der Tiroler umwirbt die Kurfiirstin mit
seinem stiBen Gesang. Die Gesangstexte von Adam und der Kurfirstin ahneln sich in grolen
Teilen — jedoch tatigen die Duettpartner in den entscheidenden Versen kontrastierende Aus-
sagen:

»ADAM: [...] Schenkt man sich Rosen in Tirol, / weilit du, was das bedeuten soll?

/ Man schenkt die Rose nicht allein, / man gibt sich selber mit auch drein! / Meinst

du es so, verstehst du mich? / Meinst du es so, dann, Liebste, sprich! / Meinst du es
S0, so troste mich, / gib mit der Rose mir auch dich! /

KURFURSTIN: Schenkt man sich Rosen in Tirol, / wei man, was das bedeuten
soll? / Doch trifft der Brauch bei uns nicht ein, / wir sind am Rhein, bedenk, am
Rhein! / Doch vielleicht bring’ ich dir Gliick, / drum nehm’ die Rosen ich nicht zu-
rick, / ja, die Rosen seien dein, / doch die Rosen nur allein! /

ADAM: [...] Mir winket neues Gliick / aus ihrem holden Blick. Ja, ja, die Rosen sind
mein, / die Rosen nicht allein!“?"®

215 West / Held 1984, S. 57.
218 Ehd., S. 58f.
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Nach Adams Darstellung gelten die Rosen als Liebesversprechen in Tirol. Er glaubt, dass
Marie ihm mit dem Blumengeschenk auch ihre Zuneigung offenbart. Wahrend Adam die
Rosen flr einen Liebesbeweis hélt, widerspricht ihm die Kurfirstin bei dieser Interpretation
der Blumen. Sie macht deutlich, dass sie den Rosen nicht dieselbe Bedeutungskraft zu-
schreibt und keinerlei romantische Interessen gegentiber Adam verfolgt. Adam ignoriert Ma-
ries Einwande vollkommen. Er singt weiterhin von seinem Gliick, eine neue Liebe gefunden

Zu haben.

Interessant ist auch, dass Zeller die Stimmen der Duettpartner gegeneinandersetzt. Die Kur-
flrstin singt nach ihrem Einsatz in Takt 293 (mit Auftakt) nicht im Einklang mit Adam.
Stattdessen singen die beiden ihre Verse immer versetzt zueinander — die Gesangspausen
von Marie fullt Adam mit seiner Melodie aus. Die Divergenz zwischen den Stimmen wird
noch deutlicher, indem sich die Gesangslinien stdndig in gegensatzliche Richtungen bewe-
gen. Wann immer Maries Intervalle abwartsgerichtet sind, singt Adam eine aufstrebende
Phrase und umgekehrt. Selbst der abschliefende Ton ihres Duetts (bei dem Adam und Marie
immerhin das gleiche Wort zu singen haben), bevor der Chor in die Melodie einsteigt und
die Szene kommentiert, wird aus verschiedenen Richtungen erreicht: Die Kurfirstin hat ei-
nen Halbtonschritt aufwérts zu singen, wahrend Adam einen Halbtonschritt abwaérts singen
muss, um seinen Schlusston zu erreichen (s. Notenbeispiel 9). Die Unvereinbarkeit einer
Liebe zwischen einfachem Tiroler und der kurflrstlichen Dame wird in der Musik somit

schon klar aufgezeigt. Die Liebe, die Adam hier empfindet, wird nicht erwidert.

114



- o k—
— - PR — T S —

e e R B

- P ————— A p— —— —7 .

Scheskt i sielh Ko - =en in I - rol,

£ Adam, ) > -

p” 1 3 o 'y ey s .‘ F - JI
w2 — % —f——— %+ f — T S S S - — — 1

4 T 1 r w w 1 L ¥ 3

dieh! Schenkt man <ich Ro -sen in Ti- rol,

e x = R I A —a T — ]
ﬁ&— = ;—.';i? e S e St s e — Li—— e — A f—" —
—- — = - = - = - ¢ v

* das he den - ten soliy doch tritttder Boaweh bei wns it ein, wir sind  am
. . tye Fr ——— et
= B e —
4{? ? - "‘;’7_'? R —— e — L f* -_—

Wits s D= deli=ten =ull?? g schenkt die Ro = se piehr al -

b =denk’ ., i rlw_l'i]' ll‘r-r'h viel - |!1| lit

Riwin,

AL S -
e e SR e

e —r Fesss —— S — — L
ll'un, man sibi sich sel= ber aueh diein! Mir winke nen = owe Glick.
| “_“'-\ — N _-:‘—_'-_"“-n ~ !’—_‘—\\.
R e - —. e
- Pl 1 - _]—' E—— L — - F ——

— el

'_#ﬁ_' — e — — o
ot T
Ru-sen ich nicht U - rick Jits die Ru - sen sei - en dein, . doch  die
~"9—r:)——-r———*ﬁﬁ—1—-—:*ﬂi = ; I’
i % Ty — — —H—-’—R—"i'—f
o _-_'B_ = L i; }
aus ih - rem hol - den Blick j-l, ]da ffm Ho- sen smd mein, die
r
. S P e —
T i ' [ 4 T ¥ 1 T
2> —+ ¥Y—_ = e + e
it s —_— — s T
v I—— |
T T e | e T F2 |7 7
Syrh——e—  — j— | —¥ { ; o —2&
S==
P — T » ¥ * » t f
[ I T T l T T
Kurf.
D T
- R —
S g —
v Ho - sen nor al = Tein!
Adam.

Notenbeispiel 9: Carl Zeller: Der VVogelhandler. Klavierauszug, Nr. 7, T. 292-308.
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Einen weiteren Aspekt von dem Treue- und Beziehungsverstandnis in Tirol offenbart Adams
Reaktion im Finale Nr. 12. Nachdem Stanislaus als falscher Kurfurst entlarvt wurde, darf
Adam die Strafe fiir den Grafen bestimmen. Er formuliert sein Urteil auf die L&ndlermelodie,
die er schon zu Beginn gesungen hat (erstmals in Takten 9ff.; nun in Takten 657ff.):
,»ADAM: (zu Stanislaus, auf Adelaide zeigend) / Stell s* z’ruck, die alte Braut! / (auf
Christel deutend) / D’junge wird mit dir getraut, / brauchst dih ja z’flirchten nit, /

(spdttisch) / hast eh mehr Freud damit; / so macht man’s in Tirol, / wirst mih verstehn
gar wohl; / (boshaft) / fiinr s> gleich zum Pfarrer ’nein, / ’s wird’s beste sein!*“?’’

Bestitigend wiederholen die anderen Tiroler Adams Worte ,,So macht man’s in Tirol!*?"®
Adam verwirkt sich mit diesen Worten die Chance, sich wieder mit Christel zu versdhnen
und sie zur Frau zu nehmen. Er fasst aktiv den Beschluss, dass nun Stanislaus Christel hei-
raten masse, um dessen Schuld zu begleichen. Da Christel ihn nach seinem Glauben betro-

gen hat, will er sie nicht mehr ehelichen.

Christel will Adam hingegen noch nicht aufgeben, weshalb sie ihn nach Stanislaus’ Antrag
auf die Melodie ihres Lieblingsliedes — dem Ahnl-Lied — fragt: ,,(sehr innig zu Adam) / Noh
amal, noh amal, noh amal / frag’ ich dich: nimmst du mich?*?’® Doch auch dieses Bitten
kann Adam nicht umstimmen. Er weist Christel an Stanislaus. Er will demnach nicht nur
Stanislaus fir seine Verfuhrung strafen, sondern sieht auch Christel als Schuldige. Durch ihr
Vergehen scheint es ihm nicht mehr mdéglich zu sein, sich auf sie einzulassen. Diese Kon-
fliktsituation stellt Tirol als eine Region dar, in der strenge Vorstellungen von Treue herr-
schen: Wenn ein Mann mit der Braut eines anderen Mannes anbandelt, muss ersterer die

Frau auch heiraten.

Adam halt sich streng an dieses Gesetz — bis er erfahrt, dass Christel ihm immer treu geblie-
ben ist. In der neunten Szene des dritten Aktes belauscht er ein Gespréch zwischen Christel

und Stanislaus:

,,CHRISTEL: (nimmt eine komisch ernste Miene an) Herr Graf, Sie sollen mich hei-
raten ... nun werden Sie aber zugeben, dal} ich keinen Grund habe, absolut keinen
Grund, Sie heiraten zu muissen. Ich driicke mich deutlich genug aus? / STANIS-
LAUS: O, sehr deutlich! Dieser Tiroler ist lhrer Ehre ganz grundlos nahegetreten! /
[...] ADAM: (hervorstiirzend) Christel, ist das dein Ernst? [...] Jetzt muf3 ich mich
gut ausnehmen! [...] Was soll ich jetzt tun? / CHRISTEL.: Klein beigeben; schén um
Verzeihung bitten!*2%

277 West / Held 1984, S. 109.
218 Ep.

219 Epd., S. 111.

280 Epd., S. 1271.

116



Auf diesen Dialog folgt das Terzett Nr. 16. Im Marschtempo triumphiert Christel Gber
Adam und belehrt ihn, nie mit Frauen zu kdmpfen, denn ,,[e]h man sich’s gedacht, / wird
man ausgelacht, / denn der Frauen Waffe ist die Schonheit und die List!“?! Diese Szene
zeigt auf, dass Adam erst bereit ist, sich wieder auf Christel einzulassen, als er ihre Unschuld
bewiesen sieht. Gleichzeitig muss er sein Fehlverhalten gestehen und als Verlierer aus dem
Geschlechterkampf gehen. Er ist der ,List® seiner Braut nicht gewachsen (ein weiterer Hin-
weis auf die Dummheit des Tirolers, der der Klugheit seiner Braut nichts entgegensetzten
kann) und sieht einer Zukunft als unterlegener Enemann entgegen, wie Christel weiter singt:

,,Gern will ich dich pardonieren, nur mufit du fortan parieren! ADAM: (mit komi-

schem Entsetzen) / Alleweil, alleweil / pariern? / CHRISTEL, STANISLAUS: Pari-
ern! / Sonst ist’s aus mit Pardoniern!“%%?

Adams Unterlegenheit kommt auch musikalisch zum Ausdruck. Er hat kaum Mdglichkeit,
sich gegen die gesangliche Dominanz von Christel zu behaupten. So stimmt Christel zu-
nachst solistisch den Marsch an, erst bei der Wiederholung der Melodie setzen Stanislaus
und Adam mit ein. Die Manner hinken hinter Christel her: Sie setzen immer leicht versetzt
nach Christel ein und kdnnen nur deren Belehrungen wiederholen, ohne eigene, neue Im-

pulse zu setzen (s. Notenbeispiel 10).

281 West / Held 1984, S. 128.
282 Ehd., S. 129.
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Notenbeispiel 10: Carl Zeller: Der Vogelhdndler. Klavierauszug, Nr. 16, T. 21-36.

Zudem nutzt Christel von Takt 94 bis 97 (auf den Text ,,Gern will ich dich pardonieren, nur
muBt du fortan parieren!; s. Notenbeispiel 11) exakt die gleiche Melodie, mit der Adam im
Finale Nr. 7 die Beziehung zu Christel beendet hatte (Nr. 7, T. 497-500, Text von Adam:
,»Ih dank’ dir fiir dein’ Kompagnie, / ih such’ wo anders mein’ Partie; s. Notenbeispiel 12).
Sie spielt damit auf seine vormals falsche Entscheidung an, ihrer Unschuld nicht zu glauben
und droht die gleiche Konsequenz zu ziehen, die er dort vollzogen hatte. Falls er nicht ihren

Forderungen nachkommt, ist sie nicht bereit, ihm zu vergeben.
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Notenbeispiel 12: Carl Zeller: Der Vogelhéndler. Klavierauszug, Nr. 7, T. 497-500.

6.2.3.7. Reisende Tiroler Musikgruppen

Es finden sich viele Parallelen zwischen den im flinften Kapitel dargestellten fahrenden Ti-
roler Musikgruppen und dem Vogelhandler. Die Autoren der Operette haben sich in der
Handlungsgestaltung stark an dem Sujet der musizierenden Tirolerinnen und Tiroler orien-
tiert. So sind die Operettentiroler mit dem Handel von Tieren beschéftigt und treten bei ihren
Handelsreisen auch als Musikanten auf — so, wie auch die reale Tiroler Bevolkerung zu-
nachst Viehhandel betrieb und auf ihren Reisen die Musik ihrer Heimat in anderen Regionen
bekannt machte. Die Dialoge der Operette weisen explizit darauf hin, dass Adam schon bei
hoheren Gesellschaften aufgetreten ist. Beispielsweise fragt Schneck Adam fir die Gestal-
tung des Empfangs fir den Kurflrsten um Rat. Dabei hebt Adam seine Erfahrungen in die-
sem Gebiet hervor: ,,SCHNECK: [...] wir wissen nicht, wie so ein Empfang aussieht! Hast

du schon so etwas mitgemacht? / ADAM: Uije! Mich habens oft extra dazu eingeladen!?3

283 West / Held 1984, S. 26.
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Eine Kostprobe davon, wie ein derartiger Auftritt von Tirolern in einem Firstenhaus ausge-
sehen haben konnte, geben die Autoren im zweiten Akt der Operette. Wie Weps in der Int-
roduktion Nr. 8 ankiindigt, soll Adam mit seinen Kollegen zur Unterhaltung bei der Kur-
fiirstin auftreten: ,,Fiir sich und ihre Damen / die hohe Frau befahl / zum Spiel heut die Tiroler
/ in diesen Grottensaal.“3* Das Finale Nr. 12 ist der Beginn dieses Auftrittes der Tiroler bei
dem Hofkonzert. Wie bereits analysiert wurde, setzt Zeller hier den L&ndler als Merkmal der

Tiroler ein und nutzt mit den Jodelsilben auf groRen Intervallspriingen auch den Jodlertopos.

Adam und die Tiroler fuhlen sich durch die Einladung der Kurfirstin geehrt, der Chor der
Hofleute zeigt sich hingegen skeptisch: ,,(geringschatzig) Dieses Volk spielt heut, / ob man’s
nicht bereut! / Ja, wir filrchten sehr, / °s wird recht vulgir!“?® Die Klassenunterschiede zwi-
schen den einfachen Tirolern und den feinen Festgasten werden thematisiert. Die Hofleute
haben offensichtlich eine schlechte Meinung von den Tirolern und sprechen die Vorurteile
an, die sie von den Alpenbewohnern haben. Sie halten die Tiroler fiir derbe und ordinare
Menschen, die nicht in ihre Gesellschaft passen, womit sie nach der Tiroldarstellung im Vo-

gelhandler und den sexuellen Anspielungen von Adam auch recht haben.

Daraufhin singt Adam — wie schon Sepp und Andredl — ein Lied zur Unterhaltung der Fest-
gaste, nachdem die Kurflrstin Adam dazu aufgefordert hat. Nach anfanglichem Zieren setzt
er zu dem Lied ,,Wie mein Ahnl zwanzig Jahr an. Adam erzédhlt in zwei Strophen, wie sich
sein Ahnl als junger Mann in einer romantischen Mondnacht verliebte. In der zweiten Stro-
phe erinnert sich der Ahnl als Siebzigj&hriger an die schone Zeit seiner Jugend zurtick. Das
Lied ist als Rickschau verfasst und von Sentimentalitit gepragt. Es zielt darauf ab, eine

idyllische Szene zu etablieren. Die Erzéhlung wird mit Naturelementen veranschaulicht:

,»ADAM: (1.) Wie mein Ahnl zwanzig Jahr / und a g’sunder Wildschutz war, / hat
beim Mondschein er voll Lust / ’s erste Mal sein Reserl busst. / Wie er’s kiifit, singt
grad im Tal / wunderschon a Nachtigall! / Seit der Zeit hab’n Tag und Nacht / die
zwoa sich oft gedacht: /

(Refrain) / Noh amal, noh amal, noh amal, / sing nur, sing, Nachtigal! / Noh amal,
noh amal, noh amal, / wie du g’sunga hast im Tal! [...]/

(2.) Wie mein Ahnl siebzig Jahr / und a alter Krautrer war, / schaut er einmal so am
Bach / d’langste Zeit ein’ Dirndl nach. / Hat dann g’seufzt: oh mein, oh mein! / Wo
mag jetzt wohl ’s Reserl sein? / Hat dann g’juchzet wie als Bua / und g’sunga still
dazua: /

284 West / Held 1984, S. 68.
285 Ehd., S. 98.
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Noh amal, noh amal, noh amal, / sing nur, sing, Nachtigal! / Noh amal, noh amal,

noh amal, / wie du g’sunga hast im Tal!*?3

Der Mondschein und der Gesang der Nachtigall etablieren eine romantische Atmosphére
und suggerieren Naturverbundenheit. Naturbilder dienen auch als Symbole fur Adams Er-
zahlung: Der Bach als stetig und unaufhaltsam flieRendes Gewadsser, an dem der alte Mann
steht und der unwiederbringlichen Jugend nachtrauert. Darlber hinaus strotzt Carl Zellers
Vertonung des Textes nur so vor Tirolbeziigen. Einzig fir dieses Lied verwendet er zwei
Zithern, die den Gesang begleiten (s. Notenbeispiel 13). Das Andante im 6/8-Takt gestalten
die Streicher zu einem langsamen Léandler, indem Kontrabass und Cello tiefe Viertelnoten
auf Schlag 1 und Schlag 4 spielen und die restlichen Streicher (iber dieses Fundament leichte
Achtelnoten auf die Schlage 2, 3, 5 und 6 setzen. Der Topos des Landlers, der schon das

Finale eroffnet hatte, tritt hier erneut auf, nur in einer andachtigeren Variante.

286 West / Held 1984, S. 100f.
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Andante

139

™~ .m At ’ ~ ’
. ™ - N A u Hi
EER T 1Y Uni
-\ w1\
) M M“ TN .vl/ T PV B e
i i i i i i
4 Y = .an- le T L Ny
“ N\ wl[\
B s T L T L e
i f N L | -~
, _ -\ b
W™ L E A o\ 2 o\ T8
<€
L] L] L L . i L L
(AN L e I
]
| " !
1 i —Te[Te nW o DI— 3 pl— e
Unl I T T lI.f EER Unl
Itz N e g
ollel a PP 3 _FV y e
T~ I L) ™~
L \ | n \
. A I~ D|f 3t I|/ " e
N I AR Lk L a~
- \ W \
| NEL JEE-§ I~ ﬁ ...P 31 ﬁ ...P T
d=e g Nev o 8= J=ey = =0 ol D oD J J=ey
.u..nv .lm Imhv .D..nv lmb w.nw .D. |mb
o R & Jox ok AN DER ex\ > ey
N N
2 2 £ £ 5 5 - o 2 2 2
= £ N N = = g 253
S - IS > > M S 2
M >

122



143

a b i~ Dm g ~ L1 Y / * _H| PY
a 3 S I 5 ~ LT ~r "™ N B
il i - | o em N e Y1 a TN
L) Ul A w m 1 ( 2 i
L 5. YO { JHTAR- I i o\ e "R WY - ol
i ™ T Ta| «» ™ i I =
M . *“ _Hlﬂ
i B 5 T o\ T 41 - TN
= AL Ee = E
- i ..m L-' ‘ IH P
A i Y 01 I
Ll ] | m . J|f ~ L 1L ] [ YHES
N BN N .m W G| e ] T -
. A e w0 WD G
Un Rl-l_.f - Ay L Dy L - ™ -
~ " " AL
.| o [y . i o i A [,
N TR . g ol o\ o IA L AY Al T
L \-- i . il i | i
m [ SN " " / N W ’ A TN ) On
- " " e
I w T W\ o\ [ - T
- ..aw " " ™. —Hl a~
" " i
51 ER L W \ | M H
[=14]
o B G\ e Ep O o E
N N ]
£ v B £ £ = o g <3
© ~ - .m K S > = A ot

123



147

9 1 i} I ]
Ob. rs—P = t = {
ANV I |
[}
f
A t T I f K < O |
KL  Hes [ — — 1y 1 i |
o 3 = g $ $
\_‘_-—-__’/ \_‘_-_-__/
|
Fat. o . : — . < « I
P }Vg P- 1v. = P h 7 7 I
| | v
P
Py K I Py ]
Adam . }
ANV 1 |4 | i 1 1 "4 L |
() ' | I y 14
§ mal sein Re serl bufit, wie er's
A1
A" L" } L] L] L] |k\ - - . "]
f\\-ﬂ.\u Ll [ I I I =I’ IP n 1 I
[} I 4
Zith.
S - e 2 2 2
J 1D | |
— = e e =
L-_—-—'—_—-—- L__——- L—.—-——'_——- E -
[+ M| .
. 2 N - - < <
@ Ld [ ~ d' r ]Pj I I
[J) I r
Zith.
8 8 = 3 'O T B
_‘*: [l ) I | |
—d— = e = 2 J
K T > ]
V19 1 .
AN1V | 1 w I I I | I |
[J) I I ——
9 I B I ]
V1.2 @ P—% I 1 ya — i i i f i 7 i 1 i
o s s o < s 3 5 3

li, - ! ' - I ' — I | - ! ' |
Bra. p—7 i —7 i |
Kb e S — ! —
+ V. P b e - 1

Notenbeispiel 13: Carl Zeller: Der Vogelhéndler, Nr. 12, T. 139-148 (nach Partiturdruck in Wien Bibliothek
im Rathaus, Transkription durch Autorin).

Der deutsche Librettoforscher Albert Gier sieht in der Nummer viele Elemente der Erinne-

rungsthematik in der Musik. Gier schreibt weiter dazu:

,Dem Alter angemessen ist nach landlaufiger Meinung, sich an das Gliick der Jugend
als an etwas unwiederbringlich Vergangenes zu erinnern. [...] [D]as ,Dirndl‘, dem
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er [der Ahnl] nachschaut, weckt nicht Begehren, sondern ruft ihm das Bild seiner
(verstorbenen) Frau ins Gedichtnis.“?’

Das riihrselige Lied ist zum einen Unterhaltung fir die Konzertgéste. Es spielt jedoch auch
fir Adam selbst eine groRRe Rolle. Noch vor dem Hofkonzert gibt Christel an, dass Adam ihr
ewige Liebe und Treue geschworen habe, als er ihr das Lied von der Nachtigall — ihr Lieb-
lingslied — gesungen habe (Szene 18, 2. Akt). So kann nun auch der Textinhalt als Metapher
fir Adams und Christels Verbindung dienen: lhre Beziehung ist (zu diesem Zeitpunkt) vor-

bei; sie kénnen sich nur noch an die schone gemeinsame Zeit erinnern,

Das Lied ist auRerdem eindeutig in einem alpinen Milieu verortet. Neben dem Dialekt des
erzédhlenden Adams ist in dieser Nummer die VVogelwelt, die in der Operette eng mit dem
Tiroler Adam verknUpft ist, durch die Nachtigall sehr présent. Der Vogel singt seine Melodie
zudem im Tal; das Liebespaar kisst sich also in dieser romantischen Szene vor dem Hinter-
grund einer bergigen Landschaftskulisse. Dariiber hinaus nennt Adam seinen Ahnl einen
,g’sunden Wildschiitz‘. Das Wildern als géngige Praxis in den Alpen wird hier also zumin-
dest kurz im Zusammenhang mit Tirol erwéhnt. Ein weiterer Tirolbezug ist das Jodeln, denn
der siebzigjdhrige Ahnl hat ,g’juchzet wie als Bua‘, als er sich an seine Geliebte erinnerte.
Die Klischees von Tirol als naturgepragtes Bergland mit seinen wildernden Bewohnern wer-
den in diesem Lied, das fir eine hofische Gesellschaft von reisenden Tirolern prasentiert

wird, genutzt.

6.2.3.8. Vogelhandel
Neben seiner Tatigkeit als Tiroler Unterhaltungssanger ist Adam auch — wie schon der Titel
der Operette hervorhebt — ein Vogelhandler. Dieser Beruf war im 19. Jahrhundert eng mit

Tirol verkniipft, wie Publikationen aus dieser Zeit belegen.

Der Philologe Ludwig von Hérmann hat sich in seinen Schriften ausfuhrlich mit der Kultur
Tirols und Vorarlbergs auseinandergesetzt.?® Ein nach Hérmann fiir Tirol spezifischer In-
dustriezweig war seit Ende des 18. Jahrhunderts der Handel mit Kanarienvogeln, wie er in
seinem Artikel ,, Tiroler Vogelhindler* schreibt.?8® Hormann erlautert den Ursprung des Vo-
gelhandels in Tirol anhand einer legendenhaften Geschichte: So hatten urspriinglich spani-
sche Kaufleute exotische VVogel von den kanarischen Inseln importiert und weiterverkauft.

Dann soll ein mit Kanarienvogeln befrachtetes Schiff auf der Insel Elba gestrandet sein; die

287 Gijer 2014, S. 285.
288 Nagele 1924, S. 117.
289 Hgrmann 1870, S. 123f.
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Tiere hatten sich im italienischen Klima wohlgefihlt und seien daraufhin in Italien geziichtet
und vertrieben worden. Durch den italienischen VVogelhandel seien sie schliel3lich auch nach
Tirol gelangt, wo die Tiroler Bevélkerung nun ebenfalls mit der Zucht und dem Verkauf der
Vogel begonnen hatte. Hormann meint weiter, dass die Naturverbundenheit und die VVogel-
verehrung des ,Tirolervolkes® dazu beigetragen hétte, dass sich der Vogelhandel in der Re-

gion so schnell und gut etabliert habe.
AuRerdem beschreibt Hormann, wie sich die Tatigkeit der Vogelhandler gestaltet habe:

,,Im Winter, der in dem Alpenlande lange genug dauert, zog man die kleinen Pfleg-
linge groR, lehrte sie mit unsaglicher Mihe allerlei Kunststiickchen und pfiff ihnen
kurze Liedchen so lange vor, bis die befiederten Schiiler sie endlich tadellos nach-
pfiffen. Spater hatte man dazu eigens konstruierte kleine ,Oergelen‘. Ging dann der
Sommer in’s Land, so nahm der ,Vogeltrdger® seine ,Vogelkraxen®, ein Traggestelle
fur zwanzig und mehr kleine Ké&fige, auf den Riicken und zog damit auf die Wander-
schaft. [...] So durchwanderten diese Leute mit ihren VVogelkrippen zu FuR Europa
nach allen Richtungen; auf den deutschen Jahrmaérkten, wie auf den Strallen von
Wien, London und Paris konnte man diese schmucken kréftigen Bursche in ihrer
malerischen Gebirgstracht antreffen, und tberall waren sie gern gesehene Géste. Ja
bis na;:grg Petersburg und Konstantinopel trieb sie ihre Wanderlust und ihr Erwerbs-
sinn.

Hormanns Schilderung des Vogelhandlerberufes deckt sich in einigen Punkten mit der Dar-
stellung von Adam und seiner Tatigkeit in der Operette. Er tritt ebenfalls in seiner Landes-
tracht auf, scheint ein vielgereister Mann zu sein und wird freudig von der rheinpfélzischen
Bevolkerung willkommen geheiRen, wenn er zu Beginn der Handlung mit seiner VVogelkra-

xen auftritt.

Die enge Verbundenheit von Adam mit der Vogelwelt kommt in der Operette mehrfach zum
Ausdruck. So zieht er in seinen Dialogen oft Vergleiche zu Végeln. So, wie Hérmann in
seinem Text schreibt, dass die Tiroler eine enge Verbindung zur Vogelwelt aufweisen wiir-
den, zeigt auch Adam durch seine Sprechweise, dass er sich stark mit VVogeln identifiziert.
Dies wurde bereits in den vorausgegangenen Kapiteln herausgearbeitet und soll an dieser
Stelle anhand eines weiteren Beispiels nachvollzogen werden. Im Entrée Nr. 2, in dem
Adam die Frauenwelt insgesamt und insbesondere auch Christel mit Vogeln gleichsetzt,
singt er: ,,Wie beim Vogel geht’s / ah beim Maédel stets, / wolln sie euch sekkiern, / nur
gleich fest dressiern! / Ich hab’ noch eine jede g’richt’, / nur eine einzige nicht!*?%* Dann

beschreibt er Christel mit typischen Attributen der Vogelwelt:

290 Hgrmann 1870, S. 124.
21 \West / Held 1984, S. 23.
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,Mit ihrm Haubenschopferl, / mit ihrm lieben Kropferl, / mit ihrm Halserl schneerie-
serlweild / tut s’ nach andern gucken, / hat fir mich nur Mucken, / macht den Kopf
mir gar heill! Und ih muR das Tduberl fangen, / ich halt’s nit aus, die Qual, / drum
will ih’s heut versuchen / zum allerletztenmal! / Und sollt’ sie wieder trotzen / und
grad ihre Raupen hab’n, / dann pfeif” ich auf alle VVogel / und schlag” mein Kraxen
z’samm*?%?

Die musikalische Gestaltung von Adams Gesangsnummern ist ein weiteres Element, das ihn
als vogelaffinen Menschen charakterisiert. Tonmalerei kiindigt schon seinen ersten Auftritt
in der Operette an. Bei der Frage der Landbevélkerung ,,Wo habt ihr den Adam, den lustigen
Patron?* in der Nr. 2 spielen die Floten in Takt 40 und 42 kurze Einwirfe mit VVorschlagen,
die in schnelle Pendelbewegungen im Quartabstand minden (T. 44f.). Die punktierten Ach-
teleinwirfe erinnern mit ihrem Holzblaserklang an VVogelrufe. Auch im weiteren Verlauf der
Nummer treten Nachahmungen von Vogelgezwitscher auf: In seiner ersten Solopassage (ab
Takt 55), in der Adam nicht vom Chor begleitet wird, preist er den Zuhdrern seine Vogel an.
In den Takten 55ff. schmiickt die erste FIotenstimme dabei die erste Achtelnote eines jeden
Taktes mit Trillern in hohen Tonlagen aus. Carl Zeller begnugt sich allerdings nicht nur mit
vagen Andeutungen von Vogelrufen, er komponiert ein richtiges Vogelkonzert in den Tak-
ten 85 bis 96 (s. Notenbeispiel 14). Diese Einlage von VVogelgezwitscher bereitet er mit FI6-
teneinwdrfen in den Takten 77 und 79 an; zundchst mit einer schnellen Sechzehntelbewe-
gung in gebrochenen Dreiklangsténen von D-Dur aufwarts und anschlieRend mit den glei-
chen Toénen wieder abwarts. Dann, nach Takt 84, steht in der Partitur der Regievermerk:
,»Stosst in die Lockpfeife, worauf die Vigel in lebhafte Bewegung gerathen und singen®.
Das nun einsetzende Vogelkonzert bestreiten die zwei Flétenstimmen in einem Wechsel-
spiel, bei dem die abwartsgerichteten 32-telfolgen der ersten Fléte von ebenso schnellen
Aufwartsbewegungen der zweiten Fléte beantwortet werden. Unterbrochen wird dieses
Spiel einzig in den Takten 88 und 92-96 von Trillern — als wiirde eine weitere VVogelart mit
einem anderen Gesang einstimmen. Die Klarinette spielt als Abschluss zudem drei grof3e
Terzfélle, die an Kuckucksrufe erinnern. Es entsteht dadurch der Eindruck, dass ein Chor

von unterschiedlichen Singvogeln nach Adams Pfeife tanzt.

292 West / Held 1984, S. 23f.
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Notenbeispiel 14: Carl Zeller: Der Vogelhéndler, Nr. 2, T. 85-96 (nach Partiturdruck in Wien Bibliothek im
Rathaus, Transkription durch Autorin).

Auch im daran anschlieRenden Allegro im 3/8-Takt mit dem lustigen ,,Flix flux flax Flo-
rian“-Text tritt die Fl6te, teilweise durch andere Holzblaser erganzt, deutlich aus der Orches-
terbegleitung hervor. Sie spielt immer wieder kurze Notenwerte in hohen Tonlagen mit VVor-
schlagen, schnellen Tonrepetitionen oder auch Skalenldufen in den Gesangspausen von
Adam.

Das Lied vom Ahnl im Finale Nr. 12 setzt ebenso deutliche Bezlige zur Vogelwelt ein, wie
bereits im vorausgegangenen Kapitel erlautert wurde. AufRerdem tritt die Nachtigall hier in
der musikalischen Gestaltung auf; denn auf den Kehrvers ,,Noh amal, noh amal, noh amal, /
sing nur, sing, Nachtigall!“?* spielt die erste Flote ein kurzes Motiv aus zwei Achteln und
nachfolgendem Triller. Die Achtel werden dabei durch kurze Vorschlége erganzt. Dieses
Motiv verwendet Zeller dreimal im Kehrvers (T. 159, 160 und 161). Der Summchor der
Hofkonzertgaste, die ab Takt 166 Adams Melodie aufgreifen, wird mit einem weiteren Vo-
gelgezwitscher der Flote ausgeschmiickt. Nun spielt die Flote repetierende Sechzehntelnoten

auf den Ton 2, die von einem Triller abgeschlossen werden (T. 167—169).

293 West / Held 1984, S. 100.
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Die Nachtigall ist in dem Lied somit présent und fungiert als Bedeutungstrager fur die Un-
termalung einer glicklichen Liebesbeziehung und die Erinnerung an ebendiese. Dass Adam
dieses Nachtigallenlied auch als musikalischen Rahmen fiir sein Treueversprechen an Chris-

tel nutzte, ist ein weiterer Hinweis auf den hohen Stellenwert, den VVogel fiir Adam haben.

Einige Forscher sehen in Adam zudem Analogien zur Figur des Papagenos, die ebenfalls
eng mit der Vogelwelt verkniipft ist.2%* Dieser Aspekt soll hier jedoch nicht weiter vertieft
werden, da einige Eigenschaften, die Adam mit Papageno gemeinsam hat, hier bereits aus-
fuhrlich analysiert wurden und ein Vergleich mit dem VVogelmenschen-Typus in der Opern-

geschichte nicht Ziel dieser Arbeit ist.

294 Sjehe etwa Grun 1961, S. 318 oder Traubner 2003, S. 137.
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7. Fazit

Erinnern wir uns an das vierte und flinfte Kapitel vorliegender Masterarbeit: Welche Ele-
mente, die von Forschern fur Nationaldarstellungen im Musiktheater herausgearbeitet wur-
den, finden sich auch in den Operetten mit Tirolbezug wieder? Und welche Aspekte, die im
19. Jahrhundert als typisch fir Tirol angesehen wurden, haben die Komponisten und Libret-

tisten in ihren Operetten fir ihr Tirolbild tbernommen?

Ryszard Daniel Golianek meint, dass die deutschsprachige Operette eine wichtige Rolle bei
der Integration von Minderheiten eingenommen habe. Er geht sogar noch weiter und nennt
die Operette ein padagogisches Instrument fir Multikulturalitat. Eine solche Tendenz l&sst
sich in den hier untersuchten Operetten nicht feststellen. Anstatt die Tirolerinnen und Tiroler
als gleichwertige Menschen darzustellen, werden in beiden Operetten die Figuren aus Tirol
durch negative Klischees und Vorurteile stigmatisiert. Die Dummbheit der Tiroler Bevolke-
rung ermoglicht es dem Publikum, sich iiber ,das Fremde® zu amusieren, ohne sich selbst
damit zu identifizieren. Die Tiroldarstellung in den Operetten bewirkt darum keine Integra-
tion der Tiroler Bevolkerung, sondern viel mehr eine deutliche Abgrenzung vom Operetten-
publikum. Wenn die Operette also eine identitatsbildende Rolle eingenommen haben sollte,
wie Erik Adam schreibt, so geschieht diese Identitatsbildung in Bezug auf Tirol nicht durch
die Einbeziehung, sondern durch die herablassende Zur-Schau-Stellung des Andersartigen.
Tirolerinnen und Tiroler bleiben in den Werken exotische Sonderlinge und werden nicht als

Teil des Selbst der Operettenrezipientinnen und -rezipienten in den Stadten dargestellt.

Golianek schreibt weiter, dass unterschiedliche Verhaltensweisen und Charakterziige der
Reprasentantinnen und Repréasentanten verschiedener Lander Konflikte in der Operetten-
handlung hervorrufen wirden. Eine ahnliche Konfliktsituation lasst sich auch im Vogel-
handler wiederfinden. Hier treffen Tiroler mit der rheinpfalzischen Bevolkerung in Kontakt
und geraten durch ihre unterschiedlichen Wertevorstellungen aneinander. Ausgangsproble-
matik ist Christels Wunsch nach finanzieller Sicherheit. Adam kann ihr als VVogelhandler
aus Tirol dieses gesicherte Einkommen nicht bieten. Hieraus entspinnen sich die nachfol-
genden Entwicklungen — Christels Audienz und Adams Eifersucht. Adams Treueverstdndnis
evoziert einen weiteren Handlungskonflikt. Sein moralisches Urteil Gber Christels angebli-
ches Fehlverhalten beeinflusst die Handlung maRgeblich — die Trennung von Christel und
ihre beinahe Hochzeit mit Graf Stanislaus entstehen nur aus seinen Wertvorstellungen: Im

Tirol des Vogelhandlers ist die Untreue der Braut ein unverzeihliches Vergehen.
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Im Verwunschenen Schloss entstehen keine handlungspragenden Konflikte zwischen Figu-
ren unterschiedlicher Nationalitdten. Zwar lasst der Aberglaube der Tiroler Landbevolke-
rung sie vor den geheimen Festen auf der Geiersburg erschaudern. Der eigentliche Konflikt,
dass Sepp aufgrund seines angeblichen Unglaubens aus dem Dorf verjagt wird und Mirzel
nicht heiraten darf, entsteht jedoch zwischen den Tiroler Figuren selbst — ohne Einfluss einer

fremden Person.

In Kapitel vier zu den Nationaldarstellungen in der Operette wurde herausgestellt, dass Mu-
sik, Text und Tanz zum Image eines Landes in der Operette beitragen. Dazu meinen Preisin-
ger und Schmidl, dass Frauenfiguren, Nationalgerichte und Topographie durch diese Ele-
mente des Musiktheaters dargestellt wirden. Auch in den untersuchten Beispieloperetten
tragen sowohl Musik als auch Text zum jeweiligen Tirolbild bei. Die in der belletristischen
Literatur ab ca. 1800 vorkommende Darstellung der singenden und jodelnden Alpenbevol-
kerung schlégt sich in den Operetten mit Tirolbezug nieder. Das Jodeln wird sowohl im
Verwunschenen Schloss als auch im Vogelhandler als eine alltagliche Praxis gezeigt. Die
Zither als typisches Instrument der 6sterreichischen Alpenregionen wird ebenfalls in beiden
Werken prominent zur Schau gestellt und durch die musikalische Gestaltung einiger Num-
mern mit Zupfklangen imitiert. In beiden Operetten kommen Zithern an ausgewahlten Stel-
len auch tatsachlich im Orchester zum Einsatz. Mit der ausgiebigen Verwendung des Land-
lertopos reihen sich die Tiroloperetten (berdies in die Tradition der Alpenoper und des Wie-
ner Volkstheaters ein, wo der L&ndler ebenfalls eine wichtige Rolle fur die Darstellung der
Region spielt. Das Schnaderhiipfel ist vor allem im Verwunschenen Schloss ein Topos, der
flr die Darstellung Tirols genutzt wird. Im Vogelhandler findet sich nur eine kurze Andeu-

tung dieser Kulturpraxis und erhélt dadurch nur wenig Gewicht im Tirolbild dieser Operette.

Buhnentinze werden hingegen kaum in den Libretti erwédhnt. Es l&sst sich damit nicht re-
konstruieren, inwiefern getanzte (und nicht nur vom Orchester gespielte) Ténze Einfluss auf
das Tirolbild in den Operetten hatten. Einzig im Verwunschenen Schloss tanzt Sepp kurzzei-

tig mit der verkleideten Regerl einen Landler.

Die Tiroler Frauenfiguren im Verwunschenen Schloss stechen mit ihren Eigenschaften nicht
aus der Masse der Tiroler Bevolkerung hervor. Mirzel und Regerl sind wie ihre Landsmén-
ner von Aberglauben bzw. Religiositat (vor allem Mirzel mit ihren Musiknummern Nr. 2
und Nr. 16) und Derbheit (vor allem Regerl mit ihrem Couplet Nr. 13) geprégt. Eine viel

deutlicher skizzierte Frauenfigur ist Coralie, die als Mailanderin jedoch nicht zum Bild von
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Tirol beitragt. Im Vogelhandler sind Frauenfiguren aus Tirol erst gar nicht vorhanden. Somit
treten keine Frauengestalten als Personifikationen Tiroler Stereotype in dieser Operette auf.

Typische Nationalgerichte werden im Vogelhéandler nicht thematisiert, um ein Image von
Tirol zu bilden. Im Verwunschenen Schloss lassen sich kleinere Anspielungen auf Butter
und Kase als Erzeugnisse der Sennerei finden. Damit wird ein Tirolbild unterstiitzt, das die

Region als eine von der Viehwirtschaft geprégte Landschaft darstellt.

Die zeitgendssische Sichtweise auf Tirol im 19. Jahrhundert findet sich auch in den Tirol-
bildern der Operetten wieder. Schilderungen der Kultur und der Menschen aus Tirol decken
sich in einigen Punkten mit der Darstellung Tirols im Verwunschenen Schloss und im Vo-
gelhandler. Bereits seit dem 18. Jahrhundert wurde Tirol als ein von landwirtschaftlichen
Berufsbildern geprégtes Land gesehen. Auch im Verwunschenen Schloss treten hauptséch-

lich Personen aus diesem Erwerbszweig auf.

AuBerdem wird in vielen Schriften ab dem 18. Jahrhundert die Meinung vertreten, dass der
Mensch nicht durch Luxus und Reichtum gliicklich wiirde, sondern dass ihm stattdessen ein
einfaches Leben mit harter Arbeit in den Bergen Erfiillung bote (vgl. beispielsweise Albrecht
von Hallers Gedichte). Nach dieser Devise gestaltet auch Adam im Vogelhandler sein Le-
ben: Trotz verlockender Berufsaussichten und einem gesicherten Lebensunterhalt am kur-
furstlichen Hof entscheidet er sich gegen ein Leben in der Rheinpfalz und zieht lieber zurtck
nach Tirol. Ahnlich fréhlich und unbeschwert leben auch Sepp und Andredl auf der Alm.

Sie brauchen nicht mehr fur ihr Glick als das Alpenpanorama und die Nahe zur Natur.

Besonders im Verwunschenen Schloss wird auferdem der Umstand musikalisch aufgegrif-
fen, dass Tiroler Musikerinnen und Musiker offenbar selten eine musikalische Bildung ge-
nossen hatten (wie William Ball in seinem Text zur Familie Rainer beschreibt). Im Gegen-
satz zu der ausgebildeten Sangerin Coralie mit ihren kunstvollen Koloraturen singen Andred|
und Sepp sehr schlichte Melodielinien. Dennoch begeistern die Tiroler beider Beispielope-
retten die Noblesse mit ihren Auftritten. Die Szenen, in denen Sepp und Andredl bzw. Adam
vor einem aristokratischen Publikum auftreten, erinnern stark an die Schilderungen von Mu-
sikgruppen aus Tirol, die zu Konzerten an die Flrstenh&user Europas geladen wurden. Sen-
timentale Lieder, die Stereotypen wie Zitherbegleitung und Texte mit Bergthematik bedie-

nen, werden in diesen Szenen in die Komposition integriert. Der Vogelhandler nutzt dartber
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hinaus noch ein weiteres, tiroltypisches Element: Den Vogelhandel, der insbesondere in Ti-
rol florierte. Die Wilderei als tiroltypisches Vergehen in der Sichtweise der zeitgendssischen

Berichte erhalt in den Operetten hingegen nur vage Andeutungen.

Welches Bild von Tirol wird nun durch die Musik und den Text in den Operetten generiert?
Die zwei Operetten haben unterschiedliche Ansatze, wie sie ein Bild von Tirol und seiner
Bevolkerung zeichnen. Das verwunschene Schloss zeigt die Tiroler Bevolkerung in dem
ihnen vertrauten Milieu, in ihrer Heimat. Der Vogelhandler hingegen zeigt Tiroler, wie sie
sich in einer ihnen fremden Umgebung — in der Rheinpfalz — verhalten. Tirol Gbernimmt
somit verschiedene Funktionen in den einzelnen Operetten. Dennoch gibt es einige Aspekte,

in denen sich die Tirolbilder der zwei Werke ghneln.

Die Operetten Gibernehmen viele Elemente aus den zeitgendssischen Stereotypen und Kli-
schees von Tirol. Die reale Berglandschaft der Region ist pragend fiir das Tirolbild in der
Operette. Die Tiroler Figuren zeichnet eine enge Naturverbundenheit aus, in der sich unter
anderem auch ihre Heimatliebe &uRert. Die ausnahmslose Kostimierung der Tirolerinnen
und Tiroler in ihrer Landestracht und der Tiroler Dialekt sind weitere Elemente, die zum
Tirolbild in den Operetten beitragen und die Figuren eindeutig ihrer Heimat zuordnen lassen.

Die Berufsbilder der Tiroler Figuren entsprechen der gangigen Sichtweise auf Tirol zur Ent-
stehungszeit der Operetten. Tirol als landwirtschaftlich gepragtes Gebiet, in dem Sennen
Kése und Butter produzieren, ist eine Seite dieses Tirolbild. Der im 19. Jahrhundert bekannte
Beruf des VVogelhandlers ist ein weiterer Hinweis darauf, wie die Autoren bekannte Phéno-
mene in das Tirolbild ihrer Operetten einbeziehen. Vor allem in Bezug auf die Landschaft
und das gliickliche, unbeschwerte Leben der Tirolerinnen und Tiroler in den Alpen wird das

Tirolbild in den Operetten romantisiert.

Die charakterliche Figurenzeichnung in beiden Operetten ist stark von einer negativen Sicht-
weise gepréagt. In beiden Operetten sind Dummheit und eine schlechte Bildung prégende
Elemente fur das Image der Tirolerinnen und Tiroler. Ebenfalls in beiden Operetten sind sich
sogar die Tiroler Figuren selbst ihrer Dummbheit bewusst — sowohl Andredl als auch Adam
bekennen sich zu ihrer mangelnden Intelligenz in einem Couplet. Weitere Charakterisierun-
gen sind jedoch individuell in den Operetten gestaltet: So wird im Verwunschenen Schloss
ein vom Aberglauben gepragtes Bergvolk gezeigt, wohingegen im Vogelhandler die Sitten-

strenge in Bezug auf Frauen fiir den Handlungsverlauf préagend ist.

133



In den beiden untersuchten Operetten tritt Tirol nicht als austauschbare Hintergrundkulisse
auf, sondern als pragendes, handlungsbestimmendes Element. Das Aufgreifen spezifischer
Charakteristika und Phanomene aus dem realen Tirol zeigt die Bestrebungen der Autoren,
einen moglichst unverwechselbaren Bezug zu Tirol zu schaffen und dem Operettenpublikum
Werke zu prasentieren, die eindeutig auf Tirol zugeschnitten sind. Durch Musik und Text

erhalt die Region so ein unnachahmliches Profil in den Operetten.
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Abstract

Die Darstellung von Tirol in der deutschsprachigen Operette ist das Thema dieser Masterar-
beit. Sie fragt danach, welches Bild von Tirol durch Musik und Libretti generiert wird. Diese
Aspekte werden anhand von zwei ausgewéhlten Operetten beispielhaft analysiert: Carl Mil-
lockers Das verwunschene Schloss (UA 1878) und Carl Zellers Der Vogelhandler (UA
1891). Als Methode wird fiir die Untersuchung eine Kombination von Imagologie und Topic
Theory herangezogen.

Aus zeitgendssischen Berichten ber Tirol konnen Aspekte herausgefiltert werden, die im
19. Jahrhundert als typisch fiir Tirol angesehen wurden. Diese spezifischen Charakteristika
werden von den Autoren der Beispieloperetten teilweise aufgegriffen, beispielsweise der
Vogelhandel, das Berufsbild des Senners und die damit verbundenen Traditionen, das Phé&-
nomen der reisenden Musikgruppen aus Tirol und die Topographie der Alpen. Die Darstel-
lung von Tirol ist in beiden Operetten stark von Stereotypen gepragt und zeigt eine Gberwie-
gend negative Sichtweise auf die Bevélkerung Tirols. So wird unter anderem die Dummheit
der der Tiroler Figuren ausgiebig zur Schau gestellt. Die Topoi Landler und Jodler (und vor
allem im Verwunschenen Schloss auch das Schnaderhtpfel) werden genutzt, um Tirol mu-

sikalisch zu charakterisieren.

Diese Elemente zeigen die Bestrebungen der Autoren, einen moglichst unverwechselbaren
Bezug zu Tirol zu schaffen. Tirol tritt nicht als austauschbare Hintergrundkulisse auf, son-
dern als pragendes, handlungsbestimmendes Element. Durch Musik und Text erhalt die Re-

gion somit ein unverwechselbares Profil in den Operetten.
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