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Jahrhundertwechsel tiberdauern und selbst den
jungen Schubert ansprechen sollten, eine eher
von Freunden und Herausgebern als von litera-
rischer Neugier beeinflusste Textwahl, aus der
nur die beiden der Freundin Elisa allein gewid-
meten Sammlungen von 1787 und 1799 heraus-
ragen. Dabei entlockt Elisas an Gellert ange-
lehnte, mild-empfindsame Religiositit in den
XII. geistliche[n] Liedern von 1787 dem Kompo-
nisten fast Emanuel Bach’sche Tone.

Magvas lisst nach 330 quellenkundlich-bio-
graphischen Seiten einen knappen Analyseteil
folgen, was angesichts der vorherrschenden
Unifomitit des Naumann‘schen Liedschaffens
durchaus geniigen sollte. Der Komponist be-
sticht, an der italienischen Oper geschult,
durch melodische Eingingigkeit und Einfalls-
reichtum und textgemifle Deklamation und
verlisst selten die Grenzen des Strophenliedes,
um zu groferen, dann textbedingten Formen
zu greifen (Das Klavier; Seufzer; An Gott; Nur
wer die Sehnsucht kennt). Das Lied bleibt vor-
herrschend geselliger Gebrauchsgegenstand,
dem sich auch der einfache, allerdings mit der
Zeit differenziertere Klaviersatz unterordnet.

Nach weiteren Kapiteln zur Rezeption der
Lieder im 19. Jahrhundert, zur Einordnung in
die Liedgeschichte und zum Liedschaffen
Dresdner Zeitgenossen sowie einer umfas-
senden Bibliographie bildet Band II den zweiten
wichtigen Teil der quellenkundlichen Erarbei-
tung, ein mit grofler Akribie zusammenge-
stelltes chronologisch-thematisches Werkver-
zeichnis, fiir das Magvas mit zahlreichen, dem
RISM bisher nicht bekannten Autographen-
und Abschriftenfunden aufwarten kann. Im
Interesse des Gesamtumfanges der Publikation
hitte es sich allerdings meines Erachtens emp-
fohlen, eine Reihe von Ubersichtstabellen in
Band I zu reduzieren und fiir wiederkehrende
Sammelhandschriften Kurztitel zu benutzen.

Als Fazit lisst sich neben dem Gewinn fiir
die Naumann-Forschung eine weitere Leistung
des Verfassers nicht hoch genug ansetzen: die
ausfiuhrliche Gesamtbetrachtung des deut-
schen Freimaurerliedes im 18. Jahrhundert, wie
sie weder MGG? (Sachteil, Bd. 3, 1995) noch
das ansonsten so verdienstvolle Handbuch Mu-
sikalische Lyrik (hrsg. von Hermann Danuser,
Handbuch der musikalischen Gattungen 8,1,
Laaber 2004) leisten.

(Februar 2009) Gudrun Busch
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FABIAN KOLB: Exponent des Wandels. Joseph
Weigl und die Introduktion in seinen italie-
nischen und deutschsprachigen Opern. Berlin:
LIT Verlag 2006. 341 S., Abb., Nbsp., CD (Fo-
rum Musiktheater. Band 5.)

Lange Zeit in Wissenschaft und Praxis ver-
nachlissigt, tritt die Oper um 1800, zumindest
in der Wissenschaft, in den letzten Jahren zu-
nehmend in den Fokus des Interesses — und
dies vollkommen verdientermafien. Pauschale
negative Aburteilungen eines musikalischen
Epigonentums (im Bezug etwa auf Glucks und
Mozarts Opernstil] oder einer eher biederen
und hinsichtlich ihrer Substanz eher despek-
tierlich behandelten Vorreiterrolle der Opern
Rossinis oder Webers lassen sich nicht mehr in
dieser Art und Weise aufrecht erhalten. Vor-
nehmlich Studien zu den Opern Johann Simon
Mayrs oder Ferdinando Paérs haben bereits die
Urteile tiber das Bild der, in diesen Fillen, itali-
enischen Oper dieser Zeit zu revidieren und re-
lativieren geholfen. Fabian Kolb hat nun in der
vorliegenden, verdienstvollen und qualitativ
bemerkenswerten Studie (die Druckfassung
seiner Magisterarbeit!) mit Joseph Weigl einen
weiteren bedeutenden Vertreter dieser Kompo-
nistengeneration ins Blickfeld genommen und
dadurch zahlreiche neue und interessante Fa-
cetten zu der vielen verschiedenen Einfliissen
ausgesetzten und dadurch im steten Wandel
begriffenen italienischen und deutschen Oper
hinzugefiigt.

Kolb wihlt mit der Introduktion denjenigen
Formteil der Oper, der zum einen bislang am
wenigsten als Untersuchungsgegenstand diente
— wurden die Forschungsliicken beziiglich der
Introduktion in der italienischen und franzo-
sischen Oper (siche die Darstellung zur For-
schungslage, S. 20 ff.) in jiingster Vergangen-
heit zumindest teilweise geschlossen, so han-
delt es sich bei Kolbs Arbeit um den ersten nen-
nenswerten Beitrag zur Erforschung der Intro-
duktion in der deutschen Oper —, der zum an-
deren die bis dato kiirzeste Geschichte aufwies.
Formale Offenheit, Flexibilitit des Inhalts und
wandlungsfihige individuelle musikalische
Gestaltung lassen sich hier in besonders geeig-
neter Weise niher untersuchen. Neben dem
Komponisten Weigl und dem Formteil Intro-
duktion beleuchtet diese Studie auch die Wie-
ner Oper dieser Zeit in verstirktem Mafle, da
Weigl als langjihriger Kapellmeister der Wie-
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ner Hoftheater 26 seiner 30 Opern fiur Wien
schuf (die tibrigen vier Opern waren Auftrags-
werke der Mailinder Scala). So bietet diese Ar-
beit einen konkreten Einblick in die Opernpro-
duktion im Wien der 1790er- bis 1820er-Jahre.

Kolb konzentriert sich ganz bewusst auf die
erste musikalische Nummer des ersten Aktes,
um terminologisch exakt die als ,introduzio-
ne” bzw. ,Introduktion” bezeichnete Nummer
analytisch zu untersuchen und nicht, wie in
mancher aktueller Forschungsliteratur zu fin-
den, den Begriff Introduktion weiter zu fassen,
wodurch sich aber wiederum die Moglichkeit
bietet, Entwicklungstendenzen hin zu grofle-
ren formalen Einheiten aufzuzeigen. Zudem
lief er zu Recht etwaige Introduktionen des
zweiten oder dritten Aktes, die anderen drama-
turgischen Gesetzmifligkeiten unterliegen, un-
berticksichtigt.

Kolbs Arbeit gliedert sich in zwei grofie Blo-
cke. Im ersten, kiirzeren Block (,Kettenstruk-
tur und Dramatisierung. Zur introduzione in
Weigls Opere buffe") betrachtet er vier ausge-
wihlte italienische Buffa-Opern, wihrend im
zweiten, umfangreicheren Teil (,Disparate
Nummer. Die Introduktion in Weigls deutsch-
sprachigen Opern”) zwolf deutschsprachige
Opern einzeln analysiert werden.

In den Introduzioni der italienischen Opere
buffe (hier wihlte Kolb La principessa d’Amalfi
und Giulietta e Pierotto, jeweils von 1794,
Lamor marinaro von 1797 und schlief8lich II ri-
vale di se stesso von 1808 aus) stellte sich Weigl
an die Spitze der Entwicklung. In ihrer forma-
len szenischen Gestaltung und beziiglich ihren
Dimensionen ging er, besonders beim ersten
und letzten Beispiel, weit tiber das ,Normal-
mafl” seiner Zeitgenossen hinaus (vgl. die Ta-
belle S. 30-32 mit Introduzioni aus nahezu 100
Opere buffe zwischen 1770 und 1817). Weigl of-
fenbarte, wie Kolb anschaulich und eindriick-
lich zu zeigen versteht, ein ,ausgeprigtes Ge-
spur fiir den Entwicklungsgang der italie-
nischen Oper zu Szenenbildungen mit einer
verstirkten Durchdringung von dramatischer
Handlung und Musik” (S. 92). Selbst bei bis zu
zehn Sitzen zerfallen diese, formal gesehen,
Kettenintroduktionen nicht in ihre einzelnen
Glieder (S. 93), sondern sind als in sich konsi-
stente, abgerundete Nummern konzipiert.

Bei aller nicht nur in Weigls Werken auf-
grund unterschiedlicher textlicher Vorgaben

Besprechungen

des Librettos zu konstatierenden individuellen
und flexiblen Ausgestaltung der Eroffnungs-
nummer ist in der italienischen Oper generell
eine Tendenz zu einem iibergreifenden Be-
wusstsein fiir Funktion und Gestalt der Intro-
duktion zu beobachten, wihrend sich das Bild
der deutschsprachigen Oper diesbeziiglich viel
heterogener und disparater zeigt. Hier wird die
Suche nach einer eigenstindigen Gattung deut-
lich, die sich im Spannungsfeld der italie-
nischen und franzosischen Vorbilder bewegte.
Die Introduktionen in den deutschen Opern
sind im Vergleich zu den italienischen erheb-
lich kiirzer, besitzen einen ungleich geringeren
dramaturgischen Stellenwert. Trotz aller Kiirze
exponiert die Eréffnungsnummer jedoch in na-
hezu allen Weigl’schen Introduktionen die Aus-
gangssituation, ,in der der im folgenden zu ent-
faltende Konflikt der Oper in nuce angelegt ist”
(S. 227).

Ein besonderes Augenmerk legt Kolb auf die
vier zwischen 1807 und 1813 entstandenen
Opern Adrian von Ostade, Die Schweizer Fa-
milie, Der Einsiedler auf den Alpen sowie Der
Bergsturz, in denen die Natur bzw. die Bezie-
hung des menschlichen Lebens zur Natur the-
matisiert wird. Die Natur sicht Kolb hier als
Protagonistin von Weigls Opern. Mit dieser
stoffgeschichtlichen Umorientierung hilt das
Romantische in der Oper Einzug. In den span-
nend zu lesenden Analysen der formal sehr un-
terschiedlichen Introduktionen von Weigls
deutschen Opern vermag Kolb dessen Fihig-
keiten, die jeweilige textliche, inhaltliche und
dramaturgische Vorgabe sehr individuell und
pointiert musikalisch umzusetzen, tberzeu-
gend darzustellen. Kolb sieht Weigl zudem ,als
Mittler zwischen klassischer und romantischer
Musikauffassung” (S. 236).

Kolbs Studie besticht im Ubrigen durch ihre
sprachliche Brillanz und bietet, trotz der Be-
schrinkung auf einen einzigen Formteil, sehr
viele Einsichten und Ausblicke auf die Entwick-
lung der italienischen und deutschen Oper um
1800 im Allgemeinen. Dem Leser wird neben
den vollstindigen Introduktionstexten (mit
Ubersetzung der italienischen Texte und Anga-
be des Versmafies; gelegentliche Fehler — S. 69
und S. 83 f. wurden Ottonari fiir Settenari ge-
halten — fallen ob der sonstigen Qualitit der Ar-
beit kaum ins Gewicht) die vollstindige Edition
simtlicher zwolf untersuchter Introduktionen
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auf einer Begleit-CD zur besseren Anschau-
lichkeit zur Verfiigung gestellt. Es bleibt dem
Rezensenten zum Schluss nur noch zu konsta-
tieren, dass mitunter zwischen Magister- und
Doktorarbeiten qualitativ keine Unterschiede
mehr bestehen.

(Mirz 2009) Wolfram Enfilin

EVA RIEGER: Leuchtende Liebe, lachender Tod.
Richard Wagners Bild der Frau im Spiegel seiner
Musik. Diisseldorf: Artemis & Winkler 2009.
295 S., Abb., Nbsp.

Nach Eva Riegers bedeutendem Buch tiber
Wagners erste Ehefrau Minna ist sehr zu be-
griiflen, dass sie mit der lingst tberfilligen
Aufarbeitung der Gender-Aspekte zum Thema
Richard Wagner zuriickkehrt. Erfreulich ist,
dass sie die manchmal etwas schwarz-weif3 ge-
firbten Stereotypen der Gender-Literatur ele-
gant umgeht und ihre Untersuchung von vorn-
herein auf das Weibliche in Wagners Helden
und auf das Minnliche in dessen Heldinnen
ausweitet. Damit sprengt sie Klischees des
minnlichen Titers und weiblicher Opferrollen,
um die Wahrnehmung des Biithnenpersonals
zu erweitern. Uber die Revision der Frauenge-
stalten fillt — tiber den Buchtitel hinausgehend
— auch ein neues Licht auf Wagners minnliche
Helden; die Wagners Musikdramen zugrunde
liegende Anthropologie wird prizisiert. Stets
bleibt die Autorin erfreulich nahe am musika-
lischen Text, was angesichts der hohen Beteili-
gung von Germanisten im Wagner-Schrifttum
eher selten ist.

Aus dem Wald semantischer Theorien greift
sie zunichst heraus, dass ,aufwirtsstrebende
Klinge positiv [...] und abwirtsstrebende nega-
tiv” konnotiert seien. Das kann man etwas re-
duktionistisch finden; man ist jedoch tiber-
rascht, wie gut dieses Grundmuster in dem
iiberschaubaren und gut formulierten Text
greift und das Uberfrachten von Interpretati-
onen vermeidet. Die Begriindung leuchtet ein:
,Selbstverstindlich kann sich, auch wenn die
Musiksprache gleich bleibt, der semantische
Inhalt verschieben, so dass die urspriingliche
Bedeutung nur noch ausgewiesenen Fachleuten
erkennbar sein wird” (S. 17). Deshalb miisse
man sich auf die , Erscheinungen von ,univer-
sellem’ Charakter” beschrinken, die sich im
Laufe der Jahrunderte nicht oder kaum verin-
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dert haben. Wichtig ist auch, wie Rieger den
Wagner gegeniiber hiufig geduflerten Verdacht
musikalischer Manipulation aus der Materie
selbst erklirt: Schon Mattheson sage, dass die
,Klinge an sich weder gut noch bose” seien;
,sie werden aber gut und bose, (je) nachdem
man sie gebraucht” (S. 18). Darauf baut Riegers
semiotische Differenzierung auf und fithrt
schliefilich zur Frage nach der , geschlechtsspe-
zifischen Bedeutung von Musik” dabei wird
verstaubten Zuweisungen wie ,maskulines
Dur” (= Lust) — ,feminines Moll” (= Unlust)
definitiv der Riicken gekehrt, um eher die sug-
gestive Kraft musikalischer Gestik zu nutzen.

Wihrend Isabella in Das Liebesverbot ,unge-
straft” Eigeninitiative ergreift und den Mann
als Unabhingige ,erlost”, haben in Rienzi die
Protagonistinnen bereits viel Glanz an den
minnlichen Helden abgegeben: Rienzi er-
scheint in héchstem Pomp, fiir Irene bleibt nur
Sekundaires tibrig. Erst in Senta, im Fliegenden
Holldnder, vermeint Wagner , das weibliche Ele-
ment tiberhaupt” entdeckt zu haben. Fir die
Frau sei ,Liebe” Aufopferung; nur im Hinblick
auf den Mann diirfe sie aktiv werden, und mit
der Senta-Figur habe dies der Komponist, so
Eva Rieger richtig, der ,burgerlichen Frau” ins
Stammbuch geschrieben und als ,von héheren
Michten gewollte Forderung musikalisch in-
szeniert” (S. 46/49).

In Lohengrin wird die Dualitit der Frauen-
bilder, die im Tannhduser vorherrschend ist,
als Ausdruck der Weltanschauung Wagners
weiter prizisiert. Ortrud, eine als ,grauenhaft”
bezeichnete , politische” Frau, wird zur eigent-
lichen Gegenspielerin des Positiv-Helden Lo-
hengrin, der hier bereits Ziige des ,deutschen”
Erloser-Helden mit der nicht hinterfragbaren
Legitimation des Absoluten, des Grals, auf-
weist. Angriffspunkt ist laut Wagner die , mo-
derne Wirklichkeit”, zu der nun eindeutig auch
die sich emanzipierende Frau, Ortrud, zihlt.
Die Ideal-Frau kann Elsa nur sein, solange sie
den Helden fraglos akzeptiert, d. h. auf jede
Eigenstindigkeit verzichtet. Wagner beginnt,
die herrschende Geschlechter-Ideologie als eine
,transzendente” zu zementieren, wobei in der
Konnotation der Heldin als Abbild des Volkes
zugleich eine Lanze fiir den straff patriarcha-
lischen Obrigkeitsstaat gebrochen wird.

In Tristan verschieben sich die , Fronten”. In-
dem Isolde emanzipiert und eigenverantwort-



