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Christoph Willibald Gluck zihlt zu den erfolgreichaten Opern-
komponisten des 18. Jahrhunderts. Seine internationale Karriere
fithrte ihn unter anderem nach Mailand, Venedig, Turin, London,
Dresden, Hamburg, Kopenhagen, Prag und Neapel. Die beiden
wichtigsten Stationen aber waren zweifellos Wien und Paris.
Nach der Heirat mit der Kaufmannstochter Anna Maria Pergin
im Jahre 1750 lie} sich Gluck dauerhaft in Wien nieder, wo er
mit Unterbrechungen bis zu seinem Tod im Jahre 1787 lebte und
fiir den Kaiserhof zahlreiche Opern komponierte. Mit der Azione
teatrale Orfeo ed Euridice (1762) und der Tragedia per music
Aleeste (1767) legte er in Wien den Grundstein fiir seine sogenannte
wOpernreform®. In Paris schuf er in den Jahren 1774 bis 1779
weitere Opern, die ihm den Ruf eines ,Revolutioniirs® der fran-
zosischen Musik eintrugen.

Opernreform im aufgekliirten Absolutismus

Glucks ,Opernreform® lisst sich somit in zwei Etappen gliedern:
Nachdem er in Wien gemeinsam mit dem Dichter Ranieri de’
Jalzabigi eine Reihe italienischer ,,Reformopern® vorgelegt hatte,
wandte er sich in Paris der franzosischen nationalen Gattung
der Tragédie lyrique zu. Seine Wiener ,Reform*® und seine Pari-
ser ,Revolution® beruhten im Grunde auf denselben Prinzipien:
In beiden Fiillen ging es um eine Synthese von Elementen der
italienischen und der franzosischen Oper. Allerdings wiirde es
entschieden zu kurz greifen, Gluck personlich als die treibende
oder gar die alleinige Kraft dieser Entwicklungen zu verstehen.
Vielmehr nutzte der Komponist duBerst geschickt und erfolgreich
die kulturpolitischen Perspektiven, die sich ihm dank seiner
Position am Wiener Kaiserhof und seiner personlichen Niihe zur
tsterreichischen Erzherzogin Maria Antonia (der spiteren fran-
zosischen Konigin Marie-Antoinette) sowie weiterer Mitglieder
des Hauses Habsburg boten.

Als die Erzherzogin 1755 in Wien geboren wurde, hatte
Gluck bereits die Position eines Hofkomponisten inne. So iiber-
rascht es nicht, dass ihm auch ihre musikalische Ausbildung
anvertraut wurde. 1770 heiratete Maria Antonia den franzosi-
schen Kronprinzen und zog nach Paris, wohin sie wenig spiiter
ihren ehemaligen Lehrer Gluck einlud. Im Mai 1774 bestiegen
Ludwig XVI. und Marie-Antoinette den franzosischen Konigsthron,
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wenige Wochen nach der Urauffithrung von Glucks erster fran-
zosischer Oper Iphigénie en Aulide. Der Zeitplan hiitte fiir Gluck
kaum giinstiger ausfallen kénnen, um als Protégé Marie-Antoi-
nettes seine kiinstlerischen Ziele auch in Paris zu propagieren.
Der Erfolg von Iphigénie en Aulide war so iiberwiiltigend, dass
das Pariser Publikum sogleich nach weiteren Opern von Gluck
verlangte. Und so war es nur konsequent, dass der Komponist
seine beiden Wiener Erfolgsopern Ozfeo und Alceste iiberarbeitete
und in den Jahren 1774 und 1776 in franzésischen Fassungen neu
herausbrachte.

Zu diesem Zeitpunkt war Gluck bereits seit zwei Jahr-
zehnten mit der Tradition der franzosischen Oper und ihren
musikalischen Gepflogenheiten vertraut. Auch hierfiir waren in
erster Linie kulturpolitische Griinde verantwortlich gewesen.
Die Anniiherung Osterreichs an Frankreich, die 1756 am Vorabend
des Siebenjihrigen Krieges in der politischen und militéirischen
Allianz beider Kontinentalmiichte gipfelte, war auch fiir das
Kulturleben Wiens nicht folgenlos geblieben. So trat genau zu
der Zeit, als Gluck sich in Wien niederlie3, im Burgtheater ein
franzosisches Theater mit Schauspiel-, Ballett- und Operndar-
bietungen neben die italienische Hofoper, die im Kirntnertor-
theater angesiedelt war. Als musikalischer Direktor des franzo-
sischen Theaters in Wien komponierte Gluck zwischen 17568 und
1764 die Musik zu acht Opéras comiques und eignete sich dabei
einen musikalischen Stil an, der auch fiir seine italienischen
Opern priigend werden sollte. Die Doppelintendanz von General-
intendant Giacomo Durazzo tiber Burg- und Kiirntnertortheater
ermoglichte es, zu besonderen Ereignissen das Personal beider
Hiiuser - also die italienischen und die franzosischen Bithnen-
kiinstler - fiir Opernauffithrungen zu vereinigen. Die Verfiigbar-
keit eines so umfangreichen und hochspezialisierten Personals
war fiir die Wiener ,Opernreformen® eine wichtige Grundlage.
Das gilt besonders fiir die Integration des Balletts und des Cho-
res in die Bithnenhandlung, wie sie in Ozfeo und Alceste sowohl
in den Wiener als auch den Pariser Fassungen wesentlich ist.

Aleeste ist Erzherzog Leopold von Osterreich (1747-1792)
gewidmet, der neben Marie-Antoinette als eine weitere politische
Schliisselfigur in unserem Zusammenhang in den Blick genommen
werden muss. Genau wie Marie-Antoinette war auch der Wid-
mungsempfinger der Aleeste-Partitur ein ehemaliger Schiiler



Glucks. Leopold war ein ausgezeichneter Musiker, der anlésslich
der Hochzeit seines Bruders Joseph als Achtzehnjihriger die
Uraunffithrung von Glucks Azione teatrale 7/ Parnasso confuso
(1765) vom Cembalo aus dirigiert hatte. Zweifellos stand der
sogenannte ,Philosoph auf dem Thron“ - mehr noch als andere
Mitglieder der Habsburgerdynastie - dem Komponisten beson-
ders wohlwollend und aufgeschlossen gegeniiber. Als GrofSherzog
der Toskana und aufgekliirter absolutistischer Monarch fiihrte
Leopold in geinem Herrschaftsgebiet umfassende politische Refor-
men durch. In seinem Reformeifer konkurrierte er mit seinem
Bruder Joseph, der als Kaiser des Heiligen Romischen Reiches
deutscher Nation seit 1765 in Wien regierte (bis 1780 als Mitregent
neben seiner Mutter, der Kaiserin Maria Theresia). Leopold ent-
wickelte in den drei Jahrzehnten von 1761 bis 1790 die Toskana
zum enropiischen Musterstaat der Aufklirung, ehe er selbst den
Wiener Kaiserthron bestieg (1790-1792). Als erster Herrscher in der
Geschichte schaffte Leopold in der Toskana 1786 sogar die Todes-
strafe ab. Zudem reformierte er das Steuersystem auf der Grund-
lage der Gleichheit aller Biirger und fiihrte die Gewerbefreiheit
ein. Das Ausmall seiner Reformen betraf nahezu alle Bereiche des
Staates und der Gesellschaft. So fiigte es sich ansgezeichnet ins
Bild, wenn Gluck und de’ Calzabigi sich auf Leopold beriefen, um
eine Reform des Theaters und der Oper zu propagieren.

Das Vorwort zu Alceste: ein operniisthetisches Manifest

Als theoretisches Manifest der Gluck’schen Opernreform gilt
das Vorwort zur gedruckten Erstausgabe der Aleeste-Paritur, die
1769 beim Wiener Verlag Prattner erschien. Obwohl das Vorwort
von Gluck (alg dem Autor der Partitur) allein unterzeichnet ist,
gilt es als sicher, dass der Textdichter Ranieri de’ Calzabigi an
der Abfassung des Textes zumindest beteiligt war. Besonders
bemerkenswert aber ist es, dass hier der GroBherzog als Urheber
der propagierten Opernreform in die Pflicht genommen wird.
Das Vorwort schlieBt mit der obligatorischen Captatio benevo-
lentiae und der Beteuerung der Notwendigkeit, sich ,,des mich-
tigen Schutzes Eurer Kgl. Hoheit zu versichern und um die Gnade
zu bitten, diesem meinem Werk Ihren erlanchten Namen voran-
zusetzen, der mit so viel Grund die Stimmen des erleuchteten
Europa in sich vereinigt®. Und dann folgt die einzige Erwiihnung



des Worts ,Reform*“: Der grofie Schiitzer der schonen Kiinste,
[das heifit Leopold] kann allein die Reform dieses edlen Schan-
spiels unternehmen, an dem alle schénen Kiinste so viel Anteil
haben.” Indem Gluck den Hrzherzog als den eigentlichen Schop-
fer und Triger der Opernreform herausstellt, artikuliert er nicht
nur seine protokollarische Untertiinigkeit, sondern postuliert
zugleich die Integration der Opernreform in das Gesamtprogramm
von Leopolds Reformpolitik.

‘Worin bestehen nun die Reformen, die Gluck und de’
Calzabigi im Alceste-Vorwort propagieren? Der Text beginnt
zunidchst mit der Beschreibung einer krisenhaften Ausgangs-
situation und der Schilderung von Exzessen des Theaterbetriebs.
Die Autoren beteuern dabei die Absicht, die Musik ,ginzlich
rein zu halten von all den Missbriiuchen, die, eingefiithrt entweder
durch die iibel angebrachte Eitelkeit der Siinger oder durch die
iibermiiBige Nachgiebigkeit der Komponisten, die italienische
Oper seit so langer Zeit entstellen und das prichtigste und
schonste aller Schauspiele in das Eicherlichste und langweiligste
verwandeln®. Die einzelnen Reformmafnahmen entfallen im
Wesentlichen auf zwei Bereiche: auf das Verhiiltnis von Musik
und Drama sowie auf Aspekte von Form und Stil der Musik.
Fenerell solle die Musik ,,dem Drama in seinem Ausdruck und
seinen wechselnden Bildern dienen, ohne die Handlung zn unter-
brechen oder sie durch unniitzen und tiberfliissigen Schmuck zu
erkiilten®. Konkret bedeutet dies, dass die Musik ,den Darstel-
ler nicht unterbrechen® solle, ,um ein langweiliges Ritornell
abzuwarten, noch ihn mitten im Wort festhalten auf einem gut-
liegenden Vokal, zur Schaustellung der Beweglichkeit seiner
schonen Stimme in einer langen Koloratur, oder ihm durch ein
Orchesterzwischenspiel eine Atempause fiir eine Kadenz zu lie-
fern“. Aus Griinden der dramatischen Wahrhaftigkeit spricht
sich Gluek fiir die Abschaffung des Dacapo und der hiiufigen
Wortwiederholungen aus. So habe er es beispielsweise ,,nicht fiir
notig gehalten, den zweiten Teil einer Arie rasch abzutun®, nur
um ,die Worte des ersten Teils viermal zu wiederholen*. Ebenso
wenig schien es ihm geboten, ,,die Arie da zu enden, wo ihr Sinn
dem widerspricht®. Oberstes Ziel allen kiinstlerischen Bestrebens
sei es, ,eine schone Einfachheit zu erreichen®.

Auch die Instrumentalmusik solle der Vergegenwiirtigung
der Handlung und ihrer Expressivitit dienen. So betont Gluck,
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dass ,die Ouvertiire die Zuschauer anf die darzustellonde Hand-
lung vorbereiten und sozusagen ihren Inhalt zusammenfassen
golle®. Das Orchester solle generell ,nach MaBgabe des Interes-
ses und des Affekts behandelt werden®. Tatsiichlich ist Glucks
differenzierte Orchestrierungskunst von spiiteren Kommentato-
ren immer wieder besonders geriihmt worden, so etwa von Hector
Berlioz, der sich in seiner Instrumentationslelire (1843) gleich mehr-
fach zn Alceste duBlerte. Im ersten Akt lobt Berlioz besonders die
Behandlung der Holzbliiser, und im dritten Akt preist er die drei
unbegleiteten Horntone, ,welche die Muschel des Charon in der
Arie Caron t"appelle’ nachahmen®, als einen wahren ,,Genieblitz“.

Gluck und de’ Calzabigi waren keineswegs die ersten
Autoren, die mit entsprechenden Reformzielen an die Offentlich-
keit traten. Ahnliche Gedanken waren bereits 1766 von Francesco
Algarotti formuliert worden, dessen Saggio sopra Uopera in
musica in mehreren Auflagen und in diversen européischen Spra-
chen zirkulierte. Die Reformvorstellungen Algarottis nahmen
ebenso wie diejenigen de’ Calzabigis das Vorbild der franzisischen
Tragédie lyrique zum Ausgangspunkt. Der Vergleich der italie-
nischen und der franzosischen Oper zihlte seinerzeit zu den
besonders beliebten Themen in der Musikliteratur. Algarotti
forderte, das monotone Alternieren von Rezitativen und Arien
durch Ensembles, Chire und Ballette nach franzosischem Vorbild
zu bereichern. Desgleichen postulierte auch de’ Calzabigi schon
seit Lidngerem die Wiedereinfithrung des Chores in die italieni-
sche Oper. Wiihrend seines zehnjiihrigen Parisaufenthaltes in
den Jahren 17560 bis 1760 hatte er sich mit der Tragédie lyrique
Jean-Philippe Rameaus auseinandergesetzt und ihre Vorziige
gegeniiber der Opera seria in seiner Dissertazione sulle poesie
dramatiche del Sig. Abate Pietro Metastasio (1756) herausgestellt.

Dramaturgie der Gegensiitze

Die im Vorwort der Alceste als hichstes Ziel formulierte ,bella
semplicita® (,,schone Einfachheit®) bestimmt nicht nur die musi-
kalische Faktur, sondern auch die Dramaturgie des Werkes. Im
Unterschied zu den Konventionen des metastasianischen Infri-
gendramas ging es de’ Calzabigi und Gluck vor allem um die
Repriisentation groBer, einfacher und wahrer Empfindungen in
Form von monumentalen Bildern. Hierfiir eigneten sich my(ho
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logische Stoffe in Anlehnung an die franzosische Oper und ihre
LAsthetik des Wunderbaren® wesentlich besser als historische
Dramen, wie sie dem italienischen Opernkonzept Pietro Meta-
stasios entsprachen. Charakteristisch fiir Alceste (wie zuvor auch
fiir Ozfeo baw. Orphée) ist es, dass das Schicksal eines einzigen
stragenden Charakters® im Mittelpunkt steht, dessen Konflikte
gleichsam als ,inneres Drama® gestaltet werden. Das Volk, ver-
koérpert durch den Chor, wird in Glucks Reformopern zum wich-
tigsten Gegeniiber der Protagonisten. Ebenso wie die individu-
ellen Charaktere ihr Schicksal passiv erleiden, verharrt anch das
Yolk registrierend und kommentierend in oratorisch-kontemp-
lativer Haltung zumeist auBBerhalb der Aktion. Sowohl in der
Dramaturgie als anch hinsichtlich der ,Asthetik des Wunder-
baren* entfernen sich de’ Calzabigis Reformlibretti deutlich vom
metastasianischen Operntypus und kniipfen an die Gattungs-
traditionen der ilteren Tragédie lyrique an, die in den Worten
von Charles Batteux als eine ,leidenschaftliche Handlung zwi-
schen Gottern, Halbgottern und Heroen nach den Gesetzen der
Fabeldichtung® charakterisiert werden kann.

Ein UTberblick iiber die Gesamtanlage der Aleeste offenbart
schlaglichtartig die Unterschiede zum Standard der Opera seria
des 18. Jahrhunderts, wie sie durch die Libretti Metastasios
reprisentiert wird. Wiithrend letztere aus einem kontinuierlichen
Gegensatz zwischen cembalobegleiteten Rezitativen und Arien
bestehen, setzt sich Glucks Oper in der Pariser Fassung aus 20
kompakten Szenen zusammen, von denen sieben auf den ersten,
vier auf den zweiten und neun auf den dritten Akt entfallen.
Jede dieser Szenen zeigt in der Abfolge seiner musikalischen
Komponenten eine vollig individuelle musikalische Struktur,
wobei die musikalische Kontinuitiit auch dadurch gesichert wird,
dass simtliche Rezitative vom Orchester begleitet werden. An
13 von 20 Szenen ist der Chor beteiligt.

Glucks Uberarbeitung der Alceste fiir die Pariser Auf-
fiihrungen 1776 stellt in weiten Teilen eine Neukomposition dar.
Die Anderungen waren weitaus umfangreicher als diejenigen,
die er zwei Jahre zuvor fiir seine Pariser Adaption des Ozfeo
vorgenommen hatte. Fiir die Neufassung der Partitur hatte Gluck
keinen Geringeren als den von ihm bewunderten Philosophen
Jean-Jacques Rousseau um Rat gebeten. Die Textéinderungen
stammen von Francois Bailli Du Roullet, der fiir Gluck bereits
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das Libretto zu Iphigénie en Aulide (1774) verfasst hatte. In dem
Bestreben, die Oper dem franzosischen Geschmack anzupassen
und die dramatische Vielfalt zu erhdhen, fiithrt Du Roullets Lib-
retto zusitzliche Rollen ein. Zu den wesentlichen Unterschieden
beider Versionen ziihlt zweifellos die Aufwertung des Balletts in
der franzosischen Fassung. Das Divertissement, dessen erheblich
knapperes Gegenstiick in der Wiener Aleeste dramaturgisch nur
schwach motiviert war, erscheint in der Pariser Fassung als
zentrales Handlungsmoment: Die Festlichkeiten, mit denen die
Genesung Admétes gefeiert wird, offenbaren dem Zuschauer
zugleich die tragische Dimension des sich erfiillenden Orakel-
spruchs. Diese tragische Ironie steigert sich mit dem Auftritt
Alcestes in der dritten Szene, als der Freudengesang des Volkes
(,,Livrons-nous a allégresse®/ , Uberlassen wir uns dem Jubel®)
von einem klagenden Kommentar Alcestes iiberlagert wird (,,Ces
chants me déchirent le coeur®/ ,,Diese Gesiinge zerreien mir das
Herz"). Das bodenlose Entsetzen, das schlieB3lich Alcestes Offen-
barung beim Volk auslost, kommt in einem Chorsatz zum Aus-
druck, an dessen Beginn ein verminderter Septakkord nicht
weniger als 13 Mal insistierend wiederholt wird. Diese hochst
expressive Musik findet sich nur in der Pariser Fassung der Oper.
Sie steht in anflilligem Gegensatz zur statuarischen Monumen-
talitit der Wiener Alcesfe mit ihren blockhaften Binnenwieder-
holungen ganzer musikalischer Sitze.

Auch sonst strebte Gluck in der musikalischen Gestaltung
eine groBere Vielfalt und Flexibilitit an. Wiihrend in der Wiener
Fassung vier Szenen des ersten Aktes sowie je eine weitere Szene
des zweiten und dritten Aktes durch mehrfache und wortliche
Wiederholungen vollstiindiger Chorsiitze eine dullerst strenge
formale Geschlossenheit aufweisen, hat Gluck in der Pariser
Fassung dieses strenge Formschema aufgelockert und zugleich
den Spannungsverlauf dramatisiert. Als Kompensation fiir die
Erweiterung der Ballettnummern des zweiten Aktes wurde die
Unterweltszene aus dem zweiten in den dritten Akt verlagert.
Die Neukonzeption des Schlussaktes zeichnet sich vor allem
durch die Einfithrung der Partie des Hercule (in Anlehnung an
die Tragodie des Euripides) und des Dieu infernal aus. Somit
kommt es zu einer nnmittelbaren Konfrontation der gegensiitz-
lichen gottlichen Miichte des Olymp und des Hades: Die Drama-
turgie der Gegensiitze erfihrt ihren finalen Hohepunkt.



Alceste rwischen Reform und Revolution

Die doppelte Genese der Wiener und der Pariser Alceste zeigt
begriffsgeschichtlich das Spannungsfeld von ,Reform* (Dentsch-
land/Osterreich) und ,Revolution® (Frankreich) auf. Obwohl der
Begriff der ,Reform*® bereits im Vorwort zu Aleeste Verwendung
fand, spielte er in der Gluck-Literatur bis ins zweite Drittel des
19. Jahrhunderts erstaunlicherweise kaum eine Rolle, weder in
Frankreich noch in Deutschland. Vielmehr orientierte sich der
mallgeblich von Paris ausgehende Gluck-Digkurs des spiten
18. Jahrhunderts an der Vorstellung einer ,,révolution opérée dans
la musique par M. le Chevalier Gluck®, wie der Titel von Gaspar
Michel Leblonds beriihmter Anthologie aus dem Jahre 1781 und
andere zeitgendssische Veroffentlichungen nahelegen. Wohl erst-
mals innerhalb des Gluck-Diskurses war im Oktober 1772 im
Mercure de France von einer ,révolution® die Rede, welche die
Auffithrungen von Ozfeo und Aleceste in Italien hervorgerufen
hiitten. Der Autor dieses Textes war kein anderer als Glucks
Librettist Francois Bailli Du Roullet, der damit vor allem die
offentliche Aufmerksamkeit im Vorfeld der Premiere von Glucks
erster franzosischer Oper erhéhen wollte.

Die Revolution Glucks in Paris bestand nicht zuletzt
darin, dass seine Werke innerhalb kurzer Zeit das alte Repertoire
der Pariser Oper vollstiindig verdringten. Allein die fiinf Haupt-
werke Iphigénie en Aulide, Orphée et Buridice, Alceste, Armide
und Iphigénie en Tauride wurden in Paris bis zur Mitte des
19. Jahrhunderts fast 1.800 Mal aufgefiihrt - ungleich mehr als an
jedem anderen Ort der Welt. Ahnlich liegen die Verhiiltnisse bei
der Gluck-Publizistik, die ganz iiberwiegend in Paris ihren Aus-
gang nahm, Und nicht zu vergessen ist die Tatsache, dass auch
die Mehrzahl der zeitgendssischen Partiturdrucke Gluck’scher
Opern in Paris verlegt wurde.

Wiihrend Gluck in der franzosischen Musikkritik auch
im 19. Jahrhundert weiterhin mit einer ,musikalischen Revolu-
tion* in Verbindung gebracht wurde, favorisierte die deutsche
Musikhistoriographie bald das weniger radikale und zumindest
implizit ,antifranzosische® Konzept der ,,Reform*. Vor allem im
Anschluss an die gescheiterte Revolution von 1848/49 fiigten sich
die Narrative der ,,Opernreform® und der ,Reformoper® in kon-
servative historiographische Tendenzen miihelos ein und begiins-
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tigten die Erhebung Glueks zum Ahnheren einer  nationalen®
deutschen Operntradition,

Das durchaus unterschiedliche Verhiltnis zu Revolution
und Reform in Frankreich und Deutschland lisst sich bis in die
Gegenwart verfolgen. Bekanntlich bildet die Franzosgische Revo-
lution den zentralen Bezugspunkt im nationalen Selbstverstind-
nis der Franzosen, gleichsam einen ,franzosischen Mythos*.
Ziugleich wurde ,Reform® in der politischen Literatur vor allem
in England und Deutschland zu einem Gegenbegriff zur Umschrei-
bung einer Veriinderung ,von oben®, also durch ,,Nicht-Revolu-
tion®. So gchrieb Immanuel Kant 1797 in seiner Melaphysik der
Sitten, dass eine Veriinderung der Staatsverfassung ,nur vom
Souveriin selbgt durch Reform, aber nicht vom Volk, mithin durch
Revolution verrichtet werden* diirfe. In diesem Sinne sollten die
wPreulischen Reformen® zu Beginn des 19. Jahrhunderts ebenso
wie die Sozialversicherungsreformen unter Reichskanzler Otto
von Bismarck revolutioniiren Unruhen vorbeugen. Reformpiida-
gogik, Lebensreform und Reformhiiuser popularisierten das
Reformkonzept auch im Alltag und in weiten Kreisen der Gesell-
schaft. Bis in die Gegenwart lisst sich die Geschichte der Bun-
desrepublik als eine Aneinanderreihung politischer Reformvor-
haben beschreiben: Foderalismusreform, Bildungsreform, Ge-
sundheitsreform und Rechtschreibreform haben die Offentlich-
keit jahrelang in Atem gehalten. In Frankreich dagegen waren
Reformen meist schwerer zu vermitteln, und hiufig genug losten
sie gewaltsame Proteste auf den StraBlen aus (wie derzeit jene
der ,Gelbwesten®). Der Zeithistoriker Ralph Bollmann hat
»Reform® als einen ,deutschen Mythos® bezeichnet - ein Mythos,
der anch das Narrativ der ,Opernreform® priigt und in der Musik-
geschichte seine Spuren hinterlassen hat.
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