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Uhristoph \\ illibuld (Hur-k ziihl! 1.11 d1•11 1•rt'olvn•i1•li..;k11 <>1wr11 
komponisten des 18. Jahrhunderts. H<•ine inlemat ionu lc Karrioro 
Iü hrte ihn unter anderem nach Mailand, Venedig, Turi 11, 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 ließ sich Gluck dauerhaft in Wien nieder, wo er 
rnil Tntcrbrcchungcn bis zu seinem 'I'od im Jahre 1787 lebte und 
für den Kaiserhof zahlreiche Opern komponierte . .Mit. der Azione 
leatrale Orfeo ed fiJuridice (1762) und der Tragedia per musica 
Alceste (1767) legte er in Wien den Grundstein für seine sogenannte 
„Opemreform". In Paris schul' er in den Jahren 1774 bis 1779 
weitere Opern, die' ihm den Ruf eines „RcvolulionärR" der Iran­ 
zösischcu Mueik eintrugen. 

Opernreform im aufgeklärten Absolutismus 

Glucks „Opernreform" lasst.aieh somit in zwei Htappcn gliedern: 
Nachdem er in Wk-n gemeinsam mit dem Dichter Ranieri de' 
Culzabigi eine Reibe italienischer „ReformopC'rn" vorgelegt hatte, 
wandle er sich in Paris der französischen nationalen Gattung 
der 'l'ragedie lyriquc zu. Seine Wiener „Reform" und Reine' Pari­ 
RC'I' ,,R<·,·olulion" beruhten im Grunde auf dcnsolben Prinzipien: 
In beiden Fallen ging es um eine Synthese von Elementen der 
italicnisohon und der franzöaischcn Oper. Allerdings würde CH 
cutschicdcn zu kurz greifen, Gluck persönlich als die treibende 
oder gar die alleinige Kraft dieser Entwicklungen w verstehen. 
Vielmehr nu tzte der Komponist äußerst. geHchickt und erfolgrcic'h 
die' kulturpoliLiHeheu Pers1wklivc'n, die Hid1 ihm clank fwi11r1· 
Pm-1iLion am '\,Vic'll<'l' Kaiserhof und Heiner pcn,önlichen Nähe wr 
öHlc'1Tcichisclwn Brzlwrwgb1 Maria Antonia (der Hpälcren l'rnn­ 
zösh-ichen Königin ~laric-.Antoinrttc,) Rowie W<'ilcrer ~Iit.glicder 
d<\H Hauses Habsburg boten. 

Als die l<Jrihcrzogin 1755 in Wien gcborc'n wurde, haUr 
Gluck bcreitH die Position eineH Hofkomponisten inne. So über­ 
rascht es nicht, dass ihm auch ihre musikaliHchc Ausbildung 
anverLraut wurde. 1770 hciratrt.e Maria Anlonia den französi­ 
schen Kronprinzen und :zog nach Paris, wob in Rie wenig später 
ihrrn ehemaligen Lehrer Glnek einlud. Im Mai 1774 bestiegc•n 
Ludwig XVI. und Marie-Antoinctlc den französiHchcn Königsthron, 
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wenige Wochon nach der Uraufführung von Glucks erster Iran­ 
zösischer Oper Iphigenie en Aulidc. Der Zeitplan hätte für Gluck 
kaum g;iimüiger ausfallen können, um als Protöge Marie-Antoi­ 
nettes seine künstlerischen 1/;iclc auch in Paris zu propagieren. 
Der Erfolg von Jphigenie en Aulidc war so überwältigend, dass 
das Pariser Publikum sogleich nach weiteren Opern von Gluck 
verlangte. end so war es nur konsequent, dass der Komponist. 
seine beiden Wiener Erfolgsopern Orfco unclAlcc8te überarbeitete 
und in den Jahren 1774 und 1776 in Iranzösiaohcn Fassungou neu 
hcrausbrachto. 

Zu diesem Zeitpunkt war Gluck bereits seit zwei .Iahr­ 
zehnten mit der Tradition der französischen Oper und ihren 
musikalischen Gcpflogcnheitcu vertraut. Auch hierfür waren in 
erster Linie kulturpolitische Gründe verantwortlich gewesen. 
Die Annäherung Öatcrreichs an Fran kreieh, die 175G am Vorabend 
des Siebenjährigen Krieges in der politischen und militärischen 
Allianz beider Kontinentalmächte gipfelte', war auch Iür das 
Kulturleben Wicns nicht folgenlos geblieben. ~o trat genau zu 
der Zoit, alt, Gluek sich in Wien niederließ, im Burgtheater oin 
französisches Theater mit Schauspicl-, Ballett- und Operndar­ 
biotungen neben die italienische Hofoper, die im Kärntnertor­ 
thoatr-r angesiedelt war . Al« musikalischer Direktor des franzö­ 
sischen Theaters in \Yicn komponierte Gluck zwischen l7f>8 und 
17<>-1 die ~1usik zu acht Opöras comiquos und cizncte sich dabei 
einen muaikalischen Stil an, der auch für sclno itallonischcu 
Opern prägend werden sollte. DiC' Doppelintendanz von General­ 
intendant Giacomo Durazzo über Burg- und Kämtnertorthcator 
ermöglichte <'s, zu besonderen Ereignissen da" Pc'rsoual beider 
Häuser alHo die ilalienisehen uud die• französisehen Biilnwn­ 
künstler für Opcrnanfl'i.ihrungcn zu vNcinig<'n. Die Vcrfiigbar­ 
keit <'incs so nmJ'angreich<'n und hochspezialisierten Personals 
war für die \\'iencr „Opc'rnrcfornH'n" ein<' wic-htige Grundlage. 
Das !:,>'ill bc'sonders für die' Integration des Balletü, und des Cho­ 
res iu die Bühnenhandlung, wi<' sie• in Orfco und ,1lceste !'lOwohl 
in den ·wienc'r als auch den Pariser Fa!'lsuugcn wet-1enUieh h;t. 

Alcestc h,t Erzherzog Leopold von Üsl<'1Teich (17•17 17!>2) 
gewidmet, der ncbon .Marie-Antoinct.te als eine weitere polifüwhe 
SehliisHcHigur in unst'rem Znr-;ammcnhang in den Blick genommen 
werden musH. Oenau wie Maric•-Anioinettc war auch der· \Vicl­ 
mnngsempfänger der .Alce,'>ü-PartiLur ein ehemaliger Schüler 



Glucks, Leopold "·m· ein ausgezeichneter Musiker, der anlässlich 
der Hochzeit seines Bruders Joseph als Achtzehnjährigcr die 
Tranllühruna von Glucks Azione tcat rale 1l Parnasso confuso 
(1765) vom Cembalo aus dirigiert hatte. 1/,weifcllos stand der 
sogenannte .Philosoph auf dem Thron" mehr noch als andere 
Mitglieder der Habsburgerdynastic dem Komponisten beson­ 
dors wohlwollend und aufgeschlossen gegenüber. Als Großherzog 
der Toskana und aufgeklärter absolutiatischer Monarch führte 
Leopold in seinem Herrschaftsgebiet umfassende politische Refor­ 
men durch. In seinem Reformeifer konkurrierte er mit seiucm 
Bruder Joseph, der als Kaiser des l Iciligen Römischen Reiches 
deutscher Nation i-;cit 1765 in "~iPn regierte (bis 1780 ab \1 il regcnt 
neben seiner Mutter, der Kaiserin Maria 'I'heresia). Leopold ent­ 
wickelte in den drei Jahrzehnten von l7(il bis 17!)0 die Toskana 
zum europäischen Musterstaat der Aufklärung; <'IH' er selbst den 
Wiener K aisert hron bestieg (1790 lW~)- A IH e r:-1t er Herrscher in der 
Geschichte schaffte Leopold in der Toskana 1786 sogar die Todes­ 
strafe ab. ½udC'm reformierte Pr das Steuersystem auf' der Grund­ 
lage der Glclchhctt aller Bürger und führte dio Gcwcrbcfroihoit 
ein. Das Ausmaß seiner Reformen bcl rat' nahezu alle Bereiche dc•i-; 
Staates und der Gesellschaft. ~o fügt<• <'H sieh ausaezcichnet ins 
Bild, wenn Gluck und de' Calzahigi skh auf Leopold b<'ri<'f<.'ll, nm 
cim' Reform dc's Theaters und der Üp('I' zu propagit'ren. 

Das Yorwort zu Alce:-;le: ein opcrnfü;thctischcs Manifest 

Als (heorl'tisches Manifest der OluC'k'sC'IH'n Opernreform gilt 
das Vonrnd z111· g<'drnckLen Err-;tam,gabe der _1fceste-Paritur, die 
1769 bc'im Wien<'l' Yerlag Prattncr c•ri-;chi<'tL Obwohl das Vonrnrt 
von Oluck (ali-; dem Autor der Partitur) allein unlerzeiehnct ist, 
gilt e::; alH sic:her, dm~s der TextdiC'hter Ranicri d<'' Cab:abigi an 
der Abfasi-mng des Textes zumind<'Ht h<'lt•iligt war. BesondcrH 
bemerkenswert aber isl es, dass hic•r d<'I' Groß herzog als Frlwl)('r 
der propagierten Opernreform in die Pflieht genommen wird. 
Das Vorwort schließt mit der obligatori1-1clwn Captatio benevo­ 
lontiae und der Beleuerung der NotwC'ndigkeiL, sich „des mäch­ 
tigen Sehulzes Burer Kgl. Hoheit zu ver1-1iehern und um die Gnade 
zu bit l<'n, dieHem meinem ,verk Ihn•n c•rlauchten Namen voran­ 
zusebwn, dc•r mit HO Yiel Ornnd di<' 8t immen des erleueht<'tc•n 
Buropn in ::-:i1·h \'l'l'<'inig;I''. l,nd dann l'olgt di1• Pi11zig1• l~1·,,·:ihn1111g 



des Worts „Reform«: ,,Der große Schützer der schönen Künste, 
[das heißt Leopold) kann allein die Reform dieses edlen Schau­ 
spiels unternehmen, an dem alle schönen Künste so viel Anteil 
haben." Indem Gluck den Erzherzog als den eigentlichen Schöp­ 
fer und Träger der Opernreform herausstellt, artikuliert er nicht 
nur seine protokollarische Untertänigkeit, 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 
zunächst mit der Beschreibung einer krisonhaften Ausgangs­ 
situation und der Schilderung von Exzessen des Theaterbetriebs. 
Die Autoren beteuern dabei die Absicht, die Musik „gänzlich 
rein zu halten von all den Missbräuchen, die, eingeführt, entweder 
durch die übel angebrachte Eitelkeit, der Sänger oder durch die 
übermäßige Nachgiebigkeit der Komponisten, die italienische 
Oper seit so langer Zeit entstellen und das prächtigste und 
schönste aller Schauspiele in das lächerlichste und langweiligste 
verwandeln". Die einzelnen Reformmaßnahmen entfallen im 
Wesentlichen auf zwei Bereiche: auf das Verhältnis von Musik 
und Drama sowie auf Aspekte von Form und Stil der Musik. 
Generell solle die Musik „dem Drama in seinem Ausdruck und 
seinen wechselnden Bildern dienen, ohne die Handlung zu unter­ 
brechen oder sie durch unnützen und überflüssigen Schmuck zu 
erkälten". Konkret bedeutet, dies, dass die Musik „den Darstcl­ 
ler nicht unterbrechen" solle, ,,um ein langweiliges Ritornell 
abzuwarten, noch ihn mitten im ,;v ort festhalten auf einem gut­ 
liegenden Vokal, zur Schaustellung der Beweglichkeit seiner 
schönen Stimme in einer langen Koloratur, oder ihm durch ein 
Orchesterzwischenspiel eine Atempause für eine Kadenz zu lie­ 
fern". Aus Gründen der dramatischen Wahrhaftigkeit, spricht 
sich Gluck für die Abschaffung des Dacapo und der häußgen 
,v-ortwicderholungen aus. So habe er es beispielsweise „nicht für 
nötig 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 7.U enden, wo ihr Sinn 
dem widerspricht". Oberstes Ziel allen künstlerischen Bestrebens 
sei es, ,,eine schöne Einfachheit zu erreichen". 

Auch die Instrumentalmusik solle der Vergegenwärtigung 
der Handlung und ihrer Expressivität dienen. So betont Gluck, 

no 



d.t:-; l'i „d i1• ( )11 \ 1•1·1 i11·1· d i1• /Jt1:-;1•I 1:1111•r a III' di,• da I z11AI, l ln11cl,• 111111d 
Jung vorbereiten 1111d sozusa!..(<'11 ihren 1 nhull z11:,;;a1111111•111'ass1•11 

solle". Das Orchester solle generell „nad1 Maßgabe d<·H l 11l1•r1·:..;­ 
sos und des Affekts behandelt werden". Tatsächlich ist Glucks 
diflcronziertc Orchostriorungaknnst von späteren Kommentato­ 
ren immer wieder besonders gerühmt worden, so etwa von Ilector 
Borlioz, der sich in seiner Instrumentoiionslehre (184:3) gleich mehr­ 
fach zu Alceste äußerte. Im ersten Akt loht Berlioz besonders die 
Behandlung der Ilolzbläscr, und im dritten Akl preist er die drei 
unbeglcitoten Ilomtöne, ,,welche dir Muschel des Charon in der 
Arie .Caron t'appclle' nachahmen", als einen wahren „GrniPbliiz". 

Gluck und de' Calzabigi waren keineswegs die ersten 
Autoren, die mit entsprechenden Reformzielen an die ÖffönOich­ 
koit traten. Ähnliche Gedanken waren bereits 1755 von Frunceseo 
Algarotti formuliert worden, dessen Haggio sopra i'opera in 
musica in mehreren Auflagen und in diversen europäischen Spra­ 
chen zirkulierte. Die Reformvorstellungen Algarottis nahmen 
ebenso wie diejenigen d<'' Calzabigis das Vorbild der französischen 
Tragedio lyrique zum Ausgangspunkt. Der Vergleich der italie­ 
nischen und der Iranzösischeu Oper ziihltc seinerzeit zu den 
besonders beliebten 'l'hemcn in der Musikliteratur. Algarotti 
forderte, das monotone Alternieren YOU Rezitativen und Arien 
durch Ensembles, Chöre und Ballette nach französisohcm Vorbild 
zu bereichern. Desgleichen postulierte auch de' Calzabigi schon 
sPit Längerem die Wicdereinführnng dc•s Chores in die• italieni­ 
sche Oper. ·während 1-;Pincs iehnjährigen PariRaufcnihaltes in 
d<'ll Jahren 1750 bis 1760 hatte er sich mit der 'l'ragrdic lyrique 
J<'an-Philippe Rameaus auseinandergesetzt und ihre Vorzüge 
gcgenübPr der Üp<'ra spria in seiner 1Jissertazio11c sulh pocsie 
dramatiche del Si_q. Abate Pietro Netastasio (1756) lwraut-gestelli. 

Dramaturgi<' der Gcg<'nsätze 

Die im Vorwort der Alceste als höchstes Ziel formulierte „lwlla 
scrnpliC'ita" (,,Hchöne .Einfachheit") bestimmt nicht nur die musi­ 
kalische Faktur, Rondern auch die Dramaturgie des ,Yc•rk,•s. l 111 
Unterschied zu den Konventionen des metaslasianiRch1•11 l 111 ri 
gcudramas ging es de' Calzabigi und O luck vor allc•m 11111 din 
Repräsentation großer, einfacher und wahrer Empfi11d111w,•11 i11 
Form von monurnenta)pn Bildern. Ili(•rfür cib'lH'fn11 ~i1•h 111, 11111 
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logische Stoffe in Anlehnung an die französische Oper und ihre 
„Ästhclik des Wuuderbaren" wesentlich besser als historische 
Dramen, wie sie dem italienischen Opernkonzept Pietro Meta­ 
staslos entsprachen. Charakteristisch für Alceste (wie zuvor auch 
für Orfeo bzw. Orphee) ist es, dass das Schicksal eines einzigen 
„tragenden Charakters" im Mittelpunkt, steht, dessen Konflikte 
gleichsam als ,,inneres Drama" gestaltet werden. Das Volk, ver­ 
körpert durch den Chor, wird in Glucks Reformoperu zum wich­ 
tigsten Gegenüber der Protagonisten. Ebenso wie die individu­ 
ellen Charaktere ihr Schicksal passiv erleiden, verharrt auch das 
Volk registrierend und kommentierend in oratorisch-kontcmp­ 
lativer Haltung zumeist außerhalb der Aktion. Sowohl in der 
Dramaturgie als auch hinsichtlich der „Ästhetik des Wunder­ 
baren" entfernen sich de' Calzabigis Roformlibrctti deutlich vom 
mctastasianischon Operntypus und knüpfen an die Gattungs­ 
traditionen der älteren Tragedie lvrique an, die in den Worten 
von Charles Batteux als eine „leidenschaftliche Handlung zwi­ 
schen Göttern, Halbgöttern und Heroen nach den Gesetzen der 
Fabeldichtung" charakterisiert werden kann. 

Ein Überblick über die Gesamtanlage der Alceste offenbart 
schlaglichtartig die Unterschiede zum Standard der Opera seria 
des 18. Jahrhunderts, wie sie durch die Libretti Metastasios 
repräsentiert wird. \Yährend letztere ans einem kontinuierlichen 
Gegensatz zwischen cembalobeglciteten 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 Reiner musikalischen 
Komponenten eine völlig individuelle musikalische Struktur, 
wobei die musikalische Kontinuität auch dadurch gesichert wird, 
dass sämtliche Rezitative vom Orchester begleitet werden. Au 
13 von 20 Szenen ist der Chor beteiligt. 

Glucks Überarbeitung der Alceste für die Pariser Auf­ 
führungen 1776 stellt in weilen Teilen eine Neukomposition dar. 
Die Anderungen waren weitaus umfangreicher als diejenigen, 
die er zwei Jahre zuvor für seine Pariser Adaption des Orfeo 
vorgenommen hatte. Für die Neufassung der Partitur hatte Gluck 
keinen Geringeren als den von ihm bewunderten Philosophen 
Jean-Jacques Rousseau um Rat gebeten. Die Textänderungen 
stammen von Francois Bailli Du Roullet, der für Gluck bereits 
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Bestreben, die OpN doin französischen Gosclunuck ,111:1.u1rnsH<'11 
und die dramatische Vielfalt zu erhöhen, führt Du Roullets Lib­ 
rette zusätzliche Rollen ein. Zu den wesentlichen Unterschieden 
beider Versionen zählt zweifellos die Aufwertung des Balletts in 
der französischen Fassung. Das Divertissement, dessen erheblich 
knapperes Gegenstück in der Wiener Alceste dramaturgisch nur 
schwach motiviert war, erscheint in der Pariser Fassung als 
zentrales Ilandlungsmoment: Die Festlichkeiten, mit denen die 
Genesung Admetes gefeiert wird, offenbaren dem Zuschauer 
zugleich die tragische Dimension des sich erfüllenden Orakel­ 
spruchs. Diese tragische Ironie steigert sich mit dem Auftritt 
Alcestes in der dritten Biene, als der Freudengesang des Vollrns 
( Livrons-nous a l'allezresse'v Überlassen wir uns dem Jubel") ,, o~ ,, 

von einem klagenden Kommentar Alcestes überlagert wird (,,Ces 
chants me dechiront le crour"/ ,,Diese Gesänge zerreißen mir das 
Herz"). Das bodenlose Entsetzen, das schließlich Aloeatos Offen­ 
barung beim Volk auslöst, kommt in einem Chorsatz zum Aus­ 
druck, an dessen Beginn ein verminderter Septakkord nicht 
weniger als 13 Mal insistierend wiederholt wird. Diese höchst 
expressive Musik findet sieb nur in der Pariser Fassung der Oper. 
Sie steht in auffälligem Gegensatz zur statuarischen Monumen­ 
talität der Wiener Alceste mit ihren blockhaften Binnenwieder­ 
holungen ganzer musikalischer Sätze. 

Auch sonst strebte Gluck in der musikalischen Gestaltung 
eine größere Vielfalt und Flexibilität an. Während in der Wiener 
Fassung vier Szenen des ersten Aktes sowie je eine weitere Szene 
des zweiten und dritten Aktes durch mehrfache und wörtliche 
Wiederholungen vollständiger Chorsätze eine äußerst strenge 
formale Geschlossenheit aufweisen, hat Gluck in der Pariser 
Fassung dieses strenge Formschema aufgelockert und zugleich 
den Spannungsvorlauf dramatisiert, Als Kompensation für 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 Einführung der Partie des Hercule (in Anlehnung an 
die Tragödie des Euripides) und des Dieu inferual aus. Somit 
kommt es zu einer unmittelbaren Konfrontation der gegensätz­ 
lichen göttlichen Mächte des Olymp und des Hades: Die Drama­ 
turgie der Gegensätze erfährt ihren finalen Höhepunkt. 



Alceste zwischen Reform und Revolution 

Die doppelte Genese der 'Wiener und der Pariser Alceste zeigt 
begrtffsgeschichtlich das Spannungsfeld von „Reform" (Deutsch­ 
land/Österreich) und „Revolution" (Frankreich) aLÜ. Obwohl der 
Begriff der „Reform" bereits im Vorwort zu.Alceste Verwendung 
fand, spielte er in der Gluck-Litcratur bis ins zweite Drittel des 
19. Jahrhunderts erstaunlicherweise kaum eine Rolle, weder in 
Frankreich noch in Deutschland. Vielmehr orientierte sich der 
maßgeblich von Paris ausgehende Gluck-Diskurs des späten 
18. Jahrhunderts an der Vorstellung einer „revolution opöröe dans 
la musique par M. le Chevalier Gluck", wie der Titel von Gaspar 
Michel Leblonds berühmter Anthologie am, dem Jahre 1781 und 
andere zeitgenössische Veröffentlichungen naholegcn. Wohl erst­ 
mals innerhalb des Gluck-Diskurses war im Oktober 1772 im 
Mercure de France von einer „revolution" die Rede, welche die 
Aufführungen von Orfeo und Alceste in Italien hervorgerufen 
hätten. Der Autor dieses Textes war kein anderer als Glucks 
Librettist Francois Bailli Du Roullet, der damit vor allem die 
öffentliche Aufmerksamkeit im Vorfeld der Premiere von G lucks 
erster französischer Oper erhöhen wollte, 

Die Revolution Glucks in Paris bestand nicht zuletzt, 
darin, dass seine "\\Terke innerhalb kurzer Zeit das alte Repertoire 
der Pariser Oper vollständig verdrängten. Allein die fünf Haupt­ 
werke Iphi,qenie en Aulide, Orphee et Euridice, Alceste, Armide 
und lphigenie en Tauride wurden in Paris bis zur l\IiU0 des 
19. Jahrhundorts fast 1.800 Mal aufgeführt ungleich mehr als an 
jedem anderen Ort der WclL. Ähnlich liegen die Verhältnisse bei 
der Gluck-Publizistik, die ganz überwiegend in Paris ihren Aus­ 
gang nahm. Tnd nicht zu vergessen ist die Tatsache, dass auch 
die Mehrzahl der zeitgenössischen Partiturdrucke Gluck'scher 
Opern in Paris verlegt wurde. 

Während Gluck in der französischen Musikkritik auch 
im 19 .. Jahrhundert weiterhin mit einer „musikalischen Revolu­ 
tion" in Verbindung gebracht, wurde, favorisierte die deutsche 
Musikhietoriographio bald das weniger radikale und zumindest 
implizit „antifranzösische" Konzept der „Reform". Vor allem im 
Anschluss an die gescheiterte Revolution von 1848/49 fügten sich 
die Narrative der „Opernreform" und der „Reformoper" in kon­ 
servativo historiographische Tendenzen mühelos ein und begüns- 

79 



tigten die Bl'lwlrn11µ; <lltwkc: w111 \ lt1il11•1-r11 1•i111•1· ,,111111111111li•11" 

deutschen Opcrutradit ion. 
Das durchaus unterschiedliche \t'rhäll11iK zu ltnrnlul ion 

und Reform in Frankreich und Deutschland lässt sich bis in die 
Gegenwart verfolgen. Bekanntlich bildet die Französische Revo­ 
lution den zentralen Bezugspunkt im nationalen Selbstverständ­ 
nis der Franzosen, gleichsam einen „französischen Mythos". 
Zugleich wurde „Reform" in der politischen Literatur vor allem 
in England und Deutschland zu einem Gegcnbegriff'zur Umschroi­ 
bung einer Veränderung „von oben", also durch „Nicht-Revolu­ 
tion''. So schrieb Immanuel Kant 1797 in seiner Metaphysik der 
Sitten, dass eine Veränderung der Staatsverfassung „nm vom 
Souverän selbst, durch Reform, aber nicht vom Volk, mithin durch 
Revolution verrichtet werden" dürfe. In diesem Sinne sollten die 
„Preußischen Reformen" zu Beginn des l9. Jahrhunderts ebenso 
wie die Sozialversicherungsreformen unter Reichskanzler Otto 
von Bismarck revolutionären Unruhen vorbeugen. Reformpäda­ 
gogik, Lebensreform und Reformhäuser popularisierten das 
Reformkonzept auch im Alltag und in weiten Kreisen der Gesell­ 
schaft. Bis in die Gegenwart lässt sich die Geschichte der Bun­ 
desrepublik als eine Aneinanderreihung politischer Reformvor­ 
haben beschreiben: Födoralismusrefonn, Bildungsreform, Ge­ 
sundheitsreform und Rechtschreibreform haben die Öffentlich­ 
keit jahrelang in Atom gehalten, In Frankreich dagegen waren 
Reformen meist schwerer zu vermitteln, und häufig genug lösten 
sie gewaltsame Proteste auf den Straßen aus (wie derzeit jene 
der „Gelbwesten"). DeT Zeithistoriker Ralph Bollmann hat 
,,Reform" als einen „deutschen Mythos" bezeichnet ein Mythos, 
der auch das Narrativ der „Opermcform" prägt und in der Musik­ 
geschichte seine Spuren hinterlassen hat. 


