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»Ich bin der Ritter Gluck*

»Alles, was Hass, Liebe, Verzweiflung, Raserei in den stdrksten Ziigen ausdriicken
kann, faste er gewaltig in Téne zusammen. Seine Stimme schien die eines Jiinglings,
denn von tiefer Dumpfheit schwoll sie empor zur durchdringenden Stérke. Alle meine
Fibern zitterten — ich war auller mir. Als er geendet hatte, warf ich mich ihm in die
Arme und rief mit gepresster Stimme: ,Was ist das? Wer sind Sie?‘ —

Er stand auf und mal8 mich mit ernstem, durchdringendem Blick; doch als ich weiter-
fragen wollte, war er mit dem Lichte durch die Tiire entwichen und hatte mich im
Finstern gelassen. Es hatte beinahe eine Viertelstunde gedauert; ich verzweifelte, ihn
wiederzusehen, und suchte, durch den Stand des Klaviers orientiert, die Tiire zu
Offnen, als er plétzlich in einem gestickten Galakleide, reicher Weste, den Degen an
der Seite, mit dem Lichte in der Hand hereintrat.

Ich erstarrte; feierlich kam er auf mich zu, falSte mich sanft bei der Hand und sagte,
sonderbar ldchelnd: ,Ich bin der Ritter Gluck!““

E. T. A. Hofmann, ,Ritter Gluck®, 1809

Der kurze, hell klingende Name ,,Gluck®, der nahezu mit dem deutschen Wort ,,Gliick” iiberein-
stimmt, erwies sich als wirklich gliicklich fiir jenen Mann, der in einem abgelegenen bayerischen
Dorf geboren wurde, aber bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts im ganzen Europa der Aufkldarung
von sich reden machte. Der Orden des Goldenen Sporns, der ihm im Namen des Papstes
verliehen wurde, gab ihm das Recht, sich ,,Chevalier Gluck“ (oder ,Ritter Gluck®) zu nennen,
und die Menschen in seiner Umgebung hatten, auch wenn sie von der banalen Herkunft des
Komponisten wussten, keinerlei Zweifel an der Berechtigung seines Anspruchs, [6] wenn auch
nicht zur Aristokratie des Blutes, so doch zur Aristokratie des Geistes und der Seele zu gehoren.

Christoph Willibald Gluck (1714-1787) war eines jener Genies, die die Entwicklung der Kunst
in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts pragten. Er gehorte zur selben Generation wie Jean-
Jacques Rousseau, Denis Diderot und Michail Lomonossow. Die Herausbildung seiner
Personlichkeit fand vor dem Hintergrund der Bliite der grollen Kunst von Bach, Handel und
Rameau statt, und in den letzten Jahren seines Lebens stand Gluck in Kontakt mit Mozart und
Salieri, fiir die er selbst bereits ein verehrter Patriarch war.

Anders als sein dlterer Zeitgenosse Héandel und sein jiingerer Zeitgenosse Mozart erhob Gluck je-
doch keinen Anspruch auf schopferische Universalitét. Es gibt nur wenige Instrumental- und Kir-
chenwerke in seinem Nachlass, und wenn nur diese iiberlebt hétten, wiirden wir heute wohl kaum
von Gluck als einem groffen Komponisten sprechen.

Glucks Name ist vor allem durch seine Opern bekannt geworden. IThm gelang es nicht nur, in
dieser damals sehr populdren Kunstgattung ein eigenes Wort zu sprechen, sondern auch eine neue



Seite in ihrer Geschichte aufzuschlagen. Die Opernkunst in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts ldsst sich in die Zeit vor Gluck und in die Zeit nach Gluck einteilen. Selbst die
Zeitgenossen, die seinen Ideen kritisch gegeniiberstanden, konnten ihn nicht ignorieren, vor
allem, nachdem Glucks Reform in den 1770er Jahren in Paris triumphiert hatte, wo sie nichts
weniger als eine ,,Revolution“ genannt wurde.

Das Zeitalter der Aufkldarung, durchdrungen von einem offensiven Fortschrittsgeist, war im
Allgemeinen sehr offen fiir Wagemut und Experimente aller Art. Die Oper, wie auch das Theater
als Ganzes, versammelte damals die brillantesten Talente um sich. Hier war das Epizentrum der
aufkeimenden schopferischen Energie, hier wurden Karrieren geschaffen und zerstort, hier wurde
erbittert um den Einfluss auf die Herzen und die K&pfe der Zeitgenossen gekdampft, seien es
Konige und Adlige oder das einfache Publikum von der Galerie aus. Das Theater war der
Querschnitt der Gesellschaft, und die Musik war ihre Seele.

Das Schicksal von Gluck ist in dieser Hinsicht sehr aufschlussreich. Als Sohn eines fiirstlichen
Wildhiiters und Forsters hétte er ein wohlhabender Biirger werden konnen, der die ihm
zugedachte soziale Nische besetzt und seine Tage in Frieden und Einklang mit den Erwartungen
seiner Familie verbringt, wie es seine zahlreichen Briider und Schwestern taten.

Aber von Kindheit und Jugend an war er in die bestehenden Klassen- und Geistesverhdltnisse
eingezwdngt. Es zog ihn magisch an, Verbote zu brechen, iiber die vorgegebenen Grenzen
hinauszugehen, zu etwas Groflem, Neuem und Unbekanntem.

Die unwiderstehliche Anziehungskraft der Musik selbst resultierte fiir Gluck [7] im Bruch mit
seiner gewohnten Lebensweise. Aber auch nachdem er Musiker geworden war, gab er sich trotz
aller Hindernisse nie mit dem Erreichten zufrieden, sondern schritt unaufhaltsam voran, indem er
sich neue Betdtigungsfelder erschloss und darin seine eigenen Gesetze und Regeln schuf. Es war
dieser schwierige und riskante Weg, der ihn schlief8lich zu glénzendem Erfolg fiihrte. Glucks
Musik fand Beifall in Mailand, Venedig, Rom, London, Dresden, Wien, Paris, St. Petersburg ...

Sein Einfluss auf seine Zeitgenossen war enorm und erstreckte sich auf alle Lebensbereiche.
Gluck genoss die Gunst der Kaiserin Maria Theresia und er war Lehrer und Lieblingskomponist
ihrer Tochter, der Erzherzogin und spéteren Konigin Marie Antoinette. Glucks Opern wurden
aber auch von jenen bewundert, die - ob gewollt oder ungewollt - die Franztsische Revolution
ideologisch vorbereiteten: Voltaire, Rousseau und D'Alembert.

Gluck war in der Tat ein groller Musiker, aber die Bedeutung seiner Personlichkeit, seiner
Ansichten und seines Werks geht weit iiber die engen beruflichen Grenzen hinaus. Das Buch
tiber Gluck von Sergei Alexandrowitsch Rytsarev ist in diesem Punkt sehr prézise: ,,Gluck und
die Enzyklopédisten. Gluck und Descartes. Gluck und die deutsche Poesie. Gluck und die Oper.
Gluck und das Problem des Internationalen. Gluck und der Klassizismus. Gluck und die Zukunft.
Gluck und die Reform. Gluck und Wagner. So grol§ ist die Dimension des Genies von Gluck
heute.“!

Der Forscher beklagt jedoch, dass Glucks musikalische Sprache selbst nicht ausreichend
erforscht wurde und sein Werk in der Auffiihrungspraxis nur sehr begrenzt und einseitig vertreten
ist: nur die Reformopern werden aufgefiihrt, und selbst diese nur sehr selektiv (,,Orpheus® ist
zweifellos der Spitzenreiter) und meist in nicht autorisierten Bearbeitungen.

1 Rytsarev 1987, 27.



In der Tat, im 20. Jahrhundert kam es vielen so vor, als ob Glucks Werk nur noch historischen
Wert besdlle und seine kiinstlerische Bedeutung bereits verloren hétte. Doch die wahren Klassi-
ker sind wirklich unsterblich. Am Ende des 20. und zu Beginn des 21. Jahrhunderts ist das Inter-
esse an Gluck in der Musik- und Theaterwelt wieder spiirbar erwacht. Der deutsche Verlag ,,Ba-
renreiter” setzt die wissenschaftliche Herausgabe des neuen Gesamtwerks von Gluck fort; es er-
scheinen Tonaufnahmen seiner wenig bekannten friihen Opern; die beriihmtesten Meisterwerke
werden in Theatern auf der ganzen Welt inszeniert, und jedes Mal entdeckt man neue Bedeutun-
gen in ihnen. [8]

Auch die Literatur tiber Gluck wachst stdandig. Sie ist nicht so unendlich umfangreich wie die Li-
teratur zu Mozart oder Beethoven, aber sie ist ebenfalls sehr reichhaltig. Biicher und Artikel von
Julian Rushton, Patricia Howard, Klaus Hortschansky, Gerhard und Renate Croll haben die Wer-
ke der mafgeblichen Forscher in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts (Alfred Einstein, Jacques
Gabriel Prod’homme und andere) ersetzt. Unter der Herausgeberschaft von Howard wurde 2015
eine umfassende Sammlung der wichtigsten Artikel von Musikwissenschaftlern aus verschiede-
nen Landern veroffentlicht, die das gesamte Panorama der zeitgendssischen Gluckologie repra-
sentiert, und 2016 neu aufgelegt.

Leider beschrédnkt sich dieser Reichtum im Russischen auf einige alte iibersetzte Aufsitze (Arti-
kel von Hector Berlioz, Essays von Romain Rolland), Worterbuchartikel, Abschnitte in musikge-
schichtlichen Lehrbiichern und nur zwei relativ junge Monografien. Das hier erwédhnte informa-
tive und profunde Buch von S. A. Ritsareva (1987) richtet sich vor allem an Spezialisten, die mit
dem Werk des Komponisten bereits gut vertraut sind. Meine in Buchform erschienene Arbeit
,Gluck's Reformopern® (2006) analysiert Werke, die mit den beiden Phasen von Glucks Reform
zusammenhédngen, und richtet sich ebenfalls hauptsdchlich an Musiker. Die biografische Skizze
von I. I. Bialetsky (1971), die den Untertitel ,,Ein Buch fiir junge Leute® tragt, ist populdr und
lehrreich. Studien rein wissenschaftlicher Art (Dissertationen, Artikel in musikwissenschaftlichen
Fachzeitschriften) erheben in der Regel nicht den Anspruch, ein ganzheitliches Portrat von Gluck
und eine schrittweise Analyse seines Schaffensweges zu erstellen.

Es liegt auf der Hand, dass das Erscheinen einer ausfiihrlichen Biografie von Gluck in russischer
Sprache ldngst tiberfdllig ist, und es ist schwierig, einen geeigneteren Rahmen dafiir zu wahlen
als die Reihe ,,Leben bemerkenswerter Menschen®. In diesem Zusammenhang mochte ich an die
Worte erinnern, mit denen Romain Rolland seinen Essay iiber Gluck beendet:

,»-.. Eines der Geheimnisse des unwiderstehlichen Reizes seiner Kunst liegt darin, dass sie den
Duft von moralischem Edelmut, von Ehrlichkeit, von Tugend verstromt. Ja, ich denke, das Wort
,Tugend* charakterisiert die Musik von Alceste, Orpheus oder der keuschen Iphigenie am besten.
Deshalb wird ihr Autor den Menschen lieb und teuer bleiben; deshalb ist er, wie Beethoven, viel
mehr als ein groSer Musiker: er ist ein groSer Mensch mit einem reinen Herzen. “* [9]

2 Rolland 1988, 206. Ubersetzung von Y. L. Weisberg.



TEIL 1:
DER WANDERGESELL

Der Sohn eines Forsters

Waire unser Held in die Familie eines Musikers hineingeboren worden, dann wiirde es wohl
niemanden {iberraschen, dass er iiber die entsprechenden Fahigkeiten verfiigte, und wir hétten
etwas mehr Informationen {iber seine anfdngliche Erziehung und Ausbildung. Aber Christoph
Willibald wurde in die Familie des Forsters und Wildhiiters Alexander Johannes Gluck (1683-
1743) hineingeboren, der wiederum der Sohn des Erbforsters und Wildhiiters Hans Adam Gluck
war, und so war Alexanders erstgeborener Sohn fiir den gleichen Weg bestimmt. In einer
Gesellschaft mit starken patriarchalischen und feudalen Traditionen war es iiblich, den Beruf des
Vaters, des Grollvaters und des Urgrolvaters zu erben, was sowohl fiir die Fiirsten als auch fiir
ihre Untertanen galt.

Wo und wann genau Christoph Willibald Gluck geboren wurde, ist keine einfache Frage. Es
scheint, dass er es selbst nicht so genau wusste. Im 18. Jahrhundert war die Taufurkunde das
wichtigste Dokument im Leben eines Menschen, und die Geburtstage wurden nicht immer
festgehalten. Da seine Familie wihrend seiner Kindheit mehrmals umzog, hielt Gluck die Stadt
Neustadt in Bayern fiir seinen Geburtsort - aber dort wurde sein Vater geboren, nicht er selbst. Im
19. Jahrhundert begannen zwei bayerische Dérfer in der Ndhe von Neustadt um das ehrenvolle
Recht zu kdmpfen, als Geburtsort des groSen Komponisten bezeichnet zu werden: Weidenwang,
wo Christoph Willibald am 4. Juli 1714 getauft wurde, und Erasbach, wo er am 2. Juli geboren
worden sein soll, was heute als korrekt bezeichnet wird.

Der akribische Historiker und Heimatforscher Dr. Werner Robl aus Berching recherchierte alle
moglichen archivalischen Quellen und kam zu dem Ergebnis, dass Gluck doch [10] am 4. Juli in
Weidenwang geboren wurde.’

Tatsache ist, dass kurz vor Alexander Glucks Ankunft in Erasbach sein Vorgdnger ermordet
worden war und es fiir den neuen Forster verniinftig war, zundchst etwas abseits der feindlichen
Einwohner zu leben. Der Beruf des Wildhiiters war mit vielen Gefahren verbunden: Zu seinen
Aufgaben gehorte die unerbittliche Verfolgung von Wilderern, die, wenn sie erwischt wurden,
hart bestraft wurden. Aber die Wilderer waren Einheimische und der Forster war ein Auswartiger,
was den Interessenkonflikt nur noch verschérfte.

Die Kirche St. Willibald war die dem alten Forsthaus in Weidenwang am nédchsten gelegene Kir-
che, sodass die Wahl dieser Kirche und die Benennung des Kindes nach dem betreffenden Heili-
gen nahe lag. Der heilige Willibald, dessen Namen das Gotteshaus trug, war ein Benediktiner-
monch, der im 8. Jahrhundert lebte und Bischof im sdchsischen Erfurt und spéter im bayerischen
Eichstétt wurde; sein Gedenken wird von den Katholiken am 7. Juli begangen. Gluck wurde also

3 Vgl. Werner Robl: Zum 300. Geburtstag des Komponisten Christoph Willibald Gluck: Auf den Spuren der
Familie Gluck in den Sulzgau-Doérfem Weidenwang und Erasbach. Fallstricke und Losungen der regionalen
Gluck-Forschung, 2013. S. 4. (https://www.robl.de/gluck/gluck2.pdf).



am Vorabend des ortlichen Kirchweihfestes getauft. Es sollte jedoch beachtet werden, dass Gluck
als Komponist den Namen ,,Willibald“ nicht mehr benutzte und sich nur noch ,,Christoph* oder
,Christopher“ nannte, und manchmal auf italienische Weise ,Cristofano“. Dies geschah
vornehmlich aus praktischen Griinden: Er lebte lange Zeit unter Ausldndern - Italienern,
Engldndern, Franzosen -, deren der Name ,,Christoph®“ geldufig war, auch klarer klang und
keinen Anlass zur Verwechslung bot: kurz und biindig: ,,Christoph Gluck®.

In Erasbach gibt es ein weiteres Forsthaus, das damals gerade fertiggestellt und im Sommer 1714
vollendet worden war. Offenbar zog Alexander Gluck mit seiner Frau kurz nach der Geburt des
Kindes dorthin. Auch im heutigen Erasbach wird der Name Gluck verehrt; aulerdem ist das
Haus erhalten geblieben - trotz seines ehrwiirdigen Alters wirkt es solide und sorgfaltig gepflegt.
Das Haus befindet sich in Privatbesitz und ist kein Museum, aber eine Gedenktafel erinnert an
die frithen Lebensjahre Glucks.

Wenn auch Informationen iiber den Vater des Komponisten erhalten sind (Herkunft, Beruf,
Dienstzeugnisse, Bekannten [11] kreis), so wissen wir nichts {iber die Mutter aufler ihren Namen:
Maria (Anna) Walburga. Kein Méddchenname, keine Angaben iiber ihre Verwandtschaft, iiber
Neigungen, Charakter und Aussehen. Sie starb am 8. Oktober 1740 im Alter von 58 Jahren.

Auch heute noch sind sowohl Weidenwang als auch Erasbach kleine Dorfer, die weitab von Ge-
schifts- und Touristenwegen liegen und von den umliegenden deutschen Stadten (Regensburg,
Niirnberg, Miinchen) aus ohne Auto nicht leicht zu erreichen sind. Zu Beginn des 18.
Jahrhunderts war es ein echter ,,Barenwinkel“. Die marchenhaft majestdtischen Walder iiber den
Dorfern, die eine Vielzahl von Wild beherbergte, waren hauptsdchlich fiirstliche Jagdgebiete.
Auferdem lagen diese Jagdgebiete im Grenzgebiet: Die Oberpfalz und Béhmen und nach 1714
auch Bayern und Béhmen waren Nachbarn.

Trotz des Urwaldes war das Amt des Wildhiiters und Forsters ein sehr verantwortungsvolles, und
derjenige, der es bekleidete, musste vieles konnen und wissen: Er musste gut mit Waffen
umgehen koénnen, ein Fahrtenleser sein, sich mit Pferden und Hunden, mit den Gewohnheiten
von Tieren und Voégeln auskennen, mit adligen Herren auskommen, seine Untergebenen streng
befragen kénnen und Wilderer nicht davonkommen lassen. Die Jagd galt damals als eine Kunst,
die neben den notwendigen praktischen Fertigkeiten von einem ganzen System von Ritualen
begleitet wurde, deren Kenntnis bei den Adligen von Kindheit an gepflegt wurde, und ein
Wildhiiter im Dienste der adligen Herren musste auch all diese Feinheiten kennen.

Von klein auf erlernte Alexander Gluck von seinem Vater berufliche Fertigkeiten, und aulSerdem
war er von 1702 bis etwa 1711 als Infanterist im Regiment des Fiirsten Lobkowitz im
Militdrdienst und nahm am Spanischen Erbfolgekrieg teil, der 1713 endete (Osterreich versuchte,
Frankreich das Recht auf den spanischen Thron streitig zu machen; am Ende wurde der
franzosische Dauphin Konig von Spanien). Folglich konnte der Jager sehr gut schiefen und hatte
hochstwahrscheinlich einen strengen und kdampferischen Charakter. Alexander Glucks Karriere
war erfolgreich: 1711 war er Unterforster in Weidenwang (Bewachung der Waldungen des
Klosters Seligenporten), ab 1712 war er Unterforster in Weidenwang und Erasbach. Der Grund
dafiir war die Nédhe dieser Siedlungen und die Einheitlichkeit der Waldgebiete.

An seine ersten Jahre in Bayern diirfte sich Christoph jedoch kaum klar erinnert haben, [12] denn
schon 1717 wechselte sein Vater mit der Familie ins benachbarte Bohmen, und zwar in den Ort
Kamnitz. Von dort zog die Familie bald nach Reichsstadt um (heute Zakupi in Nordbéhmen), das
fiir sein Schloss aus dem 16. Jahrhundert beriihmt ist. Im Jahr 1722 zog die Familie des Forsters
dann nach Nordwesten, in die Stadt Kreibitz (tschechisch Hribska), die unter der Herrschaft der
Fiirsten von Kinsky stand. Im Jahr 1727 wurde Alexander Gluck schlieflich zum Oberférster des



Fiirsten Georg Philipp Lobkowitz auf Schloss Eisenberg (zamek Jezefi) ernannt.

All diese Umziige bedeuteten fiir Alexander Gluck nicht nur einen allmé&hlichen beruflichen Auf-
stieg, sondern auch die Notwendigkeit, mehr Geld zu verdienen, um seine immer grofSer
werdende Familie zu erndhren. Alexander und Walburga Gluck hatten insgesamt 9 Kinder, die
jedoch nicht alle das Erwachsenenalter erreichten.

Etwa alle zwei Jahre gab es Familienzuwachs:

 Am 11. April 1716 bekam Christoph Willibald einen Bruder, Christoph Anton, der aber
wahrscheinlich schon als Kind starb. Auller einem Taufeintrag in Erasbach sind keine
Informationen iiber ihn erhalten geblieben.

* Am 2. Mai 1718 wurde Maria Anna Rosina in Reichsstadt geboren; sie starb um 1762.
Sie heiratete einen tapferen Husaren, den spdteren Rittmeister Claudius Hedler, und
brachte eine Tochter, Nanette, zur Welt, die einige Zeit nach dem Tod seiner Schwester
von Gluck an Kindes statt angenommen wurde (mehr iiber Nanette spéter).

* Am 25. August 1720 wurde Franz Anton Ludwig geboren. Dieser Sohn erbte den Beruf
seines Vaters; er wurde 1787 Staatsforster in Wien und starb 1799 in Prag.

* Am 18. November 1722 wurde Franz Karl Gluck, der ebenfalls den Beruf des Wildhiiters
wihlte, in Kreibitz getauft; er wurde spiter Jiager in Baumgarten an der March in
Niederdsterreich.

* Am 22. Januar 1725 wurde Anna Elisabeth in Kreibitz getauft; sie heiratete spédter einen
Friedrich Kramer aus Dux und hatte drei Kinder; sie starb spdtestens 1787.

« Uber die beiden anderen Briider von Gluck, Heinrich Josef und Felix Mathes, ist auRer
ihren Taufdaten (9. Mai 1727 und 24. Januar 1732) nichts bekannt; offenbar lebten sie
nicht lange.

* Der jiingste Bruder schliellich, Franz Johann Alexander, wurde am 24. Mai 1734 in
Eisenberg geboren und wurde spiter Wiener , Aufschlags“-Beamter: Er arbeitete im
kaiserlich-kéniglichen Amt zum Wiegen und Besteuern von Mehl. Er starb [13] 1795 in
Wien; alle seine Kinder starben vor ihm, und dieser Zweig der Familie erlosch.*

Einerseits bescherte die Tatsache, dass er Geschwister hatte, Christoph Willibald Gluck eine
sorglose Kindheit. Wahrscheinlich brauchte er nicht einmal Freunde auferhalb des Hauses zu
finden. Andererseits hatte er Verpflichtungen gegeniiber seiner Familie: Er war der Alteste und
musste seinen Eltern bei der Hausarbeit helfen. Im 18. Jahrhundert begannen die Kinder des
einfachen Volkes schon sehr friih, an der Seite der Erwachsenen und manchmal auch unabhéngig
davon zu arbeiten. Die kleinen Hirtinnen und Hirten sehen auf den Bildern dieser Zeit sehr
riihrend aus, aber ihre Arbeit war nicht einfach: Sie mussten den ganzen Tag bei jedem Wetter die
Herde hiiten. Noch schwieriger war es fiir die jungen Minenarbeiter, die bereits im Alter von 7
Jahren angestellt wurden; ihr Arbeitstag konnte bis zu 12 bis 14 Stunden Arbeit betragen. Erst im
19. Jahrhundert gab es Gesetze, die die Arbeit von Kindern auf 10 Stunden tdglich begrenzten.
Kinder arbeiteten auf den Feldern und in den Manufakturen, handelten auf der Strafle, dienten als
Hausierer und Boten. Auch Kinder von armen Musikern arbeiteten. Ludwig van Beethoven war
es seit seinem 11. Lebensjahr gewohnt, in aller Herrgottsfrithe aufzustehen, um 6 Uhr morgens in

4  Genauere Informationen iiber Glucks Geschwister finden Sie in einem Artikel des 06sterreichischen
Musikwissenschaftlers und Archivars Michael Lorenz: Lorenz M., The Last Ritter von Gluck and his Relatives
(2013),  https://michaelorenz.blogspot.com/2013/06/the-last-ritter-von-gluck-and-his.html (Bezugsdatum:
09.12.2024)
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der Kirche zu sein, wo er als Hilfsorganist arbeitete.

Vor diesem Hintergrund fiel die kinderreiche Familie eines fiirstlichen Forsters relativ wohlha-
bend aus. Alexander Gluck hatte es aber nicht nétig, einen seiner S6hne zur erwerbsméfigen Ar-
beit zu schicken; sein Gehalt und die Einkiinfte aus dem eigenen Hof ermdéglichten ein Leben in
vollem Wohlstand, ob in Bayern oder Bohmen. Aber Arbeit gab es in jedem bauerlichen Haushalt
immer genug, und es war nicht iiblich, die Kinder zu verwéhnen. Auch die haufigen Umziige und
die Eingew6hnung der Familie an einem neuen Ort kosteten viel Miihe.

Die Grenzen der deutschen Fiirstentiimer wurden im 18. Jahrhundert hdufig neu gezogen, und so
bleibt die Frage nicht nur nach dem Geburtsdatum und -ort von Christoph Willibald umstritten,
sondern auch die nach seiner Zugehérigkeit zu der einen oder anderen Nation und dem einen
oder anderen Staat. Wer ist er? Der grofe Deutsche? Aber Deutschland als politisches Ganzes
gab es damals noch nicht, obwohl Gluck im Alter spiirbar von deutschem Patriotismus durch-
drungen [14] war.

Oder war er ein grolSer dsterreichischer Komponist?

Doch Gluck war im Gegensatz zu Haydn und Mozart eindeutig kein Osterreicher, weder von
seiner Herkunft noch von seiner Gesinnung her, obwohl er sich ab den 1750er Jahren in Wien
niederlieB. War er ein Bayer? Er verbrachte nur die ersten drei Jahre seines Lebens in Bayern,
damals ein Fiirstentum innerhalb des Heiligen Rémischen Reiches Deutscher Nation, und konnte
sich nicht einmal daran erinnern, wo er geboren wurde. Oder Tscheche? ...

Christoph Gluck verbrachte einen GrofSteil seiner Kindheit und frithen Jugend in Béhmen, das er
als seine zweite Heimat betrachtete. Seine italienischen Bewunderer nannten ihn spéter ,,den
gottlichen Bohmen“ und seine franzosischen Feinde ,den bohmischen Béaren“. Auf den
Titelblattern alter Manuskriptkopien einiger seiner friilhen Werke steht ,,Christopher Gluck,
Tscheche” (zum Beispiel auf dem Manuskript seiner Oper ,La clemenza di Tito“ aus der
Sammlung des Pariser Konservatoriums). Er war ein , Tscheche® fiir den grollen italienischen
Librettisten Pietro Metastasio, fiir Mozarts ersten Biografen, den Prager Professor FrantiSek
Nimecek, und fiir andere Zeitgenossen, die seinen Namen in Verdffentlichungen des spdten 18.
Jahrhunderts erwdhnten. So heifit es in einem anonymen Pamphlet, das 1794 in Lausanne
verdffentlicht wurde und dem Leben und Tod von Glucks Gonnerin, der Koénigin Marie
Antoinette, gewidmet war: ,Dieser beriihmte Komponist vertonte die Iphigenie, die von allen
Kennern als Meisterwerk bezeichnet wurde, die aber von der gegnerischen Partei fast ausgebuht
wurde. Da Gluck Béhme war, nannte man das Werk, um es herabzusetzen, ,die bohmische
Iphigenie‘. Diese Ungerechtigkeit verletzte die Dauphine zutiefst.“

Der Familienname Gluck hat wahrscheinlich tschechische Wurzeln. Im 17. Jahrhundert wurde er
auf verschiedene Weise geschrieben, darunter Gluckh, Klich, Klig, Kluck. Das tschechische Wort
,Kluk®, auf das er moglicherweise zuriickgeht, bedeutet ,,Knabe, Kind“ und im weiteren Sinne
»Magd, Dienerin“. Der UrgrofSvater des Komponisten, Simon Gluck (Gluckh), stammte vermut-
lich aus der tschechischen Stadt Rokicany, wo er als Wildhiiter und Forster tdtig war. Ob er ein
Tscheche war, ist nicht bekannt.

Im 18. Jahrhundert ging es weniger um die nationale Herkunft, sondern vielmehr um die
Nationalitdt (und Gluck war immerhin Untertan des Heiligen Romischen Reiches), um die
konfessionelle Zugehorigkeit (Katholischer Glaube) und schlieflich um die Sprache und die [15]
kulturelle Tradition.

5 Storia di Maria Antonietta, arciduchessa d' Austria, Regina di Francia, suo processo et sua morte. Losanna
(Lausanne) 1794. S. 15.
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Glucks konfessionelle Zugehorigkeit ist eindeutig: Ab 1627 herrschte in Bohmen der
Katholizismus vor, und kein anderer Glaube wurde von den Behérden anerkannt. Allerdings gab
es einige Nuancen. Hussitenlieder und geistliche Lieder in tschechischer Sprache, die wahrend
der Reformation entstanden, als der Einfluss des Protestantismus in Bohmen sehr stark war,
waren im Alltag weiterhin zu horen, auch bei religiosen Festen. Die katholische Kirche war
gezwungen, dieses Repertoire zu tolerieren, solange die Texte nichts Aufriihrerisches enthielten.
Es besteht kein Zweifel, dass Gluck mit diesem Teil der b6hmischen Musik, der sich sowohl von
den lateinischen gregorianischen Gesdngen der katholischen Kirche als auch von den deutschen
protestantischen Chorélen deutlich unterschied, bestens vertraut war.

Auch die Frage nach der Muttersprache Glucks ist nicht ganz einfach. Kein Geringerer als Anto-
nio Salieri, Glucks Verehrer und Anhdnger, behauptete, seine Muttersprache sei ,, Tschechisch®
und sein Deutsch sei bis zum Ende seines Lebens ziemlich eingerostet. Die
Sprachschwierigkeiten in den letzten Lebensjahren Glucks koénnten jedoch auf die Folgen
mehrerer Schlaganfille zuriickzufiihren sein, die er erlitt. Salieri konnte iiberhaupt kein
Tschechisch und beherrschte die deutsche Sprache nur sehr schlecht, sodass er hier nicht als
Experte gelten kann. Ein dhnliches Zeugnis iiber Glucks Sprachvorlieben stammt jedoch von
Carl Cerny, der allerdings erst 1799 geboren wurde und Gluck nicht mehr lebend gesehen hat,
aber sein Vater, der Pianist Vaclav (Wenzel) Cerny, erzahlte ihm, dass der alte Gluck mit ihm
ausschlielich auf Tschechisch gesprochen habe.

Es sind jedoch weder Briefe von Gluck in tschechischer Sprache noch seine musikalischen
Kompositionen zu tschechischen Texten erhalten geblieben. Dies iiberrascht jedoch nicht.
Hochstwahrscheinlich hatte er die Sprache von Kindesbeinen an nach dem Gehor gelernt, war
aber mit der sehr fantasievollen tschechischen Rechtschreibung vielleicht nicht ganz vertraut.
Aulerdem galt Tschechisch als Umgangssprache niedrigen Niveaus, und selbst der bohmische
Adel zog es oft vor, Deutsch oder Franzosisch zu sprechen. Glucks Briefe, die er in seinen reifen
Jahren geschrieben hat, beinhalten Deutsch, Franzosisch und Italienisch; es ist offensichtlich,
dass er ein groBes Sprachvermdgen besals. Auch wenn Deutsch nicht seine Muttersprache
gewesen sein sollte, sondern eine erlernte Sprache, so war Gluck darin doch geschickt genug, um
sich mit den gebildetsten Menschen seiner Zeit in angemessener Weise zu verstandigen. [16]

Ein Bild vom Leben an den Orten, an denen Glucks Kindheit stattfand, konnen wir nicht nur aus
trockenen Dokumenten, sondern auch aus Carl Maria von Webers wunderbarer Oper ,,Der Frei-
schiitz“ gewinnen, die allerdings viel spéter als die uns interessierende Zeit — 1817 - entstand und
die 1821 in Berlin uraufgefiihrt wurde. Dieses Werk gewann sofort die Liebe der Nation und
wurde als eine wahrhaft volkstiimliche deutsche Oper des 17. Jahrhunderts empfunden, nicht in
Deutschland, sondern in Béhmen, d. h. in der heutigen Tschechischen Republik, und die Hauptfi-
guren sind fiirstliche Wildhiiter, d. h. ,,Kollegen“ von Glucks Vater Alexander Gluck.

Die fantastische Komponente der Handlung leitete Webers Librettist Johann Friedrich Kind aus
literarischen Bearbeitungen von Volkslegenden iiber einen ,,schwarzen Jager“ ab, der seine Seele
an den Teufel verkauft, der ihn mit der Fahigkeit ausstattet, magische Kugeln zu verschiefen.
Aber es war nicht nur die romantische Handlung, die Webers Oper unglaublich populdr machte.
Der Kampf zwischen Gut und Bése in der Seele des jungen Wildhiiters Max, der der Versuchung
erliegt, die Kugeln vom Teufel zu empfangen, entfaltet sich vor der farbenfrohen Kulisse alter
bauerlicher Brauche und Feste. Weber hat den ewigen Wald in seiner Musik dargestellt, entweder
feierlich und ruhig, wie zu Beginn der Ouvertiire, oder diister und néchtlich, voller unheimlicher
Klédnge und geisterhafter Besessenheit (z. B. die Szene im Wolfstal). Die Oper zeigt unter ande-
rem, wie sich die Wildhiiter in der Treffsicherheit messen und zu den Kldngen eines Jagdhorn-
Blaserensembles mitreifende Lieder singen. Weber und Kind schufen natiirlich ein idealisiertes
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Bild des ldndlichen Lebens im 17. Jahrhundert und machten es sich nicht zur Aufgabe, den b6h-
mischen Folkloregeschmack genau wiederzugeben, aber viele Alltagsrealitdten waren durchaus
authentisch, und das Publikum erkannte sie sofort.

Hatte Gluck mehr als hundert Jahre gelebt und einer Auffiihrung des ,,Freischiitz“ beigewohnt,
wire vielleicht auch er von den Erinnerungen an seine Kindheit durchdrungen gewesen. Der
Forstersohn sah zweifellos larmende Dorffeste mit Tanz und geselligem Beisammensein, mit
Scheibenschief8en (iibrigens war auch Mozarts absolut stddtische Familie diesem damals belieb-
ten Sport zugetan!) und Jagdausriistung, die nach SchieBpulver, Leder, Lagerfeuerrauch, Eisen
und Tierblut rochen ... Natiirlich horte er auch Geschichten iiber allerlei wunderbare, seltsame
und bedngstigende Begebenheiten, die sich im Wald ereigneten:

Jagdgeschichten von Begegnungen mit gestaltwandelnden Bestien und Untoten des Waldes, [17]
Erzdhlungen von Feen und Elfen, Erzdhlungen alter Leute von unglaublichen Geschichten aus
langst vergangenen Zeiten ... Wahrscheinlich nahm Alexander Gluck seinen dltesten Sohn mit,
wenn er durch die ihm anvertrauten Waldgebiete reiste. Der Junge betrachtete die Stimme und
Kronen jahrhundertealter Kiefern, méachtiger Tannen und riesiger Eichen, sah wilde Tiere und
horte die Stimmen verschiedener Vigel. Es war eine wunderbare Welt, die einen Menschen auf
einmal und fiir immer in sich aufnehmen konnte. Doch Christoph Gluck ist dem Zauber des Wal -
des nie erlegen. Er spiirte schon friih, dass dies nicht seine Welt war, in der er nicht lange bleiben
wollte und auch nicht sollte.

Ein fiirstlicher Jdger und Forster konnte kein Analphabet sein, und so war Alexander Gliick klar,
dass sein Sohn und kiinftiger Erbe die beste Ausbildung erhalten sollte, die er sich in dieser Ge-
gend erhoffen konnte. Grundschulen gab es damals fast nur in den kleinsten Ortschaften (Eras-
bach hatte zum Beispiel keine Schule). Die Kinder wurden im Lesen, Schreiben, Rechnen, in den
Grundlagen der lateinischen Sprache (der Gottesdienst wurde in Latein abgehalten), im Gesetz
Gottes und fast immer in der Musik unterrichtet.

Die Schule lehrte vor allem das Singen von Kirchenpsalmen und Kirchenliedern. Manchmal
konnte der Schullehrer den Kirchenregenten ersetzen, oder im Gegenteil, der Kirchenorganist
war auch der Lehrer. Andererseits waren die Lehrer Priester, Monche oder Nonnen (im Fall von
Schiilerinnen). Die Klassen waren klein: zehn oder zwolf Kinder versammelten sich in einem
Raum, und jedes unterrichtete und beantwortete seine eigene Lektion. Ein unverzichtbares Attri-
but der Erziehung war ein Eimer mit einer Rute; unartige und nachldssige Schiiler wurden vor al-
ler Augen ausgepeitscht (gewohnlich geschah dies durch den Hilfslehrer, Pedell).

Griindlicher war die Erziehung in den Schulen und Gymnasien der Jesuiten. Der geistliche Orden
der Jesuiten, der 1534 von dem Spanier Ignatius Loyola gegriindet worden war, erlangte im 18.
Jahrhundert grofen Einfluss in der katholischen Welt und sogar iiber deren Grenzen hinaus. Die
Jesuiten fiihrten eine umfangreiche Missionsarbeit durch und schickten Prediger in die entlegens-
ten Lander (Indien, China, Japan, Kongo, Paraguay, Brasilien). Dies erforderte nicht nur Men-
schen, die fest in ihrem Glauben standen, sondern auch gut ausgebildete Menschen, die in der
Lage waren, mit jedem zu sprechen, von den siidamerikanischen Indianern bis zum chinesischen
Kaiser. Die Jesuiten iibernahmen also praktisch das hohere Bildungssystem in den katholischen
Landern Europas. [18]

Sie griindeten Schulen, Gymnasien, Hochschulen und Universitdten, leiteten sie oder unterstell-
ten sie ihrem Einfluss. Die jesuitischen Erzieher kiimmerten sich nicht nur um die christliche Er-
ziehung der jungen Menschen, sondern forderten auch die Entwicklung der Wissenschaften und
Kiinste auf jede erdenkliche Weise. Mathematik, Astronomie, Physik, Logik, Rhetorik, Philologie
(einschliefflich der Kenntnis alter und moderner Sprachen, inklusive orientalischer Sprachen),
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Poesie, Musik, Theater; all das war in den Programmen der jesuitischen Bildungseinrichtungen
enthalten.

Christoph Gluck besuchte die Volksschule in Kamnitz und in Ulbersdorf bei Schloss Eisenberg.
Danach schickte ihn sein Vater, wie allgemein angenommen wird, auf das Jesuitengymnasium in
Komotau (heute Chomutov), einer Stadt, die ebenfalls in Nordbéhmen liegt, wie Schloss Eisen-
berg, wenn auch in einiger Entfernung von diesem.

Seit der Veroffentlichung der ersten ausfiihrlichen Gluck-Biografie durch Anton Schmidt im Jahr
1854 wurde allgemein angenommen, dass Christoph von 1726 bis 1732 das Gymnasium be-
suchte. Diese Daten werfen nun jedoch eine Reihe von Fragen auf. Erstens trat Alexander Gluck
erst 1727 als Oberforster in den Eisenberger Dienst ein. Zweitens sind keine Aufzeichnungen
iber den Aufenthalt von Christoph Willibald Gluck am Gymnasium gefunden worden. Anderer-
seits erscheint 1736 in den Schiilerlisten ,,Franz Gluck aus Eisenberg®. Dabei konnte es sich um
einen der jiingeren Briider des spiteren Komponisten handeln, wahrscheinlich um Franz Anton
Ludwig (geboren 1720). Wenn Alexander Gluck seinen dltesten Sohn in erster Linie zu einem
Helfer und Nachfolger erziehen wollte, warum schickte er ihn dann auf ein Jesuitengymnasium,
in eine Institution mit strenger Disziplin, die zudem die Schiiler in jeder Hinsicht zur Musik und
zum Theater ermutigte - also genau das, was ein Berufsforster absolut nicht nétig hatte?

Andererseits soll Gluck im Chor der Jesuitenkirche am Gymnasium gesungen haben, was bedeu-
tet, dass er etwas mit dieser Einrichtung zu tun hatte. Doch wo auch immer Christoph lernte, ob
in einer einfachen Dorfschule oder am Gymnasium in Komotau, er war in seinen Kinderjahren
stindig von Musik umgeben. Spiter, als er 1774 als beriihmter Komponist in Paris weilte,
freundete er sich mit einem Kiinstler aus dem Elsass, Johann Christian von Mannlich, an, dem er
vertraulich von seiner Jugend erzdhlte. Mannlich verarbeitete diese Geschichten spéter in seinen
eigenen Memoiren, die 1810 fertiggestellt wurden und z. T. weit zuriickliegende Zeitrdume
schildern.

Diese Quelle [19] kann natiirlich nicht als absolut zuverldssig angesehen werden, aber sie ver-
dient auf jeden Fall Beachtung. Gluck erinnerte sich:

,»In meiner Heimat treibt alles Musik, selbst in den kleinsten Dérfern, die Jugend in
der Schule, die Alten auf dem Kirchenchor. Leidenschaftlich fiir diese Kunst ent-
flammt, kam ich erstaunlich schnell vorwiirts, spielte mehrere Instrumente, und der
Lehrer unterwies mich (eine besondere Auszeichnung) auch noch in seinen MulSe-
stunden. Mein ganzes Sinnen und Trachten galt schlieflich nur mehr der Musik, und
das Forstwesen wurde beiseite geschoben ...“°

Glucks Worte iiber die unglaubliche Musikalitdt der Bohmen waren keineswegs eine nostalgische
Ubertreibung. Der englische Musikhistoriker Charles Burney, der 1772 eine groRe Reise auf den
Kontinent unternahm, hatte bereits im Vorfeld von dem phdnomenalen Musikgeschmack der
Tschechen gehort und wollte sich selbst davon iiberzeugen, wie wahr diese Geriichte waren. Was
er sah und horte, tibertraf sogar seine Erwartungen:

Alle Kinder, auch in den landlichen Schulen, sowohl Jungen als auch Madchen, erhielten eine
musikalische Ausbildung:

,Ich betrat eine Schule, die voll von kleinen Kindern beiderlei Geschlechts war, von
6 bis 10 oder 11 Jahren . Diese lasen, schrieben, spielten Geige, Oboe, Fagotte und
andere Instrumente. Der Organist hatte in einem kleinen Zimmer seines Hauses 4

6 Mannlich 1913, 285.
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Clavichorde, auf denen die kleinen Jungen gleichzeitig tlibten; sein 9-jdhriger Sohn
war bereits ein sehr guter Spieler.“

Burney stellte jedoch traurig fest, dass dieser Ausbruch musikalischer Begabung in reiferen
Jahren meist durch die weltlichen Umstdnde zunichtegemacht wird:

,In der Tat nehmen viele von denen, die in der Schule Musik lernen, dann das Pflii-
gen und andere Schufterei auf sich; und dann kann ihr musikalisches Wissen nur
noch fiir das Singen in der Pfarrkirche und fiir die unprdtenzidsen hduslichen Ver-
gniigungen von Nutzen sein, die vielleicht eine der besten und unentbehrlichsten Ver-
wendungen der Musik sind.“”

Christoph W. Gluck hat fiir sich selbst entschieden, dass sein Schicksal anders verlaufen sollte.
Vielleicht hatte er schon versucht, einige Lieder und Tdnze zu komponieren. Aber niemand aus
seinem Umfeld konnte ihm helfen, kompositorisch [20] iiber das Niveau eines Amateurs
aufzusteigen.

Auch seine Verwandten hielten sein Hobby wahrscheinlich zundchst nur fiir eine jugendliche
Laune. Aus der Sicht des einfachen Mannes war das musikalische Talent von Christoph nichts
Ungewdohnliches - alle um ihn herum sangen, spielten, tanzten, und niemand hielt sich fiir den
Auserwdhlten Apollos und der Musen. Und wenn ein kleiner Junge, anstatt seinen Eltern zu
helfen, sich irgendwelchen miifigen Fantasien hingab, konnte das kaum deren Verstdndnis und
Zustimmung finden.

Sein Vater beschloss, Christoph wie iiblich ,,zu verpriigeln® und begann, ihn mit Arbeit zu iiber-
hdufen, sodass er keine freie Zeit mehr hatte. Da begann der Teenager nachts zu iiben. Der
wiitende Alexander Gluck nahm die Instrumente des Verbrechens, d. h. die Instrumente seines
Sohnes (in Glucks Erzdhlung an Mannlich werden sie im Plural erwdhnt) weg und schloss sie
ein. Daraufhin besorgte sich der storrische Christoph das einfachste Instrument, das er in seiner
Tasche tragen oder an einem unauffilligen Ort verstecken konnte - eine Maultrommel. Ja, das ist
dieselbe Maultrommel, die wir als ,,Vargan“ kennen und die die meisten von uns mit der Musik
der ostlichen Volker im Altai, in Kirgisistan, in der Mongolei und in Tibet in Verbindung bringen.
Die Maultrommel mit ihrem exotischen Klang war im 18. Jahrhundert in Béhmen, Osterreich
und Deutschland besonders beliebt. In Deutschland wurde sie auch ,,Brummeisen® genannt. Der
junge Gluck lernte bald, meisterhaft auf einer solchen Maultrommel zu spielen, aber sein gro3tes
Vergniigen blieb das Singen im Kirchenchor, wogegen sein Vater nichts einwenden konnte.
Gleichzeitig erlernte er das Orgelspiel, was ihm spater sehr niitzlich war.

In dem sich allmédhlich zuspitzenden Konflikt zwischen Vater und Sohn hatte jede Seite ihre
eigene Wahrheit. Doch wenn Bitten und Uberreden nicht halfen, dann gab es einen letzten
Ausweg: das Elternhaus verlassen!

7  Burney, 1967, 145,
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Der Prager Student

Der junge Christoph ist, wie er spater selbst zugab, eines Tages einfach weggelaufen] ohne Geld,
in seinen Alltagskleidern, mit der beriichtigten Maultrommel in der Tasche. Es ist nicht genau be-
kannt, wann dies geschah, aber verschiedenen Quellen zufolge konnte es um 1729 herum gewe-
sen sein. Er war also in seinem 16. Lebensjahr. [21]

Die Geschichte des eigensinnigen jungen Mannes auf der Suche nach seiner Berufung, seinem
Gliick und seinem Schicksal wurde zu einem der Lieblings-Topos der deutschen Romantiker des
19. Jahrhunderts, von Franz Schubert (die Liederzyklen ,Die schone Miillerin“ und ,,Winterrei-
se“, zu Gedichten von Wilhelm Miiller) bis zu Gustav Mahler (der Zyklus ,,Lieder eines fahren-
den Gesellen®, zu eigenen Texten). An sich erscheint die Geschichte ganz alltdaglich: In Deutsch-
land und Osterreich war es normal, dass erwachsene Sohne in die weite Welt hinauszogen, um
dort etwas zu finden, was ihnen gefiel, Liebe, Weisheit oder - wenn sie Pech hatten - Verzweif -
lung, Krankheit und Tod. Geschmeidige und fleifige junge Ménner gingen bei guten Meistern in
die Lehre, kriegerische Typen wurden Soldaten, wissbegierige Studenten, fromme Seminaristen
und Monche, kiinstlerischen Naturen schlossen sich umherziehenden Theatergruppen oder
Stralenmusikanten an.

Soweit wir es wissen, suchte Gluck seinen Weg zundchst ganz allein; er mied die grolen Straf8en,
um nicht erwischt zu werden. Er hatte keine Gefédhrten, Freunde oder Gonner. In spateren Jahren
erinnerte er sich in offenen Gesprdchen mit verschiedenen Gesprachspartnern an einige Details
seiner Wanderschaft. Zu Mannlich sagte er, dass sein Ziel zundchst Wien war, dass er aber
langsam und auf sehr verschlungenen Wegen reiste.

,»An den Sonn- und Festtagen“, so Gluck, ,,spielte ich in den Dorfkirchen bald die-
ses, bald jenes Instrument, galt fiir einen Virtuosen und gewéhnlich beherbergten
mich die Pfarrherren, bei denen ich mich, zuweilen tagelang ihr gern gesehener
Gast, frei und unabhdngig, als den gliicklichsten Burschen der Welt fiihlte. Der letzte
Pfarrer vor Wien, dem ich mich halb und halb aufgeschlossen hatte, gab mir einen
Brief an einen seiner Freunde in der Hauptstadt mit, der mich freundlich aufnahm,
mir indes nicht verhehlte, dass es in Wien Virtuosen meines Schlages nach Tausenden
gdbe und dass ich samt meines Talents ohne Geld des Hungers sterben wiirde. Ich ge-
stand ihm nun, wer ich sei und woher ich kdme. Er interessierte sich fiir mich und
liberredete meinen Vater, der sich nun meiner Neigung nicht mehr widersetzte und
mir eine Unterstiitzung gewdbhrte. Verlor ich einerseits die Ungebundenheit und die
Annehmlichkeiten eines sorglosen Vagabundenlebens, so konnte ich andererseits fiir
meine Leidenschaft leben und von friih bis spdt musizieren und komponieren. So bin
ich also zu dem geworden, was ich heute bin, und noch immer schaue ich
sehnsiichtig zuriick auf die beiden Wochen, wo ich [22] mittels meiner einfachen
Maultrommel ein unabhdngiges Leben fiihrte. “®

Dieses scheinbar authentische Zeugnis aus erster Hand ist nicht ganz so einfach. Laut Patricia
Howard, einer Wissenschaftlerin, die sich mit Glucks Werk befasst, konnte der Komponist in
spateren Jahren viel erfunden haben, indem er seine Biografie an damals populdre literarische
Vorlagen anpasste - insbesondere an William Goldsmiths Roman ,, The Vicar of Wakefield“. Die-
ser Roman von William Goldsmith erschien 1767 in deutscher Ubersetzung und war Gluck wahr-

8 Mannlich 1913, 286.
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scheinlich bekannt.’

Andererseits basierten, wie Howard selbst erwdhnt, die Wanderungen der Figuren in Ritter- und
Gefiihlsromanen auf den Geschichten realer Menschen, seien es die Autoren selbst oder ihre
Zeitgenossen. Daher ist es nicht einfach, in Glucks Geschichten Wahrheit von Fiktion zu unter-
scheiden. Der junge Gluck mag mehr als einmal von zu Hause weggelaufen und auf Reisen ge-
wesen sein, und in den 1770er Jahren verschmolzen diese Abenteuer in seiner Erinnerung zu ei-
nem Ganzen.

In einer handschriftlichen Biografie von Gluck, die 1786 von einem unbekannten Autor in
franzosischer Sprache verfasst und 1830 veroffentlicht wurde, wird behauptet, dass die Zeit des
Umherwanderns einige Jahre gedauert habe. Auch diese Darstellung geht offenbar auf Glucks
Erinnerungen zuriick. ,, Er selbst gestand“, schrieb sein anonymer Biograf, , dass es in der Hitze
des Sommers sehr beschwerlich war, einen schweren Mantel aus grobem, selbstgesponnenem
Stoff zu tragen. Mit diesem Mantel bedeckte er, unbarmherzig schwitzend, seine Lumpen und
seine armseligen Habseligkeiten. “*°

Wenn er mit frischen Eiern belohnt wurde, verkaufte er sie, um Brot zu kaufen - auch ein solches
Detail kann nicht erfunden sein, und in den Romanen jener Zeit ist es, soweit wir wissen, nicht
zu finden, also muss es echt sein. Aber die zwei Jahre der Wanderschaft werfen die Frage nach
dem hypothetischen Reiseplan des jungen Gluck auf. Wenn er aus Eisenberg entkam, lange um-
herwanderte und schlieflich in die Ndhe von Wien kam, wie konnte er dann 1731 in Prag lan-
den?

Prag war auf jeden Fall viel ndher als Wien, und selbst wenn man sich auf direktem Wege und
auf groBen Strallen in die Stadt begab, konnte eine solche Reise nicht zwei Jahre gedauert haben.
Fiir einen Aufenthalt von Christoph in der Reichshauptstadt in den Jahren 1730-1731 gibt es kei-
ne Belege, aber er lebte sicher in Prag, nachdem er sich mit seinem Vater verséhnt hatte.

Sein Vater, der entweder davon iiberzeugt war, dass sein Sohn Christoph, ein Waldmensch wie
[23] er, kein schlechter Schiiler war, oder auf die Bitten derjenigen horte, die von den Féahigkei-
ten des jungen Mannes iiberzeugt waren, erkldrte sich schlieflich bereit, ihn bei seiner Ausbil-
dung als Musiker finanziell unter die Arme zu greifen.

An Musik war jedoch noch nicht zu denken. Im Jahr 1731 taucht der Name des in Erasbach in
der Pfalz geborenen Christoph Gluck auf der Liste der Studenten der Universitédt Prag auf. Gluck
wurde unter den Studenten der Logik und der Mathematik aufgefiihrt; er schrieb sich also an der
Fakultdt der freien Kiinste ein, die beide Facher umfasste. Da der Unterricht iiberwiegend in La-
tein abgehalten wurde, geht man davon aus, dass der 17-jdhrige Gluck einige Kenntnisse in die-
ser Sprache besafl. In der Tat wurde in den Jesuitenschulen, einschlieflich des Gymnasiums in
Komotau (Chomutov), Latein und nicht Deutsch oder gar Tschechisch unterrichtet. Auch wenn er
das Gymnasium nicht besucht hatte, sollte er aufgrund seiner reichen Erfahrung als Kirchenlied-
sanger viele lateinische Texte, die im katholischen Gottesdienst verwendet wurden, auswendig
gekannt haben, sodass es keine schwierige Aufgabe war, das Latein auf das erforderliche Niveau
zu bringen.

Die Prager Universitdt oder Karlsuniversitdt (Carolinum) in der Altstadt wurde 1348 von Karl IV.
von Luxemburg, Konig von Deutschland und Béhmen und ab 1355 Kaiser des Heiligen Romi-
schen Reiches, gegriindet, der seine Jugend in Frankreich verbracht hatte und eine neue Universi-
tdt nach dem Vorbild der Sorbonne in Paris errichten wollte. Karl IV. war keineswegs geneigt,
ausldndische Vorbilder blindlings zu kopieren. Trotz seiner Jahre in Frankreich und Italien liebte

9 Howard 2016, 29.
10 Biographie des k.k. Komponisten Ritter Christoph Gluck, S. 4.
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er seine bohmische Heimat, beherrschte die tschechische Sprache und wollte auch in den kom-
menden Jahrhunderten ein Wohltéter seines Volkes bleiben. Dank dieses Herrschers wurde Prag
zu dem, was wir heute kennen: Er lie8 die breite und schone Karlsbriicke iiber die Moldau errich-
ten (die Statue des Kaisers steht am Eingang zur Briicke von der Altstadt aus), er gestaltete
architektonisch die obere Festung, d. h. die Prager Burg, und legte die Neustadt an. All diese
Unternehmungen zogen eine grofle Zahl von Architekten, Kiinstlern, Handwerkern aller Berufe
und Kaufleuten nach Prag. Die Griindung der Prager Universitdt war dabei nur eine der guten
Taten des aufgeklarten Konigs und Kaisers.

Der Unterricht fand in einem von Karl I'V. und seinen Erben erworbenen Gebdaudekomplex in der
Altstadt statt. Heutzutage wird den Touristen immer der gotische Erker der mit bizarren Figuren
[24] geschmiickten Kapelle aus dem 15. Jahrhundert gezeigt. Dieser Erker ist der Seitenfassade
des heutigen Standetheaters zugewandt, in dem 1787 Mozarts ,,Don Giovanni“ uraufgefiihrt wur-
de (zur Zeit von Glucks Jugend gab es dieses Theater noch nicht). Neben dem Erker befinden
sich die Fenster der Aula der Karlsuniversitdt. Hier hat Gluck sicherlich bei vielen Gelegenheiten
an verschiedenen festlichen Zusammenkiinften teilgenommen. Im Jahr 1654 wurde die Karlsuni-
versitdt mit einer anderen Institution, dem Clementinen-Kolleg, zusammengelegt und erhielt ei-
nen Komplex von neuen Gebéduden. Im ersten Drittel des 18. Jahrhunderts wurden viele der alten
Gebdude der erweiterten Universitdt umgebaut, dekoriert und im Barockstil umgestaltet. Doch
der Geist der gotischen Antike blieb in den strengen, fliefenden und stattlichen Rhythmen der
Gewolbe, Fenster und Treppenhduser des historischen Teils des Carolinums lebendig.

Gluck scheint nicht sehr lange Student gewesen zu sein. Sein Name wird in den Annalen der
Universitdt nie erwdhnt. Er selbst hat niemandem von seinen Studienjahren erzéhlt, und keiner
seiner Mitschiiler hat Erinnerungen an den Umgang mit dem seltsamen Forstersohn hinterlassen,
der die Musik mehr als alles andere in seinem Leben liebte und, statt Lehrbiicher zu studieren, je-
des Instrument spielte, das ihm in seine krédftigen Bauernhédnde fiel. Sein Status als Student er-
moglichte es ihm, in Prag ,,Full zu fassen®, aber nur die Musik konnte ihm Geld einbringen. In
Prag wimmelte es von Musikern aller Niveaus und Fachrichtungen. Die besten von ihnen waren
in Kirchen, Klostern, fiirstlichen und gréflichen Kapellen tétig, oder spielten und sangen auf dem
Theater. Andere unterrichteten die Kinder des Adels und wohlhabender Biirger (im 18. Jahrhun-
dert galt es als unschicklich, keine Musik zu kennen und kein Instrument zu besitzen). Die weni-
ger Gebildeten oder weniger Gliicklichen spielten auf der StraRle, in Gasthdusern und in Privat-
hdusern bei Familienfesten.

Um Komponist zu werden, musste man hart studieren. Zu diesem Zeitpunkt konnte Gluck sich
das nicht leisten. Obwohl wir fast nichts iiber den Beginn seiner Karriere als Musiker wissen, ist
es sicher, dass es nicht seine ersten Kompositionen waren (falls es welche gab, sind sie in Verges-
senheit geraten), sondern seine Fahigkeiten als geschickter Instrumentalist - Geiger und Cellist -,
die ihn unter den vielen jungen Musikern in Prag hervorstechen lieen. Es ist wahrscheinlich,
dass er weiterhin nebenbei im Kirchenchor sang oder vielleicht einem Organisten assistierte.

Manchmal wird in Zusammenhang mit Glucks Jugend in Prag [25] der Name des bedeutenden
tschechischen Komponisten und Lehrers Bohuslav Maté&j Cernohorsky (1684-1742) als sein an-
geblicher Lehrer genannt. Der mit Bach und Héndel (die ein Jahr jiinger waren) fast gleichaltrige
Cernohorsky schloss 1702 sein Studium an der Karlsuniversitit ab und wurde dann Franziskaner,
wobei er gleichzeitig komponierte, Orgel spielte und Musiktheorie lehrte. Seine weitere
Biografie verlief jedoch im Zickzack: Wegen eines Konflikts mit der Klosterleitung ging er 1710
nach Italien und erhielt 1710 ein Verbannungsdekret. Zehn Jahre spdter wurde ihm vergeben und
er konnte in seine Heimat zuriickkehren, er blieb aber nur bis 1727 zum zweiten Mal in Prag.
Nach einem weiteren Konflikt verbannte ihn das Franziskanerkapitel in eine kleine Stadt im
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Stidwesten Bohmens. Nachdem er dort einige Jahre gewirkt hatte, ging der widerspenstige
Monch-Musiker 1731 erneut nach Italien, und zwar nach Padua, wo er zum Organisten ernannt
wurde; er starb 1742 in der osterreichischen Stadt Graz. Es ist leicht einzusehen, dass sich die
Wege dieses auBergewdhnlichen Mannes und Glucks in Prag nicht gekreuzt haben kénnen, und
gemeinsame hypothetischen Kompositionsstudien sind einer der Mythen der populdren
,Gluckiana“. Es ist jedoch nicht auszuschliefen, dass sie spdter in Italien miteinander
kommunizierten.

Der junge Gluck konnte jedoch in Prag die Schiiler von Cernohorsky treffen, unter denen sich
auch hervorragende Musiker befanden. So zum Beispiel der Organist und Komponist Josef
Seger. Ab 1741 war er Organist der Kirche ,,Unserer Lieben Frau vor Tyn“, der Teynkirche, eine
der schonsten und sichtbarsten Kirchen Prags, deren zwei spitze Tiirme den Altstddter Ring
iberragen und eines der architektonischen Symbole der Stadt sind. Auch Gluck soll in dieser
Kirche die Orgel gespielt haben.

Die Entwicklung der Wissenschaften und Kiinste in Prag ist vor allem den Koénigen und Kaisern
zu verdanken, die die Stadt liebten und zu ihrer Verschonerung und ihrem Wohlstand beitrugen.
Obwohl Bohmen Teil des Heiligen Rémischen Reiches Deutscher Nation und damit einer starken
Germanisierung unterworfen war, behielt es seinen autonomen politischen und kulturellen Status.
Jeder neue deutsche Kaiser wurde zum rechtmaRigen Konig von Béhmen, gekront mit der Krone
des Heiligen Wenzel, des himmlischen Schutzpatrons des Landes. Die Krénungszeremonien
fanden auf der Prager Burg statt und wurden von mehrtdgigen Festlichkeiten begleitet. Dieser
Akt selbst machte die Osterreichischen Herrscher der Habsburger-Dynastie natiirlich nicht zu
Tschechen, aber er schuf die Voraussetzungen fiir ihren betonten Respekt gegeniiber Béhmen.

Kaiser Rudolf II. (1552-1612), [26] der 1575 in Prag gekront wurde, machte die Stadt zu seiner
standigen Residenz und liel§ sich in seinem Palast auf der Prager Burg nieder. Unter seiner Herr-
schaft wurde Prag als ,,mystische Stadt“ beriihmt, denn Rudolf war nicht nur den Kiinsten und
Wissenschaften, sondern auch dem Okkulten zugeneigt. Die groen Astronomen Tycho Brahe
und Johannes Kepler, die an seinem Hof dienten, waren auch als Astrologen titig und stellten
Horoskope zusammen. Rudolf hatte wenig mit den Regierungsgeschiften zu tun und wurde
schlieflich entmachtet. Aber die Kiinstler, Wissenschaftler und Schriftsteller in seinem Umfeld
wurden Rudolfianer genannt, und diese Zeit gilt als eine der glorreichsten in der Geschichte der
tschechischen Kultur.

Glucks Jugend fiel in die Regierungszeit eines anderen Kunstmédzens, Kaiser Karls VI. (1685-
1740), der im Jahr 1711 den Thron bestieg und gleichzeitig zum Ko6nig von Béhmen ausgerufen
wurde, aber erst 1723 zu seiner offiziellen Kronung nach Prag kam. Diese Kronung blieb den Be-
wohnern der Stadt lange in Erinnerung. Karl war nicht nur ein leidenschaftlicher Musikliebhaber,
sondern auch ein aktiver Musiker. Wie sein dlterer Bruder Joseph I. und sein Vater Leopold I.
scheute er keine Kosten und Miihen, um an seinem Hof Opern und Ballette zu inszenieren, an de-
ren Auffiihrung er oft selbst am Cembalo teilnahm (im 18. Jahrhundert dirigierte gewohnlich der
Cembalist das Orchester). Da nur ein ausgewdhltes aristokratisches Publikum die Auffiihrungen
bei Hof besuchen durfte, 16ste das Musizieren des Kaisers oder das Singen der Erzherzogin auf
der Biihne weder Uberraschung noch Spott aus. Die Minister beklagten sich iiber etwas anderes:
Der Kaiser gab ihrer Meinung nach exorbitant viel Geld fiir die Hofkapelle und die Opernauffiih-
rungen aus und leerte damit die Staatskasse.

Ein Anlass wie die Kronung in Prag rechtfertigte jedoch jeden Aufwand. Es schien, als wolle
Karl VI. seinen Vater, Kaiser Leopold I., an Pracht iibertreffen, der 1668 in Wien seine Hochzeit
mit der spanischen Infantin Margarita mit der prachtigsten und teuersten Auffiihrung in der Ge-
schichte des Musiktheaters, der Oper ,,Il Pomo d’oro® von Antonio Cesti feierte. Am 28. August
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1723 wurde in Prag eine Oper von Johann Josef Fux nach einem Libretto von Pietro Pariati auf-
gefiihrt, mit dem Titel ,,Costanza e fortezza - Bestdndigkeit und Starke“ (Diese Worte wurden das
Motto des Kaisers). Kaiser Karl VI. und seine Gemahlin Elisabeth-Christina hielten sich zu die-
ser Zeit in Prag auf, ebenso wie viele andere Wiirdentrager, die zu langen Staatsfeiern gekommen
waren, [27] u. a. zur Kréonung Karls und zum Geburtstag Elisabeth-Christinas.

Da es damals in Prag kein Stadttheater gab und die Feierlichkeiten im Sommer stattfanden, lief8
der Kaiser ein provisorisches Freilufttheater errichten, das eine Kulisse von unglaublicher Pracht
und Luxus ermoglichte. Der 4000 Personen fassende Zuschauerraum war ebenfalls iippig deko-
riert, wenngleich die Dekoration aus leichtem und preiswertem Pappmaché bestand. Leider fiel
all diese Schonheit nach den ersten beiden Vorstellungen dem Regenguss zum Opfer, der die
Stadt heimsuchte, und eine dritte Vorstellung fand nicht mehr statt.

In den 1730er Jahren, als der junge Gluck in Prag lebte, konnte er vieles iiber die legendare In-
szenierung aus erster Hand und in den buntesten Details erfahren. Doch die extravagante Schon-
heit von ,,Bestdndigkeit und Starke* ldsst sich nicht nur aus den Erinnerungen von Augenzeugen
ermessen. Wie am 0Osterreichischen Hof iiblich, wurde zu jedem bedeutenden Ereignis dieser Art
ein ausfiihrlicher Bericht mit sorgféltig ausgefiihrten Illustrationen verdffentlicht. Das Biihnen-
bild von ,Bestdndigkeit und Stirke“, das auf Zeichnungen von Giuseppe Galli-Bibiena, einem
Mitglied einer beriihmten italienischen Architekten- und Biihnenbildnerfamilie, basiert, wurde in
einer Broschiire zur Premiere verdffentlicht. Diese Stiche zeigen das provisorische Theater, sei-
nen Grundriss und das Biihnenbild selbst. Das Theater mit einem Zuschauerraum in Form eines
antiken Amphitheaters mit Logen befand sich an der Stelle der Sommerarena hinter dem Hirsch-
graben, an der ,,PraSny Most“, der Pulverbriicke, die zur Prager Burg fiihrte. So wurde auch die
Stadt selbst Teil der Opernkulisse. Die beiden symmetrischen Tiirme, die zum Biihnenbild gehor-
ten, waren 29 Meter hoch. Das Spektakel war keineswegs statisch: Die Auffiihrung bediente sich
einer geschickten Maschinerie, die das Publikum mit aufergewdhnlichen Effekten verbliiffte, da
der Ort und die Umstdnde der Handlung immer wieder wechselten.

Die musikalischen und theatralischen Vorlieben der kaiserlichen Familie, die lebendigen Eindrii-
cke von Hofauffiihrungen in Wien und Prag sowie die Mode der italienischen Oper, die sich in
den 1730er Jahren in ganz Europa von London bis St. Petersburg verbreitete, veranlassten einige
Mitglieder des bohmischen Adels, sich um die Errichtung eines standigen Theaters in Prag zu be-
miihen. Zuvor waren in den Paldsten der Prager Aristokraten wie den Fiirsten von Kinsky, Lob-
kowitz und anderen reisende italienische Truppen aufgetreten, die in der Regel nur eine kleine
Anzahl von Auftritten hatten.

Im Jahr 1724 beschloss Graf Franz Anton von Spork, [28] im Garten seines stidtischen Anwe-
sens in der Hybernska-Stralle ein Theater zu er6ffnen und er lud den Italiener Antonio Denzio
(1689 — n. 1763) als Impresario ein. Dieser war Sanger -Tenor -, Librettist und Produzent. Das
Spork-Theater bestand nicht sehr lange, denn um 1730 verlor der Graf das Interesse an seiner
Idee, und Denzio, der keine Gonner mehr hatte, ging es immer schlechter, sodass er 1735 ge-
zwungen war, das Theater zu schliefen und sogar einige Zeit im Schuldnergefangnis zu verbrin-
gen. Danach reiste er ausgiebig durch Europa und iibernahm 1755 den Posten des Librettisten fiir
die italienische Hofoper in St. Petersburg. Nach 1757 ging Denzio nach Moskau, und dort ver-
liert sich seine Spur.

Der junge Gluck hatte zweifellos Zeit, das Spork-Theater zu besuchen, wo er wahrscheinlich
zum ersten Mal italienische Opern hérte, die sich in ihrer musikalischen und kiinstlerischen Spra-
che stark von all dem unterschieden, was er bis dahin gekannt hatte. Dort wurden unter anderem
die Opern von Antonio Vivaldi aufgefiihrt, und der Komponist selbst kam 1730 fiir die Auffiih-
rung seiner Oper ,,Farnace® nach Prag (anschliefend reiste er nach Wien). Ebenfalls 1730 insze-
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nierte Denzio eine Pasticcio-Oper mit Musik verschiedener Komponisten zu seinem eigenen Li-
bretto, mit dem Titel ,,La pravita castigata - das bestrafte Laster”. Dies war eine der Varianten der
Don-Juan-Geschichte und wahrscheinlich die erste Oper zu diesem Thema. Die Partitur ist nicht
erhalten, aber es ist bekannt, dass die Musik aus den Werken sehr beriihmter Komponisten der
damaligen Zeit entlehnt wurde: Antonio Caldara, Antonio Vivaldi und andere. Amiisanterweise
wurde die Rolle des Verfiihrers Don Juan einem Kkastrierten Sopranisten (Matteo Luchini)
iibertragen."

Die neuen Eindriicke diirften den jungen, musikbegeisterten Gluck vollig in ihren Bann gezogen
haben. Doch Anfang der 1730er Jahre wagte er wohl nicht einmal zu trdumen, dass zehn Jahre
spater seine eigenen Opern nicht nur in Prag, sondern auch in Italien inszeniert werden wiirden.
Zunéchst musste er eine Verwendung fiir seine Talente finden, die ihm ein gewisses Einkommen
verschaffte und seine Eltern nicht enttduschte, deren Erwartungen er nicht erfiillen zu kénnen
glaubte. Auch wenn die Universitdt Gluck ein gewisses Mall an Wissen vermittelt hatte, hatte er
nicht die Absicht, einen akademischen Weg einzuschlagen.

Eines Tages suchte Gluck offenbar die Gunst des Gonners seiner Familie, Fiirst Georg Christian
von Lobkowitz (1680-1737), [29] eines der méachtigsten, wohlhabendsten und einflussreichsten
bohmischen Adligen, fiir den Glucks Vater als Forstmeister tétig gewesen war. Der Fiirst konnte
auf Christophs Talent aufmerksam geworden sein, als er von dem musikalischen Konflikt in der
Familie seines Forstmeisters erfahren hatte. Der Fiirst und sein Untergebener waren nicht nur
gleichaltrig (Georg Christian war nur drei Jahre jiinger als Alexander Gluck), sondern auch in
derselben Stadt, Neustadt an der Waldnaab, geboren, sodass sie sich offensichtlich seit ihrer
Kindheit kannten. Obwohl die gesellschaftliche Distanz zwischen dem Fiirsten und seinem Forst-
meister enorm war, erlaubten und verlangten die patriarchalischen Sitten der damaligen Zeit so-
gar eine gewisse Beteiligung des Gonners an den Familienangelegenheiten seiner treuen Unterta-
nen. So es ist nicht ausgeschlossen, dass sich der Fiirst in dem Streit zwischen Vater und Sohn
auf die des Sohnes stellte, nachdem er sich personlich von dessen beachtlichem musikalischem
Talent iiberzeugt hatte. Und die einzige Moglichkeit, den begabten jungen Mann unterzubringen,
bestand vermutlich darin, ihn in der fiirstlichen Kapelle seines Stiefbruders, Philipps Hyazinth
von Lobkowitz, anzustellen.

Prinz Philipp Hyazinth von Lobkowitz und seine zweite Frau Anna Maria Wilhelmina, geborene
Grafin Althan, waren selbst gute Musiker und spielten gerne Laute; ihr Lehrer war der beriihm-
teste Lautenist der ersten Halfte des 18. Jahrhunderts, Silvius Leopold Weiss. Die Sammlung der
Lobkowitz-Fiirsten im Palastmuseum auf der Prager Burg enthélt mehrere schone alte Exemplare
dieses exquisiten Instruments sowie eine Sammlung seltener, teils gedruckter, teils handgeschrie-
bener Lauten-Noten. Die Fiirstenfamilie war wohlhabend genug, um eine eigene Kapelle zu un-
terhalten. Diese war im 18. Jahrhundert noch ein Kammerensemble, wurde aber spéter zu einem
Orchester ausgebaut, das sogar Beethovens Sinfonien auffiihren konnte. In der Museumsausstel-
lung des Lobkowitz-Palastes sind alle Instrumente zu sehen, die in den fiirstlichen Konzerten im
18. und im ersten Drittel des 19. Jahrhunderts gespielt wurden, sowie die Noten von Gluck,
Haydn, Mozart und Beethoven, die von den Hofmusikern aufgefiihrt wurden. Der Besitz der Fa-
milie Lobkowitz war dullerst umfangreich und umfasste nicht nur Paléste in Prag und Wien, son-
dern auch mehrere Schldsser in Bohmen und Schlesien. Wenn die Fiirsten von einer Residenz zur
anderen reisten, brachten sie gewohnlich ihre Musiker mit. Das aristokratische Leben jener Zeit
war ohne Musik undenkbar: Abends wurden Bélle und Konzerte gegeben, und manchmal wurden
sogar kleine Opern zu Hause aufgefiihrt. Jagdausfliige, Spaziergdnge im Park, Familienfeiern
und Abbendessen wurden von den Kléngen eines Bldserensembles begleitet.

11 Freeman D. E., Newly-Found Roots of the Don Juan Tradition in Opera: Antonio Denzio and Antonio Caldara's
La Pravita Castigata // Studi musicali, 1991, N 21, S. 115-J57.
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Auch die Adeligen selbst [30] musizierten regelméallig, oft in Begleitung des Kapellenpersonals.
So diirfte der junge Gluck auch nach Wien gekommen sein: Er kénnte seinen Dienst bei Fiirst
Lobkowitz in Prag angetreten haben und dann mit anderen Musikern in die Reichshauptstadt ge-
zogen sein. Das Cello des jungen Gluck war ein unverzichtbares Instrument, das fast jedes En-
semble begleitete. Fiirst Philipp Hyazinth starb am 21. Dezember 1737 in Wien."

Es ist unwahrscheinlich, dass die Angelegenheiten der Kapelle und das Schicksal des jungen
Gluck die verwitwete Fiirstin in der Zeit der Familientrauer und der Erledigung all der kompli-
zierten Formalitdten, die mit dem Erbe und der Vormundschaft fiir die minderjdhrigen S6hne des
verstorbenen Fiirsten verbunden waren, sehr beschéaftigten. Nach dem Tod Philipp Hyazinths hei-
ratete die Fiirstin ihren Verwandten, Graf Ludwig Josef Gundacker von Althan, der ihren Sohn
aus erster Ehe, den jungen Fiirsten Ferdinand Philipp Lobkowitz (1724-1784), bei sich aufnahm.
Dieser Fiirst wurde in den 1740er Jahren auch Glucks Mézen, war aber in den 1730er Jahren
noch ein Knabe und konnte sich nicht mit dem Mézenatentum beschéftigen, zu dem er spater ei-
ne grofle Neigung zeigte. Kurioserweise war es Ferdinand Philipp, der von seinem Stiefvater das
prachtige Palais in Wien erbte, das heute als Palais Lobkowitz bekannt ist (in dem sich heute das
osterreichische Theatermuseum befindet). Gluck wurde weiterhin auch von Ferdinand Philipps
Onkel, dem Halbbruder seines Vaters, Fiirst Georg Christian Lobkowitz (1686-1755) gefordert.
Dieser war bis 1743 nicht nur der Dienstherr von Glucks Vater Alexander Gluck in der
Herrschaft Eisenberg, sondern auch ein prominenter osterreichischer Militérfiihrer, der 1741 in
den Rang eines Feldmarschalls erhoben wurde. Dieser Fiirst diente hauptsdachlich in Oberitalien,
wo er die dort stationierten dsterreichischen Armeeeinheiten befehligte.

Auf jeden Fall lie8 sich Gluck die Chance nicht entgehen, in die kaiserliche Hauptstadt zu gehen
und die Gunst einer der méchtigsten Familien des Reiches zu erlangen. Seine bescheidene Positi-
on als einfacher Hofmusiker versprach Karriereperspektiven, die in Prag offensichtlich nicht ge-
geben waren. Die umfangreiche Geografie der europdischen Bewegungen zahlreicher tschechi-
scher Komponisten und Virtuosen des 18. Jahrhunderts zeigt, dass sie nur selten in ihrem Hei-
matland waren, [31] wo sie die gebiihrende Anerkennung und ehrenvolle Verwendung ihrer Ta-
lente fanden.

Die Symphoniker Johann Stamitz, Franz Xaver Richter und andere schufen in den spaten 1740er
Jahren das beriihmte Orchester am Hof des pfélzischen Fiirsten Karl Theodor in Mannheim; Jan
Dismas Zelenka, ein hervorragender Meister der Kirchenmusik, diente in Dresden; das Talent des
bereits erwdhnten Bohuslav Cernohorsky wurde in Italien geschitzt; in der zweiten Halfte des
18. Jahrhunderts wurden die Komponisten Georg Anton Benda (der hauptsdchlich in Berlin wirk-
te), Josef Myslivecek (seine Opern wurden in Italien aufgefiihrt), Florian Leopold Gassmann und
Paul Wranitzky (in Wien), der Waldhornist Jan Anton MareS und viele andere beriihmt. Leider
finden wir im modernen Prag weder Museen noch spezielle Raume im groffen Musikmuseum,
die einem von ihnen gewidmet sind, obwohl jeder dieser Meister zu den vergessenen Genies
gehort. Thre Werke werden allerdings weiterhin verdffentlicht, aufgefiihrt und studiert.

Auch fiir Gluck gibt es in Prag kein Museum, vielleicht weil er in seiner Jugend nur kurze Zeit
hier lebte und keine materiellen Spuren seiner Anwesenheit in dieser Stadt geblieben sind: keine
Adresse (aul8er der Universitdt Carolinum), keine Gedenkobjekte, nicht einmal seine frithen Wer-
ke. In den frithen 1750er Jahren sollte Gluck jedoch nach Prag zuriickkehren, nicht als Zweitbe-
setzung, sondern als beriihmter Opernkomponist.

12 Dieses Datum erscheint in neuen genealogischen Verzeichnissen (z. B. in der Online-Version des Almanach von
Gotha: http://www. almanachdegotha.org/id237.html. Datum der Bezugnahme: 25.03.2018). Bisher war man
davon ausgegangen, dass der Fiirst am 21. Dezember 1734 gestorben ist, was im Zusammenhang mit Glucks
Biografie etwas seltsam anmutet.
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Von Wien nach Italien

Wien war im 18. Jahrhundert nicht nur die Hauptstadt des Kaiserreiches, sondern auch eines der
wichtigsten musikalischen Zentren Europas. Das lag an der besonderen Vorliebe einiger Kaiser
fiir die Musik, insbesondere von Leopold I. und seinen beiden Séhnen Joseph I. und Karl VL., die
nach ihm regierten. Sie alle beherrschten verschiedene Musikinstrumente, vornehmlich Tastenin-
strumente, und komponierten selbst Musik. Deshalb wurden herausragende Komponisten und
Virtuosen in ihre Hofkapelle eingeladen, und die Theaterauffilhrungen und Konzerte zeichneten
sich durch Brillanz und gleichzeitig durch geschmackliche Raffinesse aus. In der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts galt dieser Geschmack jedoch bereits als hoffnungslos veraltet — zu pompds,
prétentios, iiberheblich, fantasievoll, altklug. Mit einem Wort: ,,barock®.

Der Begriff "Barock" wurde zundchst negativ [32] auf die Musik bezogen und wurde erst im 20.
Jahrhundert wertneutral. Die erste Hélfte des 18. Jahrhunderts wird heute als ,,Hochbarock® be-
zeichnet. Es geniigt, die Namen der grofen Komponisten aufzuzdhlen, die in den 1720er bis
1750er Jahren aufbliihten: Johann Sebastian Bach, Georg Friedrich Handel, Georg Philipp Tele-
mann, Antonio Vivaldi, Jean-Philippe Rameau, Domenico Scarlatti, Johann Adolf Hasse ...

Nicht zuletzt gehorte der Wiener Kapellmeister Johann Joseph Fux (ca. 1660-1741) zu den Musi-
kern dieser Zeit. Es sei daran erinnert, dass es seine Oper ,,Bestdndigkeit und Stiarke® war, die bei
der Kronung Karls VI. in Prag 1723 aufgefiihrt wurde. Fux, der in Graz ausgebildet und am Hof
von Kaiser Leopold I. wohlwollend aufgenommen worden war, vervollkommnete sich ab 1700
bei italienischen Meistern in Rom und arbeitete dann bis zu seinem Lebensende in Wien. Seine
Karriere entwickelte sich jedoch nicht rasch. Erst unter Karl VI. begann Fux, wirklich hohe Posi-
tionen zu besetzen: 1712 wurde er zum Vizekapellmeister der Hofkapelle ernannt, 1715 - nach
dem Tod des italienischen Maestro Marc’ Antonio Ziani - zum Kapellmeister. Vor Fux hatte nur
ein einziger dsterreichischer Komponist dieses Amt inne, wenn auch nur fiir sehr kurze Zeit: der
hervorragende Geiger Johann Heinrich Schmelzer, ein Giinstling Kaiser Leopolds (Interessanter-
weise fand diese Ernennung 1679 in Prag statt, wohin der kaiserliche Hof vor der in Wien wiiten-
den Pest geflohen war; die Epidemie erreichte Prag 1680 und forderte Schmelzers Leben). Die
Vorliebe der Monarchen jener Zeit fiir italienische Kapellmeister war nicht einfach auf eine Mo-
deerscheinung oder eine bewusste Diskriminierung nationaler Talente zuriickzufiihren, sondern
hatte wirtschaftliche Griinde. Kapellmeister mussten in der Lage sein, Musik in verschiedenen
Gattungen zu komponieren, einschlieflich der Oper, auf die kein einflussreicher européischer
Hof verzichten konnte. Frankreich hatte im 17. Jahrhundert seine eigene Operntradition (die be-
merkenswerterweise von Jean-Baptiste Lully begriindet wurde, einem Italiener, der Franzose
wurde). In allen anderen Landern dominierte die eine oder andere Variante der italienischen
Oper, die nach italienischen Texten komponiert und fiir die Stimmen italienischer Sanger konzi-
piert war. Unter diesen Bedingungen hatten italienische Komponisten oder diejenigen, die den
italienischen Gesangsstil perfekt beherrschten, natiirlich einen Wettbewerbsvorteil. Aber in der
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts waren solche Musiker [33] rar: Dieser Stil musste speziell er-
lernt werden, vorzugsweise in Italien, was sich nicht jeder leisten konnte, und Monarchen und
Kunstmézene zogen es vor, bekannte Meister zu engagieren, anstatt Geld fiir die Ausbildung jun-
ger Talente auszugeben.

Fux begann als Kirchenkomponist, doch nachdem er das Amt des Kapellmeisters angetreten hat-
te, schuf er mehrere Opern, die er in etwa mit der gleichen schwerfdlligen Opulenz inszenierte
wie ,,Bestandigkeit und Stiarke“. Im Jahr 1715 wurde zu Ehren des Geburtstags von Kaiser Karl
VL. seine Oper ,,Orfeo ed Euridice” nach einem Libretto von Pietro Pariati in Wien aufgefiihrt
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(wir erwdhnen sie, weil dieser Stoff einige Jahrzehnte spater zum Aushdngeschild von Glucks
Reform des Musiktheaters werden sollte), und 1731, zum Geburtstag der Kaiserin Elisabeth-
Christina, wurde eine ebenso spektakuldre Inszenierung der Oper ,,Enea negli Elisi - Aeneas im
Elysion® oder ,,Il1 tempio dell’Eternita - der Tempel der Ewigkeit“ in der kaiserlichen Sommerre-
sidenz ,,Favorita“ in Wien aufgefiihrt. Die Handlung dieser Oper handelt von der Reise des Ahn-
herrn der alten Romer, Aeneas, ins Jenseits, wo er viele beriihmte Figuren der antiken Geschichte
und Mythologie (darunter Orpheus) trifft. Wie wir uns erinnern, lebte Gluck zu dieser Zeit noch
in Prag, und seine Stellung und Herkunft hinderten ihn daran, an den fiir die Offentlichkeit ge-
schlossenen Hofauffiihrungen teilzunehmen. Doch im Wien der 1730er Jahre, der Stadt Karls
VI, der den barocken Luxus liebte, bliihte dieser Stil und setzte sich durch. Der junge Gluck
saugte daher die entsprechenden kiinstlerischen Eindriicke, sowohl musikalisch als auch visuell,
begierig auf.

Mehrere prominente Architekten aus dieser Zeit pragten das barocke Bild Wiens: Johann Bern-
hard Fischer von Erlach und sein Sohn Joseph Emanuel, Ferdinando Galli da Bibiena und Johann
Lucas von Hildebrandt. Fischer von Erlach und Hildebrandt hatten in Italien studiert, sodass sie
asthetisch der gleichen Richtung angehorten. Die Familie Galli da Bibiena, zu der auch Ferdinan-
dos Sohne Antonio, Giuseppe und Alessandro gehorten, wurde vor allem auf dem Gebiet des
Biihnenbildes beriihmt, das unglaublich komplex, spektakuldr und voller technischer Tricks war.
Denn die Barockoper bediente sich reichlich der Biihnenmaschinerie, um Fliige, magische Ver-
wandlungen, das Erscheinen von Gottern usw. darzustellen.

Aber die barocke Architektur, sei es ein Tempel, ein Palast oder ein Herrenhaus, [34] war eine
Art eingefrorenes Theater, in dem prachtige Treppen, bunte Wand- und Deckenmalereien, Samt-
vorhdnge und Mdbel in den erlesensten Formen als Kulisse dienten. Ein Exemplum war (und ist)
das von Fischer von Erlach erbaute Wiener Palais der Grafen Althan, das zu Glucks Lebzeiten
zum Palais der Familie von Lobkowitz wurde. Der Rahmen der privaten Residenz, die in das
Stadtgefiige integriert war, liell die Fantasie des Architekten und seiner Mitarbeiter nicht zur
vollen Entfaltung kommen. Eine solche Gelegenheit bot sich Fischer von Erlach bei der
Errichtung von Bauten im Zusammenhang mit kaiserlichen Auftragen.

Im Jahr 1715 wurde mit dem Bau der Kirche des Heiligen Karl von Borroméus, des himmlischen
Schutzpatrons von Kaiser Karl VI., begonnen. Diese mehrjdhrige Arbeit wurde unter der Leitung
von Erlachs Sohn 1739 abgeschlossen. So konnte der junge Gluck miterleben, wie eines der
schonsten und eigenartigsten Bauwerke Wiens seine endgiiltige Gestalt annahm, dessen
Komposition die ikonischen Symbole verschiedener Kulturen und Epochen mit rein barocker
»Allgegenwairtigkeit” verband: Eine Renaissance-Kuppel, die der Kuppel des Petersdoms im
Vatikan nachempfunden ist, ein altgriechischer Portikus, zwei Fliigel mit Barockfassaden - und
schlieBlich zwei riesige Sdulen mit Flachreliefs, die aus der Ferne wie orientalische Minarette
wirken, in Wirklichkeit aber an die beriihmte Triumphsdule des Kaisers Trajan in Rom erinnern.
All diese Pracht spiegelte sich im Wasser des vor der Kirche gelegenen Bassins, was weitere
Assoziationen zu orientalischen Paldsten und Tempeln (Taj Mahal in Indien) weckte. Im Inneren
der Kirche herrschte jedoch barocke Malerei vor, festlich leuchtend und alles andere als
asketisch: der Altar, der die Himmelfahrt des Heiligen Petrus und des Heiligen Paulus darstellt,
glénzt durch das Spiel von Licht und Gold. Die Kuppel selbst, iiber der der Heilige Geist in Form
einer Taube zu schweben scheint und um die herum pausbdckige, rosige Engel Lobeshymnen
singen, ist offensichtlich eine Kopie von echten Wiener Knaben aus jener Zeit.

Als Gluck in den 1730er Jahren an der Karlskirche vorbeikam und auch spéter, als die Kirche
bereits fertiggestellt war und als eine der Hofkirchen fungierte, konnte er sich sicherlich nicht
vorstellen, dass man eines Tages fiir ihn [35] ein Denkmal in der N&he dieses grandiosen
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Bauwerks errichten lassen wiirde. Doch tiber dieses Denkmal und sein eher seltsames Schicksal
mit seinen vielen Platzwechseln werden wir ganz am Ende dieses Buches sprechen.

Geht man davon aus, dass Gluck 1734 in Wien eintraf und er sich dort etwa drei Jahre aufhielt,
dann muss der Wiener Barock einen spiirbaren Einfluss auf ihn gehabt haben. Neben der Oper,
die, abgesehen von feierlichen Hofauffiihrungen, in Fragmenten in Privatkonzerten aufgefiihrt
werden konnte, horte er zweifellos Kirchen- und Orgelmusik.

Hier existierten jedoch mindestens zwei Traditionen nebeneinander: die 6sterreichische und die
italienische:

Der grofSte Vertreter der osterreichischen Tradition war der kaiserliche Kapellmeister Fux, dessen
Werk seine Vorliebe fiir die gelehrte Polyphonie - die fiir den Spatbarock vor allem in Deutsch-
land und Osterreich charakteristische Kunst der polyphonen Vertonung - voll zur Geltung brachte
(deshalb wird Fux manchmal auch als der ,,6sterreichische Bach® bezeichnet). Diese Schreibwei-
se, die in der Oper, wo der Sologesang vorherrschte, wenig geeignet war, blieb in der fiir Chor-
und Orgelklang konzipierten Kirchenmusik der anerkannte Stilstandard. Fiir Fux selbst war das
Ideal das Werk des ,Fiirsten der Musik®, Giovanni Pierluigi da Palestrina, des grofSten italieni-
schen Kirchenkomponisten des 16. Jahrhunderts. Doch da Palestrina, der in den pédpstlichen Kir-
chen in Rom wirkte, schrieb ausschlieflich fiir unbegleitete Stimmen, ,,alla capella“ (d. h. ,,wie in
der [pdpstlichen] Kapelle®). Zu Beginn des 18. Jahrhunderts wurde dieser Stil, der auch als
»streng® bezeichnet wird, fast tiberall in der katholischen Welt aufler im Vatikan nicht mehr ver-
wendet. Die Sdnger wurden in der Regel zumindest von einer Orgel begleitet, in der Hofkapelle
und in groRen Kirchen von einem vollen Orchester, auller in der Karwoche, als jeglicher Prunk
aus der Kirchenmusik verbannt war.

Die andere, modernere Linie wurde von den Italienern vertreten, insbesondere von dem Wiener
Vizekapellmeister Antonio Caldara (1670-1736). Er wirkte ab 1716 in Wien und komponierte
dort seine besten Werke] Opern, Oratorien und Messen. In Palestrinas Stil gab es keine Nostalgie
fiir das ,,goldene Zeitalter der italienischen Polyphonie, die von Caldara reprédsentiert worden
wdre. Im GroBen und Ganzen ist Caldaras Stil vom Opernstil der Zeit geprdagt, mit gut
ausgearbeiteten Solonummern fiir gute Sdnger und spektakuldren Kontrasten zwischen Orchester,
Chor und Solisten. Die Oratoriun, [36] die damals ,,sakrale Auffiihrung® (,,azione sacra“) genannt
wurden, wurden nicht im Theater, sondern in der Hofkapelle aufgefiihrt, allerdings nicht wéhrend
des Gottesdienstes. In den frithen 1730er Jahren schuf Caldara so bemerkenswerte Werke wie
,Die Passion Jesu Christi“ (1730), ,,Die heilige Helena auf dem Kalvarienberg® (1731), ,,Der Tod
Abels“ (1732). So seltsam es klingen mag, ihre Themen kniipften auch an die von Kaiser
Leopold I. begonnene osterreichische Tradition der ,sepolcri“ an, Theaterauffiihrungen zu
biblischen Themen vor dem Hintergrund einer Kulisse, die Golgatha, auf der Christus gekreuzigt
wurde, oder den Schddel Adams in der Tiefe des Berges darstellt, der die Siihne fiir die Erbsiinde
symbolisiert. Zur Zeit Karls VI. wurde bei der Auffilhrung von Oratorien keine Theatralisierung
praktiziert, aber das Thema Golgatha, das Martyrium und die semantischen Parallelen zwischen
dem Alten und dem Neuen Testament waren in den Librettotexten noch présent.

Der junge Gluck sympathisierte wahrscheinlich mehr mit dem expressiven Stil von Caldara und
anderen Italienern, die in Prag und Wien arbeiteten, als mit dem eher archaischen und emotional
zuriickhaltenden Stil von Fux. In der Zwischenzeit hatte Fux 1725 das wichtigste theoretische
Werk veroffentlicht, das ihm zu Lebzeiten und nach seinem Tod groffen Ruhm einbrachte - das
Traktat-Lehrbuch ,,Gradus ad Parnassum® (,,Stufen zum Parnass®). Das Traktat war respektvoll
dem melodischen Kaiser Karl VI. gewidmet, richtete sich aber an junge Komponisten, die die
Kunst des polyphonen Schreibens oder des Kontrapunkts beherrschen wollten, um einwandfreie
Kirchenwerke zu schreiben. Damals, als es aufler in Italien noch keine Konservatorien und
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Musikakademien gab, wurde das Wissen iiber den Kontrapunkt im Allgemeinen miindlich von
Lehrer zu Schiiler weitergegeben. Fux ahmte diese Methode in seinem Traktat nach, indem er
den Stoff in Form von Dialogen zwischen seinem Lehrer Aloysius und seinem Schiiler Joseph
darlegte. Der Name des Schiilers spielte offensichtlich auf Fux selbst an, und der Lehrer war kein
anderer als der langst verstorbene Pierluigi da Palestrina, denn Pierluigis lateinischer Name war
Petrus Aloisius.

Es war kein Zufall, dass Fux die Sprache Latein fiir seine Ausfiihrungen wéhlte. Erstens war es
die Sprache des katholischen Gottesdienstes, die mit einer Aura der Heiligkeit behaftet war.
Zweitens blieb Latein in der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts die universelle Kommunikations-
sprache der Wissenschaftler und Intellektuellen in ganz Europa (Die Aufzeichnungen der 1755
gegriindeten Moskauer Universitdt [37] wurden iibrigens lange Zeit auch in Latein ausgefiihrt).

Aus diesem Grund konnte jeder junge Mann mit gymnasialer Bildung die ,,Gradus ad Parnass-
um* auch als Autodidakt meistern, indem er alle vorgeschriebenen Ubungen sorgfiltig befolgte.
Die Kronung seiner Studien war die Komposition einer Fuge, eines mehrstimmigen Werkes von
vollkommener Gleichheit, das ein oder mehrere Themen entwickelt, die entweder in der Hohe,
im Bass oder in den mittleren Lagen des sich stdndig bewegenden musikalischen Gewebes er-
klingen. Fux’ Latein verdeckte keineswegs das Wesentliche seiner Thematik. Sie war bewusst
klar und grammatikalisch einfach gehalten, und die von ihm vorgeschlagene konsequente
Lehrmethodik war so schlank und iiberzeugend, dass dieses Lehrbuch bald zum maRgeblichen
Lehrbuch fiir den Kontrapunkt in Europa wurde. Bereits im 18. Jahrhundert wurden die ,,Gradus
ad Parnassum“ ins Italienische, Deutsche und Englische iibersetzt, und alle groRen klassischen
Musiker - Haydn, Mozart und Beethoven - lernten die Grundlagen des Handwerks und
unterrichteten ihre Schiiler danach. Es war keineswegs notwendig, dass ein Musiker, der einen
Kurs in Kontrapunkt nach Fux belegt hatte, anschlieBend aufwendige fiinfstimmige Fugen
komponierte. Er konnte Opern, Sinfonien, Konzerte, Sonaten, Lieder - alles Mogliche -
schreiben, aber in der Regel war die Beherrschung des Fux'schen Lehrbuchs nicht spurlos an ihm
voriiber gegangen. Ubungen in einem strengen Stil, in dem es unmdglich war, Fehler in der
Harmonie und im Stimmverhalten hinter spektakuldren Passagen und exquisiten Verzierungen zu
verstecken, lehrten ihn Selbstdisziplin und Selbstbeherrschung, forderten ein scharfes Ohr und
Auge und erlaubten ihm, flexible und logische Klangfolgen sowohl horizontal (Melodie) als auch
vertikal (Akkorde) zu entwickeln.

Leider wurde dem jungen Gluck diese Schule vorenthalten. Es gibt keinen Hinweis darauf, dass
er jemals die Abhandlung von Fux studiert hat. Vielleicht war ihm in seiner Jugend selbst nicht
klar, wozu er sie brauchte, wo er doch bereits in der Lage war, jede Musik auf fast jedem Instru-
ment nach dem Gehor zu spielen, und wo die modernen Italiener wunderbare Melodien kompo-
nieren, ohne sich irgendwelcher gelehrter Methoden zu bedienen. Oder es gab in Glucks Umfeld
in den 1730er Jahren niemanden, der ihn auf die ,,Gradus ad Parnassum® aufmerksam gemacht
und ihm geraten hitte, wenigstens einen Grundkurs im strengen Stil zu belegen, der Schritt fiir
Schritt zeigte, wie man kompetent zwei-, drei- und vierstimmig komponiert, wobei die Aufgaben
allméhlich schwieriger werden.

Der Cellist der Kammerkapelle des Fiirsten Lobkowitz brauchte solche Kunststiicke nicht; die
Cellostimme war auf einer einzigen Notenzeile geschrieben, [38] und jeder war zufrieden, wenn
sie einfach sauber gespielt wurde. Hatte Fiirst Philipp Hyazinth langer gelebt und die Gelegenheit
gehabt, sich von Glucks aullerordentlichem Talent als Komponist zu iiberzeugen, hétte er mogli-
cherweise fiir eine angemessene Berufsausbildung gesorgt. Aber das geschah nicht. Gluck war
weder in seiner Jugend noch in seinen reifen Jahren ein Experte fiir Kontrapunkt.

Das hatte zum Teil auch seinen Vorteil. Die Zugehorigkeit zur barocken Tradition der Polyphonie
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fiihrte ungewollt zu einer unausléschlichen Verehrung fiir die grofSen ,,alten Médnner” und zu der
Uberzeugung, dass sie keinen falschen Weg eingeschlagen haben konnten. Daher war es nicht
verkehrt, diesen Weg zwar weiterzuverfolgen, aber den Stil leicht abzudndern, um dem Ge-
schmack der neuen Zeit zu entsprechen.

Als Autodidakt war Gluck von Anfang an frei von Ehrfurcht vor den ,,Maestros®. So wie er das
Haus seines Vaters verlassen hatte, um Musiker zu werden, so hatte er auch in der Musik immer
seinen eigenen Weg gewahlt und sich nur von seinem eigenen Geschmack leiten lassen. Die Vor-
stellung, dass sich Schonheit nur in Form eines gelehrten, vielstimmigen Werks verwirklichen
lasst, war ihm zutiefst fremd. Von Kindheit an wusste und verstand er intuitiv, dass ein einfaches
bohmisches Volkslied, die Melodie eines Hirtenliedes, die Fanfare eines Jagdhorns, die von ei-
nem Waldecho wiederholt wird, oder eine Liebesarie aus einer italienischen Oper schon sein kon-
nen. Aber eine Oper zu komponieren ist eine Art Wissenschaft, weniger Mathematik als Alche-
mie, bei der selbst die Kombination bekannter Elemente nicht funktioniert, wenn nicht ein Funke
Magie und Inspiration vorhanden ist. Und man braucht auch ein bisschen Gliick, ohne das man in
der Welt der Kunst weder Erfolg noch Ruhm erlangen kann.

Gluck hatte wieder einmal Gliick: Er hatte pl6tzlich einen interessierten Mazen, der ihm nicht ein
»oprungbrett zum Parnass® erdffnete, sondern einen verschlungenen Pfad zum Parnass, d. h. zur
Welt der italienischen Oper.

Ende 1736 traf ein Vertreter einer der vornehmsten Maildnder Familien, Fiirst Antonio Maria
Melzi (1672-1748), in Wien ein. Den Fiirstentitel hatte er erst 1726 fiir seine Verdienste um das
Haus Habsburg und persénlich um Kaiser Karl VI. erhalten, dessen politische Interessen er in
seiner Heimat aktiv vertrat. Der eigentliche Grund fiir Melzis Besuch in Wien war wahrschein-
lich seine Heirat mit der jungen Grafin Maria Renate Theresia von Harrach (1721-1788), aus ei-
ner altbayerischen Familie, [39] der dltesten Tochter des Grafen Karl Anton von Harrach. Die
Trauung fand am 3. Januar 1737 statt. Der Brautigam war 65 Jahre alt, die Braut war erst 16 (sie
wurde am 8. Médrz 1721 geboren). Die Heirat war offensichtlich kalkuliert: Melzi erwarb die Ver-
wandtschaft mit dem hochsten kaiserlichen Adel und die Hoffnung auf einen Bluterben; die
Braut wurde eine der reichsten und einflussreichsten Damen Italiens, die Besitzerin eines soliden
Titels und eines grofen Vermogens.

Irgendwie schaffte es Gluck, die Aufmerksamkeit des Fiirsten auf sich zu ziehen. Vielleicht
zeichnete er sich bei einem Konzert im Hause Lobkowitz als Solist aus oder trat als Multi-Instru-
mentalist auf, was damals nicht uniiblich war, wenn auch nicht bei jeder Gelegenheit. Wenn
jemand aus der Familie Lobkowitz oder der mit ihnen verwandten Familie Althan einem Gast
gegeniiber mit Glucks kompositorischen Fdhigkeiten prahlte und dieser zum Beispiel
improvisieren durfte, dann konnte der Maildnder Adlige seine Freude mit einem wertvollen
Geschenk und der Einladung, fiir ihn persénlich zu komponieren, zum Ausdruck bringen.
Moderne deutsche Gluck-Biografen (Gerhard und Renate Croll) glauben, dass die Heirat des
Prinzen eine gewisse Rolle gespielt haben konnte,” denn als gebiirtige Wienerin zur Zeit Karls
VI. war die junge Fiirstin Renate sicherlich der Musik zugetan.

Hier galt es, das Gliick nicht aus dem Auge zu verlieren und zu versuchen, Fiirst Melzi und sei-
ner jungen Frau zu gefallen. Das gelang Gluck. Er war nicht schon, er war nicht grob, aber er war
sehr energisch und, wie man heute sagen wiirde, charismatisch; Musik war seine einzige Leiden-
schaft, und er war begierig, in der Kunst voranzukommen und etwas Neues zu lernen.

Fiirst Melzi muss erkannt haben, dass er in der Schatzkammer der Wiener Talente einen grofen
ungeschliffenen Diamanten gefunden hatte, dessen wahren Wert die damaligen Besitzer nicht er-

13 Croll et al. // MGG S. 1103.
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kannten. Melzi konnte also Gluck in seine Kapelle ,locken“. Die Familie Lobkowitz dachte
wohl, dass sie dem italienischen Fiirsten nur einen geschickten Instrumentalisten iiberlielS, fiir
den sich in Wien leicht Ersatz finden lie§8. In Italien gab es ebenso eine Fiille von guten Musikern
und Interpreten. Aber Glucks Genie als Komponist war wie ein eingebauter Magnet, der die rich-
tigen Leute zur richtigen Zeit zu ihm zog, und wie ein Kompass, der ihn auf einem unmiss-
verstandlichen Kurs durchs Leben fiihrte. [40]
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Mailander Debiit

Anfang 1737 reiste Gluck mit seinem neuen Goénner nach Mailand, der Hauptstadt der
Lombardei, einer strategisch und wirtschaftlich wichtigen Region in Norditalien, die zahlreiche
Machtwechsel erlebt hatte und lange unter Fremdherrschaft stand. Von 1540 bis 1706 war
Mailand der spanischen Krone unterstellt; nach dem sogenannten ,,Spanischen Erbfolgekrieg®
(1700-1714) kam die Stadt unter die Herrschaft der Habsburger, namentlich unter Kaiser Karl
VI., der Mailand mit besonderer Zuneigung behandelte. Im 16. Jahrhundert war Kardinal Karl
von Borromadus hier Erzbischof; er wurde zu Beginn des 18. Jahrhunderts heiliggesprochen und
vom Kaiser als sein himmlischer Schutzpatron verehrt.

Im Jahr 1733 begann jedoch eine weitere Neuverteilung der Grenzen in Europa. Nach dem Tod
von Konig August I1., der die Titel des Kurfiirsten von Sachsen und des Konigs von Polen in sich
vereinte, brach ein Krieg um die ,,Polnische Erbfolge“ aus. Frankreich und Spanien, die sich an
Osterreich fiir die Abtretung ihrer Besitzungen in Oberitalien im Jahr 1714 richen wollten, er-
klarten Karl VI. den Krieg. Die Feindseligkeiten in Italien, die sich 1733 sowohl auf den Norden
als auch auf den Siiden der Apenninhalbinsel erstreckten, zogen sich iiber mehrere Jahre hin. Im
Herbst 1736 eroberten die Osterreicher Mailand, Mantua und eine Reihe anderer italienischer
Regionen zuriick. Im Dezember desselben Jahres wurde ein 6sterreichischer Militdirkommandant,
Feldmarschallleutnant Graf Otto Ferdinand von Abensperg und Traun (1677- 1748), zum Gou-
verneur der Osterreichischen Lombardei ernannt und blieb bis Mérz 1742 in dieser Position.

Glucks Gonner hatten viel mit diesen Ereignissen zu tun. Fiirst Georg Christian Lobkowitz war,
wie bereits erwédhnt, Oberbefehlshaber der habsburgischen Streitkrifte in Italien. Er wurde 1732
zum Gouverneur von Sizilien, 1734 zum Gouverneur der Lombardei und Parmas und 1743-1745,
in Nachfolge des Grafen Traun, zum Gouverneur des Herzogtums Mailand ernannt. Fiirst Melzi
nahm auch am Kampf der europiischen Herrscher um die Lombardei auf der Seite Osterreichs
teil, allerdings nicht als Krieger, sondern als Politiker und Verwalter. Im Januar 1737 wurde er
zum Oberpostmeister des Herzogtums Mailand ernannt, eine nicht unbedeutende Position, vor
allem in turbulenten Kriegszeiten.' [41]

Unter den Habsburgern und ihrer Verwaltung entwickelte sich Mailand zu einer wachsenden Ma-
tropole mit einem reichen kulturellen und musikalischen Leben. Bereits 1717, zwischen zwei
langen Kriegen, eroffnete Mailand ein Hoftheater, das , Teatro Regio Ducale“. Der Name des
Theaters (er bedeutet wortlich ,, Theater des Kénigs- und Herzogspalastes®) riihrt daher, dass sein
Gebdude direkt an die Residenz der Maildnder Herrscher angrenzte. Das erste Gebdude, das En-
de des 17. Jahrhunderts an dieser Stelle errichtet worden war, wurde durch einen Brand zerstort,
und 1776 erlitt das neue Theater das gleiche Schicksal, da es hauptsdchlich aus Holz gebaut war.
Der Nachfolger des ,,Regio Ducale“ war das beriihmte Theater ,LL.a Scala“, das 1778 mit einer
Auffiihrung von Antonio Salieris Oper ,,L’Europa riconosciuta — Die wiedererkannte Europa“ er-
offnet wurde.

Glucks Zeitgenossen, die das ,,Regio Ducale“ sahen, bevor das Theater abbrannte, waren von der
Schonheit seiner dulleren und inneren Ausstattung begeistert. Der Architekt Gian Domenico Bar-
bieri hatte ein gerdumiges und elegantes Gebdude mit etwa 800 Pldtzen geschaffen. Nach italie-
nischem Brauch war das Parterre ausschlieflich fiir Manner reserviert. Die Damen mit ihren Ka-
valieren, Verwandten und Géasten nahmen in den Logen Platz. Charles Burney, der Mailand 1770
besuchte, sparte nicht mit Lob fiir das ,,Regio Ducale*:

14 Der Genealogische Archivarius. Leipzig, 1737 (7), S. 70.
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»Das Theater hier ist sehr umfangreich und prdchtig; es hat 5 Rdnge auf jeder - und in jedem
Rang 100 Logen;" um das Gebdude herum gibt es breite Galerien, die parallel zueinander
verlaufen, wie eine StralSe, fiir jede Reihe von Logen; eine Loge kann 6 Personen aufnehmen, die
auf jeder Seite sitzen und sich gegeniiberstehen; einige der vorderen Logen kénnen gelegentlich
10 Personen aufnehmen. Auf der anderen Seite der Verbindungsgalerie entspricht jede Loge
einem ganzen Raum, mit einem Kamin und allen Annehmlichkeiten fiir Erfrischungen und
Kartenspiel. Im 4. Rang befindet sich auf beiden Seiten des Gebdudes ein Tisch zum Spielen von

,»Pharo“ [Pharao = Kartenspiel], was auch wdhrend der Auffiihrung der Oper iiblich ist.

Burney bezeugt auch, dass wahrend der Auffiihrung ,,der Larm schrecklich war; das Publikum
war nur wahrend der Auffiihrung von zwei oder drei Spitzenarien und einem Duett ruhig. Es sei
hinzugefiigt, dass es in der Ndhe des Theaters Backereien, Konditoreien und Kurzwarenldden
gab, deren Produkte direkt in die Loge bestellt werden konnten, wenn jemand plotzlich Siiigkei-
ten wollte oder dringend Karnevalskleidung benétigte, [42] Masken, Handschuhe und andere
hiibsche Kleinigkeiten. Trager von Getranken, Obst und Eis liefen wéahrend der Auffiihrung im
Zuschauerraum umbher, wie einige historische Quellen belegen (z. B. ein Aquarell, das eine
Opernauffithrung im Jahr 1741 im Theater von Turin zeigt).

Aus dieser Beschreibung sowie aus einer Reihe anderer Berichte von Zeitgenossen geht hervor,
dass das Opernhaus im 18. Jahrhundert keineswegs eine vornehme Etikette besal und nicht als
Tempel der Kunst, sondern als Ort freundlicher Begegnung und angenehmer Unterhaltung wahr-
genommen wurde. Davon zeugt der italienische Wahlspruch, der das Bild des fabelhaften Vogels
Phonix im Medaillon tiber der Biihne des Maildnder Theaters begleitet: ,,Rediviva sub ottimo
Principe hilaritas publica“, d. h. ,Lass die gesellschaftliche Frohlichkeit unter dem besten der
Herrscher aufleben. Mit ,,dem besten der Herrscher” war Kaiser Karl VI. gemeint, dessen Por-
trdt auf der anderen Seite des Medaillons mit dem Phonix angebracht war.

Waihrend der Auffiihrung konnte man kommen und gehen, wie man wollte, sich lautstark mit den
Nachbarn unterhalten und sich mit Gliicksspielen ablenken. Die Rdume hinter den von Burney
erwdhnten Logen wurden als Privatrdume behandelt; die Abonnenten der Logen hatten die
Schliissel zu ihnen und richteten sie nach ihrem Geschmack ein, indem sie Tapeten, M6bel, Lam-
pen und andere Einrichtungsgegenstdnde bestellten. Wéhrend der Feiertage verwandelte sich das
Theater in einen riesigen Ballsaal: Im Parterre wurde getanzt, und in den Logen schaute man den
Ténzern zu und vergniigte sich nach Belieben. Es gibt einen Stich aus dem Jahr 1747, der einen
prachtigen festlichen Ball im Teatro Regio Ducale anldsslich der Geburt von Erzherzog Leopold
(dem spéteren Groherzog der Toskana und Kaiser) zeigt.

Zur gleichen Zeit war in Mailand, wie iiberall in Italien, die Musik sehr beliebt. Das nach heuti-
gen MaRstdben freie Verhalten des lokalen Publikums bedeutete nicht, dass es sich leicht von du-
Reren Effekten tduschen liefS, die von den Biithnenbildnern und Dekorateuren der Barockzeit nicht
sparsam eingesetzt wurden. Die Opern fiir das Regio Ducale wurden bei den beriihmtesten und
talentiertesten Komponisten in Auftrag gegeben. Vor Gluck waren dies Francesca Gasparini, Ni-
colo Porpora und Tomaso Albinoni, und in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts, vor dem fata-
len Brand, der das Theatergebédude zerstorte, der junge Mozart, Tommaso Traetta, Giovanni Pai-
siello und andere.

Auch Gluck gab sein Debiit am Teatro Regio Ducale. Dies geschah im Jahr 1741. Doch bevor
wir iiber einen solch hochkarétigen Start seiner Karriere als Komponist sprechen, sollten wir uns
fragen: [43] Was hatte er in seinen fritheren Jahren gemacht, von wem hatte er gelernt und wen
hatte er nachgeahmt?

15 Burney 1961, 50. Bei der Anzahl der Logen muss sich Burney geirrt haben: Es konnten bis zu 100 insgesamt
gewesen sein, aber nicht 100 in jeder Etage.
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Leider haben wir auch hier fast nur Leerstellen, die wir mit logischen Vermutungen und bruch-
stiickhaften Beweisen von Zeitgenossen ausfiillen miissen. Wenn Gluck in der Kapelle eines so
prominenten Adligen wie Fiirst Melzi gedient hat, dann miissten in den Archiven Aufzeichnun-
gen iiber seine Stellung, sein Gehalt, seine Beférderung oder die eigenen Bitten des Musikers um
Bezahlung, Empfehlungen usw. zu finden sein. Bislang waren die Versuche der Historiker, solche
Dokumente zu finden, nicht erfolgreich.

In allen Biografien von Gluck wird erwdhnt, dass Fiirst Melzi seinen Schiitzling ermutigte, bei
dem beriihmtesten Maildnder Komponisten jener Jahre, Giovanni Battista Sammartini (1700 oder
1701-1775), zu studieren. Glucks Talent bedurfte wirklich einer professionellen Auffrischung,
und wenn der Fiirst sich schon die Miihe machte, den jungen Musiker nach Mailand zu holen,
war es nur natiirlich, dass er sich auch weiter fiir sein Schicksal einsetzte. Es scheint auch
logisch, dass er sich an Sammartini wandte. Denn dieser war fiir Mailand das, was Johann Joseph
Fux fiir Wien war. Sammartini war Kapellmeister der verehrtesten Kirche Mailands, der Ambro-
sius-Basilika, in der die Reliquien des heiligen Bischofs Ambrosius, eines Hymnendichters und
grolen Lehrers der abendldndischen Kirche des 4. Jahrhunderts, aufbewahrt wurden. Neben
seinen Aufgaben als Kapellmeister organisierte Sammartini groe Konzerte am Maildnder Hof,
fiir die er viele Instrumentalwerke in einem neuen Stil komponierte - eleganter und galanter als
der Barock. Manchmal schrieb Sammartini auch Opern fiir das Regio Ducale. Es waren jedoch
nur wenige, nur drei in verschiedenen Jahren. Auch als Padagoge genoss er Autoritdt, denn er un-
terrichtete spéter so bedeutende Komponisten wie Johann Christian Bach (Johann Sebastian
Bachs jiingster Sohn) und Josef Myslivecek. Die Tatsache, dass Glucks spatere Werke Zitate aus
Sammartinis Werken enthalten, beweist indirekt die Existenz enger kreativer Kontakte zwischen
den beiden.

Es gibt also keinen Grund, daran zu zweifeln, dass Gluck in Kontakt mit Sammartini stand. Aber
ob diese Kommunikation den Charakter eines regelméligen Kompositionsunterrichts hatte, wis-
sen wir nicht. Fux' padagogische Methode ist aus seinem Traktat gut bekannt; Sammartini hinge-
gen schrieb kein Traktat und scheint auch nicht [44] allzu sehr von dem beriichtigten Kontra-
punkt angetan gewesen zu sein, der die Grundlage der deutsch-osterreichischen Kompositions-
schule bildete.

Die grofSe Mehrheit der italienischen Musiker empfand diese Weisheit als eine Art rdtselhafte Ka-
suistik, die den Geist und die Sinne erschopft, ohne in irgendeiner Weise dazu beizutragen, scho-
ne und auffithrungsfreundliche Musik zu komponieren. Gerade in den 1730er und 1740er Jahren
kam es in Europa zu einem spiirbaren Wandel in der musikalischen und &sthetischen Wahrneh-
mung. Der Barock gab allméhlich seine Stellung auf und blieb nur noch als feierlicher, zeremoni-
eller Stil fiir Situationen von besonderer Bedeutung oder fiir die Verkdérperung heiliger Themen.
In der Oper und in der Instrumentalmusik hatte sich bereits der galante Stil durchgesetzt, der den
Ubergang zum friihklassischen und dann zum wienerisch-klassischen Stil vorwegnahm. Er zeich-
nete sich durch eine klare Form, den Vorrang der Melodie vor den anderen Stimmen, eine trans-
parente Instrumentation und eine Vereinheitlichung der Orchesterfarben, einen spiirbaren Riick-
griff auf Tanz- und Liedrhythmen und eine Vorliebe fiir Dur-Tonarten aus.

Sammartini ging in die Musikgeschichte als einer der Schopfer der Gattung ,,Symphonie“ ein,
die zur Visitenkarte der Wiener Klassiker (Haydn, Mozart und Beethoven) wurde. Seine Sinfo-
nien entstanden aus dem rein praktischen Bediirfnis heraus, ein Repertoire fiir Hofkonzerte zu
schaffen, in denen vorwiegend Instrumentalmusik gespielt wurde. In der italienischen Oper war
eine ,,Symphonie® in der Regel eine Opern-Ouvertiire oder eine andere dem Orchester zugewie-
sene Episode - eine Einleitung zum ndchsten Akt, ein Bild einer Schlacht, eine Darstellung einer
idyllischen oder diisteren Landschaft. Das Wort ,,Symphonie“ tauchte als Bezeichnung fiir ein ei-
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genstandiges Orchesterwerk bereits in den 1720er Jahren bei einigen italienischen Komponisten
auf (vor allem bei Alessandro Scarlatti). Sammartini griff diese noch sehr junge Tradition auf und
16ste eine Art Mode fiir Symphonien aus. Natiirlich ist es schwierig, diese Instrumentalwerke in
Bezug auf ihren kiinstlerischen Wert mit den Symphonien des jungen Haydn oder des ganz jun-
gen Mozart auf eine Stufe zu stellen, aber die Wiener Klassiker basierten auf einer bereits eta-
blierten Tradition, und Sammartini gehorte zur Generation der Pioniere. Aber es waren gerade
nicht die Symphonien, die Gluck in Mailand zu komponieren lernte. Die Gattung der Symphonie
interessierte ihn nicht sonderlich, obwohl er spdter mehrere Werke in diesem Genre komponierte.
Er liebte es, fiir Orchester zu schreiben, aber noch mehr [45] liebte er es, durch Musik spannende
Handlungen zu verwirklichen, Leidenschaften und Charaktere darzustellen.

Glucks erste groRe Werke waren ausschlieflich Opern. Dies impliziert einen anderen Blickwin-
kel der Ausbildung. Ein Opernkomponist des 18. Jahrhunderts, der in Italien Erfolg haben wollte,
musste nicht nur die italienische Sprache beherrschen, sondern auch die Feinheiten der Prosodie
verstehen, was beim Komponieren von Rezitativen wichtig war, denn die Sprache der Figuren
musste vollig natiirlich klingen. AuBerdem war es notwendig, sich im poetischen Metrum zu ori-
entieren, um Akzente und semantische Schwerpunkte im gesungenen Text richtig zu setzen. Au-
RBerdem dominierten damals virtuose Sanger die Oper, und der Komponist, zumal ein Anfanger,
wurde keineswegs als Hauptgestalter der Auffilhrung angesehen. In gedruckten Libretto-Texten,
auf Plakaten und in Zeitungsanzeigen stand der Name des Librettisten im Vordergrund; der Name
des Komponisten stand, wenn er iiberhaupt erwdhnt wurde, weiter unten. Das Publikum wurde
durch den Titel des Musikdramas selbst, durch die groBen Namen der Figuren und Solisten ange -
zogen, und erst dann wiirdigte es das Werk des Komponisten - oder eben nicht, und blieb gleich-
giiltig oder feindselig, wenn ihm etwas nicht gefiel. Es reichte nicht aus, eine schone Melodie zu
komponieren und sie gekonnt zu harmonisieren und zu orchestrieren. Es galt, sich der Individua-
litdt jedes Sdngers anzupassen, seine Starken zur Geltung zu bringen, das Gleichgewicht zwi-
schen der Gesangsstimme und der Orchesterbegleitung zu wahren, die Aufmerksamkeit des Pu-
blikums durch virtuose Florituren, zarte Kantilenen oder dramatische Kontraste zu gewinnen -
und all dies im Rahmen der etablierten Opernformen.

Die Konigin der italienischen Biihnen in den 1730er und 1740er Jahren war die ,,Opera seria“,
die ,ernste Oper“, deren Gattungskanon von Abbate Pietro Metastasio (1698-1782) geschaffen
wurde, einem Dichter mit tadellosem Geschmack und Gehér, einem groRen Meister der bis zum
Aphorismus geschliffenen Zeilen und Strophen; er war ein Universalgelehrter, der im Schol8 der
romischen ,,Accademia dell’Arcadia - Akademie von Arkadien“ aufgewachsen war (einer der
Griinder dieser Akademie war sein Ziehvater Giovanni Vencenzo Gravina), ein feinfiihliger
Mensch, der friih alle Freuden und Enttduschungen des Lebens kennenlernte. Ab 1730 lebte Me-
tastasio in Wien, wohin er von Kaiser Karl VI. eingeladen wurde, der ihm den Titel , Kaiserlicher
Dichter* verlieh.

Metastasios Libretti (er selbst bezeichnete sie als ,,Dramen®) wurden in ganz Europa kopiert, und
die Musik dazu wurde von vielen Komponisten aus verschiedenen Landern geschrieben, darunter
Georg Friedrich Héandel, der in London arbeitete (die Opern [46] ,,Siroe, re di Persia“ 1728, ,,Po-
ro, re dell’Indie“ 1731 und ,,Ezio“ 1732), der Dresdner Kapellmeister Johann Adolf Hasse und,
in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, der Berliner Kapellmeister Karl Heinrich Graun, auch
Wolfgang Amadeus Mozart (von seinen friihen Opernserenaden bis zur spaten Oper ,,L.a Clemen-
ca di Tito*), Josef Myslivecek, Dmitri Stepanowitsch Bortnjansky (Oper ,,Alcide” 1778) ...

Es ist wahrscheinlich, dass Gluck Metastasio mehrmals in Wien gesehen hatte, bevor er nach Ita-
lien ging, denn dieser war eine sehr beriihmte Personlichkeit und lebte im Herzen der Stadt, im
Michaeler-Haus, das sich neben der Erzengel-Michael-Kirche gegeniiber dem Burgtheater und
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der kaiserlichen Residenz der Hofburg befand. Gluck konnte sich aber erst in Italien dem Werk
des groRRen Theaterdichters anschliefen, als er die italienische Sprache gut beherrschte und die
Struktur der italienischen Opern ,,von innen“ verstand, nicht nur als Zuhoérer und Zuschauer,
sondern auch als Komponist.

Die Opera seria setzte eine historische oder quasi-historische Handlung voraus, die aus sehr weit
entfernten Epochen (Antike, Alter Orient, Mittelalter) stammte. Dies gewdhrleistete einerseits ei-
ne angemessene Dimensionierung der Personlichkeiten der Protagonisten und unterstrich ande-
rerseits die Allgemeingiiltigkeit der Konflikte, was es ermoglichte, gedankliche Parallelen zur
Gegenwart zu ziehen, aber keine zu riskanten Themen anzusprechen. Die Handlung der Opera
seria spielte sich ausschlieRlich zwischen Menschen ab und bezog keine iiberirdischen Krafte mit
ein. Alle Gefiihle und Handlungen der Figuren hatten eine rein rationale Motivation. Jemand
wollte den Thron besteigen oder das Reich eines anderen erobern, jemand folgte einer freund-
schaftlichen oder kindlichen Pflicht, jemand war bereit, fiir die Liebe alles zu tun, jemand diirste -
te nach Rache. In ihren Reden konnten sich die Opernhelden auf die Gétter, das Schicksal, die
Sterne und die Elemente berufen, aber auf der Biihne war keine Fantasie erlaubt.

Metastasio war auf seine Weise ein Reformer, denn sein Geschmack war angewidert von der de-
korativen Opulenz des Barock, in der unweigerlich verschiedene antike Gotter, Geister, Ddmo-
nen, allegorische und fantastische Figuren in der Auffiihrung auftauchten. Bei der Entwicklung
der Handlung bei Metastasio waren nicht mehr als 6 Figuren mit streng verteilten Funktionen be-
teiligt. Das erste Paar junger Liebender war fiir Sdnger der hochsten Klasse bestimmt (zu jener
Zeit waren es ein Kastrat und eine Primadonna). Das zweite Paar bestand aus dem Rivalen des
Helden und dem Freund der Heldin oder umgekehrt aus dem Rivalen der Heldin und dem Freund
des Helden. Das Gliick der beiden Paare wurde nicht nur durch fatale Missverstdndnisse behin-
dert, sondern auch durch die Opposition eines bestimmten Herrschers - eines Konigs, eines Ty-
rannen, eines Eroberers, eines strengen Vaters. Um die Intrige zu entwirren, [47] hielt sich der
Patron, ebenfalls ein edler Charakter, etwas im Schatten; er horte sich die Herzensergiisse aller
Figuren an, gab weise Ratschldge und 6ffnete ihnen die Augen fiir den wahren Stand der Dinge.
Den Hintergrund bildeten in der Regel gesellschaftlich bedeutsame Ereignisse: der Kampf um
den Thron (,,Artaxerxes”), Kriegsziige (,,Alexander in Indien*), Opfer (,,Demophoonte) und so-
gar Sportspiele (Eines von Metastasios beliebtesten Libretti waren die Olympischen Spiele).

In Metastasios Dramen gab es in der Regel keine offenkundig ,,schwarzen“ Schurken, die zu
ihrem eigenen Vergniigen Grausamkeiten begingen. Am Ende der Oper erkennt der Herrscher,
dass er einen Fehler begangen hat, der durch seine eigene Unwissenheit oder bosartige Leiden-
schaften verursacht wurde, und vereint grof8ziigig diejenigen, die fiir ihr Recht auf Gliick gelitten
haben. Auch der Rivale oder die Rivalin, die gegen die Protagonisten intrigiert haben, bereuen
ihre schlechten Taten und bekommen zwangsldufig Vergebung, wodurch ein zweites gliickliches
Paar entsteht.

Am Ende der Oper begaben sich alle Solisten an die Rampe, um ein Ensemble aufzufiihren, das
als ,,coro“ bezeichnet wurde. Der Text dieses Ensembles war kurz und enthielt eine stromlinien-
férmige Moritat oder einfach einen Ausdruck allgemeiner Freude. Ein gliickliches Ende (,,lieto
fine“) war die allgemeine Regel.

Tragische Verlaufe (,,funesto fine“) waren bei Metastasio duf8erst selten. Es gibt nur drei Libretti
dieser Art: ,,Didone abbandonata“ 1724, ,,Catone in Utica“ 1728 und ,,Attilio Regulo® 1750, und
als ,,Dido“ und ,,Cato“ auf den Opernbiihnen des 18. Jahrhunderts aufgefiihrt wurden, wurden die
Denunziationen oft in Richtung Milderung abgeschwdcht. Denn das damalige Publikum, vor al-
lem das italienische, kam ins Theater, um sich zu amiisieren, und begriillte den Tod auf der Biih-
ne absolut nicht. Die von Aeneas verlassene Dido wurde in den umgestalteten Fassungen nicht

33



ins Feuer geworfen, sondern blieb um einer neuen Liebe willen am Leben. Der unerbittliche Re-
publikaner Cato beschloss plotzlich, sich mit seinem Erzfeind Julius César zu verséhnen, oder er
ging hinter die Biihne, damit das Publikum hoffen konnte, dass er nicht doch noch Selbstmord
begehen wiirde. Wurde die Opera seria zu Ehren eines wichtigen Ereignisses an einem bestimm-
ten Hof aufgefiihrt - einer Kréonung, einer Hochzeit, eines Monarchengeburtstages oder eines Na-
menstages -, dann wurde eine tragische Auflosung absolut unmdoglich, auch wenn die historische
Quelle dies nahelegte.

Es sei hier angemerkt, dass auch Gluck diese Regel befolgte, aber seine Vorliebe fiir ein gliick-
liches Ende war keineswegs immer mit rein opportunistischen Motiven zu erkldren; wir werden
auf die ethischen und &sthetischen Grundlagen solcher Entscheidungen zuriickkommen. [48]

Da neue Opern in der Regel nur eine Spielzeit lang aufgefiihrt wurden, war die Vereinheitlichung
ihrer kiinstlerischen Sprache und der musikalischen Formen eine wesentliche Notwendigkeit. Die
Produktion der Opera seria wurde in Italien auf den Weg gebracht. Metastasio liel§ es sich nicht
nehmen, seine Dramen beliebig oft zu verwenden, und die Komponisten schienen miteinander zu
konkurrieren, indem sie die gleichen Texte in den gleichen Formen vertonten.

In der Tat bestand die Oper aus dialogischen Rezitativen, in denen sich die Handlung entwickel-
te, und Arien, die die Gefiihle der Figuren zum Ausdruck brachten. Diese Gefiihle liefen sich in
eine bestimmte Kategorie einordnen: freudiger Jubel, heroische Tapferkeit, liebende Sehnsucht,
Trauer, Verzweiflung, Zorn, sanfte Traumerei. Manchmal konnten in einer Arie zwei Gefiihle
vorhanden sein, die sich gegenseitig iiberlagerten oder scharf kontrastierten, z. B. heftige Wut
und stilles Leiden.

All diese Vielfalt an Affekten passte in die typisierte musikalische Form des ,,Da Capo“ (wort-
lich: ,,Von Anfang an®), die zwei ausgeschriebene Abschnitte hatte und nur den dritten mit den
Buchstaben ,,D. C.“ bezeichnete. In der ersten Haélfte des 18. Jahrhunderts war die Reprise des
Da Capo nie exakt Note fiir Note; vom Sédnger wurde erwartet, dass er seinen Part mit virtuosen
Passagen und vor dem Schluss mit einer kleinen, aufregenden Solokadenz ausschmiickte. Daher
wurde die Da-Capo-Form trotz ihrer monumentalen Dreiteiligkeit nicht als statisch empfunden;
das Publikum wartete mit groSem Interesse auf die Wiederholung des ersten Abschnitts, in der
Erwartung, dass der Ausfiihrende damit tiberraschen wiirde. Oft gab es auch ein Wettbewerbsele-
ment: Die Solisten versuchten, sich gegenseitig zu iibertrumpfen, indem sie sich mit immer wie-
der neu erfundenen Verzierungen auszeichneten.

Zu Beginn seiner Karriere konnte Gluck dem italienischen Modell der Opera seria in keiner Wei-
se kritisch gegeniiberstehen. Obwohl dieses Modell die grundsétzliche Einhaltung sehr strenger
Regeln voraussetzte, wirkte es logisch und schlank, erlaubte in sich selbst recht subtile auktoriale
Modifikationen und wirkte zudem im Vergleich zur schwerfélligen Barockoper des friihen 18.
Jahrhunderts recht modern. Glucks schopferischer Weg begann also mit der schépferischen An-
eignung der fortschrittlichsten musikalischen und theatralischen Tendenzen seiner Zeit und nicht
mit der Routine. Mit dem Enthusiasmus eines Neulings, der in das Allerheiligste der Oper einge-
weiht wurde (und das Teatro Regio Ducale [49] in Mailand war eines der besten in Italien), pra-
sentierte Gluck dem Maildnder Publikum ein Werk, das sich vielleicht sehr stark von dem ande-
rer Komponisten unterschied, aber jedem Vergleich standhalten konnte. Fiir einen Auslédnder, der
nicht einmal als Osterreicher, sondern als Béhme galt, war das ein beachtlicher Erfolg. Sammar-
tini konnte stolz auf seinen Freund sein, die Fiirsten Melzi und Lobkowitz auf ihren Schiitzling.

Glucks Operndebiit am ,,Teatro Regio Ducale“ war die Oper ,,Artaserse” nach einem Text von
Metastasio. Das Libretto wurde 1730 geschrieben und war bereits mindestens zweimal von be-
riihmten Komponisten vertont worden: von Leonardo Vinci (Rom, 1730) und Johann Adolph
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Hasse (Venedig, 1730); 1734 wurde ,,Artaxerxes® in London als Pasticcio-Oper mit einer Samm-
lung von Musik verschiedener Komponisten aufgefiihrt.

Obwohl der Titel der Oper den Namen des antiken persischen Konigs Artaxerxes tragt, ist die
Hauptfigur eher sein Freund und Vertrauter Arbace, der durch die Schuld seines iiberheblichen
Vaters Artabano, des Chefs der koniglichen Garde, in eine monstrose Situation gerat. Artaxerxes
und Arbace sollten sich verschwédgern: Der kiinftige Konig sollte die Schwester seines Freundes
heiraten, und dieser sollte die Schwester des Artaxerxes zur Frau nehmen. Doch Artabano will
selbst den Thron besteigen, wozu es notwendig ist, den jungen Artaxerxes durch eine komplexe
Intrige mit einem doppelten Kénigsmord zu vernichten. Artabano tétet heimtiickisch erst seinen
Vater und dann seinen Bruder Artaxerxes, um dem jungen Prinzen die Schuld fiir diese Tode zu
geben und ihn zu entmachten. Arbace, der in den ungeheuerlichen Plan seines Vaters eingeweiht
ist, ist entsetzt, aber seine kindliche Loyalitdt hdlt ihn davon ab, Artabano zu verraten, als das
Komplott aufgedeckt wird. Der Schurke Artabano ist bereit, seinen Sohn zu opfern, um sein eige-
nes Leben zu retten; Arbace hingegen ist bereit, die Todesstrafe in Kauf zu nehmen, aber er kann
es nicht ertragen, verleumdet und von allen abgelehnt zu sterben. Am Ende triumphiert die Wahr-
heit: Artaxerxes' Schuld ist bewiesen und wird von ihm anerkannt. Artaxerxes, der inzwischen
Konig geworden ist, ist froh, von der Unschuld seines Freundes iiberzeugt zu sein und er erfiillt
sich einen lang gehegten Wunsch mit Arbace verwandt zu sein. Der aufmiipfige Artabano soll
hingerichtet werden, aber Artaxerxes beugt sich grofmiitig den Bitten des edlen Arbace und
schickt den Schurken lediglich ins Exil.

Diese Handlung, die in einer vereinfachten Darstellung sehr konventionell und sogar etwas ge-
stelzt wirkt, 1oste im 18. Jahrhundert eine starke emotionale Reaktion beim Publikum in ver-
schiedenen Landern aus. Die Leidenschaften am persischen Hof lielen sich leicht auf die zeitge-
nossische Realitdt projizieren, in der komplizierte Beziehungen [50] zwischen Monarchen und
ihren Verwandten und Giinstlingen eher die Regel als die Ausnahme waren, und Staatsstreiche im
Palast keine Seltenheit. Zwar gab es so groSmiitige Monarchen wie den Artaxerxes der Oper und
so untadelige junge Médnner wie Arbace. Doch in der Oper wurden Idealbilder nicht weniger
geschétzt als realitdtsnahe, denn ohne sie hitte die Gattung ihren Reiz verloren. Inwieweit das
Publikum an die psychologische Uberzeugungskraft des Biihnengeschehens glauben konnte, hing
nicht mehr vom Librettisten, sondern von den Féahigkeiten der Sdnger und des Komponisten ab.

Die Urauffiihrung von Glucks Oper fand am 26. Dezember 1741 statt, also gleich zu Beginn der
Karnevalszeit, unmittelbar nach den Weihnachtsfeierlichkeiten. Das Werk wurde nicht Fiirst Mel -
zi, sondern dem Gouverneur von Mailand und der Lombardei, Graf Abensperg und Traun, ge-
widmet. Solche Widmungen wurden immer im Voraus vereinbart und waren in der Regel von
wertvollen Geschenken der betreffenden Personen begleitet. Es ist wahrscheinlich, dass der Gou-
verneur im Saal anwesend war, ebenso wie der iibrige Maildnder Adel, sodass das Debiit bekannt
zu werden versprach. Sowohl Erfolg als auch Misserfolg sollten bald in anderen italienischen
Stddten sowie in Wien und Prag bekannt werden. Der Debiitant war 27 Jahre alt - kein junger
Mann mehr, aber auch noch kein anerkannter Meister.

Gluck muss sehr besorgt iiber das Schicksal seines Opern-Erstlings gewesen sein. Niemandes
Maizenatentum hétte ihn vor einem Fiasko oder einer respektvoll kalten Aufnahme durch das Pu-
blikum bewahrt, wenn die Musik nicht eine gliickliche Kombination aus Kénnen, Inspiration und
einem gewissen Mall an Kiihnheit enthielt, die die Nerven von Sdngern und Zuhorern Kkitzelte.
Die Musik des Artaxerxes scheint all dies zu enthalten - vermutlich, denn die Partitur ging 1776
bei einem Theaterbrand verloren und blieb nur in Fragmenten erhalten (zwei Arien, davon nur ei-
ne mit voller Orchesterbegleitung).

Auch die Solisten trugen ihren Teil zum Erfolg bei. Die Namen dieser Sdnger sagen uns heute
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wenig, aber zu jener Zeit waren sie Beriihmtheiten. AufSerdem enthielt die Auffiihrung einige
Ballettszenen, die jedoch zwischen den Akten aufgefiihrt wurden und nichts mit der Handlung
der Oper zu tun hatten; vielleicht schrieb der Choreograf Francesco Aquilanti, wie es damals
tiblich war, die Musik fiir die eingefiigten Ballette. Fabrizio Galliari, ein bekannter Maler,
Architekt und Bithnenbildner, ibernahm die Gestaltung der Inszenierung.

Es gab also viel zu horen und viel zu sehen bei der Premiere von Glucks ,, Artaxerxes®. [51]
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Glucks italienische Opern

Mit dem Geschéft von Gluck ging es schnell aufwarts. Auftrdge fiir neue Opern folgten, einer
nach den anderen. Hier eine Chronik der Urauffiihrungen:

Am 2. Mai 1742 wurde in Venedig, am Teatro San Samuele, die Opera seria ,,Demetrio”
nach einem Libretto von Metastasio (ein anderer Titel war ,,Cleonice®) aufgefiihrt, die
dem venezianischen Patrizier Francesco Spadafora, Fiirst von Maletto, gewidmet war.

Am 3. Januar 1743 wurde am Teatro Regio Ducale in Mailand die Opera seria ,,Demo-
foonte“ nach einem Libretto von Metastasio uraufgefiihrt, die dem Grafen von Abensperg
und Traun gewidmet war.

Am 26. September 1743 wurde im Theater von Crema (in der heutigen Provinz Cremona)
die Oper ,,Il Tigrane“ nach einem Libretto von Carlo Goldoni und einem Drama von
Francesco Silvani aufgefiihrt; der Adressat der Widmung war der venezianische Patrizier
Gaetano Dolfin, damals Stadthalter von Crema.

Am 26. Dezember 1743 wurde im Maildnder Regio Ducale zu Ehren des neuen Gouver-
neurs, Prinz Georg Christian Lobkowitz, die Pasticcio-Oper ,,Arsace“ aufgefiihrt, deren 1.
Akt von Gluck und deren 2. und 3. Akt von Giovanni Battista Lampugnani geschrieben
worden war.

Am 18. Januar 1744 wurde im Regio Ducale in Mailand ,,La Sofonisba®“ (ein anderer
Titel: ,,Siface”) nach einem Text von Pietro Metastasio und Francesco Silvani aufgefiihrt;
die Oper ist dem Fiirsten Georg Christian Lobkowitz gewidmet.

Am 13. Mai 1744 wurde das Opern-Pasticcio ,La finta schiava — Die eingebildete
Sklavin“ von Giovanni Maccari am Teatro San Angelo in Venedig uraufgefiihrt, fiir das
Gluck mehrere Arien-Einlagen schrieb.

Am 21. November 1744 wurde Glucks ,Ipermnestra®“ nach einem Libretto von Metasta-
sio im Teatro San Giovanni Crisostomo in Venedig aufgefiihrt.

Am 26. Dezember 1744 wurde im Teatro Regio in Turin ,,Poro“ uraufgefiihrt, auf ein Li-
bretto von Metastasio (dessen Originaltitel ,,Alessandro nell’Indie® lautete).

Am 31. Januar 1745 fand im Regio Ducale in Mailand die Oper ,,L’Ippolito” (oder
,Fedra®) statt, nach einem Drama des Marchese Giuseppe Gorini Corio; das Libretto war
dem Prinzen Georg Christian Lobkowitz gewidmet.

Aus dieser Liste lassen sich mehrere Schlussfolgerungen ziehen.

Gluck schrieb ungefidhr zwei grofe Opern pro Jahr, manchmal auch mehr (Werke, die im Januar
uraufgefiihrt wurden, sind zweifellos im Vorjahr entstanden). Fiir einen Komponisten jener Zeit
war dies [52] eine normale Produktivitdt, da die Opere Serie nach einem bestimmten Standard
komponiert wurden, eben nach jenem beriichtigten Kanon, der von Metastasio und anderen
Dramatikern, die nach demselben Muster arbeiteten, geschaffen worden war.

Die Tatsache, dass regelmaRig und aus verschiedenen Stadten Auftrage erteilt wurden, zeugt von
Glucks hohem beruflichen Ansehen. Allerdings konzentrierten sich die Auffiihrungsorte der frii-
hen Opern Glucks (Mailand, Crema, Venedig und Turin) auf die Regionen Italiens, die damals
unter der Herrschaft des Habsburgerreiches standen. Weder nach Siiditalien, Neapel, noch nach
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Rom war der junge Gluck bisher eingeladen worden. Die Widmungen seiner Opern zeigen deut-
lich, dass er vor allem von den kaiserlichen Behorden oder von ihnen nahestehenden italieni-
schen Aristokraten, darunter auch venezianischen, geférdert wurde.

In Mailand war Glucks Ansehen nach der Premiere von ,,Artaserse“ sehr hoch. Nur ein Jahr
spdter, am 26. Dezember 1742, kiindigte die Maildnder Zeitung die bevorstehende Premiere von
Glucks zweiter Oper, Demophoonte, mit folgenden Worten an:

,» Heute Abend wird hier im Teatro Regio Ducale zum ersten Mal das beriihmte Dra-
ma des bertihmten Dichters Signor Abbate Metastasio mit dem Titel ,Demofoonte‘ in
der Vertonung des beriihmten Kapellmeisters Signor Christoph Gluck aufgefiihrt. “'®

Es ist jedoch nicht ganz klar, warum Gluck in der Notiz als Kapellmeister (,,Maestro di Capella“)
bezeichnet wird: entweder ist dies eine Art Kompliment oder eine verbale Freiheit (wenn er die
Urauffiihrung dirigierte, erfiillte er sicherlich die Funktion des Kapellmeisters), oder es wird an-
genommen, dass er der Leiter der Kapelle des Fiirsten Melzi war. Die Urauffiihrung von ,,Demo-
foonte® fand aus irgendeinem Grund erst Anfang Januar 1743 statt und wurde von allen Seiten
bejubelt.

Die Opera seria war inzwischen zu einem internationalen Phanomen geworden, und in Italien
selbst waren die verschiedenen regionalen Traditionen in diesem Genre verschmolzen, da ein
standiger und intensiver Austausch von Komponisten, Regisseuren und Interpreten stattfand.
Manchmal tauchen in den Libretto-Ausgaben Informationen iiber die Herkunft der Mitwirkenden
einer Auffiilhrung auf, und es ergeben sich sehr klare Bilder. So waren beispielsweise die
Sopranistin Caterina Aschieri, eine Romerin (eine der fiihrenden italienischen Sdngerinnen jener
Jahre), und der Tenor Settimio Canini, ein Florentiner, an der Urauffiihrung von ,,I1 Tigrane“ in
Crema beteiligt, auch der Kastrat Felice Salimbeni, ein Maildnder, [53] die Kontraaltistin
Giuditta Fabiani, eine Florentinerin, der Kastrat Giuseppe Gallieni aus Cremona, die Sopranistin
Rosalba Buini aus Bologna.

Die Tanze wurden von Giuseppe Salomoni choreografiert, der von Wien an seine neue Wirkstatte
berufen wurde."”

Einige der Sanger, mit denen der junge Gluck arbeitete, waren in ganz Europa bekannt. So wirkte
der aus Mailand stammende Kastrat Giovanni Carestini, der bis 1743 in Rom, Wien, Neapel,
Venedig und London tédtig war und danach an den Biihnen von Dresden, Berlin und St.
Petersburg sang, in den Auffiithrungen von ,,Demofoonte“ und ,,L.a Sofonisba“ mit. Die Titelrolle
in der ,Ipermnestra“ sang ein weiterer Superstar, die Altistin Vittoria Tesi-Tramontini, eine
Florentinerin, deren Karriere sie bis 1745 nach Parma, Bologna, Venedig, Dresden und Madrid
gefiihrt hatte, bevor sie sich nach 1750 als Gesangslehrerin in Wien niederlief. Kiinstler dieses
Niveaus waren sehr anspruchsvoll, nicht jeder Komponist konnte es ihnen recht machen, und nur
ein Mann von Héandels Format konnte es sich leisten, den genannten Carestini harsch zu tadeln,
als dieser eine fiir ihn geschriebene Arie ablehnen wollte.'®

Gluck, der in spdteren Jahren auch gelernt hatte, Solisten in respektvoller Ehrfurcht zu halten,
musste sich zu Beginn seiner Karriere eher liebenswiirdig und diplomatisch verhalten und die
attraktivsten Partien fiir die Sdnger schaffen. Gleichzeitig eignete er sich die Sprache und den Stil
der Opera seria an, des damaligen ,,Goldstandards“ in der Welt der Musik.

16 Howard 2016, 57-58.

17 Informationen von der Website der Gluck-Gesamtausgabe: https://www.gluck-gesamtausgabe.de/id/1-04-00-0
(13.12.2024)

18 Dieser Vorfall ereignete sich 1735 in London vor der Premiere von Handels Oper ,,Alcina“. Vgl. Kirillina L.,
Héndel. ,,LZL“. M.: Junge Garde, 2017. S. 272.
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Die venezianische Tradition stand dabei noch etwas abseits. Anders als in Mailand, wo es nur ein
einziges Theater gab und die Opernsaison nur vom 26. Dezember bis zum Beginn der Fastenzeit
dauerte, war das musikalische und theatralische Leben in Venedig sehr lebendig und vielféltig. In
dem Stadtstaat gab es kein Unterhaltungsmonopol, und die religiosen Einschrankungen waren
nicht so streng. Die Theatersaison war in drei Abschnitte unterteilt: vom 26. Dezember bis Ende
Marz (Beginn der Fastenzeit), von Ostern bis zum 15. Juni und vom 15. September bis Ende
Oktober. Im Sommer, wédhrend der heilesten Monate, wenn die Luft in der Stadt stickig und
ungesund wurde, [54] fanden keine Auffiihrungen statt, und die wohlhabenden Venezianer reisten
in ihre Landhduser und Villen auf den Inseln oder auf dem Festland — in die terra ferma.

Das Spezifikum der venezianischen Theater war, dass sie nicht als Hoftheater, sondern als
kommerzielle Theater gegriindet wurden und funktionierten: Jeder, der eine Loge abonnierte oder
eine Eintrittskarte kaufte, durfte den Saal betreten. Manchmal, wenn der Saal nicht voll war,
konnte man eine Vorstellung umsonst besuchen. Das galt fiir das einfachste Publikum, insbe-
sondere fiir die Gondoliere. Die Theaterbesitzer und -verwalter taten dies, um verbale Werbung
fiir die Auffithrung zu erhalten: Dieselben Gondoliere konnten dann ihre wohlhabenden Kunden
anlocken, indem sie die Auffiihrung lobten oder daraus Lieblingslieder sangen.

Das dlteste der 6ffentlichen Theater in Venedig war San Cassiano, das 1647 eréffnet wurde. Ge-
gen Ende des 17. Jahrhunderts konkurrierte es mit den Theatern von San Samuele (seit 1655,
hauptsédchlich Schauspielhaus), Santi Giovanni e Paolo und San Giovanni Crisostomo (beide seit
1678). Sie wurden nach den Kirchengemeinden benannt, in denen sie sich befanden.

In San Samuele gab es im 18. Jahrhundert ein Ensemble, fiir das Carlo Goldoni Stiicke schrieb,
aber auch Opern wurden dort aufgefiihrt, wie wir gesehen haben. In den dramatischen Theatern,
die wir hier nicht aufzdhlen werden, wurde notwendigerweise auch Musik gespielt; die meisten
Schauspieler und Schauspielerinnen konnten singen und tanzen. Im 18. Jahrhundert wurden eini-
ge Theater geschlossen oder abgerissen, und andere entstanden an ihrer Stelle; Venedig ware
nicht Venedig ohne seine vielen Theater. Leider ist keines der venezianischen Theater aus dem
17. bis 18. Jahrhundert in seiner urspriinglichen Form erhalten geblieben, wéhrend einige moder-
ne Theater an Stelle der alten stehen.

Der strenge Klassizismus konnte sich auf den venezianischen Biihnen nicht durchsetzen, und
man war stets bemiiht, ihn durch Lokalkolorit zu verwischen. Zwischen den Akten einer ernsten
Oper konnten heitere Intermezzi oder schon dekorierte Ballette gespielt werden. Auch in Glucks
Opern-Inszenierungen gab es Ballette, mit denen er wahrscheinlich nichts zu tun hatte, obwohl
ihm der Gedanke an eine mogliche enge Verbindung von Oper und Ballett innerhalb einer
einzigen Auffiihrung schon in den 1740er Jahren gekommen sein mag. Der Karnevalismus im
venezianischen Sinn, bei dem die Leidenschaften nicht zu ernst genommen werden und die
wahren Gefiihle unter einer geheimnisvollen oder grotesken Maske verborgen sind, lag ihm nicht
nahe.

Aber allein die Gelegenheit, [55] das venezianische Lebensgefiihl als kontinuierliches Spektakel
zu erleben, war lohnenswert; fiir Gluck ertffnete es etwas Neues und Ungewohntes. In der auf
Etikette basierenden Hofkultur, an die er in Wien und Mailand gewdhnt war, war es unmoglich,
diese Atmosphére des allumfassenden Theaters nachzubilden, wo sowohl auf der Biihne als auch
im Publikum jeder mehrere Rollen spielt, immer wieder Kostiime und Masken wechseln, andere
nachahmt und zur Zielscheibe von Witzen werden, an denen man nicht Anstof nehmen sollte.
Gluck schaffte es, die Venezianer zu mogen, auch wenn er sich unter ihnen nicht durchsetzen
konnte. Das lag an seiner Herkunft, seinem Umgang mit dem kaiserlichen Adel und an seinen
eigenen &sthetischen Vorlieben, die sich bereits in jenen Jahren abzuzeichnen begannen. Die
Poetik der Opera seria, die spéter teilweise in seine bahnbrechenden Werke der 1760er Jahre
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einfloss, entsprach dem Wesen von Glucks Begabung zu jener Zeit.

Das Libretto von ,Ippolito“, das nicht von Metastasio, sondern vom Maildnder Dramatiker
Marchese Giuseppe Gorini Corio (1702-1766) geschrieben wurde, ist eine Art Prophezeiung der
zukiinftigen Reform. Nachdem dieser in seiner Jugend mehrere Jahre in Paris verbracht hatte,
nahm er sich das Theater des franzdsischen Klassizismus - Pierre Corneille und Jean Racine -
zum Vorbild. Dieser verodffentlichte 1729 eine ,,Abhandlung iiber die vollkommene Tragodie®,
die in der Folgezeit immer wieder in Sammlungen seiner Stiicke nachgedruckt wurde, sodass
Gluck diesen Text wahrscheinlich gut kannte. Die erste dieser Sammlungen von Gorini Corio,
die 7 Tragddien und 5 Komddien enthielt, wurde 1732 in Venedig verdffentlicht und Kaiser Karl
VI. gewidmet. Die zweite, erweiterte Sammlung erschien 1744-1745 in Mailand und umfasste 13
Tragddien und 4 Komddien. Dort wurde auch ,L’Ippolito“ gedruckt, der kein reines
Konversationsstiick, sondern ein Opernlibretto, ein ,,Musikdrama®, war (eine separate Ausgabe
dieses Textes wurde zeitgleich mit der Urauffilhrung von Glucks Oper veroffentlicht). In der
Vorrede zur Ausgabe des ,Ippolito”“ in Band 4 der Maildnder Sammlung wiederholte Gorini
Corio einige der Postulate seiner ,,Abhandlung iiber die vollkommene Tragddie“. Thm zufolge
sollte die Tragddie dem Publikum die Idee der vollkommensten Moral prasentieren, die durch
den Kampf der hohen Tugenden offenbart wird. Der Zweck des Theaters war also nicht die
Unterhaltung des Publikums, sondern seine geistige Erziehung. Gorini Corio war {iberzeugt, dass
es moglich war, ein Musikdrama zu schaffen, ohne die Grundsétze einer gut organisierten
Tragodie (vor allem die Einheit von Handlung und Zeit) zu sehr zu beeintrdachtigen, und
gleichzeitig [56] komische Einschiibe, sogenannte lazzi, zu vermeiden. Der Dramatiker gab zu,
dass ,L’Ippolito“ die erste seiner Tragddien war, die er nicht in Blankversen, sondern in
gereimten Versen verfasst hatte, da dies dem Zweck der Tragodie entsprach.' Fiir den Marchese
Gorini Corio war dies also auch eine experimentelle Erfahrung.

Von musikalischer Dramaturgie kann man nur in Bezug auf ein Gesamtwerk sprechen, denn Dra-
maturgie ist die Beherrschung einer grofen Form, innerhalb derer die Hohepunkte genau ange-
ordnet sind, an der die Sinnfdden, die den Konflikt schaffen, gezogen werden, und all dies ist
dem lebendigen Rhythmus der Biihnenhandlung untergeordnet.

Gluck besaR offensichtlich nicht nur ein musikalisches, sondern auch ein dramaturgisches Genie.
Leider kénnen wir iiber diesen Aspekt von Glucks frithen Opern nur bruchstiickhaft urteilen. Kei-
ne der Partituren ist vollstdndig iiberliefert. Von einigen Opern sind nur einige Arien ohne Rezita-
tive erhalten geblieben. Das Debiit ,,Artaserse“ ist am sparlichsten vertreten, wahrend die
,Ipermnestra“ am vollstdndigsten erhalten ist (keine Rezitative). Hétten diese Opern jedoch kei-
nen Erfolg gehabt, wiren sie vielleicht ganz spurlos verschwunden. In Italien war es nicht iiblich,
Opernpartituren zu drucken; das war sehr teuer und lohnte sich nicht, da das Repertoire jedes
Jahr erneuert wurde und die ,,Hits* der vergangenen Jahre schnell in Vergessenheit gerieten. Die
Partituren wurden durch handschriftliche Kopien vervielféltigt, und solche Kopien gab es nur
wenige; sie wurden in den Theatern aufbewahrt, aber die Theater im 18. Jahrhundert fielen, wie
bereits erwdhnt, oft den Flammen zum Opfer. Aber es gab auch Abschriften einzelner Arien, die
bereits im 18. Jahrhundert von Zeitgenossen angefertigt wurden. So konnte diese Musik auch
dann noch gehort werden, wenn die Oper, aus der sie entnommen war, nicht mehr aufgefiihrt
wurde. Solche ,,Leckerbissen” konnten in fremde Opern eingefiigt, in Konzerten aufgefiihrt oder
von Amateuren erlernt worden sein. An ihnen ldsst sich ablesen, was das damalige Publikum an
Glucks frithen Opern reizte, als er noch ldangst nicht so beriihmt war wie spéter.

Seine schopferische Handschrift war schon friith deutlich zu erkennen, auch in einzelnen, aus
dem Zusammenhang gerissenen Beispielen. So zum Beispiel in der Arie ,,Sperai vicino il lido*

19 Teatro tragico del marchese Giuseppe Gorini Corio. Tomo quarto. Milano 1745, S. 23.
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aus dem ersten Akt der Oper ,,Demofoonte®.

Ich glaubte, das Ufer sei nahe,

ich dachte, der Wind hditte sich gelegt, [57]
aber einmal mehr fand ich mich

allein inmitten des Sturms wieder.

Ich bemiihte mich,

nicht auf die Riffe aufzulaufen,
aber ich stehe an den Klippen
eines grausamen Schicksals ...*

Diese Arie wird von dem jungen Helden, dem Prinzen Timante, Sohn des thrakischen Konigs
Demofoonte, gesungen. Timante heiratete heimlich Dircea, die Tochter des Edelmannes Matusio.
Doch Dircea erlitt ein schreckliches Schicksal: Nach altem Brauch sollte sie den Gottern geopfert
werden. Das Gestdndnis des Prinzen, dass er Dircea geheiratet hat, verwirrt die Situation nur:
Demofoonte entdeckt einen Brief, in dem Dircea als seine eigene Tochter bezeichnet wird. Das
Opfer wird annulliert, aber das junge Paar ist entsetzt iiber den aus Unwissenheit begangenen In-
zest. Am Ende taucht jedoch ein weiteres Dokument auf, demzufolge Dircea und Timante als
Sauglinge in der Wiege versehentlich vertauscht wurden, sodass Timante in Wirklichkeit der
Sohn des Matusio ist und Dircea die Tochter des Konigs, aber nicht seine Schwester. Demofoon-
te besiegelt ihre Vereinigung mit seinem Segen und erkldrt Timante zum Thronfolger; damit
erfiillt sich die alte Prophezeiung, dass die Gotter keine Blutopfer mehr verlangen werden, wenn
ein ,,unschuldiger Usurpator” zum Thronfolger erkldrt wird.

Trotz der offensichtlichen Geschraubtheit un der vielen Windungen in dieser melodramatischen
Handlung - mit imagindrem Inzest und vertauschten Babys unterschiedlichen Geschlechts -
wurde Demofoonte im 18. Jahrhundert sehr populér. Das Libretto von Metastasio wurde mehr als
70-mal vertont. Offensichtlich fiihlte sich das damalige Publikum von starken Leidenschaften
angezogen, und die Motive hinter den seelischen Qualen der Figuren waren fiir junge Menschen
verstandlich, [58] der Figuren, die sich, um ihr Recht auf personliches Gliick zu verteidigen,
manchmal gegen den Willen von Monarchen oder unterdriickenden Eltern auflehnten.

Die erste Oper, die auf dem Libretto von , Demofoonte“ basiert, wurde von Antonio Caldara
komponiert und 1733 in Wien inszeniert. Es ist nicht bekannt, ob Gluck das Werk kannte. Es
folgten 14 weitere Opern, die der Premiere von Glucks ,,Demofoonte® vorausgingen. Einige von
ihnen wurden in Italien aufgefiihrt und zirkulierten auch in Manuskriptkopien, sodass Gluck sich
moglicherweise mit der Musik seiner Vorganger vertraut machen konnte, wenn auch nur in Frag-
menten. Im Jahr 1741 wurde Leonardo Leos ,,Demofoonte®, eine der besten Opern zu diesem
Text, in Neapel inszeniert. Die Rolle des Timante in der neapolitanischen Inszenierung wurde

20 Sperai vicino il lido
Credei calmato il vento;
Ma trasportar mi sento
Fra le tempeste ancor.

E da uno scoglio infido
Mentre salvar mi voglio,
Urto in un altro scoglio
Del primo assai peggior.

Hier und im Folgenden finden sich die Ubersetzungen der Gedichte des Autors des Buches, sofern nicht anders
angegeben.
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von dem beriihmten und sehr ehrgeizigen Kastratensopranisten Gaetano Maiorano, genannt
Caffarelli, gesungen.

Vergleicht man die Arien von Leo und Gluck, so gewinnt man den Eindruck, dass Gluck in vie-
lerlei Hinsicht dem Beispiel seines Vorgédngers folgte. Der Text der Arie enthdlt den Kontrast
zwischen einem sanften, nachdenklichen Anfang (die ersten beiden Zeilen) und einer stiirmi-
schen Fortsetzung (die dritte und vierte Zeile). Der Mittelteil suggeriert ein Eintauchen in einen
diisteren und verwirrten Zustand. Mit der Wiederholung ,,Da Capo“ soll die seelische Verwirrung
des Helden mit neuen Farben angereichert werden, deren Auswahl vom Sanger abhédngt. Alle die-
se Gegensdtze sind in den Arien von Leo und Gluck vorhanden, und es steht jedem frei, den er-
fahrenen italienischen Meister zu bevorzugen, der die Dramatik der Situation betont, oder den
genialen Bohmen, fiir den der plotzliche Wechsel der Gedanken und Gefiihle, die den Helden
liberwiltigen, das Wichtigste ist. Leos Arie ist mit festerer Hand geschrieben, die genau weils,
wie man diese bunte Form zusammenhalt. Glucks Musik ist inspirierter und gefiihlsbetonter, aber
die Form wird nicht so sehr entwickelt als vielmehr aus riskant kontrastierenden Stiicken geformt
(oder auch nicht). In Bezug auf die stimmliche Wirksamkeit sind beide Arien jedoch einander
wiirdig, denn Carestini und Caffarelli waren Stars von gleichem Format.

Interessanterweise bezog sich auch Vivaldi auf diesen Text, obwohl nicht klar ist, ob er das ge-
samte Libretto von ,,Demofoonte“ vertonte. Seine Version der Arie der Timante unterscheidet
sich jedoch deutlich von derjenigen Leos und Glucks; sie hat einen einheitlicheren Charakter und
enthélt keine so starken Kontraste. Im Jahr 1748 présentierte Hasse seinen ,,Demofoonte®. Auch
hier ist die Arie des Timante sehr kontrastreich; Hasse muss Glucks Oper bereits gekannt haben.
[59]

Spater wurde das Libretto von ,Demophoonte” wiederholt von Mozart aufgegriffen, der
zwischen 1770 und 1780 eine Reihe von Arien vertonte (die zitierte Timante-Arie entstand um
1780). In Mozarts Musik finden wir jedoch keine plotzlichen Gegeniiberstellungen von Bildern
der Ruhe und des Sturms; zu dieser Zeit war die barocke Poetik mit ihrem Verlangen nach
bildlichen Kontrasten durch einen ausgewogeneren klassischen Stil ersetzt worden.

Aus dem Gesagten konnte man den Eindruck gewinnen, dass Gluck in Italien mit auSergewthn-
licher Begeisterung aufgenommen wurde. In der Tat gibt es keine Belege fiir Misserfolge in die-
ser Zeit oder fiir Angriffe von Kritikern und Konkurrenten gegen ihn. Aber ein gewisses Vorurteil
gegeniiber dem Fremden aus dem Norden hielt sich in Italien hartndckig, wie ein unterhaltsamer
Bericht von Karl Dittersdorf zeigt, der Gluck spéter nach Bologna begleitete, wo seine Oper ,,I1
trionfo di Clelia®“ 1763 uraufgefiihrt wurde. Dittersdorf, ein brillanter Geiger und begabter Kom-
ponist, gab in Bologna ein Konzert und trat als virtuoser Solist auf. Einer der Zuhorer, der nicht
weit von Gluck saR, sagte laut zu seinem Nachbarn: "Aha! Der Junge spielt wie ein Engel!" Die-
ser erwiderte: "Wer hétte gedacht, dass eine deutsche Schildkréte solche Hohen erreicht?" Laut
Dittersdorf mischte sich Gluck gebieterisch in diesen Dialog ein und sagte auf Italienisch:

,»Signore, erlauben Sie! Auch ich bin eine deutsche Schildkréte, und doch wurde mir die Ehre
zuteil, diese neue Oper fiir die Eréffnung des neu errichteten Theaters zu schreiben. “*!

Die Anerkennung in Italien wére fiir jeden talentierten und ehrgeizigen Musiker des 18. Jahrhun-
derts die Kronung gewesen. Doch fiir die GroBten - Handel, Gluck, Mozart - war es damit nicht
getan. Das Schicksal bereitete sie auf andere Errungenschaften vor, die sie selbst erst zur rechten
Zeit erkannten. Gluck dachte Mitte der 1740er Jahre noch nicht an eine Reform des Musikthea-
ters. Um aber schlielllich zu diesen Ideen zu kommen, musste er viel erleben, sehen und realisie-
ren.

21 Dittersdorf, 101.
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Musen und Kanonen

Gluck, der sich in Italien einen Namen gemacht hatte, hétte als Schiitzling der Lobkowitz-Fiirs-
ten mit einer guten Aufnahme in Wien rechnen kénnen, doch war die Situation dort Anfang der
1740er Jahre fiir Musiker so ungiinstig, [60] dass an die Reichshauptstadt gar nicht zu denken
war.

Kaiser Karl VI., ein leidenschaftlicher Musik- und Theaterliebhaber, starb am 20. Oktober 1740.
Da er keine méinnlichen Nachkommen hatte, hatte er sich im Vorfeld das Plazet der Fiirsten, die
den Heiligen R6mischen Kaiser wahlten, fiir die bevorstehende Nachfolge seiner éltesten Tochter
Maria Theresia (1717-1780) gesichert. Bereits 1713 hatte Karl mit Bedacht die ,,Pragmatische
Sanktion“ erlassen, die die Ubertragung der kaiserlichen Macht an die weibliche Linie vorsah,
doch konnte er die Zustimmung der Fiirsten und Oberhdupter der verbiindeten Méchte erst in den
1730er Jahren erlangen. So fand sich schon bald nach dem Tod des Kaisers die 23-jdhrige Maria
Theresia umringt von Feinden wieder: Der Osterreichische Erbfolgekrieg, in dem es um den
Kaisertitel ging, hatte begonnen; die pragmatische Sanktion wurde offen verletzt oder missinter-
pretiert. Das von Karl VI. formulierte Prinzip der moglichen Thronfolge durch die weibliche Li-
nie ermoglichte es obendrein einigen Kénigen und Fiirsten, die mit habsburgischen Prinzessinnen
verwandt waren, ihren Anspruch auf den Thron geltend zu machen. So war Kurfiirst Friedrich
August II. von Sachsen mit Maria Josefa, der Tochter des vorherigen Kaisers Joseph I., ver-
heiratet, und Kurfiirst Karl Albrecht von Bayern (1697-1745) aus dem Geschlecht der Wittelsba-
cher, war der Ehemann ihrer Schwester Maria Amalia. Da Joseph I. der dltere Bruder Karls VI.
war, sollten diese Prinzessinnen in der Thronfolge Vorrang vor Maria Theresia haben.

Der entschlossenste der Pratendenten war jedoch Karl Albrecht. Er schloss 1741 ein Biindnis mit
Frankreich und Spanien, die seit langem davon trdumten, sich fiir die Abtretung der italienischen
Besitzungen an Karl VI. zu rdchen. Im Herbst desselben Jahres eroberte er Oberosterreich, nahm
in Linz den Titel eines 6sterreichischen Erzherzogs an und eroberte im November Prag, wo er die
Vertreter der dortigen Stdande zwang, ihn als Kénig von B6hmen anzuerkennen. Allerdings gab es
Abstriche: Er wurde nie mit der Krone des heiligen Wenzel gekront, und der Treueeid wurde
nicht von der absoluten Mehrheit des bohmischen Adels geleistet, wie es das Gesetz vorsah. Eini-
ge lokale Adelige blieben Maria Theresia treu, die bereits zur Kénigin von Bohmen ausgerufen
worden war, andere blieben trotzig abwesend, und wieder andere schickten an ihrer Stelle
zweitrangige Personen, um den Eid ungiiltig zu machen. Fiirst Georg Christian von Lobkowitz
[61] befehligte zu dieser Zeit die osterreichische Armee in Bohmen, konnte sich aber der
franzosisch-bayerischen Armee nicht widersetzen und zog sich nach Siiden zuriick. Im Jahr 1742
wurde der bayerische Pratendent zum Kaiser Karl VII. ausgerufen; die Krénung fand, wie es sich
gehorte, in Frankfurt am Main statt. Doch bis dahin hatten sich die Machtverhéltnisse stark
verdndert.

Maria Theresia war nicht bereit, den Machtverlust hinzunehmen. Ihr Vater hatte sie von Kindes-
beinen an auf die Aufgaben einer Kaiserin vorbereitet, und sie verstand es, Menschen zu fiihren,
sich mit talentierten militdrischen Fiihrern, Ministern und Beratern zu umgeben, ihre Ziele be-
harrlich durchzusetzen, diplomatische Korrespondenz zu fiihren und, wenn nétig, ihre (natiirlich
meist nur eingebildete) weibliche Sanftheit als Waffe einzusetzen.

Bereits 1736 hatte sie aus gegenseitiger Liebe den Herzog Franz Stephan von Lothringen (1708-
1765) geheiratet, der fiir diese Ehe sein Heimatland Lothringen opferte, es in den Besitz
Frankreichs tibergab und im Gegenzug die fruchtbare Toskana erhielt. Bis 1740 hatte das Paar 3
Tochter (die jiingste starb bald). Und nach dem Ausbruch des Osterreichischen Erbfolgekriegs
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wurde schlieflich ein Sohn geboren, der zukiinftige Kaiser Joseph II. (1741-1790). Dieses
Ereignis starkte Maria Theresias Position deutlich: Sie war von nun an nicht mehr nur
Erzherzogin, sondern Mutter eines lang erwarteten legitimen Nachkommen der Habsburger,
eines potenziellen Kaisers, dessen Thronanspruch unbestritten war. Aber die Situation war auch
so sehr gefdhrlich: Die Feinde konnten versuchen, sowohl die Mutter als auch das Kind
gefangenzunehmen, und dann wiirde niemand mebhr fiir ihr Leben biirgen.

Eine spektakuldre Episode ist bekannt, als Maria Theresia, Mutter eines 3 Monate alten Sohnes,
1741 in Pressburg (dem heutigen Bratislava, der Hauptstadt der Slowakei) vor dem ungarischen
Sejm sprach. Sie forderte die Ungarn auf, ihre Waffen zu erheben und fiir ihren zukiinftigen
Konig Joseph zu kdmpfen. Und die Ungarn zogen in der Tat ihre Sdbel und schworen Maria
Theresia einstimmig die Treue. Auf einer Reihe von Gemadlden und Stichen, die viel spater
entstanden, sieht diese Szene auf theatralische Weise melodramatisch aus: eine junge, schone
Konigin mit einem Sdugling im Arm, wie die selige Jungfrau Maria, die die Ritter zum Kreuzzug
inspiriert. Soweit wir wissen, war das Baby Joseph nicht im Sejm in diesem Moment, aber alles
andere geschah so. Die Tapferkeit der treuen Ungarn verhalf Maria Theresia zu einer Reihe von
Siegen, die das Blatt des Krieges wendeten. [62]

Der Krieg endete 1745, als der Kurfiirst von Bayern alias ,Kaiser Karl VIL.“ unerwartet in
Miinchen starb, und seine Erben beschlossen, mit Maria Theresia Frieden zu schliefen. Ein
Kompromiss-Kandidat, Maria Theresias Ehemann und Vater von Kronprinz Joseph, Franz Ste-
phan von Lothringen, wurde zum neuen Kaiser gewdhlt. Es war jedoch kein Geheimnis, dass
Maria Theresia allein regieren wollte; so erlaubte sie ihrem geliebten Mann nicht, sich in die
Staatsgeschifte einzumischen. Ob dies aus Stolz oder aus Griinden der Etikette geschah, ist egal.
Sie beanspruchte dabei aber nie den Titel einer regierenden Kaiserin, sondern begniigte sich mit
den Titeln ,Erzherzogin von Osterreich, Kénigin von Bohmen und Kénigin von Ungarn®.
Kaiserin war sie nur in ihrer Eigenschaft als Gemahlin des Kaisers.

Wir werden allen Mitgliedern der erhabenen Familie Maria Theresias noch viele Male begegnen,
da sie direkt in Glucks Schicksal verwickelt waren - allerdings erst viel spéter, ab den 1750er
Jahren.

Klar ist jedoch, dass unter den hier geschilderten Umstdnden an prunkvolle Opernproduktionen
am Wiener Hof noch lange nicht zu denken war. Die Musen waren zu dieser Zeit, wenn nicht
ganz still, so doch auffallend leise.

Ein trauriges Schicksal erwartete den betagten Antonio Vivaldi, der dem Ruf Kaiser Karls VI.
gefolgt und zum denkbar ungiinstigsten Zeitpunkt - kurz vor dem Tod seines Gonners - in Wien
eingetroffen war. Vivaldi musste bald feststellen, dass er ohne Auftrdge und damit ohne
Lebensunterhalt dastand. Der groffe Musiker starb in der Nacht des 28. Juli 1741 in Wien in
grolBer Armut. Es wére ungerecht, Maria Theresia die Schuld fiir ihre Gleichgiiltigkeit gegeniiber
dem Genie zu geben; zu dieser Zeit war sie mit Angelegenheiten von aulergewdhnlicher
nationaler Bedeutung beschéftigt. Am 25. Juni wurde Maria Theresia in Pressburg zur Kénigin
von Ungarn gekrént, und am 31. Juli begann der bayerisch-franzésische Einmarsch in Osterreich,
und die junge Herrscherin musste sich energisch gegen ihre Feinde verteidigen.

Der Krieg, der sich iiber mehrere Jahre hinzog, beschiftigte Gluck in keiner Weise. Er war in
Italien, komponierte und inszenierte Opern, und auch wenn sich deren Handlung um den Kampf
um den Thron und die tragischen Schicksale von Konigen aus der Antike drehte, wurde die
Schérfe der Konflikte durch die schonen Stimmen der Sanger und eine pittoreske Szenerie
gemildert. Die historischen Ereignisse jener unruhigen Zeit betrafen jedoch Menschen, denen er
diente und denen gegeniiber er moralische Verpflichtungen [63] hatte.
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In erster Linie handelt es sich um Fiirst Georg Christian Lobkowitz, der im Dezember 1742 die
Kapitulation der franzosischen Truppen in Prag entgegennahm und anschliefend nach Italien zu-
riickkehrte, um das Amt des Gouverneurs im Herzogtum Mailand zu {ibernehmen. Gluck, dem
die Ereignisse in Prag nicht gleichgiiltig sein konnten, betrachtete den Herzog zweifellos als ei-
nen echten Helden. Eine vertrauensvolle Beziehung zwischen den beiden konnte jedoch aufgrund
des uniiberwindbaren Unterschieds in Alter, sozialem Status und Beruf nicht entstehen. Es ist be-
zeichnend, dass auf dem Titelblatt der Erstausgabe des Librettos der Oper ,,L’Ippolito®, die Fiirst
Georg Christian 1745 gewidmet wurde, Glucks Name iiberhaupt nicht erwdhnt wird, sondern der
grofSte Teil des Platzes von einer Aufzdhlung aller Titel und Regalien derer von Lobkowitz
eingenommen wird: ,,des Heiligen Rémischen Reiches, Fiirst Lobkowitz, Herzog von Sagan u.a.,
Ritter des Ordens vom Goldenen Vlies, Kammerherr und Geheimer Staatsrat Seiner Majestdt,
Generalfeldmarschall, Befehlshaber eines Kiirassier-Regiments, Oberbefehlshaber aller Truppen
Seiner Majestét in Italien, Gouverneur und oberster Herrscher der dsterreichischen Lombardei,
sowie oberster Generalkommandant des Fiirstentums Siebenbiirgen und aller Truppen in Italien.*

Der junge Ferdinand Philipp Lobkowitz, mit dem sich Gluck wohl leichter verstdndigen konnte,
entpuppte sich als eine Art ,,Anti-Held“ in der Familie. Sein Bruder Wenzel Ferdinand, der fiinfte
Fiirst Lobkowitz, starb 1739 im Alter von 16 Jahren, und die Nachfolge in Titel und Landereien
ging auf den ein Jahr jiingeren Ferdinand Philipp iiber. Bei Ausbruch des Osterreichischen Erb-
folgekriegs unterstiitzte der junge Mann, entweder aus eigenem Antrieb oder auf Anraten éalterer
Verwandter, zundchst nicht Maria Theresia, sondern ihren Feind, den Preulenkonig Friedrich II.,
der die Gunst der Stunde nutzte und 1740 in Schlesien einmarschierte, einem Gebiet, das zum
Heiligen Romischen Reich gehorte. In diesem Gebiet befand sich einer der Familienbesitzungen
der Lobkowitz-Fiirsten, das Herzogtum Sagan (heute die Lindereien in der Néihe der Stadt Zagan
in Polen). Der Unwille, diesen wichtigen Besitz zu verlieren, war der Grund, warum der 16-
jahrige Ferdinand Philipp das Haus Habsburg ab sofort mied.

Maria Theresia war nicht nachtragend; sie verzieh ihm spéter diese jugendliche Verfehlung, und
Ferdinand Philipp stieg in der Wiener Gesellschaft zu einer sehr hohen Position auf. Allerdings
hétte er sich diplomatisch verhalten sollen: einerseits Maria Theresia gegeniiber volle Loyalitét
zeigen und andererseits - fiir einige Zeit - aus Wien wegziehen sollen. [64]

Im Jahr 1745, an einem Wendepunkt im Schicksal des Reiches, beschloss der 21-jdhrige Prinz
Philipp Ferdinand in der Tat, nach England zu gehen. Die Wahl des Aufenthaltsortes schien gera-
dezu ideal. Schlief8lich war England im beendeten Krieg ein Verbiindeter Maria Theresias, also
ging er in ein befreundetes Land, das zudem alles hatte, was ihm gefiel: Hof- und Gesellschafts-
leben, schéne Damen, Theater, Musik.

Gluck gehorte zum Gefolge des jungen Prinzen. Wir wissen nicht, wessen Initiative es war, aber
die Gelegenheit wollte er nicht verpassen. Lobkowitz reiste auf einem Umweg nach England,
denn er wollte der Kronung des neuen Kaisers Franz I. in Frankfurt am Main beiwohnen. Die Ze-
remonie fand am 4. Oktober 1745 statt. Danach setzten der Fiirst und sein Schiitzling ihre Reise
iber Briissel, Antwerpen, Rotterdam, Calais, Dover und Canterbury nach London fort. [65]
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TEIL 2:
DER REISENDE MAESTRO

Opern in London

Viele versuchten, den Briten die italienische Oper schmackhaft zu machen, aber nur einem ent-
schlossenen ,,Wikinger”, Georg Friedrich Handel (1685-1759), der wie Gluck zuvor mehrere
Jahre in Italien verbracht hatte und den dortigen Opernstil perfekt beherrschte, gelang diese his-
torische Mission. Er kam Ende des Jahres 1710 in London an, nachdem er zuvor zum Kapell-
meister des Kurfiirsten Georg Ludwig von Hannover (des spéteren britischen Konigs Georg 1.)
ernannt worden war. Die erste fiir London geschriebene Oper des 25-jahrigen Héndel, der bezau-
bernde ,,Rinaldo“ (1711), war ein voller Erfolg und wurde bis 1731 immer wieder am Royal
Theatre aufgefiihrt. Der Hohepunkt von Héndels Opernkarriere in London war die Zeit zwischen
1720 und 1728, als er musikalischer Leiter und Chefdirigent der ,,Royal Academy of Music” war,
die im Gebdude des Royal Theatre in Haymarket auftrat. In dieser Zeit entstanden seine beriihm-
testen Meisterwerke: ,,Giulio Cesare in Egitto“, ,,Rodelinda“, Tamerlano®, ,,Alexandro®. Da das
Theater jedoch kein Hoftheater im eigentlichen Sinne war und nicht aus staatlichen Mitteln, son-
dern aus einem von Aktiondren (einer davon war der Konig) eingerichteten Fonds finanziert wur-
de, machte das Unternehmen statt der erwarteten Gewinne Verluste. Der Unterhalt eines Opern-
hauses ist sehr teuer, und kommerzielle Unternehmen neigen in jedem Land und in jeder Epoche
dazu, frither oder spéter in Konkurs zu gehen. Die Konigliche Musikakademie geriet 1728 in eine
finanzielle und administrative Krise. Nach einer Umstrukturierung und einer Erneuerung der So-
listen iibernahm Héndel wieder die kiinstlerische Leitung des Theaters, aber nur wenige seiner
Opern waren jetzt erfolgreich. Selbst [66] die bemerkenswertesten Meisterwerke verlielSen
manchmal nach nur wenigen Auffithrungen die Biihne.

Die Griinde fiir die plétzlich abgekiihlte Begeisterung der Londoner gegeniiber Handels Opern
waren komplex. Der offensichtlichste Reizfaktor war 1734 in London die Erdffnung einer rivali-
sierenden italienischen Gesellschaft, der ,,Opera of the Nobility“, die von Friederich Ludwig,
dem Prinzen von Wales, gefoérdert wurde, um Koénig Georg II. zu drgern. Gegen Héndel setzten
die Rivalen den bedeutenden italienischen Komponisten Nicola Porpora ein und versuchten auch,
Hasse zu gewinnen, und gegen die Handel-Sanger den Superstar-Kastraten Farinelli und die Pri-
madonna Francesca Cuzzoni, die in den friihen 1730er Jahren noch als nahezu beste Sopranistin
Italiens galt.

Héndels Opern wurden vom Konig und seinen Anhdngern in der Regierung und im Parlament
besucht, die Auffithrungen der Opera of the Nobility, der Opposition, die sich um den Prinzen
von Wales gruppierte, hingegen nicht. Der Kampf war heftig, und die Gegner waren nicht zim-
perlich bei der Wahl ihrer Mittel. Ende 1733 gelang es der Adelsoper, Hindel seine besten Solis-
ten abspenstig zu machen, mit Ausnahme der Primadonna Anna Strada del Po6, aber Handel
konnte schnell andere Sénger rekrutieren und die Auffithrungen fortsetzen. Erst im Jahr 1734, als
sein Vertrag auslief, raumte Héndel das Schlachtfeld; er trat das ,,Royal Theatre im Haymarket*
an die Adelsoper ab und zog in das neu erbaute ,,Covent Garden Theatre“. Dort begann er zu
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experimentieren, indem er in einigen Produktionen Ballettszenen einfiigte, erneut mythologische
und magische Themen aufgriff, die er in den 1720er Jahren verworfen hatte (,,Alcina®), und den
dsthetischen Rigorismus der Opera seria zugunsten alter barocker Libretti aufgab, in denen die
Heroik zum Gegenstand der Parodie werden konnte und dramatische Kollisionen mit
humoristischen Episoden kombiniert wurden (,,Serse“). Um den Preis unmenschlicher An-
strengungen gewann Hédndel den Wettbewerb: 1737 ging die Oper des Adels in Konkurs, und
Porpora, Farinelli und Cuzzoni gingen zuriick auf das Festland. Doch ohne sie war das
Unternehmen nicht mehr konkurrenzfahig. Dennoch war es ein Pyrrhussieg. Keine von Handels
spateren Opern hatte noch Erfolg beim Publikum. Die letzte, ,,Deidamia“ (1741), wurde nur
dreimal aufgefiihrt, die letzte Vorstellung in einem fast leeren Saal. Nach diesem demiitigenden
Misserfolg gab Héandel das Schreiben von Opern auf und wechselte schlieflich in die Gattung
des englischen Oratoriums, wo er keine Konkurrenz hatte. Den Oratorien ist es zu verdanken,
dass Handel, der bereits 1727 die britische Staatsbiirgerschaft angenommen hatte, als echter [67]
englischer Komponist angesehen wird, und nicht als Sachse, der Opern in italienischer Sprache
komponierte.

Doch Héndels 30-jahriger Kampf um die Existenz der italienischen Oper auf der Londoner Biih-
ne trug Friichte. Einige Aristokraten und gebildete Musikliebhaber konnten sich das Leben in
London ohne die stimmgewaltigen Italiener nicht mehr vorstellen und waren bereit, fiir ihren Ge-
sang viel Geld zu bezahlen. Einer dieser Mdzene war Charles Sackville, Earl of Middlesex, der
ab 1739 verschiedene Biihnen mietete, darunter das Royal Theatre am Haymarket, und italieni-
sche Sanger und Komponisten engagierte. Aufgrund seiner Leidenschaft verschuldete er sich oft
und war immer wieder gezwungen, sein Unternehmen zu schlieen, aber nach einiger Zeit nahm
die ,Middlesex Opera“, wie sie genannt wurde, ihre Arbeit doch wieder auf. Handel wollte
kategorisch keine Geschéfte mit dieser Truppe machen, die ihm offenbar alles andere als
erstklassig erschien. Der Earl of Middlesex wollte jedoch die Beziehungen zum Liebling des
Konigs nicht verderben und zeigte Hédndel gegeniiber wiederholt eine betont respektvolle
Haltung. So vermied der Earl Auffiihrungen an jenen Tagen, an denen Handel Oratorienkonzerte
im Convent Garden veranstaltete. Im Gegenzug hatte Handel nichts dagegen, dass 1743 seine
seit langem existierende Oper ,Alessandro” in einer von Giovanni Battista Lampugnani
vorgenommenen Abdnderung in das Repertoire der Middlesex Company aufgenommen wurde.
Unter dem Titel ,,Roxana“ lief diese Umarbeitung erfolgreich am Royal Theatre; Handel hatte
auller der moralischen Befriedigung keinen Gewinn davon.

Um das Interesse des Publikums an seiner Truppe aufrechtzuerhalten, musste der Earl of Middle-
sex immer wieder etwas Neues und Unerwartetes bieten. Er hatte offensichtlich nicht die Mittel,
um Komponisten und Sanger von htchstem Rang wie Porpora, Hasse und Farinelli nach London
einzuladen, deshalb stiitzte er sich auf Autoren und Kiinstler, die zweifellos talentiert waren und
sich auf dem Kontinent bereits einen Namen gemacht hatten, aber keine exorbitanten finanziellen
Forderungen stellen konnten. Neben Lampugnani arbeitete auch der junge Venezianer Baldassare
Galuppi zwischen 1741 und 1743 mit der Middlesex Opera zusammen; damals schrieb er
hauptsdchlich Opera seria, wurde aber spater als einer der Schopfer des Genres ,,Opera buffa®
beriihmt.

In der Saison 1744/45 war die Middlesex Opera wegen weiterer Schwierigkeiten nicht in Betrieb,
und das Royal Theatre wurde von Héandel fiir eine Reihe von Abonnementkonzerten [68] ange-
mietet, bei denen Oratorien und dazwischen Handels Instrumentalkonzerte (meist mit dem Kom-
ponisten selbst an der Orgel) aufgefiihrt wurden. In der folgenden Saison gelang es dem Earl of
Middlesex, wieder Mittel fiir die Anmietung des Royal Theatre aufzutreiben. Héndels Konzerte
wurden erneut in den Covent Garden verlegt, und Christoph Willibald Gluck kam als neuer
Hauskomponist der ,,Middlesex-Oper*“ nach London.
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Der Zeitpunkt seines Debiits in London war sehr ungliicklich gewdhlt. Auf dem Kontinent war
der Krieg bereits fast vorbei, doch in England heizten sich die Feindseligkeiten gerade auf. Es
ging dabei aber nicht um das ,,0sterreichische Erbe“; der langjdhrige Streit um die Rechte am
britischen Thron war wieder aufgeflammt. Nach einem 1701 vom englischen Parlament verab-
schiedeten Gesetz waren katholische Thronanwdrter, d. h. die schottischen Stuarts, die engsten
Blutsverwandten der 1714 verstorbenen Koénigin Anne, von der Thronfolge ausgeschlossen, um
Versuche zur Wiederherstellung des Katholizismus in England zu verhindern. Nach diesem Ge-
setz ging die Krone 1714 an das protestantische Haus der Kurfiirsten von Hannover iiber, deren
Verwandtschaft mit dem Koénigshaus weiter entfernt war. Ab 1715 versuchten die Stuarts, die in
Rom lebten, mit allen Mitteln, einschlieflich bewaffneter Invasionen, in England an die Macht
zu kommen. Die Anspriiche der Stuarts wurden von ihren Gonnern und Verbiindeten, dem Papst
und den franzosischen Konigen, hartndckig unterstiitzt. Im Juli 1745 landete der ,,junge Préten-
dent“, Prinz Charles Edward Stuart, genannt , Bonnie Prince Charlie", mit einer Armee aus
Schotten und Franzosen in Schottland und begann eine Rebellion gegen die Hannoveraner Dy-
nastie. Die Schotten unterstiitzten mehrheitlich ,Bonnie Prince Charlie", mit dessen Hilfe sie
hofften, die nationale Unabhédngigkeit zu erlangen. In England wurde der Aufstand jedoch als
staatsfeindliche Rebellion wahrgenommen, und alle Kréfte wurden zu seiner Unterdriickung ein-
gesetzt. Die Heftigkeit der Konfrontation wurde durch den religiésen Konflikt noch verscharft:
Nicht nur gesetzestreue Englander kampften gegen die rebellischen Schotten und die Franzosen,
die sie unterstiitzten, sondern auch Protestanten gegen ,,Papisten®, d. h. gegen Katholiken, die in
England als ,,Heiden“, Ketzer und Ungldubige angesehen wurden.

Im Sommer und Herbst 1745 nahmen die militarischen und politischen Ereignisse eine so gefahr-
liche Wendung, dass die Opernauffiihrungen im King's Theatre bis zu besseren Zeiten eingestellt
wurden. Die Opern wurden nur mehr in den bescheideneren Raumlichkeiten des kleineren Thea-
ters [69] am Haymarket aufgefiihrt, aber Gluck hatte offenbar nichts mit diesen Auffiithrungen zu
tun. Wir wissen nicht einmal, ob er sich zu dieser Zeit in London aufhielt (wahrscheinlich noch
nicht).

Am 21. September besiegte die Armee von Prinz Charles die Regierungstruppen und bewegte
sich, nachdem sie die schottische Grenze iiberschritten hatte, auf London zu. Bald jedoch erkann-
te der Prinz die Gefdhrlichkeit dieses Unterfangens und befahl, umzukehren, da er nur in Schott-
land mit einer breiten Unterstiitzung sowohl der stadtischen als auch der ldndlichen Bevolkerung
rechnen konnte. Die Engldander hingegen betrachteten den unerwarteten Riickzug des ,,Bonnie
Prince Charlie“ als ein Wunder, das durch den Willen Gottes offenbart wurde, und waren von ei-
ner beispiellosen kdmpferischen Begeisterung erfiillt.

In den Chroniken des Londoner Musiktheaterlebens sind Belege fiir diese Begeisterung zu
finden.

Am Drury Lane Theatre, wo der beriihmte Komponist Thomas Arne arbeitete, entstand die Tradi-
tion, jede Auffiilhrung mit einem schallenden patriotischen Lied abzuschliefen. Mehrmals wurde
Arnes Lied ,,Britons never, never, never will be slaves” (,,Niemals, niemals, niemals werden die
Briten Sklaven sein®) von dem Tenor Thomas Lowe vorgetragen. Arne schuf zu dieser Zeit auch
ein Lied, das zur Nationalhymne GroRbritanniens werden sollte: ,,God save the King - Gott
schiitze den Konig“ - eine Neuheit, die dem Publikum von einem anderen beriihmten Tenor, John
Beard, vorgestellt wurde.*

Am 14. November 1745 wurde in der Drury Lane ein von Héndel fiir die Londoner Miliz ge-
schriebenes Lied aufgefiihrt: ,,Stand Round my Brave Boys - Bildet einen Kreis, ihr tapferen

22 Friiher dachte man, die Hymne sei von dem Komponisten Henry Carey komponiert worden, aber der Forscher
Neil Jenkins entdeckte in der British Library einen Notenautograph von Thomas Arne.
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Jungs“. Nach Thomas Lowe wurde die Melodie vom ganzen Saal aufgenommen, und am néchs-
ten Tag wurde sie in Form eines Flugblatts mit dem Titel ,,A Song for the Noble London Volun-
teers” gedruckt.

Auch Glucks Operndebiit in London stand im Einklang mit dieser unerbittlichen Propaganda-
kampagne. Am 7. Januar 1746 wurde Glucks Opern-Pasticcio ,,L.a caduta dei giganti - Der Sturz
der Giganten“ nach einem Text von Abbate Francesco Vanneschi, dem hauseigenen Librettisten,
von der Middlesex Company im Royal Theatre aufgefiihrt. Die allegorische Handlung des Sieges
Jupiters (Zeus’) iiber die rebellischen Titanen spielte auf die Ereignisse des vorangegangenen
Herbstes an: auf den plétzlichen Riickzug von Prinz Charles von England nach Schottland, der
von den Engldndern als panische Flucht empfunden wurde. Der korrigierte Titel des gedruckten
Librettos, das erhalten blieb, [70] legte diesen semantischen Zusammenhang noch deutlicher of-
fen: ,, The Fall of the Giants, or the Punished Rebellion“. Die Oper endete mit einem Chor, der
die Freiheit feierte, und die englische Ubersetzung des Libretto enthielt einen direkten Bezug zu
aktuellen Ereignissen: ,,Gepriesen seist du, Freiheit! Ohne deine Gunst wiirde kein schénes Land
gedeihen. Halte dein Albion frei von den Sorgen des Krieges, lindere seine Wunden mit heilen-
dem Frieden“.” Das Werk wurde dem jiingsten Sohn Ko6nig Georgs II., dem jungen, aber erfah-
renen Heerfiihrer William Augustus, Duke of Cumberland (1721-1765), gewidmet, der bei der
Premiere anwesend war.

Die Urauffiihrung war jedoch keineswegs erfolgreich: Es gab nur 5 Auffiithrungen, was fiir eine
neue, mit farbenfrohen Biihneneffekten ausgestattete Oper enttduschend wenig ist. Die Gattung
des Pasticcio, d. h. eine Auffiihrung mit zusammengestellter Musik, galt damals nicht als zweit-
klassig; auch Handel scheute sich nicht, in diesem Genre zu arbeiten. Die Handlung eines Pastic-
cios konnte durchaus ernst sein, die Musik der entliehenen Nummern konnte schon sein, und das
einzige Problem war die Fahigkeit, aus dem vorgefertigten Material etwas Ganzes zu machen.
Galuppis Pasticcio ,,I1 trionfo della continenza®“, das am 28. Januar im Royal Theatre aufgefiihrt
wurde und sich ebenfalls mit aktuellen Ereignissen befasste, wurde zehnmal gespielt, wobei ein
so anspruchsvoller Kritiker wie Charles Burney die meisten Arien lieben lernte.

Es ist unwahrscheinlich, dass Handel den Fremden Gluck, den Autor der fast gescheiterten Oper,
als gefahrlichen Konkurrenten empfand, aber objektiv betrachtet gab es so etwas wie ein kreati-
ves Duell zwischen den beiden. Denn am 14. Februar 1746 wurde in Covent Garden Héandels
,»An Occasional Oratorio - Oratorium aus gegebenem Anlass“ aufgefiihrt, ebenfalls ein hastig
komponiertes Pasticcio, das die unerwartete Wende im Rebellenkrieg feierte. Der Text war
jedenfalls eine recht bunte Zusammenstellung von Versen alttestamentlicher Psalmen, die
kriegerische Heldentaten, den Glauben an den Sieg und die Hoffnung auf einen baldigen Frieden
besangen. Handel hatte nicht nur keine Angst, dass die Quellen der musikalischen Selbstzitate
vom Publikum erkannt werden kdnnten — ganz im Gegenteil, es scheint, dass er genau das im
Sinn hatte, als er Fragmente seiner bekanntesten Kompositionen in das Oratorium tiiber den
Unfall einfiigte. Das Oratorium wurde am 19. und 26. Februar in Covent Garden aufgefiihrt, und
es wird vermutet, dass Gluck zumindest einem dieser Konzerte beiwohnte. [71] Eines der
Juwelen des Oratoriums war die Sopran-Arie ,,0 liberty, thou choicest treasure - O Freiheit, du
erlesenster Schatz“, die Hédndel ein Jahr spéter in sein Oratorium ,,Judas Maccabaeus® aufnahm,
das ebenfalls mit der Niederschlagung des Jakobitenaufstands in Verbindung steht.

Am 4. Mirz inszenierte Gluck ein weiteres Pasticcio, ,,Artamene“, nach einem Libretto des be-
reits genannten Vanneschi. Das Libretto war wenig originell: Vanneschi stiitzte sich auf ein Dra-
ma von Bartolomeo Vittori, das 1740 von Tommaso Albioni vertont worden war. Einige Arien
wurden aus fritheren italienischen Opern von Gluck iibernommen, zusammen mit poetischen

23 Barclay W., Gluck's London Operas, 405.

49



Texten von Metastasio. In der Musikwissenschaft des friihen zwanzigsten Jahrhunderts herrschte
Verwirrung aufgrund von Fehlinterpretationen der Quellen; nach damaliger Meinung komponier-
te Gluck bereits 1743 eine frithe Fassung der Oper ,,Artamene* fiir die Auffiihrung im Theater
von Crema (wobei Crema auch noch oft mit Cremona verwechselt wird). Allerdings wurde be-
reits 1911 festgestellt, dass in Crema ,Il Tigrane“ aufgefiihrt wurde, und in der modernen
Gluckologie erscheint ,,Artamene® nur als Londoner Pasticcio.

,Artamene“ war viel erfolgreicher als ,,Der Fall der Giganten“: Die Oper wurde vor dem 12.
April 8- oder 9-mal im King’s Theater am Haymarket gespielt! Vielleicht war die Handlung fiir
das Publikum attraktiver, nicht nur in konventionell-allegorisch, sondern auch in pseudo-
historischer Hinsicht, mit exotischen Realitdten (die Ereignisse spielten sich in Indien wahrend
der Herrschaft der Mogul-Dynastie ab).

Vielleicht spielte auch das Vorhandensein von einpragsamen Melodien in der Oper eine Rolle.
Eine der vom Kastraten Angelo Maria Monticelli vorgetragenen Arien, ,,Rasserena il mesto
ciglio“ (,,Helle Deine traurige Mine auf®), wurde so beliebt und populdr, dass sie iiberall aufge-
fiihrt wurde, sowohl einzeln als auch in anderen Auffiihrungen mit Musik anderer Komponisten.
Diese Arie im Rhythmus eines anmutigen Menuetts erschien erstmals 1743 in ,,Il Tigrane“, wo
sie vom Kastraten Felice Salimbeni gesungen wurde - allerdings mit anderer Melodie.
Moglicherweise gefiel sie dem Publikum schon damals; beriihmt wurde sie erst in der Londoner
Fassung. Bereits am 12. April wurde die Arie von Cecilia Arn in einem Konzert im Drury Lane
Theatre ,,auf Wunsch einiger edler Damen erneut aufgefiihrt; sie wurde auch in eine Sammlung
von ,Lieblingsliedern“ aus der Oper ,, Artamene“ aufgenommen, die 1746 von dem Londoner
Verleger John Walsh herausgegeben wurde, der auch viele Werke Héndels druckte. [72]

Es ist nicht genau bekannt, wann Gluck Héandel persénlich kennengelernt hat. Moglicherweise
geschah es schon vor der Urauffiihrung des Sturzes der Giganten. Es ist schwer vorstellbar, dass
Gluck mehrere Monate in London verbracht und Handel nicht ein einziges Mal getroffen hat. Auf
jeden Fall hitte Gluck nach den damaligen Benimmregeln der erste sein miissen, der ihm einen
Hoflichkeitsbesuch abstattete, oder sich mit einem Bekannten wie dem Earl of Middlesex bei
Handel vorstellen miissen. In den frithen 1740er Jahren hatte sich Gluck von einem stdimmigen
und streitlustigen Provinzler, der im Barenwinkel aufgewachsen war und sich auf der Stralle gut
auskannte, in einen charmanten und energischen Mann verwandelt, der die Gunst der Adeligen,
des wdhlerischen italienischen Publikums und der Opernstars, mit denen er in Mailand, Turin,
Mantua und Venedig arbeitete, gewinnen konnte. Gluck war nie schiichtern, und in London
brauchte er sicherlich die Unterstiitzung einflussreicher lokaler Personlichkeiten.

Gluck hatte keinen Grund, den Dialog mit Héndel zu meiden oder sich ihm gegeniiber in
irgendeiner Weise respektlos zu verhalten. Im Gegenteil: Handels Gunst konnte in England als
eine Art ,,Sicherheitszertifikat“ dienen und ganz handfeste Vorteile bringen. Mit der Gunst verlief
anfangs nicht alles glatt. Eine der Anekdoten enthdlt eine Einschédtzung, die Héndel in einem
Gesprach mit der Schauspielerin und Sadngerin Suzanne Maria Sibber {iber die Professionalitét
seines jiingeren Kollegen abgegeben haben soll: ,,Er weill nicht mehr vom Kontrapunkt als mein
Koch Waltz.“ (diese Bemerkung ist uns aus dritter Hand, durch Charles Burney, iiberliefert). Der
Bassist Gustavus Waltz, ein gebiirtiger Deutscher, war einer von Hindels Sdngern und
Kontrabassisten und kannte den Kontrapunkt wahrscheinlich genauso gut wie Gluck, wenn nicht
sogar besser als dieser. Ob Waltz als Handels Koch diente, ist nicht genau bekannt, obwohl im
18. Jahrhundert die bizarre Kombination verschiedener Berufe nicht uniiblich war.

Eine weitere Bemerkung Handels, die den Historikern aus dritter oder gar vierter Hand zugetra-
gen wurde, betrifft die Partitur von ,Der Sturz der Giganten®, die Gluck kurz nach der
Urauffilhrung Héndel gezeigt haben soll, als er sich iiber das Scheitern seines Pasticcios
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beschwerte. Da gab ihm Héandel, wenn man den indirekten Quellen Glauben schenken darf, einen
ebenso klugen wie erniichternden Rat:

,» Ihr habt Euch mit der Oper nur zu viele Miihe gegeben; das ist aber hier nicht wohl
angebracht; fiir die Engldnder miisst Ihr [73] auf irgendetwas Schlagendes und so
recht auf das Trommelfell Wirkendes sinnen ... “**

Angeblich fligte Gluck dann Posaunen zur Partitur hinzu, und die Sache wurde besser. Obwohl
diese Anekdote in ihrem Wahrheitsgehalt ebenso bezweifelt werden kann wie die erste, konnte
sie ein Kornchen Wahrheit enthalten. Wenn Héndel so etwas gesagt hat, dann beruhte es auf sei-
ner eigenen, sehr traurigen Erfahrung. Seine herausragenden Meisterwerke, subtil, komplex und
psychologisch vielschichtig, wurden vom Londoner Publikum oft missverstanden und abgelehnt
(dies galt auch fiir das brillante Oratorium ,,Hercules®, das 1745 scheiterte). Andererseits waren
Werke, die eingdngige Melodien in Tanzrhythmen enthielten oder extrem pompds instrumentiert
waren, wie die Orchestersuite ,,Music for the Royal Fireworks* oder das tragische, aber spekta-
kuldre Oratorium ,,Saul®, in dessen Partitur u. a. die beriichtigten Posaunen zu horen sind, ein
umwerfender Erfolg. Manchmal gelang es Handel, einen gliicklichen Kompromiss zu finden, in-
dem er die britische Musik auf hochstem Niveau in Beschlag nahm, gleichzeitig aber auch fiir die
Massen zugdnglich machte.

Am 25. Mérz 1746 fand im Royal Theatre am Haymarket ein gemeinsames Konzert von Handel
und Gluck zugunsten des Fonds statt, der den Familien verstorbener Musiker half. Dieser Fonds
war 1738 gegriindet worden, und Handel war Mitglied des Vorstands, da er trotz seiner dufSerli-
chen Strenge ein mitfiihlendes Herz hatte und einen GroRteil seines personlichen Geldes fiir
wohltatige Zwecke ausgab (solche philanthropischen Impulse waren leider nicht typisch fiir den
sparsamen Gluck). Es ist nicht bekannt, von wem die Idee fiir das Konzert stammte, aber die Tat-
sache, dass Handel einem Programm zustimmte, in dem beide Komponisten, der éltere und der
jlingere, fast gleichberechtigt prasentiert wurden, zeigt seine génnerhafte Sympathie fiir Gluck.
Das Programm, das in der Londoner Zeitung ,,General Advertiser“ vom 25. Mdrz 1746 abge-
druckt war, lautete:

,»Im Royal Haymarket Theatre wird heute Abend die folgende Unterhaltung
(Entertainment) von Vokal- und Instrumentalmusik prdsentiert: [74]

I

Ouverttire zu ,, 1l caduta dei Giganti“, komponiert von Signor Gluck.

Arie ,,Care pupille” aus ,,11 caduta dei Giganti“, gesungen von Signor [Giuseppe]
Jozzi.

Die Arie ,,Men fedele“ von Herrn Hdindel, gesungen von Signor [Antonio Maria]
Monticelli.

I

Arie ,,Return, o God of Hosts“ aus dem Oratorium ,,Samson*“, gesungen von
Signora [Giulia] Frasi.

Arie ,,I1 Cor mio“ von Herrn Hdndel, gesungen von Signor Monticelli.

Arie ,,Pensa che il cielo trema“ aus ,,Der Sturz ...“, gesungen von Signore

24 Dieses Zitat wurde erstmals 1854 von dem deutschen Musikwissenschaftler Anton Schmid in seinem Buch iiber
Gluck vero6ffentlicht, wobei er sich auf J. F. Reichardt berief, der, wie er selbst versicherte, die Anekdote in
London gehoért hatte. Vgl. Schmid, S. 29.
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[Giuseppe] Ciacchi.
Arie ,,Mai I'Amor mio verace*“, aus demselben, gesungen von Signora [Marianna]
Imer.

i

Die Arie ,, Volgo dubbiosa® aus ,, Der Sturz...“, gesungen von Signora [Teresa]
Pompeati.

Arie ,, The Prince unable to conceal his Pain“ aus ,,Alexander's Feast*“ [Héndel]
gesungen von Signora Frasi.

Das grofse Konzert von Herrn Hcindel.
Beginn um sechs Uhr.

Wenn man dieses Programm aufmerksam liest, wird man feststellen, dass es doch ein gewisses
Ubergewicht auf Hindels Seite gab: Seine Vokalmusik war abwechslungsreicher (Arien aus der
Oper ,,Alessandro® und aus den Oratorien ,,Samson® und ,,Alexander's Feast“), und der Abend
endete mit einem grofen Instrumentalwerk, entweder mit einem Konzert fiir Orgel und Orchester
oder einem concerto grosso.”

Angesichts der Teilnahme fithrender Sénger und Sangerinnen der Middlesex Company an der
Benefizveranstaltung muss dies als eine weitere Geste des guten Willens des Grafen angesehen
werden; Es lag in seiner Macht, seinen Solisten zu erlauben, aulerhalb der Auffiihrungen zu sin-
gen oder nicht.

Bei den Solisten handelte es sich indes um recht bemerkenswerte Persénlichkeiten. Der Sopran-
kastrat Jozzi war in London auch als Cembalist und sogar als Komponist [75] aufgetreten. Er war
ein sehr vielseitiger Musiker.

Die Sangerinnen Marianne Imer und Teresa Pompeati (geb. Imer) waren Schwestern, und die
jlingere, Teresa, hatte nicht nur kiinstlerische Talente: Sie konnte den Ménnern den Kopf verdre-
hen! In ihrer Jugend wurde sie von dem dlteren venezianischen Patrizier Alvise Malipiero als
Mitresse gehalten, spater wurde sie die Geliebte von Giacomo Casanova und gebar zwei Kinder
von ihm. Im Lauf ihres turbulenten Lebens wechselte Teresa Pompeati mehrfach die Ehepartner
und Nachnamen (Pompeati, Trenti, Cornelis, Smith), sie wurde in ihren reifen Jahren eine be-
riihmte Impresario, besall ein luxurioses Haus in London, wurde als Besitzerin eines einflussrei-
chen Kunstsalons beriihmt, starb aber, nachdem sie bankrott gegangen war, in London im
Schuldnergefdangnis. Gluck hatte Teresa Pompeati in Venedig kennengelernt; bei der Urauffiih-
rung seiner Oper ,,Demetrio“ 1742 hatte sie die Rolle der zweiten Heldin gesungen. Ihre Schwes-
ter Marianne hatte die Stelle der Primadonna in der Middlesex Company inne; offenbar wurde
sie als Sdngerin hoher eingeschatzt.

Das Gegenstiick zu der leidenschaftlichen und unternehmungslustigen Venezianerin Theresa war
Giulia Frasi, eine Dame, die anstdndig bis verhalten und nicht zu kraftvoll sang, aber iiber den
reinsten Kristallsopran verfiigte. Dieser zog sofort die Aufmerksamkeit Héndels auf sich; er sah
in ihr in der Folge seine neue Lieblingssolistin. In der Truppe Middlesex wurde diese Sdngerin in

25 Das Concerto grosso ist eine Gattung der barocken Instrumentalmusik: ein Werk fiir Orchester und eine Gruppe
von Solisten in mehreren Satzen. Das Barockorchester im Concerto grosso besteht in der Regel aus Streichin-
strumenten und einer Klavierbegleitung (Continuo) auf dem Cembalo oder der Orgel. Concerti wurden oft in
Serien von sechs Werken veroffentlicht, die ein einziges Opus bilden. Von Héandel stammen Concerti grossi op.
3 und op. 6.
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Nebenrollen eingesetzt, und zwar oft in mannlichen: In Glucks ,,Der Sturz der Giganten“ ver-
korperte sie den rebellischen Riesen Briareo, was in Kombination mit ihrer hohen, sanften Stim-
me zumindest komisch gewirkt haben diirfte. Auch in ,,Artamene® bekam sie die madnnliche Rol-
le, da die beiden weiblichen Charaktere von den Imer-Schwestern gesungen wurden.

Die Vorbereitung des Konzerts erforderte zweifellos Proben, wéhrend derer Héndel und Gluck
regelmadfBig miteinander kommunizieren mussten. Offenbar war ihre Beziehung zu diesem Zeit-
punkt bereits gefestigt, auch wenn sie sich aufgrund des grof8en Altersunterschieds, des musikali-
schen Geschmacks und der weltlichen Gewohnheiten nicht wirklich angefreundet haben kdnnen.
In ihren Schicksalen gab es jedoch durchaus Gemeinsamkeiten: Auch Handel wurde gegen den
Willen seines Vaters Musiker, auch er machte sich in Italien einen grofen Namen, auch er wagte
es, alle nationalen Grenzen zu iiberwinden und auch er wurde zu einem Universalgenie, das in
seinem Werk alle groRen europdischen Traditionen vereinte: die deutsche, die italienische, die
franzosische und die englische.

Fiir Gluck lautet dieser kulturelle Code etwas anders, er ist aber nicht weniger [76] umfangreich,
da er auch bohmische und osterreichische Komponenten enthalt.

Am 14. und 23. April gab Gluck selbst zwei Benefizkonzerte im Hickfords Room und im Royal
Haymarket Theatre. Leider sind die Programme fiir diese Konzerte nicht bekannt. Horace Walpo-
le berichtet jedoch, dass Gluck bei beiden Gelegenheiten das Londoner Publikum unter anderem
damit amtisierte, dass er ,,auf 26 Glasern, die durch anteilige Fiillung mit Wasser gestimmt wur-
den, begleitet von einem vollen Orchester, ein neues Instrument seiner eigenen Erfindung vor-
stellte*.”®

Dieses ,,Kunststiick” wird oft als eine Art Zirkusnummer zur Belustigung des Publikums angese-
hen. Aber wenn man die ,,Touren® des sehr jungen Gluck durch die b6hmischen Dérfer mit einer
bescheidenen Harfe kennt, sollte man sich nicht wundern. Auerdem lag der Gedanke an ein In-
strument aus Glas oder Porzellan bereits in der Luft und fiihrte 1762 zur Erfindung der so ge-
nannten ,,Glasharmonika“ durch keinen Geringeren als Benjamin Franklin. Bei der verbesserten
Mundharmonika handelte es sich nicht um einen Satz Gléser, sondern um mehrere Halbkugeln
aus Glas oder Porzellan auf einem rotierenden Stab; der Ton wurde mit angefeuchteten Fingern
entlockt und erweckte den Eindruck von etwas sehr Atherischem. Das Spiel auf Glisern
verschwand jedoch nicht aus der Praxis; noch im 19. Jahrhundert wurden solche Gléser herge-
stellt (eines davon befindet sich im Handel-Museum in Halle).

Ob Hindel bei diesen Gluck-Konzerten anwesend war, wissen wir nicht. Man kann aber vermu-
ten, dass eine Einladung an ihn ergangen sein sollte. Denn abgesehen von der extravaganten
Show fiir musikalische Glaser standen wohl Glucks Ouvertiiren auf dem Programm (solche Wer-
ke eroffneten gewohnlich die Konzerte) und Arien aus seinen Opern. Vielleicht waren auch eini-
ge Arien von Héndel dabei, da die Sdnger sie gut kannten. Handel selbst war in vielerlei Hinsicht
ein ,,Showman®, und die Gegeniiberstellung von ernster Musik und reinen Unterhaltungsnum-
mern diirfte ihn kaum gestort haben.

- Die folgende Passage mit den Triosonaten nur grau unterlegt; diese sind inzwischen als ,, Fremdprodukte enttarnt
und haben nichts mit Gluck zu tun, was bei der Hrausgane der Biografie 2019 noch nicht bekannt war. -

Eines der denkwiirdigen Zeugnisse von Glucks Aufenthalt in England war die Veroffentlichung
seiner sechs Triosonaten (Wq 53) im Jahr 1746%"] eine iiberraschende Tatsache, da Gluck [77] nur

26 Deutsch, O. E., Handel, A Documentary Biography. L.: Adam und Charles Black, 1955, S. 632.

27 Wq ist eine gebrduchliche Abkiirzung fiir das 1904 von dem Musikwissenschaftler Alfred Wotquenne erstellte
Verzeichnis der Werke von Gluck. In unserem Buch werden die Wotquenne-Nummern nur bei den Titeln ange-
geben, bei denen es zu Unstimmigkeiten kommen kann (zum Beispiel hat Gluck zwei Triosonaten Wq 54).
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wenig reine Instrumentalmusik schrieb, und die Gattung der Triosonate war keineswegs einfach.
Triosonaten wurden fiir ein Kammerensemble komponiert, das im Gegensatz zu seinem Namen 4
Ausfiihrende umfasste. In der Regel handelte es sich um 2 Violinen, 1 Cello und 1 Tasten-
instrument (meist Cembalo). Das Cembalo spielte eine akkordische Begleitung, und es gab ei-
gentlich 3 melodische Linien: die beiden Oberstimmen und den Bass. Ihre geschickte Kombinati-
on erforderte nicht nur harmonische, sondern auch kontrapunktische Kenntnisse, denn die Saiten-
instrumente tauschten standig Phrasen aus, die zu einem Netz von Imitationen verwoben wurden
oder sogar eine echte Fuge bildeten. Diese Gattung war in der Barockzeit sehr verbreitet, aber
Gluck gehorte zu einer anderen Generation von Komponisten, die den Weg fiir die Zukunft ebne-
ten. So konnen seine Triosonaten als eine Hommage an seine Lehrer und Mentoren gesehen wer-
den] die grofSen Italiener (Arcangelo Corelli, Tommaso Albinoni, Antonio Vivaldi) und die eng-
lischen Meister Henry Purcell und Héndel.

Es gibt keine zeitgenossischen Hinweise auf irgendwelche Aktivitdten Glucks in London nach
dem 23. April 1746. Gluck kehrte offenbar im spéaten Frithjahr oder im Sommer 1746 auf den
Kontinent zurtick.

War seine Reise nach London erfolglos?

Einerseits erzielte Gluck keine grollen Erfolge. Beide Pasticcios, ,,Der Sturz der Giganten“ und
,Artamene“, waren kaum Meisterwerke, auch wenn wir sie nur aus Fragmenten heraus beurteilen
konnen. Warum hat Gluck fiir die Londoner Biihne weder eine Oper geschrieben, die seinen frii-
heren Partituren wiirdig war, noch versucht, etwas von dem zu inszenieren, was er in Italien ge-
schaffen hatte? Wahrscheinlich war die Middlesex Company nicht in der Lage, ein wirklich
schwieriges und bedeutendes Werk aufzufiihren. Vielleicht war Gluck aber auch davon iiber-
zeugt, dass das Genre der Opera seria in London nicht allzu beliebt war und die Englénder etwas
Unterhaltsameres und Spektakuldreres brauchten. Der Earl of Middlesex war sich sicher, dass er
Ballettszenen in seine Inszenierungen einbaute, die dem Publikum manchmal weitaus besser ge-
fielen als die Arien selbst (wie im Fall von ,,Der Sturz der Giganten®). Als Primaballerina lud der
Graf 1746 die Wiener Téanzerin Eva Feigel ein, die den Spitznamen ,,Violetta“ erhielt. Diese
charmante Kiinstlerin blieb [78] in London und heiratete spéter den groen Schauspieler David
Garrick, dessen Ruhm in den friihen 1740er Jahren zu beschleunigen begann.

Garricks Auffiihrungen wurden zweifellos von Héandel besucht, der sich mit Musikern und
Schauspielern aus seinem Umfeld anfreundete. Uber den méglichen Einfluss von Garricks inno-
vativem Schauspiel auf Handels Werk kann jedoch nur spekuliert werden, da seine Oratorien kei-
ne Biihnenumsetzung zulieBen und alle komplexen psychologischen Kollisionen dort ausschliel$-
lich in der Musik zum Ausdruck kamen. Was Gluck betrifft, so war Garricks Spiel fiir ihn eine
Offenbarung. Obwohl Gluck der englischen Sprache nicht machtig war, war Garricks Kunst auch
ohne Worte verstdndlich. Der groe Schauspieler-Reformer machte nicht das gekonnte Rezitieren
an der Rampe zum Hauptprinzip, sondern eine lebendige, psychologisch glaubwiirdige Hand-
lung, die Sprachausdruck, Gestik, Bewegungen, Mimik, Posen, Kostiime, Beleuchtung, musikali-
sche Begleitung organisch miteinander verband.

Vieles von dem, was Garrick in den 1740er Jahren zum ersten Mal auf die Biihne brachte, wurde
dann in Glucks Reformopern verwirklicht: die Schaffung eines vollstdndigen Bildes des Helden,
die Kontinuitdt der dramatischen Handlung, die auch wéhrend langer Monologe nicht authorte
(der Schauspieler interagierte weiterhin mit den ihn umgebenden Figuren), die ausdrucksstarke
Behandlung von Stimmungsszenen (Garrick konnte Raserei, Wahnsinn, Leiden und Tod auf ver-
bliiffend wahrheitsgetreue Weise darstellen). Aulerdem war es in jenen Jahren fast nirgendwo
auller in England moglich, Shakespeares Stiicke in ihrer mehr oder weniger authentischen Fas-
sung zu sehen. Garrick erlaubte sich, wie andere Theaterleute des 18. Jahrhunderts, Shakespeares
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Texte frei zu verdrehen, aber in England wurden sie als Teil einer lebendigen Theatertradition
wahrgenommen, wéhrend auf dem Kontinent der wahre Shakespeare erst noch entdeckt werden
musste, und das geschah erst gegen Ende des Jahrhunderts. In den Jahren, iiber die wir jetzt spre-
chen, hatte man in Italien eine eher vage Vorstellung von Shakespeare, in Frankreich hielt man
ihn fiir einen talentierten ,,Wilden®, dessen Stiicke voller schreiender Kontraste und geschmack-
loser Lacherlichkeit sind, in Deutschland stellte sich Mitte des 18. Jahrhunderts sehr akut die Fra-
ge nach der Schaffung eines nationalen Dramas, und Shakespeare galt nicht als der Autor, an
dem sich deutsche Dramatiker ein Beispiel nehmen sollten. Shakespeare begannen nur die Ver-
treter des ,,Sturm und Drang® - Goethe, Klinger, [79] Schiller — zu bewundern. Auch in Oster-
reich kam die Shakespeare-Begeisterung (keineswegs eine Massenbegeisterung) erst gegen 1780
auf.

Gluck hat unbedingt nach England reisen sollen, und sei es nur, um Héandel und Garrick zu tref-
fen. Von beiden konnte er viel lernen, und Gluck lieR die Gelegenheit nicht ungenutzt verstrei-
chen. Aber die Ergebnisse dieser ,Lektionen“ waren nicht sofort sichtbar; es bedurfte einer ge-
wissen Akkumulation und inneren Reflexion der in London erhaltenen kreativen Impulse.

In den Erinnerungen des irischen Sadngers und Tenors Michael Kelly, der Ende 1783 an der Wie-
ner Inszenierung von Glucks ,,Iphigenie auf Tauris“ mitwirkte, wird eine denkwiirdige Episode
geschildert:

,»Ich bekam die Rolle des Pylades, was unter den Interpreten, die meinten, sie passe
besser zu ihnen als zu mir, betrdchtlichen Neid hervorrief, und vielleicht hatten sie
recht; ich jedoch bekam sie und hatte die hohe Ehre, die Rolle unter der Leitung des
Komponisten selbst zu tibernehmen. Eines Morgens, nachdem wir mit ihm (in seinem
Hause) getibt hatten, sagte er zu mir: ,Kommen Sie mit mir die Treppe hinauf, mein
Herr, und ich werde Sie einem Menschen vorstellen, dessen Werke ich mein Leben
lang studiert habe, und den ich nachzuahmen versuche.‘ Ich ging in sein Schlafzim-
mer und sah gegeniiber dem Kopfende des Bettes ein Portrdt von Hdndel in voller
Grolse, in einem reichen Rahmen. ,Sehen Sie, Sir‘, sagte er, ,das Portr¢it des genialen
Meisters unserer Kunst; wenn ich morgens die Augen dffne, betrachte ich es mit ehr-
fiirchtiger Bewunderung und Wertschdtzung. Threm Land gebiihrt das hochste Lob
dafiir, dass es sein kolossales Genie erkannt und gewiirdigt hat ... “*®

Man kann diese Reminiszenz als eine weitere Anekdote betrachten, die mit patriotischer Verherr-
lichung einhergeht. Aber es ist unwahrscheinlich, dass Kelly die ganze Episode erfunden hat, so-
dass sie in vielerlei Hinsicht bemerkenswert ist.

Erstens war die hier beschriebene Methode der planvollen Einzelarbeit mit dem Sdnger sowohl
bei Handel als auch bei Gluck iiblich. Bis zu einem gewissen Grad wurde diese Methode auch
von anderen Musikern praktiziert, aber man muss bedenken, dass weder Handel noch Gluck pro-
fessionelle Gesangspddagogen waren, und dass es daher nicht nur um die korrekte Intonation
ging, sondern vielmehr um die Schaffung eines dramatischen Musters fiir die Rolle. Gluck
konnte die Art und Weise, wie Hédndel probte, entweder aus personlichen Eindriicken oder aus
den Berichten von Sédngern beurteilen, die mit beiden Komponisten zusammengearbeitet hatten
(und davon gab es viele). [80]

Zweitens: Obwohl es aufgrund von Kellys Beschreibung unméglich ist, genau zu wissen, wel-
ches Héandel-Portrét in Glucks Schlafzimmer hing, ist die Tatsache selbst recht glaubwiirdig. Von
den lebensnahen Ganzkorperportrits von Handel wurde nur eines ausgefiihrt, und zwar von Tho-

28 Kelly, 254-255.
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mas Hudson im Jahr 1756 (das in der National Portrait Gallery in London aufbewahrt wird). Die-
ses Portrdt war in Form von Kopien und Stichen nicht weit verbreitet, sodass es sich bei Glucks
version vielleicht nicht um das fragliche Portrét, sondern um ein anderes Bild handelt, wie z. B.
das Portrit desselben Hudson von 1748, auf dem Héndel sitzt und die Noten des Oratorium ,,Der
Messias“ in der Hand hélt (die Figur ist fast vollstandig dargestellt, mit Ausnahme der Fiie). Am
Ende des 18. Jahrhunderts hatte sich bereits ein ,,Pantheon®“ groBer Musiker herausgebildet, zu
dem aus der Sicht der Zeitgenossen sowohl Héndel als auch Gluck gehérten. Und natiirlich hatte
Gluck in den 1780er Jahren ein viel umfassenderes und tieferes Verstandnis von Handels Werk,
als er es wahrend seiner Zeit in London hatte.

56



Ein Leben in Wagen und Schiffen

In den néchsten Jahren fiihrte Gluck weiterhin ein unstetes Leben, was ihm vielleicht ganz recht
war, solange er relativ jung, frei und voller Vitalitdt war. Er arbeitete in reisenden Operntruppen,
von denen es damals in Italien sehr viele gab, von denen aber nur wenige etwas Bedeutendes er-
reichten. Am einfachsten war es, ein Possenreiller-Enterprise zu griinden, dessen Repertoire kur-
ze komische ,,Intermezzi“ umfasste, die ein Minimum an Mitwirkenden erforderten (in der Regel
einen Sopran in der Rolle des Dienstmddchens, einen Bass und eine dritte Person, manchmal ei-
nen Schauspieler-Mimen) und weder reiche Kulissen noch exquisite Kostiime erforderten. Einige
Impresarios rekrutierten jedoch eine ganze Reihe von Sadngern und Orchestermitgliedern, die in
der Lage waren, ernsthafte Repertoires zu meistern. Mit solchen angesehenen Unternehmen ar-
beitete Gluck zusammen.

Die Briider Mingotti, Angelo (ca. 1700] nach 1767) und Pietro (ca. 1702] 1759), waren bedeu-
tende Impresarios in der Geschichte der Oper. Sie wurden in Venedig geboren und wuchsen von
Kindheit an in der Theateratmosphére dieser Stadt auf. Sie begannen ihre Tatigkeit in den 1730er
Jahren nicht in Italien, sondern in Bshmen, Osterreich und Deutschland, d. h. in Stidten, in de-
nen es bereits ein ausreichend grofes und gebildetes Publikum gab, das die Oper erleben wollte,
[81] wo es aber entweder keine eigenen Opernhduser oder keine festen Opernensembles gab.

In der Regel gingen die Briider mit ihrer Truppe getrennt auf Tournee, aber es gab auch Zeiten, in
denen sie gemeinsam auftraten. Offensichtlich teilten sie ihren Einflussbereich auf und versuch-
ten offensichtlich, sich nicht in Konkurrenz zueinander zu setzen.

Gluck muss Angelo Mingotti in seiner Jugend kennengelernt haben, denn seine Truppe trat 1732
in Prag im Theater des Grafen Spork auf und arbeitete anschlieBend bis 1736 in Briinn. Interes-
sant ist, dass die damals fiihrenden Sanger dieses Ensembles, Philippo Neri de Fantasia (dies ist
ein Pseudonym, der wirkliche Nachname des Sdngers ist unbekannt) und seine Frau Rosalia
1731-1733 in Moskau und St. Petersburg am Hof der Kaiserin Anna Ioannovna auftraten.

Pietro Mingotti wird in historischen Quellen seit 1736 erwédhnt, als die von ihm gegriindete Trup -
pe in der Friihjahrssaison erfolgreich in Graz, der Hauptstadt des dsterreichischen Bundeslandes
Steiermark, auftrat. Die Stadtverwaltung erteilte Mingotti die Erlaubnis, auf dem Platz in der Na-
he des Pulverturms ein eigenes Theater zu bauen, in dem die Truppe bis 1746 regelmaRig auftrat;
es war das erste Theatergebiude in Graz.”

Es sei darauf hingewiesen, dass im 18. und frithen 19. Jahrhundert in Europa die Praxis iiblich
war, dass die Eigentiimer von Unternehmen, die lange in einer Stadt unterwegs waren, dort Thea-
teraufbauten errichteten. Wenn die Stadt iiber ein eigenes Hoftheater verfiigte, konnte das Wan-
derunternehmen dort ausnahmsweise zugelassen werden, da das stationdre Theater iiber eine ei-
gene Verwaltung, eigenes Personal und ein eigenes Repertoire verfiigte. Die Privattheater hinge-
gen wurden auf eigenes Risiko von Impresario-Besitzern betrieben. Das Grazer Theater, aus Holz
gebaut, war eher kammerartig, mit einem Saal von etwa 400 Pldtzen, aber Graz war damals eine
kleine Stadt, und die Oper war dort ein Novum.

Pietro Mingotti inszenierte neben kurzen, amiisanten Intermezzi auch Seria-Opern fiir sehr gute
Solisten. Pietro Mingotti arbeitete mit Vivaldis Lieblingssangerin, der Altistin Anna Giraud (al-
ternativ Giro) zusammen, und spédter wurde der aufgehende Stern der deutschen Biihne, die
Sopranistin Marianne Pirker, zu seiner Primadonna. Die Kastraten Antonio Casati und Giacomo
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Zaghini sangen in seinem Ensemble, und in Hamburg trat 1740 die grole Primadonna Francesca
Cuzzoni mit ihm auf. [82]

Als Pietro Mingotti 1746 in Dresden weilte, nahm er die 24-jdhrige Osterreichische Séngerin
Regina Valentini zur Frau und setzte alles daran, aus ihr eine Diva von Weltrang zu machen, die
gefeierte ,,Frau Mingotti“. Reginas Lehrer war der berithmte Porpora, der zuvor Superstars wie
die Kastraten Farinelli und Caffarelli ausgebildet hatte. Bei ihrem Debiit auf der Biihne des
Dresdner Hoftheaters gelang es Regina, die rassige Diva Faustina Hasse in den Schatten zu stel-
len, was deren Eifersucht und Abneigung hervorrief. In den folgenden Jahren gldnzte Madame
Mingotti auf den filhrenden Biihnen Europas. Fiir eine Wandertruppe war sie ein zu hoch fliegen-
der Vogel, und in der Truppe ihres Mannes sang Regina Mingotti nur am Anfang ihrer Karriere.
Dennoch fand Gluck sie in der mobilen Truppe und konnte mit ihr arbeiten.

In der Faschingssaison 1746, also vor Beginn der Fastenzeit, gastierte Angelo Mingottis Truppe
in Graz. Zu den Opern, die dort aufgefiihrt wurden, gehorte das Pasticcio ,,La finta schiava“ mit
Musik von Leonardo Vinci, Lampugnani und Gluck. Gluck selbst hielt sich zu dieser Zeit noch in
London auf. Im Friihjahr desselben Jahres reiste Angelo Mingotti nach Prag, wo er erneut ,,Die
eingebildete Sklavin“ auffiihrte. Zu Ostern trat die Truppe in Leipzig auf, wo die gldnzendste
Gesellschaft zur traditionellen Messe kam. Von Ende Juni bis Anfang September gab Angelo
Mingotti dann Vorstellungen in Dresden. Es gibt keine Hinweise darauf, dass Gluck Ende 1746
an den Aktivitdten der Truppe teilnahm: Das Repertoire enthielt keine Werke mit seiner Musik,
mit Ausnahme der eingefiigten Arien in ,,Die eingebildete Sklavin®.

Der Kapellmeister der Kompanie Pietro Mingottis war ein Zeitgenosse Glucks, der produktive
Komponist Paolo Scalabrini (1713-1803/1806). Von ihm stammten die meisten Opere serie im
Repertoire der beiden Unternehmen der Briider Mingotti. Wie es damals iiblich war, konnten
jedoch auch Arien anderer Komponisten in jede Oper eingefiigt werden, und man fragt sich
gewoOhnlich, welche. Von Scalabrinis umfangreichem Vermaéchtnis ist nur sehr wenig erhalten
geblieben: Handschriftliche Partituren wurden damals sehr nachlédssig behandelt. In den
gedruckten Libretti heift es gewohnlich: ,,Musik von Herrn Scalabrini, mit Ausnahme einiger
Arien anderer Komponisten®.

Der erste Hinweis auf die wahrscheinliche Anwesenheit von Gluck in Angelo Mingottis Ensem-
ble stammt aus dem Friihjahr 1747. [83]

Zu Ostern, beginnend am 20. April, tourte das Ensemble 18 Tage lang in Leipzig und gab
Vorstellungen in der Arena. Zur gleichen Zeit wie Angelo trat auch Pietro Mingotti in Leipzig
auf, und am 15. Mai fand ein Konzert statt, auf dessen Programm ,,Arien von einem groRem
Maitre aus Italien.“® standen. Es wird angenommen, dass dieser Maestro Gluck gewesen sein
konnte (nach einer anderen Version Porpora, Regina Mingottis Lehrerin, die jedoch nicht an
diesem Konzert teilnahm).

Wenn wir davon ausgehen, dass Gluck zu Ostern 1747 tatsdchlich in Leipzig war, dann stellt sich
eine interessante Frage: Hat er dort Bachs Musik gehort und hat er Bach selbst gesehen,
zumindest aus der Ferne? Wie wir wissen, war Gluck sehr stolz auf seine Bekanntschaft und
seinen Dialog mit Handel. Er hat Bach nie miindlich erwédhnt, obwohl sich in seiner Musik einige
Anspielungen auf Bachs Werke, ja sogar Zitate, finden lassen. Insbesondere ist die
Aufmerksamkeit der Forschung seit langem auf die auffallende, fast zitierfahige thematische
Ahnlichkeit zwischen der Gigue aus Bachs B-dur-Partita (veroffentlicht 1731) und einer Arie
Glucks gelenkt worden, die einen weiten Weg von ihrem ersten Erscheinen im 3. Akt der Oper
Antigone (1756) bis zu ihrer letzten Auffithrung zu Beginn des 4. Aktes der Iphigenie auf Tauris
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(1779) zuriickgelegt hat.*

Jedes empfindsame Ohr ist auch in der Lage, z. B. den geheimnisvollen Austausch zwischen
Klytdmnestras klaglicher Arie aus Akt II von ,Iphigenie in Aulis“ (1774) und der Bratschenarie
in derselben Tonart h-Moll aus Teil II von Bachs Matthdus-Passion zu entdecken, denn die
Matthdus-Passion blieb bis 1830 unverdffentlicht, und im Frithjahr 1747, als Gluck in Leipzig
gewesen sein konnte, wurde die Passion dort nicht aufgefiihrt. Da es sich in diesem Fall aber
nicht um ein direktes Zitat, sondern um eine Anspielung handelt, konnte die Verbindung
indirekter Art gewesen sein.

Am 30. April 1747 wurde in der Leipziger Nikolaikirche (eine der beiden Hauptkirchen der
Stadt) die Markus-Passion aufgefiihrt, ein Pasticcio, das Bach bereits 1731 aus seiner eigenen
Musik komponiert und mit einigen Arien aus Héndels Brockes-Passion versehen hatte. Die
Partitur der Markus-Passion ist nicht erhalten, wohl aber das Libretto und Informationen dariiber,
welche Fragmente aus [84] seinen fritheren Werken Bach hier verwendet hat.

Die 1747 erklingende Fassung des Pasticcio basierte auf Musik von Reinhard Keiser, ging also
auf die Hamburger Passionen des frithen 18. Jahrhunderts zuriick.

Es scheint, dass jeder Musiker, auch wenn er einer anderen Konfession angehorte, ein solches
Werk horen wollte: Die Passion oder die Passionen wurden nur einmal im Jahr, am Karfreitag,
aufgefiihrt. Die Tradition der Passionen, die sich im lutherischen Deutschland entwickelt hatte,
war auch in anderen protestantischen Landern, darunter England, und erst recht in katholischen
Landern nicht unbekannt. Allerdings entwickelten die Katholiken im 18. Jahrhundert eine
musikalische Entsprechung zu dieser Gattung: Passionen zu frei komponierten poetischen
Texten, die keine wortlichen Zitate aus der Heiligen Schrift enthielten. Solche Oratorien konnten
in Konzerten aufgefiihrt werden. Aber sie unterschieden sich stark von dem, was die Deutschen
(Reinhard Keiser, Georg Philipp Telemann, Handel, Bach usw.) schrieben. Erstens waren die
Passionen in der deutschen protestantischen Tradition liturgische Musik. Daher durften sich unter
den Séngern, sowohl Solisten als auch Chorsédnger, keine Frauen befinden, nur Knaben und
Manner. Zweitens enthielten deutsche Passionen notwendigerweise Kirchenlieder, Chorile, die
die gesamte Komposition verherrlichten. Und der rote Faden der Erzdhlung wurde von einem
Tenor gefiihrt, der die Worte eines der Evangelien rezitierte. Die Aussagen Jesu, die als direkte
Rede zitiert wurden, wurden im Bass gesungen; die Zeilen der anderen Figuren wurden entweder
durch kurze Soli oder durch Chorschreie hervorgehoben. Die Arien und Duette, die namenlosen
Solisten zugewiesen wurden, driickten emotionale Reaktionen auf das Geschehen aus; sie
wurden auf freie poetische Texte komponiert, die oft sehr ausdrucksstark waren (wie die
Bratschen-Arie aus der oben erwdhnten Matthdus-Passion: ,,Erbarme dich meiner, mein Gott,
wegen meiner Trdnen! Sieh, mein Herz und meine Augen weinen bitterlich vor dir®). All dies
schuf eine majestétische und vielschichtige Musikdramaturgie, wie es sie in der Oper jener Zeit
nicht gab.

Die leidenschaftliche Dramaturgie oder ihre einzelnen Merkmale (einschlieflich der Stilisierung
von Chordélen) waren in der Musik von Glucks Reformopern der 1760er Jahre und in noch stér-
kerem Mafle im folgenden Jahrzehnt zu finden. Mit den Mustern der deutschen Passionen wurde
er aber schon viel friiher vertraut, als er mit den Truppen der Gebriider Mingotti im protestanti-
schen Deutschland unterwegs war. Wahrend Glucks Aufenthalt in Leipzig im Jahr 1747 nur als
Vermutung gilt, [85] war er 1748 definitiv in Hamburg, wo im friihen 18. Jahrhundert die Traditi-
on der dramatischen Passionsmusik entstand, bei der Choréle und Rezitative auf Evangelientexte
mit Nummern im Opernstil vermischt wurden. In Hamburg wurde im Friihjahr 1748 Telemanns

31 Fiir weitere Informationen siehe: Biilow G. J., A Bach borrowing of Gluck: another frontier//Howard 2016, S.
363-364.
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Lukas-Passion aufgefiihrt, die der ortlichen Tradition zufolge vom 3. Mérz bis zum 7. April ab-
wechselnd in den 5 Hauptkirchen der Stadt aufgefiihrt wurde.

Im Juni 1747 brachte Pietro Mingotti seine Truppe nach Dresden. Dort plante man grofe Feier-
lichkeiten fiir eine Doppelhochzeit. Am 13. Juni wurde Prinzessin Maria Anna von Sachsen mit
Kurfiirst Maximilian Joseph von Bayern verheiratet, und am 20. Juni gab es in Miinchen eine
Gegen-Hochzeit von Prinzessin Maria Antonia Walpurgis von Bayern mit Kronprinz Friedrich
Christian von Sachsen. Am 25. Juni wurde in Dresden in Anwesenheit der beiden Brautpaare und
des gesamten Hofes Scalabrinis ,,Demetrio“ gespielt. Und am 29. Juni fand auf dem Landsitz
Pillnitz bei Dresden eine Freilichtauffiihrung von Glucks kleiner Oper ,L.e nozze d’Ercole e
d’Ebe - Die Hochzeit von Herkules und Hebe“ statt. Die gedruckte Ausgabe des Libretto
bezeichnete das Werk als ,,Musikdrama® (,,Dramma per musica®), tatsdachlich aber gehorte es zu
den kleinen Operngattungen des 18. Jahrhunderts, die sonst als ,,Serenade® (,,Serenata®), ,,Thea-
terserenade (,,Serenata teatrale®), ,, Theaterfest” (,,Festa teatrale®), ,,Theaterauffiihrung® (,,Azione
teatrale®) bezeichnet wurden. All diese Begriffe setzten eine begrenzte Anzahl von Mitwirken-
den, eine einfache pastorale oder allegorische Handlung, eine kompakte Form (ein oder zwei Ak-
te) und das Fehlen von sperrigen Kulissen voraus. Solche Serenaden wurden anldsslich hofischer
Feste geschrieben, und fiir sie wurden Handlungen aus der antiken Mythologie gewdahlt, die sym-
bolisch auf die heutige Zeit projiziert wurden. In ,,Die Hochzeit von Herkules und Hebe“ fand
die Handlung auf dem Olymp statt; der Wunsch des Gottes Jupiter (Zeus in der griechischen My -
thologie), die schone Hebe, die Tochter von Jupiter und Juno, mit Herkules, seinem Sohn von ei-
ner irdischen Frau zu vermdhlen, der fiir seine Taten mit der Unsterblichkeit geehrt wurde, stief§
auf den Widerstand der Gotterkénigin. Doch die Liebe siegte schlielich, und Juno erkannte die
Tapferkeit und Tugend von Herkules an.

Dies war Glucks erster Versuch einer neuen Gattung von Opernserenaden iiber ein galantes The-
ma, mit einer Musik, die leicht genug fiir das Ohr war, aber so elegant entwickelt wurde, dass die
Sanger einen gebiihrenden Platz fanden, ihr Kénnen zu zeigen. Es gab nur vier Solisten: Jupiter
wurde von dem Tenor Settimio Canini gesungen, Juno von der Kontraaltistin [86] Giacinta
Forcellini, Hebe wurde von der wunderbaren Sopranistin Maria Giustina Turcotti gesungen (die
Zeitgenossen tadelten sie nur wegen ihrer iiberméRigen Leibesfiille, die es ihr fast unmoglich
machte, sich auf der Biihne zu bewegen) und Herkules von Regina Mingotti (dies war der letzte
Auftritt des aufstrebenden Opernstars mit dem Ensemble ihres Mannes).

,,Die Hochzeit von Herkules und Hebe“ ist ein bezauberndes Werk, voll von fesselnden und
frohlichen Melodien. Allerdings sind nicht alle von ihnen von Gluck selbst. So verwendete er fiir
die Ouvertiire Material aus einer der Sinfonien seines Maildnder Lehrers Sammartini. Schon in
dieser Partitur féllt jedoch auf, wie sehr sich Glucks kreative Handschrift von den damals
iblichen Standards unterscheidet. Die ,Krallen des Lowen® zeigen sich eben hin und wieder
auch in einem unscheinbaren Nebenstiick.

Pietro Mingottis Ensemble blieb bis September in Dresden. Im Stadtarchiv ist eine Quittung er-
halten, wonach am 15. September 1747 412 Taler 12 Groschen an den ,,Sanger Christoph Gluck*
gezahlt wurden.®

Wir wissen nicht, ob und wie oft Gluck als Séanger auf der Biihne auftrat; wenn es geschah, dann
eindeutig nicht in Hauptrollen. In seiner Jugend betétigte sich Gluck als Kirchensédnger, aber in
seinen reiferen Jahren entwickelte er eine typische , Komponisten“-Stimme - ausdrucksstark,
kraftvoll und laut, aber nicht von Schonheit geprédgt. In der Folge rezitierte er seine Werke eher
leidenschaftlich, als dass er sie selbst sang, was auf seine Zuhorer stets eine magische Wirkung

32 Miiller 1927, S. 69 (Faksimile des Dokuments auf S. 70).

60



austiibte.

Interessant sind in dem zitierten Dokument auch die vergleichsweise hohen Gagen und die
Namen einiger von Glucks Mitwirkenden auf der Dresdner Tournee. Der Direktor des
Unternehmens, Pietro Mingotti, erhielt zweitausend Taler, fast das Fiinffache von Glucks Gehalt,
was in dieser Situation angemessen war. Aber viel weniger als der ,,Sanger Gluck® verdienten
Téanzer, deren Namen spdter in ganz Europa die Runde machten: Gaetano Vestris und seine Frau
Teresa (275 Taler fiir zwei) und der zukiinftige Gesetzgeber des Ballettgeschmacks, Jean-
Georges Noverre (140 Taler). An Noverre werden wir uns noch oft erinnern, wobei wir hier nur
die unzweifelhafte Tatsache seiner Bekanntschaft mit Gluck im Jahr 1747 erwdhnen. Regina
Mingotti hielt sich einige Zeit in Dresden auf, wo sie am Hoftheater engagiert war, mit einem
Gehalt von [87] 2000 Talern.

Die Truppe von Pietro Mingotti reiste nach Kopenhagen und machte auf dem Weg dorthin Halt
in Hamburg, wo sie ebenfalls mit grofem Erfolg auftrat. In Kopenhagen blieb Mingottis Truppe
vor allem durch ihre Tournee im Jahr 1743 in Erinnerung: Der junge Konig Friedrich V. und sei-
ne Frau Louise, eine englische Prinzessin, liebten die italienische Oper, besallen aber noch kein
eigenes Theater. Das Unternehmen fand hervorragende Bedingungen vor: Die Kiinstler wurden
im Schloss Charlottenborg untergebracht, die Biihne fiir die Auffiihrungen wurde im vorderen
Saal desselben Schlosses errichtet, und 17 Hofmusiker, die auf Streich- und Blasinstrumenten
spielten, wurden fiir die Begleitung der Auffiihrungen abgestellt. Der Kapellmeister am déni-
schen Hof war Johann Adolf Scheibe (1708-1776), ein Komponist, Theoretiker und Musikkriti-
ker, der sehr fortschrittliche (manchmal sogar zu fortschrittliche) Ansichten {iber die Kunst der
Musik vertrat. So veroffentlichte Scheibe, der das Genie Johann Sebastian Bachs durchaus aner-
kannte, 1737 einen Artikel, in dem er Bachs Stil wegen seiner Unnatiirlichkeit, seiner gewollten
AnmaRung und seiner spekulativen Komplexitét kritisierte. Allerdings hatte Scheibe auch wenig
Sympathie fiir die italienische Oper, da er der Meinung war, dass ihre verfiihrerischen Reize den
deutschen Komponisten abtraglich waren. Als iiberzeugter deutscher Patriot war er davon {iber-
zeugt, dass die deutsche Oper in Zukunft mit der italienischen und franzosischen gleichziehen
konnte, wenn sich Dramatiker und Musiker zusammentun wiirden. Einige von Scheibes &stheti-
schen und kreativen Ideen beeinflussten Glucks Ansichten, aber offenbar nicht sofort, sondern
erst Jahre spater.

Im September 1747 trennte sich Gluck fiir einige Zeit von Pietro Mingotti und reiste von Dres-
den zundchst nach Bohmen, das auf dem Weg lag, und dann nach Wien. Sein Besuch in Béhmen
war rein personlicher Natur. Bereits 1736 hatte sich der Vater des Komponisten, Alexander
Gluck, aus seiner Stellung als Wildhiiter in Eisenberg zuriickgezogen und hatte mit seinen
Ersparnissen das Neuschdnke-Gut unweit der fiirstlichen Giiter im Dorf Hammer (heute
Litvinov) nahe der Stadt Briix (heute Most) gekauft. Glucks Mutter, Anna Walburga, starb am 8.
Oktober 1740 und sein Vater am 26. Juli 1743. Die Mutter erlebte die ersten Triumphe ihres
Sohnes im Ausland nicht mehr, aber der Vater erfuhr wahrscheinlich noch rechtzeitig davon und
muss stolz darauf gewesen sein, dass aus dem ,,Abweichler” etwas Wertvolles entstanden war.
Gluck selbst hielt sich zu dieser Zeit in Italien auf und konnte erst einige Jahre spéter nach
Hammer kommen, um die Gréber seiner Eltern zu besuchen, den Familienbesitz zu erben und zu
verkaufen. [88] Er hatte nicht die Absicht, dauerhaft in einer so abgelegenen ldandlichen Ecke zu
leben.

In Wien hatte er seinen ersten grolen Erfolg: Am 14. Mai 1748 wurde zu Ehren des Geburtstags
der Erzherzogin Maria Theresia Glucks Oper nach Metastasios Libretto ,,L.a Semiramide riconos-
ciuta — die wiedererkannte Semiramis®“ im Burgtheater des Hofes aufgefiihrt. Unter dem Namen
der legenddren Konigin des alten Babylon wurde natiirlich Maria Theresia selbst in Versen be-
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sungen. Der Text war nicht neu: Er war bereits 1729 von Leonardo Vinci vertont worden, und
Glucks Oper war das siebte, aber keineswegs das letzte Werk zu diesem Thema.

Die Auffithrung wurde mehrmals wiederholt, die Musik gefiel allen aufler dem Dichter (Metasta-
sio hielt sie fiir ,,barbarisch), aber Gluck hatte keine Aussicht auf eine feste Anstellung am Wie-
ner Hof, denn nach dem langwierigen Krieg um den Kaiserthron und als Folge der von Maria
Theresia eingeleiteten Staats- und Verwaltungsreformen wurden die Ausgaben fiir Kapelle, Thea-
ter und alle Arten von Unterhaltung stark reduziert. Die Monarchin war zwar sehr musikbegeis-
tert und in ihrer Jugend selbst eine gute Sdngerin gewesen, doch als sparsame Hausfrau zog sie
es vor, an dem zu sparen, was sie nicht fiir das Wichtigste hielt. Nachdem er die Wiener Luft ge-
schnuppert hatte und sich davon iliberzeugt hatte, dass es hier keine grofen Aussichten gab, be-
schloss Gluck, zu Mingotti zuriickzukehren.

Im Sommer 1748 waren die Briider Mingotti mit ihren Kiinstlern gemeinsam in Dresden, um
sich dann wieder in verschiedene Richtungen zu trennen. Im September brachte Pietro Mingotti
seine Truppe nach Hamburg, und hier gab es in der Zusammensetzung wichtige Verdnderungen.
Wie eine der lokalen Zeitungen am 3. Oktober meldete, ist ,,der fiir seine musikalische Kunst so
beriihmte Herr Gluck jetzt Kapellmeister anstelle von Herrn Scalabrini, der in den Dienst des
dinischen Konigs getreten ist.“*

Der bisherige Kapellmeister Scheibe war in Kopenhagen in den Ruhestand geschickt worden,
waobei er selbst schon seit langem dazu tendierte, den Dienst aber wegen finanzieller Schwierig-
keiten zundchst nicht hatte aufgeben konnen. Scalabrini wurde Leiter der dédnischen Koénigska-
pelle und des 1749 gegriindeten Koniglichen Theaters, wahrend Scheibe als Musiklehrer der ko-
niglichen Familie, Konzertveranstalter, Journalist, Ubersetzer und Piddagoge in Kopenhagen
blieb.

In Hamburg gesellten sich zu Mingottis Ensemble neben anderen Kiinstlern auch Glucks langjah-
rige Bekannte Marianne [89] Pirker und Teresa Pompeati, die aus London angereist waren. Gluck
war mit Marianne und ihrem Mann, dem Geiger und Komponisten Josef Franz Pirker, befreundet
(er hielt sich fiir einige Zeit in London auf), und dank dessen wird Glucks Name manchmal in
der Korrespondenz zwischen den beiden aus jenen Jahren erwéhnt. Jede solche Erwdhnung ist
wertvoll, da Glucks eigene Dokumente aus dieser Zeit nicht erhalten sind. Von Hamburg aus
reiste die Truppe auf dem iiblichen Weg nach Kopenhagen, wo sie im November eintraf.

In jedem Kollektiv werden gewdhnlich nicht nur geschéftliche, sondern auch persénliche Bezie-
hungen gekniipft, und die Mingotti-Truppe bildete da keine Ausnahme. Uber die romantischen
Neigungen unseres Helden haben wir bisher nichts gesagt — einfach deshalb, weil dariiber nichts
Konkretes bekannt war. Aber Gluck war keineswegs ein strenger Asket. Da er stindig mit
jungen, oft schonen Sangerinnen und Tdnzerinnen verkehrte, hatte er offensichtlich Affaren mit
der einen oder anderen, und diese Romanzen waren keineswegs platonisch. Im November 1748
lernte er die bezaubernde Sdngerin Gaspera Beccheroni kennen - sie trat in der Rolle der
Soubrette in den komischen Intermezzi zwischen den Akten der ernsten Opern auf und feierte
beachtliche Erfolge beim Publikum (zu ihren gliihenden Verehrern gehdrte der englische
Botschafter in Hamburg, Sir Cyrill Wich). Die Schonheit steckte Gluck mit einer
Geschlechtskrankheit an, von der er erst im Dezember geheilt wurde, aber die Folgen blieben
ihm fiir den Rest seines Lebens erhalten (es scheint, dass er aus diesem Grund keine Kinder
bekommen konnte). Marianne Pirker schrieb ihrem Mann am 3. Dezember 1749 aus Kopenhagen
iber die skandalose Geschichte, die sich vor ihren Augen abgespielt hatte, und erwéhnte, dass
das ddnische Konigspaar die wohlhabende Frau von Scalabrinis neuem Kapellmeister, Grazia

33 Miiller 1917, S. 87.
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Melini, als Buffa-Solistin stark bevorzugt hatte und die frivole Beccheroni in Ungnade gefallen
war.

,» Es geschieht der Sau recht, warum hat sie den armen Kluck so ruiniert! “

So berichtete Marianne. Und weiter:

,» Wenn dieses der Waiz (Wich) wiisste, er wiirde ihr die hundert Mark, die er ihr je-
den Monat gibt, auf die Nase kacken. Es wdre gut, wann er es wiisste, aber absolut
nicht durch uns, nimm dich also in Acht, obwohl ich gerne den Gluck rdchen
wiirde. “**

Ein paar Wochen spéter @nderte Marianne [90] jedoch ihre Meinung griindlich:

,» Es tut mir 1000-mal leid, dass ich dir tiber Glucks Krankheit geschrieben habe. Um
Gottes willen, sagen Sie niemandem etwas, ich habe meine Griinde. Es geht ihm jetzt
viel besser. “*

Trotz dieses &uferst unangenehmen Vorfalls brach Gluck nicht alle Beziehungen zur Beccheroni
ab und er bat sogar in einem Brief an Pirker, fiir die Sdngerin eine goldene Uhr mit Diamanten
fiir die Summe von 20 Dukaten zu kaufen. Das Geld wurde ihr merkwiirdigerweise von der Frau
des Botschafters Wich tiberreicht, und Gluck bat darum, dem Botschafter nichts von diesem Ge-
schenk zu erzdhlen. Wich wurde 1748 nach London zuriickgerufen, und Beccheroni musste sich
nach einem neuen wohlhabenden Mézen umsehen.

Die Maizene des 18. Jahrhunderts waren sehr unterschiedlich. Marianne Pirker schétzte sich
wahrscheinlich sehr gliicklich:

Bei der gleichen Tournee der Mingotti-Truppe in Kopenhagen wurde sie durch die Aufmerksam-
keit des Herzogs Karl Eugen von Wiirttemberg (1728-1793) geehrt, der sie als Hofsolistin in sein
Stuttgarter Opernhaus einlud, wo sie 1750 auftrat. Der Ehemann der Sdngerin wurde zum Ka-
pellmeister ernannt, und sie und ihre drei Tochter lebten dort in voller Zufriedenheit und familia-
rer Harmonie. Doch Karl Eugen war trotz seiner Bildung und seines entwickelten kiinstlerischen
Geschmacks ein seltener Tyrann und Autokrat: Grausamkeit und Rachsucht waren die Kehrseite
seiner faszinierenden und leidenschaftlichen Natur. Am 26. September 1748 heiratete er mit gro-
Bem Pomp und aus Liebe die mit der bemerkenswerten Schonheit ausgestattene Prinzessin Frie-
derike Sophia von Brandenburg-Bayreuth, Nichte des Konigs Friedrich II. von Preufien. Die jun-
ge Herzogin konnte ihren Mann jedoch nicht mit einem Erben begliicken; ihre einzige Tochter
starb im Sduglingsalter, und es wurden keine Sthne geboren. Nachdem sich die Liebe des Her-
zogs zu seiner Frau abgekiihlt hatte, legte er sich mehrere Mitressen zu und schickte die Herzo-
gin 1756 in ihr Elternhaus zuriick. In der Zwischenzeit misshandelte Karl Eugen auch diejenigen,
die mit der Herzogin sympathisierten und ihr Vertrauen genossen - allen voran Marianne Pirker,
die sich in den Jahren ihres Dienstes am Hof mit der ungliicklichen Friederike Sophia angefreun-
det hatte. Marianne Pirker und ihr Mann wurden ohne Gerichtsverfahren in der Festung Hohen-
asperg, die von den Einheimischen als ,,Tor zur Holle“ bezeichnet wurde, eingekerkert. Das Ehe-
paar Pirker verbrachte acht Jahre in Einzelhaft, bis der Herzog sie 1764 nach Intervention Maria
Theresias mit dem Befehl freiliel$, [91] das Herzogtum Wiirttemberg binnen 24 Stunden zu ver-
lassen.

34 CCPG, 20. Dieses Zitat, leicht orthografisch angepasst, stammt aus einem Kommentar zu Glucks frithestem er-
haltenen Brief, der im Januar 1749 aus Kopenhagen geschrieben wurde und an J. F. Pirker gerichtet war.
35 Miiller 1917, 91-92.
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Marianne Pirker verlor im Gefdngnis ihre Stimme und verlie8 die Anstalt psychisch gebrochen;
sie und ihr Mann konnten ihren Lebensunterhalt nur noch durch Musikunterricht verdienen, ihre
kiinstlerische Karriere war unwiderruflich ruiniert. Marianne Pirker und ihr Mann waren {ibri-
gens nicht die einzigen beriihmten Insassen des herzoglichen Gefdngnisses. Im Jahr 1777 wurde
auch der Komponist, Musikkritiker, Journalist und Dichter Christian Friedrich Daniel Schubart
dort inhaftiert, teils wegen seiner abfélligen Bemerkungen iiber die damals leidenschaftliche Frau
des Herzogs, teils wegen seiner gewagten journalistischen Arbeit. Die Inhaftierung Schubarts, die
in Deutschland groRes Aufsehen erregte, dauerte ganze 10 Jahre. Auf Anordnung von Konig
Friedrich II. wurde er freigelassen, woraufhin sich der Herzog plétzlich bei ihm revanchierte und
ihn sogar zum Direktor des Opernhauses ernannte. Es drohte das Schicksal des Gefangenen in
Hohenasperg auch dem jungen Friedrich Schiller, dessen Drama ,,Die Rauber” den Zorn des
Herzogs Karl Eugens erregt hatte; nach 14 Tagen ,lehrreicher Haft musste der Dichter 1782
heimlich aus Stuttgart fliehen.

Solch despotischen Gonnern ist Gluck in seinem Leben nicht begegnet, oder er war umsichtig
genug, sich von ihnen fernzuhalten. Unterdessen wurde das Stuttgarter Theater bereits in den
1750er Jahren zu einem der kiinstlerischen ,,Versuchsfelder”, auf dem experimentelle, riickbli-
ckend durchaus als reformistisch zu bezeichnende Ideen vorgebracht und erprobt wurden. Her-
zog Karl Eugen war trotz seiner Ziigellosigkeit ein aktiver Kunstmdzen und zog die besten krea-
tiven Kréifte an sein Theater. Vor Marianne Pirker war Francesca Cuzzoni Primadonna in Stutt-
gart, aber Ende der 1740er Jahre war die junge Sangerin offensichtlich nicht in bester Verfassung
und wurde durch einen aufstrebenden Star ersetzt.

Kehren wir jedoch zur Kopenhagen-Tournee der Saison 1748/49 zuriick. Kaum von seiner
Krankheit genesen, machte sich Gluck an die Komposition einer ,theatralischen Komposition“
auf der Grundlage von Metastasios Libretto ,,L.a contesa dei numi — Die Zwietracht der Gotter”,
die der Geburt des Kronprinzen und spateren danischen Konigs Christian VII. am 29. Januar ge-
widmet war. Die Urauffiihrung fand am 9. April statt, dem Tag, an dem Konigin Louise sich zum
ersten Mal seit der Geburt und dem Ende der Fastenzeit wieder der AulSenwelt zuwandte. Der
poetische Text hat, wie das vorherige Libretto der ,,Wiedererkannten Semiramis", bereits eine
ehrwiirdige Geschichte; sie wurde 1729 [92] von Leonardo Vinci zu einem dhnlichen Anlass -
der Geburt des franzosischen Dauphins Louis Ferdinand in Rom - vertont. Das Genre der Oper
war eine typische Serenade in zwei Akten mit einem sehr konventionellen Thema. Die Gotter
Mars und Apollo sowie die Gottin der Gerechtigkeit Astrea und die allegorischen Personifikatio-
nen des Friedens und des Gliicks wetteiferten vor Jupiters Thron um das Recht, Mentoren des
neugeborenen Nachwuchses des Konigspaares zu werden. Jupiter 16ste den Streit, indem er den
Gottern befahl, ihre Kréfte zu vereinen. Die von Metastasio vorgeschlagene Komposition war im
Wesentlichen ein theatralisches Konzert: Die Gotter trugen in jedem Akt eine Arie vor, mit En-
sembles oder Choren am Schluss. Dennoch ging Gluck seine Aufgabe mit genialem Einfalls-
reichtum an, und das Werk war keineswegs gewohnlich. Der charakteristische Kontrast der Arien
zeigt sich nicht nur in der freien und kiihnen Melodiefiihrung, sondern auch in der meisterhaften
Orchestrierung, denn Gluck verfiigte endlich iiber eine solide und gut ausgebildete Hofkapelle.

Neben der Urauffiihrung von ,,Die Zwietracht der Gotter” gldnzte Gluck in Kopenhagen, wie
schon zuvor in London, durch das Spiel auf seinen Glaspokalen. Auch davon wissen wir aus den
Briefen von Marianne Pirker.

Am Ende der Kopenhagener Tournee von 1749 wuchs in der Truppe Pietro Mingottis die
Unzufriedenheit unter den Kiinstlern mit dem hohen Arbeitspensum und den nicht angemessenen
Einkiinften, und die internen Konflikte nahmen zu. Zusétzlich zu Beccheronis frivolem Verhalten
beschwerte sich Pirker bei ihrem Mann stdandig iiber die Intrigen der ,dicken Dame® Teresa
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Pompeati, die versuchte, Hauptrollen zu beanspruchen, ohne iiber ausreichende Stimmdaten zu
verfiigen. Als Teresa Kopenhagen verliel, atmete die Primadonna auf, aber auch Marianne wollte
nicht in der Truppe bleiben, da sie jene verhdngnisvolle Einladung nach Stuttgart erhalten hatte.
Gluck hatte das Amt des Kapellmeisters inne, fiihlte sich aber kaum in der Lage, die Situation zu
meistern. Das Repertoire stiitzte sich nicht auf seine Opern, sondern auf alte Werke von
Scalabrini oder verschiedene Arten von Pasticcio. Gleichzeitig war er fiir alle Proben und
Auffiihrungen verantwortlich, d.h. er war mehr beschaftigt als jeder andere Kiinstler.

Am Ende der Saison in Kopenhagen beschloss er, sich von Mingotti zu trennen und nahm das
Angebot eines anderen Impresarios an - Giovanni Battista Locatelli (1713-1785). Es ist nicht be-
kannt, ob Gluck sofort die Stelle des Kapellmeisters antrat oder ob er es fiir bequemer hielt, seine
Freiheit zu behalten und [93] nur einzelne Auftritte zu erfiillen.

Sein Status erlaubte es ihm nun, seine eigenen Bedingungen zu wéahlen. Locatelli hatte zuvor als
Librettist in der Kompanie von Pietro Mingotti gearbeitet, aber 1745 griindete er seine eigene
Gesellschaft und gab einige Jahre lang Auffiilhrungen in Prag, einer Stadt, die fast Glucks Hei-
matstadt war. Das Theater des Grafen Spork war langst geschlossen, aber die Prager hatten sich
bereits an die Oper gewo6hnt, und so wurde 1739 am Rande der Altstadt ein Theater gegriindet,
das ,,Divadlo v Kotcich® (deutsch: , Kotzen-Theater”). Das Wort ,,Kotcich“ bedeutete ,,Markt“
(oder besser gesagt, Reihen von Verkaufsbuden, meist Schneidereien), und das Theatergebdude
selbst war einem grollen Marktplatz nachempfunden. Es befand sich auf dem heutigen Friedens-
platz, gegentiber der St.-Ludmilla-Kirche, ungefdhr dort, wo sich heute das ,,Haus des Volkes*
befindet. Dieses Theater erwies sich als weitaus haltbarer als sein Vorgdnger und iiberlebte bis
zum Jahr 1783, in dem es wegen Baufilligkeit abgerissen wurde. Im Theater wurden sowohl dra-
matische Stiicke in deutscher Sprache als auch musikalische Auffiihrungen gegeben, insbesonde-
re italienische Opern und Ballette.

Im 18. Jahrhundert hat noch niemand an eine tschechische Oper gedacht. Locatelli verbrachte
fast neun Jahre in Prag, vom Herbst 1748 bis zum Friihjahr 1757, bevor er mit seinem Ensemble
nach Russland ging. Gluck schloss sich ihm im Herbst 1749 an, und Anfang 1750 préasentierte er
den Pragern eine groe Opera seria auf der Grundlage eines leicht iiberarbeiteten Librettos von
Metastasio, nélich , Ezio“. Das Werk war in Locatellis Namen den ,,vornehmen Damen, den Be-
schiitzerinnen der Oper®“ gewidmet, was nicht nur eine galante Geste zugunsten dieses Teils des
Publikums war. Die Prager Aristokraten waren in der Tat aktive Befiirworter des Theaters, das
auch seine Gegner hatte, vor allem aus dem konservativen Klerus. Schlieflich befand sich das
Gebiude des Theaters fast direkt neben einem Kloster, und viele hielten eine solche Nachbar-
schaft fiir unpassend.

,Ezio“ war ein durchschlagender Erfolg, obwohl die Handlung der Oper nicht als unterhaltsam
bezeichnet werden kann: Die Hauptfigur war ein rémischer Feldherr, der vom Kaiser Valentinian
verleumdet und zum Tode verurteilt wurde, aber dank seiner eigenen Tapferkeit und Unverwiist-
lichkeit - und seiner Treue zu seiner Geliebten - gerettet wurde. Vor Gluck hatten sich viele Kom-
ponisten dieses Themas angenommen, aber nicht alle konnten die diistere und beunruhigende At-
mosphdre {iberwinden, die in vielen Szenen des Ezio vorherrscht. Handel, dessen gleichnamige
Oper 1732 in London aufgefiihrt wurde, konnte die Sympathie des dortigen Publikums nicht ge-
winnen, [94] und er wandte sich hierauf nie wieder den Texten von Metastasio zu.

Gluck hingegen folgte weiterhin den Trends der italienischen Oper seiner Zeit. Hier war es nicht
tiblich, bereits tragische Situationen durch die diistere Dominanz von pathetischem Moll,
klagenden Jammer und langsamen Tempi zu verschérfen. Die Musik sollte Schénheit, Licht und
seelenvolle Anmut ausstrahlen. Glucks Vorliebe fiir dramatische Kontraste begiinstigte diese
galante Poetik und machte seinen Stil individuell und wiedererkennbar. Auerdem wurde das
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Libretto von Metastasio auf Kosten von iiberlangen Rezitativen und wenig bedeutenden Arien
gekiirzt. Dadurch erhielt das Drama mehr Dynamik. Ezio wurde zwei Spielzeiten lang in Prag
aufgefiihrt, und im Herbst 1751 wurde es von Pietro Mingottis Ensemble in Leipzig inszeniert.
Spéter kehrte Gluck noch einmal zu diesem Thema zuriick und iiberarbeitete die Oper fiir eine
Auffiihrung in Wien, im Jahr 1763.

Glucks ndchste Opera seria fiir Prag wurde ebenfalls auf einen Text von Metastasio geschrieben,
,»Issipile®, die wahrend der Karnevalssaison 1752 aufgefiihrt wurde und ebenfalls den Damen -
den ,,Schutzpatroninnen der Oper* - gewidmet war. Auf dem Titelblatt des gedruckten Libretto
wird Gluck als ,,Kapellmeister bezeichnet, was sich jedoch nur auf seine Stellung in Locatellis
Ensemble bezieht. Zu diesem Zeitpunkt hatte sich das Schicksal des Komponisten jedoch bereits
entscheidend verdndert, sodass er sich schlie8lich in der Reichshauptstadt niederlassen konnte.
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Eine gliickliche Ehe

Waihrend seines kurzen Aufenthalts in Wien im Friihjahr 1748 hatte Gluck das junge Méadchen
kennengelernt, das seine Frau werden sollte. Ihr Vor- und Nachname wurden unterschiedlich ge-
schrieben und ausgesprochen: Marianne (oder Maria Anna) Pergin (oder Bergin). Sie wurde am
24, Juli 1732 geboren, war also zum Zeitpunkt ihrer ersten Begegnung mit Gluck erst 16 Jahre
alt. Wahrscheinlich war sie damals doch reizvoll, auch wenn sie nach der in ihrer Jugend
angefertigten Silhouettenzeichnung und den Portrdts aus spdteren Jahren kaum als gemalte
Schonheit gelten kann. Marianne hatte nichts mit der Kunstwelt zu tun: Sie stammte aus der Fa-
milie des wohlhabenden Kaufmanns Joseph Pergin alias Bergin (1686-1738) und seiner Frau
Maria Theresia, geborene Chini (1701-1756).

Die Legende besagt, dass Mariannes [95] Vater das Werben Glucks um seine Tochter 1748 ent-
schieden zuriickwies, weil er der Meinung war, dass der Beruf des fahrenden Musikers wenig
Ehre und wenig Gewinn bringe. Angeblich ermoglichte erst der Tod des strengen Elternteils die
Begegnung der Liebenden. In Wirklichkeit starb Joseph Pergin aber bereits am 1. Februar 1738,
als seine einzige Tochter als junges Mddchen noch nicht an Heirat dachte. Wenn es Einwédnde ge-
gen diese Heirat im Jahr 1748 gab, dann sicher nicht von ihrem Vater, sondern von ihrem Vor-
mund Joseph Nikolaus Salliet. Dies mag der Fall gewesen sein; aber der Vormund starb 1757, al-
so lange, nachdem er den Ehevertrag unterzeichnet und dem Paar Gliick gewiinscht hatte. In je-
dem Fall konnten die Liebenden beweisen, dass ihre gegenseitigen Gefiihle die Zeit iiberdauer-
ten.

Wo genau und wie Gluck seine Braut kennengelernt hat, wissen wir nicht. Wenn wir uns das ge-
nau vorstellen, kdnnen wir davon ausgehen, dass Gluck eine Wohnung im Haus der Bergins oder
in deren Nachbarschaft gemietet haben kdnnte, dass er Marianne in der Kirche gesehen hat oder
dass er mithilfe angesehener gemeinsamer Bekannter (insbesondere des italienischen Agenten am
Wiener Hof, Giovanni Pietro Sorosina, der der Hochzeit als Zeuge von Seiten des Brautigams
beiwohnte) in die Familie der Braut eintrat.

Am 3. September 1750 wurde der Ehevertrag unterzeichnet, und am 15. September fand die
Hochzeit in der Wiener St. Ulrichskirche statt. Es folgt eine freie Ubersetzung:

,Im Namen der allerheiligsten Dreifaltigkeit, Gotts des Vaters und des Sohnes und
des Heiligen Geistes, Amen.

An diesem Tag wurde laut untenstehendem Datum folgender Ehevertrag niederge-
schrieben, vom Schreiber des Magistrats beglaubigt und zwischen den Parteien un-
verbriichlich geschlossen: dem edlen Herrn Christoph Gluck als Brdutigam und der
edlen Jungfrau Maria Anna Bergin als Braut, in Anwesenheit der Mutter der Jung-
frauenbraut, des gesetzlich bestellten Vormunds Joseph Salliet und Zeugen.

Erstens, nachdem der genannte Herr Christoph Gluck ordnungsgemdfl um die Hand
des genannten Mddchens Bergin angehalten und mit Zustimmung ihrer Mutter und
ihres Vormunds ihr Einverstdndnis eingeholt hatte, seine Frau zu werden, wurde die-
se Verlobung von beiden miindlich, durch Hdndedruck, durch Austausch der Ringe
und mit dem Segen des Priesters bestdtigt, und es wurden die folgenden miindlichen
Versprechen gegeben:...
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Zweitens verspricht das besagte Mddchen, dem Brdutigam eine gerechte und recht-
mdBige Mitgift aus eigenen Mitteln in Hohe von 500 rheinischen Gulden laut
Quittung zu geben, und der besagte Brdutigam wird seinerseits einen Beitrag von
[96] 1000 rheinische Gulden geben, sodass der Mitgiftanteil zusammen mit dem
Beitrag des anderen 1500 Gulden betragen wird.

Drittens verspricht der besagte Brdutigam als Zeichen seiner besonderen Zuneigung
seiner geliebten Braut, ihr am Morgen nach der Hochzeit zusdtzlich 50 Golddukaten
als Geschenk zu tiberreichen.

Viertens sind beide Parteien iibereingekommen, dass der Rest des der Braut gehoren-
den Vermdgens, 4.000 Gulden, in ein eintrdgliches Geschdift gesteckt werden soll und
dass die jdhrlichen Zinsen aus dieser Summe, zusdtzlich zu den 100 Gulden, die ihr
zur freien Verfiigung liberlassen werden, fiir ihren gemeinsamen Haushalt sorgen
sollen.

Fiinftens: Alles, was wdhrend der Ehe durch die Gnade Gottes verdient, erworben
oder geerbt wird, soll gemeinsames Eigentum werden.

Sechstens: Die Mutter der Braut verpflichtet sich als Zeichen ihrer besonderen miit-
terlichen Liebe, ihrer Tochter eine angemessene und angemessene Ausstattung und
Garderobe zu geben.

Siebtens: Alle Giiter und Ausstattungen, die wdhrend der Ehe erworben und gesam-
melt wurden, werden von dem Ehepartner geerbt, der den anderen liberlebt.

Achtens: Wenn der Himmel die Ehe nicht mit Kindern segnet, geht im Fall des Todes
eines der Ehegatten die Hilfte seines Vermdgens an den liberlebenden Ehegatten,
liber die andere Hiilfte kann er zuvor nach eigenem Gutdiinken testamentarisch
verfiigen.

Neuntens: Hinterldsst einer der Ehegatten ein oder mehrere Kinder, so wird die vor-
genannte Hiilfte des Vermbgens nicht nach den Bestimmungen des vorstehenden Ab-
satzes vererbt, sondern der liberlebende Ehegatte erbt das gesamte Vermdgen mit
Zinsen, bis die Kinder volljdhrig sind; dann kann jedes von ihnen seinen Anteil erhal-
ten.

Zehntens: SchliefSlich ist jede Partei frei, andere Verfiigungen gemdl ihrem
Testament, Kodizill oder Schenkungsvertrag zu treffen.

Alles Vorstehende ist wahr und einwandfrei, wie die beiden identischen Ausfertigun-
gen dieses Ehevertrages beweisen, die von beiden Ehepartnern und ihren Zeugen oh-
ne Voreingenommenheit und ohne die Absicht, den jeweils anderen zu benachteiligen,
niedergeschrieben, unterzeichnet und gestempelt worden sind.

So geschehen zu Wien am 3. September 1750.

[Handzeichen/Unterschriften von]
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Maria Anna Bergin, als Braut,

Christoph Gluck, als Brdutigam [97]

Therese Bergin, Witwe, als Mutter der Braut

Franz Xaver von Concin, Doktor beider Rechte, als Beistand

Joseph Salliet, als gerichtlich bestellter Vormund

Giovanni Pietro Sorosina, als Zeuge seitens des Herrn Brdutigam. <

Wie man unschwer erkennen kann, war es Gluck gelungen, eine betrdchtliche Summe fiir die
Hochzeit und die erste Zeit der Ehe anzusparen, dennoch war die Braut zu diesem Zeitpunkt viel
reicher als er. Zwischen den Zeilen des Vertrages ist eine gewisse Besorgnis der Mutter und des
Vormunds der Braut tiber Mariannes kiinftiges finanzielles Wohlergehen zu erkennen. Nur ein
Teil von Mariannes Mitgift sollte Gluck zur Verfiigung stehen und in den Familienhaushalt flie-
Ben, der Rest sollte fiir sie oder ihre zukiinftigen Kinder reserviert sein. Leider blieb die Ehe auf-
grund von Glucks leichtsinniger Kopenhagener Liebesaffdre kinderlos. Das hinderte das Paar je-
doch nicht daran, bis an ihr Lebensende in inniger Liebe zusammenzuleben.

Nach der Hochzeit gingen die Frischvermahlten wahrscheinlich nach Prag, wo Gluck zu dieser
Zeit lebte und arbeitete, und blieben dort etwa zwei Jahre lang. AnschlieBend nahm Gluck seine
junge Frau mit nach Italien und schenkte ihr eine etwas verspatete, aber gliickliche Hochzeitsrei-
se. Fiir den Komponisten war sie allerdings ein Geschéfterfolg und recht eintraglich.

36 Sorosina war ein Vertreter der italienischen Abteilung am Wiener Hof. Offenbar unterhielt er nicht nur
freundschaftliche, sondern auch geschéftliche Beziehungen zu Gluck. Er unterzeichnete den Vertrag in
italienischer Sprache.
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Die neapolitanische ,,Milde*

Im Jahr 1752 erhielt Gluck einen prestigetrachtigen Auftrag fiir eine Oper, die die Karnevalssai-
son in Neapel erdffnen sollte, wobei die Urauffiihrung mit den Feierlichkeiten zum Geburtstag
von Konig Karl VII. am 4. November zusammenfielen. Bei dieser Gelegenheit wurde ein zu die-
ser Zeit schon fast traditionelles Thema gewdbhlt: ,,Die Milde des Titus“, basierend auf einem Li-
bretto von Metastasio, das bereits 1734 geschrieben und erstmals von Antonio Caldara vertont
worden war.

Opernproduktionen, die auf diesem nahezu sakralen Text basierten, wurden in der Regel zu Kro-
nungsfeiern, Jahrestagen oder Geburtstagen von Monarchen aufgefiihrt. Die Herrscher wurden so
dazu angehalten, dem Beispiel des romischen Kaisers Titus Flavius Vespasianus zu folgen, [98]
der nur kurze Zeit, vom Jahr 79 bis zu seinem Todesjahr 81, regierte, aber ein sehr gutes Anden-
ken hinterlieff. Der neue Kaiser, der den Thron nach dem Tod seines Vaters und Namensvetters
Titus Flavius Vespasianus erbte, beschloss, die Liebe der Romer zu gewinnen, die ihn in seiner
Jugend iiberhaupt nicht mochten. Er begnadigte mehrere Missgiinstige, die der ,,Majestétsbeleidi-
gung“ beschuldigt wurden, veranstaltete fiir das Volk iippige Schauspiele, vollendete den Bau des
Kolosseums und leistete groRziigige Hilfe fiir die Opfer des Brandes in Rom und des Ausbruchs
des Vesuvs. Nach seinem Tod wurde Titus vergottert und zu einem der wenigen Kaiser, die fiir
ihre Milde und ihre Sorge um das Gemeinwohl berithmt waren. Einer Anekdote zufolge, die der
romische Historiker Suetonius iiberliefert, rief Titus eines Tages aus, als er merkte, dass er am
Vortag keine einzige gute Tat vollbracht hatte: ,,Meine Freunde, ich habe einen Tag verloren!*

Das Libretto von Metastasio stellt Titus vor, als er gerade Kaiser geworden ist. Um die Interessen
der Macht zu wahren, will er sich eine edle Romerin zur Frau nehmen - welche, ist ihm nahezu
egal. Seine erste Wahl ist Servilia, die Schwester seines engen Vertrauten Sextus. Nachdem er er-
fahren hat, dass sie bereits mit Sextus’ Freund Annius verlobt ist, lehnt der Kaiser Servilia ab.
Die nédchste Kandidatin fiir die Rolle der kiinftigen Kaiserin ist Vitellia, die Tochter des im Jahr
69 ermordeten Kaisers Aulus Vitellius. Vitellia ist eine historische Figur; sie wurde unter der
Schirmherrschaft von Vespasian, dem Vater des Titus, erzogen. In Metastasios Drama hasst sie
Titus insgeheim, da sie glaubt, dass Vespasian an der Ermordung ihres Vaters beteiligt war.
Sextus ist leidenschaftlich in die rachsiichtige Schonheit verliebt, die Titus’ Ermordung zur
Bedingung fiir ihre Verbindung macht. Wahrenddessen erfdhrt Vitellia, dass sie Kaiserin werden
kann, ohne Sextus zu dem Verbrechen zu drdangen. Doch der Mechanismus der Verschworung ist
bereits in Gang gesetzt worden: Sextus setzt Rom in Brand und veriibt ein Attentat auf Titus’
Leben. Der Prifekt Publius rettet den Kaiser und verhaftet Sextus, dessen Schuld offensichtlich
ist. Titus wird von quédlendem Zogern geplagt und mochte zuerst mit Sextus sprechen, um
herauszufinden, was ihn zur Rebellion getrieben hat. Da er Vitellia nicht verraten will, macht
Sextus keine Anstalten, sich zu rechtfertigen. Wahrenddessen gesteht Vitellia, die Mitleid mit
dem verliebten jungen Mann hat, Titus, dass sie der Ausloser fiir das Komplott war. Im Finale der
Oper vergibt Titus grofmiitig allen Verschworern und verkiindet seine Absicht, zum Wohle Roms
zu leben und zu regieren und dafiir sein personliches Gliick zu opfern.

Mehr als vierzig Opern wurden im 18. und frithen 19. Jahrhundert zu diesem Thema komponiert.

Die beriihmteste von ihnen ist Mozarts Oper, die 1791 [99] anldsslich der Kronung von Kaiser
Leopold II. zum Kénig von Béhmen aufgefiihrt wurde. In den 1790er Jahren galt Metastasios Li-
bretto als Hommage an eine ehrwiirdige, aber merklich verfallene Tradition, die struktureller und
kosmetischer Korrekturen bedurfte. Fiir Mozart wurden diese von dem Librettisten Caterino
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Mazzola vorgenommen, der die Handlung in zwei (statt in drei) Akte anordnete, die Rezitative
reduzierte und die Zahl der Ensembles (durch Streichung einiger Arien) erhdéhte. Doch in den
Kopfen der Musiker des 19. und der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts erschienen die Gattung
und der Stil des Mildtatigkeit-Textes selbst so anachronistisch, dass sich die Abneigung gegen
die Opera seria sogar auf Mozarts Musik auszudehnen begann: nach Meinung vieler mafigebli-
cher Kenner zu italienisch, zu schon, zu héfisch. Selbst die iberzeugten Mozartianer, die bedeu-
tenden Musikwissenschaftler Hermann Abert und Alfred Einstein, vertraten diese Meinung. Erst
im spéten 20. Jahrhundert und bis in die Gegenwart hinein wurde Mozarts ,,Milde des Titus“ auf
eine vollig neue Art und Weise gelesen, ohne tief verwurzelte Vorurteile, aber unter Berticksichti-
gung der politischen und psychologischen Bedingungen, unter denen diese Oper entstand, fiir de-
ren iiberstiirzte Urauffiihrung Mozart gezwungen war, seine Arbeit am ,,Requiem” und an der
,Zauberflote“ zu unterbrechen. Mozarts ,,Milde“ entstand nach der Groen Franzosischen Revo-
lution (1789) und nach dem Tod des Reformkaisers Joseph II. (1790), was vollig neue Probleme
in dieser alten und sehr konventionellen Handlung iiber einen idealen, aufgeklarten Monarchen
hervorbrachte.

Erwdhnenswert ist auch Hasses dreimaliger Riickgriff auf das Libretto von ,Die Milde des
Titus“: 1735 (Pesaro), 1738 (Dresden) und 1759 (Neapel). Seine Opern hieen in den
Auorenversionen ,, Titus Vespasianus®, trugen aber in anderen Fillen den bekannten Namen. Die
Fassung von 1738 mit zahlreichen Einfiigungen und Anderungen wurde 1742 in Moskau in einer
russischen Ubersetzung (,, Titus’ Barmherzigkeit®) zu Ehren der Krénung von Kaiserin Jelisaweta
Petrowna aufgefiihrt. Die Wahl dieses Themas war natiirlich Programm: Elisabeth, die durch
einen Palastputsch an die Macht kam, schwor, ohne Blutvergiefen zu regieren, und wéhrend
ihrer Herrschaft wurde die Todesstrafe in Russland nicht angewendet.

Auch der Monarch, an den Glucks ,,.Die Milde des Titus“ gerichtet war, gehorte zu den besten
Vertretern des aufgeklédrten Absolutismus. Er bestieg 3 Throne, von denen jeder politisch gewich-
tiger war als der andere: [100] Er war zuerst Herzog von Parma (1731-1734), dann Kénig von
Neapel und Sizilien (1734-1759), und schlieflich Kénig von Spanien. In Parma war er Karl 1., in
Neapel Karl VII. und in Spanien Karl III.. Es ist hier nicht der Ort, die politischen und adminis-
trativen Reformen, die niitzlichen Neuerungen und die bemerkenswerten architektonischen Bau-
ten aufzuzéhlen, die Karl in Neapel und dann in Spanien hinterlief. Wichtig ist, dass Gluck in
seiner Oper problemlos einen anderen, modernen Titus verherrlichen konnte, ohne befiirchten zu
miissen, dass das Idealbild des Herrschers zu sehr von der Realitdt abwich. Die Oper selbst war
Karls Gemahlin Maria Amalia von Sachsen gewidmet, einer schonen, charmanten und hochge-
bildeten Prinzessin, mit der der Kénig in einer gliicklichen und harmonischen Beziehung lebte.

Die Auffiihrung von ,,Die Milde des Titus“ fand im Hoftheater ,,San Carlo“ statt und war offen-
bar préchtig. Zu den Darstellern gehorten Séangerinnen und Sanger von hochstem Rang. In der
Rolle des Sextus trat der Kastratensopran Caffarelli (Gaetano Majorano) auf, der in der Gesangs-
kunst dem grof8en Farinelli ebenbiirtig war, aber im Gegensatz zu diesem ein sehr lebhaftes Tem-
perament besall. Den Titus sang der Tenor Gaetano Ottani. Die Tenore hatten in Italien bereits be-
gonnen, die Kastraten allmahlich zu verdrangen, obwohl sie in der ernsten Oper immer noch mit
den Rollen der nicht mehr ganz jungen Liebenden, der Herrscher und der adligen Viter betraut
wurden. Der Part der Vitellia wurde von Caterina Visconti gesungen, die Servilia von Glucks al-
ter Bekannten, der Romerin Maria Masi Giura, die ihre Karriere in den 1740er Jahren begann
und unter anderem in Wandertruppen arbeitete. In Glucks ,,Die Zwietracht der Gotter” von 1749
hatte sie die Fortuna gesungen.

Die ,,Milde des Titus“ war ein groler Erfolg, 16ste aber auch Kontroversen aus. Glucks musikali-
scher Stil schien einigen Opernkennern in Neapel als zu kiihn und nicht-italienisch scharf. Die
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grolle Arie des Sextus ("Se mai senti spirarti sul volto") war besonders umstritten. Der Handlung
nach erklingt diese Arie in dem Moment, als der Prafekt Publius kommt, um den Rebellen zu
verhaften. Sextus ist bereit, fiir seine Liebe zu Vitellia mit seinem Leben zu bezahlen. In einem
Zustand schwarmerischer Entriicktheit an der Schwelle zum nahen Tod sagt er zu seiner
Geliebten:

,» Wenn Du eines Tages einen leichten Windhauch auf Deinem Gesicht spiirst, sage
Dir, dass es die leidenschaftlichen Seufzer dessen sind, der Dir treu war und fiir Dich
gestorben ist. Und wenn mein Geist von den Fesseln des Fleisches befreit ist, wird
die Erinnerung an so viele Qualen wegen dieser Barmherzigkeit stif§ sein.“ [101]

Diese Arie, die in Da-Capo-Form geschrieben ist, besteht aus zwei kontrastierenden Teilen, die
musikalisch nichts gemeinsam haben. Der erste ist ein langsamer, erhaben erleuchteter Klagege-
sang in himmlischem G-Dur, der jedoch von scharfen, stohnenden Dissonanzen durchbrochen
wird. Zusammen mit dem Sédnger wird das siife Leiden von der Solo-Oboe ausgedriickt, und die
Melodie, voller Hohen und Tiefen, schwebt wie ein Fliigelschlag {iber den méaRig platschernden
Wellen der Violinen. Der zweite Satz ist ein Menuett in c-Moll, in dem kantige und gequélte In-
tonationen vorherrschen.

Scharfe Kontraste zwischen den Teilen des ,,Da capo“ wurden von Héndel oft praktiziert, aber in
seiner Musik hatte man nie das Gefiihl, dass der Mittelteil einer anderen Oper entnommen war.
Dieser ungewohnlich abrupte Zusammenhang von Bildern, der durch Metastasios Text {iberhaupt
nicht suggeriert wird, und die beriichtigten kratzigen Dissonanzen im ersten Satz verbliifften die
Zuhorer, lielen sie aber gleichzeitig verzaubert der Arie des Sextus lauschen. Es war unméglich,
diese Musik zu ignorieren oder zu vergessen. Schon bald wurde diese Arie von der ganzen Welt
geliebt und erfreute sich groRer Beliebtheit.

Gluck verzichtete nie auf seine Opern der 1740er und 1750er Jahre - oder besser gesagt, auf die
seiner Meinung nach erfolgreichsten Nummern, deren Musik noch nicht veraltet war und daher
in Werken der Reformationszeit verwendet werden konnte. Dies war auch bei der Arie des Sesto
aus ,, Titus' Milde“ der Fall: Thre beiden so unterschiedlichen Teile wurden in ,,Iphigenie auf Tau-
ris“ getrennt verwendet, worauf wir zu gegebener Zeit zuriickkommen werden.
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Zwischen dem Leichten und dem Ernsten

Das Bild von Gluck als radikalem Reformer, das sich in den Lehrbiichern der Musikgeschichte
herausgebildet hat, macht es notwendig, in Werken, die in vélligem Einklang mit den Anforde-
rungen einer bestimmten Gattung geschrieben wurden, nach Vorzeichen seines spdteren Stils zu
suchen. Natiirlich sind die Reformideen nicht aus dem Nichts entstanden, und Gluck war ihnen
durchaus zugeneigt. Aber wahrscheinlich war er gerade deshalb dafiir pradisponiert, weil er kein
dogmatischer Ideologe war, sondern ein Theaterpraktiker, der in jeder Gattung arbeiten konnte
und iiberall etwas Bemerkenswertes schuf.

Was hat er nicht alles im vorreformatorischen Jahrzehnt von 1752 bis 1762 geschrieben! Es gab
jedoch noch eine Operngattung, [102] die zu der Zeit sehr beliebt war, die aber Gluck iiberging:
die Opera buffa, die italienische komische Oper. Im Gegensatz zu den kurzen Intermezzos, die in
den 1730er und 1740er Jahren sehr beliebt waren, war die Opera buffa (auch bekannt als ,,musi-
kalische Komdodie oder ,,lustiges Spiel“ (,,dramma giocoso®) fiir einen ganzen Abend gedacht
und umfasste eine ausgearbeitete Handlung mit verschiedenen Rollen. In einer reifen Opera buffa
waren die Darsteller sowohl adlige Charaktere (in der Regel ein Liebespaar) als auch geschickte,
lustige Diener sowie verschiedene amiisante Typen: ein é&lterer, miirrischer Vormund, ein flotter
Schurke, ein prahlerischer Krieger, ein fahrender Musikant. Nach vielen Missverstdndnissen und
geschickt eingefadelten Intrigen triumphieren Jugend und Liebe, und die Affdre endet unweiger-
lich mit einer Hochzeit.

Zur Mitte des 18. Jahrhunderts hatte sich in Italien die Gattung der Opera buffa entwickelt, und
fast alle italienischen und Osterreichischen Komponisten dieser Zeit, von Galuppi und Piccinni
bis Mozart und Haydn, begeisterten sich dafiir. Sie alle - nur Gluck nicht. Warum, ist heute
schwer zu sagen. Vielleicht liegt der Grund auf der Hand: Gluck wurde einfach nicht beauftragt,
solche Werke zu schreiben. Andere Theaterstiicke mit unterhaltsamen und amiisanten Sujets
schrieb er jedoch in Hiille und Fiille, und er schrieb sie fiir Wien, wo die Opera seria zu dieser
Zeit nicht in Ehren gehalten wurde.

Glucks Heirat mit einer wohlhabenden Wienerin half ihm, in der Stadt Fulf zu fassen, aber alles
andere hing von der Gunst der Mdchtigen ab. Weder in der Hofkapelle noch im Hoftheater gab es
freie Stellen. Wie bereits erwdhnt, sah Maria Theresia die Entwicklung der Oper nicht als ihre
vorrangige Aufgabe an und betrachtete die ,,iiberfliissigen® Kiinstler generell als Belastung fiir
die Staatskasse.

Gluck war zu diesem Zeitpunkt bereits eine europdische Beriihmtheit, und dennoch galt er in
Wien nicht als Komponist, fiir den es notwendig wére, von den etablierten Regeln abzuweichen.

Im Jahr 1754 nahm Gluck das Angebot an, zweiter Kapellmeister der Privatkapelle eines promi-
nenten Adeligen, Generalfeldmarschall Prinz Joseph Friedrich von Sachsen-Hildburghausen
(1702-1787), zu werden. Diese Kapelle zeichnete sich durch ein sehr hohes Niveau an Musikern
aus und bildete ein erstklassiges Kammerorchester. Aus der Zeit, in der Gluck fiir den Fiirsten td-
tig war, stammen die meisten seiner Orchesterwerke, die hauptsdchlich in Manuskriptabschriften
iberliefert sind. Sie waren zum Teil Ouvertiiren [103] zu zuvor komponierten Opern, zum Teil
aber auch eigenstdndige Werke im Rahmen der damals immer beliebter werdenden Gattung der
Sinfonie, die um die Mitte des 18. Jahrhunderts auf der Grundlage der italienischen Ouvertiire
entstand. Die frithen Sinfonien bestanden aus drei oder vier kontrastierenden Sétzen; sie dauerten
in der Regel nur 10-15 Minuten und wurden zu Beginn eines Konzerts aufgefiihrt, um das
Publikum auf die interessantesten Programmpunkte einzustimmen - die Auftritte der Virtuosen,
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sowohl der Sanger als auch der Instrumentalisten.

Der erste Kapellmeister des Fiirsten war ein Osterreicher italienischer Herkunft, Giuseppe (oder
Joseph) Bonno (1711-1788), ein Zeitgenosse Glucks, der in Neapel studiert hatte, bereits 1736
zum Hofkomponisten in Wien ernannt worden war und spdater, ab 1774, Kapellmeister der
Hofkapelle wurde. Soweit bekannt ist, teilten sich Bonno und Gluck die Aufgaben des Kapell-
meisters friedlich untereinander auf; es gab keine klare Amtshierarchie, aber jeder konnte den an-
deren problemlos als Komponist abldésen oder die Leitung des Orchesters iibernehmen. Johann
Karl Ditters (1773 geadelt als Ditters von Dittersdorf), der als Violinist in der Fiirstenkapelle
diente, erinnerte sich, dass Gluck gewohnlich die Auffiihrung leitete, indem er die Violine spielte,
wiahrend Bonno am Cembalo sal8. Den heute iiblichen Dirigenten mit Taktstock in der Hand und
Partitur auf einem separaten Pult sah man damals nur in einem Theaterorchester, wo es galt, den
Klang des Orchesters und das Geschehen auf der Biihne zu koordinieren. Und selbst dort schlug
der Dirigent den Takt und zeigte die Einfithrung der Stimmen nicht mit einem Taktstock, sondern
mit einer Notenrolle oder, wie in Frankreich, mit einem gewichtigen Taktstock an. In den
Kammerkapellen wurde das Orchester auf die von Dittersdorf beschriebene Weise dirigiert.

In Wien bewohnte der Fiirst von Hildburghausen ein Palais, das nach ihm zweimal seinen Namen
anderte und 1778 als Schloss Auersperg bekannt wurde. Im Sommer bezog er einen luxuriésen
Landsitz, Schloss Hof, der etwa 40 Kilometer von Wien entfernt in Richtung des heutigen Bratis-
lava lag. Joseph Friedrichs Frau war Anna Victoria Carignan, die Nichte und Alleinerbin des be-
riihmten Generals Prinz Eugen von Savoyen, der den Habsburgern treu gedient und groRen
Reichtum angehduft hatte. Die Ehefrau war 21 Jahre élter als ihr Mann, und Anfang der 1750er
Jahre war die Ehe praktisch aufgelost. Joseph Friedrich war nun nicht in der Lage, die riesigen
Landereien und die darauf befindlichen Burgen und Schlésser auf eigene Kosten zu unterhalten.
Er beschloss, [104] Schloss Hof zum Verkauf anzubieten. Maria Theresia selbst war am Ankauf
interessiert. Anlésslich des Besuchs der kaiserlichen Familie in Schloss Hof wurde ein grandioses
Fest veranstaltet, bei dem die Musik eine wichtige Rolle spielte. Am 24. September 1754 wurde
dem Kaiserpaar und seinen Kindern Glucks charmanter Einakter nach Metastasios Libretto ,Le
Cinesi - Die Chinesinnen® prasentiert, eine gesellschaftliche Lappalie, die der Komponist jedoch
sehr verantwortungsbewusst gestaltete.

Den eleganten Text von Metastasio kannte die Kaiserin schon seit langem auswendig. In der Fa-
schingssaison 1735 wurde die erste Oper zu diesem Libretto, geschrieben von Antonio Caldara,
in den Gemadchern der damals noch 18-jahrigen Erzherzogin Maria Theresia vor der hdchsten
Aristokratie aufgefiihrt. Maria Theresia selbst, die {iber eine schéne Mezzosopranstimme verfiig-
te, ihre jiingere Schwester Erzherzogin Maria Anna und eine der Hofdamen wurden als ,,Chine-
sinnen” reinkarniert. Natiirlich war Maria Theresia gespannt, wie Gluck mit diesem Text umge-
hen wiirde. Metastasio war zwar die Rolle des Possenreifers nicht gelegen, aber Ironie und Hu-
mor waren ihm nicht fremd.

So ist ,,Le Cinesi“ ein sehr subtiles Werk, voller Anspielungen, die nur fiir raffinierte Kunstken-
ner verstandlich sind. Im 18. Jahrhundert wurde die Faszination fiir den chinesischen Stil, die
,,Chinoiserie“, zu einer dauerhaften Mode im aristokratischen Umfeld. Es ist schwer, einen euro-
pdischen Palast oder einen reichen Landsitz zu finden, in dem es nicht ein ,,chinesisches® Zim-
mer gab, das vollstandig mit authentischen Gegenstdnden aus China dekoriert war: Seiden- oder
Papierschirme, bemalte Porzellanvasen, Bronzestatuetten, lackierte Tische fiir Handarbeiten, Pro-
dukte aus Bambus, Perlmutt und Elfenbein. Missionare des Jesuitenordens, die sich im 16. Jahr-
hundert in China niederlielen, trugen dazu bei, das Wissen {iiber dieses ferne Land in Europa zu
verbreiten und Handelsbeziehungen zu ihm aufzubauen. In den Biichern der Musikgeschichte,
die im 18. Jahrhundert veroffentlicht wurden, wurde China in der Regel ausfiihrlich behandelt —
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deutlich ausfiihrlicher als beispielsweise das viel ndher gelegene Russland, das fiir die meisten
westlichen Nachbarn eine ,terra incognita®“ blieb. Es ist unwahrscheinlich, dass Gluck bei der
Komposition von ,,Die Chinesinnen®“ irgendwelche wissenschaftlichen Werke tiiber chinesische
Musik konsultierte. Darum geht es in Metastasios Stiick auch gar nicht. Es versucht, die Gattun-
gen der europdischen Kunst von aullen zu betrachten, mit den Augen neugieriger und interessier-
ter Ausldnder. [105]

In der Oper gibt es nur 4 Akteure: 3 adlige Madchen mit konventionellen ,,chinesischen“ Namen:
Lisinga (Mezzosopran), Sivene (Sopran) und Tangia (Alt) - und den jungen Mann Silango (Te-
nor), Lisingas Bruder, der in Sivene verliebt ist. Die internierten Adelsdamen langweilen sich
beim abendlichen Tee in Lisingas Landhaus. Silango, der gerade aus Europa zuriickgekehrt ist,
stort ihre Abgeschiedenheit und sorgt fiir Aufregung: Er hat vergessen, dass es Mannern nach
chinesischer Sitte strengstens untersagt ist, Frauengemdcher zu betreten. Um Silangos Besuch
geheim zu halten, beschliefen die Madchen, ihn bis zum Einbruch der Dunkelheit festzuhalten,
damit er unbemerkt gehen kann. Um sich die Zeit zu vertreiben, schldgt Silango vor, sie mit ei-
nem Theaterspiel zu amiisieren, das bei den europdischen Damen gerade in Mode ist. Jedes der
Maidchen muss eine Szene aus einem Genre ihrer Wahl darstellen. Die ernsthafte Lisinga bevor-
zugt die griechische Tragodie; sie tragt das Rezitativ und die Arie der gefangenen Andromache
vor, die vor der Qual der Wahl steht, entweder die Frau des Siegers Pyrrhus zu werden oder dem
Gedenken an den toten Hektor treu zu bleiben. Der Preis fiir diese Entscheidung ist das Leben
ihres kleinen Sohnes, den Pyrrhus verschont, wenn sie seinen Forderungen nachgibt. Sivene
wihlt die Gattung der Pastorale. Aber auch die Hirten sind mit dem Leid der Liebe vertraut: Si-
lango singt von der unerwiderten Leidenschaft des jungen Tirsis fiir die unnachgiebige Schéaferin
Licoris. Sivene verspottet ihn im Namen der Nymphe: Sie hdtte nichts dagegen, sich zu verlie-
ben, aber sie will nicht ihren Kopf an diese Liebe verlieren. Tangia, die frohlichste der Freundin-
nen, spielt Komoddie und parodiert vor einem Spiegel eine Pariser Kokette, eine Anspielung auf
Sivenes launisches Temperament. Der galante Silango kann sich fiir keine der dargebotenen Gat-
tungen entscheiden und schldgt einen Kompromiss vor: einen Tanz; er wird allen gefallen und
keine Kontroversen hervorrufen.

Auf die Urauffiihrung von Glucks Oper folgte das Ballett ,,Das Urteil des Paris®, dessen Musik
der Wiener Hofkomponist Josef Starzer schrieb.

Die Idee der ,,Chinesinnen* kdnnte mit Voltaires Aphorismus aus seiner Komédie ,,L.’Enfant pro-
digue - Der verlorene Sohn“ (1738) ausgedriickt werden: ,,Alle Gattungen sind gut, auler den
langweiligen.“ Aber das wire zu einfach und platt. Jede der von den 3 Heldinnen gesungenen
Arien ist sowohl ein anschauliches Beispiel ihres Genres als auch eine etwas iiberspitzte Verkor-
perung desselben - fast am Rande der Parodie, aber eine Parodie, die nicht grotesk und satirisch,
sondern mit einem weichen Schleier wohlwollender Ironie iiberzogen ist. Die Inszenierung auf
Schloss Hof, die im [106] im Gartentheater aufgefiihrt wurde, war prachtig dekoriert. Bithnen-
bildner und Ausstatter war Giovanni Maria Quaglio, dem es gelang, selbst das anspruchsvollste
Publikum zu iiberraschen. Johann Karl Ditters, der bei den Festspielen anwesend war, hinterlief§
eine schwarmerische Beschreibung des Spektakels:

,» Die Dekoration von Quaglio war ganz im chinesischen Geschmack. Die Lackierer,
Bildhauer und Vergolder setzten ihr ganzes Kénnen ein, um sie in ihrem ganzen
Reichtum zu prdsentieren. Aber was der Dekoration den gréten Glanz verlieh, wa-
ren die prismatischen Glassdulen, die von bohmischen Glasbldsern hergestellt und
prizise in eigens dafiir vorgesehene Offnungen eingesetzt wurden, farbig und mit Ol
gefiillt. Es ist unmdglich zu beschreiben, wie atemberaubend diese Prismen waren,
die mit unzdhligen Lichtern leuchteten; sie waren selbst bei Tageslicht beeindru-
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ckend. Man muss sich nur den Spiegelglanz der lackierten azurblauen Tafeln und
Schirme mit vergoldeten Bldttern vorstellen, und schliefSlich die schillernden Farben,
die sich tausendfach in Hunderten von Prismen spiegeln und wie Diamanten aus
reinstem Wasser leuchten: die reichste Fantasie wiirde vor einem solchen Wunder
verblassen. Und zu all dem kommt noch die gottliche Musik Glucks hinzu! Die wun-
derbare Auffiihrung der brillanten Sinfonie, bei der Glocken, Triangeln, kleine Hand-
pauken, Zimbeln und dergleichen einzeln oder gemeinsam erklangen, begeisterte das
Publikum schon vor dem Hochgehen des Vorhangs. Aber auch die gesamte Musik er-
wies sich hinterher als absolut zauberhaft ...

Diese verschiedenen Schlaginstrumente sind in der Partitur von ,,Le Cinesi“ gar nicht aufgefiihrt,
aber im 18. Jahrhundert schrieben die Komponisten nicht alles in die Noten, was tatsdchlich er-
klang. Jede exotische Handlung implizierte den Einsatz von solchen Schlaginstrumenten, und ei-
ne ,,chinesische® Oper konnte nicht ohne sie auskommen.

Die Sédngerinnen und Sdnger waren erstklassig: Lisinga wurde von der Primadonna Vittoria Tesi
gesungen, Sivene und Tangia von den jungen osterreichischen Sdngerinnen Theresia Heinisch
und Katharina Starzer. Die Rolle des Silango iibernahm der Tenor Josef Frieberth, der nicht nur
sang, sondern auch komponierte (wie Ditters war er ein Schiiler des Kapellmeisters Bonno, der
fiir die Festlichkeiten die Oper ,,[.’isola disabitata - Die unbewohnte Insel“ komponiert hatte); der
chinesische Ball nach der Oper wurde von Angelo Pompeati, einem beriihmten venezianischen
Téanzer und Ehemann von Teresa Pompeati, [107] inszeniert und dekoriert. Gluck hatte mit Te-
resa in London und in der Mingotti-Truppe zusammengearbeitet. Alle Mitwirkenden der Auffiih-
rung wurden vom Kaiserpaar groziigig belohnt: Tesi erhielt ein Geschenk im Wert von 300 Du-
katen, die beiden anderen Sanger je 50 Dukaten und ein schones Kleid, Frieberth eine goldene
Uhr und mehrere ,,maestri“ (darunter wahrscheinlich auch Gluck) erhielten goldene Schnupfta-
baksdosen.*®

,Die Chinesinnen“ wurden noch mehrere Male aufgefiihrt, nicht nur privat im Haus des Prinzen
von Sachsen-Hildburghausen, sondern auch 6ffentlich. Im Jahr 1755 wurde die Oper am Wiener
Burgtheater aufgefiihrt, wobei die Rolle der Sivene von Caterina Gabrielli gesungen wurde, einer
Schiilerin von Vittoria Tesi, einer der herausragendsten Sangerinnen des 18. Jahrhunderts, die
iber einen unglaublich beweglichen Koloratursopran und eine phdnomenale Gesangstechnik ver-
fiigte. Im Jahr 1761 erreichten schlielflich ,,Die Chinesinnen® auch St. Petersburg: Die Auffiih-
rung fand am 7. oder 8. Februar wéhrend der Feierlichkeiten zum kommenden Jahrestag der
Thronbesteigung von Kaiserin Jelisaweta Petrowna statt. In St. Petersburg, wie zuvor in Wien
und in Schloss Hof, folgte auf ,,Le cinesi“ das Ballett ,,Das Urteil des Paris“ von Starzer. Da der
Name des Autors der Oper in der Librettoausgabe nicht genannt wird, liegt die Vermutung nahe,
dass es sich nicht um Gluck, sondern um Starzer handeln kénnte, der 1759 in Russland tétig war.
Da aber die Locatelli-Truppe, mit der Gluck zuvor eng verbunden war, seit 1757 ebenfalls in St.
Petersburg tatig war, konnten ,,Die Chinesinnen“ auch unabhéngig von Starzer nach Russland ge-
kommen sein.

Dank seiner ,,chinesischen“ Oper, die einem kostbaren Késtchen mit seltenen Schmuckstiicken
glich, gewann Gluck die Sympathie des Wiener Hofes. Im Jahr 1755 wurden zum ersten Mal in
seinem Leben 3 seiner Opern in Wien aufgefiihrt, die allerdings alle dem unterhaltsamen Genre
der ,,Serenade“ angehorten: neben ,,Le cinesi“ eine kleine Pastorale, ,, La danza®, auf ein Libretto
von Metastasio, die im kaiserlichen Landschloss Laxenburg bei Wien aufgefiihrt wurde, und die

37 Dittersdorf, 65-66, S.106.
38 Diese Angaben sowie eine ausfiihrliche Beschreibung des gesamten Festes finden sich im Wienerischen Diarium
vom 12. Oktober 1754 (S. 22)
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Festa teatrale ,L’innocenza giustificata“, mit Texten von Metastasio, zusammengestellt von
Giacomo Durazzo. Das zweite Werk wirkte wie eine kompakte Opera seria und beanspruchte
sogar eine gewisse Dramaturgie.

,Die gerechtfertigte Unschuld“ wurde am 8. Dezember 1755 im Burgtheater anlésslich des Ge-
burtstags von Kaiser [108] Franz aufgefiihrt. Die Hauptfigur war Claudia, eine Priesterin der
Gottin Vesta im alten Rom, die féalschlicherweise beschuldigt wurde, ihr Keuschheitsgeliibde ge-
brochen zu haben, worauthin ihr ein Todesurteil drohte. Am Ende erwies sich Claudia jedoch als
keusch, und im Finale pries der Chor ihre Tugendhaftigkeit. Solche Handlungen waren in der
zweiten Hailfte des 18. und im friihen 19. Jahrhundert in der Oper sehr beliebt, bis hin zum be-
riihmtesten Werk dieser Reihe, Gaspare Spontinis ,,La vestale“ (1807). Vielleicht wurden die Ve-
stalinnen mit Nonnen assoziiert, deren Schicksale manchmal tragisch waren und die Sympathie
des Publikums weckten; auferdem ermoglichte die antike romische Handlung eine spektakulédre
und wirkungsvolle Inszenierung. ,Die gerechtfertigte Unschuld“ war ein grofer Erfolg; es
scheint, dass Gluck diese Oper mit echter Leidenschaft geschrieben hat, obwohl er darin, wie iib-
lich, Fragmente aus seinen fritheren Werken verwendete.

Zum ersten Mal seit mehreren Jahren hatte er die Gelegenheit gehabt, etwas Ernsthaftes zu schaf-
fen, und das sogar mit einer Chorszene im Finale. Und im Hoftheater standen ihm nicht nur die
besten Sanger zur Verfiigung (Claudia wurde von Caterina Gabrielli gesungen), sondern auch ein
Chor, der normalerweise in Privatkapellen und Wandertruppen nicht vorhanden war.

Im Sommer 1768 iiberarbeitete Gluck ,,Die gerechtfertigte Unschuld®“ zur erweiterten Oper ,,La
Vestale“, die entweder am Burgtheater oder am Karntnertortheater aufgefiihrt wurde (beides wa-
ren Hoftheater). Leider ist die Partitur der erweiterten Fassung nicht erhalten geblieben, nur das
gedruckte Libretto ist iiberliefert. Dennoch zeigt die Riickkehr zu diesem Thema nach so vielen
Jahren, dass ,,Die gerechtfertigte Unschuld” fiir lange Zeit zu den Lieblingskindern des Kompo-
nisten gehorte.
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,Ritter von Gluck*

In der Musikgeschichte ist dieser Titel Glucks fest verankert, wobei er je nach Sprache
unterschiedlich klingt: auf Deutsch ,Ritter von Gluck®, auf Italienisch ,,Cavaliere Gluck®, auf
Franzosisch ,,Chevalier Gluck“. Alle diese Begriffe, die wortlich ,,Reiter bedeuten, verwiesen
auf Glucks Status eines Adligen, auch wenn er keinen Adelstitel trug. Wie konnte sich der Sohn
eines Forsters, der keine adligen Vorfahren hatte, mit einem solchen Ehrentitel schmiicken?

Ein System, das der Rangtabelle Peters des GroRen &hnelt, ndmlich das Prinzip, wonach Adel
durch Militdr- oder Zivildienst sowie durch eine [109] akademische Karriere erworben werden
konnte, gab es in Westeuropa nicht. Das bedeutet aber nicht, dass die Schranken zwischen den
Stdnden vollig uniiberwindbar waren.

Im 17. und 18. Jahrhundert konnten Kaiser und Kénige Biirgerliche in den Adelsstand erheben,
wenn sie sich bei Hof besondere Verdienste erworben hatten oder die personliche Gunst des
Monarchen genossen. Die neu in den Adelsstand erhobenen Personen wurden einfach ,,Edler
Herr“, ,Reiter” oder ,,Ritter und manchmal sogar ,,Freiherr” genannt. Mit der Erhebung in den
Adelsstand wurden zumeist bedeutende Finanziers, Beamte (Goethe erhielt z. B. die Vorsilbe
,von“ nicht fiir seine Dichtung, sondern fiir seine Tatigkeit als Minister am Weimarer Hof), Pad-
agogen und einflussreiche Schriftsteller geehrt. Es gab auch Musiker unter dem neuen Adel: Lul-
ly wurde dank der Gunst Ludwigs XIV. zum ,,Monsieur de Lully“, Hindel wurde in England zum
,Esquire“, und in Osterreich zihlten die Komponisten Heinrich Ignaz Franz Biber von Bibern
und der bereits erwdhnte Johann Karl Ditters, heute bekannt als Ditters von Dittersdorf, zum
Adel. Dies ging bisweilen nicht ohne Betrug: Carl Maria von Weber zum Beispiel besal§ zwar
keine Urkunden, die seine Adelszugehdrigkeit bestétigten, aber der Partikel ,,von“ wurde an den
einfachen Familiennamen seines Vaters angehdngt, und der Sohn schlug ein solch giinstiges Erbe
nicht aus.

Der Fall von Gluck ist jedoch ein besonderer Fall. Er erhielt zwar nie eine kaiserliche Auszeich-
nung, die ihn in den Adelsstand erhob, aber er war auch kein Hochstapler. Er wurde mit Recht
HRitter” genannt, und in den Augen anderer war dieses Recht unbestreitbar. Die Geschichte iiber
den Ursprung von Glucks "Rittertum” ist jedoch recht kurios: In der zweiten Hélfte des Jahres
1755 erhielt Gluck einen sehr prestigetrachtigen Auftrag: Er sollte eine Oper fiir die Karnevals-
zeit in Rom komponieren. Zuvor hatte er, wie wir wissen, nicht mit romischen Theatern zusam-
mengearbeitet. Es handelte sich nicht um eine kurze Serenade, sondern um ein komplettes Mu-
sikdrama, eine Opera seria, auf der Grundlage von Metastasios Libretto ,,Antigono“. Um die Par-
titur zu vollenden und die Auffiihrung vorzubereiten, reiste Gluck nach Rom, wo er Weihnachten
feierte und kurz nach Neujahr mit den Proben begann. Die Urauffiihrung von ,,Antigono“ fand
am 9. Februar 1756 im Teatro Argentina am Largo di Torre Argentina statt.

Die romische Oper hatte aufgrund ihres Status besondere Merkmale, [110] die aus dem Status
der Ewigen Stadt als Zentrum der gesamten katholischen Welt, dem Sitz des obersten Pontifex,
ergaben, einem Staat in der Stadt, dem Vatikan.

Im 17. und 18. Jahrhundert hatten die Pépste eine sehr unterschiedliche Haltung gegeniiber dem
Theater im Allgemeinen und der Oper im Besonderen. Von Zeit zu Zeit wurde die Oper ganzlich
verboten, und die in Rom entstandenen Privattheater wurden geschlossen oder sogar abgerissen.
Manchmal wurden ausnahmsweise nur private Auffiihrungen in den Paldsten duferst adliger und
bedeutender Personen erlaubt (z. B. bei Konigin Christina von Schweden oder Koénigin Maria
Casimira von Polen). Doch allméhlich wurde die Haltung gegeniiber der Oper toleranter, auch
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wenn es bis zum Beginn des 19. Jahrhunderts einige Einschrankungen gab. Selbst wenn der eine
oder andere Papst dem Theater wohlwollend gegeniiberstand, durften in Rom nur Méanner 6ffent-
lich auftreten. Weder Sangerinnen, Schauspielerinnen noch Ténzerinnen durften auf der Biihne
erscheinen - und so blieb es bis zur napoleonischen Ara, in der das Verbot aufgehoben wurde.

Das Theater am ,,Largo di Torre Argentina“, das der aristokratischen Familie Sforza Cesarini ge-
horte, wurde 1732 eréffnet. Der Ort, an dem es errichtet wurde, ist sagenumwoben: Hier befand
sich einst der antike romische Senat, die Kurie, wo der Legende nach Gaius Julius César von
Verschworern ermordet wurde. Die antiken Ruinen sind bis heute erhalten geblieben, und die
Fassade des Theaters blickt direkt auf sie. Gluck hat sie natiirlich auch gesehen und kann die Ge-
schichte, die mit ihnen verbunden ist, kaum tibersehen haben. Im 18. Jahrhundert waren die Rui-
nen sicherlich nicht so gut gepflegt wie heute, aber ihre Vermoosung muss sogar zu einem stérke-
ren Gefiihl der historischen Authentizitdt beigetragen haben.

Bei der Komposition von ,,Antigono® musste Gluck mit den o6rtlichen Vorschriften rechnen. Die
Titelrolle des Antigono, des Konigs im antiken Makedonien, wurde mit einem Tenor besetzt,
wiahrend die anderen Rollen, einschlieflich der Frauenrollen, von Kastraten gesungen wurden.
Auch die Ballettszenen wurden ausschlief8lich von ménnlichen Tanzern aufgefiihrt. Die Oper war
»,den edlen Damen® (,,alle Dame*) gewidmet, die zweifelsohne im Publikum anwesend waren.
Gluck tibertrug einige spektakuldre Nummern aus seinen fritheren Opern in die Partitur des Anti-
gono, und es scheint, dass er damit iibertrieben hat. Eine derart dichte Konzentration von virtuo-
ser statt ausdrucksstarker Musik hinterlief einen etwas monotonen Eindruck. Im GroRen und
Ganzen kam die Oper jedoch gut an und wurde vom Publikum mit Wohlwollen aufgenommen.
Einige Episoden zeichneten sich durch Glucks charakteristische ménnliche Intonationsstdrke
oder [111] durch kontrastierende Abschnitte aus (z. B. die Szene der Protagonistin Berenice, die
mit dem dramatischen Rezitativ ,,Berenice che fai“ beginnt und in eine aufgeregte Arie iibergeht,
deren Musik spéter in zwei weiteren Opern - ,, Telemaco“ und ,,Iphigenie auf Tauris“ - verwendet
wurde).

Nach der Urauffiihrung von Antigono wurde der Komponist mit einer hohen Auszeichnung ge-
ehrt, dem pépstlichen Orden ,,vom Goldenen Sporn“. Dieser Orden war 1539 gegriindet worden
und wurde mit personlicher Erlaubnis des Papstes fiir herausragende Verdienste um die katholi-
sche Kirche verliehen. Der Trdger des Ordens wurde zum ,mit Gold gekleideten Reiter der
Kavallerie“ (,,auratae militiae equitus®). Der Orden, der an einem scharlachroten Band getragen
wurde, hatte die Form eines Malteserkreuzes, dessen untere Strahlen durch das Bild eines kleinen
Sporns verbunden waren. Mit der Verleihung dieses Ordens erwarb eine Person unbekannter
Herkunft die Ritterwiirde und das Recht auf adelige Privilegien. Zu den Trdgern des Ordens des
Goldenen Sporns gehorten grofe Kiinstler und Musiker verschiedener Zeiten: Raffael, Tizian,
Orlando Lasso, Gluck, Mozart, Paganini, Liszt.

Im Jahr 1756 war Benedikt XIV. (1675-1758, er regierte ab 1740) Papst, ein sehr aufgeklarter,
belesener Mann mit einem milden Temperament und einem guten Sinn fiir Humor. Allerdings
gibt es keine Informationen tiber besondere musikalische Vorlieben des 81-jdhrigen Papstes und
noch weniger iiber ein betontes Interesse an Glucks Werken. Hochstwahrscheinlich erfolgte die
Verleihung des Gluck-Preises auf Wunsch eines engen Vertrauten von Benedikt XIV., Kardinal
Alessandro Albani (1692-1779), der von 1744 bis 1748 als papstlicher Botschafter in Wien tétig
war und enge Beziehungen zum ésterreichischen Hof unterhielt.*

Albani war ein prominenter Kunstmédzen und Sammler von Kunstwerken, er liebte auch die Mu-
sik und kannte sie gut (einer seiner Schiitzlinge war der Komponist Niccolo Jommelli). Offen-

39 Brandenburg D., Grund V., Christoph Willibald Gluck] Gluck und das Musiktheater im Wandel. Salzburg
Muenchen: epodium, 2015. S. 92.
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sichtlich hatte der Kardinal die erfolgreiche Karriere von Gluck verfolgt und war aufrichtig
davon iiberzeugt, dass er einer Auszeichnung wiirdig war, die zwar an sich ehrenwert war, ihm
aber auch von groflem praktischen Nutzen sein konnte. Tatsdchlich hatte Gluck keine nennens-
werten Verdienste fiir die katholische Kirche: Er arbeitete nicht in kirchlichen Genres und kom-
ponierte keine Oratorien zu religiosen Themen.

Aber warum sollte man einen herausragenden Musiker, dessen Ruf langst [112] international ge-
worden war, nicht mit einem pdpstlichen Orden ehren? Moglicherweise erhielt Gluck den Orden
von Kardinal Albani, da keine Dokumente {iber die entsprechende Audienz beim Papst erhalten
sind. Moglicherweise wurde der Orden mit dem dazugehdrigen Diplom dem Komponisten nicht
wiahrend seines Romaufenthaltes verliehen, sondern erst etwas spéter, im Jahr 1757, da die ent-
sprechende Unterschrift ,,Ritter von Gluck® erst ab diesem Zeitpunkt in seinen Briefen auftaucht.

Waihrend seines Aufenthalts in Rom gab Gluck ein erstes offizielles Portrét in Auftrag, das seine
kreative Bliite und seinen vollstdndigen materiellen Wohlstand symbolisiert. Der Orden des Gol-
denen Sporns ist auf dem Portrét jedoch nicht zu sehen - es wurde wahrscheinlich gemalt, bevor
Gluck zum Ritter wurde. Das Originalbild wird heute in Bologna im Museum des Konservatori-
ums G. B. Martini aufbewahrt; eine spiegelbildliche Kopie wurde in den frithen 1770er Jahren
fiir den Grafen Durazzo angefertigt. Der Name des Kiinstlers ist nicht bekannt und ist auch nicht
so wichtig, da es sich bei diesem Portrdt keineswegs um ein Meisterwerk der Malerei handelt.
Aber als erste authentische Darstellung Glucks ist das Geméalde durchaus bemerkenswert.

Was hier die Aufmerksamkeit auf sich zieht, ist nicht einmal das Gesicht (rel. unschén, aber vor
baurischer Gesundheit strotzend) oder die stechenden Augen (sie schauen den Betrachter nicht
an, sondern von ihm weg), sondern die Anhdufung aller moglichen Zeichen von Karriere und
weltlichem Wohlstand. Der Komponist ist in einen samtblauen Kaftan oder sogar in einen grol$-
zligig mit Pelz besetzten Mantel gekleidet; das eng geknopfte Mieder in der Farbe des dunklen
Goldes ist mit kleinen Perlen bestickt. Das Leinen ist extrem teuer, das Jabot und die Manschet-
ten sind aus Spitze, das Halstuch ist offensichtlich aus Seide. Die Perticke ist eher bescheiden,
aber das war wohl die Mode der Zeit: {ippige ,,gehornte” Periicken mit schulterlangen Locken
gehorten mit der Barockzeit der Vergangenheit an. Gluck hélt eine Schriftrolle in der Hand; sein
Ellbogen ruht auf einem Stapel von Partituren oder Biichern, in teuren Einbdnden mit Goldpréa-
gung auf den Buchriicken. Direkt darunter ist der Rand eines Cembalo zu sehen, eine Ecke und
einige Basstasten. Das Portrdt unterstreicht Glucks Wohlstand, Ruhm, Autoritdt und hohe Bil-
dung, wahrend die Musik hier eher wie ein Mittel zum Erreichen all dieser Ziele aussieht. Wie
wir wissen und wie wir spater sehen werden, war die Musik Glucks grof8te Leidenschaft, obwohl
ihm auch der Erfolg im Leben sehr wichtig war.

Es reichte nicht aus, einen Orden zu erhalten, sondern es war notwendig, alle in seinem Umfeld
davon zu iiberzeugen, dass die Auszeichnung den bereits erreichten Status des Komponisten
[113] in der Offentlichkeit festigte. Das gelang Gluck fast sofort.

Bezeichnend ist in dieser Hinsicht der Kontrast zum jungen Mozart, der 1770 im Alter von nur
14 Jahren ebenfalls mit dem Orden des Goldenen Sporns ausgezeichnet wurde. Wolfgang wan-
delte sich allmdhlich von einem Wunderkind zu einem beriihmten Maestro, und der Orden schien
seinen Aufstieg zu einer neuen Stufe der Anerkennung zu festigen. Sein Vater Leopold war sehr
stolz darauf, dass sein Sohn fortan neben dem grofen Gluck ,Kavalier und ,Ritter genannt
werden durfte. Mozart liel§ sich zweimal mit dem Orden des Goldenen Sporns portrdtieren: das
erste Mal 1771, das zweite Mal im Jahr 1777. Das erste Portrét ist nicht erhalten geblieben, das
zweite befindet sich im Musikmuseum in Bologna, wohin es von Wolfgang selbst geschickt wur-
de. Mozart setzte jedoch nie durch, dass man ihn als ,,Ritter” bezeichnete, ihn also mit dem Adel
gleichsetzte und seinem Nachnamen das Partikel ,,von“ hinzufiigte. Nachdem ein Mann aus dem
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Adel seinen Orden ldcherlich gemacht hatte, verlor Mozart sogar jegliches Interesse an der Aus-
zeichnung. Nach 1778 trug er den Orden nicht mehr bei 6ffentlichen Auftritten und er bean-
spruchte auch den Titel ,Ritter” nicht mehr. In der Folge gingen sowohl der Mozart-Orden als
auch das pépstliche Verleihungsblatt dazu verloren. Auf spateren Portrdts Mozarts ist der Stern
des Ordens nicht mehr vorhanden.

Seltsamerweise gibt es auch kein einziges Lebensportrdat von Gluck, auf dem er mit dem Orden
des Goldenen Sporns abgebildet ist. Zwar wurde er viel seltener portréatiert als Mozart; die nachs-
ten bildlichen und plastischen Portrdts von Gluck erschienen erst in den 1770er Jahren in Frank-
reich, und da sie ausdriicklich nicht-parodistischen Charakter hatten, wére der Orden dort eindeu-
tig fehl am Platz gewesen. Aber zu diesem Zeitpunkt brauchte Gluck niemandem mehr zu bewei -
sen, dass er das Recht hatte, als ,,Ritter” zu gelten - es war allgemein anerkannt. [114]
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TEIL 3:
DER HOFKOMPONIST

Die Musik des Wiener Hofes

Im 18. Jahrhundert gab es noch keinen Wiener Walzer, keine Wiener Operette und keinen Pracht-
bau der Wiener Oper wie heute, aber Wien war bereits eine der wichtigsten Musikmetropolen
Europas. Diesen Ruf hatte es bereits unter Kaiser Leopold I. (1640-1705) erworben, der nicht nur
die Musik liebte, sondern auch ein professioneller Komponist und Cembalist war und als junger
Mann auch gern in den Hofballetten tanzte. Seine Séhne, die Kaiser Joseph I. und Karl VI., erb-
ten die Leidenschaften ihres Vaters. Unter Karl VI. erreichte die Hofkapelle Rekordzahlen, und
die Opernauffiihrungen wurden, wie bereits erwdhnt, mit unglaublicher Pracht inszeniert. Die
Hofkomponisten und Solisten waren iiberwiegend italienischer Herkunft, aber auch 6sterreichi-
sche Musiker hatten teilweise sehr hohe Positionen inne, sogar als Kapellmeister (z. B. Johann
Heinrich Schmelzer und Johann Joseph Fux). Die Institution der Hofkapelle war eher schwerfal -
lig und konservativ, wobei viele Brauche auch unter Maria Theresia beibehalten wurden.

Die Wiener Hofkapelle hatte keinen fixen Dienstplan, die Anzahl und Zusammensetzung der
Mitglieder richtete sich jeweils nach den Vorlieben des regierenden Monarchen und nach Erwa-
gungen der ZweckmaRigkeit. Natiirlich durfte die Hofkapelle nicht sehr klein sein, und kein Mit-
glied durfte unabkémmlich sein, damit im Fall einer plétzlichen Erkrankung, eines Todesfalls
oder einer Entlassung die musikalischen Aktivititen des Hofes keinen nennenswerten Schaden
nehmen konnten.

Dazu gehorten vor allem die feierlichen Gottesdienste in den Hofkirchen (zur Sonntagsmesse ge -
horten unbedingt Chor, Solisten, Orchester und Orgel), festliche [115] Zeremonien und Theater-
auffithrungen in den kaiserlichen Palédsten, Konzerte fiir die kaiserliche Familie, Bélle usw.. Der
Direktor der Kapelle war von 1741 bis 1762 Graf Adam Losi, dann folgte ihm fiir ein Jahr Graf
Giacomo Durazzo, und von 1765 bis 1774 hatte Graf Wenzel Sporck das Amt inne, danach war
es fiir einige Zeit vakant.

Der Direktor hatte den Kapellmeister unter seinem Kommando. Von 1756 bis 1769 waren dies
der Italiener Luca Antonio Predieri, der Osterreicher Georg Reutter sen. und sein Sohn und
Namensvetter Georg Reutter jun.. Das Amt des ersten Kapellmeisters (bis 1769 war es Predieri)
wurde in der Regel nach dem Dienstalter vergeben und blieb oft auf Lebenszeit. Wenn der
Kapellmeister seine Aufgaben nicht mehr bewdltigen konnte, wurden sie auf den Zweiten
Kapellmeister und den Vizekapellmeister {ibertragen, aber der alte Maestro wurde nicht
entlassen, sondern wartete auf seinen natiirlichen Tod. Unter Maria Theresia betrug das Gehalt
des Kapellmeisters und Vizekapellmeisters 1500 bis 2000 Gulden pro Jahr. Das war deutlich
mehr als in den iiblichen Fiirstenkapellen Osterreichs und Deutschlands (wo der Kapellmeister
etwa 1000 Gulden erhielt), aber weniger als unter ihrem Vater Karl VI.*

Zum Personal der Kapelle gehoérten neben den Kapellmeistern auch mehrere Komponisten, die

40 Die Daten iiber die Listenzusammensetzung der Wiener Kapelle und die Gehaltszahlungen der Musiker sind
dem Buch von Ludwig von Kochel entnommen: Kéchel L. R. von. Die Kaiserliche Hof-Musikkapelle in Wien
von 1543 bis 1867. Nach urkundlichen Forschungen. Wien, 1869. S. 85-88.
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zu bestimmten Anldssen mit der Musik betraut wurden. Unter Maria Theresia gab es 4 solcher
Hofkomponisten: Giuseppe Porsile, Matteo Palotta, Georg Christoph Wagenseil und Giuseppe
Bonno. Der bestbezahlte unter ihnen war Porsile (1200 Gulden). In der Reihenfolge der Bedeu-
tung ihrer Position folgten die Hoforganisten. Sie waren iiberwiegend Osterreicher und Béhmen;
dies war sowohl vor als auch wahrend der Regierungszeit Maria Theresias der Fall. Vor allem der
bedeutende Komponist und Tastenvirtuose Gottlieb Muffat war von 1741 bis 1763 der erste Hof-
organist (Gehalt 900 Gulden; seine jiingeren Kollegen erhielten zwischen 400 und 600 Gulden).*!
[116] Die Kapelle bestand aus sorgfiltig ausgewdhlten Sdngern, meist Mdnnern; anstelle von
Frauenstimmen wurden Kastraten eingesetzt. Ihre Gehdlter waren jedoch sehr unterschiedlich.
Offenbar wurden das Talent des Séngers, seine bisherigen Leistungen und seine Féhigkeit, als
Solist aufzutreten, auch auf der Opernbiihne, beriicksichtigt. Die hochsten Gehdlter erhielten ita-
lienische Kastraten: Die Altisten Gaetano Orsini und Pietro Cassatti bekamen 2.400 Gulden, also
doppelt so viel wie der Vizekapellmeister, die Sopranisten Domenico Genuesi und Angelo Mon-
ticelli 2000, der erste Tenor Gaetano Borghi 1500 und der erste Bass Hans Christoph Praun 1200
Gulden. Aber neben ihnen arbeiteten Sanger der gleichen Rollen, die viel weniger erhielten, von
400 bis 800 Gulden.

Zum damaligen Personal der Kapelle gehorten nur zwei Séngerinnen, Teresa von Reutter und
Anna Perroni; wahrscheinlich wurden sie nur als Solistinnen eingesetzt.

Das Orchester war sehr beeindruckend, aber die Gehilter der Orchestermusiker konnten nicht
mit denen der Sdnger mithalten. Nur der erste Geiger, Joseph Anton Piani, erhielt 1200 Gulden,
alle anderen begniigten sich mit viel bescheideneren Summen, die manchmal 200 Gulden nicht
iberstiegen. Die privaten Mitglieder der Kapelle mussten sich nebenbei mit Unterricht, Konzer-
ten und Kompositionsauftragen beschaftigen. Aulerdem gab es in der Kapelle Hilfskrafte: No-
tenkopisten, Kalkanten (sie pumpten Luft in die Orgelbédlge), Instrumentenbauer.

Die Kiinstler der Hoftheater, Sanger und Ténzer, sowie Librettisten, Biihnenbildner, Beleuchter
und Ingenieure der Theatermaschinen gehérten nicht zum Personal der Kapelle. Sie wurden von
den Theaterverwaltern angestellt, aber nicht ohne den Rat des Kapellmeisters und natiirlich nicht,
ohne den Geschmack und die Interessen der erhabenen Personlichkeiten zu bertiicksichtigen.

Trotz seines europdischen Ruhmes hatte Gluck nichts mit der Hofkapelle zu tun. Von 1754 bis
1764 war er Komponist fiir die Hoftheater, danach bekleidete er zehn Jahre lang keine offiziellen
Amter mehr. Am musikalischen Leben des Wiener Hofes nahm Gluck jedoch stets regen Anteil,
und tatsdchlich war sein Name viel mehr im Gesprach als der seiner verehrten Kapellmeisterkol-
legen.

Eine gleich ehrenvolle, aber nicht offizielle Position hatte Johann Adolf Hasse inne, ein Kompo-
nist einer anderen Generation (er war 15 Jahre dlter als Gluck). [117] Der Héhepunkt von Hasses
Schaffen war seine Tatigkeit als Kapellmeister des Hoftheaters in Dresden, wo seine Frau
Faustina Bordoni bis 1751 Primadonna war. Infolge der Ereignisse des Siebenjdhrigen Krieges
wurde das Dresdner Theater geschlossen, der sdchsische Hof zog nach Warschau und neue Opern
wurden dort inszeniert.

Hasse und Faustina lebten die meiste Zeit in Italien, aber ab 1760 wurde Wien ihre neue Heimat.
Nachdem der 64-jdhrige Komponist 1763 Dresden besucht hatte und davon iiberzeugt war, dass
das Musik- und Theaterleben dieser Stadt seinen fritheren Glanz nicht mehr erreichen wiirde, bat
er den Kurfiirsten um seinen Riicktritt, dem dieser stattgab. Faustina hatte sich ldngst von der
Biihne zuriickgezogen, doch Hasse blieb kreativ und arbeitete weiter als Komponist.

41 TIm 18. Jahrhundert war das Wort ,,Clavier eine Sammelbezeichnung fiir alle Tasteninstrumente (Cembalo, Cla-
vichord, Orgel, frithe Varianten des Klaviers und andere Varianten).
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In Wien genoss Hasse das personliche Médzenatentum von Maria Theresia, die offenbar den An-
sto zu mehreren festlichen Opernauftrdgen fiir den Wiener Hof gab. Dariiber hinaus lebte Has-
ses langjéhriger Freund Metastasio in Wien, und aus der harmonisch-kreativen Verbindung zwi-
schen den beiden gingen einige schéne Werke hervor. Dabei handelte es sich nicht nur um Opern
und Theaterserenaden, sondern auch um Kantaten (darunter ,,.’Armonica®, 1769, in der ein be-
sonderes Instrument, eine Glasharmonika, verwendet wurde). Es besteht kein Zweifel, dass
Hasse ein groller Meister war, und es ist leicht zu verstehen, dass die Zeitgenossen ihn in man-
cher Hinsicht gegeniiber Gluck bevorzugten, trotz aller Unterschiede.

Charles Burney, der 1772 Wien besuchte, verglich Gluck mit Michelangelo und Hasse mit Ra-
phael. Doch wahrend Hasse bereits alle moglichen Héhen in seiner Karriere erreicht hatte und
keine offizielle Position in Wien mehr anstrebte, musste Gluck grofle Anstrengungen unterneh-
men, ehe er an die Spitze gelangen konnte.
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Der ,theatralische“ Zeitvertreib des Grafen Durazzo

Im Jahr 1749 kam Graf Giacomo Durazzo (1717-1794), der Bruder des Dogen von Genua, Mar-
cellino Durazzo, als Botschafter von Genua nach Wien. Er wollte eigentlich eine diplomatische
Laufbahn einschlagen, doch seine Leidenschaft fiir das Theater und die Musik veranlasste ihn,
seinen Weg zu dndern.

Wien hatte den jungen, gut aussehenden und [118] vielseitig begabten Grafen auf Dauer ange-
bunden. Im Jahr 1750 heiratete Graf Durazzo fast zeitgleich mit seinem gleichaltrigen und zu-
kiinftigen Mitarbeiter Gluck die 18-jahrige Wiener Adelige Ernestine Aloisia Ungnad von Weis-
senwolff (1732-1794). Standig am Hof, begann Durazzo, sich zunehmend in die Angelegenheiten
des Hoftheaters einzumischen. Maria Theresia, die seinen aufrichtigen Eifer und seine guten
Kenntnisse des Theaterlebens bemerkte, machte ihn 1752 zum stellvertretenden Direktor und
1754 zum Generalschauspieldirektor (,,Generalspektakeldirektor*). Am franzosischen Hof wurde
eine solche Position ,,Superintendent” genannt, und dieser Titel wurde manchmal auf die Aufga-
ben des Grafen Durazzo ausgedehnt, da er auch fiir die Kapelle zustandig war. Die allgemeine
Kulturpolitik des Wiener Hofes wurde sowohl von Mitgliedern der kaiserlichen Familie (vor al-
lem von Maria Theresia) als auch von Graf und spéter Fiirst Wenzel Anton Kaunitz, der rechten
Hand und dem treuen Gehilfen der Kaiserin, der Staatskanzler wurde, bestimmt. Kaunitz gab die
Richtung vor, Graf Durazzo war fiir die Konzeption und Durchfiihrung von grollen Theatervor-
haben zustdndig (heute wiirde man sagen: Projekte). Gleichzeitig hatte jedes Theater seine eigene
Verwaltung, die alle laufenden Angelegenheiten regelte.

Die wichtigste Wiener Biihne zu jener Zeit war das Burgtheater, das sich am Michaeler-Platz in
unmittelbarer Ndhe der Hofburg befand (daher wurde das Theater manchmal auch Hofburgthea-
ter genannt). Leider wurde 1888 beschlossen, dieses historische Gebaude abzureiflen, da im Zuge
des von Kaiser Franz Joseph initiierten radikalen Umbaus Wiens ein neues Burggeater am Ring
errichtet wurde, das an der Stelle der ehemaligen Festungsmauer gebaut war und noch heute
besteht. Damals schien das alte, beengte und offensichtlich baufdllige Gebdude nicht mehr ge-
braucht worden zu sein, auch wenn echte Theaterliebhaber seinen Verlust betrauerten und nach
der letzten Vorstellung Stiicke der historischen Biihne und allerlei Details der Dekoration als
Souvenirs verstreuten. Heute konnen wir nur bedauern, dass ein so historisch bedeutsames Ge-
bdude dem unbedachten und kurzsichtigen Fortschrittskult zum Opfer gefallen ist. Die gemiit-
lichen Mauern des alten Burggeaters, durchdrungen von einer fast heimeligen Warme und purem
Wiener Charme, erinnerten an Vieles! Bereits im 16. Jahrhundert befand sich hier ein Ballsaal fiir
hofische Feste, der in den 1740er Jahren auf Anordnung [119] Maria Theresias zu einem Theater
umgebaut wurde, das am 14. Mai 1748 mit einer Opernauffithrung eréffnet wurde.

Seitdem wurden hier die Opere serie, musikalische Komddien, Ballette und Dramen aufgefiihrt
(aber es wurde auch immer Musik gespielt). Das Burgtheater wurde auch fiir grofe Konzerte ge-
nutzt, die im 18. Jahrhundert ,,Akademien®“ genannt wurden. Deshalb traten auf seiner Biihne
nicht nur grofle Sanger und Schauspieler auf, sondern auch Komponisten, die ihre eigenen Werke
dirigierten oder als Solisten auftraten, wie Haydn, Mozart und Beethoven.

Eine weitere wichtige Biihne war das Karntnertortheater - wortlich ,, Theater am Kérntnertor,
das sich an der Festungsmauer neben dem entsprechenden Tor befand. Leider gibt es sowohl die-
ses Theater als auch das Kérntnertor nicht mehr - alles wurde beim Bau des Rings 1870 abgeris-
sen (das heutige prachtige Wiener Opernhaus steht etwa an der gleichen Stelle). Urspriinglich
war das Karntnertortheater eine viel demokratischere Institution als das Burgtheater; es fiihrte
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vor allem Komdodien in Wiener Mundart auf, deren Held, der ,Hanswurst®, das Osterreichische
Gegenstiick zu Harlekin oder Petruschka war, und das Publikum bestand aus einfachen Biirgern,
die zum Spaf und zur Unterhaltung ins Theater kamen. Man kann nicht sagen, dass all diese
Komddien eine Art von unbedarfter Possenreillerei waren. Das Bild des Hanswurst wurde von
dem herausragenden Komodienschauspieler Joseph Anton Stranitzki (1676-1726) geschaffen,
und Stranitzkis Stiefsohn und Schiiler, der nicht minder beriihmte Schauspieler Gottfried
Prehauser (1699-1769), sowie Stranitzkis Patensohn Johann Joseph Felix von Kurz, genannt
Bernardon (1715-1784), gaben diesem Bild neue Schattierungen. Als Dramatiker schrieb
Stranitzki auch ernste Stiicke, fiithrte aber den Hanswurst ein, der die Reden, die Sitten und die
Moral der adligen Figuren parodierte und manchmal sehr gewagte Witze machte. Bei den
Auffiihrungen wurde das gesamte Arsenal an theatralischen Mitteln eingesetzt: Musik, Tanz,
Biihnenmaschinen, Pyrotechnik. Aber das Wichtigste, was das Publikum anlockte, waren die
glanzenden Dialoge der Figuren. Von Kurz schuf das Bild eines neuen Volkshelden, Bernardon,
der sich durch eine noch iiberschwanglichere Fantasie als Hanswurst auszeichnete und den
gesunden Menschenverstand des einfachen Volkes verkorperte.

Wie in der italienischen Commedia dell'arte wurden die Stiicke iiber Hanswurst und Bernardon in
der Regel von den Schauspielern improvisiert, und es gab keinen streng festgelegten Text: Der
Text des Stiicks variierte je nach den aktuellen Ereignissen des Tages, der Stimmung des
Publikums und der Inspiration der Schauspieler. Manchmal [120] wurden auf der Biihne auch
Witze gemacht, die nach Meinung Maria Theresias die Grenzen des moralischen Anstands und
des politischen Korrektheit {iberschritten. Daher gab es bereits 1751 ein kaiserliches Dekret {iber
die Einfiihrung einer Theaterzensur und 1752 ein Dekret zum Verbot improvisierter Stiicke
(Zuwiderhandelnden wurden mit MaSnahmen bedroht, die von Geldstrafen {iber Arrest bis hin zu
lebenslanger Haft reichten).*

Im Jahr 1753 erhielt das Karntnertortheater den Status eines Hoftheaters. Das Repertoire wurde
nicht ausschlieBlich ernst; eine Zeit lang {iberwogen noch Komddien, Possen und Ballette. Im
Jahr 1761 brannte das Theater ab, wurde aber zwei Jahre spater wiederaufgebaut.

Auffiihrungen verschiedener Genres wurden fiir die kaiserliche Familie und das Hofpublikum
auch an anderen Orten gegeben: im grollen Redoutensaal der Hofburg (dieser Saal war vor allem
fiir Bélle gedacht), in den kaiserlichen Residenzen in der Ndhe von Wien, d. h. aulSerhalb der
Stadtmauern, Schonbrunn, Favorita, Laxenburg. Bei kaltem Wetter fanden die Theaterauffiihrun-
gen in den Sdlen der Schldsser statt, wahrend sie bei warmem Wetter im Freien vor architektoni-
scher und natiirlicher Kulisse aufgefiihrt werden konnten. Manchmal wurden die erhabenen Per-
sonlichkeiten selbst zu Mitwirkenden der Auffithrung. Maria Theresia forderte die musikalische
Ausbildung ihrer zahlreichen Kinder, die alle singen, verschiedene Instrumente spielen, tanzen
und rezitieren konnten. In einem Gesprach mit Faustina Bordoni erinnerte sich die Kaiserin dar-
an, dass sie selbst schon im Alter von 5 Jahren bei Hof auftrat; ihr Vater, ein Musikliebhaber,
holte sie auf die Biihne und lieB sie eine einfache Opernarie singen.*

Trotz seiner genuesischen Abstammung war Graf Durazzo kein Anhdnger der ausschlieflich ita-
lienischen Oper. Auerdem scheint er der Meinung gewesen zu sein, dass die schwerfillige, teure
und veraltete Gattung der Opera seria nicht mehr zeitgemall war. Unter Durazzo wurde die Pro-
duktion solcher Werke am Wiener Hof fast eingestellt; Ausnahmen gab es nur bei rein offiziellen
Anlédssen, bei denen es unschicklich gewesen wire, auf die Opera seria oder eine ihr stilistisch
nahe stehende Opernserenade auf einen bekannten Text von Metastasio zu verzichten. Wenn je-

42 Slobodkin G. S., Wiener Volkskomddie des 19. Jahrhunderts. M. 1985, S. 30.
43 Maria Theresia erzahlte diesen Vorfall der dlteren Faustina Hasse und nannte sich selbst scherzhaft ,,Senior-Pri -
ma donna“ (Burney 1967, 104).
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doch die ernste italienische [121] Oper herausragende Verdienste hatte und etwas Neues brachte,
fand sie die aktivste Unterstiitzung des Grafen (wie es bei Glucks Werken der 1760er Jahre der
Fall war). Die Opera buffa war auch nicht des Grafen liebstes ,Steckenpferd® - oder vielleicht
war Maria Theresia selbst diesem Genre nicht allzu wohlgesonnen.

Solche Opern wurden in den Hoftheatern zusammen mit anderen Genres aufgefiihrt, erregten
aber nicht viel Aufsehen; die Bliitezeit der Opera buffa kam in Wien erst nach 1783, unter Joseph
I1. und Leopold II.. Der Hof von Maria Theresia fand jedoch Gefallen an der franzésischen Ko-
modie und der franzosischen komischen Oper, deren Bewunderer Durazzo in den 1750er Jahren
wurde.

Im Zeitalter des Absolutismus waren die Opernliebhabereien der Monarchen und ihrer Entourage
oft mit ihren politischen Ansichten und Vorlieben verkniipft. So konnten im 17. Jahrhundert unter
Kaiser Leopold 1., der ein klarer Gegner des ,,Sonnenkénigs“ Ludwig XIV. war, in Wien zwar
Opern und Dramen in italienischer und spanischer Sprache (aufgrund der dynastischen Bezie-
hungen Osterreichs zu Spanien) aufgefiihrt werden, nicht aber in franzésischer Sprache. Der Kai-
ser erlaubte nicht einmal, dass beliebte franzosische Tédnze wie das Menuett und die Gavotte in
Wien aufgefiihrt wurden.

Nach einer langen Zeit der Konfrontation, auch der militdrischen, wahrend des Kampfes um die
spanische und dann um die Osterreichische Erbfolge, begannen sich die beiden rivalisierenden
Michte Osterreich und Frankreich allméhlich anzunihern. Maria Theresias Hauptfeind wurde fiir
viele Jahre der preuflische Konig Friedrich II. (der Grolse), der den Habsburgern 1745 Schlesien
abnahm. Der Wunsch Maria Theresias, diese Region zuriickzuerobern, war einer der Griinde fiir
den Siebenjihrigen Krieg (1756-1763), in dem Osterreich mit Frankreich, Russland, Sachsen und
Schweden verbiindet war. Schlesien wurde nie zuriickerobert, aber die Anndherung an Frankreich
fiihrte zu einer Reihe von politischen Ehebiindnissen, die die Dynastien der Bourbonen und der
Habsburger vereinten.

,»Bella gerant alii, tu felix Austria nube — Krieg sollen andere fiihren; Du, gliickli-
ches Osterreich, heirate!

Das waren die ersten Worte eines lateinischen Epigramms, das der Legende nach im 15. Jahrhun-
dert vom ungarischen Konig Matthias Corvinus verfasst wurde. Das ganze Jahrzehnt von 1760
bis 1770 stand in Europa unter diesem Motto. Osterreich stirkte und erweiterte seinen Einfluss
durch die Schaffung zahlreicher verwandtschaftlicher Bindungen, [122] vor allem mit der Dy-
nastie der Bourbonen.

Maria Theresia und ihr Mann hatten 16 Kinder; 10 erreichten ein heiratsfdhiges Alter, 2 Tochter
wurden Nonnen und der jiingste Sohn, Erzherzog Maximilian, wurde spéter Erzbischof von Kéln
und konnte nicht heiraten. Fiir die 7 frei gebliebenen Sohne und Tochter, die in den 1760er
Jahren das heiratsfdahige Alter erreichten, organisierte die Kaiserin das Familienleben energisch.
Auf die personlichen Gefiihle der Braute und Brautigame wurde in der Regel keine Riicksicht
genommen; eine Ausnahme wurde nur bei Erzherzogin Maria Christina gemacht, die 1765 aus
gegenseitiger Liebe ihren Cousin, den nicht sehr einflussreichen Prinzen Albert von Sachsen-
Teschen, heiraten durfte (ihm verdanken wir die Existenz des bemerkenswerten Albertina-
Museums in Wien). In den 1760er Jahren heirateten 3 S6hne Maria Theresias, darunter der
kaiserliche Thronfolger Joseph, Prinzessinnen aus der franzdsischen Bourbonendynastie, die
nicht in Frankreich, sondern in verschiedenen italienischen Staaten geboren waren. Diese Ehen
entspannten die politische Lage in Norditalien nach den Kriegen der 1740er Jahre.
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Mebhrere 6sterreichische Erzherzoginnen wurden auch mit Prinzen der Bourbonen verheiratet.
Die beriihmteste dieser Ehen war die Verbindung der Erzherzogin Marie Antoinette mit dem
franzosischen Thronfolger, dem Dauphin und spateren Konig Ludwig XVI.. Ein offizieller
Antrag aus Frankreich ging 1769 ein, und die Hochzeit fand 1770 statt. Von Marie Antoinette
werden wir noch oft im Zusammenhang mit der Pariser Phase von Glucks Werk sprechen.

Alle hofischen Ereignisse dieser Groenordnung wurden notwendigerweise von prunkvollen
Festen und folglich von Auffiihrungen mit Musik begleitet. Ohne diesen Hintergrund ist es
schwierig, die Besonderheiten des Wiener Theaterlebens jener Zeit zu verstehen, einschlieflich
Glucks Werk der 1750er bis 1760er Jahre, das in Bezug auf Gattung und Asthetik duRerst vielfil -
tig erscheint. Dies lag nicht daran, dass der Komponist bewusst experimentierte (obwohl er im-
mer gern neue Formen und Stile erforschte), sondern es lag an den Anforderungen des Wiener
Hofes und den personlichen Vorlieben des Grafen Durazzo.

Eine Linie, die am meisten auf Etikette und Tradition ausgerichtet war, bestand aus Werken, die
zu Ehren der Namensgeber, Geburtstage und Hochzeiten von Mitgliedern der kaiserlichen Fami-
lie [123] geschrieben und aufgefiihrt wurden.

Unter Maria Theresia handelte es sich nicht mehr um vollwertige Opere serie, sondern um
Theaterfeste, Theaterserenaden und andere kleine Gattungen (oft Einakter), die aber alles andere
als ,,komisch® waren.

Gluck war nicht der Einzige, der Musik fiir solche Festopern komponierte, und ein vollstdndige-
res Bild lésst sich nur zeichnen, wenn wir die Werke seiner Zeitgenossen beriicksichtigen. Neh-
men wir zumindest einige Opern, die {iber verschiedene Ereignisse im Familienleben des spéte-
ren Kaisers Joseph II. geschrieben wurden, der in jenen Jahren noch einfach Erzherzog von
Osterreich war:

* ,Alcide al bivio — Alcide am Scheideweg®, eine Festa teatrale von Johann Adolf Hasse
nach einer Dichtung von Pietro Metastasio, Wien, Redoutensaal der Hofburg, 8. Oktober
1760, zu Ehren der Hochzeit von Erzherzog Joseph und Prinzessin Isabella von Bourbon-
Parma.

o Tetide“, Glucks Theaterserenade auf Gedichte von Giovanni Ambrogio Migliavacca,
Wien, Redoutensaal der Hofburg, 10. Oktober 1760, zu Ehren der Hochzeit von Erzher-
zog Joseph und Prinzessin Isabella von Bourbon-Parma.* Die Auffithrung wurde am 15.
Oktober zu Ehren des Geburtstags von Maria Theresia wiederholt.

* ,Prometeo assoluto - Der befreite Prometheus“, eine Serenata teatrale von Georg
Christoph Wagenseil, nach einer Dichtung von Giovanni Ambrogio Migliavacca, Wien,
Burgtheater, 24. Médrz 1762, zur Feier der Geburt von Erzherzogin Maria Theresia (1762-
1770), der dltesten Tochter von Erzherzog Joseph und Isabella von Bourbon-Parma.

* ,Enea e Ascanio®, Glucks Festa teatrale zu einer Dichtung von Marco Coltellini (Partitur
verloren), Frankfurt am Main, 3. April 1764, zu Ehren der Kronung Josephs zum Konig
von Rom.

» Egeria“, eine Festa teatrale von Hasse auf eine Dichtung von Metastasio, Wien,
Burgtheater, 24. April 1764, zu Ehren der Kronung Josephs zum Konig von Rom.[124]

* ,Alcide negli Orti Esperidi - Alcide in den Gérten der Hesperiden®, ein Musikdrama von

44 1In den alten Biichern wird das Datum der Premiere gewohnlich mit dem 8. Oktober angegeben. Man nahm an,
dass Hasses ,,Alcide“ und Glucks ,, Tetide“ am selben Tag gespielt wurden. Im Kommentar zu Glucks ,Neuen
Gesammelten Werken‘ wird der 10. Oktober als Datum angegeben.
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Gian Francesco De Maio, nach einer Dichtung von Marco Coltellini, Wien, Burgtheater,
7. Juni 1764, zu Ehren der Kronung Josephs zum Konig von Rom.

* Il parnaso confuso — Der verwirrte Parnass®, eine Theaterserenade von Gluck auf eine
Dichtung von Metastasio, Wien, Schloss Schonbrunn, 24. Januar 1765, zur Feier der
Hochzeit von Erzherzog Joseph und Prinzessin Maria Josefa von Bayern.*

* Il trionfo d’Amore - Der Triumph Amors®, eine Azione teatrale - Ballett mit Musik - von
Florian Leopold Gassmann, Wien, Schloss Schénbrunn, 24. Januar 1765, zu Ehren der
Hochzeit von Erzherzog Joseph und Prinzessin Maria Josefa von Bayern. Das Ballett
wurde am selben Abend wie die Serenata ,,Der verwirrte Parnass® aufgefiihrt.

* ,Telemaco — Telemachos®, eine Oper von Gluck nach einer Dichtung von Marco
Coltellini, Wien, Burgtheater, 30. Januar 1765, zu Ehren der Hochzeit von Erzherzog
Joseph und Prinzessin Maria Josefa von Bayern.

Obwohl die Namen antiker Gotter und Helden in den Titeln dieser Opern haufig vorkamen,
waren die Handlungen, mit Ausnahme von ,,Telemaco®, eher allegorisch und symbolisch als
wirklich mythologisch. Sie waren nicht dramatisiert. Herakles (,,Alcide) musste sich
entscheiden, ob er dem von der Tugend vorgegebenen Weg folgen oder den Verlockungen der
Lust erliegen sollte; die Meeresgottin Thetis wéhlte eine Braut fiir ihren einzigen Sohn, den
Helden Achilles. Sogar die urspriinglich tragische Handlung von ,,Der befreite Prometheus
erhielt eine unerwartet spielerische Bedeutung, da die Oper zeitnah mit ,,der héchstgliicklichen
Entbindung Threr kaiserlichen Hoheit Erzherzogin Isabella®“ inszeniert wurde (diese Worte
standen auf dem Titelblatt der Librettoausgabe).

Glucks ,,Der verwirrte Parnass“ ist ein ganz besonderer Fall: Diese kleine Oper wurde von den
Schwestern Erzherzog Josephs unter der Leitung ihres Bruders Erzherzog Leopold, der am
Cembalo sal3, aufgefiihrt. Zu diesem Anlass wurde die Ausgabe des Libretto mit betonter [125]
Opulenz verziert: eine exquisite Vignette mit Blumen und Friichten und herumtollenden
Amoretten schmiickten das Titelblatt, die Liste der Charaktere und eine Reihe von Folgeseiten.

In gewisser Weise dhnelte die Handlung des ,verwirrten Parnass®“ der von ,,Die Chinesinnen®:
Die drei Musen Melpomene, Erato und Euterpe streiten {iber die angemessenste Art und Weise,
Josephs Hochzeit zu feiern, und der weise Apoll gibt ihnen Ratschldge. Am Ende der Serenade
wurde das bereits erwdhnte Ballett ,,Der Triumph Amors“ mit Musik von Florian Leopold
Gassmann aufgefiihrt, das ebenfalls nicht von professionellen Kiinstlern, sondern von jungen
Erzherzogen und Erzherzoginnen und ihren Gefolgsleuten und Freunden aus den Familien des
Hochadels getanzt wurde. Die Rollen in der Oper wurden von der 19-jdhrigen Erzherzogin Maria
Amalia (,,Apoll“), der 21-jahrigen Maria Elisabeth (,,Melpomene*), der 14-jdhrigen Maria Josefa
(,,Euterpe®), der 13-jahrigen Maria Caroline (,,Erato”), den Erzherzégen Ferdinand und Maximi-
lian und der ,,Madame Erzherzogin Antonia“, also der 9-jahrigen Marie Antoinette, gespielt.

Gluck war in der Lage, eine Musik zu schreiben, die man sich anhéren konnte, ohne den Dilet-
tantismus der erhabenen, aber doch sehr jungen Kiinstler in Misskredit zu bringen: Sie war nicht
vorsatzlich simpel, aber sie enthielt auch keine Komplexitdt, mit der sie nicht umgehen konnten.
Dennoch wertete er die Interpreten nicht zu sehr ab. Offensichtlich verfiigten die Erzherzoge und
Erzherzoginnen iiber gute musikalische Fahigkeiten und eine ausgezeichnete Ausbildung.

45 Josephs erste Frau, Isabella von Bourbon-Parma, starb am 23. November 1763 an den Blattern. Thre beiden
Tochter starben im frithen Kindesalter. Seine Ehe mit Maria Josefa von Bayern wurde von Maria Theresia gegen
Josephs Willen arrangiert. Nach dem Tod seiner zweiten Frau, ebenfalls durch die Blattern, heiratete er nicht
mehr, nachdem er Kaiser geworden war.
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In Schénbrunn ist ein groBes Gemadlde erhalten, das der Hofmaler Johann Franz Greipel zu Ehren
dieses Ereignisses geschaffen hat. Der Kiinstler wahlte einen Blickwinkel, aus dem man den Zu-
schauerraum mit der kaiserlichen Familie in der ersten Reihe, das Orchester mit Erzherzog Leo-
pold am Cembalo und einen Teil der Biihne mit der jungen Erzherzogin in Theaterkostiimen se-
hen kann. Diese Kostiime hatten nichts mit der Antike zu tun, aber die Szenerie zeigte eine gebir-
gige Wildnis mit Blick auf den Parnass, iiber der die Figur des gefliigelten Pferdes Pegasus in
leichten Wolken schwebte. Auf Greipels Gemaélde ist dies nicht zu sehen, aber ein anderer
Kiinstler, Johann Georg Weikert, hielt die Gruppe der vier Erzherzoginnen auf der Biihne in vol-
ler Grol3e fest, sodass hier auch die Details der Inszenierung zu sehen sind.

Zur gleichen Zeit fanden im Burgtheater und an anderen Orten in Wien Auffiihrungen statt, die
nicht mit den offiziellen Feierlichkeiten zusammenfielen. [126]

Es bestand also keine Notwendigkeit, sich mit mythologischen Figuren zu schmiicken und
Allegorienketten zu bilden.

Die fithrende Gattung der zweiten Haélfte des 18. Jahrhunderts war in vielen Ldndern mit
entwickelter Theaterkultur die Komdodie, auch die gesprochene, nicht nur die musikalische,
obwohl sie ohne Musik wohl nie ganz zur Auffiilhrung kam, und sie spielte keineswegs eine
untergeordnete Rolle. Lebhafte Lieder begleiteten alle Komodien mit der Beteiligung von
Hanswurst, und diese Lieder wurden sogar in separaten Sammlungen verdffentlicht.

In Frankreich entwickelten sich seit den 1750-er Jahren parallel zwei Gattungen, die nur schwer
oder gar nicht zu unterscheiden waren: die gesprochene Komdodie mit Musiknummern und die
komische Oper mit gesprochenen Dialogen. Unter dem Einfluss dieser Gattungen bildete sich in
Deutschland und Osterreich eine synthetische Gattung, das Singspiel heraus, das je nach den Fi-
higkeiten der Schauspieler der Komddie mit Liedern oder der leichten Oper, die schon im 18.
Jahrhundert oft als ,,Operette” bezeichnet wurde, niher stehen konnte.

Graf Durazzo gab den franzosischen Komddien und komischen Opern den unbedingten Vorzug.
Auf seine Initiative hin wurde 1752 ein franzosisches Ensemble nach Wien eingeladen, um so-
wohl im Burgtheater als auch in den kaiserlichen Paldsten Vorstellungen zu geben. Auch Gluck
wurde eingeladen, mit dieser Truppe zusammenzuarbeiten, und seine Beherrschung des neuen
Genres ermoglichte es ihm, die noch nicht genutzten Ziige seines Talents zu offenbaren.
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Spal auf Franzésisch

In Frankreich selbst war die Haltung gegeniiber den komischen Genres, die sich aulerhalb der
offiziellen Institutionen, den Theatern der Comédie-Francaise und der Comédie-Italienne sowie
der Hofoper und der Kéniglichen Musikakademie entwickelten, lange Zeit sehr widerspriichlich.
Dem Publikum gefielen die heiteren Darbietungen mit Versen und Tanz sehr gut, aber die Hof-
theater sahen in ihnen eine gefdhrliche Konkurrenz und versuchten, sie mit allen Mitteln zu be-
kdmpfen, auch mit rein administrativen und sogar polizeilichen.

Die Komodie mit Musik nahm Zuflucht bei den Jahrmarktstheatern der Pariser Vororte Saint-
Germain und Saint-Laurent, aber auch dort verfolgten die Behoérden sie mit stindig wechselnden
Auflagen prohibitiver Natur. Sie schrankten z. B. die Anzahl der auf der Biihne auftretenden
Schauspieler ein oder schrieben vor, [127] dass bei einer Auffiihrung nicht mehr als 2 Musiker
eingesetzt werden durften (es durfte also kein Orchester geben), oder sie verboten die Auffiihr-
ung von Musik mit Text, da dies das Vorrecht der Koniglichen Oper war. Zwielichtige Komddia-
nten fanden sofort Wege, all die lacherlichen Verbote geschickt zu umgehen — z. B. gingen
Schauspieler zu den Kldngen bekannter Melodien mit Plakaten auf die Biihne, auf denen der Text
stand, und das Publikum, dem dies nicht verboten war, sang mit. Auf diese Weise war es noch
amiisanter.

Im Jahr 1715 schlossen sich die Theater der Jahrmarkte Saint-Germain und Saint-Laurent unter
dem gemeinsamen Namen ,,Komische Oper” (Opéra-comique) zusammen. Bis 1762 fanden die
Auffiihrungen im Gebdude des Jahrmarkts von Saint-Germain statt, dann verschmolz dieses
Theater mit der Truppe der Comédie-Italienne und zog in das Gebdude des ,Hotel de
Bourgogne“ in Paris um, wo es sich zu einer angesehenen Institution entwickelte.

Die Musik, die in den Jahrmarktskomddien und in den friihen komischen Opern verwendet wur-
de, war in der Regel nicht sehr originell. Sie bestand meist aus bekannten Volksliedern und popu-
laren Opernarien von Lully, Rameau, Campra und anderen beriihmten Komponisten. Stiicke die-
ser Art wurden ,,Vaudeville-Komodien“ genannt. Das Wort ,,Vaudeville“, das im 19. Jahrhundert
zur Bezeichnung eines eigenstdndigen Unterhaltungsgenres wurde, bezeichnete im 18. Jahrhun-
dert ein Lied, bei dem der Refrain von einem Schauspieler oder Sanger begonnen und von ande-
ren (oder dem Publikum) iibernommen wurde. Eine andere Bedeutung des Wortes ist einfach
,Lied“, wobei ,Lied”“ in diesem Fall fast alles bedeuten kann, einschlieflich der Melodie einer
beliebten Opernarie. Viele Jahrmarktskomédien waren humorvolle oder satirische Parodien auf
hohe Werke, die an den Hoftheatern aufgefiihrt wurden - zum Beispiel auf die Opern von Lully
und Rameau und spéter auf die Opern von Gluck. Es war unangemessen, sich iiber solche Par-
odien zu drgern und sie mit administrativen Methoden zu bekdmpfen. Im Gegenteil, das Auftau-
chen von drolligen Doppelgédngern ernster Werke war eine Art Zeichen von Erfolg und Ruhm.

Die franzosische komische Oper, die in den friihen 1750er Jahren aufkam, genoss eine weitaus
giinstigere Haltung des Hofes, da sie als wiirdige nationale Antwort auf die populdren italieni-
schen ,,Buffons®, d. h. auf Intermezzodarstellungen wie Pergolesis ,,L.a serva padrona - Die Magd
als Herrin“ angesehen wurde. Nach einer heftigen Polemik {iber die Vorziige der franzgsischen
ernsthaften Oper und der italienischen komischen Oper, dem sogenannten ,,Buffonistenstreit®,
[128] (1752-1754), verbannte Konig Ludwig XV. die italienischen Kiinstler per Dekret aus Paris.
Damit war das Feld fiir die Entwicklung eines neuen franzésischen Genres frei.

Eine der ersten franzdsischen komischen Opern wurde von keinem Geringeren als dem Schrift-
steller, Philosophen und Amateurkomponisten Jean-Jacques Rousseau geschaffen, einem gebiirti-
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gen Schweizer, der ein leidenschaftlicher Bewunderer der italienischen Musik im Allgemeinen
und der ,,Buffons“ im Besonderen war. Sein 1752 in der koniglichen Residenz in Fontainebleau
uraufgefiihrter Einakter ,Le devin du village - Der Dorfwahrsager” war ein ,,Zwischenspiel
nach italienischer Art und bestand aus einer Ouvertire und Gesangsnummern, die von
gesprochenen Dialogen dreier Figuren unterbrochen wurden. Die Handlung war unkompliziert:
Die schwierige Beziehung zwischen einem jungen Hirtenjungen und einem Hirtenmédchen,
Colin und Colette, wurde durch den 6rtlichen Miiller, der als Wahrsager bekannt war, wieder ins
Lot gebracht. Diese Oper gefiel Konig Ludwig XV. so gut, dass er Rousseau eine lebenslange
Rente anbot (was dieser ablehnte).

Im Jahr 1753 wurde ,,Der Dorfwahrsager“ im Pariser Palais Royal fiir das breite Publikum aufge-
fiihrt und sofort sehr populdr. Rousseaus Musik, melodisch klar und von tdnzerischen Rhythmen
durchdrungen, konnte sich gut einpragen und war auch fiir unbedarfte Amateure zugénglich. Die-
se erfolgreiche Erfahrung gab Anlass zu zahlreichen Nachahmungen und Reprisen, auch im Aus-
land. So entstand 1768 eine von Mozarts Kinderopern, das Singspiel ,,Bastien und Bastienne®,
nach dem Text einer deutschen Bearbeitung von Rousseaus Libretto. ,Der Dorfwahrsager
wurde unter Graf Durazzo in Wien inszeniert, sodass das Stiick praktisch jeder kannte.

Mit der leichten Hand von Rousseau wurden die Figuren des einfachen Volkes auf der offiziellen
franzosischen Opernbiihne legitimiert und kamen sogar in Mode. Die Bauern und Bé&uerinnen in
,Der Dorfwahrsager“ sprachen jedoch sehr hoflich und benahmen sich aullerordentlich anstédn-
dig; sie hatten kaum Ahnlichkeit mit den realen franzésischen Bauern der damaligen Zeit. Die
Idee des ,natiirlichen Menschen“ und des ,,edlen Wilden“, die Rousseau so sehr am Herzen lag,
wurde von seinen Nachfolgern - Francois-André Danican Philidor, Pierre-Alexandre Monsigny,
André-Ernest-Modeste Grétry - in einer Reihe von Werken umgesetzt. In ihren komischen Opern
vermischte sich der Humor mit sentimentalen und moralisierenden Motiven, wiahrend sowohl die
Handlung als auch die Musik ausgefeilter wurden und nun Charaktere aus verschiedenen Klassen
einschlossen, die [129] jedoch nicht weniger leicht eine gemeinsame Sprache finden konnten
(,Le Roi et le fermier - Der Konig und der Landmann®, Monsigny, 1762).

Rousseau war nahezu der erste Autor in Frankreich, der sowohl den Text als auch die Musik fiir
eine Oper komponierte. In der Regel wurden die Texte der komischen Opern von volkstiimlichen
Dramatikern verfasst, die an Jahrmarktstheatern arbeiteten und das Texten hervorragend be-
herrschten. Tatsdchlich existierten die meisten Werke gleichzeitig als Theaterstiicke, die auf der
Biihne mit kombinierter Musik aufgefiihrt wurden, als komische Opern, bei denen die Musik nun
hauptsdchlich vom Autor stammte und die Hauptrolle spielte. Einige Handlungsstrange wurden
mehr als einmal verwendet, manchmal unter anderen Namen; sie werden gemeinhin als
,Wanderstiicke“ bezeichnet.

Zu den Autoren der franzosischen Komddien der 1750er und 1760er Jahre gehorten insbesondere
der Dichter und Fabeldichter Jean de la Fontaine, der Pariser Militirkommissar Pierre-René Le-
monnier (wir erinnern uns an sein Stiick ,,L.e Cadi dupé - Der getduschte Kadi“), die Dramatiker
Michel-Jean Sedaine und Charles-Simon Favart, dessen Frau Marie-Justine eine beriihmte Ko-
modiantin und Favoritin des Marschalls Moritz von Sachsen war.

In den 1750er Jahren kam das franzosische Theater mit anderen europdischen Landern in Kon-
takt, nicht mit den strengen klassizistischen Tragddien von Corneille und Racine und nicht mit
den pompdsen Opern von Lully und Rameau iiber mythologische Themen, sondern eben mit den
geistreichen Komodien von Sedaine und Favart und den komischen Opern auf der Grundlage ih-
rer Thematik.

92



Im Jahr 1752 begann die franzosische Truppe, die auf Initiative des Grafen Kaunitz nach Wien
eingeladen worden war, im Wiener Burgtheater und in den kaiserlichen Residenzen aufzutreten,
was bis 1772 andauerte. Zundchst war das Repertoire recht ernst (die Franzosen debiitierten mit
Thomas Corneilles Tragodie ,,Le Comte d’Essex - Der Graf von Essex®), doch 1754 setzten sich
auf Initiative von Graf Durazzo die Komddien durch. Durazzo begann einen regen Briefwechsel
mit Favart, und dieser schickte ihm aus Paris seine neuen Stiicke, die sofort in Wien aufgefiihrt
wurden.

Um die Musik fiir diese Auffiihrungen zu komponieren, engagierte Durazzo Gluck, der zuvor fast
nie im komischen Genre gearbeitet hatte - ,LLe Cinesi“ war schliefllich keine echte Opera buffa.
Doch das Geschick des Komponisten, seine reiche Lebens- und Theatererfahrung, seine eigene
Herkunft aus dem einfachen Volk, sein Sinn fiir Humor und sein lebendiges Gespiir fiir die Biih-
ne bewirkten ein Wunder: Gluck ,,sprach® die Sprache der franzésischen Komdodie ebenso gut
wie jeder Franzose. Es ist nicht genau bekannt, wo und wann er Franzosisch lernte, [130] aber er
beherrschte es fast flieBend, hatte ein perfektes Gefiihl fiir den Rhythmus und die Intonation so-
wie fiir witzige Wortspiele.

Zwischen 1758 und 1764 schrieb Gluck 8 franzdsische komische Opern, die zum Teil im Burg-
theater und zum Teil in den kaiserlichen Residenzen aufgefiihrt wurden. Diese Opern mussten
dem Vergleich mit Werken echter Franzosen standhalten, die auf denselben Biihnen aufgefiihrt
wurden. Gluck bewies dabei, dass er auch im leichten Genre seinen Konkurrenten entweder
iberlegen oder wenigstens nicht unterlegen war.

Interessant ist, dass zu Ehren wichtiger Ereignisse im Leben des Thronfolgers Erzherzog Joseph
meist italienische Opern und Serenaden aufgefiihrt wurden, da er die italienische Sprache und die
italienische Musik sehr liebte, wahrend die Geburtstagsfeiern seines Vaters, Kaiser Franz I., der
aus Lothringen stammte, immer wieder mit franzdsischen komischen Opern geschmiickt wurden.
Offenbar gefielen diese ihm besser.

Leider sind Glucks franzosische komische Opern, von wenigen Ausnahmen abgesehen, heute
fast vergessen — und es ist schwer zu sagen, warum. Vielleicht erscheint der Humor des 18. Jahr-
hunderts heute zu einféltig: Auf der Wiener Biihne konnte im Gegensatz zu den Pariser Jahr-
marktstheatern nichts Obszones passieren oder laut ausgesprochen werden. Oder das Bild von
Gluck ist so sehr mit tragischem Pathos verbunden, dass komische Opern als etwas Nebenséchli-
ches und Uberfliissiges erscheinen.

Tatsdchlich waren sie fiir den Komponisten wichtig, sowohl als Erfahrung der lebendigen franzo-
sischen Tradition, lange bevor er nach Frankreich kam, als auch als Mittel, seinen Ruf als Tau-
sendsassa zu festigen. Und in den spéten 1750er und frithen 1760er Jahren wurden die franzosi-
schen komischen Opern als ein neues Wort in der Kunst wahrgenommen und waren daher nicht
weniger ,,avantgardistisch® als Glucks spétere reformistische Werke.

,La fausse esclave - Das eingebildete Sklavenmddchen®, die erste von Glucks franzdsischen
Opern, wurde am 8. Januar 1758 im Burgtheater uraufgefiihrt. Die Handlung dieses Stiicks von
Louis Anseaume und Pierre Augustin Lefevre de Marcouville gehorte zur Kategorie ,,Wander-
spiel“ und war dem Komponisten seit langem bekannt; bereits 1744 hatte er in Venedig Ein-
schub-Arien fiir eine gleichnamige italienische Oper geschrieben. Die Handlung enthielt keine
soziale Schérfe; das Ziel des von der Protagonistin Agathe organisierten Betrugs war die Heirat
mit ihrem Geliebten, den sie im Finale suchte. Fiir die Wiener Oper ,,La finta schiava - Das ein-
gebildete Sklavenméddchen“ [131] schrieb er die Ouvertiire (verschollen) und 14 musikalische
Nummern (erhalten als gekiirzte Partitur, Particello).
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Forscher haben festgestellt, dass Gluck in einer der Arien, ,, Tendre Agathe - Zarte Agathe“, die
Melodie aus Héandels Oper ,,Alessando” zitierte, die zu Glucks Zeit in London unter dem Namen
,Roxane“ aufgefiihrt wurde.* Kaum jemand im Wien der spiten 1750er Jahre konnte diese
Verbindung, die eher eine sentimentale Anspielung als eine Parodie war, verstehen. ,Das
fingierte Sklavenmddchen“ fand beim Wiener Publikum Anklang und wurde sowohl im
Burgtheater als auch im Schloss Laxenburg fiir ein ausgewéhltes Publikum gespielt.

Die Urauffithrung von Glucks nédchster komischer Oper, ,,L.’ile de Merlin ou Le monde renversé -
Merlins Insel oder die verdrehte Welt“, fand am 3. Oktober 1758 in Schloss Schonbrunn statt, am
Vorabend des Geburtstags von Kaiser Franz I.. Dieser lustige Einakter hatte nichts Paradeartiges
an sich. Das Libretto basierte auf einer Komo6die von Louis Anseaume, die wesentlich dltere
Quellen hatte, sowohl literarische (Alain-René Lesages Jahrmarktskomddie von 1718), als auch
Genre-Quellen. Es ist ein Marchen, eine philosophische Parabel, eine Satire und eine Posse. Der
Handlung nach finden sich zwei ungliickliche und verschlagene Reisende, Pierrot und Scapin
(Scapin ist der franzosische Doppelgédnger des italienischen Harlekins), nach einem Schiffbruch
auf der Insel des Zauberers Merlin wieder, auf der alles umgekehrt ist: Richter sind unbestech-
lich, Kaufleute ehrlich, der Philosoph ist reich und elegant gekleidet, der Arzt Hippokratin halt
sich streng an die Gebote der Natur, jede Gewalt ist verboten, und so bietet der Notar Prud’hom-
me den Rivalen statt eines Duells um die Herzen zweier Schonheiten ein Wiirfelspiel an. Scapin
und Pierrot verlieren gegen die einheimischen Kavaliere ihrer Lieblingsnymphen Argentine und
Diamantine (,,Silberne® und ,,Brilliantene*), doch Merlin, der aus seiner Hohle erscheint, ver-
wandelt die beiden Schurken in anstdndige Herren und iibergibt ihnen die gewiinschten Braute,
seine Nichten.

In ,,Merlins Insel“ konnte Gluck seine kompositorische Fantasie unter Beweis stellen. Er begann
die Oper mit der orchestralen Darstellung eines Sturms, in dem das Schiff von Pierrot und Scapin
Schiffbruch erleidet. Wie der Musikwissenschaftler Thomas Hauschka bemerkt hat, ist dies
offenbar das erste Mal, dass eine franzosische komische Oper mit einer Sturmszene beginnt.*’
[132] Die Technik war allerdings keineswegs neu: Der erste Opernsturm tauchte bereits 1706 in
Marin Marais' musikalischer Tragodie ,,Alcione“ auf, und seither waren solche spektakuldren
Episoden in einer Reihe franzdsischer Opern zu héren. Aber niemand vor Gluck war auf die Idee
gekommen, diese Technik mit einer komischen Handlung zu verbinden, und schon gar nicht zum
Zweck der Parodie. Der Sturm in Merlins Insel ist nicht ernst gemeint, wie die spitere Ubertra-
gung auf den Beginn der dramatischsten von Glucks Reformopern, ,Iphigenie auf Tauris“, be-
weist.

Natiirlich gibt es in ,,Merlins Insel“ auch Humor und Satire, aber die Bedeutung der Oper ist
dank Glucks Musik tiefer, als es das Libretto vermuten ldsst. Generell war das Motiv einer ,ver-
zauberten Insel®, auf der sich unglaubliche Ereignisse und Verwandlungen ereignen, in der Oper
des 18. Jahrhunderts sehr beliebt, sowohl in der ernsten als auch in der komischen Oper, da es je-
de Art von Handlung und psychologischen Kollisionen zulieR.

Der Titel von Glucks ndchster komischer Oper nach dem Libretto von Sedaine, ,,Le Diable a qua-
tre — Der Teufel ist los* wird auf verschiedene Weise und immer etwas grob iibersetzt (in S. A.
Ritsarevs Buch iiber Gluck wird beispielsweise die Ubersetzung ,,Durcheinander oder die teufli-
sche Hochzeit“ vorgeschlagen). Die franzosische Redewendung ,Le diable a quatre” bedeutet
Unordnung, Chaos, Durcheinander, aber auch eine verzweifelte Person. Der Teufel ist auf der

46 Ich beziehe mich auf einen Artikel von John Roberts aus dem Jahr 1995, der in Howard 2016, 35-55, enthalten
ist.

47 Aus dem Vorwort zur Klavierausgabe von Merlins Insel im Rahmen von Glucks Neuen Gesamtwerken (Gluck:
L'lle de Merlin ou Le monde renversé. Klavierauszug nach dem Urtext der Gluck-Gesamtausgabe von Thomas
Hauschka, Barenreiter Kassel Basel London New York Prag 2005. BA 2293a., S. VL.
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Biihne nicht zu sehen, aber ein gewisser beleidigter Astrologe, der beschlief3t, der hochmiitigen
Marquise eine Lektion zu erteilen und sie auf magische Weise mit der siifen und sanftmiitigen
Schustersfrau Margot zu vertauschen. Nachdem die Marquise die Lektion des guten Benehmens
gelernt hat, kehren beide Damen zu ihren rechtmafigen Eheménnern zuriick. Die Handlung ist
zwar moralisch etwas gewagt, aber das Thema des erzwungenen Ehebruchs wird hier recht
keusch dargestellt - am Hof von Maria Theresia ging es nicht anders. ,,Der Teufel ist los* wurde
am 28. Mai 1759 im Schloss Laxenburg inszeniert und anschliefend erfolgreich am Burgtheater
aufgefiihrt.

Im Frithjahr desselben Jahres schrieb Gluck eine weitere komische Oper, ,,L.a Cythere assiégée -
Die Belagerung von Kythera“, nach einem Libretto von Favart, die am 24. Juni im Schwetzinger
Schloss zu Ehren der Hochzeit des Freiherrn Franz Karl von Hompesch und in der Spielzeit
1759/60 [133] im Wiener Burgtheater aufgefiihrt wurde. Sie wurde dort 1762 wiederaufgenom-
men, war also sehr beliebt. Es gibt hier keine Satire, und der Humor ist eher weltlicher und ga-
lanter Natur. Kythera (oder ,,Cyphera®) ist heute die griechische Insel Kythira in der Agiis, die in
der Antike mit dem Kult der Liebesgottin Aphrodite verbunden war. Das Bild von Kythera als
gliickseliges Land, in dem jeder sicher ist, seine Liebe zu finden, war in der franzosischen Kunst
des spiten 17. und frithen 18. Jahrhunderts stdndig présent: in der Komddie ,, Trois cousines - Die
drei Cousinen“ von Florent Dancourt (1700), in zwei Versionen des Gemaildes von Antoine
Watteau ,,Die Einschiffung nach Kythera®“ (1717 und 1718), in dem Cembalostiick von Frangois
Couperin ,,Die Glocken von Kythira“ (1722).

Favart, der Dramatiker des Jahrmarkttheaters, gab diesem poetischen Bild eine neue Bedeutung:
In seinem gemeinsam mit Barthélemy-Christophe Fagan geschriebenen und 1738 aufgefiihrten
Stiick wird die friedliche Insel der Liebe von gewalttdtigen wilden Skythen belagert. Den drei
kriegerischen Fremden stehen drei unbewaffnete Nymphen gegeniiber, die die Barbaren mit
ihrem Charme erobern und in galante Kavaliere verwandeln. In Wirklichkeit handelte es sich um
eine Parodie auf Lullys beriihmte ,,Armide®, und die Musik der Auffiihrung bestand wie tiblich
aus entliehenen Opernarien von Lully und Rameau.

Als sich Gluck 1759 dieses Themas annahm, stellten sich ihm ganz andere Aufgaben. Zum ersten
Mal seit den ,,Chinesinnen® wurde ihm ein Thema angeboten, bei dem eine Konfrontation zwi-
schen zwei musikalischen Kulturen ins Auge gefasst wurde, in diesem Fall zwischen dem rohen
Barbaren und dem raffinierten Europder. Man kann nicht behaupten, dass Gluck besonders inno-
vative Methoden anwandte, um die Skythen in ,,Die Belagerung von Kythera“ musikalisch zu
charakterisieren, aber die Idee des Gegensatzes zwischen den beiden Welten wurde spéter in
»Iphigenie auf Tauris“ aufgegriffen, wo sie mit dullerster Lebendigkeit zum Ausdruck kommt.
Der Komponist schitzte die Belagerung von Kythera so sehr, dass er sie fiir wiirdig hielt, sie
1775 in Paris in iiberarbeiteter Form erneut als Opernballett aufzufiihren; diese Version hatte al-
lerdings keinen Erfolg.

Das gleiche Schicksal ereilte auch eine andere komische Oper von Gluck, ,I’arbre enchanté, ou
Le tuteur dupé - Der Zauberbaum oder der betrogene Wachter®, nach einem Text von Jean-Jo-
seph Vadé. Sie wurde am 3. Oktober 1759 in Schénbrunn uraufgefiihrt, wiederum, wie ,,Merlins
Insel“, am Vorabend des Geburtstags von Kaiser Franz I. - und anschlieBend zwei Spielzeiten
lang im Burgtheater gespielt. Dieses weitere ,,Wanderstiick” iiber ein kluges junges Madchen, das
seinen Vormund iiberlistet, um ihren Lieblingsjungen zu heiraten, war [134] prddestiniert, ein Er-
folg bei einem moglichst breiten Publikum zu werden.

Eine (iberarbeitete Version des ,,Zauberbaums®“ wurde 1775 in Versailles zu Ehren des Besuchs
des Osterreichischen Erzherzogs Maximilian, des jlingsten Sohnes von Maria Theresia und Franz
L., in Frankreich aufgefiihrt, und es war der Erzherzog, der sich diese Oper fiir sich wiinschte,
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nicht eine andere. So wurden Glucks franzdsische komische Opern im Kaiserhaus nicht als nied-
liche Einzelstiicke wahrgenommen, sondern man erinnerte sich noch viele Jahre nach ihrer Ur-
auffithrung an sie.

Die Farce ,,L’ivrogne corrigé - Der gebesserte Trunkenbold®“ nach einem Text von Louis Anseau-
me ist wohl kaum die groteskeste aller komischen Opern Glucks. Das genaue Datum der Auffiih-
rung im Burgtheater ist nicht bekannt, aber auf jeden Fall fiel sie in die Spielzeit 1760/61. Seltsa-
merweise fand dieses sehr lustige Werk keinen grofen Anklang. Der idiomatische Ausdruck
»sich zum Teufel saufen wird dort auf die offensichtlichste Weise dargestellt. Die Handlung
spielt sich in einem Dorf unter Bauern ab. In ihrer Verzweiflung, mit dem trunksiichtigen Ehe-
mann Mathurin auszukommen, spielt seine Frau Mathurine ihrem betrunkenen Mann einen
Streich, indem sie ihm einredet, er sei bereits gestorben und befinde sich in der Holle unter Teu-
feln und Furien. Der verdngstigte Mathurin schwort, dass er nie wieder zur Flasche greifen wird,
wenn er wieder zum Leben erweckt wird. Die imaginéren ,,Teufel“ (seine Frau, seine Tochter und
der verkleidete Verlobte seiner Tochter) geben ihm eine letzte Chance, und der ,,wiederauferstan-
dene“ Mathurin verwandelt sich in einen niichternen und giitigen Familienvater.

Die Komik von ,,Der gebesserte Trunkenbold“ beruht hauptsédchlich auf den gesprochenen Dialo-
gen, der Leistung der Schauspieler und den Biihnensituationen; die Musik dient eher der Ge-
schichte, als dass sie ihr eine grofRere Bedeutung verleiht. Die Szene in der Hélle ist jedoch recht
kraftvoll geschrieben und nicht ohne schwarzen Humor; wenn man das Entstehungsdatum des
,Gebesserten Trunkenbolds“ nicht kennt, konnte man meinen, Gluck parodiere sich hier selbst,
indem er die Szene mit den Furien aus Orpheus grotesk umdeutet. Aber Orpheus war noch gar
nicht erdacht, und Gags zum Thema Jenseits gab es in der Opernmusik schon lange vor Gluck,
und manchmal auch in sehr ernsten Werken, zum Beispiel in Lullys ,,Alceste”, wo Charon, der
Trager der Seelen der Toten, wie ein Postkutscher beharrlich einen Fahrpreis verlangt.

In Glucks letzten beiden franzosischen komischen Opern kommt das im 18. Jahrhundert sehr mo-
dische ,tiirkische“ Thema zum Vorschein. Im Gegensatz zu China, das [135] sehr weit von Euro-
pa entfernt war und als abstrakter Exot wahrgenommen werden konnte, lag die Tiirkei in der Na-
he, auf dem Balkan, und war fiir Osterreich ein sehr gefihrlicher Nachbar. Vom 16. bis zum Ende
des 18. Jahrhunderts befand sich Osterreich wiederholt im Krieg mit dem Osmanischen Reich.
Im Jahr 1683 hatten die Tiirken Wien belagert und die Vorstddte niedergebrannt; nur durch grofSe
Anstrengungen der vereinigten Truppen und der besten militdrischen Fiihrer Europas, angefiihrt
vom polnischen Kénig Jan Sobieski, war es Osterreich gelungen, die Stadt zu verteidigen und die
Tiirken zu besiegen. Im Jahr 1737 hatte Osterreich, das seine eigenen Interessen auf dem Balkan
verfolgte, in den Russisch-Tiirkischen Krieg eingegriffen, diesmal jedoch ohne Erfolg; infolge-
dessen wurde Belgrad erneut an die Osmanen iibergeben und ein separater Frieden geschlossen.

Frankreich hingegen hatte sich seit langem um gute Beziehungen zur osmanischen Pforte be-
miiht, und hier war die Haltung gegeniiber den Tiirken eine andere: Dem tiefen Interesse einiger
Gelehrter, Schriftsteller und Reisender an der tiirkischen Kultur und Lebensweise standen die
amiisanten Darstellungen der Tiirken in franzosischen Komdédien gegeniiber, angefangen mit
Molieres ,,Der Biirger als Edelmann®, mit Musik von Lully. Daher konnten dieselben Themen in
Paris und Wien unterschiedlich wahrgenommen werden. Fiir das Pariser Publikum bedeutete das
Lachen iiber eine tiirkische Figur eine Bestitigung der Uberlegenheit der eigenen Kultur. In Wien
hingegen war der Tiirke als komische Figur eher ein Feind, der nicht mehr so schrecklich war,
indem er ins Lacherliche gezogen wurde. Andererseits boten die ,,tiirkischen“ Sujets sowohl in
Paris als auch in Wien und iiberall in Europa die Moglichkeit, sich recht frei iber Themen zu du-
Bern, die in anderen Féllen streng zensiert wurden: zum Beispiel die Kéauflichkeit von Richtern,
der Zynismus religioser Amtstrager, die Korruption von Fiirsten und Monarchen.
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Der Einakter ,,Le cadi dupé - Der getduschte Kadi“ wurde am 9. Dezember 1761 im Burgtheater
im Rahmen der Geburtstagsfeierlichkeiten von Franz I. aufgefiihrt und war somit ein weiteres
Geschenk an den Kaiser, der ein Liebhaber franzésischer komischer Opern war. Diesmal war der
erhabene Empfanger eingeladen, iiber den {ippigen tiirkischen Richter, den Kadi, zu lachen. Die
Handlung von ,,Der getduschte Kadi“ (Libretto von Pierre-René Lemonnier) ist rein weltlich. Der
Protagonist, der keinen eigenen Namen hat, ist d&u8erst frauenliebend, aber es sind die Frauen, die
ihn dazu bringen, zu seiner Frau zuriickzukehren und die schone Zelmire, die Braut eines ande-
ren Mannes, zu verlassen. Dieses amiisante Stiick wurde dank der lebendigen Darbietung der
Schauspieler, der fesselnden Melodien [136] Glucks und des spektakuldren Klangs des Orches-
ters, der durch die ,,Janitscharenmusik® noch verstarkt wurde, ein Erfolg.

Die Janitscharen waren tiirkische Soldaten, die ihren europdischen Gegnern mit ihrem imposan-
ten Auftreten, ihrer strengen Disziplin und ihrer Riicksichtslosigkeit gegeniiber ihren Feinden
lange Zeit Angst einjagten. Die Janitscharenregimenter hatten ihre eigenen Orchester mit den
lautesten Blechblas- und Schlaginstrumenten, deren aggressiver Klang selbst den Feind in Angst
und Schrecken versetzte. Im 18. Jahrhundert begannen einige westeuropdische Monarchen, die
,Janitscharenmusik® zu importieren, indem sie entweder echte Tiirken anstellten oder Instrumen-
tensdtze kauften, die von einheimischen Musikern gespielt wurden. Nach und nach wurde die
,Janitscharenmusik® fast zum Synonym fiir ,,Militarmusik®, da sie bei Paraden von Militarkapel-
len gespielt wurde. Die Mode der ,,Janitscharenmusik“ drang auch in das Theater ein, beschrank-
te sich aber dort meist auf die Einfiihrung einiger zusatzlicher Instrumente: Piccoloflote, groRe
und kleine Trommeln, Becken und Triangel. Die Musik in Glucks Werk ist keineswegs das einzi-
ge Beispiel fiir eine solch ,tiirkische“ Instrumentierung.

Glucks letzte komische Oper war ,,La rencontre imprévue - Die unerwartete Begegnung®, oder
,Les pelerins de la Mecque - Die Pilger aus Mekka“, geschrieben nach einem Libretto von Louis
Dancourt, das auf einem recht alten Theaterstiick von Alain René Lesage (1726) basiert, dessen
Handlung ebenfalls im Orient spielt (Glucks Oper ist in Kairo angesiedelt). Diese Oper ist die
umfangreichste (3 Akte!), szenisch lebendigste und musikalisch einfallsreichste unter ihren
»ochwestern des Genres“. Thr Schicksal verlief jedoch zundchst schlecht, und zwar keineswegs
durch die Schuld des Komponisten. ,, Die unerwartete Begegnung“ wurde in der zweiten Halfte
des Jahres 1763 geschrieben; im Oktober begannen die Proben im Burgtheater, aber die
Urauffiihrung wurde durch ungliickliche Ereignisse erheblich gestoért. Am 27. November 1763
starb die Gemahlin Erzherzog Josephs, Isabella von Bourbon-Parma, die in dieser Ehe leider
nicht gliicklich war, obwohl Joseph ihr sehr zugetan war. Wie bei solchen Anldssen iiblich,
wurden alle Unterhaltungen und Auffiihrungen abgesagt und die Theater fiir die Zeit der Trauer
geschlossen. Nach dem Ende der Trauerzeit stellte sich jedoch heraus, dass es nicht
wiinschenswert war, die Oper in ihrer bisherigen Form aufzufiihren: Bestimmte Situationen und
Worte konnten von den Mitgliedern der kaiserlichen Familie als schmerzhaft empfunden werden,
insbesondere von Erzherzog Joseph, der traurig zugab, dass er mit dem Tod seiner Frau ,,alles
verloren hatte.

Der Librettist und der Komponist mussten ,,Die Pilger von Mekka“ (wie die Oper nun hiel) drin-
gend iiberarbeiten, um jegliche Parallele zwischen der Protagonistin Rezia und der verstorbenen
Isabella von Parma zu vermeiden. Zu Lebzeiten der Erzherzogin wéren solche Parallelen im Ge-
genteil willkommen gewesen. Die Neufassung der Oper wurde am 7. Januar 1964 im Burgtheater
aufgefiihrt und kam bald darauf auch in anderen europdischen Stddten zur Auffiihrung: Bor-
deaux, Briissel, Amsterdam, Mannheim und Frankfurt am Main. Fiir das deutsche und osterrei-
chische Publikum wurde der Text bereits 1771 ins Deutsche iibersetzt, und die franzodsische ko-
mische Oper wurde zu einem deutschen Singspiel, einem der besten Beispiele der Gattung, bis
zum Erscheinen von Mozarts dhnlicher , tiirkischer” Oper ,,Die Entfiihrung aus dem Serail“.
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Die Handlungen der Opern von Gluck und Mozart sind sehr dhnlich, da sie auf derselben Fabel
basieren, die im 18. Jahrhundert sehr beliebt war. Der Protagonist (Glucks Prinz Ali) ist auf der
Suche nach seiner Frau Rezia, die von Piraten entfiihrt und in den Harem des dgyptischen Sultans
verschleppt wurde, aber ihrem Geliebten treu geblieben ist. Die Diener helfen Ali, Rezia zu
retten und sie in einer Karawanserei unter den Pilgern aus Mekka zu verstecken, aber der ego-
istische Derwisch Calender, der Anfiihrer der Karawane, iibergibt die Fliichtigen dem Sultan. Sie
werden mit dem Tod bedroht, aber der Sultan, schockiert von der Standhaftigkeit und Treue des
Liebespaares, lésst sie in Frieden frei.

Neben der anriihrenden Liebesgeschichte, die alle Hindernisse iiberwindet, enthdlt ,,Die Pilger
von Mekka“ viele wirklich lustige Szenen und duflerst interessante Bilder, die der Komponist ge-
malt hat. Besonders farbenfroh ist der zynische Derwisch Calender, der freimiitig erzahlt, wie er
unangemessen aus der Leichtgldaubigkeit religioser Einfaltspinsel Geld macht. Mozart machte das
bissige, schnorkellose Thema von Calenders Couplets ,,Unser leichtgldaubiges Volk® (,,Les hom-
mes pieusement) spater zum Thema seiner Klaviervariationen, die 1783 in Anwesenheit von
Gluck aufgefiihrt wurden (wir werden auf den kreativen Dialog zwischen den beiden Genies zu-
riickkommen). Zu den Nebenfiguren gehort der verriickte Kiinstler Vertigo, der sich der Karawa-
ne anschlief§t und randaliert, sobald er die Worte ,,Ehe“ oder ,,Ehefrau” hort; erst die Erwdhnung
der Scheidung kann ihn beruhigen. Gluck komponierte fiir Vertigo eine wahrhaft ,,delirierende*
Musik, die aus kunterbunten, scheinbar unzusammenhédngenden Stiicken besteht, die von aufge-
regten Zungenbrechern durchsetzt sind. Der praktische und verschlagene Osmin, Alis Sklave,
scheint mit seinem Herrn zu sympathisieren und ihm zu helfen, aber er iiberlegt, wie er nebenbei
[138] Geld verdienen kann. Dafiir ist er sogar bereit, ein Derwisch wie Calender zu werden. Nur
das vom Schicksal getrennte Liebespaar, Ali und Rezia, neigt nicht zur Possenreiflerei, aber die
Heldin der Geschichte muss Geschick und List beweisen, um sich den Avancen des Sultans zu
entziehen.

Es ist schade, dass die ,,Pilger aus Mekka® heutzutage nur noch selten aufgefiihrt werden. Dieses
Meisterwerk des Gluck'schen Witzes hat in den vergangenen Jahrhunderten und Jahrzehnten kei-
neswegs nachgelassen, ebenso wenig wie ,,Merlins Insel“. Die Franzosen selbst schétzten diese
Seite seines Werks sofort sehr hoch ein. Charles Simon Favart sparte in einem seiner Briefe an
den Grafen Durazzo vom 14. Januar 1760 nicht mit Lob:

,»Es scheint mir, dass Herr Chevalier Gluck diese Gattung der Komposition bis zur
Perfektion beherrscht. Ich habe zwei seiner komischen Opern, ,Die Belagerung von
Kythera“ und ,Merlins Insel‘, studiert und hier aufgefiihrt. Sie lassen in Bezug auf
Ausdruckskraft, Stilempfinden, allgemeine Intention und sogar franzosische Prosodie
nichts zu wiinschen librig. Ich wiirde mich geehrt fiihlen, wenn Herr Gluck sein Ta-
lent der Arbeit an meinen Werken widmen wiirde. “*

Fiir einen Musiker, der kein gebiirtiger Franzose war, war ein solches Lob viel wert.

48 Gerber, S. 91. 138
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Die Leidenschaften des Balletts

Das sakrale Wort ,,Reform* taucht vor allem in Diskussionen iiber das Ballett auf, nicht iiber die
Oper. Da Gluck auch direkt an den turbulenten Prozessen beteiligt war, die sich in dieser schein-
bar frivolen und unterhaltsamen Sphére abspielten, wird unser Bericht nicht ohne Ballett aus-
kommen.

Das Land, das die Tanzkunst am meisten begiinstigte, war wahrscheinlich Frankreich. Dort ent-
stand schon im 17. Jahrhundert eine Tradition von Hofballetten (darunter das sprichwortliche
,Ballett von Merlaison“, das, wie Leser von Alexandre Dumas’ , Die drei Musketiere“ wissen,
die Intrige mit den Colliers der Konigin sicher beendet). Der Sonnenkénig Ludwig XIV. hatte
eine besondere Leidenschaft fiir den Tanz. Seinen symboltrachtigen Spitznamen erhielt der junge
Konig dank seiner Teilnahme an einer der [139] der Ballette, in dem er als Sonnengott auftrat.
Konig Ludwig tanzte bis zu seinem 30. Geburtstag aktiv in den Hofballetten, und danach wurde
er ein anspruchsvoller Zuschauer von Theaterspektakeln, in denen Ballettszenen integriert sein
mussten. Dies galt auch fiir die Komdédien und die Opern des Koénigsfavoriten Lully.

Manchmal gab es Tanznummern im Prolog und in einem der 5 Akte. Sie waren aus der franzosi-
schen Oper nicht mehr wegzudenken. Wéhrend in Italien die Ballette zwischen den Akten aufge-
fithrt wurden und in keinem Zusammenhang mit dem Inhalt der Oper standen (sogar die Musik
dazu wurde meist von einem anderen Komponisten geschrieben), wurden in Frankreich die Bal-
lette speziell fiir Themen ausgewdhlt, die die Einfiilhrung von Tanzepisoden in das Werk selbst
rechtfertigen konnten.

In Jean Jacques Rousseaus ,,Julie ou la Nouvelle Héloise - Julie oder die neue Heloise“ aus dem
Jahr 1761 finden sich neben der traurigen Geschichte der getrennten Liebenden viele Seiten, die
an philosophische und dsthetische Abhandlungen oder Pamphlete erinnern. Ein solches Pamphlet
ist ein Brief des Helden Saint-Preux aus Paris, in dem er die franzésische Oper mit den Augen
und dem gesunden Menschenverstand eines Schweizers aus der Provinz betrachtet. Wir werden
auf die Meinung von Saint-Preux (und in der Tat auch von Rousseau selbst) iiber die Opern jener
Zeit, die in Paris aufgefiihrt wurden, zurtickkommen.

Uber das Ballett innerhalb der Oper &uBert er sich einerseits nicht ohne Lob (schlieRlich ist
Tanzen in luxuriosen Kostiimen sehr schon), andererseits sehr ironisch:

,» Gewohnlich wird jede Handlung an der interessantesten Stelle unterbrochen; eine
Unterhaltung wird fiir die auf der Biihne sitzenden Schauspieler arrangiert, wédhrend
die Zuschauer des Parterres sich alles stehend ansehen ... Solche Unterhaltungen
werden unter dem einfachsten Vorwand eingeleitet: Ist der Kénig auf der Biihne froh-
lich, so teilen alle seine Freude und tanzen, ist er traurig, so versuchen alle, ihn zu
unterhalten und zu tanzen ... Es gibt viele andere Anldsse zum Tanzen, die wichtigs-
ten Ereignisse des Lebens werden vom Tanzen begleitet. Priester tanzen, Soldaten
tanzen, Gotter tanzen, Teufel tanzen, sogar bei Beerdigungen wird getanzt - kurzum,
jeder tanzt bei jeder Gelegenheit. “*

Auch wenn hier einige Dinge absichtlich zugespitzt sind, ist Rousseau im Grollen und Ganzen

nicht von der Wahrheit abgewichen. Franzosische Barockopern bedienten sich in der Regel anti-
ker mythologischer Sujets, in denen ,,Priester” (Priester und Priesterinnen heidnischer Kulte),

49 Rousseau 1961, 237. Ubersetzung von A. A. Chudadova.
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Gotter [140] und ,,Teufel” (oder besser gesagt, Vertreter hollischer Machte - Ddmonen, Furien,
bose Geister) wirklich tanzen konnten. Der Tanz auf Beerdigungen ist vielleicht ein Scherz, der
sich auf Opern wie Lullys ,,Alceste” und ,,Proserpine” oder ein neueres Beispiel, Rameaus ,,Cas-
tor et Pollux“, bezieht. In allen hier aufgefiihrten Opern kommt eine der Hauptfiguren ums Leben
oder landet im Hades, wo es, wie der Zuschauer sehen kann, auch ein geregeltes gesellschaftli-
ches Leben mit eigenem Zeremoniell und eigenen Tédnzen gibt.

Die Idee von Schonheit, Harmonie und Ordnung war in der Tat eine der wichtigsten Ideen fiir das
franzosische Ballett, sei es als Divertissement innerhalb der Opern oder als eigenstdndige Biih-
nengattung. In den 1690er Jahren, nach Lullys Tod, entstand unter anderem das gemischte Genre
Opern-Ballett, das die obligatorische Anwesenheit von Tédnzen in jedem Akt (oder Bild) mit der
Unabhéngigkeit der Handlung dieser Bilder, die nur durch eine gemeinsame Idee verbunden sind,
implizierte. Die franzosischen Ballette demonstrierten die dsthetische Symmetrie des Universums
auf verschiedenen Ebenen, von den kosmischen Kréften bis zu den Beziehungen zwischen Got-
tern und sterblichen Helden. Deshalb waren Divertissements mit Tdnzen lang und mehrteilig, je-
de Musiknummer hatte neben einem klaren Rhythmus auch interne Wiederholungen. Die Ballet-
positionen, Schritte und Gesten der Tanzer waren streng geplant und tadellos einstudiert.

Die Kostiime der professionellen Ténzer der Hofbiihne waren aus heutiger Sicht fiir das Ballett
dullerst unbequem. Sowohl Médnner als auch Frauen tanzten mit Periicken und entsprechenden
Kopfbedeckungen (Helme, Federn, Turbane); unter dem Kostiim trugen sie notwendigerweise
,Korbe“, d. h. Gestelle, die den Camisolen und Récken Opulenz verliehen. An den Fiilen trugen
die Tdnzerinnen Schuhe mit Absétzen, und die Méanner trugen in der Regel auch Masken — insbe-
sondere, wenn sie groteske, barbarische oder ddmonische Gestalten darstellten (Damen in diesen
Rollen gab es in Frankreich nie). Es ist klar, dass die so gekleideten Téanzer nicht wie die Ballett-
tdnzer unserer Tage das Publikum mit weiten Spriingen, einer Reihe virtuoser Fouetten oder ho-
her Stiitzen beeindrucken konnten - all dieses Arsenal an Balletttechniken war noch nicht erfun-
den worden. Die Technik des Tanzes war ganz anders, mehr auf fein abgestimmte kleine Bewe-
gungen der Beine und eine gewisse ,,sprechende” Gestik der Hinde ausgerichtet.

Bereits in den 1720er und 1730er Jahren zeichneten sich Verdnderungen im Ballett ab, die zu-
ndchst nur den Inhalt betrafen. Der englische [141] Choreograf John Weaver (1673-1760) und die
franzosische Téanzerin und Choreografin Marie Sallé (1707-1757), die seit langem in London ta-
tig waren, begannen unabhdngig voneinander mit dem Pantomime-Ballett zu experimentieren,
bei dem eine zusammenhédngende Handlung mithilfe des Tanzes ,erzahlt“ wurde, einschlieB8lich
Gestik und Mimik. Insbesondere in Weavers Ballett ,, The Loves of Mars and Venus“ (London,
1717) war es die Pantomime, die die Beziehung zwischen den Figuren vermittelte, denn weder
Gesang noch verbale Erklarungen waren hier vorgesehen. Sallé inszenierte 1734 in London kon-
zeptionell dhnliche Ballette ,,Pygmalion“ und ,,Bacchus and Ariadne®, und erlaubte sich 1735 ei-
ne unerhorte Provokation: fiir ein Ballett-Divertissement in Handels Oper ,,Alcina“ auf der Biih-
ne des Theaters Covent Garden kam die Kiinstlerin mit einem Kostiim von Amor, das wie eine
Nachahmung griechischer Statuen aussah, d. h., ohne eine {ippige Periicke, ohne Reifrock und
andere ldstige Accessoires. Dies 16ste einen riesigen Skandal aus: Das enge Trikot, das sie nur
mit einem leichten, drapierten Stoff bedeckt, wurde vom Publikum fast als Nacktheit emp funden.
Salle sah sich gezwungen, ihre Auftritte in ,,Alcina®“ zu beenden und London zu verlassen, wo sie
zuvor verehrt und in jeder Hinsicht gelobt worden war. In Paris blieb sie eine sehr beliebte und
geschétzte Téanzerin, obwohl sie offenbar nicht mehr so sehr fiir ihre Innovationen als vielmehr
fiir ihr Kénnen und ihren Charme beriihmt war.

Neuerungen bahnten sich unterdessen ihren Weg, wenn auch nicht auf den Biihnen der grofen
europdischen Hauptstddte, wo es sehr schwierig war, die traditionellen Vorstellungen von Ballett
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zu iberwinden, so doch in den Theatern an kleinen Hofen. Die Idee des pantomimischen Balletts
wurde von 2 oder sogar 3 Choreografen aufgegriffen, deren Arbeit sich parallel entwickelte.

An erster Stelle ist Jean-Georges Noverre (1727-1810) zu nennen, eine Figur, die so bedeutend
ist, dass die Ballettwissenschaftler die gesamte zweite Hélfte des 18. Jahrhunderts als die ,,Ara
Noverre“ bezeichnen. In seiner Biografie erinnert einiges an Gluck: Daten, Schaffensphasen und
die Art seiner Suche. Noverre war etwas jlinger als Gluck, aber Balletttdnzer beginnen ihre
Karriere friith: Er debiitierte Anfang der 1740er Jahre am franzdsischen Hof, fiihrte ab 1747 ein
Nomadenleben und verbrachte zwei Jahre (1752-1754) in London, wo er am Drury Lane Theatre
Téanze fiir die Kompanie von David Garrick auffiihrte. Es ist amiisant, dass Noverre, der 1754
nach Paris zuriickkehrte, dort ein Ballett, ,,L.es Fétes chinoises - Chinesische Feste“, inszenierte,
natiirlich in Unkenntnis [142] von Glucks ,,Le cinesi“, das zur gleichen Zeit entstand.

Im Jahr 1758 zog Noverre nach Lyon, wo er eine programmatische Abhandlung, die ,,Lettres sur
la danse®, verfasste, und 1760 wurde er nach Stuttgart eingeladen: Prinz Karl Eugen von Wiirt-
temberg, der uns bereits fiir seine Kombination aus groRziigigem Méazenatentum und unerhorter
Arroganz bekannt ist, beschloss, den beriihmtesten und fortschrittlichsten Ballettmeister seiner
Zeit zu erwerben. In seinem Traktat betonte Noverre die dramatische Bedeutung des Balletts und
befiirwortete die Ablehnung vieler traditioneller Konventionen (einschlieflich des Pappmaché).
Man sollte jedoch nicht denken, dass Noverres Forderungen unmittelbar in seiner eigenen Praxis
umgesetzt wurden. Nach den vorhandenen Zeichnungen und Stichen zu urteilen, waren die
Kiinstler, die an Noverres Produktionen teilnahmen, bis in die 1780er Jahre hinein nach alter Art
gekleidet. Chinesinnen in Kleidern mit Reifrocken, antike Helden mit Periicken, Hirtinnen in
Papprocken - dies wurde {iberall praktiziert. Dennoch wurde Noverres Abhandlung mehrfach mit
Ergdnzungen nachgedruckt, in verschiedene Sprachen iibersetzt und zu einer Art , Evangelium*
der Ballettreformer.

In Lyon und Stuttgart hatte Noverre die Mdoglichkeit, Ideen zu verwirklichen, die damals in Paris
kaum gewiirdigt und unterstiitzt werden konnten. Er schlug Prinz Karl Eugen nicht nur eine
Ballett-Pantomime vor, sondern eine Pantomime mit tragischer Handlung. Das Ballett ,Jason
und Medea“ wurde am 11. Februar 1763, zum Geburtstag des Prinzen, inszeniert. Die Musik
stammt von einem nicht sehr bedeutenden Komponisten, dem Elsdsser Jean-Joseph Rodolphe,
der am Stuttgarter Hof tdtig war.

Aber in jenen Jahren galt als Autor des Balletts eindeutig nicht der Komponist, sondern der Cho-
reograf, und niemand erwartete, dass die Musik in diesem Genre eine Hauptrolle spielen wiirde.
Das Ballett ,,Jason und Medea“ war ein groBer Erfolg und wurde bald an verschiedenen Biihnen
in Europa aufgefiihrt, und Balletttdnzer und Choreografen stromten nach Stuttgart, um von No-
verres neuem Verstdndnis des Genres zu lernen. Interessanterweise wurde das Ballett ,,Jason und
Medea“ in den Jahren 1781-1782 auch in London aufgefiihrt, aber nicht mit Musik von Rodol-
phe, sondern von Gluck. Um nach einem Stich aus jener Zeit zu urteilen, wurde die Auffiihrung
mit einer Ouvertiire aus Glucks ,,Iphigenie auf Tauris* erdffnet (ein Fragment daraus ist unter den
Bildern der Hauptakteure Gaetano Vestris, Giovanna Bacelli und Adelaide Simone abgebildet).

Noverre hatte nicht nur Anhdnger, sondern auch Konkurrenten. Der Italiener Gasparo Angiolini
(1731-1803) begann seine Karriere als Tanzer, entdeckte dann sein Talent als Choreograf [143]
und war um 1750 von Italien nach Wien iibersiedelt und am Hoftheater in beiden Rollen tétig: Er
tanzte sowohl die Hauptrollen als auch von ihm komponierte Ballette.

Sein oberster Mentor und Kollege war der hervorragende Osterreichische Ballettmeister Franz
Hilferding (1710-1768), der in Wien etwa 30 Ballette schuf. Im Jahr 1758 ging Hilferding auf
Einladung Katharinas der Groen nach St. Petersburg und wurde dort zu einem der Begriinder
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der russischen Ballettschule (deshalb wird sein Nachname in russischen Quellen oft in der alten
Schreibweise ,,Gilferding“ geschrieben). Hilferding, der vor Wien nicht nur verschiedene italieni-
sche Stddte, sondern auch Paris besuchte, waren modische Trends keineswegs fremd. So insze-
nierte er am 26. April 1758 am Burgtheater die Ballett-Pantomime ,,L.e Turc généreux - Der grof3-
miitige Tiirke“, nach einer modischen orientalischen Handlung (man erinnere sich an die ,,tiirki-
schen“ komischen Opern von Gluck aus dieser Zeit). Bei seiner Abreise nach Russland vertraute
Hilferding die Wiener Balletttruppe seinem zuverldssigen Nachfolger Angiolini an, der Talent,
Mut und Geschick besaR.

Es wiére jedoch unfair zu behaupten, dass sich die reformistische Tendenz auf der Wiener Biihne
sofort durchsetzte und alle in den 1760er Jahren dort aufgefiihrten Ballette genau so waren. In
Wien wurden stdndig ganz traditionelle dekorative Ballett-Suiten zu sehr konventionellen The-
men gegeben; sie wurden zwischen Akten von Werken jeglicher Gattung eingefiigt - dramatische
Stiicke, italienische und franzésische Opern. Die Titel solcher Ballette sprechen fiir sich selbst:
,,Arkadische Hirten*, ,,Schottische Hochlidnder®, , Hafenstadt“ usw. Es handelte sich um eine An-
einanderreihung von Tdnzen vor einer schonen Kulisse; der Name des Komponisten der Musik
wurde nie genannt, und die Musik war wahrscheinlich eine Kompilation, da keine kohérente
Dramaturgie beabsichtigt war. Im Jahr 1758 wurde Gluck u. a. mit der Komposition von Musik
fiir die in den Hoftheatern aufgefiihrten Ballette betraut, was im Rahmen seiner Zusammenarbeit
mit Angiolini &uferst bedeutende Friichte trug.

Im Jahr 1761 erschien das bahnbrechende Ballett ,,Don Juan oder Das steinerne Gastmahl® (auf
das wir spater noch zu sprechen kommen werden) - wohlgemerkt zwei Jahre friiher als Noverres
»Jason und Medea“ in Stuttgart; Angiolini inszenierte auch Ballettszenen in Glucks Opern der
frithen 1760er Jahre, sowohl das komische (,,Das belagerte Kythera“, ,,Die Pilger aus Mekka“)
als auch das sehr ernste Genre betreffend. Ihr letztes gemeinsames Werk war das Pantomi-
menballett ,,Semiramis“ von 1765, wieder auf der Grundlage einer tragischen Handlung aus
[144] einer Tragddie von Voltaire.

Dann ging Angiolini, wie zuvor Hilferding, nach Russland, und Noverre kam nach Wien.

Beide grollen Choreografen, Noverre und Angiolini, sahen sich als Pioniere eines neuen Genres,
und tatsdchlich hatten beide recht. Sie gingen von den Beschreibungen pantomimischer Tédnze
aus, die in antiken Quellen erhalten sind (z. B. in Platons Dialog ,,Das Fest“, im Dialog ,,Der F16-
tenspieler” von Lukian von Samosata usw.). Das Vorwort von Angiolini zur Ausgabe des Libret-
tos von Don Juan beginnt mit einer solchen Erklarung (Transkrition in modernes Deutsch):

,»Das Schauspiel, welches ich dem Publikum prdsentiere, ist ein pantomimisches Bal-
lett nach dem Geschmack der Antike. Wer Gelegenheit hatte, die weit verbreiteten
Werke griechischer und lateinischer Autoren im Original oder in Ubersetzungen zu
lesen, kennt die Namen von Pylades und Bathyllus, die zur Zeit des Kaisers Augustus
lebten. Die wunderbare Kraft ihrer Kunst ist von Historikern, Rednern und Dichtern
verewigt worden. Lukian hat dieser beriihmten Kunstform eine Abhandlung gewid-
met, in der sich eine Skizze der Poetik des pantomimischen Balletts findet, die aller-
dings noch nicht vollkommen ist. Bezeichnend ist auch, dass das Titelblatt des Libret-
to ein Zitat von Horaz enthdlt: ,Was man nur hért, macht weniger Eindruck in das
Gemiit, als was man sieht. < “>°

Auf diese Weise wurde das vormals unterhaltsame Genre des Balletts in den dsthetischen Diskurs
auf hochstem Niveau einbezogen, und zwar unter Einbeziehung der Namen der Klassiker.

50 Horaz, Die Wissenschaft der Poesie, Verse 180-181. Ubersetzung von M. L. Gasparov. Zitiert aus: Horaz, Oden,
Epoden, Satiren, Episteln. M. 1970.
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Im Jahr 1765 veroffentlichte Angiolini eine ,,Abhandlung iiber die pantomimischen Ballette der
Alten, die als Programm fiir die tragische Pantomime ,Semiramis‘ diente, die von Herrn Angio-
lini, Ballettmeister des Hoftheaters in Wien, komponiert und in diesem Theater am 31. Januar
1765 anldsslich der Festlichkeiten zu Ehren der Hochzeit Seiner Majestdt des Kénigs von Rom in
Wien 1765 aufgefiihrt wurde“.”" Diese Abhandlung war auch das Vorwort zur Librettoausgabe.
Obwohl Noverres Briefe iiber den Tanz frither geschrieben und veréffentlicht worden waren,
schien seine Uberlegenheit in den Balletten selbst nicht offensichtlich zu sein: Er machte vieles
parallel zu Angiolini, und in mancher Hinsicht war der Italiener ihm sogar voraus.

Dank so hervorragender Choreografen wie Hilferding, Noverre und Angiolini war die Sichtweise
[145] auf die Ballettkunst stark verdndert.

Anspruchsvolle Kenner begannen, vom Ballett nicht nur die reine Schénheit der Rhythmen, For-
men und anmutigen Bewegungen zu verlangen und zu erwarten, sondern auch den Ausdruck
starker Leidenschaften und eine klare Entwicklung der dramatischen Handlung. Das bedeutete
nicht, dass die alten Ballette alle schlecht und die neuen, reformistischen Ballette alle schon wa-
ren. Es ist nur so, dass in einer bestimmten Zeit das Verstandnis fiir das dsthetische Wesen des
Balletts eine starke Neubewertung erfuhr. Dies war auf eine Verdnderung des allgemeinen Werte-
systems zuriickzufiihren, das fiir die Kunst der Aufklarung charakteristisch war. Wéhrend in der
Philosophie der Kult der Vernunft herrschte, proklamierte die Kunst die Bedeutung des Gefiihls,
unabhéngig von Klassenhierarchien. Im Mittelpunkt des neuen Weltbildes stand nicht die univer-
selle Harmonie, die nach strengen, fast mathematischen Gesetzen aufgebaut ist, sondern eine
grolle und freie menschliche Personlichkeit, die zu Heldentaten, Verbrechen und groer Liebe fa-
hig war. In mancher Hinsicht war das Ballett eine Zeit lang radikaler und gewagter als die Oper.
In Wien ist das nicht nur Angiolini zu verdanken, sondern auch Gluck und der ganzen Gemein-
schaft der Reformer, die sich um den Grafen Durazzo scharte.

51 Der Titel "Konig von Rom" wurde Erzherzog Joseph im Jahr 1764 verliehen. Am 23. Januar 1765 schloss er auf
Dréngen seiner Mutter eine zweite Ehe mit Prinzessin Maria Josefa von Bayern.
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Das Leben und die Abenteuer von Ranieri Calzabigi

Es wird oft von der ,,Gluck'schen Reform des Musiktheaters® gesprochen. Dabei wird iibersehen,
dass Gluck bis Anfang der 1760er Jahre nicht an Reformen dachte, sondern einfach in allen ihm
angebotenen Gattungen arbeitete. Weder in den Opernhdusern Italiens, wo er bestimmten Kanons
folgen musste, noch in London, wo sich seine Stellung als Gastkomponist stark von Héndels fast
koniglichem Status unterschied, noch in den mobilen Truppen von Mingotti und Locatelli oder
am Wiener Hof hatte er die Moglichkeit, schépferisch tdtig zu werden. Die erkennbare Originali-
tat des musikalischen Stils von Gluck war schon bei seinen ersten Schritten auf dem Gebiet der
Oper zu spiiren, aber der Komponist hatte keinerlei Anspruch darauf, neue Gattungen und eine
neue Poetik des musikalischen Dramas zu schaffen. Dazu bedurfte es besonderer Bedingungen,
die sich zu Beginn der 1760er Jahre in Wien gliicklicherweise entwickelten. Einerseits erlaubte
das Funktionieren der Verwaltung des stationdren Hoftheaters, nicht nur an den kommerziellen
Erfolg der Auffiihrungen beim Publikum zu denken, sondern auch daran, die [146] zahlreichen
Mitglieder der kaiserlichen Familie, deren Geschmaécker vielféltig, aber ebenso anspruchsvoll
waren, mit etwas noch nie Dagewesenem zu erfreuen. Daher war das Experimentieren grundsétz-
lich moéglich und sogar erwiinscht. Ware die Position des Hoftheaterdirektors nicht von Graf Du-
razzo, sondern von einem Mann mit anderen dsthetischen Vorlieben oder nicht so innovations-
freudig besetzt worden, hitte es vielleicht gar keine Reform gegeben, zumindest nicht in Wien.
Der kaiserliche Hof war damals nicht in der Lage, solche Ideen zu generieren und zu férdern, ob-
wohl er sie mit wohlwollendem Interesse aufnahm.

Und wire Graf Durazzo nicht gewesen, hitte die Reform vielleicht in einer anderen Stadt und
ohne Glucks Mitwirkung stattgefunden und hétte auch ein etwas anderes Aussehen gehabt.

Die Musikwissenschaftlerin Irina Petrovna Susidko, eine bekannte Expertin fiir die Geschichte
der italienischen Oper des 18. Jahrhunderts, verdffentlichte 2016 einen Artikel mit einem etwas
provokanten Titel: ,,Wer und wo begann die Gluck’sche Reform? Das Opernhaus von Parma in
den 1750er- und 60er-Jahren®.>

Tatsdchlich begannen etwa zur gleichen Zeit, in den spédten 1750er- und 1760er-Jahren, mehrere
Stddte mit Hofopernhédusern - Parma, Stuttgart, Mannheim und St. Petersburg - mit der Auffiih-
rung von Werken, die sich von den traditionellen Beispielen ihres Genres stark unterschieden.
Dies galt nicht nur fiir die Ballett-Pantomime, sondern auch fiir die Oper.

Uber die Notwendigkeit von Verdnderungen in der Operndramaturgie wurde zu dieser Zeit in Ita-
lien selbst geschrieben und gesprochen. Vor allem der Graf Francesco Algarotti (1712-1764), ein
gebiirtiger Venezianer, der zu einem herausragenden Denker und Pddagogen von europdischer
Bedeutung wurde, der in Paris, London, St. Petersburg, Potsdam und Dresden lebte und arbeitete
und 17 Bénde mit literarischen, memoirenhaften und journalistischen Werken hinterliel§, hatte
grolBen Einfluss auf seine Zeitgenossen. Darunter befand sich die Abhandlung ,,Saggio sopra
I'opera in musica® (,,Essay iiber die Oper in der Musik“), die 1755 veroffentlicht wurde und
bereits im 18. Jahrhundert mehrere Nachdrucke und Ubersetzungen in andere Sprachen erfuhr.
Algarotti, der vor allem Literat war, bestand auf dem Vorrang des Dramas und des Wortes und
forderte die Komponisten auf, ihren Despotismus zu ziigeln: ,,Die grofSte Wirkung kann die Mu-
sik nur erzielen, [147] wenn sie Dienerin und Helferin der Poesie ist.“>® Er kritisierte die iibliche
,Gerduschhaftigkeit“ der typisch italienischen Ouvertiiren und ,,unhérbare“ Rezitative, den

52 Die Oper im Musiktheater: Geschichte und Gegenwart. Moskau: RAM namens Gnesins, GII 2016, S. 30-39.
53 MAZE, 119.
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tiberméligen Gebrauch von willkiirlichen Gesangsverzierungen in den Arien, das Streben nach
dulleren Effekten und die vollige Inkonsistenz zwischen den Themen der eingefiigten Ballette
und der Handlung der Oper: ,,Wenn die Handlung in Rom spielt, fiihrt uns das Ballett nach
Cuzco oder Peking, wenn die Oper ernst ist, sind die Tdnze notwendigerweise komisch.

Als nachahmenswerte Beispiele nannte Algarotti die Zusammenarbeit von Lully und seinem
Stammlibrettisten Philippe Quinault. Und obwohl Lullys Stil in Frankreich selbst zu dieser Zeit
als altmodisch galt, wurde in Italien allein die Idee, dass sich die Handlung in der Oper kontinu-
ierlich entwickeln kann, ohne in vollstindige Nummern unterteilt zu sein, und dass Chor und
Ballett einen integralen Bestandteil der Auffithrung bilden sollten, als ein Aufruf zur Reform auf-
gefasst.

Algarottis Ideen fanden grofen Widerhall und deckten sich mit den Bestrebungen der Musikthea-
terschaffenden - Impresarios, Librettisten und Komponisten. Der wachsende Einfluss Frankreichs
als Quelle fortschrittlicher Ideen und als Gesetzgeber des kiinstlerischen Geschmacks war eben-
falls wichtig. Der italienische Kanon der Opera seria begann seine Position unter dem wachsen-
den Einfluss der franzosischen Gattungen aufzugeben. Wahrend in Wien der frankophile Graf
Durazzo die Hoftheater leitete, hatte in Parma ab 1738 ein echter Franzose, Guillaume Du Tillot,
ein Reformer im weitesten Sinne des Wortes, dieselbe Position inne (Neben seiner Theatertétig-
keit bekleidete er auch das Amt des Staatssekretdrs, was ihm auch erméglichte, Verdnderungen in
der Verwaltung, im akademischen Leben und im o6ffentlichen Bildungswesen vorzunehmen.).
Der Kapellmeister des Hofes von Parma war von 1758 bis 1765 der bemerkenswerte Komponist
Tommaso Traetta (1727-1779), und Hofdichter war Carlo Innocenzo Frugoni (1692-1788). Wie 1.
P. Susidko richtig bemerkte, ,,wurde die Parma-Allianz von Intendant, Dichter und Komponist
spater zu einer Art Modell fiir eine andere, die Wiener Allianz“, und in beiden Féllen ging die
Quelle der Erneuerung der italienischen Oper auf franzdsische Vorbilder zuriick, die ebenfalls
von politischen Motiven diktiert wurde.

Wie Durazzo begann auch sein Kollege Du Tillot seine ,,Umerziehung® des Parmeser Publikums
mit eher leichten Genres, [148] er fiihrte im Hoftheater das franzosische Ballett (zwischen den
Akten der Opera seria), das franzosische Opernballett und schliel$lich die franzdsische Musiktra-
godie in der von Traetta und Frugoni {iberarbeiteten Fassung ein. So fiihrte Parma 1758 Rameaus
musikalische Tragddie ,,Castor und Pollux“ auf, deren Text von Frugoni iibersetzt wurde, und
1759 ein weiteres Meisterwerk Rameaus, ,,Hippolyte et Aricie - Hippolytus et Arisia“, in einer
musikalischen Fassung von Traetta mit einem Text von Frugoni. Dies bereitete den Auftritt von
Traettas urspriinglicher ,,Armide“ auf einen Text des Grafen Durazzo vor, die bereits 1761 in
Wien aufgefiihrt wurde.

,Armide“ ist ein Thema, das den Franzosen dank der gleichnamigen Oper von Lully fast heilig
war (dieses Thema wird in unserer Erzdhlung im Zusammenhang mit Gluck mehr als einmal auf-
tauchen). Eine der wichtigsten Richtungen der Reform, die zu Beginn der 1760er Jahre herange-
reift war, bestand also in der organischen Verbindung der beiden Traditionen, der italienischen
und der franzosischen, die sich bis dahin im Allgemeinen autonom entwickelt hatten.

Es bedurfte eines AnstoRes fiir die Reform des Musiktheaters, der unter den giinstigsten Bedin-
gungen in Wien umgesetzt werden konnte und sich nicht als isoliertes Experiment, sondern als
neue Kunstrichtung deklarierte.

Der Tréager dieses Impulses war der begabte Abenteurer Ranieri Calzabigi (1714-1795), oder, wie
er sich selbst nannte, ,,de' Calzabigi“, obwohl er kein Adeliger war. Das Wort ,,Abenteurer” be-
zeichnet hier einen fiir das 18. Jahrhundert sehr charakteristischen Personlichkeitstypus. Die
Menschen dieser Zeit waren aullerordentlich neugierig und unternehmungslustig, scheuten sich
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nicht vor riskanten Abenteuern, waren manchmal in alle méglichen kriminellen Machenschaften
verwickelt, aber gleichzeitig war ihre Energie im Allgemeinen darauf gerichtet, etwas Neues oder
zumindest Interessantes und Unerwartetes zu schaffen. Wer sich ein wenig mit der Geschichte
des 18. Jahrhunderts auskennt, dem fallen so schillernde Gestalten wie der ,,grolle Magier”
Cagliostro (Giuseppe Balsamo), der unwiderstehliche Eroberer der Frauenherzen (gleichzeitig
ein sehr begabter Schriftsteller) Giacomo Casanova, der geheimnisvolle Graf von Saint-Germain
(er war es, der angeblich der ,,Pique Dame* von Puschkin das Geheimnis der drei Karten verriet)
u. a. ein. Es ist kaum verwunderlich, dass einige der bedeutendsten Librettisten des 18. Jahrhun-
derts ebenfalls zum Stamm der unverbesserlichen Abenteurer gehdrten. Zu den beriichtigtsten
Namen gehort neben Calzabigi auch der Librettist von [149] Salieri, der begabte Dichter Gian-
battista Casti, und die beiden Wiener Librettisten von Mozart, Lorenzo Da Ponte und Emanuel
Schikaneder.

Fiir einen Mann, der die Welt als ein Theater sah, in dem er selbst standig wechselnde Rollen un-
ter verschiedenen Masken und sogar verschiedenen Namen spielte, sah das Theater seinerseits
auch wie eine ganze Welt aus, die jedes Mal neu geschaffen werden konnte. Als Calzabigi 1761
in Wien eintraf, war seine Biografie bereits reich an Wendungen. In Livorno geboren und schon
in seiner Jugend Mitglied zweier einflussreicher italienischer Akademien (darunter die beriihmte
Academia dell’ Arcadia), trat Calzabigi 1741 in den Verwaltungsdienst in Neapel ein und begann
parallel dazu, Opernlibretti zu schreiben. In Neapel wurde er in eine dubiose Vergiftungsge-
schichte verwickelt, deren Einzelheiten unbekannt blieben. Dank der freundlichen Unterstiitzung
Paul-Francois’ de Galluccio, Marquis de L'Hopital, des franzodsischen Botschafters in Neapel,
ging Calzabigi zusammen mit seinem Bruder Giovanni Antonio, der iiber mathematische Kennt-
nisse verfiigte (die sich als wichtig erwiesen!), nach Paris. Dort kamen die Briider 1757 auf die
wunderbare Idee, eine ,,Nationallotterie“ zu veranstalten, d. h. eine finanzielle ,,Pyramide® (die
allerdings in erster Linie dem Konig zugutekommen sollte, der dringend die Staatskasse auffiillen
musste). Uberraschenderweise hatte Casanova, der sich zu dieser Zeit ebenfalls in Paris aufhielt
und sich als erfahrener Finanzier ausgab, die gleiche Idee. Ihre Pldne fiir die Lotterie stimmten
fast bis ins Detail iiberein. Casanovas Memoiren beschreiben nicht ohne Humor ein Treffen mit
seinen Rivalen, den Briidern Calzabigi. Alle drei waren klug genug, ein vielversprechendes Un-
terfangen nicht durch gegenseitige Beschwerden zu zerstoren. Sie beschlossen, zusammenzuar-
beiten und die Verantwortung aufzuteilen. Nach Casanovas Aussage schlug Giovanni Antonio
vor: ,,Mein Bruder wird die ganze Dreckarbeit {ibernehmen, und du wirst nur die Vorteile des Di-
rektors nutzen und weiterhin ein gesellschaftliches Leben fiihren“. Das heillt, Casanova wurde
das ,,Gesicht“ des Unternehmens, was ihm Unterstiitzung in den hochsten Kreisen verschaffte,
einschlieRlich der koniglichen Favoritin, Marquise de Pompadour. Ranieri Calzabigi war fiir die
Zeichnungsarbeiten (alle Berechnungen und Dokumentationen) zustdndig, nicht nur, weil er iiber
die entsprechenden Fahigkeiten verfiigte, sondern auch, weil er an einer Hautkrankheit litt, die
sein Aussehen entstellte und ihn daran hinderte, in gesellschaftlichen Kreisen aufzutreten. In der
Zwischenzeit hatte Casanova eine sehr hohe [150] Meinung von Ranieri Calzabigi: ,,Er war le-
dig, liebte die Mathematik, war ein Kenner der Finanzen, kannte die Geschichte sehr gut, war
geistreich, ein Dichter und ein grof8er Freund der Frauen ... Sein Bruder war ebenso begabt und
kenntnisreich, aber nicht so brillant.“ Die von diesem schlauen Trio erfundene Finanzpyramide
brach natiirlich nach einiger Zeit zusammen und zwang alle Organisatoren der Lotterie, Paris zu
verlassen und in andere Richtungen zu gehen. Es sei gleich gesagt, dass Giovanni Antonio Calz-
abigi weiterhin Lotterien organisierte, wo immer ihn das Schicksal hinfiihrte, auch in London
und Berlin. Und sein Bruder Ranieri entschied sich tatséchlich fiir die offizielle Karriere eines Fi-
nanzexperten, obwohl er als Glucks Librettist und Hauptideologe der gemeinsamen Opernreform
in die Kunstgeschichte einging.
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Neben ihren finanziellen Machenschaften besuchten sowohl Casanova als auch Ranieri Calzabigi
fleilig die Pariser Theater. Vor seiner Ankunft in Paris war Calzabigis literarisches Idol Metasta-
sio, dessen Werke er 1755 in Paris mit einer Widmung an die Marquise de Pompadour und mit
einem Vorwort (,,Poesie Del Signor Abate Pietro Metastasio — die Dichtung des Abbate Pietro
Metastasio®) veroffentlichte. Bereits in dieser Vorrede umriss Calzabigi neben dem Lob fiir Me-
tastasio seine eigenen Ansichten iiber das Musikdrama, die spéter die Grundlage fiir seine refor-
mistische Konzeption bilden. Von einem Umsturz des Metastasio-Kanons war noch nicht die Re-
de.

Aulerdem hatte er ein Jahr zuvor, 1754, in Paris ein satirisches Gedicht mit dem Titel ,,L.a Lullia-
de o i buffi italiani scacciati da Parigi — Die Lulliade oder Die Vertreibung der italienischen Buf-
fos aus Paris“ vertffentlicht, in dem er sich iiber die etwas verkommenen Traditionen der franzo-
sischen Oper lustig machte. Dieses Gedicht war in italienischer Sprache verfasst, sodass nicht al-
le Franzosen damit vertraut sein konnten, aber es ist wichtig, um Calzabigis Position zu verste-
hen. In der Mitte der 1750er Jahre idealisierte er weder die italienische Opera seria noch das
franzosische Musikdrama. Aber vieles von dem, was er auf der Biihne der Pariser Oper sah, ge-
fiel ihm. Insbesondere die Einbeziehung des Balletts und des Chors in die Handlung, die
melodische und ausdrucksstarke Rezitation in den Rezitativen, die geringe Grofe der Solonum-
mern und der mallvolle Einsatz von Koloraturen, die fiir einige italienische Komponisten und
insbesondere fiir Kastraten fast zum Selbstzweck geworden waren.

Im Jahr 1760 zogen die Briider Calzabigi nach Briissel, der Hauptstadt der damaligen 6sterreichi-
schen Niederlande, und Ranieri wurde zum ,Rat der niederldndischen Rechnungskammer®, d. h.
faktisch zum Finanzminister dieses Reichslandes ernannt. [151] In dieser Funktion kam er An-
fang 1761 nach Wien, wo er zum Sekretdr und Berater von Staatskanzler Kaunitz ernannt wurde.
Calzabigis kiinstlerische Interessen fiihrten jedoch dazu, dass er sich schnell mit Graf Durazzo,
Angiolini und Gluck anfreundete.

So entstand 1761 in Wien eine Art von ,,Allianz der Reformer®. Calzabigi war in der Lage, die
Ideen der Reform zu artikulieren, Gluck und Angiolini sahen sich imstande, eine geniale kiinstle-
rische Umsetzung der neuen Prinzipien anzubieten, und Durazzo, sie mit administrativer und fi-
nanzieller Unterstiitzung sowie der Sympathie des kaiserlichen Hofes zu versorgen. All dies ge-
schah buchstdblich vor den Augen Metastasios, der in unmittelbarer Ndhe des Burgtheaters und
der Hofburg wohnte.

Metastasio kannte Glucks Werk seit langem, erkannte auch sein herausragendes Talent, hielt ihn
aber fiir einen ,,Barbaren® und vermied offenbar den personlichen Kontakt mit ihm, obwohl das
Haus des Dichters fiir viele Besucher offen stand. Aufgrund seines ehrwiirdigen Alters, seiner eu-
ropaweiten Bekanntheit und seines tadellosen personlichen Rufs beanspruchte Metastasio eine
aullergewohnlich respektvolle Haltung, die keine Kritik an seinen Dramen und anderen Gedich-
ten zuliel. Der allseits gefeierte Hofdichter hatte schon lange nichts Bahnbrechendes mehr ge-
schaffen, doch seine fritheren Libretti blieben populér, und die darauf basierenden Opern wurden
weiterhin in ganz Europa, von Madrid bis Moskau, inszeniert.

Waren Metastasios Gedichte in versifikatorischer Hinsicht wirklich ohne Makel (sie waren unge-
wohnlich musikalisch, aphoristisch, prazise in der Wortwahl, tadellos im Stil), so warf die Dra-
maturgie immer mehr Fragen und Anspriiche auf. Bei aller Vielfalt der Handlungen in seinen
Opere serie basierten sie auf einem bestimmten Kanon, der an Schematismus grenzte. Bei den
italienischen Opern Glucks haben wir diesen Kanon bereits kurz beschrieben: das erste Liebes-
paar, das zweite Paar, der tyrannische Vater, der Dieb - all diese Funktionen lassen eine Reihe
von Kombinationen zu, die durch die strengen Anforderungen der Biihnenwirklichkeit (keine
Gotter, Wunder oder Monster) und der Etikette (keine Vermischung von hohem und niedrigem
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Stil in den Reden der Figuren) begrenzt sind. Gegen den metastasischen Kanon richtete sich der
Hauptstol$ der Reformatoren, die, wie zu bemerken ist, keine jungen und leidenschaftlichen Um-
stiirzler der Autoritdt waren und daher zu ihren Ideen kamen, nachdem sie viele Dinge auspro-
biert und getestet hatten. Gluck und [152] Calzabigi waren im Jahr 1761 47 Jahre alt, ihr Médzen
Graf Durazzo war 43 Jahre und ihr jiingster Verbiindeter, Angiolini, 30 Jahre alt.

Das erste gemeinsame Werk der Reformer war gar keine Oper, sondern das Pantomimenballett
,2Don Juan“ oder ,Das steinerne Gastmahl“. Das Drehbuch wurde von Angiolini entwickelt
(wahrscheinlich nicht ohne Calzabigis Mitwirkung, was allerdings umstritten ist), die Musik
stammte von Gluck und die Choreografie von Angiolini; die Premiere fand am 17. Oktober 1761
im Karntnertortheater statt. Die Rolle des Hauptdarstellers wurde ebenfalls von Angiolini
tibernommen. Das Ballett wurde, wie iiblich, zusdtzlich zu einem Theaterstiick aufgefiihrt
(damals war es Jean-Francois Regnards franzosische Komodie ,,L.e Joueur - Der Spieler®).

Doch es war der ,,Don Juan“, der zur Sensation wurde. Zunédchst verwirrte Angiolinis ungewohn-
liche Choreografie das Publikum, doch von Vorstellung zu Vorstellung wuchs das Interesse. Im
Vorwort des Balletts behauptete Calzabigi/Angiolini stolz, es sei das erste pantomimische Ballett
iberhaupt, was natiirlich tiberhaupt nicht stimmte. Aber einige Dinge wurden in Don Juan tat-
sdchlich zum ersten Mal gemacht. Zundchst einmal basierte das Libretto nicht auf einem antiken
Mythos, sondern auf einer literarischen Quelle des neuen Zeitalters. Es wird allgemein angenom -
men, dass das Drehbuch auf Molieres Komddie ,,Dom Juan ou le Festin de pierre“ (1665) basiert.
Doch wie Charles Russell in einem Artikel feststellte, gibt es zu viele signifikante Unterschiede
zwischen ihnen, um eine so eindeutige Schlussfolgerung zu ziehen.** Auflerdem erwihnte Angio-
lini in seinen spéteren Essays und polemischen Briefen iiber das Ballett nicht ein einziges Mal
den Namen Moliéres. Vielleicht wurde die Handlung damals als allgemein bekannt angesehen
und nicht mit einer bestimmten Autorenschaft in Verbindung gebracht. Zweitens war dieses Bal-
lett nicht als dekoratives Intermezzo, sondern als eigenstdndiges Werk konzipiert, und zwar als
ein ziemlich beeindruckendes: Es hat drei Akte, die zwar nicht sehr lang sind, aber einen Szenen-
wechsel erfordern. Drittens war Glucks brillante Musik fiir sich allein genommen schon wertvoll;
man konnte es quasi als symphonisches Werk héren, ohne das angewandte Tanzgenre zu ver-
nachldssigen. Es ist vielleicht die herausragendste Ballettmusik ihrer Zeit und nimmt derartige
Meisterwerke der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts wie Beethovens ,,Die Geschopfe des Prome-
theus® (1801) und Adams ,,Giselle“ (1841) vorweg. Viertens war auch Angiolinis Choreografie
unbestreitbar [153] innovativ. Obwohl die Handlung hauptséchlich in pantomimischen Episoden
,hacherzdhlt“ wurde, waren auch Tédnze der allgemeinen Entwicklungslinie beigefiigt und muss-
ten die Gefiihle und Beziehungen der Figuren im Drama vermitteln.

Die Handlung von Don Juan ist uns heute am ehesten aus Mozarts Oper ,,Don Giovanni“ nach
dem Libretto von Da Ponte bekannt, und im Grolfen und Ganzen stimmen sie auch {iberein.

e Im ersten Akt totet Don Juan in einem néchtlichen Duell den Kommandeur, den Vater sei-
ner Geliebten (hier Elvira genannt).

* Im zweiten Akt gibt Don Juan in seinem Palast ein Gastmahl, und seine Gaéste, edle Spa-
nier und Bauern, tanzen verschiedene Ténze; die Frohlichkeit wird durch das Erscheinen
einer Statue des Kommandanten unterbrochen. Der furchterregende Gast weigert sich, an
dem Fest teilzunehmen, 14ddt aber Don Juan ein, an seinem Grab zu speisen.

* Im dritten Akt nimmt Don Juan die Herausforderung des Kommandeurs kiihn an und
kommt auf den Friedhof. Da er nichts bereut hat, 6ffnet sich ein feuriger Abgrund und der
Siinder wird von zornigen Ddmonen und Furien in die Hélle gezerrt.

54 Nach Howard 2016, 128.
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Glucks Musik ist einerseits so komponiert, dass sie leicht zu tanzen ist (sie ist melodisch und
strukturell klar), andererseits steckt sie voller wunderbarer Entdeckungen. Insbesondere der
zweite Akt enthdlt einen Fandango, einen Tanz, der spanisches Kolorit vermittelt, da die Hand-
lung in Madrid spielt. Die Melodie des Fandangos ist authentisch spanisch, offensichtlich volks-
tiimlich. In der von Gluck verwendeten Fassung findet sie sich bei einer Reihe von Komponisten
der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, darunter einige sehr beriihmte: Domenico Scarlatti, der
ab 1733 in Madrid tétig war, Luigi Boccherini, der sich 1769 ebenfalls in Madrid niederliel$, und
Mozart in seiner Oper ,,Die Hochzeit des Figaro“ (eine Einlage, die in Inszenierungen oft wegge -
lassen wird). Es ist nicht genau bekannt, woher Gluck das Fandango-Thema hatte, aber es hat
zweifellos sein Ballett verschonert.

Eine weitere dulerst farbenfrohe Episode war das Finale des Balletts - ein Bild der Holle mit tan-
zenden Furien, die Don Juan quédlen. Die Musik zu dieser Szene ist jedem vertraut, der Glucks
Oper ,,Orphée et Euridice” in der Fassung des Autors von 1774 oder in der Fassung von Hector
Berlioz von 1859 gehort hat. Gluck hat den Tanz der Furien aus ,,Don Juan“ vollstindig in die
Pariser Inszenierung des Orpheus {ibertragen, da er perfekt zur Handlung passte und zudem ein
pantomimisches Ballett darstellte. Fiir die Oper war der grimmige Ernst der ,Hollenszene*
durchaus traditionell, im Ballett hingegen wirkte er ungewohnlich, zumal [154] kein trostliches
Finale folgen sollte. Graf Karl von Zinzendorf, der der Urauffiihrung von ,,Don Juan“ am 17. Ok-
tober 1761 beiwohnte, notierte in seinem Tagebuch: ,,Die Handlung ist dullerst traurig, diister und
macht Angst.“

Indessen wurde diese Handlung in ihren verschiedenen Variationen im Theater des 17. und 18.
Jahrhunderts sehr oft als Komddie behandelt. Farcen iiber den bestraften Siinder waren in der ita-
lienischen Maskenkomaddie, in den Pariser Jahrmarkttheatern und im Wiener Karntnertortheater
beliebt. Die Auffiihrung von ,,Don Juan“ am 3. November 1761 fiihrte zu einem Brand, worauf-
hin das Theater wieder aufgebaut werden musste. Das wiederaufgebaute Karntnertortheater wur-
de erst 1763 eroffnet. Gliicklicherweise 16ste dieser Vorfall keinen Aberglauben aus, und Don
Juan wurde in den folgenden Jahren in verschiedenen Stddten in Osterreich, Deutschland und Ita-
lien erfolgreich aufgefiihrt. Er war auch in Paris, Prag und St. Petersburg bekannt. Im 20. Jahr-
hundert fand ,,Don Juan“ ein neues Leben, als Glucks inspirierte Musik von innovativen Cho-
reografen (u. a. Isadora Duncan und Michail Fokin) neu interpretiert wurde, und gegen Ende des
Jahrhunderts wurde das Stiick im Gegenteil zum Gegenstand kiinstlerischer Restaurierungen, die
die Choreografie von Angiolini und Noverre wiederbelebten. [155]
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TEIL 4:
DER REFORMER

»,Orpheus* und die neue Auffassung der Antike

Der Erfolg des Balletts ,,Don Juan“ veranlasste die Wiener Reformer zum néchsten Schritt: der
Schaffung eines neuen Typs von Musikdrama. Das Standardmodell der Gattung war die Oper
,Orfeo ed Euridice”, die bis heute Glucks populérstes Werk ist. Allerdings ist die Sache mit die-
ser Oper nicht so einfach - schon allein deshalb, weil sie in 2 (oder sogar 3) Autorenausgaben
vorliegt, die sich erheblich voneinander unterscheiden.

Das Libretto der Wiener Fassung stammt von Calzabigi, die Tdnze wurden von Angiolini choreo-
grafiert, die Biihnenbilder stammen von Giovanni Maria Quaglio sen., und Graf Durazzo kiim-
merte sich um den giinstigsten Premierentermin. Die Oper wurde am 5. Oktober 1762 im Burg-
theater aufgefiihrt - also am Abend nach der hoéfischen Feier des Namenstages von Kaiser Franz
I., der Glucks franzosische Opern so sehr schdtzte. Am Abend des 4. Oktober fand in der Hof-
burg ein Galakonzert fiir den Kaiser statt, bei dem eine Komdodie in deutscher Sprache, ,,Tugend
lohnt sich®, und zwei kleine Ballett-Divertissements aufgefiihrt wurden. Das Hauptereignis der
Feierlichkeiten - und schlielich des gesamten Theaterjahres 1762 - war jedoch die Urauffiihrung
des ,,Orpheus®. Da diese mit dem Geburtstag des Kaisers verbunden war, konnte die Handlung
der Oper auf keinen Fall tragisch enden, sodass es zur Rettung der Hauptfiguren notwendig
wurde, von dem bekannten Mythos abzuweichen, in dem Orpheus seine Frau Eurydike fiir
immer verlor.

Es gab bereits Prazedenzfille fiir die freie Behandlung des Mythos, angefangen bei den allerers-
ten Opern zu diesem Thema: die beiden ,,Eurydike®, die von den gleichgesinnten Rivalen Jacopo
Peri und Giulio Caccini 1600 in Florenz auf ein Libretto von Ottavio Rinuccini komponiert
worden waren (Peris Musikdrama wurde zur gleichen Zeit vertffentlicht [156] wie Caccinis
Werk, 1602). Dabei fiel die florentinische ,,Eurydike® zeitlich mit den Hochzeitsfeierlichkeiten in
der Familie der Medici-Herzoge zusammen, sodass es nicht nétig war, die frisch Vermdhlten zu
verdrgern; im Gegenteil, die Handlung betonte den Triumph der selbstlosen Liebe. Das tragische
Ende von ,,Orpheus® konnte nur in den Fallen passieren, in denen die Inszenierung nicht mit
Familienfeiern an irgendeinem Hof verbunden war. Dies war vor allem bei Claudio Monteverdis
frihem Meisterwerk ,L‘Orfeo“ (Mantua, 1607) der Fall: Eurydike kommt um, und der
untrostliche Orpheus wird von Apollo in den Himmel aufgenommen. Nicht ohne Monteverdis
Einfluss erschien 1619 Stefano Landis in Venedig inszenierte Oper ,,L.a morte d’Orfeo - Der Tod
des Orpheus®, in der alle Ereignisse direkt zum tragischen Tod des Helden fiihren.

Calzabigi, wie auch Gluck, war ein Mann des Zeitalters der Aufkldrung. Fiir beide war das Hap-
py End, die ,lieto fine®, nicht nur eine von Metastasio {ibernommene theatralische Routinekon-
vention, sondern ihr eigenes, aufrichtig geteiltes religioses und ethisches Paradigma, sonst wére
es nicht so beharrlich von Oper zu Oper wiederholt worden. Die Gottheit, auch die heidnische
Gottheit, konnte in der Wahrnehmung der Menschen jener Zeit nicht sinnlos grausam, verréte-
risch und rachsiichtig sein.

Die obersten Méchte sind die Trdager der Gerechtigkeit, die keineswegs unparteiisch ist: Tugend
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muss zwangsldufig belohnt werden, auch wenn der Trager dieser Tugend, ein sterblicher Mensch,
irgendwann der Angst, der Schwdche oder einer unwiderstehlichen Versuchung erliegt. Dennoch
werden die Gétter in Calzabigis Libretto und in Glucks Musik durchaus ernst genommen, und
das gilt nicht nur fiir die furchterregenden Furien, die Wéachter der Unterwelt, sondern auch fiir
den schelmischen Amor, der im 1. Akt und im Finale alle moralischen Wahrheiten verkiindet.
Amor tritt als Vertreter des Willens des Gotterkonigs Jupiter auf, aber er selbst gefallt sich offen-
sichtlich in der Rolle des Retters der Liebenden.

Schon diese Merkmale unterscheiden das Libretto des Orfeo deutlich von den Operntexten Me-
tastasios, auch wenn bei ihm das Prinzip des Happy Ends vorherrscht. In keinem von Metastasios
Texten fiir die Opera seria gibt es jedoch Gotter, Jenseitsszenen und Wunder mit Auferstehung
der Toten. Nur in Opern kleinerer Gattungen, wie der theatralischen Serenade oder dem Theater-
fest, filhrt Metastasio Figuren gottlichen Ursprungs ein, aber in diesem Fall ist ihre Rolle rein
symbolisch, und jeder versteht, dass mit dieser oder jener Gottheit ein irrationaler Monarch [157]
oder eine Monarchin gemeint ist. Gluck hat solche Libretti bereits vor Orpheus (z. B. ,,Die Zwie-
tracht der Gotter) und in spéteren Jahren (,,Der verwirrte Parnass®, 1765) vertont. Eine Dramati-
sierung war mit ihnen nicht beabsichtigt. Metastasio hat sich in seinen Opernlibretti nicht ein ein-
ziges Mal dem Orpheus-Mythos zugewandt - vielleicht, weil es nicht moglich war, einen Hauch
des Jenseitigen in die Geschichte einzubringen, und schon gar nicht in Form von allegorischer
Konventionalitét.

Andere Unterschiede zwischen ,,Orpheus und Eurydike” und den Dramen von Metastasio, derer
wir uns erinnern, fallen ins Auge:

In den Libretti von Metastasio treten in der Regel 6 Figuren mit genau definierten Funktionen auf
und der Chor fehlt in der Regel ganz. Die Charaktere sind fiir kraushaarige Solosénger konzi-
piert, die fast nie gleichzeitig und gemeinsam singen, auler im Finale, sondern sich wahrend der
gesamten Oper standig gegenseitig ablésen und nach jeder gesungenen Arie wieder gehen.

Im ,,Orpheus® gibt es nur 3 Hauptfiguren: Er, Sie und die Liebe - Orpheus, Eurydike und Amor.
Im ersten Akt ist Eurydike tot, im zweiten Akt kann sie nur als Schatten erscheinen (die Arie des
seligen Schattens wird in der Regel dem Sanger zugewiesen, der die Rolle der Eurydike singt),
und erst im dritten Akt erhdlt sie ihre wirkliche Gestalt und Stimme. Orpheus ist dagegen fast
standig auf der Biihne prasent, auch wenn er nicht singt. Amor erscheint im 1. und 3. Akt, ist aber
im 2. Akt abwesend.

Eine solche Geschichte kénnte als reine Kammeroper wahrgenommen werden, wéren da nicht
der Chor und das Ballett, die der Handlung die Groe einer antiken Tragddie verleihen. Die
Chorsdnger und vor allem die Balletttdnzer sind keineswegs eine anonyme Masse; in Angiolinis
urspriinglicher Inszenierung hatten der Chor und das Ballett ihre eigenen Protagonisten innerhalb
des Chors und des Balletts, mit Namen und getrennten Rollen.

Einer der Gefolgsleute des Grafen Durazzo, der Téanzer, Choreograf und Chronist Philipp Gum-
penhuber (1706-1770), hinterlieR ein unschétzbares handschriftliches Denkmal, ein detailliertes
Inventar aller Wiener Hofspiele, Konzerte und Spektakel fiir 5 Jahre, 1758-1763. Diese Bédnde
werden in der Osterreichischen Nationalbibliothek aufbewahrt und sind nun teilweise online ein-
sehbar.”

Dank Gumpenhubers Akribie kennen wir praktisch die Namen aller Mitwirkenden der Urauffiih-
rung [158] des ,,Orpheus®, nicht nur die der 3 Solisten, ndmlich des Altkastraten Gaetano
Guadagni (Orpheus) und der beiden Sopranistinnen Marianna Bianchi (Eurydike) und Lucia Cla-

55 URL: http://data.onb.ac.at/rec/ AL00569984. Stichtag: 2.11.2017.
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vereau (Amor). Der Chor bestand aus 7 Séngern und 12 Sangerinnen; das Orchester wurde durch
zusdtzliche Gastmusiker verstarkt (darunter 1 Harfenist, 2 Kornettisten, 2 Posaunisten, 2
Trompeter und 1 Pauker). In die Oper wurden 4 Ballettepisoden eingefiigt, die von Angiolini in
einem neuen pantomimischen Stil choreografiert wurden. Im ersten Akt traten Hirten, Nymphen,
der Gott der Ehe Hymendus und 4 Amoretten (getanzt von Kindern) auf. Im zweiten Akt die
Hollengeister (alles Manner) und die gesegneten Schatten (hier kamen zu den Tdnzern noch
Damen hinzu). Wie Gumpenhuber festhielt, ,,ist die Idee zu diesem Ballett dem Buch VI von
Vergil iiber Eurydike entnommen®. Es sollte das 6. Lied des Gedichts ,,Aeneis“ sein, das den
Abstieg des Aeneas in den Hades zum Schatten seines Vaters Anchises beschreibt. Nachdem er
wie Orpheus an den Furien (Eumeniden) vorbeigegangen ist, gelangt Aeneas in das wunderbare
Elysium:

Hier ist der Ather hoch iiber den Feldern, und mit scharlachrotem Licht leuchtet die
Sonne selbst, und ihre eigenen Sterne leuchten auf. Einige trainieren ihre Korper in
den grasbewachsenen Paldsten und ringen auf dem Sand mit Gold, andere schlagen
tanzend ihre FiiBe auf dem Boden im Krelis, singen Lieder ...>®

Das letzte Ballett im 3. Akt schlieRlich besteht aus ,,Helden und Heldinnen zusammen mit Amor*
(womit wahrscheinlich Figuren aus antiken Legenden gemeint sind), sowie aus den im 1. Akt
auftretenden Amor-Kindern.”’

All diese Ballette sind organisch in die Handlung eingewoben, und viele von ihnen werden von
Gesang begleitet, wie es in der griechischen Tragodie der Antike und in der franzésischen Oper
des 18. Jahrhunderts der Fall war.

An den Geist der antiken Poesie und der griechischen Tragddie anzukniipfen, ist eine Lieblings-
idee aller Schopfer und Reformer des Musikdramas, von den florentinischen Intellektuellen des
spaten 16. Jahrhunderts bis zu den Komponisten des 20. Jahrhunderts, die in verschiedenen Lén-
dern und auf unterschiedliche Weise arbeiteten. Eine andere Frage ist, was genau jede Epoche
und jeder Kiinstler in der Antike sieht. Im 20. Jahrhundert hat sich eine tragische Auffassung
durchgesetzt, die direkte Parallelen zwischen der Archaik und der Moderne erkennen lédsst: [159]

Hier wie dort herrschen Grausamkeiten, die manchmal vo6llig irrational sind, und ein Mensch, der
den schrecklichsten Priifungen ausgesetzt ist, kann nur bei sich selbst Halt suchen und sich nicht
auf die Gnade des blinden Schicksals und die Gunst der Gotter verlassen.

Im 18. Jahrhundert wurde die Antike, auch die archaische Antike, ganz anders betrachtet. Die eu-
ropdischen Intellektuellen hatten gerade erst begonnen, die wahre Kunst des antiken Griechen-
lands und Roms (insbesondere Roms, da Griechenland unter tiirkischer Herrschaft stand) mit Be-
geisterung zu entdecken. Die Texte der groBen Dichter und Dramatiker der Vergangenheit waren
langst bekannt und in alle wichtigen europdischen Sprachen iibersetzt (einige sogar ins Russi-
sche), aber Tempelarchitektur, Reliefs, Statuen, Fresken, Mosaike, Vasen, all das musste man
meist vor Ort kennenlernen, und das gelang oft selbst dort nicht im gewiinschten Umfang. Die
wahre Kunst des antiken Griechenlands musste oft entweder aus romischen Kopien beriihmter
Statuen oder aus fragmentarischen Abbildungen oder aus zuféllig entdeckten und nicht immer
iberragend wichtigen Denkmadlern beurteilt werden. Es gab keine Touristengruppen, die die
Ruinen des Parthenon in Athen, das Theater von Epidaurus, das Heiligtum von Delphi und
andere beriihmte Monumente auf dem griechischen Festland bewundern wollten: Unter der
tiirkischen Herrschaft, die die Bevolkerung verarmt und moralisch verroht hatte, war eine solche

56 Verse 640-645, zitiert aus Vergils Bukolica. Georgica. Aeneis. Per. S. A. Osherov, hrsg. von F.A. Petrovsky.

Moskau 1979.
57 Gumpenhuber 1762, S. 213-218.
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Reise einfach lebensgefdhrlich. Das unter der Asche des Vesuvs begrabene Pompeji war noch
nicht ausgegraben, die Venus von Milo war noch nicht aus der Erde aufgetaucht, viele
Skulpturen, Mosaike und Vasen, die heute von den Besuchern der beriihmten Museen der Welt
bewundert werden, waren noch nicht ans Tageslicht gebracht worden. Die gro8e Freude, die im
18. Jahrhundert jede derartige Entdeckung ausloste, fithrte unweigerlich zu einer Idealisierung
der Antike, in der viele das ,,verlorene Paradies” der Menschheit zu sehen begannen.

Ein solches Konzept stammte von Johann Joachim Winckelmann (1717-1768), einem deutschen
Kunsthistoriker, der mit Gluck und Calzabigi befreundet war. Der Sohn eines armen
Handwerkers verfiigte iiber eine gute Universitdtsausbildung und galt als Gelehrter, insbesondere
auf dem Gebiet der Geschichte der antiken Welt. Noch in Deutschland trdumte er von einer
langen Reise nach Italien (Griechenland war aus den oben genannten Griinden unerreichbar) und
es gelang ihm, einflussreiche Gonner unter dem rémischen Klerus zu finden, darunter den bereits
bekannten Kunstmé&zen Kardinal [160] Alessandro Albani.

Der Preis fiir diese Karriere war Winckelmanns Ubertritt zum Katholizismus, den er ohne zu
zbgern vollzog. Bevor er nach Italien aufbrach, verdffentlichte er seine erste grofSe Abhandlung,
»,Gedancken {iber die Nachahmung der griechischen Werke in der Mahlerey und Bildhauer-
Kunst“ (1755). Den Widerspruch, ob ein Kiinstler die lebende Natur oder die Kunst der alten
Griechen nachahmen sollte, 16ste Winckelmann zugunsten der Nachahmung der Griechen, da
seiner Meinung nach die Natur selbst, sei es eine Landschaft, nationale Arten oder eine
bestimmte menschliche Gestalt, nicht immer &sthetisch vollkommen ist. Die griechischen Statuen
zeichnen sich nach Winckelmann durch eine ,,edle Einfachheit und stille Erhabenheit (merken
wir uns diesen Ausdruck) aus, die den idealen Anfang in der menschlichen Seele und die ideale
Schonheit des menschlichen Korpers verkorpern.*

Es ist schwer zu sagen, ob Gluck diese Abhandlung kannte, als er den ,,Orpheus” komponierte,
aber er dachte offensichtlich in einer dhnlichen Weise. Auerdem war er mit Winckelmann per-
sonlich bekannt - sie hatten sich bereits 1756 in Rom im Palast von Kardinal Albani getroffen. Es
ist wahrscheinlich, dass sie einige Gedanken iiber die antike Kunst austauschten, und es ist mog-
lich, dass Winckelmanns Ideen, die er in miindlicher Kommunikation zum Ausdruck brachte,
Glucks reformistische Ansichten beeinflusst haben.

Die ndchste, noch beriihmtere Abhandlung Winckelmanns, ,,Geschichte der Kunst des Alter-
thums“ erschien 1764, also bereits nach der Abfassung von ,,Orpheus®, und auch hier gibt es eine
semantische Parallele, die die Zeitgenossen vielleicht noch nicht erkannten. Die im ,,Orpheus®
verkorperte Antike ist nicht nur gluck-typisch, sondern auch winkelmann-typisch, d. h. sie
entspricht den Ideen der deutschen Aufkldarung und den allgemeinen klassizistischen Tendenzen
in Europa. Der Klassizismus der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts unterscheidet sich vom
akademischen Stil der Malerei und Bildhauerei der vorangegangenen Epochen, der sich problem-
los mit dem Barockstil vermischte, verspielte, galante Formen annehmen und mit allegorischen
Interpretationen gefiillt werden konnte. Der aufklarerische Klassizismus berief sich auf die Origi-
nale, auf deren lapidare Monumentalitdt und makellose Reinheit und Schlichtheit. Der Barock
suchte in der Antike nach Parallelen zur Moderne, vor allem wenn es darum ging, die herrschen-
den Monarchen zu preisen: Sie wurden stets mit romischen Kaisern oder sogar mit Gottern ver-
glichen. Der Kiinstler der klassischen Epoche hingegen [161] pries nicht bestimmte Monarchen
oder die Idee der Monarchie als solcher, sondern die menschliche Wiirde, Freiheit und GroRe des
Geistes sowie die natiirliche Schonheit des Korpers, die nicht durch modische Kleidung einge-
engt wird. Die antike Kunst vermittelte die Vorstellung, dass jede entwickelte Person schon sein
kann und sogar sein sollte — auch die, die nicht unbedingt von hoher Herkunft ist. In der ,,Ge-

58 Winckelmann, 317.
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schichte der Kunst des Alterthums® fiihrt Winckelmann neben den eher naiven Argumenten {iber
das fruchtbare Klima Griechenlands als wichtigste Voraussetzung fiir die Entstehung der dortigen
vollkommenen Kunst den viel kiihneren und wichtigeren Gedanken an, dass der Schliissel zum
Aufbliihen von Poesie, Theater, bildender Kunst und Philosophie im antiken Griechenland die
demokratische Struktur seiner Polis und die Freiheit der Biirger zur Entfaltung ihrer besten Ei-
genschaften waren.

In Glucks ,,Orpheus” wire eine Erkldrung solcher Ideen kaum angebracht gewesen, aber das
Fehlen einiger wichtiger Figuren, die in den meisten fritheren Opern zu diesem Thema vorka-
men, ist bemerkenswert. Calzabigi hat weder den Trager der Seelen der Toten, Charon, noch die
Herrscher des Jenseits, Pluto und Proserpina (griechisch: Hades und Persephone), eingefiihrt.
Von ihnen muss Orpheus einen grollen Gefallen erbitten: die Zustimmung, den vorzeitigen Tod
von Eurydike zuriickzunehmen. In Monteverdis Oper nach einem Libretto von Alessandro Strig-
gio jun. ist es Proserpina, die ihren Mann dazu bringt, Orpheus’ Bitte nachzukommen. Calzabigi
ibertragt Orpheus’ barmherzigen Entschluss auf den obersten Gott Jupiter, der jedoch nie in Er-
scheinung tritt, obwohl er in der Wahrnehmung des Wiener Publikums von 1762 mit dem Bild
des Kaisers verbunden gewesen wére. Eine der im 18. Jahrhundert beliebten pro-monarchischen
Ideen wird hier bewusst geglattet und verschleiert: Die Welt wird tatsdchlich von Liebe und Mit-
leid regiert, nicht vom blinden Schicksal und schon gar nicht von den momentanen Launen der
Herrschenden. Selbst die Furien, die hier an die Stelle von Charon treten, sind am Ende des
Mitgefiihls fahig.

Auch die Idee der Liebe als Triebfeder des Weltgeschehens ist keineswegs neu; sie findet sich be-
reits in den Dialogen Platons und drang dank des Platonismus der Renaissance in die Texte der
florentinischen und mantuanischen Musikdramen des spdten 16. und frithen 17. Jahrhunderts so-
wie in die Opern der folgenden Zeit ein, die in Venedig und Paris fiir ein viel bunteres und weni-
ger kultiviertes Publikum aufgefiihrt wurden. In Monteverdis ,,L'incoronazione di Poppea — Die
Kronung der Poppea“ (1643) wird dieser Gedanke [162] gleich im Prolog verkiindet, wo Amor
den streitenden Damen ,,Fortuna“ und ,, Virtus* beweisen will, dass seine Macht starker ist.

Die Opernballette ,,L’Europe galante” von André Campra (1697) und ,,Les Indes galantes“ von
Jean-Philippe Rameau (1735) sind dem Beweis derselben These gewidmet: Alle irdischen Voélker
sind der Liebe unterworfen; Venus ist starker als die Zwietracht (bei Campra), Amor ist stirker
als Bellona, die Gottin des Krieges (bei Rameau). In den Barockopern konnte diese Macht jedoch
auch zu Tragddien und Katastrophen fithren. Monteverdis Nero und Poppea marschieren zu
ihrem Gliick buchstdblich iiber Leichen; in franzosischen Opernballetten kochen die tédlichen
Leidenschaften manchmal iiber: So geht der Inka Huascar, der einen edlen Spanier, den Liebha-
ber der peruanischen Prinzessin Phani (,,Les Indes galantes), vernichten wollte, in einem Vulkan
unter.

Die Liebe, die in ,,Orpheus” triumphiert, ist mit der christlichen Nachstenliebe verwandt, auch
wenn dies nirgends ausdriicklich erwédhnt wird. Der antike Mythos wird hier durch das Prisma
der humanistischen Ethik wahrgenommen, die sowohl die antike Kiihnheit des Geistes als auch
das christliche Verstdandnis der Stiarke und Schwiche der menschlichen Natur in sich aufnimmt.
Gleichzeitig ist hier die ,,Winckelmann’sche® Antike, erhaben und aufgekléart, aber auch méchtig
und monumental, prasent und markiert einen &sthetischen Bruch mit Barock und Rokoko, wo
dieselben Motive meist rein dekorativ behandelt wurden.

Die im ,,Orpheus” verwirklichte Reform war also viel bedeutender als nur eine Umgestaltung der
Gattung des Musikdramas. Sie betraf sowohl die Wahrnehmung der Antike als Ganzes als auch
die Interpretation eines der wichtigsten antiken Mythen auf christliche Weise. Fiir die Musik und
fiir das Operntheater war der Orpheus-Mythos ein archetypischer Mythos, und die Wahl dieses
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Themas war véllig unverkennbar. Im Jahr 1762 begann eine neue Ara - die Ara Gluck.
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Die musikalischen Welten des ,,Orpheus*

Gluck mag nicht der grofSte Komponist seiner Zeit gewesen sein. Zumindest einige Zeitgenossen,
die auf dem Gebiet des Musiktheaters tdtig waren, wie Hasse, Jommelli und Traetta, standen ihm
an Talent und Koénnen in nichts nach. Die jiingeren Meister - Haydn und vor allem Mozart -
tibertrafen ihn zweifellos sowohl in der GroRe seiner schopferischen Begabung als auch in der
reinen technischen [163] Fahigkeit: Thre Inspiration beruhte fest auf der tadellosen Ausbildung,
die sie in ihren Kinderjahren genossen hatten.

Zumindest einen wichtigen Vorteil kann man Gluck aber nicht absprechen: Er hatte das Genie
des Dramatikers. Das ist etwas, was nicht jeder begabte Musiker von sich behaupten kann.
Haydn zum Beispiel war kein geborener Dramatiker (das hat er selbst zugegeben), Mozart aber
schon. Es geht hier nicht um einen Sinn fiir das Theater und ein Verstdndnis fiir seine Gesetze,
sondern um eine besondere Denkweise, wenn ein Komponist ein fiir das Theater bestimmtes
Werk sieht und hort, als ein einziges Drama, das sich gleichzeitig in den Dialogen, in den inneren
Beweggriinden der Figuren, in der sichtbaren Verkorperung dieser Beweggriinde auf der Biihne
und in der Musik selbst entwickelt, wobei alle Komponenten gleichzeitig in seinem Kopf prasent
sind und sich gegenseitig ergdnzen und bereichern. Dies erfordert einen Sinn fiir die Architektur
des Ganzen und eine klare Anordnung wichtiger semantischer Akzente, ganz zu schweigen von
der prézisen Ausarbeitung der Zeichnung jedes Bildes. Gluck verfiigte entweder von Anfang an
tiber all diese Fahigkeiten oder konnte sie dank seiner gro8en Theatererfahrung in hochstem Ma-
e entwickeln. Er dachte in Bildern und sah die Biihne und das musikalische Ganze als einen ein-
zigen lebendigen Organismus.

Die Geschichte scheint ein witziges Experiment durchgefiihrt zu haben, dank dessen wir die
Moglichkeit haben, die beiden ,,Orpheus® zu vergleichen: den brillanten (Gluck) und den einfach
guten. Im Jahr 1776 wurde in Venedig eine Oper des Komponisten Ferdinando Bertoni auf das
gleiche Libretto von Calzabigi aufgefiihrt, und Bertoni schéitzte Glucks Meisterwerk so sehr, dass
er es als ideales Vorbild nahm, indem er alle Formen der Arien und Chore kopierte, aber von all-
zu offensichtlichen melodischen Ahnlichkeiten absah. Bertoni tat dies auf Wunsch seines Freun-
des, des Kastraten Gaetano Guadagni, der bei der Urauffiihrung von Glucks ,,Orfeo” sang und in
Italien etwas Ahnliches, nur in einem vertrauteren Stil, haben wollte. Bertonis Musik ist sehr
schon und attraktiv, aber tiberhaupt nicht dramatisch. Die gesamte Oper wird von Dur-Tonarten
beherrscht, als wiirde die strahlende Sonne des Siidens stdndig sowohl Eurydikes Grab als auch
das Jenseits und den langen Ubergang von dort zur Erde erhellen. In Dur trauert der Chor um Eu-
rydike, in Dur beklagt der einsame Orpheus seinen Verlust, in Dur trostet ihn Amor, in Dur toben
die Furien, in Dur geniellen die gliickseligen Schatten den Frieden, in Dur strahlt die auferstande-
ne Eurydike vor Erregung, in Dur strahlt die auferstandene Eurydike [164] Erregung aus, in Dur
trauert Orpheus um ihren zweiten Tod, in Dur endet die ganze Oper mit einem Chor zum Lob der
Liebe ... Jede der Episoden ist auf ihre Weise schon, aber zusammen ergeben sie kein Drama, das
das Herz des Zuhorers beriihren konnte.

Auf der Grundlage desselben Textes entwirft Gluck mit grofer Kraft nicht nur ein Drama, son-
dern eine Tragddie - allerdings mit Happy End. Er arbeitet meisterhaft mit scharfen Kontrasten,
die es ermoglichten, lange Szenen in einheitlicher Farbgebung zu gestalten; er malt manches in
grollen Strichen, im Freien, ohne sich von Details ablenken zu lassen, und hebt irgendwo im Ge-
genteil liebevoll die feinsten Nuancen hervor. Dabei verliert der Komponist nie das dynamische
Profil der gesamten GrofSform aus den Augen. In jedem Akt verfolgt er konsequent die gleiche
Idee, die sich mit dem Ausdruck ,,von der Dunkelheit zum Licht“ charakterisieren ldsst, wobei
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das letzte Aufleuchten im dritten Akt am hellsten ist. Dem Ganzen stellt er eine helle, festliche
Ouvertiire im apollinischen Licht der ,,weilen“ Tonart C-Dur voran.

Im 19. Jahrhundert verstand selbst ein grofer Musiker wie Berlioz den Sinn einer solch bewusst
heiteren Einleitung nicht und bezeichnete diese Musik abschétzig als ,,unglaublichen Nonsens
mit dem Titel ,Ouvertiire zu Orpheus‘.“ Man glaubte, Gluck habe ein Zugestdndnis an die Tradi-
tion gemacht, die verlangte, dass die Ouvertiire kurz und bravourds sein sollte, und deshalb wire
es fiir die Nachwelt keine grof8e Siinde, die Ouvertiire ganz aus der Auffiihrung zu streichen und
sie gleich mit dem ersten Chor zu eréffnen.

Aber Gluck verstand sehr wohl, was er tat und warum er es tat. Nach der sonnigen Pracht der
Ouvertiire macht das trauernde c-Moll des ersten Aktes einen liberwdltigenden Eindruck. Das Pu-
blikum muss zusammen mit Orpheus schockiert sein: Der Tod hat Eurydike vollig unerwartet ge-
troffen, in der Bliite ihrer Jugend und Schonheit. Orpheus, der bei der Trauerfeier anwesend ist,
kann nicht einmal etwas Verstdandliches sagen; er wiederholt nur verzweifelt den Namen seiner
Geliebten: ,,Eurydike! Eurydike!“ - inmitten des strengen Gesangs des Chors.

Der Chor ist nicht statisch: Obwohl Tanzen in der Trauerszene vollig unangebracht ist, hat An-
giolini eine kleine Ballettpantomime inszeniert, die einen Gedenkritus mit dem Niederlegen von
Blumen auf dem Grab des Verstorbenen darstellt (aber vielleicht hétte der dtzende Rousseau auch
hier bemerkt ,,sogar auf Beerdigungen wird getanzt®).

Allein gelassen, schiittet Orpheus der schweigenden Natur seine Seele aus; seine Klagen werden
nur von einem schwachen Echo (den Bladsern des Orchesters) beantwortet. Die erste Arie des Or-
pheus ist ein langsames Menuett in der elegischen und pastoralen Tonalitdt von F-Dur. Gluck
folgt hier jenen Vorstellungen tiber [165] das Wesen der antiken Kunst, die Winckelmann prokla-
mierte: ,,edle Einfalt und stille Grée“. Stil und Form des traditionellen Arien-Lamentos in der
Form des ,,Da Capo“ wiren hier nicht geeignet gewesen, und Gluck lehnt es entschieden ab.
Aber statt einer Arie ein geniales Lied zu schreiben, wére eine zu einfache Losung. Jede Strophe
endet mit einem kurzen pathetischen Rezitativ-Monolog, und dann kehrt Orpheus zu seiner ver-
haltenen Klage zuriick. Aullerdem ist Orpheus nicht nur ein leidender Mann, sondern auch ein
gottlich begabter Sdnger, und selbst die dullerlich schlichte, schmucklose Melodie weist eine ex-
quisite metrische Struktur auf (gewohnliche Liedphrasen waren als Viererphrasen konstruiert,
hier sind es Dreierphrasen, die von Zweierphrasen-Echos durchsetzt sind). Wenn man bedenkt,
dass die Rolle des Orpheus 1762 fiir Gaetano Guadagni geschaffen wurde, der in den spaten
1740er und frithen 1750er Jahren mit Handel in London sang und mit David Garrick in Kontakt
stand, kann man sich leicht vorstellen, wie ideal diese musikalische und optische Lésung war.
Guadagni war grof}, schlank, hétte edle Gesichtsziige, eine Stimme mit sehr schonem Timbre —
ein besserer Darsteller fiir die Rolle des Orpheus war kaum zu finden.

Dem Orpheus, der in seiner Verzweiflung beschlossen hat, Selbstmord zu begehen, erscheint
Amor vom Himmel (diese Travestie-Rolle wurde bei der Premiere von Marianna Bianchi gesun-
gen). Die Dur-Farbung wird immer heller und sogar fréhlich, und der erste Akt endet mit dieser
beruhigenden Note. Gluck fiigt spater eine weitere Arie des Orpheus hinzu und stattet sie mit
eingdngigen Florituren aus, die jedoch in diesem Fall nicht im Widerspruch zur Idee der edlen
Schlichtheit stehen, da sie eindeutig die geistige Erhebung des Helden zum Ausdruck bringen,
der bereit ist, den Kraften der Unterwelt zu widerstehen.

Der zweite Akt findet vollstandig im Jenseits statt und besteht aus zwei kontrastierenden Teilen:
dem unheilvollen Hollenreich und dem heiteren Erleuchtungsreich. Es besteht kein Zweifel dar-
an, dass Calzabigi als Italiener hier die Vorstellungen von Hoélle, Fegefeuer und Paradies wider-
spiegelt, die in Dantes ,,Gottlicher Komodie® prasent waren. Wie Dante, der das Gedicht in sei-
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ner eigenen Person geschrieben hat, fithrt Orpheus’ Weg durch die Holle und das Fegefeuer zum
Elysium, dem Reich der gliickseligen Schatten, in das die Seele von Eurydike entschwunden ist.
Am Anfang des zweiten Aktes steht der beriihmte Dialog zwischen Orpheus und den Furien: Der
gottliche Sanger mildert mit seinem Gesang (kurze Ariosi) allmdhlich den Zorn der unerbittli-
chen Wichter des Hades, und sie erlauben ihm schlieRlich, den Ort zu betreten, den kein Sterbli-
cher betreten darf. [166] In dieser Szene legt Calzabigi, der versucht hat, im Libretto des
,Orpheus® gelehrte Worte und komplexe Wendungen nicht zu missbrauchen, den Furien Reden
in den Mund, die nur von sehr gebildeten Zuhorern verstanden werden konnten - oder von
Orpheus selbst.

Chi mai dell' Erebo Wer durchwandert des Erebus
Fralle caligini, dichte Nebel,

Sull'orme d'Ercole auf den Spuren von Herkules
E di Piritoo und des Peirithoos,

Conduce il pie? ist er auf dem rechten Weg?
D' orror l'ingombrino Lasst ihn erschrecken

Le fiere Eumenidi: Durch die wilden Eumeniden:
E lo spaventino Er erschrecke

Gli urli di Cerbero vor dem Bellen des Zerberus
Se un Dio non e. Wenn er kein Gott ist ...

In unserer Zeit bedarf diese Passage eines Kommentars, und zu Glucks Zeiten war sie wahr-
scheinlich nicht jedem Zuhorer klar, besonders wenn sie im Chor von der Biihne aus vorgetragen
wurde.* Aber Calzabigi wollte eindeutig ein Gefiihl einer gewissen chthonischen Unheimlichkeit
erzeugen, die im Text durch die Verflechtung seltsamer Worte, die wie dunkle Beschwdrungen
klingen, vermittelt wird. In Glucks Musik ist diese Unheimlichkeit dank des rhythmischen
Gesangs der Verse in hartem c-Moll (in der Wiener Fassung) prdsent, begleitet von einem maéch-
tigen Orchester, dessen Kldnge sowohl die tobenden Flammen der Hoélle als auch das sprichwort-
liche Briillen des dreikdpfigen Zerberus darstellen. Auch wenn die Furien unter dem Einfluss
[167] von Orpheus’ Gesang ihre Wut gebandigt haben, beginnen sie, als der Held ins Totenreich
geht, wie wild zu tanzen. In der Wiener Inszenierung war dieser Tanz eher kurz, und wir wissen
nicht, wie Angiolini ihn inszenierte, ob es sich um Tanz selbst, Pantomime oder eine Kombinati-
on aus beidem handelte. Spiter, in Paris, wurde diese Szene durch die Ubertragung des Tanzes
der Furien aus ,,Don Juan“ vergrofSert.

59 Erebos ist die unterirdische Dunkelheit von Ur-Chaos geschaffen, bei Hades, im Reich der Toten. Nach den
griechischen Mythen sind neben Orpheus, dem Sohn des Zeus, auch Herakles lebendig in den Hades
hinabgestiegen, dem es gelang, den dreikopfigen Hollenhund Zerberus zu zéhmen und auf die Erde zu bringen,
sowie Peirithoos, der versuchte, Persephone, die Herrscherin der Toten und Gemahlin des Hades, zu entfiihren,
wobei er von seinem Freund Theseus unterstiitzt wurde (Theseus wurde von Herakles aus dem Hades gerettet,
wahrend Peirithoos dort fiir immer zuriickgelassen wurde). Die Furien, unterirdische Rachegéttinnen, hiefen im
Griechischen Erinnyen, in Athen aber Eumeniden, d. h. ,,die Wohlmeinenden®; dieser Beiname verwandelte die
furchterregenden Gottinnen in Fiirsprecherinnen der Gerechtigkeit. Die ,,furchterregenden Eumeniden® sind eine
Art Oxymoron, das zweifellos absichtlich verwendet wurde. Von den Géttern stieg Hermes, der Seelengeleiter
(Psychopompos), regelméRig in den Hades hinab; auRerdem verbrachte Persephone, die Frau des Hades, einen
Teil des Jahres auf der Erde. Die hier erwdhnten Helden, insbesondere Herakles, waren den Mythen zufolge
Freunde des Orpheus, sodass er die Sprache der Erinnyen perfekt verstand.
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Auch die Welt des Elysium, in der die seligen Geister wohnen, wird vor allem durch den Tanz
charakterisiert. Wir haben bereits erwdhnt, dass in den Jenseitsszenen der franzdsischen Barock-
opern echte Bélle stattfanden, weil dort wie auf der Erde eine verniinftige Ordnung herrschte, die
von den Gesetzen der universellen Harmonie bestimmt wurde. In Glucks ,,Orpheus® scheint fast
dasselbe zu geschehen, aber doch auf eine andere Art und Weise, mit einer anderen Bedeutung
und Farbung. Es gibt keinen Pluto und keine Proserpina, keinen Hofstaat und kein Gefolge, also
weder Prunk noch Pomp und Zeremoniell. Es ist, als ob die Zeit stehen geblieben wiére; die
gliickseligen Schatten wirbeln gemaéchlich in einem pastoralen Menuett oder in einer Gavotte,
fiihlen sich als Teil der Harmonie, die um sie herum herrscht, bewegen sich im Einklang mit den
wiederholt gemessenen Rhythmen und tauschen anmutig Knicks und Héflichkeiten aus. Glucks
Musik ist hier von unheimlicher Distanziertheit geprdgt. Sie steht in der Tonart Dur, aber dieses
Dur ist nicht freudig, sondern sanft gliihend, als ob es keine helleren Gefiihle gibe.

Schliellich erhilt die Instrumentalmusik eine menschliche Stimme. Die Arie des seligen Schat-
tens erklingt mit den Einsdtzen des Chors: die Worte dieser Arie besingen die Stille und den Frie-
den des Elysiums. In den meisten Inszenierungen wird der selige Schatten mit Eurydike in
Verbindung gebracht, was aber aus dem Text des Libretto nicht eindeutig hervorgeht. Doch selbst
wenn es sich um Eurydike handelt, gehort sie nicht mehr zur Welt der gew6hnlichen Sterblichen
und hat méglicherweise ihren irdischen Namen verloren. Der mystische Zauber des Elysiums mit
seiner seltsamen, unsterblichen Ausstrahlung und dem Gesang unerhérter Vogel begeistert auch
Orpheus. Im Arioso ,,Che puro ciel - Welch klarer Himmel“ betrachtet er vorsichtig und verzau-
bert die sichtbaren und hérbaren Wunder (und diese Wunder werden vom Orchester erzeugt, das
ein eindrucksvoll stereophones Klangbild schafft). In Glucks Oper iibergeben die gliickseligen
Schatten personlich dem Orpheus die Eurydike, und der Akt endet in einem fast freudigen, aber
dennoch nicht zu lebhaften Dur: das Licht des Elysiums kann nicht hell genug sein.

Der dritte Akt ist nicht so geometrisch geordnet, denn in ihm gibt es lebendige Menschen, die
von widerspriichlichen Leidenschaften getrieben werden. Orpheus, der Eurydike auffordert,
[168] ihm zu folgen, aber nicht in ihre Richtung sieht, ist zundchst fréhlich, wird aber von
ungeduldiger Erregung ergriffen, als er sich beeilt, auf die Erde zuriickzukommen. Eurydike
hingegen ist verzweifelt und zornig: Warum hat ihr Mann sie von den Gefilden der Gliickseligen
weggeschickt, wo sie so gliicklich war, wenn er sie nicht einmal ansehen will? Warum sollte sie
leben, wenn Orpheus ihr gegeniiber kalt ist? Die Arie, in der Eurydike ihr grausames Schicksal
beklagt, ist in dem bekannt ,fatalen“ c-Moll geschrieben, und diesmal ist sie nicht mitleidig,
sondern wiitend und leidenschaftlich.

Und Orpheus, der ihre Vorwiirfe nicht mehr héren kann, dreht sich um.

Das Motiv, warum Orpheus den Bann der Gétter bricht, wird in verschiedenen Opern zu diesem
Thema unterschiedlich interpretiert. Bei Monteverdi, dem Meister des friihen Barock, wird der
Held Opfer seines eigenen Unglaubens an die Barmherzigkeit der hoheren Méchte. Er beginnt zu
zweifeln, ob die Gotter ihn gerecht behandelt haben. Er will sich vergewissern, dass diejenige,
die ihm aus der Dunkelheit des Grabes ins Licht folgt, wirklich seine Eurydike ist. Er blickt zu-
riick - und verliert sie fiir immer.

Gluck und Calzabigi stammen aus einer anderen Zeit. Orpheus wird in ihrem Musikdrama nur
von Liebe und Mitgefiihl angetrieben. Von Orpheus zu verlangen, dass er den Tréanen und dem
Flehen seiner Frau gegeniiber gleichgiiltig bleibt, ist unmenschlich, denn er ist in erster Linie ein
Mensch, und dann erst ein Musiker und Sanger. In der Wahrnehmung der Spétaufklarung, die die
Ideen des Sentimentalismus aufnahm, waren beide Eigenschaften jedoch praktisch untrennbar
miteinander verbunden. Der Zweck der Musik wurde in erster Linie als Ausdruck menschlicher
Gefiihle angesehen; aber ist derjenige, der sich nicht ganz dem grofen Gefiihl hingeben kann, zu
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beidem féhig? Orpheus blickt zuriick, weil sein Herz iiber die Vernunft siegt, die Liebe iiber die
dogmatische Vorschrift der Pflicht. Und das rechtfertigt ihn in den Augen der Gotter: Amor gibt
ihm Eurydike zuriick.

Orpheus' beriihmteste Arie wird von ihm in dem Moment gesungen, in dem Eurydike fiir immer
verloren zu sein scheint. Dennoch findet hier die fiir die Dramaturgie der vorangegangenen Akte
so charakteristische Wendung von Moll nach Dur statt. In der Wiener Fassung erklingt Orpheus'
Arie in der apollinischen Tonalitdt von C-Dur - in diesem Fall weder sonnig wie in der Ouvertiire
noch mystisch erleuchtet wie im Arioso aus dem 2. Akt, sondern relativ steif und geradlinig, ohne
emotionale Obertone.

Uber den Sinn dieser paradoxen Lésung wurde bereits im 18. Jahrhundert diskutiert. In der italie-
nischen Oper der damaligen Zeit [169] war die grole Arie als Lamento, in der der Held sein
Schicksal beklagt und den Verlust betrauert, eher die Norm als die Ausnahme. Aber in der ge-
wohnlichen Oper (einschlieflich derjenigen, die Gluck selbst vor ,,Orpheus® geschrieben hatte)
wies ein solches Lamento eine Reihe von Merkmalen auf, die fiir den Horer klar erkennbar wa-
ren. Dazu gehorten in der Regel ein langsames Tempo, die Anlehnung an ein bestimmtes Gat-
tungsmuster (die Siciliana mit ihrem wiegenden Rhythmus, die majestdtische Sarabande, das
sanfte Menuett), charakteristische ,,stohnende® Intonationen in der Melodie und die Zuordnung
eines Soloinstruments mit ausdrucksstarkem Timbre (oft Oboe, Violine oder Cello) zum Orches-
ter. In der Arie des Orpheus ist dies jedoch nicht der Fall, oder es ist etwas anders. Der Autor gibt
die Art der Musik mit ,,Andante espressivo® an, d. h. in schrittweisem Tempo und dennoch aus-
drucksvoll. Die Anmerkung ,,expressiv® scheint zu einer Verlangsamung zu tendieren, doch der
Komponist warnt davor, indem er die Arie in ,,alla breve“, d. h. mit zwei groSen Akzenten pro
Takt aufzeichnet. Die Streichinstrumente werden angewiesen, ,,spiccato assai“ zu spielen - es
sollte also keine Sentimentalitdt in der Auffilhrung geben. Auch die federnden, gebieterischen
., Schritte® der Celli und Kontrabdsse haben einen sehr willensstarken Charakter.

Wenn dies eine Klage ist, dann die eines sehr mutigen Mannes, eines echten griechischen Hel-
den, der selbst im Moment des gréfSten Kummers seine edle Wiirde bewahrt. Das Phdnomen die-
ser dulleren Zuriickhaltung bei der Darstellung schwersten Leids wurde in Bezug auf die beriihm-
te Skulpturengruppe ,Laokoon und seine Séhne“®® von Winckelmann in seiner Geschichte der
antiken Kunst und von Gotthold Ephraim Lessing erortert, der seine Ideen in seiner Abhandlung
,Laokoon oder iiber die Grenzen der Mahlerey und Poesie“ weiterentwickelte. So beschrieb
Winckelmann den in Marmor dargestellten Zustand des Laokoon:®' ,.... sein Brustkorb hebt sich
wegen der Atemnot und des Wunsches, seine Gefiihle nicht auszudriicken, um den Schmerz zu
tiberwinden und ihn in sich zu verbergen.“ Diese Beschreibung scheint ganz im Einklang mit den
musikalischen Techniken zu stehen, die Gluck fand, um Orpheus' Trauer auszudriicken. Aber, um
noch einmal daran zu erinnern, die Oper wurde vor der Veroffentlichung (von 1766) [170] der
beriihmten Abhandlung geschaffen. Gluck war jedoch oft in Italien gewesen und zweifellos mit
der antiken Kunst vertraut; wahrend seines Aufenthalts in Rom im Jahr 1756 muss der Kompo-
nist die Statue des Laokoon personlich gesehen haben, ebenso wie viele andere in den vatikani-
schen Museen und in den Palésten des romischen Adels und des hohen Klerus. Er und Winckel-
mann teilten also die gleichen Inspirationsquellen.

Calzabigis Dichtung bildet ein weiteres emotionales Geriist der beriihmten Arie. Ublicherweise

60 Die Marmorskulpturengruppe, die sich heute im Papst-Clemens-Museum im Vatikan befindet, war eine Kopie
aus dem ersten Jahrhundert v. Chr. nach einem verlorenen griechischen Bronzeoriginal. Die Gruppe stellt den
trojanischen Priester Laokoon und seine beiden S6hne dar, die von monstrosen Schlangen erwtiirgt werden, die
Poseidon aus dem Meer geschickt hat, um Laokoon daran zu hindern, die Griechen an der Einnahme Trojas zu
hindern.

61 Winckelmann, 247.
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wird der Beginn der Arie in russischer Ubersetzung aus der franzésischen Fassung des Librettos
so zitiert: ,Ich habe Eurydike verloren, die zarte Farbe meiner Seele. Der Fels ist hart,
unbarmherzig! Der Kummer meines Herzens ist nicht stirker.“®* Aber Calzabigis Text hat eine
andere bildliche Tendenz: Er wird nicht von Aussagen beherrscht, sondern von Fragen, die der
Held sowohl an Eurydike als auch an sich selbst richtet:

Wie soll ich ohne Eurydike sein?

Wohin gehe ich ohne meine Geliebte?

Wie soll ich sein? Wohin soll ich gehen?

Was soll ich tun, wohin soll ich gehen ohne meine Liebste?

Im italienischen Original kommen die seelische Verwirrung des Helden, seine Fassungslosigkeit
und die kindliche Riihrung in der Intonation wesentlich deutlicher zum Ausdruck, und Gluck
folgte dabei nicht nur den Idealvorstellungen vom Verhalten antiker Helden in schicksalhaften
Situationen, sondern auch den rein menschlichen Gefiihlen, die in diesen unbeantworteten Fra-
gen mitschwingen. All dies zusammen ergibt ein dulSerst vielschichtiges Bild mit einer duferlich
einfachen musikalischen Losung.

Die sensibelsten Zeitgenossen waren sich der absoluten Neuartigkeit einer solchen Lésung be-
wusst. Die unglaubliche Popularitdt der Orpheus-Arie spricht fiir sich: Man versuchte sie zu imi-
tieren (derselbe Bertoni), sie wurde in Jahrmarkttheatern und Buffa-Opern parodiert, und der iro-
nische und allwissende Mozart trat mit ihr in einen Dialog in der Arie des Tamino mit der Flote
aus der ,,Zauberfl6te®.

Gluck hingegen, der zyklopische Strukturen mit symmetrischen Bogen aufbaute, schuf einen se-
mantischen Bogen zwischen dem 1. und dem 3. Akt: in beiden Fillen driickt der Held nach der
Arie des Orpheus [171] seinen Wunsch aus, das Leben nach Eurydike zu verlassen, und zweimal
wird er von Amor aufgehalten.

So erhilt die angeblich ,falsche® Auflosung des Mythos eine logische und psychologische Recht-
fertigung. Amor verpflichtet sich zu beweisen, dass die wahre Liebe stédrker ist als der Tod - und
er beweist es anschaulich. Das Finale der Oper gerdt zu einem Fest, das Amors Macht und die
Gunst der Gotter verherrlicht, und das in der Ouvertiire versprochene strahlende Dur beginnt
endlich in voller Kraft zu leuchten. Die Oper endet jedoch nicht in dem fiir die Wiener Kirchen-
musik charakteristischen C-Dur, sondern in dem koniglichen, strahlenden, hymnischen D-Dur.
Nur das Reich, das hier besungen wird, ist das Reich der Liebe und der Schénheit.

62 Diese Version der Ubersetzung stammt von Viktor Pawlowitsch Kolomizew (1868-1936) und wurde in den In-
szenierungen von ,,Orpheus” auf den Biihnen der russischen kaiserlichen Theater verwendet. Nach 1917 wurden
Anderungen am Text der Ubersetzung vorgenommen; in einigen Ausgaben wurde die zweite Zeile zu ,,das
sanfte Licht meiner Augen“.
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Die verschlungenen Pfade der Reform

,Orpheus” war ein Erfolg, der mit der Zeit wuchs. Es muss gesagt werden, dass dieser Erfolg
von den reformistischen Verbiindeten sorgféltig vorbereitet wurde, sonst hétte sich die Oper, die
vom Umfang her eher bescheiden und von der musikalischen Sprache her ungewo6hnlich aske-
tisch war, nach der giinstigen Aufnahme der Urauffithrung unter den spektakulédreren oder fréhli-
cheren Spektakeln des Wiener Hofes auflésen konnen. Von ,,Orpheus” war schon lange vor der
Urauffiihrung die Rede, und das Laienpublikum wusste bereits, dass hier etwas Neues und Au-
RBergewohnliches vorbereitet wurde.

Aber der allgemeine Kontext des Wiener Theaterlebens war so, dass ein Werk eines neuen Typs
(sogar zwei, einschliellich des Balletts ,,Don Juan®) die Trégheit nicht sofort iiberwinden konnte.
Der akribische Chronist Gumpenhuber fasste das Theater- und Konzertrepertoire des Jahres 1763
zusammen und zdhlte die Anzahl der Auffiihrungen und Schauspiele in den verschiedenen Gat-
tungen:®

Gesamtauffiihrungen — 288
deutsche Komddien — 57
franzésische Komodien — 144
italienische Opern — 33

Opera buffa — 27

Auffiihrungen in Laxenburg - 31

Auffiihrungen in Schénbrunn — 8
Musikalische Akademien — 49
Tafelmusik — 6 [172]

Neue deutsche Ballette — 5

Neue franzosische Ballette — 13
Biille im Redoutensaal — 21
Hofbille - 4.

Das bedeutet, von den 288 Auffiihrungen waren genau die Hélfte franzosische Komddien, ge-
folgt von Komddien in deutscher Sprache, und beide wurden von traditionell eingefiigten Ballet-
ten begleitet.

Wenn es um die Anzahl der Titel und nicht um die Anzahl der Auffiihrungen geht, ist die ernste
Oper in der Minderheit. Auf der ndchsten Seite gibt Gumpenhuber auch diese Statistik an:

Neue Tragodien — 2

Tragodien insgesamt — 6

Neue franzosische Komdodien — 10

Neue deutsche Komdodien — 9

Neue italienische Opern — 4

Neue [franzosische] komische Opern — 5
Neue Biiffelopern — 5

Neue Ballette fiir franzosische Komodien — 9
Neue Ballette fiir italienische Opern — 11
Neue Ballette fiir deutsche Komodien — 5

63 Gumpenhuber 1763, 318.
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Neue Ballette fiir franz6sische komische Opern - 3.

Das quantitative Ubergewicht der Titel ist wiederum zugunsten der komischen Gattungen: 29 ge-
geniiber 10 (Ballette nicht mitgezdhlt), und von diesen 10 sind nur 4 eigentliche Opern.

Aber was fiir Opern!

Bis Oktober 1763 war die wichtigste ernsthafte italienische Oper auf der Wiener Biihne ,,Or-
pheus®; sie wurde insgesamt 11 Mal aufgefiihrt (das letzte Mal am 18. September). Da die Oper
nicht sehr lang ist, wurde ,,Orpheus® in der Regel einem franzosischen Stiick vorangestellt: einer
Tragddie oder sogar einer Komddie.

Aber mit dem ,,Orpheus” konnte man offensichtlich nicht mehr mit dem altmodischen ,,Artaxer-
xes“ von Giuseppe Scarlatti konkurrieren, der bereits 1747 entstanden war und am 4. Januar
1763 in Wien mit eingefiigter Ballettmusik von Starzer aufgefiihrt wurde.*

Zu den ,,neuen groBen italienischen Opern des Jahres 1763 zdhlt Gumpenhuber auch Giuseppe
[173] Bonnos ,,L’isola disabitata - Die unbewohnte Insel“ nach einem Libretto von Metastasio,
die aber bereits 1754 in Wien aufgefiihrt wurde. Neun Jahre spdter wurde sie anlédsslich des Ge-
burtstags von Maria Theresia am 12. Mai wieder aufgenommen und dann in den kaiserlichen Re-
sidenzen Laxenburg und Schénbrunn gespielt. Glucks Opera seria ,,Ezio“, die gegen Ende des
Jahres, am 26. Dezember, im Burgtheater aufgefiihrt wurde, war keineswegs neu. Guadagnis
Leistung in der Titelrolle war ungewdohnlich erfolglos, wie einige Zeitgenossen schrieben. Wahr-
scheinlich lag es an der stindigen Uberlastung des Sangers oder an einem unproportional hohen
Anteil seiner Stimme. Im Wiener ,,Ezio”“ gab es natiirlich auch Ballette, die von Angiolini insze-
niert wurden, aber die Musik zu diesen Szenen wurde nicht von Gluck, sondern von Florian Leo-
pold Gassmann komponiert.

Das Hauptereignis des Jahres 1763, das die im ,,Orpheus” angekiindigte innovative Linie weiter-
fiihrte, war Tommaso Traettas ,,Iphigenie auf Tauris“, nach einem Libretto von Marco Coltellini,
die zu Ehren des Geburtstags des Kaisers am 4. Oktober in Schonbrunn aufgefiihrt und anschlie-
Rend ins Burgtheater iibertragen wurde. Dies war ein weiteres ehrgeiziges Projekt des Grafen Du-
razzo, der nicht nur eine neue Oper bei dem Maestro aus Parma in Auftrag gab, sondern ihn auch
nach Wien einlud, um die Premiere selbst zu dirigieren.

Es ist nicht verwunderlich, dass so unterschiedliche Opern wie Glucks ,,Orpheus“ und Traettas
,Iphigenie“ Gemeinsamkeiten aufweisen: vor allem die direkte Einbeziehung von Chor und Bal-
lett, was fiir die Opera seria im Allgemeinen nicht typisch ist. In der ,,Iphigenie“ gibt es nur we-
nige Protagonisten - nur 5, von denen 3 die Hauptrolle spielen: Iphigenie (Sopranistin Rosa Tar-
taglini), Orestes, Iphigenies Bruder (Altkastrat Gaetano Guadagni) und Orestes’ Freund Pylades
(Soprankastrat Giovanni Toschi). Aber die Anzahl der Chor- und Balletttdnzer, die in die Hand-
lung involviert waren, schuf, wie bei ,,Orpheus”, ein Gefiihl der Monumentalitdt. Es gab singen-
de und tanzende Priester und Priesterinnen, Furien, Krieger, Matrosen, edle Skythen und Sky-
thinnen. Die Choreografie stammte wie immer von Angiolini, und es ist wahrscheinlich, dass er
sich bemiiht hatte, sie in diesem Fall nicht ganz trivial aussehen zu lassen; das Material zwang
ihn dazu.

Ohne sich dessen bewusst zu sein, vollzogen Traetta und Coltellini eine weitere sehr wichtige
Wendung, nicht nur in Bezug auf die Opernformen, sondern auch in Bezug auf die Probleme, die
sich aus der Wahl und der Behandlung des Themas ergaben. Mit dem ,,Orpheus® kehrten Gluck

64 Giuseppe Scarlatti (1718 oder 1723-1777) bezeichnete sich selbst als Enkel des grofen Alessandro Scarlatti und
als Neffe seines beriihmten Sohnes Domenico, doch gibt es keine eindeutigen Beweise fiir ihre enge Verwandt-
schaft.
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und Calzabigi zu einer dullerst ernsten Interpretation des Mythos zuriick, dessen Kern in diesem
Fall eher religios als tragisch war (Eurydike konnte in dieser Version des Mythos nicht endgiiltig
gestorben sein, weil der neu interpretierte [174] antike Mythos den christlichen Glauben an das
Wunder der Auferstehung verkiindete).

Mit ,,Iphigenie auf Tauris“ brachte Gluck 1779 eine Tragddie auf die Opernbiihne, die im Tod ei-
nes der Helden, des Skythenkonigs Thoas, gipfelte. Damit kehrte er zur taurischen Iphigenie in
seiner vorletzten, radikalsten Reformoper zuriick und verscharfte die ideologischen und morali-
schen Kollisionen bis zum AuRersten, die zu den ersten, wenn nicht gar den ersten im 18. Jahr-
hundert gehorten und schon von Traetta und Coltellini glanzend herausgestellt worden waren.
Diese Kollisionen lassen sich als der Gegensatz zwischen Zivilisation und Wildheit, zwischen
menschlicher Wiirde und despotischer Tyrannei beschreiben, der im Kontext des Hoftheaters du-
Berst kiihn erschien. Auf die Problematik der ,Iphigenie auf Tauris“ werden wir im Zusammen-
hang mit Glucks Oper noch ausfiihrlich zu sprechen kommen, doch sei an dieser Stelle ange-
merkt, dass das Erscheinen einer solchen Oper in Paris im Jahre 1779 das Ergebnis eines langen
Denkprozesses zu dieser Thematik war, der 1763 in Wien begann.

Es scheint, dass auf ,,Don Juan® (Gluck und Angiolini), auf den ,,Orpheus“ (Gluck und Calzabi-
gi) und ,,Iphigenie auf Tauris“ (Traetta und Coltellini) weitere Opern und Ballette in der neuen
Form hétten folgen miissen. Die Reformer selbst waren jedoch keineswegs eine geschlossene
Einheit und hatten es nicht eilig, ihre Grundsétze klar zu formulieren. Ein zu entschlossenes Vor-
gehen hétte unweigerlich eine Gegenreaktion der traditionelleren Kreise der Wiener Gesellschaft,
von Mitgliedern der kaiserlichen Familie bis zu Anhdngern des immer noch sehr einflussreichen
Metastasio, hervorgerufen.

Je weiter man kam, desto deutlicher wurde der Widerstand der Anhédnger der alten Richtung ge-
gen die neue Richtung. Maria Theresia selbst mochte die Musik Hasses mehr als die von Gluck,
obwohl sie ein offenes Ohr fiir diejenigen hatte, die Gluck fiir ein Genie hielten; eine Missbilli-
gung seitens der Monarchin kam so nicht infrage. Die Ablehnung der Reform &uferte sich nicht
in offener Kritik, sondern in vielen kleinen Intrigen, Gespréachen, Klatsch und Tratsch; in der
nachldssigen Haltung der Kiinstler gegeniiber den aufgefiihrten Partien; in der gleichgiiltigen Be-
liebigkeit des Publikumsgeschmacks, dem die Kombination des tragischen ,,Orpheus“ mit der
franzosischen Komddie vollig normal erschien.

Im Jahr 1764 legte Graf Durazzo, der die Querelen hinter den Kulissen leid war, sein Amt als
Oberintendant der kaiserlichen Theater nieder (er wurde durch Graf Wenzel Spork ersetzt). Gluck
folgte seinem Gonner und gab auch sein Amt als Hofkomponist auf, schrieb aber weiter fleilig
[175] fiir die Wiener Biihne - an Auftragen mangelte es nicht. Eine andere Frage ist, was genau er
in Auftrag gegeben hat.

Es sollte nicht iiberraschen, dass Gluck nach ,,Orpheus® die ndchsten 5 Jahre damit verbrachte,
Werke zu komponieren, die entweder {iberhaupt nicht reformatorisch waren (der wiederbelebte
,Ezi0“) oder nur einen indirekten Bezug zur Reform hatten. 1763 schrieb er eine italienische
Opera seria, ,,I1 trionfo di Clelia - Der Triumph der Clelia“, in recht traditionellem Stil, fiir eine
Auffiihrung in Bologna, und die bereits erwdhnte franzosische komische Oper ,,Die Pilger aus
Mekka“ fiir den Wiener Hof (aufgefiihrt Anfang 1764).

Im Jahr 1765 folgten zwei kleine Theaterserenaden auf Metastasios Libretto zu Ehren festlicher
Anladsse am Wiener Hof: ,,I1 Parnasi confuso - Der verwirrte Parnass“ (wir haben diese High-So-
ciety-Produktion bereits erwédhnt) und ,,L.a Corona - Die Krone“ (nicht aufgefiihrt).

Am 30. Januar 1765 wurde Glucks eigentiimliche halbreformierte Oper ,,Il Telemaco, ossia L'iso-
la di Circe - Telemach, oder die Insel von Circe* im Burgtheater uraufgefiihrt, nach einem Libret-
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to von Coltellini. Das Novum fiel zeitlich mit der Hochzeit von Konig Joseph von Rom mit
Maria Josefa von Bayern zusammen. ,,Telemaco* kann schon deshalb als halbreformiert bezeich-
net werden, weil einerseits das Libretto nicht ganz originell und schon gar nicht modern war
(Coltellini bearbeitete einen Text von Sigismondo Capeche aus dem Jahr 1718) — d. h., es basier-
te nicht einmal auf einer metastasischen Opera seria, sondern auf deren spédtbarockem Prototyp.
Andererseits war Gluck bestrebt, in der Musik des , Telemaco“ sowohl traditionelle Merkmale
(die virtuosen Arien der Solisten) als auch wirklich neue dramaturgische Techniken miteinander
zu verbinden, die mit dem meisterhaften Einsatz des Chors, der ausdrucksstarken Deklamation
und Vertonung in den Rezitativen und der sehr prominenten Rolle des Orchesters verbunden
sind.

Dieses Werk erregte kein Aufsehen. Einige Querelen am Theater und die nicht sehr gliickliche
Stimmung von Erzherzog Joseph, der kein Verstdndnis fiir die ihm aus politischen Griinden auf-
gezwungene zweite Frau hatte, trugen ihren Teil dazu bei. Weitere Ereignisse im Jahr 1765, der
Tod von Kaiser Franz I. und die Feierlichkeiten zu Ehren der Kaiserthron-Besteigung Josephs II.,
machten die Handlung des ,, Telemaco* véllig irrelevant.®

Nach 1765 versuchte Gluck nie [176] wieder, ,, Telemaco® auf die Biihne zu bringen, aber er ver-
wendete die Musik einiger der eindrucksvollsten Nummern in seinen spédteren Werken, ein-
schlieBlich der Pariser Reformationsopern. Mit anderen Worten: Fiir ihn hatte die Partitur einen
unbestrittenen Wert!

Unterdessen trat der ,,Orpheus® 1764 seinen Siegeszug iiber die Biihnen Europas an. Etwa 20
Jahre lang wird diese Oper iiberall aufgefiihrt, veréffentlicht, studiert, nachgeahmt, parodiert, in
Ubersetzungen in andere Sprachen und in verschiedenen Abwandlungen aufgefiihrt.

* Marz 1764, Paris. Veroffentlichung der Partitur des ,,Orpheus” in der Wiener
Fassung.

* April 1764, Frankfurt am Main, Feierlichkeiten anldsslich der Wahl von Erzherzog
Joseph zum Konig von Rom. Obwohl keine genauen Informationen tiber die musi-
kalische Gestaltung der Feierlichkeiten {iberliefert sind, geht man davon aus, dass
der ,,Orpheus” ganz oder in Fragmenten dort aufgefiihrt worden sein konnte (einige
Gelehrte bestreiten die Wahrscheinlichkeit dieser Tatsache). An den Festlichkeiten
nahm tibrigens auch der 15-jdhrige Frankfurter Goethe teil, doch in seinen Memoi-
ren werden die Eindriicke von konkreten Auffiihrungen durch die Grandiositét der
mehrtigigen Festlichkeiten vollig verdringt.®® Gluck fiigte dem ersten Akt eine wei-
tere, bravourdse und heroische Arie des Orpheus hinzu, die er dann in der Pariser
Fassung beibehielt. Diese Arie ist in einem so traditionellen italienischen Stil gehal-
ten, dass sie lange Zeit als nicht von Gluck stammend angesehen und Ferdinando
Bertoni zugeschrieben wurde.

* 1769, Parma. Anlésslich der Hochzeit von Prinz Ferdinand mit der Erzherzogin
Maria Amalia, Tochter von Maria Theresia, wird das Stiick ,,L.e Feste d’Apollo -
Die Feiern des Apollo“ mit Musik von Gluck aufgefiihrt. Der Komponist fiigte in

65 Dem Libretto zufolge begibt sich Telemachus, der erwachsene Sohn des Odysseus, auf die Suche nach seinem
Vater, der von der machtigen Zauberin Circe gefangen gehalten wird. Telemachus gelingt es, Circes Bann zu
brechen, ihre Gefangenen zu befreien und die Zustimmung seines Vaters zu seiner Heirat mit der schénen Aste-
ria, Circes ehemaliger Magd, zu erhalten, die sich als entfiihrte Prinzessin und Schwester von Telemachus’ bes-
tem Freund entpuppt. Die Figur des tugendhaften Telemachus und des weisen Odysseus spielt auf Joseph selbst
und seinen kaiserlichen Vater an, und die Liebe zwischen Telemachus und Asteria passt gut in den Kontext der
Hochzeitsfeierlichkeiten.

66 Vgl. Goethe 1976, 151-169.
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die pompose Auffiihrung eine einaktige Version des ,,Orpheus” ein, die die gesamte
Auffithrung abschloss.”” Die Rolle des Orpheus wurde vom Kastraten Giuseppe
Millico (1739-1802) gespielt, der sich zunéchst iiber die Unwirksamkeit seiner Rol-
le drgerte, dann aber, von der Schénheit der Musik angetan, ein treuer Bewunderer
und Freund Glucks wurde.® Als die Oper 1770 am Wiener Burgtheater wiederauf-
genommen wurde, war es Millico und nicht Guadagni, der den Orpheus sang; er
sang die Rolle auch in Paris bei einer privaten Auffithrung der Oper vor der Pariser
Premiere. [177]

* Im Jahr 1770 wurde dem Londoner Publikum ,,Orpheus” schmackhaft gemacht,
mit dem faszinierenden Titel: ,,Orpheus und Eurydike, ein Musikdrama in Nachah-
mung altgriechischer theatralischer Festlichkeiten®. Dieses Werk kann jedoch kaum
als ,,eindeutig als von Gluck stammend“ bezeichnet werden. Initiator und Regisseur
der Produktion war Johann Christian Bach, der entschied, dass Glucks kleine Oper
nicht ausreichte, um einen ganzen Abend zu fiillen. In die Partitur wurden zahlrei-
che Nummern eingefiigt, darunter auch solche von Bach selbst, sowie solche, die
aus einigen populdren Werken von Handel und Guglielmi stammen. Auch die Zahl
der Figuren wurde erhéht, indem Orpheus’ Vater Oiagros und der Gott der Unter-
welt, Pluto, hinzugefiigt wurden. Ungefdhr in dieser Form wurde das Pasticcchio 4
Jahre lang in London aufgefiihrt. ,,Orpheus® wurde dann 1787 und 1792 am Covent
Garden Theatre wieder aufgenommen; jedes Mal wurden modische Ergdnzungen an
der Musik des Pasticcios vorgenommen.

e 1771, Florenz. Die Geschichte der Auffiihrungen des ,,Orfeo” von Gluck in Italien
beginnt. Im Theater in der Via del Cocomero wurde die Oper mit einigen eingefiig-
ten Szenen aufgefiihrt. In den Hauptrollen waren Ferdinando Tenducci und Marian-
na Bianchi-Tozzi zu sehen. Im selben Jahr wurde die Oper in Bologna aufgefiihrt.

* 1773, Stockholm. Auf der Biihne des neuen Opernhauses wurde ,,Orpheus och Eu-
ridice® in schwedischer Sprache mit dem Tenor Carl Stenborg in der Titelrolle ge-
geben. Von dieser Auffiihrung ist ein Gemadlde des schwedischen Malers Pehr Hil-
lestrom erhalten, das die 1. Szene des 3. Aktes zeigt; Orpheus, gekleidet in ein
kunstvolles Mieder, Culottes, weille Striimpfe und kurze Stiefel, fiihrt Eurydike,
ebenfalls nach der Mode der Zeit gekleidet und gekammt.*

* 1773, Miinchen. Auffiihrung von Orpheus im Hoftheater mit Guadagni in der Ti-
telrolle. Die musikalische Uberarbeitung stammt vom Komponisten Antonio Tozzi
und enthdlt zusétzliche Nummern mit Musik von J. C. Bach und Guadagni selbst.
Pluto tauchte wieder unter den Figuren auf; einer der gesegneten Geister wurde
ebenfalls personifiziert (er wurde von dem Tenor Josef Valentin Adamberger gesun-
gen, dem zukiinftigen Belmonte in Mozarts ,,.Die Entfiihrung aus dem Serail“). Die
Musik der Oper schien sehr traurig und eher fiir die Fastenzeit als fiir die Karne-
valszeit geeignet.”

* 1774, Neapel] anldsslich des Geburtstags der Konigin wurde die Londoner Version
von Glucks und J. C. Bach als ,,Pasticcio” aufgefiihrt, wobei Tenducci erneut die
Rolle des Orpheus spielte. Die Eurydike wurde von Antonia Bernasconi gesungen,
der ersten Darstellerin von Glucks ,, Alceste®. [178]

67 Weitere Einzelheiten: Ritsarev 1987, 76.
68 Hariot 2001, 187.

69 Vgl. Abbildung: Rushton 2001, 33.

70 Englander 1915, 30.
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So wurde der ,,Orfeo” in den 1760er und 1770er Jahren iiberall in Europa aufgefiihrt (1782 wur-
de die Wiener Fassung der Oper auch in St. Petersburg gespielt). Keine der vorangegangenen ita-
lienischen Opern von Gluck konnte einen solchen Erfolg vorweisen. Die Fiille der Anderungen,
Umarbeitungen und Einfiigungen zeigt jedoch, dass weder der Komponist selbst noch seine Zeit-
genossen den urspriinglichen Text der Oper als absolutes Meisterwerk betrachteten, an dem keine
einzige Note verdndert werden durfte. Die Italiener und J. C. Bach, der in italienischen Traditio-
nen aufgewachsen war, versuchten, den ,,Orpheus” in eine relativ vertraute italienische Oper zu
verwandeln, fiigten neue Schauspieler hinzu und versahen die Protagonisten mit gewinnenden
Arien. In Paris tiberarbeitete Gluck selbst 1774 den Orpheus gemél$ den lokalen Traditionen (wir
werden gesondert dariiber sprechen). So wurde dem Publikum in jedem einzelnen Fall ein etwas
anderer Orpheus prasentiert, und das war das normale Leben eines erfolgreichen Biihnenwerks.
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,Alceste*

Im Jahr 1767 présentierten Gluck und Calzabigi dem Wiener Publikum die ndchste reformisti-
sche Oper, ,,Alceste”, die in ihrem dsthetischen Maximalismus noch weiter ging als ,,Orpheus®.
Die Urauffiihrung fand am 26. Dezember, dem ersten Tag des Karnevals, statt und hinterliel§ bei
den Zeitgenossen einen ziemlich heftigen Eindruck.

Der Schriftsteller und Journalist Joseph von Sonnenfels erinnerte sich an ein Gespréch, das er bei
der Premiere von ,,Alceste” im Parterre horte: ,,Neun Tage ohne Auffiihrung, und am zehnten ,De
profundis® ... Ein herrlicher SpaR: eine Nirrin, die fiir ihren Mann stirbt.“”!

Calzabigi und Gluck hatten ihre Griinde fiir die Wahl dieses sehr dunklen Themas. Nach dem Tod
von Kaiser Franz I. im Jahr 1765 trug Maria Theresia, die ihn innig geliebt hatte, fiir den Rest
ihres Lebens Trauer und besuchte keine Theater und andere 6ffentliche Veranstaltungen mehr.
Das Jahr 1767 verschlimmerte die Sorgen und Leiden der Kaiserinwitwe. Am 28. Mai starb Ma-
ria Josefa von Bayern, die zweite Frau des neuen Kaisers Joseph II., an den Pocken, dem Fluch
der Habsburger. Vielleicht hat Joseph selbst insgeheim eine gewisse [179] Erleichterung empfun-
den, denn im Gegensatz zu seiner fritheren Frau Isabella von Parma liebte er diese Frau nicht,
und nach ihrem Tod zog er es vor, Witwer zu bleiben, anstatt erneut zu heiraten.

Am 15. Oktober starb eine weitere Erzherzogin von Osterreich an den Pocken - Maria Josefa, die
16-jahrige Tochter Maria Theresias, die mit dem Ko6nig von Neapel verlobt war. Maria Theresia
erkrankte selbst an den Pocken, erholte sich nur langsam und war hinterher gesundheitlich nicht
mehr so gut bei einander wie zuvor. Am Rande sei bemerkt, dass in Europa die ersten Pocken-
impfungen 1718 in England durchgefiihrt wurden, aber wegen der Geféhrlichkeit der Methode
selbst (es wurde eine milde Form der menschlichen Pocken geimpft, nicht wie spéater die Kuhpo-
cken-Vakzine), wurden einige der Geimpften wirklich krank und starben. Maria Theresia war im
Gegensatz zu Konig Georg I. von England und Kaiserin Katharina II. sehr konservativ und traute
sich lange Zeit nicht, ihre Familienmitglieder zu impfen. Erst nach 1767 wagte sie es, dem Rat
fortschrittlicher Mediziner zu folgen.

Wegen der Trauer um die junge Erzherzogin wurde die Urauffiihrung von ,,Alceste® bis zum En-
de des Jahres verschoben, aber angesichts der vielen Verluste und Ungliicke, die Maria Theresia
in dieser Zeit widerfuhren, ist es klar, dass eine unterhaltsame oder galante Handlung in diesem
Fall unangebracht war.

Tatsdchlich kann ,,Alceste” als eine symmetrische weibliche Version der ,,Orpheus“-Fabel be-
trachtet werden. Zu Beginn des ,,Orpheus® beklagen alle den Tod von Eurydike, zu Beginn von
,»Alceste“ beklagt das Volk die schwere Krankheit und den bevorstehenden Tod des Konigs, des
Publikumslieblings Admeto. Alceste, Admetos Frau und Mutter zweier kleiner Kinder, legt im
Apollon-Tempel ein Geliibde ab, in dem sie den Wunsch dulSert, freiwillig anstelle ihres Mannes
zu sterben. Admeto erholt sich, ohne von ihrem Opfer zu wissen, und bald darauf stirbt sie und
fallt in die Unterwelt. Und genau wie im ,,Orpheus” kommen die grofmiitigen Gotter dem ver-
zweifelten Helden Admeto zu Hilfe, der nach dem Tod seiner Frau Selbstmord begehen will.
Apollo erweckt Alceste wieder zum Leben, und sie wird mit Admeto wieder vereint. Im Schlus-
schor wird Alceste verherrlicht:

71 Zitiert aus Abert 1/1, 154. De profundis (,,Aus der Tiefe rufe ich ... ist ein BuRpsalm (Nr. 130, in der lateini-
schen und griechischen Bibel Nr. 129), das Abschiedsgebet fiir einen Sterbenden.

128



Herrsche gliicklich tiber uns,

grofSte aller Frauen,

unvergleichlichste aller Herrscherinnen.
Schoén, rein, weise

und stark im Geist,

eine Frau, die in sich selbst

alle Reize und alle Tugenden vereinigt. [180]

Calzabigi widmete das Libretto Maria Theresia und wiinschte sich offensichtlich, dass sie sich in
der Protagonistin wiedererkennt: ihre Treue zu ihrem Mann, ihre Bereitschaft, fiir das Wohl ihrer
Familie und ihres Staates die groften Opfer zu bringen, ihre edle Seele und ihre erhabenen Ge-
danken.

Obwohl die Kaiserin nicht mehr im Theater auftrat, hatte sie das Libretto zweifellos gelesen, und
die Musik von ,,Alceste“ erklang fiir sie hochstwahrscheinlich bei privaten Auffiihrungen.

Euripides' Tragodie ,,Alkestis“, die 438 v. Chr. in Athen spielt, zeichnet sich durch eine Reihe
von Merkmalen aus, die Zeitgenossen und Nachwelt gleichermalen verwirrten: Erstens hat die
Tragodie trotz ihres sehr diisteren Anfangs eine gliickliche und sogar etwas amiisante Aufldsung,
die ein Element von Mystifikation enthdlt. Zweitens gibt es unter den traurigen und pathetischen
Szenen auch solche, die eher der Komédie zuzuordnen sind. Der Haupttrager des derben Humors
ist Herakles, ein Freund des Konigs Admetos (es ist bemerkenswert, dass Herakles im Libretto
von Calzabigi nicht vorkommt). In Euripides' Stiick veranstaltet er im Haus des Admetos ein lau-
tes Trinkgelage, ohne etwas vom Tod der Alkestis zu wissen (Admetos verbirgt seinen Kummer,
um das heilige Gesetz der Gastfreundschaft nicht zu verletzen). Nachdem er die Wahrheit erfah-
ren hat, stellt sich Herakles entschlossen dem Todesgott entgegen, besiegt ihn und befreit Alkes-
tis gewaltsam. Im Finale von Euripides’ Drama bringt Herakles schlielllich die gerettete Konigin
mit dem Kopf in eine Decke gewickelt in den Palast und bittet Admetos eindringlich, die Fremde
zu beherbergen. Inzwischen hat Admetos der sterbenden Alkestis geschworen, niemals eine ande-
re Frau ins Haus zu lassen. Erst als Admetos der Forderung des Herakles nachgibt, erlaubt er Al-
kestis, den Schleier abzulegen, zur Freude ihres erstaunten Gatten. Schlieflich ldsst Euripides
Admetos’ alten Vater Pheres auftreten, der sich im Gegensatz zu Alkestis kategorisch weigert, an-
stelle seines Sohnes zu sterben, als dieser die Dreistigkeit besitzt, ihm dies anzubieten. Diese
seltsame Mischung von Gattungen schockierte im 17. und 18. Jahrhundert die Verfechter des
strengen Klassizismus, die fiir die Reinheit des Genres eintraten. ,,Man sollte nicht iiber Ge-
schmaécker streiten, aber es ist klar, dass solche Szenen in unserer Zeit nicht einmal auf dem Jahr-
markt geduldet werden wiirden®, schrieb iiber die Szenen von Admetos mit Pheres und Herakles
sarkastisch Voltaire.”

Nennen wir nur die beriithmtesten Werke, [181] die vor Glucks Oper entstanden sind: Lullys Oper
auf ein Libretto von Philippe Quinault ,,Alceste® (Versailles, 1674), Handels Oper ,,Admeto, re di
Tessaglia“, nach einem Libretto eines unbekannten Autors (London, 1727), Hermann Raupachs
Oper ,,Alceste”, nach einem Text von A. P. Sumarokov (St. Petersburg, 1758, eine der ersten
Opern in russischer Sprache).

Die barockste und vielgestaltigste von ihnen war Lullys ,,Alceste®, ein prachtiges Spektakel, des-
sen 5 Akte jeweils an einem anderen Ort spielten und dessen Geschehen das gesamte Panorama
der menschlichen Existenz umfasste: Verlobung, Hochzeit, Brautentfiihrung, Krieg, Sieg, Tod,
Abstieg ins Jenseits und Auferstehung. Hier wurden nicht nur die klassizistischen Regeln der
,drei Einheiten® (Ort, Zeit und Handlung) trotzig verletzt, sondern es wurden auch Episoden und

72 Voltaire 1974. S. 178, 179.
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Figuren eingefiihrt, die Euripides nicht kannte und die entweder frei erfunden oder aus spateren
antiken Mythen {iber Alceste entlehnt wurden. Nach einem Prolog, der Ludwig XIV. verherrlicht,
beginnt Lullys Oper mit der Brautwerbung dreier Freier fiir Alceste: Admete, Herakles und Li-
comeéde. Im Verlauf des darauf folgenden Krieges verwundet Licoméde Admete tddlich, Alceste
schwort, an seiner Stelle zu sterben, und der tapfere Herakles steigt in den Hades hinab, holt sie
von dort zuriick und {ibergibt sie dem gliicklichen Brautigam. Begleitet wird das Ganze von zahl-
reichen Nebenepisoden, Ballettdivertissements und spektakuldren Bildern von Koénigspaldsten,
einer Meereslandschaft, einer Schlacht, einem , Festmahl in der Unterwelt“ und dem abschlie-
Renden Auftritt Apollos, in dem der Sonnenkonig zu erkennen ist.

Héndels ,,Admeto“ war dramaturgisch viel einfacher und strenger, aber auch das altitalienische
Libretto von Aurelio Aureli, das die Grundlage fiir den Text der Oper bildete, verlagerte den se-
mantischen Schwerpunkt vom Thema der Selbstaufopferung Alcestes auf ihre Abenteuer am Ho-
fe des Admeto nach ihrer Riickkehr von den Toten in unkenntlicher Gestalt. Hier verkleidet sich
Alceste als Mann, betritt den Palast und beobachtet, wie der willensschwache Admeto versucht,
ihre temperamentvolle Rivalin, Prinzessin Antigona, zu heiraten. In Admeto, wie auch in einer
Reihe anderer Handel-Opern aus den Jahren 1726-1728, gibt es zwei gleichberechtigte Frauen-
rollen, was darauf zuriickzufiihren ist, dass in seinem Ensemble zwei extrem eifersiichtige Prima-
donnen, Francesca Cuzzoni und Faustina Bordoni, vertreten waren. Die pathetische Ouvertiire,
die schwermiitige Musik der ersten Szenen (Admeto’s Krankheit) und die majestédtische Diister-
nis der Szene des Herkules im Jenseits machen Héandels ,,Admeto“ mit Glucks , Alceste® [182]
verwandt, aber die Handlungsstrange der beiden Musikdramen gehen weiter auseinander. ,,Ad-
meto”“ war zu Handels Lebzeiten populédr, und Gluck kannte moglicherweise einige Fragmente
dieser Oper.

Die russische Version der Geschichte, die 1758 auf die Biihne kam und bis zum Ende des 18.
Jahrhunderts im Repertoire blieb und von der Gluck kaum eine Ahnung gehabt haben kann, hatte
eine wichtige Idee, die keine ihrer Vorgdngerinnen hatte und die dann unerklérlicherweise in
Glucks Pariser Version der Oper Einzug hielt: die Idee der Selbstaufopferung nicht nur im Na-
men der Liebe, sondern auch im Namen des Herrschers und des Staates.

Im Libretto von Calzabigi verhilt sich die Protagonistin natiirlich mit wahrer koniglicher Wiirde,
aber ihr Handeln wird nicht von politischer ZweckmaRigkeit, sondern von einer tiefen und zartli-
chen, fast miitterlichen Liebe zu Admeto bestimmt.

Musikalisch und auffiihrungstechnisch war die ,,Alceste” von Gluck und Calzabigi keineswegs
eine Kopie des ,,Orpheus”. Zundchst einmal gab es in dieser Oper keine Rollen mehr fiir Kastra-
ten. Admeto wurde von einem Tenor (Giuseppe Tibaldi) gesungen, die anderen mannlichen Rol-
len waren ebenfalls mit natiirlichen Stimmen besetzt, darunter Bariton (Filippo Laschi, der in den
Rollen von Apollos Priester und Apollo selbst auftrat) und Bass (Giovanni Domenico Poggi, Ora-
kel und Hollengott). Die kleinen Rollen der Kinder des Admeto und der Alceste wurden von zwei
Sopranen gesungen - wahrscheinlich Knaben aus der Hofkapelle. Fiir die Titelrolle brauchte
Gluck eine Sédngerin mit einer kraftigen und hellen Stimme, die in der Lage war, sich in die Ge-
danken und Gefiihle der antiken Heldin hineinzuversetzen. Er fand eine derart ideale Séngerin in
der Person von Antonia Bernasconi, einer gebiirtigen Deutschen (ihr Mddchenname war Wagele).
Sie war die Stieftochter des damals berithmten Komponisten Andrea Bernasconi, d. h. sie wuchs
von klein auf in der Welt der Musik und der Musiker auf. Sie war 1767 etwa 26 Jahre alt, zeich-
nete sich durch einen ernsten Geist aus und verstand es, die Schonheit von Glucks ungewdhnlich
strenger Musik zu durchdringen, die ohne die iiblichen Opernausschmiickungen auskam.

Waihrend die Musikdramaturgie von ,,Orpheus® eindeutig franzésisch ist, kniipft ,,Alceste” auch
an die Oratorientradition an, die mit dem Werk von Handel und seinen deutschen Zeitgenossen
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verbunden ist. Die grofSe Rolle des Chors verleiht dieser Oper den Charakter einer Passion, in der
der Chor, wie in der antiken Tragddie, in mehreren Funktionen auftritt: Er nimmt direkt am Ge-
schehen teil, kommentiert es und wird im Laufe der Handlung [183] in verschiedene kollektive
Figuren (Menschen, Priester, unterirdische Gotter) reinkarniert. Die majestédtische Statik von Al-
ceste erinnert sowohl an die archaische Kunst der Antike als auch an die feierliche Gelassenheit
christlicher Rituale. Obwohl die Ballettszenen in dieser Oper von Jean-Georges Noverre insze-
niert wurden, der zu diesem Zeitpunkt bereits in Wien eingetroffen war, nehmen sie hier keinen
besonderen Stellenwert ein.

Im 1. Akt ist die Stimmung so schwermiitig, dass nur pantomimische Episoden mdéglich sind, die
die Zeremonie im Tempel begleiten. Auch der 2. Akt beginnt sehr traurig, und erst das plotzliche
Wunder der Genesung Admeto’s gibt Anlass zu einem kleinen Fest auf der Biihne. Erst nach der
endgiiltigen Auferstehung von Alceste kommt die allgemeine Freude in einem Tanzdivertissem-
ent zum Ausdruck (das heute meist weggelassen wird). Uberhaupt gibt es in der Partitur von ,,Al-
ceste“ wenig Lichtblicke; die d-Moll-Ouvertiire stiirzt den Horer sofort in eine Atmosphére diis-
terer Vorahnungen, und die Posaunen, die gleich zu Beginn im Orchester erklingen, wecken As-
soziationen an schwermiitige Kirchenmusik (sodass die Bemerkung des verdrgerten Horers iiber
eine Oper im Geiste von ,De Profundis‘ eigentlich eine sehr treffende Beobachtung war).

Gluck war sehr stolz auf sein geistiges Kind. Spater, 1776, schrieb der Komponist an seinen fran-
zbsischen Librettisten Francois du Roullet: ,,Alceste ist eine fertige Tragddie, und ich gestehe Ih-
nen, dass sie meiner Meinung nach nicht weit von der Vollkommenheit entfernt ist.“ Erst 1769
beschloss er, die Partitur von ,,Alceste“ zu verdffentlichen und ihr eine Widmung an Leopold,
den GrolSherzog der Toskana, einen der S6hne Maria Theresias und den kiinftigen Nachfolger Jo-
sephs I1., beizufiigen.

Es war in der Tat die erste AuRerung von Glucks Konzeption der Opernreform, die er mit Calz-
abigi und Graf Durazzo entwickelt hatte. Es ist inzwischen erwiesen, dass der italienische Text
der Widmung von Alceste von Calzabigi stammt. Gluck sprach zwar flieSend Italienisch, aber
nicht so virtuos, dass er einen literarisch einwandfreien Aufsatz in dieser Sprache verfasst hétte,
der zudem viel mehr iiber das Drama als iiber die Musik spricht (hier zeigt sich der direkte Ein-
fluss der Ideen von Francesco Algarotti). Die Widmung wurde jedoch nur von Gluck unterschrie-
ben und driickt somit seine kreative Position aus.

Wir werden dieses historisch wichtige Dokument hier vollstandig zitieren. [184]

An den GroBherzog Leopold von Toskana™
Konigliche Hoheit!

Als ich mich daran machte, die Musik zu Alceste zu schreiben, nahm ich mir vor, sie
gdnzlich rein zu halten von all den Missbrduchen, die, eingefiihrt entweder durch die
libel angebrachte Eitelkeit der Sdnger oder durch die iibermdBige Nachgiebigkeit der
Komponisten, die italienische Oper seit so langer Zeit entstellen und das prdchtigste
und schénste aller Schauspiele in das Idcherlichste und langweiligste verwandeln.
Mein Sinn war darauf gerichtet, die Musik wieder auf ihr wahres Amt zuriickzufiih-
ren: dem Drama in seinem Ausdruck und seinen wechselnden Bildern zu dienen, oh-

73 Leopold (1747-1792) war ab 1765 GrofRherzog der Toskana und ab 1790 Kaiser des Heiligen Roémischen Rei-
ches Deutscher Nation. Als aufgeklarter Herrscher gab er der Toskana eine sehr fortschrittliche Verfassung und
fithrte eine Reihe von liberalen Reformen durch. Leopold wird nicht nur mit der Inauguration von ,,Alceste® in
Verbindung gebracht, sondern auch mit der Entstehung von Mozarts Oper ,,La clemenza di Tito - Die Milde des
Titus® (1791) und Beethovens Jugendkantate ,,Auf die Erhebung Leopolds II. zur Kaiserwiirde“ (1790).
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ne die Handlung zu unterbrechen oder sie durch unniitzen und Iiiberfliissigen
Schmuck zu erkdlten. Ich war ferner der Meinung, sie solle bewirken, was in einer
sorgfdltigen und wohl angelegten Zeichnung die Lebhaftigkeit der Farben, die wohl-
verteilten Gegensdtze von Licht und Schatten bewirken, die dazu beitragen, die Figu-
ren zu beleben, ohne ihre Umrisse zu entstellen. Ich habe daher einen Darsteller
nicht in der gréSten Hitze des Dialogs unterbrechen wollen, um ein langweiliges Ri-
tornell abzuwarten, noch ihn mitten im Wort festhalten wollen auf einem gut liegen-
den Vokal, zur Schaustellung der Beweglichkeit seiner schénen Stimme in einer lan-
gen Koloratur, oder ihm durch ein Orchester-Zwischenspiel eine Atempause fiir eine
Kadenz zu liefern. Ich habe es nicht fiir ndtig gehalten, den zweiten Teil einer Arie,
vielleicht den leidenschaftlichsten und wichtigsten, rasch abzutun, um Gelegenheit zu
haben, nach der Regel die Worte des ersten Teils viermal zu wiederholen, um die Arie
da zu enden, wo ihr Sinn dem widerspricht, um dem Sdnger Gelegenheit zu geben, zu
zeigen, er sei imstande, eine Passage so und so oft willkiirlich zu verdndern.”

Kurz, ich habe gesucht, alle jene Missbrduche zu vermeiden, gegen die der Ge-
schmack und die Vernunft sich seit langer Zeit umsonst laut aufgelehnt haben. Ich
bin der Meinung, dals die Ouvertiire die Zuschauer auf die darzustellende Handlung
vorbereiten und sozusagen ihren Inhalt zusammenfassen solle; [185] dass das
Orchester nach Maligabe des Interesses und des Affekts behandelt werden solle, ohne
im Dialog sich zwischen Arie und Rezitativ so heftig einzudrdngen, ohne einen Satz
sinnlos zu zerschneiden, ohne die Gewalt und Wdrme der Handlung unzeitig zu
unterbrechen. Ich war ferner der Meinung, dass mein hdchstes Bestreben sich darauf
beschréinken miisse, eine schone Einfachheit zu erreichen. Ich habe vermieden, aus
Schwierigkeiten Wesens zu machen zum Schaden der Klarheit. Ich habe es nicht fiir
verdienstlich gehalten, auf Entdeckungen auszugehen, wenn sie nicht durch die Situa-
tion und den Ausdruck von selbst gegeben waren. Und da ist keine hergebrachte Re-
gel, die ich nicht glaubte nach Belieben zugunsten der Wirkung opfern zu diirfen.

Dies sind meine Grundsdtze. Gliicklicherweise kam meinen Absichten das Textbuch
zum Erstaunen entgegen. Der gefeierte Autor, im Kopfe eine neue Vorstellung des
Dramatischen, hat an die Stelle der zierlichen Beschreibungen, der liberfliissigen
Vergleiche, der gemeinpldtzigen und frostigen Moralspriiche die Sprache des Her-
zens, die starken Gemiitsbewegungen, die fesselnden Situationen und ein immer
wechselndes Schauspiel gesetzt. Der Erfolg hat meine Grundsdtze gerechtfertigt, und
die allgemeine Billigung in einer so erleuchteten Stadt’ hat klar gezeigt, dal3
Einfachheit, Wahrheit, Natiirlichkeit die groBen Urspriinge sind in allen AuBerungen
der Kunst.

Bei alledem, trotz des wiederholten Drdngens der achtungswertesten Personen, mich
zur Verdffentlichung dieses meines Werks zu bestimmen, bin ich mir ganz des Wag-
nisses bewusst, das man mit der Bekdmpfung so weitverbreiteter und so tief einge-
wurzelter Vorurteile Iduft. So habe ich mich gendtigt gesehen, mich des mdchtigen
Schutzes Eurer Kgl. Hoheit zu versichern und um die Gnade zu bitten, diesem mei-
nem Werk Ihren erlauchten Namen voranzusetzen, der mit so viel Grund die Stimmen

74 Gluck beschreibt die tibliche Auffiihrungspraxis der italienischen Da-Capo-Arie, bei der der zweite, kontrastie -
rende Teil kiirzer war als der erste, und die Reprise immer improvisierte Verzierungen und Kadenzen des Solis-
ten enthielt.

75 Wien. Anmerkung des Autors.
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des erleuchteten Europa in sich vereinigt.

Der groe Schiitzer der schonen Kiinste, der Beherrscher eines Volkes, das sich riih-
men darf, sie aus der allgemeinen Bedriickung von neuem erhoben und in jeder die
groBSten Vorbilder geschaffen zu haben, in dieser Stadt, stets die erste, das Joch ge-
meiner Vorurteile abzuschiitteln, um sich den Weg zur Vollkommenheit zu bahnen,”®
[186] kann allein die Reform dieses edlen Schauspiels unternehmen, an dem alle
schonen Kiinste so viel Anteil haben.

Wenn dies gliicken sollte, wird mir der Ruhm bleiben, den ersten Stein bewegt zu
haben und damit ein dffentliches Zeugnis fiir die Schirmherrschaft Eurer Hoheit zu
erhalten, der ich die Ehre habe, mich zu Eurem gehorsamsten Diener zu erkldren.

Eurer Koniglichen Hoheit gehorsamster, treuester und zu Dank verpflicheter Diener
Christoph Gluck.

Der Ort der Widmung wurde nicht zuféllig gewdhlt.

Gluck besuchte Florenz, die Hauptstadt der Toskana, widhrend der Karnevalszeit im Jahr 1767.
Am 22. Februar dirigierte er im Teatro della Pergola eine Auffiihrung von Traettas ,,Iphigenie auf
Tauris“, zu der er einen eigenen Prolog zu einem allegorischen Text des lokalen Dichters Loren-
zo Ottavio Del Rosso schrieb. Der Inhalt des pompdsen Prologs hatte nichts mit der Handlung
der Oper zu tun; in ihm verherrlichten die olympischen Gotter, angefiihrt von Jupiter selbst, die
Geburt der Tochter des GrofSherzogs. Offenbar wurde Gluck von diesem aufgekldrten Herzog
wohlwollend aufgenommen und hoffte, dass Florenz eines der Zentren fiir die Entwicklung neuer
Ideen werden wiirde, die sich in Wien noch mit gemischtem Erfolg durchsetzten. Leopold war je-
doch weder in der Politik noch in der Kunst radikal, und sein Geschmack orientierte sich eher an
italienischer als an deutscher Musik, auch wenn diese auf italienischen Texten beruhte. Auch die
Auffiihrung der Wiener Version von ,,Alceste“ in Bologna 1778 war nicht sehr erfolgreich; das
lokale Publikum fand das Werk zu komplex und unverstandlich.

In Deutschland jedoch wurden Glucks Appelle beherzigt und fiihrten zu unerwarteten Ergebnis-
sen: Die erste bedeutende deutsche Oper basierte auf der Handlung von ,,Alceste®.

76 Dies bezieht sich auf Florenz, die Hauptstadt der Toskana, wo die groSten Dichter, Maler und Architekten der
Renaissance wirkten, und wo Ende des 16. die Gattung des Musikdramas selbst entstand.
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Wieland, Gluck und Goethe

Musik, Theater und Literatur entwickelten sich im 18. Jahrhundert nicht genau zur gleichen Zeit,
wenn man von der Verdnderung der Geschmécker, Stromungen und &sthetischen Einstellungen
spricht. In vielerlei Hinsicht war die Musik den anderen Kiinsten voraus. Dies fiihrt manchmal
[187] zu merkwiirdigen Verirrungen des historischen Bewusstseins. So spricht man beispielswei-
se von der Poetik des Sturm und Drang, im Zusammenhang mit dem Werk von Haydn, Mozart
und ihren Zeitgenossen der 1760er bis frithen 1770er Jahre, obwohl sich die literarische Bewe-
gung, die spater nach dem gleichnamigen Drama von Friedrich Maximilian von Klinger aus dem
Jahr 1777 so benannt wurde, in der deutschen Literatur ganz unabhéngig von der Musik entwi-
ckelte und ihren H6hepunkt erreichte, als der Sturm“ in der Musik der Hochklassik Platz machte.
Aber wenn wir von ,,Sturm und Drang“ in einem umfassenden Sinn sprechen, dann sind die Ana-
logien zur Musik durchaus angebracht.

Zu den wegweisenden Meisterwerken der deutschen Literatur der Sturm-und-Drang-Periode ge-
horen insbesondere Gottfried August Biirgers Ballade ,Lenore“ (1773), die von infernalischer
Schaurigkeit ist und eine Welle von Jugendselbstmorden in ganz Europa ausléste, Johann Wolf-
gang von Goethes Roman ,,Die Leiden des jungen Werther” (1774), das brutale realistische Dra-
ma von Jakob Michael Reinhold Lenz ,,Die Soldaten“ (1776) und Friedrich Schillers rebellisches
Trauerspiel ,,Die Rauber“ (1781). Die Helden des ,,Sturm und Drang“ sind von der Gesellschaft
verstolene Einzelgdnger, die sterben, ins Exil gehen, Opfer dunkler Méachte werden. Die ,,Stiir-
mer“ sprachen aus dem Munde der hochgebildeten, begabten, energischen und empfindsamen
dritten Klasse, die die bestehenden feudalabsolutistischen Ordnungen als bewusst ungerecht und
beleidigend fiir einen schopferischen und feinfiihligen Menschen empfanden.

In der Musik dieser Zeit ist das Thema des sozialen Unfriedens und der tragischen Einsamkeit
des Individuums noch nicht erklungen, aber dngstliche und diistere Stimmungen waren in vollem
Umfang zu spiiren. Nicht umsonst basierten fast alle reformistischen Werke im Bereich des Mu-
siktheaters auf Handlungen mit tragischen Peripetien (Glucks ,,Orpheus” und ,,Alceste”, Traettas
»Iphigenie auf Tauris“ und ,,Antigona“) oder sogar mit einem tragischen Ende (Glucks und An-
giolinis ,,Don Juan®“ und ,,Semiramis“, einige Pantomim-Ballette von Noverre). Auch in der In-
strumentalmusik, deren Aufgabe damals in erster Linie darin bestand, das Ohr zu erfreuen und
fiir angenehme Unterhaltung zu sorgen, entstanden Ende der 1760er und Anfang der 1770er Jah-
re eine ganze Reihe von dramatisch-konfliktreichen und keineswegs unterhaltsamen Werken, wie
etwa einige der Sinfonien des jungen Haydn, die ausdrucksstarke Namen erhielten - nicht die des
Autors, aber durchaus gerechtfertigt durch ihren Inhalt: , Lamentatione® (Nr. 26), ,, Trauer-Sinfo-
nie“ (Nr. 44), ,,Abschiedssinfonie“ (Nr. 45), ,,La Passione® (Nr. 49). [188]

Glucks Oper ,,Alceste”, die in Wien und spéter in Paris wegen ihrer iibermdBigen Diisternis ge-
riigt wurde, hinterliel8 bei Christoph Martin Wieland (1733-1813) einen starken Eindruck, der ei-
ne ziemlich lange Kette musikalischer, literarischer und theatralischer Folgen nach sich zog. Zwi-
schen 1769 und 1772 war Wieland Professor an der Universitdt Erfurt und nahm dann die Einla-
dung der Herzoginwitwe Anna Amalia von Sachsen-Weimar an, Hauslehrer ihrer beiden S6hne
zu werden. Dazu zog er nach Weimar, einem der wichtigen Zentren des ,,aufgeklédrten Absolutis-
mus“ in Deutschland. Als Schriftsteller war Wieland nicht direkt am ,,Sturm und Drang“ betei-
ligt. Sein Name wurde durch Werke mit ironischem und méarchenhaftem Charakter verherrlicht,
durch die Romane ,,Agathon® und ,,Geschichte der Abderiten®, durch die Gedichte ,,Oberon®“ und
»2Musarion“. Vor diesem Hintergrund hebt sich sein Drama ,,Alceste® (1773) besonders hervor.
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Im Anschluss an Gluck und unter dessen Einfluss wandte sich Wieland der Handlung der ,,Alces-
te“ zu und schuf 1773 ein gleichnamiges Stiick in deutscher Sprache, zu dem der Komponist An-
ton Schweitzer die Musik schrieb. Das Ergebnis war ein Werk einer eher seltenen Gattung, ein
ernstes Singspiel, das an einigen Stellen tragisches Pathos vorgaukelt, aber letztlich ein Happy
End hat. Manchmal wird Wielands und Schweitzers ,,Alceste* als die erste oder eine der ersten
deutschen Opern bezeichnet; sie erlangte betrdachtliche Popularitdt und wurde im 18. Jahrhundert
héaufig aufgefiihrt, nicht nur in Weimar, sondern auch in anderen deutschen Staddten.

Wieland, dessen Geschmack dem Klassizismus nahe stand, befreite bewusst die Handlung so-
wohl von den ,,Exzessen” der barocken Opernlibretti als auch von dem ,,schlechten Geschmack®,
den er, Voltaire folgend, bei Euripides fand. In seinem Bestreben, ein psychologisch moglichst
plausibles Werk zu schaffen, ging Wieland noch weiter als Calzabigi, indem er die Gotter aus
dem Kreis der Figuren entfernte (mit Ausnahme von Herakles, der eigentlich kein Gott, sondern
der sterbliche Sohn des Zeus ist). In der Tat hat Wieland die tragische Handlung auf die Ebene
der ,tranenreichen Komodie® oder des ,,biirgerlichen Dramas® (um die Terminologie von Diderot
und Lessing zu verwenden) zuriickgestuft. Die Handlung von Wielands ,,Alceste” spielt nicht in
den prachtigen Raumen eines Palastes, eines Tempels oder eines Platzes, auch nicht inmitten der
dunklen Elemente des Universums, die den Helden nahe kommen, sondern in den vier Wianden
einer menschlichen Behausung, deren gemiitliche Behaglichkeit plotzlich in die Isolation des
biirgerlichen Lebens umschlagt.

In Wielands ,,Alceste“ gibt es 5 Akte und 4 Hauptfiguren: [189] Admet, Alceste, Alcestes
Schwester, die junge Parthenia, und Herakles, Admets Freund. Die ersten beiden Akte sind dra-
maturgisch fast identisch mit Glucks Oper: Es geht um Admets Krankheit und Alcestes Ent-
schluss, sich zu opfern, dann um Admets Genesung und Alcestes Tod. Dann beginnen die Abwei-
chungen: Im 3. Akt erscheint Herakles, der die Trauer im Haus seines Freundes sieht und ver-
spricht, Alceste den Gottern des Jenseits zu entreiflen. Im 4. Akt versucht die verniinftige Parthe-
nia, den verzweifelten Admet zu trosten. Im 5. Akt schlieRlich, wihrend der Gedenkfeier fiir Al-
ceste, bringt der zuriickkehrende Herakles einen Fremden unter einem Schleier mit. Admet zwei-
felt, dass es sich dabei um seine wiederauferstandene Frau handelt, aber nach einem Blick auf sie
ist er iiberzeugt, dass sein treuer Freund Wort gehalten und Alceste zum Leben erweckt hat.

Wielands Stiick wurde von Goethe in seiner Satire , Gotter, Helden und Wieland“ von 1774
scharf kritisiert. Goethes Kritik richtete sich gegen eine kleinbiirgerliche Mattherzigkeit der Anti-
ke und gegen ein zu fades Tugendverstdndnis. Goethes Herkules erkldrt Wieland, der angeblich
im Traum mit Schlafmiitze und Schlafrock ins Reich des Hades gefallen ist, was die wahren Tu-
genden der Alten waren: Reichtum, Korperkraft, Fruchtbarkeit, groRziigige Gastfreundschaft,
hemmungsloses Feiern. Wieland widerspricht ihm irritiert: ,,Die meisten der von IThnen genann-
ten Tugenden werden heute als Laster bezeichnet.“”” Die Konkurrenz in beispiellosem Altruis-
mus zwischen den Figuren von Wielands ,,Alceste“ hat Goethe ebenfalls zum Lachen gebracht:
,,Du hast eine Frau, die fiir ihren Gatten sterben will, einen Gatten, der fiir seine Frau sterben
will, und einen Helden, der fiir beide sterben will.*

Obwohl auch Glucks ,,Alceste von Ideen hoher Moral und idealistischer Selbstaufopferung
durchdrungen war, ware es unmoglich, solche Vorwiirfe auf sie anzuwenden. Die Musik enthiillte
in der klassifizierten antiken Handlung eine solche psychologische und mystische Tiefe, dass sie
die Oper in ein Mysterium verwandelte, in eine spirituelle Handlung, die in einer heiligen Ka-
tharsis gipfelte. Zum Teil ldsst sich diese Feststellung auch auf die musikalische Umsetzung von
Wielands ,,Alceste” iibertragen, wenngleich Anton Schweitzers Werk natiirlich nicht mit Glucks
Meisterwerk auf eine Stufe gestellt werden kann.

77 Goethe 1892, 116.
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Mozart, der ,,Alceste” 1778 in Miinchen horte, [190] stand Schweitzers Musik eher kritisch ge-
geniiber, obwohl er ihr gewisse Vorziige zubilligte: Die Ouvertiire schien ihm ,,das Erbarmlichs-
te, was er je gehort hatte, aber einige Ausschnitte von Arien und Rezitativen gefielen ihm.“”
Schweitzer, der offensichtlich bereits mit Glucks Partitur vertraut war, gelang es, durch Gluck zu
Euripides zuriickzukehren, gerade gegeniiber dem etwas erdig-banalen Text von Wieland. Musi-
kalisch besonders eindrucksvoll sind die Szene von Alcestes Tod im 2. Akt und die Szene des
Gedenkgebets von Admet und Parthenia im 5. Akt, die vom Chor begleitet wird und einen fast
Gluck’schen Ausdruck erreicht. Nur die Musik vermittelt zuweilen ein geheimnisvolles Gefiihl,
das sich keineswegs aus Wielands Text ableitet: Eine uralte Ehrfurcht vor einem héheren Schick-
sal schleicht sich in die behaglich eingerichtete menschliche Behausung und erinnert an die ur-
spriingliche Tragik der menschlichen Existenz und an die Zerbrechlichkeit irdischer Bindungen.

Wir wissen nicht, zu welchem Zeitpunkt Wieland und Gluck in direkten Kontakt traten - wahr-
scheinlich eher schriftlich als personlich. Es gibt eine Korrespondenz zwischen ihnen, aber nur
Glucks Brief an Wieland vom 7. Juli 1776, eine Antwort auf Wielands uns unbekannten Brief
vom 13. Juni, hat iiberlebt. Doch auch dieser Brief stammt es aus einem Briefwechsel, er war al-
so nicht der erste. Gluck nannte Wieland 1776 seinen Freund, also muss diese Freundschaft frii-
her begonnen haben - vielleicht gerade zur Zeit der Entstehung von Wielands Alceste? Soweit
wir wissen, ist Gluck nie nach Weimar gereist und er ist Wieland auch nicht an anderen Orten be-
gegnet, an denen dieser zuvor gelebt und gearbeitet hatte (Biberach, Tiibingen, Ziirich, Erfurt).
Der oben erwdhnte Brief von Gluck an Wieland ist von groBer biografischer und asthetischer Be-
deutung, aber wir werden erst spdter auf seinen Inhalt zuriickkommen, da die darin beschriebe-
nen Ereignisse Ende der 1760er Jahre noch nicht stattgefunden hatten. Nichtsdestotrotz erdffnet
die offensichtliche Kontinuitédt der beiden Alcestes, der von Gluck und der von Wieland, eine
weitere vielversprechende Linie im kulturellen Raum des 18. Jahrhunderts: eine Linie, die Gluck
und die Weimarer Klassiker (einschlieflich von Goethe) und, im weiteren Sinn die Musik und
andere Kiinste verbindet: Literatur, Theater, Malerei. Einer der Vertreter einer grofen erblichen
Kiinstlerfamilie, Johann Heinrich Tischbein der Altere (1722-1789), schuf [191] um 1780 zwei
Gemadlde zum Thema ,,Alkestis®. Das eine stellte den Tod der Alkestis dar, das andere ihre Wie-
derauferstehung von den Toten durch die freundliche Selbstlosigkeit des Herakles. Stil und Aus-
stattung dieser Bilder passten am besten zu Wielands ,,Alceste“, aber vielleicht wurde auch
Glucks ,,Alceste” dhnlich fantasievoll, zugleich antiklimaktisch und sentimental empfunden.

Neben Wielands und Schweitzers ,,Alceste” wurde die Idee eines ,,ernsten Singspiels“ in Georg
Anton Bendas ,,Romeo und Julie“ verkorpert, einer Oper mit gesprochenen Dialogen, die 1776
am Hof des Herzogs von Sachsen-Coburg in Gotha aufgefiihrt wurde. Das Libretto von Friedrich
Wilhelm Gotter basierte auf Shakespeares Tragddie, deren Ende jedoch gedndert wurde: Die Lie-
benden bleiben am Leben. Diese scheinbar naive ,,Verbesserung“ von Shakespeare lag auf der
gleichen Linie wie die Happy Ends in Glucks ,,Orpheus” und ,,Alceste. Benda kannte diese
Opern zweifelsohne gut (er hatte ,,Alceste” in Florenz gehort). Andererseits ging Benda in eini-
gen seiner Musiktheaterexperimente der 1770er Jahre noch weiter als Gluck, indem er keine
Opern im eigentlichen Sinne schuf, sondern Werke in der Gattung des Melodrams (Rezitation ei-
nes Schauspielers, in Begleitung eines Orchesters): ,,Ariadne auf Naxos“, ,,Medea“, ,,Pygmali-
on“. Goethe wiederum interessierte sich fiir die Gattung des Melodrams und verwendete diese
Technik vor allem im Finale der Tragodie ,,Egmont®. Der Einfluss der reformistischen Ideen auf
das deutsche Theater beschrankte sich also nicht nur auf den direkten Einfluss von Gluck, ob-
wohl auch dieser Einfluss sich als vielfaltig und fruchtbar erwies.

78 Aus einem Brief an seinen Vater vom 18. Dezember 1778, Mozart 2006, 186.
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Ein schoner ,Misserfolg“: Paris und Helena

Das dritte gemeinsame Werk von Gluck und Calzabigi, das Musikdrama ,,Paris und Helena“, fiel
ganz anders aus als ,,Orpheus” und ,,Alceste®. Hier gab es iiberhaupt keine Tragik. Im Gegenteil,
die Oper entwickelte in 5 Akten eine eher liebliche Geschichte, die allerdings als Prolog zum
spateren Trojanischen Krieg diente. Der Grund fiir den Krieg war der griechischen Sage nach die
Entfiihrung der schonsten Frau der Welt - Helena, der Frau des spartanischen Kénigs Menelaos -
durch den trojanischen Prinzen Paris. Da am Hof der frommen Maria Theresia die Inszenierung
einer Oper mit einer Handlung, die offenen Ehebruch implizierte, [192] undenkbar war, machte
Calzabigi Helena nicht zur Frau, sondern nur zur Braut von Konig Menelaos (der nie auf der
Biihne erscheint), und so wurde die Schérfe der Intrige schlieflich dem Anstand geopfert.

Die Hauptfiguren sind, wie im ,,Orpheus®, drei: Paride, Elena und Amor, der hier in Gestalt des
Hoflings Erasto (der Name bedeutet ,,der Liebende®) auftritt. Elena weist die Anndherungsversu-
che von Paride zundchst zuriick, doch Erasto bringt sie dazu, sich in den jungen Mann zu verlie-
ben, und im Finale segeln beide nach Troja, obwohl die Gottin Athene einen blutigen Krieg und
darauf folgende Katastrophen prophezeit hat.

Im Jahr 1768 stellte Calzabigi den Text des neuen Musikdramas fertig und legte ihn Gluck vor,
doch aufgrund der regen Tétigkeit des Komponisten wurde die Musik erst im Friithjahr 1770 voll -
endet. Die Oper wurde am 3. November 1770 im Burgtheater zu Ehren von Leopold, Grolherzog
der Toskana, uraufgefiihrt, dem Gluck zuvor die Partitur von ,,Alceste vorgelegt hatte.

Auch in diesem Fall fand eine doppelte Widmung statt.

Calzabigi widmete das Libretto dem GroRherzog Leopold, wahrend Gluck seine Partitur einem
anderen Kunstmézen mit einem extrem langen Namen widmete: ,Herzog Jodao Carlos de Bra-
ganca e Ligne de Sousa Tavares Mascarenhas da Silva®“ (1719-1806). Er stammte aus hdchstem
portugiesischem Adel, lebte aber eine Zeit lang in Wien und diente widhrend des Siebenjdhrigen
Krieges in der Osterreichischen Armee. Auf Deutsch wurde er ,Johann Carl de Braganza“ ge-
nannt, auf Italienisch ,,Giovanni di Braganza“. Spéter kehrte er nach Portugal zuriick, wo er ein
bedeutender Politiker und Mazen der Wissenschaften und Kiinste wurde.

Die Widmung von ,,Paris und Helena“ an den Herzog von Braganza wirft ein Licht auf die &dsthe-
tischen Ziele, die Calzabigi und Gluck in diesem Fall verfolgten. Es ist wahrscheinlich, dass auch
dieser Text das Ergebnis gemeinsamer Uberlegungen war; speziell die gelehrten literarischen An-
spielungen (und das lateinische Zitat am Ende) diirften von einem hochgelehrten Dichter ange-
regt worden sein.

An den Herzog Jodo de Braganga Wien, 3. Oktober 1770
Eure Hoheit!

Wenn ich Eurer Hoheit diese meine Arbeit widme, bin ich weniger bemiiht, einen
Schiitzer, als einen Richter zu finden. Nur ein gegen die Vorurteile der Gewohnheit
bewaffneter Geist, eine zureichende Kenntnis [193] der erhabenen Lehren der Kunst,
ein sowohl nach grolen Mustern als nach den unverdnderlichen Grundsdtzen des
Schonen und des Wahren gebildeter Geschmack sind es, die ich in meinem Maecenas
suche, und in Eurer Hoheit vereinigt antreffe.

Nur in der Hoffnung, Nachahmer zu finden, entschloss ich mich, die Musik der ,,Al-
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ceste” herauszugeben, und ich glaubte mir schmeicheln zu diirfen, dass man sich er-
eifern wiirde, die von mir erdffnete Bahn zu verfolgen, um die Missbréuche zu zerst6-
ren, die sich in die italienische Oper eingeschlichen und sie entwtirdigt haben. Ich
habe mich jedoch iiberzeugt, dass meine Hoffnung vergeblich gewesen ist. Die Halb-
gelehrten, die Kunstrichter und Tonangeber, eine Klasse von Menschen, die ungliick-
licherweise sehr zahlreich ist und zu allen Zeiten dem Fortschritt der Kiinste tau-
sendmal nachteiliger war als die Unwissenden, wiiten gegen eine Methode, welche,
wenn sie sich begriindet, ihre eigene Anmallung zu vernichten droht. Man hat ge-
glaubt, nach unvollkommen einstudierten, schlecht geleiteten und noch schlechter
ausgefiihrten Proben sogleich absprechen zu kénnen; man hat in einem Zimmer die
Wirkung berechnet, welche die Oper auf der Biihne hervorbringen konnte! - Ist das
nicht der Scharfsinn jener griechischen Stadt, welche ganz in der Ndhe die Wirkung
mehrerer Bildsdulen, die fiir hohe Sdulen bestimmt waren, berechnen wollte? — Einer
dieser iiberspannten Kunstfreunde, deren Seele ihren Sitz nur in den Ohren hat, wird
manche meiner Arien zu rau, manche Passage zu hart oder zu wenig vorbereitet fin-
den; er bedenkt aber nicht, dass, in Beziehung auf die Situation, eine Arie oder Pas-
sage gerade diesen erhabenen Ausdruck verlangt, und dadurch den gliicklichsten Ge-
gensatz bildet. Ein Pedant in der Harmonie wird ferner hie und da eine geniale
Nachldssigkeit oder einen falschen Eindruck bemerken wollen, und sich fiir berufen
halten, das Eine wie das Andere als unverzeihliche Siinden gegen die Geheimnisse
der Harmonie zu erkldren, worauf sich bald eine Menge vereinigen wird, diese Musik
als barbarisch, wild und tiberspannt zu verdammen.

Den tibrigen Kiinsten geht es in dieser Hinsicht nicht viel besser; man urteilt tiber sie
mit ebenso wenig Gerechtigkeit und Einsicht, und Eure Hoheit werden davon leicht
den Grund erraten: denn je mehr man nach Vollkommenheit und Wahrheit strebt,
desto notwendiger werden die Eigenschaften der Richtigkeit und Genauigkeit. Die
Ziige, welche Raphael von den iibrigen Malern unterscheiden, sind in manchen Fil-
len kaum bemerkbar. Leichte Abweichungen in den Umrissen zerstéren die Ahnlich-
keit eines Karikaturkopfes nicht, aber sie verunstalten das Antlitz einer schonen Ge-
stalt géinzlich. In der Musik will ich nur ein Beispiel anfiihren, es ist die Arie aus der
Oper Orfeo ,,Che faro senza Euridice“. — Ndhme man damit nur die geringste Ver-
dnderung entweder in der Bewegung oder in der Art des Ausdrucks vor, so wiirde sie
eine Arie fiir das Marionetten-Theater werden. In einem Stiick dieser Gattung kann
eine mehr oder weniger gehaltene Note, [194] eine Verstdrkung des Tons, eine Ver-
nachldssigung des ZeitmalSes, ein Triller, eine Passage u. dgl. den Effekt einer Szene
gdnzlich zerstoren. Wenn es sich nun darum handelt, eine Musik nach den von mir
aufgestellten Grundsdtzen durchzufiihren, so ist die Gegenwart des Tonsetzers eben-
so nétig, als die Sonne den Schépfungen der Natur. Er ist die Seele und das Leben
derselben; ohne ihn bleibt alles in Unordnung und Verwirrung: allein er muss gefasst
sein, allen Hindernissen zu begegnen, wie man Menschen begegnet, welche, unge-
achtet sie Augen und Ohren haben, dennoch unbekiimmert iiber die Beschaffenheit
derselben sich berufen fiihlen, iiber die schénen Kiinste zu urteilen, blofs, weil sie nur
mit Augen und Ohren begabt sind: denn die Wut, gerade tiber Dinge, die man am we-
nigsten versteht, schnell abzusprechen, ist ein gewohnlicher Fehler der Menschen.
Ja, einer der grofsten Philosophen dieses Jahrhunderts hat es in jiingster Zeit ge-
wagt, iiber die Musik zu schreiben und seine Ideen als Orakelspriiche mit der Uber-
schrift zu verdffentlichen: ,,Sogni di Ciechi e Fole di Romanzi - Die Trdume der Blin-
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den sind noch nie da gewesene Wahnvorstellungen. “”

Eure Hoheit werden das Drama des ,,Paris“ bereits gelesen und dabei bemerkt ha-
ben, dass es der Einbildungskraft des Tonsetzers jene starken Leidenschaften, jene
grofsartigen Gemdlde, jene tragischen Situationen nicht darbietet, welche in der , Al-
ceste” die Gemiiter der Zuschauer erschiittern, und zu ernsten Affekten Gelegenheit
bieten. Hier wird man dieselbe Kraft und Stéirke in der Musik ebenso wenig erwar-
ten, als man in einem im hellen Licht gemalten Bild weder dieselbe Kraft des Halb-
dunkels, noch dieselben grellen Gegensditze fordern wiirde, die der Maler nur bei ei-
nem Gegenstand anwenden kann, der ihm zur Wahl eines beschrdnkten Lichtes allein
Raum gewdhrt. In der ,,Alceste” handelt es sich um ein Weib, das nahe daran ist,
ihren Gemahl zu verlieren, den zu retten sie Mut genug besitzt, um unter den schwar-
zen Schatten der Nacht in einem schauerlichen Haine die Geister der Unterwelt her-
aufzubeschwéren, und die noch in ihrem letzten Todeskampfe fiir das Schicksal ihrer
Kinder zittern und von einem angebeteten Gatten sich gewaltsam trennen muss.*

Im ,,Paride“ handelt es sich jedoch um einen liebenden Jiingling, [195] der mit der
Sprodigkeit eines zwar edlen, aber stolzen Weibes zu kdmpfen hat, und dieses endlich
mit allen Kiinsten erfinderischer Leidenschaft besiegt. Darum habe ich mir Miihe ge-
geben, einen Farbenwechsel zu ersinnen, den ich in den verschiedenen Charakteren
des Phrygischen und Spartanischen Volksstammes aufsuchte, indem ich dem unbeug-
samen und rauen Sinn des einen den zarten und weichen des andern gegentiber stell-
te. Darum glaubte ich, dass der Gesang, der in meiner Oper lediglich die Stelle der
Deklamation vertritt, in der Helena der ihrer Nation angeborenen Rauheit nachah-
men miisse; ebenso dachte ich, dass, weil ich diesen Charakter in der Musik festzu-
halten suchte, man mir es nicht zum Fehler anrechnen wiirde, wenn ich mich je zu-
weilen bis zum Trivialen herabgelassen habe. Will man die Spur der Wahrheit verfol-
gen, so darf man nie vergessen, dass nach Malsgabe des vorliegenden Gegenstandes
selbst die grofSten Schonheiten der Melodie und Harmonie zu Mdngeln und Unvoll-
kommenheiten werden kénnen, wenn man sie am unrechten Orte gebraucht.

Ich erwarte von meinem ,,Paride“ keinen besseren Erfolg als von meiner ,,Alceste“,
insofern es die Absicht betrifft, in den Tonsetzern die gewtinschte Verdnderung her-
vorzubringen; doch alle schon ldngst vorhergesehenen Hindernisse sollen mich kei-
neswegs abschrecken, zur Erreichung meines guten Zweckes neue Versuche zu ma-
chen. Erhalte ich nur die Zustimmung Eurer Hoheit, dann werde ich mit zufriedenem
Gemiit stets sagen kénnen: ,, Tolle Siparium; sufficit mihi unus Plato pro cuncto po-
pulo — Hebt den Vorhang; ein einziger Platon ist mir lieber als ein ganzes Volk! “®'

»Sogni di ciechi, e foli di romanzi“: Laut den Kommentatoren der CCPG stammt das Zitat aus dem Traktat von
Esteban Arteaga (1747-1799), Le rivoluzioni des Teatro musicale italiano dalla sua origine fino al presente,
Bologna, 1783. Arteaga war ein spanischer Asthetiker, der {iber Musik schrieb und ein Schiiler von Padre G. B.
Martini war. Seine Abhandlung war so erfolgreich, dass 1785 in Venedig eine zweite Auflage erschien, die 1789
ins Deutsche {ibersetzt wurde. Es bleibt unklar, aus welcher Quelle Calzabigi und Gluck dieses Zitat enthommen
haben konnten, da die Widmung vor der Verdffentlichung des Traktats von Arteaga geschrieben wurde.

Die Situation der 2. Szene des 2. Aktes in der Wiener Fassung von Alceste; in der Pariser Fassung ist diese Sze-
ne ausgelassen. Anmerkung des Autors.

,,Hebt den Vorhang, ein einziger Platon ist mir lieber als ein ganzes Volk!“ In Ciceros Abhandlung ,,Brutus® oder
,De optimo genere oratorum® findet sich in Kapitel 51 eine Anekdote iiber den griechischen Dichter
Antimachus: ,,Als alle Zuhorer, aulSer Platon, ihn mitten in der Lesung verlielen, sagte er: ,Und doch werde ich
lesen: ein Platon ist mir hunderttausend wert.* Und er hatte Recht. Denn ein schwieriges Gedicht gentigt, um die
Zustimmung einiger weniger zu finden, wahrend die landesweite Rede die Sympathie der ganzen Menge
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Ich habe die Ehre, mit tiefster Ehrfurcht der bescheidenste, ergebenste und gehor-
samste Diener Eurer Hoheit zu bleiben

Cavaliere Christoph Gluck.

Aus diesem Dokument geht hervor, dass die in Alceste vorgenommene radikale Umgestaltung
der Musik- und Biihnensprache des Musikdramas in den Koépfen der Zeitgenossen nicht die Re-
volution ausldste, die Gluck und Calzabigi erwartet hatten: Die Komponisten arbeiteten in ge-
wohnter Weise weiter, und die Opernliebhaber, darunter auch einflussreiche Kunstmédzene, waren
von den Neuerungen der Reformer nicht begeistert. [196] AulSerdem war Gluck anfangs etwas
pessimistisch, was die Erfolgsaussichten von Paris und Helena anging. Offenbar war ihm klar,
dass eine Handlung, die weder tragische ZusammenstoRe noch starke Leidenschaften proviziert,
das Publikum nicht wirklich fesseln kann.

Warum vertonte er dennoch dieses literarisch und poetisch sehr elegante, aber auf der Biihne sehr
langatmige Libretto? Worin sah Gluck seinen Reiz?

,»Ich musste nach den verschiedenen Schattierungen suchen, die ich in den verschiedenen Cha-
rakteren der beiden Vélker, der Phrygier und der Spartaner, fand, und es gelang mir, die Rauheit
und Wildheit des einen mit der Zartheit und Sanftheit des anderen zu kontrastieren®, heifit es
sinngemdl in der Widmung.

Die Idee, die musikalischen Bilder verschiedener Volker zu kontrastieren, war keineswegs neu,
aber der Kontrast selbst schien in diesem Fall ungewohnlich. Glucks Vorganger und Zeitgenos-
sen assoziierten Eigenschaften wie ,,Rauheit und Wildheit“ mit barbarischen Charakteren und
,»Zartheit und Weichheit“ mit Vertretern europdischer Werte wie bei den alten Griechen, Romern
oder mittelalterlichen Rittern. Selbst wenn Komponisten den Orient als ein Reich des Luxus, der
Verwahrlosung und der Vergniigungen aller Art darstellten, ging dies oft mit einem Gefiihl der
gefdhrlichen Versuchung, der rduberischen List und der unmoralischen Ausschweifungen einher.
Insbesondere in Handels Musik sind solche zivilisatorischen Gegensétze reichlich vorhanden, so-
wohl in seinen Opern (,,Rinaldo®, ,Julius César in Agypten®, ,,Xerxes*) als auch in seinen Orato-
rien, wo sich der Konflikt zwischen Juden und Heiden (,,Samson“, ,,Alexander Balus“) oder zwi-
schen Heiden und Christen (,,Theodora®) entfaltet. In Traettas ,Iphigenie auf Tauris“ werden die
alten Griechen mit den blutriinstigen Skythen konfrontiert. In Glucks eigenem Werk waren die
Kontraste zwischen der raffinierten europdischen und der rauen und larmenden asiatischen Musik
nur in komischen Gattungen anzutreffen (,,Der getduschte Kadi“, ,,Die Pilger aus Mekka“).

Aber in ,,Paris und Helena“ wird dieser Zusammensto in umgekehrter Form dargestellt: Die
Spartaner sind hart und kriegerisch, wéahrend die aus Kleinasien stammenden Phrygier weich und
hoflich sind. Es muss gleich gesagt werden, dass das Bild von Paris voll und ganz dem galanten
Stil entspricht, den Gluck gewdhlt hat, um zéartliche Liebesgefiihle auszudriicken, wahrend der
Komponist in Bezug auf Helena in vielerlei Hinsicht Wunschdenken an den Tag legt: Man kann
in ihrer musikalischen Charakterisierung kaum die beriichtigte Strenge finden.

Zu Beginn der Oper behandelt die Konigin [197] ihren Gast mit Zuriickhaltung und Ehrerbie-
tung. Doch dann, im Laufe der Liebesbeziehung, erweicht ihr Herz, und sie gibt den Bitten von
Paris nach - aus Scham, Verwirrung und innerem Kampf. Schlieflich willigt sie ein, Sparta in
Richtung Troja zu verlassen.

Die Verwandlung Helenas von einer stattlich reservierten Konigin in eine hemmungslos liebende
Frau ist einer der interessantesten und reizvollsten Aspekte dieser im Allgemeinen recht undra-

erregen sollte.“ Vgl. Cicero M. T., Drei Abhandlungen iiber die Redekunst, Moskau 1972. S. 294.
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matischen Geschichte. Calzabigi stiitzte sich nicht nur auf den Mythos der Vorgeschichte des
Trojanischen Krieges, sondern auch auf eine Quelle, die etwas Licht auf die Poetik des Libretto
wirft: Die ,,Heroides” (oder ,,Heldinnen®) ist eine Sammlung poetischer Briefe im Namen antiker
Heldinnen und Helden, die vermutlich von Publius Ovidius Naso verfasst wurde.® So ist Epistel
16 ein imagindrer Brief von Paris an Helena, in dem der trojanische Prinz sie iiberredet, ihre Hei-
mat zu verlassen und der Anziehungskraft ihres Herzens zu folgen. Helenas Antwort (Brief 17)
enthdlt ein ganzes Spektrum von Gefiihlen, von der wiitenden Empdérung {iber die
Unverschamtheit von Paris bis hin zu einer Erkldarung der gegenseitigen Liebe.

Im 18. Jahrhundert war die Gattung des Briefromans eine der beliebtesten und populérsten. Dazu
gehorten viele beriihmte Romane: ,,Pamela“ und ,,Clarissa“ von Samuel Richardson, ,,Julie oder
die neue Heloise“ von Rousseau, ,,Gefédhrliche Liebschaften von Choderlos de Laclos, ,,Die Lei-
den des jungen Werther” von Goethe.

Tatsdchlich tibertrugen Calzabigi und Gluck die Poetik des Briefromans auf die Opernbiihne, und
das war ein sehr kithner Schritt, dessen Neuheit damals niemand zu schétzen wusste. Der Hohe-
punkt in der Entwicklung dieser Linie kommt im 4. Akt, wo Helena zundchst den Brief von Paris
vorliest und dann eine Antwort schreibt. Dies ist eine Situation aus Ovids ,,Heroides“, die in die
literarische und musikalische Sprache der 1770er Jahre, die Sprache des sentimentalen Romans
und des Bithnenmelodrams, iibertragen wird.

Die in der Widmung gedullerte Absicht, den Gegensatz zwischen den beiden Vélkern zu verkor-
pern, blieb nicht nur ein Versprechen. Die hier erkldrte spartanische Strenge bezieht sich in der
Oper allerdings nicht auf Helena, sondern auf ihre Umgebung. Im dritten Akt organisiert die Ko-
nigin eine Parade fiir ihren Gast und einen Wettkampf, [198] einen Wettkampf zwischen Krieger
und Athlet.

Es ist klar, dass der ,Janitscharenstil®, der in der Musik des 18. Jahrhunderts gewohnlich ein
Symbol fiir kriegerische Barbarei war, in diesem Fall vollig unangebracht war. Der gelehrte
Dichter Calzabigi, Mitglied zweier Akademien, wusste sehr wohl, dass die antiken Spartaner ein
Kampflied, den ,,Pdan“, sangen und dass die Griechen auch Apollo in der Gattung des ,,Pdan*
priesen. Er schuf daher eine sehr genaue Stilisierung des antiken Péans, die sich im Prinzip nur
durch das Vorhandensein von Reimen unterscheidet, die in Operntexten des 18. Jahrhunderts
praktisch obligatorisch sind.

Um der Genauigkeit der Bedeutung willen geben wir hier eine wortliche Ubersetzung wieder:

Von dem gldnzenden Thron

komm zu uns herab, schéner Gott von Delos,

Du, der Du der Welt, den Sternen und dem Himmel
Leben, Bewegung und Glanz gibst.

Du, der Du Dein Licht verbreitest
durch die Kraft Deiner Strahlen,

Du erweckst zum Leben

goldene Felder, Friichte und Blumen.

82 Die Frage nach der Urheberschaft des gesamten Zyklus bleibt offen. Die ersten 15. Episteln der Sammlung sind
im Namen antiker Heldinnen geschrieben, wahrend die Episteln 16-21 zusammengehéren (je ein Brief und eine
Antwort darauf). Philologen stellen in verschiedenen Teilen des Zyklus stilistische Unterschiede fest, die darauf
hindeuten, dass nicht alle Gedichte von Ovid stammen konnten, aber die Sammlung wird traditionell unter sei -
nem Namen verdffentlicht.
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In Deinen Pfeilen, in Deinem mdchtigen Bogen
offenbarst Du Dich, der schicksalhafte Gott von Delos,
der stimmgewaltige und majestdtische Gott Pinda,
gekront mit ewigem Glanz.

Komm, schau auf die edlen Wettkdmpfe,
blonder Apollo, und hauche der Seele

das schone Streben nach Ruhm und Sieg ein,
gib uns die Kraft und den Mut des Alkides.

Vergleichen wir den Text von Calzabigi mit einer authentischen antiken Hymne an Apollo:

Konig von Delos, allsehend Deine lichtvollen Augen, goldbdirtig,

Verkiinder des Kommens reiner Verben, ich bitte Dich fiir die Menschen -

oh, hore wohlwollend! Alle Dinge sind vor Deinen Augen, der Ather ist unendlich,
und unter dem Ather ist die Erde, die mit einem gliicklichen Anteil ausgestattet ist,
und durch die Finsternis der Sterne der bunten Nacht.

In seiner Stille, die Wurzeln der Erde und die Grenzen der Welt,

das Herz ist mit dem Anfang und dem Ende beschidiftigt.

O Allbliitiger, mit Deiner volltonenden Cithara bist Du die Achse des Universums,
steigst auf zur oberen Saite, steigst herab zur unteren Saite und baust mit dem
dorischen Bund die himmlische Achse und alles, was in der Welt lebt, [199]

Du harmonisierst die allgemeine Not der Sterblichen,

du teilst gleichmdfSig und vermischst Winter und Sommer:

die oberen Seiten dem Winter, die unteren dem Sommer,

und die dorische Harmonie fiir die siiSe Farbe des Friihlings.”

Man hat den Eindruck, dass Calzabigi und Gluck diesen Hymnus kannten, denn die darin er-
wihnte dorische Harmonie ist tatsdchlich im Chor der Athleten aus ,,Paris und Helena“ zu hoéren.
Zwar herrschte im 18. Jahrhundert noch die terminologische Verwirrung, die im Mittelalter ent-
standen war: Die altgriechische dorische Harmonie entsprach keineswegs der mittelalterlichen
ersten (dorischen) Harmonie mit der Tonika ,,re“ = ,,d*.®

Aber fiir die Musiker des 18. Jahrhunderts muss die von Gluck fiir den Chor der Athleten kompo-
nierte Melodie mit ihrem lapidar gesungenen Rhythmus, der vom Mannerchor fast unisono ge-
sungen wird, wie eine exakte Nachahmung des spartanischen Pdans geklungen haben, eines Lie-
des, das Apollo lobt und gleichzeitig zu militdrischen Heldentaten aufruft. Die Spartaner waren,
wie damals alle Gebildeten wussten, Dorer und mussten daher in der Harmonie singen, die im
18. Jahrhundert als dorisch empfunden wurde.

Kaum jemand, der die Wiener Erstauffiihrung von ,,Paris und Helena“ horte, wusste all diese
Feinheiten zu schédtzen. Die Oper hinterlief keinen nennenswerten Eindruck und wurde in den

83 Ubersetzung von O. V. Smyka. Zitiert in: Antike Hymnen. Moskau 1988. S. 214.

84 LAD ist ein System der Organisation von Kléngen in einer bestimmten Klangordnung. In der neuzeitlichen Mu-
sik waren die beiden wichtigsten Harmonien Dur und Moll. Die alte, volkstiimliche und mittelalterliche Kir-
chenmusik basiert auf anderen Harmonien, und es gibt in ihr noch viel mehr Harmonien. Im westeuropdischen
System der Kirchenharmonien war die erste Skala die d-Moll-Skala, die als dorisch angesehen wurde. Sie unter-
schied sich vom bekannten d-Moll durch das vollige Fehlen von Tonartvorzeichen. Glucks Musik ist nicht rein
dorisch, sondern eher eine Nachahmung ihres Charakters: niichtern und streng.
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folgenden Jahren sowohl in Wien als auch im Ausland weitaus seltener aufgefiihrt als andere
Werke Glucks: die Zahl der Inszenierungen lasst sich an den Fingern einer Hand abzdhlen, und
alle stammen aus den 1770er Jahren. Der Komponist kehrte nie zu dieser Partitur zuriick, son-
dern verwendete die meisten , Leckerbissen” daraus in seinen spateren Werken. Die Musik von
,Paris und Helena® war in der Tat wunderschon; sie ist eines der poetischsten Werke des Kompo-
nisten.

Das Schicksal der Paris-Arie ,,0, del mio dolce ardor” (,,O meine Liebeglut, Objekt der Begier-
de!“) war iiberraschend; sie entwickelte ein volliges Eigenleben, [200] verlor im 19. Jahrhundert
sogar fiir eine Weile den wahren Namen ihres Schépfers. Da Glucks Oper im 19. Jahrhundert nie
in ihrer Gesamtheit zu horen war und die Vorstellungen von Alter Musik zu dieser Zeit eher vage
waren, wurde die Arie dem italienischen Komponisten Alessandro Stradella aus dem 17. Jahr-
hundert zugeschrieben. Im Jahr 1870 wurde die Arie von Tschaikowsky fiir Gesang und Orches-
ter arrangiert, wobei die Urheberschaft von Gluck auch er nicht kannte.*

Im 20. Jahrhundert und bis heute erfreut sich die Arie des Paris groRer Beliebtheit; sie wird so-
wohl von Opernsangern als auch von Popkiinstlern interpretiert. Man kann also nicht sagen, dass
das Experiment mit Paris und Helena gescheitert ist; vielleicht wird diese ungewdhnliche Oper
doch noch vom Publikum anerkannt werden.

85 Wie A. V. Komarov, der dieses Problem untersuchte, feststellte, wurde die Arie ab 1852 unter dem Namen Stra -
dellas verdffentlicht; Glucks Urheberschaft wurde erst Ende des 19. Jahrhunderts vollsténdig wiederhergestellt.
Siehe: Komarov A. V., Die Arie ,,0 del mio dolce ardor” aus Glucks Oper ,,Paride ed Elena“ - Zum Kontext von
Tschaikovskys Instrumentierung, Deutsch von Lucinde Braun//Tschaikowsky-Gesellschaft. Mitteilungen 19
(2012). S. 3-22.
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Ein Engel im Haus

Die siie und zértliche Atmosphére von Paris und Helena entsprach wahrscheinlich genau Glucks
damaliger Stimmung. Viele Jahre lang fehlte ihm und seiner Frau nur die Anwesenheit eines Kin-
des im Haus, um ihnen das Gefiihl eines vollkommenen Ehegliicks zu geben. Die Ehe blieb, wie
wir wissen, kinderlos, und Gluck muss erkannt haben, dass die Schuld daran ganz bei ihm lag.
Doch 1764 &nderte sich alles: Im Haus des Paares Gluck erschien ein wahrer Engel: die 5-jdhrige
Nanette Hedler, blond, blaudugig, klingend, sanftmiitig und frohlich zugleich.

Nanettes Mutter war Glucks eigene Schwester Maria Anna Rosina, die den Husarenoffizier Clau-
dius Hedler (1724-1799) geheiratet hatte. Ihre einzige Tochter Anna Maria, oder, wie sie mit
ihrem Kosenamen hief3, Nanette, wurde 1759 in Wien geboren und verlor kurz darauf ihre Mut-
ter. Das genaue Todesdatum von Glucks Schwester ist nicht bekannt, aber in den Regimentslisten
wird Claudius Hedler bereits 1762% als Witwer gefiihrt. Ab 1763 wurde er in verschiedene Gar-
nisonen [201] in ganz Ungarn berufen, und als er 1769 in den Ruhestand trat, lie er sich in Pest
nieder.

Obwohl Hedler seine kleine Tochter sehr liebte, hielt er es offenbar fiir besser, sie in Wien in der
Obhut ihres Onkels, eines beriihmten, angesehenen und wohlhabenden Mannes, zu lassen, der
das Kind ebenfalls sehr liebte.

So bekamen Gluck und seine Frau ein Kind, wie es besser und schoner nicht hitte sein kénnen.
Der Name Anna (auch Anna Maria oder Maria Anna) war zu dieser Zeit in Osterreich sehr
beliebt, und es ist nicht verwunderlich, dass Glucks Frau und seine Adoptivtochter praktisch
Namensvettern waren.

Der Name selbst schien symbolisch die Stirke von Nanettes Bluts- und Seelenverwandtschaft
mit ihrer Familie zu bestdtigen. Dartiiber hinaus hatte das Madchen ein echtes musikalisches Ta-
lent: ein ausgezeichnetes Gehor und eine schone Stimme. Keiner von Glucks zahlreichen Ver-
wandten konnte sich mit so etwas rithmen. Seine Schwester Anna Elisabeth und zwei Briider, die
damals in Wien lebten, hatten Familien, sodass der Komponist eine ganze Reihe von Neffen und
Nichten hatte. Aber Musiker gab es keine mehr in der Familie. Natiirlich waren sie alle stolz auf
ihren erfolgreichen Verwandten, dessen gesellschaftliches Ansehen in den 1760er Jahren wesent-
lich hoher war als das eines Staatsforsters oder Biiroangestellten, sodass sich die biirgerlichen
Vorurteile gegen den Musikerberuf ldngst aufgeldst hatten. Doch ernsthaftes Musizieren erforder-
te eine gewisse Begabung, und die war nur Nanette gegeben.

Gluck nahm seine verwaiste Nichte nicht nur auf, sondern er adoptierte sie sogar, sodass man
spater von ihr als ,,junge Dame von Gluck“ schrieb und sprach. Nanette wiederum nannte Gluck
und seine Frau ,,Papa“ und ,,Mama*“. Er bemiihte sich, ihr die beste Erziehung zukommen zu las-
sen, lud zu Hause Lehrer fiir Fremdsprachen (Franzésisch und Italienisch), Tanz und Gesang ein.
Nachdem er das Potenzial des Mddchens als Sangerin entdeckt hatte, begann Gluck, die Ent-
wicklung ihres Talents zu forcieren, was zu einem emotionalen Zusammenbruch fiihrte, worauf-
hin er die weitere Ausbildung ihrer Stimme seinem Freund, dem Kastraten Giuseppe Millico, an-
vertraute, der 1770 in Wien eintraf. Interessanterweise erhielt der Sanger in Italien, wo Millico
zuvor gearbeitet hatte, den Spitznamen ,,Il Moscovita“, weil er von 1759 bis 1765 in Russland
gesungen hatte, allerdings nicht in Moskau, sondern in St. Petersburg. Der Begriff ,,Moskowien“
wurde in Westeuropa zu dieser Zeit [202] haufig fiir ganz Russland in einem umfassenden Sinn

86 Einzelheiten {iber Nanette und ihre Verwandten finden Sie in dem Artikel von Elizabeth Richter (Richter, 20-
23).
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verwendet.

Millico diente in der kaiserlich-italienischen Hoftruppe und erhielt im Vergleich zu den Gehaltern
anderer, damals beriithmterer Kastraten ein relativ bescheidenes Gehalt von 1500 Rubel jahrlich.?’
Seit 1764 gab Millico dem Grolifiirsten Pawel Petrowitsch Cembalo-Unterricht, verlieR jedoch
Russland im Jahr darauf.

In der 1769 im Hoftheater von Parma aufgefiihrten Inszenierung von ,,Le feste d'Apollo” sang
Millico die Rolle des Orpheus in einer einaktigen Autorenfassung dieser Oper, die das Finale der
Auffiihrung bildete. Da die Auffiihrung zu einem feierlichen Anlass stattfand, wurde die Ausgabe
des Librettos von schonen Stichen begleitet, die jeden Teil der Auffiihrung illustrierten. Dem
,Orpheus” war ein Stich vorangestellt, der die Verzweiflung des Helden nach dem Verlust von
Eurydike darstellte. Es ist moglich, dass der Autor des Stichs, ein gewisser P. A. Martini, von
dem von Millico geschaffenen Biihnenbild inspiriert wurde.

Die Musik des ,,Orpheus® erschien dem italienischen Sdnger zundchst zu asketisch, doch bald
war er, der er selbst Komponist war, von ihrer plastischen Schonheit sehr angetan. So wurde er
ein leidenschaftlicher Anhdnger und Freund von Gluck (sie wechselten zum ,,Du“).

Letzterer wiederum begiinstigte Millicos Einladung an den Wiener Hof und transkribierte die ur-
spriingliche Tenorpartie des Admeto in ,,Alceste” fiir seine Stimme. Die Rolle des Paris in ,,Paris
und Helena®“ wurde eigens fiir Millico geschaffen. Im ,Wiener Theaterkalender” fiir das Jahr
1772 wurde der Sanger mit den schmeichelhaftesten Kritiken bedacht:

,» Herr Millico, der erste Sopranist - ein grolSer Sdnger. Er hat eine sehr starke und
angenehme Stimme. Einige seiner Schwdchen vermag er zu verbergen und so ge-
schickt damit zu spielen, dass er stets als einer der besten italienischen Séinger ge-
hort wird. Die enorme Kraft seiner Stimme kommt am besten in Arien zur Geltung,
die besondere Ausdruckskraft erfordern. In ihnen ist er imstande, die stdrksten Ge-
fiihle zu vermitteln. “®

Aus dieser Beschreibung wird deutlich, was und wie Millico Nanette lehren kénnte. Gluck selbst
verlangte von seinen Sadngern nicht nur eine technisch einwandfreie, sondern auch eine méglichst
ausdrucksstarke Leistung. [203]

Die Schiilerin machte fiir ihr sehr junges Alter erstaunliche Fortschritte. [hre Zeitgenossen, die in
der Musik dullerst bewandert waren und die hervorragendsten Kiinstler gehort hatten, bezeugten
dies. Im Jahr 1772 besuchte Charles Burney, der nicht nur Forscher und Schriftsteller, sondern
auch Musiker war (in seiner Jugend spielte er in einem von Héndel selbst dirigierten Orchester)
Gluck in Wien. Eines der Ziele seiner Reise war es, Gluck personlich zu treffen, wozu Burney
auf die Vermittlung der beriihmten Kunstmézenin Gréfin Wilhelmine von Thun zuriickgriff:

,»Sie war so freundlich, eine Notiz tiber mein Buch an Gluck zu schicken, und er ant-
wortete - fiir sich selbst - sehr hoflich; er hat denselben furchtbaren Charakter, den
Hdndel hatte; er ist ein wahrer Drache, den jeder fiirchtet. Er willigte jedoch ein,
mich heute Nachmittag zu empfangen, und Lord Stormont und die Grdifin von Thun
gingen in ihrer Herablassung so weit, dass sie versprachen, mich zu ihm zu fiih-
ren. <%

87 Chodorkowskaja E.S. Millico, Giuseppe, Musikalisches Petersburg. 18. Jahrhundert. Enzyklopédisches
Worterbuch. Buch 2: K-P. St. Petersburg, 1998. S. 209.

88 Zitat aus: Rice J.A., Antonio Salieri and Viennese Opera, Chicago, The University of Chicago Press, 1998, S.
172.

89 Burney 1967, S. 105. Lord Stormont (David Murray, Earl of Mansfield, 1727-1796) war zu dieser Zeit der
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Burney fuhr fort, ihren Besuch in Glucks damaligem Haus im Wiener Vorort St. Marx im Detail
zu beschreiben:

,» Es ist hier sehr gut eingerichtet, hat einen hiibschen Garten und viele saubere und
elegant eingerichtete Zimmer. Gluck ist kinderlos; an der Tiir wurden wir von Frau
Gluck und seiner Nichte, die in seinem Haus lebt, sowie von dem alten Komponisten
selbst empfangen. Glucks Figur und Erscheinung sind grofs, sein Gesicht ist von Po-
cken gezeichnet; er kam bald in gute Stimmung und sprach, sang und spielte nach
der Beobachtung der Grdfin Thun mehr, als er je in der Zeit, in der sie ihn kannte,
getan hatte. Er begann auf einem sehr schlechten Cembalo, indem er seiner Nichte,
die erst 13 Jahre alt ist, die beiden Hauptszenen seiner beriihmten Oper ,,Alceste“
begleitete. Sie hat eine starke und sonore Stimme und sang mit unendlich viel Ge-
schmack, Gefiihl, Ausdruckskraft und sogar Geschick. Nach diesen beiden Szenen
aus ,,Alceste“ sang sie mehrere andere, von verschiedenen Komponisten und in ver-
schiedenen Stilen, insbesondere Traetta. Man versicherte mir, dass Mademoiselle
Gluck erst seit 2 Jahren eine Gesangsausbildung genossen hatte, was mich ange-
sichts der Exzellenz ihrer Darbietung wirklich iiberraschte. Sie begann unter der Lei-
tung ihres Onkels zu singen, doch dieser gab sie in einem Anfall von Verzweiflung
auf. Als Signor Millico, der um diese Zeit in Wien eintrdf, feststellte, [204] dass sie ei-
ne vielversprechende Stimme und ein gutes Verstdndnis besals, bat er um die Erlaub-
nis, sie nur fiir einige Monate zu unterrichten, um zu sehen, ob sie trotz des letzten
Zusammenstolses ihre musikalischen Studien fortsetzen wiirde; die Ursache des Vor-
falls vermutete er eher in der Ungeduld und Impulsivitdt ihres Onkels als in der man-
gelnden Begabung seiner Nichte.

Ihre jetzige Darbietung beweist ebenso die Klugheit und Einsicht von Signor Millico,
der diese Entdeckung machte, wie auch die ausgezeichnete Art und Weise, in der er
seine Anweisungen vermittelte; denn die junge Dame hat seinen Geschmack und sei-
nen Ausdruck so gut erfasst und iibernommen, dass sie nichts mit kalter Nachahmung
zu tun haben, sondern ganz natiirlich ihren eigenen Gefiihlen zu entspringen schei-
nen; und diese Art zu singen ist bei einer Frau vielleicht noch unwiderstehlicher an-
genehm und reizvoll als bei Signor Millico selbst. Mademoiselle Gluck ist diinn und
scheint von schwacher Statur zu sein, und sie singt so ernsthaft, dass ich um ihre Ge-
sundheit fiirchten wiirde, wenn sie das Singen zu ihrem Beruf machen wiirde; aber sie
ist nicht fiir dffentliche Auftritte ausgebildet.

Als sie fertig war, liberredeten wir ihren Onkel, das Stiick selbst zu singen; und da er
fast ganz ohne Stimme war, gelang es ihm, die Gdste nicht nur zu amiisieren, sondern
ihnen sogar das grélite Vergniigen zu bereiten; denn durch den Reichtum seiner Be-
gleitung, die Kraft und Leidenschaft seiner Art im Allegro und seine bedeutungsvolle
Ausdruckskraft in den langsamen Teilen machte er seinen Mangel an Stimme so gut
wett, dass dieser Mangel bald ganz vergessen war. Er war so gut gelaunt, dass er fast
seine ganze Oper ,Alceste’, viele hervorragende Passagen aus seiner bisher letzten
Oper ,Paris und Helena“ und aus einer franzésischen Oper nach Racines ,Iphige-
nie‘, die er gerade komponiert hatte, vortrug ...“

Die Rolle der Alceste, die ein aulSerordentliches Durchhaltevermdgen erfordert und stellenweise
stimmlich eher unangenehm geschrieben ist, ist heutzutage selbst fiir professionelle erwachsene

englische Botschafter in Wien.
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Sanger nicht leicht zu bewdltigen. Die Freude, die das monddne Burney tiiber die Auffiihrung von
Szenen aus ,,Alceste® durch ein 13-jahriges Maddchen empfand, spricht daher fiir Nanettes wirk-
lich herausragende Fahigkeiten. Burney erwéhnte, dass sie nicht fiir 6ffentliche Auftritte ausge-
bildet worden war - vielleicht war es noch zu friih, um von einer Gesangskarriere zu sprechen.
Oder vielleicht wollte Gluck, der immer [205] im Theater war, dass sein angebetetes ,kleines
Maidchen“ sich von dem Schmutz, den Intrigen und dem Klatsch hinter der Biihne fernhielt, die
selbst den tadellosesten Ruf verderben konnten. Er verbarg seinen Schatz jedoch nicht vor neu-
gierigen Blicken, sondern gewohnte Nanette im Gegenteil von klein auf an die High Society.
Junge Aristokraten wurden im Alter von 13 Jahren noch nicht in die High Society aufgenommen,
doch fiir das singende Wunderkind konnte er eine Ausnahme machen.

Nach dem von Burney so detailliert beschriebenen Besuch bei Gluck gab es einen Gegenbesuch -
eine Dinnerparty beim englischen Botschafter Lord Stormont, an der die Créme de la Créme der
Gesellschaft teilnahm: insbesondere der polnische Koénig Stanislaw August Poniatowski, der
Herzog von Braganza, Graf und Grifin von Thun, der portugiesische Botschafter - und Glucks
Familie: er selbst, seine Frau und Nichte. Burney, in dessen Notizen all diese groen Namen ge-
nannt werden, war natiirlich auch anwesend. Nach dem Essen begann das Musizieren, denn alle
Eingeladenen waren entweder Musiker oder Musikliebhaber:

,» Gegen Ende war die nun stark angewachsene Gesellschaft ungeduldig, Mademoi-
selle Gluck singen zu hdren, was sie auch tat, entweder in Begleitung ihres Onkels
auf dem Cembalo allein oder mit mehreren Instrumenten, und zwar auf so reizende
Weise, dass ich mir keine andere, vollkommenere Gesangsleistung vorstellen konnte.
Sie sang bewundernswert mehrere ganze Szenen aus den Opern ihres Onkels, deren
Musik wirklich so dramatisch, malerisch und ausdrucksvoll ist, dass, wenn meine
Vermutung zuldissig ist, dass die erste Vokalmusik die Stimme der Leidenschaft und
der Schrei der Natur war, die Kompositionen des Chevalier Gluck und die Darbie-
tung seiner Nichte diesen Gedanken voll und ganz bestdtigen.

In den Szenen der gréften Katastrophen, wenn das menschliche Herz von den
schwersten Leiden und den ,aufgetiirmten Schrecken‘ zerrissen wird, gibt Gluck, der
die Grenzen des gewdhnlichen Talents liberschreitet, den Leidenschaften so viel
Energie und Farbe, dass er gleichzeitig Dichter, Maler und Musiker wird. Er ist wie
der Michelangelo in der Musik, und es gelingt ihm, komplexe Charaktere und Ge-
miitszustdnde so gut zu skizzieren, wie es diesem Kiinstler gelang, den Korper zu
zeichnen; allerdings ist sein Ausdruck der Leidenschaft manchmal zu stark fiir ge-
wohnliche Zuhorer ...“%° [206]

Burneys Zeugnis macht deutlich, dass Gluck Nanette nicht nur als eine Blutsverwandte, ein sii-
Res, reizendes Madchen, in sich aufnahm, sondern als eine verwandte Kiinstlerseele, eine Seelen-
verwandte, die in der Lage war, die Hauptgedanken seines Werkes in ihrem Gesang addquat zu
vermitteln. Nicht auszudenken, was Nanettes Schicksal héatte sein konnen, wenn dieses aullerge-
wohnliche Madchen nicht in ihrem 17. Lebensjahr gestorben wére. Doch diesen Verlust sollte
Gluck noch erleben. Solange Nanette am Leben war, fiihlte er sich gliicklich und voller Taten-
drang.

90 Ebenda, S. 117.
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Auf nach Paris!

Im Jahr 1769 wurde Erzherzogin Marie Antoinette (1755-1793), die jiingste der Tochter Maria
Theresias, die Braut des franzosischen Thronfolgers, des Dauphins, des zukiinftigen Ludwig
XVI. Maria Theresia verfolgte hartndckig diese gldnzende Ehe. Personliche Wiinsche der jungen
Braut, die fast noch ein Kind war, interessierten niemanden. Aber sie hatte wohl auch keinen
Grund, sich der Entscheidung ihrer Mutter zu widersetzen: Welche Prinzessin wollte nicht Koni-
gin werden, noch dazu die Koénigin einer so grollen und méchtigen Macht wie Frankreich?

In Wien und Paris begannen die Vorbereitungen fiir die ,,Hochzeit des Jahrhunderts“. Die unbe-
schwerte Kindheit von Marie Antoinette fand ein jahes Ende: Sie wurde auf die Rolle der franzé-
sischen Dauphine vorbereitet. Maria Theresia, die fiir die Erziehung ihrer zahlreichen Kinder
verantwortlich war und von den Erziehern unnachgiebige Strenge verlangte, hatte zuvor fiir die
jlingste Tochter viele Abstriche gemacht. Maria Theresia kiimmerte sich nur um das Aussehen
von Antoinette (sie wurde in der Familie mit ihrem Kosenamen ,,Antoine“ genannt):

Vom dritten Lebensjahr an wurde das Médchen in ein Korsett gezwéngt, um eine schlanke Figur
und eine schmale Taille zu erhalten, und ungleiche Zdhne wurden mit der Zeit mithilfe einer
zahnspangendhnlichen Vorrichtung korrigiert. Marie Antoinette wuchs zu einer bezaubernden
Schoénheit heran: eine schlanke Blondine mit blauen Augen, bauschigem Haar und makelloser
Haut, anmutig und zugleich koniglich in ihren Bewegungen. Von klein auf tanzte sie anmutig
und nahm mit ihren dlteren Geschwistern an Hofauffiihrungen teil. Eines der Gemélde von Jo-
hann Georg Weikert zeigt eine Hofballettauffiihrung, wo [207] die kleine Marie Antoinette im
Vordergrund zu sehen ist - in einem bauschigen Kleid mit Reifrock, mit hochgestecktem Haar
und einer schmalen Taille, die gnadenlos in einem Korsett steckt.

Aber ihr Verhdltnis zu den Wissenschaften und Kiinsten im Allgemeinen war nicht gut; dem
Maidchen fehlte es an Eifer und Wissbegierde. Man kann der jungen Prinzessin kaum vorwerfen,
dass sie sich nicht sonderlich fiir das Lesen von Biichern, alte Geschichte, Fremdsprachen und
ernste Musik interessierte. Sie war ein ganz normales Kind, das lieber spielte, herumtollte, Spaf3
hatte oder einfach nur faul war, als von morgens bis abends in Heften und Lehrbiichern zu wiih-
len. Als die Verlobung bekannt gegeben wurde, bemiihte sich Maria Theresia daher aktiv darum,
Liicken in der Erziehung von Marie Antoinette zu schliefen. An erster Stelle stand die franzdsi-
sche Sprache, die die zukiinftige Konigin von Frankreich fehlerfrei beherrschen musste. Eine
wichtige Rolle spielten auch geschliffene Umgangsformen, die Fahigkeit zu tanzen und der Be-
sitz musikalischer Fahigkeiten: Gesang und das Spielen von Harfe und Cembalo.

Wahrscheinlich wurde Gluck in dieser Zeit zu einem der Hauslehrer von Marie Antoinette er-
nannt. Andere Lehrer - vor allem Georg Christoph Wagenseil - vermittelten den Kindern Marias
Theresias wahrscheinlich ihre musikalische Grundausbildung, aber Ende der 1760er Jahre war
Gluck zu einer weitaus bedeutenderen Personlichkeit geworden, sodass seine Einladung fiir Ma-
rie Antoinette fast unvermeidlich war (sie wurde von Noverre selbst in der Kunst des Tanzes un-
terrichtet).

Wir wissen nicht, was genau Gluck der jungen Erzherzogin beibrachte; es scheint, dass er ihr von
allem ein wenig beibrachte, einschlieflich der elementaren Grundlagen der Kompositionslehre,
sodass sie selbstdndig eine Begleitung zu einer Melodie finden oder etwas Einfaches und Niedli-
ches komponieren konnte. Thr fehlte es nicht an musikalischen Fahigkeiten, auch wenn sie weder
singen noch ein Instrument spielen konnte, aber das war fiir eine Person ihres Ranges auch nicht
erforderlich. In spateren Jahren stellten Kiinstler Marie Antoinette oft am Cembalo oder an der
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Harfe dar, sie liebte also sicherlich die Musik; und Gluck gelang es offenbar, der kiinftigen Koni-
gin von Frankreich einen guten Geschmack zu vermitteln und sie mit seinen eigenen, keineswegs
leicht zu verstehenden Werken zu begeistern.

Vielleicht spiirte Marie Antoinette in seiner Haltung ihr gegeniiber nicht nur die Etikette, sondern
auch die véterliche Warme, die sie, die ihren Vater im Alter von zehn Jahren verloren hatte, si-
cherlich brauchte. Es gab niemanden in ihrer Néhe, der ihr dieses Gefiihl vorsichtigen Verstehens
hétte vermitteln kénnen. [208] Thre Mutter war mit Staatsgeschaften beschéftigt, ihre dlteren Brii-
der, insbesondere Kaiser Joseph II., schauten auf Marie Antoinette herab, und ihre Lehrer hatten
eine strenge Etikette. Gluck war kein Kénigsmacher, seine Manieren liefen manchmal zu wiin-
schen iibrig, aber er war ein Mann mit Aufrichtigkeit und Herz, und die spirituelle Kraft, von der
seine Musik durchdrungen war, konnte nicht anders, als selbst ein so leichtfertiges Wesen wie
Marie Antoinette zu beriihren. Gluck blieb fiir immer ihr Lieblingskomponist. Spéter, als sie sich
in Paris begegneten, spielte dies eine wichtige Rolle fiir Glucks Schicksal: Die ehemalige Schiile-
rin wurde seine treue Mazenin. Gluck wiederum, dessen Adoptivtochter, vier Jahre jiinger als
Marie Antoinette, in seinem Haus aufwuchs, konnte fast véterliche Gefiihle fiir die Erzherzogin
empfinden. Jedenfalls verstand er es, den Schliissel zur Seele des jungen Mdadchens zu finden,
das auf die Rolle einer glanzenden Primadonna im europdischen ,, Konzert der Nationen“ vorbe-
reitet wurde.

Die erste Trauung in Abwesenheit fand am 19. April 1770 in der Wiener Hofkirche der Augusti-
ner statt, der abwesende Brautigam wurde durch den Bruder der Braut, Erzherzog Ferdinand,
vertreten. Zwei Tage spater verlie§ die 14-jdhrige Marie Antoinette Wien und musste sich nach
dem Uberqueren der Grenze zu Frankreich von allen Bediensteten trennen und sich véllig neu
einkleiden, sodass sie nichts mehr mit ihrem Heimatland zu tun hatte. Am 16. Mai wurde in Ver-
sailles erneut geheiratet, diesmal mit direkter Beteiligung des Dauphins. Allerdings blieb die Ehe
7 Jahre lang nur nominell:

Um seine ehelichen Rechte in vollem Umfang zu verwirklichen, benétigte Ludwig eine kleine
Operation, die lange Zeit nicht beschlossen werden konnte. Solange dies nicht geschah, unter-
hielt sich die junge Dauphin nach Herzenslust: Bille, Maskeraden, Theater- und Opernauffiihrun-
gen, Konzerte, Spaziergédnge zu Pferd und in der Kutsche 16sten einander pausenlos ab.

Alle Biografen von Marie Antoinette stellen fest, dass iiber dieser charmanten, fréhlichen, im
Grunde gutmiitigen und keineswegs dummen, wenn auch etwas frivolen Prinzessin und spéateren
Konigin stdandig irgendein unheilvolles Unheil schwebte, angefangen bei den Umstdnden ihrer
Geburt (ungewohnlich schwierige Geburt Marias Theresias) und dariiber hinaus, einschlieflich
vieler schlechter Omen bei ihrer Ankunft in Frankreich. Die Verwandlung der &sterreichischen
Erzherzogin in eine franzosische Dauphine fand in einem eigens dafiir errichteten provisorischen
Pavillon [209] auf der Grenzbriicke in Strallburg statt, dessen Wéande mit Wandteppichen mit ei-
ner sehr seltsamen und abstofenden Handlung geschmiickt waren: die Geschichte von Jason und
Medea. Noch bevor Marie Antoinette im Pavillon eintraf, gelang es dem jungen Goethe, diese
Wandteppiche zu sehen. Er war entsetzt iiber ihre Auswahl und beschrieb seine damaligen Ge-
fiihle in seinen Memoiren ,,Dichtung und Wahrheit*:

,,Diese Gemdilde stellten die Geschichte von Jason, Medea und Kréusa dar, mit ande-
ren Worten, die Geschichte der ungliicklichsten aller Ehen. Auf der linken Seite des
Throns kdmpfte die Braut, umgeben von schluchzenden Dienern, gegen den unerbitt-
lichen Tod; auf der rechten Seite trauerte der Vater um die ermordeten Kinder, die zu
seinen Flilen lagen, und eine Furie fegte in einem von einem Drachen gezogenen
Wagen durch die Luft ... ,Wie‘, rief ich, ohne mich ein bisschen um die Umstehenden
zu kiimmern, ,kann es sein, dass eine junge Koénigin bei ihrem ersten Einzug in ihr
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neues Land so unbedacht mit der schrecklichsten Hochzeit, die es je auf der Welt
gegeben hat, vorgefiihrt wird?* ...«

Die schlechten Vorzeichen horten damit nicht auf. Bei den 6ffentlichen Feierlichkeiten in Paris
am 30. Mai 1770, die zu Ehren der Hochzeit des Dauphins veranstaltet wurden, kam es zu einem
Zusammenstof$, bei dem 139 Menschen starben. Vage Vorahnungen eines bevorstehenden Un-
gliicks erfassten auch Maria Theresia, die sich diese Hochzeit so sehr gewiinscht hatte. In Sorge
um das Schicksal ihrer Tochter betraute die Kaiserin stillschweigend ihren &sterreichischen Ge-
sandten in Frankreich, Graf Florimon de Mercy-Argenteaux, mit der Betreuung. Maria Theresia
befiirchtete, dass ein unvorsichtiges Verhalten den Ruf von Marie Antoinette, die in Frankreich
viele Feinde hatte, ruinieren wiirde. Einigen gefiel es nicht, dass der Dauphin eine Osterreichische
(d. h. in ihren Augen eine deutsche) Prinzessin war, andere drgerten sich iiber ihr nicht allzu
frohliches Temperament, wieder andere iiber ihre Verschwendungssucht.

Nichtsdestotrotz wurde das wichtigste ehepolitische Biindnis zwischen den Bourbonen und den
Habsburgern geschlossen, das eine bedeutende Ausweitung aller anderen Kontakte, auch der mu-
sikalischen, erméglichte. Das Wichtigste, was Osterreich dem nun verwandten Frankreich anbie-
ten konnte, war das Werk von Gluck, der inzwischen in Italien, Deutschland und England aner-
kannt war. Glucks Name war in Paris schon lange fiir seine franzésischen komischen Opern be-
kannt, die von Charles-Simon Favart schmeichelhafte Kritiken erhalten hatten. Graf Durazzo, der
in Korrespondenz mit Favart stand, beauftragte diesen mit der ehrenvollen, aber sehr miihsamen
und kostspieligen Aufgabe, [210] die Veroffentlichung der Partitur des ,,Orfeo” in Paris zu
veranlassen. In seinen Briefen von 1763 informierte Favart den Grafen iiber den Stand der Dinge
und berichtete unter anderem, dass ein prominenter franzosischer Komponist, Jean-Joseph de
Mondonville, ,,von Herrn Glucks Talent begeistert war.”"

Francois André Philidor, der die Arbeit der Graveure iiberwachte, war der gleichen Meinung
(sein Name ist heute Musikern und Schachspielern gleichermallen bekannt, da er als bedeutender
Schachtheoretiker beriihmt wurde). Ein anderer Komponist, Egidio Duni, der mit der Uberprii-
fung der aus Wien gesandten Partiturabschrift beauftragt war, stellte jedoch zahlreiche Fehler
fest. Es wurde deutlich, dass Glucks personliche Anwesenheit in Paris unerldsslich war. Seine
Ankunft wurde bereits im Sommer 1763 erwartet, und Favart brachte in einem persénlichen
Brief an Gluck seine Bereitschaft zum Ausdruck, ihn in seinem Haus freundlich zu empfangen.
Gluck traf jedoch erst im Frithjahr 1764 ein; in seiner Begleitung befanden sich Graf Durazzo
und Marco Coltellini. Sie blieben nicht lange in Paris; soweit bekannt, gab Gluck dort keine
Konzerte, und wenn seine Musik gespielt wurde, dann nur in Privathdusern. Im Gegensatz zu den
begeisterten Kritiken der franzosischen Bewunderer von Glucks ,,Orfeo” war die Idee, die Parti-
tur zu veroffentlichen, kein Erfolg. Die Auflage war gering, und iiber mehrere Jahre hinweg wur-
den in Frankreich nur 9 Exemplare verkauft.

Fiir diese Haltung gegeniiber der Erstausgabe des ,,Orpheus® gibt es verschiedene Griinde. Zu-
ndchst einmal wurde eine Oper mit italienischem Text, die damals keine Chance hatte, auf der
Biihne der Koniglichen Musikakademie zu erscheinen, als etwas Exotisches fiir Frankreich emp-
funden. Auch das Publikum fiir diese Verdffentlichung war unklar. Die Musikliebhaber des 18.
Jahrhunderts interessierten sich im Allgemeinen nicht fiir Orchesterpartituren; sie zogen Samm-
lungen von Kammermusikwerken vor, die leicht im eigenen Haus aufgefiihrt werden konnten,
und diese Sammlungen wurden immer in Stimmen gedruckt, sodass jeder Musiker seine eigene
Stimme hatte. Selbst Theaterkapellmeister brauchten oft gar keine Partituren: Sie dirigierten
meist nur mit der ersten Violinstimme vor sich. Hinzu kommt, dass Gluck Ausldnder war und

91 Schreiben vom 6. Februar 1763. Jullien, S. 327.
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sein auflerhalb Frankreichs erworbener Ruhm den Franzosen wenig bedeutete. Um Paris zu er-
obern, musste man in Paris sein. Selbst die gréfSten Talente wurden hier manchmal besiegt. War
die erste Parisreise des siebenjdahrigen Wunderkindes [211] Mozart mit seiner Schwester und sei-
nem Vater, die von November 1763 bis Anfang April 1764 stattfand, im Grofen und Ganzen er-
folgreich, so stie Mozart 1778, als er bereits in jungen Jahren in dieser Stadt ankam, auf die vol-
lige Gleichgiiltigkeit der Pariser und verabscheute fortan Frankreich (sogar den Namen dieses
Landes schrieb er mit einem kleinen Buchstaben!), die Franzosen und die franzdsische Sprache.

Gluck hatte zwar urspriinglich nicht vor, Paris ,,einzunehmen"”, aber die historischen Umstdnde
drdngten ihn dazu. Die Heirat von Marie Antoinette mit dem franzdsischen Dauphin legte den
politischen Grundstein fiir den kulturellen Wandel, aber die Prinzessin selbst war zu jung und un-
bedarft, um solch wichtige Entscheidungen zu treffen (man bedenke, dass sie erst im November
1770, also nach ihrer Heirat, 15 Jahre alt wurde). Aber es gab andere einflussreiche Leute, die
glaubten, dass nach dieser Heirat der beste Zeitpunkt fiir Verdnderungen im franzésischen Musik-
theater sei.

Die Idee, Gluck unbedingt nach Paris einzuladen, stammt von einem anderen seiner leidenschaft-
lichen Bewunderer, dem Attaché der franzosischen Botschaft in Wien, der mit vollem Namen
,Francois-Louis Gault Leblanc Du Roullet” (1716-1786) hieR. Da er den Titel eines Richters (auf
Franzosisch "bailli") trug, wurde er oft ,,Bailli Du Roullet genannt. Der Kiirze halber benutzen
wir das einfache ,,Du Roullet“, denn wir werden von nun an sehr oft von ihm sprechen miissen.
Leider hat kein Portrdt von Du Roullet iiberlebt, und wir wissen viel weniger {iber diesen Mann,
als er verdient hétte. Immerhin gehorte er zu denjenigen, die Glucks reformatorische Bestrebung -
en sofort verstanden und akzeptierten. Anfang der 1770er Jahre hatte Du Roullet zwei miteinan-
der verbundene Ideen, die sich zu einem einzigen, sehr ehrgeizigen Plan entwickelten: fiir Gluck
ein Libretto in franzdsischer Sprache zu schaffen, das seinem Genie gerecht wird, und dafiir zu
sorgen, dass diese neue Oper auf der Hauptbiihne in Paris aufgefiihrt wurde. Du Roullets Wahl
des Themas war eindeutig: , Iphigenie in Aulis“.

Zum einen war Iphigenie allen gebildeten Franzosen dank der gleichnamigen Tragddie von Jean
Racine, die 1674 uraufgefiihrt wurde und seither zum festen Bestandteil des franzésischen Thea-
terrepertoires gehorte, bestens bekannt. Zum anderen schien das Libretto von Du Roullet eine
Antwort auf die Forderung zu sein, die Denis Diderot in einem seiner journalistischen Artikel mit
dem amiisanten Titel [212] ,,Ein dritter Diskurs iiber den zweiten Sohn?“, der bereits 1757 verof-
fentlicht wurde, erhoben hatte. ,,Der zweite Sohn“ ist ein eigenes Drama von Diderot, aber das ist
in diesem Zusammenhang nicht wichtig. Wichtiger ist die Tatsache, dass der Schriftsteller ,,Iphi-
genie in Aulis“ als mogliche Handlung eines imagindren idealen Musikdramas vorschlug. Opern
mit diesem Titel wurden sowohl im 17. als auch im 18. Jahrhundert geschaffen, aber sie stamm-
ten entweder von italienischen Komponisten (darunter Antonio Caldara, Niccolo Porpora, Nic-
colo Jommelli) oder von deutschen Komponisten (Reinhard Keiser, Karl Heinrich Graun). In
Frankreich funktionierte das ausldandische Repertoire nicht, und aus irgendeinem Grund waren
die franzosischen Musiker nicht sehr an ,,Iphigenie in Aulis“ interessiert.

Gluck war von dieser Idee begeistert und begann bereits 1771 mit der Arbeit an der Oper, obwohl
er weder einen Vertrag noch eine Einladung hatte. Du Roullet, der iiber die notwendigen Verbin-
dungen und wirksamen Hebel verfiigte, arbeitete an der Losung dieser praktischen Probleme.
Burney bezeugt, dass Gluck 1772 bereits die gesamte Musik komponiert, die Partitur aber noch
nicht niedergeschrieben hatte und Iphigenie aus dem Gedéachtnis auffiihrte. Am 1. August 1772
stimmte der Vorstand der Pariser Oper schlieflich zu, ,,Iphigénie en Aulide* aufzufiihren. Es dau-
erte jedoch lange, bis diese historische Premiere stattfand. Erst im Herbst 1773 reiste Gluck nach
Paris, um die Proben seines Werks personlich zu leiten.

151



Das Pariser Projekt von Du Roullet und Gluck war zweifelsohne ein Abenteuer. Gluck war an
solch plotzliche Schicksalswendungen nicht gewohnt. Ein Problem war, dass er nicht mehr jung
war: 1773 wurde er 59 Jahre alt. Nach den Malstdben seiner Zeit galt er somit als alter Mann
(Burney nannte ihn offen ,,alt”), vielleicht erwartete deshalb man nichts grundlegend Neues von
ihm. Gluck fiihlte sich jedoch jung genug, und in der Lage, mehr zu tun als gelegentliche
Festtagsopern fiir den Wiener Hof zu komponieren, regelmdfig Auftrage aus Italien zu erfiillen
oder sich auf seinen Lorbeeren auszuruhen und den wachsenden Erfolg von ,,Orpheus“ zu
geniefRen.

Die Opernleitung, die Glucks Ankunft nicht verhindern konnte, versuchte, ihm fast unmégliche
Bedingungen zu stellen. Gluck sollte nicht nur eine, sondern gleich 6 Opern fiir Paris schreiben,
was an sich schon ein duflerst riskantes Unterfangen zu sein schien, selbst wenn man das Alter
des Komponisten nicht berticksichtigt. Schliellich musste jede der Opern [213] ein unbestrittenes
Meisterwerk sein, und keine durfte der anderen dhneln, um nicht das Gefiihl der Selbstwiederhol-
ung zu erwecken. Welches andere Genie wére zu einem solchen Kunststiick fahig gewesen?

Gluck nahm die Herausforderung an. Wie Julius César hat er seinen Rubikon iiberschritten und
seinen Ruf mutig in die Waagschale geworfen. Eine Niederlage konnte er sich nicht leisten. Es
blieb ihm nur eines {ibrig: eine Offensive zu starten und den anspruchsvollen, spottischen und
kaprizitsen Parisern eine Kunst zu zeigen, die sie noch nie gesehen oder gehort hatten. [214]
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TEIL 5:
DER EROBERER VON PARIS

Die ,Heiligen Kiihe“ der Tradition

Die franzosischen Musik- und Theatertraditionen reichten bis ins 16. Jahrhundert zuriick, wurden
aber unter Ludwig XIV. in einem System von geschriebenen und ungeschriebenen Kanons for-
malisiert. Sie umfassten alle Gattungen, hatten aber {iberall ihre Eigenheiten, weshalb bis heute
dariiber gestritten wird, welcher der groRen Stile in der Zeit des Sonnenkonigs dominierte: der
Klassizismus oder der Barock.

Die klar zum Ausdruck gebrachte Symmetrie der architektonischen Formen, die sorgféltig be-
schnittenen Baume regelméaliger Parks und die streng geplanten Wege und Rasenfldchen sowie
die Regel der ,,drei Einheiten“ im dramatischen Theater wiesen auf den Klassizismus hin. In der
Oper und im Ballett hingegen stand dagegen der Barock in voller Bliite - eine Kunst, die auf der
Poetik des Grandiosen, des Ubertriebenen, des Unerhérten, des Unglaublichen beruhte, in der al-
les mit allem gemischt werden konnte. Der Konig mochte genau das, was spater der Oper zum
Verhdngnis wurde: vollige Konventionalitdt und komplizierte, vielgestaltige Handlungen, die je-
de Sorge um die Plausibilitdt der Charaktere und Situationen vernachldssigten, die Fiille an deko-
rativen Elementen und fantastischen Figuren, nicht nur Gétter und Geister verschiedener Ele-
mente, sondern auch See- und Landungeheuer.

Lully, ein allméchtiger Giinstling des Konigs, griindete 1672 die Konigliche Musikakademie, die
in Paris im Theatersaal des Palais Royal und in Versailles unter freiem Himmel vor der Kulisse
des prachtigen Schlosses, der Géarten und der Springbrunnen auftrat. Er begriindete eine Reihe
von Traditionen, die nach seinem Tod (Lully starb 1687) und nach dem Tod Ludwigs XIV. (1715)
weitergefiihrt wurden.

Die seritse franzosische Oper, die zu Lullys Zeiten entweder als ,,musikalische Tragddie® (,,tra-
gedie en [215] musique®), oder einfach eine ,,Tragddie®, aber niemals eine ,lyrische Tragodie“
war, bestand notwendigerweise aus einem allegorischen Prolog und 5 Akten. Der Prolog verherr-
lichte die Taten des Konigs und wurde von einer Ouvertiire in 2 Abschnitten, einem feierlichen
und einem lebhaften, eingerahmt. Die Handlungen waren der antiken Mythologie oder ritterli-
chen Gedichten und Romanen des 16. Jahrhunderts entnommen, sodass der Fantasie keine Gren-
zen gesetzt waren: je mehr, desto besser. Die Handlung konnte an die bizarrsten Orte verlegt wer-
den, jeder bedeutende Held und jede Heldin hatte Rivalen, Freunde, Liebhaber und ein grofes
Gefolge. Das Gefolge der hochrangigen Helden sang im Chor oder tanzte, oft auch beides gleich-
zeitig. Chor und Ballett trugen identische Biihnenkostiime, und es schien, als wiirden dieselben
Figuren singen und tanzen. Dieses Merkmal wurde von den Wiener Reformern Calzabigi, Gluck
und Angiolini von den Franzosen iibernommen. Das Ballett wurde notwendigerweise in die Auf-
fiihrung einbezogen, es war in den verschiedenen Akten prasent und ergdnzte die Handlung. Die
Solonummern in musikalischen Tragodien waren relativ klein, und von den Sangern wurde eher
expressive und deklamatorische Raffinesse als schwindelerregende Virtuositdt verlangt. Die
Stimmverteilung war natiirlich: Die weiblichen Partien wurden von weiblichen Sdngern gesun-
gen, die mannlichen Partien von Sangern mit gewdhnlichen Stimmen: Tenor, Bariton, Bass. Kas-
traten traten in der franzésischen Oper, wie bereits erwdhnt, nicht auf.
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Zu Lebzeiten Lullys war sein kreatives und administratives Monopol fast ungeteilt. Andere Auto-
ren durften nur mit seiner Zustimmung auf der Biihne der Koniglichen Akademie der Musik auf-
treten. Und natiirlich konnten keine ausldandischen Komponisten ein solches Recht erhalten (ob-
wohl Lully selbst, wie erinnerlich, italienischer Herkunft war). Nach dem Tod von Lully war nie-
mand mehr in der Lage, das Theater so kraftvoll und starr in seinen Handen zu halten. Stattdes-
sen trat eine ganze Reihe sehr kluger franzésischer Komponisten auf den Plan, die zum Teil die
Traditionen Lullys weiterentwickelten (Marc-Antoine Charpentier, Marin Marais, André Cam-
pra), zum Teil aber auch etwas Neues schufen, z. B. die Gattung des Opern-Balletts, wie es An-
dré Campra in seinem ,,L’Europe galante“ (1697) tat.

Dies setzte sich bis 1733 fort, als der Stern von Jean-Philippe Rameau (1683-1764) aufleuchtete,
der zundchst als Musiktheoretiker und hervorragender Cembalist beriihmt wurde, aber erst im Al-
ter von 50 Jahren auf dem Gebiet der musikalischen Tragoddie debiitieren konnte. Schon sein ers-
tes [216] Werk, ,,Hippolyte et Aricie“, nach einem Libretto des Abbé Simon-Joseph Pellegrin, das
auf Racines ,,Phaedra“ basiert, wurde ein Erfolg. Obwohl Rameau dullerlich dem von Lully ent-
wickelten dramaturgischen Kanon folgte, war sein Stil anders: auffélliger, voll markanter Kon-
traste und ungewdohnlicher Harmonien, die die in dieser Tragddie tobenden ruindsen Leiden-
schaften zum Ausdruck brachten. Das Opernballett ,Les Indes galantes“ (1735), das wie eine
Fortsetzung von ,,.’Europe galante“ Campras war, unterschied sich ebenfalls vom Werk seines
Vorgdngers durch innovative musikalische Effekte, insbesondere in der Szene des Erdbebens und
des Vulkanausbruchs im zweiten Bild, ,,Die Inkas in Peru“. Bereits in den 1730er Jahren wurde
Rameau zu einer wichtigen Figur des franzdsischen Musiktheaters, er arbeitete in praktisch allen
Gattungen (Tragodie, Pastorale, Ballett mit Gesang, Opernballett) und blieb iiberall ein uniiber-
troffener Meister. Er war zwar kein Monopolist wie Lully, da er nicht die gleiche eindeutige Un-
terstiitzung des Konigs und des Hofes genoss, aber Rameaus Werke ragten deutlich tiber das iib-
rige Schaffen der franzdsischen Komponisten jener Zeit hinaus. Seine musikalischen Tragddien
wurden spdter mit denen von Gluck verglichen, und das nicht immer zu dessen Gunsten. Die edle
Erhabenheit von ,,Castor et Pollux®“ (1737, 2. Auflage 1754) nimmt den ,,Orpheus” und die
,»Alceste® direkt vorweg, und die Franzosen hatten die Moglichkeit, ihre Eindriicke tatsdchlich zu
testen und zu vergleichen, denn Rameaus musikalische Tragddie wurde bis 1785 an der Konigli-
chen Musikakademie, d. h. parallel zu Glucks Opern gespielt.

Vollig unabhdngig davon ist die brillante ,Platée® (1745, 2. Auflage 1749), deren Gattung von
Rameau als ,,Narrenballet” (,,ballet boufon®) bezeichnet wird. In der Tat kann ,,Plataea® als komi-
sche Oper betrachtet werden, aber sie verkorpert eine Komik ganz besonderer Art, die weder fiir
italienische PossenreilSer noch fiir franzdsische Jahrmarktskomdédien typisch ist. Das Libretto ba-
siert auf dem Theaterstiick ,,Platée* oder die eifersiichtige Juno von Jacques Autreau, in dem an-
tike griechische und rémische Namen nur ein Vorwand fiir eine lustige, moralisierende Geschich-
te sind. Der Gott Jupiter, der von den eifersiichtigen Vorwiirfen seiner Frau Juno gequélt wird,
spielt ihr einen Streich: Er gibt vor, in die hédssliche Sumpfnymphe Plataea (gespielt vom Tenor
Pierre Jélyotte) verliebt zu sein. Als Juno Jupiters neue Liebelei sieht, bricht sie in Geldchter aus,
das Konigspaar versohnt sich, und die getduschte und verlassene Plataea kehrt zu ihren Froschen
zuriick. [217]

Die pseudo-mythologische und pseudo-allegorische Handlung gab Rameau einen Vorwand, die
groteskesten Bilder und die beilendste Satire auf alle und alles zu realisieren: Auf antike Gotter
und irdische Herrscher, auf Gesellschaftsdamen und Kokotten, auf die Stempel der franzdsischen
Oper, einschlieRlich Parodien auf Lullys Lieblingstechniken, auf das franzosische Ballett (in
,Plataea® singen und tanzen sogar Frosche) und auf die Bravour-Arien des Da Capo aus der ita-
lienischen Opera seria. Wie die Musikwissenschaftlerin Anna Bulycheva richtig bemerkt hat, ,,er-
scheint Rameaus ,Plataea‘ bei genauer Betrachtung als eine universelle, allumfassende Parodie

154



«92

der barocken Ordnung der Dinge*“™ - nicht mehr und nicht weniger.

Als duBerst geistreicher, hochgebildeter und zugleich sehr bissiger Mann verschonte Rameau nie-
manden; fiir ihn gab es keine ,,heiligen Kiihe“. Es mutet seltsam an, dass ,,Plataea“ in Versailles
als Opfergabe fiir die Hochzeit von Ludwig XV. und Maria Theresia von Spanien inszeniert wur-
de: Wenn die nicht fiir ihre Schonheit beriihmte Braut sich in dem dummen und liebenswerten
Dummkopf Plataea hétte wiedererkennen wollen, hétte es einen Skandal geben kénnen. Die erha-
benen Personlichkeiten zogen es jedoch vor, die unverschdmten Andeutungen nicht zu bemerken.
Schliellich war es ein Leichtes, aus der Handlung von ,,Plataea“ eine niitzliche ,,Lektion fiir jun-
ge Ehefrauen” zu ziehen: Eifersucht ist verderblich und lacherlich, und keine Favoritin kann es
mit der wahren Konigin der Gotter aufnehmen.

,Plataea® erfreute sich groBer Beliebtheit, verliel§ die Biihne lange Zeit nicht und stellte ernstere
Werke in den Schatten. Doch Rameau verwarf die Gattung der musikalischen Tragddie nicht. Er
entwickelte sie von innen heraus weiter, indem er sich zwar duflerlich an die traditionellen For-
men hielt, sie aber mit neuen philosophischen und musikalischen Inhalten fiillte. Dies ist beson-
ders charakteristisch fiir zwei Opern, deren Handlungen mit offensichtlichen oder verschliisselten
freimaurerischen Motiven verbunden sind: ,,Zoroastre® (1749) und ,,Les Boréades® (1763). Die
Handlungen selbst sind mythologischer und sogar marchenhafter Natur, aber die in sie eingebet-
teten Bedeutungen stehen in direktem Zusammenhang mit den Ideen, die Philosophen, Aufklarer
und alle unabhédngig denkenden Menschen in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts beunruhig-
ten: das Aufeinanderprallen von lichter Vernunft und irrationalen Elementen, Gut und Bose, Frei-
heit und Tyrannei, Harmonie und Chaos. Musikalisch ist die Oper ,,Die Boreaden“ einer der Ho-
hepunkte in Rameaus Schaffen - von einer solchen Komplexitit geprdgt, dass die Proben, die
noch [218] zu Lebzeiten des betagten Komponisten begannen, nach seinem Tod abgebrochen
wurden: Es wurde deutlich, dass niemand auller ihm selbst in der Lage war, die Auffiihrung zu
leiten.

Rameau starb am 12. September 1764, kurz vor seinem 81. Geburtstag. Wie wir uns erinnern,
reiste Gluck im Friihjahr 1764 mit dem Grafen Durazzo nach Paris, was bedeutet, dass er den Pa-
triarchen der franzdsischen Musik noch lebend und auffassungsfahig vorgefunden haben kénnte
(Rameau bewahrte sich seine Klarheit und seinen pragnanten Witz bis zu seiner Sterbestunde).
Es gibt jedoch keine Informationen dartiiber, ob Gluck und Rameau sich persénlich getroffen ha-
ben. Hochstwahrscheinlich haben sie sich nicht getroffen. Rameaus Musik war Gluck jedoch seit
langem bekannt und hatte einen bekannten Einfluss auf den Stil seiner reformistischen Opern.

Nach Rameaus Tod kam es zu dem lang erwarteten Wandel im franzésischen Musiktheater. Wie
bereits erwdhnt, waren diese Prozesse in den komischen Genres am stdrksten ausgepragt. Die
franzosische komische Oper behielt zwar ihren alltdglichen Charakter bei, fiillte sich aber all-
mdhlich mit sentimentalen und sogar heroischen Motiven, entfernte sich vom Modell der einfa-
chen Komdodie mit Versen und entwickelte sich zu einer vollwertigen Oper, die sich vom ernsten
Musikdrama nur durch das Vorhandensein von gesprochenen Dialogen und volkstiimlichen Cha-
rakteren unterschied. Auf dieser Grundlage entwickelte sich allméahlich das Genre, das spéter als
»Rettungsoper® bezeichnet wurde: Der Protagonist einer solchen Oper befand sich in einer le-
bensgefahrlichen Situation, aus der er sowohl durch seine eigene Tapferkeit als auch durch die
Selbstlosigkeit derer, die ihm nahestanden, gerettet wurde. Eine der populédrsten Opern der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts war ,Le déserteur” von Pierre-Alexandre Monsigny (1769). Der
Held, ein junger Soldat, der sein Regiment wegen falscher Nachrichten iiber die Untreue seiner
Verlobten verliel§, war von Hinrichtung bedroht, aber die Verlobte bat den Konig selbst um Be-
gnadigung, und die Hinrichtung wurde aufgehoben. Vom Genre her ist ,,Der Deserteur” eine ko-
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mische Oper, obwohl das Leben des Helden bis zuletzt an einem seidenen Faden hangt.

Bei einer musikalischen Tragodie war alles viel komplizierter. Das franzésische Publikum war
sich bewusst, dass die Werke von Lully, Campra und sogar Rameau in der zweiten Halfte des 18.
Jahrhunderts etwas archaisch wirkten. Aber es war du8erst schwierig, sich von ihnen zu trennen.
Wann immer jemand den Versuch wagte, ,,Heilige Kiihe“ zu komponieren, wurde der Wagemuti-
ge bestraft. In der Zwischenzeit befand sich die Situation des ernsten Repertoires - nach dem Tod
von [219] Rameau und der nicht zustande gekommenen Produktion von , Les Boréades“ - in ei-
ner Krise. Die konigliche Musikakademie fiihrte weiterhin Opern auf, die manchmal tiber 100
Jahre alt waren, manchmal etwas weniger, aber keineswegs modern. Diese Situation, die in eini-
gen akademischen Opernhdusern unserer Zeit alltdglich zu sein scheint, war im 18. Jahrhundert
nicht normal. In Italien wurde das Repertoire in jeder Saison erneuert, und selbst die besten
Opern aus dem vorigen Jahrhundert hatten in den 1770er Jahren keine Chance auf Erfolg. Selbst
die Opera seria, die sich in den 1730er und 1740er Jahren als Gattung herausgebildet hatte, wur-
de zu dieser Zeit von vielen als reformbediirftige Routine empfunden. In Frankreich, auf der gro-
Ben Biihne in Paris, schien jedoch die Zeit stillzustehen. Das einzige Zugestdndnis an den sich
wandelnden Geschmack bestand darin, dass das sehr alte Repertoire mit erheblichen Kiirzungen
und Anderungen aufgefiihrt wurde. Wie Anna Bulycheva bemerkte, ,,hétte Lully, wenn er aus sei-

nem Sarg aufgestanden wire, seine eigenen Kinder nicht wieder erkannt*.”

Dennoch waren die Franzosen iiberzeugt, dass die Streichung von Lullys Opern aus dem Reper-
toire einem Sakrileg gleichkam. Wie all dies von aullen wahrgenommen wurde, zeigt einer der
Briefe von Saint-Preux, dem Protagonisten von Rousseaus Roman ,,Julie oder die neue Heloise“.
Wir haben bereits ein Fragment daraus zitiert, in dem vom franzosischen Ballett die Rede ist.
Aber das Ballett war ein Teil der Oper, und Rousseau schreibt sehr viel ausfiihrlicher dariiber,
wobei er im Wesentlichen seine eigenen Ansichten zu diesem Phdnomen darlegt. Es sei daran er-
innert, dass der Roman 1761 veroffentlicht wurde, als Rameau noch am Leben war. Rousseau
hatte rein personliche Differenzen mit Rameau (Rameau hatte sich einmal unfreundlich {iber
Rousseaus musikalischen Dilettantismus gedullert); dieser Punkt sollte nicht iibersehen werden.
Die Beschreibung der Pariser Oper als Institution im Allgemeinen und die geistreiche Kritik an
den dort seit Lully bestehenden Traditionen stehen jedoch nicht in direktem Zusammenhang mit
Rameau, dessen Name im Text nirgends erwdhnt wird. Rousseau definiert die Poetik der Opern-
auffiihrungen als ein ,,prachtiges, sorgfaltig dargestelltes Wirrwarr®, in dem alles durcheinander
ist: Gotter, Ungeheuer, Konige, Hirten, Feuer, Schlachten, Bélle und so weiter. Der Roman schil -
dert die Inszenierung nicht ohne Spott, sondern sehr genau und detailliert; anscheinend wurde in
den 1770er Jahren ungefdhr die gleiche Umgebung auch fiir die Opern von Gluck eingesetzt.
[220] Erscheinungen der Gotter vom Himmel gibt es in ,,Orpheus®, ,,Iphigenie in Aulis®, ,,Iphi-
genie auf Tauris“ und in ,Echo und Narziss“; das Meer ist in beiden ,,Iphigenien“ vorhanden,
und in ,,Iphigenie auf Tauris® gibt es einen Seesturm mit Blitz und Donner. Unterirdische Ddmo-
nen und Furien sind in ,,Orpheus®, ,,Alceste“ und ,,Armide“ prdasent. Auch wenn die Biihnenbil-
der fiir diese Opern neu gestaltet oder zumindest aktualisiert wurden, sind die szenografischen
Losungen zweifellos dieselben geblieben:

,»Die bldulichen Tiicher, die an den Balken oder Seilen hdngen, wie zum Trocknen
aufgehdingte Wdische, stellen den Himmel dar. Die Sonne, wie man sie manchmal
sieht, ist einfach eine brennende Laterne. Die Wagen der Gotter und Géttinnen sind
Gestelle aus 4 Brettern, die wie Schaukeln an einem dicken Seil aufgehdngt sind;
zwischen den Brettern befindet sich ein Querbrett, auf dem der Gott sitzt, und davor
fdllt ein grell bemaltes Leinentuch herab, das die Rolle einer Wolke spielt, die seinen
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prdchtigen Wagen einhiillt. Unter diesem Gebilde ist Licht zu sehen, das von 2 oder 3
stinkenden, fettig-ruSenden Kerzen ausgeht, und wdhrend der Darsteller tobt und
schreit und sich auf seiner Schaukel schiittelt, rduchern sie ihn in aller Ruhe mit
Weihrauch, der einer Gottheit wiirdig ist ... Die stiirmische See sollte durch Reihen
von blauen, spitzen Kisten mit Wéinden aus Segeltuch oder Pappe dargestellt werden,
die an parallelen Stangen aufgereiht sind und von einigen Rohlingen angetrieben
werden. Der Donner - das Grollen eines Wagens, der mit einem Klotz bewegt wird -
ist nicht das geringste unter den Instrumenten, die all diese riihrende und angenehme
Musik spielen. Der Blitz — aus Teer, der auf eine brennende Fackel geworfen wird —
dieser Blitz wird von dem Knistern eines Feuerwerkskorpers begleitet.

Im Biihnenboden sind kleine viereckige Luken, die sich bei Bedarf 6ffnen und zeigen,
dass die Ddmonen nun aus dem Kerker kommen. Wenn sie in die Luft fliegen miissen,
werden sie geschickt durch kleine Vogelscheuchen aus dunklem, mit Stroh gefiilltem
Segeltuch ersetzt, und manchmal durch lebende Schornsteinfeger, die an Seilen hén-
gend in der Luft baumeln, bis sie majestdtisch zwischen den oben beschriebenen
Lumpen verschwinden ... Fiigen Sie zu all dem eine Vielzahl von Ungeheuern hinzu,
die anderen Szenen etwas sehr Pathetisches verleihen, wie Eidechsen aus der Zeit
vor der Sintflut, Schildkréten, Krokodile, riesige Kriten, die mit bedrohlichem Blick
umherkrabbeln, und Sie haben statt einer Oper ein Bild der Versuchungen des Heili-
gen Antonius vor sich. Jedes einzelne dieser Geschdpfe [221] wird von einem Tolpel
in Gang gesetzt, dem die Intelligenz fehlt, um auch nur als Tier zu agieren. “**

Rousseau hat die Groteske mancher Inszenierung keineswegs erfunden, denn die franzdsische
Barockoper zeichnete sich in der Tat durch eine erstaunlich hartndckige Vorliebe dafiir aus, nicht
nur hollische Furien und Ddamonen, die dennoch ein menschenahnliches Aussehen hatten, auf der
Biihne darzustellen, sondern auch furchterregende Ungeheuer und Amphibien. Hier begegnen
wir Riesenschlangen und Drachen (z. B. in Lullys ,,Cadmus et Hermione®), gewisse ,,Ur-Echsen®
krabbeln in Campras ,Idoménée“ und in Rameaus ,,Dardanus“ auf die Biihne. Selbst bei den
,,Krokodilen“ und den , Kroten“ hat Rousseau nicht {ibertrieben: Krokodile kommen in Rameaus
Opernballett , Les fétes de 'Hymen et de I'Amour oder Les Dieux d'Egypte® (1747) vor, wo der
Gott des Nils, Kanopus, auf einem von Krokodilen gezogenen Wagen erscheint. Was die ,,Kro-
ten“ betrifft, so kommen Frosche, wie wir uns erinnern, in Rameaus ,,Platée® vor, aber dies ist
bereits reine Burleske und Parodie.

Rousseau beschrieb nicht nur das Biihnenbild und die visuellen Spezialeffekte, sondern wies
auch auf die gro8e Zahl der Darsteller hin: Das Orchester bestand aus etwa 100 Personen, und je-
der Solopartie waren 2 oder 3 Kiinstler zugeordnet, die sich gegenseitig ersetzen konnten (diese
Praxis hat sich in den staatlichen Repertoire-Theatern unserer Zeit erhalten). Weder in den italie-
nischen Kommerz-Theatern noch in den Wiener Hof-Theatern konnte es zu einer iibermdigen
Personalbesetzung kommen. Rousseau kritisierte die franzosischen Sénger und Sangerinnen mit
einer besonders scharfen Kritik, wobei er die Tatsache ausnutzte, dass sie angeblich nicht von
ihm, sondern vom Helden seines Romans geschrieben wurde. Fiir sein Ohr war das Ideal der ita-
lienische Gesang, bei dem die wohlklingende Melodie iiber die Deklamation dominierte und die
dramatische Darstellung nicht wichtig war (einige herausragende Kastraten und Primadonnen
sangen ihre Arien, fast ohne sich von ihrem Platz zu bewegen). Daher drgerte ihn die franzosi-
sche Art, bei der alles genau umgekehrt war:
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,Ich werde die Musik nicht erwdhnen - Sie kennen die Musik. Aber Sie kénnen sich
nicht vorstellen, was fiir ein furchtbares Geschrei und Gebrlill auf der Biihne wdh-
rend der Auffiihrung zu horen war. Die Schauspielerinnen krampfen fast, [222] mit
vollster Anstrengung stofSen sie schrille Schreie aus, die Fduste zur Brust geballt, den
Kopf nach hinten geworfen, das Gesicht entziindet, die Adern geschwollen, den
Bauch gebldht. Ich weiB nicht, ob ich hinsehen oder hinhéren soll. “%

Auch hier ist anzumerken, dass Rousseaus Vorurteil nicht unbegriindet war, und er stand mit
seinen Urteilen nicht allein da. Ein anderer groBer Franco-Hasser, Mozart, schrieb 1778, also
schon zu Glucks Zeiten, aus Paris an seinen Vater:

,» Wenn nur die verdammte franzésische Sprache nicht eine so gemeine Hundespra-
che fiir die Musik wdre! Sie ist etwas Jdmmerliches, das Deutsche erscheint im Ver-
gleich dazu géttlich. Und dann diese Scdnger und Sdngerinnen! So kann man sie gar
nicht nennen, denn sie singen nicht, sondern schreien und heulen, und zwar lauthals,
gackernd und kehlend. “*°

Rousseau und Mozart wurden von Carlo Goldoni aufgegriffen, der nach dem Besuch einer Auf-
fiihrung einer namentlich nicht genannten franzésischen Oper ein aphoristisches Urteil féllte: ,,Es
ist ein Paradies fiir das Auge und eine Holle fiir das Ohr.“”’

Waihrend der Proben zu ,,Iphigenie in Aulis“ und ,,Orphée“ kritisierte Gluck selbst immer wieder
die fithrenden franzosischen Sanger dafiir, dass sie nicht wirklich singen konnten, sondern entwe-
der rezitierten oder zum Schreien iibergingen.

Uber die Notwendigkeit einer Reform der ernsten Oper in Frankreich wurde schon lange vor der
Einladung des charismatischen Ausldnders Gluck nach Paris nachgedacht. Diese Diskussionen
begannen wahrend des , Krieges der Buffonisten® in den frithen 1750er Jahren, als deutlich wur-
de, dass es eine eklatante Diskrepanz zwischen dem musikalischen und theatralischen Stil der
modernen italienischen Oper (damals ging es nur um komische Intermezzi) und der franzosi-
schen Musiktragddie gab, die sich in ihren Traditionen verankert hatte. Baron Friedrich Melchior
von Grimm, ein in Paris lebender Journalist und Diplomat, verdffentlichte 1752 seinen ,,Lettre
sur Omphale®, in dem er die 1701 inszenierte und ein halbes Jahrhundert spater an der Konigli-
chen Musikakademie wiederaufgefiihrte Oper ,,Omphale“ von André Cardinal Destouches kriti-
sierte. Grimm war keineswegs gegen die franzdsische Oper im Allgemeinen; er kontrastierte die
muffige Partitur von Destouches nicht nur mit den frischen und heiteren Werken zeitgendssischer
italienischer Komponisten, sondern auch mit den zweifellos brillanten Werken [223] von Ra-
meau, darunter ,,Platée®. Dann traten Rousseau (,,Essay iiber den Ursprung der Sprachen ...“, um
1760), Diderot und andere Enzyklopadisten der Aufkldrung in die Diskussion der Opernprobleme
ein. Einige von ihnen glaubten, dass die Wurzel aller Probleme im Wesen der franzésischen Spra-
che liege, die urspriinglich viel weniger sangbar war als die italienische.

Zu dieser Polemik, die 20 Jahre lang nicht abflaute, versuchte auch Gluck beizutragen. Im Jahr
1772 erschien in der Pariser Zeitschrift ,,Mercure de France* ein Leserbrief von einer Person, die
ihren Namen nicht preisgeben wollte. Jean-Francois de La Harpe (1739-1803) war ab 1770
Chefredakteur der Zeitschrift, und der Verfasser des Briefes war Francois Du Roullet, was La
Harpe selbst natiirlich nicht verborgen blieb. Du Roullet hat das Genie, die Autoritdt und das
Konnen von Gluck, dessen Opern in Italien mit groBem Erfolg aufgefiihrt wurden und werden,
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sehr genau charakterisiert, was den Komponisten aber keineswegs daran hinderte, auch der fran-
z0sischen Sprache Tribut zu zollen:

,» Herr Gluck hat sich tiber die groben Verleumdungen unserer illustren Schriftsteller
gegen die franzosische Sprache gedrgert, die angeblich nicht in der Lage sei, grolSe
Musikwerke hervorzubringen. Niemand kann dies gerechter beurteilen als Gluck, der
beide Sprachen flieend beherrscht. Und obwohl er das Franzdsische nicht ohne
Schwierigkeiten ausspricht, beherrscht er es dennoch perfekt, weil er es speziell stu-
diert hat und alle seine subtilen Bedeutungen versteht, besonders auf dem Gebiet der
Prosodie, tiber die er eine Reihe von tiefgriindigen Bemerkungen gemacht hat ... In-
dem er dies tat, wollte Herr Gluck seinen Standpunkt zugunsten der franzdsischen
Sprache praktisch rechtfertigen, und so kam er zur Konzeption der tragischen Oper
,» Iphigénie en Aulide“ ... Ich vertraue darauf, dass Sie sich als begabter Mann und
guter Biirger geschmeichelt fiihlen, dass ein so illustrer Ausldnder wie Herr Gluck in
unserer Sprache komponiert, um ihre Ehre in den Augen Europas wiederherzustellen
und sie vor den beleidigenden Invektiven unserer eigenen Autoren zu schiitzen. “*

Mit dem Namen ,,Gluck“ auf dem Schild erregte Du Roullet einmal mehr die Gemiiter der fran-
zosischen Oper. Im Januar 1773 erschien im selben ,,Mercure de France“ [224] ein Aufsatz von
Michel-Paul-Guy de Chabanon: ,Ein Brief iiber die musikalischen Eigenschaften der franzosi-
schen Sprache“. In ihm wurden alle ein wenig in die Mangel genommen: sowohl Lully, dessen
Musik Chabanon von Natur aus altmodisch fand, als auch Rousseau, in dessen ,,Dorfwahrsager
der Kritiker viele Fehler in der Versifikation und Prosodie fand, wo italienische Sanger die
,2Rouladen“ (musikalische Verzierung) missbrauchten.

Gluck hatte wahrscheinlich keine Zeit, Chabanons Aufsatz zu lesen, als er im Februar 1773 seine
Antwort auf den Brief von Du Roullet verfasste. Aber er konnte unter diesen Umstdnden nicht
schweigen. Und man muss sich wundern, mit welchem Takt der Komponist versuchte, sich aus
einer Polemik herauszubewegen, die gar nicht von ihm begonnen worden war. Die franzdsische
Sprache und Literatur zu sehr zu bewundern, hiele, Calzabigi beleidigen. So war Glucks erste
Tat, seinen Mitautor und gleichgesinnten Freund mit Lob zu tiberschiitten. Solche GroRziigigkeit
ist das Los starker Naturen; Gluck verstand, dass fiir Calzabigi die 6ffentliche Anerkennung sei-
ner Verdienste sehr wichtig war, zumal er zu dieser Zeit am Wiener Hof in Ungnade gefallen war,
und zwar keineswegs aus literarischen Griinden (1775, nach einem weiteren Skandal, wurde
Calzabigi, der unmoralischen Verhaltens beschuldigt, gezwungen, Wien zu verlassen). Aber auch
das Ego der Franzosen sollte nicht verletzt werden, und so lobt er den Librettisten der ,,Iphigénie
en Aulide® - allerdings ohne Du Roullet zu nennen, was wohl im Vorfeld zwischen ihnen abge-
sprochen war, und er iiberhdufte Rousseau mit Komplimenten.

,, Brief an den Herausgeber des Mercure de France®
Wien, Februar 1773

Gnddiger Herr!

Ich wiirde mit Recht getadelt werden, und ich wiirde mir selbst schwere Vorwtirfe ma-
chen, wenn ich, nachdem ich den von hier an das Direktorium der Koniglichen Aka-

98 CCPG, S. 33-34.
99 CCPG, S. 29-31.
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demie der Musik gesandten und von Ihnen im Oktober-Merkur verdffentlichten Brief
liber die Oper ,Iphigenie‘ gelesen und dem Verfasser des Briefes meinen Dank fiir
das mir gegeniiber ausgesprochene Lob ausgesprochen habe, diesen Brief lesen wiir-
de, und ich mich nicht beeilen wiirde darauf hinzuweisen, dass seine Freundschaft
und seine allzu offensichtliche Veranlagung mir gegeniiber ihn zu weit getrieben ha-
ben, und dass mir der schmeichelhafte Gedanke, dass ich ein solches Lob verdiene,
ganz fremd ist."”

Und ich wiirde mir noch schwerere Vorwiirfe machen, wenn ich seiner [225] Behaup-
tung zustimmte, dass ich es war, der eine neue Form der italienischen Oper erfunden
hat, deren Erfolg die Erfahrung voll rechtfertigte.

Der Hauptverdienst gebiihrt hier Herrn de Calzabigi, und wenn meine Musik einigen
Beifall gefunden hat, so fiihle ich mich verpflichtet, zu sagen, dass ich sie ganz ihm
verdanke, denn er war es, der mir ermdglichte, die vollen Moglichkeiten meiner
Kunst zu entdecken. Dieser geniale und begabte Autor beschritt mit den Texten seines
,Orfeo”, ,Alceste und , Paride® einen den Italienern unbekannten Weg. Seine
Werke sind voll von treffenden Situationen und spektakulédren Momenten der Furcht
und des Pathos, die es dem Komponisten ermdglichen, starke Leidenschaften auszu-
driicken und kraftvolle und mitreiSende Musik zu schaffen. Wie begabt ein Komponist
auch sein mag, er wird nie etwas anderes als mittelmdlsige Musik hervorbringen,
wenn der Dichter nicht die Begeisterung in ihm weckt,'®* ohne die jedes kiinstlerische
Werk schwach und seelenlos sein wird.

Die Nachahmung der Natur ist das anerkannte Ziel, das sie alle verfolgen sollten.
Das ist auch das Ziel, nach dem ich gestrebt habe. Meine Musik ist immer so einfach
und natiirlich wie moglich zu halten und nur zu versuchen, die poetische
Deklamation so vollstdndig wie mdglich auszudriicken und zu betonen. Deshalb
verwende ich keine Triller, Passagen oder Kadenzen, denen die Italiener so sehr
zugetan sind. IThre Sprache, die fiir solche Dinge leicht zugdnglich ist, hat in meinen
Augen keinen besonderen Vorteil, obwohl sie in anderen Fidllen weit vorzuziehen ist.
Obwohl ich als gebiirtiger Deutscher sowohl das Italienische als auch das
Franzosische einigermallen beherrsche, glaube ich nicht, dass meine Kenntnisse
ausreichen, um die subtilen Vorteile der beiden Sprachen zu beurteilen. Es scheint
mir, dass alle Ausldnder davon absehen sollten, ihre vergleichenden Vorziige zu
beurteilen. Ich glaube aber sagen zu diirfen, dass fiir mich diejenige Sprache am
attraktivsten ist, in der mir der Dichter die vielfdltigsten Anldsse fiir den Ausdruck
von Gefiihlen zu bieten vermag. Solche Vorziige habe ich, glaube ich, im Text der
Oper ,Iphigenie‘ gefunden, wo die Gedichte mir die richtige Kraft zu haben schei-
nen, mich mit guter Musik zu inspirieren. Obwohl ich meine Werke noch nie selbst ei-
nem Theater anbieten musste, konnte ich nicht widerstehen, einen Brief an einen der
Direktoren der Oper [226] zu schreiben, die meine ,Iphigenie‘ an Threr Musikakade-
mie vorgeschlagen hat.

Ich gestehe, dass ich mich freuen wiirde, sie in Paris aufgefiihrt zu sehen. Dank der

100 Es geht um F. Du Roullet. Der Brief von Du Roullet war an einen der Direktoren der Oper, den Geiger und
Komponisten Antoine Dauvergne, gerichtet (siehe: CCPG, S. 32-35).

101 Das griechische Wort ,,enthusiasmos®, das wortlich ,,gottliche Eingebung“ bedeutet, wurde in der deutschen
vorromantischen und romantischen Asthetik zu einem &ufRerst wichtigen Begriff.
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Wirkung, die sie hervorgerufen hat, und dank der Hilfe des beriihmten Herrn Rous-
seau aus Genf, mit dem ich mich noch zu beraten gedenke, kénnten wir gemeinsam
einen Weg finden, edle, riihrende und natiirliche Melodien zu schaffen, deren Dekla-
mation mit der Prosodie jeder Sprache und mit dem Charakter jeder Nation liberein-
stimmt, und ein Mittel entdecken, das es mir ermdglichen wiirde, Musik zu schaffen,
die allen Nationen gerecht wird und die ldcherlichen Unterschiede zwischen ihren
nationalen Stilen beseitigt. Ich habe die Schriften dieses groen Mannes iiber Musik
studiert, insbesondere den Brief, in dem er den Monolog aus Lullys ,Armide‘ analy-
siert!"” Sie haben mich zur Bewunderung veranlasst, denn sie zeigen die Tiefe seines
Wissens und die Unfehlbarkeit seines Geschmacks. Ich bin fest davon iiberzeugt,
dass er, wenn er sich einer solchen Tidtigkeit widmet, in der Lage sein wird, die wun-
derbaren Wirkungen zu erzielen, die die Alten dem Einfluss der Musik zuschrieben.
Ich freue mich iiber die Gelegenheit, ihm Offentlich die Ehre zu erweisen, die ihm
zweifellos zusteht.

Ich bitte Sie, mein gnddiger Herr, so freundlich zu sein, diesen Brief in der ndchsten
Ausgabe Ihres ,Mercure* zu verdffentlichen.

Ich habe die Ehre, etc. zu bleiben, Chevalier Gluck.

Der ideologische Boden fiir die neue Etappe der Gluck’schen Reform war, wie wir sehen, gut
vorbereitet. In den Pariser Salons beginnt man iiber Gluck zu sprechen, seine Ankunft und die
Urauffiihrung der ,,Iphigenie” wurden erwartet.

Im November 1773 kam der Komponist in Paris an. Mit im ,,Gepdck® hatte er seine engsten Ver-
trauten, seine Frau und seine Nichte, die zweifellos davon trdumten, diese legendére Stadt mit ei-
genen Augen zu sehen, in der Gesellschaft aufzutrumpfen und die neuesten Moden zu erleben.
Gleichzeitig verkorperte die 14-jahrige Nanette die musikalischen Ideale Glucks, indem sie in
den franzosischen Salons mit Begeisterung Szenen aus seinen Opern auf Italienisch und Franzo-
sisch vortrug. Thre Stimme und ihr Talent liefen niemanden gleichgiiltig; die junge Sangerin wur-
de von Konig Ludwig XV. und [227] dem Dauphin-Paar empfangen (Marie-Antoinette hatte die
Gluck-Schiilerin in Wien kennengelernt).

In Paris quartierte sich die Familie des Komponisten, begleitet von einem Dienstmddchen und ei-
nem Lakaien, zundchst im renommierten ,,Hotel Garni“ und dann im Palais des Herzogs Christi-
an IV. von Pfalz-Zweibriicken ein, der nach den Worten eines anderen seiner Schiitzlinge, des
Malers Johann Christian von Mannlich, ,,ein Freund der Franzosen, aber ein Feind der franzosi-
schen Musik* war.'®

Gluck brachte nicht nur die Noten, die er fiir seine Arbeit benétigte, nach Paris mit, sondern auch
sein eigenes Cembalo und andere Instrumente (,,Geigen“, wie sich Mannlich erinnerte). Da die
Wohnungen von Mannlich und Gluck aneinandergrenzten, freundeten sich die Nachbarn sofort
an. Mannlich fiihrte den Komponisten in die Feinheiten des Pariser Gesellschaftslebens ein, und
dieser wiederum lud ihn zu Proben bei sich zu Hause und im Theater ein. Alle diese Eindriicke
wurden in Mannlichs Memoiren festgehalten, auf die wir bereits hingewiesen haben und auf die
wir noch oft zuriickkommen werden.

102 Er bezieht sich auf einen von Rousseaus ,,Briefen tiber franzésische Musik® (1753).
103 Mannlich 1913, 253.
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»Iphigenie in Aulis“ - Wechselfalle einer Premiere

Die erste der franzdsischen Reformopern wurde von Gluck am 19. April 1774 im Palais-Royal
von der Koniglichen Musikakademie aufgefiihrt. Die Partitur war Konig Ludwig XV. gewidmet
und wurde sofort in Paris gedruckt, wie es zur Zeit Lullys iiblich war. Die Ausgabe enthélt auch
die Namen der ersten Interpreten der Solopartien, darunter:

Agamemnon - Henri Larrivée

Klytamnestra - Mademoiselle Du Plant (Francoise-Claude-Marie-Rosalie Campagne)
Iphigenie - Sophie Arnould

Achilles - Joseph Legros

Kalchas - Nicolas Géline

eine Griechin - Rosalie (Marie-Rose-Claude-Josephe) Levasseur

Sie alle waren fithrende Sanger der franzdsischen Opernszene jener Zeit und einige von ihnen
waren auch prominente Personlichkeiten des gesellschaftlichen Lebens. Insbesondere die Sopra-
nistin Sophie Arnould (1744-1802), die sich durch aullergewdhnlichen [228] Charme, Anmut und
Witz auszeichnete, genoss grofen Einfluss in kiinstlerischen und intellektuellen Kreisen. Ihr
standiger Geliebter und Gonner war der Herzog Louis-Léon-Félicité de Brancas, mit dem sie 4
Kinder zeugte. Arnould unterhielt in Paris einen eigenen Salon, zu dessen Stammgdésten so pro-
minente Personlichkeiten wie Diderot, d'Alembert, Rousseau und Benjamin Franklin zdhlten.
Auch nach der Revolution von 1789 konnte sie ihre hohe Stellung beibehalten: Sie erhielt eine
staatliche Pension, und ihr Sohn Antoine-Constant de Brancas diente in der Armee Napoleons bis
zum Rang eines Obersts und starb 1809 bei den Kampfen in Deutschland.

Glucks Beziehung zu Sophie Arnould war nicht von Erfolg gekront. Ihre weiblichen Reize waren
ihm offenbar gleichgiiltig und ihr Gesang begeisterte ihn nicht. Arnould hatte einen schénen, aber
nicht sehr kraftigen Sopran; ihr Erfolg in franzdsischen Opern beruhte weitgehend auf einer ge-
schickten Kombination von hiibschem Aussehen, schoner Stimme und talentiertem Schauspiel.
In Mannlichs Memoiren ist ein Streit zwischen Gluck und Arnould festgehalten, der sich wéh-
rend der Proben zu ,,Iphigenie in Aulis“ ereignete:

,»Als die Reihe an die Sdnger und Scngerinnen kam, beklagte sich Mlle. Arnould,
dass ihre Partie als Iphigenie nur gesprochene Musik sei, sie aber grolle Arien zu
singen wiinsche. ,Um griolSere Arien zu singen‘, erwiderte Gluck, ,muss man erst sin-
gen konnen; daher, Mademoiselle, habe ich eine Thnen und Ihren Krdften entspre-
chende Musik geschrieben. Versuchen Sie, gut zu sprechen, mehr verlange ich von
Ihnen nicht, und denken Sie vor allem daran, dass Schreien nicht Singen heifit. ,Nun
gut‘, sagte die bertihmte Darstellerin, die von dieser Wahrheit ebenso verwundert als
beleidigt war, ,da sie so wenig von mir halten, wird es sie nicht liberraschen, wenn
ich von nun an nicht weiter fiir das Gelingen Ihrer Oper einstehe und mich sehr we-
nig darum kiimmere, Thren Ruhm zu teilen. ,Sollten sie das ernst gemeint haben,
Mademoiselle, so wiederholen Sie es bitte; ich habe bereits einen Ersatz fiir Sie ge-
funden.*

Die geistreiche Sophie verstummte vor dem germanischen Orpheus, ihre Witze
konnten sie aus dieser Verlegenheit nicht retten und stellten sich diesmal auch nicht
ein; sie musste nachgeben, seinen Weisungen folgen, sich von ihm wie eine Schiilerin
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unterrichten lassen und gute Miene zum bosen Spiel machen ... “'*

Trotz dieses Konflikts hatte Sophie Arnould Erfolg in der Rolle der Iphigenie und trat spter,
noch im selben Jahr 1774, [229] in der Rolle der Eurydike in Glucks ,,Orpheus“ auf. Danach zog
Gluck ihr Rosalie Levasseur vor, die sich noch in ,,Iphigenie in Aulis“ mit der bescheidenen Rol -
le der anonymen Griechin begniigt hatte.

Eine herausragende Personlichkeit war der Tenor Joseph Legros (1739-1793), der nicht nur auf
der Biihne in Opern von Lully, Rameau und anderen franzésischen Autoren sang, sondern auch
selbst Musik komponierte. Im Jahr 1777 leitete Legros die Musikertruppe von ,,Concert spiritu-
el“, eine Konzertreihe, die in Frankreich insbesondere die Sinfonien von Haydn und Mozart for-
derte (fiir diese Gesellschaft schrieb Mozart 1778 seine sogenannte ,,Pariser Sinfonie* Nr. 31).

Auch die Beziehung zwischen Gluck und Legros war anfangs nicht ganz reibungslos. Nach fran-
zosischer Tradition wurden die Rollen der jungen Helden einem hohen Tenor, ,,haute contre®, zu-
gewiesen, und Legros besall eine Stimme dieses Typs, die in der Lage war, Tone anzuschlagen,
die fiir einen gewohnlichen Tenor der italienischen Schule unzuganglich oder schwierig waren.
Dartiber hinaus haben Tenore, in Italien bis fast zum Ende des 18. Jahrhundert, in der Regel die
Rolle von edlen Vitern, dltere Kénigen, Tyrannen, iibernommen, wo jugendliches ,,Zwitschern
des oberen Registers nicht erforderlich war. Gluck, der Partien reich an hohen Ténen schuf, war
unzufrieden mit der Tatsache, dass Legros sie in erzwungener Stimmlage ausfiihrte. In Paris
wurde schon im 19. Jahrhundert die Anekdote von Berlioz erzihlt, wie Gluck bei der Probe von
,Orphée® Legros anhielt: ,,Monsieur, Monsieur! Ziigeln Sie Ihren Eifer! Verdammt, selbst in der
Holle ist solches Geschrei unangebracht.” Aber Legros war ein kluger Musiker und konnte diese
Kritik ohne Anstofl hinnehmen. Nach ,,Iphigenie in Aulis“ sang er alle fiithrenden Tenorrollen in
den Pariser Reformopern Glucks.

Die Proben zu ,,Iphigenie in Aulis“ wurden von standigen Konflikten begleitet, die Gluck nicht
nur mit einigen der Solisten, sondern mit fast allen Beteiligten der zukiinftigen Premiere hatte. Es
sei daran erinnert, dass Burney Gluck als ,den Drachen, vor dem sich alle fiirchteten®,
bezeichnete; der Komponist demonstrierte in Paris standig sein furchterregendes Temperament.
Mannlich erinnerte sich:

,» Gluck lag in offenem Kampfe mit seinem Dichter, dem Malteserordens-Komman-
deur Du Ro(u)llet, denn dieser wollte nicht immer die Verse Racines Worten opfern,
die sich der Musik des Komponisten mehr anpassten; ebenso mit dem Orchester, den
Sdngern und Sdngerinnen, die seiner Meinung nach weder singen und vortragen
noch ihre Instrumente richtig zu gebrauchen verstanden. Ihre franzdsische Eitelkeit
war aufs AuBSerste verletzt durch all diese Bemerkungen, die sie sich von einem deut-
schen Meister mussten sagen lassen; sie hdtten sich weit eher dem Joche eines Italie-
ners gebeugt. Mme Gluck zitterte jedesmal, wenn ihr Mann zu den Proben seiner
Oper ging. Man hditte diese viel richtiger mit Vortrdgen iiber Geschmack, Gesang
und Deklamation bezeichnen kénnen, die er vollendeten Singern und Musikern miih-
sam beizubringen suchte. Diese waren als die vergotterten Lieblinge der Pariser an
deren Beifallsbezeugungen gewohnt und hielten sich allen Ernstes fiir die ersten Vir-
tuosen der Welt ... Das ganze Pariser Publikum interessierte sich fiir diese Sache und
ergriff natiirlich die Partei von Lully und Rameau, ja es schien vereinbart zu haben,
keinen anderen Geschmack anzuerkennen als den, der so lange ihr Entziicken gewe-
sen war ...“

104 Mannlich 1913, 260.
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Die Einstudierung und Auffiihrung der ,Iphigenie in Aulis“ dauerte lange - ldnger als in Wien
und viel langer als in jedem italienischen Theater. Laut Mannlich begannen die Proben um 9 Uhr
morgens und dauerten bis zum Mittag. Sie waren so anstrengend fiir Gluck, dass er vollig er-
schopft und bis auf die Haut durchnédsst nach Hause kam. Seine Frau, die ihn immer begleitete,
nahm ihm vorsichtig die Periicke ab, wischte ihm mit einem in warmem Wasser getrdnkten
Handtuch den Kopf ab und zog ihn ganz um, gehorsam wie ein Kind. Die Gabe der Sprache
kehrte erst bei Tisch wihrend des Essens zu ihm zuriick. Besorgt iiber die Geschehnisse, bat Frau
Gluck Mannlich freundlich, den Proben beizuwohnen und ihrem Mann zu helfen, sein Tempera-
ment in den Grenzen der notwendigen und von den Franzosen sehr geschdtzten Hoflichkeit zu
zligeln, wozu er bereitwillig einwilligte. Gluck war froh iiber seine Hilfe, die auch einen prakti-
schen Sinn hatte: Der Komponist leitete die Proben von seiner Loge aus, wihrend Mannlich sich
unten im Saal bewegte und als Vermittler zwischen ihm, dem Orchester und den Séngern fungier-
te. Manchmal kam Gluck aber auch die Treppe hinunter und lief von einer Séngergruppe zur an-
deren. Als im 3. Akt etwas schiefging, unterbrach der Komponist das Orchester mit Klatschen
und rief: ,Das ist nicht gut!“ Mannlich musste die beleidigten Musiker beruhigen und ihnen er-
klaren, dass Gluck als Ausldnder und in seinem Schaffensrausch nicht gewohnt war, seine Aus-
driicke zu wahlen, dass er aber nicht die Absicht hatte, jemanden zu beleidigen. Bei einer anderen
Gelegenheit stand der Komponist auf der Biihne und drehte sich so heftig um, als er die Kontra-
bésse falsch spielen horte, dass seine Periicke von seinem verschwitzten Kopf flog. Die anmutige
Schonheit Sophie Arnould hob die Periicke mit tibertriebener Hoflichkeit [231] mit den Finger-
spitzen auf und setzte sie stillschweigend auf den Kopf des Meisters, der iiber die Uberraschung
verbliifft war. Es ist schwer zu sagen, was mehr in dieser Geste steckte - respektvolle Sorgfalt
oder verdchtliche Ironie.

Geriichte, dass in der Koniglichen Musikakademie etwas noch nie Dagewesenes passiert und zu-
dem von faszinierenden Skandalen begleitet wird, verbreiteten sich schnell in Paris. Wurden die
ersten, ,,groben® Proben noch unter Ausschluss der Offentlichkeit abgehalten, so fiillte sich der
Theatersaal nach und nach mit neugierigen Parisern aus den Reihen des Adels und der intellektu-
ellen Elite. Die Theaterleitung zog daraus Profit: Fiir das Recht, den Proben beizuwohnen, wur-
den Gebiihren erhoben, und so begann ,,Iphigenie in Aulis“ schon lange vor der offiziellen Pre-
miere Gewinn abzuwerfen. Gluck hatte dagegen iiberhaupt nichts einzuwenden. Vielleicht hat
ihn die Anwesenheit des Publikums nur aufgemuntert. Er dachte wohl, je besser seine Musik vor
der Premiere erkannt und verkostet wurde, desto schwieriger wiirde es sein, ihn wahrend der
Auffiihrung zu behindern.

Die Rechnung ging auf: Gluck gelang es, viele einflussreiche Personen auf seine Seite zu ziehen,
die man als Herrscher der Geisteswelt bezeichnen kann. Zu ihnen gehorte Rousseau, der Gluck
am Vorabend der Premiere der Oper einen kurzen Brief schickte, der den Komponisten sehr er-
freute. Er breitete den Umschlag vor Mannlich aus, und dieser lief8 es sich offenbar nicht neh-
men, eine Kopie fiir sich selbst anzufertigen:

,Monsieur Chevalier!

Ich komme soeben voller Bewunderung von der Probe Ihrer Oper ,Iphigenie‘ zurtick.
Sie haben tatsdchlich in die Realitdt umgesetzt, was ich bis heute fiir unméglich ge-
halten habe. Bitte nehmen Sie meine aufrichtigen Gliickwiinsche und meine respekt-
vollen Griile an Sie entgegen!

Paris, 17. April 1774. J. J. Rousseau. “
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Die Urauffiihrung 16ste eine noch nie dagewesene Aufregung aus. Alle Karten, die fiir den 6ffent-
lichen Verkauf bestimmt waren, wurden sofort aufgekauft, und die meisten fielen in die Hénde
von Spekulanten, die sie dann zum 3-fachen Preis verkauften. Dennoch war der Saal bis auf den
letzten Platz gefiillt. Einige Séanger erfiillten Glucks Erwartungen, darunter Sophie Arnould und
Henri Larrivée; Legros, so Mannlich, schien der Rolle des jungen Helden Achilles nicht sehr gut
zu entsprechen [232] und er schrie gewohnheitsmédfig in den hohen T6énen; Du Plant als Kly-
tdmnestra war nicht in Bestform, obwohl ihre Rolle stimmlich viel starker war als die der Iphige-
nie.

Die Ouvertiire wurde beklatscht, und im Gro8en und Ganzen war die Oper ein Erfolg, aber nicht
der Erfolg, den Gluck sich erhofft hatte. Er war keineswegs entmutigt, denn er wusste, wie neu
und ungewohnt seine Musik fiir die Pariser war. Sie mussten sich erst daran gewdhnen. Bei der 2.
Auffiihrung wurde der Autor mit donnerndem Applaus zu den Verbeugungen gerufen, und bei
der 3. Auffiihrung wurde ,,Iphigenie in Aulis“ von allen Seiten bejubelt. Gluck hatte die Ehre,
Ko6nig Ludwig XV. in Versailles eine kunstvoll transkribierte und schén gebundene Kopie der
Partitur zu iiberreichen. Wie Mannlich bezeugt, wandte sich der Konig, der ausldandischen Besu-
chern gewohnlich nur fliichtig zuzunicken pflegte, an den Komponisten selbst, begliickwiinschte
ihn zu seinem Erfolg und dankte ihm wohlwollend fiir die Partitur der Iphigenie. Die Hoflinge,
die Gluck nicht vom Sehen kannten, waren verbliifft iiber diesen Empfang und fragten sich ge-
genseitig, was fiir ein wichtiger Vogel dieser Fremde sei. Gluck war jedoch nicht sehr stolz auf
die ihm erwiesene Gunst. In einem privaten Gesprdach mit Herzog Christian sagte er, dass er seine
ndchste Oper lieber einem wohlhabenden Biirger widmen wiirde, da man ihm sicher eher mit Du-
katen als mit Komplimenten danken wiirde. Mannlich rechtfertigte diese krude Sachlichkeit da-
mit, dass Gluck das Geld schitzte, weil es ihm ein unabhéngiges Leben ermoglichte, aber er war
keineswegs geldgierig.

Weniger als einen Monat spdter wird das Pariser Theaterleben plétzlich unterbrochen: Am 10.
Mai 1774 stirbt in Versailles Kénig Ludwig XV. und das Land wird zu einer langen Staatstrauer
verpflichtet. Die Krankheit war bereits am 26. April ausgebrochen, und Anfang Mai galt der Zu-
stand des Konigs als hoffnungslos. Trotz der Trauer freuten sich die Franzosen und insbesondere
die Pariser insgeheim eher, als dass sie den Tod des unliebsamen Monarchen bedauerten, dessen
Regentschaft sich iiber fast 60 Jahre erstreckt hatte: Offiziell sal§ er seit dem 1. September 1715
auf dem Thron (damals war er erst fiinf Jahre alt, sodass die Kronung auf 1723 verschoben wurde
und der Konig erst 1743 seine volle Macht erlangte). Die unverhohlene Heiterkeit in den Stralen
von Paris iiber seinen Tod zwang die Regierung, in der Nacht des 12. Mai eine Trauerfeier in der
Basilika Saint-Denis abzuhalten. Man beschloss, die Beerdigung nicht aufzuschieben, da der
Leichnam schnell verweste.

Das Ableben des Konigs war die Folge seines [233] frivolen Lebensstils. Er starb an den Pocken,
die er sich bei einer Dirne zugezogen hatte, die ihm von seiner stdandigen Favoritin und innigen
Freundin Marie-Jeanne Bécu, verheiratete Grdfin Dubarry (1743-1793), zum Liebesspiel ge-
schickt worden war. Ludwig XV. wusste schon in jungen Jahren viel iiber das Vergniigen zu er-
zdhlen, und neben seinen beiden beriihmten Dauergeliebten, der legenddren Marquise von Pom-
padour (1721-1764) und der Gréfin Dubarry, die sie abléste, nahm er die Dienste zahlreicher un-
bekannter Schonheiten in Anspruch, wobei er sehr junge, ,,unverfdlschte“ Méadchen bevorzugte.
Beide Favoritinnen wéhlten personlich die Kandidatinnen aus, die fiir das konigliche Bett geeig-
net waren.

Dubarry hatte viele Feinde am Hof, allen voran Marie Antoinette, die diese ,,Parvenue® mit Stolz
ignorierte und es vorzog, iiberhaupt nicht mit ihr zu sprechen. In den Augen der 6sterreichischen
Kaisertochter war ,,Jeanne Bécu“ eine verachtenswerte Biirgerliche, und ihre Stellung als offizi-
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elle Mdtresse des Konigs erschien ihr absolut schindlich: In Wien gab es die Institution der Fa-
voritinnen und Giinstlinge einfach nicht. Maria Theresia und Franz von Lothringen waren treue
und liebende Ehepartner; auch Kaiser Joseph II. hatte weder wéahrend seiner Ehe noch nach dem
Verlust seiner beiden Frauen eine stindige Geliebte an seiner Seite. Bei aller Fréhlichkeit von
Marie Antoinette wurde die Prinzessin in strengen moralischen Regeln erzogen, und es sollte
nicht iiberraschen, dass unmittelbar nach dem Tod von Ludwig XV. sein Erbe und Nachfolger
(offenbar auf Driangen seiner Frau und seiner unverheirateten Tanten) die Grafin Dubarry ins Exil
in eines der franzosischen Kloster schickte. Die Verbannung war jedoch nur von kurzer Dauer,
und im April 1775 kehrte die Grafin Dubarry in die Freiheit zurtick.

Der Name dieser Dame wird in der Biografie Glucks noch begegnen, denn der gegenseitige Hass
der neuen Konigin und der Favoritin des ehemaligen Konigs hatte einige Folgen fiir das Schick-
sal des franzosischen Musiktheaters. Fiir Gluck waren die plotzlichen Verdnderungen am franzo-
sischen Hof zundchst einmal sehr giinstig. Das Land hatte einen grundlegenden Durst nach Er-
neuerung in allen Bereichen. Das junge Konigspaar wurde anfangs von vielen mit Bewunderung
und Hoffnung betrachtet. Ludwig XVI., der Enkel seines Vorgdngers, war noch keine 20 Jahre alt
(sein Geburtstag: 23. August 1774), Marie Antoinette keine 19 (ihr Geburtstag: 2. November).
Beide sahen prachtig aus und schienen ein harmonisches Paar zu sein. Das Ausbleiben von Nach-
kommen innerhalb weniger Jahre nach der Heirat veranlasste jedoch [234] ihre Untertanen, die
Unféhigkeit des Konigs, einen Erben fiir das Land zu zeugen, zu beklagen und zu verspotten.

Aber in einem so jungen Alter konnte die Losung dieses Problems noch ein wenig warten; ihr
erstes Kind, die Tochter Marie-Thérése-Charlotte, wird schlieflich 1778 geboren werden. Der
junge Konig, der ein mildes Temperament und kein groes administratives oder militarisches Ta-
lent besal$, strebte keine bedeutenden Reformen an. Marie Antoinette war viel energischer, aber
sie hatte keine wirkliche Macht, und mit ihrer fréhlichen Frivolitdt und sorglosen Verschwen-
dungssucht machte sie sich nach einiger Zeit am Hof, in Paris und in ganz Frankreich Feinde.
Der einzige Bereich, in dem die Konigin ihre personlichen Neigungen und Sympathien offen zur
Schau stellen konnte, war die Forderung der Kiinste. Und diese Unterstiitzung wurde Gluck in
vollem Umfang zuteil. Es gab in der Tat eine gegenseitige Sympathie zwischen den beiden, die
auf ihren gemeinsamen Musikunterricht in Wien zuriickging. Mannlich erzédhlte, wie er eines Ta-
ges mit Glucks Familie aullerhalb der Stadt spazieren ging und ihnen plétzlich eine Kavalkade
mit der Dauphine an der Spitze entgegenkam (dies muss zwischen dem 19. April und dem 10.
Mai 1774 geschehen sein). Marie Antoinette, nach Aussage des Kiinstlers ,,schon wie ein Engel®,
erkannte sogleich Gluck, ritt auf ihn zu, schiittelte ihm die Hand und sprach ihn herzlich an.
Gluck war von ihrer Hoflichkeit zu Tranen geriihrt; Sentimentalitdt war ihm keineswegs fremd.

Die Schirmherrschaft von Marie Antoinette hatte sowohl positive als auch negative Seiten. In den
Augen vieler Franzosen blieb die Kénigin eine Auslinderin, eine arrogante Osterreicherin, die
die jahrhundertealten Traditionen des Landes verletzte und Frankreich ihren Liebling Gluck auf-
zwang, diesen ungehobelten Deutschen (oder gar ,,bohmischen Bdren®). So iibertrugen diejeni-
gen, die Marie Antoinette nicht mochten oder hassten, ihre Abneigung auf Gluck und luden mit
ihrer Hilfe ,,Wardger” nach Paris ein. Doch die wichtigsten Schlachten des Krieges standen erst
noch bevor. 1774, nach dem Ende der Staatstrauer, wurde auf der Biihne der Koniglichen Musik-
akademie eine neue Version des ,,Orpheus® (2. August) in franzoésischer Sprache — ,,Orphée et
Euridice” - uraufgefiihrt, die fiir viel Furore sorgte. Was die ,,Iphigenie in Aulis“ betrifft, so nutz-
ten Gluck und Du Roullet eine Auffiihrungspause, um einige Anderungen an Libretto und Musik
vorzunehmen. Insbesondere am [235] Ende des 3. Aktes erschien die Gottin Diana selbst auf der
Biihne (der damaligen Mode entsprechend in einem opulenten Festkleid mit Reifrock gekleidet).
Das sah viel spektakuldrer aus als der Monolog des Priesters Calchas in der urspriinglichen Fas-
sung. Am 10. Januar 1775 fand eine triumphale Wiederauffiihrung der ,,Iphigenie in Aulis® statt,
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die in dieser Fassung bis 1824 fast ununterbrochen auf den Pariser Biihnen zu sehen war und die
Zeiten der Revolution, des Terrors, der Napoleonischen Kriege und der Restauration der Bourbo-
nenherrschaft erfolgreich tiberstand.
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Die Jungfrau auf dem Opferaltar

Bei der Ausarbeitung des Librettos von ,,Iphigenie in Aulis“ bemiihte sich Du Roullet, dem Text
des Racine-Dramas zu folgen, ohne jedoch die Vorlage - die gleichnamige Tragodie von Euripi-
des - aus den Augen zu verlieren. Obwohl alle Werke zu diesem Thema, einschlieflich der Oper
von Gluck, auf demselben Mythos beruhen, wurde er tiberall unterschiedlich interpretiert.

Erinnern wir uns an die Handlung und den Hintergrund der Ereignisse.

Ein vereintes Heer verbiindeter Konige hat sich in der griechischen Hafenstadt Aulis versammelt,
um gegen Troja in den Krieg zu ziehen und die Entfilhrung von Helena, der Frau des spartani-
schen Konigs Menelaos, durch den trojanischen Paris zu rdchen. Kénig Agamemnon, der Bruder
des Menelaos, wird zum Oberbefehlshaber gewdhlt. Die beiden Briider sind mit ihren Schwes-
tern Klytdamnestra und Helena verheiratet, sodass der Krieg gegen Troja fiir sie zu einer Frage der
Familienehre wird. Doch die Géttin Artemis (in der Oper Diana) schickt immer wieder einen Ge-
genwind, der die griechische Flotte daran hindert, den Hafen zu verlassen. Der Grund dafiir ist,
dass Agamemnon das heilige Tier der Géttin, einen weillen Dambhirsch, auf der Jagd getotet hat.
Artemis verlangt die Opferung von Iphigenie, der altesten Tochter von Agamemnon und Kly-
tamnestra. Der Konig sieht sich gezwungen, seine Frau und seine Tochter unter dem Vorwand,
Iphigenie mit dem jungen Achilles, dem Konig von Thessalien, zu verheiraten, nach Aulis zu ru-
fen.

Glucks Oper setzt genau zu diesem Zeitpunkt ein: Agamemnon hat den verhdngnisvollen Brief,
mit dem er Klytdmnestra und Iphigenie nach Aulis holt, bereits abgeschickt und sucht voller
Kummer nach Méglichkeiten, seine Tochter zu retten. Er beschuldigt Achilles falschlicherweise
des Verrats, in der Hoffnung, Klytdamnestra und Iphigenie dadurch zur sofortigen Riickkehr zu
zwingen. Vergeblich: Iphigenie und ihre Mutter befinden sich bereits im Heerlager, und Achilles
bestreitet wiitend die Geriichte {iber seine Untreue gegeniiber seiner Braut. Die schreckliche
Wahrheit wird im [236] zweiten Akt, mitten in den Hochzeitsvorbereitungen, enthiillt.
Klytdamnestra wirft sich Achilles zu FiiBen und fleht ihn an, das Madchen zu retten, doch Iphige-
nie beschlieft, ihr Schicksal anzunehmen und schreitet gehorsam zum Opferaltar.

Die Auflésung des Dramas wird in den Tragddien von Euripides und Racine sowie in der Oper
von Gluck unterschiedlich geschildert. Bei Euripides wird die Opferung der Iphigenie nicht auf
der Biihne gezeigt. Klytdmnestra ist nicht anwesend; der Herold kommt zur Kénigin und berich-
tet ihr von dem Wunder, das sich ereignet hat: Statt Iphigenie liegt ein weilles Reh auf dem Altar,
und das Madchen ist spurlos verschwunden. Doch die verzweifelte Mutter glaubt nicht mehr an
eine Gnade der Gotter. Sie glaubt, dass es sich um eine weitere Tauschung handelt und ihre Toch-
ter in Wirklichkeit gestorben ist. Sie wird Agamemnon diesen Tod nicht verzeihen. Als der Konig
viele Jahre spéter siegreich aus dem Trojanischen Krieg zuriickkehrt, erdolcht Klytdmnestra ihren
Mann und setzt damit eine weitere Kette blutiger Ereignisse im Hause der Atriden in Gang.

Racine glaubte, dass das aufgeklarte franzdsische Publikum die Episode mit dem Erscheinen ei-
ner Hindin auf dem Altar nicht ernst nehmen und es gleichzeitig als ungerecht empfinden wiirde,
eine so makellose junge Person wie Iphigenie zu opfern. Daher fiihrte er in seine Tragodie eine
Figur ein, die Euripides nicht hatte, die aber in einigen antiken Quellen (z. B. in Pausanias’ Be-
schreibung von Hellas) erwdhnt wurde: die uneheliche Tochter von Helena, die hoffnungslos in
Achilles verliebt ist. Dieses Mddchen, das Eriphile genannt wird, weil§ lange Zeit nicht, woher
sie kommt und wie sie wirklich heilft. Am Ende des Stiicks stellt sich heraus, dass ihr Name auch
Iphigenie ist. So kann Dianas Wille erfiillt werden: Die ,,dunkle“ Iphigenie, die ohne Achilles’
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Liebe nicht leben will, sucht selbst den Tod und erklart sich bereit, ein Opfer zu werden. Und die
,»helle“ Iphigenie bleibt am Leben.

Bei aller Verehrung fiir Racine zog es Du Roullet bei der Erstellung des Opernlibrettos vor, die
Huberfliissige“ Iphigenie aus der Zahl der Figuren herauszunehmen. Doch dann musste ein Hand-
lungsstrang gefunden werden, in dem weder das Wunder mit dem Léwen noch der Mord auf der
Biihne stattfinden wiirde. Ein solch rettender Schachzug war der Auftritt des ,,Deus ex machina“;
in Wien hatte Du Roullet die Gelegenheit gehabt, sich von der Wirksamkeit dieser Technik am
Beispiel von ,,Orpheus® und ,,Alceste“ zu iiberzeugen. Und wenn im ,,Orpheus“ die Helden
durch das reale Erscheinen von Amor gerettet wurden, so sprach in ,,Alceste“ der Gott Apollo
durch den Mund des Hohepriesters, was recht spektakuldr und recht plausibel war.

In einer 1774 inszenierten Fassung taten Du Roullet und Gluck genau das: [237] Diana driickt
ihren gnddigen Willen durch den Priester Calchas aus. Im Jahr 1775 wurde die Auflésung leicht
verdndert (vielleicht nicht ohne den Einfluss des Erfolgs von ,,Orphée®), wobei Gluck und Du
Roullet, wie bereits erwdhnt, es wagten, Diana auf die Biihne zu bringen. Ein Hinweis auf die be-
vorstehende giinstige Losung des tragischen Zusammenstof3es in dieser Version erschien bereits
im 2. Akt, wo Diana die bevorstehende Vereinigung von Achilles und Iphigenie still segnete. Auf
diese Weise wurde die Opferungsoper zu einer Art ,,Erlésungsoper®, oder besser gesagt, zu einer
Oper der Priifung. Der gleiche Gedanke, der im ,,Orpheus® und in der ,,Alceste“ hervorgehoben
wurde, ist hier zu horen: Die Gotter, selbst die strengsten, sind nicht in der Lage, unangemessen
grausam zu sein und von den Menschen etwas zu verlangen, das alle Grenzen der menschlichen
Natur tiberschreitet. Die einzige Moglichkeit, die Gunst der Gotter zu erlangen, besteht jedoch
darin, der Tugend treu zu bleiben, auch wenn dies den Preis der Selbstaufopferung bedeutet.

Die Handlung von Iphigenie in Aulis erhielt in der Kultur der Neuzeit eine christliche Bedeu-
tung, die im antiken Quellenmaterial nicht vorhanden war, weil sie mit drei anderen heiligen Ge-
schichten in Resonanz stand: der Geschichte von Abrahams Opfer ,Isaak® (Abrahams Hand wird
im letzten Moment von einem Engel aufgehalten), der Geschichte von Jephtas Tochter (das Mad-
chen stirbt auf dem Altar, um das Geliibde ihres Vaters gegeniiber Gott zu erfiillen) und der Ge-
schichte vom Siihneopfer Christi selbst. In allen drei Fallen opfert der Vater sein geliebtes einzig-
es Kind, und im Fall von Jephtha ist es nicht ein Sohn, sondern eine Tochter.

In der weltlichen Musik des 18. Jahrhunderts taucht die Geschichte von Jephtas Tochter indes
immer wieder auf, und manchmal ist sie so nah an der Geschichte der Iphigenie, dass man von
einem direkten Einfluss der Tragodie des Euripides - oder, was noch wahrscheinlicher ist, des
Racine - sprechen kann. In der franzosischen Tradition selbst kann als direkter Vorldufer von
Glucks Oper Michel Pignolet de Montéclairs Oper ,,Jephté“, auf ein Libretto von Abbé Joseph-
Simon Pellegrin, angesehen werden, die 1732 an der Koniglichen Musikakademie aufgefiihrt und
1737 wieder aufgenommen wurde. In der Bibel hat die Tochter Jephtas nicht einmal einen Na-
men, sodass es fiir die theatralische Umsetzung notwendig war, ihr einen Namen zu geben. So er-
hielt sie den sehr traditionellen Namen ,,Iphise®, der jedoch einer verkiirzten Version des Namens
,Iphigenie“ dhnelt. Ahnlich wie im Drama von Racine erhielt Iphise einen Verlobten, Ammon
(analog zu Achilles), und eine leidende Mutter, Almasie (analog zu Klytdmnestra). Die Auflo-
sung dhnelt sehr der bereits aus dem [238] Libretto von Du Roullet bekannten: Ammon versucht,
Iphise, die bereits auf dem Opferaltar steht, mit Gewalt zu befreien. Sein ruchloses Vorhaben
wird durch Blitz und Donner vereitelt, doch der Priester Phinée spricht den Willen Gottes aus:
Als Lohn fiir ihre Frommigkeit und Demut wird Iphise das Leben geschenkt.

Die Auffiihrung einer Oper, die auf einer biblischen Geschichte basiert, auf einer 6ffentlichen
Theaterbiihne ist eine seltene Ausnahme in der Praxis des 18. Jahrhunderts. In der Gattung des
Oratoriums, die eine konzertante Auffiihrung ohne Biihnenhandlung bedeutete, waren biblische
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Themen dagegen sehr beliebt, aber die Gattung des dramatischen Oratoriums, die es in Italien,
Deutschland und vor allem - dank Héandel - in England gab, war dem franzésischen Publikum
kaum bekannt. Handels letztes Oratorium jedoch schloss die jahrhundertealte Tradition symbo-
lisch ab: Sein ,,Jephtha“ (1751) schien eine Antwort auf Giacomo Carissimis ,,Historia di Jephte*
(veroffentlicht 1650) zu sein und polemisierte gleichzeitig mit ihr. Bei Héndel, wie auch bei
Montéclair und einigen anderen Autoren der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts, bleibt die Heldin
(auch ,Iphise” genannt) am Leben. Der Wille Gottes wird hier nicht von einem Priester verkiin-
det, sondern von einem Engel, der den schrecklichen Ritus unterbricht.

Das Motiv des ,,unterbrochenen Opfers®, zusammen mit dem Motiv der ,,gliicklichen Rettung®,
wird auf der Opernbiihne des 18. Jahrhunderts in einer Vielzahl von Gattungen immer wieder zu
horen sein - sowohl in der franzésischen Musiktragodie als auch in der italienischen Opera seria
(Metastasios ,,Demophoonte®), in Glucks Reformopern, in Mozarts gattungsspezifischem ,,Ido-
meneo” und im deutschen Singspiel (Peter von Winters ,,Unterbrochenes Opferfest”). Die Wahl
des Sujets fiir Glucks Pariser Operndebiit war also nicht nur gliicklich, sondern sie traf auch den
Nerv einer Zeit, die, wie wir uns erinnern, keineswegs ganz human und unblutig war. Offentliche
Hinrichtungen waren an der Tagesordnung, und das Bild eines unschuldigen Méddchens, das vor
einer groflen Menschenmenge zum Tode verurteilt wurde, hétte nicht nur kiinstlerische Emotio-
nen ausldsen miissen.

Wie jeder grofSe Kiinstler erwies sich auch Gluck in vielerlei Hinsicht als Visionédr und Prophet.
Bei der Gestaltung des Bildes seiner Iphigenie orientierte er sich nicht an spekulativen literari-
schen und kiinstlerischen Vorbildern, sondern an den lebenden Beispielen, die ihm damals vor
Augen standen. In der makellosen, geradlinigen, kindlich sanftmiitigen, aber stoisch entschlosse-
nen Iphigenie konnte er teils seine Adoptivtochter Nanette, teils seine Schiilerin Marie Antoinette
sehen. [239]

Obwohl die Rolle der Iphigenie fiir die mondédne Sophie Arnould geschrieben wurde, muss man
sich vor Augen halten, dass die Heldin in der Geschichte ein sehr junges Mddchen ist. Sowohl in
der Antike als auch zu Glucks Zeiten waren die Bréute oft fast noch Kinder. Die theatralische
und opernhafte Iphigenie konnte 15 Jahre alt gewesen sein. In diesem Alter wurde Marie Antoi-
nette tatsdchlich der Politik geopfert, verlie fiir immer ihr Zuhause und wurde zur franzésischen
Dauphine.

Die engelsgleiche Veranlagung von Nanette und der angeborene aristokratische Stolz von Marie
Antoinette bilden die beiden Merkmale des Bildes der Gluck’schen Iphigenie. Die begrenzten
stimmlichen Fahigkeiten von Sophie Arnould spielten bei der musikalischen Umsetzung dieses
Bildes nur eine Nebenrolle. In der Tat singt Iphigenie nirgendwo Bravour-Arien. Sie ist ein sanf-
tes Mddchen, die liebende und gehorsame Tochter einer iibermdchtigen Mutter und eines konigli-
chen Vaters; virtuose Arien wiirden nicht zu ihrem Alter und ihrem Charakter passen. Das bedeu-
tet nicht, dass die Rolle der Iphigenie leicht zu spielen ist. Sie hat einige sehr spannungsgeladene
Momente, besonders im Terzett des 2. Aktes, wenn sie, ihr Schicksal bereits kennend, ihren Vater
gegen die Fliiche ihrer Mutter und die heftigen Angriffe ihres Verlobten verteidigt. Iphigenie, die
Einzige von allen, verurteilt Agamemnon nicht, sondern hat Mitleid mit ihm und nennt ihn ,,ihren
ungliicklichen Vater®.

Im 3. Akt, als sie sich darauf vorbereitet, vor dem Opferaltar zu stehen, findet Iphigenie zu sich
selbst - zu einer diamantenen Festigkeit und Klarheit des Geistes. Hier vertraut Gluck ihr zwei
kleine lyrische Arien in einfachen Formen und erleuchteten Dur-Tonarten an, die beide an Achil-
les gerichtet sind; als Klytdmnestra erscheint, versucht das Madchen, eine weitere Arie in der
gleichen Weise vorzutragen, aber ihre Mutter unterbricht sie und verhindert, dass sie diese zu En-
de singt. Im 3. Akt verhdlt sich Iphigenie nicht mehr wie ein unterwiirfiges Kind, sondern wie ei-
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ne christliche Heilige, die bereit ist, den Weg des Martyriums bis zum Ende zu gehen.

Dass im Idealbild der Iphigenie Marie Antoinette zu sehen ist, ist ohne Weiteres klar. Bei der
Auffiihrung am 13. Januar 1775, als die Dauphine bereits Konigin von Frankreich geworden war,
wendete sich Legros im 2. Akt bei der Arie des Achilles, begleitet von den Kriegern Thessaliens,
in einer anziiglichen Geste nicht zu Iphigenie (Sophie Arnould), sondern zur Loge, in der Marie
Antoinette sal8. ,,Singt, preist eure Konigin®, drangte der Sénger, und der Chor antwortete ihm
freudig: ,,Ja, lasst uns singen und unsere Konigin preisen.“ Diese Demonstration der Bewunder-
ung wurde vom Publikum begeistert aufgenommen, und es unterbrach die Arie des Sdngers mit
frenetischem Beifall. [240]

In der Folgezeit wurde die Arie des Achilles immer als Loblied auf die Kénigin gesungen, auch
kurz nach der Revolution von 1789. Bei einer Auffiihrung am 10. Dezember 1790 provozierte
diese Nummer eine Konfrontation zwischen den in der Oper anwesenden Royalisten und der Pa-
trioten, sodass der damalige Sanger des Achilles, Etienne Lainez, gezwungen war, sich mit einer
versohnlichen Ermahnung an das Publikum zu wenden und es daran zu erinnern, dass es sich um
ein Werk des groflen Gluck handele. Nach der Hinrichtung des Konigs und der Kénigin wurden
die Worte ,, Konig*“, ,,Konigin“, ,, Thron“ usw. aus dem Text der ,Iphigenie in Aulis“ (und auch
aus den anderen Opern Glucks) gestrichen; sie wurden erst nach 1800 wieder eingefiihrt.'®

Konnte Gluck, als er ,,Iphigenie in Aulis“ komponierte, das tragische Schicksal von Marie Antoi-
nette vorausgesehen haben, das sie (wenn auch nicht mehr als Jungfrau, sondern als Witwe und
leidende Mutter) zum Opferaltar fiihrte, wo die Guillotine auf sie wartete? Es ist schwer zu sa-
gen. Aber die Art und Weise, wie eine wahrhaft konigliche Person diesen Weg des Martyriums
durchhalten sollte, wurde in ,,Iphigenie in Aulis“ mit erstaunlicher Kraft und Eindringlichkeit ge-
zeigt.

Das Bild der Iphigenie ist wahrscheinlich am reichsten an subtilen Nuancen, weshalb es etwas
verschwommen und nicht so deutlich wie die Bilder der anderen Helden hervortreten mag. Achil-
les wird von Gluck eher eindimensional dargestellt: Er ist ein junger Ritter ohne Furcht und Ta-
del, scharf, direkt, ohne Neigung zum Zeremoniell, selbst gegeniiber seinem Oberbefehlshaber.
Agamemnon und Klytdmnestra hingegen sind komplex und neigen dazu, in einem Augenblick
von einem Extrem ins andere zu fallen. Interessanterweise entsprechen die musikalischen For-
men, die Gluck fiir die Charakterisierung von Agamemnon und Klytemnestra wahlt, in ihrer
Struktur der Denkart der beiden.

Agamemnon ist in heftigem Zwiespalt mit sich selbst und in tiefem Konflikt mit allen, die ihn
umgeben. Deshalb sind alle seine Solonummern in bewusst unregelmafigen, wie zerrissen wir-
kenden Formen geschrieben, in denen Tonarten und Tempi plétzlich und abrupt wechseln, Arien-
abschnitte in Rezitative iibergehen und leidende Intonationen mit gebieterischen wechseln. Tat-
sdchlich beginnt die Oper mit dem Monolog Agamemnons, der eigentlich ein Streitgesprach mit
Diana ist (,,Unerbittliche Diana, vergeblich verlangst Du dieses schreckliche Opfer®). [241] Es
entwickelt sich zu einem gebetsartigen Appell an den Bruder der grausamen Géttin, den leuch-
tenden Apollo.

Der dramatische Hohepunkt des Bildes von Agamemnon ist sein wiitender Dialog mit Achilles,
der die Annullierung des bereits angekiindigten Opfers fordert; zuvor hatte Agamemnon selbst
nur dariiber nachgedacht, wie er seine Tochter retten kénnte. Doch nach den Beleidigungen von
Achilles ruft er wiitend aus: ,,Du hast tiber ihr Schicksal entschieden!* - und ist sofort iiber seine
eigenen Worte entsetzt.

105 Prod'’homme 1985, 193 und 355.
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Im 3. Akt singt er keine Arien mehr und nimmt auch nicht mehr an den Ensembles teil, sondern
verkorpert einen stillen, mit Worten und T6énen nicht zu erklairenden Kummer. Dieser Kummer
wurde symbolisch auf einem Fresko aus der Zeit um 45 bis 79 n. Chr. dargestellt, das 1825 bei
den Ausgrabungen in Pompeji entdeckt wurde (und heute im Archdologischen Museum in Nea-
pel aufbewahrt wird): Agamemnon wendet sich im Moment der Opferung seiner Tochter ab und
bedeckt seinen Kopf mit dem Mantel, um nicht auf das Geschehen zu blicken und niemandem zu
erlauben, sein Gesicht zu sehen.

Eine dhnliche Technik wurde 1680 von dem franzosischen Kiinstler Charles de La Fosse in ei-
nem der Gemadlde des Schlosses von Versailles (Gemédcher des Kénigs, Salon der Diana) verwen-
det, das das Wunder der Erscheinung der Goéttin im Moment der Opferung Iphigenies darstellt.
Im Vordergrund sitzt ein Krieger in der Haltung eines verzweifelt trauernden Mannes, der sein
Gesicht mit den Handen bedeckt. In diesem Fall ist es wahrscheinlich Achilles. Auf dem Fresko
von Giambattista Tiepolo, das 1757 die Villa Valmarana ai Nani bei Vicenza schmiickte, bedeckt
der Mantel den weit vom Altar entfernt stehenden Agamemnon - hier ist er dank seines purpur-
nen und goldenen Umhangs und seines glanzenden Helms kaum zu iibersehen.

Es gab weitere bildliche Darstellungen dieser Szene, von denen Gluck und Du Roullet zweifellos
einige kannten. Das Schweigen Agamemnons im 3. Akt, mit Ausnahme des Schluss-Ensembles
nach der Auflésung, hat also eine symbolische Bedeutung. Wéhrend des Ritus ist er natiirlich an-
wesend, aber er greift nicht mehr in das Geschehen ein.

Klytdmnestra hingegen neigt dazu, ohne langes Uberlegen zu handeln. Bei aller Unbestindigkeit
ihrer Leidenschaften ist sie ein ganzes Wesen und gibt ihre Gefiihle fast immer in der gleichen
Form wieder (abgekiirztes Da Capo). In jedem der drei Akte singt sie Arien, die diesem typischen
Standard folgen und die alle miteinander kontrastieren. Im 1. Akt fordert Klytdimnestra, nachdem
sie von der angeblichen Untreue des Achilles erfahren hat, ihre Tochter auf, das Bild des ,,Verra-
ters“ aus ihrem Herzen zu tilgen (,,Wappne dich mit edlem Mut“): Die Musik der Arie ist erfiillt
von emporten [242] oratorischen Intonationen in einem galoppierenden Rhythmus.

Die Arie aus dem 2. Akt ist von der Stimmung her vollig gegensétzlich zu der vorangegangenen:
Es ist die klagliche Klage einer flehenden Mutter, die sich an denselben Achilles wendet, den sie
zuvor so leidenschaftlich gebrandmarkt hat. Im Rhythmus einer langsamen Gavotte und begleitet
vom melancholischen Timbre der Oboe fleht Klytdmnestra Achilles an, Iphigenie zu beschiitzen:
,,Du bist nun ihre Heimat, ihr Gott und ihr Elternteil, sie hat niemanden mehr auller Dir“. Mit
dieser Stelle verbinden heutige Horer gewohnlich die Bratschen-Arie aus Bachs Matthduspassi-
on.

Klytdmnestra wird tatsdchlich zur zentralen Figur des 3. Aktes: Auf Iphigenies Drangen hin ist
ihre Mutter bei der Opferung nicht anwesend. Sie hort nur die Kldnge der heiligen Gesédnge aus
der Ferne und wird wahnsinnig vor Schmerz und Wut, unfahig, etwas zu tun, um ihrer Tochter zu
helfen. Klytdmnestras gewaltiger Monolog umfasst ein dramatisches Rezitativ und eine wiitende
Rachearie: ,,Jupiter! Wirf deine Blitze!“ Klytdamnestra will keinen Krieg mit Troja, sie braucht
keinen Sieg, wenn der Preis fiir alles das Leben ihres Kindes ist. Und sie verwandelt sich von der
weinenden Mutter in eine zornige Furie und ruft die Strafe der Gotter auf das griechische Heer
herab.

In einem solchen Moment ist es mit der Schonheit von Wort und Musik vorbei: Gluck setzt sich
tiber alle Vorstellungen von der ,,edlen Zuriickhaltung® hinweg, die der griechischen Kunst inne-
wohnt und fiir Personen von koniglichem Rang angemessen ist, und schafft eine bewusst grassli-
che, aber sehr ausdrucksstarke Musik, die &ulerst unangenehm zu singen ist und in den Violin-
partien wie mit kantigen Zickzackblitzen verbramt wirkt. Die Form bleibt indes dieselbe: Kly-
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tdmnestra denkt immer noch in einem unumstdflichen Paradigma. Fiir sie gibt es keine
Schattierungen und Subtexte: Weil8 ist weil}, schwarz ist schwarz. Iphigenie ist unschuldig, Aga-
memnon ist ein Morder, also muss er vom Himmel bestraft werden oder, wenn dieser nicht han-
delt, von der Mutter des Opfers. Da Klytdmnestra Agamemnon hasst, wird sie alles daran setzen,
ihn selbst zu toten, wenn er viele Jahre spéter aus dem Krieg nach Hause zuriickkehrt.

Die griechische Tragodie und die franzosische Oper waren ohne Chore nicht denkbar. Glucks
Oper kniipft nicht nur an diese beiden Traditionen an, sondern schopft auch aus der Erfahrung
der deutschen Passionen und der Oratorien Hédndels, die in Frankreich noch unbekannt waren.
Gluck konnte die protestantischen Passionen kennengelernt haben, als er in jungen Jahren durch
Deutschland reiste; [243] diese Tradition war nicht nur in Leipzig, wo sie von Johann Sebastian
Bach gepflegt wurde, sondern auch in Hamburg, wo Georg Philipp Telemann bis 1767 und ab
1768 sein Patensohn Carl Philipp Emanuel Bach wirkte, gut entwickelt. Zu den deutschen
Passionen gehorten groe Chore auf frei komponierte Gedichte (wie der erste und der letzte Chor
in Johann Sebastian Bachs Matthdus-Passion), Choralbearbeitungen von Kirchenliedern und kur-
ze Chére, die die AuRerungen der Menschenmenge darstellen — turbae. Im ,,Orpheus* ist der Stil
der Chore eher opernhaft als kirchlich, in ,,Alceste“ erscheint das Oratorium des Handel’schen
Stils, und in ,,Iphigenie in Aulis“ kommen Ziige der deutschen Passion hinzu. Sieht man von den
Besonderheiten der Operngattung ab, so finden sich hier alle drei oben genannten Typen von Pas-
sionschoren.

Der erste grole Chor erklingt in der Szene der BegriiBung von Klytamnestra und Iphigenie, die
gerade in Aulis angekommen sind. Es handelt sich dabei im Wesentlichen um ein Chormenuett in
der heiteren Tonart C-Dur und in der fiir das Menuett charakteristischen 3-teiligen Form. Der
Text besteht aus einer Reihe von Lobreden auf die Konigin, ihre Tochter und Agamemnon selbst:
,»Welcher Zauber! Welche Majestdt! Welche Schonheit!” ... Agamemnon ist der gliicklichste aller
Viter und Ehegatten!“ Doch schon in den ersten Takten nehmen der Zuschauer und der Zuhorer
all diese Komplimente ganz anders wahr, denn iiber die heitere Musik legt sich ein kurzer Dialog
zwischen Agamemnon und dem Priester Calchas. Der Priester sagt diister ,,Das Opfer kommt*
und der Konig bittet ihn in seiner Verzweiflung, die schreckliche Wahrheit vorerst nicht zu ent-
hiillen: ,,L.ass’ ihren Namen vorerst geheim bleiben!“ Der Stil von Glucks Musik in diesem Chor
ist ganz und gar nicht deutsch, aber der semantische Kontrapunkt der beiden Texte und die 3
Blickwinkel auf das Geschehen (das Volk, der Koénig und der Priester) erinnern an den Eingangs-
chor der Matthdus-Passion, wo wahrend der angedeuteten Prozession nach Golgatha ein Aus-
tausch von Bemerkungen zwischen verschiedenen Personengruppen stattfindet und iiber allem
die Melodie des Chorals ,,O du Lamm Gottes, unschuldig” von engelhaften Kinderstimmen ge-
sungen wird. In der Oper hat Iphigenie die Rolle des Opferlammes, was ihr noch nicht bewusst
ist.

Kurze Chore der Menge, die ,,turbae“, sind ebenfalls in der Partitur enthalten. Von Zeit zu Zeit
treten griechische Krieger auf, die die Geduld mit dem endlosen Warten auf Riickenwind verlie-
ren und sich danach sehnen, die Gétter zu besdnftigen und in den Krieg zu segeln. Sie drgern sich
iber das Zaudern von Agamemnon und Calchas, die das versprochene Opfer hinauszégern und
verschweigen, wer das Opfer sein wird. Gluck gibt bewusst [244] das musikalische Material des
griechischen Chors bei jeder Wiederholung wortgetreu wieder: ,,Hier fordern die Soldaten Opfer;
alle Umstdnde bedeuten nichts in ihren Augen; sie sehen nur Troja oder die Riickkehr in die Hei-
mat; sie konnen nur die gleichen Worte mit dem gleichen Akzent aussprechen.“'*

Schlieflich gibt es sogar einen Choral - oder besser gesagt, eine ziemlich genaue Stilisierung
desselben. In der Opferszene singen die alten Griechen einen Hymnus, der an die Hymnen der

106 Zitiert in MDIM, Nr. 652.
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lutherischen Kirche erinnert. Dies zeigt sich nicht nur an der feierlichen Akkordstruktur und der
bewusst archaisch gehaltenen Harmonik, sondern auch an der Struktur - dem sogenannten BAR
(Barform), das aus zwei melodisch identischen Strophen und einem Refrain besteht. Diese alte
Form ist charakteristisch fiir viele protestantische Chordle, darunter auch das bereits erwédhnte ,,O
du Lamm Gottes, unschuldig”. Die Chore der antiken griechischen Tragddie hatten jedoch eine
dhnliche Struktur und wurden nicht rezitiert, sondern gesungen, begleitet von der Bewegung der
Chorsdngergruppen. Daher auch die Namen der Abschnitte: Strophe, Antistrophe (Bewegung in
die andere Richtung mit derselben Musik), Epode (Schlussgesang). Fiir die schépferische Ausge-
staltung solcher zeitlich weit auseinander liegenden semantischen Zusammenhédnge musste man
nicht nur einen brillanten Verstand, sondern auch eine tiefe Gelehrsamkeit besitzen.

Die Ungewohnlichkeit der Technik wurde natiirlich von der Situation selbst diktiert. Szenen mit
religiosen Riten, einschlieRlich Opferungen, die in der italienischen Opera seria fast unmoglich
sind, waren in der franzosischen Musiktragodie sehr beliebt. Um sich von seinen Vorgédngern zu
unterscheiden, musste Gluck etwas Besonderes bieten, das einen Eindruck von sakraler Archaik
erweckte. Der deutsche protestantische Choral war dafiir am besten geeignet: In Frankreich war
diese Art von Musik praktisch unbekannt und erregte sofort die Aufmerksamkeit der Zuhorer.
Auferdem stand dieser Stil in starkem Kontrast zu Klytdmnestras Monolog und ihrer wiitenden
Arie, was einen iiberwéltigenden dramatischen Effekt erzeugte.

Den ungewohnlichsten und beispiellosen Kunstgriff hat sich Gluck jedoch fiir den Schluss der
»Iphigenie in Aulis“ aufgespart: Nach der gliicklichen Auflésung findet auf der Biihne ein Fest
mit Liedern und Ténzen statt, wie es in Frankreich iiblich ist. Die Musik dieses Divertissements
ist recht [245] traditionell, wenn auch sehr schon und attraktiv. Aber die allerletzte Nummer der
Oper, der Refrain ,,Vorwirts, wir fliegen zum Sieg!“, ist nicht in franzésischer, italienischer oder
gar deutscher Manier geschrieben. Er ist zu einem altgriechischen Lobgesang stilisiert, was im
Jahr 1774 ungewohnlich kiihn klang. Ein dhnliches Experiment hatte Gluck bereits im Chor der
spartanischen Athleten in ,,Paris und Helena“ versucht, doch war er dort nicht so konsequent. Das
Finale der ,,Iphigenie in Aulis“ ist ein kriegerischer, rauer Unisono-Gesang (auch im Orchester-
part), mit brutaler Instrumentation (die gro8e Trommel schldgt die starken Teile) und fiir die Mu-
sik des 18. Jahrhunderts untypischen melodischen Strukturen (6-taktige Phrasen statt ,,quadrati-
scher” 4-taktiger Phrasen). Gluck bemiihte sich auch, den Eindruck einer dorischen Tonleiter zu
erwecken, obwohl es sich in Wirklichkeit immer noch um d-Moll handelt, auch wenn es dank der
starren linearen Passagen und der der klassischen Musik fremden Kadenzen ungew6hnlich
klingt.

Zur Zeit der Komposition von Iphigenie in Aulis und spéter, bis zum Ende des 19. Jahrhunderts,
kannten die westeuropdischen Gelehrten nur eine Handvoll Beispiele altgriechischer Musik, und
eines davon, der Hymnus der ,,O Goldene Phorminx“, erwies sich spéter als eine geschickte Fal-
schung des gelehrten Monchs Athanasius Kircher, der im 17. Jahrhundert in Rom lebte. Es
scheint, dass sich Gluck auch fiir diese Frage interessierte, da die Themen seiner Reformopern
mit der griechischen Antike verbunden waren. Méglicherweise hatte er sachkundige Berater wie
Calzabigi und Du Roullet, die hochgebildet und belesen waren. Der Schlusschor aus ,,Iphigenie
in Aulis“ wurde sicherlich von Kennern geschitzt, die die Denkmaler der alten Musik studiert
haben. Es ist jedoch bemerkenswert, dass Gluck keine der im 18. Jahrhundert ver6ffentlichten
griechischen Melodien verwendete, sondern eine selbst komponierte, die, wenn nicht den Buch-
staben, so doch den Geist eines imagindren antiken Lobgesangs wiedergab. Und dies war nicht
nur eine Uberschreitung des klassischen Musikstils. Am Ende der ,Iphigenie in Aulis“ bricht die
wahre, ungeschminkte, harte und kdmpferische Archaik des vorklassischen Griechenlands pl6tz-
lich durch den Schleier der Opernkonventionen und der franzésischen Theater-Etikette, ja sogar
durch die heilige Hiille der Passion. Wenn die Poetik des ,,Orpheus®“ an Winckelmanns Auffas-

174



sung von antiker Kunst ankniipfte, brach die Poetik der ,Iphigenie in Aulis“ mit dieser Auffas-
sung und 6ffnete den Weg zum Verstdndnis einer anderen Antike [246] - gewalttétig, grausam,
blutig, aber immer noch heimisch fiir ferne Nachfahren, die im Zeitalter der Aufkldrung leben.
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»Ich habe Eurydike verloren*

Nach dem Ende der Staatstrauer wurden die Auffiihrungen in Paris wieder aufgenommen. Am 2.
August 1774 fand auf der Biihne des Palais Royal die Premiere von ,,Orphée et Euridice” statt.
An der Auffiihrung waren Kiinstler beteiligt, die Gluck bereits kannte. Die Rolle des Orpheus
wurde von Legros gesungen, die Rolle der Eurydike von Sophie Arnould und die Rolle des
Amors von Rosalie Levasseur. Es war nicht ganz der gleiche ,,Orpheus®, der in Wien aufgefiihrt
worden und dessen Partitur 10 Jahre zuvor in Paris gedruckt worden war.

Es war nicht moglich, die Wiener Fassung der Oper in Paris aufzufiihren: Erstens war ein franzo-
sischer Text erforderlich, was bedeutete, dass alle Gesangspartien neu geschrieben werden muss-
ten, insbesondere die Rezitative, in denen die dramatische Deklamation wichtig war. Zweitens
wusste Gluck sehr wohl, dass ein Kastratensolist an der Pariser Oper nicht auftreten konnte. Giu-
seppe Millico, der im Sommer 1774 aus London nach Paris gekommen war und sich iiber die
Wiedervereinigung mit einem alten Freund und dessen Familie freute, trat nur in privaten Salons
auf. Die Orpheus-Partie musste also fiir einen Tenorsdnger, in diesem Fall Joseph Legros, umge-
arbeitet werden. Selbst wenn man sich darauf beschriankte, die Orpheus-Episoden in andere Ton-
arten zu transponieren, hétte dies zur Folge gehabt, dass der gesamte harmonische Tonplan der
Wiener Fassung durchbrochen und die Instrumentierung gedndert worden waére. Drittens war der
Wiener ,,Orpheus ein relativ kleines Werk, das eine Art Vorgriff oder ,,Nachtrag“ erlaubte oder
sogar erforderte. In Wien wurde er, wie bereits erwdhnt, in der Regel zusammen mit einem dra-
matischen Stiick zu Beginn oder mit einem Ballett am Ende der Handlung gegeben.

Fiir die Pariser Inszenierung musste die Oper vergrollert werden, indem jeder Akt mit neuem Ma-
terial ergdanzt wurde. Die Hinzufligung von Gesangsnummern hétte bedeutet, die perfekte Struk-
tur der Dramaturgie zu opfern. Doch aus Sicht der Pariser wirkten die Ballette zu lakonisch.
Wahrend Gluck bei der Wiener Orpheus-Inszenierung mit Angiolini zusammenarbeitete, stand
ihm in Paris Noverre zur Seite. Daher unterscheidet sich die neue Version von der alten in weit-
reichenderer Weise, [247] durch grélere Ballettszenen im 2. und 3. Akt.

Im 2. Akt fiigte Gluck der Partitur den spektakuldren ,,Tanz der Furien® aus seinem Ballett ,,Don
Juan“ und mehrere Nummern fiir die Tanze der ,,Seligen Geister” hinzu (darunter die beriihmte
Melodie fiir Solofléte). Das Finale des 3. Aktes - ein Fest zu Ehren Amors - wurde mit Fragmen-
ten aus der Oper ,,Paris und Helena“ ergdanzt, und nicht alle diese Fragmente waren rein tdnze-
risch (in der Pariser Fassung wurde das Terzett ,,Oh Liebe® {ibernommen, das hier von Orpheus,
Eurydike und Amor aufgefiihrt wird). Alle diese Anderungen erwiesen sich als sehr erfolgreich,
einschlieRlich des eingefiigten Terzetts, dessen aufgewiihlter und melancholischer Beginn an das
Leiden der Helden zu erinnern schien. Der Pariser ,,Orpheus® unterschied sich erheblich von der
Wiener Vorlage!

Der Komponist begann mit der Arbeit an der neuen Fassung des ,,Orpheus® wahrend der Proben
zu ,Iphigenie in Aulis“, also zwischen Ende 1773 und Anfang 1774. Den Dichter, der den Text
der Oper auf der Grundlage des Librettos von Calzabigi praktisch neu schreiben sollte, fand
Gluck fast zuféllig. Diese kuriose Episode ist in Mannlichs Memoiren festgehalten. In Glucks
Wohnung wurde gerade die Inneneinrichtung fertiggestellt, und ein junges, hiibsches Tapezier-
mddchen, dem der Komponist und Dichter scherzhafte Komplimente gemacht hatte, bat Gluck
um die Erlaubnis, ihren Bekannten, den ,,Dichter zu bringen, der ihm unbedingt vorgestellt wer-
den wollte. Auf diese Weise lernte Gluck Pierre Louis Moline (1739-1820) kennen, einen Juris-
ten, der sich fiir Literatur und Theater begeisterte. Im Gegensatz zum ehrgeizigen Calzabigi und
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zum noblen Du Roullet betrachtete Moline Gluck als Halbgott und war bereit, alle seine Anwei-
sungen auszufiihren. Moline hatte kein groBes dichterisches Talent, aber er hatte eine flinke Fe-
der und erwies sich hinterher als ungewohnlich fleiSiger und produktiver Autor, der in allen Gat-
tungen und zu allen Themen komponierte: Zu seinem umfangreichen Nachlass gehoren Uberset-
zungen von Operntexten, Libretti von Oratorien, eigene Tragddien und Komddien - und schliel$-
lich ein Epitaph in Versform fiir das Grab von Jean Paul Marat.

Mit der Wahl des damals v6llig unbekannten und keineswegs iiberragend begabten Moline wand-
te sich Gluck, so Mannlich, gegen die prominenten Pariser Schriftsteller und Dramatiker, die zu-
vor vom Komponisten eine Einladung zur Zusammenarbeit erwartet hatten (Mannlich nennt in
diesem Zusammenhang Jean-Francois Marmontel und Michel Sedaine). [248] Die Ehrerbietung
gegeniiber dem gefiigigen Mittelmall wurde als Zeichen fiir Glucks ,,barbarischen® Geschmack
gewertet, der offenkundig die Eleganz eines guten franzosischen Verses nicht zu schitzen wusste.

Aber Gluck wusste, was er tat. Er sagte in Anwesenheit von Mannlich:

,» Ein Opernkomponist braucht keine gefeilten Verse, denen der Zuhdrer keine grolse
Aufmerksamkeit schenken kann. Der Dichter muss ihm schone Ideen geben und je
nach den Umstdnden starke, interessante, zdrtliche oder schauerliche Situationen
schaffen; die Sache des Musikers ist es dann, ihnen dementsprechende Ausdrucks-
kraft zu verleihen, sie fiir die Fantasie des Zuschauers auszumalen und ihnen durch
harmonische Klinge, die aus der Natur geschépft sind, zu riihren und zu erschiittern
... Sie mégen also sagen, was sie wollen, diese Phrasenmacher, ich wiinsche ihre Hil-
fe nicht und bin mit dem Dichterling der Tapeziersfrau sehr zufrieden, der alles tut,
was ich will. “'”7

Das franzosische Libretto von ,,Orpheus® kann nur zum Teil als eine saubere Ubersetzung von
Calzabigis Gedichten bezeichnet werden. Die semantischen Unterschiede an einigen wichtigen
Stellen sind recht bedeutend. Bei der Analyse der Wiener Fassung fiel uns die Beschworung my-
thologischer Namen im Chor der Furien aus dem 2. Akt auf: Moline lieR nur eine Erwdhnung des
Hollenhundes Zerberus iibrig, dessen furchterregendes Bellen vom Orchester imitiert wird. War
es nicht Gluck selbst, der forderte, Theseus, Alcide und Peirithoos aus dem Text zu streichen?
Bei einem Chorvortrag in schnellem Tempo sind diese Namen fiir das Publikum kaum zu héren.

Die beriihmte Arie des Orpheus aus dem 3. Akt, deren Anfang bei Calzabigi aus verwirrten
Fragen bestand (,,Was soll ich ohne Eurydike machen?), verwandelt sich in Molines Gedicht in
eine pathetische Beschreibung der Leiden des Helden:

Ich habe meine Eurydike verloren,

Nichts ist mit meinem Ungliick zu vergleichen.
Grausames Schicksal! Welche Strenge!

Ich bin erschopft vor Kummer.'®

Poetisch und psychologisch ist es viel direkter als das Pendant von Calzabigi. Moline dachte
[249] im Rahmen der franzosischen Kultur, die sehr auf Etikette und Rhetorik ausgerichtet war.
Und es ist Molines Version (in der traditionellen russischen Ubersetzung: ,Ich habe Eurydike
verloren®), die untrennbar mit dieser Arie verschmolzen ist. Die eindringliche Deklamation des
Kummers von Orpheus in Verbindung mit Glucks plastisch-reliefhafter Musik hatte eine sehr
starke Wirkung auf seine Zeitgenossen. N. M. Karamsins ,,Briefe eines russischen Reisenden* er-
zdhlen eine Anekdote iiber Rousseau, der ,,Gluck nicht mochte, aber, als er ,Orpheus‘ zum ersten

107 Mannlich 1913, 257-258.
108 ,,J'ai perdu mon Eurydice! Rien n'egale mon malheur; Sort cruel! quelle rigueur! Je succombe a ma douleur!
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Mal horte, so fasziniert war, dass er schwieg - und als Pariser Kenner ihn beim Verlassen des
Theaters umringten und ihn fragten, wie die Musik sei, sang er mit leiser Stimme ,J'ai perdu mon
Euridice, rien n'egale mon malheur*, wischte sich die Trdnen ab und ging ohne ein weiteres Wort
davon!“!®

Eine der Pariser Gesellschaftsdamen, Julie de Lespinasse, schrieb in ihr Tagebuch: ,,Ich mochte
zehnmal am Tag diese Arie horen, die mir das Herz zerreit und mich all das geniellen l4sst, was
ich bedauere: ,Ich habe Eurydike verloren!‘ ... Diese Musik macht mich verriickt! Sie zieht mich
in ihren Bann! Ich kann keinen Tag verpassen! Meine Seele sehnt sich nach diesem Leiden!“'"°

Die Schriftstellerin und Memoirenschreiberin Gréfin Félicité de Genlis nahm Gesangsunterricht
bei Gluck; einige Zeit spéter, auf einer Reise durch die Schweiz, sinnierte sie in einem Salon in
Lausanne:

,»Ich war besonders gut in der Arie ,Ich habe Eurydike verloren‘. Gluck selbst hat
mich gelehrt, sie mit dem richtigen Ausdruck zu singen. Mitten in der Arie weinte ein
gewisser Herr in schwarzer Kleidung und brach erschopft in den Armen seiner Be-
gleiterin zusammen - es stellte sich heraus, dass er vor drei Monaten seine geliebte
Frau verloren hatte! “'"

Auch andere Szenen schockierten das Publikum, deren Wirkung ebenfalls von Gluck sorgféltig
kalibriert und einstudiert wurde, der sogar die Rolle des Regisseurs ibernahm und nicht nur die
musikalische Kohédrenz, sondern auch den dramatischen Ausdruck der Darsteller anstrebte. Auch
das war damals ein Novum in der Theaterpraxis. Den Beruf des Regisseurs im modernen Sinne
gab es noch nicht, obwohl das Wort bereits auftauchte. Die Aufgaben des ,,Managers® einer Auf-
fiihrung bestanden in der einfachen Inszenierung; von psychologischen Feinheiten konnte keine
Rede sein. Der Regisseur einer Opernauffiithrung im 18. Jahrhundert ging mit den Kiinstlern kei-
ne Rollen durch, er [250] analysierte nicht die seelischen Gefiihle dieser oder jener Figur, er ver-
langte von den Sangern kein gutes Schauspiel, wenn sie nicht offensichtlich dazu bereit waren.
Gluck begann kiihn, mit diesen Traditionen zu brechen. In Wien hatte er vielleicht noch nicht die
Gelegenheit, seine {iberschwéngliche Natur in vollem Umfang zu entfalten, denn er war nicht der
unbestrittene Herr der Lage. Aber in Paris handelte er mit Autoritdt und Strenge.

Mannlich, der bei den Proben des ,,Orpheus® anwesend war, erinnert sich, dass Legros den kla-
genden Orpheus in der ersten Szene des 1. Aktes, in der der Chor um Eurydike trauert und der
untrostliche Ehemann nur ihren Namen schreit, zundchst nicht iiberzeugend genug darstellen
konnte. Gluck unterbrach den Sénger mit einer wiitenden und ironischen Bemerkung:

,»Mein Herr, das ist unbegreiflich, Sie schreien immer, wenn Sie singen sollen, und
handelt es sich ein einziges Mal darum, zu schreien, dann bringen Sie es nicht zu-
stande. Denken Sie in diesem Augenblick weder an die Musik noch an den Chor, der
singt, sondern schreien Sie ganz einfach so schmerzvoll, als ob man Thnen ein Bein
absdge, und wenn Sie das kdnnen, dann gestalten Sie diesen Schnerz innerlich, mo-
ralisch und von Herzen kommend! “

Eine weitere wichtige Episode, in der eine reine Regieentscheidung erforderlich war, ist die
Szene von Orpheus mit den Furien zu Beginn des 2. Aktes. Auch hier iiberlassen wir dem Zeugen
Mannlich das Wort:

109 Karamsin 1983, 339-340.
110 MDIM, NO. 656.
111 MDIM, NO. 656.
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,» Gluck forderte von den Tdnzern, die das Ballett der Furien und Ddmonen auffiihr-
ten, dass sie in den Gesang des Orpheus einfache ,Nein‘ verschiedenstimmig in wil-
der Raserei dazwischen sprechen sollten, wéhrend sie ihn an seinem Eintritt in die
Unterwelt zu hindern suchten. Sie weigerten sich jedoch, dieser unerhérten, den um-
umstollichen, geheiligten Statuten der Musikakademie zuwiderlaufenden Neuerung
Folge zu leisten. Glucks pittoreskes Talent, das mit Tonen zu malen verstand, hatte
ihm diese Idee eingegeben und die grofe Wirkung dieses verschiedenstimmigen
,Nein‘ aus dem Munde der Tdnzer selbst voraussehen lassen, die, zuerst mit ddmoni-
scher Wut hervorgestolsen, nach und nach schwdcher wurden, je mehr der géttliche
Sdnger und das Spiel seiner Leier diese unterirdischen Gewalten zu riihren und fiir
das UbermaB seines Ungliickes zu gewinnen wusste. Man stritt lange hin und her.
Gluck war unerbittlich. Endlich schrien die Teufel ihr ,Nein‘, wdihrend sie die
Schlangen schiittelten und den Sohn Apolls leichtfiifig und kunstgerecht umtanzten.
Diese Szene, die schlielich die Darsteller selbst vergniigte, erzielte die herrlichste
Wirkung: die heiseren und erbarmungslosen Rufe, die von Zeit zu Zeit die harmoni-
schen und siillen Laute des Flehenden und seines Saitenspiels iiberténten, [251] er-
schienen dadurch noch klagender und ergreifender ...“'"

Der Erfolg des ,,Orpheus” war enorm. Die Zahl der Bewunderer Glucks in Paris stieg dramatisch
an, aber umso unerbittlicher wurden seine Feinde, die iiber alles emport waren: die Zerstdrung
der Traditionen von Lully und Rameau, die unverhohlene Unhoflichkeit des Komponisten gegen-
iber den fiihrenden Musikern der Oper, seine ,,barbarische“ deutsche Herkunft und die bedin-
gungslose Unterstiitzung, die ihm die junge Konigin Marie Antoinette und ihr ausldandischer Ge-
schmack gewahrten.

112 Mannlich, 275.
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Der deutsche Patriot

Der Lebens- und Schaffensweg von Gluck, den wir bisher nachgezeichnet haben, ldsst den
Schluss zu, dass sein Blick auf die Kunst und die ihn umgebende Wirklichkeit von Kosmopolitis-
mus gepragt war, und dass die Hauptbestandteile seines Stils italienische und franzésische Musik
mit maBigen Einschliissen osterreichischer, deutscher und teilweise englischer, durch den Ein-
fluss von Héandel vermittelter Traditionen waren.

Doch gerade in der Zeit seiner grofen Pariser Erfolge wurde Glucks emphatische Hinwendung
zu seinen germanischen Wurzeln deutlich. Sie manifestierte sich vor allem in seiner kreativen
und personlichen Beziehung zu einem der grofiten deutschen Dichter seiner Zeit, Friedrich Klop-
stock (1724-1803). Ab 1771 lebte Klopstock in Hamburg, mit Ausnahme der Jahre 1774-1775,
als er in Karlsruhe am Hof des Markgrafen Karl Friedrich von Baden weilte.

Im Jahr 1769 komponierte Klopstock das Drama ,,Hermanns Schlacht“, das er mit einer Wid-
mung an Kaiser Joseph II. nach Wien schickte. Die Widmungsinschrift war lakonisch: ,,An den
Kaiser”. In der Einleitung duferte sich der Dichter etwas ausfiihrlicher, aber keineswegs unter-
wiirfig. Insbesondere findet sich dort folgender Satz: ,,Der Kaiser liebt sein Vaterland und zeigt
es durch die Forderung der Wissenschaften. Das ist schon genug.“''?

Klopstock wurde zum Gesprdachsthema am Wiener Hof, und Gluck, der sich mit dem Text des
Dramas vertraut gemacht hatte, wurde von dem Wunsch beseelt, eine Oper zu diesem fiir die
Identitdt der Deutschen duferst wichtigen Thema zu schaffen.

Bereits im 16. Jahrhundert, nach der Veroffentlichung [252] von Tacitus’ bis dahin unbekannter
,Germania“, wurde die Figur des altgermanischen Anfiihrers des Cheruskerstammes, Hermann
(im Lateinischen hiel sein Name ,,Arminius®), der im Jahr 9 n. Chr. im Teutoburger Wald die Le-
gionen des Kaisers Octavian Augustus unter Fiihrung des Heerfiihrers Publius Quintilius Varus
besiegte, zum Gegenstand der deutschen nationalen Mythenbildung der Neuzeit. Zuvor hatten
die Romer in der Regel Germanen, Gallier und andere Barbaren in militdrischen Auseinanderset-
zungen besiegt. Hermann zeigte, dass dieser Feind selbst besiegt werden konnte.

Martin Luther benutzte den Namen ,,Hermann“ als Symbol fiir den Sieg des germanischen iiber
den lateinischen Geist und projizierte den antiken Konflikt in die Neuzeit, d. h. in seinen eigenen
Kampf gegen den Katholizismus und den Papst. Bevor Klopstocks Drama erschien, war der anti-
ke Held zum Helden poetischer und musikalischer Werke geworden, die nicht nur in Deutschland
geschaffen und aufgefiihrt wurden — in erster Linie das einzige Musikdrama des 6sterreichischen
Geigers und Komponisten Heinrich Ignaz Franz Biber, ,,Arminio“ (Salzburg, um 1692), dann
Alessandro Scarlattis Oper ,,Arminio“ (Florenz, 1703) und Héndels Oper ,,Arminio®“ (London,
1737). Wie man unschwer erkennen kann, wurden sie alle auf italienische Libretti geschrieben.

Niemand hatte je versucht, eine deutsche Oper in deutscher Sprache iiber einen deutschen Helden
zu schaffen.

Gluck hétte sein Vorhaben vielleicht verwirklichen kénnen, wenn er ein entsprechendes Libretto
erhalten hitte. Klopstocks Drama konnte in seiner urspriinglichen Fassung nicht vertont werden:
Erstens war der Text Prosa (die Oper verlangte Poesie), zweitens war er sehr lang, und drittens
waren die Schauspieler stark von Médnnern dominiert - es gab 10 von ihnen und nur 2 Frauen,
Thusnelda, Hermanns Frau und seine Mutter Bercennis. Auch die Massenszenen wurden aus-

113 Klopstock 1769, 2.
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schlieflich von Angehérigen des starken Geschlechts gespielt: Krieger, Druidenpriester, Barden.

Die Gleichberechtigung der Geschlechter war den Musikern des 16. Jahrhunderts wenig wichtig,
aber im Operntheater war ein elementares Gleichgewicht von Optik und Klangfarbe unerldsslich.
Es wire ermiidend gewesen, 3 oder 4 Akte lang fast nur Mannerstimmen zu hoéren, die Soli und
Chore singen. In ,Iphigenie in Aulis“ gibt es, wie wir uns erinnern, auch nur 2 weibliche
Hauptrollen, Iphigenie und Klytdmnestra, aber die Tdnzerinnen der Theatertruppe sind standig in
Choren und Balletten engagiert, und Artemis erscheint 1775 in der Auflésung mit einem kurzen
Solo und im letzten Divertissimo [253] der griechischen Arie, eine Nummer, die im Allgemeinen
vollig unnétig ist, aber die Klangpalette schon ergédnzt.

Deshalb konnte Gluck aus der Idee von ,,Hermans Schlacht* kaum etwas Wirkliches entwickeln.
Im Wien der 1770er Jahre war es viel einfacher, ein fertiges Libretto in italienischer oder franzo-
sischer Sprache zu bekommen, als einen Literaten zu finden, der ein deutsches Prosadrama in ei-
nen Operntext verwandeln konnte. Gluck gab seine Idee nicht ganz auf, sondern verschob sie auf
die Zukunft. Klopstocks Werk faszinierte aber den Komponisten so sehr, dass er anstelle einer
Oper mehrere Lieder zu seinen Gedichten schuf. Sieben davon wurden 1786 in Wien
verodffentlicht, obwohl sie schon frither komponiert worden waren:

Vaterlandslied,
Wir und Sie,
Schlachtgesang,
Der Jiingling,

Die Sommernacht,
Die frithen Gréber,
Die Neigung."*

Die ausgepragte ideologische Botschaft dieser Sammlung macht sofort auf sich aufmerksam. Sie
beginnt mit einem patriotischen Lied, das von einem vorbildlichen jungen deutschen M&adchen
gesungen wird: ,,Ich bin ein deutsches Mddchen! Mein Aug' ist blau, und sanft mein Blick. Ich
hab ein Herz, das edel ist und stolz und gut ...“ Doch schon in der 2. Strophe wird deutlich, dass
die Sanftmut der Heldin triigerisch ist: ,,Ich bin ein deutsches Madchen! Zorn(ig) blickt mein
blaues Aug' auf den, es haSt mein Herz den, der sein Vaterland verkennt!“ Uber die poetischen
Verdienste dieses Textes ldsst sich heute streiten; kriegerische Rhetorik im Dienst der Ideologie
hat noch nie bedeutende Poesie hervorgebracht, auch wenn Klopstocks Fassung tadellos ist. Aber
Gluck mochte die Gedichte, und das ,,Vaterlandslied” wurde zu einem seiner Lieblingslieder -
nicht umsonst hat er es an den Anfang der Sammlung gestellt. Die ndchsten beiden Lieder sind
vom gleichen Kampfgeist erfiillt, und erst ab dem 4. (,,Der Jiingling®) dominiert die Lyrik, die fiir
das kammermusikalische und sogar hausliche Genre des deutschen Liedes jener Zeit typisch ist
und in erster Linie fiir Amateurmusiker gedacht war. [254]

Glucks Interesse an Klopstocks Werk fiihrte zwangslaufig zu personlichen Kontakten, zunachst
in schriftlicher Form. Sie begannen mit einem Brief, den Gluck an Klopstock vor dessen erster
Abreise nach Paris schrieb.

114 Deutsche Namen: 1. ,,Vaterlandslied“, 2. ,,Wir und Sie“, 3. ,,Schlachtgesang®, 4. ,,Der Jiingling“, 5. ,,Die
Sommernacht", 6. ,,Die frithen Grdber®, 7. ,Die Neigung“. Es ist fraglich, ob der letzte Text von Klopstock
stammt.
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,» Wien, 14. August 1773
Wohl edelgeborener, hoch geehrtester Herr Legationsrat!

Ihr edler, hochverehrter Rat, Pater Denis," hat mir mitgeteilt, Sie tragen das Verlan-
gen, endlich die Strophen, die ich aus Ihrer ,,Hermanns Schlacht“ komponierte, zu
erhalten. Ich hdtte Ihnen schon lange damit gedient, wenn ich nicht ,geometrisch*
versichert wdre, dass viele keinen Geschmack daran finden werden, weil sie mit ei-
nem gewissen Anstand zu singen sind, der noch nicht sehr in Mode ist. Denn obwohl
Sie vortreffliche Tonkiinstler haben, so scheint mir doch die Musik, die Begeisterung
begehrt, in Ihren Gegenden ganz fremd zu sein. Das habe ich aus der Rezension, die
zu Berlin tiber meine ,,Alkeste“ gemacht worden ist, ersehen.™®

Ich bin ein so grofser Verehrer Ihrer Person, dass ich Ihnen verspreche (wenn Sie
nicht nach Wien zu kommen gedenken), kiinftiges Jahr eine Reise nach Hamburg zu
machen, um Sie personlich kennenzulernen. Alsdann verpflichte ich mich, Ihnen
nicht allein vieles aus ,,Hermanns Schlacht“, sondern auch aus Ihren erhabenen
Oden vorzusingen, um Ihnen zu zeigen, inwieweit ich mich Ihrer Grélse gendhert,
oder wie sehr ich Sie durch meine Musik verdunkelt habe.

Inzwischen liberschicke ich Ihnen etliche Gesdnge, die ganz schlicht genommen und
von leichter Exekution sind. Drei davon sind nach deutscher Art und drei mehr nach
modernem italienischem Gusto. Diesen habe ich zur Probe zwei Melodien nach alt-
bardischem Geschmack hinzugefiigt, die ich einfach wegzuwerfen bitte. Fiir die an-
deren sollte man ein gutes Clavier finden, da man sie sonst am wenigsten vertrdglich
findet.

Euer Wohledelgeboren gehorsamster Diener
Chevalier Gluck* [255]

Die selbstkritische Bemerkung iiber die mégliche ,,Verdunkelung“ des Sinns von Klopstocks Ge-
dichten durch die Musik wurde durch den bekannten Anspruch des Dichters verursacht, den
Rhythmus, die Intonationsstruktur, den Charakter der Deklamation und die rhetorischen Pausen
in seinen Gedichten wiederzugeben.

Damals glaubten viele, dass in einem Lied, das zu den Gedichten des Autors komponiert wurde,
der Klang der Worte das Wichtigste sei und die Musik sie nur schattieren sollte, um die natiirli-
che Melodie des Verses zu enthiillen. Zur gleichen Zeit hatte Klopstock seine eigene Theorie der
Versmetrik entwickelt, sodass der Komponist in diesem Bereich wirklich vorsichtig sein musste.

Gluck musste zwar nicht nach Hamburg gehen, aber die Lieder zu Klopstocks Versen gingen ihm
wihrend seines Aufenthalts in Paris nicht aus dem Kopf. Nach Mannlichs Erinnerungen sang
Nanette Gluck besonders oft, sowohl zu Hause als auch in gesellschaftlichen Salons, das
,, Vaterlandslied, das ihr sehr gut gefiel. Offenbar gefiel es ihr, in dem vorbildlichen deutschen

115 Johannes Michael Cosmas Denis (1729-1800), ein in Wien lebender Jesuitenmonch, der sich fiir die Literatur
des protestantischen Deutschlands interessierte.

116 In Berlin war Glucks ,,Alceste”, soweit bekannt, zu diesem Zeitpunkt noch nicht inszeniert worden. Kritische
Urteile dariiber konnte nur jemand auf der Grundlage der gedruckten Partitur oder der in Wien erhaltenen Ein-
driicke fallen.

182



Maidchen selbst etwas zu erraten, was in ihrem jungen Alter nicht trotzig frech, sondern rithrend
wirkte. Eines Nachmittags wurde Nanette, wie immer, in vornehmster Gesellschaft zum Singen
aufgefordert, und Gluck entschied sich fiir das ,,Vaterlandslied” und Colettes Arie aus Rousseaus
,Der Dorfwahrsager”, womit er scheinbar den Anspriichen des Publikums geniigte, gleichzeitig
aber auch einen deutlichen Kontrast zwischen deutscher und franzésischer Musik setzte.

Das Treffen zwischen Gluck und Klopstock fand im November 1774 in Karlsruhe statt. Anfang
November kehrte die Familie Gluck fiir kurze Zeit nach Wien zurtick, brach aber bald wieder
nach Paris auf, und diesmal fiihrte ihr Weg durch das Fiirstentum Baden. Klopstock war von Na-
nettes Gesang vollig verzaubert und bat sie, neben den ersten Liedern, die er bereits gehort hatte,
auch ,,Die Sommernacht“ vorzutragen. Doch Gluck erklarte, dass sie dies noch nicht singen kén-
ne, und er selbst trug dem Dichter sein Werk in seiner charakteristisch ausdrucksstarken Art vor.
Klopstock und die Familie des Komponisten waren sich sofort einig.

Zwischen Klopstock und der Familie des Komponisten entstand ein so herzliches Verhéltnis, dass
sie sich auf der Riickreise von Paris nach Wien wieder trafen. Bei ihrem zweiten Aufenthalt in
Klopstocks Haus hinterlie8 Nanette dem Dichter ein handschriftliche, humorvolle ,, Absichtser-
klarung*:

»Ich indes, unterschriebene Bezauberin des Heiligen Romischen Reichs, wie auch
des Unheiligen Gallikanischen Reichs, beurkunde und bekenne hiermit, was ich
Herrn Klopstock versprochen habe, [256] und verspreche, dass ich, sobald ich Erz-
zauberin in die Erzstadt des Erzhauses, Wien genannt, zuriickgekehrt bin und mich
alldort 3 Tage und 3 Ndichte hintereinander von meiner Reise verpustet habe, ich so-
fort und ohne Verzug, wie auch ohne ferneren Aufschub, ihm zusenden will: 1. die
Arie, in welcher Orpheus der Euridice nachruft, 2. die Arie, in welcher Alceste ihren
Kindern nachruft, und dass ich unter jede dieser Arien einige Worte setzen will, in
welchen enthalten sein soll, soviel ndmlich davon in Worten enthalten sein kann, die
Art und Weise, Beschaffenheit und Eigentiimlichkeit, und gleichsam die Schattierung
meines musikalischen Zaubervortrags, damit genannter Klopstock diese meine Worte
nebst den Arien seinerseits wiederum seiner Nichte in Hamburg zusenden konne,
welche, seinem Vorgeben nach, der Zauberei auch ergeben sein soll.

Urkundlich geschehen, Rastatt, den 17. Mdrz 1775. Nanette Gluck*“

Im Gegensatz zu Goethe, auf den die persénliche Bekanntschaft mit Beethoven 1812 keinen sehr
giinstigen Eindruck machte, blieben der Dichter und der Komponist, nachdem sie sich ndher ken-
nengelernt hatten, fiir immer befreundet, obwohl die Umstédnde es ihnen nicht erlaubten, sich oft
zu sehen oder regelmiBig zu korrespondieren. Ubrigens sprachen sie 1774 auch iiber Goethe,
und Klopstock nannte ihn ,,einen grolen Mann“. Zuvor hatte Mannlich, der mit Goethe gemein-
same Bekannte hatte, Gluck in Paris eines seiner Gedichte gezeigt, das den Komponisten sehr in-
teressierte, obwohl er es nicht vertonte. Klopstock ehrte Gluck mit dem Titel ,,der einzige Dichter
unter den Musikern“ und bezog sich dabei auf seine Sensibilitdt fiir Verse und Prosodie. Gluck
traumte noch viele Jahre lang von ,,Hermanns Schlacht“, obwohl er nie etwas von seinen Ideen
zu Papier brachte.

All das ist relevant fiir das Problem der nationalen Selbstidentifikation Glucks, wie es zu Beginn
dieses Buches skizziert wurde. Fiir wen hielt er sich: fiir einen Béhmen? fiir einen Osterreicher?
fiir einen Deutschen? In den 1770er Jahren herrschte vielleicht eine deutsche Identitédt vor, die
zweifellos mit der Reichsangehérigkeit zusammenhing, sich aber auf alle Bereiche der deutschen
Geschichte und Kultur erstreckte. Gluck, der sich lange Zeit in Paris aufhielt und eine Oper nach
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der anderen nach franzésischen Texten komponierte, sah sich selbst als Deutscher und wurde von
anderen als deutscher Meister wahrgenommen, auf den ganz Deutschland stolz sein konnte,
ungeachtet der konfessionellen Unterschiede. Dieser neue 6ffentliche Status von Gluck wurde
schliefflich auch am Wiener Hof offiziell anerkannt. [257]

Am 18. Oktober 1774 erlie Maria Theresia ein Dekret, mit dem sie Gluck zum Hofkomponisten
mit einer Leibrente von 2000 Gulden pro Jahr ernannte. Wie wir uns erinnern, war Joseph II. seit
1765 Kaiser, aber das Dekret stammte nicht von ihm, sondern von seiner koniglichen Mutter.
Vielleicht war der Grund dafiir die finanzielle Seite: Sie war immer noch fiir die Ausgaben der
Schatzkammer zustdndig. Dieses Dekret kann als sehr spit und fast erzwungen angesehen wer-
den: Nach dem Erfolg von ,,Iphigenie in Aulis“ und der Neufassung des ,,Orpheus in Paris wur-
de es unschicklich, Gluck in der Position eines gewodhnlichen Opernkomponisten zu halten, der
unter Vertrag stand. Der ,,Chevalier Gluck“ musste eine ehrenvolle Position haben, die seines
Ruhmes wiirdig war, und es war eine gewisse Ironie, dass er in spiteren Jahren nichts mehr fiir
den Wiener Hof schrieb, sodass er seine 2000 Gulden hauptsdchlich fiir seinen grofen Namen
und seine neuen Pariser Taten erhielt. Das Geld hatte Gluck nicht besonders nétig, obwohl es si-
cher nicht tiberfliissig war. Aber ihm weniger als den im Dekret festgelegten Betrag zu zahlen,
wadre angesichts seiner Verdienste und seines Rufs wiederum ungeschickt gewesen. Glucks ehe-
maliger Mitarbeiter Calzabigi erhielt von Maria Theresia ebenfalls eine Pension von 2000 Gul-
den, aber nicht als Literat, sondern als Beamter, als Berater des Kanzlers Kaunitz. Bei seiner
zweiten Reise nach Paris, die etwa von Ende November 1774 bis Ende Marz 1775 dauerte, hatte
Gluck jedenfalls bereits eine solide Position inne, die ihm ein betrdchtliches Einkommen ein-
brachte, ungeachtet der ebenfalls hohen Pariser Honorare.

Zu gegebener Zeit hatte sich Gluck in Verhandlungen mit der Kéniglichen Musikakademie in der
Person ihres Direktors Antoine Dauvergne verpflichtet, 6 Opern in Paris zu komponieren und
aufzufiihren; die Gesamtvergiitung betrug mindestens 6000 Livres. Von diesen 6 Opern wurden
bis Anfang 1775 3 komponiert: eine vollig neue, ,Iphigenie in Aulis®, 2 Uberarbeitungen von
Wiener Opern, darunter ,,Orphée®, und eine franzosische komische Oper, ,,L.a Cythere assiégée,
die am 27. Februar 1775 in Versailles aufgefiihrt wurde. In dem iiberlieferten Memorandum {tiber
die Verldngerung seines Vertrags heilst es unter anderem: ,,Wenn die Akademie den Vertrag mit
ihm aufrechterhélt, verpflichtet er sich, 3 weitere Opern zu komponieren, namlich ,,Alceste,
,Elektra“ und ,Iphigenie in Tauris“, oder anstelle einer dieser Opern eine Oper im Stil von
,Cythere assiégée”. In Bezug auf diese Menge sind seine Engagements definitiv festgelegt, aber
Alter und Gesundheit [258] hindern ihn daran, mehr als das zu versprechen. In diesem Fall
wiirde er im Friihjahr 1776 kommen und 2 Opern auf einmal auffiihren, eine wahrend der groen
Sommerferien, die andere, ,,Alceste”, auf dem Hohepunkt der Saison, und es auf sich nehmen,
die Kiinstler auf ihre Rollen vorzubereiten. ,,Er sei zuversichtlich, dass nach Fertigstellung der 6
versprochenen Opern eine Revolution in der Musik vollzogen sein wird!“"”

Abgesehen von der lauten Phrase iiber die ,,Revolution®, die zweifellos von Gluck selbst stammt
(wir werden dieses Thema weiter unten besprechen), ist das Interessante an diesem Absatz die
Liste der vorgeschlagenen Opernthemen selbst. Zwischen ,,Alceste“ und ,,Iphigenie auf Tauris*
sollte ,,Elektra“ geschrieben werden; dann hdtte Gluck mit seinem Werk eine echte Opern-Trilo-
gie (,,Iphigenie in Aulis“ — , Elektra“ - ,,Iphigenie auf Tauris“) geschaffen, und wenn man ,,Paris
und Helena® einbezieht, sogar eine Tetralogie. Aber ,Elektra“ wurde nicht geschrieben. Statt-
dessen gab es neben der ,,Belagerung Kytheras“, die zu einem vollstandigen Opernballett umge-
wandelt wurde, eine Version einer anderen komischen Oper, ,,L.’arbre enchanté - Der verzauberte
Baum®, mit einem aktualisierten Text von Pierre Louis Moline, dem von Gluck so geliebten

117 CCPG 52.
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,2Dichter”. ,,Der Zauberbaum“ wurde am 27. Februar 1775 in Versailles aufgefiihrt, um den Be-
such des Bruders der Konigin, Erzherzog Maximilian, zu feiern. Fiir die Konigliche Musikakade-
mie wére diese elegante Kleinigkeit, die Marie Antoinette aus ihrer gliicklichen Kindheit in Wien
in Erinnerung geblieben war, zu unbedeutend gewesen. Doch auch in Paris verband sich Glucks
grolle, strenge, tragische Kunst ganz organisch mit galanter und sogar unterhaltsamer Kunst.
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Portrats von Gluck

Die Zeitgenossen interessierten sich nicht nur fiir Glucks Musik, sondern auch fiir ihn selbst, fiir
seine Personlichkeit, sein Aussehen, seine Manieren und seine Haltung. Nach Héndel war er viel -
leicht der erste der grofen Musiker, dessen Bedeutung weit iiber die rein beruflichen Grenzen
hinausging. Das 18. Jahrhundert kann im Allgemeinen als eine Ara der musikalischen Genies be-
zeichnet werden, aber nicht alle von ihnen strebten danach, eine herausragende 6ffentliche Rolle
zu spielen und den Geschmack und die Ansichten anderer zu beeinflussen. Einige mieden be-
wusst die Offentlichkeit (Johann Sebastian Bach), andere sonnten sich bereitwillig in den Strah-
len des Ruhmes, gaben aber nicht vor, Herrscher iiber die Kdpfe zu werden (Vivaldi, Telemann,
Hasse), [259] ein dritter fand eine gemiitliche Nische an irgendeinem Hof oder reiste durch Euro-
pa auf der Suche nach dem groRziigigsten und verstdndnisvollsten Kunstmazen.

Nicht zuletzt dank Héndel und Gluck adnderte sich das Bild des Musikers in der Gesellschaft er-
heblich. Der brillante Komponist wurde in einigen Féllen als ,,grofer Mann“ wahrgenommen,
der in der Lage war, Geschichte zu schreiben, gleichrangig mit Monarchen, Generélen, Politi-
kern, Philosophen und Dichtern. Die Personlichkeit des ,,grolen Mannes“ 16ste sich nicht voll-
standig in seiner Kunst auf und beschrankte sich nicht auf diesen Bereich; ein solcher Mensch
schuf nicht nur musikalische Werke, sondern auch fiir seine Epoche wichtige Ideen. Bedeutsam
waren die Worte, die er in der Offentlichkeit sprach, seine symbolischen oder spontanen Gesten,
seine Beziehung zu einer einflussreichen Gruppe (wie man damals sagte, ,,Partei“) und alles an-
dere.

Wenn es vor 1756 praktisch keine Informationen dariiber gibt, wie Gluck aussah, und fiir den
Biografen wichtige Lebensdetails aus Bruchstiicken identifiziert oder mithilfe indirekter Daten
hypothetisch rekonstruiert werden miissen, dann versuchten in der Zeit seines hochsten Ruhms,
die in den 1770er Jahren begann, alle prominenten Zeitgenossen, ein verbales oder visuelles Por-
trdt des Mannes zu entwerfen, der die etablierten Vorstellungen iiber Musik und Musiker um-
stiirzte.

,Glucks Figur und Erscheinung sind grof, sein Gesicht ist von Pockennarben iibersit®, stellte
Charles Burney im Jahr 1772 fest.'® Mit solch ungiinstigen AuBerlichkeiten gelang es dem
Komponisten, in der personlichen Kommunikation eine geradezu magnetisierende Wirkung auf
andere auszuiiben. Mannlich, der ein hohes Alter erreicht hatte, erinnerte sich:

»Ich will nun versuchen, in wenigen Strichen aus der Erinnerung ein Bild seiner
Persédnlichkeit zu zeichnen. Es sind zwar seitdem nahezu neununddreifSig Jahre ver-
flossen, aber der tiefe Eindruck, den er auf mich machte, und die lebhafte und auf-
richtige Freundschaft zu ihm haben seine Ziige und sein Wesen meinem Geddchtnis
und meinem Herzen so tief eingeprdgt, dass es mir scheint, als sdhe ich ihn noch vor
meinen Augen und hérte seine Stimme. Wer Gluck in seinem Uberzieher und mit sei-
ner runden Perlicke begegnet wdre, ohne ihn zu kennen, hdtte in ihm ganz gewiss
nicht eine hervorragende Personlichkeit und einen schopferischen Genius vermutet.
Er war iiber mittelgrols, gedrungen, stark und sehr muskulés, ohne dabei beleibt zu
sein. Sein Kopf war rund, sein Gesicht breit, rosig und pockennarbig, die Augen
klein, etwas tiefliegend, aber funkelnd, voll Feuer und Ausdruck. Von offener, lebhaf-
ter und leicht erregbarer Wesensart, konnte er sich den Anstandsregeln und konven-
tionellen Gebrduchen der guten Gesellschaft nicht fiigen. Wahrheitsgetreu, nannte er

118 Burney 1967, 106.
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die Dinge bei ihrem Namen und beleidigte auf diese Weise wohl zwanzigmal am Tage
die empfindlichen Ohren der Pariser, die an Schmeichelei und liigenhafte Unterhal-
tung, die sogenannte ,Hoflichkeit‘, gewohnt waren. Flir Lobesworte unzugdnglich,
wenn sie nicht von Personen ausgingen, die er schdtzte, wollte er auch nur echten
Kennern gefallen. Er liebte seine Frau, seine Tochter und seine Freunde, wenn er
auch mit ihnen weder zdrtlich war noch ihnen zu schmeicheln pflegte. Ohne sich je-
mals zu berauschen oder den Magen zu verderben, war er ein starker Esser und
Trinker. Dass er gewinnstichtig war und das Geld liebte, verhehlte er selbst nicht.
Desgleichen legte er ein gut’ Teil Egoismus an den Tag, besonders bei Tisch, wo er
ein Recht auf die besten Bissen zu haben glaubte. Das ist im groSen Ganzen das un-
geschminkte Bild des beriihmten Gluck. Seine Frau besal8 ebenso schlichte als vor-
nehme Manieren, liebte ihren Gemahl leidenschaftlich, tliberwachte den geringsten
seiner Schritte und verstand es, seine Gouvernante zu sein, wenn sie auch stets sei-
nem Willen unterworfen zu sein schien ...“

Obwohl Mannlich ein Kiinstler war, konnte oder wollte er seine verbale Beschreibung von Gluck
nicht durch ein bildliches oder grafisches Portrédt untermauern. Vielleicht sah er dazu auch keine
Notwendigkeit, da seine franzdsischen Kollegen dies bereits getan hatten. Auf dem Pariser Salon,
der jahrlich stattfindenden, prestigetrdachtigsten Ausstellung von Malern und Bildhauern, wurden
1775 zwei sehr unterschiedliche Bilder von Gluck prdsentiert: eine Biiste von Jean-Antoine
Houdon (1741-1828) und ein Olportrit von Joseph Siffred Duplessis (1725-1802).

Das von Duplessis geschaffene Bildnis des Komponisten sieht erhaben und sogar feierlich aus,
gehort aber nicht zum Genre des zeremoniellen Portréts (es geniigt ein Vergleich mit dem zere-
moniellen Portrdt von Koénig Ludwig XVI., das Duplessis zur gleichen Zeit malte). Gluck selbst
war der Auftraggeber, und dieses Portrit zeigt, wie sehr sich sein kiinstlerischer Geschmack seit
dem romischen Portrdt von 1756 entwickelt hatte, in dem die Vorstellung von Erfolg und Wohl -
stand vorherrschte. In diesem Fall handelt es sich nicht mehr um einen Geschiftsmann, sondern
um einen Schopfer. Gluck wird so dargestellt, als sei er in einem Moment inspirierten Nachden-
kens hinter dem Spinett gefangen, mit einem erleuchteten Blick, der eher nach oben als zum Be-
trachter gerichtet ist. Er trdgt eine gelockte und gepuderte Periicke, sein Hals ist sorgféltig mit ei-
nem Seidenschal bedeckt, [261] der mit geschickter Nachladssigkeit gebunden ist. Glucks Klei-
dung ist eher gemiitlich als freizeitlich, doch sie ist teuer und raffiniert, wenn auch ohne die im
18. Jahrhundert so beliebten Verzierungen in Form von kostbaren Knopfen, Gold- oder Silbersti-
ckereien, Galons und Pelzbesatz. Auch das Spinett, auf dem er spielt, ist eher lakonisch verziert.
All dies zusammen erklart die edle Schlichtheit, die in Glucks Reformopern proklamiert wird.
Zugleich adelt das Portrdt von Duplessis das Modell deutlich. Glucks Gesicht ist hier nicht rét-
lich, wie Mannlich erinnerte, sondern nur leicht rétlich, und die Pockennarben sind eher zu
erahnen als auffallig.

Das Portrdt von Duplessis existierte zu Glucks Lebzeiten in mehreren Versionen: das Original
und zwei spdtere Kopien davon sowie ein Stich, den der Kiinstler vor der Salon-Ausstellung ver-
offentlichte. Das Original, das im Besitz von Gluck und dann seiner Witwe stand, befindet sich
heute laut ihrem Testament in der kaiserlichen Geméldesammlung in Wien (im 19. Jahrhundert in
der Gemaldegalerie des Schlosses Belvedere, heute im Kunstmuseum Wien). Der Komponist
schickte spéter eine der Kopien als Geschenk an Du Roullet und eine weitere nach Berlin, an den
preuflischen Hofkapellmeister Johann Friedrich Reichardt, mit dem sich Gluck 1783 in Wien an-
gefreundet hatte. Im Jahr 2015 wurde die Kopie aus dem Besitz von Du Roullet vom Musée de
Versailles bei einer Auktion von Sotheby's erworben.

Dieses Portrdt wurde so oft kopiert und nachgeahmt, dass es zu einer Art kanonischem Bild von
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Gluck geworden ist und in vielen Publikationen erscheint (es ist auch auf dem Umschlag unseres
Buches abgebildet). Doch je weiter sich die Varianten vom Original entfernen, desto konventio-
neller, geschonter und idealisierter wirkt das Bild des Komponisten und bekommt genau jenen
siiBen Beigeschmack, gegen den sich Gluck in seinem Alter wandte.

Gluck wird in einer ganz anderen, wenn auch iiber das Gewohnliche hinausgehenden beriihmten
Biiste dargestellt, die von Houdon, dem fiihrenden franzosischen Bildhauer des spaten 18. und
frithen 19. Jahrhunderts, stammt. Auf dem Salon von 1775 zeigte Houdon die erste und wohl
eindrucksvollste Version dieser Biiste aus Terrakotta. Im folgenden Jahr beauftragten die Pariser
Bewunderer von Gluck Houdon mit einer Marmorfassung dieser Biiste, die im Foyer der Opéra
neben dem Portrdt von Rameau aufgestellt werden sollte. Die neue Houdon-Biiste [262] von
Gluck wurde 1777 im Salon ausgestellt und 1778 der Royal Academy of Music geschenkt; leider
ging sie 1873 bei einem Theaterbrand unter.'"

Eine Kopie der Marmorbiiste von Guillaume Francin (1741-1830) blieb jedoch in Versailles er-
halten; auf dem Sockel dieser Kopie war eingemeiRelt: ,,Er zog die Musen den Sirenen vor“, was
bedeutet, dass die wahre, von Gott inspirierte Kunst der illusorischen und verfiihrerischen Kunst
vorzuziehen ist. Diese Inschrift wurde spéter in anderen Darstellungen von Gluck reproduziert,
darunter auch in posthumen Stichen mit dem Profil des alten Komponisten.

Beide Versionen der Biiste, vor allem aber die Terrakotta-Biiste, begannen sofort, in Kopien zu
zirkulieren. Noch vor der Eréffnung der Ausstellung im Salon wurde Houdons Atelier im Maérz
1775 von dem siebzehnjdhrigen Kronherzog von Weimar, Karl August, besucht, der den jungen
Goethe, der bald den Thron bestieg, zu seinem Ministerprasidenten machte. Der Herzog besuchte
natiirlich auch die Oper, wo er sich mit Freude die erneuerte ,,Iphigenie in Aulis“ anhérte, und
hatte auch Zeit, Gluck und die fiihrenden franzésischen Musiker kennenzulernen. Karl August
war begeistert von den Werken Houdons, die Gluck und Sophie Arnould als Iphigenie darstellten
(eine Marmorbiiste von Sophie Arnould befindet sich seit 1947 im Louvre). Der Herzog gab
sofort Kopien der beiden Skulpturen fiir Weimar in Auftrag. Laut Anne Poulet, einer Erforscherin
des Werks von Houdon, ist die Weimarer Kopie von Glucks Biiste die dem Original am néchsten
kommende. Weitere kiinstlerisch wertvolle Repliken dieses Werkes befinden sich u.a. in Berlin
(Bibliothek der Preullischen Kulturstiftung; die Kopie wurde bei Houdon in Auftrag gegeben), in
den Museen der deutschen Stiddte Schwerin und Gotha.'*

Es gibt auch Versionen der Biiste mit schragen Schultern; sie sind z.B. in der Royal Academy of
Music in London, im Museum der Stadt Cleveland (USA), im Deutschen Historischen Museum
in Berlin und in anderen Institutionen in verschiedenen Landern zu sehen.

Gluck posierte sowohl fiir Duplessis als auch fiir Houdon, doch wéhrend Duplessis den aner-
kannten, von Musen und Ruhm geadelten Meister darstellte, portrdtierte Houdon den Revolutio-
ndr: kraftvoll, beherrschend, rau, aber auch so anmutig wie die Natur selbst, deren Gesetzen er
folgt, um die chaotische Materie in ein Kunstwerk zu verwandeln. Die Terrakotta-Version mit
ihren lebendigen UnregelmafRigkeiten und dem Feuer, das von innen heraus zu strahlen scheint,
[263] scheint das am besten geeignete Material zu sein, um diese kiihne Idee auszudriicken. Es
gibt keine ,runde Periicke”, das offene Gesicht wird von natiirlichem, etwas zerzaustem Haar
eingerahmt (Beethoven sollte spéter ein dhnliches Bild iibernehmen). Das Gesicht selbst ist im
wahrsten Sinn des Wortes mit Pockennarben iibersét, was jedoch nicht abstoend wirkt, da es
sich visuell mit der ebenso brutal ausgefiihrten Textur des Mantels reimt. Einige Zeitgenossen
waren jedoch von Houdons schonungslosem Realismus schockiert. Ein Kritiker bemerkte {iber
das von den Pocken entstellte Gesicht von Gluck:

119 Poulet 106.
120 Poulet 107-108.
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,» Unserer Meinung nach darf man daran zu zweifeln, dass die Wahrhaftigkeit der Nachahmung
einen solchen Grad erreicht! “'*!

Aber Wahrhaftigkeit war in diesem Fall kein Selbstzweck; der Bildhauer schuf ein kiinstlerisches
Bild, das mit einer gewissen Symbolik ausgestattet war. Houdons Gluck scheint einem Vulkan
entsprungen zu sein, gehartet durch die unterirdischen Flammen und die auf der Erde tobenden
Elemente. Sein Halstuch ist nachlédssig gebunden und scheint im Wind zu flattern. Der Blick ist
wie im Portrdt von Duplessis leicht nach oben und zur Seite gerichtet, aber die Idee der gottli-
chen Eingebung kommt hier nicht so deutlich zum Ausdruck: Gluck hort zweifellos auf das Dik-
tat der hoheren Machte, aber er wird dennoch auf seine eigene Weise handeln, als Herr und Meis-
ter. Wahrend das Bild von Duplessis den aristokratischen Status des ,,Chevalier Gluck“ andeutet,
den er durch seine Verdienste erworben hat und der von Glanz und Gloria begleitet wird, verkiin-
det Houdon etwas anderes: der Geist wandert, wohin er will, und ein groes Genie kann in der
Gestalt eines unattraktiven und ungehobelten Plebejers verkorpert werden. Dariiber hinaus ent-
hélt gerade diese Hiille, die wie Adams Fleisch aus gebranntem Lehm geschaffen wurde, etwas
Urspriingliches, Wahres, titanisch Méachtiges und daher Schones.

Wie war Gluck wirklich? Zwei franzdsische Meister haben verschiedene Seiten seines reichen
Wesens eingefangen. Es ist unwahrscheinlich, dass der Schiitzling einer jungen und charmanten
Konigin und das Idol der Damen von Welt es sich leisten konnte, in ihrer Gesellschaft ohne Perti-
cke, mit offenem Mund und unter volliger Missachtung der Regeln der Etikette aufzutreten.
Gluck war sehr wohlhabend und konnte es sich leisten, teure Kleidung zu tragen, und seine lie-
bende Frau sorgte sicherlich dafiir, dass er immer gut gekleidet war. Aber im Kreise seiner Fami-
lie, Freunde und Bekannten erschien er héchstwahrscheinlich so, wie Houdon ihn darstellte, hier
[264] galten die Regeln der Etikette nicht mehr. Alle Zeitgenossen, die beschrieben, wie Gluck
seine Werke sang und spielte, waren einhellig der Meinung, dass er in Ermangelung einer Ge-
sangsstimme so ausdrucksvoll agierte, dass er einen unausléschlichen Eindruck hinterlie8. Wie er
gekleidet war und ob er die beriichtigte runde Periicke auf dem Kopf trug, war dabei v6llig uner-
heblich.

Die beiden Bilder von Gluck, die Duplessis und Houdon schufen, wurden auf bizarre Weise in ei-
nem Gemdlde des deutschen Malers Johann Anton de Peters (1725-1795) ,,zu Ehren Glucks*
kombiniert, ein Gemalde, das zwischen 1775 und 1779 entstand und heute im Wallraff-Richartz-
Museum in Kéln aufbewahrt wird. Das Gemadlde zeigt 4 junge Damen der Gesellschaft, die vor
einer Gluck-Biiste sinnieren, die neben einer majestdtischen Granitsdule vor einem dunkelgriinen
Vorhang steht. Diese Biiste ist eine Nachbildung von Houdons Biiste, allerdings in einer vorneh-
meren Version, die dem Stil des Portrédts von Duplessis ndher kommt. Wenn man nicht weil$, dass
der Komponist zu dieser Zeit lebte und schopferisch tdtig war, kénnte man meinen, dass er als
langst verstorbener Klassizist geehrt wird. Obwohl die Kontroverse um Glucks Werk nach 1775
noch heftiger wurde, war allen klar, dass es bereits fest in der Kunstgeschichte verankert war.

121 Zitiert in Kozina, 200-201.
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,Alceste” als , Staatsaffare“

Glucks dritte Reise nach Paris (er hielt sich etwa von Anfang Mérz bis Ende Mai 1776 in der Me-
tropole auf) stand im Zusammenhang mit der Auffiihrung einer neuen Fassung seiner Oper ,,Al-
ceste“, die am 23. April 1776 im Palais Royal durch die Gesellschaft der Koniglichen Musikaka-
demie uraufgefiihrt wurde. In der Titelrolle trat jedoch anstelle von Sophie Arnould, mit der
Gluck ein ungutes Verhéltnis hatte, Rosalie Levasseur auf, die bei den Proben zu ,,Iphigenie in
Aulis“ bereits die Sympathie des Komponisten gewonnen hatte. Levasseur besal3 nicht die plasti-
sche Schonheit von Arnould, war aber als Sdngerin stdrker. Sie hatte auch andere Vorteile (u. a.
das Maézenatentum des 6sterreichischen Botschafters in Paris, Graf de Mercy-Argenteaux, mit
dem Gluck in engem Kontakt stehen musste). Die Rolle des Admeto wurde von Joseph Legros
gesungen, die des Herkules von Henri Larrivée und die des Priesters von Nicolas Gélin.

Die franzdsische Fassung von ,,Alceste” wich vom [265] Wiener Original weitaus stdrker ab als
,Orphée* und erforderte eine fast vollstindige Uberarbeitung des Librettos von Calzabigi, mit ei-
ner Anderung der Besetzung, einer Umgestaltung des 2. Aktes und der tatsdchlichen Ersetzung
des 3. Aktes. Der pflichtbewusste, aber formelhafte Pierre Louis Moline konnte diese Aufgaben
kaum bewadltigen. Stattdessen nahm sich Frangois Du Roullet der Aufgabe an, und das Ergebnis
war nicht nur eine an die franzosische Biihne angepasste Neufassung von ,,Alceste®, sondern ein
vollig anderes Werk, wenn auch mit demselben Titel.

Der Inhalt und die Struktur des 1. Aktes blieben jedoch im Wesentlichen gleich. Die Anderungen
betrafen die Nebenfiguren: Es gab weniger von ihnen. Auf den Herold und den Priester Apollons
konnte nicht verzichtet werden, aber die beiden Kinder von Admete und Alceste, die in der
Wiener Fassung kleine Rollen bekamen, wurden hier zu rein mimischen Figuren. In Calzabigis
Libretto waren Admeto und Alceste die Vertrauten des Kénigspaares Evander und Ismene; in Du
Roullets Fassung wurde die Rolle der Ismene ganz gestrichen, und Evandre wurde zum Wortfiih-
rer der Bestrebungen des thessalischen Volkes.

Aus dem 2. Akt wurde die Nachtszene im heiligen Hain gestrichen, in der Alceste unter Bekréfti-
gung ihres Opfergeliibdes, das sie zuvor im Apollo-Tempel abgelegt hatte, die unterirdischen
Gotter anfleht, ihr nicht das Leben zu nehmen, ohne sie von ihren Kindern und Admete Abschied
nehmen zu lassen. In der neuen Fassung beginnt der 2. Akt mit einem Freudenfest zu Ehren von
Admetes Genesung, was Gluck einen Vorwand bot, die von den Parisern so geliebten Ballettepi-
soden zu verldngern und die wachsende innere Spannung zu steigern: Das Publikum kennt be-
reits Alcestes Geheimnis, wiahrend Admete erst erfahren soll, dass seine geliebte Frau zum letz-
ten Mal bei ihm ist. Die unverhohlene Traurigkeit Alcestes inmitten der ausgelassenen Menge be-
unruhigt Admeéte immer mehr; er bittet seine Frau, ihm den Grund fiir ihre Trédnen zu nennen, und
als er die Wahrheit erfdhrt, wird er selbst mutlos. Von diesem Kontrast aus Freude und Trauer
profitierte der 2. Akt natiirlich dramaturgisch, obwohl die Szene im Hain sowohl poetisch als
auch musikalisch zu den eindrucksvollsten Stellen der Wiener ,,Alceste“ gehorte.

Im 3. Akt blieb von der Wiener Fassung am Ende fast nichts iibrig. Einige Anderungen wurden
im Handumdrehen vorgenommen. Nach den ersten Auffiihrungen, die, wie auch in Wien, wegen
der vorherrschenden Trauerstimmung und des statischen Charakters der Handlung beim Publi-
kum Unzufriedenheit hervorriefen, griffen Du Roullet und Gluck zu drastischen Manahmen.
[266] Anfang Mai 1776 iiberarbeiteten sie in aller Eile den 3. Akt und fiihrten Hercule (Herkules)
ein, der vom Berg des Admete erfdhrt, gegen den Todesgott kampft und Alceste rettet. Gluck
musste schnelle Anderungen an der Musik vornehmen und gleichzeitig versuchen, dem Akt mehr
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Kontrast und Dynamik zu verleihen. Das funktionierte nicht iiberall organisch; an manchen Stel-
len litt der musikalische Zusammenhalt, an anderen {iberwog die deklarative Emotion den Aus-
druck. Im Vergleich zu Alceste und Admete, deren Gefiihle tief und stark sind, wirkt Hercule et-
was gestelzt. Er erfiillt die Funktion eines treuen Freundes und Heldenretters, mehr aber auch
nicht. Das Eingreifen von Hercule macht den Auftritt von Apollon tiiberfliissig, aber damit dndert
sich auch der Sinn des gliicklichen Schlusses: Statt der Ehrfurcht vor Apollons gottlicher Gnade
feiert das neue Finale den Triumph des Menschen {iber das Schicksal und die Gotter.

Die Oper mit dem {iiberarbeiteten Finale wurde am 10. Mai in Paris aufgefiihrt, stiel§ aber nicht
auf einhellige Begeisterung. Glucks Bewunderer waren der Meinung, dass die friihere Fassung
musikalisch vollkommener war, wahrend die Kritiker skeptisch blieben. Die Debatte um ,,Alces-
te“ flammte schon vor der offiziellen Premiere auf, denn wie schon in fritheren Fallen durften be-
sonders interessierte Personen gegen ein gewisses Entgelt den Proben beiwohnen. In der anony-
men Zeitschrift ,Memoires Secrets: Pour Servir A L'Histoire De La Republique Des Lettres En
France“ (1778), die als Manuskript zirkulierte, findet sich eine Notiz vom 20. April 1776: ,,*Al-
ceste’, eine neue Oper des Chevalier Gluck, deren Urauffithrung fiir Mittwoch, den 23. April an-
gekiindigt ist, wird als traurig, schwermiitig und diister“'** beschrieben! Du Roullet hingegen be-
zeichnete die Musik der Oper als ,,die leidenschaftlichste, energischste, szenischste, die es seit
den Anfangen dieser edlen Kunst im europdischen Theater je gegeben hat.“

Die Premiere zog eine Schar der gldnzendsten Zuschauer an, vor allem den Konig, die Kénigin
und weitere Mitglieder der koniglichen Familie. Doch die Begeisterung der Gluck-Bewunderer
lieB im 3. Akt nach; die Ballettszenen wirkten ,,pathetisch“. Bei der Urauffiihrung am 23. April
scheiterte ,,Alceste in der Tat. Gluck war dariiber weniger deprimiert als verwirrt. Nach dem
[267] Zeugnis des Journalisten und Buchverlegers Olivier de Corancez sagte Gluck am Rande
der Auffiihrung zu ihm:

,» Die Tatsache, dass ich Zeuge des Scheiterns eines Stiicks bin, das ganz auf der Na-
tur beruht, eines Stiicks, in dem alle Leidenschaften ihren wahren Ausdruck gefunden
haben, ist, wie ich zugeben muss, peinlich. ,Alceste‘ ist nicht nur jetzt, wegen seiner
Neubheit, zu mégen; es ist ein Stiick, das zeitlos ist; ich behaupte, dass es in 200 Jah-
ren ebenso beliebt sein wird, wenn sich die franzosische Sprache nicht éindert; meine
Entschuldigung ist, dass diese Oper auf der Natur beruht, die niemals fiir den Ein-
fluss der Mode empfinglich ist! “'*

Dennoch musste Gluck, wie wir bereits wissen, Zugestandnisse machen, um ,,Alceste” vor der
volligen Ablehnung durch das Publikum zu retten. Aber auch nach der Umgestaltung des 3. Ak-
tes der ,,Alceste” war kein Erfolg zu verzeichnen. Ende Mai beschloss die Oper, das Ballett aus
dem Spielplan zu streichen, fand aber Anfang Juni einen heilsamen Ausweg, namlich das Finale
des Balletts mit Musik von Francois-Joseph Gossec auszuschmiicken. Natiirlich hatte Gluck mit
dieser willkiirlichen Hinzufiigung nichts zu tun; zu diesem Zeitpunkt hatte er Paris bereits verlas-
sen. Einen Monat spéter, am 7. Juli, spielten italienische Komodianten in Paris eine witzige Par-
odie auf ,Alceste”, ,,Die gute Frau oder der Phonix“, die ein Erfolg war. Einerseits flogen die
Pfeile der Parodie auf das Lieblingskind von Gluck. Andererseits bedeutete dies, dass ,,Alceste
nicht in Vergessenheit geriet, sondern weiterhin beschrieben und besprochen wurde.

Gluck hielt ,,Alceste“ weiterhin fiir ein Meisterwerk. In einem Briefwechsel mit Du Roullet im
Jahre 1775 gab er aber zu:

122 Mémoires secrets 1778, 131. Die Zeitschrift wurde spater in London veroffentlicht, daher ist das Datum der
Veroffentlichung spater anzusetzen als das Datum der Notiz selbst.
123 Zitiert in Rolland 1988, 173.
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,» Diese Oper ist wie ein Gefdls mit Eiswein, dessen Bukett sich im Kern befindet; sie
ist wirklich kostbar, aber zu viel, um sie zu trinken. Ich bemitleide den Dichter und
den Musiker, die versuchen werden, eine weitere solche Oper zu schaffen! ... Wir
werden sie bald nach meiner Ankunft auffiihren, sonst werde ich verriickt, wenn das
Warten ldnger dauert. Ich habe seit fast einem Monat nicht mehr geschlafen; meine
Frau ist verzweifelt, ich habe das Gefiihl, einen Bienenstock im Kopf zu haben. Glau-
ben Sie mir, diese Art von Oper ist sehr schlecht fiir die Gesundheit. Jetzt beginne ich
zu verstehen, warum Quinault und Calzabigi so sehr darauf bedacht waren, ihre
Werke mit Nebenfiguren zu fiillen, die es dem Publikum ermdglichen sollten, sich zu
entspannen. Eine solche Oper ist kein angenehmes Vergniigen, sondern eine sehr
ernste Beschdftigung fiir jeden Zuhdrer. “'** [268]

Einer der aufmerksamen Horer von ,,Alceste“ war Jean Jacques Rousseau. Aber auch seine Mei-
nung deckte sich zum Teil mit dem allgemeinen Urteil:

,»Ich kenne keine Oper, in der die Gefiihle weniger vielfdltig wdren als in ,Alceste‘:
in ihr dreht sich fast alles um zwei einzige Gefiihle: Trauer und Angst! “'*®

Obwohl die Oper bis Ende 1776 45-mal gespielt wurde, gelang es niemandem, sie so zu lieben
wie ,,Iphigenie en Aulide®“ und vor allem ,,Orphée“. Bis heute wird ,,Alceste” nur sehr selten auf
die Biihne gebracht, da es schwierig ist, den passenden Schliissel dazu zu finden, der nicht nur
die musikalische Schoénheit der Partitur, sondern auch die semantische Tiefe des Werks offenbart.

Die in ,,Alceste“ enthaltenen psychologischen Kollisionen erfordern tatséchlich die Mitwirkung
des Publikums, was eine gewisse Welterfahrung und geistige Reife voraussetzt. Der Mensch ist
hier mit dem Tod und dem Schicksal allein gelassen, und es spielt iiberhaupt keine Rolle, wel-
chen Rang, welche Wiirde und welches Alter er hat: Vor dem Unvermeidlichen sind alle gleich.
,Weder mein Ungliick noch der Schrecken, der meine Seele erfiillt, wird von jemandem verstan-
den werden, der keine eheliche Liebe empfindet und kein Mutterherz hat“, sagt Alceste im Li-
bretto von Calzabigi in ihrer ersten Arie und wendet sich dabei sowohl an die Gétter als auch an
das Volk. Eine kurze Zusammenfassung der Handlung kénnte den Eindruck erwecken, dass es ei-
ner so makellosen Heldin leicht féllt, sich selbst zu opfern, aber das ist keineswegs der Fall. Sie
hat Angst vor dem Tod, aber sie weil3, dass niemand auf8er ihr es wagen wird, dies zu tun. Nach
dem Orakelspruch verlédsst das Volk entsetzt den Apollontempel. Der 1. Akt in der Wiener Fas-
sung endet mit einem Dialog und einem Chor, der zeigt, was die Liebe des Volkes zum guten
Konig wirklich wert ist.

Zwei Stadtbewohner: Und niemand hat sich angeboten? ... niemand hat sich ge-
meldet? ...

Ismene: Eine vergebliche Hoffnung.

Evander: Jeder liebt sich selbst ... Und liebt das Leben.

Andere: Und wie sollen wir ... unsere alten Eltern ... Kinder ... und Geliebte... Ehe-
frauen ... Geliebte ... und Geliebte ... und zdrtlich ...

Alle auf einmal: ... zum Trauern tliberlassen werden, zum Weinen gebracht werden?
Stimmen: Nein, ich habe nicht den Mut ... Mir fehlt die Tapferkeit ... Ich zittere bei
dem Gedanken ... [269] Was fiir ein schrecklicher Tag! Und wie geht es der Konigin?
Wie geht es Alceste?

Ismene: Sie eilt zu ihrem Gemahl.

Evander: Fort, von Kummer geplagt.

124 Zitiert in: Kirillina 2006, 339.
125 MDIM, NR. 669, 375.
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Ismene: Und sie hat nur zu warten und zu zittern.

Stimmen: Weh mir, Alkesta. Weh dir, Admetus.

Unser gerechter Konig. Vater.

Bedaure nicht dein treues Volk.

Tadelt sie nicht fiir ihre vorgetduschte Liebe.

Fiir den Verrat ...

Alle: Der Himmel verlangt zu viel, der Himmel verlangt zu viel. Alle, die dienen,
alle, die herrschen, sind zum Leiden geboren. Throne sind nicht auf Gliickseligkeit
gegriindet; auf Tréinen und Sorgen, auf Leidenschaften und Angsten] das sind die Ty-
rannen der Konige.

(Verteilen sich in verschiedene Richtungen.)

Diese volkstiimliche Szene ist in der Pariser Fassung nicht enthalten. Der Akt endet mit einer
kraftvollen Arie von Alceste (,,Divinités du Styx, ministres de la mort“), in der sie sich nicht ein-
fach als Opfer darbringt, sondern die Gotter des Jenseits herausfordert.

,» Gottheiten des Styx, Diener des Todes, ich appelliere nicht an euer grausames Mit-
leid. Ich bewahre vor dem traurigen Schicksal meinen siilen Gatten, im Gegenzug
fiir seine liebende Frau, eine liebende Gattin.

Diese Arie ist fiir eine Sdngerin mit einer sehr kraftigen und gleichméfigen Stimme in allen
Lagen gedacht, eine Séangerin, die in der Lage ist, die sehr dichte und sogar schwere
Instrumentierung (das Orchester enthélt unter anderem Posaunen, die das Jenseits symbolisieren)
zu iiberwiegen. Die Liebe ist starker als der Tod, und der menschliche Geist ist in der Lage, den
natiirlichen Selbsterhaltungstrieb zu iiberwinden, aber dies ist das Schicksal der auserwdhlten
Naturen, der wahren Helden und Heldinnen. Dies ist das moralische Ergebnis des 1. Aktes in der
Pariser Fassung von ,,Alceste” (in der Wiener Fassung geht diese Arie dem Chorensemble-Finale
mit seiner skeptischen Zusammenfassung voraus). Du Roullet hat Calzabigis Verse recht treffend
ins Franzosische iibersetzt, obwohl sie in der italienischen Fassung phonetisch wirkungsvoller
klingen (,,Ombre, larve, compagne di morte - Schatten, Gespenster, Gefdhrten des Todes®).

Das hohe tragische Pathos von ,,Alceste” ist offensichtlich. Weniger offensichtlich ist ein anderer
Gedanke, der in der Pariser [270] Fassung auftaucht und vor allem im Text von Du Roullet sei-
nen Ausdruck findet. Es ist sehr wichtig, welche Worte ganz am Anfang der Oper zu horen sind,
was die Protagonistin sagt, wenn sie zum ersten Mal auftritt, wie sie von der Notwendigkeit
iberzeugt ist, sich zu opfern. Vergleichen wir dazu einige Texte, die in den Libretti von Calzabigi
und Du Roullet an sehr wichtigen Stellen stehen:

Bei Du Roullet ist es der erste Satz des Chors, der nach der Ouvertiire kraftvoll erklingt und ei-
nen Nerv zu treffen scheint: ,,Gotter, gebt uns unseren Konig, unseren Vater zuriick.“ In der Fas-
sung von Calzabigi beginnt der Akt mit dem Satz des Herolds: ,Leute, die das Schicksal Adme-
tos’ beklagen und um ihn als Vater und nicht als Kénig trauern hort“. Das bedeutet, dass in der
franzosischen Fassung Admetos fiir seine Untertanen in erster Linie ein Konig und dann ein
wohltdtiger Vater ist. In der Wiener Fassung war es genau umgekehrt. Dieser Gegensatz wird im
gesamten Libretto beibehalten.

Du Roullets erste Worte fiir Alceste, wenn sie auf der Biithne erscheint, sind: ,,Untertanen des viel
geliebten Konigs“ — d. h., die Heldin weist sofort auf die enorme Distanz zwischen Thron und
Platz hin. Bei Calzabigi: ,,Volk von Thessalien! Oh, noch nie hattet ihr das Recht, so bitter zu
trauern, sowohl um euch selbst als auch um diese unschuldigen Kinder, deren Vater Admeto ist.
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Ich verliere eine siile Gattin, und ihr einen geliebten Konig®, usw. An erster Stelle stehen wieder
die Gattin und der Vater, in diesem Fall nicht der ,,Vater des Volkes®, sondern der Elternteil der
beiden kleinen Kinder, die mit ihrer Mutter den Palast verlassen haben.

Obwohl Calzabigis Libretto, wie wir uns erinnern, der Witwe Maria Theresia gewidmet war,
nimmt Admetos’ Apologie der Tugenden der Monarchin dort einen viel bescheideneren Platz ein
als in Du Roullets Text. Calzabigi interessierte sich mehr fiir die inneren Beweggriinde, die die
Handlungen der Figuren leiteten. Seine Motivation fiir Alcestes Selbstaufopferung stand Euripi-
des ndher, der als Biirger des demokratischen Athen Souverdn und Staat nicht gleichsetzen konn-
te. In Euripides’ Drama erwdhnt sogar Admetos selbst nicht seine monarchische Pflicht gegen-
tiber dem Volk, weder als er Alcestes Opfer annimmt noch als er zuvor verlangt, dass sein alter
Vater an seiner Stelle stirbt. Admetos verhilt sich hier wie ein gewohnlicher Mensch, der nicht in
der Bliite seines Lebens sterben will und versucht, um jeden Preis mit den héheren Machten zu
verhandeln.

Der franzdsische Absolutismus des 17. Jahrhunderts brachte eine gepréagte Formel hervor, die an-
geblich von Ludwig XIV. gedufert wurde: [271] ,L’Etat, c’est moi - Der Staat, das bin ich.“
Weder Maria Theresia noch ihr Sohn Joseph II. und wahrscheinlich nicht einmal ihre
Zeitgenossin Katharina die GroRe hétten dies von sich sagen konnen. In der Pariser Version von
»Alceste“ wird dieses Paradigma auf die Antike projiziert, der es keineswegs fremd war. Fiir
antike Helden, seien es Griechen oder Rémer der vorimperialen Zeit, war es selbstverstiandlich
und lobenswert, ihr Leben fiir den Staat, d. h. fiir die ,,gemeinsame Sache“ (,,res publica®), und
nicht fiir einen bestimmten Fiihrer oder Herrscher, wie auch immer er heillen mochte, Kénig oder
Kaiser, hinzugeben. Nichtsdestotrotz kann die hervorgehobene ideologische Tendenz der Pariser
Version von Alceste nicht als Panegyrik fiir die absolute Monarchie betrachtet werden, sondern
als Staatsbiirgerschaft, jedoch als eine spezifische Staatsbiirgerschaft, die durch den Ort und die
Zeit der Entstehung des Werks diktiert wird. Wéhrend in Frankreich die Personlichkeit des
Herrschers wichtiger war als anderswo, opfert sich Alceste in der Pariser Fassung der Oper nicht
nur fiir ihren geliebten Mann, sondern fiir den Herrscher - und damit fiir den gesamten Staat.
Dies verleiht dem Werk von Gluck und Du Roullet die Bedeutung eines allgemein anerkannten
moralischen Paradigmas, das schlieflich auf diese Weise verstanden und wahrgenommen wurde.
Ein Beweis dafiir ist die Ersetzung einiger Symbole durch andere nach der Revolution von 1789,
als die Worte ,,Volk“ anstelle von ,,K6nig“ und ,,K6énigin®“ im Text von ,,Alceste” erschienen. In
der Sowjetzeit wurde der promonarchistische Text von Glinkas ,,Ein Leben fiir den Zaren“ in

dhnlicher Weise umgestaltet, und zwar schon im Titel - ,,Ivan Sussanin®,'*

Die Idee der Pariser Version von ,,Alceste” kénnte man auch als ,,Ein Leben fiir den Zaren“ be-
zeichnen. Das Erstaunlichste ist, dass es in der russischen Oper seit dem 18. Jahrhundert Paralle-
len gibt. In Hermann Friedrich Raupachs ,,Alceste“ nach einem Libretto von Alexander Sumaro-
kov, das 1758, also viel friiher als Glucks Oper, geschrieben wurde, wird dieser Gedanke im Mo-
nolog der Mitresse Menisa, der den 1. Akt erdffnet, ganz klar verkiindet:

,Stirb fiir ihn,

Stirb mit Deinem Willen fiir das Gliick des Volkes.

Es wird nicht vergeblich sein.

Hier wird vor allem dieser unser Konig geliebt.“'* [272]

Alceste selbst, im Sterben liegend, gibt Admetos ihren Abschiedsgrul:

126 Glinka wollte die Oper urspriinglich "Iwan Susanin" nennen, dnderte dann aber den Titel in "Tod fiir den
Zaren", den Nikolaus I. jedoch selbst in "Leben fiir den Zaren" korrigierte.
127 Zitiert in Sumarokov 2017, 80.
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,» Lebe, mein Geliebter, fiir das Gliick des Volkes, denn die Natur hat dich ans Licht
gebracht. “'*®

Katharina die Grofle sah Raupachs Oper wiederholt auf der Hofbiihne und versdumte es nicht,
ihren eigenen Beitrag zur Entwicklung der populdren Handlung zu leisten. Als Dramatikerin fiig-
te die Kaiserin eine Szene aus Euripides' ,,Alkestis“ in ihr Stiick ,,HauanbHoe ynpaBneHue Osera
- Olegs Erstes Direktorat” (1787) ein - und zwar die Szene, in der die Heldin bereits gestorben
ist, Admetos aber, der Herakles seine Gastfreundschaft nicht verweigern will, ihm den Tod seiner
Frau verschweigt. Die Idee des ,Lebens fiir den Kénig“ ist hier mit der Idee des Vorrangs der
Pflicht vor den personlichen Gefiihlen verwoben: Admetos ist des Opfers von Alkestis wiirdig,
weil er auch in der Lage ist, sich um hoherer (staatlicher) Interessen willen iiber seine Gefiihle
hinwegzusetzen. Das ist der moralische Imperativ, der dem wahren Monarchen zugeschrieben
wird. Wichtig ist auch, dass in Katharinas Stiick die Szene aus Euripides' Tragodie vor ,,Prinz
Oleg von Kiew* in Konstantinopel (dem ,,zweiten Rom*) spielt, wo er Gast von Kaiser Leo und
Kaiserin Zoe ist. Im Jahr 1790 wurde das Stiick der Kaiserin mit grolem Pomp in St. Petersburg
aufgefiihrt, mit Musik von Carlo Canobbio, Wassili Paschkewitsch und Giuseppe Sarti. Sarti, der
mit dem entscheidenden 5. Akt betraut war, komponierte die Szene von Herakles und Admetos in
der damals beliebten Gattung des Melodrams - eine mit Orchesterfragmenten durchsetzte Rezita-
tion eines Schauspielers. Dies ermoglichte es, alle Worte deutlich zu héren, die natiirlich fiir Ka-
tharina wichtig waren, obwohl sie nicht von ihr stammten, und fiir Euripides. Auf diese Weise
wurde Alkestis in den russischen Staatsmythos des Dritten Roms eingeschrieben, der die eher lo-
se Zusammensetzung von ,,0legs Erstes Direktorat” zu einem semantischen Ganzen verband. Bei
der Komposition der Chore und des Melodrams fiir den 5. Akt griff Sarti auf die Erfahrungen
Glucks zuriick, obwohl er in mancher Hinsicht viel weiter ging, indem er versuchte, altgriechi-
sche Harmonien in seiner Musik zu reproduzieren, was Gluck fast nirgends tat, auer im Schlus-
schor der ,,Iphigenie in Aulis®.

So wurde Glucks ,,Alceste®, der in seinen beiden Ausgaben viele historische Schichten des ihm
zugrunde liegenden Mythos aufgesogen hat, selbst zum Ausgangspunkt [273] fiir mythologisie-
rende Konzepte der Neuen Zeit. Wir diirfen also mit Recht annehmen, dass ,,Alceste“ nicht nur
die antike Handlung selbst, sondern auch die aufkldrerischen Vorstellungen von der idealen Welt-
ordnung verkorperte, in der es einen harmonisch geordneten Staat gibt, einen vorbildlichen Herr-
scher, seine absolut makellose Frau und die Gétter, die sie gerecht, wenn auch manchmal schein-
bar unbarmherzig, umsorgen. Dieser Mythos, der die Kunst des Hochklassizismus néhrte, sollte
im Zeitalter der revolutiondren Umwaélzungen zusammenbrechen und ein Erbe der Vergangenheit
werden.

128 Sumarokov 2017, 94.
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Der Tod von Nanette

Zum Zeitpunkt der letzten Proben und der ersten Auffiihrungen von , Alceste® war sich Gluck
noch nicht des schrecklichen Schicksalsschlages bewusst, den er in diesem Moment erlitt. In der
Nacht des 22. April 1776, also kurz vor der Urauffiihrung der Oper, starb seine Adoptivtochter
Nanette in ihrem 17. Lebensjahr in Wien an den Pocken. Bereits am 23. April wurde sie im Ste-
phansdom zu Grabe getragen. Am 27. April erschien ihr Name in der Wiener Zeitung in der
Ubersicht der Verstorbenen (iiblicherweise wurden solche Meldungen mit einigen Tagen Verspi-
tung gedruckt): ,,22. April. Innerhalb der Stadtmauern. Tochter des adeligen Herrn Claudius von
Hedler ..., [Tod] des Mddchens Therese Maria Anna, Adoptivtochter derer von Gluck, im Alter
von sechzehn Jahren, im Hause 1053 am Kérntner Tor.“'*

Die Nachricht davon muss Paris in der ersten Maidekade erreicht haben, als die Kontroverse um
,»Alceste“ in vollem Gange war und Gluck wahrscheinlich dachte, dass das Missverstdndnis und
die Ablehnung seiner Oper durch die Mehrheit des Publikums das Unangenehmste war, was ihm
zu dieser Zeit passieren konnte. Doch der Tod von Nanette versetzte ihm einen so vernichtenden
Schlag, dass er sich davon fiir den Rest seines Lebens nicht mehr vollstédndig erholte.

Auf den beiden vorangegangenen Reisen war Gluck, wie wir uns erinnern, sowohl von seiner
Frau als auch von seiner Tochter und Schiilerin begleitet worden. Bei der dritten Reise hatte er
wahrscheinlich beschlossen, der kranklichen Nanette die Strapazen der Reise und sich selbst
unnotige Sorgen und Kosten zu ersparen. Paris hatte das junge Maddchen bereits gesehen; sie war
dem Konig, der Konigin und der feinen Gesellschaft vorgestellt worden, hatte viele Prominente
[274] kennengelernt und die Freuden der Gesellschaft genossen.

Das Leben in Wien schien viel ruhiger und sicherer zu sein als in Paris. Unterhaltung gab es hier
genug (Gluck reiste im Februar ab, wenn die Ball-, Faschings- und Theatersaison in vollem Gan-
ge war), und die Sitten in der 6sterreichischen Hauptstadt waren strenger als in Paris: Maria The-
resia duldete keine Promiskuitdt. Nanette war bereits im Alter einer jungen Ehrendame und
schien in jeder Hinsicht eine attraktive Braut zu sein; schon wahrend der zweiten Parisreise wur-
de in der Familie und im Freundes- und Bekanntenkreis die Frage ihrer moglichen Heirat disku-
tiert. Neben den personlichen Vorziigen von Nanette ndhrte das Interesse potenzieller Freier an
ihr die Aussicht, sie reich zu verheiraten und ihr eines Tages Titel und eine betrdchtliche Erb-
schaft zu verschaffen. Vielleicht dachte Gluck, dass, wenn er Nanette wieder nach Paris bringen
wiirde, einige hochrangige Heiratsvermittler hartndackig sein wiirden, und er das Schicksal ,,sei-
nes kleinen Madchens“ nicht so regeln konnte, wie er es selbst gewollt hétte.

Gab Gluck sich selbst die Schuld an der fatalen Entscheidung?

Allerdings war es nicht schwer, sich sowohl in Wien als auch in Paris mit den Pocken anzuste-
cken (es sei daran erinnert, dass der alte Kénig Ludwig XV. an den Pocken starb). Die Krankheit
verschonte niemanden, auch nicht die Monarchen und Mitglieder der kaiserlichen Familie. Die
Uberlebenschancen im Kampf gegen diese GeiRel lagen eher bei korperlich starken oder abge-
héarteten Biirgerlichen. Alle groRen Wiener Klassiker - Gluck, Haydn, Mozart, Beethoven - hatten
als Kinder oder junge Ménner die Pocken. Doch Nanettes zerbrechlicher Koérper konnte diese
Krankheit nicht iiberstehen. Kaiser Joseph selbst war besorgt um das Madchen und schickte tag-
lich Anfragen nach dem Fortgang der Krankheit. Aber auch der Kaiser konnte ihr nicht helfen.

129 In den Aufzeichnungen {iber die Beerdigung ist ein anderes Datum, der 21. April, angegeben (Richer, 20). Viel -
leicht trat der Tod in der Nacht zum 22. ein, weshalb die Zeitung dieses Datum angibt.
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Nanettes frither Tod hitte ein reiner Akt der Familientrauer bleiben konnen, wenn diese beste
Gluck-Schiilerin nicht eine so begabte Sdngerin gewesen wire, die alle, die sie horten, begeister-
te. So gab das traurige Ereignis nicht nur Anlass zu aufrichtigem Bedauern und Beileid, sondern
auch zu poetischen Reaktionen, die eine deutliche Spur in der deutschen Literatur hinterlieen.

Bereits am 27. April 1776 wurden in der Wiener Zeitung zusammen mit der amtlichen Mitteilung
von Nanettes Tod die folgenden Zeilen veroffentlicht:

,, Uber dem Grab der bemerkenswerten Musikerin Anna von Gluck, von ihrer
trauernden Freundin Frau von Pernet. [275]

Sie ist weg! Mit Ihren sanften Lippen

der Harmonie hat Sie Magie geschdffen,

und es gab niemanden unter den Experten

der nicht von ihren Reizen durchdrungen war.

Die Gétter der Erde waren hier, um sie zu héren,
und ihre Stimme war der Trost der Konige.

Nun wird sie im Himmel singen

fiir den Konig der Kénige, in den Chéren der Engel.
Sie ist fort! Nanette! Wie kann das sein?

Oh Musik, trauere um sie in allen Zeiten!

Es wird auf der ganzen Welt keine mehr geboren werden.
die so schon ist wie Nanette.

Wenig spéter schrieb der Oettinger Pianist und Komponist Hauptmann Ignaz von Beecke (1733-
1803), der Gluck kannte, eine Kammerkantate fiir Sopran, Klavier und Streichquartett, die Klage
iber den Tod der grofen Sédngerin Nanette von Gluck, die auf diesen Gedichten basiert. Sie wur-
de 1776 in Augsburg veroffentlicht und 1777 und 1796 dort nachgedruckt.'®® Die Zeitgenossen
schétzten die Musik dieser Kantate sehr hoch ein (im Gegensatz zu den offenkundig schwachen
Gedichten). Christian Friedrich Daniel Schubart schrieb in seiner 1776 erschienenen Ausgabe der
Deutschen Chronik: ,,Die Musik dieses Werkes ist so vortrefflich, dass sie von Klopstocks Ge-
dichten hitte begleitet werden miissen!“'*!

Der Gedanke an Klopstock kam Gluck sofort in den Sinn, zumal der Dichter Nanette kannte,
zweimal ihre ganze Familie bei sich zu Hause empfangen, den Gesang des Madchens bewundert
und sie eine ,,Zauberin“ genannt hatte. Am 10. Mai 1776, also kurz nach Erhalt der schrecklichen
Nachricht aus Wien, schrieb Gluck aus Paris an Klopstock:

,» Hochgeehrter Herr, wertvoller Freund!

Mitfiihlende Freundschaft hat fiir den Ungliicklichen den stdrksten Trost. Und ich bin
sicher, dass dieser Trost von Ihrer Seite, lieber Freund, nicht verweigert werden
wird! Ich habe meine Nannette verloren. Das , deutsche Mddchen [276] mit dem ed-
len und giitigen Herzen* ist nicht mehr. Im vergangenen Friihjahr ist sie dahinge-
welkt wie eine Rose, und ich verliere mit ihr die Freude meines Alters. Ach, wie
schmerzlich ist dieser Verlust fiir mich! Gerade in dem Augenblick, in dem ich die
Friichte einer gliicklichen Erziehung ernten wollte, wurde sie mir entrissen, entrissen

130 Michel O. A. Beytrdage zur Oettingischen politischen, kyrchlichen und gelehrten Geschichte, 3, Oettingen 1779,
S. 216. Informationen zu Beecke mit einem Verzeichnis seiner Werke finden Sie auch auf der Website der

Bibliothéque Nationale de France: http://data.bnf.fr/12507522/ignaz_von beecke.
131 Teutsche Chronik aufs Jahr 1776, Bd. 3, Erstes Vierteljahr. Von Schubart. Ulm,1776, S. 511.
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zum Zeitpunkt meiner Abwesenheit, mir nicht vergénnend, meine Fiirsorge mit ihrer
unschuldigen Seele zu teilen, bevor sie verging. Welche Einsamkeit, welche Eindde
wird nun um mich sein. Sie war meine einzige Hoffnung, mein Trost und die Seele
meiner Arbeiten. Die Musik, meine Lieblingsbeschdftigung, hat jetzt alle Anziehungs-
kraft fiir mich verloren, oder, wenn sie meinen Kummer lindern soll, wird sie von nun
an ganz dem Andenken an dieses geliebte Geschopf gewidmet sein. Heilst es zu viel
von Ihrer Freundschaft fordern, wenn ich wiinsche, dass Ihre mitfiihlende Seele von
meinem Verlust beriihrt wdre, und wenn ich hoffe, es werde keine Erniedrigung Ihrer
erhabenen Muse sein, einige Bliiten auf die Asche meiner geliebten Nichte zu streu-
en? Mit welchem Entziicken wiirde ich dieses mdchtigen Trostes genielSen! Entziindet
von IThrem Genie, wiirde ich meine Klagen in den riihrendsten Ténen ausschiitten.
Meine Gefiihle wdren von Natur, Freundschaft und etwas mehr als vdterlicher Liebe
geleitet worden.

Lassen Sie mich, o edler Freund, nicht vergeblich auf dieses Geschenk warten, das
dieser schonen Seele wiirdig ist. In Wien, wohin ich bald zuriickkehre, werde ich mit
brennender Ungeduld Ihre Antwort erwarten. Und dann wird mein Herz bei jeder Er-
innerung an Sie nicht nur von Gefiihlen aufrichtigster Freundschaft, sondern auch
von tiefster Dankbarkeit erfiillt sein, und all dies wird fiir immer in mir bleiben, zu-
sammen mit der grdfsten Ehrfurcht, mit der ich die Ehre habe,

Ihr hochverehrter Herr und Freund, Euer ergebenster Diener.
Ritter Gluck*

Es ist nicht bekannt, was Klopstock auf diese Bitte geantwortet hat, aber er hat nie ein spezielles
Gedicht tiber den Tod von Nanette geschrieben. Er hatte jedoch ein zur Stimmung passendes Ge-
dicht, das Gluck spéter vertonte, ,,Die tote Clarissa“. Leider ist die Musik zu diesem Lied verlo-
ren gegangen; sie wurde nicht in die 1786 in Wien verdffentlichte Sammlung aufgenommen.
Aber schon der Inhalt der Sammlung deutet darauf hin, dass Gluck sie als Gedenken an Nanette
gedacht hat: Es begann mit ihrem Lieblingslied ,,Vaterlandslied” und endete mit der aufgekldrten
Elegie ,,Die frithen Grdber” und dem ehrfiirchtigen Bekenntnis eines Médchens [277] zu ihrem
Geliebten. (Wir wissen nicht, ob Nanette je in jemanden verliebt war, aber Gluck wusste es wahr-
scheinlich).

Wie Cicero, der nach dem Tod seiner geliebten Tochter Tullia davon trdumte, ihr zu Ehren einen
Tempel zu errichten, wenn auch nur auf seinem eigenen Anwesen, bat Gluck weiterhin die be-
riihmtesten deutschen Dichter, das Andenken an Nanette zu verewigen. Und hier fiel natiirlich
der Name Goethe, mit dem Gluck, soweit bekannt, nicht persénlich zusammentraf, aber mit dem
er viele gemeinsame Bekannte hatte. Zu ihnen gehérten unter anderem und Klopstock, Mannlich,
der Weimarer Herzog Karl August und Wieland.

Der erhaltene Brief von Wieland an Gluck zeigt, dass es sich keineswegs um den ersten Brief-
wechsel der beiden handelte, sondern um eine etwas spate Antwort auf die traurige Nachricht, die
Gluck im Mai erhalten hatte (wahrscheinlich schrieb Gluck gleichzeitig an Klopstock und Wie-
land).

,, Weimar, 13. Juli 1776

Ich schdme mich sehr, verehrter Herr, dass ich auf Ihren freundlichen und vertrauli-
chen Brief aus Paris so lange geschwiegen habe und noch immer mit leeren Hdnden

198



vor Ihnen stehe. Als ich Euren Brief erhielt, war ich in einem Gemiitszustand, der es
mir ermdglichte, mit Euch zu weinen, tief mit Euch mitzufiihlen und Euren Verlust zu
beklagen. Aber ich war nicht in der Lage und werde es auch nie sein, es in Worte zu
fassen, die dem Andenken an den von uns gegangenen Engel, Threm Kummer und
Ihrem Genie wiirdig sind. Auler Klopstock kann das nur Goethe. An ihn habe ich
mich gewandt und ihm Ihren Brief gezeigt, und am ndichsten Tag sah ich, dass er von
der grofsen Idee ergriffen war, die seinen Geist bewegt hatte. Ich sah, wie sie ent-
stand, und wartete mit unendlicher Freude auf ihre endgiiltige Verwirklichung, die
mir sehr schwierig erschien. Aber gibt es fiir Goethe etwas Unmdgliches? Ich sah,
mit welcher Liebe er daran arbeitete. Es fehlten nur noch ein paar sorgenfreie Tage,
damit das, was ich in den Tiefen seiner Seele sah, zu Papier gebracht wiirde. Aber
das Schicksal hat ihm und uns diesen Trost verwehrt. Etwa zur gleichen Zeit wurde
seine Lage hier immer unruhiger, und seine Aufmerksamkeit wurde durch andere
Dinge abgelenkt. Vor einigen Wochen war er, der das vollste Vertrauen und die be-
sondere Zuneigung unseres Herzogs genoss, gezwungen, das Amt des Geheimen Be-
raters anzunehmen. Danach schwand jede Hoffnung, dass er das, was er begonnen
hatte, in nicht allzu ferner Zukunft zu Ende fiihren kénnte. Er selbst, muss ich hinzu-
fligen, hat weder [278] den Wunsch noch die Absicht verloren, dies zu tun, und ich
weils, dass er von Zeit zu Zeit ernsthaft dartiber nachdenkt, aber in der gegenwdirti-
gen Situation gehort er nicht einen einzigen Tag sich selbst, und was kann das Ergeb-
nis sein? Jetzt verstehen Sie, mein Herr, warum ich Ihnen seit Wochen nicht mehr ge-
antwortet habe. Ich hatte gehofft, Ihnen mit dem beiliegenden schriftlichen Zeugnis
der Liebe, die Karl August fiir Sie empfindet, das ganze Stiick, das Goethe dem An-
denken Ihrer lieben Nichte widmen wollte, oder wenigstens einen Teil davon schicken
zu kénnen. Goethe selbst hat mir mehr als einmal versichert, er habe die Hoffnung
noch nicht aufgegeben. So wie ich diesen wunderbaren Mann kenne, kann ich Thnen
versichern, dass er das Versprochene zustande bringen wird. Und selbst wenn es sich
verzogern sollte, bin ich sicher, dass Ihr Genie und die Seele Ihres Verstorbenen dar-
tiber gliicklich sein werden. Aber ich konnte mit einer solchen Nachricht nicht ldnger
warten, was mein seltsames Schweigen erkldrt.

Oft ergreift mich das leidenschaftliche Verlangen, ein poetisches Werk zu schaffen,
das wiirdig ist, von Gluck weiteres Leben und Unsterblichkeit zu erhalten. Manchmal
scheint es mir sogar, dass ich zu so etwas fdhig bin. Aber es ist nur ein fliichtiges Ge-
fiihl, das in mir spricht, nicht die Stimme des Genies. AulSerdem fallen mir keine The-
men ein, die sich fiir ein Musikdrama eignen und dennoch eine starke Wirkung ent-
falten kénnten. Vielleicht, mein lieber Ritter Gluck, wiirden Sie selbst ein Thema nen-
nen, das Sie gerne erfasst und vertont sehen wiirden. Sollte ich mich irren, so sagen
Sie mir Ihre Meinung, und dann werde ich mich bemiihen, meine Muse wiederzuer-
wecken. Die Handlung von Antonius und Kleopatra hat mich einmal sehr interes-
siert, aber selbst wenn ich sie ausarbeiten kénnte, wdre sie kaum fiir Wien geeignet,
wo eine solche Flille von Liebesgeschichten zu einténig erscheinen kénnte. Sie haben
bereits drei groSe Themen vertont - Orpheus, Alceste und Iphigenie - was bleibt Ih-
nen also noch zu wiinschen iibrig? Ich habe keinen Zweifel daran, dass es interessan-
te Themen und Situationen geben wird, aber werde ich sie bewdiltigen kénnen? O ja,
wenn ich an Ihrer Seite arbeiten wiirde, unter Ihrer Leitung, entflammt von Ihrem
Feuer, beseelt von Ihrer Macht tiber alle Krdfte der Musik! Aber hier in Weimar?

Der Brief von Karl August ist schon lange in meinem Besitz.Verzeihen Sie mir, dass
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ich ihn Ihnen so lange nicht geschickt habe. Ich habe den Grund erkldrt, aber es
wird kaum als Entschuldigung in seinen und Ihren Augen dienen. Ich wiinschte, Thr
konntet in Wien etwas Trost finden, und sei es nur in Form jenes Trunks des
Vergessens, den Parthenia dem sterbenden Admetus reicht!'*

Und — oh! - werden wir [279] je das Gliick haben, Sie hier zu sehen und zu héren?
Dann werde ich diesem Mann, den ich nur aus seinen herrlichen (und keineswegs
den besten hier aufgefiihrten) Werken kenne, ins Gesicht sehen und ihm alle Gefiihle
meiner aufgewtihlten Seele 6ffnen konnen.

Gluck antwortete auf Wielands Brief, als er bereits in Wien war und den Verlust einigermafien
verarbeitet, wenn auch noch nicht iiberwunden hatte. Er dachte immer noch tiber die Notwendig-
keit nach, Nanettes Andenken durch die Bemiihungen der bedeutendsten deutschen Dichter, ein-
schlieBlich Goethe selbst, zu ehren. Er schrieb an Wieland:

,Wien, 7. Juli 1776
Mein hochverehrter Herr und Freund,

Ihr Brief vom 13. Juni war ein Geschenk fiir mich, um so erfreulicher, als ich ihn mit
grolser Ungeduld erwartet hatte. Wenn auch die Zeit meinen Schmerz etwas gemil-
dert hat, was sie gewohnlich allen Leidenschaften, auch den freudigen, antut, so kam
doch Ihr Brief nicht zu spct, um die klaffende Leere zu fiillen, die der Verlust meines
Kindes verursacht hat. Die Freundschaft von Wieland, Klopstock und anderen wie
Thnen kann jeden stdrken und trosten, der fiir alle Sorgen dieser Welt empfcnglich ist.
Sie geben mir die Hoffnung, in Herrn Goethe einen weiteren solchen Freund zu fin-
den, und nun ist meine Freude vollkommen. Wenn ich auch weder von Ihnen noch
von Herrn Goethe ein Gedicht verlangen kann, das der gtitigen, kristallklaren, ver-
storbenen Seele meines kleinen Mddchens gewidmet ist, so wiinsche ich doch, mein
lieber Wieland, dass Ihre Muse Sie nie betriigen moge, bis Sie es selbst wiinschen.
Und Goethe, dessen Schriften ich, wie die Thrigen, mit groBer Aufmerksamkeit gele-
sen habe, Goethe, von dem Klopstock zu mir sagte: ,Er ist ein groSer Mann°, Idsst
sich gewiss durch keine dffentlichen Pflichten davon abhalten, Sie zu inspirieren und
eine seiner Rosen auf ein Grab zu legen, das sie verdient. Gibt es fiir Sie und fiir
Goethe etwas Unmdégliches? Erweisen Sie diesem groartigen Manne meine Reve-
renz und sagen Sie ihm, dass ich gern Lieder fiir die Auffiihrung des ,Erwin und
Elmire‘ im hiesigen Theater komponieren wiirde, wenn man den Wunsch hat, ihn
aufzufiihren.'® [280] Anstatt den Gedanken an Thren Antonius mit seiner Kleopatra
zu verwerfen, sollten Sie lieber den Gedanken verwerfen, dass das Wiener Publikum
von der Uberfiille an Liebesgeschichten verbliifft sein konnte - aber auf jeden Fall
gibt es zurzeit einfach keine deutsche Oper in Wien. Ich wiirde gern mit Ihnen und fiir
Sie arbeiten, wenn Sie mir Ihre Gedichte schicken wiirden. In Weimar, bei so einem
Fiirsten, in der feinen Gesellschaft von Goethe und anderen, werden Sie kaum
Unterstiitzung finden. Ich méchte zu diesem Thema nur sagen, dass es besser widre,

132 Parthenia ist eine fiktive Figur aus Wielands ,,Alcesta®, die jiingere Schwester von Alcesta.

133 ,,Erwin und Elmira“ ist ein Singspiel von Goethe aus dem Jahr 1775, das ab 1776 am Weimarer Hoftheater mit
der Musik von Herzogin Anna Amalia (1739-1807), der Mutter von Herzog Carl August, aufgefiihrt wurde und
fiir das die Urauffithrung 1775 in Frankfurt am Main die Musik von Johann André schrieb. Zu den prominenten
Komponisten, die Musik fiir Erwin und Elmira schrieben, gehorte Johann Friedrich Reichardt. Gluck hat sich
mit diesem Werk Goethes nicht auseinandergesetzt.
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statt der tiblichen Vertrauenspersonen Choére von Romern aus dem Gefolge des
Antonius und Agypterinnen aus dem Gefolge der Kleopatra einzufiihren, denn
vertraute und andere unbedeutende Personen, die an sich uninteressant sind, machen
das Stiick langweilig. Ein weiterer Grund ist, dass es selten mehr als einen guten
Sopran gibt. Die Chdre hingegen fiillen die Biihne und machen sie lebendig, vor
allem am Ende, wo sie eine prdchtige Wirkung erzielen. Vielleicht erlauben mir
meine Beziehungen zu Wien und Paris, eine Reise durch Deutschland zu machen.
Weimar wird dann einer der ersten Orte sein, den ich aufsuchen werde, um die
vielleicht gldnzendste Versammlung grofler Mdnner zu sehen und aus der Quelle
neue Anregungen zu schépfen.

Ich bitte Sie, den beiliegenden Brief Seiner Durchlaucht zu iibermitteln und von mir
alles zu sagen, was Sie fiir nétig halten, damit dieser erlauchte Fiirst mich nicht sei-
ner Gunst beraubt.

Leben Sie wohl, und mégen alle Freuden des Lebens, die Sie so recht verdienen, mit
Ihnen sein!  Gluck.

Der erhaltene Teil der Korrespondenz Wielands mit Gluck endet hier, und die hier erwdhnten
Briefe des Prinzen Karl August an Gluck und die Antwort des Komponisten sind offensichtlich
verloren gegangen. Gluck war nicht dazu bestimmt, nach Weimar zu kommen; dieses Fiirstentum
lag weit entfernt von seinen iiblichen Bewegungen zwischen Wien und Paris. Aber die Bitte an
Goethe, die Gluck durch Klopstock und Wieland (und vielleicht auch durch den Herzog) tiber-
mittelte, hatte ihre eigenen kiinstlerischen Konsequenzen - wenn auch keineswegs von der Art,
die Gluck sich erhofft hatte, aber dennoch durchaus bedeutsam.

In Goethes Brief an seine Freundin Charlotte von Stein vom 25. Mai 1776 findet sich ein Satz:
,Ich bin in tiefer Traurigkeit wegen des Gedichtes, das ich Gluck auf den Tod seiner Nichte zu
schreiben versprochen habe.“'** Aber was fiir ein [281] Gedicht war es? Es gilt zu beriicksichti-
gen, dass ,,Gedicht“ im 18. Jahrhundert nicht nur ein kleines Werk von einigen Zeilen oder Stro-
phen bedeuten konnte, sondern auch ein ganzes Gedicht oder Drama in Versen, einschlieflich ei-
nes Opernlibrettos. Wie wir aus Wielands Brief wissen, hatte Goethe Anfang Juli 1776 noch
nichts in dieser Richtung geschrieben, aber er dachte weiter iiber das vorgeschlagene Thema
nach, das ihn in irgendeiner Weise beriihrt und interessiert hatte - offensichtlich im Zusammen-
hang mit dem Bild der Nanette, die Goethe nie gesehen oder gehort hatte, die aber in Paris von
seinem Gonner, Herzog Karl August, gesehen und gehort worden war.

In der Literaturwissenschaft geht man traditionell davon aus, dass der von Gluck gedulerte
Wunsch schlie8lich in Goethes Monodrama ,,Proserpina“ umgesetzt sein konnte, dessen erste
Ausgabe in Prosa 1777 fertiggestellt, 1778 veroffentlicht und im selben Jahr zu Ehren des Ge-
burtstags der Herzogin im Weimarer Theater aufgefiihrt wurde; die Rolle der Proserpina wurde
von der hervorragenden Schauspielerin und Séngerin Corona Schréter gespielt. Gluck hat von
Goethe nie eine Ausgabe der ,,Proserpina“ erhalten und den Text auch nicht selbst konsultiert, der
sich ohnehin nicht fiir eine Oper eignete, da er relativ klein war und aul8er der Hauptfigur keine
Handlung oder Figuren enthielt. Ein solcher Text hétte in der Gattung der Kantate vertont werden
konnen (die Gluck nicht vertont hat) oder in der Gattung des Melodrams, die gegen Ende des 18.
Jahrhunderts populdr wurde, d. h. als Rezitation mit Orchesterbegleitung. Gluck kannte wahr-
scheinlich solche Beispiele, aber es ist unwahrscheinlich, dass sie ihm gefielen.

134 Goethes Briefe an Charlotte von Stein, Erster Band. Salzwasser-Verlag, 2013, Nr .61, S. 30.
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,Proserpina“ hat eine komplizierte und paradoxe Geschichte. Im Jahr 1786 schuf Goethe eine
neue Fassung des Monodramas, poetisch, in lichtem Versmal. Diese Version wurde jedoch auf
Wunsch des Dichters in seine satirische Posse ,,.Der Triumph der Empfindsamkeit® aufgenom-
men, wodurch sie Teil eines voéllig anderen dsthetischen Diskurses wurde und sich selbst par-
odierte, wahrend die Rolle der Proserpina wieder von Corona Schréter gespielt wurde (es ist un-
wabhrscheinlich, dass sie das Bild der Heldin absichtlich entstellen und herabsetzen wollte). Erst
1815 wurde Proserpina ein neues Leben geschenkt, als der Komponist Carl Eberwein ,,Proserpi-
na“ im Genre des Melodrams vertonte.

Nanettes Tod konnte nur ein Anstofl sein, der Goethes Fantasie weckte, aber in ,,Proserpina“
spiegelt sich nach Ansicht einiger Forscher eine rein personliche Erfahrung des Dichters wider,
ausgelost durch den Verlust seiner Schwester [282] Cornelia, verheiratete Schlosser (1750-1777),
mit der Goethe immer eng verbunden war.'* Sie starb in Karlsruhe an den Folgen einer Geburt,
bevor sie 27 Jahre alt war. Aber Cornelia war schon lange vom Leben gelangweilt, vollig desillu-
sioniert durch ihre Ehe mit einem Mann, der fiir eine Frau ihrer Intelligenz und ihrer Fahigkeiten
zu gewohnlich war. Cornelia hatte eine ausgezeichnete Ausbildung genossen, beherrschte mehre-
re moderne und alte Sprachen, war in der Literatur bewandert, und ihr Mann verlangte von ihr
ein Leben, das der Frau eines hohen Beamten und einer sorgfaltigen Hausherrin angemessen war.
Goethe erkannte, dass Cornelias Ehe ungliicklich war, und sah voraus, dass sie tragisch enden
wiirde. Vielleicht war das der Grund fiir die Wahl des Themas: Proserpina (Persephone) wurde
dem antiken Mythos zufolge vom Gott der Unterwelt, Hades (oder Pluto), entfiihrt und gegen
ihren Willen zu seiner Frau gemacht.

Das Motiv der Entfiihrung einer jungen, schénen Frau durch Gotter der Unterwelt findet sich je-
doch auch in zwei Opern Glucks, ,,Orpheus” und ,,Alceste”, die in Weimar sicherlich schon be-
kannt waren, bevor ihre Neufassungen auf der Pariser Biihne erschienen. AuSerdem machte Goe-
the bekanntlich 1774 Wielands ,,Alceste” zum Gegenstand seiner Kritik; obwohl Gluck hier nicht
erwdhnt wurde, wurde die Handlung selbst in Weimarer Literatur- und Theaterkreisen stdndig
diskutiert. Es ist also klar, dass es zwischen Glucks ,,Alceste“ und Goethes ,,Proserpina® viele un-
terschiedliche Verbindungen gab, von denen jede wahrscheinlich eine eigene Untersuchung wert
ist. Der hier gezogene Gluck-Wieland-Goethe-Faden war keineswegs der einzige. Beide
Handlungen waren durch eine zutiefst ernste und philosophische Einstellung zu einer Reihe von
Problemfeldern verbunden: Tod und Auferstehung zu neuem Leben, Gétter, Schicksal und
Mensch; die irdische und die jenseitige Welt. Wichtig ist auch, dass in Glucks ,,Alceste” eine
,weibliche“ Heldin mit diesen ,letzten Fragen konfrontiert wird, wahrend es in ,,Proserpina® ein
junges Mddchen ist. Wenn ,,Alceste” als ,,weibliche® Variante der Orpheus-Sage definiert werden
kann, vor allem in der Wiener Fassung, so erweist sich ,,Proserpina“ als Analogie zur Geschichte
von Eurydike (bis hin zum tragischen Ende: die pl6tzliche Entfiihrung der Heldin durch den Tod
von einer blithenden Wiese).

Goethes Monodrama ist nicht nur auf Orpheus bezogen. [283] Die fast wortwdortliche Uberein-
stimmung der Biihnenbemerkungen zu Beginn des 2. Aktes von ,,Orpheus® und vor dem Beginn
von ,,Proserpina“ lasst authorchen:

,» Eine furchtbare, hohlenreiche Gegend an den Ufern des Flusses Kokytos, ganz in
Rauch gehiillt von den in der Ferne auflodernden Flammen, umgibt diese furchtba-
ren Léinder.“ (Orpheus, Libretto von Calzabigi)

,» Verlassenes felsiges Geldinde, in der Tiefe sieht man eine Hohle, auf der einen Seite

135 Vgl z. B. Duval M., L'influence de la soeur chez Goethe, Kleist, Brentano et Nietzsche. Editions L'Harmattan,
2009.. 224,
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einen Granatapfelbaum mit Friichten bedeckt.“ (Goethes ,,Proserpina®),

Der Granatapfelbaum hatte eine mystische Bedeutung: Der Legende nach nahm Proserpina durch
den Verzehr eines Granatapfelsamens die Geheimnisse des Jenseits oder der Ehe als Vereinigung
von Leben und Tod auf. Mit Ausnahme des Baumes muss der Schauplatz in der Szene von Or-
pheus mit den Furien und in Goethes Monodrama jedoch sehr dhnlich gewesen sein.

Vielleicht ist die Parallele zwischen dem spannungsgeladenen Dialog zwischen Orpheus und den
Furien in Glucks Oper und dem Dialog zwischen Proserpina und den Schicksalsgéttinnen, den
Parzen in Goethes Monodrama nicht unbegriindet. Nur die Bedeutung dieser Dialoge ist gegen-
satzlich: Orpheus bittet die Furien, ihn in das Totenreich zu lassen: und sie antworten zunéchst
mit einer gewaltigen Ablehnung; die Parzen hingegen heilen Proserpina, die von der Frucht des
Granatapfels gekostet hat, als ihre Konigin willkommen, wéhrend sie verzweifelt versucht, sich
von dem ihr bereits vorherbestimmten Schicksal loszusagen.

Die Geschichte von Nanettes Tod und die direkten oder indirekten Reaktionen, die sie in der
deutschen Literatur ausloste, zeigen, dass in dieser Epoche das Privatleben eines groRen Kiinst-
lers oder Dichters, seine Zuneigung, seine Verluste und sein Leid nicht mehr nur die Fakten sei-
ner personlichen Biografie waren. Sie werden nicht nur zu einem Grund fiir das Schaffen (oder
Nicht-Schaffen) bestimmter Werke, sondern bilden eine Art Meta-Thema, das auch fiir die ,,ewi-
gen“ Themen der Kunst relevant ist. [284]
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TEIL 6:
DER REVOLUTIONAR

Uber Reformen und Revolutionen

,» Es scheint mir, dass ihr Pariser eine grofSe und friedliche Revolution in eurer Re-
gierung und in der Musik erleben werdet. Ludwig XVI. und Gluck werden neue Fran-
zosen schaffen ...«

Voltaire an die Marquise du Deffand, 28. Juli 1774."%

Das Wort ,,Reform® in Bezug auf das Musiktheater gehorte nicht zu Glucks eigenem aktiven
Wortschatz, obwohl es von seinen Zeitgenossen, vor allem von den Ballett-Reformern, haufig
verwendet wurde. Insbesondere taucht es bereits in der ersten Ausgabe von Noverres beriihmter
Abhandlung ,,Lettres sur la danse® auf.'® In seinen Programmwidmungen zu ,,Alceste® und ,,Pa-
ris und Helena“ sprach Gluck von der Erneuerung der Oper durch die Befreiung von Exzessen
und Vorurteilen. Dies wurde damals tatsdchlich als Reform verstanden.

Der Gedanke der Gluck’schen Reform tauchte schon zu Lebzeiten des Komponisten auf. Er mag
gehort oder gelesen haben, dass er als ,,der Reformator der franzésischen Musik® (Johann Niko-
laus Forkel, 1778)"** und mehr noch der Musik im Allgemeinen bezeichnet wurde. In Christian
Friedrich Daniel Schubarts Abhandlung ,Ideen zur Asthetik der Tonkunst“(1784) heifit es iiber
Gluck im Besonderen: ,,Auf einmal warf er sein bisheriges System iiber den Haufen, und wiélzte
den groen Gedanken in seiner Seele: Die ganze Musik zu reformieren ... Die Musik so sehr zu
vereinfachen, als es irgend moglich ist - war der Hauptgedanke des neuen Gluckschen
Systems ...“ Schubart's Abhandlung,'® [285] die 1784 im Gefingnis diktiert wurde, wo der Autor
wegen seiner politischen Publizistik auf Befehl des Herzogs Karl Eugen von Wiirttemberg inhaft-
iert worden war, wurde erst 1806 ver6ffentlicht und konnte Gluck daher nicht in die Hande fal-
len. Aber Schubart, der im Gefdngnis keinen Zugang zu Bibliotheken oder neuen Zeitschriften
hatte, fasste nicht nur seine eigenen Ansichten iiber die Kunst der Musik zusammen, sondern
auch bestimmte etablierte Meinungen in aufgekldrten Kreisen. Natiirlich ldsst sich das Wesen
von Glucks Reform keineswegs auf eine bloRe dullerliche Vereinfachung der vokalen Formen der
Oper und der Melodiefiihrung reduzieren, aber es war diese edle Einfachheit, die wie die schone
Nacktheit antiker Statuen sofort die Aufmerksamkeit seiner Zeitgenossen auf sich zog. Heutzuta-
ge wiirden wir Glucks Reform als klassizistisch bezeichnen, aber zu jener Zeit war eine solche
Terminologie noch nicht gebrauchlich; erst an der Wende vom 18. zum 19. Jahrhundert begann
man, von Klassik und Klassizismus zu sprechen.

In der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts taucht das Wort ,,Revolution® in schriftlichen Quellen
und miindlichen Gespriachen iiber Kunst auf. Gluck selbst benutzte es. Wir haben bereits ein

136 MDIM, 363. Marie-Anne de Vichy-Chamrond, Marquise du Deffand (1697-1780)] Freundin Voltaires, Gastge-
berin eines Pariser Salons, Mizenin der Kiinste.

137 Noverre 1760: "reformateur": S. 7, 54, "réformatrice", "réforme": S. 187, "réformés": S. 291, "réforme": S. 466.
In der russischen Ubersetzung werden Woérter dieser Art viel seltener verwendet.

138 Forkel 1778, 363.

139 Schubart 1977, 179.
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Fragment eines Memorandums zitiert, das sich auf die Vereinbarung des Komponisten mit dem
Direktorium der Koniglichen Akademie der Musik aus dem Jahr 1776 bezieht:

"Er ist sicher, dass nach der Vollendung der 6 versprochenen Opern eine Revolution
in der Musik vollzogen wird."

Gluck war keineswegs der Erfinder dieses griffigen Ausdrucks; er war bereits im positiven wie
im negativen Sinne in aller Munde:

Jean-Francois Marmontel veroffentlichte 1777 in Paris seinen ,,Essai sur les révolutions de la
musique en France®. Marmontel war ein Gegner von Gluck, worauf im Folgenden néher einge-
gangen wird. Im Jahr 1778 schrieb Forkel iiber die Meinung eines anderen Kritikers zugunsten
von Gluck: ,,Der Ritter Gluck hat mit seiner ,Iphigenie‘ und seinem ,Orpheus‘ eine grofe Revo-
lution in Paris ausgel6st. Nachdem man sich mit diesen Meisterwerken vertraut gemacht hatte,
wollte niemand mehr die dlteren Opern horen!“'*° Im Jahre 1781 wurde in Paris unter der Redak-
tion des Abbé Gaspard Michel Leblond eine Sammlung von Dokumenten, Briefen und Artikeln
unter dem vielsagenden Titel ,,Anmerkungen zur Geschichte der von Herrn Chevalier Gluck in
der Musik gemachten Revolution“ verdffentlicht.'!

Man koénnte [286] natiirlich in solchen Féllen das Wort ,,Revolution” mit ,,Umwalzung*“ iiberset-
zen, aber es sticht sehr deutlich hervor, dass sowohl in den Titeln der genannten Ausgaben als
auch im Titel des ersten Teils der Sammlung von 1781 in besonders grollen Lettern geschrieben
ist: ,,Révolution de la Musique“ (,,Revolution der Musik®).

Einige Jahre spéter taucht das Wort ,,Revolutionen® (im Plural) im Titel einer musikésthetischen
Abhandlung des in Italien lebenden Spaniers Esteban de Arteaga auf: ,,Revolutionen im italieni-
schen Musiktheater: von den Anfingen bis zur Gegenwart“.'** Der erste Band erschien 1783, die
beiden anderen 1785. In der vorhandenen altrussischen Ubersetzung von Fragmenten dieser Ab-
handlung klingt der Titel weniger radikal: ,,Revolutionen des italienischen Musiktheaters“.'*® Das
ist tatsdchlich so, denn ,,Revolution” bedeutet in der Tat ,,Umwdlzung®, und Arteaga unternahm
den Versuch, die Geschichte der italienischen Musik durch das Prisma der Entwicklung der
Operngattungen zu skizzieren. Im Gegensatz zu Gluck behauptete er nicht bewusst irgendwelche
,Revolutionen®, aber die terminologische Gemeinsamkeit ist offensichtlich. Das Wort ,,Revoluti-
on“ war eindeutig in Mode gekommen.

Voltaires Aussage von 1774 iiber die kommende ,,grofle und friedliche Revolution® in den Ko6p-
fen der Franzosen liegt auf der gleichen Linie. Hier ist noch keine Katastrophe, keine blutige
Konfrontation vorgesehen. Konig Ludwig XV. hatte gerade seine Regentschaft angetreten und
weckte Hoffnungen, dass diese Regentschaft verniinftig, aufgeklart und human sei und zu allge-
meinem Wobhlstand fithren wird. Aber es ist unmdoglich, allein durch staatliche Verordnungen
,heue Franzosen“ zu schaffen, und Voltaire ernennt Gluck, dessen Opern mehr als nur schone,
spektakuldr inszenierte Musikstiicke sind, zum geistigen Erzieher einer ganzen Nation.

Interessant ist die Antwort der Marquise Deffand auf die Passage aus Voltaires Brief, die als
Epigraf zu diesem Kapitel zitiert wird:

,» Loben Sie nicht, lieber Voltaire, unsere Revolutionen; die, die bereits stattgefunden
haben, sind keineswegs bewundernswert, sondern traurig. Glucks Musik bestdtigt

140 Forkel 1778, 373.

141 Mémoires pour servir a I'histoire de la révolution opérée dans la musique par M. le chevalier Gluck, 1781.

142 Arteaga E. de. Le rivoluzioni del teatro musicale italiano: dalla sua origine fino al presente. T. 1-3. Venezia,
1783-1785.

143 MEZE, 143.
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dies: Sie ist weder franzdsisch noch italienisch ... Wenn man ,Iphigenie‘ und ,Eurydi-
ke mit ,Armide‘ und ,Castor‘ vergleicht, weint man [287] mit den blutigen Trdinen
des Herzens um den Verlust des Geschmacks ... Und Herr Voltaire applaudiert dieser
Verdnderung! “'*

Voltaires Gesprdchspartnerin lenkte das Gesprdch auf eine rein dsthetische Ebene, die allerdings
auch sehr wichtig war. Fiir sie war die ,,Revolution“ ein Versuch, fremde Phdnomene auf der Pa-
riser Biihne zu etablieren, deren Entstehung zudem zweifelhaft erschien (Glucks Musik war ,,we-
der franzosisch noch italienisch®), und ihr Stil war barbarisch und geschmacklos, verglichen mit
den Opern von Lully (,,Armide“) und Rameau (,,Castor et Pollux®). Doch Voltaire hatte eindeutig
etwas anderes im Sinn: eine Revolution des Geistes durch die Herausbildung einer neuen Menta-
litdt, einer neuen Ideologie und neuer &sthetischer Ideale.

In Frankreich nahm dieses neue System bereits seit den 1750er Jahren Gestalt an, als das ehrgei-
zige Projekt der ,,Encyclopédie“ ins Leben gerufen wurde, die zwischen 1751 und 1870 in 35
Banden erschien. Die ,,Encyclopédie” wurde bekanntlich von Denis Diderot geleitet; unter den
Autoren des Worterbuchs befanden sich die brillantesten Kopfe und Talente: D' Alembert, Vol-
taire, Montesquieu, Condillac, Thiry d’Holbach, Rousseau, Falconet. Fiir die Artikel iiber Musik
sollte urspriinglich Rameau eingeladen werden; er war nicht nur ein grofer Komponist, sondern
auch ein ebenso groRer Theoretiker, dessen Harmonielehre originell, schlank und mithilfe von
Mathematik und Physik wissenschaftlich fundiert war. Aber Rameau hatte ein schlechtes Verhalt-
nis zu Rousseau, und schlieflich war es letzterer, der zum Autor der musikalischen Artikel wur-
de, was sich ebenfalls als eine sehr fortschrittliche Entscheidung herausstellte.

Es ist hier nicht der Ort, dariiber zu spekulieren, inwieweit die ,,Encyclopédie” den ideologischen
Boden fiir die Franzoésische Revolution von 1789 bereitete. Sicher ist jedoch der enorme Ein-
fluss, den dieses Werk und jeder seiner Autoren auf alle Zeitgenossen in Frankreich und im Aus-
land ausiibte. Dieser Einfluss wurde nicht nur von den Vertretern des gebildeten und kreativ pro-
duktiven, aber politisch entrechteten dritten Standes wahrgenommen. Enzyklopddisten wurden
auch von einigen aufgeklarten Monarchen (Katharina II., Friedrich II. von Preulen) und einfluss-
reichen Aristokraten unterstiitzt, darunter die Favoritin Ludwigs XV., die Marquise de Pompa-
dour. Jedes Mal, wenn die Enzyklopédie aus Griinden der Zensur oder aus wirtschaftlichen Griin-
den unterbrochen oder ausgesetzt wurde, gab es die Moglichkeit, das Projekt fortzusetzen, [288]
weil an dessen Erfolg sehr betuchte Abonnenten interessiert waren.

In der Mitte des 18. Jahrhunderts und sogar noch in den 1770er Jahren hétte es scheinen konnen,
dass die von den Enzyklopéddisten ausgerufene Revolution des Geistes friedlich verlaufen sollte.
Es geniigte, so glaubte man damals, allen denkenden Menschen die Vorteile der wissenschaftli-
chen Erkenntnis, der Aufklarung und der Befolgung der Naturgesetze zu erklaren, da sich die un-
vollkommene Wirklichkeit von selbst zum Besseren zu verdndern beginnen wiirde. Aberglaube,
Vorurteile und religiose Zwietracht wiirden verschwinden, die Staaten wiirden verniinftig und ge-
recht regiert werden, Wissenschaften, Handwerk und Kiinste wiirden von den Herrschern und
dem Volk in groBem Umfang unterstiitzt werden, was zu einer beispiellosen Bliite der Zivilisati-
on und Kultur fiihren wiirde.

Glucks Arbeit in den Ideen der Enzyklopadisten passte perfekt in dieses optimistische Bild der
Bewegung, hin zu einer schénen neuen Welt, zumal der Komponist selbst seine Absicht verkiin-
dete, eine ,,Revolution in der Musik® durchzufiihren.

144 MDIM, 363. Dies bezieht sich zum einen auf Glucks ,Iphigenie in Aulis“ und ,,Orpheus®, zum anderen auf
Lullys ,,Armide“ und Rameaus ,,Castor und Pollux*“.
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In Wien wollte und konnte er solche Gesprache nicht fithren. Am Hof Maria Theresias herrschte
ein ganz anderer, ein ruhiger und patriarchalischer (oder besser gesagt: matriarchalischer) Geist.
Die Kaiserin forderte die Entwicklung verschiedener Phanomene, gab aber nicht radikal Neuem
den Vorrang; sie selbst mochte den wohlklingenden Hasse mehr als den immer radikaleren
Gluck, sie amiisierte sich tiber des Wunderkindes Mozart ,,Kunststiicke®, konnte aber die wahre
GroRe seines Genies nicht erkennen. Der Initiator der Umgestaltung der Wiener Hofszene war,
wie wir uns erinnern, Graf Durazzo; ohne ihn hétte Gluck nichts ausrichten konnen. Aber Duraz-
zo lehnte 1764 den Posten des Intendanten ab, und das Repertoire der Wiener Theater erhielt
wieder das iibliche bunte Aussehen mit einer Vorherrschaft der Unterhaltungsgenres. Ein scharfer
Bruch mit dem alten dsthetischen System war unter diesen Bedingungen nicht vorgesehen, da
sich der Kontext nicht vollstindig dndern durfte, und die Werke des neuen Stils standen stdndig
neben den ganz traditionellen Seria-Opern, allegorischen Balletten, Theater-Serenaden usw. Die
Erneuerung der Musik- und Biihnensprache vollzog sich Schritt fiir Schritt und nicht nur durch
Glucks Bemiihungen: Traetta, Angiolini und Noverre arbeiteten, wie hier bereits erwdhnt, zu ver-
schiedenen Zeiten in Wien mit ihm zusammen.

Die Pariser Etappe der Gluck’schen Reform kann jedoch durchaus als revolutiondr bezeichnet
werden. Es ging nicht darum, die Oper von {iiberfliissigen Auswiichsen zu ,,sdubern“ oder sie in
ihre urspriingliche Form zuriickzufiihren, [289] sondern es ging darum, das Musiktheater selbst
grundlegend umzugestalten, wonach sein altes Modell fiir immer seine Relevanz verlieren und
nur noch Eigentum eines imagindren historischen Museums sein wiirde.

Genau das demonstrierte Gluck in seiner ndchsten Oper, fiir deren Fertigstellung und Auffiihrung
er im Mai 1777 erneut nach Paris reiste. Seine treue Frau begleitete ihn von nun an immer; nach
dem Verlust von Nanette bemiihte sich das Paar, nicht mehr getrennt zu werden.
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,2Armide*

Die Premiere von ,,Armide" fand am 23. September 1777 im Palais Royal statt. Die Titelrolle
spielte Rosalie Levasseur, in deren Haus Gluck zu dieser Zeit wohnte (die Séngerin war, wie be-
reits erwdhnt, die Geliebte des osterreichischen Botschafters Graf de Mercy-Argenteaux und
wohnte in ihrem eigenen Haus). Auch die anderen Darsteller der Hauptrollen waren dem Kompo-
nisten gut bekannt: der Ritter Renaud Joseph Legros, der Zauberer Hidraot Nicolas Gélin, und
der Kreuzritter Ubalde Henri Larrivée. Im Gegensatz zu Glucks fritheren Reformopern gab es in
,Armide“ eine ganze Reihe von Neben- und Episodenfiguren: Armides Konkubinen, Ritter, Da-
monen und Nymphen. Eine besonders wichtige Rolle unter ihnen spielte ,,La Haine — der Hass*
(Altistin Madelaine-Céleste Durancy), die nur im 3. Akt auftrat. Das Drama der Szene zwischen
Armide und dem Hass war keineswegs allegorisch.

Die Handlung geht auf Torquato Tassos Gedicht ,,Das befreite Jerusalem* (1581) zuriick, das im
17. und 18. Jahrhundert zu einer Vielzahl von Opernlibretti in verschiedenen Sprachen und unter
verschiedenen Titeln fiihrte. Meistens basierten diese Opern auf der tragischen Liebesgeschichte
der schonen Zauberin Armida und des jungen Ritters Rinaldo (franzésisch Armide, Renaud). Ar-
mida, Schiilerin und Lehrling ihres Onkels, des machtigen Magierkonigs Hidraot, regiert mit ihm
in Damaskus. Sie ist jung, unwiderstehlich gutaussehend, intelligent, kriegerisch und in alle Ge-
heimnisse der Magie eingeweiht. Um die Einnahme Jerusalems durch die Kreuzfahrer zu verhin-
dern, lockt Armida Rinaldo, diesen christlichen Achilles, in ihr magisches Reich. Zunéchst will
sie den Ritter toten, wihrend er in einem wunderbaren Hain am Ufer eines Baches schlédft. Doch
plotzlich empfindet Armida zértliches Mitleid mit dem jungen [290] Mann, und dann leiden-
schaftliche Liebe.

Die Zauberin ist nicht in der Lage, sein Herz mit einem Dolch zu durchbohren. Der Hass, der aus
den Eingeweiden der Hoélle aufsteigt, droht ihr mit schrecklicher Vergeltung, aber Armida will
nicht auf die dunklen Prophezeiungen héren. Sie befiehlt den Geistern, Rinaldo in ihr Reich zu
bringen. Dort geben sich Armida und Rinaldo, umgeben von Luxus, dem Gliick der gegenseiti-
gen Liebe hin, bis Kreuzritter ihr Versteck entdecken. Renault erwacht aus seinem Bann und er-
innert sich, wer er ist und warum er in den Osten gekommen ist. Er verldsst Armida, die in Ver-
zweiflung gerdt und die durch ihren Zauber geschaffenen Géarten und Hallen zerstort.

All dies stand auch im Libretto, das 1686 von Philippe Quinault fiir Lully geschrieben wurde. An
diesem Text wagte Gluck das nédchste Experiment: Er nahm sich vor, auf der Grundlage eines al-
ten Librettos ein stilistisch vollig neues Werk zu schaffen, ohne auch nur ein einziges Wort zu
verdndern. Lediglich der allegorische Prolog, der langst seine Bedeutung verloren hatte, weil er
die Taten Ludwigs XIV. verherrlichte, wurde entfernt.

Die Wahl der Handlung schien trotzig. Gluck riskierte, in das Allerheiligste der franzosischen
Oper einzugreifen: Die legenddre Oper ,,Armide“, die bis 1764 regelmdfig an der Koniglichen
Musikakademie wiederaufgenommen wurde, war eine der wenigen Lully-Opern, die in der zwei-
ten Halfte des 18. Jahrhunderts auerhalb Frankreichs aufgefiihrt wurden, wenn auch in Bearbei-
tungen. Selbst als Lullys musikalische Sprache in Frankreich als veraltet galt, blieb ,,Armide® in
Erinnerung und wurde geliebt und allgemein bewundert, zumindest in den beriihmtesten Episo-
den, die jeder gebildete Franzose kannte. Niemand wére auf die Idee gekommen, dass es in
Frankreich eine andere ,,Armide“ geben konnte als das Meisterwerk von Lully und Quinault.

Gluck, der nicht mehr als bloer Reformer, sondern nun auch als Revolutionér galt, wagte es. Er
konzipierte bereits seine ,,Armide“ wahrend der Arbeit an der Pariser Fassung der ,,Alceste”. Am
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14. Oktober 1775 berichtete Gluck an Du Roullet:

,» Flir die ,Armide‘ erwdge ich eine neue Methode, denn ich habe nicht die Absicht,
eine einzige Zeile aus der Oper von Quinault zu entfernen. Aber in vielen Szenen
wird die Musik traben oder gar galoppieren miissen, um Kdlte und Langeweile unter
dem Deckmantel des Mitleids, das die Seele erfiillt, zu verbergen. Beim Lesen des 5.
Aktes musste ich unwillkiirlich weinen, so glaubwiirdig und riihrend wirkte die Situa-
tion. Wenn meine Pldne in Erfiillung gehen, wird Ihre altmodische Musik fiir immer
beendet sein. Gleichzeitig bin ich [291] fest entschlossen, danach nichts anderes
mehr zu schreiben, sonst wird mir schlecht oder ich werde verriickt. Meine Nerven
sind zu empfindlich und halten das am Ende vielleicht nicht aus. “

Gluck war sich des Risikos, das er einging, durchaus bewusst. Sein Opern-Ballett ,,L.a Cithére as-
siegée”, das 1775 im Palais-Royal aufgefiihrt wurde, war kein Erfolg und wurde mit &tzender
Kritik bedacht, die den Komponisten verletzte. Der Fall dhnelt in vielerlei Hinsicht der Armide:
ein franzosisches Genre, eine franzosische Handlung, eine zweifellos spektakuldre Inszenierung -
und die zu erwartende Ablehnung durch das Publikum.

Als Gluck am 13. Dezember 1775 die mogliche Besetzung der Solisten in der kiinftigen ,,Armi-
de“ besprach, bemerkte er betriibt:

,»Ich werde auf jeden Fall Legros und Larrivée brauchen, sonst gebe ich den Kriti-
kern einen guten Vorwand, um mit der ganzen Schar iiber mich herzufallen, wie sie
es bei der ,Belagerung von Kythera“ getan haben. Sie behandelten mich wie einen
Schuljungen, lieBen mich kein Wort zu meiner Verteidigung sagen, und ich war ge-
zwungen, mich aus ihrer Schlangengrube zu entfernen. Da ich nicht in Paris lebe,
schadet diese ganze Schreiberei meinem Ruf in Deutschland und Italien.

Hier wird alles wortlich genommen, sowohl Lob als auch Ldsterung. Und wdhrend
ich mich umbringe, nur um den franzdsischen Herren zu gefallen, versuchen sie,
mich um den bescheidenen Ruf zu bringen, den ich mir erworben habe, bevor ich
nach Paris kam ...“

Ahnliche Gedanken duBerte Gluck in einem Brief an Abbé Arnaud vom 31. Januar 1776:

,»Ich skizzierte einige Szenen aus der Oper ,Armide‘ und wurde krank, und dann,
nachdem ich von den Intrigen um die ,Belagerung von Kythera‘ gehort hatte, stellte
ich die Arbeit ein, denn ich kann die Feindseligkeit des Publikums gegeniiber einem
Ausldnder nicht verstehen, der bereit ist, sich umzubringen, um sie zu unterhalten
und in vielerlei Hinsicht aufzukldren ...“

Als Gluck diese Zeilen schrieb, war er 62 Jahre alt, in den Augen seiner Zeitgenossen und in sei-
ner eigenen Wahrnehmung also bereits ein alter Mann, und seine Gesundheit war nicht mehr so
gut wie in seinen fritheren Jahren. Bedenken im Zusammenhang mit der Produktion von ,,Alces-
te“ und der schreckliche Kummer wegen des Todes von Nanette zwangen ihn, die Komposition
von ,,Armide“ zu verschieben. Dennoch gab er diese riskante Idee nicht auf. Im Sommer 1776
schrieb er Du Roullet aus Wien einen Brief, der offensichtlich auf eine breite Resonanz abzielte,
und tatsdchlich wurde er vom Adressaten bald in der Zeitschrift ,L'année littéraire“ veroffent-
licht. In diesem wichtigen Brief war unter anderem die Rede von der zukiinftigen ,,Armide*:
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,» Ich habe die Musik fiir sie so geschrieben, dass sie nicht bald veraltet sein wird. Sie
sagen in Threm Brief, mein Freund, dass keine meiner Opern mit ,Alceste‘ mithalten
kann. Mit diesem [292] prophetischen Wort kann ich nicht einverstanden sein. ,Al-
ceste‘ ist eine fertige Tragddie, und ich denke, sie ist nicht weit von der Vollkommen-
heit entfernt. Aber Sie kénnen sich nicht vorstellen, wie viele Schattierungen und
Charaktere die Musik verkérpern kann und wie viele verschiedene Wege sie dabei
einschlagen kann. ,Armide‘ unterscheidet sich so sehr von ,Alceste‘, dass es schwer
zu glauben ist, dass sie vom selben Komponisten geschrieben worden sein konnte.
Ich habe alle meine schwachen Krifte, die von ,Alceste‘ librig geblieben sind, in
dieses Werk gesteckt. In ,Armide‘ habe ich mich bemiiht, mehr Maler und Dichter als
Musiker zu sein; Sie werden das selbst beurteilen kénnen, wenn Sie die Oper horen.
Mit ihr hoffe ich, meine kiinstlerische Laufbahn zu vollenden. Aber wie bei ,Alceste*
wird das Publikum in der Tat dhnlich lange brauchen, um ,Armide‘ zu verstehen. Sie
hat eine Art von Radffinesse, die in der vorherigen Oper nicht vorhanden war. [...] In
der Tat Iéisst mich der Gedanke, ,Armide‘ mit ,Alceste‘ zu vergleichen, fast erschau-
dern. Die beiden Texte sind so unterschiedlich, der eine riihrt zu Trdnen, der andere
weckt exquisite Empfindungen. Wenn Sie solche Vergleiche anstellen, weils ich nicht,
was ich tun soll, auSer zu Gott zu beten, dass die ehrenwerte Stadt Paris wieder zur
Vernunft kommt. “

Mit dieser Aussage nicht zufrieden, schrieb Gluck am 29. August 1776 an Franz Kruthoffer
(1740-1815), Sekretdr der Osterreichischen Botschaft in Paris, der ihm bei geschéftlichen Ver-
handlungen mit franzésischen Verlegern und Theaterdirektoren half. Kruthoffers Brief bekraftigt
den Gedanken, dass Gluck mit ,,Armide“ mehr als nur seine eigenen musikalischen Ziele ver-
folgte:

,»Ich mache es nicht um der guten Musik willen - gute Musik ist vor und nach mir ge-
schrieben worden und wird noch geschrieben werden - sondern weil ich ihnen ge-
zeigt habe, wie sie ihre Opern vervollkommnen kénnen, und weil ich die Fdhigkeiten
der Schauspielerin und des Schauspielers, die sie nicht ausgenutzt haben, aufdecken
konnte. Das ist, so wage ich zu behaupten, eine Ehre, die mir gebiihrt! “'*

Das Pittoreske, die Subtilitét, die Raffinesse der Klangpalette der ,,Armide“ waren Eigenschaf-
ten, die fiir Glucks Stil iiberhaupt nicht charakteristisch waren. Er war ein anerkannter Meister
der Orchesterkomposition, der es verstand, wann ein kraftvoller Al-fresco-Strich und wann eine
zarte Aquarell-Zeichnung erforderlich war. Seine harmonische Sprache zeichnete sich durch ihre
Einzigartigkeit und Geschicklichkeit aus: [293] die Verwendung von tonalen Kontrasten, uner-
wartete Gegeniiberstellungen von Dur und Moll und dissonante Herbheit in psychologisch ange-
spannten Situationen. Obwohl Gluck in seinen reformistischen Opern der 1760er Jahre versuch-
te, den Gesangspartien eine skulpturale, lapidare Qualitdt zu verleihen, verlor er nicht seine Fa-
higkeit, flexible, plastische und intonationsreiche Melodien zu komponieren, die die zartlichsten
und komplexesten Gefiihle seiner Figuren charakterisieren.

Diese Qualitdten finden sich schon ansatzweise in seinen italienischen Opern der 1740er und
1750er Jahre, auch spéter noch, insbesondere in ,,Paris und Helena“. Doch in ,,Armide“ verband
sich all diese Pracht mit einem sich stetig entwickelnden psychologischen Drama. Hier hatte er
alle Moglichkeiten, Lully zu tibertreffen, denn Gluck war weder an die Hofetikette noch an die

145 CCPG, 90. Der Autograf dieses Briefes, das sich zuvor in einer Privatsammlung befand, wurde 2017 bei einer
Auktion von Sotheby's verkauft. Bei den von der Pariser Offentlichkeit unterschétzten Kiinstlern handelt es sich
wahrscheinlich um Rosalie Levasseur und Joseph Legros.
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von Lully selbst aufgestellten Regeln der Opernkomposition gebunden. Wo es die Situation er-
laubte, verwohnte Gluck das Pariser Publikum mit allerlei musikalischen Leckerbissen (Ténze,
singende Nymphen und Najaden, magische Orchestereffekte). Wo es jedoch notwendig war,
starke Leidenschaften auszudriicken, da fiihrte er Arien im italienischen Stil ein, melodisierte
Rezitative, integrierte pathetische Schreie der Solisten iiber der dichten Masse des Chors.

Ein Vergleich einer der beriihmtesten Episoden der Oper - Armides Monolog iiber den schlafen-
den Renaud im 2. Akt - ist aufschlussreich. Der Ritter findet sich in einem wunderbaren Land
wieder, in dem die Blétter rascheln, ein Bach plétschert, die Végel zwitschern, unsichtbare Geis-
ter singen und alles ruft nach Frieden und Gliickseligkeit. Er schléft ein und befindet sich in der
volligen Macht von Armide, die bereits einen Dolch iiber ihn zieht und plétzlich innehélt: Thre
Liebe zu Renaud trifft sie wie ein Blitzschlag, so etwas hat sie noch nie erlebt, sie hat Angst und
schamt sich, aber sie kann ihre Gefiihle nicht tiberwinden.

Lullys Monolog der Armide ist ein pathetisches Rezitativ in der besten Tradition der franzosi-
schen Theaterrezitation. Jede Phrase ist zu einem kalten, dolchartigen Glanz geschliffen, jedes
Heben und Senken der Stimme wird von der Intonation der Sprache diktiert und von der entspre-
chenden Geste begleitet. Fiir einen Zuhorer, der die Bedeutung der Worte nicht versteht, ist es
schwierig, all diese Feinheiten zu empfinden; von aulSen betrachtet, kann Armides Monolog als
ein etwas langatmiges Rezitativ wahrgenommen werden, dem die rein musikalische Schonheit
fehlt. Nur der letzte Teil, in dem Armide die Ddmonen beschwort, dhnelt einer Arie, aber auch
hier iiberwiegt der deklamatorische Stil gegeniiber dem melodischen Gesang. [294]

Zur Vorbereitung der Komposition dieses Monologs studierte Gluck nicht nur die entsprechende
Episode aus Lullys ,,Armide“, sondern auch die detaillierte Analyse, die Rousseau 1753 in sei-
nem ,,Brief iiber die franzésische Musik“ veroffentlichte!™*® Er selbst schuf jedoch etwas ganz
anderes, in der Form einer grolen italienischen ,,Szene®“, die aus einer Orchester-Einleitung, ei-
nem begleiteten Rezitativ, einem lyrischen Arioso und einer erregten Arie mit Solo-Oboe
(,Kommt, tut mein Gebot, Ddmonen*) besteht. Bei vollig identischem Text wird die theatralische
Etikette der musikalischen und biihnentechnischen Gesten Lullys in Glucks Oper durch ein psy-
chologisches Portrét einer lebendigen Frau ersetzt, die, plotzlich von unbekannten Gefiihlen er-
griffen, weint, seufzt oder sogar fast schreit und dabei immer ausdrucksvoll singt - aber nicht in
gemessener Rezitation. Niemand konnte Gluck vorwerfen, die franzdsische Prosodie nicht zu
verstehen, aber in seiner ,,Armide“ regiert die musikalische, nicht die bloRe Sprache.

Die Musik der Oper ist, wie man sagen muss, recht abwechslungsreich. Die Partitur der ,,Armi-
de“ enthélt zahlreiche Fragmente aus fritheren Werken Glucks, angefangen bei der Ouvertiire, die
der Oper ,,Telemacho* entliehen ist, iiber seine frithen Opern (,,L’Ippolito“ und ,,Artamene*) bis
hin zu den fiir Wien geschriebenen franzésischen komischen Opern (darunter ,Der gebesserte
Trunkenbold“) und ,,Paris und Helena®. Wie immer in solchen Féllen bildeten all diese Autodik-
tate ein harmonisches Ganzes, in dem sie eine neue, ausdrucksstarke Bedeutung fanden. Wenn
man sich den Dialog zwischen Armide und dem Hass aus dem 3 Akt anhort, kann man sich nur
schwer vorstellen, dass diese Szene das Ergebnis einer ausgekliigelten Kombination von sehr un-
terschiedlichen Elementen war.

Die Behandlung dieser Szene in den Opern von Lully und Gluck unterscheidet sich auch stark in
ihrer inneren Bedeutung. In Lullys ,,Armide“ gab es allegorische Figuren (Ruhm und Weisheit im
Prolog), und der Hass steht in derselben Linie, eine Rolle, die Lully gemé&R der franzosischen Ba-
rocktradition einem Tenor zuwies. So erhélt die Figur des Hasses einen losgeldsten und unheim-
lichen Charakter, der Armide fremd ist und als grimmiger Ddmon wahrgenommen werden kann,

146 MDIM, Nr. 625 und 630.
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den sie aus der Unterwelt herbeiruft.

In Glucks Fassung fehlen die allegorischen Bilder (der Prolog wurde gestrichen), und die Rolle
des Hasses wurde einer Altistin zugewiesen. [295] Obwohl der Hass immer noch von Ddmonen
und Furien begleitet wird, wird er hier als Armides eigenes dunkles ,,zweites Ich“ wahrgenom-
men, und die ganze Szene kann als eine Episode des quidlenden Kampfes der Heldin mit sich
selbst verstanden werden. Denn vor dem Erscheinen der liebenden und leidenden Armide gab es
eine andere Armide, kriegerisch und riicksichtslos - eine treue Helferin ihres koniglichen Onkels
Hydraot in seinem unerbittlichen Kampf gegen die Kreuzfahrer.

Doch nach der Begegnung mit Renaud ist in ihrer Seele der Hass der Liebe gewichen. Am Ende
des 3. Aktes, am Ende von Armides Duell mit dem Hass, weicht Gluck von der strikten Einhal -
tung des Textes Quinaults ab, indem er ein kurzes Arioso von Armide hinzufiigt und das letzte
Wort der Liebe iiberldsst. Hier zitiert er ein Fragment aus dem 5. Akt von ,,Paris und Helena“, wo
die Situation in vielerlei Hinsicht dhnlich war: Die Go6ttin Athene, die im Moment der Flucht der
Liebenden erschien, sagte schreckliches Unheil voraus, aber nichts konnte sie aufhalten.

,»2Armide® ist nicht nur als Glucks kiihnes Experiment mit dem traditionellen Modell der franzosi-
schen Oper bemerkenswert. Die Problematik aller bisherigen Reformopern, mit Ausnahme von
,Paris und Helena“, drehte sich um die Themen Leben und Tod. Obwohl sowohl Orpheus als
auch Alceste die aufopfernde eheliche Liebe besangen, war dieses Gefiihl dort als nicht verhan-
delbare Konstante prasent. Die Hauptfrage war, ob es Orpheus gelingen wiirde, Eurydike wieder-
zubeleben, und ob Alcestes Opfer den Gottern wirklich gefallen wiirde. In ,,Iphigenie in Aulis®
war die Liebe zwischen Iphigenie und Achilles ein Nebenmotiv der Handlung, das in seiner Be-
deutung nicht mit dem Hauptthema der Oper - der Opferung eines unschuldigen Madchens fiir
die Moglichkeit, einen Krieg gegen Troja zu beginnen - vergleichbar war.

,Paris und Helena“ und ,,Armide“ sind Opern iiber die grofle Liebe, die ihre geheimnisvolle Ge-
burt in den Seelen der Figuren, ihre verschiedenen emotionalen Schattierungen, ihre Féahigkeit,
die sie umgebende Realitdt zu verdndern, aber auch ihre Fremdheit gegeniiber der realen irdi-
schen Welt zeigen, in der endlose Kriege gefiihrt werden und die Menschen durch viele Eide und
Verpflichtungen gebunden sind, die ihnen durch Gesetze und die Pflicht gegeniiber ihren Nach-
barn auferlegt werden. In ,,Armide“ tritt das Bild einer leidenschaftlich liebenden Frau in den
Vordergrund, was fiir Gluck ebenfalls ungewo6hnlich und neu war. Zugleich ist die Heldin eine
madchtige Zauberin, der Geister und Ddmonen gehorchen, die aber mit ihrem eigenen Herzen
nicht fertig wird. In der italienischen Seria-Oper konnte es solche Heldinnen nicht geben, [296]
da Metastasio alle iibernatiirlichen Motive aus akzeptablen Handlungen verbannte. Verliebte Zau-
berinnen waren in italienischen (einschlieflich Handels ,,Rinaldo“, , Teseo®, ,,Amadici® und ,,Al-
cina“) und franzosischen Barockopern keine Seltenheit. Gluck hatte in seinen reformistischen
Opern nur einen einzigen Prazedenzfall: ,, Telemacho* auf ein Libretto von Coltellini, der mit vie-
len Regeln der Opera seria brach. Dort war die Zauberin Circe zugegen, deren boser Zauber im
Finale von ,, Telemacho“ gebrochen wurde. Aber Circe ist das Bild einer machtigen, gefdhrlichen,
verrdterischen und grausamen Frau, und zwischen ihr und Armide gibt es keine Gemeinsamkei-
ten, aul8er ihrer Beschaftigung mit der Magie. Circe kann respektvolle Furcht, aber keine Sympa-
thie erwecken. Armide hingegen offenbart allméahlich ihre Menschlichkeit und Weiblichkeit und
bezahlt dafiir am Ende mit dem Zusammenbruch all ihrer Hoffnungen und Illusionen.

In seinen fritheren Opern hat Gluck, wie wir wissen, traurige Auflésungen vermieden, selbst
wenn sie von der Handlung diktiert wurden. ,,Armida“ war eine Ausnahme, und das wohl nicht
nur, weil der Komponist fest an Quinaults Text gebunden war. Tragische Enden waren in der
franzosischen Barockoper keineswegs uniiblich; man findet sie sowohl bei Lully (die diisterste
Version ist wohl in ,,Alice”, wo ein junges Liebespaar zugrundegeht) als auch bei seinen Nach-
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folgern (z. B. André Campras ,,Jdomeneo®). Aber in der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts hétte
das franzosische Publikum die mit einem traditionellen Ballett geschmiickte ,,Armide* gerne als
Trostpflaster nach der letzten Katastrophe angenommen. Ballette dieser Art wurden immer
wieder versucht, anderen Opern von Gluck hinzuzufiigen (und oft auch hinzugefiigt), trotz der
Proteste des Komponisten. Bei ,,Armide“ war dies jedoch nicht der Fall. Gluck stimmte nur zu-
satzlichen Balletten zwischen den Akten der Oper zu, deren Musik nicht von ihm geschrieben
wurde. Alle Tdnze wurden von Noverre inszeniert, und die Inszenierung von 1777 enthielt zu-
satzlich zu den Ténzen in ,,Armide® selbst Balletteinlagen, die nichts mit der Handlung der Oper
zu tun hatten. Das Finale blieb jedoch das gleiche wie das von Lully. Die Wirkung der spektaku-
laren Schlussszene, die Armides Verzweiflung und die Zerstorung ihres Reiches zeigt, wurde An-
fang des 18. Jahrhunderts von einem der Augenzeugen authentischer Auffilhrungen von Lullys
Oper, Jean-Laurent Le Cerf de La Viéville, beschrieben:

,»Nach einer Explosion der Leidenschaft, die durch den rechtzeitigen und geschickten
Einsatz der Maschinerie ausgeldst wird, fdllt der Vorhang und das Publikum hat kei-
ne andere Wahl, als das Theater zu verlassen und dabei der sich [297] bis zum letz-
ten Moment aufbauenden Leidenschaft ausgeliefert zu sein. Es geht nach Hause,
konfus und verwirrt, sogar gegen den eigenen Willen schockiert von Armides Un-
gliick. <!

Mit seiner ,,Armide“ wollte Gluck die Oper von Lully abschaffen und sie durch seine eigene er-
setzen - moderner und, wie es damals wohl schien, gefiihlsbetonter und musikalisch reicher.
Nach der Urauffiihrung entbrannte eine heftige Kontroverse, doch im Grollen und Ganzen war
Glucks riskantes Unterfangen ein Erfolg. Nach seiner ,,Armide“ wurde Lullys Werk als unwie-
derbringlich altmodisch empfunden, wie die sorgfdltig in den Familienschléssern aufbewahrten
Ritterriistungen, in denen in den 1770er Jahren niemand mehr kdmpfte. Im 20. Jahrhundert je-
doch, als eine riesige Schicht von Barockmusik wieder zum Leben erweckt wurde, nahmen die
beiden Armide-Opern ihren rechtmélligen Platz unter den Meisterwerken der Oper ein, wobei sie
sich keineswegs gegenseitig aufhoben, sondern ergénzten.

Obwohl Glucks ,,Armide“ als Ergebnis seiner Polemik mit der Vergangenheit entstand, war der
musikalische Stil dieser Oper selbst auf eine ferne Zukunft gerichtet, die der Komponist noch
nicht absehen konnte. Indem er erklérte, er habe bei der Komposition von ,,Armide“ ,,eher ver-
sucht, ein Maler und ein Dichter zu sein als ein Musiker“, nahm Gluck die Poetik des romanti-
schen Musiktheaters des 19. Jahrhunderts vorweg, in dem Klangfarben und fantasievolle
figurative Assoziationen eine ebenso grolle Rolle spielten wie formale und konstruktive Elemen-
te.

In ,,Armide® gab eine magische Atmosphére den Ton an, an deren Realitdt jeder Zuhorer glauben
musste. Und dieser Zauber wurde nicht nur mithilfe von Kulissen und Theatereffekten (wie da-
mals iiblich), sondern auch mithilfe der Musik selbst erzeugt. Die Farbigkeit der Gluck’schen
Klangpalette in ,,Armide® ldasst Analogien nicht zu Lully oder Héndel, sondern zu Weber (,,Obe-
ron), Glinka (,,Ruslan und Ljudmila“) und Wagner (,,Tannh&duser”) aufkommen. Es ist kein Zu-
fall, dass alle hier aufgefiihrten Komponisten Glucks Werk bewunderten, obwohl sie in einer vol-
lig anderen Zeit lebten und arbeiteten. So erwies sich der franzosische Barock, kritisch reflektiert
und neu interpretiert, als harmonisch mit der Poetik der Romantik, in der der Musiker, der fantas-
tische Welten schildert, in der Tat oft als Dichter und Maler wiedergeboren wurde. [298]

147 Zitiert aus: Armellini M. Le due Armide: metamorfosi estetiche e drammaturgiche da Lully a Gluck. Fiorenze
1991, S. 66.
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Gluckisten und Piccinnisten

Die Kontroverse um Gluck fiihrte zum Ausbruch eines weiteren ,,Opernkrieges®. In Frankreich
benutzte man fiir solch heftigen Diskussionen das Wort ,,querelle”, was nicht Krieg im wortli-
chen Sinn bedeutete, sondern Streit und Zankerei. Aber es handelte sich nicht nur um das Aufein-
anderprallen unterschiedlicher Meinungen, sondern um breit angelegte Kampagnen, die manch-
mal den Charakter von Schikanen annahmen und auf die moralische Zerstérung der gegnerischen
Partei abzielten. Daher ist das Wort ,,Krieg“ hier kaum zu stark.

Dieses Phdanomen war sehr charakteristisch fiir das 18. Jahrhundert, als es unmdoglich war, 6ffent-
liche Schlachten tiber heikle politische Themen zu fiihren, insbesondere wenn die Persénlichkei-
ten der gekronten Personen involviert waren. Daher wurden mit beispielloser Leidenschaft Lan-
zen fiir literarische, theatralische und musikalische Neuheiten gebrochen. Es galt als durchaus ak-
zeptabel, mit Inbrunst {iber Kunstwerke zu diskutieren, abféllige Kritik an ihren Autoren zu iiben
oder Intrigen zu spinnen, indem man Geriichte und Klatsch iiber das Privatleben der ,,Helden des
Tages® verbreitete, obwohl die Eingeweihten genau wussten, wer von den Machtigen welche
Partei bevormundete und an wen der ndchste Schlag oder provokative Ausbruch eigentlich ge-
richtet war.

Solche theaternahen Kriege wurden im 18. Jahrhundert nicht nur in Frankreich gefiihrt, aber dort
waren sie besonders kompromisslos. Der ,,Krieg der Buffonisten“, der von 1752 bis 1754 dauer-
te, fihrte bekanntlich dazu, dass die italienischen Opernkomdédianten durch ein Dekret des Ko-
nigs aus Paris vertrieben wurden und damit das Feld fiir die Entwicklung der franzésischen ko-
mischen Oper freigemacht wurde. So wurde der Streitgegenstand nicht mehr und nicht weniger
zum Schicksal der nationalen Opernkunst. Mehr als zwanzig Jahre spdter wurde dieses Problem
erneut diskutiert, aber nun war der Anlass selbst alles andere als ein Witz. Auf der Biihne der Ko-
niglichen Musikakademie herrschte der ,,aullerirdische* Gluck und begann, dort ohne Riicksicht
auf andere seine eigenen Gesetze und Regeln aufzustellen. Dieser AuBSerirdische besall die Dreis-
tigkeit, offen sein Ziel zu verkiinden, die franzésische Musik zu revolutionieren und all ihre Fa-
milienjuwelen zu verschrotten, darunter die unsterblichen Meisterwerke von Lully und Rameau.
Schlimmer noch, er hatte viele begeisterte Bewunderer und wurde von der Konigin selbst, eben-
falls einer Auslanderin, protegiert, sodass es [299] in diesem Fall sinnlos war, an den Monarchen
zu appellieren, da Konig Ludwig XVI. gehorsam seiner charmanten und verriickten Frau folgte.

Wie heftig das Ressentiment gegen Gluck bei den Anhdngern der wahren franzosischen Traditio-
nen war, zeigt, dass es auch zu Beginn des 20. Jahrhunderts nicht ausgerottet war und weiterhin
von der Feindschaft gegen alles Deutsche gendhrt wurde. Zu dieser Zeit gab es jedoch nicht nur
aufgrund der Riickbesinnung auf die Vergangenheit einen weiteren Aufschwung des gallischen
Patriotismus: Im Jahr 1871 erlitt Frankreich eine katastrophale Niederlage im Krieg gegen Preu-
Ben, die die Franzosen dazu zwang, ihre eigene Geschichte, einschlieflich der Kunstgeschichte,
zu iiberdenken und nach Phdnomenen zu suchen, auf die sie stolz sein konnten und sollten.

Dies zeigt sich in zahlreichen AuRerungen von Claude Debussy, der Gluck gegeniiber dem wah-
ren franzdsischen Genie Rameau starken Vorzug gab. In einem Interview von 1904 sagte Debus-

sy:

,» Couperin, Rameau - das sind die wahren Franzosen. Alles wird durch dieses Biest
Gluck verdorben. Wie ldstig er ist, wie pedantisch, wie aufgeblasen! ... Er ist nie an-
genehm! Ich kenne nur einen Musiker, der ebenso unertrdglich ist: Das ist Wagner. “
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Derselbe Gedanke, aber in einem viel scharferen und politisch gefarbten Ton, wurde von Debus-
sy im Jahr 1908 geduRert:

,Die Kénigin Marie Antoinette, die nie aufhérte, Osterreicherin zu sein, wofiir sie
ein fiir allemal bezahlte, zwang dem franzdsischen Geschmack Gluck auf; so wurden
unsere schonen Traditionen mit einem Schlag pervertiert, unser Bediirfnis nach Klar-
heit wurde ertrdnkt, und nachdem wir durch Meyerbeer gegangen waren, kamen wir
ganz natiirlich zu Richard Wagner ...“'*®

Obwohl 1775 natiirlich niemand an die Ankunft Wagners denken konnte, gab es doch einige
Franzosen, die in Gluck einen Vandalen sahen, der riicksichtslos alles Wertvolle ihrer nationalen
Kultur zerschlug. An der Spitze der Gluck-feindlichen Partei stand die Grafin Dubarry, die 1775
vom Konig aus dem Kloster, in das sie nach dem Tod Ludwigs XV. verbannt worden war, gnadig
entlassen worden war. Am Hof tauchte die Favoritin des verstorbenen Monarchen nicht mehr auf:
Thre Gesellschaft wollten nicht nur Marie Antoinette, sondern auch die unverheirateten Schwes-
tern des Konigs, Prinzessinnen des Blutes, nicht dulden, [300] fiir welche Marie-Jeanne Bécu ein
frecher Emporkdmmling mit einer schindlichen Vergangenheit blieb. Madame Dubarry konnte
sich nicht offen gegen die Konigin stellen, aber warum sollte sie nicht versuchen, den Ruf ihres
Favoriten Gluck in den Augen der Pariser zu schadigen?

Madame Dubarry beschreibt in ihren Memoiren die patriotischen Motive fiir ihre Beteiligung am
neuen Opernkrieg, dessen Plan bereits 1774 ausgearbeitet wurde:

,»Zu meinem Gliick erfuhr ich, dass die Dauphine beabsichtigte, ihren Musiklehrer
Gluck zu verherrlichen, indem sie alle franzésischen Komponisten vernichtete. Ich
ergriff diese neue Gelegenheit eifrig, um gegen die Dauphine in den Kampf zu ziehen
und die Gegenangriffe meines Feindes abzuwehren. Da ich ein dulSerst leichtfertiger
und wankelmiitiger Mensch bin, bemiihte ich mich, zu entscheiden, ob ich der Vertei-
diger von Lully, Rameau oder eines anderen modernen Musikers sein sollte. Da eini-
ge meiner Freunde nicht unverniinftig waren (leider waren es nur wenige), rieten sie
mir, Philidor, Floquet, Franceeur und alle anderen Musiker, die ihnen an Talent eben-
biirtig waren, aus meinem Kopf zu streichen, da die Pariser ihre Landsleute auf kei-
nen Fall unterstiitzen wiirden. Im Gegenteil, sie wiirden den Ausldndern ihre grofste
Sympathie entgegenbringen. Kurzum, wenn ich einen wiirdigen Gegner fiir den Deut-
schen finden soll, muss es ein Italiener sein. So kann ich eine Schar von Anhdngern
um mich scharen, die sich fiir Virtuosen halten, die aus voller Kehle ,Bravo‘ schreien
und deren Schar es mir erméglichen wird, einen erfolgreichen Krieg gegen die Dau-
phine zu fiihren ... ,Ja, es soll ein Italiener sein!‘, rief ich aus. Die Wahl fiel einver-
nehmlich auf Piccinni, einen genialen Mann und feinen Musiker, allerdings véllig un-
begabt fiir Intrigen und Rdnkespiele! “'*

Niccolo Piccinni (1728-1800)," der zum Rivalen von Gluck werden sollte, war in der Tat eine
sehr bedeutende Figur in der italienischen Musik seiner Zeit. Er schrieb Seria-, Intermezzo- und
Buffa-Opern, die hauptsdchlich an den Theatern von Neapel und Rom aufgefiihrt wurden, aber in
ganz Italien bekannt waren. Piccinnis beriihmtestes Werk war die komische Oper [301] ,,La buo-
na figliuola — Das gute Téchterchen®, nach einem Libretto von Carlo Goldoni, aufgefiihrt 1760 in

148 Debussy C., Artikel. Rezensionen. Konversationen / Per. A. D. Bushen; ed. Y. A. Kremleva. Moskau Leningrad
1964, S. 168 und 174.

149 Memoirs of Madame Du Barry. Transl. from the French. Vol. I1I. London 1930, S. 264-265.

150 Im Italienischen wird sein Nachname ,,Piccinni“ geschrieben. In Frankreich buchstabierte der Komponist ihn in
einer vereinfachten Form: ,,Piccini“. Wir werden der italienischen Version folgen.
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Rom. Der sanfte Humor der ,,Guten Tochter® war weit entfernt von der derben Komik der {ibli-
chen Opera buffa. Goldoni hatte die Handlung Samuel Richardsons Roman ,,Pamela“ entnom-
men, dessen Heldin - ein bescheidenes und tugendhaftes Waisenmddchen, das gezwungen ist, zu
den Dienstmddchen zu gehen - die Anndherungsversuche eines adligen Herrn hartndckig zuriick-
weist, obwohl sie selbst in ihn verliebt ist. Ihre moralische Standhaftigkeit wird von ihrem Ge-
liebten bewundert, der ihr schlieBlich trotz des Standesunterschieds einen Heiratsantrag macht. In
Goldonis Libretto erhielten die Figuren andere Namen (aus der Heldin wurde ,,Cecchina®) und
die Handlung wurde leicht umgedeutet: Im Finale wurde enthiillt, dass ,,Cecchina® die verlorene
Tochter eines deutschen Barons war, sodass ihre Heirat mit dem Marquis nicht als offenkundige
Mesalliance erschien.

Piccinni war von Natur aus ein Lyriker und Melodiker, der in der Lage war, den Zuhorer eher zu
bewegen als ihn mit einer Kaskade von geistreichen Witzen zu {iberwiéltigen. Aber Sentimentali-
tdt war zu dieser Zeit iiberall in Mode, und die Anwesenheit recht ernster Szenen und Bilder in
der Opera buffa verlieh dem Genre nur einen neuen Reiz. In der Zwischenzeit wurde die Idee,
Piccinni nach Paris einzuladen, geschickt Marie Antoinette unterbreitet, die sie fiir recht erfolg-
reich hielt. Im Jahr 1776 kam der italienische Komponist nach Frankreich, um der Koénigin Ge-
sangsunterricht zu geben und neue Opern zu schreiben. Piccinni wurde zum Direktor des Italieni-
schen Theaters ernannt (dieses Ensemble trat im Hotel de Bourgogne auf, und die Konigliche
Musikakademie, die Glucks Opern inszenierte, trat im Palais Royal auf).

Vielleicht ahnte Piccinni gar nicht, dass er gegen Gluck, den er sehr schétzte, antreten wiirde. Sie
sollten auf verschiedenen Biihnen und in verschiedenen Gattungen arbeiten. Vor seiner Ankunft
in Paris besall der italienische Komponist im Gegensatz zu Gluck keinerlei Kenntnisse der fran-
zbsischen Sprache und hatte kaum die Absicht, Musik zu franzésischen Texten zu komponieren.
Doch die Feinde von Gluck und Marie Antoinette setzten auf Piccinni. Neben der Gréfin Dubar-
ry, die wenig von Musik verstand und allgemein ungebildet war, wurde Piccinni von einflussrei-
chen Schriftstellern, Journalisten und Theaterleuten unterstiitzt und gefordert. Als literarischer
Berater und Librettist begann Jean-Francois Marmontel (1723-1799) eng mit ihm zusammenzu-
arbeiten, da er laut Mannlich iiber Gluck verdrgert war, weil er den unbekannten Moline bei der
Wahl des Co-Autors fiir die franzésische Fassung des ,,Orpheus® [302] ihm vorgezogen hatte.
Marmontel verfiigte iiber umfangreiche Erfahrungen in verschiedenen Gattungen: Er schrieb Tra-
godien, Gedichte, Romane, Traktate, Ballettskripte fiir Rameau, Libretti von komischen Opern
fiir Grétry. Marmontel war mit Voltaire befreundet, gehorte zu den Autoren der Enzyklopéadie,
war Mitglied der einflussreichen Freimaurerloge ,,Gesellschaft der Neun Schwestern®“ (der auch
Voltaire, Houdon und seit 1779 Benjamin Franklin angehorten), hatte Autoritdt in der franzosi-
schen Akademie (seit 1783 wurde er zu ihrem akademischen Sekretér auf Lebenszeit gewdhlt).

Seine Gegner wollten Gluck bereits 1776 den ersten Kampf liefern und verwickelten Piccinni in
eine ziemlich anriichige Intrige. Aus einem Brief Glucks an Du Roullet, den er im Sommer aus
Wien schrieb, geht hervor, dass der Komponist die Oper ,,Roland“ plante, ebenfalls nach einem
alten Libretto von Quinault, das einst von Lully vertont worden war. Plétzlich erfuhr Gluck, dass
Piccinni einen dhnlichen Auftrag erhalten hatte, sodass die beiden ,,Rolands® zur gleichen Zeit
aufgefiihrt werden sollten, damit das Publikum sie vergleichen konnte. Gluck war verdrgert und
zog es vor, seine Idee aufzugeben. Im Sommer 1776 schrieb er an Du Roullet:

,»Ich habe soeben, mein lieber Freund, Ihren Brief vom 15. Januar erhalten, in dem
Sie mich auffordern, die Arbeit an der Oper ,Roland‘ fortzusetzen, als ob nichts ge-
schehen wdre. Das ist nun unméglich, denn sobald ich erfuhr, dass die Direktion,
wohl wissend, dass ich an dieser Oper arbeitete, denselben Text an Signor Piccinni
gegeben hatte, verbrannte ich alles, was ich geschrieben hatte. Vielleicht war es
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nicht von besonderem Wert, in diesem Fall wird das Publikum Herrn Marmontel™’

besonders dankbar sein, weil er es so vor schlechter Musik bewahrt hat. Ich bin
liberhaupt nicht bereit, an einem Wettbewerb teilzunehmen. Signor Piccinni wdre mir
gegentiber zu sehr im Vorteil, denn neben seinen personlichen, zweifellos groSen Ver-
diensten hdtte er den Vorteil der Neuheit, denn Paris hat bereits vier meiner Opern
gehért. Ob gut oder schlecht - auf jeden Fall sind sie langweilig geworden. AulSer-
dem hatte ich einen Weg geebnet, dem er nur noch zu folgen brauchte. Ich werde
nichts tiber seine Gonner sagen. Ich bin mir sicher, dass ein Politiker, den ich kenne,
drei Viertel von Paris [303] mit Mittag- und Abendessen fiittern wtirde, um Prosely-
ten fiir ihn zu werben,"** und dass Herr Marmontel, ebenso siif wie wortgewandt,
dem ganzen Konigreich von den aufsergewohnlichen Verdiensten von Herrn Piccinni
erzihlen wiirde. Es tut mir wirklich leid, dass Herr Hébert' in die Finge solcher
Untertanen geraten ist, von denen der eine ein blinder Fanatiker der italienischen
Musik und der andere der Autor sogenannter komischer Opern ist; sie werden ihn
dazu bringen, weils wie schwarz zu erkennen ...“

Die Premiere von Glucks ,,Armide“ 16ste eine heftige Kontroverse aus. Der einflussreiche Kriti-
ker Jean-Francois de La Harpe (1739-1803) veroffentlichte am 5. Oktober 1777 einen ausfiihrli-
chen Artikel, in dem er sich stark fiir den ,,Orpheus“ aussprach und Gluck vorwarf, das eigentli-
che Wesen der Oper zu vernachléssigen - den melodischen Sologesang in Form von Arien mit ei-
ner ausdrucksvollen und einpragsamen Melodie. Dieser Artikel beriihrte viele dsthetische Proble-
me und begann mit einer Kritik der neu inszenierten ,,Armide“ und endete mit Verallgemeinerun-
gen (liber die Natur von Glucks Talent (La Harpe sprach ihm die Gabe der Melodie ab) und die
Verderblichkeit des Weges, den er wahlte, um das musikalische Drama umzugestalten. Wir wer-
den nur einige Fragmente dieses langen Textes zitieren, der es uns ermoglicht, die Behauptungen
der Anhdnger Piccinnis gegen Gluck zu verstehen.

,»In der Rolle der Armide wurde die folgende Passage beklatscht: ,Der Verrciter Re-
naud floh vor mir, aber mein feiges Herz ging ihm nach ...“ Hier héren wir einen je-
ner traurigen Schreie, die zu Herrn Glucks bevorzugten Mitteln gehdren, und die, an
der richtigen Stelle und bei guter Ausfiihrung, dem Rezitativ eine bisher unbekannte
Kraft und Ausdruckskraft verleihen kénnen. Aber wenn diese Schreie zu oft wieder-
holt werden, wenn man sie in ,Iphigenie‘ und ,Alceste unaufhérlich hort, wenn sie
sogar in den Arien in riihrenden und wohlklingenden Passagen vorkommen, die in
die Seele sinken, ohne das Ohr abzuschrecken, - und das ist es, was uns in den sché-
nen Arien der Italiener und ihrer Schiiler erfreut - wenn man eher betdubt als bewegt
wird, behindert dieser grobe Einfluss auf die Sinne die Bewegungen der Seele. Es hat
den Anschein, als ob der Autor allzu oft die gréStmdgliche Ausdruckskraft durch
Lérm erreicht und alle ihm zur Verfiigung stehenden Mittel einsetzt, [304] um schrei-
en zu lassen. Diese unnatiirliche Affektiertheit ist etwas ganz anderes als eine Kunst,
die auf einer verschonerten Nachahmung der Natur beruht, die durch ihre Ahnlich-
keit mit ihr Freude bereitet. Ich mdchte nicht die Schreie eines leidenden Menschen
héren. Vom Musiker und Kiinstler erwarte ich, dass er Mittel findet, das Leiden aus-
zudriicken, ohne dass dieser Ausdruck unangenehm wird. Ich méchte, dass es meine
Ohren erfreut und gleichzeitig in mein Herz eindringt, und dass der Charme der Me-

151 Marmontel bearbeitete den Text von Quinaults Roland in einer dreiaktigen Fassung fiir Piccinni. Marmontel
konnte Gluck selbst informiert haben, um seine Arbeit an der Oper zu storen (CCPG, S. 86).

152 Den Kommentatoren der CCPG zufolge ist hier Domenico Caraccioli (1715-1789), der ab 1771 Botschafter des
Konigreichs Neapel in Paris war und 1781 Vizekonig von Sizilien und Neapel wurde, impliziert.

153 Nyoep [?], einer der damaligen Administratoren der Oper.

217



lodie mit meinen Gefiihlen verschmilzt. Und ich mdchte mich an diese harmonischen
Klagen erinnern, die ich noch lange in meinen Ohren hdren werde und die mich dazu
bringen, sie wieder zu horen und sie in mir zu wiederholen. Wenn ich aber nur
Verzweiflungsschreie und krampfhaftes Wehklagen horen wiirde, konnten sie mir sehr
lebensecht erscheinen - so lebensecht, dass ich nicht mehr zu ihnen zuriickkehren
mdchte.

Die ganze Rolle der Armide, fast vom Anfang bis zum Ende, ist ein einziges einténi-
ges und ermiidendes Weinen. Der Musiker hat aus ihr eine Medea gemacht und ver-
gessen, dass Armide eine Zauberin und keine Hexe ist. AuSerdem hat ihm das Libret-
to, das voller dramatischer Schonheiten steckt, die der Musik nicht immer zutrdglich
sind, keine guten Dienste geleistet. Die endlosen und ungerechtfertigten Rezitative
haben keine Wirkung. Ich rufe alle verniinftigen Zuhérer auf, die den beriihmten Mo-
nolog ,Endlich ist er in meiner Gewalt‘ usw. auswendig kennen. Wenn er gekonnt
vorgetragen wird, macht er einen sehr lebendigen Eindruck; aber mit Glucks Musik
machte er keinen Eindruck, tiberhaupt keinen ...

Herr Gluck ist zweifellos ein genialer Mann, solange er den ,Orphée‘ und mehrere
Stellen in seinen anderen Opern geschaffen hat, die des Orphée’ wiirdig sind ... Das
war die lang erwartete Revolution, die Gluck gemacht hat, und fiir die er ewiges Lob
verdient hat. Aber durch eine seltsame Laune des Schicksals und durch den Widers-
pruch zwischen dem, was er zuerst getan hat, und dem, was er jetzt tut, scheint er
den Fortschritt der Kunst zu behindern, die er vorher selbst begtinstigt hat. Erlauben
Sie mir zu sagen: Wahrscheinlich liegt es in der Natur seines Talents, dass er sich
eher der Harmonie als der Komposition von Melodien zuwendet, dass er zwar stark
in der Instrumentation, aber schwach und arm in der Melodie ist, und dass der Besitz
der letzteren, wie der Stil in der Poesie, die gliicklichste und seltenste Eigenschaft ei-
nes Musikers ist ...

Die Richtung, die er in seinen spdteren Werken einschlug, macht diese Vermutungen
sehr wahrscheinlich. In der ,Iphigénie‘ wird sehr wenig gesungen; die Arien sind
schwach und pathetisch. In ,Alceste‘ gibt es noch weniger davon. Schliefslich ent-
schied er sich fiir eine antike Oper in fiinf Akten voller langer Monologe, in der es
keine einzige Arie gibt, die sich fiir eine normale Auffiihrung eignet, [305] und Melo-
dien, die nur in Balletten Platz finden. Und wdhrend alle Musiker darin libereinstim-
men, dass die Operntexte Quinaults zwar voller Schonheit, aber in ihrem Aufbau
nicht sehr vorteilhaft fiir die Musik sind, ist Herr Gluck der einzige, der sich dieser
Schwierigkeit nicht bewusst ist. Was anderes ldsst sich aus diesem seltsamen Unter -
fangen ableiten als die Uberzeugung des Autors, dass ausdrucksstarke Arien, auf de-
nen allein der Gesang im Drama beruht, in der Oper vollig tiberfliissig sind, und
dass es maglich ist, eine perfekte Auffiihrung durch Chorgesang und Harmonie zu er -
reichen ...“

Der Artikel von La Harpe erregte Glucks Gefiihle. Er schrieb bald darauf eine ausfiihrliche Ant-
wort auf La Harpes Kritik, die in derselben Pariser Zeitschrift veroffentlicht wurde (Journal de
politique et de littérature). Gluck agierte hier als leidenschaftlicher und erfahrener Polemiker,
dessen Feder dem Werkzeug der franzosischen Literaten an Schérfe nicht nachstand. Gluck be-
gann mit einem ironischen Lob der hervorragenden Einsicht seines Kritikers, zeigte dann brillant
auf, was zur gehorsamen Umsetzung all seiner Empfehlungen fiihren wiirde, und endete mit ei-
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nem eleganten Verweis auf antike Autoren, um La Harpe zu zeigen, wer wer ist.'>* Zitieren wir
dieses ausdrucksstarke Pamphlet in gekiirzter Form, wobei wir hauptsdachlich den Teil zitieren,
der direkt auf die Angriffe des Kritikers antwortet.

,»Sie haben mich véllig verbliifft, weil es Ihnen gelungen ist, in wenigen Stunden
mehr Beobachtungen iiber meine Kunst zu machen, als mir in den ganzen vierzig
Jahren meiner Praxis moglich war. Sie haben mir bewiesen, dass es geniigt, ein bele-
sener Mann zu sein, um liber alles reden zu kénnen. Ich bin nun tiberzeugt, dass die
italienische Musik die wunderbarste und wahrhaftigste ist; dass die Melodie, wenn
sie gefallen soll, notwendigerweise gemessen und periodisch sein muss; und dass der
Komponist selbst in Momenten der Verwirrung, wenn mehrere Personen, von ver-
schiedenen Leidenschaften ergriffen, gleichzeitig sprechen, diese melodische Propor-
tionalitdt beibehalten muss.

Ich stimme Thnen zu, dass von meinen Werken nur ,Orpheus‘ noch ertrdglich ist, und
ich entschuldige mich aufrichtig bei den Géttern des guten Geschmacks ddfiir, dass
ich es gewagt habe, das Publikum in meinen anderen Opern zu betduben. Die Zahl
ihrer Auffiihrungen, die durch den Beifall des Publikums belohnt wurden, hindert
mich keineswegs daran, ihre Unbedeutsamkeit zu erkennen. Davon bin ich so tiber-
zeugt, dass ich sie jetzt vollig neu schreiben will. Und da ich in Ihnen einen leidens-
chaftlichen Liebhaber zarter Musik sehe, werde ich [306] dem wiitenden Achilles ein
Lied in den Mund legen, das so zart und siif§ ist, dass alle Zuschauer zu Trdnen ge-
riihrt sein werden.

Was die ,Armide‘ betrifft, so habe ich mich bemiiht, nichts am Text zu dndern, denn,
wie Sie sehr scharfsinnig bemerkten: Quinaults Opern sind zwar voller Schénbheit,
aber nicht sehr geeignet fiir die Musik. Sie sind schéne Gedichte, aber schlechte Li-
bretti. Wenn also Ihrer Meinung nach die Arbeit an schlechten Gedichten gute Opern
hervorbringen kann, bitte ich Sie, mich so bald wie méglich mit dem Dichter bekannt
zu machen, der ,Armide‘ in Ordnung bringen und jede Szene mit zwei Arien versehen
wird. Dann werden wir gemeinsam die Anzahl und das Metrum der Verse bestimmen,
und wenn das Zdhlen der Silben erledigt ist, werde ich den Rest auf meine Schultern
nehmen. Was die Musik betrifft, so werde ich alle lauten Instrumente, vor allem Pau-
ken und Trompeten, nach dem Gebot der Vernunft sorgfdltig entfernen und mich be-
miihen, in meinem Orchester nur Oboen, Floten, Waldhérner und Geigen mit Ddmp-
fer zu haben. Und es ist villig egal, wie das mit der Handlung zusammenhdngt; es
hat nichts mit ihr zu tun, wenn wir diesen Standpunkt einnehmen.

Dann wird die Rolle der Armide aufhdren, ein monotoner und langweiliger Schrei zu
sein; sie wird aufhéren, Medea zu sein, d. h. eine Zauberin, und wird eine Verzaube-
rin. Ich werde sie dazu bringen, in einem Moment der Verzweiflung eine Arie zu sin-
gen, die so angemessen und in regelmdBigen Abstdnden gemessen ist, und dazu noch
so zart, dass jede Dame, die zur Melancholie neigt, sie ohne Schaden fiir ihre Nerven
horen kann. Und wenn ein Perverser zu mir sagen sollte: ,Mein Herr, verzeihen Sie,
eine verrlickte Armide sollte nicht wie eine Liebhaberin sprechen! - so werde ich
antworten: ,Nein, Herr, ich will Madame de La Harpe nicht erschrecken; ich will der
Natur nicht widersprechen, sondern sie verschonern; statt Armide zum Schreien zu
bringen, werde ich sie dazu bringen, Sie zu bezaubern.‘ Sollte er sich behaupten und

154 Eine vollstindige Ubersetzung des offenen Briefes von Gluck an LaHarpe finden Sie unter: Kirillina 2006, 345-
348.
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mich an Sophokles erinnern, der es in seinen schonen Tragddien wagte, den Athe-
nern den verblendeten Odipus zu zeigen, und das Rezitativ oder eine Art Arioso, mit
dem dieser ungliickliche Konig dargestellt wurde, sollte mit gréStem Kummer gesun-
gen werden, wiirde ich erwidern, dass Herr de La Harpe nicht die Schreie eines lei-
denden Menschen horen will. Sire, habe ich die in Euren Ausfiihrungen dargelegte
Lehre richtig verstanden? Ich hatte das Vergniigen, einige meiner Freunde mit ihnen
bekannt zu machen. ,Wir miissen Herrn La Harpe dankbar sein‘, sagte einer von ih-
nen, als er sie mir zurtickgab, ,fiir die ausgezeichneten Ratschldge, die er Thnen ge-
geben hat. Es ist sein musikalisches Credo, und Sie werden es ihm gleichtun. Sam-
meln Sie alle seine Schriften, die sich auf Poesie und Literatur beziehen, und durch-
suchen Sie sie nach allem, was Sie aus Ihren freundschaftlichen Gefiihlen ihm gegen-
liber wiinschen. Viele Menschen denken, dass die Kritik nur notwendig ist, [307] um
dem Kiinstler zu schaden. Als Beweis dafiir sagen sie: Noch nie hatten die Dichter so
viele Richter wie in unserer Zeit, und noch nie war die Poesie so mittelmdlig wie
heute. Aber versammeln Sie die Journalisten im Rat und fragen Sie sie - sie werden
Ihnen sagen, dass nichts fiir den Staat niitzlicher ist als eine Zeitschrift. Manche mé-
gen einwenden, dass man als Musiker kein Recht hat, Gedichte zu beurteilen. Aber
ist es nicht ebenso erstaunlich, einen Dichter und Literaten zu sehen, der sein Urteil
liber die Oper allen despotisch aufzwingen will?‘ Das hat mir mein Freund erzdhlt."”

Seine Argumente schienen mir sehr solide zu sein. Aber entgegen meiner Hochach-
tung vor Ihnen fiihle ich, mein Herr, bei reiflicher Uberlegung, dass ich mich kaum in
eine Diskussion hineinziehen lassen kann, ohne zu riskieren, das Schicksal jenes Em-
porkémmlings zu wiederholen, der in Gegenwart Hannibals lange tiber die Kriegs-
kunst schwadronierte ...“"*®

Wabhrscheinlich haben seine gelehrten und literarisch begabten Freunde, allen voran Du Roullet,
Gluck geholfen, den Text des Briefes zu verfassen. Allein der abschliefende Verweis auf eine
Anekdote aus Ciceros Traktat ist viel wert, und dieser Schlag war an jemanden gerichtet, der den
Sinn des versteckten Zitats verstehen konnte.

Doch Gluck gab sich damit nicht zufrieden. Er schickte bald einen Brief an seinen Unterstiitzer,
den jungen, aber bereits beriihmten Journalisten Jean-Baptiste Antoine Suard (1732-1817), und
bat ihn, 6ffentlich zu seiner Verteidigung zu sprechen. Suard antwortete sofort mit einem grof3en,
pamphletartigen Schreiben, das formell an Gluck gerichtet war und am 23. Oktober 1777 verof-
fentlicht wurde. In der Prdambel dieses Textes wird argumentiert, dass Gluck iiberhaupt keine
Verteidigung brauche:

,»Ihre Werke haben Italien, Deutschland und Frankreich erobert, und die Triumphe,
die Sie errungen haben, haben Sie iiber alles Lob [308] und alle Angriffe erhaben
gemacht. Lassen Sie mich Ihnen versichern, mein Herr, dass es nie einen erfolg-

155 Wahrscheinlich Du Roullet.

156 Vgl. mit einer Anekdote aus Ciceros Abhandlung ,,De oratore - Uber den Redner“ (Buch 2, Kap. 18): ,,Es wird
erzdhlt, dass Hannibal, als er von Karthago wegging und als Verbannter zu Antiochus nach Ephesus kam, die
Freunde, bei denen er sich aufhielt und die den weltweiten Ruhm seines Namens kannten, ihm vorschlugen,
wenn es ihm gefiele, diesen meinen Philosophen (Formion) zu horen. Hannibal lehnte nicht ab, und so soll die-
ser unerschopfliche Redner mehrere Stunden hintereinander vor ihm iiber die Pflichten eines Feldherrn und iiber
militdrische Angelegenheiten im Allgemeinen gesprochen haben. Die anderen Zuhorer waren von der Lesung
begeistert und fragten Hannibal, was er von diesem Philosophen halte. Er antwortete auf Kartagisch und nicht in
der besonders eleganten griechischen Sprache, aber ganz so, dass er viele verriickte alte Méanner gesehen, aber
so einen Verriickten wie Formion nie jemals getroffen. Habe." (Cicero. Drei Abhandlungen tiber die Rede, Mos-
kau 1972, 145.
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reicheren Reformer gegeben hat als Sie. Und kein Genie hat bisher eine so grofSe Re-
volution mit einem auffdlligeren und schnelleren Ergebnis hervorgebracht ...“

Man beachte iibrigens, dass die Worte ,,Reformer” und ,,Revolution“ hier nebeneinander stehen,
in benachbarten Sitzen. Suard wies dann sorgfiltig auf alle terminologischen, historischen und
semantischen Fehler in der Kritik La Harpes hin, die vor allem auf dessen musikalische Unpro-
fessionalitdt zuriickzufiihren sind. Demgegeniiber verglich Suard die Kunst von Gluck mit der
von Sophokles, Michelangelo und Pierre Corneille und lobte abschlieBend erneut die ,,Revoluti-
on“ von Gluck. Mit dieser Polemik befand sich Gluck im Epizentrum des Geschehens, d. h. in
Paris. Ein Bericht iiber die ,,Feindseligkeiten“ findet sich insbesondere in seinem Brief vom 16.
November 1777 an die Wiener Kunstmazenatin und Baronin Anna von Fries, den er nach der 8.
Auffiihrung der ,,Armide“ schrieb:

,» Der Botschafter von Neapel, um einen groSen Erfolg der kiinftigen Oper Piccinni
zu sichern, spinnt unabldssig Intrigen gegen mich, sowohl am Hof als auch beim
Adel. Er hat Marmontel, La Harpe und mehrere Akademiker angeworben, um gegen
mein musikalisches System und meine Kompositionsmethoden zu schreiben. Der
Abbé Arnaud, Herr Suard und mehrere andere traten zu meiner Verteidigung auf,
und der Kampf nahm eine so hitzige Wendung, dass die Beleidigungen zu tatsdchli-
chen Handlungen hdtten fiihren kénnen, wenn nicht gemeinsame Freunde der Geg-
ner sie zur Ordnung gerufen hdtten. All dies hat das tdglich erscheinende ,Pariser
Journal‘ iiberwdltigt, und diese Kontroverse hat seinem Herausgeber ein Vermégen
eingebracht, denn es hat jetzt mehr als 2.500 Abonnenten in Paris. Es findet also ei-
ne Revolution in der franzdsischen Musik statt, und zwar mit dem skandalGsesten
Lédrm. Meine Anhdinger sagen zu mir: ,Monsieur, Sie haben Gliick, geehrt und ver-
folgt zu werden; das war das Schicksal aller groBen Genies.* In der Tat hat die Oper,
die als Misserfolg deklariert wurde, in 7 Vorstellungen 37200 Livres eingebracht,
und das, ohne die Logen zu beriicksichtigen, die von den Abonnenten fiir ein Jahr
abonniert werden. Die 8. Vorstellung des gestrigen Abends hat 5767 Livres einge-
bracht. Noch nie gab es ein solches Gedridnge am Eingang und eine so aufmerksame
Stille im Zuschauerraum. Das Stehparterre war so voll, dass ein Angestellter, als er
jemanden aufforderte, seinen Hut abzunehmen, antwortete: ,Kommen Sie und neh-
men Sie ihn mir selbst ab, ich kann meine Arme nicht heben‘, was Geldchter auslés-
te. Ich habe Leute gesehen, die mit zerzaustem Haar und nassen Kleidern herauska-
men, als wdren sie in einen Fluss gefallen. Nur die Franzosen sind in der Lage, einen
solchen Preis fiir das Vergniigen zu zahlen.“ [309]

Der Kampf um ,,Armide“ wurde zweifellos von Gluck gewonnen; die Oper behauptete sich auf
der Pariser Biihne und wurde bald als Meisterwerk angesehen.

Unterdessen zeigte die Konigliche Musikakademie am 27. Januar 1778 die versprochene Sensati-
on, den ,,Roland“ Piccinnis, auf das Libretto von Quinault in der Umarbeitung von Marmontel.
Der Wunsch, Gluck zu stiirzen, war so gro3, dass Marmontel buchstablich jedes Wort und jede
Phrase des Textes mit Piccinni durchgehen musste, um deren Bedeutung zu erkldren, um die
Aussprache zu zeigen und dafiir zu sorgen, dass die Musik dem Charakter der franzdsischen De-
klamation entsprach. Diese Konfrontation wurde durch die Teilnahme fiihrender Gluck’scher
Sanger an Piccinnis Inszenierung der Oper noch verstarkt.

Die Handlung, die auf Ariostos Gedicht ,,Orlando furioso - Der rasende Roland“ zuriickgeht, ba-
siert auf einer Dreiecksbeziehung zwischen dem Ritter Roland (Henri Larrivée), der Prinzessin
Angeélique (Rosalie Levasseur) und dem Ritter Médor (Joseph Legros), der von ihr gerettet wur-
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de. Die gegenseitige Liebe von Angélique und Médor treibt Roland in den Wahnsinn. In seiner
Waut ist er bereit, alles um sich herum zu zerstoren, aber die gute Fee Logistille bringt ihn wieder
zu Verstand und inspiriert ihn mit einem Durst nach militdrischem Ruhm zum Wohle Frank-
reichs. Wie es sich fiir eine Barockoper gehort, sind hier trotz der redaktionellen Bemiihungen
von Marmontel viele Dinge erhalten geblieben, die in der Opera seria lange Zeit vermieden wur-
den: eine Vielzahl von Komparsen und volligen Nebenfiguren, Szenen der Magie und des Wahn-
sinns und die farbenfrohen Tdnze von Angéliques exotischen Begleitern (in Ariostos Gedicht ist
sie eine chinesische Prinzessin) und Médor (er ist ein afrikanischer Prinz).

Piccinni war ein hervorragender Handwerker und schrieb zu diesem anachronistischen Libretto
fiir die 1770er Jahre eine wunderschéne Musik, in der er franzdsische und italienische Elemente
miteinander verband und auch Glucks Errungenschaften beriicksichtigte. Es war genau das, was
man von ihm erwartete. Die Verfechter der franzosischen Antike konnten sich freuen, dass die
Modernisierung des ,,Roland“ ohne die Extreme auskam, die La Harpe Glucks ,,Armide® vor-
warf. Auch die Liebhaber italienischer Arien wurden nicht enttduscht: Obwohl die Oper in groRSe
Szenen unterteilt ist, finden sich in ihnen schone Arien. Und gegen den ,,Roland“ konnten selbst
Gluck-Anhdnger kaum etwas einwenden: Piccinnis Werk war ebenfalls unbestreitbar reformis-
tisch. An manchen Stellen, vor allem in den Rezitativen, war ihr Stil kaum zu unterscheiden.

Der nédchste Zug war Gluck vorbehalten, und er hat ihn nicht [310] verfehlt. Eigentlich wollte er
seine Karriere mit ,,Armide“ beenden, doch die Ereignisse drangten ihn dazu, mit ,,Iphigenie auf
Tauris“ die radikalste aller seiner Opern zu schaffen.
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»Iphigénie en Tauride“ - die Verwirklichung eines Mythos

Gluck hatte sich wahrscheinlich schon lange mit der Handlung von ,,Iphigenie auf Tauris“ be-
schaftigt - spétestens, seit Traettas gleichnamige Oper 1763 in Wien aufgefiihrt worden war und
er sie 1767 in Florenz selbst dirigierte. Wahrscheinlich haben Gluck und Du Roullet bereits bei
der Komposition von ,Iphigenie in Aulis“ iiber die Fortsetzung der Geschichte diskutiert, und
Gluck hat ihnen in seinem Vertrag mit dem Direktor der Koniglichen Musikakademie von 1775
unter anderem ,,Iphigenie auf Tauris“ versprochen. Es wére logisch gewesen, wenn die beiden
Opern, die durch das Bild der einen Heldin verbunden sind, aufeinandergefolgt waren. Aber es
liegen fiinf turbulente Jahre dazwischen, und am Ende wird ,Iphigenie auf Tauris“ zu Glucks
kiihnstem und innovativstem Werk, das seine Reform oder, wie er damals zu sagen pflegte, , Re-
volution®, vollendet.

Schon bei der Suche nach einem Librettisten stiell Gluck auf erhebliche Schwierigkeiten. Du
Roullet zog es aus irgendeinem Grund vor, nicht direkt an dem Werk beteiligt zu sein, obwohl er
sich nicht weigerte, als Berater zu fungieren, da die Idee zu ,,Iphigenie auf Tauris* auch ihm ge-
horte. Der gehorsame, aber poetisch fliigellose Moline konnte eine solch verantwortungsvolle
Aufgabe kaum bewdltigen. Die Koryphde Marmontel war Piccinnis Mitautor geworden, sodass
es unangebracht war, sich an ihn zu wenden.

Im Jahr 1776 wurde Gluck das Libretto zu ,,Iphigenie auf Tauris“ von einem Dramatiker mit be-
scheidenem Talent, Alphonse du Congé Dubreuil (1734-1801), angeboten, aber Gluck lehnte
zweimal ab, mit ihm zusammenzuarbeiten, und er zog es vor, sich an den sehr jungen, aber viel
talentierteren Dichter Nicolas Francois Guillard (1752-1814) zu wenden, der von Du Roullet
empfohlen worden war. Dubreuil, der sich tiber Glucks Ablehnung &rgerte, brachte daraufhin sei-
ne ,Iphigenie® in das feindliche Lager, wo sie mit Begeisterung aufgenommen wurde, und Pic-
cinni machte sich, ermutigt durch seine Gonner, mutig daran, eine Oper mit demselben Thema
und demselben Titel wie Gluck zu komponieren. So ging der Opernkrieg weiter. Zum Gliick fiir
Gluck war sein Rivale zu dieser Zeit mit anderen Auftragen beschéftigt, sodass die beiden ,,Iphi-
genien“ nicht zur gleichen Zeit erscheinen sollten. [311]

Es gab keinen Grund zum Zdégern; Gluck musste als Erster diese Schlacht beginnen und gewin-
nen.

Guillard war bei der Komposition des Libretto nicht ganz originell. Mit der Zustimmung von Du
Roullet folgte er im Allgemeinen dem Plan der gleichnamigen Tragédie von Claude Guimond de
La Touche (1723-1760), die 1757 in Paris mit der beriihmten Schauspielerin Mademoiselle Clai-
ron in der Titelrolle aufgefiihrt wurde. Diese Tragddie war ein groer Erfolg und wurde in den
folgenden Jahren in verschiedenen Stadten Frankreichs und Belgiens aufgefiihrt. Vor allem in Pa-
ris wurde sie in den Jahren 1774/1775 auf die Biihne gebracht, d. h. sie war nicht nur den Lieb-
habern der schonen Literatur, sondern auch dem Theaterpublikum noch gut in Erinnerung.
,Iphigénie en Tauride“ von La Touche ging tiber eine Reihe von Zwischenstufen auf die Tragodie
des Euripides zuriick, die zwischen 414 und 412 v. Chr. entstand und auf einem frei interpretier-
ten Mythos iiber das Schicksal der dltesten Tochter des Agamemnon beruht, die nach den Ereig-
nissen in Aulis auf geheimnisvolle Weise verschwand.

Die Verbreitung dieses Mythos ist zum groflen Teil Euripides zu verdanken, da er zuvor nirgend-
wo in kohdrenter Form aufgetaucht war und von den spéteren griechischen Autoren entweder nur
bruchstiickhaft oder in zahlreichen Varianten erzdhlt wurde. Sogar der Name der Heldin variiert
(Homer nennt sie Iphianassa, Hesiod Iphimeda). In der ,,Ilias“ wird kein Opfer erwdhnt, und man
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nahm an, dass wahrend des Trojanischen Krieges alle Tochter Agamemnons, einschlieflich der
iltesten, zu Hause bei ihrer Mutter waren. In Hesiods ,, Liste der Frauen® heifit es, dass der Geist
der Iphigenie in Aulis geopfert und das Madchen von der Géttin aufgenommen und unsterblich
gemacht wurde (die Reise der Iphigenie in die Barbarenldnder wird nicht erwdhnt). Griechische
Historiker und Geografen bezeugten die Existenz des Iphigenie-Kults in Tauris, und es gab eine
Identifizierung von Iphigenie mit der lokalen Géttin Virgo, die von den Griechen auch Hekate
und Selene genannt wurde.

Obwohl sich die Ereignisse der Tragodie kurz nach dem Ende des legenddren Trojanischen Krie-
ges abspielen, d. h. in der Zeit der grauen und harten Archaik, waren die Vorstellungen der Zeit-
genossen des Euripides {iber Tauris nicht mythologisch. Griechische Staddte existierten und bliih-
ten sogar an der Kiiste der Halbinsel (Chersonessos auf Tauris, Theodosia, Pantikapaion usw.).
Die einheimische Bevolkerung war jedoch nicht immer friedlich gegeniiber den Fremden. [312]

Die Skythen-Stdmme, die im Steppenteil der heutigen Krim lebten, kdmpften und handelten mit
den Griechen. Die Taurer, die in der bergigen Region lebten, waren als wilde Réuber und Piraten
bekannt, die vorbeifahrende Schiffe tiberfielen und ihre Gefangenen ihrer obersten Gottin opfer-
ten, die die Griechen mit Artemis (Diana) identifizierten. Euripides schickte Iphigenie zu den
Taurern, wie der Titel seiner Tragodie wortlich aus dem Griechischen iibersetzt lautet: ,,Iphigenie
bei den Taurern®“. Der Dramatiker schrieb ihnen jedoch einen viel hoheren Grad an Zivilisation
zu, als sie tatsdchlich besaen: In Euripides’ Tragodie haben die Taurer einen Konig (,,Phoant,
auf Griechisch ,,Thoas®) und einen Tempel, dessen Architektur als dem Griechischen dhnelnd be-
schrieben wird. Solche Tempel mit Sdulen und Giebeln sind auch auf einigen griechischen Vasen
zu sehen, auf denen Episoden aus ,,Iphigenie auf Tauris“ dargestellt sind.

Wie wir uns erinnern, blieb im Finale von ,Iphigenie in Aulis“ die Tochter des Agamemnon am
Leben, aber ihr Schicksal in Euripides’ Tragddie schien vage: Das Madchen verschwand einfach
vom Opferaltar, und niemand wusste, was aus ihr wurde. Die anschlielende Serie von blutigen
Morden im Haus des Atriden sah in diesem Fall nach einem fatalen Muster aus. Klytdmnestra
rdchte Agamemnon fiir den Tod seiner Tochter, Orestes rdachte auf Befehl Apollons seine Mutter
fiir den Mord an seinem Vater, und die Goétter schickten ihn zur Lauterung von diesem Verbre-
chen in das ferne, schreckliche und feindliche Land der Taurer und befahlen ihm, seine ,,Schwes-
ter von dort zu holen. Da Orestes nicht wusste, dass Diana Iphigenie zu ihrer Hohepriesterin ge-
macht hatte, dachte er daran, die Statue der Diana, der gottlichen Schwester des Apollon, zu steh-
len und aus dem Tempel zu holen. Als er sich in ein fernes und wildes Land begab, war er sich si-
cher, dass er unweigerlich sterben wiirde, aber er litt so unertragliche seelische Qualen, dass ihm
der Tod wiinschenswert erschien.

Fiir die franzosischen Autoren des 18. Jahrhunderts und auch fiir Gluck scheint Tauris ein noch
konventionellerer und fantastischerer Ort gewesen zu sein als fiir die Zeitgenossen des Euripides.
Sie sahen keinen Unterschied zwischen den Skythen und den Taurern, sodass die Bewohner von
Tauris in allen spéteren Versionen der Geschichte, einschlieflich Glucks Oper, als Skythen be-
zeichnet werden. Der Name ,,Thoas“ (Phoant) klang in der franzésischen Transkription wie im
griechischen Original ,, Thoas“, und der Rang dieser Figur in La Touches Tragddie wurde als
,Herrscher” oder ,,Oberhaupt auf Tauris“ (Chef de la Tauride) bezeichnet. Dieses Detail ist wich-
tig, denn auf die Liste der Figuren folgt ,,Orestes, Konig von Argos [313] und Mykene, Bruder
der Iphigenie“ und ,,Pylades, Kénig von Phokis, Freund des Orestes“. Die Tatsache, dass Orestes
und Pylades Koénige sind und Thoas nur ein gewisser ,,Herrscher mit unklarem Status ist, macht
eine andere Auflosung moglich als bei Euripides.

Iphigenie ist nach allen Versionen des Dramas gezwungen, den strengen Gesetzen des Landes zu
gehorchen, in das die Gottin sie versetzt hat, und alle Fremden der Diana zu opfern. Als ein
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Sturm das Schiff von Orestes und Pylades an Land treibt, verlangt Thoas, dass auch sie auf dem
Altar erstochen werden. Nachdem Iphigenie jedoch erfahren hat, dass es sich bei den Gefange-
nen um ihre Landsleute handelt, beschlief3t sie nach Euripides’ Text, einen von ihnen zu befreien,
um einen Brief an ihren Bruder Orestes zu schicken. Pylades wird als Bote ausgewahlt, da Ores-
tes selbst, der der Priesterin seinen Namen nicht verrit, den Tod herbeisehnt. Um sicherzustellen,
dass die Botschaft tiberbracht wird, lasst Euripides Iphigenie die Nachricht Pylades laut vorlesen,
damit er sie sich gut einpréagt, woraufhin Orestes erkennt, dass er seine Schwester vor sich hat:
Sie erwdhnt ihr misslungenes Opfer in Aulis. Nachdem Iphigenie beide erkannt hat, beabsichtigt
sie, den Konig zu iiberlisten und die Flucht fiir alle drei zu organisieren. Sie versichert dem Herr-
scher, dass die Statue der Géttin durch die Beriihrung eines Ausldanders, der sich des Muttermor-
des schuldig gemacht hat, geschdndet wiirde und zur rituellen Reinigung mit Meerwasser gewa-
schen werden muss, ebenso wie die beiden Gefangenen. Iphigenie, Orestes und Pylades steigen
zum Meer hinab und erreichen das Schiff; der Konig, der den Verrat entdeckt hat, will sie verfol-
gen, doch die Gottin Athene erscheint und befiehlt ihm, die Fliichtigen nach Hellas freizulassen.
Obwohl Euripides stdndig von Tod und BlutvergielSen spricht, wird also niemand get6tet. Selbst
der wildeste Barbar kann sich dem Willen der Gotter nicht widersetzen.

Die grundsatzliche Abweichung von Euripides beginnt bei La Touche und Guillard bereits im
Moment der gegenseitigen Anerkennung der Helden. Die Tatsache, dass Iphigenie und Orestes
lange Zeit nicht wissen, wer sie fiireinander sind, ist ganz natiirlich: Es bestand ein groBer Alters-
unterschied zwischen ihnen, und nach 15 Jahren Krieg hatten sich beide stark verdndert. Bei Eu-
ripides ist Pylades der erste, der die Verwandtschaft zwischen Iphigenie und Orestes erkennt,
wahrend Iphigenie lange Zeit weder seinen Worten noch denen ihres Bruders zu glauben wagt.
Es scheint, dass die Szene, in der Iphigenie akribisch, wie vor Gericht, den Beweis verlangt, dass
Orestes wirklich ihr Bruder ist, den Franzosen, die mit Racine und Corneille aufgewachsen sind,
zu bieder erschienen sein mag. Immerhin listet Orestes Alltagsgegenstdnde aus dem gemeinsa-
men Haus auf, ja sogar Details [314] wie die Haarstrdhne, die sich Iphigenie vor der Opferung
selbst abschnitt und ihrer Mutter als Andenken schenkte. Auch Iphigenies List, die Statue aus
dem Tempel zu tduschen und die Gefangenen zum Schiff zu fiihren, erschien den Tugendwéch-
tern wahrscheinlich als etwas Niedertrachtiges und des Kénigtums Unwiirdiges.

Davon ist weder in der Tragodie von La Touche noch im Libretto von Guillard etwas zu finden.
Die Episode der Untersuchung fehlt vollig. In beiden Stiicken ldsst Iphigenie Pylades heimlich
frei, indem sie ihm einen versiegelten Brief iibergibt, und der Moment, in dem die Schwester
ihren Bruder erkennt, wird bis zur Opferszene hinausgezogert. Bei Guillard sagt Orestes, der be-
reits in der Ndhe des Altars steht, wie zu sich selbst: ,,Auch Du bist bei Aulis gestorben, meine
Schwester Iphigenie®, und erst hier erkennt sie, wer er ist. Sie braucht keine Beweise mehr, sie
hat ldngst ein unbegreifliches Mitleid mit dem ungliicklichen Gefangenen in ihrem Herzen ge-
spiirt. Da aber auch die Episode mit der heimlichen Flucht aus der Handlung herausgenommen
wird, verdndert sich die Auflésung dramatisch. Es ist bezeichnend, dass Orestes bei Euripides vor
der triigerischen Reinigungszeremonie mit Iphigenie die Mdglichkeit erortert, den Konig zu to-
ten, was sie aus moralischen Griinden fiir v6llig unmoglich halt:

Orestes: Warum; koénnten wir den Konig beseitigen?
Iphigenie: Was sagst Du? Den Herrn, ihr Fremde?

Orestes: Aber wenn die Siinde Dich und uns rettet ...
Iphigenie: Ich konnte nicht ... Ich staune iiber Deinen Mut!"’

157 Ubersetzung von I. Annensky. Zitiert aus: Euripides, T. 1, Tragédien, Moskau 1980, 451.
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Fir Euripides und seine Zeitgenossen war das Gesetz der Gastfreundschaft heilig, und obwohl
das in Annenskys Ubersetzung verwendete Wort ,,Siinde* zu den ethischen Konzepten des Chris-
tentums gehort, driickt es etwas von Gott Bestimmtes aus, auf das unweigerlich eine Strafe von
oben folgen wird. Die von Iphigenie erfundene Tauschung ist eine Liige, um nicht nur sich selbst
und ihre Gefdhrten zu retten, sondern auch den Koénig von Tauris, der ihr all die Jahre Gast-
freundschaft gewdahrt hat.

Unter der Feder der Dramatiker des 18. Jahrhunderts wurde Iphigenie auf Tauris zu einem Stiick
mit einem Zarenmord im Finale. Doch wie bereits erwdhnt, nannte La Touche Thoas aus Griin-
den des Anstands nicht ,, Kénig“, sondern nur ,,Herrscher®, und im Text seiner Tragodie taucht
manchmal das Wort ,, Tyrann® auf, das im Griechischen [315] urspriinglich jemanden bezeichne-
te, der seine Macht durch Gewalt und nicht durch Gesetz erlangte. Im Libretto von Guillard wird
er jedoch genau als ,,Konig von Tauris“ (roi de Tauride) aufgefiihrt. Guillard war keineswegs ein
Pionier in dieser bewussten Zuspitzung der Auflésung. Praktisch alle Opern der Iphigenie auf
Tauris aus der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts, die vor und nach Gluck komponiert wurden,
sind durch diese Besonderheit gekennzeichnet. In Coltellinis Libretto, das von Traetta vertont
wurde, wird Thoas ebenfalls offen als ,,Konig*“ bezeichnet, nur aus irgendeinem Grund nicht von
Tauris oder Skythien, sondern von Thrakien (re della Tracia). Coltellinis historische und geogra-
fische Gelehrsamkeit ldsst offensichtlich zu wiinschen iibrig, denn bei ihm ist Tauris die Haupt-
stadt von Thrakien, aber aus irgendeinem Grund leben dort die Skythen und nicht die Thraker.
Der Rang ihres Herrschers ist jedoch klar angegeben: Er ist ein Konig, und in diesem Sinn ist er
Orestes ebenbiirtig. Es gab auch ein Libretto von Mattia Veratsi ,,Iphigenie auf Tauris“, vertont
von Gian Francesco de Majo (Mannheim, 1764) und Niccolo Jommelli (Neapel, 1771); Thoas
wird hier als ,,Usurpator des Konigreichs der Taurer in Skythien® (usurpatore del regno di Tauri
nella Scizia) bezeichnet, Orestes nur als ,,Bruder der Iphigenie”“ und Pylades als ,griechischer
Fiirst, Orestes' Freund“. Die Tétung eines Usurpators war in der Vorstellung der Menschen des
18. Jahrhunderts natiirlich etwas ganz anderes als die Totung eines rechtméRfigen Konigs, selbst
eines barbarischen. Im Libretto von Veratsi wird die Vergeltung jedoch nicht durch Pylades voll-
zogen, sondern auf eine viel spektakuldrere und zugleich melodramatische Weise: Thoas kommt
im brennenden Tempel der Diana um.

Auf die eine oder andere Weise wird in den Opern der zweiten Hélfte des 18. Jahrhunderts, die
auf der Handlung von ,,Iphigenie auf Tauris“ basieren, das Problem des Zarenmords tatsdchlich
auf die Tagesordnung gesetzt. Diese Idee wird auf unterschiedliche Weise artikuliert und formu-
liert. Irgendwo wird dem skythischen Herrscher das Recht auf das Kénigtum abgesprochen, und
dann wird seine Ermordung als ein Akt der gerechten Vergeltung seitens der wahren Konige dar-
gestellt. Doch in Guillards Libretto wird, wie wir gesehen haben, der kénigliche Rang von Thoas
nicht infrage gestellt, und dennoch wird der Mord des Pylades auf der Biihne in den Augen des
Publikums durch eine ganze Reihe moralischer Argumente gerechtfertigt: Thoas ist ein wilder
Barbar, die Gesetze seines Landes sind unmenschlich, er droht nicht nur Orestes, sondern auch
die unschuldige Iphigenie zu t6ten, und schlieflich hat Pylades keine andere Wahl, als zu versu-
chen, seinen Freund um jeden Preis zu retten, ohne an die Konsequenzen zu denken.

Die Vorliebe jeder Epoche fiir bestimmte Stoffe und eine bestimmte Interpretation sagt immer
viel [316] iiber die Epoche selbst und die Probleme aus, die in der Offentlichkeit zur Diskussion
gestellt wurden. Der Odipus-Mythos beispielsweise hat die Menschen des 18. Jahrhunderts nicht
beunruhigt - es gab zwar Theaterstiicke und Opern, die sich mit dem Schicksal des Odipus be-
fassten, aber es waren nur wenige, und die schmerzlichsten Themen (Vatermord und Inzest) wur-
den nur in Andeutungen behandelt. Die Zeit des Verstindnisses des Odipus-Komplexes kam erst
im 20. Jahrhundert, und zwar nicht nur dank der Theorie von Sigmund Freud, sondern auch dank
beriihmter musikalischer Werke (Igor Strawinskys Oratoriumsoper ,,Oedipus Rex“, George Enes-
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cus Oper ,,Oedipe®, Carl Orffs Oper ,,Oedipus der Tyrann®).

Die Handlung der Iphigenie auf Tauris wurde im 18. Jahrhundert immer beliebter und sie wurde
sowohl in einer Reihe von Theaterstiicken (nicht nur in der Tragddie von La Touche) als auch in
einer Reihe bemerkenswerter Opern dargestellt, von denen sich Glucks Oper durch die grofite
musikalische Innovation und den gréfSten ideologischen Maximalismus auszeichnet. Zehn Jahre
vor der Franzosischen Revolution geschrieben, hitte Glucks ,,Iphigenie auf Tauris“ als ein
Alarmsignal an die ,Herrscher und Richter” verstanden werden koénnen. Aber niemand, auch
nicht der Komponist selbst, dachte 1779 daran.

Die Oper, die mit der Ermordung des Konigs endet, ist Marie Antoinette gewidmet, in der Gluck
zuvor die ideale Heldin seiner ,Iphigénie en Aulide“ gesehen hatte. Im Widmungstext der
,Iphigénie en Tauride“ schrieb er unter anderem:

,Gnddige Frau! Indem Eure Majestit gewogen waren, die Widmung anzunehmen,
die ich Euch zu liberreichen gewagt habe, hat Sie meinen sehnlichsten Wunsch er-
fiillt. Es war fiir mein Gliick sehr wichtig, die Offentlichkeit wissen zu lassen, dass
die Opern, die ich komponiert habe, um das Vergniigen der Nation zu steigern, deren
Zierde und Freude Ihre Majestdit ist, auch die Aufmerksamkeit und die Zustimmung
der sensiblen und aufgekldrten Fiirstin erlangt haben, die alle Kiinste liebt und mdize-
natisch unterstiitzt. “

Sensibilitdt, d. h. einfiihlsame Empfanglichkeit, und Erleuchtung, d. h. Klarheit des Geistes und
Aufnahmefdhigkeit fiir seine Ideen, kénnen auch als Eigenschaften der Iphigenie in der Oper an-
gesehen werden, die sich selbst unter den grausamsten Bedingungen ihre Menschlichkeit und
Vernunft bewahrt. Gluck schuf mit dieser Heldin ein unerreichbares Ideal, das jedoch nicht vom
Glanz der Heiligkeit umhiillt ist, wie die Iphigenie in Aulis, sondern von einer sanften Aura der
Traurigkeit und des Mitgefiihls. Diese viel éltere, [317] weisere und erfahrenere Iphigenie ist da-
zu verdammit, nie das iibliche Gliick des Frau-Seins zu erleben. Ihr innigster Traum ist es, in ihre
Heimat zuriickzukehren, in ein Haus, das, wie sich herausstellt, nicht mehr existiert, und an der
Seite ihres Bruders, dessen Hdande mit dem Blut ihrer Mutter befleckt sind, Frieden zu finden.

Glucks ,Iphigenie auf Tauris“ ist das hochst seltene Beispiel einer Oper, in der es iiberhaupt kei-
ne Liebesbeziehung gibt, weder in der urspriinglichen Quelle, der Tragddie des Euripides, noch
in der darauf basierenden Tragddie von La Touche, noch im Libretto von Coltellini. In den ver-
schiedenen "Iphigenien" des 18. Jahrhunderts war es jedoch iiblich, zusatzliche weibliche Figu-
ren einzufiihren, selbst wenn es sich um die Rollen von Ammen handelte. Denn es war meist not-
wendig, die anderen Darsteller der Truppe, abgesehen von der Primadonna, irgendwie zu be-
schaftigen. Im Libretto von Guillard bleiben alle Priesterinnen auller Iphigenie namenlos, und
keine von ihnen kann als enge Freundin der Heldin bezeichnet werden. Iphigenie ist unendlich
einsam, und nachdem sie vom Tod ihres Vaters und ihrer Mutter und vom vermeintlichen Tod des
Orestes erfahren hat, trauert sie sowohl um alle ihre Verwandten als auch um ihr eigenes trauri-
ges Schicksal. Sie ist nicht mehr in der Lage, irgendwelche romantischen Gefiihle zu empfinden.

In anderen Fillen haben die Dramatiker des 18. Jahrhunderts noch eine Liebeslinie in die Hand-
lung eingebaut. Die ausfiihrlichste wird im Libretto von Veratsi beschrieben: Der Usurpator
Thoas befindet sich in einem Zwiespalt zwischen zwei Frauen - Iphigenie, die er tyrannisch liebt,
und Prinzessin Tomiri, die er heiraten will -, um seine Rechte auf den Thron zu sichern. Am Ende
verhilft Tomiri Iphigenie und Orestes zur Flucht, und Tomiris Verlobter, der sarmatische Konig
Merodate, ziindet den Tempel an, aus dem Thoas nicht mehr entkommen kann.

Das Motiv der Leidenschaft von Thoas fiir Iphigenie findet sich auch im Libretto von Dubreuil,
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das von Gluck abgelehnt und von Piccinni vertont wurde. Gluck war sich also der Mdéglichkeit
bewusst, etwas Abwechslung in die harte Gefiihlspalette des Dramas zu bringen. Aber er lief§ sich
davon nicht verfiihren. In seiner Oper geht es um Leben und Tod, um Verbrechen und Vergel-
tung, um die Unbarmherzigkeit der Gotter und die Gerechtigkeit der hoheren Gesetze, die diese
Welt regieren. Und - wenn wir die Opernrevolution zu Ende denken - um den Widerstand gegen
die Tyrannei.
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Skythen und Hellenen

Von allen Iphigenie-Opern ist die von Gluck die ungew6hnlichste. Ihr Anfang ist beispiellos. Je-
de Oper der damaligen Zeit begann mit einer Orchestereinleitung, die in [318] Italien als ,,Sym-
phonie“ und in Frankreich als ,,Ouvertiire bezeichnet wurde.

In seinen fritheren Reformopern hatte Gluck immer eine individuelle Lésung fiir diesen obligato -
rischen Teil gefunden. In ,Iphigenie auf Tauris“ gibt es jedoch keine Ouvertiire im eigentlichen
Sinn. Die Oper beginnt mit einer vokalen und symphonischen Einleitung, deren Material Gluck
aus einer sehr unerwarteten Quelle entlehnt hat — aus seiner komischen Oper ,,Merlins Insel“ (nur
in umgekehrter Reihenfolge der Episoden):

* Zu Beginn stellt das Orchester eine ruhige und majestdtische Szenerie dar: den gemesse-
nen Atem des Meeres, den diisteren Himmel, das felsige Ufer, an dem der Tempel der
Diana steht.

* Plotzlich setzt ein Sturm ein - ganz traditionell fiir die Oper des 18. Jahrhunderts: Die
Streicher spielen wirbelnde Passagen, die Pauken stellen das Donnergrollen dar, die Pic-
colofléte das Heulen des Windes.

* Und plotzlich erklingen tiber dem tobenden Orchester Frauenstimmen: Iphigenie fleht die
Gotter leidenschaftlich an, ihren Zorn nicht auf die Unschuldigen loszulassen, und die
Worte ihres Gebets werden von einem Chor von Priesterinnen aufgegriffen.

Die verbliiffende Neuheit eines solchen Opernbeginns erschien nicht nur gewagt, sondern aus
theatralischer Sicht auch riskant. Der Komponist stellte allen Darstellern die schwierigsten Auf-
gaben: Sie hatten keine Gelegenheit, sich allméhlich einzuspielen und einzusingen. Der Dirigent
musste von den ersten Seiten an alles, was im Orchestergraben und auf der Biihne geschah, strikt
koordinieren. Und fiir das Publikum wurde sofort von den tobenden Elementen erfasst.

Wenn eine Oper mit einem solchen Hohepunkt beginnt, wie geht es dann weiter? Zu welchen
Mitteln wird man greifen miissen, um noch stérkere Gefiihle auszudriicken?

Der Sturm ist keineswegs eine duflere, von Glucks Biihnensinn diktierte Episode. Die Elemente
wiiten weiter in den Seelen der drei Protagonisten. Iphigenie erzahlt einer der Priesterinnen von
ihrem Alptraum, in dem sie wie in der Realitdt eine Reihe von Morden in ihrem eigenen Haus
sah: den Tod ihres Vaters durch ihre Mutter und den Tod ihrer Mutter durch ihren Sohn. Aber
auch Konig Thoas wird von unheilvollen Traumen gequélt. In seiner diisteren und leidenschaftli-
chen Arie aus dem 1. Akt gesteht er Iphigenie, dass eine geheimnisvolle Stimme seinen baldigen
Untergang vorausgesagt hat. Orestes ist stindig am Rande des Wahnsinns; er trdumt von den Fu-
rien, den Gottinnen der Blutrache, die ihn stdndig verfolgen. Im Finale der Oper, in dem Pylades
Thoas totet, ist im Orchester eine kurze Reminiszenz an den anfdnglichen Sturm zu horen, was
bestétigt, dass diese Metapher einen der Schliisselgedanken der Oper enthdlt - die Vorstellung ei-
ner dullerst gefdhrlichen und instabilen Welt, [319] ergriffen von bosartigen Leidenschaften, die
Sterbliche nicht kontrollieren kdonnen.

Der zerstorerische Atem des Sturms fesselt alle Figuren der Oper, mit Ausnahme der Priesterin-
nen, die eine distanzierte Zuriickhaltung bewahren. Selbst der harmonischste der Protagonisten,
Pylades, findet sich im Finale im Epizentrum des schicksalhaften Geschehens wieder und wird
zum Vorsteher einer blutigen Vergeltung.
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Glucks Genie als Dramatiker erlaubte es ihm, musikalisches Material von recht bunter Herkunft
zu einem makellos konstruierten Ganzen zu verbinden, in dem es nichts Uberfliissiges oder
AufRerliches gibt.

Der erste Akt ist der Beginn des Hauptkonflikts. Er gliedert sich in einen ,,griechischen® und ei-
nen ,skythischen® Teil, die sich scharf gegeniiberstehen. In den Anfangsszenen héren wir nur
Frauenstimmen. Dem Libretto zufolge sind die Priesterinnen der Diana ebenfalls Griechinnen
wie Iphigenie. Offenbar ging man davon aus, dass sie urspriinglich das Gefolge von Agamem-
nons Tochter bildeten und ihr Schicksal teilten. Deshalb sprechen sie die gleiche musikalische
Sprache wie sie - erhaben, zuriickhaltend im Ausdruck selbst der schmerzlichsten Leidenschaf-
ten, frei von jeglicher Verzierung. Die kurzen Refrains der Priesterinnen sind in einem Stil gehal -
ten, der an die Harmonisierung protestantischer Choréle erinnert (eine Technik, die Gluck, wie
wir uns erinnern, zum ersten Mal in der Opferszene der ,,Iphigenie in Aulis“ verwendet hat).

Zwischen diesen Refrains, wie eine Statue zwischen strengen Séulen, steht die Arie der Iphige-
nie, ein an Diana gerichtetes Gebet (,,0 toi, qui prolongeas mes jours®). Die Musik der Arie wirkt
leicht und fast heiter, wenn man den Text nicht kennt und nicht auf die stotternden Phrasenenden
und die unregelmédfigen metrischen Strukturen achtet. Iphigenie bittet die Gottin, die ihr einst
das Leben rettete, ihr nun den Tod zu schicken, denn sie hat nicht mehr die Kraft, das endlose
Leiden zu ertragen. Hier erklingt genau die hellenische edle Zuriickhaltung, die Glucks Zeitge-
nossen an der antiken Kunst so bewunderten und mit der er seine Lieblingshelden und -heldin-
nen, Orpheus, Alceste und Iphigenie, ausstattete.

Die Skythen, wie sie in der Oper dargestellt werden, sind die Antipoden der Hellenen: wilde,
kriegerische, blutdiirstige, riicksichtslose Barbaren, die eine einzige gesichtslose Masse bilden.
Einzig Konig Thoas, der zumindest die Furcht vor dem Schicksal und den Gottern zu empfinden
vermag, ist mit einem gewissen Maf an Individualitdt ausgestattet. Thoas glaubt, dass er sterben
wird, wenn er die Gotter nicht mit einem Blutopfer besédnftigt. Und der Himmel scheint zwei
Fremde zu schicken, Orestes und [320] Pylades. Die Opferung ist jedoch kein sofortiger Akt,
sondern ein komplexer Ritus, der rituelle Vorbereitungen erfordert. Zu diesen Vorbereitungen
gehoren die Lieder und Ténze der Skythen am Ende des ersten Aktes.

Diese eigentiimliche ,Skythen-Suite“ kniipfte einerseits an die Traditionen der franzosischen
Oper an, in der die Bilder exotischer Vélker in der Regel durch Tanz dargestellt wurden. Ande-
rerseits war Glucks Losung einzigartig in der Kiihnheit, mit der alle {iblichen Konventionen ab-
gelehnt wurden. Selbst in ,,Iphigenie in Aulis“ und in ,, Alceste wagte der Komponist nicht, mit
den jahrhundertealten Traditionen der franzosischen Biihne zu brechen, obwohl er sich sehr wohl
bewusst war, dass die tanzenden Menuette, Gavotten und Chaconnes der alten Griechen ein of-
fensichtlicher Anachronismus waren.

Im 18. Jahrhundert legte man wenig Wert auf die Genauigkeit historischer Details, aber Gluck
war der Meinung, dass die beriichtigten Chaconnes noch weniger geeignet waren, die hem-
mungslosen Skythen zu charakterisieren. So schrieb er eine bewusst krude, larmende und plumpe
Musik im ,Janitscharenstil®, mit kantiger Melodie, stampfendem Rhythmus und wilder Instru-
mentierung (das Orchester spielt gelegentlich Trommeln, Becken und eine Triangel). Auch dies
war keineswegs neu; alle aulSereuropdischen Volker jener Zeit wurden mit einem dhnlichen In-
strumentarium portrétiert. Der ,Janitscharenstil“ wurde jedoch weiterhin in komischen Opern
oder in rein dekorativen Episoden verwendet (in Traettas ,,Iphigenie auf Tauris“ erscheint bei-
spielsweise ein sarmatischer Prinz zu den Klangen tiirkischer Musik). Gluck hingegen gab die-
sem Stil eine ganz andere Bedeutung. Die Lieder und Tédnze der Skythen sind kein farbenfrohes
Divertissement, sondern eine Demonstration brutaler Stdarke und militarischer Macht gegeniiber
einem hilflosen, gefangenen Feind.
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Die Polowetzer Tédnze in Borodins ,,Fiirst Igor” kénnen als ein entfernter Nachfahr dieser Szene
betrachtet werden. Aber in ,,Fiirst I[gor” ist die Situation fiir den Protagonisten nicht so schreck-
lich, und die von den Polowetzianern gesungenen Lieder enthalten keine Todesdrohungen. In ei-
ner Rezension der Urauffiihrung von Glucks ,,Iphigenie auf Tauris“, die am 22. Mai 1779 verof-
fentlicht wurde, heifit es iiber den Eindruck, den die Szene mit den skythischen Téanzen auf die
ersten Zuschauer machte:

,» Die Bewohner von Tauris freuen sich iiber die Gefangennahme von Orestes und Py-
lades. Das Motiv des Tanzes entspricht dem Inhalt und vermittelt perfekt die rasende
Freude der Wilden, die sich im Voraus tiber die Hinrichtung der beiden Ungliickli-
chen freuen. Der Autor hat das Cymbal, die Triangel und die baskische Trommel in
die Instrumentierung aufgenommen: Der ungewohnte Klang scheint das Publikum in
die Mitte [321] dieser Kannibalen zu versetzen, die um eine Stange tanzen, an der
ihre Opfer gefesselt sind.

Doch auch mebhr als ein halbes Jahrhundert nach der Urauffiihrung weckten die Chére und Tanze
der Skythen bei Berlioz dhnliche Assoziationen:

,, Wenn man eine Schar von Kannibalen auf der Biihne erscheinen sieht, die in wilder
syllabischer Harmonie wild bellen, wenn man das metallische Klirren der Zimbeln
hért, scheint es vom Klappern der Axte zu kommen, die die Skythen in der Luft
schwingen und schiitteln. Die Phrasen des Chors sind schwer und rau; ja, es ist ein
Chor von betrunkenen Schidchtern! “*>®

Im 2. Akt sind die Skythen fast abwesend, aber auch die hellenische Welt erscheint innerlich ge-
spalten und zweideutig. Der Handlung nach sind Orestes und Pylades im Tempel der Diana ge-
fangen. Orestes’ Seele ist von Chaos, Dunkelheit und Verzweiflung besessen. In seiner Arie
,2Dieux! qui me poursuivez® verflucht er sich selbst als Verbrecher, der die Bande der Verwandt-
schaft gebrochen und seinen Freund in den sicheren Tod gefiihrt hat. Die Musik dieser leiden-
schaftlichen Arie lasst den Zuhorer jedoch wissen, dass Orestes nicht frei von kéniglicher Maje -
stat ist: Trompeten, Pauken und die Tonart D-Dur symbolisierten im 18. Jahrhundert Tapferkeit
und Heldentum. Pylades antwortet ihm mit einer engelsgleich erleuchteten Arie, die als Ausdruck
vollkommener Bruderliebe betrachtet werden konnte, wenn sie nicht gleichzeitig vom Tod spre-
chen wiirde. Die Melodie von Pylades’ Arie erinnert mit ihrer strahlenden Anmut an die Musik
Mozarts, wo ebenfalls das helle Dur eine tiefe, nur fiir das empfindsame Ohr verstdndliche Trau-
er in sich verbergen kann.

Der Skythenkonig befiehlt, die Gefangenen zu trennen, und Orestes ist eine Zeit lang allein. Zu-
ndchst glaubt er, dass sich die Machte der Unterwelt von ihm zuriickgezogen haben. Aber Gluck
selbst sagte, dass Orestes' kurze Arie ,,Le calme rentre dans mon cceur” eine Selbsttduschung sei.
Die Musik widerspricht eindeutig dem Text. Die grausamen Qualen eines schlechten Gewissens,
verkorpert durch die Furien, beginnen erneut, den einsamen Helden zu quilen. Die Szene von
Orestes mit den Furien ist einer der Hohepunkte der Oper und nimmt, wie die skythischen Tédnze
im 1. Akt, den Platz eines traditionellen Ballettdivertissements ein, ohne ein solches zu sein. Die
Musik dieser Szene ist nicht ganz originell: Gluck tibernahm hier Material aus seinem Wiener
Ballett ,,Semiramis® (1765), dessen Handlung jedoch ebenfalls tragisch war. Hier bricht wieder
der Hauch eines wiitenden Elements durch die Musik, der an den Sturm in den Einleitungen
erinnert, nur dass anstelle des ranghohen Chors der Priesterinnen die [322] zornigen Rufe der
Furien zu horen sind, die sich zu einem schrecklichen Urteil zusammenfiigen — ,,Mut-

158 Berlioz 1956, 71.
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termorderin!“ und anstelle von Iphigenies gebetsvollen Phrasen die Ausrufe des verzweifelten
Orestes: ,,Oh, welche Qual!“. Am Ende dieser Szene, so eine Bemerkung im Libretto, erscheint
der blutige Geist der Klytdmnestra, und Orestes singt nicht mehr, sondern schreit: ,,Meine Mut-
ter!“

An dieser Stelle liel§ Gluck seinen Librettisten die beiden Akte miteinander verbinden, um die
alptraumhafte Vision des Orestes mit dem Erscheinen der Iphigenie auf der Biihne untrennbar zu
verkniipfen. Urspriinglich sollte die Oper 5 Akte haben. Doch Glucks brillanter dramaturgischer
Instinkt legte ihm einen psychologisch unmissverstandlichen Schritt nahe. Iphigenie taucht uner-
wartet aus dem Halbdunkel des Kerkers auf, und Orestes sieht sie als Klytdmnestra — d. h. im
Unterbewusstsein findet bereits hier das Erkennen seiner Schwester statt, aber die geistige Ver-
wirrung lisst Orestes nicht vermuten, dass die Ahnlichkeit zwischen der Priesterin der Diana und
seiner ermordeten Mutter nicht zufallig ist.

Iphigenies schmerzhafter Dialog mit Orestes setzt die fatale Kette der Missverstdndnisse fort. Er
erzdhlt ihr alles, was in ihrem Haus geschehen ist, vom Mord an Agamemnon bis zum Mord an
Klytdmnestra, aber er sagt ihr nicht seinen Namen, und auf die Frage, was mit Orestes geschehen
ist, antwortet er, dass er gestorben sei, was seinen bevorstehenden Tod am Altar der Diana bedeu-
tet. Iphigenie ist so schockiert, dass sie nicht in der Lage ist, das schwierige Gespréach fortzuset-
zen, und erzdhlt Orestes nichts von ihrer Vergangenheit.

Als sie ihren Gefangenen zuriicklasst, beklagt sie ihr Schicksal in der Arie ,,0 malheureuse
Iphigénie - Oh ungliickliche Iphigenie®, und ein Chor von Priesterinnen stimmt in ihre Klagen
ein. Trotz des sehr traurigen Textes ist die Musik der Arie gro8 und erleuchtet, und wie die Arie
von Pylades besitzt sie die edle Zuriickhaltung, die den Idealbildern der klassischen Kunst eigen
ist. Gluck verwendete in dieser Arie Material aus dem ersten Teil der Arie des Sextus aus seiner
Opera seria ,,La clemenza di Tito“, woraus er keinen Hehl machte. Diese Arie war vielleicht
nicht so populér wie ,,Ich habe Eurydike verloren®, aber sie war auch ziemlich bekannt. In einem
Brief an Guillard vom 17. Juni 1778 schrieb der Komponist den italienischen Text der ersten
Strophe der Arie einfach aus und verlangte, dass der neue franzosische Text mit der bisherigen
Prosodie in Einklang gebracht werden sollte. Der ausgedehnte 2. Akt endet mit einer Szene im
Tempel, in der Iphigenie und die Priesterinnen die Begrébniszeremonie fiir Orestes durchfiihren,
der, wie alle glauben, gestorben ist.

Die Musik des Priesterinnen-Chors mit dem kurzen Gebetssolo von Iphigenie in der Mitte ist
wiederum [323] ein Autozitat, und zwar ein doppeltes. Das Material ist der gleichen Sesto-Arie
entlehnt, und zwar aus deren kontrastierendem zweiten Teil. Die Raffinesse liegt jedoch darin,
dass Gluck offensichtlich damit rechnete, dass das Pariser Publikum die Chormelodie erkennen
wiirde, denn er zitierte diese Melodie erstmals im 1. Akt der ,,Iphigenie in Aulis®“. Dort stand das
edle Menuett-Thema in C-Dur; in ,Iphigenie auf Tauris“ kehrte es nach c-Moll zuriick (wie es
urspriinglich in der Arie des Sextus gestanden hatte). Zweifellos wollte Gluck diese Verbindung
betonen, indem er eine Parallele zwischen Iphigenie, dem Opfer, und Iphigenie, der Priesterin,
z0g, die sich an ihre verlorene Familie erinnert.

Der Inhalt des mehr kammerartigen 3. Aktes kann als ,,Apotheose der Freundschaft bezeichnet
werden: Iphigenie beschlief3t, einen der Gefangenen zur Flucht zu bewegen, um ihren Brief an
ihre einzige iiberlebende Verwandte, ihre Schwester Elektra, nach Hause zu bringen. Da Iphige-
nie nicht weill, wer die Gefangenen wirklich sind, ist es ihr gleichgiiltig, wen sie freildsst: Sie
sollen ihre eigene Wahl treffen. Und hier geht es fast einen ganzen Akt lang nicht um das Recht,
am Leben zu bleiben, sondern um das Recht, zu sterben. Dieses wunderbar herzliche Verstdandnis
von Freundschaft entsprach den moralischen Idealen der Aufklarung und dariiber hinaus genau
der christlichen Lehre: ,,Es gibt keine groRere Liebe, als wenn einer sein Leben fiir seine Freunde
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hingibt.“ (Joh. 15,13). Pylades begriindet seinen Wunsch, fiir Orestes zu sterben, nicht nur mit
seiner Zuneigung zu ihm, sondern auch mit dem koniglichen Rang seines Freundes, sodass die
Idee des ,,Lebens fiir den Koénig“, die in der Pariser Version von ,,Alceste” so deutlich wird, auch
hier présent ist. Orestes verteidigt sein Recht zu sterben, indem er an die Liebe und das Mitleid
von Pylades appelliert: Sieht er nicht die Qualen, die er zu ertragen gezwungen ist? Der Tod wiére
fiir Orestes eine willkommene Erlosung, und ihn an diesem Wunsch zu hindern, ist grausam ...
Pylades willigt ein zu fliehen, nicht um sein eigenes Leben zu retten, sondern aus Liebe zu Ores-
tes, aber er wird versuchen, in den Lauf der Dinge einzugreifen, um seinen Freund zu retten - und
dazu muss er frei sein.

Der 4. Akt ist eine Art dramaturgische Umkehrung des ersten und zugleich die Summe aller vor-
angegangenen Akte. Selbst Iphigenie, die in den 3 vorangegangenen Akten eine stoische Zuriick-
haltung bewabhrt hatte, wird von turbulenten Elementen erfasst. Die einzige schnelle und leiden-
schaftliche Arie in ihrer Rolle (,,Je t'implore et je tremble, 6 Déesse implacable - Ich bete zu dir
mit Zittern, unnachgiebige Gottin“) ist ein weiteres [324] von Glucks Selbstzitaten aus einer eher
unerwarteten Quelle. Zuvor war es die Arie der Circe aus der Oper ,, Telemaco“ und noch friiher
die Arie der Berenice aus ,,La clemenza di Tito“. Man konnte meinen, dass es zwischen den bei-
den fritheren Heldinnen, Damen mit sehr herrischen Charakteren, und der leidenden Priesterin
keine Gemeinsamkeiten gibt. Aber das Schliisselwort ist hier ,,Zorn“ oder ,,Wildheit“
(,ferocité”), eine Charaktereigenschaft, die Iphigenie nicht hat. Sie bittet die Géttin, sie mit
»Zorn“ auszustatten (eine Eigenschaft, die den Skythen eigen ist), lehnt sich aber in Wirklichkeit
gegen die ihr auferlegte Pflicht auf. Der psychologische Kontext der Situation ist wiederum viel
komplexer, als aus der Arie allein ersichtlich ist.

Die Chore der Priesterinnen, die sich im 4. Akt auf die Opferzeremonie vorbereiten, sind bereits
ganz offen im Stil protestantischer Chordle gehalten. Und wenn im ersten von ihnen, ,0 Diane —
Oh, Diana“, noch leidende Tt6ne zu horen sind, so ist der zweite, ,,Chaste fille de Latone - Keu-
sche Tochter der Latona®, bewusst teilnahmslos und ohne menschliche Regung. Umso auffélliger
ist der Kontrast zum Dialog zwischen Iphigenie und Orestes, die sich dank der sterbenden Worte
von Orestes - ,,Du bist auch in Aulis umgekommen, meine Schwester Iphigenie“ - endlich wie-
dererkennen. Das Opfer wird unterbrochen, Bruder und Schwester umarmen sich, und Orestes ist
besonders schockiert, dass Iphigenie ihn so lieben kann, wie er ist, befleckt mit dem Blut ihrer
Mutter.

Das Finale der Oper erweist sich als giinstig fiir die hellenischen Helden und tragisch fiir Thoas,
der auf der Notwendigkeit besteht, Diana zu opfern, und in dem Moment durch das Schwert des
plotzlich auftauchenden Pylades getotet wird, als er selbst das Opfermesser iiber Iphigenie zieht.
Hier ldsst das Orchester noch einmal Reminiszenzen an die Einleitungen zu Beginn der Oper er-
klingen, und die symbolische Bedeutung dieses Orchestersturms wird endgiiltig klar: Er bringt
Tod und Léauterung zugleich, und dramatische Veranderungen im Schicksal der Helden und der
hinter ihnen stehenden Vélker. Die Skythen wollen den Mord an ihrem Konig réachen, doch das
Erscheinen der Gottin Diana beendet sowohl die blutigen Riten in Tauris als auch den Konflikt
zwischen Skythen und Hellenen. Iphigenie, Orestes und Pylades kénnen in ihre Heimat zuriick-
kehren, und der Schlusschor besingt die gliickliche Reise, die vor ihnen liegt.

Gluck konnte sich das Vergniigen nicht verkneifen, ein weiteres Selbstzitat zu verwenden, dessen
Bedeutung nur ihm selbst und wahrscheinlich nicht einer sehr grofen Gruppe von [325] Einge-
weihten klar war. ,Iphigenie auf Tauris®“ schliefft mit dem Schlusschor aus ,,Paris und Helena“.
Jene alte Oper erzidhlte von einer Liebesgeschichte, die zum Prolog des Trojanischen Krieges
wurde, und ,,Iphigenie auf Tauris“ ist der Epilog eines Krieges, der vor langer Zeit endete und
nicht nur den Besiegten, sondern auch den Siegern selbst schreckliches Ungliick brachte.
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Nach diesem Ende konnte es keine Fortsetzung geben. Gluck verstand dies besser als jeder ande-
re und protestierte dagegen, dass am Ende des 4. Aktes von ,,Iphigenie auf Tauris“ ein zusétzli-
ches Ballett, ,,Die gefesselten Skythen“, auf die Biihne gebracht werden sollte, das den Sieg der
Griechen iiber die Skythen und die anschlieBende Aufweichung der wilden barbarischen Sitten
unter dem Einfluss der hellenischen, aufgekldrten Gesetze schildert. Die Idee zu diesem Ballett
stammte von Noverre, der die Tadnze in ,Iphigenie auf Tauris“ inszeniert hatte und mit ihrer ge-
ringen Anzahl und ihrer strikten Unterordnung unter die dramaturgische Gesamtentwicklung un-
zufrieden gewesen zu sein scheint. Die Musik fiir das zusétzliche Ballett stammt von Francgois-
Joseph Gossec, ehemaliger Schiiler und Protegé des groSen Rameau, spéter eine der fiihrenden
musikalischen Personlichkeiten der Franzosischen Revolution und im hohen Alter Professor am
Pariser Konservatorium. Gossec war ein Anhédnger von Gluck, verstand aber seine Ideen nicht
immer richtig und konnte der Versuchung nicht widerstehen, selbst Hand an dessen Kompositio-
nen zu legen, sofern der Operndirektor dies verlangte. Im Fall von ,,Iphigenie auf Tauris“ konnte
er sich von einem sehr personlichen Motiv leiten lassen: Guillard, der sich nicht sicher war, ob
Gluck sich fiir den Stoff interessieren wiirde, hatte Gossec 1778 sein Libretto versprochen, es
sich dann aber anders iiberlegt. Gossec fiihlte sich {ibergangen und versdumte es nicht, sich auf
seine Weise zu rehabilitieren, da er keine Gelegenheit gehabt hatte, seine eigene Iphigenie zu
schreiben.

So oder so, Glucks Oper hatte eine tiefgreifende Wirkung auf seine Zeitgenossen. Ihr dunkles Pa-
thos, die titanische Intensitdt der Leidenschaften und die absolute Neuartigkeit der dramaturgi-
schen Losungen schockierten die Pariser. Was Konigin Marie Antoinette, die bei der Premiere am
18. Mai 1779 anwesend war, in dieser Hinsicht dachte und fiihlte, wissen wir nicht, aber die Mei -
nungen anderer Augenzeugen haben uns erreicht. ,,Wenn ich ,Iphigenie‘ hore“, schrieb Baron
Grimm, ,vergesse ich, dass ich in einer Oper bin, es scheint mir, dass ich eine griechische
Tragodie hore!“'>

Abbé Francois Arnaud, ein Bewunderer von Gluck, erklarte: ,,Es gibt hier keine einzelnen scho-
nen Stellen - die ganze Oper ist schon!“ [326]

Bei der Urauffiihrung wurden die Hauptrollen von Sdngern gesungen, die mit Gluck seit langem
vertraut und mit seinen Anforderungen bestens vertraut waren: Rosalie Levasseur (Iphigénie),
Henri Larrivée (Oreste), Joseph Legros (Pilade) und Jean-Pierre Moreau (Thoas).

Leider sind keine Zeichnungen oder Stiche erhalten, die das visuelle Erscheinungsbild der
Auffiihrung wiedergeben, aber vermutlich sah auch diese iiberzeugend aus. Einige der spektaku-
laren Effekte stammten zweifellos aus der tiblichen Biihnenpraxis der Pariser Oper (das Gewitter
mit Blitz und Donner, die Opferszene, das Erscheinen der Géttin Diana, die endgiiltige Abfahrt
des Schiffes von den Ufern von Tauris), andere waren neu. Insbesondere schrieb Noverre, dass er
fiir die skythischen Ténze spezielle ,barbarische“ Bewegungen erfand. Die Szene von Orestes
mit den Furien und die Szene der Ermordung von Thoas waren offensichtlich sehr dynamisch in-
szeniert. All dies signalisiert im Allgemeinen die endgiiltige Errungenschaft von Glucks Reform:
die vollstandige Einheit von Drama, Musik, Szenerie, Plastiken und Choreografie. Selbst die Tat-
sache, dass Gluck Ballettepisoden vollig neu interpretierte, wurde ihm nicht zum Vorwurf ge-
macht, sondern als besondere Leistung angesehen.

Die ,,Revolution in der Musik®, die Gluck den Parisern versprochen hatte, war verwirklicht.

159 Zitiert in MDIM, S. 402.
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Goethes abweichende Meinung

Die Handlung von ,,Iphigenie auf Tauris“ begeisterte damals nicht nur Musiker. Am 6. April
1779, also etwa anderthalb Monate vor der Urauffiihrung von Glucks Oper, wurde Goethes
gleichnamiges Drama am Weimarer Hoftheater inszeniert. Es handelte sich dabei um die erste, in
Prosa verfasste Fassung, die dann iiberarbeitet wurde und 1787 ihre endgiiltige Form als ein in
Blankversen geschriebenes Drama erhielt. Von September 1786 bis April 1788 reiste Goethe
nach Italien, nahm das Manuskript der ,,Iphigenie” mit und iiberlegte sich sorgféltig seine eigene
Interpretation der Geschichte. Es ist kein Zufall, dass auf dem beriihmten Portrdt von Johann
Heinrich Wilhelm Tischbein, ,,Goethe in der rémischen Campagna“ (1787),'° der Dichter neben
einer aus dem Boden ragenden antiken Platte mit einem Relief zum Thema [327] ,,Iphigenie auf
Tauris“ abgebildet ist. Wenn man die Handlung kennt, ist es leicht zu erraten, dass es sich um ei-
ne Szene aus dem 1. Akt handelt, in der die Gefangenen Orestes und Pylades in Begleitung eines
bartigen Skythen (moglicherweise Thoas) vor Iphigenie erscheinen.

Von allen Figuren des Dramas empfand Goethe das grofSte Interesse und die grofite Sympathie
fiir Orestes - den Helden des ,,faustischen®“ Plans. Als das Stiick am Weimarer Theater fiir die
fiirstliche Familie und ein ausgewdhltes Publikum aufgefiihrt wurde, trat Goethe wiederholt als
Orestes auf, und hier wissen wir gliicklicherweise, zumindest ansatzweise, wie er aussah. Von der
Kiinstlerin Angelika Kauffmann ist eine Zeichnung erhalten geblieben, die eine Szene aus dem 2.
Akt der Auffiihrung von 1802 zeigt. Ein verstorter, zerzauster und barfull laufender Orestes
(Goethe) sitzt auf einer Steinbank in der Ndhe des Dianatempels, umgeben von einem besorgten
Pylades und einer mitfiihlenden, niedergeschlagenen Iphigenie. Die Rolle der Iphigenie wurde
von Corona Schréter gespielt, die fiir ihr vielseitiges Talent bekannt war (sie sang nicht nur gut,
sondern komponierte auch selbst Musik). Was die Rolle des Pylades anbelangt, so zogerte sie
manchmal nicht, selbst den Herzog Karl August zu spielen - natiirlich nur in privaten Auffiihrun-
gen.

Die beiden Versionen von Goethes ,Iphigenie® hatten eines gemeinsam: Sie unterschieden sich
radikal von allen Opernvariationen zu diesem Thema durch ihr ideologisches Konzept und die
daraus folgende Auflésung. Wir haben bereits erwdhnt, dass alle in der zweiten Hélfte des 18.
Jahrhunderts entstandenen Opern iiber die Handlung der ,,Iphigenie auf Tauris“ mit der Ermor-
dung oder dem Tod von Koénig Thoas enden. Nur in Goethes Drama ist die Auflésung friedlich.
Man konnte meinen, dass Goethe einfach zur Vorlage zuriickkehrt - zu Euripides, der ebenfalls
alle Figuren im Finale am Leben liel$. Tatsdchlich aber weicht Goethe, wie auch Opernlibrettisten
und -komponisten, von Euripides ab, nur in umgekehrter Richtung - nicht um den Konflikt zu
verschérfen, sondern um ihn zu mildern. Da hétte auch kein ,,Deus ex machina“ geholfen. In
Goethes Drama gibt es eine schrittweise Aufhebung des Konflikts durch die Figuren selbst, die
zum Triumph der Menschlichkeit fiihrt: Thoas (Phoant) befreit Iphigenie und die beiden Gefan-
genen im Finale freiwillig, nicht weil die Gottin es ihm befiehlt, sondern weil er selbst von der
moralischen Richtigkeit einer solchen Handlung iiberzeugt ist.

Vieles ist in diesem Stiick neu interpretiert worden. Zundchst einmal wird schon in der ersten
Szene deutlich, dass Iphigenie als Priesterin auf die Einstellung der blutigen Opfer bestehen
konnte und viele Leben gerettet hat. Die Abschaffung dieses barbarischen [328] Brauchs wurde

160 Johann Heinrich Wilhelm Tischbein (1751-1829) wird in der deutschen Literatur aufgrund dieses Portréts ,,Goe-
thes Tischbein® genannt, um ihn nicht mit anderen Kiinstlern aus derselben Familie zu verwechseln.
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ihr durch die Gunst des Koénigs Thoas ermoglicht, der Iphigenies Giite und Frommigkeit bewun-
dert; er hilft ihr, diesen barbarischen Brauch abzuschaffen. In Goethes Stiick erscheint der Konig
nicht als grausamer Wilder, sondern als respektabler dlterer Alleinherrscher mit einem schweren
Schicksal: Er hat alle seine S6hne verloren und bietet Iphigenie an, seine Frau und Koénigin und
moglicherweise die Mutter seiner kiinftigen Erben zu werden, um im Alter nicht an Macht zu
verlieren. Als sie ablehnt, fordert der verdrgerte Konig sie auf, die blutigen Opfer wieder aufzu-
nehmen, nach denen das Volk verlangt. Iphigenie wehrt sich nach Kréften, vor allem als sie in
einem der Gefangenen ihren Bruder Orestes erkennt. Sie will fliehen, doch der Ko6nig holt sie auf
der Flucht ein. Mit gezogenen Schwertern auf beiden Seiten scheint der Kampf unmittelbar be-
vorzustehen, doch Iphigenie gelingt es, den Konig zu einer friedlichen Losung des Konflikts zu
tiberreden.

Der Gegensatz zwischen Zivilisation und Barbarei weicht hier der Menschlichkeit, die wahrhaft
edle Menschen und die hinter ihnen stehenden Voélker vereint. Dies wird in dem Dialog zwischen
dem Konig und Iphigenie im 5. Akt deutlich:

Thoas:

Du glaubst, es hore

Der rohe Skythe, der Barbar, die Stimme

Der Wahrheit und der Menschlichkeit, die Atreus,
Der Grieche, nicht vernahm?

Iphigenie:

Es hort sie jeder,

Geboren unter jedem Himmel, dem

Des Lebens Quelle durch den Busen rein
Und ungehindert fliet ..."*"

Dies war Goethes ,,abweichende Meinung®, die sich grundlegend vom revolutiondren Maxima-
lismus unterschied, der in Glucks ,,Iphigenie auf Tauris“ und ihren zahlreichen Opernschwestern
zum Tragen kam. Wahrend Goethe die erste Fassung seiner ,,Iphigenie® schuf, ohne etwas von
Glucks Idee zu wissen, erschien die endgiiltige Fassung, nachdem Glucks Oper nicht nur in Pa-
ris, sondern auch in Wien (1781 und 1783), Lille (1782), Stockholm (1783) und Kopenhagen
(1785) inszeniert oder konzertant aufgefiihrt worden war. Es ist schwer zu sagen, ob Goethe zu
diesem Zeitpunkt mit dieser Oper vertraut war, obwohl er sicherlich begeisterte Kritiken iiber sie
gehort haben diirfte. [329]

Es ist aber bezeichnend, dass Goethe als Leiter des Hoftheaters zwei Werke auswéhlte, um die
Jahrhundertwende in Weimar zu feiern. Unter dem ,,Vorhang“ des zu Ende gehenden 18. Jahr-
hunderts wurde am 27. Dezember 1800 ,,Iphigenie auf Tauris*“ von Gluck gegeben, deren Proben
Friedrich Schiller leitete. Am Vorabend der Premiere schrieb er an Goethe:

,,»Die Musik ist so himmlisch, dass sie mich selbst in der Probe unter den Possen und
Zerstreuungen der Scinger und Sdngerinnen zu Trénen geriihrt hat ... “'®

161 Ubersetzung von N.N. Vilmont.
162 Brief vom 24. Dezember 1800. Zitiert nach: J. W. von Goethe, Fr. Schiller, Korrespondenz in 2 Banden. BD. II.
M., 1988. S. 330.
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Der Beginn des neuen, 19. Jahrhunderts wurde durch die Auffithrung von Joseph Haydns Orato-
rium ,,Die Schopfung® am 1. Januar 1801 markiert - ein Werk, das Licht, Freude, Anmut und uni-
verselle Liebe besang.

Dieses Konzept entsprach der Weltanschauung Goethes, der sich allmédhlich vom ,,Stiirmer” zum
,Olympier” wandelte. In der Musik war sein eigentliches Vorbild Mozart, nicht Gluck. Goethes
»Iphigenie auf Tauris“ steht somit hinsichtlich der Handlung und der moralischen Botschaft Mo-
zarts ,,Entfiihrung aus dem Serail®“ viel ndher - diese paradoxe Verbindung wurde von der For-
schung wiederholt festgestellt - als Glucks ,,Iphigenie auf Tauris“, die voller bedrohlicher und
schrecklicher Prophezeiungen war.
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Das Spiegelkabinett ,,Echo et Narcisse“

Als Gluck im November 1778 zu seiner letzten Reise nach Paris aufbrach (wie immer zusammen
mit seiner liebevollen und fiirsorglichen Frau), hatte er nicht nur die Partitur der ,,Iphigenie auf
Tauris“ im Gepdck, sondern auch die einer anderen Oper, ,Echo et Narcisse“, die sein letztes
Biihnenwerk werden sollte.

Die Oper wurde am 24. September 1779 uraufgefiihrt und war ein ziemlicher Misserfolg. Nach
nur 12 Auffithrungen wurde sie nicht mehr aufgefiihrt; auch ein Versuch, sie 1780 in einer neuen
Fassung erneut aufzufiihren, scheiterte ebenso. Nur die Ballette von Noverre und der Schlus-
schor, eine Hymne an Amor, fanden beim Publikum Anklang. In den Ballettszenen traten die her-
ausragendsten Kiinstler der damaligen Zeit auf, die man heute als ,,Stars* bezeichnen wiirde: Ma-
rie-Madeleine Guimard, Marie Allard, Gaetano Vestris, Auguste Vestris (Sohn von Gaetano Vest-
ris und Marie Allard), Maximilien Gardel, Jean D'Auberval. Auch die an der Produktion beteilig-
ten Sdnger waren sehr begabt. [330]

Insbesondere Mademoiselle Henriette Adélaide de Villard de Beaumesnil (1748-1813), die die
Rolle der Echo sang, war eine ernstzunehmende Komponistin und Autorin bedeutender Werke im
Bereich der Oper, des Balletts und des Oratoriums. Die Rolle des Narcisse wurde von dem jun-
gen Tenor Etienne Lainez (1753-1822) gesungen, der dreiBig Jahre lang unter kéniglichen, repu-
blikanischen und kaiserlichen Regierungen als der fithrende Tenor der Pariser Oper galt. Joseph
Legros iibernahm die Rolle des Cynire, des Freundes des Protagonisten.

Nichtsdestotrotz wurde ,,Echo und Narziss“ von seinen Zeitgenossen als ungliicklicher Misser-
folg betrachtet, und diese Einschatzung hat sich bis heute fiir Glucks letzte Oper gehalten. Es gibt
nur sehr wenige Inszenierungen und konzertante Auffiihrungen dieses Werks, sodass es fiir den
durchschnittlichen Musikliebhaber leichter ist, das Urteil der Geschichte zu akzeptieren, als es
anzufechten.

Es ist tiblich, die Schuld fiir den Misserfolg der Oper auf das Libretto zu schieben. In diesem Fall
war es weder dramaturgisch noch literarisch wirklich herausragend. Der Text von Echo und
Narcisse wurde von Baron Jean-Louis-Baptiste-Théodore de Tschudi (1734-1784) verfasst,
einem Diplomaten, Militdr, Botaniker und Liebhaber der schonen Literatur. Sein Nachname ist
schweizerischen Ursprungs, er wurde in Metz geboren und begann seine Karriere in Metz, lebte
aber ab 1777 in Paris. Es ist nicht bekannt, von wem die Idee fiir die Wahl dieser speziellen
Handlung stammt.

Das Libretto basiert auf dem Mythos der unerwiderten Liebe der Nymphe Echo zu dem schénen
jungen Mann Narziss, der nach dem Willen Apollos von seinem eigenen Spiegelbild im Wasser
der Quelle verzaubert wird und fiir Echos Leiden vollig unempfanglich ist. Die Nymphe stirbt
vor Kummer, alle ihre Freunde weinen um sie, und Kyniras nennt Narziss den Schuldigen an
ihrem Tod. Narziss, der aus seiner Besessenheit erwacht, empfindet tiefe Gewissensbisse und
erkennt zu spdt, dass er Echo eigentlich geliebt hat. Doch die Liebe kann Wunder bewirken: Der
Gott Amor erweckt die tote Frau wieder zum Leben und die Liebenden sind gliicklich vereint;
alle preisen Amors Macht.

Nach der extrem strengen ,,Iphigenie auf Tauris“ wirkt diese médrchenhaft-mythologische Pasto-
rale anachronistisch. Sie verkoérpert die Poetik des Rokoko, die in der ersten Hélfte des 18. Jahr-
hunderts relevant, aber in den 1780er Jahren vollig irrelevant war. Es muss jedoch gleich gesagt
werden, dass das Rokoko ein vielfdltiges, komplexes und auf seine Weise tiefgriindiges Pha-
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nomen ist. Die Kunst des Rokoko erscheint frivol, kokett, frivol, aber in den Werken der groflen
Meister [331 (Schriftsteller, Kiinstler, Musiker) verbergen sich hinter all diesen &ulleren Merk-
malen Ironie, Skepsis, manchmal Pessimismus, eine Philosophie der Vergdnglichkeit und Zer-
brechlichkeit aller Phdnomene und Gefiihle, wie die Muster der Pollen auf den Fliigeln der
Schmetterlinge. Locken, Arabesken, Girlanden - all diese beliebten Rokoko-Motive sollen vor
dem Auge eine Realitdt verbergen, die nicht immer schén und manchmal sehr traurig ist.

Irgendwo {iberlebte das Rokoko fast bis zum Ende des 18. Jahrhunderts, aber in Frankreich be-
gann nach dem Tod Ludwigs XV. im Jahr 1774 eindeutig eine ganz andere Ara, auch in der
Kunst, zu der Gluck, dessen Opern einen grofen Einfluss auf die Gemiiter seiner Zeitgenossen
hatten - vielleicht nicht weniger als die Romane und Abhandlungen von Rousseau. Die Nische
der Kunst , fiir die Seele“, nicht der zeremoniellen, kammermusikalischen Kunst, die sich an das
gewohnliche Volk richtet, nicht an Helden oder Heroen, wird allméhlich von Werken ausgefiillt,
die von Sentimentalitdt durchdrungen sind und die natiirliche Einfachheit und die angeblich dar-
aus abgeleitete natiirliche Tugend fordern. Dies gilt insbesondere fiir die Gemélde von Jean-Bap-
tiste Greuze und Jean Siméon Chardin, Kiinstler, die sich bereits in den 1730er Jahren ankiindig-
ten, in den 1750er Jahren die &dsthetische Unterstiitzung der Enzyklopddisten fanden und in der
zweiten Haélfte des 18. Jahrhunderts sehr beliebt wurden. Die Kenner der Malerei bewunderten
ihre virtuosen Fahigkeiten, und die einfachen Betrachter, die Vertreter des dritten Standes, moch-
ten das Bestreben der Kiinstler, das alltdgliche Leben darzustellen und ihren Bildern eine lehrrei-
che Bedeutung zu geben (,,Des Vaters Fluch®“ von Greuze, ,,Das Tischgebet“ von Chardin). Die
Kunst des Rokoko war dagegen betont aristokratisch, unsentimental und weit davon entfernt, zu
moralisieren.

Das Rokoko war Gluck in den frithen Stadien seines Schaffens keineswegs fremd (man denke an
seine charmanten Feste teatrale“ fiir den Wiener Hof, vor allem an die bezaubernden ,,Chinesin-
nen®). Auch in den Werken der Reformationszeit war dieser Stil entweder in einzelnen Episoden
prasent (die Rolle des Amors in ,,Orpheus und Eurydike“) oder sogar dominierend. Als Rokoko-
Oper kann ,,Paris und Helena“ (1770) bezeichnet werden, die, daran sei erinnert, kiihl aufgenom-
men wurde.

Offensichtlich hat Barons de Tschudi altmodisches Libretto einige verborgene Saiten in Glucks
Seele beriihrt, die ihn an ldngst vergangene Zeiten erinnerten, als er noch relativ jung war und
noch nicht an ,,Revolutionen® gedacht hatte, und an reine Schénheit, die nicht mit lauten Ideen
vermischt ist, [332] die eine Opernauffithrung in ein publizistisches Manifest verwandeln. Mog-
licherweise gab es auch ein sehr personliches Motiv: den Schmerz eines familidren Verlustes, der
im Laufe der Jahre nicht ausgerottet werden konnte. Am 1. Mai 1780 schrieb Gluck an Klop-
stock:

,, Obwohl Sie nie etwas fiir den Tod meiner lieben Verstorbenen komponiert haben, ist
mein Wunsch in Erfiillung gegangen, denn Ihre '"Tote Clarissa' erinnert mich so sehr
an mein Mddchen, dass Sie mit all Ihrem grolsen Talent nichts Erfolgreicheres hdtten
schdffen konnen. Es ist jetzt mein Lieblingsgedicht, und ich kann es selten anhéren,
ohne zu Trdnen gertihrt zu sein.

Konnte Gluck nicht an Nanette denken, als er die Szenen von Echos Tod und Trauer komponier-
te? Und konnte er nicht gleichzeitig schmerzlich daran denken, wie sehr sich seine Seele das
barmherzige Eingreifen einer Gottheit wiinschte, die in der Lage wadre, ,,sein kleines Madchen*
wieder auferstehen zu lassen? ,,Echo und Narziss“ ist eine Oper {iber das Wunder der Auferste-
hung und setzt in diesem Sinne nicht die Linie von ,,Paris und Helena“, sondern von ,,Orpheus*
und ,,Alceste fort. Die Handlung hat vor allem mit ,,Orpheus® etwas gemeinsam: In beiden Fal-
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len wird das Schicksal der Sterblichen von Amor bestimmt, und die Handlung spielt vor dem
Hintergrund der bliihenden Natur, die von ewig jungen Nymphen und tugendhaften Hirten bevol-
kert ist. Hier gibt es keine Konige, es werden keine Kriege gefiihrt und keine blutigen Opfer ge-
bracht. Doch auch die gliicklichen Bewohner des gliickseligen Arkadiens bleiben von Leid und
Tod nicht verschont. Daher das Gefiihl fiir die Zerbrechlichkeit der Schonheit, die Illusion von
der Festigkeit des Daseins und die Rétselhaftigkeit der Schicksalszeichen.

Der Musik von ,,Echo und Narziss“ fehlt das skulpturale Formenrelief, das ,,Orpheus® unsterb-
lich gemacht hat, und sie hat auch nicht die tosende Energie von ,,Iphigenie auf Tauris“. Alles
geht etwas langsamer vonstatten, die Gesten sind stets leicht entspannt, die Rhythmen sind ge-
madchlich, die Solo-Aussagen der Figuren sind eher Monologe als Arien mit einprdgsamen Melo-
dien. Selbst Glucks Fdhigkeit, eine grolSe Form mit spektakuldren Kontrasten aufzubauen, weicht
hier der weichen Fluiditdt des Materials, gewoben aus plétzlich gebrochenen Melodien, in der
Luft aufgeldsten Harmonien und ,,punktuellen® Orchesterfarben. Man kann dieses Werk in keiner
Weise als schwach bezeichnen, aber als Ergebnis von Glucks reformistischer Arbeit wirkt es si-
cherlich ein wenig seltsam.

In unserer Zeit konnte man den Stil von Echo und Narziss als nostalgische Postmoderne bezeich-
nen. Wir wissen jedoch nicht, inwieweit Gluck hier bewusst [333] mit Motiven des Rokoko
spielte und sie hier mit dem modischen Sentimentalismus oder mit der Antike, die ihm am Her-
zen lag, kombinierte. Das Ergebnis ist eine Art Spiegel, in dem alle Phdnomene von auflen be-
trachtet anders aussehen. Die Hauptfiguren sind lebendige Symbole dieses Spiegels: Echo, deren
Bild die Idee der musikalischen Reflexion (Klang und Echo) verkoérpert, und Narziss, der in der
Betrachtung seines eigenen visuellen Doppelgédngers versunken ist. Wahrscheinlich hatte Gluck
eine derart komplexe dsthetische und psychologische Aufgabe gar nicht im Sinn. Aber das Spét-
werk eines grofSen Meisters erweist sich immer als rdtselhaft und vielschichtig, und Glucks letzte
Oper ist nicht ist da keine Ausnahme.

Als Trostpflaster fiir den Misserfolg von ,,Echo et Narzisse“ konnte sich Gluck iiber die Populari-
tdt eines kindlichen Chors zu Ehren von Amor freuen. Der Chor wurde bei der Urauffiihrung be-
klatscht, und als die Oper 1780 wiederaufgenommen wurde, musste sie halbiert werden, wurde
dann in Konzerten aufgefiihrt und verbreitete sich schnell in den Salons der Gesellschaft. Im Jahr
1785 malte die Kiinstlerin Elisabeth Vigée-Lebrun ein Portrit von Anne-Marie Josephine Gabri-
el, Baronin de Crussol-Florensac (ca. 1755] nach 1826). Das Modell ist eine junge, schone Dame
in einem roten Kleid und einem mit einer roten Feder geschmiickten Hut, die ein Notizbuch in
der Hand halt. Wenn man genau hinschaut, kann man die Notizen und den Text darin deutlich le-
sen: ,,Hymne aus ,Echo und Narziss‘“. Im Gegensatz zur Oper, in der diese Musik in der hellen
und etwas ekstatischen Tonart E-Dur gespielt wird, steht die Hymne an Amor hier in dem
schlichteren F-Dur. Bei der Amateurauffiihrung stand sie tatsdchlich in F-Dur passender. Diese
Hymne an Amor - ,Le dieu de Paphos et de Gnide anime seul tout I'univers“ - fand spéter bei
Berlioz so grofen Anklang, dass dieser, entgegen seiner Frommigkeit gegeniiber dem Genie
Gluck, beschloss, die Partitur von ,,Orphée“ zu ,korrigieren“ und in seiner Revision von 1859
den Schlusschor aus ,,Orphée“ durch den Chor aus ,Echo et Narcisse“ zu ersetzen. Dies hatte
keine Auswirkungen auf das Konzept des Werks, betonte aber einmal mehr die untrennbare Ver-
bindung zwischen Glucks erster und letzter reformistischer Oper. [334]

240



TEIL 7:
KLASSIK

Mit dem Schild und auf dem Schild

,»Mit dem Schild oder auf dem Schild“, pflegten einst die heldenhaften Frauen Spartas ihre Méan-
ner und S6hne zu ermahnen, wenn sie in den Krieg zogen. Von den meisten seiner Reisen nach
Paris kehrte Gluck mit einem Schild, d. h. mit einem weiteren Siegesschild, nach Wien zuriick.
Auf seine letzte Reise waren jedoch beide Ausdriicke anwendbar. Gewiss, im Grolen und Gan-
zen hatten seine Ideen und seine Kunst gesiegt, und der Triumph der ,,Iphigenie auf Tauris“ war
der beste Beweis dafiir. Aber die kalte Aufnahme der Pariser ,,Echo und Narziss“ und die stark
erschiitterte Gesundheit Glucks schmalerten teilweise die Freude iiber den Erfolg.

Schon bei den Proben zu ,,Echo und Narziss“ erlitt der Komponist einen Schlaganfall, d. h. einen
Hirnschlag. Offenbar war der Schlag nicht allzu stark, Gluck erholte sich recht schnell davon.
Sein Brief in franzosischer Sprache vom 6. Oktober 1779 an eine Sangerin, eine gewisse
Madame Depuis, die im September desselben Jahres dreimal anstelle von Rosalie Levasseur in
der Rolle der Iphigenie aufgetreten war, ist erhalten geblieben.

Gluck und seine Frau kehrten daraufhin nach Wien zuriick, und von dort aus schrieb er am 30.
November, ebenfalls auf Franzosisch, an den Pariser Dramatiker Nicolas Gersin, der ihm den
Text seiner unvollendeten Tragddie mit dem Angebot schickte, sie zu vertonen. Gluck war traurig
offen zu ihm:

,»Ich nehme an, Sie wissen nicht, dass ich beschlossen habe, keine Opern mehr zu
schreiben und dass meine Karriere beendet ist. Mein Alter und die Ablehnung, die
ich kiirzlich in Paris bei der Auffiihrung meiner Oper ,,Narcisse“ erlitten habe, ha-
ben mir fiir immer den Wunsch genommen, Opern zu komponieren.

Am selben Tag schrieb er einen Brief in deutscher Sprache nach Paris an seinen Freund, den
Forstmeistersohn und Botschaftssekretdr Franz Kruthofer, in dem er ihn bat, die von einem engli-
schen Arzt Archibald verschriebenen Pillen nach Wien zu schicken. Trotz seines immer noch vor-
handenen Grolls gegen die undankbaren Pariser [335] und seines schlechten Gesundheitszu-
stands hatte Gluck also nicht die Fahigkeit verloren, seine Gedanken in verschiedenen Sprachen
klar auszudriicken und sich an die vielen Dinge zu erinnern, die ihn betrafen, einschlieflich haus-
licher und finanzieller Angelegenheiten. Seit langem hatte er keine materiellen Schwierigkeiten
mebhr, aber das Geld verlangte immer noch nach einem Konto und einer Kontrolle. Neben einem
groRziigigen Gehalt von 2000 Gulden, das Gluck seit Herbst 1774 von Maria Theresia allein fiir
seine Existenz erhielt, wurde ihm im August desselben Jahres von Marie Antoinette eine lebens-
lange Rente von 6000 Livres zugesprochen, zusatzlich zu den Honoraren, die ihm das Theater fiir
jede neue Oper und die Verlage fiir die Manuskripte der Werke zahlten.

All dies ermoglichte es Gluck, sich guten Gewissens zur Ruhe zu setzen und in Wien in der Posi-
tion eines lebenden Klassizisten zu bleiben. Anders als Mozart und Beethoven, die nie ein eige-
nes Haus besallen und in Mietwohnungen lebten, und Haydn, der erst im hohen Alter ein Haus in
der Wiener Vorstadt erwerben konnte, kaufte Gluck bereits 1768 ein Haus in der Marx-Vorstadt
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(heute Rennweg 93); dort besuchte ihn 1772 Charles Burney. Gluck kehrte 1779 aus Paris in das-
selbe Haus zurtick, entschloss sich aber 1781, es gegen ein anderes, relativ nahe gelegenes Land-
haus (Perchtoltsdorf, Wiener Gasse 22) zu tauschen. Da Glucks Frau iiber eigenes Geld verfiigte,
kaufte sie 1784 ebenfalls ein Haus mit dem Namen ,,Zum Silbernen Léwen“ (die heutige Adresse
lautet Wiedener HauptstralSe 32). In diesem Haus ist Gluck spéter verstorben. Alle diese Héuser
lagen auBerhalb der damaligen Stadtmauern von Wien, aber nicht weit vom Zentrum entfernt.
Immobilien in den Vorstadten waren billiger, und es gab sogar mehr Annehmlichkeiten in einer
solchen Lage: saubere Luft, kein Larm, ein eigener Garten am Haus, in dem man sich entspan-
nen, arbeiten und Freunde empfangen konnte.

Im Museum der Stadt Wien befindet sich ein Johann Georg Weikert zugeschriebenes Portrit, das
um 1772 entstand. Es zeigt das Ehepaar Gluck bei einem Familienessen, das, dem Datum nach
zu urteilen, in einem Haus am Rennweg stattgefunden haben koénnte. Frau Marianne will ihrem
Mann ldchelnd Wein ins Glas giellen, wahrend dieser den Betrachter dieser Szene (einen imagi-
ndren Gast) mit einem leicht spottischen und zufriedenen Gesichtsausdruck ansieht. Diese Szene
erinnert ein wenig an Rembrandts beriihmtes Selbstportrdt mit seiner Lieblingsfrau Saskia, und
es ist wahrscheinlich, dass eine solche Anspielung beabsichtigt war. Natiirlich [336] ist das Wie-
ner Portrdt des Ehepaars Gluck kiinstlerisch nicht mit dem Meisterwerk von Rembrandt zu ver-
gleichen, aber beide Gemadlde haben ein dhnliches Thema: ruhiges Familiengliick, volles Ver-
standnis zwischen den Eheleuten und Freude an den einfachen Freuden des Lebens - guter Wein,
schmackhaftes Essen, gute, wenn auch nicht dandyhafte Kleidung. Dieses Portrit ist unter ande-
rem die erste farbenfrohe Darstellung von Marianne Gluck, die noch nicht eine alte, auch keine
schone, sichtlich beleibte, aber offenbar charmante, lachelnde und gastfreundliche Frau war. So
erschienen Gluck und seine Frau ihren Wiener Freunden und Gésten zu Hause.

Das Portrdt von Marianne wurde spédter vom franzésischen Kiinstler Antoine Vestier gemalt. Dort
sieht sie aus wie eine éltere, grauhaarige Dame, die sich der Tatsache bewusst ist, dass sie die
Witwe eines groflen Mannes ist, und deshalb sorgféltig auf ihr Aussehen achtet. Interessant ist
jedoch, dass Marianne sowohl auf dem Doppelportrét als auch auf dem Portrdt von Vestier eine
blaue Satinschleife auf der Brust trdgt; offenbar hatte dieses Kleidungsstiick eine besondere Be-
deutung fiir sie.

Leider verfiigt keines der aufgelisteten Wiener Hduser, die mit Glucks Namen verbunden sind,
iber ein Museum des Komponisten. Zwar sind Gegenstdnde aus dem Besitz von Gluck und sei-
ner Familie kaum erhalten geblieben. In der modernen Museumspraxis gibt es jedoch viele Bei-
spiele dafiir, wie man auch ohne Erinnerungsstiicke einen hervorragenden, ausstellungsreichen
und sehr informativen Raum schaffen kann. Vielleicht wird es fiir Gluck einmal ein Museum ge-
ben, das von Bewunderern seines Werkes besucht wird.
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Gluck und die beiden Kaiser

Fast die gesamte aktive Schaffenszeit Glucks fand unter Maria Theresia statt. Die formelle Pro-
klamation Josephs II. zum Kaiser des Heiligen Romischen Reiches im Jahr 1765 édnderte fast
nichts an der etablierten Ordnung der Regierung des riesigen Staates. Doch am Abend des 29.
November 1780 starb Maria Theresia. Auf diesen traurigen Ausgang waren alle vorbereitet. Die
Kaiserinwitwe war am 24. November schwer erkrankt, und schon mehrere Jahre zuvor hatte sie
standig an verschiedenen Krankheiten gelitten. Sie war sehr schwerfillig und altersschwach ge-
worden und empfand sich selbst als [337] eine alte Frau.

Ihre 63 Lebensjahre sind nach heutigen MaRstdben kein hohes Alter, aber Maria Theresias ur-
spriinglich kréftiger und gesunder Korper wurde durch die haufigen Geburten zermiirbt: Zwi-
schen 1737 und 1756 brachte sie 16 Kinder zur Welt! Alle Schwangerschaften fanden ohne Un-
terbrechung der Staatsgeschifte statt. Maria Theresia fiihrte Kriege, erlief Gesetze, fiihrte Refor-
men durch, ernannte Minister, fiihrte diplomatische Korrespondenz und arrangierte die Ehen ih-
rer erwachsenen Kinder, baute und renovierte kaiserliche Residenzen (Schénbrunn, Laxenburg,
Belvedere), interessierte sich fiir Theater und Kunst.

Den Zeitgenossen war bewusst, dass das Reich von einer wahrhaft grolen Frau regiert wurde,
doch ein Denkmal fiir Maria Theresia wurde erst 1888 im Zentrum Wiens, auf dem Platz vor dem
Kunstmuseum, errichtet. Das Konzept des Denkmals wurde 1874 von Kaiser Franz Joseph ge-
nehmigt, der den Bildhauer Caspar von Zumbusch und den Architekten Carl von Hasenauer mit
dieser verantwortungsvollen Aufgabe betraute. Die Essenz des Konzepts ist nicht nur die Ver-
herrlichung Marias Theresias als weise Gesetzgeberin und Mutter der Nation, sondern auch die
Unterstiitzung ihrer Bemiihungen durch die prominentesten Personlichkeiten ihrer Zeit, die ver-
schiedene Téatigkeitsbereiche reprasentieren. Dazu gehoren 4 Generdle (deren Reiterstandbilder
scheinbar den Zugang zum hohen Thron bewachen), 4 Staatsréte (der erste von ihnen war Kanz-
ler Wenzel Kaunitz), 6 Juristen und Gesetzgeber sowie 6 Ménner der Wissenschaft und Kunst.
Unter ihnen befinden sich drei grofSe Musiker: Gluck, Haydn und der junge Mozart.

Gluck war sicherlich ein treuer und dankbarer Untertan der Kaiserin und der gesamten habsbur-
gischen Familie. Ein besonders vertrauensvolles Verhéltnis zu Maria Theresia kann er jedoch
nicht gehabt haben, aber er verdankte ihr die Unterstiitzung seiner Reformbestrebungen und sein
finanzielles Wohlergehen im Alter. Sicherlich verstanden und schétzten sie sich die beiden ge-
genseitig. Der Tod der Kaiserin, die ihm ebenbiirtig war, muss Gluck zutiefst getroffen haben,
zumal die Trauerveranstaltungen lange andauerten und den normalen Ablauf des kirchlichen und
weltlichen Lebens in Wien verdanderten. Nach langjdhrigem Brauch in der Familie Habsburg wur-
de nach dem Tod eines Herrschers der Leichnam obduziert und das Herz entnommen, in ein se-
parates Silbergefall gelegt und in der sogenannten ,,Herzgruft” in der Hofkapelle [338] der Au-
gustinerkirche beigesetzt.

Am 1. Dezember wurde der Leichnam des Verstorbenen zusammen mit der Herzurne zur Verab-
schiedung in der Hofkapelle aufgestellt. Am nadchsten Tag wurde das Gefdall mit dem Herz in die
Kapelle tiberfiihrt, am 3. Dezember fand der Trauergottesdienst im Stephansdom statt und der
Leichnam wurde in der Kapuzinergruft am Neuen Markt beigesetzt. Bereits 1765, nach dem Tod
von Kaiser Franz, lief die untrostliche Maria Theresia einen Doppelsarkophag errichten, um
nach dem Tod ihres geliebten Mannes wieder mit ihm vereint zu sein.

Die Trauer ging weiter, aber es begann eine neue Ara in der Geschichte des Heiligen Romischen
Reiches — eine sehr kurze, aber duferst ereignisreiche und erfiillende. Kaiser Joseph II. wurde
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endlich ein vollwertiger Herrscher und begann, rasch und energisch Reformen durchzufiihren,
deren Inhalt tatsdchlich revolutiondr war. Die Haltung der Historiker des 19. und 20. Jahrhun-
derts zur Personlichkeit und zu den Reformen Josephs ist sehr zwiespdltig, denn am Ende seiner
Regierungszeit, die bereits 1790 endete, fiihrte die Politik des Kaisers zu einer Krise im militari-
schen, wirtschaftlichen und nationalen Bereich, und Joseph selbst war gezwungen, die meisten
seiner Dekrete vor seinem Tod zu widerrufen. Wenn jedoch einigen Reformatoren Inkonsequenz,
Unentschlossenheit, Halbherzigkeit oder Verspatung vorgeworfen wird, so wird Joseph II. in der
Regel Rigorismus, Sturheit, Eile, mangelnde Riicksichtnahme auf die Gefiihle anderer und auf
die objektiven Umstdnde vorgeworfen.

In seinem personlichen Leben lebte Joseph II. fast asketisch, er war ein unermiidlicher Arbeiter,
der seine Arbeit in der Morgenddimmerung oder sogar nach Einbruch der Dunkelheit begann, da-
zu ein mittelloser Mann, denn der Kaiser fiihlte sich nicht von Luxus angezogen, und so war es
unmoglich, seine Gunst mit kostbaren Gaben zu gewinnen. Kurz: Als ein Mann, der mit dem
hochsten Sinn fiir Pflicht, Ehre und Gerechtigkeit ausgestattet war, erwartete Joseph II. dieselben
Eigenschaften von seinen Ministern, Beamten und Anhéngern! In den zehn Jahren seiner Allein-
herrschaft gelang es dem Kaiser trotzdem, fast alle Bevolkerungsschichten gegen sich aufzubrin-
gen, mit Ausnahme der Bauern, die er im gesamten Reich aus der Leibeigenschaft befreite, und
derjenigen, die wir heute als Intellektuelle bezeichnen wiirden, Kiinstler, Wissenschaftler,
Schriftsteller, Journalisten und Universitdtsprofessoren.

Im Jahr 1781 erliel8 Joseph II. zwei wichtige Dekrete: iiber die Presse (die Zensur wurde erheb-
lich gelockert, und die Presse durfte die Handlungen des Monarchen selbst kritisieren) und tiber
die religiose Toleranz. Das zweite [339] dieser Dekrete gewdhrte den Protestanten und orthodo-
xen Christen die gleichen politischen Rechte wie den Katholiken und hob eine Reihe von Be-
schrankungen fiir die Juden auf. Gleichzeitig wurde die Kirche unter die Kontrolle des Staates
gestellt, ihre Aktivitdten wurden streng reglementiert, und viele Kloster wurden aufgehoben und
geschlossen. Auf diese Weise brachte Joseph II. den katholischen Klerus gegen sich auf und er-
regte die starke Besorgnis von Papst Pius V1., der vergeblich versuchte, den aufbrausenden Kai-
ser zur Vernunft zu bringen, als er 1782 zu einem persénlichen Besuch nach Wien kam.

Die Abschaffung der Leibeigenschaft, zundchst in Bohmen und dann in anderen Teilen des Rei-
ches, war sicherlich eine fortschrittliche MaRnahme, aber der Hochadel hasste den Kaiser, der in
seine gewohnte Lebensweise eingriff. Der normale Landadel, der keinen groen Grundbesitz hat-
te, hatte auch Grund zur Unzufriedenheit. Der Kaiser war kein Anhédnger der Demokratie, aber
die Idee der Gleichheit der Untertanen vor dem Gesetz und die Idee einer gerechten Besteuerung
gefielen ihm, was in der Klassengesellschaft als Angriff auf die urspriinglichen Privilegien des
Adels empfunden wurde. Die Bauern wollten naiverweise alles auf einmal haben, und in ihrer
Mitte begann es auch zu gdren, was zu lokalen Aufstdnden und Unruhen fiihrte.

Joseph II. verstand es besser als jeder andere, die Gefahren der extremen Vielfalt des Heiligen
Romischen Reiches, dieser riesigen, mehrsprachigen, multikonfessionellen und multikulturellen
,2Konfoderation®, richtig einzuschéitzen. In seinem Bemiihen, die Struktur des Reiches zu straffen
und gemeinsame Gesetze und Regeln fiir alle einzufiihren, ging er wieder einmal geradlinig vor,
indem er z. B. Deutsch zur gemeinsamen Amtssprache machte und keine Riicksicht auf den
Nationalstolz der Ungarn, Tschechen, Flamen und Italiener nahm (ein Teil Italiens war ja Teil des
Reiches). Die allgemeine Einfiihrung der deutschen Sprache wurde mit Feindseligkeit aufgenom-
men, und in Briissel kam es zu einem bewaffneten Aufstand.

In der AuBenpolitik schlieflich wandte sich Joseph II. vom Frankreich-Zentrismus ab und ver-
biindete sich mit Russland, wobei er Katharina II. in ihrer Konfrontation mit der Tiirkei unter-
stiitzte. Seine Mutter Maria Theresia war der russischen Kaiserin duf8erst feindlich gesinnt gewe-
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sen; Katharinas lockere Sitten hatten sie angwidert. Dennoch trafen sich Katharina II. und Joseph
II. am 24. Mai 1780, noch zu Lebzeiten Maria Theresias, in Mogilew (heute Mahiljou in Bela-
rus). Initiator war der Kaiser, der das Treffen, verheimlicht vor seiner Mutter, tiber den russischen
[340] Botschafter in Wien, Fiirst Dmitri Michailowitsch Golizyn, vorbereitete. Auf einer Reise
durch die Auflenbezirke seines Reiches machte Joseph II. einen Abstecher ins benachbarte Weif3-
russland, und Katharina kam dort auf der anderen Seite der Grenze an. Seltsamerweise spiirten
sie sofort gegenseitige Zuneigung, obwohl man sich kaum unterschiedlichere Menschen vorstell -
en kann. Katharina bemiihte sich stets, andere zu mogen, und war durchaus in der Lage, ihre Ge-
sprachspartner durch liebevolle Behandlung und zornlose Scherze zu bezaubern. Joseph war vol-
lig ohne Charisma und versuchte nicht einmal, den Anschein angenehmer Umgangsformen zu er-
wecken. Diejenigen, die den Kaiser nicht ndher kannten, beschrieben ihn als einen sehr hofli-
chen, aber duRerst kalten und arroganten Mann, der seinen Mitmenschen gegeniiber gleichgiiltig
war und {iber einen eigentiimlich galligen Humor verfiigte. Die wahrhaft spartanische hausliche
Einfachheit, die Joseph II. auf seinen Reisen an den Tag legte, 16ste bei den russischen Adligen
grofite Verwunderung aus: Sie wurde als eine besondere Art von Arroganz empfunden, die ihren
Vorstellungen von Gastfreundschaft zuwiderlief. Der Kaiser, der unter dem Pseudonym ,,Graf
Falkenstein“ incognito reiste, wollte sich nicht zu erkennen geben, schlief ausschlielich in Gast-
hofen, trug die tibliche Allerweltskleidung, ging problemlos herum, ohne Wachen und Gefolge,
interessierte sich nicht fiir Sehenswiirdigkeiten und vermied es, kurze Beziehungen zu den ortli-
chen Adeligen zu kniipfen.

Vielleicht war dies nicht das Wesen, sondern die Schutzmaske des Kaisers, der von Kindheit an
gezwungen war, eine bestimmte Rolle zu spielen und seine wahren Gefiihle zu verbergen. Joseph
war keineswegs ein Heuchler, aber die wenigen Menschen, die unter seine Maske blicken durften
(darunter Salieri, Mozart, Lorenzo Da Ponte, Grafin Wilhelmine von Thun), wussten, dass sich
darunter ein einsamer, schiichterner, leidgepriifter und doch auch ein giitiger und feinfiihliger
Mensch verbarg, der sich bewusst den Interessen des Staates opferte. Offenbar erkannte auch Ka-
tharina II. in ihm das Wichtigste, was ihr an Joseph gefiel: seine herausragende Intelligenz, seine
breite Bildung und die Fahigkeit zu aulergewohnlichen Handlungen. Nachdem sie einen Teil der
Reise gemeinsam zuriickgelegt hatten, trennten sich die Herrscher in Smolensk, doch Joseph
setzte seine Reise in das Herz Russlands fort und besuchte Moskau und Sankt Petersburg. In
Zarskoje Selo (heute Puschkin) wurden die Verhandlungen iiber ein Militarbiindnis wieder aufge-
nommen. Joseph kommunizierte viel mit Katharina II., und zwar nicht nur tiber politische und
staatliche Themen. [341]

In St. Petersburg traf der Kaiser auch mit GroRfiirst Pawel Petrowitsch und dessen 2. Frau Maria
Feodorowna, geborene Prinzessin von Wiirttemberg, zusammen. Schon damals hatte er die Idee,
das politische und militarische Biindnis zwischen Osterreich und Russland durch Blutsbande zu
festigen, indem er die Ehe seines dltesten Neffen, Erzherzog Franz, mit Maria Feodorovnas jiin-
gerer Schwester, Prinzessin Elisabeth von Wiirttemberg, arrangierte. Auf diese Weise wiirden die
beiden kiinftigen Kaiser Paul und Franz mit zwei Schwestern verheiratet sein. Dieser Plan stief§
zundchst auf den Widerstand der Wiirttemberger, da sie den Zorn ihres kriegerischen Nachbarn,
des preullischen Konigs Friedrich II., fiirchteten, der mit der Anndherung der beiden ihm seit lan-
gem feindlich gesinnten GroRméchte Osterreich und Russland duRerst unzufrieden war. Doch
Katharinas Zustimmung und Josephs Beharrlichkeit machten die bevorstehende Verlobung un-
ausweichlich, auch wenn die Hochzeit verschoben werden musste, weil Prinzessin Elisabeth zu
jung war; 1780 war sie erst 13 Jahre alt.

Vor diesem Hintergrund wird klar, warum die Kaiserin Katharina beschloss, den GroRfiirsten Pa-
wel Petrowitsch und seine Gemahlin 1781 auf eine grofe Europareise zu schicken, und warum
ihre Reise zweimal durch Wien fiihrte. Sie reisten, wie Joseph selbst zuvor, incognito unter dem
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Namen Graf und Gréfin Severny, aber im Gegensatz zu ihm hatten sie ein grolles Gefolge und
lieRen sich die Freuden und Vergniigungen, die Osterreich, Italien und Frankreich ihnen bieten
konnten, nicht entgehen.

Ihr erster Besuch in Wien fand zwischen dem 21. November 1781 und dem 4. Januar 1782 statt.
Ein beriihmter Stich des Wiener Kiinstlers Hieronymus Léschenkohl zeigt die Silvesterfeier am
1. Januar 1782 in der Hofburg, an der Kaiser Joseph, Groffiirst Pawel Petrowitsch und seine Ge-
mabhlin, die wiirttembergische Familie, Herzog und Herzogin, ihr Sohn und die Braut von Erzher-
zog Franz, Elisabeth, teilnehmen. Der Kaiser unterhdlt sich mit einem jungen Madchen, fast ein
Maidchen, das wie ein Erwachsener gekleidet und frisiert ist. Dieses siiffe Halbkind konnte sein
Herz erobern, und in der Wiener Gesellschaft wurde sogar gemunkelt, dass der Kaiser in Elisa-
beth verliebt sei und sie selbst heiraten wolle. Natiirlich hatte er nicht die Absicht, dies zu tun,
aber die gegenseitige Zuneigung, die ihn und seine Schwiegertochter einander naher brachte, er-
wdarmte seine Seele in den letzten Jahren seines Lebens. Das Schicksal von Elisabeth war traurig:
Sie heiratete 1788 Erzherzog Franz [342] und starb bei ihrer ersten Geburt am 18. Februar 1790 -
und Joseph selbst starb am 20. Februar. Doch als sie das neue Jahr 1782 gemeinsam begriifSten,
waren sie alle voller Hoffnung auf eine gliickliche Zukunft.

Was konnte Gluck, der alt und krank war und das Komponieren neuer Opern entschieden aufge-
geben hatte, mit diesen politischen und dynastischen Verdnderungen zu tun haben? Natiirlich war
fiir die illustren Géste, den Grafen und die Gréfin des Nordens und die Familie des Herzogs von
Wiirttemberg, ein grofes Unterhaltungsprogramm geplant, iiber das sich Kaiser Joseph schon
lange im Voraus Gedanken gemacht hatte. Er wollte seinen Gésten vor allem Glucks beriihmte
Reformopern zeigen: ,,Orpheus®, ,,Alceste” und ,,Iphigenie auf Tauris“. Er selbst mochte Glucks
Musik nicht besonders, war sich aber dariiber im Klaren, dass, wenn es in Wien einen lebenden
Klassiker zur Unterhaltung hoher Géste gdbe, Bélle und Komddien allein unschicklich wéren.

Das besondere Gluck-Festival, das nun Ende 1781 im Burgtheater stattfand, war fiir den Kompo-
nisten selbst sehr wichtig, denn er erhielt eine umfassende moralische Entschadigung fiir alle An-
griffe, die er in Paris erlitten hatte, und fiir das spétere Schicksal seiner Opern in den Landern
deutscher Sprache. Bis dahin war Glucks Opernreform entweder mit italienischen oder franzosi-
schen Texten verbunden gewesen, denn unter Maria Theresia hatte man der Entwicklung der
deutschen Oper in Wien keine besondere Aufmerksamkeit geschenkt, obwohl gelegentlich Stii-
cke in deutscher Sprache aufgefiihrt wurden.

Joseph II. machte sich daran, diese Situation zu &ndern: Da Maria Theresia ihm auf dem Gebiet
der Kultur eine gewisse Freiheit gelassen hatte, ordnete er schon 1776 die Griindung einer deut-
schen Gesellschaft in Wien an, und 1778 wurde die Opernkompanie des Burgtheaters als Natio-
naloper (Nationales Singspiel) bekannt. Das bedeutete, dass das gesamte Repertoire in deutscher
Sprache aufgefiihrt werden musste, einschlieflich der iibersetzten Werke (die populdren Opern
von Grétry und Monsigny wurden weiterhin auf der Wiener Biihne aufgefiihrt). Neben den Opern
gab es auch gesprochene Dramen, ebenfalls in deutscher Sprache, aber auch in ihnen erklang im-
mer Musik: Das Stiick begann mit einer Ouvertiire, und zwischen den Akten gab es Orchester-
pausen. Der Kaiser mochte kein Ballett und hielt diese Ausschmiickung des deutschen Theaters
fiir eine Uberfliissigkeit.

Der osterreichische Komponist Ignaz Umlauf wurde zum Kapellmeister des Nationaltheaters er-
nannt, und das erste Werk des neuen Unternehmens war sein Singspiel ,,Die Bergknappen
(1778). Es kombinierte eine volkstiimliche Handlung mit Elementen eines Mérchens, gesproche-
nen Dialogen, die [343] eine gute schauspielerische Leistung erfordern, und ausgedehnten musi-
kalischen Nummern, die fiir erstklassige Sdnger konzipiert waren.
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Nicht jedes deutsche Theater konnte es sich leisten, die ,,Bergknappen® zu inszenieren. Wien
hatte solche Darsteller. Zum Ensemble des Nationaltheaters gehorten u. a. Caterina Cavalieri,
entgegen dem italianisierten Namen keine Italienerin, sondern eine gebiirtige Wienerin, Salieris
Lieblingsschiilerin, mit einer krédftigen und sehr virtuosen Stimme. Dazu kamen ein groRartiger
Tenor italienischer Schule, Josef Valentin Adamberger, und andere. In der Saison 1780/81 stief3
der hervorragende deutsche Bass Johann Ignaz Ludwig Fischer fiir einige Jahre zum Ensemble.

Auch Glucks Werk wurde in die staatliche Politik der Schaffung eines deutschen Opernhauses
einbezogen. Am 26. Juli 1780 fiihrte das Nationaltheater seine franzosische komische Oper ,,Die
Pilger aus Mekka“ auf, die ohne Bedeutungsverlust in ein deutsches Singspiel umgewandelt wur-
de und so ein neues Leben fand. Im selben Jahr 1780 wurde Umlauf von Salieri als Kapellmeis -
ter des Nationaltheaters abgeldst, und Umlauf wurde sein Stellvertreter. Salieri, der seit seinem
16. Lebensjahr in Wien lebte, beherrschte die deutsche Sprache kaum und hielt sie auch nicht fiir
notig, da der Kaiser perfekt Italienisch sprach. Um den Anforderungen der Zeit gerecht zu wer-
den, schuf Salieri jedoch auch ein Singspiel auf einen deutschen Text, ,,Der Rauchfangkehrer®,
das am 30. April 1781 mit Erfolg aufgefiihrt wurde.

Viel wichtiger aber war, dass Salieri von Jugend an ein leidenschaftlicher Anhdnger Glucks war,
und so fand der Auftrag des Kaisers, Ende 1781 drei ernsthafte Opern des alten Meisters zu pro-
duzieren, bei ihm volle Unterstiitzung. Gluck zuliebe wurden sogar einige Ausnahmen von der
gangigen Praxis des Nationaltheaters gemacht: ,,Alceste” und ,,Orpheus® wurden in ihrer Wiener
Fassung auf Italienisch gegeben, und nur fiir ,,Iphigenie auf Tauris“ wurde ein neuer deutscher
Text geschaffen. Fiir die Rollen der Alceste, Eurydike und Iphigenie in Wien wurde eigens aus
London die langjdhrige Bekannte von Gluck, Antonia Bernasconi, eingeladen, die sowohl auf
Italienisch als auch auf Deutsch singen konnte. ,Iphigenie auf Tauris“ wurde am 23. Oktober in
Wien uraufgefiihrt, gefolgt von 10 weiteren Auffiihrungen. Die Premiere 16ste einen regelrechten
Tumult aus. So viele Menschen wollten der Urauffilhrung beiwohnen, sodass zum Beispiel Mo-
zart nicht zum Zug kam. In einem Brief vom 24. Oktober [344] berichtet er an seinen Vater:

, Gestern war die Urauffiihrung der ,Iphigenie‘. Ich habe sie allerdings nicht be-
sucht. Denn um ins Parterre zu kommen, musste man um 4 Uhr einen Platz nehmen.
So bettelte ich. Sechs Tage vorher wollte ich einen Platz im 3. Rang reservieren, aber
die waren alle besetzt. Aber ich war bei fast allen Proben dabei ... “'*

Mozarts Aussage bedarf eines Kommentars. Nur ein Teil der vorderen Reihen im Parterre hatten
teure nummerierte Sitze mit Schliissel (der Theaterwart war fiir den Schliissel zustdndig). Billige,
nicht nummerierte Plidtze und Stehpldtze im hinteren Teil des Parterres wurden von denjenigen
besetzt, die frither als andere kamen, und das Publikum durfte bereits 3 Stunden vor der Auffiih-
rung in den Saal. Das Gleiche galt fiir die Galerie. Das drmere Publikum, das zu den Plédtzen mit
besserer Sicht auf die Biihne gelangen wollte, verursachte oft ein Gedrdnge am Eingang. Aristo-
kraten, die Logen reserviert oder Karten fiir gesperrte Pldtze im Parterre gekauft hatten, konnten
sich Zeit lassen und erst kurz vor der Auffiihrung im Theater eintreffen.

Die Solisten waren ausgezeichnet, aber Gluck war gezwungen, zugunsten der Sanger Anderun-
gen vorzunehmen, die die urspriingliche, perfekte Integritdt der Partitur zerstorten. Die Rolle der
Iphigenie wurde, wie bereits erwdhnt, von Antonia Bernasconi gesungen, und mit ihr gab es kei-
ne grofen Probleme. Aber die Rollen des Orestes und des Pylades wurden mit zwei Tenoren, Va-
lentin Adamberger und Joseph Matthias Souter, besetzt, wodurch der urspriingliche Kontrast zwi-
schen dem diisteren, unruhigen Bariton (Orestes) und dem lyrischen Tenor (Pylades) eingeebnet
wurde. Fiir die Rolle des Thoas wurde der brillante Johann Ludwig Fischer engagiert; doch trotz

163 Mozart 2006, 297.
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seines groflen Stimmumfangs war er eher ein Bass als ein hoher Bariton, und die Arie im 1. Akt
musste um einen Ton tiefer gesetzt werden, was den perfekten Klangplan der franzosischen Fas-
sung verzerrte. Gluck entfernte auch die hohen Tone in den Rezitativen. Aus unbekannten Griin-
den wurde der schone Chor der Priesterinnen, der in Paris den 2. Akt abgeschlossen hatte, ent-
fernt; in Wien wurde er durch eine kurze, schwermiitige Pantomime ersetzt, deren Musik aus
,,E.cho und Narziss“ entlehnt war.

Von April bis Anfang Juli 1781 war Gluck mit der Uberarbeitung von ,Iphigenie auf Tauris“ be-
schaftigt, als er einen weiteren, nunmehr schweren Schlaganfall erlitt. Die Proben konnte er nun
nicht mehr leiten, und alle Auffilhrungen wurden von Salieri dirigiert. Bei der Urauffiihrung war
Gluck jedoch wieder anwesend: Er wurde in einer Sinfte herbeigebracht.'® Die Wiener Fassung
der ,,Iphigenie auf Tauris“ [345] ist die letzte Opernpartitur, die direkt aus seiner Feder stammte.
Aus all den oben genannten Griinden ist sie dem Pariser Original an musikalischer Vollkommen-
heit unterlegen, aber dank des deutschen Textes war sie in Osterreich und Deutschland weit ver-
breitet. Im 19. Jahrhundert erschienen jedoch andere Ubersetzungen, denn die 1781 in Wien auf-
gefiihrte schien den einen plump und unbeholfen, den anderen war sie voller zu harscher Ausdrii-
cke.

Die deutsche Fassung des Textes von ,,Iphigenie auf Tauris" stammt von Johann Baptist von Al-
xinger (1755-1797), der 1780 sein Debiit als Dichter gab. Sein Name stand nicht auf dem Thea-
terzettel, aber 1782 war er bereits an die Presse durchgesickert, und es war seine Ubersetzung der
,Iphigenie auf Tauris“, die ihn schlieBlich in die Geschichte eingehen lie8. Alxingers andere lite-
rarische Werke, die 1810 posthum in 10 Bédnden vero6ffentlicht wurden, sind in Vergessenheit ge-
raten und heute nur noch einigen Spezialisten fiir die Literatur seiner Zeit bekannt. Alxinger war
ein leidenschaftlicher Josephinist, auch aktiver Freimaurer und Anhénger aufklérerischer Ideen -
so sehr, dass ihm der Wiener Zensor 1784 nach Priifung der von ihm eingereichten Gedicht-
sammlung verbot, 4 der gewagtesten Gedichte zu drucken. Darunter waren ,,Das Zolibat“ (ein
Protest gegen das von katholischen Priestern geforderte Zolibatsgeliibde) und ,,Der Diener Got-
tes (eine Anprangerung der lockeren Moral des Klerus).'® Diese Gedichte haben jedoch viel
mehr publizistische Pointen als rein poetische Verdienste.

Unter der Feder eines solchen Ubersetzers erhielt der Text der Iphigenie auf Tauris, der im Origi-
nal von Guillard bereits recht gewagt war, einen noch radikaleren Klang, insbesondere in der
Auflésung des 4. Aktes. Im Moment der Ermordung von Thoas ruft der plétzlich auftauchende
Pylades bei Guillard aus: ,,Nein, du bist es, der sterben wird!“ - und er erdolcht ihn mit seinem
Schwert zu Tode. Bei Alxinger erwidert Pylades: ,,Nein, Tyrann! Du musst sterben.”“ Im Libretto
von Guillard wird der Skythenkonig zwar auch als ,, Tyrann“ bezeichnet, aber Alxinger betont
dieses Wort gerade in der Szene der Ermordung des Konigs, die hier zu einer Szene des Tyran-
nenmords wird, deutlich.

Man kann sich nur fragen, welche Gefiihle eine solche Oper in GroRfiirst Pawel Petrowitsch ge-
weckt haben mag, der spéter selbst dazu bestimmt war, durch die Hand der Verschworer zu ster-
ben, die ihn heimlich als ,,Tyrann“ zum Tode verurteilt hatten. Natiirlich, im Jahr [346] 1781 war
er noch nicht Kaiser und konnte wahrscheinlich den Ausgang der Iphigenie auf Tauris auch nicht
mit seinem eigenen Schicksal in Verbindung bringen. Doch fiir viele Westeuropder blieb Russ-
land auch in der nach-petrinischen Zeit ein relativ barbarisches Land.

164 Musikalischer Almanach fiir Deutschland auf das Jahr 1783 (1782). Herausgeg. von J. N. Forkel. Leipzig o. J.,
S. 154.

165 Literatur der Aufklarung: 1765- 1800 / hrsg. von Edith Rosenstrauch-Koénigsberg. Wien Koln Graz 1988. S. 130-
141, 156.
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In den kiinstlerischen Werken, die im 18. Jahrhundert im Westen entstanden, tauchten Russen nur
selten direkt auf, sondern oft in der allegorischen Gestalt von ,,Skythen“ oder , Tataren“. In der
Tragddie von La Touche und im Libretto von Guillard waren die Skythen jedoch kaum als Rus-
sen gemeint, und Tauris selbst wurde als ein fast konventioneller Schauplatz dargestellt. Doch im
Kontext der russisch-osterreichischen Beziehungen in den 1780er Jahren wurde der Inhalt von
,Iphigenie auf Tauris“ plotzlich politisch relevant, wenn nicht gar aktuell. Denn nur wenige Jahre
spater, 1787, reiste Kaiser Joseph mit Katharina II. durch die gerade von den Tiirken zuriicker-
oberten Gebiete, und besuchte darunter auch das bertiichtigte Tauris - die Halbinsel Krim. In die-
sem Fall hitten die Skythen in Glucks Oper gar nicht als Russen, sondern als Tiirken verstanden
werden miissen, und der grausame Tyrann Thoas sah aus wie die Personifizierung von orientali-
schem Despotismus und Fanatismus. Dennoch erscheint die kiinstlerische Rechtfertigung der Er-
mordung des Zarewitsch in Anwesenheit zweier Personen kaiserlichen Blutes heute als eine un-
heilvolle und unheimliche Vorhersage kiinftiger Ereignisse, die Gluck gliicklicherweise nicht
mebhr erlebte.

Das Programm des Aufenthaltes des groSherzoglichen Paares in Wien war sehr umfangreich. Der
Verlauf dieses halboffiziellen Besuchs wurde in den Wiener Zeitungen, insbesondere in der Wei-
ner Zeitung, beschrieben und spiegelt sich in den Briefen und Erinnerungen der Zeitgenossen wi-
der. Das Festival der Gluck-Opern stand zwar nicht im Mittelpunkt des Programms, erregte aber
dennoch grofRe Aufmerksamkeit. Am 5. Dezember besuchten Pawel Petrowitsch und seine Frau
eine Auffilhrung des Singspiels ,,Die Pilger aus Mekka“, am 11. November, 27. November und 9.
Dezember ,,Iphigenie auf Tauris“, am 25. November horten sie ,,Alceste” in Schénbrunn und am
13. und 27. Dezember die gleiche Oper im Burgtheater. Offenbar waren sie auch bei einer Auf-
fiihrung von ,,Orpheus” am 31. Dezember dabei, obwohl die Zeitungen dariiber nicht berichteten.

Da der Komponist alt und krank war, besuchte ihn der GrofSherzog persénlich am 28. November.
Der Status des ,,Grafen Severny“ erlaubte es ihm, dies ohne Riicksicht auf die Etikette zu tun.
Fiir Maria Theresia war so etwas unvorstellbar, aber Kaiser Joseph setzte sich oft iiber alle Re-
geln hinweg, und Paul Petrowitsch dachte wahrscheinlich, dass eine solche [347] Handlung in
Wien nicht als Beeintrdchtigung seines hohen Ranges empfunden werden wiirde (Am selben Tag
besuchte der Grollherzog einen anderen lebenden Klassizisten, den 84-jdahrigen Metastasio).

Offenbar wegen der Vertraulichkeit des Besuchs von Pawel Petrowitsch bei Gluck schwieg die
,Wiener Zeitung“ iiber dieses Ereignis, aber eine andere Publikation, die Florentiner ,,Gazzetta
universale®, erwdhnte es kurz in ihrer Ausgabe vom 19. Dezember 1781. Einige Details des Be-
suchs wurden von Gluck selbst in einem Brief vom 30. November an Franz Kruthofer in Paris
mitgeteilt:

,» Der Erfolg der deutschen ,Iphigenie in Tauris‘ hat sich gefestigt, und der russische
Grofsfiirst war so begeistert davon, dass er mich am ndchsten Tag in Begleitung des
Prinzen Ferdinand von Wiirttemberg besuchte und den Wunsch dufSerte, mich ndher
kennenzulernen. Dies erregte hier grolses Aufsehen, und viele Leute dréingten sich um
mein Haus, um darliber zu sprechen. Er horte auch die italienische ,Alceste‘ und war
besonders von der Arie am Ende des revidierten Aktes begeistert, in der die Worte
,Me déchire le coeur‘ vorkommen. Das soll Herrn Marmontel eine Lehre sein, denn
der GrolSherzog machte mir das Kompliment, dass er schon viel Musik gehort habe,
aber keine habe sein Herz so sehr beriihrt wie meine ... “'%

166 Dies bezieht sich auf die Arie von Alceste am Ende des zweiten Aktes der Pariser Fassung (,,Oh! malgre moi®).
Der ironische Gruf an Marmontel geht auf dessen Kritik an Gluck zuriick, der in der letzten Phrase dieser Arie
die Gefiihle der Heldin naturalistisch ausdriickt.
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Pawel Petrowitsch war eine viel komplexere Personlichkeit, als viele Historiker und Schriftsteller
des 19. und 20. Jahrhunderts ihn sich vorstellten; er wird heute ganz anders behandelt als wah-
rend der kurzen Zeit seiner Herrschaft (1796-1801) und nach seiner Ermordung durch seine
Kumpane, mit stillschweigender Duldung seines dltesten Sohnes, Alexanders I. Die Situation von
Pawel war zundchst tragisch: Er war der einzige legitime Erbe seines Vaters, Kaiser Peter III.,
und hatte eine vielseitige, einem Zarewitsch angemessene Erziehung genossen, aber Katharina II.
hatte nicht nur nicht die Absicht, ihm den Thron - zumindest teilweise - zu iiberlassen, sondern
auch nicht, die Macht mit ihm zu teilen, wie es Maria Theresia mit Joseph II. getan hatte. Viel-
mehr dachte sie in ihren letzten Lebensjahren daran, die Thronrechte an ihren Enkel Alexander
zu iibertragen und Pawel zu iibergehen.

Bereits in den 1780er Jahren wurde Pawel als [348] ,,der russische Hamlet“ bezeichnet, auch in
Wien. Ein Brief Mozarts an seinen Vater vom 1. November 1781 erzahlt hinter vorgehaltener
Hand, wie zundchst beschlossen wurde, Shakespeares Hamlet vor dem grofherzoglichen Paar
aufzufiihren, als der Schauspieler Johann Franz Hieronymus Brockmann, der als bester ,,Hamlet“
der Wiener Biihne galt, dem Grafen Orsini-Rosenberg, Direktor der kaiserlichen Theater, mitteil-
te, dass dieses Stiick nicht aufgefiihrt werden sollte: ,,Warum nicht?“ ,Weil der Grolherzog
selbst kein anderer ist als Hamlet.

Zweifellos fiihlte Pawel tief die Qualen seiner seltsamen Position als machtloser Erbe, der langst
Kaiser hitte werden sollen. Joseph II. verstand ihn wahrscheinlich so gut wie jeder andere, ob-
wohl sein Verhdltnis zu seiner Mutter nicht so feindselig war. Natiirlich konnten die beiden Herr-
scher iiber diese Themen nicht miteinander sprechen, aber wéahrend des Besuchs des groSherzog-
lichen Paares in Wien empfing der Kaiser Pawel Petrowitsch mit aller gebotenen Ehrerbietung
und Pracht. Mozart erwdhnte in einem seiner Briefe sogar, dass ,,der russische Zar“ in Wien zu
Besuch war, obwohl Paul zu diesem Zeitpunkt noch nicht Zar resp. Kaiser war.

Das auf den Besuch des ,,Grafen und der Gréfin Severny“ abgestimmte Opernfestival von Gluck
kann auch als eine Art kiinstlerische Botschaft verstanden werden. Dem Groflherzog wurde nicht
nur die beste, sondern auch die ernsthafteste Musik der Zeit geboten, auch wenn dieses Reper-
toire nicht ganz in das Konzept des von Joseph II. selbst geschaffenen Nationaltheaters passte.
Im Gegensatz zu Joseph, der die Opera seria fiir langweilig und veraltet hielt, hatte Pawel eine
Vorliebe fiir dieses Genre. Glucks Reformationsopern waren von anderer Art, aber sie enthielten
nichts Unterhaltsames. Es handelte sich um eine hohe und schwierige Kunst, die vom Publikum
geistige Arbeit verlangte. Pawel Petrowitsch erwies sich als dankbarer Zuhérer, und sein infor-
meller Besuch bei Gluck ist ein Beweis dafiir, dass die Botschaft ihr Ziel erreicht hatte.

Nach der Riickkehr des Grollherzogs von seiner Auslandsreise nach St. Petersburg hitten Glucks
Opern auf den dortigen kaiserlichen Biihnen aufgefiihrt werden sollen. Doch aus verschiedenen
Griinden geschah dies nicht. Das einzige offensichtliche Ergebnis der Reise war eine Auffiihrung
der Oper ,,Orpheus” in der Wiener Fassung, die 1782 zu Ehren des Geburtstags von Katharina
der Groflen (am 7. Dezember) veranstaltet wurde. Bei dieser Gelegenheit wurde am 24. Novem-
ber ein Libretto mit einem Paralleltext gedruckt, und die russische Ubersetzung war dqui-rhyth-
misch, d.h. geeignet [349] zum Mitsingen.'® Der Name des Ubersetzers wurde nicht genannt,
aber die Urheberschaft des Dichters und der Komponisten war sehr bunt: ,,Lyrik von Herrn Calz-
abigi. Musik vom glorreichen Kapellmeister, Kavalier Gluck® (siehe Abbildung). Die Ausgabe
enthielt auch die Namen der Interpreten der wichtigsten Gesangspartien (Orpheus war der Kas-
tratensopranist Comaschino, mit richtigem Namen Christofaro Arnaboldi, Eurydike war die So-
pranistin Caterina Gibetti) sowie die Namen der Solisten der Ballettepisoden. Die Furien wurden

167 Nach Meinung von A. L. Porfirieva, die in einem personlichen Gesprach mit der Autorin des Buches gedufSert
wurde, kénnte die Ubersetzung von Ivan Afanasyevich Dmitrevsky (1734-1821) stammen.
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von méannlichen Tédnzern getanzt, aber die Rollen der ,,Seligen Geister wurden von Maria Gre-
kova und dem Choreografen Ivan Stackelberg gespielt. Die Auffiihrung war offensichtlich spek-
takuldr; im Libretto war von ,,machine® (Maschinen) und speziell entworfenen Kostiimen die Re-
de. Die Biithnenbildner waren Francesco Gradizzi und Ludwig Tischbein. ,,Orpheus® blieb jedoch
nicht im Repertoire, und auch die anderen Opern von Gluck wurden in dieser Zeit nicht auf den
russischen Hofbiihnen aufgefiihrt.

Graf Nikolai Petrowitsch Scheremetew, der Besitzer eines Leibeigenen-Theaters in den Gutsbe-
zirken Kuskowo und Ostankino bei Moskau, interessierte sich fiir Glucks franzosische Reformo-
pern. Als Musiker vervollkommnete er sein Cellospiel bei einem Cellisten der Pariser Oper na-
mens Ivar (der Name dieses Musikers ist noch nicht geklart). Dank Ivar, mit dem der Graf in re-
gem Briefwechsel stand, erhielt Scheremetew Partituren von Opern von Gluck, Piccinni, Sacchi-
ni, Salieri, Grétry und anderen zeitgendssischen Komponisten. Im Kuskowsky-Theater wurde
1787 Glucks ,,Armide“ aufgefiihrt (und, wie zum Vergleich, Piccinnis ,,Roland”“ und ,,Armide“
zum gleichen Thema). Inszenierungen von ,,Alceste” und ,,Iphigenie auf Tauris“ wurden vorbe-
reitet, wenn auch nicht realisiert. Doch dies belegt, dass der Graf und seine Musiker auf jeden
Fall mit diesen Opern vertraut waren. Im Jahr 1791 inszenierte Scheremetew das Ballett ,,Echo
und Narziss“ zur Musik von Glucks letzter Oper. Diese Variante wurde nicht zuféllig gewahlt;
der Graf wusste offensichtlich, dass die Oper selbst in Paris keinen Erfolg hatte, aber die Ballett-
szenen fanden den Beifall des Publikums. Eine dhnliche Verwandlung erfuhr der ,,Orpheus®, der
am 10. Mai 1795 auf der Hofbiihne in St. Petersburg als pantomimisches Ballett aufgefiihrt wur-
de. Es folgte am 13. Juli desselben Jahres das Ballett ,,Don Juan®, bei dem die Musik von Gluck
durch Nummern von Carlo Canobbio ergdnzt wurde. Danach beschloss die Direktion der kaiser-
lichen Theater, die Partitur von ,,Alceste” aus Wien auszuschreiben; laut einem Eintrag in der Ar-
chiviibersicht wurden dafiir am 31. Dezember 1796 18 Rubel bezahlt.'® Die Auffithrung fand je-
doch nicht statt: Der Tod von Katharina II. Am 6. (17. greg.) November, die darauffolgende lange
Trauerzeit und die Vorbereitungen fiir die Krénung von Pawel Petrowitsch machten die Idee irre-
levant. Am Ende des 18. Jahrhunderts gab es in Russland keine feste Tradition der Auffiihrung
von Glucks Opern, und im 19. Jahrhundert kam eine weitere Epoche, in deren Weltbild die Kunst
Glucks nicht mehr passte. Die Folgen sind bis heute spiirbar, da Glucks Opern, mit Ausnahme
von ,,Orpheus®, nur selten auf den Spielpldnen der heimischen Musiktheater erscheinen.

168 Klimovitsky A. Gluck, musaiklische Werke, Petersburg 1, 258.
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Gluck und Mozart

Der Beginn der Alleinherrschaft von Kaiser Joseph II. brachte einen deutlichen Wandel im Wie-
ner Musik- und Theaterleben. Die besten schopferischen Krifte des Reiches konzentrierten sich
in Wien, was zu einer noch nie dagewesenen Konzentration von Genies und Talenten fiihrte, aber
auch zu einem sehr scharfen Wettbewerb zwischen ihnen. Gluck hatte aufgrund seines Alters und
seines schlechten Gesundheitszustandes nicht mehr die Absicht, in diese Auseinandersetzung ein-
zugreifen und mit irgendjemandem zu konkurrieren, aber objektiv gesehen war er in der Saison
1781/82 der beliebteste und am h&ufigsten aufgefiihrte Komponist.

Wolfgang Amadeus Mozart, der sich seit dem Friihjahr 1781 in Wien aufhielt, hatte sich in skan-
daldser Weise von seinem offiziellen Verhdltnis zum Salzburger Erzbischof Hieronymus Collore-
do geldst und wagte den Schritt zum ,,freien Kiinstler”, der von Auftrdgen, Konzerten und Unter-
richt lebte. Kaiser Joseph sympathisierte mit Mozart und unterstiitzte ihn, wo er nur konnte.
Wann immer er Mozarts 6ffentlichen oder privaten Auffiihrungen beiwohnte, hinterlie§ ihm der
Kaiser ein Honorar von 50 Dukaten - eine fiir die damalige Zeit sehr beachtliche Summe, von der
ein sparsamer Biirger ein ganzes Jahr lang leben konnte (Mozart war jedoch nicht fiir seine Spar-
samkeit bekannt, und sein weltlicher Lebenswandel zwang ihn dazu, viel Geld [351] auszuge-
ben.)

In den Briefen Mozarts an seinen Vater wurde sein Wunsch erortert, zum Musiklehrer der Prin-
zessin Elisabeth von Wiirttemberg, der zukiinftigen Braut von Erzherzog Franz, ernannt zu wer-
den, und Mozart gab ihr sogar einige Unterrichtsstunden, doch dann wurden ihm Antonio Salieri,
der sich langst als geschickter Gesangslehrer erwiesen hatte, und der Hoforganist Johann Georg
Albrechtsberger vorgezogen.

Waihrend des Besuchs des groBherzoglichen Paares wurde Mozart den vornehmen Gésten vorge-
stellt, er spielte fiir sie in der Residenz des russischen Botschafters Dmitri Michailowitsch Goli-
zyn, und am 24. Dezember veranstaltete Kaiser Joseph in Schénbrunn einen Klavierwettbewerb
zwischen Mozart und dem englischen Pianisten und in Italien geborenen Komponisten Muzio
Clementi, der fiir seine unglaubliche Virtuositdt bekannt war. Diesem Wettbewerb wohnten die
GroRherzogin Maria Feodorowna sowie russische und Osterreichische Aristokraten bei, die die
Herrscher begleiteten. Die Meinungen waren geteilt, aber der Kaiser war der Meinung, dass Mo-
zart der Sieger sei.

Es kann also nicht gesagt werden, dass Mozart in irgendeiner Weise vernachléssigt wurde. Hinzu
kommt, dass er vor allem als Genie der Instrumentalmusik galt, als brillanter und eindringlicher
Pianist und Improvisator sowie als Autor schoner Solo- und Ensemble-Sonaten und anderer
Kammermusikwerke. Mozart selbst glaubte, dass seine wahre Berufung die Oper sei, aber es er-
wies sich als sehr schwierig, damit in Wien den Durchbruch zu schaffen. Das objektive Hindernis
war nicht Salieri, der in den Jahren 1781-1782 nichts besonders Bedeutendes schuf; das Sing-
spiel ,,Der Rauchfangkehrer” zdhlt nicht -, sondern Gluck. Mozart kannte Glucks Werk sehr gut
und es beeinflusste zweifellos die Entwicklung seiner eigenen Operndsthetik in den 1780er und
1790er Jahren. Doch wie bei Mozart tiblich, wurden alle seine Eindriicke von der Musik anderer
Komponisten einer tiefgreifenden kritischen und kiinstlerischen Neubewertung unterzogen. Be-
sonders ergiebig waren solche Dialoge mit den bedeutendsten Meistern der Vergangenheit und
Gegenwart: Héndel, Johann Sebastian Bach und sein Sohn Johann Christian sowie die Haydn-
Briider Joseph und Michael.
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Das anschaulichste und offensichtlichste Beispiel fiir Mozarts schopferischen Wettbewerb mit
Gluck war Mozarts Konzertarie ,,Das Volk von Thessalien“ (,,Popoli di Tessaglia!“), die er 1779
in Miinchen fiir die aufstrebende Primadonna Aloisia Weber, das Objekt seiner feurigen Jugend-
liebe, schrieb (Aloisia heiratete spater den Wiener Schauspieler Joseph Lange, und Mozart heira-
tete ihre eigene Schwester Constanze). Diese Arie sollte als Einlage in Glucks ,,Alceste® aufge-
fiihrt werden, und Mozart vertonte daher denselben Text von Calzabigi. Die Arie erwies sich als
dullerst umfangreich, vor allem aber als auflerordentlich virtuos und in der ,tessitura®“ sehr
schwierig. Aloysia war ein Sopran von seltener Schonheit und Reichweite, und Mozart fiigte
mehrere hohe Tone (Dreigestrichenes G = G der 3. Oktave) in die Arie ein, die nur wenige San-
gerinnen und Sanger singen konnten, ohne in einen schrillen Schrei zu verfallen.

Gluck waren solche Kiichentone vollig fremd, und er griff in seinen reformierten Opern nie auf
sie zuriick. Im Kontext von Glucks , Alceste® wirkte Mozarts Arie vollig fremd, obwohl die Pra-
xis der eingeschobenen Nummern zu dieser Zeit sehr verbreitet war. Bezeichnend ist jedoch die
vollig unterschiedliche Herangehensweise der beiden grofen Komponisten an ein und dasselbe
Bild. Glucks ,,Alceste®, die sich an das Volk wendet, vergisst nicht einen Moment lang ihren ko-
niglichen Rang; ihre Klagen sind zuriickhaltend und edel. In Mozarts ,,Alceste” erscheint sie in
erster Linie als leidenschaftlich liebende Frau, die sich ihrer Trdnen nicht schdmt und den
Schmerz, der ihr Herz qualt, nicht verbirgt.

Ende 1780 schrieb Mozart eines seiner originellsten Werke, die Oper ,,Jdomeneo, Kénig von
Kreta®, die am 29. Januar 1781 am Miinchner Hoftheater uraufgefiihrt wurde. Die Gattung ,,Ido-
meneo“ wird gewohnlich als Opera seria definiert, da die Sprache des Libretto italienisch ist und
die Komposition der Partitur von Arien dominiert wird, die fiir Sdnger der italienischen Schule
bestimmt sind. ,,Jdomeneo“ weist aber auch Ziige einer franzosischen Musiktragédie auf, da die
Handlung der gleichnamigen Oper von André Campra (1712) entlehnt wurde. Vor allem aber ist
die unsichtbare Prasenz von Gluck stdndig spiirbar. Sie zeigt sich in der ungewdhnlich konstru-
ierten, stiirmischen Ouvertiire, die direkt in den 1. Akt {ibergeht, in der Behandlung der Chor-
und Ballettepisoden (alle Ballette sind in den Handlungsverlauf eingebaut) und vor allem in der
Hohepunktszene des 3. Aktes, der Opferszene. Die Handlung sieht vor, dass Konig Idomeneo
dem Gott Neptun das leichtsinnige Geliibde ablegt, ihm das erste Lebewesen zu opfern, das er an
der kretischen Kiiste trifft, wenn er dem Tod in einem Seesturm entgeht, und dieses unschuldige
Opfer stellt sich als sein einziger Sohn Idamante heraus. Der Prinz ist bereit, sich in sein Schick-
sal zu fiigen, aber die Opferung wird [353] von der gefangenen trojanischen Prinzessin Ilia un-
terbrochen, die in ihn verliebt ist und bereit ist, im Austausch fiir Idamante zu sterben. Doch dann
verkiindet die Gottheit selbst ihren Willen: Idomeneo muss auf den Thron verzichten, Idamante
wird Konig und Ilia seine Frau! Diese ganze Szene ist natiirlich sehr mozartisch in ihrem leiden-
schaftlichen und nervésen musikalischen Ausdruck und ist durchdrungen von deutlichen Remi-
niszenzen an Glucks Opern, vor allem an , Alceste (die Stimme der unsichtbaren Gottheit be-
gleitet von Blechbldsern) und ,,Iphigenie in Aulis“ (zeremonielle Musik vor der Opferszene). Das
Bild des geplagten Idomeneo dhnelt in vielerlei Hinsicht dem des Agamemnon, auch wenn sie
musikalisch sehr unterschiedlich dargestellt werden. AuBerdem ist in ,, Jdomeneo“ Elettra (griech.
Elektra), Agamemnons Tochter und Schwester von Iphigenie und Orestes, als zweite Heldin pra-
sent, die sich hier als Braut von Idamante und eifersiichtige Rivalin von Ilia erweist. Mozarts
Portrét der stolzen und rachsiichtigen Ellettra steht der Charakterisierung der Klytdmnestra aus
Iphigenie in Aulis nahe. Die Ereignisse in ,Jdomeneo® bilden eine semantische Parallele zu den
Ereignissen in ,Iphigenie in Tauris“; beide Opern erzdhlen von den Folgen des Trojanischen
Krieges, tragisch sowohl fiir die Besiegten als auch fiir die Sieger.

Es wire sicherlich logisch, ,,Jdomeneo“ in Wien unmittelbar nach ,,Iphigenie auf Tauris“ aufzu-
fiihren. Mozart selbst trdumte davon und plante, die Rolle des Idomeneo vom Tenor in den Bass
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zu verlegen, wobei er mit der Mitwirkung von Johann Ludwig Fischer rechnete. Aber diese Idee
erwies sich als nicht realisierbar. Kaiser Joseph II. hielt an seiner Linie des deutschen und vor-
wiegend komischen Repertoires fest und machte nur bei Gluck eine Ausnahme. Der geniale ,,Ido-
meneo“ wurde zu Mozarts Lebzeiten nie auf der Wiener Hofbiihne aufgefiihrt, und auch nur ein
einziges Mal privat, am 13. Mdrz 1786 im Palais des Fiirsten Johann Adam von Auersperg, und
die Solopartien wurden meist von aristokratischen Dilettanten gesungen, die niemals 6ffentlich
aufgetreten wéren.

Im Vorgriff auf die Ankunft der russischen Géste beauftragte Joseph II. Mozart mit einer deut-
schen Oper zu einem politisch aktuellen tiirkischen Thema der Zeit: ,,Die Entfiihrung aus dem
Serail“. Die Oper wurde im Sommer 1781 fertiggestellt, aber nicht mehr in dieser Spielzeit auf-
gefiihrt. Da in der ,,Entfiihrung aus dem Serail“ dieselben Hauptdarsteller singen sollten wie in
der ,Iphigenie auf Tauris“ (Adamberger und Fischer), war es unmoglich, zwei so schwierige
Opern gleichzeitig einzustudieren, und man gab [354] Gluck, dem élteren und damals beriihmte-
ren der beiden Genies, den Vorzug. Mozart war dariiber sichtlich verédrgert, aber er musste sich
damit abfinden und abwarten.

Die Urauffiihrung von ,,Die Entfiihrung aus dem Serail“ fand schlieflich am 16. Juli 1782 statt.
Die Oper erlebte 14 Auffiihrungen, und am 8. Oktober dirigierte Mozart die Auffiihrung wahrend
des zweiten Aufenthalts des russischen GrolSherzogspaares in Wien. Der Erfolg der ,,Entfiihrung*
war von Anfang an enorm, aber es gab auch Kritik. Die beriihmteste davon wird Kaiser Joseph
zugeschrieben, der nach der Urauffiihrung zum Komponisten gesagt haben soll:

,,»Zu schén fiir unsere Ohren und zu viele Noten, lieber Mozart! “*®

Worauf Mozart, wie die Anekdote erzihlt, frech antwortete:

, Genau so viele Noten wie nétig, Majestdit! “

Dieser Satz wird meist als Zeichen des mangelnden Verstdandnisses des Kaisers fiir Mozarts Mu-
sik gedeutet, aber in Wirklichkeit bedeutet er genau das Gegenteil. In der ,,Entfiihrung aus dem
Serail“ gibt es in der Tat ,,zu viele Noten®, d. h. die Oper iibertraf bei weitem den Umfang und
die Komplexitdt des zuvor entstandenen Singspiels. Alle Arien der Protagonistin Konstanze, die
unter dem tiirkischen Pascha Selim in Gefangenschaft schmachtet, sind unglaublich schwierig,
da sie fiir den virtuosen Gesang von Catarina Cavalieri konzipiert wurden, und auch ihre heroi-
sche Arie aus dem 2. Akt, ,,Alle Hoéllenqualen®, erfordert eine grole koérperliche Ausdauer. Aber
auch die Nummern, die dem Singspiel-Stil ndher stehen, sind musikalisch anspruchsvoll, darun-
ter der kurze Chor der Janitscharen aus dem 1. Akt, der von einer larmenden ,,tiirkischen®“ Or-
chestrierung begleitet wird.

Nachdem er einige Jahre spater Mozarts Oper kennengelernt hatte, bemerkte Goethe 1787 selbst-
kritisch:

,»Alle unsere Bemiihungen, uns in das Einfache und Beschrdnkte zu verschlielSen,
waren vergebens, als Mozart erschien. Die Entfiihrung aus dem Serail hat alles um-
geworfen.

Die tiirkische Handlung der Oper gab Anlass zu Angriffen von anderer Seite: In Wien war die
Rede davon, dass ,,Die Entfilhrung aus dem Serail“ im Grunde genommen fast ein Plagiat von
Glucks ,,Die Pilger aus Mekka“® sei. In der Tat gibt es aufgrund der &hnlichen Handlung (die Ret-
tung der Braut des Helden aus tiirkischer Gefangenschaft), des janitscharischen Kolorits und der

169 Wortlich: "Zu schon fiir unsere Ohren, und gewaltig viel Noten, lieber Mozart!"
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Verbindung von Lyrik und Humor eine gewisse Gemeinsamkeit zwischen den beiden Opern.
Doch hier setzte sich Gluck selbst fiir seinen jiingeren Kollegen ein. Der Premiere von ,,Die Ent-
fiihrung aus dem Serail“ konnte er aus gesundheitlichen Griinden nicht beiwohnen, [355] aber er
driickte seine volle Unterstiitzung fiir Mozart aus und bat die Theaterleitung, die Oper am 6. Au-
gust 1782 aufzufiihren, wenn es ihm sein Gesundheitszustand erlaubte, das Haus zu verlassen.
,Gluck machte mir viele Komplimente. Morgen diniere ich bei ihm“, schrieb Mozart nicht ohne
Stolz am 7. August an seinen Vater in Salzburg.

Von nun an verfolgte Gluck Mozarts Werk mit wachsendem Interesse und Bewunderung. Am 11.
Mairz 1783 gab Mozarts Schwagerin, die Primadonna Aloisia Lange, im Burgtheater eine Kon-
zert-Akademie. Das Programm bestand hauptsdchlich aus Mozarts Vokal- und Instrumentalwer-
ken: seine Pariser Symphonie (Nr. 31, KV 297)," sein Klavierkonzert in C-Dur (KV 415) und
ein neues Finale, das mitreifende Rondo fiir das Klavierkonzert in D-Dur (KV 175), wurden auf-
gefiihrt. Am ndchsten Tag schrieb Mozart an seinen Vater:

,» Gluck hatte eine Loge neben der Familie Lange, wo meine Frau salS. Er lobte so-
wohl die Sinfonie als auch die Arie ohne Ende und lud uns alle vier zum Abendessen
am ndchsten Sonntag ein.

Zwolf Tage spdter, am 23. Mérz 1783, gab Mozart seine eigene Akademie im Burgtheater, die
von Kaiser Joseph II. besucht wurde. Es wird vermutet, dass auch Gluck anwesend war, denn als
eine der Zugaben spielte Mozart seine virtuosen Klaviervariationen iiber das Thema der Ariette
des Derwisches Calender aus Glucks ,,Pilgern®: ,,Unser dummer P&bel meint“ (KV 455). Mozart
hatte damals keinen fertigen Text fiir die Variationen und improvisierte sie teilweise; sie wurden
in ihrer endgiiltigen Form am 25. August 1784 aufgenommen. Die Wahl dieses Themas kann als
Hommage an Gluck, aber auch als Botschaft an ihn in dsopischer Sprache verstanden werden:
Mit den ,torichten Schwarzen“ konnte das Wiener Publikum gemeint sein, das dazu neigte, sich
von oberfldchlichem Glitter hinreiflen zu lassen und die wirklich groSen Meister nicht zu wiirdi-
gen. In einem Brief an seinen Vater vom 17. August 1782 &uferte sich Mozart bitter dariiber: ,,Du
weillt sehr wohl, dass es die Deutschen waren, und niemand sonst, die sich in allen Kiinsten aus-
gezeichnet haben. Aber wo haben sie ihr Gliick, ihren Ruhm gefunden? Nicht in Deutschland!
Nicht einmal Gluck. Hat Deutschland ihn gro gemacht? Leider nein!“ Das Schlagwort
,Deutschland“ [356] wurde hier natiirlich weit gefasst und meinte in erster Linie das Habsburger-
reich mit Wien als Hauptstadt.

Trotz seiner guten Beziehungen zu Gluck konnte oder wollte sich Mozart ihm nicht wirklich an-
ndhern, wie er es spater mit Haydn tat. Der Einfluss von Gluck war jedoch in Mozarts Opern
weiterhin spiirbar, auch in seinen letzten Opern, der Opera seria ,,La clemenza di Tito“ und dem
1791 entstandenen Singspiel ,,Die Zauberflote“. In der Zauberfl6te kann man Gluck’sche Remi-
niszenzen nicht nur in der erhabenen Musik der Priester und des Zarastro entdecken, sondern
auch in Taminos Arie mit der Flote aus dem 1. Akt, die leichte Ankldnge an Orpheus' beriihmter
Arie ,,Ich habe Eurydike verloren® enthalt.

Mozarts mangelndes Interesse an einem vertieften Dialog mit Gluck mag darauf zuriickzufiihren
sein, dass der dltere Meister nichts Neues mehr schuf; alle seine grofen Leistungen lagen in der
Vergangenheit. Dartiber hinaus hoffte Mozart, dass das Ableben zumindest zweier alter Titular-
musiker ihm eine berufliche Perspektive er6ffnen wiirde. In Briefen an seinen Vater deutete er
solche Disposition an: Nach dem zu erwartenden Tod des ersten Hofkapellmeisters Giuseppe

170 KV (Kochel-Verzeichnis) ist die in der Musikwissenschaft verwendete Abkiirzung fiir die Nummerierung der
Werke Mozarts nach dem von Ludwig von Kochel erstellten Katalog. Der Titel ,,Pariser Sinfonie“ stammt nicht
vom Autor, aber die Sinfonie wurde tatsdchlich 1778 in Paris komponiert.
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Bonno (1710-1788) sollte an dessen Stelle Antion Salieri treten und an Salieris Stelle der Bal-
lettkomponist Josef Starzer (der aber vor Bonno — 1787 - starb). Mozart hétte sich nicht in diese
strenge Warteschlange einreihen konnen, aber nach Glucks Tod fiel ihm die Stelle des Hofkom-
ponisten zu, nur mit einem anderen Titel und einem viel niedrigeren Gehalt. Am 7. Dezember
1787 wurde Mozart zum Hofkomponisten fiir Kammermusik ernannt, mit einem Gehalt von 800
Gulden pro Jahr (Gluck hatte zuvor 2000 erhalten). ,,Zu viel fiir das, was ich tue, und zu wenig
fiir das, was ich tun konnte®, sagte Mozart, als er den Vertrag unterschrieb.
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Gluck und Salieri

Das kiinstlerische Bild von Antonio Salieri, das Puschkins brillanter Feder entsprungen ist, ent-
spricht in keiner Weise seinem historischen Vorbild. Der wirkliche Salieri gehorte der gleichen
Generation wie Mozart an (er war nur 6 Jahre dlter) und er erhielt eine griindliche musikalische
und allgemeine Ausbildung in Wien. Ihn, [357] ein begabtes Waisenkind, hatte 1766 der dsterrei-
chische Komponist b6hmischer Herkunft, Florian Leopold Gassmann (1729-1774), aus Legnano
in der Republik Venedig geholt, der seinen Schiiler und Schiitzling auch adoptierte. Ein weiterer
Forderer des jungen Italieners war Kaiser Joseph, der in seiner Freizeit gern mit Gassmann und
spater mit Salieri musizierte. Im Gegensatz zu dem ironischen, sarkastischen und zu kindlich-
verwegenen Streichen neigenden Mozart war Salieri leicht und angenehm im Umgang, was
wichtig war, um die Sympathie anderer zu gewinnen. Aber es war nicht nur das Wohlwollen des
Kaisers, das Salieris frilhe Karriere begiinstigte: Zum Zeitpunkt des Todes seines Lehrers hatte er
bereits 10 Opern geschrieben, die mit Erfolg in Theatern in Wien, Venedig und sogar in St. Pe-
tersburg aufgefiihrt wurden, meist lustige Opera buffa. Eine wichtige Ausnahme war ,,Armide“
(1771), sehr ernst im Genre und subtil in der musikalischen Gestaltung. Es ist demnach kein
Wunder, wenn Salieri im Alter von 24 Jahren die Stelle des Kapellmeisters der italienischen
Operngesellschaft in Wien und die des Hofkomponisten fiir Kammermusik antrat (dieselbe Stel-
le, die 1787 an Mozart ging).

Gassmann machte seinen Schiiler auch mit Gluck bekannt, der fiir immer Salieris Idol wurde.
Auch das sagt etwas tiber seinen aullergew6hnlichen Geschmack aus und widerlegt die landl&ufi-
ge Meinung, dass Salieri nur die italienische Oper kannte. Denn weder in Italien noch in Wien
stieBen Glucks reformerische Opern bis in die 1780er Jahre auf ein richtiges Verstdndnis. Erst
Glucks Siege in Paris liefen seine Landsleute das ganze Ausmall seines Genies erkennen. Aber
zu diesem Zeitpunkt wurde Gluck bereits als deutscher Komponist wahrgenommen, und er selbst
hatte seinen deutschen Patriotismus begriindet.

Salieri wurde auch Glucks Schiiler - natiirlich nicht im schulischen Sinne, da er die Grundlagen
des Komponistenhandwerks bald perfekt beherrschte. Aber er empfand es als grole Ehre, Gluck
seine neuen Kompositionen zeigen zu kdnnen, seinen Rat zu hoéren und ihm in jeder Hinsicht zu
helfen, sowohl beim schopferischen Werk, indem er die groben Arbeiten iibernahm, als auch in
alltdglichen Dingen. Gluck seinerseits hatte ein Bediirfnis nach Betreuung, obwohl er kaum sys-
tematisch unterrichten konnte und dies auch nie getan hat. Er verfiigte iiber eine grolle praktische
Erfahrung und konnte klar erkldren, warum er bestimmte Techniken anwandte und welche Wir-
kungen er damit erzielte. Vieles von Wert [358] {iber die Arbeit an franzésischen Texten konnte
Gluck auch Salieri erzdhlen, was z. B. die Kenntnis der lebendigen Sprache mit all ihren Eigen-
heiten der Aussprache, der Prosodie, der Intonation und der semantischen Schattierungen der
Worter erforderte.

Die enge Kommunikation zwischen Gluck und Salieri fiihrte zur Entstehung des beriihmten
Schwindels, der in gegenseitigem Einverstdndnis arrangiert wurde. Im Jahr 1782, nach den tri-
umphalen Wiener Auffiihrungen von Glucks Opern, erhielt der Komponist weiterhin Angebote
aus Paris, verschiedene Texte zu vertonen. Am 17. April 1782 antwortete Gluck einem der Auto-
ren der ihm zugesandten Libretti in aller Offenheit:

,»Ich habe letztes Jahr einen Schlaganfall erlitten und bin seit mehreren Monaten
krank. Mein Kopf ist geschwdcht und mein rechter Arm ist geldhmt. Ich bin nicht im
Geringsten zu einer bestdndigen Arbeit fdhig; ich darf und kann mich nicht anstren-
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gen.

Dennoch fiihlte sich Gluck im Sommer besser und beabsichtigte, im Herbst nach Paris zu kom-
men, um Freunde zu besuchen und nach London weiterzureisen, um die geplante Inszenierung
seiner Opern zu leiten. Dies berichtete er am 4. August Franz Kruthofer. Aus den Plédnen fiir diese
Reise wurde nichts, aber die Direktion der Pariser Oper beschloss, Gluck mit einem weiteren
Werk zu beauftragen, und er stimmte im Prinzip zu. Es handelte sich um eine musikalische Tra-
godie auf der Grundlage von Calzabigis Drama ,,Ipermestra o Le Danaidi“, das der Dichter in
den 1770er Jahren auf Glucks Wunsch hin geschrieben hatte. Die Originalsprache war Italie-
nisch, doch Glucks langjdhrige Pariser Mitarbeiter, Du Roullet und Baron Tschudi, machten sich
daran, ,,Les Danaides“in franzosischer Sprache neu zu verfassen, ohne den eifersiichtigen und
wiahlerischen Calzabigi um Erlaubnis zu fragen.

Die Handlung basierte auf dem altgriechischen Mythos iiber Koénig Danaos und seine Tochter,
die er zwang, die S6hne seines Feindes zu heiraten, aber von denen er verlangte, dass sie in der
Hochzeitsnacht ihre jungen Eheméanner erstachen. Nur einer der Danaiden, Hypermnestra, war es
gelungen, sich in den jungen und schonen Lynkeos zu verlieben. Als er ihr Ehemann wurde, er-
fiillte sie den Befehl ihres Vaters nicht. Zur Belohnung segneten die Gotter die Ehe, wéahrend alle
anderen Téchter der Danaiden zu ewigen Qualen im Hades verdammt wurden. Das Danaides-Li-
bretto endet mit einer Szene im Jenseits, in der Ddmonen und Furien die straffédlligen Tochter
quéalen. Obwohl ofter das Bose bestraft und gerdacht wird, haben Glucks Opern nie ein so brutales
Ende gehabt; die Hollenszene in Les Danaides erinnert nur an das Finale des Balletts ,,Don Ju-
an“. [359]

Gluck war nicht mehr in der Lage, die Noten fiir diese Oper zu Papier zu bringen. So iibergab er
den Auftrag an Salieri, dessen Arbeit er in jeder Phase leitete. Die Entstehung der Danaiden be-
gann im Herbst 1782. Der schwedische Komponist deutscher Abstammung, Josef Martin Kraus,
der sich damals in Wien aufhielt und Gluck wiederholt besuchte, berichtete iiber den Verlauf der
Arbeiten:

»Das war die Ursache, weshalb Salieri seine (also Glucks) Danaides zu Papier
bringen sollte. Aber da auch dies (also das blofe Komponieren) ihn zu sehr angriff,
sodass sein Arzt einen weiteren Schlaganfall befiirchtete, hat er diese Oper
aufgegeben, und Salieri ist an seiner Stelle nach Paris gerufen worden, um sie zu
setzen. Gluck glaubt, dass die Musik zu viel nach seinen (also Glucks) Ideen werden
diirfte, mit denen Salieri, der seine Musik oft gehort hat, an sich gut vertraut ist, als
dass sie Salieris Idee werden konnte; aber gleichwohl hatte er kein volles Vertrauen
zu diesen jungen Mannes (ndmlich Salieris) Geschicklichkeit, um die Musik unter
seinem Namen (also dem Namen ,Gluck’) passieren zu lassen ...“'"!

Dennoch gab es keinen anderen Ausweg. Salieri wurde 1783 mit der Partitur von ,,Les Danaides*
nach Paris geschickt, und Geriichte, er sei der Autor der Musik, gingen seiner Ankunft voraus.
Gluck schickte einen Brief an die Operndirektion, in dem er seine Finte nicht bis zum Ende auf-
deckte, aber indirekt klarstellte, dass die Urheberschaft von ,,Les Danaides® nicht ganz sauber
geklart ist, und er von sich aus das geforderte Honorar von 20 Tausend Livres auf 12 Tausend re-
duziere. Das war ganz und gar nicht der Gluck, der nie mit Geld um sich warf.

Das Direktorium stellte in seiner Entscheidung vom 20. Januar 1783 pragmatisch fest:

,»Auf der Grundlage dieses Briefes kénnen wir keine andere Schlussfolgerung ziehen,

171 Zitiert in Rice, 311.
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als dass der Autor der Musik von ,Les Danaides‘ Herr Salieri ist, aber wir nehmen
an, dass Herr Gluck personlich diesen Komponisten auf den Weg geleitet hat, der ihn
selbst unsterblich gemacht hat, was uns erlaubt, ein positives Urteil iiber das Werk
zu fdllen.“

Kaiser Joseph II., der Salieri besonders schétzte, aber Glucks Ruf nicht beschddigen wollte, be-
richtete am 31. Marz 1783 dem 6sterreichischen Botschafter in Paris, Graf de Mercy-Argenteaux
wortwortlich, dass Salieri ,,Les Danaides® unter Glucks Diktat geschrieben habe, und der Graf
versicherte dem Operndirektor guten Gewissens, dass zwei Akte von Gluck komponiert und der
dritte von Salieri diktiert worden sei (der Graf wusste [360] wahrscheinlich nicht, dass ,,Les
Danaides” aus 5 Akten bestand).

So oder so wurde die Frage nach der Urheberschaft der Oper bis zur erfolgreichen Urauffiihrung
am 26. April 1784 von allen Eingeweihten behutsam vertuscht.

Die Motive fiir diesen Etikettenschwindel wurden auf verschiedene Weise interpretiert. Die
naheliegendste ist, dass Gluck Salieri bevormunden, ihn aber nicht ,hereinlegen“ wollte. Wire
die Oper gescheitert, hitte Salieris Ruf nicht gelitten, und Gluck hatte nichts zu befiirchten: Sein
Platz auf dem musikalischen Olymp war ihm nicht mehr zu nehmen. Vielleicht gab es aber auch
noch andere Uberlegungen. Schlieflich war Gluck mit Sicherheit an der Entstehung der ,,Les
Danaides“ beteiligt (heute wiirde man ihn als ,,Projektkurator” bezeichnen), und sein Name
musste so oder so auf dem Plakat erscheinen. Nach dem unbestrittenen Riesenerfolg von ,,Les
Danaides“ machte Gluck jedoch eine theatralisch spektakuldre Geste und verkiindete 6ffentlich
Salieris alleinige Autorenschaft. Am 26. April 1784 schrieb er Du Roullet den folgenden Brief:

,» Ich bitte Sie, mein Freund, im Journal de Paris eine Erkldrung zu verdffentlichen,
die ich sofort abgeben muss, dass die Musik der Danaiden ganz von Herrn Salieri
stammt und dass ich mich an ihrer Komposition in keiner Weise beteiligt habe, abge-
sehen von den Ratschldgen, die er wegen meiner Achtung vor ihm und seines Man-
gels an der nétigen Erfahrung zu benutzen pflegte. Kavalier Gluck.*

Auf dem Titelblatt der ersten Ausgabe der Partitur von , Les Danaides“, die 1784 in Paris verof-
fentlicht wurde, erschien nur Salieris Name. Im Text der Widmung an Kénigin Marie Antoinette
wurde Gluck jedoch respektvoll erwdhnt. Salieri gestand, dass er die Oper unter der Anleitung
von ,,Chevalier Gluck, diesem erhabenen Genie und Schopfer dramatischer Musik®“ komponiert
habe, und in einigen franzoésischen Ausgaben des spdten 18. Jahrhunderts wurde die Urheber-
schaft der Musik von ,,.Les Danaides“ in besonderer Weise angegeben: ,Salieri, Schiiler von
Gluck®.

Diese beriihmt-bertichtigte Geschichte von ,,L.es Danaides”, einer wirklich sehr lebhaften und un-
gewoOhnlichen Oper, eréffnete Salieri den Weg zur franzosischen Biihne. Zwar war sein zweites
Werk, die Oper ,,Horace® auf das Libretto Guillards - iiber die Tragddie von Pierre Corneille, die
1786 zundchst in den Hoftheatern von Fontainebleau und Versailles, dann in Paris aufgefiihrt
wurde - kein groler Erfolg. Einer derjenigen, die die Musik von ,,Horace*“ lobten, war Pierre-Au-
gustin Caron de Beaumarchais (1732-1799), Autor der [361] skandalumwitterten Komdodie La
folle journée ou Le mariage de Figaro - Der tolle Tag oder Figaros Hochzeit“, die nach einer lan-
gen Verbotszeit 1784 doch noch das Rampenlicht erblickte und allgemeines Entziicken hervor-
rief. Beaumarchais bot Salieri die Zusammenarbeit an und schrieb fiir ihn das Libretto der groen
heroischen Oper ,, Tarare“. Die Premiere fand am 8. Juni 1787 statt. Diesmal war der Erfolg voll-
kommen, und ,, Tarare® bestdtigte den hohen schopferischen Ruf Salieris als reifer und vollig un-
abhangiger Meister. Gluck, dessen Vitalitdt zu diesem Zeitpunkt zu Ende ging, war definitiv
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nicht mehr an der Entstehung von , Tarare“ beteiligt, obwohl Salieri weiterhin in engem Kontakt
mit seinem Lehrer stand. Im Januar 1788, also nach Glucks Tod, wurde in Wien eine neue Auto-
renfassung von Salieris , Tarare“ nach einem italienischen Text von Lorenzo Da Ponte aufge-
fiihrt; hier hieR die Oper ,,Axur, re d’Ormus — Axur, Kénig von Ormus“. Auch das Wiener Publi-
kum nahm Salieris Oper mit Begeisterung auf, die sich iiber viele Jahre hinweg einer fiir ein so
grolles und ernstes Werk unglaublichen Beliebtheit erfreute.

Erstaunlich ist, dass Tarare in beiden Fassungen ein offen anti-tyrannisches, ja revolutionéres
Werk ist, obwohl Salieri wie Gluck von anti-monarchischen Ideen weit entfernt war und dem
Kaiserhaus Habsburg stets die Treue hielt. Doch so wie der gliihende Pesthauch der Geschichte
und das deutlich horbare Donnergrollen drohender Katastrophen die Atmosphdre von Glucks
,»Iphigenie auf Tauris®“ bestimmten, so spiegelt auch ,, Tarare* die Mentalitdt der vorrevolutiond-
ren Zeit wider. Denn der Protagonist der Oper, der tapfere Feldherr Tarare, lehnt sich gegen den
grausamen Konig Atar (im italienischen Libretto Axur) auf, der sich iiber alle Gesetze und mora-
lischen Normen hinwegsetzt, und er verteidigt seine Menschenwiirde und die Ehre seiner Frau
Astasie, die von dem wolliistigen Herrscher entfiihrt wurde. Wenn ,,Iphigenie auf Tauris* als eine
Oper interpretiert werden kann, die die Ermordung des Konigs rechtfertigt, so ist ,, Tarare“ eine
Oper iiber das Recht des Volkes auf Aufstand. Im Finale will der Kénig Tarare hinrichten, weil er
versucht hat, in seinen Harem einzudringen, in dem Astasie, die ihrem Mann treu ist, schmachtet.
Doch das Volk, das sich auf dem Platz versammelt hat, fordert mit Nachdruck Tarares Freilas-
sung. Der von allen seinen Hoflingen verlassene Konig ist verzweifelt und wird im Wahn mit ei-
nem Dolch erstochen. Das Volk proklamiert Tarare zum neuen Konig. Formal wird hier der ,,b6-
se“ Monarch durch einen ,,guten” ersetzt, [362] aber in Wirklichkeit wird das Schicksal des Staa-
tes vom Volk auf dem Platz entschieden, und es ist sein Wille, der den Helden an die Spitze der
Macht bringt.

In der Ara Josephs II. war es niemandem peinlich, eine Oper solchen Inhalts auf der Biihne des
Hoftheaters zu inszenieren, und zwar als festliches ,,Geschenk® fiir die lang erwartete Hochzeit
von Erzherzog Franz und Prinzessin Elisabeth von Wiirttemberg. Die Hochzeitsoper wurde vom
Kaiser personlich ausgesucht, was bedeutet, dass ihm das Thema nicht als unmoralisch oder ge-
sellschaftlich gefdhrlich erschien. Natiirlich spielt die Handlung im konventionellen 6stlichen
Land Ormus, die Namen der Figuren wecken keine konkreten Assoziationen, und neben der dra-
matischen Linie enthélt die Oper viele bunte und sogar komische Szenen. Dennoch kommt die
tyrannisch-demokratische Botschaft in ,, Tarare® viel offener zum Ausdruck als in irgendeiner von
Mozarts Opern, einschlielich der ,,Hochzeit des Figaro“ (1786), deren Auffiihrung ebenfalls
vom Kaiser personlich genehmigt wurde, obwohl er zuvor verboten hatte, Beaumarchais' Komo-
die als dramatisches Werk aufzufiihren.

Salieris weitere schopferische Leistungen waren nicht mit der Gluck'schen Tradition verbunden,
sondern mit der Gattung der Opera buffa in ihrer spdten Brechung, als der unbekiimmerte Karne-
valsspal§ der Jahrhundertmitte gegen Ende durch philosophische Ironie, metaphorische Bilder,
psychologische und stilistische Paradoxien ersetzt wurde. Das sind die besten Opern Salieris der
1780er und 1790er Jahre: ,,La grotta di Trofonio® (1785), ,,Il mondo alla rovescia® (1792, insze-
niert 1795), ,,Falstaff ossia Le tre burle® (1799). Nur die opulente Opernserie ,,Palmira, regina di
Persia®“ (1795) erinnerte in gewisser Weise an die orientalische Dekoration einiger Szenen des
,, Tarare“, war aber musikalisch noch weiter von Glucks strenger Manier entfernt.
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,Die Stimme Gottes in der Ferne*

In einem Brief bittet Beethoven, ein ehemaliger Schiiler Salieris in der Vokalkomposition, den
Verleger Sigmund Anton Steiner, die Partitur der Siebten Symphonie fiir ein Wohltétigkeitskon-
zert ,,dem Kapellmeister Salieri, dem Patriarchen der guten Ansichten {iber die deutsche Vokal-
musik und iiber die deutschen Sdanger” zu iiberlassen.

,»Zugleich spreche ich ihm mit der grofSten Ehrfurcht meinen Dank aus fiir seine ge-
lungene physiokratische Erfindung, die es ermdglichte, die fiir die Stimme Gottes
charakteristische Tonhéhe und Stimme zu finden. “'”* [363]

Die Passage ist sicherlich sehr bissig und bedarf eines Kommentars. Beethoven ist nicht ganz fair
in seiner Ironie iiber Salieris ,,gute Ansichten“ iiber deutsche Sianger: Der Maestro schulte die
stimmlichen Fahigkeiten vieler hervorragender Solisten, die sowohl im italienischen als auch im
deutschen Repertoire auftraten. Doch die Bemerkung iiber die spezifische Tonhthe der ,,Stimme
Gottes” deutet auf eine ganz andere Geschichte hin, die damals in Wien breit diskutiert wurde.

Im Jahr 1787 komponierte Salieri die Kantate ,,.e Jugement dernier - Das Jiingste Gericht“, die
1788 in Paris mit einem franzdsischen Text und 1817 in Wien in einer deutschen Ubersetzung
aufgefiihrt wurde. Diese Kantate hatte ein grofles Tenor-Solo mit der Bezeichnung ,,Die Stimme
Gottes in der Ferne“. 1787 suchte Salieri den Rat von Gluck, der bereits erkrankt war, aber seine
Klarheit im Denken und seinen Sinn fiir Humor bewahrt hatte, welche Singstimme mit diesem
Solo betraut werden sollte. Salieri selbst berichtete dariiber in einem Artikel, der am 20. Mirz
1817 in der ,,Wiener allgemeinen musikalischen Zeitung“ erschien:

,»Als ich in Wien an diesem Chorwerk arbeitete, war Gluck in Baden (bei Wien), um
seine Gesundheit wiederherzustellen, die durch die beiden Schlaganfclle, die er eini-
ge Monate zuvor erlitten hatte, geschwdcht war. Nach einer erfolglosen Behandlung
kehrte er nach Wien zuriick, wo ich ihn besuchte. In einem Augenblick, in dem er
nicht mehr so schwach aussah wie sonst, und in dem seine Frau und ich ihm mit
langsamen Schritten von Zimmer zu Zimmer halfen, erzdhlte ich ihm von dem Auf-
trag, den ich aus Paris fiir die betreffende Kantate erhalten hatte. Nachdem ich ihm
kurz den Inhalt geschildert hatte, gestand ich ihm, dass ich tagelang im Zweifel ge-
wesen sei, ob ich die Worte, die der Dichter Gott selbst in den Mund gelegt hatte, ei-
nem Tenor oder einem Bass anvertrauen sollte. Meiner Meinung nach war der erste-
re vorzuziehen, denn die Stimme sollte von oben herab erklingen und daher heller
klingen, was eine entsprechende Wirkung erzielte. Ich fragte aber den groSen Mann
nach seiner Meinung zu diesem Thema. Und er antwortete mir mit sonorer Stimme:
,Ihre Wahl ist richtig.” Dann fiigte er sanftmiitig und ein wenig scherzhaft hinzu:
[364] ,Ich werde Thnen jedoch in naher Zukunft, wenn ich im Jenseits bin, zuverlds-
sige Informationen iiber die Tonart geben kénnen, in der die Stimme Gottes notiert
werden sollte! <

Durch einen traurigen Zufall ergab es sich, dass Gluck nur 4 Tage spéter an den Folgen eines 3.
Schlaganfalls verstarb. Salieri hat Glucks traurigen Scherz seither immer wieder erzdhlt, be-
schloss aber 1817, sein Zeugnis schriftlich festzuhalten, da es in den miindlichen Versionen unge-
nau geworden sein musste. Die Erinnerung an die letzten Tage im Leben des grofen Lehrers lag

172 Beethoven. Briefe. In 4 Banden. Bd. 3: 1817-1822, zusammengestellt von N. L. Fishman und L. V. Kirillina. N.
L. Fishman und L. V. Kirillina. Per. L.S. Tovalyova, 2013. N° 792. S. 109.
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ihm sehr am Herzen, und generell zeichnete sich Salieri durch ein gesteigertes Pflichtgefiihl
gegeniiber denen aus, die ihm Gutes taten.

Gluck, der mehrere Schlaganfille erlitt, hatte langst begonnen, auf die sprichwortliche ,,Stimme
Gottes in der Ferne“ zu horen. Er schrieb ein kleines Kirchenlied mit Trauercharakter, eine Mo-
tette fiir Chor mit Orchesterbegleitung, ,,De Profundis clamavi - Aus der Tiefe habe ich gerufen®.
Es wird allgemein angenommen, dass dies sein letztes Werk war, das er kurz vor seinem Tod
komponierte. Wenn man jedoch Glucks hilflose koérperliche Verfassung im Jahr 1787 kennt, als
er sich kaum bewegen konnte, schlecht sah, schnell ermiidete und seine rechte Hand kaum noch
benutzen konnte, ist es kaum vorstellbar, dass er zu diesem Zeitpunkt in der Lage war, eine
umfangreiche Partitur zu schreiben. Wahrscheinlicher ist, dass das ,,De Profundis“ in den friihen
1780er Jahren entstand, als der Komponist noch nicht so gebrechlich war (vielleicht vor seinem
Schlaganfall im Jahr 1781).

Der Anlass fiir die Entstehung dieses fiir sein Werk einzigartigen Werks ist unbekannt. Die Refor-
men Kaiser Josephs II. schrankten den Gebrauch von Musik in der Kirche stark ein, und fiir die
Auffiihrung neuer Werke fiir grofe Ensembles waren besondere Umstdnde erforderlich. Eine
Motette fiir Chor und Orchester hétte fiir die Trauerfeierlichkeiten zum Gedenken an Maria The-
resia geeignet sein kénnen, aber es gibt keine Aufzeichnungen dariiber, dass Gluck zu diesem
Zweck beauftragt wurde. Die Annahme, dass der Komponist die Trauermotette ohne duferen An-
lass fiir sich selbst komponiert hat, mag tibermafig romantisch erscheinen, aber es kénnte so ge-
wesen sein. Der Tod von Maria Theresia mag der Ausloser fiir Glucks Gedanken gewesen sein.
Er zeigte die Partitur von "De Profundis" nie jemandem und ibergab sie erst kurz vor seinem Tod
an Salieri mit dem Wunsch, dass dieser die Musik nach seinem Tod auffiihren moge. [365]

Die ersten Takte von ,,De Profundis“ wecken natiirliche Assoziationen zu Mozarts ,,Requiem*:
dieselbe strenge und strenge Tonalitdt in d-Moll, dieselbe Kombination aus subjektivem Aus-
druck und Riickgriff auf die jahrhundertealte Tradition der Osterreichischen Kirchenmusik, die
ihrerseits die deutsche Gelehrsamkeit und den italienischen Sinn fiir Plastizitdt und Schoénheit in
sich aufnahm. Kenner von Glucks Werk werden in der Musik von ,,De Profundis® zweifellos Be-
zlige zu seinen Reformationsopern erkennen, insbesondere zu ,,Alceste“ und ,,Iphigenie auf Tau-
ris“. In jedem Fall handelt es sich bei dieser Motette um ein Spatwerk Glucks, das von sehr per-
sonlichen Gedanken iiber den Tod durchdrungen ist.

Trotz seines stets schlechten Gesundheitszustands starb Gluck recht plétzlich. Es geschah am
Abend des 15. November 1787. Nach Angaben von Glucks Frau deutete noch am Vortag nichts
auf ein baldiges Ende hin. In einem Brief vom 18. November 1787 an ihren gemeinsamen
Freund, den franzosischen Philosophen Frangois Antoine de Lassalle, erinnerte sich Marianne
Gluck:

,»Am Mittwoch, dem Vierzehnten dieses Monats, wdhrend wir in der Kutsche fuhren,
zwischen Mittag und ein Uhr nachmittags, hatte er einen Schlaganfall. Er wurde so-
fort zur Ader gelassen und schien sich vollstindig erholt zu haben. Aber am Don-
nerstag, nach dem zweiten Schlaganfall, verlor er seine Sprache und sein Augenlicht
und war auf der linken Seite gelihmt. Am selben Tag, dem 15. dieses Monats, starb
er abends um Viertel nach acht*“.

Es gibt weitere Berichte iiber Glucks letzte Tage, die vielleicht eher anekdotischer Natur sind. So
heiflt es in Anton Schmidts Buch, dass Glucks letzter Schlaganfall am 15. November durch eine
uniiberlegte Handlung ausgeldst wurde. An diesem Tag soll er zwei Freunde in seinem Haus
empfangen haben, die aus Paris angereist waren (die Namen dieser Freunde bleiben ungenannt,
was an sich schon verdachtig ist). Wahrend Frau Marianne das Haus verlieS, um eine Kutsche fiir
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den tiblichen kurzen tdglichen Spaziergang zu bestellen, trank Gluck, der bei den Gésten blieb,
starken Alkohol, der ihm von den Arzten streng verboten worden war, und bat seine Freunde, sei-
ner Frau nichts davon zu erzédhlen. Die Kutschfahrt sollte nicht ldnger als eine halbe Stunde dau-
ern, aber schon nach fiinfzehn Minuten wurde Gluck in einem hoffnungslosen Zustand nach
Hause gebracht. Er erkannte seine Angehorigen nicht mehr, und um 7 Uhr abends war klar, dass
das Ende nahe war. Seine Frau war bei ihm und Salieri, der von ihr dringend herbeigerufen wor-
den war. Er war [366] in den letzten Stunden des Lehrers anwesend und schloss ihm selbst die
Augen.

Gluck starb im Alter von 73 Jahren im Haus ,,Zum Silbernen Léwen®; die Aussegnung fand am
17. November 1787 in der gegeniiberliegenden Paulanerkirche statt, die Beerdigung auf dem
landlichen Friedhof in der Wiener Vorstadt, in Matzleinsdorf. Das Begrdbnis und die Beisetzung
fanden in &uBerst bescheidener Weise statt, ganz im Einklang mit den damaligen strengen
Gesetzen von Kaiser Joseph II.. Wéhrend der Zeremonie wurde keine Musik gespielt, und die
gesamte Zeremonie kostete 28 Gulden 49 Kreutzer, eine Summe, die man fiir einen Mann von
Glucks Reichtum fast vernachlissigen kann.'”

Der feierliche Gedenkgottesdienst fiir Gluck fand erst am 8. April 1788 in der Wiener
Augustiner-Kirche ,,bei Hofe® statt, bei dem Salieri Glucks ,,De Profundis® inmitten von Niccolo
Jommellis ,,Requiem* dirigierte.

Die Inschrift auf dem Grabstein des Komponisten lautete:

,» Hier ruht ein rechtschaffener deutscher Mann, ein eifriger Christ, ein treuer Gatte,
Christoph Ritter Gluck, der erhabenen Tonkunst grosser Meister. Er starb am 15.
November 1787.“

Frau Marianne Gluck, geb. Bergin, wurde spéter im selben Grab beigesetzt, allerdings mit einer
aufwandigeren und ausfiihrlicheren Grabinschrift:

,» Hier ruht neben ihrem Gatten Maria Anna von Gluck, geb. Pergin. Sie war eine gu-
te Christin und eine heimliche Wohltdterin der Armen. Geliebt und geachtet von al-
len, die sie kannten, beendete sie ihre Tage im Alter von einundsiebzig Jahren, nach-
dem sie Zeit gehabt hatte, diejenigen, die es verdienten, grolSziigig zu beschenken. Sie
verstarb am 12. Mdrz 1800. Dieses Denkmal wurde ihr von ihrem dankbaren Neffen,
Carl von Gluck, als Zeichen seiner tiefen Verehrung fiir sie errichtet.

Heute befindet sich auf dem Areal des historischen ,,Matzleinsdorfer Friedhofs*“ der Waldmiiller-
Park. Nach dem radikalen Umbau Wiens in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts wurden die
meisten der alten Friedhofe in den umliegenden Vorstddten aufgeldst und die sterblichen Uber-
reste der adeligen und beriihmten Personlichkeiten nach und nach auf den 1874 erdffneten Zen-
tralfriedhof iiberfithrt. Im Jahr 1890 wurden auch die sterblichen Uberreste von Gluck in dhnli-
cher Weise ehrenvoll ,,umgebettet®.

Der bereits erwdhnte Carl von Gluck (1757-1838), der ein solch lobendes Epitaph fiir seine Tante
verfasste, verdient eine kleine Sondererwédhnung. [367] Wie Michael Lorenz festgestellt hat, war
er der Sohn von Franz Carl Gluck (1722-1771) und nicht eines anderen Bruders, Franz Anton
Ludwig (1720-1799), dessen Name in diesem Zusammenhang in einigen mallgeblichen gedruck-
ten Quellen fdlschlicherweise genannt wird. Carl Gluck studierte an der Universitdt Wien und
wurde praktizierender Arzt und Chirurg. Er stand seinem komponierenden Onkel nie besonders

173 Dieser Betrag erscheint in einer von Michael Lorenz veroffentlichten Quittung: Aktualisiert:
https://michaelorenz.blogspot.com/2014/05/Datum des Zugriffs 03.12.2024.
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nahe, bemiihte sich aber auch nach dessen Tod um ein vertrauensvolles Verhaltnis zu dessen Wit-
we, die keine eigenen Blutsverwandten hatte. Laut Glucks Testament hatte seine Frau als Allein-
erbin das Recht, {iber das riesige Vermdgen nach eigenem Gutdiinken zu verfiigen, und schlief3-
lich ging es vollstandig an Carl (allein die Zinsen fiir das Kapital betrugen 30000 Gulden pro
Jahr). Nachdem er reich geworden war und an den Ruhm seines Groflonkels ankniipfen konnte,
begann der bescheidene Chirurg, sich ,,Dr. med. Carl von Gluck“ zu nennen, und er heiratete
1802 ein Midchen aus einer adligen Familie, Rosalia Dirix von Brugg und Rothenburg.'”

Neben seinem betrdchtlichen Kapital und Grundbesitz erbte Carl von Gluck das gesamte Musi-
karchiv, das zundchst vom Komponisten selbst und dann von seiner Witwe sorgfltig aufbewahrt
worden war. Gluck hatte darauf geachtet, die Autografen seiner Kompositionen nicht aus den
Hénden zu geben, zum einen, um Raubkopien zu vermeiden, zum anderen, weil er selbst immer
wieder zu ihnen zuriickgekehrt war. Frau Marianne hatte kein Bediirfnis, diese Partituren an Ver-
leger oder Mézene zu verkaufen, und so blieb die Sammlung einige Jahre lang unangetastet; sie
lag in Kisten mit ordentlicher Beschriftung verpackt. Auch Carl Gluck hatte es nicht eilig, sich
von seinen Familienerbstiicken zu trennen und bewabhrte sie in seinem Landhaus in Kalksburg bei
Wien auf. Das Schicksal des kostbaren Archivs nahm leider seinen eigenen Lauf: In der Nacht
vom 12. auf den 13. Mai 1809 beschossen Napoleons Truppen Wien mit Artillerie, und das Haus
von Carl von Gluck brannte mitsamt dem gesamten Inventar nieder. Aus diesem Grund sind nur
relativ wenige Notenautografen von Gluck erhalten geblieben - weitaus weniger Autografen als
[368] beispielsweise von Beethoven, dessen Archiv verstreut und versteigert wurde, oder von
Mozart, der sich nicht um das posthume Schicksal seiner Manuskripte kiimmerte.

Glucks unbéndiges und rastloses Wesen, das von frithester Jugend an das Umbherziehen in der
Welt begiinstigte, hatte eine mystische Wirkung auf alles, was mit seinem Andenken verbunden
war. Neben dem verbrannten Archiv und dem auf den Wiener Zentralfriedhof verlegten Grab
wurde das Gluck-Denkmal wie die legenddre Statue des Commmandeurs (aus ,,Don Juan“) im-
mer wieder von einem Ort zum anderen verlegt - natiirlich nicht spontan, aber eine derartige
,unruhe® war auch fiir andere Denkmaler nicht charakteristisch. Bereits 1865 schuf der Bild-
hauer Vinzenz Pilz 10 Statuen beriihmter Musiker zur Ausschmiickung des damals neuen Gebdu-
des der Gesellschaft der Musikfreunde in Wien (es wurde 1870 ertffnet); sie wurden zundchst in
den Nischen der Aufenwand des Fliigels aufgestellt. Im Jahr 1911 wurden diese Statuen, darun-
ter auch eine Gluck-Statue, in den Innenraum versetzt.

Ein eigenes Gluck-Denkmal gab es in Wien jedoch lange Zeit nicht. Aber selbst wenn es eines
gab, wurde es immer wieder von einem Ort zum anderen verlegt.

Nach der Annexion Osterreichs an Hitler-Deutschland 1938 begann das Land mit einer Séube-
rungsaktion, die auch die Denkmal-Plastik betraf. In der Ndhe des Rathauses befand sich ein
Denkmal fiir Joseph von Sonnenfels (1732/33-1817), osterreichischer Pddagoge, Schriftsteller,
Berater von Maria Theresia und aktiver Unterstiitzer der Reformen Kaiser Josephs. Da jedoch
Sonnenfels jiidischer Herkunft war, entfernten die Nazi-Behorden das Denkmal und beschlossen,
an seiner Stelle eine Kopie der Pilz-Statue von Gluck aufzustellen. Das Werk des Bildhauers
Max Kremser-Wolfgruber wurde 1940 in der Ndhe des Rathauses im Park an der Elisabethbriicke
aufgestellt. Gluck fand sich dort in einer Gemeinschaft von Statuen von Kaisern, Politikern und
Generidlen wieder; von den Kiinstlern wurde nur der Architekt Johann Bernhard Fischer von Er-
lach mit einem Denkmal in der Ndhe des Rathauses geehrt.

Am Ende des Zweiten Weltkriegs wurde beschlossen, die Gerechtigkeit wiederherzustellen, und

174 Alle Informationen stammen aus einem Artikel von Michael Lorenz, illustriert mit Fotokopien von Archivdoku-
menten. Aktualisiert: https://michaelorenz.blogspot.com/2013/06/the-last-ritter-von-gluck-and-his.html (Datum
des Zugriffs 03.12.2024).
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das Sonnenfels-Denkmal kehrte an seinen rechtméfigen Platz zuriick. Das Gluck-Denkmal
hingegen wurde erneut verlegt, diesmal an den [369] Karlsplatz. In einer fast unscheinbaren Ecke
der ArgentinierstralSe, auf einem Platz an der Seitenwand der grofen barocken Karlskirche, hat es
ein ruhiges Zuhause gefunden. Die Statue steht auf einer Rasenfldche und ist von Baumen
umgeben, die eine natiirliche Nische fiir sie bilden. Gluck, der ohne Periicke, mit offenem Hals
und achtlos tiber die Kleidung geworfenem Mantel dargestellt ist, scheint entweder dem Gesang
der Vogel oder der Stimme Gottes in der Ferne zu lauschen; seine linke Hand ruht auf einer
Theatermaske, die das Gesicht der grollen Tragédie symbolisiert. [373]
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ECKDATEN ZU LEBEN UND WERK GLUCKS*'”

1714, 2. und 4. Juli: Christoph Willibald Gluck wird als Sohn des Forsters und Wildhiiters Jo-
hann Alexander Gluck und seiner Frau Maria (Anna) Walburga am 2. Juli 1714 im alten Forster-
haus von Weidenwang geboren und am 4. Juli 1714 in der Dorfkirche St. Willibald getauft. Der
Geburts- und Taufort Erasbach, der noch durch manche Enzyklopadien und Fachbiicher geistert,
ist obsolet!

1717/18: Die Familie Gluck zieht nach Bohmen um; in den folgenden Jahren ist Alexander
Gluck als Forster und Wildhiiter, zundcht im Rang des Oberforsters, zuletzt des Forstmeisters, in
den Residenzen verschiedener Adliger tétig.

1722-1727: Christoph Willibald Gluck erhdlt in der Schule von Kreibitz (heute Chtibska) ersten
Privatunterricht im Spiel von mehreren Musikinstrumenten.

1727: Alexander Gluck wird Forstmeister beim Fiirsten Georg Christian von Lobkowitz, mit Sitz
am Schloss Eisenberg bei Komotau (heute Chomutov); Christoph singt im Kirchenchor von Ul-
bersdorf, lernt eventuell weiter Cembalo, Orgel und Streichinstrumente. Das Jesuitengymnasium
in Komotau hat er nicht besucht; er war fiir den Lehrberuf des Forsters - in Ausbildung des eige-
nen Vaters - vorgehen, was eine gymnasiale Ausbildung ertibrigte.

1729: Christoph Gluck flieht aus dem Elternhaus, weil sein Vater ihm die Ausiibung der Musik
verbietet; er zieht durch die Lande und verdient seinen Lebensunterhalt mit Gesang und dem
Spielen verschiedener Instrumente.

1731: Nach der Versohnung mit seinem Vater tritt Gluck in die Universitdt Prag ein, um Logik
und Mathematik (eventuell Metrik) zu studieren, schliet das Studium aber wahrscheinlich nicht
ab. Er verdient seinen Lebensunterhalt als Kirchenorganist, mit Musik.

1734: Gluck geht nach Wien, vermutlich als Cellist in der Kapelle des Fiirsten Philipp Hyazinth
von Lobkowitz. Gluck freundet sich mit dessen Sohn und Stammbhalter Ferdinand Philipp an.

1736/37: Fiirst Antonio Maria Melzi wird auf Gluck aufmerksam und nimmt ihn mit dem Einver-
standnis der Familie Lobkowitz mit nach Mailand. In Mailand befreundet sich Gluck mit Gio-
vanni Battista Sammartini. Er studiert die klassische Antike, lernt mehrere Sprachen und die
Kompositionstechnik, zundchst nach neapolitanischer Art. Er will Opernkomponist werden.

1741, 26. Dezember: Glucks erste italienische Oper, ,,Artaserse“, wird am Hoftheater in Mailand
(Teatro Reggio Ducale) mit groRem Erfolg aufgefiihrt.

1741-1745: Glucks weitere oberitalienische Opern werden in Mailand, Venedig, Crema, Bologna
und Turin inszeniert.

1745, Herbst: Gluck flieht vor der Wiedereinnahme Mailands durch die spanischen Bourbonen
nach London und wird Mitarbeiter der Operntruppe von Earl Charles Middlesex. Er schreibt die
Opern-Pasticcios ,,Der Sturz der Giganten“ und ,,Artamene* (beide aufgefiihrt 1746).

1746, 25. Marz: Gluck und Georg Friedrich Hédndel geben ein gemeinsames Benefizkonzert im
Royal Theatre am Hay Market. Am 23. April gibt Gluck sein erstes eigenes Benefizkonzert, bei
dem er unter anderem auf seiner eigenen Glasharmonika (mit Wasser gefiillten Gléser) spielt. Im
Herbst 1746 begibt sich Gluck auf dem Seeweg nach Hamburg und trifft dort auf die mobile

175 Diese mit Erginzungen aus den neuesten Forschungen zu Gluck, vom Ubersetzer dieses Buches, Dr. Werner
Robl.
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Operntruppe des Pietro Mingotti, deren Komponist und Dirigent er spdter wird. 1750 schlief3t er
sich Giovanni [374] Battista Locatelli in Prag an. Mit diesen Truppen inszeniert er in den
folgenden Jahren weitere Opern in Dresden, Leipzig, Kopenhagen und Prag.

1746-1748: Gluck geht eine Liaison mit der italienischen Buffa-Sangerin Gaspera Beccheroni
ein.

1747: Gluck komponiert fiir die Feierlichkeiten auf Schloss Pillnitz bei Dresden anldsslich der
Hochzeit von Friedrichs August’ von Sachsen mit Maria Antonia Walpurgis von Bayern die
Serenata ,,Le nozze d’Ercule e d’Ebe“

1748: Gluck komponiert als Kapellmeister der Mingotti-Truppe fiir das ddnische Konigspaar die
Oper ,,La contesa de’ numi*“.

1748, Herbst: Nach der Trennung von Gaspera Beccheroni mehrmonatiger Erholungsaufenthalt
in der elterlichen Neuschédnke in Nordbéhmen. Moglicher Behandlungsaufenthalt in Dresden,
ggf. erstes Treffen mit J. J. Winckelmann.

1749/50: Gluck komponiert anldsslich seiner Beziehung zu seiner spateren Frau Marianne Bergin
die autobiografische Oper ,,Telemaco®, kann sie aber 1750 nicht wie geplant in Rom auffiihren
(dort Heiliges Jahr, Verbot des Theaterbetriebs). In Rom wahrscheinlich Aufnahme in die ,,Aca-
demia dell’ Arcadia®“.

1750, 15. September: Gluck heiratet die 18-jdhrige Marianne (Maria Anna) Bergin aus Wien,
die Tochter eines wohlhabenden savoyardischen Exulanten und Kaufmanns, der bereits verstor-
ben ist.

1750-1752: Weitere Opern werden von Gluck komponiert und aufgefiihrt, zundchst in Prag
(,Ezio*“ und ,,Issipile®), anschliefend in Neapel (,,La clemenza di Tito“ 1752). Erstes europawei-
tes Aufsehen!

1752: Entgiiltige Niederlassung in Wien. Glucks Bekanntschaft und Annédherung an den Prinzen
Joseph Friedrich Sachsen-Hildburghausen, Kunstmézen und Besitzer einer Privatkapelle.

1754-1760: Gluck wirkt zusammen mit Giuseppe Bonno als Kapellmeister in der Kapelle des
Fiirsten von Sachsen-Hildburghausen. Am 24. September 1754 wird dort anldsslich des Besuchs
der kaiserlichen Familie im Schloss Hof Glucks komische Kurzoper ,,Le Cinesi* aufgefiihrt.

1755: Glucks ,,Le cinesi“ wird in Wien am Burgtheater aufgefiihrt. Der Komponist erhdlt Auftra-
ge fiir Werke vom kaiserlichen Hof: Am 8. Dezember wird zu Ehren des Geburtstags von Kaiser
Franz I. Stephan die Oper ,I’Innocenza giustificata“ nach einem Libretto des Grafen Giacomo
Durazzo aufgefiihrt. Auf Durazzos Initiative hin wird Gluck Komponist fiir die Wiener Hofthea-
ter.

1756, 9. Februar: Glucks Oper ,,Antigono“ wird in Rom aufgefiihrt. In der Residenz von Kardi-
nal Alessandro Albani trifft Gluck wahrscheinlich erneut den Kunsthistoriker J. J. Winckelmann.
Wenig spiter erhélt Gluck vom Papst den ehrenvollen Orden des Goldenen Sporns, der ihm den
Titel ,,Ritter - Cavaliere - Chevalier” und adelige Privilegien einrdaumt. Ab 1757 bezeichnet sich
Gluck durchgehend mit diesem Ehrentitel.

1758: Auf Einladung des Grafen Durazzo kommt eine franzosische Komddiantentruppe nach
Wien, fiir die Gluck mehrere franzosische Vaudeville-Opern schreibt; am 3. Oktober, zum
Geburtstag des Kaisers, wird die erste davon, ,,Merlins Insel“, in Schonbrunn aufgefiihrt.

1759-1760: Glucks franzosische komische Opern ,,Der Zauberbaum®, ,,Das belagerte Kythera“
und ,,Der gebesserte Trunkenbold“ werden in Schénbrunn und im Burgtheater inszeniert. Am 8.
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Oktober 1760 wird zu Ehren der Hochzeit von Erzherzog Joseph mit Isabella von Bourbon-
Parma Glucks Theaterserenade ,, Tetide nach einem italienischen Libretto von G. Migliavacchi
aufgefiihrt.

1761: Glucks franzosische komische Oper ,,Der betrogene Kadi“ wird in Schonbrunn aufgefiihrt.
Der Dichter und Dramatiker Ranieri Calzabigi trifft in Wien ein und freundet sich mit Staats-
kanzler Kaunitz und Graf Durazzo an. Am 17. Oktober wird im Wiener Kéarntnertortheater das
dramatische Ballett ,,Don Juan®“ mit Musik von Gluck und Choreografie von Gasparo Angiolini
aufgefiihrt. Beginn der 1. Opernreform.

1762, 5. Oktober: Im Wiener Burgtheater findet die historische Urauffilhrung von Glucks erster
Reformoper, ,,Orfeo ed [375] Euridice® nach einem Libretto von Calzabigi statt; die Tanze wer-
den von Angiolini choreografiert.

1763: Glucks Reise nach Bologna, zur Auffiihrung der Opera seria ,,Der Triumph der Clelia®;
Glucks trifft dort den beriihmten Kastraten Farinelli (im Ruhestand) und den Leiter der Philhar-
monischen Akademie von Bologna, Padre Martini.

1764: Die letzte der 6 franzosischen komischen Opern Glucks, ,,.Die unerwartete Begegnung -
oder Die Pilger aus Mekka“, wird in Wien aufgefiihrt. Graf Durazzo tritt nach Intrigen als Inten-
dant der kaiserlichen Theater zuriick, Gluck demittiert als Hofkomponist; er wird durch Florian
Leopold Gassmann ersetzt. Im Marz reisen Durazzo und Gluck nach Paris, um die Herausgabe
der ,,Orfeo“-Partitur zu iiberwachen; am 3. April wohnen sie der Kronung Erzherzog Josephs
zum Ko6nig von Rom in Frankfurt am Main bei, wo eventuell Ausziige aus Glucks ,,Orfeo ed Eu-
ridice“ aufgefiihrt werden. AnschlieBend besucht Gluck seinen Geburtsort Weidenwang und sein
Vaterhaus in Erasbach, in der westlichen Oberpfalz (damals Kurbaiern). Zuriick in Wien, adop-
tieren Gluck und seine Frau die Nichte des Komponisten, die 5-jahrige Maria Anna (,,Nanette®)
Hedler. Gluck komponiert weiter fiir den Wiener Hof, ohne festen Vertrag.

1765: Gluck schreibt fiir Festlichkeiten am Wiener Hof die Theaterserenade ,,Der verwirrte
Parnass®, komponiert neue Arien und Rezitative fiir die Oper ,,Telemaco oder die Insel der Circe*
(= ,,Telemaco II) und das Theaterstiick ,,Die Krone“. Letzteres Werk wird wegen des plétzlichen
Todes des Kaisers am 18. August nicht aufgefiihrt.

1767: In Florenz dirigiert Gluck eine Auffiihrung von Tommaso Traettas ,,Iphigenie auf Tauris“
und schreibt einen ,,Prolog“ dazu; am 26. Dezember wird Glucks ,,Alceste“ nach einem Libretto
von Calzabigi im Wiener Burgtheater aufgefiihrt.

1769: In Parma wird wahrend der hofischen Hochzeitsfeierlichkeiten Glucks ,,Das Fest Apolls*
nach Libretti von Carlo Frugoni, Calzabigi und anderen Dichtern aufgefiihrt. Der letzte Akt ist ei-
ne verkiirzte Fassung des ,,Orpheus”; die Rolle des Orpheus wird vom Kastraten Giuseppe Milli-
co libernommen.

1769-1787: Der deutsche Dichter und Literaturstar, Friedrich Gottlieb Klopstock, nimmt 1769
Kontakt zu Gluck auf, mit der Bitte um Vertonung von einigen seiner Werke. Es entwickelt sich
eine lebenslange Freundschaft zwischen den beiden Kiinstlern, die sich iiberwiegend als ,,Brief-
freundschaft manifestiert. Klopstock’s neue Regeln zur Dichtkunst (z. B. der Ubergang in freie
Formen®) beeinflusst in der Folge immer mehr die Gluck’sche Kompositionsweise, die sich nach
den Regeln Klopstocks stark an der exakten Deklamation der Dichtung und an der Verstarkung
der damit verbundenen Gefiihle orientiert. Dies fiihrt zu einer sehr kleinteiligen, filgran-kunstvol-
len Kompositionsweise, oft verbunden mit starken Kontrasten innerhalb weniger Takte. Diese
Methodik, die nach Gluck kein Komponist mehr aufgenommen, weiterentwickelt oder beherrscht
hat, macht Gluck zu einem wirkméachtigen Musikdramatiker (= 2. Opernreform) und begriindet
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in der Folge Glucks Weltruhm!

1770: Glucks 3. Wiener Reformoper nach dem Libretto von Calzabigi, ,,Paris und Helena“, wird
mit nur geringem Erfolg inszeniert. Glucks Schiilerin, die Erzherzogin Marie Antoinette, wird die
Frau des franzosischen Dauphin, des spateren Konigs Ludwig XVI.

1770-1773: Kompositionspause, intensives Studium der franzosischen Sprache und Kultur, in
Vorbereitung einer Pariser Karriere!

1772: Auf Initiative des franzosischen Attachés in Wien, Francois Gault Leblanc Du Roullet, kre-
iert Gluck eine Oper auf der Grundlage eines von diesem geschriebenen franzdsischen Librettos
von ,Iphigénie en Aulide“. Der Komponist ist an einer Polemik iiber die franzésische Oper in der
Pariser Zeitschrift ,,Mercure de France“ beteiligt. Der englische Musiker und Musikhistoriker
Charles Burney besucht Gluck in Wien.

1773-1774: Von November 1773 bis Anfang Oktober 1774 hélt sich Gluck mit seiner Frau und
Adoptivtochter Nanette in Paris auf, wo er die Proben und Auffiihrungen von ,Iphigenie in Au-
lis“ (Urauffiihrung am 19. April 1774) und einer neuen Fassung des Orpheus (Urauffiihrung am
2. August 1774) leitet. Gluck wird von Kénig Ludwig XV. und nach dessen Tod von Kénig Lud-
wig XVI. und dessen Gattin gefordert, seiner ehemaligen Schiilerin in Wien, Marie-Antoinette.
[376] In Paris freundet sich Gluck mit dem Maler Johann Christian von Mannlich an, der spéter
in seinen Memoiren iiber die beiderseitigen Kontakte berichtet. Am 18. Oktober 1774 verleiht
Maria Theresia Gluck ohne Gegenleistung den offiziellen Titel eines Hofkomponisten, mit einem
Jahresgehalt von 2000 Gulden. Im November 1774 trifft sich die Familie Gluck mit Friedrich
Klopstock in Karlsruhe; der Dichter bewundert Gluck und ist vom Gesang der jungen Nanette
bezaubert.

1774-1775: Glucks zweiter Aufenthalt mit seiner Familie in Paris (von Dezember 1774 bis
Mairz 1775). Am 27. Januar 1775 wird in Versailles eine neue Fassung der komischen Oper
,Der Zauberbaum® aufgefiihrt, die in eine Ballettoper umgewandelt wird; am 1. August 1775
wird in Paris eine neue Fassung der komischen Oper ,,Die Belagerung von Kythera“ ohne Betei-
ligung des Komponisten aufgefiihrt; das Werk ist kein Erfolg.

1776: Von Anfang Mirz bis Anfang Juni ist Gluck zum dritten Mal in Paris, um eine Neufas-
sung von ,,Alceste“, nach einem Libretto von Du Roullet, zu inszenieren (Urauffiihrung am 23.
April). Seine Frau und seine Adoptivtochter sind in Wien geblieben; in der Nacht des 22. April
stirbt Nanette im 17. Lebensjahr an den Pocken; der trauernde Gluck wendet sich erfolglos an
Klopstock, Wieland und - iiber Wieland - an Goethe, mit der Bitte, der Verstorbenen in seinen
Gedichten zu gedenken; der Komponist Ignaz von Beecke schreibt die Kantate ,,Klage iiber den
Tod der groflen Sangerin Nanette von Gluck®. Der Komponist Niccold Piccinni trifft in Paris ein
und der politisch geschiirte ,,Krieg zwischen Gluckisten und Piccinnisten® beginnt dort, begleitet
von Theater- und Gesellschaftsintrigen und heftiger publizistischer Polemik, die Gluck hautnah
verspurt.

1777-1778: Von Mai 1777 bis Februar 1778 sind Gluck und seine Frau wieder in Paris. Am 23.
September 1777 wird Glucks ,,Armide“ nach einem Libretto von Philippe Quinault aufgefiihrt,
was eine Welle heftiger Polemik auslost. Von April bis 26. September lebt Mozart in Paris, wo
seine Mutter stirbt; er selbst versucht vergeblich, Geld zu verdienen oder Gonner zu finden.

1778: Von Marz bis November arbeitet Gluck in Wien an neuen Opern fiir Paris: ,,Iphigénie en
Tauride®, nach einem Libretto von Nicolas Francois Guillard und Du Roullet, sowie die
Waldoper ,,Echo et Narcisse“ nach einem Libretto von Louis Théodore de Tschudi.

1778-1779: Gluck und seine Frau besuchen zum letzten Mal Paris und leben dort von November
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1778 bis Oktober 1779. Die Urauffithrung von ,,Iphigenie auf Tauris“ am 18. Mai 1779 wird
zum Triumph fiir Gluck; wéhrend der Proben zu ,,Echo und Narziss“ erleidet der Komponist eien
schwere Magen-Darm-Erkrankung; diese innovativ lyrische Oper (Urauffilhrung am 24. Septem-
ber 1779) féllt einer politischen Intrige zum Opfer und wird nach einer beispiellosen medialen
Hetzkampagne antoroyaler Krifte vom Publikum vermieden.

1780: Gluck iiberarbeitet auf die Bitte von de Tschudi die Partitur von ,, Echo und Narziss* fiir ei-
ne Neuinszenierung in Paris, aber auch diese Oper ist bei weiterhin unverhohlen vorgetragener
Antipathie kein Erfolg, abgesehen von den Ballettszenen und dem Schlusschor. Gluck tragt seit
langem ein deutsches Singspiel auf der Grundlage von Klopstocks ,,Hermanns Schlacht® in sich,
und spielt Ausziige daraus bei privaten Veranstaltungen. [377] Eine Partiturschrift kommt jedoch
nicht zustande. Am 29. November stirbt Maria Theresia in Wien und die Ara der Alleinherrschaft
Kaiser Josephs II. beginnt.

1781, Mai: Erster schwerer Schlaganfall Glucks, mit Pseudobulbérparalyse und bleibender bra-
chiofazial betonter Hemiparese rechts. Nur allmdhlich Erholung nach infektiosen Komplikatio-
nen (Lungenentziindung).

1781: Anlésslich eines inoffiziellen Besuchs des russischen Kronprédtendenten, Groherzogs Pa-
wel Petrowitsch und seiner Gemabhlin, ldsst Kaiser Joseph II. in Wien mehrere Opern von Gluck
auffithren: Die komische Oper ,,Die Pilger von Mekka“ (nunmehr in deutscher Sprache) wird am
Burgtheater wieder aufgenommen, ,,Alceste” und ,,Orfeo” (in italienischer Sprache) werden neu
inszeniert, und Gluck selbst erstellt eine neue Fassung von ,Iphigenie auf Tauris“, nunmehr mit
einem deutschen Text von Johann Baptist Alxinger. Wegen Glucks Apoplex werden die Proben
und Auffiihrungen seiner Opern von Antonio Salieri geleitet, der seit Jahren ein treuer Schiiler
und Hausfreund Glucks ist. Am 28. November besucht der Groherzog Gluck in seinem Zuhau-
se und driickt die Bewunderung fiir seine Musik aus.

1782-1783: Gluck zeigt Interesse an Mozarts Werk; am 6. August 1782 wird auf ausdriicklichen
Wunsch Glucks hin Mozarts ,,Die Entfithrung aus dem Serail“ im Burgtheater aufgefiihrt; am 11.
Mairz 1783 besucht Gluck ein Konzert mit Werken Mozarts, die Arien gesungen von Aloisia Lan-
ge; am 23. April besucht Gluck wahrscheinlich ein Konzert von Mozart, der zum ersten Mal 6f-
fentlich seine Variationen iiber ein Thema aus Glucks Oper ,,Die Pilger von Mekka“ auffiihrt.

1783: Gluck wird vom Komponisten und preussischen Kapellmeister Johann Friedrich Reichardt
und vom Komponisten und Stockholmer Kapellmeister Joseph Martin Kraus besucht. Beide
werden mit groler Freundschaft von Gluck empfangen. Der geniale Kraus gewinnt das Vertrauen
Glucks und wird im Grunde genommen im Kompositionsfach sein einziger berechtigter Erbe.
1782 erhélt Gluck den Auftrag fiir eine neue Oper fiir Paris, ,,Les Danaides“. Er gibt aber diesen
Auftrag formell an Salieri weiter, dessen Mitarbeit er sorgfiltig iiberwacht; im Groflen und
Ganzen kann die Oper, selbst wenn sie Gluck an Salieri abtrat, als Glucks letztes grofles Werk
bezeichnet werden, eine Tragddie, komponiert nach den Klopstock’schen Impulsen. Ende 1783
geht Salieri nach Paris, um dort die Pariturschrift zu erledigen und die Inszenierung anstelle des
alten und kranken Gluck zu leiten. Die Autorenschaft wird zundchst noch geheim gehalten.

1784, 26. April: In Paris wird mit grofem Erfolg die Oper ,,Les Danaides” aufgefiihrt, als deren
Autor sich zunéchst Gluck zu erkennen gibt. Erst nach der Premiere bezeichnet er in einem offe-
nen Brief Salieri als einzigen Schreiber der Partitur und damit als alleinigen Rechteinhaber an
,Les Danaides®. Das Ehepaar Gluck zieht in das Haus ,,Zum Silbernen Lowen“ in der Wiedener
Vorstadt von Wien um.

1786, 9. April: Gluck macht sein Testament, in das er seine Frau Marianne zu seiner Alleinerbin
einsetzt.
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1787, 14. November: Gluck erleidet wahrend einer Spazierfahrt in einer Kutsche einen weiteren
Schlaganfall und kommt ins allmdhliche Herzversagen, mit weiterer Verschlechterung der
zerebralen Durchblutung. Am 15. November nachmittags triibt Gluck ein, erkennt seine
Umgebung nicht mehr und stirbt gegen 8 Uhr abends im Beisein seiner Frau und Salieris. Die
Aussegnung findet am 17. November in der nahen Paulanerkirche statt, die Beisetzung erfolgt
auf dem Landfriedhof in Matzleinsdorf — im Beisein einer grofen Menge von Anhdngern.

1788, 8. April: Eine offizielle, vom Kaiser Joseph II. angeordnete Trauerfeier findet erst spét in
der Augustinerkirche ,,am Hof“ in Wien statt; Salieri dirigiert das Requiem von Niccolo Jommel-
li und die Motette ,,De Profundis“ von Gluck — und entwickelt dabei Eigenméchtigkeiten.

1890: Die sterblichen Uberreste von Gluck werden auf den Zentralfriedhof Wien iiberfiihrt. 378]
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