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Dokumentation

Dietmar Holland
Glucks Opernreform

DaB Gluck zu einem der groBen Erneuerer der Oper wurde, war
eigentlich ein Zufall. Freilich war die Zeit, als er mit der azione teatrqje
(Orfeo ed Euridice) seine erste Reformoper schrieb, reif dafiir, doch
wiire Gluck ohne gewisse dullere Voraussetzungen und giinstige Um-
stinde speziell in Wien wohl kaum auf dic Idee gekommen, sein
bisheriges Arbeitsfeld, die italienische opera seria ndmlich, aus den
Angeln zu heben. Dazu bedurfte es eines literarisch-gedanklichen
AnstoBes. In der Luft lagen die dsthetischen Forderungen der franzé-
sischen Aufklirer Diderot, d’Alembert und Rousseau: An die Stelle
der héfischen Konvention sollte nun auch auf der Opernbiithne der
biirgerliche Tugendspiegel aufgerichtet werden; Einfachheit, Natiir-
lichkeit und Aufrichtigkeit standen auf der Tagesordnung.

Mit solchen Gedanken war Gluck schon einmal konfrontiert wor-
den, als er um 1745 in London mit Georg Friedrich Héndel zusam-
mentraf und dessen Reform der Oper durch die imaginéire Bithne des
Oratoriums kennenlernte. Spuren der groBartigen Menschendarstel-
lung Hindels finden sich bis zuletzt in Glucks Schaffen, ja sie reichen
bekanntlich noch iiber Gluck hinaus bis zu Beethovens (Fidelio), dem
Hohelied der Gattenliebe und Gattentreue als solchem. Dieitalienische
opera seria dagegen hielt es mit dem Natiirlichen nur insoweit, als es mit
den héfischen Umgangsformen zusammenfiel. Die uniibertroffenen
literarischen Muster dafiir stelite der meistkomponierte Librettist der
operaseriades 18. Jahrhunderts bereit: Pietro Metastasio (1698-1782).
Er wirkte noch bis in Mozarts Zeiten als kaiserlicher Hofdichter in
Wien, ja sogar Mozart zollte ihm seinen, wenn auch hinterhdltigen Tri-
but, als er 1791 das auch von Gluck viel friiher vertonte Libretto <La
Clemenza di Titos, allerdings fiir cin Auftragswerk, verwendete.

Was dic Aufklirer an Metastasios Dramen storte, war gerade das,
was sie so gut komponierbar machte: der Schematismus ihrer drama-
turgischen Anlage mit dem Handlungsfortgang in den Rezitativen und
der Affektkulmination am Szenenende, wodurch stets eine sogenannte
Abgangsarie méglich wurde, deren Text in der Regel aus Gleichnissen
bestand, die mit der eigentlichen Handlung nur in sehr lockerer Ver-
bindung standen. Nicht eine einzige wirklich lebendige Persénlichkeit
schuf Metastasio in seinen Biihnenfiguren, sondern stets bloBle Trager
von Eigenschaften, die dann im Schachspiel des kunstvoll komponier-
ten Intrigengeflechts sich gegeneinander abarbeiten, ohne daB es je-
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doch zu einer echten tragischen Kollision kime. Das wurde verhindert
durch die Auffassung der menschlichen Affekte als kalkulierbare
gffekte und durch die eingeschrinkte Sichtweise der hofischen Um-
gangsformen. Metastasios Auffassung der Liebe als bloie Galanterie
war ebenso Konvention wie die Verwendung antiker Sto_ffe, gesehen
durch die Brille der hofischen Welt des Ancien régime. Seine Dramen
wollten unterhaltsames Spektakel sein, nicht mehr, aber auch nicht
weniger. Von der Liuterung durch Furcht und Mitleid im Sinne des
Aristoteles war keine Rede. Die Denkarbeit des Dichters sollte durch
die dazu komponierte Musik und die szenische Realisierung den Sin-
nen so schmackhaft wie moglich gemacht werden. Hier war denn auch
der Hebel der Aufklirung anzusetzen.

Die triibe Brille der zeitlich beschrinkten Sichtweise Metastasios
muBte vertauscht werden mit den scharfen Augengldsern, die mit dem
immanenten Rationalismus der Dramaturgie Metastasios wirklich
ernst machten und einen gereinigten Blick auf das Wesen der antiken
Stoffe ermoglichten. Das geschah in dem Textbuch (Orfeo ed Euridice,
das Ranieri de’ Calzabigi im Jahre 1762 in Wien Gluck zur Komposi-
tion anbot. Dieser Calzabigi, im gleichen Jahr wie Gluck geboren (er
starb 1795 in Neapel), gehort zu der interessanten Reihe literarischer
Abenteurer des 18. Jahrhunderts wie der Mozart-Librettist Da Ponte
auch. Uber sein bewegtes Leben wird viel Kolportagehaftes erzahlt,
doch soll uns hier nur seine innere Bezichung zur franzosischen Auf-
klirung beschiftigen. Als italienischer Literat kannte er natiirlich
seinen Metastasio, wuBte also genau, an welchen Stellen der aufklédre-
rische Hebel anzusetzen war.

Ahnlich verfuhr iibrigens Gluck mit seinen Erfahrungen, die er beim
Komponieren seiner opera seria gesammelt hatte. Die Reformidee, die
ihm nun Calzabigi anbot, brachte ihn dazu, das musikalische Gebdude
der opera seria von Grund auf neu zu durchdenken, aber — und darauf
kommt es an—unter der Hiille der Konvention. Als Revolutiondr hétte
sich Gluck nicht gern gesehen.

Was geschah nun 1762, als Gluck Calzabigis Libretto komponierte?
Man stelle sich vor, Metastasio hiitte sich des Stoffs beméchtigt. War
Orpheus fiir Calzabigi und fiir Gluck - seine Musik beweist es — ein
verkérpertes Symbol des gottlichen Gesangs im Sinne der antiken An-
schauung, dann wiire er bei Metastasio vermutlich ein musikalisch be-
gabter Kavalier gewesen, dessen gesellschaftliche Verpflichtungen in er-
ster Linie sein Verhalten bestimmt hétten, nicht die Idee der Gattenliebe.
Gerade die Tendenz Calzabigis, aus dem antiken Mythos den Kern her-
auszuschilen, die Handlung von allen Konventionen wie Nebenperso-

251




Dokumentation

nen oder Intrigen zu befreien und statt dessen die Idee der Liebeins Zgy,.
trum zu stellen, muBte einen Musiker wie Gluck herausfordern. Dey
Streit um die Urheberschaft der Opernreform ist von daher gesehen
miiBig*, denn es handelt sich tatsichlich um eine Gemeinschaftsarbeit,
Calzabigi weckte in Gluck den komponierenden Rationalisten. Immer-
hin war Gluck, als er <Orfeo ed Euridice) komponierte, fast fiinfzig Jahre
alt, und wer dndert schon seine kiinstlerische Position in diesem Alter?

Gluck muB also gespiirt haben, daB ihm mit diesem Libretto der
Weg zum aufklirerischen Blick in die Antike gewiesen wurde. Und
kam es nicht auch seinem Bestreben entgegen, zuerst den Stoff zu
durchdenken, um ihn dann erst zu komponieren? Es geht wohl kaum
an, das als musikalischen Mangel zu betrachten; es ist vielmehr ein
kiinstlerisches Verfahren, die Handlung, die bei Metastasio im Sche-
matismus zu erstarren drohte, wieder in Gang zu bringen und zugleich
mit der rationalistischen Durchdringung des Stoffs wirklich ernst zu
machen. So besehen ist die Opernreform Glucks und Calzabigis der
Versuch, dramaturgische Tendenzen der Librettistik Metastasios dia-
lektisch zu beerben, sie gleichsam zur Kenntlichkeit zu verdndern.

Bereits ein Jahr vor dem <Orfeor wirkte Calzabigi als wichtiger
Anreger fiir die Komposition eines neuartigen Handlungsballetts, ei-
ner franzésischen Erfindung, die Calzabigi direkt aus Paris nach Wien
importierte; man wiihlte den Don Juan-Stoff, und Gluck schuf eine
seiner bedeutendsten Partituren iiberhaupt, Immerhin forderte dieses
Tanzdrama so etwas wie eine musikalische Tragddie ohne Worte und
von den Tinzern die Kraft zur eigenstindigen Pantomime. Das Sze-
narium stammte von Gasparo Angiolini, der es nach Moliéres ¢Le
Festin de Pierre>, also ¢Das steinerne Gastmahl, entwarf. In dem
Furientanz schuf Gluck gewissermaBien den musikalischen Topos sei-
ner Reformopern der spiteren Jahre schlechthin.

Der Bann des héfischen Spektakels war nun gebrochen: Selbst der
Chor — in der opera seria so gut wie nicht vorhanden oder allenfalls als
bloBes Kolorit behandelt — wird in Calzabigis (Orfeo>-Libretto zum
Handlungstriiger, bezeichnenderweise in dem Topos der Furienszene,
wo er sich dem Flehen des Orpheus mit jenem unerbittlichen «Nol» ent-
gegenstellt, das noch in der vorletzten Szene von Mozarts ¢(Don Gio-
vanni» nachhallt. Und die Arien, die in der opera seria stets am Schiufl
einer Szene stehen und im Grunde Konzertarien sind, wachsen jetzt
motiviert aus der Situation heraus oder deuten gar die formale Konven-

* Vgl. dazu die beiden Briefe Glucks und Calzabigis, abgedruckt im vorliegenden Band
S. 250-254.
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tion, etwa der Da-capo-Arie mitihrer rein musikalischen Wiederholung
des ersten Teils, um zu ciner einsehbaren und dramaturgisch iiberzeu-

enden Steigerung; das ausgedehnte Duett «Vieni, appaga» im dritten
Akt treibt sogar ausdriicklich die Handlung, gegen die Konvention der
operaseria weiter, anstatt sie zu unterbrechen, wie es frither iiblich war.

Fine solche Steigerung ereignet sich in der Wut-Arie der Eurydike,
ciner Reaktion auf das Schweigen des Orpheus, das iibrigens Calzabigi
mit Bedacht wieder in die Handlung eingefiigt hat, nachdem es sowohl
bei den dichterischen Quellen der Antike (Ovid, Vergil) als auch bei
den fritheren Librettisten, so auch in Alessandro Striggios Libretto fiir
Monteverdi, gefehlt hatte. Zunichst klagt Eurydike iiber das ihr un-
verstandliche Verhalten des Orpheus — man fiihlt sich an die Reaktion
der Pamina auf das Schweigen Taminos in Mozarts «Zauberflite)
erinnert —, im Mittelteil der Da-capo-Arie schopft sie Hoffnung, aber
in der Wiederholung des ersten Teils ist sie ganz Verzweiflung. Durch
diese Umdeutung der traditionellen Bogenform Da-capo-Arie, die
gtcichwohl in dialektischem Sinn an dieser Stelle doch Verwendung
findet, stellt Gluck Eurydike als glaubwiirdigen, schwankenden Cha-
rakter dar, dem jegliche Starre der Allegorien Metastasios fehit.

Hier stoBt man auf eines der Grundanliegen der notwendig gewor-
denen Opernreform, ndmlich auf die Forderung, die Musik oder die
bestimmte, gewihlte musikalische Form solle die Dichtung unterstiit-
zen, nicht behindern. Das ist keine Bankrotterklarung des Musikers
Gluck, sondern eine tiefe Einsicht des aufgekldrten Humanisten, dem
die Oper als Menschendarstellung am Herzen lag. Fiir das «erleuchtete
Europa» im Sinne der Aufklirung konnte sich der musicus doctus
Gluck nichts Besseres vorstellen, als die «Reform des edelsten der
Schauspiele, in welchem alle schénen Kiinste gleichen Anteil haben»,
wie er es in seinem kiinstlerischen Manifest, dem Vorwort zur spéteren
Reformoper ¢Alceste», ausdriickt. Wenn Gluck in allen sechs Reform-
opern, bis zu dem absoluten Hohepunkt der fir Paris komponierten
cIphigénie en Tauride> (1779), an den gesunden Menschenverstand und
den wahren Geschmack appellierte oder in dem Vorwort zu ¢Alcestes
auf die «anzichenden Situationen», die «stets abwechselnde Hand-
lung» und vor allem auf die «Sprache des Herzens» pochte, dann
befand er sich damit nicht nur auf der Héhe der franzosischen Aufklé-
rung, sondern erwies sich auch als der erste genuin birgerliche Kom-
ponist, freilich noch innerhalb der héfischen Konvention, der er mit
der Tradition des lieto fine, des gliicklichen Ausgangs also, seinen
letzten Tribut zollte und mit diesem Kompromifl demonstrierte, dafl
fiir die echte musikalische Tragddie die Zeit noch nicht reif war.
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Zur Urheberschaft
der Opernreform

Aus einem Brief Glucks an den Herausgeber
des Mercure de France vom 1. Februar 1773

Mein Herr,

man kénnte mir mit Recht Vorwiirfe machen, und ich selbst wiirde mir
sehr schwere machen, wenn ich nach der Lektiire des von hier an einen
der Leiter der Académie royale de musique gerichteten Briefes, den Sie
im Mercure vom vergangenen Oktober brachten, und der sich mit der
Oper ¢Iphigenie>* beschaftigt, wenn ich, sage ich, mich nicht beeilen
wiirde, zu erkliren — nachdem ich dem Schreiber des Briefes meine
Dankbarkeit fiir die Lobeserhebungen, mit denen er mich giitigst
iiberhiufte, zum Ausdruck brachte —, seine Freundschaft und allzu
giinstige Meinung hitten ihn zweifellos mitgerissen, und ich sei weit
davon entfernt, mir zu schmeicheln, sein Lob zu verdienen. Noch viel
peinlichere Vorwiirfe wiirde ich mir machen, wollte ich zulassen, da3
er mir die Erfindung des neuen italienischen Opernstils zuschreibt,
dessen Erfolg den Versuch rechtfertigte; denn daran kommt Herrn
Calzabigi das Hauptverdienst zu. Wenn meine Musik einiges Aufsehen
erregte, so glaube ich doch sagen zu miissen, daf} er es war, der mir
die Moglichkeit gab, die Mittel meiner Kunst voll zu entfalten. Die-
ser Schriftsteller von Geist und Begabung hat in seinen Dichtungen
(Orpheus», <Alkeste> und «Paris» einen Weg eingeschlagen, den die
Italiener wenig kennen. Seine Werke sind voll der gliicklichsten dra-
matischen Situationen und der schrecklichen und erhabenen Charak-
terziige, die dem Komponisten Gelegenheit geben, groBe Leidenschaf-
ten auszudriicken und eine kraftvolle, zum Herzen sprechende Musik
zu schreiben. Mag das Talent eines Komponisten noch so grof sein, so
wird er stets nur mittelméBige Musik schreiben, solange der Dichter in
ihm das gdttliche Feuer nicht entfacht, ohne das die Werke aller
Kiinste schwichlich und matt sind. Die Nachahmung der Natur ist
unstreitig das Ziel, das alle sich setzen miissen, und das auch ich zu
erreichen strebe. Meine Musik, die ausnahmslos so einfach und natiir-
lich ist, wie ich es nur vermag, will nichts anderes, als den Ausdruck mit

* By handelt sich um Ghucks erste Pariser Reformoper <Iphigénie en Aulides, die er im Jahre
1772 auf ein Libretto von Frangois Louis Gaud Le Bland du Roullet (nach Jean Racines
gleichnamigem Schauspiel) kemponiert hat.
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Der Beginn des Finales zu «Orfeo ed Euridice) in Glucks Autograph. Es
handelt sich um eine Fassung des Schiufchors, die in den Erstdruck der
Partitur nicht aufgenommen wurde.

héchster Deutlichkeit wiedergeben und die Deklamation der Dichtung
verstirken. Aus diesem Grund verwende ich keine Triller, Léufe oder
Kadenzen, mit denen die Italiener so freigebig umgehen. Ihre Sprache,
die sich dazu ganz ungezwungen eignet, bietet mir in dieser Hinsicht
keinen Vorteil, obgleich sie zweifellos viele andere hat. Da ich aber in
Deutschland geboren wurde, glaube ich nicht, daf} es mir nach dem
geringen Wissen, das ich mir in der italienischen, ebenso wie in der
franzosischen Sprache erwerben konnte, erlaubt ist, die feinen Unter-
schiede richtig einzuschiitzen, die einer Sprache den Vorzug vor der
anderen geben, ja ich bin der Ansicht, jeder Fremde miisse sich davor
hiiten, ein Urteil zwischen ihnen zu sprechen. Nur das cine glaube ich
sagen zu diirfen, daB mir die Sprache stets am meisten zusagen wird, in
der mir der Dichter die reichsten Mglichkeiten gibt, Leidenschaften
auszudriicken.




Ranieri de’ Calzabigi

Brief an den Herausgeber
des Mercure de France vom 25. Juni 1784

Ich bin kein Musiker, aber ich habe die Deklamation wohl studiert,
Man schreibt mir das Talent zu, sehr gute Verse zu recitiren, besonders
tragische, und vor allem die meinigen. Ich habe schon vor fiinfund-
zwanzig Jahren geglaubt, daB die einzige Musik, welche der dramati-
schen Poesie und besonders dem Dialog und den zur Handlung gehé-
rigen Arien angemessen ist, diejenige sei, welche sich am meisten der
natiirlichen, belebten und energischen Deklamation nihert, und daf3
die Deklamation selbst nichts anderes wire als cine unvollkommene
Musik, daf man si¢ vollstindig niederschreiben konnte, wenn wir
Zeichen genug besdBen, um so viel Tone, Stimmbewegungen, Laute,
Verschmelzungen und verschiedenartige, ja unbegrenzte Nuancen,
welche man beim Deklamieren im Organ hat, wiedergeben zu konnen.
Da nun die Musik zu beliebigen Versen nach meiner Ansicht nichts
anderes ist als eine tiefsinnigere wohliiberlegte Deklamation, dazu
noch bereichert durch die harmonische Unterlage der Begleitung, so
dachte ich mir, daB darin das ganze Geheimnis bestinde, um eine
vorziigliche Musik zu einer dramatischen Dichtung schaffen zu kén-
nen; daB, je mehr die Dichtung gedrungen, energisch, leidenschaftlich,
riihrend und klangvoll wire, und je mehr die Musik sich bestrebte, die
richtige Deklamation zum Ausdruck zu bringen, desto mehr diese
Musik die rechte und einzig wahre fiir jene Dichtung sein miifite.

Ich kam, von diesen Ideen erfiillt, 1761 nach Wien. Ein Jahr spiiter
veranlaBte mich Graf Durazzo, damals Direktor der kaiserlichen
Schauspiele, jetzt kaiserlicher Gesandter in Venedig, dem ich meinen
«Orpheus) vorgelesen hatte, diesen dem Theater zu iibergeben. Ich
willigte unter der Bedingung ein, dal die Musik dazu nach meinen
Ideen komponirt wiirde. Er sandte mir Herrn Gluck, welcher, wie er
mir sagte, dazu bereit wire.

Ich trug diesen meinen (Orpheus) vor und deklamirte ihm einige
Stiicke mehrere Male, ihn auf die verschiedenen Nuancen meines
Vortrags aufmerksam machend, auf die Pausen, das Langsamerwer-
den, das Beschleunigen, den bald starken, bald schwachen und matten
Tonfall, den er in seiner Komposition nachzuahmen hiitte. Ich bat ihn
zu gleicher Zeit, auf die Passagen, Kadenzen und Ritornelle, kurzum
auf alles Barbarische, Veraltete und Uberladene unserer bisherigen
Musik zu verzichten. Herr Gluck ging auf meine Ideen ein.
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Ranieri de’ Calzabigi (1714-95 ), der Librettist von (Orfeo ed Euridice)

Aber die Deklamation ist nichts Feststehendes: oft versagt uns der
rqchte Ausdruck. Man miiBte stets gleichmaBig gestimmt sein — und
diese bestiindige und gleichméBige Stimmung existirt nicht. Die wir-
kungsvollen Stellen versagen, wenn Feuer und Enthusiasmus nachlas-
sen. Daher stammen auch die Abweichungen im Vortrag desselben
tragischen Werkes durch verschiedene Schauspieler, sogar, von einem
Ta_g zum andern, bei dem nimlichen Darsteller. Auch der Dichter trigt
seine Verse einmal gut, einmal schlecht vor. Ich suchte nach Zeichen,
um wenigstens dic Hauptsachen festzustellen, und erfand einige, die
ich zwischen den Zeilen meines (Orpheus) notirte. Nach einem solchen
Manuskript, begleitet von Notizen an den Stellen, wo die Zeichen
nicht ausreichten, komponirte Herr Gluck seine Musik.
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Das Titelblatt des neuen Librettos, das Pierre-Louis
Moline fiir die franzisische Fassung der Orpheus-Oper
Glucks («Orphée et Euridice») eigens angefertigt hat.
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Nach dieser Erliuterung werden Sie zugestehen, mein Herr,. dal3,
wenn Herr Gluck der Schopfer der dramatischen Musik gewesen ist, er
diese nicht aus dem Nichts geschaffen hat. Ich habe ihm den Grl_.md-
stoff, meinetwegen auch das Chaos, dazu geliefert; die Ehre dieser
Schopfung kommt also uns Beiden zu.
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per grofe Erfolg, den die Pariser Urauffiihrung der ersten franzosischen
Reformoper Glucks cIphigénie en Aulide> am 19. A pril 1774 in der
Académie Royale de Musique gebracht hatte, gab den Anstof fiir die
erste Auffiihrung von Glucks Orpheus-Oper in Paris. Da in Frankreich
keine Kastraten auftraten, mufite die Hauptrolle fiir Tenor umgeschrie-
pen werden. Das hatte zur Folge, daff eine grundlegende Umarbeitung
der Wiener Partitur nitig wurde, zumal das Werk in franzosischer
Sprache gesungen werden sollte. Gluck unterzog sich dieser Neufussung
nicht nur wegen der Stimmlage des neuen Sdngers der Hauptpartie
(Joseph Le Gros, ein Tenor mit ausgesprochen hoher tessitura), sondern
weil es seinerzeit die Bedingung der Académie Royale gewesen war, die
Urauffiihrung der «Iphigénie en Aulide> nur dann herauszubringen, wenn
sich Gluck noch zu sechs weiteren Reformopern verpflichtete, denn, so
hiep es, «ein solches Werk wird alle alten franzdsischen Opern vernich-
ten». Da «Orfeo ed Euridices bisher in Paris noch nicht aufgefiihrt
worden war, lag es nahe, mit einer neuen, franzdosischen Bearbeitung die
Bedingungen der Académie Royale zu erfiillen. Die Premiere fand am
2. August 1774 unter dem Titel «Orphée et Euridice) mit den Sdingern
Joseph Le Gros (Orphée), Sophie Arnould (Euridice) und Rosalie
Levasseur ( Amour) statt. Die Partitur dieser Neufassung erschien noch
im selben Jahr im Druck, so dap es fortan zwei Mdoglichkeiten gab,
Glucks Orpheus-Oper zu spielen. Ein genauerer Vergleich der beiden so
unterschiedlichen Fassungen fiihrt heute, da beide Partituren getrennt im
Rahmen der Gluck-Gesamtausgabe vorgelegt worden sind (1963 und
1967), zu dem Ergebnis, dafi es zwei eigenstindige Ausprigungen einer
Werkidee sind, die fiir ganz bestimmte Verhdltnisse entstanden. Die
Pariser Fassung entsprang dem Bediirfnis, aus der urspriinglichen, kur-
zen azione teatrale eine abendfiillende franzosische « Tragédie lyrique»,
also eine dreiaktige Oper mit umfangreichen Balletteinlagen (und weite-
ren Ensemble- und Arien-Einlagen) zu machen. Das Libretto Calzabigis
wurde zu diesem Zweck umgearbeitet von dem Librettisten Pierre-Louis
Moline. Die grifiten Eingriffe in die Partitur mufite natiirlich Gluck bei
den Accompagnato-Rezitativen vornehmen, die nun ganz dem franzosi-
schen Sprachfluf angepafit werden mufiten und deshalb so gut wie neu zu
komponieren waren. Die Anpassung der urspriinglichen Orpheus-Oper
an die Pariser Operntradition und speziell an die kiinstlerischen Mog-
lichkeiten der Académie Royale in Paris erschwert den detaillierten
Vergleich und vor allem die dsthetische Bewertung der Fassungen, denn
der Vorgang der Umarbeitung verliuft auf mehreren Ebenen, die von
praktischen Notwendigkeiten (wie der Wechsel der Hauptrolle vom
Alt-Kastraten zum hohen Tenor) bis hin zu Uminterpretationen einzel-
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