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IN KURZE

Christoph Willibald Gluck (1714-1787) war ein europaweit bestens vernetzter Komponist. Nach
Wanderjahren, die ihn ausgehend von seiner bdhmischen Heimat nach Italien, England und dann
als Mitglied eine Operntruppe quer durch Europa fiihrten, gelangte er schlieRlich als Kapellmeister
an den Kaiserhof nach Wien. Als Musiklehrer der Kinder von Kaiserin Maria-Theresia gehorte
auch die spatere franzosische Konigin Marie-Antoinette zu seinen Schiilern. In seinen ,Reformo-
pern” verband Gluck die gesanglichen Qualitaten der italienischen Oper mit den theatralischen
Madglichkeiten des franzésischen Musiktheaters. Gluck hat mit seinen Werken die kiinstlerischen
Tendenzen des Jahrhunderts gepragt. Noch Richard Wagner berief sich mit seinen Uberlegungen
zum Musikdrama als einem theatralischen Gesamtkunstwerk auf Gluck.

Ranieri de’ Calzabigi (1714-1795) begann seine Tatigkeit als Librettist in Neapel. Wegen einer
Verwicklung in einen Giftmordprozess musste er die Stadt jedoch verlassen und begab sich nach
Paris, wo er sich im Jahre 1750 mit Giacomo Casanova anfreundete.

Der Intendant des Wiener Hoftheaters, Giacomo Durazzo, der beste Kontakte nach Paris unterhielt,
brachte Gluck und Calzabigi zusammen und ermdglichte so die Entstehung dreier Biihnenwerke,
die bis heute zu den wichtigsten der Friihklassik zahlen. Neben Orfeo (1762) handelt es sich um
Alceste (1767) und Paride ed Elena (1770). Calzabigi gestaltete das Buch von Orfeo ed Euridice
nach der Fabel in Qvids Metamorphosen.

Calzabigi war auch die treibende Kraft der Opernreform. Er verkdrperte einen neuen Typus des
Librettisten nach Pietro Metastasio. Basierend auf den Ideen der Aufklarung schlug er eine neue
asthetische Richtung in seinen Biihnendichtungen ein: Die strikte Trennung in Secco-Rezitative
und Da-capo-Arien der Opera seria wurde aufgebrochen zugunsten eines der Handlung folgenden
Flusses aus Accompagnato-Szenen und liedhaften Arien sowie dramatisch eingebundenen Chéren
und Tanzen. Gegen die ausgestellte Theatralik der Opera seria setzten Gluck und Calzabigi die
direkte, einfache Lesart von Geschichten mit einer klaren Deklamation.

Orpheus beklagt den Tod Eurydikes und fordert die Gotter auf, ihm seine Frau zuriickzugeben.
Amor tiberbringt eine Botschaft Jupiters: Orpheus diirfe seine Frau aus der Unterwelt holen, sie
dabei aber weder anschauen noch ihr seine Absicht erklaren. Orpheus gelingt es, die Furien zu
besanftigen und ins Elysium vorzudringen. Doch auf dem gemeinsamen Riickweg kommen Eurydike
durch das seltsame Verhalten ihres Geliebten Zweifel. Sie bedrangt ihren Mann, ihr zu erkléren,
was hier vor sich geht. Wird Orpheus das Gebot der Gétter befolgen?



INHALT

ERSTER AKT

Es herrschen Trauer und Entsetzen {iber den
pl6tzlichen Tod Eurydikes. Orpheus fordert seine
geliebte Frau von den Géttern zurick.

Da erscheint Amor und verkiindet eine Botschaft
Jupiters: Wenn es Orpheus geldnge, an den
Furien vorbeizukommen, diirfe er Eurydike an
die Oberwelt und damit ins Leben zurtickfiihren.
Er diirfe seine Frau auf dem Weg jedoch weder
ansehen noch ihr Jupiters Bedingung verraten.
Orpheus ist einverstanden. Unter Donner und
Blitz wird er entriickt.

ZWEITER AKT

Vor dem Tor des Hades versperren die Furien
Orpheus den Weg. Es gelingt ihm jedoch, die
héllischen Gestalten durch sein Harfenspiel und
seinen Gesang zu besanftigen: lhm wird Einlass
in die Unterwelt gewahrt.

Orpheus staunt iiber die Schonheit des Elysiums.
Die scheuen Schatten der seligen Gefilde fiihren
Eurydike zu ihm.

DRITTER AKT

Orpheus fordert die ungldubige Eurydike auf, ihm
bedingungslos zu folgen. Sie versteht nicht, was
hier vor sich geht. Warum verbirgt Orpheus ein
Geheimnis vor ihr? Kein Blick, keine Umarmung,
kein Kuss? Ist sie nicht mehr schén? Liebt er sie
nicht mehr?

Orpheus ringt mit sich und weicht ihren Fragen
aus. Doch als Eurydike an dem Schmerz (iber sein
Verhalten zu zerbrechen droht, dreht Orpheus
sich in hochster Verzweiflung zu ihr um. Vor
seinen Augen stirbt die Geliebte erneut. Orpheus
will sich das Leben nehmen.

Doch plétzlich ist Amor wieder da und belohnt
die unerschitterliche Treue des Gatten: Obgleich
Orpheus die Priifung nicht bestanden hat, darf
Eurydike ins Leben zuriick. Allgemeiner Jubel.



,Ich versuchte daher, die Musik zu ihrer
wahren Bestimmung zurtickzufiihren,
die Dichtung zu unterstiitzen, um den
Ausdruck der Gefiihle und das Interesse
der Situationen zu verstérken, ohne die
Handlung zu unterbrechen oder durch
unniitze Verzierungen zu entstellen.”
Christoph Willibald Gluck



ZWISCHEN MAILAND UND LONDON, WIEN UND PARIS

Das kosmopolitische Kiinstlerleben Christoph Willibald Glucks

Gluck gilt als der erste internationale , Star-
komponist”. Spatere Epochen haben ihn als
.den Richard Wagner des 18. Jahrhunderts be-
zeichnet”, und die Grolen seiner Zunft beriefen
sich auf ihn: Mozart und Beethoven ebenso wie
Wagner und Strauss sahen in seiner Musik und
Theorie den Beginn der modernen QOper. Nach
dem Urteil Eduard Hanslicks, des beriihmt-be-
richtigten Musikkritikers des 19. Jahrhunderts,
war Gluck der ,feierliche Hohepriester” der
musikalischen Tragddie.

Der gebiirtige Oberpfalzer wird 1714 bei Neu-
markt geboren und wéchst in einem béhmischen
Dorf auf, wo sein Vater als Forstmeister im
Dienst des Fiirsten von Lobkowitz steht, einem
der dltesten béhmischen Adelsgeschlechter.
Dem Wunsch seines Vaters, ebenfalls Forster zu
werden und die Familientradition fortzufiihren,
folgt Gluck nicht. Von Klein auf liebt er die Musik
und nimmt heimlich ReiRRaus. Er schlagt sich als
Sanger und Organist in Dorfkirchen bis nach Prag
durch, wo er voriibergehend Mathematik studiert
und das reiche Musikleben der béhmischen
Hauptstadt aufsaugt.

Im Alter von 20 Jahren kommt Gluck erstmals
nach Wien und wird von der Familie Lobkowitz
protegiert. Durch deren Verbindungen gelangt
er 1737 nach Mailand, wo er vermutlich bei
Giovanni Battista Sammartini Unterricht erhélt.
Mit 27 Jahren wird dort mit durchschlagendem
Erfolg Glucks erste Oper Artaserse uraufgefiihrt.
Danach reiht sich in Italien Auftrag an Auftrag

fur ihn. Bis 1745 folgen sieben weitere Opern
im traditionellen Stil auf Libretti Metastasios.
Danach begibt sich Gluck fiir einige Zeit nach
London, wo zwei seiner Opern am Haymarket
Theatre herauskommen. Er lernt Handel kennen
und verfolgt aufmerksam die Wirkung von dessen
Opern und Oratorien auf das Publikum.

Glucks England-Aufenthalt ist in Bezug auf sein
kiinstlerisches Selbstverstandnis von groer
Bedeutung; hier werden die Weichen gelegt fiir
seine spatere Opernreform. Der Reiseschrift-
steller Charles Burney schreibt, das Interesse
am englischen Stil habe Gluck darauf gebracht,
sich bei seinen dramatischen Kompositionen
auf das Studium der Natur zu verlegen, denn
fir das Publikum taten ,die simplen Stellen die
meiste Wirkung.” Seither bemiihe er sich, fiir
die Singstimme mehr in den natiirlichen Tonen
der menschlichen Empfindungen und Leiden-
schaften zu schreiben, als den Liebhabern tiefer
Wissenschaft oder groBer Schwierigkeiten zu
schmeicheln.”

Wie fiir viele seiner Zeitgenossen gehdren aus-
gedehnte Reisen zum Leben des Musikers Gluck.
Die standig wechselnden Machtverhaltnisse im
internationalen Geflige machen es notwendig,
die feudalen Auftraggeber ausfindig zu machen
und sich an ihren Hofen vorzustellen.

Inden folgenden Jahren fiihrt Gluck ein rastloses
Wanderleben durch Mitteleuropa. Mal schliefit
er sich fahrenden Truppen an, mal ibernimmt
er hofische Opernauftrage. Zu seinen Stationen
gehdren Hamburg, Kopenhagen, Dresden, Prag
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und Wien. Nach der Auffiihrung seines Antigono
(1756) in Rom wird Gluck von Papst Benedikt XIV.
zum Ritter vom Goldenen Sporn erhoben. Seit
dieser Zeit verwendet Gluck den Titel ,Ritter von
Gluck” oder ,Chevalier de Gluck”.

1748 kehrt Gluck nach Wien zurlick, wo im
Auftrag des Kaiserhofs die Oper La Semiramide
riconosciuta zur Auffiihrung kommt. In Wien
heiratet er die friih verwaiste Kaufmannstochter
Maria Anna Bergin, die eine ansehnliche Mitgift
in die Ehe einbringt. Sie sollte in der Folge ihren
Mann auf den vielen Reisen begleiten und
beweist groRes dkonomisches Geschick bei
von ihr getatigten Immobiliengeschaften, die
den Wohlstand des Paares mehren. Zudem ist
ihre Schwester eine Kammerfrau von Kaiserin
Maria Theresa, was ihrem Ehemann den Zugang
zu hofischen Kreisen erleichtert. Einen groRen
Triumph erlangt Gluck 1754 mit der Festoper
Le Cinesi. Er wird zum Hofkapellmeister Maria
Theresias bestimmt.

In dieser Eigenschaft ist Gluck nicht nur der
Musiklehrer der zahlreichen Kinder des Kaiser-
paares, sondern er trifft nun auch mit dem Grafen
Giacomo Durazzo zusammen, der als Hoftheater-
intendant fur die Bihnen Wiens verantwortlich
ist. Die Ausrichtung der kaiserlichen Biihnen
2u jener Zeit ist franz6sisch gepragt. Am Alten
Burgtheater spielt man bis 1761 fast nur Lust-,
Sing- und Schauspiele auf Franzosisch.

Es sind turbulente Zeiten: Von 1756-1763 tobt in
Europa und in Ubersee der Siebenjahrige Krieg
zwischen den GroBmé&chten.

Durazzo ist eigentlich Diplomat, er halt sich
zunéchst als Botschafter Genuas in Wien auf.
Unter ihm erleben die Theater der Habsburger
Metropole eine kulturelle Bliite. Durazzo befér-
dert die aufklarerische Reform der Oper und setzt
sich gegen die Vertreter der Opera seria durch,
welche fir die Erhaltung der konventionellen
Trag6die des Ancien Régime streiten. Noch viel
spater verpflichtet Durazzo jenes Opera buffa-
Ensemble nach Wien, das Mozarts Le nozze di
Figaro und Cosi fan tutte auffiihren wird.

Gluck bt sich im franzdsischen Stil und bringt
seine ersten komischen Opern im Stil der Opéra
comique heraus, die traditionell einen Wechsel
von liedhaften Geséngen und gesprochenen
Dialogen verlangen. Das bekannteste Werk, das
bereits in die Zeit der Reformopern fallt, ist La
rencontre imprévue (1764).

Durazzo bringt Gluck schlieRlich auch mit dem
Textdichter Ranieri de' Calzabigi zusammen,
was die Wende in Glucks Schaffen einleitet.
Zusammen mit dem Choreografen und Theo-
retiker Gasparo Angiolini schreiben die beiden
das Ballett Don Juan (1761) nach Moliere, das
als erstes Handlungsballett der Geschichte
gelten darf, denn in ihm geht die Bedeutung des
Tanzes weit Uber die dbliche allegorische oder
reprdsentative Funktion der Zeit hinaus. Angiolini
betreibt unter dem Grundsatz der dramatischen
Natirlichkeit und Wahrhaftigkeit eine Reform
des hdfischen Balletts. Er legt besonderen Wert
auf die Feststellung, dass die Musik von Don
Juan eigens fir sein Ballett komponiert wurde
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und nicht umgekehrt die Choreografie fiir ein vor-
handenes Stick entwickelt wurde. Mit Calzabigi
und Angiolini entstehen dann auch die ,Refor-
mopern” Orpheus und Eurydike (1762), Alceste
(1767) und Paris und Helena (1770).

Spéater macht sich Gluck daran, seine Ideen auch
in Frankreich zu verbreiten. Unter der Protektion
seiner ehemaligen Gesangsschilerin Marie-
Antoinette, die 1770 den franzésischen Thronfol-
ger und spateren Konig Ludwig XVI. geheiratet
hat, schliet er mit der Pariser Operndirektion
einen Vertrag (iber sechs Opern ab.

ZWISCHEN MAILAND UND LONDON, WIEN UND PARIS

Mit Iphigénie en Aulide gelingt Gluck der Durch-
bruch in Paris, woraufhin er seine Wiener Re-
formopern ins Franzésische tibertragt. 1774 wird
die franzésische Version von Orphée et Euridice
uraufgeftihrt. Zum grokten Triumph in Paris wird
1779 Iphigénie en Tauride. Wenige Monate nach
der Urauffiihrung erleidet Gluck einen ersten
Schlaganfall, woraufhin er sich ganzlich nach
Wien zuriickzieht. Sein Erbe in Paris tritt der
Venezianer Antonio Salieri an, dem Gluck seit
dessen Ankunft in Wien 1767 freundschaftlich
verbunden ist. Zwei Jahre vor der Franzdsischen
Revolution stirbt Gluck 1787 in Wien.
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DIE OPERNREFORM

Orfeo ed Euridice

In seiner Wiener Zeit kamen Gluck zunehmend
Zweifel an Form und Inhalt der klassischen ita-
lienischen Oper. Was er auf den europdischen
Bihnen gesehen hatte, gefiel ihm nicht. Die
Zoten der komischen Oper waren verbraucht,
dieselben wiederkehrenden Typen langweilten.
Um die in einem Schematismus erstarrte ba-
rocke Hofoper war es nicht besser bestellt: Die
artifiziellen Gesange der Opera seria zielten auf
vordergriindige Effekte. Die Opern wurden nach
dem Baukastenprinzip Rezitativ-Arie-Rezitativ
zusammengesteckt und schilderten eine Vielzahl
an menschlichen Affekten und Naturzusténden
wie Herzschmerz, Freudentaumel, Rachegeliiste,
Kriegsgeschrei, Meeresrauschen, Wald- und
Wiesenarie — je nachdem, was die Situation
eben gerade verlangte. Und iberhaupt: Die
Da-capo-Arien nahmen kein Ende, die Vielzahl
von Handlungsstrangen war verwirrend und
das eigentliche Drama véllig in den Hintergrund
getreten.

Die wahren Herrscher auf der Biihne waren
die Sénger, die mit vokalen Kunststiicken die
Musik teilweise derart verfremdeten, dass die
urspriingliche Melodie nicht mehr wiederzuer-
kennen war. Die Solonummern waren meist als
.Abgangsarien” konzipiert; nach der Zurschau-
stellung seiner vokalen Fertigkeiten konnte der
Solist sich den verdienten Applaus abholen und
dann verschwinden. Je héher jemand singen, je
langer jemand trillern konnte, desto groRer der
Jubel. Die Kastraten waren die unangefochte-
nen Stars. lhre kiinstlich knabenhaft gehaltene
Stimme, dazu ein vergroRertes Lungenvolumen

in dem erweiterten Brustkorb bedingte, dass sie
iiber einen langen Atem verfiigten und die Téne
schier endlos halten konnten. Die Gesangskunst
war an die Instrumentalpraxis angelehnt — mit
reicher Ornamentik und teils improvisierten
Fiorituren.

Gluck machte sich zur Aufgabe, die Oper von
diesem ,Ballast” zu befreien. Die Aristokratie
erwartete von der Kunst die Verschdnerung und
Veredelung der Natur und des Menschen. Doch
nun sollte mit neuen &sthetischen Mitteln das
humane Empfinden in den Vordergrund gestellt
werden. Die kiinstlerische Revolution ereignete
sich vor dem Hintergrund gesellschaftlicher
Umwalzungen. Im 18. Jahrhundert befand sich
Europa im Umbruch. Intellektuelle und auch
politische Fihrer begeisterten sich fiir die Ideen
der Aufklarung, wie Friedrich Il., bei dem Gluck
auch konzertiert hatte. Der Wiener Hof Maria
Theresias war einerseits aufgeklart, anderer-
seits herrschte noch ein feudales Klima. Die
Musik sollte sich in den kommenden Jahrzehn-
ten von der engen Bindung an die Héfe l6sen und
ein breiteres Publikum ansprechen. Die Idee war,
dass sich durch eine an der natiirlichen Sprache
orientierte Musikdramatik die unmittelbare
Lebenswirklichkeit der Menschen treffender
abbilden lieRe als durch den gehobenen Duktus
und den ornamentalen Stil der alten Opera seria.
Gluck leistete mit seinen Reformopern einen
bedeutenden Beitrag zur Kultur der Aufkldrung
und wurde gleichzeitig zum Begriinder des
modernen Musikdramas.
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.Reformbestrebungen” lagen seit einiger
Zeitin der Luft und waren auch theoretisch dar-
gelegt worden, unter anderem von Francesco
Algarotti in seiner Schrift ,Saggio sopra |'opera
in musica” (1744). Im Kern lief die Hauptthese
auf eine Verbindung der italienischen mit der
franzosischen Oper hinaus, unter Einbeziehung
der Pariser Divertissement-Struktur, also einer
Abfolge aus kurzen Arien, Choren, Ensembles
und Balletten, bei der die Handlung in einen
gréReren Zusammenhang gestellt wurde.
Dieses Verfahren wurde stilbildend fiir Orfeo
ed Euridice. Das Fundament sollten nicht mehr
die bis zum vokalen Exzess getriebenen Affekte
sein, sondern eine natiirliche, dem menschli-
chen Empfinden nahekommende dramatische
Gestaltung.

Fir heutige Zuschauer ist die kiinstlerische
und politische Dimension jener teilweise sehr
aggressiv gefiihrten Auseinandersetzung iber
das Musiktheater des 18. Jahrhunderts kaum
mehr nachvollziehbar. Es handelte sich jedoch
um einen Jahrhundertstreit. Zur Diskussion
standen asthetische Fragen eines kunstinter-
essierten Publikums der Oberschicht, doch
die ibergeordnete Debatte ging viel tiefer
und reichte bis in die Ordnungsstrukturen der
Gesellschaft hinein.

Gluck war nun also derjenige, der die Theorie in
die Praxis umsetzte. Als treibende Kraft hinter
den Reformanstrengungen galt sein Textdichter
Ranieri de’ Calzabigi, dessen Dichtung sich von
den typischen Drammi per musica absetzte.

Seine Libretto-Sprache war schmucklos und
emotional-direkt. Die Musik sollte wieder
Dienerin des Wortes werden, wie aus einem
Zitat Glucks hervorgeht, in dem er die Leistung
seines Librettisten hervorhebt: ,Mag das Talent
eines Komponisten noch so grof sein, so wird
er stets nur mittelmaRige Musik schreiben,
solange der Dichter in ihm das g6ttliche Feuer
nicht entfacht, ohne dass die Werke aller Kiin-
ste schwachlich und matt sind.”

Bei der Urauffiihrung sang ein Séngerstar den
Orfeo. Gluck hatte dem Altkastraten Gaetano
Guadagni die Partie auf den Leib geschrieben.
Dieser hatte viele Handel-Rollen verkérpert
und war einer der prominentesten Sangerdar-
steller des 18. Jahrhunderts. In London war er
von dem beriihmten Shakespeare-Interpreten
David Garrick zum Schauspieler ausgebildet
worden. Guadagni war ein sehr untypischer
Sanger seiner Zeit. Er ging ganz in seinen Rollen
auf und identifizierte sich so stark mit ihnen,
dass er sich weigerte, Arien auf Wunsch zu
wiederholen oder berhaupt Szenenapplaus
entgegenzunehmen. Mit dieser Kompromiss-
losigkeit machte er sich beim Publikum nicht
gerade beliebt.

Guadagni war auch weniger als andere Stars
flir seine Virtuositat bekannt, als vielmehr fiir
die ungeheure Schonheit seiner Stimme und
die Gestaltung des Vortrags. Charles Burney
berichtet von dem groRen Applaus, den sein
schlichter, balladenartiger Vortrag von ,,Che
faro” ihm einbrachte.
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Durch den tiefen Stimmsitz der Partie hat man
heute besetzungstechnisch die Wahl zwischen
einem Counter, einem Mezzosopran und einem
Bariton.

Die franzosische Fassung von 1774 fir Paris ist
insgesamt {ppiger; die Rezitative mussten dem
franzosischen Sprachfluss angepasst werden
und gewannen noch einmal an Dramatik. Einige
neue Nummern wurden hinzugefligt, darunter
zwei Koloraturarien fir den Haute-Contre Joseph
Legros, einen Tenor mit extrem hoher Tessitura.
1859 schuf Hector Berlioz mit seiner Adaption
fiir die berlihmte Altistin Pauline Viardot eine
weitere Fassung.

In Glucks Neuinterpretation des antiken My-
thos ist die strikte Trennung in Rezitative und
virtuose Arien aufgehoben, stattdessen folgt
die Handlung einem musikalischen Fluss aus
Choren, Tanzen, Arien und ausdrucksstarken,
orchesterbegleiteten Rezitativen, den soge-
nannten Accompagnati. Es entwickelt sich jene
von der franzésischen Oper inspirierte Tableau-
Struktur mit groRangelegten Szenenkomplexen;
besonders signifikant tritt diese in dem Kontrast
von Unterwelts- und Elysiumstableau im zweiten
Akt hervor.

In der traditionellen Opera seria wurde der
Dialog in sogenannten ,Secco”-Rezitativen von
der vergleichsweise diinn besetzten Basso-Con-
tinuo-Gruppe (Cembalo und Bass-Instrumente)
begleitet. Kam doch das ganze Orchester zum
Einsatz, dann des dramatischen Effekts wegen,

meist zur Untermalung von Monologen der
hoherstehenden Figuren in ,Accompagnato”-
Rezitativen. Gluck lasst in Orfeo ed Euridice alle
Gesprache vom gesamten Orchester untermalen;
alle Handlungsteile sind also gleich wichtig.
Im Gegensatz zu den ausladenden Da-capo-
Arien der Handel-Zeit, die schon mal {iber zehn
Minuten dauern konnten, sind die Arien in
Orfeo ed Euridice relativ kurz. Die Téne folgen
gleichmaRig den einzelnen Textsilben, ohne
ausschmiickendes Beiwerk, was die Wortver-
standlichkeit gewahrleistet. Hier orientierten
sich die Autoren am Deklamationsstil der franzo-
sischen Tragddie, die traditionell dem einzelnen
Wort grolle Bedeutung beimaR. Die Gestaltung
der melodischen Linie ist vorgegeben. Dieser
Verzicht auf (iiberbordende) Verzierungen und
Koloraturen fiihrt dazu, dass die Sanger kaum
frei improvisieren kénnen.

Orfeo ed Euridice wurde anldsslich des Na-
menstages des Kaisers vor dem versammelten
Hofstaat aufgefiihrt und trug dem freudigen
Anlass insofern Rechnung, als das Werk mit
einer festlichen Ouverttire begann und mit einem
gliicklichen Ausgang Uberraschte.

Chore und Ballette — traditionell wichtige
Bestandteile der franzosischen Oper — werden
sinnvoll in die Handlung integriert. In Anlehnung
an die antike Tragddie erhélt der Chor eine
bedeutende Rolle, teils als kommentierender
Beobachter mit wiederkehrenden Einwiirfen,
teils als Handlungstréager, der mit Orpheus in
wechselseitigem Dialog steht.
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Die choralartigen Passagen geben der Oper
einen oratorienhaften Charakter. Die inhaltliche
Funktion des Chores wechselt dem Szenenbild
entsprechend: Im ersten Akt sind die Choristen
trauernde Nymphen und Hirten im Gefolge des
Brautpaars, im zweiten Akt verkdrpern sie die
Furien der Unterwelt und die seligen Geister
des Elysiums. Der Tanz wird stark aufgewertet,
wobei auch hier die Musik eher durch eine
volkstiimliche Einfachheit besticht.

Das Handlungspersonal ist auf drei Figuren re-
duziert: Orpheus, Eurydike und Amor. Keine Die-
nerschar, keine Gétter, keine Nebenfiguren—nur
das Paar und die Liebe. Da Gluck sich ganz auf
das Wesentliche konzentriert, ist die Oper mit
anderthalb Stunden aulSerdem revolutionar kurz.

Inder Ouvertiire erklingt Lebensfreude in C-Dur;
hier kann man das rauschende Hochzeitsfest
heraushdren, das ansonsten nicht Teil der
Geschichte ist. Mit dem Offnen des Vorhangs
schldgt die Stimmung um: Eine Begréabnismusik
in c-Moll vollzieht den abrupten Wechsel von
Licht zu Schatten. Hier erweist sich Gluck als
musikalischer Stimmungsmaler.

Orpheus’ mehrstrophige Wehklage ,Chiamo
il mio ben cosi”, seine Versuche, sich an die
Zeit mit der Geliebten zu erinnern, wird durch
wechselnde Blaserbesetzung mit Echowirkung
illustriert.

Der zweite Akt beginnt an der Pforte zur Unter-
welt. Auf die wuchtige, mit starken Akzenten
versetzte Furienszene folgt der feine Klangzau-
ber des Elysiums. Orpheus’ sanftes Flehen, un-

termaltvon ,seinem” Instrument, der Harfe, trifft
zunéchst auf die schroffe Weigerung (,No!”) der
Furien, die sich jedoch alshald erweichen lassen
und ihm Einlass zu gewahren.

Wahrend bei anderen Komponisten wie Mon-
teverdi die Unterwelt ein unwirtlicher Ort ist,
schreibt Gluck mit dem ,Reigen seliger Geister”,
der in Eurydikes neuer Umgebung erklingt, ein
friedliches Stiick. Der Elysiums-Monolog ,,Che
puro ciel” ist das helle, lichte Gegenstlick zur
Furienszene. In diesen Gefilden wandeln die
seligen Geister in einer verwunschenen Land-
schaft, gesdumt von Blumen und durchzogen von
kleinen Bachen. Die Flote imitiert Vogelgezwit-
scher, die Oboe ist Melodietragerin, wahrend
Orpheus’ Gesang mehr deklamatorischen Cha-
rakter hat. Eurydike hat mit ,,Che fiero momento”
die einzige Arie zu singen, die von ihrer Struktur
her an die alte Da-capo-Form erinnert.

Es heilst, Kaiserin Maria Theresia habe eine
Auffiihrung nur besucht, um ,Che faro” zu
héren. Orpheus verliert hier seine geliebte Frau
erneut ans Totenreich und dieses Mal tragt er
selbst durch sein Unvermdgen, sich an das
Gebot zu halten, die Schuld daran. Angesichts
des endgiiltigen Verlusts seiner Frau und der
Ungerechtigkeit der Gotter ware an dieser
Stelle eine Wut- oder Verzweiflungsarie zu
erwarten gewesen. Doch schreibt Gluck einen
nur von Streichern begleiteten Klagegesang in
C-Dur. ,Che fard” strahlt eine Sanftmut aus, die
aus der Akzeptanz mit der Situation erwachst.
Orpheus begreift, dass der Mensch fehlbar und
schwach ist, dass er unweigerlich an einem so
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unmenschlichen Gebot scheitern muss, dass
er das Schicksal nicht &ndern kann und dass er
Eurydike und auch sich selbst verzeihen muss.

Amor ist der neckische Sohn von Venus und
Mars; ihn zeichnet aus, dass er sowohl in der
Menschen- als auch in der Gétterwelt Verwir-
rung stiften kann. Als allegorische Figur steht er
fur die Liebe zwischen Orpheus und Eurydike. Bei
Gluck ist Amor von Beginn an Teil der Handlung
und fallt nicht erst am Ende als Deus ex machina
ein. Seine muntere Arie ,Gli sguardi trattieni”
in Refrainform kommt im verspielten Geist
des Rokoko daher, mit Streicher-Pizzicato und
Oboenbegleitung.

Am Schluss der Oper steht weder eine apollini-
sche Apotheose noch Orpheus’ Zerstiickelung
durch die Bacchantinnen (beide Versionen exi-

stieren zu Monteverdis L ‘Orfeo). Die Pointe des
Stiickes ist, dass Orpheus’ menschlich nachvoll-
ziehbares Verhalten ihm die Geliebte zuriickgibt.
Das Paar erhélt nach der nicht bestandenen
Priifung von Amor eine zweite Chance, damit
sie ihre Liebe beglaubigen. Die Oper geht gut
aus und miindet in ein franzdsisches Vaudeville-
Finale, ein Strophenlied mit Chor-Ritornellen und
Solo-Strophen fiir jede der drei Hauptfiguren.
Auch Glucks Folgewerke basieren auf dem
gleichen Grundkonzept; die Menschlichkeit tragt
den Sieg (iber zerstdrerische Krafte hinfort. Die
Figuren sind keine Affektallegorien mehr, die
durch intrigante Widersacher in Bewegung ge-
setzt werden. Der dulSere, dramatische Konflikt
ist als innere Auseinandersetzung gestaltet.
Orpheus, Alceste und Iphigenie sind Individuen
mit einem freien Willen.
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Orpheus ist der Sohn der Muse Kalliope. Als
mogliche Vater werden sowohl der thrakische
Konig und Flussgott Oiagros als auch Apollon,
Gott der Musik, genannt, der ihm eine Lyra
schenkte. Bald schon spielte der Sohn darauf
besser als der Vater.

Orpheus war der beste Sanger weit und breit:
Er betérte Gotter, Menschen und sogar Tiere,
Pflanzen und Steine. Die Bdume neigten sich ihm
zu, wenn er spielte, die wilden Tiere scharten sich
friedlich um ihn, und selbst die Felsen weinten
angesichts seines schdnen Gesangs.

Die Argonauten nahmen Orpheus mit auf ihren
Zug zur Erlangung des Goldenen Vlieses. Orpheus
sang so bezaubernd, dass er das tosende Meer
und die Feinde durch den Zauber seiner Lyra
bezwang. Zur Belohnung bekam er die schone
Nymphe Eurydike zur Frau. Als sie vor den Nach-
stellungen von Aristaios floh, dem Gott der Land-
wirtschaft und Imkerei, trat sie auf eine Schlange
und wurde durch deren Biss getétet. Orpheus
gelang es, in die Unterwelt vorzudringen, nach-
dem er mit seinem Gesang und dem Spiel seiner
Lyra nacheinander den Hollenhund Zerberaos, den
Fahrmann Charon und das Herrscherehepaar
der Unterwelt, Hades und Persephone, betdrte.
lhm wurde die Bitte gewahrt, Eurydike aus dem
Totenreich zuriick zu den Lebenden zu fiihren —
jedoch unter der Bedingung, dass Orpheus beim
Aufstieg in die Oberwelt vorangehen und sich
nicht nach Eurydike umdrehen dirfe; er miisse
blind darauf vertrauen, dass sie ihm folge. Der
Aufstieg ging eine Weile gut, doch im letzten
Moment zweifelte Orpheus, weil er Eurydikes

DIE VERMENSCHLICHUNG DES MYTHOS

Der Sanger Orpheus

Schritte nicht hdrte und er wandte sich zur ihr um.
Seine Trauer dber ihren erneuten Verlust war
unendlich groR. Von der Liebe wollte Orpheus
fortan nichts mehr wissen. Dadurch machte
er sich die wilden Manaden, Anhédngerinnen
des Dionysos, zu Feindinnen, die ihn in ginem
orgiastischen Rausch zerrissen.

Der Mythos um den thrakischen Sanger hat
seinen Ursprung im Mittelmeerraum und an der
Schwarzmeerkiiste und trat ab dem 6. Jahrhun-
dert v. Chr. in Erscheinung. Um Christi Geburt
fassten die beiden rémischen Dichter Vergil und
Ovid die Geschichte schlieRlich in Verse.

Der Mythos als solcher gilt als das Urbild des
menschlichen Seins und erzahlt in der Orpheus-
Sage von der unbeschreiblichen Trauer iber den
unwiederbringlichen Verlust eines geliebten
Menschen. Er stellt das verfiihrerische Gedan-
kenspiel an, wie es ware, wenn man den Tod
riickgdngig machen kénnte.

Orpheus’ Wirkungsmacht ist die Musik. Dadurch
gab Orpheus der Oper ihre &sthetische Legiti-
mation. Die Geschichte der Oper ist untrennbar
mit der Sage des Séngers verbunden. An der
Schwelle zum 17. Jahrhundert ging er als eines
der ersten Opernsujets tiberhaupt in die Musikge-
schichte ein. Nachdem Giulio Caccini und Jacopo
Peri mit dem Dichter Ottavio Rinuccini 1600 in
Florenz die Oper Euridice geschaffen hatten,
nahm sich Monteverdi des Stoffes an und schuf
1607 mit seiner Favola in musica L ‘Orfeo eine
mustergtiltige Form fiir die noch junge Gattung.
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Es kam nicht von ungefahr, dass Gluck seine
Opernreform ebenfalls mit Qrpheus, diesem
Urbild aller Sanger, einleitete, wollte er doch die
Oper wieder zu ihrem Ursprung zurtickfiihren und
in ein menschliches Drama mit Leidenschaften,
Schicksalsschlagen und emotionalem Tiefgang
verwandeln. Musik und Wort sollten gleich-
berechtigt sein, wenn nicht sogar die Musik
sich der dramatischen Situation unterzuordnen
habe, gemaR dem Motto ,prima le parole, poi
la musica”.

Im Sinne des biirgerlichen Tugendspiegels der
Aufklarung wird die Gattenliebe idealisiert, die
sich ber alle Anfechtungen hinwegsetzt. Noch
Beethovens Fidelio wird diesen Idealismus ein
halbes Jahrhundert spater aufgreifen.
Orpheus’ Liebe trotzt gottlichen Geboten und
existenziellen Gefahren. Bei Gluck besteht er
die von Amor auferlegte Prifung, indem er sie
eben nicht besteht; sein Scheitern beweist seine
Menschlichkeit.
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