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Vorwort 
Bei meiner musikwissenschaftlichen Masterprüfung fragte mich der Examinator zum Schluss: 

Ä...und, was machen Sie jetzt?³. Ich war etwas überrumpelt und antwortete verlegen: ÄIch weiss 

es noch nicht³. Darauf kam die prompte Replik: ÄDann promovieren Sie!³. Aufgrund dieses 

Wortwechsels könnte man meinen, bei meiner Dissertation handle es sich in Anbetracht meines 

fortgeschrittenen Alters (geb. 1946) um eine Verlegenheitslösung. Dem ist aber überhaupt nicht 

so. Vielmehr hat mich das im Gluckjahr (300. Geburtstag) gewählte Thema in den vergangenen 

Jahren richtig gepackt und auch begeistert. Wären nicht gelegentlich vor dem Abschluss 

technische Probleme mit mehreren Computerabstürzen dazugekommen, dürfte ich guten 

Gewissens sagen, die Diss hat mir NUR Freude gemacht. Es faszinierte mich, in der Bibliothek 

und im Internet nach Notentexten zu suchen und diese anschliessend zu entziffern und zu 

analysieren. Verzögerungen entstanden wegen zweier musikwissenschaftlicher 

Anwendungsprojekte in Form der Entdeckung einer beinahe vergessenen Messe (cmoll) und des 

Oratoriums Samuele von Giovanni Simone Mayr, deren konzertmässige Realisierung mit dem 

Berner Orpheus Chor ich anregen und begleiten durfte. Dazu gesellte sich die Aufführung von 

6WUDXVV¶� =LJHXQHUEDURQ� DOV� .DPPHURSerette, in der mir die Choreinstudierung anvertraut 

wurde. 

All dies wäre ohne die Unterstützung und das Verständnis meines Doktorvaters Prof. Anselm 

Gerhard nicht möglich gewesen, und dafür sei ihm an dieser Stelle herzlich gedankt. Es scheint 

mir durchaus nicht selbstverständlich, dass er bereit war, den über 70 Jahre alten ehemaligen 

Kardiologen als Doktorand anzunehmen. 

Der grösste Dank jedoch geht an meine Ehefrau Christine, selbst studierte 

Musikwissenschaftlerin, die mich während der ganzen Zeit mit Wort und Tat verständnisvoll 

begleitete und unterstützte. Ohne sie wäre die Dissertation vielleicht nie fertig geworden. 

Ein letzter Dank sei dem kleinsten Unterstützer ausgesprochen, der jemals zur Fertigstellung 

einer wissenschaftlichen Arbeit beigetragen hat: Es handelt sich um das Virus mit dem 

geheimnisvollen Namen SARS-CoV-2. Die Covid-19-Pandemie hat mich ja an meinen 

Schreibtisch gefesselt, so dass mir gar nichts anderes übrig blieb, als zu forschen und zu 

schreiben. So bin ich wohl einer der wenigen, die diesem gemeinen Bösewicht einen Dank 

abstattet. 
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1.3  Abkürzungen 
Auf die Verwendung von Abkürzungen wurde nach Möglichkeit verzichtet. Einzelne, doch 

Verwendete sind in Fussnoten deklariert. 

Zur Verkürzung von Literatur- und Musikalienzitaten, vor allem für die Fussnoten) wurde in 

beiden Verzeichnissen jeder Nennung eine dokumentinterne Nummer zugeteilt. 

MUS-xxx Musikalien 

LIT-xxx Literaturverzeichnis (Bibliografie) 



 

2. Einleitung 
2.1  Fragestellung, Arbeitsziel 
Im Rahmen des umfangreichen Opernschaffens von Christoph Willibald Gluck finden sich 

unter der Bezeichnung ÃCoroµ mannigfache musikalische Formen, die sich in ihrer 

dramaturgischen Funktion unterscheiden. Hauptziel der vorliegenden Arbeit ist es, die 

jeweiligen Formen und Funktionen dieser Cori zu erkennen, zu beschreiben und untereinander 

zu vergleichen. Besonders interessieren die Gründe, welche den Komponisten die eine oder 

andere Variante wählen liessen. Weitere Fragestellungen ergaben sich aus der Suche nach 

Zusammenhängen zwischen Ort und Zeit der Uraufführung, weltgeschichtlichen und 

philosophischen Einflüssen, Einwirkungen der persönlichen Umgebung des Komponisten 

(Familie, Freunde, Auftraggeber*innen und dessen Lebensabschnitte sowie die Bedeutung der 

Vorgaben des jeweiligen Librettos. Arbeitsziel war eine nuancenreiche Beantwortung der 

obigen Fragen und eine anschauliche Darstellung der Ergebnisse unter Berücksichtigung der 

Fülle der Informationen. 

2.2  Forschungsstand 
Literatur zum Werk von Christoph Willibald Gluck ist in reichem Masse vorhanden. Dem Chor 

haben sich bisher hingegen nur einige wenige Autoren gewidmet. Als wesentliche und 

umfangreiche Publikation ist die Dissertation von Christoph-Hellmut Mahling aus dem Jahre 

1962(!) zu nennen.1 In den vergangenen 50 Jahren finden sich darüber hinaus lediglich 

vereinzelt Artikel LQ�%�FKHUQ�XQG�=HLWVFKULIWHQ��'DYRQ�VHL�GHU�$UWLNHO�Ä*OXFNV�3DULVHU�2SHUQ³�

von Herbert Schneider besonders erwähnt.2 Selbst in der kurz vor dem Abschluss stehenden 

Gluck Gesamtausgabe sind Hinweise auf das Chorschaffen nur in bescheidenem Umfang 

auffindbar. Dementsprechend erscheint es wünschenswert, wenn diesem nicht unwesentlichen 

Teil der Gluckforschung nähere Beachtung geschenkt wird. 

2.3  Aufbau der Arbeit 
Die Studie gliedert sich in einen allgemein-informativen und einen spezifisch-beschreibenden 

Teil sowie eine eingehende Analyse und Gegenüberstellung der einzelnen Chöre im Rahmen 

der Opern. Zunächst gilt es, den thematisch zugrunde liegenden Ausdruck ÃCoroµ�begrifflich 

genauer zu bestimmen. Um die zeitlichen Bezüge zu den wesentlichen Lebensabschnitten von 

 
 
1 Christoph-Hellmut, Mahling, Studien zur Geschichte des Opernchors.Trossingen-Wolfenbüttel: 1962 (LIT-037). 
2 Herbert, Schneider, Glucks Pariser Opern. Laaber: Laaber 2001, S. 182±202. 
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Christoph Willibald GluckChristoph Willibald Gluck zu verstehen, ist zudem meines Erachtens 

eine kurze biografische Darstellung unumgänglich.  

Der Hauptteil besteht aus einer ausführlichen Beschreibung und Interpretation der einzelnen 

Chöre; hierbei musste aus dem Gesamtwerk eine Auswahl getroffen werden (siehe 2.4 

Methodik). In Kapitel 6 (Auswertung) wird das Erstellen von Gesamtübersichten der 

analysierten Werke nach verschiedenen Gesichtspunkten angestrebt, zum Beispiel die 

Darstellung von Affekten oder der Bewegung (Gestik oder Tanz) des Chors.  

2.4  Methodik 
Gluck hat beinahe fünfzig Opern geschrieben, die alle in Form eines Librettos zugänglich sind, 

von denen bisher aber in einer erheblichen Anzahl Notentexte fehlen. In Anbetracht des 

umfangreichen Werks, bei dem eine brauchbare Quellenlage vorliegt, war es notwendig, eine 

repräsentative Auswahl zu treffen. Dass eine solche Einschränkung für eine Studie nicht 

unbedingt nachteilig sein muss, äussert Clemens Kühn in seinem Buch zur musikalischen 

$QDO\VH��Ä$QDO\VH�KHLVVW�QLFKW�LPPHU�Ãallesµ. Der Drang, Ãvollständigµ sein zu wollen oder zu 

müssen, schadet der Sache eher: Ein enzyklopädischer Ehrgeiz [...] würde das musikalische 

Geschehen verschütten. [...] Nicht Lückenlosigkeit ist erstrebenswert, sondern gewichtete 

%HVFKUlQNXQJ³�3 Zunächst wurde eine umfangreiche Datenbank4 (Ninox® für Mac) angelegt, 

in der sämtliche Opern Glucks aufgeführt sind. Die wichtigste Grundlage dafür ist einerseits 

GLH�YRU�GHP�$EVFKOXVV�VWHKHQGH�Ä*OXFN *HVDPWDXVJDEH³��**$�����%lQGH5) und andererseits 

die 2010 erschienene Biografie von Gerhard und Renate Croll.6 Im Bestreben um eine 

möglichst repräsentative Auswahl wurde diese Gesamtübersicht auf Jahr und Ort der 

Uraufführung, Genre der Opern, Sprache, Häufigkeit von Chören und auf die Quellenlage hin 

analysiert. Letztere erwies sich als wesentlichstes Auswahlkriterium, insbesondere in Fällen, 

wo zu einer der vorgenannten Kategorien mehrere Wahlmöglichkeiten bestanden. In der 

untenstehenden Tabelle sind zunächst die ausgewählten Werke geordnet nach Genre 

aufgeführt. 

 
 
3 Clemens, Kühn, Analyse lernen. Kassel: Bärenreiter 2011, S. 21. LIT-052. 
4 Siehe dazu Anhang I. 
5 Akademie der Wissenschaften und der Literatur, Mainz ± begründet von Rudolf Gerber, fortgeführt von Gerhard 
Croll: Christoph Willibald Gluck, Sämtliche Werke. Kassel et al. Bärenreiter, 1951. 
6 Croll, Gerhard und Renate: Gluck. Sein Leben ± Seine Musik. Kassel, 2010. 
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Tab. 1 Ausgewählte Opern geordnet nach Genres 

In einer weiteren Tabelle (Tab. 2) sind die von der Studie ausgeschlossenen Werke geordnet 

nach Ausschlusskriterium aufgelistet. Es wird ersichtlich, dass die Quellenlage für den 

Entscheid ausschlaggebend ist. 

 
Ausschlusskriterium Oper Jahr 

Keine Chöre La danza 1755 

Partitur nur als Manuskript  

(bedingt lesbar) 
 

Tetide 1760 

Il trionfo di Clelia 1763 

Il Parnaso confuso 1765 

Le feste d'Apollo 1769 

Antigono 1756 

Quellenlage allgemein unzureichend 
 

Artaserse 1741 

Demetrio (Cleonice) 1742 

Il Tigrane 1743 

La Sofonisba 1744 

Poro (Alessandro nell'Indie) 1744 

/¶,SSROLWR 1745 

Artamene 1746 

La caduta dei giganti 1746 

Issipile 1752 

Antigono 1756 

La fausse esclave 1758 

La clemenza di Tito 1752 

Il re pastore 1756 

Iphigenie auf Tauris (Wien) 1781 

Andere, Ähnliche ausgewählt 

 

L'Arbre enchanté, ou Le Tuteur dupé 1759 

La Cythère assiégée (Wiener Fassung) 1759 

Le Diable à quatre ou La Double Métamorphose 1759 

Armide 1777 

Iphigénie en Tauride 1779 

La Cythère assiégée (Paris) 1775 
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La contesa de' Numi 1747 

L'Arbre enchanté 1775 

 

Tab. 2 In der Auswahl nicht berücksichtigte Werke 

Wesentlicher Teil der Studie ist die Darstellung sämtlicher Chöre der ausgewählten Werke, der 

jeweils ein Abschnitt zur Oper allgemein vorausgeht. Darin wird besonders auf die Bedeutung 

der Chöre innerhalb des einzelnen Werks eingegangen. 

Die Erfassung sämtlicher zugänglicher Informationen in einer umfangreichen digitalen 

Datenbank erlaubte Analysen in beinahe beliebiger Kombination. Als Beispiele seien hier 

folgende Fragestellungen genannt: Besteht ein Zusammenhang zwischen Chortyp und Sprache, 

Uraufführungsjahr und Genre oder Chortyp und Librettist?  

3. Coro ± &K°XU��%HJULIfsbestimmung 
Eine aussagekräftige wissenschaftliche Untersuchung ist nur möglich, wenn den im Titel 

auftretenden Termini beziehungsweise den in der Zielsetzung formulierten Fragen eine klare 

Definition der darin genannten Begriffe zugeordnet wird. Das bedeutet für die vorliegende 

Arbeit in erster Linie, dass die Begriffe ÃChorµ oder ÃChorgesangµ möglichst eindeutig 

abgegrenzt werden. 

Dabei beginnen die Probleme bereits bei der Frage, was ÃGesangµ bedeutet. Zunächst erscheint 

dies banal. Ein Blick in die MGG7 bestätigt aber das Vorliegen einer gewissen Problematik: 

In seltsamem Widerspruch zur zentralen Bedeutung, die das Singen (nicht nur in der 
abendländischen Musikgeschichte) über Jahrtausende besass, steht die 
vergleichsweise geringe Zuwendung, die dem Gesang und seinen vielfältigen 
historischen Dimensionen von Seiten der Musikwissenschaft zuteilgeworden ist.8 

 

Es kann nur vermutet werden, dass frühe Vorfahren des Homo sapiens sapiens nebst dem 

Sprechen mit der Nachahmung von Tierlauten auch eine Art ÃSingenµ praktizierten. Dabei 

unterscheiden sich Sprechen und Singen hauptsächlich dadurch, dass Letzteres einen Klang 

bildet, der sich durch ein Zusammenspiel von Zwerchfell, Lunge, Kehlkopf und Resonanzraum 

(Luftröhre, Nasen-Rachen-Raum) ergibt. Wann diese Aktivität einen geordneten Ablauf erfuhr, 

der unserem heutigen Begriff ÃGesangµ eingermassen entspricht, wird wohl nie endgültig klar 

werden. Dies gilt insbesondere für die Ãorganisierteµ Tätigkeit in Gruppen, die dem aktuellen 

Begriff ÃChorgesangµ annäherungsweise entspricht. Hauptproblem für eine historische 

 
 
7 MGG = Die Musik in Geschichte und Gegenwart (Lexikon, auch Online). 
8 Seedorf, Thomas: Art. Singen, Historische Aspekte: MGG Online, hrsg. von Laurenz Lütteken, Kassel, Stuttgart, 
New York: 2016ff., zuerst veröffentlicht 1998, online 2016, https://www.mgg-online.com/mgg/stable/50461, 
gelesen am 20.5.1919. 
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Zuordnung ist dabei das Fehlen von schriftlichen Zeugnissen. So finden sich erste 

Anhaltspunkte für eine Form des Chorgesangs in Mesopotamien. Diese gehen auf 

Aufzeichnungen in Keilschrift (entwickelt um 3000 v. Chr.) zurück.9 

Präzisere Darstellungen von Chorsängern zusammen mit sogenannten Cheironomen, die durch 

Zeichengebung in Form von Gesten die Ausführung von Gesangsstücken koordinierten, finden 

sich im Reich der alten Ägypter (2700±2200 v. Chr.). Die hier abgebildeten und entzifferten 

Hieroglyphen sind damit als Darstellung einer ersten Generation von ÃDirigentenµ anzusehen. 

Wie jedoch dieser ÃChorgesangµ klang, bleibt bisher unbeantwortet.10 

 
Abb. 1 Cheironomische Zeichen und ihre Interpretation. Aus Diasammlung der Universität Wien (univie.ac.at) 11 
Gemäss Eric Werners Beschreibung werden im Alten Testament der Hebräer folgende Arten 

von Chorliedern genannt: Arbeits- und Marschlieder, Hochzeitslieder, Trinklieder, Rufe der 

Wächter, Spottlieder, Lamentationen, Leichengesänge, Königshymnen, Siegeslieder und 

kultische Gesänge.12 Diese Aufzählung erfasst praktisch alle Formen von späteren 

Operngesängen. Wie Werner anführt, sind diese Lieder alle in hebräischer Sprache abgefasst 

XQG�ÄGLH�ursprünglichen Melodien verschollen und verloren.³13 Dabei scheint der Sologesang 

oder dann auch der Vortrag durch einen Vorbeter mit Wiederholung durch einen Chor entweder 

aus Priestern oder in der Synagoge, auch aus Laien vorgeherrscht zu haben. Arbeitslieder, wie 

 
 
9 Rashid, Subi Anwar: Keilschrift, Raum und Träger in: Dalhaus, Carl (Hrsg.): Neues Handbuch der 
Musikwissenschaft, Bd. l Die Musik des Altertums, 1989, Laaber, S. 1±30. 
10 Ellen Hickmann, und Lise Manniche: Altägyptische Musik in: Dalhaus, Carl (Hrsg.): Neues Handbuch der 
Musikwissenschaft, Bd. 1 Die Musik des Altertums, 1989, Laaber S. 31±75. 
11https://duckduckgo.com/?t=ffab&q=cheironomie&iax=images&ia=images&iai=http%3A%2F%2Fwww.univie
.ac.at%2Fmuwidb%2Fdias%2Fscans%2Ffoe0787.jpg. 
12 Werner, Eric: Die Musik im alten Israel in Neues Handbuch der Musikwissenschaft, Bd. l Die Musik des 
Altertums, 1989, Laaber, S. 79. 
13 Ebenda. 
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sie das einfache Volk nach mündlicher Überlieferung gesungen haben mag, überlebten weder 

als Text noch als Notenschrift. Über Chöre im Rahmen von Bühnenaufführungen wird nicht 

berichtet. 

Seinen Ursprung hat der Begriff Chor im antiken Griechenland: Choros bedeutete allerdings 

zunächst ÃTanzplatzµ�� ÃReigenµ� oder Ãtanzende Scharµ�� Franziska Schössler sieht für den 

altgriechischen Chor folgende Aufgaben vor: 

Der Chor: Auch wenn in der attischen Tragödie der chorische Anteil zunehmend 
reduziert wurde [...], kam dem Chor eine zentrale Bedeutung zu, wie auch die Poetik 
des Aristoteles belegt [...]. 

x Der Chor kann als allwissende Instanz auftreten, die das zukünftige Schicksal kennt 
und eine verallgemeinernde Perspektive ins Spiel bringt.  

x Er kann als Informationsvermittler fungieren, wenn er beispielsweise zu Beginn des 
Dramas den Mythos rekapituliert. 

x Er kann ein parteiischer Chor sein, der eine eigene Position vertritt. Medea aus 
Euripides¶ Tragödie zum Beispiel versucht, den Chor der Frauen gleich zu Beginn 
von ihrem blutigen Plan zu überzeugen, integriert diesen also in das Machtspiel mit 
ihrem Ehemann Jason.14 
 

Die Zusammensetzung des Chors 

Der Chor bestand üblicherweise aus l5 Mitgliedern, den sogenannten Choreuten, und einem 

Chorführer beziehungsweise Chorlehrer (chorodidaskolos) als eine Art Regisseur. Alle 

Mitglieder des Chors waren Laien im Gegensatz zu den Berufsschauspielern und mussten wie 

die Choregen auch Bürger der Polis sein. Die ÃStarsµ unter den Berufsschauspielern durften 

demgegenüber durchaus von ausserhalb kommen.15 

 

Es bleibt allerdings unbekannt, in welchem Ausmass Gluck und seine Librettisten die Struktur 

der altgriechischen Chöre effektiv gekannt haben, oder wie weit sie sich an ein romantisches 

Ideal hielten. Zumindest wurde angestrebt, insbesondere seit den Reformopern ab 1762, den 

Chor der griechischen Tragödie auf der Bühne zu reanimieren. 

 

Die Struktur des Opernchors des 18. Jahrhunderts ist uneinheitlich. Grundsätzlich handelt es 

sich im Allgemeinen um eine anzahlmässig unbestimmte Gruppe von Sänger*innen, die 

gemeinsam singen. Dabei ist auch die Zusammensetzung der Stimmlagen nicht festgehalten. 

Häufig bildete lediglich ein Quartett bis Oktett von Solist*innen, die gleichzeitig demselben 

musikalischen ÃGrundkorsettµ� folgten in der frühen italienischen Oper einen ÃCoroµ��

C.-H. Mahling berichtet in seiner 1962 eingereichten Dissertation in aller Ausführlichkeit über 

 
 
14 Franziska Schössler, Einführung in die Dramenanalyse. Kindle-Version. S. 20. LIT-214. Hervorhebungen durch 
den Autor. 
15 Ebenda. 
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die Chorstruktur der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts.16 Bezeichnend ist sein zweites Kapitel 

mit dem Titel: Ä'HU�hEHUJDQJ�YRP�*HOHJHQKHLWVFKRU� ]XP� VWHKHQGHQ�&KRU³��'DEHL� JHKW� HV�

zunächst um die reisenden Operntruppen, die ohne eigentliches ÃChorpersonalµ auskommen 

mussten. Die Aufführung von grösseren Werken Äz. %��YRQ�0R]DUW�XQG�*OXFN³�I�KUWHQ�DEHU�

dazu, dass ÄHLQ�TXDOLIL]LHUWHV�&KRUSHUVRQDO�QRWZHQGLJ³�ZXUGH�17 An Hoftheatern und später an 

den Nationalbühnen wurden anfangs laut Mahling Ä6FK�OHU�� /HKUHU� XQG� 6WXGHQWHQ³� ]XP�

Chorsingen herangezogen, die nicht selten den Ansprüchen der Komponisten in keiner Weise 

gewachsen waren.18 Wann an den Theatern erstmals professionelle Chorensembles gegründet 

wurden, lässt sich nicht eindeutig eruieren. Das gilt ebenso für Wien wie für Paris, wo Glucks 

Opern in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts vorwiegend aufgeführt wurden. 

Gluck verwendet in seinen Werken je nach Sprache die Begriffe ÃCoroµ�oder Ã&K°XUµ��In einer 

Partitur (Iphigénie en Aulide) steht jedoch ÃCoeurµ��wobei ich nicht sicher bin, ob dieser 

Verschreiber absichtlich geschah, da das Herz durchaus zum Text dieser Passage passt. 

 
Abb. 2 Ch°XU�GHUULHU�OH�7KpDWUH��$XV�Originalpartitur Iphigénie en Aulide (MUS-002) 
Beim französisch gesungenen Chor steht immer eine Gruppe von Chorsänger*innen auf der 

Bühne. Die frühen italienischen Cori sind in der Regel Schlusschöre, bestritten von vier bis 

sechs Solisten. In drei Fällen findet sich aus dramaturgischen Gründen eine grössere Gruppe 

von eigentlichen Chorist*innen, die jeweils eine Volksgruppe darstellen. Ab 1762 (Orfeo) 

wechseln die Chorkonstellationen häufig. Hauptgrund für die gelegentliche Rückkehr zu reinen 

Solist*innenchören dürfte die finanzielle Situation gewesen sein, da nicht immer genügend 

Geld für die Bezahlung von Chorsänger*innen vorhanden war. Die nachfolgende Tabelle lässt 

durch entsprechende Markierungen erkennen, wann und in welcher Konstellation Chöre 

eingesetzt wurden. Beachtenswert ist ferner eine Betrachtung der Sprache (Spalte 3) sowie der 

 
 
16 C.-H. Mahling, Der Chor in der Oper und der Opernchor von den Anfängen bis 1750, in: Mahling, Studien zur 
Geschichte des Opernchors. Der Chor in der Oper. 1962, Trossingen-Wolfenbilttel, S. 35±83, LIT-017. 
17 Ebenda, S. 175. 
18 Ebenda, S. 182. 
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Geschlechterverteilung (letzte Spalte). Gemischte Chöre werden am häufigsten eingesetzt; 

seltener schreibt Gluck aber auch Frauen- oder Männerchöre. Kinderchöre fehlen vollständig. 

Eingehendere Kommentare finden sich in den nachfolgenden Kapiteln 5 und 6. 
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OPER TEXT-INCIPIT UA-

Jahr Sprache Chortyp Gender 

DEMOFOONTE Par maggiore ogni diletto 1743 Italienisch Solisten-Ensemble gemischt 

IPERMESTRA ³Alma eccelsa, ascendi in trono 1744 Italienisch Solisten-Ensemble gemischt 

LE NOZZE D'ERCOLE E D'EBE Dell allegrezza il nome 1747 Italienisch Solisten-Ensemble gemischt 

LA SEMIRAMIDE RICONOSCIUTA 

01 Il piacer, la gioia scenda 1748 Italienisch Chor alleine gemischt 

02 Viva lieta, e sia regina 1748 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

03 Donna illustre, il Ciel destina 1748 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

EZIO (PRAGER FASSUNG) Della vita nel dubbio cammino 1750 Italienisch Solisten-Ensemble gemischt 

LE CINESI Voli il piede in lieti giri 1754 Italienisch Solisten-Ensemble gemischt 

/¶,112&(1=$�*,867,),&$7$ 

01. Deh seconda, ospite Nume 1755 Italienisch Chor alleine gemischt 

02. Noto e il reo 1755 Italienisch Chor alleine gemischt 

03. Grazie al ciel 1755 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

L'ILE DE MERLIN  Que les plaisirs³ 1758 Französisch Solisten-Ensemble gemischt 

L'IVROGNE CORRIGÉ 

01. Il est mort, le cher Mathurin 1760 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

02. Qui sont ces deux misérables? 1760 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����4XH�GH�SODLVLUV�O¶DPRXU�QRXV�GRQQH� 1760 Französisch Solisten-Ensemble gemischt 

LE CADI DUPÉ  Jouissons désormais sans partage 1761 Französisch Solisten-Ensemble gemischt 

ORFEO ED EURIDICE (WIEN) 

01. Ah, se intorno a quest'urna funesta 1762 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

02. Chi mai dell' Erebo fralle caligini 1762 Italienisch Chor alleine gemischt 

03. Deh placatevi con me (Orfeo ed Coro) 1762 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

04. Misero giovane, che vuoi, che mediti? 1762 Italienisch Chor alleine gemischt 

05a. Ah, quale incognito affetto flebile 1762 Italienisch Chor alleine gemischt 

05b. Ah, quale incognito affetto flebile 1762 Italienisch Chor alleine gemischt 

05c. Men tiranne, ah voi sareste 1762 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

06. Giunge Euridice Vieni a regni  1762 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

07. Vieni a' regni del riposo 1762 Italienisch Chor alleine gemischt 

08. Torna, o bella, al tuo consorte 1762 Italienisch Chor alleine gemischt 

09. Trionfi Amore 1762 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

EZIO (WIENER FASSUNG) Della vita nel dubbio cammino 1763 Italienisch Solisten-Ensemble gemischt 

LA RENCONTRE IMPRÉVUE Cessons de répandre des larmes 1764 Französisch Solisten-Ensemble gemischt 

LA CORONA 
01. Al fiume, al fiume 1765 Italienisch Chorsolisten Männerchor 

02. Sacro dover ci chima 1765 Italienisch Solisten-Ensemble Frauenchor 
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TELEMACO  

OSSIA L'ISOLA DI CIRCE 

01. La viva face accendi 1765 Italienisch Chor alleine gemischt 

02. Perchè si barbaro 1765 Italienisch Chor alleine gemischt 

03. La viva face accendi (Reprise) 1765 Italienisch Chor alleine gemischt 

04. Consola i puri voti 1765 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

05. Ahi! che fia lo sventurato 1765 Italienisch Chor alleine gemischt 

06. Quai tristi gemiti 1765 Italienisch Chor alleine gemischt 

07. Ahi misero 1765 Italienisch Chor alleine gemischt 

08. Tu vivi e ci abbandoni 1765 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

09. Oh! come è dolce il giorno 1765 Italienisch Chor alleine Frauenchor 

10. Sempre così sereno 1765 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

11. Qual voce possente 1765 Italienisch Chor alleine gemischt 

12. Ah! tremi l'indegno che Circe tradi 1765 Italienisch Chor alleine gemischt 

13. Placati, oh nume irato 1765 Italienisch Chor + Solo/Soli Männerchor 

14. Al patrio lido facciam ritorno 1765 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

15. Vendicatemi, o fidi seguaci 1765 Italienisch Chor + Solo/Soli Frauenchor 

ALCESTE (WIENER FASSUNG) 

01. Ah di questo afflitto regno 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

02. Misero Admeto! 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

03. Miseri figli! 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

04. Ah di questo afflitto regno (Reprise) 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

05. "Dilegua il nero turbine 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

06. Che annunzio funesto/Fuggiamo 1767 Italienisch Chor alleine Männerchor 

07. E non s'offerse alcuno? 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

08. Coro e Recit.: E vuoi morire 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

09. Chi serve e chi regna 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

10. Coro: Dal lieto soggiorno 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

11. Coro: Oh come rapida 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

12. Coro: Così bella! Così giovane! 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli Frauenchor 

13. Coro: Oh come rapida 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

13. Coro: Oh come rapida 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

14. Coro: Vieni Alceste 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

15. R. e Coro: Ahi mè! Chi mi riscuote! 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli Männerchor 

16. Coro: Piangi o Patria 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

17. Coro: Regna a noi con lieta sorte 1767 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 
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PROLOGO 

01. Non mai più lieto 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

02. Non mai più lieto il mondo (Reprise) 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

03. Lo splendor di sì bel giorno 1767 Italienisch Chor alleine gemischt 

PARIDE ED ELENA 

01. Non sdegnare, o bella Venere 1770 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

02. Dalla reggia rilucente 1770 Italienisch Chor alleine gemischt 

03. Negli strali, nell'arco possente 1770 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

04. Lodi al Nume nell'arco possente 1770 Italienisch Chor alleine gemischt 

05. Và coll'amata in seno, torna  1770 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

06. Vieni al mar, tranquila è l'onda 1770 Italienisch Chor + Solo/Soli gemischt 

07. Vieni al mar, tranquilla è l'onda 1770 Italienisch Chor alleine gemischt 

IPHIGÉNIE EN AULIDE 

01. C'est trop faire de résistance 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

02. Nommez-nous la victime 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

����&O\WHPQHVWUH�HW�VD�¿OOH 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

04. Que d'attraits 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����&K°XU��1RQ��MDPDLV³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����&K°XU��5DVVXUH]-vous³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli Frauenchor 

07. 6ROR�HW�&K°XU��&KDQWH]��FpOpEUH]³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

08. Ami sensible, ennemi redoutable³ 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

����&K°XU��/HV�¿lles de Lesbos³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli Frauenchor 

10. Jamais à tes autels³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����&K°XU�HW�6ROL��)XW-il jamais conçu³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

12. Nous ne sonffrirons point ce sacrifice 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

13. Non, non, nous ne VRXIIULURQV�SDV³ 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

14. Puissante Déité, protège-nous³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����)X\RQV��IX\RQV�WRXV³�2K�PD�ILOOH³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����&K°XU��$GRURQV�OD�clémence³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

17. Jusques aux voûtes éthérées³ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����&K°XU��3DUWRQV��YRORQV�j�OD�YLFWRLUH³.  1774 Französisch Chor alleine gemischt 

ORPHÉE ET EURYDICE (PARIS) 

01. Ah! dans ce bois tranquille et sombre 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

02. Ah! dans ce bois (Reprise) 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

03. Quel est l'audacieux 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

����4XHO�HVW�O¶DXGDFLHX[�(Reprise) 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

05. Laissez vous toucher 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 
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����4XL�W¶DPqQH�HQ�FHV�OLHX[ 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

07. Par quel puissants accords 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

08. Quels chants doux et touchants 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

09. Cet asile aimable (NEU) 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

10. Viens dans ce séjour paisible 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

11. Le GHVWLQ�UHSRQG�j�WHV�Y°X[ 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����3UqV�GX�WHQGUH�REMHW�TX¶RQ�DLPH 1774 Französisch Chor alleine gemischt 

����/¶$PRXU�WULRPSKH 1774 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

ALCESTE (PARISER FASSUNG) 

01. Dieux, rendez-nous notre roi³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

02. O Dieux! Qu'allons-nous devenir?³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

03. O malheureux Admète!³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

04. O malheureux Admète!³ Reprise 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

05. O Dieux! Qu'allons-QRXV�GHYHQLU"³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

06. Dieu puissant³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

�����'LHX�SXLVVDQW³�5HSULVH 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����7RXW�VH�WDLW�³�4XHO�RUDFOH�IXQHVWH³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

����4XH�OHV�SOXV�GRX[�WUDQVSRUWV³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

11. Vivez, aimez des jours³ 1776 Französisch Chor + Ballett gemischt 

12. Livrons-nous à l'allégresse³ 1776 Französisch Chor + Ballett gemischt 

13. Parez vos fronts³ 1776 Französisch Chor + Ballett gemischt 

14. Parez vos fronts³ Reprise 1776 Französisch Chor + Ballett gemischt 

15. O malheureux Admète³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

16. Tant de graces³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

17. Oh, que le songe de la vie³ 1776 Französisch Chor alleine gemischt 

18. Oh, que le songe de la vie³ Reprise 1776 Französisch Chor alleine gemischt 

19. Pleure, ô patrie!³ 1776 Französisch Chor alleine gemischt 

����3OHXUH��{�SDWULH�³�5HSULVH 1776 Französisch Chor alleine gemischt 

21. Malheureuse, où vas-tu?³ 1776 Französisch Chor alleine gemischt 

22. Alceste! Le jour fuit³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

23. Ami, leur rage est vaine (Hercule)  1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

24. Qi'ils vivent à jamais³ 1776 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

ECHO ET NARCISSE 
01. A l'ombre de ces bois³ 1779 Französisch Chor alleine Frauenchor 

02. Que la lumière³ 1779 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 
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03. O mortelles alarmes³ 1779 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

04. Dieux qu'implorent³ 1779 Französisch Chor alleine gemischt 

05. Chère compagne³ 1779 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 

06. Le Dieu de Paphos³ 1779 Französisch Chor + Solo/Soli gemischt 
Tab. 3 Übersicht: Sämtliche für die Studie ausgewählten Chöre, chronologisch geordnet, mit Angaben der Sprache und der 
Chorzusammensetzung  

4. Christoph Willibald Gluck (1714±1787) ± Ein Europäer 
Glucks biografische Daten sind in zahlreichen Schriften festgehalten. Es wird darum an dieser 

Stelle darauf verzichtet, diese erneut anzuführen. Besonders empfehlenswert ist diesbezüglich 

die Konsultation der entsprechenden Artikel in ÄMGG Online³19 oder ÄOxford Music Online³20, 

die gegenüber Buchpublikationen aufgrund der laufenden Aktualisierung des Wissensstandes 

zu bevorzugen sind. Eine ausführliche Biografie stellt aber ein Buch von Renate und Gerhard 

Croll dar.21 Insbesondere relevant für die vorliegende Studie ist ein Aspekt: die Reiseaktivität 

des Komponisten, wie sie in der untenstehenden Grafik festgehalten ist.  

Bereits ein kurzer Blick zeigt, dass Gluck als Ãfrüher Europäerµ�bezeichnet werden darf, hat er 

sich doch in seinem Leben beinahe in ganz Zentraleuropa kürzer oder länger aufgehalten. 

Dieser weite Horizont mag zur Entwicklung seiner Reformideen beigetragen haben. 

1714ʹ1731 Kindheit und Jugend in der Oberpfalz und in Böhmen 

1731ʹ1736 Studienjahre in Prag und Wien 

1737ʹ1745 Oberitalien 

1745ʹ1746 England (Begegnung mit Händel) 

1747ʹ1749 Europäische Wanderschaft mit Operntruppen 

1750ʹ1752 Wien II 

1752ʹ1756 Italienische Zwischenspiele (Neapel, Rom, Bologna) 

1756ʹ1763 Wien III 

1764ʹ1779 Paris 

1779ʹ1787 Wien IV 

 
 
19 Irene Brandenburg/Renate Croll/Gerhard Croll/Elisabeth Richter, Art. Gluck, Christoph in: MGG Online, hrsg. 
von Laurenz Lütteken, Kassel, Stuttgart, New York 2016ff., zuerst veröffentlicht 2002, online veröffentlicht 2016, 
https://www.mgg-online.com/mgg/stable/25083, gelesen zuletzt 9.6.2021. 
20 J. Hayes, B. Brown, M. Loppert, W. Dean, W. Gluck, Christoph Willibald Ritter von. Grove Music Online.  
https://www.oxfordmusiconline.com/grovemusic/view/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001/omo-
9781561592630-e-5000007318, gelesen am 12.6.2021. 
21 Gerhard und Renate Croll, Gluck. Sein Leben. Seine Musik. Kassel u. a.: Bärenreiter 2010 (LIT-008). 
 
 

Abb. 3 Glucks Reiseaktivitäten, nach 
Croll & Croll (LIT-008), vereinfacht 
dargestellt von Autor 

https://www.mgg-online.com/mgg/stable/25083
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Tab. 4 Chronologische Gliederung der Aufenthaltsorte 

 

 

Die nachstehende Tabelle 5 liefert einen Überblick über Uraufführungsorte, Genres, Sprachen, 

die Anzahl der Chöre pro Werk und die Zusammensetzung der jeweiligen Orchester. Sie basiert 

auf den Angaben der Gluck Gesamtausgabe Online:22  

Die Aufenthaltsorte des Komponisten haben über das Ganze hinweg keine eindeutig erkennbare 

Korrelation zu Genre und Häufigkeit der Chöre. Das gilt insbesondere für das Dramma per 

musica. Sprachlich fällt hingegen auf, dass italienisch nicht nur in Italien, sondern ebenso in 

deutsch-österreichischen Spielorten häufig eingesetzt wird. In Wien wird aber auch französisch 

gesungen (Opera comique). Demgegenüber wird in Paris lediglich das lokale Idiom eingesetzt. 

Gluck war zwar polyglott, er konnte sich auf Deutsch, Tschechisch, Italienisch und Französisch 

verständigen. Allerdings beherrschte er offenbar keine dieser Sprachen perfekt. Einige 

Kenntnisse hatte er auch in Latein und vermutlich in Englisch. Wohl hat er bei dem Feinschliff 

der Libretti aus kompositorischen Gründen mitgewirkt, sich aber sämtliche Operntexte durch 

Muttersprachler erstellen lassen. Für die wohl nicht selten der vorgegebenen Sprache 

unkundigen Chorsänger*innen war es massgeblich, dass die Texte möglichst simpel formuliert 

und dementsprechend leichter auswendig gelernt und deklamiert werden konnten, was vom 

Komponisten gefördert wurde. 

Ferner verdient die Zusammensetzung der Orchester Aufmerksamkeit: Gluck setzt hier immer 

wieder neue Konstellationen ein, was vermutlich in erster Linie dem musikdramatischen 

Geschmack des Komponisten zuzuschreiben ist. Eine wesentliche Rolle spielt aber auch der 

Aufführungsort, da sich kleinere Bühnen, besonders Hoftheater, nicht zuletzt aus 

Kostengründen keinen grösseren Orchesterapparat leisten konnten. In vielen Fällen entschieden 

aber auch Platzgründe über die Orchesterdimension, wie es auch heute der Fall ist. Über den 

Einsatz besonderer Instrumente wie Ãistromenti barbariµ��Triangel und Tamburin, aber auch der 

Harfe gibt das Kapitel 5 im Einzelnen Auskunft. Auch auf die Chorgrösse hatten die 

Platzverhältnisse einen entscheidenden Einfluss. 

 
 
22 Gluck Gesamtausgabe Online: http://www.gluck-gesamtausgabe.de/. 
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5. Studienmaterial 
Ziel dieses Kapitels ist es, Material zur Beantwortung der einleitend formulierten Fragen 

bereitzustellen. Dabei wird jede der ausgewählten Opern (vgl. Kapitel 5) als Ganzes kurz 

beschrieben, mit dem Ziel, die darin enthaltenen Chöre in den Kontext einordnen zu können. 

Wo es sinnvoll erscheint, werden auch auf die Entstehungsgeschichte sowie die Grundzüge der 

handelnden Personen und der Handlung selbst eingegangen. Als relevantester Punkt erfolgt 

eine detaillierte Analyse der einzelnen Chöre und deren Stellenwert innerhalb des 

Gesamtwerks. Schliesslich wird, soweit entsprechende Informationen erhältlich sind, die 

Rezeption der Oper, allenfalls auch der Chöre, im Besonderen beschrieben. Alle in diesem 

Kapitel aufgeführten Informationen sind entweder der digitalen Gluckgesamtausgabe23 

XQG�RGHU� GHP� %XFK� Ä*OXFN�� 6HLQ� /HEHQ� Seine 0XVLN³24 entnommen und werden der 

Übersichtlichkeit halber nicht im Einzelnen ausgewiesen. Hinweise aus anderen Quellen sind 

demgegenüber als Fussnoten verzeichnet. Die Titel der folgenden Unterkapitel beinhalten nebst 

dem Werknamen das Jahr und den Ort der Uraufführung. 

5.1 Demofoonte 1743 Milano 
Dieses erste Beispiel steht als Muster für Glucks frühes Opernschaffen in Oberitalien, das 

überaus erfolgreich verlief, was für einen jungen Opernkomponisten nicht unbedingt als Regel 

gelten kann. Es ist die früheste Gluckoper, von der eine vollständige Partitur existiert, die 

ebenfalls Noten des Schlusschors enthält, sodass eine genauere Betrachtung dieses Abschnitts 

möglich wird. Die Handlung ist verworren und enthält nebst Personenverwechslungen auch 

komplizierte Geschlechterbeziehungen, wie sie für beinahe alle Operntexte von Pietro 

Metastasio typisch sind. Für den Inhalt des ÃCoroµ ist sie irrelevant..  

5.1.1 Dal maggiore ogni diletto 

Das Verwirrspiel geht in Form eines Lieto fine glücklich aus und der Schlusschor preist diesen 

Ausgang dementsprechend. Dabei bilden alle sieben Solisten den Chor in schöner Einigkeit, 

also in homophonem Einklang. Die von Gluck gewählte Tonart DDur ist geeignet, die 

entspannte, frohe Stimmung umzusetzen und auf das Publikum zu übertragen. Schubarth 

spricht von Triumph, Halleluja, Kriegsgeschrei und Siegesjubel.25 Das gewählte Zeitmass (3/8-

Takt, Allegro) trägt das Seine zum beschwingten Ausgang des Geschehens, in dem viel von 

Menschenopfer die Rede ist, bei.  

 
 
23 http://www.gluck-gesamtausgabe.de/ [GGA]. 
24 Croll Gerhard und Renate: Kassel u. a. 2010. 
25 Schubarth, Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst. 1806, S. 379. 
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5.2.  Ipermestra 1744 Venedig 
Ein Jahr nach dem grossen Erfolg in Milano konnte Gluck sein nächstes Werk, diesmal in 

Venedig, uraufführen. Die Umstände, die zur Komposition Anlass gaben, liegen laut dem 

Vorwort zu Band 6 der Abteilung III der Gluck-*HVDPWDXVJDEH�ÄZHLWKLQ�LP�'XQNHOQ³�26 Das 

Libretto stammt von Metastasio; der Text wurde fast zur gleichen Zeit unter anderem auch von 

Johann Adolph Hasse wie später auch von mehr als 20 weiteren Komponisten vertont. Gluck 

verzichtete allerdings auf einen der beiden von Metastasio vorgegebenen Schlusschöre sowie 

auf eine Licenza.27 Weshalb er dies tat, liess sich nicht ermitteln. Die Handlung ist, wieder 

typisch für Metastasio, ein Verwirrspiel von Liebe und Politik. Dabei ist insbesondere 

dramatisch, dass Ipermestra, Tochter von Danao, von ihrem Vater aufgefordert wird, den von 

ihr geliebten Bräutigam Linceo in der Hochzeitsnacht zu ermorden, was sie aber verweigert. 

Wenigstens löst sich der Knoten: König Danao macht seine Tochter Ipermestra zur neuen 

Königin.  

5.2.1. Coro: Alma eccelsa, ascendi in trono 

Dieser Lieto fine wird mit einem Schlusschor der sieben Solisten besiegelt. Sie loben die 

Tugend der jungen, liebenswerten Königin und deren Bereitschaft, die anspruchsvolle Aufgabe 

zu übernehmen. Melodie und Harmonik (GDur, 2/4) können als banal bezeichnet werden. Der 

Chor ist darauf ausgelegt, ein Gassenhauer zu werden. Eine eigentliche musikalische Aussage 

fehlt. Ottonari bestimmen auch hier das textliche Metrum. Der sängerische Anspruch ist 

minimal. 

5.3. Le nozze d'Ercole e d'Ebe 1747 Dresden 
Kurz nach seiner Rückkehr aus England (1745/46), wo er den damalig bereits berühmten Georg 

Friedrich Händel persönlich kennengelernt, mit ihm sogar gemeinsam konzertiert hatte, schloss 

sich Gluck 1747 der wandernden Operntruppe von Pietro Mingotti an. Dieser wurde aus Anlass 

einer bayerisch-sächsischen Doppelhochzeit am Dresdener Hof beauftragt, für eine 

Freilichtaufführung bei Schloss Pillnitz eine neue Oper zu inszenieren. Den 

Kompositionsauftrag erhielt Gluck, wobei er dafür durch den Hof als ÃSänger Gluckµ��nicht als 

Komponist oder Kapellmeister bezahlt wurde.28 Der Autor des Librettos ist unbekannt. Die 

aktionsarme mythologische Handlung schildert, wie Jupiter und Juno versuchen, den eben neu 

in den Olymp aufgestiegenen und dort zum Halbgott erklärten Herkules, er ging aus der 

 
 
26 Christoph Willibald Gluck, Ipermestra (Venedig 1744). Herausgeber Axel Beer. Bärenreiter, 1997, S. VII. 
27 Ebenda. 
28 Zit. nach Strohm, Reinhard, Der wandernde Gluck und die verwandelte Ipermestra, in: Brandenburg/Goeltz, 
Gluck der Europäer, 37. 
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Verbindung von Jupiter mit einer Sterblichen hervor, mit der gemeinsamen Tochter Hebe zu 

verkuppeln. Damit der Held nicht misstrauisch wird, tritt Hebe unter falschem Namen auf. Der 

Bezug zum aktuellen Hochzeitsfest, wo wahrscheinlich im Vorfeld auch gekuppelt wurde, liegt 

nahe, ohne dass diese Tatsache ausgesprochen wird. Den Gewohnheiten der Zeit entsprechend, 

endet das Ganze in einem Lieto fine mit glücklicher Vermählung der beiden. 

  

�������&RUR��'HOO¶DOOHJUH]]D�LO�QRPH 

Dem in einer einfachen Liedform gestalteten Schlusschor folgt als Anhang eine Licenza29 in 

Form eines Rezitativs und einer Arie, die nicht einer handelnden Person, sondern einer 

Stimmlage (Soprano) übertragen ist. Der Chor selbst wird durch die vier Solisten bestritten. Er 

steht in GDur und umfasst 96 Takte. Das tänzerische Metrum 3/8, Presto, drückt überschäumende 

Freude aus. Die eingängige Melodie erfüllt zusammen mit einer einfachen, harmonischen 

Struktur alle Kriterien, sich als ÃOhrwurmµ�in den Zuhörern festzusetzen. Der Text beschreibt 

die Freude über das glückliche Ende; er wird mehrfach musikalisch variiert und wiederholt. 

Ottonari als Textmetrum sind ein von Calzabigi für Schlusschöre bevorzugtes Mass.  

5.4. La Semiramide riconosciuta 1748 Wien 
Dieser zum 31. Geburtstag der habsburgischen Kaiserin/Königin Maria Theresia sowie 

gleichzeitig zur Neueröffnung des unter einer neuen Impresa (Gebrüder Lo Presti) stehenden 

Wiener Burgtheaters uraufgeführten Gluck-Oper liegt ein Libretto von Metastasio aus dem 

Jahre 1729 zugrunde, das erstmals von Leonardo Vinci in Musik gesetzt worden war. Schon 

1743, anlässlich der Krönung von Maria Theresia in Prag, hatte Johann Adolph Hasse dieselbe 

Textgrundlage für eine Festoper verwendet. Weshalb 1748 gerade Gluck die Scrittura zu 

diesem bedeutenden politischen Ereignis erhalten hatte ± es ging im Besonderen darum, dass 

die junge Erzherzogin als erste weibliche Thronfolgerin auch international anerkannt wurde ± 

bleibt offen. Zumindest passte die Handlung, in welcher Semiramis als weibliche Landesfürstin 

der Assyrer dargestellt wird, zu der Situation am Wiener Hof, wo Maria Theresia immer noch 

um ihre Anerkennung als Regentin kämpfte. Dabei erscheint der gewählte Name der Oper (ÄLa 

Semiramide riconosciuta³) aufgrund der Zweideutigkeit des Wortes Ãriconosciutaµ��das sowohl 

wiedererkannt als auch anerkannt bedeuten kann,30 besonders raffiniert. Die Handlung selbst 

ist, wie bei Metastasio beinahe obligatorisch, ein kompliziertes Verwirrspiel zwischen zwei 

Paaren sowie zwei zusätzlichen Liebhabern, was für die Kernaussage des Stücks allerdings 

 
 
29 Lob- und Glückwunschgesang auf die feiernden Hochzeitspaare. 
30 Gemäss Aldo Gabrielli, Grande dizionario Hoepli Italiano, ed. 3, Milano, 2015, S. 1957. 
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kaum eine Rolle spielt. Gluck hat aber erstmals in seinem Opernschaffen als Neuigkeit anstelle 

des sonst üblichen als ÃCoroµ� bezeichneten Vokalensembles einen eigentlichen Chor aus 

Sängern vorgegeben, wobei zur personellen Zusammensetzung dieses Ensembles keine 

Angaben vorliegen. Tabelle 6 unten zeigt den Gesamtaufbau der Oper mit typischem Wechsel 

zwischen 46 Rezitativen, 27 Arien und drei Chören. Das beeindruckende Übergewicht der 

Rezitative war in Zusammenhang mit der komplizierten Handlung offenbar unvermeidlich, 

lässt aber auch annehmen, dass der unvorbereitete Zuhörer damit strapaziert wurde. 

 

Tab. 6 Werkübersicht La Semiramide, 1748 

In einer angehängten Licenza (Rezitativ und Aria) spricht die Hauptdarstellerin als 

metaphorisches Ebenbild der gefeierten Maria Theresia diese direkt an. 
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5.4.1. Il piacer, la gioia scenda 

Ein Chorauftritt zu Beginn des zweiten Aktes war bereits im ursprünglichen Libretto von 1729 

(Musik von Vinci) vorgesehen, wobei in Glucks Variante eine Strophe weggelassen wurde: 

 
 Ursprüngliche Version 172931 Glucks Text 174832 Übersetzung (Autor) 

CORO 

 

Il piacer, la gioia scenda  

fidi sposi al vostro cor. 

Imeneo la face accenda, 

la sua face accenda Amor. 

Il piacer, la gioia scenda  

fidi sposi al vostro cor. 

Imeneo la face accenda, 

la sua face accenda Amor. 

Der Wohlgefallen, die Freude senke sich, 

treues Paar, in euer Herz. 

Hymeneos lässt das Gesicht euch erröten 

aber auch Amor erglüht. 

PARTE 

DEL CORO 

(Damen) 

Fredda cura, atro sospetto  

non vi turbi e non v'offenda  

e d'intorno al regio letto  

con purissimo splendor... 

Aspra cura, atro sospetto  

non vi turbi non v'offenda  

lunga età non vi contenda 

non raffreddi il primo Andor. 

Schwere Sorge, unheilvoller Verdacht 

verwirrt euch nicht, verletzt euch nicht 

langes Leben bestreitet euch nicht 

kühlt nicht ab die erste Glut. 

CORO  Imeneo la face accenda, 

la sua face accenda Amor. 

Imeneo la face accenda, 

la sua face accenda Amor. 

Hymeneos lässt das Gesicht euch erröten 

aber auch Amor erglüht. 

PARTE 

DEL CORO 

(Damen) 

Sorga poi prole felice 

che ne' pregi egual si renda  

alla bella genitrice,  

all'invitto genitor. 

Sorga poi prole felice 

che ne' pregi egual si renda  

alla bella genitrice,  

all'invitto genitor. 

Dann kommen glückliche Kinder  

die es wert sind,  

für die schöne Mutter 

für den unbesiegbaren Vater 

CORO Imeneo la face accenda, 

la sua face accenda Amor. 

Imeneo la face accenda, 

la sua face accenda Amor. 

Hymeneos lässt das Gesicht euch erröten 

aber auch Amor erglüht. 

PARTE 

DEL CORO 
E se fia che amico nume  

lunga età non vi contenda,  

a scaldar le fredde piume,  

a destarne il primo ardor... 

 Und wenn es denn sein soll, dass der 

freundliche Gott euch kein langes Leben 

schenkt 

um kalte Federn zu erhitzen,  

um das erste Feuer zu entfachen... 

 

CORO Imeneo la face accenda, 

la sua face accenda Amor.  

 Hymeneos lässt das Gesicht euch erröten 

aber auch Amor erglüht. 

Tab. 7 Textvergleich La Semiramide ursprüngliche Form und Glucks Version mit Übersetzung 

Welche Absicht Metastasio mit diesem zusätzlichen Chor verfolgte, lässt sich nicht erkennen. 

Der zweite Akt beginnt mit einem grotesken ÃHahnenkampfµ diverser junger Männer, die 

sowohl mit Schwertern herumfuchteln als auch einen unerkannten Giftbecher herumreichen, 

ohne zu trinken. Der Text des Chors spricht (vgl. oben) ein Brautpaar an. Es sind Höflinge, die 

die anstehende Vermählung von Tamiri, einer Freundin von Semiramide, preisen. Ich sehe hier 

keinen Bezug zum Doppelanlass für die Oper und weshalb gerade jetzt als besondere Zäsur ein 

Chor eingesetzt wird. Wie dem auch sei: Wie so oft ist der Chortext in Ottonarii abgefasst. 

Andante im 3/8-Takt bedeutet unbeschwertes Fortschreiten in einer äusserst dramatischen 

 
 
31 Semiramide riconsciuta, Dramma per musica. Testi di Pietro Metastasio, musiche die Leonard Vinci. Prima 
esecuzione: 6 febbraio 1729, Roma, S. 30 http://www.librettidopera.it/, gelesen am 24.9.2020. 
32 Gerhard Croll, Thomas Hauschka (Hrsg.). La Semiramide riconosciuta, dramma per musica in drei Akten. Gluck 
Gesamtausgabe III/12, S. 134ff. 
. 
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Handlungssituation. Der harmonische Ablauf ist simpel gestaltet. Die gewählte Tonart (amoll) 

passt nicht optimal zum textlichen Inhalt, was wiederum ein Hinweis auf die hintergründige 

Dramatik der Szene sein könnte. Gesamthaft bildet der Chor einen Kontrast zur ganzen 

Situation. Bevor der Gesang einsetzt, findet sich in der Partitur ein orchestraler Teil von 36 

Takten, vermutlich als Tanzeinlage gedacht; in der Partitur bestehen keine diesbezüglichen 

+LQZHLVH��DEHU� LP�/LEUHWWR�YRQ������VWHKW�Ä,QWDQWR�VLQIRQLD��FRUR�H�EDOOR³� (zuerst Vorspiel, 

Chor und Tanz). Dabei ist der Tanz vermutlich nicht direkt mit dem Chorgesang verbunden, 

wie dies später im Rahmen der Opernreform angestrebt wird.  

5.4.2 Viva lieta, e sia regina  

Das ist ein mitreissender, beinahe schlagerhafter Schlusschor, wobei keine Beschreibung der 

personellen Zusammensetzung vorliegt (Volk? Hofpersonal?). Tonart (GDur) und musikalisches 

Metrum (3/8) sind typisch für Werkschlüsse dieser Art. Der Text ist ein Ottonario und besteht 

lediglich aus zwei Zeilen. Nebst der metaphorischen Bedeutung der Aussage enthält der Chor 

einen Hochgesang auf die Königin:,Sei Königin, wie Du schon bisher unsere Königin warst¶. 

Dabei geht es auch darum, dass Publikum in einer frohen Stimmung zu entlassen. 

5.4.3 Donna illustre, il Ciel destina 

Nach einer allgemeinen Versöhnungsszene in Form eines Rezitativs, an welchem sich alle 

Solisten beteiligen, setzt der Chor mit der analogen Musik wie unter 5.4.2 beschrieben zum 

endgültigen Schlusspunkt an. Dabei ändert sich zunächst lediglich der Text: ÄDonna illustre il 

ciel destina a te regni, imperi a te. Viva lieta e sia regina chi finor fu nostro UH�³.33 Gegenüber 

dem ersten Teil wird der Abschluss aber etwas gekürzt und melodisch leicht verändert. 

5.5. Ezio (Prager Fassung) 1750 Prag 
Die näheren Umstände der Erschaffung dieses Dramma per musica wurden bisher nicht 

ermittelt. Das Werk wurde von der reisenden Operntruppe Giovanni Battista Locatellis im 

7KHDWHU� Ä$Q� GHU� .RW]HQ³� XUDXIJHI�KUW�� *OXFN� ZLUNWH� GDEHL� HLQHUVHLWV� DOV� EHDXIWUDJWHU�

Komponist und andererseits als Kapellmeister bei den Aufführungen, ohne gleichzeitig bei der 

Truppe sonst festangestellt zu sein34. Das Libretto aus dem Jahre 1728 stammt von Pietro 

Metastasio und wurde über 50-mal neu komponiert. Die Handlung entstammt der römischen 

Geschichte mit einer komplizierten Viereckkonstellation unter Einbezug des Kaisers, wobei in 

 
 
33 ÄBedeutende Frau, der Himmel bestimme Dich zur Königin und Kaiserin. Sei Königin, wie Du schon bisher 
unsere Königin warst.³ Übersetzung des Autors. 
34 Gerhard und Renate Croll, Gluck. Sein Leben. Seine Musik. Kassel et al., 2010, S. 61. 
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Glucks Werk am metastasianischen Urtext teilweise nicht unerhebliche Eingriffe 

vorgenommen wurden.  

������&RUR��Ä'HOOD�YLWD�QHO�GXEELR�FDPPLQR³� 

Das dreiaktige Werk endet, entgegen den historischen Ereignissen nach einem misslungenen 

Aufstand gegen den Kaiser, in einem Lieto fine, in welchem der einzige sechsstimmige Chor 

durch die Solisten vorgetragen wird. Dank seiner einfachen, harmonischen Struktur (es gibt 

lediglich Wechsel zwischen Tonika und Dominante) ist der Chor ein echter ÃOhrwurmµ��Er steht 

in DDur, was angesichts der Orchestrierung mit Streichern und Hörnern in D leicht 

nachvollziehbar ist. Dabei ist der musikalische Ablauf keineswegs primitiv: Ensemblepartien 

werden immer wieder durch aufsteigende, solistische Phrasen unterbrochen. Das hohe Tempo 

(Allegro) verbunden mit einem tänzerischen 3/8-Takt provoziert eine fröhliche, ja ausgelassene 

Stimmung, die den zugrunde liegenden Text, ein Freudenfest bei wiedergefundenem Frieden, 

affektiv adäquat wiedergibt.  

5.6. Le cinesi 1754 
Anlass zu dieser einaktigen Oper gab eine Einladung von Kaiserin Maria Theresia mit ihrem 

Hofstaat zu einem Sommerfest, ausgerichtet von Feldmarschall Joseph Friedrich, Prinz von 

Sachsen-Hildburghausen. Das Libretto von Metastasio stammt aus dem Jahr 1735. In dieser 

Urfassung fehlte allerdings eine männliche Figur. Die Handlung dreht sich um die Diskussion 

dreier Chinesinnen, die als Zeitvertreib ein kleines Theaterstück einstudieren möchten. 

Chinoiserien waren zu dieser Zeit vor allem in Architektur und Innenausstattung, aber 

offensichtlich auch in anderen Sparten in Mode. Dabei stehen drei dramatische Gattungen 

(heroisch, komisch, tragisch) zur Diskussion, aber die drei Damen können sich nicht einigen. 

Schliesslich schlägt, wenigstens bei Gluck, ein junger Mann vor, stattdessen ein Ballett 

aufzuführen, was allgemeinen Gefallen findet. 

5.6.1 Coro/Quartett: Voli il piede in lieti giri 

Der Schlusschor der vier Solisten beinhaltet die mit Erleichterung aufgenommene Auflösung 

des vorangehenden Streitgesprächs. Weder im Originallibretto von Metastasio noch in der 

Version für Glucks kleine Oper steht eine Bezeichnung der musikalischen Form. Hingegen 

findet sich im erhaltenen Manuskript unmittelbar vor den Schlussversen die Anmerkung 

Ä6LHJXH�&RUR³��*HVFKULHEHQ�LVW�GDV�6W�FN�LQ�'Dur �+|UQHU�LQ�'���YRUJH]HLFKQHW�LVW�Ä&�³��DOVR�

ein ¾-Takt. Nachdem jeweils nur die Schlusszeilen der beiden vierzeiligen Strophen vom 

gesamten Ensemble gesungen werden, sollte trotz obiger Anmerkung eher von einem 

Vokalquartett als von einem Chor gesprochen werden.  
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5.7. Lµinnocenza giustificata 1755 Wien 
Dieses Werk ist in mancherlei Hinsicht eine Besonderheit: Sowohl das Libretto als auch die 

Musik sind Pasticchi. Die Arien stammen textlich von Metastasio; demgegenüber sind die 

Rezitative und Chöre mit grosser Wahrscheinlichkeit dem damals neuen Wiener 

Hoftheaterintendanten Giacomo Durazzo zuzuschreiben, der vermutlich Initiant für das ganze 

Projekt war. Gluck seinerseits hat die Musik einer Vielzahl von Arien aus früheren 

Werken,rezykliertµ, wie der Webseite der Gluckgesamtausgabe zu entnehmen ist.35 Gerhard und 

Renate Croll skizzieren die Handlung in ihrer Gluck-Biografien so kompakt, dass ich diesen 

Text hier unverändert zitieren möchte: 

Die Vestalin Claudia, die gemeinsam mit anderen Dienerinnen der Göttin Vesta das 

zum Wohle Roms und der Römer brennende heilige Feuer zu hüten hat, wird 

irrtümlich bezichtigt, durch Verletzung des Keuschheitsgebotes das Feuer zum 

Erlöschen und damit Unheil über das Land gebracht zu haben. Vom Senat zum Tode 

verurteilt, unterzieht sie sich freiwillig einem Gottesurteil. Als im Tiber ein Schiff mit 

der Statue der heiligen Allmutter auf Grund gelaufen ist und nicht wieder flott 

gemacht werden kann, erbietet sie sich im Wissen um ihre Unschuld, das Schiff allein 

an Land zu ziehen. Scheinbar mühelos gelingt es ihr auf wunderbare Weise ± die Oper 

endet mit Lob- und Dankgesängen aller Priester und Priesterinnen und des römischen 

Volkes.36  

5.7.1. Deh seconda, ospite Nume 

Das Volk bittet die ÃGute Göttinµ�um Hilfe bei seinem schweren Ãschweisstreibendenµ��aber 

vergeblichen Rettungsversuch. Dies geschieht in Form eines variierten Strophenliedes in 

hohem Tempo (Allegro, alla breve). Dabei verwendet der Librettist (vermutlich Durazzo) 

Ottonari in den ersten zwei Zeilen (A) und Senari in den nachfolgenden vier (B). Gluck setzt 

die Wiederholungen nach dem Schema A B A´ B´ A´´ ein. Die Variationen weichen 

vorwiegend melodisch und rhythmisch vom ursprünglichen musikalischen Grundgerüst ab. 

ADur��GDV�YRQ�%HUOLR]�DOV�ÄEULOODQW��GLVWLQJXpH��MR\HX[³�EHVFKULHEHQ�ZLUG�37 wirkt zusammen mit 

einer munteren, beinahe fröhlichen Melodie und einem tänzerischen Rhythmus nicht 

ausgesprochen passend zum bittenden Text in einer verzweifelten Lage. Da hat Gluck in 

anderen Chören den Affektgehalt besser getroffen. Als weitere Besonderheit ist der 

abwechselnde Einsatz von Voll- und Halbchor (A-, beziehungsweise B-Teile) zu erwähnen. 

Der gesangstechnische Anspruch ist nicht hoch. 

 
 
35 http://www.gluck-gesamtausgabe.de/id/1-19-00-0. 
36 Gerhard und Renate Croll, Gluck. Sein Leben. Seine Musik. Kassel u. a., 2010, S. 90±91. 
37 Héctor, Berlioz, Grand traité d'instrumentation et d'orchestration modernes. Paris, 1844, S. 33. 
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Im Anschluss an diesen Chor kommt es zum stimmungs- und spannungsmässigen Tiefpunkt 

der Innocenza: Der Vater Claudias, Valerio, erklärt dem Volk in einem Rezitativ, dass diese 

Bemühungen von den Göttern nicht unterstützt werden. 

5.7.2 Noto e il reo 

Es wird darauf hin noch dramatischer: Im folgenden Chor wird die Schuld Claudia zugewiesen 

und ihr Tod gefordert: ÄNoto è il reo, non ha difese contro Roma è il ciel sdegnato: Mora 

&ODXGLD�� FKH� O¶RIIHVH�� (� SODFDWR� LO� FLHO� VDUj��&ODXGLD�PRUD��&ODXGLD�PRUD�³38 Der Zorn des 

Volkes drückt sich in einem über das gesamte lediglich 26 Takte lange Stück (Spieldauer ca. 

45 Sekunden) durch ein permanent durchgezogenes, wenig variiertes, auftaktiges 

5K\WKPXVPRWLY�DXV��1XU�I�U�GLH�)RUGHUXQJ�Ä&ODXGLD�PRUD³�ZLUG�GLH�$XVVDJH�YHUN�U]W��ZDV�

sich auf die Intensität dieser auswirkt: 

 

 

 

 

Wiederum wählt Gluck alla breve und Allegro, wobei die Tonart nach GDur wechselt, welches 

%HUOLR]�DOV�Äun SHX�JDL��DYHF�XQH�WHQGHQFH�FRPPXQH³�EHVFKUHLEW39, was auch nicht zum Text 

passt. Dieser ist aber, wie schon im ersten Chor, ausgesprochen handlungstragend. 

Gesangstechnisch stellt der Chor aufgrund seiner akkordischen Struktur keine besonderen 

Anforderungen. 

Es folgt die wohl schönste Arie der 2SHU�Ä$K rivolgi³��LQ�ZHOFKHU�&ODXGLD�LKU�9HUWUDXHQ�LQ�GDV�

Gottesurteil besingt und gleichzeitig das Schiff allein an Land zieht. Der Triumph ist 

vollkommen. 

5.7.3 Grazie al ciel 

Den Schlusschor hat Gluck seinem Prager Ezio (Uraufführung 1750, also fünf Jahre vorher) in 

wenig veränderter Form entnommen. Jetzt stimmt die fröhliche, begeisterte Stimmung. Dabei 

kommen die vier Hauptsolisten (SSST) mit dem Chor (römisches Volk und Honoratioren) 

zusammen und singen mehrheitlich in einem Fugato, am Anfang und Schluss gemeinsam, eine 

begeisterte Laudatio auf die Götter und hauptsächlich auf Claudia, die unschuldige und grosse 

 
 

 
 
39 Héctor, Berlioz, Grand traité d'instrumentation et d'orchestration modernes. Paris, 1844, S. 33. 
 
 

Abb. 4 =ZHLWDNWLJHV�5K\WKPXVPRWLY��/¶LQQRFHQ]D�JLXVWLILFDWD�� 



 

 39 

Frau. Der 3/8-Takt in DDur�� $OOHJUHWWR�� XQWHUVW�W]W� GLH� WH[WOLFKH� $XVVDJH�� Ä'DQN� VHL� GHP�

Himmel, der durch wunderbare Gnade die Unschuld zu erhöhen wusste. Nun lernt in allen 

Landen, die grossen Namen Claudias und der Göttin [Vesta?] erklingen ]X� ODVVHQ�³40 Das 

Textmetrum in durchgehenden Ottonari unterstützt die Aussage. Die Szene wirkt natürlich und 

gesanglich wird auf alles Künstliche (Koloraturen u. ä.) verzichtet. Damit sind von Seiten der 

Chöre erste deutliche Ansätze zu einem Reformgedanken erkennbar.  

5.8. L'Ile de Merlin ou le Monde renversé 1758 Wien 
Gluck hat diese kurze einaktige Oper mit einer Spieldauer von gerade mal einer Stunde 

anlässlich des Namenstages des Kaisers als Auftragswerk verfasst. Sie wurde im Schloss 

Schönbrunn uraufgeführt und später noch einige Male im Burgtheater dargebracht. Es handelt 

sich um das zweite Werk aus dem neuen Genre der Wiener Variante der Opéras comiques. Die 

Handlung bewegt sich in einer verkehrten Zauberwelt, wo alle Menschen genau umgekehrt 

handeln, als dies zu dieser Zeit in Paris üblich war. Nebst dem Zauberer Merlin und einigen 

Nebenfiguren stehen zwei gleich wichtige Paare auf der Bühne, wobei die Zusammensetzung 

dieser Paare immer wieder wechselt (Mann/Mann, Mann/Frau, Frau/Frau, aber kein 

Mann/Frau-Partnertausch). Anstelle von Rezitativen sind gesprochene Dialoge gelegentlich mit 

musikalischem Hintergrund eingebaut.  

5.8.1. 4XH�OHV�SODLVLUV��TXH�O¶DOOHJUHVVH 

Der von den Solisten bestrittene Schlusschor �Ã&K°XUµ) ist in DDur gesetzt.41 Es ist ein munteres, 

anspruchsloses Liedchen mit einfacher Harmonik ohne rhythmische Besonderheiten (2/4, 

Allegro). Der französische Text formiert sich nach einem simplen A-B-A-Schema und 

entspricht metrisch einem Octosyllabe. Gegenüber den ähnlich strukturierten Schlusscori der 

italienischen opere serie Glucks hat sich der gedankliche Inhalt kaum verändert und lässt sich 

LQ�GHU�6FKOXVV]HLOH�DEOHVHQ��ÄChantons��&KDQWRQV��9LYH�O¶DPRXU³��*HVDPWKDIW�ZLUNW�GDV�*DQ]H�

etwas einfältig-naiv ± ein Ohrwurm zum Nachsummen. Zugegebenermassen erzielt dieses 

Stück aber die zweifelsfrei angestrebte, fröhliche, ja überschwängliche Stimmung. Zu dieser 

einfachen Struktur erscheint die Orchestrierung mit jeweils doppelt besetzten Flöten, Oboen 

und Hörnern sowie Streichern schon fast etwas üppig. Wie weit der Chor hier tänzerisch aktiv 

gedacht ist, wird im Libretto nicht beschrieben und in der Partitur auch nicht angemerkt; die 

Gestaltung hängt damit von der Inszenierung ab.  

 
 
40 Übersetzung des Autors. 
41 %HUOLR]��������ÄJD\��EUX\DQW��XQ�SHX�FRPPXQ³� 
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5.9. L¶Ivrogne corrigé 1760 Wien 
Auch dieses Werk aus der Wiener Opera-comique-Gruppe enthält Chöre. In diesem Fall ist es 

ein realer Opernchor, der zwei Einsätze bestreitet, die beide innerhalb des Geschehens angesetzt 

sind. Die Chöre beschränken sich gesamthaft auf kurze Einwürfe. Es geht dabei um einen 

ÃTrunkenboldµ, der von seiner leidenden Ehefrau zusammen mit deren Freunden geheilt werden 

soll. Dabei spielen letztere ihm vor, er habe sich zu Tode getrunken und sei nun im Hades. 

Diese Schocktherapie scheint sich günstig auszuwirken, da der Geläuterte zum Ende verspricht: 

ÄPour MDPDLV�MH�UHQRQFH�DX�YLQ³.42  

5.9.1 Il est mort, le cher Mathurin 

Nachdem im ersten der beiden Akte der ÃTrunkenboldµ (Mathurin) in seinem familiären Umfeld 

und mit seinen Eheproblemen gezeigt wird, spielt der zweite Akt im Hades. Die erste Szene hat 

zur Aufgabe, eine künstliche Trauerstimmung zu schaffen, um den Betrunkenen in Angst zu 

versetzen. Dabei ergänzt der Chor hauptsächlich das Terzett der Solisten, die mehrheitlich 

gemeinsam singen. Gmoll DOV� 7RQDUW�� YRQ� %HUOLR]� DOV� ÄPpODQFROLTXH�� DVVH]� VRQRUH�� GRX[³43 

bezeichnet, eignet sich. Auffallend sind häufige Tempowechsel (Andante, Adagio ± Allegro) 

bei einem alla breve Metrum. Das stellt bezüglich des Gesangs einige Anforderungen an die 

Sänger*innen, die durch eine einfache, rhythmisch anspruchslose Melodie kaum vor Probleme 

gestellt werden. Der in Octosyllabes gefasste Text enthält die zentrale Aussage, dass der Trinker 

tot sei. Der ausschliesslich aus den Streichern bestehende Orchesterpart ist ausgesprochen 

wohlklingend und verbreitet trauernde Ruhe. 

5.9.2. Qui sont ces deux misérables ? 

Ein von Gluck nur selten eingesetzter Unisonogesang des Chors, der jeweils den Refrain zu den 

von den Solisten abwechselnd gesungenen Strophen beiträgt, schafft einen eigenwilligen 

Klang. Dabei ist der Chor in einer einzigen Notenzeile im Violinschlüssel gesetzt. Die 

Männerstimmen oktavieren dabei. Auch hier bleibt die Orchestrierung auf den Streicherapparat 

beschränkt. Vom Chor, der hier vermutlich die Höllengeister verkörpern soll (QXU�DOV�Ä&K°XU³�

bezeichnet), geht der vielfach ZLHGHUKROWH�8UWHLOVVSUXFK��Ä4X¶LO�VRLW�SXQL�³44 aus, während die 

Solisten die Anklage formulieren. Der gesangstechnische Anspruch wird durch einzelne, 

grössere Abwärtsintervalle (Oktav- oder Quintsprung) bei hohem Tempo gesteigert, ohne 

wirklich schwierig zu werden. Die Szene stellt damit eine Art höllische Gerichtsverhandlung 

 
 
42 ÄAuf ewig verzichte ich auf den Wein³� Übersetzung des Autors. 
43 Berlioz, *UDQG�WUDLWp�G¶LQVWUXPHQWDWLRQ�HW�G¶RUFKHVWUDWLRQ�PRGHUQHV, 1855, S. 33. 
44 ÄEr sei verdammt�³ Übersetzung des Autors. 
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dar. Dabei werden zunächst wieder Octosyllabes verwendet, bis in der letzten Strophe der 

8UWHLOVVSUXFK� GHV� 3OXWRQ� �Ä3RXU� YRV� FULPHV� LO� Q¶HVW� SRLQW� GH� FKkWLPHQWV³45) in wechselnde 

Metren verfällt, was die Aussage noch verstärkt. 

5.9.3. 4XH�GH�SODLVLUV�O¶DPRXU�QRXV�GRQQH��4XDWXRU� 

Wie weit Gluck im ÃSchlusschorµ�überhaupt an den Einsatz der Chorsänger*innen gedacht hat, 

muss offenbleiben. Zumindest beginnt der Werkschluss in Form eines reinen Solistenquartetts, 

wie in allen opere serie. In der in der Gluck Gesamtausgabe Band IV/5 von 1951 publizierten 

3DUWLWXU� VWHKW� QXU� LP� GHXWVFKHQ�7H[W� GLH�%H]HLFKQXQJ� Ä4XDUWHWW� �PLW�&KRU�³��'DV� 6W�FN� LVW�

dreigeteilt, mit dem Aufruf, zu Lachen und zu 6LQJHQ�� Ä)DLVRQV� OHV� IRXV³�� ,P� 0LWWHOWHLO�

versöhnen sich die demaskierten Handlungsträger und beschwören die neugewonnene Liebe, 

während der Trinker dem Alkohol abschwört. Es folgt die finale Reprise, in der der Chor nicht 

direkt als aktiver Teil in der Partitur erwähnt wird. Es scheint aber denkbar, dass der Komponist 

zum krönenden Abschluss mit entsprechender letzter Steigerung den Chor mit dem 

6ROLVWHQTXDUWHWW�DXIWUHWHQ�OlVVW��'DV�YRQ�0DWWKHVRQ�DOV�ÄFDSDEOH�GLH�VFK|QVWHQ�6HQWLPHQWV�YRQ�

der Welt zu exprimiren³�empfundene FDur schafft bei 3/8-Takt und Allegro die obligatorische 

frohe Schlussstimmung. 

5.10. Le Cadi dupé 1761 Wien 
Ein besonderer musikalischer Leckerbissen ist diese zweitletzte Opéra comique für Wien. Dem 

aktuellen Geschmack des Publikums entsprechend haben Durazzo und Gluck ein Libretto mit 

orientalischem Sujet gewählt, das erst im Januar 1761 in Paris als Vaudeville uraufgeführt 

worden war. Aus einem wenige Tage nach der Wiener Uraufführung verfassten Brief von Graf 

Durazzo an den Pariser Schauspieler und Opernschriftsteller Charles Simon Favart geht hervor, 

dass dieser als Informant über die Pariser Opéra comique für Wien tätig war: ÄMandez-moi, je 

YRXV�SULH��OH�GHVWLQ�GH�O¶2SpUD-&RPLTXH��MH�P¶\�LQWpUHVVH�GRXEOHPHQW�SDU�OD�SDUW�TXH�YRXV�\�

ave]�³46 Das ursprüngliche Libretto von Pierre-René Le Monnier wurde dabei für Gluck von 

einem unbekannten Autor nur geringfügig abgeändert. Es dreht sich alles um einen 

orientalischen Würdenträger (Kadi), der seine Macht missbrauchen will um Zelmire, eine 

ihrerseits verheiratete Frau, zu verführen. Dabei wird er aber durch ein raffiniertes Verwirrspiel 

dieser Frau an der Nase herumgeführt. Schliesslich endet das Spiel in einem versöhnlichen 

Schlussquartett, das dazu auffordert, das Leben und die Liebe zu geniessen (Lieto fine). Dem 

Sujet folgend ist die Musik gestaltet, die wesentliche Elemente der Janitscharenmusik enthält: 

 
 
45 ÄFür Eure Verbrechen gibt es keine ausreichende Strafe�³ Übersetzung des Autors. 
46 Charles Simon Favart, Mémoires correspondance littéraires dramatiques et anecdotiques. Paris, 1808, S. 212. 
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So findet sich der dafür typische Vorrat von genau sieben Tönen ebenso wie ständige 

Wiederholungen der Text- und Melodieabschnitte mit gleichbleibendem Rhythmus, der sich 

durch den Einsatz von Tamburin und Triangel sowie paukenartigen Oktavsprüngen der 

Bassinstrumente einem orientalischen Marschmusikklang annähert. Fremd wirken dabei nur 

die Streicher, die die martialische Musik Ãaufweichenµ�� Der Melodiefluss ist in engen 

Intervallschritten gehalten. Dabei ist das Ganze dennoch äusserst kunstvoll aufgebaut. 

Gesangstechnisch ist der Anspruch gering, besonders für Solisten, die das Stück zu singen 

haben. 

5.10.1. Jouissons désormais sans partage 

Der als ÃQuatuorµ�bezeichnete Werkschluss kann als Schlusschor im Sinne der Opera seria 

interpretiert werden. Musikalisch ist das Stück als Vaudeville aufgebaut, bei dem jeweils ein*e 

Sänger*in eine Strophe vorträgt, die mit demselben Text vom gesamten Ensemble wiederholt 

wird, wobei Harmonik und Melodie sowie vereinzelt auch das Tongeschlecht leicht variiert 

werden. Das freudige, leichtfüssige CDur in einem etwas stampfenden alla breve Takt 

(Janitscharen) führt zu einem mitreissenden Gesang. Die Melodie selbst ist äusserst eingängig. 

Inhaltlich hat der Text lediglich eine kommentierende Funktion; Hinweise auf eine 

vorgegebene Bewegung des Chors fehlen. 

5.11. Orfeo ed Euridice (Wien) 1762  
1761 vermittelte der Generalintendant des Wiener Burgtheaters, Conte Giacomo Durazzo, eine 

neue,Teamarbeitµ: Die Teamplayer waren Raniero de Calzabigi als Librettist, Christoph 

Willibald Gluck als Komponist, Gasparo Angiolini als Choreograph und Giovanni Maria 

Quaglio als Bühnenbildner. Durazzos Hintergedanke bestand darin, neue Wege für Opern zu 

suchen, um aus dem engen Korsett der metastasianischen Opera seria auszubrechen. Das 

Künstler-Quartett schuf zunächst das Tanzdrama Don Juan. Als weiteres gemeinsames Werk 

schlug Calzabigi vor, den Mythos um den Sänger Orpheus als Grundlage zu wählen, wobei er 

contre coeur, um dem Publikumsgeschmack entgegenzukommen, anstelle der in der 

Mythologie tragisch endenden Geschichte einen glücklichen Ausgang (Lieto fine) erdichtete.47 

Der Textdichter hat sich mehr als 20 Jahre später in einem Brief an den Redaktor des Mercure 

de France ausführlich zu den Beweggründen für ein neues Opernkonzept geäussert.48 Das auf 

Italienisch abgefasste Libretto setzt, ungewöhnlich für diese Zeit, lediglich drei Solisten ein, 

 
 
47 Silke Leopold und Michael Zimmermann, Opernfehden und Opernreformen in Christoph Willibald Gluck und 
seine Zeit, ed. Irene Brandenburg, (Laaber, Laaber Verlag, 2010), 51±53. 
48 Ranieri de Calzabigi, Lettre au Rédacteur du Mercure (Paris: Mercure de France, 21. August 1784), 128±137. 
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bringt dafür aber als Neuigkeit insgesamt zehn Chöre auf die Bühne, die in Anlehnung an die 

altgriechischen Dramen von einem eigentlichen Chor-Ensemble bestritten werden. Dabei ist 

der Chor ein handlungsrelevantes Element, indem er häufig einen eigentlichen Dialog mit den 

Solisten führt. Kommentierende Chorstücke fehlen demgegenüber vollständig. Laut Gerhard 

Croll umfasste der Chor im Jahr der Uraufführung am Alten Burgtheater in Wien 12±16 Herren 

und 7±8 Damen.49 Ein grösserer Chor hatte auf der kleinen Bühne (laut Croll betrug die Breite 

der Bühnenöffnung zum Publikum 9.20 m, die Tiefe 15 m einschliesslich Proszenium, die 

Hinterbühne 8 m)50 nicht ausreichend Platz. Wie aus einem Artikel von Herta Singer 

hervorgeht, hatte das Alte Burgtheater unter anderem dank seines reinen Holzbaus eine 

hervorragende Akustik mit optimaler Nachhallzeit um eine Sekunde (Modell-Berechnung 

aufgrund von neuzeitlichen Methoden).51 Über den gesanglichen Ausbildungsstand der 

Sänger*innen konnten zur konkreten Aufführung keine Informationen gewonnen werden. Es 

ist grundsätzlich möglich, dass am Alten Wiener Burgtheater damals bereits ein professioneller 

Chor existierte. Laut Mahling entstanden die ersten Opernchor-Ensembles mit ausgebildeten 

Sängern um das Jahr 1750, nachdem zuvor nur Gelegenheitschöre eingesetzt wurden, die häufig 

auch geringe gesangliche Ansprüche kaum befriedigen konnten.52 Bei anderen Werken aus 

dieser Zeitspanne, zum Beispiel Alceste, ist aber bekannt, dass der Chor aus Sängern der St. 

Stephanskathedrale rekrutiert wurde, die mit Opernmusik wenig Erfahrung hatten. Der 

gesangliche Schwierigkeitsgrad von Chören im Orfeo ist vielleicht deshalb nicht besonders 

hoch. Die Wahl des Motivs, das als zentrales Element eine Art Wiedergeburt schildert, kann 

dahingehend interpretiert werden, dass dem Autor Calzabigi ein analoges Ereignis, die Geburt 

einer neuen Opernform, vorschwebte.  

 
 
49 Croll, Gerhard: Ä&KULVWRSK�:LOOLEDOG�*OXFN��2UIHR�HG�(XULGLFH, in: Gerhard Croll. Gluck-Schriften [...], hrsg. 
V. Irene Brandenburg u. Elisabeth Richter, Kassel et al.: Bärenreiter, 2003, S. 37. 
50 Ebenda, S. 35. 
51 Singer, Herta: ÄDie Akustik Des Alten Burgtheaters: Versuch einer Darstellung der Zusammenhänge zwischen 
Aufführungsstil und Raumakustik. Mit Tafel XI. in: Maske Und Kothurn 4.2-3 (1958), S. 220±229. 
52 Christoph Hellmut Mahling, Studien zur Geschichte des Opernchors, Trossingen-Wolfenbüttel: 1962, S. 344±
349. 
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Tab. 8 Werkübersicht in Orfeo ed Euridice 1762 

5.11.1. &RUR��ÄA, se LQWRUQR�D�TXHVW
XUQD�IXQHVWD´ 

Nach einer ausgesprochen animierten Ouvertüre (23 Takte, CDur, Allegro) trübt sich die 

Stimmung zu Beginn des ersten Aktes abrupt ein. Dieser Kontrast ist vermutlich von Gluck 

angestrebt. Die Szene zeigt das Grab einer jungen Frau, Eurydike. Dieses Bild wird in der 

Partitur eingehend beschrieben:  

All'alzar della tenda, al suono di mesta sinfonia, si vede occupata la scena da uno 

stuolo di Pastori e Ninfe, seguaci di Orfeo, che portano serti di fiori e ghirlande di 

mirto; e, mentre una parte di loro arder fa de' profumi, incorona il marmo e sparge 

fiori intorno alla tomba, intuona l'altra il Seguente coro, interrotto dai lamenti di 

Orfeo, che, disteso sul davanti sopra di un sasso va di tempo in tempo replicando 

appassionatamente il nome di Euridice.53  

 
 
53 Wenn sich zum Klange einer tristen Einleitungssinfonie der Vorhang hebt, erkennt man eine Schar Hirten und 
Nymphen, gefolgt von Orfeo, die Blumenkränze und Myrthengirlanden tragen; und, während ein Teil von Ihnen 
Wohlgerüche versprüht, den Marmor bekränzt und Blumen um das Grabmal herum verstreut, singt der andere den 
folgenden Chor, unterbrochen durch die Wehklagen des Orfeo, der, ausgestreckt der Vorderseite eines 
Felsbrockens zu wiederholten Malen leidenschaftlich den Namen von Euridice ruft. [Übersetzung des Autors]. 
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Die Sänger*innen (Hirten und Nymphen) beklagen den Tod ihrer Gespielin Euridice mit einem 

getragenen Chor, werden dabei jedoch 

mehrfach durch Einwürfe von Orpheus 

unterbrochen, der verzweifelt nach seiner 

YHUVWRUEHQHQ� *DWWLQ� Ä(XULGLFH³� UXIW�� 'LH�

Intensität dieser Klagelaute wird durch 

fallende Oktavsprünge (nicht in der 

Partiturabbildung enthalten) ausgedrückt 

und kontrastiert dadurch umso mehr mit 

der mehrheitlich in Sekundschritten 

verlaufenden Chormelodie. Die klagende 

Musik (cmoll, Moderato) schafft, 

besonders in Kontrast zur Ouvertüre 

(CDur, Allegro), eine düstere 

Grabesstimmung. Das Metrum (alla breve) 

lässt ein langsames Schreiten empfinden, 

das heisst, Gluck stellte sich den Chor 

vermutlich als Trauerzug vor. Erst nach 

Abschluss des Eingangschors folgt ein 

Tanz im ¾-Takt, Larghetto, EsDur, der die Stimmung geringfügig aufhellt, aber der Chor kehrt 

zum Schluss mit einer Reprise im Tempo primo zurück. Das Versmass bewegt sich vorwiegend 

im Bereich des Endecasillabo, also dem Metrum, das Dante Alighieris Divina comedia 

beherrscht.  

5.11.���&KL�PDL�GHOO¶(UHER�IUDOOH�FDOLJLQL 

Der zweite Akt beginnt mit einem Vorspiel in EsDur, das den zunächst zögerlichen, dann aber 

kontinuierlichen Abstieg des Titelhelden in den Hades versinnbildlicht. Wie aus Abbildung 6 

ersichtlich ist, wird der nächste Choreinsatz ± im ersten Akt gibt es keine weiteren Chöre ± 

durch drei Takte mit einer Harfenmelodie in cmoll eingeleitet. Es ist Orfeo, der da auf seiner 

Laute ein sanftes Liedchen (piano) spielt.  

Abb. 5 Kontrast der Melodieverläufe (Orfeo 1762)MUS-
032 
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Abb. 6 Abrupter Übergang von einer sanften Harfenmelodie zum Furienchor (Orfeo 1762) MUS-032 
Hat er die Absicht, die Höllengeister zu besänftigen? Die Szene spielt im Hades, wo mit einem 

plötzlichen, aggressiven Choreinsatz (ff), fortgesetzt in cmoll, nicht nur der Solist, sondern 

zweifellos auch das Publikum bis ins Mark erschreckt wird. Dabei haben sich die 

Chorsänger*innen in dämonische Unterweltbewohner verwandelt, die den Eindringling 

bedrohen. Während der Chor in langen marcato-akzentuierten Tönen (¾-Takt) auf Orfeo 
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einwirkt, wird die aggressive Dramatik durch hektische Sextolen der Streicher angetrieben. Der 

Gesang schafft eine beängstigende, Ãhöllischeµ�Stimmung. Bereits nach zehn Takten jedoch 

schweigt der Chor, das Tempo erhöht sich auf Presto und die Sänger, sofern sie dazu in der 

Lage sind, tanzen einen furiosen ÃBalloµ��der mit 34 Takten deutlich länger als der vorangehende 

Gesang ausfällt. Welche Probleme der Komponist mit dem Anspruch an die Chorsänger, nicht 

nur zu singen, sondern auch zu tanzen, hatte, wird im Abschnitt zu der Wiener Alceste (5.15) 

beschrieben.54 Vermutlich hatten die Tanzeinsätze im Orfeo deswegen nur einfache 

Choreografien. Eine Reprise des einleitenden Chors (Andante) mit konsekutiver Durchführung 

wird gefolgt von einer Wiederholung des anfänglichen Ballos. Gesamthaft übernimmt der Chor 

hier erstmals als einziges handlungsbestimmendes Element die Führung. 

5.11.3. Deh placatevi con me 

Orfeo lässt sich jedoch nicht völlig einschüchtern. Begleitet von seiner Leier bittet er mit sanfter 

Stimme um Mitleid. Der Chor unterbricht mit stets gleichen, einsilbigen Einwürfen: ÄQR´��

zunächst einzeln, dann mehrfach wiederholend. Diese Konstellation ist genau gegenteilig zum 

ersten Chor der Oper, wo die Sänger*innen führten und dabei mehrfach von einsilbigen 

Zwischenrufen (dort Orfeo, der nach Euridice ruft) unterbrochen werden. Für den Chor bleibt 

es bei diesen akkordischen Zwischenrufen. Diese werden durch ein Teilorchester (Violini, 

Tromboni e Cornetto), bezeichnet als ÃI. 2UFKHVWUDµ, unterstützt. Für den melodiösen, 

arienmässigen Gesang des Orfeo steht demgegenüber das ÃII. 2UFKHVWUDµ�aus Streichern und 

einer Harfe bereit. Letztere ersetzt mit durchlaufenden Arpeggien den orpheischen Lyrenklang. 

Noch reicht die Überzeugungskraft von Orfeos Bittgesang allerdings nicht, um die Furien und 

Larven der Unterwelt zu überzeugen. Im dramatischen Kontext stellt dieser Abschnitt aber den 

Beginn der fortgesetzten Bemühungen des Orfeo dar, mit seinem Gesang selbst die Wälder, die 

wilden Tiere und die Steine und damit auch die Schatten des Hades zu rühren.55 

5.11.4. Misero giovane, che vuoi, che mediti? 

Der unmittelbar anschliessende Chor lässt kurz ein Umdenken der Hadesgeister erkennen: In 

einer harmonisch milden Abfolge (esmoll, B, H7, B) drücken sie ihr Mitleid aus: ÄMisero 

giovaneµ. Aber bereits nach diesen vier Takten (Andante, piano) erklingt abermals das 

Tartarosmotiv (piu mosso, forte). Das unisono gesungene und durch das beinahe vollständige 

 
 
54 Sibylle Dahms, Der konservative Revolutionär. München: 2010, S. 296±297. 
55 Michael von Albrecht, Ovid. Metamorphosen: Reclam Taschenbuch (German Edition). Reclam Verlag. Kindle 
Version. 2017, S. 319. 
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Orchester colla parte begleitete Lied wirkt durch den Kontrast umso  aggressiver. Nach fünf 

Takten klingt der Chor wieder akkordisch, fortgesetzt im hämmernden Rhythmus, um sich 

schliesslich in chromatischen, sekundweise ansteigenden Sequenzen vollends in eine wütige 

Ablehnung zu steigern. Alles scheint für Orfeo verloren. In Abbildung 7 lässt sich der 

geschilderte Umschwung anschaulich erkennen. Es sei zudem auf die unveränderte 

Vorzeichnung (3b) hingewiesen.  

 
Abb. 7 Brutaler Umschwung nach vier Takten (Orfeo 1762) MUS-032 
Trotz der scheinbar hoffnungslosen Situation greift Orfeo nochmals zur Lyra und versucht in 

einem kurzen Arioso die Höllengeister umzustimmen. Sein Hinweis auf die 

Schicksalsverwandtschaft zwischen Geistern und ihm selbst zeigt denn auch Wirkung. 

Interessant ist, wie Gluck diesen Höhepunkt des Geschehens ± Orfeos Gesang macht die 

Hadesbewohner schwach ± musikalisch umsetzt. Es ist ein ausgesprochen einfach 

strukturierter, sequenziell mehrheitlich ansteigender Gesang mit einfacher Harmoniefolge in 

fmoll. Darin finden sich keine harmonischen oder rhythmischen Überraschungen. Diese 

kleinschrittigen melodiösen Abläufe unterstreichen die eher jammervollen, bittenden 

Textinhalte (vgl. Fussnote).56 

 
 
56 2UIHR��ÄTausend Qualen, schreckliche Schatten ertrage ich wie ihr.³ Übersetzung. des Autors. 
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5.11.5. Ah, quale incognito affetto flebile 

Die unveränderte Vorzeichnung des folgenden Chors mit 3b unterstreicht die 

Zusammengehörigkeit der Chorstücke im Hades, wenn auch die harmonische Struktur von 

dieser Vorzeichnung mehrheitlich abweicht. Die effektiv in fmoll gehaltene Harmonik endet in 

Form einer picardischen Terz in C-Dur. Diese Tonart wird in der unmittelbar folgenden 

Kurzarie des Orfeo, in welcher er erneut um Verständnis bittet, im Anfangsakkord 

übernommen. In diesem Einschub klagt er, dass die Geister wenig Verständnis für sein 

Liebesleid aufbringen könnten. Dabei verwendet Calzabigi Ottonari, die Gluck im langsamen 

(Andante) alla breve Tempo umsetzt.  

 
Abb. 8 Melodische Bewegung in kleinsten Schritten gibt die Unsicherheit des Orfeo wieder 
'LH�NOHLQHQ�6FKULWWH�XP�GHQ�7RQ�J¶�VWHOOHQ�GLH�8QVLFKHUKHLW�GHV�6lQJHUV�GDU� Seine Stimmung 

schwankt heftig. Beinahe kurzatmig wirkt dabei der Gesang, der innerhalb des Taktes meistens 

durch eine Pause unterbrochen wird, gleichsam, als ob Orfeo sich seine Worte jeweils sehr 

gründlich überlege. Das Arioso endet aber wiederum in fmoll. 

Erneut ergreift der Chor das Wort, indem er, sempre raddolcito57, in meist chromatischen, 

zunächst ansteigenden Bewegungen die Entwicklung zum positiven Entscheid verkündet, was 

anzeigt, dass Orfeos Taktik Ãsteter Tropfen höhlt den Steinµ erfolgreich sein könnte.  

5.11.6. Vieni a' regni del riposo 

ÄGiunge Euridice³, es nähert sich Euridice, so kündet der Chor der ÃSeligen Geisterµ die 

Ankunft von Orfeos Geliebter an. Die Atmosphäre hat sich vollkommen geändert. Vom 

höllischen Tartaros hat die Szene II des zweiten Aktes in einen lieblichen Hain gewechselt. 

Orfeo begrüsst diesen neuen Aspekt, dieses neue Gefühl, mit seiner Arie ÄChe puro ciel³. Die 

hier ansässigen seligen Geister unterstreichen dieses Gefühl mit einem sanft schreitenden Chor 

im 3/8-Takt (effektiv vorgezeichnet ist Ä3³). Die Sanftheit der Melodie (FDur, die Tonart, welche 

für Mattheson Äcapable die schönsten Sentiments von der Welt zu exprimiren³�ist)58, erzeugt 

diesen abrupten Stimmungswandel. Die Ãseligen Geisterµ rühmen die hohen Qualitäten des 

Orfeo (ÄGrande eroe, tenero sposo, 5DUR�HVHPSLR� LQ�RJQL�HWj³59). Die eingesetzten Ottonarii 

wirken allerdings, wenigstens für mich, etwas Ãklebrigµ. Der Chor kündet die Rückkehr der 

 
 
57 Immer sanfter. 
58 Johann Mattheson, Das Neu-Eröffnete Orchestre, Hamburg: 1713, S. 24. 
59 Grosser Held, zarter Ehemann, seltenes Vorbild in jeder Hinsicht. 
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Eurydike in die Arme Orfeos an, ist also ein wesentlicher Drehpunkt im dramatischen 

Geschehen der Oper. 

5.11.7. Torna, o bella, al tuo consorte 

Nach einem eingeschobenen Reigentanz der seligen Geister schaffen diese die endgültige 

Wende der Handlung, indem sie in Form einer Reprise von ÄVieni D¶UHJQL³, die weitgehend mit 

dem vorherigen Chorgesang übereinstimmt, Euridice endgültig mit Orfeo vereinen. 

Der dritte Akt wird durch den Aufstieg des Liebespaares aus dem Tartarus geprägt und enthält 

bis zum Schlusschor keine Ensemblegesänge. Zentral sind Arien und Duette der 

Hauptpersonen, gefolgt von einem Block von Balli mit den Charakterisierungen Maestoso, 

Grazioso, Allegro, Andante und Allegro. 

5.11.8. Trionfi Amore 

Wie bereits erwähnt, kommt es entgegen der antiken Vorlage zu einem Lieto fine. Dabei setzt 

Gluck einen Rundgesang im Sinne eines Vaudevilles ein, indem jeder der drei Solisten jeweils 

eine Strophe singt, die von einem Refrain des Chors gefolgt ist, der die Hauptaussage der Oper 

mit immer gleichem Text wiederholt. Dabei unterscheiden sich die Strophen von Orfeo und 

Amor harmonisch nicht und melodisch nur in Nuancen. Demgegenüber wechselt die dritte 

Strophe, gesungen von Eurydike, nach der Mollparallele hmoll. Der Rhythmus ist frohlockend, 

tänzerisch, wie dies auch im Libretto angemerkt ist: ´Magnifico Tempio dedicato ad Amore. 

Amore, Orfeo ed Euridice, preceduti da numeroso drappello di Eroi ed Eroine che vengono a 

festeggiare il ritorno d'Euridice; e cominciano un allegro ballo.´60  Nach der Mollstrophe der 

Eurydike, die noch eine etwas besinnlichere Stimmung aufkommen lässt, endet die Oper mit 

einem triumphalen Chorgesang zum Ruhme des Amor. Das gewählte Textmetrum Quinarii 

eignet sich, zusammen mit der Grundtonart DDur, gut, die überschäumende Freude über den 

glücklichen Ausgang auszudrücken. Der mitreissende Refrain lässt sogar daran denken, dass 

das Publikum mitgesungen haben könnte. Die Ähnlichkeit mit dem 20 Jahre später 

uraufgeführten Finale von Mozarts Entführung aus dem Serail ist unverkennbar. 

 
 
60 ÄHerrlicher Tempel dem Amor gewidmet. Amor, Orfeo und Euridice, gefolgt von einem grossen Trupp von 
Helden und Heroinen, die kommen, um die Rückkehr von Euridice zu feiern, und einen fröhlichen Tanz beginnen.³ 
Übersetzung des Autors. 
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5.12. Ezio (Wiener Fassung) 1763 Wien 
Der Wiener Ezio ist die erste einer Reihe von Opern, die Gluck zu einem späteren Zeitpunkt 

überarbeitet und neu aufgeführt hat. Dabei hat er für Wien teilweise erhebliche Änderungen an 

der Musik vorgenommen. Gegenüber der ursprünglichen Version von Metastasio und der 

Vorgängerversion (Prag, 1750) wurde die Gesamtstruktur wesentlich umgebaut, namentlich 

gekürzt. Gabriele Buschmeier hat dazu eine Tabelle erstellt: 

 
Tab. 9  Verteilung der Nummern nach G. Buschmeier61 

Danach wurde seit Metastasios Ursprungslibretto der Text bis 1763 um elf Nummern gekürzt. 

Vollkommen unverändert ist lediglich der Schlusschor geblieben. In der Orchestrierung wurden 

neu auch Oboen eingesetzt. hEHU�GLH�:LUNXQJ�GHU�2ERH�VFKUHLEW�%HUOLR]��Ä*OXFN�HW�%HHWKRYHQ�

 
 
61 Gabriele Buschmeier, *OXFN�DOV�%HDUEHLWHU�HLJHQHU�2SHUQ�DP�%HLVSLHO�GHV�'UDPPD�SHU�PXVLFD�Ä(]LR³� Kassel, 
2011, S. 328. 

Abb. 9 Schlusschor Orfeo 1762: Vaudeville 
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RQW�PHUYHLOOHXVHPHQW�FRPSULV� O¶HPSORL�GH�FHW� LQVWUXPHQW�SUpFLHX[��F¶HVW�j� OXL�TX¶LOV�GRLYHQW�

O¶XQ�HW�O¶DXWUH�OHV�pPRWLRQV�SURIRQGHV�SURGXLWHV�SDU�SOXVLHXUV�GH�OHXUV�SOXV�EHOOHV�SDJHV�³62  

5.12.1. Della vita nel dubbio cammino 

Dieser Chor kommentiert den Lieto fine in Form eines Lobliedes auf die Unschuld, die als Stern 

am Himmel den rechten Pfad weist. Die musikalische Umsetzung ist seit Glucks Prager Ezio 

(1759) praktisch unverändert geblieben. Es sei diesbezüglich auf den Absatz 5.5 dieser Arbeit 

verwiesen. Hervorzuheben ist, dass nach Orfeo ed Euridice mit vielen Chören (vgl. Abschnitt 

5.11) der singuläre Schlusschor mit Lieto fine gemäss den Regeln der Opera seria wiederkehrt. 

In Zusammenhang mit der Opernreform ist lediglich die Tendenz zur Natürlichkeit 

erwähnenswert, die aber gegenüber dem Prager Ezio kaum etwas Neues bringt. Der Text ist 

unverändert von Metastasios Version (1728) übernommen und in Decasillabi, der bis zum 17. 

Jahrhundert besonders häufig verwendeten Metrik, gehalten. Sowohl die Musik (vgl. 5.5.) als 

auch der textliche Inhalt widerspiegeln die zu Abschluss angestrebte Entlastung und 

Erleichterung. Gesangstechnisch stellt der Satz geringe Ansprüche, was die Übertragung der 

Affekte für die Sänger*innen erleichtert.  

5.13. La rencontre imprévue ou les pèlerins de la mecque 1764 Wien 
Diese letzte Opéra comique für Wien hat eine besondere Vorreiterrolle für spätere Opern der 

Wiener Klassik, insbesondere Mozarts Entführung aus dem Serail. Dem damaligen Geschmack 

entsprechend läuft das Handlungsgeschehen in einem orientalischen Milieu ab, was Gluck mit 

einer entsprechenden Orchestrierung, Melodik und Rhythmik, wie man sich den Orient damals 

in Wien wohl vorgestellt hatte, versehen hat. Wegen eines Todesfalls in der kaiserlichen 

)DPLOLH�ZXUGH�GLH�8UDXII�KUXQJ�DOOHUGLQJV�YHUVFKREHQ��GHU�7LWHO��XUVSU�QJOLFK�ÄLes pèlerins 

GH�OD�PHFTXH³��und die Handlung wurden ebenso wie die Musik angepasst. Die ursprüngliche 

Fassung wurde niemals aufgeführt.  

Anstelle von Rezitativen finden sich stellenweise lange gesprochene Dialoge. Musik und Text 

differenzieren stark zwischen den einzelnen Rollenträgern, indem sich die noblere Welt in 

einem musikalischen Stil darstellt, der sich teilweise deutlich an Arien der Opera seria mit 

Koloraturen, andererseits aber auch bereits dem Klangmuster des eleganten Stils annähert, 

sodass einzelne Stellen durchaus an Haydn erinnern. Daneben wird den komischen Figuren das 

lockere Trällern von simplen Liedchen, nicht selten mit orientalischem Beiklang überlassen. 

Einige Texte sind reine Lautmalereien ohne jeden Sinn, die wohl die arabische Sprache 

 
 
62 Héctor Berlioz, Grand traité d¶instrumentation et d'orchestration modernes. Nouvelle édition augmentée suivie 
de l¶Art du chef d¶orchestre. Bruxelles, 1855, S. 104. 
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nachäffen sollen; man könnte aber auch von beinahe Ãdadaistischenµ� Formen sprechen.63 

Gesamthaft resultiert ein ausgesprochen vielfältiges Mosaik von höchstem Unterhaltungswert.  

5.13.1. Cessons de répandre des larmes 

Der Schlusschor, bestritten durch sieben Solisten, entspricht den Gewohnheiten der Opera seria. 

Dabei ist die musikalische Struktur dreigeteilt im Sinne eines Rondeaus, beginnend mit einem 

achtzeiligen Gemeinschaftsgesang, dem sich ein Zwischenteil mit unterschiedlich langen 

Einwürfen als Solo oder Duett anschliesst. Dieser Teil hat eine gegenüber der Einleitung (6/8, 

Allegretto, CDur) wesentlich differierende musikalische Struktur mit alla breve-Takt in emoll und 

Andantino und grenzt sich dadurch deutlich ab. Dem Rondeau entsprechend folgt eine 

Wiederholung des ÃChorsµ� im Sinne des Dacapo al fine. Dabei wird das glückliche Ende 

besungen und zur Rückkehr zur Freude am Leben aufgerufen. Im Zwischenteil wird gegenseitig 

das Lob über die Grossmütigkeit beziehungsweise die unverbrüchliche treue Liebe versichert.64 

Die allgemeine Erleichterung und Freude kommt in einer schmissigen Melodie sehr natürlich 

zum Ausdruck. Als Metrum verwendet der Librettist mehrheitlich die im französischen 

Rondeau vorherrschenden Achtsilbler. Wieder hat Gluck mit diesem Refrain einen ÃOhrwurmµ 

geschrieben, der die Zuhörer nach Hause begleiten soll. Die in der Ouvertüre 

klangbestimmende Orchestrierung mit ÃBifferoµ�(Piccolo) und ÃPiattiµ�(eine Art Cinellen) zur 

klanglichen ÃOrientalisierungµ wird hingegen im Schlusschor weggelassen (Streicher, Oboen 

und Hörner). Der 6/8-Rhythmus hingegen ist mit einer orientalischen Ambiance vereinbar. 

5.14. Telemaco ossia L'Isola di Circe 1765 Wien 
Es hätte die zweite Reformoper in Glucks Schaffen nach dem Orfeo werden können. Der 

Komponist hatte aber lediglich acht Wochen Zeit, um den Auftrag des Wiener Hofs, eine grosse 

Oper aus Anlass der zweiten Vermählung des früh verwitweten Joseph II., zu erfüllen. Wie 

unter anderen Gerhard und Renate Croll vermuten65, war er gezwungen, eine Oper,aus der 

Schubladeµ zu zaubern und lediglich zu adaptieren. So ist eine Opera seria entstanden, die 

 
 
63 ÄCastagno castagna pista fa nache Rimagno Rimagna mousti li mache Quic billic lou lou gagne Mexa che fa 

ronquillo Fir lipi mir li magne Se li manca verquillo Lerolo, lerala lo³� 
64 Übersetzung des Autors: TUTTI: Lasset uns aufhören Tränen zu vergiessen, vergessen wir die Schmerzen. Ein 
Schicksal voller Entzücken wird unser Unglück beenden. Nach unmenschlich harten Zeiten werden wir unsere 
Wünsche befriedigen können; der Himmel will an unseren Schmerzen unser Vergnügen bemessen. SULTAN: 
Seid ein Vorbild für die Liebenden, brennt immerfort mit dem gleichen Feuer. ALI UND REZIA: Sultan, ein 
Vorbild für Deinesgleichen. Grosses Glück sei auch dir beschieden SULTAN: Liebe, kröne alle Wünsche, 
dieses treuen Paares. Schicksal eines ewigen Ruhms. Kröne (erfülle) all seine Wünsche. 

REPRISE TUTTI: Lasset uns aufhören [...] 
65 Gerhard und Renate Croll, Gluck. Sein Leben, seine Musik. 2010, S. 134. 
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höchstens Ansätze zum Reformgedanken enthält. Wie die Tabelle 10 zeigt, sind neben der 

Abfolge von Rezitativen (29±30, weiss) und Arien (21, hellgrau) oder einzelnen Ensembles (9, 

dunkelgrau) auch eine grosse Zahl von Chören eingebaut (15, schwarz mit weisser Schrift). 

Dabei verkörpert der eingesetzte Opernchor, der nicht aus den Solisten zusammengesetzt ist, 

verschiedenste Personen: Nymphen und Hirten, Gefährten des Odysseus, Chor der 

Traumgeister.66  

 
Tab. 10 Werkteilübersicht Telemaco 1765 

Die Analyse basiert auf der mir vorliegenden Partiturabschrift aus der Bibliothek des 

Conservatoire de Paris.67 Das Werk beginnt mit einer marschartigen Ouvertüre, gefolgt von 

einem unbezeichneten Ballo, der gemäss Libretto68 von Nymphen und Hirten aufgeführt wird. 

Die Eröffnungsszene spielt in einem prächtigen Tempel, wo Circe mit ihrer Vertrauten Asteria 

und dem Titelhelden Telemaco am Altar des Liebesgottes Amor ein Rauchopfer darbringen. 

 
 
66 Äcoro di ninfe e pastori, coro de' compagni d'Ulisse, coro di sogni³� 
67 https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b7400025p (MUS-024: Digitalisat, gelesen am 8.11.2020). 
68 Libretto von 1765, Wien, Ghelen (Digitalisat). 
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Ein Chor (laut Partitur ÃCoroµ�nach Libretto ebenfalls Nymphen und Hirten) bittet den Gott um 

gütige Zuneigung für das Opfer. 

5.14.1. La viva face accendi 

Die gewählte Tonart CDur im ¾-Takt wirkt für den demütig bittenden Inhalt zu munter. Der in 

Ottonari gehaltene, einstrophige Liedvers hat eine simple Harmonik und ist gesangstechnisch 

anspruchslos. Der Chor verbreitet eine grundsätzlich frohe Stimmung, ohne wesentlichen 

Einfluss auf die Handlung zu nehmen. Seine musikalisch-dramatische Funktion besteht in erster 

Linie in der Exploration der Handlung, die sich (Einheit des Ortes) auf der sagenhaften Insel 

der Circe abspielt, wo Circe, eine Tochter der Sonne, den von Troja heimkehrenden König von 

Ithaka mit seinen Kumpanen in Liebesbanden gefangen hält.  

5.14.2. Perchè si barbaro, Amor che sei 

Ein Teilchor beklagt darauf zusammen mit Circe, Asteria und Telemaco die Grausamkeit und 

Brutalität Amors �Äwarum bist du, Amor, so barbarisch, dass selbst Zeus, Pallas und Venus [die 

Mischung von griechischen und römischen Götternamen fällt auf] deinem Zwang zur Lust 

erliegen?³�. Es geht also um die Liebeslust, die die Zauberin dem sich wehrenden Odysseus 

aufzwingen will. Musikalisch bleiben CDur und ¾-Takt bestehen, wobei es in der Partitur keine 

Ausführungshinweise zu Tempo und Dynamik gibt. Ein stampfender Dreierrhythmus drückt 

zunehmenden Unmut aus. Bezeichnend ist im gesamten Telemaco der wechselnde Einsatz von 

Gesamtchor und Teilchören, immer wieder im Dialog mit Solisten. 

5.14.3. La viva face accendi (Reprise) 

Nach zwei weiteren Tanzeinlagen kommt es zur Reprise des Eingangschors mit etwas 

variiertem Text und wenig veränderter musikalischer Struktur. Es ergeht die Bitte an den Gott, 

Mitleid zu haben mit dem Liebesschmerz, Äder uns verzehrt³.69 

5.14.4. Consola i puri voti 

Der Chor, immer noch im ¾-Takt und CDur, ohne Hinweis auf Tempowechsel, bittet Amor um 

Trost im Liebeskummer. 

5.14.5. Ahi! che fia lo sventurato 

Der Chor der Nymphen und Hirten ergreift zum letzten Mal das Wort: In jammervollem Tone 

ÄLQ�WXRQR�IOHELOH³�EHNODJW�HU�GDV�OHLGYROOH�6FKLFNVDO�GHU�&LUFH��GLH�RKQH�GLH�)UHuden der Liebe 

leben soll. Es folgt ein längerer, handlungsarmer Abschnitt ohne Chöre, der geprägt ist durch 

 
 
69 Ä0LWOHLGHQ�JURVVHU�*RW�GHU�/LHEH��PLW� MHQHP�6FKPHU], der uns verzehrt.³�hEHUVHW]XQJ�GXUFK�*RWWIULHG�YRQ�
Ghelen in seiner Librettoausgabe, 1765. 
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barocke Abfolgen von Rezitativen, Arien und einem Terzett. Darin eröffnet Circe ihre 

Liebesqual. 

 
  Abb. 10 Textausschnitt der deutschen Übersetzung von Ghelen (Telemaco 1765) 
Eine auffällige Besonderheit im Text sei hier angemerkt: Sämtliche sechs Arien/Ariosi 

beginnen mit einem seufzendem ÃAhiµ��Auch Telemaco, seine Geliebte Asteria und Merone, 

der Gefährte Telemacos und, wie sich herausstellt, Bruder der Asteria, sowie beide Kinder des 

Königs von Kreta beklagen dabei etwas langfädig die unglückliche Liebe und den Schrecken 

der unwirtlichen Insel.  

5.14.6. Quai tristi gemiti 

Die von Circe in Bäume verwandelten Gefährten des Odysseus ihrerseits bejammern als Ãcoro 

invisibileµ� ihr hoffnungsloses Schicksal. Diese Stimmung wird musikalisch einerseits durch 

eine getragene Melodie, die Standortfixierung der ÃBäumeµ�� andererseits durch eine 

chromatische Rückungsbewegung mit entsprechend kaum definierbarem harmonischem 

Fundament geschaffen. Obwohl der Chor die Gefährten des Odysseus darstellt, also 

vorwiegend Krieger, ist er für Sopran, Alt, Tenor und Bass (gemäss Notenschlüsseln) 

geschrieben. Damit weicht Gluck von seinem reformatorischen Bestreben um Natürlichkeit ab, 

es sei denn, er geht davon aus, dass zu den Gefährten auch Frauen (zum Beispiel eventuell 

Marketenderinnen) gehören. Der Chor birgt unter Umständen wegen der chromatischen 

Bewegungen gewisse Intonationsschwierigkeiten.  
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Abb. 11 Chor der in Bäume verwandelten und deshalb unsichtbaren Gefährten des Odysseus (Telemaco 1765) 
5.14.7. Ahi misero infelice 

Ein erneuter Chorgesang aus dem Off, wieder die verzauberten Gefährten des Odysseus, 

diesmal aber in wohlgeordnetem, harmonischem Akkordsatz in dmoll, steigert die verzweifelte 

Affektsituation, die damit der Peripetie, der Auffindung des Odysseus, zustrebt. 

5.14.8. Tu vivi e ci abbandoni 

Schliesslich führt Circe den Odysseus mit Telemaco zusammen. Die immer noch verzauberten 

Gefährten beschweren sich bitterlich, dass Odysseus lebe und sie wohl auf ewig in Gestalt eines 

Waldes fortbestehen müssten. Der dramatische Umschlagpunkt ist erreicht. Der Kontrast zur 

vorangehenden Freude über das Erscheinen des Odysseus könnte nicht grösser sein. 

5.14.9. Oh! come è dolce il giorno 

Circe hat ein Einsehen und nimmt ihren Zauber zurück. Die Bäume werden wieder zu 

Menschen, worauf diese ihre Erleichterung und Freude besingen. Das geschieht vorerst mit 

einem zweistimmigen Frauenchor in FDur. Der dreizeilige Vers ist in Senari strukturiert. Mit 16 

Takten, dazu in hohem Tempo, ist es der kürzeste Einsatz des Chors in diesem Werk, wobei 

sämtliche Chöre auffallend kurz ausfallen und fast immer einstrophig sind. 






















































































































































































































































































