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«Enfin, un sacrifice humain!» heißt es - fordernd und schließlich dann mit Genugtuung - in Umberto Ecos 
Roman Das Foucaultsche Pendel gleichsam auf dem Höhepunkt eines ausgiebigen Streifzugs durch eine schil-
lernde Vielfalt verschiedenster Rituale. 1 Die Frage, welche dabei den Leser bedrängen mag, ist, inwiefern rituelle 
Handlungen, dazu beschaffen, in ästhetischer Gewandung und zeitlicher Eingrenzung Furchtbares zu präsentieren, 
um womöglich noch Schlimmeres zu verhüten, die fatale Disposition in sich tragen können, dem Menschen 
ihren Dienst aufzukündigen und rein aus sich heraus neue Gewalt zu gebären im plötzlichen Durchbruch des 
Unbewußten. Der Kulturweg vom Menschen- zum Tieropfer kann ja gerade Ober das Rituelle eines Spiels 
zurückführen, der gesamte Prozeß mag also durchaus reversibel sein, dies zeigen beispielsweise die Memorabilia 
in ihrer nahezu holzgeschnitzten Primitivität eindrucksvoll - und erschreckend - genug.2 

Das, was Voltaires Merope in Lessings Augen des Kannibalismus überführt, ist nicht die Tötungsabsicht 
allein - also etwa die Axt zur nächtlichen Stunde, die, wo man doch so aufgewühlt ist, immer noch recht und 
billig wäre, sondern gerade die <Show>, die Staffage von Leibwächtern und Priestern, die Zeremonie.3 Kanniba-
lisch waren - so eine spätere Betrachtung' - zur gleichen Zeit auch die empfindsamen Vereinnahmungsrituale, 
die via Romane-Briefe-Geselligkeit zwischen Text und Leben hin und her pendelten bei äußerst fließenden Gren-
zen. 

Das - immerhin vorgesehene, wenn auch am Ende zumeist nicht vollzogene - Menschenopfer auf der 
Opernbühne macht auf einiges aufmerksam und stellt andererseits wieder seine Forderungen. Um das Opfer und 
die Opferung als solche zu kennzeichnen, muß unbedingt ein Ritual her, das sich dem musikalischen Material, 
dessen Bestandteile so neu be-deutet werden in einer grundlegend veränderten Relation von «Syntagma» und 
«Paradigma»S, einprägt. Ein gewandelter Umgang mit dem Zeitkontinuum betrifft indes nicht nur die etwaigen 
Verzögerungen und Beschleunigungen (bei der Finalgestaltung zum Beispiel), sondern ebenso - und wohl noch 
mehr - das In-Beziehung-Setzen von Einst und Jetzt. Die Musik schafft den Raum, in dem das quasi Eherne 
dem Gegenwärtigen begegnet und sich gleichzeitig von ihm abhebt. Das ermöglicht nun, wenigstens zwei Texte 
zu haben, von denen sich zumindest einer als Nichttext, das heißt als unmittelbarer Ausdruck der Empfindung 
definieren kann. So wird auch das Ankomponieren gegen die Wahrheit des Verbalen statthaft, ähnlich wie etwa 
die Zwiespältigkeit eines von schicksalshaften Hintergrundinformationen überschatteten Glücksgefühls. 

Es ist gerade die dem Sujet innewohnende Dringlichkeit, welche Ober das möglicherweise Unzulängliche 
hinwegträgt. Die «Ästhetik der Identität» stiftet eine Folie für die «Ästhetik der Gegenilberstellung». 6 Daraus 
entsprießt potentiell eine kaum zu erfassende Vielfalt, die wiederum ihrerseits nach Opfern verlangt. Hinge-
schlachtet wird, was vorher untrennbar zur Sache gehörte, so das Filigran virtuos ausgeführter Verzierungen und 
einiges mehr. Als Entschädigung dafür faßt nun die Literatur «ein gewisses Vertrauen zu der Oper».7 Die Musik, 
deren Geiste nebst der «Bereitung des Gemüts[ ... ] zu einer schönen Empfllngnis» auch eine regelrechte Wieder-
geburt des Trauerspiels zugetraut wird, soll «gegen den Stoff gleichgültigem machen. Man kann es auch umge-
kehrt sehen, der Stoff, die Fabel, macht «gleichgilltiger» der Musik gegenüber, indem er eine Abhängigkeit 
anderer Art stiftet und den Blick auf das Ganze lenkt. Nicht die Beschaffenheit der Ideen ist, laut Fachpresse8, 

1 Umberto Eco, Das Foucaultsche Pendel, München/Wien 1989. 
2 Vgl. Otto Gorner, Vom Memorabile zur Sc/11cksa/stragöd1e, Berlin 1931 und Robert Gaupp, Inzest und Vatermord als 

Fam1hensch1cksa/. Em medtz1msch-h1stor1scher Beitrag zur Sch,cksa/spsychologie, München 1968. 
3 Gottl1old Ephraim Lessing, Die Hamburg,sche Dramaturgie, hrsg. von Cl aus Trager. Leipzig 1972, S. 278: «Aber Merope, die sich zu 

dieser Rache Zeit nimmt, Anstalten dazu vorkehret, Feierlichkeiten dazu anordnet und selbst die Henkerin sein, nicht töten, sondern 
martern, nicht strafen, sondern ihre Augen an der Strafe weiden will .» Lessing vergleicht u.a. Voltaires Werk ausfuhrhch mil der 
gleichnamigen Tragödie von Maffei . Die Merope-Story wurde bekanntlich auch als Opernstoff überaus reichlich benulzt. 

4 Siehe dazu Gerd Stein, «Genialitat als Resignation bei Gerstenberg», in: L1terahlr der bürgerlichen Emanzipahon ,m /8. Jahrhundert, 
hrsg. von G. Mattenklott und K. R. Scherpe, Kronberg/Ts. 1973, S. 105fT. und Magdalena Havlovä, Galant-empfindsame Kontrapunkte, 
ll/ustrahonen wr Mus1ksoz10/og1e des /8. Jahrhunderts, Diss. HU Berlin 1983, insbesondere das Kapitel «Die innige Freundschaft des 
Unendlichen mit der Maximalbegrenzung», S. 94ff 

5 Zur Verwendung dieser Begriffe siehe Juri M. Lotman, Die Stn,ktur hterarischer Texte, übersetzt von Rolf Dietrich Keil, München 
1972, S. 122 ff; vgl. auch Jun M Lotman, Kunst als Sprache, hrsg. von Klaus Städtke, Leipzig 1981. 

6 Lotman, Die Struktur literarischer Texte. 
7 Friedrich Schiller, «An Goethe Ober das Verhältnis von Inhalt und Form und die poetischen Gattungen», Brief vom 29. 12. 1797, in: 

Schiller, Über Kunst und Wirk/1chke11, hrsg. von Cl aus Trager, Leipzig 1975, S. 545-6. 
8 Johann Gottlieb Carl Spaz,er, «Etwas ober Gluckische Musik und die Oper lph1gema in Tauns auf dem berlinischen Nat1onaltheatern, 

in: DerCr1tischeMus1cusanderSpree. ßerl,nerM,mkschrifttumvon 1748 bis 1799, hrsg von H G Ottenberg, Leipzig 1984, S. 329 
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das, worauf es ankommt, sondern die «Verbindung derselben». Diese bedarf nicht - oder nicht nur - eines 
Musikers, sie ruft vielmehr nach einem «allgemeinen Kunstgenie», dessen Selbstverständnis - und Sendungs-
bewußtsein - sich gleichfalls mittels Rituale, Opferrituale mit eingeschlossen, konstituiert.9 

Das, was im Reiche der Vernunft brennend interessieren mußte, war zuerst einmal die rationale Begrtindbar-
keit (oder, besser gesagt, die diesbezügliche Unerreichbarkeit) des Mythischen. Auf das tief im Unbewußten Lie-
gende (Sichvergehen und Vergeltung, Vatermord und Inzest etc.) schichtet sich fortwährend Aktuelles. Das in 
den Opernlibretti häufig thematisierte Dilemma, wer da sterben soll , ob nun ein Elternteil (meist der Vater)' 0 

oder das Kind, macht unter anderem gegenwärtig, wie oft auch im grauesten Alltag die Eltern das ihren Kindern 
geschenkte Leben von diesen praktisch zurückfordern, nicht allein von archaischen Entmachtungsängsten getrie-
ben. Andererseits wird nicht selten gerade das Ausgeliefertsein von den Betroffenen als die Chance wahrgenom-
men, endlich Mündigkeit zu erlangen. Analoges gilt auch für die Ehe, die sehr wohl «zum Gegenstand der 
Opern" avancieren kann, vorausgesetzt allerdings, daß jeder der beiden Partner den Tod zum Nebenbuhler hat. 
Damit wird der mögliche letale Ausgang der <Prüfung> einkalkuliert und sie somit gleichsam ins Heroische 
gehoben. 

Der zu Ehren der verwitweten Majestät entprechend modifizierte Alkestis-Stoff zum Beispiel 12 macht außer-
dem recht anschaulich, wie in dem endlosen Hin und Her des Ohne-den-Anderen-nicht-leben-Könnens, die, mit 
Peter Schellenbaum gesprochen, «auf ein fatales Scheitern hin vorprogrammierte Tragik des glücklichen Paa-
res»13 drohend aus der Unterwelt emporsteigt. 

Eben deshalb offenbar übte man schon lange vorher für die Alltagspraxis, und das Musiktheater bot Psycho-
thriller auf, wo die seelische Grausamkeit kein Ende nahm. 14 Bestseller neuesten Datums lassen uns wissen, daß 
die Frau auf der Opernbühne schon immer geraubt, verkauft, mißbraucht, betrogen, gequält und - im weitesten 
Sinne des Wortes - vergewaltigt wurde. Da, wo das Machtspiel mit der jeweiligen Hierarchie seiner Opferprie-
sterschaft sich anläßt, fehlt es gewiß auch an genügend horriblen Formen der Mißhandlung des Männlichen mit-
nichten. Dem Schicksal indes sucht man in aufgeklärten Zeiten mit irdischer Gerechtigkeit beizukommen und 
juristisch ist folglich auch der Standpunkt, von dem aus mit den Göttern gehadert wird. Es geht freilich nicht 
auf, daher der Ruf nach einer spezifischen Gerichtsbarkeit der Schaubühne. 15 

Gleichzeitig wird das Wort Opfer zunehmend auf Rituale bezogen, die sich meist in alles Stille jenseits der 
Kunst ausprägen und Bestandteil der Sozialisierung eines jeden Einzelnen sind. So spricht Schiller beispiels-

Der Artikel stammt aus dem Jahre 1795 und wurde erstmalig in der von Spazier herausgegebenen Berlinischen Musikalischen Zeitung 
historischen und kritischen Inhalts veröffentlicht. Carl Bernhard Wessely, «Gluck und Mozart», in: Der Critische Musicus, S. 337 
(334ff.) .Diese Abhandlung stammt aus dem Berlinischen Archiv der l.eit und ihres Geschmacks, das von Friedrich Ludwig Wilhelm 
Meyer herausgegeben wurde. 

9 Klaus Hortschansky, «Glucks Sendungsbewußtsein», in: Christoph Willibald Gluck und die Opernreform, hrsg. von Klaus 
Hortschansky, Darmstadt 1989. Über die mythischen Lebensformen im Künstlerdasein siehe Walter Benjamin, «Goethes 
Wahlverwandschaften», in: Ben1amin. Allegorien kultureller Erfahrung. Ausgew(ih/te Schriften 1920-/940, hrsg. von Sebastian 
Kleinschmidt, Leipzig 1987, S. 310 (286ff.). 

10 Vgl. beispielsweise solche Sujets, wie «Ipermestra» (dort soll allerdings der künftige Schwiegersohn ermordet werden, quasi 
stellvertretend ftlr die ftlnfzig Gatten der Danaidensage), oder «Tamerlano», die überaus häufig vertont wurden. Über die 
Zusammenhange zwischen Inzest und Vatermord siehe Gaupp, Inzest und Vatermord; verwiesen sei auch auf die klassische Schrift 
von Sigmund Freud, «Totem und Tabu. Einige Übereinstimmungen im Seelenleben der Wilden und der Neurotikern (1912-13), in: 
Sigmund-Freud-Studienausgabe , Frankfurt am Main 51974, Bd. 9, S. 2831T. 

11 Benjamin, «Goethes Wahlverwandschaften», schreibt ober Mozarts Zauberflöte: «Denn die Zauberflöte hat, soweit es Oberhaupt 
einer Oper möglich ist, gerade die eheliche Liebe zu ihrem Thema[ ... ] Weniger das Sehnen der Liebenden als die Standhaftigkeit der 
Gatten ist der Inhalt der Oper.» 

12 Christoph Willibald Gluck, Alceste, Oper in drei Akten (Klavierauszug), revidiert von Gustav F. Kogel , Leipzig 1921. Vgl. auch Hans 
Joachim Moser, Ch. W Gluck, Stuttgart 1940, S. 176-92 u. 253-58. 

13 Peter Schellenbaum, Das Nein in der Liebe. Abgrenzung und Hingabe ,n der erotischen Beziehung, München ' 1993, S. 25 . 
14 Exemplarisch hierftlr ist das Griselda-Llbretto von Apostolo Zeno, wo die Heldin in allen Daseinsbereichen extremen Frustrationen 

und Demütigungen ausgesetzt wird. Man entthront sie, tastet ihre Ehre an, sie muß der Liebe ihres Mannes entsagen, ihr Kind wird am 
Leben bedroht, zuletzt muß sie ihrer Rivalin als Zofe dienen. Vgl. Reinhard Strohm, Italienische Oper des 18. Jahrhunderts, 
Wilhelmshaven 1979. Auch das zeitgenössische Romanschrifttum zeigt, wie die Toleranz der Frau, an die man nach und nach 
sämtliche Verantwortung ftlr die «Beziehungsstrukturn delegiert, bis zum Äußersten strapaziert wird. Es geht offenbar darum, die 
Grenzen der Belastbarkeit zu erkunden - sowohl in literarischer Fik"tion, als auch im Alltagsleben. Vgl. Paul Kluckhohn, Die 
Auffassung der liebe in der Literatur des /8. Jahrhunderts und in der deutschen Romantik, Halle 1922. 

15 In den Libretti der Gluckschen Opern wird der Vorwurf der Ungerechtigkeit überaus oft gegen die Götter erhoben, es wird ihnen 
sogar nahegelegt, künftighin menschlich zu sein. Siehe Christoph Willibald Gluck, lphigenie in Aulis (Klavierauszug von Hans von 
Bülow), Leipzig 1860; Iphigenie aufTauris (Klavierauszug von G.F. Kogel), Leipzig o.J . und Alceste, Tragödie in 4 Akten (Partitur 
von Hermann Abert), Leipzig/Wien o.J. In Friedrich Schillers Aufsatz «Die Schaubühne als moralische Anstalt betrachtet» (1784), 
heißt es: «Die Gerichtsbarkeit der Bühne fängt an, wo das Gebiet der weltlichen Gesetze sich endigt», in: Schiller: Über Kunst und 
Wirklichkeit, S. 55 . 
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weise mehrfach von den «armen Schlachtopfern der Erziehung».'6 Goethes Iphigenie ist nicht tot, dennoch fühlt 
sie sich so in ihrer arrivierten Stellung, die sie in Tauris einnimmt, bekleidet, aber eben nicht innehat, da sie ja 
den Anspruch stellt, ein «fröhlich selbstbewußtes Leben» führen zu dürfen. Auf dem Wege dahin triffi sie -
zumindest für sich und für die Ihrigen, deren Kreis sie zu erweitern gedenkt - die Entscheidung, jenes Aufein-
andertreffen «inkompatibler Größen», welches das Pathos ausmacht, einfach nicht mehr zuzulassen. Der Mensch 
ist für das Menschliche (dies allerdings im vollen Umfang) zuständig, von Göttern, die als Archetypen das 
Unbewußte verkörpern, ist Humanität nicht zu erwarten, für die Kommunion, den Umgang mit ihnen, sind Opfer 
obligatorisch. Das ist schließlich auch die Aussage des Textes im Text, des Parzenliedes nämlich, das, angeb-
lich längst vergessen, doch recht fest im Gedächtnis haften blieb. In diese Logik fügt sich auch Orests kolossaler 
Schwindel, in dessen Zuge er Schwester gegen Schwester tauscht, um somit endgültig entsühnt zu werden. 17 

Das Opfer, an sich eine Tatsache des mythischen Lebenszusammenhangs, wird bisweilen bemüht, um dem 
Sittlichen, der moralischen Norm aufzuhelfen, die Menschheit quasi neu an die darin verankerten Werte glauben 
zu lehren. 18 Der Abgrund zwischen diesen beiden Polen ist jedoch nicht zu Uberbrilcken, das zumutbare Opfur 
(wohl ein contradictio in adiecto) wird verschmäht, das Glas bleibt ganz, dafür zerbrechen die Menschen. Denn 
die eigentliche Feierlichkeit - so Goethe - «wird in der Tiefe begangen». 19 

Zum Diskurs Ober das eventuelle Nichtopfern gehört untrennbar die Erkennungsszene. Aus dieser schöpft der 
Einzelne die Kraft, sich dem Massenwahnsinn zu widersetzen. 20 Der bislang Fremde wird als der Eigene erkannt, 
ein weiterer Schritt ist dann, das Fremde an des Eigenen statt anzunehmen. Der Allernächste (Bruder, Gatte) ist 
ein Präzedens, ein Vorbote des Nächsten in dieses Wortes umfassendster Bedeutung, und die Menschlichkeit 
mag dort beginnen, wo es kein fremdes Leid gibt. 21 Man - und frau - fühlte sich selbst dort, wo, von des 
Mächtigen Xenophobie miterzwungen, auf den Altarstufen jahrelang eine blutige <Endlösung> der Asylantenfrage 
betrieben wurde, nicht kriminell, solang die Opfer anonym blieben.22 Bricht auf einmal innige Teilnahme durch, 
fallt die Schuldfrage als gegenstandslos weg, auch dies ein Beitrag zum Thema Vergangenheitsbewältigung. 

Bei der Suche nach einer Wahrheit, die «frei machen» könnte, wird auf zahlreiche, einander zum Teil wider-
sprechend'! Wahrheiten - und Wertsysteme - gestoßen.23 An die Musik ergeht offensichtlich der Auftrag, eine 
Vermittlung zu schaffen, eine Ebene, auf der «extreme Zärtlichkeit» auch ohne die vormals gattungseigenen 
amourösen Händel ins Werk gesetzt werden und das Psychodrama in tausend Gestalten, getragen vom 
«Vergnügen an tragischen Gegenständen», welches ja aus «Wehsein» und «Frohsein» besteht, in der Seele 

16 Friedrich Schiller, «Die Schaubühne als eine moralische Anstalt betrachtet», in: Schiller, Ober Kunst und Wirklichkeit, S.53ff. Ders., 
«Über den Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen» (1791), ebd., S. !09ff.; «Über das Pathetische» (1793), ebd., S. 160ff. ; 
«Über die asthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Briefen» (1793/94), ebd., S. 261. 

17 Johann Wolfgang Goethe, «Iphigenie auf Tauris», in: Goethes Werke in zwei Bänden mit einer Einfohnmg von Gerhard Hauptmann, 
Berlin o.J., Bd. !, S. 477. Die erwähnten Stellen befinden sich auf S. 481, 517 (Parzenlied) und 527 (Orests Orakelauslegung). Zu Ethos 
und Pathos vgl. Carl Dahlhaus, «Ethos und Pathos in Glucks lphigenie in Tauris», in: Mf 27 (1974), S. 289ff. ; Havlovä, Galan/-
empfindsame Kontrapunkte, Kapitel «Das unmusikalische Pathos und die ,wol geordnete Empfindsamkeit»>, S. 168ff.; Schiller, «An 
Goethe», S. 544, hielt Goethes /ph,genie für «generisch poetisch», d.h. nicht primär tragisch, und für «episch verfehlt». 

18 In Schillers Gedicht «Die Bürgschaft» heißt es bezeichnenderweise: 
Des rühme der blut'ge Tyrann sich nicht 
Daß der Freund dem Freunde gebrochen die Pflicht 
Er schlachte der Opfer zweie 
Und glaube an Liebe und Treue. 

In : Friedrich Schiller, Gedichte, hrsg. von Eike Middell , Leipzig 1974, S. 251 (247ff.). 
19 Johann Wolfgang Goethe, «Die Wahlverwandschaften», in: Goethes Werke in zwei Blinden, Bd. II, S. 564-66 (9. Kapitel). Vgl. 

Benjamin, «Goethes Wahlverwandschaften». 
20 Über die in dieser Hinsicht höchst aufschlußreiche Dominanz des Chores siehe Carl Dahlhaus, «Tragödie, Tragedie, Reformoper. 

lphigenie in Aulis von Euripides. Racine und Gluck», in : Gluck und die Opernreform, S. 255-272. 
21 So möchte Glucks Taurische lphigenie keinen mehr opfern. Goethes Protagonistin .hingegen sabottiert - aus der ihr innewohnenden 

Humanität heraus - den Opferdienst vom Anfang an. Beethovens Leonore ringt sich im Kerker dazu durch, den vor ihr liegenden 
Gefangenen unabhängig von sei ner Identität befreien zu wollen. In der sogenannten Schicksalstragödie (Müllner, Zacharias Werner 
u.a.), wird das Opfer weder als Sohn, Bruder usw., noch als der Nächste im weitesten Sinne des Wortes erkannt und so stirbt es eben 
am verhängnisvollen 24. oder 29. Februar (so heißen die Stucke) nicht als Sohn, auch mcht als vermeintlicher Sohnesm0rder, sondern 
schlicht und einfach als wohlhabender (oder vermutlich wohlhabender) fremder Mann, dessen Geld die Täter lockt. Der Mord ist also 
in der ohnehin anhängigen Schicksalserfüllung konkret gesehen ein Resultat der Nichterkennung, der Ent-fremdung. Vgl. Gorner, Vom 
Memorabile zur Schicksa/stragtidie. 

22 Am Ende von Glucks lphigenie aufTauris (siehe Anm. 15) wird lediglich konstatiert, daß der Dienst Dianas «lange entweihO> worden 
war. Auf wessen Kosten das fällt , wird nicht weiter ausgeführt. Thoas, der Tyrann, ist inzwischen aber tot, nicht etwa zur 
Menschwerdung bereitet wie bei Goethe. 

23 Vgl. Lessing, Die Hamburgische Dramaturgie und Schiller: «Über den Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen». Dort 
heißt es unter anderem: «Jede Aufopferung des Lebens ist zweckwidrig, denn das Leben ist die Bedingung aller Güter; aber 
Aufopferung des Lebens in moralischer Absicht ist in hohem Grad zweckmäßig, denn das Leben ist nie für sich selbst, nie als Zweck, 
nur als Mittel zur Sittlichkeit wichtig. Tritt also ein Fall ein, wo die Hingebung des Lebens ein Mittel zur Sittlichkeit wird, so muß das 
Leben der Sittlichkeit nachstehen.» S. 117-118. 
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eines jeden Zuschauers in Szene gehen kann.24 «Das Glück ist vergiftet, wo sich das Maß des Leidens nicht 
erfüllt hat», schrieb C.G. Jung.25 Schon seit eh und je machte sich das Theater anheischig, die <Entgiftung> zu 
übernehmen, die Oper indes sollte im Schmelztigel - und in der Opferflamme - der Gattungsrefonnen an eben 
diese Funktion erinnert, sollte ihrer gewahr werden. Es galt, homöopathische Mittel gegen das Unausweichliche 
zu verabreichen. Da, wo man sonst den Tod womöglich aus dem Leben ausschließt (und es ist, wie bekannt, 
gerade die Aufklärung, welche ihm weitgehend die Gemeinschaft verweigert, man denke z.B. an die Verlegung 
der Friedhöfe an die Peripherien der Städte), werden in der Opera «Seelenmessen» zelebriert, die den Zeitgenos-
sen «unangenehm psalmodisch» vorkommen. Der Abschied der «traurigen Alceste», jener «Närrin, die für ihren 
Mann stirbt», ist allenfalls abendfüllend.26 

«Seid Ihr jemals gestorben?» So fragt sich in Goethes Farce Götter, Helden und Wieland und es wird - in 
punktueller, dafür aber vollständiger Ignorierung der Gattungsgrenzen - bitter emst.27 Zwischen Helden- und 
Hausvatertod besteht zwar tatsächlich ein gewaltiger Unterschied, doch da, wo das Heroische vorn Empfindsa-
men überwältigt wird (und so etwas gibt es), mag sich beides schon näherkommen. Wer den eigenen Tod, sei es 
auch gezwungenermaßen, im voraus imaginiert, kann, so wie einst lphigenie «entrückt» werden, d.h. einen 
neuen Standpunkt gewinnen, eine neue Sicht der ihn umgebenden Realität. 

Das lieto fine ist nicht nur eine Konzession an den status quo, den politischen zumal, sondern ebensowohl 
eine Erinnerung dessen, daß Begriffe wie «Wundern und «Gnade», wenn auch tausendfach der ratio geopfert, 
doch nicht aus dem Empfindungs- und Verhaltensvokabularium geschwunden sind. «Der Sieg des Guten», so 
abennals Jung28

, ist sogar «ein ganz besonderer Gnadenakt», da sich das Gute mit dem Bösen die Waage halten. 
Im Märchen und in der Oper konnte man seiner teilhaftig werden und man lechzte danach, wie es scheint. 

Mit seiner «Seelenmesse», mit dem Kompetenzstreit der ergrimmten Gottheiten, dem Gehader an den Pfor-
ten zum Orkus - alles mehr oder minder Rituale - mit der Angst und der Trauer, derer man sich einmal nicht 
schämen mußte, spielte nun Ritter Gluck, dessen Unsterblichkeit für E.T.A. Hoffinann29 ein ewig Herumgeistern 
und Keine-Ruhe-Finden war, im antiken Säulengang, im bürgerlichen Haushalt und in den Palästen seiner 
Gönner das Lied vom Tod. Auch er, ein dem Leben Zugewandter, beherzigte wohl jene Weisheit der Alten, mit 
der Sigmund Freud seine Abhandlung über Krieg und Tod30 beschließt, nämlich : 

Thesen 

«Si vis vitam, para mortem.» 
«Wer das Leben aushalten will, 
der richte sich auf den Tod ein.» 

Es mag nachdenklich stimmen, daß gerade Refonnopern größtenteils Opfergeschichten sind. 

Die Wahl einer entsprechenden Fabel macht sich den Umstand zunutze, daß im Opfern und Geopfertwerden 
das «Als ob» und «Wirklich», sowie das «Einst» und «Heute» weit mehr als bei allen anderen menschli-
chen Handlungen (die als erwogene und vollzogene Entscheidungen gleichfalls vom «Opferprinzip» eingeholt 
werden) in einem einzigen - existentiellen - Brennpunkt zusammenströmt. Der «Urtext» kann sich daher 
mit dem Lauf der Zeit in unzählige denkbare Varianten auffalten, ohne das Eigentliche gänzlich im modischen 
Beiwerk untergehen zu lassen. 
Es wird bis in das musikalische Material hinein die Bereitschaft, das «Alte» dem «Neuen» zu Opfern, 
demonstriert. Das Ritual steuert in geronnener Fonn das Alte - oder quasi Alte - bei und ermöglicht 
damit, dessen «Tod» umso wirksamer zu zelebrieren, was natürlich beredte Rekurse, Reminiszenzen und 
Wiederbelebungen nicht ausschließt und somit neue Opfer, die dann angesichts der Gestaltung von Grenzsi-

24 Schiller, «Über den Grund des Vergnügens an tragischen Gegenständen», S. 109ff., ders .: «Die Schaubühne als eine moralische An-
stalt betrachtet», S. 53 . Hugo Siroky sieht in seinen Essays die Schaubühne als eine «psychologische Anstalt» (Siroky, Eseje o dusi a 
dramatu, Mschr. , 1969). Über die «extreme Zärtlic-hkeit des lyrischen Poeten» siehe Denis Diderot, Rameaus Neffe , übersetzt und mit 
Anmerkungen versehen von Johann Wolfgang Goetl1e, Neuausgabe, Weimar 1949. Was die amourosen Verflechtungen, bis dato ei-
nen konstitutiven Bestandteil der Gattungskonvention, angeht, so heißt es im Journal de Paris vom 13.5.1779 Ober Glucks lphigenie auf 
Tauris : «Wir halten nicht für unnützlich zu bemerken, daß das Wort <Liebe> im ganzen Verlauf der vier Akte, die das Stock ausma-
chen, nicht ein einziges Mal ausgesprochen wird und daß es gewiß das erste Beispiel in dieser Gattung des Operntheaters ist.» Zitiert 
nach Ernst Bücken, Der heroische Stil in der Oper, Leipzig 1924, S. 71. 

25 Carl Gustav Jung, Psychologrsche Betrachtungen. Eine Auslese aus den Schriften, hrsg. von Joland Jacobi, Zürich 1945, S.281. 
26 Siehe Carl Bernhard Wessely, «Gluck und Mozart», S. 338; vgl. auch Hans Joachim Moser, Ch. W. Gluck, S. 176. 
27 Johann Wolfgang Goethe, «Götter, Helden und Wieland», in: Komödien und Satiren des Sh,rm und Drang, hrsg. von Wolfgang 

Stellmacher, Leipzig 1975, S.90 (83ff.). 
28 Jung, Psychologische Betrachhmgen, S. 280. 
29 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, «Ritter Gluck. Eine Erinnerung aus dem Jahre 1809», in: E.T.A. Hoffmann: Der Musikfreund, aus 

den Schriften und Erzählungen des Verfassers der Kreisleriana wiederum ausgewählt und erläutert von Herbert Schulze, Leipzig 
1977, S. 14ff. 

30 Sigmund Freud, «Zeitgemäßes Ober Krieg und Tod», in: Sigm11nd-Freud-St11diena11sgabe 9, Franlcfurt/M. ' 1974, S. 60 (33ff.). 
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tuationen erbracht werden, herausfordert. Tod und Wiedergeburt werden auch hier zum Gleichnis des Schöp-
ferischen. 

- Die Opern- und Lebensreformatoren sind ilblicherweise heroisch und pathetisch. Das Heroische braucht das 
Wissen um einen möglichen letalen Ausgang zu seinem Selbstverständnis, das Pathetische muß sich wie-
derum als «groß» definieren können. Die «Größe» aber mißt sich an der Menge und Wertigkeit des für sie 
geopferten «Kleineren». 
Das unterbrochene Opferfest ist nicht nur ein Operntitel und ein - ilbrigens reichlich abgeschmackter -
dramaturgischer Clou, sondern auch ein Aufruf zum Nachdenken ilber ein eventuelles kilnftiges Nichtopfern. 
Es sei, daß die anhängige Bluttat in ein nicht minder krudes Diktat von Überlebensbedingungen verwandelt, 
oder aber zum utopischen Ausblick auf ein Individuum, das an der Opferstätte und im «nämlichen» Moment 
seine höchste - zuweilen sogar ilbermenschliche - Handlungspotenz erlangt, umgeformt wird. 
Das Chaos um die Frage wer für was, beziehungsweise für wen geopfert werden soll (oder sogar will), mit 
welchem sich das lieto fine einzuleiten pflegt, bestätigt nicht allein den status quo oder die Postulate einer 
abstrakten Moral, sondern erkundet - und ilbt - ebensowohl auf der Bühne, wie im breitesten Publikum 
die Bereitschaft, Gnade zu empfangen. Somit gibt es eine Sphäre, wo Begriffe- oder vielmehr Vorstellungs-
inhalte - wie Gnade und Wunder vorerst nicht aus dem Empfindungsvokabulariurn scheiden. 
Die Furcht vor der textualisierten Entgrenzung ist offenbar die der allzeit möglichen Ent-textung. Sie wi II 
«das falsche Recht der Barbarei» im Text untergehen lassen, damit dieser Kultur bleibt und nicht - wie 
schon so oft in jenem aller Menschheitsgeschichte ununterbrochen auflauernden fatalen Regreß - wieder 
einmal zum Leben wird. 

(Brno) 




