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		Über dieses Buch

		Die Liebe Georg Friedrich Händels (1685–1759) gehörte der Oper, bevor er zum populären Klassiker des Oratoriums wurde. In beiden Gattungen blieb er einem Stil treu, den er in Italien gelernt hatte und nach 1712 in England nicht mehr prinzipiell veränderte. Die große Geste des Musiktheaters prägte auch sein Leben: Sein Auftreten war grandios, sein Scheitern nicht minder.
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Händel aus Halle
Die Mutter aus protestantischem Pfarrhaus, der Vater Arzt: Es ist ein gediegener bürgerlicher Wohlstand, in dem Georg Friedrich Händel aufwächst und von dem sein Geburtshaus, als Gedenkstätte erhalten, noch heute eine Vorstellung vermittelt. Das weitläufige, repräsentative Haus «Zum gelben Hirsch», im Hofbeamtenviertel der sächsischen Nebenresidenz Halle gelegen, hatte Georg Händel 1666 erworben, nachdem er, bereits seit zwei Jahrzehnten als Chirurg im nahen Giebichenstein praktizierend, einige Jahre vorher zum «Fürstl. Sächs. Magdeburg. Geheimen Cammerdiener und Leib Chirurgo» ernannt worden war. Herzog August von Sachsen wollte seinen Leibarzt in der Nähe wissen.
Der vorteilhaften Entwicklung im Beruf entsprach zunächst auch die private. 1622 geboren, hatte Georg Händel 1643 eine Familie gegründet, und angesichts der Umstände jener Zeit konnte es als glückliche Fügung verstanden werden, dass nur eines ihrer sechs Kinder die frühen Jahre nicht überlebte. Erst die Pest, die im Winterhalbjahr 1681/82 in Halle grassierte, brachte größeres Unglück auch der Familie Händel. Doch scheint der Tod der ersten Ehefrau Anna und des ältesten Sohnes den Lebensmut des nunmehr bereits sechzigjährigen Georg Händel kaum getrübt zu haben: 1683 heiratete er Dorothea Taust, die Tochter des Giebichensteiner Pfarrers, und am 24. Februar 1685 wurde das erste Kind aus der Ehe mit der fast dreißig Jahre jüngeren Frau auf den Namen Georg Friedrich getauft. Ihm sollten 1687 und 1690 zwei Schwestern folgen, bei deren Taufe die Landesfürstinnen Pate standen – ein weiteres Zeichen der Wertschätzung, die der Arzt in höfischen Kreisen genoss.
Auch Carl, der jüngste Sohn Georg Händels aus erster Ehe, hatte den Arztberuf ergriffen und lebte als «Leibchirurgus» des Herzogs Johann Adolph I. von Sachsen-Weißenfels in der kaum 30 Kilometer von Halle entfernten kursächsischen Sekundogenitur. Doch auch dieser Fürst wollte sich der Dienste des Vaters als eines weithin gerühmten Mediziners versichern und ernannte Georg Händel 1688 zum Geheimen Kammerdiener, mit der Verpflichtung, «wenigstens aller Acht wochen einmal sich alhier einzufinden»[1] und darüber hinaus auch bei Notfällen bereitzustehen. Dass Georg Friedrich Händel seinen Vater mindestens auf einer dieser Reisen nach Weißenfels begleitete, ist nur deshalb der Erwähnung wert, weil es der Herzog war, der auf das musikalische Talent des Jungen aufmerksam wurde: «Es begab sich, da der kleine Händel nach geendigtem Gottesdienst sich zum Ausgange auf der Orgel hören ließ, daß der Herzog eben in der Kirche zugegen war. Die Art zu spielen erweckte seine Aufmerksamkeit dergestalt, daß er bei der Wiederkehr aus der Kapelle seinen Kammerdiener [Carl Händel] frug, wer es gewesen, der sich auf der Orgel so wohl gehalten hätte, und erhielt zur Antwort, sein Bruder habe solches getan. Hierauf ließ ihn der Herzog rufen. Er erschien. Und nachdem Ihro Durchl. sich bei ihm nach allem erkundiget, was ein Herr, der Verstand und Geschmack besitzet, natürlicherweise erfordern kann, sagten sie zum Vater, es müsse zwar ein jeder am besten wissen, wozu er seine Kinder anführen wolle, allein meines Erachtens, fuhr der Herr fort, wäre es eine Sünde wider das gemeine Beste und die Nachkommen, wenn man die Welt eines solchen anwachsenden Geistes gleich in der Jugend beraubte.»[2] Gewiss entspricht in diesem Bericht nicht alles den Fakten, sondern mag moralisierende Ausschmückung des Theologen John Mainwaring sein, der als erster Biograph Georg Friedrich Händels gelten kann; doch kommt dessen Mitteilungen umso größere Authentizität zu, als sie nur ein Jahr nach dem Tod Händels veröffentlicht wurden, in vielen Details auch die unmittelbare Begegnung mit dem Komponisten verraten und zudem eine zweite Legitimation erfuhren, indem Johann Mattheson sogleich eine deutsche Übersetzung dieser «Memoirs of the Life of the late G.F. Handel» vorlegte. Mattheson pflegte nicht an Kritik und Korrekturen zu sparen, wenn ihm eine Darstellung nicht den Tatsachen zu entsprechen schien, und für die Biographie Händels kann zumal er als Gewährsmann gelten: kannten sich beide doch spätestens seit 1703. Wenngleich die Beziehungen beider nicht immer frei von Rivalitäten waren, so hätte Mattheson doch keine fehlerhafte Darstellung von Leben und Verdiensten eines Kollegen geduldet, der zuzeiten auch ein enger Freund war. Mithin kommt seinen Berichten wie der kleinen Biographie Mainwarings hoher Quellenwert zu, insbesondere auch bei den Bemerkungen zum Charakter Georg Friedrich Händels.
Dass ein gesellschaftlich arrivierter Vater die künstlerischen Neigungen seines Sohnes nur bedingt fördert, dieser seinerseits aber mit einer gewissen Hartnäckigkeit seine Wünsche verfolgt, entspricht indes zu sehr Topoi der Musikerbiographik, als dass es für Händels Persönlichkeit bezeichnend wäre. Die Anekdote, dass sich der junge Händel heimlich ein Clavichord beschafft habe, auf dem er nächtens übte, findet sich mit nur geringen Varianten auch für Johann Sebastian Bach (und ganz ähnlich glaubhaft überliefert). Widerstände der Umwelt und Vorbehalte der Verwandtschaft überwinden zu müssen scheint zu jenen Verdiensten zu gehören, derer sich ein Musiker von Rang im 18. Jahrhundert glaubte rühmen zu sollen. Festzuhalten bleibt, dass Händels frühe musikalische Neigungen von den Eltern keineswegs gefördert wurden und er auf sich gestellt war, wenn es galt, neue Erfahrungen auf dem Gebiet der Musik zu sammeln.
Dazu bot Weißenfels vielerlei Gelegenheiten, denn das Schloss Neuaugustusburg war zu einem Zentrum des deutschsprachigen Musiktheaters und der Literatur geworden, an dem mit Johann Philipp Krieger als Leiter der Hofkapelle und Johann Beer als Konzertmeister (nachmals auch Bibliothekar) innovationsfreudige Musiker tätig waren. Vom Reichtum des Repertoires, das in Weißenfels unter Krieger gepflegt wurde, zeugt nicht nur ein jahrzehntelang geführtes Verzeichnis der dort aufgeführten geistlichen Werke, sondern auch das Œuvre des Kapellmeisters selbst, das mit einem Bestand von etwa nachweisbaren 2000 Kantaten, Kammermusik und zahlreichen Opern kaum überschaubar ist. Auch Johann Beers Bedeutung als Musiker kann nach dem Verlust großer Teile des Weißenfelser Bestandes durch einen Brand des Schlosses 1735 nur schwer ermessen werden. Unzweifelhaft aber ist sein Rang als Romancier wie als Musiktheoretiker, der in seinen mitunter stark polemisch getönten Schriften nicht nur das zeitgenössische Musikleben harsch kritisiert. Vielmehr wird er mit seinem kritischen Ansatz, «diskursiv» und nicht mehr «definitiv» schreiben zu wollen, zu einem ersten Vertreter aufklärerischen Denkens im musikalischen Schrifttum, auf den Johann Mattheson noch ein Vierteljahrhundert später gerne Bezug nehmen sollte. Den eigenen Standpunkt zu reflektieren, die Kategorie des «Geschmacks» als Instanz der Beurteilung von Kunstwerken zu konzedieren und zu entwickeln, also die subjektive Haltung des Hörers aufzuwerten, bezeichnen Positionen Beers, mit denen er zentrale Gedanken der Ästhetik des 18. Jahrhunderts vorwegnahm.
Gewiss wird man sich den jungen Händel nicht im Dialog mit den leitenden Musikern dieser künstlerisch ambitionierten Residenz vorstellen dürfen. Doch die Eindrücke, die er hier gewinnen konnte, waren andere, als sie sich Kapellknaben oder Kurrendanern einer protestantischen Kleinstadt in Mitteldeutschland üblicherweise vermittelten. Auch die Lehre Friedrich Wilhelm Zachows, der als Kantor an der Hallenser Marktkirche die erste Adresse für den musikalischen Unterricht des neun- und zehnjährigen Händel war, wird sich nicht allein auf eine Tradierung von Handwerksregeln beschränkt haben. So eng war Zachows Blick keineswegs. Vielmehr besaß er eine – so Mainwaring – «ansehnliche Sammlung italienischer und deutscher Musikalien» und zeigte seinem Schüler die unterschiedlichsten Schreibarten und Stile.[3] Lernen verstand sich als Kopieren, und auch Georg Friedrich Händel legte einen umfangreichen Band mit Abschriften an, die eine Ahnung von der Vielseitigkeit des in jenen Jahren Gehörten geben: Die Namen von Froberger und Kerll stehen für die seinerzeit aktuellsten Trends des Komponierens für Tasteninstrumente, und dass neben den Kopien von Stücken Kriegers und Zachows auch erste eigene Werke Händels entstanden, ist anzunehmen.
Zachau besaß eine ansehnliche Sammlung italienischer und deutscher Musikalien. Er zeigte dem Händel die mannigfältige Schreib- und Setzarten verschiedener Völker, nebst eines jeden besondern Verfassers Vorzügen und Mängeln. Und damit er auch ebenso wohl in der Ausübung als in der Beschaulichkeit zunehmen mögte, schrieb er ihm öfters gewisse Aufgaben vor, solche auszuarbeiten, ließ ihn oft rare Sachen abschreiben, damit er ihresgleichen nicht nur spielen, sondern auch setzen lernete.
Mainwaring: Händel, S. 16f.


Mehr noch als die Grundlagen des strengen Satzes und ein repräsentatives Repertoire neuer Musik dürfte Händel bei seinen Aufenthalten am Weißenfelser Hof wie auch in der Schule Zachows eine freie, selbstbewusste künstlerische Haltung kennengelernt haben. Ganz im Gegensatz zu jener kleinmütigen Kantorentradition, die in weltlicher Musik zumal italienischer Provenienz einen Verfall von Kultur und Moral sah, galten auch Zachow die gestalterischen Vorgaben höfischen Musiktheaters als Anregung und Orientierung. So spiegeln seine etwa siebzig nachweisbaren Kantaten gattungsgeschichtlich den Übergang vom geistlichen Konzert auf der Basis des Bibelworts zur madrigalischen Dichtung opernhaften Zuschnitts – sich dem Neuen zu verschließen stand Zachow nicht an, und Vorbehalte gegenüber innovativen Tendenzen, sofern sie den künstlerischen Ausdruck zu intensivieren halfen, waren wohl das Letzte, was er lehrte.
Solche Offenheit scheint sich dem jungen Händel eingeprägt zu haben, zugleich die Neugier, das Repertoire musikalischer Mittel zu bereichern. Nicht lange mehr zeigte sich der Vater widerstrebend, konnte doch auch ihm bei seinen Besuchen am Hof die Aufmerksamkeit, die der Sohn mit seiner Kunstfertigkeit fand, nicht verborgen bleiben. Ob bei Gelegenheit einer meist auf 1696 datierten Reise nach Berlin, wo sich der brandenburgische Kurfürst Friedrich III. ebenfalls des Rates dieses renommierten Arztes versichern wollte, der junge Händel bereits eine Zukunft als höfischer Musiker und Opernkomponist in den Blick nahm, mag manch früher Biograph im eilfertigen Bemühen hervorheben, um einen schlüssigen Lebenslauf seines Protagonisten schon von Kindheit an zu suggerieren. Fraglos aber erhielt Georg Friedrich Händel mehrfach Angebote fürstlicher Patronage, denen sich der Vater wohl vornehmlich aus einer Skepsis gegenüber der sozial keineswegs gesicherten Laufbahn eines Musikers widersetzte. Überdies war der Sohn um die Mitte der 1690er Jahre kaum dem Kindesalter entwachsen; dass der Vater zögerte, weitreichende Entscheidungen über die berufliche Zukunft eines gerade Zehnjährigen zu treffen, und, der eigenen Erfahrung folgend, für seinen Sohn eine konventionelle schulische und akademische Bildung gegenüber dem freiberuflichen Wirken eines Musikanten favorisierte, kann weder überraschen noch als mangelnder Weitblick gerügt werden.
Der Tod des Vaters 1697 ist das erste Datum, unter dem ein Schriftstück Georg Friedrich Händels erhalten ist: ein Trauergedicht, das in eine kleine Anthologie mit Nachrufen von Verwandten und der Leichenpredigt aufgenommen wurde, freilich nur in geringem Maß individuelle Züge erkennen lässt. Denn hier setzt ein junger Mann seine Trauer so gewandt in Verse, dass die Annahme naheliegt, ein anderer habe ihm die Feder geführt:
Ach Hertzeleid! Mein liebstes Vater Hertze/
Ist durch den Todt von mir gerissen hin/
Ach Traurigkeit! Ach welcher grosser Schmertze!
Trifft mich itz und/da ich ein Weyse bin.
Mein alles liegt mein Hoffen ist verschwunden/
Mein Rath und Schutz/steht mir nicht ferner bey/
Ach! O Verlust! Ach! O der Schmertzens Wunden!
Sagt ob ein Schmertz/wie der zu finden sey?
Wann sich verhült der Sonnen güldne Kertze/
Das Licht der Welt; Erschricket Feld und Land/
So wird ein Kind/wann ihm das Vater Hertze/
So früh entweicht/gesetzt in Trauer=Stand/
Man liebt den Baum/der Schatten uns gegeben/
Der uns erfrischt/mit seiner grünen Nacht
Vielmehr ein Kind/den/der es erst ans Leben/
Und dann mit Sorg’ kaum auf die Beine bracht.
Ein Wald erbebt/wann hohe Cedern fallen/
Die Tanne heult/die schlancke Bürck erblast/
Und solt bey mir kein Angstgeschrey erschallen/
Weils Vaters Haupt die Todes Sichel fast.
Ob aber gleich ich wolte gantz verderben
Mein Augen=Licht/durch steten Thränen=Guß/
So könt ich doch nicht wiederum erwerben/
Ach! den Verlust! den ich empfinden muß.
Gott lebet noch/der itzt mir hat entrissen
Das Vater=Hertz/durch einen sel’gen Todt/
Der wird hinfort vor mich zu sorgen wissen/
Und helffen mir aus aller Angst und Noth.[4]

Aufschlussreich aber ist der Zusatz, mit dem Georg Friedrich Händel sich als ein den freyen Künsten ergebener bezeichnete. Freilich griffe es zu weit, aus dieser Signatur väterliche Vorbehalte gegenüber einer beruflichen Perspektive ablesen zu wollen, der nun, nach dem Tod des Vaters, keinerlei Hindernisse mehr entgegenstanden. Denn der junge Händel verzichtete keineswegs auf den Besuch der Lateinschule, der üblichen Basis humanistischer Bildung, und immatrikulierte sich zudem am 10. Februar 1702 an der Universität Halle, vermutlich an der juristischen Fakultät. Eine potenzielle künstlerische Karriere sollte von einem Studium, das keineswegs nur auf eine Berufstätigkeit als Jurist im engeren Sinne zielte, sondern Voraussetzung jeder Anstellung im gehobenen Verwaltungsdienst war, flankiert werden.
Doch bleiben Zweifel, ob Händels Studien an der Universität sonderlich intensiv waren. Auf den 13. März 1702, also kaum vier Wochen nach seiner Immatrikulation, datiert ein Vertrag, mit dem Händel als Organist an der Schloss- und Domkirche engagiert wurde, ein Amt, das die deutsch-reformierte Gemeinde ihm als Lutheraner allerdings nur übergangsweise anvertrauen wollte. Rein pragmatische Gründe dürften etwaige konfessionelle Bedenken allseits hintangestellt haben: Händel hatte den bisherigen Organisten Leporin bereits mehrfach vertreten und übernahm nun die Aufgabe der Begleitung des gottesdienstlichen Choralgesangs von einem Kollegen, der allzu unzuverlässig war, da der Trunksucht verfallen. Gewiss erforderte das Amt keinen Orgelvirtuosen, doch mag man die Tatsache, dass Händel im Gottesdienst einer anderen Konfession musizierte, als ersten Beleg für eine religiöse Offenheit und eine Liberalität in Glaubensfragen werten, die auch später in seinen Kompositionen für die katholische Liturgie in Rom wie für den anglikanischen Gottesdienst in London immer wieder erkennbar wird.
Immerhin muss Händel als Musiker in dieser Zeit bereits einige Aufmerksamkeit bei seinen Zeitgenossen gefunden haben. Denn der lediglich vier Jahre ältere Georg Philipp Telemann, der in Hamburg bereits mit eigenen Opern hervorgetreten war, berichtet in einer autobiographischen Skizze, dass es die «Bekanntschafft mit dem damahls schon wichtigen Hrn. Georg Fried. Händel»[5] in Halle gewesen sei, die ihn von seinem Vorsatz abgebracht habe, die Musik zugunsten eines Universitätsstudiums aufzugeben. (Wenig später sollte Telemann dann als Leiter des Leipziger Studentenorchesters, des Collegium musicum, das Musikleben der Messestadt dominieren.) Beide, so Telemann weiter, hätten «bey öfftern Besuchen auf beiden Seiten» eine «stete Beschäfftigung» bei der Komposition «melodischer Sätze […] und deren Untersuchung» gehabt.[6] Nicht kontrapunktische Tüftelei stand also im Mittelpunkt gemeinsamen Nachdenkens über Musik, sondern das Schreiben von Liedern und Arien, von Stücken also, die in populären Gattungen und allen voran dem Musiktheater zu verwenden waren: Die Konturen von Händel als einem Komponisten erfolgreicher Opern zeichnen sich ab.
War Händels Interesse fürs Musiktheater in Weißenfels geweckt worden, so dürfte Telemann den Weg nach Hamburg gewiesen haben, jener musikalischen Metropole, die seit 1678 als eine der ersten deutschen Städte über ein Opernhaus verfügte und deren Organisten schon ein Jahrhundert lang als Lehrer gefragt waren. Doch scheint Händel nur anfangs die Kreise von Kantoren und Kirchenmusikern gesucht zu haben, als er im Frühsommer 1703 in die Hansestadt reiste; dass er «starck auf der Orgel» gewesen sei, gewandter im Spiel als Johann Kuhnau, der Leipziger Thomaskantor, berichtet Mattheson[7]; doch existiert kein Beleg für engere Beziehungen Händels zu den renommierten Hamburger Organisten – unter ihnen etwa jener Jan Adam Reinken, den selbst ein Johann Sebastian Bach noch zwanzig Jahre später ehrerbietig aufsuchen sollte. Händels Ambitionen zielten offenkundig nicht auf dieses Metier: Wiewohl ein versierter Spieler, fehlen anspruchsvollere Kompositionen für Tasteninstrumente nicht nur aus dieser Zeit in seinem Œuvre.
Vielmehr scheint Händel sich alsbald der Oper zugewandt zu haben. Dass er am Pult der Zweiten Geigen im Orchester der Hamburger Oper zunächst einen bescheidenen Platz einnahm, muss nicht verwundern: War er doch auf diesem Instrument bislang nicht hervorgetreten, weniger noch als Komponist. Als erstes, noch in die Hallenser Jahre um 1700 zu datierendes Werk gilt eine Triosonate (op. 2,2) – mehr als ein Jugendwerk, doch gewiss keine Komposition, mit der Kollegen zu beeindrucken gewesen wären. So ist die Zurückhaltung, die Händel zeigte, leicht nachzuvollziehen. Nach Mattheson stellte er sich zunächst, «als ob er nicht auf fünfe zählen könne»[8], und erst als ein Cembalist ausfiel, konnte Händel seine Qualitäten unter Beweis stellen.
Mattheson, eine der vielseitigsten Figuren des Hamburger Musiklebens in der ersten Hälfte des 18. Jahrhunderts, scheint sich des vier Jahre jüngeren Händel zunächst besonders intensiv angenommen zu haben. Dass er es gewesen sei, der den jungen Mann aus Halle in die Hamburger Musikerkreise einführte, und Händel erst von ihm entscheidende Hinweise zur wirkungsvollen Gestaltung von Opern erhalten habe, mag der Eitelkeit eines Sängers und Komponisten geschuldet sein, der zu einem der bedeutendsten Publizisten musiktheoretischer und musikkritischer Schriften wurde, als er die Karriere eines Musikers wegen zunehmender Taubheit aufgeben musste. Zum Zeitpunkt der Niederschrift seiner biographischen Studie zu Händel, 1740, wollte er sicher vom Ruhm des inzwischen international renommierten Jugendfreundes zehren. Doch gestand Mattheson auch zu, von Händels Erfahrung im kontrapunktischen Satz profitiert zu haben.
Folgt man Matthesons Ausführungen, war die Beziehung zwischen ihm und Händel kollegial, zuzeiten auch freundschaftlich vertraut. Gemeinsam reisten die beiden 1704 nach Lübeck, wo die Nachfolge Dietrich Buxtehudes als Organist der Marienkirche zur Disposition stand. Doch die Bedingung, die schon etwas ältliche Tochter Buxtehudes im Falle der Amtsübernahme zu heiraten, um auf diese Weise dem bisherigen Stelleninhaber als Schwiegervater eine Altersversorgung zu sichern, schreckte nicht nur Mattheson und Händel ab, sondern nur wenig später auch Johann Sebastian Bach. Immerhin probierten die beiden Reisenden aus Hamburg die berühmten Schnitger-Orgeln Lübecks und kamen überein, Händel solle sich aufs Orgelspielen beschränken und Mattheson das Cembalo überlassen – von einer Rivalität keine Spur. Mattheson hatte die kompositorischen Fähigkeiten Händels anerkannt, dieser wiederum Matthesons weitreichende Verbindungen im Hamburger Musikleben, die ihm einen Weg zu eigenen Opernkompositionen ebnen konnten. So ist Händels Brief vom 18. März 1704 an den kurzzeitig in Amsterdam tätigen Mattheson nicht nur ein Dokument freundschaftlicher Beziehungen, sondern zugleich von Seiten des Adressaten, der dieses Schreiben in seiner «Ehrenpforte» zitiert, ein selbstgefälliges Zeugnis des Respekts, den ihm sein Kollege entgegenbrachte; hoffte dieser doch durch die Vermittlung Matthesons, der im Hamburger Musikleben omnipräsent war, ein eigenes Werk fürs Musiktheater platzieren zu können: Ich wünsche vielmahl in Dero höchstangenehmen Conversation zu seyn, welcher Verlust bald wird ersetzet werden, indem die Zeit heran kömt, da man, ohne deren Gegenwart, nichts bey den Opern wird vornehmen können.[9]
Mit Nachdruck versuchte Händel in jener Zeit, sich als Komponist zu etablieren, schrieb eine Vielzahl von Werken, «sehr lange, lange Arien, und schier unendliche Cantaten», die – so Mattheson – dem aktuellen Geschmack keineswegs entsprachen.[10] Ach ja, damals komponierte ich wie der Teufel![11], soll Händel gegenüber dem englischen Musikhistoriker Charles Burney geäußert haben, als er in späteren Jahren mit einem Band solcher frühen Werke konfrontiert wurde; doch von der Menge dieser Kompositionen ist fast nichts erhalten, selbst die ihm zugeschriebene «Johannespassion» (1704) gilt als Werk Reinhard Keisers, eines um die Wende zum 18. Jahrhundert ungemein erfolgreichen Opernkomponisten, und wurde erst in jüngster Zeit wieder mit Händel in Verbindung gebracht.[12]
Denn dass in Händel ein ernstzunehmender Konkurrent um Aufträge fürs Musiktheater erwuchs, blieb seinen Kollegen desto weniger verborgen, je stärker jener seine Ansprüche geltend machte. Nichts belegt die Ambitionen Händels deutlicher als sein Zerwürfnis mit Mattheson, das eine Ursache darin hatte, dass dieser einen seiner Schüler, John Wyche, den Sohn des englischen Gesandten in Hannover, übernahm, Händel mithin eine lukrative Einnahmequelle entzog. Aus eher nichtigem Anlass aber eskalierte der Streit und führte schließlich sogar zu einem Duell. Mattheson, eine der dominanten Persönlichkeiten der Hamburger Oper, hatte bei einer Aufführung seiner «Cleopatra» am 5. Dezember 1704 nicht nur die Rolle des Antonius gesungen, sondern nach dessen Bühnentod auch die Leitung des Orchesters wieder übernehmen wollen. Hier aber machte ihm Händel, der die Vorstellung bis dahin vom Cembalo aus geleitet hatte, keinen Platz: ein Skandal, da Matthesons Autorität in aller Öffentlichkeit in Frage gestellt wurde. Es entstand ein Handgemenge, schließlich zog man die Degen, und Händel hätte vermutlich sein Leben lassen müssen, wäre nicht Matthesons Klinge an einem metallenen Knopf des Gegners zersprungen. So blieb der Schaden begrenzt, durch die Vermittlung der Opernpächter Keiser und Drüsicke sowie eines der angesehensten Ratsherren vertrug man sich wieder und besuchte am Abend gemeinsam eine Probe von Händels Almira, seiner ersten Oper, die zu Beginn des Jahres 1705 Premiere haben sollte.[13] Diese zeitliche Nachbarschaft der unmittelbar bevorstehenden Uraufführung eines eigenen Werkes und der von Mattheson als Kritik seiner Stellung in der Hamburger Oper empfundenen Weigerung Händels, ihm das Dirigat zu überlassen, ist bezeichnend: Selbstbewusst bezog Händel eine Position, die ihm der ältere und erfahrenere Kollege (noch) nicht überlassen wollte. Der Mentor sah seinen Schüler sich emanzipieren, und erst nach Jahrzehnten behauptete Mattheson im Rückblick, beide seien in der Folge bessere Freunde geworden als zuvor und mit «Vergnügen» habe er nach den ersten Opernaufführungen Händels, in denen er Hauptrollen sang, «Abschied vom Theatro» genommen.[14]
Zu bewerten, ob Händels erste Oper ein neues Stadium in der Entwicklung der Gattung bezeichnete, fällt umso schwerer, als das Werk nur in einer Abschrift vorliegt, die Georg Philipp Telemann für eine Hamburger Aufführung 1732 anlegte, also unklar ist, was von Händel selbst stammt und was gegebenenfalls Variante des Kollegen als Bearbeiter ist. Das Libretto jedenfalls entspricht lokalen Konventionen, zumal es ursprünglich für Reinhard Keiser konzipiert wurde, der allerdings die Produktion an der Hamburger Oper aufgeben musste, um sich seinen Gläubigern zu entziehen. Nicht zum letzten Mal sollte Händel von Keiser profitieren, dessen Lebensstil – Mattheson zufolge führte er sich mehr «als ein Cavallier, denn als ein Musikus auf»[15] – die Historiker zumal des 19. Jahrhunderts weit stärker zum Anlass ihrer Kritik nahmen, als es seine kompositorischen Erfolge verdienten. Denn seine Zeitgenossen zögerten nicht nur, den Stil von Keisers ungemein populären Werken zu kopieren, sondern übernahmen auch weite Passagen unverändert in ihre eigenen Kompositionen. Jüngere Forschungen zeigten zudem, wie unbekümmert und großzügig sich auch Händel der Stücke des ungleich erfolgreicheren Kollegen bediente, an dessen Passionen selbst Bach noch Orientierung suchte.
Die Geschichte der Almira basiert auf einem Libretto Giulio Pancieris für eine Venezianer Oper Giuseppe Boniventis, das Friedrich Christian Feustking ins Deutsche übertrug, ohne die italienischen Arien anzutasten: eine Mischfassung, die den Komponisten Gelegenheit gab, die zentralen Teile im international üblichen italienischen Stil zu verfassen, und dem Publikum die Möglichkeit, die Handlung auch in Einzelheiten zu verfolgen. Dies freilich bereitet keine allzu großen Schwierigkeiten. Der nach dem Tod ihres Vater zur Königin von Kastilien gekrönten Almira teilt Consalvo, ein Vertrauter des vormaligen Königs, dessen letzten Wunsch mit: Sie möge einen seiner eigenen Nachkommen heiraten. Sein Sohn Osman zeigt jedoch Zuneigung zu Edilia, und auch Almira selbst fühlt sich zu einem anderen hingezogen: Fernando, einem Jüngling unbekannter Herkunft. Unsicher, ob sie ihre wahren Gefühle zeigen sollen, missverstehen sich die Liebenden und verfallen in Eifersucht und Irrungen, die durch das Hinzutreten zweier weiterer Akteure noch vergrößert werden: Bellante liebt Osman, der sie zunächst ignoriert, ihrerseits muss sie Consalvos Werben abwehren; und Raymondo, ein mauretanischer Gesandter, versucht die Zuneigung Almiras zu gewinnen, die allerdings von Fernando trotz des väterlichen Legats nicht lassen will. Schließlich erweist sich Fernando überraschend als der verloren geglaubte Sohn Osmans. Mithin widerspricht der Wunsch des Königs der Verbindung Almiras und Fernandos nicht mehr. Osman findet zu Bellante, Raymondo einigermaßen unmotiviert zu Edilia, da für beide die Wunschpartner nicht mehr erreichbar sind. Immerhin liefert eine Tripelhochzeit ein glanzvolles Schlussbild.
So wenig stringent die Handlungsführung ist, so vielfältig bietet das Libretto Gelegenheit für reiche Dekorationen und aufwendige Ausstattung: Krönungszeremonie, Hofballett, Aufzugsmusiken der Erdteile Europa, Asien und Amerika (als deren Vertreter Raymondo, Osman und Fernando, die drei Bewerber um die Gunst Almiras, figurieren) mit Komparserie in exotischen Gewändern sowie wilden Tieren; Pastoral-, Duell- und Kerkerszenen versprachen mit einer bunten Folge rasch wechselnder Szenen kurzweilige Unterhaltung. Gegenüber diesem Erfordernis des Genres, dessen Vordergründigkeit theologische Bedenken aufwarf, die von den Veranstaltern umso weniger nachvollzogen werden konnten, als sie die weitreichenden Implikationen der Kritiker weder teilten noch bedacht hatten, kam der Musik allenfalls eine nachgeordnete, unterstützende Funktion zu. Alles, was den Publikumserfolg zu sichern vermochte, kam gelegen, und Händel zögerte hier wie auch später nicht, aus seinem eigenen Fundus von Tanzsätzen wie im Rückgriff auf andernorts bewährte Nummern eine Folge von Musikstücken zu arrangieren, die ihre Wirkung nicht verfehlte: Der Premiere der Almira am 8. Januar 1705 folgten zwanzig Aufführungen binnen weniger Wochen.
Händel, kann man sagen, kam über Hamburg hinaus, weil Hamburg nicht über Keiser hinauskam.
Friedrich Chrysander: Georg Friedrich Händel. Bd. 1, Leipzig 21919, S. 135


Nur sechs Wochen später, am 25. Februar, präsentierte Händel eine zweite Oper, Nero, deren Partitur möglicherweise auch deshalb nicht erhalten blieb, weil das Werk bereits nach zwei Wiederholungen abgesetzt wurde. Nicht immer scheint Händel seine Musik so knapp und pointiert gestaltet zu haben wie bei seinem Debüt: Die nächste Oper für Hamburg war so umfangreich geraten, dass sie in zwei Teilen gegeben werden musste, um die Zuschauer nicht «verdrießlich zu machen»[16]. Die Doppeloper Florindo und Dafne, ein wie Nero bereits vielfach auf der Bühne erprobtes Sujet, fand erst 1708 ihre Uraufführung, zu einer Zeit, als Händel längst neues Terrain erkundete. Denn inzwischen hatte er den toskanischen Granprincipe Ferdinando de’ Medici kennengelernt, der ihm anbot, ihn nach Florenz zu begleiten und dort die neuesten Entwicklungen des italienischen Musiktheaters zu studieren. Hamburg zu verlassen fiel Händel umso leichter, als die vornehmlich theologisch, nicht ästhetisch motivierten Kontroversen um die Oper zunahmen und die Wahl der Sujets wie der künstlerischen Mittel einengten.[17] Von pietistischer Warte aus grundsätzlich in Frage gestellt, andererseits aus finanziellen Gründen gehalten, dem Wunsch des Publikums nach leichter Unterhaltung zu entsprechen, waren die künstlerischen Perspektiven der Hamburger Oper zweifelhaft geworden. Auch Keiser und Mattheson zogen sich zurück. Grund genug für Händel, nunmehr 21 Jahre alt, nach Italien zu gehen, nicht nur um dort Erfahrungen zu sammeln, sondern auch um als Komponist sein Glück zu machen.
[...]
Anmerkungen
1Zitiert nach Händel-Handbuch. Hg. von Walter und Margret Eisen, Bd. 4: Dokumente zu Leben und Schaffen, Leipzig und Kassel 1985, Dok. 10


2John Mainwaring: Memoirs of the Life of the late George Frederic Handel (1760), dt. von Johann Mattheson, Hamburg 1761, hier zit. nach: Walther Siegmund-Schultze (Hg.): Georg Friedrich Händel. Beiträge zu seiner Biographie. Leipzig 1977, S. 47


3Mainwaring, Handel, S. 49


4Händel-Handbuch, Dok. 15


5Johann Mattheson: Grundlage einer Ehrenpforte. Hamburg 1740, Reprint Graz 1969, S. 358


6Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, S. 359


7Ebd., S. 93


8Ebd., S. 93


9Ebd., S. 94


10Ebd., S. 93


11Charles Burney: Sketch in Composition. London 1772, S. 3


12Vgl. Rainer Kleinertz: Zur Frage der Autorschaft von Händels Johannespassion. In: Händel-Jahrbuch 45 (2003)


13Mattheson, Grundlage einer Ehrenpforte, S. 95


14Ebd., S. 95


15Ebd., S. 132


16Vorwort zum Libretto-Druck; hier zitiert nach: Christopher Hogwood: Georg Friedrich Händel. Stuttgart und Weimar 1992, S. 22


17Vgl. Sieghart Döhring: Theologische Kontroversen um die Hamburger Oper. In: Axel Beer und Laurenz Lütteken (Hg.): Festschrift Klaus Hortschansky zum 60. Geburtstag. Tutzing 1995, S. 111–123


Impressum
rowohlts monographien
begründet von Kurt Kusenberg
herausgegeben von Uwe Naumann
 
Veröffentlicht im Rowohlt Taschenbuch Verlag, Reinbek bei Hamburg, Dezember 2017
Copyright © 2004 by Rowohlt Verlag GmbH, Reinbek bei Hamburg
Für das E-Book wurde die Bibliographie aktualisiert, Stand: Juli 2017
Dieses Werk ist urheberrechtlich geschützt, jede Verwertung bedarf der Genehmigung des Verlages
Das Bildmaterial der Printausgabe ist in diesem E-Book nicht enthalten
Redaktionsassistenz Katrin Finkemeier
Umschlaggestaltung any.way, Hamburg
Umschlagabbildung ullstein bild–Heritage Images / Fine Art Images (Georg Friedrich Händel. Balthasar Denner zugeschriebenes Gemälde [Ausschnitt], 1726–28. London, The National Gallery)
Schrift DejaVu Copyright © 2003 by Bitstream, Inc. All Rights Reserved.
Bitstream Vera is a trademark of Bitstream, Inc.
Satz CPI books GmbH, Leck, Germany
Abhängig vom eingesetzten Lesegerät kann es zu unterschiedlichen Darstellungen des vom Verlag freigegebenen Textes kommen.
ISBN Printausgabe 978-3-499-50648-2 (2. Auflage 2012)
ISBN E-Book 978-3-644-40199-0

            www.rowohlt.de
         
ISBN 978-3-644-40199-0
Verbinden Sie sich mit uns!


		 

		 

		Neues zu unseren Büchern und Autoren finden Sie auf www.rowohlt.de. 

		 

		Werden Sie Fan auf Facebook und lernen Sie uns und unsere Autoren näher kennen.

		 

		Folgen Sie uns auf Twitter und verpassen Sie keine wichtigen Neuigkeiten mehr.

		 

		Unsere Buchtrailer und Autoren-Interviews finden Sie auf YouTube.

		 

		Abonnieren Sie unseren Instagram-Account.

		 

		 

		 

		[image: ]

		 

		[image: ]      [image: ]      [image: ]      [image: ]
		

		Besuchen Sie unsere Buchboutique!


		[image: ]

		Die Buchboutique ist ein Treffpunkt für Buchliebhaberinnen. Hier gibt es viel zu entdecken: wunderbare Liebesromane, spannende Krimis und Ratgeber. Bei uns finden Sie jeden Monat neuen Lesestoff, und mit ein bisschen Glück warten attraktive Gewinne auf Sie.

		 

		Tauschen Sie sich mit Ihren Mitleserinnen aus und schreiben Sie uns hier Ihre Meinung. 

	OEBPS/images/rowohlt_dachmarke.png





OEBPS/images/RZ_Logo_buchboutique_schwarz.jpg
puchboutique





OEBPS/images/Instagram_logo.png





OEBPS/images/logo.png
wohlt
E-BOOK Mono





OEBPS/images/Twitter.jpg





OEBPS/images/YouTube-logo-full_color.jpg
You






OEBPS/images/FB-f-Logo__blue_512.png





OEBPS/images/info_icon.png













OEBPS/toc.xhtml
Inhaltsübersicht

		[Cover]

		[Haupttitel]

		[Über dieses Buch]

		[Über Michael Heinemann]

		[Inhaltsübersicht]

		Leseprobe

		Anmerkungen

		[Impressum]

		[Verbinden Sie sich mit uns!]

		[Besuchen Sie unsere Buchboutique!]



Buchnavigation

		Inhaltsübersicht

		Cover

		Textanfang

		Impressum





OEBPS/images/EB_U1_978-3-644-40199-0_Prod.jpg





