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Vorwort 

In den letzten Wochen des Jahres 1735 begann Georg 
Friedrich Händel die Kompositionsarbeit an seinem neuen 
Werk Alexander’s Feast, das die Fastenzeit 1736 mit einem 
publikumswirksamen Paukenschlag eröffnen sollte. Bereits 
seit 1732 hatte Händel versucht, durch die vermehrte Kom-
position und Aufführung von Oratorien dem für ihn immer 
bedrohlicher werdenden Konkurrenzkampf zwischen den 
Londoner Opernkompanien mit der „Doppelstrategie“ 
von Opern und Oratorien zu entkommen, indem er zum 
einen neue Publikumsschichten erschloss, die die italieni-
sche Oper ablehnten, und zum anderen durch den Weg-
fall von Szene und Kostümen seine Aufführungen deutlich 
preiswerter produzieren konnte. Als zusätzliche Attraktion 
schob er Instrumentalwerke ein, bei denen bekannte So-
listen (einschließlich seiner selbst) präsentiert wurden. So 
hatte er seit 1732 unter anderem die überarbeitete Version 
der bereits 1718 komponierten Esther sowie Deborah und 
Athalia recht erfolgreich aufgeführt.

Das neue Werk schuf Händel auf der Basis einer Dichtung, 
die im England des frühen 18. Jahrhunderts als Meister-
werk verehrt wurde – John Drydens Ode Alexander’s Feast, 
or, The Power of Musick, 1692 entstanden und 1697 im 
Druck veröffentlicht und im selben Jahr erstmals vertont 
von Jeremiah Clarke. Damit nutzte Händel nicht nur den 
großen Bekanntheitsgrad des Dichters und der Ode; die 
Wahl dieses Textes war gleichzeitig „ein explizites Bekennt-
nis zur Tradition der englischen Dichtung und zur Verwen-
dung englischer Texte als Grundlage für musikdramatische 
Produktionen.“1 Der Erfolg stellte sich beinahe zwangsläu-
fig ein: Alexander’s Feast wurde zu einem der beliebtesten 
Werke Händels und zu seinen Lebzeiten das – neben Acis 
and Galatea sowie Messiah – am häufigsten aufgeführte 
oratorische Werk.

Für die Einrichtung von Drydens Ode zur Komposi tion 
beauftragte Händel den Londoner Librettisten New burgh 
Hamilton (ca. 1700–1759), der die in sieben Stanzen 
geglie derte Dichtung Drydens in zwei Teile gliederte, mit 
geeigneter Aufteilung in Rezitative, Arien und Chöre, Dry-
dens Dichtung ansonsten aber weitestgehend unangetas-
tet ließ. Nur als Anhang fügte er eigene Verse aus seiner 
Cäcilienode von 1720 (The Power of Musick) hinzu („Your 
voices tune“ und „Let’s imitate her notes above“).

Die Macht der Musik wird in der Ode anhand eines Fes-
tes dargestellt, das Alexander der Große anlässlich seines 
Sieges über die Perser (330 v. Chr.) begeht. Dabei preist 
der Sänger Timotheus den siegreichen Herrscher, lobt die 
durch Bacchus gewährten irdischen Freuden, gemahnt aber 
auch an die zerstörerische Kraft des Krieges im Schicksal 
des Perserkönigs Darius und singt von der wahrhaft göttli-
chen Gabe der Liebe, bevor er im zweiten Teil zur Rache für 
die gefallenen griechischen Krieger aufruft. Schließlich wird 
die Verbindung zur christlichen Neuzeit geschlagen, indem 

1 Panja Mücke, „Eine unternehmerische Entscheidung. Zur Ent-
stehung und den ersten Aufführungen von Alexander’s Feast“, 
in: Die Macht der Musik: Georg Friedrich Händels „Alexander’s 
Feast“, hrsg. von Anja Bettenworth und Dominik Höink, Göttin-
gen 2010, S. 85–92, Zitat S. 88.

Timotheus zum Wegbereiter der heiligen Cäcilia erklärt 
und diese selbst gerühmt wird. Die gewaltige emotiona-
le Spannweite der ausgebreiteten Situationen bot Händel 
ein ebenso breites Feld zur kontrastreichen musikalischen 
Affektdarstellung und Illustration.

Die Entstehung der Komposition ist durch drei Datierungen 
in der autographen Partitur dokumentiert. Begonnen hat 
Händel vermutlich im Dezember 1735, spätestens in den 
letzten Tagen des Jahres: Der erste Teil (bis Nr. 19) lag am 
5. Januar 1736 vor, der zweite (bis Nr. 29) am 12. Januar. 
Es folgten Revisionen des ganzen Werks, bei denen eini-
ges gestrichen und hinzugefügt wurde,2 unter anderem 
der „Additional Chorus“ (Nr. 30a), an dessen Ende Händel 
vermerkt: „Fine 17 January 1736“.

Das Concerto grosso C-Dur (HWV 318), das zwischen den 
beiden Teilen erklingen sollte, stellte Händel eine Woche 
später, am 25. Januar fertig. Am Beginn des zweiten Teils 
war eine thematisch passende italienische Kantate vorgese-
hen, Cecilia volgi un sguardo (HWV 89); diese komponier-
te Händel vermutlich in der Folge. Auch das Harfenkonzert 
B-Dur (op. 4 Nr. 6, HWV 294)3, das nach dem Rezitativ Nr. 
4a („Timotheus, plac’d on high“) zur Illustration der Klang-
welt des antiken Sängers erklang, muss in diesen Wochen 
vor der Uraufführung entstanden sein.

Mit Alexander’s Feast eröffnete Händel am 19. Februar 
1736 seine Oratorienspielzeit im Covent Garden Theatre. 
Außer den bereits genannten Instrumentalwerken und der 
italienischen Kantate führte Händel noch das Orgelkon-
zert g-Moll (op. 4 Nr. 1, HWV 289) auf,4 und zwar gegen 
Ende, nach dem Chor „Let old Timotheus yield the prize“ 
(Nr. 29).

Für die Solopartien hat Händel bis zur Aufführung seiner 
letzten Oper (Deidamia, 1741), d. h. auch für Alexander’s 
Feast, unter anderen auch Solisten der Oper engagiert. In 
der ersten Aufführung sangen zwei Sopranistinnen, Anna 
Strada del Pò sowie Cecilia Young, außerdem der Tenor 
John Beard, den Händel seit 1732 regelmäßig engagierte, 
und die Bassisten Thomas Reinhold und „Mr. Erard“.

Als Chorsänger dürften, wie auch bei den meisten ande-
ren  Oratorien-Darbietungen Händels in London, professio-
nelle Sänger der Chapel Royal, ergänzt um Sänger von 
St. Paul’s Cathedral und Westminster Abbey, mitgewirkt 
haben. Üblicherweise war der Sopran mit Knabenstimmen 
besetzt, der Alt mit Falset tisten. Die meisten Instrumenta-
listen waren vermutlich Mitglieder des Theater orchesters, 
das im Kern aus den Hofmusikern, den „24 Musicians in 
Ordinary“, bestand.5 Als Beispiel für die Besetzungsstärke 

2 Siehe hierzu ausführlich Donald Burrows, „The composition and 
fi rst performance of Handel’s ‘Alexander’s Feast’“, in: Music & 
Letters 64 (1983), S. 206–211.

3 Siehe Carus 55.294.
4 Möglicherweise in einer von der überlieferten Form etwas ab-

weichenden Gestalt; Donald Burrows, „Handel and ‘Alexander’s 
Feast’“, in: The Musical Times, 1982, S. 252–255, hier S. 252.

5 Hans Joachim Marx, Händels Oratorien, Oden und Serenaten, 
Göttingen 1998, S. XXIX. Zur zeitgenössischen Besetzung und 



IV  Carus 55.075/03

Händel’scher Aufführungen kann eine Notiz des französi-
schen Kulturreisenden Pierre-Jacques Fougeroux gelten, 
der 1728 einer Opernaufführung beiwohnte, in der das 
Orchester wie folgt besetzt war: 24 Violinen [und Violen?], 
3 Violoncelli, 2 Kontrabässe, 3 Fagotte sowie Block- und 
Querflöten [dieselben Musiker spielten die Oboen], Trom-
peten und Hörner, 2  Cembali und Basslaute.6 Auch weit 
größer besetzte Aufführungen sind doku mentiert, so die 
Erstaufführung von Deborah, an der etwa 75 Instrumen-
talisten teilgenommen haben sollen.7

Die Uraufführung haben mehr als 1300 Zuhörer miterlebt, 
wie The London Daily Post am folgenden Tag berichtete: 
Nie zuvor sei bei einer ähnlichen Aufführung „so numerous 
and splendid an Audience at any Theatre in London“ zu-
gegen gewesen. „It met with general applause […]“.8 Bis 
zum 17. März gab es noch vier Wiederholungen; in der 
nächsten Saison wurde Alexander’s Feast wieder aufge-
nommen (sechs Aufführungen vom 16.3. bis 25.6.1737), 
danach in den Jahren 1739, 1742, 1751, 1753 und 1755; 
insgesamt gab es zu Händels Lebzeiten 25 Aufführungen. 
Wahrscheinlich nur einmal, 1739, wurde das Werk an-
lässlich des Cäcilientages aufgeführt (am 22. November, 
wiederholt am 27.). Bereits 1738 wurde bei John Walsh in 
London die vollständige Partitur im Druck veröffentlicht.

Anlässlich der Wiederaufnahmen hat Händel, wie oft 
bei seinen Opern und Oratorien, Veränderungen vorge-
nommen, die sowohl die zusätzlich aufgeführten Werke 
als auch die einzelnen Teile des Hauptwerks betreffen. 
Zu welchem Zeitpunkt die in Händels Direktionspartitur 
sichtbaren Kürzungen in einigen Nummern vorgenommen 
wurden, ist nicht bekannt. Möglicherweise bot die im No-
vember 1739 zusätzlich aufgeführte Ode for St. Cecilia’s 
Day einen Anlass, durch Kürzungen Zeit für das neue Werk 
zu schaffen.9 In der Edition sind diese Kürzungen durch 
Klammerung mit erläuternden Fußnoten mitgeteilt (siehe 
Nr. 9, 12, 14, 18, 21 und 25).

Hinweise zur Aufführungspraxis

Harfenkonzert, Blockflöten

Das Harfenkonzert, das Händel für die Uraufführung von 
Alexander’s Feast komponierte, ist, aufgrund seines direk-
ten Bezugs zur Vorstellung des antiken Sängers Timo theus 
mit seiner Lyra, ursprünglich als integraler Bestandteil die-
ses Werks anzusehen. Nach Möglichkeit sollte es daher 
musiziert werden, wenn die Fassung a gewählt wird.10 Falls 

Aufführungspraxis der Oratorien-Aufführungen insgesamt vgl. 
ebd., S. XXII–XXXV, sowie Winton Dean, Handel’s Dramatic 
Oratorios and Masques, Oxford 21990, darin das Kapitel „The 
Oratorios in Performance“.

6 Winton Dean, „A French Traveller’s View of Handel’s Operas“, 
in: Music & Letters 55 (1974), S. 172.

7 Händel-Handbuch Band 4. Dokumente zu Leben und Schaffen, 
hrsg. von der Editionsleitung der Hallischen Händel-Ausgabe, 
Leipzig/Kassel 1985, S. 211. – Zur Besetzung siehe auch Vorwort 
zur Edition von Saul, Carus 55.053.

8 Händel-Handbuch Band 4, ebd., S. 260.
9 Burrows (wie Anmerkung 4), S. 252.
10 Falls kein Harfensolist, aber ein Cembalosolist zur Verfügung 

steht, wäre die Aufführung als Cembalokonzert eine denkbare 
Variante. – In erweitertem Sinne kann ergänzend hierzu auch 
die Aufführung eines Orgelkonzerts, wie von Händel praktiziert, 

das Harfenkonzert nicht mit aufgeführt wird, ist wegen des 
harmonischen Anschlusses das Rezitativ Nr. 4b zu wählen, 
auch wenn im Übrigen die Fassung a musiziert wird.

Wird das Harfenkonzert nicht aufgeführt, dann sind Block-
flöten nur im Accompagnato Nr. 25 besetzt. Für diesen Fall 
(unabhängig von der gewählten Fassung) wird mit dem 
Anhang Nr. 25x eine Möglichkeit angeboten, die Nummer 
ohne Blockflöten aufzuführen. Es handelt sich um eine in 
der autographen Partitur vorhandene Fassung, die jedoch 
nicht in die Dirigierpartitur übernommen wurde und daher 
von Händel vermutlich nie aufgeführt wurde.

Basso continuo

Die im Basso continuo beteiligten Instrumente sind wohl 
weitestgehend aus den Beischriften in den Quellen (teils 
nur bei einzelnen Stücken) zu erschließen: genannt werden 
Violoncello, Contrabbasso, Fagotto (Bassons), Cembalo so-
wie Organo. Soweit die Fagotte keine obligaten (separat 
notierten) Stimmen haben, ist wohl davon auszugehen, 
dass beide bzw. alle drei Fagotte die Continuostimme ge-
spielt haben; darauf deutet nicht zuletzt der gebrauchte 
Plural „Bassons“ hin.

Wenn auch beim vorliegenden Werk in den Quellen nur 
an wenigen Stellen explizit die Besetzung des Continuo 
angegeben wird, so kann man, was den Einsatz der Orgel 
angeht, aus den erhaltenen Quellen der Händel’schen Ora-
torien und Opern generell folgende Grundsätze ableiten:11 
In Secco-Rezitativen schweigt die Orgel, in Accompagnati 
spielt sie manchmal tasto solo. Die Arien werden in der 
Regel ebenfalls vom Cembalo und nicht von der Orgel be-
gleitet; Ausnahmen bilden einige Arien für tiefere Stimmen, 
insbesondere Bass (seltener Tenor), bei denen die Orgel 
tasto solo eingesetzt wird. In Chören spielt die Orgel an 
durchsichtigen, polyphonen Stellen die Chorstimmen colla 
parte, in klanglich dichteren und homophonen Passagen 
ist meist ein freier, akkordischer Satz vorgesehen; in Fugen 
und Fugati folgt die Orgel den Einzelstimmen, bis der Satz 
vollstimmig ist. In Instrumentalstücken spielt die Orgel teils 
tasto solo, teils wie in den Chören einen akkordischen Satz; 
dabei wechselt die Art der Begleitung in der Regel nicht 
innerhalb eines Satzes.

Die Fassungen 1736 und 1751

Die vorliegende Edition bietet neben der Fassung der Ur-
aufführung auch diejenige des Jahres 1751. Zum einen soll 
die neu komponierte Musik des Duetts Nr. 27b für Auf-
führungen zugänglich gemacht werden; sie kann jedoch 
nicht isoliert stehen, sondern ist, aufgrund der zahlreichen 
kleineren Änderungen, die Händel 1751 außerdem ge-
genüber 1736 vorgenommen hat, in den Zusammenhang 
einzubetten. Die Änderungen können zwar, zumindest teil-
weise, lediglich als aufführungspraktische Anpassung an 

vor der Nr. 30a als Pendant gesehen werden, indem die heilige 
 Cäcilia durch die Orgel vertreten und somit auch instrumental 
dem antiken Sänger gegenübergestellt wird.

11 Hans Dieter Clausen, Händels Direktionspartituren („Hand-
exemplare“), Hamburg 1972, S. 62. Das einzige Werk mit detail-
lierten Angaben zum Einsatz der Orgel ist Saul (vgl. Vorwort und 
Edition der Carus-Ausgabe 55.053).
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veränderte Verhältnisse gesehen werden, insbesondere an 
andere Gesangssolisten. Im vorliegenden Fall hat Händel 
die meisten Änderungen, die er bereits 1742 eingeführt 
hatte, beibehalten, was dafür sprechen könnte, dass er an 
den Änderungen Gefallen gefunden hatte, etwa an der 
Einführung einer Altsolistin. Die Fassung 1751 bildet ins-
gesamt, nicht zuletzt auch durch den „neu gewonnenen“ 
Abschluss des Werks mit dem Chor Nr. 29 auf die abschlie-
ßenden Worte von Drydens Ode („Let old Timotheus“), 

Fassung a, 1736 (–1739)

Die Fassung erfordert drei Gesangssolisten (STB) sowie ggf. 
einen Harfensolisten.
–  Nr. 4a. Nach diesem Rezitativ folgt das Harfenkonzert 

HWV 294 (siehe Carus 55.294). Für den Fall, dass das 
Harfenkonzert nicht musiziert wird, ist Nr. 4b zu wählen.

–  Nr. 11a–13a sind vom Sopran zu singen.
–  Nr. 15a und 16a. Das Rezitativ wird vom Tenor gesungen, 

die folgende Arie (in D-Dur) vom Sopran, mit obligatem 
Violoncello.

–  Nr. 17a ist vom Sopran zu singen.
–  Nr. 21a ist vom Bass zu singen (nach Takt 78 folgt Da-

capo).

–  Auf Nr. 25 folgt Nr. 28.
–  Den Abschluss bildet der Chor Nr. 30a.

***

Zur deutschen Übersetzung

Zahlreiche deutsche Übersetzungen von Alexander’s Feast 
entstanden im Laufe des späten 18. und des 19. Jahrhun-
derts, oft anlässlich von Aufführungen des Händel’schen 
Werks.12 Die früheste bekannte stammt von Christian Felix 
Weisse; sie ist erstmals im Anhang zu Weisses Scherzhaf-
ten Liedern (Leipzig 1752) erschienen. In Versmaß und 
Silbenzahl weicht sie jedoch von Drydens Vorlage ab und 
ist daher nicht für eine Textunterlegung geeignet.

Für die vorliegende Edition wurde die nächstfolgende 
Übersetzung gewählt. Sie wurde von Karl Wilhelm Ramler 
offenbar anlässlich einer Aufführung der „Musickliebhaber 
zu Berlin“ 176613 verfasst und – mit Widmung an Prin-
zessin Amalia von Preußen – in  einer von Johann Philipp 
Kirnberger kopierten Partitur den Noten unterlegt.  Diese 
Übersetzung legte übrigens auch Wolfgang Amadeus 
 Mozart seiner Bearbeitung des Werks unter dem (der Über-
setzung entlehnten) Titel  Timotheus oder Die Gewalt der 
Musik KV 591 zugrunde.

12 Beschrieben und wiedergegeben bei Manfred Pfi ster, „Drydens 
Alexander’s Feast. Seine deutschen Übersetzungen – und eine 
Neuübersetzung“, in: Beiträge zur Komparatistik und Sozialge-
schichte der Literatur. Festschrift für Alberto Martino, hrsg. von 
Norbert Bachleitner u. a., Amsterdam 1997, S. 341–394.

13 Gudrun Busch, „Zwischen Berliner Musikliebhabern und Berliner 
Anglophilie, Aufklärung und Empfi ndsamkeit: Zur Genese der 
frühesten Berliner Händel-Rezeption 1748–1771“, in: Laurenz 
Lütteken (Hrsg.), Händel-Rezeption der frühen Goethe-Zeit. 
Kolloquium Goethe-Museum Düsseldorf 1997, Kassel etc. 2000 
(= Marburger Beiträge zur Musikwissenschaft, Bd. 9), S. 81–134, 
bes. S. 108ff.

eine Aufführungsmöglichkeit von eigenem ästhetischen 
Wert und vermag gleichberechtigt neben der Fassung der 
Uraufführung zu stehen.

In der Edition sind die Stücke bzw. Varianten, die nur für 
die Fassung 1736 gelten, mit „a“ gekennzeichnet, die nur 
in der Fassung 1751 zu wählenden mit „b“. Im Einzelnen 
unterscheiden sich die Fassungen wie folgt:

Fassung b, 1751

Die Fassung erfordert vier Gesangssolisten (SATB).

–  Nr. 4b. Nach dem Rezitativ folgt unmittelbar Nr. 5, das 
Harfenkonzert entfällt.

–  Nr. 11b–13b sind vom Alt zu singen.
–  Nr. 15b und 16b sind vom Alt zu singen, Nr. 16b (in 

A-Dur) mit obligater Violine.

–  Nr. 17b ist vom Tenor zu singen.
–  Nr. 21b ist (ab Takt 49) vom Alt zu singen, nach Takt 69 

folgen die mit „b“ bezeichneten drei Schlusstakte (ohne 
Dacapo).

–  Nr. 26b und 27b sind zu musizieren.
–  Der Chor Nr. 30a entfällt.

***

Eigenartigerweise enthalten die 1766 (Berlin, ohne Ver-
lagsangabe) und ca. 1770 (Hannover, H. M. Pockwitz) er-
schienenen Druckausgaben von Ramlers Übersetzung eine 
deutlich abweichende Version, die nicht unterlegbar und 
damit nicht singbar ist. Die Ausgaben von 1771 (Berlin: 
Johann Georg Bosse) und 1776 (Berlin) bringen die sing-
bare Version, ebenso wie die Ausgabe Berlin 1780. Später 
nahm Ramler die singbare Version der Übersetzung auch 
in den 1801 erschienenen zweiten Teil seiner Poëtischen 
Werke auf.

Sämtliche Übersetzungen bis zur Mitte des 19. Jahrhun-
derts – sechs Autoren sind bekannt14 – bringen nur die Ode 
Drydens, ohne den von Hamilton gedichteten Anhang. Die 
Übersetzung des Historikers und Literaturprofessors Georg 
Gottfried Gervinus (1805–1871), veröffentlicht und unter-
legt in Friedrich Chrysanders 1861 erschienener Ausgabe 
von Alexander’s Feast,15 bezog als erste auch den Anhang 
mit ein. In unserer Edition ist sie daher den Stücken mit 
Hamiltons Text unterlegt (= Nr. 26b und 27b sowie 30a).

Für weitere Informationen sei auf das Vorwort zur Partitur 
(Carus 55.075) verwiesen.

Albstadt, im Frühjahr 2016 Felix Loy

14 Manfred Pfi ster (wie Anmerkung 12).
15 Georg Friedrich Händels Werke. Für die Deutsche Händelgesell-

schaft herausgegeben von Friedrich Chrysander, Leipzig 1858–
1894; Alexander’s Feast in Band 12, Leipzig 1861. Gervinus’ 
Übersetzung erschien auch separat: Alexander’s Fest oder Die 
Macht der Tonkunst von G. F. Händel. Uebersetzung von G. G. 
Gervinus, Leipzig und Winterthur: J. Rieter-Biedermann, 1873.
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Foreword

In the last weeks of 1735 George Frideric Handel began 
composing his new work, Alexander’s Feast, which was 
to premiere during Lent in 1736, attracting a tremendous 
audience response. As early as 1732 Handel had attempt-
ed, through the increased composition and performance of 
oratorios, to escape from the increasingly threatening com-
petition between the London opera companies through a 
“double strategy” of operas and oratorios. In doing this, 
firstly, he tapped into a new type of audience which dis-
approved of Italian opera, and secondly, he was able to 
mount his performances considerably more economically 
because they no longer required scenery and costumes. 
As an additional attraction he included instrumental works 
in which well-known soloists (including himself) were pre-
sented to the public. And so, since 1732 he had performed 
the revised version of Esther, composed earlier in 1718, as 
well as Deborah and Athalia with great success.

Handel composed the new work using a poem which had 
been revered as a masterpiece in England in the early 18th 
century – John Dryden’s Ode Alexander’s Feast, or, The 
Power of Musick, written in 1692 and published in print 
in 1697, and set to music for the first time in the same 
year by Jeremiah Clarke. With this Handel allied himself 
with a poet and an ode that were both extremely well 
known; the choice of this text was at the same time “an 
explicit homage to the tradition of English poetry and to 
the use of English texts as the basis for musico-dramatic 
productions.”1 Its success seemed an almost foregone con-
clusion: Alexander’s Feast became one of the most popular 
of Handel’s works, and, together with Acis and Galatea 
and Messiah, was one of his most frequently-performed 
oratorios during his lifetime.

Handel asked the librettist Newburgh Hamilton (ca. 1700–
1759), who lived in London, to adapt Dryden’s Ode for 
composition. The poem, arranged in seven stanzas, was 
divided into two parts, with corresponding divisions into 
recitatives, arias and choruses, but otherwise the poetry 
was largely left unaltered. Only as a supplement did he add 
his own verses from his Ode to St. Cecilia of 1720 (The 
Power of Musick – “Your voices tune” and “Let’s imitate 
her notes above”).

The power of music is represented in the Ode by means of 
a feast which Alexander the Great celebrated on the occa-
sion of his victory over the Persians (330 BC). In the course 
of this the singer Timotheus exalts the victorious ruler, 
praises the earthly joys grant ed by Bacchus. He also recol-
lects the destructive power of war in the fate of the Persian 
king Darius and sings of the truly divine gift of love, before 
calling in the second part for revenge for the fallen Greek 
warriors. Finally the link is made to the modern Christian 
age in that Timotheus is declared a forerunner of St. Cecil-
ia and she herself is praised. The powerful emotional span 

1 Panja Mücke, “Eine unternehmerische Entscheidung. Zur Ent-
stehung und den ersten Aufführungen von Alexander’s Feast,” 
in: Die Macht der Musik: Georg Friedrich Händels “Alexander’s 
Feast,” ed. Anja Bettenworth and Dominik Höink, Göttingen, 
2010, pp. 85–92, citation, p. 88.

of the unfolding situation offered Handel an equally wide 
range of opportunities for the contrasting musical portray-
al of emotions, and for illustra tion.

The genesis of the composition is documented through 
three dates entered in the autograph score. Handel prob-
ably began in December 1735, at the latest in the final 
days of the year: the first part (up to no. 19) was written 
by 5 January 1736, the second (up to no. 29) by 12 Janu-
ary. Revisions of the whole work followed, in which some 
numbers were cut and added,2 including the “Additional 
Chorus” (no. 30a), at the end of which Handel noted: 
“Fine 17 January 1736”.

Handel completed the Concerto grosso in C major (HWV 
318), which was to be played between the two parts, a 
week later on 25 January. At the beginning of part two, 
an Italian cantata,  Cecilia volgi un sguardo (HWV 89), 
which fitted thematically, was  envisaged; Handel probably 
composed this in sequence. The Harp Concerto in B flat 
major (op. 4, no. 6, HWV 294)3, heard after the recitative 
no. 4a (“Timotheus, plac’d on high”) as an illustration of 
the sound world of the classical singer, must also have been 
composed in these weeks before the premiere.

Handel opened his oratorio season with Alexander’s Feast 
on 19 February 1736 at Covent Garden Theatre. Apart from 
the instrumental works already mentioned and the Italian 
cantata,  Handel also performed the Organ Concerto in G 
minor (op. 4, no. 1, HWV 289)4 towards the end, after the 
chorus “Let old Timotheus yield the prize” (no. 29).

Up until the performance of his last opera (Deidamia, 
1741), and this also applied to Alexander’s Feast, Handel 
engaged soloists from the opera, among others, for the 
solo parts. In the first performance two sopranos, Anna 
Strada del Pò and Cecilia Young, sang, as well as the tenor 
John Beard, whom Handel regularly engaged from 1732 
onwards, and the basses Thomas Reinhold and ‘Mr. Erard.’

As with most of Handel’s other oratorio performances in 
London, the members of the choir may have been profes-
sional singers from the Chapel Royal, supplemented by 
singers from St. Paul’s Cathedral and Westminster Abbey. 
The soprano part was normally sung by boys’ voices, and 
the alto by falsettists. Most of the instrumentalists were 
probably members of the theater orchestra, which was 
made up primarily of court musicians, the “24 Musicians 
in Ordinary.”5 Evidence of the strength of forces used in 

2 For detailed information see Donald Burrows, “The composition 
and fi rst performance of Handel’s ‘Alexander’s Feast’,” in: Music 
& Letters 64 (1983), pp. 206–211.

3 See Carus 55.294.
4 Possibly in a different form than the surviving one; Donald Bur-

rows, “Handel and ‘Alexander’s Feast’,” in: The Musical Times, 
1982, pp. 252–255, here p. 252.

5 Hans Joachim Marx, Händels Oratorien, Oden und Serenaten, 
Göttingen, 1998, p. XXIX. For information on contemporary 
scoring and performance practice in oratorio performances in 
general see ibid., pp. XXII–XXXV, and Winton Dean, Handel’s 
Dramatic Oratorios and Masques, Oxford, 21990, in particular 
the chapter “The Oratorios in Performance.”
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Handelian performances can be found in a report by the 
cultured French traveller Pierre-Jacques Fougeroux, who 
attended an opera performance in 1728 in which the 
orchestra was comprised: 24 violins [and violas?], 3 vio-
loncelli, 2 double basses, 3 bassoons as well as recorders 
and transverse flutes [the same musicians also played the 
oboes], trumpets and horns, 2 harpsichords and arch lute.6 
Performances with far larger forces are also documented, 
such as the first performance of Deborah, in which about 
seventy-five instrumentalists are said to have taken part.7

An audience of more than 1,300 attended the premiere, as 
The London Daily Post reported the following day: never 
before at a similar performance had there been “so numer-
ous and splendid an Audience at any Theatre in London. 
It met with general applause […].”8 There were another 
four performances before 17 March; in the next season 
Alexander’s Feast was revived again (six performances be-
tween 16 March and 25 June 1737), then in 1739, 1742, 
1751, 1753, and 1755; there were a total of twenty-five 
performances during Handel’s lifetime. The work was prob-
ably only performed once on the actual St. Cecilia’s Day, on 
22 Novem ber 1739 (and was repeated on 27 November). 
The full score was published by John Walsh in London as 
early as 1738.

On the occasion of the revivals, Handel, as so often with his 
operas and oratorios, made alterations affecting both the 
 additionally-performed works as well as the individual parts 
of the main work. It is not known at which point at time 
the apparent cuts were made in Handel’s conducting score. 
Possibly, the performance of the Ode for St. Cecilia‘s Day 
as well in November 1739 gave Handel the opportunity 
to insure that the overall length of this evening of music 
was not too long, and thus he made some cuts in Alexan-
der’s Feast.9 In the present edition, the cuts are indicated 
through brackets with explanatory footnotes (see nos. 9, 
12, 14, 18, 21, and 25).

Suggestions for performance practice

Harp Concerto, recorders

The Harp Concerto which Handel composed for the pre-
miere of Alexander’s Feast was originally regarded as an 
integral part of this work because of its direct reference to 
the performance by the classical singer Timotheus with his 
lyre. Where practicable, it should therefore be performed 
when version a is chosen for performance.10 If the Harp 
Concerto is not performed, the recitative no. 4b should be 

6 Winton Dean, “A French Traveller’s View of Handel’s Operas,” 
in: Music & Letters 55 (1974), p. 172.

7 Händel-Handbuch, vol. 4: Dokumente zu Leben und Schaffen, 
edited by the Editorial Board of the Halle Handel Edition, Leipzig/
Kassel etc., 1985, p. 211. – For scoring see also the Foreword to 
the edition of Saul, Carus 55.053.

8 Händel-Handbuch, vol. 4, ibid., p. 260.
9 Burrows (see note 4), p. 252.
10 If no harp soloist is available, but a harpsichord soloist is, one 

possible var iation would be to perform it as a harpsichord concer-
to. – In the broadest sense it is also possible to perform an organ 
concerto here as a counterpart, as Handel did, before no. 30a, in 
which St. Cecilia is represented by the organ, thus presenting an 
instrumental contrast to the classical singer.

chosen because of its harmonic link, even if version a is 
otherwise performed.

If the Harp Concerto is not performed, then the recorders 
only play in the accompagnato, no. 25. In this case (irre-
spective of the version chosen), Appendix no. 25x offers 
the option of performing the number without recorders. 
This relates to a version present in the autograph manu-
script which was, however, not included in the conduc-
tor’s score and was therefore probably never performed 
by Handel.

Basso continuo

The instruments in the basso continuo group can, to a large 
extent, be deduced from markings in the sources (some-
times only in individual numbers): instruments named are 
Violoncello, Contrabbasso, Fagotto (Bassons), Cembalo 
and Organo. In so far as the bassoons do not have obbli-
gato (separately notated) parts, it can probably be assumed 
that both or all three bassoons played the continuo part; 
this is indicated not least by the use of the plural “Bassons”.

Even though for this work, the sources only explicitly indi-
cate the scoring for the continuo in a few places, it is possi-
ble, as regards the use of the organ, to draw the following 
general principles for Handel’s oratorios and operas:11 

In secco recitatives the organ is tacet, and in accompag-
nati it some times plays tasto solo. The arias are, as a rule, 
accompanied by harpsichord and not by the organ; the 
exceptions to this are in a few arias for lower voices, in 
particular the bass (less often tenor), where the organ is 
used tasto solo. In the choruses, in the transparent, contra-
puntal passages the organ plays the chorus parts  colla par-
te, whereas in more densely-scored, homophonic passag-
es  primarily a freer, more chordal style is intended; in the 
fugues and fugati, the organ follows the individual parts 
until the writing is for full forces. In instrumental pieces, the 
organ plays partly tasto solo and partly chordally, as in the 
choruses; but as a rule, the style of accompaniment does 
not change within a movement.

The 1736 and 1751 versions

Our edition offers both the version of the premiere, and 
that of 1751. The newly-composed music of the duet 
no. 27b should be made available for performances. But 
it cannot stand in isolation; due to the numerous small 
alterations which Handel made in 1751 compared with 
the 1736 version, it should be incorporated in the overall 
context of the work. To be sure, the alterations can be re-
garded, at least in part, as practical adjustments taking into 
account the altered performance circumstances, especially 
the different vocal soloists. In this case, Handel retained 
most of the alterations which he had made earlier in 1742, 
which could indicate that the alterations had been well 
received, such as the introduction of an alto soloist. All in 

11 Hans Dieter Clausen, Händels Direktionspartituren (“Hand-
exemplare”), Hamburg, 1972, p. 62. The only work giving de-
tailed information on the use of the organ is Saul (see Foreword 
and Edition of Carus 55.053).



VIII  Carus 55.075/03

all, the 1751 version constitutes a performance opportunity 
of its own aesthetic value, not least through the “newly 
acquired” conclusion of the work with the chorus no. 29 
to the concluding words of Dryden’s Ode (“Let old Timo-

Version a, 1736 (–1739)

The version requires three vocal soloists (STB) and, where 
applicable, a harp soloist. 
–  No. 4a. After this recitative the Harp Concerto HWV 294 

follows (see Carus 55.294). If the Harp Concerto is not 
played, no. 4b should be chosen.

–  Nos. 11a–13a should be sung by the soprano.
–  Nos. 15a and 16a. The recitative is sung by the tenor, 

and the following aria (in D major) by the soprano, with 
obbligato violon cello.

–  No. 17a should be sung by the soprano.
–  No. 21a should be sung by the bass (after measure 78 

the da capo follows).

–  No. 25 is followed by no. 28.
–  The chorus, no. 30a, forms the conclusion.

theus”). It is capable of standing on equal terms alongside  
the version of the premiere.

In the present edition, the pieces or variants which belong 
only to the 1736 version are identified with “a,” and those 
which only belong to the 1751 version with “b.” In detail, 
these versions differ as follows:

Version b, 1751

The version requires four vocal soloists (SATB).

–  No. 4b. The recitative is followed directly by no. 5, and 
the Harp Concerto is omitted.

–  Nos. 11b–13b should be sung by the alto.
–  Nos. 15b and 16b should be sung by the alto, and 

no. 16b (in A major) with obbligato violin.

–  No. 17b should be sung by the tenor.
–  No. 21b should be sung by the alto (from m. 49), and 

after m. 69 the three final measures follow, marked “b” 
(without da capo).

–  Nos. 26b and 27b should be performed.
–  Chorus no. 30a is omitted.

For further informations see the Foreword to the full score 
(Carus 55.075).

Albstadt, spring 2016 Felix Loy
Translation: Elizabeth Robinson


















































































































































































































































