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In den letzten Wochen des Jahres 1735 begann Georg Fried-
rich Händel die Kompositionsarbeit an seinem neuen Werk 
Alexander’s Feast, das die Fastenzeit 1736 mit einem publikums-
wirksamen Paukenschlag eröffnen sollte. Bereits seit 1732 hatte 
Händel versucht, durch die vermehrte Komposition und Auffüh-
rung 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 
italienische Oper ablehnten, und zum anderen durch den Weg-
fall von Szene und Kostümen seine Aufführungen deutlich preis-
werter produzieren konnte. Als zusätzliche Attraktion schob er 
Instrumentalwerke ein, bei denen bekannte Solisten (einschließ-
lich 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 Meisterwerk 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 
Bekenntnis zur Tradition der englischen Dichtung und zur Ver-
wendung englischer Texte als Grundlage für musikdramatische 
Produktionen.“1 Der Erfolg stellte sich beinahe zwangsläufig ein: 
Alexander’s Feast wurde zu einem der beliebtesten Werke Hän-
dels und zu seinen Lebzeiten das – neben Acis and Galatea sowie 
Messiah – am häufigsten aufgeführte oratorische Werk.

Für die Einrichtung von Drydens Ode zur Komposition beauftragte 
Händel den Londoner Librettisten Newburgh Hamilton (ca. 1700–
1759), der die in sieben Stanzen gegliederte Dichtung Drydens in 
zwei Teile gliederte, mit geeigneter Aufteilung in Rezitative, Arien 
und Chöre, Drydens Dichtung ansonsten aber weitestgehend un-
angetastet 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 Festes darge-
stellt, 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 ir-
dischen Freuden, gemahnt aber auch an die zerstörerische Kraft 
des Krieges im Schicksal des Perserkönigs Darius und singt von der 
wahrhaft göttlichen Gabe der Liebe, bevor er im zweiten Teil zur 
Rache für die gefallenen griechischen Krieger aufruft. Schließlich 

1	 Panja Mücke, „Eine unternehmerische Entscheidung. Zur Entstehung und 
den ersten Aufführungen von Alexander’s Feast“, in: Die Macht der Mu-
sik: Georg Friedrich Händels „Alexander’s Feast“, hrsg. von Anja Betten-
worth und Dominik Höink, Göttingen 2010, S. 85–92, Zitat S. 88.

wird die Verbindung zur christlichen Neuzeit geschlagen, indem 
Timotheus zum Wegbereiter der heiligen Cäcilia erklärt und diese 
selbst gerühmt wird. Die gewaltige emotionale 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 ver-
mutlich 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 gan-
zen Werks, bei denen einiges 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 bei-
den Teilen erklingen sollte, stellte Händel eine Woche später, am 
25. Januar fertig. Am Beginn des zweiten Teils war eine thematisch 
passende italienische Kantate vorgesehen, Cecilia volgi un sguar-
do (HWV 89); diese komponierte 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 Klangwelt des antiken Sängers erklang, muss in diesen Wo-
chen vor der Uraufführung entstanden sein.

Auf Händels offenbar euphorische Stimmung bei der Vorberei-
tung seines neuen Werks können wir aus dem Bericht von Ashley 
Cooper, 4th Earl of Shaftesbury, schließen, der den Komponisten 
Ende Januar besucht hatte und darüber seinem Cousin James Har-
ris schrieb:

[…] my writing at present is to communicate to you a little of the 
pleasure I received this morning […] Handel was in high spirits 
& I think never play’d & sung so well[;] he play’d over almost his 
whole new peice [Alexander’s Feast] which is not yet transcrib’d 
from his own hand. It is the most pleasing (I think) of anything 
scarce he has yet made […] The instrumental part is charming. 
And pray when it is perform’d remember the chorus Happy Hap-
py &c: […] Handel was so eager to play over his peice to me I had 
hardly any discourse with him.4

Mit Alexander’s Feast eröffnete Händel am 19. Februar 1736 
seine Oratorienspielzeit im Covent Garden Theatre. Außer den 
bereits genannten Instrumentalwerken und der italienischen Kan-
tate führte Händel noch das Orgelkonzert g-Moll (op. 4 Nr. 1, 

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

3	 Siehe Carus 55.294.
4	 Brief vom 24.1.1736, zitiert nach Handel Reference Database, URL http://

ichriss.ccarh.org/HRD (abgerufen am 15.01.2016).
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HWV 289) auf, 5 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 Auffüh-
rung sangen zwei Sopranistinnen, Anna Strada del Pò sowie Ceci-
lia 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 anderen 
Oratorien-Darbietungen Händels in London, professionelle Sän-
ger der Chapel Royal, ergänzt um Sänger von St. Paul’s Cathe-
dral und Westminster Abbey, mitgewirkt haben. Üblicherweise 
war der Sopran mit Knabenstimmen besetzt, der Alt mit Falset
tisten. Die meisten Instrumentalisten waren vermutlich Mitglieder 
des Theaterorchesters, das im Kern aus den Hofmusikern, den 
„24  Musicians in Ordinary“, bestand.6 Als Beispiel für die Be-
setzungsstärke Händel’scher Aufführungen kann eine Notiz des 
französischen 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], Trompeten und Hörner, 2 Cembali 
und Basslaute.7 Auch weit größer besetzte Aufführungen sind 
dokumentiert, so die Erstaufführung von Deborah, an der etwa 75 
Instrumentalisten teilgenommen haben sollen.8

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“ zugegen gewesen. „It 
met with general applause […]“.9 Bis zum 17. März gab es noch 
vier Wiederholungen; in der nächsten Saison wurde Alexander’s 
Feast wieder aufgenommen (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 anlässlich 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 vorgenommen, die sowohl 
die zusätzlich aufgeführten Werke als auch die einzelnen Teile des 

5	 Möglicherweise in einer von der überlieferten Form etwas abweichenden 
Gestalt; Donald Burrows, „Handel and ‘Alexander’s Feast’“, in: The Musi-
cal Times, 1982, S. 252–255, hier S. 252.

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

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

8	 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.

9	 Händel-Handbuch Band 4, ebd. S. 260.

Hauptwerks betreffen. Die wesentlichen Änderungen, soweit sie 
anhand der Quellen sichtbar sind und datiert werden konnten, 
sind in der folgenden Übersicht zusammengefasst:10

1737: Im Wesentlichen unverändert gegenüber der Fassung der 
Uraufführung 1736. Lediglich in der Kantate HWV 89 nahm Hän-
del zwei Änderungen vor: Der Altkastrat Domenico Annibali sang 
die Kantate bei diesen Aufführungen, und hierfür wurde ein Rezi-
tativ tiefer transponiert und eine Arie neu komponiert.

1739: Bei zwei Aufführungen im Februar offenbar keine Ände-
rungen; für die Wiederholung am 20. März, ein Benefizkonzert, 
wurde „a new Concerto on the Organ“11 angekündigt, vermutlich 
das Anfang 1739 komponierte Konzert A-Dur HWV 296a. Mög-
licherweise wurde bereits zu diesem Zeitpunkt das Harfenkonzert 
ersetzt durch dieses Orgelkonzert.12

Bei der Aufführung zum Cäcilientag am 22. November entfie-
len das Concerto grosso HWV 318 und die Kantate HWV 89, 
stattdessen erklang als 3. Teil die für diesen Anlass komponierte 
Ode for St. Cecilia’s Day (HWV 76) auf eine weitere Cäcilienode 
Drydens (‚Song for St. Cecilia’s Day‘, 1687). Anstelle des Harfen-
konzerts führte Händel das Concerto grosso h-Moll op. 6 Nr. 12 
(HWV 330) auf.13 In den Pausen erklang vermutlich ein weiteres 
Concerto grosso aus der Sammlung op. 6 sowie ein Orgelkonzert, 
vermutlich wieder HWV 296a.

1742 (Dublin): Das Harfenkonzert entfiel wiederum, wurde je-
doch nicht durch ein anderes Konzert ersetzt; auf Nr. 4b folgte so-
mit unmittelbar Nr. 5. Die Arie Nr. 16a „Softly sweet“ wurde von 
D-Dur nach A-Dur transponiert und nun für Altsolo, mit obligater 
Violine statt Violoncello, bestimmt (= Nr. 16b). Die Mitwirkung 
einer Altsolistin (‚Mrs. Cibber‘) hatte eine Reihe von Umvertei-
lungen bei Arien und Rezitativen zur Folge, mit entsprechenden 
Transpositionen und Anpassungen der Tessitura.14

Aus dem Text Hamiltons formte er einen kurzen dritten Teil, indem 
er das Duett auf den Text „Let’s imitate“ (Nr. 27b) neu kompo-
nierte, ebenso eine heute verschollene Arie für Alt auf den Text 
„Your voices tune“.15 Das Duett fügte Händel zwischen die bei-
den Teile des Chors „Your voices tune“ (Nr. 30a) ein, sodass sich 
eine insgesamt vierteilige Abfolge ergab. In den Pausen nach Teil I 
und II erklangen Orgelkonzerte.

1751(–1755): Händel übernahm die meisten der Änderungen 
von 1742, einschließlich der Mitwirkung einer Altsolostimme; 
die Verteilung der Stücke auf die Stimmlagen wurde in einigen 
wenigen Fällen verändert. Der Chor Nr. 30a und die verschollene 

10	 Nach Händel-Handbuch Band 4 (wie Anmerkung 8), S. 453f.; Marx (wie 
Anmerkung 6), S. 30f.; sowie Donald Burrows, Handel and ‘Alexander’s 
Feast’ (wie Anmerkung 5).

11	 The London Daily Post, Nr. 1370, 20.3.1739; zitiert nach Handel Refe-
rence Database (wie Anmerkung 4).

12	 Burrows, Handel and ‘Alexander’s Feast’ (wie Anmerkung 5), S. 252 mit 
Fußnote 4.

13	 Burrows, ebd.
14	 Siehe im Einzelnen ebd. sowie Hans Dieter Clausen, Händels Direktions-

partituren („Handexemplare“), Hamburg 1972, S. 103.
15	 Von der Arie ist im Wesentlichen nur noch die Continuostimme bekannt 

(Burrows, wie Anmerkung 5, S. 254).
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Arie entfielen; das Rezitativ Nr. 26b (als Ersatz für die Arie) wurde 
neu komponiert, das Duett Nr. 27b wegen der Lösung vom Chor 
mit einem abschließenden Ritornell ausgestattet. Als dritter Teil 
wurde das 1750 komponierte „musical interlude“ The Choice of 
Hercules HWV 69 gegeben. In der Pause davor gab man das Or-
gelkonzert B-Dur op. 7 Nr. 3 (HWV 308). Bei den Wiederaufnah-
men dieser Fassung 1753 und 1755 entfiel das Konzert HWV 308, 
The Choice of Hercules wurde zwischen den beiden Teilen von 
Alexander’s Feast aufgeführt.

Zur Quellenlage und Edition

Neben Händels autographer Kompositionspartitur (siehe Quelle A 
mit A1 im Kritischen Bericht) ist seine Direktionspartitur (Quelle B) 
von größter Bedeutung für eine kritische Edition. Spätestens seit 
den Forschungen von Clausen16 ist klar, dass die heute in der 
Staats- und Universitätsbibliothek Hamburg verwahrte Abschrift 
diejenige Partitur darstellt, die Händel vor der Uraufführung von 
Alexander’s Feast von seinem Freund und Hauptkopisten John 
Christopher Smith (Schmidt) sen. als Direktionsexemplar kopieren 
ließ und das er zeitlebens für alle seine Aufführungen des Werks 
benutzt hat.

Von dem unter Händels Leitung benutzten Aufführungsmate
rial ist lediglich eine Cembalo-Direktionsstimme (Nebenquelle C) 
erhalten, die unserer Edition als Vergleichsquelle gedient hat. 
Weitere zeitgenössische Abschriften können keine gesicherte Au-
thentizität beanspruchen, da sie nicht in direkter Verbindung zu 
Händel stehen. So sind etwa die Abschriften der sog. Aylesford-
Sammlung auf Veranlassung von Charles Jennens für seine private 
Sammlung entstanden und „verraten eine Vorliebe ihres Samm-
lers […] für verworfene Urfassungen“17. Auch die beiden erhal-
tenen Orgelstimmen18 stammen aus der Aylesford-Sammlung.19 
Sie enthalten, bei aller (wahrscheinlichen) Nähe zur Werkfassung 
der Uraufführung, zahlreiche Widersprüche zu den Hauptquellen 
und etliche Fehler.20 Für unsere Edition haben wir sie daher nicht 
herangezogen.

Für die Frage nach der Fassung der Uraufführung bzw. der ers
ten Aufführungsserie Händels im Jahr 1736 ist die Direktionspar-
titur von noch größerer Bedeutung als das Autograph, da, wie 
der Quellenvergleich zeigt, Händel auch nach ihrer Abschrift noch 
Änderungen vorgenommen hat, die er teils in das Autograph ein-
trug und als Korrekturen in die Direktionspartitur übertragen ließ, 
die teils aber auch nur aus dieser ersichtlich sind. Vor allem aber 

16	 Clausen, wie Anmerkung 14.
17	 Clausen (wie Anmerkung 14), S. 216f., Anmerkung 1. Zu Alexander’s Feast 

sind aus der Aylesford-Collection Partitur sowie Vokal- und Instrumental-
Stimmen vorhanden (GB-Mp, Partitur: MS 130 Hd.4.v.27, Stimmen: MS 
130 Hd.4.v.28–45 und 353).

18	 GB-Lbl, Signaturen R.M. 19.a.1, Bl. 90–110, sowie R.M. 19.a.10. Nur die 
Stimme in 19.a.1 enthält auch das Harfenkonzert.

19	 In 19.a.10 ist die Herkunft aus der Aylesford-Sammlung vermerkt; zu 
19.a.1: Anthony Hicks, „Handel Concertos“, in: The Musical Times, 1977, 
S. 912f., hier S. 913; ders., „Alexander’s Feast“, in: The Musical Times, 
1978, S. 222; sowie Bernd Baselt, Händel-Handbuch Band 3. Thematisch-
systematisches Verzeichnis: Instrumentalmusik, Pasticci und Fragmente, 
Leipzig/Kassel etc. 1986, S. 33.

20	 Burrows (wie Anmerkung 2), S. 210f.

ist nur aus ihr zu erfahren, welche Arien, Chöre, Rezitative und 
Instrumentalstücke Händel letztlich, nach den zahlreichen Korrek-
turen und Neuansätzen im Autograph, für seine Aufführungen 
wählte und in welcher Abfolge sie musiziert wurden. Aus diesen 
Gründen basiert die vorliegende Edition auf der Direktionspartitur, 
bezieht das Autograph aber als zweite Hauptquelle mit ein, da sie 
in einigen Fällen im Detail präzisere bzw. musikalisch sinnvollere 
Lesarten sowie zusätzliche Informationen enthält.

Zu welchem Zeitpunkt Händel die in der Direktionspartitur sicht-
baren Kürzungen vorgenommen hat, ist nicht bekannt. Mögli-
cherweise bot die im November 1739 zusätzlich aufgeführte Ode 
for St. Cecilia’s Day einen Anlass, durch Kürzungen Zeit für das 
neue Werk zu schaffen.21 In der Edition sind die Kürzungen durch 
Strichelung mit erläuternden Fußnoten mitgeteilt (siehe Nr. 9, 12, 
14, 18, 21 und 25).

Die Fassungen 1736 und 1751

Wie die oben stehende Übersicht der Änderungen anlässlich der 
Wiederaufnahmen des Werks zeigt, hat Händel wesentliche Än-
derungen am Korpus von Alexander’s Feast selbst nur für die 
Aufführungen 1742 und 1751 vorgenommen. Die 1742 neu 
komponierte Altarie ist aus den heute bekannten Quellen nicht 
rekonstruierbar; daher ist diese „Dubliner Fassung“ insgesamt 
nicht mehr aufführbar. Die Fassung der Wiederaufnahme 1751 
ist jedoch, wie Donald Burrows gezeigt hat,22 aus den Quellen 
vollständig ersichtlich.

Die vorliegende Edition bietet neben der Fassung der Urauffüh-
rung auch diejenige des Jahres 1751. Zum einen soll die neu kom-
ponierte Musik des Duetts Nr. 27b für Aufführungen zugänglich 
gemacht werden; sie kann jedoch nicht isoliert stehen, sondern 
ist, aufgrund der zahlreichen kleineren Änderungen, die Händel 
1751 außerdem gegenüber 1736 vorgenommen hat, in den Zu-
sammenhang einzubetten. Die Änderungen können zwar, zumin-
dest teilweise, lediglich als aufführungspraktische Anpassung an 
veränderte Verhältnisse gesehen werden, insbesondere an ande-
re 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 Fas-
sung 1751 bildet insgesamt, nicht zuletzt auch durch den „neu 
gewonnenen“ Abschluss des Werks mit dem Chor Nr. 29 auf die 
abschließenden Worte von Drydens Ode („Let old Timotheus“), 
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 Fas-
sung 1736 gelten, mit „a“ gekennzeichnet, die nur in der Fassung 
1751 zu wählenden mit „b“. Im Einzelnen unterscheiden sich die 
Fassungen wie folgt:

21	 Burrows (wie Anmerkung 5), S. 252.
22	 Burrows, ebd.
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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 Dacapo).

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

***

Hinweise zur Aufführungspraxis

Harfenkonzert, Blockflöten, Zupfinstrumente

Das Harfenkonzert, das Händel für die Uraufführung von 
Alexander’s Feast komponierte, ist, aufgrund seines direkten Be-
zugs zur Vorstellung des antiken Sängers Timotheus mit seiner 
Lyra, ursprünglich als integraler Bestandteil dieses Werks anzuse-
hen. Nach Möglichkeit sollte es daher musiziert werden, wenn die 
Fassung a gewählt wird.23 Falls das Harfenkonzert nicht mit aufge-
führt 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 Blockflöten 
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 aufzufüh-
ren. Es handelt sich um eine im Autograph A vorhandene Fassung, 
die jedoch nicht in die Dirigierpartitur B übernommen wurde und 
daher von Händel vermutlich nie aufgeführt wurde.

Das Harfenkonzert wird in einzelnen Quellen im Zusammenhang 
mit weiteren Zupf- oder Saiteninstrumenten genannt, etwa „Con-
certo per il Liuto e l’Harpa“24 bzw. „A Concerto […] for the Harp, 
Lute, Lyricord, and other Instruments“25. Möglicherweise deutet 
dies darauf hin, dass im Continuo des Konzerts eine Laute und 
weitere Saiteninstrumente mitwirkten; welche Art von Instrument 
mit „Lyricord“ gemeint ist, bleibt dabei unklar.26

23	 Falls kein Harfensolist, aber ein Cembalosolist zur Verfügung steht, wäre 
die Aufführung als Cembalokonzert eine denkbare Variante. – In erwei-
tertem Sinne kann ergänzend hierzu auch die Aufführung eines Orgelkon-
zerts, wie von Händel praktiziert, 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.

24	 In GB-Lbl, R.M. 19.a.1 (Orgelstimme).
25	 Im Original-Libretto (Quelle L1 im Kritischen Bericht).
26	 Zu Laute und „Lyricord“ siehe auch das Vorwort zur Edition des Harfen-

konzerts (Carus 55.294).

Fassung b, 1751

Die Fassung erfordert vier Gesangssolisten (SATB).

– �Nr. 4b. Nach dem Rezitativ folgt unmittelbar Nr. 5, das Harfen-
konzert 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.

***

Im Accompagnato Nr. 25 zeigt das Autograph A zwei leer geblie-
bene Systeme für die Harfe (Vorsatzbezeichnung „Arpa“); Händel 
wollte also ursprünglich noch genauer den Text illustrieren, der 
neben der „breathing flute“ auch von der „sounding lyre“ des 
antiken Sängers spricht. Auch bei dieser Nummer liegt der Einsatz 
von Zupfinstrumenten im Continuo sicher besonders nahe.

Fagotte und Basso continuo

In Nr. 21 setzt Händel ab Takt 49 drei obligate Fagotte ein. In den 
übrigen Nummern des Werks sind maximal zwei Fagotte gefor-
dert. Bei reduzierter Besetzung erscheint es möglich, auf das dritte 
Fagott zu verzichten und in Nr. 25 nur die identische Stimme des 
Violoncellos (evtl. von zwei Violoncelli) spielen zu lassen.

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

Wenn auch beim vorliegenden Werk in den Quellen nur an weni-
gen Stellen explizit die Besetzung des Continuo angegeben wird, 
so kann man, was den Einsatz der Orgel angeht, aus den erhalte-
nen Quellen der Händel’schen Oratorien und Opern generell fol-
gende Grundsätze ableiten:27

27	 Clausen (wie Anmerkung 14), S. 62. Das einzige Werk mit detaillierten An-
gaben zum Einsatz der Orgel ist Saul (vgl. Vorwort und Edition der Carus-
Ausgabe 55.053).
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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 begleitet; Ausnahmen bil-
den 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 Chor-
stimmen colla parte, in klanglich dichteren und homophonen Pas-
sagen ist meist ein freier, akkordischer Satz vorgesehen; in Fugen 
und Fugati folgt die Orgel den Einzelstimmen, bis der Satz voll-
stimmig 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.

Zur deutschen Übersetzung

Zahlreiche deutsche Übersetzungen von Alexander’s Feast ent-
standen im Laufe des späten 18. und des 19. Jahrhunderts, oft an-
lässlich von Aufführungen des Händel’schen Werks.28 Die früheste 
bekannte stammt von Christian Felix Weisse; sie ist erstmals im 
Anhang zu Weisses Scherzhaften Liedern (Leipzig 1752) erschie-
nen. 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“ 176629 verfasst 
und – mit Widmung an Prinzessin Amalia von Preußen – in einer 
von Johann Philipp Kirnberger kopierten Partitur den Noten unter-
legt (siehe Quelle LD1 im Kritischen Bericht). Diese Übersetzung 
legte übrigens auch Wolfgang Amadeus Mozart seiner Bearbei-
tung des Werks unter dem (der Übersetzung entlehnten) Titel 
Timotheus oder Die Gewalt der Musik KV 591 zugrunde.

Eigenartigerweise enthalten die 1766 (Berlin, ohne Verlagsangabe) 
und ca. 1770 (Hannover, H. M. Pockwitz) erschienenen Druckaus-
gaben von Ramlers Übersetzung eine deutlich abweichende Ver-
sion, die nicht unterlegbar und damit nicht singbar ist. Die Aus-
gaben von 1771 (Berlin: Johann Georg Bosse) und 1776 (Berlin) 
bringen die singbare Version, ebenso wie die Ausgabe Berlin 1780 
(siehe Quelle LD2). Später nahm Ramler die singbare Version der 
Übersetzung auch in den 1801 erschienenen zweiten Teil seiner 
Poëtischen Werke auf (Quelle LD3).

Sämtliche Übersetzungen bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts – 
sechs Autoren sind bekannt30 – bringen nur die Ode Drydens, 
ohne den von Hamilton gedichteten Anhang. Die Übersetzung 
des Historikers und Literaturprofessors Georg Gottfried Gervinus 

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

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

30	 Pfister, wie Anmerkung 28.

(1805–1871), veröffentlicht und unterlegt in Friedrich Chrysan-
ders 1861 erschienener Ausgabe von Alexander’s Feast,31 bezog 
als erste auch den Anhang mit ein. In unserer Edition ist sie daher 
den Stücken mit Hamiltons Text unterlegt (= Nr. 26b und 27b so-
wie 30a; siehe Quelle LD4).

Für die Bereitstellung von Quellenkopien sei den im Kritischen Be-
richt genannten Bibliotheken und ihren Mitarbeitern herzlich ge-
dankt.

Albstadt, im Frühjahr 2016� Felix Loy

31	 Georg Friedrich Händels Werke. Für die Deutsche Händelgesellschaft he-
rausgegeben von Friedrich Chrysander, Leipzig 1858–1894; Alexander’s 
Feast in Band 12, Leipzig 1861. Gervinus’ Übersetzung erschien auch se-
parat: Alexander’s Fest oder Die Macht der Tonkunst von G. F. Händel. 
Uebersetzung von G. G. Gervinus, Leipzig und Winterthur: J. Rieter-Bie-
dermann, 1873.
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In the last weeks of 1735 George Frideric Handel began com-
posing 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 attempted, through the increased 
composition and performance of oratorios, to escape from the 
increasingly threatening competition 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 
disapproved 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 attrac-
tion he included instrumental works in which well-known soloists 
(including himself) were presented 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 re-
vered 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 al-
lied 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 conclusion: 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 supple-
ment 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 occasion of his vic-
tory 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 recollects 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. Cecilia and 

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

she herself is praised. The powerful emotional span of the unfol-
ding situation offered Handel an equally wide range of opportuni-
ties for the contrasting musical portrayal of emotions, and for 
illustration.

The genesis of the composition is documented through three 
dates entered in the autograph score. Handel probably 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 January. Revisions of the whole work followed, in 
which some numbers were cut and added,2 including the “Addi-
tional 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.

We can deduce Handel’s evidently euphoric mood in preparing his 
new work from an account by Ashley Cooper, 4th Earl of Shaftes
bury, who had visited the composer at the end of January and 
wrote to his cousin James Harris about this:

[…] my writing at present is to communicate to you a little of the 
pleasure I received this morning […] Handel was in high spirits 
& I think never play’d & sung so well[;] he play’d over almost his 
whole new peice [Alexander’s Feast] which is not yet transcrib’d 
from his own hand. It is the most pleasing (I think) of anything 
scarce he has yet made […] The instrumental part is charming. 
And pray when it is perform’d remember the chorus Happy Hap-
py &c: […] Handel was so eager to play over his peice to me I had 
hardly any discourse with him.4

Handel opened his oratorio season with Alexander’s Feast on 
19 February 1736 at Covent Garden Theatre. Apart from the instru-
mental works already mentioned and the Italian cantata, Handel 
also performed the Organ Concerto in G minor (op. 4, no. 1, 
HWV 289)5 towards the end, after the chorus “Let old Timotheus 
yield the prize” (no. 29).

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

3	 See Carus 55.294.
4	 Letter from 24.1.1736, cited according to Handel Reference Database, 

URL http://ichriss.ccarh.org/HRD (accessed on 15 January 2016).
5	 Possibly in a different form than the surviving one; Donald Burrows, “Han-

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

Foreword
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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 per-
formance 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 professional singers from 
the Chapel Royal, supplemented by singers from St. Paul’s Ca-
thedral and Westminster Abbey. The soprano part was normally 
sung by boys’ voices, and the alto by falsettists. Most of the in-
strumentalists were probably members of the theater orchestra, 
which was made up primarily of court musicians, the “24 Mu-
sicians in Ordinary.”6 Evidence of the strength of forces used in 
Handelian performances can be found in a report by the cultured 
French traveller Pierre-Jacques Fougeroux, who attended an ope-
ra performance in 1728 in which the orchestra was comprised: 24 
violins [and violas?], 3 violoncelli, 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.7 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.8

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 numerous and splen-
did an Audience at any Theatre in London. It met with general 
applause […]”.9 There were another four performances before 
17  March; in the next season Alexander’s Feast was revived 
again (six performances between 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 
probably only performed once on the actual St. Cecilia’s Day, on 
22 November 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. The most important alterations, as far as they can be 
identified and dated from the sources, are summarized in the fol-
lowing overview:10

6	 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.”

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

8	 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.

9	 Händel-Handbuch, vol. 4, ibid., p. 260.
10	 According to Händel-Handbuch, vol. 4 (see note 8), p. 453f.; Marx (see 

note 6), p. 30f.; and Donald Burrows, Handel and ‘Alexander’s Feast’ (see 
note 5).

1737: essentially unaltered compared with the version of the 1736 
premiere. Handel made only two alterations in the Cantata HWV 
89: the alto castrato Domenico Annibali sang the cantata at these 
performances, and for this a recitative was transposed down and 
an aria newly composed.

1739: at two performances in February evidently no alterations; 
for the revival on 20 March, a charity concert, “a new Concer-
to on the Organ”11 was announced, probably the Concerto in A 
major HWV 296a composed at the beginning of 1739. Possibly 
by this date the Harp Concerto had already been replaced by this 
Organ Concerto.12

At the performance on St. Cecilia’s Day on 22 November 1739 the 
Concerto grosso HWV 318 and the Cantata HWV 89 were omit-
ted, and instead the Ode for St. Cecilia’s Day (HWV 76) based on 
another Cecilian Ode by Dryden (‘Song for St. Cecila’s Day,’ 1687) 
was heard as Part 3. In place of the Harp Concerto, Handel perfor-
med the Concerto grosso in B minor op. 6, no. 12 (HWV 330).13 
During the breaks, a further Concerto grosso from the op. 6 coll-
ection and an Organ Concerto, probably HWV 296a again, were 
performed.

1742 (Dublin): the Harp Concerto was again omitted, but not 
replaced with another concerto; no. 5 followed on directly from 
no. 4b. The aria no. 16a “Softly sweet” was transposed from 
D major to A major and now scored for alto solo, with obbligato 
violin instead of violoncello (= no. 16b). The participation of an 
alto soloist (‘Mrs. Cibber’) led to a number of redistributions of 
arias and recitatives, with corresponding transpositions and ad-
justments to the tessitura.14

From Hamilton’s text Handel devised a short Part III, by newly 
composing the duet to the text “Let’s imitate” (no. 27b), likewise 
an aria for alto to the text “Your voices tune,” now lost.15 Han-
del inserted the duet between the two parts of the chorus “Your 
voices tune” (no. 30a), so that, together with the above-men
tioned aria, this resulted in a four-part sequence. In the breaks 
after Parts I and II, organ concertos were played.

1751(–1755): Handel adopted most of the alterations of 1742, 
including the use of an alto soloist; the distribution of the pieces 
according to vocal ranges was altered in just a few instances. The 
chorus no. 30a and the now-missing aria were omitted; the reci-
tative no. 26b (as replacement for the aria) was newly composed, 
and the duet no. 27b was provided with a concluding ritornello 
because it was now separated from the chorus. As Part III the 
“musical interlude” The Choice of Hercules HWV 69, composed 
in 1750, was given. In the break before this, the Organ Concerto 
in B flat major op. 7, no. 3 (HWV 308) was performed. At the 

11	 The London Daily Post, no. 1370, 20.3.1739; cited according to Handel 
Reference Database (see note 4).

12	 Burrows, Handel and ‘Alexander’s Feast’ (see note 5), p. 252 with foot
note 4.

13	 Burrows, ibid.
14	 For further detail on this, see ibid. and Hans Dieter Clausen, Händels Di-

rektionspartituren (“Handexemplare”), Hamburg, 1972, p. 103.
15	 Of this aria, essentially only the continuo part is now known (Burrows, as 

note 5, p. 254).
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revivals of this version in 1753 and 1755 the Concerto HWV 308 
was omitted, and The Choice of Hercules was performed between 
the two parts of Alexander’s Feast. 

About the source material and the edition

In addition to Handel’s autograph composition score (see source 
A with A1 in the Critical Report), his ‘Direktionspartitur’, or con-
ductor’s score (source B) is of the greatest importance for a critical 
edition. By the time of Clausen’s research16 at the latest, it was 
evident that the copy now preserved in the Staats- und Univer-
sitätsbibliothek Hamburg is the score which Handel had copied by 
his friend and main copyist John Christopher Smith sen. before the 
first performance of Alexander’s Feast as the conductor’s score, 
and which he used for the rest of his life for all his performances 
of the work.

Of the performance material used by Handel in conducting the 
work, only a harpsichord conductor’s part (secondary source C) 
survives, used in our edition as a comparison source. Other con-
temporary copies cannot be regarded as authentic, with any cer-
tainty, as they have no direct connection with Handel. These in-
clude, for example, the copies in the Aylesford Collection, which 
were made at the instigation of Charles Jennens for his private 
collection and “reveal their collector’s preference […] for rejected 
early versions”17. The two surviving organ parts18 also come from 
the Aylesford Collection.19 They contain, despite all (probable) 
proximity to the version of the work performed at the premiere, 
numerous contradictions in comparison with the primary sources, 
and also a number of mistakes.20 We have therefore not consulted 
these for our edition.

With regard to the question about the version used for the first 
performance, or the first series of performances conducted by 
Handel in 1736, the conductor’s score is of even greater impor-
tance than the autograph; as a comparison of the sources shows, 
Handel continued to make alterations after the score was cop-
ied out. He entered these partly into the autograph manuscript 
and as corrections in the conductor’s score, but some of these are 
only contained in the latter. But above all, we can only discover 
from this score which arias, choruses, recitatives and instrumental 
numbers Handel ultimately chose for his performances after the 
numerous corrections and new additions in the autograph manu-
script, and in which order they were performed. For these reasons 
this edition is based on the conductor’s score, taking into consider-

16	 Clausen, as note 14.
17	 Clausen (as note 14), p. 216f., note 1. For Alexander’s Feast from the 

Aylesford Collection the full score, vocal and instrumental parts still exist 
(GB-Mp, full score: MS 130 Hd.4.v.27, parts: MS 130 Hd.4.v.28–45 and 
353).

18	 GB-Lbl, shelf numbers R.M. 19.a.1, fols. 90–110, and R.M. 19.a.10. Only 
the part in 19.a.1 also contains the Harp Concerto.

19	 In 19.a.10 its origin from the Aylesford Collection is noted; for information 
on 19.a.1: Anthony Hicks, “Handel Concertos,” in: The Musical Times, 
1977, p. 912f., here p. 913; idem, “Alexander’s Feast,” in: The Musical 
Times, 1978, p. 222; and Bernd Baselt, Händel-Handbuch, vol. 3: Thema-
tisch-systematisches Verzeichnis: Instrumentalmusik, Pasticci und Frag-
mente, Leipzig/Kassel, etc., 1986, p. 33.

20	 Burrows (see note 2), p. 210f.

ation the autograph manuscript as a second primary source, since, 
in a few cases, in the detail it contains more precise or more musi-
cally meaningful variant readings as well as additional information.

It is not known at which point Handel made the visible cuts in the 
conductor’s score. Possibly, the performance of the Ode for St. 
Cecilia‘s Day as well in November 1739 gave Handel the oppor-
tunity to insure that the overall length of this evening of music was 
not too long, and thus he made some cuts in Alexander’s Feast.21 
In the present edition, the cuts are indicated through dotted lines 
with explanatory footnotes (see nos. 9, 12, 14, 18, 21, and 25).

The 1736 and 1751 versions

As the overview of alterations made for the revivals listed above 
shows, Handel himself only made substantial alterations in the 
main body of Alexander’s Feast for the performances in 1742 
and 1751. The alto aria newly composed in 1742 can no long
er be reconstructed from the sources we know today; therefore 
this “Dublin version” is no longer performable. The version of the 
1751 revival is, however, as Donald Burrows has shown,22 entirely 
clear in the sources.

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 isola-
tion; 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 regarded, 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 indi-
cate that the alterations had been well received, such as the intro-
duction of an alto soloist. All in 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 
Timotheus”). 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 dif-
fer as follows:

21	 Burrows (see note 5), p. 252.
22	 Burrows, ibid.
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Version a, 1736 (–1739)

The version requires three vocal soloists (STB) and, where appli-
cable, 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 fol-

lowing aria (in D major) by the soprano, with obbligato violoncello.
– �No. 17a should be sung by the soprano.
– �No. 21a should be sung by bass (after measure 78 the da capo 

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

***

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.

***

Suggestions for performance practice

Harp Concerto, recorders, plucked instruments

The Harp Concerto which Handel composed for the premiere 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 per-
formance.23 If the Harp Concerto is not performed, the recitative 
no. 4b should be chosen because of its harmonic link, even if ver-
sion a is otherwise performed.

If the Harp Concerto is not performed, then the recorders only 
play in the accompagnato, no. 25. In this case (irrespective of the 
version chosen), Appendix no. 25x offers the option of perform-
ing the number without recorders. This relates to a version present 
in the autograph manuscript A which was, however, not included 
in the conductor’s score B and was therefore probably never per-
formed by Handel.

The Harp Concerto is entitled differently in individual sources, 
naming other plucked or stringed instruments, such as “Concerto 
per il Liuto e l’Harpa”24 or “A Concerto […] for the Harp, Lute, 
Lyricord, and other Instruments”25. This might indicate that the 
continuo instruments for the Concerto perhaps included a lute and 
other stringed instruments; what type of instrument was meant by 
“Lyricord” remains unclear.26

23	 If no harp soloist is available, but a harpsichord soloist is, one possible var
iation would be to perform it as a harpsichord concerto. – 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.

24	 In GB-Lbl, R.M. 19.a.1 (organ part).
25	 In the original libretto (Source L1 in the Critical Report).
26	 Concerning lute and “lyricord,” see also the Foreword to the edition of the 

harp concerto (Carus 55.294).

In the accompagnato no. 25 autograph A contains two empty 
staves for harp (marked “Arpa” at the beginning); thus Handel 
originally wanted to illustrate the text even more precisely, which 
as well as the “breathing flute” also refers to the “sounding lyre” 
of the classical singer. In this number too, the use of plucked in-
struments in the continuo naturally suggests itself.

Bassoons and basso continuo

In no. 21 Handel uses three obbligato bassoons from measure 49. 
In the other numbers of the work a maximum of two bassoons 
are required. With reduced scoring it seems possible to forego the 
third bassoon and in no. 25 just to allow the identical violoncello 
part to play (perhaps with two violoncelli).

The instruments in the basso continuo group can, to a large ex-
tent, be deduced from markings in the sources (sometimes only in 
individual numbers): instruments named are Violoncello, Contrab-
basso, Fagotto (Bassons), Cembalo and Organo. In so far as the 
bassoons do not have obbligato (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 indicate the 
scoring for the continuo in a few places, it is possible, as regards 
the use of the organ, to draw the following general principles for 
Handel’s oratorios and operas:27 

27	 Clausen (see note 14), p. 62. The only work giving detailed information on 
the use of the organ is Saul (see Foreword and Edition of Carus 55.053).
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In secco recitatives the organ is tacet, and in accompagnati it 
sometimes 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 transpa-
rent, contrapuntal passages the organ plays the chorus parts colla 
parte, whereas in more densely-scored, homophonic passages 
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.

Thanks are due to the libraries and their staff named in the Critical 
Report for making available copies of the sources.

Albstadt, spring 2016� Felix Loy
Translation: Elizabeth Robinson


























































































































































































































































































































































