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VANITAS! VANITATUM VANITAS!

Die Herrlikeit der Erden

Mus rauch aschen werden /

Kein fels / kein artz kann §tehn.

Dis was vns kan ergetzen /

Was wir fiir ewig schitzen /

Wirdt als ein leichter traum vergehn.

Was sindt doch alle sachen /

Die vns ein hertze machen /

Als schlechte nichtikeit?

Wal ist der Menschen leben /
Der immer vmb mus schweben /

Als eine phantasie der zeit.

Der ruhm nach dem wir trachten /
Den wir vnsterblich achten /

Iﬁ nur ein falsc}ler Wahn.

So baldt der geist gewichen:

Vnd dieser mundt erblichen:

Fx‘agt keiner / was man hier gethan.

Es hilfft kein weises wissen /

Wir werden hingerissen /

Ohn einen vnterscheidt /

Was niitzt der schlésser menge /
Dem hie die Welt zu enge /

Dem wird ein enges grab zu weitt.

Dis alles wirdt zerrinnen /

Was miih’ vnd fleis gewinnen

Vndt sawrer schweis erwirbt:

‘Was Menschen hier besitzen /

Kan fiir den todt nicht niitzen /
Dis alles §tirbt vns / wen man tirbt.

Was sindt die kurtzen frewden /
Die stets / ach! leidt / vnd leiden /
Vnd hertzens angst beschwert.
Das siisse jubiliren /

Das hohe triumphiren

Du musst von ehre throne

Weill keine angst noch krone

Kann vnvergénglich sein.

Es mag vom Todten reyen /

Kein Scepter dich befreyen.

Kein purpur / gold / noch edler stein.

‘Wie eine Rose blithet /

‘Wen man die Sonne sihet /
Begriissen diese Welt:

Die ehr der tag sich neiget /

Ehr sich der abendt zeiget /
Verwelckt / vad vnversehns abfilt.

‘Wirdt oft in hohn vnd schmach verkehrt.

So wachsen wir auff erden

Vnd dencken gros zu werden /
Vnd schmertz / vnd sorgenfrey.
Doch ehr wir zugenommen /

Vnd recht zur bliitte kommen /
Bricht vns des todes §turm entzwey.

Wir rechnen jahr auff jahre /

In dessen wirdt die bahre

Vns fiir die thiire bracht:
Drauff miissen wir von hinnen /
Vnd ehr wir vns besinnen

Der erden sagen gutte nacht.

Weil uns die lust ergetzet:

Vnd $tircke freye schitzet;

Vnd jugendt sicher macht /

Hatt vns der todt gefangen /

Vnd jugendt / §tirck vad prangen /

Vndt standt / vndt kunst / vndt gunst verlacht!

Wie viel sindt schon vergangen /
Wie viell lieb-reicher wangen /
Sindt diesen tag erblast?

Die lange rditung machten /
Vnd nicht einmahl bedachten /
Das ihn ihr recht so kurtz verfast.

Wach auff mein Hertz vndt dencke;
Das dieser zeitt geschencke /

Sey kaum ein augenblick /

Was du zu vor genossen /

Ist als ein $trom verschossen

Der keinmahl wider filt zu riick.

Verlache welt und ehre.

Furcht / hoffen / guns't vndt lehre /
Vndt fleuch den Herren an /

Der immer kénig bleibet:

Den keine zeitt vertreibet:

Der einig ewig machen kan.

Woll dem der auff ihn trawett!
Er hat recht fest gebawett /
Vndt ob er hier gleich filt:
Wirdt er doch dort bestehen
Vndt nimmermehr vergehen

Weil ihn die §tiarcke selbst erhilt.

ANDREAS GRYPHIUS
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SNIHdAYHY SYIHONY

Ich seh wohin ich seh / nur Eitelkeit auff Erden /

Was dieser heute bawt / reist jener morgen ein /

Wo jtzt die Stidte stehn so herrlich / hoch vnd fein /
Da wird in kurtzem gehen ein Hirt mit seinen Herden:
Was jtzt so priachtig bliht / wird bald zutretten werden:

Der jtzt so pocht vnd trotzt / last vbrig Asch vnd Bein /



Nichts i§t / daR auff der Welt kont vnverginglich seyn /
Jtzt scheint des Gliickes Sonn / bald donnerts mit beschwerden.
Der Thaten Herrligkeit muR wie ein Traum vergehn:

Solt denn die Wasserblaf / der leichte Mensch bestehn

Ach! Was ist alles dif / was wir vor ké&tlich achten!

AIR schlechte Nichtigkeit? als hew / §taub / asch vand wind?
Als eine Wiesenblum / die man nicht widerfind.

Noch wil / was ewig ist / kein einig Mensch betrachten!



HANDELS
_ »ITRIONFO«
HANDELS TRIUMPH

Detlef Giese

Wer um 1700 nach Rom kam, erlebte eine
prosperierende Stadt. Seit dort wieder die Pédpste
residierten — 1377 war der Sitz des Pontifex
maximus aus dem franzdsischen Avignon wie-
der an den Tiber zurtiickverlegt worden —, hatte
das einstmalige Zentrum des Abendlandes, das
im spdten Mittelalter einen argen Bedeutungs-
verlust erleiden musste, einen spiirbaren Auf-
schwung genommen. Mit dem Bau des Peters-
domes, der im November 1626 eingeweiht
worden war, besalk die »Ewige Stadt« das grof3te
Gotteshaus der Christenheit. Die zahlreichen
prachtvollen Kirchen und Paldste sorgten eben-
so fiir Glanz wie die Hofhaltungen der geist-
lichen und weltlichen Herren. Mit seinen rund
150.000 Einwohnern war Rom zu einem Gemein-
wesen von respektabler GroRRe angewachsen, das
in Italien allein von Neapel iibertroffen wurde,
aber noch vor Mailand, Florenz, Venedig und
Palermo rangierte.

Anziehungskraft iibte die Stadt vor allem
durch die sehr eindrucksvoll in Szene gesetzte
Demonstration pdpstlicher Macht aus, die sich
in einer beispiellosen kulturellen Bliite nieder-
schlug. Die monumentale Sakralarchitektur
war dabei nur der offensichtlichste Ausdruck
dieses neuen, im Zeitalter von Renaissance und

Barock stetig steigenden Selbstbewusstseins.
Daneben sorgten groRziigig gestaltete Plitze,
Giarten und Brunnen fiir ein »modernesg, die
Einheimischen wie die Gédste zum Staunen
bringendes Stadtbild. Handel und Gewerbe fan-
den einen guten Ndhrboden, desgleichen auch
Kunst und Kultur.

Eine besondere Rolle spielte hierbei die Mu-
sik. Thre Entfaltung wurde durch wirkungs-
mdichtige Institutionen gleichermafen beférdert
wie durch prdgende Einzelpersonen. Zunéichst
hatten die Pépste ein Interesse daran, mit einer
glinzenden Kirchenmusik aufzuwarten, die
dem Status und Prestige des Amtes entsprach.
Sowohl die Cappella Sistina, die direkt dem
Papst zugeordnet war, als auch die Cappella
Giulia, die im Petersdom wirkte, bereicherten
die Messfeiern und andere liturgische Ver-
richtungen. Um die Mitte des 17. Jahrhunderts
sind mehr als zwei Dutzend derartiger Singer-
ensembles an den rémischen Basiliken und
Kirchen nachweisbar, die in hiufig qualitativ
hochwertiger Weise fiir die musikalische Aus-
gestaltung der Gottesdienste sorgten.

Fir professionelle Musiker gab es indes
noch andere Moglichkeiten der Betdtigung. Da
Rom eine wachsende Zahl von Aristokraten
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anzog — u. a. die Kénigin Christine von Schweden,
die 1654 auf ihren Thron verzichtet und, nach-
dem sie zum Katholizismus konvertiert war, in
unmittelbarer Nidhe des Vatikan Quartier ge-
nommen hatte —, welche sich allein aus Griinden
der Reprdsentation Privatkapellen hielten,
konnten entsprechend befdhigte Komponisten,
Sdnger und Instrumentalisten dort aktiv werden.
Besonders intensiv wurde die Musikpflege aber
von den hohen geistlichen Wiirdentridgern be-
trieben, vor allem von den einflussreichen Kar-
dindlen, die nicht nur miteinander konkur-
rierten, sondern auch dem Papst selbst nicht
nachstehen wollten. Ebenso wie der weltliche
Adel in anderen Stddten Italiens schlossen sich
auch die Kirchenfiirsten Roms gemeinsam mit
Intellektuellen und Kiinstlern zu Zirkeln zu-
sammen, in denen man sich tber dsthetische
Dinge austauschte, die aber wesentlich auch dem
Zweck einer gezielten Férderung der Schénen
Kiinste dienten.

Eine dieser Vereinigungen war die Accademia
degli Arcadi, in der sich kulturbegeisterte Kardi-
ndle ebenso engagierten wie Philosophen, Dich-
ter, Maler, Architekten und Komponisten. Unter
ihnen befand sich mit Benedetto Pamphilj
(1653 —1730) ein Kleriker, der sich in besonderer
Weise hervortat: als Poet gleichermaRen wie
als Médzen. Als Erbe eines riesigen Vermdgens,
als Kurienkardinal sowie als Grofneffe von
Papst Innozenz X. verfiigte er sowohl iiber die
notigen finanziellen Ressourcen als auch iiber
exzellente Kontakte, um ein produktives »Spon-
soring« betreiben zu kénnen. Und da er auch
auRergewohnlichen Kunstverstand besaf, kam
ihm eine herausgehobene Position zu.

Zum einen veranstaltete Pamphilj in seinem
Palast sowie in kirchlichen Ausbildungsstéitten
regelmdRig musikalische Darbietungen (oft
unter Beteiligung beriihmter Kiinstler wie
Arcangelo Corelli oder Alessandro Scarlatti),
zum anderen verfasste er zahlreiche Texte zu
Kantaten und Oratorien, mit deren Vertonung
er Komponisten seiner Wahl betraute. Als der
kaum 22-jihrige Georg Friedrich Héindel zu
Beginn des Jahres 1707 in Rom eintraf, muss
Pamphilj schon bald auf den enorm talentierten

deutschen Musiker aufmerksam geworden sein.
Hindels virtuoses Orgelspiel in San Giovanni di
Laterano hatte ihn stark beeindruckt, so dass er
ihm den Auftrag erteilte, die Musik zu einer
von ihm selbst gedichteten weltlichen Kantate
Delirio amoroso zu schreiben und in seinem Hause
zur Auffiithrung zu bringen. Diese offenbar sehr
gelungene Kostprobe von Héndels kompositori-
schem Koénnen hatte gleich mehrere Effekte:
Zum einen war der junge Kiinstler binnen weni-
ger Wochen in Rom bekannt geworden und in
das Blickfeld anderer bedeutender Mizene ge-
raten (u. a. der Kardindle Colonna und Ottoboni
sowie des Marchese Ruspoli, der wihrend
Hindels Italienaufenthalt zu seinem wichtigsten
Forderer werden sollte), zum anderen erhielt er
Gelegenheit, sein erstes wirklich groR dimen-
sioniertes Werk, ein Oratorium, zu komponie-
ren. Pamphilj, der wiederum als Librettist in
Aktion getreten war, hatte ihm die ein wenig
sperrige Bezeichnung La Bellezza ravveduta nel
Trionfo del Tempo e del Disinganno (Die sich bekeh-
rende Schénheit im Triumph von Zeit und Erkennt-
nis) gegeben. Aufgefithrt wurde das Werk jedoch
unter dem vereinfachten Titel I trionfo del Tempo
e del Disinganno: Es stellt Hindels erste Annédhe-
rung an diese spéiter fiir ihn so wichtige musi-
kalische Gattung dar.

Wéihrend des gesamten 17. Jahrhunderts
hatte sich Rom zum Zentrum der Oratorien-
kunst entwickelt. Und auch deren Anfédnge
liegen in der Ewigen Stadt: Filippo Neri (1515 -
1595), ein spdter heilig gesprochener Pater, hatte
bereits in den 1550er Jahren regelmifRig zu
»Geistlichen Ubungen« in speziell dafiir gedach-
te Betsdle eingeladen. Der Ort dieser Exerzizien
wurde zum Namensgeber eines neuen Genres,
da »oratorio« nichts Anderes als die Bezeich-
nung fiir solcherart Riume war. Zu Neris Zeiten
ist vor allem das an die 1577 geweihte Kirche
Santa Maria in Vallicella — die sogenannte »Chie-
sa Nuova« — angrenzende Oratorio bekannt ge-
worden, in dem sich zu bestimmten Zeiten im
Jahr zahlreiche Gldubige zu Andachten versam-
melten, bei denen die Musik immer mehr an
Bedeutung gewann. In diesen musikalischen
Beitrdgen (die u. a. in geistlichen Motetten oder
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dramatisch angelegten, mehrere Solisten einbe-
ziehenden Dialog-Kompositionen bestanden)
kann man die Keimzellen des spiteren Oratori-
ums sehen - einer musikalischen Kunstform,
die 1640 erstmals begrifflich greifbar wird.

Die Entwicklung des rémischen Oratoriums
verlief zweigleisig: Einerseits wurden Werke
auf lateinische Texte komponiert, andererseits
vertonte man italienische Libretti. Gerade diese
Form des »Oratorio volgare« genoss in Rom grof3e
Popularitdt, da sie gleichsam als Opernersatz
diente. Urspriinglich hatte es auch in Rom - wie
in Florenz, Venedig oder Neapel - seit dem frii-
hen 17. Jahrhundert eine lebendige Opernkultur
gegeben: In den Paldsten des kunstsinnigen
weltlichen wie geistlichen Adels waren Auffiih-
rungen von Opern, etwa von Komponisten wie
Marco Marazzoli, Stefano Landi oder Domenico
Mazzocchi, an der Tagesordnung. 1677 jedoch
sah sich der Papst aufgrund eines Vorfalls in der
Karnevalssaison gendtigt, die Darbietung von
Opern zu verbieten, da sie einer Besinnung auf
den christlichen Glauben und die damit verbun-
denen ethischen Grundsitze hiufig genug zu-
widerliefen.

Rom wurde dadurch zwar von der Opernent-
wicklung abgekoppelt, erlebte indes aber eine
Bliitezeit des Oratoriums. Mit Giacomo Carissimi
(1605 — 1674) arbeitete der mafdgebliche Meister
dieser Gattung nicht zuféllig in der Metropole
am Tiber: Seine 16 lateinischen und zwei italie-
nischen Oratorien haben stilbildend gewirkt. Aber
auch Komponisten wie Luigi Rossi, Alessandro
Stradella, Antonio Caldara und - vor allem -
Alessandro Scarlatti (1660 — 1725) haben dem
Oratorium entscheidende Impulse gegeben.

Scarlatti ist es auch, der mit seinen zwolf
italienischen Oratorien das Bindeglied zum jun-
gen Hindel bildet. Obwohl sie eine Generation
voneinander trennt — Scarlatti hatte bereits
zwel Jahre vor Hdandels Geburt sein erstes Ora-
torium geschrieben —, lassen sich doch gewisse
Gemeinsamkeiten ausmachen. Die italienische
Oper neapolitanischen Typs gab das Vorbild ab:
Durch den Wechsel von Rezitativen und Arien
(diese vorzugsweise in dreiteiliger Da capo-
Form) waren Kontrastbildungen von vornherein

mit einbezogen; der vollstindige Verzicht auf
einen Chor und die sparsame Verwendung von
Ensemblenummern legte das Gewicht in eindeu-
tiger Weise auf die Protagonisten, auf den Aus-
druck ihrer emotionalen Befindlichkeiten und
seelischen Zustédnde.

Hindels I trionfo del Tempo e del Disinganno
steht ganz in dieser Tradition. Die auftretenden
allegorischen Figuren besitzen vollkommen
menschliche Ziige - in erster Linie natiirlich die
Gestalt der Bellezza, die den Einfliisterungen
von Piacere ebenso ausgesetzt ist wie den
eindringlichen Belehrungen von Tempo und
Disinganno. Das stindige Hin- und Hergerissen-
sein zwischen diesen beiden »Parteien« hinter-
lisst bei Bellezza insofern Spuren, als dass sie
in nahezu alle nur denkbaren Affekte hinein-
gerit. Und die unterschiedlichen Gefiihlsregun-
gen wiederum erzwingen eine Musik, die ein
ungewo6hnlich breites Spektrum an Ausdrucks-
wirkungen in sich trigt.

Das vollendete Werk ldsst keinen anderen
Schluss zu, als dass Hindel mit groRter Sorgfalt
darauf bedacht schien, der Gedankenwelt des
Librettos Rechnung zu tragen. Wahrend die
meisten italienischen und lateinischen Orato-
rien, die im 17. und frithen 18. Jahrhundert in
Rom entstanden, auf Sujets des Alten Testa-
ments oder auf Heiligenlegenden basieren, hat-
te Pamphilj einen Text verfasst, der zuvorderst
auf die Vermittlung christlicher Tugendlehren
abzielte: Der Aufruf, dem zwar verlockenden,
aber letztlich nur triigerischen sinnlichen Ver-
gniigen abzuschwoéren und sich im Blick auf
Verginglichkeit und Ewigkeit zu einem gott-
gefilligen Leben zu bekehren, ist in Il trionfo
geradezu tiberdeutlich artikuliert.

Mogen im Textbuch die moralisierenden
Aspekte mitunter auch etwas plakativ hervor-
treten, so steht doch aul3er Frage, dass Pamphiljs
Verse Hindel zu einer immens reichhaltigen
Musik inspiriert haben. Vielfiltig sind die musi-
kalischen Losungen, die er fiir die im Libretto
verankerten Bilder gefunden hat. Hindels
Musik besitzt dramatische Kraft ebenso wie
Sensibilitdt: Mit feinem Gespiir fiir den Affekt-
gehalt eines jeden Stiickes hat er Gesangslinien
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entworfen, die den Sinn und die Bedeutung der
Worte unterstreichen. Und obwohl er auf Hor-
ner, Trompeten und Pauken verzichtete, gelang
es ihm, durch den iiberlegten Einsatz des ihm
zur Verfiigung stehenden Instrumentariums
(mit Blockfléten, Oboen sowie den obligatori-
schen Streichern und Continuospielern) eine
erstaunlich breite Palette an Klangfarben zu er-
zielen. Den vier Soloparts sind hochst anspruchs-
volle Aufgaben zugedacht: Demonstrativ zur
Schau gestellte singerische Virtuositit und stu-
pende Beweglichkeit sind in ihnen ebenso zu
finden wie ruhevoll strémende Kantilenen und
verinnerlichte Tone.

Die umfangreiche Partitur — die neben den
Rezitativen immerhin 31 Nummern, darunter
auch je zwei Duette, Quartette und Instrumen-
talsdtze enthdlt — erstellte Hindel im Frithjahr
1707, wohl im gastfreundlichen Palazzo seines
Forderers Pamphilj, der dem jungen, aufstre-
benden Musiker ein ungestortes Arbeiten er-
moglichen wollte. Erstmals erklang das Werk
dann wahrscheinlich im Mai, wohl im Teatro
des Collegio Clementino, einem Jesuitengymna-
sium, das der Kardinal unterstiitzte und in dem
bereits in den Jahren zuvor Oratorienauffiih-
rungen stattgefunden hatten.

Es deutet alles darauf hin, dass Hindel I1
trionfo sehr geschitzt hat. Teile der Komposition
integrierte er in andere Werke, darunter in
seine Oper Agrippina, die Ende 1709 in Venedig
ihre Premiere erlebte. Auch fiir sein zweites
italienisches Oratorium, La Resurrezione, das am
Ostersonntag 1708 in Rom erstmals aufgefiihrt
wurde, verwendete er Anleihen aus dem Vor-
gdngerwerk. Zudem verlor er in seiner spiteren
Wahlheimat England Il trionfo nicht aus dem
Gedichtnis. In seiner ersten fiir London ge-
schriebenen Oper Rinaldo (1711) taucht eine Arie
auf, die sicher zum Eindrucksvollsten gehort,
was Héindel tiberhaupt geschrieben hat: »Lascia
ch’io pianga«. Mit dem Text »Lascia la spina« war
diese einfache, aber ungemein expressive Melo-
die zuvor Piacere in den Mund gelegt worden
(eine noch friihere instrumentale Fassung die-
ser Sarabande lédsst sich in Hindels Hamburger
Oper Almira von 1705 finden).

In den 1730er Jahren, nach dem Zusammen-
bruch der ersten Londoner Opernakademie und
der systematisch beginnenden Produktion von
englischen Oratorien, griff Hindel mehrfach
auf seine in Rom komponierte Musik zuriick.
Einzelne Sétze gingen sowohl in Deborah (1733)
als auch in die Serenata Parnasso in Festa (1734)
ein. Unter dem Titel I1 trionfo del Tempo e della
Verita brachte er 1737 eine neue Version seines
Jugendwerkes zur Auffithrung. Entsprechend
den Gepflogenheiten des englischen Oratoriums
(das ja im Grunde seine ureigene Erfindung ist)
fiigte Hindel Chore ein, belieR den Text aber in
italienischer Sprache. Zwei Jahrzehnte darauf,
am Ende seines Lebens und seiner einzigartigen
kiinstlerischen Karriere, wandte er sich ein letz-
tes Mal I trionfo zu: Nunmehr wurde aus dem
romischen Oratorium ein komplett englisches
Werk — The Triumph of Time and Truth beschlief3t
Héandels Schaffen.

Immerhin mehr als ein Dutzend Stiicke der
ersten Version von 1707 sind in dieses letzte
GroRwerk des alten, inzwischen fast erblindeten
Komponisten eingegangen. Damit schlug Handel
einen weiten Bogen in die eigene Vergangen-
heit — als ob er sich in Erinnerung rufen wollte,
iiber welch ein auRergewdhnliches kreatives
Vermogen er bereits vor fiinf Jahrzehnten ver-
fiigt hatte. In Il trionfo del Tempo e del Disinganno,
so lieRe sich gewiss sagen, spiegelt sich nicht
zuletzt auch Hédndels ganz personlicher Triumph:
Eindringlich hatte er unter Beweis gestellt, ein
Komponist zu sein, dem kraft seines Kénnens
die ganze Welt offenstand.



SNIHdAYY SYIHONY

Ich bin nicht / der ich war / Die kriffte sind verschwunden!
Die Glieder sind verdorrt wie ein verbrandter Grauf /
Hier schawt der schwartze Todt zu beyden Augen auf /
Nichts wird als Haut vii Bein mehr an mir vbrig funden.
Der Athem wil nicht fort; die Zung steht angebunden.

Mein Hertz das vbersteht numehr den letzten Straufd /



Ein jeder / der mich siht §piirt daR das schwache Hauf}
Der Leib wird brechen ein / gar jnner wenig Stunden /
Gleich wie die Wiesenblum frith mit dem Liecht der Welt
Hervor kombt / vinnd noch eh der Mittag weggeht / falt;
So bin ich auch benetzt mit Thrinentaw ankommen:

So §terb ich vor der Zeit: O Erden gutte Nacht!

Mein Stiindlein laufft herbey! nun hab ich aufRgewacht /

Vnd werde von dem Schlaff des Todes eingenommen!



GEORG FRIEDRICH HANDEL
Portrdt nach Bartholomew Dandridge
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TRIUMPH DER
VERWANDLUNG

Karsten Erdmann

Lohnt Georg Friedrich Hidndels erstes Oratorium
von 1707, geradezu ein Jugendwerk noch, eine
Reflexion aus theologischer Perspektive? Die
Musik Héidndels — nicht nur die dieses Werkes —
scheint in ihrer positivistischen Diesseitigkeit
jain erster Niherung weit weniger dazu heraus-
zufordern als diejenige Johann Sebastian Bachs,
die trotz ihrer sensuellen Unmittelbarkeit eine
Vielzahl theologisch fundierter symbolischer
Substrukturen enthdlt und dem spekulativen
Nachsinnen unendlichen Stoff bietet.

Und in Bezug auf das Werk, das wir hier an
der Staatsoper in szenischer Realisierung er-
leben, stellt sich diese Frage noch einmal an-
ders: Ist es mehr als eine doch recht fade Moral,
die uns in diesem Stiick begegnet; die uns ihren
erhobenen Zeigefinger entgegenstreckt; besten-
falls zur Kenntnis zu nehmen am Rande und als
Anlass wunderbarer, hochinteressanter Musik,
ansonsten aber schnell abzutun als Produkt
einer Zeit, deren ethisches und religidses Gefii-
ge uns denkbar fern gertickt ist? Spielt nicht die
Musik Hédndels dem Sujet insgeheim sogar ei-
nen desavouierenden Streich, indem sie den ds-
thetischen Genuss, den sie selbst bereitet, letzt-
lichtriumphieren ldsstiiberseine Infragestellung
durch die Botschaft des Librettos?
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Doch schon diese Frage zeigt, dass die Dinge
ganz einfach nicht liegen; und das mag Anlass
genug sein, eine Anndherung aus einer anderen
als der unmittelbar musikologischen Perspek-
tive zu wagen.

/

Die Erfahrung des Schonen, wie sie uns para-
digmatisch im Kunstwerk begegnet, ist absolute
Erfahrung, ist nicht iiberholbare »Letzterfah-
runge.

Wir merken dies daran, dass es uns schwer-
fillt und in besonderen Fillen unmoglich sein
mag, die Erschiitterung, die uns das Schéne be-
reitet, in Begriffe zu fassen. Wer sich tief auf
das Schone in der Gestalt des Kunstwerkes ein-
lasst, kann die Erfahrung machen, dass er an
einen Punkt gerdt, wo das Gegeniiber von Sub-
jekt und Kunstwerk sich aufzuldsen scheint; wo
man sich selbst in dem Werk, und sei es Jahr-
hunderte alt, wiederzufinden meint. Das Kunst-
werk tritt dem, der sich tief darauf einlésst,
nicht mehr als das Andere seiner selbst entge-
gen, sondern wird zum Katalysator des Eigenen.
Der Mensch erfihrt am Schonen die Aufhebung
der bislang sicher geglaubten Grenzen eigener
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Personalitdt; aber so, dass dies nicht deren Ver-
nichtung, sondern ihre bestidtigende Auswei-
tung in einem grenzenlosen Raum hinein be-
deutet. Das von einer anderen, unter ginzlich
anderen Bedingungen, in anderen Koordinaten
von Raum, Zeit, Geschichte und Kultur hervor-
gebrachte Kunstwerk bewirkt die Transforma-
tion der eigenen Individualitét auf ein Absolutes
hin, die solches Erleben in die Ndhe einer wahr-
haft mystischen Qualitét riickt. Und dies vollig
unabhingig von allen priformierten religiésen
oder philosophischen Kategorien; ja, oft umso
elementarer, je unabhdngiger es von solchen ist.

/

Hier schon wird deutlich, dass das Verhilt-
nis der dsthetischen Erfahrung zur religiésen
Erfahrung, zur Religion als eines im Einzelfall
wie auch immer kodifizierten Systems des Sich-
in-Beziehung-Setzens des Menschen zur Trans-
zendenz, ein enormes Spannungsfeld eroffnet.

Denn auch die Religionen vermitteln ihrem
grundsdtzlichen Anspruch nach »Letzterfah-
rung«. Zwar ist nicht alles an ihrer konkreten
Wirklichkeit Ausdruck und Katalysator einer
solchen Erfahrung - ebenso wenig wie jedes
Kunsterlebnis zu einer Gipfelerfahrung der be-
schriebenen Art fiithrt. Aber die Ermoglichung
eines Weges zur Erfahrung eines Absoluten in
dieser oder jener Gestalt ist doch ihr Ziel (wo-
mit noch gar nicht die Frage nach der Wahrheit
dieser oder jener Religion gestellt ist). Und da-
mit gerdt Religion auf einer sehr substanziellen
und elementaren Ebene in ein Konkurrenzver-
hiltnis zum Asthetischen. So ist nicht zufillig
eine tiefe Ambivalenz des Religidsen gegeniiber
dem Asthetischen in der gesamten Geschichte
menschlicher Kultur festzustellen. Die Fragen,
die sich hier — mehr oder weniger implizit, aber
deshalb nicht weniger dringend - stellen, las-
sen sich etwa so umschreiben:

Kann das Schéne fiir den Menschen ein Weg
zur Transzendenz sein? Wenn ja: Geht dann
dieser in jenem bruchlos und restlos auf?

Oder ist das Schone ein Weg, gleichsam eine
instrumentelle Briicke zur Transzendenz, die
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aber nach Erreichen des Zieles wieder abgebro-
chen werden kann (und womdglich sollte)?

Oder stehen sich beide GroRen letztlich als
einander ausschlieRende Konkurrenten gegen-
liber, umso mehr, je niher sie ihrem »Ziel« kom-
men? Gerade, weil beide auf »Letztes« zugehen
und dem Subjekt nicht mehr hintergehbare
Erfahrungen vermitteln kénnen, ist dies nicht
ausgeschlossen.

Wenn die tiefe Ambivalenz im Verhdltnis
von Asthetischem und Religiésem im Wesen
und Anspruch beider begriindet liegt, dann
lisst sie sich auch nicht einfach mit oberflich-
lichen Alternativen fassen, wie sie sich manch-
mal aufzudridngen scheinen (und in einer dia-
chronen Betrachtung der Kulturgeschichte
nicht als irrelevant erscheinen mdégen), etwa in
der Art: Kunst ist ein Raum der emanzipativen
Ermoglichung menschlicher Freiheit und ihrer
Offnung in einen grenzenlosen Raum des Trans-
subjektiven — Religion zumindest in ihrer tra-
dierten Strukturiertheit dagegen ist das Medium
der normierenden Bidndigung oder zumindest
der Domestizierung ebendieser Freiheit im Zei-
chen der Transzendenz.

Etwas anderes, etwas von besonderem Ge-
wicht, kommt hinzu. Das Asthetische ist in sei-
nem Ursprung, und auch noch in seinen sub-
limsten und abstraktesten Formen, dem Eroti-
schen benachbart und verwandt. Die Faszination
des Schénen ist, wie vermittelt und gebrochen
auch immer, getragen von der Faszination des
Eros. Und dieser ist eine so elementare anthro-
pologische Konstante, dass er iiberall sein We-
sen treibt, wo das Schone - auch und gerade in
Gestalt der Kunst - aufleuchtet.

Und auch der Religion inhériert das Wis-
sen, dass der Eros, die grof3e Kraft menschlich
subjektiver Selbstwerdung und Identitdtsfin-
dung, zugleich ein zutiefst ambivalentes Agens
ist. Wenn der Mensch in Kontakt zu den tiefs-
ten ihn tragenden und lenkenden Kriften ge-
langt, findet er in den Raum tiefster eigener
Identitdtsstiftung wie transsubjektiver Off-
nung. Doch nicht unbedroht: Der Eros - und
mit ihm das Schone - entzieht den Menschen,
wenigstens tendenziell, aller intersubjektiv he-
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teronomen und ideologischen Verfiigbarkeit.
Doch zugleich ist das Schéne, das menschliche
Individualitit konstituiert, eine so unverfiigbar
elementare und subversive Kraft, deren Energie
immer dem Chaos benachbart ist, dass es zu-
gleich eine Gefihrdung eben der menschlichen
Personalitit darstellt, die es zugleich emanzipa-
tiv zu konstituieren und dynamisch zu erfiillen
imstande ist.

Damit ist ein komplexes Spannungsfeld
umrissen, das sich in den verschiedensten Zei-
ten und Kulturen verschieden konkretisiert.

Die spannungsreiche Konstellation zwi-
schen dem Schoénen und der Transzendenz, die
sich kulturell konkret wieder findet und abbil-
det im Verhiltnis von Kunst und Religion, hat
in allen Zeiten und Kulturen verschiedene Kon-
kretisierungen erfahren.

Religionen stehen dem Schonen einerseits
mit tief gegriindeter Skepsis gegeniiber; ande-
rerseits sind die Weisen dsthetischen Erlebens
dem gesamten Humanum zu tief und zu ele-
mentar eingeschrieben, als dass Religion — gera-
de in ihrem Anspruch existentialer Totalitdt —
darauf verzichten konnte, sie zu integrieren; sei
es, um sich ihrer instrumentell zu bemaichti-
gen; sei es, um auf den Spuren des Schonen zum
eigenen Kern vorzudringen; sei es auch, indem
sie versucht, sich diesem zu verweigern, indem
sie es dimonisiert. Selbst wenn Religion ver-
sucht, das Asthetische weitgehend zu verdrin-
gen, so bleibt es doch als Quell der Beunruhi-
gung im Modus der Abwesenheit in manch
seltsamer Form des Schattens préasent.

/

Von dem hier in einem grundsitzlichen
Rahmen umrissenen Konflikt ist auch die
christliche Religion im Innersten gezeichnet.

Gerade wo die Spannung zwischen Schon-
heit und Transzendenz nicht in einer ins Pan-
theistische miindenden Identifizierung von Gott
und Welt entschirft werden kann, wo vielmehr
anthropologisch unausrottbare Weise édsthe-
tischer Weltwahrnehmung und gebieterischer
Anspruch der sich geschichtlich und personal-
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dialogisch offenbarenden Transzendenz aufein-
andertreffen, treten die Spannungen zutage.

Um dem nachzuspiiren und zu einem tiefe-
ren Verstindnis zu gelangen, lohnt es, einen
Blick auf die Quellen des Christentums zu wer-
fen. Denn dieses entsteht und besteht ja nicht
in einem »luftleeren Raumg, sondern ndhrt sich
aus Urspriingen, die mit ihrer Integration ins
Gesamt des christlichen Glaubens und seiner
Theologie nicht einfach obsolet werden, son-
dern darin bleibend aufgehoben sind und wei-
terwirken. Und schon in ihnen sehen wir pra-
formiert die Ambivalenz, die das Christentum
im Hinblick auf sein Verhdltnis zum Schénen
kennzeichnet.

Das ist der Fall einmal in der Religion des
Volkes Israel. Wir finden hier, bezeugt in den
Texten des Alten Testamentes, durch die Jahr-
hunderte hindurch, eine immense Spannung
zwischen der stirksten, immer der Erneuerung
und Wiedereinschiarfung bediirftigen Wahrung
der Bildlosigkeit des transzendenten, aber sich
in Wort und Bund offenbarenden Gottes und
der Unausrottbarkeit des sich sinnlich — und da-
mit dsthetisch — artikulieren wollenden Welt-
verhéltnisses des Glaubenden. Denn wenn man
gerade den Glauben Israels auch oft geradezu
als Paradigma eines bildlosen, ganz auf das
geoffenbarte Wort zentrierten betrachtet, so ist
doch auch in seiner Welt das Asthetische pri-
sent. Denn wie anders denn als Zeugnis der Fas-
zination des Schénen sollte man Texte deuten
wie die, die im Buch Exodus die Vorschriften
fiir die Ausstattung des Heiligtums der Israeliten
darlegen; Texte, in denen Gott selbst sich quasi
als Kiinstler betdtigt und die geradezu normativ
eine Uberfiille an Schénheit zur Heimat der
Transzendenz in der Welt machen wollen!

In der anderen grofRen Tradition, die fiir die
christliche Tradition bedeutsam geworden ist,
tritt die Ambivalenz des Asthetischen noch
deutlicher zutage — in der platonischen Schule
der griechischen Philosophie.

Diese ist von ihrem Beginn an gekennzeich-
net von genau jener doppelten Haltung gegen-
liber dem Schoénen, die sich spédter im Raum des
Christlichen wiederfindet: Einerseits ist das
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Asthetische in ihr prisent; die Nihe von Schén-
heit und Eros wird wahrgenommen, ins Wort
gehoben und denkend umkreist. Andererseits
ist die Philosophie Platons und seiner Nachfol-
ger durchdrungen von einer tiefen Skepsis ge-
geniiber dem Schoénen, dessen alle Grenzen
sprengende subversive Kraft tiefes Misstrauen
weckt und seine sittliche Relevanz in Frage
stellt.

/

Mit dieser »Ausgangslage« ist vorgezeichnet,
wir sich die christliche Theologie gegeniiber
dem Schoénen, und damit letztlich auch gegen-
uber dessen Ausdruck im Kunstwerk, positio-
nieren wird.

Da ist einerseits eine tiefe Reserve gegen-
iiber dem Schonen zu beobachten, das als symp-
tomatischer Ausdruck der gottfernen, der Siin-
de verfallenen »Welt« betrachtet wird. Theologen
wie Tertullian (160 — 220) und Hieronymus (347 —
420) in der Kirche der ersten Jahrhunderte ste-
hen fiir solche Sicht. Eine tiefe Skepsis gegen-
iiber dem Bild und damit auch gegeniiber dem
Asthetischen iiberhaupt meldet sich immer
dann, wenn die vorgebliche Reinheit des Glau-
bens gegeniiber aller als weltlich und damit
verderblich empfundenen Verfiithrung durch
das Sinnliche verteidigt werden soll — so unter-
schiedliche Geister wie Girolamo Savonarola
(1452 - 1498) und Johannes Calvin (1509 - 1564)
finden hier zusammen; und es gehort zu den
leidvollen Erfahrungen der Glaubensgeschich-
te, dass das, was subjektiv als reinster Glaubens-
eifer erfahren wird, sich nach aufen als fins-
terster Fanatismus manifestieren kann - der
sich der Irritation durch das Schéne dadurch
entledigt, dass er es bekdmpft und zu zerstéren
sucht.

Freilich ist dies nur die eine Seite. Das
Christentum in seiner irdisch-realen Verfasst-
heit hat es immer verstanden, das Schéne zu
integrieren. Elementarer Ausgangspunkt dafiir
ist die Liturgie, die, als ordnendes Gestalten von
Raum und Zeit von ihrem auf sinnliche Erfahr-
barkeit ausgerichteten Wesen her geradezu
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nach dem Asthetischen ruft. Liturgie braucht
den Raum - und der Raum ruft nach der sicht-
baren Gestalt. Und Liturgie braucht die Zeit -
Zeit wird gestaltet durch das Horbare. Hier liegt
der elementare Grund dafir, dass Bildende
Kunst wie Musik ihren Platz in der Kirche finden
konnten. Hinzu kommt, dass der christliche
Glaube keine abstrakte religiése »Theorie« ist,
sondern auf historisches Geschehen rekurriert;
und dieses ruft, so sehr das biblische Wort die
innere Mitte des Glaubens bildet, immer nach
Veranschaulichung, eben doch nach dem Bild.

Und auf das emotionale Moment, das durch
die kiinstlerische Gestalt wie durch nichts an-
deres in der menschlichen Seele in Bewegung
gesetzt werden kann, konnte das Christentum
so wenig wie jede andere Religion verzichten.

Wenn wir dies bedenken, sehen wir, wie
die Paradigmen Liturgie, Raum, Zeit, Klang,
Bild einen Raum aufspannen, in dem sich das
Schéne trotz aller immer wieder aufflackernder
skeptischen Widerstinde im Raum des Christ-
lichen beheimaten konnte; in einem fragilen
Gleichgewicht, das sich zu unterschiedlichen
Zeiten und in unterschiedlichen Kulturen und
Konfessionen nach verschiedenen Seiten geneigt
haben mag, aber letztlich immer in Geltung
blieb. Wie enorm weit dieser Raum ist, davon le-
gen die groRten Kunstwerke der Christenheit
Zeugnis ab, die ja in ihrer konkreten Gestalt ge-
rade immer auch die Spannung zwischen kirch-
lich-liturgischer Zweckhaftigkeit und dem, was
wir heute als dsthetische Autonomie verstehen,
artikulieren - und zugleich vor Augen fiihren,
wie diese Pole einander bedingen und wie gera-
de aus ihrer dialektischen Spannung der dsthe-
tische Hochstanspruch gewonnen wird.

Immer noch aber kénnte der Eindruck ent-
stehen, dass trotz der Allgegenwdrtigkeit des
Schoénen im Christlichen diesem dann letztlich
aber doch nur eine wesentlich instrumentelle
Funktion zugebilligt wird; ja, dass hier insge-
heim eine Domestizierung des Schénen durch
die Religion stattfindet, die ihm wohl einen
weiten Raum gibt, aber letztlich darauf abzielt,
es seines Grenzen sprengenden subversiven Po-
tenzials zu berauben, es gleichsam einzuhegen
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und verfiigbar zu machen; dass vielleicht die
christliche Kunst nicht dank, sondern womog-
lich eher trotz ihrer Verortung im Raum der
Kirche zu dem werden konnte, was sie ist; dass
letztlich womodglich die Absolutheit der dstheti-
schen Gestalt ein elementareres Symbol des Da-
seins von Mensch und Welt sei als die Botschaft
des Glaubens selbst.

Hier gilt es noch einmal genauer hinzu-
blicken. Das Schone ist im Raum des Christlichen
durchaus nicht nur das mit Skepsis betrachtete
»Andere¢, von dem her die chaotische Uberwil-
tigung droht; es ist auch nicht nur das den Be-
dingungen der conditio humana Geschuldete,
dessen man sich bedient, das aber zugleich der
domestizierenden Zihmung unterworfen wer-
den muss.

Es gibt im Raum origindrster christlicher
Spiritualitdt auch ein tiefes Nachspiiren nach
einer inneren Affinitdt zwischen den Schénen
und dem Kern des christlichen Glaubens selbst.

Dies begegnet uns in der Geschichte christ-
licher Spiritualitdt besonders dort, wo die Dog-
men des Glaubens gerade nicht auf3er Geltung
gesetzt, aber in tiefer personaler Resonanz wahr-
genommen und, in grofter geistiger Weite jen-
seits aller vordergriindig ideologischen Konno-
tationen, als Raum der individuellen mys-
tischen Erfahrung des dreifaltigen Gottes ver-
standen und erlebt werden.

Ein erster grofRer Hohepunkt »dsthetischer
Theologie« (die dann diesen Namen verdient,
wenn sie das Asthetische nicht nur als akziden-
ziellen Punkt enthilt, sondern substanziell da-
von getragen ist) diirfte der Entwurf des grof3en
Unbekannten sein, der im 5. Jahrhundert ver-
mutlich im syrischen Raum unter dem Namen
Dionysius Areopagita sein Werk verfasste und
dem mafRgeblich die ErschlieRung des neuplato-
nischen Denkens fiir die christliche Theologie
zu danken ist. Besonders seine Schrift Uber die
himmlische Hierarchie markiert eine Synthese
aus origindr christlicher Weltsicht und spéitan-
tiker symbolischer Kosmologie von stirkster
spekulativer Kraft unter dem Paradigma des
Asthetischen, deren Faszination sich spitere
Generationen von Theologen bis ins Hochmittel-
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alter (und subkutan weiterwirkend bis in die
Moderne) nicht zu entziehen vermochten.

Eine dhnliche Hohenlage, wenn auch unter
ganz anderen geistigen und geistlichen Voraus-
setzungen, im Hinblick auf die Integration des
Asthetischen ins christlich Spirituelle markiert
ein Jahrtausend spéiter die Mystik des Spaniers
Johannes vom Kreuz (1542 — 1591). Ihm gelingt es
nicht nur, abgriindigste existenzielle religiose
Erfahrung in einer dem Dichterischen angeni-
herten Sprache zu formulieren und zu kommu-
nizieren — die darin gleichwohl unerhért prizi-
se bleibt —, sondern er gibt auch der Kategorie
des Schonen selbst als Modus der Beschreibung
einer alles Irdische transzendierenden Letzt-
erfahrung in der Gegenwart Gottes Raum und
dies, ohne die Grenze zu pantheistischer Auflo-
sung des Christlichen einerseits wie zur aus-
schlieflich philosophisch-theoretischen Refle-
xion andererseits zu iiberschreiten: »... und ich
werde mich in Dir sehen in Deiner Schénheit.
Und ich werde Du scheinen in Deiner Schén-
heit, und meine Schénheit wird Deine Schon-
heit sein, und Deine Schonheit wird meine
Schonheit sein und ich werde Du sein in Deiner
Schonheit, und Du wirst ich sein in Deiner
Schonheit, weil Deine Schénheit meine Schén-
heit sein wird.« (Geistlicher Gesang)

/

Dieser Text schldgt die Briicke zu einem
weiteren groRRen theologischen Entwurf (dessen
Autor ihn an zentraler Stelle zitiert und deutet),
diesmal aus jlingerer Zeit, der vielleicht das aus-
greifendste Konzept christlicher Theologie
iiberhaupt ist, soweit sie die Kategorie des As-
thetischen nicht nur integriert, sondern sich
zentral auf sie griindet.

Hans Urs von Balthasars (1905 —1988) »Trilo-
gie« mit den Teilen Herrlichkeit, Theodramatik
und Theologik (1961 — 1987) unternimmt es, die
gesamte Geschichte christlicher Gottesoffen-
barung und ihrer theologisch-spirituellen Refle-
xion unter dem Blickwinkel des »Dramatischenc
nachzuzeichnen; ein grandioser und geradezu
extremer Gedanke, nicht zufillig von einem
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Autor stammend, dessen geistige Quellen zu-
néichst eher im Philologisch-Literarischen und
Musikalischen als im eigentlich Theologischen
lagen und dessen lebenslange Freundschaft wie
Auseinandersetzung mit dem evangelischen
Theologen Karl Barth vor allem von der gemein-
samen Begeisterung fiir das Werk Mozarts ge-
tragen war.

Mit unerhorter Radikalitdt wird hier das
Asthetische aus einem gleichsam kontingenten
und fakultativen Randbereich des Theologi-
schen zuriickgeholt in dessen Mitte und in den
»heiflen Kern« der Theologie eingeschmolzen,
wo es um die entscheidenden Fragen nach dem
Ort der Welt gegeniiber Gott, nach letztem Heil
und Unheil geht.

/

Wir sehen, dass Hindels Werk in einer Dis-
kurstradition steht, die enorm vielschichtig ist
und von fernster Vergangenheit bis in die Ge-
genwart reicht.

Aber noch ist die Frage unbeantwortet, wie
das, was in ihm verhandelt wird, uns nun denn
angeht, die wir von den Wegen und Umwegen
theologischer Asthetik im Allgemeinen doch
eher unberiihrt sein mogen.

/

Es liegt durchaus im Bereich des Moglichen,
die Gestalt der Bellezza in unserem Werk (die ja
zundchst nichts als die Hypostasierung eines
Abstraktums ist, aber gerade durch Hidndels der
Seria ganz nahe Musik konkret personale, ja, in-
dividuelle Ziige gewinnt) im Sinne der »reuigen
Siindering, als eine Art Maria-Magdalena-Figur
zu deuten.

Doch scheint komplementér dazu auch eine
erweiterte Lesart moglich, die jenseits von al-
lem letztlich vordergriindig bleibenden Mora-
lisieren einen spirituellen Kern der Sache frei-
legt, der bei oberfldchlicher Lesart verborgen
bleiben muss.

Der Ruf zur »Umkehr« ndmlich, mit dem das
Markusevangelium das Wirken Christi einsetzen
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ldsst und der geradezu zu einem Markenzeichen
des Christentums tiberhaupt wurde, bedeutet
mehr und anderes, als landldufig darunter
verstanden wird. In gewissem Sinne kann die
Ubersetzung des griechischen Wortes »Meta-
noia« mit »Umkehr¢, wie sie sich im Laufe der
Geschichte eingebiirgert hat, sogar auf eine fal-
sche Spur fithren. Denn dieses deutsche Wort
assoziiert ja irgendwie ein »Zuriicke, ein Zu-
riickfinden zu etwas, das schon einmal da war.
»Metanoia« meint aber gerade kein »Zurtickg, es
bedeutet vielmehr »Um-Denken« im Sinne von
Verdnderung, neuem Denken, Umwandlung des
Denkens im Sinne eines Dariiber-Hinaus, als
Streben nach einem Zustand, der gerade vorher
nicht schon einmal da war. Von hier aus erdff-
net sich der Weg zu einem tieferen Verstindnis
dessen, worum es letztlich auch in Hdndels
Werk gehen mag.

Dazu ist noch einmal ein Blick aus einer
wiederum gdnzlich anderen Perspektive von-
noten.

/

Alles Schone in der Welt ist vergidnglich.
Diese so simple wie unwiderlegliche Wahrheit
lautet in der niichternen Sprache der Physik
ausgedriickt: Der zweite Hauptsatz der Thermo-
dynamik regiert die Welt; und die Folge davon
ist, dass alle hoch differenzierte Ordnung kom-
plexer Systeme auf lange Sicht zerféllt und sich
einem »Zustand maximaler Wahrscheinlich-
keit« anndhert. Banaler ausgedriickt: Alles in
der Welt wird tendenziell immer »unordent-
licher«; und damit ist das Urteil auch tiber das
Schéne in Gestalt der Kunst gesprochen.

Zugleich aber ist es eine unausrottbare Er-
fahrung rational scheinbar unbegriindbarer,
aber unmittelbarer und unwiderleglicher Evi-
denz, dass uns im Schoénen etwas begegnet, das
nach unendlicher zeitlicher Dauer nicht nur
strebt, sondern von ihr geradezu Zeugnis ab-
legt. Und dennoch ist die konkrete Schoénheit,
sei es die der menschlichen Person oder letzt-
lich auch die des Kunstwerkes, dem Vergehen
unterworfen.
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Diese Aporie ist vordergriindig nicht auflos-
bar. Man kann versuchen, ihr, die Realitit leug-
nend, zu entgehen, indem man sich an den ge-
genwirtigen Augenblick klammert — und damit
auch die Zeit leugnet, die ja der Aktionsraum
der Vergidnglichkeit ist. Damit erlige man ge-
nau jener mephistophelischen Versuchung des
»Werweile doch ..., der Goethes Faust, als er da-
ran geht, seinen Pakt mit dem Teufel zu schlie-
Ren, gerade nicht verfallen will.

Als groRe Alternative dazu aber kénnte
man die Zeitverfallenheit des Schénen verste-
hen als Moglichkeit ewiger Verwandlung, die
vordergriindig Untergang bedeuten mag - die-
sen aber transzendiert, da die Schénheit auch
gelesen werden kann als Ausdruck und Ver-
wirklichung von etwas Absolutem, da es die
Welt selbst in ihrer Relativitdt zugleich tragt
und transzendiert. Indem das Schoéne sich der
Transzendenz 6ffnet, dabei Zeit und Vergidng-
lichkeit erkennt und akzeptiert, finde es den
Weg zu einer wahren »Metanoia¢, einem neuen
Denken, das die Akzeptanz von Verdnderlich-
keit in Untergang und Neuschaffung zugleich
bedeutete — und damit die Griindung in einem
Unvergdnglichen, in dem Wandlung und Dauer
keine einander ausschlieRenden Gegensitze
wiren, sondern Ausdruck einer Totalitdt, die
das Schone nicht einfach relativierte, sondern
gerade in der Bejahung der Wandlungsfihigkeit
auch dem »Augenblicke, gerade in seiner Ver-
ganglichkeit und Zeitverfallenheit, iiberdauern-
den Wert zuspriche; nicht in unverdnderlicher
Statik, sondern in ewiger Prozessualitit, in der
jeder vergingliche Augenblick als deren Konsti-
tutivum von unendlicher Kostbarkeit bleibend
aufgehoben wére.

ODb solches Verstdndnis des Schonen in sei-
ner Relation zum Absoluten dem Subjekt heute
zuginglich wird in den tradierten Chiffren
liiberkommener Religion, in der Vorstellung ei-
ner pantheistischen Einheit oder in der Logik
nur subjektiv evidenter (aber fiir den Einzelnen
deshalb nicht weniger relevanter) spiritueller
Konstrukte - all das bleibt zum Gliick im Kunst-
werk selbst unentschieden. »Zum Gliick« ist zu
sagen, denn sonst wiirde aus Kunst Ideologie.
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Da dies aber nicht geschieht, vermag diese
Kunst in ihren offenen und zugleich tiefgriindi-
gen Optionen den Weg existenzieller Freiheit
zu weisen; wird als Spiegel und Movens indivi-
duellen Weltverhédltnisses zum Resonanzraum
menschlicher Selbstdefinition und zugleich zur
Quelle ungeteilten, das Nachdenken bewegen-
den Genusses.
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Kein Frewd ist ohne Schmertz / Kein Wollust ohne Klagen /
Kein Stand / kein Ort / kein Mensch / ist seines Creutzes frey /
Wo schéne Rosen blithn / stehn scharffe Dorn darbey.

Wer aussen lacht / hat offt im Hertzen tausend Plagen /

Wer hoch in Ehren sitzt / muf hohe Sorgen tragen /

Wer ist der Reichthvmbacht / vind lof von Kummer sey?



Wer auch kein Kummer hat / fithlt doch / wie mancherley
Trawr Wiirmlin seine Seel vinnd matte Sinn durchnagen.
Ich sag es offenbahr / so lang der Sonnen-Liecht

Vom Hi iel hat bestralt / mein bleiches Angesicht /

I§t mir noch nie ein Tag / der gantz ohn Angst / bescheret!
O Welt du Thrinen Thal! recht Seelig wird geschitzt /

Der / eh Er einen Fuf§ hin auff die Erden setzt /

Bald aufl der Mutter Schof ins Himmels Lusthauf fihret!



GEGENWART IN DER
VERGANGENHEIT

DAS LEITUNGSTEAM IM GESPRACH

Ronny Dietrich

»Ein Sachse ist in Rom angekommen, ein her-
vorragender Cembalist und Komponist, welcher
heute auf der Orgel in der Kirche S. Giovanni
ein Glanzstiick seiner Kunst vorgelegt hat, das
alle Horer in Erstaunen versetzt hat.« Mit dieser
Tagebucheintragung hielt der Chronist Francesco
Valesio am 14. Januar 1707 das Eintreffen Georg
Friedrich Hindels in der Ewigen Stadt fest; doch
war dieser im Spdtherbst des Jahres 1706 nicht
nach Italien aufgebrochen, um als Virtuose zu
reiissieren, sondern um sich als Opernkompo-
nist zu etablieren. Florenz und Venedig boten
dem 21-jahrigen, der sich in Hamburg an der
Oper auf dem Ginsemarkt die ersten Sporen
verdient hatte, das ideale Betitigungsfeld.

In Rom hingegen waren Opernauffiithrun-
gen durch pépstliches Dekret verboten. Das
Erdbeben, das 1703 Mittelitalien heimgesucht
hatte, war Anlass gewesen, das Verbot einer als
lasterhaft betrachteten Kunst zu bekriftigen.
Dennoch blithte die Musikpflege in Rom
dank einiger wohlhabender Mdzene, darunter
Kardinal Benedetto Pamphilj, einem klerika-
len Opernenthusiasten, der zuerst auf den jun-
gen Deutschen aufmerksam wurde und schon
bald dessen kompositorischen Fihigkeiten ent-
deckte. Thm ist der Auftrag zu Hindels erstem
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Oratorium, II trionfo del Tempo e del Disinganno,
zu verdanken, wozu er selbst den Text verfasste.

Die Gattung des italienischen Oratoriums
diente seit dem Ende des 17. Jahrhunderts als
brauchbarer Ersatz fiir die Oper iiberall dort,
wo dramatische Darstellungen verboten waren
oder zu Zeiten des kirchlichen Jahres, wie etwa
die Fastenzeit, in denen sie als unpassend
empfunden wurden. Die frithesten Oratorien
wurden in lateinischer Sprache gesungen, doch
bildete sich daneben auch das volkssprachliche
Oratorium heraus, das sich im Laufe seiner hun-
dertjihrigen Geschichte immer mehr der Oper
angenihert hatte. Das urspriingliche epische
Element der Gattung, der z. B. vom Evangelis-
ten vorgetragene verbindende Erzdhltext, war
am Ende des Jahrhunderts einer vollstindigen
Dramatisierung der Handlung gewichen. Die
Auffiihrungen hatten sich vom Betsaal (»oratorio«)
in die Paléste oder Theater verlagert.

Obwohl keinerlei Belege tiberliefert sind,
ist anzunehmen, dass Handels Oratorium, des-
sen Direktionspartitur am 14. Mai 1707 fertig-
gestellt worden war, kurz darauf im Teatro des
Collegio Clementino zur Urauffiihrung gelang-
te. Welchen Stellenwert der Komponist selbst
diesem Werk beimaR, ldsst sich aus dem Um-
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stand ableiten, dass Handel sich im Laufe seines
Lebens immer wieder mit diesem Oratorium
beschiftigte: Einige der schonsten Arien iiber-
nahm er in spdtere Opern; so stammt etwa die
nachmals als »Lascia ch’io pianga« berithmt
gewordene Arie aus der Oper Rinaldo diesem
Frithwerk, aber auch in Agrippina begegnen wir
einigen Arien aus II trionfo wieder. Anfang
April 1737 wurde das Oratorium in einer umge-
arbeiteten und erweiterten Fassung unter dem
Titel Il trionfo del Tempo e della Verita in London
aufgefiihrt. Die letzte Fassung — The Triumph of
Time and Truth —, fir die der Pfarrer Thomas
Morell den englischen Text geliefert hatte,
gelangte 1757 in London in Covent Garden zur
Auffithrung und sollte das letzte Werk des da-
mals bereits erblindeten Komponisten bleiben.
Marc Minkowski, der sich mit dem Werk
vor mehr als 20 Jahren das erste Mal auseinan-
dergesetzt hat, nennt es unbegreiflich, wie Han-
del schon in diesem friithen Werk seine volle
Meisterschaft entfaltet. Zwischen II trionfo und
den sogenannten grofden Meisterwerken gibt es
keinen qualitativen Unterschied. Sie unterschei-
den sich nur in der zeitlichen Ausdehnung. So
betrdgt etwa der Umfang der Arien in Giulio
Cesare das zwei- bis dreifache an Linge, doch
gerade in der miniaturartigen Konzentration
liegen der Reiz und die Meisterschaft des Trionfo.
Als 22-Jdhriger kaum in Italien angekommen,
verband Héndel die Schreibweise eines Corelli
oder Scarlatti mit seinem eigenen Stil und fand
—sich an der Konvention orientierend - zu vollig
selbststindiger wie neuartiger Aussage. So
erweiterte er in jenen Arien, die vom rémischen
Prinzip des Concerto grosso Gebrauch machen,
das herkémmliche Concertino aus zwei Geigen
und Violonello um zwei konzertierende Oboen
und verband damit die deutsche Holzblédsertra-
dition mit den Effekten des rémischen Streich-
orchesters. In zwei Arien treten aufRerdem zwei
Blockfloten hinzu. Aus diesem fiir unsere
Begriffe kleinen Instrumentarium zaubert er
durch immer wieder neue Kombinationen von
Stimmen und Instrumenten unglaubliche
Farben hervor, ebenso wie er der damals tiblichen
Da capo-Form der Arien eine ungeheure Vielfalt
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abgewinnt, indem er sie ganz aus dem Text bzw.
seiner oft verbliiffenden Interpretation der
Texte heraus gestaltet.

Zu den Besonderheiten des Werkes gehdren
auch die beiden Quartette, eine Form, die man
im Oratorium der damaligen Zeit sonst nicht
findet. Vor allem das zweite Quartett, »Voglio
tempog, in dem Bellezza mit einem langgehalte-
nen Ton gleichsam die Zeit anzuhalten versucht,
ist von einer dramatischen Schlagkraft, die
ihresgleichen sucht. Es erinnert an das Quartett
aus Mozarts Idomeneo, das gleichfalls innerhalb
dieser Oper einen absoluten Héhepunkt bildet
und auch dieselben Stimmfdcher aufweist. Dass
Hindel sich fir diese Stimmkombination ent-
schied, mag mit den zur Verfiigung stehenden
Sdngern zusammengehangen haben, ist aber
insofern ungewohnlich, als der Part von Tempo
tiblicherweise — man denke etwa an Monteverdis
Ulisse — mit einem Bass besetzt wurde.

Einzigartig innerhalb Hidndels Schaffen ist
die letzte Arie Bellezzas, »Tu, del ciel ministro
eletto«, in der die Musik gleichsam zum Still-
stand kommt und eine groRe Traurigkeit
verbreitet, die man bei dem scheinbaren »happy
end« — Bellezzas Bekehrung zu den wahren
Tugenden - nun gerade nicht erwarten wiirde.
Und Hindel verstdrkt seinen musikalischen
Kommentar zu diesem Ende noch dadurch, dass
er diese Arie zwar in A-Dur notiert, realiter je-
doch E-Dur erklingt, jene Tonart, die nach dem
damaligen Verstdndnis »eine verzweiflungsvolle
oder gantz tddliche Traurigkeit unvergleichlich
wol ausdrucket; ist vor Hiilff= und Hoffnungslo-
sen Sachen am bequemsten und hat bey gewissen
Umstdnden so was schneidendes, scheidendes,
leidendes und durchdringendes, dass es mit
nichts als einer fatalen Trennung Leibes und
der Seelen verglichen werden mag.« (Johann
Mattheson, 1711)

Die Frage nach der szenischen Realisierbar-
keit oratorischer Kompositionen Hindels reicht
bis in die Entstehungszeit dieser Werke zuriick,
die Diskussionen tiiber das Fiir und Wider bis in
unsere Zeit. Gehen die meisten seiner Oratorien
auf Geschichten des Alten Testamentes zurtick,
so bildet II trionfo del Tempo e del Disinganno auch
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hierin eine Ausnahme. Fir Jirgen Flimm
verbirgt sich hinter der barocken Bilderfiille,
den biblischen Gleichnissen und Reflexionen
eine handfeste Diskussion von umwerfender
Aktualitdt. Die Standpunkte, die hier stellvertre-
tend von den Allegorien Schonheit, Vergniigen,
Enttduschung und Zeit bezogen und mit hoher
rhetorischer Kunst verteidigt werden, stehen mit
jener Gleichberechtigung nebeneinander, die
bei jeglicher Auseinandersetzung um die Sinn-
und Seinsfragen des menschlichen Lebens
letztendlich zu keiner befriedigenden Losung
fithren. Die Antwort des Barock darauf war
die Flucht in die Melancholie, wir nennen das
heute Depression.

Die interessanteste Frage aber, die hier so-
zusagen unter dem Strich thematisiert wird, ist
jene nach dem Sinn des Festhaltens an starren,
einmal bezogenen Positionen, die keine Hand-
lungsspielrdume mehr zulassen und radikal
darauf bestehen, die einzig mogliche Wahrheit
zu repriasentieren. Bellezza steht im Mittel-
punkt dieser Auseinandersetzung, sie gilt es zu
bekehren. Mit raffinierter Psychologie fithren
die Autoren sie gleich zu Beginn als eine tiber
ihre Verganglichkeit nachdenkende Figur ein,
womit sie sich von der Allegorie entfernt und
mit ihren Zweifeln zugleich als dankbares Opfer
fiir allfdllige Manipulationen exponiert wird.
Eine Situation entsteht, wie wir sie beispielsweise
in jeder x-beliebigen Bar zu fortgeschrittener
Stunde erleben kénnen. Man hat einen schénen
Abend vielleicht in einem Konzert verbracht,
gut gegessen, das eine oder andere Glas Wein
getrunken, und unversehens weicht die Eupho-
rie melancholischer Nachdenklichkeit. Von hier
nimmt die Inszenierung ihren Ausgangspunkt,
die in den spdten vierziger Jahren des 20. Jahr-
hunderts angesiedelt ist, einer jener vielen
Epochen, die nach Jahren der existenziellen
Bedrohung neue Orientierung suchen, aber
auch dem Amiisierbediirfnis vermehrt Rech-
nung tragen.

Erich Wonder hat hierfiir einen Raum ent-
worfen, der an die 1927 eroffnete Brasserie »La
Coupole« im Pariser Stadtteil Montparnasse
erinnert, die mit ihren 800 Quadratmetern,
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Hunderten von Sitzpldtzen und Stehgelegenhei-
ten an der ausladenden Bar Vorbild wurde fiir
die heute europaweit gefragten sogenannten
XXL-Restaurants, die viel mehr sind als nur Stét-
ten der Nahrungsaufnahme. Man kommt zum
Sehen und Gesehenwerden, Schau- und Flirt-
moglichkeiten bieten sich en masse, die Menge
der Ansprechpartner ist immens. Keiner bleibt
lange alleine.

Solcherart atmosphédrisch aufgeladene
Grofdrestaurants verquirlen gesellschaftliche
Schichten, sorgen fiir Egalité und die vermeint-
liche Erlosung aus der Einsamkeit. Dieses Am-
biente ermdglicht auf einer zweiten Ebene - der
der Giste —, die Auseinandersetzung zwischen
Bellezza, Piacere, Disinganno und Tempo thea-
tralisch zu verstirken, zu kommentieren oder
zu kontrapunktieren, denn bei aller inneren
Dramatik der vorgefithrten Diskussion stellt
sich eine »Handlung« im herkémmlichen Sinne
nicht her.

Die psychologischen Strategien, die von bei-
den Parteien angewendet werden, um Bellezza
auf ihre Seite zu ziehen, lassen etwa an die
Stiicke eines Jean Anouilh denken, von dem der
bedenkenswerte Satz stammt: »Die Stimme des
Gewissens ware ein besserer Berater, wenn ihr
nicht immerzu souffliert wiirde, was sie sagen
soll.« Reflektierende Arien, wie man sie in ei-
nem Oratorium in der Mehrzahl erwarten
wiirde, gibt es in II trionfo nur zu Beginn und
am Ende. In den iibrigen Rezitativen und Arien
wird die psychologische Kriegsfiihrung konse-
quent vorangetrieben, jedes Argument aus dem
vorhergehenden entwickelt. Auf dem Hoéhe-
punkt der Auseinandersetzung aber fiihrt
Héndel eine {iberraschende Losung herbei, in-
dem er die Macht der Musik wirksam werden
lasst. Zu Piaceres Arie »Lascia la spinag, in der
sie Bellezza einmal mehr dazu auffordert, sich
das Leben nicht unnétig schwer zu machen,
schreibt Hindel eine Musik, die die Textaussage
vollig unterlduft und in ihr Gegenteil verkehrt.
Die abgrundtiefe Traurigkeit, die diesen Tonen
entstromt, wei um die Vergidnglichkeit und
offenbart die Wahrheit. So bekennt dann auch
Bellezza im folgenden Rezitativ: »Con troppo
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chiare note la Veritd mi chiama« — und »mit die-
sen klaren Ténen« kann nur die Musik gemeint
sein. Sie wendet sich von Piacere ab, wiewohl
Ausloser des Gesinnungswandels, und beginnt
Fragen zu stellen in der Hoffnung, einen fiir sie
gangbaren Weg zu finden. Disinganno und Tem-
po aber nutzen diese Gelegenheit, Bellezza ihre
Wahrheit aufzuzwingen.

So grof} die Versuchung auch sein mag, den
in den Gesangstexten von Héndels Oratorium
angesprochenen Bildern nachzugeben, so ver-
kehrt wire es, diese auf der Bithne zu doppeln.
Zum einen werden sie schon durch Héindels
Musik uniiberbietbar aufgegriffen, zum ande-
ren besteht der Reiz darin, die Modernitdt des
Stiickes aufzuzeigen. Gleichwohl soll aber auch
der barocken Entstehungszeit Rechnung getra-
gen werden, die mit dem Auftritt Hindels als
Orgelspieler konkret thematisiert wird — eine
Hommage des Librettisten an den jungen Virtu-
osen. Mit den Kostiimen der Protagonisten wird
der Sprung vom 20. ins 18. Jahrhundert bewerk-
stelligt, der sich ebenso direkt vollziehen soll
wie Héndel aus der Welt der Allegorien in sein
eigenes Zeitalter wechselt, wihrend die Giste
— konkrete wie absurde Figuren — den Verlauf des
Geschehens atmosphirisch unterstiitzen sollen.
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Was sind wir Menschen doch! Ein WonhauR gri ier Schmertz&?
Ein Baal des falschen Gliicks / ein Irrliecht dieser zeit /

Ein Schawplatz aller Angst / vand Widerwertigkeit /

Ein bald verschmeltzter Schnee / vnd abgebrante Kertzen /
DiR Leben fleucht darvon wie ein Geschwitz vnd Schertzen.

Die vor vns abgelegt des schwachen Leibes kleid /



Vnd in das Todten Buch der grossen Sterbligkeit

Lingst eingeschrieben sind; sind vns aufy Sinn’ vnd Hertzen:
Gleich wie ein eitel Traum leicht aufl der acht hinfilt /

Vnd wie ein Strom verfleust / den keine Macht auffhelt;

So mufl auch vnser Nahm / Lob / Ehr vind Ruhm verschwinden.
Was jtzund Athem holt; filt vnversehns dahin;

Was nach vns kompt / wird auch der Todt ins Grab hinzihn /

So werden wir verjagt gleich wie ein Rauch von Winden.
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Jiirgen Flimm

Ich gebe gerne zu, dass ich bis vor einigen
Jahren noch keine Kenntnis von diesem ersten
Oratorium des iiberaus jungen Georg Friedrich
Hindel hatte. Der Dirigent Nikolaus Harnoncourt
und ich hatten uns damals anderes ausgedacht,
wir wollten in Ziirich Joseph Haydns Armida auf
die Bithne bringen, ein zauberhaftes Stiick von
der Zauberin Armida, ein Stoff von Ariost, der
viele Komponisten dieser Zeit angeregt hat.
Eine seltene Oper.

Wir hatten fleiig gearbeitet und bereiteten
endlich eine Bauprobe vor, wollten uns also ver-
gewissern, ob unser Biithnenbild im rechten MaR
und Wirkung auf die Biihne gebracht werden
konnte. Da allerdings erreichte mich ganz plotz-
lich die Nachricht, dass Maestro Harnoncourt
sich aus gesundheitlichen Griinden leider nicht
mehr in der Lage sah, die Auffithrung mit uns
zu erarbeiten. Wir gerieten in grofRe Not, so
verschwand die schéne Armida auf Nimmer-
wiedersehen. Wie schade.

Was also tun? Eifrig suchten wir nach ande-
ren Moglichkeiten. SchlieRlich ergab sich nach
vielen nervésen Wochen ein Ausweg aus dieser
Malaise: Marc Minkowski, der beriithmte fran-
zosische Dirigent, hatte iberraschenderweise
noch eine Liicke in seinem sonst so gefiillten
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Kalender gefunden. Er schlug Georg Friedrich
Héandels I1 trionfo del Tempo e del Disinganno vor,
das wenige von uns allein durch die beriithmte
Arie »Lascia la spina« kannten.

Wie aber sollte man solch ein Oratorium
auf die Biihne bringen, handlungsarm und
deklamatorisch? Ich vertiefte mich also in dieses
wunderbare Musikstiick, horte es mir wieder
und wieder an. Der junge Hédndel, der am An-
fang einer groRRen Karriere stand, hat es hier
schon zu einer unvergleichlichen komposito-
rischen Meisterschaft gebracht.

Als er im Herbst 1706 nach Italien kam,
mag er verbliifft gewesen sein, zu erfahren,
dass durch pépstliches Dekret alle Opernauf-
fiihrungen in Rom generell verboten waren.
Um dennoch seine kompositorische Meister-
schaft zu Gehor zu bringen, schrieb er nach einem
Text des kunstsinnigen Kardinals Pamphilj
dieses Oratorium. In diesem Libretto streiten
sich — wie es in der Zeit iiblich war - allegori-
sche Figuren um nichts weniger als den Sinn
des Lebens: Bestimmt unser lebenslanger Weg
die Furcht vor dem unausweichlichen Ende,
eben dem Tod? Oder leben wir im Bewusstsein,
jeden Moment stattdessen zu genief3en, carpe
diem! Ein aufregender Text, wie ich fand und
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auch zeitgenodssisch dazu. Mehr also als ledig-
lich musealer Disput.

Wie aber bringt man solches auf die Biihne?
Ein barockes Ambiente auf der Szene ist sehr
schwer darstellbar, bloRes Nachstellen alter
Abbildungen und Bewegungsabldufe fiihrt in
eine Sackgasse. Aber doch waren die Gesprdche
der Allegorien uns sehr vertraut? Ahnelten sie
nicht unseren eigenen Debatten, die wir alle so
oft miteinander bei geselligen Gelegenheiten
oft bis ins Morgengrauen gefiithrt hatten?
Warum also das Stiick nicht in einem Restaurant
ansiedeln, nach einem Konzert oder einer
Opernauffiithrung, wo wir, angeregt von den
Biihnenkunstwerken, uns oft genug in heftige
Auseinandersetzungen verwickelt hatten. Wir
konnten Teile unseres Armida-Biihnenbilds tat-
sdchlich benutzen, das durch neue Ideen, wie
die lange Bar, die an Kubricks Shining erinnern
sollte, vervollstindigt wurden.

Bald war uns klar, dass es sich um ein ganz
besonderes Restaurant handeln musste, das sich
in der langen Nacht anderen Einfliissen 6ffnen
sollte. Merkwiirdige und wundersame Géste
kamen und gingen und kommentierten auf
sehr freie Weise den intelligenten Diskurs der
vier Allegorien, den Diskurs von Bellezza und
Tempo und Disinganno und Piacere.

Wir hatten freilich nur kurze Probenzeit,
Marc Minkowskis Kalender lieR nicht mehr zu.
Und dennoch wurde die Auseinandersetzung
mit Pamphiljs Argumenten und Hédndels
enormer Musik zu einer Bereicherung und un-
vergesslichen Arbeit, die zudem von einem
iiberaus grofRen Erfolg von Kritik und Publikum
belohnt wurde.
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SNIHdAYY SYIHONY

Mein offt besturmbtes Schiff der grimmen winde $piell /
Der frechen wellen baall / das schier die flutt getrennet /
Das vber klip auf klip / vndt schaum / vndt sandt gerennet;
Kombt vor der zeit an port / den meine Seele will.

Offt wen vns schwartze nacht im mittag vberfiell:

Hatt der geschwinde plitz die Seegel schier verbrennet!



Wie offt hab ich den Windt / vndt Nord vndt Sudt verkennet!
Wie schadthafft i§t der Mast / Stewr-ruder / Schwerdt vnd Kiell.
Steig aus du muder Geist! steig aus! wir sindt am Lande!

Was grawt dir fir dem portt / itzt wirstu aller bande

Vndt angst / vndt herber pein / vndt schwerer schmertzen los.
Ade / verfluchte welt: du see voll rawer stiirme:

Gliick zu mein vaterlandt / das stiatte ruh’ im schirme

Vnd schutz vndt friden hailt / du ewiglichtes schlos.



ZEITTAFEL

Der »deutsche« und der »italienische« Hindel 1685 - 1712

1685

Am 23. Februar wird Georg Friedrich
Hindel in Halle an der Saale

als Sohn des Wundarztes und
Chirurgen Georg Hindel und seiner
zweiten Frau Dorothea geboren.

Die Taufe findet am folgenden Tag
in der Liebfrauenkirche statt.

1697

Bei Friedrich Wilhelm Zachow, dem
Organisten der Liebfrauenkirche
und Direktor der Hallenser
Kirchenmusik, beginnt Hindel mit
dem Clavier- und Kompositions-
unterricht. Zachow vermittelt dem
musikalisch enorm talentierten
Hindel solide Grundlagen des
Instrumentalspiels (zu Orgel und
Cembalo tritt bald auch die Violine)
sowie verschiedene kompositorische
Techniken; zudem besitzt er eine
umfangreiche Musikaliensamm-
lung, die Handel fiir ausgiebige
Studien nutzt.

1698

Héandel reist erstmals nach Berlin,
wo er womoglich mit den dort
wirkenden italienischen Opern-
komponisten zusammentrifft.

1699

Das erste iiberlieferte Musikstiick
Hindels, ein Triosonaten-Satz,
entsteht.

1702
Am 10. Februar immatrikuliert sich

Héindel an der neugegriindeten

Universitdt Halle — welche Fakultédt
er wihlt, ist nicht bekannt. Im
Mirz wird er zum Organisten der
Hallenser Domkirche bestellt, an
der er des Ofteren bereits vertre-
tungsweise die Orgel gespielt hatte.

1703

Héindel lernt den um vier Jahre
dlteren Georg Philipp Telemann
kennen, der zu dieser Zeit, obwohl
eigentlich Jura-Student, dem
Musikleben Leipzigs wichtige
Impulse gibt. Zwischen den beiden
Musikern entwickelt sich eine
lebenslange Freundschaft.

Im Sommer reist Hindel nach
Hamburg, wo sich am Ginsemarkt
ein gleichermafen funktionierendes
wie kiinstlerisch leistungsfdahiges
Opernhaus befindet. Mit Johann
Mattheson - teils Freund, teils
Konkurrent - begibt er sich nach
Liibeck zum beriithmten Orgel-
meister Dieterich Buxtehude.

1704

Héandel spielt im Orchester der
Hamburger Oper Violine und
Cembalo. Eine Auseinandersetzung
mit Mattheson wiahrend einer
Opernvorstellung entlddt sich in
einem handfesten Streit. Hindel
komponiert zu dieser Zeit nach
eigenen Aussagen »wie der Teufel«.

1705
Die ersten Opernwerke Hédndels, in
deutscher Sprache verfasst, werden

in Hamburg aufgefiihrt. Asthetisch
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orientiert er sich dabei an Reinhard
Keiser, dem fiithrenden deutschen
Opernkomponisten und bis 1704
Direktor des Hauses am Gdnsemarkt.
Am 8. Januar hat zunichst Almira
Premiere, am 25. Februar folgt Nero.

1706

Im Sommer reist Hindel nach
Italien. Die erste Station ist Florenz,
wo er — wohl auf Einladung von
Ferdinando de’ Medici - die Méglich-
keit erhdlt, in zahlreichen Konzerten
sein Kénnen als Komponist und
Tasteninstrumentspieler unter
Beweis zu stellen. Auch die reich-
haltige Musikbibliothek im Hause
Medici fesselt sein Interesse.

1707

Am 14. Januar trifft Hindel in Rom
ein. Hier kommt er in Kontakt mit
bedeutenden Méizenen, die enorme
Summen investierten, um das
Musikleben der »Ewigen Stadt«
moglichst glinzend zu gestalten.
Die drei Kardinile Carlo Colonna,
Benedetto Pamphilj und Pietro
Ottoboni sowie der Marchese
Francesco Ruspoli fordern den
jungen deutschen Komponisten,
dessen aullergewdhnliche Begabung
offensichtlich ist, nach Kraften.
Durch die Bekanntschaft mit
Arcangelo Corelli sowie mit
Alessandro und Domenico Scarlatti,
aber auch durch sein intensiv
betriebenes Studium der romischen
Oratorien- und Kirchenmusik wird

Hindel mit dem europaweit



bestimmenden italienischen Stil
zunehmend vertraut.

Die Psalmvertonung Dixit Dominus
ist Hindels erste geistliche
Komposition. Sie ist Teil eines
groReren Korpus von Werken,

die im Zusammenhang mit den
Feierlichkeiten zum Fest der
Heiligen Jungfrau vom Berg Carmel
stehen und die Mitte Juli in der
Kirche Santa Maria di Monte Santo
in Rom erklingen. Wahrscheinlich
im Mai oder Juni wird Handels
erstes Oratorium, Il trionfo del Tempo
e del Disinganno, erstmals aufge-
fiihrt. Im Haus des Marchese
Ruspoli, wo Hiandel Quartier
gefunden hat, komponiert er
zahlreiche italienische Kantaten,
u. a. das grof¥formatige Stiick Clori,
Tirsi e Fileno. Im Herbst reist er zur
Premiere seiner Oper Rodrigo nach
Florenz, die im November im
Theater in der Via del Cocomero
zu sehen und zu héren ist.

1708

Spitestens im Februar ist Hindel
wieder in Rom. Im April wird sein
zweites Oratorium, La Resurrezione,
in dem von Ruspoli bewohnten
Palazzo Bonelli mit grolem
personellen wie materiellen
Aufwand dargeboten. Im Friih-
sommer reist Hindel weiter

nach Neapel, wo Mitte Juli seine
»Serenata a tre« Aci, Galatea e
Polifemo anlésslich von Hochzeits-
feierlichkeiten der Herzogsfamilie

Sanseverino zur Auffithrung

gelangt. Danach kehrt Handel
wieder nach Rom zuriick, um fiir
Ruspoli weitere Kantaten und

Instrumentalwerke zu schreiben.

1709

Venedig ist Hindels letzte Station in
Italien. Am 26. Dezember kommt
mit Agrippina am Teatro San
Giovanni Crisistomo Hédndels
bislang umfangreichstes und
kiinstlerisch gewichtigstes
Opernwerk zur Auffiihrung. Eine
frithere Reise nach Venedig, wohl

liber Florenz, ist anzunehmen.

1710

Handel kehrt nach Deutschland
zurtick. Ein Empfehlungsschreiben
von Ferdinando de’ Medici an Karl
von Neuburg, den Statthalter von
Tirol, fihrt ihn zundchst nach
Innsbruck. Da man am dortigen
Hof keine Verwendung fiir den
inzwischen bereits recht prominen-
ten jungen Komponisten findet,
reist er weiter nach Norden. Im Juni
ist Hindel in Hannover, wo er zum

Kapellmeister von Kurfiirst Georg

Ludwig, dem spéteren Kénig Georg I.

von England, ernannt wird. Zu
dieser Zeit vollendet Hindel seine
grofRe Kantate Apollo e Dafne. Im
August besucht er Diisseldorf, im
November reist er tiber die Nieder-
lande erstmals nach London, seine
spdtere Wahlheimat.
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1711

Im Februar hat Hindels Oper
Rinaldo Premiere am Londoner
Queen’s Theatre - der Erfolg des
Werkes ist auflergewohnlich. Nach
Beendigung der Opernsaison begibt
er sich auf den Weg zu seinem
Dienstherrn nach Hannover;
Zwischenstopp macht er bei Johann
Wilhelm, dem Kurfiirsten von der
Pfalz, in Diisseldorf.

1712

Héandel bittet den Kurfiirsten,
erneut nach England reisen zu
diirfen. Georg Ludwig erlaubt es ihm
unter der Bedingung, »sich nach
Verlauf einer geziemenden Zeit
wieder einzustellen« (nach John
Mainwaring: Memoirs of the Life of the
Late George Frederic Handel, London
1960). Zur neuen Opernspielzeit, die
Ende Januar eine Wiederaufnahme
von Rinaldo bringt, ist Hindel wieder
in London. Nach Deutschland wird

er bis 1719 nicht zuriickkehren.



























IL TRIONFO DEL TEMPO
E DEL DISINGANNO

HANDLUNG

ERSTER TEIL

Bellezza (Die Schonheit) betrachtet sich wohlgefillig im Spiegel, weil3 jedoch,
dass ihre Schonheit eines Tages vergehen wird. Piacere (Das Vergniigen) heitert
sie auf und verspricht ihr ewige Schonheit, wenn sie nur dem Vergniigen die
Treue hilt. Bellezza schwort, sie nie zu verlassen und sich andernfalls einer
schweren Strafe auszusetzen.

Piacere warnt vor der Zersetzungskraft unniitzer Sorgen, da mischen sich
Tempo (Die Zeit) und Disinganno (Die Ent-Tauschung) in das Gesprach. Sie wollen
gemeinsam die Verginglichkeit der Schonheit offenlegen, die schnell wie eine
Blume welke. Piacere fordert sie zu einem Wettstreit heraus; Bellezza ist nun
liberzeugt davon, dass die Zeit ihrer Schénheit nichts anhaben kann.

In rascher Folge wechseln die Argumente: Tempo verweist darauf, dass man
nur die Graber 6ffnen miisse, um sich vom Verfall der Schonheit zu iiberzeugen;
Bellezza und Piacere betrachten es als eitle Verschwendung, sich schon in jungen
Jahren mit dem Gedanken an den Tod auseinanderzusetzen. Disinganno setzt der
Begrenztheit des irdischen Lebens die Unendlichkeit der Zeit gegeniiber. Piacere
nennt die Zeit einen unliebsamen Faktor, den man ignorieren miisse, um sich des
Lebens erfreuen zu kénnen.

Tempo und Disinganno fiihren ins Feld, dass es in der Natur des Menschen
liegt, sich zu zerstoren, wiahrend die Zeit sich stets erneuert.

Der nachdenklich gewordenen Bellezza fiihrt Piacere alle nur erdenklichen
Vergniigungen vor Augen. Unerwartete Unterstiitzung erhdilt sie, als ein anmuti-
ger Jiingling mit verfiithrerischen Klingen an die unvergingliche Schonheit der
Musik erinnert. Bellezza ist iiberzeugt davon, dass die Zeit ihr dieses Vergniigen
niemals rauben kann, doch erneut gelingt es den beiden Widersachern, Zweifel
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HANDLUNG

zu wecken: Wenn Bellezza das Vergehen der Zeit auf Erden nicht akzeptieren
wolle, solle sie sich wenigstens um ihr Seelenheil in der Ewigkeit bemiihen,
bevor es zu spat ist.

Verunsichert stimmt Bellezza dem Vorschlag zu, sich die Wahrheit, als deren
Vertreter sich Tempo und Disinganno bezeichnen, wenigstens einmal vor Augen
fithren zu lassen, um sich selbst davon zu tiberzeugen, dass dort das wahre Ver-
gniigen zu finden sei. Vergeblich warnt Piacere davor.

ZWEITER TEIL

Tempo fordert Bellezza auf, in den Spiegel der Wahrheit zu blicken; Piacere
hingegen bittet sie instdndig, die Augen davor zu schlieRen. Tempo belehrt sie
dariiber, dass ihr Leben in drei Abschnitte geteilt sei: Die Vergangenheit, die sie
unniitz verschwendet habe, die Gegenwart, die im selben Moment voriibergehe,
und die Zukunft, die ihr verborgen bleibe, wenn sie sich der Wahrheit entziehe.

Bellezza kann an diesen Ausfiihrungen nichts Vergniigliches finden, macht
sich aber Gedanken tiber ihre Zukunft, die ihr pl6tzlich bedrohlich erscheint.
Aufgebracht erinnert Piacere sie an ihren Schwur, ein schlimmes Los auf sich zu
nehmen, wenn sie dem Vergniigen abschwort.

Bellezza kann sich nicht entscheiden und wiinscht sich die Méglichkeit,
einen Kompromiss zu schliefen. Zwei Herzen mochte sie in ihrer Brust haben,
um eines dem Vergniigen, das andere der Reue zu iiberlassen. Tempo und Disin-
ganno nutzen ihre Verunsicherung und schildern in eindringlichen Bildern die
Vorteile eines tugendhaften Lebens. Auch fiir Bellezza sei es noch nicht zu spit,
ihren bisherigen Weg zu dndern und ihre Fehler zu bereuen.

Bellezza verlangt Zeit, um sich entscheiden zu konnen. Aber die Zeit — so
Tempo - sei ja bei ihr. Verzweifelt sucht Bellezza nach einem Ausweg, doch die
Antworten Disingannos auf ihre Fragen rauben ihr jegliche Illusion.

Noch einmal bittet Piacere sie, sich das Leben nicht unnétig schwer zu
machen, da die Zeit sie ohnehin einholen wird; doch der traurige Ton, in dem
diese Bitte vorgetragen wird, fiihrt die Entscheidung herbei: Bellezza will ihr bis-
heriges Leben dndern, um in der Stunde des Todes ohne Reue vor Gott zu treten.
Sie iibergibt sich der Fiihrung von Tempo und Disinganno.

Thre Schonheit scheint ihr nun verwerflich; sie entledigt sich ihres Schmuckes,
verlangt nach einem Bufigewand und verwiinscht den Umstand, das Vergniigen
jemals kennengelernt zu haben. Wiitend enteilt Piacere.

Bellezza ist entschlossen, ihr Leben als Nonne in einem abgelegenen Kloster
einsam zu beenden. Sie bittet den Himmel um Beistand.
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IL TRIONFO DEL TEMPO
E DEL DISINGANNO

Oratorium in zwei Teilen
Libretto von Benedetto Pamphilj (1653-1730)
Ubertragung ins Deutsche von Ronny Dietrich und Markus Wyler
Musik von Georg Friedrich Hdndel (1685-1759)

LIBRETTO
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LIBRETTO

ERSTER TEIL

SONATA DEL OUVERTURA

NR 1 - ARIA

BELLEZZA
Getreuer Spiegel, in dir sehe ich

die Pracht meiner Jahre;

doch eines Tages werde ich mich verdndern.

Du wirst immer bleiben, wie du bist,
ich aber, so wie ich mich in dir sehe,

werde nicht immer so schon sein.

Getreuer Spiegel, in dir sehe ich ...

NR. 1A - RECITATIVO

PIACERE
Ich, die ich das Vergniigen bin, schwore dir,

dass du immer schon sein wirst.

BELLEZZA

Und ich, die ich die Schénheit bin, schwore,
dich nicht zu verlassen.

Und wenn ich es an Treue mangeln lasse,

soll schlimmer Schmerz mein Los sein.

NR. 2 - ARIA

PIACERE

Diisterer Sinn und schwarzer Schmerz
kommen niemals, um allein zu sein,

denn aus einem entstehen tausend andere.

Wer ihre Herrschaft
tiber die Gedanken nicht bannt,

wird keinen gliicklichen Tag erleben.

Diisterer Sinn und schwarzer Schmerz ...

NR. 2A - RECITATIVO

TEMPO
Und ich, der ich die Zeit bin ...

DISINGANNO
... vereint mit der Ent-Tauschung ...

TEMPO
... werde aufdecken,

dass Schonheit eine Blume ist, ...

DISINGANNO
... die nur einen einzigen Tag anmutig
und schén ist, und dann stirbt.

NR. 3 - ARIA

DISINGANNO

Wenn die Schénheit

ihre Anmut verliert,

wenn sie hinfdllig wird oder stirbt,

kehrt sie nie mehr wieder.

Nur fiir einen Moment
lichelt zufrieden
die anmutige Bliite

der Jugend.

Wenn die Schonheit ...

NR. 3A - RECITATIVO

PIACERE

Wohl an, greift zu den Waffen ...

und wir werden sehen, wer am stédrksten ist.
das Vergniigen, ...

BELLEZZA
... die Schonbheit, ...

TEMPO
... die Zeit, ...
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DISINGANNO
... die Ent-Tauschung.

NR. 4 - ARIA

BELLEZZA

Eine Heerschar von Vergniigungen
stellte ich als Wache vor meine Gedanken,

eine andere wird an meiner Seite kimpfen.

Wir werden sehen,
ob der Zeit hochmiitiger Zahn
mich meiner Schonheit berauben kann.

Eine Heerschar von Vergniigungen ...

NR. 4A - RECITATIVO

TEMPO
Die Michte der Sonne sinken durch mich
auf die Erde, und eine armselige Schénheit

will gegen mich kampfen?

NR. 5 - ARIA

TEMPO

Thr Gréber, die ihr bergt
so viele Schonheiten,
offnet euch,

zeigt mir,

ob von jenen

irgendein Licht in euch erhalten blieb.

Doch nein, schlieRt euch wieder,
es sind Masken des Schmerzes,
Skelette des Schreckens,

die mein Zahn zuricklieR.

Thr Griber ...

NR. 5A - RECITATIVO

PIACERE
Zu grausam sind deine Ratschlége,

einzig Vergniigungen sind Kinder der Jugend.

NR. 6 - DUETTO

BELLEZZA, PIACERE
In der Bliite der Jahre
die Zeit mit Sorgen verstreichen zu lassen,

ist eitel.

Die Gedanken,
die ernster sind,

gehoren dem Winter des Lebens.

In der Bliite der Jahre ...

NR. 6A - RECITATIVO

DISINGANNO

Die Grenze des sterblichen Lebens zu iiberschauen,
geniigt ein flichtiger Blick.

Aber von der Zeit iiberschaut ihr so fliichtig

nur die Morgenrdte, nicht aber das Ende.

BELLEZZA

Die Zeit sieht man nicht;

sie wurde einzig zum Vergniigen

eines verriickten Bogenschiitzen geboren

und ist nur grausam zu denen, die an sie glauben.

NR. 7 - ARIA

PIACERE
Ein dem Frieden feindlicher Gedanke
machte die Zeit unbestindig zehrend

und gab ihr mit den Fliigeln die Sense.
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Geboren wurde ein anderer leichter Gedanke,
um diese strenge Macht zu vereinen,
wodurch die Zeit keine Zeit mehr ist.

Ein dem Frieden feindlicher Gedanke ...

NR. 7A - RECITATIVO

DISINGANNO

Verriickte, du verleugnest die Zeit,

und dabei zerstort sie auch in diesem Moment
einen Teil ihrer Schonheit.

Sag mir, was ist heute noch

von deinen Ahnen geblieben?

Geblieben sind kalte Gebeine,

die eine kleine Urne birgt, ein kaltes Grabmal.

Von den Jahren, die du schon verschwendet hast,

sag mir, was bleibt dir von ihnen?
O toérichte Tauschungen!
Die Schonheit kehrt nicht zurtck,

wohl aber die Jahre.

PIACERE
Die Zeit ist fiir den Menschen
stets ein undankbares Thema.

BELLEZZA
Mit einem schlauen Betrug, indem man nicht
an sie denkt, kann man sich erfreuen.
NR. 8 - ARIA
TEMPO
Geboren wird der Mensch, jedoch als Kind.

Geboren wird das Jahr, jedoch als Greis.

Der eine kommt dem Ende immer néher,

das andere entsteht aus verflossener Zeit.

Geboren wird der Mensch ...
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NR. 9 - ARIA

DISINGANNO
Der Mensch zerstort sich immer selbst,

das Jahr erneuert sich immer selbst.

Das eine, ist es vergangen, kehrt wieder,
der andere aber findet sich nicht wieder.

Der Mensch zerstort sich immer selbst ...

NR. 9A - RECITATIVO

PIACERE

Dies ist mein Reich.

Sieh mich in verschiedenen Erscheinungen:

Mit Rosen bekrinzt

sieh hier, in weiffen Marmor gehauen,

eine frohliche Schar wandernder junger Leute.
Schau den, der schlift;

Mohn verschlungen mit Efeu bildet seine Krone.
Sein tippiges Haar ist lose und wird sich nicht
verdandern oder weifd werden vor Sorge.

Dann hier links sieh den Schmerz aus schwarzem
Stein geformt. Mit einem Licheln auf den
Lippen totet ihn ein schéner Jingling.

Der andere, der ihm am ndchsten steht und mit
stolzer Haltung die Schwellen des Reiches
bewacht, sagt: »Geht hin, bleiche Sorgen,

geht in die Verbannung.«

NR. 10 - SONATA

NR. 10A - RECITATIVO

BELLEZZA
Still:
Welchen Klang hoére ich?
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NR. 11 - ARIA

PIACERE
Ein anmutiger Jiingling
erweckt grof3es Vergniigen

durch diesen verfiihrerischen Klang.

Und mit einer neuen Einladung will er zeigen,
dass auch das Gehér

ein Vergniigen haben kann.

Ein anmutiger Jingling ...

NR. 11A - RECITATIVO

BELLEZZA

Er hat Fliigel an den Hinden,
auch erschafft er mit seiner Hand
mehr als sterbliche Werke.

NR. 12 - ARIA

BELLEZZA

Nun moge die Zeit kommen
und mit ihren diisteren Fliigeln
diese siifRe Freude

an so sanften Ufern rauben.
Sie schlift, oder hat sie keine Krallen mehr;
nein, nichts niitzen noch so viele Ratschlige,

wenn man, um zu leben, niemals lebt.

Nun moge die Zeit kommen ...

NR. 13 - ARIA
DISINGANNO
Der Mensch glaubt, dass die Zeit schlift,

wihrend sie ihre versteckten Fliigel ausstreckt.

Doch wenn ihre Anschlidge auch heimlich sind,
sind die Folgen nur umso deutlicher.

Der Mensch glaubt, dass die Zeit schlift ...

NR. 13A - RECITATIVO

TEMPO
Du meinst, sie sei weit weg,

doch die Zeit ist immer bei dir.

BELLEZZA

Vergntigen, ich versteh dich nicht;

du bist immer bei mir mit gemischten Gefiihlen,
und bei mir ist stets auch die Zeit

und die Ent-Tauschung.

TEMPO

Soweit die Erde reicht, regiere ich
Wenn du mich nicht sehen willst,
iiberlege dir, im Himmel der Seele
einen Sitz zu errichten,

im Himmel, wohin ich nicht komme,
und wo die schone Ewigkeit residiert.
Mach besseren Gebrauch von mir,

denn wenn das Vergniigen dich betriigt,
wirst du mich mit spéter Reue rufen

und ich werde sagen: »Ich hore dich nicht.«

NR. 14 - ARIA

TEMPO
Verriickte, du allein also glaubst,

dass fiir die die Zeit nicht mehr fliegt?

Ich fliege tiber Meere, Berge, iiber Fliisse,
enge Felswidnde und Schrecken des Krieges,
iiber frohe Herbergen von rauhen Hirten.

Nur ich wage es, meinen FuR dorthin zu setzen.

Verriickte, du allein also glaubst ...

NR. 14A - RECITATIVO

DISINGANNO
Das Reich des Vergniigens hast du gesehen,

nun komm!
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TEMPO NR. 16 - ARIA
Du fragst nach dem wahren Vergniigen,
so komm in das Reich, wo die Wahrheit residiert. PIACERE

SchlieRe die schénen Augen,
wende deine Gedanken weit ab.
NR. 15 - QUARTETTO
Oder fiir immer wirst du, Ungliickliche,
BELLEZZA deine Lebensfreude verlieren.

Wenn du nicht mehr Botschafter der Leiden bist,
werde ich, um das wahre Vergniigen zu sehen, SchlieRe deine schonen Augen ...

deiner treuen Fiihrung folgen.

PIACERE NR. 16A - RECITATIVO
Verlasse die blumengesdumte Straf3e nicht,
du weifdt nicht, welcher Weg dich erwartet. TEMPO
In drei Teile geteilt, miss die Stunden
DISINGANNO, TEMPO deines Lebens und sieh:
Wenn du das wahre Vergniigen preist, Sieh die abgelaufene Zeit,
warum fliehst du vor dem Spiegel der Wahrheit? sieh, Undankbare, die Ablehnung durch das
ewige Licht, und sieh den eigenen Fehler.
PIACERE Sieh die Gegenwart, die, kaum geboren, stirbt.
Ich bereite Freude fiir das Heute Sieh dort, jenseits des dichten Schleiers
und biete nicht nur eine Vorstellung von Gliick, verborgen, die Zukunft.
die man fiir Helden als Idee erfunden hat. Wenn es dein Blick auch nicht entdeckt:

Der Weg ist offen zu Hoffnung, zu Taten.

ZWEITER TEIL

NR. 17 - ARIA

NR. 15A - RECITATIVO BELLEZZA

Ich hoffte, in der Wahrheit Vergniigen
TEMPO zu finden, aber noch erkenne ich es nicht.
Nachdem du vom falschen Vergniigen

nun die fabelhafte Biihne gesehen hast, Vielmehr bekiimmert mich dein diisteres Los,
werde ich dir jetzt den Vorhang wenn ich es betrachte,
des Theaters der Wahrheit 6ffnen. und es verliert sich oder verblasst.

Schau und bestaune das,
was sich Wahrheit nennt. Ich hoffte, in der Wahrheit ...
Du wirst sehen, dass sie sich nicht schmiickt

und trotzdem immer schon ist.

In Weif3 gekleidet, schau, NR. 17A - RECITATIVO
wie sie sich der ewigen Sonne zuwendet,

und betrachte diesen Spiegel, PIACERE

der dem schwachen Blick Du lebst umsonst bekiimmert,

und dem menschlichen Denken das Falsche wenn du mich suchst und rufst, bin ich da.

als falsch, das Wahre als wahr wiedergibt.
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NR. 18 - ARIA BELLEZZA
Ich hielt die Augen geschlossen,
PIACERE weil mich Angst packte,
Du hast geschworen, mich nie zu verlassen, die Schonheit zu verlieren und mein Vergniigen.

oder der Schmerz soll dein Los sein.

DISINGANNO
Wenn du dich entscheidest, Umso viel schoner die Seele
mich nicht mehr zu lieben, als die sterbliche Hiille ist,
kennst du die Strafe fiir Meineidige. umso viel iiberwiegt

was wahre Vergniigen das irdische.

Du hast geschworen ...

NR. 20 - ARIA
NR. 18A - RECITATIVO

DISINGANNO
TEMPO Nicht langer kiimmert
Der Blick, der schwach sich das dunkle Tal den,
den Strahlen der Sonne zuwendet, der vom Berge weise sieht,
ertrdagt nicht ihr starkes Licht. dass es tief unten im Grauen liegt.
Er beschuldigt die Sonne,
aber es ist der Fehler der Sinne. Dariiber, dass er es einmal geliebt hat,
Wie entscheidest du dich? Was denkst du? ist seine Seele so erziirnt,

dass sie den eigenen Irrtum hasst.

NR. 19 - ARIOSO Nicht linger kiimmert ...
BELLEZZA
Ich mochte zwei Herzen in meiner Brust: NR. 20A - RECITATIVO
Eines gibe ich der Reue,
das andere dem Vergniigen. TEMPO
Es ist ein fataler Irrtum,
DISINGANNO den sicheren Fiihrer zu verlassen,
Aber sag mir, welchem Vergniigen? der den unsicheren Fu®

auf den rechten Weg geleitet hat.
BELLEZZA Die Zeit ist bei dir und damit guter Rat,
Jenem Vergniigen, welches mir das Gliick und der Hafen ist nah.

am klarsten vor Augen fiihrte,

und welches ich spéter bereuen werde.
NR. 21 - ARIA
Ich mochte zwei Herzen in meiner Brust ...
TEMPO

Der Steuermann ist doch sehr dumm,

NR. 19A - RECITATIVO der den Kurs nicht dndern will,

obwohl er den verriterischen Wind kennt.
DISINGANNO

Ich koénnte schworen, dass du die Augen vor

dem Spiegel der Wahrheit geschlossen lieRest.
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LIBRETTO

Schifflein, wie gut du auch ausgeriistet bist,
kehre zurtck, solange du Zeit hast,
kehre ans Ufer zurtick.

Der Steuermann ist doch sehr dumm ...

NR. 21A - RECITATIVO

BELLEZZA

Du sprichst die Wahrheit,

auch wenn ich sie

spit verstanden habe.

Doch in meinem Gram,

voll schmerzlicher Gedanken,
will ich und will ich doch nicht.

NR. 22 - QUARTETTO

BELLEZZA

Ich will Zeit haben, um mich zu entscheiden ...

TEMPO
Die Zeit ist bei dir ...

DISINGANNO
...und auch Rat ...

PIACERE
... aber der Rat ist genau dein Schmerz.

TEMPO
Bevor ich dich in Staub verwandle,

folge dem Guten ...

DISINGANNO
... fliehe die Gefahr!

PIACERE

Sie wird Zeit haben, ihren Sinn zu dndern.

BELLEZZA
Ich will Zeit haben, um mich zu entscheiden ...

NR. 22A - RECITATIVO

BELLEZZA

Nahe dem Reich, wo das Vergniigen wohnt,
liegt ein lieblicher Garten.

Dort flief3t ein triiber Bach langsam durch die
dichte und schwere Luft.

Sag mir, wo entspringt dieser Bach?

DISINGANNO

Hore, er entspringt jenen Trdnen,

die die kranke Welt vergief3t,

und die Luft formen schwere und dichte Seufzer
von torichten Liebenden.

BELLEZZA
Flief3t der Bach ins Meer?

DISINGANNO
Er geht unterwegs verloren,
weil er sein Ziel und den rechten Weg vergaR.

BELLEZZA
Und die Trinen der Gerechten?

DISINGANNO
Sie sind Tropfen, die, wenn man sie sieht, billig

scheinen, im Himmel aber sind sie Perlen.

NR. 23 - ARIA

PIACERE

Lass die Dornen,
pfliicke die Rose;
du suchst nur

deinen Schmerz.

Der weiflhaarige Reif
von heimlicher Hand
holt dich ein, wenn es

das Herz nicht erwartet.

Lass die Dornen ...
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IL TRIONFO DEL TEMPO E DEL DISINGANNO

NR. 23A - RECITATIVO

BELLEZZA

Mit sehr deutlichen Ténen

ruft mich die Wahrheit;

liebenswiirdige »Ent-Tduschung«

im Spiegel der Wahrheit,

ach, lass mich noch einmal das Licht sehen.

DISINGANNO

Hier ist er, er ist bereit.

BELLEZZA
Leb wohl, Vergniigen, leb wohl!

NR. 24 - ARIA

BELLEZZA
Ich will meinen Weg dndern,
und ich will sagen: »Ich bereueg,

nicht: »Ich werde bereuenc.

Wenn es ans Sterben geht,
will ich Gott nicht geben,
was ich schon nicht mehr habe.

Ich will meinen Weg dndern ...

NR. 24A - RECITATIVO

BELLEZZA

Jetzt, da die Rechte den wahren,
unsterblichen Spiegel hilt,

sollst du fallen, zerbrechliches Glas,

hier werfe ich dich, untreuer Spiegel, zu Boden.

PIACERE

Halt ein!

DISINGANNO
Was wagst du, Verwegene?

NR. 25 - ARIA

DISINGANNO
Wer der Ratgeber der blonden Schénheit war,

soll zu Boden stiirzen.

Soll er nur seinen Ruin erdulden,
nachdem er so oft

mit Lilien und Rosen

der Schonheit Liigen vorgegaukelt hat.

Wer der Ratgeber der blonden Schonheit war ...

NR. 25A - RECITATIVO

BELLEZZA

Doch was schaue ich, was sehe ich?

Ich glaubte mich schon, dabei bin ich hésslich.
In meinen blonden Locken

zerfressen mit Ketten von wilden Schlangen,
Scham und Schmerz meine eitlen Gedanken.
Ja, falle zu Boden,

prunkvolle Pracht meiner Locken!

Dieser Tag soll das Ende meines Wahnes sein.

NR. 26 - ARIA

BELLEZZA

Das reich beladene Schiff
wirft unterwegs auch
Juwelen und Gold ins Meer,

wenn sie seine Fahrt behindern.

Die versenkten Schitze

findet es wieder,

denn fiir ein Schiff, das verloren schien,

ist es der groRte Schatz, den Hafen zu finden.

Das reich beladene Schiff ...



LIBRETTO

NR. 27 - ACCOMPAGNATO

BELLEZZA

Ja, schone Buf3e,

wihrend ich bereuend bittere Trinen vergieRe,
gib mir ein BiiRergewand,

und wihrend ich die Blumen von mir werfe,
gib mir Dornen!

In einer Einsiedelei

werde ich leben, aber immer alleine.

Denn ein eitles Ungeheuer

muss allein in abgelegenen Kldstern leben,
muss leben unter Ungeheuern.

NR. 28 - DUETTO

DISINGANNO, TEMPO
Die schone Trine der Morgenrote,
die glitzert, ist eine Perle auf jeder Blume.

Doch weniger lieblich ist der Charakter
jener Trdne, die in einem Herzen,

das schon bereut hat, den Schmerz hervorruft.

Die schone Trdane der Morgenrote ...

NR. 28A - RITORNELLO

BELLEZZA

Vergniigen, welches du mit mir schon lebtest,
erkenne auch du die Wahrheit

in diesem Spiegel, oder entferne dich so weit,
dass ich mich deiner gemeinen Herkunft,
wann und wie sie war,

nie mehr erinnere,

und dass ich dich und deinen Namen vergesse.

NR. 29 - ARIA

PIACERE

Wie eine Wolke, die mit dem Wind entflieht,
fliehe ich zornig und wiitend vor dir.
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Wenn Tdauschung meine einzige Nahrung ist,
wie kann ich dann in der Wahrheit leben?

Wie eine Wolke ...

NR. 30 - ACCOMPAGNATO

BELLEZZA

Ewige Weisheit des Himmels,

die du die wahre Schule der Liebe offenbarst,
hort, Engel, hoért mein Weinen,

und wenn die Wahrheit der ewigen Sonne
unsterbliches Licht trigt und es mir er6ffnet,
tragt Sorge dafiir, dass der grofRen Sehnsucht

die Taten entsprechen.

NR. 31 - ARIA

BELLEZZA

Du, auserwdhlter Botschafter des Himmels,
wirst in meinem Herzen

nie mehr untreuen Wunsch

oder sinnloses Begehren sehen.

Und wenn ich gegeniiber Gott
undankbar lebte,
sollst du, Wichter meines Herzens,

ihm das neue Herz zutragen.

Du, auserwdhlter Botschafter des Himmels ...



ROM, PIAZZA NAVONA
Stich von G. Wouters, 1724

Die »Ewige Stadt« war in den Jahren 1707 bis 1710 das Zentrum
von Héndels Italienaufenthalt. Hier kam er mit bedeutenden
Mizenen in Kontakt, hier schrieb er mit Il trionfo del Tempo e del
Disinganno sein erstes Oratorium, hier erhielt seine Karriere
entscheidende Impulse. Die romischen Erfahrungen prigten
Héndel sein Leben lang.
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Detlef Giese, geboren 1972 in Dessau, aufgewachsen in Vorpom-
mern, studierte Musikwissenschaft, Philosophie und Geschichte,
daneben arbeitete er als Kirchenmusiker. Im Anschluss an seine
Ausbildung war er von 1998 bis 2004 als wissenschaftlicher
Mitarbeiter des Lehrgebiets Musiksoziologie/Sozialgeschichte
der Musik am Musikwissenschaftlichen Seminar der Humboldt-
Universitét Berlin tétig. Dort promovierte er, im Anschluss arbei-
tete er freiberuflich, u. a. als Konzertredakteur an der Staatsoper
Unter den Linden Berlin, als Dramaturg der Berliner Sing-
akademie sowie als Lektor von Schott Music. Er veroffentlichte
eine Monographie Espressivo versus (Neue) Sachlichkeit. Studien zu
Asthetik und Geschichte der musikalischen Interpretation, Aufsitze in
Sammelbdnden und Zeitschriften sowie zahlreiche Programm-
heftbeitrdge. Dariiber hinaus gestaltete er Rundfunksendungen,
hielt wissenschaftliche Vortrige sowie Opern- und Konzert-
einfiihrungen, moderierte musikalische Veranstaltungen und
nahm Lehrauftrige in Berlin, Dresden und Miinchen wahr. Seit
September 2008 ist Detlef Giese als Dramaturg an der Staatsoper
Unter den Linden tédtig. Dort betreut er die Konzerte sowie
ausgewdhlte Opernproduktionen.
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Karsten Erdmann wurde 1959 in Anklam geboren. Nach erstem
privatem Klavierunterricht, anschlieRender Ausbildung an der
Musikschule Neubrandenburg und Abitur studierte er an der
Berliner Hochschule fiir Musik »Hanns Eisler« Komposition und
Klavier, spiter an der Universitét Leipzig Musik- und Kulturwissen-
schaften. Nach dem Studium war er hauptsichlich pddagogisch
(Klavier, Musikgeschichte und -theorie) und als Musikschulleiter
tatig.

1996 bis 2001 folgte das Studium der katholischen Theologie
in Erfurt. Daran schlossen sich zwei Jahre kirchlichen Dienstes
in Berlin an. Seit 2003 ist Karsten Erdmann als Militdrseelsorger
an der Marinetechnikschule in Parow/Stralsund titig.

Daneben befasst er sich in Vortridgen und Veroffentlichungen
u.a. mit Geschichte und Gegenwart christlicher Spiritualitit so-
wie mit der Musik der Wiener Klassik und des 20. Jahrhunderts.

RONNY DIETRICH

Ronny Dietrich ist nach einer Ausbildung auf verschiedenen Instru-
menten und einem Studium der Musikwissenschaft in ihrer
Heimatstadt Frankfurt/Main seit 1981 als Dramaturgin tatig.
Zundichst im Konzertbereich an der Alten Oper Frankfurt und
am Wiener Konzerthaus, dann als Operndramaturgin in Kiel
und seit 1993 am Opernhaus Ziirich in leitender Funktion. Unter
anderem arbeitete sie mit Sven-Eric Bechtolf, Jiirgen Flimm,
Claus Guth - mit dem sie auch am Theater an der Wien, bei
den Salzburger Festspielen und am Teatre Liceu in Barcelona
gastierte —, Jens-Daniel Herzog und Martin KuSej zusammen.

JURGEN FLIMM

Jirgen Flimm wuchs in K6ln auf und studierte dort Theater-
wissenschaft, Germanistik und Soziologie. 1968 wurde er
Regieassistent an den Miinchner Kammerspielen, dann Spiellei-
ter am Nationaltheater Mannheim und 1973 Oberspielleiter am
Thalia Theater Hamburg. 1979 wurde er Intendant des Kélner
Schauspiels. 1985 kehrte er als Intendant an das Thalia Theater
zuriick, das er fiinfzehn Jahre lang leitete und zu einem der
kiinstlerisch und wirtschaftlich erfolgreichsten Sprechtheater
Deutschlands machte.

Luigi Nonos Al gran sole carico d’amore war 1978 seine erste
Opernarbeit in Frankfurt. 1981 folgte Jacques Offenbachs Les
contes d’Hoffmann an der Hamburgischen Staatsoper, 1990 in
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Amsterdam Cosi fan tutte. Hier arbeitete er zum ersten Mal mit
Nikolaus Harnoncourt zusammen, der seitdem sein wichtigster
kiinstlerischer Partner wurde. An der Maildnder Scala, der
Metropolitan Opera New York, dem Royal Opera House Covent
Garden London, der Chicago Lyric Opera, der Berliner Staatsoper
Unter den Linden, dem Opernhaus Ziirich sowie an der Wiener
und der Hamburgischen Staatsoper hat Jiirgen Flimm in den ver-
gangenen Jahren Werke von Beethoven, Haydn, Mozart, Schubert,
Verdi, Gounod, Strawinsky, Cerha und Schreker inszeniert. Im
Sommer 2000 erarbeitete er bei den Bayreuther Festspielen
einen neuen Ring des Nibelungen, im Oktober 2000 inszenierte er
an der Metropolitan Opera Fidelio, im Juni 2002 war er fiir die
szenische Umsetzung der Urauffiithrung von Friedrich Cerhas
Der Riese vom Steinfeld an der Wiener Staatsoper verantwortlich,
im Mérz 2004 inszenierte er Salome an der Met.

1987 begann die Zusammenarbeit mit den Salzburger Fest-
spielen mit Raimunds Der Bauer als Milliondr. Es folgten Das Mddl
aus der Vorstadt von Johann Nestroy, Hofmannsthals Der Schwierige,
Monteverdis L'incoronazione di Poppea sowie Purcells King Arthur,
Mozarts Lucio Silla und Rossinis Moise et Pharaon.

2010 inszenierte er Wissen Sie, wie man Téne reinigt? Saties-
factionen in der Werkstatt der Staatsoper im Schiller Theater.

Jirgen Flimm war Professor an der Universitit Hamburg
und ist Mitglied der Akademien der Kiinste in Hamburg,
Miinchen, Berlin und Frankfurt sowie Ehrendoktor der Univer-
sitit Hildesheim. Zu seinen Auszeichnungen zédhlen u. a. der
Grimme-Preis, die Medaille fiir Kunst und Wissenschaft der
Freien und Hansestadt Hamburg, der Konrad-Wolf-Preis der
Akademie der Kiinste Berlin, das Bundesverdienstkreuz sowie
das Osterreichische Ehrenkreuz fiir Kunst und Wissenschaft und
das Ehrenzeichen des Landes Salzburg.

Von 1999 bis 2003 war Jiirgen Flimm Président des Deutschen
Biithnenvereins. Von 2002 bis 2004 arbeitete er als Schauspiel-
direktor bei den Salzburger Festspielen. Zwischen 2005 und 2008
leitete er die RuhrTriennale und war 2007 bis 2010 Intendant
der Salzburger Festspiele. Seit September 2010 ist er Intendant
der Staatsoper Unter den Linden. Zu seinen Buchverdffent-
lichungen gehoren u. a. Theatergdnger (2004), Theaterbilder (2008),
Die gestiirzte Pyramide sowie Das Salzburger Kapitel (beide 2010).
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ICH MOCHTE
ZWEI HERZEN IN
MEINER BRUST:
EINES GABE ICH
DER REUE,
DAS ANDERE DEM
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