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Erster AktErster AktErster AktErster Akt    
Der Zauberer Zoroastro glaubt am Verlauf der Sterne zu erkennen, dass Orlando, der über seine 
Liebe zu der Königin von Cathay, Angelica, seine Ritterkarriere vergessen hat, wieder ruhmreiche 
Taten vollbringen wird. Zoroastro ermahnt ihn, die Liebe zu vergessen, und sich wieder dem 
Krieg zuzuwenden. Doch Orlando will Liebe und Krieg in Einklang bringen.    
Seit sich der afrikanische Prinz Medoro von der Schäferin Dorinda abgewendet hat, hat sie 
Liebeskummer. Sie beobachtet, wie Orlando die Prinzessin Isabella befreit und schließt daraus, 
dass er sein Leben der Liebe geweiht hat. 
Angelica hat sich in Medoro verliebt, nachdem sie ihn von einer Verletzung gesund gepflegt hat. 
Auch er gesteht ihr seine Liebe. Angelica will ihn, gegen die Standesgrenzen, zu ihrem Mann 
machen. Dorinda verlangt bezüglich seiner Gefühle Klarheit von Medoro, dieser versucht sie 
jedoch durch Ausreden hinzuhalten. Dorinda will den Liebesverlust aber nicht wahrhaben.  
Zoroastro rät Angelica, die gemeinsam mit Medoro nach Cathay aufbrechen will, sich vor 
Orlandos Eifersucht in Acht zu nehmen und sichert ihr seinen Schutz zu. Um Orlando zu prüfen, 
gibt Angelica vor, von seiner Beziehung zu der geretteten Prinzessin durch Dorinda erfahren zu 
haben, spielt die Eifersüchtige und fordert ihn auf, Isabella aufzugeben. Dieser Aufforderung 
kommt Orlando gerne nach, weil er die Prinzessin aus reiner Ritterlichkeit befreit hat. 
Medoro hat die Situation mitbekommen und reagiert wütend. Zum Zeichen der Treue umarmt 
ihn Angelica. Dies bekommt Dorinda mit, ein Leugnen des Liebesverhältnisses ist nun nicht mehr 
möglich. Vor der Abreise überreicht Angelica der Schäferin zum Trost ein Schmuckstück. 
 
Zweiter AktZweiter AktZweiter AktZweiter Akt    
Im Wald begegnen sich Dorinda und Orlando, der in ihrem Schmuck das Liebespfand erkennt, 
was er Angelica einst gegeben hat. Somit wird ihm klar, dass Angelica ihm gegenüber unehrlich 
war und Dorinda ihr nichts von einer Beziehung zu Isabella erzählt hat. Dorinda behauptet, das 
Juwel von Medoro erhalten zu haben. Orlando schwört Rache.  
Zoroastro warnt Angelica und Medoro in einem Lorbeerwald vor Orlandos Rache. Dieser entdeckt 
in einem Baum geschnitzte Liebensschwüre der Königin und Medoros. Orlando gerät außer sich 
und sucht Angelica auf, die seiner Rache schutzlos ausgeliefert ist. Plötzlich schwebt eine von 
Zoroastro gesandte Wolke vom Himmel herab und trägt die Königin fort. Orlando bleibt dem 
Wahnsinn verfallen zurück, will die Treuelose wenn nötig bis in die Unterwelt verfolgen und malt 
sich das Szenario aus. Zoroastro nimmt ihn mit sich in einem Flugwagen fort.  
 
Dritter AktDritter AktDritter AktDritter Akt    
Medoro rechtfertigt sich vor Dorinda, weil er sie nicht lieben könne: Sein Herz gehöre Angelica. 
Dorinda freut sich über Medoros Ehrlichkeit, plötzlich steht Orlando vor ihr und erklärt ihr seine 
Liebe. Fühlt sie sich anfangs geschmeichelt, so wird ihr schnell klar, dass ihr Verehrer verrückt ist 
und sie sucht das Weite. Dorinda klärt Angelica über Orlandos Geisteszustand auf.   
Zoroastro zaubert eine Höhle herbei, bereitet die Errettung Orlandos vor und glaubt, dass er 
gestärkt aus den Verirrungen hervorgehen werde. Dorinda erzählt Angelica, dass Orlando ihr 
Haus zerstört und in den Trümmern Medoro lebendig begraben habe, die Königin wirft Orlando 
seine Grausamkeit vor. Orlando packt Angelica und schleudert sie in die Höhle, welche sich 
daraufhin in einen Tempel verwandelt. Hier wird Angelica von Zoroastros Geistern behütet.  
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Orlando glaubt, die Welt von einem grässlichen Scheusal befreit zu haben und schläft ein.   
Vom Himmel erhält Zoroastro einen Trunk, um Orlando zu heilen.  
Dorinda klärt den geheilten Orlando über seine im Wahnsinn begangenen Verbrechen auf. Da 
Orlando über sein Verhalten verzweifelt, sieht sich Dorinda von einem neuen Wahnsinnsanfall 
bedroht und läuft davon. Orlando will sich aus Reue über den Mord an der Geliebten umbringen, 
doch Angelica selbst hält ihn zurück. Der Ritter ist erleichtert, dass Angelica und Medero noch 
leben und ist gemäß Zoroastros Wunsch bereit, die Liebe zwischen den beiden zu akzeptieren 
und sich selbst ausschließlich seiner Heldenlaufbahn zu widmen.  
Alle versöhnen sich im Lobgesang auf Ruhm und Liebe. 

 

 1 

 

Ganz schön verworrene Handlung? Typisch Barock!  
Gruppenarbeit verschafft Klarheit: 

�    Bildet 3er-Gruppen.  Jedes Gruppemitglied ordnet sich einem der drei Akte zu. 
Nun treffen sich aus allen Gruppen diejenigen, die sich dem ersten, zweiten, bzw. dritten 
Akt zugeordnet haben zu Expertengruppen und verdeutlichen sich den jeweiligen 
Handlungsabschnitt. Im Anschluss gehen die Experten in ihre Ursprungsgruppe zurück 
und erläutern den anderen die Handlung der betreffenden Akte. 

�  Erstellt auf einem großen Bogen Papier ein Beziehungsgeflecht der Figuren und 
verdeutlicht durch Pfeile und Symbole (z.B. Herz = Liebe), wie die Personen zueinander 
stehen. 
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BesetzungBesetzungBesetzungBesetzung 
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Inszenierung    Ute M. Engelhardt 
Ausstattung    Hinrich Horstkotte 
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Zoroastro, Magier   Jörn E. Werner 

 

Regieassistenz / Abendspielleitung Elaine Schmidt 
Inspizienz    Marco Struffolino 
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Georg Friedrich HändelGeorg Friedrich HändelGeorg Friedrich HändelGeorg Friedrich Händel 
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Nachdem der Herzog von Sachsen-Weißenfels Händel, damals noch keine 8 Jahre alt, auf der 
Orgel spielen gehört hat, überzeugte er den Vater, Georg Friedrich als Musiker ausbilden zu 
lassen. 
Nach seiner Rückkehr nach Halle erhielt Händel eine grundlegende Kompositions- und 
Instrumentalausbildung. Er begann Kantaten zu komponieren. 
Kurfürst Friedrich III. war vom Können des Zwölfjährigen so beeindruckt, dass er Händels Vater 
anbot, dem Sohn eine Musikausbildung in Italien zu finanzieren und ihm nach erfolgreicher 
Absolvierung eine Anstellung am Berliner Hof zu verschaffen. Händels Vater nahm jedoch das 
kurfürstliche Angebot nicht an. Es folgte eine konstruktive Zusammenarbeit mit dem 
Komponisten Georg Philipp Telemann und die Übernahme des Organistenposten am Hallenser 
Dom. 
1703 ging Händel nach Hamburg und spielte in der Oper am Gänsemarkt im Opernorchester 
Violine und Cembalo. Dort feierte Händel später auch kompositorische Erfolge.  
1706 reiste der Komponist nach Italien. Hier brachte Händel zwei Opern auf die Bühne. 
1709 wurde ihm der Posten des Kapellmeisters am Hofe des Kurfürsten Georg Ludwig von 
Hannover angeboten. Händel nahm an und folgte dem Kurfürsten, der als Georg I. zum König 
von Großbritannien und Irland gekrönt wurde, bald ganz nach London. Dort brachten es seine 
Werke zu großer Anerkennung. Fortan war er im In- und Ausland als angesagter Komponist 
tätig und übernahm jedoch wenig erfolgreich in London die Leitung des neuerbauten 
Opernhauses Covent Garden Theatre. Nach weiteren mäßigen Leitungsversuchen konzentrierte 
sich Georg Friedrich Händel ausschließlich auf das erfolgreiche Komponieren von Opern, 
Oratorien, Kirchen-, Orchester- und Kammermusik. Sein künstlerisches Schaffen erstreckt sich 
somit auf alle musikalischen Genres seiner Zeit.  
Händels Hauptwerk umfasst 46 Opern und 25 Oratorien, sowie zahlreiche Werke für Orchester 
und Kammermusik. Der Komponist gilt als einer der erfolgreichsten und einflussreichsten 
Musiker überhaupt. Händels Werke gehören seit mehr als 250 Jahren ununterbrochen zum 
Aufführungsrepertoire, länger als die jedes anderen Komponisten. 

Der deutsch-englische Komponist des Barocks wurde 
am  23. Februar 1685 in Halle an der Saale 
(Herzogtum Magdeburg) geboren und starb am 14. 
April 1759 in London. 
Da Händel selbst sich nur begrenzt über seine Jugend 
geäußert hat, bleibt das Wissen um diesen 
Lebensabschnitt bruchstückhaft. Händels Vater sah 
für seinen Sohn eine juristische Karriere vor und stand 
dessen musikalischen Interessen äußerst ablehnend 
gegenüber.  
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Georg Friedrich Händels Georg Friedrich Händels Georg Friedrich Händels Georg Friedrich Händels OrlandoOrlandoOrlandoOrlando 

Am 20. November 1732 trug Händel das Datum der Vollendung seiner neuen Oper am Ende der 
Partitur ein. Wann er mit der Komposition begonnen hatte, ist auch von dieser Oper, wie bereits 
von vielen seiner anderen Werke, nicht bekannt. 
Aufgeführt wurde Orlando zum ersten Mal am 27. Januar  1733. An diesem Tag schrieb das 
Londoner „Daily Journal“:  
„Im King´s Theatre wird am heutigen Sonnabend eine neue Oper mit dem Titel Orlando 
aufgeführt werden. Die Kostüme und Szenendekorationen sind völlig neu.“ 
Dass darauf verwiesen wurde, ist verständlich, da sonst wegen der immer wiederkehrenden 
Grundtypen bestimmter Szenen häufig Kostüme und Bühneneinrichtungen mehrfach verwendet 
wurden.   

 4 

 

   5              6 

 

Durch bestimmte barocke Effektmaschinen, konnten sogar Wind und Wellen optisch und 
klanglich auf einer Bühne erzeugt werden. Bild 5 zeigt eine Wellenmaschine:  
Durch Drehen an der Kurbel erzeugt das über einen Zylinder gespannte Segeltuch ein 
Windgeräusch, welches je nach Schnelligkeit der Drehbewegung als laues Lüftchen oder 

Die Oper ist dem Genre der 
Zauberoper zuzuordnen. In ihr 
kommen spektakuläre, zu Händels 
Zeiten sehr beliebte, Bühneneffekte 
zum Einsatz. Dies wird besonders 
dadurch deutlich, dass Boten  des 
Liebesgottes Amor und der 
Kriegsgott Mars erscheinen und 
viele zauberische Verwandlungen 
vorgesehen sind. 

Das rechte Bild verdeutlicht die 
gewaltige Bühnenmaschinerie, die 
in damaligen Aufführungen  zum 
Einsatz kam. 
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brausender Sturm wahrzunehmen ist. 
Bild 6 zeigt eine Wellenmaschine: Durch bestimmte Lagerung der Holzblöcke wirken die Wellen 
nicht gleichförmig und somit naturgemäß.  Jede Welle (hier fünf Wellen, je 40 cm breit und 6 m 
lang) wird einzeln von einem Bühnenarbeiter gedreht. Zwischen den Wellen ist eine 
Führungsschine für ein Schiffsnachbau vorhanden, der so über die Bühne gezogen werden kann. 
Auch die Kostüme für die damaligen Stücke waren sehr prachtvoll ausgestaltet, wie die Bilder 7 
und 8 eines Entwurfs für das Werk Amadis veranschaulichen. 

 

 7                             8 
 

Dieser kleine Exkurs in die Aufführungspraxis des Barock verdeutlicht die zu der Zeit geltende 
Maxime von Selbstinszenierung mit spektakulären Mitteln. Es ist auch anzunehmen, dass die 
Uraufführung von Händels Orlando ebenso prunkvoll ausgestattet gewesen war. 

 

Die Textdichtung zur Oper Orlando geht auf die griechisch-römische Mythologie zurück und lehnt 
sich an Lodovico Ariostos Versepos „Orlando furioso“ aus dem Jahre 1516-1532 an. Diese 
Dichtung war noch im 18. Jahrhundert überaus populär. Eine direkte Verarbeitung im Orlando 
erfuhr jedoch das Dramma pastorale „Orlando ovvero La gelosa pazzia“ von Carlo Sigismondo 
Capece durch Händels unbekannt gebliebenen Librettisten.  

Händel konnte den Orlando bis zum 5. Mai des Premierenjahres noch zehnmal aufführen. Das 
war für seine Opern keine sehr große Anzahl an Wiederholungen, zeugt aber doch von einem 
beachtlichen Erfolg dieser ersten neuen Oper in dieser Spielzeit und stellt zugleich deren 
Höhepunkt dar.  
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Wie viele der Barockopern, so gehört auch Orlando zur italienischen Oper und folgt musikalisch 
einem italienischen Stil.   
Vom Kompositions- und Handlungsstrang gehört das Werk zu der ernsten Form des 
Musiktheaters, der Opera seria. Sie galt lange Zeit als anzustrebendes Ideal und zeigt mit meist 
adeligem Bühnenpersonal konstruierte Konfliktwelten, die sich entweder zum Wohle aller 
Handelnden auflösen oder tragisch enden. Priorität in der Opera seria hat die Musik. Die 
damaligen Künstler schufen virtuose Kompositionen, welche die Sänger in ihren Sologesängen, 
den Arien, besonders herausstellten und zielten somit auf vordergründige Effekte. Häufiges 
Merkmal in dieser Opernform ist die Da capo - Arie, ein Sologesang, der in einer Aufführung 
beliebig oft und nach Wünschen des Publikums wiederholt werden konnte.  
Die Arrangements der Akteure auf der Bühne waren sehr statisch und rampenzentriert.1  

 

    

 

�    Was versteht man unter der Opera seria und dem italienischen Stil? 
 Tragt eure Ergebnisse in Form einer Mind Map zusammen. 

    

    

                                                   
1 Schmierer (2001). 

Der Theaterunternehmer Händel engagierte 
eigens italienische Sänger. Nach erfolgloseren 
Spielzeiten wanderten die Künstler jedoch zu 
Konkurrenzunternehmen über, so dass immer 
mehr englische Sänger für Händel sangen. Gleich 
welcher Herkunft wurden die Künstler oft als 
Stars gefeiert. Dies galt besonders für die 
Kastraten, die sich aufgrund der damals als ideal 
geltenden hohen Männerstimmlage für den 
Schritt zur Entmannung und zur Ausbildung 
dieser speziellen Stimmlage entschlossen. Sie 
wurden sowohl für Frauen,- als auch für 
Männerrollen eingesetzt. Heute übernehmen 
speziell ausgebildete Tenöre, so genannte 
Countertenöre, oder weibliche Altstimmen diesen 
Gesangspart.  
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Oper zu Händels ZeitOper zu Händels ZeitOper zu Händels ZeitOper zu Händels Zeit    

nach: Michel Beretti 
Oper – eine Aktiengesellschaft 

Als Händel 1710 in London ankam, war eine Epoche englischer Musik zu Ende; Henry Purcell war 
bereits 15 Jahre tot, des Wenige, das von der nationalen Musik geblieben war, war einer harten 
Kritik unterworfen worden; in London gab es keinen bedeutenden Komponisten von Rang mehr. 
Der Invasion italienischer Musik stand nichts mehr im Wege. Werke, deren Musik dem 
italienischen Stil folgten, hatten große Erfolge. Fortan wurden alle Opernlibretti auf Italienisch 
verfasst und die italienische Oper wurde zum „theatro alla moda“.  
Aber wer bestimmte, welche Musik 1710 in London in Mode war? Der Hof, die gentry, im ganzen 
einige tausend Personen, diese happy few, eingeschworen auf die italienische Oper, empfingen 
Händel, dessen Ruf seit seinen Erfolgen in Venedig nicht mehr angezweifelt werden konnte, mit 
offenen Armen. 

Da diese Begeisterung nicht mehr zufriedenzustellen war, hatten die Liebhaber des Belcanto 
keine andere Wahl, als die Voraussetzungen für die Existenz eines italienischen Opernbetriebs zu 
schaffen. Es wurde eine Gesellschaft gegründet, die sich die Weiterentwicklung der italienischen 
Oper mit den besten Sängern Italiens zum Ziel gesetzt hatte. Händel wurde ihr künstlerischer 
Leiter, und am 19. Februar 1719 erschien in „The Applebee s̀ Original Weekly Journal“ folgende 
Meldung: „Herr Händel hat dem Befehl seiner Majestät folgend den Kanal überquert, um eine 
bestimmte Anzahl der berühmtesten Sänger Europas an das Haymarket Theatre zu engagieren!“ 
Die Oper ließ sich ausgerechnet im Theater am Heumarkt nieder, das von dem Dichter William 
Congreve, einem bedeutenden Vertreter der Restaurationskomödie, bespielt wurde; im Interesse 
der italienischen Oper musste das englische Drama nun weichen. 

Die italienische Opernakademie war eine Aktiengesellschaft von 50.000 Pfund. In Anteilen zu 
100 Pfund mit jeder Aktie war das Recht auf einen Theaterplatz verbunden. An der Spitze stand 
als erster Präsident Lord Chamberlain, Herzog von Newcastle. Zweiter Präsident und eigentlicher 
Direktor war Lord Bingley. Ihm stand ein Verwaltungsrat zur Seite, bestehend aus 24 Direktoren, 
die jedes Jahr neu gewählt werden mussten, die Creme de la Creme, die die Mode bestimmte.  

Aber für diese politische Führungsschicht und den Geldadel Englands, das sich im 
Wirtschaftsaufschwung befand, konnte die Oper nur ein Luxus, eine Geldausgabe sein, was sie 
unter der absoluten Herrschaft des Bürgertums endgültig werden wird; das Unternehmen hatte 
also auch kommerzielle Ziele, die Ausbeutung der italienischen Oper, denn es war unvorstellbar, 
dass es ohne Gewinn arbeitete. Diese Geschäftsleute glaubten aufgrund der Nachfrage des 
Publikums in eine Marktlücke hineinzustoßen. 

Man muss sich vor Augen führen, dass die Lebensbedingungen eines Musikers bis in die zweite 
Hälfte des 18. Jahrhunderts die eines „homme de maison“ waren: Er war ein Hausangestellter, 
der für die Unterhaltung des Fürsten zu sorgen hatte; außerhalb des Hofes, an dem er angestellt 
war, hatte er keine Möglichkeit aufzutreten. Er hatte Befehle auszuführen und wurde manchmal 
nicht besser als jeder andere Dichter behandelt: Erinnern wir uns an einen gewissen Tritt in den 
Hintern, der dazu beitrug, dass Mozart ein freier Musiker wurde.  
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Genauso verhält es sich mit dem Aufführungsort: Man kann sich schlecht vorstellen, dass Musik 
lange Zeit nur das Privileg einer kleinen Gruppe von Leuten war, und dass sie nur in 
geschlossener Gesellschaft gespielt wurde. Zum Beispiel in England gab es kein Theater, das 
nicht einem Adelshaus angeschlossen war. Selbst die italienische Opernakademie stand unter 
dem Patronat des Königs, der pro Jahr 1000 Pfund für seine Loge bezahlte. Die Musik war 
Eigentum des Fürsten, und so schreibt Mozart sehr viel später noch einmal an seinen Vater:  
„Ich hätte genauso gut vor Wänden und Stühlen spielen können.“ 

Dennoch beginnt sich die Situation zu verändern: Die Unternehmer organisieren Konzerte für das 
Bürgertum, das davon wie von einem legitimen Recht träumt. Bald wird es den Konzertsaal 
geben: Schon 1672 gab es erste Benefizkonzerte, die Einnahmen waren zugunsten des Künstlers.  
Allmählich weicht der einem Haus verpflichtete Musiker dem Berufsmusiker, der auf dem Markt 
gehandelt wird, und die Musik, nunmehr von den Fesseln des Adels befreit, wird zur Ware. Dabei 
ist es unumgänglich, dass ein Marktwert, der dem künstlerischen Gehalt und der musikalischen 
Ausführung entspricht, bestimmt wird.  

Wenn die Kompanie auch nicht an der Börse gehandelt wird, so ist sie doch wie alle anderen 
Unternehmen kommerzialisiert und Spekulationen ausgesetzt: Holten die Direktoren außer 
Händel noch andere Komponisten, um eine fruchtbare Konkurrenz zu entwickeln? Diese wussten 
sie mit jedem Stück in seiner Rivalität zu steigern, die sich aus allen anderen als musikalischen 
Gründen verschärfte. So wurden die Opern, die Produkte der Akademie, selbst dem Marktgesetz 
von Angebot und Nachfrage unterworfen, und man sah sehr schnell, dass die Ware nicht mehr 
den Bedürfnissen des Marktes entsprach. Schon wenige Jahre nach der Gründung der Akademie 
legte sich die Begeisterung des Publikums, und die alljährlichen Platzmieten stiegen nicht weiter. 
Das Kapital 50.000 Pfund war erschöpft, und die Aktionäre, die nicht länger Opfer bringen 
wollten, zogen sich zurück, ohne dass die entstandenen Lücken aufgefüllt werden konnten; 
außerdem führten die innerbetrieblichen Streitereien zur Auflösung der Truppe. Die Akademie 
konnte nicht erfolgreich weiterarbeiten, sondern sie war im Gegenteil, eine Quelle anhaltender 
Verluste. Händel übernahm die Leitung zusammen mit einem Teilhaber und als sich die 
italienische Oper endgültig als unverkäuflich erwies, mühte er sich jahrelang allein in einem von 
Anfang an verlorenen Kampf mit dem Publikum ab, um der Opera seria das Terrain, auf dem sie 
sich eigenmächtig eingenistet hatte, zu sichern.  

Wie kann man das rasche Schwinden des Publikumsinteresses erklären? Das Jahr 1728 war von 
einer nationalen Reaktion auf die italienische Oper und die snobistische Elite, die an ihr festhielt, 
geprägt: Die berühmte „Beggar s̀ Opera“ von Johann Christoph Pepusch und John Gay greift 
thematisch den endgültigen Ruin der Akademie auf: Mit ihren gesprochenen Dialogen und ihrer 
musikalischen Volkstümlichkeit war sie zugleich eine beißende Satire auf die damaligen Politiker 
und eine Parodie auf die italienische Oper, auf ihre Abschiedsszenen, ihre Da-Capo-Arien, ihre 
großen Gefängnisszenen. Die „Beggar s̀ Opera“  wurde in ganz England gespielt und löste eine 
Welle von Werken ähnlicher Form aus.  Als das Haymarket-Theatre, auch mit Händels Opern, 
immer schlechter besucht wurde, schrieb ein Autor im „London Journal“: „Ich betrachte die 
„Beggar s̀ Opera“ als Prüfstein des englischen Geschmacks; sie hat uns unsere wahren 
Neigungen aufgedeckt, die sich nun überall zeigen, obwohl sie lange von künstlerischen Zwängen 
verdeckt wurden.“ 
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�  Wie war die Oper in England zu Händels Zeit organisiert? 
 Verdeutlicht die Stationen an einem Zeitstrahl, der im Jahre 1710 mit Händels Ankunft in 
London beginnt und 1728 mit der Premiere von der „Beggar s̀ Opera“ endet. 
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Georg Friedrich Händels Musik zu Georg Friedrich Händels Musik zu Georg Friedrich Händels Musik zu Georg Friedrich Händels Musik zu OrlandoOrlandoOrlandoOrlando    

nach: Melanie Wald 
Aufklärung im Gewand des barocken Zauberspiels 

Nur aus dieser in den vorigen Abschnitten geschilderten heiklen Balance aus künstlerischer 
Freiheit, Gattungsnorm, Publikumsstruktur und geldlich motiviertem Originalitätszwang lassen 
sich Händels 38 zwischen 1719 und 1737 komponierten Opere serie angemessen verstehen. Und 
in eben diese Koordinaten fügt sich besonders illustrativ auch der für die Saison 1731/33 
geschriebene Orlando, Händels erste Oper auf einen Stoff aus Ariosts Orlando furioso.  
Noch im 17. Jahrhundert hatte das Thema eher in den verschiedenen Komödienfächern Karriere 
gemacht. Schließlich war die Figur eines in die absurdeste, selbstzerstörerischste Liebesraserei 
verfallenen Helden alles andere als ein geeignetes Thema für Fürsten, die sich durch eine 
Hofoper angemessen gravitätisch und hinreichend glorifizierend gespiegelt sehen wollten.  

Diesen möglichen Irritationen hatte Carlo Capece, der Verfasser des Originallibrettos, durch eine 
Ausschaltung der irrationalen und märchenhaften Komponenten der Geschichte 
entgegengewirkt und so ein moralisierendes Lehrstück nach den aufklärerischen Maximen der 
damaligen Opernreformer geschaffen. Händels bearbeitete Version macht einige dieser 
Veränderungen interessanterweise rückgängig: Die Rezitative – Orte des vernünftelnden 
Diskurses – sind rabiat gekürzt, die Zahl der Arien – typischerweise die Momente 
unmittelbarsten, oft die Grenze zum Exzessiven streifenden Affektausdrucks – wurde bei 
gleichzeitiger Reduktion der Protagonisten ebenso bedeutsam erhöht, und es entstanden 
Gelegenheiten für Ensembles – eben jene musikalische Ausdrucksform der Oper, die sich am 
frühesten heftige Vorwürfe wegen ihrer absoluten Unwahrscheinlichkeit und Unnatürlichkeit 
zuzog. Unbekümmert jedoch um die Opernkritik der Frühaufklärung häuft Händels Oper in 
geradezu offensiver Weise Unwahrscheinlichkeiten aufeinander – jedenfalls auf den ersten Blick. 
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Nach einer relativ düsteren Ouvertüre im französischen Stil (also langsamer, stark punktierter 
erster Teil, schneller, fugierter Mittelteil und zum Schluss wieder ein Lento) öffnet sich der 
Vorhang zu einer nächtlichen Sterndeutungsszene. Damit erfüllt er die bis in die Spätantike 
zurückreichenden Stereotypien des östlichen Magiers, der immer auch ein Sternenkundler ist. 

Tatsächlich lebt die Oper ganz wesentlich von 
den theatralischen Effekten des barocken 
Zauberspiels. Wie wenig aber diese Anleihen 
bei einem älteren Operntypus die eigentliche 
Aussage des Werks betreffen, mag ein 
näherer Blick auf die folgenreichste Änderung 
gegenüber dem Original zeigen:  
Die Einführung des Magiers Zoroastro. Diese 
Gestalt tauchte bislang nur als negative Rolle 
auf; Händel aber gibt ihm unter Beibehaltung 
seines Erbes als Zauberer völlig neue Konturen 
und gewährt ihm sogar das erste Wort.  
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Zugleich zeigt die Oper ihn auch als naturwissenschaftlich-philosophischen Magier und rational 
denkende Figur. 
Alle anderen Personen werden nur von der Liebe als Gegenpol zum Vernunftgedanken bewegt 
und bringen sich dadurch immer wieder in tödliche Gefahr. 

Doch während all diese Personen im Grunde bloße Typen darstellen, keinerlei Entwicklung 
durchmachen und auch zum Handlungsverlauf aktiv nichts beitragen, bietet Orlando das 
Exempel eines handelnden Menschen: Er trifft eine bewusste Entscheidung, wird aufgrund eines 
Beurteilungsfehlers schuldig (indem er Liebe mit dem Anspruch auf ihre unbedingte Erfüllung 
verwechselt, gerät er in Eifersucht und Raserei, aufgrund derer er Unschuldigen und schließlich 
sich selbst vehement nach dem Leben trachtet), kommt aber schließlich zur Einsicht und 
korrigiert sein Fehlverhalten.  

Die klar belehrende Aussage des Stückes, sich vor einem Übermaß an Gefühlen zu hüten und die 
eigene Emotionalität vielmehr beständig durch die Ratio zu kontrollieren, schlägt sich aber nicht 
nur in den zuweilen wie allzu platte Kommentare wirkenden Äußerungen Zoroastros nieder, 
sondern bestimmt vor allem die musikalische Konzeption bis ins Detail. Die Musik wird damit 
gewissermaßen zum sechsten Protagonisten oder besser: Zum Kommentar des Autors. Dieser 
hohe Anspruch unterscheidet Orlando grundlegend von konventionellen Opere serie, wo auf das 
Einspielergebnis blickende Komponisten musikalische Ausgestaltung und formale Vielfalt 
zunehmend zugunsten der virtuosen Selbstverwirklichung ihrer Sängerstars aufgaben. 

(…) Dass Orlando schließlich zur Erkenntnis seiner Fehler gelangt und sich grundlegend 
verwandelt, macht erst die Musik glaubhaft. In dem Moment nämlich, als er erfährt, er habe 
wahrscheinlich Medoro und Angelica getötet, ist er zwar tief bewegt, bleibt aber im Rezitativ: 
Während hier in jeder anderen Opera seria die vornehmste Stelle für ein Accompagnato gewesen 
wäre, vermag dessen Vermeidung nun das gewandelte Verhältnis Orlandos zu seinen Affekten zu 
beweisen: „Di se stesso, e d àmor oggi ha vittoria!“ (Heute siegt er über sich und seine Liebe). 

Eine solche Art von Ruhm und Sieg verbirgt sich also hinter dem die Oper bestimmenden Konflikt 
zwischen „Gloria“ und „Amor“. Der Sieg über sich selbst, über die Verderben bringende 
Emotionalität mit Hilfe der steuernden Ratio, übertrifft jeden Sieg auf dem Schlachtfeld. So 
erklärt es sich, weshalb ausgerechnet der Magier-Philosoph Zoroastro Orlando in den 
vermeintlichen Kriegsdienst schicken will und weshalb im Finalchor zugleich mit dem Ruhm auch 
die Liebe wieder besungen werden darf.  

Das scheinbar altmodische Spektakel des barocken Zaubertheaters gibt folglich nur den 
publikumswirksamen Rahmen ab für eine Aussage im Zeitgeist des aufgeklärten Absolutismus: 
Ein Held ist der, der sich selbst zu besiegen im Stande ist; der irrt und fehlgeht, aber schließlich 
zur Einsicht kommt. Zum Transport dieser Aussage trägt die Musik sowohl durch ihre Fähigkeit 
zur affektiven Einfühlung selbst in psychischen Extremsituationen bei, als durch ihr von Händel 
sorgsam inszeniertes Vermögen, Texte zu konterkarieren, ihnen einen distanzierten Subtext zu 
unterlegen. Dieses gleichsam rationalistische Element einer sonst meist auf die Rolle des 
Emotiven verwiesenen Kunst stellt zweifellos die spannende Errungenschaft Händels im Orlando 
dar. 
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Wie bereits aus vorangegangenen Ausführungen zu entnehmen ist, hat nicht jeder Zeitgenosse, 
ob Publikum oder Sänger, diesen Weg Händels angenommen und wanderte zu 
Konkurrenzunternehmen über. 

 

 

 Händels Musik beschreibt die unterschiedlichen Gefühlsempfindungen für die handelnden 
Figuren.  Auch euer eigener Körper kann als Musikinstrument dienen: Schnipsen, 
klatschen, summen, singen,… 

�  Probiert aus, welche tonmalerischen Gestaltungsmöglichkeiten euer Körper bietet. 

�  Findet in Gruppen klangliche Umsetzungsmöglichkeiten zu:  
Zauber, Krieg, Liebe, Eifersucht und Wahnsinn. 

�  Stellt euch gegenseitig eure Ergebnisse vor und versucht so die Geschichte von  
Händels Orlando tonmalerisch zu erzählen. 

�  Welche Instrumente verdeutlichen an den entsprechenden Stellen in der Oper die Gefühle 
der Figuren? 

�  Hört euch ein Stück aus Orlando an und sprecht über euren Höreindruck zur barocken 
Musik. 
  

    

    12 
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Die Vorlage: Die Vorlage: Die Vorlage: Die Vorlage: Orlando furiosoOrlando furiosoOrlando furiosoOrlando furioso    

„Der rasende Roland“ (ital. Orlando furioso) ist ein Epos von Ludovico Ariosto. Ariost arbeitete 
an seinem Hauptwerk ab 1505 und gab es in einer ersten Fassung 1516 heraus. Zwei weitere, 
jeweils überarbeitete Fassungen folgten. Das Epos bestand zunächst aus 40 Gesängen, in der 
letzten Fassung aus 46, mit durchschnittlich etwa 125 Strophen pro Gesang (also insgesamt 
rund 46.000 Versen). Die Strophenform ist eine Oktave.  

Beim rasenden Roland handelt es sich eigentlich um eine Fortsetzung des unvollendet 
gebliebenen Verliebten Roland (ital. Orlando innamorato) von Matteo Maria Boiardo aus dem 
Jahr 1494. Es ist relativ schwer, den Inhalt der beiden Epen zu resümieren: Hintergründe sind die 
Kriege Karls des Großen gegen die sog. Sarazenen, wie sie ihren Niederschlag im 
altfranzösischen Rolandlied und verwandten Sagen gefunden haben. Es treten allerhand 
christliche und heidnische Könige und Ritter auf, schöne, teilweise auch kämpferische Damen, 
Zauberer und Zauberinnen und Fabeltiere (z.B. Orks). Zahlreiche Handlungsstränge durchziehen 
den Verliebten und den Rasenden Roland.  
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Die Hauptfigur Roland – Vorbild ist der fränkische 
Markgraf Hruotland – wird als Neffe Karls des Großen 
ausgegeben. Als die ebenso schöne wie zauberkräftige 
Angelika, eine chinesische Prinzessin, an den Hof Kaiser 
Karls kommt, verlieben sich die meisten Ritter auf der 
Stelle in sie. Roland verliert wegen seiner Liebe sogar 
den Verstand. Der britische Prinz Astolfo unternimmt 
auf seinem Hippogryphen (ein Fabelwesen aus Adler 
und Pferd) eine Reise zum Mond, wo sich bekanntlich 
alle Gegenstände befinden, die auf der Erde verloren 
gegangen sind. Dort findet er Rolands Verstand in einer 
Flasche und bringt sie zu seinem Besitzer zurück.  

 

Dies ist nur einer von drei Haupt-Handlungssträngen.  
Ariosts Dichtung hatte großen Einfluss auf die italienische Literatur, auf das französische 
Theater und auf William Shakespeare. Zudem lieferte das Versepos neben der Inspiration zu 
Händels Orlando auch die Vorlage für weitere musikdramatische Werke. 
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Die mDie mDie mDie mythologiythologiythologiythologischen Figurenschen Figurenschen Figurenschen Figuren    

Georg Friedrich Händel arbeitete im Orlando verschiedene mythologische Figuren ein und folgt 
damit einem beliebten Sujet im Barock: Die Aufarbeitung der Antike in künstlerisch überhöhter 
Hinsicht.   
Die Figuren haben ihren Ursprung in der griechischen Mythologie, finden Entsprechungen in der 
sich später herausbildenden römischen Mythologie und sind als von Menschen gemachte 
Projektionsflächen für Übernatürliches zu verstehen. 

Da Orlando zwischen Krieg und Liebe hin und her gerissen ist, finden der Kriegsgott  
Mars (gr. Ares) und Boten des Liebensgottes Amor (gr. Eros) ihre Verwendung in der Oper und 
wurden mit der damals vorhandenen und beliebten Theatermaschinerie spektakulär in Szene 
gesetzt: Eine Höhle im Wald soll sich zum Tempel des Mars verwandeln, wenn Angelica von dem 
rasenden Orlando dort hinein geschleudert wird. In der Schlussszene „fährt in der Mitte des 
Tempels die Statue des Mars aus dem Boden, Feuer entzündet sich auf dem Altar, und vier 
Amoretten fliegen durch die Luft“2. Diese Beschreibung der für die damalige Aufführung 
vorgesehen Szenerie zeigt deutlich die angestrebte Verbindung von Krieg und Liebe. 
Die Anweisung, die ein Herabschweben des Adlers des Zeus, also des griechischen Göttervaters, 
mit dem heilenden Trunk für Orlando vorsieht, lässt außerdem griechische und römische 
Mythologie ineinander fließen.  

    

MarsMarsMarsMars    
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2 Kloiber (2006); S. 257. 

Mars hatte eine große Bedeutung im antiken Rom und wurde durch 
Feste, Weihen oder Tempel kultisch verehrt.  
So war der Monat März, bei den Römern ursprünglich der erste Monat 
des Jahres, dem Mars geweiht. Nach der Vorstellung sei seine Mutter 
mit Mars schwanger geworden, weil sie an einer Orchidee 
vorbeigegangen sei, welche verblühte. 
Mars galt als Gott des Krieges, aber gewisse Einzelheiten in seinem Kult 
deuten auch darauf, dass er als Agrargottheit mit dem Gedeihen der 
Vegetation verbunden wurde.  
Beigabe des Mars ist die Lanze, er wird aber auch mit Helm und Schild 
sowie mit Schwert gezeigt. Zeichen des Mars ist ein Kreis mit einem 
nach rechts oben gerichteten Pfeil, auch als Symbol der Männlichkeit 
bekannt.  
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AmorAmorAmorAmor    
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�  Recherchiert in verschiedenen Gruppen zu den griechischen Entsprechungen der 
römischen Gottheiten und stellt die Unterschiede und Gemeinsamkeiten heraus.    

    

    

Der WahnsinnDer WahnsinnDer WahnsinnDer Wahnsinn    

Als Wahnsinn oder Verrücktheit wurden bis zum Ende des 19. Jahrhunderts bestimmte 
Verhaltens- oder Denkmuster bezeichnet, die nicht der akzeptierten sozialen Norm entsprachen. 
Dabei bestimmten stets gesellschaftliche Konventionen, was als „Wahnsinn“ verstanden wurde: 
Der Begriff konnte dabei für bloße Abweichungen von den Konventionen für geistige Störungen, 
bei denen ein Mensch bei vergleichsweise normaler Verstandesfunktion an krankhaften 
Einbildungen litt, bis hin zur Kennzeichnung völlig bizarrer und (selbst-) zerstörerischer 
Handlungen verwendet werden. Auch Krankheitssymptome, wie etwa jene der Epilepsie oder 
eines Schädel-Hirn-Traumas, wurden zeitweilig als Wahnsinn bezeichnet. 
Welche Normabweichungen noch als „Verschrobenheit“ akzeptiert wurden und welche bereits als 
„verrückt“ galten, konnte sich abhängig von Region, Zeit und sozialen Gegebenheiten erheblich 
unterscheiden. Daher lassen sich moderne Krankheitskriterien und -bezeichnungen in der Regel 
nicht auf die historischen Ausprägungen von Wahnsinn anwenden. 

Häufig äußert sich Wahnsinn durch einen Kontrollverlust über die Affekte, so dass Gefühle 
ungehemmt gezeigt und ausgelebt werden. Das Verhalten bewegt sich außerhalb der Vernunft, 
die Folgen des eigenen Tuns für sich und andere werden nicht mehr bedacht. Handlungen 
können objektiv sinn- und zwecklos sein oder aber rein triebgesteuert. Hinzu kann der Ausfall 
einzelner kognitiver Fähig- und Fertigkeiten treten. Der Unterschied zwischen der inneren und 
der äußeren Wirklichkeit wird gegebenenfalls nicht mehr erkannt. Die Wahrnehmung der Realität 

Amor ist in der römischen Mythologie der Gott der Liebe (des 
sich Verliebens) und wird als halbwüchsiger Knabe nicht ohne 
schelmische Bosheit aufgefasst, der mit seinen Pfeilen ins 
Herz trifft und dadurch die Liebe erweckt. Man kann ihm 
nicht widerstehen. 
Amor ist der Sohn der Venus und des Mars. Versehentlich 
soll Amor seine Mutter mit einem Pfeil getroffen haben, 
worauf Venus sich in Adonis verliebte. Amoretten sind kleine 
Liebesgötter, die meist als nackte, geflügelte Knaben 
dargestellt werden.  
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ist gestört. Beispiele für die daraus resultierenden katastrophalen Folgen finden sich bereits in 
der antiken Mythologie. 

Neben der medizinisch geprägten Erklärung finden sich durch die Zeitgeschichte übernatürliche 
Erklärungsmodelle, welche die Betroffenen durch magische Therapien (z.B. Exorzismus) vom 
Wahnsinn zu heilen versuchten. Heute wird die Krankheit meist medikamentös und durch 
psychotherapeutische Maßnahmen behandelt. 

Als Krankheitsbezeichnung wird der Begriff in den Wissenschaften heute jedoch nicht mehr 
gebraucht. Die Wörter „Wahnsinn“ und „wahnsinnig“ werden im allgemeinen Sprachgebrauch 
neben ihrer alten Bedeutung auch im übertragenen Sinn sowohl in positiver als auch in negativer 
Weise zur Bezeichnung außergewöhnlicher, extremer Zustände benutzt. 
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