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Vor 150 Jahren beendete Arthur Sullivan im April 1861 sein Studium am Konservatorium in
Leipzig. Sein Thema fiir die Abschlussarbeit war die Biihnenmusik zu Shakespeares Drama
Der Sturm (The Tempest), die am 6. April 1861 bei einem Konzert im Leipziger Gewandhaus
vorgestellt wurde. Aus gegebenem Anlass widmet sich dementsprechend 150 Jahre nach der
Urauffithrung ein Beitrag im 6. Sullivan-Journal diesem Werk, das Sullivan im Folgejahr bei
der englischen Erstauffiihrung in London am 5. April 1862 beriihmt machte. Aus der frithen
Phase seines Schaffens stammt auch das Konzert fiir Cello und Orchester (1866). Hierauf wer-
fen wir einen Blick mit Beitrdgen von beiden Seiten des Atlantiks: Richard Silverman (USA)
und unser Mitglied David Mackie (Schottland) beleuchten die musikalische Struktur und die
Rekonstruktion von Sullivans Cellokonzert.

Dariiber hinaus befassen wir uns in einem historischen und einem neueren Beitrag mit der
Konzertouvertiire Marmion (1867), mit einem neuen Blickwinkel auf Sullivans Opernschaffen
und einem vielfach vernachléssigten Bereich in Sullivans (Euvre, dem Ballett. Victoria and
Merrie England entstand 1897 zum Diamantenen Thronjubildum von Kd&nigin Victoria. Thr zu
Ehren entwarf Sullivan ein Ballett, das — dhnlich wie das Finale von Smetanas Libussa — Episo-
den aus Legende und Geschichte auf die Biihne bringt. Mit diesem Beitrag verweisen wir zu-
gleich auf das 60-jéhrige Thronjubildum von Konigin Elizabeth II., das im Sommer 2012 gefei-
ert wird.

Und schlieBlich hat unser Mitglied John Balls aus Norwich (der Partnerstadt von Koblenz)
sich intensiv mit Sullivans Beziehung zu einem der bekanntesten Musikfestivals des 19. Jahr-
hunderts, dem Norwich Tiennial Festival, auseinander gesetzt.
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William Parry
Sullivans Bihnenmusik zu The Tempest

[Dieser Beitrag erschien in dem Programmbheft ,,Tempest! — A concert to celebrate the 150th
Anniversary of Sir Arthur Sullivan’s incidental music to Shakespeare’s The Tempest*. Das
Konzert fand am 16. April 2011 im Bloomsbury Theatre in London statt. Robin Gordon-Powell
leitete das London Gay SymphonyOrchestra, die Solisten waren Charlotte Page (Ariel), Sally
Silver (Juno), Elinor Jane Moran (Ceres) und Simon Callow (Erzihler). Die Ubersetzung er-
folgte mit freundlicher Genehmigung des Verfassers.]

Es ist viel iiber den Prozess geschrieben worden, den man als englische Musikrenaissance be-
zeichnet, und der in etwa zwischen 1850 und 1900 zu einem Wiedererstarken der gesamten
Musikszene GroBbritanniens fiihrte. Vieles von dem, was dariiber zu Papier gebracht wurde, ist
bestenfalls vordergriindig und schlimmstenfalls polemisches Gift. Fast als Allgemeingut setzte
sich die Annahme durch, Arthur Sullivan hétte in seiner Laufbahn nichts zu dieser Renaissance
beigetragen. Tatsédchlich ist aber die Bithnenmusik zu The Tempest gewiss das erste und keines-
falls das unwichtigste Werk, das die auBergewohnliche Wiedergeburt britischer Musik ankiin-
digt. Eigentlich hitte Sullivan nicht unbedingt darauf hoffen kénnen, da er die Musik als Prii-
fungsstiick fiir sein Abschlussexamen am Leipziger Konservatorium schrieb, doch er hitte
kaum einen Stoff wihlen konnen, der besser fiir diese Aufgabe geeignet gewesen wére: Fiir
Sullivan war es der Beginn einer lebenslangen Verbindung zu Shakespeare, was in vielerlei
Hinsicht fiir seine Karriere genauso wichtig war wie seine Zusammenarbeit mit W. S. Gilbert.

Sullivan erhielt 1856 sein Mendelssohn-Stipendium zunichst zur Ausbildung an der Royal
Academy of Music. Er entwickelte sich so verheiBungsvoll, dass sein Stipendium 1858 verlin-
gert wurde, um es ihm zu ermdglichen, in Leipzig zu studieren. Das dortige Konservatorium
war erst kurz zuvor von Mendelssohn 1843 gegriindet worden. Zuerst konzentrierte er sich auf
das Klavier, dann wandte sich Sullivan mehr dem Dirigieren und der Komposition zu. Zur Prii-
fung am Ende seines zweiten akademischen Jahrs komponierte und dirigierte er eine Ouvertlire,
Das Rosenfest, die auf Thomas Moores Lalla Rookh basierte. Dieses Stiick ist leider verloren
gegangen, obwohl zeitgendssische Kritiker (nicht iiberraschend) den starken Einfluss von Men-
delssohn feststellten. Der Mendelssohn-Stipendiat nahm sich jetzt ein noch grofBeres Werk des
alten Meisters zum Vorbild. Mit der Musik zum Sommernachtstraum im Hinterkopf, begann er,
eine vollstindige Biithnenmusik fiir Shakespeares The Tempest (Der Sturm) zu komponieren.
Briefe an seine Eltern zeichnen ein anschauliches Bild von der Miihe, die Sullivan in sein be-
reits 1860 begonnenes Werk investierte, und seinen Problemen mit einzelnen Passagen im Or-
chestervorspiel sowie dem, was er bei mancher Musik ,,Rauheit® (wahrscheinlich Modernitt)
nennt.

The Tempest tauchte zuerst im letzten Priifungskonzert, der Hauptpriifung, am 6. April 1861
auf, wo — von Sullivan selbst dirigiert — sechs der letztlich zwo6lf Nummern natiirlich unter dem
deutschen Titel Der Sturm aufgefiihrt wurden. Das Konzert war vom Charakter her ungewdhn-
lich britisch. Walter Bache spielte Sterndale Bennets f-Moll Klavierkonzert und Leonora



Schmitz aus Edinburgh spielte Musik von John Field (der junge Carl Rosa tauchte ebenfalls
auf). Das Hauptstiick war unzweifelhaft Sullivans Tempest-Musik. Einer der Rezensenten die-
ses Konzerts bemerkte treffend, alles habe eine Art fantasievoller Mobilitit und vor allem
scheint es von einer sehr sicheren und praktischen Hand kontrolliert zu werden.

Dariiber hinaus fand die erste Londoner Auffiihrung am 5. April 1862 im Crystal Palace
statt, mit einem eigens verfassten Erzdhlerkommentar, den der Kritiker Henry Chorley lieferte
(der bald mit Sullivan bei Kenilworth und anderen Projekten zusammenarbeiten sollte). An je-
nem Abend wurden fiinf Zugaben gegeben, und das Werk konnte eine Woche spiter unter
groBem allgemeinem Beifall wiederholt werden, was eine durchaus seltene Ehre war. Charles
Dickens erklirte das Stiick zum Meisterwerk und Sullivan war mit gerade zwanzig Jahren be-
rihmt. Chorley schrieb. ,,es war eines jener Ereignisse, die eine Epoche im Leben eines Men-
schen einleiten, und — was von eher universeller Konsequenz ist — es kann zudem eine Epoche
in der englischer Musik einleiten, denn sonst wiren wir wohl ziemlich enttduscht. Viele Jahre
sind vergangen seit wir ein Werk von einem so vielversprechenden jungen Kiinstler gehdrt ha-
ben, so fantasievoll, so voller Gewissenhaftigkeit und Kénnen, das obendrein noch so wenige
Beziige zu irgendeinem Vorbild zeigt.*

Es lohnt sich, einmal mehr Sir Alexander Macken-
zie zu zitieren, dieses Mal in Bezug auf die Qualita-
ten von Sullivans Shakespeare-Musik: ,,Ohne irgend-
einen unniitzen Vergleich in Bezug auf den relativen
oder spezifischen Wert der beiden Werke bemiihen
zu wollen, fiel mir des 6fteren auf, dass es zwischen
Mendelssohns Sommernachtstraum-Ouvertiire und
Sullivans Tempest-Musik eine Affinitit gibt. Beide
schopfen ihre Inspiration aus derselben, stets ergiebi-
gen Quelle, und sind als Jugendwerke (die Kompo-
nisten waren jeweils 18 bzw. 20 Jahre alt) phdnome-
nal hinsichtlich ithrer Vollstandigkeit,
Unmittelbarkeit und Vollendung. Sie sind keine Ver-
suchsballons von Studenten, in denen ein gewisser
Anteil an entschuldbarer Steitheit und Unentschlos-
senheit zu finden ist. In keinem der beiden Fille gibt
es jene zuldssigen und sehr natiirlichen Defekte und

Schwichen. Im Gegenteil, sie sind ziemlich bemer-
kenswert als vollendete jugendliche Meisterwerke,
als Belege von Genie, das ohne Erfahrung auskommt. Man konnte aulerdem die Analogie da-
hingehend weiter verfolgen, dass die aufgezeigten Merkmale dieser frithen Werke bei den wei-
teren Arbeiten dieser Komponisten stark und unbeeintrachtigt fortgefiihrt wurden. Diese beiden
Werke enthielten die personlichen Markenzeichen ihrer Urheber, mit denen sie sogleich abge-
stempelt wurden.* Natiirlich hat Mackenzie Recht. So unterschiedlich die Projekte waren, fiir
die Sullivan beriihmt wurde, sie trugen denselben Stempel. The Tempest, lolanthe und Ivanhoe



teilen sich diese ,,Gabe der Melodik, der anmutigen Klarheit der Instrumentierung genauso wie
das dramatische Gespiir, mit einfachen Mitteln zu Ergebnissen zu gelangen, die leicht auf die
Biihne zu iibertragen sind*.

Es dauerte nicht lange (tatséchlich bis 1864 im Prince’s Theatre in Manchester) bis Sullivans
Musik bei einer Theaterauffiihrung verwendet wurde. Es folgte (im Allgemeinen weniger um-
fangreiche) Bithnenmusik fiir The Merchant of Venice, The Merry Wives of Windsor und Henry
VIII. Der Gipfelpunkt von Sullivans Beteiligung am Shakespear’schen Theater war 1888 seine
Bithnenmusik zu Henry Irvings Inszenierung von Macbeth. Dabei handelte es sich wahrschein-
lich um die beriihmteste Produktion dieses Stiicks, die je auf die Biihne gebracht wurde, und
eine, die, wie jeder zustimmte, durch die spannende und dramatische Musik von Sullivan unge-
mein aufgewertet wurde.

Als kurz nach Sullivans Tod das Opernhaus in Buxton gebaut wurde, brachte man seitlich
von den vorderen Parkettplitzen zwei Plaketten an. Auf einer stand einfach ,,Shakespeare* und
auf der anderen ,,Sullivan®. Da wir im 21. Jahrhundert den Prozess der Wiederherstellung von
Sullivans Reputation fortfiihren und seinen fast unerreichten Beitrag zu unserem nationalen
Musikleben auf allen Ebenen aufrecht erhalten wollen, ist es niitzlich, sich daran zu erinnern,
dass es eine Zeit gab, in der Sullivans Name neben dem unseres Nationaldichters die Vorstel-
lung von Theater auf den Punkt brachte. The Tempest wird normalerweise auf 1611 datiert, und
ist somit in diesem Jahr vierhundert Jahre alt. Zusammen mit dem 150. Jahrestag von Sullivans
Biihnenmusik stellt es eine Verbindung dar, die es wirklich wert ist, gefeiert zu werden. Als
Prospero seiner ,,rough magic* abschwort, nimmt der junge Sullivan seine auf.

The Tempest — Eine kurze Zusammenfassung

The Tempest beinhaltet mehr Lieder und weitere Stichworte fiir die musikalische Begleitung als
jedes andere Shakespeare-Stiick. So ist es nicht iiberraschend, dass bereits seit den frithesten
Auffithrungen von ,,Full fathom five* und ,,Where the bee sucks®, die Robert Johnson zuge-
schrieben werden, dieses Werk mehr Musik inspiriert hat als die meisten anderen — die Kompo-
nisten reichen von Sullivan iiber Sibelius bis zu Thomas Ades. Sullivan vertonte fast alle Lie-
der des Stiicks und fiigte noch andere Instrumentalstiicke hinzu, wovon einige solistisch zu
spielen, andere den gesprochenen Dialogen unterlegt sind. Die einzigen Teile des Werks, denen
groftenteils eine musikalische Grundierung fehlt, sind jene mit Charakteren wie Caliban, Ste-
phano und Trinculo. Die folgende Zusammenfassung umfasst nur jene Teile, die von Sullivans
Biithnenmusik untermalt werden.

Der unrechtméfige Herzog von Mailand, Antonio, befindet sich auf einem Schiff, auf dem er
von der Hochzeit seiner Tochter mit dem Konig von Tunis zuriickkehrt. Bei ithm sind seine
Verbiindeten Alonso, Konig von Neapel, und Alonsos Bruder Sebastian und der Sohn des Ko-
nigs, Ferdinand. Prospero, der rechtméfige Herzog von Mailand, der bis zu seiner Absetzung in
den Héinden seines Bruders Antonio war, verursacht einen Sturm, der die Reisenden Schiff-



bruch erleiden lisst, und versprengte Gruppen von ihnen, die nicht um das Schicksal der ande-
ren wissen, auf verschiedene Teile der Insel bringt.

[1. Vorspiel]

Prospero enthiillt seiner Tochter Miranda erstmals die Wahrheit tiber ihre Geburt und die Um-
stande ihres Exils. Er befiehlt ihr zu schlafen und seinem Diener Ariel hereinzukommen. Ariel
ist ein Geist, der von der Hexe Sycorax eingesperrt worden war. Prospero hat ihn gerettet und
hélt ihn jetzt bis zu seiner endgiiltigen Freilassung als Diener. Ariel erscheint wieder als Was-
sernymphe und verzaubert Ferdinand mit seinem Gesang. Ferdinand wird vor Prospero und Mi-
randa gebracht.

[2. Einleitung — ‘Come unto these yellow sands’ — ‘Full fathom five’
(Kommt auf diesen gelben Sand — Fiinf Faden tief dein Vater liegt)]

In einem anderen Teil der Insel griibeln Alonso, Sebastian, Antonio und Prosperos alter Freund
Gonzalo liber das Schicksal ihrer Kameraden nach. Zur Begleitung von getragener Musik
schickt Ariel alle auBBer Sebastian und Antonio schlafen. Beide verschworen sich gegen Alonso.
Ariel kommt zuriick und singt eine Warnung vor der Verschwoérung in Gonzalos Ohr. Alle wa-
chen auf und Alonso ist vorerst in Sicherheit.

[3. Getragene Musik — ‘While you here do snoring lie’
(Wie du hier schléfst und schnarchst)]

[4. Vorspiel 3. Akt]

Vor Prosperos Kammer erkldren Miranda und Ferdinand ihre Liebe flireinander. An anderer
Stelle auf der Insel setzen Alonso, Sebastian, Gonzalo und Antonio erschopft ihre Suche nach
Ferdinand fort. Sebastian und Antonio sind entschlossen, ihre Verschworung gegen Alonso die-
se Nacht in die Tat umzusetzen. An diesem Punkt hort man Musik und ,,seltsame Gestalten®
bringen ein Bankett-Tafel herein und tanzen darum herum. Bevor irgendjemand essen kann, er-
scheint Ariel als Harpye wieder, das Bankett verschwindet und Ariel prangert die Rollen an, die
Antonio, Sebastian und Alonso bei der Absetzung von Prospero gespielt haben.

[5. Feierliche und seltsame Musik]
[6. Bankett-Tanz]

[7. Einleitung 4. Akt]



Prospero gibt Miranda jetzt an Ferdinand, mahnt ihn aber, ihr Jungfernband erst zu zerreif3en,
nachdem die Hochzeitsfeierlichkeiten ordnungsgemif vollendet sind. In der Zwischenzeit ar-
rangieren Prospero und Ariel ein Maskenspiel mit Ceres, Iris und Juno. Die Maskerade endet
mit einem lédndlichen Tanz, von Nymphen und Schnittern.

[8. Ein Maskenspiel]

[9. Duett ‘Honour, Riches and Marriage Blessing’ (Ehre, Reichtiimer und Hochzeitssegen)]
[10. Tanz der Nymphen und Schnitter]

[11. Vorspiel 5. Akt]

Prospero zitiert Ariel herbei, er soll den Konig und seine Begleiter zu ihm bringen. Wieder al-
leine, legt er dar, dass er ,,diesem rohen Zauber* abschworen, sich von seinem Personal trennen
und sein Zauberbuch im Meer versenken will.

[11a. Ernste Musik]

Alonso, Sebastian und Antonio werden vor Prospero gebracht. Er begriilt seinen alten Freund
Gonzalo und vergibt den drei Ménnern, die seine Ausweisung aus Mailand verursachten, aber
sie erkennen ithn kaum. Er befiehlt Ariel, er soll ihm helfen, die Kleider seines fritheren Selbst
anzuziehen, und Ariel singt ein Lied, um diese Aufgabe zu begleiten. Prospero schickt Ariel
fort, um den Kapitdn und den Bootsmann zu holen.

[12. “Where the bee sucks’ (Wo die Biene trinkt, trink ich) — 12a. Ariels Abgang]
Ferdinand und Miranda wird er6ffnet, dass sie sicher sind. Prospero und Alonso sind als Eltern-
teile der beiden Liebenden vereint. Ariel wird freigelassen, und es wird ihm befohlen, fiir gutes
Wetter bei der Heimreise zu sorgen. Alle ziehen sich in Prosperos Kammer zuriick, wo er von
seinen Abenteuern erzidhlen wird.

Prospero spricht den Epilog, in dem er das Publikum bittet, ihn mit Applaus zu entlassen.

[12b. Epilog]



Richard Silverman:
Sullivans enigmatisches Konzert

[Verdffentlicht mit freundlicher Genehmigung des Verfassers. ]

Bevor er seinen Platz als Komponist von Oratorien und Opern fand, erkundete der junge Arthur
Sullivan die Gefilde der Orchester- und Instrumentalmusik. Viele dieser friilhen Werke wurden
nicht verdffentlicht, wenige sind iiberliefert. Gliicklicherweise fand die vorziigliche e-Moll-Sin-
fonie 1915 einen Verleger. Die eindringliche, zuweilen an Schumanns Manfred gemahnende
Konzertouvertiire Marmion blieb lediglich als Manuskript fast eineinhalb Jahrhunderte lang im
Verborgenen erhalten. Eine Klaviersonate und drei Konzertouvertiiren sind hingegen verschol-
len. Vor einiger Zeit ist zumindest ein Streichquartett, das lange als verloren galt, teilweise wie-
der aufgetaucht. Ob der lange erste Satz, der gefunden wurde, fiir das ganze Quartett als repréi-
sentativ gelten darf, wissen wir nicht. Gervase Hughes berichtete 1960, dass er die Partitur des
Cellokonzerts in D nicht finden konne.! Das 1866 entstandene Werk verschwand trotz seiner
duBerst positiven Aufnahme sogleich wieder aus den Konzertsélen. Zwar lie8 Sullivan in einem

Brief vom 8. April 1867 wissen, dass das Cellokonzert ,,in Druck geht*,> allerdings trieb der
ungenannt gebliebene Verleger die Publikation nicht voran und es gibt auch keine Hinweise
darauf, dass der Komponist irgendwelche weiteren Versuche unternahm, eine Veroffentlichung
sicherzustellen. Nach einer Darbietung in Edinburgh im Dezember 1866 wurde das Konzert zu
Sullivans Lebzeiten nur noch zwei Mal aufgefiihrt, und zwar am 18. Oktober 1873 und am 6.
(oder 16.) Februar 1887.

Ein Blick auf Sullivans Testament zeigt, dass geschétzte Manuskripte bestimmten Einzelper-
sonen oder Institutionen vermacht wurden. Viele Werke, die Orchester- und Instrumentalstiicke
eingeschlossen, wurden nicht separat ausgewiesen. Sie gingen als Teil des {ibrigen Nachlasses
an den Neffen des Komponisten, Herbert. Fiinf Jahre spiter befand sich das Cellokonzert ein-
deutig in seinem Besitz. In einem Brief vom 28. Juni 1905 nahm er darauf Bezug und schrieb
die erste Seite ab.

Herbert Sullivan oder ein nachfolgender NutznieBer deponierte schlieBlich die Partitur und
das Orchestermaterial beim Verlag Chappel and Company. Allerdings wurde das Material dort
nicht sicher verwahrt. Weder publizierte der Verleger die Musik, noch fertigte man Kopien an.
Die Originaldokumente gingen 1964 bei einem Brand verloren. Hétte Hughes 1960 davon ge-
wusst, dass sie bei Chappel & Co. eingelagert sind, hétten wir wahrscheinlich eine Beschrei-
bung der Originalfassung aus neuerer Zeit, kurz bevor sie verloren ging.

Dank der hingebungsvollen Arbeit von Sir Charles Mackerras und David Mackie ist Sulli-
vans Cellokonzert in D wie ein neuer Phoenix aus der Asche wieder auferstanden und hat in
dieser Fassung erheblich mehr Aufmerksamkeit erregt als in den 98 Jahren zuvor. In den letz-
ten Jahren gab es mehrfach Auffiihrungen in Konzerten® sowie zwei neue Einspielungen. In
den Anmerkungen zur ersten Aufnahme nach der Rekonstruktion wies Arthur Jacobs auf die

1 Gervase Hughes: The Music of Arthur Sullivan, London 1960.
2 Arthur Jacobs: Arthur Sullivan — A Victorian Musician, Aldershot 1992.
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unausgewogene Balance in der Struktur des Cellokonzerts hin.* Es besteht aus drei Sitzen, die
ohne Unterbrechung miteinander verbunden sind. Der erste Satz ist erheblich kiirzer als die an-
deren beiden, die mit jeweils etwa sieben Minuten ungefahr gleich lang sind. Der erste Satz
enthdlt nur 75 Takte und benétigt in einer Auffithrung etwa dreieinhalb Minuten. Bevor wir
Sullivans Cellokonzert genauer betrachten, mag es aufschlussreich sein, einen Blick auf die
Cellokonzerte jener Epoche zu werfen.

Bis zur Mitte des 19. Jahrhunderts wurde kein grof8es romantisches Cellokonzert geschrie-
ben, das den Meisterwerken fiir das Klavier oder die Geige, wie man sie von Beethoven, Cho-
pin, Mendelssohn oder Schumann kannte, vergleichbar gewesen wire. Bis zu dieser Zeit war
Schumanns Opus 129 das bedeutendste und ambitionierteste Werk dieses Genres. Es entstand
1850 in einem bemerkenswerten Ausbruch kreativer Energie und wurde in weniger als einer
Woche skizziert. Doch es konnte erst zehn Jahre spdter dem Publikum vorgestellt werden. Die
Urauffiihrung am Leipziger Konservatorium mit Ludwig Ebert als Solist fand am 6. Juni 1860
statt. Schumann hatte das Werk urspriinglich nicht als Konzert im klassisch formalen Sinne
verstanden. Zunichst bezeichnete er es als ,, Konzertstiick. Es wurde dann als Solokonzert ver-
offentlicht und hat dementsprechend die zu erwartenden drei Sitze. Diese allerdings sind ohne
Pause miteinander verbunden, wodurch eine einsitzige Form entsteht. Sogar die Taktzahlen
sind durchgehend beziffert, obgleich die einzelnen ,,Sédtze™ auf den Seiten 35 und 49 deutlich
erkennbar sind.

Alfred Niemann wies bereits darauf hin, dass dieses Spitwerk viele innovative Aspekte ent-
hilt: keine Orchesterexposition, eine begleitete Kadenz und zyklische Elemente.” Er zitiert
auch Toveys anerkennende Bemerkung iiber die Instrumentation: Sie sei ,,bemerkenswerter-
weise frei von der bedenklichen Machtigkeit des bei Schumann sonst iiblichen Orchesterstils®.
Diese Anmerkung ist ganz besonders zutreffend, doch man findet immer wieder die Doppelung
von Violinen und Floten, welche das Farbspektrum des Orchesters monoton eintriibt. In threm
Buch The Cello meint Elizabeth Cowling, die sowohl Cellistin als auch Musikwissenschaftlerin
war, dass das Schumann-Konzert wegen seiner schonen musikalischen Einfdlle tiberlebt hat,
doch sei ,,die Komposition nicht mit einer erstklassigen Kontrolle der technischen Mittel ausge-
flihrt, die Instrumentierung zuweilen schwach; und manche Interpreten nehmen Striche vor, wo
der Satz diffus wird®. Sie gelangt zu der Schlussfolgerung, es sei ,,kein gro3es Meisterwerk wie
etwa sein Klavierkonzert in der gleichen Tonart“.® Diese Haltung steht in volligem Gegensatz
zu Alfred Nieman, der meint, es sei ,,das erste gro3e Konzert, das jemals fiir das Solocello ge-

schrieben wurde*.’

3 In Deutschland wurde Sullivans Cellokonzert beispielsweise am 2. und 3. Oktober 2002 aufgefiihrt
mit dem Solisten Wen-Sinn Yang. [Anm. d. Red.]

4 Arthur Jacobs: Anmerkungen zu der EMI-Einspielung von 1986 (EMI 7777-38318-1).

5 Alfred Nieman: Robert Schumann — The Man and His Music, hrsg. von Alan Walker, New York
1974.

6 Elizabeth Cowling: The Cello, New York 1975.

7 Nieman.



Wie immer man dieses bemerkenswerte Konzert auch bezeichnen mag — etwa als ,,eines der

«8

gewagtesten und originellsten Werke*” —, so verdient doch Cowlings Feststellung, das Stiick sei

,hicht mit einer erstklassigen Kontrolle der technischen Mittel* zusammengefiigt, eine ndhere

Untersuchung.
Der langsame Satz (,,Langsam*) beginnt bei Takt 286 mit einer schonen liedartigen Melodie.
£ o R
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Bsp. 1: Schumann, Cellokonzert, 2. Satz (Thema)

Darauf folgt keineswegs ein zweites Thema, sondern eine Reprise vom Thema des ersten Sat-
zes: dem zuvor erwihnten zyklischen Element.

r,JF'_'_ "nﬂ\i
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Bsp. 2: Schumann, Cellokonzert, 1. Satz (Thema)

Es schlieBt sich auch keineswegs die erwartete (und gewiinschte) Wiederkehr der Hauptmelo-
die des langsamen Satzes an, sondern ,,das Cello stiirzt sich in das Finale*.” Der gesamte zwei-
te Satz ist nur 15 Takte lang.

Wenn dieser zweite Satz zu kurz ist, dann ist der dritte zu lang. Er verliert sich in den ,,se-
quentiellen Klischees und den Formeln des 18. Jahrhunderts*." Die Koda, die bei Takt 756 be-
ginnt (,,Schneller*), taucht unvermittelt auf. Der Ausklang des Konzerts entbehrt der unauthalt-
samen Schwungkraft hin zu einem entfernten, doch unverkennbaren Ziel, was Schumann
ansonsten so grofartig beherrschte. Die Schwéchen des dritten Satzes mogen das Ergebnis ,,ei-
nes allzu ziigigen Komponierens* gewesen sein.''

Das andere herausragende Cellokonzert jener Epoche ist jenes von Robert Volkmann. Wie
bei Schumann steht es auch in a-Moll, allerdings nahm die Komposition zwei Jahre in An-
spruch (1853-1855). Es wurde 1857 uraufgefiihrt und im anschlieBenden Jahr veroffentlicht. Es
ist ein kiirzeres Werk als jenes von Schumann; die Auffiihrungsdauer fiir das einsétzige Stiick
betrdgt etwa 17 Minuten. ,,Jm Gegensatz zu vielen zeitgendssischen Kompositionen®, so Mal-
comess, ,,bei denen die Grenzen zur Dreisitzigkeit lediglich verschleiert sind, besitzt das Cello-
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konzert von Volkmann eine organische einsitzige Struktur. Malcomess verteidigt Volk-

8 Peter Ostwald: Schumann, Boston 1985.

9 Nieman.

10 Ebd.

11 Ebd.

12 Hilde Malcomess: Anmerkungen zu der cpo-Einspielung von 1994 (cpo 999 151-2).
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manns unorthodoxe Form, indem sie anmerkt, dass ,,Abweichungen von der klassischen drei-
satzigen Konzertform im 19. Jahrhundert gar nicht so selten waren®.

Die Form von Volkmanns Werk ist mehrdeutig genug, um gegenséitzliche Deutungen zuzu-
lassen, wie beispielsweise jene: ,,Insgesamt ldsst sie sich als erweiterte Sonatenform charakteri-
sieren. Thre formale und technische Vollkommenheit ist in der simultanen Durchfiihrung der

«l3

drei Themen am offensichtlichsten.””” oder: ,,Er hdngt nicht der strengen Sonatenform an, son-

dern schreibt stattdessen eine Art Fantasie mit einem energiegeladenen Mittelteil, der an eine
Durchfiihrung erinnert.*'*

Ich stimme hinsichtlich der Form mit Malcomess’ Auffassung liberein. Es handelt sich um
eine unverhohlene Auseinandersetzung mit der Sonatenform mit drei anstatt der {iblichen zwei
Themen in der Exposition. Wie bei Schumann gibt es keine Orchestereinleitung. Das dritte
Thema ldsst sich mit dem ersten verbinden. Man konnte sagen, dass eine vierte, liedartige Me-
lodie in etwa dem mittleren Satz eines dreisdtzigen Konzerts entspricht. Wie bei Schumannn ist
dieser langsame Abschnitt wiederum ziemlich kurz.

Ein umfangreicher Durchfithrungsteil stellt dann das unbegleitete Solocello in den Vorder-
grund. Die Rolle des Orchesters beschrinkt sich des 6fteren auf akkordartige Einsprengsel. Die
folgende Reprise ist nicht notengetreu. Das zweite Thema ist nun dem Orchester zugewiesen
anstatt dem Solocello. Dieses Thema wird mit betrdchtlicher Energie, gepaart mit dem dichtes-
ten Orchestersatz des Konzerts, verarbeitet. Zwei Kadenzen fiir den Solisten gehen der Koda
voran. Volkmann 16st das Problem, einem Solisten in den tiefen Registern gegeniiber dem Or-
chester Gehor zu verschaffen, durch hiufige Wechsel der Soli- und Tuttipassagen.

Als ein in Leipzig ausgebildeter Musiker war der gerade aus Deutschland zuriickgekehrte
Arthur Sullivan hoéchstwahrscheinlich mit Volkmanns Cellokonzert vertraut. Er interessierte
sich fiir das Cello, denn sein Bruder Fred war Cellist. Das Konzert in D war nicht das einzige
Werk, das er fiir dieses Instrument geschrieben hat. Obwohl er eigentlich eher Tasten- und
Blasinstrumente spielte, besaB Sullivan ein Cello."

Zweifelsohne kannte Sullivan auch Schumanns Cellokonzert. Dieses Werk wurde mit Piatti
als Solist im April 1866 bei einem Konzert in London gegeben, bei dem auch Sullivans e-Moll-
Sinfonie aufgefiihrt wurde. In der Times wurde Schumanns Konzert als ,,hoffnungslos ver-
traumt* bezeichnet.' Laut Young soll Sullivans Entschluss, ein eigenes Cellokonzert fiir Piatti
zu schreiben, auf jenen Abend zuriickgehen. Das sich daraus ergebende Cellokonzert in D-Dur
hatte mit dem Schumann’schen in a-Moll mehrere Besonderheiten gemein: Drei Sdtze werden
ohne Unterbrechung miteinander verbunden, so dass ein einsdtziges Werk entsteht. In jedem
der Konzerte ist einer der ,,Sidtze* unverhdltnismiBig kiirzer als die anderen beiden. Sullivan
folgt Schumanns Vorgabe hinsichtlich der Verwendung einer zyklischen Technik. Der kurze
Einleitungssatz fiihrt das thematische Material fiir die beiden folgenden Sitze ein. Auch Sulli-

13 Ebd.

14 Hanspeter Krellmann: Anmerkungen zu der Einspielung bei Koch-Schwann von 1984 (Koch-
Schwann 3-1205-2).

15 Auf der CD BBC MM203 (Beilage zu BBC Music vol. 9 Nr. 7) findet sich eine Aufnahme des Cel-
lokonzerts mit Sullivans eigenem Cello, interpretiert von Paul Watkins [Anm. d. Red.].

16 Percy Young: Sir Arthur Sullivan, New York 1971.
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vans Konzert hat seine ,,triumerischen* Momente, doch es beginnt mit seiner charakteristi-
schen ausgelassenen Energie.
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Bsp. 3: Sullivan, Cellokonzert, Einleitungsthema

Dieses Einleitungsthema kehrt nicht nur im dritten Satz wieder, sondern bildet auch die Grund-
lage fiir die Melodie des langsamen Satzes. Das Thema des ersten Satzes beruht auf dem Drei-
klang
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Bsp. 4: Sullivan, Cellokonzert, Thema des 1. Satzes

Der zweite Satz basiert auf den drei gleichen Noten, obwohl er sich hinsichtlich Charakter und
Tempo unterscheidet.
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Bsp. 5: Sullivan, Cellokonzert, 2. Satz

Das Thema des dritten Satzes ist eine Variante jenes Themas, das der Hauptmelodie des ersten
Satzes antwortet.
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Bsp. 6: Sullivan, Cellokonzert, Thema 3. Satz

Als thematische Quelle fiir den zweiten und dritten Satz erschlieft sich der erste eher, wenn
man ihn als Introduktion betrachtet.

Sieben Jahre nach Sullivans Cellokonzert in D-Dur komponierte Saint-Saéns sein a-Moll-
Konzert. Bei seinen fiinf Klavierkonzerten schrieb er ausgedehnte Werke in mehreren Sétzen.
Zwei davon, die Nr. 3 und 4, haben zwei Sitze, dauern jedoch etwa eine halbe Stunde. Im Ge-
gensatz dazu wendet er sich 1873 bei seinem Cellokonzert der kiirzeren, einsidtzigen Form zu.
Saint-Saéns’ a-Moll-Stiick ist etwa so lang wie die Konzerte von Volkmann und Sullivan und
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hat drei zusammenhidngende Abschnitte, die der traditionellen Dreisétzigkeit entsprechen. Die
ersten beiden sind gleich lang, wihrend der dritte die Dauer der ersten beiden zusammen hat.

Erst im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts brachte die romantische Ara ein groBes Meis-
terwerk fiir Cello und Orchester hervor. Dvofédk hatte bereits zu Beginn seiner Laufbahn Ent-
wiirfe fiir ein Cellokonzert zu Papier gebracht, jedoch auf eine Ausarbeitung verzichtet noch
bevor er mit der Instrumentierung begonnen hatte. Als gereifter Komponist mied er diese Form,
da er das Cello als Soloinstrument fiir ungeeignet hielt."” Als er sich in den USA aufhielt, horte
er Victor Herberts neues e-Moll-Konzert. Obwohl es hinsichtlich der Struktur keine neuen Per-
spektiven erdffnete, bot Herberts Konzert abermals jene drei miteinander verbundenen Sitze,
die ein einsitziges Werk bilden. Dies inspirierte Dvotak, um sich selbst wieder dem Idiom des
Cellokonzerts zuzuwenden. Vielleicht waren es der emotional aufgeladene Cellopart und die
kraftvolle Instrumentierung, die Dvotéak zeigten, welche Moglichkeiten das Cello im Verbund
mit dem Orchester in sich barg. Bei Dvotaks Opus 104 in a-Moll handelt es sich um ein Werk
von sinfonischen Dimensionen. Es hat schlielich mit dazu beigetragen, das Cello als Soloin-
strument Seite an Seite mit der Geige und dem Klavier bei langen Solokonzerten zu etablieren.
Die Zuriickhaltung, die die Komponisten des 19. Jahrhunderts gegeniiber dem Cello als eben-
blirtiges Soloinstrument an den Tag legten, zeigt sich in Brahms Reaktion, als er die Partitur
von Dvotéks Opus 104 zu Gesicht bekam. Warum um alles in der Welt habe er nicht gewusst,
dass man solch ein Cellokonzert schreiben konne, klagte er, denn hitte er es gewusst, hétte er
es schon vor langer Zeit geschrieben.'®

Die von Brahms beeinflussten Komponisten der ,,English Musical Renaissance* beschrink-
ten ihre Auseinandersetzung mit dem Solokonzert auf das Klavier und die Violine. Wéhrend
Parry, Stanford und Mackenzie das Cellokonzert mieden, folgte Sullivans Schiiler D’Albert
dem Beispiel seines Lehrers. Sullivan und D’ Albert widmeten schlieBlich den groten Teil ih-
rer Laufbahn der Oper. Als junge Kiinstler jedoch komponierte jeder eine Sinfonie und ein Cel-
lokonzert.

D’ Alberts Opus 20 wurde 1900 fertiggestellt. Es fiihrt die Tradition der Einsétzigkeit fort.
Anders als bei seinen Vorgéngern, spielt die Sonatenform hier kaum eine Rolle. Falls man sei-
ne freie Formgestaltung benennen miisste, diirfte ,,Suite* wohl der angemessenste Ausdruck
sein. Die einzige Lektion, die D’Albert von Dvoraks Konzert gelernt haben mag, ist hinsicht-
lich der Verwendung des Orchesters. Als ausgezeichneter Instrumentator verwendet D’ Albert
Orchesterfarben, um jene schonen Melodien zu entwickeln, die er dem Solisten und dem
Klangkdrper anvertraut.

Im Hinblick auf Sullivans Cellokonzert in D-Dur ldsst sich feststellen, dass es durchaus den
Haltungen des 19. Jahrhunderts hinsichtlich dieser Form entspricht: der Zuriickhaltung gegen-
tiber einem umfangreicheren Stiick fiir Cello und Orchester und der daraus resultierenden
zwanglosen Gestaltung der Struktur. Innerhalb dieser Grenzen schrieb Sullivan ein thematisch
priagnantes, einheitliches Werk, das genau die Balance hilt zwischen lyrischem Ausdruck und
virtuosem Auftrumpfen.

17 Benjamin Folkman: Anmerkungen zu der Guild-Einspielung von 2001 (GMCD 7235).
18 Cowling.
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David MacKkie
Die Rekonstruktion von Sullivans Cellokonzert

[Erstmals verdffentlicht im Sir Arthur Sullivan Society Magazine Nr. 69, Herbst 2008. Uberset-
zung mit freundlicher Genehmigung des Herausgebers und des Verfassers.]

1971 erhielt ich meinen M. A. an der Birminghamer Universitit mit einer Abschlussarbeit, die
den Titel ,,The Songs of Arthur Sullivan — a Catalogue and Commentary* trug. 1975 (im Jahr
des einhundertjdhrigen Gedenkens der Urauffiihrung von Trial by Jury) trat ich der D’Oyly
Carte Opera Company bei. Das schien nicht nur ein zufélliger Karriereschritt zu sein, sondern
die perfekte Moglichkeit, meine Forschungen zu Sullivans Musik weiter zu verfolgen, wenn
auch mit einem anstrengenden Zeitplan von acht Vorstellungen pro Woche in iiber 48 Wochen
jéhrlich (das sind mehr Auffithrungen als Tage in einem Jahr!) sowie Proben und dauernden
Reisen, so dass nicht viel Zeit flir etwas anderes {ibrig blieb.

Man kann leicht vergessen, dass in den 1970ern die seridse Sullivan-Forschung immer noch
in den Kinderschuhen steckte. Der externe Priifer fiir mein M. A.-Examen war Percy Young
(spater wurde er ein guter Freund), dessen Biographie von Sullivan (1971) damals das letzte
Wort zum Thema war. Die Sir Arthur Sullivan Society selbst wurde erst 1977 gegriindet. Ne-
ben ,,G & S* war vieles von Sullivans Werk nahezu unbekannt (die Di ballo-Ouvertiire war
eine bemerkenswerte Ausnahme), obwohl vor einiger Zeit zwei Aufnahmen aufgetaucht sind,
die Meilensteine in der Diskographie waren: Eine war die ,,Symphony in E*“ zusammen mit der
so populdren Overture di ballo (Royal Liverpool Philharmonic Orchestra/Charles Groves,
1968) und die andere die Biihnenmusik zu The Tempest mit der Suite aus The Merchant of Ve-
nice und der Ouvertiire In Memoriam (City of Birmingham Symphony Orchestra/Vivian Dunn,
1972) — beide zufilligerweise mit Anmerkungen von Percy Young.

Die D’Oyly Carte Company trug auch zu einer umfassenderen Wahrnehmung von Sullivans
Gesamtleistung bei. Es kam zu den ersten professionellen Aufnahmen von Utopia Limited
(1975) and The Grand Duke (1976), und um die Platten zu fiillen, wurden in den letzten Jahren
der alten D’Oyly Carte Opera Company Einspielungen einiger anderer Werke gemacht, wie
etwa des Imperial March, der effektvoll als Vorspiel fiir die im gleichen Jahr uraufgefiihrte
Oper Utopia Limited verwendet wurde, der Konzertouvertiire Marmion zusammen mit The
Gondoliers (1977), The Zoo mit Cox and Box (1978) — eine D’Oyly Carte-Platte ohne Gilbert!
— und zum Schluss, die Suite Nr. 1 aus Victoria and Merrie England mit The Yeomen of the
Guard (1979).

Mit diesem aufkeimenden Bewusstsein fiir den ,,anderen* Sullivan dauerte es nicht lange, bis
sich meine Aufmerksamkeit auf das schwer zu fassende und ,,verlorene* Cellokonzert fokus-
sierte. Ich kannte die bloen Fakten — dass es 1866 fiir Alfredo Piatti (1822-1901, siche Abbil-
dung) komponiert worden war, der es am 24. November dieses Jahres zur Urauffiihrung brach-
te, dass es ein paar nachfolgende Auffithrungen gegeben hatte (die letzte bekannte fand 1953
statt, ausgestrahlt im Dritten Programm der BBC, mit William Pleeth als Solist und dem Golds-
brough Orchestra mit dem jungen Charles Mackerras, der 1951 gerade erst mit Pineapple Poll
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Triumphe gefeiert hatte) und
dass es schlieBlich verloren
ging. Das Autograph von Sulli-
vans Partitur und das gesamte
originale Auffiihrungsmaterial
(zusammen mit vielen anderen
Dingen einschlieBlich eines Le-
bens) wurden 1964 bei einem
katastrophalen Brand im Ver-
lagshaus Chappell & Co. zer-
stort. Im Gegensatz zur D’Oyly
Carte Company erlebte es sein
Hundertjahriges nicht ganz.
Das Konzert wird von eini-
gen als nicht ganz zufrieden-
stellend betrachtet (Rachel
Scott Russell riet Sullivan, es
zu uberarbeiten, obwohl, so-
weit bekannt ist, er das nie ge-
tan hat) und das ist vielleicht
der Grund, warum es nie verof-
fentlicht worden ist und
schlieBlich bei einem Brand
vernichtet wurde — doch nicht
vollends: Bei einem Besuch in
der Pierpont Morgan Library in
New York wihrend der 1978er
D’Oyly Carte-Tournee durch
die USA und Kanada fand ich
heraus, dass deren ausgedehnte Gilbert und Sullivan-Sammlung eine Kopie des Soloparts ent-

hielt, der 1887 fiir eine Auffiihrung in London gemacht worden war (die Kopie datiert vom
7.2.87)." Diese existierte unabhingig von Chappells Auffiihrungsmaterial und ist demzufolge
1964 der Zerstorung entgangen. Ich fragte mich damals, ob es moglich wire, dieses Solokon-
zert zu rekonstruieren.

Zuriick in England, verblieben der D’Oyly Carte Opera Company noch etwa dreieinhalb Jah-
re bis zur Auflosung. Das Arbeitspensum lief weiter wie vorher (einschlieBlich einer Tournee
durch Australien und Neuseeland 1979) und die Ideen blieben vorerst Ideen. Tatsdchlich war es
dann mein Kollege Paul Seeley, der sich als erster eine Kopie des Manuskripts besorgte, und

19 Dem Datum gehen die Initialen JH, mdglicherweise JEH voran (unklar, da alles in einem
Schriftzug). Dies konnte auf J. Edward Hambleton verweisen, der am 16. Februar 1887 Sullivans
Cellokonzert auffiihrte. [Hinweis des Verfassers an die Redaktion.]
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ich erinnere mich ganz genau, wie ich in dem alten Ballettprobenraum im Sadler’s Wells am
Klavier sal und die betérenden Uberbleibsel durchspielte. Paul Seeley arbeitete am langsamen
Satz und gewann die Mithilfe unseres Hauptcellisten Andrew Adams, um seine Ausarbeitung
des Materials durchzuprobieren — dies war ziemlich sicher die erste ,,Auffiihrung* seit 1953!

Ich fragte mich damals auch, ob Sir Charles Mackerras selbst jemals eine Rekonstruktion in
Betracht gezogen hatte und erfuhr spéter, dass er bei mehreren Gelegenheiten gefragt worden
war, dies zu tun. Er fand aber unter dem Druck einer geschéftigen internationalen Karriere
praktisch keine Zeit dafiir. (Eine der Personen, die Sir Charles fragte, war der Cellist Julian
Lloyd Webber, der spéter die erste Auffiihrung der Rekonstruktion spielen sollte.) SchlieBlich
erhielt ich eine Kopie des Manuskripts, die im April 1982 bei mir eintraf, etwa zwei Monate
nach dem Ende der D’Oyly Carte Company am 27. Februar. Nachdem ich in den letzten sieben
Jahren Vollzeit beschéftigt gewesen war, hatte ich jetzt viel Zeit zur Verfiigung, und konnte
mich endlich einem tiefer gehenden Studium des Manuskripts widmen, auch im Hinblick auf
eine mogliche Rekonstruktion.

Bei einem Konzert spielt ein Solist niemals stindig wéihrend des gesamten Werkes. Es wird
immer irgendeine Art von Orchestereinleitung geben (manchmal sehr kurz, mitunter von be-
trachtlicher Lénge) und es finden sich andere Momente, in denen der Solist nicht spielt — auch
hier manchmal nur fiir ein paar Takte, manchmal lianger. Unter Beriicksichtigung dessen hatte
ich mich auf Liicken innerhalb des iiblichen Orchestermaterials eingestellt. (Wenn beispiels-
weise ein Orchestermusiker 24 Takte lang pausiert, kann das thematische Material des ersten
Takts angegeben werden, gefolgt von einem anderen Takt, der nur die Ziffer 23 enthilt: dies er-
gibt 24 Takte, wihrend derer der Spieler vor seinem nichsten Einsatz pausiert — er muss natiir-
lich mitzéhlen —, doch offensichtlich gibt es keine schriftlichen Hinweise darauf, was das Or-
chester wihrend der letzten 23 Takte zu spielen hat.) Gliicklicherweise stellte sich heraus, dass
genau so wie der vollstindige Solopart erhalten war, auch fiir jeden Takt des gesamten Werks
Hinweise auf thematisches Material vorlagen (fast durchweg melodisch). Es gab also einen
Ariadnefaden, der vom Anfang bis zum Ende durch das ganze Stiick fiihrte und sicherstellte,
dass, wenn eine Rekonstruktion gemacht werden konnte, es zumindest ein bisschen authenti-
schen Sullivan in jedem Takt geben wiirde. Damit war in der Tat ein ganz wichtiger Punkt ge-
16st.

Es war also moglich, das Konzert in einer einzigen melodischen Linie durchzuspielen und in
einem ersten Schritt eine Rekonstruktion der begleitenden Harmonien zu versuchen. Eine der-
artige Prozedur dhnelt jenen alten Torturen, derer sich Musikstudenten in ithren Harmonietibun-
gen unterziehen miissen, bei denen die ungliickseligen Priiflinge gebeten werden, eine Choral-
melodie im Stil von J. S. Bach oder dhnlichem zu harmonisieren.

Da ich ein Jahrzehnt lang von Sullivans Musik durchdrungen war, fiihlte ich, dass ein sol-
ches Unterfangen jetzt moglich war — oder zumindest versucht werden konnte. Es wire aber
auf jeden Fall eine grofBere Aufgabe als nur eine Choralmelodie zu harmonisieren. Das Konzert
ist gut 679 Takte lang, und nicht das ganze Material im Soloteil ist offensichtlich melodisch:
besonders der dritte Satz enthdlt lange Passagen, die hauptsdchlich ,,Figurationen“ sind, die
man immer wieder spielen muss, bis sich eine gewisse Ahnlichkeit mit einer unterlegten har-
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monischen Struktur von selbst aufdrangt. Ich konnte diese Aufgabe eindeutig nicht, wenn tiber-
haupt, innerhalb der normalen drei Stunden schaffen, die man fiir eine iibliche Harmonieprii-
fung bendtigt.

Am 21. Mai 1982 habe ich mit der Arbeit an meiner Rekonstruktion begonnen und den Ent-
wurf schlieBlich am 1. Mérz 1983 abgeschlossen (eigentlich eine Klavierbegleitung mit Anga-
ben zu einer moglichen Instrumentierung). Als dies erledigt war, machte ich mich an eine voll-
stindige Orchestrierung, was viel weniger Zeit brauchte: sie wurde am 23. Mérz 1983
begonnen und weniger als einen Monat spéter, am 20. April beendet (interessanterweise am
selben Tag, an dem die Rekonstruktion drei Jahre spéter uraufgefiihrt werden sollte). Mangels
genauerer Informationen, die dagegen sprachen, beschloss ich, sie flir doppelte Holzblasinstru-
mente, 2 Horner, 2 Trompeten, Pauken und Streicher zu schreiben, da diese die Besetzung des
Schumann’schen Cello-Konzerts (das Sullivan vielleicht im Sinn gehabt hatte) und von Men-
delssohns Violinkonzert erforderte.

Dann beschloss ich, an Sir Charles Mackerras zu schreiben, da ich wusste, dass er einer der
wenigen lebenden Kiinstler war, die das Werk je aufgefiihrt hatten (zusammen mit dem Solis-
ten William Pleeth und den noch lebenden Mitgliedern des Goldsbrough Orchestra). Sir
Charles war auller Landes zu der Zeit, aber schlie3lich erhielt ich einen Brief von ithm, demzu-
folge er an meiner Rekonstruktion sehr interessiert sei und sie bei seiner Riickkehr gerne sehen
wiirde.

Sir Charles leitete meine Briefe an den Verleger Josef Weinberger weiter und am 17. Mai 1983
fand in dessen Londoner Biiro unser erstes Treffen mit Gerald Kingsley statt, der den Fortschritt der
Rekonstruktion bis zur letzendlichen Verdffentlichung begleiten sollte. Ich spielte meine Rekon-
struktion den Mitarbeitern von Weinberger vor und man sagte mir, dass sie an einer Veroffentli-
chung interessiert wiren, aber nur mit der Beteiligung von Sir Charles Mackerras und wenn ich die
von ihm vorgeschlagene Anderungen akzeptieren wiirde — mit anderen Worten: die Rekonstruktion
wiirde als Kooperation verdffentlicht werden. Angesichts des weltweiten Rufs von Sir Charles, sei-
nem bekannten Interesse an Sullivan und der Tatsache, dass er tatsdchlich das Originalwerk dirigiert
hatte, konnte ich schlecht dagegen argumentieren!

Spéter in dem Jahr traf ich Sir Charles dann in seiner Londoner Wohnung und wir gingen meine
Rekonstruktion durch. Er sagte, dass meine Instrumentierung vielleicht etwas zu dicht sei, und er
schien sich daran zu erinnern, dass es im Original keine Trompeten und Pauken gab. Er meinte
auch, dass der langsame Satz von Streicher-Pizziccati begleitet wurde, eher wie ,,Fair moon, to thee
I sing* (H.M.S. Pinafore) and ,,Free from his fetters grim* (The Yeomen of the Guard). Die noch
erhaltene Kopie des Soloparts enthielt Hinweise auf die Noten der begleitenden Phrase in den bei-
den Takten, die dem Einsatz des Solisten vorausgingen: zwar steht dort ,,violin“, aber ohne Angabe
von ,,pizz*. Es bestand jedoch kein Grund, hier drastische Anderungen vorzunehmen. ,,Es ist wirk-
lich ganz einfach — das Einfiigen eines einzigen Wortes reicht aus.” Dann schlug Sir Charles vor,
dass ich die Partitur mitnehmen und ,,ausdiinnen‘ sollte, was ich tat. Ich &dnderte jedoch nicht nur
das Original (abgesehen von ,,pizz*‘ an den entsprechenden Stellen im langsamen Satz hinzuzufii-
gen), sondern schrieb stattdessen eine ganz neue Partitur aus. Dies wurde am 27. November 1983
begonnen und am 2. Februar 1984 abgeschlossen.
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Ich traf mich wieder mit Sir Charles und er sagte, er fande die iiberarbeitete Partitur viel ndher an
dem, was er vom Original in Erinnerung hatte, obwohl er immer noch ein paar Anderungen anbrin-
gen wollte. Weinberger schickte mir dann freundlicherweise eine Fotokopie dieser iiberarbeiteten
Fassung, bevor Sir Charles andere Anderungen anbrachte. An dieser Stelle war die Rekonstruktion
praktisch nicht mehr in meinen Hianden.

Eine Erorterung des nachfolgenden Fortgangs der Zusammenarbeit wiirde den Rahmen dieses
Artikels sprengen, doch mehrere Aspekte sollten beachtet werden:

Obwohl Sir Charles dachte, dass Sullivan die Trompeten und Pauken weggelassen hatte, be-

schloss er am Ende, sie beizubehalten.

Sowohl im zweiten als auch im dritten Satz fiigte Sir Charles Elemente von Sullivans bevor-

zugtem Kunstgriff ein: der Kombination zweier anscheinend unterschiedlicher Themen, die

schon unabhingig voneinander gehort worden waren.

Man nahm an, dass die Kadenz am Ende der Einleitung wahrscheinlich nicht von Sulli-

van war und obwohl sie letzten Endes veroffentlicht wurde, lieferte Sir Charles zwei Al-

ternativen.
Irgendwann im Laufe des Jahres 1985 wussten wir, dass die Partitur bis Dezember fertig sein
musste, da fiir April 1986 zwei Auffithrungen geplant waren. Weinberger wollte nicht nur die
gesamte Partitur, sondern auch einen Klavierauszug verdffentlichen. Dies sollte mir anvertraut
werden, aber ich konnte mit der Arbeit nicht anfangen, bis Sir Charles die endgiiltige Fassung
der vollstindigen Partitur vollendet hatte. Er war natiirlich wie immer sehr beschiftigt, aber
krankheitsbedingt war er 1985 zuhause, was ihm die Zeit lieB, seine Arbeit zu beenden. Spéter
in diesem Jahr, im September, traf ich Julian Lloyd Webber und konnte einen Teil des Konzerts
mit ihm durchspielen unter Benutzung meiner Originalrekonstruktion der zugrundeliegenden
Harmonik. Aber damit ist die Geschichte noch nicht beendet.

Tom Higgins, ein Orchestermusiker, Dirigent und Autor, bereitete zur selben Zeit einen Arti-
kel iiber das Cello-Konzert vor, der rechtzeitig zur Premiere erscheinen sollte (sieche Tom Higg-
ins: ,,Sullivan’s cello concerto* in Music and Musicians, April 1986). Nachdem er den Artikel
beendet hatte, beschloss er, die Karriere der Cellistin May Mukle (1880-1963) zu erforschen,
die das Werk 1910 in Bournemouth unter Sir Dan Godfrey aufgefiihrt hatte. Seine Nachfor-
schungen fiihrten ihn zu May Mukles GroBnichte, die selbst Cellistin war und einen GroBteil
der Musik ihrer GroBtante geerbt hatte. Es ist fast nicht zu glauben, aber dieser enthielt eine
weitere Kopie des Soloparts. Mit dem drohenden Abgabetermin wurde sie gerade noch recht-
zeitig entdeckt.

Wiederum ist hier ein detaillierter Vergleich dieser Primérquellen nicht moglich, aber der
wichtigste Unterschied besteht darin, dass im ersten Satz, wo die Pierpont Morgan Library-
Quelle melodisches Material an den Tutti-Stellen vorgibt, die Mukle-Quelle die Basslinie des
Orchesters angibt. Es war natiirlich gut, diese weiteren Hinweise in Sullivans eigener Hand-
schrift zu haben, aber das bedeutete unausweichlich weitere Anpassungen.

Ein anderer Unterschied ist, dass an mehreren Stellen des moto perpetuo-dhnlichen Satzes
die Mukle-Kopie wie das iibliche Orchestermaterial aussieht, indem an Stellen, wo der Solist
nicht spielt, nur ein Takt die Anzahl der zu pausierenden Takte angibt. Wére die Mukle-Kopie
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diejenige in der Pierpont Morgan Library gewesen, hitte mein urspriinglicher Versuch bei der
Rekonstruktion das fiir diese Takte zu vermutende Material beinhalten miissen. Die gravie-
rendste Liicke findet sich in dem zentralen Tutti-Abschnitt, wo die ersten 31 Takte einfach
durch einen Takt mit der Ziffer 31 angegeben werden. Die Mukle-Kopie hat auch einen ausge-
schriebenen Wiederholungsteil im langsamen Satz (Takte 121-132), obwohl diese Takte gestri-
chen worden waren, um mit der Kopie aus der Pierpont Morgan Library {ibereinzustimmen
(oder vermutlich eher mit dem originalen Orchestermaterial). Die Wiederholung erscheint nicht
in der veroffentlichten Partitur.

Nachdem Sir Charles seine Arbeit an der Partitur beendet hatte, bereitete ich eine Klavierfas-
sung vor. Tatsdchlich machte ich zwei Versionen, deren erste am 24. Februar 1986 fertigge-
stellt war. Sir Charles war der Meinung, dass ich zu viel darin untergebracht hatte, daher er-
stellte ich eine vereinfachte Version, die am 5. Mérz vollendet war. Es war diese Fassung, die
von Weinberger gleichzeitig mit der Partitur veroffentlicht wurde.

Die Premiere der Rekonstruktion wurde am 20. April 1986 im Barbican Centre in London von Ju-
lian Lloyd Webber geboten mit dem London Symphony Orchestra, dirigiert von Sir Charles — gut
dreilig Jahre nachdem er die letzte bekannte Darbietung des Originals dirigiert hatte. Wie das Gliick
es wollte, befand ich mich zu dieser Zeit auler Landes, tourte durch die Vereinigten Staaten mit Mit-
gliedern der fritheren D’Oyly Carte Company, war aber rechtzeitig zuriick in England, um die zweite
Auffiihrung von Julian Lloyd Webber am 27. April in Manchester besuchen zu konnen, dieses Mal
aber mit der Manchester Camerata, dirigiert von Brian Wright. Es war natlirlich spannend, dieses
Werk zum ersten Mal zu horen, aber es war auch aus anderen Griinden bemerkenswert. Nach den
einleitenden Tutti kam Julian Lloyd Webber mit seinem ersten Einsatz, woraufthin eine seiner Saiten
riss. Das verursachte eine Verzogerung, weil eine andere Saite aufgezogen werden musste, bevor die
Auffiihrung weitergehen konnte, die dann zum Gliick ohne weitere Zwischenfille verlief!

Spater in dem Jahr wurde Sullivans Cellokonzert mit Julian Lloyd Webber und dem London
Symphony Orchestra unter der Leitung von Sir Charles aufgezeichnet — der ersten von nunmehr
verschiedenen Einspielungen. Es ist jetzt sogar moglich, ein Konzert zu prisentieren, das sich aus-
schlieBlich Sullivans Musik widmet: Es kann die traditionellen Bestandteile enthalten wie eine
Konzertouvertiire (davon stehen mehrere zur Auswahl), ein Cellokonzert und eine Sinfonie — so et-
was hitte man vor vierzig Jahren nicht fiir moglich gehalten, als man noch glaubte, dass Sullivans
einziges Solokonzert fiir immer verloren gegangen sei.
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[G.]

Arthur Sullivans Konzertouvertire Marmion

[Die Konzertouvertiire Marmion von
Arthur Sullivan, die auf Walter
Scotts 1808 veroffentlichter Dich-
tung beruht, entstand im Auftrag der
Londoner Philharmonischen Gesell-
schaft. Die Erstfassung wurde am 3.
Juni 1867 in der St. James’s Hall in
London uraufgefiihrt. Sie gehort zu
Sullivans herausragenden Orchester-
werken und wurde wenige Jahre spi-
ter vom Komponisten noch einmal
stark tlberarbeitet. Die Neufassung
erklang erstmals bei einem Konzert
der Philharmonischen Gesellschaft
am 29. Juni 1874 in London. Bei
dem folgenden Text handelt es sich
um eine Analyse, die am 24. Oktober
1874 erschien. Hinter dem Autoren-
kiirzel ,,G.* verbirgt sich moglicher-
weise George Grove.

Zum Inhalt: Scotts Versdichtung
Marmion: A Tale of Flodden Field
erzihlt eine fiktive Geschichte, die
zur Zeit der Auseinandersetzungen
zwischen England und Schottland
spielt, welche in der Schlacht bei
Flodden in Nurthumberland kulmi-
nieren. Die Ereignisse der Handlung
finden im Jahre 1513 statt. Lord

20

Marmion~ kennzeichnet eine Mi-

schung aus Niedertracht und Adel.

21 THIRD SAIURDAY CONCERT. 2UM October 1874

OVERTURE ox Sir WaLTer ScoTr’s PoEM OF
Maraion (MS.) . . . . . - A. Sullivan,
o L]
Andante maestoso
Allegro vivace.

=

This work was composed for the Philharmonic Society, and first
played at their concert of the 3rd June, 1S67. It has since been
reviscd by the composer to such an extent as to be virtually a new

work—in fact his last composition for the orchestra. In this shape
it was again played at the Philbarmonic cancert of the 29th June
last.

We shall not attempt to infer or invent any minute correspondence
between the music and the poem from which 1t takes its name—than
which, by the way, few poems are more suitable as a basis for music,
Such detailed correspondences, unless expressly indicated by the com-
poser, are oftener wrong than right ; and a practised and poetical
rmusician cannot—at least, in this case he does not—attempt to write
to the inspiration of a noble poem like Marmion, without producing
in his turn a noble and romantic piece of music, in which each
listener will find his own mmages. It will breathe throughout the
spirit of its prototype. In the words of the older poet of England’s
chivalry— : ’ .

“Fierce wars and faithful loves shall moralise the song,”

and it will carry us along on the tide of romance and sentiment, love,
war, and devotion, without obhging us to suppose that the sequence
of the music 1s, or can be, parallel to the sequence of .the history, and
without leaving us ume or inclination to say this is Marmion and that
Clare ; here is the Battle of Flodden, and there the battle in the soul
of the false baron ; here the dungeon, and there the dcath struggle of
the knight.

The Overture opens with an Introduction, which contains the
germs of some of the chief subjects in the quick movement which
follows it. The time is Andante macstoso, and it opens in a martial

style with
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- the call of the Trumpcts and Trombones answered by loud chords
from the entire Orchestra. To this succeeds a softer scntiment, and a

Marmion, ein Giinstling von Henry VIII., ist Constance de Beverley iiberdriissig geworden. Bei
ihr handelt es sich um eine abtriinnige Nonne, die sich ihm als Page verkleidet angeschlossen
hatte. Marmion will nun aber lieber die wohlhabende Lady Clare heiraten, die indes bereits mit
Sir Ralph de Wilton verlobt ist. Er beschuldigt de Wilton des Verrats, was er mit einem ge-
falschten Brief belegen will. Seine frithere Geliebte Constance unterstiitzt Marmion dabei, da

20Lord Marmion ist eine erfundene Figur, die nichts mit dem Schriftsteller Shackerley Marmion
(1603-1639) gemein hat.
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sie hofft, wieder starken Einfluss gewinnen zu konnen. Sie wird jedoch an ihr Kloster verraten
und lebendig eingemauert.

Nach einem Kampf zwischen Marmion und de Wilton wird Letzterer fiir tot gehalten. Lady
Clare geht in ein Koster, um Marmion zu entkommen. Als dieser sich in Schottland aufhilt, be-
gegnet er — ohne es zu ahnen — de Wilton, der iiberlebt und sich nun als Pilger getarnt hat. Die
Abtissin von St. Hilda, die von Constance die Beweise fiir die von Marmion begangenen Ver-
brechen erhalten hat, vertraut diese dem Pilger an. Nachdem dieser sich Clare, die die Abtissin
bedient, zu erkennen gegeben hat entkommt er in das englische Militdrlager. Marmion, in des-
sen Gefolge sich Clare befindet, schlieB3t sich den englischen Streitkraften bei Flodden an, wo
er in der Schlacht zwischen Englidndern und Schotten*’ ums Leben kommt. De Wilton und Cla-
re finden schlieBlich zueinander. (Die Dichtung enthilt die beiden bekannten Lieder ,,Where
shall the lover rest* und ,,Lochinvar®.)]

Dieses Werk wurde fiir die Philharmonic Society geschrieben und erstmals bei ithrem Konzert
vom 3. Juni 1867 aufgefiihrt. Seitdem hat es der Komponist einer so umfangreichen Uberarbei-
tung unterzogen, dass sich daraus praktisch ein neues Stiick ergeben hat — sozusagen seine letz-
te Komposition fiir Orchester. In dieser Fassung wurde es erneut bei einem Konzert der Phil-
harmonic Society am 29. Juni [1874] dargeboten.

Wir werden nicht den Versuch unternehmen, auch nur den geringsten Zusammenhang zwi-
schen der Musik und der Dichtung nahezulegen oder zu erfinden, der das Werk seinen Namen
verdankt — obgleich iibrigens wenige Dichtungen als Grundlage fiir ein Musikstiick geeigneter
wéren als diese. Solche detaillierten Entsprechungen liegen, sofern sie nicht ausdriicklich vom
Komponisten gebilligt werden, eher falsch als richtig; und ein erfahrener und poetischer Kom-
ponist kann nicht — und macht es wenigstens in diesem Fall auch nicht — sich von einem noblen
Poem wie Marmion inspirieren lassen, ohne seinerseits ein nobles und romantisches Musik-
stiick hervorzubringen, zu dem jeder Horer seine eigenen Bilder finden wird. Es wird durchweg
den Geist seiner Vorlage atmen. Um es mit den Worten des &lteren Dichters der englischen Rit-
terlichkeit auszudriicken:

,QGrausame Kriege und treue Liebende sollen die Moral des Liedes lehren.*

Und so wird es uns zum Auf und Ab von Romantik und Gefiihl, Liebe, Krieg und Hingabe fiih-
ren, ohne uns annehmen zu lassen, dass die Abfolge der Musik parallel zum Gang der Ge-
schichte verlauft bzw. verlaufen kann, und ohne uns Zeit oder Muf3e zu lassen, um zu behaup-
ten, dies sei Marmion oder das Clare, hier hore man die Schlacht von Flodden und dort den
Kampfin der Seele des falschen Barons, hier der Kerker und dort den Todeskampf des Ritters.

21Die historisch belegte Schlacht bei Flodden in Northumberland fand am 9. September 1513 statt.
Dabei besiegte der Earl of Surrey im Auftrag von Henry VIII., der sich in Frankreich aufhielt, den
schottischen Heerfiihrer James IV., der auf dem Schlachtfeld umkam. Der Kampf wird im 6. Gesang
von Scotts Marmion geschildert.
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Die Ouvertiire beginnt mit einer Introduktion, die den Keim einiger Hauptthemen in dem

darauf folgenden schnellen Satz enthilt. Die Tempoanweisung lautet Andante maestoso und sie
beginnt im martialischen Stil mit
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dem Ruf der Trompeten und Posaunen, auf den laute Akkorde des gesamten Orchesters ant-
worten.

Daran schlief3t sich eine ruhigere Stimmung an und ein Motiv in den Fl6ten und Klarinetten

mit Triolenbegleitung in den Streichern und einer Anspielung auf die einleitende Trompeten-
phrase.
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Die Melodie in dieser hier zitierten Passage ist ein Vorgriff auf eine episodenartige Phrase im
Allegro. Diese wird allmdhlich von den anderen Instrumenten {ibernommen.

Eine geheimnisvolle chromatische Passage in den Streichern (auch ein Verweis auf eine Idee
in einem spéteren Abschnitt des Werks — das zweite Thema, sieche Bsp. 7)

Bsp. 3
fiihrt mittels einer brillanten Streicherpassage zum Allegro vivace. Das Allegro beginnt, wie be-

reits die Introduktion, mit martialischen Schldgen, die zwischen den Blechbldsern und dem {ib-
rigen Orchester abwechseln

und in einen lauten Abschnitt fiir das gesamte Orchester miinden. Sie verschmelzen mit un-
ablidssig die Tonleiter hinauf- und hinabgleitenden Arpeggien fiir die Geigen, was seinerseits
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die Einleitung zum wahren ersten Thema des Satzes ist. Letzteres erklingt pianissimo in den
Streichern

mit Figurationen fiir Klarinette und Trompete zwischen den Phrasen, die wunderbar suggestiv
sind und mit einer unabhingigen Melodie fiir die Klarinette enden. Nach einer kurzen Durch-
fiihrung andert sich die Gestaltung pl6tzlich und es erscheint eine Episode,
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Bsp. 6
in der Klarinette und Fagott eine weit ausschwingende Gesangsmelodie anstimmen, die dann
von den Geigen weitergefiihrt wird und durchweg mit punktierten Achteln in den {ibrigen Strei-
chern begleitet wird. Auf diese Weise erreichen wir schlieBlich das eigentliche zweite Thema
des Allegros und damit eines seiner Hauptmerkmale. Es handelt sich um eine Melodie von
groBer Zirtlichkeit und Schonheit, die zunichst ausgiebig in den ersten Geigen, Oboen und Fa-
gotten zu horen ist. Wir zitieren nur die ersten beiden Phrasen:

=

Ihr anschlieender Abschnitt enthélt eine Phrase mit ,,schottischer Skala®“, die den nationalen
Hintergrund der Geschichte illustriert, welche die Ouvertiire schildert und dem unvermeidli-
chen Bedarf an ,,couleur locale* entgegenkommt.
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Er wird auf meisterhafte Weise ausgefiihrt und verzichtet auf Larm, was in unseren Tagen des
unabléssigen lautstarken ,,Effekts* eine Wohltat ist, die man selten erlebt. Und so schlieBt der
erste Teil der Ouvertiire.

Die nun folgende ,,Ausarbeitung®, in der ein GroBteil des vorangegangenen Materials ver-
wendet wird, ist reich an Modulation, Verdnderungen und Unruhe, die sich in vielféltigem
Male in jenen mannigfaltigen und pittoresken Effekten finden, nach denen wir in Mr. Sullivans
Musik natiirlich suchen und wobei er uns selten enttduscht und es nicht versdumt, dem mitden-
kenden und empfanglichen Horer viele Anregungen zu geben. Die Riickkehr zu D-Dur wird bei
dem Thema, das in Notenbeispiel 5 zitiert wird, erreicht — nicht jenem, das das Allegro einlei-
tet. Danach wird der vorhergehende Abschnitt nach allen Regeln der Kunst wiederholt, jedoch
duBerst komprimiert; obgleich wir bei en revanche eine Koda von ungewohnlicher Linge und
Bedeutung finden. Dieser Abschnitt beginnt mit der in Notenbeispiel 8 zitierten Phrase und
setzt sich in dem ausgepragten Rhythmus von Notenbeispiel 5 fort; worauf dann, als Hohe-
punkt eines langen Crescendos, die Posaunen und Trompeten mit der gleichen Phrase hervor-
treten, die bereits am Anfang erklungen war, die man indes bis jetzt nicht mehr vernommen hat-
te. Es folgen noch Fragmente des anderen Themas und der Ausklang bietet Stille und eine zarte
romantische Erinnerung.

Die Ouvertiire Marmion wurde erstmals (in ihrer Originalfassung) beim Samstagskonzert am
7. Dezember 1867 gespielt. [G.] [Nach dem Konzert gibt es eine Orgeldarbietung von Mr. Ja-
mes Coward.]

Walter Scott (1771-1832)
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Richard Silverman
Die King Arthur-Fassung von Marmion

[Dieser Text erschien erstmals im Sir Arthur Sullivan Society Magazine Nr. 64, Sommer 2007,
S. 6-13. Die Veroffentlichung erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Verfassers und des
Herausgebers.]

Sullivans frither Konzertouvertiire Marmion ist zwei Mal die Ehre widerfahren, iiberarbeitet zu
werden, doch wurde sie zu Lebzeiten des Komponisten nie verdffentlicht. Das Werk entstand
1866 und konnte am 3. Juni 1867 uraufgefiihrt werden. Anschlieend ist es — je nach Quellen-
angabe — entweder grundlegend oder nur leicht iiberarbeitet worden.*

Percy Young, der Zugang zum Manuskript hatte, berief sich auf Sullivans eigenen Hinweis,

dass die Ouvertiire im Mai 1866 komponiert worden sei.”

Young nannte zudem als Auffiih-
rungsdatum der revidierten Fassung den 7. Dezember 1867, allerdings machte er keinerlei An-
gaben dazu, ob die Partitur so weit liberarbeitet worden war, dass man sich ndher mit den Ver-
danderungen auseinander setzen miisste. Gervase Hughes hatte 1960 ebenfalls Gelegenheit, das
Originalmanuskript zu konsultieren. Er lieferte auch keine Hinweise auf Anderungen.” Dies
wiirde die These unterstiitzen, dass es sich bei der Revision lediglich um instrumentale Retu-
schen handelte. Allerdings gibt es eine gegenteilige Behauptung und zwar am Ende eines Pro-
grammbhefttextes von ,,G.“, der davon berichtet, die Konzertouvertiire Marmion ,,wurde erst-
mals (in ihrer Originalfassung) beim Samstagskonzert [...] gespielt“.* Neueste Forschungen
haben deutlich gemacht, dass die iiberarbeitete Fassung 1874 zwei Mal gespielt wurde.*
Konnte es sich bei dem ,,praktisch neuen Werk*, von dem zu Beginn des Textes von ,,G.* die
Rede ist, um jenes Manuskript gehandelt haben, das schlielich zusammen mit dem Orchester-
material bei der Zerstorung des Crystal Palace 1936 durch einen Brand den Flammen zum Op-
fer fiel?

Young wiirdigt die thematische Einheitlichkeit, als er das Werk detailliert und voller Aner-
kennung beschreibt und er zitiert aus einer Rezension in The Muscial World vom Juni 1867:
,Das Werk besteht aus einer hochinteressanten Einleitung in langsamem Tempo und einem leb-
haften, gut ausgearbeiteten schnellen Satz. Die Themen sind klar und eindrucksvoll, ihre Be-
handlung ausgiebig und geistreich und die Instrumentierung meisterhaft. Kurz gesagt, Mr. Sul-
livan hat ein neues Werk komponiert, dass vermutlich seinen durch die Ouvertiire In
Memoriam so wohl verdienten Ruf weiter mehren wird.**’

In Memoriam und die di ballo-Ouvertiire wurden im spiten 19. Jahrhundert veroffentlicht
und regelmédBig aufgefiihrt. Selbst in jenen Zeiten, als diistere Schatten auf Sullivans Ruhm fie-

22 Robin Gordon-Powell (Hrsg.): Einleitung zur Partitur von Sullivans Marmion, London 2003, S. XI.
23 Percy Young: Sir Arthur Sullivan, New York 1971, S. 271.

24 Gervase Hughes: The Music of Arthur Sullivan, New Y ork 1960.

25 Siehe den vorangegangenen Artikel in dieser Ausgabe.

26 Gordon-Powell: Marmion, S. VIII.

27 Young, S. 87.
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len, haben fiihrende Dirgenten des 20. Jahrhunderts Di ballo aufgefiihrt — darunter Stokowski,
Beecham, Boult und Weldon —, wéahrend /n Memoriam Fiirsprecher in Wood und Sargent hatte.
Bei Marmion verhielt es sich indes anders. Dieses Werk war zuletzt 1877 erklungen. Sullivan
bemiihte sich nicht um weitere Auffiihrungen und machte keinerlei Anstalten, das Werk her-
auszubringen.

Im Januar 1895 kam eine neue Theaterproduktion {iber Konig Artus von Henry Irving mit
der Musik von Sullivan heraus. Anders als bei Irvings Macbeth im Jahre 1888, fiir den Sullivan
auch die Biihnenmusik geschrieben hatte, komponierte er diesmal keine Ouvertiire. Vielleicht
hatte er noch in Erinnerung, wie das Publikum wihrend der einleitenden Musik einfach weiter-
geplaudert hatte.”® Das Publikum des Savoy Theatre hatte sich wihrend der Ouvertiire zu The
Yeomen of the Guard dhnlich unhoflich gezeigt. Doch King Arthur bedurfte noch eines instru-
mentalen Vorspiels und so verwendete Sullivan seine zu diesem Zeitpunkt vergessene, unverof-
fentlichte Marmion-Ouvertiire. Selbst ein so scharfer Beobachter wie George Bernard Shaw
tauschte sich, als er glaubte, das die Orchestereinleitung ,.ein schones Beispiel fiir seine besten
spiaten Werke“ sei.”” Obwohl Sullivan noch immer das Manuskript besaB, hatte er keinerlei
Auffiihrungsmaterial, denn es mussten neue Orchesterstimmen erstellt werden. Bemerkenswert
ist, dass die neuen Stimmen die vollstindigen 417 Takte der Partitur umfassten. Sullivan muss
erst spater zu der Schlussfolgerung gelangt sein, dass das Publikum des Lyceum Theatre blof3
eine kleinere Dosis reiner Musik goutieren wiirde, und so nahm er eine umfangreiche Kiirzung
vor, die den neuen Orchesterstimmen zufolge die Takte 195 bis 360 umfasste. Laut Gordon-Po-
well ,,scheinen diese Stimmen in groBer Eile vorbereitet worden zu sein* und entbehren der zu
erwartenden Hinweise fiir die Bogenfiihrung und anderem mehr.”® Es ist unwahrscheinlich,
dass man bei den Orchesterstimmen, die Jahrzehnte zuvor fiir die Konzerte der Philharmonic
Society bzw. des Crystal Palace angefertigt worden waren, so schludrig gearbeitet hitte. Mogli-
cherweise fiel die Entscheidung, Marmion als Vorspiel zu King Arthur zu verwenden, erst in
letzter Minute.

Als 1889 Di ballo verdffentlicht worden war, musste Sullivan die Instrumentierung tiberar-
beiten und sowohl auf die Ophikleide als auch das Serpent verzichten. Er autorisierte auch eine
Kiirzung von 124 Takten. Es gibt einen kiirzeren Einschnitt am Ende der Durchfiihrung und
einen gewichtigeren in der Reprise. Letzteren hat Sullivan in der Praxis verkiirzt, zudem beein-
trachtigt er nicht den strukturellen Zusammenhalt des Werks. Dariiber hinaus ist die betreffende
Musik nicht nur an dieser Stelle zu horen, sondern fand bereits in der Exposition und im Durch-
fiihrungsteil Verwendung. Bei Marmion verhilt es sich vollig anders. Hier sind die gesamte
Durchfiihrung und ein GroBteil der Reprise weggefallen. Gerade als das Werk beginnt, Gestalt
anzunehmen, geht es schnurstracks zu Koda, was verwirrend und unbefriedigend ist. Man stelle
sich nur einen Roman vor, in dem die Hauptfiguren vorgestellt werden, die Handlung sich all-
mihlich zu entwickeln beginnt und auf einmal befindet man sich beim nédchsten Kapitel im Epi-
log!

28 Arthur Jacobs: Arthur Sullivan — A Victorian Musician, Portland 1992, S. 283-284.
29 Ebd., S. 359-360.
30 Gordon-Powell: Marmion, S. XI.
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Zudem wird die Bedeutung eines der Hauptthemen der Ouvertiire stark beschnitten und sein
Charakter verdndert. Diese Melodie beschliefit sanft die Exposition und spater die Ouvertiire
selbst. Dieses ,,Abschieds-Thema* erklingt erstmals beim Abschnitt [E] in den Klarinetten, Fa-

gotten und Hornern iiber Pianissimo-Akkorden der Streicher.
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In der King Arthur-Fassung begegnet man dieser Melodie lediglich am Schluss der oben ge-
nannten Abschnitte. In der vollstindigen Fassung ist sie indes das erste Thema des Durchfiih-
rungsteils. Sequenzen dieser Melodie fithren zu einer Weiterentwicklung des schreitenden

punktierten Themas, das erstmals in Takt 99 zu horen ist.

Bsp. 2
Eine lebhafte Uberleitung fiihrt zu einem neuen, kiirzeren punktierten Motiv, das dem aus /n

Memoriam sehr dhnlich ist.
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Die Durchfiihrung einer anderen Hauptmelodie findet sich in [G], wo die chromatische Melo-

die mit einem schreitenden Bass (von [D]) unterlegt ist.
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Darauthin folgt ein sehr energischer Abschnitt, der uns die Wiederkehr des kurzen punktierten
Motivs beschert. Die Instrumentierung mit der Holzbldsergruppe, die sich mit den Streichern

und den tiefen Blechbldserstimmen abwechselt, zeigt, dass Sullivan mit Berlioz vertraut war.
Es schlie3t sich ein noch lebhafterer punktierter Abschnitt an, der /n Memoriam sehr dhnlich
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Daraufhin folgt das ,,Abschieds-Thema®, das kithn im Fortissimo von den Trompeten vorge-
stellt wird. Hier dient es nicht als romantischer Ausklang, sondern als schwungvolle Uberlei-
tung zur Reprise. Die Wiederholung erfolgt notengeteu bis zum Abschnitt [K], in dem ein neu-
er Durchfithrungsteil beginnt, der zunédchst auf dem ,schottischen® Thema von Takt 180

basiert.
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Zwei weitere Hauptmelodien finden gleichfalls Verwendung, die zu einem auBlergewohnlichen
Abschnitt fithren, wo erneut der Einfluss von Berlioz offensichtlich ist. Wenn der Beginn der
Ouvertiire an Roméo et Juliette erinnert, dann beschwort dieser Abschnitt Harold en Italie her-

auf.
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Dieser neue, kiirzere Durchfiihrungsteil schlief§t bei [L] mit dem Beginn der Koda. An dieser
Stelle endet die umfangreiche Kiirzung fiir die King Arthur-Fassung. Und dann treten, so ,,G.%,
,-als Hohepunkt eines langen Crescendos, die Posaunen und Trompeten mit der gleichen Phrase
hervor, die sie bereits am Anfang hatten, die man indes bis jetzt nicht mehr vernommen hatte.
Es folgen noch Fragmente des anderen Themas und der Ausklang bietet Stille und eine zarte
romantische Erinnerung®.*!

Fast zur gleichen Zeit hatte 1870 auch die Ouvertiire Richard I1l. des deutschen Komponis-
ten Robert Volkmann einen Bezug zu Schottland — in ihr wird ,,The Campbells are comin’* zi-
tiert und auch sie schliefft mit einem sanften Ausklingen. Auch wenn Volkmanns Ouvertiire
sich nicht im Standardrepertoire etablieren konnte, geriet sie doch nicht vollends in Vergessen-
heit wie Sullivans frithe Partitur mit schottischem Bezug. Nach 1877 war Sullivans Marmion-
Ouvertiire als Konzertstiick in einen Dornroschenschlaf verfallen, aus dem sie im 20. Jahrhun-
dert nur ein Mal wachgeriittelt wurde. Im Jahre 1977 spielte Royston Nash mit dem Royal Phil-
harmonic Orchestra eine schone Aufnahme der gekiirzten Version ein. Da dieses Werk ledig-
lich als Ergidnzung zur Gesamteinspielung einer komischen Oper diente, mag die Begrenzung
durch die Spieldauer einer Langspielplatte die Kurzfassung erforderlich gemacht haben.

Roger Norrington nahm 2005 mit dem Radiosinfonieorchester Stuttgart gleichfalls die King
Arthur-Fassung von Marmion auf.> Doch daneben wurde erstmals seit 127 Jahren Marmion
auch wieder in Originalldnge gespielt, und zwar gleich zwei Mal in Schottland: im Mai 2004 in
Glasgow und schlieBlich im Juni 2004 in Edinburgh. (Ich weil} nicht, ob diese Auffiihrungen
mitgeschnitten wurden.) Zuletzt erklang die vollstindige Marmion-Ouvertiire am 16. April
2011 beim Londoner Sullivan-Konzert mit dem London Gay Symphony Orchestra unter der
Leitung von Robin Gordon-Powell.

Da mittlerweile die Orchesterstimmen und eine sehr schone Edition der Partitur vorliegen,
gibt es keinen Grund dafiir, dass diese Ouvertiire weiterhin ein Schattendasein fristet. Fiir
Hughes war Marmion ,,ein genau so substanzreiches Werk wie In Memoriam und es steht Men-
delssohn Ruy Blas nahe, wenn es auch weniger einschmeichelnd ist, verdient es eine Wieder-
auffiihrung, denn die Instrumentierung ist aufergewohnlich gut“.”> Bei jeder weiteren Ausein-
andersetzung mit Ouvertiiren, die durch Schottland inspiriert wurden, sollte Marmion in einer
Reihe mit Berliozs Waverly, Mendelssohns Die Hebriden, und MacCunns The Land of the
Mountain and Flood stehen.

31 Siehe Fullnopte 25.

32 Sie wurde erstmals am 15. Juli 2005 als Teil von Meinhard Sarembas fiinfteiliger SWR-
Rundfunkreihe ,,Der englische Komponist Arthur Sullivan® gesendet.

33 Hughes, S. 13.
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Meinhard Saremba
Inszenierungsprobleme und Gegenwartsbeziige
am Beispiel von Sullivans The Pirates of Penzance

Die Rolle, die bei der Sullivan-Rezeption in Deutschland einst dem Mikado zugefallen ist,
scheinen vor und nach der Jahrtausendwende die Piraten von Penzance eingenommen zu ha-
ben. Abgesehen davon, dass solche Produktionen ein zu einseitiges Sullivan-Bild bieten, da sie
keineswegs reprisentativ fiir dessen Gesamtschaffen sind, bieten die Inszenierungen fast aus-
schlieBlich Imitationen der aus Grof3britannien vorgegebenen Sehgewohnheiten und unterschei-
den sich hochstens graduell hinsichtlich des konventionellen Zugriffs und der Bearbeitungen
der Musik. Doch welchen Nutzen hat eine eindimensionale Uminstrumentierung, aufler dem
Bearbeiter Tantiemen einzubringen? Was soll noch komisch sein, wenn man zum wiederholten
Male mit abgedroschenem Herz-Schmerz-Gestikulieren und einem kugelbauchigen Generalma-
jor aufwartet, der o-beinig iiber die Biihne stolziert, herumhampelt und das banale Zerrbild ei-
nes englischen Kolonialisten bietet? Deutsche, die angeblich ,,typische* Englander mimen, sind
eher liacherlich und genauso lustig wie Australier oder Amerikaner in Krachledernen oder
Dirndl.

Es ist naiv anzunehmen, eine Oper von Sullivan sei ,,nicht dazu geeignet, hartes politisches
Theater oder was auch immer zu machen®, weil es ,,die Aufgabe* der Stiicke sei, ,,dass die Leu-
te gut gelaunt rausgehen sollen“.** Werden sie das wirklich, wenn sie lediglich die seit Anbe-
ginn der darstellenden Kunst strapazierten Zoten, Blicke und Gesten geliefert bekommen?
Ganz so bieder kann das Potenzial dieser Opern nicht sein, wenn sich auch Brecht und Weill
fiir die Stiicke interessierten und sogar eine Adaptation von HMS Pinafore in Erwdgung zogen.”
Zwischen den abgenutzten Bildern, die nicht zuletzt durch etliche auf Video und DVD erhiltli-
che Piraten-Fassungen vertraut sind, und ,.hartem politischen Theater* (was immer das sein
mag) gibt es zahllose Zwischenstufen. ,,Was ihr Theaterleute euere Tradition nennt®, postulier-
te einst Gustav Mahler, ,,das ist nichts anderes als euere Bequemlichkeit und Schlamperei.**
Diese Mahnung ist hinsichtlich des Stands der Sullivan-Rezeption an den Theatern und insbe-
sondere professioneller Pirates of Penzance-Produktionen besonders zutreffend. Erkundet man
die Intentionen des Komponisten — was eigentlich zum grundlegenden Handwerk und der seri-
Osen Arbeitsweise guter Dramaturgen, Regisseure und Dirigenten gehoren sollte — und spiirt
man den Zeitbeziigen in Sullivans Gegenwart nach, erschlieen sich Parallelen zu unserer Zeit,

34 So das Produktionsteam der Piraten-Inszenierung am Girtnerplatztheater Miinchen in einem Pau-
senbeitrag zur Rundfunkiibertragung am 13. Juni 2009 im Deutschlandradio.

35 Laut Michael Morleys Beitrag ,,Archetypes or Readymades? A Consideration of some Moments at
Death’s Door in Three Brecht Dramas® in Jiirgen Hillesheim/Mathias Mayer/Stephen Brockmann
(Hrsg.): Brecht und der Tod — The Brecht Yearbook 32, University of Wisconsin 2007, S. 57-67, gibt
es Verbindungen von Sullivans The Mikado zu Brechts Der Gute Mensch von Sezuan und Der kauka-
sische Kreidekreis. Dass Weill mit Sullivan vertraut war, zeigt unter anderem A Kingdom for a Cow und
Lady in the Dark, wo er aus The Mikado zitiert.

36 Zitiert in: Gustav Mahler. Im eigenen Wort — Im Wort der Freunde, hrsg. von Willi Reich, Ziirich

1958, S. 47.
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die die Piraten von Penzance auch im modernen Musiktheater moglich machen — abseits aller
vertrauten Bildvorstellungen und abgedroschenen Gags.”’

Lebendiges Musiktheater als Herausforderung und Chance fiir Sullivans Opern

Sullivans Werke kann man nur angemes-

sen darbieten, wenn man seinen Forderun-
gen Rechnung trigt. Am 24. Mai 1879
hatte er in der Saturday Musical Review

betont: ,,Ich bedauere, dass meine Musik

EVERY EVENING,

nicht so aufgefiihrt wird, wie ich sie ge- . R —

Opera, in Two Acts,

THE

PIRATES  PENZANCE L

By Messrs. A. SULLIVAN and W. S. GILBERT.

schrieben habe. Orchesterfarben spielen

in meinem Werk eine so gro3e Rolle, dass

es seinen Reiz verliert, wenn sie thm ge- = : YT m
s ’ g N SoG s i SRS TI—IL SULKS B w,';‘
[13

By FRANK DESPREZ.  Music by ALFRED CELLIER. (il

nommen werden. Es verstoBt auch ge-
gen die erklirten Absichten des Komponis-
ten, Méanner in Frauenrollen auftreten zu

lassen sowie die Partien stimmlich zu leicht

oder mit Schauspielern zu besetzen, denn

Sullivan zog es vor, dass ,,die Protagonis-
<¢39

ten [...] allesamt Opernsdnger*”” sein sol-
len (diese Qualitdten hort man in den Auf-

nahmen von Malcolm Sargent, Charles

Mackerras und Neville Marriner). Hin- Brrowe

=

sichtlich der hohen Anforderungen an das
Orchester brachte ein Kritiker des Daily Telegraph in einer Rezension vom Mai 1939 die Sache
auf den Punkt: Sullivans Musik miisse ,,mit Feinschliff** gespielt werden, denn ,,erst wenn wir
Sullivan mit dem gleichen kiinstlerischen Respekt begegnen, den wir Mozart und Schubert ent-

gegenbringen, vermag sein ganz besonderes Genie unverhiillt zu strahlen.“*

37 Wie sich Opern von Sullivan gekonnt fiir die heutige Zeit umsetzen lassen, bewiesen beispielsweise
die Trial by Jury-Inszenierung der Opera Australia und The Mikado an der English National Opera
(beide auf DVD erhiltlich). Sullivan-Produktionen brauchen einerseits szenisch und interpretato-
risch durchdachte Ansédtze und andererseits auch ein hohes musikalisches Niveau wie man es etwa
in Neville Marriners Einspielung von The Yeoman of the Guard findet. Fiir Deutschland ist eine in-
telligente, innovative und spannende Umsetzung in der Art der preisgekronten Entfiihrung aus dem
Serail-Produktion an der Stuttgarter Staatsoper (auf DVD erhéltlich) auch fiir Sullivan denkbar und
erforderlich.

38 The Saturday Musical Review, 24 May 1879, S. 333; zitiert nach: Flower/Sullivan: Arthur Sullivan,
London 1927, S. 74 f.

39 Sullivans Tagebuch, Berlin 8. — 9. Juni 1900.

40 Daily Telegraph, 25. Mai 1939.
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Bei Auffiihrungen, die er selbst leitete, duldete sein Regisseur, Gilbert, ,,weder derbe Spale,
Schabernack, grelle Schminke, rote Pappnasen noch alberne Verballhornungen durch Kostiime
und Gestus®, erinnerte sich die Singerin Jessie Bond, die Edith bei der Urauffithrung der Pira-
tes und eine der fithrenden Krifte des Savoy-Ensembles.” Sullivan nahm sehr offen zu kiinst-
lerischen Fragen Stellung. Wenn seine Opern ,,als Kompositionen irgendwelche Anspriiche fiir
sich geltend machen konnen®, betonte er am 22. Juli 1885 in einem Interview des San Francis-
co Chronicle, ,dann zéhle ich voll und ganz auf den ernsten Unterton, der sich durch alle meine
Opern zieht*, denn ,,jeder Musiker, der die Partituren dieser komischen Opern analysiert, wird

nicht vergebens nach dieser Ernsthaftigkeit und Seriositét suchen.“*

Oberfliche und Zeithintergrund

In der Fachliteratur wurden bereits Wege gewiesen und Spuren gelegt, Sullivan als Musikdra-
matiker wahrzunehmen.” Obwohl es sich bei The Pirates of Penzance um eine Oper mit Dia-
logen handelt, ist das Werk in erster Linie bestimmt durch die Musik. Das Stiick enthélt ausge-
dehnte musikalische Strukturen — immerhin ist allein das Finale des zweiten Aktes mit gut 17
Minuten mehr als doppelt so lang wie das Finale des ersten.** Somit scheint es geboten, aus der
Musik heraus zu inszenieren und nicht vom Text her.”” Das bedeutet keineswegs, dass eine
tanzartige Musik auch tatsachlich tédnzerisch umgesetzt werden muss, findet sie doch vielmehr
eine Resonanz in der Psyche der Figuren. Ebenso miissen ,,schreitende* Rhythmen (z. B. ,,With
cat-like tread*) nicht durch paralleles Gestakse auf der Biihne oder schnelle Musik (,,Climbing
over rocky mountains®) durch hektische Bewegungen gedoppelt werden. Szenische und dar-
stellerische Kontrapunkte zu dem, was aus dem Orchstergraben erklingt, das Zulassen von

41 Zitiert nach Christopher Hibbert: Gilbert and Sullivan and Their Victorian World, New York 1976,
S. 70.

42 San Francisco Chronicle, 22 Juli 1885, in Arthur Jacobs: Arthur Sullivan — A Victorian Musician,
Aldershot 1992, S. 222 f.

43 Siehe unter anderem Saremba S. 51 ff., Kuykendall S. 122 ff., Silverman S. 69 ff. und Yates S. 136
ff. im Companion, Kuykendall in Musik-Konzepte 72 ff. oder Beitrdge im Sullivan-Journal.

44 Ausgedehnte musikalische Szenen finden sich beispielsweise in der gut siebeneinhalb Minuten lan-
gen Einleitung von The Mikado und dem Finale des 1. Aktes, das mit einer Viertelstunde durchge-
hend komponierter Musik eines der langsten Aktfinali in Sullivans Opern darstellt neben lolanthe
(insgesamt gut 20 Minuten); Utopia Limited (insg. ca. 19:30 Min.); Patience, The Yeomen of the
Guard und The Grand Duke (ca. 17 bis 18 Min.), The Rose of Persia (ca. 16:30 Min.); Ruddigore
(ca. 15:30 Min.); HMS Pinafore (ca. 13:30 Min.), The Sorcerer (mit der ,,Incantation ca. 12 Minu-
ten durchgehende Musik), The Gondoliers (gut 12 Minuten, dem eine fast 19-miniitige Einleitungs-
szene gegeniibersteht und mit fast siebeneinhalb Minuten einer der langsten durchkomponierten Ab-
schliisse des 2. Aktes in Sullivans komischen Opern nach den gut 12 Minuten in Yeomen und den
Pirates). Das Finale I in der dreiaktigen Oper Haddon Hall dauert ca. 12 Minuten, das Finale II ca.
11 und das Finale III ca. 5:30. Damit steht Sullivan den Opern Mozarts kaum nach.

45 Die Musik ist bei Sullivan keineswegs nur eine nette Dreingabe zu einem Sprechstiick. Siehe Sarem-
ba in Companion (2009), S. 51 ff. und im Sullivan-Journal Nr. 3 (Juni 2010), S. 7-25, Sullivan-
Journal Nr. 4 (Dezember 2010).
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Ruhe im Sturm, kann oftmals wirkungsvoller sein als purer Aktionismus. Selbst das Parodie-
verfahren hat auch immer zwei Seiten: nach neuerem Verstindnis kann es sich um die Verball-
hornung eines Vorbilds handeln, im musikalischen Sinne ist sie aber eine Anleihe bei bereits
Vorhandenem bzw. die Aneignung eines Stils. Wenn in den Pirates Frederick und Ruth in
Streit geraten, veralbert Sullivan mit der Dramatik und Italianita seiner Musik die italienische
Oper nicht, sondern nutzt deren Stilelemente und Ausdrucksmoglichkeiten, um den hochko-
chenden Emotionen Ausdruck zu verleihen. Eine Auseinandersetzung mit der Musik und den
Hintergriinden kann zu vollig anderen Umsetzungen fiihren, als sie die vertrauten Bilder erah-
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Zwei Karikaturen zum Thema Copyright-Piraterie: Links ein Bild aus Punch: Mit einer neuen
Kanone — der ,,Musical Copyright Bill“ — soll den Piraten das Handwerk gelegt werden. Die Bild-
unterschrift lautet: Ein Piratenschiff! T.P. O’Connor, Kapitin eines Segelschiffes, auf der Jagd:
»Diese Schurken! Das sollte sie versenken!* Rechts eine Illustration aus Judy (19.8.1885): Gil-
bert hilt Ausschau nach Piraten.

Piraten waren im spéten 19. Jahrhundert weniger auf See als auf dem Festland zu finden. Zeit-
genossische Karikaturen machen deutlich, dass die Piraten, mit denen sich die Urheber von
Kunstwerken auseinander zu setzen hatten, jene waren, die unberechtigterweise Werke nach-
spielten ohne Tantiemen abzufiihren. Der D’Oyly Carte Opera Company (und damit auch Sulli-
van) war ein grofler finanzieller Schaden entstanden, weil in den USA zahlreiche ,,Piraten-Pro-
duktionen‘ von HMS Pinafore liefen, die den Urhebern nichts einbrachten, weil Anspriiche, die
durch das geistige Eigentum entstehen, ignoriert wurden. Allein die Umstédnde der Urauffiih-
rung von The Pirates of Penzance machen deutlich, dass es um ein aktuelles Problem noch heu-
te anzutreffender Kriminalitdt ging: der Verletzung von Urheberrechten. Carte, Sullivan und
Gilbert reisten Ende 1879 eigens nach New York, um am Fifth Avenue-Theater mit einer Auf-
fiihrung auf amerikanischem Boden sicherzustellen, dass man die alleinigen Rechte an der neu-
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en Oper besitzt. Zudem sicherte man sich mit einer fast gleichzeitig stattfindenden Produktion
in Paignton, Devon, die Rechte fiir GroBbritannien.*

Sullivan war sich der Macht von Vertrdgen, die ja auch in den Pirates eine wichtige Rolle
spielen, durchaus bewusst. Er selbst war vertraglich vielfach gebunden*” und um sich und an-
dere Kiinstler nicht weiter ausbeuten zu lassen, traf er sich am 30. Juni 1880 mit 19 Kollegen —
darunter Barnby, Cowen und Barnett — in seiner Wohnung, um eine Vereinigung zu organisie-
ren, die die Rechte von Berufsmusikern vertreten sollte. Hierbei ging es nicht nur um die Erfah-
rungen mit internationaler Copyright-Piraterie, sondern um den Schutz der Rechte gegeniiber
der Willkiir von Verlegern. So wollte man sich nicht mehr fiir lacherliche Betrige die Beteili-
gung am Gewinn aus den Werken abkaufen lassen; auch wurde die Praxis beklagt, dass Sanger
fiir jede verkaufte Kopie eines Liedes, fiir das sie in Konzerten ,,Reklame* machten, vom Ver-
leger eine Provision erhielten. Die Kiinstler kamen iiberein, dass es wiinschenswert sei, ,,jetzt
und in Zukunft die Interessen des Komponisten am Copyright seiner Werke zu wahren®. Doch
der Plan, eine Vereinigung der Komponisten ins Leben zu rufen, die in der Lage war, mit den
Verlegern zu verhandeln, verlief im Sande. Erst 1913 kam es schlieBlich zur Griindung der

t48

,Performing Right Society®, die seitdem die Rechte der Musiker wahrnimm Sullivan ragt

also nicht nur durch die Bandbreite seines kompositorischen Schaffens unter den englischen

46 Die englische Erstauffiihrung in Paignton (siehe Abbildung auf dem hinteren Umschlag) bot nicht
die vollstandige Oper, weil einige Musikstiicke nicht rechtzeitig nach Europa geliefert werden konn-
ten, zudem war das Ensemble unterbesetzt und die Darbietung kurzfristig einstudiert. Die eigentli-
che Erstauffiihrung in Europa erfolgte am 3. April 1880 in der Opéra Comique in London (sieche Ab-
bildung S. 31).

47 Abgesehen von Dirigier- und anderen Kompositionsverpflichtungen regelte im Jahre 1877 im
Vorfeld von The Sorcerer eine neue Vertragsklausel, dass sowohl dem Komponisten als auch dem
Librettisten bereits nach Ablieferung des Stiickes ein Honorar zustand. ,,Gilbert und ich sind
durchaus bereit, fiir Sie ein zweiaktiges Werk unter den folgenden Bedingungen zu schreiben®, hief3
es in Sullivans Brief an Carte: ,,1. Zahlung von von 200 Guineen (210 Pfund) an uns bei Ablieferung
des Manuskripts (Text und Musik) — d. h. noch vor der Auffithrung. 2. Sechs Guineen (6,60 Pfund)
pro Auffithrung fiir uns, solange das Stiick in London gespielt wird [...] 3. Wir behalten uns die
Rechte innerhalb des Landes vor...“ (siche Christopher Hibbert: Gilbert and Sullivan and Their Vic-
torian World, New York 1976, S. 82.; zum Vergleich: Der Vater der Bronté-Schwestern erhielt als
Geistlicher 200 Pfund Jahresgehalt; viele Arbeiter verdienten weniger als zwei Pfund pro Woche;
die Séngerin Jessie Bond begann in Cartes Ensemble mit einem Drei-Jahres-Kontrakt, der ihr wo-
chentlich drei Pfund zusicherte.) Nach dem Erfolg mit Jolanthe, der ersten fiir das neue Savoy Thea-
tre komponierten Oper, unterzeichnete Sullivan am 8. Februar 1883 einen Fiinf-Jahres-Vertrag mit
Gilbert und Carte, wodurch sich Komponist und Librettist betrdchtliche finanzielle Anteile sicherten
(ein Drittel der Einnahmen nach Abzug aller Auslagen), dem Impresario aber auch das Recht gaben,
mit einer Frist von einem halben Jahr ein neues Werk fiir das Theater zu verlangen. Dadurch lief
man Gefahr, sich selbst unter Druck zu setzen, und es ist keineswegs erstaunlich, dass Gilberts
ndchstes, eilends produziertes Werk (Princess Ida) bei Sullivan nachher zu manchem Verdruss fiihr-
te.

48 Siehe Cyril Ehrlich: Harmonious Alliance — A History of the Performing Right Society, Oxford
1989.
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Komponisten des 19. Jahrhunderts heraus, sondern auch, weil er sich als einer der ersten dafiir
engagierte, die Stellung der Musiker zu verbessern. Fiir die ,,Piraterie®, die in den Pirates ange-
prangert wird, lassen sich auch in unseren Tagen eine Vielzahl krimineller Machenschaften und
negativer Einflussnahmen als Parallele denken — um Musiktheater lebendig zu erhalten, muss
jede Zeit ihre eigenen Piraten (er)finden.

Sullivans Musiktheater und die Gegenwart

Die Piraten des Titels bieten scheinbar eine wilde, gesetzlose Gegenwelt zu der angeblich gesit-
teten biirgerlichen Gesellschaft. Doch am Ende zeigt sich, dass es sich bei diesen Biihnenpira-
ten keineswegs um gewohnliche Seerduber handelt, denn sie entpuppen sich als Angehorige der
feinen Gesellschaft, die vom rechten Weg abgekommen sind, ja, sogar die Tochter des General-
majors konnen sich unter ithnen einen geeigneten Mann aussuchen.

Bereits im Eroffnungschor zeichnet Sullivan ein Bild seiner Gegenwart: Besungen und kon-
sumiert wird Sherry und nicht ein bei Piraten eher zu erwartender Branntwein wie Rum oder
Arrak. Der Likorwein kam 1587 nach England, als Francis Drake mit einer Beute von 2900
Fass Sherry heimkehrte, nachdem er die spanische Flotte bei Cadiz zerstort hatte. Dadurch wur-
de Sherry auch am englischen Hof bekannt und erlangte schnell Beliebtheit in den hochsten
Kreisen. Die Tempoangabe ,,Allegro maestoso* verweist auf einen herrschaftlichen Gestus, zu-
dem bietet der ausschlieBlich mit Ménnern besetzte Chor das Bild einer patriarchisch struktu-
rierten Gesellschaft. Interessanterweise zieht Sullivan selbst eine Parallele von den Piraten zum
Chor der Peers in lolanthe, indem er mit Es-Dur und ,,Allegro maestoso* die gleiche Tonart
und Tempovorschrift wihlt. Die Piraten der Pirates sind also genau so wenig Freibeuter mit
schwarzer Augenklappe wie die Figuren in The Mikado mandeldugige Asiaten darstellen — ge-
meint sind jeweils die Menschen der eigenen, europédischen Welt in dem von Poeten bedichte-
ten ,,Meer der Stadt“. Die Stadt als Meer war schon zu Sullivans Zeiten eine Metapher fiir die
Gefahren, die das moderne Leben mit sich bringt. Bereits der Essayist Thomas de Quincy
(1785-1859) hatte iiber den unermesslichen Ozean der Hauptstadt, ,,the boundless ocean of
London®, geschrieben.

Mit dem Genuss des Luxusguts Sherry und dem majestitischen Duktus der Musik ist von
Anfang an klar: Hier spielen vornehme Leute nur Pi-

raten, sei es als Aussteiger oder als Freizeitvergnii-
gen, so wie adelige Damen in fritheren Jahrhunderten
Bauernmidchen spielten und vor dem Melken die
Kiihe parfiimieren lieen.

Auch feine Leute konnen raue Gesellen sein: Im 19.
Jahrhundert ging es keineswegs immer gesittet nach
Etikette zu: Hier die so genannte ,,Hernanischlacht*
mit den Streitigkeiten zwischen den begeisterten
Befiirwortern und den wiitenden Gegnern der Dra-
menkunst, wie sie sich in Victor Hugos Hernani
zeigte.

35



Die heute noch populdren Vorstellungen von Piraten pragten vor allem die Freibeuter in der
Karibik, die vom 16. bis 18. Jahrhundert ihre Bliitezeit hatten. Das Leben auf See regte die
Phantasie an, denn es bot gewiss mehr Abenteuer als die Abende in vornehmen Klubs oder Sa-
lons — zumindest war dies eine weit verbreitete Vorstellung, wie die im 19. Jahrhundert populé-
ren Piratengeschichten zeigen. In der Literatur wurde ein Bild vorgegeben, dass zwischen Ab-
scheu und Faszination schwankt. Ahnlich reagieren auch die Personen in The Pirates of
Penzance bis sich zeigt, dass diese Piraten doch eigentlich recht anstdndige Biirger sind — nur
miissen sie zuweilen auch jenseits der Legalitit Aktionen durchfiihren, die Menschen in Fiih-
rungspositionen normalerweise nicht personlich {ibernehmen. In vielen Gruppen der Gesell-
schaft genielit Frances Drake als Navigator und Seefahrer noch heute hochstes Ansehen, aller-
dings agierte er auch als Freibeuter im staatlichen Auftrag. Auch Sullivans Biihnenpiraten
geben sich auf den ersten Blick harmlos, jedoch rdumt ihr Anfiihrer, der ,,Pirate King®, in sei-
ner Auftrittsarie ein, er versenke ein paar Schiffe mehr, als es ein anstdndiger Konig normaler-
weise tun wiirde (,,I sink a few more ships, it’s true, / Than a well-bred monarch ought to do*).
Selbst wenn er muntere Lieder singt, darf dies nicht dariiber hinwegtduschen, dass er im 2. Akt
jemandem, der unter seiner Obhut aufgewachsen ist, ndmlich Frederic, nach dem Leben trach-
tet. Seine Januskdpfigkeit zeigt sich in seiner Schilderung des Piratenhandwerks und den Alle-
gro-Akzenten der Musik. Diese besitzt den gleichen jovialen Tonfall, mit dem ranghohe Mili-
tarangehorige {iber ihre Kriegserlebnisse plaudern. Da Sullivan in den hochsten
gesellschaftlichen Ebenen verkehrte, diirfte er solche Gesprache durchaus mitbekommen ha-
ben. Aktuellen Anlass fiir solchen ,,small talk* gab es seinerzeit genug. Einerseits diirften sich
manche in Erinnerungen an den Krimkrieg ergangen haben, der gerade erst zwanzig Jahre zu-
riicklag, andererseits kann man sich leicht vorstellen, dass die aktuelle politische Lage und die
Rolle der britischen Seemacht ein beliebtes Thema zum Genuss einer guten Zigarre war (und
da interessiert es dann wenig, ob ein netter Nachbar oder Klubkamerad irgendwann einmal zum
Morder oder Vergewaltiger geworden ist). In GroB3britannien sah man eine nachhaltige Présenz
im Mittelmeer als besonders wichtig an, so dass man bei der Balkankrise 1875 bis 1878 einen
zunehmenden Einfluss Russlands im Mittelmeer befiirchtete. Als es beim Berliner Kongress im
Sommer 1878 zu einer Neuordnung der Gebietsanspriiche kam, fiel Zypern an England. Auch
die Kontrolle iiber den Suezkanal und die Sicherung der Handelswege nach Indien besal3en
Prioritdt. Und selbst wenn in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts keine groBeren See-
schlachten mit britischer Beteiligung zu verzeichnen sind, so spielte die Royal Navy stets eine
wichtige Rolle hinsichtlich der Truppenversorgung (z. B. fiir den Krimkrieg, fiir Indien oder
beim Krieg in Afghanistan 1878 bis 1881) und der Demonstration militarischer Stérke. Spétes-
tens in den beiden folgenden Weltkriegen des 20. Jahrhunderts offenbarte sich, wer die eigent-
lichen ,,Piraten* waren.
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Raucherzimmer des 1832 gegriindeten Carlton Club (Pall Mall 94), ein Treff-
punkt von Mitgliedern der Konservativen Partei. Die Mitglieder durften die Ge-
samtzahl von 1800 nicht iibersteigen.

Sullivans Piraten lassen sich auch interpretieren als AuBlenseiter der Gesellschaft, eine Rand-
gruppe, die um Anerkennung kdmpft. Piraten wurden mitunter genau so verteufelt wie Frei-
maurer, eine Verbindung, der auch Sullivan angehorte.* Im 19. Jahrhundert galten Freimaurer
und vergleichbare Organisationen laut Papst Leo XIII. als ,,Vereinigungen unter der Oberherr-
schaft des Satans®, wobei nicht nur die katholische, sondern auch die Kirche von England bis
heute derartigen Vorstellungen anhéngt.® Die ,,Piraten” von Sullivan sind eine Gruppierung,
die auBlerhalb des ,,Normalen* steht und von der ,,anstindigen* Gesellschaft als Vereinigung
mit seltsamen Riten stigmatisiert wird (,,Horror!* und ,,Monsters!* sind Begriffe, die in Zusam-
menhang mit ihnen verwendet werden). Indes gehorten viele Personlichkeiten der feineren
Kreise den Freimaurern an und Sullivans Musik signalisiert, dass die AuBenseiter nicht zu
fiirchten, sondern Teil der Gesellschaft sind: In dem homophonen ,,Hail poetry*“-Chor vereint er
mit einem sakralen Choralgesang die angeblich Rechtschaffenen und die vermeintlichen Spitz-
buben als Menschen mit den gleichen ethischen Grundlagen.

Konfliktpotenziale und Emotionen

Indem die Piraten Mitleid mit Waisen zeigen und diese verschonen, offenbaren sie die humane
Seite ihres Wesens. Nachdem sich dies herumgesprochen hat, geben sich alle, die unfreiwillig
in thren Machtbereich geraten sind, ungeniert als Waisen aus. Damit steht das im 19. Jahrhun-
dert propagierte utilitaristische Prinzip unmittelbar der aufklarerischen Idee von Humanitét ge-
geniiber. Jeremy Bentham (1748-1832) verbreitete seine Theorie des Niitzlichkeitsdenkens in
zahlreichen Publikationen. Thm zufolge muss das Niitzlichkeitsprinzip grundlegend sein, um

49 Siehe M. Saremba: ,,Brother Sir Arthur Sullivan — Sullivan and Freemasonry” in Sir Arthur Sullivan
Society Magazine No 61, Winter 2005, S. 14-19.
50 Siehe Peter Stanford: Der Teufel — Eine Biographie, Frankfurt a. M./Leipzig, 2000, S. 259 und 261.
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eine Handlung ethisch bewerten zu konnen, denn allein die sozialen Folgen sind entscheidend:
Eine Tat ist moralisch richtig, wenn sie der Allgemeinheit bzw. einer groBBeren Zahl von Men-
schen Nutzen bringt. Allerdings erweist sie sich als moralisch falsch, wenn sie einer gro3en
Zahl von Menschen schadet. Bei der utilitaristischen Ethik steht die Konsequenz im Vorder-
grund, wobei innere Beweggriinde letztendlich bei der Bewertung einer Handlung keine Rolle
spielen. Dies stand natiirlich nicht im Einklang mit einem idealistischen und romantischen Zeit-
geist.”!

Im 19. Jahrhundert wurden die technischen Grundlagen entwickelt, um das Toéten wirkungsvoller

und effizienter zu machen. Links der Ausstellungspalast der Londoner Weltausstellung 1862 (In-
ternational Exhibition of Industry and Art), auf der die neuesten Erfindungen und Errungenschaf-
ten vorgestellt wurden, rechts Gul3stahlerzeugnisse von Krupp auf der Londoner Allgemeinen In-
dustrie-Ausstellung 1862.

Auch das Regieren steht im Spannungsfeld von Mildtitigkeit und Hérte. Die Grenzen von
Schwarz und Weil3, Gut und Bdse verschwimmen. In seiner Arie verweist der Piratenkonig dar-
auf, dass so mancher Konig, der sich auf seinem Thron halten will, sich viel mehr Drecksarbeit
zuschulden kommen lassen muss als er selbst (,,But many a king on a first-class throne, / If he
wants to call his crown his own, / Must manage somehow to get through / More dirty work than
ever I do.“). Ebenso ist der Generalmajor Stanley™® ein Mann, der das Sachdienliche in den
Vordergrund stellt. Auch wenn er sich kurz zuvor als umfassend gebildeter Militarist vorge-

51 Die negativen Auswiichse von Benthams rationalistischem Utilitarismus-Prinzip zeigen sich bei-
spielsweise an den Worten, die Sullivans Freund Charles Dickens einem Herren in Hard Times in
den Mund legte: ,,Tatsachen allein sind die Dinge, die man im Leben braucht. Pflanzen Sie nichts
anderes ein, und rotten Sie alles andere aus! Sie konnen keines denkenden Tieres Geist anders bilden
als einzig und allein auf Tatsachen. Nichts anderes wird hierzu jemals irgendwie zu brauchen sein.
Dies ist der Grundsatz, nach welchem ich meine eigenen Kinder erziehe; und dies ist der Grundsatz,
nach welchem ich diese Kinder hier erziehe. Auf Tatsachen fullen, Herr! Auf Tatsachen!* (1. Buch,
1. Kapitel; beachtenswert ist im Original die Verwendung von GroB3buchstaben bei ,,Facts®.)

52 Bei der Namensgebung mag Gilbert den abenteuerlustigen Journalisten und Entdecker Henry
Morton Stanley im Sinn gehabt haben, der sowohl in Europa als auch in den USA als der Mann, der
David Livingstone im tiefsten Afrika gefunden hatte, beriihmt war. Zu der Entstehungszeit der
Pirates war Stanley gerade zu einem fiinfjdhrigen Aufenthalt im Kongo aufgebrochen.
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stellt hatte, geht er, nur um seine Haut zu retten, so weit, zu erbarmlichen Liigen zu greifen und
den Piraten weiszumachen, er sei wie sie eine Waise. Fiir den Krieger (wie fiir den Liebenden)
heiligt der Zweck nun mal alle Mittel. Dieser Generalmajor ist alles andere als die Knallcharge,
als die er fiir gewohnlich auf die Biihne gebracht wird. Zwar wirken die militérischen Kenntnis-
se dieses Musterbeispiels fiir einen modernen Generalmajor (,,I am the very model of a modern
Major-General®) gelegentlich ein wenig veraltet, wenn er sich seiner Kenntnisse der histori-
schen Schlachten rithmt (,,I quote the fights historical“), bei denen noch nicht mit modernen
Schusswaffen gekdmpft wurde, was man durchaus als Seitenhieb auf einige inkompetente Be-
fehlshaber beim Krimkrieg 1853-56 verstehen konnte (zumal Kriegsteilnehmer oder Angehori-
ge durchaus im Publikum gewesen sein mochten).” Doch seitdem hatte die britische Kriegs-
fiihrung und -maschinerie Fortschritte gemacht und der Generalmajor ist durchaus auf der Hohe
seiner Zeit, denn er macht klar, dass er ein modernes Mausergewehr von einem Wurfspeer un-
terscheiden kann (,,I can tell at sight a Mauser rifle from a javelin®).>* Er singt ja auch davon,
dass er liber die neuesten Entwicklungen auf dem Laufenden ist (,,I have learnt what progress
has been made in modern gunnery*). Sullivans Vertonung ist dullerst vorausschauend: Bei sei-
nem Auftrittslied prasseln die Worte auf die Horer ein wie Kugeln aus einem Maschinenge-
wehr’®, was besonders deutlich wird in einer historischen Aufnahme mit Charles Workman®
aus dem Kriegsjahr 1915. Bei der Londoner Erstauffiihrung der Pirates im April 1880 in der
Opéra Comique erinnerte der Sdnger George Grossmith mit seinem gezwirbelten Biihnen-
schnurrbart an den bekannten General Sir Garnet Wolseley, Herausgeber des 1869 erschiene-

53 Indirekt verspottete man dann auch die vaterldndischen Texte des ,,poeta laureatus® Tennyson, der
1854 in dem Poem The Charge of the Light Brigade (Der Angriff der leichten Brigade) ,,die blutrote
Bliite des Krieges®, eine sinnlose, selbstmdrderische Kavallerieattacke, gepriesen hatte, die ,,mit ei-
nem Herz von Feuer Klarheit und Heldentum bringe.

54 Das Mausergewehr wurde Anfang der 1870er Jahre von der preuflischen Armee entwickelt. In ande-
ren Textfassungen findet sich auch das weniger bekannte Chassepdt-Gewehr, das die Franzosen
1870/71 im Deutsch-Franzosischen Krieg verwendeten.

55 Bereits die im Amerikanischen Biirgerkrieg vereinzelt eingesetzte ,,Gatling Gun* lie3 sich der Erfin-
der Richard Gatling 1865 patentieren. Bei diesem Vorldufer des modernen Maschinengewehrs wur-
de der Lademechanismus durch eine Handkurbel angetrieben, wodurch es — fiir damalige Verhalt-
nisse kaum vorstellbar — 200 Schuss pro Minute abfeuern konnte. Ein neuartiges Modell, das in den
1880er Jahren auch in Massenproduktion hergestellt wurde, stellte 1885 der in den USA geborene,
aber in London verstorbene Sir Hiram Stevens Maxim (1840 — 1916) vor: die so genannte automati-
sche Maxim-Mitrailleuse, bei dem der Riicksto3 eines Schusses genutzt wurde, um die leere Patro-
nenhiilse auszuwerfen, die Feder zu spannen und eine neue Patrone in die Kammer zu laden (Riick-
stof8lader). In den britischen Kolonialkriegen in Afrika bewédhrte sich das Maxim-MG, so dass alle
Militairméichte um die Jahrhundertwende das Maschinengewehr einfiihrten. Andere Konstrukteure,
John Moses Browning mit seinem Colt Modell 1895, Benjamin Hotchkiss auf der Basis der Erfin-
dung des osterreichischen Barons Freiherr Adolf Odkolek von Ujezd, Colonel Isaac Lewis und an-
dere entwickelten Maschinengewehre als Gasdrucklader.

56 Der englische Bariton Charles Herbert Workman (1873-1923) war seit 1894 Mitglied der D’Oyly
Carte Opera Company. Im Mérz 1896 sang er bei der Urauffithrung von The Grand Duke die kleine
Rolle des Ben Hashbaz.
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nen Soldier’s Pocket Book (Handbuch des Soldaten) und in den 1870er und 80er Jahren Heer-
fiihrer so mancher Schlachten in Afrika.”” Wie soll man nun in einer heutigen Inszenierung
verfahren, wenn man einen vergleichbaren Effekt erzielen will? Jegliche Kostlimierung aus
dem Geiste der Entstehungszeit macht diese Oper unweigerlich zum Museumsstiick. Doch auch
in unserer Zeit sind Generéle prasent, wie etwa General Schwarzkopf, der noch mit seinen Me-
moiren Kasse machte, oder deutsche Heerfiihrer, die ihre Kampfeinsitze nicht als Krieg be-
zeichnen diirfen.

Das Gesicht. Der Geruch.
Aus dem Gemiildezyklus ,,Die fiinf Sinne‘“ vo

Das 19. Jahrhundert priide und gesittet? Weit gefehlt! Wie Hans Mackart (links)
wihlten auch englische Maler, wie etwa Sullivans Freund Burne-Jones, gerne
unbekleidete Modelle. Nicht zu zuletzt ist sogar das 1903 errichte Sullivan-Mo-
nument in den Londoner Savoy Gardens (rechts) so freiziigig gestaltet, dass es
noch Anfang 1988 als das erotischste Standbild Londons gewéhlt wurde.

Kampf der Geschlechter

Bei den Tochtern des Generalmajors prallen zwei Haltungen aufeinander. Der Konflikt zeigt
sich am kontrapunktischen Effekt, wenn Mabel und Frederic im 1. Akt ihren Liebestaumel im
Walzerrhythmus besingen, wiahrend die anderen Miadchen im 2/4- Takt {iber das Wetter plap-
pern. Mabel ist eine nach Freiheit und Selbstbestimmung dringende junge Dame — fithrende
Vorkdmpferinnen der Frauenbewegung wie Emmeline Pankhurst (1858-1928) oder Ethel Mary
Smyth (1858-1944) waren zur Zeit der Urauffiihrung der Pirates of Penzance wie sie Anfang
Zwanzig, ja, sie waren die Mabels ihrer Epoche. Thre plappenden Schwestern sind als schiich-
terne, alberne, unbedarfte Wesen charakterisiert, die nur in der Gruppe stark sind, wo sie
Schutz finden und sich verstecken konnen. Die gegen alle Konventionen rebellierende Mabel

57 General Wolseley fiihlte sich dadurch, dass er als Vorbild gedient haben soll, angeblich sogar sehr
geehrt. Er findet spater auch noch einmal im 1. Akt der Oper Patience Erwdahnung, wo Colonel
Calverley singt, ein echter Dragoner brauche auch etwas vom ,,skill of Sir Garnet in thrashing a
cannibal“ (dem K&nnen Sir Garnets, mit dem er einen Kannibalen fertigmacht).
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ist eine Frau von ganz anderen Kaliber: Mit ihren Koloraturketten verhohnt sie den Auftritts-
chor und das belanglose Wettergeplauder der Schwestern geradezu. Sie gibt sich als Diva, die
mit ihrer Arie ,,Poor wandering one einerseits mit dem ,,Bauernhof-Effekt™ (Sullivan) von
Trillern und Kadenzen das Gegacker der ,,operacrobatics* der italienischen und franzdsischen
Oper karikiert, andererseits aber auch alle anderen singend aussticht und damit zugleich wie ein
gesuchter Superstar auftritt. (Wie sehen also die Mabels von heute aus?)

Der Kampf der Geschlechter spielt sowohl in den Pirates als auch in etlichen anderen Opern
Sullivans eine wesentliche Rolle. Mabel ist diejenige, die den gefiihlsunsicheren Frederic das
Lieben lehrt. Sie gibt die Melodie vor fiir eines der schonsten Liebesduette der Operngeschichte
(,,Ah, leave me not to pine alone and desolate*) und widerlegt die Theorien des damaligen Mo-
dephilosophen Schopenhauer iiber das Wesen der Frau und der Geschlechterliebe. Der Histori-
ker Peter Gay konstatiert angesichts der begeisterten Anhingerschaft Schopenhauers sogar eine
Furcht vor der Frau im 19. Jahrhundert,”® was in den Pirates und anderen Opern Sullivans al-
lein angesichts der Trennung von Frauen- und Méannerensembles deutlich wird. (Auch die heu-
tigen Uberlegungen zu ,Minnerbildern® und zum Selbstverstindnis von Minnlichkeit und
Weiblichkeit legen den Verdacht nahe, dass noch manches vom 19. Jahrhundert in uns steckt...)

Frederics Verhéltnis zu der wesentlich &dlteren Ruth ist eine Beziehung, die sich iiber Jahre
hinweg als praktisch erwiesen hat und nicht hinterfragt wurde. Derartige Verbindungen waren
in der Gesellschaft der damaligen Zeit nicht ungewohnlich, da beispielsweise mittellose Titel-
trager beim englischen Geldadel nach Lebenspartnerinnen suchten — fiir eine entsprechende
Mitgift fiel dann sogar fiir ein in die Jahre gekommenes Mauerbliimchen ein Grafen- oder Fiirs-
tentitel ab.” Doch so manche Zweckverbindung enthielt von Beginn an viel Konfliktpotenzial.
Auch zwischen Ruth und Frederic gipfelt die Auseinandersetzung wieder in der Dichotomie
von Niitzlichem und dem Verfolgen idealistischer (Liebes-)Ziele. Fredericks Solo ,,Oh, is there
not one maiden breast* driickt musikalisch sowohl seine emotionale Verunsicherung als auch
seine tief empfundene Sehnsucht nach Liebe aus und bietet nicht den geringsten Anlass, sein
Anliegen durch Chargieren oder Faxenmachen ins Licherliche zu ziehen. Der Komponist hat
mehr als einmal betont, er wolle mit seiner Musik ,,das emotionale Moment nicht nur der Wor-
te, sondern der Situation verstiarken®. Bei den Werken, die er aus den angebotenen Libretti aus-
wihlte, interessierte ihn der ,,menschlich reizvolle und glaubwiirdige® Kern einer Geschichte.
Das Ganze sollte ,,einen Anflug von Wirklichkeit“haben,” der véllig verloren geht, wenn man
bei Inszenierungen die Komik mit aller Gewalt herbeizwingen will.

58 Siehe Peter Gay: Die zarte Leidenschaft — Liebe im biirgerlichen Zeitalter, Miinchen 1987, S. 87 ff.
Im England des 19. Jahrhunderts war es in gebildeten Kreisen nicht ungewdhnlich, Deutsch zu kon-
nen. Schopenhauers Hauptwerk erschien 1883 auch als The World as Will and Idea auch in engli-
scher Ubersetzung.

59 Siehe Peter James Bowman: The Fortune Hunter — A German Prince in Regency England, Oxford
2010.

60 Herbert Sullivan/Newman Flower: Sir Arthur Sullivan, London 1927, S. 140.
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Schein und Sein

In The Pirates of Penzance kommt dem Wechselspiel von Schein und Sein eine wesentliche
Rolle zu. Alle Figuren reprédsentieren das, was sie vorgeben, aber auch das Gegenteil. Die wil-
den Piraten sind eigentlich vornehme Leute, die keiner Fliege bzw. keinem Waisen etwas zu
Leide tun konnen; die Polizisten, eigentlich Freund und Helfer, bediirfen selbst des Schutzes;
Generalmajor Stanley scheint edler Herkunft zu sei, hat sich aber mit einem gefilschten
Stammbaum Zugang zu den hoheren Kreisen der Gesellschaft verschafft und Karriere gemacht;
Mabel ist als Tochter aus gutem Hause ungewohnlich eigenwillig und rebellisch, ja, auch Fre-
derics angeblich beste Freundin Ruth hilt ihren Zo6gling unter Vorspiegelung falscher Tatsa-
chen Jahre lang in dem Irrglauben, sie sei eine ansehnliche Frau.

Sullivan kannte etliche der Vorbilder fiir die Figuren in den Pirates aus eigener Anschauung.
Nachdem er kurz nach seiner Riickkehr vom Studium in Deutschland im Oktober 1861 in Lon-
don seine erste Stelle als Organist an der Michael’s Church am Chester Square angetreten hatte,
rekrutierte er Verstarkung fiir die Ménnerstimmen bei einer benachbarten Polizeistation. Jahre
spéter gehoren die Szenen mit den Polizisten zu den markantesten Momenten in The Pirates of
Penzance. In der Hauptstadt gab es seit 1829 eine eigene Polizei®, und der Job war keineswegs
ungefdhrlich. Die Mischung aus Verantwortungsbewusstsein und Zaghaftigkeit wird dement-
sprechend auch sorgfiltig auskomponiert, ohne die Betroffenen zu desavouieren. ,,Ich habe im
2. Akt betriachtlichen Gebrauch von den ,Tarantara’-Rufen gemacht®, schrieb Sullivan an Gil-
bert. ,,Die Polizisten singen immer ,Tarantara’, wenn sie sich bis zum hochsten Grad Mut ma-
chen wollen. Sie sind von Natur aus dngstlich, aber durch diese talismanische Formel ist es ih-
nen moglich, sich tapfer zu verhalten. Wenn sie sich im 2. Akt verstecken, und die Réuber
nahen, beginnt ihr Mut nachzulassen, doch die Zuflucht zum ,Tarantara’ (pianissimo) hat den
gewiinschten Effekt.“®> Der Chor der Polizisten ist keineswegs eine Nummer fiir drittklassige
Comedy, sondern mit seinen sorgféltigen dynamischen Abstufungen (die weit tiber die monoto-
ne Starre denkbarer Vorbilder hinausgehen) die fein gearbeitete psychologische Studie einer
Berufsgruppe, die einer anspruchsvollen Tatigkeit nachgeht.

In Sullivans Pirates darf man nie dem ersten Eindruck trauen. Selbst das Signum des Aul3er-
gewoOhnlichen, ndmlich wie Rossini an einem 29. Februar Geburtstag zu haben, erweist sich als
verhdngnisvoller Makel. In Sullivans Bithnenwelt lauert hinter jeder Pointe das Chaos. Die Fol-
gen manifestieren sich unter anderem in Depressionen, ersehnten oder tatsichlich vollzogenen
Selbsttdtungen, Paradoxa oder abrupten Stimmungs- und Handlungsumschwiingen. ,,Ein Philo-
soph hat einmal das Komische in der Kunst als ein ,enges und unvermutetes Nebeneinander
vollig unvereinbarer Dinge’ charakterisiert*, schrieb der Rezensent des Examiner” 1877 an-
lasslich der Urauffithrung von The Sorcerer, doch die Umschreibung trifft auch auf alle weite-
ren komischen Opern von Sullivan zu. Viele Kunstwerke des 19. Jahrhunderts thematisieren
Aspekte, mit deren ErschlieBung und Entschliisselung man erst im 20. Jahrhundert beginnen

61 Siehe: Thorwald, J.; Das Jahrhundert der Detektive, 1. Band, Miinchen 1975, S. 54 ff.
62 Flower/Sullivan: Arthur Sullivan, London 1927, S. 96 f.
63 Audrey Williamson: Gilbert and Sullivan — A New Assessment, London 1953, S. 44 1.
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kann, nachdem man mit den Erkenntnissen der Tiefenpsychologie® und der Existenzphiloso-
phie das nétige Riistzeug dazu erhalten hat. Fiir die Menschen der bewegten Epoche zwischen
1789 und 1914 konnte Thomas Mores (Morus) Vorstellung vom Uberwinden des irdischen Lei-
dens als Heilsweg zur ewigen VerheiBung® auf Dauer keinen Trost mehr spenden. Schon Sha-
kespeare, mit dessen Werk sich Sullivan vielfach auseinander gesetzt hatte, lie3 Hamlet dariiber
reflektieren, in ,,das unentdeckte Land“ einzutreten, ,,von des Bezirk kein Wandrer wieder-
kehrt*, doch, so der Déanenprinz, vor der mit eigener Hand herbeigefiihrten ,,ewigen Ruhe* hélt
nur die Angst davor, ,,was in dem Schlaf fiir Trdume kommen mogen®, zuriick: das Bewusst-
sein hindert den Menschen daran, ,,zu unbekannten [Ubeln zu] flichen, da sie moglicherweise

schlimmer sind als der Alptraum der Wirklichkeit selbst.®

Spéter stellt beispielsweise fiir Al-
bert Camus der Selbstmord das einzige ,,wirklich ernste philosophische Problem* schlechthin
dar: ,,.Die Entscheidung, ob das Leben sich lohne oder nicht, beantwortet die Grundfrage der
Philosophie.“?” Das ,,Gefiihl fiir das Absurde®, dieser bedriickende ,,Zwiespalt zwischen dem
Menschen und seinem Leben, zwischen dem Schauspieler und seinem Hintergrund, [...] zwi-
schen dem sehnsiichtigen Geist und der enttduschenden Welt*“ fiihrt den Menschen, der sich
dessen bewusst ist, zur Revolte gegen diese Herausforderung, denn ,,flir einen Menschen ohne
Scheuklappen gibt es kein schoneres Schauspiel als die Intelligenz im Widerstreit mit einer ihm
tiberlegenen Wirklichkeit.“®® In eben diesen Kampf stiirzen sich die Figuren in den Savoy Ope-

ras mit einer subversiven Lust am Absurden jedes Mal aufs neue.
Subversives Potenzial

Sullivans Opern stellten eine derart spektakuldre Neuerung im englischen Opernbetrieb dar,
dass es geboten erscheint zu fragen, wie man diesen Uberraschungseffekt heute wiederholen
kann. Es ist dringend notwendig, das zweifelhafte Mantra vom ,,innocent merriment* zu hinter-
fragen. Wenn bei den ersten Auffiihrungen, wie es hief3, alles ,,gesittet und vergniiglich* zu-
ging, muss dies keineswegs bedeuten, man habe die Lizenz fiir eine konzeptionell biedere und
zahnlose Inszenierung. Ohne Einschrinkungen durch Zensurbehorden bieten sich heute viel
groBere Gestaltungsmoglichkeiten. Wesentlich ist indes, dass darstellerische Ubertreibungen
vermieden werden, denn die Interpreten sollten ,,dadurch Wirkung erzielen, dass sie die absur-

desten Dinge auf eine vollkommen niichterne, sachliche Art und Weise sagten oder taten“.*

64 Interessante Analysen hierzu findet man in David Edens Buch The Creative Conflict und
Zeitschriftenbeitrigen wie Arthur E. Brenners , The Fantasies of W.S. Gilbert” in The
Psychoanalytic Quarterly 21, (April 1952), S. 337 - 401. Siehe auch: Glenn Wilson: ,,The Behaviour
Therapy of W.S. Gilbert™ in The Sir Arthur Sullivan Society Magazine, Nr. 23, Herbst 1986, S. 10 -
14.

65 Siehe Thomas More (Morus): Ein Trostgesprdich im Leid, Droste-Verlag, Miinchen 1988.

66 Hamlet; 3. Akt, 1. Szene.

67 Albert Camus: Der Mythos von Sisyphos — Ein Versuch iiber das Absurde, Reinbek 1988, S. 9.
68 Camus, S. 11 und S. 50.

69 Jessie Bond, zitiert nach Christopher Hibbert: Gilbert and Sullivan and Their Victorian World, New
York 1976, S. 70. Siehe auch Jessie Bond: The Life and Reminiscences of Jessie Bond, London
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Ihren wahren Zauber konnen Sullivans Opern erst entfalten, wenn bei einer Inszenierung nicht
Imitation, sondern Inspiration im Mittelpunkt steht. Seine Bithnenwerke bediirfen eines Zu-
gangs wie ihn einst der Theaterwissenschaftler, Dramaturg und Regisseur Ernst Lert (1883-
1955) fiir die Auseinandersetzung mit Mozart forderte: Man miisse sich an ,,den neu eingefiihr-
ten Begriffen der Standorteregel, der Fantasie-, Symbol- und Milieubiihne* und ,,den Faktoren
Spieltrieb, Erotik und Grausamkeit usw.“ orientieren und sie in die Uberlegungen einbeziehen,
denn ,,selbst Mozarts Prinzipien der Diskretion und fallenden Pointe, sein Affektstil und seine
Déamonie* spielen eine wichtige Rolle, um zu unverbrauchten dramaturgischen und szenischen
Loésungen zu finden.”™

Grausamkeit und Damonie? Bei Sullivan? Auf gar keinen Fall darf vergessen werden, dass
der Komponist der Pirates of Penzance auch der Schopfer der dramatischen Kantate The Gol-
den Legend (1886) und der Oper The Beauty Stone (1898) ist, in denen Luzifer hochstselbst
auftritt sowie unter anderem auch eine Bithnenmusik zu Macbeth (1888) und mit der Geister-
szene in Ruddigore (1887) einen der dramatischsten und grandiosesten Momente in der komi-
schen Oper des 19. Jahrhunderts geschaffen hat.”' In diesen Werken beweist Sullivan, dass das
Bose in ehrbarer Gestalt — als Mdnch, Arzt oder Edelmann — viel subtiler und geféhrlicher ist
als vordergriindige Ddmonie.”” In den Pirates ist der Ausloser fiir das Terzett iiber ,,a startling
paradox®, ein erschreckendes Paradoxon: Dass jemand zwar schon 21 Jahre auf diesem Plane-
ten leben kann, aber wegen seines Geburtsdatums (29.2.) erst den fiinften Geburtstag feiert.
Deswegen wollen der Piratenkonig und Ruth Frederic mit Waffengewalt zwingen, seinen Ver-
trag einzuhalten, der ihn bis zum 21. Geburtstag (nicht Lebensjahr) zum Dienst bei den Piraten
verpflichtet — und dieser Tag liegt in weiter Ferne, wenn man an einem 29. Februar zur Welt
gekommen ist.”” Das ist absolut kein Anlass, um auf der Biihne frohlich herumzuhiipfen. Die
Musik hat einen gehetzten Gestus und da sie in einer vergleichbaren Wenn-zwei-sich-freuen-
verzweifelt-der-Dritte-Situation erklingt wie ,,The flowers that bloom in the spring® in The Mi-
kado, erscheint es durchaus angebracht, die perfide Grausamkeit von Ruth und dem Piratenko-
nig und das Entsetzen von Frederic auch entsprechend darzustellen. Auch die liebes- und le-
benslustige Mabel ist nicht frei von sadistischen Ziigen, wenn sie im ,Allegro
marziale*-Rhythmus die hasenherzigen Polizisten in den Kampf und den Tod hetzen will (,,Go,
ye heroes, go to glory*).” Thre Anstachelungen sind absurd, denn Polizisten sind keine helden-
haften John Rambos.

1930.

70 Ernst Lert: Mozart auf dem Theater, Berlin 1918, S. 7.

71 Siehe Benedict Taylors Analyse in Eden/Saremba (Hrsg.): The Cambridge Companion to Gilbert
and Sullivan, S. 40 f.

72 Hier sei bereits auf den Artikel ,,Der Teufel als Ehrenmann — Das B6se und Diabolische in Sullivans
(Euvre* von Meinhard Saremba verwiesen, der 2012 in dem Buch Sullivan-Perspektiven, hrsg. von
Albert Gier/Meinhard Saremba/Benedict Taylor, erscheinen wird.

73 Wer an einem 29. Februar geboren ist, sollte darauf achten, was in seinem Arbeitsvertrag iiber den
Rentenbeginn steht.

44



Der Militarismus beeinflusste den Alltag, das Studente ben un denSport ult; Lirrﬂ‘(’s 1e in
Deutschland verbreitete Mensur, rechts die Sporthalle in der Londoner Exeter Hall Ende des
19. Jahrhunderts — harte Méanner braucht das Land.”

Die Pirates of Penzance zu inszenieren ist besonders schwierig, weil dieses Werk durch die
bisherigen Sehgewohnheiten schon abgenutzt erscheint. Wie ldsst sich eine heutige Entspre-
chung finden fiir das, was zu Sullivans Zeiten hochaktuell war? Frithere Auffiihrungen oder die
Klischees von Piratenfilmen nachzustellen, kann nicht die Lésung sein. Sullivans Opern vertra-
gen mehr, als man ihnen anzusehen und zu horen glaubt. Fiir die Pirates (wie fiir den Mikado
und andere Opern Sullivans) ist es erforderlich
- unverbrauchte szenische Losungen zu finden,
- eine Personenfiihrung zu entwickeln, die die Protagonisten als glaubwiirdige Akteure
und nicht als Karikaturen zeigt,
- es zu wagen, fir die Aktualitit, die das Stiick in seiner Zeit hatte, Entsprechungen zu
finden, die die Oper fiir unsere Zeit relevant macht.
- dem Publikum etwas zuzutrauen und ihm eine Auffithrung zu bieten, die plausibel
macht, warum das Stiick ins das Standardrepertoire der Theater gehoren soll.

Die Losungsmoglichkeiten sind vielféltig, denn in jeder Zeit, in jeder Region kann sich eine an-
dere Auslegung der jeweiligen Oper ergeben. Auch radikale Lésungen erscheinen denkbar, die
die Deutungsmoglichkeiten ausreizen und die Grenzen des Machbaren ausloten. Denn das Pro-

74 In der Szene ,,When the foeman bears his steel*“ im 2. Akt hat Mabel fiir den vermeintlichen ,,Hel-
dentod* nur schwachen Trost parat: ,,Go, ye heroes, go to glory, / Though you die in combat gory, /
Ye shall live in song and story. / Go to immortality! / Go to death, and go to slaughter; / Die and
every Cornish daughter / With her tears your grave shall water. / Go, ye heroes, go and die!” (Auf,
Ihr Helden, auf zum Ruhm, / wenn Thr auch im blutigen Kampf umkommt, / werdet Ihr in Liedern
und Legenden weiterleben. / Auf zur Unsterblichkeit! / Auf zum Tod und auf ins Gemetzel! / Sterbt,
und jede Tochter in Cornwall / wird mit ithren Trénen Euer Grab begieen. / Auf, Thr Helden, geht
dahin und sterbt.)

75 Siehe Sonja Levsen: Elite, Mdnnlichkeit und Krieg — Tiibinger und Cambridger Studenten 1900-
1929, Gottingen 2006; insbesondere die Kapitel ,,Mensur und Krieg* und ,,Sport und soldatisches
Ideal in Cambridge*.
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vozieren gehort seit jeher zum Wesen der Oper.” Schon die ersten Opern provozierten durch
ithren neuartigen, gewagten Umgang mit den bekannten Legenden. Allein die Szene, in der Or-
pheus in Monteverdis Orfeo den Fahrmann Charon mit seinem Gesang umgarnt, damit er ihn
auf seinem Boot in die den Menschen eigentlich verbotene Unterwelt mitnimmt, stellt durch
thre Veranschaulichung und das Horbarmachen des iiber Jahrhunderte lediglich imaginierten
Ideals des Orpheus’schen Gesangs eine Ungeheuerlichkeit sondergleichen dar: Mit diesen kon-
kreten Kldngen wird der Mensch zum Gestalter seines Schicksals. Durch die Musik der Oper
haben wir seit Beginn des 17. Jahrhunderts erstmals unmittelbaren Einblick in sein Seelenle-
ben. Sullivans Opernmusik bildet hier keine Ausnahme. Anstatt die biederen Piraten der Kos-
tiimklamotte auf die Biihne zu bringen, sollten Dramaturgen und Regisseure selbst zu Piraten
werden und mit alten Seh- und Inszenierungsgewohnheiten brechen.

Wo bleiben die Piraten von Penzance, die wirklich herausfordern? Die Moglichkeitsfelder
und Ambiguititen der Opern Sullivans sind flexibel fiir die unterschiedlichsten Lesarten — da-
durch ergeben sich ihre Dynamik, ihre Ausdruckskraft, die unterschiedlichsten Intensitétsebe-
nen, das Sinnpotenzial und das anscheinend unerschopfliche Reservoir an Bedeutungen. Um
Ernst Lert”” zu paraphrasieren: Durch moderne Auffiihrungen von Sullivan-Opern kénnen wir
erkennen, dass die bisherige verlogene Zierlichkeit, Klischeeverliebtheit und hausbackene Her-
angehensweise, die wir gewohnt sind, falsch ist. Denn Sullivans Werk verkraftet vieles. So wie
die Rezeption von Carmen, Boris Godunow und Janaceks Opern auBlerhalb ihrer Ursprungslan-
der den Zugang zu diesen Werken bereichert hat, kann und muss auch in Deutschland ein ei-
genstdndiger Weg zu Sullivans (Euvre gefunden werden.

Die Stadt als Meer war schon zu Sullivans
Zeiten eine Metapher fiir die Gefahren, die
das moderne Leben mit sich bringt. Bereits
der Essayist Thomas de Quincy (1785-1859)
hatte iiber den ,,boundless ocean of London*
geschrieben. Hier die Weiten von Manches-
ter im Jahre 1876

(aus den [llustrated London News).

76Dem urspriinglichen Sinne des Wortes nach (provokare) bedeutet ,,provozieren® lediglich ,,hervorlo-
cken* und hervorgelockt werden sollen nicht nur Reaktionen der Zuschauer, sondern auch weniger
offensichtliche Bedeutungen, die durch eine zu naturalistische und eine zu vordergriindige Darstel-
lungsweise verschiittet werden.

77 Ernst Lert: Mozart auf dem Theater, Berlin 1918.
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Selwyn Tillett
Sullivans Ballett Victoria and Merrie England

[Verdffentlicht mit freundlicher Genehmigung des Autors. Der Artikel erschien erstmals in 7he
Ballets of Arthur Sullivan — A survey written and compiled by Selwyn Tillett, Coventry 1997.]

Der Hintergrund

Nachdem The Grand Duke, seine letzte Oper mit Gilbert, im Juli 1896 vorzeitig abgesetzt wor-
den war, zog sich Sir Arthur Sullivan fiir den Rest des Sommers auf den Kontinent zuriick und
fand sich in der angenehmen Gesellschaft eines Grofteils der koniglichen Familie wieder. Es
war, schrieb sein Neffe Herbert, als ob Mayfair in die Schweiz ausgewandert wire, und Sulli-
van machte im Engadin das Beste aus dieser gesellschaftlichen Inanspruchnahme durch die
Herzogin von York und Teck, den Prinzen Francis von Battenburg, Prinzessin May und andere.
Er fuhr auch nach Miinchen und Wien, wo er einige Zeit mit der Kaiserin Friederike verbrach-
te. In dieser Gesellschaft wandten sich seine Gedanken natiirlich Queen Victorias bevorstehen-

dem Diamantenen Jubildum zu. Ein vollig unbekannter

Sanger aus Koraput in Indien hatte schon geschrieben,
dass er extra nach England kommen wiirde, nur um das
zu singen, was immer Sullivan auch fiir diese Gelegen-
heit komponieren mochte, vorausgesetzt natiirlich, dass
Sir Arthur ihm £500 Vorschuss fiir seine Auslagen
gibe!

Sullivan hatte praktisch die konigliche Anweisung er-
halten, eine ,,Jubildumshymne* zu komponieren, die in
allen Kirchen und Kapellen am Sonntag, den 20. Juni
1897, gesungen werden sollte, und auf seinen eigenen
Vorschlag hin war Right Reverend William Walsham
How, der Bischof von Wakefield, gendtigt worden, die
Worte dazu zu liefern. Der Bischof, der kurz nach dem
Jubildum verstarb, schrieb einige der bekanntesten vik-

torianischen Kirchenlieder, einschlieBlich ,,It is a thing
most wonderful*“ und ,,For all the saints who from their
labours rest”. Dadurch dass er How vorschlug, kam Sullivan geschickt der erschreckenden
Moglichkeit zuvor, gezwungen zu werden, einen patriotischen Erguss von Alfred Austin, dem
Hofdichter, zu vertonen. Sullivan sah es auch als einen Versuch an, die Nationalhymne zu er-
setzen, von deren dichterischen Qualitdten er keine sehr hohe Meinung hatte. Er schrieb Austin
ganz offen, lehnte seinen Text ab und erlduterte, wonach er suchte, ndmlich

nach ein paar brillanten gldnzende Zeilen... Und wenn ich dann eine gute, schwung-

volle Melodie gefunden habe, (eine absolute Notwendigkeit), dann wiirde sie mit ei-
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nem Solisten, Chor und Militdrkapellen in Theatern, Music Halls und bei Zusam-
menkiinften jedweder Art sowie wihrend des Umzugs gespielt werden. Einfache
Worte und eine einfache Melodie [...], aber solange ich nicht etwas finde, das mich
sofort anspricht, werde ich gar nichts unternehmen.

Die Worte des Bischofs erwiesen sich kaum als attraktiver, aber Sullivan nahm sie pflichtschul-
digst an und wurde seinerzeit mit dem schwachen Lob der Konigin belohnt, die die Hymme als
,hett und passend betrachtete. Trotz der Bitte der Konigin, seine gesamten Werke an sie zu
schicken, ist die Jubiliumshymne heute die einzige Komposition, die im koniglichen Archiv
tiberdauert hat. Thre Melodie, ,,Bishopgarth®, erklingt heute immer noch gelegentlich.

Sullivan kehrte Ende September nach London zuriick und begann mit der Idee zu spielen,
eine zweite groBBe Oper zu komponieren, basierend auf dem Artus-Zyklus. Aber mehr als ein
Jahr zuvor war er im Juni 1895 von Alfred Moul, dem Geschiftsfiihrer des Alhambra-Theaters
am Leicester Square verpflichtet worden, Musik fiir etwas ganz Auflergewdhnliches zu schrei-
ben, das wihrend der Jubildumsfeierlichkeiten aufgefiihrt werden konnte. Also machte er sich
an die Arbeit. Das urspriinglich geplante Thema (die griechische Legende von Sardanapalus)
wurde schnell aufgegeben™ und Victoria and Merrie England begann Gestalt anzunehmen. Es
sollte das Leben von Grofbritannien iiber die Jahrhunderte hinweg reflektieren und Sullivan
sollte deshalb seine Musik entsprechend ,,national* halten.

Mieses Wetter und sein schlechter Gesundheitszustand zwangen Sullivan iiber den Winter
zurlick nach Beaulieu. Vor Weihnachten arbeitete er nur wenig, aber im Januar 1897 hatte er
sich eine tigliche Routine zu eigen gemacht. Er komponierte vormittags, dann lud er zum Mit-
tagessen oder wurde eingeladen, anschlieBend unternahm er an den Nachmittagen lange Aus-
fahrten und beendete den Tag dann an den Spieltischen in Monte Carlo. Nach mehrstiindigem
Spiel und spatem Abendessen komponierte er wieder, bis ithn die Morgendimmerung ins Bett
trieb.

Bei betrichtlichen Teilen seines neuen Werks sollte man vielleicht eher von ,,adaptieren®
anstatt ,komponieren* sprechen. Abgesehen von der Verbindung seiner natiirlichen Trigheit
und dem Friihling im Siiden Frankreichs — lagen nicht noch irgendwo Reste von fritheren
Stiicken herum, die von ihm nicht mehr gebraucht wurden und die das Publikum ldngst verges-
sen hatte, ganz zu schweigen von der vollstindigen Partitur seines Balletts L 'Ile Enchantée, die
er seit iiber dreilig Jahren nicht mehr angeriihrt hatte? Anfang 1897 unterhielt er eine detaillier-
te Korrespondenz mit seinem vielbeschiftigten Sekretdar Wilfred Bendall:

Die Melodie von ,,a fine old English gentleman‘ habe ich aus dem Gedéchtnis in das
Ballet eingebaut, bevor Thr Brief kam. Dennoch vielen Dank. [...] Ich kann auch

78 Dies war wahrscheinlich ein weiser Entschluss, denn Sardanapalus (Ashur-dani-pal, der letzte Konig
von Assyrien) wurde als ,,der verweichliste und korrupteste in einer verweichlichten Linie von Prin-
zen* geschildert. Arbaces, sein Gouverneur von Media, zettelte Mitte des 9. Jahrhunderts v. d. Z.
eine Revolte gegen ihn an und mit Hilfe der babylonischen Priesterschaft belagerte er ihn zwei Jahre
lang in seiner Hauptstadt in Ninive. Am Ende dieser Jahre unterspiilte der Tigris die Stadtmauern
und als die Armeen der Rebellen in die Stadt einfielen, sammelte der Konig all seine Frauen, Kin-
der, Bediensteten und Schétze um sich und verbrannte sie und sich selbst im koniglichen Palast.
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ohne das Stiick aus The Sapphire Necklace auskommen, da ich eine oder zwei Seiten
der Partitur hier habe — genug um mir den Aufbau der Instrumentierung anzuzeigen.
Ich brauche jedoch die Stimmen zu:

*®
égﬁ*% el Uy et |
Sie lagen auf meinem Schreibtisch, bevor ich London verlieB. Sie sind auf Hochkant-
papier und nicht in meiner Handschrift. Sie befanden sich unter all der Musik, die
ich nach oben gebracht hatte und sind vielleicht in dem freien Zimmer. [...] Mir war
eingefallen, dass etwas von L ’lle Enchantée — entweder die Partitur oder Orchester-
stimmen — aus dem Feuer von Crystal Palace gerettet wurde. Jetzt mochte ich, dass
Sie sich gleich an die Arbeit machen und das herausfinden. Sie miissen Manns dazu
veranlassen, dass er West in der Bibliothek des Crystal Palace danach suchen lésst
und gleichzeitig sagen sie Middleditch, er solle die Bibliothek in Covent Garden
durchforsten, und wenn nétig, miissen Sie den Hypothekar aufsuchen — Mr. Faber ist
das, glaube ich. Ich bin mir ziemlich sicher, dass irgendwo ein Satz mit Orchester-
stimmen existiert, und ich glaube, sie sind in der Covent Garden-Bibliothek. Sagen
Sie Middleditch, dass ich thm ein schones Geschenk machen werde, wenn er griind-

lich sucht. Wenn sie gefunden sind, kabeln Sie mir sofort.”

Die Musik kam diesen Morgen an und ich habe Thnen gekabelt, Macbeth nicht zu
senden, da ich dieses Material jetzt nicht mehr brauche. Die Nachricht, dass Sie alle
Streicherstimmen des Balletts gefunden haben, erfreut mich — ich dachte mir, sie
miissten irgendwo sein. [...] Wenn Sie jetzt sofort Baird veranlassen konnten, auf
meinem Hochkantpapier von den folgenden Nummern [Liste fehlt] eine Partitur zu
erstellen (von den Streicherpassagen, ich werde noch die Holzbldser eintragen). Ich
frage mich, was aus den Holzbldserstimmen geworden ist. Haben Sie bei Middle-
ditch und West nachgefragt?®

Und Sullivan war in der Tat hocherfreut. Nicht weniger als zehn einzelne Tanznummern sollten
aus L’lle Enchantée entnommen werden, einige davon leicht, andere vollig liberarbeitet. Bei
der nachfolgenden Handlungsbeschreibung des Balletts werde ich ndher darauf eingehen.
In spéteren Passagen der Korrespondenz geht es sehr detailliert um Bendalls Einrichtung von
Victoria and Merrie England fiir die eventuelle Verdffentlichung eines Klavierauszugs. Der
wackere Wilfred war beharrlich bestrebt, so viele Details an Orchesterfarben wie moglich ein-
zubauen — Sullivan wies ihn mit der gleichen Beharrlichkeit an, sie alle herauszunehmen und
das Ganze spielbar zu machen:

Hiermit sende ich Thnen Thr Arrangement der 6. Szene des Manuskripts zuriick. Es

ist ausgezeichnet, aber hin und wieder etwas schwierig, und ich habe es praktikabler

79 Brief von Sullivan an Bendall, 21. Januar 1897. Original in Pierpont Morgan Library; zitiert nach
Arthur Jacobs, Arthur Sullivan — A Victorian Musician, Oxford 1984, S. 373.

80 Brief von Sullivan an Bendall, ,,Mittwoch* (Anfang Februar 1897). Original in der Pierpont Morgan
Library.
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gemacht. Die Fuge ist eine harte Nuss, aber da kann man nichts machen, es sei denn,
wir drucken ein separates Arrangement fiir Kinder und Personen, die schwach im
Geiste und in den Fingern sind."

Die letzte Szene war verdammt schwierig — so viele Noten mussten eingefiigt wer-
den. Bei der dreithemigen Passage, der ,,Union“, stockte ich plotzlich und kam nicht
weiter. Irgendwas stand mir im Weg, und ich wusste nicht, was. Endlich ddimmerte
es mir. Es waren die ,,Men of Harlech, die mir resolut den Weg versperrten, also
fegte ich sie kurzerhand beiseite — und so ist das beherzte kleine Wales geopfert
worden und ich triumphiere. Versuchen Sie nicht, in Threm Klavierauszug die drei
Melodien zusammenzufiihren. Nehmen Sie nur einen oder vier Takte von einer und
vier von der anderen, und zeigen Sie in kleinen zusétzlichen Linien an, was gleich-

zeitig passiert, ohne zu versuchen, es spielbar zu machen.

Ich sende Thnen das Manuskript des Klavierauszugs der Szenen 5 & 6 mit ein paar
Anderungen zuriick — meistens um das Ganze zu vereinfachen. Um ganz offen zu
Ihnen zu sein, Thre Einrichtung des Satzes (in 6/8 a-Moll) von Szene III erschreckte
mich. Sie war vollig unspielbar. Die Phrase in der linken Hand /Zitat] ist in der wei-
teren Entwicklung sehr schwierig, und die Akkorde in der rechten Hand sind (selbst
unabhingig davon) nicht leicht, und wenn man sie mit der linken kombiniert, sind
sie haarstriubend.

Der ganze Satz mochte bearbeitet und nicht eingerichtet werden, und ich wiirde vor-
schlagen, die Phrase insgesamt einfach wegzulassen (es ist lediglich ein Farbton im
Orchester) und dem Folgenden Form und Nachdriicklichkeit zu geben [Zitat genau
wie dann im Klavierauszug verdffentlicht] .*

Als die Schwerarbeit getan war, konnte Sullivan sich jetzt mehr entspannen und musste nicht
sofort zuriick nach London, zumal er sich ja auch noch immer in angenehmer koniglicher Ge-
sellschaft auf dem Kontinent befand. Thre Majestit hochstpersonlich traf im Friihling ein und
auf seinen eigenen Wunsch spielte Sullivan das Harmonium fiir den Frithgottesdienst am Oster-
sonntag im Hotel Regina in Cimiez. Die Gemeinde bestand aus der Konigin, Prinzessin Beatri-
ce und ihren Kindern, Prinzessin Victoria von Schleswig-Holstein, einigen ausgesuchten Be-
diensteten und ithm selbst. Die Konigin sandte ihm spéter ein Taschenbuch als Andenken.

Zu gegebener Zeit wurde die Premiere des Balletts fiir Dienstag, den 25. Mai, angesetzt, dem
Tag nach dem Geburtstag der Konigin und fast einen Monat vor dem Jubildumstag selbst, dem
20. Juni 1897. Sullivan kehrte nach London zuriick, um die letzten Proben im Alhambra zu
tiberwachen.

81 Brief von Sullivan an Bendall, ,,Dienstag® (Februar/Méarz 1897). Original in der Pierpont Morgan
Library.

82 Brief von Sullivan an Bendall, 27. Mérz 1897. Original in Pierpont Morgan Library; zitiert nach Ja-
cobs, S. 374.
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Das Theater

,,London kann sich nicht eines anderen Platzes rithmen, an dem ein dhnliches Auf-
kommen ehrgeizigen gefallenen Menschentums vegetiert, lebt, atmet und sein Un-
wesen treibt. Welch eine Chronik an Leid und Ungliick, von Hoffnung und Enttdu-
schung, von betrogener Unschuld und noch lasterhafter gemachtem Laster...*
Hierbei handelt es sich nicht, wie man meinen konnte, um den Lesesaal im Britischen Museum,
sondern um Leicester Square, gesehen durch die Augen von Peeping Tom (27. Juni 1859). In
Toms Tagen war der gro3e Platz das Herz von Londons wachsendem Franzosenviertel und in
der Meinung der meisten respektablen Engldnder waren diese Bemerkungen vollig gerechtfer-
tigt. Das ,,Royal Panopticon of Science and Art* hatte dort 1854 erdffnet, aber seine Ausstel-
lungen und die Reputation der Umgebung zogen nicht die Offentlichkeit an, um sich weiterzu-
bilden, trotz solcher Wunderdinge wie einem artesischen Brunnen, einem Feenbrunnen, der
farbiges Sprithwasser vom Boden bis zum Kuppelgewdlbe sandte, elektrische Maschinen, Ar-
beitsmodellen und eine riesige Pfeifenorgel. 1858 wurde das Gebdude von E. T. Smith, dem
Péachter von Drury Lane, umgebaut, dann in Alhambra Palace umbenannt und an Howes &
Cushing’s Grand American Circus vermietet.* Nach deren Abreise verweigerte der Lord
Chamberlain, der Erste Obersthofmeister, in einer von vielen Querelen, die das Alhambra mit
diesem besonderen Funktionstrager haben sollte, Smith eine Lizenz, um das Gebiude als Thea-
ter nutzen zu konnen, aber geneigtere Richter genehmigten ithm eine Lizenz fiir Musikveran-
staltungen. Deshalb gestaltete er den Innenraum vollig neu. Wo sich einst eine Zirkusarena be-
fand, entstand ein grofer offener Raum fiir Stiihle und Tische. Man baute eine flinfzig Ful3
breite und 70 FuB} tiefe Biihne, was die Entfernung der beriihmten Orgel erforderlich machte
(sie wurde schlieBlich an St Paul’s Cathedral verkauft). Das Gebdaude wurde als ,,Alhambra Pa-
lace Music Hall* im Dezember 1860 neu erdffnete und es rangierte unter den Londoner Music
Halls bald an vorderster Stelle, indem es erstmalig Léotard vorstellte, ,,den mutigen jungen
Mann auf dem fliegenden Trapez®, der iiber den Kopfen seines speisenden und trinkenden Pu-
blikums hin- und herschwang, und das fiir ein Honorar von £180 pro Woche. In spéteren Jahren
prasentierte Smith dort regelméfBig Wettkdmpfe, nachdem ihm die Erlaubnis, das Royal Opera
House, Covent Garden zu nutzen, verweigert worden war!

Smiths Nachfolger als Manager war Frederick Strange, der ein grofles privates Vermogen
angesammelt hatte, indem er Erfrischungen an die Gastronomie des Crystal Palace lieferte. Er
investierte alles in sein neues Projekt und beschloss, dass das Gebdude wieder einmal eine neue
Publikumsschicht anlocken sollte, um nicht zu sagen, eine hohere Publikumsklasse. Seine erste
Produktion war deshalb ein ,,Orientalisches Ballett*, das auf Aubers Oper Azael basierte und
L’Enfant Prodigue genannt wurde. Die Kiraefy-Briider und ihre Ungarische Ballett-Gesell-
schaft fiihrten es auf und provozierten den Arger von mehreren ,,rechtméfBigen* Theatern, die
geltend machten, dass es sich hierbei um die Darbietung eines Biihnenstiicks handele, fiir das

83 Siehe R. Busby: British Music Hall, London 1976; R. Mander / J. Mitchenson: British Music Hall,
London 1974; G. Le Roy: Music Hall Stars of the Nineties, London 1952; C. D. Stuart/A. J. Park:
The Variety Stage, London 1895.
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Strange keine Lizenz besal. SchlieBlich wurde thm im Jahre 1870, inmitten langatmiger
Rechtsstreitigkeiten, sogar die Musiklizenz entzogen als eine Can-Can-Truppe fiinf Wochen
lang bei ihm auftrat und auch vom Prince of Wales mehrmals besucht wurde. Die Truppe zog
schlieBlich in das Globe um und die Lizenz wurde wieder genehmigt.

Strange bemiihte sich dann, nicht mehr mit dem Gesetz in Konflikt zu geraten, und prasen-
tierte eine Serie von ,,Promenade concerts” — diese degenerierten aber schnell zu von der Biihne
geschickt geschiirten allabendlichen Krawallen zwischen franzosischen und deutschen Exilan-
ten, und das zu einer Zeit, als der Franzosisch-preuflische Krieg damals auf seinem Hohepunkt
war. Strange wies das Alhambra Orchestra an, die Nationalhymnen desjenigen Landes zu spie-
len, das bei der Massenschlidgerei gerade die Oberhand hatte. Die Music Hall wurde geschlos-
sen.

Davon lie sich Strange nicht einschiichtern und er erhielt eine entsprechende Lizenz, um
das Gebdude 1871 diesmal als das Royal Alhambra Palace, ,,Theatre of Varieties, neu zu er-
offnen. Er griff auf seine urspriingliche Idee zuriick und begann, ,,opéra bouffe* mit spektaku-
laren Balletteinlagen zu prasentieren. Um einen Grofteil dieser Werke zu komponieren und zu
dirigieren, holte Strange einen der bedeutenderen unter den extrovertierten viktorianischen Mu-
sikern an das Alhambra — Georges Jacobi.

Der 1840 in Berlin geborene Jacobi hatte sich seitdem er sechs Jahre alt war mit dem Kom-
ponieren und Dirigieren befasst. Er beendete seine Studien bei Auber in Paris. Dann erhielt er
1861 den ersten Preis fiir Violine am Konservatorium und trat als Geiger dem Orchester an der
Opéra Comique bei. Dort wurde er schnell Konzertmeister und hatte diese Position neun Jahre
lang inne. In seiner Freizeit griindete er ein eigenes kleines Orchester, das Konzerte in der Bil-
dergalerie der Société¢ Nationale des Beaux-Arts gab. Hier sammelte er reichlich Dirigiererfah-
rung und 1869 wurde ihm die musikalische Leitung der Bouffes Parisiens angeboten, die sich
natiirlich auf die Werke von Offenbach spezialisiert hatten. Bei Ausbruch des Franzdsisch-
preullischen Krieges befand er sich in einer unsicheren Situation, weil er von Geburt Deutscher,
aber Wahl-Franzose war, und deshalb floh er nach London. Hier verbreitete sich sein Ruf rasch
sowohl in den franzdsischen Zirkeln als auch den Theaterkreisen und durch Stranges Einladung
befand er sich ganz in seinem Element. Er blieb 26 Jahre lang am Alhambra und Victoria and
Merrie England war praktisch das letzte Stiick, das er dort dirigierte.

Strange blieb seinen Grundsitzen treu, bis das Alhambra 1882 niederbrannte. Als er es im
folgenden Jahr wieder erdffnete, gab es einen erkennbaren Unterschied. Wéhrend der zurtick-
liegenden vierzig Jahre hatten sowohl die Balletttdnzer als auch ihre Choreographen verstérkt
in den Music Halls Zuflucht gesucht, wihrend die Beliebtheit von Ballettdarbietungen in
Opernhdusern zuriickgegangen war. Deshalb beschlossen Strange und Jacobi, das Ansehen des
Balletts grundlegend zu steigern und so engagierten sie als Maitre de Ballet den Choreographen
Carlo Coppi, der in dem Anwesen eine Tanzschule eroffnete. Fortan wiirde es jeden Abend
zwei grofle und voneinander vollig unabhéngige Ballette geben und dazwischen, als leichtge-
wichtige Erholung und um den finanziellen Erfolg zu sichern, ein Music Hall-Programm. Nach
einigen Testauffithrungen erwies sich dieses Rezept als ausgesprochen beliebt und es ermog-
lichte Strange, seinen Haupttinzern die hiibsche Summe von £25 pro Abend zu zahlen. Ballett-
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geschichte wurde 1892 mit einer Auffiihrung von Aladdin geschrieben, als die grof3e italieni-
sche Ballerina Pierina Legnani (1863-1923) zum ersten Mal ihre beriihmte Serie von 32 Fouet-
tés auffiihrte, die sie dann auch in den dritten Akte von Schwanensee wiahrend der Wiederauf-
nahme 1895 in St Petersburg einfligte.

Es wire jedoch irrefithrend, sich unter den ,,neuen verbesserten Ballettproduktionen so et-
was wie klassische Darbietungen vorzustellen, wie man sie heute erwartet. Bis zur Tournee von
Dhiagilews ,,Ballets Russe* in den Jahren 1911/12 erlebte man in London weder Schwanensee
(uraufgefiihrt 1877 in Moskau) noch Sy/via (Paris 1876) in ihrer vollstindigen Fassung. Coppé-
lia (Paris 1870) wurde 1884 als Einakter am Empire Theatre gegeben und erst 1906 vollstindig
gezeigt. Dornréschen (St. Petersburg 1890) musste bis 1921 warten, als es im Alhambra von
Dhiagilews Ballettensemble geboten wurde. Da es von den klassischen Wurzeln abgeschnitten
war, entwickelte sich das Ballett des Alhambra in eine eigene Richtung.

Da sie stets als Einakter aufgefiihrt wurden, gerieten die Ballette regelrecht zu pantomimi-
schen Dramen, die eine groBBe Anzahl von Einzelszenen und ,,besonderen* Tdnzen enthielten,
darunter mehrere grofle Tableaux (Kdmpfe, Schiffsunterginge und andere optisch beeindru-
ckende dramatische Effekte). Die schnelle Abfolge der Handlung erlaubte keine Zeit fiir ausge-
dehnte lyrische Momente. Obwohl die Ballette choreographisch durchaus ihre Meriten besallen,
enthielten sie wenig im Stile des romantischen pas-de-deux oder langer Soloszenen.

Von den zwei Produktionen pro Abend war eine bewusst eine komische Abenteuergeschich-
te, wihrend die andere weniger Handlung hatte, dafiir aber patriotische Stimmung und Musik
bot. Sie lieferte auch einen Vorwand dafiir, die Maddchen des corps de ballet ,,en travesti® para-
dieren zu lassen und dabei in einer auf ein Minimum reduzierten militdrischer Bekleidung viel
Bein zu zeigen. Als Coppi und Sullivan an Victoria and Merrie England arbeiteten, passten sie
sich dieser etablierten Art der Darbietung an. Insbesondere der Union Marsch diirfte die Erwar-
tungen erfiillt haben. Damit war die Popularitit gesichert und der Etikette einigermaflen Genii-
ge getan, doch fiir den Verkauf von Operngldsern sowohl fiir die vorderen Parkettreihen als
auch die hinteren Reihen auf den Balkonen bedeutete dies einen auergewohnlichen Anreiz!

Ein solch viel versprechendes Programm stellte hohe Forderungen an alle Beteiligten, insbe-
sondere Jacobi, der in seinen langen Jahren am Alhambra mehr als 100 vollstindige Ballettpar-
tituren schreiben musste. Sie sind mittlerweile leider alle im Paperkorb gelandet, aber zu ihrer
Zeit erhielten sie auch international viel Anerkennung und wurden auch erfolgreich in Briissel,
Berlin, Miinchen, Rom, Paris und Amerika gespielt. Hauptsiachlich waren es Yolande, The Gol-
den Wreath, The Swans, Melusine, Blue Beard, Ali Baba, Lochinvar und La Tzigane (das zeit-
gleich mit Victoria and Merrie England lief). Er schrieb auch eine komische Oper, The Black
Crook, in Zusammenarbeit mit Frederic Clay, Bithnenmusik fiir Henry Irvings Stiick Robespi-
erre und viele Geigenwerke einschliefSlich zweier Konzerte.

Es hieB3, Jacobis Zimmer im Alhambra habe das Flair eines exklusiven, hochst angenehmen
Clubs, doch als er 1896 eine Dirigierprofessur am Royal College of Music erhielt, sah er sich
durch seine neuen Pflichten gezwungen, allméhlich seine viel geliebte Theaterlaufbahn aufzu-
geben. Er war zweimal Président der ,,Association of Conductors® in England, und fiir seine
Verdienste um die Musik wurde er zum ,,Officier de I’Academie® in Frankreich und zum Grof3-
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offizier des ,,Orden de Isabel la Catdlica® in Spanien ernannt. Er verstarb 1906 in London. Das
Alhambra selbst lief als Variététheater noch bis 1936 weiter, bis es abgerissen wurde. Heute
steht dort das Odeon-Kino.

Trotz der etwas selbstbewussteren Versuche von Strange und Jacobi, im Ballett einen ,,ande-
ren Ton anzuschlagen®, trug auch das Music Hall-Programm dazu bei, den Ruf des Alhambra
zu festigen. Bei und nach der Premiere von Victoria and Merrie England, ging Sullivans Bei-
trag zum Thronjubildum ein ,,Aullergewo6hnliches Variété-Programm* von ungefahr einer Stun-
de Dauer voran. Wirft man einen Blick auf die Presseanzeigen des Theaters vom Sommer
1897, entsteht ein herausforderndes Bild der ungewdhnlichsten Gesellschaft, in der sich Sir Ar-
thurs Musik je befand. Absolute Spitzenklasse war bei der Premiere Cissie Loftus, erst einund-
zwanzig und dennoch bereits die fraglos brillanteste Mimikerin und Imitatorin der Music Halls.
Viele Jahre lang sollte sie auf beiden Seiten des Atlantiks auftreten, und 1901 entdeckte sie
Henry Irving im Knickerbocker Theatre in New York und engagierte sie sofort als richtige
Schauspielerin, um sie fiir jene Rollen mit auf Tournee zu nehmen, fiir die Ellen Terry inzwi-
schen zu alt war. Sie verbrachte mehrere Spielzeiten bei Irving, obwohl sie viel weniger als die
Halfte des Honorars erhielt, das sie in den Music Halls bekommen hitte. Sie kehrte nach der
ersten Royal Variety Performance 1912 zu ihren friiheren Darbietungen zurilick (wobei sie die
Hauptattraktion wurde, als sie als die Travestiekiinstlerin Vesta Tilley auftrat, obwohl die echte
Miss Tilley auch auf dem Programm stand). Nach einer erfolgreichen Filmkarriere starb sie
1943 in Amerika. Am Alhambra trat sie 1897 als Signor Fregoli auf (ein italienischer ,,exzentri-
scher Clown, der erst kiirzlich dort eine eigene Spielzeit beendet hatte).

Zu den anderen Attraktionen in diesem Sommer gehorten Alexandra Dagmar, am bekanntes-
ten als fiihrende Darstellerin in Jungenrollen bei Méarchenspielen, frither auch als Konzertsin-
gerin, die 1884 zur Biihne gekommen war als ,,die groe amerikanische Schauspielerin Miss
Grant Washington®, die die Titelrolle in einer bedenklichen Produktion von Richard III gespielt
hatte. Ebenfalls traten Henry Lee ,,in seinen gefeierten Charakterdarstellungen mit dem Titel
Great Men, Past and Present auf sowie ,,Vasco, der verriickte Musiker*, Mitglied einer in
Kneller Hall ausgebildeten Militirkapelle, der mit einem kleinen Opernensemble durch Siid-
afrika getourt war, bevor er dem Frank Fillis Circus beitrat, fiir den er eine einzigartige Num-
mer entwickelte, bei der er 25 Instrumente in 20 Minuten spielte (er behauptete sogar, er be-
herrsche 50). Des Weiteren erlebte man May und Flora Hengler, deren Familienensemble die
seltene Ehre zuteil wurde, vor Konigin Viktoria als Jongleure aufzutreten, Konig Luis und Er-
gotti, die Wortleys, mit ihren ,,wundervollen Luftdarbietungen®, die ,,erstmals in England* ge-
zeigt wurden, Madeleine Kilpatrick und W.H. Barber, ,,die unerreichten amerikanischen Kunst-
radfahrer®.

Nach dem 8. Juli beinhaltete die Abendunterhaltung auch ,,wunderbare kinematographische
Ansichten des Jubildums-Festumzugs, aufgenommen von den Herren Phil and Bernard
(Wrenchs Patent). Diese grandiosen Ansichten wurden zusammengestellt aus den interessantes-
ten und bemerkenswertesten Teilen des Umzugs und stellten eine Reihe von bis dahin uniiber-
troffenen laufenden Bildern dar. Jeden Abend um 21:20.“ Die meisten der groBBen Music Halls
hatten das Potenzial des Kinos von Anfang an erkannt; viele zeigten ab Mirz 1896 regelmiflig
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eine Art von ,,Jaufenden Bildern*. Beim Alhambra wurden diese jedoch stets besonders pracht-
voll dargeboten, zu diesem Anlass waren es sogar ,,300 Bilder in leuchtenden Farben®. Gegen
Ende des Jahres 16sten jedoch die regelmiBifg stattfindenden groBen Ringerwettkdmpfe die ki-
nematographischen Darbietungen ab, zumal man sich damit briistete, ,,der Welt beste Ringer*
zu bieten — darunter auch Pierri (den schreckliche Griechen).

So attraktiv das Ballett auch sein mag, die anderen Programmpunkte garantierten normaler-
weise keine ,,Qualitdt”, und in Anbetracht des Umfelds, in dem sein zukiinftiger Beitrag zum
Diamantenen Thronjubildum der Konigin geboten werden sollte, kann man leicht die Meinun-
gen jener erraten, die Sullivan schon immer vorgehalten hatten, seine Kunst mit der komischen
Oper zu ,,prostituieren. Doch diese Erwédgungen mochten Sullivan selbst wahrscheinlich nicht
beunruhigen, da er sich der ernsthaften Unterstiitzung aus allen Bereichen der Offentlichkeit si-
cher sein konnte. Nach der Generalprobe um ein Uhr nachmittags wurde Victoria and Merrie
England zum ersten Mal am Abend des 25. Mai 1897 aufgefiihrt. Das Werk war zwangslaufig
ein Triumph. Im Tagebuch heif3t es:

GroBartiges Publikum — die ganze Oberschicht Londons anwesend, einschliefSlich
Prinzessin Louise, dem Herzog von Cambridge und die Adolphus Tecks. Grof3e Be-
geisterung. Habe die Auffiihrung selbst dirigiert. Ein echter Erfolg.

Und in der Tat konnte das Ganze, wie der Daily Telegraph am nichsten Morgen spitzziingig
betonte, zu jener Zeit, mit diesem Komponisten und dem glanzvollen Publikum kaum ein Miss-
erfolg werden. Das Ganze war auch finanziell wirklich erfolgreich, denn es gab sechs Abend-
vorstellungen pro Woche und zusammen mit der Premiere am 25. Mai und der letzten Vorstel-
lung am 20. November insgesamt 155 Auffithrungen. Sullivan erhielt £2.000 und dazu noch
einen Teil der allabendlichen Einnahmen. Zudem wurde er mit einer Essenseinladung in Wind-
sor belohnt, zwanzig Minuten privater Konversation mit Threr Majestit und der Jubildums-Me-
daille. Sein Werk war gut gemacht und wurde angemessen gewiirdigt, ja, es war ohne Zweifel
einer der attraktiveren Beitrdge zum des Jubildumsjahr. Aber es ginge vielleicht ein wenig zu
weit, mit seinem Neffen zu sagen, ,.er fing die Geschichte Englands ein und verzauberte sie mit
seinen Noten®.

Inhalt des Balletts

Szene Eins stellt ,,.Das alte Britannien® zur Zeit der Druiden dar. Ein Eichenwald. Nacht. Als
der Vorhang sich zur ,besinnlichen Musik, die den jungfrdulichen Wald*“ beschreibt, hebt,
(Daily News, 26. Mai), sieht man Britannia schlafend unter einer heiligen Eiche. Britanniens
Schutzgeist tritt ein und tanzt einen kurzen pas seul, den ein Beobachter als ,,einen netten klei-
nen Tanz* beschreibt (The Era, 29. Mai). Danach kiisst sie Britannia zu einer offensichtlichen
Melodie und prophezeit ihr in einem weiteren pas seul eine grole Zukunft. Aus der Ferne hort
man einen langsamen Marsch, der vom Pas de Chales aus L’lle Enchantée iibernommen wur-
de, als Druiden, Priesterinnen und Neophyten eintreten. The Era vermerkt hier die wirkungs-
volle Verwendung von Harfen und Klarinetten, spiter spielten auch Posaunen eine wichtige
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Rolle. Um die Eiche herum werden verschiedene Riten mit Mistelzweigen und heilige Ténze
vollzogen. AnschlieBend geht der Erz-Druide, mit der Silbersichel in der Hand, zu den Eichen
unter denen Britannia noch immer schlummert. Beseelt prophezeit er zur selben offensichtli-
chen Melodie, ,,dass sie dafiir bestimmt ist, die Mutter eines Volkes zu werden, das méchtig
sein wird unter den Nationen der Welt*“. Er bindet einen Kranz und legt ihn ihr auf den Kopf.
Sie erwacht schlielich und umarmt den Schutzgeist Britanniens. Alle knien vor ihnen nieder
und die Szene endet mit einem ,,feierlichen Tableau* und einer Wiederholung des Druidenmar-
sches. Abermals erwahnt The Era, wie wirkungsvoll ,,die weilen Gewander der Druiden und
ihre goldenen Ornamente sich gegen den braunen Folienhintergrund abheben®.

Die kurze zweite Szene beschreibt das ,,Miindigwerden zur Zeit von Konigin Elizabeth®. Im
Hintergrund steht ein stattliches Tudor-Haus. Dorfbewohner und Bedienstete treffen sich auf
dem Dorfanger, um den Empfang des jungen Erben zu feiern, der einmal als ,,der Sohn des
Grafen®, dann auch wieder als ,,der élteste Sohn des Hausherrn* beschrieben wird. Kirchenglo-
cken lauten. Der Vater des jungen Mannes (oder ein alter Onkel) vertraut ithm sein eigenes
Schwert an und beschwort ihn, es in Ehre zu tragen: ,,Damit kdmpfte ich fiir Konigin und Va-
terland®. Nach einer kurzen Polka wird das erste Thema wiederholt und alle gehen ab.

Szene Drei. Die Gedenkfeierlichkeiten gehen weiter. Es ist offensichtlich Erster Mai und so-
mit gibt es einen Grund fiir eine Reihe verschiedener ,.traditioneller Tanze. Dudelsack-Spieler
treten auf und fiihren einen Umzug von Pantomimen und Nachtschwéirmern an. Es gibt eine un-
wahrscheinliche ,.historische Quadrille® fiir Briten, Romer, Sachsen und Normannen. Die Mai-
konigin tritt auf, ,,sie wird auf einem schonen Thron getragen* (The Era), begleitet von ihren
Ehrenmédchen. Moriskentdnzer erscheinen und liefern Darbietungen zu einem sehr attraktiven,
flotten Thema im 6/8-Takt, bei dem dem Beobachter von The Era wiederum die wirkungsvolle,
geschickte Nutzung von ,,Dudelsack und Einhandtrommel* auftillt. Ihrem Tanz folgt eine Ma-
zurka, die The Graphic (29. Mai) als eines der besonders englischen Stiicke in der Partitur er-
achtete(!). Diese wird getanzt von ,,Rittern des Schwertes & Rosenmédchen®, worauf eine ge-
ziert-gefiihlvolle ,,Liebesszene* zwischen Robin Hood und Maid Marian folgt. Bruder Tuck hat
dann eine kurze Szene mit einem Drachen, in der laut Daily Telegraph die zwei Protagonisten
von einem Fagott und einem Euphonium dargestellt werden. Ein Steckenpferdtanz geht einem
kunstvoll verschleierten Walzer fiir sechs Moriskentdnzerinnen voran. Dieser wird umso leb-
hafter, je mehr Ausfiihrende beteiligt sind. SchlieBlich tanzt die Maienkonigin hochstpersonlich
einen laut Daily News ,recht ausdruckslosen pas seul, bevor die ganze Gesellschaft zu einem
Tanz um den Maibaum zusammenfindet, der an das Finale des ersten Aktes von Ruddigore er-
innert. Die stets aufmerksame Era bemerkte, dass in allen Szenen mit der Maienk6nigin ,,einige
sehr schone Wirkungen durch die Kontraste delikaten Griins mit blassem Zinnoberrot erzielt
wurden®. Die Auftrittsmusik und der Solotanz, die Mazurka, die Liebesszene und jene mit Bru-
der Tuck wurden alle aus L 'lle Enchantée iibernommen.

Szene Vier behandelt ,,die Legende von Herne, dem Jager. Eine wilde Wiese im Wald von
Windsor. Nacht. Ein Sturm wiitet, den der Telegraph mit jenem aus The Golden Legend ver-
glich, der tatsdchlich aber aus L Ile Enchantée iibernommen worden war. Hernes Jiger treten
auf (Allegretto misterioso im 5/4-Takt) und tragen ihre Jagdbeute. Herne selbst erscheint in ei-
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nem Blitz (einen Takt lang schweigt das ganze Orchester). Die Jager legen ihre Beute vor ihm
ab; aber er ,,wirft ihnen die Geringfiigigkeit ihrer Gaben vor* und befiehlt ihnen, die Jagd wie-
der aufzunehmen. ,,Sie weigern sich, da sie miide sind.* Er droht ihnen &rgerlich und nach ei-
nem kurzen Streit werfen sie sich vor ihm auf die Knie; er befiehlt ihnen, ihm zu folgen und
entschwindet rasch. Als das Wetter sich beruhigt, tritt eine Gruppe von Waldnymphen auf
(,,Luftgeister im schattigen Heliotrop®, so die Daily Telegraph) (zu dem Thema, das zuvor die
Maienkonigin begleitet hatte) und tanzt einen Lehdr-artigen Salonwalzer, den The Times (26.
Mai) als ,,sehr elegant* erachtete und der Telegraph ,,vertraumt.

Die Nymphen entschwinden und Szene Fiinf beginnt mit einem sich ndhernden Julklotzum-
zug, der aus Dudelsackspielern, Trommlern, Musikanten, Bauern, Maskierten und Kindern be-
steht. Diese tanzen um das Holz zum ersten Galopp aus L ’lle Enchantée. Am Schluss kehren
plotzlich Herne und seine Anhénger zuriick und ,,greifen die Bauern an, die erfolglos mit ithnen
kdmpfen*. Die Nymphen treten auf und protestieren, begleitet von der Schneefee, die die heite-
re Gruppe beschiitzt und Herne iiberwéltigt. Am Ende laufen alle Bauern vor lauter Angst weg
und lassen die Nymphen mit den Jagern zuriick, die eine Reprise des Nymphenwalzers begin-
nen, wobei das 5/4-Thema der Jager, das sich tiber den Walzer legt, einen frappierenden kon-
trapunktischen Effekt erzielt.

Szene Sechs zeigt den Saal eines alten Schlosses zur Zeit von Charles II. Es ist Weihnach-
ten. Die Diener schwirren herum und dekorieren den Raum. Narren und Musiker treten auf und
nehmen ihren Platz auf den Binken am anderen Ende des Raumes ein. Géste kommen an, ge-
folgt von dem Lord und der Lady des Herrensitzes, begleitet von anderen Adeligen. Der Lord
gibt allen ein Zeichen, sich zu setzen wihrend er als einziger steht — ,,a fine old English Gentle-
man“! Zu mittelalterlichen Liedern tragen der Hauptkoch und seine Bediensteten stolz den
Eberkopf hinein, der mit Lorbeer und Rosmarin verziert ist. Pagen folgen jetzt mit Rinderfilet.
,»The Roast Beef of Olde England* vermischt sich kurz mit dem Gesang, bis das Abendessen
beginnt. Es wird mit einem bemerkenswerten Tempo eingenommen und schlieBlich trinken die
Gaste auf das Wohl ihres Gastgebers. Dann befiehlt dieser, die Tische zu entfernen und die Ti-
ren zu O0ffnen, damit die Bauern hereinkommen und an der Weihnachtsfreude teilhaben kénnen.
Sie treten ein, ndhern sich zaghaft ihrem Herrn und ihrer Herrin und iiberbringen die Weih-
nachtsgriie. Vier der Bediensteten fiihren jetzt den beriichtigten ,.komischen Pas de Quatre*
auf — eine Fuge im Walzerrhythmus, die Sullivan selbst als ,,ein klein wenig gewagt® erachtete!
Dem folgt ein kurzes Solo fiir einen betrunkenen Narren,** und ein hektisches Blindekuhspiel.
Der Weihnachtsmann tritt mit einem Umzug auf und verteilt Geschenke. Die Szene endet mit
einem ausfiihrlichen Kusstanz unter dem Mistelzweig mit einem Mittelteil in Es, der unbewusst
Edward German zu ,,Long Live Elizabeth* inspiriert haben mag.

Szene Sieben bestand aus einem aufwindigen Tableau, das Victorias Kronung am 28. Juni
1838 zeigte und in prizisen Details ein Gemélde von Edmund Thomas Parris wiedergab, das
der Theologe und Antiquar Thomas Boys seinem Land {iberlassen hatte. Wéahrend sich das En-
semble auf der Biihne versammelte, wurde Sullivans 1893 entstandener Imperial March ge-

84 Dieses sicherte die einzige Zugabe des Abends — laut The Times beinhaltete es eine Fagottkadenz,
die die Auswirkungen von Spirituosen illustriert.
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spielt, (geschrieben flir die Eroffnung des Imperial Institute, dem jetzigen Imperial College).
Das Ganze machte einen solchen Eindruck auf das Publikum, dass, wie die Zeitungen berichte-
ten, es drei zusitzliche Vorhdnge gab, bevor man mit der letzten Szene fortfahren konnte.

Szene Acht. ,, 1897 — Britanniens Ruhm®. Ein charakteristisches, kunstvolles Versatzstiick,
bei dem nacheinander die englischen Gardegrenadiere, die ,,Royal Irish Troops* und die ,,Gor-
don Highlanders* auftreten. Der Staatenverbund wird dann von einem kakophonen Zusammen-
spiel aller drei Melodien symbolisiert. Die Daily News kommentierte am ndchsten Tag, dass
das Publikum es genoss, wie offensichtlich ,,The British Grenadiers* als tonangebender Partner
herausstach — wobei es auch das einzige Presseorgan war, welches bemerkt zu haben schien,
dass, wie Sullivan es ausdriickte, ,,das furchtlose kleine Wales vergessen worden war®. Das
nFreiwilligencorps der Kiinstler tritt dann unverkennbar zu einem Insiderscherz auf, gefolgt
vom 22. Bombay-Infanterieregiment, der ,,Bechuanaland & Cape Mounted Infantry*, kanadi-
schen Kavalleristen, australischen Jagern und anderen Vertretern der Kolonialmacht, die gliick-
lich heimwiérts marschieren. Die versammelten Streitkrifte ,,fithren dann zusammen ein Mano-
ver durch®, bei dem eine Reprise des ,,Union March* erklingt. Man kann sich vorstellen, dass
Sullivan seinen Spaf3 daran hatte! Vertreter des ,,Senior Service* treten mit einem Hornpipe auf
(,,alle Seeleute sollten Hornpipes tanzen‘), wonach weitere Formationen zu einem Pas Re-
doublé getanzt werden. SchlieBlich erscheint besonders feierlich wieder Britannia und das Bal-
lett endet unweigerlich mit der Nationalhymne, wihrend der das ,,groBBe elektrische Finale*
dann ,,vier symbolische Gruppen auf Podesten zeigte, die Europa, Asien, Afrika und Amerika
reprasentierten, und genaue Nachbildungen der Skulpturen auf dem Sockel des Albert Memori-
al waren®. Bei der Premiere erhob sich das begeisterte Publikum und hob an, zu singen, unge-
achtet der hohen und entlegenen Tonlage, in die das Stiick geraten war (H-Dur oder eher Ces,
der Tonart der sechs Harfen des Orchesters).

Es ist lehrreich, bei diesem ,,Grand National Ballet auf die Ahnlichkeiten zwischen der
zweiten und dritten Szene und William Powell Friths berithmtem Bild ,,Das Miindigwerden in
alten Zeiten* (,,Coming of Age in the Olden Time*)* zu verweisen: In der Tat enthélt das Bal-
lett insgesamt durchaus Parallelen zu den géngigen Stereotypen der viktorianischen Historien-
Ikonographie. Vor der Berufung von Lord Acton nach Cambridge 1895 war ,,die Geschichte*
eher eine Domine der Literatur gewesen als eine eigenstindige Disziplin. Das Wiederaufblii-
hen der Romantik und das daraus resultierende Interesse am Vergangenen hatten mehrere be-
liebte Werke in der Art von Charles Knights zweibdandigem, 1845-46 in England erschienenem
Old England hervorgebracht, die als ,,ein malerisches Museum von koniglichen, kirchlichen,
freiherrlichen, kommunalen und populédren Altertiimern® beschrieben wurden. Diese Biicher
bestanden aus Texten und Gravierungen, die sich sehr vage an die erhaltenen Monumente und
miindlichen Uberlieferungen anlehnten. Die Biicher von Knight beispielsweise enthalten zwan-
zig Seiten Text mit vielen Lithographien von ,,Druiden®, und einen langen, illustrierten Bericht
von den Feierlichkeiten zum Ersten Mai und zu Weihnachten wéhrend der elizabethanischen
Ara (vgl. die sechste Szene). Auf vergleichbare Weise war Victoria mit Elizabeth als Inbegriff

85 Siehe auch Roy Strong: And When Did You Last See Your Father? — The Victorian Painter and Bri-
tish History, London 1978.
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fiir romantische Ritterlichkeit gleichgesetzt worden, und somit wéren die offensichtlichen Ana-
chronismen des Balletts, besonders wéhrend des Jubildums, durchaus duBerst passend gewesen.

Es ist auch auffallend, dass Sullivans Musik eher ,,nationalistisch* als ,,imperialistisch* ist,
ganz im Gegensatz zu The Banner of St George, Elgars Beitrag zu den Jubildumsfeierlichkei-
ten. Noch versuchte er, in einem bewusst archaischen bzw. einem besonderen ,,englischen® Stil
zu schreiben; seine Kunst war die des romantischen historischen Romans und nicht die des Sa-
belrasslens. Nicht zuletzt basierten seine erste Kantate Kenilworth (1864) und die grof3e Oper
Ivanhoe (1891) auf Walter Scott, und mit The Yeomen of the Guard (1888), Haddon Hall
(1892) oder King Arthur (1894) war er bestindig zur Tudor-Stuart-Zeit und ,,alte-britischen*
Themen zuriickgekehrt, einschlieBlich der zahlreichen Suiten nach seiner Biihnenmusik zu Sha-
kespeare-Stiicken sowie den unter einem ungliicklichen Stern stehenden Pldnen zu einer Artus-
Oper.

Sullivan stand nicht nur an vorderster Front des romantischen Nationalismus, er war auch zu
so etwas wie einem ,,Hofkomponisten* geworden, der zu den passenden Anlédssen konigliche
Musik produzierte. Von den Liedern und Mérschen zur BegriiBung von Prinzessin Alexandra
im Jahre 1863 bis zum Festival Te Deum als Dank fiir die Genesung ihres Ehemannes 1872;
von der Ode zur Er6ffnung der ,,Colonial and Indian Exhibition* 1886 (auf Worte von Tenny-
son) bis zur Imperial Ode von 1887; von der Jubilee Hymn bis zum Te Deum fiir den Sieg im
Burenkrieg (sein letztes vollendetes Werk) war es Sullivans Aufgabe gewesen, Viktoria und
thre Familie in der Musik unsterblich zu machen. Dieses Nebeneinander des Nationalen und
des Royalistischen in seinem Werk fithrte dementsprechend dazu, dass er die natiirliche Wahl
war flr die Komposition eines Balletts, das nicht nur eine dhnliche Verbindung beinhalten, son-
dern auch Szenen lebendig werden lassen sollte, die vielleicht nicht auf historischen Tatsachen
fuBBen mochten, aber in populdren Druckgraphiken und den loyalen Vorstellungen existierten.

Presseberichte

Die Ungereimtheiten des Balletts scheinen fiir uns ziemlich offensichtlich zu sein, aber dariiber
schwiegen die Zeitungen am nachsten Morgen im Allgemeinen. Von den bereits erwidhnten De-
tails abgesehen, gibt es auch iiberraschend wenig, das sie iiber die Szenerie, die Kostiime oder
die Darbietung zu sagen hatten. Das ist verstdndlich, wenn man bedenkt, dass die einzelnen
Szenen erkldrt werden mussten, was alle Blétter hinlénglich taten, und Sullivans Partitur des
Kommentars bedurfte. Es trifft auch zu, dass der letzte Vorhang so spit gefallen war (die Daily
News vermeldete pflichtschuldig, die Auffiihrung habe von 21:55 bis 23:35 Uhr gedauert), dass
detailliertere Berichte nicht rechtzeitig zum Abgabetermin der Herausgeber eintreffen konnten.
Die Verzdgerungen ergaben sich hauptsichlich aus den langen Wartezeiten zwischen den Sze-
nen, wahrend der das Biithnenbild umgebaut wurde. Obwohl sich die Theaterleitung dafiir im
Programmbheft entschuldigte, brachte der Daily Telegraph den ernsthaften Wunsch zum Aus-
druck, diesen Ablauf zu so schnell wie moglich zu beschleunigen, wéahrend die Daily News her-
ummékelte, dass man das gleiche Ziel besser erreichen konnte, indem man die Szenen mit den
Druiden und dem Jéager Herne ganz weglief3e!
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Nur The Times und The Era machten sich die Miihe, die nicht musikalische Seite dieser Pro-
duktion zu erwdhnen. Der Rezensent der Times vertrat die Meinung, dass T. E. Ryans Biihnen-
bild von ,,exzellentem Geschmack® zeuge, Alias und Howell Russells Kostlime ,,traumhaft*
seien und das Spektakel insgesamt ,,sehr gut zusammengestellt” sei. The Era war noch ein we-
nig genauer; man fand die Szenerie ,,auergewohnlich kunstvoll®, die Kostiime ,,erlesen kunst-
voll*“ und die Theaterleitung verdiente sich ein Lob ,,fiir den iippigen Aufwand und das gewagte
Unternechmen, das man geboten hatte”. Der corps de ballet war ,,auf Perfektion gedrillt™ und
das Orchester ,.klang so gut wie eh und je* (ein eher zweischneidiges Kompliment), wihrend
der Choreograph, Carlo Coppi, ,,sein gewohntes Talent und seinen Einfallsreichtum gezeigt®
habe.

Hinsichtlich der Haupttinzer hatten die Kritiker wiederum erstaunlich wenig zu melden.
Vielleicht fiihlten sie sich nicht qualifiziert genug, sich tiber die feineren Aspekte eines Spekta-
kels im Alhambra auszulassen, was bestimmt nicht das war, was einige gewohnt waren. Sie ga-
ben nur allgemeine AuBerungen von sich. Uber Signorina Legnani, der premiére danseuse, #u-
Berte die Times, dass sie ,,die Partien von Britanniens Schutzgeist, der Maienkonigin und der
Schneefee mit groBem Konnen und Grazie* getanzt habe, wahrend The Era sie als eine ,,anmu-
tige Person‘ beschrieb, die ,,als Schutzgeist Britanniens ihre gewohnte Leichtigkeit in Spitzen-
tanz* zeigte und ,,wiederholt zu Zugaben aufgefordert” wurde. Der Beobachter von The Stage
(27. Mai), der sie nach einer langen Abwesenheit wieder im Alhambra begriilite, bezeichnete
sie als ,,das Leben und die Seele des Balletts*, wobei ,,ihren zahlreichen Solos herzlich applau-
diert” wurde. Beriicksichtigt man die Anzahl und die Relevanz ihrer pas seuls, so wird man an
das ,,singende Zimmerméadchen in Gilberts 7Trying a Dramatist erinnert, das mindestens drei
nicht zur Sache gehorende Nummern in jedem Stiick einfiihrte, ,,um ihrem Part Lebhaftigkeit
zu verleihen®!

Alle Blitter erwahnten, dass Julie Seales wegen ihres Tanzes als beschwipster Narr um Zu-
gaben gebeten wurde; nur 7he Times sprach von ihrem Robin Hood, fand sie aber in beiden
Parts ,,exzellent”. Laut The Stage war Miss Casaboni ,,eine verspielte und entziickende Maid
Marian, (die) mit der von ihr gewohnten Gewandtheit* tanzte. Nur unser Freund von The Era
machte sich die Miihe, Ethel Hawthornes ,,liberwiltigende* Britannia zu kommentieren, aber
da er ganz offensichtlich ein Mann mit dem Blick fiirs Detail war, entging ihm auch keines-
wegs, dass sie die ,,schone Figur einer Frau“ hatte!

Die Herren kamen kaum besser weg; Lytton Grey als Bruder Tuck war der Morning Post zu-
folge ,,sehr komisch* (26. Mai), aber nur ,,ausreichend humorvoll* fiir The Times. The Stage
meinte, dass er ,,das Beste aus seinen Moglichkeiten gemacht hat“. Wenn man zwischen den
Zeilen liest, konnte man sagen, er hat arg iibertrieben. Wiederum vertrat die Morning Post die
Meinung, Monsieur Vanara habe ,,gut gespielt™ als Herne, wahrend The Times ihn ,,energiege-
laden® fand. The Era schrieb, dass beide ,,wenig zu tun hatten, aber das sehr gut machten®. Zu
Signor Guainazzi als Little John, der anscheinend nichts zu tun gehabt hatte, sagte niemand et-
was, obwohl The Era sogar Nancy Houghton, ein Mitglied des corps de ballet, blof} fir ihr
,.hettes kleines Solo* in der vierten Szene herausstellte.
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Uber Sullivans Partitur hatten die meisten Blitter viel zu sagen, und jeder Berichterstatter
hob hervor, was ihm am besten gefallen hatte oder was von den einzelnen Nummern am ldngs-
ten Bestand haben mochte. Nach allgemeinem Konsens waren dies der Druidenmarsch, der
Moriskentanz, die Mazurka und der ,,kunstvoll verschleierte* Walzer, die Sturmmusik, der Jul-
klotzumzug und der Nymphenwalzer, und natiirlich der ,,Union March®. Die komische Fuge
sorgte fiir die erwartete Aufregung; The Graphic meinte, das Ganze sei ,,extrem gescheit und
duBerst amiisant”, die Morning Post fand es ,,intelligent und humorvoll eingefadelt™ und der
Telegraph ,,wirklich gut entwickelt”. Der Rezensent der Daily News hatte ,,kaum erwartet, eine
Fuge in einem Alhambra-Ballet” zu finden, wahrend The Times hohnte, ,,es hat ausreichend Ni-
veau, um das Publikum zu beeindrucken, ohne von einem solchen iiberwiltigenden Grad an
musikalischen Werten beeintrachtigt zu sein, die es bedauerlich erscheinen lassen wiirden,
wenn die aktuelle Produktion abgelaufen ist”. Keiner der Kritiker scheint bemerkt zu haben,
dass das Thema tatsdchlich ein frech ausgearbeiteter Seitenhieb auf die Nationalhymne ist.

In Bezug auf den ,,Union March* existierten zwei Richtungen hinsichtlich der Melodie, die
die irischen Truppen begleitet. Die Daily News und der Graphic lasen es als ,,Garryowen®,
wiahrend The Times und der Morning Advertiser (26. Mai) korrekt fiir ,,St Patrick’s Day* vo-
tierten. The Standard, der es schlicht nicht wusste, kommentierte sicherheitshalber (26. Mai),
dass ,,die Royal Irish bei der Melodie einsteigen, die ihnen zugeordnet werden kann®. Die Ti-
mes bemerkte auch in dem fiir sie charakteristischen Stil, dass

die Behandlung dieser und anderer populédrer Themen [...] kaum so geistreich ist wie
dhnliche Kunstgriffe in der Britannia-Ouvertiire von Mackenzie oder dem originalen
Finale des ersten Aktes von dessen His Majesty. Es ist aber indes nur fair, sich daran
zu erinnern, dass Sir Arthur Sullivan hier ein weitaus weniger kultiviertes Publikum
anspricht, als das, wofiir die erwdhnten Werke geplant gewesen waren.

Andere Blitter waren weniger hochnésig, hatten aber dieselbe allgemeine Meinung iiber das
Gesamtwerk:
Wie bei den Beitridgen, die er bereits im Bereich der komischen Oper geleistet hat,
zeigte Sir Arthur in Victoria, dass es moglich ist, erfolgreich zu sein, einem ge-
mischten Publikum gesteigerte Aufmerksamkeit und Anerkennung zu entlocken,
ohne dabei das musikalische Konnen oder den guten Geschmack zu verraten. (Daily
News)

Er bewahrt sich seinen Humor sowie sein Talent fiir die Melodie, und wahrend seine
Musik fiir das Alhambra natiirlich nicht iibermidfig ambitioniert ist, zeigt sie den-
noch in Einzelheiten der Orchestrierung und besonders in der delikaten und launigen
Behandlung der Holzbléser, die Hand des erfahrenen Musikers. (Graphic)

Sullivan kennt die Biihne wie nur wenige Musiker und folglich ist er in der Lage ge-

wesen, den Leitern des Alhambra eine Musik zu liefern, die den Mann auf der Stra-
Be und den Gelehrten sofort in Bann zieht. Keiner kann sich einen Sullivan denken,
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der Musik komponiert, die keine Elemente von Popularitit und einen originellen ei-
genen Humor enthélt. (/llustrated Sporting and Dramatic News, 29. Mai)

Der Humor und die Feinheiten der Partitur waren andere Themen, die von der Presse aufgegrif-
fen wurden:

Immer wieder [...] erfasst das Ohr eine Wendung von einzigartiger Anmut und
Treffsicherheit, einen Satz voll unbeschwerter, seltsamer Eigenart. (Era)

Die Musik ist insgesamt reizvoll — melodisch, munter, reich an humorigen Feinhei-
ten und von der geschickten Hand eines Meisters instrumentiert. Zweifellos werden
viele der begnadeten und fantasievollen Nummern ihren Weg in den Konzertsaal
finden. (Morning Post)

[...] ein bravourdser Erfolg — bereichert durch eine herrliche Partitur voller Melodi-
en, angenehmen Einfallsreichtum, heiter und passend [...] mit ausgepragtem musika-
lischen Humor, originell ausgefiihrt — ein wahres Meisterwerk, seines Komponisten
voll und ganz wiirdig. (Standard)

Man hort Sir Arthur bei bester Laune, er verbindet einen wunderbaren Melodien-
reichtum mit einer hochmusikalischen Instrumentierung. Die Stimmungsvielfalt im
Orchester (ist) unbegrenzt. (Morning Advertiser)

The Times sah es, wie immer, anders:

Er achtete darauf, dem Alhambra-Publikum keine so raffinierte Orchestrierung zu
bieten, die dort wirkungslos oder unverstindlich gewesen wére. Er schrieb sein
Werk mit einem deutlichen Touch von Monsieur Jacobi hochstpersonlich (!), und
selbst wenn er noch nicht das Geheimnis geliiftet hat, einer lauten Partitur auf kulti-
vierte Weise Wirkung zu entlocken — wie man es bei solchen Meistern der Ballett-
musik wie Tschaikowsky im Nussknacker oder Delibes in Sylvia und Coppélia er-
lebt —, gibt es jeden Grund darauf zu hoffen, dass sein nichstes Ballett keinem dieser
vorziiglichen Vorbilder unterlegen sein wird. Es gibt eine grundlegende Qualitit je-
der guten Ballettmusik, um derentwillen jeglicher Mangel an Finessen leicht verge-
ben und ohne die ein wirklicher Erfolg nicht erreicht werden kann, und diese Quali-
tit ist Schwung bzw. entrain, und, um die Wahrheit zu sagen, dies ist etwas, das
man heutzutage nur zu selten findet.

Damals war der Kritiker der Times nun einmal Fuller Maitland, der stets versucht hatte, Sulli-
vans Ruf gegeniiber dem seiner Idole Stanford und Parry zu schmélern.

Im Allgemeinen jedoch hatten die Zeitungen wenig zu bemingeln. Die Daily News nannte es
,,das beste Ballet, das je am Alhambra produziert worden ist®, ja, es gipfelte in einem ,,strahlen-
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den Triumph*. The Stage berichtete, dass ,,das Publikum manchmal in tiberschwiéngliche Be-
geisterung ausbrach®. Sogar The Times musste zugeben, dass es ,,begeisterten Applaus® gab.
Der Mitarbeiter von The Era fasste alles in einem einzigen Absatz zusammen:
Es ist eine der grandiosesten kiinstlerischen Leistungen, die in diesem beliebten Un-
terhaltungstheater je vollbracht wurde. Es ist nicht nur ein schones, sondern auch ein
farbenprachtiges Spektakel; es ist eine Lektion in Geschichte und historischen Ko-
stiimen, begleitet von einer der besten Partituren, die je fiir das Ballett geschrieben
worden ist. [...] Victoria and Merrie England ist ein Triumph, und wahrscheinlich
wird es sich wihrend des bevorstehenden Jubildums ungemeiner Beliebtheit erfreu-
en.

Aber die vielleicht angemessenste Rezension kam von vollig unerwarteter Seite, ndmlich von
The Sun (,,Alle Neuigkeiten, die gedruckt werden konnen!*). Thr Kritiker, James Glover, hatte
einen lange anhaltenden Streit mit der Theaterleitung des Alhambra dariiber, ob es angebracht
sei, fiir Ballettmusik ausldndische Komponisten ins Land zu holen. Jetzt konnte er sich damit
briisten, dass er seinen Fall gewonnen hitte: ,,Es ist The Sun zu verdanken und einzig und allein
The Sun, dass dieses Haus jetzt erstmals mit dem Ballett eines einheimischen Komponisten aus-
verkauft ist!* Nachdem er behauptet, dass Victoria and Merrie England ,,ein pantomimographi-
sches Biihnenstiick* sei, welches ,,das wahre englische Leben darstellt, kommt er zu dem
Schluss:

[...] Sir Arthur Sullivans Musik ist die Musik fiir das Volk. Es gibt keinen Versuch,

der Offentlichkeit die Langeweile akademischer Praxis aufzunétigen. Die Melodien

sind durchweg genauso frisch wie der Wein vom Vorjahr und so anregend wie

Champagner. Es gibt keine Melodie, die beim Zuhdren ermiidet, und hinsichtlich der

Instrumentierung konnte sich unser einziger Humorist austoben, da er nicht von ei-

nem Libretto beeintrachtigt war, und der Gewinn ist enorm. [...] Durchgéngig haben

wir eine Orchestrierung von unendlicher Feinheit, Melodien von unglaublicher Ein-

fachheit, aber niemals eine Spur von Vulgaritét, und dabei kommt er vollig ohne die

Becken- und Blechlastigkeit aus, die man sich aus manchen Balletten nicht wegden-

ken kann. [...]

Die letzte Szene war indes etwas enttduschend, und der Enthusiasmus erreichte nie-

mals Fiebertemperatur, allerdings muss dies am ehesten dem Mangel an Ereignissen

im Ablauf der Szenen zugeschrieben werden. Der Grundgedanke war anscheinend

eine Szenenabfolge, die schone Effekte bieten konnte, und dementsprechend muss

das neue Ballett zweifellos als Erfolg gewertet werden. Darf ich jedoch gleichzeitig

wagen, mein Bedauern dariiber zum Ausdruck zu bringen, dass keine schliissigere

Geschichte verwendet worden ist, und dass der ganzen Sache nicht mehr Eigenstén-

digkeit verlichen wurde? Man darf ruhig sagen, dass allméhlich der Tag gekommen

ist, an dem wir in unserem £10.000-Ballet ein wenig Drama erleben mdochten; an

dem wir zuversichtlich erwarten konnen, dass die Libretti dieser Unterhaltungs-

stiicke von richtigen Dramatikern ausgearbeitet und erst dann dem Ballettmeister
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libergeben werden, so dass ein anhaltendes Interesse aufrecht erhalten wird. [...] Es
ist sicher bedauerlich, einen Komponisten wie Sir Arthur Sullivan an eine Serie von
Tableaux vivants zu verschwenden, die — wie patriotisch sie auch sein mogen — letzt-
lich kein wirklich beeindruckendes Ergebnis erzielen. (26. Mai)

The Encore, ein Variété-Magazin, das pro Woche nur eines der wichtigen Theater besuchte,
schob seinen Besuch im Alhambra bis zum 26. Juli hinaus, als Victoria and Merrie England
schon seit zwei Monaten lief. Im Rahmen einer langen und detaillierten Rezension des Variété-
programms (,,Emmys dressierte Terrier erwiesen sich als interessante Darbietung®), vermerkte
man kurz, dass das Ballett seinen fritheren hohen Standard beibehalten habe:

Die Direktoren des Alhambra sind ziemlich sicher, dass sie eines der besten Ballette

besitzen, die je in ihrem Haus produziert wurden, nicht nur ist die Inszenierung aus-

gesprochen schon, auch die Kleider sind so reichhaltig, wie man es an diesem Haus

nie gesehen hat. [...] Das Haus, das auch Besuch aus dem Konigshaus erhalten hat,

ist jetzt eine elegante Unterhaltungsspielstitte. (29. Juli)

Der Morning Advertiser hatte nach dem Premierenabend dasselbe prophezeit:
Victoria and Merrie England markiert eine Ara in der Entwicklung des ,,Variété-
theaters* und dadurch hat das Alhambra eine gesellschaftliche Akzeptanz erreicht,
denn zweifellos wird das Alhambra in den kommenden Monaten ein beliebter Treff-
punkt werden.

Die Zustimmung, die The Times und andere nicht geben wollten, war unwiderruflich. Der Prinz
von Wales, Prinzessin Alexandra und andere Mitglieder der koniglichen Familie besuchten das
Alhambra nicht weniger als neunzehn Mal wihrend der sechsmonatigen Laufzeit von Sullivans
Ballett.** Fortan war die Seriositit der Variétés und Music Halls gesichert und sie wurde 1912
untermauert durch die erste auf koniglichen Befehl hin anberaumte Auffiihrung im Palace
Theatre, der jahrlich weitere folgten.

Da Victoria and Merrie England das Ergebnis des Diamantenen Thronjubiliums war, kann
das Werk kaum einen dauerhaften Platz im Ballettrepertoire beanspruchen, obwohl es in einer
Neuinszenierung als eine unterhaltsame und exzentrische Kuriositdt durchgehen wiirde. Wie-
derauffiihrungen waren tatsdchlich vom ,,Festival Ballet* als Teil der Jubildumsfeierlichkeiten
von Queen Elizabeth II. im Jahre 1977 vorgesehen sowie 1997 durch das ,,Northern Ballet* als
Teil des Festivals in Buxton anldsslich des hundertjdhrigen Gedenkens der Urauffiihrung. Da es
indirekt fiir die staatliche Akzeptanz von Variététheatern verantwortlich zeichnet, sollte es nicht
in Vergessenheit geraten.

Geplante Auffithrungen waren jedoch bis vor kurzem von einem grundlegenden und uniiber-
windbaren Problem beeintrachtigt. Die autographe Partitur und ein Grofiteil des Orchestermate-
rials waren einfach verschwunden. Wilfred Bendall hatte das ganze Ballet zur Verdffentlichung
fiir das Klavier arrangiert und Sullivan selbst hatte die ersten fiinf Szenen, wenn auch stark ge-

86 H. G. Hibbert: Fifty Years of a Londoners Life, London 1916, S. 135.
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kiirzt, in drei Suiten fiir den Konzertgebrauch eingerichtet, welche Bendall wiederum als drei
Suiten fiir zwei Klaviere bearbeitete. Allerdings existiert nur noch die erste Suite in orchestraler
Form. Teile der dritten Suite wurden bereits 1907 in einer der Fassungen fiir Militirkapellen
von der Black Diamonds Band fiir die Zonophone Company aufgenommen, wovon einige Hin-
weise auf die urspriingliche Orchestrierung gesammelt werden konnten. Fiir die Szene, die die
Kronung der Konigin schildert, hatte Sullivan seinen Imperial March von 1893 wiederverwen-
det, aber der war urspriinglich fiir groBe Open-Air-Konzerte geschrieben worden (was einen
Unterschied macht zu den beschrinkteren Mdglichkeiten im Orcherstergraben). Die Transkrip-
tion der Nationalhymne in der Schlussszene ist harmonisch, dem Arrangement von Sir Michael
Costa sehr nahe, dessen Partitur iiberdauert hat und wéhrend des 19. Jahrhunderts iiberall ge-
nutzt wurde.

Man hitte meinen konnen, dass es abgesehen von diesen Ausnahmen unmoglich ist, das ge-
samte Ballett zu rekonstruieren. Aber die Auswertung der zeitgendssischen Presseberichte®
hatte viele Instrumentierungsdetails von bestimmten Stiicken geliefert. Die weitere Arbeit der
Sir Arthur Sullivan Society bei der Vorbereitung der Orchesterstimmen fiir die Neuedition von
L’lle Enchantée 1990 ermoglichte es, die benotigten Stiicke leicht von einem Ballett in das an-
dere zu tiibertragen. Die wiederentdeckte Korrespondenz zwischen Sullivan und Bendall vom
Friithjahr 1897 verriet weitere Details hinsichtlich der Partitur und der kontrapunktischen Aus-
arbeitung.

Ausgestattet mit all diesen Informationen machte sich Roderick Spencer daran, die dul3erst
umfangreiche Aufgabe des Editierens und Rekonstruierens zu bewiéltigen, um die Ersteinspie-
lung von Victoria and Merrie England®zu realisieren. In dieser Aufnahme sind die 1., 2. und 4.
Szene hauptsédchlich in Sullivans eigener Instrumentierung; die Szenen 3, 5 und 7 greifen auf
Sullivans eigene Arbeit und Hinweise aus anderen Quellen zuriick; ein Grofteil der Orchestrie-
rung der 8. Szene wird im Klavierauszug angedeutet oder kann auf andere Weise zusammenge-
stellt werden. Nur die Instrumentierung der 6. Szene blieb vollstindig dem Herausgeber {iber-
lassen. Es ist eine grole Anerkennung fiir Roderick Spencers Leistung, dass es in einer der
ersten Rezensionen der Einspielung hiel3, dass man unmoglich sagen kénne, wo Sullivan auf-
hort und wo Spencer beginnt.

87 Siehe Selwyn Tillett: Victoria and Merrie England, Saffron Walden 1981.
88 Verdffentlicht 1995 bei Marco Polo 8.223677 mit der RTE Sinfonietta unter der Leitung von
Andrew Penny.
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John Balls
Sullivan und das Norwich Triennial Festival

[Dieser Beitrag wurde erstmals im Magazin der Sir Arthur Sullivan Society veroffentlicht und
erscheint hier mit freundlicher Genehmigung des Verfassers.]

In den Annalen des alle drei Jahre ausgerichteten ,,Norfolk and Norwich Triennial Musical Fes-
tival® findet sich eine Darstellung der ersten 72 Jahre der Festspiele. Die Verfasser Robin H.
Legge und W. E. Hansell notierten in ihrem Vorwort: ,,Wenn einst die Geschichte der engli-
schen Musik geschrieben wird, mag man feststellen, dass die Festivals in der Provinz bei wei-
tem die meisten der besten Kompositionen der letzten hundertundfiinfzig Jahre beigetragen ha-
ben.” Das lenkt die Aufmerksamkeit auf die Tatsache, dass diese Festivals nicht nur gro3e und
spektakulidre musikalische Ereignisse waren, die das Vorhandensein von groen Choren und
Orchestern nutzten, sondern auch beliebte gesellschaftliche Anlésse. Sie boten zudem Gelegen-
heiten fiir britische Komponisten, neue Werke zu schreiben, die von den Festivals in Auftrag
gegeben und begierig aufgenommen worden waren. Das war fiir einen Komponisten wie Sulli-
van von unschitzbarem Wert, da es ihm die Chance gab, ernsthafte Werke zu produzieren und
sie haufig auch noch zu dirigieren.

Die drei wichtigsten Festspiele (abgesehen vom Three Choir Festivals in Gloucester,
Worcester und Hereford) waren jene in Birmingham, gegriindet 1768, in Leeds (gegriindet
1858) und das Norwich Festival, das 1824 begonnen hatte. Von Anfang an wurden die Konzer-
te in der St. Andrew’s Hall aufgefiihrt, urspriinglich ein Konvent der ,,Frati del Sacco* und ein
schéner Bau aus dem 15. Jahrhundert (siehe Abbildungen). Uber zehntausend Karten wurden
1827 fiir die Festspiele verkauft und dieser Erfolg inspirierte das Komitee, das Festival als ein
,,Iriennial Musical Festival®, also ein alle drei Jahre stattfindendes Musikfestival, zu etablieren.




1863, dem ersten Jahr, in dem Sullivan mit dem Festival verbunden war, wurde der Saal fiir
£2000 umgebaut. Die Orgel und die Biihne wurden in das Ostende verschoben und der Raum
durch das Offnen eines Gewdlbes vergroBert, wodurch der Turm der Holldndischen Kirche in-
tegriert wurde.

Die Einbindung Sullivans in das Norwich Festi-
val fand auf derselben Basis statt wie die Arbeit fiir
die Musikfestpiele in Leeds, obwohl er bei diesem
1880 auch Chefdirigent des gesamten Festivals
wurde. Die Organisation dieser Festivals beinhalte-
te die Vorbereitungen, die ein lokaler Chor {iber-
nahm, mit dem Sullivan dann direkt vor den ei-
gentlichen Konzerten probte. Das Orchester nahm
zusétzlich auch einige professionelle Instrumenta-
listen aus London auf. Konzerte wurden morgens
und abends gegeben. Sullivan, der gerne in grof3en
Landsitzen tbernachtete, wohnte bei Lord und

Lady Stafford in der wunderschonen Costessey

Hall unweit von Norwich. Das Norwich Festival bot daher fiir Sullivan ein dreifaches Plaisier:
die Gelegenheit zu komponieren und zu dirigieren sowie das Vergniigen einer Landhaus-Party-
Atmosphire.

Das erste beim Norwich Festival vorgestellte Werk von Sullivan wurde jedoch nicht vom
Komponisten selbst geleitet. Am Mittwoch, dem 16. September 1863 wurden Ausziige aus The
Tempest in ein ,,Miscellaneous“-Konzert eingefiigt, das von Sir Julius Benedict dirigiert wurde,
der beim Festival seit 1845 am Pult stand. Ein Publikum von 958 Zuhorern, die jeweils 10 Shil-
ling 6 Pence und 138, die 21 Shilling bezahlt hatten, horten das Duett ,,Honour, Riches, Marria-
ge Blessing®, gesungen von Madame Lemmens-Sherrington und Miss Wilkinson, den instru-
mentalen ,,Tanz der Nymphen und Schnitter sowie das Lied ,,Where The Bee Sucks®,
ebenfalls gesungen von Madame Lemmens-Sherrington. Die Kommentatoren der lokalen Pres-
se merkten an: ,,Die Tempest-Musik des jungen Komponisten Sullivan sei als ,kiihner Versuch*
bezeichnet worden, der einen Vergleich mit der exquisiten Musik von Dr. Arne nahe legt, doch
Mr. Sullivan hat keinen Grund, mit dem Ergebnis unzufrieden zu sein.” Die Musik von Arthur
Sullivan, ,,einem jungen und aufsteigenden Komponisten* vorzustellen, ,,gereichte den Veran-
staltern der Programme zu ihrer Ehre®.

Drei Jahre spater wurde Sullivan beauftragt, eine Ouvertlire fiir das 15. Norfolk and Norwich
Triennial Festival zu schreiben. In seiner Sullivan-Biografie merkt Arthur Jacobs an, dass dies
»einen wichtigen Entwicklungspunkt hinsichtlich seiner Fahigkeiten markiert, ein Werk als
Komponist zu beherrschen®. Jacobs vertritt auch die Meinung, dass Benedict, der immer noch
der musikalische Leiter des Festivals und zudem Jenny Linds fritherer Klavierbegleiter war,
»direkten Einfluss darauf genommen hatte, dass das Festival den von Jenny Lind bevorzugten
jungen Komponisten mit einer Ouvertiire beauftragte*. Wéhrend Sullivan an der neuen Ouver-
tiire arbeitete, liberbrachte sein Bruder Fred im September 1866 die Nachricht vom Tod des
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Vaters. Sullivan schrieb in einem Brief an Lehmann iiber seinen ,,geschétzten Vater, den ich so
hingebungsvoll geliebt habe und der meine Liebe hundertfach erwidert hatte, wenn das moglich
gewesen ware®, und er trug schlieBlich zum Gedenken an seinen Vater bei, indem er seine
,,New Concert Ouverture” noch einmal iliberarbeitete und ihr den Untertitel ,,Jn Memoriam*
gab. Der Komponist selbst bezeichnete dies als Haupttitel des Werks, das den Beginn der zwei-
ten Hilfte eines ,,Grand Miscellaneous Concert* am Dienstagabend des 30. Oktober um genau
acht Uhr einleitete. Dem Programm zufolge war die Ouvertiire ,,speziell fiir diesen Anlass kom-
poniert worden und sie wurde vom Komponisten selbst geleitet. Sullivans erster Besuch als
Dirigent beim Musikfestival in Norwich scheint ein groBer Erfolg gewesen zu sein. Im Publi-
kum befand sich der Herzog von Edinburgh, und geméf der Etikette wurde es nicht als hoflich
erachtet, zu applaudieren, bevor Thre Konigliche Hoheit das Signal dazu gegeben hatte. Der Re-
zensent des Norwich Mercury schrieb: ,,Mr. Sullivans neue Ouvertiire ist gut aufgenommen
worden und zeugt sowohl von Sorgfalt als auch von Genie, aber es gab vieles, das das Publi-
kum an Mendelssohn erinnerte.*“ Der Bericht im Norwich Argus vom 3. November 1866 endete
mit den Worten: ,,Mr. Arthur Sullivans Ouvertiire ist ein Werk von gro3em Talent. Die Einlei-
tung ist besonders feierlich und pathetisch und obwohl er, wie alle modernen Komponisten, sei-
ne Partitur mit Blechbldsern und Larm tiberfrachtet, wird sein Werk bestimmt nicht seine Repu-
tation als Komponist mit originellen Ideen beeintrachtigen.*

Als Sullivan das niachste Mal beim Festival dirigierte, wohnte er zum ersten Mal in Costes-
sey Hall, dem Heim von Lord und Lady Stafford. Lord Stafford war ,,Prasident” der Festspiele
und Sullivan befand sich in Norwich, um am 16. September 1872 eine Auffiihrung seines Fes-
tival Te Deum zu dirigieren. Urspriinglich war dieses Werk im Friihjahr geschrieben worden,
um die Genesung des Prinzen von Wales von Typhus zu feiern, und es wurde am 1. Mai 1872
erstmals bei einer groen Festveranstaltung im Crystal Palace einem Publikum von 26.000
Menschen mit mehr als 200 Interpreten vorgestellt. Die Solistin war Mademoiselle Tietjens,
und sie sang auch im September in Norwich. Hier waren bei der Auffiihrung 83 Sopranistinnen,
47 tiefe Altstimmen, 23 Altistinnen, 76 Tendre, 83 Bésse, ein Orchester mit 76 Mitgliedern so-
wie eine Orgel beteiligt. Sullivan leitete eine vollstdndige Probe am Montagmorgen und das
Werk wurde von den Kritikern gut aufgenommen. Im Norwich Mercury hie3 es: ,,Mr. Sullivan,
der sich mit dem Taktstock nicht weniger talentiert beweist als mit der Feder, wurde herzlich
aufgenommen, als er vortrat, um das Programm zu dirigieren. Das Geschick, mit der die not-
wendige Verschmelzung neuer und alter Dinge vorgenommen worden war [...] lie} ein nobles
Werk entstehen, das einen Gewinn fiir die englische Musik darstellt [...] und dem man durch-
weg mit nimmermiider Aufmerksamkeit zuhorte. Am Schluss konnte sich Mr. Sullivan inmit-
ten eines herzlichen Applauses von der Biihne zuriickziehen.” Der Norwich Argus beschrieb es
als ,,eines der besten Musikstiicke der Woche. Das Te Deum ist vor allem wirklich originell —
es gibt keine musikalische Wendung, von der selbst der dlteste Pharisder sagen konnten, er hat
sie schon einmal gehdrt. Mr. Sullivan nutzt alle Mittel seiner Kunst auf eine durch und durch
eindrucksvolle und originelle Art*. Angesichts eines solchen Lobs erscheint es besonders be-
dauernswert, dass 1896, als endlich die Annalen des Festivals geschrieben wurden, die Verfas-
ser feststellen konnten, dass ,,Sullivans Te Deum keinen groBeren Erfolg feiern konnte, als je-
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nen, den man iiblicherweise einem Gelegenheitswerk zugesteht, das ldngst in Vergessenheit ge-
raten ist®.

Neun Jahre nach der Urauffiihrung entschied das Komitee der Festspiele, dass ,,eine Verin-
derung bei der musikalischen Leitung wiinschenswert wére®, nachdem Sir Julius Benedict mitt-
lerweile fast achtzig Jahre alt war. Nach vielen offentlichen und privaten Uberlegungen be-
schloss das Komitee, dass ,,die einzigen Namen, die in Betracht gezogen werden konnen, jene
von Randegger und Sullivan sind“. Als Sullivans Anhdnger konnte man meinen, es sei bedau-
erlich, dass von den beiden Herren dann Alberto Randegger gewiahlt wurde, aber der Grund fiir
diese Entscheidung scheint eher ein finanzieller als ein kiinstlerischer gewesen zu sein. Offen-
sichtlich lagen die von Sullivan geforderten Konditionen weit iiber den Mitteln, die dem Komi-
tee zur Verfligung standen. Sie beliefen sich tatséchlich auf das Doppelte, was man Benedict in
35 Jahren Dienst bezahlt hatte. Randegger, seit 1863 Gesangsprofessor an der Royal Academy,
iibernahm rechtzeitig fiir das 1881 in Norwich stattfindende Festival. Das Programm kiindigte
an, dass am Mittwochvormittag des 12. Oktober die Auffiihrung um Punkt 11:45 Uhr stattfin-
den wiirde: Eine ,,Miscellaneous Selection® sollte von mit einem Orchester und Chor mit 350
Akteuren dargeboten werden. Die Programmzusammenstellung beinhaltete Schuberts ,,Unvoll-
endete*, eine Bach-Motette, Verdis ,,Ave Maria“, und das ,,Sacred musical drama* The Martyr
of Antioch von Arthur Sullivan, dirigiert vom Komponisten. Dieses Werk war eine Auftragsar-
beit der Musikfestspiele in Leeds und deswegen von besonderer Bedeutung, weil Gilbert gehol-
fen hatte, die gleichnamige Dichtung von Henry Hart Milman, dem Dekan von St. Paul’s Ca-
thedral, in eine Kantate mit Musik von Sullivan zu verwandeln. Im Vorwort zu The Martyr of
Antioch schreibt Sullivan: ,,Auf seinen [des Komponisten] Freund, Mr. W. S. Gilbert, gehen
jene Verdnderungen zuriick, die in ein oder zwei Fillen ndtig waren, um Blankverse in Reime
zu verwandeln; und dafiir sowie fiir viele wertvolle Anregungen gebiihrt Mr. Gilbert ein herzli-
cher Dank.* Der Kritiker des Norwich Mercury schrieb: ,,Die Auffithrung von Mr. Arthur Sulli-
vans kirchlichem Drama The Martyr of Antioch war ein Triumph fiir alle Beteiligten. Das Stiick
ist erst zwolf Monate alt, aber es ist schon viele Male aufgefiihrt worden und scheint lange Jah-
re als beliebtes Werk vor sich zu haben [...] Der Chor sang duBerst inspiriert, besonders die fa-
mose Hymne an Apollo, die die Kantate er6ffnete. Am Ende der Auffiihrung wurde der Kom-
ponist, der auch dirigiert hatte, immer wieder herausgerufen und sowohl Publikum als auch
Orchester applaudierten ihm herzlich.” Eine im Mercury geduBlerte Beschwerde wird bei jenen
Anklang finden, die die Savoy-Opern gesehen haben, ndmlich dass ,,je eher das Privileg, von
den Kiinstlern Zugaben zu verlangen, abgeschafft wird, desto besser wird es fiir die Wiirde des
Festivals sein.” Die Auffiihrung wurde auch in den Londoner Zeitungen rezensiert. Die Times
kommentierte: ,,Die Auffiihrung von The Martyr of Antioch lie} insgesamt wenig zu wiinschen
ibrig. Die Chore, obwohl es ihnen an sonorem Schonklang mangelte, waren sorgfiltig einstu-
diert worden.* Diese Sicht wurde auch im Standard vertreten. ,,Es war von groflem Vorteil,
dass es gelang, dieselben bewundernswerten Solisten zu sichern, die in der Originalproduktion
des ,Sacred Musical Drama“ in Leeds vor Jahren zu erleben waren. Obwohl die Chore akkurat
waren, fehlte es ihnen an Kraft und Glanz, und obschon es gewiss ein sehr schlechter Chor sein
misste, der dieser Abfolge einleitender Chorgesidnge zum Lobe des Sonnengottes jeglicher An-
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teilnahme und Wirkung berauben kann, war es ziemlich klar, dass eine groBere Wirkung hétte
erzielt werden konnen. Dennoch war die Produktion von The Martyr of Antioch ein ausgespro-
chener und bemerkenswerter Erfolg.* Das letzte Wort hinsichtlich des Chors bei dieser Auftiih-
rung gebiihrt Sullivan, der in seinem Tagebuch schrieb: ,,GroBer Empfang. Sehr anstindige
Auffiihrung. Der Chor war ausdruckslos und schwach.”

Beim néchsten Festival im Jahre 1884 trat Sullivan zwar nicht als Dirigent auf, aber es bein-
haltete eines seiner Werke, die Ouvertiire ,,Di Ballo“. Sie wurde am Freitag, den 17. Oktober
aufgefiihrt als Teil eines ,,Grand Miscellaneous Concert®, das Albert Randegger leitete. Der
dritte Teil bestand aus ,,charakteristischer und humorvoller Orchestermusik® und dazu zéahlte
man ,,Di Ballo“. Das Programmbheft fiir das Konzert meinte: ,,Dieses anmutige Werk, zuerst
aufgefiihrt 1870 beim Birmingham Festival, baut auf den einfachen Plan, dass man ihm als auf-
merksamer Zuhorer leicht folgen kann und es deshalb nur wenig Erklarung braucht. Wie der
Titel schon sagt, basiert die Ouvertiire auf Themen mit Tanzrhythmen, die mit einem ,Andante
moderato® eingeleitet werden, gefolgt von einem langen und gut entwickelten Satz im Walzer-
takt, der zu einer passenden Zusammenfassung im Galopp fiihrte. So leichtgewichtig die Ou-
vertiire von der Struktur her scheinen mag, mit ihren markanten, angemessen entwickelten The-
men und ihrer fantasievollen, geistreichen Instrumentierung nimmt sie unter Ihresgleichen
einen hohen Rang ein und ist ein wiirdiges Beispiel fiir das Genie des Komponisten.* Der Nor-
wich Mercury berichtete, dass der Prinz und die Prinzessin von Wales dem Konzert beigewohnt
hitten, und dass ,,nach der Pause Sir Arthur Sullivans schone und anmutige Ouvertiire Di Ballo
jedermann in gute Laune versetzte®.

Beim 22. Norwich Festival teilte Sullivan 1887 das Dirigentenpult mit Charles Villiers Stan-
ford, und zwar bei einem Konzert am Donnerstagabend, dem 13. Oktober. Am vorausgegange-
nen Abend war das Sullivan-Lied ,,Thou Art Passing Hence* als Teil eines gemischten Kon-
zerts aufgeflihrt worden, aber das wirklich grof3e Erlebnis war die erste Auffiihrung in Norwich
von The Golden Legend. Diese dramatische Kantate war im Vorjahr fiir das Leeds Festival ge-
schrieben worden und wurde Anfang 1887 an vielen Orten geboten, unter anderem auch in den
USA. Ab dem 8. September hatte Sullivan Brome Hall bei Diss gemietet, was fiir Norwich
(und Newmarket) durchaus bequem war. Leider war Sullivan zu dieser Zeit krank, er litt unter
etwas, das er in seinem Tagebuch als ein ,,widerliches Geschwiir* bezeichnete. Am 10. Oktober
notierte er: ,,Ich humpelte auf die Biihne und kam ganz gut durch die Proben®, und er beschrieb
seinen Zustand bei der Auffiihrung drei Tage spéter als ,,sehr elend, aber ich schaffte es, alles
gut durchzustehen®. Der Norwich Mercury berichtete, dass ,,Sir Arthur Sullivan sehr blass und
krank aussah, als er auf die Biihne trat, aber die Herzlichkeit, mit der er empfangen wurde,
muss eine Kompensation fiir den Schmerz und die Miihe seiner Anstrengungen gewesen sein®.
In den Annalen des Festivals wird erzihlt, dass The Golden Legend das Werk war, das die Leu-
te horen wollten. Stanfords Sinfonie in F-Dur (,,Die Irische*‘) kam zuerst, aber ,,Mr. Stanford
dirigierte seine Irische Sinfonie, als ob er dazu genétigt worden sei, unter stindigen Stérungen.
Die Zuhorer (gut 1.360) waren offensichtlich gekommen, um The Golden Legend zu horen, und
betrachteten das Orchesterstiick als gerade passend fiir den Zeitvertreib, wihrend man es sich
bequem machte.“ Santley wurde fiir seine Darstellung als Luzifer gepriesen, dem er ,,eine ,,Be-

70



deutung verlieh, die man bis dahin noch nicht erlebt hatte*. Aber der Chor wurde wieder heftig
kritisiert. ,,Die Mingel dieses einst beriihmten Klangkorpers waren viel zu offensichtlich, um
leicht dariiber hinwegzugehen®, schrieb H. F. Frost im Mercury. ,,.Der Chor war keine gut trai-
nierte Einheit, sondern ein Haufen ungeschlachter Rekruten, wie Sir Arthur bei den Proben zu
The Golden Legend feststellen musste. In anderer Hinsicht war Frosts Kritik duflerst positiv.
,Der Komponist erfreut sich einer groen Vorrangstellung in der Wertschéitzung seiner Lands-
leute, und er verdient sie, denn er hat hart gearbeitet, um im Gegenzug allen Klassen gerecht zu
werden, vom kultivierten Musiker bis hin zum bescheidenen Amateur, der nichts hoheres als
eine schlichte Ballade aufnehmen kann.* Der Kritiker war von dem offensichtlichen Mangel an
Enthusiasmus seitens des Publikums verbliifft. Vielleicht liebte es das Norwicher Publikum
nicht, jedem einzelnen Stiick in einer dramatischen Kantate zu applaudieren, denn Frost kom-
mentierte: ,,Am Ende gab es eine andere Bekundung der Hochachtung, aber wéhrend der Auf-
flihrung des Werks gab es sehr wenig Applaus. Die Apathie mit der Szene auf Szene heute
Abend aufgenommen wurde, stand in merkwiirdigem Kontrast zu dem Enthusiasmus, der iiber-
all vorherrschte, wo das Werk gespielt wurde. Fiir das sehr einprigsame Vorspiel mit seiner
brillanten orchestralen Darstellung eines wiitenden Sturms riihrte sich keine Hand. Schwacher
Applaus folgte der schonen und bewegenden Szene von Elsies Selbstverleugnung, und man
zeigte einige Herzlichkeit nach der abwechslungsreichen Szene der Reise, mit der anschauli-
chen Episode der Pilger mit Luzifer in ihrer Mitte. Fiir den Rest, sogar das liebevolle Brautdu-
ett, gab es so gut wie keinen Applaus. Diese Dinge miissen pflichtschuldigst aufgezeichnet
werden, wenn auch mit Bedauern.

Zu Sullivans letztem Auftritt als Dirigent beim Norwich Triennial Festival kam es 1890, als
er erneut eine Auffiihrung von The Martyr of Antioch leitete. Er arbeitete gerade an seiner
groflen Oper Ivanhoe, als er mit dem Zug nach Norwich kam, um ein Matineekonzert am Don-
nerstag, den 16. Oktober, zu dirigieren. Die Annalen des Festival berichten, dass ,,Sir Arthur
Sullivan offensichtlich ein ungutes Gefiihl in Bezug auf die Fahigkeiten des Chores hatte, da in
seinem Protokollbuch stand, dass er das Engagement einer Anzahl von Chorséngerinnen und
-sangern aus Leeds vorschlug, eine Anregung, die spiter von Randegger sehr unterstiitzt wurde.
Aber wie die Ereignisse zeigten, wurde das Kontigent aus Leeds nicht nach Norfolk impor-
tiert. Bevor er nach Norwich kam, hatte Sullivan wie {iblich die Proben mit dem Orchester und
den wichtigsten Séngern in London im Konzertsaal der Royal Academy of Music aufgenom-
men. Es gab jedoch noch weitere Probleme in Norwich. Frost berichtete im Mercury: ,,Am
Dienstag, den 14. um 11 Uhr kam der Chor zur Probe der Chorszenen in The Martyr of An-
tioch. Sir Arthurs Werk sollte um 14 Uhr unter Leitung des Komponisten durchgespielt wer-
den, aber leider war der bedeutende Musiker zu krank, um zu erscheinen. Es muss unser aller
ernsthafter Wunsch sein, dass er sich soweit erholen wird, um am Donnerstag seine Kantate zu
dirigieren.” Sullivan ging es dann soweit besser, dass Frost berichten konnte: ,,Am Mittwoch
wurde bekannt, dass Sir Arthur Sullivan gekommen war, um The Martyr of Antioch zu leiten
und das stimulierte das Interesse am Programm heute Morgen. Die Besucherzahl war die bis
dahin grofite beim jetzigen Festival.“ Sogar der Chor erntete bei dieser Gelegenheit Lob, trotz
Sullivans friiherer Bedenken. Der Norwich Argus vom 18. Oktober kommentierte: ,,Wenn man
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beriicksichtigt, dass Sir Arthur nicht in der Lage gewesen war, zur Generalprobe zu kommen,
so war die Auffiihrung, soweit es den Chor betraf, nahezu ein Triumph. Sir Arthur ist nicht sehr
leicht zufriedenzustellen, und wir wissen zufallig, dass er sich nicht nur iiber die Verbesserung
der Stimmen wirklich voller Erstaunen @uflerte, sondern auch iiber die Einstimmigkeit in der
Attacke, die Eleganz und Genauigkeit des Gesangs und der sorgfaltigen Beachtung der Nuan-
cen, die der jetzige Chor zeigt. [...] Am Ende bekam Sir Arthur erneut enthusiastischen Applaus
von einem hochzufriedenen Publikum. Frost war im Mercury der gleichen Meinung: ,,Am Be-
ginn und am Ende der Auffiithrung gab es eine gewaltige Kundgebung fiir Sir Arthur Sullivan.*
Dies war ein gebiihrender Abschluss, denn Sullivan dirigierte nie wieder in Norwich.

Sullivan verliel Norwich vor dem letzten Konzert der Festspiele von 1893, das am Freitag,
den 6. Oktober gegeben wurde. Sein Imperial March war der letzte Programmpunkt dieses
Abends. Die Verfasser der ,,Annalen® berichteten, dass ,,Sir Arthur Sullivans bombastischer
Marsch, geschrieben fiir die Er6ffnung des Imperial Institute, das 24. Festival beendete®. Sie-
ben Jahre spéter, als ein neues Jahrhundert anbrach, war Sullivan tot. Sein fritherer Rivale als
Dirigent des Norfolk/Norwich Triennial Festival, Alberto Randegger, trat 1905 zuriick und sein
Nachfolger wurde Sir Henry Wood. Er dirigierte noch eine Auffithrung von The Golden Le-
gend am Morgen des 26. Oktober 1911. In einem Programmbheft findet sich der Kommentar,
dass ,,es eine Quelle der Freude sei, den Namen des populérsten englischen Komponisten im
Programm des Norwich Festival zu finden, und dass er durch sein bestes Werk vertreten wird.
The Golden Legend ist, wie jeder weil}, ein Werk, das verzaubert. Seit seiner ersten Auffithrung
beim Leeds Festival 1886 verfehlte es nie seinen unwiderstehlichen Einfluss auf das Publikum.
Es rivalisiert in der Popularitit mit den Meisterwerken von Handel und Mendelssohn, und was
immer auch von Sullivan verschwinden wird, so kann man doch sicher davon ausgehen, dass
The Golden Legend sowohl als lebendiges Monument der viktorianischen Musikéra erhalten
bleiben wird, als auch als stindige Erinnerung an das Genie seines bewunderten Komponisten.
Solches Lob illustriert die Popularitit von Sullivan in Norwich und ldsst die Worte des Nor-
wich Argus vom 18. Oktober 1890 wieder anklingen: ,,Dass Sir Arthur Sullivan groflen An-
klang findet, versteht sich von selbst; er ist ein etablierter Publikumsliebling und nirgends er-
freut sich seine Musik gréBerer Popularitat.*
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