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Der Juni 2012 markiert eine wichtige Etappe in der Entwicklung der Deutschen Sullivan-Ge-
sellschaft. Nur drei Jahre nach der Griindung konnen wir nicht nur die siebte Ausgabe des Sul-
livan-Journals vorlegen, sondern auch unsere erste Buchpublikation, die im Rahmenprogramm
der Mitgliederversammlung an der Diisseldorfer Heinrich-Heine-Universitit erstmals der Of-
fentlichkeit vorgestellt wird. Wéhrend das Sullivan-Journal Artikel ausschlieBlich in deutscher
Sprache veroffentlicht, bietet das Buch SullivanPerspektiven — Arthur Sullivans Opern,
Kantaten, Orchester- und Sakralmusik (herausgegeben von Mitgliedern unseres
wissenschaftlichen Beirats: Albert Gier, Meinhard Saremba und Benedict Taylor) Fachtexte in
deutscher und englischer Sprache, womit wir auch einen Beitrag zur internationalen Sullivan-
Forschung leisten.

Ergdnzend dazu beleuchten wir im neuen Sullivan-Journal vor allem die Anfangsphase von
Sullivans Laufbahn: In einem Text von David Eden und einem Originalbeitrag von Richard Sil-
verman wird Sullivans erstes Oratorium, The Prodigal Son (Der verlorene Sohn) vorgestellt,
das im Oktober 2011 an der St.-Anna-Kirche in Miinster-Mecklenbeck erstmals in Deutschland
aufgeflihrt wurde. Dartliber hinaus werfen wir auch einen Blick auf Sullivans Kirchenlieder, die
eingehender in dem neuen Buch vorgestellt werden. Und nicht zuletzt befassen wir uns mit Sul-
livans Engagement fiir das Theater in einem Text iiber seine Schauspielmusik.
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Biblische Beziige in The Prodigal Son

Arthur Sullivan hat das Textbuch zu The Prodigal Son (Der verlorene Sohn) selbst erstellt. Als
Vorlage dienten ihm dazu verschiedene Stellen der Bibel, mit denen er — wie in seinem Vor-
wort dargelegt (vgl. S. 4) — die kurze Erzdhlung, die sich in Lukas Kapitel 15 (Vers 11 bis 32)
findet, ,,so sparsam wie moglich [...] und ausschlieBlich unter Bezugnahme auf die Heilige Schrift*
erganzte.

Hier die Quellenangaben zu den einzelnen Szenen:

Nr. 1 Introduktion (Orchester)

Nr. 2 Chor: There is joy in the presence of the angels Lukas 15:10 / Psalm 103:13 /
Offenbarung 7:16, 17

Nr. 3 Tenor-Solo: A certain man had two sons Lukas 15:11, 12 / Prediger 3:12, 13
Nr. 4 Bass, Rez. und Arie: My son, attend to my words Spriiche 4:18, 20; 3:6, 9
Nr. 5 Soprano-Rezitativ: And the younger son Lukas 15:13
Nr. 6 Tenor-Solo und Chor: Let us eat and drink Isaias 22:13; 56:12
Nr. 7 Altund Chor: Woe unto them Isaias 5:11, 12; 24:8
Nr. 8 Alt-Arie: Love not the world 1 Johannesbrief 2:15,17
Nr. 9 Sopran-Rezitativ: And when he had spent all Lukas 15:14-16
Nr. 10 Sopran-Arie: O that thou hadst hearkened Isaias 48:18
Nr. 11 Tenor-Arie: How many hired servants Lukas 15:17-19
Nr. 12 Chor: There is joy Lukas 15:10 / Psalm 51:17
Nr. 13 Sopran-Rezitativ: And he arose Lukas 15:20
Tenor/Bass Duett: Father, I have sinned Lukas 15:21 / Genesis 45:28; 46:30
Nr. 14 Bass, Rez. und Arie: Bring forth the best robe Lukas 15:22 / Psalm 103:13; 66:20
Nr. 15 Chor: O that men would praise the Lord Psalm 107:4-6, 8
Nr. 16 Tenor, Rez. und Arie: Come, ye children Hebrier 12:11, 6 / Psalm 39:6, 11
Nr. 17 Quartett: The Lord is nigh unto them Psalm 34:18 / Isaias 57:18
Nr. 18 Chor: Thou, O Lord, art our Father Isaias 63:16

Besetzung: Sopran, Alt, Tenor, Bass und Chor
Orchester: Floten (Nr. 2 verdoppelt Piccolo), 2 Oboen, 2 Klarinetten, 2 Fagotte, Kontrafagott;
4 Horner, 2 Trompeten, 2 Posaunen, Bassposaune, Tuba/Ophikleide, Pauken, Orgel, Streicher.

Partitur und Orchestermaterial: The Prodigal Son, Amber Ring, London 2003.
Kontakt: Robin Gordon-Powell, 9 Killieser Avenue, London, SW2 4NU, England;
E-Mail: robin@amber-ring.co.uk



David Eden
Arthur Sullivans The Prodigal Son — Konzeption und Rezeption

[Bei diesem Beitrag handelt es sich um eine deutsche Fassung des Textes, der 2003 fiir das Bei-
heft der bisher einzigen CD-Einspielung entstand: The Prodigal Son mit Claire Rutter, Cathe-
rine Denley, Mark Wilde und Garry Magee, dem London Chorus und dem New London Sym-
phony Orchestra unter der Leitung von Ronald Corp, Hyperion CDA 67423.]

Eines der zahlreichen Missverstindnisse in Bezug auf Arthur Sullivan ist, dass er viele seiner
Lebensjahre der Komposition von Oratorien gewidmet habe. Tatséchlich schrieb Sullivan genau
zwei Oratorien, deren erstes The Prodigal Son (Der verlorene Sohn) war, das ihn 1869 drei
Wochen lang beschiftigte. Das zweite, das gewaltige The Light of the World, kostete ihn 1873
einen Monat intensiver Arbeit. Bei seiner Urauffiihrung beim Three Choirs Festival 1869 wurde
The Prodigal Son vom Rezensenten der Musical Times als eine sakrale Kantate wahrgenommen
und nicht als Oratorium im eigentlichen Sinne. Der Unterschied zwischen den beiden Termini hilft
dabei, zu erldutern, was Sullivan innerhalb der englischen Musik seiner Zeit erreichen wollte.

Der enorme Erfolg von Héndel bei der Etablierung des Oratoriums als Opernersatz hatte dieser
Gattung einen Prestigegrad und eine Autoritit in England verliehen, welche auf dem europdischen
Festland kein entsprechendes Gegenstiick besa3en. Zur selben Zeit mussten einheimische Kompo-
nisten hinter den Errungenschaften Héndels zuriickstehen, doch sie unternahmen keine gemeinsa-
men Anstrengungen, die von ihm initiierte Tradition fortzufiihren. Von Sullivans Zeitgenossen hat-
ten Michael Costa Eli (1855) und Naaman (1864), Sterndale Bennett The Woman of Samaria
(1867) und der im Ausland lebende Hugo Pierson Hezekiah (1869) geschrieben. Leider konnte
keines dieser Werke mit Handel mithalten, der seinen Ruhm nur mit Mendelssohn teilen musste,
nachdem dessen Paulus 1836 in Diisseldorf (Erstfassung) bzw. Liverpool (Endfassung) und insbe-
sondere Elias 1846 in Birmingham erstmals erklungen waren. Eine Auffiihrung der Matthdus-Pas-
sion durch Joseph Barnbys Chor markierte 1869 zumindest flir GroBbritannien den Beginn dessen,
was man als offentliche Wahrnehmung von Bachs Grofe als ,,Oratorienkomponist™ bezeichnen
konnte.

Im Jahre 1869 war Sullivan siebenundzwanzig Jahre alt, und allenthalben betrachtete man ihn
als einen Kiinstler mit sowohl herausragendem Potenzial als auch der moralischen Pflicht, sein
Talent zu nutzen. Er hatte schon eine dullerst erfolgreiche Biihnenmusik zu The Tempest (1861)
komponiert, die weltliche Kantate Kenilworth (1864), eine nicht aufgefiihrte Oper The Sapphire
Necklace (1864), eine duBlerst erfolgreiche erste komische Oper Cox and Box (1866) und eine gut
aufgenommene Sinfonie (1866), die neben vielen anderen bemerkenswerten frithen Werken ent-
standen. Aber wenn er den Anforderungen des Musiklandes Englands gerecht werden wollte, dann
oblag es ihm, ein Oratorium zu schreiben, um so den nationalen Ruf auf einem Feld wieder herzu-
stellen, das zu lange schon brach gelegen war. Genauso war es ein wichtiger Schritt in Sullivans
Karriere, bei den grof3en Festivals in der Provinz Full zu fassen. Diese wurden rasch zum Lebens-
elixier des englischen Musiklebens, indem sie wichtige Werke sowohl britischer als auch kontinen-
taler Komponisten in Auftrag gaben und auffiihrten.



Als vom Komitee des Three Choirs Festivals sein Auftrag fiir die Festspiele 1869 eintraf,
musste sich Sullivan entscheiden, wie er mit dem von Héndel und Mendelssohn entworfenen
Modell, das jedem angehenden Oratorienkomponisten als Vorgabe diente, umgehen wollte.
Seine Antwort bestand zunichst darin, sich weitgehend an die vorgegebene Oratorienstruktur
zu halten, bei der Chore und Solobeitrdge durch kurze Rezitative unterbrochen werden. Aber er
trachtete auch danach, einige der eher ,,statischen und religiosen Elemente seiner Modelle zu
minimieren und die biblische Geschichte des verlorenen Sohnes in seinen menschlichen und
dramatischen Aspekten zu entwickeln, wobei er belehrendes Sinnieren gerade ausreichend bei-
behielt, um den ,,sakralen Charakter des Werks aufrecht zu erhalten. Seine Absichten hat Sul -
livan in einem Vorwort deutlich dargelegt — eine der wenigen von ihm stammenden Aussagen
hinsichtlich seiner kiinstlerischen Intentionen:

Es ist eine bemerkenswerte Tatsache, dass die Parabel des verlorenen Sohnes vorher
noch nie als Text fiir eine sakrale Musikkomposition gewéhlt worden war. Die
Geschichte ist so natiirlich, ergreifend und bildet ein derart vollstindiges Ganzes; ihre
Aussage ist so durch und durch christlich; die Charaktere, obwohl es nur wenige sind,
heben sich so deutlich voneinander ab und die Gelegenheit, ,,Lokalkolorit* einzusetzen,
ist so offensichtlich, dass es in der Tat erstaunlich ist, dass das Thema so lange {iberse-
hen wurde.

Der einzige Nachteil besteht in der Kiirze der Erzédhlung und der daraus folgenden
Notwendigkeit, sie mit anderem Material auszufiillen.

Im vorliegenden Fall wurde das so sparsam wie mdglich gemacht und ausschlieflich
unter Bezugnahme auf die Heilige Schrift. Dadurch wurde der verlorene Sohn selbst
nicht als jemand konzipiert, der von Natur aus gefiihllos und verkommen ist — eine
Sichtweise, die viele Kommentatoren hegten, die offensichtlich wenig Kenntnis der
menschlichen Natur und keinerlei Erinnerungen an ihre eigenen jugendlichen Impulse
haben —, sondern eher als ein lebensfroher, ruheloser junger Mensch, der der heimi-
schen Monotonie tliberdriissig ist und begierig, zu sehen, was hinter den engen Grenzen
des viterliches Bauernhofes liegen mag. Er geht fort voll Vertrauen auf seine eigene
Naivitdt und Begeisterungsfihigkeit und verfdllt allméhlich macherlei Torheiten und
Siinden, die thm anfangs genauso zuwider und fremd waren.

Die Episode, mit der die Parabel endet, besitzt keine dramatische Verbindung zu der
vorangegangenen Haupthandlung und wird deshalb hier nicht behandelt.

Man konnte es auch so ausdriicken, dass Sullivan seine Aufgabe nicht als Musiktheologe, son-
dern als Opernkomponist anging, der nach menschlichen Emotion und (orientalischem) Lokal-
kolorit suchte. Mit diesem Ansatz stand er nicht alleine, aber dieser Zugang war ungewohnlich
genug, um Kommentare wie diesen hervorzurufen:

Das englische Publikum war vertraut mit der Verbindung des Narrativen mit dem
Dramatischen in Mendelssohns Paulus, in Professor Bennetts Woman of Samaria, in



Mr. Sullivans Prodigal Son und in Mr. Goldschmidts Ruth. In all diesen Werken
wird eine Geschichte erzihlt, und die darin vorkommenden Personen, seien es ein-
zelne oder mehrere, treten sozusagen aus dem Gemaélde heraus, werden animiert und
erscheinen in lebenden Bildern, reden mit ihren eigenen Worten und bringen, gemaf
der Interpretation des Komponisten, ihre eigenen Gefiihle zum Ausdruck.

(The Musical Times, Mérz 1870)

Sullivans Auftrag beinhaltete, die Hélfte eines Konzertprogramms des Festivals zu bestreiten —
also eher eine als zwei Stunden —, und fiir diese kurze Zeitspanne hat er eine bemerkenswert
dichte und sehr klar umrissene Geschichte geformt. Da er von seinen nicht sonderlich inspirie-
renden Librettisten bei seinen ernsten Chor- und Opernwerken haufig im Stich gelassen worden
war, doch flir gewohnlich nicht selbstsicher genug, um seine eigenen Texte zu schreiben,
wihlte der Komponist seine Worte auf ungewohnliche Weise selbst, indem er, wie er anmerkte,
das, was das Lukas-Evangelium vorgab, mit geeigneten Ausziigen von anderen Bibelstellen
nausfullte®. Alle vier Solostimmen kommen zum Einsatz, aber das Hauptaugenmerk liegt pas-
senderweise bei Tenor und Bass, dem verlorenen Sohn und seinem Vater. Wihrend Sopran und
Alt (bzw. Mezzosopran) jeweils nur eine Arie und gelegentlich ein Rezitativ haben, fallen
Tenor und Bass eine ganze Reihe schoner Soli zu, die erfolgreich die Entwicklung der Charak-
tere und der Parabel veranschaulichen. Die Beziehung zwischen den beiden ist gelungen konzi-
piert, berlicksichtigt man den knappen Zeitrahmen, der fiir die dramatische Entwicklung vorge-
geben war. Man kann schwerlich dieser Musik lauschen — insbesondere dem diisteren ,,How
many hired servants® und der freudigen Versohnungsszene —, ohne von dem, was man hort,
geriihrt zu sein. Nicht zuletzt deswegen, weil die Beziehung zwischen Vater und Sohn fast
etwas Autobiographisches hat: Sullivan empfand viel Mitgefithl mit dem verlorenen Sohn;
hatte er doch gerade erst selbst seinen innig geliebten Vater verloren.

Es ist merkwiirdig festzustellen, dass Sullivan sich dafiir entschied, von dem bereits recht
kurzen Text aus dem Lukas-Evangelium den letzten Teil der Parabel auszulassen, in der der
dltere Sohn die Gnade seines Vater fiir den verlorenen Sohn infrage stellt. Abgesehen von den
Auflagen hinsichtlich der Lange und eines eventuell erforderlichen fiinften Solisten, war Sulli-
van vielleicht sogar zufrieden damit, diese Konfrontation nicht zu vertonen, aus Sorge, die
Balance des Stiickes zu gefidhrden. Die Versohnung zwischen den beiden war fiir ihn (und das
ist bezeichnend fiir seine bekanntermallen freundliche und tolerante Art) der Hohepunkt des
Oratoriums und der Urquell seiner humanistischen Grundhaltung.

The Prodigal Son wurde am Mittwoch, den 8. September 1869, unter Sullivans Leitung in
der Kathedrale von Worcester uraufgefiihrt. Mit Theresa Tietjens, Zelia Trebelli-Bettini, Sims
Reeves und Charles Santley standen die besten Solisten zur Verfiigung. Bald folgten Auffiih-
rungen in London und das Stiick wurde beim Three Choirs Festival in Hereford im folgenden
Jahr erneut gegeben. Es entwickelte sich zu einem Hauptwerk des Chorrepertoires, bis die
Ereignissen des Ersten Weltkriegs grundlegende Verdanderungen im britischen Musikleben mit
sich brachten. Es hitte eine lingere Uberlebensdauer verdient gehabt — denn obwohl er immer
noch sehr der Welt Mendelssohns verhaftet war, versuchte Sullivan durch die nahezu opern-



hafte Darstellung seiner Charaktere und durch die Verwendung von anschaulichen Orchesteref-
fekten (am bemerkenswertesten in dem meisterhaften Chor ,,Let us eat and drink*), das Orato-
rium eindeutig in etwas Moderneres und Dramatischeres als bisher zu verwandeln. In dieser
Hinsicht ist The Prodigal Son, zusammen mit Sullivans The Martyr of Antioch (1880) und The
Golden Legend (1886), fraglos eine der wichtigsten Zwischenstationen auf dem Weg von Men-
delssohns Elias zu Elgars The Dream of Gerontius.

,»Mehr gibt es iiber Herrn Sullivans wichtiges Werk nicht zu sagen — viel mehr indes iiber
seine Konsequenzen®, schrieb der Rezensent der The Pall Mall Gazette. ,,Mr. Sullivan hat jetzt
eine vollig andere Position inne, als er sie vor der Darbietung seines Oratoriums einnahm, und
es ist unwahrscheinlich, dass er die ,noblesse oblige nicht in Betracht zieht.“ Vergleichbare
Kommentare finden sich in allen zeitgendssischen kritischen Reaktionen auf The Prodigal Son
(wie bei vielen dhnlichen ,,groen* Werken von Sullivan, sogar bei der viel spiteren Golden
Legend). Gemeint war damit, dass Sullivan zwar in die Rénge derjenigen aufgenommen wor-
den war, ,,die etwas erreicht™ hatten, wie es der Musical Standard nannte, doch zugleich wurde
von ithm auch erwartet, das anzustreben, was die Musikkritiker unter ,,Grofle* verstanden,
anstatt sich seinen eigenen natiirlichen Talenten und kiinstlerischen Neigungen gemif zu ent-
wickeln.
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THE ABOVE SOCIETY WILL GIVE A PERFORMANCE OF

SIR ARTHUR SULLIVAN'S SACRED ORATORIO—

“THE PRODIGAL SON”

WITH

PMisceflancous Second  Fat,

AT THE

CORN EXCHANGE, COLCHESTER,

On Tuesday, April 21st, 1896.
CHORUS OF 70,
Hssisted by a few Jfembers of the Forkh and Jancaster PBand,

By kind permission of Col. C. J. Whitaker and Officers).

Soprano: MISS EDITH SERPELL, LAM.
i - (Prize Scholar and Silver Medalist.)

Contraito MISS WILSON,
Tenor: MR. HUGHES.
Baritone: MR. F J MOTUM,

Accompansts . MR. H. HAGCUE, RC.M. & MR, LEONARD BAnBLR.

CONDUCTOR - MR. CHARLES OSMOND

DOORS OPEN 7.30. COMMENGCE 8 0'CLOCK.
Reserved Seats, 2s.; Second Seats, ls.; Third Seats, 6d.

Plan to be seen and Tickets had at Mr. Crarx’s Lrsramy, High Street.

Benham & Co., Printers, Colchester.




Richard Silverman
Dem Ruf Britanniens folgen

Arthur Sullivan und sein erstes Oratorium The Prodigal Son

Das Oratorium entstand um 1600 im katholischen Italien. Bis Mitte des 19. Jahrhunderts war es
allerdings vor allem in den protestantischen Liandern Nordeuropas und in Amerika beliebt.
Chorvereinigungen fiihrten weiterhin Héndels Messias oder Mendelssohns Elias auf. Kompo-
nisten wie Bruch, Gade, Mackenzie, Parry, Sullivan, Paine, Buck und Chadwick schrieben Ora-
torien, die zu ihrer Zeit sehr bekannt waren, heute allerdings kaum noch zu horen sind. Eine
bemerkenswerte Ausnahme von den genannten ,,konservativen* Komponisten ist Liszt — ein
,»Modernist* —, von dem Die Legende der Heiligen Elisabeth zu seinen grof3ten Werken zihlt.

In dem GroBbritannien, in das Arthur Sullivan 1861 nach seinem dreijédhrigen Studium am
Leipziger Konservatorium zuriickkehrte, wusste man wenig von den Liedern oder Sinfonien
Schuberts und mit ,,Ring* assoziierte man andere Opern, nidmlich Maritana (Wallace), The Lily
of Killarney (Benedict), und The Bohemian Girl (Balfe). Wie sein Leipziger Studienkollege
Edvard Grieg befasste sich der junge Arthur Sullivan mit den groBen Gattungen der Instrumen-
talmusik: Sinfonik, Solokonzert und Klaviersonate. Beide Komponisten vollendeten jeweils nur
ein Werk (letztendlich ging Sullivans Sonate sogar verloren). Doch obwohl Sullivans e-Moll-
Sinfonie 1866 gut aufgenommen wurde, kam es erst 1915 zu einer Verdffentlichung! Das Cel-
lokonzert wurde nie publiziert und das Originalmanuskript 1964 bei einem Brand im Verlags-
haus Chappell & Co. zerstort. In dem eher konservativen musikalischen Klima GroBbritanni-
ens, in dem man noch immer Hindel und Mendelssohn verehrte, war es letztlich unvermeidbar,
dass Sullivan schlieBlich seine Aufmerksamkeit dem Oratorium zuwenden musste.

Entstehung und Rezeption von The Prodigal Son

The Prodigal Son (Der verlorene Sohn) entstand fiir das Musikfestival in Worcester und wurde
dort am 8. September 1869 uraufgefiihrt. Sullivan schrieb dieses Werk in nur drei Wochen, was
fiir ihn nicht ungewohnlich war, denn er komponierte oft ziigig und und unter dem Druck von
Abgabeterminen. Obwohl seine Biihnenlaufbahn noch nicht wirklich begonnen hatte, stand er
von seiner Haltung her Opernkomponisten wie Rossini nahe, die als Stimulus den Anreiz eines
Premierenabends brauchten, um die kreativen Energien zu biindeln. Ein langwieriger komposi-
torischer Entstehungsprozess mit zahlreichen Uberarbeitungen gehorte nicht zu Sullivans
Arbeitsmethoden. Grundlegende Revisionen fritherer Werke nahm er selten vor. Die Konzert
ouvertiire Marmion mag hier die bemerkenswerteste Ausnahme sein. Mendelssohn schrieb eine
zweite Fassung seiner [ltalienischen Sinfonie und konnte sich nie entscheiden, welche er nun
verdffentlichen sollte. Als erfahrener Komponist revidierte Rimsky-Korsakow seine 1. Sinfo-
nie. Sullivan hingegen nahm keine Uberarbeitungen seiner Jugendwerke, wie etwa des Cello-
konzerts, vor. Er schien sich immer gleich wieder auf das ndchste Werk zu konzentrieren — er
hatte keine Zeit oder verspiirte keinen Drang, zuriick zu schauen. Dementsprechend klingt seine



Musik oftmals herrlich spontan, gelegentlich auch mal abgedroschen, wenn die Inspiration mal
auf Sparflamme brannte.

Das Oratorium The Prodigal Son wurde so positiv aufgenommen, dass es zu Folgeauffiih-
rungen in London, Manchester und Edinburgh kam. Letztendlich dirigierte Sullivan sogar eine
Auffiihrung in Boston. The Prodigal Son hielt sich wihrend der gesamten viktorianischen Epo-
che im Konzertrepertoire und auch noch in dem sich anschlieBenden edwardianischen Zeitalter.
So verweist beispielsweise The Brooklyn Eagle vom 13. Februar 1897 auf verschiedene Kir-
chenkonzerte. Zwei davon enthielten Arien aus The Prodigal Son. Eine Ausgabe dieses Blattes
vom 7. Dezember 1901 erwihnt ein Kirchenkonzert, in dem ,,How many hired servants* und
,,Love not the World* erklangen. In den Anfangsjahren der Tontrdgerindustrie wurden im ers-
ten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts umfangreiche Ausziige von The Golden Legend eingespielt,
allerdings auch zwei Arien aus Sullivans erstem Oratorium. Im Jahre 1908 nahmen Edna
Thornton ,,Love Not the World*“ und Evan Thomas ,,How Many Hired Servants* auf, wobei es
sich bei der letztgenannten um eine Einspielung von bemerkenswerter Intensitdt handelt.

The Prodigal Son wurde noch im Jahr der Urauffiihrung vom Verlag Boosey verdffentlicht.
In dhnlich rascher Folge sollten auch alle anderen groBen Chorwerke Sullivans erscheinen':

Festival Te Deum, uraufgefiihrt am 1. Mai 1872.

Veroffentlicht von Novello 1872 (Partitur 1887).

The Light of the World, 27. August 1873.

Veroffentlicht von Cramer 1873.

The Martyr of Antioch, 15. Oktober 1880.

Veroffentlicht von Chappell 1880 (Partitur 1899).

The Golden Legend, 16. Oktober 1886.

Veroffentlicht von Novello 1886 (Klavierauszug und Partitur)

Te Deum laudamus (Boer War Te Deum), posthum uraufgefiihrt am 8. Juni 1902.
Veroffentlicht von Novello 1902 (Klavierauszug und Partitur).

Vergleicht man diese Auflistung der unmittelbar nach der Urauffiihrung erfolgten Veroffentli-
chungen von Chorwerken mit der bereits erwéhnten Sinfonie oder nicht publizierten Werken
wie Marmion oder dem Cellokonzert, so ist offensichtlich, dass die Motivation, im Grof3britan-
nien des 19. Jahrhunderts als Komponist von Instrumentalwerken Karriere machen zu wollen,
gering war. Selbst einer der Sdulen der selbsternannten ,,Renaissance der englischen Musik*
wie Hubert Parry gelang es nicht, gehaltvolle Werke wie seine 1. Sinfonie und From Death to
Life zu veroffentlichen. Seine zweite, die Cambridge-Sinfonie, brachte er auf eigene Kosten
heraus.

Sullivans fritherer Lehrer von der Royal Academy, Sir John Goss, zeigte sich von The Pro-
digal Son allerdings nicht sehr beeindruckt. ,,Ich hoffe, dass Sie sich eines Tages an einem wei-

1 Auch die Chorwerke ohne sakralen Bezug erschienen kurz nach der Urauffiihrung im Druck: die
»Masque*“ Kenilworth (uraufgefiihrt am 8. September 1864) 1865 bei Chappell, die ,,dramatic
cantata® On Shore and Sea (uraufgefithrt am 1. Mai 1871) 1871 bei Boosey und die Ode for the
Opening of the Colonial and Indian Exhibition (uraufgefiihrt am 4. Juli 1887) 1887 bei Chappell.
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teren Oratorium versuchen werden, fiir das Sie dann Ihre ganze Kraft aufbieten — nicht die
Kraft von ein paar Wochen oder Monaten. Beweisen Sie sich selbst, dass Sie der beste Mann in
Europa sind! Gehen Sie etwas Anspruchsvolles wie ein Oratorium oder gar eine Sinfonie nicht
ohne alle Macht an, die Ihnen zu Gebote steht, was iiberhaupt nur selten gelingt. Dass Héndel
fiir den Messias zwei oder drei Wochen bendtigte, mag durchaus stimmen, aber er war nicht
immer erfolgreich, und zudem war er nicht ein so junger Kerl wie Sie.“*

Dieser Kommentar von Goss verweist auf eine gewisse Oberflachlichkeit und einen Mangel
an sorgfaltiger Planung. Dementsprechend wiirde man erwarten, dass dieses in Eile kompo-
nierte Werk eine Aneinanderreihung von unzusammenhéingenden Arien und Choéren sei. Ein
genauer Blick in die Partitur zeigt indes, dass ungeachtet der ziigigen Niederschrift, der Kom-
ponist danach strebte, seinem Oratorium eine einheitliche Gestalt zu verleihen und zwar durch
thematische Verbindungen sowie rhythmische und harmonische Elemente zur Charakterisie-
rung.

Der Aufbau des Oratoriums

Von Anfang an vertraute man bei der Form des Oratoriums auf einen Erzdhler, um die Hand-
lung voranzubringen. Mendelssohn, der ein eher ambivalentes Verhéltnis zur Oper besal3, fand
im Oratorium ein moralisch akzeptables Ventil fiir seine musikdramatischen Ambitionen. In
einem Brief iiber Elias vom 2. November 1838 an den Geistlichen Julius Schubring versicherte
Mendelssohn: ,,Es ist mir aber darum recht ums Dramatische zu thun, und [...] epische Erzéh-
lung darf nicht darin vorkommen. [...] Wenn ich eins zu bemerken hitte, wirs, dal} ich das dra-
matische Element noch prignanter, bestimmter hier und da hervortreten sehen mochte. Rede
und Widerrede, Frage und Antwort, Einfallen in die Rede usw. usw.” Mit dhnlich hohem Tone
lasst er sich in dem darauf folgenden Brief vom 6. Dezember vernehmen: ,,Bei einem solchen
Gegenstand wie Elias, eigentlich wie jedem aus dem alten Testamente, auller etwa dem Moses,
muf} das Dramatische vorwalten, wie mir scheint — die Leute lebendig redend und handelnd
eingefiihrt werden, nicht aber, um Gotteswillen, ein Tongemailde daraus entstehen, sondern eine

recht anschauliche Welt, wie sie im Alten Testamente in jedem Kapitel steht*?

, wobei die
besinnlichen und die ergreifenden Teile, wie es weiter hiel3, vollends dem Erfassen der Worte
und Stimmungen der handelnden Personen nach dem Verstindnis von Komponist und Text-
dichter obldgen.

Der Journalist und Musikkritiker George P. Upton schilderte Ende des 19. Jahrhunderts die
,»Szenen ™ des Oratoriums und beschrieb, wie sie den dramatischen Charakter des Werks umrei-
Ben: ,,Diesbeziiglich ldsst sich sehr wohl sagen, dass Mendelssohn womdglich eine neue Schule

der Oratoriengestaltung gegriindet hat. Elias konnte man auch auf der Biithne mit Szenerie,

2 Percy Young: Sir Arthur Sullivan, New York 1971, S. 61.

3 George P. Upton: The Standard Oratorios, Chicago 1893, S. 223. Siehe auch Julius Schubring
(Hrsg.): Briefwechsel zwischen Mendelssohn Bartholdy und Julius Schubring — Zugleich ein Beitrag
zur Geschichte des Oratoriums, Leipzig 1892, S. 129 ff.
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Kostiimen und allem, was eine sakrale Oper braucht, auffiihren und das Werk wiirde einen star-
ken Eindruck hinterlassen — ja, durchaus so wie Rossinis Moses.**

Die Auseinandersetzung des Elias mit den Anhéngern Baals besitzt in der Tat etwas opern-
haftes. Die widerstreitenden Lager stehen in Bezug zueinander, nicht zum Publikum. Eine Par-
allele dazu findet sich in Sullivans Oratorium Light of the World, wenn Jesus der Versammlung
gegeniibertritt. In dem fritheren Werk, The Prodigal Son, schopft Sullivan das dramatische
Potenzial des Vater-Sohn-Konflikts aus und gestaltet eine opernhafte Szene innerhalb eines
Oratoriums.

Der Komponist bedient sich des traditionellen Erzéhlers bzw. fesfo, um den Zuhorern die
Vorgéinge zu vermitteln und die ,,Handlung* voranzutreiben. An dramatischen Schnittstellen
verzichtet er auf diesen Erzéhler und ldsst den verlorenen Sohn und seinen Vater wie Figuren in
einer Oper unmittelbar miteinander in Verbindung treten. In ,,A certain man had two sons* (Nr.
3; Ein Mann hatte zwei Sohne) setzt der Sohn nicht das Publikum, sondern seinen Vater von
seinem Anliegen in Kenntnis, dass er sein Erbe im Voraus erhalten mochte. Sein Vater wendet
sich darauthin direkt an ihn, indem er ihn mit ,,My son attend to my words* (Mein Sohn, achte
auf meine Worte) mahnt und ihm rét, ,,auf den Herrn zu vertrauen® (,,trust in the Lord*). Erst
dann kehrt der Erzéhler zuriick und berichtet davon, wie das Erbe verprasst wurde. Der Chor
tibernimmt die Rolle der Freunde des verlorenen Sohnes und besingt die Fress- und Sauforgien.
Der Sohn stimmt in den Chor ein und feuert seine Kumpel an, noch kréftiger zuzugreifen.

Die sich daran anschliefenden beiden Nummern sind eher sachlich und bieten moralische
Unterweisung iiber das Trinken und das Siindhafte in der Welt. Dann erscheint der Erzdhler
erneut, um die Handlung mit ,,And when he had spent all“ (Und als er nun alles ausgegeben
hatte) voranzubringen, gefolgt von einer weiteren Lektion in Sachen Moral.

Das dramatische Herzstlick des Werks wird eingeleitet von ,,How many hired servants (Nr.
11; Wie viele Tagelohner meines Vaters). Der vollig ruinierte, hungernde Sohn kehrt heim und
teilt zundchst dem Publikum mit, dass er seinen Vater bitten will, ihn als einen seiner Bediens-
teten aufzunehmen (,,Make me as one of thy hired servants.”). Der Chor duB3ert sich beiféllig
tiber diese BuBfertigkeit und der Erzéhler berichtet, wie der verlorene Sohn von seinem Vater
empfangen wird, der mit ihm dann ein Duett singt. Der Sohn bittet noch immer um Vergebung,
wihrend der Vater iibergliicklich ist liber die Riickkehr seines ungeratenen Kindes. Dann weist
er seine Dienerschaft an, ein Fest vorzubereiten und singt eine Arie, in der er dem Herrn dankt.
Der Rest des Oratoriums besteht aus Kommentar.

In der Auseinandersetzung von Vater und Sohn wendet sich Sullivan von der eher unperson-
lichen Erzédhlhaltung des Oratoriums ab, hin zu der unmittelbaren Interaktion von Opernfigu-
ren. Damit nimmt er seine letzten beiden ,,Oratorien® vorweg, die eigentlich konzertante Opern
sind und dementsprechend von ihm als ,,Sacred Music Drama* (The Martyr of Antioch) bzw.
,Dramatic Cantata® (The Golden Legend) bezeichnet wurden.

4 Upton: The Standard Oratorios (1893), S. 222.
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Thematische Verbindungen

Die ersten beiden Nummern, die Orchestereinleitung und der Chor ,,There is joy* (Es wird

Freude sein) liefern das thematische Material fiir etliche der folgenden Abschnitte. Die beim
Buchstaben D einsetzende Melodie, Takt 7 von ,, The Lord is nigh* (Nr. 17, Der Herr ist nahe),
erklingt erstmals in der Introduktion. Bei dem spéteren Beispiel steht sie im 6/8-Takt, wéhrend

das unbegleitete Quartett im 4/4-Takt gesungen wird. In der Einleitung dient dieses musikali-

sche Material als zweites Thema und steht in der Tonart der Dominante.
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F’. F. F.
Bsp. 1b: Sullivan, The Prodigal Son
Der Chor Nr. 2 ,,There is joy* nimmt zwei spdtere Abschnitte des Oratoriums vorweg. Beim

Buchstaben C, Takt 6 von ,,Like as a father” (Wie ein Vater), wird er zundchst vom Bass
gesungen und dann zum Thema einer Fuge.
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Bsp. 2: Sullivan, The Prodigal Son

In der Freudenarie des Vaters, ,,For this my son* (Nr. 14, Denn dieser mein Sohn), wird diese
Melodie als ein ruhigeres zweites Thema wieder aufgegriffen. In den ersten sechs Takten ist die
Wiederholung notengetreu, bis Sullivan die Schlusswendung variiert.

Die einleitende Melodie von ,, There is joy in the presence of the angels of God* (Nr. 2, Es
wird Freude sein bei den Engeln Gottes)

Allegro moderato e tranquillo
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wird in der Nr. 12 wiederholt, dem Chor ,,The sacrifices of God* (Die Opfergaben Gottes). In
diesem diisteren Abschnitt wird die wieder aufgegriffene Melodie von den Tendren gesungen
gegen ein langsameres Thema des tibrigen Chores. Die Tempoanweisung lautet nun Andante,
im Gegensatz zum Allegro moderato e tranquillo des Chores Nr. 2, der in der Begleitung eben-
falls ein sich wiederholendes rhythmisches Muster aufweist. Eine weitere thematische Verbin-
dung findet sich in den Nummern 11 und 13. In letzterer wiederholt der Sohn sein Reue-Thema
aus der Nr. 11, nun allerdings im 4/4- statt im 6/8-Takt seiner Arie. Daraufthin stellt Sullivan
der BuBle des verlorenen Sohnes die freudige Melodik seines Vaters gegeniiber. Dieses Kon-
trastieren von musikalischen und textimmanenten Stimmungen ist ein Kunstgriff der Oper.

) & J, [} ) o o o
y s = H I H= I T S m— — — I
[ Fan) 1 | || | Y "4 1 L/ L7 | 1
ANV I I T’ T 1 | 4 | 4 | ]
5) Fa - ther, Fa - ther, 1 have sin - ned a-gainst
cresc. P £ £ o L
s O T —— i H rs = ! —
= = : € H ' ==
' | I
live My son is  yet a - live Now let me_
Hu | = -
> ,FEEEEH ,FEEEEi EEEEEa_________EEEEE%_______itggzEj;EhFE_
| Fan MR @) Zl | bl | A | fo|
NV Y | | b | | ” | | d |
0] f f» o 4 ¢ 4 = = g
re
raxy:l
Jo ot o~ =i =i = - =i =i
7 © = = < =l =
z z k” z z z
,9 ﬁ 0 T f h? |a9 7z ]
Y 4 = 4 | | | I | 1
[ FanY 1 & || & ] || ] 1
ANIY4 ! I ! hatf ! | I ]
5) Heav'n, and in thy sight,
0 ® F{//—_—___‘\%L T fz T’ ]
QTE_Q—'—'—'—FP | | 1 | | ] r ] 1
Z 1 | D] 1] || | 1 1 ! | 1
! ] A—— ' 1 | '
die, Since I have seen_____ thy face_ have

W

=
)
o)

QI

QL

Bsp. 4: Sullivan, The Prodigal Son

13



Dem Chor mit Tenorsolo Nr. 6, ,,Let us eat and drink* (Lasst und essen und trinken), weist Sul -
livan folgendes Thema zu:
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Bsp. 5: Sullivan, The Prodigal Son

Es ist das Klangsymbol fiir Trunkenheit. Sullivan wiederholt es in variierter, aber erkennbarer
Form in ,,Woe unto them* (Nr. 7), wenn die Altistin von starken Getrdnken (,,strong drink®)
singt.
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Und wenn sie auf ein Gelage zu sprechen kommt, vernimmt man im Orchester eine notenge-
treue Reprise des urspriinglichen Motivs.

Diese Beispiele zeigen, dass Zeitdruck Sullivan keineswegs davon abhielt, fir The Prodigal
Son eine ganzheitliche Struktur zu entwerfen. Es gibt noch weitere einheitsstiftende Elemente,
die ndher zur Sprache kommen werden, sobald einige weitere thematische Verbindungen deut-
lich worden sind.

In verschiedenen Abschnitten versucht die Musik die Worte unmittelbar wiederzugeben. Bei
der Nr. 9, ,,And when he had spent all“ (Und nachdem er alles ausgegeben hatte), wird der
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Sohn gendtigt, Schweine zu fiittern. Er beneidet die Schweine um die Maishiilsen, die er ihnen
hinwerfen muss. Wie sehr Stand und Gemiit gelitten haben, zeigt sich an einer absteigenden
chromatischen Linie.
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Bsp. 7: Sullivan, The Prodigal Son

In ,,0 that thou had’st hearkened* (Nr. 10, O héttest du doch meine Gebote beachtet) gibt es
viele Textbeziige zum Wasser, insbesondere Wellen, Fliisse und dem Meer. Es handelt sich um
eine Trostarie mit einer flieBenden melodischen Linie, die sanft an- und wieder absteigt. Die
einzige offenkundige tiberschwingliche Geste findet sich elf Takte vor Schluss bei einem
Ansteigen der Melodie, das dann bei dem Wort ,,waves* (Wellen) wieder zuriickgenommen
wird. Zum Ausklang dieser Arie sinkt die vokale Linie bei dem Wort ,,die* (sterben) eine
Oktave im Pianissimo ab. Es gibt einige Notenwiederholungen, filir die Sullivan mitunter harsch
kritisiert worden ist. In seinen Kommentaren schrieb Arthur Jacobs zu dem Lied ,,The Lost
Chord* (Der verklungene Ton), ,,die obsessive Verwendung von Notenwiederholungen zu
Beginn vermittelte damals zweifelsohne Ernsthaftigkeit und Eindringlichkeit, genau so wie sie
heute lediglich als eine Floskel derartiger Emotionen erscheinen. Auf Vergleichbares, wenn
auch nicht das gleiche Schema, wurde bereits in Verbindung mit /n Memoriam hingewiesen
und es ldsst sich auch in ,How many hired servants® aus The Prodigal Son, ,I hear the soft note*
in Patience und ,Now to the sunset® in The Golden Legend finden*.’

In The Prodigal Son kommt es bei der Nr. 14 inmitten einer freudvollen Arie bei den Worten
,Blessed be God* (gesegnet sei Gott) zu solch einem ernsthaften Moment.
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5 Arthur Jacobs: Arthur Sullivan, Aldershot 1992, S. 110 f.
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In ,,How many hired servants* (Nr. 11) wird im Gesangspart die Wiederholung des Tons g im
Orchester von wechselnden Harmonien begleitet. Dies nimmt vergleichbare Passagen wie ,,lo
Paen* in The Martyr of Antioch vorweg.

Rhythmische Grundmuster

Sullivan verwendet rhythmische Grundmuster zur Charakterisierung. Das Rezitativ ,,And when
he had spent all*“ (Und als er alles ausgegeben hatte) bietet eine Lektion iiberméfigen Schwel-
gens. Das rhythmische Schema, das die Arie vorantreibt, ist eine Variante des Sauf- und Fress-
motivs aus der Nr. 6, das nun aber symbolisch fiir den durch Maflosigkeit herbeigefiihrten
Untergang steht. Die dem entgegenstehende moralische Rechtschaffenheit findet ithren Aus-
druck in folgendem punktierten Rhythmus, der erstmals in der Nr. 4 zu héren war, als der Vater
des verlorenen Sohnes empfahl, dem ,,Pfad der Gerechten* (,,the path of the just®) zu folgen.
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Bsp. 9: Sullivan, The Prodigal Son

Die Alt-Arie ,,Love not the world* erhilt den erforderlichen Schwung, wenn das gleiche rhyth-
mische Schema erneut zu horen ist bei den Worten ,,but he that doeth the will of God* (Doch
wer den Willen Gottes vollzieht). In dem vorangehenden Chor begleitet dieses ,,Strenge-Motiv*
auch die Verdammung der ausschweifenden Gelage.

Die rhythmische Behandlung bietet auch Einblick in Sullivans Hingabe, wenn es darum
ging, Worte zu vertonen, die ihn mal mehr, mal weniger ansprachen. Eine der schwéchsten
Arien in The Prodigal Son, ,,Love not the world®, scheint in ein 3/4-Takt-Korsett eingezwangt
zu sein. Die Phrasen enden immer dort, wo man es erwartet. Vergleicht man dies mit ,,Trust in
the Lord* (Nr. 4), das auch im 3/4-Takt steht, stellt man fest, dass Auflosungen nicht unbedingt
auf dem ersten Schlag des Taktes erfolgen (wie in den Takten 9-10, wo eine zweite Umkehrung
der Tonika des Dominantakkords sich bei Takt 10 auflést zu einer verminderten Septime der
Supertonika des Dominantseptakkords und einem Dominantseptakkord derselben zu einem
Durakkord der Dominante, und das alles iiber einem Orgelpunkt in der Dominante). Dieser
unvorteilhafte Vergleich der Arien setzt sich fort in der faden Harmonik von ,,Love not the
world* (Liebt nicht die Welt) und dem begrenzten Umfang der Gesangslinie. Viele Jahre spéter
ist in der ersten, Andante tranquillo tiberschriebenen Arie der Ursula in The Golden Legend die
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Gesangslinie weitaus flieBender, wenn auch ebenfalls im Umfang begrenzt. Allerdings wird in
The Golden Legend die Stimme wie ein zusitzliches Instrument behandelt, das aus dem scho-
nen Streichersatz mal hervortritt und sich dann wieder in ihn einfiigt. Bei The Prodigal Son
wird die Stimme lediglich begleitet, wobei die schlichte Vokallinie ungeschiitzt bloBliegt.

Sullivan hat sowohl in The Prodigal Son als auch The Light of the World den gleichen Text
vertont. In The Prodigal Son iibernimmt der Chor die Stelle ,,And God shall wipe away all tears
from their eyes (Nr. 2; Buchstabe I; Und Gott wird jede Trine wegwischen von ihren Augen).
Das Stiick steht im 4/4-Takt, wie auch die Alt-Arie mit den gleichen Zeilen in The Light of the
World. In beiden Werken hat die Melodie eine Silbe pro Schlag bei ,,wipe a-way all* (wische
alle Tranen weg). Ansonsten verwendet der Komponist in 7The Prodigal Son weniger Text und
wiederholt eher die Worte mit Verzierungen. Die Vertonung von 1873 weist keinen grundle-
gend neuen Ansatz gegeniiber dem Text auf.

Harmonik

Sullivan war ein junger, aufstrebender Komponist, der in einem konservativen Umfeld ausge-
bildet wurde und sein erstes Oratorium fiir ein Publikum schrieb, das eng mit der Tradition von
Héndel und Mendelssohn verbunden war. Es wire gegen seine Natur gewesen, die Zuhdrer mit
revolutiondren harmonischen Experimenten der Liszt/Wagner-Schule zu schockieren. Als
selbststindiger Komponist musste er Riicksicht auf die Reaktionen der Offentlichkeit nehmen.
Obwohl er zuweilen seiner Frustration Ausdruck verlieh iiber das Publikum des Savoy-Thea-
ters, das sich wéhrend der kunstvoll sinfonisch ausgearbeiteten Ouvertiire zu The Yeoman of
the Guard ungeniert weiter miteinander unterhielt, und deswegen bei der Gondoliers-Overtiire
wieder zum Potpourri-Stil zuriickkehrte, fiihlte sich Sullivan wohl in der Gesellschaft, in der er
lebte und in der er schlieBlich auch ein sehr angesehenes Mitglied war. Erst gegen Ende seiner
Laufbahn (das, wie er zurecht ahnte, auch das Ende seines Lebens war) hatte Sullivan fiir sein
Publikum einige musikalische Schockerlebnisse parat. Das diistere, dicht vernetzte Klangge-
webe des Boer War Te Deum, das an vielen Stellen mit Dissonanzen durchsetzt ist, ist weit ent-
fernt von dem klaren, zuversichtlichen Gestus seiner frithen Sakralwerke. Die ablehnende Hal-
tung von einem der Zuhorer, dem Herzog von Cambridge, kommt daher nicht iiberraschend.®

Die harmonische Sprache, derer sich Sullivan in The Prodigal Son bedient, ist jene von
Leipzig, nicht die von Weimar. Bei Stellen, die ihn kaum inspirierten, wie etwa in ,,Love not
the world®“, verfdllt die Harmonik in leicht vorhersehbare Diatonik, angereichert mit bloBer
Nachahmung der Ubergiinge mit verminderten Septimen im Stile Mendelssohns. Gliicklicher-
weise bleiben diese schwachen Abschnitte die Ausnahme. Hier eine Stelle, bei der man eine
Variante der Mendelssohn-artigen Harmonik erwarten wiirde. Die Basslinie ist in beiden Féllen
sehr dhnlich:

6 Young, Sullivan, S. 260.
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Dieser Auszug aus Elias beginnt mit einer verminderten Septime. Dann durchlduft er einen
Abschnitt mit lose miteinander verbundenen Dominantseptakkorden, die sich in Moll-Akkorde
aufldsen. Die einzige Uberraschung bietet der Wechsel von A7 zu H7 im vorletzten Takt. Sulli-
van ahmt Mendelssohn keineswegs nach, sondern schldgt vielmehr weniger vorhersehbare
Wege ein. In diesem Abschnitt aus The Prodigal Son wechselt er von h-Moll nach G-Dur, doch
dann springt die Harmonik zur ersten Umkehrung von E7. Auf die herkémmliche Auflosung zu
einer Moll-Tonart folgt ein weiterer harmonischer Sprung, diesmal zu Fis7. Dieses wird chro-
matisch nach G-Dur aufgeldst und auf dem Weg iiber einen Mollakkord, Gm7, abschlieend
nach C-Dur gefiihrt.

Dieser Chor miindet dann beim Buchstaben ,,F* in einen interessanten Abschnitt harmoni-
scher Ambiguitét. Befindet man sich in diesem Moment auch in der Tonart C-Dur, so wendet
sich die Harmonik von der Tonika zur Subdominante in Moll, dann von dem erhéhten Tonika-
zum erhdhten Subdominantakkord in Moll (fis-Moll) und zuriick zur erh6hten Tonika, dann um
einen Halbton hinab zum Dominantseptakkord A7 und zuriick zur urspriinglichen Tonart D.

Selbst im Schlusschor ,,Thou, O lord, art our Father” (Du, o Herr, bist unser Vater), bei dem
Sullivan mehr Wert auf Klangfiille der miteinander verwobenen Stimmen legt als auf eine leb-
hafte Harmonik, gibt es einen bemerkenswerten Augenblick der Reibung im harmonischen Ab-
lauf mit einem Dominantseptakkord zu H (Dis lauft enharmonisch zu Es) iiber einem Orgel-
punkt in B. Der Orgelpunkt liegt zwei weitere Takte lang unter einer Sequenz, die zu einem
Trugschluss beim Buchstaben ,,F* fiihrt.
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Sullivan zeigt auch eine Purcell vergleichbare Toleranz gegeniiber dissonanten Durchgangsno-
ten. In dem unbegleiteten Quartett ,,The Lord is nigh* trifft bei Takt 19 das g im Sopran auf das
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as im Tenor und das c in den Béssen auf das d im Alt. Dann gibt es auch bei ,,A*, Takt 5, eine
Stelle, wo der Sopran zum Es empor- und der Tenor zu einem d hinabsteigt.

Die wohl gewagteste Harmonik findet sich in der emotional aufgeladenen Tenorarie ,,How
many hired servants®, bei der Sullivan von der Tonika C zum entlegenen Cis-Dur moduliert,
was die Unbehaustheit des verlorenen Sohnes illustriert. Diese Modulation wird durch eine
Abfolge von Dominantseptakkorden vorgenommen.

Chopin mag hier Einfluss ausgeiibt haben, aber auch Spohr kann nicht ausgeschlossen wer-
den. Ludwig Spohr war in Sullivans Jugendzeit noch immer ein bekannter Komponist. Er hatte
auch enge Verbindungen nach England. In der Besprechung der e-Moll-Sinfonie (die man spé-
ter als Irish Symphony bezeichnete), lobte der Rezensent der Times Sullivan dafiir, er sei
,»schlau genug, um sich von dem gefdhrlichen Treibsand Spohrs fern zu halten, dem manierier-
testen aller Manieristen“.” Spohr mag zuweilen nach Weber klingen, eigentlich nichts, womit
man sich 1866 den Unmut des Times-Kritikers zuziehen konnte. Doch Spohr experimentierte
auch mit Chromatik. Vielleicht war damit das harmonische Sumpfgebiet gemeint, in dem der
junge Komponist nicht unterging.
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Bsp. 12: Spohr, Des Heilands letzte Stunden (Calvary)

Ein emotionaler Hohepunkt in ,,How many hired servants* ist die Stelle, bei der der verlorene
Sohn bei dem Wort ,.father* (Vater) das hohe g iiber einem Orgelpunkt singt, wobei der
Akkord eigentlich eine kleine Septime der Dominante ist. Dieser nordische Tonfall erinnert an
Grieg.

7 Ebd, S. 41.
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Elf Takte spiter gelangt man zu einer Wendung, die die unverkennbaren kadenzierten Phrasen

Sullivans vorwegnimmt.
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Und hier ist ein weiteres Beispiel, das aus der Zeit gegen Ende seiner Laufbahn stammt (aus

der ,,Jubilee Hymn*):
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Bsp. 15: Bishopgarth

Im weiteren Verlauf der Arie, bei dem der verlorene Sohn sich zu seiner Scham bekennt — ,,no
more worthy to be called thy son* (Ich bin es nicht mehr wert, dein Sohn genannt zu werden) —,
hebt Sullivan acht und fiinf Takte vor Schluss seine Qualen mit einigen scharfen Dissonanzen

hervor.
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Orchestrierung

Das Orchester von The Prodigal Son umfasst doppelte Holzbliser, vier Horner, zwei Trompe-
ten, drei Posaunen, eine Ophikleide, Pauken und Streicher. Zuséitzlich gibt es noch die (zu
erwartende) Orgel, Piccolo (das mit der zweiten Flote alterniert), Kontrafagott und kleine
Trommel. In der Nr. 14 erwartete Sullivan, dass sich die Trompeten mit Kornetts abwechseln.®
Piccoloflote und kleine Trommel finden passenderweise in dem farbenreichen Bacchanal ,,Let
us eat and drink® Verwendung. Das Kontrafagott ist in diesem Orchester von bescheidener
GroBe eher ungewohnlich. Die Verwendung, die der Komponist fiir dieses Instrument findet,
ist es nicht minder.

Beethoven forderte ein Kontrafagott fiir die letzten Sdtze der 5. und 9. Sinfonie. Bei ihm ver-
doppelt das Kontrafagott hdufig die Kontrabdsse in den schnellen Basslinien. Beethoven nutzte
das Kontrafagott nicht als ein Instrument fiir langsame Passagen. Er verlangte ihm erheblich
mehr Gewandtheit ab als spiater Brahms mit den viel einfacheren Stellen in seinen Sinfonien.
Beethoven bendtigte liblicherweise die mittleren und tiefen Lagen, wihrend Brahms viel stér-
keren Gebrauch von den tiefen Tonen des Instruments machte.

Das Kontrafagott wurde in den Jahrzehnten unmittelbar nach Beethoven vernachléssigt.’
Erst im spéten 19. Jahrhundert erhielt es nach der Entwicklung eines besseren Instruments und
der Ausweitung der Holzbldser auf drei- oder sogar vierfache Besetzung dann endlich einen
dauerhaften Platz im Sinfonieorchester (obgleich Brahms das Kontrafagott verwendete, wider-
stand er der Tendenz, das Orchester auszuweiten).

Bei der Beschreibung des Klangs eines Kontrafagotts merkt Rimsky-Korsakow an, dass es
die Eigentiimlichkeiten des tiefen Registers eines Fagotts — ,,volltonend, rau* — deutlicher her-
vorhebe, wihrend die mittleren und hohen Lagen weniger geeignet seien: ,,Die sehr tiefen Tone
eines Kontrafagotts besitzen eine bemerkenswert starke, dichte Qualitit, die bei Pianostellen
sehr kraftvoll ist.“' Kennan warnt davor, dass das Kontrafagott durchaus ,,wie ein Elefant im
Porzellanladen* wirken konne. In Ubereinstimmung mit Berlioz regt er an, dass das Instrument
sich am besten dafiir eignet, bei lauten Stellen den Bassstimmen Volumen und Prignanz hinzu-
zufiigen. ,,Sehr sanfte Effekte, insbesondere im tiefen Register, lassen sich damit kaum erzie-
len.” Er empfiehlt, es bei schnellen, verwickelten Passagen einzusetzen, verweist aber nicht auf
Beethoven, wenn er charakteristische Stellen zitiert wie etwa in Der Zauberlehrling von Dukas,
,Die Schone und das Tier* aus Ravels Ma mére l'oye-Suite und Deems Taylors Through the
Looking Glass."" Berlioz macht geltend, dass das Kontrafagott lediglich fiir groBe harmonische
Effekte und Basslinien in einem gemiBigten Tempo geeignet sei.'

8 Arthur Sullivan: The Prodigal Son, Partitur, hrsg. von Robin Gordon-Powell, Amber Ring, London
2003, S. 115.

9 Nikolai Rimsky-Korsakow: Principles of Orchestration, hrsg. von Maximillian Steinberg, iibersetzt
von Edward Agate, Dover Publications, New York 1964, S. 21.

10 Ebd., S. 20.

11 Kent Wheeler Kennan: The Technique of Orchestration, Prentice-Hall, Englewood Cliffs 1952, S.
95-96.
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In The Prodigal Son verwendet Sullivan das Kontrafagott kaum, um den dicht instrumentier-
ten Passagen zusitzlich Gewicht zu verleihen. Nachdem das Instrument zu den einleitenden,
voll besetzten Orchesterakkorden beigetragen hat, taucht es in der Instrumentierung des
anschlieBenden Chores nicht auf. Sullivan will vielmehr, dass man die ausgepriagte Stimme des
Kontrafagotts auch horen kann. Es lassen sich etliche Passagen anfiihren, die Rimsky-Korsa-
kows Verweis auf Pianostellen im tiefen Register vorwegnehmen.

In dem Chor mit Tenorsolo, ,,Let us eat and drink*, brummt das Kontrafagott sein tiefstes b,
wenn der Chor das Wort ,,die* (sterben) singt. In der Tenorarie ,,How many hired servants*
erklingt ein ausgehaltenes tiefes g des Kontrafagotts, das sanft zu einem tiefen c fiihrt (und das
zwei Oktaven tiefer als bei einem normalen Fagott), das unter dem Triolenthema der Holzbla-

ser liegt.
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In dem Duett Nr. 13 verdoppelt das Kontrafagott das dritte Horn in der Oktave, zunéchst piano
und schlieBlich pianissimo, wéhrend leise Holzblidserakkorde und gedampfte Streicher mit Tre-
molo die Versohnung von Vater und Sohn ausklingen lassen.

Sullivan verlangt dem Kontrafagott auch viel Beweglichkeit ab. In dem Tenorsolo Nr. 3, ,,A
certain man had two sons®, féllt ihm eine vielbeschéiftigte und wichtige Rolle zu, wobei es oft
die Celli und Kontrabisse verdoppelt.

12 Hector Berlioz: Treatise on Instrumentation, iibersetzt von Theodore Front, Dover Publications,
New York 1991. [Siehe auch http://www.hberlioz.com/Scores/BerliozTraite.html; Anm. der Red.]
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In dem Rezitativ Nr. 9, ,,And when he had spent all*, ist das Kontrafagott erneut sehr aktiv,

indem es zwei Okatven tiefer die Klarinetten verdoppelt.
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Die Textur ist sehr durchsichtig, sodass man die unverwechselbare Stimme des Kontrafagotts
heraushoren sollte.

Wie bereits angedeutet, verzichtet Sullivan im abschlieBenden Chor, ,,Thou O Lord art our
father” — dem am stirksten instrumentierten Satz des Oratoriums —, auf das Kontrafagott. Viel-
leicht war er der Meinung, dass die Orgel es tiberfliissig mache. Dieser Chor beginnt mit einem
kiihnen Einsatz im Bass, eine Wendung, die Sullivan viele Jahre spiter im Epilog zu The Gol-
den Legend wieder aufgreifen sollte. Im Gegensatz zu diesem grandiosen Finale, steuert ,,Thou
O Lord* harmonisch auf sicherem Kurs, doch die Energie, die die Orchestrierung mit ihren
dynamischen Streicherpassagen und den aufwiihlenden Basslinien im Verbund mit den aufstei-
genden Stimmen ausstrahlt, ist unwiderstehlich. Der Horer wird bis hin zum préchtigen
Abschluss einfach mitgerissen.

Im Chor Nr. 18 erhalten die Posaunen kurz die Gelegenheit, in den Vordergrund zu treten:
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Ansonsten werden sie eher zuriickhaltend eingesetzt, wie es fiir Sullivan charakteristisch war.
Wohl die einzige andere erwidhnenswerte Stelle findet sich am Schluss der Bassarie ,, Trust in
the Lord“ ab dem Buchstaben C bis zum Schluss. Sullivan, der zweifelsohne mit der Instru-
mentationslehre von Berlioz vertraut war, folgte den Ratschligen des Franzosen fast immer
darin, fiir drei Posaunen und Ophikleide keine Choralsidtze zu schreiben. Der hier zitierte
Abschnitt bildet eine Ausnahme. Wenn die Musik starke Emotionen ausdriicken sollte, neigte
Sullivan dazu, drei Posaunen und eine Ophikleide als Quartett einzusetzen. Dariiber hinaus ver-
doppelt die Ophikleide die Bassposaune in der Oktave.

Im Gegensatz dazu werden die Horner hiufiger aus ithrer Hintergrundfunktion herausgeldst,
die thnen Sullivan fiir gew6hnlich zuweist. Der Chor ,,The sacrifices of God” (Nr. 12) beginnt
mit vier Hornern, die eine markante melodische Passage im Pianissimo spielen. Sie werden von
den Klarinetten und Fagotten verdoppelt, genau so wie in der sacht ausklingenden Koda der

Marmion-Ouvertlire.
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Bsp. 20: Sullivan, The Prodigal Son
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Bei dem dramatischen Abschluss der Fuge ,,0 that men would praise the Lord* (Nr. 15) heben
sich vor allem die Tenorstimmen ab. Sie werden jedoch nicht von den Posaunen verdoppelt,
sondern von den vier Hornern.
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Eine vergleichbare Verdoppelung (diesmal in den Béssen) gibt es beim Buchstaben N. Dariiber
hinaus verdoppeln in dem Chor ,,Thou O Lord* (Nr. 18) das dritte und vierte Horn die Tenor-
und Altstimmen aufféllig. Weitere melodische Beispiele finden sich im Chor Nr. 2 bei D und
G; in der Nr. 6 (Takt 119-120) und Nr. 11 bei E.

Sullivan erkundet auch die tiefen Register der Horner bei dem ausgehaltenen Orgelpunkt in
der Nr. 6 (bei den Buchstaben B und E) und dem einzigartigen Klang am Schluss des Duetts
Nr. 13, wo die tiefen Horner vom Kontrafagott in der Oktave verdoppelt werden.
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Diese Akkorde, bei denen Fagotte und Horner im Pianissimo miteinander verschmelzen und
von Klarinetten in den hohen Lagen ergénzt werden, nehmen die Jahrzehnte spéter gemachten
Empfehlungen von Rimsky-Korsakow vorweg.”” Obwohl dies nur ein kleines Detail ist, zeigt
sich darin jedoch die Meisterschaft, die Sullivan bereits in einem frithen Stadium seiner Lauf-
bahn erlangt hatte.

Hinsichtlich der Streicher wird Sullivans iibliche Praxis deutlich erkennbar. Fiir schnelle
Liufe verwendet er die ersten und zweiten Geigen, melodische Passagen stehen in Oktaven. In
Sullivans Partituren findet sich hdufig der Hinweis pizzicato, so auch in The Prodigal Son —
man siehe nur den Beginn der Nr. 6. Doch in seinem ersten Oratorium erkundet er auch oft
andere Effekte. Er macht betrdchtlichen Gebrauch von geteilten Geigen, Bratschen und Celli;
Doppelgriffen, Ddmpfern (man sehe den Anfang von ,,How many hired servants*) und offenen
Harmonien wie im Chor Nr. 2. Die Geigen verdoppeln mitunter den Solotenor, allerdings mit

einer ausgeschmiickteren Fassung der melodischen Linie.

Tenor ',:\'H
Solo

TN
1Y

Vin. 1

fa | | dim
Tenor A ] T e  — | —
Solo M—7— & ® = T = ! T — i
5) drink and en joy the good of  This la bour.
e , | | I I ,
y . m— . i —— . 1 i ——
Vin. 1 —,
Bsp. 23: Sullivan, The Prodigal Son
mf. . — ;
Tenor FA— i Vi i i I i i i i 7 L

D

Solo

Vin. I

Bsp. 24: Sullivan, The Prodigal Son

Hiufiger fillt den Holzblisern die Aufgabe zu, die Gesangsstimmen zu verdoppeln. Ublicher-
weise werden hierflir die Floten oder die Floten in Verbindung mit den Oboen verwendet. Die
bemerkenswertesten Holzbldserpassagen finden sich in der orgiastischen Atmosphére von ,,Let
us eat and drink®. Klarinetten (bei ,,D*) sowie Klarinetten, die mit Piccolo und Flote verdoppelt
werden (bei ,,G*) sorgen fiir eine ,,orientalisch® angehauchte Farbgebung wie man sie spiter
bei russischen Komponisten wie Rimsky-Korsakow und Ippolitow-Iwanow findet (zugleich hat
Sullivan 1871 auch On Shore and Sea einen Hauch 0Ostlichen Flairs angedeihen lassen).

In der Orchestrierung zu diesem Chor finden sich auch Posaunen und eine Ophikleide. In
charakteristischer Sullivan-Manier werden sie bis zum Finale zuriickgehalten. Betrachtet man

13 Rimsky-Korsakow, S. 90.
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das Oratorium insgesamt, so findet sich der umfangreichste Instrumentalsatz im Abschlusschor
,»Thou O Lord*“. Obgleich The Prodigal Son nicht so hoch entwickelt ist wie reife Werke a la
The Golden Legend oder Ivanhoe, so beeindruckt diese Instrumentierung aus der Ara nach
Mendelssohn durch ihre bloBe Professionalitét; der Fahigkeit, wunderbare Wirkungen zu erzie-
len mit einem eleganten, 6konomischen Einsatz der Mittel. Es gibt keine verschwommene
Stimmenverdopplungen und keine iiberladenen Tuttistellen. Die Vorziige von Sullivans orches-
tralem Stil sind jene Mendelssohns: Klarheit und Ausgewogenheit. Beide behandelten die
Romantik mit einem klassischen Sinn fiir Geschmack und Proportionen. Da Sullivan in der
zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts wirkte, verlor er mit seinem eher konservativen Zugang
zunehmend den Gleichschritt mit dem an Volumen und Dichte zunehmenden Orchesterklang.
Wenn er Instrumente einfiigte wie das Kontrafagott in The Prodigal Son, die Bassklarinette in
The Golden Legend oder das Englischhorn in Ivanhoe, so geschah dies in der Absicht, der
Klangpalette neue Farben hinzuzufiigen. Dementsprechend schrieb er Passagen, die das unver-
wechselbare Timbre dieser Instrumente hervorhob. Selbst in so wuchtig instrumentierten Wer-
ken wie dem Boer War Te Deum bediirfen die ruhigen Abschnitte voll getragener Innerlichkeit
der gleichen Aufmerksamkeit wie jene der schieren Klangpracht.

Bei The Prodigal Son handelt es sich um ein iiberzeugendes, erbauliches Werk voll jugendli-
cher Vitalitit, das mit vielen eingidngigen Arien und Choren ausgestattet ist. Dass Sullivan die-
ses Stiick in nur drei Wochen komponierte und so gekonnt instrumentierte ist ein Beweis flir
das Genie, mit dem er gesegnet war.

Schlussbetrachtung

Als Sujet war die Geschichte vom ,,verlorenen Sohn* vor Sullivans Vertonung von 1869 ein
kaum erkundetes Thema. Percy Young verweist lediglich auf ein Oratorium von Samuel
Arnold aus dem Jahre 1773." Das Gleichnis erlangte im 20. Jahrhundert groBere Beliebtheit.
Unter anderem finden sich Ballette von Alfven (1957) und Prokofiew (1929), ferner Brittens
Kirchenparabel (1968) und eine Oper von Debussy — urspriinglich eine Kantate von 1884 —, die
1920 szenisch aufgefiihrt wurde. Im 19. Jahrhundert findet sich noch eine dhnliche biblische
Erzdhlung von Verlust und Verséhnung in einer Vater-Sohn-Beziehung in Gounods Tobie.
Tobias bedarf allerdings mehrfach des unmittelbaren gottlichen Eingreifens, ein wundersames
Finale eingeschlossen. Der Stoff ist, wie auch bei The Prodigal Son, kurz. Gounods lyrische
Umsetzung umfasst nur elf Nummern.

Das Gleichnis vom verlorenen Sohn schlug empfindsame Saiten im Bewusstsein der zuse-
hends industrialisierten Gesellschaft des 19. Jahrhunderts an. Die durch unsichere Arbeit in den
Fabriken begiinstigten moralischen und physischen Bedrohungen des stiddtischen Lebens, der
offentliche Verkehr und die in groBer Zahl produzierten d&rmlichen Mietswohnungen bildeten
den diisteren Hintergrund fiir den glitzernden Reichtum der rduberischen Handelsbarone. Die
protzigen Ausschweifungen der Neureichen, die nichts gemein hatten mit dem traditionellen

14 Ebd., S. 60.

28



(moralisch akzeptableren?) Grundbesitz, machten das Gleichnis vom verlorenen Sohn zu einem
beliebten Thema fiir Predigten. In seinem Roman The Way We Live Now (1875) oder in Doctor
Thorne (1858) schlagt Trollope Alarm. So wéchst ein gewisser Louis Scatcherd in Doctor
Thorne im Reichtum auf, den er von seinem Vater, der als einfacher Steinmetz angefangen
hatte, erben konnte. Er fiihrt ein kurzes, ausschweifendes Leben und endet als Saufer im Grab.

Die Reaktionen auf die industrialisierte Gesellschaft fiithrten zu Riickbesinnungen, bei denen
man die brutale, bildungsferne, von Krankheiten geplagte Vergangenheit durch den rosaroten
Filter von Buntglas betrachtete. Die neugotische Architektur vermittelte die Illusion von hand-
gefertigten Bauten, wéhrend in Wahrheit dampfgetriebene Maschinen die unechten, groben
Bauelemente lieferten. Priaraphaelitische Maler suchten Inspiration im 15. Jahrhundert. Die
kunstgewerbliche Bewegung von Ruskin bis Morris, Stickley bis Hubbard bildete eine Reak-
tion auf die Auswiichse des vergoldeten Rokoko der Neureichen. Sie legte Wert auf die ,,Ehr-
lichkeit* der Materialien, die Schlichtheit des Designs und stellte die von Menschen geschaf-
fene Handwerkskunst in den Vordergrund.

Dass es sich bei The Prodigal Son um einen publikumswirksamen Stoff handelte, wére ohne
Folgen geblieben, wenn nicht die Musik so fesselnd gewesen wire. Sullivans Vertonung klang
noch lange und kraftvoll in seinen viktorianischen und edwardianischen Horern nach. Bei Sulli-
vans eigener Trauerfeier sang der Chor der Chapel Royal ,,Ye Though I Walk* aus The Light of
the World. Berichten zufolge ,,zeigten sich viele der Besucher tief bewegt“." Auch wenn etli-
che von Sullivans Werken Jahrzehnte lang nicht aufgefiihrt wurden, so sagt dies nichts iiber
thre Qualitdt aus. Die gegen Sullivan initiierte Rufmordkampagne hatte eher weltanschauliche
Griinde und nahm Bezug auf den ,,Verrat®, den er an seinem Genie um der Geldgier willen
begangen hatte, anstatt sich der Bewegung der englischen Musikrenaissance unterzuordnen. '

Auch Meyerbeer wird heute wenig gespielt. Aber man muss nur einer gute Auffithrung von
Les Huguenots erleben, um die elektrisierende Wirkung nachzuvollziehen, die diese angeblich
altmodische Musik auf das Publikum besaB. Zugegebenermallen hat The Prodigal Son auch
seine schwécheren Momente, dennoch zeigt die Partitur in reichem Mafe Sullivans besondere
Gabe, durch die Frische und Lebendigkeit ihrer musikalischen Ideen die Aufmerksamkeit des
Zuhorers unmittelbar zu fesseln. Wie vieles von Sullivans vernachlissigter Musik, bietet auch
The Prodigal Son eine lohnende musikalische Erfahrung fiir die Besucher und die Ausfiihren-
den, wenn man dem Werk eine Chance gibt.

15 The Brooklyn Eagle, 27. November 1900.

16 Meirion Hughes / Robert Stradling: The English Musical Renaissance 1840-1940, Manchester
University Press 2001, S. 49-50.
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Selwyn Tillett
Arthur Sullivans Bithnenmusik zu King Arthur

[Auf Anfrage des Schauspielers Henry Irving (1838-1905) stellte Arthur Sullivan 1895 die
Biihnenmusik zu dem Drama King Arthur von Joseph William Comyns Carr (1849-1916)
zusammen. Das Projekt einer geplanten Oper, die aus heutiger Sicht eine willkommene Ergén-
zung zu Ivanhoe dargestellt hitte, konnte er trotz eines ausgearbeiteten Librettos nicht weiter-
verfolgen. Dieser Beitrag von Selwyn Tillett befasst sich mit der Gestaltung der Biihnenmusik
und wird ergédnzt durch Wilfred Bendalls Einleitung, die er 1903 seiner Edition der Musik vor-
anstellte. Die Ubersetzung erfolgte mit freundlicher Genehmigung des Verfassers. Dieser Arti-
kel wurde erstmals verdffentlicht in David Eden (Hrsg.): King Arthur — A booklet to celebrate
the centenary of the first production 12 January 1895, Saffron Walden 1995.]

Der vollstindige Text zu Carrs Drama findet sich unter
http://www.lib.rochester.edu/camelot/CARR.HTM

Den Klavierauszug kann man kostenfrei herunterladen von
http://math.boisestate.edu/gas/sullivan/king_arthur/king_arthur.pdf

Eine Aufnahme von Bendalls Bearbeitung der Musik Sullivans erschien auf der CD:
Arthur Sullivan — Incidental Music (King Arthur, Macbeth, The Merry Wives of Windsor)
Margaret MacDonald, RTE Chamber Choir, RTE Concert Orchestra, Dir.: Andrew Penny,
MARCO POLO 8.223635.

Die Szenen in Comyns Carrs King Arthur

Prolog

Excalibur

Szene — Der magische See
Akt

Der Heilige Gral

Szene — Die grof3e Halle von Camelot
Akt II

Die Maifeierlichkeiten der Konigin
Szene — Der Weildornwald

Akt 11T
Der schwarze Kahn
Szene — Der Turm uber dem Fluss bei Camelot

Akt IV
Der Tod von Artus
Szene 1 — Das Gefangnis der Konigin in Camelot
Szene 2 — Die gro3e Halle in Camelot
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Sullivan spielte viele Jahre lang mit der Idee zu einer Oper liber die Artus-Legende, lieB3 das
Projekt aber immer wieder ruhen. Ebenso meinten Schauspieler und Kritiker oft, dass Henry
Irving ein Artus-Stiick in seinem Lyceum Theatre auffiihren sollte, mit Starrollen fiir ihn selbst
als Artus und Ellen Terry als Guinevere. Die Version von J. Comyns Carr, die dort am 12.
Januar 1895 herauskam (und bis zum 3. Mai lief), war fiir beide Ménner nur ein Schritt auf dem
Weg zum Ziel: Es blieb lediglich ein Teilerfolg fiir Sullivan, dessen Traum sich nur weniger als
zur Hilfte erfiillte, und ein Teilerfolg fiir Irving, der meinte, dass das eigentlich interessante an
dem Stiick in der Beziehung zwischen Guinevere und Lancelot (Forbes Robertson) lag. Nach-
dem man auf Irvings Artus so lange hatte warten miissen, war die Kritik tief gespalten. In einer
scharfsinnigen, aber voreingenommenen Rezension der Urauffiihrung, bot Clement Scott eine
sehr plausible Begriindung dafiir an:

Endlich ist Henry Irving der ,,halb-géttliche* Herrscher und Griinder der Tafelrunde;

endlich ist Ellen Terry die Konigin Guinevere, die wir uns in unserer Fantasie schon

so viele Jahre lang ausgemalt haben! [...] Jedermann, ob bekannt oder unbekannt,

hatte eine traumerische und unbestimmte Meinung, wie King Arthur aufgefiihrt wer-

den sollte. Die Poeten, die Gefiihlsmenschen und die Astheten drangsalierten den

armen Mr. Irving mit ihren Ideen: einige waren zu mittelalterlich gewesen, andere

zu wirr, einige forderten Vivien, andere bestanden auf Elaine, alle schrien natiirlich

nach einer poetischen und pittoresken Wirkung. Die Anhdnger von Tennyson hingen

mit Verzweiflung an dem Gedicht von Guinevere als der einzig wichtigen Sache [...]

— aber diese Dinge sollten nicht sein. Mr. Comyns Carr 16ste den Gordischen Kno-

ten: Er musste schlieBlich ein Stiick schreiben [...] Wir miissen uns nicht die Augen

ausheulen, weil hier und da die Moderne das Mittelalter verdriangt und die Fantasie

dem theatralischen Effekt geopfert wird. Wir kommen zum Theater und unsere

Gedanken weilen bei der Tennyson’schen Version der Artus-Legende [...] und die

Enttduschung, dass wir nicht den Konig Artus von Tennyson bekommen oder die

Konigin Guinevere von Tennyson, dass wir nicht die Bilder sehen, die uns zeitle-

bens prisentiert wurden, ist unvermeidlich.

(Daily Telegraph 14. Januar 1895)

Mit dem Ethos des Stiickes stimmte von Anfang an etwas nicht, denn keiner der Beteiligten
vermochte, sein Ideal zu realisieren. Die Kostliime, die in der Rezension als ,,unromantisch,
unheroisch und nicht ideal* beschrieben wurden, lieBen lediglich erkennen, dass Burne-Jones
tiber groBBere Erfahrungen im Atelier verfiigte als auf der Biihne. Eine wirklich dramatische
Behandlung der unzweifelhaft dramatischen Geschichte, die in die geeigneten erhabeneren
Verse gefasst gewesen wire, hitte Carrs Werk in den Augen der Kritiker dennoch retten kon-
nen. Doch die dritte Wahrheit, der man sich stellen muss, bestand darin, dass man ein wunder-
schones Spektakel produziert hatte, auf Kosten jedweden wirklichen Interesses an den Charak-
teren des Stiicks. Sogar jene, die entschlossen waren, seine Technik ungeachtet aller
Einschrankungen zu loben, wéhlten ihre Worte sorgfaltig.
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Ein betrogener und getduschter Ehemann, was auch immer seine liebenswerten und
respektierlichen Qualititen sein mogen, ist sehr geeignet, in einer Dichtung eine
bedauernswerte Figur abzugeben. [...] Aus einem solchen Menschen einen so
genannten ,,Sympathietrdger® zu machen, ist extrem schwer. Dies gelingt nur, wenn
man auf seinen Patriotismus, seine Charakterstirke und seine physische Courage
hervorhebt. Und hier meinen wir, war Mr. Carr besser als Tennyson [...] Seine Verse
sind in seiner Ausfiihrung selten nachléssig und oft ausdrucksstark, intelligent und
erhaben. (The Era, 19. Januar 1895)

Im Publikum warteten viele nur darauf, ihr Idol als ihr Ideal verkdrpert zu sehen. Aber nach
Carrs nicht iiberraschender Konzentration auf die Beziechung von Guinevere und Lancelot
bot Mr. Irving in seiner Verkorperung des Konigs eine selten erlebte kiinstlerisch
aufopferungsvolle Darbietung. Der altere Artus ist ein Konstrukt; je formlicher,
abstrahierter und kilter er auftritt, desto weniger liegt die Sympathie bei ithm, son-
dern eher bei Lancelot. Aber Mr. Irving befasste sich nicht nur mit seiner eigenen
Rolle, sondern betrachtete das Stiick als Ganzes. Und so machte er auf mutige Weise
Artus ilter, gesetzter und auf eisige Art nobel — kurz, der unangenehmste Ehemann,
der fiir eine Frau von Guineveres Temperament moglich ist [...] Er bot eine Verbin-
dung von Karl dem GroB3en mit Menelaus. (The Era, 19. Januar 1895)

Jene Pressevertreter, die nichts {ibrig hatten fiir solches Schonreden eines fehlgeleiteten Experi-

ments, sagten das offen. Insbesondere die Pall Mall Gazette beansprucht fiir sich, das Ganze

durchschaut zu haben:
[...] Es muss mit Nachdruck festgestellt werden, dass was immer Mr. Carrs Konzep-
tion eines Dramas sein mag, er sich dem Aufbau eines solchen nicht in erkennbarer
Entfernung angenihert hat. Hinsichtlich des Aufbaus und der Konstruktion ist das
Stiick in etwa auf dem Niveau der Gestaltungsmdglichkeiten eines friithreifen Kin-
des; in der Charakterisierung ist es kaum besser. Es gibt eigentlich {iberhaupt keine
Charaktere [...] In kritischen Augenblicken erhebt jeder seine Stimme, um die Situa-
tion zum Wohle derer, die zuhoren, zu verallgemeinern [...] Man nehme nur den
Blankvers. Er hebt sich im Stile Shakespeares hervor: er enthdlt erhabene Moral und
donnernde Adjektive, ja, er rollt mit der Leichtigkeit und Wendigkeit einer Billiard-
kugel. Leider wird das Dunkel der Rede nicht durch Intelligenz aufgewogen. [...]
Wiirde Mr. Carr fleiBBig Milton studieren oder den Blankvers von, sagen wir, Keats,
und gelegentlich Gedichte in ungereimten Versen von nicht mehr als fiinfzig Zeilen
produzieren, so konnte er vielleicht etwas schreiben, das einer Priifung eventuell
Wert wire. Doch obwohl er am Ende damit noch nichts aussagen wiirde, hétte er
viel gewonnen.

Mr. Irving war schoner und ansehnlicher denn je; er hatte indes keinerlei Gele-

genheit, seine Schauspielkunst zu zeigen. [...] Eine kaum weniger noble Erscheinung
war Mr. Forbes Robertson, dessen duflerst schone Stimme bedauernswerterwiese
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verschwendet wurde. [...] Miss Ellen Terry deklamierte ihren Blankvers im Rhyth-
mus eines Metronoms und entsprechender Gestik.
(Pall Mall Gazette, 14. Januar 1895)

Sogar die normalerweise hofliche Times beschloss nach einer Rezension von zwei ganzen Spal-
ten, dass das Stiick nicht mehr wert war:
[...] Ein liebenswiirdiges Medley aus Leidenschaft, Siinde, Siihne, galanten Gefiih-
len, ungereimten Versen, Musik, Magie und Mystizismus — das Ganze gehort zu
jener unbestimmten Periode, als es kein Glas in den Fenstern gab.
(The Times, 14. Januar 1895)

Wire Carrs Text tatsdchlich so erfolglos gewesen, wie diese Rezension andeuten, erscheint es
kaum wahrscheinlich, dass ein Mann von Sullivans Theatererfahrung es riskiert hétte, den Ver-
fasser damit zu beauftragen, ein ganzes Libretto fiir die immer wieder aufgeschobene Artus-
Oper zu schreiben. Wahrscheinlich hat Sullivan viel eher in dem Interesse, das Lancelot und
Guinevere fiireinander entwickeln, vielversprechendes Material gesehen, auf dem er jene Art
romantischen Dramas hitte aufbauen konnen, das einen Grofiteil seiner Werke in den 1890er
Jahren charakterisiert. Jedoch gibt es in der Musik zu diesem Schauspiel, in der keines dieser
Handlungselemente musikalisch dargestellt wird, wenig, das einen detaillierten Kommentar zu
Sullivans Anteil Wert gewesen wiére. In der eben zitierten Rezension aus der 7imes tauchte sein
Name noch nicht einmal auf. Es hatte fast den Anschein, als habe man sich absichtlich dahinge-
hend abgesprochen, seine nicht sonderlich umfangreichen neuen Beitrdge zu einem verwirren-
den Werk mit Stillschweigen zu umhiillen. [Dem Prolog und den ersten drei Akten gingen Aus-
zlige aus den romantischen Werken seiner Jugendjahre voran, die dreiig und mehr Jahre
zuriicklagen — der Konzertouvertiire Marmion (1867), der Irish Symphony (1866) und der
Musik zu The Tempest (1861-2)]. Der Rezensent von The Era, der alle Ausziige aus dem Friih-
werk auflistete, stellte lediglich fest, dass die neue Musik, ,kunstfertig und passend* gewesen
sel.

Die Musik von King Arthur ist zu einem betrachtlichen Teil fiir einen Chor geschrie-

ben, was hinsichtlich der Schauspielmusik fiir ein Drama eine ziemliche Neuheit

darstellt. Die traumerische Wirkung des geddmpften Chores in der Szene des Magi-

schen Sees ist bezaubernd und die ganze Einleitungsszene wird diejenigen, die Wag-

ners Rheingold mogen, an die Rheintochter erinnern.

Derselbe unpassende Vergleich wurde in der Pall Mall Gazette gemacht, was beziiglich Carr
absichtlich gemein und fiir Sullivan nun schonungslos angemessen war:
Sir Arthur Sullivans Schauspielmusik sympathisierte ungliicklicherweise eher mit
Mr. Carrs gegenwartigem literarischem Werk als mit der Tradition Tennysons. Wir
hegen so viel Sympathie fiir Sullivans Spitwerk, dass wir gerne annehmen, er hat
sich mit dem Geist des Autors dieses ndmlichen Stiickes vertraut gemacht. Seine
Musik besitzt groBe Klarheit, doch ihr Rhythmus ist bei weitem zu markant und
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emphatisch. Zundchst einmal war das Thema ungliicklicherweise bis zu einem
gewissen Grad identisch mit Wagners groftem Werk; selbst der in der Ferne zu
horende Chor der Ritter erinnerte hinsichtlich des Themas an Tannhduser. Deshalb
war es nur natiirlich, dass Sullivans eigene Neigung zur leichteren Oper und Mr.
Carrs Gefiihlstrivialitit unter diesen Umstdnden seine Musik in gewisser Weise
uninteressant und sie selbst trivial machen wiirde [...] Obwohl wir Willens sind
zuzugeben, dass dieser Musiker in gewisser Hinsicht ein exquisiter Verfasser komi-
scher Opern ist, erscheint er in seinem Metier flir seridse Schauspielmusik nicht bes-
ser geeignet als er fiir die Komposition einer Oper zum Libretto eines Werkes wie
Ivanhoe war. Wir bewundern sein Genie deshalb nicht weniger dafiir, aber wir wol-
len gewisse Grenzen abstecken.

Erst nach Sullivans Tod beschloss sein Sekretiar, Wilfred Bendall, dem die Partitur von King
Arthur hinterlassen worden war, so viel wie moglich von dem Werk zu erhalten, indem er es
fiir eine Publikation aufbereitete. Sein erstes Problem bestand darin, zu entscheiden, wie viel
davon in einer verstidndlichen Form gerettet werden konnte. Sullivan war gebeten worden, dem
Fluss seiner musikalischen Ideen nur selten freien Lauf zu lassen. Vieles in der Partitur bestand
aus einer Mischung von orchestralem Melodram, Leitmotiv und kurzen, ,,ad lib “ wiederholba-
ren Phrasen, die es ermoglichten, einen Satz besonders pointiert hervorzuheben oder einem
Schauspieler, rechtzeitig die Bithne zu verlassen. Die Musik war eher wie jene, die unabléssig
einem Film oder einem Fernsehdrama unterlegt ist, und allein deswegen wire es unmoglich
und auch miiflig, sie unabhingig in einem Konzert aufzufiihren.

EinschlieBlich der umfangreicheren Ausziige aus fritheren Werken gab es insgesamt 38 sepa-
rat bezifferte Stiicke, deren Nummerierung verwirrend ist und bei denen es sich nicht immer
genau bestimmen lédsst, an welcher Stelle der Auffithrung nun Musik erklang. Die umfang-
reichsten Teile bildeten jedoch Chore auf oder hinter der Biihne an Stellen von besonderem
Interesse. Wann immer man einer Wiederholung eines solchen Stiicks bedurfte — sei es der gan-
zen Nummer oder nur einiger Takte, ob nun unmittelbar nachdem es erklungen war oder meh-
rere Szenen spiter —, war jede Reprise mit ihrer eigenen separaten Nummer ausgewiesen, selbst
wenn die verwendete Musik nur aus einer handgeschriebenen Anweisung bestand, bestimmte
Takte aus dem Originalsatz zu iibernehmen. Referenznummern oder Buchstaben wurden dann,
gemdll Sullivans iiblicher Praxis, der urspriinglichen Version an den entsprechenden Stellen
hinzugefiigt. Unabhéngig davon, wie desarrangiert das Autograph auch immer aussehen
mochte, wurde so zumindest theoretisch die Aufgabe des Kopisten der Orchesterstimmen ver-
einfacht.

Bendall traf zwei bedeutende Entscheidungen, um seine Aufgabe weiter zu erleichtern, eine
komplexe und aus FEinzelteilen bestehende Partitur in eine Suite mit fiinf Chorszenen umzu-
wandeln. Viele der kurzen Passagen und jene ohne Gesang lieB er unberiicksichtigt, wahrend
die Ausgangsfassungen und die Wiederholungen der wichtigsten Chorszenen durch einige
Schnitte und Komprimierungen sinnvoll zusammengefasst wurden. Was jetzt als eigensténdige
Nummer in der Suite erscheint, ist tatsdchlich eine Verkiirzung all dessen, was wihrend des
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Biihnenablaufs an musikalischem Material verwendet wurde. Bendalls Adaptation wurde 1903
von Novello in einem 38-seitigen Klavierauszug verdffentlicht.'”

Der Prolog

Nach einem Orchestervorspiel, das aus der gekiirzten Fassung der Konzertouvertiire Marmion
besteht'®, zeigt der Prolog den ,,magischen kleinen See* — ein weites Gewdsser mit einem felsi-
gen Weg, der zur Kiiste hinunterfiihrt. Die Nr. 1 beginnt mit einer 18 Takte langen Orchester-
einleitung, die Andante con moto iiberschrieben ist (9/8 in B) und fiir ein Orchester mit zwei
Floten, einer Oboe, zwei Klarinetten, zwei Fagotten, 2 Hornern, Harfe und Streichern (6 Gei-
gen, 2 Bratschen, 2 Celli, 1 Kontrabass) komponiert wurde. Wie bei allen Nummern des
Werks, finden sich die Metronombezeichnungen des Klavierauszugs nicht im Autograph der
Partitur, das in der Pierpont Morgan Library aufbewahrt wird. Die fiir Proben verwendete
Unterteilung in Buchstaben (A, B und C usw.) wurde ohne Anderung iibernommen.

Nach der ersten Strophe von ,,Dawn and daytime turn to night* (Ddmmerung und Tag wen-
den sich zur Nacht), bei dem der Vorhang bei den Worten ,,heedless of the changing year*
(ungeachtet des Jahreswechsels) hochgeht, erscheinen Artus und Merlin auf dem hochsten
Punkt des Steinwegs und Merlin erzihlt von der Existenz des Schwertes Excalibur. Ein langes
Orchesterzwischenspiel begleitet ihren Dialog. Dieses findet sich im Klavierauszug an einer
spéteren Stelle zwischen den Buchstaben C und D wieder. Der zweiten Strophe ging urspriing-
lich ein viertaktiger Hornruf voraus, der laut Autograph beim Buchstaben E begann, jedoch
findet sich bei diesen Takten der Hinweis ,,4 Takte fallen weg, GB*“ (GB steht fir George
Baird, der normalerweise Sullivans Partituren kopierte). Sullivans urspriingliche Absicht
bestand darin, die zweite Strophe zu einer neuen Version des Themas der ersten Strophe mit
gednderter Betonung singen zu lassen:

A Unison
470 Cd A\ \ I A I A
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y A et
Sword no mor-tal can with- stand, Fash-1oned by no mor-tal hand (etc.)

(6 Bars more in 3 parts)

Bsp. 1: Sullivan, King Arthur

Alle Gesangsstimmen sind ausgeschrieben, aber spéter durchgestrichen worden, so dass die
Worte der zweiten Strophe (,,Sword no mortal shall withstand* usw.; Schwert, gegen das kein
Sterblicher standzuhalten vermag) im Autograph nicht mehr auftauchen. Die Referenznummern
fiir die Takte, die diesen Abschnitt ersetzen, verweisen auf eine gekiirzte Form des Orchester-
zwischenspiels (bei dem die Stimmen der ersten Geigen von Baird ausgeschrieben wurden),

17 Siehe http://diamond.boisestate.edu/gas/sullivan/king Artus/king Artus.pdf [Anm. d. Red.].

18 Siehe Richard Silverman: ,,.Die King Arthur-Fassung von Marmion®, in Sullivan-Journal Nr. 6, S.
24-29 [Anm. d. Red.].
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welches unmittelbar zur dritten Strophe iiberleitet: ,,Warrior knight, into thy hand* (Krieger, in
deine Hénde). Folgt man genau dem Autograph, wiirde man annehmen, dass beide Intermezzi
gespielt werden, wohingegen laut Klavierauszug die Worte der zweiten Strophe unmittelbar
nach der ersten folgen und zwar zu einer Wiederholung der Melodie. In Anbetracht des gegen-
waértigen Zustands des Autographs ist es zunichst unklar, ob die Entscheidung, die Originalfas-
sung der zweiten Strophe aufzugeben und die erste Strophe zu wiederholen von Sullivan wah-
rend der Produktionsphase getroffen wurde oder von Bendall beim Zusammenstellen der Suite.
Nirgendwo findet sich ein Hinweis darauf, dass die Musik bei der zweiten Strophe wiederholt
werden soll, doch zwei Takte vor B wurden im Autograph Wiederholungszeichen am Anfang
einer neuen Seite in die Partitur hinzugefiigt. Da sie inmitten einer Phrase stehen, kann es ab
dieser Stelle unmoglich eine Wiederholung geben, aber dieser Hinweis kann natiirlich falsch
gesetzt sein, da die erste Strophe an der gleichen Stelle auf der vorhergehenden Doppelseite
beginnt. Einen direkten Widerspruch dazu bildet ein Hinweis von Baird oben auf der Seite:
,Nicht wiederholen®. Kurz vor dem Buchstaben C wurde eine Wiederholungsanweisung auch
ausradiert. Man konnte daher annehmen, dass man, als die urspriingliche Fassung der zweiten
Strophe aufgegeben wurde, dann die Entscheidung traf, die Musik der ersten Strophe zu wie-
derholen. Spéter hat man jedoch aus irgendeinem Grund, der zweifellos mit dem zeitlichen
Ablaufs auf der Bithne zusammenhing, die zweite Strophe ganz gestrichen. Bendall hat schliel3-
lich den gesamten Text wiederhergestellt und ging zu dem zuriick, was zuerst fiir die Biihne
vorgesehen war. Dabei erkannte er indes, wie sehr es das Interesse an dieser Szene im Konzert
aufhalten wiirde, wenn er beide Orchesterintermezzi beibehielte. Und so hat er das gekiirzte
orchestrale Zwischenspiel, bei dem Merlin Artus erklért, dass das Schwert das seine sein solle,
weggelassen, wiahrend er die langere Version vom Ende der ersten Strophe an den Schluss der
zweiten Strophe verschob und somit die ersten beiden Strophen nacheinander erklingen. Folg-
lich ist der Buchstabe E des Autographs verschwunden, und der Buchstabe F des Originalma-
nuskripts wird im Klavierauszug zu D. Ab Beginn der dritten Strophe bleibt die Benennung
unverandert.

Artus hatte zuvor eine Vision von jener Frau gehabt, die sein Schicksal werden sollte. Die
Vision von Guinevere erscheint ihm erneut bei Merlins Hinweis ,,Look upon thy fate*
(Betrachte dein Schicksal), wenn das Musikstiick Nr. 2 beginnt. Die ersten sechs Takte der Ein-
leitung im Klavierauszug sind im Autograph durchgestrichen, allerdings wird dies durch den
dariiber geschriebenen Hinweis ,,Alle einfligen — GB* korrigiert. Es folgen dann die Takte 7, 8
und 9, und weitere drei Takte, die mit Takt 9 identisch sind. Letztere sind wieder durchgestri-
chen mit dem Hinweis ,,3 Takte streichen — G. Baird”. Somit war eine Zeit lang auf der Biihne
die Einleitung unter Merlins Stichwort lediglich drei Takte lang. Der zehnte Takt in der Einlei-
tung des Klavierauszugs ist identisch mit Takt 9 und wurde von Bendall aus jenen Noten wie-
derhergestellt, die Baird herausgenommen hatte. Es folgen die ersten vier Zeilen des Chores
wie im Klavierauszug; die letzte erhielt den Probenbuchstaben G und folgt somit in der Zéh-
lung der vorhergehenden Nummer. Im Autograph endet die erste Strophe mit zwei Streicherak-
korden wie am Ende des Stiicks im Klavierauszug und hat einen Doppelstrich und eine Gene-
ralpause, um einen Abschluss zu markieren.
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Artus schwort nun, Guinevere zu finden und sie als seine Konigin zu kronen. Die Turbulen-
zen, die sie erwarten, werden geweissagt. Der Dialog wird durchbrochen von drei weiteren Ein-
wiirfen des Chores, denen jeweils eine eigene separate Nummer zugeordnet ist, allerdings ist
unklar, welche Form sie hatten. Die Nr. 3 ist fast komplett als eine zwolf Takte umfassende
Verkiirzung des Vokalteils von Nr. 2 geschrieben und instrumentiert, wobei erneut ein Doppel-
strich und eine Generalpause auf einen vollstindigen Abschluss verweisen. Daran schlief3t sich
jener Abschnitt an, der sich im Klavierauszug vom Buchstaben E bis zum Schluss findet —
wobei viele Takte nummeriert sind und auf die entsprechenden Stellen in der Nr. 2 verweisen
—, und der einfache Hinweis ,,Nr. 5 wiederhole Nr. 3. Jedoch ist der Abschnitt mit ,,Nr. 4 & 5
wiederhole Nr. 3 liberschrieben, hat zwei Stichworter fiir Einsédtze und die ersten sechs Takte
sind durchgestrichen. Wahrscheinlich wollte man diesen letzten Abschnitt ganz weglassen,
obwohl Bendall ihn anstelle von drei faden Wiederholungen von schon gehdrtem Material wie-
der eingefligt hat.

Artus holt Excalibur aus dem See, damit es ihm bei seiner Aufgabe helfe und dazu beitrage,
England zu gewinnen. Als er das Schwert erhilt, beginnt laut Autograph die Nr. 6. Sie ist iden-
tisch mit der Einleitung zur Nr. 1, wird allerdings nur von den Streichern einschlielich einer
Solovioline gespielt, die offensichtlich den anderen hinzugefiigt wurde. Die Musik schweigt,
wenn die Darsteller anfangen zu sprechen. Sie schliefit mit einer sechstaktigen Koda, die ,,ad
lib* wiederholt werden kann, falls sich das Biihnengeschehen verzégert. Der Tod von Artus
wird prophezeit und wenn die Szene endet, bietet die Nr. 7 eine weitere Wiederholung dessel-
ben Themas zu den Worten ,,Great Pendragon's son, to thee/Here we yield Excalibur® (Grof3er
Sohn Pendragons', dir iiberlassen wir hier Excalibur). Diese elf Takte enthalten wieder den
Hinweis ,,wiederholen, wenn nétig*. Bendall ignoriert die Nummern 6 und 7 vollstindig, da sie
nur Wiederholungen bieten.

Erster Akt

Der erste Akt, der von der Suche nach dem Heiligen Gral handelt, spielt in der gro3en Halle in
Camelot. Als Verweis auf die Vorwegnahme des britischen Empires wird der Akt passender-
weise mit dem Imperial March erdffnet. Dann folgt ein ,,Praludium® in Bairds Handschrift,
ausgewiesen als Nr. 8, das aus einer Solomelodie (Andante, 6/8 in Es) besteht. Sie endet nach
acht Taken mitten in einer Phrase, ist durchgestrichen und hat den Hinweis ,,raus GB”. Sofort
danach, auf einer neuen Seite, wird sie wiederholt und insgesamt zwanzig Takte lang fortge-
setzt. Der Vorhang soll sich bereits bei Takt 13 heben. Oben auf der Seite steht ,,kopiert von
Nr. 10%, wo die vollstindige Instrumentierung wiedergegeben wird. Bendall ignoriert diesen
Abschnitt, aber die Einleitung sieht folgendermallen aus:

19 Uther Pendragon (pen-dragon oder ben-dragon = ,,Oberster Anfiihrer; Oberster Krieger*) war in der
Artus-Sage der Vater von Konig Artus. Zuerst fand er Erwdhnung bei Geoffrey von Monmouth in
seiner Historia Regum Britanniae (Geschichte der Konige von Britannien). [Anm. d. Red.]
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(Phrasing corrected from n° 10)

Bsp. 2: Sullivan, King Arthur

Daraufhin debattiert man iiber die Suche nach dem Heiligen Gral, wihrend die Musik von Nr. 9
mit geddmpften Streichern unterlegt ist. Diese stimmt iiberein mit den ersten 26 Takten der Nr.
3 aus dem Klavierauszug, wobei am Anfang lediglich zwei Takte eines Trompetensignals weg-
gelassen wurden. Die letzten zwanzig Takte konnen abermals wiederholt werden. Als Sir Perci-
val die Ankunft aller Ritter ankiindigt, begleitet ein Streichertremolo fiinfzehn Takte lang das
Violinensolo bei dem ,,Rise and go forth“-Thema (Erhebe dich und gehe hin). Elaine bittet Gui-
nevere nun, Lancelot von der Suche abzubringen. Als sie abgeht, tritt Lancelot selbst auf. Die
Nr. 10 enthélt nun vollstindig das Thema, dem man bereits bei der Nr. 8 begegnet ist. Bei Takt
13 findet sich der Hinweis ,,Vorhang®, weil er verwirrenderweise bereits frither auftauchte,
doch dann wieder weggestrichen wurde. Die Takte 1 bis 5 sind nummeriert, fiinf Takte lieB
man unnummeriert und die Takte 11 bis zum Schluss sind als 6 usw. durchnummeriert. Ein
Harfenarpeggio umflort die letzten drei Takte; zu Beginn der Nummer steht unverstdndlicher-
weise ,,eine Harfe nur®. Man ist versucht anzunehmen, dass diese Nummer ihren Weg aus Sul-
livans Macbeth-Musik fiir das Lyceum in King Arthur gefunden hat, bei der die zwei Harfen,
die manchmal auch einzeln spielen, eine Besonderheit waren. Auf jeden Fall hat Bendall die
ganze Nr. 10 bei der Bearbeitung der Gralszene nicht berticksichtigt.

Wihrend der nun folgenden Szene zwischen Guinevere und Lancelot hért man von ferne
zwei Strophen der Ritterhymne, die den Hinweis tragen: ,,Nr. 11 & 12 hinter der Biihne, das
Orchester schweigt, Harmonium*. Am Schluss erklingt zwei Takte lang die Trompete und der
eigentliche ,,Chaunt of the Grail* (Gralsgesang) beginnt. Das Orchester wird mit zwei Kornet-
ten, drei Posaunen und Pauken verstiarkt und das Thema wird zum ersten Mal ,,alla marcia“
iiberschrieben. Als Artus, seine Ritter und eine Prozession von Priestern und Chorknaben auf-
treten, setzt die Nr. 13 ein und entspricht bis zum siebten Takt des Buchstaben K genau der Nr.
3 aus dem Klavierauszug. Dann folgen die letzten fiinf Takte des Klavierauszugs und das Stiick
endet. Die Buchstaben A bis E des Originalmanuskripts erscheinen im Klavierauszug als Buch-
staben F bis K.

Der letzte Takt von Nr. 13 enthélt den Hinweis ,,Segue Nr. 13 1/2 und ,,Segue 9. Geht man
zuriick zur Nr. 9, findet man nach der urspriinglichen Uberschrift ,,und Nr. 13 1/2 undeutlich
hingekritztelt. Hierbei handelt es sich um die rein instrumentale Fassung und sie ist den Dialo-
gen unterlegt, wahrend sich die Spannung aufbaut, wenn Guinevere zwischen der Liebe zu
Lancelot und ihrer Pflicht gegeniiber Artus schwankt. Die Szene fiihrt zu einem kurzen, elf
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Takte langen orchestralen Melodrama (Nr. 14 und 14 1/2) wenn sie letztlich beschlie3t, Lance-
lot zum Bleiben aufzufordern:

Andante

Seven bars leading to:

I N | ]
|

Bsp. 3: Sullivan, King Arthur

Danach lesen wir ,,Fiir Nr. 15 siehe Riickseite von 13, aber wenn man die Seite umblattert,
zeigt sich ein Grundgeriist fiir 24 nummerierte Takte von Nr. 13, von denen die Takte 11 bis 19
wiederholt werden konnen. Die Gesangsstimme fiir Manner wird zehn Takte lang vorgegeben,
danach werden sie durch hohere Stimmen ersetzt. Die gesamten Stimmen der ersten Geige wer -
den angegeben. Dieser Abschnitt entspricht den acht Takten vor dem Buchstaben L in der Nr. 3
des Klavierauszugs; unmittelbar gefolgt von den Takten 9 bis 16 des Buchstaben M und der
ersten Hélfte von Takt 17, vervollstandigt durch die letzten fiinfeinhalb Takte des Klavieraus-
zugs. Die letzten eineinhalb Takte sind dann durchgestrichen, ebenso die ersten zehn und das
ganze Stiick enthélt den Hinweis ,,gestrichen — siehe Nr. 13 bis Nr. 15 — zuriickgehen”. Geht
man zuriick zur Nr. 13 findet sich leider nichts, worauf man sich hinsichtlich eines Anfangs
oder Endes beziehen konnte. Der Hinweis, zur Nr. 13 zuriickzukehren, wiirde jedoch nahele-
gen, dass flir den Anschluss des Aktes ein langerer Chor benétigt wird, als ihn die originale Nr.
15 bietet oder die Wiederholung ihres zweiten Teils. Bendall ist dies im Klavierauszug gelun-
gen durch eine einfache Wiederholung des ganzen Vokalparts der Nr. 13 mit den neuen Worten
von Nr. 15 und einem Versetzen der flinftaktigen Koda an das Ende des Stiickes. Unabhingig
davon, ob man es bei der Biihnenauffiihrung dhnlich gehandhabt hat, liefert dies auf jeden Fall
eine ausgewogenere Chorszene, beriicksichtigt die stindigen Wiederholungen des Materials
wihrend der Szene und léasst die musikalisch bezugslosen, fragmentarischen Nummern 14 und
14 %5 auflen vor.

Zweiter Akt

Der zweite Akt wurde von einem Abschnitt der Musik zu The Tempest eingeleitet. Danach
sollte sich der Vorhang heben und den Blick freigeben auf den Hang eines Berges im Friihling,
dicht besetzt mit Weilldornbiischen. Eine Gruppe von Miadchen, bekridnzt mit Weilldornbliiten,
schreitet den Hang hinunter, gefolgt von Guinevere und ithren Damen. Wéhrenddessen beginnt
das Maienlied (Nr. 16). Dieses erscheint im Klavierauszug als Nr. 4, wo es bis zum dritten Takt
der Seite 30 (24 Takte nach P) genau wiedergegeben wird. Im Originalmanuskript geht es dann
sofort weiter vom Buchstaben Q bis zum Ende, mit Ausnahme von vier zusétzlichen Takten
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vor der letzten Phrase des Chores und einem zusétzlichen Orchesterakkord am Schluss, welche
laut Baird alle gestrichen werden sollen. Eine Wiederholung, die als Nr. 17 bezeichnet wird,
umfasst im Klavierauszug die Passage vom Buchstaben P bis zum Ende; sie soll spiter in die-
ser Szene zum Abgang der Damen erklingen. Einige ihrer Worte werden fiir dieses Teilstiick
angegeben. Bis dahin findet sich im Autograph kein Hinweis auf die Verse, die mit ,,He
beneath whose sun-kissed feet (Er unter dessen sonnengekiissten Fiilen) beginnen, die im
Klavierauszug die vollstindige zweite Strophe bilden, obwohl sie lediglich in der Druckfassung
des Stiickes auftauchen. Fanden sie auf der Biihne Verwendung oder hat Bendall sie nur aus
dem Text iibernommen, um dem Chor eine ldngere und befriedigendere Form zu geben?

Im Originalmanuskript gibt es einen kurzen Hinweis, der nahelegt, dass eine zweite Strophe
zur Wiederholung der Musik der ersten tatsdchlich in der Produktion erklang. Beim Buchstaben
B im Autograph (drei Takte bevor die Stimmen einsetzen) wurde ein grofles X iiber die Stim-
men gesetzt. Diese drei Takte und der nachfolgende Takt, bei dem der Gesang beginnt, sind
tiber den Streicherstimmen von 1 bis 4 in derselben dicken Handschrift nummeriert und es gibt
dort ein weiteres X an der Stelle, an der die Stimmen hinzukommen. Ich glaube, dass diese
Markierungen insgesamt nicht nur Hinweise auf eine Wiederholung liefern, sondern einen ein-
fachen Hinweis an den Dirigenten, mehrere Seiten zuriickzubléttern. Wenn dem so ist, dann ist
die Nr. 4 des Klavierauszugs das einzige Stiick in Bendalls Suite, das genauso klingt, wie es
seinerzeit in dem Lyceum Theatre aufgefiihrt wurde.

Nachdem sich die Damen entfernt haben, geht die Szene mit Lancelot und Guinevere weiter,
die von Mordred und Morgan le Fay belauscht werden. Die Nr. 18 bietet lediglich sechs Takte
Melodrama der Streicher — eine gekiirzte Version der Nr. 14 —, um eine Frage Morgan le Fays
zu untermalen. Die Nr. 19, mit der der Akt endet, bietet wie bereits in Nr. 8 und Nr. 10 erneut
Lancelots Leitmotiv. Hier wird die Stimme der ersten Geige angegeben und darunter findet sich
ein Hinweis von Arthur Sullivan, der auf einige der Schwierigkeiten verweist, die zweite Hélfte
der Partitur zu komponieren, wiahrend die erste schon bei den Proben verwendet wird: ,,Dies
bezieht sich auf Nr. 10 — dies ist etwas kiirzer, aber ich habe die Nr. 10 nicht mehr & kann
daher die Bezugsnummern nicht einfiigen.” Diese wurden dann von anderer Hand darunterge-
setzt, und beziehen sich, wie vermutet, auf die Takte 1 bis 5 und die als 6 bis 15 bezeichneten
Takte (siche Nr. 10 oben). Das ganze Stiick ist an drei separaten Stellen von Baird mit Hinwei-
sen darauf versehen worden, dass sie gegebenenfalls wiederholt werden konnen. Wie schon
zuvor, liel Bendall beide Stiicke unberticksichtigt.

Dritter Akt

Der dritte Akt begann mit einem Auszug aus der Irish Symphony, bevor sich der Vorhang {liber
einem Raum mit einer Gewodlbekammer mit Blick auf einen Fluss hob. Guinevere und Lancelot
stellen fest, dass man von ihrer Liebe wei3. Als Artus eintritt, geht Lancelot ab, um der Konigin
mitzuteilen, dass Elaine tot ist. Sie hat sich selbst umgebracht, weil Lancelot eine andere liebt.
Elaines Leiche wird nun zur Beisetzung herbeigebracht, begleitet von Bediensteten, die einen
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Brief von ihr fiir Guinevere bringen. Das Autograph bietet als Nr. 21 (sic) das Grundgeriist fiir
ein Andante alla Marcia in H-Dur, jedoch finden sich dort nur die Cellostimmen. Nach 13 Tak-
ten, die an den ,,Trauermarsch® aus dem Klavierauszug (Nr. 5) erinnern, aber ganz anders
moduliert sind, ist dort eine Generalpause notiert mit dem Hinweis ,,auf das Stichwort ,’Tis set
again in earth® warten* (in die Erde gebettet), bevor der eigentliche Trauermarsch einsetzt, bei
dem alle Stimmen vollstindig angegeben sind. Der ganze erste Teil dieses Abschnitts ist
durchgestrichen und wurde von Wilfred Bendall nicht berticksichtigt.

Was jetzt die Einleitung des ,,Trauermarsches* — die Nr. 5 im Klavierauszug — ist, erhielt
nach der Streichung die neue Nr. 21. Sie verlduft sechzehn Takte lang in H-Dur und kann nach
Bedarf zur Untermalung des Dialogs wiederholt werden. Zu Beginn steht die Anweisung piano,
die dann an entsprechenden Stellen zu pianissimo und spéter mezzoforte wird. Die Koda
umfasst dreieinhalb Takte, um das Ganze ein letztes Mal abzurunden (3 1/2 Takte vor S im
Klavierauszug, aber immer noch in H-Dur). Dann folgt eine Seite handschriftlicher Anweisun-
gen an den Kopisten, eine Reihe musikalischer Auszilige zusammenzustellen, die Schliisselsze -
nen der Handlung unterlegt werden konnen, zusammen mit hingekritzelten Gesichtern von acht
ménnlichen Mitgliedern des Ensembles.

Guinevere wird ohnmichtig, als sie Elaines Brief liest. Dazu ist als Nr. 21A eine weitere
Wiederholung vom letzten Satz des Marsches angegeben. Aber wenn die Musik wihrend der
Szene durchlief, fillt es schwer, dies als etwas anderes aufzufassen als einen Hinweis fiir den
Dirigenten, dem Orchester zu signalisieren, dass die anschlieBende Kadenz und die Koda kurz
bevorstehen. Die Konigin wird fortgetragen, Artus und Mordred bleiben allein. Mordred st
den Samen des Misstrauens in des Konigs Seele, und im Gespriach mit Lancelot erfihrt der
Konig dann die Wahrheit. Zwei Mal werden wihrend dieser Szene die letzten sechs Takte von
Nr. 6 gespielt und dabei als Nr. 21B und 21C, wenn der Konig sich auf sein Schwert bezieht,
drei Mal wiederholt. Guinevere erkennt nun, dass ithre Liebe fiir beide verloren ist. Dann iiber-
bringt man die Meldung, dass Caerleon® belagert wird. Artus {iberldsst die Konigin der Obhut
Mordreds und zieht in die Schlacht. Bei seiner letzten Zeile — ,,My sword is drawn; I want no

scabbard now!* (Mein Schwert ist geziickt; ich bedarf seiner Scheide nicht mehr!) — miissen die
Ritter laut Biihnenanweisung als Entgegnung alle ihre Schwerter ziehen, wihrend der Vorhang

fallt. Fiir dieses offensichtliche Tableau liefert Sullivan (als Nr. 22) sieben Takte lang Fortissi-

20 Caerleon ist einer der Orte, der als das Camelot von Konig Artus identifiziert wurde. Der Verfasser
des urspriinglichen Artus-Manuskripts, Geoffrey of Monmouth, nennt — wie auch Wace und Laya-
mon — als Residenzstadt des Herrschers die walisische Ortschaft Caerleon (walisisch: Caerllion; es
handelte sich um ein Dorf am Ufer des Usk nordlich von Newport, heute ist es ein Stadtteil von
Newport). In der Ndhe von Caerleon befand sich die romische Siedlung Isca Silurum und Mon-
mouth deutete die Ruine des antiken Amphitheaters als Caerleon. Sir Thomas Malory, der spéter das
Material iiber Artus iiberarbeitete, sprach vom Kronungsort in ,,Carlion®. In den urspriinglichen Fas-
sungen wird der Name ,,Camelot* demnach noch nicht erwdhnt. Dieser taucht erstmals Ende des 12.
Jahrhunderts in den Schriften des franzdsischen Dichters Chrétien de Troyes auf. Auch spiter zog
Caerleon Schriftsteller an, die sich mit der Artus-Sage literarisch auseinandersetzten. Alfred Lord
Tennyson schrieb die /dylls of the King in einem Haus hoch iiber dem Usk, das heute das ,,Hanbury
Arms*“-Pub beherbergt.
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mo-Akkorde in Es-Dur (die ersten vier fast unvermeidlich ,,ad /ib* zum Wiederholen geeignet),
welche Bendall zusammen mit den anderen Fragmenten, verstindlicherweise ignoriert.

Vierter Akt

Der vierte Akt wurde durch einen weiteren Auszug aus The Tempest eingeleitet, wonach die
Szene das Gefangnis der Konigin auf Camelot zeigt. Hier ldsst Mordred sie in dem Glauben,
dass Artus tot sei, und fordert sie fiir sich selbst. Doch sie wiirde lieber sterben, als ihm nachzu-
geben. Wiitend erklért er, dass sie wegen ihres Verrats an Artus angeklagt werde, da sie mit
Lancelot Ehebruch begangen habe. Die musikalischen Moglichkeiten einer solchen Szene
wiren in einer Oper gewaltig (man vergleiche nur eine dhnliche Situation zwischen Rebecca
und Brian in /vanhoe), aber in diesem Stiick ist nicht eine Note zu horen bis die Konfrontation
voriiber ist. Und dann erklingt die Nr. 24 lediglich, um den Szenenwechsel zu iiberbriicken. Sie
besteht aus siebzehn kaum ungewdhnlichen, stiirmischen Takten in d-Moll, wobei die letzten
fiinfzehn so lange wiederholt werden konnen, wie der Szenenwechsel andauert:

Allegro agitato . o
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Bsp. 4: Sullivan, King Arthur

Auch diese Musik lasst Bendall unberiicksichtigt. Die Tatsache, dass sie mit 24 nummeriert ist,
fiihrt jedoch zu der Annahme, dass es urspriinglich einen Plan gab, entweder ein kurzes Vor-
spiel zum Akt (wie die Nr. 8) oder eine Art von musikalischer Begleitung fiir die unbestreitbar
dramatische Situation auf der Biihne zu komponieren.

Nachdem der Sturm voriiber ist, spielt die Szene erneut in der grolen Halle, in der sich die
bewaffneten Ritter versammelt haben. Mordred verurteilt Guinevere zum Tode, erlaubt ihr
aber, einen Recken zu bestimmen, der sich im Einzelkampf mit ihm misst. Die zwei Takte
Trompetenruf (auf einem Ton), mit denen ihr Fiirsprecher angekiindigt wird, sind auf die Riick-
seite von Nr. 24 gekritzelt und mit Nummer 24A versehen. Der Kémpfer erscheint und Guine-
vere wird, gefolgt von den Rittern, abgefiihrt. Mordred besteht darauf, vor dem Kampf die
Identitdt seines Rivalen zu erfahren. Es stellt sich heraus, dass es Artus selbst ist. Im Kampf
wird Artus todlich verwundet und Mordred zieht sich triumphierend zuriick. Artus ruft Sir
Bedevere herbei und befiehlt ihm, Excalibur in den See zu werfen, aus dem es kam. Als das
Schwert zum letzten Mal in Erscheinung tritt, gibt es erneut eine vollstaindige Wiederholung
der Nr. 6 (= Nr. 25), und abermals vollzog sich das Drama von Enthiillung und Duell wihrend
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das Orchester zu schweigen hatte. Sir Gawaine tritt auf und verkiindet dem Konig, dass
Mordred und Lancelot aneinandergeraten und nun beide tot sind.

Jetzt kehrt Guinevere zuriick und erfahrt von der Identitét ihres gliicklosen Kdmpen. Als sie
Artus’ Antlitz sieht, bricht sie zu seinen Fiilen in Trianen aus. Die Gestalt von Merlin erscheint
im Scheinwerferlicht iiber ihnen. Sterbend empfingt Artus eine Vision von Camelot, so wie es
einst war, und von Guinevere in ihrer Unschuld. Dazu erklingen geddmpfte Streicher mit dem
Thema des Maienliedes (Nr. 16), nun im Andante in D-Dur (6/8; Nr. 26). Bei Artus’ Tod tritt
eine Pause ein, nach der die Musik in derselben Tonart und demselben Tempo wieder einsetzt
(Nr. 27), als Merlin seine Riickkehr prophezeit und die zukiinftige Rettung Englands. Am
Schluss bleibt die Bithne im Dunkel. Man erblickt nur Artus’ Leichnam, der auf die Insel Ava-
lon gebracht wird, wihrend die Musik in den Schlusschor iiberleitet (Nr. 28). Dies findet sich
im Klavierauszug in der Nr. 5 ab dem Buchstaben T, abgesehen davon, dass der Originalchor
nur fiir Frauenstimmen geschrieben war, wihrend Bendall fiir die Konzertfassung die tieferen
Orchesterstimmen als Grundlage fiir die Tenor- und Bassstimmen hinzugenommen hat. Die
Schwierigkeiten der zeitlichen Abstimmung mit der Biihne zeigen sich auch hier wieder. Im
Autograph finden sich Notizen von George Baird, die besagen, dass an einer Stelle in der Auf-
fiihrung die Takte 5-12 des Chors entfernt wurden, wahrend an einer anderen Stelle die letzten
14 Takte wiederholt wurden! Bendall hat sich klugerweise am Ausgangsmaterial orientiert und
den Schlusschor beibehalten, so wie es Sullivan urspriinglich beabsichtigt hatte.

Dasselbe kann man nicht von dem Material im Klavierauszug sagen, das unmittelbar voraus-
ging. Zugegebenermallen wiirde jeder, der die Nr. 5 im Klavierauszug sieht und das Original-
manuskript nicht kennt, sie als eine Einheit akzeptieren. Selbst Bendalls mit Bedacht gewéhlter
Titel ,,Trauermarsch und Schlusschor soll den Horer dahingehend tduschen, es handele sich
um Arthurs ,,Trauermarsch®. Erst wenn man das ganze Werk untersucht, werden die wirklichen
Schwierigkeiten sichtbar, auf die Bendall stieB. Verfolgen wir unsere Schritte zuriick: Das
wichtigste Musikstiick im dritten Akt war Elaines Trauermarsch (Nr. 21), der nach Bedarf wie-
derholt wurde. Die {ibrige Musik war entweder eine unbedeutende Wiederholung (Nr. 21 A, B,
C) oder ein irrelevantes Fragment (Nr. 22). Im 4. Akt, mit Ausnahme der Sturmszene (Nr. 24),
gibt es nur einen Trompetenruf (Nr. 24A) und noch eine weitere Wiederholung (Nr. 25) bevor
eine verbundene Abfolge (Nr. 26, 27, 28) das Stiick zu einem Abschluss bringt. Die Nr. 21 war
zu wirkungsvoll, um verloren zu gehen, aber dennoch zu kurz, um fiir sich alleine zu stehen,
egal wie oft man sie wiederholt.

Wilfred Bendalls Losung ist geistreich. Die Nr. 21 und der letzte Abschnitt sollen zusammen
gespielt werden, doch man muss einen Weg finden, einen langen Abschnitt in D-Dur sanft aus
H-Dur heraus zu entwickeln. Zuerst bemerkt man die konstante Wiederholung von Nr. 21. Sie
wird zwei Mal gespielt, aber durch eine Verdnderung des Leittons ist das Stiick beim zweiten
Mal nach G-Dur hinunter transponiert (Nr. 5 im Klavierauszug bei R). Hier kann man die
urspriinglichen vier Takte mit der Koda auch in der neuen Tonart hinzufiigen (Nr. 5 im Klavier-
auszug, vier Takte vor S).

Jetzt zeigt sich ein zweites Problem. Wir hatten einen langsamen, langen Abschnitt im 4/4-
Takt und sind nun dabei, mit dem Schlusschor zu einer anderen Taktart zu wechseln (Nr. 28).
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Die beiden verbindenden Teile, Nr. 26 und 27, eignen sich mit dem 6/8-Takt nicht zum mar-
schieren, wobei der erste von ihnen schon zu einem 3/4-Takt umgewandelt wurde. Es gibt
keine Mdglichkeit, auch nur einen davon so wie er ist einzubinden, blo um sehr rasch zum
wiirdevollen 4/4-Takt zuriick zu wechseln, ohne die Stimmung des Stiicks vollig zu verédndern.
Bendall macht sich die Tatsache zunutze, dass, welche Verdnderung er auch immer vornimmt,
es stets eine Wiederholung bleibt. Er verzichtet komplett auf die Nr. 26 und bearbeitet die 6/8
der Nr. 27 solange, bis er zu wieder beim langsamen Marsch im 4/4-Takt ist — er erfindet sogar
eine ,,L'istesso tempo*“‘~-Anweisung hinzu, um dem Ganzen mehr Nachdruck zu verleihen (Nr. 5
im Klavierauszug, Buchstaben S bis T). Die ganze Nummer flief3t jetzt sacht und leicht dahin,
ohne dass man die damit verbundene Tiiftelei wahrnimmt.

Niemand wiirde behaupten, dass der rekonstruierte King Arthur ein verlorenes Meisterwerk
ist. Aber feststeht, dass wenn Bendall nicht seine Rettungsaktion bald nach Sullivans Tod
unternommen hitte, sich dann niemand mehr darum gekiimmert hitte. Seine Rekonstruktion
wurde mit einem Auge sowohl auf die Integritit einer jeden Chornummer bei einer konzertan-
ten Auffithrung als auch auf den Erhalt vieler von Sullivans urspriinglichen Absichten fiir die
Biithnenauffiihrung durchgefiihrt. Durch beide Ziele konnte auch so viel wie moglich von Carrs
Text erhalten bleiben. Es ist dulerst bedauerlich, dass Sullivans Ambitionen, eine ganze Artus-
Oper zu schreiben, im Sande verliefen, denn sicherlich ist Bendalls Suite kein Ersatz. Aber die
fiinf von ihm herausgegebenen Chorstiicke erlauben uns zumindest, viele von Sullivans Ideen
in einer zusammenhéngenden und musikalisch befriedigenden Form zu horen, ohne hinsicht-
lich der Tempi und Dauer darauf Riicksicht nehmen zu miissen, wie lange Mr. Irving denn
heute Abend zum Sterben braucht.

Siehe Seite 45:
Brief der beriihmten Schauspielerin Ellen Terry (1847-1928) an Arthur Sullivan vom 17. Mérz
1889. An der Seite von Henry Irving verkorperte die Terry 1888 die Lady Macbeth in Shake-
speares Macbeth und 1895 Guinevere in Carrs King Arthur. Fiir beide Produktionen schrieb
Sullivan die Biihnenmusik.
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Wilfred Bendall
Vorwort fiir den Klavierauszug von King Arthur (Novello 1903)

Im Jahre 1894 nahm der nunmehr verstorbene Sir Arthur Sullivan einen Auftrag von Sir Henry
Irving an, die Bithnenmusik zu Mr. Comyns Carrs Drama King Arthur zu komponieren. Das
Werk wurde am 12. Januar 1895 am Lyceum Theatre herausgebracht und erwies sich als grof3er
kiinstlerischer Erfolg. Nachdem das Drama abgespielt war, wurde an den Komponisten heran-
getragen, dass es schade wire, wenn solch schone Musik nicht verdffentlicht wiirde und der
Vergessenheit anheim fallen miisste, und dass man eine Auswahl in Form einer kurzen Konzer-
t-Kantate arrangieren konnte.

Bereits sehr frith war Sir Arthur Sullivan von der Geschichte von Artus und Guinevere faszi-
niert und hegte immer den Wunsch, eine grofle Oper zu diesem Thema zu schreiben — und tat-
sachlich entwarf auf seinen Wunsch hin der verstorbene Mr. Lionel Lewin einst ein Libretto.
Sir Arthur blieb der Idee seiner Jugend treu und beschloss, kein Arrangement der in Frage ste-
henden Musik zu machen, weil er immer noch hoffte, eines Tages eine groBBe Oper zu dem
Thema zu komponieren, in die einiges dieser Musik eingearbeitet werden konnte. Er fiihrte sei-
nen Plan soweit aus, dass er mit Mr. Comyns Carr einen Vertrag abschloss, ein Libretto zu ver-
fassen, das auf seinem Drama basierte. Nach dem Tod des Komponisten wurde beschlossen,
auf den urspriinglichen Vorschlag hinsichtlich der Musik zuriickzugreifen, und das gegenwiér-
tige Konzertarrangement ist das Ergebnis.

Nr. 1 Chorus of the Lake Spirits (Dawn and daytime turn to night)
Nr. 2 Chorus of the Unseen Spirits (Fairest form of the the earth!)
Nr. 3 The Chaunt of the Grail (Look not to thy sword)

Nr. 4 The May Song (Ere upon its snowy bed)

Nr. 5 Funeral March and Final Chorus (Sleep, oh, sleep!)
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Sullivans Kirchenmusik

In Sullivans Werkverzeichnis finden sich zahlreiche Kirchenlieder (siehe Arthur Jacobs: Arthur
Sullivan — A Victorian Musician, Rickmansworth 1992, S. 460-462, und Sullivan-Journal Nr.
1, S. 26-27 sowie lan Bradleys Beitrag ,,Sullivan’s Hymn and Carol Tunes* im Sir Arthur Sul-
livan Society Magazine Nr. 77, Winter 2011/12, S. 29-33).

In dem Buch SullivanPerspektiven (Oldib-Verlag, Essen 2012) widmen sowohl William
Parry (,,Sullivan between Secularism and Christianity”) als auch unser Griindungsmitglied Ian
Bradley (,,From Lux Eoi to Bishopgarth — A Theologian’s Reflections on Sullivan's Hymn Tunes‘)
zwei umfangreiche Essays der Beziehung von Sullivan zur Religion und zur Sakralmusik (siehe
auch den Beitrag von David Eden, ,,Sullivan und das Christentum®, im Sullivan-Journal Nr. 2,
S. 2-9).

Auch heute noch finden sich Melodien Sullivans in englischen Kirchengesangbiichern und in
Gesangbiichern der Neuapostolischen Kirche. Um einen Eindruck von der Vielseitigkeit seiner
Kirchenmusik zu vermitteln, reproduzieren wir auf den folgenden Seiten einige der Kirchenlie-
der von Sullivan, die in dem Buch The Hymnal of the Protestant Episcopal Church in the Uni-
ted States of America von 1940 abgedruckt wurden. Darunter finden sich allgemeine Kirchen-
lieder (,,General Hymns*‘), Melodien, die als Wechselgesang zwischen dem Geistlichen und der
Gemeinde gesungen wurden (,,Litany*), Lieder zu Ostern (,,Easter*) und zu Weihnachten
(,,Christmas®).

Eine Auswahl der Kirchenmusik Sullivans findet sich auf der CD
The Hymn Makers — Arthur Seymour Sullivan (1842-1900): Nearer, My God, To Thee
(Kingsway KMCD2277)

Darauf sind folgende Musikstiicke zu horen:
Onward! Christian Soldiers

Hallelujah! Hallelujah!

Hushed Was The Evening Hymn

To Thee, O Lord, Our Hearts We Raise
Nearer, My God To Thee

Lead, Kindly Light

Courage, Brother! Do Not Stumble

'For My Sake And The Gospel's, Go'
Safe Home

A S IR

. Angel Voices, Ever Singing

—t
_ O

. I'm But A Stranger Here

. Lord, In This Thy Mercy's Day

. Who Trusts In God, A Strong Abode

. The Day Thou Gavest, Lord, Is Ended

—_
W N
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557 General Hymns

65. 65. D., with Refrain

ST. GERTRUDE ARTHUR S. SULLIVAN, 1871
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1 On-ward, Chris-tiansol - diers, March-ing as to war, With the cross of
2 At the sign of tri - umph Sa-tan’s hostdoth flee; On,then, Chris-tian
3 Like a migh-ty ar - my Moves the Church of God; Broth-ers, we are
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Je - sus Go-ing on be-forel Chnst, the roy-al Mas - ter, Leads a -
sol - diers, On to vic - to - ryl Hell’s foun-da-tions quiv - er At the
tread - ing Where the saints have trod; We are not di - vid - ed, All one
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gainst the foe; For-ward in - to bat - tle, See, his ban-ners go.
shout of praise; Broth-ers, lift your voic - es, Loud your an-thems raise.
bo - dy we, One in hopeand doc - trine,One in cha-ri - ty.

. ] i =F y -
=P ph— T 1 H—— 1 Il‘ I  — %4‘14{r r 7 I. —eo—
|
Refrain
—Q—b - 1 | N = | 1
—] o
P S —_ "_ g L # ¢ [ P~ S W dm—
T r ) g =z
ARAAANANNEE
On - ward, Chris-tian sol - diers, March-ing as to war,
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With the cross of Je - sus Go -ing on be - fore! A-men.
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4 Crowns and thrones may perish, 5 Onward, then, ye people,
Kingdoms rise and wane, Join our ‘happy throng;
But the Church of Jesus Blend with ours your voices
Constant will remain; In the triumph song:
Gates of hell can never Glory, laud, and honor,
’Gainst that Church prevail; Unto Christ the King; -
We have Christ’s own promise, This through countless ages
And that cannot fail. . Men and angels sing.
Refrain Refrain
Amen.

SABINE BARING-GOULD, 1864
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General Hymnsg

88. 84
HANFORD ARTHUR S. SULLIVAN, 1874
Quietly
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1 Je - sus, my Sa -viour, look on me, For I am wea - ry

2 Look down on me, for I am weak; I feel the toil - some

3 I am be - wil -der’d on my way, Dark and tem-pes - tuous
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and op - prest;

I come to cast my-self on thee: Thou art my rest.

is
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jour-ney’s length: Thine aid om - ni - po-tent I seek: Thou art my strength.
the night; O send thou forth some cheer- mgralehou art my light.
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4 When Satan flings his fiery darts,
I look to thee; my terrors cease;
Thy cross a hiding-place imparts:
Thou art my peace.

5 Standing alone on Jordan'’s brink,
In that tremendous, latest strife,
Thou wilt not suffer me to sink:
Thou art my life.

6 Thou wilt my every want supply,
E’en to the end, whate’er befall:
Through life, in death, eternally,
Thou art my all. Amen.
CHARLOTTE ELLIOTT, 1869, alt.

LITANIES

The stanzas of these hymns may be sung alternately by the minister (or a
chorister) and the congregation, the last line of each stanza being sung always by the

congregation.
229 par: 77.76
LEBBAEUS St. Alban’s Tune Book, 1866,
har. ARTHUR S. SULLIVAN, 1874
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We
We

Prod - i - gals, con - fess -ing  all:

Pen - i-tent we breathe thy Name:

1 God the Fa-ther, God the Son, God the Spi - rit, Three in One,
2 Fa - ther, hear thy chil-dren’s call; Hum-bly at thy feet we fall,
3 Christ, be-neath thy cross, we blame All our life of sin and shame;
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Hear us from thy heav’n-ly throne: Spare us, ho - ly Trin - ity.

be - seech thee, hear us.
be -seech thee, hear us.
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4 Holy Spirit, grieved and tried,
Oft forgotten and defied,
Now we mourn our stubborn pride:
We beseech thee, hear us.

5 Love, that caused us first to be,
Love, that bled upon the tree,
Love, that draws us lovingly:

We beseech thee, hear us.
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94 Second Tune @agttl‘

) 76.76. D.
ST. KEVIN ARTHUR SEYMOUR SULLIVAN, 1872
With animation | | ;
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1 Come, ye faith - ful, raise the strain Of tri-umph-ant glad - ness;
2 'Tis the spring of souls to - day; Christ hath burst his pris - on,
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God hath broughthis Is - ra - el In - to joy from sad - ness;
And from three days’sleep in death As a 'sun hath ris - en;
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Loosed from Pha - raoh’s bit - ter yoke Ja-cob’s sons and daugh - ters;
All the win - ter of our sins, Long and dark, is fly - ing
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Led them with un-moistened foot Through the Red Sea wa - ters.

From his light, to whom we give Laud and praiseun - dy - ing. A-men.
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3 Now the queen of seasons, bright 4 Neither might the gates of death,

With the day of splendor, Nor the tomb’s dark portal,
With the royal feast of feasts, Nor the watchers, nor the seal
Comes its joy to render; Hold thee as a mortal:
Comes to glad Jerusalem, But to-day amidst thine own
Who with true affection Thou didst stand, bestowing
Welcomes in unwearied strains That thy peace which evermore
Jesus’ resurrection. Passeth human knowing. Amen.

ST. JOHN of Damascus, 8th cent.; Tr. J. M. NEALE, 1853
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C.M. D. .
NOEL English Melody, adapted by
ARTHUR SEYMOUR SULLIVAN, 1874
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1 It came up-on the mid-nightclear, That glo-rious song of old,
2 Still through the clo - ven skies they come With peace-ful wings un-furled,
*3 Yet with thewoes of sin and strife The world has suf fered long;
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From an - gels bend -ing near the earth To touch their harps of gold:
And still their heav’n-ly mu -sic floats O’er all the wea-ry world;
Be - neath the heav’n-ly strain haverolled Two thou-sand years of wrong;
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“ Peace on the earth, good will to men, Fromheav'n’sall - gra- cious King.”
A - bove its sad and low - ly plains They bend on hov-’'ring wing,
And man, at war with man, hearsnot The ti-dings which they bring;
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The world in sol - emn still-ness lay To  hear the an - gels sing.
And ev - er o'er its Ba - bel-sounds The bless-ed an - gels sing.
O hush the noise, ye men of strife, And hear the an -gels singl
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-4 O ye, beneath life’s crushing load, 5 For lo! the days are hast’ning on,
Whose forms are bending low, By prophets seen of old,
Who toil along the climbing way When with the ever-circling years
With painful steps and slow, Shall come the time foretold,
Look now! for glad and golden hours When peace shall over all the earth
Come swiftly on the wing; Its ancient splendors fling,
-0 rest beside the weary road And the whole world give back the song
And hear the angels sing! Which now the angels sing.

EDMUND HAMILTON SEARS, 1846, alt.
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