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In der neuen Ausgabe des Sullivan-Journals wird in dem abschlieRenden 3. Teil zu Sullivans
Studienzeit die Bedeutung des Aufenthalts in Leipzig flr sein Wirken in GroRbritannien naher
beleuchtet. Leider mussen wir die Auswertung des von uns wiederentdeckten Leipziger
Tagebuchs von Sullivan (vgl. Sullivan-Journal Nr. 10, S. 3) auf eine der néchsten Ausgaben
verschieben, weil die Redaktion die Kopie von der Morgan Library & Museum in New York
nicht rechtzeitig erhalten hat.

In dem Beitrag von Marion Linhardt zur Extravaganza — einer Form des Londoner
Unterhaltungstheaters in der Zeit bevor Sullivan seine ersten Biihnenwerke komponierte — wird
jene Form des Divertissements vorgestellt, die Arthur Sullivan mit gehaltvolleren Beitrdgen
zum britischen Musiktheater Uberwand.

Till Gerrit Waidelich stellt den Musikforscher Sullivan vor, der 1867 Schubert-Manuskripte in
Wien wiederentdeckt hat. Im ersten Teil seines Beitrags setzt er sich mit der Quellenlage des
Schauspiels Rosamunde auseinander, zu dem Schubert Musik komponierte.

Zeitgleich mit dieser Ausgabe des Sullivan-Journals erscheint ein weiterer wichtiger Beitrag
der Deutschen Sullivan-Gesellschaft zur internationalen Forschung: der zweite Band von
SullivanPerspektiven, der sich diesmal neben Sullivans Opern mit seinen Oratorien, sakralen
Dramen, Schauspielmusiken und Liedern befasst (siehe hintere Umschlagseite).

Mit elf Ausgaben des Sullivan-Journals und zwei Banden von SullivanPerspektiven liegen zum
flinften Jahrestag der Griindung der Deutschen Sullivan-Gesellschaft e. V. nun mittlerweile
tber 1400 Seiten Analysen und Hintergrundinformationen zu Sullivans Gesamtschaffen vor,
die belegen, dass wir uns fir einen der bedeutendsten und einflussreichsten englischen
Komponisten engagieren.
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Meinhard Saremba
Zwischen Tradition und ,,Zukunftsmusik* (Teil 3)
Sullivans Studienjahre und das Kulturleben in Leipzig

Bei seinem Studium in Leipzig sah sich Arthur Sullivan den unterschiedlichsten Einfllissen
ausgesetzt. Als erster Mendelssohn-Stipendiat pflegte er gute Kontakte zu den Vertretern der
neo-klassischen Ausrichtung der deutschen Musik um Moscheles und Rietz, aber er zeigte sich
auch offen fur die neuesten Entwicklungen durch Liszt und Wagner. Deren Gegner
verwendeten fur die entsprechenden Kompositionen den Begriff ,,Zukunftsmusik* mittlerweile
spottisch, wahrend die Vertreter dieser Ausrichtung den Terminus ,,Neudeutsche Schule®
bevorzugten.

Ungerechtfertigterweise hatte Wagner 1869 in der Neuauflage von Das Judentum in der
Musik den Musikzeitschriftenverleger und Kritiker Ludwig Bischoff (1794-1867) beschuldigt,
in der Kolnischen Zeitung den Ausdruck ,,Zukunftsmusik* gepragt zu haben. Bischoff benutzte
diesen jedoch erst 1859 in der ersten Nummer der von ihm gegrindeten Niederrheinischen
Musikzeitung (von 1850-59 noch Rheinische Musikzeitung). Bereits zuvor war von der ,,Musik
der Zukunft“ die Rede gewesen. Schon bei Robert Schumann findet man unter den
Kommentaren Florestans im Jahre 1833 die Bemerkung: ,,Eine Zeitschrift fir ,zukinftige
Musik¢ fehlt noch“.? In den 1840er Jahren — als Kiinstler wie Chopin, Liszt und Berlioz als
Zukunftsmusiker galten — schrieb Karl Gaillard, der Redakteur der Berliner musikalischen
Zeitung, im Jahre 1847 in derselben: ,,Schafft sich Herr Berlioz ein eigenes Orchester an, so
mag er dirigieren, soviel es ihm beliebt, und seinen musikalischen Hokuspokus, genannt ,die
neue Musik® oder ,die Musik der Zukunft, treiben.“> Louis Spohr, den Sullivan in Leipzig
auch noch personlich erlebte, gebrauchte das Wort ,,Zukunftsmusik in einem Brief vom 26.
November 1854. In Signale fir die musikalische Welt zitierte man im Januar 1856 die
Osterreichische Zeitung tiber ein Berliner Konzert von Franz Liszt, der, wie es hieB. ,,sich seit
einigen Jahren zugleich zum Protector, Vermittler und Agenten der sogenannten
Zukunftsmusik gemacht* hat. Doch:

,Wenn man mit einem Wort sagen wollte, worin eigentlich das Wesen dieser

Zukunftsmusik besteht, so wirde dies eher zum Schaden als zu Gunsten dieser so

anspruchsvoll aufgetretenen Richtung geschehen mussen. Denn man wirde sie dann nur

als die hochmuthig gespreizte Phrase bezeichnen konnen, die sich einbildet neu und
originell zu sein, wo sie nur das Gold der vorausgegangenen grofen Meister zu blanken

Spielpfennigen ausmiinzt. Es ist allerdings eine hohe und ehrenwerthe Aufgabe, welche

! Siehe hierzu auch die ersten beiden Teile dieses Artikels in den Sullivan-Journalen Nr. 9 (S. 2-58)
und 10 (S. 3-30) sowie Meinhard Saremba: ,,,...wie gute Werke gemacht sein sollten® — Sullivan, die
komisch-romantische Oper in Deutschland und die Folgen®, in Albert Gier / Meinhard Saremba /
Benedict Taylor (Hrsg.): SullivanPerspektiven 11 - Arthur Sullivans Blhnenwerke, Oratorien,
Schauspielmusik und Lieder, Essen 2014.

2 Robert Schumann: Gesammelten Schriften, Band 1, Leipzig 1854, S. 46.

% Berliner musikalischen Zeitung, Nr. 24, Jahrgang 1847. Siehe auch Wilhelm Tappert: Wagner-
Lexikon, Leipzig 1877, S. 45.



sich die ,Zukunftsmusik* dahin gestellt hat, daB sie auf die Grundidee der Kunst und auf
die Musik als einen wirklichen Ausdruck des Gedankens zuriickgehen und darauf eben
ihre Bedeutung flr eine neue Zukunft der Musik begriinden will. Aber diese Aufgabe ist
eine allgemeine fir Jeden, der in irgend einer Kunst etwas Wesentliches schaffen und
gestalten will, wahrend es zur Bizarrerie und zur Fratze fihrt, die Zukunft als
Aushangeschild vor die Thire zu hdngen und damit pomphaft etwas anzukiindigen, was
sich von selbst versteht, hier aber jedenfalls zugleich als eine Absonderlichkeit
ausgeboten wird. Insofern nun auch die neuen Compositionen von Liszt unter dem
Spiegel der Zukunftsmusik gestellt werden, haben sie Gunst oder Ungunst derselben zu
theilen, obwohl sie durch ein einfacheres Streben, aber auch durch eine geringere
Kraftfiille in der Form und im Inhalt sich von ihnen unterscheiden.*

Und so gibt es flr einiges auch lobende Worte, wenn es (ber Les Préludes heilt, die
Komposition sei ,,geistreich® und biete durch ,,die Kunst der musikalischen Ueberginge und
eine machtige Massenbeherrschung einige bewundernswirdige Momente dar“. Doch ,,an
Originalitat und Erfindung fehlt es aber noch in manchem Betracht, und vieles bleibt dunkel
und verschwommen, was der Componist ohne Zweifel hell, groR und klar in seinen Gedanken
getragen®.”
Erheblich kompromissloser zeigte sich drei Jahre spater Ludwig Bischoff in der
Niederrheinischen Musikzeitung: ,,All’ die Ungegohrenheit, der Schwindel, all’ die Eitelkeit,
all’ die Selbstbespiegelung, all’ die Trigheit, der Zukunft zuzuschieben, was man selbst leisten
miisste, all” die Hohlheit und Salbaderei der dsthetischen Schwétzer — wie schon fasst sich das
alles in dem einen Wort ,Zukunftsmusik‘ zusammen.“® Einige Mitarbeiter von Signale fiir die
musikalische Welt zeigten mehr Verstdndnis, wenn es beispielsweise drei Monate bevor
Sullivan nach London zuriickkehrte, in einem Bericht iiber ,,Zukunfts-Musik in Wien* hief3:
,Die neue Schule mag manchen Fehler, manchen Mifigriff machen: eines 146t sich ihr

aber gewil} nicht abstreiten, und das ist der Muth, die Energie.“7

Kurz vor seiner Ruckkehr brachte Arthur Sullivan sein Unverstandnis dartiber zum Ausdruck,
dass man in London - wo noch immer Héandelsche Chorsatze, Mendelssohns
Melodienreichtum und Chopins Zauber dominierten — neuen Musikeinfliissen weitgehend
desinteressiert gegentberstand:
»Ich kann nicht begreifen, warum die Kritiker und folglich auch selbst Musiker so
voreingenommen gegenuber diesem bedauernswerten Komponisten sind; allein beim
Namen Schumann zieht sich ein englischer Musiker bestlrzt zuriick, zuckt mit den
Achseln und murmelt etwas von Zukunftsmusik, Weimar usw., und zweifellos wird er mit
feinem Urteilsvermdgen den markanten Unterschied zwischen Schumann und Handel

* Signale fiir die musikalische Welt, 14. Jg., Nr. 1, Januar 1856, S. 8 f.

> Signale fiir die musikalische Welt, 14. Jg., Nr. 1, Januar 1856, S. 9.

® Niederrheinischen Musikzeitung, 17. Jg., Nr. 41, Jahrgang 1859.

" Signale fir die musikalische Welt, 19. Jg.Nr. 10, 31. Januar 1861, S. 89.
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deutlich machen. Wenn man jedoch diesen Mann fragt, ob er wirklich schon einmal
bewusst eine Note von Schumanns Musik gehort habe, wird er wahrscheinlich antworten
miissen — Nein.*®

Wahrend das von Bartholf Senff® edierte, wéchentlich erscheinende Musikmagazin Signale fiir
die musikalische Welt eher der neo-klassisch/romantischen Schule zugetan war, stand die einst
von Schumann gegrindete und ab 1845 von dem Antisemiten Franz Brendel herausgegebene
Neue Zeitschrift fir Musik der neudeutschen Schule nahe. Brendel hatte 1854 auch das Buch
Die Musik der Gegenwart und die Gesammtkunst der Zukunft veroffentlicht, in dem er seine
Haltung deutlich machte.’®  Mit der von Brendel mit organisierten so genannten
,, Tonkiinstlerversammlung®, die vom 1. bis zum 4. Juni 1859 anldsslich des 25-jahrigen
Bestehens der Neuen Zeitschrift fur Musik in Leipzig stattfand, hatte Sullivan einen der
vorlaufigen Hohepunkte in der Auseinandersetzung vor Ort erleben koénnen. Durch die
vielfaltigen neuen Eindriicke, die er an seinem Studienort erhielt, weitete sich sein Horizont, so
dass er sich neben H&ndel und Mendelssohn nun vor allem auch fur Berlioz, Schubert,
Schumann, Liszt und Wagner begeistern konnte.

Das Musikleben des Konservatoriums und
die Verlangerung des Studienaufenthalts

Etliche Monate brachte Arthur Sullivan in der Annahme zu, dass er nach zwei Jahren das
Leipziger Konservatorium wieder verlassen musste. So schrieb er am 2. Mai 1859:
»Englische Studenten bleiben hier im Allgemeinen drei Jahre lang, da sie in dieser Zeit
den ganzen Studienkanon durchlaufen, den die Bestimmungen des Konservatoriums
vorsehen.

Andere wiederum, die bis zu einem gewissen Grad in der Kunst fortgeschritten sind,
bleiben hier nur zwei Jahre, und was mich betrifft, so denke ich, dass dies ausreicht (es sei
denn, man beginnt wieder vollig am Anfang). [...] Man kann hier in zwei Jahren mehr
schaffen als andernorts in vier.*

Auch wenn Sullivan in seiner Freizeit ausgiebig die Annehmlichkeiten des Lebens genoss, war
er dennoch in Sachen Musik duf3erst engagiert und machte gute Fortschritte bei seinen Studien.
Dass er gerne bereit war, mehr als das No6tige zu tun, belegt ein Hinweis in seinen Briefen, dass
er bei seinem Klavierlehrer Louis Plaidy noch zusitzlich ,,ein Dutzend Privatstunden nahm
(September/Oktober 1860). In Anbetracht seiner frilhen Begabung — er hatte bereits im Alter

® Mit Ivanhoe ibertrumpfte Sullivan Marschners Erfolgsoper Der Templer und die Jiidin und mit
Ruddigore schuf er ein humorvolles Pendant zu dessen Oper Der Vampyr. VVon Spohr dirigierte
Sullivan in Konzerten die Ouvertiire und Arie ,,Questi affetti* aus Faust, die Ouvertiire zu Jessonda
sowie die 3. Sinfonie.
% Siehe auch Sullivan-Journal Nr. 10, Dezember 2013, S. 3.
19 Sjehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 45 f. und 47.
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von acht Jahren ein Anthem komponiert — fallt ein Kiinstler wie Arthur Sullivan durchaus in
die Kategorie ,,Wunderkind“. Dementsprechend trifft auf ihn sicher das zu, was bei Studien
iiber Hochbegabte' herausgefunden wurde: Dass er namlich sein Talent durch Fleif,
Anstrengungen und unablassiges Uben gefordert hat — nicht weil er von seinen Eltern dazu
gendtigt wurde, sondern allein weil er Freude an der Musik hatte. Noch in spaten Jahren lernte
er stets hinzu. Bezeichnend ist eine kleine Episode, von der der mit Sullivan befreundete
Kritiker der Sunday Times, Hermann Klein, erzahlte, der den Komponisten einmal in Covent
Garden traf, wo er, die Partitur der Meistersinger von Nlrnberg vor sich ausgebreitet, die
Auffithrung verfolgte. ,,Wie Sie sehen, nehme ich gerade Unterricht®, sagte Sullivan. ,,Nun,
warum auch nicht? Dies ist nicht nur Wagners Meisterwerk, sondern die groRte komische Oper,
die je geschrieben wurde. 12

Als Student war Sullivan im universitdren Musikleben umfassend engagiert. Bei einer

,groBen Party zu Ehren von Herrn von Holstein™"

wurde ein Stiick aufgefiihrt mit ,,einem
musikalischen Prolog (bei dem ich den Tenor gab)”. Doch es war ,,des Tanzes kein Ende*
abzusehen und ,,ich amiisierte mich prachtig®. ,,Mif} David + ihrem Auserkorenen” wurde zur
Hochzeit eine Serenade geboten, was ,,natiirlich mit Proben und dem Kopieren der Stimmen*
verbunden war. ,,Die Zeremonie fand in einem kleinen Dorf namens Taucha statt, etwa vier
Meilen von der Stadt entfernt®, berichtete Sullivan. ,,Wir Konservatoriumsstudenten fuhren alle
am Morgen in zwei groRen Omnibussen dorthin, da wir planten, ihnen zu Ehren etwas in der
Kirche zu singen. Es war ein herrlicher Tag + wir hatten viel SpaB.“ (13. September 1860)
Schon in jungen Jahren zeigt sich, dass Sullivan nicht zu jenem Kinstlertypus gehort, der sich
selbst bemitleidet und von seiner Gabe ,,besessen ist wie von einem Damon®, wie es spiter

Arnold Bax formulierte.’* Dieses Ideal des wahren Kinstlers wurde besonders im 19.

1 Die Psychologin Franzis Preckel, seit 2006 Leiterin der Abteilung Hochbegabtenforschung und
-forderung im Fach Psychologie an der Universitat Trier, duferte in einem Interview: ,,Kinder, auf
die das zutrifft, sind eben nicht nur sehr intelligent, sie sind auch extrem fleilig und motiviert, sie
besitzen ein sehr starkes Selbstkonzept. Viele von ihnen ben drei bis vier Stunden am Tag, und
Ubung bedeutet bei ihnen nicht, immer wieder das Gleiche zu wiederholen, sondern den
Schwierigkeitsgrad zu steigern — bis zu dem Punkt, an dem sie erst einmal scheinbar nicht mehr
weiterkommen. Wir sehen auch, dass diese Art des Ubens bei Intelligenteren zu besseren
Ergebnissen fuhrt. Es macht sich ein kumulativer Effekt bemerkbar, auch Matthaus-Effekt genannt:
Wer hat, dem wird gegeben. Aber nicht automatisch, sondern durch eine intensive Beschéaftigung
mit einem Thema, und durch exzellente Anleitung durch gute Lehrer.« Zitiert nach Alexander
Wendt: ,.Die Revolution der Klugen — ,Intelligent und extrem fleiig*, in Focus Nr. 49, 3.
Dezember 2012. Siehe u. a. auch Heiner Gembris: Begabungsférderung und Begabungsforschung in
der Musik, Berlin 2010; oder Ellen Winner: Hochbegabt — Mythen und Realitdten von
auergewdhnlichen Kindern, Stuttgart 1998, 2. Auflage 2004.

12 Hermann Klein: Thirty Years of Musical Life in London: 1870-1900, London 1903, S. 196.

3 Brief vom 13. September 1860. Inwiefern dieser Herr von Holstein mit dem einflussreichen
Diplomaten Friedrich von Holstein (1837-1909) verwandt ist, wére noch zu klaren.

4 Bax in einem von J. & W. Chester verdffentlichten Buch iiber ,Inspiration®, zitiert nach Colin Scott-
Sutherland: Arnold Bax, London 1973 S. 75. Das vollstindige Zitat lautet: ,,Alles, was mit
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Jahrhundert propagiert: So konnte Sullivan in der Neuen Zeitschrift fir Musik im
Zusammenhang mit Beethoven iiber ,,das Damonische des Unbewussten* lesen, neben dem
Liszt das ,,poetische BewuBtsein“ verkdrpere.™ In der Neuen Zeitschrift fiir Musik {ibte man
Kritik daran, dass in Weimar zu viele Singspiele (Opern mit gesprochenen Dialogen) gegeben
werden — ,,22 auf 54 Opern‘ sei ,.kein giinstiges Verhiltnis“.*® Besonders scharf kritisierte
man, dass die ,,Operette” Der Schauspieldirektor von Mozart das Spielplanangebot
verschandele.'” Doch getreu dem spater von Leonard Bernstein gehuldigten Wahlspruch, ,,All
good music is serious music*, genoss Arthur Sullivan die intensive Beschéftigung mit aller Art
von Musik. Als er einmal mit seinen Studienkollegen ein Singspiel von Reinicke einstudierte,
verlieh er sich in einer Briefunterschrift Ubermiitig den gewichtigen Titel: ,,Dirigent der
Koniglichen Oper in Leipzig®“. Durch die Auseinandersetzungen zwischen der neo-
klassisch/romantischen und der Neudeutschen Schule'® dirfte Arthur Sullivan bewusst
gewesen sein, dass es gravierende &sthetische Unterschiede hinsichtlich der an den Modellen
der Klassik und Friihromantik ausgerichteten Komponisten und den Anhangern von Liszt und
Wagner gab. In der Neuen Zeitschrift fur Musik fanden sich immer wieder Spitzen gegen
Musik, die danach trachtet, Vergnugen zu bereiten. Sullivan nahm bei diesen
Auseinandersetzungen eher eine Zwischenposition ein. Ihn interessierten die jeweiligen
Ansatze nicht als verbindliche Systematik, vielmehr liel er sich jeweils nach den
Erfordernissen der dramatischen Vorlage von den jeweiligen Ausrichtungen inspirieren, um sie
in seinen Personalstil zu integrieren.”® Dass dieser sich im Laufe seiner Studienzeit erst ganz
allmahlich herausbildete, versteht sich von selbst.

Uber die Priifungen des Konservatoriums in Offentlichen Konzerten berichtete auch die
Presse, die dem Institut bescheinigte, ,erfreuliche Beweise von der tiichtigen und
kunstgedeihlichen Wirksamkeit unsres hiesigen Conservatoriums® zu bieten.”> Und so konnte

Gewissheit gesagt werden kann, ist, dass der wahrlich inspirierte Kinstler nicht eine Gabe besitzt,
sondern von ihr besessen ist wie von einem Dimon.“ Diese AuBerung huldigt einem
romantisierenden Kunstbegriff, welcher der Asthetik des 18. Jahrhunderts, der Sullivan eher nahe
stand, fremd war. Siehe hierzu Benedict Taylor: ,,Resituating Gilbert and Sullivan: the musical and
aesthetic context, in David Eden/Meinhard Saremba (Hrsg.): The Cambridge Companion to Gilbert
and Sullivan, Cambridge University Press 2009, S. 36-49; und Benedict Taylor: ,,Der Musiker
Arthur Sullivan — Asthetik und Kontext*, in Ulrich Tadday (Hrsg.): Arthur Sullivan, Miinchen 2011,
S. 5-21.

' Neue Zeitschrift fur Musik, Band 49, Nr. 13, 24. September 1858, S. 134.

18 Neue Zeitschrift fiir Musik, Band 49, Nr. 22, 26. November 1858, S. 241.

' Neue Zeitschrift fir Musik, Band 51, Nr. 10 2. September 1859, S. 84, und Band 52, Nr. 9, 24.
Februar 1860, S. 80.

'8 Siehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 28 ff.

19 Siehe hierzu Benedict Taylor: ,,Arthur Sullivan — Asthetik und Kontext*, in Ulrich Tadday: Arthur
Sullivan, Munchen 2011, sowie auch die neuen Eintrdge zu Sullivan in Horst Weber (Hrsg.):
Metzlers Komponistenlexikon, Stuttgart 2003, S. 621 — 623; und in Die Musik in Geschichte und
Gegenwart — MGG Personenteil, Band 16 (Strat-Vil), Kassel 2006, S. 262 — 267.

20 sjgnale fiir die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 26, 2. Juni 1859, S. 281.
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Sullivan, der bei dieser Bewéhrungsprobe als Pianist auftrat, seinen Namen erstmals in einer
deutschsprachigen Zeitschrift lesen. In der Neuen Zeitschrift fir Musik hiel3 es Gber seine
Mitwirkung im Rahmen der ,,Zweite[n] Hauptpriifung des Conservatoriums der Musik zu
Leipzig*:
,Am 28. Mai fand im Saale des Gewandhauses die zweite diesjédhrige Hauptprufung des
Conservatoriums der Musik, wie immer vor einem sehr zahlreichen Auditorium statt,
unter welchem diesmal Franz Liszt sich befand und den Vortrdgen mit sichtlicher
Theilnahme und Anerkennung folgte. [...] Hierauf folgten die ,Contraste, Phantasie fiir
zwei Pianoforte zu acht Handen von I. Moscheles (Op. 115) vorgetragen von Frl. Diana
Ashton aus Durham, Frl. Helene Jensch aus Minster und den HH. Arthur Sullivan aus
London und Bernhard van der Eulen aus Harlem. Das Zusammenspiel war sehr
lobenswerth und zeigte die technische wie musikalische Ausbildung der Vortragenden in
vortheilhaftem Licht.“*

Und in der Zeitschrift Signale fir die musikalische Welt hielt man fest:
,Die Exekutirenden wirkten in schonster Eintrachtigkeit zusammen und interpretierten die
Composition so, daB3 der anwesende Meister Moscheles gewil3 zufrieden sein konnte.*

Ne, 26, Qeipjig, 2. Juni 1859,

SIGNALE

Mufitalifde Welt.

Siebjehnter Jahrgang.

Werantwortlider Redacteur; BVartholf Senff.

Xdbrlich evjdeinen 52 Mommern.  Preid fiir den gangen Jabrgang: 2. Thlr,, bei
divecter fraufivter Jujendung durdy dic Pojt unter Krewzband: 3. Thiv.  Jnjertionsges
bitbren fitv dic Petitzeile oder deven Rawm 2 Rengrofdyen.  Alle Buch= nud Muiitalicn-
pandfungen, fowie afle Pojtdmter nehmen BVejtellungen an.  Jujendungen werden untey
der Adrefje der Medaction erbeten.

Bweite Hauptpriifung des Confervatoriums der Mufif
ju Leipjig,

im Saale veg Gewanvhaufes. Sonnabend ven 28, Mat 1859.

Nidyt minder-alé die vor cinigen Wodpen abgebaltene crite Priifung gab dic ge-
gemwdrtige gweite die erfrenficyiten Veweife von Per tiidhtigen und funjtgedeiblidyon Wirt=
fambeit unfred bicfigen Gonfervatoviumg.  Gine nibere Vegritndung dicjes allgemeinen
Ausforuches wollen wir im Folgendem duvd) cine furge Kritif der in Nede frehenven Prii-
fung geben. -

Les Contrastes. Fantasie fir zwei Pianoforte zu 8 Hinden, von J. Mosche-
les (Op. 115), vorgetragen von Friulein Diana Ashton aus Durham,
Friulein Helene Jensch aus Minster, Herrn Arthur S. Sulivan aus
London und Herrn Bernlfard van der Eyken aus Harlem.

Die Gygeentivenden wirften in fdhdnfter Ginteddptigheit gufammen und interpreticten
die Gompojition fo, daf der amwcfende Meifter Mojdyeles gowiff gufricden fein Ponnte, —

2 Neue Zeitschrift fir Musik, Band 50, Nr. 23, 1. Juni 1859, S. 261.
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Im Verlauf des Jahres 1860 entwickelte sich die Idee, noch einige Monate langer in Leipzig zu

bleiben. In einem undatierten Brief schrieb Sullivan unter Bezugnahme auf die seinerzeit

entstandene Konzertouvertiire Das Rosenfest:
,Ich komme gerade von Schleinitzs Haus — er hat nach mir geschickt, um sich die
Ouvertiire anzusehen. Er sagt, wenn er nach der Messe eine zweite Prifung abhalt, was
nahezu sicher ist, wird er sie dabei gewiss auffiihren lassen. So gibt es noch eine Chance
far mich. Er sagte auch, wenn ich bis zum nédchsten Osterfest bleibe, werde ich sicher in
einem Offentlichen Konzert spielen. Nattrlich weil3 ich das nur zu gut, denn da ich dann
schon zweieinhalb Jahre hier bin, werde ich einer der besten Spieler sein + auch einer der
dltesten am Konservatorium. Alle anderen, die gespielt haben, waren drei Jahre hier.*
(undatiert, ca. 1860).

Mit der Konzertouvertire Das Rosenfest (The Feast of Roses nach Thomas Moores
orientalischer Novelle Lalla Rookh, der auch Schumanns Kantate Das Paradies und die Peri
zugrunde liegt) (berzeugte Arthur Sullivan im Juni 1860 bei seiner eigentlichen
Abschlussprifung — ,our last Prufung“ (er verwendet das deutsche Wort in seinem
englischsprachigen Brief). Bei der Auffihrung des nicht erhaltenen Orchesterwerks stand
Sullivan selbst am Dirigentenpult. ,,Es hat solchen Spal gemacht, da oben zu stehen und dieses
grof3e Orchester zu leiten!* schrieb er.
,»Ich kann mir vorstellen, wie Mutter jetzt sagt ,Gesegnet sei sein kleines Herz! Wie das
wohl geklopft hat!” Aber sein kleines Herz hat ganz und gar nicht geklopft. Ich war nicht
im Geringsten nervés, nur an einer Stelle, an der der Paukist bei der Probe am Morgen
falsch einsetzen wollte, aber am Abend machte er seine Sache gut. Ich wurde am Schluss
dreimal hervorgerufen und &uRerst enthusiastisch bejubelt. Ich habe den Vogel
abgeschossen, wie Herr Schleinitz sagte, d. h. ich hatte den groRten Erfolg in der ganzen

Priifung.“22

Moores frei erfundene und 1817 unter dem Titel Lalla Rookh (persisch fir ,, Tulpenwange®)
ver6ffentlichten orientalischen Geschichten waren auch in Deutschland bekannt und populdar.
Die Beschreibung des Festes in dem Kapitel ,,The Light of the Haram*, die Sullivan angeregt
haben muss, liest sich in der 1822 in Berlin erschienenen Ubersetzung der ,,romantischen
Dichtung* Lalla Rukh, die mongolische Prinzessin von Friedrich de la Motte Fouque auf den
Seiten 348-353 folgendermalien:

But never yet, by night or day, Doch nimmer je bei Tag und Nacht,

In dew of spring or summer's ray, In Frihlingsthau und Sommerpracht

Did the sweet Valley shine so gay Hat dieses Thal so hold gelacht,

As now it shines all love and light, Als jetzt, da Lied und Pracht sind Géste,
Visions by day and feasts by night! SUR traumt der Tag, die Nacht sieht Feste!

22 Herbert Sullivan / Newman Flower: Sir Arthur Sullivan — His Life, Letters & Diaries, (1. Aufl. Lon-
don 1927), 2. Aufl., London 1950, S. 29.



A happier smile illumes each brow,

With quicker spread each heart uncloses,

And all is ecstasy for now

The Valley holds its Feast of Roses;
The joyous Time, when pleasures pour
Profusely round, and, in their shower,
Hearts open, like the Season's Rose,
The Flow’ret of a hundred leaves,
Expanding while the dew-fall flows,
And every leaf its balm receives. [...]
A thousand restless torches play’d
Through every grove and island shade;
A thousand sparkling lamps were set
On every dome and minaret;

And fields and pathways, far and near,
Were lighted by a blaze so clear,

That you could see, in wandering round,

Ein freudges Licht will jeden Blick,
Lust alle Herzen reg’ umkosen,

Und alles schwimmt in heitern Glick, —
Denn jetzt beginnt das Fest der Rosen!?
Die Wonnezeit, wenn Freuden fliegen,
Ringsher, und vor dem duft’gen Wiegen
Herz gleich der Rose sich erschliel3t, —
Der Rose hundertblattrig prangend,®
Aufbliihend wenn sich Thau ergieft,
Und Balsam jedes Blatt empfangend [...]
Wohl tausend Fackeln ziehn entlang
Durch jeden Hain und Inselgang;

Wohl tausend Lampen werden wach
Auf Minaret und Tempeldach;

Und Feld und FuBweg, nah und weit,
Schwimmt in glanzlichter Herrlichkeit,
Und zeigt, dem Strauch entsunken matt,

The smallest rose-leaf on the ground. [...] Am Grund das kleinste Rosenblatt. [...]

And all were free, and wandering,
And all exclaim’d to all they met,
That never did the summer bring

So gay a Feast of Roses yet; [...]
And then the sounds of joy, the beat
Of tabors and of dancing feet;

The minaret-crier’s chant of glee
Sung from his lighted gallery,

And answer’d by a ziraleet

Und alle wandeln froh und frei,

Und griiRen sich mit holden Mienen,
Betheuernd sich, so lieblich sei

Noch nie das Rosenfest erschienen. [...]
Und dann der Hall der Tamburin,

Die Fule, die den Reigen ziehn; —

Der Séngerinnen Freudenklang

\Von heller Minarete Gang!®

Zur Antwort dann ein Ziralit,

From neighboring Haram, wild and sweet;Das nahen Harem wild entflieht; —

The merry laughter, echoing

From gardens, where the silken swing
Wafts some delighted girl above

The top leaves of the orange grove;
Or, from those infant groups at play
Among the tents that line the way,

Des Lachens frohliches Gegaukel

Aus Garten, wo die seidne Schaukel
Rasch ein ergotztes Méadchen hebt,

DalB iiber’m Bliithenhain sie schwebt, —
Und Larm der Kinder, die am Wege
Sich tummeln und bei’m Zeltgeh.éige,26

% Im Original und in der Ubersetzung findet sich folgende mit * markierte FuBnote: ,,Das Fest der
Rosen wihrt so lange, als diese in Bliithe stehn.” — S. Pietro de la Valle.

% Im Original und in der Ubersetzung findet sich folgende mit ** markierte Funote: ,,Gul sad berk,
die hundertblattrige Rose. Ich halte sie fiir eine besondere Gattung.* — Ouseley.

2 Im Original und in der Ubersetzung findet sich folgende mit * markierte FuBinote: ,,Es ist der
Gebrauch der Weiber, von der Galerie des néchsten Minarets, welche man zu diesem Behuf
erleuchtet, herabzusingen; die im Hause versammelten Frauen antworten hin und wieder mit dem
Ziralit oder frohlichem Chor.“ — Russell.
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Flinging, unaw’d by slave or mother, Wo Mutter nicht, nicht Sklav sie hiiten,

Handfuls of roses at each other. Sich werfen dicht mit Rosenblithen! —
Then, the sounds from the Lake, Und die Kldnge vom See, —

the low whispering in boats, das Gefluster in Boten

As they shoot through the moonlight; Hinschielend durch’s Mondlicht, —
the dipping of oars, der Ruder Geton

And the wild, airy warbling Und der trillernden Lieder

that everywhere floats, lufthauchendes Flothen,

Through the groves, round the islands,  Von Hain und von Insel

as if all the shores, und Uferland’s Hohn,

Like those of Kathay, Als ob sie, gleich denen von Kathay,
utter’d music, and gave im Schwellen

An answer in song to Der Klénge begruflten

the Kkiss of each wave. Die kiissenden Wellen.

Ob Sullivan orientalische Klangfarben verwendet hat, lasst sich nicht mehr nachvollziehen.
Immerhin gibt es in der Berichterstattung keine Hinweise darauf. Die Presserezensionen fielen
durchaus positiv aus, wobei die unterschiedlichen Einschatzungen auch mit der Ausrichtung
der jeweiligen Blatter zusammenhingen. In der Neue Zeitschrift fir Musik hiel3 es:

,,Als Componisten traten auf: Gustav Fischer aus Breitingen mit einem Quartett fur
Streichinstrumente in B dur, einer fleiBigen, geschickt gearbeiteten, freilich zugleich
etwas niichternen Compsition mit vielfachen Schumann’schen Ankldangen; und Arthur
Seymour Sullivan aus London mit einer Ouvertiire zu Thomas Moore’s ,Rosenfest‘ (in E
dur), die, von dem jungen Componisten selbst hochst anspruchslos dirigirt, durch ihr
unbandiges Feuer einen lebhaften Eindruck machte, tbrigens in Themenerfindung und
Verarbeitung, ja selbst bis auf die einzelnen harmonischen Combinationen, so ganz im
Mendelssohn’schen Style gedacht ist, daB ein eigentliches Urtheil iiber etwaige

selbstindige Schopferkraft des Autors nicht fiiglich moglich ist. <%

Und der Berichterstatter von Signale fir die musikalische Welt schrieb unter der Uberschrift
»Zweite Hauptpriifung im Conservatorium der Musik zu Leipzig im Saale des Gewandhauses,
Freitag, den 25. Mai 1860:
,Herr Sullivan arbeitet noch iiberwiegend mit Mendelssohn’schem Gedankenmaterial;
aber er verwendet dies mit Geschick und Geschmack und seine Ouvertiire ist von gutem
EbenmaR der Form, organisch in der Entwicklung und allerliebster Klangwirkung. Auch
er gibt Raum zu den besten Erwartungen fiir seine kompositorische Zukunft.«*

%% Im Original und in der Ubersetzung findet sich folgende mit ** markierte FuBnote: ,,Als man das
Rosenfest hielt, sahen wir eine Unzahl aufgeschlagener Zelte; umher ein solches Gedrénge von
Mannern, Weibern, Kindern und Madchen, mit Musik, Tanzreigen,* u.s.w. — Herbert.

27 Neue Zeitschrift fir Musik, Band 52, Nr. 23, 1. Juni 1860, S. 205.

% Signale flr die musikalische Welt, 18. Jg., 2. Juni 1860, S. 325.
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Arthur Sullivan war damit zufrieden. ,,Die Zeitungen haben mich wohlwollend behandelt®,
berichtete er, ,,viel besser als ich erwartet hatte, da doch die Ouvertiire im Stile Mendelssohns
geschrieben ist und es hier so einen Kliingel gegen Mendelssohn gibt. Ich hétte gedacht, sie
wiirden hart mit mir umgehen.«*°

@Gaverture zu T. Moore’s Gedicht |, das Rosenfest‘ aus Lallah Rookh, (Edar),
componirt von Herrn Arthur Seymour Sullivan aus London. (Unter
Leitung des Componisten.)

Herr Sullivan avbeitet nod) dfibenwicgend mit Mendeldfohn’fdhem Gedantenmaterial;
aber cv verwendet died mit Gefdhid und Gefdymad und {eine Ouvertuve ift von gutem
$benmag dov Form, ovrganijd) in der Cutwidelung und allerliebjter Klangwirtung, Aud
¢t gibt RNaum gu den beften Erwartungen fiiv feine compofitorifhe Jufunit.

Eigentlich war Arthur Sullivans Lehrzeit in Leipzig damit beendet, da das Stipendium nicht
mehr um ein weiteres Jahr verlangert werden konnte. Und im Sommer 1860 sah es keineswegs
danach aus, als ob sich der sein Geld stets sorgféltig einteilende Student einen langeren
Aufenthalt wiirde leisten kénnen,* obwohl ihm zunehmend nahegelegt wurde, noch ein wenig
l&nger zu bleiben. Unter Bezugnahme auf ein Schreiben von Sir George Smart liel er am 12.
Juli 1860 seinen Vater wissen:
,,Jch schrieb ithm, um thm mitzuteilen, dass meine Lehrer, insbesondere Mr. Moscheles +
Mr. Plaidy, winschten, dass ich bis Ostern hier bleibe, da sich meine Leistungen dadurch
sehr verbessern wirden + ich wahrscheinlich bei der groRen 6ffentlichen Priifung spielen
konnte, abgesehen davon, dass ich dadurch Essgelegenheiten und andere
Verglinstigungen erhalten konnte.*

Jedoch war sich Arthur Sullivan bewusst, dass er das Studium nicht tber Gebuhr in die Lange

ziehen durfte:
,»Nun, wie Du siehst kostet es, ein halbes Jahr linger zu bleiben. Ich bin bei meiner
Kalkulation auf 40 Pfund gekommen, wenn man davon das freundliche Angebot von 5
Pfund von Sir George abzieht, bleibt Dir noch die Summe von 35 zu zahlen + die kannst
Du genau so gut aufbringen wie ich fliegen kann. Deswegen miissen wir, lieber Vater, den
Plan mit Ostern aufgeben + uns darauf freuen, dass wir uns in 3 Monaten in diesem
Miniatur-Paris, Brissel, treffen. Frische Dein Franzdsisch auf + hurrah! Auf zu
Beefsteakes + Porter! Falls naturlich einer dieser mysteriosen Freunde auftauchen sollte,
von denen man in Romanen liest, + mir anonym 50 oder 100 Pfund sendet, habe ich keine
Einwinde dagegen, sie zu nehmen.* (12. Juli 1860)

# Arthur Lawrence: Sir Arthur Sullivan, London 1899, S. 39.
%0 7u den Vermogensverhaltnissen seines Vaters siehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 4.
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Doch dies hielt Arthur Sullivan fir Wunschdenken und bereitete sich im Geiste schon auf die
Rickreise vor:
,In der ersten Oktoberwoche mache ich mich auf den Weg nach England. In etwa 21
Tagen habt Ihr den unausstehlichen Plagegeist, mich hdchstpersonlich, wieder im Haus.
Und nur so nebenbei, vergesst nicht, dass es allgemein Ublich ist, fiir die Fahrt zu
bezahlen, wenn man auf Reisen geht. Schickt mir deshalb bitte beizeiten etwas Geld. [...]
Kommt Vater jetzt nach Briissel oder nicht? Oder Liittich?* (13. September 1860)

Arthur wurde allerdings von seiner Familie weiterhin im Ungewissen gelassen. In einem
undatierten Brieffragment mahnt er noch einmal an:
»Sage Vater, er soll sich lieber ein paar franzdsische Redewendungen zu Figen machen,
denn sie werden ihm auf dem Weg hierher nitzlich sein + dafiir sorgen, dass er seine
Reise mehr geniel3t. Ich wiirde ihm empfehlen, bis Kéln zu kommen.*

Doch dann erreichte ihn schlieBlich im September 1860 vollig tiberraschend die Nachricht, dass
sein Vater keineswegs die Absicht hatte, ihn vom Festland abzuholen, sondern vielmehr dafir
sorgte, dass sein jlngster Sohn seiner Ausbildung noch den letzten Schliff geben konnte. Zu
Arthur Sullivans groRer Uberraschung sollte der Aufenthalt in Deutschland noch bis Ostern
1861 verlangert werden, wodurch er die Gelegenheit erhielt, an der 6ffentlichen Hauptprifung
teilzunehmen.
In einem Brief schrieb er:
,Wie kann ich Dir nur ausreichend danken, mein liebster Vater, dass Du es mir
ermdoglichst, meine Studien hier fortzusetzen. Ich bin wirklich &ulerst dankbar + werde
hart arbeiten, damit Du bald siehst, dass all Deine Opfer (ich weil3, dass Du welche
bringst) nicht zwecklos sind + ich werde versuchen, das Ende Deiner Tage gliicklich +
angenehm zu machen. Ich hatte schon jeden Gedanken daran, langer zu bleiben,
aufgegeben + traf bereits Vorbereitungen fir meine Heimreise. Deshalb war die
Uberraschung umso gréBer fir mich. Ich hatte in der gleichen Woche an Sir George
geschrieben und ihm einen Brief von Mr. Moscheles beigelegt, in dem er ihn dringend
bat, meinen Aufenthalt zu verlangern. Ich werde meine derzeitige Unterkunft verlassen,
da ich finde, ich kann anderswo billiger leben, deshalb adressiere Post bitte an das
Conservatorium bis Du wieder von mir horst. Ich werde auch nicht in einer Familie leben,
da ich so viele Bekannte habe (Moscheles, David, Barnett, Ristner etc.), wo ich hingehen
+ zu Abend essen kann. Wenn ich will, kann ich dadurch natiirlich recht viel sparen. [...]
Dein Dich liebender Sohn
Arthur S. Sullivan

Ich bin in groRer Eile, da wahrend der Prifungszeit mein Kopf wegen einer Vielzahl von

Dingen vollig durcheinander ist. Und das muss ich erst einmal mit der plotzlichen
Anderung meiner Pline zusammenbringen.* (September 1860)
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Zu den (umgerechnet) erforderlichen 40 Pfund Sterling spendete sein alter Gonner George
Smart funf Pfund. Weiteres finanzierte der Vater, der zusétzlich zu seinen Aufgaben an der
Militdr-Musikschule in  Kneller Hall noch Unterrichtsstunden beim Klavierhersteller
Broadwood (bernahm. Auch das Konservatorium investierte in den vielversprechenden
Studenten. Am 28. Oktober 1860 lie Sullivan seine Mutter wissen:
,,Durch den freundlichen Einsatz von Herrn Kistner™! hat Herr Schleinitz, der Direktor,
mich von Zahlungen an das Conservatorium wéhrend der sechs Monate, die ich noch hier
bleibe, befreit. Als ich zu ihm ging, um mich dafir zu bedanken, sagte er zu mir: ,0O ja,
wir verzichten ganz darauf. Du bist ein prachtiger Kerl*? + sehr patent. Wir mégen Dich
alle so sehr, dass wir Dich nicht gehen lassen kénnen.” So siehst Du nun, das bedeutet 40
Taler (6 Pfund) weniger an Ausgaben. Ist das nicht sehr nett von ihm — ich habe ihm in
Vaters Namen gedankt.” (28. Oktober 1860)

Diese FoOrderung durch die Eltern und das Ausbildungsinstitut war die grundlegende
Voraussetzung fir die Entstehung von Sullivans Bihnenmusik zu Shakespeares Sturm.** Und
die Verlangerung des Studienaufenthalts sollte es ihm ermdglichen, seine Erfahrungen mit dem
deutschen Opern- und Konzertleben zu vertiefen.

Die Lehren von Leipzig — Die Leipziger Erfahrungen und
Sullivans kiinstlerische Errungenschaften

In Leipzig erwachte Sullivans Bewusstsein fir die Bedeutung englischer Musiker. Nachdem er
gut eineinhalb Jahre lang das Musikleben in Deutschland beobachtet und in den
Musikzeitschriften tber aufstrebende Musikergenerationen in Bohmen, Russland und den USA
gelesen hatte, schrieb er nach einem Konzert am Konservatorium:
,Die beiden Miss Barnetts haben grandios gespielt. Ihre Darbietungen waren bei Weitem
die Besten von allen. Es ist sehr seltsam, aber wahrend der letzten 4 oder 5 Jahre haben

3 Kistner war ein Leipziger Musikverleger. Der heute existierende Verlag Kistner & Siegel entstand
1923 durch die Verschmelzung der Verlage ,,C. F. W. Siegel“ und ,,Fr. Kistner®, in Leipzig.
Namensgeber sind Carl Friedrich Kistner (1797-1844) und Carl Friedrich Wilhelm Siegel (1819-
1869). Die Leitung des Kistner-Verlags war vorausschauend und forderte Talente. Schon Carl
Reinecke berichtete iiber ,,Gesangsstiicke nebst Ouvertiire®, die er fiir einen Schauspieler, ,,der zu
seinem Benefize ein von ihm aus dem Englischen Ubersetztes Lustspiel mit Gesang auffuihren
wollte*, komponiert hatte: ,,Der Musikverlag Fr. Kistner in Leipzig kaufte mir das Werk bereits vor
der ersten Auffithrung ab.” (In Carl Reinecke: Erlebnisse und Bekenntnisse, Leipzig 2005, S. 143.)

%2 Sullivan verwendet den deutschen Begriff ,,prachtiger Kerl* und iibersetzt ihn mit ,,splendid fellow*.

%% Zur Bedeutung, Verbreitung und Analyse des Werks siehe die Beitrage von William Parry (Sullivan-
Journal Nr. 6) und Sarah Spiegel (Sullivan-Journal Nr. 9) sowie Sarah Spiegel, Benedict Taylor und
Antje Tumat in Albert Gier / Meinhard Saremba / Benedict Taylor (Hrsg.): SullivanPerspektiven 11 —
Arthur Sullivans Biihnenwerke, Oratorien, Schauspielmusik und Lieder, Essen 2014,
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die Englander am Konservatorium alle iibertroffen; von Mills* bis zu mir (ein Zeitraum
von 4 Jahren) haben die Englander®™ alles beherrscht sowohl als Instrumentalspieler,
Komponisten, Dirigenten, Begleiter etc. — Natlrlich sollte ich nicht wiinschen, dass es
sich herumspricht, dass ich so etwas gesagt habe, aber ich kann nicht umhin, dariber
nachzudenken.* (25. April 1860)

Die Anregungen, die Sullivan in Leipzig empfing, waren nicht nur handwerklicher, sondern
auch konzeptioneller Art. In Leipzig hatte er ein lebendiges Kulturangebot erlebt, bei dem
einheimische Kinstler eine pragende Rolle spielten, die ein stilistisch sehr vielfaltiges
Repertoire hervorgebracht hatten. Dies sollte er spater vehement fiir das englische Musikleben
einfordern. Wie lange die Leipziger Erfahrungen bei Sullivan nachwirkten, belegt eine
melodische Wendung aus den friihen 1890er Jahren. Der Kritiker Hermann Klein berichtete,
dass er, tief beeindruckt von der Harmonik und den Intervallspriingen in Rebeccas Arie in
Ivanhoe, ,,Lord of our chosen race* (Herr unseres auserwéhlten Volkes), die er als durch und
durch hebrdisch empfand, Sullivan darauf ansprach. ,,Das mag durchaus so sein®, entgegnete
ihm der Komponist.
,Die Phrase auf den Worten ,guard me’ [beschiitze mich], auf die Sie sich beziehen,
stammt eigentlich gar nicht von mir. Als ich noch Mendelssohn-Stipendiat war und in
Leipzig lebte, ging ich ein oder zweimal in die alte jldische Synagoge, und unter den
vielen Ostlichen Melodien, die der Geistliche sang, kam diese seltsame Fortschreitung in
Moll so oft vor, dass ich sie nie vergessen habe. Gerade fir diese Stelle ist sie nun ganz

besonders geeignet.“36

Durch die Studienjahre in Leipzig entwickelte Sullivan nicht nur Ideen, welche Anstol3e er dem
britischen Musikleben zu geben hatte®’, sie pragten auch neue Vorlieben und bereicherten sein
eigenes Repertoire als Dirigent®®. In seinen Konzerten leitete er gerne Werke von Schumann,

%* Siehe Sullivan-Journal Nr. 10, Dezember 2013, S. 12.

% Einer Statistik zufolge studierten zwischen 1843 und 1883 am Leipziger Konservatorium 2129
Deutsche, 458 Nordamerikaner, 439 Briten, 197 Russen, 113 Norweger, 106 Schweizer, 28
Schweden, 12 Déanen, 11 Westinder, 7 Australier, 7 Stdamerikaner (nach Hella Brock: Edvard
Grieg, Leipzig 1990, S. 334), wobei unklar bleibt, ob hier Leute aus Bohmen und Méhren wegen der
Amtssprache nicht eventuell auch als ,,Deutsche® gezdhlt wurden. Vgl. auch den ersten Teil dieses
Beitrags in Sullivan-Journal Nr. 9, S. 2, Fulinote 3.

% Hermann Klein Thirty Years of Musical Life in London: 1870-1900, London 1903, S. 336. Siehe

auch das 1860 in Signale fur die musikalische Welt besprochene neue Buch aus dem Leipziger

Verlag Breitkopf & Hartel: Schire beth adonai — Tempelgesange fur den Gottesdienst der Israeliten,

komponiert und herausgegeben von H. Weintraub, dem Kantor der Konigsberger Synagoge.

Siehe Meinhard Saremba: ,,,...wie gute Werke gemacht sein sollten‘ — Sullivan, die komisch-

romantische Oper in Deutschland und die Folgen®, in Gier/Saremba/Taylor (Hrsg.):

SullivanPerspektiven 11, Essen 2014.

% Siehe ,,Sullivans Repertoire als Dirigent*, in Sullivan-Journal Nr. 4, S. 43-47. Als Dirigent umfasste
das Repertoire von Sullivan beispielsweise die Messe in Es-Dur, Miriams Siegesgesang und die 9.
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Schubert, Wagner und Berlioz. Liszts Musik setzte er hingegen selten aufs Programm. Dessen
Bedeutung zeigt sich eher konzeptionell im Engagement fiir eine nationale Oper in speziell
dafir gedachten Theatern sowie kompositorisch in den durch die sinfonischen Dichtungen
beeinflussten Konzertouvertiiren (Marmion, In Memoriam) sowie dem Prolog zu The Golden
Legend.*

Sullivan konnte sich in Leipzig mit dem Musikleben aller Epochen vertraut machen. So
boten nicht zuletzt auch die Magazine wie Signale fir die musikalische Welt und die Neue
Zeitschrift fir Musik musikhistorische Beitrdge wie im Juli 1859 eine Leitartikelserie iiber ,,Die
Geschichte der Harmonie und ihre Lehre® vom Mittelalter bis zur Gegenwart.* Im Dezember
1859 rdsonierte man in umfangreichen Beitrdgen zur ,,Kirchenmusik® iiber die Gattung des
Oratoriums und den Méannergesang.** Auch musikwissenschaftliche Beitrdge waren vertreten
wie etwa Anfang 1860 iiber die ,Umgestaltung und Weiterbildung der Harmonik“*, die
,,Erklarende Erlduterung und musikalisch-theoretische Begriindung der durch die neuesten
Kunstschopfungen bewirkten Umgestaltung und Weiterbildung der Harmonik“*®, die ,,Formen
alterer Klavierkompositionen“44, die ,,Temperierte Stimmung und chromatische Tonleiter**
und vieles mehr. Diese theoretische Seite wurde im Konzertangebot auch durch praktische
Beispiele ergédnzt, wenn etwa vom Riedel’schen Verein ein Konzert mit alter Musik des 16.
und 17. Jahrhunderts geboten wurde, was sogar Franz Liszt nach Leipzig lockte.*®
Veranstaltungen dieser Art waren durchaus beliebt, wenn die Presse bei der Darbietung von ,,a
Capella-Gesang éalterer Meister von einer ,,gedringt besetzten Thomaskirche berichten
konnte.*’

Natirlich beeindruckte Sullivan die moderne Musik besonders. Sullivan hatte ja Franz Liszt
personlich kennengelernt und konnte viel von und tGber Richard Wagner lesen und héren. Zwar
war Robert Schumann bereits funf Jahre zuvor verstorben, doch Sullivan hielt Kontakt zu

Sinfonie von Franz Schubert, das Klavierkonzert, die 2. Sinfonie, Der Rose Pilgerfahrt, Advent
Hymn und Ouvertiire, Scherzo und Finale von Robert Schumann sowie von Wagner Szenen und vor
allem Orchestermusik aus Rienzi, Der fliegende Holléander, Die Meistersinger von Nirnberg, Die
Walkire und Gétterdammerung.

% Sjehe dazu die Beitrage von Richard Silverman und Benedict Taylor im Sullivan-Journal Nr. 5 und
dem ersten Band von SullivanPerspektiven.

%0 Neue Zeitschrift fiir Musik, Band 51, Nr. 1, 1. Juli 1859, S. 1-3; Nr. 2, 8. Juli 2859, S. 9-12; Nr. 3, 15.
Juli 1859, S. 17-19 und Nr. 4, 22. Juli 1859, S. 25-27. Diese Beitrage wurden erganzt durch einen
Hinweis auf Seite 16 dieses Bands auf das neue Buch Geschichte der musikalischen Instrumente des
Mittelalters des belgischen Kunstschriftstellers De Cousemaker.

" Neue Zeitschrift fir Musik, Band 51, Nr. 24, 9. Dezember1859, S. 201-203; und Nr. 25, 16.
Dezember 1859, S. 213-214.

*2 1n den Januar und Februar-Ausgaben des Bands 52 der Neuen Zeitschrift fur Musik in neun Folgen.

* In den Januar und Februar-Ausgaben des Bands 54 der Neuen Zeitschrift fir Musik in sieben Folgen.

* In Neue Zeitschrift fiir Musik ab Band 52, Nr. 26, 11. Mai 1860, in drei Folgen.

* In Neue Zeitschrift fiir Musik ab Band 53, Nr. 7, 10. August 1860, in drei Folgen.

%® Siehe Neue Zeitschrift fiir Musik, Band 50, Nr. 6, 4. Februar 1859, S. 74.

*" Neue Zeitschrift fir Musik, Band 53, Nr. 3, 13. Juli 1860, S. 22.
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dessen Frau Clara. Wahrend seines Deutschlandaufenthalts und kurz danach verlor das
deutsche Musikleben mit Spohr (am 22. Oktober 1859 in Kassel) und Marschner (am 14.
Dezember 1861 in Hannover) noch zwei weitere angesehene Komponisten.*® Abgesehen
davon, dass sich Sullivan in England als Vermittler und Dirigent fir die unterschiedlichsten
deutschen Komponisten engagierte, war er auch als Herausgeber an englischen Ausgaben
deutscher Komponisten bei ,,Boosey’s Royal Edition* beteiligt.49

Sullivan hatte ausgiebig Gelegenheit, deutsche und einige auslandische Tonsetzer schétzen
zu lernen. Sie waren nicht nur in Konzerten allgegenwartig, sondern Buchpublikationen und
auch Artikel in Fachzeitschriften boten die Moglichkeit, sich mit ihnen vertraut zu machen. So
vertffentlichte die Neue Zeitschrift fur Musik beispielsweise umfangreiche Beitrdge zu
Beethoven®, Glinka®* und Franz Berwald™. In Signale fiir die musikalische Welt berichtete
man hingegen unter anderem ausfihrlich tber Franz Schubert®®, Robert Schumann®, Louis
Spohr®, Carl Reinecke® oder auch Rossinis Gesellschaften in Paris®’, die Sullivan wenige

“8 Zu Sullivans Repertoire als Dirigent gehdrten spater unter anderem von Spohr die Ouvertiire und die
Arie ,,Questi affetti aus Faust, die Ouvertiire zu Jessonda und die 3. Sinfonie. Siehe ,,Sullivans
Repertoire als Dirigent®, in Sullivan-Journal Nr. 4, Dezember 2010, S. 43-47.

“ Ab Ende der 1860er Jahre edierte er von deutschsprachigen Komponisten Beethovens Fidelio,
Flotows Martha und Mozarts Don Giovanni sowie in der gleichen Reihe zusammen mit Josiah
Pittman Meyerbeers Dinorah, Robert le diable und Les Huguenots, Mozarts Die Zauberfléte und Le
Nozze di Figaro, Wagners Lohengrin und Webers Der Freischitz. Fir den Verleger Cramer
veroffentlichte Sullivan noch vor 1874 Mendelssohns Lieder ohne Worte. Zudem gab er noch
folgende Werke heraus: Aubers Les Diamants de la couronne, Fra Diavolo, Le Domino noir und
Masaniello, Balfes The Bohemian Girl, Bellinis La sonnambula, Norma und | Puritani, Donizettis
Don Pasquale, La Favorita, Lucia di Lammermoor und Lucrezia Borgia, Gounods Faust, Mireille
und Le Médecin malgré lui, Rossinis Il barbiere di Siviglia, Guillaume Tell und Semiramide, Verdis
Il Trovatore, Un ballo in maschera, Rigoletto und La Traviata.

50 ,Ludwig v. Beethoven’s Leben und Schaffen®, in Neue Zeitschrift fir Musik, Band 50, Nr. 3, 14.
Januar 1859, S. 25-28, und Nr. 11, 11. Mérz 1859, S. 121-124.

® Felix Draseke: ,Michael Glinka, in Neue Zeitschrift fir Musik, Band 51, Nr. 15, 7. Oktober 1859, S.
125-126; Nr. 16, 14. Oktober 1859, S. 133-135 und Nr. 17, 21. Oktober 1859, S. 142-143.

52 ,,Werke von Franz Berwald*, in Neue Zeitschrift fir Musik, Band 50, Nr. 17, 22. April 1859, S. 185-
186; Nr. 18, 29. April 1859, S. 197-198 und Nr. 19, 6. Mai 1859, S. 205-206.

% Im Januar 1861 verdffentlichte Signale fur die musikalische Welt die fiinfteilige Artikelserie ,,Aus
Franz Schubert’s Leben® in den Heften 2, 3, 4, 6, und 7. Bereits wenige Monate nach seiner Ankunft
konnte Sullivan in der Ausgabe Nr. 4 vom Januar 1859 einen Beitrag iiber ,,Das Schubert’sche Lied*
lesen, S. 33-36.

> Louis Ehlert: ,,Robert Schumann®, in Signale fiir die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 41, 6. Oktober
1859, S. 425-429.

> Beitrage zu ,,Ludwig Spohr finden sich in Signale fiir die musikalische Welt, Nr. 48, 24. November
1859, S. 521-523; Nr. 52, 22. Dezember 1859, S. 585-586; und 18. Jg., Nr. 41, 4. Oktober 1860, S.
479-481.

%6 ,,Tonkiinstler der Gegenwart — Carl Reinecke®, in Signale fur die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 42,
13. Oktober 1859, S. 441-446. In einer FuBlnote zum Titel heif3t es: ,,Unter dieser Rubrik werden wir
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Monate nach Beendigung seiner Studien selbst kennenlernen konnte. Dass in den
Musikzeitschriften seinerzeit heute wenig bekannten Komponisten wie Robert Franz®® und
Louis Kohler™ gewiirdigt wurden zeigt, wie Sullivan auch ein reiches Repertoire kennenlernte,
welches mittlerweile in Vergessenheit geraten ist.

Die Initialziindung, sich verstarkt der Komposition von Opern zu widmen, ergab sich durch
eine personliche Begegnung mit Gioachino Rossini (1792-1868).°° Doch musikdramatische
Ambitionen hegte Sullivan schon vorher, wie seine umfangreichen Auseinandersetzungen mit
theatralischen Stoffen wie Shakespeares Sturm und alsbald Chorleys The Sapphire Necklace
(Die Saphirhalskette) belegen. Obwohl ,,Sullivan grof3e Anstrengungen unternahm, wurde diese
ernste Necklace in vier Akten nie zu Gehor gebracht”, schrieb eine Berichterstatterin iiber ein
Gesprach mit dem Komponisten.®® Immerhin blieb ihm der Musikjournalist Henry Chorley
(1808-1872)% ein langjahriger Freund. Auch wenn sich Sullivan spater unzufrieden mit seinem
Textbuch zeigte, war Chorley auch jemand, mit dem er sich Uber seine Leipziger Erfahrungen
austauschen konnte, denn dieser war bereits im August 1850 in Weimar bei der Urauffiihrung
von Lohengrin zugegen gewesen. Wahrend der Meyerbeer- und Mendelssohn-Bewunderer
Chorley Wagner ganz und gar nicht schatzte,®® zeigte sich Sullivan ungeachtet mancher

versuchen, unsern Lesern nach und nach die Tonkinstler der Gegenwart in mdéglichst getreuen
Charakteristiken vorzustellen. D. Red.“

> Die Soiréen Rossinis in Paris*, in Signale fiir die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 3, Januar 1859, S.
25-26.

%8 Robert Franz*, in Signale fur die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 45, 25. August 1859, S. 353-355.
Dort hiel3 es: ,,Unter den Nachfolgern der beiden groen genialen Liedsénger Franz Schubert und
Robert Schumann ist Robert Franz ohne Frage einer der gliicklichsten und bedeutungsreichsten®.
Franz (1815-1892) schrieb tber 350 Kunstlieder, davon etwa ein Viertel nach Heinrich Heine.

59 ,,Tonkiinstler der Gegenwart: Louis Kohler®, in Signale fur die musikalische Welt, 18. Jg., Nr. 36, 30.
August 1860, S. 425-430. Der als ,, Tonklnstler der Gegenwart“ gewiirdigte Christian Louis
Heinrich Kohler (1820-1886) publizierte auch Bicher wie Die neue Richtung der Musik (Leipzig
1864) und befasste sich — bezogen auf das Lied — bereits vor Jana¢ek mit einer ,,Melodie der
Sprache®.

60 ,,Ich glaube, dass Rossini der erste war, der mich mit einer Liebe zur Biithne und allem, was mit
Oper zusammenhingt, begeistert hat“, erinnerte sich Sullivan (in M.A. Zedlitz: ,Interviews with
Eminent Musicians — No. 3: Sir Arthur Sullivan®, in: The Strand Musical Magazine, Januar - Juni
1895, Band. I, S. 170). Siehe auch M. Saremba: ,.Ein weites Feld — Uber Gioachino Rossini und
Arthur Sullivan®, in: Reto Miiller (Hrsg.): La Gazzetta (Zeitschrift der Deutschen Rossini
Gesellschaft), 18. Jahrgang, Leipziger Universitatsverlag 2008, S. 25-39 und M. Saremba: ,,Zwei
Komiker ohne Sterbeszenen? — Anmerkungen zu Arthur Sullivan und Gioachino Rossini, in:
Sullivan-Journal Nr. 2, Dezember 2009, S. 10-30.

®! Kate Field: ,,Arthur Sullivan, in Scribner’s Monthly, Band 18, Nr. 6, Oktober 1879, S. 906. Siehe
auch William Parry: ,,The Sapphire Necklace — notes and speculation, in Sir Arthur Sullivan
Society Magazine Nr. 82, Sommer 2013, S. 16-19.

%2 Chorley verfasste fiir Sullivan die Texte zu The Sapphire Necklace und Kenilworth.

% Chorleys Besprechung erschien unter dem Titel ,,Music at Weimar — a review of Lohengrin®, in The
Athenaeum, 1194, September 1850. Siehe auch Mark S. Asquith: ,,Francis Hueffer and the Early
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Vorbehalte viel aufgeschlossener. Fur ihn war die Oper Die Meistersinger von Nlrnberg nicht
nur ,,Wagners Meisterwerk®, sondern zugleich ,,die grofite komische Oper, die je geschrieben
wurde.®

Sullivan erlebte in den deutschen Landen, welche Anstrengungen unternommen werden
mussten, um gegen die franzosische und italienische Oper ein eigenes Musiktheater in der
Landesprache durchzusetzen. Zwar waren, Statistiken zufolge, bereits zwischen 1822 und 1826
bis zu 68 Prozent der Urauffihrungen deutsche Werke, doch zédhlte man hierbei auch
Ubersetzungen dazu und all jene oftmals schnell vergessenen Werke an kleineren Theatern, wo
der Komponist auch zugleich der Kapellmeister war — ,,Werke zum eigenen Vergniigen®, wie
man das in der Neuen Zeitschrift flr Musik siffisant nannte. In den meisten Féllen
verschwanden die Stiicke alsbald wieder vom Spielplan. ,,Nicht eine Oper erlebte mehr als drei
Auffiihrungen®, hiel es in der Neuen Zeitschrift flir Musik Uber Neuheiten im Weimarer
Spielplan.®® Aktuelles und Vertrautes aus Italien kam im Durchschnitt auf 15 Auffiihrungen,
neue Opern aus Deutschland nur auf sieben, bevor die Einnahmen so stark zurtickgingen, dass
man die Werke absetzte.®® Zwischen 1830 und 1849 sollen insgesamt 45 franzosische und 25
italienische Stiicke gegeben worden sein, die sich langer hielten, denen aber nur 23 deutsche
Repertoireopern gegeniberstanden. Alles in allem kamen zwischen 1813 und 1850
schatzungsweise 600 deutsche Opern heraus, deren Uberwiegender Mehrzahl indes nur eine
sehr kurze Aufmerksamkeit zuteil wurde.®’
Dieser Missachtung der Anstrengungen fir ein eigenes Opernschaffen in der Landessprache
versuchte der Komponist Heinrich Marschner (1795-1861) abzuhelfen. Uber Marschners
Engagement fur die Oper in Deutschland muss Sullivan in Leipzig vieles zu Ohren gekommen
sein.®® Marschner hatte nicht nur 17 Opern geschrieben, sondern sich auch fiir eine deutsche
Nationaloper engagiert, die von der ,,welschen* AuBerlichkeit und Effekthascherei abheben
sollte. Damit opponierte er vor allem gegen die Dominanz von Musikern wie Francesco
Morlacchi (1784-1841), der von 1811 bis 1824 an der Dresdner Hofoper wirkte, und Gaspare
Spontini (1774-1851), der von 1820 bis 1841 als Generalmusikdirektor der Koniglichen Oper
in Berlin seinen Einfluss geltend machte. Marschner galt seine komische Oper Der Holzdieb
(1825) als Ausgangspunkt eines kinstlerischen Programms, mit dem er zur Schaffung einer

Reception of Richard Wagner’s Aesthetics in England”, in J6rg Rademacher (Hrsg.): Moderne und
besondere Begabung, Minster 2002, S. 135-147; Michael Aspinall: ,,Henry Fothergill Chorley:
Could Wagner conduct?”, in Musical Opinion, Marz/April 2013, Vol. 136, Issue 1493, S. 24; und
David Trippett: Wagner’s Melodies — Aesthetics and Materialism in German Musical ldentity,
Cambridge 2013, S. 33 f.

% Hermann Klein: Thirty Years of Musical Life in London: 1870-1900, London 1903, S. 196.

® Neue Zeitschrift fur Musik, Band 49, Nr. 22, 26. November 1858, S. 241.

% John Warrack: Carl Maria von Weber, Hamburg/Diisseldorf 1972, S. 243.

%7 Siegfried Goslich: Die deutsche romantische Oper, Tutzing 1975, S. 123 ff.

%8 Siehe Allen Dean Palmer: Heinrich August Marschner — His life and stage works, Ann Arbor 1980;
Till Gerrit Waidelich (Hrsg.): Von der Lucretia zum Vampyr — Neue Quellen zu Marschner, Tutzing
1996 und Allmuth Behrendt / Matthias Theodor Vogt (Hrsg.): Heinrich August Marschner — Bericht
uber das Zittauer Marschner-Symposium, Leipzig 1998.
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deutschen Nationaloper beitragen wollte. Wahrscheinlich arbeitete er schon seit 1823
zusammen mit Webers Freischitz-Librettisten, dem Leipziger Friedrich Kind (1768-1843), an
einem langfristig angelegten Projekt, bei dem er plante, Klavierauszuige in Taschenbuchformat
herauszubringen. Die erste Ausgabe, die zu einer Popularisierung deutscher Opern in weiten
Kreisen der Bevolkerung beitragen sollte, war Marschners Holzdieb gewidmet, der 1825 in der
Reihe Polyhymnia bei dem Verleger Hartmann in Dresden herauskam. Es sollte jeweils ein
weiterer Band pro Jahr folgen, jedoch stieR das Projekt nicht auf die erhoffte Resonanz, zudem
war dem Holzdieb nur ein Achtungserfolg beschieden. Bemerkenswert ist indes, dass
Marschner in seinem eigenen (Euvre der deutschen Oper ein breit gefachertes Panorama an
Maoglichkeiten eroffnete: Komische Opern (Der Kyffhauserberg, Der Holzdieb, Des Falkners
Braut, Der Babu), romantische Opern (Saidar und Zulima, Der Vampyr, Der Templer und die
Jidin, Hans Heiling, Das Schloss am Atna) und groRe ernsthafte Opern (Heinrich 1V und
D’Aubigné, Lucretia, Fridthjof’s Saga, Kaiser Adolph von Nassau). Dadurch durfte Sullivan
bewusst geworden sein, dass es eines breiten kilnstlerischen Spektrums bedarf und zudem
gehaltvoller, weiten Kreisen der Bevolkerung zuganglicher Opern, um diese Kunstgattung in
der Landessprache zu popularisieren. Mit Heinrich Marschner verbindet Sullivan zudem die
Wahl des gleichen literarischen Stoffes als Grundlage fir eines ihrer Hauptwerke: lvanhoe von
Walter Scott (1771-1832). Jeweils unter der Leitung der Komponisten fanden am 22.
Dezember 1829 im Stadttheater Leipzig die Urauffiihrung von Marschners Der Templer und
die Judin und am 31. Januar 1891 am neuen Royal English Opera House in London die von
Sullivans Oper Ivanhoe statt. Marschners Werk zéhlt zu seinen erfolgreichsten Arbeiten —
allein in Deutschland gab es in den folgenden 70 Jahren mehr als 200 Inszenierungen. Sullivans
Oper wurde auch sehr h&ufig gespielt, allerdings in erster Linie an dem Theater, wo es
herauskam, bei Gastspielen der Carl Rosa Opera Company, elf Mal an der Berliner Hofoper
und nach Sullivans Tod 1910 an Covent Garden und 1929 bei einer Rundfunkibertragung der
BBC.® Bereits vier Jahre vor Ivanhoe fand sich in der komischen Oper Ruddigore eine
unmittelbare Anspielung auf Marschners 1828 ebenfalls in Leipzig uraufgefuhrtes Erfolgsstiick
Der Vampyr. In beiden Werken heiflt eine der Hauptfiguren ,,Ruthven*: In Sullivans Oper
versucht Robin Oakapple zu verbergen, dass er in Wirklichkeit der Baron Sir Ruthven
Murgatroyd ist, der floh, um nicht die Titelnachfolge antreten zu missen, die ihn dazu
verdammt hétte, jeden Tag eine bdse Tat zu begehen. Bei Marschner ist ein Lord Ruthwen zum
Vampir geworden und muss dem Teufel binnen 24 Stunden drei jungfréuliche Braute opfern,
fir die ihm jeweils ein weiteres Lebensjahr gewahrt wird. Marschner machten seine Opern zu
Deutschlands international bekanntesten lebenden Opernkomponisten der 1830er und 1840er
Jahre. Robert Schumann notierte 1847 in seinem Tagebuch, dass die Scott-Vertonung Der

% Zur Rezeptionsgeschichte von Ivanhoe auch in Deutschland siehe David Eden (Hrsg.): Sullivan’s
Ivanhoe, Saffron Walden 2007; ferner ,,lvanhoe on Tour 1895%, in Sir Arthur Sullivan Society
Magazine, Nr. 68, Sommer 2008, S2-7; und J.C. Cargill: ,,The Broadcast of lvanhoe®, in Sir Arthur
Sullivan Society Magazine, Nr. 67, Fruhling 2008, S. 16-17; Robin Gordon-Powell: ,,Recording
Ivanhoe* und Martin Yates: ,,Review of the Robin Gordon-Powell lvanhoe Edition®, in Sir Arthur
Sullivan Society Magazine, Nr. 71, Sommer 2009, S. 2-7 und 8-9.
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Templer und Jidin ,,in Summa, nach den Weber’schen die bedeutendste deutsche Oper der
neueren Zeit* ist.”” Bereits 1829 erlebte man Der Vampyr in London, wo 1840 auch erstmals
Marschners Ivanhoe-Oper erklang. Beide Sujets sprachen die Briten an und Georg 1V. (1762-
1830), Konig von GroRbritannien, Irland und Hannover — wo Marschner von 1831-59 als
Kapellmeister wirkte — nahm huldvoll die Widmung von Der Vampyr an. Im Jahr 1842 erklang
erstmals die Grand Overture solenne, die Marschner anlasslich der Geburt des zweiten Kindes
von Konigin Victoria, des Thronfolgers Edward (1841-1910) geschrieben hatte. Sein Opus 78
bietet raffiniert ausgekliigelte Variationen der englischen Nationalhymne.”™ Durch Sullivans
Freundschaft mit Edwards jlngerem Bruder Alfred, dem Herzog von Edinburgh, durfte sich
Sullivan dieser Verbindungen eines deutschen Komponisten zu GrofBbritannien bewusst
gewesen sein.

Obwohl Marschners Der Vampyr ebenso unmittelbaren Einfluss hatte auf Wagners Der
fliegende Hollander (1843) wie die Szene des Gottesgerichts und die Gestaltung des Templers
in Der Templer und die Judin auf Lohengrin (1850), verblasste Marschners Ruhm je
tberméchtiger Wagner fir die deutsche Oper wurde. Als Kapellmeister in Wirzburg hatte
Wagner noch Marschners Opern einstudiert und geleitet, in spéteren Jahren duf3erte er sich nur
geringschatzig Uber ihn und Der Templer und die Judin: ,,Neben offenen Genieziigen, denen
wir bei Marschner so hdufig [...] begegnen, und welche sich [...] zu dem durchaus erhabenen
und Tiefergreifenden steigern, treffen wir hier auf eine fast vorherrschende Plattheit und oft
erstaunliche Inkorrektheit, welche sich zu allermeist dem unseligen Wahne verdanken, es
musste immer recht ,melodisch’ hergehen, d. h. es misse Uberall ,Gesinge’ sein.“’?  Im
Anschluss an den Besuch einer Auffiihrung von Der Vampyr schrieb Wagner im Mérz 1851 an
seinen Freund Theodor Uhlig aus dem Schweizer Exil, dass ihn diese Musik ,,degoutiert” habe.
,Dieses Duett-, Terzett- und Quartettsingen und Nahlen ist doch rasend dumm und
geschmacklos, da es eben noch ohne sinnen reiz bleibt und somit rein nur gespielte und
gesungene Noten bietet”, meint Wagner und umreiflt seine Vorstellungen: ,,Was davon
Ausnahme macht, lasse ich gern gelten, aber jetzt erst sehe ich, wie himmelweit meine Opern
von diesem sogenannten ,deutschen” Genre abstehen; es ist, weill Gott, nur gelehrt-impotent
gemachte, deutsch versohlte und verlederte italienische Musik, durchaus nichts anderes.“’®
Marschner verstand sich nicht sonderlich mit Wagner, hat aber 6ffentlich nie zu dessen Werk
Stellung  bezogen. Beide waren sich im  September 1848 anlésslich  der
Dreihundertjahrfeierlichkeiten der Dresdner Hofkapelle begegnet, als Wagner sich fur die
Ideen der Revolution begeisterte. ,,War Wagner als Politiker etwa etwas Anderes als

"® Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig 1903, S. 86.

™t Auch andere europaische Musiker lieRen sich von englischen Motiven inspirieren: So schrieb der
deutsche Komponist Ferdinand Ries (1784-1838), der von 1813 bis 1824 in London wirkte, als Opus
116 Variationen iiber ,,Rule Britannia®“. Im Gewandhauskonzert am 17. Februar 1859 konnte
Sullivan auch die ,,gldnzendste Bravourleistung™ (NZfM, Band. 50, S. 104) des bdhmischen
Pianisten und Komponisten Alexander Dreyschock (1818-1869) erleben, die Variationen flr die
linke Hand tiber ,,God save the Queen®, op. 129.

"2 Hans Gaartz: Die Opern Heinrich Marschners, Leipzig 1912, S. 47.

"3 Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig 1903, S. 162 f.
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Larmmacher?* notierte Marschner. ,,Ich habe von seiner Wirksamkeit als solcher nichts weiter
gehort, als dass er die Sturmglocke gezogen und darauf das Land verlassen hat. Ich habe bei
Gelegenheit des Dresdener Jubildums ihn politisiren hdren, dass mir Horen und Sehen verging.
Dennoch versuchte ich ihm begreiflich zu machen, dass er als Kunstler und Capellmeister
Nothigeres wohl zu thun habe, um (freilich im Sinne alterer Anschauungen) seinem Standpunkt
Genuge zu leisten und mag damit wohl den Grund zu seiner Abneigung gegen mich gelegt
haben.“"* An anderer Stelle nahm Marschner deutlich Bezug auf die Leipziger und Weimarer
Cliquen. ,,Mir haben keine Liszte und Brendel, keine Raffs und Biilows als Propheten zur Seite
gestanden. Ein so gemachtes Renommee hitte mich beschdamt, ja vernichtet”, schrieb er und
resiimierte: ,,Haben meine Werke Freunde gefunden und Herzen erfreut, so ist das ihr eigenes
Wirken; ich habe fiir sie weiter nichts gethan, als sie geschaffen.“"

Eine ahnlich bescheidene Personlichkeit war der Berliner Albert Lortzing (1801-1851). Er
verfasste — schon vor Wagner — seine eigenen Operntextbiicher, beeinflusste den zwolf Jahre
jungeren Sachsen thematisch mit seiner 1840 in Leipzig uraufgefiihrten Oper Hans Sachs und
versuchte mit seiner Oper Regina 1848 mit streikenden Arbeitern die Revolution realistisch auf
die Blhne zu bringen. Doch dieses Stiick wurde zu seinen Lebzeiten nie aufgefuhrt, erklang im
Mérz 1899 in einer stark bearbeiteten Fassung in Berlin und in der Originalversion erstmals
1998 in Gelsenkirchen. In Leipzig lernte Sullivan die Werke von Lortzing kennen, der dort von
1833 bis 1845 in seiner Zeit als Schauspieler, Sénger, Regisseur, Kapellmeister, Autor und
Komponist gewirkt hatte. VVon seinen Opern aus jener Zeit — Die beiden Schitzen (1837), Zar
und Zimmermann (1837), Caramo oder Das Fischerstechen (1839), Hans Sachs (1840),
Casanova (1841), Der Wildschitz (1842), Undine (1844) und Der Waffenschmied (1845) —
waren lediglich die beiden letztgenannten nicht in Leipzig uraufgefuhrt worden, sondern 1845
in Magdeburg bzw. 1846 in Wien.

Der Pianist und Komponist Francesco Berger (1834-1933)"® berichtete davon, wie er einmal
mit Sullivan in einem Konzert sal3, bei dem man die Arie Peters des GroRen aus Zar und
Zimmermann spielte. ,,Er versicherte mir, dass, obwohl die Darbietung nicht sonderlich gut
war, das Lied mit seinem behutsamen Pathos ihn beinahe zu Trénen geriihrt habe, und er fligte
hinzu: ,Die Macht der Musik ist doch etwas Wunderbares, wenn es mit nur ein paar schlichten
Noten, die richtig zusammengefiigt werden, gelingt, die zartesten Saiten in uns zum Erklingen
zu bringen und auch einen hart gesottenen Burschen wie mich weich zu bekommen. "’

Zwar war Lortzing schon sieben Jahre vor Sullivans Ankunft in Leipzig verstorben, doch es
ist durchaus denkbar, dass Sullivan mit seinem in Leipzig aktiven Sympathisanten Johann

" Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig 1903, S. 161.

"> Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig 1903, S. 161.

’® Francesco Berger, Sohn eines englischen Vaters und einer italienischen Mutter, war ein Schiiler von
Ignaz Moscheles und lehrte das Klavierspiel, war Professor an der Royal Academy of Music und
von 1884 bis 1911 27 Jahre lang Geschéftsfiihrer der Philharmonic Society, deren Chefdirigent
Arthur Sullivan anfangs war. Berger war gut mit Charles Dickens befreundet und schrieb Musik fur
Stiicke von Wilkie Collins, die Dickens inszenierte und privat auffiihrte. Er schrieb Opern, Messen,
Orchesterwerke und Kammermusik, dabei viele Lieder auf Texte von Longfellow.

" Francesco Berger: ,,Retrospects®, in Musical Opinion, Marz 1929.
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Christian Lobe auch personlich in Kontakt kam, dessen bereits erwéhnte Lehrwerke er aller
Wahrscheinlichkeit nach kannte.”® Lobe publizierte 1869 in seinem in Leipzig erschienen
Essayband Consonanzen und Dissonanzen den Artikel ,,Ein Gesprach mit Lortzing™. Zwar
handelt es sich dabei nicht um ein Interview im heutigen Sinn,”® sondern um einen geschickten
Zusammenschnitt von Stellungnahmen des Komponisten, die aus der 1851 in Leipzig
verdffentlichten Lortzing-Biographie von Philipp Johann Diiringer®® entnommen sind, doch
fasste der Text gut Lortzings von vielen Musikfreunden geteilte Ansichten zusammen. Albert
Lortzing suchte und fand seine Opernstoffe in dem, was er ,,verschollenes Mittelgut* nannte,
wie etwa bei dem Schauspiel Der Biirgermeister von Saardam, oder Die zwei Peter (1822)*
von Georg Christian Romer (1766-1829) oder bei dem Lustspiel Der Rehbock oder Die
schuldlos Schuldbewussten (1815) von August Friedrich Ferdinand von Kotzebue (1761-1819).
Das Entscheidende bei einer Transformation zur Oper war fur Lortzing die Musik, denn es
,muf} doch Alles was die Poesie ausmacht, tiefe groBe Gedanken, bliithende Bilder, Reinheit
des Reims, Glatte und Flul? der Sprache u.s.w. durch den Componisten zu Asche verbrannt
werden, damit der Phonix Musik daraus erstehen konne.®” Lortzing fiel dies leicht, denn er
schrieb, wie Wagner, seine Textbtcher selbst. Sullivan stellte nur fir einige Oratorien und
Kantaten seine eigenen Texte nach Versen aus der Bibel zusammen (The Prodigal Son, The
Light of the World). Im Bereich des Musiktheaters kam es vor allem mit William Schwenck
Gilbert (1836-1911) zu harten Auseinandersetzungen, damit es, wie Sullivan forderte, der
Musik gestattet ist, wie Lortzings Phonix ,,sich zu erheben und fiir sich selbst zu sprechen.®®
Lortzing hatte wie Marschner schon in den 1830er und 1840er Jahren dazu beigetragen,
etliche erfolgreiche deutsche Opern zu schreiben. Damit wurden beide Carl Maria von Webers
(1786-1826) Forderungen gerecht. Dieser war sich des ,Mangel[s] an deutschen
Originalopern®,* wie er es nannte, bewusst. Noch vor allen anderen hatte er in einem Artikel
fur die Dresdner Abendzeitung das Problem und die Zielsetzung einer deutschen Oper
formuliert:
,Die Kunstformen aller (brigen Nationen haben sich von je her bestimmter
ausgesprochen, als die der Deutschen. In gewisser Hinsicht namlich. — Der Italiener und
Franzose haben sich eine Operngestalt geformt, in der sie sich befriedigt hin und her
bewegen. Nicht so der Deutsche. Ihm ist es rein eigenthiimlich, das Vorzugliche aller
Uebrigen wil3begierig und nach stetem Weiterschreiten verlangend an sich zu ziehen: aber

"8 Siehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 42 ff.

" Siehe hierzu Petra Fischer: Vormarz und Zeitbiirgertum — Gustav Albert Lortzings Operntexte,
Stuttgart 1996.

8 philipp Johann Diiringer: Albert Lortzing — Sein Leben und Wirken, Leipzig 1851.

8 Das Stiick baut auf der franzésischen Komddie Le Bourgesmestre de Sardam, ou Les deux Pierres
von Anne-Honoré-Joseph Duveyrier de Mélésville, Jean Toussaint Merle und Eugene Centiran de
Boirie auf.

82 Jjohann Christian Lobe: ,,Ein Gesprach mit Lortzing®™, in Lobe: Consonanzen und Dissonanzen,
Leipzig 1869, S. 310.

8 Jacobs: Arthur Sullivan — A Victorian Muscian, Rickmansworth 1992, S.194.

8 Carl Maria von Weber: Kunstansichten — Ausgewahlte Schriften, Wilhelmshaven 1987, S. 252.
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er greift alles tiefer. Wo bei den Andern es meist auf die Sinnenlust einzelner Menschen
abgesehen ist, will er ein in sich abgeschlossenes Kunstwerk, wo alle Theile sich zum
schonen Ganzen runden und einen.

Hieraus folgt, nach der Ansicht des Verfassers, daR die Aufstellung eines schénen
Ensemble’s die erste Nothwendigkeit ist. [...] Durch die spétere Bereicherung des
Personals wird nicht nur manches schon gegenwartige Vorzigliche, zweckmaRig an
seinen Platz gestellt, im vortheilhaftesten Lichte erscheinen, sondern tberhaupt dann erst
ein planmaRiger Gang in Hinsicht der Wahl der Opern und deren abwechselnder Folge,
sich auf Musikgattung und scenische Tendenz beziehend — eintreten kénnen, der dem
Publikum das Beste aller Zeiten und Orte mit gleichem Eifer wiederzugeben suchen
soll.«®

Die Opernszene in GroRbritannien stand in den 1860er- und 1870er Jahren vor dem gleichen
Problem wie einst Weber, Marschner und Lortzing zu ihrer Zeit in den deutschsprachigen
Landern. Doch dort hatte sich die Oper mit originalen Textblchern in der Landesprache
mittlerweile derart etabliert, dass man fir das englische Musikleben vielfach nur Hohn (brig
hatte. Im Sommer 1858 konnte das Londoner ,,Ereigni8 der Saison [...] der rasche Bau von
Coventgarden nicht beeindrucken und man sah sich ,,nicht im Stande den Enthusiasmus der
Kritik fiir das neue Theater zu theilen“.*® Man glaubte, dem Opernhaus die ,,Bewunderung
versagen‘‘ zu miissen, denn
,,das Haus ist geschmacklos decoriert und hat noch zwei andere Kapitalfehler — die Musik
wird nicht gut gehort und die Damen in den Logen werden nicht genug gesehen. Nein, das
ist kein Meisterstiick, und etwas weniger Eile wére uns lieber gewesen. Das Reperetoire
dagegen war ebenso alt, als das Theater neu. [...]
Zum Ueberflul hatten wir dies Jahr [...] eine sogenannte Volksoper in Drurylane. Die
englische Fashion war ganz choquirt (und ist es nicht shoking?), daB Frau Viardot-Garcia
sich herabgelassen, vor Leuten zu singen, die nur six pence bezahlen! Die Sixpenceler
wurden liberdies ebenso gut bedient, als die Pfundstrotzende Aristokratie [...]
Da haben Sie drei italienische Theater — und was sagt Davidson Esq., der seinen
Landsleuten einreden mochte, sie haben schopferische Begabung oder auch nur
reproductives Talent?! Ja, was er sagt, das mogen Sie in der Times nachlesen, er stiirmt
gegen das Fremde im Concertsaale und racht so mit Patriotismus die eigene Ohnmacht

[...]%

Neben den grofRen Bihnen Covent Garden und Drury Lane wurden noch am Her Majesty’s
Theatre Opern gegeben — vornehmlich jedoch jeweils eher Werke italienischer, deutscher oder
franzdsischer Komponisten. Auch wenn die Stiicke ,,sehr besucht waren, hief3 es bei einer

8 Max Maria von Weber: Carl Maria von Weber — Ein Lebensbild in drei Banden, Band 3, Leipzig
1866, S. 126 f.
8 gignale fiir die musikalische Welt, 16. Jg., Nr. 32, Juli 1858, S. 281.
¥ Signale fiir die musikalische Welt, 16. Jg., Nr. 32, Juli 1858, S. 282.
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Fidelio-Produktion beispielsweise, dass die ,,Auffiihrung im Ganzen, wenn man im Falle war,
dergleichen Werke in Deutschland gehdrt zu haben, einen durchaus schlechten Eindruck macht.
Die Tempi waren alle vergriffen, und was der Sache einen hochst traurigen oder auch, wenn
man will, komischen Anstrich giebt ist, da sémtliche Dialoge von einem unbekannten Genie
in Recitative, in ganz italienischem Schnitt, umgewandelt sind, die abscheulich von der
herrlichen Beethoven’schen Musik abstechen.

Wenn einmal eine Oper auf ein englisches Libretto herauskam, war das Misstrauen zumeist
grol3. Zwar berichtete man, die neue Oper Lurline des Iren William Vincent Wallace ,,machte
viel Gliick” in London, so dass der Komponist sein Stiick ,,nach Deutschland fiihren wird, um
sic dort bei einem Musikalienverleger zu verkuppeln“®, doch als der Leipziger Verlag J.
Schuberth & Comp. das Werk unter dem Titel Loreley herausbrachte, wurde sie nur von einer
«% gegeben. Eine neue Oper von Balfe galt als ein ,,saft-
und das vielfache Transponieren und Bearbeiten von Werken wurde
scharf angegriffen. Einen Monat vor Sullivans Abschlussprifung hiel3 es beispielsweise:

,,von London Etwas zu schreiben, was fiir deutsche musikalische Leser von Interesse, ist

sehr schwer, wenn man nicht die Lacherlichkeiten, die tagtdglich in dieser Riesenstadt

sich ereignen, aufzéhlen will. Wen kiimmert es bei lhnen, ob eine neue Oper von Balfe,
oder Wallace, oder Mellon gegeben wird, und welche von ihnen die schlechteste ist, oder
eine neue Cantate von Leslie, oder Bennett, oder Benedict, oder Macfarren aufgefihrt
wird, und in welcher von ihnen Orchester und Chor am wenigsten schlecht gespielt und
gesungen haben? Das sind Sachen, die Notizenliebhaber aus anderen Blattern
zusammensuchen konnen, deren Aufzdhlung aber nicht in die ,Neue Zeitschrift® gehort.

Hatte ich Humor, so mdchte ich wol ganz gerne Ihren Lesern eine kleine Freude machen

und ihnen erzahlen, wie man hier Musik treibt. Wirden sie nicht lachen, wenn sie horten,

daB in Her Majesty’s Theatre bei der Auffiihrung einer Balfe’schen Oper, die bald 100

Male hintereinander gegeben worden ist, aus Ersparnis erst alle ersten Blaser, und dann

alle zweiten beurlaubt wurden, so dal3 abwechselnd nur erste, und dann nur zweite Floten,

Clarinetten u. s. f. im Orchester waren.®? Oder daR, als in demselben Theater der erste

,Provinzialbiihne wie in Konigsberg

und kraftloses Product®

8 Signale fur die musikalische Welt, 18. Jg., Nr. 29, 14. Juni 1860, S. 341.

8 signale fir die musikalische Welt, 18. Jg., Nr. 29, 14. Juni 1860, S. 341. Auch in der Neuen

Zeitschrift fir Musik berichtete man, das Werk ,,ward mit enthusiastischem Beifall des vollen Hauses

ausgenommen und darf als die beste englische Oper der letzten Zeit angesehen werden* (NZfM, Band

52, Nr. 12, 16. Mérz 1860, S. 111).

% Neue Zeitschrift fir Musik, Band 56, Nr. 4, 24. Januar 1862, S. 28.

°% Signale fur die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 11, 24. Februar 1859, S. 106.

%2 gullivan wandte sich energisch gegen derartige Praktiken. So schrieb er dem Manager des Savoy-
Theaters am 12. September 1878: ,,Mein lieber Carte, ich bedauere, Ihnen mitteilen zu miissen, dass
ich bei meinem Theaterbesuch letzten Dienstag feststellen musste, dass das Orchester sowohl
hinsichtlich der GroRe als auch der Leistungsfahigkeit sehr stark von dem abwich, mit dem ich
Pinafore einstudiert habe. Anscheinend fehlten zwei zweite Geigen und das ganze Orchester ist von
sehr unterschiedlicher Qualitat. Ich bitte Sie, zur Kenntnis zu nehmen, dass — wenn diese Mangel bis
Samstag nicht behoben werden und die Leistungsfahigkeit des Orchesters nicht durch das
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Tenor in einer Probe feine von der Harfe begleitete Hauptarie, ohne es zu merken, einen
Ton zu tief sang, und ihm der Harfenist vorstellte, wenn er die Arie transponirt zu haben
wiuinsche, so wolle er sie in der anderen Tonart studiren, dieser grof’e S&nger withend das
Theater verliell mit dem Ausrufe: er kénne nicht an einem Platze singen, wo man ihn so
beleidige! Das Beste kommt aber noch. Dieser kiihne Entschluf des Hrn. Swift setzte den
Director, der keinen anderen Tenor hatte, in Verlegenheit; was thut er? Er nimmt einen
Choristen, der singen, aber nicht sprechen und spielen kann, und einen Statisten, der
Etwas sprechen und spielen, aber nicht singen kann, und vertheilt die Rolle des Tenoristen
dergestalt unter die Beiden, dal}, sobald gesprochen wird, der Herr Statist seine
Erscheinung macht, sobald aber gesungen wird, der Statist von dem Herrn Choristen
abgeldst wird, und so umgekehrt. Und in dieser Weise ist die Oper wahrend einer ganzen
Woche aufgefiihrt worden, — und zwar im ersten Opernhause Londons. [...] Ja, London
ist bedeutend zurtick in Allem, was Kunst und Kunstanschauung heil3t. Die Liebe zur
guten Musik, auf die sich der Englander so viel zu Gute thut, ist so eigentlich bei ihm gar
nicht vorhanden. %

Dennoch musste man einrdumen, dass das Londoner Musikleben mitunter ein hochrangig
besetztes Programm zu bieten hatte, ja ,,auf dem Continent hat man in der That keinen Begriff
von den Kiinstlerschaaren, welche sich jedes Jahr in dieser Weltstadt einfinden®.% ,,yom
Monat Mai bis zum August, d. h. wenn sich das iibrige Europa ausgeverdi’t hat und man in der
ganzen Welt die Zukunft der Musik der Zukunft GberlaRt, fangt es hier zu ténen an, auf den
Stral3en, in den Hausern, Theatern, Garten u.s.w., auf der Drehorgel, in den Gurgeln, auf Saiten,
Tasten, aus Liebe Speculation, Zeitvertreib, Mode*, schrieb der Berichterstatter von Signale fur
die musikalische Welt, der anmerkte, beziglich des Verbots am Sonntag Konzerte zu
veranstalten, habe er ,die Regierung stark im Verdacht, dafl sie es nicht aus
Religionsriicksichten, sondern aus reinem Mitleid mit dem Publicum angewandt hat*.%

In den ,,Londoner Skizzen* der Signale flr die musikalische Welt stbhnte der Rezensent zum
Saisonbeginn, erneut habe man ,bereits angefangen, Héndel’sche und Mendelsohn’sche
Oratorienmusik aufzutischen, allein wollen wir anfangen diese Auffiihrungen zu bemangeln
und zu bekritteln, so wirde unser Bericht den ihm angewiesenen Raum zu Uberschreiten
haben®.%® Doch immerhin fand Anklang, dass beim Musikfestival in Norwich, fiir das Sullivan

spater auch tatig wurde”, eine Modernisierung des Angebots angestrebt wurde. Als unter

Engagement besserer Instrumentalisten bei den Holzblasern und Streichern verbessert wird, ich am
Montagabend dem Theater die Auffiihrungsgenehmigung fiir meine Musik verweigern werde.*
Zitiert nach Jacobs: Arthur Sullivan — A Victorian Muscian, Rickmansworth 1992, S.125. Zu
Sullivans kiinstlerischen Ansriichen siehe auch Sullivan-Journal Nr. 1, Juni 2009, S. 76.

% Neue Zeitschrift fir Musik, Band 54, Nr. 11, 8. Méarz 1861, S. 96 f.

% Signale fur die musikalische Welt, 18. Jg., Nr. 33, 9. August 1860, S. 379.

% Signale fur die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 29, 23. Juni 1859, S. 305 f.

% signale fur die musikalische Welt, 18. Jg., Nr. 51, 13. Dezember 1860, S. 636.

% Gjehe John Balls: ,Sullivan und das Norwich Triennial Festival®, in Sullivan-Journal Nr. 6,
Dezember 2011, S. 66-72.
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anderem ,,William Sterndale Bennetts schon frither mit giinstigem Erfolg aufgefiihrte Kantate
Die Maienkonigin, Dichtung von dem bekannten Musikkritiker Chorley* gegeben wurde, hie3
es in Deutschland: ,,Es scheint, da3 die Herren, welche bei dem Norwicher Musikfeste das
Programm machen, das Vorurtheil, als konnten nur Verstorbene werthvolle Oratorien
schreiben, von sich geworfen haben.”

Arthur Sullivan sollte seine Erfahrungen aus Deutschland nutzen, um dem englischen
Musikleben entscheidende neue Impulse zu geben. Vertreter der vorangegangenen
Generationen hatten noch im Schatten deutscher Komponisten gewirkt, wahrend Sullivan
begann, die englische Musik davon zu lésen. Webers Freund George Smart (1776-1867), in
dessen Londoner Haus der deutsche Komponist in der Nacht vom 4. auf den 5. Juni 1826
verstarb, war Arthur Sullivans Lehrer an der Chapel Royal gewesen. In Leipzig durfte Sullivan
nun erleben, dass Kiinstler aus dem eigenen Land — in der Nachfolge Webers — ein stilistisch
sehr vielféltiges Repertoire hervorbringen konnten. Dazu gehdrten sowohl romantische als auch
komische Opern, Opern mit gesprochenem Dialog sowie durchkomponierte Werke. Die
pragenden Erfahrungen in den deutschsprachigen L&ndern sollten Arthur Sullivan dazu
anregen, spater zusammen mit dem Manager Richard d’Oyly Carte (1844-1901) vehement eine
Oper fiir das englische Musikleben einfordern, bei der ,,Autor, Komponist, Sanger und
Darsteller alle aus England sind*, damit ,,sich daraus regelmiBige Veranstaltungen ergeben“.99
In einem gewissen Widerspruch zu Sullivans nationaler Ausrichtung scheint dabei seine
kosmopolitische Orientierung zu stehen, zu der auch sein Ideal von der Oper als ,,Kompromiss*
zwischen der franzdsischen, der Wagner’schen und der italienischen Schule zéhlte. Bei diesem
strebte er ,,eine Auswahl aus den Vorziigen der drei* an, um ,,Handlungen, die Charaktere aus
Fleisch und Blut ermdglichen, mit menschlichen Gefiihlen und menschlichen Leidenschaften®
zu realisieren.!®  Doch Sullivan war bereits seit seiner Leipziger Studienzeit mit
Polarisierungen vertraut. Im Jahr 1858 war Carl Maria von Weber in einem Artikel des
Kulturhistoriker Wilhelm Heinrich Riehl (1823-1897) vorgeworfen worden, er ,,behaupte als
ein Gegner Rossinis das Recht der deutschen Kunst wider den letzten europdischen Sieg der
italienischen und doch forderte er andererseits das Einbrechen fremden Geistes und fremder
Formen in die deutsche Kunst“.'®* Auch Sullivan hatte kritisiert, die italienische Oper habe
»ausschlieflich die Aufmerksamkeit der vornehmen Klassen auf sich gezogen [...] und sich
wie ein grolRer Moloch Uber alle Bemihungen um die eigene Musik rucksichtslos
hinweggesetzt und sie beiseite gedriickt“."% Immerhin verlieh er zudem der Hoffnung

% Signale fur die musikalische Welt, 18. Jg., Nr. 34, 16. August 1860, S. 403.

99 The Era, 4. November 1877. Zitiert nach Eden/Saremba (Hrsg.): Cambridge Companion to Gilbert
and Sullivan, Cambridge 2009, S. 10.

100 san Francisco Chronicle, 22. Juli 1885; zitiert nach Jacobs: Arthur Sullivan, Rickmansworth 1992,
S. 223.

191 Wilhelm Heinrich Riehl: ,,K. M. von Weber als Klavierkomponist, in Musikalische Charakterkopfe
— Ein kunstgeschichtliches Skizzenbuch, Band 2, Stuttgart 1860 (1. Auflage), Stuttgart 1899 (7.
Auflage), S. 47 1.

192 Aus Sullivans programmatischer Rede ,,Uber Musik* (,,About Music®) vom 19. Oktober 1988 in
Birmingham, publiziert in englischer Sprache in Lawrence: Arthur Sullivan, London 1899, S. 261—
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Ausdruck, dass abendftllende Opern wie The Sorcerer ,,ein weiterer Nagel im Sarg der Opéra
bouffe der Franzosen“ werden.'®® Dass er sich zugleich auch Elemente der franzdsischen und
italienischen Oper zu eigen machte, ist — wie bei Weber und anderen deutschen Komponisten —
ein deutlich romantischer Zug in seinem Kunstverstandnis. Schon Weber hatte in einem Brief
postuliert: ,,Die Kunst hat ja kein Vaterland, alles schone sei uns werth, welcher Himmelsstrich
es auch erzeugt haben mag.“104

Sullivan Ubernahm nicht zuletzt von Eichendorff (1788-1857), dessen Text ,Lied, mit
Tranen halb geschrieben® er 1861 in deutscher Sprache vertont hatte, eine kosmopolitische
Haltung, der zufolge man durchaus alles, was man an den Kunsterzeugnissen anderer Nationen
fir wertvoll erachtete, in sich aufnehmen kann. Da das Deutsche sowohl national als auch
universal zugleich aufgefasst wurde, hatte sogar die sogenannte Neudeutsche Schule keinerlei
Probleme, Berlioz und Liszt zu den ihren zu zahlen.'®™  Als falsch verstandenen
Kosmopolitismus brandmarkte Eichendorff ,.jene[n] seltsame[n] ,Uberall und Nirgends’, der in
aller Welt und also recht eigentlich nirgend zu Hause war“.'® Wahrscheinlich hatten in
Anbetracht seiner Malistdbe Kunstler wie Flotow und Nicolai bei ihm keine Anerkennung
gefunden. Friedrich von Flotow (1812-1883) war fur Bihnen in Frankreich (u. a. 1833 Pierre
et Cathérine und 1859 La Veuve Grapin) und den deutschsprachigen Léndern tétig (u. a. 1844
Alessandro Stradella in Hamburg und 1847 Martha in Wien). Er orientierte sich mit betonter
Anspruchslosigkeit eher an Paris, wo er zuerst sein ,,Gliick als Opern-Componist versuchen®
wollte mit einem einaktigen Libretto, denn ,,GroBeres zu erstreben, wére zur damaligen Zeit
Thorheit gewesen*.'”” Als spaterer Hoftheaterintendant in Schwerin engagierte er sich nicht
explizit fir die deutsche Oper, sondern begniigte sich damit, dass er sich ,,ganz gliicklich und
behaglich fiihlte, konnte er doch auf ,,ein liebenswiirdiges Publikum* bauen und auf eine
,Kritik, [die] so friedliebend [war], als wére sie im Salon des Intendanten verfaf3t* worden.'%®
Otto Nicolai (1810-1849) feierte als Opernkomponist mehr Erfolge in Italien (u. a. Il Templario
1840) als in Deutschland (Die lustigen Weiber von Windsor 1849). Er arbeitete in beiden

Landern. In kurzen Beitrégen fir die Neue Zeitschrift fir Musik (Nr. 25, 1846, und Nr. 27,

287, und in Gier/Saremba/Taylor (Hrsg.): SullivanPerspektiven, Essen 2012, S. 21-34; und in
deutscher Sprache in Meinhard Saremba: Arthur Sullivan — Ein Komponistenleben im
viktorianischen England, Wilhelmshaven 1993, S. 328-338, und Sullivan-Journal Nr. 1, Juni 2009,
S. 4-14.
103 Arthur Jacobs: Arthur Sullivan — A Victorian Musician, Rickmansworth 1992, S. 116.
104 Hans Cristoph Worbs (Hrsg.): Carl Maria von Weber — Briefe, Frankfurt a. M. 1982, S. 76.
195 Sjehe u. a. Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 33 ff. und 52.
106 j0seph von Eichendorff: Erlebtes, ,,I. Der Adel und die Revolution* (entstanden zwischen 1849 und
1857, erstmals verOffentlicht in: Aus dem literarischen Nachlasse Joseph Freiherrn von
Eichendorffs, Paderborn 1866).
Friedrich von Flotow: ,,Autobiographie — Erinnerungen aus meinem Leben®, in J. Lewinsky: Vor
den Coulissen, Band 2, 1882; zitiert nach Horst Zanger: Aus Liebe zur Musik — Friedrich von
Flotow, Opernkomponist, Hoftheaterintendant, Schwerin 2012, S. 49.
198 Rosa Svoboda: Friedrich von Flotow’s Leben — Von seiner Witwe, Leipzig 1892, zitiert nach
Zénger: Aus Liebe zur Musik, Schwerin 2012, S. 60.
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1847) pladierte er fir eine Synthese der italienischen und der deutschen Oper nach dem Vorbild
von Mozart und Gluck. ,,Wir Deutschen konnten in der Musik manches von den Italienern
lernen: doch diese unstreitig noch mehr von uns®, betonte er in einem Brief. ,,Nur aus der
Mischung beider Schulen kann fir die Oper etwas sich mehr der Vollkommenheit Naherndes,
mehr absolut Schones hervorgehen. Mozart und Gluck wuBten das!!“!®® Dementsprechend
gestaltete er auch seine erfolgreichsten Werke, die Ivanhoe-Adaption Il Templario (1840) und
die Dialogoper Die lustigen Weiber von Windsor (1849) nach Shakespeares Komddie. ,,Ist es
denn nicht Zweck der Tonkunst, Erfindungen durch Tone hervorzubringen?*, betonte er. ,,Ist es
nicht fur einen Komponisten ein erniedrigender Gedanke — da man nicht etwas Allgemein-
Schones schaffen kann? — — Es ist aber wohl maoglich! jal Aus der Vereinigung beider Schulen
kann es hervorgehen! — in ferner Zukunft schimmert ein Ideal — doch werden wir es schwerlich
mehr erben. Vielleicht unsere Enkel.“*° Dass Sullivan Otto Nicolai geschatzt hat, zeigt seine
Haltung im Dezember 1874 fir die Blihnenmusik zu einer Produktion von Shakespeares The
Merry Wives of Windsor in London keine Ouvertiire zu schreiben, da er ,,keine Lust hatte, mit
der sehr hiibschen von Nicolai in Konkurrenz zu treten*.***

Als Sullivan vierzig Jahre spater in einem Interview nach seinen Vorstellungen von der
,Oper der Zukunft* gefragt wird, greift er bei der Darlegung seiner &sthetischen Prinzipien
diese Vorstellungen wieder auf, die seinerzeit in Leipzig sicher lebhaft diskutiert wurden. Auch
er spricht von einem ,,Wunschbild, das nah und bezaubernd erscheint, aber noch weit weg
liegt™. Laut Nicolai will der Italiener ,,nicht sein Denkungs-Vermdgen, sondern sein Ohr, und
zwar angenehm, beschiftigen®, wohingegen die deutsche Opernmusik ,,Philosophie genug®
enthdlt. In Deutschland, so Nicolai, kommen ,,mehr philosophische, gelehrte, tief-gedachte
Kompositionen, in Italien dagegen leichtere, ansprechendere ans Licht.” Dementsprechend
siecht Sullivan das Problem darin, dass ,,man bei der Analyse der groBen italienischen Oper
feststellt, dass in sehr vielen Fallen vollig unterschiedliche Emotionen und ganzlich
entgegengesetzte Empfindungen auf ein und dieselbe Weise ausgedriickt wurden und géanzlich
abhéngig waren vom Sédnger und dessen dramatischen F&higkeiten, echte Leidenschaft
auszudriicken”, wiahrend in der deutschen Oper ,alle dramatischen Effekte in den
Orchesterpart® gelegt und ,,die Biihne und die Handlung dem Orchester untergeordnet® werden.
Sein Vorwurf, die deutsche Kunst biete ,,metaphysische Musik — es ist Philosophie* sowie die
Schlussfolgerung: ,,Die Oper der Zukunft ist ein Kompromiss®, scheint nicht zuletzt an Nicolai
angelehnt.**

Durch die dominante Stellung des Schauspieltheaters in GroR3britannien wurden Opern mit
gesprochenem Dialog bevorzugt. Bereits Weber hatte in einem Brief an James Robinson
Planché (1796-1880), seinen Oberon-Librettisten, in den 1820er Jahren konstatiert: ,,.Der

109 Neue Zeitschrift fir Musik (Nr. 25, 1846, und Nr. 27, 1847); zitiert nach Georg Richard Kruse
(Hrsg.): Otto Nicolai — Musikalische Aufsatze, Regensburg 1913, S. 78.
119 Georg Richard Kruse (Hrsg.): Otto Nicolai — Musikalische Aufsatze, Regensburg 1913, S. 83.
111 jacobs: Arthur Sullivan, Rickmansworth 1992, S. 78 f.
Y2 Interview im San Francisco Chronicle, 22. Juli 1885, zitiert nach Jacobs: Arthur Sullivan,
Rickmansworth 1992, S. 223.
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Zuschnitt einer englischen Oper unterscheidet sich gewisslich von einer deutschen — die
englische ist eher ein Schauspiel mit Liedern.** Dass es méglich ist, auch komische Opern
durchgehend mit Musik auszugestalten, bewiesen Flotow mit Martha und Cornelius mit Der
Barbier von Bagdad. Franz Liszt (1811-1886) hatte den Studenten Sullivan nach Weimar
eingeladen, um dort dieses neue Werk zu sehen, dessen Urauffiihrung im Dezember 1858 Liszt
selbst geleitet hatte. Waren die Plane von Weber und Marschner fiir die deutsche Oper einst
auch wegen der damit verbundenen Kosten schwer durchzusetzen gewesen, so brachte die
Phase, in der Liszt von 1848 bis 1861 als Chefdirigent in Weimar tatig war, bedeutsame
Impulse fir die Oper in deutscher Sprache. Zumeist war es, wie noch George Hogarth 1851
feststellte, in den deutschen Konigreichen und Herzogtlimern iiblich, dass ,,die Musikbiihnen
zumeist mit deutschsprachigen Fassungen von Werken, die aus Italien und Frankreich
importiert werden, bestiickt sind“.**  Doch Liszt hatte durch sein Engagement mit
bemerkenswerten Produktionen vor allem zeitgendssischer Werke, darunter 1850 Wagners
Lohengrin, das kleine Hoftheater zu einer der innovativsten und interessantesten Bihnen in
ganz Europa gemacht. Seinen Einstand gab er 1848, kurz nach der Wiener Urauffiihrung, mit
der Premiere von Flotows Martha. In den folgenden Jahren kamen zahlreiche weitere deutsche
Opern hinzu, deren Darbietung, selbst wenn er nicht dirigierte, Liszt als Hofkapellmeister
immerhin mit verantwortete. Dazu gehorten unter anderem heute sowohl noch vertraute als
auch weniger bekannte Titel wie Der Barbier von Bagdad von Cornelius, Tony von Ernst
Herzog zu Sachsen, Indra und Alessandro Stradella von Flotow, Zar und Zimmermann von
Lortzing, Die Zauberfléte von Mozart, Kénig Alfred von Raff, Das Korps der Rache von
Siegfried Saloman, Alfonso und Estrella von Schubert, Faust von Spohr, Der Freischiitz von
Weber sowie Der fliegende Hollander, Tannh&user und Lohengrin von Wagner.'*®

Die Oper Der Barbier von Bagdad von Peter Cornelius (1824-1874) stellt ein wichtiges
Bindeglied zwischen Lortzings Werken und Wagners Meistersinger von Nirnberg dar. Im
Jahrhundert der nationalen ldentitatssuche hatte Cornelius schon vor seiner Verbindung mit
Liszt und den Weimarer Kreisen in seinen Feuilletons die Hoffnung ausgesprochen, ,,dass eine
Blite der komischen Oper sich in Deutschland ans Licht bringen wird, in welcher das deutsche
Wesen sein hell klingendes Lachen fiir alle Zeiten auspriagen wird.*“ Als Ideal schwebte ithm ein
inniger Verein ebenbirtiger Geister, des Dichters und des Komponisten, vor. Dadurch werde
man ,,das Zusammenstof3en von Ideal und Wirklichkeit, wahrer Frommigkeit und Pietisterei,
Poesie und Prosa scharf nebeneinanderstellen, und das alles mit dem lachenden Glorienschein

113 Zitiert nach Ernest Sanders: ,,Oberon and Zar und Zimmermann®, in The Musical Quarterly, Vol.
XL, No. 4, Oktober 1954, S. 521-532. Zu Planché siche Marion Linhardt: ,,Die Komik der
Extravaganza — James Robinson Planché und der Londoner Unterhaltungsdiskurs der 1820er bis
1850er Jahre®, in Sullivan-Journal Nr. 11, Juni 2014.

114 George Hogarth: Memoires of the Opera in Italy, France, Germany and England, London 1851, S.
206; zitiert nach Rose Rosengard Subotnik: ,,Lortzing and the German Romantics — A Dialectical
Assessment®, in The Musical Quarterly, Vol. LXII, No. 2, April 1976, S. 241-264.

115 Naheres zur Spielplangestaltung und Liszts Engagement finden sich in dem Buch Wolfram
Huschke: Franz Liszt — Wirken und Wirkungen in Weimar, Weimar 2010.
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echt deutscher Musik fiillen.*® Cornelius postulierte, seine Kunst ,,soll eine heitre, einfache,
beglickende sein, im Boden des Volks, der Sitte wurzelnd, nicht die eitle, sinnenkranke Liebe
und mit ihr das eitle Selbst, an Gottes Statt setzen“.''" Wenn sich Cornelius als ,.ein zweiter
Lortzing* verstand, wie er in einem Brief schrieb, dann ,,mit einer nobleren Faktur in jeder
Hinsicht“."® Er sah seinen Barbier von Bagdad als deutsches Pendant zu Rossinis Barbier von
Sevilla. Doch um sich von der deutschen Oper mit gesprochenem Dialog sowie der mit
(Secco)-Rezitativen zusammengehaltenen italienischen Nummernoper abzusetzen, entwarf er
einen rhythmisierten Text, den er mit Kantilenen und einer Melodieflihrung ausgestaltete, die
sich aus der Deklamation der Worte entwickeln. Die unabhangige orchestrale Begleitung und
die motivische Durchflihrungstechnik des Orchestersatzes steht den Entwicklungen der
Neudeutschen Schule nadher als die eher den klassischen Werken im Geiste Mozarts
verpflichteten anderen komischen Opern in deutscher Sprache.

Sullivan empfing wertvolle Anregungen von all diesen Ausrichtungen und Anstrengungen
um eine nationale Oper. Deutsche Opern wurden auch in GroBbritannien vorgestellt.
Marschners Der Vampyr war bereits 1829 in London erklungen, wo 1840 auch seine Ivanhoe-
Vertonung Der Templer und die Judin zu héren war. Webers Kurzoper Abu Hassan wurde
1835 am Theatre Royal, Drury Lane, gespielt'*® und Mendelssohns Einakter Die Heimkehr aus
der Fremde 1851 am Haymarket Theatre erstmals Offentlich aufgefiihrt. (Das Libretto zu
Mendelssohns Werk stammte brigens von dem Diplomaten Carl Klingemann, 1798-1862,
dessen Frau Sullivan Deutschunterricht gab, bevor er nach Leipzig aufbrach.)®® Flotows
Martha sang 1849 und Nicolais Lustige Weiber von Windsor tréllerten 1863 (in Philadelphia)
bzw. 1864 (in London) erstmals in englischer Sprache. Nachdem in den 1850er und 1860er
Jahren die Stiicke bereits in New York liefen, gelangte 1871 Zar und Zimmermann und 1895
schlieflich Der Wildschiitz nach London — inwiefern man dies Sullivan verdanken kann, ist
noch ungeklart. Wahrscheinlich ging jedenfalls die englische Erstauffiihrung des Barbier von
Bagdad Ende 1891 im Savoy Theatre, gegeben von Studenten des Royal College of Music, auf
seine Anregung zurtick. Sullivan war von den 1870er Jahren bis zu seinem Lebensende damit
beschiftigt, mit der finanziellen und organisatorischen Unterstiitzung von Richard D’Oyly

118 Zitiert nach Heinrich Kralik: Der Barbier von Bagdad, Wien 0. J., S. 7 f.

117 Zitiert nach Georg Knepler: Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts, 2. Band, Berlin 1961, S. 895.

18 Helmut Federhofer/Kurt Oehl (Hrsg.): Peter Cornelius als Komponist, Dichter, Kritiker und
Essayist, Regensburg 1977, S. 133.

119 sowohl Weber als auch Sullivan iibernahmen bei Abu Hassan bzw. The Rose of Persia Elemente
der Erzahlung der 389. Nacht, die sich in der Breslauer, aber nicht in der Kalkuttaer Ausgabe von
Tausendundeine Nacht findet. Bei dieser Geschichte vom ,Erwachten Schlifer, bzw. ,,vom
Schlafenden und Wachenden®, in anderen Ubersetzungen, hielt sich Weber an den zweiten Teil,
wahrend Sullivan und Hood sich auf Elemente aus dem ersten Teil konzentrieren.

120 Sjehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 7 ff. Mendelssohns Oper wurde 1829 im privaten Kreis
uraufgefiihrt und 1851 erstmals in Leipzig und London offentlich gespielt (in England unter dem
Titel Son and Stranger). Sullivan dirigierte die Ouvertiire — neben der von Flotows Martha — bei
Konzerten in London, siehe John Sands, ,,Sullivan and the Covent Garden Promenade Concerts®, in
Sir Arthur Sullivan Society Magazine, Nr. 83, Winter 2013/14, S. 20
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Carte die Erfahrungen mit dem Theatermodell Weimar und der deutschen Oper im Hinblick auf
sein Engagement flr die englische Oper nutzbar zu machen.

Manche Ideenwelten der deutschen Oper scheinen in Sullivans (Euvre neue Gestalt
anzunehmen, wenn man von der Exotik von Jessonda (1823) oder des Barbier von Bagdad
(1858) zu The Mikado (1885) bzw. The Rose of Persia (1899) gelangt, von der Schiffswerft in
Zar und Zimmermann (1837) an Bord der HMS Pinafore kommt (1878), vom Piratenleben in
Der Korsar (1850) — eine Oper seines Leipziger Kompositionslehrers Julius Rietz — zu The
Pirates of Penzance (1879), vom Geschlechterkampf in Der Wildschiitz (1842) zu Princess lda
(1884), von den Wassergeistern in Undine (1816 und 1845) zur Feenwelt in lolanthe (1882),
von den lebenden Toten in Der Vampyr (1828) zu Ruddigore (1887), oder dem national
Symbolhaften bei den Meistersingern von Nirnberg (1868) zu The Yeomen of the Guard
(1888) bzw. Ivanhoe (1891). In seiner letzten Oper mit Gilbert, The Grand Duke (1896), gibt es
hinsichtlich des fiktiven Handlungsortes und einiger Namen sogar eine milde Reverenz
gegenliber Deutschland. Neben den unterschiedlichen Gestaltungsmdglichkeiten bot die
deutsche romantisch-komische Oper ein reiches Spektrum an Themenkreisen.'

Sullivans Kompositionen in Leipzig

Durch die deutsche Musik empfing Sullivan auch stilistisch wesentliche Anregungen zu seinen
ersten Kompositionen. Bereits bei der E-Dur-Ouvertlire The Feast of Roses wiesen
Presseberichte auf die Inspirationsquelle Mendelssohn hin. Zu beachten ist aber auch der
zunehmende Einfluss Schumanns, dessen Kantate Das Paradies und die Peri aus der gleichen
Quelle — Moores Lalla Rookh — stammt. Dass die Partitur zu der Konzertouvertiire Das
Rosenfest verloren ging, gehort zu den bedauerlichsten Verlusten aus jener Phase von Sullivans
Euvre.'””  Manche Kompositionen Sullivans aus seiner Zeit in Leipzig sind nicht mehr
erhalten, da sie Studien- oder Gelegenheitsarbeiten waren, die als Geschenke zu
Geburtstagsfeiern und bei Festen oder an Weihnachten praktische Verwendung fanden.
Immerhin sind noch zwei Lieder in deutscher Sprache tberliefert'?®, sowie der Hymnus ,,We
have heard with our ears®, zwei Streichquartette und die Musik zu Shakespeares Sturm.

Die Lieder belegen, dass Sullivan selbst in einer Fremdsprache den angemessenen Ton zu
treffen vermag.’** Arthur Sullivan vertonte zwei uns (berlieferte Sololieder auf deutsche

12! Siehe die Tabellen in Meinhard Saremba: ,,,...wie gute Werke gemacht sein sollten‘ — Sullivan, die
komisch-romantische Oper in Deutschland und die Folgen“, in Gier/Saremba/Taylor (Hrsg.):
SullivanPerspektiven 11, Essen 2014.

Die Deutsche Sullivan-Gesellschaft e. V. versucht, bei der Koordinierungsstelle fur
Kulturgutdokumentation und Kulturgutverluste in Magdeburg einen Suchantrag zu stellen. Falls die
Noten zu ,,Das Rosenfest* nicht wihrend des Zweiten Weltkriegs verbrannt sind, konnten sie sich in
irgendeiner Kiste in einem russischen Archiv befinden.

123 gjehe ,Sullivans deutsche Liedere, in Sullivan-Journal Nr. 2, Dezember 2009, S. 51-55. Eine
umfassende Analyse von Sullivans Liedschaffen findet sich auch in den Beitrdgen von Richard
Silverman und David Mackie in Gier/Saremba/Taylor: SullivanPerspektiven 11, Essen 2014.

124 Die erste bekannte 6ffentliche Darbietung des Liedes ,,Ich méchte hinaus es jauchzen® erfolgte am
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Texte. Das Manuskript zu ,,Ich méchte hinaus es jauchzen® ist datiert auf den 3. Dezember
1859. Die Verse stammen von dem Schweizer Dichter August Corrodi (1826-1885).'%°
Sullivan lernte seine Werke in Leipzig durch einen 1853 erschienenen Gedichtband kennen.
Auf der Suche nach einem geeigneten Lied fur die Altstimme der befreundeten Rosamund
Barnett'® wahlte der damals 17-jahrige Englander die Nr. 5 aus dem Zyklus Madchenlieder.
Sullivans Eichendorff-Vertonung ,,Lied, mit Tranen halb geschrieben lehnt sich an das dritte
Gedicht des sechsteiligen Zyklus ,,Der verliebte Reisende” (1810/12) an. Joseph wvon
Eichendorff (1788-1857) war einer der bedeutendsten und meistvertonten deutschen
Schriftsteller. Das vom Mérz 1861 datierte Lied entstand in Sullivans letzten Wochen am
Leipziger Konservatorium, wahrend er das Orchestermaterial von The Tempest (Der Sturm) flr
die Auffithrung bei der ,,Haupt-Priifung® korrigierte. Unter den Noten des Liedes ist die Zeile
,Zum Andenken an Deinen aufrichtigen Freund! Arthur S. Sullivan®“ hinzugefiigt. Im
Gegensatz zu dem anderen Lied ist in diesem Fall der oder die Widmungstrager(in) unbekannt.

Das Kirchenlied ,,We have heard with our ears® (Wir haben es mit unseren Ohren
vernommen) widmete Sullivan seinem Goénner Sir George Smart von der Chapel Royal. Es
steht auch in der Tradition jener Sticke, die Sullivan durch seine Zeit an diesem
Ausbildungsinstitut vertraut waren.*”” Bei den Streichquartetten handelt es sich um zwei
kirzere Werke, die 1859 entstanden sind. Es war Ublich, dass sich Kompositionsstudenten in
diesem anspruchsvollen Gebiet der Kammermusik ausprobieren mussten. Sowohl die knapp
viermin(tige ,,Romanze* in g-Moll fur Streichquartett, die 1864 sogar publiziert wurde, als
auch das gut drei Mal so lange Streichquartett belegen Sullivans melodische Empfindungsgabe
im Bereich der Instrumentalmusik und seinen souverdnen Umgang mit den formalen
Ansprichen. Immerhin wurde das letztgenannte Quartett auch im Rahmen der ,,Abend-
Unterhaltung® des Konservatoriums 6ffentlich aufgefiihrt.'”® Ob es noch weitere Satze gibt

15. April 1978, gesungen von der ungarischen Sopranistin Eva Csapd. Die Aufnahme des Schweizer
Radio DRS ist auch zu hoéren in der zweiten Folge (Erstsendung: 24. Juni 2005) der fiinfteiligen
SWR-Radioreihe uber Sullivan (Der englische Komponist Arthur Sullivan von Meinhard Saremba,
Erstsendung: SWR, Juni — Juli 2005; zu beziehen Gber SWR Mitschnittdienst Baden-Baden, Tel.
07221/929-26030). Die erste deutsche Séngerin, die beide Lieder offentlich gesungen hat, durfte
Jessica Friind gewesen sein, die sie zusammen mit dem Dirigenten und Pianisten Rhodri Britton am
6. Juni 2009 anlasslich der Griindungsversammlung der Deutschen Sullivan-Gesellschaft in der
Opernakademie Bad Schwalbach vortrug.

125 \/gl. Tony Obrist: ,.Sullivan and the Swiss Connection®, in Ciba-Geigy Journal 2/75, Basel 1975.

126 Rosamund Liszt Marie Barnett (1841-1910) war die Schwester der Sangerin Clara Barnett (1844-
1931), die unter dem Namen Clara Kathleen Rogers 1919 ihre Erinnerungen Memoires of a Musical
Career verdffentlichte (siehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 2 ff.). Rosamund heiratete spater
den englischen Schriftsteller R. E. Francillion. Ihr Neffe entdeckte Mitte der 1940er Jahre das
Manuskript und einige Briefe Sullivans an Rosamund und ihre Schwester Clara im Nachlass wieder.

127 Sjehe auch lan Bradley: Lost Chords and Christian Soldiers — The Sacred Music of Arthur Sullivan,
London 2013.

128 Vgl. Sullivan-Journal Nr. 10, Dezember 2013, S. 28 f. Siehe auch David Russell Hulme: ,,Sullivan’s
String Quartet discovered* in Sir Arthur Sullivan Society Magazine Nr. 47, Herbst 1998, S. 23 f.
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oder ob diese geplant waren, ist bislang nicht bekannt. Das Streichquartett beginnt mit einem
,2Andante grazioso“ bevor es in einen ,,Allegro con moto“-Abschnitt tibergeht. Wieviel Wert
Sullivan auf interpretatorische Details legte, zeigt ein Hinweis an seine Familie: ,,Ich habe eine
kleine Romanze fur vier Streichinstrumente geschrieben, die ich Euch zum Spielen schicke,
solange Ihr versprecht, alle Piano-, Forte- und Stakkatoangaben deutlich zu beachten, da das
Ding ohne sie seiner Wirkung beraubt wird.«'?°

Den Versuch, eine Sinfonie zu entwerfen, brach er nach dem ersten Satz ab. ,,Ich habe die
Sinfonie aufgegeben®, schrieb er seinem Vater am 26. November 1860. ,,Ich hatte den ersten
Satz vollendet, mochte ihn aber nicht, als er fertig war, denn wie auch immer ich das zweite
Thema behandelte, es klang immer wie das Quintett von Schumann, ein Stick, das Du als

Englénder nicht kennst. <

Weniger stilistisch, sondern vielmehr konzeptionell wirkte sich Mendelssohns Musik zu
Shakespeares Sommernachtstraum®®* auf Sullivans nachste Arbeit aus, die groRe Bedeutung fiir
seine weitere Laufbahn erlangen sollte. Kompositorisch wird vor allem die Auseinandersetzung
mit der Musik Schumanns deutlich™ und das Bestreben, deutschen Komponisten wie
Wilhelm Taubert und seiner Musik zu Shakespeares Werken etwas entgegenzusetzen.'®,
Sullivan befasste sich mit Bihnenmusik zu dem letztem Theaterstick des englischen
Dramatikers, The Tempest™* (Der Sturm), deren Komposition ihn immer mehr gefangen nahm.
Nach und nach entstanden eine Introduktion, Orchesterzwischenspiele, ein ,,Grotesker Tanz*,
der ,,Tanz der Nymphen und Schnitter, ein Epilog und ein Lied fiir den Luftgeist Ariel.

Mit Erfolg wurde die Musik zu The Tempest unter der Leitung des Komponisten bei den
Konzerten zur Hauptprifung am Sonnabend, den 6. April 1861 im Leipziger Gewandhaus
erstmals gespielt — natiirlich unter dem deutschen Titel Der Sturm und mit einer Ubersetzung

129 Arthur Lawrence: Sir Arthur Sullivan, London 1899, S. 30.

130 Gemeint ist Robert Schumanns Quintett fiir Klavier und Streichquartett Es-dur, op. 44.

131 Mendelssohns Musik zum Sommernachtstraum war von 1856 bis 1954 noch ein Ublicher Bestand-

teil englischer Buhnenauffiihrungen.

Eine ausfiihrliche Analyse findet sich in Benedict Taylor: ,,Re-enchanted Isle: Sullivan’s incidental

music to The Tempest®, in Gier/Saremba/Taylor: SullivanPerspektiven I, Essen 2014,

133 Der Berliner Wilhelm Taubert (1811-1891) war ein deutscher Pianist und Komponist, der unter
anderem eine Macbeth-Oper (1857) und Schauspielmusik zu Der Sturm (1855) schrieb.
Maoglicherweise hat Sullivan ihn sogar kennengelernt, da sich Taubert — laut der Neuen Zeitschrift
far Musik (Bd. 53, Nr. 7, 10.8.1860, S. 60) — Anfang August 1860 ,.,einige Tage bei uns in Leipzig"
aufhielt. Zu einem Vergleich der Sturm-Musik der beiden Komponisten siehe Antje Tumat:
,Buhnenmusik fir den Konzertsaal — Arthur Sullivans Musik zu Shakespeares Tempest und die
Schauspielmusik seiner Zeit“, in Gier/Saremba/Taylor: SullivanPerspektiven Il, Essen 2014.

134 In einem Aufsatz iiber ,,Shakespeare und die Musik* schrieb der deutsche Shakespeare-Experte
Wolfgang Clemen tber die Beziehung dieser beiden Werke: ,,Im Sommernachtstraum, in dem ahn-
lich wie im Sturm die Musik geradezu zu einem mitwirkenden dramatischen Element geworden ist,
sind die Lieder ja nur einer der Wege, auf denen die Musik Eintritt in diese Komddie findet.« Zitiert
nach Britten: Ein Sommernachtstraum, Programmbheft der Frankfurter Oper 1988/89, S. 36.
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von Ariels Lied ,,Where the Bee Sucks* (5. Akt, 1. Szene), das in deutscher Sprache von

ipzig vorgetragen wurde.
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Seipgig, den 12. April 1861.

Bon wrier Britauil emoam wamnG
1 Wwammer vou | ober 11y Bogen. Brett
W9 Pantes oen 98 Rumminern 31y Thix.

Meue

Infectiandgeblieen Me Petigeile 3 Rye.
Hrennement nebmen ale Poftimter, Bude,
Trufitaliens und Funfi-Panblungen en.

[

Zettscehrift file Musik,

frany Brendel, Berantwortlidver Nevacteur. — Rerleger: €, . Hahnt in Leipgig.

Qrantwrin’{he Bud- * Mufly. (Di. Babn) in Bertin.
v, Geriteph & W. Kudé in Prag.

urid.

om, Musical Kxehange in Boiton.

A€ 16,
Dierundfunfzigher Band,

3. Wetrcmonn & Comp. 1n New Port,
£. 3aiottmbag in Wien.

Wud. fridiein in Warfdan,

€. Xdhifer « Koradi in Bhilabelvbie.

JInbalt: Ridard Magner iber die Auffiibrung feined ,, Tannpinfer” in Parid. — '{yul)_ ifgt fiber frine ungarifdhen Rpavfobien. — Aud Berlin (Fortiegung und

Amyciger. —

€dlug). — Riecine Jeitung: Forrefpondeny; I B

Slhiffnwiguug,

die bimiﬁl)tige‘Knukﬁnmn-mtfummlung in Weimar betreffend.

Da 8 im JInterefie aller Betheiligten liegen vilrfte, moglidyjt bald den Seitpunct firirt ju [e.bcn, an weldyem die bied-
jdbrige Tontiinfiler-Berjammlung fattfinden foll, fo verabjaume id;'nid)(, bieé nadjtefend ju xbl_lu, inbem id) bemerle, baf nady
genemmener Riidfprace vie Tage vom 5. bis mit Einfdluf ves 7. Auguft af8 bie pajfendften fid) ergeben haben, fo alfo, baf

die Anlunft der Fremben Sonntag Abend ben 4. Auguft, die Abreife Donmerftag den 8. Augu’t 3n erfolgen biitte.

Dice vorlaufig. HAlles Weitere bleibt fpateren BelanntMadyungen vorbehalten,

f. Brendel.

Richard Wagner iiber die Auffifrung feines, Tann-
-Diufer in Paris*).
Paris, 27. Mirz 1861.
Lieber Freuud!
3 bate Jhnen verfpredhen, einmal gemau iiber meine
ganye Parifer innnb&uic\:gﬂugclcgtnbtit u beridyten; jept, wo

mégliden fénnte. Jdy bofjte biefen Punct in einer befdyeivenen
Gde Deutidlands finben gu tonnen. Den Grofherzog von
Baven, ber mir in rithrenver Woblgeneigtheit beveits die Aufs
fiihrung meines neueften Werld unter meiner perfonlidhen Mit«
wirtung in Rarldrube yugefagt hatte, ging id) im Sommer 1859
auf vad injtindigfte an, mir flatt ded in Ausfidt gefteliten
temperdren Hufenthalts fofort eine dauernve Niederlafjung in

@orrespondena,

R. Leipjig. Am 6. Aprif fand im Saale bes Gemanbhau-
fe8 ver einer febr jablreihen Bubiveridaft bie bicgjiibrige erfte
Daupt-Pritfungim Confervatorium der Mufif fatt, Die
Gegenftinde ber ‘{‘ril[uu, beftanten in Solo-Spiel, ©olo-@efang und
Qrdeftercompofition. Rir ténnen — bies voraudnebmend — fimmts
lidge Veiftungen des Abends al$ itberrafdend wadere begeidhnen, bie

den jungen Riinfifern und Kitnfilerinnen eben fo, wie ber Anfalt, bie
Die Bortrige fiic Pianoforte waren: | bem

fie gebilret, jur Ghre gereidben.

Goncert von B. Sterndale Bennett, Fmol, 1. Saly, gefpielt von
Drn. Walter Bade aus Bicmingbam; Goncert von Field,
Addur, 1. Sap, gefpicit ven Fil. Yeonora Sdhmiy aué Edin.
burg, unb Concert pathétique ven 3. Mofdeles, 1. Sats, gefpielt
[ $r. Badye (3fte
feine Mufgabe mit anevlennenswerther Technit, obue fonft bmwr‘-
tl. 3f

ven Prn. Hug. Heinrid Werner aus Genj.

fledenbe  Gigenthilmiidyleiten feined Spiels ju entrideln.

©Sdmigp fpielte mit grefem Ton unb geiftiger Veberrjdung des Ma.
piele ben
Qbatafter griferer Selbftdudigteit aufubrilden roufte. RNidht minter
trejjlich unbd iiberrajdhend waren die Biclinleifungen, vertreten buedy
V. Fabritiug aus Wikerg (in Finnland), Garl Roje aud
Damburgunb Henvi Sdradiel aus Pamburg. Erfterer fpicite
ten 1. Say bed Veethoven'jcben Violinconcerts und bewdltigte bie
an fid fdwicrige Aufgabe mit Siderheit unb eingebentem Berftande
nifi in durdiaus anerfennenéwerther Weije, bie fite bie Butunft bes

terialé, Boryiige, durdy weidbe and) Hr. Werner feinem

bie O

jungen Kiinfilers 3u den jdenften Dojinungen beredpigt.” Hr. Rofe
rufite bad Concert ,in Form ciner Befangsicene” von Y. Spobhr bei
tedinijcber Veberrfdung feiner Hufgabe ebenfallé yu wohlthuenber Gel«
tung ju bringen, rwas in gleidy anguertenmnender Weife aud) von bem
Rorrrage des Menbeldfobn’jden Soncerrs dburd) Prn. S radiel
gilt, Ter mur — um e8 nidt unerredbnt 3u (affen — durdhy ein 3u ba-
ﬁi};w Tempo im 3. Satye dag begleitende Orchefter 3u einer voriibers
ata Cppenbeimer

aus Ejens (in Titfriesiant) jang bie GonrertsArie vor Menbde{s»
fobn mit faft tabellofer Neinheit und [ebbaft animivtem Bortrage.
Bei ber Audgrebigleit ibrer Stimmmittel wird die junge Sangerin, bie
efriedigung ju biren das Bergniigen hatten, nody
fdine Griclge erielen. {Frl. Giefinger aus Ecib;;g jeigte in bem
eber, bag fie

jur Beit weniger durd bie Genalr ibred Orgaus 3u imponiren, als
vielmebr burdy Reinbeit und Wobllaut ibrer Stimme u fefieln vers
ntag.  Dic fdwicrigeren Paffogen beberrfdyte fie mit \'eid;ti%uil und
dmmte

lidge Veiftumgen rourben verbientermafen vom Publicum mit lebbafter
— Pr. Arthur &. Sullivan
aug Yenbon preducirte unter cigencr Leitung vine pormiegend unter
Sdumannidem, jum Theil audy Denbelejobn'ihem Cinflufie
entftanbene Mufit ;u Shalipeare's , Sturm”, von welder ber Tegste
Say , Tany ber Nympben und Ednitter”, in leidt bitpfenven Rovths
i Der Gomponift weify

mit ben Diitteln bes rbefters gefdbidt umiugeben, biibide Cfjecte yu
ervciden uub bat im Gangen, abgefehen ven einer tieferen Grfaffung

gebenten ©dwantung veranlagte. — Frl, S

feir bereitd mit

Bertrag ber Scene und Arie and , Freifjdiig" von

beriibrte fympatbifcy burdy feelenvellen, gefilbiten Husdbrnd

Ancrfennung entgegengencmmen.

men babin jdilternd, lebbaften Applaus erntete.

ber gejtellten Hufgabe, recht Anijprechenves geleiftet.

eipsig.  Lie in ven Beiten ciner griindliden inneven Umreéit-
gun_.; nidyt anberd 3u errearten ift, bietet beute in ber LTpernjphare jede
tevitdt, bie fidy nicht unerfdroden an bie burdy Wa gner aujd Neue
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i gel an principieler Strenge, einem nidyt allju wiblerifen Publicum
vevzugémweife genebm find. Den [ritijden Maffab in viejem Falle
namentlidy an bie teytlide Gruntlage anlegen, biefe bas Wefen bes
Wertes verteunen: ¢8 entzieht fih der eingehenden bramatijdy-dtheti=
fden Grorteruny, e8 will unterbalten unbd e8 exfiilit tiefen Bwed in
Dexr Text, augenjdeinlid aus ver Scribe's
fdhen ©chule, bietet eine jener pridelnber, piquanten, balb myRericfen,
Bafb naiv drolligen Handlungen, beren gréfere Hitfte freilid) aus un»
lagbarbrofaiiémsmrignmbc[ltbl,unbbmnmnig:lnriid;n)!ubtpuum
b ijher Beidnung . bafite aber bem

fpecifijgen Mufiter um fo freieren ©pielranm génnen, Was ein
Auber aus dicjen Spielereren ju madyen verftand, wifjen wic Alle;
ex bolte aud feiner fchnelljertigen Phantafie eimge Duggend rhythmifdy
unb barmenijd) inteveffanter Melobien obne alfes individuatifirende
Geprage und fief wobl ober iibel bas gange Libretto rarin_aufgepen.
Bei der Natux viefer Textbilder tonnte man ed Dant wiffen, wenn
igfl irt, wenn wenigftens baé burdaus

fener Weije auié Befte.

LWefen

8 nidt Ales comp
Blatte nur gefpreden wurde. Sdliebner, ber fid) in ben wes
fentlidften !guitbungm an ben Syl bes geiftreicyen Frangofen gebale
ten, bat fidy bie Milhe gemadht, vaé gomze Vud in m;}u u ?t

tur feiner DMufit leinesroegé bdie Sadhe gefdrbert.

fonftiger mit ‘Ilmrknnun%gmanmer ZTonftiide gefdrieben, vor alfen
Dingen tas Talent yu, Deelobien von leider gaﬂung auf gefallige
Weife abjuvunven. Bum reifen bramatijdyen

jebody nod) mannigiadye Vebingungen. Wi feben iiber dbie
an und jiir fidy binm%; aber audy bie Art und Weife, wie Sdlieh
nev diefen Tert mit Diufit verfcben, verrith nod ein

fid im bramatifhen Sage, in ber TheatersRoutine. :

felten farblo8 und matt.
ber barmonifdien Fidbrung, die Gef

afpiglett aller Parth

f per cinnial jugeitanten,
tn der wmufitafifben " Declamation,
flers.  Die Anifitbrung war vedt gelungen.

magiy ibren [eiditen Auigaben gerecht.

flhmadvoll und int Wefentliden neu.

fidg nad) jebem Acticglufs bes Pervorrufs; nud% bie meiften Rummern

mnerhald ber Acre fanden mehr ober weniger

breitung ber Oper eudy iiber anbere Bibuen wol ju erwarten febt.
P. v

Soirée musicale bed Hrn. A. Gruner.

{den Watinéen, ic flinfte Matinée bradyte:

betenten, allein majigebenben Gefete b81t, cinen wm fo roeniger ers veny aud Dresben unb Youid van Waefelghem aus Velgien
3 & 9

quidliden Anblid, als ibnen gegenitber immer wiever audy bie Ober- u.
flidbtichleit des Geidhmads im ‘Publicum, bie geringe Vor eidrittene ?

age tritt.
Die Berftrenung fiic ten Doment, bie von tieferem bramatifdyen Su«
fammientange, ven griindliger dparatteriftijder Wabrbeit meiftentheils
abgeldfte gefalige Diclodie behilt immer nody den Sieq; und bid yum
Lerfidnbnif eines wabrbaften < pernideate fink nidt allcin in Paris,
find audy in tem vorgejdritienen Teutidbland nod) gute Wege. Am
vergangenen €cnntag, ven 7. April, ging eine neue Oper ilber bie
Bretrer unferes Stabttheaters, bie in mebrfader Hinfidt das chen
Gefagte wicber erwied. ,Der Grai von Santarem” von A Sdlied-
ner, Text nach dem Framysfifgen von Gritnbaum, ift bei afler
Titdrigleit der Kactur, eine jener Sdapfungen, wie fie, bei dem Mans

beit in Sadben ber allgemeinen djthetijdhen Bittung ju

Reinede und ber G bur-Sympbenie ven 5. Sdhubert,

Unterftiigt rourbe der CSoncertgeber tm Trio wie duvd) Eingelvortrage
vort ywei Mitgliedern deé Orcheflers aus Glaubau. g)
fonntags.Gencert ber Singalabemie im anmn murte eingeleitet burdy
eine Symphonie ven Ph. G Vad. G6

unb er bat Pamit freiliy bei ber Natur diejes Tertes und bei der Na-
Bir gefiehen bem
Gompeniften, ber iibrigend bereité mebrere Opern und eine Menge

cnfeyer jehlen ibm
extivabl

ewifjes Luges
ie Begleitung
ber Gefangftiide ift hie und ba nod) moncten, bie Drdyefiration nidyt
Ritomenswertlh bagegen ift bre @icbtrhtqn

) bie
Gorrectbeit der Summiiibrung, bie Pricifion, mit ver die etnjelnen
Jnftrumente bebandelt find, und, ven Stanbpunct bex ing. Convoers
fati id audy bas Gejillige, Yeidyte
bie Durdfidtigleit bes rcpes
vl v, Ghrenberg
(Bianca), Pr. Bertram (Don Alvar), Pr. Wallenreiter (Diege),
Pr. Young (Riccarbo) und Pr. Litd (Den Pebre) murden gleidys
Die Ausfattung war gee
Die Dauptvarfteller erfreuten

etfall, fo baff bie Bers

Chemnid. Aus bem My ift von bier ju beridten: Am 4. Miry:
Raijerquartett von Haybu;
Ballabe (@ moll) von Chopin; Trio {Op. 70) von Beethoven;
Caprice héroique von Kontéli; .Suleilav von Menbdelsfohn;
Liever von Dejfauer und Viidner. Unterftiiit wurbe dbie Soiree
von Dab. G5ge, geb. Pintel, und bem Duartett ber Sdhneidber's
ZTrio (D rur) von &.
RNeinede; Yieber von A. Yindbner (mit Bioloncell) und A6t fiir
Fener und bas Septett von Beethoven, Die Clavierpartie gefpieit
von §rau Rubolph, bie Yieber vorgetragen von Hrn. Brunner.
Das dritte Hbonnementconcert fithrte ung bie HPH. .bciowrniﬁn_qcr

vjterer fang Arien wvon Wozart und Roffini, Yepterer
pielte ein GoncertvondbeVeriot und Abagic und Rendo von Meerts.
Die Ordeftervertrige beftanden aue ver Luverture au «Alladbin~ von

19. Piiry: weite Soirce des Pianijten Arthur Panjel. Derfelbe
fpielte ein Trio eigener Compofition; Sonate von Beethoven; im
Levein mit Hrn. Gruner: BVariationen von Dendelsfohbn und
Dofdeles fiiv ywei Rianoforte, und Glavierftiide von Raff (ves
Abends), S umanu (Novellette) und Rigoletto-Pbantajie l\enl'ii}x.

a8 Palm.

olgten Wecitativ und Arie



Die Neue Zeitschrift fur Musik berichtete:

,Am 6. April fand im Saale des Gewandhauses vor einer sehr zahlreichen Zuhérerschaft
die diesjahrige erste Haupt-Prufung im Conservatorium der Musik statt. Die Gegenstande
der Prifung bestanden in Solo-Spiel, Solo-Gesang und Orchestercomposition. Wir
kdénnen — dies vorausnehmend — sammtliche Leistungen des Abends als Uberraschend
wackere bezeichnen, die den jungen Kinstlern und Kinstlerinnen eben so, wie der
Anstalt, die sie gebildet, zur Ehre gereichen. [...] Frl. Giesinger aus Leipzig zeigte in dem
Vortrag der Scene und Arie aus Freischiitz von Weber, dal} sie zur Zeit weniger durch die
Gewalt ihres Organs zu imponiren, als vielmehr durch Reinheit und Wohllaut ihrer
Stimme zu fesseln vermag. Die schwierigeren Passagen beherrschte sie mit Leichtigkeit
und beruhrte sympathisch durch seelenvollen, gefiihlten Ausdruck. S&mmtliche
Leistungen wurden verdientermalen vom Publicum mit lebhafter Anerkennung
entgegengenommen, — Hr. Arthur S. Sullivan aus London producirte unter eigener
Leitung eine vorwiegend unter Schumann’schem, zum Theil auch Mendelssohn’schem
Einflusse entstandene Musik zu Shakspeare’s [sic] Sturm, von welcher der letzte Satz
,Tanz der Nymphen und Schnitter‘, in leicht hlipfenden Rhythmen dahin schéakernd,
lebhaften Applaus erntete. Der Componist weild mit den Mitteln des Orchesters geschickt
umzugehen, hiibsche Effecte zu erreichen und hat im Ganzen, abgesehen von einer
tieferen Erfassung der gestellten Aufgabe, recht Ansprechendes geleistet.

Und in Signale fir die musikalische Welt hiel3 es:
,Musik zu Shakespear’s [sic] Sturm, componiert von Herrn Arthur S. Sullivan (unter
Leitung des Componisten). Hieraus: a) Einleitung, b) Lied des Ariel, gesungen von
Fraulein Minna Giesinger aus Leipzig, c) Entreact, d) Grotesker Tanz, €) Entreact und
Epilog, f) Tanz der Nymphen und Schnitter.
Dieses Compositions-Specimen hat uns viel Vergniigen gemacht durch Temperament
einestheils und durch kunsttechnische Gewandheit anderntheils. Freilich schopft Herr
Sullivan noch nicht aus eigener Brust, sondern l&Rt sich vorwiegend von Schumann
inspirirren, aber die Sachen haben doch, wie schon angedeutet, Zug und geistige
Beweglichkeit und erscheinen tberall als mit schon sehr sicherer und praktischer Hand
angegriffen. Der Entreact c) und die beiden Tanzstiicke d) und f) sind als besonders
ansprechend und gerundet hervorzuheben.«**’

138 Neue Zeitschrift fiir Musik, Band 54, Nr. 16, 12. April 1861, S. 144.
37 Signale fiir die musikalische Welt, 19. Jg., Nr. 20, 11. April 1861, S. 254 f.
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Das am 8. April 1861 ausgestellte Abschlusszeugnis bescheinigte Sullivan sehr gute
Leistungen [handschriftliche Eintragungen kursiv; Original siehe hintere Umschlagseite]:

[Inscript Nr. 729
Zur Begriindung des Abgangs-ZeugnifRes]

Conservatorium der Musik zu Leipzig

Lehrer-Zeugnif3

far

Herrn Arthur S. Sullivan aus London

aufgenommen in das Conservatorium am 6. Oct. 1858, abgegangen am

Theorie der Musik und Composition
Herr S. besuchte mit wenig Ausnahmen die Stunden nicht. E.Fr.Richter

Herr Sullivan hat meine Stunden regelmdfsig nicht besucht, ausnahmsweise kam er und machte dann
seine Sache ziemlich gut. [Name unleserlich]*®®

Herr Sullivan hat die Stunden recht regelmdfSig besucht; er besitzt ein hiibsches Compositionstalent,
Kenntnisse und Geschmack, Carl Reinecke

Pianofortespiel
H. Sullivan hat meinen Unterricht mit vieler AufmerksamReit genossen, und bedeutende Fortschritte

gemacht. 1. Moscheles
Hr. Sullivan war fleifSig und hat sich zu einem recht tiichtigen Spieler gebildet.  Louis Plaidy

Ensemble-Orchester-Spiel
Violinspiel
ol llospiel
Herr S. hat mit grofiem Antheil die Orchesterstunden besucht und bedeutende FertigReit im
Partiturspiel und im Dirigieren sich erworben.  F. David

Violinstunden hat H.S. nur einige besucht und ohne grofien Erfoly. E. Rontgen

3% Einer Anzeige des Leipziger Konservatoriums zufolge wurde 1860/61 der Unterricht erteilt ,,von
den Herren Musikdirector Dr. Hauptmann, Musikdirektor C. Reinecke, Musikdirector u. Organist
Richter, Dr. R. Papperitz, Professor Moscheles, L. Plaidy, E.F. Wenzel, Concertmeister F. David,
Concertmeister R. Dreyschock, Ch. Davidoff (Violoncello), F. Herrmann, R. Rontgen, Professor
Gotze, Dr. F. Brendel und Mr. Vitale* (Neue Zeitschrift fir Musik, Band 53, Nr. 10, 31. August
1860, S. 88). Die Unterschrift lasst sich eigentlich mit keinem dieser Namen in Verbindung bringen.
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Orgelspiel

Vorlesungen
H. S. hat die Stunden, so viel ich weifs, nicht besucht. ~ F Brendel

Gesang
H. 8. besuchte die Choriibungen ziemlich oft.  E.F. Richter

italienische Sprache

Leipzig am 8. April 1861

Beglaubigt mit dem Bestditigen, daf§ das sittliche Betragen des Herrn Arthur S. Sullivan stets und in
Jeder Hinsicht musterhaft (1) gewesen ist.

Das Direktorium des Conservatoriums der Musik,

H Conrad Schleinitz

Bald darauf machte sich Arthur Sullivan auf den Heimweg nach London. Das Leipzig, das er

Konzert im Saal des
Alten Gewandhauses (1846)

Theaterauffuhrung 1850 in Leipzig:
Kirchenszene aus Meyerbeers Oper
Der Prophet
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Der Bayerische Bahnhof

Siehe Karte auf Seite 41:

Diese Karte zeigt die markantesten Punkte jenes Leipzig, das Sullivan gekannt hat — seine
Wohnstétten, die alten Standorte des Theaters, des Gewandhauses und des Konservatoriums
usw. Zur Orientierung bieten die dunkel unterlegten Stellen markante Stétten aus heutiger Zeit.
Sudlich und westlich der Altstadt war die Bebauung um 1860 noch nicht sonderlich ausgepragt.
Der Bayerische Bahnhof im Stiden war jener, ber den Sullivan Leipzig erreichte und wieder
verlieB. Er wurde 1842 von der Sachsisch-Bayerischen Eisenbahn-Compagnie in Betrieb
genommen und galt bis zu seiner SchlieBung im Jahr 2001 als einer der &ltesten in Betrieb
befindlichen Kopfbahnhofe Deutschlands. Er war der Ausgangspunkt der Bahnstrecke
Leipzig—Hof. Der zur Stadt ausgerichtete Kopfbau, ,,Portikus®, der friheren Bahnhofshalle
steht als Denkmal der Verkehrsgeschichte unter staatlichem Schutz.

Leipzig-Karte: © Thomas Heinemann, BITmap GmbH, Mannheim (info@BIlTmap.de)
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»Reichel’s Garten® (@ Thomaskirche Schumann-Haus

41



Spéates Wiedersehen mit Leipzig

Zwei Mal kehrte Arthur Sullivan noch nach Leipzig zuriick — im Oktober 1867 und im April
1887. In den sechseinhalb Jahren bis zu seinem ersten erneuten Besuch zeichneten sich bereits
die ersten Veranderungen ab. Heinrich Conrad Schleinitz wirkte noch immer als Direktor des
Konservatoriums und Carl Reinecke hatte sich als Gewandhaus-Kapellmeister etabliert, doch
Ignaz Moscheles und Moritz Hauptmann waren mit Gber 70 nun mittlerweile in die Jahre
gekommen. 1867 hegte man in Leipzig zudem schon Plane fir den Bau des neuen
Opernhauses, das im Folgejahr eingeweiht werden sollte.

Unter der Rubrik ,,Leipziger Fremdenliste “**° vermerkte die Neue Zeitschrift fur Musik im
Oktober 1867 Sullivans Anwesenheit in Leipzig. Als der Englédnder auf dem Rickweg seiner
Wien-Reise, wo er erfolgreich nach Schubert-Manuskripten gesucht hatte,**° seinen friiheren
Studienort fiir ein paar Tage besuchte, erhielt er die Gelegenheit, beim zweiten Abonnements-
Konzert im Gewandhaus ein neues Werk vorzustellen. Die Neue Zeitschrift fir Musik
berichtete:

,ungleich grolReres Interesse denn das erste beanspruchte das zweite Abonnement-

Concert im Saale des Gewandhauses am 17. d. M. Hauptanziehungspuncte bildeten Anton

Rubinstein’s Betheiligung als Solist (der von hier ans seine Concertrundreise

unternehmen wird), und — abgesehen von einer Wagnerischen Nummer — die Aufnahme

einer Novitét in das Programm [...] Die schon erwahnte Novitat war eine Ouvertire ,In

Memoriam® (sc. seines Vaters) von Arthur Sullivan, einem ehemaligen Schiler des

Leipziger Conservatorium. Das Werk gelangte bereits an dem Musikfest in Birmingham

mit Beifall zur Auffuhrung. Obschon nicht von ausgesprochener Eigenthiimlichkeit macht

das Ganze doch den Eindruck einer wahr empfundenen Musik und empfiehlt sich, wenn
auch die dbliche Ouverturenform festhaltend, doch durch eine von geistlosem

Schablonenwesen freie Frische und psychologische Folgerichtigkeit der Conception und

Anlage. Nur hétten wir gern den fir den Concertsaal unverhaltniBmaRigen und

erdriickenden Aufwand von Effectmitteln am Schlusse beseitigt gewinscht. Die

Aufnahme war eine fiir den Componisten sehr ehrenvolle, er errang sich Hervorruf.«#*

In Signale fur die musikalische Welt hiel3 es:
,,Der Name Arthur Sullivan begegnet uns auf den Programmen der Gewandhausconcerte
zum erstenmale. Der Componist, ein Engléander, der einst Schiler des hiesigen
Conservatoriums, gehort gegenwadrtig zu den geschétztesten Componisten seines

139 ,In der letzten Zeit besuchten Leipzig: Hr. Tonktnstler Sullivan aus London, Frl. Dietrich, Pianistin

aus Prag, Hr. Hofopernsénger Pischek von Stuttgart, Frl. v. Zawisza, Sangerin von Breslau, Frl.
Reil’, Hofopernséngerin von Schwerin, Frl. Skjwa, Pianistin aus Wien, Hr. H. Triest, Organist aus
Stettin, Frl. Thoma Bors, Sangerin aus Hamburg, Hr. Theodor Schneider, Musikdirektor aus
Chemnitz und Hr. Winsch, Kammermusikus aus Altenburg.” In Neue Zeitschrift fur Musik, Band
63, Nr. 44, 25. Oktober 1867, S. 389.

140 Sjehe den Beitrag von Till Gerrit Waidelich in dieser Ausgabe.

" Neue Zeitschrift fur Musik, Band 63, Nr. 44, 25. Oktober 1867, S. 386.
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Vaterlandes und hat sich daselbst namentlich durch seine Musik zu Shakespeare’s Sturm
einen populairen Namen gemacht. Die in Rede stehende Ouvertiire, mit der etwas
seltsamen Bezeichnung ,In memoriam*, manifestirt den tlichtigen, formgewandten
Musiker, der mit richtiger Berechnung ein wirkungsvolles Orchesterwerk hinzustellen
weil3. Mehr als ein solches ist sie freilich nicht, und von héherem Aufschwung oder von
irgend welcher Originalitat ist nichts zu spulren, im Gegentheil wandelt der Componist auf
sehr oft betretenen Pfaden und haben Gberdies Mendelssohn, Schubert und Andere gar
manche milde Beitrdge zur Herstellung dieses Baues spenden missen. Uebrigens ward
die Quvertlre, dank ihrer Vorzige, als da sind: Klarheit der Form, Vermeidung von
Trivialitdten, geschickte Instrumentirung, sehr wohlwollend aufgenommen. Die
Ausfiihrung unter des Componisten eigener Leitung war nicht durchweg tadellos; um so
gelungener war die Wiedergabe der Dmoll Sinfonie von Schumann, welche das Concert
erdffnete und mit einem wahren Jubel aufgenommen ward.«*?

Seine eigene Sinfonie in E-Dur, die Sullivan in den Proben ebenfalls mit dem Gewandhaus-
Orchester durchgegangen war, wurde von diesem nie gespielt.

Als Sullivan Leipzig Anfang April 1887 seinen letzten Besuch abstattete, stand dies nicht in
Verbindung mit einem seiner Werke. Etliche seiner friheren Kontaktpersonen waren
mittlerweile verstorben, zudem hatten sich zu diesem Zeitpunkt Wagners Werke und eine
andere kunstlerische Atmosphadre langst etabliert. Sofern er sie gelesen hat, hatte Arthur
Sullivan bei seinem zweitdgigen Aufenthalt folgende Meldung in der aktuellen Ausgabe der
Neuen Zeitschrift fir Musik finden kénnen:

,Arthur Sullivan’s Goldene Legende hat gelegentlich ihrer ersten Auffiihrung in Berlin

am 26. Mérz keinen sonderlichen Erfolg zu verzeichnen gehabt. Die Berliner Kritik weil3

von Sullivan’s Musik wenig Vortheilhaftes zu berichten.«!*®

Das Leipzig seiner Jugend gehorte der Vergangenheit an. Bereits im Dezember 1884 war ein
neues Konzerthaus er6ffnet worden, dem man im Sinne der Namenstradition die Bezeichnung
,Neues Gewandhaus“ verlichen hatte. Dies war auch Anlass gewesen, ein eigenes
Konservatoriumsgebdude zu planen. Dank einer Stiftung des 1884 verstorbenen Mediziners
Justus Radius konnte im Dezember 1887 das von Hugo Licht entworfene Geb&ude in der
Grassistralle eroffnet werden. Wenige Monate zuvor hatte Sullivan in seinem Tagebuch vom
8. April 1887 notiert:
,,Bin die ganze Stadt abgelaufen, aber wie verdndert sie ist! Kaum wiederzuerkennen — all
die liebgewonnenen alten eleganten Hauser sind verschwunden — das Conservatorium
gibt’s noch, aber ein neues wird gerade gebaut. Hunderte neuer Straflen und ein schoner
neuer Park an der West Strasse.****

142 sjgnale fiir die musikalische Welt, 25. Jg., Nr. 44, 18. Oktober 1867, S. 811.
143 Neue Zeitschrift fiir Musik, Band 83, Nr. 14, 6. April 1887, S. 153. Andere berichteten wesentlich
kompetenter ber eines der Hauptwerke Sullivans — siehe Sullivan-Journal Nr. 5, Juli 2011; und
Robin Gordon-Powell: Sullivan’s The Golden Legend, Retford 2012.
Bei ,,Conservatorium® und ,,West Strasse* verwendete er die alte deutsche Schreibweise.
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Seinem ersten Biographen Arthur Lawrence erzéhlte Sullivan Uber das Leipzig, das er
kennengelernt hatte:
,Damals war Leipzig eine hochst interessante alte Stadt, mit der teilweise malerischsten
deutschen Architektur der Welt, wovon jetzt aber nichts tbrig geblieben ist bis auf ein

paar alte Hauser am Marktplatz.“**

Sullivan hatte Leipzig nicht vergessen, aber die Stadt ihn. Dass Leipzig bis heute einen seiner
bedeutendsten Konservatoriums-Studenten nie angemessen gewdirdigt hat, hangt mit der
Rezeption englischer Komponisten in Deutschland und insbesondere der Arthur Sullivans
zusammen.'*® Dabei sind die Leistungen, die Sullivan fir das englische Musikleben erbrachte,
ohne seine Erfahrungen in Leipzig kaum denkbar.

Rickkehr und Perspektiven

Nach seiner Heimkehr vom Leipziger Konservatorium im Frihjahr 1861 bestritt Arthur
Sullivan seinen Lebensunterhalt zundchst mit Unterrichten. Eine Anzeige in The Musical
World vom Mai 1861 verwies auf seine Rilckkehr vom Leipziger Konservatorium und
empfahl: ,,Alle Anfragen beziiglich Schiiler usw., usw. sind an seine Anschrift 6 Ponsonby
Street, Pimlico zu richten.“**’ Die beiden ,usw.* legen nahe, dass Sullivan dufRerst flexibel
war. Da kein Verlass darauf war, ausreichend Klavierschiler zu finden, nahm Arthur Sullivan
auch ein Angebot seines friiheren Lehrers Thomas Helmore an, den Knaben der Chapel Royal
Lesen, Schreiben und Rechnen beizubringen. Erst im Oktober 1861 fand er eine Stelle, bei der
er sich beruflich nur mit Musik befassen konnte, und zwar zundchst als Organist an der St.
Michael’s Church am Chester Square. Der Posten durfte nicht allzu schwer zu haben gewesen
sein, denn die Stelle in der 1842 errichteten Kirche war seit sieben Jahren verwaist. Erst im
Jahre 1867 wechselte der Komponist auf eine besser dotierte Position an die nicht viel groRere
St. Peter’s Church in Kensington. Zu diesem Zeitpunkt hatte er mit L’lle enchantée (Die
Zauberinsel) bereits ein Ballett fir Covent Garden (1864), viel Kammermusik und einige
Konzertouvertiiren geschrieben*®®, die Kantate Kenilworth beim Birmingham Festival (1864)
sowie die Sinfonie und das Cellokonzert am Londoner Crystal Palace herausgebracht (1866).
Seine erste einaktige Oper Cox and Box war im Mai 1867 am Adelphi Theatre aufgefihrt
worden und die Produktion von The Contrabandista stand kurz bevor.

Sullivan nutzte weiter sein Talent Kontakte zu kniipfen. Durch die Bekanntschaft mit

1451 awrence: Sir Arthur Sullivan, London 1899, S. 26.

146 Qiche Meinhard Saremba, ,.Das Problem Sullivan — Anmerkungen zu einem europaischen
Komponisten* in Ulrich Tadday (Hrsg.): Arthur Sullivan, Minchen 2011, S. 41-68.

147 Arthur Jacobs: Arthur Sullivan, Rickmansworth 1992, S. 26.

148 In dem von dem Belgier Henri Desplaces (1822-1877) choreographierten Ballett geht es um einen
Seemann, der Schiffbruch auf einer Feeninsel erleidet. Er verliebt sich in die Feenkdnigin, die sich
nach einem Kuss ebenfalls in ein sterbliches Wesen verwandelt.
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George Grove und August Manns konnte er 1862 seine Musik zu The Tempest in einer
erweiterten Fassung™ in einem der bedeutendsten Veranstaltungsorte GroRbritanniens zu
Gehor bringen — dem Kiristallpalast in Sydenham.™ Ein Jahr nach seinem Abschluss in
Leipzig katapultierte ihn im Alter von knapp 20 Jahren der Erfolg des Konzerts vom 5. April
1862 in die vorderste Reihe britischer Komponisten. Dadurch fand er auch Zugang zu den
Intellektuellenkreisen um Otto Goldschmidt (1829-1907), den Ehemann der berihmten
Séngerin Jenny Lind (1820-1887), und Charles Dickens (1812-1870). Die erweiterte
Konzertfassung der Musik zu The Tempest wurde begriRt als der lang erwartete Durchbruch
der britischen Musik. Der Rezensent des Cornhill Magazine schwarmte, dass ,,wir geneigt sind
zu glauben, dass Mr. Sullivan das vielversprechendste Deblit jedes englischen Komponisten der
letzten paar Jahre hingelegt hat“, und stellte fest: ,,Wir Englédnder konnen nicht langer als ,ein
unmusikalisches Volk¢ bezeichnet werden.“*** Sullivan Iéste das Versprechen ein, indem er
die britische Musik in allen Genres um einige der gehaltvollsten Beitrage bereicherte und die
entscheidenden Grundlagen fur die englische Oper legte, nachdem britische Komponisten in
den Jahrzehnten zuvor hochstens Einzelerfolge zumeist mit Imitationen italienischer und
franzosischer VVorbilder vorgelegt hatten.

Die entscheidenden Impulse fiir seine zukiinftige Arbeit hatte Arthur Sullivan in Leipzig
empfangen. ,.Ich versuche mir oft vorzustellen, was aus mir geworden wére, wenn ich nie nach
Deutschland gekommen wiére*, schrieb er bereits am 31. Oktober 1860 an seine Mutter und
fuhr fort: ,,In England gab es nur noch wenig fir mich zu lernen. Ich hatte fast das gesamte
jemals in London aufgefiihrte kleine Musikrepertoire gehért und kannte es gut (und es ist
wirklich duBlerst klein verglichen mit dem, was man hier hort).” Dann zog er ein
Zwischenresimee Uber seine Erfahrungen in Leipzig: ,,Nicht nur ist mein musikalisches
Urteilsvermdgen groRer und reifer geworden, sondern ich habe auch gelernt, wie gute Arbeit
gemacht sein sollte.“®>  Konkret verwies Sullivan auf das Repertoireangebot und die
besonderen Qualitidten der Orchester, die er in Sachsen erlebte. ,,In England haben sie keine
Vorstellung davon, die Orchester mit dem MalR an Feuer und farblichen Abstufungen spielen
zu lassen, wie sie es hier vermogen®, schrieb Sullivan und machte gleich Pléne fiir die Zukunft:
,Genau das mochte ich erreichen: die englischen Orchester genauso perfekt zu machen wie die
auf dem Kontinent, und sogar noch mehr, denn die Kraft und der Ton der unsrigen ist starker

149 Siehe Sarah Spiegel: ,,Von Der Sturm zu The Tempest — Arthur Sullivans erste Shakespeare-Musik
in England”, in Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 59-68.

1% pie Reste des 1936 abgebrannten Gebaudes des britischen Architekten Joseph Paxton (1803-1865)
und die riesige Parkanlage kénnen noch heute im Londoner Stadtviertel Crystal Palace besichtigt
werden. Siehe Patrick Beaver: The Crystal Palace — A Portrait of Victorian Enterprise, Chichester
1986; Chup Friemert: Die Glaserne Arche — Kristallpalast London 1851 und 1854, Dresden 1984
und Minchen 1988; sowie Michael Musgrave: The Musical Life of the Crystal Palace, Cambridge
University Press 1995.

31 Cornhill Magazine, April 1862, S. 408 f., zitiert nach Robert Stradling/Meirion Hughes: The
English Musical Renaissance 1860-1940 — Construction and Deconstruction, London 1993, S. 186.

152 Arthur Lawrence: Sir Arthur Sullivan, London 1899, S. 43.
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« 18 Dass seine Landsleute vor Unvertrautem zuriickschrecken

konnten, liel3 er nicht gelten. ,,Man denke beispielsweise an Beethoven®, argumentierte er.

als bei den auslidndischen.

»Seine 5. Sinfonie wurde ausgebuht und verlacht, als man erstmals in der Philharmonie
eine Auffihrung versuchte; Carl M. von Weber sagte von der 8. (oder 7.), dass der
Komponist reif flrs Irrenhaus sei. Gerade erst jetzt beginnt man in England die
Chorsinfonie zu verstehen. Und wie denken wir jetzt Giber Beethoven? Man stelle sich
vor, er wére einfach verworfen worden wie heute Schumann (der populérste deutsche

Komponist), Schubert, Gade und andere weniger renommierte Komponisten.« *>*

Die Leipziger Erfahrungen befltigelten Sullivan geradezu, grol’e Zukunftspldne zu schmieden.
,,Stellt Euch vor, man sieht in England Schumann und Wagner in dem gleichen Programm. Ich
hoffe, dass diese Zeit noch kommen wird®, schrieb er den Daheimgebliebenen.
,Ich bin der Meinung, dass die Musik als Kunstgattung in England sehr bald zum Teufel
gehen wird, wenn nicht ein paar begeisterte, geschickte, fahige und junge ausgebildete

Musiker die Sache in die Hand nehmen.* **®

Zu diesen gehorte vor allem Sullivan selbst. Er machte sich eine Haltung zu eigen, die Franz
Liszt folgendermal3en formuliert hatte:
,Die Musik [kann] nur dann eine Zukunft haben, wenn die Kiinstler die groflen
Wahrheiten [...] sich zu Herzen nehmen, wenn sie die Uberzeugung gewinnen, dal von
nun an das Streben unserer Kunst dahin gerichtet sein muf3, die Vergangenheit und ihre
Meisterwerke zu studieren, nicht aber die im Wechsel und Schwinden der Zeit
unaufhérlich wechselnden und schwindenden Formen knechtisch nachzuahmen.***®

Einerseits initiierte Arthur Sullivan im Mai 1876 die Einrichtung der National Training School
for Music in London, die er als frischgebackener Ehrendoktor der Universitdt Cambridge (fiir
das Oratorium The Light of the World) der 1822 gegriindeten Royal Academy of Music zur
Seite stellte,”" andererseits gehdérten Werke deutscher Komponisten zu seinem stindigen
Repertoire als Dirigent."”® Doch dariiber hinaus inspirierten Sullivans Erfahrungen in
Deutschland ihn fir GroRbritannien unter anderem zu bahnbrechenden Werken wie den ersten

153 |_awrence: Sir Arthur Sullivan, London 1899, S. 43. Die Inferioritat englischer Klangkorper beklagte
bereits Chopin am 13. Mai 1848 in einem Brief an seinen Freund und Landsmann, den Grafen
Grzmala: ,,Das Orchester ist wie ihr Roastbeef oder ihre Schildkrotensuppe: kréftig, tiichtig — aber
sonst nichts.“ (Bernard Scharlitt (Hrsg.): Friedrich Chopins gesammelte Briefe, Leipzig 1911,
S. 259).

15% Lawrence: Arthur Sullivan, London 1899, S. 43 f.

155 |_awrence: Arthur Sullivan, London 1899, S. 44.

158 Franz Liszt: Schriften zur Tonkunst, Leipzig 1981, S. 268.

37 sullivan leitete die nahe dem Crystal Palace in Siid-London gelegene National Training School for
Music bis 1881, bevor sie schliel}lich 1882 in dem Royal College of Music aufging.

138 Siehe ,,Sullivans Repertoire als Dirigent*, in Sullivan-Journal Nr. 4, Dezember 2010, S. 43-47.
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Liederzyklus in  englischer ~ Sprache'®®,  eindrucksvolle  Orchesterwerke

und
Schauspielmusiken'®* sowie bedeutende Oratorien und dramatische Kantaten'®?. Lyrische,
romantische und komische Opern, gesungen in der Landessprache mit grofitenteils englischen
Themen, pragten seine Initiativen fur die heimische Oper.'®®
Ungeachtet der vielfaltigen Einfliisse gelang es Sullivan, einen eigenstdndigen Tonfall zu
entwickeln und nachfolgende Generationen zu beeinflussen.'®* Dabei blieb er stets dem
Diktum treu, das man bereits in Leipzig den nach Transzendenz und (berzogener
Bedeutungsschwere strebenden Entwicklungen entgegengestellt hatte: ,,Die Kunst ist doch nur
da, um in ein Verhaltnif mit dem Menschen zu treten®, hatte Lortzing einst hinsichtlich der
Diskurse um die durchkomponierte Oper betont. ,,Was hilft es, da} der Kopf [das Rezitativ]
natiirlicher nennt, wenn das Herz dabei gihnt?“'®® Und folglich lautete Sullivans Credo:
,Musik soll zum Herzen sprechen und nicht zum Kopf.“**®® Dementsprechend verbindet seine
Musik Melodienreichtum (von grof’en Formen wie der Sinfonie bis hin zum Lied), Sinnlichkeit
(man denke nur an Phoebes Mezzo-Sexappeal in ihrer Arie ,,Were I thy bride” in The Yeomen

of the Guard), ungewohnte Wendungen (von der formalen Disposition des Cellokonzerts bis

160

%9 Siehe die Beitrage von Richard Silverman und David Mackie in Gier/Saremba/Taylor (Hrsg.):
SullivanPerspektiven 11, Essen 2014.

1% Siehe den Beitrag von Benedict Taylor in Gier/Saremba/Taylor (Hrsg.): SullivanPerspektiven I,
Essen 2012.

L Siehe die Beitrdge von David Eden, Sarah Spiegel, Benedict Taylor und Antje Tumat in
Gier/Saremba/Taylor (Hrsg.): SullivanPerspektiven I, Essen 2014.

192 Siehe die Beitrage zu The Golden Legend in Sullivan-Journal Nr. 5 (Juli 2011), The Prodigal Son in
Sullivan-Journal Nr. 7 (Juni 2012), On Shore and Sea in Sullivan-Journal Nr. 8 (Dezember 2012)
und The Martyr of Antioch in Sullivan-Journal Nr. 10 (Dezember 2013). Siehe ferner die
Werkanalysen von Florian Csizmadia, Meinhard Saremba, Richard Silverman und BenedictTaylor
in den beiden Banden von SullivanPerspektiven (Essen 2012 und 2014).

163 Siehe Meinhard Saremba: ,,,...wie gute Werke gemacht sein sollten* — Sullivan, die komisch-
romantische Oper in Deutschland und die Folgen”, in Gier/Saremba/Taylor (Hrsg.):
SullivanPerspektiven 11, Essen 2014.

164 Bezuglich Sullivans Stellung in der britischen Musik siehe Meinhard Saremba: ,,Sullivan, Purcell,
Vaughan Williams & Co. — Britische Komponisten und das Meer®, in Sullivan-Journal Nr. 8,
Dezember 2012, S. 2-19; Meinhard Saremba: ,,,... unconnected with the schools’ — Arthur Sullivan
und Edward Elgar, in Sullivan-Journal Nr. 5, Juli 2011, S. 51-68 (in deutscher Sprache); Meinhard
Saremba: ,,,... unconnected with the schools’ — Edward Elgar and Arthur Sullivan®, in The Elgar
Society Journal, vol. 17, Nr. 4, April 2012, S. 4-23 (Uberarbeitete Fassung in englischer Sprache);
Martin Yates, ,,Men of the Theatre: Arthur Sullivan and Benjamin Britten”, in Gier/Saremba/Taylor:
SullivanPerspektiven, Essen 2012, S. 315-334; und Albert Gier: ,,Ralph Vaughan Williams in der
Nachfolge der Savoy Operas® in Gier/Saremba/Taylor: SullivanPerspektiven 1l, Essen 2014.

185 Johann Christian Lobe: ,Ein Gesprach mit Lortzing“, in Lobe: Consonanzen und Dissonanzen,
Leipzig 1869, S. 304.

166 Arthur Jacobs: Arthur Sullivan, Rickmansworth 1992, S. 223. Sullivan verwendete hier die gleiche
Formulierung wie zuvor schon Ignaz Moscheles (vgl. Charlotte Moscheles (Hrsg.), Aus Moscheles’
Leben — nach Briefen und Tagebuchern, Band 1, Leipzig 1873, S. 203).
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hin zu harmonischen Details), Esprit (nicht zuletzt in der virtuosen Di ballo-Ouvertiire) und die
Kunst der treffenden Charakterisierung (wie etwa in den Opern). Das vielseitige Leipziger
Kulturleben hat diese Entwicklung entscheidend gepréagt.

[Fur wertvolle Hinweise und Unterstiitzung bei der Recherche danke ich den Mitarbeitern der
Leipziger Hochschule fur Musik, des Stadtarchivs Leipzig, des Mannheimer Stadtarchivs, der
Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin, der Bayerischen Staatsbibliothek Miinchen und
der Pierpont Morgan Library (seit 2005 The Morgan Library & Museum) in New York.
Insbesondere geht mein Dank fiur wichtige Hilfestellungen, Verdffentlichungsgenehmigungen
und wertvolle Hinweise an Frances Barulich, David Eden, Anja Gillen, Maren Goltz, Thomas
Heinemann, Brigitte Hoft, Birgit Horn, Claudia Jacobs, Gerhard Karpp, Marilyn Palmeri,
Susanne Schldsser, Manfred Schunck, Kimberly Stella, J. Rigbie Turner, Volker Tosta und
Matthias Wiegandt.]
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Marion Linhardt
Die Komik derExtravaganza

James Robinson Planché und der Londoner Unterhaltungsdiskurs

der 1820er bis 1850er Jahre

[Erstmals veroffentlicht in: Das Lachen und das Komische | (=LiThes. Zeitschrift flr Literatur-
und Theatersoziologie, Nummer 7, Marz 2012, S. 63-74). Abdruck mit freundlicher

Genehmigung der Verfasserin.]

Der Freischitz; or, The Seventh Bullet
English Opera House, Juli 1824

Air des Max

Text: Walter M’Gregor Logan
nach Friedrich Kind

Musik: William Hawes
nach Carl Maria von Weber

Through the forests, through the meadows,
Joy was wont with me to stray

While my rifle never failing,

Made each bird and beast my prey.

When, at length, with booty loaded,

"Ere home rose before my sight,

Agnes, smiling, came to meet me,

Cloth’d in beauty’s heavenly ligh‘[.168

Success; or, A Hit if You Like It
Adelphi Theatre, Dezember 1825

Song der Success

Text: James Robinson Planché
Musik: nach Weber

In the parlour, in the kitchen,

Still I hear the well-known sound,
Every place you put your foot in
Echoes with the chorus round.

In the street the pot-boys whistles,
From the mail ’tis heard afar

La, la, la, Ia, Ia, la, la, &c.'*’

167 jJames Robinson Planché: Success; or, A Hit if You Like It, in The Extravaganzas of J. R. Planché,
Esqg. (1825-1871). Herausgegeben von T. F. Dillon Croker und Stephen Tucker. 5 Bde. London:
French 1879. Hier: Bd. 1, S. 24. (Deutsche Ubertragung der Redaktion: ,,Im Salon, in der Kiiche, /
hore ich noch immer die wohlbekannte Melodie, / Giberall, wo du deinen Ful hinsetzt, / hallt sie mit
dem Chor rundherum wider. / Auf der Stral3e pfeift sie der Kellner, / durch die Post hdrt man sie in

der Ferne / La, la, la usw.*)

168 Zitiert nach The Universal Songster, or, Museum of Mirth. Bd. 1. London: Jones & Co. 1825, S.
122. — Im deutschen Original: ,,Durch die Wilder, durch die Auen / zog ich leichten Sinn’s dahin! /
Alles, was ich konnt’ erschauen, / war des sichern Rohr’s Gewinn, [...] Abends bracht’ ich reiche

Beute, / und wie iiber eig’nes Gliick, / drohend wohl dem Morder, freute / sich Agathe’s
Liebesblick®. Carl Maria von Weber: Der Freischiitz. Partitur. London; Zirich; Mainz; New York:

Eulenburg 1976, S. 100-102.
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Was ist eine ,,Extravaganza‘“ und wer war eigentlich James Robinson Planché?

Die ,,Extravaganza® und ihr hauptsidchlicher Vertreter James Robinson Planché bezeichnen
ein Kapitel der englischen Theater- und Populérkulturgeschichte, das aulerhalb des
angloamerikanischen Raums in der Forschung bislang kaum Beachtung gefunden hat. Mit
Planché werden selbst Theater-, Literatur- und Musikwissenschaftler, die einigermaRen mit den
Abseitigkeiten des musikalischen Theaters des frihen 19. Jahrhunderts vertraut sind,
bestenfalls zwei Daten verbinden: er schrieb das Libretto zu Carl Maria von Webers ,,Grand
Romantic and Fairy Opera Oberon or The Elf King’s Oath (1826)'®° und das Melodrama The
Vampire; or, The Bride of the Isles (1820), eine der friihen Dramatisierungen von John William
Polidoris Erzahlung The Vampyre und wesentlicher VVorlaufer der Vampir-Opern von Heinrich
Marschner und Peter von Lindpaintner (beide 1828).'"° Tatsachlich gehorte der weitgehend
vergessene Planché (1796-1880) zu den produktivsten Personlichkeiten der Londoner
Theaterszene seiner Zeit. Ein Nebeneffekt des vorliegenden Versuchs tber die Komik der
Extravaganza koénnte darin bestehen, in Planché einen Theatermacher vorzustellen, der in einer
Mediengeschichte des Populdren eine Zentralfigur abgeben misste und der dariiber hinaus ein
idealer Gegenstand fir die Diskussion um Fragen des kulturellen Transfers im 19. Jahrhundert
ware "t

Unter den von Planché zwischen 1818 und 1872 verfassten Stiicken, deren Zahl sich —
Bearbeitungen eingeschlossen — auf ca. 170 belduft, finden sich originale Opernlibretti neben
Adaptionen franzosischer Melodramen, Farcen neben Roman-Dramatisierungen, Antike-
Parodien neben Christmas Pantomimes. Der Praxis des gro3stadtischen Theaters entsprechend,
bewegte Planché sich frei in einem Feld von Bildern und Geschichten, das keine klaren
Grenzen zwischen Sprech- und Musiktheater, zwischen avancierter und Unterhaltungskunst,

19 Da Forschungsarbeiten zu Planché rar sind, werden — bezogen auf Planchés unterschiedliche
Betétigungsfelder — in diesem Beitrag Hinweise auch auf Literaturtitel gegeben, auf die nicht
unmittelbar Bezug genommen wird. Zu Planché als Librettist des Oberon vgl. John Warrack:
,,Oberon und der englische Geschmack®, in Musikbihne 76. Probleme und Informationen.
Herausgegeben von Horst Seeger. Berlin: Henschel 1976, S. 15-31; Alan Fischler: ,,Oberon and
Odium. The Career and Crucifixion of J. R. Planché”, in The Opera Quarterly 12 (1995/96), S. 5-
26; Markus Schroer: Carl Maria von Webers Oberon. Minster: Agenda-Verlag 2010.

0 Marion Linhardt: ,,Ruthven’s Song. Der Vampir in Mélodrame, Melodrama und romantischer
Oper*, in Dracula Unbound. Kulturwissenschaftliche Lektliren des Vampirs. Herausgegeben von
Christian Begemann, Britta Herrmann und Harald Neumeyer. Freiburg i. Br.: Rombach 2008. (=
Rombach Litterae. 163.) S. 213-239.

11 Grundlegend zu Planché sind: Donald Roy: Introduction, in Plays by James Robinson Planché.
Herausgegeben von Donald Roy. Cambridge: Cambridge University Press 1986, S. 1-35; Jon
Kenner Evans: James Robinson Planché and His Influence on Playwriting, Design and Staging in
the Early Nineteenth-Century British Theatre. Diss. masch. University of California Los Angeles
1986; Kathy Fletcher: ,,Planché, Vestris, and the Transvestite Role: Sexuality and Gender in
Victorian Popular Theatre”, in Nineteenth Century Theatre 15 (1987), S. 9-33; Paul James
Buczkowski: The Theatrical Strategies of James Robinson Planché. Diss. masch. Wayne State
University Detroit (Mich.) 1999.
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zwischen Eigenem und Fremdem, zwischen Theater und populédren Schaustellungen kannte.
Aus franzdsischen Méarchen entwickelte er seine beriihmten Fairy Extravaganzas; deutsche,
franzosische und italienische Opern machte er ,passend‘ fiir die Erwartungen des Londoner
Opernpublikums, dem man nach Planchés eigener Aussage nicht allzu viel Musik zumuten
durfte,"? oder er formte sie um zu spektakuldren Melodramen; Stiicke des alteren englischen
Repertoires brachte er in Bearbeitungen neu auf die Blhne. Neben seiner Tatigkeit als
Buhnenautor beschéftigte Planché sich intensiv mit Kostimgeschichte. Mit einer Reihe von
Shakespeare-Produktionen an Covent Garden leitete er eine Reform des Buhnenkostiims ein,
das nun konsequent an die historischen und regionalen Vorgaben des jeweiligen Stiicks
angepasst und nicht mehr nach der gerade aktuellen Zeitmode gestaltet werden sollte.*"”

Die Extravaganza, die in London ab den 1820er Jahren zu den beliebtesten Auspréagungen
des unterhaltenden Theaters gehorte und dabei — anders als etwa das Melodrama'’* mit seinen
abgegrenzten Sequenzen eines comic relief — nahezu durchgehend auf komische Wirkungen
setzte, bildet einen Schwerpunkt in Planchés dramatischer Produktion.'”> Eine fiinfbandige
Planché-Gedenkausgabe, die 1879 erschien'® und zu der Planché selbst ausfihrliche
Kommentare beisteuerte, ist allein diesem Genre gewidmet und enthalt 44 der betreffenden
Planché-Arbeiten, die sich zu einer Reihe von Subgenres wie Mythen-Travestien und den
bereits erwéhnten Fairy Extravaganzas flgen. Die fur uns interessante Gruppe umfasst
Gelegenheitsstiicke von revueartiger Struktur, fir die Planché den Begriff Extravaganza
zuallererst pragte. Planché hatte in Paris an den Théatres secondaires die Form des theatralen
Jahresriickblicks kennen gelernt, in dem in unterhaltsamer Weise zu Begebenheiten des
stadtischen Lebens Stellung bezogen wurde. Vergleichbares wollte er auch in London
einfihren, und da seiner Meinung nach der franzosische Begriff Revue nur schwerlich ins

172 \/gl. Planchés entsprechende AuBerungen in: The Recollections and Reflections of J. R. Planché. A
Professional Autobiography. 2 Bde. London: Tinsley Brothers 1872. Hier: Bd. 1, S. 79-81.

% Nicht zuletzt aufgrund seiner kostiimkundlichen und antiquarischen Interessen konnte Planché
Verbindungen zum englischen Konigshaus herstellen: 1842, 1845 und 1851 wirkte er an der
Ausstattung groRer Kostiimballe von Queen Victoria mit, nachdem er bereits anléasslich ihrer
Vermahlung 1840 an Covent Garden die Masque The Fortunate Isles; or, The Triumphs of
Britannia (Musik: Henry Bishop) herausgebracht hatte. Vgl. hierzu die Informationen bei Roy,
Plays, sowie Paul Reinhardt: ,,The Costume Designs of James Robinson Planché (1796-1880), in
Educational Theatre Journal 20 (1968), S. 524-544.

1% Zur Praxis und Rezeption des Komischen vor allem im Melodrama vgl. Merle Tonnies: ,,Laughter
in Nineteenth-Century British Theatre: From Genial Blending to Harsh Distinctions®, in A History of
English Laughter. Laughter from Beowulf to Beckett and Beyond. Herausgegeben von Manfred
Pfister. Amsterdam; New York: Rodopi 2002. (= Internationale Forschungen zur Allgemeinen und
Vergleichenden Literaturwissenschaft. 57.) S. 99-119.

175 Zur Extravaganza vgl. Stanley Wells: “Shakespeare in Planché’s Extravaganzas”, in Shakespeare
Survey 16 (1963), S. 103-117; Kathy Fletcher: The Planché Extravaganzas as Victorian Popular
Theatre. Diss. masch. Indiana University 1986.

176 The Extravaganzas of J. R. Planché, Esq. (1825-1871). Herausgegeben von T. F. Dillon Croker und
Stephen Tucker. 5 Bde. London: French 1879.
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Englische zu tibertragen war,*”” nannte er die betreffenden Stiicke Extravaganza.

., Success “ von 1825

Eine erste solche Arbeit entstand 1825 fir das Adelphi Theatre: Success; or, A Hit if You Like
It, eine formal noch wenig anspruchsvolle Revue, die vor allem das Ziel hat, als
Jahresuberblick die zugkraftigsten Produktionen der Londoner Theaterszene herauszustellen
und nebenbei das willkirliche, ja unsinnige Treiben von Fashion und Success im stadtischen
Leben zu thematisieren, erweist sich als Prototyp, auf den Planché in spateren Jahren deutlich
komplexer gebaute Extravaganzas folgen lieR.

Zur Verstandigung tber den Ablauf einer Extravaganza und als erster Hinweis darauf, mit
welchen Mitteln in diesem Genre komische Wirkungen erzielt werden (sollen), hier nun
zundchst einige Bemerkungen zur Gestalt von Success; or, A Hit if You Like It: Ort der
Handlung ist der Palast des Statthalters Fashion, des Nachfolgers des von Kaiser Whim
entlassenen Common Sense. Der Palast vereinigt in sich die Architekturen aller Zeiten und
Lander — angefangen vom Parthenon bis zur Londoner Patent Shot Manufactory — und ist mit
Nachbildungen der berihmtesten Figuren geschmickt: zu sehen sind der Apollo von
Belvedere, die Venus de’ Medici, die sogenannte ,,Hottentot-Venus* Sara Baartman, die von
einem englischen Schiffsarzt aus ihrem Herkunftsland Sidafrika nach Europa gebracht und
1810/1811 an verschiedenen Orten in London ausgestellt worden war'’®, sowie der als
»Anatomie Vivante; or, Living Skeleton* bekannte ,,dlinnste Mann der Welt* Claude Ambroise
Seurat, der sich 1825 im Chinese Saloon'” in Pall Mall produzierte. Fashions Sorge gilt seiner
launischen Tochter Success, die bislang keinem der Bewerber um ihre Hand, denen sie sich
zugewandt hat, treu geblieben ist. Deshalb hat Fashion heute elf Zeitungen eingeladen, die

" In seiner Einleitung zu Success; or, A Hit if You Like It im ersten Band der Ausgabe der
Extravaganzas schreibt Planché: ,,[...] ES war mir nie moglich gewesen, ein englisches Wort zu
finden, das englischen Ohren eine ausreichende Definition des franzdsischen ,Revue‘ vermittelt. Die
wortliche Ubersetzung verweist entweder auf eine Militarschau oder eine kritische Zeitschrift; und
dabei handelt es sich zweifelsohne um einen ,Riickblick® auf die dramatischen Produktionen der
letzten Spielzeit [...]. The Extravaganzas, Bd. 1, S. 13.

178 Eine ausfuhrliche Kommentierung der von Planché verarbeiteten historischen und zeitgendssischen
Motive aus Literatur, bildender Kunst, Musik, Alltagskultur und Technik wirde ein Kompendium
des popularen Wissens im England des friihen und mittleren 19. Jahrhunderts ergeben. Dies zu
leisten ist im Rahmen des vorliegenden Beitrags nicht moéglich; immerhin soll fur verschiedene
Motive auf einschlégige Forschungsliteratur verwiesen werden. Zu Sara Baartman vgl. Clifton Crais
/ Pamela Scully: Sara Baartman and the Hottentot Venus: A Ghost Story and a Biography.
Princeton: Princeton University Press 2009; Sabine Ritter: Facetten der Sarah Baartman.
Reprdsentationen und Rekonstruktionen der , Hottentottenvenus ‘. Munster; Berlin: Lit Verlag 2010.
(= Racism Analysis. Series A: Studies. 1.)

179 Nach wie vor unerreicht in der Darstellung des weiten Spektrums von Schaukiinsten in London ist
Richard D. Altick: The Shows of London. Cambridge (Mass.); London: Belknap Press 1978.
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Success beraten sollen. Success’ Ansinnen, sie wolle eine freie Wahl treffen, hilt Fashion
entgegen, dass sich seiner Anordnung entsprechend niemand selbst eine Meinung bilden durfe,
dass man vielmehr stets die Zeitungen zu konsultieren habe. Immerhin erlaubt er Success, noch
einmal eine Reihe von Bewerbern zu empfangen, darunter Zamiel aus Carl Maria von Webers
Oper Der Freischutz (in der Version von Walter M’Gregor Logan und William Hawes) als
Représentant des Lyceum Theatre (English Opera House), Polichinelle (Charles Mazurier) aus
dem Ballett The Shipwreck of Policinello or The Neapolitan Nuptials als Représentant von
Covent Garden, Long Tom Coffin aus Edward Fitzballs Nautical Drama The Pilot; or, A Tale
of the Sea als Reprasentant des Adelphi Theatre und Armando aus Giacomo Meyerbeers Oper
Il crociato in Egitto als Reprasentant von His Majesty’s. Success entscheidet sich zu Fashions
Entsetzen schlielRlich fir einen jener vielen Affen, deren zahlreiches Erscheinen die
Verbreitung des franzosischen Stiicks Jocko, ou Le Singe de Brézil auf Londoner Bihnen
dokumentiert. Fashion spricht ein Machtwort: Success muss ledig bleiben und auch in Zukunft
ihre Gunst immer wieder neu verschenken.

Mit Success; or, A Hit if You Like It etablierte Planché in London ein dramatisches Modell,
das er bis in die 1850er Jahre immer wieder aufgriff, um damit aktuelle Entwicklungen zumal
im Bereich des Theaters und der Unterhaltungskunst, aber auch anderweitige Tendenzen der
stadtischen Kultur zu kommentieren. Die Stlicke weisen eine Struktur auf, wie sie sich zu
Beginn des 20. Jahrhunderts in vergleichbarer Weise bei den berihmten Jahresrevuen des
Berliner Metropoltheaters findet: Es gibt rahmende Teile von der Art eines Prologs und eines
Epilogs, die gewissermalen die thematische Begriindung flr eine Schau liefern; diese wird im
groRBen Mittelteil vor dem Publikum abgerollt. Fihrer durch die Schau sind Figuren, die man
aus der Geschichte der Revue als Compére bzw. Commeére kennt, ohne dass Planché sie jedoch
so nennen wirde. In der Regel handelt es sich dabei um Allegorien; sie treten an, die
Hauptfigur des jeweiligen Stiicks in die Theater- und Vergniigungsszene Londons einzuweihen
bzw. ihr die aktuellsten kulturellen, technischen oder infrastrukturellen Entwicklungen
vorzufihren. In The Drama’s Levée; or, A Peep at the Past (1838) wird die verzweifelte Drama
von Praise und Censure, also von Lob und Tadel, durch die Londoner Theater begleitet; in The
Drama At Home; or, An Evening with Puff (1844) gesellt sich Puff, die Hauptfigur aus Richard
Brinsley Sheridans Klassiker The Critic; or, A Tragedy Rehearsed (1779), zu der heimatlosen
Drama und erortert mit ihr anhand aktueller Moden Optionen fiir ihre Zukunft; in The New
Planet; or, Harlequin Out of Place (1847) werden Neptun, der 1846 neu entdeckte Planet, und
eine ganze Reihe weiterer Himmelskorper von Merkur in der Gestalt Harlequins mit dem
bekannt gemacht, was in London gerade Gesprachsthema ist; in Mr. Buckstone’s Ascent of
Mount Parnassus (1853) ist es der neue P&chter des Haymarket Theatre, den Fortune bei der
Suche nach erfolgversprechenden Entertainments unterstiitzt; eine vergleichbare Konstellation
gibt es schliellich in The Camp at the Olympic (1853), in dem die neuen Pachter des Olympic
Theatre Mr. und Mrs. Wigan von Fancy, der Einbildungskraft, eine dramatische Truppenschau
geboten bekommen.
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Planchés Extravaganzas und das Komische

Planchés Extravaganzas sind neben vielem anderen in erster Linie Theater tber Theater: sie
nehmen Bezug auf aktuelle Erfolgsstiicke, auf das Publikumsverhalten und auf Fragen der
Theaterpraxis, zu der die Theatergesetzgebung ebenso gehort wie das Ausstattungswesen, sie
kommentieren langerfristige Entwicklungen des Londoner Theaters und ordnen das Theater in
den weiteren Zusammenhang der groRstadtischen Unterhaltungskultur ein. Die Art und Weise,
wie in den Extravaganzas Uber Theater verhandelt wird, hat das Ziel, beim Zuschauer Lachen
zu erzeugen. Dies geschieht, indem die aus anderen theatralen Kontexten (bernommenen
Elemente einem Verfahren der Verfremdung unterzogen werden, wie es auch flr die gerade in
jener Zeit europaweit duflerst beliebten Genres der Parodie und der Travestie charakteristisch
war. Nun wird in der Extravaganza nicht ein ganzes Stiick, ein anderes Genre, ein Mythos oder
ein literarischer Topos in Form einer mehr oder weniger geschlossenen Handlung parodierend
oder travestierend verarbeitet; parodiert bzw. travestiert werden vielmehr unzéhlige theatrale
Details, die in ein in seinen Grundziigen gleichbleibendes, im Einzelnen aber sehr variables
dramatisches Modell eingefiillt werden. Wie im Fall der ,geschlossenen‘ Parodie oder Travestie
setzt auch bei der Extravaganza die komische Wirkung der Verfremdung eine bestimmte
Rezeptionshaltung auf Seiten des Publikums voraus. Teil dieser Rezeptionshaltung ist eine wie
auch immer erworbene Kenntnis dessen, was verfremdet wird.

An dieser Stelle gilt es einen Seitenblick auf die Forschungen von Johann Huttner zur
Parodie im Wiener Vorstadttheater zu werfen, die er bereits in den 1970er Jahren angestellt hat.
Huttners Uberlegungen zum Zusammenhang von Parodie und Vorlage sind fir ihn — wie er
selbst schreibt — ein Umweg, um zu Aussagen Uber die Publikumsstruktur der Wiener Theater
zu gelangen: wenn man davon ausgehen konnte, dass das Interesse an einer Parodie die
Kenntnis des parodierten Textes bzw. seiner Auffiihrung voraussetzt, dann wirde dies
bedeuten, dass es eine Mobilitdt des Publikums zwischen den verschiedenen Theatern,
insbesondere zwischen den Vorstadt- und den Hoftheatern gegeben haben musste. Hittner trifft
fur die von ihm untersuchten Wiener Stlicke eine Uberzeugende Annahme: eine Kenntnis der
Vorlagen — sei es durch Theaterbesuch oder Lektlre — war nicht zwingend notwendig, da die
Funktion des in den Vorstadttheatern angesiedelten Genres Parodie, das in der Regel auf
,hochkulturelle Erscheinungen bezogen war, in einer , Transponierung in eine dem
Vorstadttheater adiquarucksform*® lag; ,.die Parodien — sprich: Trivialisierungen — waren fiir
das Galeriepublikum der Vorstadte, was die Originale fir die gebildeten Zuschauer
bedeuteten.’® Das, was im direkten Vergleich der Texte als Parodie erscheint, hat so gesehen
hier keine andere Funktion (und Wirkung) als etwa eine verwienernde Bearbeitung oder ein
Seitenstiick, Formen, die unabhangig vom Ausgangstext bestehen kénnen.

189 johann Hiittner: ,,Literarische Parodie und Wiener Vorstadtpublikum vor Nestroy*, in Maske und
Kothurn 18 (1972), S. 99-139, hier S. 113.
81 Epd., S. 114.
182 Eine ausfihrliche Diskussion zu Begriff und Theorie der Parodie findet sich bei Nikola RoRbach:
Theater Uber Theater. Parodie und Moderne 1870-1914. Bielefeld: Aisthesis 2006. — Fur die
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Ganz anders verhdlt es sich mit den Extravaganzas, die sich bis zu einem gewissen Grad als
intellektuelles Spiel auffassen lassen. Sie besitzen kein dramatisches Eigenleben, sondern
reihen persiflierende Bezugnahmen auf das, was da und dort zu sehen ist, aneinander. Zwar ist
es auch fir die komische Wirkung dieser Bezugnahmen keine unumgehbare Bedingung, dass
man mit den betreffenden Stlicken oder Entertainments aufgrund eigener Lektlre oder des
Besuchs einer Vorstellung vertraut ist. Notwendig ist allerdings die Verfligung tber bestimmte
Teilbereiche eines kulturellen Wissens, das einerseits aus der nationalen bzw. lokalen Tradition
gespeist wird, andererseits durch die je aktuellen Medien téglich neue Impulse erhalt. (Auch
Huttner zieht Gbrigens in Erwdgung, dass das Publikum Vorkenntnisse zu parodierten Stlicken
in ganz unterschiedlichen Zusammenhdngen erworben haben kann, geht dem aber nicht weiter
nach.'®) Die Kategorie des kulturellen Wissens*® steht im Zentrum meiner Argumentation zur
komischen Wirkung der Extravaganza: grundsatzliche Techniken der Komik wie Verzerrung,
Ubertreibung oder Stérung werden auf Ausschnitte dieses Wissen appliziert, wobei die
komische Wirkung entscheidend davon abhangt, dass der Kontrast der Kontexte erkannt wird.
Besonders deutlich wird dies auf der musikalischen Ebene. Wie fiir eine ganze Reihe von
Genres des musikalischen Theaters im 18. und 19. Jahrhundert — zu nennen waéren das
Quodlibet, die ballad opera, die burletta und die comédie-vaudeville — wird auch fur die
Extravaganza keine neue Musik komponiert, sondern bereits vorhandene Musik aus aktuellen
Opern oder aus dem Bereich der VVolks- bzw. Unterhaltungsmusik Gbernommen und mit neuen
Texten unterlegt.’® Aus der Ubernahme von Melodien oder ganzen Nummern aus anderen
Kontexten und der Kombination dieser bekannten Musiken mit einem neuen Text ergeben sich
verfremdende Effekte unterschiedlicher Kategorie: so wird das Pathos von Vincenzo Bellinis

vorliegende Annéherung an die Extravaganza ist die breite terminologische und theoretische Debatte
vor allem zur literarischen Parodie, an der auch RoRbach sich abarbeitet, ohne grundsatzliche
Relevanz. Die Kategorien der Referenzialitat verschiedener Zeichensysteme, einer spezifischen
Kompetenz des Rezipienten und des Einsatzes von Komik, die sich als zentrale Aspekte
parodistischer Verfahren und ihrer Wirksamkeit bestimmen (vgl. dazu bei RoRbach das Kap.
,»Lerminologien, Theorien, Modelle*) und zugleich fiir die Extravaganza geltend machen lassen,
sind im Hinblick auf Kunstproduktion und —rezeption von durchaus allgemeinem Charakter.

183 Hiittner, Parodie, S. 110.

184 Als einschlagig zu Theorien des kulturellen Wissens sei hier genannt: Kulturelles Wissen und
Intertextualitat. Theoriekonzeptionen und Fallstudien zur Kontextualisierung von Literatur.
Herausgegeben von Marion Gymnich, Birgit Neumann und Ansgar Ninning. Trier:
Wissenschaftlicher Verlag 2006. (= Studies in English Literary and Cultural History. 22.) — Plancheés
Extravaganzas lie3en sich gewissermafRen als Paradebeispiel fiir die Bezogenheit von ,,Texten™ (in
diesem Fall Theatertexten) auf das kulturelle Wissen ihres Entstehungskontexts (vgl. Gymnich /
Neumann / Nlnning, S. 15) auffassen.

85 In England und Frankreich hatte diese Praxis theaterrechtliche Ursachen und stand mit der
Konkurrenz zwischen den ,,ersten” und den ,,zweiten Hausern in Zusammenhang. Grundlegend
hierzu sind: Jane Moody: Illegitimate Theatre in London. 1770-1840. Cambridge: Cambridge
University Press 2000; Nicole Wild: Dictionnaire des Théatres Parisiens au XIX® Siécle. Les
Théatres et la Musique. Paris: Amateurs de Livres 1989.
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Norma-Musik zugleich zitiert und gebrochen, wenn Harlequin in The New Planet den Druiden-
Chor und Normas Solo aus der Schlussszene dieser tragischen Oper vor Neptun auffuihren lasst
und Norma sich dabei als launische Primadonna geriert; ein komischer Kontrast zwischen Text
und Musik (bzw. der mit dieser Musik traditionell verbundenen Emotion) entsteht
beispielsweise, wenn in Success Thomas Arnes Musik zu der Hymne Rule Britannia nicht die
weltweite Mission und unbeugbare Kraft Britanniens, sondern die Herrschaft Fashions, also der
Mode, bekraftigt, der sich Jung und Alt als Sklaven beugen; eine komische Durchkreuzung von
Bedeutungen ergibt sich, wenn die irrsinnige Ophelia, eine der Téchter der verzweifelten
Drama, zu Beginn von The Drama at Home die Uber Jahrzehnte in England duf3erst populare
Ballade The Beggar Girl aus der Pantomime Love & Magic, or, Harlequin’s Holiday (H.
Piercy, Drury Lane 1802) mit einem Text anstimmt, der beschreibt, wie sie und ihre
Geschwister hungrig und barfuss durch Berge und Moore ziehen.

An ebendiesem Stiick, The Drama At Home; or, An Evening with Puff, soll nun das fir
Planchés Extravaganzas charakteristische Geflecht von komischen Bezugnahmen etwas
genauer erklart werden. Daran schliel3en sich einige Thesen zu den Medien des kulturellen
Wissens an; unmittelbar evident wird dabei, dass Planchés Stiicke einerseits auf das
zeitgendssische kulturelle Wissen Bezug nehmen, dass sie andererseits aber selbst an der
Erzeugung bzw. Organisation von kulturellem Wissen teilhaben. Den theaterhistorischen
Ausgangspunkt von The Drama at Home von 1844 bildet eine flr die Entwicklung des
Londoner Theaters duferst wichtige gesetzliche Neuerung: 1843 wurde der Theatre Regulation
Act erlassen, der eine bis dahin geltende gravierende Einschrankung fur das Theaterspiel
aufhob. Bislang war es lediglich Covent Garden und Drury Lane sowie im Rahmen von
Sommerspielzeiten dem Haymarket Theatre, also den sogenannten Patent Theatres gestattet
gewesen, das Regular Drama ohne Musikbegleitung zu spielen. Sdmtliche anderen Biihnen, die
sogenannten Minor Theatres, waren auf musikalisches und Bewegungstheater verpflichtet, eine
aus dem 18. Jahrhundert stammende Vorgabe, die auf dem Bestreben der Patent Theatres
beruhte, Konkurrenz auszuschalten oder zumindest zu kanalisieren. Mit dem Theatre
Regulation Act entfiel die Trennung von Patent und Minor Theatres und mit ihr die
entsprechende Reglementierung des Repertoires.’® — Die Handlung von The Drama at Home
setzt noch vor dieser Neuregelung ein, und zwar in einer fir Drama &uferst prekdren Situation:
Drama hat kein Heim mehr, weil auch Covent Garden und Drury Lane sich langst anderen,
gewinntrachtigeren Genres zugewandt haben. Beim Gedanken an die hoffnungslose Lage all
ihrer Kinder winscht sich Drama nur noch eines: sie méchte sterben. Ihre Verzweiflung ruft
Puff herbei, der sich als Ratgeber anbietet. Fur Covent Garden schlagt er ein
Kaltwasserduschprojekt vor, das die Idee der Wasser-Melodramen des Sadler’s Wells Theatre
weiterflihren wirde, alternativ ein Projekt auf der Grundlage des animalischen Magnetismus
oder Mesmerismus, in dem Lady Macbeth und Julia mitwirken kénnten. Um Drama begreiflich
zu machen, dass ihre traditionellen Vorstellungen endgiiltig passé sind, fihrt Puff ihr die
aktuellen Publikumsattraktionen von Covent Garden und Drury Lane vor. In Drury Lane zeigt

18 Die hier nur angedeuteten Sachverhalte finden sich in ausgezeichneter Weise erlautert bei Moody,
[llegitimate Theatre.
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sich ihr zunédchst ein Tableau aus Richard Ill. — allerdings nicht aus Shakespeares Original,
sondern aus der Bearbeitung von Colley Cibber, wogegen die Statue Shakespeares sich heftig,
aber vergeblich verwahrt. Es folgt das Duett Arnold / Matilde aus dem Il. Akt von Rossinis
Guillaume Tell, jener Oper, in der der franzosische Tenor Gilbert Duprez das Londoner
Publikum und die Presse seinerzeit in einen Begeisterungstaumel versetzte. In das Zentrum der
Londoner Balletomania schlieBlich fuhrt ein Ausschnitt aus Jean Corallis romantisch-
fantastischem Haremsballett La Péri; Alfred Bunn, Direktor an Drury Lane, befdrderte
insbesondere das Ballett und brachte 1843 La Péri mit der vom Publikum vergotterten Carlotta
Grisi und Lucien Petipa in den Hauptpartien heraus. Zur Sensation geriet jene Szene im ,,Pas de
songe®, in der die Grisi sich aus einer Wolke in drei Metern Hohe in die Arme ihres Partners
fallen lieR — und genau diesen Sprung als aus dem Zusammenhang geldste Spektakelnummer
zeigt Puff Drama. Ebenso hoffnungslos wie an Drury Lane erweist sich die Situation an Covent
Garden: hier gibt der franzosische Kapellmeister Louis Antoine Jullien ,,Promenade Concerts*
mit aufsehenerregendem szenischen Beiwerk, aktuell unter groRtem Zulauf das Programm The
Destruction of Pompeii mit spektakuléren Bild- und Pyrotechnikeffekten. Da offensichtlich ist,
dass es fur Drama in ihren angestammten Hausern keinen Platz mehr gibt, schlagt Puff ihr vor
auszuwandern. Fur den Transport konne man Ariel engagieren, der nicht mehr in Prosperos
Diensten steht, sondern in der Adelaide Gallery Vortrdge tiber ,,Ariel Navigation* halt*®’ und
seine alten Streiche an der Polytechnic Institution vorfuhrt. Wie sich herausstellt, haben auch
Dramas andere Kinder ein neues Auskommen gefunden: Othello hausiert mit Schuhschwarze,
Macbeth hat einen Zigarrenladen er6ffnet, und Shylock betreibt einen Altkleiderladen in der
Nahe des Tower. Schon ist Drama entschlossen, England zu verlassen, als Portia und Nerissa
mit der Nachricht von der Theaterfreiheit erscheinen: Drama ist gerettet, da sie jetzt auch in die
Minor Theatres in Islington, Lambeth oder Whitechapel einziehen kann und das Haymarket
Theatre Drama nun nicht mehr nur im Sommer, sondern das ganze Jahr hindurch beherbergen
darf. Zu Dramas groRer Freude trifft sie hier auf Figuren aus The Merry Wives of Windsor und
The Taming of the Shrew. Da Drama fir sich wieder eine Heimat gefunden hat, gestattet sie
groRziigig, dass ihr die Freunde von den Minor Theatres unter musikalischer Begleitung ihre
Aufwartung machen. Es kommen Reprasentanten von A Christmas Carol; or, Past, Present,
and Future (Edward Stirling nach Charles Dickens) aus dem Adelphi Theatre, von The Road of
Life, or the Cabman’s Career (E. L. Blanchard) aus dem Olympic Theatre, von Susan Hopley
(George Dibdin Pitt) aus dem Royal Victoria Theatre, von The Last Shilling (John Faucit
Saville) aus dem Surrey Theatre und von The Magic Mirror (Gilbert Abbott a Beckett) aus dem
Princess’s Theatre. Und da, wie Drama weil3, die Stadt kaum Zeit hat, an sie — Drama — zu
denken, weil das Hauptinteresse den vielen Exhibitions gilt, die veranstaltet werden, dirfen
auch diese in einem grofRen Finale aufmarschieren. Als besonders gefragte Attraktionen
erscheinen die Ojibbeway Indians, die u. a. in der Egyptian Hall zu sehen waren'®®, der als

187 \/gl. zum Umfeld lwan Rhys Morus: ,,The Electric Ariel. Telegraphy and Commercial Culture*, in
Early Victorian England, in Victorian Studies 39 (1996), S. 339-378.
188 Eine aufschlussreiche zeitgendssische Quelle hierzu liegt vor mit: A Short History and Description
of the Ojibbeway Indians Now on a Visit to England. London: Vizetelly Brothers and Co. 1844. Vgl.
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,General Tom Thumb* beworbene Kleinwiichsige Charles Sherwood Stratton, der mit dem
Zirkusunternehmer P. T. Barnum reiste, eine Wiedergabe der Centrifugal Railway, einer friihen
Form der Achterbahn, Madame Toussaut mit einigen ihrer Figuren, die ,,Industrious Fleas* aus
einem Flohzirkus, Reprasentanten der Tauchexperimente der Polytechnic Institution,’® wo
man seinerzeit erstmals gegen Eintritt in einer Taucherglocke unter Wasser gelangen konnte,
und schlief3lich Figuren aus der Chinese Collection, die seit 1842 in einem Geb&ude an der
Hyde Park Corner gezeigt wurde. Als Erkenntnis aus Dramas Odyssee bleibt: geschickte
Reklame ist das wichtigste.

Es ist offensichtlich, dass die textlichen, szenischen und musikalischen Pointen dieses
Stilicks ihre komische Wirkung — durch Kontrasteffekte, Kombination bzw. Gegeniberstellung
von Stilebenen, auch Herauf- oder Herabsetzung — auf der Grundlage von Kenntnissen tber das
Gezeigte entfalten; ganz detailliert lieRBe sich diese These ubrigens anhand der Folge der
musikalischen Nummern belegen, die mit den einzelnen Auftritten kombiniert werden.
Insbesondere im Fall der Bezugnahmen auf Phdanomene der Hochkultur wie Literaturdramatik
oder Oper stellt sich nun die Frage, auf welchen medialen Wegen Planchés Publikum diese
Kenntnisse erlangt hat. Wesentlichen Anteil an der Formung des Wissens tber aktuelle
Erscheinungen hatte zweifellos das Medium Plakat, das im 19. Jahrhundert in London nicht nur
zu einer erstaunlichen GroRe anwuchs — auch Planché kommentiert dies, indem er in seinen
Stlicken AuRenansichten von Theatern zeigt, die von dem jeweiligen Anschlagzettel vollig
verdeckt werden —, sondern das zudem eine besondere Fulle an Informationen bot.
GroRdimensionierte Theaterzettel verzeichneten nicht nur die Sticke, die an einem Abend
gegeben wurden, und die darin auftretenden Darsteller, sondern erlduterten die Bildfolge der
Stlicke, biihnentechnische Besonderheiten, Tanz- und Gesangspassagen so genau, dass sich aus
der bloRen Lektire eines solchen Zettels bzw. Plakats ein recht guter Eindruck vom szenischen
Ereignis gewinnen lieR. Diese Plakatkultur war natirlich nicht auf das Theater beschrankt:
alles, was es in London zu sehen und zu héren gab — von der technischen Innovation bis zum
Virtuosenkonzert —, wurde dem Publikum bis in Einzelheiten auf Plakaten zur Kenntnis
gebracht. Wenn Planché entsprechende Schauereignisse in seinen Stiicken komisch gebrochen
vorfuhrte, konnte er also gewiss sein, dass diese Brechung verstanden wurde. Gleiches gilt im
Fall der in den Extravaganzas verwendeten Musik. Opernmelodien etwa wurden in London auf
vielerlei Weise popularisiert, so durch Notenausgaben flr den Hausgebrauch, Darbietungen an
leicht zugénglichen Orten wie in Saloons, Music Halls oder den Vauxhall Gardens, durch
Stralenmusiker oder durch Adaptionen fir Tanzkapellen. In Success widmet Planché dieser
Popularitat eine eigene Nummer: Success gerat in Verzweiflung, als Zamiel mit der Coda des
Jagerchors aus dem Freischitz auftritt, einer Melodie, von der alle Klaviere Londons
widerhallen, die jedes Kindermédchen, jede Wascherin und jeder Kellnerjunge singt und pfeift
und derer Success génzlich tberdriissig ist.**°

auch Paul Reddin: Wild West Shows. Urbana: University of Illinois Press 1999.
189 \/gl. Brenda Weeden: The Education of the Eye. The History of the Royal Polytechnic Institution
1838-1881. London: Granta Editions 2008.
190 Carl Maria von Webers Oper Der Freischiitz, uraufgefiihrt in Berlin 1821, gelangte ab 1824 in
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Massive Werbung und die durchschlagende Wirkung zahlreicher Modeerscheinungen sind
Modi der Wissensvermittlung, auf die die Komik der Extravaganza setzt; als Charakteristika
einer spezifischen kulturellen Konstellation werden sie bei Planché aber zugleich selbst zum
Gegenstand der Satire. Dies beriihrt einen weiteren Aspekt der Komik der Extravaganza. Was
die Extravaganza als theatrales Genre besonders interessant fiir die Forschung zu Komik und zu
Lachen macht, ist neben der persiflierenden Verarbeitung von Details aus der Welt des
Theaters und der Schaukiinste die Tatsache, dass hier soziale und kulturelle Praktiken von
unmittelbarer Aktualitdt einer Komisierung unterzogen werden. Planché beobachtet
Verhaltensweisen seiner Zeitgenossen und reflektiert sie in einer Weise, die sie dem (selbst-
)kritischen Lachen aussetzt. Unter Vernachlédssigung historischer Differenzierungen liel3e sich
ein Bogen in die Jetztzeit schlagen: die Extravaganza ist in vielem dem gegenwaértigen Kabarett
vergleichbar, soweit dieses nicht ein ausschlieBlich politisches, sondern eher ein auf Themen
der Alltagskultur oder der Medienpraxis bezogenes Kabarett ist. Die Komik der Extravaganza
ist eine Komik, die uns etwas Uber eine bestimmte kulturelle Konstellation verrat. Sie
unterscheidet sich damit grundsétzlich von komischen Darstellungsweisen, die kanonisiert,
weil gleichsam ,,zeitlos* sind — obwohl auch diese, um eine komische Wirkung zu entfalten,
eines spezifischen kulturellen Raumes des Verstehens bedlrfen: erwadhnt seien zwei so
unterschiedliche Phanomene wie Moliéres Monsieur Jourdain und das Filmpaar Hans
Moser/Theo Lingen.

Abstrahiert man also von den Einzelereignissen, die Planché komisch verzeichnet, dann
erweist sich die Komisierung des offenbar flr einen breiten Ausschnitt der Londoner
Bevolkerung charakteristischen Hangs zu ,,rages™ — einer Sucht nach Neuem, einer kritiklosen
Begeisterung fur Moden, einer Neigung zu Sensationellem — als zentraler Impuls fur Planchés
Darstellungsweise. Als Merkzeichen einer Kultur der ,,Moderne* hatte Planché diesen Hang
bereits in seiner ersten Extravaganza ausgestellt: im Reich von Kaiser Whim herrscht Fashion
als Statthalter, wahrend Common Sense vertrieben wurde und Success macht, was sie will.
Planché bezieht in seinen Stlicken eindeutig Position zu den Neigungen seiner Zeitgenossen;
wenn er etwa in The New Planet die Begeisterung fiir Phanomene des Ubersinnlichen, in Mr.
Buckstone’s Ascent die Dansomanie oder in The Camp at the Olympic die Fixierung auf
Monstrositaten oder Exotismen in satirischer Weise behandelt, dann tut er dies von einer
kulturkonservativen Warte aus — mehr oder weniger explizit flicht er in seine Satire ein

London zu einer immensen Popularitit. Nahezu sdmtliche Londoner Biihnen brachten eigene
Fassungen des Stucks, teils in adaptierter Opernform, teils als Melodramen heraus. Im Februar 1824
gab es am Royal Coburg Theatre das Melodram The Fatal Marksman; or, The Demon of the Black
Forest (anonym), es folgten u a. im Juli Der Freischitz; or, The Seventh Bullet am English Opera
House (vgl. die Zitate am Beginn dieses Beitrags), im August Der Freischiitz im Royal
Amphitheatre (Bearb. J. H. Amherst), im September Der Freischiitz; or, The Demon of the Wolf’s
Glen, and The Seven Charmed Bullets im Surrey Theatre (Melodram; Bearb. Edward Fitzball), im
Oktober Der Freischiitz; or, The Black Huntsman of Bohemia an Covent Garden (Bearb. Barham
Livius und James Robinson Planché) und im November Der Freischitz an Drury Lane (Bearb.
Henry Bishop und George Soane). Es handelt sich hier um Theater, die sehr unterschiedliche
Schichten der Londoner Bevoélkerung ansprachen.

59



Gegenbild ein, in dem Shakespeare als Reprasentant einer nationalen Kultur prominent
figuriert. Indem Planché die ,,Manien® seiner Zeitgenossen dem Lachen aussetzt, praktiziert er
nicht zuletzt, was wir heute Medienkritik nennen wirden.

Theater im viktorianischen England: Auf...
...und unter der Biihne.
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Empfehlung der Redaktion — siehe zur weiteren Lektire auch:
» The Cambridge Companion to Gilbert and Sullivan, hrsg. von
David Eden /Meinhard Saremba, Cambridge University Press 2009, S. 10, 18 ff., 50-66.
» Arthur Sullivan, hrsg. von Ulrich Tadday, Minchen 2011, S. 42 ff., 66 ff.
» SullivanPerspektiven I1, hrsg. von
Albert Gier / Meinhard Saremba / Benedict Taylor, Essen, 2014, S. 60.

Links oben: W.S. Gilbert unter dem Einfluss von Extravaganza und Burlesque — Hamlet und
Ophelia werden in The Mountebanks zu steifen Aufziehpuppen (Musik von Alfred Cellier)
Rechts oben u. unten: Sullivan strebte ein Musiktheater mit glaubwirdigen Emotionen und

Konflikten an — hier Rebeccas Auseinandersetzung mit dem Templer (lvanhoe) und die

Ankunft von Jack Point und Elsie Maynard im Tower (The Yeomen of the Guard).
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Till Gerrit Waidelich
Die vermeintlich verschollene Rosamunde

Zur Quellenlage von Helmina von Chézys Schauspiel und Franz Schuberts dazugeho-
191

riger Schauspielmusik (Teil 1)

Seit Schuberts Musik zu Helmina von Chézys Schauspiel Rosamunde rund 40 Jahre nach sei-
nem Tod wieder aus Privat- und Verlagsarchiven ins Konzertrepertoire fand, wird auf den Ver-
lust der gesprochenen Verse des Dramas verwiesen. Heinrich Krei3le von Hellborn, Schuberts
erster Biograph, hatte 1865 zwar gerade zu dessen damals wie heute vergleichsweise wenig
bekannten musikdramatischen Werken Pionierarbeit geleistet und auch Rosamunde austiihrlich
gewlirdigt. Fiir ihren Text vermochte er jedoch keinen Quellennachweis zu erbringen, begniigte
sich zur ErschlieBung des Sujets mit dem Zitat einer Rezension und stellte fest, ,,dall eine Wie-
derbelebung des musikalischen Theiles von »Rosamunde« — falls sich dieser noch complet vor-

: : . . 192
findet, im Concertsaal angezeigt erschiene.*

Damit gaben sich die meisten Forscher und Bio-
graphen, die Recherchen zu Rosamunde betrieben, zufrieden, wohl nicht zuletzt deshalb, weil
man Schuberts etwa zwanzig Versuche, fiir das Theater zu komponieren, fiir minder bedeutend
oder gar gescheitert hielt. Tatsdchlich hatte er in diesem Metier bereits zu Lebzeiten keinen ei-
gentlichen Erfolg, obwohl sich seine Vertonungen zu einem Gutteil auf Textbiicher bedeuten-
der oder damals sehr bekannter Dichter und Librettisten stiitzten, genannt seien nur August von
Kotzebues Des Teufels Lustschlofs sowie Vorlagen von Johann Wolfgang von Goethe, Theodor
Korner, Ignaz von Castelli und Eduard von Bauernfeld.

Wie konnte nun nach der gegliickten Wiederherstellung aller Musiknummern zu dem Werk
durch die Initiativen von Johann Herbeck, George Grove und Arthur Sullivan der Text der Ro-
samunde so vollig verloren sein, da doch bereits 1823 zur Urauffiihrung im Theater an der
Wien Abschriften hergestellt hatten werden miissen und von ihrer Autorin ein umfangreicher
handschriftlicher Nachlass iiberliefert ist, verwahrt in vielen Bibliotheken Europas, namentlich
aber dem Literaturarchiv der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften?

Im Idealfall sollten Theaterarchive alle Auffithrungsmaterialien bergen, die im Laufe der
Jahrzehnte oder gar Jahrhunderte zum Einsatz kamen. Es ist fiir ein Haus natiirlich nicht nur
auBerordentlich praktisch, sondern auch wohlfeil, auf Ressourcen zuriickgreifen zu kénnen, die
man bereits viele Jahre zuvor erworben hat und nur herauszusuchen braucht: Alles ist dann ver-
fligbar und braucht nicht mehr angefordert oder gar neuerlich bezahlt zu werden. Die Anschaf-
fung eines ganzen Satzes von Orchester- und Chorstimmen fiir etwa achtzig bis hundert Mit-
wirkende im Graben und auf der Biihne ist eine Investition, die sich nur dann wirklich auszahlt,

191 Arthur Sullivan war gemeinsam mit George Grove einer jener Forscher, die einen wesentlichen
Beitrag zur Uberlieferung des Werkes leisteten. Zu diesem Thema sind erst in jingster Zeit eine
Reihe von unbekannten Quellen aufgetaucht, die noch nicht vollstdndig ausgewertet werden konnten
und daher erst in Teil Il des Beitrags eingehend dargestellt werden kénnen, der im néchsten Heft
erscheinen wird. Dass es nach den Aktivitdten der genannten Forscher um 1867 noch weiterer
Quellenforschung bedurfte, stellt der vorliegende Beitrag dar.

192 Heinrich KreiBle von Hellborn, Franz Schubert, Wien 1865, S. 287.
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wenn man auf sicheren Erfolg rechnen kann. Hatte ein Theater also auf ein Repertoire-
taugliches Werk wie Mozarts Zauberflote oder Webers Freischiitz gesetzt, so waren die Stim-
menhefte nicht selten seit der Mitte des 19. Jahrhunderts bis in die zweite Nachkriegszeit im
Einsatz, gespickt mit Eintrdgen vieler Musikergenerationen, teils iiberklebt mit Einlagen, teils
sogar zugendht, um bei ,,gestrichenen* Stellen keine Probleme beim Bléttern zu haben. Minder
lohnte die Anschaffung natiirlich bei jenen Stiicken, bei denen Premicre und Dernicre (fast)
zusammenfiel, wie es bel der Rosamunde der Fall war. Man war in kommerziellen Betrieben,
die von den tdglichen Einnahmen zu leben hatten, nicht zimperlich mit der Entscheidung, auch
aufwendig produzierte und beworbene Inszenierungen unmittelbar nach der Urauffithrung ab-
zusetzen, sofern der Erfolg bei Publikum und Rezensenten ausblieb. Dann aber galt es zu un-
terscheiden, woraus man noch Kapital schlagen konnte und was ,,durchgefallen und damit ret-
tungslos verloren war. Soufflierbiicher und Rollenhefte gehdrten zu den entbehrlichsten Uber-
bleibseln von Misserfolgen, schon mit einem Winkel im knappen Raum des Archivs waren sie
groBziigig gewiirdigt.

,, Verlorene Liebesmiih*“ um eine Eintagsfliege

Da es bis ins 20. Jahrhundert hinein iiblich war, Typenkulissen zu verwenden, einen Thronsaal,
eine Stadt, einen Wald, ein Meeresufer, eine Felsenlandschaft und dergleichen mehr, zu denen
bei neuen Stiicken zuweilen eine Individualkulisse hinzukam, wenn sie denn dringend erforder-
lich war und nicht aus bereits Vorhandenem zusammengesetzt werden konnte, waren ,,Eintags-
fliegen* durchaus zu verschmerzen. Man hatte nicht viel mehr investiert als die Probenzeit und
ein vertretbares Quantum Geld fiir Musik, Kostiime und gemalte Sofitten. Und alles Materielle
wurde in der Regel bewusst nicht so speziell gestaltet, dass es nicht wiederverwendbar gewesen
wire. Insbesondere galt das auch fiir die Musik, die oft aus bereits vorhandenen Ouvertiiren,
Mirschen, Balletten sowie iiberleitenden Pausenmusiken von einem Akt zum néichsten — den
sogenannten Entreakts — zusammengesetzt wurde. An diesem Material war auch praktisch, dass
es mit dem Orchester kaum mehr eigens geprobt zu werden brauchte und sogar die Aushilfs-
musiker sich immer problemlos hineinfinden konnten.

Natiirlich konnten die Theaterdirektoren sich nicht leisten, immer solche wiederverwertbaren
Produktionen zu bringen: von Zeit zu Zeit musste man auch mit Neuigkeiten aufwarten, und
dabei wurde auf dem Theaterzettel, den die zu diesem Zwecke engagierten ,,Zetteltridger* in der
ganzen Stadt verteilten oder an vielfrequentierten 6ffentlichen Stellen anbrachten, stets mitge-
teilt, dass dieses Biihnenbild neu gemalt und jene Musik eigens komponiert worden sei.

Bei der Rosamunde hatte man im Theater an der Wien lediglich auf den Namen der Dichte-
rin und die Musik Schuberts gesetzt. Helmina von Chézy, aus Berlin gebiirtig, hatte 1823 be-
reits ein bewegtes Leben hinter sich. Inzwischen 40 Jahre alt, war sie als Tochter und Enkelin
zweier Schriftstellerinnen namens Anna Louisa Karsch und Caroline Louise von Klencke
schon frith im gleichen Metier und journalistisch aktiv. Nach einer ganz gescheiterten ersten
Ehe in Berlin und einer wenig gliicklichen zweiten in Paris, musste sie sich mit zwei Sohnen
selbst durchbringen. Zwar war sie mit vielen literarischen Gréf8en der Romantik bestens be-
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kannt, etwa Friedrich Schlegel und Adelbert von Chamisso, doch vermochte der weltfremde
Orientalist Antoine-Léonard de Chézy in Paris ihr weder als Lebenspartner zu geniigen, noch
sie und die Kinder ausreichend finanziell zu unterstiitzen. Dass sie sich wihrend und nach den
Befreiungskriegen 1813 mit karitativen Aktivititen und durch ihre schriftstellerische Tétigkeit
iber Wasser halten konnte, ist fiir jene Zeit durchaus bemerkenswert. Gedichte, Erzahlungen
sowie Ubersetzungen von franzdsischen und spanischen Dramen, Reiseschilderungen und Kor-
respondenzberichte an vielgelesene Periodika flossen ohne Unterlass aus ihrer Feder, und sie
erwarb sich einen gewissen Ruf, selbst wenn die Zeitgenossen sich iiber alleinstehende eman-
zipierte Frauen, die sich in der schreibenden Zunft, einem Maiannerberuf, profilieren wollten,
durchaus noch mokierten.

Carl Maria von Weber hatte 1821 mit dem Freischiitz einen solchen Sensationserfolg erzielt,
dass man im ganzen deutschen Sprachraum und sogar dariiber hinaus auf seine nidchste Oper
wartete. Mit dem Dichter des Freischiitz aber, Friedrich Kind, hatte er sich tiberworfen, so dass
er sich auf der Suche nach einem neuen Librettisten an die Chézy wandte, die inzwischen in
seinem Dresdner Freundes- und dem ,,Liederkreis* heimisch geworden war. Das gemeinsam
und iiber lange Zeit einvernehmlich erarbeitete Textbuch der ,,groen romantischen Oper* Eu-
ryanthe wurde von ithm fiir die Wiener Hofoper komponiert, und bereits ein gutes Jahr vor der
Urauffiihrung begann in allen Feuilletons die Berichterstattung iiber das mit hochster Spannung
erwartete Werk. Als Komponist und Dichterin einige Wochen vor der Premiere nach Wien fuh-
ren, um die Einstudierung zu leiten und den mutmaBlichen Erfolg dann zu feiern,'* traten auch
andere Theater an die Chézy heran und baten sie um neue Werke: Dem Burgtheater iiberlieB sie
ein einaktiges ,,Idyll*“ unter dem Titel Der neue Narzif3 und fiir das Vorstadt-Theater an der
Wien dichtete sie noch im Oktober kurz vor der Opernurauffithrung nach unbekannten, angeb-
lich spanischen Vorlagen das vieraktige, gleichfalls ,,grofle romantische Schauspiel Rosamun-
de, Fiirstinn von Cypern. Fiir dessen ,,Chore, Musikbegleitung und Tdnze* wiederum wurde
der in Wien dank seiner Lieder und Vokalquartette bereits hochgeschitzte 26jdhrige Schubert
verpflichtet, und zwar aller Wahrscheinlichkeit nach erst Anfang Dezember, knapp drei Wo-
chen vor der ersten Darbietung.'**

Inzwischen hatte sich auf das Deutlichste herausgestellt, dass die Oper Euryanthe nur einen
geteilten Erfolg erzielt hatte, dies konnte auch den Weber und Chézy gewogenen Kritikern
nicht entgehen. Selbst von Schubert ist liberliefert, dass er mit Webers Musik (!) nicht ganz
zufrieden war, und da Chézy und Weber sich gegenseitig die Verantwortung fiir die Mingel

193 \/gl. Frank Ziegler, ,,/...] wahr und genau aufgezeichnet — \Webers Wien-Besuche 1822/23 und die
Rezeption seiner Bihnenwerke in der Kaiserstadt 1821-1829 im Spiegel zeitgendssischer
Erinnerungen, in: Tagungsbericht Dresden 2006 sowie weitere Aufsitze und Quellenstudien.
Bericht iiber das Symposion ,,Carl Maria von Weber — der Dresdner Kapellmeister und der
Orchesterstil seiner Zeit™ in der Hochschule fiir Musik ,,Carl Maria von Weber® in Dresden am 13.
und 14. Oktober 2006 sowie freie Aufsdtze und Quellenstudien, hg. von Manuel Gervink, Frank
Heidlberger und Ziegler, Frank (= Weber-Studien, Bd. 8), Mainz 2007, S. 433-527.

194 Schubert erwdhnt namlich am 30. November 1823 noch nichts von dem Kompositionsauftrag
gegeniiber dem an Theaterdingen sehr interessierten Freund Franz von Schober, vgl. Otto Erich
Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Kassel/Leipzig 1964, S. 207.
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zuschoben, kam es nicht von ungeféhr, dass Schubert sich mehr der Dichterin zuwandte, zumal
nur sie in Wien verblieb und Weber sich im Vorjahr auch fiir Schuberts groBe Oper Alfonso
und Estrella in Dresden nicht erfolgreich eingesetzt hatte.

Personliche Interessen, hochfliegende Ambitionen und Sekunddrverwertung

Den Kompositionsauftrag zu Rosamunde hatte Joseph Kupelwieser, ein Bruder des mit Schu-
bert eng befreundeten Malers Leopold Kupelwieser vermittelt, der Dramaturg der Hofoper so-
wie Librettist von Schuberts soeben vollendeter Oper Fierrabras war und auch mit Weber und
Chézy schon verhandelt hatte. Kupelwieser verband dariiber hinaus noch ein weiteres Anliegen
mit dem Werk: Aufgrund seines auBlerehelichen Verhéltnisses zur Schauspielerin Emilie
Neumann, die dann die Titelrolle libernahm, tat er alles, um seiner jungen Freundin eine reiche
Einnahme zu ihrem Benefiz zu organisieren. Da kam das neue Opus der Chézy gerade recht
und Schuberts Musik war um so erwiinschter, als auch sie dazu beitrug, den Erfolg zu sichern.

Da die Urauffithrung noch kurz vor Weihnachten tiber die Biihne gehen sollte und ging, war
nur wenig Zeit zum Proben, und Schubert widmete gar seine bislang ungespielte Opernouvertii-
re zu Alfonso und Estrella um und beschrankte sich darauf, die bei einem Drama in vier Aufzii-
gen erforderlichen drei Zwischenaktmusiken zu komponieren sowie ansonsten ausschlieBlich
Musik, die wihrend und in der Handlung auch als musikalische Einlage erklingt: Zwei groBere
Tanzszenen, drei sehr unterschiedliche Chore, idyllische Hirtenmelodien und schlieBlich ein
Lied, das Rosamunde von ihrer Pflegemutter Axa vorgesungen wird. Anders als in Opern oder
auch Melodramen, den in jener Zeit populdren Schauspielen mit kontinuierlicher Musikbeglei-
tung, artikulieren also alle Schauspieler ihre Gefiihle stets nur im gesprochenen Dialog. Und
anders als es in dem Vorstadttheater an der Wien mit seinen meist mittels der Biihnenmaschi-
nerie und durch Tiere und Tierdarsteller erzielten Effekte {iblich war, bemiihte die Chézy eine
poetische Form fiir ihr Stiick, ist es doch durchwegs in Blankversen verfasst.

Der Misserfolg bei Publikum und Presse, dokumentiert auch durch einen recht drastisch
formulierten Brief von Schuberts Malerfreund Moritz von Schwind, scheint jedoch weder
Chézy noch Schubert irritiert zu haben, beide gingen davon aus, dass das Stiick nur wegen der
lieblosen Einstudierung gescheitert sei. Chézy lieB die Rosamunde nun noch Ende 1823 und
Anfang 1824 fiir die Theater von Hamburg, Dresden und Berlin abschreiben, wo sie jedoch
nicht aufgefiihrt wurde. Diese Manuskripte waren bereits mehr oder weniger iiberarbeitet, und
eine griindlich revidierte Fassung lag dann im Sommer 1824 bereit, so dass Schubert sich —
dem Drama Lob zollend — an die Verfasserin wandte, um zu erwirken, dass seine Musik ge-
meinsam mit der Dichtung an weitere Theater vermittelt werde.

Inzwischen hatte auch er geplant, gemeinsam mit seinem Verleger Leidesdorf Kapital aus
der Musik zu schlagen. In den Zeitungen wurden schon Einzelausgaben der Vokalnummern
und der fiir Klavier arrangierten Instrumentalnummern angekiindigt. Es war auch eine gewisse
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Aus Arthur Sullivans Wiener Reisetagebuch
(The Morgan Library & Museum, New York)

Eile geboten, hatte doch im Juni bereits das Miinchner Vorstadttheater am Isartor eine eigene
Adaption herausgebracht, in der der Schauplatz von Zypern nach Mallorca verlegt wurde und —
Zwischenakte, Méarsche und Ténze aus der Feder des Koniglich-Bayerischen Hofmusikus’ Phi-
lipp Jacob R&th erklangen.'” Wiederum war es eine Benefizvorstellung zugunsten der Prota-
gonistin der Titelrolle, die von Gretchen Carl, einer Jugendliebe Carl Maria von Webers, in-
zwischen Gemahlin des Isartor-Theaterdirektors Carl Carl dargestellt wurde. Und die Miinch-
ner Auffithrung ohne Schuberts Musik hatte zwar kein so grofles Presseecho wie die Wiener,
iiber die sich fast ein dutzend kleinere und grofere Berichte nachweisen lassen, doch offenbar
groBeren Publikumserfolg, zumindest wurde sie dort einmal mehr gespielt als in Wien.'”

195 v/gl. dazu den Theaterzettel des Theaters am Isarthor vom 26. Juni 1824, Illustration des Titelblatts
bei Till Gerrit Waidelich (Hg.), Rosamunde, Drama in finf Akten von Helmina von Chézy. Musik
von Franz Schubert. Erstverdffentlichung der berarbeiteten Fassung (= Verdffentlichungen des
Internationalen Franz Schubert Instituts, Bd. 12), Tutzing 1996.

1% Ependa, S. 38.
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Aus Miinchen war Chézy fiir die libersandte Abschrift immerhin bereits vor der Wiener Ur-
auffiihrung abgegolten worden,'”’ Schubert mag neben dem Honorar vom Theater an der Wien
auch an der Klavierausgabe von Axas Romanze etwas verdient haben, doch zu den erhofften
Tantiemen aus dem ganzen deutschen Sprachraum, auf die man nach dem Beispiel des Sensati-
onserfolgs von Webers Freischiitz durchaus hatte setzen konnen, kam es nicht: Nach der
Miinchner Auffithrungsserie 1824 ist keine weitere Einstudierung mehr nachweisbar.

Die jahrzehntelange Reduktion auf den musikalischen Part

Nun verschwand das Stiick also in Theater-, Verlags- und Privatarchiven. Zwar wurden Schu-
berts Chore gelegentlich fiir kleinere Konzerte im Bereich der Donaumonarchie herangezogen
und die Romanze gar in Pariser Salons dargeboten, standen den Liebhabern vierhdndigen Kla-
vierspiels beide Ouvertiiren, die man mit der Rosamunde in Verbindung bringt, als Arrange-
ments zur Verfiigung, die eine urspriinglich 1820 komponiert fiir das Melodram Die Zauber-
harfe, die andere 1822 fiir die Oper Alfonso und Estrella. Doch erst 1866 erschienen erstmals
die beiden ldngeren Zwischenakte im Druck und dank George Grove und Arthur Sullivan wur-
den 1867 alle musikalischen Nummern der Partitur wieder zusammengefiihrt. Es kamen dann
auch die Ouvertiiren und Ballette in einzelnen Partiturausgaben heraus, nachdem jene der Zau-
berharfe bereits zehn Jahre frither zu haben war. Und nun setzte auch die wissenschaftliche
Aufarbeitung von Schuberts Leben und Wirken ein, erschien die erwihnte erste Schubert-
Biographie von Kreille (als ,,Biographische Skizze* 1861, in endgiiltiger Fassung 1865) sowie
schlieBlich erstmals die vollstindige Partitur der Musik im Rahmen der ersten Schubert-
Gesamtausgabe (1891).

Seit dieser Zeit vermerkten die Lexikographen und Schubert-Biographen in ihren Bemer-
kungen zu Chézys Schauspiel meist mit einer gewissen Genugtuung, dass dessen Manuskript
verloren sei. Abgesehen von den vier gemeinsam mit Schuberts Musik {iberlieferten Vokal-
nummern hatte man sich also mit der zugrundeliegenden Dichtung gar nicht mehr zu befassen,
und dies vermochte der Instrumentalmusik mit dem klangvollen Titel Rosamunde entschieden
zu grofBerer Popularitdt zu verhelfen, als sie etwa Schuberts Opern je zuteil wurde. Noch An-
fang des zwanzigsten Jahrhunderts brachte Arnold Schonberg — zum Broterwerb im Auftrag
der Universal-Edition — ein vierhdndiges Klavierarrangement der populérsten Instrumental-
nummern des Werks heraus.'”®

Eine Reihe von Dirigenten, Schubert-Forschern und Musikologen, die mit Schauspielmusik
an und fiir sich befasst waren, fanden sich jedoch nicht damit ab, dass die Musik stets ohne den
Zusammenhang mit der dramatischen Handlung dargeboten wurde. In der Tat hat Schubert die
Musik nach der Lektiire des Schauspiels, von dessen Wert er sich eigener Auskunft geméf
iiberzeugt hatte,"” auf die Handlung abgestimmt, und selbst die rein instrumentalen Zwischen-

97 Ependa, S. 36.
198 \/gl. die Compact-Disc Schubert: Rosamunde (Arranged by Arnold Schénberg) Pianoduo Trenkner-
Speidel. Dabringhaus und Grimm.
199 Auf diese Art duBert sich Schubert ndmlich am 5. August 1824 gegeniiber der Dichterin, vgl. Otto
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akte weisen daher auch nicht die traditionellen Formen von Sinfoniesitzen auf, sondern diirften
sich auf den Schluss des vorangegangenen und den Beginn des folgenden Aktes beziehen und
greifen auch deutlich auf Thematik aus dem Geisterchor oder der ersten Ballettmusik zuriick.
Bei den Choren, der Romanze und den Tdnzen bedarf es keiner Erlauterung, dass sie aus der
Handlung heraus motiviert sind. Der vermeintliche Verlust des Schauspiels also wurde von den
Kennern als solcher Mangel empfunden, dass man auf Abhilfe sann. Zunédchst begniigte man
sich, in weiteren zeitgendssischen Feuilletons Kritiken der Urauffiihrung aufzuspiiren, die da-
mals noch mehr oder weniger scharfsinnige Inhaltsangaben aufwiesen. Aus dem Vergleich der
darin recht unterschiedlich wiedergegebenen Informationen zur Handlung vermochte man also
das Sujet und eine Art Szenarium recht gut zu rekonstruieren. Und anldsslich der Feierlichkei-
ten zu Schuberts 100. Todestag brachte 1928 ein pseudonymer Autor (,,Hugo Engelbrecht™ =
Schwarz) gemeinsam mit dem Schubert-Forscher Otto Erich Deutsch eine konzertante Fassung
heraus, in der ein Sprecher die Handlung erzihlte und ansonsten alle Musikstiicke zu Gehor
kamen. Deutsch restimierte im Vorwort der Ausgabe dieser Bearbeitung den Forschungsstand
zu Text und Musik, zu dem er selbst wie viele andere Bedeutendes beigetragen hatte.*”’
Inzwischen war jedoch 1903, ohne dass die Schubert-Forschung davon erfuhr, von der wich-
tigsten stidtischen Bibliothek im Wiener Rathaus ein eigenhdndiges Manuskript der Chézy an-
gekauft worden, das auf zwei liberdimensionierten Papierbdgen die ersten Szenen des Schau-

spiels wiedergibt.”'

Dabei handelt es sich allem Anschein nach um den Beginn der urspriingli-
chen Fassung, die auch Schubert vorgelegen haben wird. Es sind hier jedoch weder Texte von
Vokalnummern enthalten noch jene Situationen nachweisbar, bei denen die Musik der Instru-
mentalnummern beginnt. Die autographen Blétter der Chézy wurden zwar bereits 1906 und,
durchaus zuginglich, im Zettelkatalog verzeichnet sowie ins Autorenalphabet eingereiht, doch

blieben sie dort 90 Jahre lang unbeachtet.>”

Von der blofien Verwahrung bis zur Edition

Wenn man sich nun fragt, warum Bibliothekare rare und vielgesuchte Manuskripte stillschwei-
gend ihren Archiven und Katalogen einverleiben, so ist man nicht vertraut mit der Fiille dessen,
was dort zu verwahren und erschlie3en ist, welche Berge von teils unbezeichneten und schwer
leserlichen Manuskripten fachkundig aufgearbeitet werden miissen: So manche Ankéufe und
Zuwendungen durch Erbschaften beinhalten viele Dutzende oder gar Hunderte von einzelnen
Handschriften unterschiedlichster Herkunft. Vieles ist hochst wertvoll und bedeutsam — und

Erich Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Kassel/Leipzig 1964, S. 252.

200 posamunde. Eine romantische Erzahlung nach Helmina von Chezy’s verschollenem Schauspiel mit
der Musik von Franz Schubert. Dichtung von Hugo Engelbrecht. Mit einer Einfihrung von Otto
Erich Deutsch. Tagblatt-Bibliothek, Wien 1928.

201 \Wienbibliothek im Rathaus, Handschriftensammlung, I. N. 6102 eV 158. (6) Helmine von

Chezy. (7).

22 Tijll Gerrit Waidelich, Ein fragmentarischer autographer Entwurf zur Erstfassung von Chézys
Schauspiel ,, Rosamunde “, in: Internationales Franz Schubert Institut, Mitteilungen, Schubert durch
die Brille, Bd. 18 (1997), S. 46-57.
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daher bereits oft langst sorgfiltig und mehrfach gedruckt, jedermann also zuginglich, daher
aber in der urspriinglichen Handschrift nur fiir Spezialisten von Belang. Weit mehr Material
hingegen ist von geradezu peripherer Bedeutung, wiirde kaum je zum Druck herangezogen
werden — selbst bei bedeutenden Personlichkeiten nur in den Gesamtausgaben — und vermag
allenfalls in FuBBnoten von Wissenschaftlern noch manches Detail zu beleuchten. Und nun soll-
te der Bibliothekar bei den Zehntausenden von Manuskripten seiner Sammlung sich in den tau-
senden Forschungsvorhaben von Philosophie, Kunstgeschichte, Literatur-, Musik-, Theater-
und anderen Geistes- und Naturwissenschaften so gut auskennen, dass er wiisste, was schmerz-
lich vermisst und gesucht wird, was als vorlaufige Fassung schon und nachtriglich iiberarbeite-
te Version noch interessant wire? — Es bedarf also des Zufalls, dass sich Kenner, die wissen,
was suchenswert ist, an jene Sammlung wenden, die mehr oder weniger zufillig eines der De-
siderate verwahrt. Man kann auf der ganzen Welt systematisch ,,alles* durchforsten und — etwa
wegen eines einzigen alphabetisch falsch eingestellten Katalogzettels — nie zum Ziele kommen.
Man kann unverhofft fiindig werden in Schachteln oder Mappen, die nach Auskunft des Kata-
logs Bekanntes bergen, in denen aber noch einige auf den ersten Blick nicht identifizierbare
zusitzliche Blatter liegen, die andere gar nicht als besonders bemerkenswert interpretieren hét-
ten konnen. Man kann in noch unsortierten Késten auf sensationelles stolen, der Magaziner
kann scharfsinnigerweise oder aus Versehen ein zusitzliches oder auch falsches Objekt brin-
gen, das sich bei ndherer Inspektion als Hochinteressant herausstellt.

Bei der Rosamunde geschah dies alles wenig spektakuldr: Ein Manuskript des Schauspiels
ist der Forschung in der Tat erst seit 1994 und nur in einer von der Dichterin selbst spéter
merklich iiberarbeiteten Fassung bekannt.”® 1979 erschien, verfasst von einer Stuttgarter Bibli-
othekarin, ein gedruckter Katalog sdmtlicher in der Wiirttembergischen Landesbibliothek ver-
wahrten Schauspiele, von denen sich das Archiv des nahegelegenen Staats- (frither: Hof-
)theaters 1936 trennte, da sie fiir die aktuelle Theaterpraxis unbrauchbar waren und endlich
neueren und niitzlicheren Archivalien Platz machen mussten. Nun wére es in der Tat ein Wun-
der gewesen, hitte der wohl akribischste friihe Schubert-Forscher Deutsch, der von den Gster-
reichischen Nationalsozialisten 1938 ins Exil getrieben wurde, von deutschen Bibliothekaren
einen Wink bekommen, dass sich das gesuchte Drama inzwischen gefunden habe. In den
Kriegs- und Nachkriegsjahren blieb dann so manches liegen, und der inzwischen heimgekehrte
hochbetagte Deutsch konnte bei seinen neuerlichen Forschungsarbeiten in den 1950er und 60er
Jahren nicht alle Recherchen aus fritherer Zeit nochmals iiberpriifen, allen Spuren zum wieder-
holten Male nachgehen. Auch als man 1988 in Wien daran ging, eine Gesamtausgabe der Texte
von Schuberts Bithnenwerken zu edieren,”* blieben die Manuskripte in Stuttgart und Wien un-
beriicksichtigt, und Helminas Drama erschien daher erst im Vorfeld des Schubert-Jahrs 1996
im Druck,” in jener Textfassung, die sich in Stuttgart erhalten hat. Piinktlich zum 200. Ge-
burtstag des Komponisten 1997 gelangte schlieBlich das Wiener Fragment an die Offentlich-

293 \/gl. Anmerkung 4.
204 Christian Pollack (Hg.), Franz Schubert. Biihnenwerke. Kritische Gesamtausgabe der Texte (=
Veroffentlichungen des Internationalen Franz Schubert Instituts, Bd. 3), Tutzing 1988.
295 \/gl. Anmerkung 4.
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keit,”®® und beide Handschriften lagen dann erstmals wihrend der Gedenkausstellung auf
SchloB Achberg gemeinsam mit Schuberts Originalmanuskript in einer Vitrine.?”’

Wie aber gelangte Rosamunde nach Stuttgart? Der Kreis schliefit sich, wenn man sich wie-
der dem literarischen Wirken und der Lebensgeschichte der Dichterin zuwendet. — Auch nach-
dem es in Wien und Miinchen nur zu wenigen Auffilhrungen gekommen war, glaubte die
Chézy an die Qualitit und insbesondere an den ethischen Gehalt ihrer Dichtung: Um die an-
schauliche Darstellung der Lauterung eines perfiden Bosewichts war es ihr in erster Linie ge-
gangen, und sie bezeichnete das Drama in einem Brief an den ersten bayerischen Konig Lud-
wig 1837 als das ,,Haupt-Produkt* ihres Dichterlebens, auBBerdem hielt sie Rosamunde einer
Drucklegung im Rahmen ihrer gesammelten Werke fiir wiirdig. Weder zur geplanten Dramen-
ausgabe noch zu einer neuerlichen Auffiihrung in Miinchen, jetzt im koniglichen Nationalthea-
ter, kam es, doch hatte Chézy das Stiick zu diesem Zwecke betrachtlich revidiert und auch in
nunmehr fiinf Akte — statt bislang vier — gegliedert. Abgesehen von Rosamunde wurde auch
kein weiterer ihrer dramatischen Versuche und Libretti, die sie u. a. fiir Felix Mendelssohn
Bartholdy””® und Albert Lortzing konzipierte, mehr aufgefiihrt. Einzig Webers und Chézys Eu-
ryanthe hielt sich kontinuierlich, wenn auch recht gliicklos, im Repertoire.

Der tragische Lebensabend einer Literatin und ihre Quellenkonvolute zu Text und Musik

Betagt und weitgehend erblindet, verbrachte Chézy ihre letzten Lebensjahre in der Néhe des
Genfer Sees, betreut von einer Nichte, die eigens dafiir angereist war. Entschlossen, ihre Erin-
nerungen zu bewahren, diktierte sie der Nichte hunderte von Seiten in die Feder, namentlich
iiber ihre Kontakte zu vielen bedeutenden Zeitgenossen. Aber auch dieser bescheidene Le-
benswandel war kaum finanzierbar, siec musste darauf sinnen, weitere Einkiinfte zu erzielen. Es
lag nahe, dass sie sich ihrer grofften Erfolge besann. Inzwischen steigerte sich der Ruhm der
1826 und 1828 verblichenen Tondichter Weber und Schubert noch immer bedeutend und kon-
tinuierlich, so dass der Chézy schon die Tatsache zur Ehre gereichte, neben und mit ihnen ge-
wirkt zu haben, selbst wenn die gemeinsamen Werke nur mafigen Anklang fanden. Ihre Bezie-
hung zu Weber und die Entstehung der Euryanthe hatte sie 1840 in einem langen Aufsatz ge-
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schildert, nicht ohne sich selbst ins rechte Licht zu riicken.”” Eine Benefizauffiihrung beider

2% Till Gerrit Waidelich, Ein fragmentarischer autographer Entwurf zur Erstfassung von Chézys
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Werke in bedeutenden Hoftheatern schien also die vielversprechendste Losung der Probleme
zu bieten. Durch eine Namensverwandtschaft glaubte sie, der Chef des Stuttgarter Hoftheaters
von Gall sei ihr noch aus Schuberts Umfeld und den Tagen der Rosamunde vertraut und gewo-
gen. Alle noch von ihr verwahrten Auffiihrungsmaterialien zu Text und Musik der Rosamunde
sandte sie im Vertrauen, dass man dort tatsdchlich eine Benefizvorstellung plane, nach Stutt-
gart. Abgesehen von der fiir die Werkausgabe und die projektierte neuerliche Auffithrung in
Miinchen erstellten handschriftlichen Kopie der iiberarbeiteten Neufassung (um 1835) besall
sie offenbar auch Partiturabschriften, die sie wohl 1824 von Schubert selbst erworben hatte, um
den Vertrieb aller fiir die Auffiihrung nétigen Materialien selbstindig bewerkstelligen zu kon-
nen, den Part des Komponisten bei Bedarf nicht immer eigens bei diesem bestellen zu miissen.
Viele Fragen, die die Materialien der Wiener Urauffithrung aufgrund ihrer Uberlieferung in
mehr oder weniger authentischen Quellen verschiedener Sammlungen aufwerfen, diirften die
musikalischen Materialien beantwortet haben, die die Chézy dem Stuttgarter Theaterarchiv
iiberlassen hatte, die dort zuniachst wohl gleichfalls verwahrt wurden, inzwischen jedoch spur-
los verschollen sind. Ungeklért ist nach wie vor die originale Reithenfolge der Musiknummern,
die Motivation der Musik innerhalb der Handlung oder gar die Integration der Musik in die
Neufassung.

Von den nachweislich angefertigten zahlreichen Abschriften des Textbuchs der Rosamunde
ist derzeit nurmehr jene bekannt, die in Stuttgart iiber die Zeiten gerettet wurde. Oft genug
muss man das, was Theaterarchive noch verwahren, erst miihselig zusammensetzen. Es war in
jenen Zeiten leicht, billige Kopisten, ausgebildete Schonschreiber heranzuziehen. Aus
Kostengriinden aber gab es hiufig von der Musik keine Partitur sondern nur Stimmenmaterial
zu kaufen, und selbst die Inspizienten und gar Souffleure hatten meist nur verknappte
Wiedergaben der Werke zur Verfligung, wie sie eben am wohlfeilsten und schnellsten
herzustellen waren. Und man sparte, wo man konnte: So auch, indem man fiir die Darsteller
nur deren eigene Rolle herausschreiben liel und lediglich die Stichworte der Gesprachspartner
zu Anfang oder Ende einer Replik noch angab. Die wieder verfiigbare Quelle zur Rosamunde
ist — wenn sie auch nur eine spéitere Version wiedergibt — in dieser Hinsicht ein Gliicksfall,
bietet sie doch alle Informationen samt Personenverzeichnis, Szenenbild-, Kostiim und Regie-
Instruktionen in sauberer iibersichtlicher Form. Dieses Manuskript eines Kopisten bereicherte
die Verfasserin noch eigenhdndig mit Anmerkungen. Kein Theater hat diese Fassung in der
Praxis erprobt, und so kann sie sich wohl nur in neuerlich adaptierten Versionen als eine Art
Melodram in Konzert und Rundfunk bewéhren.
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