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Meinhard Saremba 

Viktorianische Avantgarde ï Das Leben malen und vertonen  

Arthur Sullivan und die Präraffaeliten (Teil 2) 

 

ĂSchubert und Mozart haben vieles gemeinsamñ, ªuÇerte Anton²n DvoŚ§k einmal ¿ber zwei 

von Arthur Sullivans Idolen, Ăbei beiden finden wir dasselbe delikate Gespür für das instru-

mentale Malen, den gleichen spontanen und ununterdrückbaren Fluß der Melodie, die gleiche 

instinktive Beherrschung der Ausdrucksmittel und die gleiche Vielseitigkeit in allen Zweigen 

der Kunst.ñ
1
 Dies alles könnte man auch in Bezug auf Sullivan feststellen, wesentlich ist hier 

allerdings in diesem Zusammenhang die Formulierung Ăinstrumentales Malenñ. Es stellt sich 

die Frage, wo sich die Parallelen vom Komponieren zum Malen finden und ob es sie bei Sul-

livan auch in Bezug auf die ihm nahe stehenden Präraffaeliten
2
 gibt. 

Verbindungen zwischen Raffael und der Musik wurden schon lange vor dem Auftreten der 

Präraffaeliten hergestellt. Der Leipziger Autor, Komponist und Musikschriftsteller Johann 

Friedrich Rochlitz (1769-1842) hatte neun Jahre nach Mozarts Tod im Sommer 1800 eine, wie 

er es nannte, ĂAbhandlungñ verºffentlicht, in der er sich mit ĂRaphael und Mozartñ auseinan-

dersetzte.
3
 Ein Leser des englischen Magazins The Harmonicon empfahl dreißig Jahre später, 

den Beitrag in englischer ¦bersetzung zu verºffentlichen, da Ădie Parallele zwischen dem grºß-

ten Maler und dem grºÇten Musiker, die je gelebt habenñ auch in einem Land akzeptabel sein 

muss, Ăin dem man tªglich das Wissen um die beiden Kunstformen vertieft und die Musiklite-

ratur z¿gig Fortschritte machtñ.
4
 Weitere Nachdrucke folgten, unter anderem ein Jahr vor Sul-

livans Geburt in The Musical World.
5
  Als das für beide Künstler charakteristische Gestaltungs-

element erkannte Rochlitz die ĂErfindungñ ï ein Wort, das er isoliert kursiv setzen ließ und mit 

einem Rufzeichen versah ï und führte näher aus: 

ĂErfindung ist theils poetische, theils artistische. Poetische Erfindung giebt, was das 

Kunstwerk seyn soll; artistische, wie es das werden muß. Jene ist Erfindung der 

Idee, diese Erfindung des Ausdrucks der Idee. Jene giebt die Sache; diese das Mittel 

zur Erreichung der Sache.ñ
6
  

 

In einer FuÇnote merkte Rochlitz an, man nenne das, was er Ăartistische Erfindung nannte, 

wohl auch Ausdruckñ. Die poetische Idee in der Musik wird allgemein als ein Wesensmerkmal 

der Musik in der Romatik angesehen, verfügt jedoch über weiter zurückliegende Wurzeln. Der 
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vielseitige Musikliterat Robert Schumann (1810-1856) hatte die Überlegungen weitergeführt 

und, wie er zudem hinsichtlich seiner eigenen Musik meinte, er habe Ăeine ganz andere Art zu 

componiren zu entwickeln begonnenñ.
7
 Auch er zog mitunter die Malerei zum Vergleich heran 

und urteilte etwa in Bezug auf Mendelssohns Sinfonie-Kantate ĂLobgesangñ: ĂEinzelnes heben 

wir nicht hervor; doch ï jenen mit Chor unterbrochenen Zweigesang āIch harrete des Herrnó, 

nach dem sich ein Flüstern in der ganzen Versammlung erhob, das in der Kirche mehr gilt als 

der laute Beifallruf im Concertsaal. Es war wie ein Blick in einen Himmel Raphaelôscher Ma-

donnenaugen.ñ
8
  Auf diesen Maler wurde ferner Bezug genommen, als Schumann unter dem 

Pseudonym ĂEusebiusñ bei einem Vergleich von William Sterndale Bennett mit Felix Men-

delssohn schrieb:  

ĂDieselbe Formschºnheit, poetische Tiefe und Klarheit, ideale Reinheit, derselbe 

beseligende Eindruck nach Außen, und dennoch zu unterscheiden. Dieses sie unter-

scheidende Kennzeichen läßt sich in ihrem Spiel noch leichter entdecken, als in der 

Composition. Das Spiel des Engländers ist nämlich vielleicht um so viel zarter 

(mehr Detailarbeit), als das Mendelssohnôs energischer (mehr Ausf¿hrung im Gro-

ßen). Jener schattiert noch im Leisesten so fein, wie dieser in den herrlichsten Kraft-

stellen erst noch recht von neuer Kraft überströmt; wenn uns hier der verklärte Aus-

druck einer einzigen Gestalt bewªltigt, so quellen dort wie aus einem Raphaelôschen 

Himmel hunderte von wonnigen Engelskºpfen.ñ
9
  

 

Der Kulturphilosoph John Ruskin (1819-1900) sprach in seinen Schriften ¿ber ĂModerne Ma-

lerñ ebenfalls ¿ber ĂErfindung auf formalem Gebieteñ und ¿ber Ăgeistige Erfindungñ. F¿r ihn 

waren die Freiheit der Erfindung grenzenlos, und die Abstufungen vorzüglicher Leistungen 

nicht minder unbegrenzt.
10

  

 

 

Die Natur der Dinge und des Menschen 

 

Im Zentrum der präraffaelitischen Bestrebungen stand das angemessene Erfassen der Natur und 

ihre Transformation in eine Kunst, die etwas zu sagen hat. Wie die Malergruppe bezog sich 

auch Arthur Sullivan thematisch überwiegend auf das Vereinigte Königreich (inklusive Irland, 

dessen Bürger durch den Act of Union ab dem 1. Januar 1800 offiziell Untertanen der briti-

schen Krone waren), Südeuropa und den vorderen Orient. Dabei schuf er Kunstwerke, in denen 

er sich mit seinem Land und seiner Epoche auseinandersetzte. Zudem gab Sullivan vor, was 

Elgar später in seinen Vorträgen in Birmingham forderte. Bestand Sullivans Ziel im 19. Jahr-

hundert noch darin, England m¿sse die Chance ergreifen, Ăwieder die Stellung zu erlangen, die 

man einst innehatte, als man vor vielen hundert Jahren als Musiknation an der Spitze Europas 
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standñ,
11

 so hatte sein Nachfolger konkrete Anregungen, wie dies zu erreichen sei. ĂWarum 

sollen wir als ein Ideal für die englische Musik einen Typus akzeptieren, den es in keiner ande-

ren Kunst gibt?ñ, meinte Elgar Anfang 1905. ĂIch plªdiere daf¿r, dass die J¿ngeren ihre Inspi-

ration mehr aus ihrem eigenen Land gewinnen, aus ihrer eigenen Literatur und ï ungeachtet 

dessen, was viele sagen würden ï aus ihrem eigenen Klima. Nur wenn man auf eine wirklich 

englische Inspirationsquelle zur¿ckgreift, werden wir zu einer englischen Kunst gelangen.ñ
12

  

Vaughan Williams pflegte zum Illustrieren dieser Haltung gerne auf den Schlußmonolog aus 

den Meistersingern von Nürnberg zu verweisen.  

Bei der Gestaltung von The Window und The Light of the World gelang es Sullivan, auf sehr 

plastische Weise verschiedene Besonderheiten präraffaelitischer Gemälde in seiner Kompositi-

on zu vereinen. Die Anregungen, sich verstärkt mit der Natur zu beschäftigen, kamen durch die 

Schriften von John Ruskin. Als Kunstkritiker war er einer der einflussreichsten Intellektuellen 

seiner Epoche und hatte sich mit seinem fünfbändigen Werk über Modern Painters (1843ï60) 

Respekt verschafft. Die Schriftstellerin George Eliot (1819-1880; eigentlich: Mary Ann Evans) 

schrieb in einer Besprechung des dritten Bandes, Ăjeder, dem die Natur, die Dichtung oder die 

Geschichte der menschlichen Entwicklung am Herzen liegt ï jeder, dem die Literatur oder die 

Philosophie nahe steht, wird darin etwas finden, das für ihn bestimmt istñ.
13

  Als Ruskin An-

fang der 1850er Jahre einige heftig kritisierte Bilder der Präraffaeliten in Briefen an die Times 

verteidigte, hatte die Künstlergruppe einen wahrlich einflussreichen Fürsprecher gefunden. An 

den Präraffaeliten faszinierte Ruskin die Ăbewundernswerte Wahrheit im Detail und die Pracht 

der Farbenñ.
14

  Doch allein daraus entsteht noch keine groÇe Kunst, denn so Ruskin, Ădas 

wahrhaftige Werk bildet alle Objekte genau so ab, wie sie uns in der Natur in 

jener Position und Entfernung begegnen, die die Anlage des Bilds nahelegt. 

Das falsche Werk stellt sie in allen Einzelheiten wie durch ein Mikroskop 

betrachtet dar.ñ
15

 Die Wahrhaftigkeit der präraffaelitischen Entwürfe ergibt 

sich für ihn erst durch die Präzision in der Darstellung der wesentlichen 

Bildelemente in Verbindung mit einem Blick für das große Ganze mit seinen 

unterschiedlichen Bedeutungsebenen. ĂMan betrachte nur einmal den Efeu 

an der T¿r in Mr. Hunts Bild [ĂThe Light of the Worldñ] genauerñ, verdeut-

lichte Ruskin, Ăund wird feststellen, dass nicht eine einzige deutliche Rand-
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linie zu erkennen ist. Alles umgibt das auserlesenste Geheimnis von Farben und wird aus an-

gemessener Entfernung betrachtet zur Realität.  

Man schaue sich auf die gleiche Weise die kleinen Edelsteine 

am Gewand der Person an. Von nicht einem wird man die ge-

naue Form ausmachen können, und doch gibt es nicht einen 

einzelnen all dieser winzigen Punkte grüner Farbe allein, son-

dern zwei oder drei deutlich unterschiedliche Schattierungen von Grün, die ihr Wert und Glanz 

verleihen.ñ
16

 

In Sullivans Musik findet sich gleichfalls ein Streben nach Wahrhaftigkeit und Glaubwür-

digkeit. So liegt beispielsweise der Arie der Rebecca ĂLord of our chosen raceñ aus der 3. Sze-

ne des 2. Akts von Sullivans Oper Ivanhoe (1891) ein genaues Beobachten der ĂNaturñ zu-

grunde, denn Sullivan ¿bernahm die Melodie der Phrase Ăguard meñ, nachdem er sie in der 

Leipziger Synagoge bei einer improvisierten Gebetsrezitation gehört hatte.
17

 Durch den Ge-

brauch von verminderten Terz- bzw. übermäßigen Sekundintervallen verweist er auf Rebeccas 

jüdische Sozialisation. 

 

Bsp. 1a Sullivan, Ivanhoe, Arie der Rebecca, 2. Akt, Zitat aus Leipziger Synagoge 

 

Die stockenden Phrasen der Geigen kurz vor ihrem Rezitativ ĂO awful depthñ illustrieren die 

Angst der jungen Frau:   

 

Bsp. 1b: Sullivan, Ivanhoe, Rezitativ der Rebecca, Violinen 
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Und der bedrückende Rhythmus der Bratschen bietet in der Arie eine neue Klang-Schattierung: 

Er zeigt ihre Beklemmung, während die Harfe auf einen biblischen Kontext anspielt, nämlich 

die Davidsharfe.
18

 König David ist der Psalmist, auf den Rebecca mit den Worten verweist:  

ĂO for the wings / of which the Psalmist sang, / that I might fly, / and hide me from all eyes.ñ 

(O möge ich Flügel bekommen, / die der Psalmenschreiber besang,
19

 auf dass ich fliege, / um 

mich vor allen Augen zu verbergen.)  

 

 

 

 

                Rossetti: König David (1858-69)
20

        Millais: Der umherziehende Ritter rettet  

   eine Maid in Not (1870)
21

 

 

  

                                            
18
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6 

Wenn in der zweiten Strophe von bedrohlichen ĂTiefenñ und der ĂAngstñ die Rede ist,
22

 tritt 

mit dem Englischhorn das tiefe Alt-Instrument aus der Familie der Oboeninstrumente hinzu.
23

  

 

Bsp. 1c: Sullivan, Ivanhoe, Arie der Rebecca, Englischhorn in zweiter Strophe 

 

Das die Instrumente durchflutende Crescendo bei Rebeccas Bitte, der Himmel möge ihr Hilfe 

senden (ab Ădescend to meñ), breitet sich gegen Ende der Arie wie ein Lichtstrahl der Hoffnung 

über dem Geschehen aus. 

Die Wechselwirkungen sind offensichtlich: Gemälde haben Gedichte als Grundlage oder ei-

nen unmittelbaren literarischen Bezug; die Musik lässt sich von der Malerei inspirieren oder 

erhebt einen Anspruch auf eine individuelle Ausprägung des Realismus ï letzten Endes werden 

in der Oper Ruddigore sogar die Bilder der Ahnengalerie durch Musik lebendig! Man sollte die 

Bezüge natürlich nicht überstrapazieren, aber Verbindungen zwischen der Malerei und der Mu-

sik im England des 19. Jahrhunderts lassen sich nicht leugnen. Das Arbeitsethos und der 

Kunstanspruch sind bei Sullivan und den Präraffaeliten ähnlich. Auch für das Verständnis sei-

ner Werke geben die Absichten der Präraffaeliten äußerst nützliche Hinweise. Man braucht sich 

lediglich deutlich zu machen, dass sowohl die Natur bzw. der reale Gehalt des künstlerisch dar-

                                            
22

 ĂLord, on Thy name I cry / from depths where no man hears / and half distraught with fears!ñ (Herr, 

Deinen Namen rufe ich / aus Tiefen, wo kein Mensch mich hört, / vor Angst fast ganz außer mir!) 
23

 Der Name ĂEnglischhornñ bezieht sich keineswegs darauf, dass dieses Instrument etwa aus England 

stammt. Wahrscheinlich ist der Ursprung dieser Bezeichnung der franzºsische Begriff Ăcor angl®ñ 

(abgewinkeltes Horn), der sich zu Ăcor anglaisñ (Ăenglisches Hornñ) gewandelt hat; denkbar ist 

auch, dass sich der Name aus ĂEngels-Hornñ entwickelte (Engel spielen auf sakralen Bildern 

Hörner, die an das Englischhorn erinnern). 
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gestellten Moments als auch die symbolische Ebene wesentlich sind. Sullivan imitierte nicht 

die Bildvorlagen, sondern hielt sich gleichfalls an die Verbindung von mehreren Bedeutungs-

ebenen in seiner eigenen Kunst. Dabei ist es im weiteren Verlauf der Untersuchung sinnvoll, 

den Blick zu weiten. Zunächst einmal durch das Einbeziehen der zweiten Generation präraffae-

litischer Maler, die sich weitgehend die gleichen Prinzipien zu eigen machte wie die Grün-

dungsmitglieder. Und letztendlich ist es ergiebig, auch die englische Malerei des 19. Jahrhun-

derts in einem weiter gefassten Rahmen mit zu sehen, weil sich dadurch zusätzliche Themen-

kreise erschließen, die Sullivan und seine Zeitgenossen bewegten.   

Das Erfassen und Entschlüsseln von Symbolen ist eine lohnende und erkenntnisbringende 

Beschäftigung. Dies wird sich an ausgewählten Beispielen in der Malerei zeigen, bei denen die 

sorgfältige Darstellung der Natur angereichert wurde mit vieldeutigen Details, die wesentliche 

Bestandteile der ĂGeschichteñ sind, die das jeweilige Bild erzªhlt. Vor diesem Hintergrund 

stellt sich die Frage, ob sich über die inhaltlichen Parallelen hinaus in der Musik auch weitere 

Beispiele für eine vergleichbare Bildhaftigkeit und Detailarbeit finden lassen. 

 

 

Vielschichtige Bedeutungsebenen 

 

Die Präraffaeliten hatten sich Ruskins Forderungen in ihrer Bildgestaltung zu Herzen genom-

men und sie zugleich um neue Dimensionen bereichert. ĂDie Natur an sich ist schon jeden Tag 

Malerei, ein Bild unendlicher Schºnheit, wenn man nur Augen daf¿r hat, dies zu erkennenñ, 

schrieb Ruskin und empfahl, sie unmittelbar zu studieren. Nicht erst die französischen Impres-

sionisten haben unter freiem Himmel große Bilder geschaffen, sondern vor ihnen bereits der 

von Debussy
24

 bewunderte William Turner (1775-1851) und die Präraffaeliten. Erleichtert 

wurde dies durch eine technische Neuentwicklung, die sich in der Zeit, als Sullivan zur Welt 

kam, allmählich durchsetzte. Nachdem bereits in den 1820er Jahren dreibeinige, zusammen-

klappbare Schemel und tragbare, leichtere Staffeleien aufgekommen waren, brachten in den 

1840er Jahren Londoner Unternehmen für Künstlerbedarf zusammendrückbare Blechtuben auf 

den Markt, die sich der Amerikaner John G. Rand in London hatte patentiert lassen (weniger 

geschäftstüchtig war anscheinend jener Engländer, dem bereits 1824 für die Erfindung von 

Zinntuben für Farben ein Preis der Royal Society of Arts in London zuerkannt wurde). Um 

Farben zu transportieren, musste man nicht mehr länger schwere präparierte Harnblasen von 

geschlachteten Tieren mit sich herumschleppen ï wie die stabilen, wasserdichten Schweinsbla-

sen ï, sondern lediglich Farben in Tuben.
25

  Doch der eigentliche Inhalt der Bilder bestand 

nicht allein im vollendeten Erfassen und Nachahmen der Natur. Neben der realistischen Dar-

stellung waren diese Bilder auch ĂKonversationsst¿ckeñ, die eine Geschichte erzählten, die 

zum Gespräch anregen und durch das Erschließen tieferer Bedeutungsschichten eine Erkenntnis 

vermittelten sollte ï ein Anspruch, dem letzten Endes auch die Musik gerecht werden konnte. 

                                            
24

 Siehe Arthur Wenk: Claude Debussy and the Poets, Berkeley/London 1976, S. 205 f.  
25

 Siehe James Ayres: The Artistôs Craft ï A History of Tools, Techniques and Materials, London 1985.  
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William Holman Hunts Gemªlde ĂThe Hireling Shepherdñ (1851, Der angeheuerte Schªfer)
26

 

ist ein Beispiel von vielen f¿r diese Ăconversation piecesñ.  

 

Der Natur ist unter anderem damit genüge getan, dass Hunt bis in die letzte Grashalmspitze 

hinein Präzision walten lässt und auf dem Apfel noch die Bissspuren der Schafszähne zu sehen 

sind. Vordergründig scheinen Menschen und Schafe in freier Natur auf eine romantische Idylle 

zu verweisen. Doch der Schªfer ist ein Ăhirelingñ, ein ĂHeuerlingñ, also ein Landpªchter, der 

seine Pacht in Arbeit leistet. Dabei lässt er aber Engagement und Verantwortung vermissen. 

Anstatt seiner Herde Aufmerksamkeit zu schenken und die Schafe zu beschützen, tändelt er mit 

einem Mädchen herum und ist unaufmerksam. Die Schafe laufen davon und eines ist bereits 

gestürzt. Das kleine Schaf auf dem Schoß der jungen Dame frisst noch unreife Äpfel, von deren 

Verzehr es krank werden kann. Währenddessen neckt der Schäfer das Mädchen mit einem To-

tenkopfschwärmer (Acherontia atropos), einem Wanderfalter, der wegen seiner imposanten 

Erscheinung mit dem namensgebenden ĂTotenkopfñ auf dem Thorax als bedrohlich, ja unheil-

bringend gilt.
27

  Ein weiterer symbolischer Aspekt kommt noch hinzu: Das Bild des Schäfers, 

der die Arbeit und seine Schutzbefohlenen vernachlässigt, stand im 19. Jahrhundert für die Kir-

che und Geistliche, die sich nicht oder nur unzureichend um ihre Gemeinden kümmern.
28

 

                                            
26

 Manchester Art Gallery; Öl auf Leinwand, Orignalgröße: 76,4 × 109,5 cm.  
27

 Dieser bis zu 12 cm Flügelspannweite große Schmetterling wird auch im Roman Das Schweigen der 

Lämmer von Thomas Harris für das Böse stilisiert. Schon der Erstbeschreiber, Carl von Linné, gab 

der Art mit ĂAtroposñ, einen an die Schicksalsgºttin der griechischen Mythologie erinnernden wis-

senschaftlichen Namen. 
28

 Als das Bild erstmals in der Royal Academy präsentiert wurde, war ihm ein Shakespeare-Zitat zur 

Seite gestellt: ĂSleepest or wakest thou, jolly shepherd? / Thy sheep be in the corn; / And for one 

blast of thy minikin mouth, / Thy sheep shall take no harm. ñ (Schlªfst oder wachst du, artiger 
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Sullivans Werke sind nicht minder vielschichtig. Hinter der vermeintlich gefälligen Oberflä-

che mit ihren eingängigen Melodien und unterhaltsamen Handlungsentwicklung finden sich 

auch Tiefenschichten voller Symbolkraft und psychologischer Differenzierung.
29

 Wie bei ĂThe 

Hireling Shepherdñ zeigt sich der Einfluss des Bºsen
30

 beispielsweise in der Oper The Beauty 

Stone (1898).
31

 Analog zu Hunts Schmetterling findet sich hier Luzifer mit einer äußeren Ge-

stalt, die auf den ersten Blick leicht in die Irre führt. Er tritt zunächst als Mönch auf, wobei er 

mit Ăfatherñ und Ăholy friarñ angesprochen wird, dann stellt er sich in der Gestalt eines Edel-

mannes als ĂAntonio, Count of Foscanoñ vor, woraufhin er Ămasterñ, ĂLordñ oder ĂSir Countñ 

genannt wird. In The Beauty Stone richtet sich die Einflussnahme des Teufels auf drei Grund-

bedürfnisse des Menschen: den Wunsch nach Gemeinschaft und Anerkennung (Laine), dem 

Streben nach Schönheit und Jugend (Simon) und dem Willen, Macht und Einfluss zu nehmen 

(Saida). Bereits im Quartett des 1. Akts lullt Luzifer Laine und ihre Eltern ein: Die Szene be-

ginnt in h-Moll und wechselt zur Dominante fis, bevor der Teufel sie nach D-Dur lenkt und 

dann nach H-Dur, wenn er im ĂAndante con moto (misterioso)ñ den wundersamen Stein an-

preist, der Heilung von allem Übeln verheißt. Bei der anschließenden Arie des Teufels, in der 

er Laines Eltern darüber aufklärt, welche fatalen Folgen es haben kann, wenn man das Ge-

heimnis des Steins der Schönheit nicht mit Diskretion behandelt, ihn verliert oder unvorsichti-

gerweise weggibt, verheißt die achttaktige Orchestereinleitung ein gemütliches Geplauder. Der 

joviale Tonfall des Teufels aus dem vorangegangenen Quartett schwingt hier noch nach und 

soll seine Gesprächspartner in einer trügerischen Sicherheit wiegen (siehe Notenbeispiel 2a/b). 

 

 

Bsp. 2a: The Beauty Stone, Quartett, 1. Akt ab Takt 19  

(Gesangsstimme und Melodie in den ersten Geigen) 

                                                                                                                                                      
Schäfer? / Deine Schäfchen im Korne gehen, / Und flötet nur einmal dein niedlicher Mund, / Deinen 

Schªfchen kein Leid soll geschehen.ñ; Edgar in der 7. Szene des 3. Akts von König Lear.) 
29

 Siehe u. a. James Brooks Kuykendall, ĂMusical contexts I: motives and methods in Sullivanôs allu-

sionsñ und Martin Yates, ĂMusical contexts II: characterisation and emotion in the Savoy operasñ, in 

David Eden / Meinhard Saremba (Hrsg.): The Cambridge Companion to Gilbert and Sullivan, Cam-

bridge University Press 2009, S. 122-135 und S. 136-149. 
30

 Siehe hierzu Meinhard Saremba: ĂDer Teufel als Ehrenmann ï Das Böse und das Diabolische in Sul-

livans Oeuvreñ, in Gier / Saremba / Taylor (Hrsg.), SullivanPerspektiven I, Essen 2012, S. 53-83. 
31

 Siehe Martin Yates: ĂThe Music of The Beauty Stoneñ, in Albert Gier / Meinhard Saremba / Benedict 

Taylor (Hrsg.): SullivanPerspektiven II ï Arthur Sullivans Bühnenwerke, Oratorien, Schauspielmus-

ik und Lieder, Essen 2014, S. 127-149. 
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Bsp. 2b: The Beauty Stone, Vorspiel zur Arie des Teufels, 1. Akt 

 

Bedrohliche Tremoli in den tiefen Streichern (Bratschen und Celli) untermalen dann die 

rezitativische Schilderung, wie der Stein der Schönheit in die Welt kam. Die bei oberflächlicher 

Betrachtung einschmeichelnde Melodie der Arie erklärt sich dadurch, dass Luzifer im Gespräch 

mit einfach strukturierten Persönlichkeiten ist, die es zu überzeugen gilt. Sein Bericht wird 

mehrfach unterbrochen durch messerscharfe, plötzlich im Forte hervorbrechende guren fast des 

gesamten Orchesters (ohne Celli und Bªsse, aber mit Ăgongñ
32

), die von beängstigender 

Wirkung sein können (siehe Notenbeispiel 3). 

                                            
32

 In der Partitur steht Ăgongñ, was nicht ganz eindeutig ist. Der Herausgeber der Partitur von The 

Beauty Stone, Robin Gordon-Powell, meint Sullivan dürfte ein glockenartiger Klang vorgeschwebt 

haben wie am Beginn von The Golden Legend (hierfür hatte Sullivan ursprünglich besondere 

Glocken mit einem dunklen Klang anfertigen lassen, die man beim Verlag Novello mieten konnte; 

allerdings waren sie spurlos verschwunden als Arthur Jacobs vor über dreißig Jahren für seine Sulli-

van-Biographie recherchierte; bei Aufführungen verwendete Sullivan auch die in Orchestern übli-

chen Röhrenglocken). Eine Triangel, wie sie in Aufnahmen der Arie Verwendung gefunden hat, ist 

auf jeden Fall auszuschließen. Der Dirigent und Musikwissenschaftler Florian Csizmadia interpre-

tiert den Ăgongñ jedoch als Tamtam, also einen flachen, tellerfºrmigen Metallgong mit unbestimmter 

Tonhöhe, dessen Bronzescheibe gewöhnlich mit einem Schlägel aus Filz angeschlagen wird. Laut 

Csizmadia lehre es so unter anderem auch die englische Übersetzung der Grand Traité 

dôInstrumentation et dôOrchestration Modernes von Berlioz. Hätte Sullivan eine Röhrenglocke ge-

wollt, hätte er eine konkrete Tonhöhe angeben müssen. Die Notation auf einer Linie zeigt, dass es 

sich um ein Instrument mit unbestimmter Tonhöhe handele.  
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Bsp. 3: The Beauty Stone, Arie des Teufels, 1. Akt 

 

 

Die eigentliche Erzählung wird begleitet von einer sich in den Celli und Kontrabässen 

vipernhaft schlängelnden melodischen Linie (die sich bereits im zuvor erklungenen Quartett 

angedeutet hatte, nun noch ergänzt durch die ersten Geigen in den tiefen Lagen (siehe 

Notenbeispiel 4a/b).  


