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In Alfred Lavignacs 1931 erschienener Encyclopédie de la musique et dictionnaire du conser-
vatoire heiflt es auf Seite 1895: ,,0On y dit en effet qu’il n’a pas le moindrement participe a
I’ceuvre de cette ,Renaissance‘: si I’emploi de ce dernier terme est vraiment indispensable, on
pourrait plutdt dire que Sullivan fut lui-méme la Renaissance.” (,,Man sagt tatsdchlich, dass er
nicht im mindestens an dem Meisterwerk dieser ,Renaissance’ mitgewirkt hat: Wenn der Ge-
brauch dieses Begriffs wirklich unumganglich ist, kobnnte man eher sagen, dass Sullivan selbst
die Renaissance war.*)

Im neuen Sullivan-Journal befasst sich unser Mitglied Florian Csizmadia in einem umfang-
reichen Beitrag mit zwei wichtigen Aspekten des englischen Musiklebens: der sogenannten
,English Musical Renaissance* und den Hintergriinden der Wahrnehmung britischer Musik. In
zwei kirzeren, aber nicht minder gehaltvollen Essays bieten der amerikanische Musikforscher
Rex Levang und der englische Gilbert-and-Sullivan-Fachmann George Low Einblicke in zwei
ganz spezielle Aspekte von Sullivans Leben und Werk. Ein umfangreicher Bildteil bietet Ein-
blicke in Sullivans Arbeits- und Privatleben.
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Florian Csizmadia
»Das Land ohne Musik* und die ,,English Musical Renaissance*
Quellen und Hintergriinde*

England — das ,,Land ohne Musik®. Jeder, der sich auch nur kursorisch mit der Musikgeschich-
te GroRbritanniens beschaftigt hat, dirfte friiher oder spater mit dieser Definition in Beriihrung
gekommen sein. Die Polemik dieses Pauschalurteils liegt auf der Hand: Die Tatsache, dass es
lange Zeit mutmalilich keinen englischen Komponisten von Rang gab — ein Umstand, der in
dieser Unbedingtheit ohnehin seinerseits problematisch ist — wird gleichgesetzt mit der Be-
hauptung, die Engléander seien per definitionem ein unmusikalisches Volk. Man koénnte das
Epithet ,Land ohne Musik* und vergleichbare Vorurteile getrost {ibergehen, wenn sich nicht
bei einer ndheren Beschéftigung mit der Materie zeigen wirde, dass es sich keineswegs um
Einzelmeinungen handelt, sondern dass sich diese Sichtweise in Variationen durch Quellen
mehrerer Jahrhunderte zieht, und zwar nicht nur deutsche, sondern tberraschenderweise auch
englische.

Deutsche Quellen

Die Behauptung, England sei ,,das Land ohne Musik* (man beachte die Verwendung des be-
stimmten Artikels!), geht zuriick auf Oscar Adolf Hermann Schmitz (1873-1931) und seine
1904 veroffentlichte gleichnamige England-Studie.? Dieses Buch erschien 1914, piinktlich zum
Beginn des Ersten Weltkriegs, in dritter Auflage und war so erfolgreich, dass noch im selben
Jahr die vierte und 1920 bereits die achte Auflage erschien. Eine englische Ubersetzung wurde
1926 vorgelegt.®

Es sei vorweg bemerkt, dass man Schmitz’ Ausfiihrungen nicht ernst nehmen misste, wenn
sie nicht sehr stark rezipiert und ihr Titel im Laufe der Zeit zu einem unausrottbaren Schlag-
wort geworden ware. Auch in der ersten grof3en Elgar-Biographie findet sich eine entsprechen-
de Anspielung und ein verdeckter Hinweis auf Schmitz’ Schrift, allerdings ohne Angabe des
Autors.* Spéter findet sich Schmitz’ Parole in unzédhligen Quellen wieder, darunter auch im

Dieser Essay ist die stark Uberarbeitete Version eines Kapitels der Manuskriptfassung meiner Disser-
tation Leitmotivik und verwandte Techniken in den Chorwerken von Edward Elgar. Analysen und
Kontexte (Hamburg 2015), das aus der Druckfassung (Berlin 2017) gestrichen wurde. Fir die hier
vorliegende Fassung wurden einige Aspekte eingearbeitet, die sich auch in der veroffentlichten Fas-
sung finden (siehe dort insbesondere das Kapitel ,,Die English Musical Renaissance*, S. 62—82).
Oscar A. H. Schmitz, Das Land ohne Musik. Englische Gesellschaftsprobleme, Minchen 1904,
1914,
Oscar A. H. Schmitz, The Land without Music. Essays on English social life and politics (libers. v.
Hans Herzl), London 1926.
* Vgl. Basil Maine, Elgar. His Life and Works (2 Bd.), London 1933, Bd. I, S. 93 bzw. S. 111f. Vgl.
auch Percy M. Young, Elgar O.M. A Study of a Musician, London 21973, S. 379.
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Titel mehrerer Biicher.® Wie bei vergleichbaren Begriffen tiblich, sind Urheberschaft und Da-
tierung in spaterer Literatur nicht immer korrekt aufgearbeitet worden.®

Schmitz’ Studie kann weder schongeredet noch entschuldigt werden: Sie ist durch und durch
xenophob.” Neben einigen vbllig unhaltbaren Bemerkungen zur englischen Sprache® sind es
vor allem Schmitz’ Auslassungen zu rassischen Aspekten, die peinlich berlhren, so etwa, wenn
der Engldnder als ,,germanisch-romanische Rassenkreuzung®“ bezeichnet wird, dem es an
menschlicher Warme, geistiger Tiefe, ,,prometheushafte[m] Schwung des deutschen Geistes
und ,,lachende[r] Weltlichkeit franzésisch-italienischer Gesittung* fehle.® Uber die englische
Musik erfahren wir bei Schmitz nur, dass es sie nicht gibt:

,Ich habe lange gesucht, was es eigentlich fiir ein Mangel ist, der immer wieder hinter so

vielen englischen Vorziigen fihlbar wird und so erstarrend wirkt. [...] Und schliel3lich ha-

be ich etwas gefunden, was die Engléander von allen anderen Kulturvélkern in geradezu

erstaunlichem Mal3 unterscheidet, ein Mangel, den jeder zugibt — also gar keine neue Ent-

deckung — dessen Tragweite aber wohl noch nicht betont worden ist: Die Engléander sind

das einzige Kulturvolk ohne eigene Musik (Gassenhauer ausgenommen).“10

Die englische Musik habe ihren letzten Hohepunkt zur Zeit Shakespeares erlebt und sei durch
das Puritanertum vernichtet worden'* — ein leicht widerlegbarer Gemeinplatz, der sich aller-
dings auch in englischer Literatur findet. England habe im Laufe der Zeit eine ,,starre Inselkul-

12 . : e e 1
“** entwickelt, wobei ,Insularitit® in diesem Zusammenhang auch von anderen Autoren ger-

tur
ne mit einem Unterton von ,Provinzialitdt® oder ,Riickstdndigkeit’ verwendet wird. Schmitz
kindigt zwar eine Betrachtung einzelner Aspekte dieser Inselkultur an, nimmt aber ausgerech-
net die Musik vollig aus bzw. konstatiert nur deren angeblich allbekanntes Nichtvorhanden-

sein.’® Fiir Schmitz liegt iiber dem ganzen Land eine ,,bleierne Luft* und ,,freudlose Stimmung*

> Vgl. z. B. Hans Fischer, Das Land ohne Musik. Kreuz und quer durch ,,englische Musikkultur*, Ber-
lin 1940; Bernarr Rainbow, The Land without music. Musical education in England, 1800-1860, and
its continental antecedents, London 1967; Andrew Blake, The land without music: music, culture
and society in twentieth-century Britain, Manchester 1997.

Vgl. z. B. die inkorrekte Behauptung, Schmitz’ Studie sei erstmals 1914 nach Kriegsbeginn ver-
offentlicht worden: vgl. Meirion Hughes / Robert Stradling, The English Musical Renaissance
1840-1940. Constructing a national music, Manchester 22001, S. 83.

Saremba interpretiert die Studie dahingehend, dass Schmitz England als Land ohne Seele darstellen
und ,,Stimmungsmache gegen einen potenziellen Kriegsgegner® betreiben wollte. (Vgl. Meinhard
Saremba, Arthur Sullivan. Ein Komponistenleben im viktorianischen England, Wilhelmshafen 1993,
S. 290 bzw. Meinhard Saremba, ,,Das Problem Sullivan®, in: Ulrich Tadday (Hrsg.), Arthur Sullivan
(Musik-Konzepte, Heft 151), Miinchen 2011, S. 41-68, hier S. 60.)

8 Vgl. Schmitz, Land ohne Musik (wie Anm. 2), S. 96f.

° Ebd., S. 287f.

% Epbd,, S. 30.

1 vgl. ebd., S. 31.

2 Epd., S. 31.

B3 vgl. ebd., S. 100.



und selbst die Tatsache, dass ihm das englische Essen nicht schmeckt (1), wird begriindet mit
der Feststellung: ,,Jhrem Leben fehlt die Musik.«™ Hieraus folgt die an Pauschalitat nicht zu
tibertreffende Quintessenz: ,,Es gibt nur ein einziges in der Tiefe unmusikalisches Volk: das
sind die Engléinder.“15

Auffallend an Schmitz’ Studie sind drei entlarvende Details: Erstens fiillen sémtliche AuB3e-
rungen tiber Musik, so allgemein gehalten, wie sie nun einmal sind, gerade einmal zwei bis drei
Druckseiten. Das ist bei einem Buch von 288 Seiten, das immerhin den Begriff ,,Musik* im
Haupttitel fuhrt, verschwindend wenig. Es dirfte sich um einen (allerdings ziemlichen plum-
pen) literarischen Kunstgriff handeln, das Nichtvorhandensein der Musik sozusagen ad oculos
zu demonstrieren. Zweitens wird kein einziger englischer Komponist namentlich genannt, nicht
einmal aus der angeblichen Blutezeit der englischen Musik zur Zeit Shakespeares. Zudem wird
nicht nur der gesamte Prozess der English Musical Renaissance ausgeblendet, sondern das Er-
scheinen der ersten Auflage von Schmitz’ Studie (1904) fiel zusammen mit dem Zenit der Re-
putation von Edward Elgar und war somit bereits damals durch historische Fakten widerlegt.
Drittens schlieRlich erweckt das Buch den Eindruck, ein zwar essayistisch angelegtes, aber
dennoch serios recherchiertes Fachbuch zu sein. Oft verweist der Autor auf seine eigenen Rei-
sen nach England; die dritte und vierte Auflage enthalten die Vorbemerkung, es seien einige
Irrtimer korrigiert worden. Dies suggeriert eine Wissenschaftlichkeit, die das Buch nicht ein-
halten kann, denn was vollmundig als Fakten préasentiert wird, sind nicht selten Klischees und
schlecht recherchiertes Halbwissen, das eine erschreckende Unkenntnis englischer Kultur und
Lebensart offenbart. ™

Geradezu von Schmitz abgeschrieben klingt eine Passage in einer Glosse des Miinchener Mu-
sikkritikers Alexander Berrsche (1883-1940) aus dem Jahre 1931. In einem fiktiven Dialog
fragt einer der Gesprachspartner nach
,England, in dessen Geschichte Thnen ein Blinder mit dem Stock den Moment zeigen
kann, von dem an dieses Land, das noch zu Shakespeares Zeiten ein Land der Musik oh-
negleichen war, plotzlich, von einem Tag auf den anderen, das Land ohne Musik gewor-

den ist?!’

Auch hier handelt es sich um dieselbe Polemik, denn der Moment, in dem England das vorgeb-
liche ,,Land ohne Musik* wurde, ist eben gerade nicht so bekannt, als dass er mit der rhetori-
schen Wendung von dem Blinden mit dem Stock abgetan werden kdnnte. Wie pauschal das
Geschichtsbild von Schmitz und Berrsche ist, zeigt der wiederholte Hinweis auf Shakespeare,
denn als dieser 1616 starb, war der ,,Orpheus britannicus®, Henry Purcell, noch gar nicht gebo-

“ Ebd., S. 152.
® Ebd., S. 285.
16 vgl. z. B. die Ausfilhrungen zum (Sprech-)Theater, die eine vollige Unkenntnis englischer Thea-
terorganisation und —finanzierung verraten (vgl. ebd., S. 104).
7" Alexander Berrsche, ,, Wenn man von Salzburg nach Miinchen fahrt* (1931), in: Alexander Berrsche,
Trosterin Musika. Gesammelte Aufsatze und Kritiken, Miinchen 1942, 419-427, hier S. 420.
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ren, und man fragt sich unweigerlich, ob Schmitz und Berrsche tberhaupt Musik von William
Byrd, Orlando Gibbons oder Thomas Tallis kannten (von der englischen Musik des 19. und
frihen 20. Jahrhunderts ganz zu schweigen).

Schmitz’ Ausfithrungen bilden jedoch nur den unriihmlichen Hohepunkt einer Sichtweise, die
sich durch zahlreiche Quellen friherer Jahrhunderte zieht. So konstatierte Georg Christoph
Lichtenberg bereits 1778 nach zwei England-Reisen: ,,Die schlechte Disposition der Engléander
zur Musik kann man schon aus den Cries [Rufen] auf den Stral’en abnehmen, die meistens ab-
scheulig sind.*'®

Heinrich Heine, der England 1827 bereist hatte, schrieb 1838: ,Es giebt etwas, worin die
Englénder ebenso lacherliche Pfuscher sind, wie in der Musik, das ist nemlich die Malerey.“19
Diesen Gedanken flihrte er 1840 weiter aus:

,,Diese Menschen haben kein Ohr, weder flr Takt noch flir Musik tiberhaupt, und ihre un-

natiirliche Passion fur Clavierspielen und Singen ist um so widerwartiger. Es giebt wahr-

lich auf Erden nichts so Schreckliches wie die englische Tonkunst, es sey denn die engli-

sche Malerey.“?

Ahnlich fasste Theodor Fontane seine Erfahrungen mehrerer langerer Aufenthalte in London
zusammen: ,,Die Musik, wie jedermann weil}, ist die Achillesferse Englands.* Auch er spricht
»dem Engldnder jeden Sinn fiir Wohlklang* ab, allerdings mit der Einschrinkung, dass Eng-
land zwar ,,des musikalischen Gehors entbehrt, nicht jedoch der ,,musikalischen Lust“.?! Es
steht jedoch zu bezweifeln, ob die darauf folgenden Ausfiihrungen tber musikalische Dilettan-
ten (die ,,groBe Fortepiano-Krankheit“ und das ,,Klavierfieber®) und StraBenmusik exklusiv
englische Angelegenheiten sind.

Bei Fontane kam das Bild des unmusikalischen Englanders sogar zu literarischen Ehren. Im
Roman Frau Jenny Treibel (1893) wird Mister Nelson, ,der, als ein richtiger Vollblut-
Englidnder, musikalisch auf schwichsten Fiilen stand* mit den Worten zitiert: ,,I can’t see,
what it means; music is nonsense*.? Die bei einer Abendgesellschaft von einem Sanger vorge-
tragenen Kunstlieder hort er sich gar nicht erst an, bezeichnet dann aber ausgerechnet das von

8 Georg Christoph Lichtenberg, Sudelbiicher, Heft F, Nr. 969, in: Georg Christoph Lichtenberg,
Schriften und Briefe, hrsg. v. Wolfgang Promies (6 Bd.), Frankfurt 1998, Bd. I, S. 599.
Heinrich Heine, Shakespeares Madchen und Frauen (1838), in: Heinrich Heine, Historisch-kritische
Gesamtausgabe der Werke, Bd. 10, hrsg. v. Manfred Windfuhr, bearb. v. Jan-Christoph Hauschild,
Hamburg 1993, S. 24.
0 Heinrich Heine, Lutezia. Berichte tiber Politik, Kunst und Volksleben (1840), in: Heinrich Heine,
Historisch-kritische Gesamtausgabe der Werke, Bd. 13, hrsg. v. Manfred Windfuhr, bearb. v.
\Volkmar Hansen, Hamburg 1988/89, S. 79.
Theodor Fontane, Ein Sommer in London, Berlin 1998, S. 24. Siehe auch ,,Sullivans England aus
deutscher Sicht — Beobachtungen und Vorurteile®, in Sullivan-Journal Nr. 13, S. 33-51, hier: S. 39f.
22 Theodor Fontane, Frau Jenny Treibel (4. Kapitel), Berlin #1993, S. 47.
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der Hausherrin vorgetragene sentimentale Lied ,,Gliick, von deinen tausend Losen* als ,,won-
derfully good“.23

Eine Einschatzung, die fast als Vorstufe zu Schmitz anzusehen ist, findet sich 1886 bei Nietz-
sche:
,Was aber auch noch am humansten Englander beleidigt, das ist sein Mangel an Musik,
im Gleichniss (und ohne Gleichniss —) zu reden: er hat in den Bewegungen seiner Seele
und seines Leibes keinen Takt und Tanz, ja noch nicht einmal die Begierde nach Takt und
Tanz, nach ,Musik‘.“24

Die Zitatkompilation lieRRe sich schier endlos fortsetzen, kann aber mit einer Erkenntnis aus der
Literaturwissenschaft kurzgefasst werden: ,,Das Bild von den Briten als einem Volk, das zwar
viel Geld fir Kunst ausgibt, aber selber keine produzieren kann, gehort zu den Nationalstereo-
typen in Deutschland.“® Insofern sind die Ausfilhrungen von Schmitz, so unertraglich sie heute
zu lesen sein mogen, keine Neuerfindung, sondern er bringt mit dem Diktum vom ,,Land ohne
Musik*“ nur etwas in eine schlagwortartige Formulierung, was seit langer Zeit bereits in der
Luft lag.

Wie tief dieses Nationalstereotyp verankert war, zeigt sich daran, dass auch positive oder sach-
lich ausgewogenere Urteile tber englische Musik regelméliig Anspielungen auf das Vorurteil
vom ,unmusikalischen Engldnder* enthielten. Robert Schumann, der in den 1830er Jahren eini-
ge positive Rezensionen tiber Werke von William Sterndale Bennett und John Field verfasste,
schrieb tuber ersteren: ,,In der Tat, wér’ es denn ein Wunder, waren sich Dicht- und Tonkunst so
fremd, dal’ jenes hochberiihmte Land, wie es uns Shakespeare und Byron gab, nicht auch einen
Musiker hervorbringen konnte!* Die Behauptung, England habe keine bedeutenden Komponis-
ten vorzuweisen, bezeichnete er schon damals als ,,altes Vorurteil*.*®

Ein ahnliches Bild zeichnete Schumann in einer Rezension von Bennetts 3. Klavierkonzert,
op. 9, nach einer von Bennett selbst gespielten Auffiihrung im Leipziger Gewandhaus:

.»Ein englischer Componist, kein Componist,‘ sagte Jemand vor dem Gewandhausconcer-

te, worin Hr. Bennett vor einigen Wochen das obige Werk vortrug. Als es aber voruber

war, wendete ich mich wie fragend zu ithm, ,ein englischer Componist® — ,,und wahrhaftig

ein englischer* vollendete der Englidnderfeind Wortspielend.“27

% Ebd., S. 51.

?* Friedrich Nietzsche, Jenseits von Gut und Bo6se (1886), in: Friedrich Nietzsche, Kritische
Gesamtausgabe, Bd. VI1/2, hrsg. v. Giorgio Colli und Mazzino Montinari, Berlin 1968, S. 204.
Kommentar von Manfred Windfuhr in: Heine, Gesamtausgabe (wie Anm. 20), S. 1161.

Robert Schumann, ,,Wm. Sterndale Bennett (1837), in: Robert Schumann, Schriften Gber Musik
und Musiker, hrsg. v. Josef Hausler, Stuttgart 1982, S. 104.

" Ebd., S. 64,
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[Fir die spatere englische Rezeption nicht untypisch ist die erste Elgar-Biographie, die Schu-
manns Rezension stark verkiirzt und dadurch vollig sinnentstellt zitiert: ,,Long ago Schumann
said: ‘English composer, no composer’.* (Vor langer Zeit sagte Schumann: ,Englischer Kom-
ponist, kein Komponist.©)*® Was Schumann als fiktives Zitat markiert hat, von dem er sich

deutlich distanziert, erweckt nun den Eindruck, seine eigene Meinung gewesen zu sein!]

Auf das bekannte Vorurteil kam auch Eduard Hanslick zu sprechen:
,In England bethétigt sich so viel Eifer und Liebe zur Musik, da3 nur albernes Vorurtheil
dies ganze Verhalten fir falschen Schein und eitle Ostentation erklaren kann. Es geschieht
so Vernunftiges, Andauerndes, GrolR3es fir die Tonkunst, dal} der Deutsche zur hochsten

Anerkennung mitunter den Neid fligen darf.«*®

Ahnlich duRerte sich Camille Saint-Saéns 1879 nach einer Reise zur Urauffiihrung seiner Kan-
tate La Lyre et la Harpe in Birmingham: ,,Ich wiinschte, diejenigen, dic den Engldndern jedes
musikalische Gefiihl absprechen, konnten die Chorsdnger von Birmingham héren.“® Die Be-
hauptung, Englander seien per se unmusikalisch, brandmarkt auch er als Vorurteil: ,,Die Eng-
lander lieben und verstehen die Musik, und die gegenteilige Meinung ist ein Vorurteil.“%*

Auch durch die auBerenglische Rezeptionsgeschichte der Werke Elgars ziehen sich entspre-
chende Kommentare. So hiel3 es z. B. nach der deutschen Erstauffihrung von The Dream of
Gerontius (1901) lapidar: ,,Man ist nicht gewohnt, von einem Briten auf musikalischem Gebie-
te Hervorragendes zu horen.“** Nach einer Auffilhrung der Konzertouvertiire In the South
durch die Wiener Philharmoniker (1905) replizierten gleich drei Rezensionen das beliebte Bild:
Elgar mache ,,zum erstenmal seit Jahrhunderten, in denen seinen Stammesgenossen eine eigene
musikalische Sprache versagt war, englische Musik“.*® Bis zum Auftreten Elgars habe England
,bisher wenig Grund [gehabt], sich seiner ernsten Tondichter zu beriihmen*,* wahrend Elgar
nun von seinen Landsleuten sehr geschatzt wiirde, ,,was an sich noch nicht viel bedeuten wiir-
de; denn, was Erzeugnisse und Lieferungen fiir die Ohren betrifft, war Albion von je nur in ei-
nem Artikel grof3: in Baumwolle [!].“35
Und nach einem als Elgar-Festival angekiindigten Konzert in Ostende (1908), bei dem Elgar

selbst ausschlieBlich eigene Werke dirigierte hatte, hiel es in einer belgischen Kritik, die auch

28 Robert J. Buckley, Sir Edward Elgar, London 1905, S. 61.
2 Eduard Hanslick, ,,Musikalisches aus London® (1862), in: Eduard Hanslick, Aus dem Concertsaal.
Kritiken und Schilderungen aus den letzten 20 Jahren des Wiener Musiklebens nebst einem Anhang:
Musikalische Reisebriefe aus England, Frankreich und der Schweiz, Wien 1870, S. 511.
,,Je voudrais que les personnes qui refusent tout sentiment musical aux anglais pu[i]ssent entendre
les choristes de Birmingham.* (Camille Saint-Saéns, Harmonie et Mélodie, Paris 1895, S. 151.)
,Les Anglais aiment et comprennent la musique, et [...] ’opinion contraire est un préjugé.” (Camille
Saint-Saéns, Portraits et Souveniers, Paris 1900, S. 146.)
Dusseldorfer General-Anzeiger, 20.12.1901 (Elgar Birthplace Museum).
Wiener Allgemeine Zeitung, ca. Marz 1905 (Elgar Birthplace Museum).
3 Deutsches \Wlksblatt, 13.3.1905 (Elgar Birthplace Museum).
% Fremden-Blatt, 13.3.1905 (Elgar Birthplace Museum).
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in England abgedruckt wurde, Elgar habe bewiesen, ,,dass es moglich ist, Englander und ein
Musiker zu sein; eine Kombination, die wir gerne fir unmoglich hielten.

Englische Selbsteinschatzungen

Die zahlreichen negativen AuBerungen (ber das angebliche Nichtvorhandensein englischer
Musik scheinen das englische Selbstbewusstsein in Bezug auf die Musikkultur des Landes
nicht unbeeinflusst gelassen haben. So galt bereits 1822 der vorgebliche Mangel an Musikalit&t
der Englander auch in England selbst als sprichwdrtlich: ,,Es wurde vielfach behauptet, viel-
leicht aus Mangel an einer angemessenen Betrachtungsweise, dass die Englanger keinesfalls
ein musikalisches Volk sind.” Der Autor bezeichnet dies als ,,eine Unterstellung, die fiir uns
sehr verletzend ist.“*” Ahnlich duBerte sich 1841 der Rezensent eines Konzerts der Society of
British Musicians, bei dem Werke von zwélf verschiedenen englischen Komponisten aufge-
fiihrt worden waren: ,,Wir danken der Gesellschaft britischer Musiker aufrichtig dafiir, dass sie
uns eine Auffuhrung gewahrt hat, die das altherbrachte und auf hohen Ebenen immer noch mo-
dische Geschwatz lacherlich erscheinen lasst — dass nadmlich die Englander kein musikalisches
Volk sein konnen.“® In einer Rezension der englischen Erstauffilhrung von Sullivans Tempest-
Buhnenmusik 1862 wurde mit Verweis auf das florierende Londoner Konzertleben zwischen
Konzerten, Chorgesellschaften und Cafés chantants und dem letzten Handel Festival, das nur
zweil Monate zurilicklag, darauf hingewiesen: ,,wir Engldnder konnen nicht mehr langer als ,ein
unmusikalisches Volk‘ bezeichnet werden*.*

Der Komponist und Musiktheoretiker George Alexander Macfarren (1813-1887) beschaftig-
te sich mehrfach mit dem gingigen Vorurteil. In einem Essay mit dem vielsagenden Titel ,, The
English are not a Musical People* (Die Englinder sind kein musikalisches Volk) bezeichnet er
»den Zweifel an der musikalischen Leistungsfahigkeit der Englénder* als ein ,,geschmackloses
Vorurteil” und ,,regelrechte Verdrehung der Wahrheit gegen uns“.** Als Gegenbeweis rollt er
die gesamte englische Musikgeschichte vom beriihmten mittelalterlichen Kanon ,,Sumer is
icumen in“ (aus dem 13. Jahrhundert) bis zur Neuzeit auf. Einen Niedergang englischer Musik-
kultur datiert Macfarren auf die Regentschaft von Queen Anne (1702-1714), da in dieser Zeit
die italienische Oper in London etabliert worden und die englische Musik dadurch ihrer Selb-
standigkeit beraubt worden sei.** (Es liegt nahe zu vermuten, dass Sullivan bei der Abfassung

% Rezension in L’Echo d’Ostende, 17.8.1908, zitiert nach ,,An Elgar Concert at Ostend®, in: Musical

Times 49 (1908), Nr. 787, S. 583.

,,Considerations on the character of the English, as a musical people”, in: The Quarterly musical

magazine and review 4 (1822), Nr. 14, S. 134,

%8 Musical Intelligence. Metropolitain®, in: MW 15 (1841), Nr. 259, S. 155,

% Our Survey of Literature, Science, and Art*, in: The Cornhill Magazine 6 (1862), Nr. 33, S. 408.

% George Alexander Macfarren, ,,The English are not a Musical People®, in: The Cornhill Magazine
18 (1868), Nr. 105, S. 344-363, hier S. 344.

1 vgl. ebd., S. 355.
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seiner Birminghamer Rede flr die historischen Ausfihrungen Macfarrens Text benutzt hat,
denn die gewéhlten Beispiele sind weitgehend identisch, bis hin zu &hnlichen Formulierungen.)

Auch einer der wichtigsten Texte zur Musiké&sthetik des viktorianischen Zeitalters, Hugh
Reginald Haweis’ Music and Morals (1871), repliziert das Vorurteil und unterstutzt es lebhaft:
., Wir gelangen zu der traurigen Uberzeugung, dass, auch wenn sie sich freilich verbessern und
verbesserungsféhig sind, die Engléander als eine Nation kein musisches Volk sind, und dass die
Englinder kein musikalisches Volk sind.“*?

Parallel zum Prozess der English Musical Renaissance in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhun-
derts erkannte man auch in England zunehmend, dass es sich um ein Klischee handelt, dem
man nur begrenzt Bedeutung beimessen sollte. So konstatierte Edward A. Baughan an der
Schwelle zum 20. Jahrhundert, dass sowohl die Frage nach einer englischen Nationalschule als
auch die Infragestellung der generellen Musikalitidt der Engléander Stereotype seien — in der
Presse geduBlert seit 100 Jahren und letztlich austauschbar: ,,Wann immer es einem bestimmten
Typus von Musikschriftsteller an Ideen mangelt, fragt er entweder, ob wir eine musikalische
Nation seien, oder verkiindet, es mangele an einer englischen Kompositionsschule.“43 Gustav
Holst hat spéter scharfsinnig festgestellt, dass alleine schon die oft gestellte Frage: ,,Sind wir
eine musikalische Nation? vielsagend ist: ,,Allein die Frage legt Zweifel nahe.«**

Negative, klischeebeladene Redewendungen finden sich noch bis weit ins 20. Jahrhundert.
So beschrieb der Dirigent Thomas Beecham (1879-1961) das England seiner Jugend als ,.ein
Land, in dem Musik im allgemeinen fiir so rar gehalten wurde wie der Sonnenschein®.* Von
Gustav Holst wird das Bonmot kolportiert: ,,Die Engldnder lieben Musik, aber sie konnen ohne
sic auskommen.“*® Und Frederick Delius, der sich ohnehin stets so unenglisch wie méglich
geben wollte, konstatierte: ,,Englisch Musik? [...] Nun ja — ich habe noch keine gehért!“47

Dass es von Elgar einige sehr abwertende AuRerungen tiber die Musikalitit seiner Landsleu-
te gibt, verwundert nicht, wenn man in Betracht zieht, dass er sich ohnehin standig ber vor-
geblich mangelnde Anerkennung und zu geringe Auffiihrungszahlen seiner Werke beklagte.
Englische Musik war fiir ihn, wie fiir Delius, nicht existent: ,,Englisch kenne ich gut; Musik
kenne ich gut; aber Englisch Musik generell ****x#*« % | ginem Interview ging er noch 1926

*2 Hugh Reginald Haweis, Music and Morals, New York 1871, S. 122. Die kursive Hervorhebung

findet sich auch im Original. Hugh Reginald Haweis (1838-1901) war ein englischer Geistlicher
und Autor mehrerer Biicher und Artikel.
Edward A. Baughan, ,,Wanted, An English School of Composition®, in: The Monthly Musical Re-
cord 30 (1900), Nr. 352, S. 78-80, S. 79.
Zitiert nach Ursula Vaughan Williams / Imogen Holst (Hrsg.), Heirs and Rebels. Letters written to
each other and occasional writings on music by Ralph Vaughan Williams and Gustav Holst, London
1959, S. 49.
* Thomas Beecham, A Mingled Chime. An Autobiography, New York 1943, S. 28.
* \aughan Williams/Holst, Heirs and Rebels (wie Anm. 44), S. 49.
" Eric Fenby, Delius as | knew him, London 1981, S. 16.
*8 Edward Elgar an August Jaeger, 22.1.1899, in: Jerrold Northrop Moore (Hrsg.), Elgar and His Pub-

lishers. Letters of a Creative Life (2 Bd.), Oxford 1987, S. 103.
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soweit zu konstatieren: ,,England ist keine musikalische Nation, und wird es auch niemals sein.
Sobald das Land musikalisch wird, hort es auf, englisch zu sein.«*

Der Erfolg von Pepuschs Beggar’s Opera in der Neufassung von Frederic Austin war fir ihn
,ein gro3er Beweis — falls noch ein weiterer gebraucht wird —, dass die Englander vollig unmu-
sikalisch sind — ihre Intelligenz reicht nicht weiter als bis zu dieser Burleske & ihre erstaunlich
lange Laufzeit wire in jedem anderen Land undenkbar.“*° Elgar spielt auf eine Londoner Auf-
fUhrungsserie an, bei der zwischen Juni 1920 und Dezember 1923 nicht weniger als 1.463 Auf-
fUhrungen stattfanden. Und hier zeigt sich deutlich, wie stark von Vorurteilen gepréagt Elgars
Aussage ist, denn hohe Auffiihrungszahlen von Werken leichterer Genres waren auch in ande-
ren européischen Metropolen nichts Ungewohnliches. Ein naheliegender Vergleich ist z. B. der
immense Erfolg von Kurt Weills unmittelbar von der englischen Neufassung angeregter Drei-
groschenoper (1928), die zum grofiten Theatererfolg der Weimarer Republik wurde.

Elgars AuRerung fiel in privatem Rahmen und sollte vielleicht nicht auf die Goldwaage gelegt
werden. Sie findet sich aber, mutatis mutandis, in Ernest Walkers History of Music in England
wieder. In diesem musikhistorischen Lehrwerk heifdt es: ,,Wahrscheinlich konnte kein anderes
Land eine solche Armee von vollig aufrichtigen Menschen aufmarschieren lassen, die unfahig
sind, irgendeinen Grund zu erkennen, warum sie nicht sowohl die c-Moll-Sinfonie als auch
,The Lost Chord* bewundern sollten [...].“**

Es ist nicht so sehr der Vergleich zwischen Beethovens 5. Sinfonie und Sullivans The Lost
Chord, der Uberrascht: hier ein sinfonisches Werk von epochaler Bedeutung, dort eine Dra-
wing-room-Ballade, tiber deren dsthetischen Wert man durchaus geteilter Meinung sein kann.
Vielmehr verwundert auch hier — wie bei Elgar — die Implikation, dass nur der Englander so
unmusikalisch sei, den Unterschied nicht zu erkennen. Der Vergleich hinkt ebenso wie im ge-
nannten Beispiel Elgars, denn auch in anderen européischen L&ndern hat das breite Publikum
sowohl Werke der Hochkultur als auch solche leichterer Genres und kleinerer Formate neben-
einander rezipiert. So wurde z. B. niemand ernsthaft dem italienischen Volk unterstellen, un-
musikalisch zu sein, weil es mit dem gleichen Enthusiasmus eine Verdi-Oper und eine Canzone
neapoletana akklamiert, und niemand wirde grundsétzlich an der Musikalitat der Franzosen
zweifeln, nur weil neben groRen Werken auch die Mélodies von Gounod erfolgreich waren.

Imperialismus
Wenn man zundchst nach einem Grund sucht, sowohl fir die Kritik an einem angeblichen

Nichtvorhandensein englischer Musik, oft polemisch dargestellt als genereller Mangel an Mu-
sikalitat der Englander, als auch fiir die selbstkritische Einschatzung der Englander selbst, so ist

49 ,» Not a musical nation‘: Sir Edward Elgar considers London the most unmusical city in the world®,
in: The Musical Mirror 4 (1926), Nr. 4, S. 81.
0 Edward Elgar an A. Troyte Griffith, 12.12.1922, in: Percy M. Young (Hrsg.), Letters of Edward El-
gar and other writings, London 1956, S. 278.
51 Ernest Walker, A History of Music in England, London 1907, 21924, S. 356.
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dieser in einem weiteren politischen und soziokulturellen Umfeld zu finden. Denn es ist im
Kontext der Entwicklung der musikalischen Nationalschulen im 19. Jahrhundert interessant,
dass es gerade die englische Musik war, die auffallend harsch kritisiert wurde. Kein Heine,
Schmitz oder Berrsche hat je moniert, dass es auch in Spanien oder den skandinavischen Lan-
dern in der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts keinen Komponisten gab, der einem Mendels-
sohn, Schumann, Brahms oder Wagner an die Seite zu stellen gewesen wére. Daraus leitete
man aber auch nicht ab, dass deshalb die Spanier oder Skandinavier grundsatzlich unmusika-
lisch seien.

Erklarbar ist dieser Sachverhalt nur mit politischen Griinden: Das Vereinigte Kdnigreich war
die fihrende Weltmacht des Jahrhunderts zwischen 1815 (Ende der Napoleonischen Kriege)
und 1914 (Erster Weltkrieg). Dem British Empire unterstanden zeitweilig ein Viertel der Fla-
che der Erde und ein Viertel der Erdbevilkerung. London, von Mendelssohn bereits 1829 als
,das grandioseste und komplizierteste Ungeheuer, das die Welt trigt“>* beschrieben, war im 19.
Jahrhundert die groRte Stadt der Welt und galt als wirtschaftliches und politisches Zentrum Eu-
ropas.”® Der weltbeherrschende Anspruch wurde demonstrativ zur Schau gestellt, etwa bei den
Weltausstellungen, deren erste in London 1851 im eigens gebauten und spater auch als Kon-
zertsaal bekannt gewordenen Crystal Palace stattfand. Hierbei handelte es sich bei weitem nicht
nur um die Moglichkeit fir andere Lander, ihre Produkte auszustellen, sondern vor allem auch
um eine ,,stolze Demonstration britischer Leistungskraft und des britischen Anspruchs, die ei-

gentliche Weltmacht [...] auch auf dem Gebiet innovativer Industrie zu sein®.>*

52 Zitiert nach Martin Geck, Felix Mendelssohn Bartholdy, Reinbek 2009, S. 48.
% London war bereits zu Beginn des 19. Jahrhunderts eine Stadt mit mehr als einer Million Einwoh-
nern (vgl. Michael Maurer, Kleine Geschichte Englands, Stuttgart 2007, S. 327).
> Claudia Schnurmann, Vom Inselreich zur Weltmacht. Die Entwicklung des englischen Weltreichs
vom Mittelalter bis ins 20. Jahrhundert, Stuttgart 2001, S. 198.
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Dass gerade eine weltbeherrschende Nation auf kulturellem Gebiet hinter dem (brigen Eu-
ropa zurlickstand, forderte Hame geradezu heraus, wurde aber offenkundig auch von den Eng-
landern selbst als demutigend empfunden. Das England des 19. Jahrhunderts war in der interna-
tionalen Wahrnehmung alles Mogliche: ein wirtschaftlich prosperierendes, weltumspannendes

Imperium in der ,,Position einer konkurrenzlosen Hegemonialmacht‘‘,55 ,Konigin der Meere*

und ,,Flaggschiff der Freiheit“,56 ,Werkstatt der Welt“ (mit Hinblick auf die industrielle Revo-
lution)*” und unter dem Stichwort ,the great Victorian boom* (der groBe viktorianische Auf-
schwung) ein Synonym fur die Steigerung des Lebensstandards in der zweiten Jahrhunderthalf-
te®® — aber ein Hort musikalischer Kultur war dieses Imperium offenbar nicht oder nur mit er-
heblichen Einschrankungen.

Dahinter standen aber noch zwei andere Problemkreise: Zum ersten standen hinter dem briti-
schen Imperialismus nicht ausschlief3lich 6konomische Interessen im Sinne einer hegemonialen
Ausdehnung, sondern auch religios-zivilisatorische Aspekte im Sinne einer Mission und eines
christlichen Sendungsbewusstseins mit dem Ziel, ,barbarische‘ Léander einem christlichen
Herrscher zu unterstellen®® — eine Sichtweise, die sich auch im Schlusschor von Elgars Carac-
tacus (1898) angedeutet findet. Unter dem Einfluss des Puritanismus betrachtete sich England
als auserwahltes Volk, das hiermit den Anspruch auf seine Herrschaft tiber fremde Vélker be-
griindete.®® Dies unterscheidet den englischen Imperialismus von anderen Siedlungsbestrebun-
gen: Wéhrend z. B. die Spanier andere Kulturen unterwarfen, ging es den Englandern darum,
,neues Kulturland [zu] begriinden*.®* Besonders im sogenannten klassischen (zweiten) Empire
(1784-1914) trat der ,merkantile Charakter [...] hinter dem machtpolitischen Anspruch® zu-
riick.®? Das stark ausgeprigte ,, Empire-BewuBtsein in der britischen Offentlichkeit” und die

9

Annahme, eine ,,Berechtigung fiir einen letztlich unbegrenzten Anspruch auf globale Suprema-
tie” zu haben, basierte auf der Ansicht, die militdrischen Erfolge und die Présenz auf allen Kon-
tinenten seien im Sinn eines Gottesurteils der ,,Beweis einer natiirlichen Uberlegenheit* und
zeugten von der ,,naturgegebenen Vorrangstellung nicht nur der weilen, sondern einer spezi-
fisch britischen Rasse*. Man lebte in der ,,Uberzeugung, vor allen iibrigen Nationen zur Zivili-
sierung der Welt berufen zu sein“.®® Gerne zitiert wird in diesem Zusammenhang der Aus-
spruch des englischen Unternehmers und Politikers Cecil Rhodes: ,,Wir sind die allen anderen

> Ppeter Wende, Das Britische Empire. Geschichte eines Weltreichs, Miinchen 2008, S. 13.
% Regina dei mari, vessillo antico di liberta“ ist das Epitom fiir England in Arrigo Boitos Text zu Ver-
dis Inno delle Nazioni, komponiert zur Weltausstellung 1862 in London.

Vgl. Schnurmann, Vom Inselreich zur Weltmacht (wie Anm. 54), S. 198; Maurer, Geschichte Eng-
lands (wie Anm. 53), S. 318f.

%8 \/gl. Maurer, Geschichte Englands (wie Anm. 53), S. 374.

% \/gl. Maurer, Geschichte Englands (wie Anm. 53), S. 355 und 410; Wende, Das Britische Empire
(wie Anm. 55), S. 30 und 140.

Vgl. Wende, Das Britische Empire (wie Anm. 55), S. 38; vgl. auch Schnurmann, Vom Inselreich zur
Weltmacht (wie Anm. 54), S. 99.

%1 \Wende, Das Britische Empire (wie Anm. 55), S. 58 und 60.

% Ebd., S. 126.

® Ebd., S. 328.

57

60
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Uberlegene Rasse, und je mehr wir von deren Welt in Besitz nehmen — umso besser fir diese
Welt. <64

Wenn Zeitgenossen (und manche heutige Historiker) davon sprechen, die Englédnder hatten
im Zeitalter des Imperialismus vorgehabt, ,das Licht der europédischen Kultur in das Dunkel
der fernen Kontinente zu bringen®,® so zeigt dies eindeutig den Hauptgrund, warum das Fehlen
einer genuinen englischen Musikkultur kritisch gesehen wurde: Man brachte das Licht der eu-
ropaischen Kultur nach Ubersee, hatte aber ausgerechnet keine eigene Musik, die man mitbrin-
gen konnte.

Zum Zweiten war der Stellenwert der englischen Musik noch aus einem anderen Grund be-
denklich: Im Gegensatz zur Musik wurden die Leistungen englischer Kiinstler in den Bereichen
Literatur und Malerei europaweit als herausragend anerkannt.®® Englische Malerei galt bereits
im frihen 19. Jahrhundert als ausgesprochen modern und wegweisend; ein Maler von Weltrang
wie William Turner war europaweit pragend und sogar von Einfluss auf die spatere Musik des
Impressionismus (Debussy bezieht sich expressis verbis auf ihn). Im Bereich der Literatur muss
auf die Shakespeare-Rezeption des 19. Jahrhunderts nicht eigens hingewiesen werden. Der
Weltliteratur zuzurechnen sind u. a. die Werke von Scott, Byron, Shelley, Tennyson, Dickens,
Wilde und anderer, deren Bedeutung nicht zuletzt flr zahlreiche européische Komponisten man
nicht hoch genug einschétzen kann, sei es im ideellen Sinn (Byron!) als auch als Quelle fir
Opernsujets.

Utilitarismus

Eine differenziertere Betrachtung der englischen Musikkultur des 19. Jahrhunderts muss zu der
Einschatzung kommen, dass es durchaus ein reichhaltiges Musikleben, aber insbesondere in der
ersten Jahrhunderthalfte kaum bedeutende englische Musiker und Komponisten gab.®’ Dies
hing damit zusammen, dass das englische Musikleben stark vom Prinzip des Utilitarismus ge-
pragt war.® England als GroBmacht mit geradezu unbeschréankten finanziellen Mitteln konnte
es sich erlauben, Musik aus dem Ausland einzukaufen. Damit erhielt Musik jedoch den Stel-
lenwert eines Gebrauchsguts; entsprechend war auch der Beruf des Musikers nicht besonders
hoch angesehen: VVon Elgar ist tberliefert, dass er es als junger Mann vermied, mit dem Gei-

% Zitiert nach ebd., S. 201.

% Ebd., S. 136.

% \/gl. Maurer, Geschichte Englands (wie Anm. 53), S. 334ff. Der Bezug zwischen dem Stellenwert
von Literatur bzw. Musik wurde auch von Gustav Holst betont: vgl. Vaughan Williams/Holst, Heirs
and Rebels (wie Anm. 44), S. 49.

¢ \gl. Georg Knepler, Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts (2 Bd.), Berlin 1961, S. 343.

% Die Behauptung, das englische Musikleben des 19. Jahrhunderts habe unter dem Einfluss des Puri-
tanismus gelitten, wurde wiederholt als historisch nicht haltbar zuriickgewiesen: vgl. George Alex-
ander Macfarren, ,,The English are not a Musical People* (wie Anm. 40), S. 351f.; George Alexan-
der Macfarren, Addresses and Lectures, London 1888, S.98; Walker, History (wie Anm.51),
S. 121f.; Knepler, Musikgeschichte (wie Anm. 67), S. 344; James Day, ‘Englishness’in Music from
Elizabethan times to Elgar, Tippett and Britten, London 1999, S. 46.
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genkasten in der Offentlichkeit gesehen zu werden.®® Auslandische Kinstler bekamen exorbi-
tante Gagen gezahlt, wahrend man einheimische Kunstler nicht ernst nahm.” Selbst die Chor-
festival-Szene, ansonsten eigentlich eine ureigene englische Angelegenheit, war davon nicht
frei: Auch hier schmickte man die Programme mit weltberiihmten S&ngernamen und zahlte
auslandischen Kunstlern weit hohere Gagen als einheimischen. Zum Vergleich: Gounod forder-
te und erhielt fur sein Oratorium Redemption ein Honorar von 4.000 £, was heute einem Betrag
von mehr als einer halben Million Euro entspricht. Elgar erhielt fir The Dream of Gerontius
200 £ (ca. 27.800 €)."

Nachdricklich zeigt sich die Beliebtheit des Musikimports am gespielten Repertoire. Die
Erkenntnisse sind insofern besonders aussagekréftig, als das englische Musikleben im
19. Jahrhundert burgerlich und seine Organisation merkantil angelegt war. Gespielt wurde
demnach also, was das Publikum verlangte und was sich dadurch bezahlt machte.”

Analysiert man z. B. das Oratorien-Repertoire, das bei den groRen englischen Chorfestivals
zwischen ca. 1840 und dem Ersten Weltkrieg gespielt wurde, so féllt auf, dass Novitaten in der
uberwaltigenden Mehrzahl englische Werke waren. Ganz anders sieht es jedoch aus, wenn man
betrachtet, welche Werke tiber die Urauffiihrung hinaus gespielt wurden: Obwohl die Chormu-
sik eine englische Doméne war, sind es hier vor allem ausléandische Werke, die den Status von
,Standardrepertoire‘ erlangten oder doch zumindest mit einer gewissen RegelméaRigkeit aufge-
fihrt wurden. Dies betraf (in der Reihenfolge der Erstauffiihnrungen) an geistlichen Werken ins-
besondere Spohrs Die letzten Dinge (in England unter dem Titel The Last Judgment),
Beethovens Christus am Olberge, Haydns Schopfung, Rossinis Stabat Mater, Mendelssohns
Paulus und Lobgesang, Bachs Matthaus-Passion, Verdis Requiem, Brahms’ Deutsches Requi-
em, Gounods Redemption und Dvoraks Stabat Mater. Das einzige englische Werk des 19.
Jahrhunderts, das hiermit ansatzweise konkurrieren konnte, war Parrys Job (1892), wéhrend die
gesamte Ubrige Oratorienproduktion englischer Komponisten, darunter auch die Oratorien Sul-
livans, bei Chorfestivals Gber einzelne Auffihrungen nicht hinauskam. Weltliche Chorwerke
standen seit jeher im Schatten des Oratoriums. Hier sind es zwei auslandische Werke, die sehr
oft gespielt wurden, und zwar Mendelssohns Erste Walpurgnisnacht und Berlioz’ Faust. Kein
weltliches Chorwerk erreichte jedoch die Popularitat von Sullivans The Golden Legend (1886).

Ein anderes Beispiel ist das Musiktheater, das insbesondere italienisch geprégt war. Die
Vorherrschaft der italienischen Oper in England wurde auch im Ausland kommentiert. Richard
Wagner bezeichnete in den Erinnerungen an seine London-Reise 1855 Michael Costa (Michele
Costa, 1808-1884), den Leiter der Italienischen Oper, als ,,den eigentlichen Hegemon der Lon-

% vgl. Michael Kennedy, The Life of Elgar, Cambridge 2004, S. 38.

" \/gl. Haweis, Music and Morals (wie Anm. 42), S. 413.

™ v/gl. Csizmadia, Leitmotivik (wie Anm. 1), S. 118.

2 \/gl. Csizmadia, Leitmotivik (wie Anm. 1), S.72. Zu den folgenden Ausfiihrungen zur Chormusik
vgl. ebd., S. 83-91 sowie Florian Csizmadia, ,,Strukturen der englischen Chormusik-Szene im 19.
Jahrhundert®, in: Antje Tumat / Meinhard Saremba / Benedict Taylor (Hrsg.), SullivanPerspektiven
I11. Arthur Sullivans Musiktheater, Kammermusik, Chor- und Orchesterwerke, Essen 2017, S. 249-
264.
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doner Musik“.” Hanslick schrieb: ,, Wenn von der ,Oper in London* gesprochen wird, hat man
immer an die italienische zu denken®, wahrend die ,,schwéchliche Schopfung® einer englischen
Nationaloper ,,von den eigenen Landsleuten als Aschenbrodel behandelt* werde.”* Nicht nur
war der Spielplan von der italienischen Oper dominiert, sondern die Italianisierung ging so
weit, dass nicht nur deutsche und franzdsische, sondern sogar englische Opern in italienischer
Sprache aufgefiihrt wurden. Es ist demnach nicht {ibertrieben, von einer ,,Tyrannei sowohl der
italienischen Oper als auch der italienischen Sprache* in England zu sprechen.”

Dies zeigt sich z. B. am Umgang mit zwei Opern Stanfords: The Veiled Prophet of Khoras-
san wurde 1881 in Hannover in deutscher Ubersetzung uraufgefiihrt, die englische Erstauffiih-
rung fand erst 1893 statt — in Italienisch (Il Profeta velato). Savonarola wurde 1884 in Ham-
burg in einer deutschen Ubersetzung uraufgefiihrt, die auch fir die englische Erstauffiihrung
(1884 an Covent Garden unter Hans Richter) verwendet wurde. Nicht nur fanden die Urauffiih-
rungen auBerhalb Englands statt, sondern bei den englischen Erstauffiihrungen hielt man es
nicht einmal fur notwendig, sie in Stanfords englischem Original zu spielen. Etablieren konnten
sich die Werke auf der englischen Biihne auf diese Weise naturlich nicht, und man kann Stan-
fords StoBseufzer gut nachvollzichen: ,Im Theater ist Erwartung ein Synonym fiir Verzweif-
lung, glaube ich!«’

Kritik an der anhaltenden Italianisierung der Oper ist freilich kein exklusiv englisches Phé-
nomen, sondern hat historische Parallelen. In Deutschland war Marschners Projekt einer Serie
von volkstimlichen deutschen Opern der Versuch, der VVorherrschaft der italienischen Oper
eine nationale deutsche Oper entgegenzusetzen.”” In Russland wies Pétr Cajkovskij in seiner
Funktion als Musikjournalist 1873 auf zwei Seiten desselben Problems hin: Einerseits seien
Chor und Orchester der Kaiserlichen Oper in einem deplorablen Zustand, wahrend der Impre-
sario der Italienischen Oper ,,v6llig unkontrolliert {iber alle Mittel der staatlichen Theater* ver-
fiigen und ,,das ganze Geld des Moskauer Publikums [...] fiir sich in Anspruch* nehmen kdnne.
Das Repertoire sei von italienischen Opern dominiert, wiahrend russische Opern ,,nicht einmal
in einer halbwegs akzeptablen Inszenierung dargeboten werden®. Andererseits sei das Publi-
kum an nichts anderem als der italienischen Oper interessiert. Die ,,Erniedrigung der russischen
Kunst und der russischen Kiinstler sei verschuldet durch den Impresario der italienischen Oper
,gemeinsam mit der Direktion der Kaiserlichen Theater als seiner Komplizin“, und das Publi-
kum trage ,,diese Last mit Freuden“. Der Kampf dagegen ,,erweist sich [...] als Kampf Don

® Richard Wagner, Mein Leben, hrsg. v. Martin Gregor-Dellin, Mainz 1983, S. 527.
™ Hanslick, ,,Musikalisches aus London* (wie Anm. 29), S. 493.
> percy A. Scholes, The Mirror of Music 1844—1944. A Century of Musical Life in Britain as reflected
in the pages of the Musical Times (2 Bd.), London 1947, S. 243.
Charles Villiers Stanford an Arrigo Boito, 5.1.1897 (original in Franzdsisch), in: Jeremy Dibble,
Charles Villiers Stanford. Man and Musician, Oxford 2002, S. 280.
" Vgl. Knepler, Musikgeschichte (wie Anm. 67), S. 833.
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Quichottes mit den Windmiihlen“.” Diese Einschétzung ist uneingeschrankt auf das englische
Opernleben Ubertraghbar.

Innerhalb des Prozesses der English Musical Renaissance haben weitsichtige Personlichkeiten
diesen Missstand angesprochen. Haweis wies 1871 darauf hin, dass Musik konsumieren nicht
identisch sei mit Musik machen: ,,Ein Land ist nicht musikalisch oder musisch, wenn man seine
Menschen dazu bringt, sich Bilder anzuschauen oder Musik zu héren, sondern wenn sie selbst
Komponisten und Kinstler sind.«’® Alexander Mackenzie sagte 1887 in einer Rede:
,Der Grund fiir die dunklen Zeiten, unter denen sich die Musik in diesem Land so lange
befand, ist zweifelsohne, dass das Denken dieser Nation zu ausschlielich kommerziellen
Erwégungen galt; dass eine Art von enggefasstem Nutzlichkeitsprinzip bis zu einem un-

gebiihrlichen Grad bestimmend war. %

Mackenzies Kritikpunkte finden sich spéter in Elgars Birminghamer Vorlesungen wieder. Sie
beinhalten:®!
¢ In keiner englischen Stadt, nicht einmal in London, gibt es ein fest eingerichtetes eng-
lisches Opernensemble. Kritik an diesem Zustand findet sich in zahlreichen Vorle-
sungen, Essays, Petitionen, offenen Briefen und Rezensionen, so neben Mackenzie
auch von Stanford,® Shaw® und Elgar. Letzterer wird von seinem ersten Biographen
mit den Worten zitiert: ,,Hinsichtlich seiner Ideale sahe er gerne eine dauerhafte Oper
in England”.®
e Kaum eine englische Stadt hat ein festes Orchester, viele Stadte kdnnen nicht einmal
ein tempordares aus eigenen Kréften aufbauen. Auf diesen Punkt hatte auch der junge
Stanford bereits 1880 und 1883 hingewiesen.®
e Es gibt keine staatliche oder stadtische FOrderung fur Musik (im Gegensatz zu Muse-
en) und keine ausreichende Forderung der musikalischen Ausbildung.

® pétr Cajkovskij, Rezension von 1873, in: ders., Musikalische Essays und Erinnerungen,
hrsg. v. Ernst Kuhn, Berlin 2000, S. 170. Fur &hnliche Ausfuhrungen von 1874 vgl. ebd., S. 223f.
und S. 252.

”® Haweis, Music and Morals (wie Anm. 42), S. 409.

8 Dr. A. C. Mackenzie on ‘The Aspects and Prospects of Music in England’*, in: Musical Times 28
(1887), Nr. 527, S. 15.

8 vgl. ebd., S. 15-17.

82 Charles Villiers Stanford, ,, The Case of National Opera® (1898/08), in: Charles Villiers Stanford,
Studies and Memories, London 1908, S. 3-23.

8 Vgl. Shaw, ,,The Need for a State Opera“, in: The World, 3.12.1890, in: Shaw 1989, Bd. II, S. 215
221.

8 Buckley 1905, S. 41.

8 Vgl. Charles Villiers Stanford, ,,Local Orchestras®, in: Musical Times 21 (1880), Nr. 450, S. 418;
Stanford, ,,The Development of Orchestras in England® (1883), in: Stanford, Studies and Memories
(wie Anm. 82), S. 24-30.
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e Mackenzie vergleicht, wie spater auch Elgar, England mit dem Ausland, z. B. dem
deutschen System der Kombination von Hoftheatern und -orchestern und den stadti-
schen Kultureinrichtungen. Mackenzie wéhlt als konkretes Beispiel Halle, Elgar Duis-
seldorf. Beide Komponisten argumentieren, dass sich Musik in einem wirtschaftli-
chen Sinn nicht rechnet, sondern finanziell unterstiitzt werden muss. Die staatliche
Forderung ist dabei zum Wohl der Biirger, die von der Musik profitieren, da diese ,,zu
den michtigsten Faktoren bei der Herausbildung von Charakter und Benehmen* (Ma-
ckenzie) gehort.

Das fatale Prinzip des Utilitarismus betonte 1888 auch Sullivan in seiner Birminghamer Rede.
Nach der Jahrhundertwende war es Elgar, der den Rahmen seiner Vorlesungen in Birmingham
nutzte, um auf Missstande hinzuweisen, die trotz der auch von ihm nachgezeichneten Entwick-
lung der English Musical Renaissance seit den 1880er Jahren noch nicht restlos behoben wa-
ren. Dies betraf den generellen Stellenwert von Musik: ,,Unsere Kunst hat nicht die Zuneigung
der Menschen gewonnen und wird iiberhaupt nicht respektiert.“®” Zudem betraf dies jedoch vor
allem den Mangel an gut ausgebildeten Musikern: Elgar erinnerte daran, dass England neben
den Deutschen August Manns und Hans Richter mit Henry Wood nur einen einzigen einheimi-
schen Musiker besaB, der hauptberuflich als Dirigent tatig war.®® Zudem wies Elgar auf die be-
reits erwahnte Notwendigkeit hin, nach deutschem Vorbild eine breite Orchesterkultur ohne
Riicksicht auf kommerzielle Interessen zu etablieren.®

Problematisch fir die Entwicklung einer genuin englischen Musik war vor allem der hohe An-
teil an auslandischen Musikern. Haweis monierte dies 1871 in scharfen Worten, wenn er hier-
fur vor allem die Konzertveranstalter verantwortlich machte.*® Allerdings diirften diese nur auf
die Bedurfnisse der Konzertbesucher reagiert haben, und der englische Konzertbesucher bevor-
zugte unverdandert auslandische Musik. Letztlich handelte es sich in England um ein eklatantes
Missverhaltnis zwischen auslandischen und einheimischen Musikern® sowie um das Fehlen
eines nationalen Selbstbewusstseins, das dies durch eine Forderung der englischen Musiker
hatte aufwiegen konnen.% Statt eines lebendigen kulturellen Austauschs, wie er in anderen eu-
ropdischen Metropolen stattfand, waren

8 Komplett abgedruckt in: Saremba, Sullivan (wie Anm. 7), S. 328ff. (deutsch) sowie im englischen
Original in: Albert Gier / Meinhard Saremba / Benedict Taylor (Hrsg.), SullivanPerspektiven. Arthur
Sullivans Opern, Kantaten, Orchester- und Sakralmusik, Essen 2012, S. 21ff.

Vorlesung 1.11.1905, in: Percy M. Young (Hrsg.), A Future for English Music and other Lectures by

Edward Elgar, London 1968, S. 79.

8 \/gl. Vorlesung 29.11.1905, in: Elgar: Lectures (wie Anm. 87), S. 129.

8 vgl. Vorlesung 1.11.1906, in: ebd., S. 257. Vgl. auch Vorlesung 13.12.1905, in: ebd., S. 223 und
Vorlesung 1.11.1906, in: ebd., S. 255ff. Elgar kam hierauf 1910 in einer Rede in Aberdeen zurick:
vgl. ,,Occasional Notes®, in: Musical Times 51 (1910), Nr. 803, S. 18.

% \/gl. Haweis, Music and Morals (wie Anm. 42), S. 71.

%1 v/gl. Knepler, Musikgeschichte (wie Anm. 67), S. 362.

% vgl. ebd., S. 363f.
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,»die Entwicklungsmoglichkeiten und das Selbstvertrauen englischer Musiker [...] unter-
graben. Das Vorurteil festigte sich, dal} englische Musiker denen vom Kontinent unterle-
gen seien, dal} man also die Ware Musik besser und billiger einfiihren als zu Hause erzeu-

gen konne.«®

Die Tatsache, dass in England das Verhéltnis zwischen auslédndischen und einheimischen
Kinstlern nicht stimmte, wurde in Deutschland Ubrigens bereits im 19. Jahrhundert benannt.
Entsprechende Einschatzungen verraten eine durchaus differenzierte Sicht auf das englische
Musikleben, wie z. B. folgender Lexikonartikel aus dem Jahr 1874:
,Kein englischer Tonsetzer hat sich einen europdischen Namen erworben, was um so
mehr in Verwunderung setzen muss, als das Volk in seinem Kerne ein keineswegs unmu-
sikalisches ist, und als die hoheren und hochsten Schichten der Nation von jeher fiir die
Pflege der Musik und flr die Heranziehung auslandischer Tonkinstler Unsummen ge-
spendet haben. Bei dem leuchtenden Glanze, welchen die letzteren (iber das Land ausbrei-
teten, ging die Nation selbst fast leer aus, und die eigene Production erborgte ihr Licht
mehr oder weniger ausschliesslich von den Italienern, Franzosen und Deutschen, den im

wahren Sinne des Wortes tonangebenden Nationen Europas.“94

Eduard Hanslick hat es kiirzer ausgedriickt: ,,Die musikalische Einfuhr in diesem Lande ist
enorm, seine Ausfuhr Null.«%

i QJ\

Die Royal Albert Hall in London.

% Knepler, Musikgeschichte (wie Anm. 67), S. 413.

% E. Eberwein, Artikel ,,Grossbritannien. Musik in England®“, in: Musikalisches Conversations-
Lexikon. Eine Encyklopadie der gesammten musikalischen Wissenschaften, hrsg. v. Hermann Men-
del, Berlin 1874, Bd. 4, S. 397-411, hier S. 397.

% Hanslick, ,,Musikalisches aus London* (wie Anm. 29), S. 511.

20



Musik im Spannungsfeld zwischen Nationalismus und Kosmopolitismus

Die enge Anlehnung insbesondere an die deutsche Musikkultur fiihrte dazu, dass zahlreiche
deutsche Personlichkeiten dauerhaft in England wirkten, darunter die Dirigenten Charles Halle
(Karl Halle, 1819-1895), August Manns (1827-1907) und Hans Richter (1843-1916), der
Komponist Julius Benedict (1804-1885), der Opernimpresario Carl Rosa (Karl Rose, 1842—
1889) und nicht zuletzt der enge Vertraute von Elgar, August Jaeger (1860-1909).

Die stark germanophile Ausrichtung des englischen Musiklebens wurde von mancher Seite
bewusst gefordert. So unterscheidet Haweis drei Schulen: die deutsche, franzdsische und italie-
nische. Eine ,,Ubermacht der modernen deutschen Schule von Gluck bis Schumann® begriindet
er mit musikphilosophischen Uberlegungen: Nur der deutschen Schule sei es gegeben, ein
wahrhafter und disziplinierter Ausdruck von Emotionen zu sein, und aus der Sicht viktoriani-
scher Asthetik war es die deutsche Musik, die den hichsten Stellenwert hatte und Gefiihl statt
Sentimentalitat ausdriickte.*®

Hieraus ergaben sich Folgen fur die Bewertung englischer Musik, denn hierin liegt der
Grund fir die Tradition, englische Komponisten nur an kontinentaleuropéischen zu messen und
nicht aus sich selbst heraus darstellen zu konnen. So galt Sullivan als ,,Offenbach of Eng-
land*,*" wahlweise auch als »wenglischer Auber oder ,,englischer Lortzing“.98 Parry war ,.the
English Bach“,99 Cowen wurde ,.the English Schubert* und ,,the English Mozart* genannt,loo
Cyril Scott galt als ,,English Debussy“.101 Elgar schlieBlich war bereits zu Lebzeiten ,,the Eng-
lish Wagner*'® und noch 2001 ,,Wagner’s British Baby*.'® Absoluten Raritatenwert hat der
umgekehrte Fall: Als beim Worcester Festival 1905 Tod und Verklarung aufgefiihrt wurde, be-

zeichnete die Lokalpresse Richard Strauss als ,,the German Elgar“.lo4

Mit dem Erstarken eines nationalen musikalischen Selbstbewusstseins in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts wurden die auslandischen Einflisse zunehmend skeptisch gesehen. Bereits
1872 wollte man Charles Gounod als Franzosen nicht mehr an der Spitze einer Chorgesell-
schaft sehen, die an die unter kéniglichem Patronat stehende Royal Albert Hall gebunden

% \/gl. Haweis, Music and Morals (wie Anm. 42), S. 58ff.

% Die Bezeichnung geht auf Macfarren und Hanslick zuriick und war abwertend gemeint. Stanford
sieht sie als Kompliment: vgl. Stanford, ,,Sullivan’s Golden Legend* (1886), in: Stanford, Studies
and Memories (wie Anm. 82), S. 162.

% Vgl. Meinhard Saremba, ,,Das Problem Sullivan“ (wie Anm. 7), S. 51.

% Edward Davey Rendall, ,,English Music*, in: Musical Times 35 (1894), Nr. 619, S. 592-596, S. 592;
John Fielder Porte, Sir Edward Elgar, London 1921, S. 9.

100 \/gl. Christopher J. Parker, The Music of Sir Frederic Cowen (1852—1935). A critical study, Durham
2007 (Dissertation, Durham University, Durham E-Theses: http://etheses.dur.ac.uk/1834/), S. 299.

101 \/gl. Scholes, Mirror of Music (wie Anm. 75), S. 482.

102 Sir Edward Elgar. The English Wagner as a Christmas Wait“, in: Ideas 2 (1905), Nr. 41, S. 1-2
(Elgar Birthplace Museum).

193 \/gl. Hughes/Stradling, English Musical Renaissance (wie Anm. 6), S. 59.

1% Worcester Echo, 13.9.1905 (Elgar Birthplace Museum).
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war. % Spater wandte sich die Kritik vor allem gegen die deutsche Dominanz im Konzertwe-

sen. So schrieb Thomas Beecham uber die 1880er und 1890er Jahre:
,EBs gab kaum eine Stadt beliebiger Grofe die selbst bei einer noch so geringfiigigen
Musikkultur (abgesehen vom Chorgesang) nicht jedes Bisschen davon irgendeinem un-
ternehmungslustigen Sohn des Vaterlands [d. h. Deutschland], sei er Amateur oder Profi,
verdankte, der sich dort niedergelassen hatte. Orchester, Operngesellschaften oder
Streichquartette — man fand schwerlich etwas, das nicht ihr Werk war; im geistigen Sinne
waren wir ein erobertes oder zumindest besetztes Territorium, und Uber alles regierte in

unangefochtener Herrschaft die groBartige Personlichkeit von Charles Hallg.«1%

Nirgendwo zeigt sich der Wechsel in der Sichtweise besser als in der ,Causa Richter‘. Als Sul-
livan 1880 Chefdirigent des Leeds Festival wurde, betonte man in der Presse, wie wichtig es
sei, dass ein englischer Dirigent ein englisches Festival leite.™®” Umgekehrt waren die Reaktio-
nen, als Hans Richter 1885 zum Leiter des traditions- und prestigereichen Birmingham Festival
ernannt wurde, regelrecht xenophob, da es sich bei einem Chorfestival um eine typisch engli-
sche Einrichtung handele, deren Leitung nicht in die Hand eines Deutschen gehére. Sullivan
warf Richter in einem Zeitungsartikel offen vor, er wiirde weder die englische Sprache noch
den Umgang mit englischen Choren beherrschen, noch habe er Ahnung von der Auffiihrungs-
tradition der Werke, die bei einem englischen Festival gespielt werden.'® Dass Richter seit Be-
ginn seiner Karriere Chormusik dirigierte (sein erster 6ffentlicher Auftritt war ein Dirigat von
Liszts Christus gewesen) und regelmaRig die Kirchenmusik der Wiener Hofburgkapelle leitete,
interessierte dabei nicht. Was zahlte, war die englische Tradition, die sich allerdings bestenfalls
in Klischees erschopft haben dirfte.

Die Geschichte wiederholte sich: Als beim Hallé Orchestra in Manchester 1899 Frederic
Cowen zugunsten von Hans Richter aus dem Amt gedréangt wurde, erfolgte Richters Ernennung
nicht ohne ,,betrdchtlichem Widerstand von Vielen, die sich wiinschten, dass Engléander einige
gewichtige Amter im Lande inne hitten.“'® Dass der Orchestergriinder, Charles Hallé, selbst
Deutscher gewesen war, hatte man tber Cowens vierjahrigem Interregnum offenbar erfolgreich
verdréngt, ebenso wie die Tatsache, dass Richters Vorgénger in Birmingham, Michael Costa,
ebenfalls kein geburtiger Englander gewesen war.

Das, was jahrelang gute englische Praxis gewesen war: Kiinstler zu ,importieren‘, wurde nun
genau als das gebrandmarkt: ,,Konnen wir nicht die Erzeugnisse [!] unserer eigenen Scholle
hochhalten? Missen wir immer welche importieren? Hangt die britische Offentlichkeit hin-

195 ygl. Herman Klein, ,,The Jubilee of the Royal Albert Hall and the Royal Choral Society, in: Musi-
cal Times 62 (1921), Nr. 939, S. 313-320, hier S. 314.
106 Beecham, Mingled Chime (wie Anm. 45), S. 27.
197 v/gl. Saremba, Sullivan (wie Anm. 7), S. 156.
198 \/gl. ebd., S. 156f.; Dibble 2002, S. 167.
109 Beecham, Mingled Chime (wie Anm. 45), S. 51.
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sichtlich der Musik immer noch der alten Vorstellung an, dass ein Auslédnder einem Englander
tiberlegen ist?*°
Dabei war ziemlich offensichtlich, dass das ausliandische ,,Erzeugnis® [im Original ,article]
in diesem Fall wohl tatsachlich den Englandern berlegen war. Das Dirigieren im modernen
Sinne ist eine vergleichsweise junge Profession, die mit einem Paradigmenwechsel im Verlauf
des 19. Jahrhunderts verbunden war: weg vom Komponisten, der auch dirigiert, hin zum
hauptberuflichen Dirigenten, der zunehmend als Interpret der Aufflihrung seinen Stempel auf-
driickt.™** Richter kann mit Hans von Biilow als Begriinder dieser neuen Richtung gelten, mit
der auch die Entwicklung der modernen Dirigiertechnik verbunden ist. Klar erkennbar ist, dass
mit dieser Spezialisierung eine deutliche Verbesserung der Orchesterqualitdt verbunden war.
Aus zahlreichen Quellen wird deutlich, dass Sullivan, Cowen und Stanford Dirigenten der ,al-
ten Schule‘ waren, die mit Sicherheit eine solide Arbeit leisteten, aber mit Dirigenten der ,neu-
en Schule nicht (mehr) vergleichbar waren, und zwar weder in der Qualitdt der Orchesterer-
ziehung noch im interpretatorischen Zugriff auf die zu dirigierenden Werke. Der deutsche Mu-
sikkritiker Otto Lessmann, der regelméfig von englischen Chorfestivals berichtete, hat diesen
Paradigmenwechsel anschaulich beschrieben:
,.,Einstmals war der verstorbene Sir Arthur Sullivan der unvermeidliche Leiter der Musik-
feste in den groRen Stadten Englands.™? Behabig saR dieser Mann zuriickgelehnt in sei-
nem bequemen Lehnstuhl vor dem groRen Tonkérper, und ob er seine ,Goldene Legende*
oder die neunte Sinfonie, ein modernes Nichts, oder eine Bach’sche Kantate dirigierte,
sein Gleichmut blieb unwandelbar, und ohne Aufregung schlug er brav den Takt. Als
dann Hans Richter in das Land berufen wurde und mit der Leitung auch von Musikfes-
ten'"® betraut wurde, begann eine neue Zeit, und dem Wirken dieses groRen Meisters des
Taktstocks ist es wohl hauptsachlich zuzuschreiben, dal} die Leistungen der englischen

Orchester technisch wie geistig bedeutende Fortschritte gemacht haben.«**

Fir Lessmann war Richter nur Henry Wood an die Seite zu stellen'*® und auch fiir Elgar war
Wood der einzige ernstzunehmende englische Dirigent.™*°

Gleichwohl blieben Vorbehalte auslandischen Musikern gegentiber bestehen. Spater war es
der scharfziingige Thomas Beecham, der den chauvinistischen Tonfall wiederaufnahm und
Richter als ,,verdammten auslindischen Import* bezeichnete.'*” Die Kritik bezog sich dabei

10 Conductors: Native or Foreign?“, in: Musical Times 39 (1898), Nr. 669, S. 724.

11 Gustav Mahler war nur bedingt eine Ausnahme: Er wurde zu Lebzeiten vorrangig wahrgenommen
als Dirigent der auch komponiert. Sein als Dirigent &hnlich bedeutender Zeitgenosse Richard
Strauss gab seine Dirigentenkarriere zugunsten des Komponierens auf.

12 syllivan war nur Leiter des Leeds Festival (sieben Festivals, 1880—1898).

113 Richter war nur Leiter des Birmingham Festivals (neun Festivals, 1885-1909).

14 Otto Lessmann, ,,Das dritte Musikfest in Sheffield am 1.-3. Oktober*, in: Zeitschrift der internatio-
nalen Musik-Gesellschaft 4 (1902), S. 49-53, hier S. 52.

113\/gl. ebd., S. 53.

116 \/gl. Vorlesung 29.11.1905, in: Elgar: Lectures (wie Anm. 87), S. 129.

117 Zitiert nach Charles Reid, Thomas Beecham. An Independent Biography, London 1962, S. 13.
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nicht nur auf Richters Herkunft, sondern auch auf das Repertoire, das nun nicht mehr als ger-
manisch, sondern als teutonisch galt:
»Br und sein teutonischer Geschmack regierte Londons Musik unter Ausschluss
russsicher, franzosischer und italienischer Werke. [...] Auf dem Konzertpodium domi-
nierte eine machtige Melange von Beethoven, Brahms, Wagner und Elgar [!], mit deren
Werken sich Richter hervortat.«'®

Der Gerechtigkeit halber muss man jedoch sagen, dass es auch besonnenere, weitsichtigere
Personlichkeiten gab. So warnte Mackenzie 1887 davor, Patriotismus an die Stelle kiinstleri-
schen Urteilsvermdgens zu stellen: Habe man die Wahl zwischen zwei gleich guten Kinstlern,
konne man den einheimischen vorziehen: ,,aber lasst uns nicht einen Schlechteren bevorzugen,
nur weil er unser Landsmann ist.“'*® Und Stanford, obwohl (oder weil?) selbst als Dirigent t4-
tig, hat die Uberlegenheit Richters und auch von Biilows implizit anerkannt. Die Ernennung
Richters in Birmingham verteidigte er ausdriicklich gegen die Kritik Sullivans: Naturlich sei es
wichtig, so Stanford, nationale Interessen zu wahren, aber dies geschehe nur dadurch, dass man
denjenigen engagiere, der nicht nur die notige Autoritat, sondern auch die fachliche Kompetenz
habe, den englischen orchestralen Augiasstall mit seinem Dauer-Mezzoforte und seiner Lais-
sez-faire-Mentalitat auszumisten. %

Die zunehmend chauvinistische Haltung vieler englischer Musiker ware verzeihlich gewesen,
wenn es eine starke englische Nationalschule gegeben hétte, die man der kontinentaleuropéi-
schen musikalischen Ubermacht hatte entgegenstellen kénnen. Aber eben hier lag das Problem:
Das jahrzehntelang geltende Prinzip des Utilitarismus und insbesondere die daraus resultieren-
de Reputation englischer Musik im eigenen Land lieR sich nicht Gber Nacht verdndern. Daraus
folgte, dass zwar einerseits die Schaffung einer englischen Nationalschule geférdert und voran-
getrieben wurde, andererseits aber englische Musik bei einem breiten Publikum vergleichswei-
se unpopular war.

So blieben Programme von Sinfoniekonzerten weiterhin stark von deutscher, ab den 1890er
Jahren zunehmend auch von russischer Musik dominiert, englische Werke befanden sich je-
doch deutlich in der Minderzahl. Kritik von journalistischer Seite blieb nicht aus. 1899, nur
wenige Monate vor der Urauffihrung von Elgars Enigma-Variationen, wurde ein typisches
Londoner Konzertprogramm mit Werken von Wagner, Humperdinck, Cajkovskij und Saint-
Saéns harsch kritisiert, weil kein einziges britisches Werk enthalten war. Die Londoner
Queen’s Hall wurde dabei als ,,die Heimat der auslindischen Musik am Langham Place* be-
zeichnet.*** Konzerte oder Konzertserien, die exklusiv englischer Musik gewidmet waren, gal-
ten jedoch als weniger beliebt. So beklagte sich Elgar tiber mangelndes Publikumsinteresse:

118 Zitiert nach Alan Jefferson, Sir Thomas Beecham. A Centenary Tribute, London 1979, S. 60.
9 Dr. A. C. Mackenzie on ‘The Aspects and Prospects of Music in England™ (wie Anm. 80), S. 16.
120 \/gl. Charles Villiers Stanford, Interludes. Records and Reflections, London 1922, S. 32ff.
121 Lost! British Music at the Queen’s Hall“, in: Musical Times 40 (1899), Nr. 671, S. 15.
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Man koénne zwar vollstandige Konzertprogramme aus englischen Werken zusammenstellen —
,,aber wo sollen wir dafiir ein Publikum finden?1??

Alleine die Tatsache, dass man rein britische Konzertprogramme zusammenstellte, wies
scheinbar auf einen Missstand hin, gleichsam, als ob man nach Jahren der auslandischen Do-
minanz nun missionarisch tatig werden musse, wobei — so das gangige Vorurteil — die engli-
sche Musik ohnehin schlechter sei. Thomas Beecham &uRerte sich spéater tber ein solches von
Granville Bantock geleitetes Konzert:

,,Alle unsere Gianse waren Schwine, nie mehr brauchen wir unter einem Minderwer-

tigkeitskomplex leiden, wir hatten zu unseren Nachbarn aus Italien und Deutschland

aufgeschlossen und die Zukunft der Kunst lag in unseren Handen. Die Namen Brahms
und Parry wurden auf eine Weise miteinander verknupft, die eine Gleichrangigkeit der

Verdienste beider Manner nahelegte, und jede ungiinstige Kritik aus dem Ausland wurde

als Vorurteil oder Eifersucht betrachtet. Kurzum, eine muntere Welle des musikalischen

Chauvinismus fegte ber das Land und wir alle wurden mal mehr mal weniger auf ihr

123
davongetragen.*

Es ist nur scheinbar ein Widerspruch, dass diese Zeilen von demselben Dirigenten stammen,
der den ,teutonischen® Musikgeschmack Hans Richters kritisiert hat. Vielmehr manifestiert sich
hier ein in England nicht ganz untypisches Unbehagen, wenn es um die Bewertung der eigenen
Musik geht, deren ebenso mutmalliche wie beinahe schon sprichwdrtliche Inferioritét stdndig
im Raum zu stehen scheint. So verlieR Beecham nach der Urauffuhrung eines englischen Or-
chesterwerkes das Podium mit den Worten: ,,Nun, ich glaube, wir haben an diesem Nachmittag
einem weiteren Vierteljahrhundert deutscher Musik erfolgreich den Weg geebnet.“124 Bee-
chams geradezu missionarischer Einsatz fiir die Werke von Frederick Delius steht hierzu nicht
im Widerspruch: Er sah in Delius (nicht ganz zu Unrecht) keinen englischen Komponisten?®
und schatzte seine Musik gerade deswegen.

Die English Musical Renaissance

Die eigentiimlich ambivalente Haltung gegentber der Musik der eigenen Landsleute hat auch
Spuren in der Musikgeschichtsschreibung hinterlassen. So ist deutlich erkennbar, wie schwer
sich viele Historiker damit getan haben, Uber eine Nationalschule zu schreiben, die letztlich
auch im eigenen Land vergleichsweise eher peripher wahrgenommen wurde und wird. In die-
sen Bereich fallen auch die zum Teil recht unbefriedigenden Versuche, den Beginn der English
Musical Renaissance auf ein bestimmtes Datum festzulegen. Die Kriterien, nach denen eine
solche Datierung vorgenommen wird, sind dabei in der Regel nicht transparent herausgearbei-

122 \forlesung 1.11.1905, in: Elgar: Lectures (wie Anm. 87), S. 83.
123 Beecham, Mingled Chime (wie Anm. 45), S. 65.
124 Zitiert nach John Lucas, Thomas Beecham. An Obsession with Music, Woodbridge 2008, S. 121.
125 \/gl. Beecham, Mingled Chime (wie Anm. 45), S. 116.
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tet; vielmehr entsteht oft der Eindruck, dass man in bestimmten Werken gerne den Beginn der
Renaissance gesehen hétte.

Will man den Beginn der Renaissance auf ein Werk datieren, das die Zeiten tberdauert hat,
sich bis heute im Repertoire befindet und auch aullerhalb Englands bekannt geworden ist, so
wird man zweifelsohne den 19. Juni 1899 wahlen missen, als in London Elgars Enigma-
Variationen uraufgeftihrt wurden.*?® Prominenter Fiirsprecher dieser Lesart war Gustav Holst:

,1880 wird iiblicherweise als das Datum der ,modernen Renaissance‘ der englischen

Musik genannt. Fir mich began sie etwa zwanzig Jahre spéter, als ich erstmals Elgars

Enigma Variations kennenlernte. Ich splrte, dass dies Musik war, wie es sie in diesem

Land seit Purcells Tod nicht gegeben hatte. '

Diese Datierung bedeutet jedoch eine starke Einschrankung, da nicht nur das gesamte vorherige
Schaffen des mittlerweile 42-jahrigen Elgar ausblendet wird, sondern auch die Werke zahl-
reicher anderer Komponisten der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. Dass spatere Generatio-
nen mit fast dem gesamten englischen Repertoire vor 1899 sehr ungnadig umgegangen sind
und es mit zweifelhaften Werturteilen bedacht haben — oft auch einschlieRlich der entsprechen-
den Werke Elgars (und nicht selten ganz offenkundig, ohne die Werke Uberhaupt studiert zu
haben) —, sollte den modernen Historiker nicht davon abhalten, weiter in die Vergangenheit
zurtickzublicken und auch das eine oder andere Werturteil zu tiberdenken.

Anfang des 20. Jahrhunderts wurden zwei Datierungen ins Spiel gebracht: 1862 und 1880 (al-
leine die 18 Jahre Unterschied zeigen, wie disparat die Situation ist).

Einer der ersten Historiker, der den Begriff English Musical Renaissance mitpragte, war
Alexander Fuller Maitland. Er nannte 1902 Arthur Sullivan als VVorlaufer sowie Alexander Ma-
ckenzie, Arthur Goring Thomas, Frederic Cowen und Charles Villiers Stanford als ,,Leaders*
der Renaissance, betonte aber ausdriicklich, dass dies eine subjektive Auswahl sei und dass es
sich nicht um einen institutionalisierten Zusammenschluss handele.*?® Als mogliches Datum fiir
den Beginn der Renaissance nannte er die englische Erstauffihrung von Sullivans Bihnenmu-
sik zu Shakespeares The Tempest und bezeichnete das Ereignis als ,,den ersten Streifen der

, : 129
Dammerung der Renaissance.

126 \/gl. Michael Kennedy, Portrait of Elgar, Oxford 1968, *1987, S. 39.

127 7itiert nach Vaughan Williams/Holst, Heirs and Rebels (wie Anm. 44), S. 50.

128 \/gl. John Alexander Fuller Maitland, English Music in the XIXth Century, London 1902, S. 185
bzw. 187.

129 Fyller Maitland, English Music (wie Anm. 128), S. 147. Nicht korrekt ist die Behauptung, die Da-
tierung des Beginns der Renaissance auf Sullivans Tempest-Musik stamme von Percy Young aus den
1970er Jahren: vgl. z. B. Hughes/Stradling, English Musical Renaissance (wie Anm. 6), S. 222.
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Die genannte Auffiihrung machte den 20-jahrigen Komponisten Gber Nacht in England be-
kannt und wurde zur Grundlage fir seine immense Reputation in den folgenden Jahrzehnten.
Eine Rezension widmete Sullivan einige sehr vorteilhafte Zeilen:

,Hier fand sich etwas, das auf einen originellen Komponisten hindeutete: spontane

Melodik, ohne Anstrengungen oder Tricks, die uns erstaunliche Originalitit vorgaukeln,

sondern eine Geschlossenheit des Denkens, und eine durchgehende Frische, die zu den

wertvollsten Qualitaten bei einem jungen Komponisten gehoren. Insgesamt neigen wir zu
der Ansicht, dass Mr. Sullivan das seit Jahren vielversprechendste Debut eines englischen

Komponisten gegeben hat.«**°

Man muss diesen Passus jedoch im Kontext lesen, um die volle Tragweite der Aussage zu er-
fassen. Der Rezensent hatte ausfiihrlich Gber das Konzert zur Er6ffnung der Londoner Weltaus-
stellung geschrieben, bei dem vier europdische Nationen durch Auftragswerke vertreten waren:
England durch Bennett, Deutschland durch Meyerbeer, Frankreich durch Auber und Italien
durch Verdi. Von diesen vier Komponisten wird nur Verdi und Auber ein distinkter National-
stil zugestanden: Verdis Musik sei ,,ein musikalischer Ausdruck des Gefiihlszustands in jenem
Land [Italien] wihrend der vergangenen flinfzehn Jahre*; auch Auberts Musik habe ,,nationalen
Charakter, wahrend Meyerbeers Musik ,.keinerlei nationale Farben* habe. Bennetts Stiick sei
»das Werk eines fahigen Musikers®, das beim Publikum keinen Eindruck hinterlassen habe.
Die Bezeichnung als ,.ein verdienstvolles Werk, durchweg musikerhaft, mit gelegentlichen
gliicklichen Phrasen® ist bestenfalls eine Hoflichkeit.

Wenn dann unmittelbar im ndchsten Absatz auf den Erfolg des noch voéllig unbekannten Sul-
livan Bezug genommen wird, ist das durchaus vielsagend: Auch wenn ein Antagonismus zwi-
schen Sullivan und Bennett nicht ausgesprochen wird, so stehen doch innerhalb weniger Zeilen
»occasionally happy phrases bei Bennett ,,spontaneous melody* bei Sullivan gegeniiber, und
es wird sicherlich nicht umsonst betont, dass Sullivan diesen Erfolg vollig ohne ,,journalistische
Trompetenstdfe* und ohne ,,,pomp, pride, and circumstance® einer Urauffithrung® errungen
habe, das heil’t also, ohne die damals bereits tbliche VVorberichterstattung in der Presse. Der
offenbar immense Erfolg beim Publikum —so legt die Rezension nahe — war also kein Ach-
tungserfolg, sondern ein unmittelbarer kinstlerischer Durchbruch. (Ergédnzend dirfte mit Si-
cherheit hinzugekommen sein, dass im Kontext der Suche nach ,,national colour* Sullivans
Werk Eindruck machte, weil es sich auf Shakespeare bezog.)

Ernest Walker merkt man an, wie schwer es ihm fiel, im Jahr 1907 tber einen noch in Entwick-

lung befindlichen Prozess zu schreiben. Er nennt die ,,sieben prominentesten der alten Kompo-

131
)

nisten jener Zeit* (Sullivan, Mackenzie, Parry, Thomas, Cowen, Stanford und Elgar™—"), ,das

fithrende Quintett der dlteren lebenden englischen Komponisten™ (dieselben ohne Sullivan und

130 Our Survey of Literature, Science, and Art“ (wie Anm. 39), S. 408-409 (hieraus auch die folgenden

Zitate).
31 Walker, History (wie Anm. 51), S. 291.
27



Thomas, die bereits verstorben waren**

ner Auffassung an der Spitze der modernen englischen Musik stehen* (Parry, Stanford und El-
gar™). In diesem Zusammenhang datiert er den Beginn der Renaissance auf die Urauffiihrung
von Parrys Prometheus Unbound:
,Wenn wir nach dem genauen Geburtsdatum der modernen englischen Musik suchen,
dann hat der 7. September 1880, als Prometheus das Licht von Gloucester erblickte und

mit ausgesprochen geteilter Meinung aufgenommen wurde, zweifellos die besten Chan-
«134

) sowie ,,das Trio der Komponisten, die nach allgemei-

cen[...]

Diese Datierung ist ungltcklich, denn das Werk war bei der Urauffiihrung ein Misserfolg, wur-
de kaum je wieder aufgefiihrt und war Anfang des 20. Jahrhunderts bereits weitgehend verges-
sen.’® Walkers Einschatzung nimmt sich zudem bereits in ihrem eigenen Kontext merkwiirdig
aus, denn nur kurz zuvor hatte er selbst festgestellt, dass das Werk sich nie durchgesetzt habe
(,,has never yet come to its own“136.)

Wie ambivalent der Umgang der ersten Generation englischer Musikhistoriker war, die Gber
das viktorianische Zeitalter schrieben, zeigt sich deutlich bei Walker: Einerseits beklagt er sich
uber eine mangelnde Wertschatzung englischer Musik, andererseits bezeichnet er ausgerechnet
in diesem Zusammenhang noch 1927 England als ,.das Land von Byrd und Purcell,**” gerade

so, als ob die English Musical Renaissance nie stattgefunden hatte.

Auch Elgar datierte 1905 den Beginn der jlingeren englischen Musikgeschichte auf 1880:
,,Sucht man nach einem brauchbaren Ausgangspunkt fiir etwas, das sich in Bezug auf die
gegenwartige Musik als nitzlich erweisen kdnnte, halte ich es fur unnétig, weiter als zum
Jahre 1880 zurlickzugehen. Ich sage nicht ausdriicklich, dass dies die beste Ausgangsbasis
bietet, aber fiir diesen Zweck ist es ausreichend.“**®

Er nennt zwar kein bestimmtes Werk, spricht aber in diesem Zusammenhang ausfiihrlich Gber
Parry, dessen Musik er sehr schitzte und den er als ,,den fithrenden Kopf der englischen Kunst*

2 Ebd., S. 309.

3 Ebd., S. 299 und 310.

34 Ebd., S. 300.

135 Auch fiir Fuller Maitland nimmt das Werk dezidiert keine herausgehobene Stellung ein: vgl. Fuller
Maitland, English Music (wie Anm. 128), S. 197.

136 \Walker, History (wie Anm. 51), S. 299. Inwieweit Fuller Maitland und Walker sich (wie manchmal
behauptet) auf Oscar Wilde beziehen, ist ungewiss. Wilde bezieht den Begriff English Renaissance
in allen relevanten Texten ausschliellich auf die bildende Kunst bzw. die ,,decorative arts” (im Sinne
der Innenausstattung von Gebéduden): vgl. The English Renaissance of Art (1882) und (darauf ba-
sierend) The House Beautiful und The Decorative Arts sowie The Critic as Artist (Complete Works
of Oscar Wilde, London °2003, S. 925, 934 und 1146f.).

37 Walker, History (wie Anm. 51), S. 347f.

138 \forlesung 16.3.1905, in: Elgar: Lectures (wie Anm. 87), S. 33.
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ansah.* Die Datierung auf die 1880er Jahre war dabei fir Elgar naheliegend: Es war dies die
Zeit, in der alle 1905 noch lebenden Komponisten mit ihren ersten bedeutenden Werken her-
vorgetreten waren und auf die sich damit die musikalische Gegenwart datieren lie}. So stam-
men aus dieser Dekade z. B. die ersten vier Sinfonien von Parry sowie die jeweils 3. Sinfonie
von Cowen (1880) und Stanford (1887), die beide seinerzeit auch in Deutschland aufgefiihrt
wurden. Aus dieser Zeit stammt zudem Parrys Chorwerk Blest Pair of Sirens (1887), das fir
Elgar ,,jenes englische Meisterwerk“!*® darstellte und auch spater noch Vaughan Williams’
,von einem Engliander geschriebenes Lieblingsmusikstiick* war. 1
Auch diese Werke konnten theoretisch als Beginn der Renaissance gewertet werden. Die
Beispiele zeigen ebenso wie Sullivans Tempest, Parrys Prometheus und Elgars Enigma-
Variationen, dass jede Datierung davon abhéngt, welche Kriterien man an ein Werk und seine
Rezeption anlegt. Greift man auf Originalquellen aus dem 19. Jahrhundert zuriick und begreift
die English Musical Renaissance als einen Prozess, der in einer Interaktion von Komponisten
und ihren Werken, Ausflihrenden, Rezipienten und soziokulturellen Entwicklungen stattfand,
so kann man sogar noch weiter zuriickgehen als 1862: Als Erkenntnis aus dem Quellenstudium
lasst sich bei aller gebotenen Vorsicht dennoch mit einiger Sicherheit sagen, dass es das Orato-
rium Jerusalem (1852) von Henry Hugo Pierson (1815-1873) war, bei dessen Urauffiihrung
erstmals in gréRerem Stil die Konnotation von einem englischen Nationalkomponisten und ei-
nem zukunftstrachtigen, genuin englischen Werk auftritt. Eine eigene Einfiihrungsschrift, er-
schienen unter dem vielsagenden Pseudonym Amicus Patrie, stellte Werk und Komponist vor,
und insbesondere die der Person Piersons gewidmeten Zeilen machen den Eindruck, die Auf-
merksamkeit des Leser bewusst zu steuern, denn sie vereinen die flr die Ausbildung eines Na-
tionalstils wichtigsten Ingredienzien: keine Zugehorigkeit zu einer bestimmten Schule, Bin-
dung an die englische Tradition, Gelehrtheit, gute Reputation im Ausland und Originalitat:
,uUnseren neuen Komponisten [...] muss man als einen Jiinger von keiner bestimmten
Mode oder Schule betrachten. Seine Grundausbildung erlangte er von guten englischen
Meistern, seine daran anschlieBende Laufbahn war gepragt von individuellem Studium
und Beobachten, und nun, da er all die verschiedenen Quellen, die seine Kunst gegenwaér-
tig bietet, ausgeschopft hat, tritt er aus fernem Land (wo sein Kénnen bereits gewurdigt
wird) vor seine Landsleute, ernst und fruchtlos dem Drangen seines eigenen Geistes ge-
horchend, und trotzt stillschweigend dem Vorurteil, das, man muss es sich eingestehen, in

musikalischen Angelegenheiten so lange gegen die Engldnder geherrscht hat [...]. 2

3% \orlesung 16.3.1905, in: Elgar: Lectures (wie Anm. 87), S. 23f.

10 \forlesung 29.11.1905, in: Elgar: Lectures (wie Anm. 87), S. 127.

141 Ralph Vaughan Williams, National Music and Other Essays, London 1963, S. 180.

%2 Amicus Patriz [Pseudonym], A Descriptive Analysis of Jerusalem, A Sacred Oratorio by Henry
Hugh Pierson, and first performed at the Norwich Musical Festival, September 23rd, 1852, Norwich
0.J. [1852], S. 12.
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Das Werk selbst wird — wie in der Folge sehr viele Novitdten — angektindigt als ,,ein Licht, das

. . . . . . . 143
das Heraufdimmern eines neuen Tages fiir die englische Musik verspricht®.

Grundsatzlich ist die Erkenntnis wichtig, dass die erst spater so genannte English Musical Re-
naissance zu keinem Zeitpunkt ein bewusster oder gar organisierter Zusammenschluss mehre-
rer Komponisten war (etwa im Sinne des Méachtigen Haufleins in Russland). Die Darstellung
der Renaissance als bewusst vom akademischen Establishment gesteuerter kulturpolitischer
Prozess, aus dem systematisch Komponisten ausgegrenzt wurden, die nicht in ein mutmallich
von oben vorgegebenes asthetisches Konzept passten,™* ist dabei sehr problematisch: Insbe-
sondere das Konstrukt einer Ausgrenzung Sullivans durch das akademische Establishment hat
den Schonheitsfehler, dass es ausgerechnet Stanford war, der Sullivan als ,,cinen der Fiihrer der
englischen Schule® bezeichnet hat.**> Ahnlich positive Einschatzungen stammen von Akade-
mikern wie Mackenzie und Ebenezer Prout.**

Die englische Musikgeschichte der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts ist geprégt von dem
auch aus den anderen européischen Nationalschulen bekannten Anspruch, bewusst eine natio-
nale Musik zu schaffen. Haweis forderte 1871 als ersten Schritt eine neue Qualitat der Wert-
schitzung der Musik als Kunstform. ,,Die zweite Stufe besteht darin, eine nationale Schule von
Komponisten zu schaffen — dies ist es, wohin wir hoffen zu gelangen.“'*” Diese nationale Schu-
le sollte in ihrer Funktion den iibrigen Nationalschulen entsprechen: ,,Wir miissen danach stre-
ben, eine wirklich nationale Schule zu formen, mit einem Ton und Temperament, welche
ausdrucksvoll und angemessen sind fir England, so wie die franzésische Musik flr Frankreich,
die italienische fiir Italien und die deutsche fiir Deutschland.«**®

Ahnlich duBerte sich Macfarren 1883, wenn er der Hoffnung Ausdruck verlieh, ,,dass mit der
steigenden Flut der musikalischen Ausbildung ein englisches Genie in Erscheinung treten mag,

3 Ebd., S. 29.

1% \/gl. Hughes/Stradling, English Musical Renaissance (wie Anm. 6). Die Studie ist héchst problema-
tisch: Selbst in der zweiten Ausgabe finden sich unverantwortlich viele sachliche Fehler, und stel-
lenweise entsteht der Eindruck, dass die Auswertung der Quellen entweder unzureichend, oder aber
vorsétzlich selektiv erfolgte, um die linksgerichtete Argumentation zu stitzen. Zudem ist ein
GroRteil dessen, was in mal3los aufgeblédhter Weise politisiert dargestellt wird, keine englische Be-
sonderheit, sondern findet sich gar nicht oder nur geringfligig variiert in allen europdischen Mu-
sikzentren. Und Uber die Musik selbst haben die Autoren genauso viel zu sagen wie Oscar A. H.
Schmitz: nichts.

1% Stanford, ,,Sullivan’s Golden Legend* (1886), in: Stanford, Studies and Memories (wie Anm. 82),
S. 162f.

196 \/gl. Ebenezer Prout, ,,The Music of the Nineteenth Century. A Retrospect®, in: The Monthly Musi-
cal Record 30 (1900), Nr. 354, S. 121-124, hier S. 122; ,,Sir Alexander Mackenzie on Sir Arthur
Sullivan®, in Musical Times 42 (1901), Nr. 701, S. 459-461. Die negativen Zeilen Fuller Maitlands
tiber Sullivan brandmarkte Elgar als ,,foul unforgettable episode” und ,,the shady side of musical
criticism®: Vorlesung 6.12.1905, Elgar: Lectures (wie Anm. 87), S. 187.

17 Haweis, Music and Morals (wie Anm. 42), S. 411.

8 Ehd., S. 475
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das die Grundlage fir eine Schule bildet, welche in der Zukunft unser Land so bemerkenswert
macht wie es in der Vergangenheit war.«**

Wie genau diese englische Nationalschule beschaffen sein sollte, war dabei nicht klar umris-
sen. Einerseits wollte man sich von den kontinentaleuropdischen Einflissen I6sen, andererseits
blieb offen, was an deren Stelle treten solle. So hieR es in einem Bericht vom Leeds Festival
1889:

,Wir wollen keine Komponisten, die uns Nachahmungen von Wagner oder Brahms oder

Mendelssohn oder sonstwem bieten; was wir wirklich brauchen, sind Méanner, die fir uns

Ideen entwickeln, die der nationale musikalische Geist und Geschmack nahelegen.“**°

»Nationaler Geist und Geschmack® waren dabei aber weitldufig interpretierbar, sodass die
Schaffung einer englischen Nationalschule eine ebenso pragnant formulierbare wie inhaltlich
diffuse Idee blieb, die auch Elgar in seinen Birminghamer Vorlesungen nicht erklaren konnte:
,Was meint man mit der englischen Schule? Ich muss zugeben, dass ich es nicht weif3, und
dennoch stehe ich hier fir eben diese Schule, fiir die ich mich in gewisser Weise einsetze. ™

Die Folge war, dass sich die englische (und man sollte in diesem Zusammenhang tatsachlich
korrekter sagen: britische) Musik gleichsam mehrfach neu erfunden hat, wobei es je nach Rezi-
pientenkreis und/oder Generation hochst unterschiedlich bewertet wurde, was man als ,eng-
lisch® empfand. Die englische Musik erweist sich dabei als auRerordentlich vielféltig: die Rom-
antiker des 19. Jahrhunderts, der singuldre Monolith Elgar, die vielfaltigen Versuche, an die
Volksmusik der vier Landesteile und/oder die Musik der Tudor-Zeit anzukniupfen, die Beto-
nung des Pastoralen, die Beeinflussung durch die Celtic Revival-Bewegung... — bei ndherer Be-
trachtung kann die britische Musik ohne Ubertreibung als eine der vielseitigsten Nationalschu-
len Uberhaupt angesehen werden, in der ein breites Repertoire in sémtlichen musikalischen Gat-
tungen entstand. Eben diese faszinierende Vielseitigkeit sollte im Fokus einer modernen Be-
schaftigung mit der britischen Musik stehen, die fur den heutigen Musiker und Musikwisse n-
schaftler noch viele Entdeckungen bereithélt.

Konzert beim Festival in Leeds.

1% Macfarren, Addresses and Lectures (wie Anm. 68), S. 98.
%0 Leeds Musical Festival®, in: Musical Times 30 (1889), Nr. 561, S. 660.
11 \orlesung 1.11.1905, in: Elgar: Lectures (wie Anm. 87), S. 79.
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Rex Levang
Ein musikalisches Zitat in Victoria and Merrie England

Als sich am 25. Mai 1897 im Alhambra Theatre in London ein Publikum zusammenfand um
die erste Auffuhrung von Arthur Sullivans Victoria and Merry England zu horen, erlebte es ein
fiir breite Publikumskreise konzipiertes ,,gro3es nationales Ballett*, geschrieben zu Ehren von
Konigin Viktorias sechzigjahrigem Thronjubildum. So (berrascht es nicht, dass man in dieser
Partitur viele musikalische Zitate zu horen bekam mit Bezug zu England oder Britannien. Die
meisten davon tauchen in den Schlusssequenzen des Balletts auf. Im Finale findet man An-
klinge an ,,Saint Patrick’s Day*, ,,.Scots Wha’ Hae®, ,,The British Grenadiers®, Sullivans eige-
nes ,,He is an Englishman®, ,,Home Sweet Home*, und alles endet mit ,,Rule, Britannia“ und
der Nationalhymne. Die vorhergehende Sequenz, ,,Christmas Revels®, stellt eine Weihnachts-
feier in einem Herrenhaus aus der Zeit Charles Il. dar, und nutzt oft das Weihnachtslied
»Boar’s Head Carol®, zudem ,,The Roast Beef of Old England* und ,,A Fine Old English Gent-
leman*. >

Viele dieser Melodien werden in Zeitungsartikeln nach der Premiere erwahnt. Aber es gibt
ein Zitat, das nicht kommentiert wurde. Es taucht am Anfang von ,,Christmas Revels* auf:

Allegro con brio J=80
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Bsp. 1: Sullivan, Victoria and Merrie England

Dies ist ein Zitat aus einem Werk des deutschen Komponisten Heinrich Marschner (1795-
1861). Es stammt aus der Oper Der Templer und die Judin (1829), die auf Sir Walter Scotts
Roman Ivanhoe basiert und auf ein Libretto von Marschners Schwager Wilhelm Wohlbriick
komponiert wurde. Im dritten Akt der Oper fuhrt Ivanhoe die Gesellschaft an bei einem lebhaf-
ten, patriotischen Lied (Marschner nennt es eine Romanze), das Englands mutigen Konig
Richard Lowenherz feiert. Es beginnt mit den Worten ,,Wer ist der Ritter hochgeehrt, obwohl
es durch seinen Chor-Refrain, ,,.Du stolzes England, freue dich* bekannt ist.

52 Selwyn Tillett, ,,Sullivan’s Ballet Victoria & Merrie England*, in englischer Sprache:
http://www.sullivan-forschung.de/html/fl-analysen-victoria.html (zuletzt konsultiert am 18. Juli
2017); in deutscher Sprache: Selwyn Tillett, ,,Sullivans Ballett Victoria and Merrie England®, in:
Sullivan-Journal Nr. 6, Dezember 2011, S. 47-65.
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Allegretto

Du__  stol - zes Eng-land, freu - e dich, dein Rich - ard hoch und rit - ter - lich, dein
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K6 - nig, dein K& - nig, der tap - fre Lo - wen - herz.

Bsp. 2: Marschner, Der Templer und die Judin

Diese Melodie sowie die Oper selbst sind heutzutage kaum noch bekannt. Zu Sullivans Zeit
verhielt es sich anders. Der Templer und die Jidin war Marschners popularste Oper und wurde
zu seinen Lebzeiten mehr als 200 Mal aufgefuhrt. Die meisten Produktionen gab im deutsch-
sprachigen Raum, zudem gab es Darbietungen in London, Amsterdam, St. Petersburg und an-
dernorts. Die Szene mit ,,Du stolzes England* wurde zum bekanntesten Teil der Partitur. Es
gab sogar Berichte, dass das Publikum bei Auffihrungen der Oper in den ,,hymnenhaften Ref-
rain mit einstimmte”.*>* Im zwanzigsten Jahrhundert konnte der Kulturhistoriker Egon Friedell
sagen, dass es eines jener Nummern war, deren Popularitdt sie in ein Volkslied umwandelte:
,,aus Opernstiicken wurden sie zu Volksgesangen.*>*

Die Bekanntheit dieser ,,Romanze* und ihr Text bedeuteten, dass man sie leicht als musika-
lisches Symbol fur England selbst nutzen konnte. Beispielsweise bekundete das Berliner Publi-
kum 1860, zur Zeit einer hochst beliebten Allianz zwischen GrofRbritannien und Preufien, bei
einer Auffiihrung von Marschners Oper seine pro-britischen Geftihle durch energisches Ap-
plaudieren der Romanze und Rufen nach Zugaben.**

Die Romanze konnte man durch entsprechende Anderungen ebensogut in einen anti-
englischen Kontext setzen. Im Januar 1864, hatte der britische Botschafter in Hannover eine
sogenannte ,,Drohnote* an die dortige Regierung gesandt, mit Bezug auf die eskalierenden
Spannungen der Schleswig-Holstein-Frage. Am Abend desselben Tages sollte der berihmte
Wagner-Tenor Albert Niemann in Hannover in Der Templer und die Jidin auftreten. Im dritten
Akt dnderte Niemann den Text ,,Du stolzes England, freue dich* in ,,Du stolzes England, sch&-
me dich* und flgte ,,unter jauchzendem Beifall“ der Romanze ,,einen patriotischen Vers* hin-
zu.™® Dieser Vorfall muss einige Bekanntheit erlangt haben, denn in einem humoristischen
Stiick in der Zeitschrift All the Year Round, herausgegeben von Charles Dickens, spielt ein fik-
tiver deutscher Prinz ganz beilaufig darauf an: ,,Perfide Albion! Du stolzes England, schdme
dich, wie der Mann in der Oper singt.“ Es gab keine weiteren Erklarungen — wahrscheinlich
brauchten die Leser auch keine.™’

153 Der Templer und die Jiidin“, in: New Grove Dictionary of Opera, New York 1992.

>4 Egon Friedell, Kulturgeschichte der Neuzeit, Miinchen 1927-31, S. 1000.
155 Theater- und Kunstnotizen*, in: Fremden-Blatt, Wien, 11. Juni 1860.
156 George Fischer, Opern und Concerte im Hoftheater zu Hannover bis 1866, Hannover 1899, S. 260.
137 A Very Grand Duchy*, in: All the Year Round, 25. Marz 1865.
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Der berihmteste Musiker, der Marschners Melodie verwendete, war Robert Schumann
(1810-1856), der sie im Finale seiner Etudes symphoniques zitiert.
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Bsp. 3: Schumann, Etudes symphoniques

(Vielleicht ist es bemerkenswert, dass Schumann und Sullivan Marschner auf dieselbe Weise
zitieren, indem sie nur den Er6ffnungssatz nutzen, hier mit einer Klammer kenntlich gemacht.)

Schumann verdffentlichte seine Etudes symphoniques 1837 und widmete das Stiick dem
englischen Komponisten William Sterndale Bennett. Die zwei Komponisten pflegten eine enge
Freundschaft als Sterndale Bennett 1836/37 Leipzig besuchte. Wenn man ber Schumann
schreibt, ist es inzwischen ein Allgemeinplatz geworden, zu sagen, dass er durch das Zitieren
von ,,Du stolzes England* einen eleganten Gruf3 an seinen englischen Freund richtete. Die ak-
tuelle Forschung bezweifelt diese Geschichte. Wie gezeigt wurde, hatte Schumann die Musik,
die in das Finale der Etudes symphoniques eingehen sollte, schon vor 1835 komponiert, also
einige Zeit bevor er Sterndale Bennett kennenlernte.™® Der Musikwissenschaftler Alexander
Stefaniak argumentiert, dass Schumann durch die Verwendung des Zitats tatsachlich eher dem
ihm personlich bekannten und von ihm bewunderten Marschner selbst die Ehre erwies. Nichts-
destotrotz fasste der Gedanke einer musikalischen Hommage an Sterndale Bennett schon friih
FuR — zum Beispiel in der ersten Ausgabe von A Dictionary of Music and Musicians, das von
Sullivans Freund George Grove herausgegeben wurde und zu dem Sullivan auch selbst Beitra-
ge lieferte. Dort konnten 1883, 14 Jahre vor Victoria and Merrie England, britische Leser Fol-
gendes iiber Schumanns Stiick lesen: ,,Es beinhaltet jedoch einen delikaten Bezug auf die Per-
son, der das gesamte Werk gewidmet ist, William Sterndale Bennett. Der Beginn des Haupt-
themas ist ein Fragment der gefeierten Romanze in Marschners Templer und Jidin, in dem
Ivanhoe das stolze England aufruft, ihren noblen Rittern zuzujubeln (,Du stolzes England, freue
dich* etc.). Dies ist eine geniale Art, seinem geliebten englischen Komponisten die Ehre zu er-
weisen.”™>®

Marschners Melodie hatte damals in der Musikwelt des spaten 19. Jahrhunderts weite Ver-
breitung und Sullivan hatte Mdoglichkeiten gehabt, dartiber zu stolpern, selbst wenn er keine
tieferen Beziehungen zu Deutschland und der deutschen romantischen Oper gehabt hatte. Falls

158 Alexander Stefaniak, Schumann's Virtuosity, Bloomington, Indiana, 2016, S. 121.
% Schumann, Robert*, in: George Grove (Hrsg.), A Dictionary of Music and Musicians, London
1883.
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jemand von Sullivans ersten Horern geschickt genug gewesen wére, sein kurzes Zitat zu erken-
nen, kann man sich leicht vorstellen, dass sie es mit den Themen der Feierlichkeiten und der
englischen Charakteristik assoziierten, die der Komponist zweifellos im Sinn hatte.
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George Low
Gilbert und Sullivans Ausflug

Eines der ersten Dinge, die man erfahrt, wenn man sich mit den Werken von Sullivan und
Gilbert bzw. mit dem Leben des Komponisten und des Librettisten beschéftigt, ist, dass sie sich
1889/90 wegen eines Teppichs zerstritten haben. Bei n&herer Betrachtung stellt sich heraus,
dass die Angelegenheit weitaus komplizierter war, aber der sogenannte ,,carpet quarrel — wie
der Streit von Experten immer noch genannt wird — bleibt ein Zeichen dafur, wie gegensétzlich
die Zwei vom Wesen und Temperament her waren.

Wo Gilbert in vielen Sachen penibel, schnell beleidigt und aufbrausend war, war Sullivan
harmoniebedrftig und viel unbeschwerter. Diese Gegensétzlichkeit fiihrte dazu, dass die
beiden trotz ihrer kongenialen Zusammenarbeit, was die Entstehung ihrer Opern betrifft,
gesellschaftlich wenig miteinander verkehrten. Natdrlich trafen sie sich mehrmals, wenn ein
neues Stlick in Vorbereitung war, aber oft gentgte es, dass Gilbert dem Komponisten die neu
entstandenen Liedtexte per Post zuschickte, damit Sullivan sie vertonen konnte.

Auch wahrend der Proben waren sie nicht immer gleichzeitig im Theater. Gilbert war meist
nicht anwesend, wenn Sullivan die Gesangsproben und spéter dann die Orchesterproben leitete;
als musikalisches Antitalent — so seine eigene Aussage — hatte er wenig beitragen kdnnen.
Umgekehrt wohnte Sullivan den reinen Dialog- und Stellproben nicht bei und UberlieR die
musikalische Begleitung am Klavier bei den szenischen Proben der Gesangsnummern oft einer
Repetitorin.

Umso erstaunter war ich, als ich vor zwei Jahren auf ein bislang unbekanntes — oder
jedenfalls wenig beachtetes — Treffen der beiden stiel3, das zumindest auf den ersten Blick
nichts mit ihrer beruflichen Zusammenarbeit zu tun hat. Im Herbst 2015 organisierte das
Museum of London (das nebenbei bemerkt auch Nicht-Londonern viel zu bieten hat) eine
Ausstellung iiber das 1875 in London gegriindete ,,Crime Museum* (Kriminal-Museum).

,- e ¢ - L ﬂ;«‘g‘ <
Der Eintrag von Arthur Sullivan (1842-1900) und William Schwenck Gilbert (1836-1911)
im Géstebuch des ,,Crime Museum® in London. (Bild: George Low)
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Dieses ist kein Museum im herkdmmlichen Sinn, das sechs oder sieben Tage die Woche fur
Besucher gedffnet hat; vielmehr dienen die vielen Objekte, Fotos und Dokumente heutzutage
hauptsachlich der Ausbildung junger Kriminalbeamter. Im 19. Jahrhundert aber konnten
interessierte Laien sehr wohl auf Antrag oder Einladung das Museum und die vielen Objekte in
der Asservatenkammer besichtigen, und es war eine Zeitlang sogar ,,in“, dem Museum einen
Besuch abzustatten. Man musste lediglich Namen und Anschrift in ein ,,Visitors’ Book*
(Géstebuch) eintragen.

Im Museum of London waren — mitten unter den teils gruseligen, teils bizarren
Ausstellungsstiicken — ein paar Seiten aus diesem ,,Visitors’ Book® an einem Computer-
Terminal virtuell einzusehen, und siehe da: am 27. September 1882 haben sich W. S. Gilbert
und Arthur Sullivan, Adresse ,,Savoy Theatre®, bei einem Besuch ordentlich eingetragen.

Interessant ist dieser Eintrag aus mehreren Griinden. Zum einen existieren nur ganz wenige
Dokumente, die die Unterschriften der beiden zusammen enthalten, und dies ist das einzige mir
bekannte, das nicht ein Vertrag zwischen Thnen und dem Impresario Richard D’Oyly Carte ist.

Viel faszinierender ist jedoch die Frage, warum die beiden das ,,Crime Museum* aufgesucht
haben. Wie schon erwéhnt, war ein Besuch in jenen Jahren angesagt, aber dass Sullivan und
Gilbert lediglich dieser Mode nachkamen, erscheint mir nicht sehr wahrscheinlich. Bei Gilbert
ist es eher verstandlich: er hat in seiner Jugend eine Ausbildung als Rechtsanwalt durchlitten
und amtierte in seinen spaten Jahren nebenberuflich als Friedensrichter; er hat sich Zeit seines
Lebens fir Verbrechen, Prozesse und Strafen interessiert und sie Ofters in seinen Werken
thematisiert. Er konnte durchaus Gefallen gefunden haben an den Objekten im Museum. Aber
Sullivan? Was hat den sanftmdtigen, friedliebenden Komponisten bewogen dorthin zu gehen?

Kann der Besuch doch in Verbindung mit ihrer neuen Oper lolanthe stehen, die sich gerade
in Vorbereitung befand? In diesem Werk kommen der Lord Chancellor, damals Gro3britanniens
hochster Richter, sowie sein Mindel Phyllis vor. Ihr Liebhaber, der junge Schéfer Strephon,
beschreibt einen flr ihn dulerst unbefriedigenden Auftritt vor dem Gericht. Aber reicht das aus,
um Sullivans Besuch im ,,Crime Museum zu erklaren?

Eine bessere Erklarung kdnnte folgende sein: In der urspringlichen Fassung der Oper war
Strephon im zweiten Akt ein Solo zugedacht, in dem er in einer Art, die an die Romane von
Charles Dickens erinnert, gesellschaftliche Miseren und soziale Missstande anprangerte. Dieses
Lied, das Gilbert anscheinend am Herzen lag, fand bei seinem Partner wenig Gegenliebe und
wurde kurz nach der Premiere gestrichen. Ist es denkbar, dass Gilbert den gemeinsamen Besuch
angeregt hat in dem \ersuch, den Komponisten von den \orzigen, ja gar von der
Notwendigkeit dieses Liedes zu Uberzeugen? Wenn ja, so war der \ersuch nicht gerade
erfolgreich.

Uberhaupt scheint das ,,Crime Museum* wenig Eindruck bei Sullivan hinterlassen zu haben.
In seinem Tagebuch hat der Komponist den Besuch jedenfalls nicht erwéhnt, und bis nicht
jemand eine Uberzeugendere Erklarung liefern kann, bleibt die ganze Angelegenheit ein kleines
Ratsel.
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Gilberts Metier: Das Libretto und die szenische Umsetzung.
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Facsimile of a Passage of First Rough Sketch of Chorus for the
“Yeomen of the Guard”

. Mes, Ruvell M Seymone
Mr. Gilbent Sir Arthue Me. F. Cellier (Stage Manager)

REHEARSING A CHORUS

Sullivans Metier: Die Komposition ausarbeiten und die musikalische Einstudierung
(Auszug aus einem Partitur-Autograph — sieche hintere Umschlagseite).
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Auszug aus Gilberts Regiebuch fiir lolanthe.
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Urauffiithrung von lolanthe:
Das Kostiim der Feenkonigin spielt an auf die Bayreuther Walkiiren.
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Viktorianischer Lebensstil und Sullivans Wohnung

Anders als Arthur Sullivan pflegte Gilbert einen eher gehobenen burgerlichen Lebensstil. Der
ausgebildete Anwalt war verheiratet und baute bzw. kaufte Wohnhduser, die noch heute in
London und Umgebung zu sehen sind (z. B. lebte er von 1883-91 in Harrington Gardens und
spéter in Grim’s Dyke, Old Redding, Harrow Weald).

Sullivans Domizile mussten langst anderen Gebdaudekomplexen weichen. Der Komponist
wurde als etablierter Kiinstler bis zu seinem Lebensende als Junggeselle sesshaft in 1 Queen’s
Mansions, Victoria Street, unweit des Buckingham Palastes, wo er mit einer Haushalterin und
zwei mannlichen Bediensteten wohnte. Er war ab 1870 mit Mary Frances Ronalds (genannt
,Fanny®) liiert, die er drei Jahre zuvor in Paris kennengelernt hatte. Da die Amerikanerin nicht
geschieden war, durfte die Verbindung in den adeligen und koniglichen Kreisen, in denen sie
und Sullivan verkehrten, nicht bekannt werden, denn das Thema Scheidung unterlag allgemein
einem Tabu. Zu Empféngen und Parties wurden beide immer getrennt eingeladen und es gibt
bezeichnenderweise ein Foto von einer gesellschaftlichen Zusammenkunft in Blenheim Palace
bei Oxford, auf dem beide in gebiihrlicher Entfernung voneinander zu sehen sind.*® Sullivan
bezog mit ,,Fanny* nie eine gemeinsame Wohnung, eher traf man sich bei ihr. In London lebte
Frances Ronalds zundchst in Chelsea, 84 Sloane Street, zog dann um ins Haus 104 und spater
nach 7 Cadogan Place.

Die Fotos aus den Raumlichkeiten von Sullivan und Gilbert zeigen einen gehobenen Le-
bensstil. Bei viktorianischen Wohnungseinrichtungen wurden allgemein zumeist in Serienferti-
gung hergestellte Gebrauchs- und Dekorationsguter populér, mit denen die Bevdlkerung der
Aristokratie nacheiferte. Je nach Moglichkeit demonstrierte man damit Wohlstand und Status.
Sparlich dekorierte Zimmer hétte man auf schlechten Geschmack zuriickgeftihrt und dement-
sprechend wurden Hauser in der viktorianischen Ara tippiger dekoriert als im eher minimalisti-
schen Stil des 20. Jahrhunderts. Gemusterte Tapeten, die man ab den 1849er Jahren in Serien-
herstellung produzierte, und Parkettfubdden wurden zunehmend beliebter. Zu den bevorzug-
ten Farben gehorten Grautdne, Rose, Lavendelblau, Graugriin, Senfgelb, ein dunkles Blaugrin
und Burgunderrot. Zu den kulturgeschichtlichen Hintergriinden gehobener Wohnungseinrich-
tungen schreibt Mélodie Doumy, ,,Assistant Curator® am Londoner Victoria & Albert Museum:
,Kaum eine Form eignet sich fir eine halbdffentliche Demonstration von Reichtum in einem
h&uslichen Umfeld besser als der Dinner Table. Tafelsilber war ein Ausdruck eines gewissen
Lebensstils, der sich stdndig weiterentwickelte, und es war niemals rein funktional. Wahrend
Silber immer ein Teil von aufwendigen Tischgedecken war, konnen die englischen Dinner Tab-
les des 19. Jahrhunderts wohl als Spielwiese fir Extravaganz und die Erfindung immer neuer
Silberobjekttypen gelten, deren Funktion sich heute mitunter sogar so manchem Experten ent-
zieht. [...] Die Oberschicht und in zunehmenden MaRe auch der Mittelstand erwarben Luxus-
guter fur den Tisch, um ihren gesellschaftlichen Rang zu untermauern, ihren guten Geschmack
zu bekraftigen und ihren Wohlstand zu demonstrieren. Als bedeutender Mézen und Sammler

160 Siehe Abbildung 20 bei Bildtafel XVI in Meinhard Saremba, Arthur Sullivan — Ein Komponistenle-
ben im viktorianischen England, Wilhelmshaven 1993.
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flihrte der Prinzregent, der Prince of Wales und spatere Konig George 1V., den klassizistischen
Regency-Stil ein, der bald auch bei seinen Untertanen sehr beliebt wurde. Sein Verlangen nach
extravagantem Essgeschirr aus vergoldetem Silber war hinlanglich bekannt und wurde mitunter
auch verspottet. Nur dem Hof und dem Adel war es mdglich, einen Tisch komplett mit Silber
einzudecken, doch die Einfiihrung von billigerem, diinnerem Metall hatte bald zur Folge, dass
sich immer mehr Leute Geschirr aus Edelmetall leisten konnten. In den 1820er-Jahren war sil-
bernes Tafelgeschirr in Britannien wesentlich starker verbreitet als in anderen europdischen
Landern. [...] Beim eleganten Service a la frangaise kamen mehrere Gange gleichzeitig auf den
Tisch, und zwar in Silbergeschirr, das symmetrisch angeordnet auf den Tisch gestellt wurde. So
konnten sich die Speisenden selbst bedienen. Diese Form des Servierens setzte sich aber erst
1826 in den gehobenen Kreisen in England durch und bestand im Wesentlichen aus folgenden
Komponenten: diversen Vorspeisen- und Desserttellern mit Deckeln und entsprechenden Be-
steckgarnituren, Schisseln fir Suppen und Eintopfe sowie Kandelabern. Ihr Gebrauch wurde
von einer aufwendigen Etikette begleitet. Von ungefahr 1800 an avancierten schwerere und
teurere Silbergegenstédnde zu den zentralen Zierelementen des Uppig ausgestatteten englischen
Esstischs. [...] Das Dessert galt als der wichtigste Teil des Essens. Stander, die im 19. Jahrhun-
dert besonders beliebt waren, wurden wahrend dieses Gangs aufgestellt und mit frischen und
eingelegten Friuchten bestickt. [...] Die Essgewohnheiten wandelten sich im 19. Jahrhundert
merklich. Der Service & la francaise wurde nach und nach durch den Service a la russe ersetzt,
den man als praktischer erachtete: Hier wurden den Gésten die Gange nacheinander gereicht.
Bei dieser Servierart begann man mit der Suppe und schloss mit dem Dessert, sodass das Essen
heiR serviert werden konnte. Als Folge wurden Terrinen, Schisseln und andere Essensbehélt-
nisse vom Tisch verbannt, und in der Mitte der Tafel war nun Platz fur Platten, Vasen und
Kandelaber.

In Viktorianischer Zeit wurden Hauser tblicherweise als Reihensiedlung oder Einzelgeb&u-
de errichtet. Da in den 1850er Jahren die Steuern fiir Glas und Ziegeln abgeschafft wurden, er-
maoglichten kostengunstigere Materialien und verbesserte Transportmdglichkeiten durch die
Eisenbahn eine effektivere Massenherstellung an geeigneten Standorten und eine Standardisie-
rung der Produktion (z. B. mit Dachschiefern aus Wales). Hinzu kamen neue Regelungen flr
qualitative Mindestanforderungen: Ublich wurden Sanitaranlagen, Abfallentsorgung, flieRen-
des heilles und kaltes Wasser, Gasleitungen fiir die Beleuchtung, Kohlenkeller sowie Schiebe-
fenster mit gréReren Scheiben als noch zur Zeit der ,,Georgian® und ,,Regency architecture®. In
Stadten wurden auch kleine Garten mit Begriinung beliebt.

161 Mélodie Doumy, ,,.Der Dinner Table im frithen 19. Jahrhundert®, in C. Sylvia Weber / Beate Elsen-
Schwedler (Hrsg.), Silberhirsch & Wunderprunk — Das Victoria & Albert Museum zu Gast in der
Kunstkammer Wirth, Schwabisch Hall 2015, S. 141 f.
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Die Victoria Street um 1884: Auf der linken StraBenseite befindet sich Arthur Sullivans Woh-
nung in 1 Queen’s Mansions, hinten rechts seine friihere Wohnung in 8 Albert Mansions.
- ; !

-,

Das Haus von S

W.S. Gilberts Haus in Grim's D‘yke,xld Rédding, Harrow Weald.

182 Sjehe Meinhard Saremba, ,, Viktorianische Avantgarde — Das Leben malen und vertonen: Arthur Sul-
livan und die Praraffaeliten®, Teil 1 in Sullivan-Journal Nr. 15, Juni 2016, S. 32; Teil 2 in Sullivan-
Journal Nr. 16, Dezember 2016, S. 1-72.

44



"'i :

immer

45




Ein Teilbereich von Sullivans Speisezimmer.

Sullivans Schlafzimmer

46



Sullivans Arbeitszimmer
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Legende zur Karte auf Seite 48

1. Adelphi Theatre; 2. Britisches Museum; 3. Friedhof in Brompton; 4. Buckingham Palace;

5. Cadogan Place Nr. 7; 6. Chapel Royal (ein Teil des St. James's Palace); 7. Covent Garden;

8. Crystal Palace (nahe davon die Wohnungen von Scott Russell und Grove); 9. Drury Lane;
10. Embankment Gardens (Sullivan Memorial); 11. Gaiety Theatre; 12. Gallery of Illustrations;
13. Geburtshaus Sullivans; 14. Grim’s Dyke, Old Redding, Harrow Weald; 15. Kneller Hall;
16. National Gallery; 17. Opéra Comique, 18. Parlament; 19. Royal Academy of Music;

20. Royal Aquarium Theatre; 21. Royal College of Music; 22. Royal English Opera House;

23. Savoy Theatre und Hotel; 24. St. Michael’s Church, Chester Square;

25. St. Peter’s Church, Cranley Gardens; 26. St. Paul’s Cathedral; 27. Tower of London;

28. Vauxhall Gardens; 29. Victoria Station; 30. Zoo; 31. Geburtshaus Gilberts, Southampton
Street, Nr. 17; 32. Harrington Gardens, Gilberts Wohnung 1883-91; 33. Moray Lodge,
Campden Hill, der Moray Minstrels; 34. Royalty Theatre; 35. SI. George’s Hall,

36. St. James’s Theatre; 37. Queen’s Mansions, Sullivans Wohnung; 38. Royal Albert Hall.

(T. Zipp / B. Jones, in M. Saremba, Arthur Sullivan, Wilhelmshaven 1993.)

Partituren von Werken Sullivans

Bei Oxford University Press sind hervorragende Editionen und
Auffihrungsmaterial von zwei der bedeutendsten Sullivan-Opern
erschienen, welche sich bestens flr Theater eignen, die sich im
deutschsprachigen Raum auf eine ernst zu nehmende Weise mit Sir
Arthur Sullivan auseinandersetzen wollen: The Yeomen of the b, L el
Guard (herausgegeben von Colin Jagger, University Portsmouth) und RUd'gore
Ruddigore (herausgegeben von David Russell-Hulme, Universitat
Aberystwyth). Beim Verlag heil3t es zu Yeomen: ,,The edition presents
the opera as it was originally conceived, correcting errors found in older editions (regarding
music, dialogue, and stage directions) and including unpublished songs and alternative
endings.*“ Und iiber Ruddigore: ,,This edition is complete, clear, and practical as well as being
scholarly and authoritative. It returns to the primary sources to present the music and libretto as
performed during the original Savoy Theatre run.“ Deutsche

ool peee

Textversionen flr professionelle Auffuhrungsprojekte sind Gber die | e
Deutsche Sullivan-Gesellschaft e. V. erhaltlich. i
Mehr zu den Notenausgaben von OUP unter S
https://global.oup.com/academic/product/ruddigore- S
9780193243521?cc=us&lang=en&

Partituren von Sullivans Symphony in E, Te Deum Laudamus (Boer
War Te Deum), Overture in C “In memoriam”, Henry VIII, Overture di | #

Ballo u. a. sind erhaltich tber
Musikproduktion Hoflich, Enhuberstrasse 6-8, 80333 Miinchen

https://repertoire-explorer.musikmph.de/de/
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Sullivan-Journal (ISSN 2190-0647) T p—
Inhaltstibersicht der Ausgaben 1 — 16 (2009-2016) ' |

Sullivan-Journal Nr. 1 (Juni 2009)
Arthur Sullivan: Leben und Werk, Rede ,,Uber Musik*
(1888) / David Eden: Die Unperson der britischen Musik /
Instrumentation, Literaturhinweise

Sullivan-Journal Nr. 2 (Dezember 2009) ;
David Eden: Sullivan und das Christentum / Meinhard Sa- e ¢ Coosati Sl il 3 48,0
remba: Sullivan und Rossini / David Russell Hulme: = |
Princess Ida / Martin Yates: The Yeomen of the Guard

Sullivan-Journal Nr. 3 (Juli 2010)
Benedict Taylor: Sullivan, Scott und Ivanhoe / David Eden: Die Humanitét von lvanhoe /
Martin Yates: Kontrast und Einheit in der Partitur von Ivanhoe

Sullivan-Journal Nr. 4 (Dezember 2010)
S. J. Adair Fitzgerald: Sullivans Freundschaft mit Dickens / Meinhard Saremba: The Mikado
und The Rose of Persia — Anmerkungen zu Sullivans ,,exotischen" Opern/ Anne Stanyon:
Das grolie Leeds-Komplott

Sullivan-Journal Nr. 5 (Juli 2011)
Richard Silverman: Zur Interpretation englischer Chorwerke des 19. Jahrhunderts / Charles
Kaufmann: Von Longfellow zu Sullivan / Richard Silverman: Longfellow, Liszt und Sullivan
/ James Brooks Kuykendall: Musikdramatische Aspekte in The Golden Legend / Benedict
Taylor: Die musikalische Struktur von The Golden Legend / Meinhard Saremba: Sullivan
und Elgar

Sullivan-Journal Nr. 6 (Dezember 2011)
William Parry: Sullivans Bihnenmusik zu The Tempest / Richard Silverman: Sullivans
enigmatisches Konzert / David Mackie: Die Rekonstruktion von Sullivans Cellokonzert /
Meinhard Saremba: Inszenierungsprobleme und Gegenwartsheziige am Beispiel von Sul-
livans The Pirates of Penzance / Selwyn Tillett: Das Ballett Victoria and Merrie England /
John Balls: Sullivan und das Norwich

Sullivan-Journal Nr. 7 (Juni 2012)
David Eden: The Prodigal Son — Konzeption und Rezeption / Richard Silverman: Zur Musik
von The Prodigal Son / Selwyn Tillett: Die Schauspielmusik zu King Arthur
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Sullivan-Journal Nr. 8 (Dezember 2012)
Meinhard Saremba: Sullivan, Purcell, Vaughan Williams & Co. — Britische Komponisten
und das Meer / Selwyn Tillett: Sullivans On Shore and Sea — Urauffiihrung und Rezeption /
Martin Wright: Uber On Shore and Sea — Entstehung und Musik / John Balls: Sullivan und
die Titanic

Sullivan-Journal Nr. 9 (Juni 2013)
Meinhard Saremba: Sullivan und Leipzig (Teil 1) / Sarah Spiegel: Von Der Sturm zu The
Tempest — Sullivans erste Shakespeare-Musik in England

Sullivan-Journal Nr. 10 (Dezember 2013)
Meinhard Saremba: Sullivan und Leipzig (Teil 2) / Martin Haselbock/Klaus Aringer: Die In-
strumentenentwicklung zur Zeit Sullivans / Selwyn Tillett: The Martyr of Antioch — Entste-
hung und Rezeption

Sullivan-Journal Nr. 11 (Juni 2014)
Meinhard Saremba: Sullivan und Leipzig (Teil 3) / Marion Linhardt: Der Londoner Unter-
haltungsdiskurs der 1820er bis 1850er Jahre / Till Gerrit Waidelich: Sullivan und Schuberts
Rosamunde (Teil 1)

Sullivan-Journal Nr. 12 (Dezember 2014)
Meinhard Saremba: Wagner, Bayreuth und Sullivan / Albert Gier: Die Meistersinger von
Nurnberg — Komddie als Ideendrama / Norbert Abels: Betrachtungen zum Komischen bei
Richard Wagner

Sullivan-Journal Nr. 13 (Juli 2015)
Meinhard Saremba: Sullivans Leipziger Tagebuch / Till Gerrit Waidelich: Sullivan und
Schuberts Rosamunde (Teil 2)/ Saremba: Sullivan und Beethoven / Paul Seeley: Ein
verloren gegangenes Flotenstiick von Sullivan

Sullivan-Journal Nr. 14 (Dezember 2015)
Richard Silverman: Sullivan und Berlioz / Alex Scutt: Der Klerus in The Sorcerer

Sullivan-Journal Nr. 15 (Juni 2016)
M. Saremba: Sullivan und die Préraffaeliten (Teil 1) / Maximilian Burgddrfer: Schumann
und Sullivan

Sullivan-Journal Nr. 16 (Dezember 2016)
Meinhard Saremba: Sullivan und die Praraffaeliten (Teil 2)

www.deutschesullivangesellschaft.de

http://www.sullivan-forschung.de/html/a2-journal.html
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The Amber Ring / Sir Arthur Sullivan

Premieéere Edition —

Orchestral, vocal and theatrical scores, never before available!

All scores edited directly from the composer’s autograph and other original sources,
with an Introduction to each of the larger works.

Complete orchestral material also available, hire prices on request.

Kenilworth *

Libretto by Henry Chorley; Based on an episode

“A Masque of the Days of Queen from the novel Kenilworth by Sir Walter Scott. M-708031-18-5 £65-00
Elizabeth” Birmingham Festival, 1864
Kenilworth i . e
ORCHESTRAL PARTS 2%2%22 42(/cornets)31; Tmp+3; Harp; Strings 76543 / FS £350-00
. Inspired by the epic poem of Sir Walter Scott, 1867.
Marmion pied, By His £ple b ; >
I .(CIOI;;m Ol;/irture) Composed for the State Opening of the Imperial M-708031-20-8 £50-00
ang lmperigl are Institute, 1893.
Marmion
I il March 2222 4231; Tmp; Strings 76543 / FS £150-00
SRPEEIAL IVAREC 2*22*2 4432; Tmp+3; Harp; Strings 76543 / FS each
ORCHESTRAL PARTS
3 Commissioned for the Worcester Music Festival
E 3 ]
ghe Prodigal Son 1869 M-708031-23-9 | £65-00
TG (Recently recorded on Hyperion label)

The Prodigal Son ;

2222* 4231; Tmp+1; S 76543 / FS -
ORCHESTRAL PARTS I B £350-00
The Contrabandista * Libretto by Sir Francis Cowley Burnand. 1867
Comic Opera in 2 Acts (Recently recorded on Hyperion label) M=708031-23-6 £85-00
The Contrabandista :

2*121 2210; Tmp+2; Str 76543 / FS -
ORCHESTRAL PARTS ik £300-00
Macbeth Commissioned by Sir Henry Irving for the

: M-708031-29-1 3

Complete Incidental Music Lyceum Theatre production, 1888 £75-00
Macbeth * .

2%*222 2230; Tmp+2: 2H ;S 76543 / FS =
ORCHESTRAL PARTS i £250-00
On Shore and Sea * Commissioned for the opening of the
“Dramatic Cantata” Royal Albert Hall, M-708031-30-7 £75-00
(ed. Martin Wright) Third International Exhibition, 1871
On Shore and Sea .

2%222 42(/ ts)31: Tmp+2; O ; Str 76543 / FS -
ORCHESTRAL PARTS USRS o e S g £250-00
Macbeth Sullivan’s extended version, prepared for the Leeds

WS Festival, 1889, has 37 additional bars, and is scored | M-708031-41-3 | £50-00

R i —— for a larger orchestra than the stage version

| Macbeth Concert Overture — ;

l 2%222 4230; Tmp+1; Harp; St s 76543 / FS M-708031-47-5 -
ORCHESTRAL PARTS e £200-00
Ivanhoe * Commissioned by Richard D’Oyly Carte for the M-708031-50-5 | £180-00
Opera — opening of the Royal English Opera House, ?egi’az‘e/ ;"’;‘;"‘9"7 Set
FULL SCORE in 3 volumes first performed 31 January 1891 3:-53-6 £75-00 each

- Music PUBLISHER, CONDUCTOR, EDITOR, RESFARCHER. \WRITER
O KILLIESER AVENUE, LONDON, SW2 4NU ~ MosILE 07881 934 165 ~ EMAIL robin@amber-ring.co.uk ~ www.amber-nng co uk

neu: The Beauty Stone ( 2016); demnéchst: The Martyr of Antioch und The Light of the World (2017)
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Musik-l(onzepte Neue Folge
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Vorwort

Benedict Taylor
Der Musiker Arthur Sullivan —
Asthetik und Kontext

David J. Eden
Sullivan und seine Librettisten

Meinhard Saremba

Das Problem Sullivan — An-
merkungen zu einem européi-
schen Komponisten

James Brooks Kuykendall
Sullivan, der Musikdramatiker

Richard Silverman
Stilelemente von Sullivans Mu-
sik und deren Interpretation

Abstracts
Bibliografische Hinweise
Zeittafel

Autoren

Musik-Konzepte

Herausgegeben von Ulrich Tadday
(bis XI11 /2003 von Heinz-Klaus Metzger und Rainer Riehn)

Band 151
Arthur Sullivan

Boorberg-Verlag, Miinchen 2011,
114 Seiten, zahlreiche s/w-Abbildungen
ISBN 978-3-86916-103-7

Arthur Sullivan (1842—-1900) war der bedeutendste britische
Komponist des 19. Jahrhunderts. Mit seinen Liedern, Or-
chesterwerken, Kantaten und Opern sowie seinem Engage-
ment als Dirigent, Festspielleiter und Musikforscher gab er
dem britischen Musikleben, das nach dem Tode Purcells in
eine Krise geraten war, entscheidende neue Impulse. »In der
Tat war Sullivan bekanntlich Pionier, der England von sei-
nem Ruf als »Land ohne Musik< befreite, sodass es in der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts seine Stellung als eine
der fuhrenden Musiknationen der Welt behauptet«, meinte
der Dirigent Sir Charles Mackerras, der gut 30 Jahre lang
Vorsitzender der Sir Arthur Sullivan Society war. Den
Nachruhm sicherten Sullivan vor allem seine komischen
Opern, zu denen ihn sein Freund Gioacchino Rossini ange-
regt hatte. Zu Unrecht ignoriert wurde jahrzehntelang sein
ubriges umfangreiches Schaffen fir Buhne und Konzert.
Erst heute ermdglichen neue Aufnahmen, Noteneditionen
und Forschungsergebnisse ein umfassenderes Bild. Der
Band versammelt Beitrdge von namhaften Autoren der in-
ternationalen Sullivan- Forschung: Benedict Taylor, David
J. Eden, Meinhard Saremba, Brooks Kuykendall und
Richard Silverman, deren Aufsatze ein breites Spektrum
behandeln, das von der musikalischen Asthetik und dem
kompositorischen Stil, von den Librettisten des Musikdra-
matikers bis hin zu Fragen der Interpretation und Rezeption
des Werkes reicht. Der Band soll helfen, das recht einseitige
Bild, das in Deutschland vom Komponisten Arthur Sullivan
besteht, zu berichtigen.

bereits erschienen: Edward Elgar (2013, Band 159), Benjamin Britten (2015, Band 170);
in Vorbereitung: Ralph Vaughan Williams (2018).
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Albert Gier/Meinhard Saremba/Benedict Taylor (Hg.)
Sul I ivanperspektiven I Albert Gier Mdnlmr:‘;:s:r)“h“ * Benedict Taylor
Arthur Sullivans Opern, Kantaten, Orchester- und
Sakralmusik

SullivanPerspektiven

Oldib-Verlag, Essen 2012

372 Seiten, mit Abbildungen, Notenbeispielen
und einer Zeittafel.

ISBN 978-3-939556-29-9

Asthetik Arthur Sullivans Operaii ST
Arthur Sullivan: About Music / Albert Gier: Gilberts Orcheis S““""":'f‘:
Dramaturgie des Absurden und ihre Bedeutung flr Arthur e
Sullivans Musik / Meinhard Saremba: Das Bose und das
Diabolische in Arthur Sullivans (Euvre

Orchester
Roger Norrington: Sullivan’s Orchestral Sound World /
Benedict Taylor: Sullivan as Instrumental Composer: the Symphony and Orchestral Music

Sakralmusik
William Parry: Sullivan between Secularism and Christianity / lan Bradley: From Lux Eoi to
Bishopgarth — A Theologian’s Reflections on Sullivan’s Hymn Tunes

Musik und Drama

James Brooks Kuykendall: Music and Drama in Sullivan’s works / Benedict Taylor: The
Golden Legend: An Analytical and Critical Reappraisal / Richard Silverman: English Opera
and the Lure of the Middle Ages

Musik und Nation

David Eden: Sullivan and Imperialism / James Brooks Kuykendall: Sullivan, Victoria and
Merrie England, and the National Tableau / Arne Stollberg: Arthur Sullivans Ivanhoe und die
Suche nach einer englischen Nationaloper

Rezeption

Martin Yates: Men of the Theatre — Arthur Sullivan and Benjamin Britten/ Pierre Degott:
“Suitable for adaptation into French”? — Tony Mayer’s Translation of The Mikado /
Meinhard Saremba: Think different! — Perspektiven fiir die deutsche Sullivan-Rezeption
im 21. Jahrhundert
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Albert Gier / Meinhard Saremba / Benedict Taylor (Hg.)

SullivanPerspektiven 11 B
Arthur Sullivans Bliihnenwerke, Oratorien, SullivanPerspektiven 11
Schauspielmusik und Lieder

Oldib-Verlag, Essen 2014;

412 Seiten, mit Abbildungen, Notenbeispielen
und einer Zeittafel.

ISBN 978-3-939556-42-8

Arthur Sullivans Biihnenwerke, Oratorien,
Schauspielmusik und Lieder

Bihnenwerke

Meinhard Saremba: .,...wie gute Werke gemacht sein sollten*
— Sullivan, die komisch-romantische Oper in Deutschland
und die Folgen / Albert Gier: Ungekdit sollst Du nicht schlafen gehen — The Poisoned Kiss:
Vaughan Williams in der Nachfolge der Savoy Operas / James Brooks Kuykendall : Sullivan’s
recitative types / Daniel Townsend: Couleur locale in Haddon Hall and The Gondolieres /
Martin Yates: The music of The Beauty Stone

Oldib

Oratorien und sakrale Dramen

Richard Silverman: “Heeding Britain's command, Sullivan turns to the Oratorio” - Arthur
Sullivan's oratorio The Prodigal Son / Meinhard Saremba: Praraffaelitische Klangwelten und
Chiaroscuro — Sullivans The Light of the World und Elgars Oratorien / Selwyn Tillett:

The Martyr of Antioch: The Legend, Milman’s poem, and Gilbert’s Contribution to Sullivan’s
Oratorio / Florian Csizmadia: Sullivans The Martyr of Antioch — England auf dem Weg zum
dramatischen Oratorium / Benedict Taylor: Sullivan's Boer War Te Deum

Schauspielmusik

David Eden: Shakespeare and Music in Nineteenth Century Britain /

Sarah Spiegel: Sullivans Schauspielmusik zu Shakespeares Werken /

Antje Tumat: Buhnenmusik fur den Konzertsaal: Arthur Sullivans Musik zu Shakespeares
Tempest und die Schauspielmusik seiner Zeit / Benedict Taylor: The music of The Tempest /
Sarah Spiegel: Die Darstellung des Ubernatirlichen in The Tempest und Macheth

Lied

Richard Silverman: Sullivan’s song cycle The Window /

David Mackie: Looking forward and looking back — the songs of Arthur Sullivan
+ neues thematisches Verzeichnis von Sullivans Liedern
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Antje Tumat / Meinhard Saremba / Benedict Taylor (Hg.)

SullivanPerspektiven 111 S R
Arthur Sullivans Musiktheater, Kammermusik, SullivanPerspektiven I11
Chor- und Orchesterwerke ; (

Oldib-Verlag, Essen 2017

428 Seiten, mit Abbildungen, Notenbeispielen
und einer Zeittafel.

ISBN 978-3-939556-58-9

Arthur Sullivans Musiktheater,
Kammermusik, Chor- und Orchesterwer ke

Dramaturgie und Paradigmenbestimmung

Arthur Sullivan: Stellungnahmen zur Musik und zur
Interpretation / Meinhard Saremba: Arthur Sullivan, das
viktorianische Musiktheater und die englische Oper

Oldib

Musik flr das Theater

Martin Yates: Musical Unity in the Score of The Yeomen of the Guard / Selwyn Tillett:
Arthur Sullivan and the Arthurian Legend / Meinhard Saremba; Ruddigore und lolanthe /
James Brooks Kuykendall: Sullivan and “vaudeville” ensemble forms / William Parry:
Between Shakespeare and Scott — Sullivan’s music to Tennyson’s The Foresters

Orchestermusik
Richard Silverman: Sullivan, Berlioz and the Treatise on Instrumentation /
Paul Seeley: Sullivan and the Princess of Wales’ March

Chor, Solisten und Orchester

Florian Csizmadia: Strukturen der englischen Chormusik-Szene / Martin Yates: The Light of
the World shines through / Sarah-Lisa Beier: Zum dramatischen Kompositionsprinzip in
Kenilworth / Martin Wright: Moors and Martyrs — Contrasting Pieties in Sullivan’s Choral
Music / Sarah-Lisa Beier: Zum dramatischen Kompositionsprinzip in On Shore and Sea

Chorwerke
Florian Csizmadia: Betrachtungen zu Arthur Sullivans Part-Songs /
Erik Dremel: Arthur Sullivans Anthems

Kammermusik

Jana Polianovskaia: Sullivan und seine Lehrer / Benedict Taylor: Sullivan’s Piano Music /
Maximilian Burgddrfer: Sullivans Kammermusik fr Streicher
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