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„Musik soll zum Herzen sprechen und nicht zum Kopf.“

“Music should speak to the heart, and not to the head.”

Arthur Sullivan (1842-1900)



Bitte beachten Sie:
Sollten Sie elektronische Geräte, insbesondere Handys, bei sich haben: Bitte schalten Sie diese zur Vermeidung akustischer Störungen aus.

Wir bitten um Ihr Verständnis, dass Bild- und Tonaufnahmen aus urheberrechtlichen Gründen nicht gestattet sind.
Wenn Sie einmal zu spät zum Konzert kommen sollten, bitten wir Sie um Verständnis, dass wir Sie nicht immer sofort einlassen können. 

Wir bemühen uns, Ihnen so schnell wie möglich Zugang zum Konzertsaal zu gewähren. Ihre Plätze können Sie spätestens in der Pause einnehmen.
Bitte warten Sie den Schlussapplaus ab, bevor Sie den Konzertsaal verlassen. 

Es ist eine schöne und respektvolle Geste gegenüber den Künstlern und den anderen Gästen.
Die Konzerte am 7. und 8. April 2017 werden vom Bayerischen Rundfunk, BR Klassik aufgezeichnet und zu einem späteren Zeitpunkt ausgestrahlt.
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Grußwort

Sehr gerne übernehme ich wieder 
die Schirmherrschaft für die „Tage  
der britischen Musik“. Es freut mich, 
dass „Britannia in Bamberg“ nun zum  
dritten Mal stattfindet und sich im 
deutsch-britischen Kulturkalender fest 
etabliert hat.

 
Das Festival bietet auch dieses Jahr 

eine beeindruckend breite und ab-
wechslungsreiche  Auswahl britischer 
Musik – von Edward Elgar zu Samuel 
Coleridge-Taylor –, aufgeführt von 
wunderbaren Musikern, an stim-
mungsvollen Orten. Dazu kommen 
Lesungen und Vorträge, die das faszi-
nierende Zusammenspiel dieser Mu-
sik mit Malerei und Literatur zeigen.

 
Es freut mich besonders, dass der 

britische Ausnahmekomponist Arthur 
Sullivan zu seinem  175. Geburtstag 

mit einer Ausstellung geehrt wird. 
Sullivan personifiziert den deutsch-
britischen Musikaustausch – er hat 
mehrere Jahre am Konservatorium in 
Leizpig studiert und ist gerade in die-
ser Zeit musikalisch enorm gewach-
sen. 

 
„Britannia in Bamberg“ lebt die mu-

sikalische Seite der deutsch-britischen 
Freundschaft. Ich wünsche allen 
Künstler, Zuschauern und Beteiligten 
erfolgreiche und wundervolle Musik-
tage! 

Sir Sebastian Wood, 
Botschafter des Vereinigten Königreichs 
Großbritannien und Nordirland
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Grußwort

„Musik ist wie Rudern gegen den 
Strom. Sobald man aufhört, treibt 
man zurück“ sagte einst der britische 
Komponist, Dirigent und Pianist Ben-
jamin Britten, dessen außergewöhnli-
che musikalischen Werke bereits wäh-
rend der ersten vier „BRITANNIA in 
BAMBERG“-Wochenenden gespielt 
wurden.

Nach nunmehr zwei erfolgreichen 
Festivals mit überaus großem Zu-
spruch, der mich sehr freut, liegen 
mittlerweile die dritten Tage britischer 
Musik vor uns, die die Weltkulturerbe-
stadt Bamberg zu einer der attraktivs-
ten Destinationen im Kulturtourismus 
werden lassen. Neben den Bamberger 
Symphonikern, dem Chor der Bam-
berger Symphoniker, dem Gesang-
sensemble der Musikschule Bamberg 
und den Mitwirkenden des Brentano-
Theaters, konnten auch in diesem Jahr 
wieder herausragende muttersprach-
liche Künstlerinnen und Künstler ge-
wonnen werden, so dass jede Veran-
staltung ein Kunstgenuss zu werden 
verspricht.

Erleben Sie die Musikkultur Groß-
britanniens an ganz unterschiedli-
chen Spielorten: die Ausstellung über 
den englischen Komponisten Artur 
Sullivan in der Volkshochschule Bam-
berg Stadt im Alten E-Werk, musik-li-
terarische Abende im charmanten 
Brentano-Theater und dem besonde-
ren Ambiente der Erlöserkirche, Lie-
derzyklen englischer Komponisten in 
der stimmungsvolle Johanniskapelle 
und natürlich als Höhepunkt das Kon-
zert mit The Dream of Gerontius im 
akustisch herausragend ausgestatte-
ten Joseph-Keilberth-Saal.

Ich wünsche allen Besuchern viel 
Vergnügen und einen besonderen 
Hörgenuss!

 

Ihr

Dr. Christian Lange, 
Bürgermeister
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Bei unseren abwechslungsreichen Veranstaltungen wünschen wir Ihnen  
spannende und anregende Unterhaltung!

Grußwort

Ein Jubiläum und eine erneute Ko-
operation mit den Bamberger Sym-
phonikern bieten die Möglichkeit, 
sich mit zwei der bedeutendsten eng-
lischen Komponisten und den kultur-
geschichtlichen Hintergründen ihrer 
Epoche eingehender zu befassen. 

Zu Arthur Sullivans 175. Geburtstag 
laden wir Sie ein, sich in einer Ausstel-
lung über sein Lebenswerk zu infor-
mieren und in Vorträgen, Lesungen 
und Konzerten mehr über seine Bezü-
ge zur Malerei und Literatur zu erfah-
ren.

Edward Elgars The Dream of Geron-
tius steht in enger Verbindung zu den 
geistesgeschichtlichen Hintergründen 

seiner Zeit, die wir in einem Vortrag 
und einem musik-literarischen Pro-
gramm aufleben lassen.

Die Wechselbeziehungen unterschied-
licher Kunstformen und Medien spiel-
ten im 19. und frühen 20. Jahrhundert 
eine besondere Rolle. „Die Herrschaft 
des Künstlers über die Farbe ist ge-
nauso subtil wie die des Musikers über 
den Klang“, schrieb bereits der Philo-
soph John Ruskin, denn „das Spiel auf 
einer Farben-Violine und das Gestal-
ten des Tons beim Spielen sind einan-
der ebenbürtig“. Lassen Sie sich ver-
zaubern von faszinierenden Klängen 
und neugierig machen auf das Zu-
sammenwirken der „sister arts“ Male-
rei, Literatur und Musik!

Meinhard Saremba, künstlerischer Leiter Margit Brendl, kaufmännische Leiterin
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Grußwort

Als Arthur Sullivans Urgroßneffe 
bzw. Ururgroßneffe ist es uns eine 
große Freude, einige einleitende  
Worte zum Festivalprogramm der 
„Tage der britischen Musik“ 2017 zu  
schreiben, bei dem er anlässlich sei-
nes 175. Geburtstags gewürdigt wird.

 
Sullivan liebte Deutschland, insbe-

sondere die Stadt Leipzig. Er erhielt 
als Erster das Mendelssohn-Stipendi-
um, um am Leipziger Konservatorium 
zu studieren und seine dreijährige 
Ausbildung vermittelte ihm solide 
musikalische Grundlagen. Seine Leh-
rer gehörten zu den allerbesten, wie 
etwa Moritz Hauptmann für Kontra-
punkt, Julius Rietz für Komposition 
und Ignaz Moscheles für Klavier. Seine 
erste große Komposition, The Tem-
pest, wurde im Leipziger Gewandhaus 
uraufgeführt und war das erste seiner 

Werke, das dazu beitrug, seinen Ruf 
als einen der führendsten Komponis-
ten Englands zu etablierten.

Für die deutsche Musik hegte Sulli-
van großen Respekt. Sein Stil ist ge-
wiss durch die Musik von Mendels-
sohn, Schumann und anderen inspi-
riert. Es muss ihn mit großer Genug- 
tuung erfüllt haben, dass einige seiner 
besten Werke zu seinen Lebzeiten in 
Deutschland aufgeführt wurden, wie 
etwa The Golden Legend, The Mikado 
und Patience, und dass er gute Kon-
takte mit dem deutschen Königshaus 
aufbaute. Uns gefällt ganz besonders, 
wie Sullivan von einer Begegnung mit 
dem späteren Kaiser im Winter 1881 
in Kiel berichtete: „Als ich in die Kut-
sche einstieg, verbeugte sich Prinz 
Wilhelm vor mir und sang ‚He polis-
hed up the handle of the big front 
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door‘ (aus der Oper HMS Pinafore). Ich 
konnte mich wie alle anderen nicht 
mehr halten vor Lachen. Es war ein-
fach zu komisch.“

 
Es hätte Sullivan sicher außeror-

dentlich erfreut, dass eine Deutsche 
Sullivan-Gesellschaft gegründet wur-
de, die sich für sein Werk und die Auf-
führung seiner Musik einsetzt.

Im Namen der Familie Sullivan, 
möchten wir der Deutschen Sullivan-
Gesellschaft dafür danken, dass sie 
von Sullivan und seiner Musik über-
zeugt ist und während der Tage der 
britischen Musik in der schönen Stadt 
Bamberg den Schwerpunkt auf sein 
Schaffen legt.

W. Scott Hayes, Urgroßneffe	  Scott M. Hayes, Ururgroßneffe
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„Hinsichtlich der Musik könnte die 
englische Geschichte des 19. Jahrhun-
derts keinen Menschen finden, des-
sen Lebenswerk es mehr verdienen 
würde, ihn zu ehren, zu studieren und 
zu bewundern als Sir Arthur Sullivan“, 
heißt es in einem Artikel des Italieners 
Gian Andrea Mazzucato aus dem Jah-
re 1899 über den englischen Kompo-
nisten. „Seine wertvollen Aktivitäten, 
so darf man erwarten, werden be-
trächtlich bis ins 20. Jahrhundert hin-
einreichen, und man mag darüber 
streiten, ob die Weltgeschichte der 
Musik seit den Tagen von Haydn, Mo-
zart und Beethoven eine andere Per-
sönlichkeit aufweisen kann, deren 
Einfluss aller Wahrscheinlichkeit nach 
dauerhafter ist als der Einfluss dieses 
großen Engländers, der langsam, aber 
stetig zunimmt und dessen Ergebnis-
se vielleicht erst von der Nachwelt 
deutlich gesehen werden.“ Sullivan, 
so Mazzucato, „hat seinen Landsleu-
ten eine englische Musiksprache ge-
geben, die sie im nächsten Jahrhun-
dert in die Lage versetzen wird, den 
allerfeinsten Nuancen ihrer edelsten 
Empfindungen angemessen Aus-
druck zu verleihen und einem ver-
blüfften Europa die Schätze von zarter 
Empfindung und Pathos der so unzu-
länglich verstandenen englischen Na-

tion zu enthüllen“. Dieser Blickwinkel 
eines Ausländers in seiner Rezension 
der 1899 erschienenen Sullivan-Bio-
grafie von Arthur Lawrence belegt in 
noch stärkerem Maße als die Würdi-
gungen der Briten Alexander Macken-
zie und Charles Maclean, der Sullivans 
Werke als „national stilbildend“ cha-
rakterisierte, dass Arthur Sullivan be-
reits zu Lebzeiten als der wichtigste 
englische Komponist des 19. Jahrhun-
derts galt. Auch in Deutschland wur-
de vielfach anerkannt, er gehöre „zu 
den bedeutendsten englischen Musi-
kern der neueren Zeit“ und sei der „Ur-
heber der englischen Nationaloper“. 
Diese Einschätzungen mögen man-
che heute verwundern, doch sie wer-
den Sullivan in viel stärkerem Maße 
gerecht als die einseitige Konzentrati-
on auf seine komischen Opern. Wie 
nach ihm Schostakowitsch bot ihm 
das Komödiantische einen distanzier-
ten Blick auf die Welt, das Expressive 
und Dramatische hingegen Wertvor-
stellungen und Orientierung. 

Arthur Seymour Sullivan war ein 
Mensch der Großstadt – geboren und 
verstorben in London, das wirtschaft-
lich und politisch damals der Mittel-
punkt der Welt war. Auch Paris, die 
kulturelle Hauptstadt des 19. Jahr-
hunderts, war ihm bestens vertraut; 

Einführung
Arthur Sullivan (1842-1900)
zum 175. Geburtstag am 13. Mai
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vielfach bereiste er Deutschland und 
andere Länder Mitteleuropas, aber er 
kam auch mehrfach in die USA und 
erkundete Russland sowie Ägypten. 
Neben seiner Muttersprache be-

herrschte er Deutsch fließend, konnte 
aber auch in Italienisch oder Franzö-
sisch parlieren. Er verfügte über um-
fassende Kenntnisse der Musikhisto-
rie, der Literatur nebst Malerei, kannte 

Arthur Sullivan-Portrait von Sir John Everett Millais
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wichtige Exponenten der Künste per-
sönlich und war als Musiker zugleich 
Praktiker und kreativer Kopf. 

In seiner Jugend erkannte man als-
bald das Talent des Chapel Royal-
Chorknaben. Als erster Mendelssohn-
Stipendiat studierte der Engländer 
von Oktober 1858 bis April 1961 am 
Konservatorium in Leipzig, wo er den 
letzten Feinschliff erhielt. Mit 19 Jah-
ren stand der junge Komponist durch 
seine Musik zu Shakespeares The Tem-
pest (Der Sturm) im Blickpunkt der Öf-
fentlichkeit. Seitdem pflegte er Kon-
takt mit Musiker- und Intellektuellen-
zirkeln – zu seinen Freunden gehörten 
unter anderem der Schriftsteller Charles 
Dickens, der Komponist Gioachino 
Rossini und der Maler John Everett 
Millais. In der von scheinbar undurch-
lässigen Klassenhierarchien dominier-
ten Gesellschaft seiner Zeit nutzte der 
Sohn einer Musikerfamilie die Chan-
ce, durch seine Fähigkeiten als Musik-
forscher, Dirigent und Komponist in 
die High Society aufzusteigen. 

Die Erfahrungen in Deutschland 
waren für Sullivan von entscheiden-
der Bedeutung. Dort hatte er nicht 
nur eine höchst solide Ausbildung am 
Leipziger Konservatorium durchlau-
fen und sich mit prägenden Künstler-
persönlichkeiten seiner Zeit wie Ignaz 
Moscheles, Clara Schumann sowie Fe-
renc Liszt austauschen können, son-
dern auch die hitzigen Debatten der 
klassisch orientierten und der „neu-
deutschen“ Schule miterlebt. Den 
Geist der Erneuerung brachte er nach 

Großbritannien, wo er dem Kulturle-
ben frische Impulse vermitteln wollte. 
Konkret verwies er in Briefen auf das 
Repertoireangebot und die besonde-
ren Qualitäten der Orchester, die er 
auf dem europäischen Festland erleb-
te. „In England haben sie keine Vor-
stellung davon, die Orchester mit dem 
Maß an Feuer und farblichen Abstu-
fungen spielen zu lassen, wie sie es 
hier vermögen“, notierte er und 
schmiedete sogleich Pläne für die Zu-
kunft: „Genau das möchte ich errei-
chen: die englischen Orchester ge-
nauso perfekt zu machen wie die auf 
dem Kontinent, und sogar noch mehr, 
denn die Kraft und der Ton der unsri-
gen ist stärker als bei den ausländi-
schen.“ Zu diesem Zweck legte er auch 
geeignete Kompositionen vor. Die Er-
fahrungen in Sachsen beflügelten 
Sullivan geradezu. „Stellt Euch vor, 
man sieht in England Schumann und 
Wagner in dem gleichen Programm. 
Ich hoffe, dass diese Zeit noch kom-
men wird“, schrieb er den Daheimge-
bliebenen. „Ich bin der Meinung, dass 
die Musik als Kunstgattung in England 
sehr bald zum Teufel gehen wird, 
wenn nicht ein paar begeisterte, ge-
schickte, fähige und junge ausgebil-
dete Musiker die Sache in die Hand 
nehmen.“ 

Zu diesen gehörte vor allem Arthur 
Sullivan selbst. Einerseits stellte er als 
frischgebackener Ehrendoktor der 
Universität Cambridge (für das Orato-
rium The Light of the World) der 1822 
gegründeten Royal Academy of Music 
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im Mai 1876 in London die National 
Training School for Music zur Seite, 
die zum Vorläufer des Royal College of 
Music werden sollte; andererseits en-
gagierte er sich als Dirigent und Kom-
ponist für die Entwicklung des engli-
schen Musiklebens. Sullivan trug we-
sentlich dazu bei, seine Landsleute 
mit den Werken von Berlioz, Schu-
mann und Schubert vertraut zu ma-
chen (im Oktober 1867 war er an der 
Entdeckung verloren geglaubter Au-
tographe Schuberts in Wien beteiligt); 
zudem leitete er unter anderem die 
Philharmonische Gesellschaft sowie 
das Musikfestival in Leeds und nutzte 
seine Popularität für ein kulturpoliti-
sches Engagement in der „Royal Soci-
ety of Muscians“. 

Als Komponist hat Sullivan ein-
drucksvolle Beiträge zu allen musika-
lischen Gattungen geleistet, mit Aus-
nahme der Solomusik für Orgel, die 
höchstens in einigen Anthems und 
Orchesterstücken eine wichtige Rolle 
spielt. Manche seiner Kirchenlieder 
finden sich noch heute in anglikani-
schen Gesangbüchern; seine Anthems 
und Part-Songs bieten einige der bes-
ten Beispiele für diese Gattungen. Mit 
seinen dramatischen Kantaten und 
Oratorien gab er großen Werken für 
Chor und Orchester belebende Im-
pulse. Ferner schrieb er den ersten 
englischen Liederzyklus, eine der ers-
ten wirklich hörenswerten englischen 
Sinfonien und legte die Grundlagen 
für die englische Oper. Zu einem Zeit-
punkt, da Brahms, Bruckner, Tschai-

kowsky und Dvořák als Sinfoniker 
noch kein Begriff waren, ragte Sulli-
vans E-Dur Sinfonie (1866) aus dem 
kompositorischen Schaffen britischer 
Musiker weit heraus. Sie bildet mit ih-
ren reichen Klangfarben, den dynami-
schen Kontrasten und der subtilen 
Holzbläserkolorierung eine Synthese 
aus den Anregungen von Mendels-
sohn und Schumann. Im Sinne dieser 
Inspirationsquellen ist das dreisätzige 
Cellokonzert in D-Dur, das für den be-
rühmten italienischen Virtuosen Al-
fredo Piatti entstand, durch die nahtlos 
ineinander übergehenden Sätze eher 
eine Cello-Fantasie. Selbst die Konzert-
ouvertüren kennzeichnet eine starke 
Expressivität, wie etwa die auf Scotts 
Dichtung basierende Marmion-Ouver-
türe (1867), die in der Ausführung auf 
Berlioz verweist mit mehrfach geteil-
ten Streichern, individualisierten In-
strumenten, ungewöhnlichen Extrem-
lagen sowie der Verwendung unge-
bräuchlicher Blasinstrumente wie der 
Ophikleide. Zu einer Zeit als Theater-
besuche in den gehobenen Schichten 
nicht unbedingt als gesellschaftsfähig 
galten, schrieb Sullivan ungewöhn-
lich viele Bühnenmusiken zu Shakes-
peare-Produktionen (The Tempest, 
Macbeth u. a.), die zu seinen herausra-
genden Orchesterwerken gehören.

Anregungen für das Musiktheater 
aktiv zu werden empfing Sullivan von 
Gioachino Rossini, der sich in Paris 
niedergelassen hatte. „Ich glaube“, 
meinte Sullivan später über Rossinis 
Bedeutung für seine Arbeit, „dass er 
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der erste war, der mich mit einer Liebe 
zur Bühne und allem, was mit Oper 
zusammenhängt, begeistert hat. Bis 
zu seinem Tod besuchte ich Rossini 
weiterhin jedes Mal, wenn ich nach 
Paris kam, und nichts trübte das herz-
liche Verhältnis unserer Freundschaft.“ 
Als Herausgeber von Werken Rossinis 
und Mozarts in England arbeitete Sul-
livan bei seinen eigenen Kompositio-
nen wie diese parallel sowohl an erns-
ten, dramatischen Werken als auch an 
komischen Opern. Die „Oper der Zu-
kunft“, die ihm vorschwebte, stellte 
für den Engländer einen Kompromiss 
zwischen der deutschen, italienischen 
und französischen Schule dar. Kenn-
zeichen seines eigenen Schaffens sind 
ein abwechslungsreicher Kontrast-
reichtum, eine ausgefeilte Instrumen-
tierung sowie melodischer und rhyth-
mischer Erfindungsreichtum. Sullivans 
subtiler Umgang mit komplizierten 
metrischen Strukturen (z. B. bei „The 
sun whose rays“ in The Mikado, „Were 
I thy bride“ oder „I have a song to sing, 
O“ in The Yeomen of the Guard) besaß 
Vorbildcharakter für die Vertonung 
englischer Lyrik. Nicht minder bemer-
kenswert ist sein technisches Ge-
schick, mit wenigen Instrumenten 
eine große Tonfülle zu erzeugen. Nur 
bei großen Opern wie Ivanhoe und 
Kantaten wie The Golden Legend war 
es ihm möglich, mit einem erweiter-
ten Orchesterapparat eindrucksvolle 
Klangwirkungen zu erzielen. Der 
Hauptakzent liegt dennoch weniger 
auf der Suggestionskraft immer grö-

ßerer Orchesterbesetzungen – einer 
Tendenz, der sich Sullivan verweiger-
te, wie er auch Distanz zu Wagner 
hielt, obwohl er dessen Meistersinger 
von Nürnberg als „die beste komische 
Oper, die je geschrieben wurde“ be-
zeichnete –, sondern ihm waren In-
strumentaleffekte, Klangfarben und 
melodische Entwicklung wichtig. 

In Sullivans Œuvre überwiegen die 
Vokalkompositionen, in erster Linie 
Opern, Kantaten, Oratorien und Lie-
der. In der Vielseitigkeit seines Schaf-
fens eiferte er Haydn, Mozart nebst 
Rossini nach und wirkte sowohl im 
Komischen als auch im Tragischen. 
Sullivan betonte, wenn seine Bühnen-
werke „als Kompositionen irgendwel-
che Ansprüche für sich geltend ma-
chen können, dann zähle ich voll und 
ganz auf den ernsten Unterton, der 
sich durch alle meine Opern zieht“. Es 
ist ein Beleg für seine Individualität 
und sein künstlerisches Potenzial, 
dass er in einer Phase der zunehmen-
den Hyperdramatisierung der Oper 
sowohl Gesellschaftskomödien (The 
Sorcerer, HMS Pinafore), romantische 
Opern (The Yeomen of the Guard, The 
Beauty Stone), komische Opern (The 
Pirates of Penzance, The Mikado) und 
satirische Bühnenwerke mit aktuellen 
Bezügen (Iolanthe, Patience) als auch 
dramatische Werke schuf (The Martyr 
of Antioch, The Golden Legend und 
Ivanhoe). 

Von seinen Textbuchautoren 
wünschte sich Sullivan glaubwürdige 
Stoffe, die „einen Anflug von Wirklich-
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keit“ sowie „Charaktere aus Fleisch 
und Blut“ mit „menschlichen Gefüh-
len und menschlichen Leidenschaf-
ten“ boten. Seinem Ideal kam er in 
The Golden Legend (1886), The Yeo-
men of the Guard (1888) und Ivanhoe 
(1891) durch die sensible Charakteri-
sierung der Protagonisten und der 
unterschiedlichen Volksgruppen am 
nächsten. Sein Humanismus zeigt sich 
exemplarisch in einfühlsamen Verto-
nungen der Szenen von Maria Magda-
lena (The Light of the World), Elsie (The 
Golden Legend) und Rebecca (Ivan-
hoe) sowie den Arien der Lady Jane 
(Patience) und Katisha (The Mikado).

Sullivans Opern, Liedern und Chor-
werken war ein immenser Erfolg be-
schieden. Von seinen Oratorien und 
Kantaten wurde das Notenmaterial 
zumeist schon im Jahr der Urauffüh-
rung veröffentlicht. Mit dem Oratori-
um The Prodigal Son (1869) belebte 
er ein in die Jahre gekommenes Gen-
re neu, indem er opernhafte Gestal-
tungselemente verwendete. In einem 
Vorwort hatte Sullivan seine künstleri-
schen Intentionen dargelegt: Für ihn 
war der verlorene Sohn niemand, „der 
von Natur aus gefühllos und verkom-
men ist – eine Sichtweise, die viele 
Kommentatoren hegten, die offen-
sichtlich wenig Kenntnis der mensch-
lichen Natur und keinerlei Erinnerun-
gen an ihre eigenen jugendlichen 
Impulse haben –, sondern eher ein le-
bensfroher, ruheloser junger Mensch, 
der der heimischen Monotonie über-
drüssig ist und begierig, zu sehen, was 

hinter den engen Grenzen des väterli-
chen Bauernhofs liegen mag“. Um das 
Geschehen zu vermitteln und die 
Handlung voranzutreiben, bedient 
sich Sullivan zwar noch eines traditio-
nellen Erzählers bzw. „testo“, doch an 
dramatischen Schnittstellen verzich-
tet er auf diesen. Um zu veranschauli-
chen, wie – so der Komponist – der 
Sohn „voll Vertrauen auf seine eigene 
Naivität und Begeisterungsfähigkeit 
fortgeht und allmählich mancherlei 
Torheiten und Sünden verfällt, die 
ihm anfangs noch zuwider und fremd 
waren“, werden dem Chor und den 
Solisten darstellerische Qualitäten ab-
verlangt. In dem Oratorium The Light 
of the World (1873) schildert Sullivan 
Episoden aus dem Leben Jesu Christi, 
allerdings grenzte er sich von traditio-
nellen Vorstellungen ab, indem er be-
tonte: „Bei diesem Oratorium bestand 
die Absicht nicht darin, die spirituelle 
Vorstellung von einem Erlöser zu ver-

Notenhandschrift zu The Yeomen of the Guard
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mitteln, wie im Messias, oder an die 
Leiden Christi zu gemahnen wie in 
der ‚Passionsmusik‘, sondern die 
menschlichen Aspekte vom Leben 
unseres Herrn auf Erden darzustellen, 
wofür einige tatsächliche Gescheh-
nisse aus seinem Werdegang als Bei-
spiele dienen, die insbesondere seine 
Tätigkeit als Prediger, Heiler und Pro-
phet umfassen.“ Dementsprechend 
verzichtete der Komponist auf einen 
Erzähler und gestaltete ein Hand-
lungsoratorium, das von der Geburt 
bis zum Tod fesselnde und meditative 
Momente vereint. Als das erste engli-
sche Oratorium, in dem die Gestalt 
Jesu als handelnde Person eingeführt 
wird, hinterließ das Werk auch bei El-
gar nachhaltigen Eindruck. Der Oper 
noch näher stehen Sullivans Kantaten 
The Martyr of Antioch (1880) und The 
Golden Legend (1886), deren dramati-
sche Anlage bis hin zu Elgars The 
Dream of Gerontius (1900) und Wal-
tons Belshazzar‘s Feast (1931) spürbar 
ist. Die Geschichte der Margarethe 
von Antiochien wird in The Martyr of 
Antioch in einer als „Sacred Musical 
Drama“ bezeichneten, gut 80-minüti-
gen Tour de force erzählt, bei der nicht 
nur die Solisten, sondern auch die 
Chorsängerinnen und -sänger mal als 
„Heiden“, mal als Christen auftrump-
fen dürfen. Bei seiner „dramatic canta-
ta“ The Golden Legend nach Hartmann 
von Aues mittelalterlicher Dichtung 
verwendete Sullivan Longfellows Ad-
aption von Der arme Heinrich, der be-
einflusst von Goethe, noch die Figur 

des Luzifer einbringt, wodurch das 
Werk eine Faust’sche Dimension er-
hält. Die Verwandtschaft zu Berlioz’ 
„dramatischer Legende“ Fausts Ver-
dammnis wird spürbar, zumal Sullivan 
mit dessen Werk bestens vertraut war 
– der Engländer trachtete danach, an-
statt  einer Nummern-Kantate bei der 
Vertonung zusammenhängende Sze-
nen aus einem Guss zu gestalten. Sul-
livan entwarf ein wirkungsvolles Wech-
selspiel von lyrischen Elementen und 
Momenten, in denen die Geschichte 
von Vergebung und Mitgefühl voran-
getrieben wird.

Als Komponist wurde Sullivan für 
seine Konzert- und Sakralmusik mit 
dem Ritterschlag geehrt und ab 1881 
zu „Sir Arthur“, während ihm zugleich 
sein Wirken für das Musiktheater ein 
finanzielles Auskommen und große 
Beliebtheit verschaffte. Dies machte 
ihn indes angreifbar und er wurde zur 
Zielscheibe der Tugendwächter, die 
sein Engagement für die Oper miss-
billigten und ihm vorwarfen, „ein Mu-
siker, der in den Ritterstand erhoben 
wurde, kann schwerlich Kaufhaus-Bal-
laden schreiben – er darf nicht wagen, 
sich mit etwas Geringerem als einem 
Anthem oder einem Madrigal die 
Hände schmutzig zu machen“. Sulli-
vans Replik bestand darin, in seine ko-
mischen Opern Madrigal-Imitationen 
einzubauen. Dramatische Kantaten 
und Opern schienen ihm reizvoller zu 
sein als „tönend bewegten Formen“ – 
wie Hanslick das neue Ideal nannte – 
Leben einzuhauchen. Das Establish-
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ment sah indes weniger im Theater 
eine (im Schiller’schen Sinne) „morali-
sche Anstalt“, sondern eher in den Kir-
chenkonzerten und in Aufführungen 
von Stücken mit religiösen Bezügen. 
Für die einwandfreien moralischen 
Zustände an Theatern und Opernhäu-
sern hätte niemand die Hand ins Feu-
er legen wollen, dementsprechend 
überließ man dieses Feld vorsorglich 
dem freien Markt. Im Hinblick auf sol-
che Einstellungen ist Arthur Sullivans 
Äußerung in seiner 1888 in Birming-
ham gehaltenen Rede zur Lage des 
Musiklebens zu verstehen, dass „eine 
der göttlichen Eigenschaften der Mu-
sik“ darin besteht, „dass es nicht in ih-
rer Macht steht, etwas Unmoralisches 
auszudrücken“. Wie etliche seiner Kol-
legen plädierte auch Sullivan im Be-
reich der Musik für Kulturförderung 
und Volksbildung. 

Hinsichtlich der Interpretation war 
Sullivan seit jungen Jahren auf äu-
ßerste Präzision bedacht. Schon als er 
seiner Familie aus Leipzig seine „Ro-
manze für vier Streichinstrumente“ 
schickte, unterstrich er, sie dürfe nur 
gespielt werden, „solange Ihr ver-
sprecht, alle Piano-, Forte- und Stak-
katoangaben deutlich zu beachten, 
da das Ding ohne sie seiner Wirkung 
beraubt wird“. Sullivan hob stets die 
große Bedeutung des Orchesters für 
seine Bühnenwerke hervor. Er bedau-
erte, wenn seine Musik „nicht so auf-
geführt wird, wie ich sie geschrieben 
habe“, denn: „Orchesterfarben spielen 
in meinem Werk eine so große Rolle, 

dass es seinen Reiz verliert, wenn sie 
ihm genommen werden.“  Auch unzu-
reichende Orchesterleistungen kriti-
sierte Sullivan scharf und gelegentlich 
drohte er bei Missachtung auch schon 
mal mit Aufführungsverboten. Ein 
Vergleich mit ihm galt als besonderes 
Lob: Als Elgar 1899 seinen Durchbruch 
feierte, pries ihn die Tageszeitung The 
Guardian als den „bedeutendsten 
Meister orchestraler Wirkungen, den 
unser Land je hervorgebracht hat, 
ausgenommen vielleicht Sir Arthur 
Sullivan“. Wie Elgar, den er unterstütz-
te und beeinflusste, stand er den aka-
demischen Musikinstitutionen fern – 
beide seien „unconnected with the 
schools“, wie Elgar dies in einem Brief 
an Sullivan nannte.

Dementsprechend fiel es einer neu-
en Generation von Musikwissen-
schaftlern und Journalisten leichter, 
Arthur Sullivan nach seinem Tod aus 
der englischen Musikgeschichte her-
auszuschreiben. Sein erster Biograph 
Arthur Lawrence hatte kurz zuvor be-
reits zu Bedenken gegeben: „Die mu-
sikalische Renaissance Großbritanni-
ens ist ein Teil der Geschichte der letz-
ten dreißig Jahre. Es muss der 
Nachwelt überlassen bleiben, sie ge-
nau einzuordnen. Wie genau diese 
Renaissance dem Genie Sullivans zu-
zuschreiben war und dem Umstand, 
dass er sozusagen coram populo 
schreiben konnte, wird sich bestim-
men lassen, wenn es dem Historiker 
möglich ist, unvoreingenommen das 
Werk und den Einfluss auf die Men-



19

schen seiner Generation zu untersu-
chen, zu einer Zeit also, wenn unsere 
gegenwärtigen kleinen Eifersüchte-
leien und Meinungsverschiedenhei-
ten der Vergessenheit anheimgefallen 
sein werden.“ Mit gebührendem Ab-
stand wird nun deutlich, welch große 
Bedeutung Sullivan in der Entwick-
lung der britischen Musik zukommt. 
Durch die Arbeit der englischen Sir 
Arthur Sullivan Society und der Deut-
schen Sullivan-Gesellschaft sind in 
den letzten zwanzig Jahren etliche 
neue Noteneditionen, CD-Ersteinspie-
lungen und Fachpublikationen her-
ausgekommen, die das Wirken des 
Künstlers in einen weiter gefassten 
Rahmen einordnen. Dadurch wird 
deutlich, dass Sullivan der wichtigste 
englische Komponist zwischen Pur-
cell und Elgar ist. Schon 1872 hieß es 
über ihn, sein Festival Te Deum sei aus 
der Feder eines englischen Tonsetzers 
„das Beste was seit dem Tod von Pur-
cell geschrieben“ wurde.

Durch den soziokulturellen Wandel 
in der ersten Hälfte des 20. Jahrhun-
derts geriet Vieles aus viktorianischer 
Zeit in Vergessenheit. Sullivan blieb 
dem Repertoire über Jahrzehnte vor 
allem durch seine komischen Opern 
erhalten. Doch auch Anderes fand 
weiterhin Beachtung: Ein Werk wie 
The Golden Legend – einst so populär 
wie Händels Messias und Mendels-
sohns Elias – wurde 1942 zum 100. Ge- 
burtstag und 1986 zum 100. Jahrestag 
der Uraufführung in Starbesetzung 
unter dem Dirigat von Malcolm Sar-

gent bzw. Charles Mackerras aufge-
führt; von der Sinfonie und einigen 
Schauspielmusiken gab es bereits in 
den 1960er Jahren Stereo-Einspielun-
gen. Heute wird erkannt, dass man 
Sullivans Bedeutung nur durch die 
Betrachtung seines Gesamtwerks ge-
recht werden kann. Und dabei ent-
deckt man manches Juwel, das eine 
Sullivan-Renaissance rechtfertigt. 

In der Musikgeschichte finden sich 
entscheidende Zäsuren durch das 
Schaffen prägender Werke für neue 
Genres wie etwa der Oper durch Mon-
teverdi, der Sinfonie durch Haydn, 
Mozart und Beethoven oder durch in-
tellektuell gestaltete Umbrüche, de-
nen in Manifesten ein theoretischer 
Überbau vorgegeben wird wie bei 
Gluck, Wagner oder Schönberg. Sulli-
vans avantgardistische Leistung in 
der englischen Musik bestand darin, 
für einige der wichtigsten Gattungen 
Schlüsselwerke der englischen Musik-
geschichte geschrieben zu haben wie 
The Window (Liederzyklus), The Gol-
den Legend (Kantate), The Yeomen of 
the Guard oder Ivanhoe (Oper). Sulli-
van legt – ähnlich wie Smetana, Muss-
orgski oder Debussy – eine andere 
Schneise durch die Musikgeschichte 
als die bislang bekannten Wege. Sein 
mehrfach zum Ausdruck gebrachtes 
Ideal, für seine und zukünftige Gene-
rationen das Musikleben in England 
voranzubringen, korrespondiert mit 
einem Œuvre, mit dem er unter Einbe-
ziehung vielfältiger Einflüsse die eng-
lische Musik auf ein internationales 
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Niveau hob. In der Wahl seiner Sujets 
trug Sullivan den sozialen Utopien 
seiner Epoche Rechnung, mit denen 
er durch seine Freundschaften mit 
Charles Dickens oder Edward Burne-
Jones vertraut war. Mit diesen gehör-
te Sullivan zu den modernsten Künst-
lern im England seiner Zeit. Definiert 
man (wie Assmann und Harth) die 
„Moderne“ als „das In-Fluss-Geraten 
von Traditionen durch systematische 
Freisetzung von Evolutionspotentia-
len“, ist es durchaus gerechtfertigt, 
Sullivans Leistungen der Avantgarde 
seiner Epoche zuzurechnen. Mit Sulli-
van wurde die englische Oper etab-
liert, durch Britten wurde sie nach 
dem Zweiten Weltkrieg akzeptiert. Ei-
gentlich gilt die Polystilistik als eine 
Kompositionsweise der Postmoderne 
im 20. Jahrhundert, bei der verschie-
dene Musikstile miteinander kombi-
niert werden. Doch Sullivan gehörte 
zu den Vorreitern, die musikalischen 
Ausdrucksmittel seiner Gegenwart mit 
Elementen früher Musik wie etwa Ma-
drigal und Choral zu verbinden. Er 
selbst besaß das, was er an seinen Vor-
gängern aus Elisabethanischer Zeit 
wie Tallis, Gibbons und Byrd lobte: 
Nämlich „eine genauso gute Technik“, 
eine „überragende melodische Erfin-
dung“ sowie „gesunden Menschen-
verstand in der Musik“, der sich aus-
zeichnet durch „eine angenehme  
Verständigkeit, Empfindsamkeit, treff-
liche Textbehandlung und den Willen, 
aus Kompositionen mehr zu machen 
als lediglich technische, mechanische 

Puzzle“. Mit dem von dem zuvor zitier-
ten Arthur Lawrence geforderten  
gebührenden Abstand zur eigenen 
Epoche gelangte nicht nur Edward  
Algernon Baughan 1921 zu der Ein-
schätzung: „The Savoy operas are our 
only national opera”, sondern ein Kriti-
ker des Daily Telegraph betonte gleich-
falls Sullivans Rang als er 1939 konsta-
tierte: „Erst wenn wir Sullivan mit dem 
gleichen künstlerischen Respekt be-
gegnen, den wir Mozart und Schubert 
entgegenbringen, vermag sein ganz be- 
sonderes Genie unverhüllt zu strahlen.“
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Arthur Sullivan zum 175. Geburtstag
Ausstellung über den englischen  
Komponisten Arthur Sullivan (1842-1900)

04.04.2017  |  19.00 Uhr  |  VHS

Die Präraffaeliten, der Anglo-Katholizismus und die Musik 
Vortrag mit Illustrationen und Musikbeispielen von Sullivan, Elgar & Co.

Meinhard Saremba, künstlerischer Leiter „BRITANNIA in BAMBERG“

Die englische Kulturszene wurde ab der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts 
nicht nur durch Musiker wie Arthur Sullivan und Edward Elgar bereichert, son-
dern auch durch die Malergruppe der Präraffaeliten. Wie intensiv sich die da-
mals als „Schwesterkünste“ geachteten Genres Malerei, Musik und Literatur 
befruchteten, ist erst in neuerer Zeit intensiver erforscht worden. 

Zugleich prägten auch neuere Strömungen innerhalb der anglikanischen  
Kirche die Kunst. Die Wechselwirkungen der „sister arts“ mit den aktuellen intel-
lektuellen Entwicklungen der Epoche beeinflussten die Themenwahl und Aus-
gestaltung der Werke.

in Kooperation mit:
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Die viktorianische Gesellschaft war 
ausgesprochen debattierfreudig und 
streitbar. Die Aggressivität, mit der die 
Standpunkte vertreten wurden, zeigt 
sich beispielsweise in dem Bekenntnis 
des Priesters Richard Hurrell Froude, 
der 1835 in einem Brief an John Henry 
Newman schrieb, er „hasse die Refor-
mation und die Reformer wirklich 
mehr und mehr“. Darwin wurde als 
„Advokat des Teufels“ verunglimpft 
und Dickens hetzte 1850 über die 
Präraffaeliten, sie befassten sich ledig-
lich mit den „tiefsten Abgründen des 
Gemeinen, Verabscheuungswürdi-
gen, Abstoßenden und Rebellischen“. 
Und auch Literatur und Musik blieben 
nicht verschont. Kein Wunder, dass 
Darwin sich nach eigenem Bekunden 
fühlte, „als ob man einen Mord be-
geht“, als er mit seiner Evolutionsthe-
orie das gängige Menschenbild in Fra-
ge stellte. Umbrüche gab es auf ver-
schiedenen Ebenen. Revolutionen im 
Denken erschütterten das Großbri-
tannien des 19. Jahrhunderts nicht 
minder wie der mitunter blutige (Stra-
ßen-)Kampf um soziale Reformen, po-
litische Diskurse und kriegerisch aus-
gefochtene Auseinandersetzungen. 
Gläubige Menschen wurden seiner-
zeit an mehreren Fronten herausge-
fordert. Auf der einen Seite zwangen 
nicht nur die neuesten Erkenntnisse 
der Wissenschaft und ein historisch-
kritischer Blick auf biblische Überliefe-

rungen zu einem Überdenken alther-
gebrachter Positionen, auf der ande-
ren gewann auch ein konkurrierender 
nebulöser Mystizismus an Popularität. 
Doch anstatt die Probleme vereint an-
zugehen, neigten die Kirchenverbän-
de eher dazu, sich noch gegenseitig 
zu zerfleischen. 

In den 1830er Jahren gewann eine 
Gruppe von Akademikern aus Oxford 
zunehmend an Aufmerksamkeit, nach 
deren Auffassung sich die traditionel-
le anglikanische Kirche immer weiter 
von ihrer eigentlichen Aufgabe ent-
fernte. Am 9. September 1833 wurde 
in der Times erstmals ein „Traktat“ ver-
öffentlicht, in dem es hieß, man habe 
„den wahren Grund, auf den sich un-
sere Autorität als Kirche stützt, ver-
nachlässigt – unsere apostolische Her-
kunft“. Die „heilige Mission“ sah man 
darin, zu ergründen, was das eigentli-
che Wesen der Kirche ausmache und 
was dies für die Lebensführung und 
die Ausgestaltung des Glaubens be-
deute. Durch weitere dieser von den 
Theologen John Keble (1792-1866), 
Edward Bouverie Pusey (1800-1882) 
und John Henry Newman (1801-1890) 
verantworteten „Tracts“ erhielt die Be-
wegung die Bezeichnung „Traktarier“ 
bzw. „Oxford movement“, da alle in 
der Universitätsstadt wirkten. Ermög-
licht wurde dieses Aufbegehren und 
die Neuorientierung, nachdem 1829 
durch die Act of Toleration sowohl Ka-

Klangdichter und Tonmaler
Sullivan, Elgar & Co.
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tholiken als auch Dissenter, Anders-
gläubige, den Anglikanern rechtlich 
gleichgestellt wurden und 1832 durch 
weitere Gesetze alle Beschränkungen 
für katholische Gläubige aufgehoben 
wurden. Da etliche Reformideen wie 
das Supremat der Lehren Christi und 
das Episkopat der katholischen Kirche 
nahestanden, entwickelte sich der so-
genannte Anglo-Katholizismus. Die-
ser stellte eine Ausrichtung innerhalb 
der anglikanischen Kirche dar, denn 
nach wie vor galt für die Abweichler 
Volkes Stimme, die „No Popery!“ ver-
langte und es ablehnte, sich mit den 
Papstanhängern gemein zu machen. 
Doch die Hinwendung zu Elementen 
des katholischen Ursprungs brachte 
es mit sich, dass die Musik eine zuneh-
mend größere Bedeutung erlangte. 
Newmans Dichtung „Lead, kindly 
light“ wurde zur Hymne der Traktari-
er-Bewegung. Arthur Sullivan verton-
te den Text 1871 und gab das noch 
heute beliebte Stück als Teil seiner 
„Five Sacred Part-Songs“ heraus. 

Mitte des 19. Jahrhunderts entstan-
den im Zuge der liturgischen Erneue-
rungsbewegung etliche neu gegrün-
dete Chöre, die für alle denkbaren 
Anlässe – wie Kirchenjahreszeiten, Eu-
charistiefeiern und Tagzeitenliturgie 
usw. – angemessene Werke für unter-
schiedliche Leistungsstufen benötig-
ten. Der Notenmarkt expandierte und 
die Verlage benötigten Editionen bzw. 
Arrangements von Musik des 16.–17. 
Jahrhunderts sowie Neukompositio-
nen. Die Gründung des Royal College 

of Organists sollte ab 1864 zur Gene-
rierung des qualifizierten Nachwuch-
ses beitragen. In den 1860er Jahren 
waren in nahezu allen Kirchen Orgeln 
errichtet oder bereits vorhandene Ins-
trumente erweitert worden. Zudem 
baute man aufgrund der wachsenden 
Bevölkerungszahlen und der intensi-
ver gepflegten kirchlichen Spirituali-
tät neue Kirchen. In dieser Phase war 
Arthur Sullivan mit seinem Studien-
abschluss vom Leipziger Konservato-
rium in seine Heimatstadt London 
zurückgekehrt, wo er sich im April 
1862 mit der englischen Erstauffüh-
rung seiner Musik zu Shakespeares 
Drama The Tempest einen Namen 
machte. Seine Tätigkeit als Organist 
und Chorleiter an der St. Michael’s 
Church am Chester Square (1861-67) 
und der St. Peter’s Church in Kensing-
ton (1867-72) diente nicht allein dem 
Geldverdienen durch eine feste An-
stellung, sondern die St. Peter’s Church 
wollte sich beispielsweise bei der Wei-
he 1867 mit einem angesehenen eng-
lischen Musiker schmücken. Zudem 
reizte den jungen Künstler ein inspi-
rierendes kreatives Betätigungsfeld: 
Er schrieb über fünfzig Kirchenlieder, 
von denen sich noch heute einige in 
den Gesangbüchern finden, sakrale 
Chorwerke, Anthems und Oratorien. 
Widmungen an namhafte Vertreter 
der Kirchenmusik zeigen, dass Sullivan 
gut in der Szene der musikalisch-litur-
gischen Erneuerung und ihrer Prota-
gonisten verankert war. Doch hierbei 
stellt sich die berechtigte Frage, war-



24

um Sullivan, dessen Familie väterli-
cherseits aus dem Westen Irlands 
stammte, eigentlich nicht, wie Elgar, 
katholisch war. Dies lag daran, dass 
Mary Sullivan, die Großmutter des 
Komponisten, aus Bandon (County 
Cork) kam, einem Ort, der als „severely 
Protestant“ inmitten eines ländlichen, 
katholischen Umfelds galt. Als Ein-
wohnerin von Brandon wäre sie folg-
lich in der protestantischen, d. h. ang-
likanischen Tradition erzogen worden 
und hätte auch jemanden mit der 
gleichen Glaubensorientierung ge-
heiratet. Zwar trugen eingewanderte 
Iren erheblich zur Steigerung der An-
zahl katholischer Christen in England 
und Wales bei (von 80.000 im Jahr 
1770 auf etwa 750.000 im Jahr 1851), 
doch immerhin waren ein Fünftel der 
irischen Einwanderer Protestanten. 

Eine der einflussreichsten Ausrich-
tungen bei der kirchlichen Neuorien-
tierung war der bereits erwähnte An-
glo-Katholizismus, der auch als High 
Church bzw. Puseyismus bezeichnet 
wird. Dabei handelt es sich um eine 
Ausprägung innerhalb der Church of 
England, deren Vertreter kritisiert 
wurden, nicht weil sie katholisch wa-
ren, sondern weil sie mit der römisch-
katholischen Kirche sympathisierten. 
Nach und nach wurden wieder Weih-
rauch, Glockengeläut, lateinische Ge-
sänge, prachtvolles Ornat und vergol-
dete Altäre in den anglikanischen 
Gottesdienst hineingeschmuggelt. 
Diese Entwicklung war ein jahrzehn-
telanger Prozess, denn Gewänder und 

Rüschen spielten anfangs noch keine 
Rolle – so hat Newman den Gottes-
dienst in anglikanischen Kirchen stets 
in Schwarz gewandet gehalten. Erst 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts ge-
rieten die Zeremonien pompöser und 
unterwarfen sich zunehmend weni-
ger den förmlichen anglikanischen 
Riten. Ein weiterer Schritt zu einer Li-
beralisierung stellte 1889 die Publika-
tion der Essaysammlung Lux Mundi 
(Das Licht der Welt) dar, mit welcher 
der den Begründern des Anglo-Ka-
tholizismus Pusey und Newman na-
hestehende Kirchengelehrte Charles 
Gore (1853-1932) versuchte, den Glau-
ben in Einklang zu bringen mit der 
modernen Wissenschaft, Politik und 
Ethik (Newman hatte sich zu diesem 
Zeitpunkt schon weit vom Anglo-Ka-
tholizismus entfernt und war zum ka-
tholischen Glauben übergetreten). 

Das kraftvolle Sinnbild des „Light of 
the World“ verband die Theologie mit 
Kunstwerken der Präraffaeliten und 
mit Arthur Sullivan. Der Komponist 
hatte im August 1873 sein gleichna-
miges Oratorium über das Leben Jesu 
herausgebracht, mit dem er Bezug 
nahm auf ein Gemälde von William 
Holman Hunt (1827-1910), das 1853 
erstmals vorgestellt worden war. Die-
ses zeigt einen Christus mit brennen-
der Laterne, der an eine Pforte klopft. 
Der Ausgangspunkt des Bildes war 
eine Bibelstelle aus der Offenbarung 
des Johannes (Kapitel 3, Vers 20): „Sie-
he, ich stehe vor der Tür und klopfe 
an; wenn einer meine Stimme hört 
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und die Tür aufmacht, bei dem will ich 
eintreten und das Mahl mit ihm hal-
ten und er mit mir.“ Hunt zufolge mal-
te er das Bild – so „unwürdig“ er selbst 
auch sein mochte – quasi „in göttli-
chem Auftrag und nicht einfach, weil 
es ein gutes Thema war“.   In späteren 
Jahren erläuterte er den Symbolge-
halt: So hat die Tür in dem Gemälde 
keinen Griff und kann dementspre-
chend nur von Innen geöffnet werden 
– sie repräsentiert den „starrsinnig 
verschlossenen Geist“ der Menschen. 
Sullivans Zugang zu den Episoden aus 
dem Neuen Testament war weniger 
theologischer, sondern vielmehr per-
sönlicher Art. Er betonte im Vorwort 
zu The Light of the World, er wolle 
„nicht die spirituelle Vorstellung vom 
Erlöser vermitteln, sondern die 
menschlichen Aspekte vom Leben 

unseres Herrn auf Erden“ zeigen. Da-
bei stellte der Komponist Aspekte in 
den Mittelpunkt, die über ein halbes 
Jahrhundert lang auch in den Bildern 
der Präraffaeliten und ihrem Umfeld 
eine Rolle spielten, wie beispielsweise 
die Anfänge mit der Geburt und Ju-
gend Jesu [Rossettis „The Girlhood of 
Mary Virgin“ (1849); Hunts „The Tri-
umph of the Innocents“ (1883–84) 
und „The Finding of the Saviour in the 
Temple“ (1854-60); Millias’ „Christ in 
the House of His Parents“ (1849–50)], 
die Lehre mit Gleichnissen Jesu [Milli-
as’ „The Parables of Our Lord“ (1864)], 
die Wunder (Lazarus) [Millias’ „The Rich 
Man and Lazarus“ (1864), Burne-Jones’ 
„The Raising of Lazarus“ (1877)], das 
Leiden und Sterben Jesu [Hunts „The 
Shadow of Death“ (1870-73), Dyces 
„The Man Of Sorrows“ (1860)], die Ge-
schehnisse am Grab [Hunts „The Risen 
Christ with the Two Marys in the Gar-
den of Joseph of Aramathea“ (1893)] 
und Erhöhung und Verklärung [Ma-
dox Browns „The Ascension“ (1843-45)].

Damit stand die Musik einer der 
prägenden Kunstbewegungen nahe. 
Die „Pre-Raphaelite Brotherhood“, wie 
man sich selbst nannte, wurde initiiert 
von einer Gruppe junger Künstler, die 
im September 1848 in London zusam-
mengefunden hatte. Das Ziel bestand 
zunächst darin, der akademischen 
Kunst etwas entgegenzusetzen. Als 
deren Hauptexponenten sah man Sir 
Joshua Reynolds (1723-1792) und sei-
ne Nachfolger an, den Gründer der 
English Royal Academy of Arts, den The Light of the World von William Holman Hunt
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man spöttisch „Sir Sloshua“ nannte 
[„slosh“ bedeutet (über)schwappen, 
(ver)spritzen, platschen]. Die jungen 
Leute verachteten, so William Michael 
Rossetti, „alles, was bei der Ausfüh-
rung eines Bildes nachlässig oder hin-
gepfuscht wirkte”. Ihr neues Ideal soll-
te eine detailreiche Darstellung, eine 
intensive Farbgebung sowie eine 
komplex angelegte Komposition des 
Bildes werden, genauso wie es in der 
italienischen Kunst des Quattrocento 
üblich war. Neben den Künstlern des 
15. Jahrhunderts achteten sie auch 
den jung verstorbenen Raffael; als 
„Raffaeliten“ sind daher seine Nach-
ahmer im folgenden Centennium an-
zusehen. Die „Präraffaelitische Bruder-
schaft“ pflegte bis etwa 1851 einen 
engen Zusammenhalt. Als die wich-
tigsten Mitglieder des inneren Zirkels 
– Hunt, Millais, Rossetti – danach je-
weils eigene Wege gingen, wurden 
die Anregungen der Präraffaeliten im 
weiteren Verlauf des 19. Jahrhunderts 
auch von anderen Künstlern aufge-
griffen. Arthur Sullivan war mit John 
Everett Millais (1829-1896) eng be-
freundet, der 1888 auch sein heute in 
der National Portrait Gallery zu finden-
des Portrait malte (siehe S. 12). 

Auch Elgar hegte große Bewunde-
rung für die Präraffaeliten, die ja ur-
sprünglich aus der Abneigung gegen 
die Doktrinen der Royal Academy zu-
sammengefunden hatten und ihr Sig-
naturkürzel „P.R.B.“ (Pre-Raphaelite 
Brotherhood) als spöttisches Pendant 
zu dem „R.A.“-Gütesiegel (Royal Aca-

demician) geschaffen hatten. In ei-
nem Brief an Sullivan hatte Elgar auch 
sich und seinen Vorgänger ebenso als 
„den Schulen nicht verbunden“ be-
zeichnet, da beide abseits der Univer-
sitäten unabhängig wirkten. Sullivan 
gab sich in seinen Vorbemerkungen 
zu Partituren nicht minder anti-aka-
demisch. Im Vorwort zu seinem opern-
haft angelegten Oratorium The Prodi-
gal Son schrieb er: „Der verlorene 
Sohn wurde selbst nicht als jemand 
konzipiert, der von Natur aus gefühl-
los und verkommen ist – eine Sicht-
weise, die viele Kommentatoren heg-
ten, die offen-sichtlich wenig Kenntnis 
der menschlichen Natur und keinerlei 
Erinnerungen an ihre eigenen jugend-
lichen Impulse haben –, sondern eher 
als ein lebensfroher, ruheloser junger 
Mensch.“

Die Komponisten hatten indes nie 
ein Manifest mit ihren Ansichten ver-
öffentlicht. Um klarzustellen, wie man 
die, so Hunt, „ungekünstelte Anmut 
die italienische Kunst“ in die Gegen-
wart übertragen wollte, brachten die 
Präraffaeliten zwischen Januar und 
April 1850 das Magazin The Germ (Der 
Keim) heraus, in dem man die eigenen 
Ideale darlegte. Zu den Grundsätzen 
gehörte, dass die auszudrückenden 
Ideen authentisch und nicht artifiziell 
sein sollten, dass die Natur aufmerk-
sam studiert werden müsse, damit 
man weiß, wie man seine Überlegun-
gen zum Ausdruck bringen kann und 
mit dem sympathisieren soll, was in 
der Kunst früherer Zeiten ernsthaft 
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und aufrichtig ist. Zudem galt es, alles 
Konventionelle, Angelernte und Selbst-
parodistische abzulehnen. Die präraf-
faelitische Bewegung beeinflusste nicht 
nur die Malerei, sondern auch die  
Literatur, den Druck, das Produktde-
sign sowie die Musik. Die Grundprin-
zipien waren nicht allzu dogmatisch 
gehalten, weil man den einzelnen 
Künstlern Raum lassen wollte, um die 
jeweilige Individualität zu entfalten 
und eigene Gedanken und Grundla-
gen zu entwickeln. Und so fielen die 
ersten Ergebnisse auch entsprechend 
unterschiedlich aus. Die Maxime, „eine 
vollständige Hingabe an die Schlicht-
heit der Natur zu fördern und daran 
festzuhalten“ fand ihre bildnerische 
Umsetzung in den ersten drei 1849 als 
präraffaelitisch vorgestellten Bildern: 
Dante Gabriel Rossettis „The Girlhood 
of Mary Virgin“ (Die Jugendzeit der 
Jungfrau Maria, entstanden 1848/49; 
präsentiert in einer unabhängigen 
Ausstellung in Hyde Park Corner) , Mil-
lais’ „Isabella“ (1849) und Hunts „Rien-
zi“ (1849; wie das Bild von Millais in 
der Royal Academy ausgestellt). Trotz 
der jeweils völlig unterschiedlichen 
literarischen und thematischen Aus-
richtung ist den Gemälden gemein-
sam, dass sie zum Ausgangspunkt 
wurden für eine Auseinandersetzung 
zwischen dem englischen Kulturesta-
blishment und einer avantgardisti-
schen Ausrichtung junger Künstler, 
die die folgenden Jahrzehnte prägen 
sollte. Die verschiedenen Bereiche der 
intellektuellen Auseinandersetzung 

überlagerten einander, als beispiels-
weise Hunt 1853 wegen der katholi-
schen Tendenzen in seinem Gemälde 
stark kritisiert wurde. Doch der ein-
flussreiche Philosoph, Kunsthistoriker 
und -kritiker John Ruskin (1819-1900) 
verteidigte ihn in der Times und erläu-
terte den Symbolgehalt. Ruskin wur-
de zu einem der einflussreichsten Für-
sprecher der Präraffaeliten. 

Doch selbst er konnte nicht verhin-
dern, dass dem anglikanischen Estab-
lishment nicht nur Rossettis (1828-
1882) Marien-Bilder suspekt waren, 
auch ein vielschichtiges Gemälde wie 
Millais’ „Christus im Haus seiner Eltern“ 
erregte 1850 Anstoß. Dabei folgte der 
Künstler nur dem Ideal einer naturna-
hen Darstellung. Die Natur spielte 
eine Rolle für die Gestaltung von Tie-
ren, Pflanzen, Bildhintergründen und 
Menschen. Selbst bei biblischen Figu-
ren legte man keinen Wert mehr auf in 
wallenden Gewändern umherwan-
delnde Gestalten mit verklärtem Blick, 
sondern auf realistische Figuren aus 
dem Alltag: Für Fischer, Zimmerleute 
und Arbeiter mit kraftvollen Armen 
und straffen Oberkörpern wählte man 
Verwandte, Freunde und Handwerker 
als Vorbild. Diese als „muskulöses 
Christentum“ kritisierten Darstellun-
gen eckten an. Es handelte sich nicht 
mehr um idealisierte Bilder, bei de-
nen, wie Millais es formulierte, „die 
Seele der Natur außen vor blieb“, son-
dern um an der Wirklichkeit orientier-
te Wiedergaben, bei denen beispiels-
weise für Jesus’ Vater sogar ein echter 
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Zimmermann Modell stand. Dement-
sprechend unterscheiden sich die 
sanften Wesen aus John Rogers Her-
berts „Our Saviour, Subject to his pa-
rents at Nazareth“ (Unser Erlöser, sei-
nen Eltern in Nazareth untertan, 1847-
56) drastisch von Millais’   (Christus im 
Haus seiner Eltern, 1849/50). Trotz des 
sehr ähnlichen Themas ist Herberts 
Bild ein ehrfurchtsvoller Zugang ei-
gen, mit dem er die Situation weihe-
voll und idealisierend einfängt. Millais 
hingegen, bodenständig und natür-
lich, verleiht der Szene mit scheinba-
rer Respektlosigkeit eine damals un-
gewohnte Welt- und Alltäglichkeit – 
augenfällig allein durch die im 
Gegensatz zu Herbert entblößten 
Arme. Dass die Gemälde der Präraffa-
eliten in angesehenen Galerien hin-
gen und wohlhabende, ehrbare Samm-
ler in Industriestädten Nordenglands 

auf den Plan riefen – wodurch heute 
neben London viele Originale in  
Birmingham, Manchester, Leeds und 
Liverpool zu bestaunen sind –, zeigt, 
wie unreflektiert eindimensionale  
Klischees von der angeblichen Prüde-
rie der viktorianischen Epoche über-
nommen werden. Ungeachtet einer 
vorherrschenden Schicklichkeit war 
man fasziniert vom menschlichen 
Körper und durchaus bereit, die kaum 
bis gar nicht bekleideten schönen 
Mädchen und Frauen sowie muskel-
bepackte männliche Leiber an den 
Wänden der Salons zu akzeptieren – 
die pralle Sinnlichkeit musste keines-
wegs unter dem Ladentisch gehandelt 
werden, sondern konnte selbstver-
ständlich öffentlich präsentiert werden. 
Dort erblickte man dann etwa den 
durch körperliche Arbeit gestählten 
Leib von Hunts Jesus in dessen Ge-

„Christ in the house of his parents“ von Sir John Everett Millais
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mälde „The Shadow of Death“ (Der 
Schatten des Todes, 1873) oder die 
zarten, schlanken Formen von Andro-
meda und Perseus in Burne-Jones’ Im-
pressionen aus dem „Perseus-Zyklus“ 
(1875-1890er Jahre). Alles was zur Na-
tur gehörte, sollte lebensecht wirken, 
denn eine naive Verklärung war ver-
pönt. Damit setzte sich eine allgemei-
ne Tendenz der Epoche in der Kunst 
fort. Neue Erkenntnis und frisch er-
worbenes Wissen über das Leben und 
die Welt führten im 19. Jahrhundert 
zu einem Umdenken, das sich auch in 
der Forschung und der Kunst nieder-
schlug. Auch Sullivan und Elgar stand 
alles Artifizielle fern. Wenn Sullivan 
Themen aufgriff, die die Präraffaeliten 
ebenfalls reizten, wählte er einen ver-
gleichbar realistischen Zugang. Wie 
Sullivan zeigt auch Millais’ bei seiner 
Darstellung des Gleichnisses vom ver-
lorenen Sohn in dem 1864 veröffent-
lichten Holzstich „The Prodigal Son“ 
keine stilisierte Hagiographie, son-
dern eine bewegende, glaubwürdige 
Darstellung der Wiederbegegnung 
mit dem Vater. 

Es gehörte zu den Grundannahmen 
der Künstlergruppe der Präraffaeliten, 
dass es möglich ist, ein Gedicht wie 
ein Gemälde zu erfassen und ein Bild 
als Poem zu betrachten. Zudem schätz-
te man die Musik als eine „Schwester-
kunst“. Bereits Ruskin hatte in seinen 
Publikationen auf die Verbindungen 
hingewiesen. Für ihn stellten die ver-
schiedenen Kunstgattungen wesent-
liche Darstellungsformen des Gefühls- 

und Geisteslebens dar. „Die Musik wird 
zurecht als Ausdruck der Freude oder 
des Kummers edler Seelen aus edlen 
Gründen angesehen“, schrieb er und 
insbesondere in der zweidimensiona-
len und der akustischen Farbgebung 
sah Ruskin die Wiedergabe der Emp-
findungen, denn „die Fähigkeit des 
Künstlers bzw. seine Herrschaft über 
die Farbe ist genauso subtil wie die 
des Musikers über den Klang“. Das 
„Spiel auf einer Farben-Violine“ und 
das „Gestalten des Tons beim Spielen“ 
sind einander ebenbürtig. Dement-
sprechend findet sich auch bei Arthur 
Sullivan, der Ruskin in Oxford bei Vor-
trägen erlebt hatte, eine analoge 
Wortwahl. Bereits zur Entstehungszeit 
seiner Sinfonie hatte Sullivan in den 
1860er Jahren in einem Brief geschrie-
ben, dass seine Ideen „neuere und fri-
schere Farben annehmen“. Nur weni-
ge Jahre später betonte er in einem 
Schreiben, Orchesterfarben spielen in 
seinem Werk „eine so große Rolle, dass 
es seinen Reiz verliert, wenn sie ihm 
genommen werden“. Zu einer direk-
ten Zusammenarbeit mit den Präraf-
faeliten kam es bereits in den 1860er 
Jahren, als Sullivan Tennysons Ge-
dichtzyklus The Window vertonte, der 
von Millais illustriert werden sollte, 
und noch 1895 als ein bedeutender 
Nachfolger der Malergruppe wie Ed-
ward Burne-Jones (1833-1898) die 
Bühnenbilder für die King Arthur- 
Inszenierung am Lyceum Theatre in 
London entwarf, für die Sullivan die 
Musik schuf. Der Symbolreichtum in 
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dem ersten englischen Liederzyklus, 
Sullivans The Window, erinnert mit-
unter an präraffaelitische Gemälde.

Auch Edward Elgar standen die 
Schwesterkünsten Musik, Literatur 
und Malerei nahe. Wie Sullivans The 
Light of the World wurde auch Elgars 
The Apostles durch Bilder inspiriert, 
deren Reproduktionen die Künstler 
jeweils in ihren Arbeitszimmern hat-
ten. Bei Elgar handelte es sich um das 
1872 entstandene Bild „Christus in der 
Wüste“ von dem russischen Künstler 
Ivan Kramskoi (1837-1887). Es zeigt 
einen auf einem Steinblock sitzenden, 
traurig zu Boden blickenden Christus 
mit verkrampft gefalteten Händen in 
einer trostlosen Felslandschaft. „Es ist 
mein Idealbild des einsamen Christus, 
als ich versucht habe (und hart ver-
sucht habe) den Charakter (musika-
lisch für einige von uns) darzustellen“, 
schrieb der Komponist 1903 an den 
Sänger des Jesus. Als Katholik hatte 
sich Elgar von Newman anregen las-
sen, als Musiker von Sullivan. Zu den 
vielen Verbindungen, die es zwischen 
Arthur Sullivan und Edward Elgar gibt, 
gehört auch, dass beide Komponisten 
Werke geschrieben haben, in denen 
Facetten vom Leben Jesu Christi dar-
gestellt werden. Sullivans The Light of 
the World (1873) ist ein Singulär, wäh-
rend Elgars The Light of Life (1896) 
eine Art Vorläufer zu einer Oratorien-
Trilogie über das Christentum dar-
stellt, von der er lediglich The Apostles 
(1903) und The Kingdom (1906) voll-
endete. Elgar war 16 Jahre alt als The 

Light of the World am 27. August 1873 
beim Musikfestival in Birmingham ur-
aufgeführt wurde. Auch wenn er nicht 
aus dem gut 35 Kilometer entfernten 
Worcester angereist sein mag, hatte 
Elgar doch bei einer der vielen Fol-
geaufführungen in Großbritannien 
die Möglichkeit, das Oratorium zu er-
leben. Zudem erschien der Klavier-
auszug bereits 1873 beim Verlag J.B. 
Cramer & Co., sodass er das Stück 
durch das Musikgeschäft seines Vaters 
alsbald kennengelernt haben muss. 
Im Oktober 1886 wirkte er schließlich 
selbst bei einer Aufführung im Or-
chester mit. Unter dem Einfluss dieses 
komplexen Werks entstand bereits El-
gars erstes Oratorium The Light of Life, 
mit dem er die anvisierte Trilogie vor-
wegnahm, denn manche Themen 
sind denen von The Apostles und The 
Kingdom nicht unähnlich. Im 20. Jahr-
hundert folgten britische Musiker mit 
Opern wie Rutland Boughtons Bethle-
hem (1924) und Vaughan Williams’ 
The Pilgrim’s Progress (1951) nach 
John Bunyans Allegorie, wobei der 
Komponist in die zweite Szene des 4. 
Akts seine 1921 entstandene einakti-
ge Oper The Shepherds of the Delec-
table Mountains integrierte. Noch in 
unserer Zeit fasziniert der Stoff, wie 
etwa James MacMillans Visitatio Se-
pulchri (1992-93) und Harrison Birt-
wistles The Last Supper (2000) zeigen 
– symbol- und bildgewaltige Opern, 
bei denen die Schwesterkünste in Ver-
bindung mit der Theologie eine Sym-
biose eingehen.
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„Von Hoffnung, Furcht, von Niederlag’ und Sieg“
Musik-literarischer Abend  
mit Newmans „Der Traum des Gerontius“  
und Musik von Arnold, Tavener und Elgar,  
Textfassung von Martin Neubauer

Malcolm ARNOLD (1921-2006), Fantasy for Cello

John TAVENER (1944-2013), Thrinos

ELGAR/Busch, Improvisationen über Themen aus The Dream of Gerontius

Mitwirkende des Brentano-Theaters 
Martin Neubauer, Rezitation 
Karlheinz Busch, Cello

Die auch in deutschen Fassungen erschienene Dichtung Der Traum des Geron-
tius des zum Katholizismus konvertierten John Henry Newman beeindruckte 
auch Leser in der anglikanischen Welt. Elgar musste das Werk für seine berühm-
te Vertonung kürzen – wesentliche Teile der von ihm nicht berücksichtigten 
Passagen und stimmungsvolle Cello-Werke führen ein in die Welt von Newmans 
Jenseitsvorstellungen.

in Kooperation mit:

Brentano-Theater
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Bis in die 1930er Jahre hinein galt 
Elgars The Dream of Gerontius in sei-
ner Heimat als schwierig, gar anstö-
ßig, und war heftig umstritten. Dies 
lag einerseits an der verheerenden 
Uraufführung, für die – wie damals bei 
Festivals üblich – nur eine einzige Ge-
samtprobe angesetzt war, so dass die 
Darbietung musikalisch in einem De-
saster endete. Zum anderen ließ die 
Akzeptanz von Elgars Traum des Ge-
rontius in der anglikanischen Welt we-
gen der Textvorlage von John Henry 
Newman (1801-1890) auf sich warten. 
Bei Aufführungen im katholischen 
Rheinland fand die Vertonung des 
Sterbens und der Jenseitsreise eines 
alten Mannes Anerkennung, doch die 
Verantwortlichen des namhaften (und 
noch heute aktiven) „Three Choirs Fes-
tival“ in Elgars Heimatstadt Worcester 
bestanden noch Anfang des 20. Jahr-
hunderts darauf, für eine Darbietung 
in der anglikanischen Kathedrale Wor-
te wie „Maria“ durch „Jesus“ zu erset-
zen und von „souls“ zu singen anstatt 
„souls in Purgatory“ (Seelen im Fege-
feuer). Die Vorstellung von einem Läu-
terungsort nach dem Tode ist den 
protestantischen Kirchen fremd. Den-
noch findet sich heute in der Kathe-
drale zu Worcester das Elgar-Fenster, 
das 1935 – ein Jahr nach dem Tod des 
Komponisten – zu dessen Gedenken 
eingeweiht wurde. Es zeigt mehrere 
Szenen aus The Dream of Gerontius.

Doch wie konnte es überhaupt dazu 
kommen, dass in dem seit 1534 über 
350 Jahre lang anglikanischen Eng-
land ein Musiker es wagte, ein so of-
fensichtlich katholisches Sujet zu prä-
sentieren? Gut 300 Jahre nach William 
Byrd war Edward Elgar (1857-1934) 
wieder der erste namhafte englische 
Komponist, der als Katholik erzogen 
worden war. Somit war ihm John Hen-
ry Newmans 1865 erschienene Dich-
tung The Dream of Gerontius natür-
lich bekannt. Bei dem Verfasser han-
delte es sich um einen ehemaligen 
anglikanischen Geistlichen, der die 
Legitimität der anglikanischen Kirche 
zunehmend in Frage stellte. Der Pries-
ter und Theologe hatte es „immer als 
eine intellektuelle Feigheit empfun-
den, für seinen Glauben keine Grund-
lage zu haben“. Und so setzte sich der 
Spross einer Familie aus dem christli-
chen Bildungsbürgertum bereits als 
Jugendlicher mit den verschiedens-
ten Glaubensinterpretationen ausein-
ander, um seine religiöse Identität nä-
her bestimmen zu können. Als Stu-
dent geriet er unter den Einfluss einer 
calvinistischen, dogmatisch evangeli-
kalen Ausrichtung. Später wandte er 
sich liberaleren Strömungen zu, wo-
bei er dennoch lange Zeit davon über-
zeugt blieb, „der Papst sei der Anti-
christ“. Mittlerweile war er in Oxford 
zum Tutor am Oriel-College, Pfarrer an 
der St. Mary’s Church und Universi-

Abtrünniger und Heiliger
Newman und „Der Traum des Gerontius“
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tätsprediger aufgestiegen. Ein ein-
schneidendes Erlebnis wurde 1832/33 
seine Italienreise, die ihn auch in das 
Zentrum des katholischen Machtbe-
reichs führte, nach Rom. Zu diesem 
Zeitpunkt machten ihm bereits Zwei-
fel an der Entwicklung der anglikani-
schen Kirche zu schaffen. Auf Sizilien 
erkrankte Newman lebensgefährlich. 
Die Überzeugung „Ich werde nicht 
sterben, denn ich habe nicht gegen 
das Licht gesündigt…“ hielt ihn auf-
recht. Nach überstandener Krise ent-
warf er auf der Seereise in die Heimat 
unter anderem Gedichte wie „The pil-
lar of the cloud“, das mit den Worten 
„Lead, kindly light“ beginnt, der spä-
teren Hymne der Traktarier, denen 
Newman sich anschloss. Ein Theolo-
genkollege aus Oxford kommentierte, 
dass Newman, als er im Dezember 
1832 England verlassen hatte, ein zu-
tiefst verstörter Gläubiger gewesen 
sei, doch nach seiner Rückkehr im Juli 
1833 „ein Mann mit einer Mission“.

In seiner nun folgenden anglo-ka-
tholischen Phase setzte er sich dafür 
ein, dass sich die anglikanische Kirche 
wieder zurückbesann auf ihre Grund-
lagen. Dies bedeutete für diese Strö-
mung innerhalb der Church of Eng-
land, den Anglikanismus katholisch, 
also sakramental und in bruchloser 
Tradition mit der Alten Kirche auszu-
legen, was auch ein katholisches Eu-
charistie- und Amtsverständnis bein-
haltete. „Wahrheit und Irrtum in der 
Religion sind heute nur noch eine Fra-
ge der privaten Meinung – dass eine 

Doktrin so gut sei wie jede andere; 
dass der Schöpfer von uns nicht das 
Streben nach der Wahrheit erwarte“, 
meinte Newman und kritisierte, „dass 
wir uns ihm nicht akzeptabler mach-
ten dadurch, dass wir dies oder jenes 
glauben; dass es unsere Pflicht sei, 
dem zu folgen, was wir für wahr hal-
ten, unbesorgt darum, dass es das Fal-
sche sein könne; dass wir religiöse 
Überzeugungen aufgreifen und able-
gen könnten nach Belieben; dass der 
Glaube allein dem Intellekt entsprin-
ge, nicht dem Herzen; dass wir in reli-
giösen Dingen nur uns selber vertrau-
en sollten, entratend jeder Anleitung. 
Das alles sind die Prinzipien von Philo-
sophien aber auch von Häresien, und 
darin genau liegt ihre Schwäche.“

In letzter Konsequenz vollzog New-
man im Oktober 1845 die Konversion 
zur katholischen Kirche. Wie er in Bü-
chern wie Essays on the Development 
of Christian Doctrine und Apologia 
pro vita sua, der Rechtfertigung sei-
nes Lebens, darlegte, sah er schließ-
lich in der katholischen Kirche die „le-
bendige und kühne Realisierung“ des 
göttlichen Auftrags ohne eigenmäch-
tige Zusätze. „Die Väter haben mich 
katholisch gemacht“, schrieb er, denn 
nur die Katholiken hätten über die 
Jahrhunderte hinweg den Glauben 
treu bewahrt. Das Motto „Cor ad cor 
loquitur“ (Das Herz spricht zum Her-
zen) entwickelte er zu seinem Leit-
spruch. Doch so wie er bei der angli-
kanischen Kirche angeeckt war, mach-
te er sich auch unter den Katholiken 
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nicht nur Freunde. In Rom sah man in 
ihm mitunter „den gefährlichsten Eng-
länder“, da er sich kritisch über die 
Machtfülle des Papstes geäußert hat-
te und 1870 die Verkündigung des 
Dogmas der päpstlichen Unfehlbar-
keit in Frage stellte. „Auf das Gewissen 
trinke ich zuerst, und dann auf den 
Papst“, kommentierte er dazu.

Nach seinem Übertritt zum Katholi-
zismus ließ sich Newman 1847 in Rom 
zum Priester weihen, trat in den Or-
den der Oratorianer ein und leitete ab 
1851 sieben Jahre lang als erster Rek-
tor die neu gegründete katholische 
Universität Dublin. Schließlich erhielt 
er von Papst Leo XIII. 1879 die Kardi-
nalswürde, eine ungewöhnliche Eh-
rung für jemanden, der kein Bischof 
war. Nur zwei Jahre später ließ er von 
einem der Mitbegründer der Präraffa-

eliten, John Everett Millais, sein offizi-
elles Portrait anfertigen.

Newman nutzte sein dichterisches 
Talent, um das Dogma durch poeti-
sche Wahrheiten zu ergänzen. Neben 
Tennysons einem Freund gewidme-
ten Poem In Memoriam A.H.H. (1849) 
ist Newmans Dichtung The Dream of 
Gerontius (1865) die bedeutendste li-
terarische Auseinandersetzung der 
englischen Literatur mit dem Sterben 
und dem Leben im Jenseits. Tenny-
sons Verse inspirierten Arthur Sulli-
van, als er nach dem Tod seines Vaters 
1866 seine Konzertouvertüre In Me-
moriam komponierte, und auch Elgar 
hatte wie einst Newman schon früh in 
seinem Leben einschneidende Erfah-
rungen mit dem Tod gemacht, bevor 
er etwa die Hälfte von Newmans Text 
für seine Vertonung verwendete. 
Noch als Kind musste Edward Elgar 
miterleben, dass Geschwister im Alter 
von 7 bzw. 16 Jahren verstarben; als 
John Henry Newman 23 Jahre alt war, 
kam sein Vater ums Leben und nur 
vier Jahre später verlor er seine jüngs-
te Schwester Mary. Schließlich gingen 
viele seiner seelischen und realen Er-
fahrungen – wie etwa die lebensbe-
drohliche Erkrankung in Italien – in 
seine literarischen Werke ein. In einer 
Welt, in der der Verlust nahestehender 
Menschen in jungen Jahren sowie die 
zunehmende Rationalisierung und In-
dustrialisierung zum Alltag gehörten, 
boten Kunstwerke wie Newmans 
Traum des Gerontius alternative Visio-

John Henry Newman-Portrait von Sir John Everett Millais
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nen eines Daseins voller Spiritualität 
und Humanität.

Eine Welt der Beliebigkeit betrach-
tete Newman als eine der großen Ge-
fahren für die Moderne. „Vom Chris-
tentum hieß es einst in jedem Land, 
‚dies ist die Grundlage unserer Nati-
on‘“, äußerste Newman in einer An-
sprache. „Heute erleben wir, wie die 
Gesellschaft dieses ihr stattliches Ge-
rüst, die Geburt aus dem Christentum, 
abwirft.“ Als Vordenker und mahnen-
de Stimme gilt Newman heute als ei-
ner der bedeutendsten Kirchenlehrer 
der Neuzeit und als „Brücke zwischen 
Anglikanern und Katholiken“. Beide 
Konfessionen schätzen ihn gleicher-
maßen und die literarischen Dokumen-
te seiner Selbsterforschung – wie die 
in der Apologia pro vita sua darge-
legte Geschichte seiner religiösen Über-
zeugungen – werden den Bekenntnis-
sen des Augustinus (354-430) gleich-
gestellt. Dementsprechend kann man 
zu Elgars Newman-Vertonung The 
Dream of Gerontius (1900) durchaus 
Michael Tippetts Kantate The Vision of 
St Augustine (1966) als modernes 
Pendant sehen. Newmans Ruhm ist 
bis heute nicht verblasst: Zum Ab-
schluss der viertägigen Großbritannien-
Reise von Benedict XVI. im September 
2010 wurde der Theologe und Schrift-
steller für seine Verdienste bei einer 
großen Messe vom Papst seliggespro-
chen – und zwar in Birmingham, wohin 
2008 seine sterblichen Überreste über-
geführt worden waren und wo auch 
Elgars Dream of Gerontius erstmals 

erklang. Eine der spirituellen Kraft vom 
Traum des Gerontius vergleichbare 
Energie findet sich in dem 1990 ent-
standenen Cellostück Thrinos von 
John Tavener (1944-2013). Dem Kom-
ponisten zufolge hat dieses Lamento 
„in Griechenland sowohl eine liturgi-
sche als auch volkstümliche Bedeu-
tung – das Thrinos, die Klage der  
Gottesmutter, wird als Epitaphios am 
Karfreitag gesungen und als Thrinos 
der Trauer beim Toten im Haus eines 
guten Freundes“. Auch Tavener schrieb 
das in Griechenland entstandene  
Thrinos zum Gedenken an einen  
engen Freund. Das Opus 130 von  
Malcolm Arnold (1921-2006), die 
Fantasy für Cello, entstand 1987 – sie 
durchmisst die unterschiedlichsten 
Stimmungen und erkundet sowohl 
die kantablen Facetten des Instruments 
als auch Pizzikato- und Glissandoklän-
ge. Benjamin Brittens Freund, der Cel-
list Mstislav Rostropowitsch betonte 
einmal, das Cello sei der menschli-
chen Stimme am nächsten. Seiner 
Auffassung nach werde zu viel Wert 
auf die technische Perfektion gelegt, 
doch „nicht darauf, worum es in der 
Musik eigentlich geht – Ironie, Freude, 
menschliches Leid, Liebe.“
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Birmingham Town Hall, Stätte der Uraufführung von The Dream of Gerontius
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07./08.04.2017 | 18.30 Uhr | Joseph-Keilberth-Saal, Konzerthalle

Klänge aus einer anderen Welt
Konzerteinführung

Meinhard Saremba, künstlerischer Leiter „BRITANNIA in BAMBERG“

07./08.04.2017 | 19.30 Uhr | Joseph-Keilberth-Saal, Konzerthalle
eine Veranstaltung der Bamberger Symphoniker

„The Dream of Gerontius“
Edward Elgars Opus 38

Paul Appleby, Tenor 
Alice Coote, Mezzosopran 
Nathan Berg, Bass 
Chor der Bamberger Symphoniker 
Bamberger Symphoniker 
David Zinman, Dirigent

„Musik liegt in der Luft – man nimmt sich einfach so viel, wie man benötigt“, 
sprach der Spätromantiker Edward Elgar einst – und führte die britische Musik, 
die 150 Jahre nach dem Tod von Purcell ab Mitte des 19. Jahrhunderts durch 
Arthur Sullivan wieder einen bedeutenden Aufschwung genommen hatte, ins 
20. Jahrhundert. Elgar ging als außergewöhnlicher musikalischer Autodidakt 
konsequent seinen Weg und mauserte sich mühselig vom Provinzmusiker zum 
Komponisten großer Orchester- und Chorwerke. Eine Schlüsselrolle spielt da-
bei The Dream of Gerontius, in dem es um die Vision vom Übergang ins Jenseits 
geht: In einer Folge lyrischer und dramatischer Episoden beschreibt es den Weg 
einer Seele nach Verlassen des Körpers.
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In dem Roman Gerontius, der 2002 
auch in deutscher Sprache unter dem 
Titel Der Traum des Gerontius er-
schien, nimmt der Autor James Hamil-
ton-Paterson die Brasilienreise, die El-
gar Ende 1923 antrat, zum Anlass, um 
den Künstler über das Leben und den 
Tod reflektieren zu lassen. Wie wohl 
auch im wirklichen Leben, fühlt sich 
der Roman-Elgar dem Gerontius aus 
seinem im Oktober 1900 uraufgeführ-
ten Werk für Solisten, Chor und Or-
chester verbunden, weil er wie dieser 
– wie es bei Newman heißt – von der 
Musik nicht genau sagen kann, auf 
welche Weise er Klang überhaupt 
wahrnimmt. „Wie Gerontius bin ich im 
Ungewissen“, lässt Hamilton-Paterson 
im Roman Elgar reflektieren, „denn ich 
‚kann von der Musik nicht deutlich sa-
gen, ob ich die Töne höre, fühle, 
schmecke‘. Seltsam, wie ich es erst 
jetzt (23 Jahre später) dem intimen 
Papier anzuvertrauen wage, dass es 
diese Stelle in Newmans Gedicht war, 
derentwegen ich beschloss, es zu ver-
tonen. [...] In Wahrheit hatte es über-
haupt nichts mit der Religion zu tun... 
[...]  Es waren nicht so sehr Newmans 
Verse – ich sah damals ganz klar, dass 
sie Flickwerk waren – als vielmehr die 
dramatische Vision des Dichters. Eine 
wundervolle Eingebung, die Vorstel-
lung von einer eben erst abgeschie-
denen Seele, die dahingetragen wird, 
ohne dass man weiß, wo oder wann. 

Es wird nie deutlich, was aus ihm ge-
worden ist, mit welchen Sinnen er die 
Dinge wahrnimmt, wie schnell er von 
dem ‚gleichförmigen und sachten 
Druck‘ getragen wird. Und wenn man 
sich (unsinnigerweise) fragt, wo zum 
Teufel er sich denn nun befindet und 
wie lange er schon tot ist (ist er über-
haupt tot?), wird es ein echter Schock 
für uns, wenn er die Stimmen seiner 
Freunde, die um sein Totenbett stehen, 
das ‚Subvenite‘ singen hört. Das war 
es eigentlich, was mich überzeugt hat: 
das Dasein in zwei Welten zugleich, 
die Aufhebung von Ort & Zeit.“ 

Mit diesen Überlegungen seines fik-
tiven Elgar bietet der Literat Hamilton-
Paterson eine treffende Charakterisie-
rung vom Gehalt einer der erfolg-
reichsten und geachtetsten englischen 
Kompositionen: The Dream of Geron-
tius. Edward Elgar (1857-1934) ver-
tonte den etwa um die Hälfte gekürz-
ten Text Newmans nicht aus einem 
religiösen Eifer heraus, denn Anfang 
des 20. Jahrhunderts wandelte sich 
seine katholische Grundhaltung zu ei-
ner eher allgemein humanistischen 
Einstellung. „Ich habe schon immer 
gesagt, dass Gott gegen die Kunst ist 
und das glaube ich weiterhin“, heißt 
es in seiner Korrespondenz. „Einst hat-
te ich meinem Herzen gestattet, sich 
zu öffnen – jetzt ist es gegenüber jed-
weden religiösen Empfindungen ver-
schlossen und auf immer auch gegen-

Humanität und Spiritualität
Elgars The Dream of Gerontius
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über allen sanften, behutsamen Anre-
gungen.“ Vielmehr beschritt der 
Komponist mit dieser Stoffwahl einen 
Mittelweg: So wie seine Eltern eine 
gemischte Ehe eingegangen waren 
(der Vater war katholisch, die Mutter 
anglikanisch), heiratete auch Elgar eine 
Anglikanerin. Diese seinerzeit bearg-
wöhnten Verbindungen legalisierten 
sowohl die Eltern als auch der Sohn 
nicht im heimatlich-provinziellen 
Worcester, sondern in der Metropole 
London. Mit der Wahl des Stoffes ei-
nes Konvertiten vollzog Elgar einen 
weiteren Brückenschlag zwischen 
den Glaubensausrichtungen. Die Wid-
mung „A.M.D.G.“ (Ad Majorem Dei 
Gloriam; Zur größeren Ehre Gottes) 

war indes für britische Komponisten 
höchst ungewöhnlich und erinnert an 
Bruckner’sche Frömmigkeit. Mögli-
cherweise wollte Elgar bewusst damit 
provozieren, denn wie eine Freundin 
berichtete, sei „seine Laufbahn ernst-
haft durch seinen Katholizismus be-
hindert“ worden. „Er erzählte mir, dass 
ihm ein Posten nach dem Anderen, 
der ihm offengestanden hätte, durch 
Vorurteile gegen seine Religion ent-
gangen sei, und dass schlechtere Leu-
te als er aufgrund ihrer genehmeren 
Ansichten ihm manch glänzende Ge-
legenheiten vor der Nase wegge-
schnappt hätten“, hieß es bei ihr wei-
ter. „Bei diesem Thema konnte er ganz 
offensichtlich äußerst verbittert re-
agieren, denn er ließ sich ausgiebig 
darüber aus.“

Mit der anglikanischen Musiktraditi-
on war Elgar vertraut: William Stern-
dale Bennetts The Woman of Samaria 
(1870), John Stainers The Crucifixion 
(1887) und vor allem Arthur Sullivans 
The Prodigal Son (1869), The Light of 
the World (1873), The Martyr of Anti-
och (1880) und insbesondere The Gol-
den Legend (1886) gehörten zu den 
bedeutendsten Werken jener Zeit. El-
gar bewunderte auch den (protestan-
tischen) Komponisten Robert Schu-
mann, dessen seinerzeit „neue“ und 
„moderne“ Musik durch George Gro-
ve und Arthur Sullivan in England po-
pulär gemacht wurde. Schumanns 
Vertonung des 1852 uraufgeführten 
Kunstmärchens Der Rose Pilgerfahrt 
war nicht nur in Deutschland, sondern 

Edward Elgar
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auch in Großbritannien beliebt. Es 
schildert den Weg der Tochter der El-
fenkönigin, Rose, die die Liebe erfah-
ren will, indem sie wie ein Mensch alle 
Freuden und Leiden der irdischen 
Welt durchlebt. Im Gegensatz zu den 
meisten Feenmärchen, in denen den 
Wesen aus der Anderswelt am Schluss 
eine Höherentwicklung verwehrt 
bleibt, darf sich Rose, nun ganz Liebe 
geworden, am Ende ihres Erlösungs-
wegs zu den Engeln emporschwin-
gen. So wie Schumanns Rose sich auf 
eine Pilgerreise auf dem Weg zur Er-
kenntnis begibt, schickt sich Elgars 
Gerontius an zu einer Wanderung, an 
deren Ende die Begegnung mit dem 
über alles Irdische Erhabenen steht. 
Auch wenn man die Parallelen nicht 
zu weit treiben sollte, fällt auf, dass 
beide Stücke von einer spirituellen 
Reise handeln – die eine durchs Dies-
seits, die andere durchs Jenseits –, 
und beide mit einem Tenor-Solo be-
ginnen (bei Schumann nach, bei Elgar 
vor einem kurzen Chor) sowie mit ei-
nem Chor der Engelsstimmen enden. 
Musikalisch ist Elgar bei der Ausge-
staltung eines weltlichen Werks mit 
sakralem Einschlag für Solisten, Chor 
und Orchester sowie dem einleiten-
den Rezitativ indes stärker beeinflusst 
von Arthur Sullivans dramatischer 
Kantate The Golden Legend, die Hart-
mann von Aues Geschichte vom  
„Armen Heinrich“ schildert – dieses 
Hauptwerk des bedeutendsten engli-
schen Komponisten vor Elgar war bis 
zum Ersten Weltkrieg das neben  

Händels Messias meistgespielte Werk 
auf der Insel. 

Wie dieses Stück ist auch Elgars 
Dream of Gerontius schwer zu charak-
terisieren. Es wirkt oratorienartig, ist 
aber keines, denn in Oratorien wer-
den, streng genommen, nur biblische 
Stoffe behandelt. Letzten Endes ver-
zichtete Elgar auf eine genaue Be-
zeichnung und ließ einfach nur „set to 
music by“ auf die Titelseite des Kla-
vierauszugs drucken. Bei dem geschil-
derten „Traum“ handelt es sich um das 
Sterben eines alten Mannes und den 
Übergang seiner Seele in das Reich 
der Toten. Der Name „Gerontius“ be-
zieht sich auf die Edlen im alten Grie-
chenland, die im Ältestenrat unter 
dem Vorsitz des Königs die Staatsan-
gelegenheiten regelten. Nach einem 
gut zehnminütigen Orchestervorspiel, 
in dem bereits einige wichtige musi-
kalische Themen anklingen, erlebt 
man im ersten Teil die Todesstunde 
von Gerontius. Freunde und ein Pries-
ter haben sich um sein Sterbebett ver-
sammelt. Gerontius spürt das nahe 
Ende, wird von Angst erfasst, betet, 
verzweifelt und gibt sich schließlich 
dem ewigen Schlaf hin. Gerontius sei 
„weder ein Geistlicher noch ein Heili-
ger, sondern ein Sünder“, sagte Elgar, 
deswegen erklängen für ihn auch „kei-
ne Kirchenlieder“; seine Musik sei viel-
mehr erfüllt von einer „gesunden, heiß-
blütigen romantischen Weltlichkeit“. 
Dementsprechend weist das Werk 
auch weit über eine einseitige religiö-
se Deutung hinaus. „Die Musik verall-
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gemeinert das Besondere“, betonte 
der angesehene Elgar-Interpret Colin 
Davis in einem Interview. „Man erhält 
ein gewaltiges Gemälde, bei dem 
nicht so sehr die Details auffallen, son-
dern der weite Horizont des gesam-
ten Werks. Das trifft auf jede große 
Komposition zu. Bei der Missa solem-
nis debattiert man ja auch nicht her-
um: ‚Ich glaube an dies... Warum 
glaubst du an das?‘ Der Künstler muss-
te nicht gläubig sein, sondern wollte 
dem Glauben an sich Ausdruck verlei-
hen. Er musste nicht unbedingt an 
diese Worte glauben – sie waren nun 
mal das Einzige, was er zur Verfügung 
hatte. Als Katholik mag Elgar den Wor-
ten vertraut haben, aber als Künstler 
hat er sich von ihnen gelöst.“ 

Im zweiten Teil von The Dream of 
Gerontius erlebt man den im Titel an-
gesprochenen Traum: Nun tritt die 
Seele des verstorbenen Gerontius in 
Erscheinung – wiederum vom Tenor 
gesungen. Unmittelbar nach dem Tod 
erkundet sie die Himmelssphären. Ihr 
Begleiter ist ein Engel: Bei Newman ist 
er eigentlich männlich, doch Elgar hat 
ihm – wahrscheinlich aus rein musika-
lischen Gründen – die Stimme eines 
Mezzosoprans verliehen. Dieser Engel 
geleitet die Seele des Gerontius sicher 
vorbei an Dämonen, die ihn bedrän-
gen, und an den Engelschören. Dann 
gelangt die Seele des Gerontius in die 
Gegenwart Gottes. Ein Todesengel, 
gesungen vom Bass, legt Fürsprache 
für sie ein. Als die Seele des Gerontius 
erkennt: „Nun trete ich vor meinen 

Richter...“, hört man von Ferne wieder 
die Stimmen der Betenden an Geron-
tius‘ Sterbebett, was nahelegt, dass 
alle Ereignisse des zweiten Teils in  
einem ungemein kurzen Moment ge-
bündelt sind. Wenn die Seele des  
Gerontius gerichtet und des Antlitzes 
Gottes gegenwärtig wird, verlangt  
Elgar in der Partitur, dass „für einen 
einzigen Augenblick alle Instrumente 
mit äußerster Kraft“ zu spielen haben. 
Die Seele des Gerontius wird dann un-
ter die Gerechten aufgenommen. 

Musikalisch schöpfte Elgar für The 
Dream of Gerontius aus der Chor- und 
Oratorientradition seines Landes so-
wie dem Klangspektrum der Orches-
termusik seiner Epoche, die er mit  
seinem Personalstil verbindet. Die  
Erinnerungsmotive sind keine Etiket-
ten wie bei Wagner, sondern eng mit 
Elgars melodischem Ausdruck ver-
bundene Bestandteile der komposi-
torischen Struktur. Wie er es später 
über sein Violinkonzert, die zweite 
Sinfonie und die Kantate The Music 
Makers äußern sollte, hatte Elgar sich 
bereits bei The Dream of Gerontius 
„die Seele aus dem Leib geschrieben“ 
und sich „selbst offenbart“.
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08.04.2017 | 20.00 Uhr | Brentano-Theater 

Impressionen der Unsterblichen 
Musik-literarischer Abend mit Werken von Shakespeare,  
Chaucer, Thackeray, Keats & Co.  
sowie Part-Songs und Liedern von Arthur Sullivan 

Martin Neubauer, Rezitation 
Martin Langhans, Bariton 
Franz Ullmann, Harmonium 
Sullivan-Quartett der Musikschule Bamberg (Eva-Maria Bottler, Sopran; Kathrin Ottilie, Alt; 
Franz Ullmann, Tenor; Martin Langhans, Bariton)

Bei seinen vierstimmigen Gesängen setzte sich Sullivan häufig mit namhaften 
Dichtern wie Newman, Longfellow, Scott oder Moore auseinander. Durch seine 
Bekanntschaft mit den Präraffaeliten waren ihm hohe literarische Ansprüche 
vertraut, denn diese hatten eine „List of Immortals“ erstellt mit Namen unver-
gänglicher Größen aus Kunst und Historie. In den Texten der darin genannten 
Persönlichkeiten und in Sullivans Musik spiegelt sich eine weit gefächerte emo-
tionale Spannweite.

in Kooperation mit:

Brentano-Theater
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In der Kunst der Präraffaeliten sah 
Hugo von Hofmannsthal noch in den 
1890er Jahren eine neuartige künstle-
rische Ausdruckssprache realisiert 
und lobte ihre „Durchseelung des 
Leiblichen“ in ihrer kraftvollen, allego-
rienreichen Kunst, die er gegen den 
antikisierenden Idealismus eines Win-
ckelmann anführte. Fast zeitgleich 
wurde Arthur Sullivan in Tongers Con-
versations-Lexikon der Tonkunst als 
„hervorragender englischer Compo-
nist“ gerühmt. Zwar nahm die Wert-
schätzung, die den Präraffaeliten, Sul-
livan und den Literaten ihrer Zeit bis 
kurz nach der Jahrhundertwende ent-
gegengebracht wurde, im Zuge einer 
Gegenreaktion gegen die Epoche von 
Queen Victoria und Edward VII. all-
mählich ab, doch es gab durchaus 
Kreise, die diese Künstler achteten. So 
wie es noch 1926 in einem deutschen 
Buch über Schauspielmusik hieß, Sul-
livan sei ein „ernster Musiker, wie viele 
Kammermusikwerke, Werke für Or-
chester und Opern bezeugen“, äußer-
ten sich Künstler der Moderne begeis-
tert über die Präraffaeliten. Wohl von 
deren reicher Symbolsprache inspi-
riert, bekannte Dalí 1936, er sei „ge-
blendet von dem flagranten Surrealis-
mus der englischen Präraffaeliten“. In 
„Über das Geistige in der Kunst“ be-
zeichnete Kandinsky 1912 Maler wie 
„Rossetti und seinen Schüler Burne-
Jones mit der Reihe ihrer Nachfolger“ 

als „die Sucher des Inneren im Äuße-
ren“. Auch Filmregisseure wie Peter 
Greenaway ließen sich von ihnen be-
einflussen.

Die Präferenzen bei der Themen-
wahl waren geprägt durch die 75 Per-
sönlichkeiten, die die Mitglieder der 
Präraffaeliten 1848 auf einer „List of 
Immortals“ zusammengestellt hatten. 
Programmatisch verkündete man: 
„Wir, die Unterzeichnenden, erklären, 
dass die folgende Liste der Unsterbli-
chen unser gesamtes Credo darstellt, 
und dass es keine andere Unsterblich-
keit gibt als jene, die durch diese Na-
men und deren Zeitgenossen reprä-
sentiert wird, welche diese Liste wie-
dergibt.“ Unter den Vertretern der 
sogenannten „bildenden Künste“ die-
ser Auswahl (Raffael, Pheidias, Giorgi-
one, den frühgotischen Architekten, 
Titian, Tintoretto, Michelangelo, Gio-
vanni Bellini, Poussin , Fra Angelico, 
Haydon , Leonardo da Vinci, Hilton  
und Flaxman ) findet sich auch William 
Hogarth (1697-1764), ein sozialkriti-
scher Maler und Grafiker, der ähnlich 
wie die Präraffaeliten komplex zu le-
sende Bilder schuf, und ähnlich wie 
Sullivan humorvolle, karikierende Blick-
winkel auf das Leben, die Menschen 
und die Welt wählte. Nicht nur William 
Holman Hunt mochte den „Hogarthian 
humour“. „Der echte Brite“, so Hunt, 
„hat sein Weltbild schon immer mit 
brillanten Geistesblitzen voller Esprit 

„Sucher des Inneren im Äußeren“ 
Arthur Sullivan und die Präraffaeliten
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und gesundem Humor aufgelockert.“ 
Bezüge zu den in der Liste der Un-
sterblichen genannten Literaten gibt 
es etliche. Sullivan vertonte Gedichte 
von Shakespeare, Tennyson, Poe, Goe-
the, Longfellow und Byron. Leigh Hunt, 
die Brownings (Robert und Elizabeth 
Barrett Browning), William Makepeace 
Thackeray und Coventry Patmore ge-
hörten zumindest vorübergehend zu 
seinen Zeitgenossen. Zu den anerkann-
ten literarischen Größen rechnete man 
seinerzeit Milton, Bacon, Spenser, 
Pugliese , Hood , Emerson, Wordsworth, 
Keats, Shelley, den „Verfasser der 
Stories after Nature“ (Charles Jeremiah 
Wells), Landor und Wilkie; auch wenn 
heute nicht mehr allen die gleiche 
Wertschätzung entgegengebracht 
wird. Darüber hinaus nennt das Ver-
zeichnis noch Verfasser, die zu den all-
gemein anerkannten Klassikern ge-
hören wie Homer, Dante und Boccac-
cio; ferner Cervantes und Chaucer, die 
Sullivan in der Tradition des satiri-
schen Zugriffs nahestanden. Die Sek-
toren Wissenschaft und Forschung 
deckt ein Name wie Newton ab. Dane-
ben finden sich auch biblische Gestal-
ten, die wie Jesajah zum allgemeinen 
Bildungsgut zählten. Als „unsterblich“ 
galten den Präraffaeliten auch der Ver-
fasser des Buchs Hiob und die „Early 
English Balladists“, also die Autoren 
aus Handschriftensammlungen des 
Mittelalters und der frühen Neuzeit, 
die gleichfalls zumeist anonym sind – 
etliche ihrer Texte haben beispiels-
weise Männer wie der mit Boswell 

und Johnson befreundete Dichter 
und Geistliche Thomas Percy veröf-
fentlicht. In den Bereichen Geschichte 
und Politik benennt die „Liste der Un-
sterblichen“ Cromwell, der im 19. 
Jahrhundert wieder vielfach bewun-
dert wurde (seine Doktrin spielt auch 
für Sullivans Oper Haddon Hall eine 
Rolle), John Hampden, Alfred (Titelfi-
gur in Thomas Arnes gleichnamiger 
Masque mit der vertrauten „Rule 
Britannia“-Melodie), Rienzi (Sullivan 
hatte Bulwer-Lyttons Roman in Leip-
zig gelesen und kannte Wagners 
Oper), Kolumbus, Jeanne d’Arc, Ko-
sciusko und Washington. An der Spit-
ze der bedeutenden Persönlichkeiten 
stand für die Gründungsmitglieder 
der Präraffaeliten jedoch Jesus Chris-
tus, der anfangs vielfach in den Ge-
mälden in Erscheinung trat und bei 

Sullivan-Denkmal in den Embankment Gardens, London
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Sullivans Oratorium The Light of the 
World zum wichtigsten Protagonisten 
wurde. Im Wesentlichen setzte sich 
Sullivan mit drei Aspekten auseinan-
der, die auch für die „sister arts“ rele-
vant waren: die Historie, die Gesell-
schaft und die menschliche Psyche. 
Etliche Hauptlinien in seinem Œuvre 
stehen in unmittelbarem Bezug zu 
denen der Präraffaeliten, wie unter 
anderem The Light of the World, The 
Window und King Arthur zeigen; wäh-
rend seine Komödie Patience eher die 
mittelmäßigen Nachahmer der Prä-
raffaeliten und die Ästheten aufs Korn 
nimmt – jene „überschwänglichen 
verlotterten Leute“, wie Hunt sie nann-
te, „die mit ihrer blinden Verehrung 
für diese abgeschmackte Zurschau-
stellung des Genies hausieren gin-
gen“.

Neben den großen Werken sind 
auch etliche von Sullivans kürzeren 
Stücken von den Themen und Idolen 
der Malergruppe inspiriert. So auch 
seine Part-Songs, die auf eine Zeit zu-
rückgehen, in der das Singen daheim 
oder in Glee Clubs noch üblich war. 
Wie wichtig Arthur Sullivan die Chor-
musik war, belegt dass sein erstes und 
sein letztes Werk Chorkompositionen 
waren. Die mehrstimmigen Gesänge 
(„part“ bedeutet „Gesangsstimme“) 
fanden vielfach in Sammlungen oder 
als Notenbeilagen zu Musikzeitschrif-
ten Verbreitung. Mitunter reichte es 
schon aus, wenn jede Stimme zumin-
dest einfach besetzt war – je nach 
Möglichkeit konnten die Ensembles 

auch größer ausfallen. Unter den acht-
zehn Part-Songs von Arthur Sullivan 
findet man dreizehn weltliche und 
fünf geistliche, darunter zwei Weih-
nachtslieder, sogenannte „carols“ („I 
Sing the Birth“ und „It Came Upon the 
Midnight Clear“). Herausragende Bei-
spiele der Gattung sind vor allem „O 
Hush Thee, My Babie“ (auf einen Text 
von Walter Scott), eine Miniatur mit 
Haydn’scher Verschmitztheit, das kunst-
voll geformte „The Rainy Day“ (Henry 
Wadsworth Longfellow), das harmo-
nisch besonders aparte „Evening“ 
(Lord Houghtons Übertragung von 
Goethes „Über allen Gipfeln ist Ruh“) 
sowie das atmosphärisch fesselnde 
„The Long Day Closes“ (Henry Chorley). 
Auch wenn es sich um ein Abendlied 
handelt, das auch gerne zum Ab-
schluss von Konzerten verwendet 
wird, ist der Text durchsetzt mit Meta-
phern für das Altern und Sterben. Un-
geachtet der subtilen rhythmischen 
und harmonischen Varianten zwi-
schen den einzelnen Strophen strahlt 
das Stück große Gelassenheit, Kon-
templation und Würde aus. Aber auch 
Werke wie „The Way is Long and Drea-
ry“ von der „Lost Chord“-Dichterin 
Adelaide Procter, Tennysons „The Sis-
ters“ oder Newmans „Lead, Kindly 
Light“ bieten eine gelungene Verbin-
dung von Wort und Klang. Gerade 
Stücke dieser Art zählte Sullivan zu 
den „Früchten meiner lebhaftesten 
Fantasie“, die „die Ergebnisse ernst-
haftester Überlegungen und unabläs-
siger Mühen“ waren.
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09.04.2017 | 11.00 Uhr | Johanniskapelle | 18,00 € - 15,00 € erm.

„The lights and shadows fly“
Liederzyklen englischer Komponisten  
mit Werken von Arthur Sullivan und Samuel Coleridge-Taylor

Arthur SULLIVAN (1842-1900),
	 Allegro risoluto (Klavier solo)

	 The Window, or the Song of the Wrens, Text von Alfred Tennyson (1809-1892) 
	 Nr. 1  On the Hill   ·  Nr. 2  At the Window  ·  Nr. 3  Gone  ·  Nr. 4  Winter  ·  Nr. 5  Spring  ·   
	 Nr. 6  The Letter  ·  Nr. 7  No Answer I  ·  Nr. 8  No Answer II  ·  Nr. 9  The Answer  ·   
	 Nr. 10  When?  ·  Nr. 11  Marriage Morning

	 Twilight (Klavier solo)

Samuel COLERIDGE-TAYLOR (1875-1912),
	 Six Sorrow Songs, Opus 57
	 Text von Christina Georgina Rossetti (1830-1894)
	 1. Oh what comes over the sea  ·  2. When I am dead, my dearest  ·   
	 3. Oh roses for the flush of youth  ·  4. She sat and sang alway  ·   
	 5. Unmindful of the roses  ·  6. Too late for love

Arthur SULLIVAN (1842-1900), 
	 Thoughts (Klavier solo)
	 Nr. 1  Allegretto con grazia  ·  Nr. 2  Allegro grazioso

	 Shakespeare-Lieder:
	 O Mistress Mine (Twelfth Night)
	 Willow Song (Othello)
	 Rosalind (As You Like It)
	 Orpheus with his lute (Henry VIII)

Rebecca Broberg, Sopran 
Natalia Solotych, Klavier 

Der erste englische Liederzyklus – The Window – entstand in Zusammenarbeit 
von Arthur Sullivan, dem Dichter Alfred Tennyson und dem Maler John Everett 
Millais, einem Gründungsmitglied der Präraffaeliten. Der junge, farbige Kom-
ponist Samuel Coleridge-Taylor setzte sich mit der Lyrik von Christina Rossetti 
auseinander, der Schwester des präraffaelitischen Malers Dante Gabriel Rossetti. 
Darüber hinaus wird das Programm bereichert mit Klavierstücken Sullivans und 
Shakespeare-Vertonungen.
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Fast achtzig Jahre lang war der Crys-
tal Palace in London eine der bedeu-
tendsten Ausstellungs- und Auffüh-
rungsstätten der Welt. Dort erklang 
erstmals im April 1862 Arthur Sulli-
vans revidierte Fassung seiner Büh-
nenmusik zu Shakespeares The Tem-
pest, 1866 seine Sinfonie und das Cello-
konzert, 1867 Auszüge aus seiner Oper 
The Sapphire Necklace sowie 1872 sein 
Festival Te Deum. Dorthin unternahm 
Elgar von Worcester aus Tagesreisen 
per Bahn, um bei lehrreichen Konzert-
erlebnissen prägende Eindrücke zu 
sammeln, bevor auch von ihm hier 
Werke uraufgeführt wurden wie 1897 
zum diamantenen Thronjubiläum von 
Queen Victoria der Imperial March 
und 1930 die Severn Suite. 

Der 1851 für Prinz Alberts Weltaus-
stellung im Hyde Park errichtete Kris-
tallpalast – ein mit neuen Bautechni-
ken aus Eisen und Glas gestalteter 
Monumentalbau – wurde drei Jahre 
später im Süden Londons in Syden-
ham in erweiterter Form wiedereröff-
net. Dort mauserte sich der Kristallpa-
last neben den vielen Theater- und 
Konzertsälen Londons zur ersten Ad-
resse für Kulturveranstaltungen und 
klassische Musik. Der Crystal Palace 
war ein für das Kultur- und Gesell-
schaftsleben seiner Zeit gleicherma-
ßen charakteristischer Bau. Es handel-
te sich um ein gut 500 Meter langes 
Riesenschiff mit Seitenflügeln und 

Nebenräumen, über das sich ein luft-
farbenes, geschwungenes Dach bis 
nahezu 60 Meter über dem Fußboden 
wölbte, überragt von 86 Meter hohen 
Wassertürmen an den beiden Enden. 
Von der Galerie des Nordturms aus 
bot sich ein Rundblick über die Millio-
nenstadt und ihre südliche Umge-
bung, der bei klarem Wetter bis zu 
Schloss Windsor im Westen reichte, 
die Themse erkennen ließ sowie die 
Gartenlandschaft von Kent und das 
gewaltige Häusermeer. Außer Winter-
gartengemütlichkeit nebst Naturge-
nuss bot das Gebäude technische, 
geographische und zoologische Aus-
stellungen und eine Kunstsammlung. 
Ferner befanden sich im mittleren 
Querschiff die Bühnen für musikali-
sche und dramatische Aufführungen. 
Bei besonderen Anlässen wirkten dort 
bis zu 4000 Sänger mit, während 
Zehntausende von Zuhörern teils sit-
zend, teils in den weiten Räumen fla-
nierend, der Musik lauschten. Die 
1852 vor dem Aufbau des neuen Kris-
tallpalastes gegründete Aktiengesell-
schaft „Crystal Palace Compagnie“ 
hatte es sich ausdrücklich zur Aufga-
be gemacht, „der Erziehung der gro-
ßen Massen des Volkes und der Ver-
edelung ihrer Erholungsgenüsse ei-
nen Universaltempel zu bauen“. Dieser 
mauserte sich unter anderem zu einer 
wichtigen Stätte der Shakespeare-
Pflege. Zum Gedenken an William 

„Wir waren alle Präraffaeliten“ 
Liederzyklen unter präraffaelitischem Einfluss
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Shakespeare (1564-1616) wurde 
hier anlässlich seines 300. Geburts-
tags ein gewaltiges Standbild errich-
tet – jenem Dramatiker, den man auch 
durch Aufführungen im Crystal Palace 
im 19. Jahrhundert wieder unter neu-
en Blickwinkeln für sich entdeckte 
und der zu einem der inspirierends-
ten Dichter für britische Komponisten 
wurde.

Im Jahr 1936 zerstörte ein verhee-
render Brand den Bau, an dessen eins-
tige Bedeutung heute nur noch Mau-
er- und Säulenreste, ein Museum und 
ein großer Park erinnern. Doch die in-
tensiven multi-medialen Eindrücke 
der ersten Weltausstellung und fol-
gender Präsentationen im Crystal Pa-
lace fanden in kreativen Unterneh-
mungen ihre Fortsetzung. Schon in 

den 1860er Jahren regte die vielseiti-
ge Universalerfahrung „Kristallpalast“ 
führende Künstler zu einem bedeut-
samen Gemeinschaftsprojekt an: den 
ersten englischen Liederzyklus. Arthur 
Sullivan (1842-1900) plante, in Zu-
sammenarbeit mit dem Dichter Alfred 
Tennyson (1809-1892) und dem Ma-
ler John Everett Millais (1829-1896) 
mit The Window, or The Song of the 
Wrens (Das Fenster oder Das Lied der 
Zaunkönige) ein ganzheitliches Erleb-
nis für alle Sinne zu schaffen und zwar 
durch das Erklingen von Wort und 
Ton, das Betrachten der Illustrationen 
und das Ertasten von Buch und Kla-
vier. Francis Byng, der Geistliche der 
St. Peter’s Church in Kensington, an 
der Sullivan seinerzeit Organist war, 
berichtete über ein Zusammentreffen 

Crystal Palace
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der Künstler in Sullivans Wohnung in 
der Claverton Terrace, Pimlico, in Lon-
don: „Ich war auf [Sullivans] Einladung 
hin bei einem Essen zugegen, als er, 
Tennyson und Millais zusammen in 
seinem Haus speisten. Tennyson las 
aus The Window, Song of the Wrens – 
Millais stellte seine Überlegungen zu 
geeigneten Illustrationen vor – Sulli-
van gab Hinweise zur Musik – Ein ein-
zigartiges Vergnügen und Privileg.“ 
(Auf der Titelseite der Ausgabe von 
1871 lautete der Untertitel noch „The 
Loves of the Wrens“, doch auf dem 
Frontispiz findet man schließlich das 
eher gebräuchliche „The Songs of the 
Wrens“.) Laut Sullivan entstand dieser 
erste englische Liederzyklus zwischen 
1867 und 1870 auf seine Anregung 
hin, um „eine Kombination von Poe-
sie, Malerei und Musik zu gestalten“. 
Der Zyklus sollte zu einer nahezu syn-
ästhetischen Wahrnehmung verfüh-
ren: Das Hören wurde durch Text und 
Klavierklang angesprochen, die hapti-
sche Wahrnehmung durch das Berüh-
ren von Klaviertasten, Einband und 
Seiten mit Text, Noten und Illustratio-
nen und das Sehen durch das Betrach-
ten der Bilder, der Interpreten und der 
Wahrnehmung, die sich beim Vertie-
fen in die Lieder vor dem geistigen 
Auge einstellen. Dabei sollte jeder 
Kunstform gemäß dem von Ruskin 
propagierten Konzept der „sister arts“ 
– der Schwesterkünste Musik (Sulli-
van), Malerei (Millais) und Literatur 
(Tennyson) – ihre eigene Sphäre zu-
gestanden werden und doch ergänz-

ten sich die verschiedenen Kompo-
nenten. Leider gelang es nicht, das 
angestrebte Ideal zu realisieren, da 
die Beteiligten in unterschiedlichen 
Zeitmodi agierten: Tennyson feilte an 
seinen Texten und stimmte erst nach 
vier Jahren im November 1870 einer 
Veröffentlichung zu. Sullivan hatte bis 
dahin sorgfältig elf der zwölf Gedich-
te vertont, die Anfang 1871 schließ-
lich herauskamen. Doch nur einem 
der Lieder war letztlich eine Illustrati-
on von Millais beigefügt, weil der un-
geduldige Maler in der langen Phase 
der Ungewissheit, ob das Werk über-
haupt publiziert wird, die anderen Bil-
der, sofern vollendet, bereits an Inter-
essenten verkauft hatte. Da Tennyson 
zu lange gezögerte hatte, war Millais 
später schon zu sehr in andere Projek-
te involviert, um weitere Abbildungen 
zu liefern, als das Vorhaben schließlich 
doch vor dem Abschluss stand. Sulli-
van bedauerte, dass sich die Sache 
nicht wie Anfangs geplant entwickelt 
hatte. Mit Millais’ verbliebenem Bild 
zeigte er sich indes höchst zufrieden. 
„Es handelte sich um eine wunder-
schöne Zeichnung von einem Mäd-
chen an einem Fenster, das Vögel um-
schwirren und von Weinreben und 
Zaunrosen umrankt wird“, sagte er 
später. 

Der seltsam anmutende Titel Das 
Fenster oder Das Lied der Zaunkönige, 
die Handlung des Zyklus’ und die Mu-
sik sind wie ein präraffaelitisches Ge-
mälde reich an Symbolik und Welthal-
tigkeit. Auf den ersten Blick wird in 
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The Window eine Liebesgeschichte 
mit glücklichem Ausgang erzählt. Das 
lyrische Ich ist ein junger Mann, der 
sich in ein Mädchen verliebt hat, das 
er zuweilen an ihrem Fenster beob-
achtet (Lieder 1-2). Im Winter zieht sie 
in den Süden (Lied 3-4), was mögli-
cherweise auf eine Lungenerkrankung 
verweist (seltsamerweise verlässt sie 
ja ansonsten kaum das Haus; doch 
auch bei Poe wird ja eine Faszination 
zarter, vergänglicher weiblicher Ge-
schöpfe kultiviert). Im Frühling kehrt 
die Angebetete zurück (Lied 5) und 
der Verehrer beschließt, ihr einen Brief 
zu schreiben, in dem er sie bittet, ihn 
zu heiraten (Lied 6). Lange bleibt er 
ohne Rückmeldung (Lied 7-8), was 
vielleicht an gesundheitlichen Proble-
men der Schönen liegen mag. Doch 

schließlich kommt eine positive Ant-
wort (Lied 9-10) und man kann den 
Bund fürs Leben schließen (Lied 11).

Berücksichtigt man Sullivans Ver-
bindung zu den Präraffaeliten, weitet 
sich das Panorama von einer einfa-
chen Liebesgeschichte hin zu einem 
Kunstwerk voller Anspielungen und 
Assoziationen. Das Fenster im Titel ist 
eine bedeutsame Metapher für die 
Beziehung zur Welt und zum Leben. 
Von außen betrachtet umfasst es die 
junge Frau wie ein Bilderrahmen, was 
ja auch Millais’ Illustration nahelegt, 
und der Verehrer verliebt sich in sie 
wie Tamino in Pamina mit der Arie 
„Dies Bildnis ist bezaubernd schön“ in 
Mozarts Zauberflöte. Für das Mädchen 
bietet das Fenster zugleich Schutz, 
aber auch einen Bezug zur Außenwelt. 
Dieses Fenster ist schwer zugänglich 
[„vine and eglantine, / Clasp her win-
dow, trail and twine“ (Lied 2)], da es 
von Reben und Rosen umfasst wird, 
doch immerhin ist die Scheibe trans-
parent [„the window-pane of my dear“ 
(Lied 1)]. Gut dreißig Jahre zuvor hatte 
Tennyson in dem Gedicht „Mariana“ 
(1851) eine Frau geschaffen, die sich 
während des Wartens auf ihren Liebs-
ten von der Außenwelt absondert. In-
spiriert von den Zeilen 9 bis 12  ent-
warf John Everett Millais 1851 ein  
Gemälde, das die seelischen Leiden 
Marianas zeigt. Das nicht durchsichtige 
Fenster dient dabei als eindringliches 
Symbol ihrer Isolation. In der Dich-
tung sorgen Fenster für besondere 
Lichteffekte und die damit einherge-

 John Everett Millais, ‘A Reverie’ (1868),
Originalzeichnung für The Window



52

henden Stimmungen: In The Window 
werden Worte wie „light“, „shadow“, 
„sun“, „night“, „clouds“, „dark(en)“ und 
„bright(en)“ zu Schlüsselbegriffen in 
Tennysons Lyrik. In Sullivans Verto-
nung zeigen Tonartenwechsel die  
differenzierten Schattierungen der 
Seelenregungen an. Auch der Natur-
symbolik kommt in dem Zyklus eine 
wichtige Rolle zu. Der Wechsel der 
Jahreszeiten bringt herzerwärmende 
Launen und Frost; Baum-, Pflanzen- 
und Blumenmotive Verheißung und 
Herausforderungen. Das glückliche 
Ende der Liebesbeziehung mag über-
raschen, da in der Tradition deutsch-
sprachiger Liederzyklen eher das Ge-
genteil die Regel zu sein scheint. Ten-
nyson schätzte Beethovens Zyklus An 
die ferne Geliebte, der durchaus Ein-
fluss auf The Window ausgeübt hat. 
Allerdings bleibt bei Beethoven die 
Erfüllung versagt und in Schuberts 
Zyklen Die schöne Müllerin und Die 
Winterreise wie auch in Schumanns 
Frauenliebe und -leben endet das Ge-
schehen tragisch. Bei Sullivan und 
Tennyson gibt es nur im 7. Lied („No 
Answer“) einen emotionalen Tief-
punkt, bei dem der Protagonist an 
Selbstmord denkt [„Ay is life for a 
hundred years, / No will push me 
down to the worm.“]. Dieser Augen-
blick äußerster Verzweiflung wird von 
Sullivan subtil vorbereitet durch ab-
steigende Basslinien in den ersten Lie-
dern, die sich ähnlich auch in ver-
gleichbar gestimmten Momenten in 
anderen Vertonungen finden (wie 

etwa „Tears, Idle Tears“ oder „The Lost 
Chord“). Man könnte vermuten, dass 
der letztendlich glückliche Ausgang 
des Geschehens in The Window durch 
Tennysons und Sullivans Rücksicht-
nahme auf die britischen Rezipienten 
beeinflusst war. Bei Schubert wäre die 
Schönheit im Fenster dem Bittsteller 
sicherlich eine positive Antwort schul-
dig geblieben. Doch Sullivan hatte 
möglicherweise durch seine Freund-
schaft mit Charles Dickens gelernt, 
dass in der englischen Kunst lichtere 
Momente durchaus geschätzt wur-
den. Als Herausgeber strebte Dickens 
danach, Toleranz, Fortschritt und Re-
formen zu unterstützen und „jenes 
Licht der Einbildungskraft hochzuhal-
ten, das in jeder menschlichen Brust 
leuchtet“. Laut Dickens war es unan-
gebracht, „auf irgendeinen Teil des 
Publikums herabzuschreiben“, viel-
mehr ermahnte er zu der Grundhal-
tung: „Macht es heller, heiterer beleb-
ter!“ Unter den großen Liederzyklen 
des 19. Jahrhunderts bietet lediglich 
Schumanns Liederkreis, op. 39, ein ver-
gleichbar positives Ende. Sullivan war 
mit Eichendorffs Dichtungen vertraut, 
hatte er doch selbst seinerzeit in Leip-
zig dessen Text „Lied, mit Tränen halb 
geschrieben“ vertont. Da die Bilder 
der Präraffaeliten letzten Endes auch 
stets eine positive Moral vermitteln 
sollten, war es gewiss auch bei dem 
Windows-Projekt angebracht, statt 
Unbehagen eher Hoffnung und Zu-
versicht zu vermitteln.  
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Sullivan hat in seinen späten Jahren 
den jungen Musiker Samuel Cole-
ridge-Taylor (1875-1912) sehr ge-
schätzt. Coleridge-Taylor wurde im 
Londoner Stadtteil Croydon als Sohn 
eines aus Sierra Leone stammenden 
Arztes und einer englischen Mutter 
geboren. Seinen Namen erhielt er im 
Gedenken an den Dichter Samuel Tay-
lor Coleridge, doch der Junge wurde 
zumeist Coleridge Taylor genannt. In 
späteren Jahren fügte er seinem Na-
men einen Bindestrich hinzu. Cole-
ridge-Taylor leitete das Konservatori-
umsorchester in Croydon, lehrte an 
der Crystal Palace School of Music und 
komponierte. Nachdem Sullivan 1898 
Hiawatha’s Wedding Feast in London 
gehört hatte, Coleridge-Taylors be-
deutendstes Werk für Soli, Chor und 
Orchester, schrieb er über den damals 
23-jährigen Komponisten: „Das Genie 
dieses Burschen hat mich sehr beein-
druckt. Er ist ein Komponist und nicht 
nur ein Musikant. Die Musik ist frisch 
und originell – er verfügt in Hülle und 
Fülle über Melodien und Harmonien, 
seine Instrumentierung ist brillant 
und reich an Farben – mal üppig, dann 
wieder kraftvoll und sinnlich.“ Als 
Künstler versuchte Coleridge-Taylor, 
außereuropäischen Kulturen eine ei-
gene Stimme im Gewand der westli-
chen Kunstmusik zu verleihen. So ge-
staltete er sein Opus 59, die 24 Negro 
Melodies, auf Grundlage seiner afrika-
nischen Wurzeln. „Was Brahms für die 
ungarische, Dvořák für die böhmische 
und Grieg für die norwegische Volks-

musik getan hat, habe ich für diese 
Negro Melodies versucht“, schrieb er 
in einer Programmnotiz. Für seine Six 
Sorrow Songs, Opus 57, wählte Cole-
ridge-Taylor 1904 Texte von Christina 
Rossetti, der Schwester des präraffa-
elitischen Malers Dante Gabriel Ros-
setti. Im Gegensatz zu dem Projekt 
von Sullivan, Tennyson und Millais 
hatte der Musiker die Verfasserin nie 
kennengelernt, sondern wählte ihm 
geeignet erscheinende Texte aus ver-
schiedenen Gedichtsammlungen. Das 
verbindende Element ist der Aspekt 
von Trauer und Klage: Trauer über den 
Verlust des Liebsten (Lied 1 „Oh what 
comes over the sea“), Reflexionen 
über die Vergänglichkeit (Lied 3 „Oh 
roses for the flush of youth“), Nachsin-
nen über Erinnerungen (Lied 4 „She 
sat and sang alway“ und Lied 5 „Un-
mindful of the roses“) sowie den Um-
gang mit Verlusten (Lied 2 „When I am 
dead, my dearest“ und Lied 6 „Too late 
for love“). Vom „Allegro, molto 
appassionato“-Beginn bis hin zu dem 
in doppeltem und dreifachem Piano 
verstummenden Finale gestaltete 
Coleridge-Taylor ein abwechslungs-
reiches Wechselbad der Empfindun-
gen voller Leidenschaft und subtiler 
Klangnuancen, die die symbolreiche 
Lyrik von Christina Rossetti eindrucks-
voll zum Erklingen bringt. 

Die Verbindungen der Musik zur 
Malerei wurden keineswegs mit Sulli-
van zu Grabe getragen. Vielmehr zeigt 
das Gesamtbild eine eher poetisch-
piktographische Ausrichtung der Mu-



54

sik britischer Komponisten. Sullivan 
hatte durch seine engen Verbindun-
gen zu den Präraffaeliten den Weg ge-
wiesen. Der Schriftsteller Walter Pater 
ließ bereits 1873 in seinem Buch The 
Renaissance – Studies in Art and Lite-
rature verlauten: „Alle Kunst strebt un-
ablässig zur Daseinsform der Musik.“  
Und deshalb erschien das Anliegen, 
die „Schwesterkünste“ miteinander zu 
verschmelzen, auch für zukünftige 
Generationen als ein natürlicher Ent-
wicklungsschritt. Der australische Kom-
ponist Percy Grainger (1882-1961) 
betonte letztendlich: „Perhaps it might 
be true to say we were all of us PRERA-
PHAELITE [sic!] composers.“ Auch  
Edward Elgar (1857-1934) nutzte ver-
schiedentlich Dichtungen aus dem Um-
feld der Präraffaeliten. Indem Ralph 
Vaughan Williams (1872-1958) für 
seinen Liederzyklus The House of Life 
sechs Sonette von Dante Gabriel Ros-
setti wählte (der Zyklus war bei  
„Britannia in Bamberg 2016“ zu erle-
ben), zeigte auch er eine Neigung zur 
Kunst dieser Malergruppe. Vaughan 
Williams’ Umgang mit den symbolrei-
chen Versen Rossettis ist wesentlich 
vielschichtiger und facettenreicher als 
seine eher robusten Stevenson-Verto-
nungen aus den Songs of Travel, die 
1904 im gleichen Konzert uraufge-
führt wurden. Granville Bantock 
(1868-1946) verlieh einem der Lieb-
lingsmotive von Dante Gabriel Ros-
setti klangliche Gestalt in seiner sinfo-
nischen Dichtung Dante und Beatrice 
(1901). Letztlich geht die Verbindung 

zur Malerei sogar so weit, dass Arthur 
Bliss (1891-1975) ein Werk schrieb, 
das A Colour Symphony (Eine Farben-
Sinfonie) heißt. Das Werk wurde 1922 
auf Empfehlung von Edward Elgar 
beim Three Choirs’ Festival in Glouces-
ter uraufgeführt. Ruskin, der immer 
wieder die Gemeinsamkeiten der 
Künste betonte, war überzeugt, dass 
die „offenkundigen Proportionen der 
Melodie von Linien“ auch für junge 
Komponisten Ermutigung und Inspi-
ration bedeutet haben. „Nicht allein 
bei Kurvaturen, sondern bei allen Ver-
bindungen von Linien jeder Art ist es 
wünschenswert, dass es wechselseiti-
ge Beziehungen gibt“, schrieb der Phi-
losoph. „Es ist völlig vergeblich zu ver-
suchen, diese Proportionsverhältnisse 
auf beengte Regeln zu reduzieren, 
denn sie sind so mannigfaltig wie mu-
sikalische Melodien, und die Gesetze, 
denen sie unterliegen, sind von der 
gleichen allgemeinen Art, sodass die 
Festlegung von richtiger oder falscher 
Proportion größtenteils eine Sache 
des Gefühls und der Erfahrung ist wie 
auch die Wertschätzung einer guten 
musikalischen Komposition; es gibt 
keine für beide gültige Wissenschaft 
oder Prinzipien, gegen die nicht ver-
stoßen werden darf, denn innerhalb 
dieser Grenzen ist die Freiheit der Er-
findung grenzenlos, ebenso wie die 
Grade des Grandiosen.“
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09.04.2017 | 14 Uhr | Brudermühle

Mitgliederversammlung 
„Freundeskreis Britannia in Bamberg e. V.“
Alte und neue Mitglieder sind herzlich willkommen!

„BRITANNIA in BAMBERG – Tage der britischen Musik“ ist das einzige Festival 
im deutschsprachigen Raum, das explizit der klassischen Musik von in Großbri-
tannien geborenen Komponisten gewidmet ist. 

Die Veranstaltungsreihe ist eine noch junge Einrichtung, die viele Freunde hat, 
aber auch viele Freunde braucht. Diese organisieren sich über den Freundes-
kreis und erheben gemeinsam ihre Stimme für das Festival. 

Werden Sie jetzt Mitglied des Freundeskreises – fördern Sie aktiv Kultur und 
genießen Sie die Vorteile!

Mehr Informationen unter

http://www.britannia-in-bamberg.com/freundeskreis.html

Freundeskreis
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Der amerikanische Tenor Paul Appleby ist nicht nur ein inten-
siver Interpret auf der Opernbühne, sondern auch in Konzer-
ten. Als Gerontius gibt er in den Konzerten mit den Bamber-
ger Symphonikern sein Rollendebut.

Das Repertoire der amerikanischen Sopranistin Rebecca 
Broberg reicht von früher Musik über Oratorium und Liedge-
sang bis hin zur dramatischen Oper. In den USA sowie Europa 
tritt sie regelmäßig auf und widmet sich gerne vernachlässig-
ten Komponisten. Werke von Siegfried Wagner, Ludwig Thuil-
le, Anton Urspruch, Erich J. Wolff und Alexander Zemlinsky 
hat sie auch auf CD eingespielt. 

Die Künstler

Appleby, Paul

Der kanadische Bassist Nathan Berg machte sich zunächst vor 
allem als Interpret von Barock- und frühklassischem Reper-
toire einen Namen. Später erweiterte der Bass-Bariton sein 
Repertoire hin zum dramatischen Fach und ist ein gern ge-
sehener Gast auf Opern- und Konzertbühnen in der ganzen 
Welt.

Berg, Nathan

Broberg, 
Rebecca

Bamberger
Symphoniker

Die 1946 gegründeten Bamberger Symphoniker sind 
eines der reisefreudigsten und renommiertesten  
Sinfonieorchester Deutschlands. Der für das Orches-
ter typische dunkel glühende Klang ist in zahlreichen 
Einspielungen auf Schallplatten und CDs dokumen-
tiert. Bei Live-Auftritten im akustisch verbesserten  
Joseph-Keilberth-Saal der Bamberger Konzerthalle  – 
benannt nach dem ersten Chefdirigenten – kommt 
er besonders gut zur Geltung.



57

Die englische Mezzosopranistin Alice Coote ist international 
nicht nur in den Konzertsälen, sondern auch auf den Opern-
bühnen beliebt. Ihre Darbietungen wurden als „atemberau-
bend aufgrund ihrer schieren Überzeugungskraft und subti-
len Ausführung“ gepriesen (The Times).

Der Cellist Karlheinz Busch war Preisträger mehrerer Wettbe-
werbe und wirkte fast dreißig Jahre lang als Cellist der Bam-
berger Symphoniker. Er ist Gründer des Bamberger Streich-
quartetts und des Trio Aureum. CD-Einspielungen liegen bei 
dem Label Cavalli-Records vor. Busch spielt ein Cello des In-
strumentenbaumeisters Joannes Maria Valenzano (1750-1830), 
das 1795 in Rom entstand.

Coote, Alice

Busch, Karlheinz

Die Pianistin Natalia Solotych konzertierte in der Ukraine, 
Russland sowie in Westeuropa und tritt bei zahlreichen euro-
päischen Musikfestivals auf. Neben ihrer Ausbildung zur Kon-
zertpianistin studierte sie auch die Aufführungspraxis Alter 
Musik und ihrer Instrumente Cembalo und Hammerflügel so-
wie Musikwissenschaft. An der Universität Bamberg nimmt 
sie einen Lehrauftrag für Klavier und Cembalo wahr. Solotych, 

Natalia

Neubauer,
Martin

Der Schauspieler, Regisseur und Rezitator Martin Neubauer 
ist der Prinzipal des Bamberger „Brentano-Theaters“. Er be-
geistert sich nicht nur für britische Komponisten, sondern 
auch für die Werke von Clemens Brentano. Der an der Münch-
ner Schauspielschule ausgebildete Künstler bringt auch ger-
ne in Vergessenheit geratene Werke des 19. Jahrhunderts, 
etwa von Max Dauthendey oder Eduard von Keyserling, auf 
die Bühne.



Der Amerikaner David Zinman war von 1995 bis 2014 Chefdi-
rigent des Zürcher Tonhalle-Orchesters. Er hat weltweit mit 
allen bedeutenden Orchestern zusammengearbeitet. In ei-
nem Interview betonte er: „Musik ist eine bessere Welt. Sie 
drückt die höchsten Ideale der Menschheit aus. Wir können in 
eine Welt entfliehen, von der die Komponisten geträumt ha-
ben – das bringt uns auf eine ganz andere Ebene.“

Die Städtische Musikschule Bamberg erschließt und fördert 
als eine der wichtigsten lokalen Bildungsstätten die musikali-
schen Fähigkeiten bei Kunstinteressierten jeden Alters. In ei-
nem reichhaltigen Konzertangebot mit Orchester-, Vokal und 
Kammermusik zeigen die Studierenden die gehaltvollen Er-
gebnisse ihrer fundierten musikalischen Ausbildung.

Zinman, David

Städtische  
Musikschule  
Bamberg
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Margit Brendl berät und unterstützt Unternehmen, Künstler 
und Kultureinrichtungen rund um das Thema Markenbildung 
und Kommunikation. Bei „BRITANNIA in BAMBERG“ ist sie  
verantwortlich für den kaufmännischen Teil der Veranstal-
tungsreihe, Marketing und Finanzen. Außerdem ist sie die  
Ansprechpartnerin für Sponsoren und Anzeigenkunden.

Thomas Heinemann verfügt als Kartograph und Grafiker über 
eine langjährige Erfahrung bei der Gestaltung und Herstel-
lung von Printprodukten. Er liebt die klassische englische Mu-
sik und hat maßgeblichen Anteil an der Entwicklung und Um-
setzung der Corporate Identity von „BRITANNIA in BAMBERG“.

Meinhard Saremba, musikwissenschaftlicher Publizist und 
Autor, verfasste unter anderem Bücher über englische Kom-
ponisten, Janáček und Verdi. Konzerteinführungen und Vor-
träge führen ihn nicht nur in die unterschiedlichsten Regio-
nen Deutschlands, sondern auch in die Schweiz sowie nach 
Österreich, Frankreich und Großbritannien. 
Saremba ist der geschäftsführende Vorsitzende der Deut-
schen Sullivan-Gesellschaft e. V. und künstlerischer Leiter von 
„BRITANNIA in BAMBERG“.

Brendl, Margit

Heinemann,  
Thomas

Saremba,  
Meinhard

Das Team
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Heft 151
Arthur Sullivan
2011, 114 Seiten, zahlr. s/w-Abbildungen
und Notenbeispiele, € 19,80
ISBN 978-3-86916-103-7

Mit seinen Liedern, Orchesterwerken, 

Kantaten und Opern war Arthur Sullivan 

(1842–1900) der bedeutendste britische 

Komponist des 19. Jahrhunderts. Der 

Band stellt das breite Spektrum seines 

Scha� ens vor, u. a. mit Beiträgen zu 

Sullivans Ästhetik, zu seinen Librettisten 

und zu seinen musikdramatischen 

Werken.

Heft 159
Edward Elgar
2013, 130 Seiten, zahlr. s/w-Abbildungen
und Notenbeispiele, € 24,–
ISBN 978-3-86916-236-2

Edward Elgar (1857–1934) gilt als einer der 

bedeutendsten britischen Komponisten. 

Um den hierzulande verengten Blick auf 

den englischen Komponisten zu weiten, 

ist das Heft thematisch breit konzipiert. 

Zur Sprache kommen u. a. Elgars Verhält-

nis zum Nationalismus und zur Religion 

sowie seine Arbeitsmethoden und 

kompositorische Aspekte.

Musik-Konzepte
Herausgegeben von Ulrich Tadday

Neue Folge
Herausgegeben  
von Ulrich Tadday
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159

Edward Elgar I/2013 
edition text+kritik

Neue Folge
Herausgegeben  
von Ulrich Tadday

Musik-Konzepte 
151

Arthur Sullivan II/2011
edition text+kritik
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Veranstaltungsorte

Brentano-Theater
Gartenstraße 7  |  96049  Bamberg

  0951 ∙ 54528  |  www.theater-im-altstadthaus.de

Brudermühle - Restaurant
Schranne 1  |  96049 Bamberg

  0951 ∙ 955220  |  www.brudermuehle.de

Erlöserkirche
Kunigundendamm 15  |  96050  Bamberg

  0951 ∙ 23688  |  www.erloeserkirche-bamberg.de

Johanniskapelle
Oberer Stephansberg 7  |  96049 Bamberg

Konzerthalle Bamberg
Mußstraße 1  |  96047 Bamberg

  0951 ∙ 9647200  |  www.bamberg-ce.de

Volkshochschule Bamberg Stadt (VHS)
Altes E-Werk  |  Tränkgasse 4  |  96052 Bamberg

  0951 ∙ 871108  |  www.vhs-bamberg.de
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Partner und Förderer

Herzlichen Dank für die Unterstützung!

Wir bedanken uns für die Kooperation bei den folgenden Partnern

Brentano-Theater
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Kartenpreise
Termin	 Veranstaltungsort	 Eintrittskarten

04.04.2017	 VHS	 Eintritt frei

07.04. und	 Konzerthalle	 Karten ab 27,00 €  im Vorverkauf 
08.04.2017

09.04.2017	 Johanniskapelle	 Karten ab 15,00 €  im Vorverkauf

06.04.2017	 Erlöserkirche	 Karten nur über 
08.04.2017	 Brentano-Theater	 Brentano-Theater unter 0951 ∙ 54528

Ermäßigungen
Schüler, Studenten und Gruppen ab 10 Personen. Für Ermäßigungen beim 
Konzert der Bamberger Symphoniker informieren Sie sich bitte direkt beim 
bvd Kartenservice.

KulturTafel
Außer den Konzerten der Bamberger Symphoniker gibt es für alle kosten-
pflichtigen Veranstaltungen auch Karten über die KulturTafel Bamberg.

Kartenvorverkauf 
bvd Kartenservice	 KulturTafel
Lange Straße 39/41	 Memmelsdorfer Str. 128 
96047 Bamberg	 96052 Bamberg

  0951 ∙ 98082-20	   0951 ∙ 8680-175

www.bvd-ticket.de	 www.kulturtafel-bamberg.de

Öffnungszeiten:
Montag bis Freitag: 
9 Uhr bis 18 Uhr 
und Samstag: 
9 Uhr bis 13 Uhr



MANUFAKTUR FÜR

Klaviere - Flügel - Cembali

Biegenhofstr. 9, 96103 Hallstadt/Bamberg
Telefon: 0951-406070 - www.jc-neupert.de

J.C. NEUPERT

HISTORISCHE TASTENINSTRUMENTE
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Veranstalter
Deutsche Sullivan-Gesellschaft e.V.
c/o Meinhard Saremba 
Uhlandstr. 31 
68167 Mannheim

Email: msaremba@aol.com
www.DeutscheSullivanGesellschaft.de 
www.Britannia-in-Bamberg.com

  www.facebook.com/deutsche.sullivan.gesellschaft
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