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Sullivan-Journal Nr. 11 (Juni 2014) 

 
 

 

In der neuen Ausgabe des Sullivan-Journals wird in dem abschließenden 3. Teil zu Sullivans 

Studienzeit die Bedeutung des Aufenthalts in Leipzig für sein Wirken in Großbritannien näher 

beleuchtet. Leider müssen wir die Auswertung des von uns wiederentdeckten Leipziger 

Tagebuchs von Sullivan (vgl. Sullivan-Journal Nr. 10, S. 3) auf eine der nächsten Ausgaben 

verschieben, weil die Redaktion die Kopie von der Morgan Library & Museum in New York 

nicht rechtzeitig erhalten hat. 

 

In dem Beitrag von Marion Linhardt zur Extravaganza – einer Form des Londoner 

Unterhaltungstheaters in der Zeit bevor Sullivan seine ersten Bühnenwerke komponierte – wird 

jene Form des Divertissements vorgestellt, die Arthur Sullivan mit gehaltvolleren Beiträgen 

zum britischen Musiktheater überwand. 

 

Till Gerrit Waidelich stellt den Musikforscher Sullivan vor, der 1867 Schubert-Manuskripte in 

Wien wiederentdeckt hat. Im ersten Teil seines Beitrags setzt er sich mit der Quellenlage des 

Schauspiels Rosamunde auseinander, zu dem Schubert Musik komponierte. 

 

Zeitgleich mit dieser Ausgabe des Sullivan-Journals erscheint ein weiterer wichtiger Beitrag 

der Deutschen Sullivan-Gesellschaft zur internationalen Forschung: der zweite Band von 

SullivanPerspektiven, der sich diesmal neben Sullivans Opern mit seinen Oratorien, sakralen 

Dramen, Schauspielmusiken und Liedern befasst (siehe hintere Umschlagseite).   

 

Mit elf Ausgaben des Sullivan-Journals und zwei Bänden von SullivanPerspektiven liegen zum 

fünften Jahrestag der Gründung der Deutschen Sullivan-Gesellschaft e. V. nun mittlerweile 

über 1400 Seiten Analysen und Hintergrundinformationen zu Sullivans Gesamtschaffen vor, 

die belegen, dass wir uns für einen der bedeutendsten und einflussreichsten englischen 

Komponisten engagieren.  
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Meinhard Saremba 

Zwischen Tradition und „Zukunftsmusik“ (Teil 3) 

Sullivans Studienjahre und das Kulturleben in Leipzig 

 

Bei seinem Studium in Leipzig sah sich Arthur Sullivan den unterschiedlichsten Einflüssen 

ausgesetzt.
1
  Als erster Mendelssohn-Stipendiat pflegte er gute Kontakte zu den Vertretern der 

neo-klassischen Ausrichtung der deutschen Musik um Moscheles und Rietz, aber er zeigte sich 

auch offen für die neuesten Entwicklungen durch Liszt und Wagner. Deren Gegner 

verwendeten für die entsprechenden Kompositionen den Begriff „Zukunftsmusik“ mittlerweile 

spöttisch, während die Vertreter dieser Ausrichtung den Terminus „Neudeutsche Schule“ 

bevorzugten.  

Ungerechtfertigterweise hatte Wagner 1869 in der Neuauflage von Das Judentum in der 

Musik den Musikzeitschriftenverleger und Kritiker Ludwig Bischoff (1794-1867) beschuldigt, 

in der Kölnischen Zeitung den Ausdruck „Zukunftsmusik“ geprägt zu haben. Bischoff benutzte 

diesen jedoch erst 1859 in der ersten Nummer der von ihm gegründeten Niederrheinischen 

Musikzeitung (von 1850-59 noch Rheinische Musikzeitung). Bereits zuvor war von der „Musik 

der Zukunft“ die Rede gewesen. Schon bei Robert Schumann findet man unter den 

Kommentaren Florestans im Jahre 1833 die Bemerkung: „Eine Zeitschrift für ‚zukünftige 

Musik‘ fehlt noch“.
2
  In den 1840er Jahren – als Künstler wie Chopin, Liszt und Berlioz als 

Zukunftsmusiker galten – schrieb Karl Gaillard, der Redakteur der Berliner musikalischen 

Zeitung, im Jahre 1847 in derselben: „Schafft sich Herr Berlioz ein eigenes Orchester an, so 

mag er dirigieren, soviel es ihm beliebt, und seinen musikalischen Hokuspokus, genannt ‚die 

neue Musik‘ oder ‚die Musik der Zukunft‘, treiben.“
3
  Louis Spohr, den Sullivan in Leipzig 

auch noch persönlich erlebte, gebrauchte das Wort „Zukunftsmusik“ in einem Brief vom 26. 

November 1854. In Signale für die musikalische Welt zitierte man im Januar 1856 die 

Österreichische Zeitung über ein Berliner Konzert von Franz Liszt, der, wie es hieß. „sich seit 

einigen Jahren zugleich zum Protector, Vermittler und Agenten der sogenannten 

Zukunftsmusik gemacht“ hat. Doch:  

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

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

anspruchsvoll aufgetretenen Richtung geschehen müssen. Denn man würde sie dann nur 

als die hochmüthig gespreizte Phrase bezeichnen können, die sich einbildet neu und 

originell zu sein, wo sie nur das Gold der vorausgegangenen großen Meister zu blanken 

Spielpfennigen ausmünzt. Es ist allerdings eine hohe und ehrenwerthe Aufgabe, welche 
                                            
1
 Siehe hierzu auch die ersten beiden Teile dieses Artikels in den Sullivan-Journalen Nr. 9 (S. 2-58) 

und 10 (S. 3-30) sowie Meinhard Saremba: „,…wie gute Werke gemacht sein sollten‘ – Sullivan, die 

komisch-romantische Oper in Deutschland und die Folgen“, in Albert Gier / Meinhard Saremba / 

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

Schauspielmusik und Lieder, Essen 2014. 
2
 Robert Schumann: Gesammelten Schriften, Band 1, Leipzig 1854, S. 46. 

3
 Berliner musikalischen Zeitung, Nr. 24, Jahrgang 1847. Siehe auch Wilhelm Tappert: Wagner-

Lexikon, Leipzig 1877, S. 45. 
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sich die ‚Zukunftsmusik‘ dahin gestellt hat, daß sie auf die Grundidee der Kunst und auf 

die Musik als einen wirklichen Ausdruck des Gedankens zurückgehen und darauf eben 

ihre Bedeutung für eine neue Zukunft der Musik begründen will. Aber diese Aufgabe ist 

eine allgemeine für Jeden, der in irgend einer Kunst etwas Wesentliches schaffen und 

gestalten will, während es zur Bizarrerie und zur Fratze führt, die Zukunft als 

Aushängeschild vor die Thüre zu hängen und damit pomphaft etwas anzukündigen, was 

sich von selbst versteht, hier aber jedenfalls zugleich als eine Absonderlichkeit 

ausgeboten wird. Insofern nun auch die neuen Compositionen von Liszt unter dem 

Spiegel der Zukunftsmusik gestellt werden, haben sie Gunst oder Ungunst derselben zu 

theilen, obwohl sie durch ein einfacheres Streben, aber auch durch eine geringere 

Kraftfülle in der Form und im Inhalt sich von ihnen unterscheiden.“
4
   

 

Und so gibt es für einiges auch lobende Worte, wenn es über Les Préludes heißt, die 

Komposition sei „geistreich“ und biete durch „die Kunst der musikalischen Uebergänge und 

eine mächtige Massenbeherrschung einige bewundernswürdige Momente dar“. Doch „an 

Originalität und Erfindung fehlt es aber noch in manchem Betracht, und vieles bleibt dunkel 

und verschwommen, was der Componist ohne Zweifel hell, groß und klar in seinen Gedanken 

getragen“.
 5

   

Erheblich kompromissloser zeigte sich drei Jahre später Ludwig Bischoff in der 

Niederrheinischen Musikzeitung: „All’ die Ungegohrenheit, der Schwindel, all’ die Eitelkeit, 

all’ die Selbstbespiegelung, all’ die Trägheit, der Zukunft zuzuschieben, was man selbst leisten 

müsste, all’ die Hohlheit und Salbaderei der ästhetischen Schwätzer – wie schön fasst sich das 

alles in dem einen Wort ‚Zukunftsmusik‘ zusammen.“
6
  Einige Mitarbeiter von Signale für die 

musikalische Welt zeigten mehr Verständnis, wenn es beispielsweise drei Monate bevor 

Sullivan nach London zurückkehrte, in einem Bericht über „Zukunfts-Musik in Wien“ hieß: 

„Die neue Schule mag manchen Fehler, manchen Mißgriff machen: eines läßt sich ihr 

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

 

Kurz vor seiner Rückkehr brachte Arthur Sullivan sein Unverständnis darüber zum Ausdruck, 

dass man in London – wo noch immer Händelsche Chorsätze, Mendelssohns 

Melodienreichtum und Chopins Zauber dominierten – neuen Musikeinflüssen weitgehend 

desinteressiert gegenüberstand: 

„Ich kann nicht begreifen, warum die Kritiker und folglich auch selbst Musiker so 

voreingenommen gegenüber diesem bedauernswerten Komponisten sind; allein beim 

Namen Schumann zieht sich ein englischer Musiker bestürzt zurück, zuckt mit den 

Achseln und murmelt etwas von Zukunftsmusik, Weimar usw., und zweifellos wird er mit 

feinem Urteilsvermögen den markanten Unterschied zwischen Schumann und Händel 

                                            
4
 Signale für die musikalische Welt, 14. Jg., Nr. 1, Januar 1856, S. 8 f. 

5
 Signale für die musikalische Welt, 14. Jg., Nr. 1, Januar 1856, S. 9. 

6
 Niederrheinischen Musikzeitung, 17. Jg., Nr. 41, Jahrgang 1859. 

7
 Signale für die musikalische Welt, 19. Jg.Nr. 10, 31. Januar 1861, S. 89. 
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deutlich machen. Wenn man jedoch diesen Mann fragt, ob er wirklich schon einmal 

bewusst eine Note von Schumanns Musik gehört habe, wird er wahrscheinlich antworten 

müssen – Nein.“
8
    

 

Während das von Bartholf Senff
9
 edierte, wöchentlich erscheinende Musikmagazin Signale für 

die musikalische Welt eher der neo-klassisch/romantischen Schule zugetan war, stand die einst 

von Schumann gegründete und ab 1845 von dem Antisemiten Franz Brendel herausgegebene 

Neue Zeitschrift für Musik der neudeutschen Schule nahe. Brendel hatte 1854 auch das Buch 

Die Musik der Gegenwart und die Gesammtkunst der Zukunft veröffentlicht, in dem er seine 

Haltung deutlich machte.
10

  Mit der von Brendel mit organisierten so genannten 

„Tonkünstlerversammlung“, die vom 1. bis zum 4. Juni 1859 anlässlich des 25-jährigen 

Bestehens der Neuen Zeitschrift für Musik in Leipzig stattfand, hatte Sullivan einen der 

vorläufigen Höhepunkte in der Auseinandersetzung vor Ort erleben können. Durch die 

vielfältigen neuen Eindrücke, die er an seinem Studienort erhielt, weitete sich sein Horizont, so 

dass er sich neben Händel und Mendelssohn nun vor allem auch für Berlioz, Schubert, 

Schumann, Liszt und Wagner begeistern konnte. 

 

Das Musikleben des Konservatoriums und 

die Verlängerung des Studienaufenthalts  

 

Etliche Monate brachte Arthur Sullivan in der Annahme zu, dass er nach zwei Jahren das 

Leipziger Konservatorium wieder verlassen müsste. So schrieb er am 2. Mai 1859: 

„Englische Studenten bleiben hier im Allgemeinen drei Jahre lang, da sie in dieser Zeit 

den ganzen Studienkanon durchlaufen, den die Bestimmungen des Konservatoriums 

vorsehen. 

Andere wiederum, die bis zu einem gewissen Grad in der Kunst fortgeschritten sind, 

bleiben hier nur zwei Jahre, und was mich betrifft, so denke ich, dass dies ausreicht (es sei 

denn, man beginnt wieder völlig am Anfang). […] Man kann hier in zwei Jahren mehr 

schaffen als andernorts in vier.“  

 

Auch wenn Sullivan in seiner Freizeit ausgiebig die Annehmlichkeiten des Lebens genoss, war 

er dennoch in Sachen Musik äußerst engagiert und machte gute Fortschritte bei seinen Studien. 

Dass er gerne bereit war, mehr als das Nötige zu tun, belegt ein Hinweis in seinen Briefen, dass 

er bei seinem Klavierlehrer Louis Plaidy noch zusätzlich „ein Dutzend Privatstunden“ nahm 

(September/Oktober 1860). In Anbetracht seiner frühen Begabung – er hatte bereits im Alter 

                                            
8
 Mit Ivanhoe übertrumpfte Sullivan Marschners Erfolgsoper Der Templer und die Jüdin und mit 

Ruddigore schuf er ein humorvolles Pendant zu dessen Oper Der Vampyr. Von Spohr dirigierte 

Sullivan in Konzerten die Ouvertüre und Arie „Questi affetti“ aus Faust, die Ouvertüre zu Jessonda 

sowie die 3. Sinfonie. 
9
 Siehe auch Sullivan-Journal Nr. 10, Dezember 2013, S. 3. 

10
 Siehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 45 f. und 47. 



6 

von acht Jahren ein Anthem komponiert – fällt ein Künstler wie Arthur Sullivan durchaus in 

die Kategorie „Wunderkind“. Dementsprechend trifft auf ihn sicher das zu, was bei Studien 

über Hochbegabte
11

 herausgefunden wurde: Dass er nämlich sein Talent durch Fleiß, 

Anstrengungen und unablässiges Üben gefördert hat – nicht weil er von seinen Eltern dazu 

genötigt wurde, sondern allein weil er Freude an der Musik hatte. Noch in späten Jahren lernte 

er stets hinzu. Bezeichnend ist eine kleine Episode, von der der mit Sullivan befreundete 

Kritiker der Sunday Times, Hermann Klein, erzählte, der den Komponisten einmal in Covent 

Garden traf, wo er, die Partitur der Meistersinger von Nürnberg vor sich ausgebreitet, die 

Aufführung verfolgte. „Wie Sie sehen, nehme ich gerade Unterricht“, sagte Sullivan. „Nun, 

warum auch nicht? Dies ist nicht nur Wagners Meisterwerk, sondern die größte komische Oper, 

die je geschrieben wurde.“
 12

   

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

„großen Party zu Ehren von Herrn von Holstein”
13

  wurde ein Stück aufgeführt mit „einem 

musikalischen Prolog (bei dem ich den Tenor gab)”. Doch es war „des Tanzes kein Ende“ 

abzusehen und „ich amüsierte mich prächtig“. „Miß David + ihrem Auserkorenen” wurde zur 

Hochzeit eine Serenade geboten, was „natürlich mit Proben und dem Kopieren der Stimmen“ 

verbunden war. „Die Zeremonie fand in einem kleinen Dorf namens Taucha statt, etwa vier 

Meilen von der Stadt entfernt“, berichtete Sullivan. „Wir Konservatoriumsstudenten fuhren alle 

am Morgen in zwei großen Omnibussen dorthin, da wir planten, ihnen zu Ehren etwas in der 

Kirche zu singen. Es war ein herrlicher Tag + wir hatten viel Spaß.“ (13. September 1860)  

Schon in jungen Jahren zeigt sich, dass Sullivan nicht zu jenem Künstlertypus gehört, der sich 

selbst bemitleidet und von seiner Gabe „besessen ist wie von einem Dämon“, wie es später 

Arnold Bax formulierte.
14

  Dieses Ideal des wahren Künstlers wurde besonders im 19. 

                                            
11

 Die Psychologin Franzis Preckel, seit 2006 Leiterin der Abteilung Hochbegabtenforschung und  

-förderung im Fach Psychologie an der Universität Trier, äußerte in einem Interview: „Kinder, auf 

die das zutrifft, sind eben nicht nur sehr intelligent, sie sind auch extrem fleißig und motiviert, sie 

besitzen ein sehr starkes Selbstkonzept. Viele von ihnen üben drei bis vier Stunden am Tag, und 

Übung bedeutet bei ihnen nicht, immer wieder das Gleiche zu wiederholen, sondern den 

Schwierigkeitsgrad zu steigern – bis zu dem Punkt, an dem sie erst einmal scheinbar nicht mehr 

weiterkommen. Wir sehen auch, dass diese Art des Übens bei Intelligenteren zu besseren 

Ergebnissen führt. Es macht sich ein kumulativer Effekt bemerkbar, auch Matthäus-Effekt genannt: 

Wer hat, dem wird gegeben. Aber nicht automatisch, sondern durch eine intensive Beschäftigung 

mit einem Thema, und durch exzellente Anleitung durch gute Lehrer.“ Zitiert nach Alexander 

Wendt: „Die Revolution der Klugen – ‚Intelligent und extrem fleißig‘“, in Focus Nr. 49, 3. 

Dezember 2012. Siehe u. a. auch Heiner Gembris: Begabungsförderung und Begabungsforschung in 

der Musik, Berlin 2010; oder Ellen Winner: Hochbegabt – Mythen und Realitäten von 

außergewöhnlichen Kindern, Stuttgart 1998, 2. Auflage 2004. 
12

 Hermann Klein: Thirty Years of Musical Life in London: 1870-1900, London 1903, S. 196. 
13

 Brief vom 13. September 1860. Inwiefern dieser Herr von Holstein mit dem einflussreichen 

Diplomaten Friedrich von Holstein (1837-1909) verwandt ist, wäre noch zu klären. 
14

 Bax in einem von J. & W. Chester veröffentlichten Buch über „Inspiration“, zitiert nach Colin Scott-

Sutherland: Arnold Bax, London 1973 S. 75. Das vollständige Zitat lautet: „Alles, was mit 
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Jahrhundert propagiert: So konnte Sullivan in der Neuen Zeitschrift für Musik im 

Zusammenhang mit Beethoven über „das Dämonische des Unbewussten“ lesen, neben dem 

Liszt das „poetische Bewußtsein“ verkörpere.
15

  In der Neuen Zeitschrift für Musik übte man 

Kritik daran, dass in Weimar zu viele Singspiele (Opern mit gesprochenen Dialogen) gegeben 

werden – „22 auf 54 Opern“ sei „kein günstiges Verhältnis“.
16

  Besonders scharf kritisierte 

man, dass die „Operette“ Der Schauspieldirektor von Mozart das Spielplanangebot 

verschandele.
17

  Doch getreu dem später von Leonard Bernstein gehuldigten Wahlspruch, „All 

good music is serious music“, genoss Arthur Sullivan die intensive Beschäftigung mit aller Art 

von Musik. Als er einmal mit seinen Studienkollegen ein Singspiel von Reinicke einstudierte, 

verlieh er sich in einer Briefunterschrift übermütig den gewichtigen Titel: „Dirigent der 

Königlichen Oper in Leipzig“. Durch die Auseinandersetzungen zwischen der neo-

klassisch/romantischen und der Neudeutschen Schule
18

  dürfte Arthur Sullivan bewusst 

gewesen sein, dass es gravierende ästhetische Unterschiede hinsichtlich der an den Modellen 

der Klassik und Frühromantik ausgerichteten Komponisten und den Anhängern von Liszt und 

Wagner gab. In der Neuen Zeitschrift für Musik fanden sich immer wieder Spitzen gegen 

Musik, die danach trachtet, Vergnügen zu bereiten. Sullivan nahm bei diesen 

Auseinandersetzungen eher eine Zwischenposition ein. Ihn interessierten die jeweiligen 

Ansätze nicht als verbindliche Systematik, vielmehr ließ er sich jeweils nach den 

Erfordernissen der dramatischen Vorlage von den jeweiligen Ausrichtungen inspirieren, um sie 

in seinen Personalstil zu integrieren.
19

  Dass dieser sich im Laufe seiner Studienzeit erst ganz 

allmählich herausbildete, versteht sich von selbst.  

Über die Prüfungen des Konservatoriums in öffentlichen Konzerten berichtete auch die 

Presse, die dem Institut bescheinigte, „erfreuliche Beweise von der tüchtigen und 

kunstgedeihlichen Wirksamkeit unsres hiesigen Conservatoriums“ zu bieten.
20

  Und so konnte 

                                                                                                                                                      
Gewissheit gesagt werden kann, ist, dass der wahrlich inspirierte Künstler nicht eine Gabe besitzt, 

sondern von ihr besessen ist wie von einem Dämon.“ Diese Äußerung huldigt einem 

romantisierenden Kunstbegriff, welcher der Ästhetik des 18. Jahrhunderts, der Sullivan eher nahe 

stand, fremd war. Siehe hierzu Benedict Taylor: „Resituating Gilbert and Sullivan: the musical and 

aesthetic context“, in David Eden/Meinhard Saremba (Hrsg.): The Cambridge Companion to Gilbert 

and Sullivan, Cambridge University Press 2009, S. 36-49; und Benedict Taylor: „Der Musiker 

Arthur Sullivan – Ästhetik und Kontext“, in Ulrich Tadday (Hrsg.): Arthur Sullivan, München 2011, 

S. 5-21.  
15

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 49, Nr. 13, 24. September 1858, S. 134.  
16

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 49, Nr. 22, 26. November 1858, S. 241. 
17

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 51, Nr. 10 2. September 1859, S. 84, und Band 52, Nr. 9, 24. 

Februar 1860, S. 80. 
18

 Siehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 28 ff. 
19

 Siehe hierzu Benedict Taylor: „Arthur Sullivan – Ästhetik und Kontext“, in Ulrich Tadday: Arthur 

Sullivan, München 2011, sowie auch die neuen Einträge zu Sullivan in Horst Weber (Hrsg.): 

Metzlers Komponistenlexikon, Stuttgart 2003, S. 621 – 623; und in Die Musik in Geschichte und 

Gegenwart – MGG Personenteil, Band 16 (Strat-Vil), Kassel 2006, S. 262 – 267. 
20

 Signale für die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 26, 2. Juni 1859, S. 281. 
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Sullivan, der bei dieser Bewährungsprobe als Pianist auftrat, seinen Namen erstmals in einer 

deutschsprachigen Zeitschrift lesen. In der Neuen Zeitschrift für Musik hieß es über seine 

Mitwirkung im Rahmen der „Zweite[n] Hauptprüfung des Conservatoriums der Musik zu 

Leipzig“: 

„Am 28. Mai fand im Saale des Gewandhauses die zweite diesjährige Hauptprüfung des 

Conservatoriums der Musik, wie immer vor einem sehr zahlreichen Auditorium statt, 

unter welchem diesmal Franz Liszt sich befand und den Vorträgen mit sichtlicher 

Theilnahme und Anerkennung folgte. […] Hierauf folgten die ‚Contraste‘, Phantasie für 

zwei Pianoforte zu acht Händen von I. Moscheles (Op. 115) vorgetragen von Frl. Diana 

Ashton aus Durham, Frl. Helene Jensch aus Münster und den HH. Arthur Sullivan aus 

London und Bernhard van der Eulen aus Harlem. Das Zusammenspiel war sehr 

lobenswerth und zeigte die technische wie musikalische Ausbildung der Vortragenden in 

vortheilhaftem Licht.“
21

   

 

Und in der Zeitschrift Signale für die musikalische Welt hielt man fest:  

„Die Exekutirenden wirkten in schönster Einträchtigkeit zusammen und interpretierten die 

Composition so, daß der anwesende Meister Moscheles gewiß zufrieden sein konnte.“   

 

  

                                            
21

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

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

entstandene Konzertouvertüre Das Rosenfest: 

„Ich komme gerade von Schleinitzs Haus – er hat nach mir geschickt, um sich die 

Ouvertüre anzusehen. Er sagt, wenn er nach der Messe eine zweite Prüfung abhält, was 

nahezu sicher ist, wird er sie dabei gewiss aufführen lassen. So gibt es noch eine Chance 

für mich. Er sagte auch, wenn ich bis zum nächsten Osterfest bleibe, werde ich sicher in 

einem öffentlichen Konzert spielen. Natürlich weiß ich das nur zu gut, denn da ich dann 

schon zweieinhalb Jahre hier bin, werde ich einer der besten Spieler sein + auch einer der 

ältesten am Konservatorium. Alle anderen, die gespielt haben, waren drei Jahre hier.“ 

(undatiert, ca. 1860). 

 

Mit der Konzertouvertüre Das Rosenfest (The Feast of Roses nach Thomas Moores 

orientalischer Novelle Lalla Rookh, der auch Schumanns Kantate Das Paradies und die Peri 

zugrunde liegt) überzeugte Arthur Sullivan im Juni 1860 bei seiner eigentlichen 

Abschlussprüfung – „our last Prüfung“ (er verwendet das deutsche Wort in seinem 

englischsprachigen Brief). Bei der Aufführung des nicht erhaltenen Orchesterwerks stand 

Sullivan selbst am Dirigentenpult. „Es hat solchen Spaß gemacht, da oben zu stehen und dieses 

große Orchester zu leiten!“ schrieb er.  

„Ich kann mir vorstellen, wie Mutter jetzt sagt ,Gesegnet sei sein kleines Herz! Wie das 

wohl geklopft hat!᾽ Aber sein kleines Herz hat ganz und gar nicht geklopft. Ich war nicht 

im Geringsten nervös, nur an einer Stelle, an der der Paukist bei der Probe am Morgen 

falsch einsetzen wollte, aber am Abend machte er seine Sache gut. Ich wurde am Schluss 

dreimal hervorgerufen und äußerst enthusiastisch bejubelt. Ich habe den Vogel 

abgeschossen, wie Herr Schleinitz sagte, d. h. ich hatte den größten Erfolg in der ganzen 

Prüfung.“
22

  

 

Moores frei erfundene und 1817 unter dem Titel Lalla Rookh (persisch für „Tulpenwange“) 

veröffentlichten orientalischen Geschichten waren auch in Deutschland bekannt und populär. 

Die Beschreibung des Festes in dem Kapitel „The Light of the Haram“, die Sullivan angeregt 

haben muss, liest sich in der 1822 in Berlin erschienenen Übersetzung der „romantischen 

Dichtung“ Lalla Rukh, die mongolische Prinzessin von Friedrich de la Motte Fouque auf den 

Seiten 348-353 folgendermaßen: 

 

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

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

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

As now it shines all love and light, Als jetzt, da Lied und Pracht sind Gäste, 

Visions by day and feasts by night! Süß träumt der Tag, die Nacht sieht Feste! 

                                            
22 Herbert Sullivan / Newman Flower: Sir Arthur Sullivan – His Life, Letters & Diaries, (1. Aufl. Lon-

don 1927), 2. Aufl., London 1950, S. 29. 
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A happier smile illumes each brow, Ein freudges Licht will jeden Blick,  

With quicker spread each heart uncloses, Lust alle Herzen reg’ umkosen, 

And all is ecstasy for now Und alles schwimmt in heitern Glück,  –  

The Valley holds its Feast of Roses; Denn jetzt beginnt das Fest der Rosen!
23

  

The joyous Time, when pleasures pour Die Wonnezeit, wenn Freuden fliegen, 

Profusely round, and, in their shower, Ringsher, und vor dem duft’gen Wiegen 

Hearts open, like the Season's Rose, Herz gleich der Rose sich erschließt,  –   

The Flow’ret of a hundred leaves, Der Rose hundertblättrig prangend,
24

 

Expanding while the dew-fall flows, Aufblühend wenn sich Thau ergießt, 

And every leaf its balm receives. […] Und Balsam jedes Blatt empfangend […] 

A thousand restless torches play’d Wohl tausend Fackeln ziehn entlang 

Through every grove and island shade; Durch jeden Hain und Inselgang; 

A thousand sparkling lamps were set Wohl tausend Lampen werden wach 

On every dome and minaret; Auf Minaret und Tempeldach; 

And fields and pathways, far and near, Und Feld und Fußweg, nah und weit, 

Were lighted by a blaze so clear, Schwimmt in glanzlichter Herrlichkeit, 

That you could see, in wandering round, Und zeigt, dem Strauch entsunken matt, 

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

And all were free, and wandering, Und alle wandeln froh und frei, 

And all exclaim’d to all they met, Und grüßen sich mit holden Mienen, 

That never did the summer bring Betheuernd sich, so lieblich sei 

So gay a Feast of Roses yet; […] Noch nie das Rosenfest erschienen. […] 

And then the sounds of joy, the beat Und dann der Hall der Tamburin, 

Of tabors and of dancing feet; Die Füße, die den Reigen ziehn;  –   

The minaret-crier’s chant of glee Der Sängerinnen Freudenklang 

Sung from his lighted gallery, Von heller Minarete Gang!
25

  

And answer’d by a ziraleet Zur Antwort dann ein Ziralit, 

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

The merry laughter, echoing Des Lachens fröhliches Gegaukel 

From gardens, where the silken swing Aus Gärten, wo die seidne Schaukel 

Wafts some delighted girl above Rasch ein ergötztes Mädchen hebt, 

The top leaves of the orange grove; Daß über’m Blüthenhain sie schwebt,  –   

Or, from those infant groups at play Und Lärm der Kinder, die am Wege 

Among the tents that line the way, Sich tummeln und bei’m Zeltgehäge,
26

  
                                            
23

 Im Original und in der Übersetzung findet sich folgende mit * markierte Fußnote: „Das Fest der 

Rosen währt so lange, als diese in Blüthe stehn.“  – S. Pietro de la Valle.  
24

 Im Original und in der Übersetzung findet sich folgende mit ** markierte Fußnote: „Gul sad berk, 

die hundertblättrige Rose. Ich halte sie für eine besondere Gattung.“ – Ouseley.  
25

 Im Original und in der Übersetzung findet sich folgende mit * markierte Fußnote: „Es ist der 

Gebrauch der Weiber, von der Galerie des nächsten Minarets, welche man zu diesem Behuf 

erleuchtet, herabzusingen; die im Hause versammelten Frauen antworten hin und wieder mit dem 

Ziralit oder fröhlichem Chor.“  – Russell.  
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Flinging, unaw’d by slave or mother, Wo Mutter nicht, nicht Sklav sie hüten, 

Handfuls of roses at each other. Sich werfen dicht mit Rosenblüthen!  –   

Then, the sounds from the Lake, Und die Klänge vom See,  –   

the low whispering in boats, das Geflüster in Böten 

As they shoot through the moonlight; Hinschießend durch’s Mondlicht,  –  

the dipping of oars, der Ruder Getön 

And the wild, airy warbling Und der trillernden Lieder 

that everywhere floats, lufthauchendes Flöthen, 

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

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

Like those of Kathay, Als ob sie, gleich denen von Kathay, 

utter’d music, and gave im Schwellen 

An answer in song to Der Klänge begrüßten 

the kiss of each wave. Die küssenden Wellen. 

 

Ob Sullivan orientalische Klangfarben verwendet hat, lässt sich nicht mehr nachvollziehen. 

Immerhin gibt es in der Berichterstattung keine Hinweise darauf. Die Presserezensionen fielen 

durchaus positiv aus, wobei die unterschiedlichen Einschätzungen auch mit der Ausrichtung 

der jeweiligen Blätter zusammenhingen. In der Neue Zeitschrift für Musik hieß es: 
 

„Als Componisten traten auf: Gustav Fischer aus Breitingen mit einem Quartett für 

Streichinstrumente in B dur, einer fleißigen, geschickt gearbeiteten, freilich zugleich 

etwas nüchternen Compsition mit vielfachen Schumann’schen Anklängen; und Arthur 

Seymour Sullivan aus London mit einer Ouvertüre zu Thomas Moore’s ‚Rosenfest‘ (in E 

dur), die, von dem jungen Componisten selbst höchst anspruchslos dirigirt, durch ihr 

unbändiges Feuer einen lebhaften Eindruck machte, übrigens in Themenerfindung und 

Verarbeitung, ja selbst bis auf die einzelnen harmonischen Combinationen, so ganz im 

Mendelssohn’schen Style gedacht ist, daß ein eigentliches Urtheil über etwaige 

selbständige Schöpferkraft des Autors nicht füglich möglich ist.“
27

   

 

Und der Berichterstatter von Signale für die musikalische Welt schrieb unter der Überschrift 

„Zweite Hauptprüfung im Conservatorium der Musik zu Leipzig im Saale des Gewandhauses, 

Freitag, den 25. Mai 1860“:  

„Herr Sullivan arbeitet noch überwiegend mit Mendelssohn’schem Gedankenmaterial; 

aber er verwendet dies mit Geschick und Geschmack und seine Ouvertüre ist von gutem 

Ebenmaß der Form, organisch in der Entwicklung und allerliebster Klangwirkung. Auch 

er gibt Raum zu den besten Erwartungen für seine kompositorische Zukunft.“
28

   

                                                                                                                                                      
26

 Im Original und in der Übersetzung findet sich folgende mit ** markierte Fußnote: „Als man das 

Rosenfest hielt, sahen wir eine Unzahl aufgeschlagener Zelte; umher ein solches Gedränge von 

Männern, Weibern, Kindern und Mädchen, mit Musik, Tanzreigen,“ u.s.w. – Herbert.  
27

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 52, Nr. 23, 1. Juni 1860, S. 205. 
28

 Signale für die musikalische Welt, 18. Jg., 2. Juni 1860, S. 325. 
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Arthur Sullivan war damit zufrieden. „Die Zeitungen haben mich wohlwollend behandelt“, 

berichtete er, „viel besser als ich erwartet hatte, da doch die Ouvertüre im Stile Mendelssohns 

geschrieben ist und es hier so einen Klüngel gegen Mendelssohn gibt. Ich hätte gedacht, sie 

würden hart mit mir umgehen.“
29

    

 

Eigentlich war Arthur Sullivans Lehrzeit in Leipzig damit beendet, da das Stipendium nicht 

mehr um ein weiteres Jahr verlängert werden konnte. Und im Sommer 1860 sah es keineswegs 

danach aus, als ob sich der sein Geld stets sorgfältig einteilende Student einen längeren 

Aufenthalt würde leisten können,
30

  obwohl ihm zunehmend nahegelegt wurde, noch ein wenig 

länger zu bleiben. Unter Bezugnahme auf ein Schreiben von Sir George Smart ließ er am 12. 

Juli 1860 seinen Vater wissen:  

„Ich schrieb ihm, um ihm mitzuteilen, dass meine Lehrer, insbesondere Mr. Moscheles + 

Mr. Plaidy, wünschten, dass ich bis Ostern hier bleibe, da sich meine Leistungen dadurch 

sehr verbessern würden + ich wahrscheinlich bei der großen öffentlichen Prüfung spielen 

könnte, abgesehen davon, dass ich dadurch Essgelegenheiten und andere 

Vergünstigungen erhalten könnte.“  

 

Jedoch war sich Arthur Sullivan bewusst, dass er das Studium nicht über Gebühr in die Länge 

ziehen durfte: 

„Nun, wie Du siehst kostet es, ein halbes Jahr länger zu bleiben. Ich bin bei meiner 

Kalkulation auf 40 Pfund gekommen, wenn man davon das freundliche Angebot von 5 

Pfund von Sir George abzieht, bleibt Dir noch die Summe von 35 zu zahlen + die kannst 

Du genau so gut aufbringen wie ich fliegen kann. Deswegen müssen wir, lieber Vater, den 

Plan mit Ostern aufgeben + uns darauf freuen, dass wir uns in 3 Monaten in diesem 

Miniatur-Paris, Brüssel, treffen. Frische Dein Französisch auf + hurrah! Auf zu 

Beefsteakes + Porter! Falls natürlich einer dieser mysteriösen Freunde auftauchen sollte, 

von denen man in Romanen liest, + mir anonym 50 oder 100 Pfund sendet, habe ich keine 

Einwände dagegen, sie zu nehmen.“ (12. Juli 1860) 

  

                                            
29

 Arthur Lawrence: Sir Arthur Sullivan, London 1899, S. 39. 
30

 Zu den Vermögensverhältnissen seines Vaters siehe Sullivan-Journal Nr. 9, Juni 2013, S. 4. 



13 

Doch dies hielt Arthur Sullivan für Wunschdenken und bereitete sich im Geiste schon auf die 

Rückreise vor: 

„In der ersten Oktoberwoche mache ich mich auf den Weg nach England. In etwa 21 

Tagen habt Ihr den unausstehlichen Plagegeist, mich höchstpersönlich, wieder im Haus. 

Und nur so nebenbei, vergesst nicht, dass es allgemein üblich ist, für die Fahrt zu 

bezahlen, wenn man auf Reisen geht. Schickt mir deshalb bitte beizeiten etwas Geld. […] 

Kommt Vater jetzt nach Brüssel oder nicht? Oder Lüttich?“ (13. September 1860) 

 

Arthur wurde allerdings von seiner Familie weiterhin im Ungewissen gelassen. In einem 

undatierten Brieffragment mahnt er noch einmal an:  

„Sage Vater, er soll sich lieber ein paar französische Redewendungen zu Eigen machen, 

denn sie werden ihm auf dem Weg hierher nützlich sein + dafür sorgen, dass er seine 

Reise mehr genießt. Ich würde ihm empfehlen, bis Köln zu kommen.“ 

 

Doch dann erreichte ihn schließlich im September 1860 völlig überraschend die Nachricht, dass 

sein Vater keineswegs die Absicht hatte, ihn vom Festland abzuholen, sondern vielmehr dafür 

sorgte, dass sein jüngster Sohn seiner Ausbildung noch den letzten Schliff geben konnte. Zu 

Arthur Sullivans großer Überraschung sollte der Aufenthalt in Deutschland noch bis Ostern 

1861 verlängert werden, wodurch er die Gelegenheit erhielt, an der öffentlichen Hauptprüfung 

teilzunehmen.  

In einem Brief schrieb er: 

„Wie kann ich Dir nur ausreichend danken, mein liebster Vater, dass Du es mir 

ermöglichst, meine Studien hier fortzusetzen. Ich bin wirklich äußerst dankbar + werde 

hart arbeiten, damit Du bald siehst, dass all Deine Opfer (ich weiß, dass Du welche 

bringst) nicht zwecklos sind + ich werde versuchen, das Ende Deiner Tage glücklich + 

angenehm zu machen. Ich hatte schon jeden Gedanken daran, länger zu bleiben, 

aufgegeben + traf bereits Vorbereitungen für meine Heimreise. Deshalb war die 

Überraschung umso größer für mich. Ich hatte in der gleichen Woche an Sir George 

geschrieben und ihm einen Brief von Mr. Moscheles beigelegt, in dem er ihn dringend 

bat, meinen Aufenthalt zu verlängern. Ich werde meine derzeitige Unterkunft verlassen, 

da ich finde, ich kann anderswo billiger leben, deshalb adressiere Post bitte an das 

Conservatorium bis Du wieder von mir hörst. Ich werde auch nicht in einer Familie leben, 

da ich so viele Bekannte habe (Moscheles, David, Barnett, Ristner etc.), wo ich hingehen 

+ zu Abend essen kann. Wenn ich will, kann ich dadurch natürlich recht viel sparen. […]  

Dein Dich liebender Sohn 

Arthur S. Sullivan 

 

Ich bin in großer Eile, da während der Prüfungszeit mein Kopf wegen einer Vielzahl von 

Dingen völlig durcheinander ist. Und das muss ich erst einmal mit der plötzlichen 

Änderung meiner Pläne zusammenbringen.“ (September 1860) 
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Zu den (umgerechnet) erforderlichen 40 Pfund Sterling spendete sein alter Gönner George 

Smart fünf Pfund. Weiteres finanzierte der Vater, der zusätzlich zu seinen Aufgaben an der 

Militär-Musikschule in Kneller Hall noch Unterrichtsstunden beim Klavierhersteller 

Broadwood übernahm. Auch das Konservatorium investierte in den vielversprechenden 

Studenten. Am 28. Oktober 1860 ließ Sullivan seine Mutter wissen: 

„Durch den freundlichen Einsatz von Herrn Kistner
31

 hat Herr Schleinitz, der Direktor, 

mich von Zahlungen an das Conservatorium während der sechs Monate, die ich noch hier 

bleibe, befreit. Als ich zu ihm ging, um mich dafür zu bedanken, sagte er zu mir: ,O ja, 

wir verzichten ganz darauf. Du bist ein prächtiger Kerl
32

 + sehr patent. Wir mögen Dich 

alle so sehr, dass wir Dich nicht gehen lassen können.᾽ So siehst Du nun, das bedeutet 40 

Taler (6 Pfund) weniger an Ausgaben. Ist das nicht sehr nett von ihm – ich habe ihm in 

Vaters Namen gedankt.“ (28. Oktober 1860) 

 

Diese Förderung durch die Eltern und das Ausbildungsinstitut war die grundlegende 

Voraussetzung für die Entstehung von Sullivans Bühnenmusik zu Shakespeares Sturm.
33

  Und 

die Verlängerung des Studienaufenthalts sollte es ihm ermöglichen, seine Erfahrungen mit dem 

deutschen Opern- und Konzertleben zu vertiefen. 

 

 

Die Lehren von Leipzig – Die Leipziger Erfahrungen und  

Sullivans künstlerische Errungenschaften 

 

In Leipzig erwachte Sullivans Bewusstsein für die Bedeutung englischer Musiker. Nachdem er 

gut eineinhalb Jahre lang das Musikleben in Deutschland beobachtet und in den 

Musikzeitschriften über aufstrebende Musikergenerationen in Böhmen, Russland und den USA 

gelesen hatte, schrieb er nach einem Konzert am Konservatorium: 

„Die beiden Miss Barnetts haben grandios gespielt. Ihre Darbietungen waren bei Weitem 

die Besten von allen. Es ist sehr seltsam, aber während der letzten 4 oder 5 Jahre haben 

                                            
31

 Kistner war ein Leipziger Musikverleger. Der heute existierende Verlag Kistner & Siegel entstand 

1923 durch die Verschmelzung der Verlage „C. F. W. Siegel“ und „Fr. Kistner“, in Leipzig. 

Namensgeber sind Carl Friedrich Kistner (1797-1844) und Carl Friedrich Wilhelm Siegel (1819-

1869). Die Leitung des Kistner-Verlags war vorausschauend und förderte Talente. Schon Carl 

Reinecke berichtete über „Gesangsstücke nebst Ouvertüre“, die er für einen Schauspieler, „der zu 

seinem Benefize ein von ihm aus dem Englischen übersetztes Lustspiel mit Gesang aufführen 

wollte“, komponiert hatte: „Der Musikverlag Fr. Kistner in Leipzig kaufte mir das Werk bereits vor 

der ersten Aufführung ab.“ (In Carl Reinecke: Erlebnisse und Bekenntnisse, Leipzig 2005, S. 143.)  
32

 Sullivan verwendet den deutschen Begriff „prächtiger Kerl“ und übersetzt ihn mit „splendid fellow“. 
33

 Zur Bedeutung, Verbreitung und Analyse des Werks siehe die Beiträge von William Parry (Sullivan-

Journal Nr. 6) und Sarah Spiegel (Sullivan-Journal Nr. 9) sowie Sarah Spiegel, Benedict Taylor und 

Antje Tumat in Albert Gier / Meinhard Saremba / Benedict Taylor (Hrsg.): SullivanPerspektiven II – 

Arthur Sullivans Bühnenwerke, Oratorien, Schauspielmusik und Lieder, Essen 2014. 
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die Engländer am Konservatorium alle übertroffen; von Mills
34

 bis zu mir (ein Zeitraum 

von 4 Jahren) haben die Engländer
35

 alles beherrscht sowohl als Instrumentalspieler, 

Komponisten, Dirigenten, Begleiter etc. – Natürlich sollte ich nicht wünschen, dass es 

sich herumspricht, dass ich so etwas gesagt habe, aber ich kann nicht umhin, darüber 

nachzudenken.“ (25. April 1860)  

 

Die Anregungen, die Sullivan in Leipzig empfing, waren nicht nur handwerklicher, sondern 

auch konzeptioneller Art. In Leipzig hatte er ein lebendiges Kulturangebot erlebt, bei dem 

einheimische Künstler eine prägende Rolle spielten, die ein stilistisch sehr vielfältiges 

Repertoire hervorgebracht hatten. Dies sollte er später vehement für das englische Musikleben 

einfordern. Wie lange die Leipziger Erfahrungen bei Sullivan nachwirkten, belegt eine 

melodische Wendung aus den frühen 1890er Jahren. Der Kritiker Hermann Klein berichtete, 

dass er, tief beeindruckt von der Harmonik und den Intervallsprüngen in Rebeccas Arie in 

Ivanhoe, „Lord of our chosen race“ (Herr unseres auserwählten Volkes), die er als durch und 

durch hebräisch empfand, Sullivan darauf ansprach. „Das mag durchaus so sein“, entgegnete 

ihm der Komponist.  

„Die Phrase auf den Worten ,guard me᾽ [beschütze mich], auf die Sie sich beziehen, 

stammt eigentlich gar nicht von mir. Als ich noch Mendelssohn-Stipendiat war und in 

Leipzig lebte, ging ich ein oder zweimal in die alte jüdische Synagoge, und unter den 

vielen östlichen Melodien, die der Geistliche sang, kam diese seltsame Fortschreitung in 

Moll so oft vor, dass ich sie nie vergessen habe. Gerade für diese Stelle ist sie nun ganz 

besonders geeignet.“
36

    

 

Durch die Studienjahre in Leipzig entwickelte Sullivan nicht nur Ideen, welche Anstöße er dem 

britischen Musikleben zu geben hatte
37

, sie prägten auch neue Vorlieben und bereicherten sein 

eigenes Repertoire als Dirigent
38

. In seinen Konzerten leitete er gerne Werke von Schumann, 

                                            
34

 Siehe Sullivan-Journal Nr. 10, Dezember 2013, S. 12. 
35

 Einer Statistik zufolge studierten zwischen 1843 und 1883 am Leipziger Konservatorium 2129 

Deutsche, 458 Nordamerikaner, 439 Briten, 197 Russen, 113 Norweger, 106 Schweizer, 28 

Schweden, 12 Dänen, 11 Westinder, 7 Australier, 7 Südamerikaner (nach Hella Brock: Edvard 

Grieg, Leipzig 1990, S. 334), wobei unklar bleibt, ob hier Leute aus Böhmen und Mähren wegen der 

Amtssprache nicht eventuell auch als „Deutsche“ gezählt wurden. Vgl. auch den ersten Teil dieses 

Beitrags in Sullivan-Journal Nr. 9, S. 2, Fußnote 3. 
36

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

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

Verlag Breitkopf & Härtel: Schire beth adonai – Tempelgesänge für den Gottesdienst der Israeliten, 

komponiert und herausgegeben von H. Weintraub, dem Kantor der Königsberger Synagoge. 
37

 Siehe Meinhard Saremba: „,…wie gute Werke gemacht sein sollten‘ – Sullivan, die komisch-

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

SullivanPerspektiven II, Essen 2014. 
38

 Siehe „Sullivans Repertoire als Dirigent“, in Sullivan-Journal Nr. 4, S. 43-47. Als Dirigent umfasste 

das Repertoire von Sullivan beispielsweise die Messe in Es-Dur, Miriams Siegesgesang und die 9. 
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Schubert, Wagner und Berlioz. Liszts Musik setzte er hingegen selten aufs Programm. Dessen 

Bedeutung zeigt sich eher konzeptionell im Engagement für eine nationale Oper in speziell 

dafür gedachten Theatern sowie kompositorisch in den durch die sinfonischen Dichtungen 

beeinflussten Konzertouvertüren (Marmion, In Memoriam) sowie dem Prolog zu The Golden 

Legend.
39

  

Sullivan konnte sich in Leipzig mit dem Musikleben aller Epochen vertraut machen. So 

boten nicht zuletzt auch die Magazine wie Signale für die musikalische Welt und die Neue 

Zeitschrift für Musik musikhistorische Beiträge wie im Juli 1859 eine Leitartikelserie über „Die 

Geschichte der Harmonie und ihre Lehre“ vom Mittelalter bis zur Gegenwart.
40

  Im Dezember 

1859 räsonierte man in umfangreichen Beiträgen zur „Kirchenmusik“ über die Gattung des 

Oratoriums und den Männergesang.
41

  Auch musikwissenschaftliche Beiträge waren vertreten 

wie etwa Anfang 1860 über die „Umgestaltung und Weiterbildung der Harmonik“
42

, die 

„Erklärende Erläuterung und musikalisch-theoretische Begründung der durch die neuesten 

Kunstschöpfungen bewirkten Umgestaltung und Weiterbildung der Harmonik“
43

, die „Formen 

älterer Klavierkompositionen“
44

, die „Temperierte Stimmung und chromatische Tonleiter“
45

  

und vieles mehr. Diese theoretische Seite wurde im Konzertangebot auch durch praktische 

Beispiele ergänzt, wenn etwa vom Riedel’schen Verein ein Konzert mit alter Musik des 16. 

und 17. Jahrhunderts geboten wurde, was sogar Franz Liszt nach Leipzig lockte.
46

 

Veranstaltungen dieser Art waren durchaus beliebt, wenn die Presse bei der Darbietung von „a 

Capella-Gesang älterer Meister“ von einer „gedrängt besetzten“ Thomaskirche berichten 

konnte.
47

   

Natürlich beeindruckte Sullivan die moderne Musik besonders. Sullivan hatte ja Franz Liszt 

persönlich kennengelernt und konnte viel von und über Richard Wagner lesen und hören. Zwar 

war Robert Schumann bereits fünf Jahre zuvor verstorben, doch Sullivan hielt Kontakt zu 

                                                                                                                                                      
Sinfonie von Franz Schubert, das Klavierkonzert, die 2. Sinfonie, Der Rose Pilgerfahrt, Advent 

Hymn und Ouvertüre, Scherzo und Finale von Robert Schumann sowie von Wagner Szenen und vor 

allem Orchestermusik aus Rienzi, Der fliegende Holländer, Die Meistersinger von Nürnberg, Die 

Walküre und Götterdämmerung. 
39

 Siehe dazu die Beiträge von Richard Silverman und Benedict Taylor im Sullivan-Journal Nr. 5 und 

dem ersten Band von SullivanPerspektiven. 
40

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 51, Nr. 1, 1. Juli 1859, S. 1-3; Nr. 2, 8. Juli 2859, S. 9-12; Nr. 3, 15. 

Juli 1859, S. 17-19 und Nr. 4, 22. Juli 1859, S. 25-27. Diese Beiträge wurden ergänzt durch einen 

Hinweis auf Seite 16 dieses Bands auf das neue Buch Geschichte der musikalischen Instrumente des 

Mittelalters des belgischen Kunstschriftstellers De Cousemaker.   
41

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 51, Nr. 24, 9. Dezember1859, S. 201-203; und Nr. 25, 16. 

Dezember 1859, S. 213-214. 
42

 In den Januar und Februar-Ausgaben des Bands 52 der Neuen Zeitschrift für Musik in neun Folgen. 
43

 In den Januar und Februar-Ausgaben des Bands 54 der Neuen Zeitschrift für Musik in sieben Folgen. 
44

 In Neue Zeitschrift für Musik ab Band 52, Nr. 26, 11. Mai 1860, in drei Folgen. 
45

 In Neue Zeitschrift für Musik ab Band 53, Nr. 7, 10. August 1860, in drei Folgen. 
46

 Siehe Neue Zeitschrift für Musik, Band 50, Nr. 6, 4. Februar 1859, S. 74. 
47

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 53, Nr. 3, 13. Juli 1860, S. 22. 
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dessen Frau Clara. Während seines Deutschlandaufenthalts und kurz danach verlor das 

deutsche Musikleben mit Spohr (am 22. Oktober 1859 in Kassel) und Marschner (am 14. 

Dezember 1861 in Hannover) noch zwei weitere angesehene Komponisten.
48

 Abgesehen 

davon, dass sich Sullivan in England als Vermittler und Dirigent für die unterschiedlichsten 

deutschen Komponisten engagierte, war er auch als Herausgeber an englischen Ausgaben 

deutscher Komponisten bei „Boosey’s Royal Edition“ beteiligt.
49

    

Sullivan hatte ausgiebig Gelegenheit, deutsche und einige ausländische Tonsetzer schätzen 

zu lernen. Sie waren nicht nur in Konzerten allgegenwärtig, sondern Buchpublikationen und 

auch Artikel in Fachzeitschriften boten die Möglichkeit, sich mit ihnen vertraut zu machen. So 

veröffentlichte die Neue Zeitschrift für Musik beispielsweise umfangreiche Beiträge zu 

Beethoven
50

, Glinka
51

 und Franz Berwald
52

. In Signale für die musikalische Welt berichtete 

man hingegen unter anderem ausführlich über Franz Schubert
53

, Robert Schumann
54

, Louis 

Spohr
55

, Carl Reinecke
56

 oder auch Rossinis Gesellschaften in Paris
57

, die Sullivan wenige 
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49
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Nozze di Figaro, Wagners Lohengrin und Webers Der Freischütz. Für den Verleger Cramer 
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50
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51
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125-126; Nr. 16, 14. Oktober 1859, S. 133-135 und Nr. 17, 21. Oktober 1859, S. 142-143. 
52
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186; Nr. 18, 29. April 1859, S. 197-198 und Nr. 19, 6. Mai 1859, S. 205-206. 
53

 Im Januar 1861 veröffentlichte Signale für die musikalische Welt die fünfteilige Artikelserie „Aus 

Franz Schubert’s Leben“ in den Heften 2, 3, 4, 6, und 7. Bereits wenige Monate nach seiner Ankunft 

konnte Sullivan in der Ausgabe Nr. 4 vom Januar 1859 einen Beitrag über „Das Schubert’sche Lied“ 

lesen, S. 33-36. 
54

 Louis Ehlert: „Robert Schumann“, in Signale für die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 41, 6. Oktober 

1859, S. 425-429. 
55
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56

 „Tonkünstler der Gegenwart – Carl Reinecke“, in Signale für die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 42, 

13. Oktober 1859, S. 441-446. In einer Fußnote zum Titel heißt es: „Unter dieser Rubrik werden wir 
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Monate nach Beendigung seiner Studien selbst kennenlernen konnte. Dass in den 

Musikzeitschriften seinerzeit heute wenig bekannten Komponisten wie Robert Franz
58

 und 

Louis Köhler
59

 gewürdigt wurden zeigt, wie Sullivan auch ein reiches Repertoire kennenlernte, 

welches mittlerweile in Vergessenheit geraten ist. 

Die Initialzündung, sich verstärkt der Komposition von Opern zu widmen, ergab sich durch 

eine persönliche Begegnung mit Gioachino Rossini (1792-1868).
60

  Doch musikdramatische 

Ambitionen hegte Sullivan schon vorher, wie seine umfangreichen Auseinandersetzungen mit 

theatralischen Stoffen wie Shakespeares Sturm und alsbald Chorleys The Sapphire Necklace 

(Die Saphirhalskette) belegen. Obwohl „Sullivan große Anstrengungen unternahm, wurde diese 

ernste Necklace in vier Akten nie zu Gehör gebracht“, schrieb eine Berichterstatterin über ein 

Gespräch mit dem Komponisten.
61

  Immerhin blieb ihm der Musikjournalist Henry Chorley 

(1808-1872)
62

 ein langjähriger Freund. Auch wenn sich Sullivan später unzufrieden mit seinem 

Textbuch zeigte, war Chorley auch jemand, mit dem er sich über seine Leipziger Erfahrungen 

austauschen konnte, denn dieser war bereits im August 1850 in Weimar bei der Uraufführung 

von Lohengrin zugegen gewesen. Während der Meyerbeer- und Mendelssohn-Bewunderer 

Chorley Wagner ganz und gar nicht schätzte,
63

  zeigte sich Sullivan ungeachtet mancher 

                                                                                                                                                      
versuchen, unsern Lesern nach und nach die Tonkünstler der Gegenwart in möglichst getreuen 

Charakteristiken vorzustellen. D. Red.“ 
57

 „Die Soiréen Rossinis in Paris“, in Signale für die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 3, Januar 1859, S. 

25-26. 
58

 „Robert Franz“, in Signale für die musikalische Welt, 17. Jg., Nr. 45, 25. August 1859, S. 353-355. 
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59
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Eminent Musicians – No. 3: Sir Arthur Sullivan“, in: The Strand Musical Magazine, Januar - Juni 

1895, Band. I, S. 170). Siehe auch M. Saremba: „Ein weites Feld – Über Gioachino Rossini und 

Arthur Sullivan“, in: Reto Müller (Hrsg.): La Gazzetta (Zeitschrift der Deutschen Rossini 

Gesellschaft), 18. Jahrgang, Leipziger Universitätsverlag 2008, S. 25-39 und M. Saremba: „Zwei 

Komiker ohne Sterbeszenen? – Anmerkungen zu Arthur Sullivan und Gioachino Rossini, in: 

Sullivan-Journal Nr. 2, Dezember 2009, S. 10-30. 
61

 Kate Field: „Arthur Sullivan“, in Scribner’s Monthly, Band 18, Nr. 6, Oktober 1879, S. 906. Siehe 

auch William Parry: „The Sapphire Necklace – notes and speculation“, in Sir Arthur Sullivan 

Society Magazine Nr. 82, Sommer 2013, S. 16-19. 
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 Chorley verfasste für Sullivan die Texte zu The Sapphire Necklace und Kenilworth. 
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 Chorleys Besprechung erschien unter dem Titel „Music at Weimar – a review of Lohengrin“, in The 

Athenaeum, 1194, September 1850. Siehe auch Mark S. Asquith: „Francis Hueffer and the Early 
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Vorbehalte viel aufgeschlossener. Für ihn war die Oper Die Meistersinger von Nürnberg nicht 

nur „Wagners Meisterwerk“, sondern zugleich „die größte komische Oper, die je geschrieben 

wurde.
64

   

Sullivan erlebte in den deutschen Landen, welche Anstrengungen unternommen werden 

mussten, um gegen die französische und italienische Oper ein eigenes Musiktheater in der 

Landesprache durchzusetzen. Zwar waren, Statistiken zufolge, bereits zwischen 1822 und 1826 

bis zu 68 Prozent der Uraufführungen deutsche Werke, doch zählte man hierbei auch 

Übersetzungen dazu und all jene oftmals schnell vergessenen Werke an kleineren Theatern, wo 

der Komponist auch zugleich der Kapellmeister war – „Werke zum eigenen Vergnügen“, wie 

man das in der Neuen Zeitschrift für Musik süffisant nannte. In den meisten Fällen 

verschwanden die Stücke alsbald wieder vom Spielplan. „Nicht eine Oper erlebte mehr als drei 

Aufführungen“, hieß es in der Neuen Zeitschrift für Musik über Neuheiten im Weimarer 

Spielplan.
65

  Aktuelles und Vertrautes aus Italien kam im Durchschnitt auf 15 Aufführungen, 

neue Opern aus Deutschland nur auf sieben, bevor die Einnahmen so stark zurückgingen, dass 

man die Werke absetzte.
66

  Zwischen 1830 und 1849 sollen insgesamt 45 französische und 25 

italienische Stücke gegeben worden sein, die sich länger hielten, denen aber nur 23 deutsche 

Repertoireopern gegenüberstanden. Alles in allem kamen zwischen 1813 und 1850 

schätzungsweise 600 deutsche Opern heraus, deren überwiegender Mehrzahl indes nur eine 

sehr kurze Aufmerksamkeit zuteil wurde.
67

   

Dieser Missachtung der Anstrengungen für ein eigenes Opernschaffen in der Landessprache 

versuchte der Komponist Heinrich Marschner (1795-1861) abzuhelfen. Über Marschners 

Engagement für die Oper in Deutschland muss Sullivan in Leipzig vieles zu Ohren gekommen 

sein.
68

  Marschner hatte nicht nur 17 Opern geschrieben, sondern sich auch für eine deutsche 

Nationaloper engagiert, die von der „welschen“ Äußerlichkeit und Effekthascherei abheben 

sollte. Damit opponierte er vor allem gegen die Dominanz von Musikern wie Francesco 

Morlacchi (1784-1841), der von 1811 bis 1824 an der Dresdner Hofoper wirkte, und Gaspare 

Spontini (1774-1851), der von 1820 bis 1841 als Generalmusikdirektor der Königlichen Oper 

in Berlin seinen Einfluss geltend machte. Marschner galt seine komische Oper Der Holzdieb 

(1825) als Ausgangspunkt eines künstlerischen Programms, mit dem er zur Schaffung einer 
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Cambridge 2013, S. 33 f.  
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deutschen Nationaloper beitragen wollte. Wahrscheinlich arbeitete er schon seit 1823 

zusammen mit Webers Freischütz-Librettisten, dem Leipziger Friedrich Kind (1768-1843), an 

einem langfristig angelegten Projekt, bei dem er plante, Klavierauszüge in Taschenbuchformat 

herauszubringen. Die erste Ausgabe, die zu einer Popularisierung deutscher Opern in weiten 

Kreisen der Bevölkerung beitragen sollte, war Marschners Holzdieb gewidmet, der 1825 in der 

Reihe Polyhymnia bei dem Verleger Hartmann in Dresden herauskam. Es sollte jeweils ein 

weiterer Band pro Jahr folgen, jedoch stieß das Projekt nicht auf die erhoffte Resonanz, zudem 

war dem Holzdieb nur ein Achtungserfolg beschieden. Bemerkenswert ist indes, dass 

Marschner in seinem eigenen Œuvre der deutschen Oper ein breit gefächertes Panorama an 

Möglichkeiten eröffnete: Komische Opern (Der Kyffhäuserberg, Der Holzdieb, Des Falkners 

Braut, Der Bäbu), romantische Opern (Saidar und Zulima, Der Vampyr, Der Templer und die 

Jüdin, Hans Heiling, Das Schloss am Ätna) und große ernsthafte Opern (Heinrich IV und 

D’Aubigné, Lucretia, Fridthjof’s Saga, Kaiser Adolph von Nassau). Dadurch dürfte Sullivan 

bewusst geworden sein, dass es eines breiten künstlerischen Spektrums bedarf und zudem 

gehaltvoller, weiten Kreisen der Bevölkerung zugänglicher Opern, um diese Kunstgattung in 

der Landessprache zu popularisieren. Mit Heinrich Marschner verbindet Sullivan zudem die 

Wahl des gleichen literarischen Stoffes als Grundlage für eines ihrer Hauptwerke: Ivanhoe von 

Walter Scott (1771-1832). Jeweils unter der Leitung der Komponisten fanden am 22. 

Dezember 1829 im Stadttheater Leipzig die Uraufführung von Marschners Der Templer und 

die Jüdin und am 31. Januar 1891 am neuen Royal English Opera House in London die von 

Sullivans Oper Ivanhoe statt. Marschners Werk zählt zu seinen erfolgreichsten Arbeiten – 

allein in Deutschland gab es in den folgenden 70 Jahren mehr als 200 Inszenierungen. Sullivans 

Oper wurde auch sehr häufig gespielt, allerdings in erster Linie an dem Theater, wo es 

herauskam, bei Gastspielen der Carl Rosa Opera Company, elf Mal an der Berliner Hofoper 

und nach Sullivans Tod 1910 an Covent Garden und 1929 bei einer Rundfunkübertragung der 

BBC.
69

  Bereits vier Jahre vor Ivanhoe fand sich in der komischen Oper Ruddigore eine 

unmittelbare Anspielung auf Marschners 1828 ebenfalls in Leipzig uraufgeführtes Erfolgsstück 

Der Vampyr. In beiden Werken heißt eine der Hauptfiguren „Ruthven“: In Sullivans Oper 

versucht Robin Oakapple zu verbergen, dass er in Wirklichkeit der Baron Sir Ruthven 

Murgatroyd ist, der floh, um nicht die Titelnachfolge antreten zu müssen, die ihn dazu 

verdammt hätte, jeden Tag eine böse Tat zu begehen. Bei Marschner ist ein Lord Ruthwen zum 

Vampir geworden und muss dem Teufel binnen 24 Stunden drei jungfräuliche Bräute opfern, 

für die ihm jeweils ein weiteres Lebensjahr gewährt wird. Marschner machten seine Opern zu 

Deutschlands international bekanntesten lebenden Opernkomponisten der 1830er und 1840er 

Jahre. Robert Schumann notierte 1847 in seinem Tagebuch, dass die Scott-Vertonung Der 
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Templer und Jüdin „in Summa, nach den Weber’schen die bedeutendste deutsche Oper der 

neueren Zeit“ ist.
70

  Bereits 1829 erlebte man Der Vampyr in London, wo 1840 auch erstmals 

Marschners Ivanhoe-Oper erklang. Beide Sujets sprachen die Briten an und Georg IV. (1762-

1830), König von Großbritannien, Irland und Hannover – wo Marschner von 1831-59 als 

Kapellmeister wirkte – nahm huldvoll die Widmung von Der Vampyr an. Im Jahr 1842 erklang 

erstmals die Grand Overture solenne, die Marschner anlässlich der Geburt des zweiten Kindes 

von Königin Victoria, des Thronfolgers Edward (1841-1910) geschrieben hatte. Sein Opus 78 

bietet raffiniert ausgeklügelte Variationen der englischen Nationalhymne.
71

  Durch Sullivans 

Freundschaft mit Edwards jüngerem Bruder Alfred, dem Herzog von Edinburgh, dürfte sich 

Sullivan dieser Verbindungen eines deutschen Komponisten zu Großbritannien bewusst 

gewesen sein.  

Obwohl Marschners Der Vampyr ebenso unmittelbaren Einfluss hatte auf Wagners Der 

fliegende Holländer (1843) wie die Szene des Gottesgerichts und die Gestaltung des Templers 

in Der Templer und die Jüdin auf Lohengrin (1850), verblasste Marschners Ruhm je 

übermächtiger Wagner für die deutsche Oper wurde. Als Kapellmeister in Würzburg hatte 

Wagner noch Marschners Opern einstudiert und geleitet, in späteren Jahren äußerte er sich nur 

geringschätzig über ihn und Der Templer und die Jüdin: „Neben offenen Geniezügen, denen 

wir bei Marschner so häufig […] begegnen, und welche sich […] zu dem durchaus erhabenen 

und Tiefergreifenden steigern, treffen wir hier auf eine fast vorherrschende Plattheit und oft 

erstaunliche Inkorrektheit, welche sich zu allermeist dem unseligen Wahne verdanken, es 

müsste immer recht ,melodisch᾽ hergehen, d. h. es müsse überall ,Gesinge᾽ sein.“
72

  Im 

Anschluss an den Besuch einer Aufführung von Der Vampyr schrieb Wagner im März 1851 an 

seinen Freund Theodor Uhlig aus dem Schweizer Exil, dass ihn diese Musik „degoutiert“ habe. 

„Dieses Duett-, Terzett- und Quartettsingen und Nählen ist doch rasend dumm und 

geschmacklos, da es eben noch ohne sinnen reiz bleibt und somit rein nur gespielte und 

gesungene Noten bietet“, meint Wagner und umreißt seine Vorstellungen: „Was davon 

Ausnahme macht, lasse ich gern gelten, aber jetzt erst sehe ich, wie himmelweit meine Opern 

von diesem sogenannten ,deutschen᾽ Genre abstehen; es ist, weiß Gott, nur gelehrt-impotent 

gemachte, deutsch versohlte und verlederte italienische Musik, durchaus nichts anderes.“
73

  

Marschner verstand sich nicht sonderlich mit Wagner, hat aber öffentlich nie zu dessen Werk 

Stellung bezogen. Beide waren sich im September 1848 anlässlich der 

Dreihundertjahrfeierlichkeiten der Dresdner Hofkapelle begegnet, als Wagner sich für die 

Ideen der Revolution begeisterte. „War Wagner als Politiker etwa etwas Anderes als 

                                            
70

 Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig 1903, S. 86. 
71

 Auch andere europäische Musiker ließen sich von englischen Motiven inspirieren: So schrieb der 

deutsche Komponist Ferdinand Ries (1784-1838), der von 1813 bis 1824 in London wirkte, als Opus 

116 Variationen über „Rule Britannia“. Im Gewandhauskonzert am 17. Februar 1859 konnte 

Sullivan auch die „glänzendste Bravourleistung“ (NZfM, Band. 50, S. 104) des böhmischen 

Pianisten und Komponisten Alexander Dreyschock (1818-1869) erleben, die Variationen für die 

linke Hand über „God save the Queen“, op. 129. 
72

 Hans Gaartz: Die Opern Heinrich Marschners, Leipzig 1912, S. 47. 
73

 Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig 1903, S. 162 f. 



22 

Lärmmacher?“ notierte Marschner. „Ich habe von seiner Wirksamkeit als solcher nichts weiter 

gehört, als dass er die Sturmglocke gezogen und darauf das Land verlassen hat. Ich habe bei 

Gelegenheit des Dresdener Jubiläums ihn politisiren hören, dass mir Hören und Sehen verging. 

Dennoch versuchte ich ihm begreiflich zu machen, dass er als Künstler und Capellmeister 

Nöthigeres wohl zu thun habe, um (freilich im Sinne älterer Anschauungen) seinem Standpunkt 

Genüge zu leisten und mag damit wohl den Grund zu seiner Abneigung gegen mich gelegt 

haben.“
74

  An anderer Stelle nahm Marschner deutlich Bezug auf die Leipziger und Weimarer 

Cliquen.  „Mir haben keine Liszte und Brendel, keine Raffs und Bülows als Propheten zur Seite 

gestanden. Ein so gemachtes Renommee hätte mich beschämt, ja vernichtet“, schrieb er und 

resümierte: „Haben meine Werke Freunde gefunden und Herzen erfreut, so ist das ihr eigenes 

Wirken; ich habe für sie weiter nichts gethan, als sie geschaffen.“
75

   

Eine ähnlich bescheidene Persönlichkeit war der Berliner Albert Lortzing (1801-1851). Er 

verfasste – schon vor Wagner – seine eigenen Operntextbücher, beeinflusste den zwölf Jahre 

jüngeren Sachsen thematisch mit seiner 1840 in Leipzig uraufgeführten Oper Hans Sachs und 

versuchte mit seiner Oper Regina 1848 mit streikenden Arbeitern die Revolution realistisch auf 

die Bühne zu bringen. Doch dieses Stück wurde zu seinen Lebzeiten nie aufgeführt, erklang im 

März 1899 in einer stark bearbeiteten Fassung in Berlin und in der Originalversion erstmals 

1998 in Gelsenkirchen. In Leipzig lernte Sullivan die Werke von Lortzing kennen, der dort von 

1833 bis 1845 in seiner Zeit als Schauspieler, Sänger, Regisseur, Kapellmeister, Autor und 

Komponist gewirkt hatte. Von seinen Opern aus jener Zeit – Die beiden Schützen (1837), Zar 

und Zimmermann (1837), Caramo oder Das Fischerstechen (1839), Hans Sachs (1840), 

Casanova (1841), Der Wildschütz (1842), Undine (1844) und Der Waffenschmied (1845) – 

waren lediglich die beiden letztgenannten nicht in Leipzig uraufgeführt worden, sondern 1845 

in Magdeburg bzw. 1846 in Wien.  

Der Pianist und Komponist Francesco Berger (1834-1933)
76

  berichtete davon, wie er einmal 

mit Sullivan in einem Konzert saß, bei dem man die Arie Peters des Großen aus Zar und 

Zimmermann spielte. „Er versicherte mir, dass, obwohl die Darbietung nicht sonderlich gut 

war, das Lied mit seinem behutsamen Pathos ihn beinahe zu Tränen gerührt habe, und er fügte 

hinzu: ,Die Macht der Musik ist doch etwas Wunderbares, wenn es mit nur ein paar schlichten 

Noten, die richtig zusammengefügt werden, gelingt, die zartesten Saiten in uns zum Erklingen 

zu bringen und auch einen hart gesottenen Burschen wie mich weich zu bekommen.᾽“
77

    

Zwar war Lortzing schon sieben Jahre vor Sullivans Ankunft in Leipzig verstorben, doch es 

ist durchaus denkbar, dass Sullivan mit seinem in Leipzig aktiven Sympathisanten Johann 

                                            
74

 Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig 1903, S. 161. 
75

 Georg Fischer: Musik in Hannover, Hannover/Leipzig 1903, S. 161. 
76

 Francesco Berger, Sohn eines englischen Vaters und einer italienischen Mutter, war ein Schüler von 

Ignaz Moscheles und lehrte das Klavierspiel, war Professor an der Royal Academy of Music und 

von 1884 bis 1911 27 Jahre lang Geschäftsführer der Philharmonic Society, deren Chefdirigent 

Arthur Sullivan anfangs war. Berger war gut mit Charles Dickens befreundet und schrieb Musik für 

Stücke von Wilkie Collins, die Dickens inszenierte und privat aufführte. Er schrieb Opern, Messen, 

Orchesterwerke und Kammermusik, dabei viele Lieder auf Texte von Longfellow. 
77

 Francesco Berger: „Retrospects“, in Musical Opinion, März 1929. 



23 

Christian Lobe auch persönlich in Kontakt kam, dessen bereits erwähnte Lehrwerke er aller 

Wahrscheinlichkeit nach kannte.
78

  Lobe publizierte 1869 in seinem in Leipzig erschienen 

Essayband Consonanzen und Dissonanzen den Artikel „Ein Gespräch mit Lortzing“. Zwar 

handelt es sich dabei nicht um ein Interview im heutigen Sinn,
79

  sondern um einen geschickten 

Zusammenschnitt von Stellungnahmen des Komponisten, die aus der 1851 in Leipzig 

veröffentlichten Lortzing-Biographie von Philipp Johann Düringer
80

  entnommen sind, doch 

fasste der Text gut Lortzings von vielen Musikfreunden geteilte Ansichten zusammen. Albert 

Lortzing suchte und fand seine Opernstoffe in dem, was er „verschollenes Mittelgut“ nannte, 

wie etwa bei dem Schauspiel Der Bürgermeister von Saardam, oder Die zwei Peter (1822)
81

 

von Georg Christian Römer (1766-1829) oder bei dem Lustspiel Der Rehbock oder Die 

schuldlos Schuldbewussten (1815) von August Friedrich Ferdinand von Kotzebue (1761-1819). 

Das Entscheidende bei einer Transformation zur Oper war für Lortzing die Musik, denn es 

„muß doch Alles was die Poesie ausmacht, tiefe große Gedanken, blühende Bilder, Reinheit 

des Reims, Glätte und Fluß der Sprache u.s.w. durch den Componisten zu Asche verbrannt 

werden, damit der Phönix Musik daraus erstehen“ könne.
82

  Lortzing fiel dies leicht, denn er 

schrieb, wie Wagner, seine Textbücher selbst. Sullivan stellte nur für einige Oratorien und 

Kantaten seine eigenen Texte nach Versen aus der Bibel zusammen (The Prodigal Son, The 

Light of the World). Im Bereich des Musiktheaters kam es vor allem mit William Schwenck 

Gilbert (1836-1911) zu harten Auseinandersetzungen, damit es, wie Sullivan forderte, der 

Musik gestattet ist, wie Lortzings Phönix „sich zu erheben und für sich selbst zu sprechen“.
83

   

Lortzing hatte wie Marschner schon in den 1830er und 1840er Jahren dazu beigetragen, 

etliche erfolgreiche deutsche Opern zu schreiben. Damit wurden beide Carl Maria von Webers 

(1786-1826) Forderungen gerecht. Dieser war sich des „Mangel[s] an deutschen 

Originalopern“,
84

 wie er es nannte, bewusst. Noch vor allen anderen hatte er in einem Artikel 

für die Dresdner Abendzeitung das Problem und die Zielsetzung einer deutschen Oper 

formuliert:  

„Die Kunstformen aller übrigen Nationen haben sich von je her bestimmter 

ausgesprochen, als die der Deutschen. In gewisser Hinsicht nämlich. – Der Italiener und 

Franzose haben sich eine Operngestalt geformt, in der sie sich befriedigt hin und her 

bewegen. Nicht so der Deutsche. Ihm ist es rein eigenthümlich, das Vorzügliche aller 

Uebrigen wißbegierig und nach stetem Weiterschreiten verlangend an sich zu ziehen: aber 
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er greift alles tiefer. Wo bei den Andern es meist auf die Sinnenlust einzelner Menschen 

abgesehen ist, will er ein in sich abgeschlossenes Kunstwerk, wo alle Theile sich zum 

schönen Ganzen runden und einen. 

Hieraus folgt, nach der Ansicht des Verfassers, daß die Aufstellung eines schönen 

Ensemble’s die erste Nothwendigkeit ist. […] Durch die spätere Bereicherung des 

Personals wird nicht nur manches schon gegenwärtige Vorzügliche, zweckmäßig an 

seinen Platz gestellt, im vortheilhaftesten Lichte erscheinen, sondern überhaupt dann erst 

ein planmäßiger Gang in Hinsicht der Wahl der Opern und deren abwechselnder Folge, 

sich auf Musikgattung und scenische Tendenz beziehend – eintreten können, der dem 

Publikum das Beste aller Zeiten und Orte mit gleichem Eifer wiederzugeben suchen 

soll.“
85

    

 

Die Opernszene in Großbritannien stand in den 1860er- und 1870er Jahren vor dem gleichen 

Problem wie einst Weber, Marschner und Lortzing zu ihrer Zeit in den deutschsprachigen 

Ländern. Doch dort hatte sich die Oper mit originalen Textbüchern in der Landesprache 

mittlerweile derart etabliert, dass man für das englische Musikleben vielfach nur Hohn übrig 

hatte. Im Sommer 1858 konnte das Londoner „Ereigniß der Saison […] der rasche Bau von 

Coventgarden“ nicht beeindrucken und man sah sich „nicht im Stande den Enthusiasmus der 

Kritik für das neue Theater zu theilen“.
86

  Man glaubte, dem Opernhaus die „Bewunderung 

versagen“ zu müssen, denn  

„das Haus ist geschmacklos decoriert und hat noch zwei andere Kapitalfehler – die Musik 

wird nicht gut gehört und die Damen in den Logen werden nicht genug gesehen. Nein, das 

ist kein Meisterstück, und etwas weniger Eile wäre uns lieber gewesen. Das Reperetoire 

dagegen war ebenso alt, als das Theater neu. […]  

Zum Ueberfluß hatten wir dies Jahr […] eine sogenannte Volksoper in Drurylane. Die 

englische Fashion war ganz choquirt (und ist es nicht shoking?), daß Frau Viardot-Garcia 

sich herabgelassen, vor Leuten zu singen, die nur six pence bezahlen! Die Sixpenceler 

wurden überdies ebenso gut bedient, als die Pfundstrotzende Aristokratie […] 

Da haben Sie drei italienische Theater – und was sagt Davidson Esq., der seinen 

Landsleuten einreden möchte, sie haben schöpferische Begabung oder auch nur 

reproductives Talent?! Ja, was er sagt, das mögen Sie in der Times nachlesen, er stürmt 

gegen das Fremde im Concertsaale und rächt so mit Patriotismus die eigene Ohnmacht 

[…]“
87

  

 

Neben den großen Bühnen Covent Garden und Drury Lane wurden noch am Her Majesty’s 

Theatre Opern gegeben – vornehmlich jedoch jeweils eher Werke italienischer, deutscher oder 

französischer Komponisten. Auch wenn die Stücke „sehr besucht“ waren, hieß es bei einer 
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Fidelio-Produktion beispielsweise, dass die „Aufführung im Ganzen, wenn man im Falle war, 

dergleichen Werke in Deutschland gehört zu haben, einen durchaus schlechten Eindruck macht. 

Die Tempi waren alle vergriffen, und was der Sache einen höchst traurigen oder auch, wenn 

man will, komischen Anstrich giebt ist, daß sämtliche Dialoge von einem unbekannten Genie 

in Recitative, in ganz italienischem Schnitt, umgewandelt sind, die abscheulich von der 

herrlichen Beethoven’schen Musik abstechen.“
88

   

Wenn einmal eine Oper auf ein englisches Libretto herauskam, war das Misstrauen zumeist 

groß. Zwar berichtete man, die neue Oper Lurline des Iren William Vincent Wallace „machte 

viel Glück“ in London, so dass der Komponist sein Stück „nach Deutschland führen wird, um 

sie dort bei einem Musikalienverleger zu verkuppeln“
89

, doch als der Leipziger Verlag J. 

Schuberth & Comp. das Werk unter dem Titel Loreley herausbrachte, wurde sie nur von einer 

„Provinzialbühne wie in Königsberg“
90

  gegeben. Eine neue Oper von Balfe galt als ein „saft- 

und kraftloses Product“
91

  und das vielfache Transponieren und Bearbeiten von Werken wurde 

scharf angegriffen. Einen Monat vor Sullivans Abschlussprüfung hieß es beispielsweise: 

„Von London Etwas zu schreiben, was für deutsche musikalische Leser von Interesse, ist 

sehr schwer, wenn man nicht die Lächerlichkeiten, die tagtäglich in dieser Riesenstadt 

sich ereignen, aufzählen will. Wen kümmert es bei Ihnen, ob eine neue Oper von Balfe, 

oder Wallace, oder Mellon gegeben wird, und welche von ihnen die schlechteste ist, oder 

eine neue Cantate von Leslie, oder Bennett, oder Benedict, oder Macfarren aufgeführt 

wird, und in welcher von ihnen Orchester und Chor am wenigsten schlecht gespielt und 

gesungen haben? Das sind Sachen, die Notizenliebhaber aus anderen Blättern 

zusammensuchen können, deren Aufzählung aber nicht in die ‚Neue Zeitschrift‘ gehört. 

Hätte ich Humor, so möchte ich wol ganz gerne Ihren Lesern eine kleine Freude machen 

und ihnen erzählen, wie man hier Musik treibt. Würden sie nicht lachen, wenn sie hörten, 

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

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

alle zweiten beurlaubt wurden, so daß abwechselnd nur erste, und dann nur zweite Flöten, 

Clarinetten u. s. f. im Orchester waren.
92

  Oder daß, als in demselben Theater der erste 
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Tenor in einer Probe feine von der Harfe begleitete Hauptarie, ohne es zu merken, einen 

Ton zu tief sang, und ihm der Harfenist vorstellte, wenn er die Arie transponirt zu haben 

wünsche, so wolle er sie in der anderen Tonart studiren, dieser große Sänger wüthend das 

Theater verließ mit dem Ausrufe: er könne nicht an einem Platze singen, wo man ihn so 

beleidige! Das Beste kommt aber noch. Dieser kühne Entschluß des Hrn. Swift setzte den 

Director, der keinen anderen Tenor hatte, in Verlegenheit; was thut er? Er nimmt einen 

Choristen, der singen, aber nicht sprechen und spielen kann, und einen Statisten, der 

Etwas sprechen und spielen, aber nicht singen kann, und vertheilt die Rolle des Tenoristen 

dergestalt unter die Beiden, daß, sobald gesprochen wird, der Herr Statist seine 

Erscheinung macht, sobald aber gesungen wird, der Statist von dem Herrn Choristen 

abgelöst wird, und so umgekehrt. Und in dieser Weise ist die Oper während einer ganzen 

Woche aufgeführt worden, — und zwar im ersten Opernhause Londons. […] Ja, London 

ist bedeutend zurück in Allem, was Kunst und Kunstanschauung heißt. Die Liebe zur 

guten Musik, auf die sich der Engländer so viel zu Gute thut, ist so eigentlich bei ihm gar 

nicht vorhanden.“
93

     

 

Dennoch musste man einräumen, dass das Londoner Musikleben mitunter ein hochrangig 

besetztes Programm zu bieten hatte, ja „auf dem Continent hat man in der That keinen Begriff 

von den Künstlerschaaren, welche sich jedes Jahr in dieser Weltstadt einfinden“.
94

  „Vom 

Monat Mai bis zum August, d. h. wenn sich das übrige Europa ausgeverdi’t hat und man in der 

ganzen Welt die Zukunft der Musik der Zukunft überläßt, fängt es hier zu tönen an, auf den 

Straßen, in den Häusern, Theatern, Gärten u.s.w., auf der Drehorgel, in den Gurgeln, auf Saiten, 

Tasten, aus Liebe Speculation, Zeitvertreib, Mode“, schrieb der Berichterstatter von Signale für 

die musikalische Welt, der anmerkte, bezüglich des Verbots am Sonntag Konzerte zu 

veranstalten, habe er „die Regierung stark im Verdacht, daß sie es nicht aus 

Religionsrücksichten, sondern aus reinem Mitleid mit dem Publicum angewandt hat“.
95

   

In den „Londoner Skizzen“ der Signale für die musikalische Welt stöhnte der Rezensent zum 

Saisonbeginn, erneut habe man „bereits angefangen, Händel’sche und Mendelsohn’sche 

Oratorienmusik aufzutischen, allein wollen wir anfangen diese Aufführungen zu bemängeln 

und zu bekritteln, so würde unser Bericht den ihm angewiesenen Raum zu überschreiten 

haben“.
96

  Doch immerhin fand Anklang, dass beim Musikfestival in Norwich, für das Sullivan 

später auch tätig wurde
97

, eine Modernisierung des Angebots angestrebt wurde. Als unter 
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anderem „William Sterndale Bennetts schon früher mit günstigem Erfolg aufgeführte Kantate 

Die Maienkönigin, Dichtung von dem bekannten Musikkritiker Chorley“ gegeben wurde, hieß 

es in Deutschland: „Es scheint, daß die Herren, welche bei dem Norwicher Musikfeste das 

Programm machen, das Vorurtheil, als könnten nur Verstorbene werthvolle Oratorien 

schreiben, von sich geworfen haben“.
98

    

Arthur Sullivan sollte seine Erfahrungen aus Deutschland nutzen, um dem englischen 

Musikleben entscheidende neue Impulse zu geben. Vertreter der vorangegangenen 

Generationen hatten noch im Schatten deutscher Komponisten gewirkt, während Sullivan 

begann, die englische Musik davon zu lösen. Webers Freund George Smart (1776-1867), in 

dessen Londoner Haus der deutsche Komponist in der Nacht vom 4. auf den 5. Juni 1826 

verstarb, war Arthur Sullivans Lehrer an der Chapel Royal gewesen. In Leipzig durfte Sullivan 

nun erleben, dass Künstler aus dem eigenen Land – in der Nachfolge Webers – ein stilistisch 

sehr vielfältiges Repertoire hervorbringen konnten. Dazu gehörten sowohl romantische als auch 

komische Opern, Opern mit gesprochenem Dialog sowie durchkomponierte Werke. Die 

prägenden Erfahrungen in den deutschsprachigen Ländern sollten Arthur Sullivan dazu 

anregen, später zusammen mit dem Manager Richard d’Oyly Carte (1844-1901) vehement eine 

Oper für das englische Musikleben einfordern, bei der „Autor, Komponist, Sänger und 

Darsteller alle aus England sind“, damit „sich daraus regelmäßige Veranstaltungen ergeben“.
99

  

In einem gewissen Widerspruch zu Sullivans nationaler Ausrichtung scheint dabei seine 

kosmopolitische Orientierung zu stehen, zu der auch sein Ideal von der Oper als „Kompromiss“ 

zwischen der französischen, der Wagner’schen und der italienischen Schule zählte. Bei diesem 

strebte er „eine Auswahl aus den Vorzügen der drei“ an, um „Handlungen, die Charaktere aus 

Fleisch und Blut ermöglichen, mit menschlichen Gefühlen und menschlichen Leidenschaften“ 

zu realisieren.
100

  Doch Sullivan war bereits seit seiner Leipziger Studienzeit mit 

Polarisierungen vertraut. Im Jahr 1858 war Carl Maria von Weber in einem Artikel des 

Kulturhistoriker Wilhelm Heinrich Riehl (1823-1897) vorgeworfen worden, er „behaupte als 

ein Gegner Rossinis das Recht der deutschen Kunst wider den letzten europäischen Sieg der 

italienischen und doch förderte er andererseits das Einbrechen fremden Geistes und fremder 

Formen in die deutsche Kunst“.
101

  Auch Sullivan hatte kritisiert, die italienische Oper habe 

„ausschließlich die Aufmerksamkeit der vornehmen Klassen auf sich gezogen […] und sich 

wie ein großer Moloch über alle Bemühungen um die eigene Musik rücksichtslos 

hinweggesetzt und sie beiseite gedrückt“.
102

  Immerhin verlieh er zudem der Hoffnung 
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Ausdruck, dass abendfüllende Opern wie The Sorcerer „ein weiterer Nagel im Sarg der Opéra 

bouffe der Franzosen“ werden.
103

  Dass er sich zugleich auch Elemente der französischen und 

italienischen Oper zu eigen machte, ist – wie bei Weber und anderen deutschen Komponisten – 

ein deutlich romantischer Zug in seinem Kunstverständnis. Schon Weber hatte in einem Brief 

postuliert: „Die Kunst hat ja kein Vaterland, alles schöne sei uns werth, welcher Himmelsstrich 

es auch erzeugt haben mag.“
104

   

Sullivan übernahm nicht zuletzt von Eichendorff (1788-1857), dessen Text „Lied, mit 

Tränen halb geschrieben“ er 1861 in deutscher Sprache vertont hatte, eine kosmopolitische 

Haltung, der zufolge man durchaus alles, was man an den Kunsterzeugnissen anderer Nationen 

für wertvoll erachtete, in sich aufnehmen kann. Da das Deutsche sowohl national als auch 

universal zugleich aufgefasst wurde, hatte sogar die sogenannte Neudeutsche Schule keinerlei 

Probleme, Berlioz und Liszt zu den ihren zu zählen.
105

  Als falsch verstandenen 

Kosmopolitismus brandmarkte Eichendorff „jene[n] seltsame[n] ,Überall und Nirgends᾽, der in 

aller Welt und also recht eigentlich nirgend zu Hause war“.
106

  Wahrscheinlich hätten in 

Anbetracht seiner Maßstäbe Künstler wie Flotow und Nicolai bei ihm keine Anerkennung 

gefunden. Friedrich von Flotow (1812-1883) war für Bühnen in Frankreich (u. a. 1833 Pierre 

et Cathérine und 1859 La Veuve Grapin) und den deutschsprachigen Ländern tätig (u. a. 1844 

Alessandro Stradella in Hamburg und 1847 Martha in Wien). Er orientierte sich mit betonter 

Anspruchslosigkeit eher an Paris, wo er zuerst sein „Glück als Opern-Componist versuchen“ 

wollte mit einem einaktigen Libretto, denn „Größeres zu erstreben, wäre zur damaligen Zeit 

Thorheit gewesen“.
107

  Als späterer Hoftheaterintendant in Schwerin engagierte er sich nicht 

explizit für die deutsche Oper, sondern begnügte sich damit, dass er sich „ganz glücklich und 

behaglich“ fühlte, konnte er doch auf „ein liebenswürdiges Publikum“ bauen und auf eine 

„Kritik, [die] so friedliebend [war], als wäre sie im Salon des Intendanten verfaßt“ worden.
108

  

Otto Nicolai (1810-1849) feierte als Opernkomponist mehr Erfolge in Italien (u. a. Il Templario 

1840) als in Deutschland (Die lustigen Weiber von Windsor 1849). Er arbeitete in beiden 

Ländern. In kurzen Beiträgen für die Neue Zeitschrift für Musik (Nr. 25, 1846, und Nr. 27, 
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1847) plädierte er für eine Synthese der italienischen und der deutschen Oper nach dem Vorbild 

von Mozart und Gluck. „Wir Deutschen könnten in der Musik manches von den Italienern 

lernen: doch diese unstreitig noch mehr von uns“, betonte er in einem Brief. „Nur aus der 

Mischung beider Schulen kann für die Oper etwas sich mehr der Vollkommenheit Näherndes, 

mehr absolut Schönes hervorgehen. Mozart und Gluck wußten das!!“
109

  Dementsprechend 

gestaltete er auch seine erfolgreichsten Werke, die Ivanhoe-Adaption Il Templario (1840) und 

die Dialogoper Die lustigen Weiber von Windsor (1849) nach Shakespeares Komödie. „Ist es 

denn nicht Zweck der Tonkunst, Erfindungen durch Töne hervorzubringen?“, betonte er. „Ist es 

nicht für einen Komponisten ein erniedrigender Gedanke – daß man nicht etwas Allgemein-

Schönes schaffen kann? – – Es ist aber wohl möglich! ja! Aus der Vereinigung beider Schulen 

kann es hervorgehen! – in ferner Zukunft schimmert ein Ideal – doch werden wir es schwerlich 

mehr erben. Vielleicht unsere Enkel.“
110

  Dass Sullivan Otto Nicolai geschätzt hat, zeigt seine 

Haltung im Dezember 1874 für die Bühnenmusik zu einer Produktion von Shakespeares The 

Merry Wives of Windsor in London keine Ouvertüre zu schreiben, da er „keine Lust hatte, mit 

der sehr hübschen von Nicolai in Konkurrenz zu treten“.
111

   

Als Sullivan vierzig Jahre später in einem Interview nach seinen Vorstellungen von der 

„Oper der Zukunft“ gefragt wird, greift er bei der Darlegung seiner ästhetischen Prinzipien 

diese Vorstellungen wieder auf, die seinerzeit in Leipzig sicher lebhaft diskutiert wurden. Auch 

er spricht von einem „Wunschbild, das nah und bezaubernd erscheint, aber noch weit weg 

liegt“. Laut Nicolai will der Italiener „nicht sein Denkungs-Vermögen, sondern sein Ohr, und 

zwar angenehm, beschäftigen“, wohingegen die deutsche Opernmusik „Philosophie genug“ 

enthält. In Deutschland, so Nicolai, kommen „mehr philosophische, gelehrte, tief-gedachte 

Kompositionen, in Italien dagegen leichtere, ansprechendere ans Licht.“ Dementsprechend 

sieht Sullivan das Problem darin, dass „man bei der Analyse der großen italienischen Oper 

feststellt, dass in sehr vielen Fällen völlig unterschiedliche Emotionen und gänzlich 

entgegengesetzte Empfindungen auf ein und dieselbe Weise ausgedrückt wurden und gänzlich 

abhängig waren vom Sänger und dessen dramatischen Fähigkeiten, echte Leidenschaft 

auszudrücken“, während in der deutschen Oper „alle dramatischen Effekte in den 

Orchesterpart“ gelegt und „die Bühne und die Handlung dem Orchester untergeordnet“ werden. 

Sein Vorwurf, die deutsche Kunst biete „metaphysische Musik – es ist Philosophie“ sowie die 

Schlussfolgerung: „Die Oper der Zukunft ist ein Kompromiss“, scheint nicht zuletzt an Nicolai 

angelehnt.
112

   

Durch die dominante Stellung des Schauspieltheaters in Großbritannien wurden Opern mit 

gesprochenem Dialog bevorzugt. Bereits Weber hatte in einem Brief an James Robinson 

Planché (1796-1880), seinen Oberon-Librettisten, in den 1820er Jahren konstatiert: „Der 
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Zuschnitt einer englischen Oper unterscheidet sich gewisslich von einer deutschen – die 

englische ist eher ein Schauspiel mit Liedern.“
113

  Dass es möglich ist, auch komische Opern 

durchgehend mit Musik auszugestalten, bewiesen Flotow mit Martha und Cornelius mit Der 

Barbier von Bagdad. Franz Liszt (1811-1886) hatte den Studenten Sullivan nach Weimar 

eingeladen, um dort dieses neue Werk zu sehen, dessen Uraufführung im Dezember 1858 Liszt 

selbst geleitet hatte. Waren die Pläne von Weber und Marschner für die deutsche Oper einst 

auch wegen der damit verbundenen Kosten schwer durchzusetzen gewesen, so brachte die 

Phase, in der Liszt von 1848 bis 1861 als Chefdirigent in Weimar tätig war, bedeutsame 

Impulse für die Oper in deutscher Sprache. Zumeist war es, wie noch George Hogarth 1851 

feststellte, in den deutschen Königreichen und Herzogtümern üblich, dass „die Musikbühnen 

zumeist mit deutschsprachigen Fassungen von Werken, die aus Italien und Frankreich 

importiert werden, bestückt sind“.
114

  Doch Liszt hatte durch sein Engagement mit 

bemerkenswerten Produktionen vor allem zeitgenössischer Werke, darunter 1850 Wagners 

Lohengrin, das kleine Hoftheater zu einer der innovativsten und interessantesten Bühnen in 

ganz Europa gemacht. Seinen Einstand gab er 1848, kurz nach der Wiener Uraufführung, mit 

der Premiere von Flotows Martha. In den folgenden Jahren kamen zahlreiche weitere deutsche 

Opern hinzu, deren Darbietung, selbst wenn er nicht dirigierte, Liszt als Hofkapellmeister 

immerhin mit verantwortete. Dazu gehörten unter anderem heute sowohl noch vertraute als 

auch weniger bekannte Titel wie Der Barbier von Bagdad von Cornelius, Tony von Ernst 

Herzog zu Sachsen, Indra und Alessandro Stradella von Flotow, Zar und Zimmermann von 

Lortzing, Die Zauberflöte von Mozart, König Alfred von Raff, Das Korps der Rache von 

Siegfried Saloman, Alfonso und Estrella von Schubert, Faust von Spohr, Der Freischütz von 

Weber sowie Der fliegende Holländer, Tannhäuser und Lohengrin von Wagner.
115

  

Die Oper Der Barbier von Bagdad von Peter Cornelius (1824-1874) stellt ein wichtiges 

Bindeglied zwischen Lortzings Werken und Wagners Meistersinger von Nürnberg dar. Im 

Jahrhundert der nationalen Identitätssuche hatte Cornelius schon vor seiner Verbindung mit 

Liszt und den Weimarer Kreisen in seinen Feuilletons die Hoffnung ausgesprochen, „dass eine 

Blüte der komischen Oper sich in Deutschland ans Licht bringen wird, in welcher das deutsche 

Wesen sein hell klingendes Lachen für alle Zeiten ausprägen wird.“ Als Ideal schwebte ihm ein 

inniger Verein ebenbürtiger Geister, des Dichters und des Komponisten, vor. Dadurch werde 

man „das Zusammenstoßen von Ideal und Wirklichkeit, wahrer Frömmigkeit und Pietisterei, 

Poesie und Prosa scharf nebeneinanderstellen, und das alles mit dem lachenden Glorienschein 
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echt deutscher Musik füllen“.
116

  Cornelius postulierte, seine Kunst „soll eine heitre, einfache, 

beglückende sein, im Boden des Volks, der Sitte wurzelnd, nicht die eitle, sinnenkranke Liebe 

und mit ihr das eitle Selbst, an Gottes Statt setzen“.
117

  Wenn sich Cornelius als „ein zweiter 

Lortzing“ verstand, wie er in einem Brief schrieb, dann „mit einer nobleren Faktur in jeder 

Hinsicht“.
118

  Er sah seinen Barbier von Bagdad als deutsches Pendant zu Rossinis Barbier von 

Sevilla. Doch um sich von der deutschen Oper mit gesprochenem Dialog sowie der mit 

(Secco)-Rezitativen zusammengehaltenen italienischen Nummernoper abzusetzen, entwarf er 

einen rhythmisierten Text, den er mit Kantilenen und einer Melodieführung ausgestaltete, die 

sich aus der Deklamation der Worte entwickeln. Die unabhängige orchestrale Begleitung und 

die motivische Durchführungstechnik des Orchestersatzes steht den Entwicklungen der 

Neudeutschen Schule näher als die eher den klassischen Werken im Geiste Mozarts 

verpflichteten anderen komischen Opern in deutscher Sprache.  

Sullivan empfing wertvolle Anregungen von all diesen Ausrichtungen und Anstrengungen 

um eine nationale Oper. Deutsche Opern wurden auch in Großbritannien vorgestellt. 

Marschners Der Vampyr war bereits 1829 in London erklungen, wo 1840 auch seine Ivanhoe-

Vertonung Der Templer und die Jüdin zu hören war. Webers Kurzoper Abu Hassan wurde 

1835 am Theatre Royal, Drury Lane, gespielt
119

 und Mendelssohns Einakter Die Heimkehr aus 

der Fremde 1851 am Haymarket Theatre erstmals öffentlich aufgeführt. (Das Libretto zu 

Mendelssohns Werk stammte übrigens von dem Diplomaten Carl Klingemann, 1798–1862, 

dessen Frau Sullivan Deutschunterricht gab, bevor er nach Leipzig aufbrach.)
120

 Flotows 

Martha sang 1849 und Nicolais Lustige Weiber von Windsor trällerten 1863 (in Philadelphia) 

bzw. 1864 (in London) erstmals in englischer Sprache. Nachdem in den 1850er und 1860er 

Jahren die Stücke bereits in New York liefen, gelangte 1871 Zar und Zimmermann und 1895 

schließlich Der Wildschütz nach London – inwiefern man dies Sullivan verdanken kann, ist 

noch ungeklärt. Wahrscheinlich ging jedenfalls die englische Erstaufführung des Barbier von 

Bagdad Ende 1891 im Savoy Theatre, gegeben von Studenten des Royal College of Music, auf 

seine Anregung zurück. Sullivan war von den 1870er Jahren bis zu seinem Lebensende damit 

beschäftigt, mit der finanziellen und organisatorischen Unterstützung von Richard D’Oyly 
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Carte die Erfahrungen mit dem Theatermodell Weimar und der deutschen Oper im Hinblick auf 

sein Engagement für die englische Oper nutzbar zu machen.  

Manche Ideenwelten der deutschen Oper scheinen in Sullivans Œuvre neue Gestalt 

anzunehmen, wenn man von der Exotik von Jessonda (1823) oder des Barbier von Bagdad 

(1858) zu The Mikado (1885) bzw. The Rose of Persia (1899) gelangt, von der Schiffswerft in 

Zar und Zimmermann (1837) an Bord der HMS Pinafore kommt (1878), vom Piratenleben in 

Der Korsar (1850) – eine Oper seines Leipziger Kompositionslehrers Julius Rietz – zu The 

Pirates of Penzance (1879), vom Geschlechterkampf in Der Wildschütz (1842) zu Princess Ida 

(1884), von den Wassergeistern in Undine (1816 und 1845) zur Feenwelt in Iolanthe (1882), 

von den lebenden Toten in Der Vampyr (1828) zu Ruddigore (1887), oder dem national 

Symbolhaften bei den Meistersingern von Nürnberg (1868) zu The Yeomen of the Guard 

(1888) bzw. Ivanhoe (1891). In seiner letzten Oper mit Gilbert, The Grand Duke (1896), gibt es 

hinsichtlich des fiktiven Handlungsortes und einiger Namen sogar eine milde Reverenz 

gegenüber Deutschland. Neben den unterschiedlichen Gestaltungsmöglichkeiten bot die 

deutsche romantisch-komische Oper ein reiches Spektrum an Themenkreisen.
121

  

 

Sullivans Kompositionen in Leipzig 

 

Durch die deutsche Musik empfing Sullivan auch stilistisch wesentliche Anregungen zu seinen 

ersten Kompositionen. Bereits bei der E-Dur-Ouvertüre The Feast of Roses wiesen 

Presseberichte auf die Inspirationsquelle Mendelssohn hin. Zu beachten ist aber auch der 

zunehmende Einfluss Schumanns, dessen Kantate Das Paradies und die Peri aus der gleichen 

Quelle – Moores Lalla Rookh – stammt. Dass die Partitur zu der Konzertouvertüre Das 

Rosenfest verloren ging, gehört zu den bedauerlichsten Verlusten aus jener Phase von Sullivans 

Œuvre.
122

  Manche Kompositionen Sullivans aus seiner Zeit in Leipzig sind nicht mehr 

erhalten, da sie Studien- oder Gelegenheitsarbeiten waren, die als Geschenke zu 

Geburtstagsfeiern und bei Festen oder an Weihnachten praktische Verwendung fanden. 

Immerhin sind noch zwei Lieder in deutscher Sprache überliefert
123

, sowie der Hymnus „We 

have heard with our ears“, zwei Streichquartette und die Musik zu Shakespeares Sturm.  

Die Lieder belegen, dass Sullivan selbst in einer Fremdsprache den angemessenen Ton zu 

treffen vermag.
124

  Arthur Sullivan vertonte zwei uns überlieferte Sololieder auf deutsche 
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Texte. Das Manuskript zu „Ich möchte hinaus es jauchzen“ ist datiert auf den 3. Dezember 

1859. Die Verse stammen von dem Schweizer Dichter August Corrodi (1826-1885).
125

  

Sullivan lernte seine Werke in Leipzig durch einen 1853 erschienenen Gedichtband kennen. 

Auf der Suche nach einem geeigneten Lied für die Altstimme der befreundeten Rosamund 

Barnett
126

  wählte der damals 17-jährige Engländer die Nr. 5 aus dem Zyklus Mädchenlieder. 

Sullivans Eichendorff-Vertonung „Lied, mit Tränen halb geschrieben“ lehnt sich an das dritte 

Gedicht des sechsteiligen Zyklus „Der verliebte Reisende“ (1810/12) an. Joseph von 

Eichendorff (1788-1857) war einer der bedeutendsten und meistvertonten deutschen 

Schriftsteller. Das vom März 1861 datierte Lied entstand in Sullivans letzten Wochen am 

Leipziger Konservatorium, während er das Orchestermaterial von The Tempest (Der Sturm) für 

die Aufführung bei der „Haupt-Prüfung“ korrigierte. Unter den Noten des Liedes ist die Zeile 

„Zum Andenken an Deinen aufrichtigen Freund! Arthur S. Sullivan“ hinzugefügt. Im 

Gegensatz zu dem anderen Lied ist in diesem Fall der oder die Widmungsträger(in) unbekannt.  

Das Kirchenlied „We have heard with our ears“ (Wir haben es mit unseren Ohren 

vernommen) widmete Sullivan seinem Gönner Sir George Smart von der Chapel Royal. Es 

steht auch in der Tradition jener Stücke, die Sullivan durch seine Zeit an diesem 

Ausbildungsinstitut vertraut waren.
127

  Bei den Streichquartetten handelt es sich um zwei 

kürzere Werke, die 1859 entstanden sind. Es war üblich, dass sich Kompositionsstudenten in 

diesem anspruchsvollen Gebiet der Kammermusik ausprobieren mussten. Sowohl die knapp 

vierminütige „Romanze“ in g-Moll für Streichquartett, die 1864 sogar publiziert wurde, als 

auch das gut drei Mal so lange Streichquartett belegen Sullivans melodische Empfindungsgabe 

im Bereich der Instrumentalmusik und seinen souveränen Umgang mit den formalen 

Ansprüchen. Immerhin wurde das letztgenannte Quartett auch im Rahmen der „Abend-

Unterhaltung“ des Konservatoriums öffentlich aufgeführt.
128

  Ob es noch weitere Sätze gibt 
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oder ob diese geplant waren, ist bislang nicht bekannt. Das Streichquartett beginnt mit einem 

„Andante grazioso“ bevor es in einen „Allegro con moto“-Abschnitt übergeht. Wieviel Wert 

Sullivan auf interpretatorische Details legte, zeigt ein Hinweis an seine Familie: „Ich habe eine 

kleine Romanze für vier Streichinstrumente geschrieben, die ich Euch zum Spielen schicke, 

solange Ihr versprecht, alle Piano-, Forte- und Stakkatoangaben deutlich zu beachten, da das 

Ding ohne sie seiner Wirkung beraubt wird.“
129

   

Den Versuch, eine Sinfonie zu entwerfen, brach er nach dem ersten Satz ab. „Ich habe die 

Sinfonie aufgegeben“, schrieb er seinem Vater am 26. November 1860. „Ich hatte den ersten 

Satz vollendet, mochte ihn aber nicht, als er fertig war, denn wie auch immer ich das zweite 

Thema behandelte, es klang immer wie das Quintett von Schumann, ein Stück, das Du als 

Engländer nicht kennst.“
130

    

 

Weniger stilistisch, sondern vielmehr konzeptionell wirkte sich Mendelssohns Musik zu 

Shakespeares Sommernachtstraum
131

 auf Sullivans nächste Arbeit aus, die große Bedeutung für 

seine weitere Laufbahn erlangen sollte. Kompositorisch wird vor allem die Auseinandersetzung 

mit der Musik Schumanns deutlich
132

  und das Bestreben, deutschen Komponisten wie 

Wilhelm Taubert und seiner Musik zu Shakespeares Werken etwas entgegenzusetzen.
133

. 

Sullivan befasste sich mit Bühnenmusik zu dem letztem Theaterstück des englischen 

Dramatikers, The Tempest
134

 (Der Sturm), deren Komposition ihn immer mehr gefangen nahm. 

Nach und nach entstanden eine Introduktion, Orchesterzwischenspiele, ein „Grotesker Tanz“, 

der „Tanz der Nymphen und Schnitter“, ein Epilog und ein Lied für den Luftgeist Ariel. 

Mit Erfolg wurde die Musik zu The Tempest unter der Leitung des Komponisten bei den 

Konzerten zur Hauptprüfung am Sonnabend, den 6. April 1861 im Leipziger Gewandhaus 

erstmals gespielt – natürlich unter dem deutschen Titel Der Sturm und mit einer Übersetzung 
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von Ariels Lied „Where the Bee Sucks“ (5. Akt, 1. Szene), das in deutscher Sprache von 

Sullivans Kommilitonin Minna Giesinger
135

 aus Leipzig vorgetragen wurde.  
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Die Neue Zeitschrift für Musik berichtete: 

„Am 6. April fand im Saale des Gewandhauses vor einer sehr zahlreichen Zuhörerschaft 

die diesjährige erste Haupt-Prüfung im Conservatorium der Musik statt. Die Gegenstände 

der Prüfung bestanden in Solo-Spiel, Solo-Gesang und Orchestercomposition. Wir 

können — dies vorausnehmend — sämmtliche Leistungen des Abends als überraschend 

wackere bezeichnen, die den jungen Künstlern und Künstlerinnen eben so, wie der 

Anstalt, die sie gebildet, zur Ehre gereichen. […] Frl. Giesinger aus Leipzig zeigte in dem 

Vortrag der Scene und Arie aus Freischütz von Weber, daß sie zur Zeit weniger durch die 

Gewalt ihres Organs zu imponiren, als vielmehr durch Reinheit und Wohllaut ihrer 

Stimme zu fesseln vermag. Die schwierigeren Passagen beherrschte sie mit Leichtigkeit 

und berührte sympathisch durch seelenvollen, gefühlten Ausdruck. Sämmtliche 

Leistungen wurden verdientermaßen vom Publicum mit lebhafter Anerkennung 

entgegengenommen, — Hr. Arthur S. Sullivan aus London producirte unter eigener 

Leitung eine vorwiegend unter Schumann’schem, zum Theil auch Mendelssohn’schem 

Einflusse entstandene Musik zu Shakspeare’s [sic] Sturm, von welcher der letzte Satz 

,Tanz der Nymphen und Schnitter‘, in leicht hüpfenden Rhythmen dahin schäkernd, 

lebhaften Applaus erntete. Der Componist weiß mit den Mitteln des Orchesters geschickt 

umzugehen, hübsche Effecte zu erreichen und hat im Ganzen, abgesehen von einer 

tieferen Erfassung der gestellten Aufgabe, recht Ansprechendes geleistet.“
136

  

 

 

Und in Signale für die musikalische Welt hieß es: 

„Musik zu Shakespear’s [sic] Sturm, componiert von Herrn Arthur S. Sullivan (unter 

Leitung des Componisten). Hieraus: a) Einleitung, b) Lied des Ariel, gesungen von 

Fräulein Minna Giesinger aus Leipzig, c) Entreact, d) Grotesker Tanz, e) Entreact und 

Epilog, f) Tanz der Nymphen und Schnitter. 

Dieses Compositions-Specimen hat uns viel Vergnügen gemacht durch Temperament 

einestheils und durch kunsttechnische Gewandheit anderntheils. Freilich schöpft Herr 

Sullivan noch nicht aus eigener Brust, sondern läßt sich vorwiegend von Schumann 

inspirirren, aber die Sachen haben doch, wie schon angedeutet, Zug und geistige 

Beweglichkeit und erscheinen überall als mit schon sehr sicherer und praktischer Hand 

angegriffen. Der Entreact c) und die beiden Tanzstücke d) und f) sind als besonders 

ansprechend und gerundet hervorzuheben.“
137
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Das am 8. April 1861 ausgestellte Abschlusszeugnis bescheinigte Sullivan sehr gute 

Leistungen [handschriftliche Eintragungen kursiv; Original siehe hintere Umschlagseite]:  

 

[Inscript Nr. 729 

Zur Begründung des Abgangs-Zeugnißes] 

 

Conservatorium der Musik zu Leipzig 

 

Lehrer-Zeugniß 

für 

Herrn Arthur S. Sullivan aus London 

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

 

Theorie der Musik und Composition 

Herr S. besuchte mit wenig Ausnahmen die Stunden nicht.    E.Fr.Richter 
 

Herr Sullivan hat meine Stunden regelmäßig nicht besucht, ausnahmsweise kam er und machte dann 

seine Sache ziemlich gut.    [Name unleserlich]
138  

 

Herr Sullivan hat die Stunden recht regelmäßig besucht; er besitzt ein hübsches Compositionstalent, 

Kenntnisse und Geschmack.                 Carl Reinecke 

 

Pianofortespiel 

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

gemacht.     I. Moscheles 

 

Hr. Sullivan war fleißig und hat sich zu einem recht tüchtigen Spieler gebildet.    Louis Plaidy 

 

Ensemble-Orchester-Spiel 

Violinspiel 

Violoncellospiel 

Herr S. hat mit großem Antheil die Orchesterstunden besucht und bedeutende Fertigkeit im 

Partiturspiel und im Dirigieren sich erworben.       F. David 

 

Violinstunden hat H.S. nur einige besucht und ohne großen Erfolg.    E. Röntgen 
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 Einer Anzeige des Leipziger Konservatoriums zufolge wurde 1860/61 der Unterricht erteilt „von 

den Herren Musikdirector Dr. Hauptmann, Musikdirektor C. Reinecke, Musikdirector u. Organist 

Richter, Dr. R. Papperitz, Professor Moscheles, L. Plaidy, E.F. Wenzel, Concertmeister F. David, 

Concertmeister R. Dreyschock, Ch. Davidoff (Violoncello), F. Herrmann, R. Röntgen, Professor 

Götze, Dr. F. Brendel und Mr. Vitale“ (Neue Zeitschrift für Musik, Band 53, Nr. 10, 31. August 

1860, S. 88). Die Unterschrift lässt sich eigentlich mit keinem dieser Namen in Verbindung bringen. 



39 

Orgelspiel 

 

Vorlesungen 

H. S. hat die Stunden, so viel ich weiß, nicht besucht.      F Brendel 

 

Gesang  

H. S. besuchte die Chorübungen ziemlich oft.     E.F. Richter 

 

italienische Sprache 

 

Leipzig am 8. April 1861 

Beglaubigt mit dem Bestätigen, daß das sittliche Betragen des Herrn Arthur S. Sullivan stets und in 

jeder Hinsicht musterhaft (I) gewesen ist. 

Das Direktorium des Conservatoriums der Musik. 

H Conrad Schleinitz 

 

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

kennen- und liebgewonnen hatte, sollte sich alsbald deutlich verändern.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Konzert im Saal des  

Alten Gewandhauses (1846) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Theateraufführung 1850 in Leipzig:   

Kirchenszene aus Meyerbeers Oper  

Der Prophet 
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Der Markt in Leipzig (1830) 

 

Der Bayerische Bahnhof 

Siehe Karte auf Seite 41: 

Diese Karte zeigt die markantesten Punkte jenes Leipzig, das Sullivan gekannt hat – seine 

Wohnstätten, die alten Standorte des Theaters, des Gewandhauses und des Konservatoriums 

usw. Zur Orientierung bieten die dunkel unterlegten Stellen markante Stätten aus heutiger Zeit. 

Südlich und westlich der Altstadt war die Bebauung um 1860 noch nicht sonderlich ausgeprägt. 

Der Bayerische Bahnhof im Süden war jener, über den Sullivan Leipzig erreichte und wieder 

verließ. Er wurde 1842 von der Sächsisch-Bayerischen Eisenbahn-Compagnie in Betrieb 

genommen und galt bis zu seiner Schließung im Jahr 2001 als einer der ältesten in Betrieb 

befindlichen Kopfbahnhöfe Deutschlands. Er war der Ausgangspunkt der Bahnstrecke 

Leipzig–Hof. Der zur Stadt ausgerichtete Kopfbau, „Portikus“, der früheren Bahnhofshalle 

steht als Denkmal der Verkehrsgeschichte unter staatlichem Schutz.  

 

Leipzig-Karte: © Thomas Heinemann, BITmap GmbH, Mannheim (info@BITmap.de)  



41 

 
  



42 

 

Spätes Wiedersehen mit Leipzig 
 

Zwei Mal kehrte Arthur Sullivan noch nach Leipzig zurück – im Oktober 1867 und im April 

1887. In den sechseinhalb Jahren bis zu seinem ersten erneuten Besuch zeichneten sich bereits 

die ersten Veränderungen ab. Heinrich Conrad Schleinitz wirkte noch immer als Direktor des 

Konservatoriums und Carl Reinecke hatte sich als Gewandhaus-Kapellmeister etabliert, doch 

Ignaz Moscheles und Moritz Hauptmann waren mit über 70 nun mittlerweile in die Jahre 

gekommen. 1867 hegte man in Leipzig zudem schon Pläne für den Bau des neuen 

Opernhauses, das im Folgejahr eingeweiht werden sollte.  

Unter der Rubrik „Leipziger Fremdenliste “
139

 vermerkte die Neue Zeitschrift für Musik im 

Oktober 1867 Sullivans Anwesenheit in Leipzig. Als der Engländer auf dem Rückweg seiner 

Wien-Reise, wo er erfolgreich nach Schubert-Manuskripten gesucht hatte,
140

 seinen früheren 

Studienort für ein paar Tage besuchte, erhielt er die Gelegenheit, beim zweiten Abonnements-

Konzert im Gewandhaus ein neues Werk vorzustellen. Die Neue Zeitschrift für Musik 

berichtete:  

„Ungleich größeres Interesse denn das erste beanspruchte das zweite Abonnement-

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

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

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

einer Novität in das Programm […] Die schon erwähnte Novität war eine Ouvertüre ‚In 

Memoriam‘ (sc. seines Vaters) von Arthur Sullivan, einem ehemaligen Schüler des 

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

mit Beifall zur Aufführung. Obschon nicht von ausgesprochener Eigenthümlichkeit macht 

das Ganze doch den Eindruck einer wahr empfundenen Musik und empfiehlt sich, wenn 

auch die übliche Ouverturenform festhaltend, doch durch eine von geistlosem 

Schablonenwesen freie Frische und psychologische Folgerichtigkeit der Conception und 

Anlage. Nur hätten wir gern den für den Concertsaal unverhältnißmäßigen und 

erdrückenden Aufwand von Effectmitteln am Schlusse beseitigt gewünscht. Die 

Aufnahme war eine für den Componisten sehr ehrenvolle, er errang sich Hervorruf.“
141

   
 

In Signale für die musikalische Welt hieß es: 

„Der Name Arthur Sullivan begegnet uns auf den Programmen der Gewandhausconcerte 

zum erstenmale. Der Componist, ein Engländer, der einst Schüler des hiesigen 

Conservatoriums, gehört gegenwärtig zu den geschätztesten Componisten seines 
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 „In der letzten Zeit besuchten Leipzig: Hr. Tonkünstler Sullivan aus London, Frl. Dietrich, Pianistin 

aus Prag, Hr. Hofopernsänger Pischek von Stuttgart, Frl. v. Zawisza, Sangerin von Breslau, Frl. 

Reiß, Hofopernsängerin von Schwerin, Frl. Skjwa, Pianistin aus Wien, Hr. H. Triest, Organist aus 

Stettin, Frl. Thoma Börs, Sängerin aus Hamburg, Hr. Theodor Schneider, Musikdirektor aus 

Chemnitz und Hr. Wünsch, Kammermusikus aus Altenburg.“ In Neue Zeitschrift für Musik, Band 

63, Nr. 44, 25. Oktober 1867, S. 389. 
140

 Siehe den Beitrag von Till Gerrit Waidelich in dieser Ausgabe. 
141

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 63, Nr. 44, 25. Oktober 1867, S. 386. 
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Vaterlandes und hat sich daselbst namentlich durch seine Musik zu Shakespeare’s Sturm 

einen populairen Namen gemacht. Die in Rede stehende Ouvertüre, mit der etwas 

seltsamen Bezeichnung ‚In memoriam‘, manifestirt den tüchtigen, formgewandten 

Musiker, der mit richtiger Berechnung ein wirkungsvolles Orchesterwerk hinzustellen 

weiß. Mehr als ein solches ist sie freilich nicht, und von höherem Aufschwung oder von 

irgend welcher Originalität ist nichts zu spüren, im Gegentheil wandelt der Componist auf 

sehr oft betretenen Pfaden und haben überdies Mendelssohn, Schubert und Andere gar 

manche milde Beiträge zur Herstellung dieses Baues spenden müssen. Uebrigens ward 

die Ouvertüre, dank ihrer Vorzüge, als da sind: Klarheit der Form, Vermeidung von 

Trivialitäten, geschickte Instrumentirung, sehr wohlwollend aufgenommen. Die 

Ausführung unter des Componisten eigener Leitung war nicht durchweg tadellos; um so 

gelungener war die Wiedergabe der Dmoll Sinfonie von Schumann, welche das Concert 

eröffnete und mit einem wahren Jubel aufgenommen ward.“
142

   
 

Seine eigene Sinfonie in E-Dur, die Sullivan in den Proben ebenfalls mit dem Gewandhaus-

Orchester durchgegangen war, wurde von diesem nie gespielt. 

Als Sullivan Leipzig Anfang April 1887 seinen letzten Besuch abstattete, stand dies nicht in 

Verbindung mit einem seiner Werke. Etliche seiner früheren Kontaktpersonen waren 

mittlerweile verstorben, zudem hatten sich zu diesem Zeitpunkt Wagners Werke und eine 

andere künstlerische Atmosphäre längst etabliert. Sofern er sie gelesen hat, hätte Arthur 

Sullivan bei seinem zweitägigen Aufenthalt folgende Meldung in der aktuellen Ausgabe der 

Neuen Zeitschrift für Musik finden können: 

„Arthur Sullivan’s Goldene Legende hat gelegentlich ihrer ersten Aufführung in Berlin 

am 26. März keinen sonderlichen Erfolg zu verzeichnen gehabt. Die Berliner Kritik weiß 

von Sullivan’s Musik wenig Vortheilhaftes zu berichten.“
143

   
 

Das Leipzig seiner Jugend gehörte der Vergangenheit an. Bereits im Dezember 1884 war ein 

neues Konzerthaus eröffnet worden, dem man im Sinne der Namenstradition die Bezeichnung 

„Neues Gewandhaus“ verliehen hatte. Dies war auch Anlass gewesen, ein eigenes 

Konservatoriumsgebäude zu planen. Dank einer Stiftung des 1884 verstorbenen Mediziners 

Justus Radius konnte im Dezember 1887 das von Hugo Licht entworfene Gebäude in der 

Grassistraße eröffnet werden. Wenige Monate zuvor hatte Sullivan in seinem Tagebuch vom  

8. April 1887 notiert: 

„Bin die ganze Stadt abgelaufen, aber wie verändert sie ist! Kaum wiederzuerkennen – all 

die liebgewonnenen alten eleganten Häuser sind verschwunden – das Conservatorium 

gibt’s noch, aber ein neues wird gerade gebaut. Hunderte neuer Straßen und ein schöner 

neuer Park an der West Strasse.“
144
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 Signale für die musikalische Welt, 25. Jg., Nr. 44, 18. Oktober 1867, S. 811. 
143

 Neue Zeitschrift für Musik, Band 83, Nr. 14, 6. April 1887, S. 153. Andere berichteten wesentlich 

kompetenter über eines der Hauptwerke Sullivans – siehe Sullivan-Journal Nr. 5, Juli 2011; und 

Robin Gordon-Powell: Sullivan’s The Golden Legend, Retford 2012. 
144

 Bei „Conservatorium“ und „West Strasse“ verwendete er die alte deutsche Schreibweise. 



44 

Seinem ersten Biographen Arthur Lawrence erzählte Sullivan über das Leipzig, das er 

kennengelernt hatte: 

„Damals war Leipzig eine höchst interessante alte Stadt, mit der teilweise malerischsten 

deutschen Architektur der Welt, wovon jetzt aber nichts übrig geblieben ist bis auf ein 

paar alte Häuser am Marktplatz.“
145

  

 

Sullivan hatte Leipzig nicht vergessen, aber die Stadt ihn. Dass Leipzig bis heute einen seiner 

bedeutendsten Konservatoriums-Studenten nie angemessen gewürdigt hat, hängt mit der 

Rezeption englischer Komponisten in Deutschland und insbesondere der Arthur Sullivans 

zusammen.
146

  Dabei sind die Leistungen, die Sullivan für das englische Musikleben erbrachte, 

ohne seine Erfahrungen in Leipzig kaum denkbar. 

 

 

Rückkehr und Perspektiven 

 

Nach seiner Heimkehr vom Leipziger Konservatorium im Frühjahr 1861 bestritt Arthur 

Sullivan seinen Lebensunterhalt zunächst mit Unterrichten. Eine Anzeige in The Musical 

World vom Mai 1861 verwies auf seine Rückkehr vom Leipziger Konservatorium und 

empfahl: „Alle Anfragen bezüglich Schüler usw., usw. sind an seine Anschrift 6 Ponsonby 

Street, Pimlico zu richten.“
147

  Die beiden „usw.“ legen nahe, dass Sullivan äußerst flexibel 

war. Da kein Verlass darauf war, ausreichend Klavierschüler zu finden, nahm Arthur Sullivan 

auch ein Angebot seines früheren Lehrers Thomas Helmore an, den Knaben der Chapel Royal 

Lesen, Schreiben und Rechnen beizubringen. Erst im Oktober 1861 fand er eine Stelle, bei der 

er sich beruflich nur mit Musik befassen konnte, und zwar zunächst als Organist an der St. 

Michael’s Church am Chester Square. Der Posten dürfte nicht allzu schwer zu haben gewesen 

sein, denn die Stelle in der 1842 errichteten Kirche war seit sieben Jahren verwaist. Erst im 

Jahre 1867 wechselte der Komponist auf eine besser dotierte Position an die nicht viel größere 

St. Peter’s Church in Kensington. Zu diesem Zeitpunkt hatte er mit L’Ile enchantée (Die 

Zauberinsel) bereits ein Ballett für Covent Garden (1864), viel Kammermusik und einige 

Konzertouvertüren geschrieben
148

, die Kantate Kenilworth beim Birmingham Festival (1864) 

sowie die Sinfonie und das Cellokonzert am Londoner Crystal Palace herausgebracht (1866). 

Seine erste einaktige Oper Cox and Box war im Mai 1867 am Adelphi Theatre aufgeführt 

worden und die Produktion von The Contrabandista stand kurz bevor.  

Sullivan nutzte weiter sein Talent Kontakte zu knüpfen. Durch die Bekanntschaft mit 
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 Lawrence: Sir Arthur Sullivan, London 1899, S. 26. 
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 Siehe Meinhard Saremba, „Das Problem Sullivan – Anmerkungen zu einem europäischen 

Komponisten“ in Ulrich Tadday (Hrsg.): Arthur Sullivan, München 2011, S. 41-68. 
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 Arthur Jacobs: Arthur Sullivan, Rickmansworth 1992, S. 26. 
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 In dem von dem Belgier Henri Desplaces (1822-1877) choreographierten Ballett geht es um einen 

Seemann, der Schiffbruch auf einer Feeninsel erleidet. Er verliebt sich in die Feenkönigin, die sich 

nach einem Kuss ebenfalls in ein sterbliches Wesen verwandelt.  



45 

George Grove und August Manns konnte er 1862 seine Musik zu The Tempest in einer 

erweiterten Fassung
149

  in einem der bedeutendsten Veranstaltungsorte Großbritanniens zu 

Gehör bringen – dem Kristallpalast in Sydenham.
150

  Ein Jahr nach seinem Abschluss in 

Leipzig katapultierte ihn im Alter von knapp 20 Jahren der Erfolg des Konzerts vom 5. April 

1862 in die vorderste Reihe britischer Komponisten. Dadurch fand er auch Zugang zu den 

Intellektuellenkreisen um Otto Goldschmidt (1829-1907), den Ehemann der berühmten 

Sängerin Jenny Lind (1820-1887), und Charles Dickens (1812-1870). Die erweiterte 

Konzertfassung der Musik zu The Tempest wurde begrüßt als der lang erwartete Durchbruch 

der britischen Musik. Der Rezensent des Cornhill Magazine schwärmte, dass „wir geneigt sind 

zu glauben, dass Mr. Sullivan das vielversprechendste Debüt jedes englischen Komponisten der 

letzten paar Jahre hingelegt hat“, und stellte fest: „Wir Engländer können nicht länger als ,ein 

unmusikalisches Volk‘ bezeichnet werden.“
151

  Sullivan löste das Versprechen ein, indem er 

die britische Musik in allen Genres um einige der gehaltvollsten Beiträge bereicherte und die 

entscheidenden Grundlagen für die englische Oper legte, nachdem britische Komponisten in 

den Jahrzehnten zuvor höchstens Einzelerfolge zumeist mit Imitationen italienischer und 

französischer Vorbilder vorgelegt hatten.  

Die entscheidenden Impulse für seine zukünftige Arbeit hatte Arthur Sullivan in Leipzig 

empfangen.  „Ich versuche mir oft vorzustellen, was aus mir geworden wäre, wenn ich nie nach 

Deutschland gekommen wäre“, schrieb er bereits am 31. Oktober 1860 an seine Mutter und 

fuhr fort: „In England gab es nur noch wenig für mich zu lernen. Ich hatte fast das gesamte 

jemals in London aufgeführte kleine Musikrepertoire gehört und kannte es gut (und es ist 

wirklich äußerst klein verglichen mit dem, was man hier hört).“ Dann zog er ein 

Zwischenresümee über seine Erfahrungen in Leipzig: „Nicht nur ist mein musikalisches 

Urteilsvermögen größer und reifer geworden, sondern ich habe auch gelernt, wie gute Arbeit 

gemacht sein sollte.“
152

  Konkret verwies Sullivan auf das Repertoireangebot und die 

besonderen Qualitäten der Orchester, die er in Sachsen erlebte. „In England haben sie keine 

Vorstellung davon, die Orchester mit dem Maß an Feuer und farblichen Abstufungen spielen 

zu lassen, wie sie es hier vermögen“, schrieb Sullivan und machte gleich Pläne für die Zukunft: 

„Genau das möchte ich erreichen: die englischen Orchester genauso perfekt zu machen wie die 

auf dem Kontinent, und sogar noch mehr, denn die Kraft und der Ton der unsrigen ist stärker 
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als bei den ausländischen.“
 153

  Dass seine Landsleute vor Unvertrautem zurückschrecken 

könnten, ließ er nicht gelten. „Man denke beispielsweise an Beethoven“, argumentierte er.  

„Seine 5. Sinfonie wurde ausgebuht und verlacht, als man erstmals in der Philharmonie 

eine Aufführung versuchte; Carl M. von Weber sagte von der 8. (oder 7.), dass der 

Komponist reif fürs Irrenhaus sei. Gerade erst jetzt beginnt man in England die 

Chorsinfonie zu verstehen. Und wie denken wir jetzt über Beethoven? Man stelle sich 

vor, er wäre einfach verworfen worden wie heute Schumann (der populärste deutsche 

Komponist), Schubert, Gade und andere weniger renommierte Komponisten.“
 154

   

 

Die Leipziger Erfahrungen beflügelten Sullivan geradezu, große Zukunftspläne zu schmieden. 

„Stellt Euch vor, man sieht in England Schumann und Wagner in dem gleichen Programm. Ich 

hoffe, dass diese Zeit noch kommen wird“, schrieb er den Daheimgebliebenen.  

„Ich bin der Meinung, dass die Musik als Kunstgattung in England sehr bald zum Teufel 

gehen wird, wenn nicht ein paar begeisterte, geschickte, fähige und junge ausgebildete 

Musiker die Sache in die Hand nehmen.“
 155

  

 

Zu diesen gehörte vor allem Sullivan selbst. Er machte sich eine Haltung zu eigen, die Franz 

Liszt folgendermaßen formuliert hatte: 

„Die Musik [kann] nur dann eine Zukunft haben, wenn die Künstler die großen 

Wahrheiten […] sich zu Herzen nehmen, wenn sie die Überzeugung gewinnen, daß von 

nun an das Streben unserer Kunst dahin gerichtet sein muß, die Vergangenheit und ihre 

Meisterwerke zu studieren, nicht aber die im Wechsel und Schwinden der Zeit 

unaufhörlich wechselnden und schwindenden Formen knechtisch nachzuahmen.“
156

  

 

Einerseits initiierte Arthur Sullivan im Mai 1876 die Einrichtung der National Training School 

for Music in London, die er als frischgebackener Ehrendoktor der Universität Cambridge (für 

das Oratorium The Light of the World) der 1822 gegründeten Royal Academy of Music zur 

Seite stellte,
157

  andererseits gehörten Werke deutscher Komponisten zu seinem ständigen 

Repertoire als Dirigent.
158

  Doch darüber hinaus inspirierten Sullivans Erfahrungen in 

Deutschland ihn für Großbritannien unter anderem zu bahnbrechenden Werken wie den ersten 
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Liederzyklus in englischer Sprache
159

, eindrucksvolle Orchesterwerke
160

 und 

Schauspielmusiken
161

 sowie bedeutende Oratorien und dramatische Kantaten
162

.  Lyrische, 

romantische und komische Opern, gesungen in der Landessprache mit größtenteils englischen 

Themen, prägten seine Initiativen für die heimische Oper.
163

   

Ungeachtet der vielfältigen Einflüsse gelang es Sullivan, einen eigenständigen Tonfall zu 

entwickeln und nachfolgende Generationen zu beeinflussen.
164

  Dabei blieb er stets dem 

Diktum treu, das man bereits in Leipzig den nach Transzendenz und überzogener 

Bedeutungsschwere strebenden Entwicklungen entgegengestellt hatte: „Die Kunst ist doch nur 

da, um in ein Verhältniß mit dem Menschen zu treten“, hatte Lortzing einst hinsichtlich der 

Diskurse um die durchkomponierte Oper betont. „Was hilft es, daß der Kopf [das Rezitativ] 

natürlicher nennt, wenn das Herz dabei gähnt?“
165

  Und folglich lautete Sullivans Credo: 

„Musik soll zum Herzen sprechen und nicht zum Kopf.“
166

  Dementsprechend verbindet seine 

Musik Melodienreichtum (von großen Formen wie der Sinfonie bis hin zum Lied), Sinnlichkeit 

(man denke nur an Phoebes Mezzo-Sexappeal in ihrer Arie „Were I thy bride“ in The Yeomen 

of the Guard), ungewohnte Wendungen (von der formalen Disposition des Cellokonzerts bis 
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hin zu harmonischen Details), Esprit (nicht zuletzt in der virtuosen Di ballo-Ouvertüre) und die 

Kunst der treffenden Charakterisierung (wie etwa in den Opern). Das vielseitige Leipziger 

Kulturleben hat diese Entwicklung entscheidend geprägt. 

 

[Für wertvolle Hinweise und Unterstützung bei der Recherche danke ich den Mitarbeitern der 

Leipziger Hochschule für Musik, des Stadtarchivs Leipzig, des Mannheimer Stadtarchivs, der 

Musikabteilung der Staatsbibliothek zu Berlin, der Bayerischen Staatsbibliothek München und 

der Pierpont Morgan Library (seit 2005 The Morgan Library & Museum) in New York. 

Insbesondere geht mein Dank für wichtige Hilfestellungen, Veröffentlichungsgenehmigungen 

und wertvolle Hinweise an Frances Barulich, David Eden, Anja Gillen, Maren Goltz, Thomas 

Heinemann, Brigitte Höft, Birgit Horn, Claudia Jacobs, Gerhard Karpp, Marilyn Palmeri, 

Susanne Schlösser, Manfred Schunck, Kimberly Stella, J. Rigbie Turner, Volker Tosta und 

Matthias Wiegandt.] 

 

 

Manuskriptseite Sullivans zu dem Lied „Ich möchte hinaus es jauchzen“  
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Marion Linhardt  

Die Komik derExtravaganza  

James Robinson Planché und der Londoner Unterhaltungsdiskurs  

der 1820er bis 1850er Jahre 

 

[Erstmals veröffentlicht in: Das Lachen und das Komische I (=LiThes. Zeitschrift für Literatur- 

und Theatersoziologie, Nummer 7, März 2012, S. 63–74). Abdruck mit freundlicher 

Genehmigung der Verfasserin.] 

 

 

Der Freischütz; or, The Seventh Bullet Success; or, A Hit if You Like It 

English Opera House, Juli 1824 Adelphi Theatre, Dezember 1825 

 

Air des Max Song der Success 

 

Text: Walter M’Gregor Logan  

  nach Friedrich Kind Text: James Robinson Planché 

Musik: William Hawes  

  nach Carl Maria von Weber Musik: nach Weber 

 

Through the forests, through the meadows, In the parlour, in the kitchen, 

Joy was wont with me to stray Still I hear the well-known sound, 

While my rifle never failing, Every place you put your foot in 

Made each bird and beast my prey. Echoes with the chorus round. 

When, at length, with booty loaded, In the street the pot-boys whistles, 

’Ere home rose before my sight, From the mail ’tis heard afar 

Agnes, smiling, came to meet me, La, la, la, la, la, la, la , &c.
167

 

Cloth’d in beauty’s heavenly light.
168

  

 

                                            
167

 James Robinson Planché: Success; or, A Hit if You Like It, in The Extravaganzas of J. R. Planché, 

Esq. (1825–1871). Herausgegeben von T. F. Dillon Croker und Stephen Tucker. 5 Bde. London: 

French 1879. Hier: Bd. 1, S. 24. (Deutsche Übertragung der Redaktion: „Im Salon, in der Küche, / 

höre ich noch immer die wohlbekannte Melodie, / überall, wo du deinen Fuß hinsetzt, / hallt sie mit 

dem Chor rundherum wider. / Auf der Straße pfeift sie der Kellner, / durch die Post hört man sie in 

der Ferne / La, la, la usw.“)  
168

 Zitiert nach The Universal Songster, or, Museum of Mirth. Bd. 1. London: Jones & Co. 1825, S. 

122. – Im deutschen Original: „Durch die Wälder, durch die Auen / zog ich leichten Sinn’s dahin! / 

Alles, was ich konnt’ erschauen, / war des sichern Rohr’s Gewinn, [...] Abends bracht’ ich reiche 

Beute, / und wie über eig’nes Glück, / drohend wohl dem Mörder, freute / sich Agathe’s 

Liebesblick“. Carl Maria von Weber: Der Freischütz. Partitur. London; Zürich; Mainz; New York: 

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

Die „Extravaganza“ und ihr hauptsächlicher Vertreter James Robinson Planché bezeichnen 

ein Kapitel der englischen Theater- und Populärkulturgeschichte, das außerhalb des 

angloamerikanischen Raums in der Forschung bislang kaum Beachtung gefunden hat. Mit 

Planché werden selbst Theater-, Literatur- und Musikwissenschaftler, die einigermaßen mit den 

Abseitigkeiten des musikalischen Theaters des frühen 19. Jahrhunderts vertraut sind, 

bestenfalls zwei Daten verbinden: er schrieb das Libretto zu Carl Maria von Webers „Grand 

Romantic and Fairy Opera“ Oberon or The Elf King’s Oath (1826)
169

 und das Melodrama The 

Vampire; or, The Bride of the Isles (1820), eine der frühen Dramatisierungen von John William 

Polidoris Erzählung The Vampyre und wesentlicher Vorläufer der Vampir-Opern von Heinrich 

Marschner und Peter von Lindpaintner (beide 1828).
170

 Tatsächlich gehörte der weitgehend 

vergessene Planché (1796–1880) zu den produktivsten Persönlichkeiten der Londoner 

Theaterszene seiner Zeit. Ein Nebeneffekt des vorliegenden Versuchs über die Komik der 

Extravaganza könnte darin bestehen, in Planché einen Theatermacher vorzustellen, der in einer 

Mediengeschichte des Populären eine Zentralfigur abgeben müsste und der darüber hinaus ein 

idealer Gegenstand für die Diskussion um Fragen des kulturellen Transfers im 19. Jahrhundert 

wäre.
171

  

Unter den von Planché zwischen 1818 und 1872 verfassten Stücken, deren Zahl sich – 

Bearbeitungen eingeschlossen – auf ca. 170 beläuft, finden sich originale Opernlibretti neben 

Adaptionen französischer Melodramen, Farcen neben Roman-Dramatisierungen, Antike-

Parodien neben Christmas Pantomimes. Der Praxis des großstädtischen Theaters entsprechend, 

bewegte Planché sich frei in einem Feld von Bildern und Geschichten, das keine klaren 

Grenzen zwischen Sprech- und Musiktheater, zwischen avancierter und Unterhaltungskunst, 

                                            
169

 Da Forschungsarbeiten zu Planché rar sind, werden – bezogen auf Planchés unterschiedliche 

Betätigungsfelder – in diesem Beitrag Hinweise auch auf Literaturtitel gegeben, auf die nicht 

unmittelbar Bezug genommen wird. Zu Planché als Librettist des Oberon vgl. John Warrack: 

„Oberon und der englische Geschmack“, in Musikbühne 76. Probleme und Informationen. 

Herausgegeben von Horst Seeger. Berlin: Henschel 1976, S. 15–31; Alan Fischler: „Oberon and 

Odium. The Career and Crucifixion of J. R. Planché”, in The Opera Quarterly 12 (1995/96), S. 5–

26; Markus Schroer: Carl Maria von Webers Oberon. Münster: Agenda-Verlag 2010. 
170

 Marion Linhardt: „Ruthven’s Song. Der Vampir in Mélodrame, Melodrama und romantischer 

Oper“, in Dracula Unbound. Kulturwissenschaftliche Lektüren des Vampirs. Herausgegeben von 

Christian Begemann, Britta Herrmann und Harald Neumeyer. Freiburg i. Br.: Rombach 2008. (= 

Rombach Litterae. 163.) S. 213–239. 
171

 Grundlegend zu Planché sind: Donald Roy: Introduction, in Plays by James Robinson Planché. 

Herausgegeben von Donald Roy. Cambridge: Cambridge University Press 1986, S. 1–35; Jon 

Kenner Evans: James Robinson Planché and His Influence on Playwriting, Design and Staging in 

the Early Nineteenth-Century British Theatre. Diss. masch. University of California Los Angeles 

1986; Kathy Fletcher: „Planché, Vestris, and the Transvestite Role: Sexuality and Gender in 

Victorian Popular Theatre“, in Nineteenth Century Theatre 15 (1987), S. 9–33; Paul James 

Buczkowski: The Theatrical Strategies of James Robinson Planché. Diss. masch. Wayne State 

University Detroit (Mich.) 1999. 
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zwischen Eigenem und Fremdem, zwischen Theater und populären Schaustellungen kannte. 

Aus französischen Märchen entwickelte er seine berühmten Fairy Extravaganzas; deutsche, 

französische und italienische Opern machte er ‚passend‘ für die Erwartungen des Londoner 

Opernpublikums, dem man nach Planchés eigener Aussage nicht allzu viel Musik zumuten 

durfte,
172

 oder er formte sie um zu spektakulären Melodramen; Stücke des älteren englischen 

Repertoires brachte er in Bearbeitungen neu auf die Bühne. Neben seiner Tätigkeit als 

Bühnenautor beschäftigte Planché sich intensiv mit Kostümgeschichte. Mit einer Reihe von 

Shakespeare-Produktionen an Covent Garden leitete er eine Reform des Bühnenkostüms ein, 

das nun konsequent an die historischen und regionalen Vorgaben des jeweiligen Stücks 

angepasst und nicht mehr nach der gerade aktuellen Zeitmode gestaltet werden sollte.
173

  

Die Extravaganza, die in London ab den 1820er Jahren zu den beliebtesten Ausprägungen 

des unterhaltenden Theaters gehörte und dabei – anders als etwa das Melodrama
174

 mit seinen 

abgegrenzten Sequenzen eines comic relief – nahezu durchgehend auf komische Wirkungen 

setzte, bildet einen Schwerpunkt in Planchés dramatischer Produktion.
175

 Eine fünfbändige 

Planché-Gedenkausgabe, die 1879 erschien
176

 und zu der Planché selbst ausführliche 

Kommentare beisteuerte, ist allein diesem Genre gewidmet und enthält 44 der betreffenden 

Planché-Arbeiten, die sich zu einer Reihe von Subgenres wie Mythen-Travestien und den 

bereits erwähnten Fairy Extravaganzas fügen. Die für uns interessante Gruppe umfasst 

Gelegenheitsstücke von revueartiger Struktur, für die Planché den Begriff Extravaganza 

zuallererst prägte. Planché hatte in Paris an den Théâtres secondaires die Form des theatralen 

Jahresrückblicks kennen gelernt, in dem in unterhaltsamer Weise zu Begebenheiten des 

städtischen Lebens Stellung bezogen wurde. Vergleichbares wollte er auch in London 

einführen, und da seiner Meinung nach der französische Begriff Revue nur schwerlich ins 

                                            
172

 Vgl. Planchés entsprechende Äußerungen in: The Recollections and Reflections of J. R. Planché. A 

Professional Autobiography. 2 Bde. London: Tinsley Brothers 1872. Hier: Bd. 1, S. 79–81. 
173

 Nicht zuletzt aufgrund seiner kostümkundlichen und antiquarischen Interessen konnte Planché 

Verbindungen zum englischen Königshaus herstellen: 1842, 1845 und 1851 wirkte er an der 

Ausstattung großer Kostümbälle von Queen Victoria mit, nachdem er bereits anlässlich ihrer 

Vermählung 1840 an Covent Garden die Masque The Fortunate Isles; or, The Triumphs of 

Britannia (Musik: Henry Bishop) herausgebracht hatte. Vgl. hierzu die Informationen bei Roy, 

Plays, sowie Paul Reinhardt: „The Costume Designs of James Robinson Planché (1796–1880)“, in 

Educational Theatre Journal 20 (1968), S. 524–544. 
174

 Zur Praxis und Rezeption des Komischen vor allem im Melodrama vgl. Merle Tönnies: „Laughter 

in Nineteenth-Century British Theatre: From Genial Blending to Harsh Distinctions“, in A History of 

English Laughter. Laughter from Beowulf to Beckett and Beyond. Herausgegeben von Manfred 

Pfister. Amsterdam; New York: Rodopi 2002. (= Internationale Forschungen zur Allgemeinen und 

Vergleichenden Literaturwissenschaft. 57.) S. 99–119. 
175

 Zur Extravaganza vgl. Stanley Wells: “Shakespeare in Planché’s Extravaganzas”, in Shakespeare 

Survey 16 (1963), S. 103–117; Kathy Fletcher: The Planché Extravaganzas as Victorian Popular 

Theatre. Diss. masch. Indiana University 1986. 
176

 The Extravaganzas of J. R. Planché, Esq. (18251871). Herausgegeben von T. F. Dillon Croker und 

Stephen Tucker. 5 Bde. London: French 1879. 
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Englische zu übertragen war,
177

 nannte er die betreffenden Stücke Extravaganza.  

 

 

„Success“ von 1825 

 

Eine erste solche Arbeit entstand 1825 für das Adelphi Theatre: Success; or, A Hit if You Like 

It, eine formal noch wenig anspruchsvolle Revue, die vor allem das Ziel hat, als 

Jahresüberblick die zugkräftigsten Produktionen der Londoner Theaterszene herauszustellen 

und nebenbei das willkürliche, ja unsinnige Treiben von Fashion und Success im städtischen 

Leben zu thematisieren, erweist sich als Prototyp, auf den Planché in späteren Jahren deutlich 

komplexer gebaute Extravaganzas folgen ließ.  

Zur Verständigung über den Ablauf einer Extravaganza und als erster Hinweis darauf, mit 

welchen Mitteln in diesem Genre komische Wirkungen erzielt werden (sollen), hier nun 

zunächst einige Bemerkungen zur Gestalt von Success; or, A Hit if You Like It: Ort der 

Handlung ist der Palast des Statthalters Fashion, des Nachfolgers des von Kaiser Whim 

entlassenen Common Sense. Der Palast vereinigt in sich die Architekturen aller Zeiten und 

Länder – angefangen vom Parthenon bis zur Londoner Patent Shot Manufactory – und ist mit 

Nachbildungen der berühmtesten Figuren geschmückt: zu sehen sind der Apollo von 

Belvedere, die Venus de’ Medici, die sogenannte „Hottentot-Venus“ Sara Baartman, die von 

einem englischen Schiffsarzt aus ihrem Herkunftsland Südafrika nach Europa gebracht und 

1810/1811 an verschiedenen Orten in London ausgestellt worden war
178

, sowie der als 

„Anatomie Vivante; or, Living Skeleton“ bekannte „dünnste Mann der Welt“ Claude Ambroise 

Seurat, der sich 1825 im Chinese Saloon
179

 in Pall Mall produzierte. Fashions Sorge gilt seiner 

launischen Tochter Success, die bislang keinem der Bewerber um ihre Hand, denen sie sich 

zugewandt hat, treu geblieben ist. Deshalb hat Fashion heute elf Zeitungen eingeladen, die 

                                            
177

 In seiner Einleitung zu Success; or, A Hit if You Like It im ersten Band der Ausgabe der 

Extravaganzas schreibt Planché: „[...] Es war mir nie möglich gewesen, ein englisches Wort zu 

finden, das englischen Ohren eine ausreichende Definition des französischen ‚Revue‘ vermittelt. Die 

wörtliche Übersetzung verweist entweder auf eine Militärschau oder eine kritische Zeitschrift; und 

dabei handelt es sich zweifelsohne um einen ‚Rückblick‘ auf die dramatischen Produktionen der 

letzten Spielzeit [...].“ The Extravaganzas, Bd. 1, S. 13. 
178

 Eine ausführliche Kommentierung der von Planché verarbeiteten historischen und zeitgenössischen 

Motive aus Literatur, bildender Kunst, Musik, Alltagskultur und Technik würde ein Kompendium 

des populären Wissens im England des frühen und mittleren 19. Jahrhunderts ergeben. Dies zu 

leisten ist im Rahmen des vorliegenden Beitrags nicht möglich; immerhin soll für verschiedene 

Motive auf einschlägige Forschungsliteratur verwiesen werden. Zu Sara Baartman vgl. Clifton Crais 

/ Pamela Scully: Sara Baartman and the Hottentot Venus: A Ghost Story and a Biography. 

Princeton: Princeton University Press 2009; Sabine Ritter: Facetten der Sarah Baartman. 

Repräsentationen und Rekonstruktionen der ‚Hottentottenvenus‘. Münster; Berlin: Lit Verlag 2010. 

(= Racism Analysis. Series A: Studies. 1.) 
179

 Nach wie vor unerreicht in der Darstellung des weiten Spektrums von Schaukünsten in London ist 

Richard D. Altick: The Shows of London. Cambridge (Mass.); London: Belknap Press 1978. 
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Success beraten sollen. Success’ Ansinnen, sie wolle eine freie Wahl treffen, hält Fashion 

entgegen, dass sich seiner Anordnung entsprechend niemand selbst eine Meinung bilden dürfe, 

dass man vielmehr stets die Zeitungen zu konsultieren habe. Immerhin erlaubt er Success, noch 

einmal eine Reihe von Bewerbern zu empfangen, darunter Zamiel aus Carl Maria von Webers 

Oper Der Freischütz (in der Version von Walter M’Gregor Logan und William Hawes) als 

Repräsentant des Lyceum Theatre (English Opera House), Polichinelle (Charles Mazurier) aus 

dem Ballett The Shipwreck of Policinello or The Neapolitan Nuptials als Repräsentant von 

Covent Garden, Long Tom Coffin aus Edward Fitzballs Nautical Drama The Pilot; or, A Tale 

of the Sea als Repräsentant des Adelphi Theatre und Armando aus Giacomo Meyerbeers Oper 

Il crociato in Egitto als Repräsentant von His Majesty’s. Success entscheidet sich zu Fashions 

Entsetzen schließlich für einen jener vielen Affen, deren zahlreiches Erscheinen die 

Verbreitung des französischen Stücks Jocko, ou Le Singe de Brézil auf Londoner Bühnen 

dokumentiert. Fashion spricht ein Machtwort: Success muss ledig bleiben und auch in Zukunft 

ihre Gunst immer wieder neu verschenken. 

Mit Success; or, A Hit if You Like It etablierte Planché in London ein dramatisches Modell, 

das er bis in die 1850er Jahre immer wieder aufgriff, um damit aktuelle Entwicklungen zumal 

im Bereich des Theaters und der Unterhaltungskunst, aber auch anderweitige Tendenzen der 

städtischen Kultur zu kommentieren. Die Stücke weisen eine Struktur auf, wie sie sich zu 

Beginn des 20. Jahrhunderts in vergleichbarer Weise bei den berühmten Jahresrevuen des 

Berliner Metropoltheaters findet: Es gibt rahmende Teile von der Art eines Prologs und eines 

Epilogs, die gewissermaßen die thematische Begründung für eine Schau liefern; diese wird im 

großen Mittelteil vor dem Publikum abgerollt. Führer durch die Schau sind Figuren, die man 

aus der Geschichte der Revue als Compère bzw. Commère kennt, ohne dass Planché sie jedoch 

so nennen würde. In der Regel handelt es sich dabei um Allegorien; sie treten an, die 

Hauptfigur des jeweiligen Stücks in die Theater- und Vergnügungsszene Londons einzuweihen 

bzw. ihr die aktuellsten kulturellen, technischen oder infrastrukturellen Entwicklungen 

vorzuführen. In The Drama’s Levée; or, A Peep at the Past (1838) wird die verzweifelte Drama 

von Praise und Censure, also von Lob und Tadel, durch die Londoner Theater begleitet; in The 

Drama At Home; or, An Evening with Puff (1844) gesellt sich Puff, die Hauptfigur aus Richard 

Brinsley Sheridans Klassiker The Critic; or, A Tragedy Rehearsed (1779), zu der heimatlosen 

Drama und erörtert mit ihr anhand aktueller Moden Optionen für ihre Zukunft; in The New 

Planet; or, Harlequin Out of Place (1847) werden Neptun, der 1846 neu entdeckte Planet, und 

eine ganze Reihe weiterer Himmelskörper von Merkur in der Gestalt Harlequins mit dem 

bekannt gemacht, was in London gerade Gesprächsthema ist; in Mr. Buckstone’s Ascent of 

Mount Parnassus (1853) ist es der neue Pächter des Haymarket Theatre, den Fortune bei der 

Suche nach erfolgversprechenden Entertainments unterstützt; eine vergleichbare Konstellation 

gibt es schließlich in The Camp at the Olympic (1853), in dem die neuen Pächter des Olympic 

Theatre Mr. und Mrs. Wigan von Fancy, der Einbildungskraft, eine dramatische Truppenschau 

geboten bekommen. 
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Planchés Extravaganzas und das Komische 

 

Planchés Extravaganzas sind neben vielem anderen in erster Linie Theater über Theater: sie 

nehmen Bezug auf aktuelle Erfolgsstücke, auf das Publikumsverhalten und auf Fragen der 

Theaterpraxis, zu der die Theatergesetzgebung ebenso gehört wie das Ausstattungswesen, sie 

kommentieren längerfristige Entwicklungen des Londoner Theaters und ordnen das Theater in 

den weiteren Zusammenhang der großstädtischen Unterhaltungskultur ein. Die Art und Weise, 

wie in den Extravaganzas über Theater verhandelt wird, hat das Ziel, beim Zuschauer Lachen 

zu erzeugen. Dies geschieht, indem die aus anderen theatralen Kontexten übernommenen 

Elemente einem Verfahren der Verfremdung unterzogen werden, wie es auch für die gerade in 

jener Zeit europaweit äußerst beliebten Genres der Parodie und der Travestie charakteristisch 

war. Nun wird in der Extravaganza nicht ein ganzes Stück, ein anderes Genre, ein Mythos oder 

ein literarischer Topos in Form einer mehr oder weniger geschlossenen Handlung parodierend 

oder travestierend verarbeitet; parodiert bzw. travestiert werden vielmehr unzählige theatrale 

Details, die in ein in seinen Grundzügen gleichbleibendes, im Einzelnen aber sehr variables 

dramatisches Modell eingefüllt werden. Wie im Fall der ‚geschlossenen‘ Parodie oder Travestie 

setzt auch bei der Extravaganza die komische Wirkung der Verfremdung eine bestimmte 

Rezeptionshaltung auf Seiten des Publikums voraus. Teil dieser Rezeptionshaltung ist eine wie 

auch immer erworbene Kenntnis dessen, was verfremdet wird.  

An dieser Stelle gilt es einen Seitenblick auf die Forschungen von Johann Hüttner zur 

Parodie im Wiener Vorstadttheater zu werfen, die er bereits in den 1970er Jahren angestellt hat. 

Hüttners Überlegungen zum Zusammenhang von Parodie und Vorlage sind für ihn – wie er 

selbst schreibt – ein Umweg, um zu Aussagen über die Publikumsstruktur der Wiener Theater 

zu gelangen: wenn man davon ausgehen könnte, dass das Interesse an einer Parodie die 

Kenntnis des parodierten Textes bzw. seiner Aufführung voraussetzt, dann würde dies 

bedeuten, dass es eine Mobilität des Publikums zwischen den verschiedenen Theatern, 

insbesondere zwischen den Vorstadt- und den Hoftheatern gegeben haben müsste. Hüttner trifft 

für die von ihm untersuchten Wiener Stücke eine überzeugende Annahme: eine Kenntnis der 

Vorlagen – sei es durch Theaterbesuch oder Lektüre – war nicht zwingend notwendig, da die 

Funktion des in den Vorstadttheatern angesiedelten Genres Parodie, das in der Regel auf 

„hochkulturelle“ Erscheinungen bezogen war, in einer „Transponierung in eine dem 

Vorstadttheater adäquarucksform“
180

 lag; „die Parodien – sprich: Trivialisierungen – waren für 

das Galeriepublikum der Vorstädte, was die Originale für die gebildeten Zuschauer 

bedeuteten“.
181

 Das, was im direkten Vergleich der Texte als Parodie erscheint, hat so gesehen 

hier keine andere Funktion (und Wirkung) als etwa eine verwienernde Bearbeitung oder ein 

Seitenstück, Formen, die unabhängig vom Ausgangstext bestehen können.
182
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 Johann Hüttner: „Literarische Parodie und Wiener Vorstadtpublikum vor Nestroy“, in Maske und 

Kothurn 18 (1972), S. 99–139, hier S. 113. 
181

 Ebd., S. 114. 
182

 Eine ausführliche Diskussion zu Begriff und Theorie der Parodie findet sich bei Nikola Roßbach: 

Theater über Theater. Parodie und Moderne 1870–1914. Bielefeld: Aisthesis 2006. – Für die 
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Ganz anders verhält es sich mit den Extravaganzas, die sich bis zu einem gewissen Grad als 

intellektuelles Spiel auffassen lassen. Sie besitzen kein dramatisches Eigenleben, sondern 

reihen persiflierende Bezugnahmen auf das, was da und dort zu sehen ist, aneinander. Zwar ist 

es auch für die komische Wirkung dieser Bezugnahmen keine unumgehbare Bedingung, dass 

man mit den betreffenden Stücken oder Entertainments aufgrund eigener Lektüre oder des 

Besuchs einer Vorstellung vertraut ist. Notwendig ist allerdings die Verfügung über bestimmte 

Teilbereiche eines kulturellen Wissens, das einerseits aus der nationalen bzw. lokalen Tradition 

gespeist wird, andererseits durch die je aktuellen Medien täglich neue Impulse erhält. (Auch 

Hüttner zieht übrigens in Erwägung, dass das Publikum Vorkenntnisse zu parodierten Stücken 

in ganz unterschiedlichen Zusammenhängen erworben haben kann, geht dem aber nicht weiter 

nach.
183

) Die Kategorie des kulturellen Wissens
184

 steht im Zentrum meiner Argumentation zur 

komischen Wirkung der Extravaganza: grundsätzliche Techniken der Komik wie Verzerrung, 

Übertreibung oder Störung werden auf Ausschnitte dieses Wissen appliziert, wobei die 

komische Wirkung entscheidend davon abhängt, dass der Kontrast der Kontexte erkannt wird. 

Besonders deutlich wird dies auf der musikalischen Ebene. Wie für eine ganze Reihe von 

Genres des musikalischen Theaters im 18. und 19. Jahrhundert – zu nennen wären das 

Quodlibet, die ballad opera, die burletta und die comédie-vaudeville – wird auch für die 

Extravaganza keine neue Musik komponiert, sondern bereits vorhandene Musik aus aktuellen 

Opern oder aus dem Bereich der Volks- bzw. Unterhaltungsmusik übernommen und mit neuen 

Texten unterlegt.
185

 Aus der Übernahme von Melodien oder ganzen Nummern aus anderen 

Kontexten und der Kombination dieser bekannten Musiken mit einem neuen Text ergeben sich 

verfremdende Effekte unterschiedlicher Kategorie: so wird das Pathos von Vincenzo Bellinis 

                                                                                                                                                      
vorliegende Annäherung an die Extravaganza ist die breite terminologische und theoretische Debatte 

vor allem zur literarischen Parodie, an der auch Roßbach sich abarbeitet, ohne grundsätzliche 

Relevanz. Die Kategorien der Referenzialität verschiedener Zeichensysteme, einer spezifischen 

Kompetenz des Rezipienten und des Einsatzes von Komik, die sich als zentrale Aspekte 

parodistischer Verfahren und ihrer Wirksamkeit bestimmen (vgl. dazu bei Roßbach das Kap. 

„Terminologien, Theorien, Modelle“) und zugleich für die Extravaganza geltend machen lassen, 

sind im Hinblick auf Kunstproduktion und –rezeption von durchaus allgemeinem Charakter. 
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 Hüttner, Parodie, S. 110. 
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 Als einschlägig zu Theorien des kulturellen Wissens sei hier genannt: Kulturelles Wissen und 

Intertextualität. Theoriekonzeptionen und Fallstudien zur Kontextualisierung von Literatur. 

Herausgegeben von Marion Gymnich, Birgit Neumann und Ansgar Nünning. Trier: 

Wissenschaftlicher Verlag 2006. (= Studies in English Literary and Cultural History. 22.) – Planchés 

Extravaganzas ließen sich gewissermaßen als Paradebeispiel für die Bezogenheit von „Texten“ (in 

diesem Fall Theatertexten) auf das kulturelle Wissen ihres Entstehungskontexts (vgl. Gymnich / 

Neumann / Nünning, S. 15) auffassen. 
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 In England und Frankreich hatte diese Praxis theaterrechtliche Ursachen und stand mit der 

Konkurrenz zwischen den „ersten“ und den „zweiten“ Häusern in Zusammenhang. Grundlegend 

hierzu sind: Jane Moody: Illegitimate Theatre in London. 1770–1840. Cambridge: Cambridge 

University Press 2000; Nicole Wild: Dictionnaire des Théâtres Parisiens au XIX
e
 Siècle. Les 

Théâtres et la Musique. Paris: Amateurs de Livres 1989. 
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Norma-Musik zugleich zitiert und gebrochen, wenn Harlequin in The New Planet den Druiden-

Chor und Normas Solo aus der Schlussszene dieser tragischen Oper vor Neptun aufführen lässt 

und Norma sich dabei als launische Primadonna geriert; ein komischer Kontrast zwischen Text 

und Musik (bzw. der mit dieser Musik traditionell verbundenen Emotion) entsteht 

beispielsweise, wenn in Success Thomas Arnes Musik zu der Hymne Rule Britannia nicht die 

weltweite Mission und unbeugbare Kraft Britanniens, sondern die Herrschaft Fashions, also der 

Mode, bekräftigt, der sich Jung und Alt als Sklaven beugen; eine komische Durchkreuzung von 

Bedeutungen ergibt sich, wenn die irrsinnige Ophelia, eine der Töchter der verzweifelten 

Drama, zu Beginn von The Drama at Home die über Jahrzehnte in England äußerst populäre 

Ballade The Beggar Girl aus der Pantomime Love & Magic; or, Harlequin’s Holiday (H. 

Piercy, Drury Lane 1802) mit einem Text anstimmt, der beschreibt, wie sie und ihre 

Geschwister hungrig und barfuss durch Berge und Moore ziehen. 

An ebendiesem Stück, The Drama At Home; or, An Evening with Puff, soll nun das für 

Planchés Extravaganzas charakteristische Geflecht von komischen Bezugnahmen etwas 

genauer erklärt werden. Daran schließen sich einige Thesen zu den Medien des kulturellen 

Wissens an; unmittelbar evident wird dabei, dass Planchés Stücke einerseits auf das 

zeitgenössische kulturelle Wissen Bezug nehmen, dass sie andererseits aber selbst an der 

Erzeugung bzw. Organisation von kulturellem Wissen teilhaben. Den theaterhistorischen 

Ausgangspunkt von The Drama at Home von 1844 bildet eine für die Entwicklung des 

Londoner Theaters äußerst wichtige gesetzliche Neuerung: 1843 wurde der Theatre Regulation 

Act erlassen, der eine bis dahin geltende gravierende Einschränkung für das Theaterspiel 

aufhob. Bislang war es lediglich Covent Garden und Drury Lane sowie im Rahmen von 

Sommerspielzeiten dem Haymarket Theatre, also den sogenannten Patent Theatres gestattet 

gewesen, das Regular Drama ohne Musikbegleitung zu spielen. Sämtliche anderen Bühnen, die 

sogenannten Minor Theatres, waren auf musikalisches und Bewegungstheater verpflichtet, eine 

aus dem 18. Jahrhundert stammende Vorgabe, die auf dem Bestreben der Patent Theatres 

beruhte, Konkurrenz auszuschalten oder zumindest zu kanalisieren. Mit dem Theatre 

Regulation Act entfiel die Trennung von Patent und Minor Theatres und mit ihr die 

entsprechende Reglementierung des Repertoires.
186

 – Die Handlung von The Drama at Home 

setzt noch vor dieser Neuregelung ein, und zwar in einer für Drama äußerst prekären Situation: 

Drama hat kein Heim mehr, weil auch Covent Garden und Drury Lane sich längst anderen, 

gewinnträchtigeren Genres zugewandt haben. Beim Gedanken an die hoffnungslose Lage all 

ihrer Kinder wünscht sich Drama nur noch eines: sie möchte sterben. Ihre Verzweiflung ruft 

Puff herbei, der sich als Ratgeber anbietet. Für Covent Garden schlägt er ein 

Kaltwasserduschprojekt vor, das die Idee der Wasser-Melodramen des Sadler’s Wells Theatre 

weiterführen würde, alternativ ein Projekt auf der Grundlage des animalischen Magnetismus 

oder Mesmerismus, in dem Lady Macbeth und Julia mitwirken könnten. Um Drama begreiflich 

zu machen, dass ihre traditionellen Vorstellungen endgültig passé sind, führt Puff ihr die 

aktuellen Publikumsattraktionen von Covent Garden und Drury Lane vor. In Drury Lane zeigt 
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 Die hier nur angedeuteten Sachverhalte finden sich in ausgezeichneter Weise erläutert bei Moody, 

Illegitimate Theatre. 
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sich ihr zunächst ein Tableau aus Richard III. – allerdings nicht aus Shakespeares Original, 

sondern aus der Bearbeitung von Colley Cibber, wogegen die Statue Shakespeares sich heftig, 

aber vergeblich verwahrt. Es folgt das Duett Arnold / Matilde aus dem II. Akt von Rossinis 

Guillaume Tell, jener Oper, in der der französische Tenor Gilbert Duprez das Londoner 

Publikum und die Presse seinerzeit in einen Begeisterungstaumel versetzte. In das Zentrum der 

Londoner Balletomania schließlich führt ein Ausschnitt aus Jean Corallis romantisch-

fantastischem Haremsballett La Péri; Alfred Bunn, Direktor an Drury Lane, beförderte 

insbesondere das Ballett und brachte 1843 La Péri mit der vom Publikum vergötterten Carlotta 

Grisi und Lucien Petipa in den Hauptpartien heraus. Zur Sensation geriet jene Szene im „Pas de 

songe“, in der die Grisi sich aus einer Wolke in drei Metern Höhe in die Arme ihres Partners 

fallen ließ – und genau diesen Sprung als aus dem Zusammenhang gelöste Spektakelnummer 

zeigt Puff Drama. Ebenso hoffnungslos wie an Drury Lane erweist sich die Situation an Covent 

Garden: hier gibt der französische Kapellmeister Louis Antoine Jullien „Promenade Concerts“ 

mit aufsehenerregendem szenischen Beiwerk, aktuell unter größtem Zulauf das Programm The 

Destruction of Pompeii mit spektakulären Bild- und Pyrotechnikeffekten. Da offensichtlich ist, 

dass es für Drama in ihren angestammten Häusern keinen Platz mehr gibt, schlägt Puff ihr vor 

auszuwandern. Für den Transport könne man Ariel engagieren, der nicht mehr in Prosperos 

Diensten steht, sondern in der Adelaide Gallery Vorträge über „Ariel Navigation“ hält
187

 und 

seine alten Streiche an der Polytechnic Institution vorführt. Wie sich herausstellt, haben auch 

Dramas andere Kinder ein neues Auskommen gefunden: Othello hausiert mit Schuhschwärze, 

Macbeth hat einen Zigarrenladen eröffnet, und Shylock betreibt einen Altkleiderladen in der 

Nähe des Tower. Schon ist Drama entschlossen, England zu verlassen, als Portia und Nerissa 

mit der Nachricht von der Theaterfreiheit erscheinen: Drama ist gerettet, da sie jetzt auch in die 

Minor Theatres in Islington, Lambeth oder Whitechapel einziehen kann und das Haymarket 

Theatre Drama nun nicht mehr nur im Sommer, sondern das ganze Jahr hindurch beherbergen 

darf. Zu Dramas großer Freude trifft sie hier auf Figuren aus The Merry Wives of Windsor und 

The Taming of the Shrew. Da Drama für sich wieder eine Heimat gefunden hat, gestattet sie 

großzügig, dass ihr die Freunde von den Minor Theatres unter musikalischer Begleitung ihre 

Aufwartung machen. Es kommen Repräsentanten von A Christmas Carol; or, Past, Present, 

and Future (Edward Stirling nach Charles Dickens) aus dem Adelphi Theatre, von The Road of 

Life, or the Cabman’s Career (E. L. Blanchard) aus dem Olympic Theatre, von Susan Hopley 

(George Dibdin Pitt) aus dem Royal Victoria Theatre, von The Last Shilling (John Faucit 

Saville) aus dem Surrey Theatre und von The Magic Mirror (Gilbert Abbott à Beckett) aus dem 

Princess’s Theatre. Und da, wie Drama weiß, die Stadt kaum Zeit hat, an sie – Drama – zu 

denken, weil das Hauptinteresse den vielen Exhibitions gilt, die veranstaltet werden, dürfen 

auch diese in einem großen Finale aufmarschieren. Als besonders gefragte Attraktionen 

erscheinen die Ojibbeway Indians, die u. a. in der Egyptian Hall zu sehen waren
188

, der als 
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 Vgl. zum Umfeld Iwan Rhys Morus: „The Electric Ariel. Telegraphy and Commercial Culture“, in 

Early Victorian England, in Victorian Studies 39 (1996), S. 339–378. 
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 Eine aufschlussreiche zeitgenössische Quelle hierzu liegt vor mit: A Short History and Description 

of the Ojibbeway Indians Now on a Visit to England. London: Vizetelly Brothers and Co. 1844. Vgl. 
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„General Tom Thumb“ beworbene Kleinwüchsige Charles Sherwood Stratton, der mit dem 

Zirkusunternehmer P. T. Barnum reiste, eine Wiedergabe der Centrifugal Railway, einer frühen 

Form der Achterbahn, Madame Toussaut mit einigen ihrer Figuren, die „Industrious Fleas“ aus 

einem Flohzirkus, Repräsentanten der Tauchexperimente der Polytechnic Institution,
189

 wo 

man seinerzeit erstmals gegen Eintritt in einer Taucherglocke unter Wasser gelangen konnte, 

und schließlich Figuren aus der Chinese Collection, die seit 1842 in einem Gebäude an der 

Hyde Park Corner gezeigt wurde. Als Erkenntnis aus Dramas Odyssee bleibt: geschickte 

Reklame ist das wichtigste. 

Es ist offensichtlich, dass die textlichen, szenischen und musikalischen Pointen dieses 

Stücks ihre komische Wirkung – durch Kontrasteffekte, Kombination bzw. Gegenüberstellung 

von Stilebenen, auch Herauf- oder Herabsetzung – auf der Grundlage von Kenntnissen über das 

Gezeigte entfalten; ganz detailliert ließe sich diese These übrigens anhand der Folge der 

musikalischen Nummern belegen, die mit den einzelnen Auftritten kombiniert werden. 

Insbesondere im Fall der Bezugnahmen auf Phänomene der Hochkultur wie Literaturdramatik 

oder Oper stellt sich nun die Frage, auf welchen medialen Wegen Planchés Publikum diese 

Kenntnisse erlangt hat. Wesentlichen Anteil an der Formung des Wissens über aktuelle 

Erscheinungen hatte zweifellos das Medium Plakat, das im 19. Jahrhundert in London nicht nur 

zu einer erstaunlichen Größe anwuchs – auch Planché kommentiert dies, indem er in seinen 

Stücken Außenansichten von Theatern zeigt, die von dem jeweiligen Anschlagzettel völlig 

verdeckt werden –, sondern das zudem eine besondere Fülle an Informationen bot. 

Großdimensionierte Theaterzettel verzeichneten nicht nur die Stücke, die an einem Abend 

gegeben wurden, und die darin auftretenden Darsteller, sondern erläuterten die Bildfolge der 

Stücke, bühnentechnische Besonderheiten, Tanz- und Gesangspassagen so genau, dass sich aus 

der bloßen Lektüre eines solchen Zettels bzw. Plakats ein recht guter Eindruck vom szenischen 

Ereignis gewinnen ließ. Diese Plakatkultur war natürlich nicht auf das Theater beschränkt: 

alles, was es in London zu sehen und zu hören gab – von der technischen Innovation bis zum 

Virtuosenkonzert –, wurde dem Publikum bis in Einzelheiten auf Plakaten zur Kenntnis 

gebracht. Wenn Planché entsprechende Schauereignisse in seinen Stücken komisch gebrochen 

vorführte, konnte er also gewiss sein, dass diese Brechung verstanden wurde. Gleiches gilt im 

Fall der in den Extravaganzas verwendeten Musik. Opernmelodien etwa wurden in London auf 

vielerlei Weise popularisiert, so durch Notenausgaben für den Hausgebrauch, Darbietungen an 

leicht zugänglichen Orten wie in Saloons, Music Halls oder den Vauxhall Gardens, durch 

Straßenmusiker oder durch Adaptionen für Tanzkapellen. In Success widmet Planché dieser 

Popularität eine eigene Nummer: Success gerät in Verzweiflung, als Zamiel mit der Coda des 

Jägerchors aus dem Freischütz auftritt, einer Melodie, von der alle Klaviere Londons 

widerhallen, die jedes Kindermädchen, jede Wäscherin und jeder Kellnerjunge singt und pfeift 

und derer Success gänzlich überdrüssig ist.
190

 

                                                                                                                                                      
auch Paul Reddin: Wild West Shows. Urbana: University of Illinois Press 1999. 
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 Carl Maria von Webers Oper Der Freischütz, uraufgeführt in Berlin 1821, gelangte ab 1824 in 
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Massive Werbung und die durchschlagende Wirkung zahlreicher Modeerscheinungen sind 

Modi der Wissensvermittlung, auf die die Komik der Extravaganza setzt; als Charakteristika 

einer spezifischen kulturellen Konstellation werden sie bei Planché aber zugleich selbst zum 

Gegenstand der Satire. Dies berührt einen weiteren Aspekt der Komik der Extravaganza. Was 

die Extravaganza als theatrales Genre besonders interessant für die Forschung zu Komik und zu 

Lachen macht, ist neben der persiflierenden Verarbeitung von Details aus der Welt des 

Theaters und der Schaukünste die Tatsache, dass hier soziale und kulturelle Praktiken von 

unmittelbarer Aktualität einer Komisierung unterzogen werden. Planché beobachtet 

Verhaltensweisen seiner Zeitgenossen und reflektiert sie in einer Weise, die sie dem (selbst-

)kritischen Lachen aussetzt. Unter Vernachlässigung historischer Differenzierungen ließe sich 

ein Bogen in die Jetztzeit schlagen: die Extravaganza ist in vielem dem gegenwärtigen Kabarett 

vergleichbar, soweit dieses nicht ein ausschließlich politisches, sondern eher ein auf Themen 

der Alltagskultur oder der Medienpraxis bezogenes Kabarett ist. Die Komik der Extravaganza 

ist eine Komik, die uns etwas über eine bestimmte kulturelle Konstellation verrät. Sie 

unterscheidet sich damit grundsätzlich von komischen Darstellungsweisen, die kanonisiert, 

weil gleichsam „zeitlos“ sind – obwohl auch diese, um eine komische Wirkung zu entfalten, 

eines spezifischen kulturellen Raumes des Verstehens bedürfen: erwähnt seien zwei so 

unterschiedliche Phänomene wie Molières Monsieur Jourdain und das Filmpaar Hans 

Moser/Theo Lingen. 

Abstrahiert man also von den Einzelereignissen, die Planché komisch verzeichnet, dann 

erweist sich die Komisierung des offenbar für einen breiten Ausschnitt der Londoner 

Bevölkerung charakteristischen Hangs zu „rages“ – einer Sucht nach Neuem, einer kritiklosen 

Begeisterung für Moden, einer Neigung zu Sensationellem – als zentraler Impuls für Planchés 

Darstellungsweise. Als Merkzeichen einer Kultur der „Moderne“ hatte Planché diesen Hang 

bereits in seiner ersten Extravaganza ausgestellt: im Reich von Kaiser Whim herrscht Fashion 

als Statthalter, während Common Sense vertrieben wurde und Success macht, was sie will. 

Planché bezieht in seinen Stücken eindeutig Position zu den Neigungen seiner Zeitgenossen; 

wenn er etwa in The New Planet die Begeisterung für Phänomene des Übersinnlichen, in Mr. 

Buckstone’s Ascent die Dansomanie oder in The Camp at the Olympic die Fixierung auf 

Monstrositäten oder Exotismen in satirischer Weise behandelt, dann tut er dies von einer 

kulturkonservativen Warte aus – mehr oder weniger explizit flicht er in seine Satire ein 

                                                                                                                                                      
London zu einer immensen Popularität. Nahezu sämtliche Londoner Bühnen brachten eigene 

Fassungen des Stücks, teils in adaptierter Opernform, teils als Melodramen heraus. Im Februar 1824 

gab es am Royal Coburg Theatre das Melodram The Fatal Marksman; or, The Demon of the Black 

Forest (anonym), es folgten u a. im Juli Der Freischütz; or, The Seventh Bullet am English Opera 

House (vgl. die Zitate am Beginn dieses Beitrags), im August Der Freischütz im Royal 

Amphitheatre (Bearb. J. H. Amherst), im September Der Freischütz; or, The Demon of the Wolf’s 

Glen, and The Seven Charmed Bullets im Surrey Theatre (Melodram; Bearb. Edward Fitzball), im 

Oktober Der Freischütz; or, The Black Huntsman of Bohemia an Covent Garden (Bearb. Barham 

Livius und James Robinson Planché) und im November Der Freischütz an Drury Lane (Bearb. 

Henry Bishop und George Soane). Es handelt sich hier um Theater, die sehr unterschiedliche 

Schichten der Londoner Bevölkerung ansprachen. 
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Gegenbild ein, in dem Shakespeare als Repräsentant einer nationalen Kultur prominent 

figuriert. Indem Planché die „Manien“ seiner Zeitgenossen dem Lachen aussetzt, praktiziert er 

nicht zuletzt, was wir heute Medienkritik nennen würden. 

 

 
 

Theater im viktorianischen England:   Auf… 

                                                                 …und unter der Bühne. 
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Empfehlung der Redaktion – siehe zur weiteren Lektüre auch: 

 The Cambridge Companion to Gilbert and Sullivan, hrsg. von  

David Eden /Meinhard Saremba, Cambridge University Press 2009, S. 10, 18 ff., 50-66. 

 Arthur Sullivan, hrsg. von Ulrich Tadday, München 2011, S. 42 ff., 66 ff. 

 SullivanPerspektiven II, hrsg. von  

Albert Gier / Meinhard Saremba / Benedict Taylor, Essen, 2014, S. 60. 

 

 
Links oben: W.S. Gilbert unter dem Einfluss von Extravaganza und Burlesque – Hamlet und 

Ophelia werden in The Mountebanks zu steifen Aufziehpuppen (Musik von Alfred Cellier) 

Rechts oben u. unten: Sullivan strebte ein Musiktheater mit glaubwürdigen Emotionen und 

Konflikten an – hier Rebeccas Auseinandersetzung mit dem Templer (Ivanhoe) und die 

Ankunft von Jack Point und Elsie Maynard im Tower (The Yeomen of the Guard).  
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Schuberts Geburtshaus in Wien 
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Till Gerrit Waidelich 

Die vermeintlich verschollene Rosamunde  

Zur Quellenlage von Helmina von Chézys Schauspiel und Franz Schuberts dazugehö-

riger Schauspielmusik (Teil I)191
  

 

Seit Schuberts Musik zu Helmina von Chézys Schauspiel Rosamunde rund 40 Jahre nach sei-

nem Tod wieder aus Privat- und Verlagsarchiven ins Konzertrepertoire fand, wird auf den Ver-

lust der gesprochenen Verse des Dramas verwiesen. Heinrich Kreißle von Hellborn, Schuberts 

erster Biograph, hatte 1865 zwar gerade zu dessen damals wie heute vergleichsweise wenig 

bekannten musikdramatischen Werken Pionierarbeit geleistet und auch Rosamunde ausführlich 

gewürdigt. Für ihren Text vermochte er jedoch keinen Quellennachweis zu erbringen, begnügte 

sich zur Erschließung des Sujets mit dem Zitat einer Rezension und stellte fest, „daß eine Wie-

derbelebung des musikalischen Theiles von »Rosamunde« – falls sich dieser noch complet vor-

findet, im Concertsaal angezeigt erschiene.“
192 

Damit gaben sich die meisten Forscher und Bio-

graphen, die Recherchen zu Rosamunde betrieben, zufrieden, wohl nicht zuletzt deshalb, weil 

man Schuberts etwa zwanzig Versuche, für das Theater zu komponieren, für minder bedeutend 

oder gar gescheitert hielt. Tatsächlich hatte er in diesem Metier bereits zu Lebzeiten keinen ei-

gentlichen Erfolg, obwohl sich seine Vertonungen zu einem Gutteil auf Textbücher bedeuten-

der oder damals sehr bekannter Dichter und Librettisten stützten, genannt seien nur August von 

Kotzebues Des Teufels Lustschloß sowie Vorlagen von Johann Wolfgang von Goethe, Theodor 

Körner, Ignaz von Castelli und Eduard von Bauernfeld. 

Wie konnte nun nach der geglückten Wiederherstellung aller Musiknummern zu dem Werk 

durch die Initiativen von Johann Herbeck, George Grove und Arthur Sullivan der Text der Ro-

samunde so völlig verloren sein, da doch bereits 1823 zur Uraufführung im Theater an der 

Wien Abschriften hergestellt hatten werden müssen und von ihrer Autorin ein umfangreicher 

handschriftlicher Nachlass überliefert ist, verwahrt in vielen Bibliotheken Europas, namentlich 

aber dem Literaturarchiv der Berlin-Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften? 

Im Idealfall sollten Theaterarchive alle Aufführungsmaterialien bergen, die im Laufe der 

Jahrzehnte oder gar Jahrhunderte zum Einsatz kamen. Es ist für ein Haus natürlich nicht nur 

außerordentlich praktisch, sondern auch wohlfeil, auf Ressourcen zurückgreifen zu können, die 

man bereits viele Jahre zuvor erworben hat und nur herauszusuchen braucht: Alles ist dann ver-

fügbar und braucht nicht mehr angefordert oder gar neuerlich bezahlt zu werden. Die Anschaf-

fung eines ganzen Satzes von Orchester- und Chorstimmen für etwa achtzig bis hundert Mit-

wirkende im Graben und auf der Bühne ist eine Investition, die sich nur dann wirklich auszahlt, 

                                            
191

 Arthur Sullivan war gemeinsam mit George Grove einer jener Forscher, die einen wesentlichen 

Beitrag zur Überlieferung des Werkes leisteten. Zu diesem Thema sind erst in jüngster Zeit eine 
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Quellenforschung bedurfte, stellt der vorliegende Beitrag dar. 
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wenn man auf sicheren Erfolg rechnen kann. Hatte ein Theater also auf ein Repertoire-

taugliches Werk wie Mozarts Zauberflöte oder Webers Freischütz gesetzt, so waren die Stim-

menhefte nicht selten seit der Mitte des 19. Jahrhunderts bis in die zweite Nachkriegszeit im 

Einsatz, gespickt mit Einträgen vieler Musikergenerationen, teils überklebt mit Einlagen, teils 

sogar zugenäht, um bei „gestrichenen“ Stellen keine Probleme beim Blättern zu haben. Minder 

lohnte die Anschaffung natürlich bei jenen Stücken, bei denen Première und Dernière (fast) 

zusammenfiel, wie es bei der Rosamunde der Fall war. Man war in kommerziellen Betrieben, 

die von den täglichen Einnahmen zu leben hatten, nicht zimperlich mit der Entscheidung, auch 

aufwendig produzierte und beworbene Inszenierungen unmittelbar nach der Uraufführung ab-

zusetzen, sofern der Erfolg bei Publikum und Rezensenten ausblieb. Dann aber galt es zu un-

terscheiden, woraus man noch Kapital schlagen konnte und was „durchgefallen“ und damit ret-

tungslos verloren war. Soufflierbücher und Rollenhefte gehörten zu den entbehrlichsten Über-

bleibseln von Misserfolgen, schon mit einem Winkel im knappen Raum des Archivs waren sie 

großzügig gewürdigt. 

 

„Verlorene Liebesmüh“ um eine Eintagsfliege 

 

Da es bis ins 20. Jahrhundert hinein üblich war, Typenkulissen zu verwenden, einen Thronsaal, 

eine Stadt, einen Wald, ein Meeresufer, eine Felsenlandschaft und dergleichen mehr, zu denen 

bei neuen Stücken zuweilen eine Individualkulisse hinzukam, wenn sie denn dringend erforder-

lich war und nicht aus bereits Vorhandenem zusammengesetzt werden konnte, waren „Eintags-

fliegen“ durchaus zu verschmerzen. Man hatte nicht viel mehr investiert als die Probenzeit und 

ein vertretbares Quantum Geld für Musik, Kostüme und gemalte Sofitten. Und alles Materielle 

wurde in der Regel bewusst nicht so speziell gestaltet, dass es nicht wiederverwendbar gewesen 

wäre. Insbesondere galt das auch für die Musik, die oft aus bereits vorhandenen Ouvertüren, 

Märschen, Balletten sowie überleitenden Pausenmusiken von einem Akt zum nächsten – den 

sogenannten Entreakts – zusammengesetzt wurde. An diesem Material war auch praktisch, dass 

es mit dem Orchester kaum mehr eigens geprobt zu werden brauchte und sogar die Aushilfs-

musiker sich immer problemlos hineinfinden konnten. 

Natürlich konnten die Theaterdirektoren sich nicht leisten, immer solche wiederverwertbaren 

Produktionen zu bringen: von Zeit zu Zeit musste man auch mit Neuigkeiten aufwarten, und 

dabei wurde auf dem Theaterzettel, den die zu diesem Zwecke engagierten „Zettelträger“ in der 

ganzen Stadt verteilten oder an vielfrequentierten öffentlichen Stellen anbrachten, stets mitge-

teilt, dass dieses Bühnenbild neu gemalt und jene Musik eigens komponiert worden sei. 

Bei der Rosamunde hatte man im Theater an der Wien lediglich auf den Namen der Dichte-

rin und die Musik Schuberts gesetzt. Helmina von Chézy, aus Berlin gebürtig, hatte 1823 be-

reits ein bewegtes Leben hinter sich. Inzwischen 40 Jahre alt, war sie als Tochter und Enkelin 

zweier Schriftstellerinnen namens Anna Louisa Karsch und Caroline Louise von Klencke 

schon früh im gleichen Metier und journalistisch aktiv. Nach einer ganz gescheiterten ersten 

Ehe in Berlin und einer wenig glücklichen zweiten in Paris, musste sie sich mit zwei Söhnen 

selbst durchbringen. Zwar war sie mit vielen literarischen Größen der Romantik bestens be-
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kannt, etwa Friedrich Schlegel und Adelbert von Chamisso, doch vermochte der weltfremde 

Orientalist Antoine-Léonard de Chézy in Paris ihr weder als Lebenspartner zu genügen, noch 

sie und die Kinder ausreichend finanziell zu unterstützen. Dass sie sich während und nach den 

Befreiungskriegen 1813 mit karitativen Aktivitäten und durch ihre schriftstellerische Tätigkeit 

über Wasser halten konnte, ist für jene Zeit durchaus bemerkenswert. Gedichte, Erzählungen 

sowie Übersetzungen von französischen und spanischen Dramen, Reiseschilderungen und Kor-

respondenzberichte an vielgelesene Periodika flossen ohne Unterlass aus ihrer Feder, und sie 

erwarb sich einen gewissen Ruf, selbst wenn die Zeitgenossen sich über alleinstehende eman-

zipierte Frauen, die sich in der schreibenden Zunft, einem Männerberuf, profilieren wollten, 

durchaus noch mokierten. 

Carl Maria von Weber hatte 1821 mit dem Freischütz einen solchen Sensationserfolg erzielt, 

dass man im ganzen deutschen Sprachraum und sogar darüber hinaus auf seine nächste Oper 

wartete. Mit dem Dichter des Freischütz aber, Friedrich Kind, hatte er sich überworfen, so dass 

er sich auf der Suche nach einem neuen Librettisten an die Chézy wandte, die inzwischen in 

seinem Dresdner Freundes- und dem „Liederkreis“ heimisch geworden war. Das gemeinsam 

und über lange Zeit einvernehmlich erarbeitete Textbuch der „großen romantischen Oper“ Eu-

ryanthe wurde von ihm für die Wiener Hofoper komponiert, und bereits ein gutes Jahr vor der 

Uraufführung begann in allen Feuilletons die Berichterstattung über das mit höchster Spannung 

erwartete Werk. Als Komponist und Dichterin einige Wochen vor der Premiere nach Wien fuh-

ren, um die Einstudierung zu leiten und den mutmaßlichen Erfolg dann zu feiern,
193

 traten auch 

andere Theater an die Chézy heran und baten sie um neue Werke: Dem Burgtheater überließ sie 

ein einaktiges „Idyll“ unter dem Titel Der neue Narziß und für das Vorstadt-Theater an der 

Wien dichtete sie noch im Oktober kurz vor der Opernuraufführung nach unbekannten, angeb-

lich spanischen Vorlagen das vieraktige, gleichfalls „große romantische“ Schauspiel Rosamun-

de, Fürstinn von Cypern. Für dessen „Chöre, Musikbegleitung und Tänze“ wiederum wurde 

der in Wien dank seiner Lieder und Vokalquartette bereits hochgeschätzte 26jährige Schubert 

verpflichtet, und zwar aller Wahrscheinlichkeit nach erst Anfang Dezember, knapp drei Wo-

chen vor der ersten Darbietung.
194

 

Inzwischen hatte sich auf das Deutlichste herausgestellt, dass die Oper Euryanthe nur einen 

geteilten Erfolg erzielt hatte, dies konnte auch den Weber und Chézy gewogenen Kritikern 

nicht entgehen. Selbst von Schubert ist überliefert, dass er mit Webers Musik (!) nicht ganz 

zufrieden war, und da Chézy und Weber sich gegenseitig die Verantwortung für die Mängel 
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 Vgl. Frank Ziegler, „[...] wahr und genau aufgezeichnet“ – Webers Wien-Besuche 1822/23 und die 
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zuschoben, kam es nicht von ungefähr, dass Schubert sich mehr der Dichterin zuwandte, zumal 

nur sie in Wien verblieb und Weber sich im Vorjahr auch für Schuberts große Oper Alfonso 

und Estrella in Dresden nicht erfolgreich eingesetzt hatte. 

 

Persönliche Interessen, hochfliegende Ambitionen und Sekundärverwertung 

 

Den Kompositionsauftrag zu Rosamunde hatte Joseph Kupelwieser, ein Bruder des mit Schu-

bert eng befreundeten Malers Leopold Kupelwieser vermittelt, der Dramaturg der Hofoper so-

wie Librettist von Schuberts soeben vollendeter Oper Fierrabras war und auch mit Weber und 

Chézy schon verhandelt hatte. Kupelwieser verband darüber hinaus noch ein weiteres Anliegen 

mit dem Werk: Aufgrund seines außerehelichen Verhältnisses zur Schauspielerin Emilie 

Neumann, die dann die Titelrolle übernahm, tat er alles, um seiner jungen Freundin eine reiche 

Einnahme zu ihrem Benefiz zu organisieren. Da kam das neue Opus der Chézy gerade recht 

und Schuberts Musik war um so erwünschter, als auch sie dazu beitrug, den Erfolg zu sichern. 

Da die Uraufführung noch kurz vor Weihnachten über die Bühne gehen sollte und ging, war 

nur wenig Zeit zum Proben, und Schubert widmete gar seine bislang ungespielte Opernouvertü-

re zu Alfonso und Estrella um und beschränkte sich darauf, die bei einem Drama in vier Aufzü-

gen erforderlichen drei Zwischenaktmusiken zu komponieren sowie ansonsten ausschließlich 

Musik, die während und in der Handlung auch als musikalische Einlage erklingt: Zwei größere 

Tanzszenen, drei sehr unterschiedliche Chöre, idyllische Hirtenmelodien und schließlich ein 

Lied, das Rosamunde von ihrer Pflegemutter Axa vorgesungen wird. Anders als in Opern oder 

auch Melodramen, den in jener Zeit populären Schauspielen mit kontinuierlicher Musikbeglei-

tung, artikulieren also alle Schauspieler ihre Gefühle stets nur im gesprochenen Dialog. Und 

anders als es in dem Vorstadttheater an der Wien mit seinen meist mittels der Bühnenmaschi-

nerie und durch Tiere und Tierdarsteller erzielten Effekte üblich war, bemühte die Chézy eine 

poetische Form für ihr Stück, ist es doch durchwegs in Blankversen verfasst. 

Der Misserfolg bei Publikum und Presse, dokumentiert auch durch einen recht drastisch 

formulierten Brief von Schuberts Malerfreund Moritz von Schwind, scheint jedoch weder 

Chézy noch Schubert irritiert zu haben, beide gingen davon aus, dass das Stück nur wegen der 

lieblosen Einstudierung gescheitert sei. Chézy ließ die Rosamunde nun noch Ende 1823 und 

Anfang 1824 für die Theater von Hamburg, Dresden und Berlin abschreiben, wo sie jedoch 

nicht aufgeführt wurde. Diese Manuskripte waren bereits mehr oder weniger überarbeitet, und 

eine gründlich revidierte Fassung lag dann im Sommer 1824 bereit, so dass Schubert sich – 

dem Drama Lob zollend – an die Verfasserin wandte, um zu erwirken, dass seine Musik ge-

meinsam mit der Dichtung an weitere Theater vermittelt werde. 

Inzwischen hatte auch er geplant, gemeinsam mit seinem Verleger Leidesdorf Kapital aus 

der Musik zu schlagen. In den Zeitungen wurden schon Einzelausgaben der Vokalnummern 

und der für Klavier arrangierten Instrumentalnummern angekündigt. Es war auch eine gewisse 
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Aus Arthur Sullivans Wiener Reisetagebuch 

(The Morgan Library & Museum, New York) 

 

 

 

Eile geboten, hatte doch im Juni bereits das Münchner Vorstadttheater am Isartor eine eigene 

Adaption herausgebracht, in der der Schauplatz von Zypern nach Mallorca verlegt wurde und – 

Zwischenakte, Märsche und Tänze aus der Feder des Königlich-Bayerischen Hofmusikus’ Phi-

lipp Jacob Röth erklangen.
195

 Wiederum war es eine Benefizvorstellung zugunsten der Prota-

gonistin der Titelrolle, die von Gretchen Carl, einer Jugendliebe Carl Maria von Webers, in-

zwischen Gemahlin des Isartor-Theaterdirektors Carl Carl dargestellt wurde. Und die Münch-

ner Aufführung ohne Schuberts Musik hatte zwar kein so großes Presseecho wie die Wiener, 

über die sich fast ein dutzend kleinere und größere Berichte nachweisen lassen, doch offenbar 

größeren Publikumserfolg, zumindest wurde sie dort einmal mehr gespielt als in Wien.
196
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 Vgl. dazu den Theaterzettel des Theaters am Isarthor vom 26. Juni 1824, Illustration des Titelblatts 

bei Till Gerrit Waidelich (Hg.), Rosamunde, Drama in fünf Akten von Helmina von Chézy. Musik 
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Aus München war Chézy für die übersandte Abschrift immerhin bereits vor der Wiener Ur-

aufführung abgegolten worden,
197

 Schubert mag neben dem Honorar vom Theater an der Wien 

auch an der Klavierausgabe von Axas Romanze etwas verdient haben, doch zu den erhofften 

Tantiemen aus dem ganzen deutschen Sprachraum, auf die man nach dem Beispiel des Sensati-

onserfolgs von Webers Freischütz durchaus hatte setzen können, kam es nicht: Nach der 

Münchner Aufführungsserie 1824 ist keine weitere Einstudierung mehr nachweisbar. 

 

Die jahrzehntelange Reduktion auf den musikalischen Part 

 

Nun verschwand das Stück also in Theater-, Verlags- und Privatarchiven. Zwar wurden Schu-

berts Chöre gelegentlich für kleinere Konzerte im Bereich der Donaumonarchie herangezogen 

und die Romanze gar in Pariser Salons dargeboten, standen den Liebhabern vierhändigen Kla-

vierspiels beide Ouvertüren, die man mit der Rosamunde in Verbindung bringt, als Arrange-

ments zur Verfügung, die eine ursprünglich 1820 komponiert für das Melodram Die Zauber-

harfe, die andere 1822 für die Oper Alfonso und Estrella. Doch erst 1866 erschienen erstmals 

die beiden längeren Zwischenakte im Druck und dank George Grove und Arthur Sullivan wur-

den 1867 alle musikalischen Nummern der Partitur wieder zusammengeführt. Es kamen dann 

auch die Ouvertüren und Ballette in einzelnen Partiturausgaben heraus, nachdem jene der Zau-

berharfe bereits zehn Jahre früher zu haben war. Und nun setzte auch die wissenschaftliche 

Aufarbeitung von Schuberts Leben und Wirken ein, erschien die erwähnte erste Schubert-

Biographie von Kreißle (als „Biographische Skizze“ 1861, in endgültiger Fassung 1865) sowie 

schließlich erstmals die vollständige Partitur der Musik im Rahmen der ersten Schubert-

Gesamtausgabe (1891). 

Seit dieser Zeit vermerkten die Lexikographen und Schubert-Biographen in ihren Bemer-

kungen zu Chézys Schauspiel meist mit einer gewissen Genugtuung, dass dessen Manuskript 

verloren sei. Abgesehen von den vier gemeinsam mit Schuberts Musik überlieferten Vokal-

nummern hatte man sich also mit der zugrundeliegenden Dichtung gar nicht mehr zu befassen, 

und dies vermochte der Instrumentalmusik mit dem klangvollen Titel Rosamunde entschieden 

zu größerer Popularität zu verhelfen, als sie etwa Schuberts Opern je zuteil wurde. Noch An-

fang des zwanzigsten Jahrhunderts brachte Arnold Schönberg – zum Broterwerb im Auftrag 

der Universal-Edition – ein vierhändiges Klavierarrangement der populärsten Instrumental-

nummern des Werks heraus.
198

 

Eine Reihe von Dirigenten, Schubert-Forschern und Musikologen, die mit Schauspielmusik 

an und für sich befasst waren, fanden sich jedoch nicht damit ab, dass die Musik stets ohne den 

Zusammenhang mit der dramatischen Handlung dargeboten wurde. In der Tat hat Schubert die 

Musik nach der Lektüre des Schauspiels, von dessen Wert er sich eigener Auskunft gemäß 

überzeugt hatte,
199

 auf die Handlung abgestimmt, und selbst die rein instrumentalen Zwischen-
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 Ebenda, S. 36. 
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 Vgl. die Compact-Disc Schubert: Rosamunde (Arranged by Arnold Schönberg) Pianoduo Trenkner-

Speidel. Dabringhaus und Grimm. 
199

 Auf diese Art äußert sich Schubert nämlich am 5. August 1824 gegenüber der Dichterin, vgl. Otto 
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akte weisen daher auch nicht die traditionellen Formen von Sinfoniesätzen auf, sondern dürften 

sich auf den Schluss des vorangegangenen und den Beginn des folgenden Aktes beziehen und 

greifen auch deutlich auf Thematik aus dem Geisterchor oder der ersten Ballettmusik zurück. 

Bei den Chören, der Romanze und den Tänzen bedarf es keiner Erläuterung, dass sie aus der 

Handlung heraus motiviert sind. Der vermeintliche Verlust des Schauspiels also wurde von den 

Kennern als solcher Mangel empfunden, dass man auf Abhilfe sann. Zunächst begnügte man 

sich, in weiteren zeitgenössischen Feuilletons Kritiken der Uraufführung aufzuspüren, die da-

mals noch mehr oder weniger scharfsinnige Inhaltsangaben aufwiesen. Aus dem Vergleich der 

darin recht unterschiedlich wiedergegebenen Informationen zur Handlung vermochte man also 

das Sujet und eine Art Szenarium recht gut zu rekonstruieren. Und anlässlich der Feierlichkei-

ten zu Schuberts 100. Todestag brachte 1928 ein pseudonymer Autor („Hugo Engelbrecht“ = 

Schwarz) gemeinsam mit dem Schubert-Forscher Otto Erich Deutsch eine konzertante Fassung 

heraus, in der ein Sprecher die Handlung erzählte und ansonsten alle Musikstücke zu Gehör 

kamen. Deutsch resümierte im Vorwort der Ausgabe dieser Bearbeitung den Forschungsstand 

zu Text und Musik, zu dem er selbst wie viele andere Bedeutendes beigetragen hatte.
200

 

Inzwischen war jedoch 1903, ohne dass die Schubert-Forschung davon erfuhr, von der wich-

tigsten städtischen Bibliothek im Wiener Rathaus ein eigenhändiges Manuskript der Chézy an-

gekauft worden, das auf zwei überdimensionierten Papierbögen die ersten Szenen des Schau-

spiels wiedergibt.
201

 Dabei handelt es sich allem Anschein nach um den Beginn der ursprüngli-

chen Fassung, die auch Schubert vorgelegen haben wird. Es sind hier jedoch weder Texte von 

Vokalnummern enthalten noch jene Situationen nachweisbar, bei denen die Musik der Instru-

mentalnummern beginnt. Die autographen Blätter der Chézy wurden zwar bereits 1906 und, 

durchaus zugänglich, im Zettelkatalog verzeichnet sowie ins Autorenalphabet eingereiht, doch 

blieben sie dort 90 Jahre lang unbeachtet.
202

 

 

Von der bloßen Verwahrung bis zur Edition 

 

Wenn man sich nun fragt, warum Bibliothekare rare und vielgesuchte Manuskripte stillschwei-

gend ihren Archiven und Katalogen einverleiben, so ist man nicht vertraut mit der Fülle dessen, 

was dort zu verwahren und erschließen ist, welche Berge von teils unbezeichneten und schwer 

leserlichen Manuskripten fachkundig aufgearbeitet werden müssen: So manche Ankäufe und 

Zuwendungen durch Erbschaften beinhalten viele Dutzende oder gar Hunderte von einzelnen 

Handschriften unterschiedlichster Herkunft. Vieles ist höchst wertvoll und bedeutsam – und 
                                                                                                                                                      

Erich Deutsch, Schubert. Die Dokumente seines Lebens, Kassel/Leipzig 1964, S. 252. 
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 Rosamunde. Eine romantische Erzählung nach Helmina von Chezy’s verschollenem Schauspiel mit 
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 Till Gerrit Waidelich, Ein fragmentarischer autographer Entwurf zur Erstfassung von Chézys 

Schauspiel „Rosamunde“, in: Internationales Franz Schubert Institut, Mitteilungen, Schubert durch 

die Brille, Bd. 18 (1997), S. 46–57. 



70 

daher bereits oft längst sorgfältig und mehrfach gedruckt, jedermann also zugänglich, daher 

aber in der ursprünglichen Handschrift nur für Spezialisten von Belang. Weit mehr Material 

hingegen ist von geradezu peripherer Bedeutung, würde kaum je zum Druck herangezogen 

werden – selbst bei bedeutenden Persönlichkeiten nur in den Gesamtausgaben – und vermag 

allenfalls in Fußnoten von Wissenschaftlern noch manches Detail zu beleuchten. Und nun soll-

te der Bibliothekar bei den Zehntausenden von Manuskripten seiner Sammlung sich in den tau-

senden Forschungsvorhaben von Philosophie, Kunstgeschichte, Literatur-, Musik-, Theater- 

und anderen Geistes- und Naturwissenschaften so gut auskennen, dass er wüsste, was schmerz-

lich vermisst und gesucht wird, was als vorläufige Fassung schon und nachträglich überarbeite-

te Version noch interessant wäre? – Es bedarf also des Zufalls, dass sich Kenner, die wissen, 

was suchenswert ist, an jene Sammlung wenden, die mehr oder weniger zufällig eines der De-

siderate verwahrt. Man kann auf der ganzen Welt systematisch „alles“ durchforsten und – etwa 

wegen eines einzigen alphabetisch falsch eingestellten Katalogzettels – nie zum Ziele kommen. 

Man kann unverhofft fündig werden in Schachteln oder Mappen, die nach Auskunft des Kata-

logs Bekanntes bergen, in denen aber noch einige auf den ersten Blick nicht identifizierbare 

zusätzliche Blätter liegen, die andere gar nicht als besonders bemerkenswert interpretieren hät-

ten können. Man kann in noch unsortierten Kästen auf sensationelles stoßen, der Magaziner 

kann scharfsinnigerweise oder aus Versehen ein zusätzliches oder auch falsches Objekt brin-

gen, das sich bei näherer Inspektion als Hochinteressant herausstellt. 

Bei der Rosamunde geschah dies alles wenig spektakulär: Ein Manuskript des Schauspiels 

ist der Forschung in der Tat erst seit 1994 und nur in einer von der Dichterin selbst später 

merklich überarbeiteten Fassung bekannt.
203

 1979 erschien, verfasst von einer Stuttgarter Bibli-

othekarin, ein gedruckter Katalog sämtlicher in der Württembergischen Landesbibliothek ver-

wahrten Schauspiele, von denen sich das Archiv des nahegelegenen Staats- (früher: Hof-

)theaters 1936 trennte, da sie für die aktuelle Theaterpraxis unbrauchbar waren und endlich 

neueren und nützlicheren Archivalien Platz machen mussten. Nun wäre es in der Tat ein Wun-

der gewesen, hätte der wohl akribischste frühe Schubert-Forscher Deutsch, der von den öster-

reichischen Nationalsozialisten 1938 ins Exil getrieben wurde, von deutschen Bibliothekaren 

einen Wink bekommen, dass sich das gesuchte Drama inzwischen gefunden habe. In den 

Kriegs- und Nachkriegsjahren blieb dann so manches liegen, und der inzwischen heimgekehrte 

hochbetagte Deutsch konnte bei seinen neuerlichen Forschungsarbeiten in den 1950er und 60er 

Jahren nicht alle Recherchen aus früherer Zeit nochmals überprüfen, allen Spuren zum wieder-

holten Male nachgehen. Auch als man 1988 in Wien daran ging, eine Gesamtausgabe der Texte 

von Schuberts Bühnenwerken zu edieren,
204

 blieben die Manuskripte in Stuttgart und Wien un-

berücksichtigt, und Helminas Drama erschien daher erst im Vorfeld des Schubert-Jahrs 1996 

im Druck,
205

 in jener Textfassung, die sich in Stuttgart erhalten hat. Pünktlich zum 200. Ge-

burtstag des Komponisten 1997 gelangte schließlich das Wiener Fragment an die Öffentlich-
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keit,
206

 und beide Handschriften lagen dann erstmals während der Gedenkausstellung auf 

Schloß Achberg gemeinsam mit Schuberts Originalmanuskript in einer Vitrine.
207

 

Wie aber gelangte Rosamunde nach Stuttgart? Der Kreis schließt sich, wenn man sich wie-

der dem literarischen Wirken und der Lebensgeschichte der Dichterin zuwendet. – Auch nach-

dem es in Wien und München nur zu wenigen Aufführungen gekommen war, glaubte die 

Chézy an die Qualität und insbesondere an den ethischen Gehalt ihrer Dichtung: Um die an-

schauliche Darstellung der Läuterung eines perfiden Bösewichts war es ihr in erster Linie ge-

gangen, und sie bezeichnete das Drama in einem Brief an den ersten bayerischen König Lud-

wig 1837 als das „Haupt-Produkt“ ihres Dichterlebens, außerdem hielt sie Rosamunde einer 

Drucklegung im Rahmen ihrer gesammelten Werke für würdig. Weder zur geplanten Dramen-

ausgabe noch zu einer neuerlichen Aufführung in München, jetzt im königlichen Nationalthea-

ter, kam es, doch hatte Chézy das Stück zu diesem Zwecke beträchtlich revidiert und auch in 

nunmehr fünf Akte – statt bislang vier – gegliedert. Abgesehen von Rosamunde wurde auch 

kein weiterer ihrer dramatischen Versuche und Libretti, die sie u. a. für Felix Mendelssohn 

Bartholdy
208

 und Albert Lortzing konzipierte, mehr aufgeführt. Einzig Webers und Chézys Eu-

ryanthe hielt sich kontinuierlich, wenn auch recht glücklos, im Repertoire. 

 

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

 

Betagt und weitgehend erblindet, verbrachte Chézy ihre letzten Lebensjahre in der Nähe des 

Genfer Sees, betreut von einer Nichte, die eigens dafür angereist war. Entschlossen, ihre Erin-

nerungen zu bewahren, diktierte sie der Nichte hunderte von Seiten in die Feder, namentlich 

über ihre Kontakte zu vielen bedeutenden Zeitgenossen. Aber auch dieser bescheidene Le-

benswandel war kaum finanzierbar, sie musste darauf sinnen, weitere Einkünfte zu erzielen. Es 

lag nahe, dass sie sich ihrer größten Erfolge besann. Inzwischen steigerte sich der Ruhm der 

1826 und 1828 verblichenen Tondichter Weber und Schubert noch immer bedeutend und kon-

tinuierlich, so dass der Chézy schon die Tatsache zur Ehre gereichte, neben und mit ihnen ge-

wirkt zu haben, selbst wenn die gemeinsamen Werke nur mäßigen Anklang fanden. Ihre Bezie-

hung zu Weber und die Entstehung der Euryanthe hatte sie 1840 in einem langen Aufsatz ge-

schildert, nicht ohne sich selbst ins rechte Licht zu rücken.
209

 Eine Benefizaufführung beider 
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Werke in bedeutenden Hoftheatern schien also die vielversprechendste Lösung der Probleme 

zu bieten. Durch eine Namensverwandtschaft glaubte sie, der Chef des Stuttgarter Hoftheaters 

von Gall sei ihr noch aus Schuberts Umfeld und den Tagen der Rosamunde vertraut und gewo-

gen. Alle noch von ihr verwahrten Aufführungsmaterialien zu Text und Musik der Rosamunde 

sandte sie im Vertrauen, dass man dort tatsächlich eine Benefizvorstellung plane, nach Stutt-

gart. Abgesehen von der für die Werkausgabe und die projektierte neuerliche Aufführung in 

München erstellten handschriftlichen Kopie der überarbeiteten Neufassung (um 1835) besaß 

sie offenbar auch Partiturabschriften, die sie wohl 1824 von Schubert selbst erworben hatte, um 

den Vertrieb aller für die Aufführung nötigen Materialien selbständig bewerkstelligen zu kön-

nen, den Part des Komponisten bei Bedarf nicht immer eigens bei diesem bestellen zu müssen. 

Viele Fragen, die die Materialien der Wiener Uraufführung aufgrund ihrer Überlieferung in 

mehr oder weniger authentischen Quellen verschiedener Sammlungen aufwerfen, dürften die 

musikalischen Materialien beantwortet haben, die die Chézy dem Stuttgarter Theaterarchiv 

überlassen hatte, die dort zunächst wohl gleichfalls verwahrt wurden, inzwischen jedoch spur-

los verschollen sind. Ungeklärt ist nach wie vor die originale Reihenfolge der Musiknummern, 

die Motivation der Musik innerhalb der Handlung oder gar die Integration der Musik in die 

Neufassung. 

Von den nachweislich angefertigten zahlreichen Abschriften des Textbuchs der Rosamunde 

ist derzeit nurmehr jene bekannt, die in Stuttgart über die Zeiten gerettet wurde. Oft genug 

muss man das, was Theaterarchive noch verwahren, erst mühselig zusammensetzen. Es war in 

jenen Zeiten leicht, billige Kopisten, ausgebildete Schönschreiber heranzuziehen. Aus 

Kostengründen aber gab es häufig von der Musik keine Partitur sondern nur Stimmenmaterial 

zu kaufen, und selbst die Inspizienten und gar Souffleure hatten meist nur verknappte 

Wiedergaben der Werke zur Verfügung, wie sie eben am wohlfeilsten und schnellsten 

herzustellen waren. Und man sparte, wo man konnte: So auch, indem man für die Darsteller 

nur deren eigene Rolle herausschreiben ließ und lediglich die Stichworte der Gesprächspartner 

zu Anfang oder Ende einer Replik noch angab. Die wieder verfügbare Quelle zur Rosamunde 

ist – wenn sie auch nur eine spätere Version wiedergibt – in dieser Hinsicht ein Glücksfall, 

bietet sie doch alle Informationen samt Personenverzeichnis, Szenenbild-, Kostüm und Regie-

Instruktionen in sauberer übersichtlicher Form. Dieses Manuskript eines Kopisten bereicherte 

die Verfasserin noch eigenhändig mit Anmerkungen. Kein Theater hat diese Fassung in der 

Praxis erprobt, und so kann sie sich wohl nur in neuerlich adaptierten Versionen als eine Art 

Melodram in Konzert und Rundfunk bewähren. 


