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Sullivan-Journal Nr. 18 (Dezember 2017) 

 

 

Dieses Jahr stand im Zeichen von Arthur Sullivans 175. Geburstag am 13. Mai: In diesem Mo-

nat fand unsere Mitgliederversammlung mit einem umfangreichen Rahmenprogramm in Sul-

livans Studienort Leipzig statt; der Kultursender SWR2 bot an einem dreistündigen Opern-

abend mit The Yeomen of the Guard (Marriners Aufnahme) sowie Konzert- und Kammermusik 

von Sullivan; in der SWR-Reihe „Zur Person“ lief ein zweistündiges Sullivan-Portrait mit ei-

nem Interview mit dem geschäftsführenden Vorsitzenden der DSG (den Textteil findet man 

noch im Netz, aus rechtlichen Gründen ohne die Musikbeispiele); wir sorgten dafür, dass der 

Urgroßneffe von Sir Arthur, unser Mitglied W. Scott Hayes, bei der SWR-Fernsehreihe „Ich 

trage einen großen Namen“ für Sullivan warb; wir organisierten Konzerte und eine Ausstellung 

im Rahmen von „Britannia in Bamberg“ und wir veröffentlichten den dritten Band unserer 

Buchreihe Sullivan-Perspektiven, die Analysen zu Sullivans gesamtem Werkspektrum bietet.  

In der deutschen Presse war kaum etwas Gehaltvolles zum Sullivan-Jubiläum zu finden, ob-

wohl wir allen großen Zeitungen Beiträge angeboten hatten. Eine Ausnahme ist Barbara Stühl-

meyers Artikel in Die Tagespost vom 13. Mai 2017, den wir in dieser Ausgabe dokumentieren. 

Neben zwei Opern und einem Nachtrag zu den gemeinsamen Unterschriften von Sullivan und 

Gilbert spielen in dieser Ausgabe auch folgenreiche technischen Errungenschaften aus Sul-

livans Zeit eine Rolle, die alle in engem Zusammenhang mit Sullivan stehen: Das elektrische 

Licht, die Tonaufzeichnung und Verbesserungen der Verkehrstechnik – hier war Sullivan sogar 

mit einem eigenen Patent beteiligt. 
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Martin Yates 

lolanthes Geheimnisse  

 

[Dieser Artikel geht zurück auf einen Vortrag beim Sullivan-Festival in Reading und erschien 

erstmals im Magazin Nr. 82 der Sir Arthur Sullivan Society im Sommer 2013. Die Übersetzung 

erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Verfassers.] 

 

Für mich persönlich ist Iolanthe eine von Sullivans am nachhaltigsten beeindruckenden 

Partituren und, man könnte hinzufügen, auch eines von Gilberts gewagtesten Libretti. Das 

Vermengen von Sterblichen mit Unsterblichen, Feenreich mit Hochadel und mit arkadischen 

Schäfern bescherte dem Komponisten verschiedene Gruppen, die er in seiner Musik sorgfältig 

ausdifferenzieren konnte. 

Es wird in vielen Diskursen über Iolanthe allgemein anerkannt, dass Sullivans musikalische 

Klangwelt teilweise auf Mendelssonschen, Händelschen und einen gewissen Wagnerschen 

Einfluss zurückgeht. Während der Vorbereitung meines Vortrags beim Festival in Reading, 

worin auch die Diskussion der Einflüsse der genannten Komponisten inbegriffen war, 

beschloss ich, nach dem Ursprung der kontrastierenden Holzbläser-Melodie in der Arie der 

Feenkönigin „O foolish fay“ (Oh unvernünftige Fee) in der Ouvertüre zu forschen. Ich 

versuchte nicht, diese Melodie etwa später gestrichenen Texten von Gilbert zuzuordnen, wie z. 

B. dem „Boo Hoo“-Lied oder dem „Coro-coronet“-Song, welcher als Menuett gekennzeichnet 

ist. Das wird sicherlich einen Weg für zukünftige Recherchen eröffnen. Aber zunächst 

beschränkte ich mich auf die Frage, ob diese Melodie eine Abwandlung einer existierenden 

Arie sein könnte, entsprechend dem Text von „A private buffoon“ (Ein privater Hofnarr) in der 

Ouvertüre zu The Yeomen of the Guard.  

Als ich die Melodie immer wieder in verschiedenen Betonungen und Notenlängen 

durchspielte, fand ich enttäuschenderweise nichts Vertrautes daran. Immerhin begann ein 

kleines Stück von vier Noten sich herauszukristallisieren und überzeugte mich mehr und mehr  

davon, dass es an irgendeiner anderen Stelle in der Oper vorkommen musste. Hier ist dieses 

Fragment: 

 
Bsp. 1: Sullivan, Iolanthe 

 

Die kleine Phrase geht erst einen Halbtonschritt abwärts, steigt dann einen Terzschritt höher 

und fällt einen Ganzton tiefer zum Ausgangston zurück, ein Merkmal, das beim wiederholten 

Hören ziemlich markant herausstach. Obwohl es mir so bekannt vorkam, konnte ich nicht 

sagen, woher. Schließlich fiel der sprichwörtliche Groschen und mir wurde klar, dass eine 

identische Phrase von Flöte und Klarinette gespielt wird in der Arie des Lordkanzlers „When I 

went to the Bar“ (Als ich Anwalt wurde). 
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Die Instrumente untermalen dieselbe Melodie des Gesangsparts zu den Worten „I’ll never 

assume that a rogue or a thief / is a gentleman worthy implicit belief, / Because his attorney has 

sent me a brief.“ (Ich würde niemals unterstellen, dass ein Missetäter oder Dieb ein 

glaubwürdiger Gentleman sei, bloß weil sein Anwalt sein Mandat übernommen hat). Das 

Notenmuster erscheint drei Mal, allerdings mit verschiedenen rhythmischen Werten in der 

Stimme und den Instrumenten: 

 
Bsp. 2: Sullivan, Iolanthe, 1. Akt 

 

Das war der Durchbruch. Weil ich wissen wollte, ob dieses Muster vielleicht die Musik des 

Lordkanzler charakterisierte, durchsuchte ich andere Nummern und entdeckte, dass es in der 

Introduktion zu seinem ersten Auftritt auftaucht, gespielt von den tiefen Streichern:  

 
Bsp. 3: Sullivan, Iolanthe, 1. Akt 

 

Aber da war noch ein anderer Gebrauch dieses Musters, was an meinem Bewusstsein nagte, 

und als ich mir die Barkarole der adligen Peers ansah, wurde es offensichtlich. Im wiederholten 

Chor dieses ausgewogenen Ensembles ist es zuerst hörbar bei den Worten „Her origin’s lowly 

it’s true / I’ve grammar and spelling for two“ (Sie ist von niederer Herkunft, das stimmt, aber 

ich besitze Grammatik- und Orthographiekenntnisse für zwei), und ist ein wichtiges Merkmal 

der melodischen Linie: 

 
Bsp. 4: Sullivan, Iolanthe, 1. Akt 

 

Das Muster charakterisiert also nicht nur die Musik des Kanzlers, sondern erscheint auch in der 

Musik des Hochadels. Natürlich spielte ich auch den Marsch der adligen Peers auf der Suche 

nach den gleichen Noten durch, aber obwohl ich viele Halbtonintervalle als charakteristisches 

Merkmal der Melodien fand, gab es keine wirklich übereinstimmenden Muster. 



 

4 

Nach der Sichtung der Musik des Hochadels begann ich mir die Musik der Feen näher 

anzuschauen und fand die entsprechenden Noten tatsächlich als Begleitung zu den Worten „We 

are dainty little fairies“ (Wir sind süße kleine Feen): 

 
Bsp. 5: Sullivan, Iolanthe, 1. Akt 

 

Diese Passage wird im ersten Akt mehrfach wiederholt und erscheint dann im zweiten Akt 

wieder als Pizzicato-Introduktion zu „Strephon’s a member of Parliament“ (Strephon ist ein 

Mitglied des Parlaments). 

Als mir nun klar wurde, dass dieses Muster wahrscheinlich ein Merkmal der Klangwelt der 

ganzen Oper war und nicht einfach ein Mittel, eine einzelne Person oder eine spezielle Gruppe 

zu charakterisieren, begann ich, die gesamte Oper weiter zu durchsuchen und fand die Noten in 

der Melodie am Ende des Chores im Terzett „If you go in“ (Wenn man sich einlässt) und dann 

wiederholt im Finale. Als solches beinhaltet dieses Muster dann die letzten gesungenen Noten 

der ganzen Oper: 

 
Bsp. 6: Sullivan, Iolanthe, 2. Akt 

 

Zu Beginn des Finales des ersten Akts erscheint es am Ende des Gesangs der adligen Peers, den 

bedeutsamen Worten zugeordnet: „… on her he’d call!“ (... er wird sie besuchen) und dann den 

boshaften Worten „…and give him one!“ (... und sie besorgt es ihm). Es ist auch vorhanden in 

der Einleitung zu diesem speziellen Part: 

 
Bsp. 7: Sullivan, Iolanthe, 1. Akt 

 

Aber hier stieß ich auf ein Problem. Als ich mir die Stelle näher besah, dämmerte mir, dass, 

obwohl beim Hören das Muster das gleiche zu sein schien, es nicht gleich war, wenn ich die 

Halbtöne zählte. Die ersten erfüllen das Muster definitiv: Halbton abwärts von G zu Fis, einen 

Terzschritt aufwärts von Fis zu A und von A wieder abwärts zu G im Ganztonschritt. Aber das 

zweite ist nicht ganz gleich: von Fis zu Eis (F) ist es zwar ein Halbtonschritt, aber von Eis (F) 

zu G sind es ZWEI Halbtonschritte oder anders gesagt, ein Ganztonschritt, was bedeutet, dass 
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dann das letzte, abwärts führende Intervall nur noch ein Halbtonschritt ist statt eines 

Ganztonschrittes. Diese beiden Beispiele würde ich praktischerweise als Dur- und Moll-

Variante derselben Phrase bezeichnen.  

 
Bsp. 8: Sullivan, Iolanthe 

 

Dieser Erkenntnis folgend arbeitete ich mich noch einmal durch die anderen Stellen, um 

herauszubekommen, ob sie denselben Notenmustern folgten. Während die meisten von ihnen 

auf die Dur-Version passten, entdeckte ich interessanterweise in der Arie des Kanzlers in der 

Tat die letzten drei Wiederholungen als Moll-Version. Erstaunlicherweise kann das Ohr, außer 

es ist besonders geübt, diesen feinen Unterschied kaum bemerken.  

Nachdem ich mit den Noten der Moll-Version herumgespielt und sie in verschiedenen 

Rhythmen und Abfolgen ausprobiert hatte, wurde mir dessen ungeachtet noch eine weitere 

Erleuchtung zuteil. Es waren eben diese Noten, nur in einer leicht abweichenden Reihenfolge, 

die Sullivan für die expressivste Musik der ganzen Oper benutzt hatte: die Noten, welche das  

„Forbear! Forbear!“ (Verzichten Sie!) der Feen begleiten und deren Muster in der „Wil-la-loo“- 

Stelle wiederholt wird: 

 
Bsp. 9: Sullivan, Iolanthe, 2. Akt 

 

Mir war nun klar, in welchem Ausmaß dieses Muster die Oper durchzieht und wie es seinen 

eigenen besonderen Beitrag leistet zu der von Sullivan erschaffenen einzigartigen Klangwelt.  

Doch dies führt zu einer Frage: War es ein bewusster kompositorischer Trick von Sullivan, um 

die Musik „einzufärben“ oder war es einfach Teil von Sullivans Genie und Inspiration beim 

Erschaffen spezieller Musik für die Oper? Obwohl ich keine erschöpfende Suche in al len 

Opern, die der 1882 uraufgeführten lolanthe vorangingen, gemacht habe, fand ich einige 

Beispiele in HMS Pinafore, aber nur jeweils eines in The Pirates of Penzance und The 

Sorcerer. Ich glaube, die Art, in der es so viele Melodien in lolanthe markiert, lässt stark 

vermuten, dass Sullivan es als motivische Kennzeichnung verstand, und mein letztes Beispiel 

zeigt dies meines Erachtens deutlich und unterstreicht geradezu, wie sehr sich der Komponist 

bewusst war, was er tat, indem er ein alles vereinendes Grundmuster von Noten benutzte. 

Das Finale des ersten Akts ist ein Meisterstück an musikdramatischer Konstruktion, in dem 

Sullivan die von Gilbert eher episodisch gedachte Stückhandlung auf eine höhere Stufe hebt. 
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Es bringt alle verschiedenen musikalischen Gruppen, nämlich Feen, Hochadel und Arkadier, in 

einem dramatischen Konflikt zusammen, was Britten in seiner Feenoper A Midsummer Night’s 

Dream (Ein Sommernachtstraum) gerade nicht tut. Nach der allgemeinen Unterschiedlichkeit 

in musikalischen Metren und Tonarten bringt Sullivan das ganze Finale dann zu einer 

meisterhaften Auflösung mit einem seiner höchst inspirierten Momente, dem umwerfenden 

Chor „With Strephon for your foe“ (Mit Strephon als Gegner). Bemerkenswert ist die 

besondere Rolle, die das Muster in der Hauptmelodie spielt: 

 
Bsp. 10: Sullivan, Iolanthe, 1. Akt 

 

Nichtsdestotrotz gibt es noch mehr zu bestaunen und zu bewundern. Das Muster bildet nicht 

nur das Hauptthema, sondern es durchdringt das ganze Gewebe der Musik, angefangen vom 

mit dem Buchstaben S bezeichneten Teil im Klavierauszug bis zum Ende des Akts, wenn die 

Peers und die Feen einander beschimpfen, und wird nachdrücklich in beiden Stimmen und im 

Orchester wiederholt, was den abschließenden Chor zu seiner fabelhaften Schlusslösung führt. 

 
Bsp. 11: Sullivan, Iolanthe, 1. Akt 

 

Im Grunde ist dieses Chorfinale mit dem Notenmuster als hauptsächliches Motiv konstruiert. 

Hätte irgendein anderer Komponist, britisch oder nicht, so ein Werk geschrieben, würden das 

die Gelehrten voller Eifer als einen Beweis von „Größe“ betonen. Glücklicherweise wird dieser 

Aspekt von Sullivans „Größe“ inzwischen allmählich bemerkt und als Beweis anerkannt, wie 

„ernst“ er die Komposition seiner Opern nahm. 

Wir können uns nun zurücklehnen und bewundernd aufschauen zu dem Geist, der solche 

Musik produziert hat, und auch wenn Sie vielleicht nicht vollkommen mit all meinen 

Schlussfolgerungen einverstanden sind, ist doch zumindest dieses Geheimnis der Iolanthe jetzt 

ein für allemal gelüftet! 

 

(Übersetzung: Bettina Bartz)  
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Roger Harris 

Doppelschlag für Prinzessin Ida  

 

[Dieser Beitrag erschien erstmals im Magazin Nr. 90 der Sir Arthur Sullivan Society im 

Frühjahr 2016 unter dem Titel „Turn, oh, turn in (Ida’s) direction“, Seiten 18-27.
1
] 

 

Der Doppelschlag ist eine seit langem etablierte musikalische Verzierung, die normalerweise 

aus vier Noten besteht, angezeigt durch das Zeichen ~. 

Steht es über einer Note, so wird sie dergestalt umspielt, dass der nächsthöhere  Nachbar auf 

der Tonleiter, die Note selbst, der nächsttiefere Nachbar und dann wieder die Note selbst 

ausgeführt wird. 2 

Pianisten dürften damit vertraut sein durch die Werke von J.S. Bach, Mozart, Chopin und 

vieler anderer Komponisten des 18. und 19. Jahrhunderts. Auch Wagner nutzt diese melodische 

Verzierung gern – in seinen frühen Opern gewöhnlich durch das entsprechende Zeichen 

angezeigt, aber voll ausgeschrieben in seinen reifen Werken (sowohl der Gesangs- als auch der 

Orchesterpart von Isoldes berühmtem Liebestod3 zum Beispiel, sind angereichert mit dem 

Gebilde). 

Daher überrascht es kaum, dass der Doppelschlag auch einen integralen Bestandteil von 

Sullivans melodischem Stil ausmacht. Ein Beispiel aus einer frühen Oper demonstriert sowohl 

den standardmäßigen Doppelschlag als auch – wenn die Phrase wiederholt wird zwecks 

Modulation zur Dominate – den Doppelschlag mit einem durch ein Kreuz erhöhten 

nächsttieferen Nachbarton. 

 
Bsp. 1: Sullivan, Trial by Jury, Nr. 2 

 

                                                 
1 Die Titelzeile spielt an auf den Chor „Turn, oh, turn in this direction“ aus Sullivans Oper Patience. 

Zugleich beinhaltet sie ein Wortspiel, denn „turn“ bezeichnet sowohl das „Hinwenden, Umwenden“ 

als auch musikalisch einen „Doppelschlag“.  
2 Musiktheoretiker unterscheiden verschiedene Varianten des Doppelschlags, darunter eine 5-tönige, 

die mit der eigentlichen Note beginnt – aber die oben gegebene einfache Beschreibung mag zum 

Verständnis dieses Artikels genügen. 
3 Um das Stück bei dem Namen zu nennen, unter dem es normalerweise bekannt ist. Wagner selbst 

hingegen nannte das Vorspiel zur Oper den „Liebestod“ und ihr Finale „Verklärung“. 
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Der um einen Halbton erhöhte Nachbarton wurde schnell ein ziemlich konstantes 

Charakteristikum von Sullivans Doppelschlägen. Tatsächlich hätte eine der populärsten 

Nummern der Savoy-Tradition von einem barocken Komponisten auch folgendermaßen notiert 

worden sein können: 

 
Bsp. 2: Sullivan, H.M.S. Pinafore, Nr. 16 

 

Der umgekehrte Doppelschlag beginnt mit dem tieferen Nachbarton, wie im zweiten Solo des 

Verteidigers (wo ihm ein standardmäßiger Doppelschlag auf dem Fuße folgt):  

 
Bsp. 3: Sullivan, Trial by Jury, Nr. 10 

 

Und hier ist noch früheres Beispiel eines umgekehrten Doppelschlags, der in fast endloser 

Folge dahertrippelt: 

 

 

Bsp. 4: Sullivan, Thespis/The Pirates of Penzance, Act I, Nr. 5 

 

Die Tonfolge taucht tatsächlich elf Mal auf in den vierzig Takten der ausgedehnten Melodie. 

(Sie bildet außerdem das ausschließliche Grundmaterial der 16-taktigen Orchestereinleitung der 

Nummer.) 
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Der Doppelschlag ist außerdem ein häufiges Verzierungselement in Sullivans 

Orchesterkompositionen. So erklingt er, kurz nachdem der Vorhang aufgeht zu dem Einakter 

Trial by Jury: 

 

Bsp. 5: Sullivan, Trial by Jury, Nr. 1 

 

In diesem Fall ist die erste Note (oberer Nachbar) zu einem schnellen Vorschlag (Italienisch: 

acciaccatura) verkürzt, aber die Form des Doppelschlags ist ansonsten regelmäßig und 

ziemlich gut als solcher hörbar. Eine sehr ähnliche Passage in The Mikado könnte man 

zweifach interpretieren, entweder (a) als regelmäßigen Doppelschlag, der mit einer 

acciaccatura beginnt (wie in Bsp. 5), oder (b) als umgekehrten Doppelschlag, der mit einem 

um einen Halbton erhöhten Nachbarton beginnt:4 

 
Bsp. 6: Sullivan, The Mikado, Act I, Nr. 8 

 

Eine besondere Spezialität in Sullivans Musik ist eine individuelle Variante des Doppelschlags 

– beginnend mit der Hauptnote und weitergehend mit dem unteren Nachbarton (meistens um 

einen Halbton erhöht), direkt gefolgt vom oberen Nachbarton und mit der Hauptnote wieder 

schließend.  Kein Lehrbuch, das ich je gelesen habe, akzeptiert diese Tonfolge als einen 

„echten“ Doppelschlag, und daher schlage ich vor, ihn als „Sullivan-Doppelschlag” zu 

bezeichnen und ihm das durch den Großbuchstaben S erweiterte Symbol zuzuordnen. Hier 

steht er am Beginn einer Nummer in einer seiner letzten Opern:  

 

Bsp. 7: Sullivan, The Grand Duke, Nr. 27 

                                                 
4 Nebenbei sei die große Ähnlichkeit der melodischen Form in den ersten zwei Takten von Bsp. 4 und 6 

angemerkt. 
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Mit der Hauptnote als Tonika (Grundton) findet er auch seinen Platz am Ende einer Phrase oder 

Nummer:5 

 

Bsp. 8: Sullivan, lolanthe, Act II, Nr. 8 

Der „Sullivan-Doppelschlag“ kann auch in einer Umkehrform erscheinen (Hauptnote, oberer 

Nachbarton, um Halbton erhöhter unterer Nachbarton, Hauptnote) – wie man hier,  nur zwei 

Takte, nachdem die Nummer mit einem regulären (Lehrbuch-)Doppelschlag angefangen hat, 

sieht: 

 

Bsp. 9: Sullivan, The Mikado, 2. Akt, Nr. 1 

 

Aber die in Bsp. 7 und 8 gezeigte Form stellt einen regulären „Sullivan-Doppelschlag“ dar. 

Es gibt speziell eine Oper, in welcher der Doppelschlag nicht nur gehäuft auftritt, sondern 

auch als Ausgangsbasis funktioniert, aus der eine ganze Anzahl von Melodien entspringen, so 

dass er als Motto für das gesamte Werk angesehen werden könnte. Die Tonfolge erklingt sehr 

kräftig, sowie sich der Vorhang zu Princess Ida hebt: 

 

Bsp. 10: Sullivan, Princess Ida, Nr. 1 

 

(Die ersten beiden Noten von Bsp. 5 sind natürlich einfach ein Auftakt zu dem regulären 4-

Takt-Rhythmus des Chors.)6 

                                                 
5 Der „Sullivan-Doppelschlag“ ist die Tonfolge, welche Martin Yates als ein spezielles lolanthe-Motiv 

identifiziert hat in seinem Artikel „lolanthes Geheimnis“ (SASS Magazine Nr. 82, S. 13-15 und die 

Übersetzung in dieser Ausgabe). 
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Hilarions erste Arie ist aus dem „Sullivan-Doppelschlag“ entwickelt: 

 
Bsp. 11: Sullivan, Princess Ida, Nr. 3 

 

 

Obwohl es unser Ziel ist, den Doppelschlag in verschiedener Verkleidung aufzuspüren als das 

Motto bzw. den Urquell des Motivs von Princess Ida, mag es von Interesse sein, die Art und 

Weise zu untersuchen, in welcher sich die Tonfolge durch diese Nummer zieht. Es geht zum 

Beispiel weiter mit einer Serie von vier aufeinanderfolgenden „Sullivan-Doppelschlägen“:7 

 

 

Bsp. 12: Sullivan, Princess Ida, Nr. 3 

 

und schließt feinsäuberlich mit den ersten beiden Phrasen von Bsp. 11. Wiederholt in 

umgekehrter Reihenfolge, wird die Note elegant aufgewertet, indem sie dem Solo-Tenor 

 

  

                                                                                                                                                                        
6 Das Orchestervorspiel zu dieser Nummer basiert auch weitgehend auf diesem Motto-Thema. Nach 

einer kurzen Blechbläser-Fanfare (Takt 1-4) spielen die Streicher die ersten drei Takte von Bsp. 10, 

unter Auslassung der ersten Dominante (ein B; Takt 5-7, plus einen Takt Pause: Takt 8). Das Ganze 

wird dann eine kleine Terz tiefer wiederholt (Takt 9-16). Ab Takt 18 generiert die Vergrößerung der 

Intervalle der ersten drei Noten von Bsp. 10 (große Terz, Tritonus) die Ohrwürmer, die zum Chorauf-

tritt führen. Das Orchesternachspiel besteht aus zwei nachdrücklichen Bekräftigungen von Bsp. 10 – 

zuerst als Oberstimme, dann als Bass. 
7 Die absteigende Gesangslinie wird hier bezaubernd kontrastiert von einer ständig aufsteigenden Cel-

lostimme. 
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erlaubt auf dem hohen As zu brillieren, und wird mit einer schönen Holzbläser-Variante mit 

derselben Tonfolge verbunden: 

 
Bsp. 13: Sullivan, Princess Ida, Nr. 3 

 

Das orchestrale Nachspiel nach jeder Strophe ist natürlich Bsp. 13 in Verkleinerung. 

Die ersten beiden Teile des Finales des 1. Aktes sind übervoll mit Doppelschlägen. Allen 

voran, wenn Gama endet mit: 

 

 

Bsp. 14: Sullivan, Princess Ida, Nr. 7 

 

 
Bsp. 15: Sullivan, Princess Ida, Nr. 7 

 

Die ständigen Wiederholungen der Tonfolge deuten hier bewunderungswürdig auf Gamas 

hinterhältige Ironie hin. Aber wenn Hilarion die Herausforderung annimmt, verströmen seine 
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ebenfalls beharrlich wiederholten umgekehrten Doppelschläge im Gegensatz dazu einen 

eleganten, romantischen Charme: 

 

 

Bsp. 16: Sullivan, Princess Ida, Nr. 7 

 

Nach dem 1. Akt
8
 tritt das Motto seltener auf – es kommt tatsächlich nur jeweils einmal im 2. 

und 3. Akt vor – aber kann auch dort ein gewisses Interesse wecken. Hier ist der Moment, in 

dem Hilarion und seine Begleiter in die Keller von Schloss Adamant hinabgeklettert sind – 

gekennzeichnet von zwei überlappenden Doppelschlägen der zweite in Umkehrform) und 

gefolgt von zwei sich überlappenden „Sullivan-Doppelschlägen“: 

 
Bsp. 17: Sullivan, Princess Ida, Nr. 12 

 

                                                 
8 Es gibt im Finale des 1. Aktes gelegentliche Doppelschläge sowohl in Cyrils als auch in Florians 

Strophen über „expressive glances“ (verstohlene Blicke), und im finalen Allegro vivace bei „longing 

for the rattle / of a complicated battle“ (sich nach dem Gerassel einer komplizierten Schlacht sehnen) 

– aber keiner von diesen erscheint als ein Motto, weil sie die Nummer nicht anführen. [Man beachte, 

dass die letztgenannte Folge von Doppelschlägen vom Orchester aufgenommen wird bei „But till 

that time you'll here remain“ (Aber bis dahin wirst du hier bleiben) und noch eine ganze Weile wei-

tergesponnen wird im Verlaufe des Finales.] Aus denselben Gründen auszuschließen sind die schein-

baren Doppelschläge in den ersten beiden Takten (nn. 2-5) des Vorspiels zu Nr. 5 (sie gehören ein-

fach zu gebrochenen Dreiklängen); die fünftönigen Verzierungen (siehe Bsp. 7 oben) bei der Wie-

derholung von „Masculine in sex!“ (Männlich von Geschlecht!); und die ziemlich glanzvolle Serie 

von Doppelschlägen, mit denen Flöte und obligate Klarinette Aracs dritte Strophe unterstreichen. 
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Zugegebenermaßen ist das nicht der Beginn der Nummer („Gently, gently“). Aber es ist der 

Beginn des zweiten Themas von etwas, was sich als Exposition zu einer Sonatenhaupt-satzform 

auswächst. Und es ist bereits gehört worden als unabhängiges Thema in der Einleitung zu 

Hilarions Rezitativ „Today we meet, my baby bride and I“ (welches auch zu dem Song 

hinführt, der in Bsp. 7 weiter oben zitiert wird). Nicht selten zitiert Sullivan in seinen Opern 

Fragmente von Melodien, die man schon vorher in Gänze gehört hat – als „Erinnerungsmotive“ 

an einem passenden dramatischen Zeitpunkt. Aber sehr viel seltener finden sich Zitate, die 

einen prophetischen Vorgeschmack auf eine bis dahin nicht gehörte Nummer geben.9 Wenn es 

zuerst erklingt, scheint das Thema auf Ida selbst gemünzt – es hat eine grazile feminine Kontur, 

und Hilarions erste Zeile scheint eine solche Zuordnung zu unterstreichen. Aber im 2. Akt in 

seiner vollen Länge gehört, ist es mit der Frauen-Hochschule auf Schloss Adamant (betont 

durch die letztliche forte Wiederholung durch alle drei Männer unisono) direkter verbunden als 

mit der individuellen Person der Prinzessin. Aber vielleicht lohnt es gar nicht, diese 

Unterscheidung zu machen – schließlich ist die Hochschule sowieso Idas Schöpfung, und eine 

konkrete Manifestation ihrer persönlichen Philosophie. 

Letztendlich gibt es Idas eigene Arie im 3. Akt. Hier verleiht die um einen Halbton 

erniedrigte obere Nachbarnote (welche die ganze Tonfolge zu einer verminderten Terz 

zusammenpresst) einen exquisiten Hauch von Pathos, der wunderbar die düsteren Gefühle der 

Prinzessin angesichts von Verlust und Scheitern ausdrückt:10 

 

 

Bsp. 18: Sullivan, Princess Ida, Nr. 23   

 

Nachdem nun alle möglichen Varianten des Motto-Themas erschöpft sind, lohnt es sich zum 

Männerterzett Nr. 12 zurückzukehren (bereits oben zitiert in Zusammenhang mit dem Bsp. 17), 

um  die musikalische Struktur dieser erstaunlichen Nummer im Detail zu untersuchen. Im 

Kontext der Sonatenhauptsatzform betrachtet, gibt es eine doppelte Exposition – die erste nur 

orchestral, die zweite mit hinzugefügten Gesangsstimmen. Das gleicht der doppelten 

Exposition eines klassischen Konzertes – abgesehen davon, dass im klassischen Konzertsatz 

beide Themen während der orchestralen Exposition in der Tonika (Grundtonart) erscheinen. Im 

Falle unserer Princess Ida erscheint das zweite Thema - das „In this college“ (In dieser 

                                                 
9 Orchestervorspiele, die schon eher mal einige Takte von der anschließend folgenden Nummer zitie-

ren, werden natürlich kaum als in diese Kategorie fallend angesehen werden. 
10 Es gibt weiter gelegentliche Doppelschläge in der Nummer bei „(But in) the hour of need“ und „My 

trusted stay“ (eine verminderte Version von Bsp. 18). 
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Hochschule) (Bsp. 17) – beide Male in der Dominanttonart. Dieses Thema, sei bemerkt, stimmt 

überein mit den Theorien des 19. Jahrhunderts über die Natur des zweiten (Neben-) Themas, 

indem es mit einem lyrischen Legato den Kontrast zu dem munteren Staccato des ersten 

Themas bildet. Das erste Thema selbst ist offensichtlich vollkommen orchestral konzipiert – in 

der zweiten Exposition ist die Gesangslinie „Gently, gently“ auf so willkürliche Weise damit 

verknüpft, dass das instrumentale und das gesangliche Ende nicht zusammenpassen und den 

Effekt einer Schieflage schaffen. 

Ein neues drittes Thema (e-Moll) wird auch vom Orchester vorgestellt. Diesmal sind die 

Gesangsparts [„We’ve learnt that prickly cactus“ (Wir haben gelernt, dass stachelige Kakteen) 

usw.] sehr viel geschickter eingefügt – jede instrumentale Äußerung ist einen vollen Takt lang 

hörbar, ehe die Gesangsstimme dazukommt, und die Kadenzen fallen befriedigend zusammen. 

(Im ersten Beispiel hätte durchaus dasselbe Resultat erzielt werden können, wenn nur die 

Gesangsstimmen zwei Viertel später eingesetzt hätten.) Dieses Thema moduliert durch 

verschiedene Tonarten (von E-moll zu G-Dur/moll und, nach einem kurzen Zwischenspiel in Es 

zu F-moll), bevor es in G-Dur wieder zur Ruhe kommt – der Dominante zur Grundtonart. So 

hat dieser Abschnitt den Charakter des Mittelteils eines Sonatenhauptsatzes – welcher, 

ursprünglich vor allem dazu da war, die tonale Stabilität eines Musikstückes durcheinander zu 

bringen, bevor sie durch eine Wiederholung in der Grundtonart wiederhergestellt wird. (Das 

Konzept einer „Durchführung“ des in der Exposition vorgestellten thematischen Materials hat 

sich erst schrittweise entwickelt, einige Mittelteile bei Mozart bestehen noch aus gänzlich 

neuem Material.)11 

So läutet, wie erwartet, die Ankunft des eigentlichen Terzetts („They intend to send a wire“, 

Sie wollem ein Telegramm zu schicken) die Rückkehr zur Grundtonart ein. Solches macht 

natürlich den wesentlichen Teil der ganzen Nummer aus, und alles, was vorher kam, könnte 

man als Einleitungsmaterial ansehen. Aber im Zusammenhang mit unserer gemutmaßten 

Sonatenhauptsatz-Struktur sind die beiden Stanzen von „They intend to send a wire“ ein 

größerer Einschub, der eine reguläre, wenn auch stark gekürzte Reprise der beiden 

Hauptthemen in umgekehrter Reihenfolge hinauszögert: das zweite mit der forte-

Neuformulierung von „In this college“ durch alle drei Stimmen in Unisono, und das erste im 

orchestralen Nachspiel.12 

                                                 
11 Hier ist nicht der Ort für eine detaillierte Erörterung von Geschichte, Entwicklung und Auftauchen 

der verschiedenen Typen und Unter-Typen der Sonatenhauptsatzform – und ganz besonders kein Ort 

für eine Diskussion über Für und Wider jeglicher Bemühung zu definieren, was eine Sonatenhaupt-

satzform denn nun tatsächlich ausmacht. Im Kontext dieses Artikels wird die breit gefasste Zusam-

menfassung genügen müssen. 
12 Indem man die lineare Analyse ausreizt bis zum Ende, ist es einfach möglich, eine (sehr) entfernte 

Beziehung zwischen dem ersten Thema und der Eröffnungsphrase von „They intend to send a wire 

to the moon“ (Sie wollen ein Telegramm zum Mond schicken) zu demonstrieren, und eine etwas en-

gere Beziehung zwischen ihnen und der kleinen orchestralen Tonfolge, die den ersten Refrain mit 

der zweiten Stanze verbindet. Behält man das im Auge, dann kann man das Terzett vertretbar den 

eigentlichen Beginn der Reprise nennen  - mit einer bemerkenswert transformierten Version des ers-
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Ich möchte nicht behaupten, dass sich Sullivan hingesetzt hat und die ganze Nummer als 

eine Sonatenhauptsatzform durchgeplant hat, die gleichzeitig den Strophenlied-Charakter des 

Zwei-Stanzen-plus-Refrain-Terzetts ausformuliert. Aber ich glaube, dass seine traditionelle 

musikalische Ausbildung ihn sicher dazu befähigt hat, mühelos in den ausgewogenen 

Strukturen von Exposition, Durchführung und Reprise (was die Essenz der 

Sonatenhauptsatzform ist) zu denken, und dass dies letztlich die Gestaltung der Nr. 12 aus 

Princess Ida bestimmt hat – elegant, wohlgeformt und zutiefst befriedigend für den Hörer.13 

Es gibt noch einen weiteren Faktor, der sehr zum Zauber der Nr. 12 und der Oper als Ganzes 

beiträgt – der famose Einsatz des Orchesters. Man beachte die spinnwebenfiligrane Feinheit 

des ersten Themas – Staccato-Holzbläser und darüber Pizzicato-Streicher als gehaltenes Pedal 

der Grundtonart (2. Horn und Celli), dann wieder gehört mit einer altertümlichen Fagott -

Gegenstimme, die sich aufwärts kämpft.14 [Ist deren Gestalt vielleicht von den Worten „After 

scaling / Fence and paling“ (Nach dem Erklettern von Zäunen und Pfeilern) inspiriert worden, 

die dazu während der zweiten Exposition gesungen werden?] Das zweite Thema wird in 

warmen Tönen von einer Soloklarinette verkündet, die über legato-Streichern dahinfließt 

(genau so wie es war, wenn es zuerst gehört wurde im Vorspiel zu Hilarions „Ida was a twelve 

month old“ (Ida war ein zwölf Monate altes Baby). Und das lebendige dritte Thema hört man 

in einer Bandbreite von Orchesterfarben – zuerst Geigen allein, Flöte und Klarinette im 

Oktavabstand, und schließlich Flöte und Geigen unisono. 

Wenn wir der Musik von Princess Ida lauschen, wird in der Tat deutlich, dass diese Oper mit 

mehr Sorgfalt und Detailbeachtung orchestriert wurde als alle ihre Vorgänger. Zwar sind auch 

die früheren Werke fachmännisch orchestriert und enthalten viele äußerst gelungene Momente 

in der Instrumentation – die Feenmusik von Iolanthe im Besonderen ist exquisit modelliert. 

Aber in Princess Ida gibt es noch mehr Gelungenes, mehr Details, und das Orchester verlangt 

durchweg größere Aufmerksamkeit. 

Vor allem der Streichersatz zeigt viele wunderbare Merkmale. Man denke an die prasselnde 

Sechzehntel-Passage – gebildet um eine Serie von Doppelschlägen! – welch eine silbrige 

Abfederung bereitet für Lady Psyches „If you'd climb the Helicon“ (Beim Erklimmen des 

 

  

                                                                                                                                                                        
ten Themas (Und dem orchestralen Nachspiel, das dann eine Coda formt). Wie die weiße Königin zu 

Alice im Spiegelland sagt: „Manchmal habe ich noch vor dem Frühstück an mehr als sechs unmög-

liche Dinge geglaubt." 
13 Ausgelegt werden könnte die Nummer auch als „eine Variante der Sonatenhauptsatzform wie man sie 

in Opern um die Jahrhundertwende windet, mit Exposition, Durchführung und eine neuen Idee wo 

man die Reprise erwartet“. (Julian Budden, The Operas of Verdi, Band I, London 1973, S. 401-2). 

Budden vergleicht das Duett „E ver, sei d’altrui“ (Ist das wahr, du gehörst einem anderen?) aus Ver-

dis La Battaglia di Legnano mit „Gut, Söhnchen, gut!“ aus Beethovens Fidelio. 
14 Ein anderer kurzer, aber einprägsamer Fagott Kontrapunkt — diesmal suave und absteigend (aber 

nicht sichtbar im Klavierauszug) – begleitet Florians Linie „With ballads amatory and declamatory“ 

im Finale des 1.Akts. 
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Helikon), eine Passage, die ebenso auch leicht in der Feenwelt von Iolanthe vorkommen 

könnte): 

 

 
Bsp. 19: Sullivan, Princess Ida, Nr. 8 

 

Die unabhängige, aber innerlich mit Teilen von Cyrils charmantem „Would you know the kind 

of maid“ verbundene Dynamik entstammt der Welt der klassischen Kammermusik, während 

die aufgeregt wuselnden perpetuum mobile-Triller des Chors im 3. Akt bei „This is our duty 

plain“ (Das ist einfach unsre Pflicht) gekonnt den stattfindenden „desperate fight“ 

(verzweifelten Kampf) illustrieren. 

Das schwere Blech (Hörner und Posaunen) hat Gelegenheit, eine ungewöhnliche Feinheit 

beizutragen in der feierlichen piano-Begleitung der ersten Strophe von Idas „I built upon a 

rock“ (Ich habe auf einen Fels gebaut), indem es sich äußerst wirkungsvoll abwechselt mit den 

Streichern der zweiten Stanze. Pianissimo-Blechbläser-Akkorde liefern ebenso einen aus dem 

Takt gekommenen Hintergrund-Rhythmus zu dem luftigen „They intend to send a wire“. 

Das Finale vom 2. Akt zeigt interessante orchestrale Merkmale. Darunter ist die fiebrige 

Unruhe der Geigenkomposition in der Begleitung von Hildebrands „Some years ago“ (Vor ein 

paar Jahren), eine fast physische Darstellung der kaum zurückzuhaltenden nervösen Energie 

des König, der sich selbst als „pfeffrig“ bezeichnet. Ein aufmerksamer Hörer wird bemerkt 

haben, dass die abrupt ansteigende 16-Figur im zweiten und dritten Takt von der 

Orchestereinleitung zu dieser Nummer schon benutzt worden sind, um den König sofort bei 

seinem explosiven Auftritt im Finale zu kennzeichnen [zwei Takte vor „Since you inquire“ (Da 

ihr es wissen wollt)].15 

  

                                                 
15 Der gereizte Achtel-Sechzehntel-Rhythmus im folgenden Takt ist noch ein weiterer Punkt musikali-

scher Charakterisierung. 
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In der langen Passage, die zu dem finalen trotzigen Marsch führt, ist es das Orchester, das 

die Führung übernimmt – zunächst ein achttaktiges Thema verkündend (nur Streicher): 

 

 
Bsp. 20: Sullivan, Princess Ida, Nr. 20 

 

Dies liefert durch einen Prozess von Ausdehnen, Variieren und Entwickeln das Material für die 

nächsten 36 Takte von Idas Protest gegen ihre Brüder – seine durchgängige Achtelbewegung 

trägt einen Gestus von dringendem Geschäftigsein zur ganzen Szene bei. 

 Idas erste Worte sind einer gesteigerten Version des Anfangs des Streicherthemas zugeordnet 

(Tonfolge x in Bsp. 20), wobei die ersten Geigen den stetigen Strom der Achtel in Gang halten 

und gleichzeitig einen Mediant-Orgelpunkt hinzufügt und die Gesangsphrasen mit der 

absteigenden Tonfolge (y) unterstreicht, die mit einem Triller verziert ist:  

 

 
Bsp. 21: Sullivan, Princess Ida, Nr. 20 

 

Die Streicher wiederholen die viertaktige Variante, formen mit Idas nächster Phrase – „Nor fear 

his anger blind“ (Noch seine blinde Wut fürchten) – einen neuen Kontrapunkt dazu und 

modulieren vier Takte weiter zu verwandten Molltonart. Idas nächste Gesangslinie ("He dares 

not kill you = Er wagt nicht, dich zu töten") setzt jetzt, einen Takt nachdem die Streicher 

angefangen haben das Bsp. 20 in der neuen Tonart zu wiederholen, ein, so dass die 

Gesangslinie nun einen Kontrapunkt bildet zur Notenfolge y – eine kleine, aber subtile 

Verschiebung der gesanglich-instrumentalen Phrasenangleichung, die Ebbe und Flut der 

musikalischen Diskussion abwechslungsreicher macht. 

Bei „We rather think he dares“ (Wir denken eher, er wagt es) wird die schroffe Abwärtsleiter, 

die wir [bei „We may remark“ (Wir dürften anmerken)] als Porträtierung des schroffen, 

phantasielosen Charakters von Idas Bruder schon gehört haben, in den fortwährenden 
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Sechzehntelbewegungen der Streicher verkörpert, und dann von Hildebrand übernommen. Sein 

Ausruf16 veranlasst die Streicher (beginnend mit einer Achtel-Synkope) eine geistreiche 

rhythmische Variante der Einleitung seines vorher gehörten 'Some years ago = Vor einigen 

Jahren' zu übernehmen: 

 
Bsp. 22: Sullivan, Princess Ida, Nr. 20 

 

Hildebrands Ultimatum kontrapunktiert weiterhin die sotto voce-Resignation der drei Brüder 

und  geht nur bei den Worten: „Release Hilarión, then = Dann lasst Hilarion frei" in ein 

konventionelles Rezitativ über. Die ganze Passage17 ist ein gekonntes Beispiel von 

orchesterbasierter parlante-Textur, welche ein Merkmal vieler italienischer Opern des 19. 

Jahrhunderts darstellt – und wovon das herausragende Savoy-Beispiel die Passage ist, die mit 

den Worten beginnt „Leonard! / I beg your pardon?“ (Leonard! / Wie bitte?) im Finale des  1. 

Akts von The Yeomen of the Guard. 

Man könnte noch sehr viel mehr erzählen über den nie versiegenden Strom von Vergnügen, 

welche die Partitur von Princess Ida bereit hält – oder über die Mittel, mit denen Sullivan, 

wenn er will, es fertigbringt, ein illusionistisches Nimmer-Nimmerland mit barock inspirierter 

Archaik zu kreieren, z. B. in „I am a maiden“ und (nicht weniger deutlich) in „Now wouldn’t 

you like to rule the roast) (Würdest du jetzt nicht gern der Hahn im Topfe sein).18 Aber ich 

 

  

                                                 
16 Verbunden mit einem Tonartwechsel, der schließlich in G-moll mündet. 
17 Gemeint ist ab 8 Takte vor „Be reassured“. 
18 Die oft erwähnte Händelparodie „This helmet, I suppose“ fällt auch in diese Kategorie. 
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möchte stattdessen mit einer Frage schließen. Sie betrifft die harmlos daherkommende Tonika-

Akkord Blechbläser-Fanfare, die den Eröffnungschor ankündigt (Takt 1-4) und vier Takte 

später in der verwandten Moll-Tonart wiederholt wird: 

 
Bsp. 23: Sullivan, Princess Ida, Nr. 1 

 

Sie wird nochmals gehört, natürlich genug, wenn die Musik des Chors wiederholt wird, um Nr. 

4 zu formen. Aber eine Variante leitet auch Hilarions eröffnendes Rezitative und Lied ein:  

 
Bsp. 24: Sullivan, Princess Ida, Nr. 3 

 

Vielleicht liegt der Schlüssel in den Worten: „Today we meet, my baby bride and I“ (Heute 

kommen wir zusammen, meine Kindbraut und ich) – ist das ein Motiv für Prinzessin Ida? 

Immerhin sucht der Chor am Beginn der Oper nach König Gama und „his fascinating daughter 

– / Ida is her name“ (seiner faszinierenden Tochter namens Ida). Aber warum hören wir es dann 

nie, wenn Ida persönlich die Bühne betritt?19 Und warum leitet es Gamas ironisch-unschuldiges 

„If you give me your attention, I will tell you what I am“  (Hört zu, ich sag, wer ich bin)   ein, 

  

                                                 
19 Ich kann mir kaum denken, dass der befehlend punktierte Rhythmus von „Stand forth, ye three, / 

whoe’er ye be“ (Tretet vor, Ihr drei, wer immer ihr seid) kurz nach Beginn des Finales vom 2. Akt 

(später ausgedehnt zu dem kriegerischen „To yield at once to such a foe“ (Sich so einem Feind 

gleich zu unterwerfen) eine Verbindung zum Bespiel 23 herstellt. .Es gibt eine etwas nähere Ähn-

lichkeit mit den ersten vier Takten der Orchester-Einleitung zum 3. Akt – einen ähnlichen (nicht 

identischen) punktierten Rhythmus, und eine harmonische Fortschreitung mit um eine Terz fallender 

Basslinie (diesmal von der Moll -Grundtonart zur Dur-Verwandtschaft). Das natürlich stellt sich als 

Vorgeschmack heraus auf die Eingangszeilen des Frauenchors: „Death to the invader! / Strike a 

deadly blow“ (Tod dem Eindringling / Schlagt tödlich zu). 
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gespielt gemeinsam mit dem absolut selbstentlarvenden Slogan „I can’t think why!“ (Ich kann 

mir nicht denken, warum!“)?: 

 
Bsp. 25: Sullivan, Princess Ida, Nr. 6 

 

Wenn das tatsächlich ein Motiv für Gama selbst wäre, warum hören wir es dann in der ganzen 

Oper niemals wieder?20                                                                   (Übersetzung: Bettina Bartz) 

 

 

Werbung für elektrische Beleuchtung mit Figuren aus Sullivans Oper Princess Ida.  

                                                 
20 Die Möglichkeit, dass das Motiv für Gama selbst steht, erhält eine schwache Glaubwürdigkeit durch 

den Fakt, dass sein Rhythmus wieder auftaucht in der sechstaktigen Fanfare an dem Punkt im Fina-

les des 1. Akt, wo er (und seine Söhne) „in schweren Eisenketten“ hereingebracht werden. Aber dies 

ist wahrscheinlich zufällig - die Fanfare ist durch und durch konventionell. Weiterhin ist die Fanfare 

nicht einmal in Sullivans Handschrift in dem ansonsten autographen Manuskript (Bodleian Library, 

Oxford, M/S. Don. c. 89). Dort ist es in eine gestrichene Seite eingetragen, die nur die Hörner-

Partien enthält, mit der Anweisung „Posaunen hinzufügen“. Es könnte durchaus aus einem späten 

Probenstadiums von François Cellier stammen, dem damaligen musikalischen Leiter am Savoy The-

atre. 
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George Low 

„Zugabe“ für Sullivan und Gilbert  

 

Vor ein paar Monaten habe ich in meinem kurzen Artikel über den gemeinsamen Besuch von 

Sullivan und Gilbert im Crime Museum in London behauptet, es existieren – abgesehen von 

den Verträgen, die sie mit ihrem Impresario Richard D’Oyly Carte abgeschlossen haben – keine 

Beispiele mit den Unterschriften von allen beiden. Nun ist es gekommen, wie es kommen 

musste. Kurz nachdem ich jene Zeilen geschrieben hatte, habe ich erfahren, dass es sehr wohl 

zwei Beispiele mit Beider Unterschriften gibt, beide in den Sammlungen amerikanischer 

Sammler und Experten. 

Das erste ist ein Exemplar von Songs of Two Savoyards, einer in Buchform erschienenen 

Auswahl von Texten und Melodien aus den Opern, vom Komponisten und vom Librettisten 

signiert. Dieses Buch ist inzwischen in der Harvard Theater Collection. 

Das andere ist wohl intessanter. Am 1. Dezember 1879 fuhren die zwei mit einer von 

D’Oyly Carte zusammengestellten Truppe nach New York um den Amerikanern die ‚echte‘ 

Fassung der Erfolgsoper H.M.S. Pinafore zu präsentieren und gleichzeitig die Premiere von 

ihrem neuen Werk The Pirates of Penzance in New York stattfinden zu lassen. Damit wollten 

sie ihre Ansprüche als Urheber dieser Oper geltend machen und sich auch die Tantiemen für die 

Aufführungen sichern; die Produzenten der illegalen Aufführungen von H.M.S. Pinafore 

zahlten ihnen nämlich keinen Cent. 

Bei einem unbekannten Anlass zwei Wochen später hielt irgendjemand, vermutlich ein 

Verehrer oder – wahrscheinlicher – eine Verehrerin, den beiden ein Buch oder einfach nur ein 

Blatt Papier unter die Nase und bat sie um ein Autogramm. Sullivan malte ein kurzes 

musikalisches Zitat aus seinem 1872 veröffentlichten Lied „Once again“ und fügte seine 

Unterschrift und das Datum dazu; Gilbert schrieb 

seinen Namen unter ein kurzes Zitat aus H.M.S. 

Pinafore und zeichnete dazu eine kleine Karikatur 

von sich selbst.  

Diese Rarität befindet sich nun in der Sammlung 

von David Stone, der mir liebenswürdigerweise 

gestattet hat, sie hier zu reproduzieren. Es ist 

anzunehmen, dass weder Sullivan noch Gilbert dem 

Papier große Bedeutung zugemessen haben; es wird 

sie sicherlich nicht interessiert haben, dass lediglich 

ein Autogrammjäger sie jemals dazu bewogen hat, 

dasselbe Blatt zu signieren. Aber wer weiß: 

vielleicht war es am Ende nicht nur einer, und 

vielleicht taucht irgendwann ein weiteres Blatt auf 

mit den Unterschriften sowohl von Sullivan als 

auch von Gilbert. 
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(Illustration aus der Sammlung von David Stone) 
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Barbara Stühlmeyer 

Der geistlichen Musik den Vorzug geben 

Zum 175. Geburtstag von Sir Arthur Seymour Sullivan 

 

[Dieser Beitrag der Musikwissenschaftlerin Barbara Stühlmeyer erschien genau am Gedenktag, 

dem 13. Mai 2017, in der Zeitung Die Tagespost. Der Nachdruck dieser Würdigung erfolgt mit 

freundlicher Genehmigung der Verfasserin.] 

 

Sir Arthur Seymour Sullivan gehört zu jenen Musikern, die schon als Kinder mit der Materie, 

die ihr Leben prägen sollte, in Berührung kamen. Der Vater des späteren Kirchenmusikers, 

Musikwissenschaftlers, Komponisten und Dirigenten, der die englische Kirchenmusik des 19. 

Jahrhunderts wie kein zweiter prägte, kam am 13. Mai 1842 als Sohn von Thomas Sullivan, 

eines Militärmusikers und Musikpädagogen, zur Welt. Bemerkenswert und sicher signifikant 

für die Atmosphäre im Hause Sullivan ist, dass der junge Arthur, als er im Alter von acht Jah-

ren seine ersten Kompositionsversuche unternahm, ein geistliches Thema wählte und ein An-

them mit dem Titel „By the Waters of Babylon“ (An den Wassern von Babylon) schrieb. Die 

Eltern förderten die offensichtliche Begabung ihres Sohnes und ließen ihn von seinem 12. Le-

bensjahr an in der Chapel Royal ausbilden. Sie ist eine von zwei Kapellen des königlichen 

Haushaltes im St. James Palast in London. Der königliche Chor, der dort ansässig  ist, gestaltet 

die Gottesdienste in der königlichen Kapelle und singt zudem bei weiteren royalen Festakten. 

Die Chapel Royal ist eine Art Eliteausbildungsstätte für begabte Sängerknaben, deren Leiter 

schon seit 1684 über das Recht verfügte, die besten Sänger des Landes für den Dienst in seinem 

Chor heranzuziehen. Komponisten wie William Byrd und Thomas Tallis hatten für den Kapell-

chor komponiert und Arthur Seymour Sullivan wurde durch seine Aufnahme in dieses Ensem-

ble Teil eines gesellschaftlichen und künstlerischen Netzwerkes, dessen Unterstützung den wei-

teren Verlauf seiner Ausbildung und seine spätere Karriere wirkmächtig förderte. 

Sullivan muss über eine ausgezeichnete Stimme verfügt haben, denn schon kurz nach seiner 

Aufnahme in den Chor avancierte er zum „first boy“, er erhielt Solorollen und wurde in Got-

tesdiensten und Konzerten zusammen mit bedeutenden Interpreten eingesetzt. Es erscheint also 

nur folgerichtig, dass er ab 1856 an der Royal Academie of Music in London studierte, wo un-

ter anderen John Goss zu seinen Lehrern zählte, der seit 1838 als Organist an der St. Pauls 

Cathedral wirkte und so bekannte Lieder wie „Praise, my Soul the King of Heaven“ und „O 

Saviour of the World“ zur anglikanischen Liturgie beisteuerte. Bereits in seinem ersten Studi-

enjahr gewann Sullivan, den seine Lehrer nicht nur als Pianist und Dirigent ausbildeten, son-

dern ihn auch dazu ermutigten, seine Kompositionsversuche fortzuführen, den Mendelssohn-

Wettbewerb.  



 

25 

Die internationale Vernet-

zung der Musikwelt zeigt sich 

an der Empfehlung seiner Pro-

fessoren, drei Jahre im Aus-

land zu studieren und so hielt 

Sullivan sich von 1858 bis 

1861 in Leipzig auf. Am dorti-

gen Konservatorium übernah-

men Robert Papperitz, Ignaz 

Moscheles und Carl Reinecke 

seine Ausbildung. 

Er knüpfte auch Kontakte 

zu Franz Liszt, auf dessen Ein-

ladung er Weimar besuchte, 

wo beide gemeinsam die Ur-

aufführung von Peter Corneli-

us’ Barbier von Bagdad erleb-

ten.  

Sullivan war als darstellen-

der Künstler ebenso gefragt 

wie als Komponist, entschied 

sich aber in seiner Leipziger 

Zeit, sich schwerpunktmäßig 

dem Komponieren zuzuwen-

den und der Erfolg gab ihm 

Recht. Schon ein Jahr nach seinem Studienabschluss in Leipzig wurde seine Bühnenmusik zu 

Shakespeares The Tempest ein überragender Publikumserfolg. Allerdings war es auch im 19. 

Jahrhundert mit dem Komponieren und dem Bücherschreiben so, dass beides zwar Ruhm aber 

wenig Geld einbrachte. Sullivan bewarb sich deshalb 1861 als Kirchenmusiker an der St. Mi-

chaels Church am Londoner Chester Square, wo er sechs Jahre wirkte, bevor er an die St. Pe-

ters Church im wohlhabenden Kensington wechselte. Er wurde neben seiner Kirchenmusikertä-

tigkeit aber weiterhin als Komponist wahrgenommen und erhielt regelmäßig Kompositionsauf-

träge für die großen englischen Musikfestivals. 1869 entstand The Prodigal Son (Der verlorene 

Sohn) für das seit dem frühen 18. Jahrhundert im Südwesten Englands stattfindende „Drei Chö-

re Festival“. Die bis zum heutigen Tag fortbestehende Veranstaltungsreihe wird von den Chö-

ren der Kathedralen Worcester, Hereford und Gloucester getragen und durch eigens eingelade-

ne internationale Künstler ergänzt. Schon Henry Purcell und Georg Friedrich Händel kompo-

nierten für dieses Festival, ebenso Felix Mendelssohn Bartholdy oder Edward Elgar. 1864 und 

1873 beteiligte Sullivan sich mit den Kompositionen Kenilworth und The Light of the World 

am Birmingham Triennial Music Festival. Seine bleibende Verbundenheit mit der königlichen 

Familie zeigte der Komponist durch sein Te Deum, das als Dankhymnus für die Genesung des 
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seinerzeit schwer erkrankten Prince of Wales entstanden war. Hector Belioz inspirierte Sullivan 

dazu, dramatische Kantaten zu komponieren. So entstanden 1880 The Martyr of Antioch und 

1886 The Golden Legend für das Musikfestival in Leeds. Sullivans dramatische Kantaten 

schlagen eine Brücke zwischen Felix Mendelssohns in England so beliebtem Oratorium Elias 

und den Kantaten Edward Elgars. Neben seinen kirchenmusikalischen Kompositionen entstan-

den auch zahlreiche komische Opern, Sinfonien und Kammermusik. Dass Sullivan sein Ohr am 

Puls der Zeit hatte, zeigt seine Konzeption einer romantischen Oper auf der Grundlage von Sir 

Walter Scotts Ivanhoe. Dessen historische Romane lösten den ersten literarischen Mittelal-

terhype aus und sind die Vorreiter heutiger Bestseller wie Umberto Ecos Der Name der Rose 

oder Noah Gordons Der Medicus. 

Stilistisch ist Sullivan von der zeitgenössischen europäischen Musik geprägt. Hier sind zu-

nächst Robert Schuman, Hector Berlioz oder Franz Liszt zu nennen, deren Œuvre ihre Klang-

spuren vor allem in Sullivans konzertanter und Kammermusik hinterlassen haben. Viele der 

Komponisten, deren Werke ihn beschäftigten, kannte Sullivan persönlich oder war, wie etwa 

mit Franz Liszt oder Gioachino Rossini sogar mit ihnen befreundet. Rossini regte den engl i-

schen Tonsetzer zur konsistenten Charakterisierung seiner Opernfiguren vermittels unterschied-

licher Stimmführungstechniken an. Weder Sullivan noch Rossini trennten dabei zwischen den 

von ihnen präferierten ernsten und den viel komponierten, weil finanziell erfolgreichen komi-

schen Opern und verdeutlichten so ihren Qualitätsanspruch als kompetente Tonsetzer, die mehr 

im Sinn hatten, als seichte Unterhaltung. 

Die Bekanntheit und allgemeine Akzeptanz Sullivans als Komponist zeigt sich nicht zuletzt 

darin, dass Thomas Edison für die Präsentation seines „Perfected Phonograph“, des ersten Auf-

nahmegerätes, ein Werk von Sir Arthur Seymour Sullivan verwendete, worauf dieser sich re-

vangierte, indem er eine Dankrede mit dem Gerät aufzeichnete und an Edison schickte. 

Sullivan war nicht nur als Komponist unermüdlich tätig, er engagierte sich in dem Bewusst-

sein, dass nicht jedes begabte Kind so wie er das Glück hatte, von seinen Eltern unterstützt zu 

werden, auch für die Förderung des musikalischen Nachwuchses. Seine 1876 gegründete Nati-

onal Training School for Music leitete er selbst, bis sie 1882 mit dem Royal College of Music 

fusionierte. Dass Sullivan von den konkurrierenden Universitäten Cambridge und Oxford 

gleichermaßen die Ehrendoktorwürde erhielt, zeigt die bemerkenswerte Akzeptanz und Popula-

rität, die Sullivan als Mensch und Musiker genoss. Er setzte beide ein, um das äußerste le- 

bendige englische Musikleben mitzugestalten, das bis heute von der Ebene professioneller 

Spitzenensembles bis hin zum Laienkirchenchor durch seine zahlreichen Werken geprägt ist. 
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Die Beleuchtung des Londoner Savoy-Theaters 

 

[Das Savoy Theatre in London, an dem viele Opern von Sullivan uraufgeführt wurden, war das 

erste bedeutende Theater mit elektrischer Beleuchtung. Dieser Beitrag erschien in der 1856 ge-

gründeten Zeitschrift Engineering am 3. März 1882, Seiten 204-205.] 

 

Die allgemeine Einführung des elektrischen Lichts zur Beleuchtung von Theatern und anderen 

Orten, an denen sich größere Menschenmengen versammeln, kann nicht länger hinausgezögert 

werden, da es nicht nur alle Voraussetzungen für perfekte Bestrahlung erfüllt, sondern bei vor-

schriftsmäßigem Gebrauch fast völlig frei von all denjenigen Gefahren und Mängeln ist, die bei 

der Verwendung anderer Beleuchtungssysteme bestehen.  

Die Beleuchtung eines Theaters weist jedoch einige Besonderheiten auf, die sich weitge-

hendst in ihren Eigenschaften von anderen Installationen unterscheiden. Es ist sicherlich nicht 

übertrieben, zu sagen, dass ein Beleuchtungssystem, das in erstklassigen Theatern Anwendung 

findet, auch andernorts erfolgreich eingesetzt werden kann, da es wohl keine Einrichtung gibt, 

die ein technisches System einer stärkeren Belastung unterziehen könnte.  

Wir wollen nun die besonderen Voraussetzungen betrachten, die bei der Beleuchtung eines 

Theaters berücksichtigt werden müssen. Zunächst muss festgestellt werden, dass aus nahelie-

genden Gründen die Zuschauersäle von Theatern keine Fenster haben und es ihnen daher an der 

Grundvoraussetzung für Belüftung und Luftzirkulation fehlt. Es ist daher äußerst wichtig, ein 

Beleuchtungssystem zu verwenden, welches durch seine Funktion weder die Luft überhitzt 

noch durch das kontinuierliche Ausstoßen von giftigen Verbrennungsrückständen die Raumluft 

beeinträchtigt – ein Vorgang, der außer bei der Elektrizität bei jedem anderen Beleuchtungsys-

tem auftritt. Eine weitere Anforderung an eine Theaterbeleuchtung ist die Erzeugung von brilli-

antem, gleichmäßig verteiltem und reinem Licht, einem Licht, das völlig kontrolliert und jede r-

zeit von der Bühne aus reguliert werden kann. Während diese Anforderung mit beachtlichem 

Erfolg durch Gasbeleuchtung erfüllt wird, kann Gaslicht keinesfalls mit der Gleichmäßigkeit 

und Reinheit verglichen werden, die durch hellleuchtende elektrische Beleuchtungssysteme 

erzeugt werden können. 

Viele, die noch nie den Bereich hinter den Kulissen betreten haben, sind der Ansicht, dass 

die Hauptlichtquelle für die Bühnenbeleuchtung aus dem Rampenlicht und einigen Gaslampen 

hinter dem Proszenium besteht. Um eine adäquate Ausleuchtung der einzelnen Szenen zu erre i-

chen, verfügt jedoch jede Theaterbühne über lange Reihen von Gasbrennern über den Köpfen 

der Schauspieler, hinter fast jeder Szenerie und Kulisse, und in entsprechender Anzahl von ver-

tikalen Gasleuchten auch in den Flügeln. Dieses Arrangement läßt Verwunderung darüber auf-

kommen, dass bei der mehrmaligen Aufführung von großartigen Theaterstücken nicht das ge-

samte Theater niederbrannte, bedenkt man doch, dass die gesamte Bühne, oben, unten, und von 

jeder Seite mit offenen Gasbrennern ausgestattet war und die Kulissen aus dünnen, brennbaren 

Materialien bestanden, die bei der leichtesten Luftbewegung gefährlich nahe an die offenen 

Flammen wehten. Um die Feuergefahr etwas einzudämmen, waren die Gasbrenner zumeist mit  
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Drahtnetzen geschützt, und die verhältnismäßig seltenen Theaterbrände lassen darauf schlie-

ßen, dass Theaterdirektoren und ihre verantwortlichen Mitarbeiter sehr umsichtig mit diesen 

brennbaren Materialien umgingen.  

 

 

 

 

 
 

Das Savoy Theatre 1881 mit elektrischen Lampen an den Balkonen. 

 

  



 

29 

Man sollte daher nicht unterschätzen, wie wichtig ein Beleuchtungssystem in einem Theater 

und speziell auf der Bühne ist, das so gut wie perfekt gegen mögliche Feuergefahr schützt. Wir 

haben zuvor von den vergleichsweise seltenen Theaterbränden gesprochen. Diese Seltenheit 

bezieht sich jedoch unglücklicherweise wirklich nur auf den Vergleich mit anderen Bränden 

und auf die Kombination von leicht entflammbarem Material und der unmittelbaren Nähe zu 

offenen Gasflammen – einer bis vor kurzem bestehenden und unausweichlichen Realität auf 

der Bühne. Wenn allerdings einmal ein Brand während einer Theateraufführung auftritt, endet 

dieser zumeist in einer Katastrophe mit vielen Toten. Die kürzlich aufgetretenen Brände in 

Nizza und Wien haben nicht nur der Öffentlichkeit und den Behörden in allen Ländern die 

Wichtigkeit von Feuersicherheit in Theatern und anderen Vergnügungsstätten bewusst ge-

macht, sondern Theaterdirektoren haben, aus mehr als einem Grund, die Wichtigkeit von Feu-

ersicherheit in Theatern realisiert. 

 

 

 

 

Gasbeleuchtete Theater des 19. Jahrhunderts vor und hinter der Bühne: Zwei Monate nach der 

Eröffnung des elektrisch beleuchteten Savoy Theatre kam es in Wien am 8. Dezember 1881 beim 

Feuer im Ringtheater zu einer der verheerendsten Brandkatastrophen des 19. Jahrhunderts, bei 

der fast 400 Menschen ums Leben kamen. 
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Im vergangenen Herbst wurden im Rahmen der „Internationalen Elektrizitätsausstellung“ in 

Paris einige höchstinteressante Experimente in Verbindung mit der Beleuchtung des Pariser 

Opernhauses durchgeführt. Hierüber wurde damals in dieser Zeitschrift berichtet  (Engineering, 

Jahrgang xxxii, Seite 417). Diese Versuche erregten beachtliches öffentliches Interesse und 

wurden als erste praktische Bestätigung gesehen, dass die Zukunft der Theaterbeleuchtung dem 

elektrischen Licht gehört. 

Fast zeitgleich mit der experimentellen Beleuchtungsinstallation an der Pariser Oper be-

schloss Herr D’Oyly Carte, der geschäftstüchtige Besitzer des neuen Savoy-Theaters in Lon-

don, sein entzückendes kleines Theater mit den hell leuchtenden elektrischen Lampen von Jo-

seph Wilson Swan auszustatten. Der Auftrag hierfür wurde an die Firma Gebrüder Siemens & 

Co. vergeben, und durch einen Elektriker der Gesellschaft, Herrn C. Koppler, durchgeführt. 

Das Theater wird durch nicht weniger als 1.158 der zwischenzeitlich von C.H. Gimmingham 

von der Swan Elektrizitäts-Gesellschaft verbesserten Swan-Lampen beleuchtet. Diese Lampen 

stellten die seinerzeit höchstentwickelte Form der elektri-

schen Beleuchtung dar. Von den 1.158 elektrischen Lam-

pen beleuchteten 114 in Dreier-Gruppen angeordete Lam-

pen den Zuschauerraum. Diese wurden von sehr eleganten 

dreifachen Klammern gehalten, die von verschiedenen 

Ebenen und Balkonen herausragten. Jede Lampe wurde 

von Lampenschirmen aus zerriebenem oder mattiertem 

Glas umgeben, wodurch ein weiches und angenehmes 

Licht entstand. Abbildung 1 zeigt einen dieser klammerar-

tigen Lampenhalter, die von der Firma Faraday und Söh-

ne, Berners Street in London entworfen und hergestellt 

wurden. 

220 Lampen wurden für die Beleuchtung der verschiedenen Garderoben, Korridore und 

Theaterpassagen verwendet. Nicht weniger als 824 Swan-Lampen wurden für die Bühnenbe-

leuchtung verwendet. Diese bestand aus: 

 6 Reihen mit je 100 Lampen, jeweils über der Bühne = 600 

 1 Reihe mit je 60 Lampen, über der Bühne  =   60 

 4 Reihen mit je 14 Lampen, aufrecht angebracht =   56 

 2 Reihen mit je 18 Lampen, aufrecht angebracht =   36 

 5 Reihen mit je 11 Lampen, Bodenbeleuchtung  =   50 

 2 Reihen mit je 11 Lampen, Bodenbeleuchtung  =   22 

824 
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Zusätzlich zu diesen Lampen innerhalb des Theaters befanden sich 

acht Kontroll-Lampen im Maschinenraum, um dort die mechani-

schen Vorrichtungen zu beleuchten. Da diese an den gleichen 

Stromkreis wie die Theaterbeleuchtung angeschlossen waren, zeig-

ten sie dem diensthabenden Ingenieur auch an, wann die Bühnen-

beleuchtung heller oder dunkler gestellt wurde. Abbildungen 2 und 

3 zeigen das neue Modell der Swan-Lampen, die verwendet wur-

den. Es ist nicht nur einfacher und eleganter als das von der glei-

chen Gesellschaft zuvor entwickelte Modell, sondern kann auch 

schneller und kostengünstiger hergestellt werden. Diese neue Re-

gelung macht die doch recht plumpen und hässlichen alten Lam-

pen überflüssig. Das Äußere der Lampen besteht völlig aus Glas 

und besitzt am unteren Teil des Halses zwei kleine Schlaufen aus 

Platin, die als Anschlüsse für die Kohlefäden im Inneren der Lam-

pe dienen. Abbildung 3 zeigt die Art der Lampenaufhängung, eine 

sehr einfache Konstruktion, die aus einem kleinen zylindrischen 

Hartgummiknopf besteht, der mit Hilfe der in der Abbildung ge-

zeigten Schraube entweder an den Klammerhaltern befestigt, oder 

anstelle der herkömmlichen Gasbrenner direkt in den Gasanschluss 

geschraubt werden kann. 

Auf der oberen Oberfläche des Hartgummi-Knopfes befinden 

sich zwei kleine Platin-Haken, die mit den Befestigungsschrauben 

verbunden sind. Diese Haken sind im gleichen Abstand, wie die 

kleinen Platin-Schlaufen der Lampe angebracht, sodass sie ein-

gehängt werden können und durch die in der Abbildung darge-

stellten kleinen Messingfedern in engem mechanischen und 

elektrischen Kontakt gehalten werden.  

Zurzeit werden die Lampen in sechs Gruppen durch Parallel-

schaltung betrieben; fünf Gruppen bestehen aus jeweils 200 

Lampen, und die sechste aus 166 Lampen. Die Stromversorgung 

jeder Gruppe wird durch einen WI-Wechselstromgenerator der 

Firma Gebrüder Siemens (Abbildung 5) gewährleistet.  
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Die Feldmagneten dieses Generators werden durch ei-

nen separaten Siemens-Dynamo erregt (D1), der dem in 

Abbildung 4 gezeigten sehr ähnlich ist. Die Maschinen und 

Motoren sind auf einem leer stehenden Stück Land in un-

mittelbarer Nähe des Viktoria-Ufers aufgebaut, und der 

Strom wird mittels isolierter Kabel unterirdisch zum Thea-

ter geleitet. Die sechs WI-Wechselstromgeneratoren dre-

hen sich mit 70 Umdrehungen pro Minute, und die sechs 

Dynamos mit 1.150 Umdrehungen pro Minute. Generato-

ren und Dynamos werden von drei Dampfmaschinen ange-

trieben: Einer tragbaren 20 PS Garrett-Dampfmaschine, 

einer tragbaren 12 PS Marshall-Dampfmaschine, und einer 20 PS teilweise tragbaren Robey-

Dampfmaschine. Die durch einen Von-Hefner-Alteneck-Dynamometer gemessene tatsächlich 

verwendete Kraft beläuft sich jedoch auf zwischen 120 – 130 PS. Man muss jedoch bedenken, 

dass zusätzlich zu den sechs Maschinen-Paaren, die die 1.166 Lampen betrieben, außerdem 

noch ein Siemens D2-Dynamo verwendet wurde. Hiermit wurde der leistungsstarke elektrische 

Lichtbogen außerhalb des Theaters über dem Haupteingang betrieben. Die Antriebskraft für 

diese Maschine wurde in der o. a. PS-Kalkulation mit einbezogen. 

Aus wissenschaftlicher Sicht ist jedoch das interessanteste Merkmal dieser bemerkenswerten 

Installation die Art und Weise, wie die Beleuchtung in den verschiedenen Teilen des Theaters 

kontrolliert wird: Zu jedem Zeitpunkt kann die Beleuchtung, ähnlich wie zuvor beim Gaslicht, 

mittels eines kleinen Reglers zu voller Leistung hochgefahren oder langsam zu einem rötlichen 

Licht gedrosselt werden. Es gibt – entsprechend der sechs Antriebsmaschinen und Schaltkrei- 

se – insgesamt sechs dieser Regler. Diese sind in einer Reihe an der Wand eines kleinen Kabi-

netts im linken Bühnenflügel angeordnet. Jeder dieser Regler besteht aus einem Sechs-Wege-

Schalter, der durch das Hinzu- oder Abschalten der korrespondierenden Feldmagneten den Wi-

derstand in sechs Schritten entweder erhöht oder drosselt, wodurch wiederum ebenfalls in sechs 

Schritten die Helligkeit der Beleuchtung verstärkt oder verringert wird. Von besonderer Bedeu-

tung ist hier die Tatsache, dass eine Verringerung der Lichtstärke auch eine Einsparung der 

Motorenleistung mit sich bringt, da sich der durch die Regler wandelbare Widerstand nicht auf 

die externen oder Lampen-Wechselstrom-Schaltkreise auswirkt, sondern auf den Schaltkreis, 

der die Feldstärke der Magneten regelt. Wenn eine Lichterreihe abgeschwächt wird, erhöht sich 

der Widerstand des korrespondierenden Dynamos, der die Feldmagneten des Wechselstromge-

nerators regelt. Hierdurch verringert sich die Magnetstärke und folglich verringert sich auch die 

Stromstärke, die zu den Lampen gelangt. Bei der Umkehrung dieses Vorgangs, also beim 

„Aufwecken“ des Magnetfeldes, verringert sich der mechanische Rotationswiderstand, und es 

wird dadurch weniger Kraft benötigt, um die Maschine anzutreiben. Diese wundervolle Rege-

lung wird zurzeit bei vier der sechs Schaltkreise angewendet. Da es sich hierbei jedoch um eine 

sehr erfolgreiche Funktion handelt, ist es nur eine Frage der Zeit, bis alle sechs Schaltkreise 

von dieser ökonomischen Funktion profitieren werden. Es gibt momentan zwei Formen der 

Widerstände: Die vier Regler, die gerade beschrieben wurden, übertragen den Erregerstrom auf 
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lange, an einem Rahmen befestigte Eisendraht-Spiralen. Diese sind frei hängend, und durch 

den ungehinderten Luftzugang wird die erzeugte Hitze unmittelbar und rasch verteilt. Die Reg-

ler der anderen zwei Schaltkreise funktionieren ähnlich, jedoch wird der Erregerstrom auf zwei 

Eisenringe in Zick-Zack-Formation geleitet. 

Diejenigen, die sich vehement gegen die Einführung der elektrischen Beleuchtung wehren, 

führen des Öfteren die folgenden zwei Gegenargumente an: Einerseits die Brandgefahr durch 

fehlerhafte Kontakte oder Überhitzung, andererseits die Gefahr gefährlicher elektrischer 

Schocks durch unsachgemäße Handhabung der Leitungen. Diese Einwände gegen elektrische 

Beleuchtung beruhen auf gerade soviel Wahrheit, dass es notwendig wird, näher auf diese Ein-

wände einzugehen und die Tatsachen zu erklären. Es ist unumstritten, dass es in der Vergan-

genheit Brände gegeben hat, die durch schlecht verlegte Kabel oder schlecht konstruierte 

Stromleiter hervorgerufen wurden. Dies geschah sogar auf der „Internationalen Elektrizitäts-

ausstellung“ in Paris. Es ist außerdem bekannt, dass einige tödliche Unfälle durch die Einwirk-

lung stärkerer elektromotorischer Kräfte verursacht wurden. Wir wagen jedoch ohne Angst vor 

intelligenten Widersprüchen zu behaupten, dass bei sachgemäßer und korrekter Installation von 

elektrischer Beleuchtung keinerlei Brandgefahr besteht, vorausgesetzt die Installation wurde 

durch Fachpersonen durchgeführt. Die gleiche Behauptung bezieht sich auch auf die Frage ei-

nes möglichen elektrischen Schocks (diese Gefahr ist gänzlich unbegründet bei Maschinen, die 

in Verbindung mit Swan-Lampen verwendet werden). Wir wagen außerdem zu behaupten, dass 

Unfälle an elektrischen Beleuchtungsanlagen auf Grund der vorher angesprochenen Gefahren 

absolut unentschuldbar sind. Tatsächlich gibt es für einen Elektriker ebenso wenig eine Ausre-

de, eine defekte elektrische Anlage zu installieren, wie für einen Gasinstallteur, eine defekte 

oder lecke Gasanlage zu montieren – wobei letztere zu einem weitaus katastrophaleren Un-

glück führen könnte. In allen Industriezweigen besteht die Gefahr, dass Wettbewerb dazu führt, 

minderwertige Ware oder Leistung anzubieten, um Kosten zu reduzieren. Der Betrieb eines 

Elektroinstallateurs bildet hier keine Ausnahme, und wir wagen die Behauptung, dass die Ver-

wendung von minderwertigen elektrischen Kabeln sicherlich eine falsche Ökonomie darstellt, 

da es hierbei nicht nur auf Grund der oben angeführten Gefahren zu schwerwiegenden Folgen 

kommen könnte, sondern dass eine elektrische Anlage nur dann funktionieren kann, wenn die 

korrekten Leiter verwendet werden, die einen proportionalen Leistungsverlust verhindern. Wir 

glauben, es ist nicht zuviel gesagt, wenn wir behaupten, dass ohne oder mit sehr wenigen Aus-

nahmen, irgendwelche Unfälle mit elektrischen Beleuchtungen auf schlecht isolierte oder un-

sachgemäß montierte Kabel zurück zu führen sind. Bei Verwendung der hervorragend isolier-

ten Siemens-Kabel sind derartige Unfälle praktisch unmöglich. Es muss außerdem daraufhin-

gewiesen werden, dass es Teil der Swan-Systeme und aller Edison-Systeme ist, in regelmäßi-

gen Abständen kleine Schmelzsicherungen einzubauen, die bei eventuell auftretender Überhit-

zung oder Leitungsfehlern die sofortige Unterbrechung des Stromkreises gewährleisten. Dies 

wird jedoch weniger aus Unfallverhütungsgründen getan, als zum Schutz der Lampen vor 

Überlastung oder sonstigen Schäden.  

Vom künstlerischen und szenischen Gesichtspunkt aus kann es nichts Erfolgreicheres geben, 

als die jetzige neue Beleuchtung des Savoy Theaters. Diese Beleuchtung hat eine Brillanz, die 
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jedoch nicht blendet, und obwohl das 

Licht etwas weißer ist als Gaslicht, trifft 

der oft gehörte Vorwurf der Hässlichkeit 

des elektrischen Lichtbogens in keiner 

Weise zu. Außerdem ist das erzeugte 

Licht absolut gleichmäßig und bestän-

dig. Dank dem Unternehmergeist von 

Herrn D’Oyly Carte ist es nunmehr zum 

ersten Mal in der Geschichte des mo-

dernen Theaters  möglich, einen ganzen 

Abend eine Operanaufführung in einer 

kühlen und reinen Atmosphäre verbrin-

gen und genießen zu können.  

 

(Übersetzung: Gert Venghaus) 

 

 

 
Das Savoy Theatre im 19. und Ende des 20. Jahrhunderts. Heute befindet sich der Zugang zum Savoy 

Theatre neben dem Eingang zum 1889 erbauten Savoy Hotel. Eine Besonderheit dieser kleinen Neben-

straße vom „Strand“ ist, dass es hier ausnahmsweise Rechtsverkehr gibt, um den Besuchern das be-

queme Aussteigen zu erleichtern.  
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David Eden 

Sullivans Stimme in der Aufnahme von 1888 

 

[Dieser Artikel erschien erstmals im Magazin Nr. 45 der Sir Arthur Sullivan Society im Som-

mer 1997, Seiten 8-9.
21

] 

 

Niemand bezweifelt ernsthaft die Authentizität der Walzenauf-

nahmen von Sullivans Stimme, aber ihre Herkunft sowie der 

aktuelle Aufenthaltsort schienen schon immer etwas mysteriös 

zu sein. Die Walze wird konserviert in der Edison National His-

toric Site in Llewellyn Park in West Orange in Essex County, 

New Jersey. Sie ist ein von 43 ähnlichen Walzen, hergestellt 

von Edisons Vertreter Colonel George Edward Gouraud (1842-

1912), als er 1888 England besuchte, um die neue Erfindung 

anzupreisen. Diese Walzen beinhalten eine Aufnahme von The 

Lost Chord sowie verschiedene Nachrichten an Edison von Be-

kannten Gourauds.  

In den 1950er Jahren erfolgte eine Transkription der Sul-

livan-Walze. Sie wurde in den 1960er Jahren auf einer Lang-

spielplatte mit dem Titel „The Sound of Fame“ veröffentlicht 

und war später auf dem Doppelalbum „The Art of the Savoyard“ (Volume II, Pearl GEMM 

282/3) verfügbar. Am 27. August 1995 wurden die 43 Walzen von der Edison National Histo-

ric Site zu den Rodgers & Hammerstein Archives of Recorded Sound in der New York Public 

Library for the Performing Arts at Lincoln Center verladen. Am selben Tag fertigte Jerry 

Fabris, Kurator des Schallarchivs an der Edison National Historic Site, analoge und digitale 

Aufnahmen der 43 Walzen, unter Verwendung eines speziell angefertigten Wiedergabegeräts. 

Fabris entdeckte, dass die neu herausgebrachte Aufnahme von Sullivan nur ein Teil einer län-

geren Rede ist, die wahrscheinlich herausgegeben wurde, um die „welthistorische“ Wichtigkeit 

seiner Bemerkungen hervorzuheben. 

Die Aufnahmesitzung fand in Colonel Gourauds 

Londoner Haus, Little Menlo, Beulah Hill, Upper Nor-

wood, statt. Am 5. Oktober 1888 gab Gouraud in Little 

Menlo ein Essen für geladene Gäste, die dann ihre 

Stimmen aufnehmen ließen. Folgen Personen waren 

anwesend: Cecil Raikes (Hauptpostmeister); Edmund 

Yates; Arthur Sullivan; A.M. Broadley (ein Anwalt, der 

als „Toastmaster“ fungierte); J.C. Parkinson; Augustus 

Harris; und Hugh de Coursey Hamilton. Der Phono-

                                                 
21 David Eden, damals Herausgeber des Sir Arthur Sullivan Magazine, dankte Ralph MacPhail und 

Bruce Miller für das Bereitstellen von Informationsmaterial. 
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graph, der auf dem Tisch hinter dem Gastgeber stand, spielte einen Trinkspruch und eine Tisch-

reden vollkommen klar und naturgetreu ab mit dem Tonfall und den Manierismen eines profes-

sionellen ‚British Toastmaster‘, wodurch die Gesellschaft so verblüfft war, dass man scherzte, 

die Gäste hätten erst durch die elektrische Energie einer Schanschieff-Batterie ihr geistiges und 

körperliches Gleichgewicht wiedergefunden. Als alle in der richtigen Stimmung waren, begann 

Gouraud mit seinen Aufnahmesitzungen und stellte jeden Sprecher selbst vor.
22

  

Raikes gab ein paar Bemerkungen von sich, die eines 

Hauptpostmeisters würdig waren, dann war Edmund Yates 

(1831-1894) an der Reihe, der seinerzeit Besitzer und Her-

ausgeber von The World war. Sullivan sprach nach Yates, 

und da er sich auf Yates bezog, werden die Bemerkungen 

beider Männer hier wiedergegeben:  
 

Gouraud: Als nächstes ist es mir ein Vergnügen, Ihnen einen Namen vorzustellen, den Sie 

und alle Ihre Landsleute kennen, es freut mich, mir und meiner Familie anzukündigen: Mr 

Edmund Yates.  
 

Yates: Dies ist die Aufnahme nach einem fabelhaften Essen, die Ihnen von Ihrer fantasti-

schen Erfindung übermittelt wird: Wenn mir die Worte fehlen, das Abendessen zu be-

schreiben, dann weil ich von Ihrer Erfindung so hingerissen und bezaubert bin, dass ich 

mich selbst als viel dümmer empfinde als ich nach den grandiosen Fleischspeisen und 

dem Wein unserer Freunde sein sollte. Edmund Yates – nicht der Hauptpostmeister seiner 

Majestät, sondern einer, der 25 Jahre lang ein armer Angestellter unter dem Hauptpost-

meister Ihrer Majestät gewesen war.  
 

Gouraud: Jetzt fahren wir mit der nächsten Phonographenaufnahme fort, die Sie mit un-

endlicher Begeisterung aufnehmen werden, da ich Ihre Liebe zur Musik kenne. Ich muss 

lediglich sagen, dass es sich um die Aufnahme der Stimme des großen Komponisten Sir 

Arthur Sullivan handelt, dessen Musik in Amerika genauso wie in England gut bekannt 

ist, und von jenen, die sie kennen, geliebt wird. Weiter also mit der Einspielung von 

Freunden. Hören Sie nun die Stimme von Sir Arthur Sullivan.  
 

Sullivan: Lieber Mr. Edison, was mich betrifft, so kann ich nur sagen, daß ich erstaunt 

und etwas beängstigt bin über das Ergebnis des Experiments an diesem Abend. Erstaunt 

über das wunderbare Gerät, das Sie entwickelt haben und beängstigt bei dem Gedanken, 

daß so viel scheußliche und schlechte Musik für immer festgehalten wird. Aber trotzdem 

denke ich, dass es die wundervollste Sache ist, die ich je erlebt habe und gratuliere Ihnen 

von Herzen zu dieser wundervollen Entdeckung. Arthur Sullivan. 
 

(Übersetzung: Beate Koltzenburg)  

                                                 
22 Die Aufnahmen sind heutzutage auch zugänglich unter https://griffonagedotcom.wordpress.com/ 

2017/04/05/the-phonograph-as-toastmaster-october-5-1888/ (Zuletzt genutzt am 14. Dezember 

2017). 

https://griffonagedotcom.wordpress.com/
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Selwyn Tillett 

Sullivans patentierte Sicherheitsdeichsel von 1899 

 

[Dieser Artikel erschien mit Anspielung auf eine Szene aus Sullivans Oper Haddon Hall unter 

dem Titel „To Horse, to Horse – The Fugitives Pursue“ erstmals im Magazin Nr. 25 der Sir 

Arthur Sullivan Society im Sommer 1987, Seiten 9-18. Die Übersetzung und Veröffentlichung 

erfolgt mit freundlicher Genehmigung des Verfassers.] 

 

Im März 1899 schrieb Arthur Sullivan aus Biarritz an seinen Sekretär Wilfred Bendall bezüg-

lich eines Presseberichts. Seine Vorrichtung zum Schutz vor durchgehenden oder gestürzten 

Kutschpferden, die gerade ein Patent erhielt, sollte darin beschrieben und beworben werden. Er 

regte an, die Mitteilung solle auch den Grund für seine Erfindung erläutern: 

„So wie Isaac Newton die Theorie der Anziehungskraft durch ein einfaches Geschehen 

wie dem fallenden Apfel aufstellte, hat Sir A. S. dadurch, dass er ein durchgehendes Pferd 

und die sich daraus ergebenden schrecklichen Folgen beobachtete, die Idee entwickelt, 

dass usw., usw.“
23

  

 

Es wurde überzeugend dargelegt, dass das Ereignis, auf das sich Sullivan bezog, den tragischen 

Tod von Lady Alice Lathom betraf; einer guten Freundin, die 1897 bei einem Unfall mit 

durchgehenden Pferden ums Leben kam.
24

 Sullivan wandte seine Aufmerksamkeit dem Prob-

lem zu, wie man ein durchgehendes Pferd oder Gespann schnell und sicher von der Wagen-

deichsel abkoppeln kann und es dem Kutscher (oder in wirklichen Notfällen den Wageninsas-

sen) zugleich ermöglicht, den Wagen zum Stehen zu bringen. Mit Unterstützung eines Mitar-

beiters seiner Freundin Fanny Ronalds und eines technischen Zeichners von Newton & Son 

reichte er im Dezember 1898 eine vorläufige Spezifikation zu „Verbesserungen der Vorrich-

tungen um Zugtiere von Straßenfahrzeugen abzukoppeln“.
25

 Der Erfindungsgeist der Viktoria-

ner war so ergiebig, dass Sullivans Sicherheitsdeichsel zwischen Parisses verbessertem Phono-

graphen und Ellis’ Fertigung von neuen Sulfonsäuren aus Indigofärbungen aufgelistet wird.  

Sullivan sorgte mit der Expertise eines Mr. Holmes auch dafür, ein funktionstüchtiges Mo-

dell seiner Vorrichtung zu konstruieren, das er an den Prinzen von Wales zur Inspektion ins 

Marlborough House schickte. Der Prinz bat „hocherfreut“ um die Konstruktion der Vorrich- 

 

  

                                                 
23 Arthur Jacobs, Arthur Sullivan – A Victorian Musician, Oxford University Press 1984, S. 387. 
24 Reginald Allen, The Life and Work of Sir Arthur Sullivan – Composer and Personage, The Pierpoint 

Morgan Library 1975, S. 180. 
25 Patent Office (Patentamt), Class 62 No 1898/26, 624 (16 Dezember) 
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tung in Originalgröße, um sie an seinen Kutschen auszuprobieren, die Testfahrten am Portland 

Place absolvierten.
26

 Mit den sich daraus ergebenden Anregungen und leichten Modifikationen 

reichte man am 14. April 1899 eine revierte und vollständige Spezifikation beim Patentamt ein, 

welches das Patent im Juli gewährte.
27

  

Obwohl es sich zweifelsohne um eine sehr nützliche Vorrichtung handelte, hat man seitdem 

kaum davon gehört. War sie in der Praxis vielleicht doch nicht so wirksam, wie es der Prinz 

von Wales erhofft hatte? Oder war es, wie manche glauben, unter erfahrenen Wagenlenkern 

und Kutschern eine Ehrensache, durchgehende Tiere ohne technische Hilfsmittel unter Kontro l-

le zu halten? Schauen wir uns die Sache einmal genauer an.  

 

 
 

Abbildung 1 zeigt die Seitenansicht eines Einspänners mit der Verbesserung.  

 

  

                                                 
26 Herbert Sullivan/Newman Flower, Sir Arthur Sullivan: His Life, Letters & Diaries, 2. Auflage, Lon-

don 1950, S. 254 f. Die Verfasser behaupten, dass diese Versuche Ende 1899 vorgenommen wurden. 

Allen (loc. cit.) belegt, dass sie um Weihnachten 1898 stattfanden. 
27 Patentamt und Allen (loc. cit.). 
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Abbildung 2 zeigt die Vorrichtung aus der Vogelperspektive mit dem Mechanismus zum 

Abkoppeln und der Deichsel; auf Abbildung 4 sieht man die abgelöste Deichsel.  

Die Deichseln (a) sind an einen Rahmen (b) scharniert. Dieser Rahmen hat Hälse (c), mit 

denen er an den Rahmen der Kutsche angekoppelt werden kann (d). Halteklammern (e) sichern 

eine drehbare Stange (f), die fest an der Vorderseite der Kutsche angebracht ist. An der Stange 

(f) befinden sich zwei Scheiben (g) mit je zwei Einkerbungen, 1 und 2. Wenn Einkerbung 1 

sich in der in Abbildung 3 gezeigten Position befindet, sorgt sie für die Verbindung zwischen c 

und d. Einkerbung 2 ist mit einer Seitenleiste verbunden (h), die mit einem Bolzen (k) durch 

einen senkrechten Hebel (i) befestigt ist. Bewegt man den Hebel (i) vom Fahrer aus nach links, 

wird Einkerbung 3 auf Riegel h mit Kerbe 2 verbunden und ermöglicht den Scheiben (g) zu 
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ihrer Position in Abbildung 5 zu rotieren. Das ganze System ist entriegelt. Die durchgehenden 

Pferde stürmen samt Deichsel und Rahmen davon (a und b), während der Fahrer die fixierte 

Stange zu seiner Rechten er-

greift (m), mit der er als rudi-

mentäre Pinne die Fahrtrich-

tung der Kutsche umlenken 

kann. Mit roher Kraft und ei-

nem Gebet kann er Hindernis-

sen ausweichen bis der Bewe-

gungsimpuls nachlässt oder die 

Kutsche auf andere Weise zum 

Halten kommt.  

 

 

 

 

 

Abbildung 6 zeigt eine vertikale Ansicht des Mechanismus aus dem Blickwinkel eines Passan-

ten, der helfen will, während Abbildung 10 die erforderlichen Modifikationen veranschaulicht, 

um zwei Pferde überkreuz an eine Mittelstange zu koppeln. 
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Es gibt zwei offensichtliche Nachteile bei dieser Konstruktion. Das durchgehende Tier ent-

weicht mitsamt Rahmen und Geschirr und riskiert dabei, sich selbst oder andere ernsthaft zu 

verletzen, während es für den Wagenlenker per Hand im Schnellgang ungemein schwierig, 

wenn nicht gar gefährlich wird, die Kontrolle zu behalten… Aber es leuchtet auch ein, dass die 

geringe Nutzung dieser Erfindung nicht auf ihre Ineffizienz zurückzuführen ist, sondern darauf, 

dass sie zu einer langen Reihe ähnlicher Gerätschaften gehört, die alle in den 1880er und 

1890er Jahren hervorgebracht wurden, um ein häufiges Problem von Kutschenfahren zu lösen. 

Das Neue an Sullivans Sicherheitsdeichsel bestand nicht darin, eine Lösung des Problems ge-

liefert zu haben oder es gar zu beseitigen, sondern nur in der Präzision des Abkoppelmecha-

nismus. Allein dies war neuartig und lediglich darauf beruft sich auch der Patentantrag:   

„Das Anbringen einer Sicherungsverriegelung an das vordere Fahrgestell und das Unter-

gestell von Radfahrzeugen, um Deichseln und Zugstangen zu verbinden und wieder abzu-

kuppeln […] – braucht ein solches Gerät, bestehend aus einem Paar geschlitzter oder ge-

kerbter Scheiben, oder deren Entsprechung, das mit einer Querwelle verzahnt ist, die sich 

in festen Halterungen frei bewegen kann, wenn die Sperrstange gelöst wurde. Diese be-

kommt eine Schlussbewegung, um die Scheiben zu ver- und entriegeln. Dies geschieht 

durch einen Hebel, der neben dem Fahrer angebracht ist. Die Scheiben sind so geschlitzt 

dass sie sich mit einem Anhängsel der Deichseln oder der Zugstange des Wagens verbin-

den, je nach dem, und auch mit der Schließstange, die vom Steinhebel bewegt wird. 

braucht ein Paar genuteter bzw. eingekerbter Scheiben oder etwas Entsprechendes, die an 

eine querliegende Achse gespannt sind, die sich in einem Rollenlager frei bewegen kön-

nen, wenn sie von dem Verschlussriegel abgekoppelt sind und vom Fahrer mit einem He-

bel bedient werden können.“ 

 

Die Erfindung zeugt lediglich von mechanischer Erfindungsgabe.  

Das Problem mit verängstigten oder durchdrehenden Pferden, die unkontolliert dahinstür-

men bis sie ermüden oder mit einem unbeweglichen Objekt zusammenstoßen, bestand nicht 

erst im 19. Jahrhundert. Die Gazetten des 17. und 18. Jahrhunderts sind voll von Horrorge-

schichten; und selbst heute noch geben Lenker bei Wagenrennen zu, dass sie über lange Stre-

cken von nichts Aggressiverem als einem Shetlandponys „mitgeschleift“ wurden. Die einfachs-

te und möglicherweise immer noch wirksamste Maßnahme, seine persönliche Apokalypse zu 

vermeiden, besteht darin, das „Schiff zu verlassen“ und auf eine sanfte Landung zu hoffen. 

Dies geht natürlich nicht ohne Aufregung ab und niemand ist unverletzbar – in den 1650er Jah-

ren beschrieb der holländische Botschafter in London einen gefährlichen Nachmittag im Leben 

von Oliver Cromwell, dem der Arzt Bewegung verordnet hatte: 

„Ihre Hoheit, die nur von Minister Thurloe und einigen seiner Edelleute und deren Die-

nern begleitet wurde, ging zum Luftschnappen in den Hyde Park, wohin er dann einige 

Fleischgerichte bringen ließ, um Mahl zu halten; hernach wünschte er, die Kutsche selbst 

zu lenken, nahm nur den Minister mit und übernahm sechs graue Pferde, die ihm der Earl 

of Oldenburgh geschenkt hatte, die ihn für eine Weile auch recht gut zogen. Doch nach-

dem er die Pferde zu arg mit der Peitsche provoziert hatte, wurden sie ungebärdig und 
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rannten so schnell, dass der Postillion sie nicht mehr halten konnte; wobei Ihre Hoheit 

vom Kutschbock auf die Stange geschleudert wurde, auf der sein Leib lag, bevor er dann 

zu Boden fiel. Sein Fuß verhedderte sich im Tackelwerk und er wurde eine Weile in die-

ser Haltung mitgeschleift, wobei sich in seiner Tasche ein Pistolenschuss löste ; doch letz-

ten Endes vermochte er seinen Fuß zu befreien und konnte entkommen; die Kutsche pas-

sierte ihn, ohne ihn zu verletzen. Er wurde umgehend heimgebracht und zur Ader gelas-

sen; und nachdem er sich eine Weile erholt hat, geht es ihm nun wieder recht gut. Der 

Minister hat sich am Fußgelenk verletzt, als er aus der Kutsche sprang, und ist bis jetzt 

genötigt, in seiner Kammer zu verweilen, da er unpässlich fürs Geschäftliche ist.“
28

   

 

Frühe Versuche, das Problem anzugehen, fielen recht drastisch aus. In den 1690er Jahren er-

sann Carlo san Martino eine Notleine, die beim Ziehen durch einen Passagier in einer durchge-

henden Pferdekutsche, die Pferde, Rumpf und Geschirr freigab und zudem noch einen gabelar-

tigen Eisenpflock in den Boden rammte. Natürlich kam die Kutsche dadurch abrupt zum Ste-

hen, der Wagenlenker flog auf den Boden und die Menschen im Kutscheninneren wurden ge-

gen (oder durch) die Kutschenwand geschleudert.
29

 Varianten dieses Grundprinzips zogen sich 

durch das 18. und frühe 19. Jahrhundert.  

Durch den Anstieg des pferdebetriebenen Verkehrs, insbesondere der Personenbeförderung, 

entwickelten sich verstärkte Bemühungen, zur Mitte des 19. Jahrhunderts in den Städten das 

Problem sowohl durchgehender als auch stürzender Pferde zu lösen. Der Duke of Beaufort li s-

tet in seinem 1889 erschienenen Buch Driving (Fahren) willkürlich fünf Erfindungen der zu-

rückliegenden Monate auf, die sich damit befassten, den Durchgänger abzukoppeln und die 

Opfer davor zu bewahren, sich in Geschirr oder Wagenteilen zu verfangen; und er erwähnt 

„zahlose Patente, die sich in jüngster Zeit mit dem Geschirr befassen“. Unabhängig von den 

Unannehmlichkeiten und Kosten, die solche Vorfälle mit sich brachten, gab es auch eine wach-

sende Lobby gegen die ausgeprägte Grausamkeit gegenüber Pferden, die vor allem zutage trat, 

wenn eines von ihnen das Pech hatte, in den schlammigen Straßen Londons zu Fall zu kom-

men:   

„Der Anblick dieser tapferen, geduldigen und bereitwilligen Kreaturen – die schnaufen 

und stöhnen unter ihrer Belastung, die Muskeln in äußerster Anspannugn hervortretend, 

jeder Nerv bebend vor Angst und Schmerz, und ihre sanften Augen sind so voller Unruhe 

– ist eine Schande für einen Christenmenschen. Nur ein paar Wagenladungen Schotter auf 

die Straßen gestreut würde das tägliche Grauen aus unserer Mitte nehmen. Ich bitte nicht 

darum, dies aus Menschlichkeit zu tun. Dies zu erwarten wäre müßig. Doch die Verlet-

                                                 
28 Jacob Larwood, The Story of the London Parks, London 1890, S. 44 f. 
29 Ich verdanke diesen und viele andere Hinweise der freundlichen Unterstützung von Thomas Ryder, 

dem Heruasgeber von The Carriage Journal. Zudem bin ich verpflichtet dem Rt. Ich danke auch 

dem Rt. Hon. The Earl of Westmoreland, Master of the Queen’s Horse, Lt-Col. Sir John Miller, 

K.C.V.O., Crown Equerry, und Mrs. Bridget Sanders Watney.  
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zungen, die wertvollen Tieren zugefügt werden, müssen beträchtlich sein, und im ehrwür-

digen Namen des Eigentums bitte ich dringend darum, ihr Leiden zu lindern.“  

 

Dies schrieb, nicht ohne Ironie, Jerome K. Jerome am 31. Dezember 1885 in der Times. 

Gegen Ende der 1890er Jahre wurden buchstäblich Hunderte von Patenten auf beiden Seiten 

des Atlantiks erteilt, alle Varianten des Prinzips vom schnellen Abkoppeln oder solche, die zu-

sätzliche Kraft ausübten, wenn die normalen Maßnahmen, den Durchgänger unter Kontrolle zu 

halten, sich als unzureichend erwiesen. Wenige Monate bevor Sullivans Vorrichtung entwickelt 

wurde, bot Hutchinsons Ablösemechanismus einen Hebel (A), der schließlich einen Bolzen 

verschob (Z), und Stränge und Deichsel löste.
30

  

 

Einige Monate zuvor gestattete es Saurbiers Ablösemechanismus eine Bremse in dem Moment 

zu bedienen, in dem die Stränge abgelöst werden. Beides geschieht, indem man den Hebel (a) 

zieht.
31

 

 

                                                 
30 Patent Office: Abridgement of Specifications, Class 62 – 1898/15143, W. Hzútchinson (9. Juli). 
31 Patent Office (loc. cit.), 1898/1576, H. Saurbier (21. Januar). 
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Sullivan hat für seine Vorrichtung eine wenig von beiden übernommen. Sie ist zweifelsohne 

auch sicherer für die Pferde selbst als viele der anderen Vorrichtungen, die nach dem Kurz-

und- schmerzhaft-Prinzip funktionierten. Man glaubte, die beste Möglichkeit, die Zugkraft zu 

regeln, sei – abgesehen von dem eher wirkungslosen Ziehen an den Zügeln – die Luftzufuhr zu 

drosseln. Das von Lateulere entwickelte Zaumzeug besaß pneumatische Polster am Nasenrie-

men. Beim ersten Anzeichen von Gefahr bediente der Fahrer einen Balg zu seinen Füßen und 

verschloss damit die Nüstern des Tiers. Ein langsam arbeitendes Ventil ermöglichte ihm wieder 

das freie Atmen, sobald es wieder normal lief. (Diese Vorrichtung ließ sich für Reiter auch am 

Sattel anbringen, doch es traten Probleme auf, wenn Frauen im Damensitz reiten wollten.) 

Für jene Wagenlenker, die hartnäckig auf ihre eigene Kraft vertrauten, gab es Egyesys Spe-

zialzügel.
32

 Zusätzlich zu den normalen Zügeln wurden dabei weitere angelegt (a), die an der 

Kutsche zu befestigen waren (h). Sollte das Pferd durchgehen, ließen sie sich verkürzen durch 

Einhaken bei h1 oder in extremen Fällen bei h2. Die Schwierigkeiten sind offenkundig. Sowohl 

h1 und h2 sind unbequeme Stellen nahe der Füße des Wagenlenkers, während er (vermutlich) 

immer noch die normalen Zügel in seiner freien Hand halten muss.  

 

Weiterentwicklungen auf diesem Sektor umfassen ein komplexes Sytem von Ketten und Rie-

men, wobei der Bewegungsschwung des Pferdes dabei gegen das Tier selbst arbeitet. Je kräft i-

ger man zerrte, desto kräftiger zogen die Zügel zurück. Dies ging so lange weiter bis schließ-

lich entweder das Gefährt oder das Pferd zusammenbrach. Diese Entwicklung führte logi-

scherweise in letzter Konsequenz zu Ira Browns „Patentiertem Durchgänger-Arretierer“ – ein 

frühes amerikanisches Beispiel für vertikales Abheben: 

 

                                                 
32 Patent Office (loc. cit.), 1897/1157, G. Egyesy (15. Januar). 
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Immerhin gab es noch die Möglichkeit, dass obwohl ein durchgehendes Pferd alles ignoriert, 

was ihm bei seinem Amoklauf im Weg steht, es sich beruhigen könnte, wenn es nichts mehr 

sieht. Man musste ihm nicht den Sauerstoff nehmen, sondern das Licht. Ressels klappbare 

Scheuleder illustrieren diese selbstmörderische Wahnsinnsidee.
33

 

 

Verglichen mit solcher Konkurrenz erscheint Sullivans Sicherheitsdeichsel eher zahm. Allein 

ihre Praktikabilität garantierte schon, dass sie wenig Aufmerksamkeit erregte. Die Zunahme der 

pferdelosen Gefährte verhinderte eine weitere ernsthafte Auseinandersetzung damit. Nichtsdes-

totrotz mag sich in dem durchgeknallten Genius der viktorianischen Erfindungskraft die Ant-

wort auf unsere gegenwärtige Energiekrise befinden. Zukünftigen Ministern empfehle ich Pro-

fessor Bonmarchands Pferdegeschirr.
34

  

 

Ein Fahrpedal bedient Sporen, die in einem Rahmen angebracht sind (A), während ein Brems-

pedal (E) eine Scheuklappe vor dem Kopf des Pferdes aktiviert. Natürlich kann man es damit 

im Leerlauf parken. Es ist keine Überraschung, dass gerade hier das Fahrzeug buchstäblich 

dem Pferd voraus ist. 

 

(Übersetzung: Beate Koltzenburg)  

                                                 
33 Patent Office (loc. cit.), 1911/17649, C. Ressel (3. August) 
34 Patent Office (loc. cit.), 1906/8069, A.C. Bonmarchand (3. April) 
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R. Clyde: Die Musik von Arthur Sullivan 

 

Die von Roger Harris betreute Sullivan-Edition des Musikverlags R. Clyde basiert auf den ori-

ginalen Manuskripten und den vom Komponisten  redigierten Erstausgaben. Die Ausgaben 

enthalten umfangreiche Editionsberichte. 

 

Erhältlich sind unter anderem: 

 

Orchesterwerke 

The Tempest 

The Merchant of Venice 

Henry VIII 

Ouvertüre in C (In Memoriam) 

Overture di ballo 

 

Werke für Chor und Orchester 

The Golden Legend 

Festival Te Deum 

Imperial Institute Ode 

 

Opern ohne Gilbert 

Cox and Box 

The Zoo 

Haddon Hall 

 

    R Clyde 

    6 Whitelands Avenue, Chorleywood 

    Rickmansworth, Herts, WD3 5RD 

     

Bestellungen, Konditionen für Leihmaterial usw.: 

 

Christopher I. Browne 

http://www.gilbertandsullivanonline.com/ 
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Sullivan-Edition bei Amber Ring 
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Neuerscheinung zu Sullivan 

 

In der Reihe „Music in Nineteenth-Century Britain“ des 

Verlags Routledge ist von unserem Mitglied Benedict Taylor 

das Buch Arthur Sullivan: A Musical Reappraisal erschienen: 

 

Inhalt: 

   

Benedict Taylor: Arthur Sullivan: A Musical Reappraisal 

 

Introduction: Reappraising Sullivan 

1. Incidental Music 

Re-enchanted Isle: Sullivan’s music to The Tempest 

2. Orchestral Music 

Sullivan as Instrumental Composer: The Symphony & Or-

chestral Music 

3. Song 

Sullivan, The Window, and the English Song Cycle 

4. Chamber Music 

Domestic Day-Dreams: Sullivan’s Piano & Instrumental Music 

5. Comic Opera 

Musical Design and Dramaturgy in the Savoy Operas 

6. Cantata 

Shining through the Ages: Scenes from The Golden Legend 

7. Grand Opera 

On History and National Identity: Sullivan, Scott, and Ivanhoe 

8. Choral & Liturgical Music 

Aspects of Sullivan’s religious style in the Te Deums 

Select Bibliography 

Index 

 

Arthur Sullivan (1842–1900) was Victorian Britain’s most celebrated and popular composer, whose 

music to this day reaches a wider audience than that of any of his contemporaries. Yet the comic operas 

on which Sullivan’s reputation is chiefly based have been consistently belittled or ignored by the Brit-

ish musicological establishment, while his serious works have until recently remained virtually un-

known. The time is thus long overdue for scholarly re-engagement with Sullivan. The present book 

offers a new appraisal of the music of this most notable nineteenth-century British composer, combin-

ing close analytical attention to his music with critical consideration of the wider aesthetic and social 

context to his work. Focusing on key pieces in all the major genres in which Sullivan composed, it in-

cludes accounts of his most important serious works – the music to The Tempest, the ‘Irish’ Sympho-

ny, The Golden Legend, Ivanhoe – alongside detailed examination of the celebrated comic operas cre-

ated with W.S. Gilbert to present a balanced portrayal of Sullivan’s musical achievement. 

 

Abingdon 2017, ISBN 978-1-40-946910-0 


