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ist (S. 18). Pfeiffers Opernanalysen sind auch
in der Hinsicht mustergtiltig, dass niemals ein
einzelner Aspekt verabsolutiert, sondern viel-
mehr eine Vielfalt von Gesichtspunkten ein-
bezogen wird. Etwa wenn er beobachtet, dass
eine tonartliche Rickung innerhalb eines Fi-
nales das Auftreten einer neuen Person kenn-
zeichnet und zugleich die Funktion einer Wie-
deranniherung an die Ausgangstonart erfiillt.
Oder wenn er herausarbeitet, dass die Ein-
schaltung einer Seria-Arie im Buffa-Kontext
durchaus eine dramaturgische Funktion haben
konnte, auch wenn sie dem Bediirfnis der weib-
lichen Hauptdarstellerin nach Demonstration
ihrer singerischen Fihigkeiten Rechnung tra-
gen mochte.

Obgleich es sich um keine im engeren Sinne
librettologische Untersuchung handelt, bil-
det der Text mit seinen szenischen und Hand-
lungs-Implikationen doch stets den Ansatz-
punkt bei der Frage nach der ,musikalischen
Dramaturgie des Komponisten” (vgl. S. 20). So
gibt es zwar einen eigenen Untersuchungsab-
schnitt ,,Arienformen”, doch wird hier weniger
Formanalyse um ihrer selbst willen betrieben
als nach der , akustischen und szenischen Wir-
kung” (S. 107) gefragt — also nach performativen
Aspekten, die schon von den Zeitgenossen als
wesentliches Merkmal des Buffa-Stils (in Ab-
grenzung zur Opera seria) empfunden wurden.
Gelegentlich wiirde man sich wiinschen, dass
die Untersuchung der formalen Anlage des Li-
brettos — auch hierin ist es ja Ausgangspunkt
und Voraussetzung fiir die Komposition — mehr
Raum einnihme (vgl. dazu etwa die grund-
sitzlichen Bemerkungen bei Paolo Fabbri, Me-
trik und Form, 1992). Zumindest aber werden
in der Regel die den Musikbeispielen zugrunde
liegenden Librettoabschnitte vollstindig mitge-
teilt (und en passant auch metrisch kommen-
tiert), so dass die Deutung des Textes seitens
des Komponisten nachvollziehbar wird und zu-
gleich, wie die Musik stellenweise auf eine be-
stimmte Art von Inszenierung geradezu hinar-
beitet, also ,Regie fiihrt”: Der Komponist zeigt
sich hier ,als eigenstindig operierender Musik-
dramatiker” (S. 212).

Indem Pfeiffer Konventionen im Sinne von
Gattungsstereotypen aufzeigt, kann er indivi-
duelle Losungen Sartis und dessen Experimen-
tierfreude beleuchten. Inwieweit Sartis Opere
buffe zum Ankniipfungspunkt nachfolgender
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Komponisten geworden sind und die weitere
Gattungsgeschichte beeinflusst haben (zu die-
ser Moglichkeit vgl. S. 266), muss weiteren Un-
tersuchungen vorbehalten bleiben zu kliren.
In jedem Fall aber liegt mit Pfeiffers Monogra-
phie eine auch deswegen grundlegende Studie
vor, weil sie klarer erkennen lisst, wie die Ope-
ra buffa im spiten 18. Jahrhundert auflerhalb
der Sondererscheinung Mozarts und da Pontes
beschaffen war.

(September 2009) Michael Klaper

DANIEL HEARTZ: Mozart, Haydn and Early
Beethoven, 1781-1802. New York - London:
W. W. Norton & Company 2009. XVIII, 846 S.,
Abb., Nbsp.

Dies ist der lange erwartete dritte Band der
Trilogie, die Daniel Heartz mit Haydn, Mozart
and the Viennese School, 1740-1780 (1995) be-
gonnen und mit Music in European Capitals:
The Galant Style, 1720-1780 (2003) fortgesetzt
hatte. Der urspriingliche Plan (in den 1970er-
Jahren) war ein Band Music in the Classic Era
fiir die Reihe des Norton Verlages gewesen, in
der die klassischen Darstellungen Music in the
Renaissance von Gustave Reese und Music in
the Baroque Era von Manfred Bukofzer erschie-
nen waren. Der Plan zerschlug sich — zu un-
serem Gliick. Jetzt liegen drei sehr umfangrei-
che (um nicht zu sagen monumentale) Binde
vor, von denen die beiden ersten auch schon
klassisch geworden sind. Das Arbeitsethos und
die Arbeitskraft des Verfassers (Jahrgang 1928)
sind zu bewundern. Auch dieser dritte Band ist
schon gedruckt und opulent ausgestattet; leider
ist die Druckfehlerzahl nicht ganz klein (die
beiden wildesten sind ein falsches Notenbei-
spiel auf S. 753 und die Tatsache, dass Haydns
Londoner Verleger William Forster konsequent
— auch im Register — als William Foster er-
scheint).

Der erste Band (in dieser Zeitschrift und in
JAMS offenbar nicht besprochen, von mir aus-
fuhrlich rezensiert in: Neue Ziircher Zeitung
20./21. Januar 1996, S. 51) konzentrierte sich
auf Wien in der Regierungszeit Maria There-
sias, die Strukturen des Wiener Musiklebens,
die bedeutenden Wiener Komponisten und die
Kompositionsgeschichte im Spiegel ihrer Perso-
nalstile. Der zweite Band (Rezensionen u. a. von
Susan Wollenberg in JAMS 59, 2006, S. 196-



Besprechungen

202, von Julian Rushton in Early Music 32,
2004, S. 138-139 und von mir in dieser Zeit-
schrift 59, 2006, S. 393-394) ist eine heutzu-
tage wohl fast singulire historiographische Lei-
stung, in der das totgesagte Prinzip , one man,
one book” triumphale Auferstehung feierte.

Der dritte Band dndert noch einmal den me-
thodologischen Fokus, und insoweit kann man
die Trilogie auch als eine Studie tiber Metho-
den der Musikgeschichtsschreibung lesen, die
benutzerfreundlich mit angelsichsischem Un-
derstatement daherkommt. Der Gegenstand
ist das, was man traditionell als Wiener Klassik
im engeren Sinn versteht, und im Zentrum der
Darstellung stehen die Werke der drei Meister;
die Zeitgenossen kommen nur ganz am Rande
vor. Die zeitliche Fingrenzung ist plausibel in
den Grenzen des Konzepts: 1780 als ,turning
point [...] after which they [Haydn und Mozart|
gradually emerged als leaders of the Viennese
school” (Preface, S. XV), und 1802 Beethovens
Zweite Symphonie als ,watershed [...] the last
of his big works in which he looked to Haydn
and Mozart for inspiration” (S. 788). Der Dar-
stellungsmodus ist, wie in den beiden anderen
Binden, der einer unangestrengten Erzihlung,
ohne Pedanterie, auftrumpfende Gelehrsam-
keit und penetrante Methoden-Reflexion, aber
anschauungs- und erfahrungsgesittigt, getra-
gen von einer stupenden Werkkenntnis und
nicht zuletzt einer nie nachlassenden Begei-
sterung fir den Gegenstand. Was Susan Wol-
lenberg tiber den zweiten Band sagte, gilt auch
hier: ,Indeed, it can all too easily make other,
perfectly respectable histories seem somehow
flat by comparison”.

Die Darstellung folgt der Chronologie der Le-
bensliufe, die intern vor allem durch die Werk-
und Gattungschronologie gegliedert sind: zu-
erst die allzu kurze Wiener Zeit Mozarts; dann
Haydns Schaffen in Eszterhdza, London und
Wien; schlie8lich Beethovens Karriere bis zur
Zweiten Symphonie. Angefiigt sind zwei Mis-
zellen Uiber Michael Kellys unzuverlissige Wie-
ner Erinnerungen und tiber Sartis Besuch einer
Auffithrung von Haydns Armida in Eszterhdza
1784 nach der Darstellung von Framery 1810;
Framerys rithrende Anekdote tiber Sartis Be-
gegnung mit Haydn - ,so touching [...] it deser-
ves to be considered true, whether it is or not”
(S. 802) — setzt den Schlussstein.

Natiirlich ist ein Konzept, in dem so konse-
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quent die Meisterwerke der Meister im Mittel-
punkt stehen, gewohnungsbedurftig. Dahin-
ter stehen offenbar die traditionelle empha-
tische Idee von Klassik und die Uberzeugung,
dass sich diese Idee durch den analytischen Zu-
griff auf die jeweilige Werk-Individualitit und
auf die Beziehung der Werke zueinander, ver-
standen als virtuelles Gesprich der Kompo-
nisten, zur Erscheinung bringen ldsst. Tatsich-
lich funktioniert das in hohem Mafie, dank der
aufierordentlichen analytischen und darstelle-
rischen Kompetenz des Autors, die, nicht zu-
letzt in ihrer Kunst der Pointierung, immer
wieder an das wohl grofite Vorbild in der an-
gelsichsischen historiographisch-analytischen
Tradition, nimlich Donald Francis Tovey den-
ken ldsst. Dass das Buch trotz der in diesem
Konzept unvermeidlichen Reihung so zahl-
reicher und methodisch notwendig ganz ihn-
lich angelegter Werkbesprechungen ein grofles
und tber fast 800 Seiten nicht nachlassendes
Lesevergniigen bereitet, ist schon eine hochst
bemerkenswerte Leistung.

Natiirlich herrschen die Einzelanalysen nicht
unumschrinkt. In der Regel wird zunichst die
Entstehung eines Werkes oder einer Werkgrup-
pe beschrieben, hiufig auch der politische Hin-
tergrund und der institutionelle Kontext, und
dabei gibt es viele historiographische Kabinett-
stiicke — wie etwa im Abschnitt ,Contexts for
the Paris Symphonies” (S. 356-361) oder in den
Kapiteln tiber die groflen Mozart-Opern ab der
Entfiihrung, wie iiberhaupt diese Kapitel zu
den Glanzlichtern des Buches gehoren und, zu-
sammen mit den entsprechenden Kapiteln von
Heartz' Mozart’s Operas (1990) gelesen, die
meisten Darstellungen des Gegenstandes ,so-
mehow flat” erscheinen lassen. Dass der Verfas-
ser eine besondere Affinitit zum Musiktheater
(und seit seinen Idomeneo-Studien vor allem fiir
Mozarts Musiktheater) hat, zeigt sich schon im
ersten Hauptkapitel, dem tiber die Entfiihrung:
Die Handlungs-Erzihlung mag hier und in spi-
teren Opernkapiteln gelegentlich breit erschei-
nen, aber sie vergegenwirtigt die Bithnenwirk-
lichkeit sehr anschaulich; die analytischen De-
tails sind auf Wesentliches pointiert, und die
Querverweise — hier vor allem zum Idomeneo
- sind immer erhellend, manchmal verbliiffend
und lauter Detailstudien fiir eine Rekonstruk-
tion der Mozart'schen Musiktheatersprache.
Andererseits mag die ausgeprigte Konzentrati-
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on der Analyse auf tonale Strategien zunichst
gewohnungsbediirftig erscheinen, und tatsich-
lich zeigt sich ihr tieferer Sinn erst bei der Be-
handlung der Zauberflite: sie ,summarizes
much of Mozart’s long-evolving use of tonali-
ty to denote specific emotional states” (S. 285).
Man sieht, der Autor rechnet mit sehr aufmerk-
samen Lesern mit langem Atem, die ein geho-
riges Maf3 an Sachkenntnis mitbringen.

Noch deutlicher wird das bei den Instrumen-
talwerken. Auch hier steht die Beschreibung
des Einzelwerks und der Werkgruppen im Vor-
dergrund, immer als eine musikalisch hochst
sensible und anschauliche Beschreibung, die
man mit groflem Gewinn liest. Harmonische
Details spielen auch hier eine auffallend pro-
minente Rolle, und zahlreiche Detailvergleiche
innerhalb des jeweiligen CEuvres wie zwischen
den Komponisten verstirken die Tendenz, die
drei ,Klassiker” von ihrem kompositionsge-
schichtlichen Kontext zu trennen. Das funkti-
oniert als Versuchsanordnung, hat aber seine
Grenzen dort, wo Gattungs-Zusammenhinge
nicht deutlich genug werden (wie z. B. in der
Gattung Klaviertrio) und auch dort, wo funda-
mentale Gegensitze in der Komponierhaltung
der Protagonisten (wie z. B. im Gegensatz von
Mozarts sechs grofien Quartetten zu ihren Mo-
dellen bei Haydn) hinter den Ahnlichkeiten im
Detail zu sehr zurticktreten. Generell wird bei
den Instrumentalwerken wie bei den Vokalwer-
ken das Meiste, was als mehr oder minder all-
gemein bekannt gelten kann, stillschweigend
vorausgesetzt — auch das kann man gut verste-
hen, aber es erleichtert die Lektiire nicht, wenn
z. B. die Darstellung von Mozarts Requiem
ohne Erwihnung der Hindel-Beziechung oder
die von Beethovens Erster Symphonie ohne die
doch grundstiirzende tonale Strategie der er-
sten Takte (samt der Reihe ihrer ,Vorstufen”
bei Haydn) auskommt.

Aber, when all is said and done: Wenn man
das Buch aus der Hand legt, hat man den Fin-
druck, am Gesprich der drei Komponisten, das
in ihren Werken niedergelegt ist, fast unmittel-
bar teilgenommen zu haben, gefiihrt von einem
Cicerone unverwechselbarer Eigenart. Schligt
man es wieder auf, ist man sofort wieder ge-
fangen von der Unmittelbarkeit, mit der hier
Geschichte in lebendige Erzihlung verwandelt
wird. Es ist eine Erzihlung aus einer sehr ei-
genen Perspektive, ,gesehen durch ein Tempe-
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rament”, und es ist nicht die einzige mogliche
und angemessene Erzihlung. Aber man darf
wohl sagen, dass es eine bedeutende Erzih-
lung, eine bedeutende historiographische Lei-
stung ist.

(Februar 2010) Ludwig Finscher

THOMAS RADECKE: Theatermusik — Musik-
theater. Shakespeare-Dramen auf deutschen
Biihnen um 1800. Sinzig: Studio - Verlag 2006,
498 S. (Musik und Theater 2.)

Lange Zeit fristete die Schauspielmusik in
der Musikgeschichtsschreibung ein Schat-
tendasein, ungeachtet der Tatsache, dass ihr
im Biithnenbetrieb des spiteren 18. und des
19. Jahrhunderts eine herausragende Bedeu-
tung zukam und kaum ein namhafter Kompo-
nist hierzu beizutragen versiumte. Umso gro-
Ber erscheinen daher die Herausforderungen an
die Wissenschaft: Wer heute zu diesem Thema
arbeiten will, muss Grundlagenforschung be-
treiben und sieht sich mit einer Fiille von Do-
kumenten und Musikalien konfrontiert, die
zunichst philologisch zu beschreiben und hi-
storisch zu bewerten sind. In der vorliegenden
Arbeit wird mit der deutschen Rezeption der
Shakespeare-Dramen um 1800 ein theaterhi-
storisch zentraler Repertoirebereich erstmals
umfassend und in beeindruckender Griind-
lichkeit untersucht. Das methodische Dilem-
ma spricht der Verfasser schon im Vorwort an:
,Bei aller Fiille hier zusammengetragener dra-
matischer Quellen und Kontexte gerit philolo-
gischer Positivismus als die vielleicht fatalste
gegenwiartige musikologische Tendenz immer
da an den Abgrund von Kunst-Buchhaltung, wo
keinerlei Spekulationen oder auch Konstrukti-
onen mehr gestattet zu sein scheinen” (S. 11).
Aus diesem Grunde erhebt Radecke ,das Frage-
zeichen als eine vom Aussterben bedrohte In-
terpunktion” zum ,geheimen Widmungstriger
dieser Schrift” (S. 11) — eine durchaus wortlich
zu nehmende Botschaft, denn der Autor neigt
bisweilen zu Verritselungen. Hiervon abgese-
hen ist die ambitionierte Anlage der aus sechs
Kapiteln bestehenden Untersuchung von be-
eindruckender Reichweite.

Zunichst werden Grundziige und Tendenzen
der literaturkritischen und dsthetischen Shake-
speare-Rezeption in Deutschland bis 1830 an-
hand zahlreicher Autoren entfaltet. Sodann



