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tasie in unmittelbare Nachbarschaft zueinan-
der riickte, erkennt die Verfasserin bereits jene
fiir Beethoven charakteristische ,Doppelung
von melancholischer Gemiitslage und isthe-
tischer Bewiltigung durch Ausdruck [...] aus-
geformt, aufgrund derer ein Kritiker wie
Amadeus Wendt die Freie Fantasie zum Aus-
gangspunkt fiir Beethoven, insbesondere fiir
sein Spitwerk, machte (S. 195, 206 f.). Aller-
dings wire dann auch der stylus phantasticus
von dieser ,Neukonzeption des modernen Ge-
nies unter den Vorzeichen erhabener Melan-
cholie“ (S. 298) betroffen und daher keines-
wegs mehr jener ilteren, auf Zarlino und die
Virginalisten zuriickgehenden Bedeutung
eines ,liberrima & solutissima componendi
methodus® im Sinne von Verfiigung iiber das
cantus-firmus-freie thematische Material rei-
ner Instrumentalmusik zuzuordnen, der auch
noch Kirchers Definition verpflichtet ist.

Die Gattung der Freien Fantasie fithrt nahe-
liegenderweise zu C. Ph. E. Bachs Rondo iiber
den Abschied vom Silbermannschen Clavier so-
wie zu dem ihm benachbarten Wq 67 und da-
mit zu fis-Moll und der Problematik der ,fer-
nen“ bzw. ,finsteren Tonarten. Selbstver-
stindlich werden auch die fis-Moll-Sonaten
von Ries bis Hummel einer eingehenden Un-
tersuchung unterzogen, wobei die Hinweise
nicht hitten fehlen sollen, dass den eigent-
lichen Abschluss dieser Reihe erst Brahms’
op. 2 bildet und dass innerhalb ihrer Schu-
manns Sonate op. 11 aufs engste mit der Sonate
mélancolique von Moscheles verbunden ist.
Doch auch Werke wie Quantz’ Flotenkonzert
QV 5:92 oder C. Ph. E. Bachs langsamer Satz
aus dem Oboenkonzert Wq 164 (von dem es
iibrigens auch eine Fassung fiir solistisches
Cembalo mit interessanten Abweichungen
gibt), die einigermaflen an der Peripherie des
heute zuginglichen Repertoires stehen, werden
auf iiberraschende Weise unter den Aspekten
rezitativartiger und unisoner Gegeneinander-
fithrung von Solo und Tutti bzw. der instru-
mentenidiomatischen chromatischen Firbung
des Soloinstruments in den Melancholie-Dis-
kurs einbezogen.

Den Kern des analytischen Teils bilden zwei
frithe Beethoven-Kompositionen: der lang-

same Satz aus op. 10-3, den die Verfasserin in
eine Reihe von Sonatensitzen von C. Ph. E.
Bach und Neefe stellt, in denen im Sinn des
Melancholie-Topos eine ,,intro-spektive Selbst-
befragung” im Mittelpunkt stehe, und der Ma-
linconia-Schlusssatz des Streichquartetts op.
18-6, in dem es ,offenkundig um die Melan-
cholie selbst als gleichsam kompositorisch he-
rauspripariertes Objekt®, nicht mehr um ein
sasthetisches Ich“ oder gar das Subjekt des
Komponisten selbst (S. 424), wohl aber um
den ,,Zielpunkt“ von Beethovens eigener Sicht
auf die Gattung ebenso wie auf die Entwick-
lung seines eigenen Empfindens zu diesem
Zeitpunkt gehe.

Vom Lektorat hitte man insgesamt erheb-
lich mehr Sorgfalt erwartet — bis hin etwa zur
Vermeidung der Zuweisung der Arietta-Be-
zeichnung an das Finale aus Beethovens
op. 109 (S. 129).

Gerade die Tatsache, dass sich an unzihli-
gen Stellen Fragen und Diskussionsbedarf er-
geben, erscheint als untriigliches Indiz fiir die
eminente innovative analytische und synthe-
tische Leistung, mit der hier eine originelle
Sicht auf ein viel besprochenes Zeitalter der
Musik erstellt wird.

(Mirz 2012) Arnfried Edler

JULIAN CASKEL: Entwickelnde Repetition.

Typologische Untersuchungen zum Scherzo-
satz in der zyklisch gebundenen Instrumental-
musik 1800—1850. Kassel: Gustav Bosse Ver-
lag 2010. 675 S., Nbsp. (Kilner Beitriige zur
Musikwissenschaft. Band 13.)

Julian Caskel untersucht in seiner Disserta-
tion Scherzositze in zyklischen Werken von
Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann,
Mendelssohn und anderen (Symphonien, Kla-
viersonaten und verschiedenen Kammermu-
sikgattungen) unter der ,Hypothese, dass das
Uberleben des schnellen Mittelsatzes im
19. Jahrhundert ein erklirungsbediirftiges
Phinomen darstellt, da die dsthetische Aus-
richtung des Satztypus Scherzo in einem offen-
kundigen Spannungsverhiltnis zu den musik-
theoretischen Leitbildern des Autonomiepo-
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stulats, des Originalititsgedankens und der
kunstreligiosen Kontemplation steht.“ (S. 643).
Diese plausible und Erkenntnisgewinn ver-
sprechende Fragestellung erfordert angesichts
ihrer historiografischen und dsthetischen Viel-
schichtigkeit sowie des umfangreichen Korpus
an relevanten Kompositionen eine metho-
dische Differenzierung unterschiedlicher Tie-
fendimensionen, die das Thema umfasst: Es
geht dabei iibergeordnet um die dsthetische
Legitimation des spit in die Zykluskonzeption
eingetretenen Satztypus, der aus verschiedenen
Traditionslinien Funktionalitit und Semantik
in die Gattungen autonomer Instrumentalmu-
sik des 19. Jahrhunderts trigt. Dabei miissen
auch rezeptionsgeschichtliche, insbesondere
musiktheoretische und historiografische Kon-
struktionen dieser Gattungen und ihrer for-
malen Bestandteile kritisch beleuchtet und
ggf. neue angemessene Analysekriterien fiir
das Scherzo entwickelt werden. Auf der kon-
kreten Werkebene abstrahiert Caskel aus ein-
zelnen Detailanalysen Kriterien einer Typolo-
gie der wirkmichtigen Scherzoformen. Diesen
unterschiedlichen Perspektiven auf seinen Ge-
genstand versucht Caskel gerecht zu werden
und die Erkenntnisse jeweils aneinander riick-
zukoppeln.

Einleitend diskutiert Caskel zunichst Ter-
minologisches und das Problem der Gegen-
standsdefinition (S. 11-20). Die Studie um-
fasst tatsichlich nicht nur die im Titel genann-
ten Scherzi, sondern sinnvollerweise auch die-
jenigen Stiicke, die als Menuette oder als
unbenannte Sitze den Satzzyklus erweitern.
Caskel kann im Verlauf der Arbeit gerade
durch diese Vielfalt der Satztypen, die in unter-
schiedlicher Weise die Funktion des schnellen
Mittelsatzes ausfiillen, verschiedene Traditi-
onsstringe, Uberschneidungen und Wechsel-
wirkungen aufzeigen. Er geht dabei nicht
eigentlich von einer Definition des Scherzos
aus, sondern sein Thema ist der schnelle Mit-
telsatz in seinen Ausprigungen und seiner Ein-
gespanntheitzwischen Funktionalitdt, Seman-
tik, Modernitit und Abstraktion, die sich zwi-
schen den héchst unterschiedlichen Sitzen von
Mozart bis Schumann aufspannen. Das
Scherzo dabei als konkrete Kompositionsauf-

gabe genauer zu fassen und vom Menuett ab-
zugrenzen, ist dabei nur ein Aspekt bei der Be-
schreibung der verschiedenen méglichen Stro-
mungen.

Der zweite einfiihrende Teil iiber ,, Margina-
len zu einer Theorie des Scherzosatzes im
19. Jahrhundert® (S. 21-76) bietet dazu einige
interessante Uberlegungen. Die naheliegende
teleologische Beschreibung einer Entwicklung
vom funktionalen Menuett hin zu einem die
metrisch-rhythmischen Elemente stirker ab-
strahierenden und daher,moderneren‘ Scherzo,
das als solches dann der Autonomieisthetik so
weit wie moglich entgegenkomme, differen-
ziert Caskel z. B. durch die These parallel wirk-
samer regionaler Musiziertraditionen und
Charakteristika. Relevant kénnen dabei z. B.
die jeweils iiberkommene Rolle von T4dnzen als
selbstindige Kompositionsaufgabe und in der
gesellschaftlichen Praxis eines Umfelds sein
oder die des ,Normreprisentanten‘ in der kom-
positorischen Ausbildung. Sie geht regional
und historisch unterschiedlich stark vom Me-
nuett als Norm des kadenzmetrischen Satzes
oder dem Kontrapunke als reiner Satzform aus.
Wie davon unterschiedliche isthetische Be-
wertungen und charakteristische Auspri-
gungen des Tanzsatzes fiir zyklisches instru-
mentales Komponieren abhingen kénnen,
zeigt Caskel auch in seinen Analysen.

Der Hauptteil der Arbeit befasst sich mit
vielen Detailanalysen von Scherzositzen
(S.77-642). Caskel fithrt drei zentrale Begriffe
fiir seine Analysen ein. Er nennt eine spezi-
fische ,Motorik, die ,Musikalische Komik‘ so-
wie die ,Arbeit’ als Grundprinzipien, die er an
Beethovens Scherzi ausfiihrlich  darstellt
(S. 77-284). Dabei erscheinen insbesondere
die in den Sitzen fast allgegenwirtige Motorik
und die genaue Faktur dieser Qualitdt sowie
das Verhiltnis des Scherzos zum Komischen in
der Musik — und der darin enthaltenen Frage
der Abgrenzung z. B. von nicht als Scherzo be-
zeichneten Sitzen — als plausible und frucht-
bare Analysekriterien. Unter dem Begriff ,Ar-
beit kommt dariiber hinaus das Verhiltnis des
schnellen Mittelsatzes zu den umfangreicheren
und isthetisch stirker aufgeladenen Ecksitzen

in den Blick.
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Ausgehend von den auf Beethovens Scher-
zositzen begriindeten Grundprinzipien er-
scheinen die historisch nachfolgenden Scherzi
auf Beethoven bezogen. In den folgenden
Scherzo-Analysen anderer Komponisten zeigt
Caskel aber detailliert, wie auch ganz neue
Charakteristika und Kompositionsweisen im
schnellen Mittelsatz erscheinen und unter ganz
anderen dsthetischen Voraussetzungen funkti-
onieren. Dazu zihlen Franz Schuberts Ver-
wendung volkstiimlicher Idiome, Felix Men-
delssohn Bartholdys,Elfenmusik-Scherzi‘ oder
Robert Schumanns C)ffnung des Scherzos hin
zu einem aus dem Satzzyklus scheinbar entho-
benen Charakterstiick. Fiir jeden Kompo-
nisten versucht der Autor, im Sinne seiner me-
thodischen Voriiberlegungen das jeweilige
kompositorische Umfeld anhand von Rezepti-
onszeugnissen, Skizzenmaterial oder in frii-
heren Schriften formulierten Thesen zu umrei-
Ben. Nicht nur im Hinblick auf weniger be-
kannte Scherzositze von Johann Wilhelm
Wilms, Ferdinand Ries oder Franz Lachner ist
das aufschlussreich. Welche analytische ,Ra-
kete® (S. 221) in Bezug auf die Sitze selbst im
Einzelnen dann tatsichlich ziindet, werden
kiinftige Diskussionen zeigen.

Eine Schlussbetrachtung (S. 643-650), in
der Caskel die Ergebnisse noch einmal dsthe-
tisch und methodisch zusammenfasst, rundet
die Studie ab.

Die gewihlte synchrone Perspektive der
Studie auf viele Einzelsitze erméglicht einen
weiten Blick tiber die Traditionen und Perspek-
tiven des schnellen Mittelsatzes im 19. Jahr-
hundert. Daraus ergibt sich der von Caskel in
der Einleitung formulierte Handbuchcharak-
ter seiner Arbeit, der es allerdings an prak-
tischen Annehmlichkeiten eines Handbuchs
(Ubersichten z. B. zur Benennung der schnel-
len Mittelsitze, groflere Zahl von Notenbei-
spielen) etwas mangelt. Aus der Notwendig-
keit der Begrenzung heraus muss er bei den
Analysen leider auch die diachrone Blickrich-
tung auf den Werkzusammenhang aufkiirzere
allgemeine Uberlegungen beschrinken. Ge-
rade unter der Perspektive seiner Hypothese
vom isthetischen Querstand des Scherzosatzes
zur Autonomieisthetik, die er anfangs disku-

tiert und auch in kurzen Seitenblicken der
Analyse immer wieder aufgreift, kénnten Ana-
lysen der Werkzusammenhinge zusitzliche
Erkenntnisse liefern. Die Arbeit macht neugie-
rig auf die noch immer oft marginalisierten
Mittelsitze und ihre Einbindung in die
zyklischen Formen klassisch-romantischen
Komponierens. Bei weiteren Untersuchungen
dazu wird man in Zukunft auf die metho-
dischen, historischen und analytischen Uber-
legungen von Julian Caskel zuriickgreifen
koénnen.

(Februar 2012) Kathrin Kirsch

Sinfonie als Bekenntnis. Ziircher Festspiel-
Symposium  2010. Hrsg. wvon Laurenz
LUTTEKEN. Kassel u. a.: Birenreiter-
Verlag 2011. 138 S., Abb., Nbsp. (Ziircher
Festspiel-Symposien. Band 3.)

Zum dritten Mal erscheinen die Beitrige
der Symposien, die die Universitit Ziirich an-
lasslich der Ziircher Festspiele veranstaltet. Die
enge Zusammenarbeit zwischen Universitit,
Festspielen und Tonhalle spiegelt sich in der
Themenwahl und den jeweils acht Vortrigen
des Tages. Das Thema 2010 rekurrierte auf den
allbekannten Topos der ,,Sinfonie als Bekennt-
nis“. Ganz zu Recht weist der Herausgeber in
seiner Einfithrung darauf hin, dass schon
E. T. A. Hoffmann die Symphonie — ,und sein
Begriff der Gattung leitet sich von Beethoven
her® — als ,persoénliche Welterfahrung® ver-
stand (S.9).

Sechs der acht Beitrige greifen dieses Kon-
zeptaufund befassen sich, quasi monografisch,
jeweils mit einem Werk. Zentral ist — nicht
iiberraschend — die deutsch-6sterreichisch
(-ungarisch)e Symphonik des 19. Jahrhunderts
(Schumann, Brahms, Dvotik, Mahler, Bruck-
ner), vermehrt um Berlioz’ Symphonie fantas-
tigue. Und bereits in dieser Wahl wird ein
weites Spektrum der Zuginge und der zu stel-
lenden Fragen ausgelotet. Ulrich Taddays Aus-
fithrungen zu Schumanns zweiter Symphonie
erhellen nicht nur, quasi en passant, die Ver-
bundenheit Mahlers mit Schumann, sondern



