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aufgrund ausgelassener Takte im betreffenden
Stimmbheft (S. 124 f.). Die vom Herausgeber
erginzten Tone machen durch Umfangsiiber-
schreitung um eine Terz aus dem Alt einen So-
pran. Bei einem anachronistischen Non-Sept-
akkord (T. 48) bleibt unklar, ob hier ein Druck-
fehler oder der Versuch einer besonders poin-
tierten Wortausdeutung (,der Stinde Gesetz")
vorliegt. Und obwohl nur fiir T. 40, Zihlzeit 3,
bis T. 46, Zahlzeit 2, kein gultiger Text exis-
tiert, reicht die Neukomposition Wolfram Steu-
des von T. 40, Zihlzeit 1, bis T. 49, Zihlzeit 3,
— drei Takte werden als angeblich unbrauchbar
in den Kritischen Bericht verbannt.

Ein an drei beigegebenen Notenfaksimilesei-
ten der Quellen moglicher Vergleich zeigt die
hohe Zuverlissigkeit der (zunichst iiberwiegend
von Silvia Schuster besorgten) Ubertragungen,
auch wenn keine einheitlichen Balkungs-Prin-
zipien erkennbar sind. Kleinere Probleme zei-
gen sich nur im Akzidentienbereich: Editorisch
ergianzte Akzidentien sollen den Editionsricht-
linien gemaf in Kleinstich wiedergegeben wer-
den. Bei einem in der Quelle fehlenden Kreuz
vor der letzten Note S. 163, T. 115, V1. 1, aller-
dings wird die (notwendige) Erginzung weder
durch Kleinstich gekennzeichnet noch im Kri-
tischen Bericht nachgewiesen. Und gleich vie-
len dhnlichen Ausgaben, die sich zu einer ,,still-
schweigend” vorgenommenen Modernisierung
der historischen Akzidentienpraxis entschei-
den, bleibt ein in der historischen Notation oft
gegebener Deutungsspielraum dem Benutzer
vorenthalten: Ob bei einer Sechzehntelnoten-
Folge e—f-g—a-#f-g—e—f" (S. 189, T. 152) die
letzten beiden Tone als e’'—f’, es’-f” oder e’—fis’
zu lesen sind, ist Interpretationssache, wird
hier jedoch stillschweigend zur letzteren Vari-
ante hin modernisiert.

Das Vorwort enthilt wertvolle auffithrungs-
praktische Hinweise, etwa zum Problem cho-
rischer oder solistischer Besetzung oder zur
Frage von Falsettisten oder Knaben fir die So-
pranpartien. Auch ein sehr reizvoller Vorschlag
zur Pizzicato-Ausfithrung in TWYV 1:1284
bleibt erfreulicherweise dem Vorwort vorbe-
halten und geht nicht direkt in den Notentext
ein. Dort findet sich — den Prinzipien der Te-
lemann-Ausgabe entsprechend - eine General-
bassaussetzung, die insgesamt gut praktikabel
ist, ohne sich allerdings an der konsequenten
Vierstimmigkeit und dem Verzicht auf Ober-

477

stimmenfigurationen in Telemanns eigenen
Musteraussetzungen von 1732 zu orientieren.

Interessanterweise ist die Besetzung des Ge-
neralbasses in den Dietel-Quellen fast konse-
quent auf die Orgel beschrinkt. Wo es Streich-
bass-Stimmen gibt, da pausieren diese bei-
spielsweise in Rezitativteilen (TWV 1:1392).
Wolfram Steude hilt eine solche Darbietung
offenbar fiir unplausibel und erginzt im No-
tentext konsequent ,Violone” — durch Kursiv-
schrift als editorische Zutat gekennzeichnet.
Er geht sogar so weit, fiir diese hypothetische
Violonestimme Tacet-Stellen anzumerken,
wobei er sich offenbar an dhnlichen Anwei-
sungen fiir 16’-Instrumente orientiert. Doch da
in Leipzig erst um 1715 Violoncelli eingefiihrt
wurden, diirfte bei diesen Werken noch oft von
Violone-Spiel in 8’-Lage auszugehen sein. In
TWYV 1:1284 gibt es eine als ,Fagotto s. Violo-
ne” bezeichnete Stimme, im edierten Notentext
wird aus der Alternative eine Dopplung. Den
der Quelle entnommenen Tacet-Vermerken zu-
folge setzt das Fagott nur im Verbund mit den
hoheren Streicherstimmen ein. Vermutlich ist
Gleiches fiir die Violone-Stimme anzunehmen,
auch wenn ein einzelner (versehentlich ohne
Kursivierung gedruckter?) Tacet-Vermerk , sen-
za VIine” dem Benutzer das Gegenteil nahe legt.
Derartige auffithrungspraktische und stilkriti-
sche Details harren der weiteren Erforschung,
Ausgaben wie diese sind ein wichtiger Beitrag
dazu.

(Mirz 2005) Thomas Synofzik

LEOPOLD SCHEFER: Ausgewdihlite Lieder und
Gesdnge zum Pianoforte. Hrsg. von Ernst-Jiir-
gen DREYER. Miinchen: G. Henle Verlag 2004.
XV, 151 S. (Das Erbe deutscher Musik. Band
122./Abteilung Friihromantik. Band 6.)

Leopold Schefer gehort zu jenen Doppelbega-
bungen, deren Charakteristik man nicht vor-
schnell mit Wertungen verbinden sollte; wenn
einer einmal der zweiten und dritten Garnitur
zugeordnet ist, kommt er aus dieser kaum wie-
der heraus. In Bezug auf den Literaten Schefer
haben das Arno Schmidt und mehrere Germa-
nisten zu korrigieren versucht, in Bezug auf
den Komponisten versucht es seit lingerem,
umsichtig und behutsam, der Herausgeber des
vorliegenden Bandes.
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Dessen Lektiire bestitigt, dass Schefer die
Fursprache verdient. Nicht zuletzt hat er Pech
gehabt: die erste Gedichtsammlung anonym
vom Grafen Piickler-Muskau verdffentlicht,
den man zunichst fiir den Verfasser hielt; die
erste Liedsammlung 1813 in Leipzig gedruckt
und in den Wirren nach der Vélkerschlacht
nahezu verschollen. Danach war es auf dem
Markt - freundliche Aufmerksamkeiten von
Schumann haben daran wenig geindert — um
den Musiker Schefer bereits still. Insofern er-
scheint fast stimmig, dass die vorliegende klu-
ge Auswahl durch einen verdruckst intonierten
Vorspruch der Redaktion des Erbes deutscher
Musik eroffnet wird, welche die Publikation
unnotigerweise zu entschuldigen sucht.

Wenn wir dagegensetzen, dass Schefers Mu-
sik manches in der Reihe Veroffentlichte tiber-
ragt und dass die Liedkomposition (ihnlich wie
Lyrik) etliche Handhabe bietet, den Dilettanten
nicht nur als Entschuldigungsvokabel zu be-
miihen, benutzen wir dennoch die falsche, weil
von unten hinaufgeschobene Messlatte. In dem
Bande begegnen Lieder, bei denen auch Schu-
bert-Kenner kaum zu sagen wiissten, weshalb
sie nicht von Schubert stammen kénnten.

Das bedeutet nicht wenig, weil Schefer, als er
zum offenbar ersten und einzigen Mal, zudem
nur kurz, von Antonio Salieri und einem Adla-
tus in Wien professionell unterwiesen wurde,
zwei Liedschiibe bereits hinter sich hatte — den
durch den Tod eines nahen Freundes ausgelos-
ten Liederzyklus Um dich weint meine Seele
(1805, in dem Bande die Nrn. 22 bis 29) und die
umfangreiche, 1813 gedruckte Liedsammlung
(hiervon ausgewihlt die Nrn. 1 bis 21), welche
durch die Liebe zu des Grafen Piickler Schwes-
ter Agnes angeregt ist. Dem folgen, nicht ver-
gleichbar verbunden, die zwischen 1807 und
1814 entstandenen Lieder Nrn. 30-39, mog-
licherweise seine bedeutendsten, und nach
grollem Abstand, durch den Tod seiner Frau
veranlasst, drei hochoriginelle Altersgesinge
(Nrn. 40-42). Die personliche Beglaubigung
der Lieder unterstreicht Schefer auch dadurch,
dass er einige in Novellen - teilweise kryptisch
— einflicht, bei denen autobiographische Mo-
mente mitspielen.

Angesichts eines teilweise hohen, freilich
nicht konsequent durchgehaltenen Anspruchs
konnte man alibihafte Hinweise auf Kithn-
heiten, Vorwegnahmen o. 4. unterlassen, bote
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Schefer hier nicht verschwenderische Hand-
habe. Mit Um dich weint meine Seele kom-
poniert er zehn Jahre vor Beethovens ,ferner
Geliebter” einen Liederzyklus und nimmt die
Zyklizitit u. a. in Motivbeziigen, Korrespon-
denzen des ersten und letzten Stiickes, har-
monischen Kurven usw. sehr bewusst wahr
(Ernst-Jiirgen Dreyer, ,Leopold Schefer und die
,in der Luft schwebende Musik’. Ein Beitrag zur
Frithgeschichte des Liederzyklus’™, in: Mf 51,
1998, S. 438 ff.). Mindestens jedes zweite der
in dem Bande verdffentlichten Lieder enthilt
kleine harmonische Abenteuer, und in etlichen
(u. a. den Nrn. 1, 4 und 19) wartet Schefer mit
schlechtweg aufregenden Losungen auf, welche
als Zufallsfunde eines Zweitrangigen nur der-
jenige einordnen konnte, der an der Integrati-
on des Liedganzen vorbeihort. Diese verdankt
sich nicht zuletzt einem feinen Sinn fiir den
Ausgleich strophischer und durchkomponier-
ter Momente, fiir metrische Subtilititen, Ver-
schiebungen usw. Krittelnd kénnte man am
ehesten (immerhin eine Zeit betreffend, da
die Liedkomposition sich neu definierte) von
vielerlei originellen Details sprechen, welche
mitunter sich vordringen, ehe der Blick auf ein
Ganzes geworfen, dessen Charakter definiert
ist, Abbiegungen in durchkomponierende Ver-
fahrensweisen, bevor der strophische Raster ge-
sichert ist, gegen den sie sich plastisch abheben
wiirden — Schefers Belletristik vergleichbar, bei
der zuweilen hinreifiende Einzelschilderungen
oftmals iiberzeugender ausfallen als der Plot,
der ihnen den Rahmen gibt.

Dass Schefer eigene Texte komponiert — kei-
ne grofle, durchweg liedgerechte, manchmal
redselige, nie peinliche Lyrik —, nimmt er in
feinsinnigen Koordinationen von Wort und
Ton wahr, u. a., wenn er in wechselvoll gestal-
teten Strophenliedern (u. a. Nrn. 2, 3, 8, 16) in
den verschiedenen Textstrophen je neue Sinn-
Nuancen unterstreicht — genug Anhalt fiir die
Vermutung, musikalische und textliche Kon-
zeption seien oft Hand in Hand gegangen.

Dilettantismus im Lied, welches als leicht
erreichbares Genre eher gesellschaftlich als
asthetisch Ansehen genoss, sah damals anders
aus: klappernde, harmonisch schlecht abgefe-
derte Viertaktigkeit, Musik, welche auf eine
Strophe gut, auf die tibrigen schlecht passt usw.
Dergleichen findet sich bei Schefer kaum, er
riskiert mehr — tiber das Angesprochene hinaus



Besprechungen

u. a. in interessanten, oft ausgedehnten Vor-
oder Nachspielen oder, wo eine einzige Wen-
dung ein ganzes Lied prigt (Nr. 8), in motivi-
scher Arbeit unter erschwerten Bedingungen.
Zu den hier erkennbaren Ambitionen, bestitigt
u. a. durch das Projekt einer ,,Fugen-Sinfonie”,
steht Schefers fakultative Benutzung seiner
Begabung, auch der poetischen, in seltsamem
Widerspruch. Der offenkundige, personlich
beglaubigte Ernst der Anliegen und mangeln-
de Konsequenz bei ihrer Verfolgung, erst recht
manche grof3sprecherische Flunkerei um an-
geblich schon Komponiertes, passen schlecht
zueinander.

Nur Gewicht und Wichtigkeit dieser Musik
entschuldigen halbwegs, dass der Rezensie-
rende — was zur Beurteilung der Herausgeber-
arbeit wohl notwendig wire — weder Schefers
gesamtes Liedwerk noch die Vorlagen kennt.
Nach zwei kleinen, an entlegener Stelle verof-
fentlichten Editionen des Herausgebers (Barg-
feld 1995, Stuttgart 1998) bietet die vorliegen-
de, umstandslos praktisch benutzbare, durch
akribische Philologie abgesicherte Ausgabe die
beste Grundlage, einen Musiker nicht zuriick-,
sondern neu zu gewinnen, dessen Nischen-
existenz ihn zu unterschitzen und iibersehen
leicht gemacht hat. Da die Perlen gefischt sind,
geht die nichste Frage an Sianger, Veranstalter
und Produzenten.

(November 2004) Peter Giilke

HUBERT PARRY: Sonatas for Violin and Piano-
forte. Hrsg. von Jeremy DIBBLE. London: Stai-
ner & Bell 2003. XXXVII, 90 S. (Musica Britan-
nica. Volume LXXX.)

Die Auswahl der Komponisten in Musica
Britannica ist eine teilweise etwas irritieren-
de. Wihrend Zeitgenossen des Komponisten
des hier vorgelegten Bandes weitgehend igno-
riert werden (beispielsweise wire die Befassung
mit Samuel Coleridge-Taylor, Peter Warlock
oder auch Parrys Lehrer George Alexander
Macfarren wunschenswert), ist zu Charles
Hubert Hastings Parry (1848-1918) bereits ein
dritter Band in Vorbereitung. Dies ist fraglos
dem unermiidlichen Einsatz Jeremy Dibbles
zu verdanken, dessen Parry-Biographie (1992)
schon mehrfach nachgedruckt werden muss-
te. Der Rezensent mochte nicht nahe legen,
dass mittelmifige Kompositionen gedruckt
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werden sollten, doch sollte die Einschitzung
von Parrys Leistungen im Vergleich zu seinen
Zeitgenossen, wie sie im Vorwort geradezu ge-
betsmuthlenartig formuliert wird, zumindest
tiberpriift werden.

Merkwiirdigerweise sind die nun vorgeleg-
ten drei Werke nie zuvor gedruckt erschienen
— auch zu Parrys Lebzeiten nicht, obschon er
als relativ erfolgreicher Komponist bezeichnet
werden kann. Doch hatte er vor allem durch
seine Vokalwerke und seine Sinfonien Be-
rithmtheit erlangt, alle anderen Werkgattungen
blieben lange relativ unbekannt; dazu bestand
in Grof3britannien kaum Interesse an der Ver-
offentlichung von Kammermusik. Parry war
ein Komponist, der bis zur Veroffentlichung
vielfach Uberarbeitungen an seinen Kompo-
sitionen vornahm, so auch bei diesen Werken
aus dem Zeitraum 1875-1894, zwei Sonaten (in
d-Moll bzw. D-Dur) und einer Fantasie-Sonate
in einem Satz (warum Dibble den verworfenen
Titel Fantasie Sonata nutzt, bleibt nach Lesen
der Einleitung unklar). Endgiiltige Versionen
liegen bei keiner der Sonaten vor, Revisionen
bieten teilweise abweichende Lesarten.

Sorgfiltiger Satz und sogar abweichende
Lesarten, die dem Notentext als Varianten
beigegeben sind, lassen es um so betriiblicher
erscheinen, dass Quellenbeschreibung und Kri-
tischer Bericht so ausgesprochen kurz ausge-
fallen sind. Da bietet auch die beeindruckende
Anzahl Fufinoten im Notentext keinen voll-
wertigen Ersatz. So bleibt dem Leser etwa bei
der Quellenbeschreibung (S. XXVI-XXIX; der
Kritische Bericht selbst findet sich, eine dufderst
ungliickliche Entscheidung im Falle man die
Quellen priifen mochte, erst am Ende des Ban-
des auf den Seiten 88-90) die urspringliche
Reihenfolge der Blitter in den Quellen S1 zur
frithen d-Moll-Sonate wie auch zur spiteren D-
Dur-Sonate ginzlich unbekannt. Aus dem Ziel
von Musica Britannica, so praktisch nutzbar als
moglich zu sein, sind zahlreiche Entscheidun-
gen des Herausgebers zu erkliren, insbesonde-
re auch die folgende: Mit Bleistift geschriebene
Alternativen in Quellen, die Dibble als ,mostly
very fragmentary” bezeichnet (er tiberlisst dies
nicht dem Benutzer der Partitur), ,have been
disregarded” (S. XXX) — mit anderen Worten
wurden sie ignoriert und scheinen auch im Kri-
tischen Bericht nicht auf. Auch Eintragungen
fremder Hand, die teilweise in die Druckausga-



