316

Kompression (Mehrsitzigkeit in der Einsitzig-
keit) und thematischer Prozesse. Dale zeigt,
wie Verluste auf verschiedenen Ebenen kom-
pensiert werden: Die Funktion dominantischer
Klinge tibernehmen Ganztonakkorde und
Neapolitaner, und statt verschiedener tonaler
Zentren kontrastieren nun deutlich auf einen
Grundton bezogene Abschnitte mit solchen, die
sich durch kontrapunktische Satztechnik oder
symmetrische Akkorde auszeichnen. Dales Er-
gebnisse sind dabei nicht immer neu (vgl. etwa
die Arbeiten von Reinhold Brinkmann, Walter
Frisch oder Claus-Steffen Mahnkopf — letztere
scheint Dale unbekannt zu sein) und kénnten
mehr kritische Distanz gegeniiber Schénbergs
Selbstdeutungen (z. B. bei den motivischen
Analysen) vertragen. Dennoch ist die Zusam-
menstellung in ihrer Systematik ein Gewinn.
Der der II. Kammersymphonie gewidmete
Teil stellt zwei Aspekte in den Mittelpunkt.
Zum einen tritt Dale der Auffassung entgegen,
dieses Werk bedeute einen Riickschritt. Sowohl
im Hinblick auf die Harmonik als auch die
mehrsitzige Form stelle es vielmehr eine Al-
ternative zum Vorgingerwerk dar, und trotz
der Anderung der harmonischen Sprache gebe
es auch hier ein¢ Ubereinstimmung der Gestal-
tungsprinzipien von Horizontaler und Vertika-
ler. Zum andern vertritt Dale die These, dass
Schonberg bei der Vollendung des Werkes im
Jahre 1939 nicht einfach den Stil von vor 1910
weiterfithrte, sondern sich neben der Instru-
mentation insbesondere die Harmonik gewan-
delt hatte, wobei an Erfahrungen mit der Dode-
kaphonie angekniipft wurde. Die II. Kammer-
symphonie stelle somit einen Wendepunkt
oder gar Durchbruch auf Schonbergs Weg der
Riickkehr zur Tonalitit oder ,Emanzipation
der Konsonanz’ dar. Dieser Punkt hitte freilich
eine ausfiihrlichere Erorterung verdient. Dales
Verweis auf die Vergabe einer Opuszahl (im
Gegensatz zur 1934 komponierten Streicher-
suite) und die sich an Opus 38 anschlieffenden
Werke sowie die kurzen Analysen iiberzeugen
daher nicht immer, auch weil die Vergleichs-
punkte weitgehend fehlen (so wird auf die
Minnerchére op. 35 nicht verwiesen).
Erfreulich ist, dass Dale die in der Gesamt-
ausgabe abgedruckten Skizzen in ihre Arbeit in
umfangreicher Weise einbezieht, wenngleich
unverstindlich bleibt, warum nicht auch die Si-
glen iibernommen wurden. (Daher ist das Auf-
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finden einer Skizze im entsprechenden Band
der Gesamtausgabe etwas miihselig.)
(Dezember 2002) Ullrich Scheideler

MATHIAS SCHILLMOLLER: Maurice Ravels
Schliisselwerk ,,L’Enfant et les Sortiléges“. Eine
dsthetisch-analytische Studie. Frankfurt am
Main u. a.: Peter Lang 1999, 267 S., Notenbeisp.
(Europdische Hochschulschriften. Reihe XXXVI:
Musikwissenschaft. Band 189.)

Schillmoéller ist zuzustimmen, wenn er das
relativ wenig aufgefithrte Stiick als Schliissel-
werk bezeichnet. Colettes und Ravels L’Enfant
et les Sortiléges, bekannt in der deutschen Uber-
setzung von Egon Bloch unter dem Titel Das
Zauberwort, ,fantaisie lyrique en deux par-
ties”/,eine lyrisch-phantastische Begebenheit
in zwei Bildern” wurde im Mirz 1925 in Monte
Carlo uraufgefithrt und kam 1927 in Leipzig in
deutscher Sprache heraus. Zunichst geht es
dem Autor um die Situierung des Werkes in-
nerhalb der Kompositionen Ravels mit ver-
wandter Thematik, dem Noél des jouets, dessen
Text von Ravel stammt, den Histoires naturelles
und Ma Mére I'oye, wobei sich fiir ihn inhaltli-
che und musikalische Gemeinsamkeiten erge-
ben. In der phantastischen Welt von Miniatu-
ren werden menschlich-allzumenschliche Ver-
haltensweisen mit artifiziellen ,, Mustern” kon-
frontiert und kombiniert. Mit der kindlichen
Welt verbindet Ravel neben Einfachheit und
dem Kleinsein auch ein enges Verhiltnis zu
bestimmten Tieren, zu automatischen Geriten
und den ,sortiléges”, ein nicht tibersetzbares
Wort, fiir das , Hexerei eines Zauberers”, mit
der auch Dummbkopfe geblendet werden, nur
eine ungefihre Idee vermittelt. Musikalisch
nennt Schillméller zunichst als hypothetisch
bezeichnete Gemeinsamkeiten dieser Werke
die Durchsichtigkeit und Lebendigkeit sowie
Jbureté” des Satzes, eine ,Miniaturausfiih-
rung” und hypnotisch wirkende repetitive Mo-
delle, die dem Ideal der ,clarté” entsprechen.
Die ,trivialité voulue” werde eingesetzt, um
spontane Emotionen und Verhaltensweisen zu
illustrieren und um den Hérer zu provozieren.
Als Ausdruck der beabsichtigten magischen
Wirkung sind komplexe Abschnitte als Kon-
trastfolie in die Komposition eingebaut.

Bei der Behandlung des Librettos geht es um
die Entstehungsgeschichte, zu der verschiedene
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Ravel-Forscher zu Wort kommen und zu der er
einige neue Fragen zu stellen weif}, in die er
Gemeinsamkeiten und Unterschiede zu Colet-
tes und Ravels Vorstellungen von der Kinder-
welt, zu Film und zur Musik des Music-hall
und auch Reaktionen Colettes und Ravels auf
die Urauffithrung integriert hat. Neben der In-
haltsangabe geht es hier um die ,Sinnschich-
ten” des Librettos, das Kind als , Rezeptionsin-
stanz”, das verwandelte Bild der Kindheit in
den 1920er-Jahren in Frankreich (respektloses
Auftreten des Kindes gegeniiber den Eltern,
lustbetontes und unverniinftiges Verhalten)
und die ,Sortiléges” in der Literatur als ,inne-
res Szenarium” und ,Phantasmagorie”. Die
Textanalyse ist sehr erhellend und bringt man-
che neuen Gesichtspunkte: Insbesondere betont
Schillmoller, Ravel habe seine isthetischen
Vorstellungen in den Text Colettes ,eingear-
beitet”. Er belegt mit Literatur aus dessen
bisher in der Ravelliteratur wenig beriicksich-
tigten Bibliothek, welche Literatur zum Thema
der Kindheit sich Ravel damals aneignete und
argumentiert mit inhaltlichen Gemeinsamkei-
ten mit vorausgehenden Werken Ravels zu-
gunsten der These, er habe das Libretto ,,in gro-
fen Teilen selbst” geschrieben oder Colette
entsprechend prizise Anweisungen gegeben.
Angesichts dieser Hypothese stellt sich
allerdings die Frage, ob Colette das Libretto
unter ihrem Namen publiziert hitte. Die Bele-
ge fiir die These, Ravel habe ,sich selbst als
Textautor” betitigt und eine Zusammenarbeit
mit Colette, so gut es ging, vermieden, sind
nicht ausreichend. Das Raffinement des Libret-
tos, so etwa in der Sesselszene — Colette wihlt
wie in anderen Szenen ein Sitzmobel femini-
nen und eines maskulinen Geschlechts, beide
tauschen nur wenige Worte miteinander, deren
Formelhaftigkeit wie die der Szenenanweisun-
gen auch in der Musik Ravels ihren Nieder-
schlag findet — zeugt vom literarischen Rang
der Prosa Colettes. Ihre Asthetik rekurriert auf
der seltsam anmutenden Diversitit verschie-
dener Sprachniveaus bzw. humorvoller Imitati-
onen fremder bzw. auslindischer Idiome, die
Ravel wiederum aufgegriffen hat. Die exotische
Wirkung, die von der Mitwirkung einer engli-
schen Teekanne und einer chinesischen Tasse
motiviert ist, erscheint ziemlich artifiziell,
zugleich sehr witzig und hintersinnig, so z. B.
die Worterfindung ,I marm’lad you” oder die
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annihernden ,Reime” des englischen ,nose”
und des franzésischen ,,chose” und , gosse” bzw.
das umgangssprachliche ,costaud” (stimmig,
kriftig) und ,fellow”, fiir die Pourvoyer auto-
biographische Griinde bei Colette genannt hat
und damit deren Autorschaft unterstrich. Fir
einen Text des Werks gibt es ein wichtiges In-
diz fiir die Autorschaft Ravels, denn Colette
nahm ihn nicht in ihr Libretto auf: Gemeint
sind die Phoneme des Katzenduetts, die eine
immense Vielfalt der den realen akustischen
Manifestationen von Katze und Kater abge-
lauschten Laute aufweisen, wobei Ravel aufler-
dem noch solche von Katze und Kater unter-
scheidet. Manche fiir die Wort-Textbeziehun-
gen wichtigen textlichen Details hitte man
noch herausarbeiten kénnen, so etwa die Einbe-
ziehung bildnerischer Modernismen, die ihre
auffallende Entsprechung in parallelen Septen
in der Musik Ravels zu dem entsprechenden
Text haben, die raffinierte Vermischung der
Stilniveaus, die ein hohes sprachliches K6nnen
verlangt, oder die Entsprechung von Archais-
men im Sprachlichen und Musikalischen.

Sehr interessant ist die Darstellung der Sicht
des Librettos aus der Perspektive Ravels: Der
Blickwinkel des Kindes ,verformt Elemente
der Erwachsenenwelt”, das imaginire Szenari-
um wird auf versteckte Sinnschichten fokus-
siert, der Film wird zur Utopie einer phantasti-
schen Welt, das Dargestellte ist gebrochen und
kiinstlich (auch ,falsch“?, S. 97).

In mehreren Tabellen zur szenischen und
musikalischen Gliederung gibt der Autor Auf-
schluss uiber die stilistische und gattungsmafi-
ge Vielfalt der einzelnen Szenen, die Ravel je-
doch zu einer Einheit zu verschmelzen ver-
stand. Es stellt sich aber z. B. bei Nr. 15 die Fra-
ge, was unter ,Walzer im Fiinfertakt” — ver-
sehen mit dem Hinweis auf Nr. 3 der Valses
nobles et sentimentales — zu verstehen ist, oder
bei Nr.16, wie die Anmerkung ,schneller
Dreierrhythmus” und ,Valse lente” zusam-
menpassen. Ravel sieht selbst eine Verbindung
zwischen seiner ,Fantaisie lyrique” und der
,amerikanischen Operette”. Daher wundert es
auch nicht, dass einige Stiicke Typen der ,mu-
sical comedy” nahe stehen, etwa die Klage der
Uhr dem ,comedy song” oder der frenetische
Arithmetik-Gesang des alten buckligen Minn-
chens dem ,list song”. Bei der musikalischen
Analyse werden nacheinander sehr eingehend
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die grofiformale Gestaltung, die Stilvielfalt,
die Formproportionen, die Instrumentierung,
die Stimmbehandlung und die verschiedenen
Kunstmittel der Satzverkniipfungen behandelt.

Bei der Untersuchung von ,Mikrostruktu-
ren” geht es Schillmoller zunichst um das ein-
leitende Vorspiel, das ,von fern an Musik des
Mittelalters oder an fernostliche Klangwelten
denken” lasse. Es werden andere Autoren zi-
tiert, die es mit der imaginiren Welt des Kin-
des, mit Zeitlosigkeit oder mit dem Friihkind-
alter assoziieren. Schillméller berichtet, es
habe auf franzosische Kinder bis zu 12 Jahren
,bedngstigend” gewirkt. Bei den Analysen der
musikalischen Substanz wird auch immer
wieder interpretiert (demnach steht die Quint
hier z. B. fiir die ,Idee von kindlicher Reinheit
und Unberiihrtheit”, die Oboe als Zeichen der
,reinen Welt der frithen Kindheit’, dsthetischer
Grundbegriff dafiir ist , dépouillement”), und
es werden Vergleiche zu Ma Mére 'oye ange-
stellt. Auch zu anderen Szenen fiigt Schillmol-
ler einzelne Beobachtungen zur musikalischen
Struktur, zur Instrumentation und Singstim-
menbehandlung unter jeweiliger Heranzie-
hung der isthetischen Kategorien ,dépouille-
ment, pureté, clarté, miniature” hinzu. Unter
dem Begriff ,, Automates” als Kiinstlichkeit mu-
sikalischer Prozesse und , Grimaces” fiir klin-
gende Abbilder des Menschlich-Trivialen wer-
den Merkmale der Musik des Werkes erldutert
und schliefilich die , Vernetzung” mit anderen
Kompositionen aufgezeigt.

Auf einige Details bleibt noch hinzuweisen:
Mit der Vertonung des , e muet” und der ,dié-
rése” (vgl. das im Buch zitierte Beispiel ,La fi-
ancée n’arrive pas”, vertont als ,La fian-cée
n’ar-rive pas” anstelle von ,La fi-an-cé-e” — oder
,fian-cé-e” — ,n’ar-ri-ve pas”, d. h. anstelle von
acht oder neun Silben nur sechs) geht Ravel
nicht neue Wege, sondern kniipft an Verfahren
an, die A. Magnard, E. Chausson, G. Charpen-
tier u. a. entwickelt hatten, die etwa zwischen
,meére” oder ,an-nées” und ,hum-ble” oder
,guer-re” unterschieden. Die Notenbeispiele
S. 165, 174, 178 entsprechen nicht der Qualitit
der ubrigen offenbar alle neu hergestellten Bei-
spiele, und S. 36, 52, 71, 79, 88, 112, 117, 150,
153, 155, 165, 166, 174, 178, 214, 239, 242,
245, 250, 255, 260, 265 sind Fehler stehen
geblieben. Der Leser fragt sich auch, was mit
,Das Libretto ist in der Partitur als ,poéme de
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Colette’ ausgewiesen. Dadurch wirkt das Werk
ebenfalls klein” gemeint sein konnte.

Wie keinem Autor zuvor ist es Schillméller
gelungen, den kiinstlerischen Rang von L’En-
fant et les Sortiléges nachzuweisen. Sein Buch ist
faktenreich und leserfreundlich geschrieben
und fiir die Ravel-Forschung wirklich innovativ.
(Mirz 2003) Herbert Schneider

The Selected Letters of William Walton. Edited by
Malcolm HAYES. London: Faber and Faber
Limited 2002. XVIII, 526 S., Abb.

HUMPHREY BURTON/MAUREEN MUR-
RAY: William Walton. The Romantic Loner.
A Centenary Portrait Album. Oxford u. a.: Oxford
University Press 2002. VIII, 182 S., Abb.

Dem Problem, sich mit Waltons Korrespon-
denz auseinander zu setzen und einen Brief-
band vorzulegen, hat sich anlisslich der Ge-
denkjahre 2002/03 (erstmals) der Musik-
schriftsteller und Komponist Malcolm Hayes
gestellt. In verschiedenen Archiven finden sich
rund zwanzig Mal so viele Briefe und andere
Dokumente wie in der vorliegenden Buchpu-
blikation (die meisten im William Walton Ar-
chive in La Mortella, Forio d’Ischia), und
Hayes’ Intention war, Walton von so vielen Sei-
ten wie moglich darzustellen, mit besonderer
Konzentration auf bestimmte Werke, tiber die
sich Walton besonders extensiv duflerte. Ein
solcher Auswahlband bietet durch den Zwang
zur Beschrinkung immer Probleme, und auch
Hayes kann nicht manchen in Grof$britannien
und/oder im Walton-Schrifttum tiblichen Tech-
niken der Schwerpunktsetzung ausweichen.
Was dem Rezensenten die groften Schwierig-
keiten bereitet, ist die Auswahl an Dokumen-
ten zur Entstehung der Oper Troilus and Cressi-
da - Hayes selbst weist darauf hin (S. XII), dass
acht Aktenordner im William Walton Archive
sich mit der Materie befassen; vielleicht wire
eine umfassendere separate Verdffentlichung
dieser Dokumente sinnvoller gewesen (aber
wahrscheinlich fiir britische Verlage kaum von
Interesse, nachdem selbst Oxford University
Press — seit frithester Zeit Waltons Verleger —
offenbar in der William Walton Edition haupt-
sichlich ein groferes Publikum im Blick hat).
Auch ist auffallend, dass Waltons spitere Jahre
offenkundig fiir Hayes von gréflerem Interesse



