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Klang als Poetik und Form

Instrumentatorische Beobachtungen und Adornos »unendliche
Streicherperspektive« in Maurice Ravels Pavane de la Belle au bois
dormant aus Ma mere 'oye

Emmanouil Vlitakis

ABSTRACT: Die Orchesterfassung der Pavane de la Belle au bois dormant von Maurice Ra-
vel (1911) wird hier in ihrem Verhéltnis zur urspriinglichen Klavierfassung (1910) sowie in ihrer
spezifischen Ausgestaltung des Spannungsfelds von Form, Dramaturgie, Poetik und Instrumen-
tation untersucht. Im Anschluss an Gedanken von Carl Dahlhaus und Pierre Boulez wird ein
instrumentationsanalytischer Ansatz gewahlt, der die verschiedenen Aspekte der Komposition
in ihrem Zusammenwirken betrachtet und dabei sowohl dsthetische (qualitative) als auch akus-
tische (quantitative) Beschreibungen von Klangphdanomenen vornimmt. Dabei zeigt sich das
Potenzial der Instrumentation, durch die spezifisch gestaltete Transformation des klanglichen
Mediums (Klavier — Orchester) eine fiir die Dramaturgie des Stiicks entscheidende Umwand-
lung des >Urspriinglichen« zu bewirken. Erlautert werden auch didaktische Implikationen dieses
instrumentationsanalytischen Ansatzes, der sich als Teil eines geschichtlich-stilistisch basierten
Instrumentations(hochschul)unterrichts versteht.

The orchestral version of the Pavane de la Belle au bois dormant by Maurice Ravel (1911) is
examined here in its relation to the piano version (1910), focussing on the interconnection be-
tween form, dramaturgy, poetry and orchestration. Following ideas by Carl Dahlhaus and Pierre
Boulez, an analysis of orchestration is proposed that takes into account the interaction between
different aspects of composition, aiming at aesthetic (qualitative) as well as acoustic (quantita-
tive) descriptions of sound phenomena. The orchestration reveals a potential to engender sub-
stantial dramaturgical changes to the original version due to a specifically >designed: transfor-
mation of the medium (piano — orchestra). The discussion includes didactical implications of the
analytical approach to orchestration, which is conceived as part of a historically and stylistically
based teaching method of orchestration.

Einleitung

Im aktuellen musiktheoretischen Diskurs werden instrumentationstechnische Fragen ver-
mehrt im Zusammenhang mit anderen Aspekten kompositorischen Denkens wie Klang-
farbe, musikalischem Zusammenhang, Harmonik, Satztechnik oder Form diskutiert." Es
scheint Konsens zu sein, dass allein eine holistische Betrachtungsweise der Komplexi-

1 Vgl. Kohlmann 2014; Polth 2014; Vlitakis 2014.
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tat bzw. der kompositorischen Relevanz der Instrumentationsthematik gerecht werden
kann.?

Pierre Boulez unterscheidet zwei Moglichkeiten, die Klangfarbe zu betrachten: ei-
nerseits »eine objektive, wissenschaftliche Art, aulRerhalb der [musikalischen] Sprache
[langage] und ohne eigentliche dsthetische Kriterien« (quantitativ), andererseits eine
»subjektive, kiinstlerische Art, die die Klangfarbe mithilfe der dazugehorigen dstheti-
schen und formalen Kriterien als Komponente der [musikalischen] Sprache betrachtet«?
(qualitativ). Wahrend Boulez die Schwierigkeit thematisiert, das qualitative Moment in-
nerhalb der kompositorischen Tatigkeit mit dem quantitativen zu verbinden, besitzen wir
heutzutage bei unseren instrumentationsanalytischen Ansdtzen aufgrund der Fortschritte
der Akustik und der Klanganalyse objektive (quantitative) Moglichkeiten, um subjektive
(qualitative) Urteile (bzw. >Ahnungen<*) tiber Klangfarbe zu diskutieren. Diese Verbin-
dung wird allerdings (und dies bestdtigt immer noch die inzwischen 25 Jahre zuriicklie-
gende Boulez’sche Auffassung) in der Praxis der Instrumentationsanalyse ziemlich selten
realisiert.”

Der folgende Beitrag befasst sich mit dem ersten Stiick von Maurice Ravels Suite Ma
mere ['oye in der Orchesterfassung (1911), der die urspriingliche Klavierfassung zu vier
Hénden (1910) zu Grunde liegt. Die Tatsache, dass Komponisten, die eine aulerordent-
liche Souveranitit und Sensibilitdt bzw. Fantasie im kompositorischen Umgang mit der
Klangfarbe entwickelten (wie neben Ravel etwa Gustav Mahler oder Boulez), immer
wieder ihre eigenen Stilicke fir bzw. mit Klavier zu Orchesterkompositionen bearbeitet
oder — im Fall von Boulez — neu komponiert haben, kann fir die Instrumentationsanalyse
(und nicht zuletzt fur die Didaktik der Instrumentation) sehr aufschlussreich sein. Dabei
sind zwei Aspekte von Belang, einerseits der technische Prozess der Instrumentierung
(d.h. der Ausarbeitung eines »Urspriinglichen« flr ein anderes klangliches Medium) und

2 Zur Notwendigkeit eines holistischen, »vermittelnden< Ansatzes vgl. u.a. die Ausfiihrungen von
Dahlhaus in seinem grundlegenden Text »Zur Theorie der Instrumentation« (Dahlhaus 1985/2001),
zum dramaturgisch-ganzheitlichen Potenzial komponierten Klangs die richtungsweisende Wagner-
Studie von Tobias Janz (2006), zur Wechselwirkung von Klangfarbe und verschiedenen Aspekten
der Komposition Vlitakis 2008.

3 »Selon les buts poursuivis, il existe deux manieres de considérer le timbre. D’une part, une fagon
objective, scientifique, hors du langage, sans critere d’esthétique a proprement parler [...]. D’'un
autre coté, s'impose la fagon subjective, artistique, d’aborder le timbre comme composante du
langage avec les criteres esthétiques et formels qui s’y rapportent« (Boulez 1991, 541; Ubersetzung
des Verfassers).

4 Vgl. Richard Strauss” Vorwort zu der von ihm ergdnzten und revidierten Instrumentationslehre von
Hector Berlioz (Berlioz 1905, I).

5 Zu den Ausnahmen gehdren hier die Ansdtze von Walter Gieseler, Luca Lombardi und Rolf-Dieter
Weyer in ihrer Studie zur Instrumentation (auch wenn die Einzelanalysen dort ziemlich unterschied-
lich ausfallen und die akustischen Daten der Instrumente kaum in die Instrumentationsanalysen
eingebunden werden; vgl. Gieseler/Lombardi/Weyer 1985), die »morphosyntaktischen« Bestrebun-
gen von Christian Utz (vgl. u.a. Utz/Kleinrath 2011) und etliche Beitrdage der IRCAM-Publikation
Gber Klangfarbe (Barriere 1991), darunter Marc-André Dalbavies grundlegende Studie »Pour sortir
de l'avant-garde« (1991). Insgesamt geht es aber in Dalbavies Text vorrangig um neue (psycho-)
akustische Erkenntnisse und ihre kompositorischen Implikationen, weniger um eine holistische und
werkbezogene Instrumentationsanalyse.
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andererseits die kompositorische Umwandlung, die durch die mediumbedingte Transfor-
mation des Komponierten stattfindet. Diese Umwandlung anhand der klanglichen und
sonstigen Unterschiede zwischen Klavier- und Orchesterfassung genauer zu beschreiben
ist ein Hauptanliegen dieses Aufsatzes. Eine vorrangige Rolle kommt auRerdem formalen
Aspekten zu, denn Instrumentieren bedeutet primar /n-Form-Setzen in dem Sinne, dass
jede instrumentatorische Entscheidung eine bestimmte Form individuell artikuliert und
in manchen Fillen auch (um)interpretiert.° Insgesamt wird hier von einer sehr innigen
Wechselbeziehung zwischen klanglichem Medium und Form ausgegangen, die treffend
von Tobias Janz — in Anlehnung an kunsttheoretische Uberlegungen von Niklas Luhmann
— so formuliert wird: »sobald die sinnliche Prasenz der Musik einen Informationswert
gewinnt, den sie nur dem Kunstwerk, dem komponierten musikalischen Sinn verdankt,
wird aus dem vermeintlichen Medium selbst eine Dimension musikalischer Form.«’

Der folgende Beitrag erhebt in seinem Uberschaubaren Umfang natirlich nicht den
Anspruch, eine umfassende Theorie der Instrumentation zu formulieren; nichtsdestotrotz
versucht er — im Anschluss an grundsatzliche Gedanken von Carl Dahlhaus — prinzipi-
ell aufzuzeigen, wie eine mogliche »Vermittlung« zwischen »heterogenen theoretischen
Disziplinen«® mit partieller Einbindung von Erkenntnissen aus der Akustik innerhalb einer
Einzelanalyse aussehen konnte. Dass das einem solchen Ansatz angemessene Format
die Werkanalyse ist, scheint mir selbstverstandlich zu sein. Erst im Gesamtzusammen-
hang eines konkreten Stiicks kénnen formale, syntaktische und dramaturgische Aspekte
in ihrer klanglichen Gestaltung und ihrer Wechselwirkung addquat diskutiert werden.
Dabei werden auch dsthetische Aussagen aus verschiedenen Publikationen herangezo-
gen, die bestimmte Klangwirkungen plastisch beschreiben und einen Ausblick in die
poetologischen Dimensionen der Instrumentation ermdglichen. Diese poetologischen
Dimensionen betreffen einerseits eine gewisse Kontextualisierung, ggf. auch Deutung
des Instrumentalklangs vor dem Hintergrund des durch den Titel evozierten Marchens.
Andererseits geht es darum, den Instrumentalklang in seiner lokalen Wirkung und in
seinem Ausdrucksgehalt inklusive seines Assoziationspotenzials zu diskutieren, dem
Berlioz’schen Paradigma der dsthetischen Diskussion von Klangfarbe folgend.’

6 Unter Form verstehe ich hier die Gliederung einer Komposition in voneinander unterschiedene,
aber aufeinander bezogene Abschnitte, und dies sowohl die Mikro- als auch die Makro-Ebene be-
treffend. Ebenso gemeint ist ein offensichtlich zugrundeliegendes Formmodell (hier: A-B-A-Form).
Ferner ist die Beziehung zwischen den durch die Gliederung entstandenen Formabschnitten ge-
meint, auch wenn im Rahmen dieser kurzen Studie hierauf nicht im Detail eingegangen werden
kann.

7 Janz 2006, 14. Zur Beziehung von Klang und Form vgl. weiterhin Janz’ grundlegende medientheo-
retische Ausfiihrungen (ebd., 10-23).

8 Dahlhaus 1985/2001, 326.

Janz (2006, 10) konstatiert in der Kompositionsgeschichte seit etwa 1800 eine »fortschreitendel.]
kiinstlerische[.] Entfaltung des klingenden Mediumsc, die er zum Teil mit einer »Differenzierung und
Entwicklung der Instrumentationstechnik« und mit der von Jirgen Maehder formulierten »Poetisie-
rung der Klangfarben« in Zusammenhang bringt.
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Pavane de la Belle au bois dormant

Ravels kleiner Zyklus Ma mére l'oye fir Klavier zu vier Hinden wurde 1910 fiir zwei Kin-
der einer befreundeten Familie komponiert, bevor der Komponist eine Orchesterfassung
und bald danach eine etwas erweiterte Ballettfassung (beide 1911) schrieb. Den Einzel-
stiicken liegen Marchenerzihlungen zugrunde, die Ravel der Sammlung franzosischer
Marchen Contes de ma mere l'oye (Mdrchen meiner Mutter Gans) von Charles Perrault
(Ende des 17. Jahrhunderts) entnommen hat. Das erste Stlick (Pavane de la Belle au bois
dormant [Pavane der schlafenden Schénen im Walde]) basiert auf einem Marchen, das
unter dem Titel Dornréschen geringfligig verandert auch in die erste Auflage der Kinder-
und Hausmarchen der Brider Grimm (1812) aufgenommen wurde. Zu den wichtigsten
Motiven des Marchens gehdren der Todesfluch gegen die neu geborene Prinzessin, die
an ihrem 15. Geburtstag durch einen Spindelstich sterben soll, die Umwandlung die-
ses Todes in einen hundertjdhrigen Schlaf, der den gesamten Hofstaat mit einschlief3t,
und die gliickliche Erlsung der Prinzessin durch den jungen Prinzen, der sie aus dem
hundertjahrigen Schlaf zu neuem Leben weckt. Die erl6sende, verwandelnde Kraft der
Liebe ist hier als zentrales Motiv anzusehen, das auch das dem vierten Stiick des Zyklus
zugrunde liegende Marchen (Les entretiens de la Belle et de la Béte [Die Schéne und
das Biest]) pragt.

Ravel wahlte als topischen Referenzpunkt fiir dieses erste Stiick die Pavane aus, einen
feierlich-gravitatischen Schreittanz italienischer (oder spanischer) Herkunft aus dem 16.
Jahrhundert, der schon im 17. Jahrhundert groftenteils aus der Mode gekommen war. Es
versteht sich von selbst, dass es sich bei Ravel um eine stilisierte Bezugnahme handelt,
bei der Taktart und (freilich eine ganzlich andere Art von) Modalitdt an die fernliegende
Referenz erinnern. Moglicherweise sind die >Prinzessinen-Thematik« (vgl. auch Pavane
pour une infante defunte [Klavierfassung 1899; Orchesterfassung 1910]) und der ruhige
und edle Charakter des Hoftanzes wie auch die mit der zeitlich unerreichbaren Mér-
chen-Dimension korrespondierende historische Entfernung der Pavane einige Punkte,
die Ravel motiviert haben, diese topische Referenz auszuwdhlen, die auch von seinem
Lehrer Gabriel Fauré verwendet wurde (vgl. Faurés Pavane op. 50 in fis-Moll [Klavier-
und Orchesterfassung 18871).

Fiir die Instrumentation werden insgesamt sehr weiche Klangfarben verwendet (etwa
Floten, Klarinetten, Englischhorn, geddmpfte Streicher), die durch niedrige Dynamik (fast
ausschlieflich pp und p, nur einmal wird mf notiert [Violoncello-Pizzikato in T. 12]),
tiberwiegend gebundene Artikulation, langsames Tempo (Viertel = 58) und breite Ver-
wendung von Orchesterpedal ein Maximum an klanglicher Zartheit und Kontinuitét er-
reichen.

Die Komposition ist auf mehreren Ebenen zyklisch angelegt (vgl. Bsp. 1-4): Ein
periodisch gebildeter A-Teil (T. 1-8; 4+4 Takte)'® kehrt am Ende als Reprise wieder

10 Etliche Punkte sprechen dafiir, den ersten Achttakter als eine Periode zu deuten, die aus satzartig
gebauten Halbsétzen besteht. Im Vordersatz kann durchaus von Phrase und Gegenphrase die Rede
sein: Der erste Zweitakter entsteht aus der Wiederholung einer eintaktigen Einheit (vgl. hierzu Cap-
lins Ausfiihrungen zur »small presentation«; Caplin 1998, 51), der zweite Zweitakter kontrastiert
rhythmisch und durch die Abwirtsfihrung der Melodie (die dadurch die untere Grenze der plagalen
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(A’; T. 13-20), nachdem ein teilweise kontrastierender Viertakter (T. 9-12) als Mittelteil (B)
fungiert hat. Die klare Gliederung in flinf Viertakter ist ein weiteres zyklisches Element.
Diese Zyklizitat bzw. >Kreisformigkeitc scheint ein von Volker Helbing als »Kreisfigur«"!
bezeichnetes Motiv-Modell Ravels auf eine héhere formale Ebene zu Gbertragen. Die
grundsatzliche Funktion der Instrumentation besteht nun darin, diese vielfdltige formale
Kreisformigkeit'? zu artikulieren, indem ein zwischen Ahnlichkeit und Verschiedenheit
sorgsam austariertes Verhdltnis der Klangfarben in den einzelnen Abschnitten sowohl
Kontrast als auch Kontinuitit herstellt, sodass das zarte, »schlaftrunkene« Gewebe keine
Risse aufweist.

Beginn: Floten- und >denaturierte« Klange

Zundchst gestaltet die Instrumentation den Klangraum des Marchens. Die einfache, aber
wirkungsvolle Zweistimmigkeit des ersten Viertakters (Bsp. 1, T. 1-4) wird durch zarte
Farben >bekleidet:: Die (bei Claude Debussy und Ravel gerne verwendete) Fl6te in tiefer
Lage wird von einem geddmpften Horn begleitet. Hector Berlioz erwahnt in seinem Inst-
rumentationstraktat die Niitzlichkeit der tiefen Téne der Fléte »in Harmonien voll ernsten
und trdumerischen Charakters«" und fiihrt Beispiele von Weber und Gluck an. Seitdem
ist die exponierte tiefe Lage der Flote in zahlreichen Féllen zur Darstellung dieser Sphare
des Traumerischen, Schlaftrunkenen usw. herangezogen worden; der Verweis auf die
Flote des Fauns am Anfang von Debussys Prélude a I'apres-midi d’un faune mag hier
geniigen. Die physikalischen Griinde fiir diese Zuschreibungen liegen wahrscheinlich in
der verhaltnismélig obertonarmen und matten Klangfarbe als auch in den recht langen
Einschwingvorgdngen, also der relativ langsamen, sozusagen >verschlafenen< Ansprache
der Téne im tiefen Register der Fl6te." Fiir die mittleren und hohen Register der Fléte

Oktave erreicht). Der Nachsatz kann durchaus als variierte Wiederholung des Vordersatzes gesehen
werden: Die motivische Entsprechung ist deutlich, denn die Takte 5-6 verwenden fast unverandert
den Rhythmus der Takte 1-2 bei offensichtlicher Spiegelung der melodischen Kontur; die Taktgrup-
pengliederung der Halbsétze ist identisch (2 [1+1]+2), dabei wird das Konstruktionsprinzip der
Wiederholung einer eintaktigen Einheit (T. 1-2 und 5-6) wieder verwendet; dazu kommt harmo-
nisch ein »Offnenc hin zur Dominante und ein >Schliefen« auf der Tonika.

11 »Unter Kreisfigur sei hier eine musikalische Bewegungseinheit verstanden (ein Taktmotiv oder eine
einfache Phrase), die im Hinblick auf ihre unmittelbare, potentiell mehrfache Wiederholung kon-
zipiert ist — eine Figur also, die in ihren Ausgangspunkt zuriick tendiert [...] kurz: deren Kontur
(diastematisch und rhythmisch) einer einfachen Schwingungsperiode dhnelt« (Helbing 2008, 3).

12 »Kreisbewegung, Wiederholung und allmdhliche Verdnderung kennzeichnen Ravels Musik auf na-
hezu allen strukturellen Ebenen.« (Ebd.)

13 Berlioz 1864, 107.

14 Meyer (2004, 60) gibt fiir das Fléten-Staccato in der tiefen Lage (ohne Angabe der musikalischen
Dynamik) eine Einschwingzeit von etwa 100 ms (Millisekunden) — also etwa einer Zehntelsekunde
— an. Ein weicher Ansatz bewirkt eine noch langsamere Ansprache des Grundtones und wesent-
lich langere Einschwingzeit der hoheren Teiltone, zusétzlich auch Gerduschfreiheit im Vergleich zu
einem angestollenen Ton (vgl. ebd., 40). All diese akustischen Charakteristika bewirken also eine
weiche, reine, dunkle, langsam >erwachende« Klangqualitat.
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Beispiel 1 (linke Seite): Maurice Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant,
T. 1-8: Orchesterfassung (oben); Fassung fiir Klavier vierhdndig (unten)

(und dadurch fiir den grofiten Teil des in der Pavane verwendeten Fldten-Tonraums)'™
bringt Nikolaj Rimskij-Korsakov andere Kategorien ins Spiel, indem er in einer »vom psy-
chologischen Standpunkt« aus unternommenen Klangcharakteristik der Fléte in Moll den
»Ausdruck der Nuancen einer oberflichlichen und dulerlichen Traurigkeit«'® attestiert.
Mit leicht modifiziertem Vokabular kénnte man hier von einer >sublimiertenc Traurigkeit
sprechen, einer psychologischen Kategorie, die (nicht nur) im Hinblick auf die Marchen-
welt des Ravel’schen Komponierens relevant zu sein scheint.

Dass die »expressif« (T. 1) zu spielende Flétenstimme von einem geddmpften Horn
begleitet wird, diirfte kaum ein Zufall sein. Eine der >Hauptsphdren< des Hornklangs
war stets der Wald, der hier schon im Titel als Kulisse beschworen wird. Das Dampfen
des Hornklangs bewirkt dabei vielerlei: leichtere Anpassung an den klanglichen Kontext
durch miihelos zu spielendes pp und Verzicht auf charakteristische Klangrundung und
-schwere, Darstellung von rdumlicher (aber auch zeitlicher) Entfernung” und dadurch
auch einer gewissen rdumlichen (und zeitlichen, zugleich quasi psychologischen) >Tiefe,
aber auch schwere Erkennbarkeit des Instruments, bewirkt durch eine gewisse »Kontur-
losigkeitc des Klangs, die dem Horn nicht zuletzt etwas Floten- oder Klarinettendhnliches
verleiht (vgl. auch das klanglich nahezu >nahtlose« Zusammentreffen des Horns mit der
2. Flote in Takt 4)."® Dieser angestimmte >Marchenklang: gewinnt dann durch das perkus-
sive Pizzikato der geddmpften Violen an Reliefwirkung. Diese wiederum entsteht durch
das Kontrastierende der Kldnge: Relativ lange Ansprache (Fl6te, gedampftes Horn) steht
extrem kurzer Ansprache (Viola-Pizzikato)" gegeniber, gehaltener Klang perkussivem
und strockenem« Klang?’, gebundene Artikulation angestofRener Artikulation. Man kann

15 Rimskij-Korsakov (1922, 22) gibt fr die Flote die Oktave g'—g? als mittleres und die dariiber liegende
Oktave als hohes Register an. Bei anderen Autoren (vgl. z.B. Brinner 1992, 177) ist die tiefe Lage
etwas erweitert: Das mittlere Register beginnt demnach ab d?, und das hohe ab d°.

16 Rimskij-Korsakov 1922, 22.

17 Vgl. auch Rimskij-Korsakov (ebd., 40), der den p-Kldngen der geddmpften Horner eine weiche und
matte Klangqualitdt zuschreibt. Die Instrumentationslehren von Charles Widor und vor allem von
Rimskij-Korsakov waren laut Alexis Roland-Manuel die Traktate, die Ravel zu Instrumentationsfra-
gen konsultiert hatte (vgl. Martin 1967, 7).

18 Thomas Kabisch (2005, 1347) erwahnt als Prinzip der Instrumentation Ravels eine gewisse Vieldeu-
tigkeit der Klange, die eine Tduschung der Zuhorer erzielt: »Durch Denaturierung konnen Kldnge
miteinander in Verbindung treten oder ineinander tibergehen, die als natiirliche nur verschieden
sind.« Als solche >Denaturierungc kann hier das Dampfen des Horns im pp betrachtet werden.

19 Die Einschwingzeit des Viola-Pizzikatos in diesem Bereich wird von Meyer (bzw. Alois Melka, dem
Autor der Studie »Messungen der Klangeinsatzdauer von Musikinstrumenten, in: Acustica 23, 1970,
108-117, aus der Meyer diese Werte zitiert) mit unter 10 ms (also unter einer Hundertstelsekunde)
angegeben (vgl. Meyer 2004, 81), ist also extrem kurz — was wiederum eine extrem schnelle An-
sprache zur Folge hat — und gehort zur ersten Integrationszeit der Gehorswahrnehmung (vgl. Reuter
2014, 168-170).

20 Das >Trockene« des Pizzikato-Klangs hat wiederum mit der kurzen Ausschwingzeit zu tun, die bei

Meyer (bzw. Melka) im pp mit 50-150 ms (also maximal mit etwa einer Siebtelsekunde) angegeben
wird (vgl. Meyer 2004, 81).
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sich das klangliche Verhdltnis von Horn und Viola-Pizzikato auch derart vorstellen, dass
der Hornklang einen perkussiven, impulsartigen >Kern< bekommt (die »Kern«-Metapher
hier in Analogie zur Vorstellung einer Frucht verstanden, also sharter Kern< und >weiches
AuReres.). Pizzikato und Legato-Blaserklang sind — wie auch in der Akustik beschrieben
— stark kontrastierend und verschmelzen in der Hoérwahrnehmung keinesfalls zu einer
Einheit. Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die Differenzierung von Rimskij-
Korsakov, der das Pizzikato als »wenig ausdrucksféahig« und hauptsdchlich als »Element
der Farbe«*' bezeichnet. In dieser Hinsicht bildet das Pizzikato in der Pavane eher einen
»distanzierendens, »dornigen< Klang-Kontrapunkt zu den melodisch expressiven Stim-
men, die es verdoppelt.

Der Nachsatz (Bsp. 1, T. 5-8) besteht aus einer subtil variierten und angereicherten
Wiederholung des Vordersatzes, die auf freier Spiegelung der Hauptstimme, chromati-
scher Mittelstimme, verschiedenen Liegetonwirkungen und >Offnungc des Tonraums in
beide Richtungen beruht. Wie auch an spiteren Ubergéngen von einem Abschnitt zum
ndchsten bemiht sich Ravel um die Kontinuitédt innerhalb des zarten Klanggebildes??,
wie hier besonders deutlich an der Stimme der 2. Fl6te zu erkennen: Das Instrument, das
die Hauptstimme des ersten Viertakters gespielt hatte, Gbernimmt im zweiten Viertakter
eine chromatische Mittelstimme. Den syntaktisch-formalen klaren Schnitt verschleiert
Ravel mit einem scheinbar >unlogischen« Legato- bzw. Phrasierungsbogen, der das Ende
des ersten Abschnitts mit dem Beginn des zweiten nahtlos verbinden soll (was leider
in etlichen Aufnahmen keine Beachtung findet!). Ebenso dem Zweck einer klanglichen
Uberlappung zwischen beiden Halbsitzen dient der vom Kontrabass-Pizzikato ausge-
|0ste Pedalton e der 2. Klarinette. Auf der Ebene des klanglichen Vordergrunds sind
gleichzeitig Kontrast und Verwandtschaft zu konstatieren: Zwar wird die Hauptstimme
weiterhin von der gleichen Instrumentenart gespielt (der grofsen Fl6te), dennoch folgt aus
der neuen Tonlage eine deutlich hellere und sluftigere¢, nach Berlioz »sanft[e]«** Klang-
farbe. Die reiche Liegetonbildung schliefSt das d? in der 1. Oboe ein, in raveltypischer
Manier zugleich von der Harfe mit alternierenden Klangfarben gezupft — ordinario bzw.
als Flageolett, wobei durch die fahle, etwas korperlose und zerbrechliche Klangqualitat
des Flageoletts ein subtiler Echo-Effekt entsteht. Diese Kopplung Harfe und 1. Oboe
dhnelt der zuvor besprochenen Kopplung des Kontrabass-Pizzikatos mit der 2. Klarinette
insofern, als jeweils ein Zupfton mit einem skiinstlichen< Nachklang versehen wird.*
Eine weitere Verdichtung der Liegetonwirkung entsteht durch das E der Celli und das in
der Klavierfassung nicht enthaltene h der unteren Kontrabassstimme als Flageolettklang

21 Rimskij-Korsakov 1922, 31.

22 Die Bemiihung sowohl um klangliche Kontinuitit bei der Artikulation der Formglieder als auch um
Expressivitat und Zartheit des Klangs ist an allen >Scharnier-Punkten« der Orchesterfassung (T. 4-5,
8, 12-13, 16-17) zu beobachten und fiihrt zu subtilen Veranderungen der rhythmisch-klanglichen
Angaben der Klaviervorlage; vgl. z.B. die Synkopierung und abweichende Phrasierung beim Eng-
lischhorn (T. 10-11), die sowohl die Tonwiederholung (h') vermeidet als auch die synkopierenden
Fléten (T. 11-12) vorwegnimmt und stdrker >motiviertc bzw. in die Gesamtstruktur integriert. Auch
andere Verdnderungen betreffen Phrasierung bzw. Artikulation, die oft individuell und instrumen-
tenbedingt gestaltet sind (vgl. z.B. in T. 5-8 bzw. 16-20 die Klaviervorlage und die Stimmen der
1. Flote und der 1. Violine).

23 Berlioz 1864, 105.

38 | ZGMTH 13/1 (2016)



KLANG ALS POETIK UND FORM

(T. 5-8).2° Dieser Zusatz — bei Ravel, der in seinen Instrumentationen von Klavierstiicken
verhaltnismalig sparsam mit Zusiatzen umgeht, keine Selbstverstandlichkeit — bewirkt
hier zweierlei: Klanglich wird durch das Flageolett ein »eigenthiimliche[r] Charakter ge-
heimnillvoller Zartheit«*® erzeugt; harmonisch bewirkt diese »atherische« Quinte tber
dem grundierenden E eine feine Stabilisierung des Grundtoncharakters dieses Tons und
der dominantischen Wirkung des zweiten Viertakters oder — anders betrachtet — eine
harmonische Mehrschichtigkeit mit der partiellen Bildung des halbverminderten Septak-
kords bzw. Mollseptakkords auf h tiber dem dominantischen E-Orgelpunkt und die damit
verbundene Uberlagerung tonaler Funktionen (d/s).” Durch die hinzugefiigte Stimme
entsteht dartiber hinaus in den Takten 5-8 auf der Ebene des klanglichen Hintergrunds
eine sanfte Dezim-Parallelfiihrung zwischen den Kontrabass-Flageoletts und der Oboe.

Der A-Teil des Satzes endet in Takt 8 mit dem Erreichen des tonikalen Dreiklangs auf
der leichten zweiten Taktzeit (im fein abgestuften Gegensatz zu der stabileren [halb-]
schweren dritten Taktzeit, auf der die Schlusstonika am Ende des Stiicks erreicht wird).
Der in weiter Lage gesetzte Dreiklang, der die Anfangstdne (a-c-e) der Oberstimme
vom Beginn des Stiicks vertikal widerhallen lasst, wird in Oboe, 2. Flote und 2. Klari-
nette zeitlich gedehnt (bis zur Zahlzeit 4 durch eine lbergebundene Achtelnote), um
eine klangliche Uberlappung mit dem Mittelteil zu gewihrleisten. Dies betrifft nicht die
Streicher, die den Klang mit dem Akkordfundament grundieren; dieser Filterungsprozess
ldsst die hellere Lage des Mittelteils sich umso plastischer und quasi schwerelos aus dem
A-Teil >erheben.

Mittelteil: Kontrast und Kontinuitat

Der Mittelteil (Bsp. 2) kontrastiert zundchst klanglich: Mit solistischer Klarinette und
Englischhorn (T. 8/9) setzen neue Klangfarben ein (die Klarinette war bisher in anderer
Funktion [Liegeton] und Tonlage am Klanggeschehen beteiligt, sodass ihr solistischer
Einsatz ab Takt 9 klanglich unverbraucht wirkt). Dariiber hinaus sind die Abwesenheit
von Liegetdnen und die starke tonrdumliche Einengung deutliche Klangmittel, die den
mittleren Viertakter als kontrastierenden B-Teil wirken lassen. Auch der Verzicht auf eine
weiterreichende Uberlappung, wie sie zwischen erstem und zweitem Viertakter vorliegt

24 In diesem Zusammenhang erfolgt auch eine rhythmische Umformulierung gegentiber der Vorlage:
Keine Pulsation des d? in Viertelnoten findet hier statt, sondern die swiegende« Halbierung des Tak-
tes durch die Harfe (vgl. Bsp. 1 bzw. Ravel 1910 und Ravel 1932, jeweils T. 5-7).

25 In Ravels Partituren werden Kontrabass-Flageoletts in der Regel durch andere Instrumente verdop-
pelt (ein — seltenes! — Gegenbeispiel dazu liefert eine Stelle aus dem Prélude a la nuit der Rapsodie
espagnole, funf Takte nach Ziffer 5). Im klanglichen Ergebnis wird allerdings auch das hier angespro-
chene h verdoppelt: Als dritter Teilton des E im Cello ist es im Celloklang (vor allem auch in dieser
Lage) durchaus wahrnehmbar. Und die Tatsache, dass sich die untere Kontrabassstimme der Takte
5-8 in den Takten 17-20 identisch wiederholt, ldsst die Option eines — wie auch immer gearteten
Fehlers — als unwahrscheinlich erscheinen.

26 Berlioz 1864, 17. Berlioz bezieht sich zwar hier auf die Flageoletttone der Violine, nichtsdestotrotz
behilt diese Charakteristik ihre Giltigkeit insgesamt bei den Streicher-Flageoletts, soweit sie im p
gespielt werden.

27 Zu den harmonischen Aspekten der Pavane vgl. Kaminsky 2011, 87-90; Helbing 2008, 70-73.
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Beispiel 2: Maurice Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant, T. 9-12, Orchesterfassung (oben)
und Fassung fiir Klavier vierhdndig (unten)

(vgl. T. 4/5, 2. Klarinette), sowie die authentische Ganzschlusswirkung des Taktes 8 ver-
stirken diesen Gliederungsaspekt. Davon abgesehen gibt es aber auch viele Ahnlichkei-
ten zum Vorhergehenden, vor allem im Vergleich mit dem ersten Viertakter: Zwei fiih-
rende Blasinstrumente werden hier wie dort vom Streicher-Pizzikato begleitet; pragend
ist zundchst ebenso eine zweistimmige Satzstruktur, die sich erst allméhlich und >locker:
erweitert; schlieflich ldsst sich die melodische Struktur durchaus als Umformulierung des
Anfangsmaterials betrachten, wobei die Wiederholung eines beginnenden Segments, die
charakteristische Synkopierung auf der dritten Taktzeit und die insgesamt fallende me-
lodische Bewegung eine starke Verwandtschaft mit dem A-Teil begriinden. Diese Ver-
wandtschaft wird auch klanglich unterstiitzt, einerseits durch das schreitende Streicher-
Pizzikato, andererseits durch klangliche Verbindungsglieder. In dieser Hinsicht ist der
Einsatz der Oboe in Takt 5 mit dem Liegeton d? besser nachvollziehbar als ohne diesen
Kontext: Er bereitet den Einsatz des Englischhorns (also eines Mitglieds der gleichen Ins-
trumentenfamilie) vor bzw. stellt einen Zusammenhang mit diesem her; gleichzeitig tragt
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die Oboe hier dazu bei, dass der Einsatz der Klarinette in dieser Lage >aufgespartc wird
und exklusiv den B-Teil markiert.

Eine Kontinuitdt der »schreitenden< Pizzikato-Bewegung herzustellen scheint hier
Ravel wichtig zu sein, denn er verdoppelt zunichst die Anfangstone der Mittelstim-
me (Englischhorn), indem er sie von den 2. Violinen zupfen lasst, bevor die sich im
Orchesterraum verlagernden Pizzikato-Kldnge (Viola, Cello) die Unterstimme des ur-
spriinglichen Klaviersatzes tibernehmen (T. 10-12). Dabei verzichtet er génzlich auf die
Legatoqualitdt, die dieser Stimme in der Klavierfassung zukam und verstdrkt dadurch
noch weiter den klanglichen Kontrast zwischen der Bassstimme und den zwei oberen
Stimmen: Nicht nur werden sie von Instrumenten unterschiedlicher Gruppen gespielt
(Holzblasinstrumente vs. Streicher), sondern auch die Artikulationsformen kontrastieren
deutlich (gehaltener Klang vs. perkussiver Pizzikato-Klang). Daraus resultiert nahezu fur
das gesamte Stiick ein durchgehender Pizzikato-Klang, der auch den ersten Viertakter
der Reprise mit einschlief$t.?®

Insgesamt betrachtet zeigt also der B-Teil des Stiicks eine ausgewogene Kombination
von Kontinuitdt und Kontrastwirkung, die dazu flihrt, dass die Artikulation der Form klar
strukturiert ist und trotzdem jeder Abschnitt sich »logisch«< aus dem Vorhergehenden
entwickelt. In dieser Art wird die eingangs erwdhnte Kreisformigkeit realisiert: Klangliche
Kontrastierung markiert den Beginn jedes neuen >Kreises¢, thematische und klangliche
Kontinuitdt garantieren das Verbleiben innerhalb des skreisenden Seins¢. Dadurch lassen
sich klangliche oder strukturelle Risse, die mit dem Charakter dieses »Klangmarchens«
inkompatibel waren, vermeiden — alles flie3t gleichsam ineinander tber. In diesem Sinne
gestalten die tiefen Flten am Ende des Mittelteils (T. 11/12) den Ubergang zum A'-Teil
und bereiten die wieder einsetzende Fltenfarbe vor, zugleich den bereits in der Klavier-
fassung vorgesehenen Crescendo-Diminuendo-Prozess ausorchestrierend.

Reprise: Identitdt und Neu-Kontextualisierung

Der Beginn der Reprise (Bsp. 3) ist durch klangliche und strukturelle Identitdt der Haupt-
stimme mit der Hauptstimme des ersten Viertakters (diesmal von der 1. Flote gespielt)
gekennzeichnet. Die Momente der Variation betreffen den Kontext dieser Melodie. Zu-
ndchst erfolgt hier eine durch mehrfachen Quintfall (T. 10-13) erreichte Subdominanti-
sierung, die als eine doppelte Terz-Supposition (a--d) des tonikalen Beginns der Kom-
position betrachtet werden kann und zu einer komplexeren Terzschichtung (d?) fiihrt.
Dadurch erscheint der erste Viertakter des A'-Teils harmonisch »offen< und anders be-
leuchtet als der Beginn der Komposition; diese Offenheit miindet dann in eine breite Ka-
denz (Molldominante — Molltonika) die das Stiick abschlief3t.?* Weitere Verdnderungen

28 Kabisch (2005, 1347) beschreibt in der Verwendung des Pizzikatos in der Pavane auch eine gewisse
»Dramaturgiec«: von einem »Verschatten« des sordinierten Horns am Anfang hin zu einer »Eigenstan-
digkeit« im Zusammenhang mit der Bassfunktion im Mittelteil und einem >Verschwinden« »im Innern
der Musik« in den zwei abschlieBenden Viertaktern ist hier die Rede.

29 Besonders interessant scheint mir hier die jeweils unterschiedliche Qualitdt derselben harmonischen
»Funktion« zu sein. Der halbschliissige (zeit-) und terzlose Klang in Takt 16 ist »funktional< gesehen
ebenso eine Dominante« wie die (erweitert terzgeschichtete) Harmonik der Takte 17-20.2. Diese
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konnen als Konsequenzen vorangegangener Ereignisse betrachtet werden: So begegnet
man Elementen des zweiten Viertakters (Liegetonbildung und eine — hier diatonisch —
»kreisende« Figur im Englischhorn), aber auch des Mittelteils (das Englischhorn erhilt
weiterhin eine prominente Rolle und verbindet dadurch klanglich den Mittelteil mit der
Reprise®). Dieser >kreisende« Terzgang, der gleichzeitig an die Hornstimme des Anfangs
(T. 1-2, jeweils zweiter bis vierter Ton), die Hauptstimme in Takt 3 (erste bis dritte Zahl-
zeit) und die Stimme der 2. Flote aus dem zweiten Viertakter (T. 5-8) denken ldsst und
dadurch vielfache strukturelle Verbindungen realisiert, erfdhrt hier eine Intensivierung,
denn der viertaktige Legatobogen potenziert das oft erwdhnte Prinzip der Kontinuitat,
indem er frihere, kleingliedrigere Phrasierungen aufhebt und dadurch dem Erreichen
des terzlosen Quintklangs auf e (T. 16) eine starker erlebte >Auflésungsqualitdtc verleiht.

Im Hinblick auf die klangliche Gestaltung der Hauptstimmen kann man in den
Takten 1-16 von einer Art sMannigfaltigkeit in der Einheitlichkeitc sprechen: tiefe FIo-
te (T. 1-4), (mittel)hohe Flote (T. 5-8), Klarinette (T. 9-12), tiefe Flote (T. 13-16). Die
Hauptinstrumente bleiben in der gleichen Instrumentengruppe bzw. auch >Untergrup-
pe«: Laut Rimskij-Korsakov besitzen Fl6ten und Klarinetten »eine Bruststimme und klaren
Ton« und bilden damit eine gemeinsame Gruppe innerhalb der Holzblasinstrumente (im
Gegensatz zu den »Instrumenten mit ndselnde[m] Klang und dunklem Ton«*', also Oboe
und Fagott). Auch wenn Rimskij-Korsakov diese Klangcharakteristik gleich als »elemen-
tar und vereinfacht« etwas relativiert und richtigerweise einschrankt (smacht sich beson-
ders in den mittleren und hohen Registern bemerkbar«*?), sind Floten und Klarinetten
durchaus klangverwandt®* und l6sen sich gegenseitig in den ersten 16 Takten des Stiicks
sehr tberzeugend ab: Die Klarinette mit dem hellen Ton ihrer Clarinlage wirkt wie eine
slogische« Offnung und Weiterfiihrung des Flotenklangs (T. 9-12) und fiihrt in Takt 13
beinah nahtlos in den Klang der Flote zuriick.

Der Nachsatz der Reprise (T. 17-20; vgl. Bsp. 4) ist von der Satzstruktur her so gut wie
identisch mit dem entsprechenden Abschnitt des A-Teils. Klanglich sind aber gravierende
Unterschiede festzustellen, die dem letzten Viertakter des Stlicks eine Sonderstellung

erweiterte Terzschichtung und die entstehende harmonische Mehrdeutigkeit der funktionalen Uber-
lagerung (d/s, vgl. Anmerkung 27), ebenso der grundsdtzliche Instrumentationswechsel, bewirken
allerdings eine derartige Veranderung der erlebten >Qualitdtc dieser Harmonie, dass jegliche har-
monische Redundanz (die normalerweise durch die Wiederholung einer Dominante mit gleichem
Basston nach einem Halbschluss entstehen wiirde) ausgeschlossen bleibt.

30 Das Englischhorn bereichert nicht nur die Ausdruckspalette in der Pavane durch seinen >nostalgi-
schen< und >melancholischen« Klangcharakter (vgl. Koechlin 1954, 28; Reuter 2002, 135f.) sondern
bindet durch seinen bestimmenden, formantgepragten Klang das Klanggeschehen bzw. die Form
der Takte 9-16 zusammen. Interessanterweise fiihrt Ravel das Instrument vom »>fremdartigen< hohen
Register, das durch das Eindringen der Grundténe in den Bereich des Hauptformanten einen »kras-
sen Wechsel der Klangfarbe« (Reuter 2002, 139) aufweist, in das sehr charakteristische, durch die
Resonanzen des Liebesfulles gepragte, >eigenartige tiefe Register.

31 Rimskij-Korsakov 1922, 17.
32 Ebd.

33 Fir beide Instrumente ist charakteristisch, dass sie keine klangbestimmende Formantbildung auf-
weisen (vgl. Gieseler/Lombardi/Weyer 1985, 57 und 63), womit eine gewisse Klangverwandtschaft
(und die Einteilung von Rimskij-Korsakov) akustisch bestdtigt wird. Zur Korrelation von Klangver-
wandtschaft und Formantbildung vgl. u.a. Reuter 2002, 25.
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Beispiel 3: Maurice Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant, T. 13-16, Orchesterfassung

(oben) und Fassung fiir Klavier vierhdndig (unten)

verleihen. Die bisher dominierenden Blasinstrumente erklingen nicht mehr, Saiteninstru-
mente ibernehmen das gesamte Geschehen, wobei die Streicher, die bisher nur unter-

geordnete Materialien gespielt (oder durch Pizzikato sich klanglich sehr

zurlickgehalten)

hatten, nun auch das thematische Material intonieren (dies ist tiberhaupt der erste bzw.
einzige Einsatz der 1. Violinen im Stiick). Dariiber hinaus ist hier der formale Ubergang

(T. 16/17) durch einen auffilligen Instrumentationskontrast gestaltet: Al

lein die Celli mit

ihrem gestrichenen e sorgen fiir ein Minimum an klanglicher Kontinuitdt zwischen den
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Beispiel 4: Maurice Ravel, Pavane de la Belle au bois dormant, T. 17-20, Orchesterfassung
(oben) und Fassung fiir Klavier vierhdndig (unten)

Viertaktern (ferner auch das Kontrabass-Pizzikato in Takt 16 durch seine Verbindung
zum gezupften Harfenklang in den Takten 17-20). Ohne diese Verbindungsglieder wére
hier ein klanglicher Bruch vorhanden, der klangésthetisch innerhalb dieses poetologisch-
kompositorischen Kontextes hochst tiberraschend waére.

Gleichwohl haben wir es in diesem letzten Viertakter der Orchesterfassung mit
einem instrumentatorischen >Moduswechselc zu tun: Die geschlossene Erscheinung
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der chorisch besetzten Streichergruppe, womit auch der Orchesterklang >nach vorne«
kommt, beendet den bisherigen kammermusikalischen, locker gefiigten Klang zugunsten
einer »symphonischen« Klangwirkung. Es stellt sich hier die Frage, inwieweit die Klang-
architektur des Stiicks explizit auf dieses Schlussmoment hin konzipiert ist. Um diese
Frage zu klaren, wird im Folgenden der letzte Viertakter in seiner Funktion und Wirkung
genauer untersucht.?*

Epilog: die »unendliche Streicherperspektive« (Kreisformigkeit und lineare
Dramaturgie?)

Berlioz beschreibt in Hinsicht auf die Violine die Tonart a-Moll als »ziemlich hellklin-
gend, sanft, traurig, ziemlich edel«** und schreibt den chorisch besetzten Violinen bei
zarten und langsamen Melodien eine durch andere Instrumente unerreichbare »durch-
dringende Zartheit einiger zwanzig Quinten [d. h. E-Saiten]«*® zu, wobei der Gebrauch
des Dampfers zusatzlich einen »traurigen, geheimnifivollen, sanften Ausdruck«*” bewir-
ken kann. Riemann bezeichnet den Ausdruck der Streichinstrumente als ein »Abbild des
innersten Empfindens, als »innerliches Schauen, Ahnen, Denken« und stellt ihn dadurch
dem Ausdruck der Blaser, der als »Reden« und »offenes Aussprechen«’® beschrieben
wird, kontrastierend gegentiiber. Adolf Bernhard Marx konstatiert, dass der Beiklang des
reibenden Bogens sich bei vielfacher Besetzung vermindert, insoweit »reinigt und verklart
sich [das Instrument] gleichsam«*°. Theodor W. Adorno schlieBSlich sieht das »modernex
Moment des klassischen Orchesters in dem, was er »unendliche[ ] Streicherperspekti-
ve« nennt, den Zustand, »dal’ jeder einzelne Streicherton tber sich hinausweist, mehr
ist, als er an Ort und Stelle ist, und gewissermalien den Klangraum in ein Unendliches
eroffnet: ein Endliches als Bild eines Unendlichen, oder als Einheit des Endlichen mit
dem Unendlichen«*’. Zusammenfassend lasst sich vor dem Hintergrund dieser Zuschrei-
bungen formulieren, der Ravels Pavane abschlielende Streicherklang vermittle »innerste
Empfindungc (sozusagen die subjektive Auswirkung der in den Takten 1-16 dargestell-
ten >Rede« der Blasinstrumente), »Geheimnisvolles, »durchdringende Zartheitc und eine
»Einheit des Endlichen mit dem Unendlichen(, wodurch Ravel uns am Ende des ersten
Stiicks seiner Suite in die Unendlichkeit von Zeit und Raum der Marchenwelt tiberfiihre.

34 Durch diese grundlegende instrumentatorische Entscheidung entstehen auch Querverbindungen zu
der Dramaturgie des gesamten Zyklus: Der Streicherklang am Ende der Pavane kann als Offnung
zum Anfang von Nr. 2 Petit Poucet gehort werden und auch als Vorausnahme des abschliefRenden
5. Satzes (Jardin féerique), in dem zum ersten Mal der Streicher- und insgesamt der >symphonische«
Klang dominiert und seine »Kronung« im apotheotischen Tutti am Ende erreicht.

35 Berlioz 1864, 28.

36 Ebd.

37 Ebd., 20.

38 Riemann 1902, 83 (vgl. Hesselager 2004, 33).

39 Marx (1863, 37) erklart dieses Phanomen mit einem Hinweis auf die »akustischel[.] Erfahrung«, wo-
nach »der schwichere Beiklang [des reibenden Bogens; Anmerkung des Verfassers] durch den star-
kern Hauptklang verzehrt wird«.

40 Adorno 1966/2014, 464f.
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Interessanterweise ist das schreitende, die Zeit strukturierende Streicher-Pizzikato hier
zum ersten Mal genauso wie der Bldserklang ausgelassen; das auf szeitlose« Liegetdne
der tiefen Streicher gebettete thematische Material der Violinen ldsst sich als Symbol
der Verklartheit und Unendlichkeit der Marchendimension auffassen, die Ravel in dieser
Qualitat nur in der Orchesterfassung realisieren kann.

Die klangliche Verwandlung, die mit dem abschliefenden Streicherklang der Pa-
vane einhergeht, scheint Schlissel- und Zielpunkt der gesamten Klangdramaturgie des
Stiicks zu sein und realisiert eine scheinbar widerspriichliche Errungenschaft, denn sie
ist Zielpunkt innerhalb der eingangs erwahnten Kreisformigkeit. Die Kreisformigkeit wird
dadurch gewdhrleistet, dass das motivisch-thematische Material das gleiche bleibt. Die
gleichzeitig wirkende lineare Dramaturgie ist eine Leistung der Instrumentation: Auch
ein »naives¢, unvoreingenommenes Horen verfehlt nicht den Eindruck, dass die Musik
am Ende ihre >Mitte, ihr eigentliches Ziel erreicht (und das Méarchen seinen Erlosungs-
punkt?). Dieses Ziel hat wiederum seinen eigenen Platz in der Dramaturgie des Stiicks,
man kann diesen nicht verschieben, ohne die gesamte Dramaturgie zu verdndern. Indem
dieser Klang als Ende auftritt, 16st er die Kreisformigkeit aus ihrem »>Schicksalc der un-
endlichen Wiederholung im Sinne einer »Einheit des Endlichen mit dem Unendlichenx.

Divergierende Momente und Mehrdeutigkeit

Diese Instrumentationsweise, die klanglich den Nachsatz des A’-Teils so stark vom Rest
der Komposition abhebt, hat eine Funktion nicht nur fiir die poetologische, sondern
auch fiir die formale Ebene. Es gibt etliche Gesichtspunkte, die dafiir sprechen, die Takte
9-16 als eine Einheit zu sehen und den letzten Viertakter als einen transzendierenden,
epilogartigen Abschluss. Diese Sichtweise begtinstigen die durch das Englischhorn bzw.
durch den dominierenden Bldserklang wie auch durch das Streicher-Pizzikato herge-
stellte Kontinuitat zwischen dem B-Teil und dem ersten Viertakter des A'-Teils, die tonale
Instabilitdt dieses Vordersatzes durch seine Subdominantisierung*, das Alternieren eines
Orchesterklangs ohne und mit Liegetonbildung in den Takten 1-4 und 5-8 bzw. 9-12
und 13-16, das aufgrund der Analogie eine Gesamtgliederung in 8+ 8 (+4) Takte nahe-
legt, und vor allem der méachtige Instrumentationskontrast des Streichersatzes am Ende,
der den Nachsatz sich klanglich verselbststandigen ldsst. Insoweit gerdt die eingangs
augenscheinlich so klare formale Gliederung A (T. 1-8), B (T. 9-12) und A’ (T. 13-18),
ebenso die harmonische Gliederung in 8+12* ins Wanken. Eine eindeutige Entschei-
dung zugunsten einer definitiven Gliederung scheint hier kaum maoglich, denn die drei
fir die formale Gliederung konstitutiven Momente Phrasenstruktur (8+4+8), Harmonik

41 Kaminsky (2011, 88) erkennt in seiner Analyse der Klavierfassung der Pavane de la Belle au bois dor-
mant einen »lack of alignment between the formal structure — the small ternary form of 8+4+8 bars
— and the tonal progression of 8+12 bars«. Aufgrund der Uberlagerung von harmonischen Funktio-
nen (s/t und d/s) konstatiert er eine »noncongruence between the formal articulation and the tonal
structure. In this way, Ravel, working with formal and tonal norms, subverts their normativeness by
rewiring their connections, thereby creating a unique structural process.« (ebd., 90)

42 Vgl. Anmerkung 27.
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(8+12) und Klang (8 +8+4) gehen in dieser Hinsicht divergierende Wege und verleihen
dem Ganzen eine unterschwellige Mehrdeutigkeit.

Wir konnen jedoch versuchen, diese drei Momente, die getrennte Wege zu gehen
scheinen und formale Mehrdeutigkeit verursachen, in ihrem Zusammenwirken zu be-
trachten. Thematisch gesehen haben wir es mit einer klaren A-B-A’-Gliederung zu tun.
Die Harmonik bewirkt, dass das Reprisenmoment seine harmonische Stabilitit (respek-
tive Plakativitat) verliert, wodurch die Reprise mit dem Mittelteil zu einer Einheit zusam-
menwdchst. Die Instrumentation der Orchesterfassung greift dieses Irritationsmoment
auf und verstarkt es, indem sie den letzten Viertakter gleichsam >abhebenc« lasst, sodass
dieser zum dramaturgischen Zielpunkt der ganzen Komposition avanciert. Hatte Ravel
den Einsatz der Streicher schon in Takt 13 gebracht, dann ware dadurch die formale
Geschlossenheit der letzten acht Takte und somit die Eindeutigkeit des A-B-A-Schemas
hergestellt zuungunsten des harmonischen Moments. In diesem Fall wére die gravieren-
de instrumentatorische Entscheidung des Streichersatzes in Korrelation zur thematischen
Wiederholung so gewichtig und reprisenfestigend, dass die harmonische Umdeutung
der Takte 13 bis 16 wie eine untergeordnete >dekorative« Variation wirken wiirde. Ravel
beschliefit aber, die in der Klavierfassung angelegte Veranderung des A'-Teils gegeniiber
dem A-Teil sauszukomponieren« (genauer: >auszuorchestrierenc), indem er den zweiten
Viertakter der Reprise vom ersten Viertakter klanglich entkoppelt, und zieht somit die
Konsequenzen aus der formalen Offnung der Reprise durch die Subdominantisierung.
In diesem Sinne zeigt sich die Orchesterfassung als eine entscheidende Umwandlung,
namlich als endgiiltige Realisierung dessen, was in der urspriinglichen Klavierfassung
bereits angelegt war.

Es scheint sich hier das Adorno’sche Diktum zu bestadtigen, dass »Ravel [...] der Meis-
ter von klingenden Masken [ist]. Kein Stiick aus seiner Hand ist buchstiblich gemeint,
wie es dasteht«. Ich verstehe dieses Diktum nicht nur im Sinne einer wie auch immer
gearteten hermeneutischen Werkdeutung, sondern ebenso als Hinweis auf die Mehr-
deutigkeit, das subtile Auseinanderstreben immanent musikalischer Kategorien, wie es
im Vorangegangenen ersichtlich wurde. Die Instrumentation zeigt sich dabei als ein der
Phrasenstruktur und der Harmonik (mindestens) gleichgewichtiges kompositorisches
Moment. Nicht nur erfillt sie die musikalischen Inhalte mit spezifischem, unverwechsel-
barem Ausdruck (manchmal eben durch schwer erkennbaren, smaskiert-denaturierten«
Klang) und artikuliert bzw. gestaltet sie die Form mit, sondern sie ist auch fahig, formale
bzw. harmonische Spannungen und Mehrdeutigkeiten umzuinterpretieren. So gesehen
erweist sich die (alles andere als selten anzutreffende) Auffassung, dass die »geschliffe-
ne[.] Orchestrierung« Ravels »eine Art Perfektionierung der Mittel« ist, die »werkunspe-
zifisch zu sein [scheint]« und »merkwiirdig stereotyp [ist]«**, selbst als klischeehaft und
unzutreffend. Die fehlende Einsicht in die formalen und poetologischen Implikationen
der stark individualisierten und satztechnisch bedingten Instrumentation Ravels sowie
eine unreflektierte Haftung an der klanglichen Oberflache verkennen die Vielschichtig-
keit des Ravel’schen Klangs.

43 Adorno 1930/82, 60.
44 So der Flotist und Komponist Walter Feldmann, zitiert nach Hirsbrunner 2008, 110.
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Fazit und Ausblick auf instrumentationsdidaktische Fragen

Im analytischen Umgang mit der Orchesterfassung der Pavane de la Belle au bois dor-
mant bzw. mit dem Verhaltnis zwischen dieser Fassung und der Originalfassung fiir Kla-
vier zu vier Handen und im Anschluss an systematische Gedanken von Carl Dahlhaus
und Pierre Boulez zur Instrumentationstheorie wurden harmonische, motivisch-themati-
sche, formale, dramaturgische und poetologische Aspekte der Komposition in ihrem Zu-
sammenwirken betrachtet, wobei auch akustische Eigenschaften von Instrumenten zur
Interpretation bestimmter Klangwirkungen herangezogen wurden. Es zeigte sich, dass
Ravel die in fiinf Viertaktern zyklisch gegliederte Form instrumentatorisch klar struktu-
riert, indem die klangliche Gestaltung jedes Viertakters eine innere Geschlossenheit und
auch ein jeweils anderes Hauptinstrument (tiefe FIote — (mittel)hohe Flote — Klarinette
— tiefe Flote — 1. Violine) aufweist. Gleichzeitig, so wurde demonstriert, bemuht sich der
Komponist um klangliche — hier auch auflermusikalisch bedingte — Kontinuitat, indem er
die Viertakter durch klangliche Uberlappungen bei den Ubergéngen nahtlos und sanft
miteinander verbindet. Etliche feine Verdnderungen gegeniiber dem Original wurden vor
dem Hintergrund der Bemithung um klangliche Kontinuitdt interpretiert.

Dariiber hinaus wurde die kompositorisch-dsthetische Dimension der Umwandlung,
die in der Orchesterfassung stattfindet, deutlich gemacht: Durch Ravels grundsatzliche,
womdoglich durch Ereignisse auf der harmonischen Ebene motivierte Entscheidung, den
letzten Viertakter in geschlossenem Streichersatz (plus Harfe) erklingen zu lassen und
damit zum ersten Mal in diesem Stiick einen >symphonischen« Klang zu erzielen, ent-
steht eine dramaturgische und poetologische Verschiebung gegeniiber der Klavierfas-
sung, denn dadurch gewinnen die letzten Takte des Stiicks — zuséatzlich zu ihrer rein syn-
taktisch bedingten Schlussfunktion — die Qualitét eines »verkldrenden« Zielpunktes, die
poetologisch als ein Hinflihren in die >unendliche Mérchendimension« gedeutet wurde
(die Musik hat am Ende des Stiicks gewissermalSen ihren eigentlichen, fiir den weiteren
Verlauf der Suite bedeutsamen Ort erreicht). Die Erkenntnis dieser wesentlichen Funkti-
on der Instrumentation ldsst Auffassungen einer lediglich virtuos >geschliffenen Orchest-
rierung« Ravels, die werkunspezifisch« sei, unzutreffend erscheinen.

Dieser Beitrag verfolgt indirekt auch instrumentationsdidaktische Ziele. Er geht von
der fiir eine Didaktik der Instrumentation grundlegenden Uberzeugung aus, dass die
Artikulation, und damit auch Interpretation der Form eines Musikstiicks am Ausgangs-
punkt jedes Instrumentationsprozesses stehen sollte, denn nahezu jede instrumentatori-
sche Entscheidung bringt Konsequenzen fiir die Formwahrnehmung des Hérers mit sich,
wobei der Gesamtkomplex dieser Konsequenzen die Dramaturgie eines jeden Stiicks
erheblich beeinflusst.

Die Unterrichtserfahrung zeigt, dass es nachhaltiger und beharrlicher Arbeit bedarf,
will man Studierende dazu motivieren, nicht (nur) die zu lokalen Zusammenhéngen
spassendenc Instrumente bzw. Instrumentenkombinationen zu (er)finden, sondern eher
zu versuchen, den Gesamtzusammenhang zu erkennen und einen dramaturgischen
Gestaltungswillen zu entwickeln. Diese Fahigkeit kann m.E. bis zu einem hohen Grad
dadurch erreicht werden, dass in der Instrumentationsanalyse reprasentativer Werke
aus verschiedenen Stilepochen primér auf funktionale, formale und dramaturgische Ge-
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sichtspunkte hingewiesen wird (was leider in den Instrumentationslehren, die eher vom
slokalen< Agens, also vom Instrument aus operieren, viel zu selten der Fall ist). In diesem
Zusammenhang scheint mir der Ansatz eines geschichtlich-stilistisch basierten Instru-
mentationsunterrichts, ahnlich wie ihn Jorn Arnecke (2014) skizziert hat (und wie ihn der
Autor seit 2003 an der Universitédt der Kiinste Berlin praktiziert), unerlasslich. Abgesehen
von einem instrumentationstechnischen Einblick in die Geschichte und Entwicklung der
Orchestermusik und einem wissenschaftlich belastbaren, historisch informierten Um-
gang mit Aufgabenldsungen (beides trainiert durch den Vergleich mit Originalpartituren,
die zum Teil von den Studierenden in Form von Particells usw. instrumentiert wurden),
erfédhrt man auf diesem Weg Instrumentation als stilistisch-kompositorisch bedingte Dis-
ziplin, die geschichtlicher Wandlung unterworfen ist und auf differenzierten, aus der
jeweiligen kompositorischen Immanenz abgeleiteten Kriterien basiert. Zu den Hauptauf-
gaben der Lehrperson gehort dann u.a. die Unterscheidung zwischen Stellen, die un-
terschiedliche Moglichkeiten der Instrumentation innerhalb eines bestimmten stilistisch-
kompositorischen Kontextes anbieten, und solchen, die aus unterschiedlichen Griinden
(instrumentationstechnisch, formal, klangdsthetisch usw.) keine Alternativen zuzulassen
scheinen. In der erkldarenden Diskussion mit den Studierenden und im Hinblick auf eine
holistische Betrachtungsweise der Instrumentation, die verschiedene Aspekte in ihrer
Wechselwirkung berticksichtigen sollte, kann man sich dann daran versuchen, »den Ton-
satz als konkretes — zusammengewachsenes — Resultat von Wechselwirkungen statt als
Summierung von Teilmomenten von voneinander isolierten, heterogenen theoretischen
Disziplinen«* kenntlich zu machen.

Um die formalen und auch dramaturgischen Implikationen des Instrumentierens ad-
dquat beurteilen zu kénnen, ist eine prazise, nach Moglichkeit auch durch Erkenntnisse
aus der Akustik gestiitzte Betrachtung der Klangwirkung musikalischer Ereignisse und
vor allem der formbildenden Wechselbeziehung zwischen Kontrast und Verwandtschaft
bzw. Kontinuitdt vonnoten. Diese bipolare Betrachtungsweise (Kontrast/Verwandtschaft)
kann sowohl in Bezug auf die Form als Ganzes als auch in Bezug auf die rein klang-
liche Gestaltung (>Instrumentation<) angewendet werden und insofern auch den Grad
von Kongruenz bzw. Inkongruenz zwischen beiden Ebenen thematisieren. Auf diesen
Erkenntnissen beruht eine Auffassung der Instrumentationsanalyse, die primdr die (im
Grofen wie im Kleinen) formartikulierende Wirkung der Instrumentation wie auch auf
die Funktionalitédt der einzelnen Instrumente innerhalb des kompositorischen Gesamtge-
fliges fokussiert und dadurch die innere Logik des Zusammenhangs zwischen Klang und
Struktur zu beleuchten versucht.

45 Dahlhaus 1985/2001, 326.
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