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REFLECTIONS 

Ihe music world in 1900 reflected a paradoxical 
si tuation; at a t ime when the ever-increasing speed and 
scope of communication and transportation allowed a con­
cise global image, individual cultural identities intensified, 
spawning a fervor of nationalism. At no time before had the 
Old World seen such diverse sources of inspiration: the mys­
tical tonalities of Asia, the folkloric splendors of Russia, the 
rhythms of Africa, the ragtime and jazz of the Americas. Yet 
the numerous schools of composition—French, Viennese, 
English, etc.—seemed to disperse even more than before. 
Janacek, Bartok, Prokofiev and Scriabin each bathed in a 
state of isolation, each translat ing a distinct nat ionalis t 
flavour into his individual language, each attaining such a 
point of perfection and uniqueness that any attempt by suc-
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cessors to follow suit would be considered a lack of inven­
tiveness, or plagiarism. 

After a period of infatuation with the epic forms and com­
plex harmonic plans of Wagner, there developed in France 
what would be known as the "impressionist" school, an unfor­
tunate label, borrowed from contemporaneous painting, that 
misrepresents much of the music haphazardly lumped togeth­
er. From this imprecise appellation, historians easily created an 
antagonism between Debussy or Ravel and the so-called 
"expressionist" school—another incongruous categorization 
borrowed from painting—consisting of Schonberg and his 
principal disciples Berg and Webern. This linguistic conceit 
ignored the many parallels between the two movements—both 
of which found their initial elan from the universal search for 
the post-Wagnerian aspirin—and it paints over the existence of 
a remarkable written correspondence between the main propo­
nents of the respective "schools," even their mutual respect 
and influences. 

Ravel's Miroirs [Mirrors] (1905) reveal the essence of his per­
sonal approach to piano sonority and technique. 
Encompassing the fluidity of Jeux d'eau without the rhythmic 
constraints, the fantasy and absolute precision of Gaspard with-
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out falling into exaggeration, Miroirs demonstrate how far 
from the truth the term "impressionism" is, for instead of the 
composer's personal impressions of an object or scene, what 
we find in fact is a scrupulous attempt to photograph. 
"Realism" would be a better term. The hesitant flight of night 
moths is directly imprinted into the broken, uneven phrasing 
of "Noctuelles" ["Night Moths"] (we can even hear their pow­
dery trails in the pedal); the monotone coos and volatile chirps 
of the "Oiseaux tristes" ["Mournful Birds"] starkly penetrate 
above the forest rumblings; the series of wave crests in "Une 
barque sur l'ocean" ["A Ship on the Ocean"] is, this writer is 
convinced, scientifically accurate in its progression and decay; 
the rapid-fire guitar and castanets, the stumbling jester, his 
moment of reflection and the rally for the final virtuosic turn 
are clearly etched in the rhythms and harmonies of "Alborada 
del gracioso" ["Aubade of the Jester"]; the superimposed disso­
nances in "La vallee des cloches" ["Valley of Bells"] are metic­
ulously calculated to reflect a seeming randomness of timing. 
Far from the confused, washed-out sounds that are usually 
associated with the "impressionist" style, there is an attention 
to detail and expression, a codification and rigor paralleling 
that of Schonberg and the Viennese school. 
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Schonberg consistently used the piano to flesh out his 
abstract research of a system that would divert attention away 
from the constant obsession for tonal centers—an obsession 
that had become, in Schonberg's opinion, distracting and 
futile. The ground-breaking pieces that comprise Schonberg's 
Opus 11 (1909) concentrate attention on the expressive possi­
bilities of rhythm, of texture, of dynamics and demonstrate 
convincingly the dramatic potential of gesture, the importance 
of detail. Although certain passages still contain traces of tonal­
ity (or at least of tonal insistence—the F-D ostinato in the sec­
ond piece), these brief Klavierstucke have been generally rec­
ognized as the first attempt at complete atonal composition 
(excepting, of course, Decaux's miraculous essays: see below).* 
The first piece is certainly the most coherent of the three, rank­
ing, in the opinion of Glenn Gould, "with the very best of 
Brahms's intermezzos/7 although the third is considerably 
more daring for its time; almost orchestral in its variety of 
color and timbre, it addresses itself to a crowd, whereas the first 

* This recording restores the three pieces to their original form (as opposed 
to the 1924 revision that is commonly played) which, in the case of nos. 1 
and 2, consists of a half-dozen single notes added or modified, significantly 
changing little. Piece no. 3 retains an extended passage which strangely 
reveals a resemblance to Ravel's "Noctuelles." 
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speaks more intimately. The second piece is a meditative study 
of suspension; despite (or because of) its relatively traditional 
ternary form, it became the subject of an intriguing correspon­
dence between Schonberg and Busoni, the latter eventually 
producing a "concert version" (the listener is referred to the 
CD HMU 907054) that was not greatly appreciated by the for­
mer but is highly interesting as a historic document. 

Unbelievable as it might seem, the Franco-Austrian con­
frontation might have been avoided if Abel Decaux had had 
his say. This obscure French organist's sole composition pre­
saged a fantastic synthesis of the atonal serialism of Schonberg 
and the suggestive imagery of Ravel; what is even more unbe­
lievable is that these evocatively titled Clairs de lune 
[Moonlights] were composed between 1900 and 1907, partially 
predating Ravel's Miroirs, the epitome of the genre, by many 
years, and almost a decade in advance of Schonberg's first 
attempts at complete atonality in his Opus 11 piano pieces. 
The serial techniques used in certain pieces by Decaux presaged 
the rigorous twelve-tone system that was to appear nearly 
twenty years later. 

Sadly, what could have been an auspicious entry into the 
annals of music history was only a unique occurrence. (Just 
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one in a string of bad luck cases for the French which include 
the premature deaths of such promising creative minds as 
Alexis de Castillon, Guillaume Lekeu and Alberic Magnard.) 
Certain speculations exist of a concerted effort by the estab­
lished musical society to relegate Decaux to the "lunatic 
fringe." The necessities of life drove the unpretentious 
Frenchman to various publishing firms as a paid-by-the-page 
arranger of salon music, to the Sacre Coeur cathedral as its 
organist, and to the Eastman School of Music as an organ 
teacher. Lack of contemporary institutional archives hinders 
more substantial documentation of Decaux's life. The German 
premiere of Clairs de lune in 1913 generated critical enthusi­
asm, but Decaux was already well on his way to a banal exis­
tence. Debussy married into money at a turning point in his 
musical career; what if Decaux had had the same "luck"? 

What is especially alluring about the Clairs de lune is their 
potential for expression. Just as the twelve-tone system pro­
vided a framework for the widest range of styles, including 
not only the Austrian school but also Stravinsky and Copland, 
the foundation of these four short pieces laid the groundwork 
for an apparently endless series of variations. Decaux had 
envisioned a fifth piece entitled "La foret" ['The Forest"] 
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which remained unfinished. The keystone in all four pieces is 
a three-note motif comprising intervals of a second and a 
th i rd . The open ing bars of "Minuit passe" ["Midnight 
Passes"] presents the two dominan t forms of this motif. 
Decaux uses two juxtaposed motifs spread over four octaves 
to form a recurring super-chord (a la Scriabin.) This chord 
forms the ambiguous end to "Le cimetiere" ["The Cemetery"] 
(which also incorporates the traditional Dies irae melody in a 
very untraditional manner), whereas the same chord, rolled 
out in waves of arpeggios, creates the foundation for the origi­
nal form of the motif floating above in "La mer" ["The Sea"]. 
It appears once again in closed form in "La ruelle" ["The 
Alley"] , in a se t t ing s imilar in its i m m u t a b i l i t y and 
inscrutability to the "Farben" movement of Schonberg's opus 
16. Evocations of Ravel and Schonberg abound: the accompa­
nying figure of "La mer" (quintuplets arranged in groups of 
twos and threes!) is strangely evocative of the accompaniment 
in Ravel's Ondine; the chromatic sequence of tritones in the 
climax of both "La ruelle" and Schonberg's Opus 11 no. 2; 
the same precision of rhythmic notation in "Minuit passe" as 
in "Une barque sur l'ocean" or "Noctuelles"; the amazing 
similarity of the opening melodic lines of the first Schonberg 
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piece and "Minuit passe" . . . . The listener is invited to add 
to the list. 

In providing these points in common, Decaux confounds 
the traditional opposition of the "impressionists" and the 
"expressionists." His Clairs de lune provide proof of the viabil­
ity—as well as the inevitability—of an atonal system of compo­
sition, while at the same time revealing new possibilities of 
realism. Each of the three composers chose to explore a differ­
ent facet of the same human character, with the same turn-of-
the-century fervor; they inhabit the same atmosphere, and 
share a certain spiritual resemblance. To take a phrase from 
Ravel, "We should always remember that sensitivity and emo­
tion represent the true content of a work of art." 

Frederic Chiu 
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REFLEXIONS 

In 1900, le monde musical refletait une situation 
paradoxale ; en un temps ou la vitesse et les possibilites de 
communication et de transport ne cessaient de s'accroitre et 
permettaient de se representer le monde avec nettete, le senti­
ment d'identite culturelle s'intensifia jusqu'a la ferveur natio-
naliste. Jamais encore le Vieux Monde n'avait connu des 
sources d ' inspiration aussi variees : harmonies mystiques 
d'Asie, splendeurs folkloriques de Russie, rythmes d'Afrique, 
ragtime et jazz d'Amerique. Mais apparemment, les nom-
breuses ecoles de composition — fran^aise, viennoise, anglaise, 
etc. — se disperserent encore plus que par le passe. Janacek, 
Bartok, Prokofiev et Scriabine vecurent chacun dans l'isole-
ment, chacun traduisant une tendance nationale particuliere 
dans son langage propre, chacun atteignant un tel degre de 
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perfection et d'unicite qu'on ne vit que manque d'invention 
ou plagiat dans toutes les tentatives que firent leurs successeurs 
pour les suivre dans cette voie. 

Apres une periode d'engouement pour les formes epiques et 
les complexites harmoniques de Wagner, un mouvement se 
developpa en France qui allait etre connu sous le nom 
d'ecole « impressionniste », denomination malheureuse emprun-
tee a la peinture contemporaine qui donne une idee fausse de la 
plupart des musiques rassemblees au petit bonheur sous ce voca­
ble. A partir de cette denomination imprecise, les historiens 
purent facilement creer un antagonisme entre Debussy ou Ravel 
et l'ecole dite « expressionniste » — autre classification inappro-
priee empruntee a la peinture — representee par Schonberg et ses 
principaux disciples, Berg et Webern. Ce trait d'esprit linguis-
tique ne tenait pas compte des nombreux paralleles existant 
entre les deux mouvements — qui trouverent tous deux leur elan 
initial dans la recherche generate de l'aspirine post-wagnerienne 
— et il passait autant sous silence la remarquable correspon-
dance echangee par les principaux adeptes de chaque « ecole » 
que la reciprocity de leur respect et de leurs influences. 

Les Miroirs de Ravel (1905) revelent Tessence de son 
approche de la sonorite et de la technique du piano. Avec la 
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meme fluidite que Jeux d'eau mais sans les contraintes ryth-
miques, avec la fantaisie et l'absolue precision de Gaspard mais 
sans tomber dans l'exageration, les Miroirs montrent a quel 
point le terme « impressionnisme » est eloigne de la realite, car 
nous y trouvons en fait un scrupuleux essai de photographie, et 
non pas les impressions qu'un objet ou une scene auraient pro­
duces sur le compositeur. « Realisme » serait un terme plus 
approprie. Le vol hesitant des papillons de nuit est exactement 
reproduit par le phrase saccade et irregulier de « Noctuelles » 
(nous pouvons meme entendre a la pedale la trainee poudreuse 
de leur vol); les roucoulements et les pepiements monotones 
des « Oiseaux tristes » percent a travers le bruissement de la 
foret; dans « Une barque sur l'ocean » les cretes des vagues se 
soulevent et s'abaissent, j'en suis convaincu, selon un rythme 
d'une exactitude scientifique ; le feu roulant de la guitare et des 
castagnettes, le bouffon trebuchant, son moment de reflexion 
et le concours de virtuosite finale sont clairement graves dans 
les rythmes et les harmonies d'« Alborada del gracioso » ; 
dans « La vallee des cloches », les dissonances superposees 
sont calculees avec soin pour faire croire que la repartition du 
temps est laissee au hasard. Loin des sonorites confuses et 
decolorees qui sont generalement associees au style « impres-
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sionniste », il y a ici une attention au detail et a l'expression, 
une codification et une rigueur equivalentes a celles que recher-
cherent Schonberg et l'ecole viennoise. 

Schonberg se servit regulierement du piano pour donner 
corps a sa recherche abstraite d'un systeme qui pourrait liberer 
l'attention de son obsession constante de tonalite — obsession 
qui, selon Schonberg, etait devenue genante et futile. Les pieces 
radicalement novatrices qui composent l'Opus 11 (1909) de 
Schonberg concentrent l'attention sur les possibilites expressives 
du rythme, de la texture, de la dynamique et ne laissent plus 
aucun doute sur le potentiel dramatique du « geste » et sur l'im-
portance du detail. Bien que certains passages contiennent 
encore des reminiscences d'ecriture tonale (ou du moins d'insis-
tance tonale — l'ostinato fa-re de la seconde piece), ces brefs 
Klavierstucke sont generalement consideres comme le premier 
essai de composition totalement atonale* (a l'exception, bien 
sur, des prodigieuses compositions de Decaux : voir ci-apres). La 
premiere piece est certainement la plus coherente des trois, pou-

* Ces trois pieces ont ete enregistrees ici dans leur forme originate, les pieces 
n° 1 et n° 2 ne differant de la version revisee de 1924 que par une demi-
douzaine de notes ajoutees ou modifiees, ce qui est presque insignifiant. La 
piece n° 3 comporte un long passage qui rappelle etrangement aux 
« Noctuelles » de Ravel. 

Ravel, Decaux, Schonberg • 15 



vant rivaliser, de l'avis de Glenn Gould, « avec les meilleurs 
intermezzos de Brahms », meme si la troisieme est beaucoup plus 
audacieuse pour son temps; presque orchestrale par la diversite 
de ses couleurs et de ses timbres, elle parle haut et clair, tandis 
que la premiere s'exprime sur un ton plus confidentiel. La deux-
ieme piece est une etude meditative sur la suspension; en depit 
(ou a cause) de sa forme ternaire relativement traditionnelle, elle 
devint le sujet d'une correspondance fascinante entre Schonberg 
et Busoni ; finalement, ce dernier en fit une « version de 
concer t » ( l ' audi teur est invi te a se reporter au disque 
HMU 907054) qui ne fut guere appreciee par Schonberg, mais 
qui constitue un document historique extremement interessant. 

Aussi incroyable que cela puisse sembler, la confrontation 
franco-autrichienne aurait pu etre evitee si Abel Decaux avait eu 
son mot a dire. L'unique composition de cet obscur organiste 
fran^ais laissait presager une fantastique synthese du serialisme 
atonal de Schonberg et des images suggestives de Ravel; ce qui est 
encore plus incroyable, c'est que ces Clairs de lune au nom si evo-
cateur furent composes entre 1900 et 1907, devangant pour partie 
de plusieurs annees les Miroirs de Ravel, modele du genre, et 
precedant de presque dix ans les premiers essais de complete 
atonalite que Schonberg fit avec les pieces pour piano de son 
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Opus 11. Les procedes seriels utilises par Decaux dans certaines de 
ses pieces annongaient le rigoureux systeme de douze tons qui 
allait apparaitre pres de vingt ans plus tard. 

Malheureusement, ce qui aurait pu etre une prometteuse 
entree dans les annales de la musique ne fut qu'une apparition. 
(Et ce n'est qu'un cas de malchance parmi ceux que connurent 
les Fran^ais, avec la mort prematuree d'hommes qui promet-
taient d'etre aussi creatifs qu'Alexis de Castillon, Guillaume 
Lekeu et Alberic Magnard.) Certains ont meme ete jusqu'a 
penser qu'il y aurait eu un effort concerte de la part du monde 
musical officiel pour releguer Decaux parmi les personnes 
« lunatiques ». Les necessites de la vie conduisirent ce modeste 
Fran^ais a devenir arrangeur de musique de salon paye a la 
page pour divers editeurs de musique, organiste de la basilique 
du Sacre-Coeur et professeur d'orgue a l'Eastman School of 
Music. L/absence d'archives institutionnelles contemporaines 
ne permet pas de reunir une documentation plus substantielle 
sur la vie de Decaux. La creation allemande de Clairs de lune 
en 1913 souleva l'enthousiasme de la critique, mais Decaux 
etait deja bien trop engage dans une existence banale. Debussy 
fit un mariage d'argent a un tournant de sa carriere musicale ; 
qu'en aurait-il ete si Decaux avait eu la meme « chance » ? 
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Les Clairs de lune sont particulierement seduisants par leur 
potentiel expressif. Tout comme le systeme de douze tons fournit 
un cadre a des styles aussi divers que ceux non seulement de l'ecole 
autrichienne, mais encore de Stravinsky et de Copland, la creation 
de ces quatre courtes pieces jetait les bases d'une serie de variations 
apparemment infinie. Decaux avait prevu une cinquieme piece 
intitulee « La foret» qui demeura inachevee. La cle de voute de ces 
quatre pieces est un motif de trois notes formant des intervalles de 
seconde et de tierce. Ce motif apparait sous ses deux formes princi-
pales dans les premieres mesures de « Minuit passe ». Decaux jux­
tapose deux motifs qu'il repartit sur quatre octaves pour former un 
superaccord recurrent (a la Scriabine). Cet accord constitue la fin 
ambigue du « Cimetiere » (ou la melodie du « Dies Irae » est utilisee 
d'une maniere tres peu conventionnelle), tandis que, developpe en 
vagues d'arpeges, il donne egalement sa forme originale au motif 
qui flotte sur « La mer ». II apparait a nouveau sous une forme fer-
mee dans « La ruelle », dans une version similaire par son caractere 
immuable et impenetrable au mouvement« Farben » de TOpus 16 
de Schonberg. Les similitudes evocatrices de Ravel et de Schonberg 
abondent: le motif d'accompagnement de La mer (quintolets dis­
poses par groupes de deux et de trois!) est etrangement evocateur 
de l'accompagnement de YOndine de Ravel; la sequence chroma-
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tique de tritons qui apparait au point de plus grande tension, tant 
dans « La ruelle » que dans l'Opufc 11 n° 2 de Schonberg; la meme 
precision dans la notation des rythmes dans « Minuit passe » que 
dans « Une barque sur l'ocean » ou « Noctuelles » ; la stupefiante 
similitude des lignes melodiques au debut de la premiere piece de 
Schonberg et de « Minuit passe » . . . L'auditeur est invite a pro-
longer la liste. 

Par le fait que ces points figurent en commun dans son ecri-
ture, Decaux aneantit l'opposition traditionnelle entre « impres-
sionnistes » et « expressionnistes ». Ses Clairs de lune apportent 
la preuve de la viabilite — autant que du caractere inevitable — 
d'un systeme atonal de composition, tout en revelant de nou-
velles possibilites du realisme. Chacun des trois compositeurs 
choisit d'explorer une facette differente du meme caractere 
humain, avec la meme ferveur fin de siecle ; ils habitent le 
meme monde et presentent une certaine ressemblance spiri-
tuelle. Pour citer Ravel, « Nous devrions toujours nous souvenir 
que la sensibilite et Temotion representent le contenu reel 
d'une oeuvre d'art». 

Frederic Chiu 
Traduction : Isabelle Demmery 
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REFLEKTIONEN 

In der Musikwelt der letzten Jahrhundertwende 
spiegelte sich eine Zeit voller Widerspruche. Wahrend einer-
seits Umfang und Geschwindigkeit von Kommunikations- und 
Transportmitteln standig zunahmen und ein genaues Bild der 
globalen Welt ermoglichten, wuchs andererseits das 
Bewufitsein fur kulturelle Eigenarten und erzeugte leiden-
schaftliche Nationalgefiihle. Nie zuvor war die Alte Welt aus so 
grundverschiedenen Quellen inspiriert worden: den mystis-
chen Tonarten Asiens, der glanzvollen Pracht russischer 
Folklore, afrikanischen Rhythmen, Ragtime und Jazz aus Nord-
und Sudamerika. Nichtsdestoweniger schienen die zahlreichen 
Kompositionschulen — die Franzosische, die Wiener, die 
Englische usw. — unterschiedlichere Wege einzuschlagen als je 
zuvor. Janacek, Bartok, Prokofieff und Scriabin bewegten sich 
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in vollig isolierten Bereichen: jeder dieser drei Komponisten 
ubernahm eine deut l ich natfonale Farbe in seine eigene 
Tonsprache und erreichte einen solchen Grad an Perfektion 
und Einmaligkeit, dafi alle Nachahmungsversuche der folgen-
den Generation als mangelnder Einfallsreichtum oder Plagiat 
empfunden werden sollten. 

Nach einer Periode der Begeisterung fur die epischen 
Formen und komplexen Harmoniegebilde von Richard Wagner 
begann in Frankreich eine Entwicklung, die man spater die 
« Impressionistische Schule » nannte, eine von der zeitgenossis-
chen Malerei ubernommene, recht ungluckliche Formulierung, 
gibt sie doch ein falsches Bild vieler Musikstile, indem man 
diese willkurlich in einen Topf wirft. Aufgrund dieser unge-
nauen Bezeichnung war es fur die Musikgeschichtler ein 
Leichtes, Gegensatze aufzubauen zwischen Debussy oder Ravel 
einerseits und der sogenannten « Expressionistischen » Schule 
andererseits, wobei « Expressionismus » ein ebenso unzu-
treffender, aus der Malerei ubernommener Begriff war, mit dem 
man den Stil Arnold Schonbergs und seiner wichtigsten 
Schliler Berg und Webern umschrieb. Durch die linguistische 
Definition der Begriffe wurden namlich die vielen Parallelen 
zwischen diesen Bewegungen, die beide aus der Suche nach 
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einem Allheilmittel fur die « Musik nach Wagner » hervorge-
gangen waren, ausgeschlossen. Aufierdem leugnet man damit 
die Existenz eines bemerkenswerten Schriftwechsels zwischen 
den Hauptvertretern der jeweiligen « Schulen », aus dem her-
vorgeht, wie sehr sie einander sogar schatzten und sich gegen-
seitig beeinflufiten. 

Die 1905 entstandene Komposition Miroirs [Spiegelbilder] von 
Maurice Ravel offenbart wesent l iche Aspekte, wie der 
Komponist an die Klangwelt und Spieltechnik des Klaviers 
herangeht. In Miroirs verbindet sich die Beweglichkeit der Jeux 
d'eau (ohne deren rhythmische Gezwungenheit) mit dem 
Einfallsreichtum und der perfekten Prazision des Gaspard (ohne 
in Ubertreibung zu verfallen); damit beweist dieses Werk, wie 
weit sich die Bezeichnung « Impressionismus » von der 
Wirklichkeit entfernt. Anstelle des ganz personlichen Eindrucks, 
den der Komponist von einem Gegenstand oder einer Szene 
hat, erkennen wir deutlich sein Bemiihen, gewissenhaft zu 
« fotografieren »; der Begriff « Realismus » ware also viel eher 
angebracht. In « Noctuelles » [« Nachtlicher Spuk »] spiegelt 
sich der flatterhafte Kampf von Nachtfaltern unmittelbar in der 
gebrochenen, ungleichmafiigen Phrasierung (wir konnen im 
Pedal sogar ihre pudrigen Spuren horen). Durch das Rauschen 
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des Waldes in « Oiseaux tristes » [« Trauerende Vogel »] dringt 
deutlich das monotone Gurren iind leise Zwitschern der Vogel. 
In « Une barque sur l'ocean » [« Eine Barke auf dem Ozean »] 
wird das Herannahen und Zuriickweichen brandender Wellen 
— davon ist der Schreiber dieser Zeilen uberzeugt — wis-
senschaftlich genau wiedergegeben. Das musikalische Feuerwerk 
von Gitarre und Kastagnetten, der torkelnde Clown, der 
Moment, in dem er kurz nachdenkt und Kraft sammelt fiir die 
letzte virtuose Drehung — all das erscheint gestochen scharf in 
den Rhythmen und Harmonien der « Alborada del gracioso » 
[« Morgenstandchen des Narren »]. In « La vallee des cloches » 
[« Das Tal der Glocken »] s ind die sich t iber lagernden 
Dissonanzen peinlich genau berechnet, um eine scheinbar 
zufallige zeitliche Abstimmung zu erzeugen. Weit entfernt 
davon, was man gewohnlich mit den verlaufenden, verwasch-
enen Farben des « impressionistischen » Stils verbindet, erleben 
wir hier eine Hinwendung zum Detail und zum Ausdruck, ein 
systematisches Erfassen und genaues Beobachten, wie es 
Schonberg und die (2.) Wiener Schule praktizieren. 

Schonberg benutzte durchweg das Klavier, um seine theo-
retische Erforschung eines Systems mit Leben zu erfiillen, eines 
Systems, das letztendlich unser Augenmerk von der zwang-
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haften Vorstellung ablenken sollte, es mtisse unbedingt tonale 
Zentren geben. Diese Vorstel lung war nach Schonbergs 
Meinung hinderlich und nutzlos geworden. Die bahnbrechen-
den Komposi t ionen seiner Klavierstiicke op. 11 (1909) 
konzentrieren sich auf die verschiedenen Moglichkeiten von 
rhythmischem Ausdruck, Struktur und Dynamik; sie tiberzeu-
gen durch die Kraft ihres d ramat i schen Gestus und die 
Wichtigkeit des Details. Obgleich bestimmte Passagen noch 
Spuren von Tonalitat en tha l ten (oder zumindest tonales 
Beharren wie der Ostinato aus F-D im zweiten Stiick), betrach-
tet man diese kurzen Klavierstiicke landlaufig als den ersten 
Versuch einer vol lkommen a tonalen Komposit ion* (mit 
Ausnahme natiirlich der faszinierenden Versuche von Decaux, 
siehe unten). Das erste der drei Stiicke ist mit Sicherheit das 
schliissigste und reicht nach Meinung von Glenn Gould den 
« allerbesten Intermezzi von Brahms » das Wasser. Dagegen 
stellt das dritte ein fiir die damalige Zeit wesentlich gewagteres 
Werk dar: fast orchestral in seinen unterschiedlichen Klang-
* Die vorliegende Aufnahme bringt die drei Stiicke in ihrer urspriinglichen 
Form (anders als die — meistens gespielte — revidierte Fassung von 1924). 
Das bedeutet fiir die ersten beiden Stiicke, daft ein halbes Dutzend einzel-
ner Tone hinzugefiigt oder modifiziert wurde — eine relativ unwichtige 
Veranderung. Das dritte Stiick erhielt seine ausgedehnte Passage zuruck, die 
Ahnlichkeiten mit Ravels « Noctuelles » offenbart. 
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farben und Klangschattierungen, wendet es sich an ein grofies 
Publikum, wahrend das erste 'Stuck eine intimere Sprache 
spricht. Das zweite Stuck ist eine Meditationsubung liber einen 
Schwebezustand. Obgleich (oder gerade weil) es eine relativ tra-
ditionelle dreiteilige Form aufweist, wurde dieses Stuck zum 
Gegenstand eines faszinierenden Briefwechsels zwischen 
Schonberg und Busoni. Die von Busoni geschaffene « Konzert-
fassung » wurde von Schonberg allerdings nicht sonderlich 
geschatzt, ist jedoch musikgeschichtlich ein hochinteressantes 
Zeitdokument. 

Hatte Abel Decaux den Ausschlag gegeben, dann ware es — 
so unglaublich das auch klingt — nicht zur musikalischen 
Konfrontation zwischen Frankreich und Osterreich gekommen. 
Die einzige Komposition dieses unbekannten franzosischen 
Organisten war der Vorbote einer geradezu fantastischen 
Verbindung zwischen der atonalen seriellen Musik Schonbergs 
und der eindringlichen Bildersprache Ravels. Noch unglaub-
licher scheint, dafi diese so beziehungsreich betitelten Clairs 
de lune [« Mondschein »] zwischen 1900 und 1907 komponiert 
wurden, also zum Teil noch viele Jahre vor den Miroirs 
(Inbegriff dieses Genres) von Ravel, und nahezu ein Jahrzehnt, 
bevor Schonberg mit seinen Klavierstticken op. 11 die ersten 
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Versuche in rein atonaler Kompositionstechnik unternahm. In 
der von Decaux in einigen Stiicken verwendeten seriellen 
Technik klindigt sich bereits das strenge Zwolftonsystem an, 
welches erst fast zwanzig Jahre spater zutage treten sollte. 

Was so verheifiungsvoll in die Annalen der Musikgeschichte 
hatte eingehen konnen, war leider eine auf ein einziges Werk 
beschrankte Erscheinung. (Sie war Teil einer regelrechten 
Pechstrahne in Frankreich, zu der auch der fruhe Tod von so 
vielversprechenden, schopferisch begabten Komponisten wie 
Alexis de Castillon, Guillaume Lekeu und Alberic Magnard 
gehor t . ) Es bes teh t die Ve rmutung , die e tab l ie r te 
Musikgesellschaft habe seinerzeit gezielte Anstrengungen 
unternommen, Abel Decaux als « mondsiichtigen Sonderling » 
abzustempeln. Um seinen Lebensunterhalt zu sichern, sah sich 
der bescheidene Franzose gezwungen, bei verschiedenen 
Verlegern als Arrangeur fur seitenweise bezahlte Salonmusik, 
als Organist an der Kathedrale Sacre-Coeur und als Orgellehrer 
an der Eastman School of Music in Rochester, New York zu 
arbeiten. Weil es an Informationen aus behordlichen Archiven 
mangelt, lafit sich das Leben von Decaux nur liickenhaft doku-
mentieren. Die deutsche Erstauffuhrung seiner Clairs de lune 
im Jahre 1913 erregte die Begeisterung der Kritiker, doch 
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inzwischen fristete Decaux bereits ein diirftiges Dasein. 
Debussy brachte es fertig, auf dem Hohepunkt seiner musikali-
schen Karriere e ine re iche Frau zu he i r a t en . Was ware 
geschehen, wenn Decaux das gleiche « Gliick » gehabt hatte? 

Was die Clairs de lune von Abel Decaux so besonders 
reizvoll macht, ist ihre Ftille an Ausdrucksmoglichkeiten. In 
gleicher Weise, wie das Zwolftonsystem den Rahmen fiir eine 
ungeheure Bandbreite musikalischer Stile bereitstellte — die 
von der osterreichischen Schule bis zu Strawinsky und Copland 
reichte —, so legt auch das Grundmuster dieser vier kurzen 
Stiicke von Decaux das Fundament fiir schier unendl iche 
Variationsmoglichkeiten. Decaux hatte noch ein fiinftes Stuck 
mit dem Titel « La foret » [« Der Wald »] geplant, das aber 
u n v o l l e n d e t b l ieb . In a l ien vier Stiicken bes t eh t der 
Grundpfeiler in einem Dreitonmotiv aus einer Sekunde und 
einer Terz. In der Einleitung zu « Minuit passe » [« Mittenacht 
vergeht »] werden die beiden wichtigsten Formen dieses Motivs 
prasentiert. Zwei aneinandergereihte Motive verteilt Decaux — 
in Skriabinscher Manier — als periodisch wiederkehrenden 
Grofi-Akkord iiber vier Oktaven. Ebenfalls aus diesem Akkord 
bes teh t der offene Schlufi von « Le c imet iere » [« Der 
Friedhof »]— ein Stuck, in dem auch das bekannte Dies irae 
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vorkommt, allerdings in einer sehr ungewohnlichen Form. In 
« La mer » [« Das Meer »] hingegen bildet der gleiche Akkord, 
diesmal in wogenden Arpeggien, den Untergrund fur die 
daruberschwebende urspriingliche Form des Motivs. Als 
geschlossene Form erscheint das Motiv noch einmal in « La 
ruelle » [« Das Gafichen »]; dieses Stiick erinnert in seiner 
Starre und Unergriindlichkeit an den Satz « Farben » in 
Schonbergs op. 16. Uberhaupt gibt es eine Fulle von Anklangen 
an Schonberg und Ravel: die Begleitfigur in « La mer » 
(Quintolen in Zweier- und Dreier-Gruppen) erinnert ganz 
eigenartig an « Ondine » von Ravel; sowohl in « La ruelle » 
von Decaux wie in Schonbergs op. 11, Nr. 2 besteht der 
Hohepunkt aus einer chromatisch aufgebauten Tritonus-
Sequenz; in « Minuit passe » wird der Rhythmus genau so 
sorgsam notiert wie in « Une barque sur l'ocean » oder 
« Noctuelles » von Ravel; Schonbergs Stiick und « Minuit 
passe » beginnen mit einer erstaunlich ahnlichen melodischen 
Linie . . . Diese Liste mag der Horer beliebig erweitern. 

Die Gemeinsamkeiten « impressionistischer » und « expres-
sionistischer » Stile bei Decaux erschiittert die landlaufige 
Auffassung von der Gegensatzlichkeit beider Lager. Sein Werk 
Clairs de lune liefert den Beweis fur die Lebensfahigkeit, aber 
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auch fur die Unausweichlichkeit eines atonalen Kompositions-
systems, das gleichzeitig dem Realismus neue Moglichkeiten 
offnet. Jeder der drei Komponisten — Decaux, Ravel, 
Schonberg — wahlte einen anderen Wesenszug desselben 
menschlichen Charakters, um ihn mit der alien gemeinsamen 
Inbrunst der Jahrhundertwende zu erforschen. Alle drei atmen 
die gleiche Luft und haben eine gewisse geistige Ahnlichkeit 
miteinander. Ravel sagt es mit folgenden Worten: « Wir sollten 
uns immer bewufit sein, dafi Sensibilitat und Geflihl den 
eigentlichen Inhalt eines Kunstwerkes ausmachen. » 

Frederic Chiu 
Ubersetzung: Ingeborg Neumann 
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FREDERIC CHIU's virtuosity and elegance have caused critics 
to name him the inheritor of Godowsky and Rachmaninov, 
the leading r ep resen ta t ive of t h e younger gene ra t i on . 
According to Le Monde de la Musique, "Chiu ... is ... a phenom­
enon that must be heard." Born in Ithaca, New York in 1964, 
he made his debut at age 14 with the Indianapolis Symphony 
Orchestra . Frederic Chiu has played t h r o u g h o u t Nor th 
America and Europe, inc lud ing New York, Los Angeles, 
Montreal, Paris, Brussels, Warsaw, and Frankfurt. After studies 
with Karen Shaw at Indiana University (where he graduated 
with honors in Computer Science as well as in Music) and 
with Abbey Simon at The Juilliard School, Frederic Chiu now 
resides in Paris. In 1991, he was appointed co-Artistic Director 
of the new chamber music festival in France, "Consonance" 
Saint-Nazaire. Frederic Chiu records exclusively for harmonia 
mundi usa; his first recording was HMU 907054, a wide-
ranging programme of p iano t ranscript ions. He has also 
recorded the complete Piano Sonatas of Sergei Prokofiev 
(HMU 907086.88, which received a Diapason d'Or) as well as 
the Cinderella and Romeo & Juliet suites (HMU 907150), a 
selection of Rossini's Peches de Vieillesse (HMU 907102) and 
three Sonatas of Mendelssohn (HMU 907117). 
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La virtuosite et l'elegance de FREDERIC CHIU lui ont valu 
d'etre considere par les critiques comme l'heritier de Godowsky 
et de Rachmaninov et comme le plus eminent representant de 
la jeune generation. Selon Le Monde de la Musique, « Chiu ... 
est ... un phenomene que Ton doit entendre. » Ne a Ithaca, 
New York, en 1964, il fit ses debuts a 14 ans avec l'lndianapolis 
Symphony Orchestra. Frederic Chiu s'est produit dans toute 
l'Amerique du Nord notamment a New York, Los Angeles, 
Montreal, et en Europe, a Paris, Bruxelles, Varsovie et Francfort. 
Apres des etudes avec Karen Shaw a l'Universite d'Indiana (dont 
il sort diplome, avec mention, en informatique et en musique) 
et avec Abbey Simon a la Juilliard School, Frederic Chiu s'est 
installe a Paris. Depuis 1991, il est co-directeur artistique du 
nouveau festival de musique de chambre « Consonance » de 
Saint-Nazaire. Frederic Chiu enregistre exclusivement pour har-
monia mundi usa; son premier enregistrement a ete consacre a 
un programme de transcriptions pour piano (HMU 907054). II a 
egalement grave une integrate des sonates pour piano de 
Prokofiev (HMU 907086.88, qui a re^u un Diapason d'Or), les 
suites de Cendrillon et Romeo et Juliette (HMU 907150), des 
extraits des Peches de Vieillesse de Rossini (HMU 907102) et trois 
sonates pour piano de Mendelssohn (HMU 907117). 
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Die Virtuositat und das elegante Spiel des Pianisten FREDERIC 
CHIU haben Kritiker veranlafit, ihn zum Erben von Godowsky 
und Rachmaninow zu ernennen. Le Monde de la Musique schrieb: 
« Chiu ... ist... ein Phanomen, das man horen mufi. » 1964 in 
Ithaca, New York geboren, debutierte er 14-jahrig mit dem 
Indianapolis Symphony Orchestra. Frederic Chiu hat in ganz Nord-
amerika und Europa konzertiert, inklusive New York, Los Angeles, 
Montreal, Paris, Briissel, Warschau und Frankfurt. Er studierte mit 
Karen Shaw an der Indiana University (wo er neben dem Abschlufi 
in Musik auch ein Diplom in Informatik erwarb) und vervoll-
kommnete seine pianistische Ausbildung bei Abbey Simon an der 
Juilliard School. Heute lebt Frederic Chiu in Paris. In 1991 iiber-
nahm er zusammen mit Philippe Graffin die kiinstlerische Leitung 
des neuen Kammermusikfestivals « Consonance » Saint-Nazaire in 
Frankreich. Frederic Chiu hat einen Exclusiwertrag mit harmonia 
mundi usa; seine erste Aufnahme bietet ein vielseitiges Programm 
von Transcriptionen an (HMU 907054). 1992 erschien die 
Gesamtaufnahme aller Klaviersonaten von Prokofieff (HMU 
907086.88) sowie dessen Suiten aus Aschenputtel und Romeo und 
Julia (HMU 907150), eine Aufnahme mit Klavierstiicken aus den 
Peches de Vieillesse von Rossini (HMU 907102) und die drei 
Klaviersonaten von Mendelssohn-Bartholdy (HMU 907117). 
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