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EINFUHRUNG

ZUR ENTSTEHUNG

Innerhalb des vergleichsweise iiberschaubaren, aber ambitio-
nierten Kammermusikschaffens von Maurice Ravel (1875-
1937) steht das Klaviertrio aus dem Jahr 1914 zeitlich in der
Mitte. Vorausgegangen waren neben einer frithen einsétzi-
gen Sonate fiir Klavier und Violine (1898, postum veroffent-
licht) das Streichquartett (1903) sowie das Septett Introduc-
tion et Allegro (1905); nach dem Ersten Weltkrieg folgten die
Sonate fiir Violine und Violoncello (1920), die kleine Berceuse
sur le nom de Gabriel Fauré fiir Violine und Klavier (1922)
und schliellich die Sonate fiir Violine und Klavier (1927).
Was Ravel bewogen haben mag, den mindestens bis 1908
zurlickreichenden Plan eines Klaviertrios gerade 1914 in die
Tat umzusetzen,! ist nicht bekannt — eine konkrete Zweck-
bestimmung oder gar ein Kompositionsauftrag waygn nicht
damit verbunden. Vielleicht reizte es ihn, sj

e Satz, ,Mein Trio ist fer-
tig; es feh
geniiber seinem Schiiler Maurice Delage gesagt haben soll,

die Themen!”, den Ravel ge-

1 Vgl. Maurice Ravel (im Folgenden MR) an Cipa Godebski, [Paris]
26.3.1908, in: Maurice Ravel. L'intégrale. Correspondance (1895-193y), écrits et
entretiens [im Folgenden L'intégrale], hrsg. von Manuel Cornejo, Paris 2018,
S. 181: ,[...] Ich werde mich wieder dransetzen. Woran? Cloche Englou-
tie, Trio, Symphonie, St. Francois d’Assise? Weifd noch nicht.” 1913 berichtete
Roland-Manuel in Silhouettes d'artistes. Maurice Ravel, in: L'Echo musical 2,
Febr. 1913, S. 1-3, dass Ravel , liber ein Trio nachsinnt.”

2 MR an Ida Godebska, St-Jean-de-Luz 19.3.1914, Lintégrale, S. 361. Die
Pariser Musikszene wurde durch eine knappe Nachricht in der Zeitung
Excelsior (3.4.1914, S. 9) liber das neue Projekt in Kenntnis gesetzt: ,M. Ra-
vel vollendet ein Trio fiir Klavier, Violine und Violoncello.”

3 MR an Ida Godebska, St-Jean-de-Luz 25.3.1914, L'intégrale, S. 363. Ravel
spricht hier ausdriicklich nur von einem ersten Teil (,morceau”), nicht
vom ersten Satz.

4 MR, Contemporary Music (Vortrag gehalten am 7.4.1928 in Houston/
Tex.), in: Rice Institute Pamphlet — Rice University Studies 15, Nr. 2, 1928,
S. 131-145, hier S. 141. Vgl. auch Arbie Orenstein, Maurice Ravel’s creative
process, in: The Musical Quarterly 53, Okt. 1967, S. 468.

bringt — ob nun authentisch oder nicht — diese Arbeitsweise
anschaulich auf den Punkt.’ Freilich ging Ravel die Kom-
position des Trios in den folgenden Monaten nicht immer
leicht von der Hand. Zwischenzeitliche Reisen nach Genf,
Lyon und Paris, der anhaltende Arger iiber Sergei Djagi-
lews Eigenmaéchtigkeiten im Zusammenhang mit der Auf-
fithrung von Daphnis et Chloé in London, andererseits die
verlockenden Annehmlichkeiten des quirligen Badeorts wie
nicht zuletzt auch allerlei Empfindlichkeiten der sensiblen

Kiinstlerpersonlichkeit fithrten immer wied Unterbre-
chungen: ,Trotz des schggenglVetter, hillas Trio seit
i d h an. Aber

ar ubel riecht ...

und der Ver 6 ieb Ravel am 18. Juli,
rntut zu klagen: , Es ist schreck-

r
um n CR.

. Wan WehiWlie Sonne nicht mehr und_es ist kalt. Das

10 |q8et drunter und stag¥ert2” T h hatte der

ponist auch mit dem_Pro mpfen, mit den

drei Wochen keine Fortschyi
heute habe ich festg &
i

= 1thn ,an sich
“8 — adaquat um-é e

Biese Sturmglocke, die weinenden Frauen

Klangwelten von K
t nte

vorgestern ...
und vor allem die schreckliche Begeisterung all dieser jungen
Leute ...

... und alle Freunde, die abreisen mussten und von denen ich
keine Nachricht habe ...

Ich kann nicht mehr: Dieser minttlich wiederkehrende Alb-
traum ist zu grauenhaft. Ich glaube, ich werde verriickt ... oder
ich verfalle der Besessenheit ...1°

Tatsachlich befand sich Ravel bereits in einer Phase inten-
sivster kompositorischer Aktivitit. ,Sie denken, ich arbeite

5 Als Zitat zuerst bei H[ans] H[einz] Stuckenschmidt, Maurice Ravel.
Variationen iiber Person und Werk, Frankfurt a. M. 1966, erw. Aufl. 1976,
S. 189. Stuckenschmidt verzichtete hier (wie in seiner gesamten Schrift)
auf einen Quellennachweis, den auch spater niemand nachzureichen im
Stande war; vgl. Roy Howat, Debussy, Ravel and Bartok: Towards Some New
Concepts of Form, in: Music & Letters 58, Juli 1977, S. 285293, hier S. 292.
Moglicherweise geht das Zitat auf ein persénliches Gesprach von Stucken-
schmidt mit Maurice Delage zuriick (vgl. dazu Stuckenschmidt, S. 321).
6 MR an Hélene Kahn-Casella, St-Jean-de-Luz 18.7.1914, L'intégrale, S. 379.
7 MR an Lucien Garban, St-Jean-de-Luz 28.7.1914, Lintégrale, S. 381.

8 MR, Une Esquisse autobiographique de Maurice Ravel, hrsg. und eingelei-
tet von Claude Roland-Manuel, in: La Revue musicale, Dez. 1938, S. 17-23,
hier S. 23.

9 MR an Héléne Kahn-Casella, St-Jean-de-Luz 18.7.1914, L'intégrale, S. 379.
10 MR an Cipa Godebski, St-Jean-de-Luz 3.8.1914, L'intégrale, S. 382.
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1. Satz: Modéré

Als hervorstechendes Charakteristikum des Kopfsatzes be-
zeichnete Ravel dessen ,baskische Farbung”? Fiir das Ver-
standnis dieses Sachverhalts ist es wichtig zu wissen, dass
Ravel, der ein baskische Mutter hatte und sich zeitlebens
als Baske und Franzose gleichermafien verstand,* parallel
zum Trio an einem einsatzigen, siebenteiligen Klavierkon-
zert arbeitete, das den Titel Zaspiak-bat (wortlich: ,sieben
sind eins”) — ein Verweis auf die Zusammengehorigkeit der
sieben baskischen Provinzen dies- und jenseits der Pyre-
néen — tragen und auf authentischen Volksliedern beruhen
sollte.*! Das Vorhaben scheiterte jedoch noch im selben Jahr,
nachdem Ravel bewusst geworden war, dass sich die Ur-
spriinglichkeit des musikalischen Materials nicht in den so
wesensfremden Bereich der Kunstmusik transferieren liefs:
,Man darf die Volkslieder nicht so behandeln [.. ], sie eignen
sich nicht fiir Bearbeitungen.”* Die Komposition des Trios
profitierte dennoch von diesem Plan, wenngleich Ravel nun
anders verfuhr: Das dem Kopfsatz eigene Kolorit verdankt
sich nicht der mehr oder weniger wortlichen Ub“nahme
praexistenter Modelle, sondern entspring i

verschiedenartiger, subtiler Anspielur
sichtlichste von ihnen, die von Ravel i

MSsen sich Spu-
gn, das Ravel ja gleichsam

t worden.?® Tatsich-

29 aurice Ravel avec une introduction
par Roland flle, Dez. 1928, S. 215-223, hier S. 214.
30 ,vergessen Bin Baske zwei Heimatlander hat”; MR an
Eugene Cools, St-Sauveur 25.5.1920, zit. nach Lintégrale, S. 697.

31 Vgl. Robert Orledge, Evocations of exoticism, in: The Cambridge Com-
panion to Ravel, hrsg. von Deborah Mawer, Cambridge 2002, S. 31. Die
Skizzen zu Zaspiak-bat befinden sich in Privatbesitz und sind vorlaufig
nicht zugénglich.

32 Auflerung von MR gegeniiber dem Nestor der baskischen Folkloris-
tik, Padre José Antonio de Donostia, zitiert nach dems., Hommage a Ravel,
in: Gure Herria (Bayonne), Okt.—Dez. 1937, S. 336—340, hier S. 336-337, dt.
Ubers. nach Roland-Manuel, Ravel, S. 75.

33 Vgl. Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel, S. 62.

34 Vgl. Jourdan-Morhange, Ravel et nous, S. 195.

35 Vgl. Georges Pillaoux, Ravel et I’Euskara, in: Revue d'études basques 49,
1994, S. 6-15. Die Melodie ist u. a. enthalten in J[ean]-D[ominique]-J[ulien]
Sallaberry, Chants populaires du pays basque. Paroles et musique originales,
Bayonne 1870, S. 196f.

36 Itxaso Sainz de la Maza Bilbao, Ravel y Euskal Herria. Influencias de la
cultura vasca en un miisico cosmopolita, Bachelor Thesis, Escola Superior de
Musica de Catalunya, 2015, https://recercat.cat/handle/2072/252270 (zuletzt
abgerufen am 17.03.2024). Das folgende Musikbeispiel ist der Bertsolaritza-
Datenbank des Xenpelar Dokumentazio Zentroa entnommen, https://bdb.
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2. Satz: Pantoum
ulturkreis schopft der zweite Satz seine
eelle Substanz: Der Titel greift die malaysische Gedicht-
form Pantoum (eigentlich Pantun) auf, die durch Victor
Hugos Gedichtband Les Orientales (1829) und im Zuge der
Exotismus-Mode des 19. Jahrhunderts in Frankreich popu-
lar wurde; Dichter wie Leconte de Lisle und Théophile Gau-
tier assimilierten sie dem Formenschatz der franzdsischen
Lyrik. Claude Debussys Vertonung von Charles Baudelaires
Pantoum Harmonie du soir (1887/89) und ihr instrumentales
Pendant, Les sons et les parfums tournent dans l'air du soir
(Nr. 4 aus Préludes, Livre 1¢; 1910), waren Ravel sicherlich be-
kannt und moglicherweise fiir ihn, der die durch eine auf-
erlegte Form entstehenden Einschrankungen stets als be-
sondere Herausforderung sah,® Anlass fiir den Versuch,
selbst eine Komposition zu schaffen, die den Prinzipien eines
Pantoums folgt — ohne in diesem Fall auf einen praexisten-
ten Text zuriickzugreifen.

bertsozale.eus/en/web/doinutegia/view/580-olentzero-joan-zaigu-i (zuletzt
abgerufen am 20.03.2024).

37 Vgl. Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel, S. 62.

38 Vgl. Vlado Perlemuter und Héléne Jourdan-Morhange, Ravel according
to Ravel, Neuausgabe, Amersham 2005, S. 73.
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In doppelter Hinsicht unterliegt ein Pantoum strengen
Vorgaben: Formal handelt es sich um eine Abfolge von Quar-
tetten mit Kreuzreim, die untereinander verbunden sind,
indem der zweite und vierte Vers einer Strophe als erster
bzw. dritter Vers der folgenden wiederkehren. Mehr noch
als dieser ,architektonische’ Aufbau interessierte den lite-
raturaffinen Ravel aber offenbar die semantische Struktur
des Pantoum: Es entwickelt durch alle Strophen hinweg
zwei unterschiedliche Themen (,,sens”); ein erstes, in der
Regel duflerliches und beschreibendes in den ersten beiden
Versen jeder Strophe, und ein zweites intimeres oder mora-
lisches jeweils in den letzten beiden. Beide ,Gedanken’ blei-
ben freilich nicht ohne Berithrungspunkte, wie Théodore
de Banville in seinem Petit traité de poésie frangaise, der ersten
gattungstypologischen Einordnung des Pantoum, darlegte:

Ja, scheinbar miissen die beiden Themen, die im Pantum [sic]
parallel verlaufen, vollkommen unabhéangig sein; aber dennoch
vermischen, beantworten, ergdnzen und durchdringen sie ein-
ander durch zarte und unmerkliche Beziehungen des Gefiihls
und der Harmonie.* P

Die hier beschriebene poetische D alit& i
lele in Ravels analytischen A

Es ist bekannt, dass in dieser A

frigefithrt wird.*! Zum Ende hin
#en Hauptthemen immer mehr, zer-
1schen Bestandteile, bevor am Schluss —
dort wo der Dichter im Pantoum den allerersten Vers zu
wiederholen hat — beharrlich der erste Takt des Satzes re-
petiert wird.

3. Satz: Passacaille

Im grofitmoglichen Kontrast zum Schluss des vorhergehen-
den erhebt sich der dritte Satz mit einem ,nackten’ acht-
taktigen Ostinato-Thema im tiefen Register des Klaviers.
Es steigt iiber das Violoncello in die Violine und weiter in
die hohe Lage des Klaviers. Ab der fiinften Wiederholung
39 Théodore de Banville, Petit traité de poésie francaise, Paris 1872, S. 221.
40 Zit. nach Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel, S. 64.

41 Eine in der Ravel-Forschung nicht unumstrittene Analyse des Satzes
in Bezug auf dessen strukturelle Parallelen zum literarischen Pantoum

bietet Brian Newbould, Ravel’s Pantoum, in: The Musical Times 116, 1975,
S. 228-231.

VI

BeispieL 2: Die drei Themen des Pantoum

verdichtet sich die Textur; ein langgezogenes grofies Cre-
scendo fiihrt das nunmehr in gera Wagnerschen Har-
monien*? eingeklgidet@The shepunkt des Satzes
(T. 49), bevor die Int t usQalischen Parameter
sukzessive i < SN OTWN enNQsi nd der elfte und letzte
The d ie zerbrechliche, sprode Stim-

gom i@ hiheingleitet.

it Ruckgriff auf die barocke Passacaglia huldigte

a .

ponist Gedalge das Klaviertrio ,nicht

Findschaft” widmete: ,Die Zueignung geht di-
145

ehrmeister.

4. Satz: Final. Animé

Auf drei anspielungsreiche Satze folgt ein Schluss, den Ra-
vel in seiner Analyse allein durch die Darstellung seiner
Themen und ihrer Abfolge, mithin als musikalisch autark,
beschrieb. Doch bietet das rauschhaft wirbelnde Finale bei-
nahe apotheotisch alle Ingredienzien der vorhergehenden
Sétze noch einmal auf: das inegale, baskisch gefdrbte Me-
trum des ersten Satzes, ein eingeschobenes neues Thema
im Klavier mit gleichsam zu Streicher-Trillerketten verdich-
tetem Scherzomotiv wie im Pantoum (ab T. 31), selbst die
Passacaille scheint, verbramt in Gestalt des gegenwértigen

42 Michael J. Puri, The Passion of the Passacaille: Ravel, Wagner, ,, Parsifal”,
in: Cambridge Opera Journal 25, Nov. 2013, S. 285-318, bes. S. 306—312, er-
kannte in der sechsten Themendurchfithrung harmonische Ahnlichkei-
ten zum Feierlichen Marsch zum heiligen Gral aus Richard Wagners Parsifal.
Ravel war bei der Pariser Erstauffithrung der Oper im Januar 1914 zuge-
gen und hat sie fiir die Zeitung Comeedia illustré (20.1.1914) rezensiert.

43 Perlemuter und Jourdan-Morhange, Ravel according to Ravel, S. 67.

44 Maurice Ravel et al.,, Hommages a André Gedalge, in: La Revue Musicale 5,
13.1926, S. 255-259. Vgl. auch Orenstein, Maurice Ravel. Leben und Werk,
S. 141.

45 Ravel et al,, Hommages, S. 255.



b) 2. Satz

BeispieL 3: Die Sekunde als melodischer Nukleus

Hauptthemas, in den Tiefen des Klaviers noch einmal kurz-
zeitig auf (T. 42—49). Dieses im eigentliche Sinne synthe-
tische Horerlebnis wird durch die motivische Verwandt-
schaft der Themen ermdglicht, die — entgegen Ravel, der
eine zyklische Anlage des Trios ausdriicklich verneinte® —
durch einen gemeinsamen melodischen Nukleus (s. Noten-
beispiel 3a—-d), die markante Sekundausweichung, aber auch
durch die Allgegenwart von Punktierungen generiert wird.
Dass manche Exegeten schliefilich im Finalsatz auflermusi-
kalische Beziige zu entdecken glaubten, indem sie in den
Triller- und Akkordkaskaden das Sturmgeléute beigjer Mo-
bilmachung zu héren vermeinten und auch den
tigen Einwdiirfen im Klavier (T. 58-61,
schen Sinn beiordneten, erklart sich d

von Kriegsausbruch und Ravels unbed @

ance i Ins-

nden: Unter Aus-
ontra-A ier,
(Violin

ers, durch perkussive
flageoletts und das Spiel
auf dé cht Ravel, die traditionelle
itat verlassend, bisweilen ans
Orchestrale grenzende Klangwirkungen, in denen die Ver-
schiedenartigkeit der drei Instrumente aufgehoben ist.

ERSTAUFFUHRUNG UND DRUCKLEGUNG

Trotz des Kriegs liefs sich eine oOffentliche Erstauffiihrung
relativ zeitnah organisieren: Am 28. Januar 1915 spielten
Alfredo Casella (Klavier), Gabriel Willaume (Violine) und
Louis-Raymond Feuillard (Violoncello) das Klaviertrio in
der Salle Gaveau als Teil eines Programms, das u. a. auch
die Premiere des Liederzyklus Le jardin clos op. 106 von Ga-
briel Fauré (mit der Sdangerin Claire Croiza und dem Kom-

46 Vgl. Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel, S. 69.

ponisten am Klavier) umfasste. Das Konzert wurde vom
Publikum dankbar als ,das erste echte Anzeichen fiir eine
Wiederbelebung des Musiklebens in Paris” angenommen,*
obwohl es auch Stimmen gab, die das Programm fiir einen
groflen Saal als ,zu lang” empfanden, zumal , angesichts
der tiberwaltigenden, alle Herzen beschéftigenden Ereig-
nisse [...] eine grofSe, tiefgriindige und edle Musik notig”
gewesen wire, ,um zu bewegen.”*® Dankbarkeit gegeniiber
dem Komponisten duflerte auch Casella:

Zu den schonsten Stunden, die ich mit Ravel verbrachte, gehor-
ten diejenigen vor der Urauffithrung des herrlichen Trios [...]
im Februar [sic] 1915 in Paris, bei dem er — eine Aufmerksam-
keit, die mich immer ehren wird — mich als ersten Interpreten

fiir den Klavierpart haben wollte. Ich mdchte erwéhnen,

er Korrektur

dass sein Vertrauen zu mir so {3 war,
der Druckfahnen zu beat®a S icg zog.®
Casellas riickschau AWRer e 1mm Blick auf
die Druckleg icYio en auf, die sich nicht
te

alle 13 b assen. Im Zentrum steht die

afe, s Ws Uberlieferte Autograph (Quelle A) und
urarfs Er8tdruck (Quelle Fe) e ungen von-
der aufweisen, dass vor a ayf den zwei-
i [ n rochen wer-

’ ti

uellenlage — weder

erungen ni
iberwiegend um gen der Strei-

it der Klavier-

Flauffiihrung oder unmittelbar danach
en und in der angeblichen Uberforde-
ng von Casellas ,mittelmafligen” Mitspielern, denen trotz
der zwanzig Proben im Konzert etliche Fehler unterlaufen
seien,”! begriindet sein. Weil Ravel so sehr auf seine erhoffte
Einberufung konzentriert gewesen sei, habe er Casella die
Betreuung der Druckfahnen iiberlassen; die ,ersten Auf-
fihrenden” seien mithin wohl auch ,die ersten Heraus-
geber” gewesen.” Im Klartext wiirde dies bedeuten, dass
die gednderten Lesarten des Erstdrucks nicht vom Kom-
ponisten autorisiert waren und sie ihre Ursache allein in
der erleichterten Spielbarkeit des Werks haben. Vieles aller-
dings spricht gegen eine solche Annahme: Willaume und

47 Gaston Carraud, Les concerts, in: La Liberté 2. Febr. 1915.

48 Marguerite de Saint-Marceaux, Journal 1894-1927, hrsg. von Myriam
Chimenes, Paris 2007, S. 843 (Eintrag vom 28. Jan. 1915).

49 Alfredo Casella, Casella commémore Ravel, in: La Réforme 7. Jan. 1938,
S. 3; zit. nach Alfredo Casella. Gli anni di Parigi. Dai Documenti, hrsg. von
Roberto Calabretto, Florenz 1997, S. 87.

50 Vgl. hierzu den Quellenbericht im Critical Commentary.

51 Alfredo Casella, Music in My Time, The Memories of Alfredo Casella,
hrsg. und iibersetzt von Spencer Norton, Norman, OK 1955, S. 122.

52 Richard Dowling, Part I: Historical and Background Information about
Ravel’s Trio (1990), http://www.richard-dowling.com/RavelTrio.html (zuletzt
abgerufen am 25.3.2024).
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zu berichten.®® Ravels Trio, das bislang an der Seite zeitge-
nossischer franzosischer Musik unterschiedlicher Gattungen
bzw. in dem Komponisten gewidmeten Konzerten erklun-
gen war, erhielt an jenem Nachmittag den Ritterschlag, in-
dem es erstmals neben Werken des gleichsam tiberzeitli-
chen Kanons der Klaviertrio-Literatur stand.*” Dies bedeu-
tete jedoch nicht, dass sich das Werk nunmehr regelmaflig
auf den Programmen wiederfand; selbst Cortot, Thibaud
und Casals spielten es vergleichsweise selten und zumeist
nur in Frankreich.®® Noch 1944 beobachtete Claude Rostand,
,dass das Publikum kaum Gelegenheit hat, es zu horen, da
dieses Stiick nicht mehr als ein- oder zweimal im Jahr auf
dem Spielplan von Kammermusikkonzerten erscheint! Es
ist tatsdchlich [...] eines der am meisten vernachlassigten
Werke Ravels.”® Zusammenhédngen mag dies mit den er-
heblichen technischen Schwierigkeiten — Ravel, der regel-
mafig in Konzerten als Begleiter eigener Lieder in Erschei-
nung trat, musste etwa beim Trio passen, da er ,absolut
auBerstande wire, den Klavierpart zu spielen.””® Doch ging
an dem , faszinierenden Trio*”! fiir alle ambitionier@ Kam-
mermusikensembles letztlich im Lauf der Jahr i
mehr vorbei.

Trios von Anfang an aufmerksam beg @

néchst (,, die Zeit, um uhrlich darii-

fling; am Ende seines Le-
and-Manuel, dass er ,,ohne
#, von dem das Werk seiner Reife

Zeugnis ablegt, gegen das naive Konnen vertauschen wiirde,
476

bens D
grofien Ku

das das in seiner Jugend komponierte Quartett verrat.

66 Le Trio Cortot-Thibaud-Casals (par téléphonie sans fil), in: Le Monde musi-
cal Nr. 13—14, Juli 1921, S. 239.

67 Vgl. Jean-Luc Tingaud, Cortot—Thibaud—Casals. Un trio, trois solistes, Pa-
ris 2000, S. 161ff.

68 Vgl. die Ubersicht der Konzertprogramme bei Frangois Anselmini
und Rémi Jacobs, Le trio Cortot-Thibaud—Casals, [Arles] 2014, S. [229]ff.

69 Claude Rostand, La musique. Ravel, prince basque, in: Carrefour, 30.12.1944,
S. 5.

70 MR an Désiré Defauw, London 17.4.1923; L'intégrale, S. 892.

71 Egon Wellesz, Maurice Ravel. Anlisslich der Ravel-Konzerte, in: Wiener
Allgemeine Zeitung 16.10.1920, S. 5.

72 Gaston Carraud, Les concerts, in: La Liberté, 2.2.1915, S. 2.

73 A.S., in: Le Ménéstrel, 25.6.1920, S. 264.

74 Ebd.

75 Huguette Duhamel, S.M.I. et S. M., in: Oui, 103.1918, S. 3.

76 Roland-Manuel, Ravel, S. 77.

g\ein
g exfiiodid®Tende Crescendi,
n Ton sterben, das sanfte

Vielleicht ist es das ,Sowohl als Auch’, das die Komposition
auszeichnet, , diese Mischung aus Sinnlichkeit und Maf,
aber auch aus Perfektion und Gewandtheit, aus Kithnheit
und Sinn fiir Tradition, aus Fantasie und Formbewusstsein,
aus glitzernder Verfiihrung und Niichternheit”’” die bis
heute durchaus unterschiedliche Sichtweisen auf das Trio
zulasst.

AUFFUHRUNGSPRAKTISCHE HINWEISE

,Spielen Sie nur, was geschrieben ist.””® Diese von Ravel
tiberlieferte Anweisung erweckt den Eindruck, ihm sei es
weniger um eine Interpretation des Werks g en als um

die blofie klangliche Realier des tqs. Sicherlich

spricht hier ein Komponis c ufuf die An-

gaben in seiner Mugg st shler = 1e die Geige-
Ny e

rin Hélene ] rte, der zugleich aber
eige ste uhd Wiinsche mit der Auffiih-
e verband: ,iibertriebene Schweller, zor-

Katzen ... und bei

sen Violinso-
und auch das

ute von grofsem Wert.

1. Satz

Das erste Thema des Trios, das jugendlich frisch und kristallklar
klingt, wird gewohnlich zu langsam gespielt: Die gestofiene
Note muss die leichte Grazie eines einfachen Kommas haben,
und wenn die Violine ihren Gesang durch kleine arpeggierte
Noten einleitet [i.e. Takt go], miissen diese kleinen Noten — die
wie Blasen auf der gesungenen [Haupt-]Note zerplatzen — leicht
vor dem Takt und ohne jeden Bogendruck gespielt werden, ein
bisschen wie das Glissando einer hawaiianischen Gitarre.

Jourdan-Morhanges Hinweis, die erste Note des Hauptthe-
mas jeweils leicht abzusetzen, gibt dem Staccato-Punkt eine
besondere Bedeutung: Nicht die Dauer der Note ist zu kiir-
zen, sondern die nachste Note ein klein wenig zu verzo-
gern. Die Melodie bekommt so einen rhythmischen Fluss,
77 Rostand, La musique. Ravel, prince basque, S. 5.

78 Jlosep] Maj[ria] Corredor, Conversations with Casals, Translated from
the French by André Mangeot, New York 1957, S. 186.

79 Perlemuter und Jourdan-Morhange, Ravel according to Ravel, S. 3.

80 Ebd.
81 Jourdan-Morhange, Ravel et nous, S. 195-197.
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der die mathematischen Verhaltnisse des inegal aufgeteil- Ravel legte Wert darauf, dass der Charakter des Satzes nicht

ten ¥s-Takts vergessen lasst zugunsten der ,Zortziko-Idee verunklart wird: , Die Passacaille ist ein langsamer Tanz; fiir
des Satzes. Die baskische Pianistin Itxaso Sainz de la Maza gewohnlich wird ihr langsames Tempo iibertrieben und ein
Bilbao beschreibt die rhythmischen Eigenarten dieses Tan- Grabgesang daraus gemacht.”8¢
zes folgendermafien:

In jeder Musik im Zortziko-Takt sind die punktierten Achtel- 4. Satz

noten in der Regel langer und die 16tel werden fast zu 32steln.
Dariiber hinaus ist die punktierte Achtelnote auf dem zweiten
Schlag noch langer als die punktierte Achtelnote auf dem drit-
ten. Die Viertelnoten hingegen sind in der Regel etwas langer.

Diese rhythmischen Unregelmaégiigkeiten sind darauf zuriick-
zufiihren, dass bei Tanzen im Zortziko-Rhythmus [...] der
,dantzari” (Tanzer) in der Regel mit angewinkelten Beinen oder
gekreuzten Fiifien springt und der ,txistulari” (derjenige, der
den ,txistu” spielt) warten muss, bis der Ténzer seine Beine
senkt, damit er ihn mit der Musik begleiten kann.®?

Aber nun das heitere Finale. Was fiir ein Leben in diesem 75-
Rondo (schon wieder die Basken...)! Hier treten die [Streich-]Ins-
trumente in den Hintergrund und dienen nur noch als Klang-
teppich fiir das Klavier, das der grofie Star ist.

Ravel waren die Fanfaren im Klavier [T. 58-61, 67-69] nie
jtrompetenartig’ genug. Dieses letzte, fast symphonische Stiick
ist eine Explosion an Trillern, Glissandi und verschiedenarti-
gen Klangfarben; der Pianist sollte sichgicht scheuen, seinen
Part als Solist mit Braypur ausz

Sainz de la Maza Bilbaos Vorschlag, das Hauptthema in Dass das Triofina de@ Kammermusikstils
Anlehnung an den getanzten Zortziko, den Ravel bekannt- sprengt un rc rschaut”,¥ ist immer
lich sehr liebte® zu gestalten (wie ja auch die Wiener die wied ONllen t nur das solistisch gedachte
dritte Note des Walzertakts leicht zu verschleppen pflegen), Vi un ¥ egleitung eingeteilten Streicher he-

tungszusammenhang,

mag als Idee fiir eine lebendige Interpretati(‘ anreg befde@ Satz in einen anderen G

BN an fiihlt sich an den

2]

,trompetenartig” % ert die Ausweitung auf
‘ )

Das Pantoum, dessen Name an e
eine weitere Ravelsche Meisterlei

nert [...], ist

ie 1ythmische Nach- let prrd de la nuit erinnert
W ZzuBE hier wie ein Kontrabags, d el
: guk&klingen soll und iiber agte
i ollte eing Orchester-Tran{ Vi -
inzi N Welch n Mo it icht as

Finale des nbart an Pascal Torteliers —
frailich schliis\@ee — Orchesterbearbei-
N’ u anregen, die {iblichen Vorstellungen
m rbenspektrum der klassischen Trio-Besetzung
weiten \ler gar hinter sich zu lassen.
Gudula Schiitz
“ ie Klangeffekt? klar konturiert, 7UR EDITION
fl iberaus gesanglich haben [...].”%
eI efle kleinteilige Motivik geht es in diesem Die Quellenlage zu Maurice Ravels Klaviertrio ist sehr in-
Scherzo demnach um das ,Gesamtbild’, das sich aus dem transparent und kann leicht fehlgedeutet werden (siehe Cri-
Zusammenspiel der drei Instrumente ganz natiirlich erge- tical Commentary: Sources). In Anbetracht der Entstehungs-
ben muss. geschichte dieser Komposition ist davon auszugehen, dass

Quelle A - die erste von Ravel gegeniiber seinem Verleger

3. Satz im August 1914 erwdhnte autographe Handschrift — nur

Die Passacaille ist klassisch gehalten; die schéne Melodie entfal- ein Vorléufiges Werkstadium dokumentiert. Obwohl spa-

tet sich grofflichig, und wenn nur die Violine und das Cello tere Quellen diese Handschrift zu einer Sekundarquelle zu-
das Thema con sordino wieder aufnehmen [Takt 65], muss es
klingen, als ob sie sich an einen Traum erinnerten ... dann fiihrt

das Klavier im Pianissimo die schone Melodie in die Nacht 86 [Marc Pincherle], Master class [Zusammenfassung der Kernaussagen
Ravels beim Interpretationskurs am 12., 15. und 19.6.1915 an der Ecole nor-

hinein. ; e - A
male de musique Paris], in: Le Monde musical, Nr. 13-14, Juli 1925, S. 253f.
87 Fritz Ohrmann, Zilcher-Trio, in: Signale fiir die musikalische Welt, 17. Okt.
82 Sainz de la Maza Bilbao, Ravel y Euskal Herria, S. 36. 1928, S. 1260.
83 Ebd, S. 37. 88 Vgl. Perlemuter und Jourdan-Morhange, Ravel after Ravel, S. 37.
84 Vgl. Jourdan-Morhange, Ravel et nous, S. 171. 89 Eine Aufnahme mit dem Ulster Orchestra unter der Leitung von Yan
85 Jourdan-Morhange, Ravel et nous, S. 216. Pascal Tortelier ist bei Chandos (CHAN 9204) erschienen.



riickstufen, bleibt sie eine Referenz fiir eine Vielzahl an Les-
arten der Erstausgabe und spaterer Wiederauflagen.

Der Ausbruch des Ersten Weltkriegs stiirzte Paris in
einen Zustand der Instabilitdt, in dem sogar der normale
Postdienst unzuverlassig war. Wohl aus diesem Grund ent-
schied sich Ravel, das Manuskript nach seiner Riickkehr
nach Paris im November 1914 seinem Verleger Durand per-
sonlich zu iiberbringen. Dieses erste Autograph (und ein zu-
sétzliches, dessen Niederschrift er im August 1914 in einem
Brief an Jacques Durand angekiindigt hatte) war, wie oft bei
Ravel der Fall, wohl fiir Proben und Testdurchldufe vorge-
sehen, die dem Komponisten wertvolle Erkenntnisse und
Anregungen fiir die Anfertigung der Stichvorlage lieferten.
Quelle A diente also wahrscheinlich als Vorlage fiir das bei
den Proben verwendete handschriftliche Stimmenmaterial
(wie die vielen Bleistifteintragungen im Autograph vermu-
ten lassen). Einer damals schon jahrhundertealten Praxis
entsprechend wurden fiir Proben und Auffiihrungen meist
aus einer Partitur abgeschriebene Stimmen verwendet, wo-
bei Anderungen in diesen Stimmen oft nicht den @cs 2uy
riick in die Partitur fanden. Insofern zog_man dga ha
schriftliche Stimmenmaterial (Quelle
fiir die gestochenen Streicherstimmen

yusatzlich
ep, abgeseh

im Detail voneinan-

N d, dass der Cheflektor bei
Durand, RaV¥ - efid Lucien Garban, 1916/17 ein Ar-
rangement des Werks fiir Klavier zu vier Hinden anfertigte
(1917 erschienen). Im Zuge der Vorbereitung dieser Ausgabe
fiel eine grofere Anzahl notwendiger Korrekturen und An-

derungen am Originalmaterial auf, die bei der Wiederauflage
des Klaviertrios 1917 beriicksichtigt wurden: Diese Wieder-
auflage (Quellen Ferz und Ferpz2) ist somit die Hauptquelle
fiir die vorliegende wissenschaftlich-kritische Ausgabe. Der
Herausgeber konsultierte dariiber hinaus Exemplare der Auf-
lage von 1923/24, des Arrangements fiir Klavier zu vier Han-
den von 1917 und, wie oben erwahnt, das Autograph.

Die vorliegende Ausgabe geht von einer dreigeteilten Uber-
lieferung des Ravelschen Trios aus; fiir jedes Instrument
dient eine andere Vorlage als Hauptquelle: die beiden se-
paraten Stimmen (Quelle Ferp) fiir die Streicher, die Parti-
tur (Quelle Fer) fiir das Klavier. Die Lesarten der separaten
Streicherstimmen haben mit wenigen Ausnahmen Vorrang

gegeniiber denjenigen der kleingestochenen Qiig@men in der
Klavierpartitur. Diesen Pgoz elind den er-
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(Ubersetzung: Emanuel Signer)
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rage.” ! “Yes, I am working”, he reported to Maurice De-
lage as well, “and with the certainty, the lucidity of one
possessed. But, meanwhile, the black dog is also at work,
and suddenly I find myself sitting here weeping over the
flats!”!? The Trio had to be completed now, and it had to
be good: “what do I know — could this be a posthumous
work?” 3 The suggestion he made to his publisher Jacques
Durand refers to Ravel’s determination to go to the front as
a volunteer.* On 29 August, after “five weeks” in which he
did “five months” work”,”® he announced the completion of
the Trio to Durand:
Dear Friend, tomorrow I will finish my Trio. [Then just] 3 or 4
days to copy it out. Is it sensible — and helpful — to put it in the
post? where to?'®
When Durand did not reply immediately, he wrote again:
Did you receive the card in which I asked you whether I should
send you my Trio? I think that under the current circumstances
it would be even less sensible and less necessary to send it to
you.”
In the meantime, to the east of Paris, the Battle of t}‘Marne
was raging, with several thousand dead egch day; jts ik

outcome was initially unclear.”® In
ambitions, the thought that the Trio
during his lifetime prompted Ravel to
precautio .

#.8.1914, as cited in L'intégrale,

-Luz 12.8.1914, as cited in Lintégrale,
p- 384. ;
14 Cf. for example, the letter to his brother Edouard Ravel, who had al-
ready been drafted, St-Jean-de-Luz 8.8.1914, in: L'intégrale, p. 383.

15 MR to Roland-Manuel, St-Jean-de-Luz 26.9.1914, as cited in L'intégrale,
P- 394-

16 MR to Jacques Durand, St-Jean-de-Luz 29.8.1914, as cited in L'intégrale,
p- 388. It is not clear why Ravel gave the autograph (Source A; see Critical
Commentary) the completion date “7-8 1914”.

17 MR to Jacques Durand, St-Jean-de-Luz 9.9.1914, as cited in Lintégrale,
P- 390.

18 The battle that took place between 5 and 9 September 1914 led to a
temporary retreat of the German troops; in total, more than 330,000 sol-
diers lost their lives.

19 MR to Ida Godebska, St-Jean-de-Luz 8.9.1914, as cited in Lintégrale,
p- 389.

20 Cf. MR to Hélene Kahn-Casella, St-Jean-de-Luz 21.9.1914, as cited in
Lintégrale, p. 391f. A four-page analysis of the Trio was found amongst
the letters to Ravel’s friend and Durand’s proofreader Lucian Garban; cf.
Arbie Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel: Analyse par 'auteur, in: Cahiers
Maurice Ravel 9, 2005, p. 59-69. The notes on proof correction and perfor-
mance are lost.

moping”,?' he wrote to Florent Schmitt, but nevertheless de-
voted himself to caring for the many wounded who were
brought back to St-Jean-de-Luz.?? From the evidence avail-
able it appears that it was only in mid-November 1914 that
Ravel returned to Paris. According to the recollections of
Jacques Durand, he handed over the manuscript of his Trio
to his publisher in person and gave him an initial impres-
sion on the piano: “it was a thing of beauty.”*

THE MUSIC

Camille Saint-Saéns, who himself wrote two piano trios,

was to influence Ravel not only in his choice nre; Ravel

“suddenly developed a wat tere ixmic" from

“about 1910 or 1911”.%* He was C sed by the

formal clarity of the WWe l-built, and
o

that is sayin, A\ es according to archi-
cles. ifTiculties of balancing the per-
i the sustained sounds of the string instru-

he words of

~

e Qaint-Saéns”
on to “study

anaged to produce something thoroughly
that was no longer comparable with the

As will be seen below, evidence of the working method de-
scribed by Alfredo Casella can also be observed in the com-
position of the individual themes that are superimposed
onto the ‘classical’ format of the four-movement piano trio
(the first and last movement in sonata form, the second
movement a scherzo and trio and the third movement in
ABA’ form) and that attest to Ravel’s pursuit of innovation
within this solid, traditional framework.

21 MR to Florent Schmitt, St-Jean-de-Luz 3.10.1914, as cited in L'intégrale,
p- 397-

22 MR to Roland-Manuel, St-Jean-de-Luz 1.10.1914, in Lintégrale, p. 396.
23 Jacques Durand, Quelques souvenirs d'un Editeur de musique, part 2,
Paris 1925, p. 79.

24 Michel Dimitri Calvocoressi, Musicians Gallery, London 1933, as cited
in Roger Nichols, Ravel im Spiegel seiner Zeit. Portraitiert von Zeitgenossen,
tr. by Jochen Schiirmann, Zurich/St. Gallen 1990, p. 173. Cf. also Roland-
Manuel, Maurice Ravel, London 1947, p. 127f. and p. 187.

25 Hélene Jourdan-Morhange, Ravel et nous, Paris 1945, p. 56.

26 Roland-Manuel, Ravel, translated by Kurt Lamerdin, Potsdam 1951,
p- 76.

27 Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 197.

28 Alfredo Casella, Musica d’oggi, March 1938, as cited in Ravel im Spiegel
seiner Zeit, p. 102.
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First Movement: Modéré

Ravel described the key characteristic of the opening move-
ment as being its “Basque colour”.” In order to appreciate
the significance of this comment, one must understand that
Ravel, whose mother was Basque and who thought of him-
self as Basque and French throughout his life,® was work-
ing on a one-movement, seven-section Piano Concerto in
parallel to the Trio. The Concerto was to be called Zaspiak-
bat (literally, “seven are one”), a reference to the shared
identity of the seven Basque provinces on both sides of the
Pyrenees, and was to be based on authentic folk songs.*
However, the project was abandoned within the year, after
Ravel realised that it was not possible to transfer the authen-
ticity of the musical material into art music, which was al-
ien to the very nature of folk music: “one may not treat the
folk songs like this [...], they are not suitable for adapta-
tion.” 3 Nevertheless, the composition of the Trio benefited
from this plan, even if Ravel now took a different approach:
the special colour of the opening movement comes not from
the more-or-less verbatim adoption of a prggexistin

but rather from a range of diverse and e ajisio
which the most obvious, desc el t&na j
of his Trio as the basis of th r

only one.* Traces of Basque son

hm, is
el would have
d which would have
basis in St-Jean-de-Luz, Is

s. For

imb qother’s milk

e de Maurice Ravel avec une introduction
usicale, Dec. 1928, p. 215223, here p. 214.
#ue has two homelands”; MR to Eugene Cools,
St-Satvem as cited in L'intégrale, p. 697.

31 Cf. Robert Orledge, Evocations of exoticism, in: The Cambridge Companion
to Ravel, edited by Deborah Mawer, Cambridge 2002, p. 31. The sketches
for Zaspiak-bat are privately owned and are not currently accessible.

32 Statement by MR about the doyen of Basque folklore, Padre José An-
tonio de Donostia, as cited in Hommage a Ravel, in: Gure Herria (Bayonne),
Oct.—Dec. 1937, p. 336-340, here p. 336—33y, tr. by Roland-Manuel, Ravel,
p- 75

33 Cf. Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel, p. 62.

34 Cf. Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 195.

35 Cf. Georges Pillaoux, Ravel et I’Euskara, in: Revue d'études basques 49,
1994, p. 6—15. The melody is included in J[ean]-D[ominique]-J[ulien] Salla-
berry, Chants populaires du pays basque. Paroles et musique originales, Bay-
onne 1870, p. 196f.

36 Itxaso Sainz de la Maza Bilbao, Ravel y Euskal Herria. Influencias de
la cultura vasca en un muisico cosmopolita, Bachelor Thesis, Escola Superior
de Musica de Catalunya, 2015, https://recercat.cat/handle/2072/252270 (last
accessed on 17.03.2024). The following musical example is taken from the
Bertsolaritza database of the Xenpelar Dokumentazio Zentroa, https://
bdb.bertsozale.eus/en/web/doinutegia/view/580-olentzero-joan-zaigu-i
(last accessed on 20.03.2024).
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EXAMPLE 1C: ,,Olen%ro n zai ri\llaritza on a Zortziko
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(bar c}s to the seven-syllable verse of
7O 1%
of We Qe

|
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‘v’ r
l

|4
men-di - la-ne - ra

k small zortziko), while the first eight bars

ning movement, in which the theme is repeated,
re¥dnalogous to the \@ehtgline @ang
bertsolaritza (see EX

of this form of the

in choosing a time

s PP mic subdivision 3-2- C
toWle “ONBPasque zortzico (zortzicozmad, h
riMg to the literary model wiffrea§lin c th
1co is usuglly “written in e d
C emen toum
i je QRC emer@ome from another cul-
og®her: The title refers to the form of Ma-

y known as the pantoum (actually “pantun”),
pr in France through Victor Hugo’s volume of
poetry Les Orientales (1829) and following the nineteenth-
century fashion for exoticism. Poets such as Leconte de Lisle
and Théophile Gautier assimilated it into the wealth of forms
that exist in French poetry. Ravel was surely familiar with
Claude Debussy’s setting of Charles Baudelaire’s pantoum,
Harmonie du soir (1887/89) and its instrumental counterpart,
Les soms et les parfums tournent dans l'air du soir (no. 4 from
Préludes, Livre 1°; 1910), and for Ravel, who always saw the
limitations imposed by a particular form as a special chal-
lenge,*® this may have provided the inspiration for the at-
tempt at a composition that followed the principles of a pan-
toum, without, in this case, drawing on a pre-existing text.

The pantoum is subject to strict requirements in two re-
spects. Formally, it is a sequence of quartets with cross-
rhymes, which are linked by the second and fourth lines of
one verse being repeated as the first and third lines of the
next. However, the literature-loving Ravel was clearly more
interested in the semantic structure of the pantoum than

37 Cf. Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel, p. 62.
38 Cf. Vlado Perlemuter and Héléne Jourdan-Morhange, Ravel according
to Ravel, new edition, Amersham 2005, p. 73.



ExamprLE 2: The three themes of the Pantoum

in this ‘architectural’ construction. Two different themes
“sens”) run through all the verses: a first theme, which is
usually external and descriptive, in the two first lines of
each verse, and another more intimate or moral theme in
the last two. Naturally, the two ‘thoughts’” do not remain
entirely independent, as Théodore de Banville explains in
his Petit traité de poésie francaise, the first typological clas-
sification of the pantoum: ®
Yes, apparently the two themes that developda paral e
other in the pantum [sic] must be compRg&
yet they mix, respond to each other, en
permeate each other through delicate ang
tionships offaeds

a
ach n

e rela-
g rmony.%’

fo themes, which for-
Fcherzo, while the inter-
es continues in ¥-time.*!
Towards thtwe sfMovement the two main themes
become more and more intense, breaking down into indi-
vidual motifs until finally, there where the author of the
pantoum would have to repeat the first verse, the first bar

of the movement is tenaciously repeated.

Third Movement: Passacaille

In the greatest possible contrast to the conclusion of the pre-
vious movement, the third movement opens with a ‘bare’
eight-bar ostinato theme in the lower range of the piano. It
ascends via the cello to the violin and then again into the

39 Théodore de Banville, Petit traité de poésie francaise, Paris 1872, p. 221.
40 As cited in Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel, p. 64.

41 Brian Newbould offers an analysis of the movement with regard to
its structural parallels to the literary pantoum that is not uncontrover-
sial in Ravel scholarship, Ravel’s Pantoum, in: The Musical Times 116, 1975,
pp. 228-231.

higher range of the piano. From the fifth repetition onwards,
the texture thickens; a long, grand crescendo carries the
theme, by now clothed in virtually Wagnerian harmonies,*?
to the climax of the movement (bar 49), before the intensity
of all the musical elements is gradually scaled back and the
eleventh and final repetition of the theme glides in once
again with the fragile, awkward mood of the opening.

In drawing on the baroque passacaglia, Ravel was pay-
ing tribute to the renowned French clavecinists — he did
this again explicitly in Le Tombeau de Couperin in 1917 —, and
what Hélene Jourdan-Morhange said with respect to that
later piano piece could already have been applied to this
trio movement: “Ravel tried to copy Couperin ... and pro-
duced Ravel!”#* At the same time, however, assacaille

‘illustrates’ one of the ten% oigRavel’ telloint teacher,
t elQlic line, and
yo ound the mel-

André Gedalge: “What is 1
a la Ravel — there is a

this does not vary. \
cy that the composer dedicated
Gedalge: “It is not solely out of friendship

ed the Trio to hi oes directly
1745

e master.

0
T S
t e S
{1\ Ofdds tRRM
ndependen®And yet

ploys all the ingregie

> elaborated with a series of trills in the
antoum of the second movement (from

r 31), and even the Passacaille of the third movement mak-
ing a brief appearance in the depths of the piano, disguised
as the current main theme (bars 42—49). This listening expe-
rience, which is ‘synthesised’ in the true sense of the word,
is made possible by the similarity between the motifs of
the various themes (although Ravel expressly denied any
cyclical structure to the Trio),* that is created by a com-
mon melodic nucleus (cf. Example 3) and the whole-tone in-
tervals incorporated into each theme, but also through the
frequent use of dotted notes. The fact that some exegetes
thought they had discovered non-musical references in the

42 Michael J. Puri, The Passion of the Passacaille: Ravel, Wagner, “Parsifal”,
in: Cambridge Opera Journal 25, Nov. 2013, pp. 285-318, esp. pp. 306—312, rec-
ognised harmonic similarities in the sixth iteration of the theme to Feier-
lichen Marsch zum heiligen Gral from Richard Wagner’s Parsifal. Ravel was
present at the Paris premiére of the opera in January 1914 and reviewed
it for the newspaper Comeedia illustré (20.1.1914).

43 Perlemuter and Jourdan-Morhange, Ravel according to Ravel, p. 67.

44 Maurice Ravel et al., Hommages a André Gedalge, in: La Revue Musicale
5, 1.3.1926, pp. 255-259. Cf. also Orenstein, Maurice Ravel. Leben und Werk,
p. 141.

45 Ravel et al., Hommages, p. 255.

46 Cf. Orenstein, Le Trio de Maurice Ravel, p. 69.
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piano works by Felix Mendelssohn Bartholdy completed at
the request of Durand, the first volume of which also ap-
peared in 1915. Finally, a postcard dated 5 April 1915 with
the message that “The trio cannot come out for another
month. You will know as soon as it does”* demonstrates
that the composer was fully up to date regarding the print-
ing of his work, even after his wish for enlistment in the
army was granted in March 1915. He was to be stationed at
the military transport depot in Paris in order to look after
lorries; the deployment site was within walking distance of
Durand’s office and Ravel would continue to live at home.”
Is it really likely, that, after having struggled so hard with
the tonal balance of the three instruments, he would leave
the final decisions about the disposition of melodic material
to Casella and, contrary to all his usual practices, dispense
with a final, thorough editing of the Trio? And could it be
credibly assumed that Casella could have tinkered with
Ravel’s “magnificent Trio” without authorisation, in order
to make it accessible in a technically simplified form?

On 20 May 1915, before it was even published,‘qe Trio

was performed a further time at the Salle ay

{
o

of the

fork had been re-

D RECEPTI

kd a second print-run in
dissemination of the Trio,

even if puD Es were initially rare because of

the war. The first ensemble to include Ravel’s work in its
repertoire was the highly acclaimed women'’s trio with Lucie

54 MR to Edwin Evans, Paris 5.4.1915, postcard in the catalogue of RR
Auctions, Fine Autograph and Artifacts 6. Dec. 2023, Lot # 680.

55 MR to Edwin Evans, 0.0. 183.1915, as cited in Lintégrale, p. 409. Cf.
also Roy Howart, Le Trio de Ravel cent ans aprés: musique, sources, questions
éditoriales, in: Cahiers Maurice Ravel 17, 2014—2015, p. 60-80, here p. 73.

56 Cf. the concert announcement in Le Figaro, 20.5.1915, p. 4. However,
according to the announcements in Le Gaulois dated 17.5. and in Le Siécle
dated 19.5.1915, André Hekking is supposed to have played the cello part.
57 Jacques Durand, Quelques souvenirs d'un Editeur de musique, part 2,
Paris 1925, p. 8o.

58 Information from Durand’s print book; cf. Nigel Simeone, Mother Goose
and Other Golden Eggs: Durand Editions of Ravel as Reflected in the Firm's
Printing Records, in: Brio 35, Volume 2, 1998, pp. 58-79, here p. 78. For Du-
rand, the number of 500 copies was standard for chamber music works
of medium-sized scoring.

Caffaret (piano), Yvonne Astruc (violin) and Marguerite Ca-
ponsacchi (violoncello). The musicians performed the Trio
in December 1916 in a semi-public setting;* further concerts
followed in May 1917%° and March 1918.°! In 1917 violinist
Hélene Jourdan-Morhange and cellist Félix Delgrange took
on the Trio for the first time; much to their surprise, the
composer also attended the private matinee at the house of
pianist and composer Jeanne Herscher-Clément, at which
Robert Schmitz was at the piano. This encounter marked
the beginning of the artistic friendship between Ravel and
Jourdan-Morhange,® who performed the Trio again in front
of a larger audience in December 1917 and February 1918
with Juliette Meerovitch and Félix Delgrange® and who de-
voted herself “to [its] popularisation [...] wit mendable

ardour”.%* There is evidens of@ur fu rmances by
different chamber music € s S Bordeaux
prior to 1921,%° befo e or‘faleiformers came
oW at
r

together agai héatre Mogador after

ani f Qrht e Trio: Alfred Cortot (piano),
Th¥au§lviolin) und Pablo Casals (cello) bookended
avel ok with Beethoven\Pigno T -flat major
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59 Concert in the studio of the artist, Emile Lejeune; cf. the Programme
de salle de Lyre et Palette, 16.12.1916 (Universitat de Lleida/Universidad de
Lérida, Fons Ricard Vifies/Fondo Ricardo Vifies).

60 Event organised by the Société Musicale Indépendante 18.5.1917 in the
Salle des Agriculteurs; cf. the concert report in La République francaise,
26.6.1917, p. 2.

61 Concert on 9.3.7918 in the Salle de la Société des concerts; cf. the re-
port by Huguette Duhamal in Oui, 103.1918, p. 3.

62 Cf. Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 17-18.

63 Concert on 20.12.1917 in the Salle Gaveau; cf. the report in La République
frangaise, 25.12.1917, p. 2; Private concert on 20.2.1918 in the studio of the
dancer Jeanne Ronsay; cf. the Programme de salle du 3e Festival Montjoie !,
20.2.1918 (Universitat de Lleida/Universidad de Lérida, Fonds Ricardo Vifes/
Fondo Ricardo Vines).

64 Jean Marnold, Musique, in: Mercure de France, 1.4.1918, p. 511.

65 On 193.1918 and 14.2.1919 with Lucy Speiser (pno.), Henry Merckel
(vl) und Adolphe Barbezat (vc.), on 4.6.1920 with Marcelle Meyer (pno.),
André Pascal (vl.) and Lucienne Radisse (vc.) and on 30.1.1921 in Bordeaux
with Joseph Thibaud (pno.), Charles Arthur (vl.) and Louis Rosoor (vc.) —
Ravel was engaged to accompany his own songs on the piano at the lat-
ter two concerts. Cf. the concert overview https://dezede.org/oeuvres/trio-
pour-violon-violoncelle-et-piano-en-la-mineur (last accessed on 30.3.2024).
66 Le Trio Cortot — Thibaud — Casals (par téléphonie sans fil), in: Le Monde mu-
sical No. 13-14, July 1921, p. 239.

67 Cf. Jean-Luc Tingaud, Cortot—Thibaud—Casals. Un trio, trois solistes,
Paris 2000, p. 161ff.
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and mostly only in France.®® In 1944 Claude Rostand ob-
served, “that the public hardly has any opportunity to hear
it, since the piece does not appear more than once or twice
a year on chamber music concert programmes! It really is
[...] one of Ravel’s most neglected works.”® This may have
something to do with its substantial technical difficulties.
Even Ravel, who regularly appeared in concerts as the ac-
companist for his own songs, had to pass on the Trio, since he
“would be absolutely incapable of playing the piano part.””
And yet for all ambitious chamber music ensembles, it has
become impossible over the course of the intervening years
to ignore the “fascinating Trio.””!

From the very beginning, the press has followed per-
formances of the Trio with interest: hesitantly at first (“It

is not yet time to talk about it in detail.”’> - “We do not

know how this work will age.””?), sometimes with scepti-
cism (“The impression is one of mistrust with respect to
this ‘classical” aspect, that makes itself felt too early on, of
this ‘broadening out’ of an art that has little to offer in this

Per S
lend of
tion and ease,

ORMANCE NOTES

n.”7® Ravel’s instruction gives the
Fwas more interested in the simple musi-
cal reproduction of the written text than in an interpreta-
tion of the work. There is no doubt that this is “a composer
who was [very] sure of himself with regard to the mark-

68 Cf. the overview of concert programmes by Francois Anselmini and
Rémi Jacobs, Le trio Cortot — Thibaud — Casals, [Arles] 2014, pp. [229]ff.

69 Claude Rostand, La musique. Ravel, prince basque, in: Carrefour, 30.12.1944,
p. 5.

70 MR to Désiré Defauw, London 17.4.1923; as cited in Lintégrale, p. 892.
71 Egon Wellesz, Maurice Ravel. Anlisslich der Ravel-Konzerte, in: Wiener
Allgemeine Zeitung 16.10.1920, p. 5.

72 Gaston Carraud, « Les concerts », in: La Liberté, 2.2.1915, p. 2.

73 A.p. in: Le Ménéstrel, 25.6.1920, p. 264.

74 Ibid.

75 Huguette Duhamel, p.M.I. et p. M., in: Oui, 103.1918, p. 3

76 Roland-Manuel, Ravel, p. 77.

77 Rostand, La musique. Ravel, prince basque, p. 5.

78 Jlosep] Malria] Corredor, Conversations with Casals, Translated from
the French by André Mangeot, New York 1957, p. 186.
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ORI S
e uld have the i
tle violin introduces

ings in his music”,” as violinist Héléne Jourdan-Morhange

remembers, but who also had his own preconceptions and
wishes regarding the performance of his works: “exagger-
ated swells, crescendi which explode in anger, turns which
die on a clear note, the gentle friction of affectionate cats
[...] and in all this fantasy, strict time in expression and
rigour even in rubato.”® These two apparently paradoxical
approaches can be reconciled: the precisely notated man-
uscript is authoritative, but it can only be brought to life
through intuition and expression.

Jourdan-Morhange, who had worked at Ravel’s side on
his Violin Sonata, the Sonata for Violin and Cello and also
the Piano Trio, included some notes on the Trio in her mem-

oire Ravel et nous,?! and these are se below. As author-

ised suggestions,&;e re sti rogll value today.

F
of tI\Irio, with its youthful radiance and crys-

generally played too slowly: the detached
ht grace of
tupe wi

Th
I-

ple comma, and when
ttle arpeggiated notes
bugst like bubbles on the
e y before the beat and
bow, rather like the glisga

slightly delayed. The
, which allows the lis-

ature and concentrate on the ‘zortziko” idea be-
vement. The Basque pianist Itxaso Sainz de la
Maza Bilbao describes the rhythmic characteristics of this
dance as follows:
In any music written in a zortziko rhythm, the dotted eighth
notes are usually longer and the sixteenth notes almost become
thirty-seconds. Moreover, the dotted eighth note on the second
beat is even longer than the dotted eighth on the third. The
quarter notes, meanwhile, are usually somewhat longer.

These rhythmic irregularities are due to the fact that with
dances in the zortziko rhythm, [...] the “dantzari” (dancer) usu-
ally jumps with their legs bent or their feet crossed, so that the
“txistulari” (the one playing the “txistu”) must wait until the
dancer lowers his legs, before he can accompany him with the
music.®?

Sainz de la Maza Bilbao’s suggestion® to model the main
theme on the zortziko, which Ravel famously loved,® as it
is danced (just as the Viennese tend to linger on the third

79 Perlemuter and Jourdan-Morhange, Ravel according to Ravel, p. 3.
80 Ibid.

81 Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 195-197.

82 Sainz de la Maza Bilbao, Ravel y Euskal Herria, p. 36.

83 Ibid,, p. 37.

84 Cf. Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 171.



note of a waltz), might be an inspiring idea for a lively in-
terpretation.

Second Movement

The Pantoum, whose name evokes a poet’s game [...], is another
Ravellian masterpiece. The rhythmic imitation of this prosody
naturally gives each instrument an uneven metre.

Reading this page of music seems as complicated as work-
ing on a jigsaw, but once one has understood the principle, the
motifs fit together as naturally as the pieces of a puzzle.

For Ravel it was very important to exaggerate the soufflets
[i.e. the crescendo-decrescendo figures] in the interrupted sec-
tions: they are like a breath within the phrase.

In another place Jourdan-Morhange points out that the com-
poser attached great importance to the overall dynamic de-
sign: “as a rule Ravel wanted to have the crescendi empha-
sised [...], the tonal effects clearly defined, the phrases intense
and very vocal [...]”% The Scherzo is therefore less con-
cerned with the small-scale motifs than with the ‘overall
picture’ that must emerge quite naturally from tjgg inter
play between the three instruments. ®

Third Movement

The Passacaille is classically designed; the melody un-
iglin and cello r®beat the theme con

pression of remembering a

2kes the utiful
he MO ent
dan mally

ed into a funeral

tality there is y§ is
he [string] instruments
a tapestry of sound for the

. piano’s fanfares [bars 58-61, 67—69]
were ‘trumpet-like” enough. This last piece, which is almost
symphonic, is a dazzling display of trills, glissandi and dif-
ferent timbres; the pianist should not be afraid to play the solo
part with bravura.

It has been noted time and again that the finale of the
Trio “surmounts the boundaries of chamber music style
and looks over to the orchestra”® It is not only the solo-
istic piano part, with the strings as accompaniment, that
elevates the movement to a different genre; Ravel’s demand
that the fanfares in the piano part should be played “like
85 Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 216.

86 [Marc Pincherle], Master class [Summary of Ravel’s key statements at
the interpretation course on 12, 15 and 19 June 1915 at the Ecole normale
de musique Paris], in: Le Monde musical, no. 13-14, July 1925, pp. 253f]

87 Fritz Ohrmann, Zilcher-Trio, in: Signale fiir die musikalische Welt, 17. Oct.
1928, p. 1260.

The Mg
re 1qgying ample room for misin
ritic"onfinentary: Sources iow offthcygurney taken

trumpets” also conjures up a very different type of ensem-
ble. One is reminded of Scarbo from Gaspard de la nuit, where
the piano (according to Ravel) is supposed to sound like a
double bass here and like a kettle drum there, and about
which the composer said: “I wanted to write an orchestra
transcription for piano!”® Yan Pascal Tortelier’s orchestral
arrangement® — admittedly not entirely conclusive — shows
the orchestral possibilities revealed by (not only) the finale
of the Piano Trio; it can inspire us to broaden or even aban-
don completely our usual conceptions of the tonal colour
spectrum associated with classical trio instrumentation.

Gudula Schiitz
(Translation;

.‘Qe

avel’s Piano Trio present little
rpretation (see

n Clayton)

is composition, source

tioned by Ravel tq Jais 914, must be

considered 4 in 3 However, in spite of
e 1'% at later sources sho r
ent®to the status of a ‘seggnd r
onstant ppint of referenc .
eading fou in printq@ edj nd st PN @Pssues

The onset of Wg 1 1s in a N of instability,

. For this rea-

is initial autograph — and the copy he
parently made and commented on in his August 1914 let-
ter to Jacques Durand — was, as was often the case with Ra-
vel's works, presumably intended for trials and run-throughs
and not for engraving. These trials provided the composer
with valuable observations and suggestions needed to write
out the Stichvorlage, which would then be used for engrav-
ing the score. With this in mind, source A was presumably
used to produce handwritten string parts for these trials (as
the many pencil markings in the autograph imply). As was
common practice dating back centuries, handwritten parts
derived from a score were used for rehearsals and perfor-
mances and modifications to such parts did not generally
make their way into the score. Thus tested handwritten
parts, source [Ap], became the Stichvorlage for the engraved
separate parts and the score [S] that for the engraved score.
Although we lack physical documents detailing changes
from the trials and rehearsals, a comparison of source A
with the first edition engraved score and parts, source Fe

88 Cf. Perlemuter and Jourdan-Morhange, Ravel after Ravel, p. 37.

89 A recording with the Ulster Orchestra under the direction of Yan Pas-
cal Tortelier has been released by Chandos (CHAN 9204).
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INTRODUCTION

GENESE DE L’(EUVRE

Au sein de l'ceuvre de musique de chambre de Maurice
Ravel (1875-1937), ambitieuse malgré sa taille relativement
modeste, le Trio avec piano de 1914 se situe au milieu. L'ont
précédé une premiere sonate en un mouvement pour piano
et violon (1898, publiée a titre posthume), le Quatuor a cordes
(1903) et le septuor Introduction et Allegro (1905) ; apres la
Premiere Guerre mondiale, suivraient la Sonate pour violon
et violoncelle (1920), la courte Berceuse sur le nom de Gabriel
Fauré pour violon et piano (1922) et enfin la Sonate pour
violon et piano (1927). On ignore ce qui a pu motiver Ravel
en 1914 a réaliser son projet de Trio avec piano, lequel re-
montait au moins a 1908' : aucun objectif spécifique, aucune
commande de composition n'y sont liés. Il se peut qu'apres
s'étre consacré a la musique de ballet, aux mélodigg et aux
pieces pour piano, I'idée qui l'intéressait était d

genre de musique de chambre « clas
pas encore affronté les défis spécifique
tenant au Trio? », écrit-il le 19 mars 1914

o est terminé ; il ne
fiit dit Ravel a son éleve
ou non, résume bien cette

1 Voir Maurice Ravel (ci-aprés MR) a Cipa Godebski, [Paris] 26 mars
1908, dans Maurice Ravel. L'intégrale. Correspondance (1895-1937), écrits et
entretiens [ci-apres L'intégrale], éd. Manuel Cornejo, Paris, 2018, p. 181 : « [..]
je vais m'y remettre. Quoi ? Cloche Engloutie, Trio, Symphonie, St. Francois
d’Assise ? Sais pas encore. » En 1913 Roland-Manuel rapporte dans « Sil-
houettes d’artistes : Maurice Ravel », L'Echo musical 2, février 1913, p. 1-3,
que Ravel « médite un trio ».

2 MR alda Godebska, Saint-Jean-de-Luz, 19 mars 1914, L'intégrale, p. 361.
La scene musicale parisienne fut informée du nouveau projet par une
breve annonce parue dans le journal Excelsior (3 avril 1914, p. 9) : « M. Ravel
termine un trio pour piano, violon et violoncelle. »

3 MR alda Godebska, Saint-Jean-de-Luz, 25 mars 1914, L'intégrale, p. 363.
Ravel ne parle explicitement ici que dune premiére partie (« morceau »),
non du premier mouvement.

4 MR, « Contemporary Music » (conférence donnée le 7 avril 1928 a
Houston, Texas), dans Rice Institute Pamphlet — Rice University Studies, 15,
n° 2, 1928, p. 131-145, ici p. 141. L'Intégrale, p. 1435.

5 Cité originellement par H[ans] H[einz] Stuckenschmidt, Maurice Ravel :
Variationen iiber Person und Werk, Francfort-sur-le-Main, 1966, nouvelle édi-
tion 1976, p. 189. Ici comme dans 'ensemble de son ceuvre, Stuckenschmidt

« Cest affreu
s'en J
lcWllent WK{r(@fer la question du traitement adéquat des
@‘d SO

fagon de travailler. La composition du Trio n'a évidemment
pas été facile pour Ravel au cours des mois suivants. Des
voyages intermittents a Genéve, Lyon et Paris, l'irritation
persistante que lui causait 'autoritarisme de Serge Diaghi-
lev a propos de la présentation londonienne de Daphnis et
Chloé, sans parler des charmes offerts par la station bal-
néaire en pleine saison, et enfin et surtout, les mille suscep-
tibilités de la personnalité hypersensible de l'artiste, avaient
pour conséquence des interruptions répétées : « Malgré le
beau temps, voici 3 semaines que le Trio n‘av pas, et me

dégoute. Mais aujourd’hu‘e suis, L (Wl n'est pas si
nauséabond... et le carbur », it Ravel le
18 juillet, pour se pigsmglre &e\us plus tard :
{ PN le
i S

il ; il fait froid. Le Trio
n fait, le compositeur devait

res du piano et d

s essentiellement incomp
Hélene, 1'épouse d
de travailleg

P tocsin, ces femmes qui pleuraient, et
e horrible de tous ces jeunes gens...
qui ont di partir, et dont je n‘ai point de
nouvelles...

Je n’en peux plus : ce cauchemar de toutes les minutes est
trop atroce. Je crois que je vais devenir fou... ou que je vais
céder a l'obsession'...

Mais en fait, Ravel était entré dans une phase d’intense
activité de composition. « Vous pensez que je ne travaille
plus ? », écrit-il a son ami Cipa Godebski, et plus loin : « Je
n'ai jamais autant travaillé, avec une rage plus folle, plus...

a omis de fournir une référence source, que personne n‘a pu fournir par
la suite ; voir Roy Howat, « Debussy, Ravel et Bartok : Towards Some New
Concepts of Form », Music & Letters 58, juillet 1977, p. 285-293, ici p. 292.
La citation provient peut-étre d'une conversation personnelle entre Stu-
ckenschmidt et Maurice Delage (cf. Stuckenschmidt, p. 321).

6 MR a Hélene Kahn-Casella, Saint-Jean-de-Luz, 18 juillet 1914, Linté-
grale, p. 379.

7 MR a Lucien Garban, Saint-Jean-de-Luz, 28 juillet 1914, L'intégrale,
p- 381.

8 MR, Une Esquisse autobiographique de Maurice Ravel, édité et présenté
par Claude Roland-Manuel, La Revue musicale, décembre 1938, p. 17-23,
ici 23. L'Intégrale, p. 1441.

9 MR a Hélene Kahn-Casella, Saint-Jean-de-Luz, 18 juillet 1914, Linté-
grale, p. 379.

10 MR a Cipa Godebski, Saint-Jean-de-Luz, 3 aolit 1914, L'intégrale, p. 382.
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héroique'. » Et a Maurice Delage, il rapporte : « Oui, je tra-
vaille ; et avec une siireté, une lucidité de fou. Mais, pendant
ce temps, le cafard travaille aussi, et tout a coup me voila a
sangloter sur les bémols'? ! » 1l fallait a présent terminer le
Trio, et il importait de le réussir : « sais-je si ce ne sera pas
une ceuvre posthume® ? » Que Ravel ait pu faire une telle
suggestion a son éditeur Jacques Durand montre qu'il était
déterminé a partir pour le front comme volontaire'*. Apres
« 5 semaines » au cours desquelles il a « fourni le travail
de 5 mois' », il annonce a Durand le 29 aotit que le Trio est
terminé :
Cher ami, je termine demain mon Trio. [Et plus loin :] 3 ou
4 jours pour le copier. Est-il prudent — et utile — de l'envoyer ?
ou'® ?
Durand n‘ayant pas aussitot, il lui demande :
Avez-vous recu la carte dans laquelle je vous demandais si je
devais envoyer mon Trio ? Je pense qu'il serait encore moins
prudent, et moins nécessaire, de vous le faire parvenir dans les
circonstances actuelles”.

Pendant ce temps, la bataille de la Marne {gjsait rage ¢

de Paris avec plusieurs milliers de org ud@Pur

issue n'était initialement pas @ le®. Captiten
gl it

ses ambitions militaires, 'idée g ut-étre

ba e 'a amené a

pas assez longtemps pour voir @
Qécautions d@MCurité. A cet égard, le

out e

o1t des
et 'exécution

de-Luz, 4 aoGt 1914, L'intégrale, p. 383.
fin-de-Luz, 12 aofit 1914, L'intégrale, p. 384.
f son frere Edouard Ravel, lui-méme déja
§aolit 1914, Lintégrale, p. 383.

15 _ Manuel, Saint-Jean-de-Luz, 26 septembre 1914, L'inté-
grale, p. 394.
16 MR aJacques Durand, Saint-Jean-de-Luz, 29 aolt 1914, L'intégrale, p. 388.
On ignore pourquoi, dans le manuscrit autographe (Source A ; voir Com-
mentaire critique), Ravel a indiqué comme date d’achévement « 7-8 1914 ».
17 MR a Jacques Durand, Saint-Jean-de-Luz, 9 septembre 1914, L'intégrale,
P- 390.

18 La bataille, qui s’est déroulée du 5 au 9 septembre 1914, entraine un
retrait temporaire des troupes allemandes ; un total de plus de 330 ooo
soldats y ont laissé leur vie.

19 MR a Ida Godebska, Saint-Jean-de-Luz, 8 septembre 1914, L'intégrale,
p- 389.

20 Voir MR a Hélene Kahn-Casella, Saint-Jean-de-Luz, 21 septembre 1914,
Lintégrale, p. 391 et suiv. : « L'analyse de mon trio, les notes pour la cor-
rection des épreuves et 'exécution en cas d’absence, tout cela est inutile :
il me manque 2 kilogs pour avoir le droit de me méler a cette lutte splen-
dide. » Une analyse de quatre pages du trio a été trouvée parmi les lettres
adressées a Lucian Garban, ami de Ravel et directeur musical chez Du-
rand ; voir Arbie Orenstein, « Le Trio de Maurice Ravel : Analyse par
l'auteur », Cahiers Maurice Ravel 9, 2005, p. 50-69. Les notes pour la correc-
tion des épreuves et 'exécution n‘ont pas été retrouvées.
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rogne?, » écrit-il a Florent Schmitt, mais a défaut il soignait
les nombreux blessés rapatriés a Saint-Jean-de-Luz??. Ce n'est
qu’a la mi-novembre 1914 que Ravel regagnait Paris. D'apres
les souvenirs de Jacques Durand, il remit personnellement
le manuscrit du trio a son éditeur et lui en donna une
premiere impression sonore au piano : « Cétait de toute
beauté?. »

LA MUSIQUE

Camille Saint-Saéns, auteur de deux trios avec piano, n'était
pas seulement une référence en termes de genre ; Ravel s’est
en outre pris d'un grand intérét so pour sa musique

« vers 1910 ou 1% [ €. » uNgut la clarté formelle

qui l'impressionnaj es\@ibien fichu, disait-il,

et cest que A QR s J'ordre de l'architec-
le

T I'équilibre entre les mondes

\

et"des instruments a cordes, probleme
d 1 était conscient et que, selon les mots de Roland-
aMlel, « presque seufli -Saéns » avait réussi
a résoudre, lui donnail t onpe raison d’« aller a
I’école » d it C u Saint-Saéns? », di-
iy c g on §PPropos de son Trio —
rp d'un objectif atteint, mais
i t 1e¥« directeur spirituel »gui ®ai Ori
ettait a composer devant

B! initiale dans le processu
suivglui-mémd&in c ident
On a di s se quil sqe
evant M concerto de Saint-Saéns
d tre

vant un paysage. [...] Mais le miracle final,
on dune ceuvre completement originale et qui ne
b nulle autre [...]%5.

La maniere de procéder évoquée par Alfredo Casella est
également a l'ceuvre — comme nous allons le montrer ci-
apres — dans la conception individuelle des themes, les-
quels se superposent a la conception formelle « classique »
du trio avec piano en quatre mouvements — les premier et
dernier mouvement celui de la forme sonate, le deuxieme
mouvement d'un scherzo avec trio, le troisiéme d’une forme
ABA’ -, révélant donc la recherche d’innovation de Ravel
dans ce cadre solide et traditionnel.

21 MR a Florent Schmitt, Saint-Jean-de-Luz, 3 octobre 1914, Lintégrale,
p- 397

22 MR an Roland-Manuel, St-Jean-de-Luz 1.10.1914, L'intégrale, p. 396.

23 Jacques Durand, Quelques souvenirs d'un éditeur de musique, 2° série,
Paris 1925, p. 79.

24 Michel Dimitri Calvocoressi, Musicians Gallery, Londres 1933, cité
d’aprés Roger Nichols, Ravel im Spiegel seiner Zeit. Portraitiert von Zeitge-
nossen, tibers. von Jochen Schiirmann, Ziirich/St. Gallen 1990, p. 173. Voir
également Roland Manuel, Maurice Ravel, Paris, 1947, p. 101.

25 Hélene Jourdan-Morhange, Ravel et nous, Paris, 1945, p. 56.

26 Roland-Manuel, Ravel, p. 101.

27 Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 197.

28 Alfredo Casella, « Maurice Ravel » Musica d'oggi 20:3, mars 1938,
p- 79-82, ici p. 8o.



1¢ mouvement : Modéré

Ravel a décrit la « couleur basque » comme la caractéris-
tique saillante du premier mouvement®. Pour comprendre
ce constat, il est important de savoir que Ravel, qui était de
mere basque et s'est considéré a la fois basque et francais
tout au long de sa vie¥, travaillait paralléelement au Trio sur
un concerto pour piano en un mouvement et sept parties
intitulé Zaspiak-bat (littéralement : « sept font un ») — réfé-
rence a l'unité des sept provinces basques des deux cotés des
Pyrénées — et devait étre construit sur d’authentiques chan-
sons folkloriques®. Cependant, le projet échouait la méme
année apres que Ravel se fut rendu compte qu'il était im-
possible de transférer 'originalité du matériau musical dans
le domaine de la musique savante, si étrangere a son es-
sence : « On ne doit pas traiter ainsi les chansons popu-
laires [...] : elles ne se prétent pas a des développements®. »
La composition du Trio a néanmoins été redevable de ce
projet, méme si Ravel procédait désormais différemment :
la couleur propre au premier mouvement n'est pas due a
I'adoption plus ou moins littérale de modeles préw’stants,
mais nait plutét d'un faisceau de modeles
sions subtiles, dont la plus évidente, ce'
du zortziko utilisé comme soubasseme

aurice Ravel avec une intro-
ductid Sicale, décembre 1928, p. 215223,
ici p. 214.9
30 « N'oubliez ™ w¥lie a deux patries » ; MR a Eugene Cools,
Saint-Sauveur 25 mai 1920, L'Intégrale, p. 697.

31 Voir Robert Orledge, « Evocations of exoticism », in The Cambridge
Companion to Ravel, édité par Deborah Mawer, Cambridge 2002, p. 31. Les
esquisses de Zaspiak-bat sont dans des mains privées et ne sont actuelle-
ment pas accessibles.

32 Déclaration de MR au maitre du folklore basque, Padre José Antonio
de Donostia, citée dans « Hommage a Ravel » Gure Herria (Bayonne),
octobre-décembre. 1937, p. 336-340, ici p. 336-337 ; cité d’apres Roland-
Manuel, Ravel, p. 99.

33 Voir Orenstein, « Le Trio de Maurice Ravel », p. 62.

34 Voir Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 195.

35 Voir Georges Pillaoux, « Ravel et I'Euskara », Revue détudes basques
49, 1994, p. 6-15. La mélodie est citée notamment par J[ean]-D[ominique]-
J[ulien] Sallaberry, Chants populaires du pays basque. Paroles et musique origi-
nales, Bayonne, 1870, p. 196 et suiv.

36 Itxaso Sainz de la Maza Bilbao, Ravel y Euskal Herria : Influencias de
la cultura vasca en un muisico cosmopolita, Bachelor Thesis, Escola Superior
de Musica de Catalunya, 2015, https://recercat.cat/handle/2072/252270
(consulté pour la derniere fois le 17 mars 2024). Lexemple musical qui suit
est tiré de la base de données Bertsolaritza du Xenpelar Documentazio
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ExampLE 1b: ,Adios izar ederra”, chanson populair basque
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ouvement : Pantoum

e Weuwx¥me moufgment puise sa substance conceptuelle

ns une autre culture : le titre reprend la forme poé-
tique malaisienne du pantoum (en fait pantun), popularisée
en France par le recueil poétique Les Orientales de Victor
Hugo (1829) et dans le sillage de la mode de l'exotisme au
XIX¢ siecle. Des poetes comme Leconte de Lisle et Théo-
phile Gautier l'ont incorporé au patrimoine formel de la
poésie francaise. Le pantoum Harmonie du soir de Charles
Baudelaire (1887/89) mis en musique par Debussy, de méme
que son homologue instrumental, Les sons et les parfums
tournent dans l'air du soir (n° 4 des Préludes, Livre I, 1910),
étaient a coup stir connus de Ravel, qui a toujours vu les
contraintes d'une forme imposée comme un défi particu-
lier®. Raison de plus pour tenter de créer une composition
qui obéit aux principes d'un pantoum - sans, dans ce cas,

recourir a un texte préexistant.

Zentroa, https://bdb.bertsozale.eus/en/web/doinutegia/view/580-olentzero-
joan-zaigu-i (derniére consultation le 20 mars 2024).

37 Voir Orenstein, « Le Trio de Maurice Ravel », p. 62.

38 Voir Vlado Perlemuter et Hélene Jourdan-Morhange, Ravel d’apres Ravel,
suivi de Rencontres avec Vlado Perlemuter, nouvelle éd., Aix-en-Provence,
1989, p. 62.
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a) 1 mouvement  b) 2° mouvement

¢) 3° mouvement

d) 4° mouvement

ExampLE 3: La seconde comme noyau mélodique commune

comme dans le Pantoum (a partir de la m. 31), et méme la
Passacaille réapparait brievement dans les tréfonds du piano,
déguisée sous la forme du theme principal du mouvement
(mesures 42 a 49). Une expérience d’écoute réellement syn-
thétique est rendue possible par la relation motivique des
themes qui — en dépit de Ravel, lequel niait expressément
le caractére cyclique du trio* — proviennent d'un noyau
mélodique commun (voir Example 3), caractérisé tant par
l'utilisation de la gamme par ton que par la fréquence des
valeurs pointées. Que certains exégetes aient finalement cru
découvrir des références extra-musicales dans_leggou

ment final, croyant entendre les cloches d il

un sens martial aux interjections en fal

sures 58-61, 67-69), s’explique par la coi eclen-

Mais la nature énergique
aieté duggouve

miqijlet f

el, le siteur
elle a la question
ettant ¢ leur,
buveme . 116)
inant de Ia -
paralleles des S
entre les registres ex-
des €léments percussifs
et a dé es notes harmoniques et le
jeu sur la cOe ¥olon, Ravel, séloignant de I'inti-
mité traditionnelle de la musique de chambre, réalise des
effets sonores qui frisent parfois 'orchestre, et dans lesquels
la diversité des trois instruments est éliminée.

CREATION ET IMPRESSION

Malgré la guerre, une création publique put étre organi-
sée assez rapidement : le 28 janvier 1915, Alfredo Casella
(piano), Gabriel Willaume (violon) et Louis-Raymond Feuil-
lard (violoncelle) jouaient le Trio avec piano salle Gaveau
dans le cadre d'un programme qui comprenait également,
entre autres, la création du cycle de mélodies Le jardin clos

46 Voir Orenstein, « Le Trio de Maurice Ravel », p. 69.

ve-
la Iﬂ) at
ridtia us!
e

op. 106 de Gabriel Fauré (avec la chanteuse Claire Croiza et
le compositeur au piano). Le concert fut accueilli avec grati-
tude par le public comme « la premiere manifestation véri-
table d’'une reprise de la vie musicale a Paris* » méme s'il y
eut aussi des voix pour trouver le programme « trop long »
pour une grande salle, et ce d’autant plus que « devant les
événements écrasants qui occupent tous les cceurs, il fau-
drait une musique immense, profonde et noble pour émou-
voir face aux événements bouleversants qui occupaient les
cceurs de chacun®® ». Casella a lui-méme exprimé sa recon-
naissance au compositeur :

Je rappellerai — parmi les heures les plus belles passées avec
Ravel — celles qui ont précédé la premiére audition a Paris,
en février 1915, du splendide Trio que vous drez tout a
I'heure et dont il avait — ud attenig i onorera tou-
jours — désiré que je fuss? T te\@our la partie
de piano. Je dirai e

poussé la cogdihc i ju me charger de la correc-
i regltes?
i W e la publication du Trig_avec piano, les

pondre de maniéreglé

(s i
e
arler de ve
nplifications supposées des parties des

rdes ayant pour contrecoup une complexité accrue de la
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ant le de

éme mouvemd
bions diff{@ent t do
ic] (ERX ni les
i l'on 1
1al

remiére exécution — la genése

Cuves n‘ont été
jore également

v demeure inexplicable. Comme il s’agit

partie de piano, Robert Dowling a émis I'hypothese que les
interventions auraient pu étre faites lors des répétitions pré-
cédant la création ou immédiatement apres et quelles s'ex-
pliqueraient par des difficultés d’exécution dépassant les ca-
marades « médiocres » de Casella, lesquels, malgré les vingt
répétitions précédant le concert, auraient accumulé les er-
reurs’’. Comme Ravel était avant tout préoccupé par son
espoir d’étre enrdlé, il avait laissé Casella s'occuper des
épreuves ; les « premiers interpretes » étaient donc aussi « les
premiers éditeurs™ ». En langage clair, cela signifierait que

47 Gaston Carraud, « Les concerts », La Liberté, 2 février 1915.

48 Marguerite de Saint-Marceaux, Journal 1894-1927, édité par Myriam
Chimenes, Paris, 2007, p. 843 (entrée du 28 janvier 1915).

49 Alfredo Casella, « Casella commémore Ravel », La Réforme, 7 janvier
1938, p. 3.

50 Voir a ce propos la description des sources dans le Commentaire cri-
tique.

51 Alfredo Casella, Music in My Time, The Memories of Alfredo Casella,
édité et traduit par Spencer Norton, Norman, OK 1955, p. 122.

52 Richard Dowling, Part I : Historical and Background Information about
Ravel’s Trio (1990), http://www.richard-dowling.com/RavelTrio.html (der-
niére consultation le 25 mars 2024).
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les variantes introduites lors de la premiere impression n‘ont
pas été autorisées par le compositeur et ne visaient qu’a
rendre l'ceuvre plus facile a exécuter. Cependant, de nom-
breux éléments vont a 'encontre d'une telle hypothese : sans
étre des solistes de tout premier plan, Willaume et Feuillard
étaient I'un et l'autre des musiciens de chambre confirmés et
de classe internationale®. Et surtout Ravel n’était nullement
a court de temps ni de disponibilité pour se consacrer a la
musique. Cela nest pas seulement prouvé par les souvenirs
que conservait Casella des nombreuses heures merveil-
leuses passées avec lui avant la création du Trio — ce qui ne
peut signifier rien d’autre que la présence du compositeur
aux répétitions. Les Trois Chansons pour checeur mixte, écrites
entre décembre 1914 et février 1915, ainsi que l'édition des
ceuvres pour piano de Félix Mendelssohn Bartholdy, pré-
parée a la demande de Durand et dont le premier volume
est sorti en 1915, montrent également que Ravel continuait
a travailler. Et enfin, une carte postale datée du 5 avril 1915,
précisant que le Trio « ne peut paraitre avant un mois™ »,

montre que le compositeur suivait de p’r‘ei’impre ie
son ceuvre, méme apres que son sguha er
l'armée fut exaucé en mars 1@ oﬁe

is,

‘ou les
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e crédible de
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i se trou-
ebut de la guerre et ne revint
, jouait aux cotés d’Alfredo Ca-
%, Cest peut-étre lors d’'une répé-
®concert que Jacques Durand fut intensé-
ment touché par le Trio de Ravel et marqua « d"une pierre
blanche, dans [sa] mémoire » ce jour ou la musique lui ou-
vrit un « merveilleux paradis artificiel” ». Environ un mois

53 Voir Pierre Guillaumot, Gabriel Willaume. Musicien — Auteur — Composi-
teur 1983—1946 : Un prestigieux violoniste romillion, [Romilly-sur-Seine, 1976].
54 MR a Edwin Evans, Paris, 5 avril 1915, carte postale, catalogue de RR
Auctions, Fine Autograph and Artifacts, 6 décembre 2023, lot n® 68o.

55 MR a Edwin Evans, s.l.. 18 mars 1915, L'intégrale, p. 409 : « Je n‘ai que
les loisirs que me laisse le 13e régiment d’artillerie, ol je suis incorporé
en attendant d’étre bombardier a bord d'un aéro, ce qui, depuis 8 mois,
est mon unique préoccupation. » Voir également Roy Howart, « Le Trio
de Ravel cent ans apres : musique, sources, questions éditoriales », Cahiers
Maurice Ravel 17, 2014—2015, p. 60-80, ici p. 73.

56 Voir I'annonce du concert dans Le Figaro du 20 mai 1915, p. 4. D’apres
les annonces parues dans Le Gaulois du 17 mai et dans Le Siécle du 19 mai
1915, André Hekking aurait tenu la partie de violoncelle.

57 Jacques Durand, Quelques souvenirs d'un Editeur de musique, 2° série,
Paris, 1925, p. 8o.
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plus tard, le 12 juin 1915, l'édition imprimeée était publiée
dans un tirage de 500 exemplaires® : I'ceuvre entamait sa
diffusion mondiale.

PREMIERES EXECUTIONS ET RECEPTION

Le fait que Durand ait fait imprimer une seconde édition en
1917 indique que le Trio s'est diffusé assez rapidement, méme
si au départ les exécutions publiques ont été rares en raison
de la guerre. Le trio féminin fort prisé qui se composait de
Lucie Caffaret (piano), Yvonne Astruc (violon) et Margue-
rite Caponsacchi (violoncelle) a été le premier ensemble a
inclure l'ceuvre de Ravel a son répe
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s tirées du livre de cotage de Durand ; voir Nigel Simeone,
« Mother Goose and Other Golden Eggs : Durand Editions of Ravel as
Reflected in the Firm’s Printing Records », Brio 35, n° 2, 1998, p. 58-79,
ici p. 78. 500 exemplaires était un tirage habituel chez Durand pour les
ceuvres de musique de chambre de taille moyenne.

59 Concert dans l'atelier du peintre Emile Lejeune : voir le programme
de salle de Lyre et Palette, 16 décembre 1916 (Universitat de Lleida/Univer-
sité de Lérida, Fons Ricard Vifes/Fondo Ricardo Vines).

60 Concert de la Société musicale indépendante, 18 mai 1917, Salle des
agriculteurs : voir notamment le compte rendu du concert dans La Répu-
blique frangaise, 26 juin 1917, p. 2.

61 Concert du 9 mars 1918 a la Salle de la Société des concerts : voir le
compte rendu d’Huguette Duhamal dans Oui, 10 mars 1918, p. 3.

62 Voir Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 17-18.

63 Concert du 20 décembre 1917 a la Salle Gaveau : voir le compte rendu
de La République francaise, 25 décembre 1917, p. 2 ; concert privé du 20
février 1918 dans le studio de la danseuse Jeanne Ronsay : voir le pro-
gramme de salle du 3° Festival Montjoie !, 20 février 1918 (Universitat de
Lleida/Université de Lérida, Fonds Ricardo Vifies/Fondo Ricardo Vines).
64 Jean Marnold, « Musique », Mercure de France, 1°* avril 1918, p. 511.

65 Le 19 mars 1918 et le 14 février 1919 avec Lucy Speiser (piano), Henry
Merckel (violon) et Adolphe Barbezat (violoncelle), le 4 juin 1920 avec
Marcelle Meyer (piano), André Pascal (violon) et Lucienne Radisse (vio-
loncelle) et le 30 janvier 1921 a Bordeaux avec Joseph Thibaud (piano),
Charles Arthur (violon) et Louis Rosoor (violoncelle) ; lors de ces deux
derniers concerts, Ravel avait été engagé pour accompagner au piano cer-
taines de ses mélodies. On trouvera des détails sur ces conerts dans :
https://dezede.org/oeuvres/trio-pour-violon-violoncelle-et-piano-en-la-mi-
neur/ (derniere consultation le 30 mars 2024).



en trio apres une interruption de huit ans : Alfred Cortot
(piano), Jacques Thibaud (violon) et Pablo Casals (violon-
celle), 'ceuvre de Ravel étant insérée entre le Trio pour piano
en mi bémol majeur op. 70 n°2 de Beethoven et le Trio en sol
mineur op. 110 de Schumann. La sensation produite par le
concert ne s'est pas limitée a Paris : le magazine Le monde
musical avait installé un poste télégraphique dans la salle de
concert afin d’en rendre compte rapidement®. Le Trio de Ra-
vel, qui jusque-la avait été interprété en compagnie d’ceuvres
de musique frangaise contemporaine de genre divers ou lors
de concerts consacrés au compositeur, recevait cet apres-
midi-la ses lettres de noblesse en se prenant place pour la
premiere fois au coté d’ceuvres figurant au canon intempo-
rel de la littérature pour trio avec piano®. Cela ne signifie
pourtant pas que l'ceuvre figure désormais régulierement
dans les programmes : méme Cortot, Thibaud et Casals l'ont
jouée assez rarement et de plus uniquement en France®®. En
1944 encore, Claude Rostand observait que « le public a peu
I'occasion de s’en apercevoir, ce morceau ne paraissant pas
a l'affiche des concerts de musique de chambre éﬂ‘ d'une
ou deux fois par an ! Clest, en effet, [...

de Ravel les plus déshéritées® ». Cela

ficultés techniques considérables : Ravé
réguliérement en concert comme acco

propres mgle

(bun art qui nven im-

ois avec enthousiasme :
fible de tenue, d'ampleur, de
logique serr®

_ que la composition ait rien per-
du de ses qualités habituelles de charme svelte, de saveur

piquante, de raffinement sonore — c’est un chef-d’ceuvre”

66 « Le Trio Cortot-Thibaud-Casals (par téléphonie sans fil) », Le Monde
musical n° 13-14, juillet 1921, p. 239.

67 Voir Jean-Luc Tingaud, Cortot—Thibaud—Casals : Un trio, trois solistes,
Paris, 2000, p. 161 et suiv.

68 Voir le survol des programmes de leurs concerts dans Frangois Ansel-
mini et Rémi Jacobs, Le trio Cortot—Thibaud—Casals, [Arles] 2014, p. [229] et
suiv.

69 Claude Rostand, « La musique. Ravel, prince basque », Carrefour, 30
décembre 1944, p. 5.

70 MR a Désiré Defauw, Londres, 17 avril 1923, L'intégrale, p. 892.

71 Egon Wellesz, « Maurice Ravel : Anldsslich der Ravel-Konzerte », Wiener
Allgemeine Zeitung 16 octobre 1920, p. 5.

72 Gaston Carraud, « Les concerts », La Liberté, 2 février 1915, p. 2.

73 A.S. Le Ménéstrel, 25 juin 1920, p. 264.

74 Ibid.

75 Huguette Duhamel, « SM.L et S. M. », Oui, 10 mars 1918, p. 3.

«
eque », comme le rap ela

Ravel lui-méme hésitait dans son évaluation ; vers la fin de
sa vie, il avouait a Roland-Manuel « qu’il échangerait sans
trop de peine le savoir dont témoigne l'ceuvre de sa matu-
rité contre le pouvoir ingénu que trahit le Quatuor composé
au temps de sa jeunesse” ». C'est peut-étre ce « en méme
temps » qui caractérise la composition, « ce mélange de sen-
sibilité et de mesure, et aussi de perfection et d’aisance, de
hardiesse et de sens de la tradition, de fantaisie et de souci
de la forme, de séduction brillante et de sobriété’”” » qui per-
met encore aujourd’hui d’avoir des perspectives différentes

sur le Trio.

NOTES POUR L INTERPRETA
« Il n'y a qu'a jouer ce qu1 ing@ructions de
Ravel a Pablo Casal d ri0 avec piano
donnent 1’1m se préoccupait moins
de Ig r¢ que de la simple réalisation

positeur qui,
jalonnant sa

r de lui quant ic
dan- Morhange, n'e et des préfé—

rences bie on de sa musique :

s l'expr
rigueur®. » Ces dg
peuvent i

ntuition et expressivité.
. qui a travaillé aux cotés de Ravel sur
onate pour violon, la Sonate pour violon et violoncelle
ainsi que le Trio avec piano, a laissé des commentaires sur
le Trio dans son livre de souvenirs Ravel et nous®, qui sont
reproduites ci-dessous. En tant que suggestions autorisées,
elles restent encore aujourd’hui d'une grande valeur.

1¢ mouvement

Le premier Théme du Trio, dont l'allure est radieuse de jeunesse
et la sonorité de cristal, est généralement joué trop lentement :
la note piquée doit avoir la grace légere d'une simple virgule, et
quand le violon amene son chant par les petites notes arpégées
[mes. 9o}, il faut que ces petites notes — qui crevent en bulles
sur la note chantée — soient prises légerement avant le temps et
sans aucun appui d’archet, un peu comme glissando de guitare
hawaienne.

76 Roland-Manuel, Ravel, p. 101-102.

77 Rostand, « La musique : Ravel, prince basque », p. 5.

78 Jlosep] Ma]ria] Corredor, Conversations avec Pablo Casals : Souvenirs et
opinions d'un musicien, Paris, 1955, nouvelle édition 1982, p. 261.

79 Perlemuter et Jourdan-Morhange, Ravel daprés Ravel, p. 11.

80 Ibid., p. 12.

81 Jourdan-Morhange, Ravel et nous, p. 195-197.
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REMARQUES SUR L’EDITION

Les sources se rapportant au Trio avec piano de Maurice
Ravel sont tout sauf transparentes et laissent beaucoup de
place a linterprétation (voir Critical Commentary: Sources).
Vu l'itinéraire suivi par la composition, la source A, manus-
crit autographe initial mentionné par Ravel a son éditeur en
aolt 1914, est a considérer comme un manuscrit prélimi-
naire. Néanmoins, bien que remontant a un premier stade,
et en dépit du fait que les sources ultérieures devraient
reléguer ce document au statut de « source secondaire », il
demeure un point de référence constant pour une foule de
variantes repérées dans les éditions imprimées et les réim-
pressions ultérieures

Le déclenchement de la Premiére Guerre mondiale avait
laissé Paris dans un état d’instabilité qui rendait méme la
distribution normale du courrier incertaine. Pour cette rai-
son, il apparait que Ravel choisit de remettre personnelle-
ment le manuscrit a son éditeur, Durand, en novembre 1914.
Ce manuscrit autographe initial - et la copie qu'il en gyait ap-
paremment faite et dont il parle dans sa lettre a
rand d’aolit 1914 — était probablement
souvent le cas des ceuvres de Ravel,

E ainsi testées, source
ervant a la gravure des
f1 de la partition [S] servait
wre¥ce. Malgré le manque de docu-
ments détaillant concrétement les changements provenant
des tests et des répétitions, une comparaison de la source
A avec la premiere édition de la partition et des parties gra-
vées, sources Fe et Fep, révele tout un ensemble de réécri-
tures et de révisions qui ne sauraient étre attribuées a des
erreurs ou omissions accidentelles au stade de la gravure.
Nous en sommes donc réduits a supposer que la source [S]
comportait toutes ces modifications et a servi a graver la
source Fe. Pour compliquer encore la clarté de 1'évaluation,
la source Fe et les parties séparées de cordes, la source Fep,
different sur bien des aspects et détails en plus de leurs
nombreuses erreurs et omissions du graveur.

Par bonheur, Lucien Garban, directeur musical de la firme
Durand et proche ami de Ravel, a réalisé un arrangement
de l'ouvrage pour piano a quatre mains, probablement en
1916—-1917 (l'arrangement a été publié€ en 1917) et, ce faisant,
Garban a mis en évidence un nombre non négligeable de
corrections et modifications nécessaires qui allaient égale-
ment étre incorporées a la réimpression du Trio avec piano
en 1917. C'est cette réimpression (Sources Fer2 et Ferp2) qui
constitue la source principale de la présente édition critique
et scientifique. L'éditeur a également consulté un exemplaire
de la réimpression de 1923/1924, I'édition de 'arrangement a
quatre mains de 1917 et, comme il est mentionné plus haut,
le manuscrit autographe.

La présente édition du Trio de Ravel co ‘ceuvre en

trois parties, représentant ghacglie un j t : les parties
séparées de cordes (source Ee n ce\lrimaire des
parties de cordes et r{Yon Wour elle du piano.
Les variante sqarc@@ie cordes ont été trai-
tées ulex ,

i mme primant sur les parties

ées dans la partition en

\ ique,des parties
0t sl i gravure rele-

i it a2 une distorsion de
uption du processus éditorg
g¥cleVees dans la source A ng a
¢ les notes sur 18§ en
aire critiqud®a moins ient § t un

ell i fi
variante ambigué vt U nt abse@@®de sources ul-
térieures.
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CRITICAL COMMENTARY

SOURCES

A individual bars sketched on two score pages,
35x27 cm, New York, Pierpont Morgan Library, De-
partment of Music Manuscripts and Books, undated.
(Robert Owen Lehman Collection) R252.T834. All in
Ravel’s hand in pencil. Leaf I-IV, Leaf I, verso: Be-
tween the theme to Forlane, on staves 2 and 3 are sev-
eral bars that are clearly the theme of the Trio.! Stave 1
has groups of 4 eighth notes, the violin has alternately
markings for left-hand pizzicato and harmonics, as in
movement II Pantoum. Below this violoncello: 3 eighth
notes beamed together, 2 sixteenth notes beamed with
an eighth note; below this, the first piano theme (as in
the final version of the work), then eighth notes, dot-
ted eighth and sixteenth notes. Leaf II contains several
individual notes and incomplete bars. Leaf III: con-
tains some 15 bars with various themes fron@he Trio
Leaf IV: contains some 5 bars fromgthe 1'? ille)
these the first theme.
ZA microfilm-copy of an incomplete
Bibliotheque nationale de France,
chiygee Vm. micr. 847:

J, p- 1 centered ®™bove:

PD. 22-25, Tres large J=40; Movement IV:
Final, pp. 26-39, J=152

This source is presumably the autograph referred to
by Ravel in a letter from 29 August 1914 to Jacques
Durand.?

[N] comments on corrections referred to in a letter from 8
September 1914 to Mme. Ida Godebska — location un-
known

[Ap] handwritten parts presumably based on A and used

for trials and rehearsals — location unknown

1 “Au verso, parmi les themes de la Forlane, on découvre, ala 2. etala
3. lignes la phrase initiale du Trio de Maurice Ravel. Ce qui laisse sup-
poser que ce motif avait été pensé a 'origine pour faire partie de la For-
lane.”

2 Maurice Ravel, Lintégrale. Correspondance (1895-1937), écrits et entre-
tiens, ed. Manuel Cornejo (Paris 2018), p. 388. Postcard from Ravel to
Jacques Durand, 29 August 1914 (see Introduction).

in
Pre@ri
de Wad
in right ervés. /
t
-

A?-S 55 handwritten pages (incomplete) in a private col-
lection, Geneva. The number of pages suggests this
document is either the copy of the autograph Ravel
mentioned in his 29 August letter to Jacques Durand,
or part of the actual Stichvorlage. A Stichvorlage was
generally returned to a composer after completion of
the engraving process. It can’t be ruled out that this
material was used for trials and rehearsals, thereby
linking sources A and S.

This source was not made available for the present edi-
tion. Its relevance as a primary source is, dowever, sig-
nificantly reduced by Joth the gt e n and, more
importantly, the @il

1917 and later reis
proofs r d
n
t i
ve

f
tio by Durand, Paris 12 June 1915, en-
y J. Guidez, pginted by Im

Fe S
i elanchy & Fils,
plate no. D & F 9346\ hegmiti run was 500
copies.®
Score withe 35685 notation (I:
9, p- @ : =24, IV: pp. 25-35).
) o b oY ¥ Maurice RAVEL, below an
wer ornament / centered: c
[ . lo
! i : Ml
pr: AL | Edi-

Place de la Ma-
ternationaux. /
tolls pays. / Tous droits d’exécution,
on, / de reproduction et d’arrangements ré-
p. Ed. Delanchy & Fils, Paris. / in lower

ting from ca.
r's lifetime.
[P], [Pp]

right corner: round stamp in blue ink: centered: AK
ESCHIG / Paris. Around the stamp: Vendeur de Mu-
sique, 48, Rue de Rome, Made in France.

first edition of the separate string parts, inserted in
and issued with Fe.

Fep

Violon: 11 pages of engraved music (I: pp. 1-3, II:
pp. 4-7, 1II: pp. 8, IV: pp. 9-11), p. 12 blank.
Violoncelle: title page and 11 pages of engraved music
(I: pp.- 2-4, 1II: pp. 5-8, IIL: pp. 9, IV: pp. 10-12).

Copy consulted for the present edition: Washington
D.C,, Library of Congress. This copy was submitted
by Durand to the US Copyright Office and is stamped
and dated ‘Jun 23 1915 It received the Copyright reg-
istration number ‘©OCLE 366144

first edition copy in the Lucien Garban Collection,
Walter Stiern Library Archives, California State Uni-
versity, Bakersfield, call number GAR.1971. This copy
contains changes and corrections including fingering
indications not found in Fer or in the 1917 arrange-
ment for piano four-hands (LG).

FeG

3 Nigel Simeone, Mother Goose and Other Golden Eggs: Durand Editions of
Ravel as Reflected in the Firm’s Printing Records, in: Brio 35, Vol. 2, 1998, p. 78.
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Fer

LG

This copy is identical with the first edition copy in the
Library of Congress. The entries in this copy are almost
exclusively in blue pencil and nearly all of the correc-
tions were made in the 1917 reissue. Only a very few
remaining corrections were rectified in the 1923/1924
reissue. In addition to the blue pencil corrections are
a few entries in black pencil. These were possibly en-
tered at a later point in time, perhaps after the 1917
reissue but before the 1923/1924 reissue. Thus source
FeG has the character of a composite correction score.
An example of this can be found in movement IV, page
31, where the indication un peu en dehors mais toujours
pp was crossed out in mm. 71-72 and mais toujours pp
amended in mm. 74-75. These changes were not made
in the 1917 copy, but rather in the 1923/1924 reissue.

a reissue of the Trio from May 1917 (print run 1,000
copies). This printing does not have the printer’s name
on the cover or title page. The price is as with the first
edition, 10 fr.

Further reissues during the composer’s lifetime were
made in January 1923, May 1924, February 1926, No-
vember 1928 and January 1932, each@@vith 50Qaco

is fro AQEd

e WIblideqils R
le@Bet (cur-

The primary copy consul
Collection presently
mont, Bibliotheque m
rently without shelf ma

ssgre, without shel , contains entries by:

(currently without shelfmark). This collection
possesses two copies of the Trio with only the violin
part of one set with any performance markings.
Readings in the violin part are consistent with those
found in the separate violin part in FeG and later in
Ferp.

TRIO / pour VIOLON, VIOLONCELLE & PIANO /
TRANSCRIPTION POUR PIANO A QUATRE MAINS /
PAR / Lucien GARBAN

issued by Durand with plate number D. & F. 9495
The copy consulted was submitted to the Library of
Congress for copyright protection. It received this on
May 31, 1917 with the number ©CI. E400414

4  E-mail correspondence dated 19 September 2008 between Juliette Ap-
pold and Edmond Lemaitre of Editions Durand, Paris; cf. Maurice Ravel,
Trio, ed. Juliette Appold, Kassel (Barenreiter) 2009, BA 9418, p. vii.

44

Fer3, Ferp3

copy held in the Staatsbibliothek, Munich; this copy,
according to its documentation, entered the collection
in 1924. Tt contains a few corrections entered in FeG
but not executed in Fer. The Piano Trio was reissued in
both 1923 and 1924 and an exact date is not indicated
on the Munich copy, thus it cannot be determined if
the copy is from the 1923 print-run or that from 1924.

TEXTUAL NOTES

The relevance of the autograph source A has been speculated

on over the years in several editions of the Trio. In 1990 Richard

Dowling published an edition of the wor
the Bérenreiter edition

utilized the extant

d
C
noNgibu
it contains light pencil 3

these non-autograph_ma

followed in 2009 by
(BA 9418) and lastly,
HN 972), all of which

e 19 f i more importantly, a reis-
g mpoq’s [ITetime.
e g¥lon of the autograph reveals an array of mi-

so substantial changes an endations. Additionally
i ot omposer’s hand, and
0 twp categories: 1) layout

ha aps should have been

preliminary rehearsals, then why enter anything in
p it was not the Stichvorlage? If the autograph was in-

deed given to Durand in November 1914, it is well within reason
to assume that the materials used for trials, rehearsals and the 28
January 1915 premiere took place based on this version (source A)
or one slightly modified after rehearsals. Thus the Stichvorlage and
engraving of the work began after the premiere, which would
help explain the 12 June publication date.

Source EvaLuaTion

The primary sources for this critical edition of Maurice Ravel’s
Piano Trio are sources Fer and Ferp. Where discrepancies occur
between these two sources the present edition follows the sepa-
rate individual string parts Ferp. Readings found solely in Fer are

listed in the textual comments below.

The individual string parts, as was common practice, have a
different pedigree than the score, one tested and altered through
practice and possibly performance. This does not imply the piano
part was not scrutinized in the same way, but modifications in the

piano part were entered in the score, unlike, generally, those for

5 Cf. Richard Dowling, “Dowling edition of Ravel’s Trio”, 1990 <http://
www.richard-dowling.com/RavelTrio.html, accessed 12.04.2024.



the strings. Thus modifications entered in handwritten prelimi-
nary parts did not always find their way into the Stichvorlage for
the score. Furthermore, at the time, it was not standard practice
to tweak the score to match the parts or vise-versa. It was tacitly
understood that each part often required individual attention re-
garding details not necessarily documented in a score.

In none of the early prints, both primary and secondary, on
which the present edition is based, does an attempt appear to
have been made to alter the string parts to reflect the score, thus
the emphasis on three separate parts, each altered to reflect indi-
vidual performance parameters.

Entries below stemming from source FeG (and parts) should
be understood to have been corrected in Fer (and parts) unless
otherwise noted. Corrections to cues in FeG-V and FeG-Vc are not
listed below unless said cues are in the present edition separate
parts.

ALFrReD CortoT’s Cory oF Fer

Performance markings preserved in the copy of Fer belonging to
and used by Alfred Cortot, Jacques Thibaud and Pablg (@esals ar
listed at the foot of the textual notes in Appendi i

and performance practices of post-World W4

The vast mgia go markings, ho

qds and staves and cautionary

ot entered_in App@

aintained in the present
edit1y unless otherwise noted, the
find separate string parts.

5 Pno in Fe-Fer3 upper stave final chord with
staccato dot, the present edition, how-
ever, follows LG (reading in A)
7 Pno cautionary 3 to upper stave f” in chord 1
in Fep-V-Ferp3-V read dot to n. 3, possi-
bly engraver error, see however Appen-
dix I below
Pno tenuto amended to upper stave final
chord based on reading in A — see
also mm. 6-7 and mm. 9-13
8-9 Pno in FeG legato slur amended from
lower stave penultimate note to n. 1
inm. 9

11 \% —= from n. 3 in Fep, Ferp

13

15

17-9

18

19

20

25

26

267

Pno

Ve

Pno

Pno

Pno

Pno

20, 21 Ve
3 “

Ve

Pno

Ve
Pno

Pno

cautionary # amended to upper stave
final chord f”

in FeG augmentation dot amended to
n. 2 — reading not present in Fer—Fer3
in FeG dot to n. 6 and slur nn. 6-7
amended (reading in Fep)

in LG long upper stave slur to final note
of m. 19

in FeG % amended to upper stave pen-
ultimate 32" ¢z”

in FeG 5 amended to lower stave penul-
timate note a’ (reading in LG); caution-
ary % added to n. 12 in both staves
cautionary § amended to n. 3

in FeG § amended to chord 4 b’ and b”;
in Fer upger staveg@al d caution-
g tot to e#”

y cgrih out in

1ti

eG v aMlended to nn. 1-2
V changed to n

in Fe-Fer3 upper staveddgal chord with

isolated f{

present ed owever in
i with tenuto
sl ded from nn. 2-3 in FeG;

Cédez from n. 7 in Fep

w and to the left), in FeG-V p crossed
out and pp entered Fe, Fer correctly read
pp; the present edition follows Fep—
Ferp3 as the intended reading for this
measure

in FeG-Vc metronome marking corrected
from =76 to N=176

in Fe lower stave slur to final 3 eighths
taken from A (see also mm. 25-26); In
FeG correction to lower stave n. 1 tie
either intended to remove the marking
entirely — as was done — or to shorten it
thus implying laisser vibrer — see Ap-
pendix 1 below; In Fe-Fer3 n. 6 marking
implies laisser vibrer, however, in A, after
a line break and new page the marking
is unquestionably a slur to lower stave
n. 1in m. 25 — see Appendix 1 below

no staccato dot to n. 4 in Fe-Fer3 (read-
ing taken from Fep)

> to n. 1 taken from Fep

cautionary 5 added to upper stave lower
voice n. 2 ¢’ (reading LG)

slur nn. 4-5 in Fe, Fer — the present edi-
tion follows Fep

in Fe, Fer no tie from upper stave final
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94-5

95

96
97

100

101
102

103

106-7

108

110-1

112-3

116
117

V, Ve

Pno
Pno

Pno

Pno

V\Vc

Ve
Pno

in Fe, Fep, Fer, Ferp Fer3 — un-
changed (A reads as in Fep-V): V begins
atn. 2 in m. 94 and Vc begins just after
final note in m. 94. The present edition
follows Fep-V and amends Pno hairpin
no harmonic ° to n. 6 in FeG-Vc (reading
in Fe)

in FeG-Vc au Mouv' replaced with J)=100
no slur nn. 2-5 in Fep (reading taken
from Fe)

in Cortot’s copy of Ferp, read ) in pen-
cil to n. 4 (the engraved ) is however
present in Fe, Fep — LoC copy and FeG,
FeG-Vc) This pencil entry strongly im-
plies, at least this cello page in Cortot’s
Ferp copy, is a proof page

— follow Fe (in Fep-Vc to end of bar)
—— begins at n. 3 in Fep-V

b amended to upper stave final chord e’
in FeG augmentation dot amended to
upper stave n. 3

present edition follows = zea@ng in
Fep

in FeG £to d” in ro¥Sed

and ¢ entered to {1 e i-
mately corrected in
oG-V tie entere final note of
g 1 in m. 111 (reading in Fe)
Nonic ° amended to n,

br ? from upper stave
biguous in Fe-Fer3. Read-
mplies laisser vibrer, however,
clearly reads slur. The present edi-
tion follows LG and the application of
slurs in the following measures — see
Appendix 1

in FeG slurs amended from n. 5 in

m. 112 ton. 1 in m. 113

in FeG in Fep-Vc-Fer3-Vc no perdendosi
No source even remotely infers the use
of a bass clef for the upper stave of this
measure. Its implementation suggests all
reprints and performers during the com-
poser’s lifetime overlooked this blatant
omission and both Fer (Alfred Cortot’s
performance copy from 1917) and LG
(Lucien Garban’s 1917 arrangement, for
which he consulted Ravel), are all incor-
rect.

II

The source of the incorrect metronome marking in Fe at the be-
ginning of this movement may be found in the autograph source
A: here above strings read J= 192, however, above piano J’= 192:
this discrepancy is mirrored in sources Fe and Fep.

13 Pno in FeG p amended

13, 14 Ve in FeG-Vc —= amended (reading in Fe, A)

17 Ve in FeG-Vc slur shortened to nn. 1-2
(reading in Fe, A)

21, 22 Ve in FeG-Vc hairpins amended (reading in
Fe)

23 in FeG (V, Vc), FeG-Vc p amended

25 Vv in FeG-Vc cautionary # (cancelling x in

part based on Fe,

F
e als
— amended (reading in Fep)

Ferp3-Vc i ectly p instead

m. 24 — see Fep-Vc) amendeg to n. 2
Ve in Fep—F 3 incor, presum-
ect reading
in

z togipper stave

32 P : §
( .-
beat 2 d#
in FeG-Vc staccato g
1,2, 4 slur a
i s in
Pno am nded o
4 \% -V — through final interval
4 Pn 3 cordes taken from A
4 C in Fep-Vc —= through n. 2
Ve in Fep-Vc = from n. 1
46-7 \Y in FeG-V staccato dots amended from
m. 46 n. 1 through m. 47 n. 3; dot mis-
takenly lacking to m. 47 final note in Fe
49 Ve —— nn. 1-2 added based on LG (read-
ing in A)
Pno cautionary 3 added to d’ in upper stave
chord 1
50 Pno in Fe—Fer3 redundant 5 to upper stave
chord 1 ¢’
52 Pno cautionary 5 added ton. 1 d" andn. 2 ¢’
in upper stave
56 Pno in FeG — amended
57 Ve —— taken from Fep-Vc
Pno cautionary t added to upper stave n. 1 d’
62, 64 Pno lower stave n. 1 laissez vibrer taken
from A
63 \% in Fep-V-Ferp3-V dim. in m. 64, the pre-
sent edition follows Fe (Pno, Vo), LG, A
65 Ve in FeG-Vc p amended
67 Ve in FeG-Vc pp amended (reading in Fe)
69 Pno in FeG @ amended at end of bar, upper

stave. This correction mistakenly not

47



74

78, 80, 81
82

83

99

100

102

105

106

107

109

111

137

138

138-9

48

Pno
Pno
Pno
Pno
Pno
Vc

Ve

Ve
Pno

V, Vc

Ve

Ve
Pno

Pno

carried out in Fer, Fer3, however LG final chord, engraver error — present

clearly has the correction made; caution- edition follows LG
ary 5 added to lower stave n. 2 139 Pno courtesy b added to upper stave final
— amended based on strings (reading chord gy
in LG) cautionary & amended to upper stave
dots to each lower stave n. 1 based on chord 1 ¢’ and ¢”
context (reading in LG) 140 Ve in FeG-Vc pizz. to n. 1 (reading in Fe)
5 to upper stave d” follows LG (reading Pno courtesy b added to upper stave final
in A) chord e}’
cautionary 5 added to lower stave 140f. Pno in FeG > amended to upper stave
chord 2 a chord 1
cautionary 5 added to upper stave 141 \% f reading taken from Fep-V-Ferp3-V
chord 1 ¢”” 141(2) Ve in FeG-Vc mf amended
in Fep cresc. at n. 2 142 Pno in FeG tenuto amended to upper stave
in Fep # to n. 2 taken from Fe chord 1; cautionaryg: added to upper
in FeG-Vc ff amended (reading in Fe) ave beajedncic Nl d’
in FeG = amended to beat 3 142(3) Ve o G s oved to n. 4
slur nn. 1-3 unified with Fep-Vc read- 143 \Y% 11 eG Nl to n. 1 (reading in
ing Fe
in FeG-Vc slur shortened to nn. 1-2; in -V ——= amended (reading in Fe)
slurring in V altered in present edition 1 in FeG-V == amended (reading in Fe)
to reflect this Corresec‘/c readj £ 14 Ve armonic o t from Fep-Vc
in FeG V altezed to n (i Fegln 48= Ve ——
altered t4 0s¥Ibl * \% to Yc reading i.e. one
e
a aken from

stem to n. 1 crossed out
68 in FeG-V slur amended from n. 2 in m.
168 to n. 2 in m. 169 (reading in Fe, A)
no in Fe-Fer3, Fep-V-Ferp3-V open hairpin
at end of bar implying continuation into
m. 170, however whether the hairpin
arco amended ®€ading in Fe) graphically ends at the end of m. 169 or
—— amended ends just before n 1 in m. 170, the sonic

Er three notes

ato dot to final left-hand pizz. note result is identical
aken from Fep-Vc 170 \% pp amended analog Vc, Pno (reading in A)
redundant b deleted to final upper stave 171 \% in FeG, FeG-V & amended to d” in
chord gh” chord 2
redundant } deleted in upper stave final 173 \% in Fe, Fep by—ey~by(enharmonic of
chord gl and g}’ present reading) — the present edition
the present edition follows the Vc follows Fe, Fer, A, LG (see also m. 177)
reading in Fep-V¢, and for V, Pno the Pno — reading analog m. 177
reading in LG. The seemingly unified 174 \% in FeG-V $ amended to f’ and & to b’
reading in A was clearly not intended, 175 \% in FeG-V # to e” in chord 1 altered to 3
nor can Pno begin a decrescendo on Ve s amended to n. 1 €’ (in LG, see also
executed chords. Thus, the Pno hairpin piano rh); in Ferp-Vc Casals added & in
has been moved one beat later and V blue pencil; in Ferp3-Vc 5 added in pencil
poco dim. aligned with Fep-Vc Pno in Fe and reissues upper stave chord
n to n. 2 — reading taken from Fep-Vc 3-5 d¢” incorrectly engraved, however,
courtesy b added to upper stave final the correct reading e confirmed in LG
chord bbb 176 \% in FeG-V 3 amended to chord 1 g and
in Fe-Fer3, slur from m. 138 upper stave to d’ altered to ¢
final chord beyond m. 139 lower stave Pno cautionary # added to lower stave c#’



177 \Y% no = in Fep—Ferp3 not removed, the present edition follows

178-9, 180-1 V hairpin placement follows Fe Ferp-Vc
180-11 Ve in FeG-Vc —= = amended (reading 35 Pno courtesy 5 added to upper stave chord 5 g
in m. 180 in Fe, A) 37 Ve cautionary # amended to n. 4
181 Ve in FeG == amended (also amended in Pno in FeG lower stave slur amended from
FeG-Vc) lower voice n. 1 to n. 1 in m. 38; caution-
182-6 Ve see Appendix 1 below ary 5 added to chord 2 b in both staves
184 Pno cautionary 5 added to chord 2 g 37, 39 \% in Fe-Fer3 augmentation dots to all
184-6 \% in FeG-V staccato dots amended to all three chord notes, the present edition
notes (reading in Fe, A with simile) follows Fep where the lowest tone d#’
197 Pno in FeG p amended has no dot
209 Ve in FeG-Vc 4 amended to f (reading in Fe) 40 Pno in FeG # amended to upper stave
211 Pno in A, Fe—Fer3 no bass clef in lower chord 2 (removing incorrectly engraved
stave at end of bar, the present edition & to ct”; 2 amended to lower stave D,
amends this following LG however this not corrected ja Fer-Fer3
219 Ve in FeG-Vc 5 to n. 2 corrected to ) (read- (Cortot agded the Zd in his copy
ing in Fe, A) of IQ; = fiN@l chord
226 \Y% in FeG-V ff amended (reading in Fep) take ; iongry Wkdded to
Ve the present edition follows the reading e d¢
in Fep with slur nn. 1-2 (Fe-Fer3 read 41 Y ep W&sc. Pegins with n. 3
slur nn. 1-3) 43 Vi nded to n. 2 (reading in LG)

ended to 1 stave chord 2
inearre aved 4 to d)
per gtave final

of final two notes (in thes W-
ing indications Wi

lly®ente

226,227 Vc in FeG-Vc V markings amenchd‘ each [ in FeG &
e

reversed — includi g grki o i  a 0 upper
n. 1in m. 227 - the o . "
RL2in) : y 5 amended to lower stave

228 amended to n. 1 final grace notes

229 xonded to n.4 harmond in Fe—Fer3 lower s i

;no vVt 1in hth-n hord W i t
) from i LG ( i
- to firlg ch 51 \Y amepded ed
c — oco dim. .
d to final note esent edition follows Fe
Pny no poco dim. from beat 2 (perhaps due to
ic to n. ken vertical space issues?) — the present edi-
en from F tion follows LG (however moved from
ded (added in beat 3 to beat 2)
bly at a later da¥®? 52 \% in FeG slur amended nn. 5-6 (reading in

2 poco amended (reading Fep)

Pno cautionary # amended to middle stave

239 @1n Fep-V-Ferp3-V — see Appen- beat 2 g
dix 1 below 57 A% cautionary # added to harmonic c#’

240 Ve in FeG-Vc 5 amended to n. 1 (reading in Pno cautionary j to upper stave final chord
Fe, A) e” — e (¢” reading present in LG)

249 \% in Fep-Ferp3 slur from nn. 1-4, either 69-73 \% in Fe—Fer3 string indication IV _ _ _
error in Fe and Fep or error in Fep-V - from m. 69 n. 1 through m. 72, in Fep-V-
see Appendix 1 below Ferp3-V _ _ _ only through m. 71. The

present edition extends _ _ _through
n. 1 in m. 73 analog mm. 17-25

III

20-1 \% in FeG —= amended

21 A\ in Fe-Fer3 — from n. 3, see however vV
Fep, Pno and LG which all begin at n. 4 6 Ve slur reading to end of bar taken from

25 \% continuation of == into m. 25 from Fep Fep-Vc

28 Pno for upper stave ties the present edition 7 Pno in FeG augmentation dots amended to
follows Fe, LG, see however Appendix 1 upper stave chord 4

34 Ve in FeG-Vc slur amended nn. 1-3, how- 7-10 Ve in Fep-Vc-Ferp3-Vc —= only mm. 9-10,
ever in Fer — Fer3 the slur nn. 2-3 was present edition follows Fe (see also V)
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59

59-61

60

61

62

63

64

64-6

67

70

71

71-2

72

74-5

Pno

Pno

Pno

Pno

V, Vc

Pno

Pno

Pno

Pno

Pno

in FeG cresc. emendation from beat 2,
reading not taken over in Fer, present
reading based on Fer3, Ferp3-Vc; in FeG
lower stave, lower octave note A cor-
rected to C#

the present edition follows the hairpin
reading in Fe-Fer3 (Fep reads two hair-
pins)

cautionary # added to upper stave pe-
nultimate octave c#”

in FeG-Vc slur amended nn. 1-2 (reading
in Fe, A); V to n. 1 taken from Fe

in Fer3 e#” in upper stave chords 2, 4
altered to f5”

lower stave 32"! note slur taken from LG
(see also m. 62); staccato dots to upper
and lower stave beat 4 taken from LG
(see also m. 62); dot to upper stave final
chord taken from LG (see also m. 62);
cautionary # amended to lower stave
beat4 g

in Fe cresc. from n. 7 the pre&r‘edition
follows Fep

cautionary » adde r $ave
chord 3 e}”; cautio e r
stave chord 4 a

e G upper stave n corrected to
dded to lower stave beat 3

ded to ce n
2 incoyiectl

upper stave n. 5,

added to lower stave final

n Fep-Ferp3 dim. under n. 4 (ton. 7 in
Fe—Fer3) the present edition retains the
Pno reading in Fe and V, Vc follows Fep;
cautionary 5 amended to penultimate
note

in FeG in upper stave chord 1 b#’
crossed out and gtl amended

in FeG-Vc == amended from n. 10 in
m. 71 to n. 4 in m. 72 (reading in Fe)

in FeG une peu en dehors mais toujours pp
crossed out in black pencil, this, how-
ever, not removed until Fer3

cautionary # amended to lower stave,
lower octave n. 2

in FeG mais toujours pp amended in
black pencil, this, however, not amended
until Fer3

75

76
77

78

82

84

86

88

90

94

95

96

967

97

102

‘Fe, A)
no slur nn. 2-3 in rp
ding jaaFe)
Vi

Pno cautionary & added to upper stave
chord 1 e; cautionary # amended to
lower stave nn. 1-2; tenuto amended to
lower stave n. 4 analog m. 74 and m. 76

Pno cautionary # added to upper stave n. 3 g
Pno in FeG > amended to upper stave
chord 2
Ve in FeG-Vc —= from m. 76 extended
through m. 78 (reading in Fe, A)
Ve 5 amended to n. 1 — see piano upper

stave (reading in Fe, A — added by
Casals in black pencil in Cortot’s copy

of Ferp-Vc)
\Y% redundant slur(?) from initial grace note
Pno
Ve

’,

C T

c. poc in ech;%

corre to n (reading

lower stave n. 7 corrected to E

(correct in Fer, LG)
no slur amended to upper stave beat 2

eighth notes amended analog m. 92;
cautionary » added to upper stave
chord 3 by; cautionary 3 added to upper
stave chord 4 ¢”

Pno cautionary # added to upper stave
chord 1 C# and c#

Pno in FeG lower stave correction to move
n. 3 one beat later

Pno in FeG upper stave slur corrected from
nn. 1-3 to nn. 2-4; = added to beat 5 in
both staves after LG and mm. 97-99

Ve in FeG tie amended from m. 96 n. 2 to
m. 97 n. 1 (reading in Fep)

Pno in FeG = amended to beat 5 in both
staves

Ve in FeG-Vc continuation of tie amended
after a line break

Pno in FeG = amended to beat 2 chords in
both staves, correction not made in Fer—
Fer3, however, present in LG suggesting
an engraver oversight; tenuto to final
upper stave chord taken from LG (read-
ing in A)
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103

104

106

107

108

109

24
24-5

33
35
112

II
162

52

Pno

Pno

Ve

Pno

Ve

Pno

Pno

Pno
Pno

Pno

Pno

Pno

in FeG = amended to upper stave 114 Ve
chord 2

in FeG , amended to upper stave 115 Pno
chord 3 and ) to g’ crossed out; in FeG

lower stave augmentation dots amended 116 Pno
at beat 3

in FeG-Vc small print trill destination g¥ 117 Pno

amended to n. 3 (reading in Fe)
tenuto to lower stave chord 1 taken from

LG; cautionary 5 added to upper stave 118 Pno
beat 4 ”

for the placement of un peu retenu the

present edition follows Fe, LG 118-9 Pno

in FeG-Vc small print trill destination f¥
amended to n. 2 (reading in Fe)

in FeG tenuto marks amended to all 119 Pno
three upper stave triplet chords; in
Cortot’s copy of Fer 5 added in both 120

staves to triplet notes e — e’ — €” in sec-
ond triplet chord (reading to e” in LG)
fingering 2 amended following Fep

in FeG tenuto ame e'o up

chord 1; in Ee

to lower @ive N

this not cqgg i dlng 123-4

)\
in LG); cau! g ‘

0 upper
stave chord

ble alternatives ose in the main text

163 Pno
dotton. 3
lower stave laisser vibrer from n. 1 239 \Y
lower stave n. 6 b slurred to m. 25 lower 249 \%
staven. 1 a
upper stave whole bar slur (only in A)
Plus lent qu'au début D=112 111
laisser vibrer from upper stave chord 1 28 Pno
44 V, Ve
lower stave octave G# laisser vibrer to v
end of bar 34 Pno

e\

aﬁ"‘)

in FeG 5 to n. 3 corrected to ) (reading in
Fep)

cautionary  added to n. 2 b in both
staves

> amended to lower stave beat 2 chord
based on LG (reading in A)

tie in lower stave — lower voice from Bj—
B) taken from LG; cautionary » added to
upper stave penultimate note dy”

in FeG = amended chord 2 in both
staves; however, emendation not made
in Fer—Fer3 (reading in LG, A)

in FeG upper stave slur at end of bar
extended to chord 1 in m. 119 (correction

not made in Fer—Fga3)
FeG = t upper stave chords
e lower stave beat 6;
in ended in lower stave

. 7 to final chord; cautionary #
added to lower stave n. 5 g cautionary
ger stave beat 4 B

} taken from Fep-V-

ine from final note

¥ ton. 1in m. 125, presentge
ing taken from Fep-V-Fep3-V
~ a

lower stave final octave G# laisser vibrer
to end of bar

=ton. 1

slur nn. 1-4

tie from beat 2 b to beat 3 b
iton. 2

add fx’ to upper stave beat 2 chord



APPENDIX II

Additional and altered fingering, bowing and performance indications entered in pencil in the string parts of Fer — Alfred Cortot copy

19
25

26
29
30
31
68

69, 71
70
72

73

74

II

13
14
17
19
21
23
31, 54
49

50

fingering 1 to n. 8

Vto n. 14, 20, n to n. 17; string indication
III to n. 15, fingering to nn. 15-20: 02 0
311

nton. 1

V to final note

fingering 1 to nn. 9 and n. 10

fingering 3 ton. 1

string indication II under grace notes,
fingering 2 to grace note 1 and finger-
ing 1 to main n. 1, fingering 4 0 to main
nn. 5-6

string indication III to n. 6

string indication IV to grace note 1

fingering 1 ton. 1, fmgerm% @n. 6,
fingering 3 4 to nn. 13214

fingering 4 1 to n}
nn. 15-16
string indication II
4341210to X

. 6 with string indicagign II

nton. 1

Vton. 1

nton. 1

Vton. 1

Vton. 1

nton. 1

fingering 2 to n. 1

nton. 1, Vton. 4, fingering 0 0 3 to
nn. 1-3, fingering 1 ton. 5
harmonic o amended to n. 2 and & to
harmonic n. 4

50 Ve nton. 1, Vton. 3, fingering 0 3 to
nn. 1-2, fingering 1 to n. 4
158f Vv fingering 1 2
160 \% fingering 2 to n. 1
162 v fingering 4 4
172 Ve fingering 3 to n. 2
180 \Y fingering 2 and string indication I ton. 1
182 Vv fingering 4 to n. 1
182-6 Ve

in black pencﬂ Casals ame
8”” ~~ "~ thgough n 6 (glven the
t 3 iano this
is PRSI
183 \ ‘
184 i
15 101\@Vc
3, 20 Vi
A%

11
fingering 1 to n. 3, fingering
nn. 5-6
erin o n. 3
7 Ve 1 9 to

65 Ve
67
6 Vi gering 1 to n. 1; ¢ to final note
7 Ve nton. 2
3 c Vton. 1
v
26 Ve pp to n. 3; tenuto to n. 6
27 Ve tenuto ton. 1
61 Ve allarg. entered below n. 4
62 Vv ‘plus lent’ amended
66 \Y% allarg. amended above 2" half of bar
leading to the tempo change in m. 67
89 \% p amended at bar begin
93 Ve —— amended
109 Ve fingering 4 to nn. 2, 6 and fingering 1 to
nn. §, 10, 13
112 Ve nton. 2
113 Ve n to nn. 2-3
116 Vv rit. amended
120 Vc allarg. below n. 5; dashes below nn. 5-6
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