Vorwort

Erik Satie (1866-1925) komponierte
seine Avant-dernieres Pensées (Vorletzte
Gedanken) Ende August und Anfang
Oktober 1915. Sie beschliefien jene
zwischen 1912 und 1915 vornehmlich
im Café Chez Tulard in Arcueil (siche
Robert Orledge, Satie the Composer,
Cambridge 1990, S. 18 {.) komponierte
Folge zyklischer Klaviermusik, die in
der Literatur als ,,Klavierstiicke mit Ge-
schichten* oder auch als ,, humoristische
Klaviersuiten® bezeichnet werden. Ge-
meinsam ist ihnen — neben den bizarren,
die Gattung des lyrischen Klavierstiicks
persiflierenden Titeln — die Beigabe ei-
nes mehr oder weniger absurden Prosa-
texts, dessen Verhiltmis zur Musik in
hohem Maf} doppeldeutig ist. Einerseits
entspricht die betont sachliche Niich-
ternheit der Texte der Gleichférmigkeit
des musikalischen Baus, der sich schein-
bar jeglicher Ausdeutung enthélt. Ande-
rerseits kommt es immer wieder zu einer
geradezu tibertrieben wirkenden tonma-
lerischen Umsetzung einzelner Worte
oder Passagen, die sich mit den in die
Texte eingestreuten Pointen vergleichen
lassen, ohne mit ihnen deckungsgleich
zu sein. Aufgrund dieses Vexierspiels
wird der Spieler immer wieder auf eine
falsche Fahrte gelockt, wobei Satie
selbst der Frage nach dem Verhiiltnis, in
dem Musik und Text zueinander stehen,
den Boden entzieht. So verfiigte er in
einer Fulinote zu den Heures séculaires
& instantanées (Jahrhundert- und Au-
genblicksstunden) von 1914 in ironisch-
unernstem Ton, dass der beigegebene
Text nicht — wie gelegentlich ausgefiihrt
— wihrend der Auffithrung vorgelesen
werden diirfe: ,An wen auch immer.
Ich untersage, den Text wéhrend der
Dauer der musikalischen Darbietung
laut vorzulesen. Jeder Verstofd gegen
diese Bemerkung zoge meine berechtig-
te Empdérung gegen den Anmafienden
nach sich. Eine Umgehung des Rechts-
wegs wird nicht gewéhrt.” Jedoch wei-
sen gerade auch im Fall der Avant-der-
nieres Pensées die kalligraphische Nota-

tion, die grofiziigig angelegte Raumauf-

teilung und die hochst sorgfiltige Unter-
legung der Texte tiberdeutlich darauf
hin, dass Satie seine Kompositionen
sehr wohl als .,,Gesamtkunstwerke® ver-
standen wissen wollte, die nur durch das
Lesen, Spielen und Héren zugleich an-
gemessen erfasst werden konnen. Auf
die Spitze getrieben erscheint diese &s-
thetische Haltung in der von Lucien
Vogel initiierten Sammlung Sports et
Divertissements (Sport und Vergniigun-
gen) von 1914, in der Saties Texte und
Musik eine untrennbare Verbindung mit
den Zeichnungen des Graphikers und
Kostiimbildners Charles Martin einge-
hen.

Die erste .,offizielle” 6ffentliche Auf-
fithrung der Avant-derniéres Pensées
fand am 30. Mai 1916 durch Satie selbst
im Rahmen einer Ausstellung in der
Galerie Thomas von Germaine Bongard
statt. Das auf Initiative von unter ande-
rem Picasso und Matisse veranstaltete
Benefizkonzert zugunsten von Kiinst-
lern, denen der 1. Weltkrieg die Lebens-
grundlage entzogen hatte, umfasste
in seinem zweiten Teil ausschlief3lich
Kompositionen Saties (siche Orledge,
S.xxxii, 311, sowie Mary E. Davis, Erik
Satie, London 2007, S. 105). Dem Pro-
grammbheft zufolge handelte es sich bei
der Auffihrung der Avant-dernieres
Pensées um deren ., Urauffithrung™. Ver-
mutlich hatte Satie die Stiicke ,inoffi-
ziell” bereits am 18. April und damit
sechs Wochen vor diesem Konzert in
einer Veranstaltung der Société Lyre et
Palette gespielt, und zwar im Anschluss
an den richtungsweisenden, mit Cau-
serie (Plauderei) betitelten Vortrag des
Musikschriftstellers und Komponisten
Roland-Manuel iiber Satie und dessen
Musik (vgl. Steven Moore Whiting, Satie
the Bohemian. From Cabaret to Concert
Hall, Oxford 1999, S. 467).

Der Titel der urspriinglich als ., Etran-
ges Rumeurs” (Seltsame Gerdusche)
bezeichneten Avant-dernieres Pensées
spielt auf die vielfach tiberlieferten
,letzten musikalischen Gedanken® be-
rithmter Komponisten wie Beethoven
oder Schumann an. Von deren bedeu-
tungsgeladener Aura setzt sich Satie
augenzwinkernd ab, indem er seine Stii-

cke eben als ,,vorletzte Gedanken be-

zeichnet. Dabei hat er gewiss mitbertick-
sichtigt, dass der Titel diese absichts-
volle Distanzierung zugleich wieder
abschwicht, indem er sich als Vorbote
eines noch ausstehenden, letzten Gedan-
kens deuten lisst. Insofern nehmen die
Avant-dernieres Pensées eine durchaus
herausgehobene Stellung in Saties
Schaffen ein, was auch durch die Wid-
mungstriger der einzelnen Stiicke un-
terstrichen wird. Es handelt sich bei ih-
nen um drei bedeutende Komponisten,
denen Satie personlich viel verdankte:
Claude Debussy (mit dem er von 1891
bis zum Bruch tuber das Ballett Parade
1917 eng befreundet war und der sich
immer wieder fiir ihn einsetzte), Paul
Dukas (der ihn ebenfalls forderte und
auch finanziell unterstiitzte) sowie Al-
bert Roussel (bei dem er zwischen 1905
und 1908 an der Schola Cantorum Kon-
trapunkt studiert hatte). Musikalische
oder auch verbale Anspielungen sucht
man allerdings vergebens.

Jeder der drei Nummern liegt ein
Ostinato zugrunde, das von Anfang bis
Ende unveriandert wiederholt wird:

Im ersten Stiick (/dylle) ein auftaktig
gesetztes viertdniges Skalenmotiv, im
zweiten (Aubade) zwei Akkorde, die
aufgrund der Wiederholung des zweiten
Akkords ein Dreiermetrum ausprigen,
und im dritten (Méditation) ein in eine
flieftende 6/8-Tremolo-Bewegung auf-
geloster, dreiténiger Quartenakkord.
Diese Ostinati bilden gleichsam den
Hintergrund, von dem sich die von der
jeweils anderen Hand gespielten Melo-
dien, Motive und floskelartigen Gebilde
auch tonartlich abheben, was unter an-
derem die charakteristischen bimodalen
Wendungen zur Folge hat. Obwohl Satie
dhnlich wie bereits in den frithen Ogives
oder den Gnossiennes auf Taktstriche
verzichtet, sorgen die Ostinati dafiir,
dass das ., Taktgeftihl“ nirgends — etwa
im Sinn einer ., musikalischen Prosa“ —
aufSer Kraft gesetzt wird. Dabei bilden
sie jedoch nicht nur das konstruktive
Gertst der drei Stiicke, sondern dienen
dariiber hinaus auf dhnliche Weise wie
zum Beispiel die Klavierbegleitungen
der Lieder Schuberts der Vermittlung
des in den Texten zum Ausdruck ge-
brachten poetischen Gehalts. So lésst



sich beispielsweise in dem gleichfor-
migen Skalenmotiv des ersten Stiicks
deutlich jener ., bis auf die Knochen*”
durchnisste Bach erkennen, der die Sze-
nerie fiir die ganz und gar nicht idyl-
lische Naturbetrachtung vorgibt. Im
zweiten Stiick beschwéren die arpeg-
gierten Akkorde gezupfte Gitarren- oder
Mandolinenklénge, mit denen der al-
ternde Dichter offenbar erfolglos seine
Angebetete fir sich zu gewinnen sucht.
Mit den Quartenakkorden des dritten
Stiicks schlief8lich verbindet der Horer
wohl unweigerlich den Klang von Glo-
cken und damit die klosterliche Atmo-
sphére jenes einsamen Turms, in dem
der Dichter auf eine Inspiration wartet,
die ihm der Genius aber verweigert. Un-
geachtet der frei gestalteten Prosatexte
liegt den drei Stiicken eine klar ausge-
pragte dreiteilige musikalische Form
zugrunde, die auf der (im zweiten und
dritten Stiick transponierten) Wieder-
kehr mehr oder weniger einprigsamer
melodischer Wendungen beruht.

Wie aus den Aufzeichnungen am En-
de der Kompositionsniederschrift von
Aubade hervorgeht, stand die zyklische
Folge der drei Nummern {ibrigens nicht
von Anfang an fest, sondern war das Re-
sultat sorgfaltiger Planung: Demnach
entsprach die friiheste Anordnung der
Folge der Kompositionsniederschriften
im Skizzenheft (Idylle — Méditation —
Aubade). In einem Zwischenschritt ver-
setzte Satie Aubade vom Ende an den
Anfang der Folge und hielt diese neue
Anordnung auf dem Titelblatt der Kom-
positionsniederschrift fest. Die endgiil-
tige Abfolge der drei Stiicke erhielt er
schliefdlich durch die Vertauschung von
Aubade und Idylle, das damit wieder
wie urspriinglich geplant den Zyklus
eroffnet.

Den in den Bemerkungen am Ende der
vorliegenden Ausgabe genannten In-
stitutionen sei herzlich gedankt fiir
freundlich zur Verfiigung gestellte Quel-
lenkopien. Besonderer Dank fiir ihre
Hilfe gebiihrt Ornella Volta (Paris).

Berlin, Herbst 2012
Ulrich Kramer

Preface

Erik Satie (1866-1925) wrote his
Avant-dernieres Pensées (Next-to-Last
Thoughts) in late August and early Oc-
tober 1915. They complete his series of
cyclical piano music composed predom-
inantly in the café Chez Tulard in Ar-
cueil between 1912 and 1915 (see Rob-
ert Orledge, Satie the Composer, Cam-
bridge. 1990, pp. 18 {.). In secondary
literature, these pieces are designated as
“piano pieces with stories” or as “hu-
moristic piano suites”. Common to all
of them — next to the bizarre titles that
poke fun at the genre of the lyrical piano
piece — is the appending of a prose text
of varying absurdity, whose relationship
to the music is highly ambivalent. On
the one hand, the pronounced matter-
of-factness of the texts corresponds to
the uniformity of the musical structure,
which seems to block any and all inter-
pretation. On the other hand, individual
words and phrases are repeatedly sub-
jected to an exaggerated kind of tone-
painting that may be compared to the
witticisms strewn about the texts, but is
not congruent with them. This deceptive
game means that the performer is time
and again led on a wild goose chase —
though it is Satie himself who under-
mines the question as to what relation-
ship truly exists between the music and
the text. Thus, in a footnote to the Heu-
res séculaires & instantanées (Age-Old
and Instantaneous Hours) of 1914, he
stipulated in an ironical, mock-serious
tone that the accompanying text was not
to be read during the performance, as
has sometimes been the case: “To whom
it may concern. I prohibit the reading
aloud of the text during the musical per-
formance. All infringements of this no-
tice will cause the presumptuous party
to bear the brunt of my rightful ire. No
privileges will be granted.” Neverthe-
less, and precisely in the case of the
Avant-dernieres Pensées as well, the cal-
ligraphic notation, the generous layout
and the extremely meticulous underlay-
ing of the texts make it absolutely clear
that Satie wanted his works to be under-

\f

stood as “Gesamtkunstwerke” (“total
works of art”) that could only be appro-
priately realised through simultaneous
reading, playing and listening. This aes-
thetic stance is carried to the extreme in
the collection Sports et Divertissements
(Sports and Diversions) of 1914, a col-
lection initiated by Lucien Vogel in
which Satie’s texts and music are insep-
arably wedded to the sketches of the
graphic artist and costume designer
Charles Martin.

The first “official” public perform-
ance of the Avant-dernieres Pensées
took place on 30 May 1916 at an exhibi-
tion in Germaine Bongard’s Galerie
Thomas. Satie performed the work him-
self at this benefit concert for artists
who had lost their livelihood on account
of the Great War. The event had been
organised on the initiative of artists such
as Picasso and Matisse, and comprised
exclusively works by Satie in its second
half (see Orledge, pp. xxxii, 311, as well
as Mary E. Davis, Lrik Satie, London,
2007, p. 105). According to the pro-
gramme, this performance of the Avant-
dernieres Pensées was their “world pre-
miere”. Satie had presumably already
played the pieces “unofficially” on
18 April, thus six weeks before the
aforementioned concert, at an event
sponsored by the Société Lyre et Palette.
This performance followed the ground-
breaking lecture on Satie and his music
entitled Causerie (Chat) by the music
critic and composer Roland-Manuel
(cf. Steven Moore Whiting, Satie the
Bohemian. From Cabaret to Concert
Hall, Oxford, 1999, p. 467).

The title Avant-dernieres Pensées —
they were originally called “Elranges
Rumeurs” (strange noises) — harks back
to the famed “last musical thoughts” of
famous composers such as Beethoven
and Schumann. Satie leaves their por-
tentous aura behind him by facetiously
designating his pieces “next-to-last”
thoughts. e was most certainly aware
that the title, in its turn, would mitigate
this intentional detachment by allowing
it to be interpreted as a harbinger of
final thoughts that have yet to be pon-
dered. Seen in this light, the Avant-

derniéres Pensées occupy a high-profile



V1

position in Satie’s oeuvre, which is un-
derscored by the names of the dedica-
tees of the individual pieces. These are
three important composers to whom
Satie personally owed a great deal:
Claude Debussy (with whom he was
close friends from 1891 until their fall-
ing out over the ballet Parade in 1917,
and who repeatedly put in a good word
for Satie); Paul Dukas (who also gave
him encouragement as well as financial
support); and Albert Roussel (under
whom Satie had studied counterpoint at
the Schola Cantorum between 1905 and
1908). One searches in vain, however,
for any musical or verbal allusions to
them.

Each of the three numbers is based
on an ostinato that is repeated without
change from beginning to end. In the
first piece (Idylle) it is an upbeat-driv-
en, four-tone scale motif; in the second
(Aubade) two chords that lay down a
triple meter through the repetition of the
second chord; and in the third (Médita-
tion), a three-note fourth chord that
flows into a limpid 6/8 tremolo move-
ment. These ostinati constitute the
background against which the melodies,
motifs and formulaic constructs played
by the other hand give rise to such char-
acteristic traits as bimodal shifts. Al-
though Satie does without bar lines, as
in the early Ogives and Gnossiennes, the
ostinati ensure that the “metrical pulse”

is nowhere sacrificed in favour of a

“musical prose”. In addition, they not
only provide a scaffolding for the three
pieces, but also serve to convey the poet-
ic content expressed in the texts in a
manner similar to the piano accompani-
ments of Schubert’s songs. Thus, for ex-
ample, in the uniform scale motif of the
first piece we can clearly discern the
brook that is “drenched to the bone”
and that sets the stage for the utterly
non-idyllic observation of nature. In the
second piece, the arpeggiated chords
recall the plucked sounds of a guitar or
mandolin with which the ageing poet

is unsuccessfully trying to win over his
beloved. Finally, in the third piece, the
listener inevitably associates the sound
of the fourth chords with that of bells —

and thus with the monastic atmosphere

of the isolated tower in which the poet
awaits an inspiration that the Genius is
keeping from him. Despite the freely in-
vented prose texts, the three pieces are
ultimately based on a clearly delineated
three-part musical form that takes its
root in the return (transposed in the
second and third pieces) of varyingly
catchy, tuneful melodic turns.

As can be seen from the notes at the
end of the manuscript of Aubade, the
cyclical sequence of the three numbers
was not determined at the very start,
but was the result of careful planning:
according to this, the earliest arrange-
ment corresponded to the sequence of
the compositions in the sketchbook
(Idylle — Méditation — Aubade). As an
intermediate step, Satie moved Aubade
from the end to the beginning of the
sequence and stated this new arrange-
ment on the title page of the manu-
script. He ultimately determined the
final sequence of the three pieces by
swapping round Aubade and Idylle,
with the latter once again opening the
cycle, as originally planned.

We wish to extend our warm thanks to
the institutions named in the Comments
at the end of the present volume for
kindly putting copies of the sources at
our disposal. Special thanks go to Or-
nella Volta (Paris) for her assistance.

Berlin, autumn 2012
Ulrich Kramer

Préface

Erik Satie (1866-1925) composa ses
Avant-dernieres Pensées entre la fin du
mois d’aout et le début du mois d’octo-
bre 1915. Celles-ci viennent clore une
série de cycles pour le piano connus
dans le répertoire sous le nom de «pieces
pour piano avec histoires» ou encore

de «suites humoristiques pour le piano»
et composées pour 'essentiel entre 1912
et 1915 au café Chez Tulard, a Arcueil

(voir Robert Orledge, Satie the compos-
er, Cambridge, 1990, pp. 185s.). Outre
la bizarrerie des titres parodiant le genre
des pieces lyriques pour piano, ces pie-
ces ont en commun "adjonction d’un
texte en prose plus ou moins absurde,
dont le lien avec la musique est souvent
ambivalent. D’une part, la sobriété ob-
jective des textes correspond a I’homo-
généité de la structure musicale, qui
s’abstient de toute interprétation appa-
rente. D’autre part, 'exagération récur-
rente dans la mise en musique de cer-
tains mots ou passages est comparable
aux effets pimentant le texte ¢a et la,
sans coincider avec eux. Ce jeu de mys-
tifications entraine continuellement I'in-
terprete sur de fausses pistes, Satie lui-
méme brouillant les cartes entre texte et
musique. Ainsi, dans une note figurant
dans les Heures séculaires & instanta-
nées de 1914, exige-t-il sur un ton léger
et ironique que le texte joint ne soit pas
lu pendant la représentation — comme
c¢’est parfois le cas: <A quiconque. Je dé-
fends de lire, a haute voix, le texte, du-
rant le temps de I"exécution. Tout man-
quement a cette observation entrainerait
ma juste indignation contre 'outrecui-
dant. Il ne sera accordé aucun passe-
droit.» Pourtant, et c¢’est également le
cas des Avant-dernieres Pensées, la no-
tation calligraphique, la disposition
généreuse et le soin apporté a la répar-
tition des textes sous la musique indi-
quent explicitement que Satie souhaitait
que ses ceuvres soient considérées com-
me des «ceuvres d’art totales» ne pou-
vant étre appréhendées de maniére ap-
propriée que par la lecture, I'exécution
et I’écoute simultanées. Cette posture es-
thétique est poussée a 'extréme dans le
recueil initié en 1914 par Lucien Vogel
et intitulé Sports et Divertissements,
dans lequel les textes et la musique de
Satie sont indissociables des dessins du
graphiste et dessinateur de mode Char-
les Martin.

La premiére exécution «officielle»
des Avant-dernieres Pensées eut lieu le
30 mai 1916 interprétée par Satie lui-
méme, dans le cadre d’une exposition
a la galerie Thomas de Germaine Bon-
gard. Organisé notamment a l'initiative

de Picasso et Matisse au profit des artis-



tes dont la Premieére Guerre mondiale
avait obéré les moyens de subsistance,
ce concert caritatif proposait en seconde
partie des ceuvres de Satie exclusive-
ment (voir Orledge, pp. xxxii, 311, ainsi
que Mary E. Davis, Erik Satie, Londres,
2007, p. 105). Selon le programme de
la manifestation, les Avant-dernieres
Pensées y étaient jouées pour la pre-
miére fois en public. Cependant, Satie
les avait sans doute déja présentées de
manicre «officieuse» des le 18 avril, soit
six semaines auparavant, lors d'une
manifestation organisée par la Société
Lyre et Palette, a Iissue d’une confé-
rence du musicologue et compositeur
Roland-Manuel intitulée Causerie et
consacrée a Satie et sa musique (cf.
Steven Moore Whiting, Satie the Bo-
hemian. From Cabaret to Concert
Hall, Oxford, 1999, p.467).

Le titre des Avant-dernieres Pensées —
appelées a 'origine <<E1,ranges rumeurs»
— fait référence aux nombreuses «der-
nieres pensées musicales» laissées a la
postérité par des compositeurs célebres
tels que Beethoven ou Schumann. Satie
se démarque avec humour de leur aura
chargée de sens en présentant ses pieces
comme «avant-derniéres pensées». Ge
faisant, il a certainement tenu compte
du fait que le titre choisi atténue a son
tour cette distanciation volontaire en les
laissant percevoir comme annonciatrices
d’une derniere pensée musicale a venir.
En ce sens, les Avant-dernieres Pensées
occupent une position prépondérante
dans I'ceuvre de Satie, soulignée égale-
ment par le choix du dédicataire de cha-
cune des pieces. Il s’agit en effet de trois
grands compositeurs a qui Satie devait
beaucoup personnellement: Claude
Debussy (avec qui il entretint des liens
étroits d’amitié de 1891 jusqu’a la
rupture causée par le ballet Parade en

1917, et qui s’engageait réguliérement
en sa faveur), Paul Dukas (qui le soute-
nait également et I'aidait financiere-
ment), ainsi qu’Albert Roussel (aupres
duquel il avait étudié le contrepoint a la
Schola Cantorum entre 1905 et 1908).
Il serait cependant vain de chercher des
références, que ce soit dans les textes ou
dans la musique.

Chacun des trois numéros est sous-
tendu par un ostinato répété du début a
la fin sans aucune modification: dans le
premier morceau (Idylle), une gamme
de quatre notes en levée, dans le deuxie-
me (Aubade), deux accords qui, en
raison de la répétition du deuxieme, ins-
tallent une mesure a trois temps, et dans
le troisieme (Méditation) un accord de
quarte sur trois notes, décomposé dans
un mouvement rapide de trémolo en
6/8. Ces ostinatos constituent la toile de
fond sur laquelle les mélodies, motifs et
formules joués par 'autre main se déta-
chent aussi de maniere tonale, induisant
ainsi des tournures typiquement bimo-
dales. Bien que Satie, a 'instar de ce
quil avait déja fait précédemment dans
Ogives ou dans Gnossiennes, ait renoncé
a utiliser des barres de mesure, les osti-
natos veillent a ce que la «sensation de
mesure» ne se perde jamais — au sens
d’une «prose musicale». Non seulement
ils constituent I'ossature des trois mor-
ceaux, mais ils servent également a la
transmission du contenu poétique expri-
mé dans les textes, au méme titre que les
accompagnements de piano des lieder
de Schubert par exemple. Ainsi le motif
de gamme uniforme du premier mor-
ceau figure-t-il clairement le ruisseau
trempé «jusqu’aux os» qui campe le dé-
cor d’une vision de la nature rien moins
quidyllique. Dans la deuxiéme piéce,
les accords arpégés évoquent les sonori-
tés des cordes pincées d'une guitare ou
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d’une mandoline avec lesquelles le poete
vieillissant tente de conquérir sa bien-
aimée, manifestement sans succes. En-
fin, les accords de quarte du troisiéme
morceau ne peuvent manquer d’évoquer
pour I"auditeur le son des cloches et I'at-
mosphére monastique de la tour solitai-
re dans laquelle le poete attend I'inspi-
ration que le génie lui refuse. Faisant
abstraction des textes en prose de forme
libre, les trois morceaux reposent sur
une forme musicale tripartite bien ca-
ractéristique fondée sur la récurrence
(transposée dans les deuxieme et troisie-
me morceaux) de tournures mélodiques
plus ou moins marquantes.

Comme il ressort des annotations fi-
gurant a la fin de 'original d’Aubade,
I'ordre des pieces du cycle ne fut pas
fixé depuis le début, mais résulta d'une
réflexion minutieuse: selon ces annota-
tions, 'ordre originel du cycle corres-
pondait a celui dans lequel elles figurent
dans le cahier d’esquisses (Idylle — Meé-
ditation — Aubade). Dans un deuxiéme
temps, Satie placa Aubade au début
de la série et inscrivit ce nouvel ordre
sur la page de titre du manuscrit. Pour
finir, il obtint 'ordre définitif des trois
morceaux en intervertissant Aubade et
Idylle, cette derniére ouvrant le cycle
comme c¢’était le cas initialement.

Nous remercions chaleureusement les
institutions citées dans les Bemerkungen
ou Comments figurant a la fin de la pré-
sente édition pour la mise a disposition
des copies des sources, et tout particu-
lierement Ornella Volta (Paris) pour son
aide.

Berlin, automne 2012
Ulrich Kramer



