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L’enfant et les sortiléges

Mit der Arbeit an seiner zweiten Oper, deutsch wortlich Das Kind
und die Verzauberungen, begann Ravel 1919. Als Libretto diente ihm der
“Text fiir ein Kinderballett”, den Jacques Rouché, seit 1913 neuer Direktor
der Pariser Oper, anlésslich seines Amtsantritts bei der Varietékiinstlerin
und Schriftstellerin Colette (1873-1954) in Auftrag gegeben hatte. Diesen
Text bot Rouché Ravel an, den er sehr schitzte, seit dieser fiir ihn 1911
innerhalb weniger Monate eine zur Ballettmusik erweiterte Fassung seiner
Mairchensuite Ma mere I’oye erarbeitet hatte. Ravel akzeptierte den Text,
doch kam seine Arbeit daran bald wegen anderer Projekte ins Stocken:
1920 entstand La Valse, 1921 die Sonate fiir Violine und Violoncello,
1922-1923 war er noch mit einigen kleineren Kompositionen beschéftigt.
Zugleich ldhmte ihn die Erkenntnis, dass die konventionell gefiihrte Pariser
Oper weder die Ausstattung noch das Publikum fiir eine Ballettoper mit
magischen Gestalten hatte. Dies musste demotivierend wirken, zumal er
hoffte, wie er schon 1923 &dulBlerte, diese Oper werde sein “Hauptwerk”
werden.' Dass er die Arbeit letztlich doch fertigstellte, ist dem Direktor der
Opéra de Monte Carlo zu verdanken. Raoul Gunsberg hatte sich mit
anspruchsvollen Gastspielen der Balletts russes einen Namen gemacht und
Ravels L’heure espagnole mit groem Erfolg aufgefiihrt. Wie es Mathias
Schillméller beschreibt:

Die Oper von Monte Carlo verfligte iiber hervorragende finan-
zielle Mittel und war mit aufwéndigen Inszenierungen vertraut.
Ravels anféngliche Begeisterung kehrte wieder, und sein Kontakt
zum Sujet wurde immer inniger. [...] Pl6tzlich schien er ganz
mit den Zauberwesen der Oper zu leben.”

Die triumphale Urauffiihrung fand daher am 21. Mérz 1925 in der
Oper von Monte Carlo statt, musikalisch geleitet von Victor Sabata, getanzt
von den Ballets russes in einer Choreografie des damals 21-jdhrigen
George Balanchine. Die weit weniger gliickliche Pariser Erstauffiihrung
folgte am 1. Februar 1926 an der Opéra-Comique unter Albert Wolff. Die
Partitur und der Klavierauszug wurden noch 1925 bei Durand verlegt.

'In einem “Un célébre compositeur a Londres” liberschriebenen Dokument bekennt Ravel:
“Je songe a une fantaisie lyrique [...] dont j’espere faire I’ceuvre de ma vie”. Verdffentlicht
in Arbie Orenstein, Ravel: Lettres, Ecrits, Entretiens [Paris: Flammarion, 1989], S. 347.

Mathias Schillméller, Maurice Ravels Schliisselwerk L’Enfant et les Sortileges. Eine
asthetisch-analytische Studie (Frankfurt: Peter Lang, 1999), S. 61.
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Die unterschiedliche Rezeption, die beim Pariser Publikum wesentlich
zuriickhaltender ausfiel als im fortschrittsorientierten Monte Carlo, setzte
sich in der Bewertung der Kritiker und Musikwissenschaftler fort. Einige
beschrieben die Oper als “Wunderkindmusik” und “naives Divertissement”
(Hirsbrunner) oder “virtuoses Stil-Potpourri” (Orenstein), andere als “erstes
und wohl bedeutendstes Beispiel eines franzosischen Musicals” (Csampai).’
Ravel selbst kategorisierte sie in seiner autobiografischen Skizze als
“opérette américaine”, offiziell jedoch als “fantaisie lyrique”.

Die Handlung kreist um ein kleines Schulkind, das anfangs lustlos
vor einer Hausaufgabe sitzt. Als die Mutter es wegen seiner Faulheit aus-
schimpft, streckt es ihr die Zunge heraus. Zur Strafe wird ihm auferlegt, bis
zum Abendessen allein zu bleiben, bei trockenem Brot und ungesiifitem
Tee. Nachdem die Mutter gegangen ist, ldsst das Kind seiner Wut freien
Lauf und zerschldgt oder zerreifit alles, was ihm in die Finger kommt.
Doch die zerbrochenen Dinge erwachen nacheinander zu nie gekanntem
Leben und fithren dem Kind die Folgen seiner Zerstérungswut vor Augen.
Bald findet es sich im Garten wieder, wo Vogel, Insekten und kleine
Kreaturen die vielen Griueltaten aufzihlen, die das Kind an ihnen veriibt
hat. Verangstigt ruft es schlieBlich nach seiner Mutter, doch dieser Ausweg
weckt erst recht den Zorn der Tiere. Sie verbiinden sich zunéchst gegen das
Kind, streiten und kémpfen aber bald auch gegeneinander. Im Getlimmel
wird das kleine Eichhornchen verletzt. Das erschiitterte Kind verbindet
ihm die verletzte Pfote, féllt dann jedoch kraftlos zu Boden. Plotzlich
herrscht eine tiefe Stille und Benommenbheit unter den Tieren: Das Kind
hat gesiihnt, und nun regt es sich nicht mehr! Beschédmt iiber ihre eigene
Gewalt beschlieflen die Tiere, Hilfe herbeizurufen, indem sie das Wort
wiederholen, das es zuletzt geschluchzt hat: “Mama”.

Hatte Ravel seiner ersten Oper eines seiner zwei Lieblingsthemen —
Lebenswelt, Musik und Tanz der Spanier — zugrunde gelegt, so wendet er
sich jetzt, zwolf Jahre spiter, seiner zweiten Herzensangelegenheit zu: der
Welt der Kinder und ihrer Fantasien. Diese Thematik hat wichtige Vor-
laufer in seinem einzigen Klavierlied auf einen eigenen Text, dem 1905
entstandenen NOEI des jouets, und in der drei Jahre spiter fiir Klavierduo
komponierten, spater zur Ballettmusik erweiterten Mérchensuite Ma mére

3Hirsbrunner, op. cit., S. 133 und 207, Orenstein (1978), S. 211, Attila Csampai et al., Hrsg.,
Opernfiihrer (Hamburg: Hoffmann u. Campe, 1990), S. 1020. Detaillierte Untersuchungen
des gesamten Werkes liegen vor allem in zwei Dissertationen vor: in der oben genannten
deutschsprachigen Studie von Mathias Schillméller von 1999 und der schon zu L’ heure
espagnole zitierten australischen Arbeit von Emily Kilpatrick (2015).



L’enfant et les sortileges 223

I’oye. Die “fantaisie lyrique” L’enfant et les sortiléges verbindet Elemente
beider Werke: Neben animiertem Mobiliar, Geschirr und Tapetendekor
sowie anthropomorph agierenden Tieren und Zahlen taucht auch hier eine
Maérchenprinzessin auf.

Ein wesentlicher Unterschied zwischen beiden Opern besteht in der
Funktion des Tanzes. Sind es in L’heure espagnole die Rhythmen im
Orchester, die durch ihre Charakteristik nahelegen, dass Habaneras und
Walzer ertonen, so verwendet Ravel den Bithnentanz in seiner zweiten voll-
endeten Oper wie in der erweiterten Fassung der Mutter-Gans-Geschichten
als zusétzliche Ausdrucksnuance. Diese Ténze integriert er in dreierlei
Gestalt: als verbal nicht erwidhnte musikalische Gattung (so im Ragtime, zu
dem Teekanne und Tasse ihr manieriertes Gesprich fiihren), als explizit
thematisierte Bedingung eines Dialogs (so in dem “steifen und grotesken
Tanz”, zu dem der ehrwiirdige Lehnstuhl den eleganten kleinen Polstersessel
auffordert, in der Polka von Hutzelminnchen und Zahlen sowie im Tanz
der Libellen und Falter), oder schlieBlich als wortlos getanzte Intermezzi
der Asche mit dem Feuer, der Hirten und Hirtinnen aus der zerfetzten
Tapete und der Frosche aus dem Teich im Garten.

Laut Libretto erstreckt sich das Geschehen vom Nachmittag eines
Tages liber den Sonnenuntergang, die Ddmmerung, den Aufgang des
Mondes und die mondbeschienene Nacht bis zum nédchsten Morgengrauen.
Im Zeitraffer dieses halben Tages durchlduft die Handlung den Prozess
kindlicher Entwicklung des Ich iiber die Phase lustbetonter Selbstbezogen-
heit bis zur Herausbildung von Verantwortung und Einsicht in den Eigen-
wert der Dinge und Lebewesen. Wihrend die Zerstorungsakte des Kindes
aus blinder Wut und noch unhinterfragtem Egoismus resultieren, fiihrt die
Verurteilung durch die Verletzten und die Einfiihlung in deren Schmerz zu
Empathie und den ersten Anzeichen einer Umkehr.

Schon in der Einleitung duflert das Kind den Willen, aus schierer Lust-
losigkeit seine Haustiere zu quilen: “den Kater am Schwanz zu ziehen und
dem Eichhornchen seinen abzuschneiden.” Fiir die Bestrafung durch seine
Mutter ldsst es sodann wie selbstverstandlich seine ganze Umgebung biillen.
Wie es im Libretto heift: Es fegt mit der Riickseite seiner Hand Teekanne
und Tasse vom Tablett, die in tausend Stiicke zerbrechen, 6ffnet den Kéfig
des Eichhornchens und versucht, es mit einer Eisenfeder zu stechen, zieht
den Kater am Schwanz, der sich “fluchend” unter einem Lehnstuhl ver-
steckt, benutzt den Schiirhaken als Schwert, um die kleinen Figuren in der
Tapete anzugreifen, die sich auf groBBen Fetzen von der Wand 16sen, 6ffnet
den Kasten der groBBen Uhr und hingt sich ans Pendel, bis es abreif3t, und
zerfetzt zuletzt die Hefte und Biicher auf seinem Tisch.
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Die weiteren Szenen im Haus zeigen, wie die vormals unbelebten
Objekte dieser Zerstorungswut nacheinander zum Leben erwachen und
dem Kind vor Augen fiihren, wie sehr es sich selbst schadet. Schon dabei
durchlduft das Kind erste Schritte einer Lauterung. Diese beginnt am Ende
des Dialogs von Teekanne und Tasse mit dem Bedauern iiber die zerschla-
gene Lieblingstasse, setzt sich fort in groer Angst, als Feuer und Asche,
von seinem Fuchteln mit dem Schiirhaken aufgescheucht, wild tanzen, und
gipfelt erstmals in tiefer Betroffenheit dariiber, dass die Prinzessin sterben
muss, weil das Mirchenbuch mutwillig zerrissen ist und daher das Ende
ihrer Geschichte unbekannt bleibt. Nach der Qualerei durch die unsinnigen
Gleichungen, mit denen die Zahlen aus dem zerfetzten Arithmetikbuch das
Kind verwirren, brummt ihm der Schéidel.

Beim Eintritt in den Garten und die ersehnte Freiheit wird das Kind
mit den Folgen seiner gedankenlosen Grausamkeiten des Vortages kon-
frontiert: Der Baum &chzt unter der Wunde in seiner Rinde, wihrend Libelle
und Fledermaus um ihre aufgespieBten bzw. erschlagenen Gefdhrtinnen
trauern. Der Schmerz der Verletzten und besonders die Vorstellung von
nun mutterlosen Fledermauskindern fiihrt beim Kind {iber Beklommenheit
zu einem zunehmenden Bewusstsein der Schuld, die von der Fledermaus
am Ende ihrer Klage denn auch ausdriicklich mit “C’est ta faute” bestétigt
wird. Die Kette der Einsichten kumuliert in einem Gefiihl bedriickender
Verlassenheit. Erst das Ende der Nacht bringt — nur gestisch, ohne Worte
— eine Art erster Wiedergutmachung, indem das Kind dem im Krawall der
Tiere verletzten Eichhornchen die Pfote verbindet.

Die Zerstorungen und Verletzungen in den beiden Hilften der Oper
betreffen Aspekte von Kultur und Natur, die das Kind nicht verstehen
kann. Die Ausstattung seines Kinderzimmers mit einem groflen Lehnstuhl
und einem Louis-V-Polstersessel, einer Burgunder-Standuhr und einem
Kamin sowie sein Geschirr aus Wedgwood-Teekanne und chinesischer
Tasse sind wenig kindgerecht und werden durch eine mit Hirtenszenen
bedruckte Tapete und ein Mérchenbuch kaum aufgewogen. Der gro3e Baum
und die Tiere im Umkreis des Tiimpels wiederum présentieren sich als
Objekte, die es fiir ein kleines Kind zu erforschen gilt. So ist es kein Zu-
fall, dass es ausgerechnet das artfremd in einem Kéfig des Kinderzimmers
gehaltene Eichhornchen ist, dessen Qual das Kind zuerst wahrnimmt und
in liebevoller Anteilnahme zu lindern sucht.

Die Sprache des Librettos spiegelt den Hintergrund der jeweils im
Zentrum der Szene stehenden Akteure. So erkliren sich die altertiimelnden
AuBerungen von Lehnstuhl, Sessel und Standuhr, das gezierte englisch-
franzosische Kauderwelsch der Wedgwood-Teekanne, das mit japanischen
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Brocken durchmischte Pseudochinesisch der Tasse, die nach Abzihlreimen
klingenden Gleichungen der Zahlen, das Stottern des Hutzelminnchens,
sein erfundenes Reimwort (“frétre” zu -meétre) und seine groBentrunkene
Zihleinheit “Frakzillionen”. Hinzu kommen die lautmalerischen AuBerun-
gen der Standuhr (“ding ding ding”), der Frosche (“coac coac”, “ké kek”,
“ploc™), des Eichhornchens (“6h, 6h”) und der Fledermaus (“tsk, tsk”). Im
Katzenduett ersetzt Ravel Colettes einfaches “miau” sogar durch eine
schier unendliche Anzahl nasaler und diphthongierender Silben.

Merkwiirdig ist die Art, wie die Mutter zu ihrem Kind spricht. Es sitzt
iiber Schulaufgaben, doch sie redet es als “Baby” an. Dabei geht sie inner-
halb ihrer ersten acht Takte von der dritten Person iiber das vertraute “Du”
zur Hoflichkeitsform {iber (“Bébé a été sage? Il a fini sa page?” / “Tun’a
rien fait I / “Promettez-moi, Bébé, de travailler ?””) Es scheint, als wollte
der Text zeigen, dass der Unmut der Mutter iiber die Bockigkeit ihres
Kindes sofort zu einer erzieherischen Distanzierung fiihrt, die ihrerseits die
Frustration und Zerstérungswut des Kindes erkliaren konnte.

In relevanten Adjektiven zeichnet das Libretto diese Entwicklung
sehr eindriicklich nach. Die insgesamt 17 Feststellungen, dass dieses Kind
“unartig” (méchant) ist, hdufen sich in den ersten Szenen und nehmen
danach stetig ab, wahrend die gegenteilige Feststellung, es sei “artig” (sage),
sich erst ganz am Ende verdichtet und zuletzt sogar durch die Bestétigung,
es sei “lieb” (doux), erginzt wird.*

Ahnlich vielfiltig wie die Anzahl der verkdrperten Verzauberungen
sind die Klangfarbenschattierungen, die Ravel sowohl fiir den vokalen als
auch fiir den instrumentalen Bereich konzipiert. Wie der Liste der auftre-
tenden personnages zu entnehmen ist, die der Partitur vorangestellt ist,
umfasst das Spektrum der Solostimmen zehn Stimmlagen: drei Soubretten,
vier Soprane, vier Mezzosoprane, einen Mezzo-Alt, zwei Alte, zwei lyrische
und einen burlesken Tenor, zwei Baritone sowie einen hohen und einen
tiefen Bass, dazu einen Kinderchor und einen gemischten Chor.

Auch die Instrumente, die szenisch illustrativ eingesetzt sind, bieten
einige klangliche Uberraschungen. Wihrend den Streichern insgesamt eine
eher sekundire Rolle zufillt, iibertragt Ravel den Kontrabédssen mehrfach
bildhafte Komponenten. Darunter sind die hohe Flageolettmelodie in der
Einleitung und die Oktavsprungchromatik der beginnenden Verzauberung.

*Diese Nuance der Adjektive gilt es zu erinnern trotz der Tatsache, dass alle drei Begriffe
mehrdeutig sind. So kann méchant auch als “bdse” iibersetzt werden und hat in der Szene
des Feuers moglicherweise diese Bedeutung; sage heif3t in Bezug auf Kinder zwar “artig”,
sonst jedoch eher “weise”, und doux hat auBBerhalb dieses Kontextes die Konnotationen von
“stifB” und “sanft” oder auch “leise”.
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Eine fl(ite a coulisse Die Holzblaser sind erweitert nicht nur um die

(Kolbenfléte) kleine (Es-)Klarinette, sondern auch um die bei
Kindern beliebte Schiebe- oder Kolbenflote; das
ungestimmte Schlagzeug umfasst nicht nur das
bei Ravel unverzichtbare Tambourin, sondern
zudem Peitsche, Ratsche, Windmaschine und
sogar eine Késereibe.

Im gestimmten Schlagzeug nennt Ravel neben Harfe, Celesta und

Xylophon ein “Piano (Luthéal)”. Dies bezeichnet eine Vorrichtung, die auf

jeden offenen Konzertfliigel aufgesetzt werden konnte und so eine friihe,

systematisierende Losung fiir die Idee der “priparierten Klaviere” bot.

Blick in die Mechanik des auf einen Konzertfliigel aufgesetzten Luthéal
(Abdruck mit freundlicher Genehmigung der Klavierbaufirma Evert Snel, NL)
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Durch Ziehen einer jeweils anderen Auswahl der vier Registerknopfe
verdanderte sich die Klangfarbe der angeschlagenen Tone, die dann eine
Laute, ein Cembalo oder ein Cimbalom suggerierten. Der Mechanismus
war erst 1919 vom belgischen Orgelbauer George Cloetens erfunden worden
und faszinierte Ravel so sehr, dass er ihn sowohl in der Kammermusik-
version seiner 1924 komponierten Tzigane als regionaltypisch tonende
Begleitung des ‘Zigeunergeigers’ einsetzte als auch in der Oper L’enfant et
les sortileges. (Heute bieten Synthesizer, deren Entwicklung Ravel nicht
mehr erlebte, eine einfachere Losung.)

Ravels Orchestermusik zeichnet sich insgesamt durch hochst differen-
zierte und eigenwillige Klangmischungen aus. Dennoch trifft Schillmoéller
einen ausschlaggebenden Aspekt, wenn er Ravels Instrumentierungsent-
scheidungen auch in Hinblick auf die spezifische Biihnenthematik deutet:

Die merkwiirdige Analogie von Instrument und Lebewesen
konnte ihn in L’Enfant besonders inspiriert haben: So wie die
Gegenstinde im Libretto zum Leben erwachen, so erhalten die
Instrumente in seiner Musik eine eigenartige Seele. Da sie oft tief,
dissonant oder fremdartig klingen, &hneln sie Schauspielern, die
Grimassen ziehen. Ravel “verwandelt”, verfremdet und manipu-
liert vor allem tradierte Klangeigenschaften.’

Anders als L’heure espagnole ist L’enfant et les sortileges in Libretto
und Partitur nicht in Szenen gegliedert.® Dies iiberrascht schon im Text, wo
die Abfolge der verschiedenen Konstellationen deutlich erkennbar ist. Erst
recht verwundert es bei Ravel, der fiir jede Situation thematisch und rhyth-
misch klar charakterisierte Musik komponiert. Indem er das Ende einer
Episode musikalisch entweder mit einer Generalpause unterstreicht oder
durch Kontraste in Tonalitdt und Stimmung erkennen ldsst, verféhrt er
ebenso wie in der fritheren Oper. Der Analyse in diesem Kapitel liegt eine
Gliederung in Einleitung und 21 Szenen mit abschliefender Apotheose des
Ensembles zugrunde. Diese Gliederung dhnelt in verbliiffender Weise der
(dort in der Partitur notierten) Struktur in Ravels erster Oper. Die folgende
Ubersicht zeigt die Abfolge der Szenen mit (von mir hinzugefiigten) Kurz-
bezeichnungen in Beziehung zu Seitenzahl und ggf. neuer Tempoangabe
im Klavierauszug sowie zu Seitenzahl und Ziffer in der Partitur:

3Schillméller, op. cit., S. 124.

SStattdessen finden sich auf den Deckblittern der Partituren sowie im Libretto und in den
Programm- und Begleitheften von Auffiihrungen und Einspielungen Hinweise auf “zwei
Teile”, die aber innerhalb der Notentexte nicht wiederkehren. Ravel selbst verwendet dage-
gen den Begriff “Szene” in einem Brief vom 27. 2. 1919; vgl. Orenstein, Lettres ..., S. 172.
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Klavierauszug S. Tempo Partitur S.  Ziffer
Einleitung 1 Tranquillo 1
Sz. 1, Enttduschung der Mutter 2 Piu animato 3 [3]+3T
Sz. 2, Zerstorungsrausch 7 5 Presto 6 [7]
Sz. 3, Die Sessel 10 Lento maestoso 17 [17]
Sz. 4, Die Standuhr 14 Allegro vivo 22 [21]
Sz. 5, Teekanne und Tasse * 18 Allegronontroppo 35  [28]
Sz. 6, Das Feuer 25 Allegro 51 [39]
Sz. 7, Die Asche 30 Moderato 63  [48]
Sz. 8, Die Tapetenfiguren 31 Moderato 67 [50]
Sz. 9, Die Prinzessin 41 78  [62]
Sz. 10, Betroffenheit 50 Andante 97  [73]
Sz. 11, Arithmetik * 51 Presto 100  [75]
Sz. 12, Die Katzen 61 Andante 126  [97]
Sz. 13, Am Tiimpel 64 Andante 132 [100]
Sz. 14, Der Schmerz der Baume 67 138 [103]
Sz. 15, Die trauernde Libelle * 70 Valse lente 149  [105]
Sz. 16, Die klagende Fledermaus 74 Abbastanzavivo 156  [113]
Sz. 17, Das Spiel der Frosche 76 162 [117]
Sz. 18, Frosch und Eichhorn 81 Moderato 178 [129]
Sz. 19, Hymne auf die Freiheit* 85 Valse lente 185  [132]
Sz. 20, Krawall 87 Vivo 192 [135]+3
Sz. 21, Besénftigung 91 Lento 201 [140]
Apotheose 98 Andante 209  [150]

Der Scheitelpunkt, an dem die Verzauberungen aus dem Hausinneren
(M&bel und Porzellan sowie Fantasiewesen aus Kamin, Tapete, Marchen-
und Mathematikbuch) von den durch das Kind verletzten Tieren des Gartens
abgelost werden, ist das Ende der Sz. 12, der Schnittpunkt zwischen den
beiden Szenen, in denen Tiere unter sich und nur in Lauten zu horen sind.
Dort heif3t es im Libretto: “Die Wénde riicken zur Seite, die Decke fliegt
weg und das Kind findet sich mit Kater und Katze im Garten wieder.” Das
Szenenpaar wird eingerahmt durch zwei kurze anerkennende Bemerkungen
des Kindes. Die vorausgehenden Szenen im Haus und die folgenden Szenen
im Garten zeigen Korrespondenzen, aber auch essentielle Gegensétze. Am
deutlichsten spiegelbildlich sind die drei jeweils rahmenden Szenen. Der
Einfiihrung des bockigen Kindes in der Einleitung, gefolgt von der Enttdu-
schung der Mutter in Sz. 1 und dem Zerstdrungsrausch in Sz. 2, entspricht
das Lob als “artiges und liebes Kind” in der Apotheose mit der vorausge-
henden Besénftigung der Tiere in Sz. 21 nach deren Krawall in Sz. 20.

"Neben den drei langeren Soli des Kindes in Einleitung, Sz 2 und Sz. 10 fasst Ravel fiinf
Repliken in musikalisch abgesetzte Uberleitungspassagen. Sie sind hier mit * markiert.
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Uber diese im Libretto angelegten Symmetrien hinaus erzeugt Ravel
zusitzliche Querbeziige durch seine Musik. Die letzte Szene im Haus, die
Heimsuchung durch die Arithmetik (burlesker Tenor und Kinderchor mit
Einwiirfen des Kindes), hat ihr stimmliches Pendant beim Eintritt des
Kindes in den Garten im Lamento des in seiner Rinde verwundeten Baumes
und seiner Baumgeschwister (Bass und Chor mit Einwiirfen des Kindes).
Dem steifen Menuett beim Dialog von Lehnstuhl und Sesselchen in Sz. 3
liegen ebenso wie dem Gesprich von Frosch und Eichhdérnchen in Sz. 18
zwei zwar unterschiedliche, jedoch jeweils motivisch dominierende Punk-
tierungsfiguren zugrunde. Die Klage der Standuhr {iber den Raub ihres
Pendels in Sz. 4 und die Klage des Fledermauswitwers iiber den Tod seiner
Lebensgefahrtin in Sz. 16 sind beherrscht von Lautmalerei (dem “ding,
ding ding” der Uhr entspricht das “tsk, tsk, tsk”” der Flederm&use). Der in
Ragtime-Anklangen komponierte Dialog von Teekanne und Chinatasse in
Sz. 5 findet sein stilistisches Gegenstiick in dem valse américaine tiber-
schriebenen Trauergesang der Libelle in Sz. 15. Den virtuosen Koloraturen
des Feuers in Sz. 6-7 entsprechen die Vokalisen der Nachtigall in Sz. 15,
und das Tutti-Chaos beim mentalen Angriff der Zahlen auf das Kind in
Sz. 11 findet ein musikalisches Echo im wilden Instrumentalhdhepunkt
beim Aufbegehren der Tiere gegen ihren kleinen Peiniger in Sz. 20.

Ungleich sind die beiden Teile hinsichtlich der Rolle des Kindes:
Seine drei Monologszenen fallen in Teil I, ebenso sein umfangreicher Dialog
mit der Prinzessin aus dem zerrissenen Marchenbuch, der in Teil II kein
Gegenstiick hat. Auch die Tanzgattungen, in die Ravels Musik 10 der 21
Szenen fasst, unterscheiden sich in den beiden Teilen der Oper grundsétz-
lich. Die fiinf als Tanz komponierten Szenen in Teil I (Sz. 3,5, 7, 8 und 11)
sind stilistisch und motivisch stark kontrastiert; dagegen vereinen die fiinf
Szenen im Zentrum von Teil II (Sz. 15-19) Libellen, Falter, Flederméause,
Eulen, Nachtigall, Frosche und Eichhdrnchen in immer neuen Walzer-
varianten mit einem wiederkehrenden, pragnanten Thema.

Wie in L’heure espagnole fasst Ravel die Szenen paarweise oder als
mehrteilige Ketten durch flieBende Ubergiinge zusammen; Generalpausen
oder ausklingende Takte beenden musikalisch-szenische Blocke. So gliedert
die Musik die Biihnenhandlung in die Einfithrung des bockigen Kindes
(Einleitung + Sz. 1-2), die Animation des Hausrats (Sz. 3-5), die Vorwiirfe
der Opfer des Schiirhakens (Sz. 6-8) und der Figuren aus den zerrissenen
Biichern (Sz. 9-11) sowie — nach dem zentralen Paar aus Katzenduett und
Tierstimmenkonzert am Tiimpel — Klagen aus Flora und Fauna (Sz. 14-16),
die Selbstvergewisserung der Tiere (Sz. 17-19) und, abschlieBend, Eklat
und Versohnung (Sz. 20-21 + Apotheose).
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Das bockige Kind: Einleitung und Szene 1-2

Die Musik beginnt leise und kammermusikalisch mit zwei Oboen, die
bei noch geschlossenem Vorhang eine Art freimetrisches Organum spielen.
In gleichmiBiger Achtelbewegung erklingt eine Kantilene aus insgesamt
69 unregelmiBig phrasierten Quinten und Quarten. Die ersten 27 Achtel
bewegen sich ausschlieSlich im mollpentatonischen Raum iiber € (mit den
Quinten e/h, d/a und g/d sowie ihren komplementiren Quarten); danach
tritt mit e/a ein neues Intervall innerhalb desselben Tonraumes hinzu. Erst
mit dem 42. Intervall — prizise auf dem goldenen Schnitt der Einleitung —
verldsst Ravel mit fis/h den Bereich der Pentatonik und deutet ein antiki-
sierendes e-Moll an, zudem sich zuletzt der Vorhang hebt.

Die Oboen wiederholen dieses Duett zweimal identisch und ein drittes
Mal verkiirzt. Die erste Wiederholung ergénzt ein solistischer Kontrabass,
dessen auf der g-Saite gespielte Flageolettphrase sich im selben Register
bewegt wie die Oboen und sowohl durch seine schwer einzuordnende
Klangfarbe als auch durch seine leicht abweichende Pentatonik (h-d-f-g-a)
ein merkwiirdiges Gefiihl der Unwirklichkeit erzeugt. Dies wird verstarkt
durch eine ungewdhnliche Art der Polymetrik: Wéhrend die Takteinteilung
nach wie vor vom Organumstil der Oboen gepriagt und dementsprechend
ganz unregelmifig ist,® spielt der Kontrabass (wie die unten von mir
hinzugefiigten Taktstriche zeigen) seine melodische Periode im faktischen
4/4-Takt:

S I UL I I A 20 S
S I I A A S Lo 1d.

Zum dritten Beginn des Oboenduetts mit der Wiederholung der Kontra-
bassperiode setzt der Mezzosopran des Kindes ein. Seine sechs Aussagen
sind unterschiedlich im Umfang sowie hinsichtlich der metrischen Position
von Einsatz- und Zielton. Die ersten drei sowie die letzte bewegen sich in
der von den Oboen vorgegebenen Mollpentatonik auf e; dazwischen greift
seine Melodik je einmal das f des Kontrabasses und das fis der spéteren
Oboenphrasen auf. Eindeutig ist die Orientierung um den Grundton €, der
die erste, dritte und sechste Aussage einrahmt und auch zwischendurch oft
beriihrt wird. Der verkiirzte Neuanfang der Oboen leitet in Sz. 1 iiber.

®Die 11 Takte der Duettkantilene umfassen 8+5+7+4+7+3+7+9+6+7+6 Achtel. Die Phra-
sierung iiberspannt anfangs zwei Takte, spéter nur einen, wird jedoch mit dem Erklingen
des pentatonikfremden fis beim “goldenen Schnitt” immer kleinteiliger und iiberschneidet
schlieBlich mehrmals die metrischen Einheiten.
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Der kurze Auftritt der Mutter (Alt) ist rezitativisch angelegt. Er wird
umrahmt von einer vierstimmigen Holzbldsergeste mit einem Quartfall im
Diskant, die am Szenenbeginn dreimal ganztonig aufsteigend sequenziert
wird und in T. 23-24 abschlielend ein augmentiertes Echo erféhrt.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 2: Die Mutter
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Dazwischen untermalen Liegeakkorde der Streicher den Wechsel aus
kurzen Vorwiirfen der Mutter und Fragmenten des Oboenduetts aus dem
Vorspiel.’ Die Aufforderung, das Kind moge vor allem bedenken, welchen
Schmerz seine Bockigkeit der Mutter bereitet, unterlegen die Streicher mit
einer vor Ironie triefenden Homophonie.

Auf den leisen h-Moll-Ausklang und eine ganztaktige Generalpause
folgt Sz. 2 mit einem unvermittelten ff-Ausbruch zum B-Dur-Undezim-
akkord mit Tambourinwirbel. Das Klavier (mit Luthéalregister 2 + 3 fiir
den Cembaloklang) unterstreicht den zweifachen, aufmiipfigen “Mir doch
egal!”-Ruf des Kindes, das wenig spéter in einer grolen Steigerung mit
seiner Unartigkeit prahlt. Sein vierfaches “méchant”, ganztdnig in Quart-
fillen aufsteigend und von Holzbldsern begleitet, verhdhnt die Mutter,
indem es ihre Geste imitiert, und fiihrt dabei zum néchsten ff-Schlag.

Der folgenden langen Pantomime, in der das Kind seine hiusliche
Umgebung verwiistet, unterlegt Ravel verschiedenste Fragmente. Das
Klavier (jetzt ohne Luthéal) evoziert im ff mit einer zwolftonigen Kaskade
aus schwarze-Tasten-Zickzack der rechten {iber weile-Tasten-Dreikléngen
der linken Hand das Zerbrechen des Teegeschirrs. Ein Agitato mit Vor-
schlagsfiguren der Bliser untermalt, wie das vom Kind mutwillig verletzte
Eichhornchen aus Kéfig und Fenster ins Freie hiipft, ein crescendierender
Paukenwirbel das Aufbegehren des am Schwanz gezogenen Katers und ein
fallendes Paukenglissando dessen Flucht unter den Lehnstuhl. Das wiitende
Fauchen des Katers quittiert das Kind mit einem ersten “Hurra!”-Ruf. Eine
Variante der Abfolge aus Klavierkaskade, Agitato mit Vorschlagsfiguren
der Bliser und gewaltigem Crescendo (mit zusétzlichem Brausen der

9Vgl. die jeweils 7/8 umfassenden Zitate der Oboen in T. 6 und 8 mit T. 1 und 3 des
Vorspiels, transponiert um einen Halbton hoher.
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Windmaschine) untermalt sodann das Stochern des Kindes mit dem Schiir-
haken im Kamin, das Umkippen des Kessels und die sich ergieende Flut
aus Asche und Rauch, vom Kind enthusiastisch begriiit mit einem neuer-
lichen, jetzt zweifachen “Hurra!”-Ruf

Im dritten Szenenabschnitt liefern sich das Klavier mit seiner Schwarz-
weiB-Zwolftonigkeit und Holzbldserarpeggien mit Harfenglissandi einen
wilden Dialog, wihrend das Kind mit seinem Schiirhaken die mit Schéfer-
szenen geschmiickte Tapete in Fetzen von der Wand schligt und dann das
Pendel in der Standuhr abreifit. Zu chromatischen Kurven einer Posaune
und vielfiltigem Schlagzeuggetdse zerreilit es zuletzt noch seine Hefte und
Biicher. Nach einem dritten (diesmal gesungenen) “Hurra!” alternieren
vom Schlagzeug unterstiitzte Orchestertremoli zunichst mit dem Erfolgs-
geschrei des Kindes und fiihren dann dessen “libre, libre, méchant, libre”-
Rufe in ein monumentales Crescendo, an dessen Ende der kleine Wiiterich
auBer Atem in den Lehnstuhl fallt.

Dies ist die Schnittstelle, nach der die Verzauberung des Hausrats
beginnt. Wahrend der Lehnstuhl — “schwer humpelnd wie eine riesige
Kréte”, wie es im Libretto heifit — ein kleines Louis-V-Sesselchen zum
Tanz auffordert, bereitet die Musik die verdnderte Wirklichkeit mit einer
achttaktigen Uberleitung vor. Ein solistisches Fagott beginnt ganztonig mit
einem steigend gebundenen Tritonus und dessen fallenden Sequenzen
(es—a, des—g, ces—f). Nach einem Uberraschungslaut des Kindes und einer
langen Generalpause antwortet das Kontrafagott, nun Lento maestoso, mit
einem Aufstieg in kleinen Nonen, die als von Oktavspriingen durchsetzte
Chromatik gehort werden.

Die Kombination aus Klangfarbe und Intervallik hat in Ravels Werk
einen wichtigen Vorldufer: In der Orchesterfassung der Marchensuite
Ma meére I’oye besetzt Ravel das Biest (aus der Episode “Die Schone und
das Biest”) ebenfalls mit einem Kontrafagott, dessen Thema lineare
Chromatik mit einem oktavversetzten chromatischen Schritt verbindet.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 2: Das Kontrafagott in Oktavsprung-Chromatik
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Der Hausrat wird lebendig: Szene 3-5

Den laut Libretto “gemessenen und grotesken Tanz des Lehnstuhls mit
dem kleinen Louis-V-Sessel” komponiert Ravel in harmonischem g-Moll
mit Mollsext und Leitton-fis, wobei er die Tonart wiederholt mit einem
chromatischem Dreitoncluster und einer querstindigen Akkordfolge anrei-
chert.'” Als Form wihlt er ein Menuett mit Trio und leicht verinderter
Reprise (A=T. 1-11, B=12-20, A'=21-27, Coda=28-32). Fiir besondere
Farben sorgt in den Abschnitten A und B das Lautenregister des Luthéal,
in A' dessen Cimbalomklang. Uber dieser Begleitung entfaltet sich der
Dialog der beiden Mobelstiicke, die sich freuen, das Kind “fiir immer los-
geworden zu sein” — was wohl heif3t, dass es ihnen in die verzauberte Welt
nicht folgen kann.

Menuett und Trio sind jeweils durch spezifische Rhythmenfolgen
charakterisiert. Fiir das Menuett ist dies ein variierter Zweitakter:

1: 1370131137300 J3 1330 1300033

Das Menuett endet, nach einer stotternden Replik des Sesselchens, mit
einem ff-Schlag von “Laute” und Streicherpizzicato sowie einer General-
pause. Im Trio gibt die “Laute” ein oktavverdoppeltes und mit Vorschlag
verziertes Motiv im Rhythmus ﬁ J vor, das Holzbldser und Harfe mit
hiipfenden Achtelskalen einfarben, als hitte die beiden stilvollen Mdbel-
stiicke der Ubermut gepackt. Die Menuett-Reprise beginnt, nach einem “Ja,
wer weil}” des Sesselchens, mit einer instrumentalen Variante des ersten
Viertakters, in der der Cimbalomklang mit Pizzicati der tiefen Streicher und
sporadischen Einwiirfen einiger Blaser angereichert wird. (Die Fl5te imitiert
hier sogar die in der Uberleitung im Kontrafagott gehdrte Oktavsprung-
chromatik). Dann folgt ein kurzes Kanonduett.

Der basse cantante-Gesang des Lehnstuhls charakterisiert diesen mit
gespreizten Tonschritten — der iberméfBigen Sekunde fis-es am Ende der
ersten Zeile und dem Abwartssprung iliber die kleine None b-a am Ende
der zweiten — als recht geziert. Das Sesselchen (Sopran) antwortet mit
eigenem es-fis, groBlintervallischen Portamenti und einem abschlieBenden
langen Triller. Im Trio présentiert der singende Lehnstuhl ein Motiv mit
variierter Sequenz und Erweiterung, das beide Sessel im Kanonduett der
Menuettreprise in Umkehrung und integrierter Erweiterung aufgreifen:

10Vgl. dazu schon in T. 1-2 den g-Moll-Quintsextakkord mit hinzugefiigter groer Sept, auf
dem dritten Taktschlag gefolgt von einem Dominantnonakkord, dessen erste Achtel mit
dem Cluster cis/d/es auf der zweiten Achtel querstédndig um ¢ und e ergidnzt wird.
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L’enfant et les sortileges, Sz. 3: Triomotiv und Kanon der Umkehrung

Nous voila donc débarras-sés  a jamais de cet en - fant aux talons méchants.

In der Coda betonen Lehnstuhl und Sesselchen, dass auch die anderen
Sitzmobel im Haus nichts mehr mit diesem Kind zu tun haben wollen.
Uber einem sich in Hohe und Lautstirke ausdehnenden “Cimbalom”-Klang
beginnt ihre Aufzdhlung mit drei Sextaufspriingen (“le banc, le canapé, le
pouf”). Der letzte, den sie in die Ablehnung des Kindes mit einschlieen,
ist ein Strohstuhl, der wegen seines Materials leicht verletzt werden kann
und deshalb besonders empfindlich auf ruppige Kinder reagiert. Seine
abgrundtiefe Angst deuten Sesselchen und Lehnstuhl, einander ergidnzend,
mit einem mehr als drei Oktaven durchlaufenden Abstieg in dolisch Es an:

L’enfant et les sortileges, Sz. 3: Die nachempfundene Angst des Strohstuhls
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Vierstimmig homophon in triumphalem ff fassen Sesselchen (Sopran)
und Lehnstuhl (Bass) im Verein mit den vier soeben genannten Mdobel-
stiicken (Bank und Kanapee im Alt, Hocker und Strohstuhl im Tenor)
zusammen, was sie mehr als alles wiinschen: “Plus de I’enfant !”

Aus ihrem abschlieBenden g-Moll-Akkord erwichst der Gesang der
Standuhr (Bariton), den Schillméller treffend als “Buffo-Arie” charakteri-
siert.'" Bitonal mit B-Dur-Dreiklingen iiber dem Tritonus e im Bass
beginnend, begleitet das Orchester in Viertelschldgen aus Blaserstaccati,

HSchillmsller, op. cit., S. 109.
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Streicherpizzicati und Beckenschldgen iiber einer Grundierung aus Harfen-
tremoli und einem sechstaktigen Wirbel der grolen Trommel. Die unge-
wohnliche Gleichformigkeit der Rhythmik erzeugt das Bild einer Uhr, die
das nicht mehr kann, wozu sie sich eigentlich berufen weil3: die Zeit zu
gliedern und dabei zu ordnen. Ohne ihr Pendel kann sie lediglich sinn- und
bezuglos lduten: “Ding ding ding ding, und noch einmal ding ding ding”.

L’enfant et les sortileges, Sz. 4: Das Motiv der verzweifelten Standuhr

Allegro vivo
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Diese Eroffnungsfigur beherrscht die ganze Szene, alternierend mit
melodisch einfachen, meist identisch oder dhnlich wiederholten Aussagen.
Im Verlauf der 55-taktigen Szene erklingt sie 22mal, dndert zweimal ihr
Zielintervall, steht zweimal auf dem Kopf und augmentiert dreimal ihre
Notenwerte, bis das nun durchgehende “ding ding ding” des Baritons
schlieBlich in den letzten sieben Einsétzen von Piccolofldte und Trompete
im ff begleitet wird.'? Erst dann scheint ein diminuierender Abstieg ins tiefe
Register das Versinken der zerstorten Uhr in die Verzweiflung anzudeuten.

Nach einer Generalpause erwacht auch das zerschmetterte Teegeschirr
zu neuem Leben. Colettes Libretto erwdhnt ausdriicklich, dass es sich um
eine schwarze Teekanne aus Wedgwood-Porzellan handelt, was dazu fiihrt,
dass sie in der Verzauberung als schwarzer amerikanischer Boxer inkarniert
ist und ihre gutmiitigen Drohungen in “Franglisch”-Kauderwelsch duf3ert:
“Black, and costaud” (Muskelprotz), “I punch your nose. I knock out you”
und “I boxe you, I marm’lad’ you”.

Ravel besetzt die Rolle parodistisch mit einem lyrischen Tenor und
unterlegt ihr einen jazzigen Ragtime. Nach zwolf einleitenden Takten, die
gesprochene Gesprichsfetzen mit den tiefsten Bldsern — Posaunen- und
Kontrafagottglissandi tiber Tuba und grofer Trommel —untermalen, beginnt
die eigentliche Szene, angelegt als Ableitung der A B A'-Form mit Coda
(A=T.13-27,B=T. 28-48, A+ B=T. 49-70, Coda="T. 71-77).

12Vgl. T. 1-12: nach den anfanglichen Wiederholungen noch einmal im Bariton der Uhr mit
IntervallvergroBerung, so auch imitiert vom Kind, zuletzt zweimal original im Kontrafagott;
T. 13-26 dreimal im Gesang als Vierteltriole teils in Umkehrung (“douces heures”, “celui
qu’on attend” und “méchant enfant”); T. 28-43 wieder original: viermal instrumental
(2 x Trompete + Piccolo, Horn, Fagott); T. 43-51 einmal im Gesang (“et ma douleur™)

sowie siebenmal im Unisono von Piccolo und Trompete zu Horntriller und Tambourinwirbel.
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Fiir den Gesang der Boxer-Teekanne fiigt Ravel den in homophonen
Gruppen agierenden Holz- und Blechblésern eine Combo aus Klavier und
Xylophon sowie groBler Trommel, Peitsche, Ratsche und Késereibe hinzu.
Die zwischen Gesang und Orchester hin und her geworfenen charakteristi-
schen Rhythmen, die Punktierungsfiguren 13133 ] J>J) ) ] J
und die alternierenden ﬂ J D ‘ J -Takte, wechseln harmonisch zwischen
allerlei modalen Versionen um Es-Dur und es-Moll.

Als Kontrast in jeder Hinsicht prisentiert sich die chinesische Tasse.
Uber einem in Varianten der ‘Humbda’-Metrik begleitenden “Cembalo”
ertont ein Pizzicatotremolo der Streicher, bald erginzt durch Flageoletts
der Harfe und schlieBlich gekront von Quartenparallelen der Celesta, deren
Pentatonik die “chinesische” Atmosphéare aufgreift. Im Dialogbeitrag der
als tiefer Mezzosopran besetzten asse mischen sich dreierlei Elemente:
themafremde Lehnworter aus dem ostasiatischen Raum (Harakiri, Mahjong,
Pingpong), der Eigenname eines damals beriihmten japanischen Filmschau-
spielers (Sessue Hayakawa) und in ‘chinesisch’ klingenden Silben aufge-
putzte franzosische Fragmente, die das groBbiirgerliche Haus zu verspotten
scheinen. Zu diesen zahlt der Reim “puis-kong-kong-pran-pa, ¢a-oh-ra I’air
chinoa”, den fantasiebegabte Franzosen als “puisqu’on comprend pas, ¢a
aura ’air chinois” horen konnen (da man nicht versteht, wird das chinesisch
wirken), zudem die von Ravels Freund Manuel Rosenthal in der Schluss-
zeile entdeckte Frage im Soldatenjargon: “kekta foutu d’mon kaoua?” =
“Qu’est-ce qu’ t’as foutu de mon caoua?” (Was zum Teufel hast du mit
meinem Kaffee angestellt?)"

Der als A + B bezeichnete Abschnitt beginnt mit einer instrumentalen
Gegeniiberstellung der Charakteristika aus den beiden vorausgehenden
Abschnitten. Den lyrischen Gesangspart der Tasse libernimmt die Posaune,
die punktierten Figuren der Teekanne das Horn. Zu dieser Parodie auf den
gelehrten Kontrapunkt ertont die Ragtime-Begleitung aus Abschnitt A mit
Blasern, Peitsche und Késereibe iiber der Humbda-Metrik aus Abschnitt B
in Béssen, Fagotten und Pauke. SchlieBlich folgt, was in der vorausgehen-
den Materialiiberlagerung gefehlt hat: Pizzicatotremoli der Streicher {iber
“Cembalo”-Grundierung bilden den Hintergrund fiir neue Varianten der
sich windenden Celestaparallele, wiahrend Teekanne und Tasse im Duett
die “chinesische Wirkung” ihrer Fantasiesilben bekréftigen.

Im Tutti der Coda mischen sich Rhythmen, Motive und Klangfarben,
bis Kanne und Tasse am Ende eines von Woodblocks, Tambourin, Becken
und groBer Trommel unterstrichenen Crescendos tanzend abtreten.

13Rosenthal zitiert in Kilpatrick, op. cit., S. 126.
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Die Szenengruppe mit dem zum Leben erweckten Hausrat endet mit
einer 25-taktigen Uberleitung. Deren erste Hilfte ist noch bestimmt von
der Celesta, die in dreifach augmentiertem Rhythmus eine Kurzfassung der
Quartenparallele aus ihrer Begleitung der chinesischen Tasse spielt, wobei
sie vom F-Dur des Szenenschlusses zu dolisch d-Moll wechselt. Dazu singt
das Kind, etwa in der Mitte der Celestaphrase, seine erste reuevolle
AuBerung der Oper: “Oh, meine schéne chinesische Tasse!” — kurzfristig
im Kanon mit einem Ausschnitt aus dem zentralen Celestasegment und mit
d-c-a-g-f-d in pentatonischer Empathie mit dem zerschmetterten Geschirr.

Das Schlussintervall e/a der in Quarten verlaufenden Celestaphrase
verschmilzt nahtlos mit dem im Violinregister einsetzenden Flageolett
zweier Kontrabisse, das erst mit dem Beginn der folgenden Szene aussetzt.
Wihrend die Szenenanweisung den roten Sonnenuntergang kommentiert,
der das Kind frostelnd an den Kamin treten lédsst, schreibt Ravel fiir das
Klavier mit Luthéalregister 2 ein leises Pochen, mit dem diese Szenen-
gruppe ausklingt."

Die Opfer des Schiirhakens: Szene 6-8

Der am Ende der Uberleitung verhallende Klang cis/h/e/a, im Kontext
des vorausgehenden d-Moll ein Dominantnonakkord in Umkehrung, wird
im Allegro zu Beginn der ndchsten Szenengruppe sechsténig erweitert:
Uber einem liegenden tiefen cis in Kontrafagott und Kontrabass sowie
starken Schwellungen in Windmaschine und Beckenwirbel erheben sich
die Zuckungen des Feuers in Trillern der hoheren Streicher und ausladenden,
bis sechsoktavigen cis-f-g-a-h-e-Arpeggien der “Laute”. Als Kronung ertont
im Gesang das auf beinahe sechs Takte gedehnte “Arriére” (Zuriick!) des
Feuers mit dem Septsprung h4-a5—h4. Wie die Sessel und das Porzellan
zuvor, tritt auch das Feuer als singender und tanzender Akteur auf. Ravel
konzipiert den anspruchsvollen Part fiir eine Koloratursoubrette. (Die mit
dem Feuer symbiotisch verschwisterte aber in sich passive Asche, die das
Kind mit dem Schiirhaken ebenfalls aufgewirbelt hat, bleibt dagegen bei
ihrem Ausdruckstanz in der Folgeszene pantomimisch stumm.)

“Die Klangwirkung dieses Luthéalregisters war Ravel offenbar besonders wichtig. Anders
als bei den Registerkombinationen 1 + 4 (“Laute”), 2 + 3 (“Cembalo”) und 1 +2 + 3 + 4
(“Cimbalom”), deren Beachtung er schon damals der Ausstattung des jeweiligen Opernhauses
iiberlassen zu haben scheint, lief er hier ausdriicklich eine Alternativversion in die Partitur
drucken, die zu spielen sei, “falls kein Luthéal vorhanden”. Diese ersetzt die dreimal drei
Sept-Anschlidge des Tasteninstrumentes mit einem im pp durchklingenden Intervall in
Bassklarinette und Fagott sowie mf dariiber gesetzten Sept-Anschligen der Harfe.
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Kaum ist der er6ffnende Warnruf des Feuers mit einer zum ff crescen-
dierenden Modulation des Tutti nach C-Dur wie mit einem Ausrufezeichen
abgeschlossen worden, beginnt das Feuer, sich und seine selbstbestimmte
Aufgabe vorzustellen: “Die Guten zu wirmen, die Bosen zu verbrennen.”
Im schnellen 6/8-Metrum erklingt im Gesang mit Bldserergéinzungen ein
motivisch charakterisierter Viertakter, dessen Streicherbegleitung an das
Saltarello-Thema aus Ravels Konzert fir die linke Hand sowie an die
“Forlane” aus seinem Tombeau de Couperin erinnert.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 6: Das Saltarellomotiv des Feuers

Allegro
Trompete

Der Viertakter mit dem dreifach wiederholten priagnanten Motiv
erklingt im Verlauf dieser Bravourarie in sechs eng verwandten Varianten,
im Wechsel mit drei Versionen eines alternativen Viertakters, der ebenfalls
auf den beiden Rhythmen ~7f ] ﬁ und ¥ f ] ﬂ] J’ basiert, jedoch auf die
orchestrale Begleitschicht beschrinkt bleibt.'* Uber diesem singt das Feuer
zunéchst drei Vokalisen, gefolgt von drei (melodisch als variierte Sequenz
dieser Vokalisen entworfenen) Vorwiirfen und einer dreiteiligen Warnung
an das Kind, an deren Ende die Séngerin mit ais5 einen ersten Spitzenton
erreicht. Nach einem kurzen Zwischenspiel mit dem vom Tutti im ff aufge-
griffenen thematischen Viertakter folgt — als Ausdruck der Gewalt, die das
schiirhakenschwingende Kind vollkommen unterschétzt hat — eine groB3e
Gesangskadenz. Sie beginnt {iber den beiden erneut leise begleitenden
Viertaktern mit einer achttaktigen, Arpeggien und Skalen durcheilenden
16tel-Vokalise, ergénzt um eine unbegleitet gesungene zweite, die im
Verlauf von fiinf Takten dreimal den nidchsthoheren Spitzenton h5 bertihrt.
Drei weitere Warnungen an das Kind steigern sich zu einem langen Triller
auf einem dem letzten “Ah!”, nach dem (wie in einem Solokonzert vor dem
Wiedereinsatz des Orchesters) das abschlieBende “Gare a toi !”” auf einem
ausgedehnten c6 endet. Eine vom Piu vivo zum Presto beschleunigende
Tutti-Stretta in Saltarellorhythmik rundet die Szene ab.

15Vgl. Sz. 6, T. 10-14, 14-18, 18-22: a, a', a; T. 22-26, 26-30: b, b'; — T. 37-40, 40-44:
a",a, T.44-48:b; [...] T. 65-70 a".
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Kaum hat sich das Kind im Zuge dieser Stretta, in der das Feuer
Anstalten macht, es direkt anzugreifen, hinter den Mobeln verkrochen, da
bricht das orchestrale Inferno mitten im Abwirtslauf und vor Erreichen
irgendeines Zielakkordes ohne Vorwarnung plotzlich ab. In der daraus
entstehenden spannungsvollen Stille erhebt sich die Asche, die Colette im
Libretto als “grau, wellig, stumm” beschreibt. In T. 1-12 dieser kurzen
Szene versucht die Asche tanzend, das Feuer zu ersticken.

Dazu komponiert Ravel Klavierarpeggien, die im tiefen Register mit
Achtelsextolen einsetzen und schrittweise dichter werdend in die Hohe
steigen. Das tonmalerische Ziingeln wird unterstrichen vom grummelnden
Wirbel der grolen Trommel, dem liegenden Oktavton d in den Kontrabés-
sen und einem von geddmpften Streichern gebildeten Klangkissen, dessen
Oberstimme von den Bratschen zu den Geigen wechselnd in einer freien
achttonigen Skala von h3 bis h6 aufsteigt. Das Feuer reagiert zunachst mit
lachenden Staccati und spottend aufschieBenden Glissandi, doch zuletzt —
Klavier und Streicher sind urplétzlich ganz still geworden — erlischt es mit
einem chromatischen Seufzer in extremer Hohe.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 7: Das Feuer lacht . . . und stirbt
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Im statischen Nachklang dieses mit iiberméBigen Dreiklangen harmo-
nisierten Ersterbens, als nur noch die Glissandi einiger tiefer Streicher ein
Weiterleben andeuten, beginnt das Kind zu begreifen, welche Krifte es in
seinem Zerstorungsrausch entfesselt hat. Halblaut, wie fliisternd, singt es
ein zweifaches, in den Ganztonkontext eingefiigtes “J’ai peur !”
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Ein ganz anderes Opfer der schiirhakenschwingenden Kindes ist die
mit Schéferszenen geschmiickte Tapete seines Zimmers. Auf den mutwil-
lig von der Wand geschlagenen Fetzen sind die friiher niedlich gruppierten
Figuren nun brutal voneinander getrennt. Im Zuge der Verzauberung ver-
sammeln sich Hirten und Hirtinnen zu einer Prozession, mit der sie sich
von ihrem idyllischen Leben verabschieden. Dabei beschreiben sie die
ihnen vertraute Landschaft und deren erstaunliche Farben: malvenfarbenes
Gras auf den Weiden fiir ihre rosa Limmchen, griinen Schafe und eine
Amaranth-Ziege sowie einen blauen Hiitehund. Diese bunte, friedliche
Gesellschaft hat das Kind zerstort — “das Kind, das uns sein erstes Licheln
verdankt”, “das Kind, das unter der Obhut unseres blauen Hundes schlief”,
wie sie vorwurfsvoll und traurig in Erinnerung rufen.

Ravel komponiert die 117 Takte dieser vergleichsweise umfangreichen
Szene als Pastoral-Musette, im 2/4-Takt bei meist moderatem Tempo. Die
langen Orgelpunkte und die Instrumentierung mit melodischen Holzblésern
zu “Laute” und einem Rhythmusinstrument lassen an idyllische Bilder von
Liebesstandchen mit Zupf- und Dudelsackbegleitung denken.

Der Gesang der Hirten und Hirtinnen entwickelt sich iiber einer fast
durchgehenden Klangschicht aus drei Komponenten:

» einem zweitaktigen rhythmischen Ostinato o) | Jadl gespielt

auf einer kleinen, auf d gestimmten Pauke,

* einer schlichten Zwei-Viertel-Begleitung des im Luthéalregister der
Laute spielenden Klaviers (iiberwiegend auf @, in der Entwicklung
des Hirtenchores jedoch voriibergehend auch andere harmonische
Stufen beriihrend)

* und einem die jeweiligen Tone der Laute verdoppelnden Summen
der Chor-Alte und -Bésse.

L’enfant et les sortileges, Sz. 8: Die Begleitschicht der Pastorale
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In der musikalischen Struktur verbindet Ravel Reihung mit Spiegelung.
Die Eroffnung, gefolgt von einer Uberleitung mit dem Einsatz von “Laute”
und Chorsummen (T. 1-9), bildet mit dem Ausklang (T. 106-117) einen
nicht-thematischen Rahmen. Innerlich anschlieBend erklingt in T. 9-13 und
T. 101-105 der musikalisch identische und in sich sprachlich gespiegelte
Grul} “Adieu pastourelles” / “Pastoureaux, adieu!” Diese beiden Segment-
paare umschlieen eine Reihung ganz unterschiedlicher Formen:
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» T. 13-46: groB3e Doppelstrophe des Hirtenchores mit nur wenigen
melodischen Varianten in den zweistimmig gefiihrten Sopranen
und Tenodren aber einer unabhingig vagierenden Harmonisierung
durch die Lauten- und Summ-Akkorde;'®

» T. 47-96: Ballett der Tapetenfiguren, musikalisch strukturiert aus
Exposition, Kontrast, Reprise und Codetta;

 T.97-101: kurzer PiU lento-Einschub."

Wie verstort diese Hirtengemeinschaft ist, zeigt die Musik, indem die
antikisierend einfache Harmonik stellenweise mit auffalligen Querstinden
erschreckt. So ist die instrumentale Umrahmung bitonal: In T. 1-6 erheben
sich aus einem C-Dur’-Liegeklang der Horner drei hohe Holzbliser in
leisen chromatischen Kurven, die in einem E-Dur-Dreiklang ankern; in die
folgende Szene miindet die Musik mit einem E-Dur-Dreiklang der drei
Posaunen, dem ein f-Moll-Arpeggio der Harfe gegeniibertritt.

Noch schriller prasentieren sich die Chorstrophen. Alle aus [a] und [b]
entwickelten Teilphrasen sind in ihrem ersten vollen Takt durch vermin-
derte Oktaven oder grofle Septen gekennzeichnet:

L’enfant et les sortileges, #%M’jt 2 NN YNGR
Sz. 8: Die zwei Motive %gj#%%t 5 ¥

der Chorstrophen

In Exposition und Kontrast des Hirtenballetts beschrénkt sich der
Gesang auf das Summen von Alt- und Bassstimmen. Erst zur Reprise
treten zwei Vokalsolisten hinzu: der Sopran einer Hirtin und der Alt eines
Hirten. Ihre Erschiitterung iiber das undankbare Kind lésst in der Codetta
die bisher durchgehende Pastoralbegleitung von kleiner Pauke, “Laute”
und Summen verstummen, und ihre abschlieBenden Klagen im Piu lento
(iiber dem einzigen Streicherklang des Satzes) ertonen nahezu unbegleitet.

Im Anschluss an den gespiegelt wiederholten Grul3 des Hirtenchores
treten zum Ausklang, in dem das Orchester die Hauptphrase der Chor-
strophe in Erinnerung ruft, alle Tapetenfiguren von der Biihne ab. Dabei
verliert sich die Musik ins fast Unhorbare (perdendosi).

"Strophe Al: [a +a']: T. 13-18, 18-23; [b]: T. 24-25, 26-27, 28-29; [¢] T. 30-32;
Strophe A2: [a" + a™]: T. 32-37, [b']: T. 37-39, 39-41, 41-44; [c]: 44-46.

1781 Ballett mit Orchesterkomponenten [d, e, f] T. 46-51, 52-55, 56-59
C Ballett iiber Kontrastabschnitt mit [g, g'] T. 60-63, 64-68
B2 zum Gesang der zwei Solisten [d,e, f, e, f] T. 69-73, 74-77, 78-81, 82-85, 86-89
Codetta [e'] T.90-97
Piu lento T.97-101.
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Aus zerrissenen Biichern: Szene 9-11

Die neunte Szene ist die erste, in der das Kind mit einer der Ver-
zauberungen, die sein Wutanfall ins Leben gerufen hat, interagiert. Das
Schicksal der Marchenprinzessin, die weil3, dass sie von der Erde ver-
schlungen wird, wenn ihre Geschichte auf dem verbliebenen Fetzen des
zerrissenen Marchenbuches plotzlich abbricht, macht das Kind zutiefst
betroffen. Nach Erinnerungen an die zuvor so gute Beziehung und einem
dramatischen Liebesduett gelobt das Kind, seine “erste Geliebte” nach Art
eines tapferen Ritters mit dem Schwert zu verteidigen und so vor dem Tod
zu bewahren. Doch kann diese Absicht die Tragik der abgeschnittenen
Lebenserzéhlung natiirlich nicht mindern.

Ravel verwebt in dieser Szene zwei voneinander unabhéngige Struk-
turen. Die eine, in der sich das Kind in die Méarchenwelt hineindenkt und
mit der Rolle des Prinzen in Helm und Riistung identifiziert, schligt sich in
einem Gesangszitat nieder: Das Kind greift in einer lingeren Kantilene die
melodische Linie auf, mit der die Prinzessin ihm zu Beginn der Begegnung
vor Augen gefiihrt hat, was sie ihm doch zu bedeuten schien.'®

L’enfant et les sortileges, Sz. 9: Das Kind (K) zitiert die Prinzessin (P)
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dans mes bras, dans mes bras ! Viens, viens! je saurai te dé-fen-dre !

Im Anschluss an dieses Echo ihrer Worte setzt die Prinzessin selbst
die variierte Wiederaufnahme fort, wobei sie dem enttduschten Kind er-
klart, dass sein Schwert ihr Schicksal nicht verhindern kann.

18Vel. dazu auch Kilpatrick, op. cit., S. 206.
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L’enfant et les sortileges, Sz. 9: Die Prinzessin vervollstindigt das Zitat

Tu te chantais a toi-mé-me: “Elle est blonde, avec des yeux

|
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Hé-las ! pe-tit a-mi trop fai-ble, que peux-tu...?  Saiton la du-rée d'unré-ve?

Mon son-ge é-tait si long, silong, que peut-étre, alafin  du son-ge,

dau- 1o - -re!
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le prince au ci-mier

Diese korrespondierenden Vokalkonturen sind integrierter Bestandteil
eines in den Texturen und der Instrumentierung verwirklichten fiinfteilig
palindromischen Bauplanes:

« T.1-8 Einleitung mit Ausruf des Kindes iiber accelerierendem
Harfenarpeggio
* T.8-26  Duett von Prinzessin und Solofléte
» T.27-51 Dialog der Prinzessin mit dem Kind {iber

Holzbléser-Arpeggien
e T.51-62 Duett von Prinzessin und Soloflote
e T.62-81 Coda mit Ausrufen des Kindes iiber accelerierendem

Harfenarpeggio + ritardierend ausklingender Abschluss

Auch der zentrale Dialog ist in sich frei palindromisch angelegt:
- T.27-34 umfangreiche Kantilene der Prinzessin
- T.35-39 vier kiirzere Beitrdge im Wechsel
- T.40-50 umfangreiche Kantilene des Kindes
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Das Zitat bildet das Ende einer Reihe mérchentypischer Vorschlage,
mit denen das Kind hofft, das Unheil auf magische Weise ungeschehen zu
machen. Sie wird begleitet von Arpeggienkurven, die vom tiefsten bis ins
hochste Register allméhlich aufsteigen. Nachdem weder der blaue Vogel
auf dem Baum im Maérchenwald noch die wundertitige Halskette der
Prinzessin helfen kdnnen, erinnert sich das Kind an den prinzlichen Ritter
und beschliefit, dessen Rolle zu tibernehmen. Wie illusorisch das ist, 1dsst
die Musik erkennen. Indem Ravel den weiterhin von Arpeggien untermalten
Gesang, in dem eine Fanfare dreier Trompeten die vom Kind ersehnte Ver-
wandlung in einen Ritter zu bestdtigen scheint, als variierte Wiederaufnahme
der im Duett mit der Solofldte gesungenen Eroffnung der Prinzessin
aufgreift, setzt er zwei in ihrer strukturellen Position und instrumentalen
Charakterisierung ganz unverwandte Segmente zueinander in Beziehung
und durchkreuzt damit den spiegelsymmetrischen Aufbau. Durch die
Fortsetzung des Zitats im (kiirzeren) zweiten Duett der Prinzessin mit der
Soloflote verkniipft er sodann Opfer und Téter der bevorstehenden Lebens-
verkiirzung in eindringlicher Weise.

Harmonisch bedeutsam in dieser Szene ist vor allem die Bitonalitit
von E-Dur iiber f-Moll in den rahmenden Segmenten. In der Einleitung
spielen die geddmpften Posaunen, nach vier Takten abgelost von den Hor-
nern, einen liegenden E-Dur-Dreiklang, in den nacheinander die Violinen
und auch das Kind mit seiner begeisterten BegriiBung der Prinzessin
einstimmen. Unverwandt daneben klingt nicht nur das dreioktavige f der
Kontrabésse, sondern vor allem das von einem f-Moll-Dreiklang in lang-
samen Triolenvierteln ausgehende Arpeggio der Harfe. Dieses gewinnt im
Zuge einer kontinuierlichen Beschleunigung eine Anzahl dreiklangs-
fremder Tone hinzu und endet zum Gesangseinsatz der Prinzessin in
raschen dreieinhalboktavigen Glissandowellen."

Eine tonal und instrumental dhnliche Entwicklung unterliegt dem
Schluss der Szene: Die accelerierenden f-Moll-Arpeggien der Harfe vor
E-Dur-Liegeakkorden in einigen Bldsern fiihren zum gellenden Hilfeschrei
der Prinzessin. Beim verzweifelten Ruf des Kindes nach seinem Schwert
reduzieren sich das Tempo und die tonale Anreicherung, bis die Szene in
einer neuerlichen Uberlagerung von f/as/c und e/gis/h ausklingt.

PRavel erfindet fiir diese Einleitung in eine von mérchenhaft-unrealistischen Vorstellun-
gen des Kindes gepriagte Welt eigene Skalen. So durchléuft das Harfenarpeggio in seinen
stark beschleunigten, aber noch in E-Dur iiber f-Moll ankernden Takten 4-6 die kiinstliche,
spiegelsymmetrische Fiinftongruppe e-f-as-h-c. Zum Ende der Einleitung féllt der Bass von
f nach b, wihrend Ravel fiir die Harfe die Glissandoskala b-ces-d-e-f-g-as-b schreibt.
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Die kurze zehnte Szene zeigt das Kind zutiefst bestiirzt iiber das, was
es soeben erlebt hat. Seine Betroffenheit duflert sich in einer gebetsartig
anmutenden Psalmodie, die im instrumental erreichten Es-Dur mit einer
Fagottkantilene und drei pulsierenden Soloviolinen in plagaler Harmonik
unterlegt ist. Der Gesang umkreist lange den Quintton b, auf dem er auch
endet. Dies ist der Tritonus von e, diametral entfernt vom Zentralton des
bockigen Kindes zu Beginn der Oper. Die gesungenen Worte beginnen mit
einer Liebeserkldrung und enden mit der Klage dariiber, dass dem Kind
von der Prinzessin nur ein einziges goldenes Haar als Erinnerung bleibt.
Im Schluss iiber die “Scherben eines Traumes” deutet der Text somit (nach
dem Bedauern iiber die zerbrochene Lieblingstasse am Ende der ersten und
der Angst angesichts des auller Kontrolle geratenen Feuers in der zweiten
Szenengruppe) einen weiteren Schritt des kindlichen Reifeprozesses an.

L’enfant et les sortileges, Sz. 10: Klage um eine Mérchenprinzessin
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Der Betroffenheitsszene folgt eine unbegleitete Gesangszeile des
Kindes, die zwar noch ein letztes Mal in Es-Dur endet, mit der Ravel
jedoch beschleunigend in das wilde Presto der folgenden Szene iiberleitet.
In der Hoffnung, die Prinzessin noch retten zu konnen, durchsucht das
Kind verzweifelt die Reste der Papierseiten auf dem Boden nach dem Ende
des Mirchens. Statt dieser findet es nur “des livres arides, d’améres et
séches lecons”. Die Akteure dieser “bitteren und trockenen Lektionen”
lassen sich eine solche Beleidigung jedoch nicht bieten und setzten nun
alles daran, dem Kind seine Verachtung der Arithmetik heimzuzahlen.

Zum unvermittelten Ausbruch eines Blasertremolos im ff, gefolgt von
einem lauten Beckenschlag, tritt ein Hutzelménnchen auf die Biihne,
“gekleidet in Zahlen, mit einem Schneidermal3band als Giirtel, einem 7T
auf dem Kopf und einem Winkeleisen als Waffe”. Im Verlauf der unsinni-
gen Rechenaufgaben, mit denen er das Kind fiir seine Missachtung des
Schulwissens verhohnt, lugen auch die Zahlen selbst unter den Bléttern des
zerrissenen Buches hervor und mischen sich in den Spott ein.

Ravel hat auch diese Szene als fiinfteilige Form konzipiert. Ein wild
crescendierender und accelerierender Mittelabschnitt wird umrahmt von

A+B:T.148,49-70 || - || A'+B'+ Coda: T. 85-111, 112-151, 152-179

In Abschnitt A schreitet das Hutzelménnchen in kleinen Tanzschritten
umher, murmelt Sitze aus angewandten Rechenaufgaben vor sich hin und
skandiert sie mit einem unermiidlichen Klacken seines hdlzernen Buches.
Die gleichformige Viertelbegleitung seines Fisteltenors ertdont zuerst im
“Cembalo”, dann in Streicherpizzicati und Harfe. Die Gesangskonturen
klingen nach Kinderliedern; auffillig sind vor allem die Endsilben Echos®,
die stets mit fallenden Quarten als JJJ ’ J ) rhythmisiert sind (1m
Beispiel und im Folgenden als [x] markiert).

L’enfant et les sortileges, Sz. 11: Aus dem Kinderlied des Hutzelménnchens
£,

— X —

Un marchandd étof-fe, tof—fe. tof—te, tof - fe, a\/endu six me-tres de drap!

Der Szenenabschnitt endet mit einer musiksymbolischen Erinnerung:
Das Kontrafagott kniipft mit seinen aufwirts springenden kleinen Nonen an
die oktavversetzte Chromatik an, mit der es am Ende von Sz. 2 nach dem

2OVgl. “[20 minutes] d’intervalle, valle, valle, valle!”, “Une paysanne, zanne, zanne, zanne”
und “Un marchand d’étoffe, toffe, toffe, toffe”.
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zerstorerischen Wutausbruch des Kindes das Auftreten der verzauberten
Mobel eingeleitet hatte. Damit reiht das tiefe Instrument, das bald von der
Bassklarinette verdoppelt wird, auch die Figuren der Arithmetik in den
Reigen der Verzauberungen ein.”' Zu weiteren Nonenspriingen verspottet
das Hutzelménnchen das Kind mit der Figur [x] zu “tique, tique, tique !”,
imitiert von den jetzt hinzutretenden, vom Kinderchor gesungenen Zahlen.
Zum zweitaktigen ff-Larm der Ratsche verldngern die hohen Bléser die
Figur [x] und stiirzen dann, wie als Ausdruck der Hilflosigkeit des Kindes
gegeniiber dieser Attacke, iiber mehrere Oktaven in die Tiefe.

Nach einem aufschieBenden Glissando der Harfe {ibernehmen in
Abschnitt B nun die Zahlen die Fithrung im Spottgesang. Im Rhythmus
einer Polka singen sie Additionen und Multiplikationen aus dem Grund-
schulpensum mit unsinnigen Ergebnissen (4 + 4 = 18 etc.). Wie héhnisch
sie dabei klingen sollen, zeigen Ravels immer wieder wechselnde Anwei-
sungen fiir die Farbe, in der ihr Gesang klingen soll:

L’enfant et les sortiléges, Sz. 11: Die Rechenoperationen der Zahlen
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Zu einem rauschend aufsteigenden Klavierarpeggio hinterfragt das
Kind ungldubig die Ergebnisse dieser vermeintlichen Gleichungen, doch
die Zahlen bleiben bei ihren Behauptungen und werden spéter auch vom
Hutzelminnchen bestitigt.

Nach einer kurzen Zisur folgt, von einem plétzlich reduzierten Tempo
ausgehend, eine wilde Stretta, zu der das Hutzelmédnnchen eine Liste
existierender und erfundener Lingeneinheiten singt*. Seine neunmal wie-
derholte und erst am Schluss erweiterte Tonkurve erstreckt sich {iber einer
Begleitung, in der das “Cembalo”, zwischen zwei Akkorden pendelnd, von
mf zu ff crescendiert und dabei mit einer zunehmenden Anzahl von
Streichern und Blésern verstarkt wird.

?'Die Chromatik im Quintraum, in Sz. 2, T. 76-79 = b-ces-c-des-d-es-e-f, ist hier zwischen
den tiefen Holzblasinstrumenten und dem Kind verteilt: Die in Kontrafagott + Bassklari-
nette erklingenden Tonpaare dis-e und fisis-a werden durch die (in absteigenden Schritten
hinzugefiigten) Tone des Kindes fis-f und ais-gis-dis ergénzt zu dis-e-f-fis-fisis-g-gis-a.
22“Millimétre, centimetre, décimetre, décametre, hectometre, kilomeétre, myriametre,
faut t'y mettre, quelle fétre! Des millions, des billions, des trillions, et des fraccillions !”
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Die Reprise der beiden Hauptabschnitte singen das Hutzelminnchen
und die Zahlen im Wechsel, wobei Letztere das Kind in einen wilden Tanz
ziehen. Zunéchst wiederholen die Arithmetikfiguren die Phrasen des ersten
Abschnitts, die jedoch ausnahmslos vor ihrer Vollendung durch den ver-
frithten Einsatz der folgenden Aussage abgeschnitten werden. Daraufthin
erklingen in einem p < ff-Crescendo die zwei ersten Sitze des Ménnleins
als Skalenaufstiege iiber dem dis-e Nonensprung des Kontrafagotts, das
hier von den tiefen Streichern verdoppelt wird. Schlielich rekapituliert
Ravel die unsinnigen Rechenoperationen der Zahlen in Form eines “ver-
riickten Rundtanzes”. Dabei erzeugt Ravel eine stetige Beschleunigung im
Verein mit mehrfach neu ansetzenden Crescendi, die nach einer von Pauken,
Tambourin, Beckenschldgen und grofer Trommel untermalten weiteren
Steigerung mit einer gestaffelten Uberlagerung auf und ab geschobener
chromatischer Figuren ihren Héhepunkt erreicht:

L’enfant et les sortileges, Sz. 11: Die Arithmetik gerét aus den Fugen
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Die Zahlen

Deux fois six  trente etun! Quatre et sept cinquant’neuf

Im Verlauf einer weiteren Steigerung von Tempo und Lautstdrke geht
das Singen in Rufen iiber, wihrend die hohen Bléser und Streicher mit
halbtonig parallel verschobenen Dreiklangen zum fff-Hohepunkt streben.

Die Coda, deren 28 Prestissimo-Takte im Orgelpunkt-Liegeton cis
ankern, beginnt in dem Augenblick, als das Kind benommen zu Boden
fallt, mit einem achttaktigen chromatischen Fall aller Stimmen, dem sich
anfangs auch das “Ah !”” des Hutzelménnchens und der Zahlen anschlief3t.
Wihrend des langen diminuierenden Wirbels der grolen Trommel und der
immer leiser und tiefer grummelnden chromatischen Kurven entfernen sich
die Arithmetikfiguren zum Schein, konnen es jedoch nicht lassen, dem am
Boden liegenden Kind von der Kulisse aus weitere Unsinnsgleichungen
zuzurufen. Nachdem zuletzt nach der Bassklarinette auch die Kontrabdsse
verstummt sind, endet die Szene in einer Generalpause mit Fermate.

Die nun folgende Uberleitung besteht aus zwei analogen Segment-
folgen, deren erste auf die vorausgehende Szene zuriickblickt, wahrend die
zweite die nichste Szene vorbereitet. Die Beteiligten sind das noch immer
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infolge der Attacke der Arithmetikfiguren benommen am Boden liegende
Kind und der schwarze Kater, der sich nach der Qualerei des Kindes unter
dem Lehnstuhl versteckt hatte und jetzt langsam wieder darunter hervor-
kommt. Jede Hilfte der Uberleitung besteht aus einigen Takten im Adagio,
in denen tiefe Streicher (im ersten Adagio solistisch, im zweiten chorisch)
expressiv aufsteigende oder sogar aufwirts gleitende grofle Intervalle
aneinander reihen, einem kurzen Allegro, in dem zwei Klarinetten bitonale
Arpeggienparallelen aus cis-Moll und C-Dur bzw. fis-Moll und F-Dur
spielen, und einem verlangsamten Schlusstakt.

Zur ersten Hélfte singt das Kind, das den Kater noch nicht entdeckt
hat, in lyrisch fallenden Konturen davon, wie sehr ihm der Kopf brummt
(“Oh, ma téte !”’). Zur zweiten richtet es sich, nun in rezitativischem Ton-
fall, an den Kater, dem es nach allen zuvor erlebten Verzauberungen
zutraut, dass auch er inzwischen sprechen kann. Doch der Kater verneint,
wendet sich fauchend vom Kind ab und widmet sich seinem eigenen Spiel,
das er erst unterbricht, als im Garten die weil3e Katze erscheint, die thn mit
einem langgezogenen “Miinhou” begriifit.

Tiere unter sich, in Haus und Garten: Szene 12-13

In Szene 12, einem 16-taktigen Andante im durchgehenden 5/4-Takt,
treten nach Hausrat und Biicherfiguren erstmals Tiere auf. Zunichst singen
Kater (Bariton) und Katze (Mezzosopran), abwechselnd, in engem Aus-
tausch und auch miteinander. Ravel entwirft dafiir nicht nur die Musik mit
ihren vokalen Konturen aus meist im Portamento zu singenden Intervallen
und den Bléiser- und Streicherstimmen, die diese Konturen verdoppeln
oder in Terzen begleiten, sondern auch die diversen “miau”-Laute selbst.

Strukturell sind zwei thematisch und harmonisch unterschiedliche
Halften mittels eines durchgehenden Intensivierungsprozesses verkniipft.
Die erste Hilfte entwickelt sich {iber wechselnden Basstonen, wihrend die
zweite tonal in einem durchgehenden fis ankert, das sich in Oktavspriingen
von der Tiefe in die Hohe schraubt.”® Die erste Hilfte verliuft metrisch in
Zweitaktpaaren mit alternierender Taktteilung (||: 3/4 +2/4 | 2/4 +3/4 :|)), in
der zweiten ist die Teilung ||: 3/4 + 2/4 :|| durchgehend beibehalten.

Thematisch wird die erste Hélfte der Szene bestimmt vom Liebesruf
des schwarzen Katers beim Anblick der weillen Katze, auf den diese
zunédchst nur mit einem einzigen Maunzlaut antwortet.

23Vgl. die Entwicklung vonh —e, h—ein T. 1-2 und 3-4 zue — a in T. 7-8, gegeniiber
dem auf dem dritten Schlag von T. 8 einsetzenden und danach konstanten Ankerton fis.
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L’enfant et les sortiléges, Sz. 12: Das Liebesduett der Katzen
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In T. 3 imitiert die Katze die Aufforderung zum Liebesspiel, worauf
der Kater in T. 4 seine gesummte Erweiterung vorzieht und ihrer Entgeg-
nung direkt unterlegt. Nach zwei Takten mit weiterem Austausch singt der
Kater in T. 7-8 eine Quarttransposition, in deren chromatische Basislinie
seine Angebetete nun oktavierend einstimmt.

Die zweite Hélfte der Szenenmusik beginnt nach dem homophonen
Abschluss dieser Ubereinstimmung, indem die Bassklarinette in T. 8,-9,
den Orgelpunkt auf dem tiefen fis anstimmt, wiahrend Kater und Katze sich
erneut austauschen. Im abschlielenden Duett der beiden, das erneut vom
Kater initiiert wird, sind die Gesangskonturen weiterhin iiberwiegend in
ruhigen Portamento-Achteln bewegt und von stindigen Schwellern ge-
gliedert. Zahlreiche kleine Teilimitationen in den Gesangskonturen sorgen
fiir einen dichten, aber sehr entspannten Eindruck, unterstrichen von einem
dezentem rhythmischen Muster im Orgelpunktbass,

der insgesamt sechsmal ertont, anfangs einstimmig in ity

Oktaven aufwiérts steigend, spater durch Oktavierung #
und dynamische Steigerung verstéirkt.

In T. 10-14 gewinnt das Duett an Intensitdt, die sich in den im
Achtelrhythmus wechselnden Schwellern zuletzt bis zum ff steigert. Als
dann Winde und Decke weichen und die Katzen ihren Gesang plotzlich
abbrechen, beenden die Instrumente die Szene mit einer die thematischen
Glissandi und Skalen fortfilhrenden dreitaktigen Stretta.

Die erste Szene im Garten ist in mehrfacher Hinsicht spiegelbildlich
zur letzten Szene im Haus entworfen: Das Tempo ist weiterhin Andante,
die Tiere duBern sich ausschlieBlich in artgemiBen Lauten, und der Satz,

T 1 T 17
[ 4 @
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mit dem das Kind am Schluss der Szene den Garten begriifit, spiegelt seine
BegriiBung des Katers in der Einleitung zum Katzenduett.

Das “Ensemblekonzert am Tiimpel” beginnt idyllisch mit den Rufen
zweier Vogel, die hier instrumental erklingen, in spéteren Szenen jedoch
gesungen werden.** Vor dem Hintergrund einer Akkordfolge der gedimpften
Streicher, deren leere Quinten dank einiger solistischer Flageoletttremoli
geheimnisvoll flirren, ahmt die Kolbenflote mit Glissandi die Rufe der
(laut Colettes Libretto) “lachenden Eulen” nach. Sie wird in T. 4 abgelost
von der Piccoloflote, die im Verlauf von sieben Takten sechs unterschied-
liche Nachtigallenrufe horen lasst.

Das Zentrum der Szene bildet ein Chor der Frosche, dessen sieben
Stimmen in T. 11 aufsteigend gestaffelt einsetzen und nach viertaktig durch-
gehendem Quaken in T. 16 in abfallender Reihenfolge wieder verstummen.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 13: Der Froschchor am Tiimpel
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Dem Quaken unterliegt ein leere-Quinten-Akkord auf e, in dem das
Flirren der teils im Flageolett tremolierenden Streicher mit Trillern der
Bratschen und Celli auf dem tritonalen Septakkord b/d/f/as und einen
durchgehenden Beckenwirbel angereichert ist. Getupfte Einzeltone der
Floten und Harfe deuten die Gerduschkulisse der Natur an.

24Vgl. den Gesang der Nachtigall, der in Sz. 15 zunéchst von der Piccolofléte fortgesetzt,
dann von einer Soubrette iibernommen wird, und die Figuren der Eule hier und in Sz. 20.
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Nach dem allmdhlichen Verstummen des Froschchores ertonen noch
einmal die Laute des Szenenanfangs.” Thnen folgt — unter Auslassung der
weiteren Komponenten des zuvor umfangreichen Nachtigallengesanges —
die Wiederaufnahme der Akkordfolge aus T. 8-10, zu der das Kind seine
freudige BegriiBung des Gartens singt, bevor es sich an einen Baumstamm
lehnt und damit den Dialog mit den Verzauberungen des Gartens anstoft.

Klagen aus Flora und Fauna: Szene 14-16

Die erste der drei groBBen Klagen &duflert in Sz. 14 der Baum (Bass), an
dessen dicken Stamm das Kind sich voller Freude iiber die gewonnene
Freiheit lehnt. Die Wunde in seiner Rinde, die das Kind mit seinem Messer
geritzt hat, schmerzt unter der Beriihrung. Im Stéhnen des Baumes und in
seinen gesungenen Anklagen wechselt Ravel zwischen im Portamento
fallenden verminderten Dreiklédngen (T. 2 und 3) und deren Varianten als
fallenden Tritoni (T. 5 und 6). Diese Klagen werden in den mittleren
Streicher- und Bléserstimmen verdoppelt, wihrend das Kind (T. 1 und 4)
iber Oktavglissandi der tiefen Streicher und Schwellern der Wind-
maschine nicht singt sondern spricht — iiberrascht durch die unerwartete
Schuldzuweisung. Den Dreitakter und seine (bei unterschiedlichem Text)
tonal identische Wiederholung ergénzen ein Viertakter und seine (zu dhnli-
chem Text) transponierte Variante, wobei der strukturell unsynchronisierte
Ubergang vom solistischen Bass zum Minnerchor der Biume die Analogie
leicht verschleiert.”® Die Schweller der Windmaschine werden zunehmend
stirker, bis sie im Ubergang zu Sz. 15, wo die Biume das Kind als “bose”
beschimpfen, maximale Lautstirke im ff erreichen.

Mit dem Ausruf “O méchant !, in dem Ravel die sequenziert fallen-
den verminderten Dreiklinge mit dem fallenden Tritonus verschmilzt,?’
geht die Musik der Baume in den Walzer iiber, der in den folgenden Szenen
die Reaktion der Tiere auf das Kind in vielerlei Varianten verbinden wird.

2Vgl. T. 17-19 mit T. 1-3, Streicher identisch, Kolbenflste = Eule und Piccoloflote —
Nachtigall in vertauschter Reihenfolge der Glieder.

26Dreitakter: Orchesterpart T. 1-3 = T. 4-6, dann T. 7-10 mit GroBterzsequenz in T. 11-14,
Schlusstakt variiert und gedehnt. Gesang T. 2-3 = d-h-gis, c-a-fis, T. 5-6 = d-gis, c-fis.
Viertakter verkniipft mit Ende des Dreitakters durch Ganztonriickung der im Bass aufstei-
genden, im Gesang und den hoheren Instrumentalstimmen fallenden Tritoni: T. 2 + 5 = d-gis,
T.3+6=c-fis, T. 7=Db-e. Gesang T. 7 Bass solo mit fallendem Tritonus = T. 11 Ménnerchor
mit fallendem verminderten Dreiklang; Kontur Bass solo T. 8-9 = Ménnerchor T. 12-13.

27Vgl. Sz. 14, T. 14 zu Sz. 15, T. 1: fis-es-a (statt des horend erwarteten fis-es-c).
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Ergreifender als der Schmerz des verletzten Baumes ist die Trauer der
(als Mezzosopran besetzten) Libelle {iber den Tod ihrer Gefahrtin, die das
Kind in einem Netz gefangen und nicht wieder freigelassen hat. Die Szene,
iiberschrieben als langsamer Walzer, beginnt in enger Verzahnung mit der
Klageszene der Bédume. Zu deren erst nach und nach verstummenden
Begleitstimmen® setzt in T. 2 das Walzervorspiel ein. Uber teils
getrillerten, teils im Flageolett tonenden Streicherliegeakkorden schwirren
Libellenfliigel in Form eines dreitonigen Cembaloarpeggios, das jeden
Viertakter durch einen Aufschwung auf dem dritten Schlag des ersten
Taktes und dessen Spiegelung im dritten Takt gliedert.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 15: Viertakter mit schwirrenden Libellenfliigeln
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Die Klage der Libelle, gesungen zum “Tanz der Libellen und Falter”,
besteht aus vier Phrasen (4 + 4 + 4 + 6 Takte), die nach einer harmonischen
Riickung vom a-Moll des Vorspiels zu as einsetzt. Die Szene ist in ABA'-
Form konzipiert: Die Exposition (T. 17-34) singt die Libelle allein zu den
im Vorspiel angelegten Hintergrundkldngen, im Kontrastabschnitt (T. 35-51)
spricht eine Nachtigall ihr Trost zu, und in der Reprise (T. 52-67) wird die
Libelle schlieflich von der Nachtigall und dem Froschchor begleitet.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 15: Trauer im Tanz der Libellen und Falter
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2Die Horner enden zu Beginn von T. 1, die 2. Geigen einen Schlag spéter, das gesungene
“O méchant” der Baume sowie die Fagotte zu Beginn von T. 2, Bratschen, Celli und Wind-
maschine an dessen Ende. Eine Hilfte der Kontrabésse wiederholt in T. 1-2 das Glissando
aus T. 13-14 der vorausgehenden Szene, wihrend die Klarinetten bis zum Beginn und die
zweite Hilfte der Kontrabésse bis zum Ende von T. 3 weiterklingen.
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Den Einwurf der Nachtigall in Abschnitt B hat Ravel so komponiert,
dass er als empathischer Zuspruch gehdrt werden kann: Die Piccolofldte
spielt zunéchst einige typische Nachtigallenrufe. Von einem hohen und
sehr leisen Flageolettton aus geht sie dann in die wiederholte Seufzerfigur
g-f mit abschlieBendem Triller iiber. Diese Kombination imitiert eine Sou-
brette, die den Gesang der Nachtigall als deren verzauberte Stimme weiter-
fiihrt, bis zuletzt auch die Libelle ihren Einsamkeitsruf “seu-le, seu-le” in
den wiederholten g-f-Seufzer kleidet.

Zur Reprise singt die Nachtigall virtuose Vokalisen. Ihre Koloratur-
Staccati verbinden Phrase 1 und 2 der Libelle mit Wechselspriingen tiber
eine grofle Sept und verkniipfen sodann Phrase 2-3 und Phrase 3-4 mit
Staccato-Arpeggien im Umfang einer kleinen None. Zuletzt steigt ihre
Stimme, nun im Legato, bis zum f6 hinauf, um dann chromatisch zu 5,
dem Schlusston der Libelle, hinabzugleiten. Der Froschchor erweitert sein
in der Szene am Tiimpel gehortes Lautarsenal aus hinhon-hinhon, coac-
cdédc und ké-kek um ein in homophoner Zweistimmigkeit der Soprane
tremoliertes “crrr”’, das angesichts der Trauer der Libelle weniger trostlich
als wiitend erregt klingt.

Besonders ergreifend ist der Schluss der Reprise mit der vierfachen
Bitte der Libelle, die vermeintlich nur gefangene Gefdhrtin freizulassen,
vom Kind beantwortet mit einem verzagten “Das kann ich nicht”.

L’enfant et les sortileges, Sz. 15: Die vergebliche Bitte
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Mit dem betretenen Eingestdndnis des Kindes, die Libelle mit einer
Nadel durchbohrt an die Wand geheftet und damit getdtet zu haben,
beginnt die Uberleitung zur Folgeszene. Darin markiert ein von einer
Kombination aus Streicherpizzicato und Hornerstof3 unterstrichenes und
mit der Vortragsbezeichnung “horrifié€” versehenes “Ah !”” des Kindes eine
weitere Stufe im Prozess seiner Bewusstwerdung.

Ravel harmonisiert diese Uberleitung als eine Quintenfolge, die vom
Es-Dur-Nonakkord der Libellenszene iiber As-Dur und des zum Ges-Dur
der Sz. 16 fiihrt. Das erschiitterte “Ah !” des Kindes trifft dabei iiber dem
modulierenden Basston des auf einen bitonal aus b-Moll und g-Moll
zusammengesetzten Klang mit einem zum des querstdndigen d und einem
betonten g, das im Schritt zu Ges-Dur weitere Qualen ankiindigt.
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Ein zweites Tier, dessen Tod das Kind erst kiirzlich verursacht hat
und das von seinen Gefahrten betrauert wird, ist eine Fledermaus. Nach-
dem sie erschlagen worden ist, sind ihre noch im Nest sitzenden Jungen
ohne Mutter und drohen zu verhungern. Fiir diese zweite Klage aus dem
Tierreich erhoht Ravel nicht nur das Tempo auf das Anderthalbfache — von
Tempo di Valse lente . = 132 im Trauertanz der Libellen und Falter auf
Abbastanza vivo 4 = 208 im Klagerezitativ der Fledermaus —, sondern
unterlduft zudem den 3/4-Takt des Walzers in fast der Hilfte der Takte mit
Hemiolen. Im Gesang ist der Text durchsetzt mit unregelméBig eingescho-
benen, an Fledermauslaute erinnerndem “tsk tsk”, das von hohen Blisern
und Harfe mit groflen Septen bzw. verminderten Oktaven geschérft und
mit Tambourin-Schligen gerduschhaft verstérkt werden.”

Der stete Wechsel der Betonungsschemata zeigt, dass hier eine heile
Welt ins Schwanken geraten ist. Das bestétigt auf tonaler Ebene eine Reihe
verschiedener kiinstlicher Skalen. In T. 1-4 bezieht Ravel sowohl den
Klagegesang der Fledermaus als auch die Staccati der Streicher und die
alternierend in ‘falschen Terzenparallelen’ fallenden Arpeggien der Floten
und Klarinetten aus einem siebentonigen Aggregat, das mit vier Halbtonen
und zwei liberméBigen Sekunden keinem bekannten Modus zuzuordnen
ist.** Umgekehrt beruht der Bericht in T. 7-10, wie das Kind die Fledermaus
brutal mit seinem Stock erschlagen hat, vokal und instrumental auf einer
intervallsymmetrischen Skala, in der fiinf grofle Sekunden von zwei kleinen
eingerahmt sind.*' Erst die nachdriickliche Aufforderung zum Mitleid mit
den nun mutterlosen Fledermauskindern ankert in vertrauteren Kléngen,
deren Basis zwischen D-Dur und d-Moll changiert. Tonal schlicht sind
dagegen die drei Repliken des Kindes auf die Vorwiirfe der liberlebenden
Fledermaus, die ausnahmslos in fallenden Ganztonschritten konzipiert
sind: “Je sais !” (a—q), “Grace !” (e——d) und “Sans meére !” (g-f—es).

Als der Trauernde zuletzt aufzihlt, welche Bemiihungen nétig sind,
um die hungrigen Jungtiere zu versorgen, vereinen sich alle Stimmen zu
einem Crescendo, dessen abschlieBende, an das Kind gerichtete und dabei
von drei ff-Akkorden bekriftigte Anschuldigung “C’est ta faute !” in einer
eindrucksvollen Generalpause miindet.

2 Hemiolen T. 13 7-10  12-13 18 - 23
Walzermetrum T. 4-6 11 14-17 24 - - 34
“tsk”-Laute T. 2-5 810 18 - - 24 27 34

3 OVgl. ges- - -a-b- -c-des-eses- - -f-ges (eses auch enharmonisch als d notiert).
3 1Vgl. f-ges- -as- -b- -c- -d- -e-f.
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Die Selbstvergewisserung der Tiere: Szene 17-19

Die Frosche, die zuvor zum lautmalerischen Hintergrund des Tiimpels
beigetragen haben, treten in Sz. 17 in den Fokus des Biihnengeschehens.
Allerdings &uflern sie sich diesmal nicht vielstimmig in unterschiedlichsten
Lauten, sondern tanzend. Es ist die erste Szene der Oper, die um Akteure
kreist, die selbst nicht Opfer des Kindes geworden sind, und auch die erste,
in der Ravel ganz auf Gesang verzichtet. Die Musik greift dazu tiber die
ausdrucksvolle Generalpause nach dem Klagegesang der Fledermaus hin-
weg dessen “ziemlich schnelles” Walzertempo auf.

Laut den Szenenanweisungen besteht das Geschehen aus einem Vor-
spann (T. 1-54), zu dessen Begleitung erst ein Frosch aus dem Wasser des
Tiimpels auftaucht und dann nacheinander viele weitere. Darauf folgt
deren gemeinsamer Tanz (T. 55-118). Die vergleichsweise umfangreiche
Szene ist somit in zwei fast gleich lange Hélften geteilt.

Die Musik beginnt im Vorspann mit acht identischen Viertaktern der
tieferen Streicher. Ab T. 33 folgen gestisch dhnliche aber harmonisch
modulierende Viertakter, die sehr allméhlich aufsteigen und am Ende auch
einige Violinen in ihre Hintergrundstimmung einbeziehen. Uber diesem
atmosphérischen Klangkissen erhebt sich ab T. 11 ein Horn mit einer
Kantilene, deren Beginn in dreifach augmentierten Notenwerten den
Trauergesang der Libelle aus Sz. 15 zitiert.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 17: Die Frésche trauern mit der Libelle
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Fiir die verbleibenden Takte des Vorspanns geht die Kantilene in eine
Flote und, unmittelbar vor Einsatz des Tanzes, in die Parallele einer Flote
mit den ersten Geigen iiber, wihrend die Harmonie vom urspriinglichen
Es-Dur-Tredezimakkord iiber den enharmonischen Wechsel es = dis nach
gis-Moll und H-Dur fiihrt.

Im Froschtanz @ndert Ravel Klangfarbe und Phrasenstruktur. Indem er
zudem die “Humdada”-Begleitung der zupfenden Streicher mit Polymetrik
kront, gelingt ihm ein faszinierendes Beispiel musikalischen Humors.
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Den Rahmenabschnitten des als A A' B A" + Coda gebauten Tanzes**
liegen Dreitakter zugrunde, in denen hohe Holzbldser (zwei Oboen, das
Englischhorn und erste Klarinette) in vierstimmiger Parallele ein Walzer-
motiv aufstellen und entwickeln, dessen Anfang und Ende von der zweiten
Klarinette und der Harfe mit Arpeggien untermalt werden. Uber der
konventionellen Walzerbegleitung in Streichern und Pauke hort man das
Motiv der Bliser und Harfe als eine Hemiole aus drei 2/4-Takten ergénzt
um einen Takt im reguléren 3/4-Metrum:

3 6 T S U T S A A

Der ungleichmiBig gegliederte Kontrastabschnitt ist charakterisiert
durch ein Tonwiederholungsmotiv der gestopften Horner mit Tambourin
sowie nachschlagende 32stel-Paare der Bassklarinette und Fagotte. Die
Coda greift diese Motivik auf und lésst sie dann lange ausklingen.

Die Verbindung des Tanzes mit seinem Vorspann bildet die von einer
Flote und den ersten Geigen an der Schnittstelle aufgegriffene Kantilene.
Sie entwickelt sich im Tanz vollkommen unabhéngig nicht nur von den
(im Notenbeispiel durch den Wechsel von halben zu ganzen Taktstrichen
angedeuteten) Dreitaktgruppen, sondern auch vom Walzerrhythmus, den sie
mit zahlreichen duolischen Takten unterlduft, und fiigt somit dem Tanz
und dem hemiolischen Blidsermotiv eine dritte polymetrische Schicht
hinzu. (Das Notenbeispiel zeigt dies exemplarisch an Abschnitt A'.)

L’enfant et les sortiléges, Sz. 17: Die polymetrische Musik der Frosche
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Besonders in Abschnitt A" und der Coda, wo alle Tone der Kantilene
duolisch auf die Taktmitte fallen, entsteht so eine rhythmisch-metrische
Vielschichtigkeit, die der Mannigfaltigkeit der Quaklaute nicht nachsteht.
So erhebt Ravel die Frosche mit einem groBen Repertoire an Sprache und
Bewegung zu ernst zu nehmenden Mitbewohnern des Gartens.

32ygl. A:a, a=T. 55-57, 58-60, a' = T. T. 61-66; A": a, a = T. 67-69, 70-72, a" = T. 73-78;
B:b-T.79-82, b' = 83-85, b" = T. 86-90;
A" a,a=T.91-93,94-96, a'= T. 97-102; Coda b" =T. 103-106, b" = T. 107-118.
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Am Ende des Tanzes legt ein kleiner Frosch seine Hand auf das Knie
des Kindes. Fiir diese Zutraulichkeit schilt ihn in Sz. 18 das Eichhérnchen,
das aus dem Kéfig des Kindes entflohen ist. Durch die Gefangenschaft im
Zimmer des Kindes und die wihrend dessen Wutanfalls erlittene Verletzung
klug geworden, fiihrt das Eichhornchen dem Frosch vor Augen, was ihm
von diesem Kind droht, und ridt ihm zur Flucht. Der Frosch bekennt stot-
ternd, nicht zu wissen, was ein Kifig ist,*® bleibt aber iiberzeugt, dass er
stets entkommen konnte. Beide mischen ihre Sprache mit lautmalerischen
Einwiirfen: Das Eichhérnchen st6Bt ein “h6-hd”’-Hiisteln aus, der Frosch
markiert mit “ploc !” sein sicheres Verschwinden im Wasser.

Die Walzermetrik, die in den drei erdffnenden Rezitativtakten zum
Moderato und dann sogar zum Lento verlangsamt ist, wird mit eingescho-
benen 2/4-Takten und einem synkopierten Grundrhythmus modifiziert:

gvuﬂvw‘uw‘vm
s ¢

etc.

In den Schlusstakten, fiir die Ravel nach einem neuerlich rezitativischen
Moderato-Takt zum Andante wechselt, fehlt jeglicher Bezug zum Walzer.
Dieser wird erst in der kommenden Szene wieder aufgegriffen.

Die Szene mit ihren drei Gesangssolisten ist musikalisch als eine
Obbligatoarie in Barform gestaltet: Zwischen kurzen Rezitativen ertdnt
jede der drei Phrasen (Stollen, Stollen, Abgesang =a a' b) im Duett einer
Vokal- mit einer Instrumentalstimme:

T.1-3 Moderato: rezitativisch, Warnung des Eichh6rnchens,
dazu Fortsetzung der nachschlagenden 32stelpaare der
Bassklarinette und Fagotte aus dem Froschtanz;

T.4-11 [a] Lento: Eichhornchen / Es-Klarinette; Erzahlung der
schlimmen Erfahrung als ‘Haustier’; Punktierungsfigu-
ren umrahmt von nachschlagenden 32stel-Paaren;

T. 12-20 [a'] Lento: Frosch / Horn; Versicherung des Frosches,
dass er nicht in Gefahr ist;

T.20 Moderato: rezitativisch, neuerliche Warnung des Eich-
hoérnchens, unbegleitet;

T. 21-24, [b] Andante: Kind / Holzblasertrio (Englischhorn und
zwei Klarinetten), 5/4-Takte dhnlich dem Wechsel von
3/4 und 2/4-Takten im [a] des Eichhornchens, begleitet
von sanften Triolen;

T. 24,-25 sarkastische Antwort des Eichhornchens, rezitativisch.

33“Kékékékécék-g:a ?7”=Qu’est qu’est qu’est qu’est-ce que ¢a ? = Wa-wa-wa-was ist das?
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Die Uberleitung in T. 26-32 ist klanglich als Echo der “Ensemble-
musik am Tiimpel” entworfen. Die in T. 1-2 der Sz. 13 gehorte Paarung
der mehroktavigen leeren Quint auf f und es ist hier bei anfangs identischer
Besetzung zu einem Wechsel der Quintsextakkorde von F-Dur und Es-Dur
erweitert. Wahrend das selbstbewusst gewordene Eichhornchen auf die
Behauptung des Kindes, es nur wegen seiner schonen Augen im Kafig
gehalten zu haben, zu widersprechen ansetzt, eilen alle Eichhérnchen des
Gartens herbei, musikalisch unterstrichen von einer immer grof3er werden-
den Anzahl der Instrumente im Klangkissenhintergrund.

Wihrend die Stimme des Eichhérnchens mit ihrem Abschlusston in
den Beginn von Sz. 19 hiniibertont, spielen ein Horn sowie einige Bratschen
und Celli den charakteristischen Auftakt zu seinem Gesang aus Sz. 15. Das
“Cembalo” stimmt mit den auf und ab schieBenden Arpeggien ein, und
auch das Eichhdrnchen greift in der ersten Hilfte seiner emphatischen
Hymne auf die Freiheit der Tiere sowohl die zwei ersten Phrasensegmente
der Libellenklage auf, die augmentiert schon im Vorspann zum Froschtanz
erklungen waren, als auch den Rahmen der folgenden Segmente:

L’enfant et les sortiléges, Sz. 19: Hymne auf die Freiheit der Tiere

Sz. 15, T. 16-23, 51-58
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In der zweiten Hilfte der Hymne zitiert das Eichhornchen das vier-
fach klagende “Gib sie mir zuriick” vom Ende der Libellenarie und erin-
nert damit an die Trauer der vom Kind ihrer Liebsten beraubten Tiere. Die
Kontur wechselt von der Singstimme zu einem (duolisch kommentierten)
instrumentalen Unisono und endet gemeinsam mit diesem:
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Auch die der Reaktion des Kindes gewidmete Uberleitung, mit der
diese Szenengruppe endet, besteht fast ginzlich aus Reminiszenzen. Die
vorausgegangene “Hymne auf die Freiheit”, vom Eichhérnchen im Namen
aller Tiere des Gartens gesungen, macht dem Kind klar, dass es nicht nur
ein AuBlenseiter unter den Tierenn ist, sondern zudem aufgrund seiner
verletztenden Handlungen ausdriicklich unwillkommen.

Die Uberleitung beginnt mit einer Klage des Kindes, die mit ihren
Aufstiegen vom wiederholten Ankerton zu Sekunde, Terz und zuletzt Quint
an eine dhnliche Kontur in der Uberleitung am Ende der Sz. 15 erinnert, in
der das Kind die brutale Tétung der Libelle gestanden hatte. Ravel fiihrt so
die Ablehnung des selbstsiichtigen Kindes durch die solidarisch miteinander
leidenden Tiere auch melodisch auf ihren Ausldser zurtick.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 19: Ursache und Folge

Sz. 15, T.72
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In der Mitte der Uberleitung tauchen Kater und Katze im Biihnen-
hintergrund auf, als wollten sie daran erinnern, dass nicht nur die Tiere des
Gartens, sondern auch sie durch das Kind gelitten haben. Wahrend die
beiden Haustiere ohne eigenen Gesang in ihr zéirtliches Liebesspiel vertieft
sind, erklingen die Anfangstakte des Duetts aus Sz. 12, in denen der Kater
und seine Gespielin einander zuvor begriifit hatten, hier in Blésern und
Streichern, einschlieBlich einer Variante der dort gehorten instrumentalen
Sekundarstimmen.
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L’enfant et les sortileges, Sz. 19: Die Katzen stimmen ein
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Die darauf folgende zweite Klage des Kindes ist sprachlich eng ver-
wandt mit der ersten, klingt jedoch in ihrer vollkommenen Monotonie noch
entmutigter. Hier kniipft Ravel an den bisher tiefsten Schmerz des Kindes
an: seine Betroffenheit nach dem ‘Tod’ der Mérchenprinzessin, den es

durch die willkiirliche Zerstérung seiner Biicher ebenso selbst verschuldet
hat wie jetzt seine Einsamkeit unter den Tieren.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 19: Einsamkeit
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Die Uberleitung endet damit, dass das verstorte Kind “Mama” ruft. In
der leise fallenden Quart greift es damit die Figur auf, die urspriinglich
sowohl die distanzierte Mutter als auch seine Wut auf sie kennzeichnete.
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Eklat und Versohnung: Szene 20-21 und Apotheose

Vom Ruf des Kindes nach seiner Mutter flihlen sich seine Opfer
jedoch provoziert; sie deuten das Eingestindnis seiner Hilflosigkeit als
Ablehnung jeder Eigenverantwortung. In kiirzester Zeit wird der friedliche
Garten zum Schauplatz eines Krawalls, in dem Baume und Tiere das Kind
anklagen und einige Tiere sogar zu korperlichen Angriffen iibergehen —
zundchst gegen das Kind, dann auch gegeneinander.

Ravel komponiert in diesem Vivo eine weitere Variante der flinfteili-
gen Bogenform mit Coda, wobei der zweite Reprisenabschnitt und die Coda
zusammen fast die Hélfte der Szene einnehmen:

[a] [b] [c] [b'] [a/b] Coda

T. 1-4 5-10 11-17  18-22 23-31 31-39

Als Eroffnung singen die Chorstimmen, verdoppelt mit Bldsern und
mit von der Tiefe in die H6he zunehmender Stimmenzahl und Lautstérke,
in auf und ab gleitenden “Ah!”-Glissandi von den Schmerzen der Baume,
untermalt von Paukenwirbeln auf as und einander abwechselnden Trillern
der Klarinetten, Fagotte und Horner in einem G-Dur-Dreiklang. Bald gleiten
zusétzliche Bldser unter klanglicher Fithrung der Trompeten und Posaunen
chromatisch crescendierend aufwarts zum Hohepunkt des Schmerzgeheuls,
wo die Tiere im Rhythmus des in Sz. 13 von den Froschen am Tiimpel
gehorten “ké ké ké ké ké kék” beratschlagen, ob das mit Messer, Stock,
Kaifig und Fangnetz wiitende Kind angesichts seiner jetzigen Einsamkeits-
erfahrung geschont oder dennoch bestraft werden soll. Die Blaser begleiten
diese zwischen den Chorstimmen hin und her geworfenen Uberlegungen
mit kreiselnden Dreiklédngen, die an dhnliche Figuren in den Szenen vom
Zerstorungsrausch und der Chaos-Polka der Zahlen erinnern,** unterstiitzt
von allerlei Liarm des Schlagzeugs mit Ratsche, Triangel, Tambourin,
Becken und groer Trommel.

Im zentralen Abschnitt [c] wechseln die Chorstimmen als Vertreter
der gegeneinander argumentierenden Tiere vor dem Hintergrund eines
Dialogs von Hornern und Trompete betont zwischen Duolen und Triolen.*
Zur Wiederkehr der Dreiklangsmotivik mit Schlagzeuggetiimmel mustern
die Tiere ihre eignen Waffen — Krallen, Nagel, Zéhne etc. —und verbinden
sich unter zunehmender Lautstirke des Orchesters zu gemeinsamer Rache.
Unterstiitzung erhalten sie von der “wiitend fliigelschlagenden” Eule, die

34Vgl. in Sz. 20 die chromatischen Dreiklangsparallelen mit denen in Sz. 2, T. 16-18
(Presto) und Sz. 11, T. 144-160 (accel. poco a poco — Prestissimo).

35Vgl. Sz. 20, T. 11-14, im Stimmtausch verkiirzt sequenziert in T. 15-17.
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— nun als solistischer Sopran mit Verdopplung durch zwei Horner — das
chromatische Heulen tibernimmt, das in der Szene am Tiimpel instrumental
auf der Kolbenflote erklungen war.

Der Krawall heizt sich auf, die kreiselnden Dreikldnge gewinnen
Stimmen und Oktavierungen hinzu, die Schlagzeugbeitrige verdichten sich
und der Chor formt seinen Schlachtruf “Unissons-nous ! zu einem sechs-
stimmigen Umkehrungskanon. An dessen fff-Hohepunkt erklingt auf dem
hohen b der schrille Schrei des kleinen Eichhornchens, das im Tumult
verletzt worden ist. Das Kind, betroffen, dass seinetwegen ein weiteres Tier
leiden muss, verbindet dem Eichhornchen die Pfote und fallt dann selbst
erschopft zu Boden. Dies ldsst die Tiere abrupt im Kampf innehalten. Thre
Chorstimmen gehen in ein fallendes Glissando liber, gefolgt von einem aus
zerrissenen Fragmenten gebildeten, mehroktavigen Abstieg der Instrumente.
Am Ende bleibt nur ein leises, tiefes e, gespielt von dem Kontrafagott und
einem Pizzicato der Kontrabésse. Dann folgt eine lange Generalpause —
ein Erstarren der zutiefst erschrockenen Tiere.

Sz. 21 beginnt in e-Moll. Aus der Fortsetzung des Unisonos von Kon-
trafagott und Kontrabasspizzicato erwichst ein erster Abschnitt (Lento, pp),
der im zentralen, von instrumentaler Thematik mit aufsteigenden Bliser-
/Streicherkombinationen gepragten Abschnitt nur wenig intensiver wird
(Meno lento, p-mf). Erst als das ausgedehnte Accelerando im dritten
Abschnitt in seinem viertaktigen Schlusssegment ein Moderato erreicht,
vereinen sich das Orchestertutti und die Chorstimmen in einem Crescendo
zum ff. Inhaltlich kreist die Szene um die Bestlirzung der Tiere iiber das
kraftlos am Boden liegende Kind, dem sie nicht zu helfen wissen. Wahrend
sie es gemeinsam autheben und zum Haus tragen, macht ein Tier den Vor-
schlag, den vom Kind selbst zuletzt ausgestoBenen Ruf nach der Mutter zu
wiederholen. Diese Idee gibt allen Tieren wieder Mut und fiihrt zu ihrem
gemeinsamen, anschwellenden Hilferuf.

Die Musik der Szene ist von drei unterschiedlichen thematischen
Komponenten bestimmt. Instrumental erklingt zu Beginn des Meno mosso
in einem Unisono von Fagott und Bratschen eine Kontur, die an ein poly-
phones Subjekt denken ldsst. Sie durchzieht in vielfach variierter, aber
immer unschwer wiederzuerkennender Weise die 30 Takte bis zum Beginn
des Moderato, meist in Kombination einer Bldser- mit einer gezupften
Streicherstimme, einmal auch in einer Dreiklangsparallele der Floten.*® Zur

3(’Vgl. Sz. 21, T. 25-27 und T. 34-36 (Fagott/Bratschen), T. 47-48 (Horn/2. Geigen),
T. 51-53 (Trompete/2. Geigen), T. 53-57 (Flotentrio), T. 67-71 (Fagott/Bratschen),
T. 76-77 (Horn/Celli), T. 80-81 (Trompete/1. Geigen), T. 82-83 (Horn/Celli).
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Verldngerung dieses ‘Subjektes’ gehort eine dank ihrer Intervallik charak-
teristische fallende Dreitonfigur, die in derselben Klangfarbenkombination
ertont. Sie wird fast immer sofort wiederholt, fiihrt oft zu weiteren Wieder-

holungen und tritt bald auch unabhéngig von ihrem urspriinglichen
Kontext auf.’’

L’enfant et les sortileges, Sz. 21: Die instrumentalen Komponenten

Neben einzelnen zarten Einwiirfen von Solostimmen aus dem Chor,
die ihre Sorge um das Kind duf3ern, wird diese Szene vor allem vom vokalen
Ensemble geprigt. Erneut spielt die Intervallik eine fiihrende Rolle.

L’enfant et les sortiléges, Sz. 21: Der Hilferuf der Tiere

Y
Il apansé la plaie__ a pan-s¢ la plale
\

ot b D E
:*lLTT 2
Z T 7
b1 71

P . r
Que fai - re? ll ap - pe - lait . . . Ma man!

—3—r—3—r—3—ar—3— —3—r—3—

Q}"

~urY

~Ie )I

l
@
ofe.

T 7
T 7
1
Yy VY¥YY | ¥YYrvYyyy vYvrvyY
Nous ne savons pas li - er lamain,___ é-tan-cher le sang
a NN

I i ] ]
K] = |

s e % Ty =
10 1 I
PP P
Ma - man! Ma - man!

y 4 P A .Dsﬁs

R
r o

T

A
- b'A

e

N
N
7
IV ]
r (‘j

Ma-man! Ma-man! Ma-man! Ma-man! Ma-man!
Ma-man! Ma-man! Ma-man!

Ma-man! Ma-man! Ma-man! Ma-man!
Ma-man! Ma-man!

W > wn e

37Vgl. T. 32-34 (Fagott/Bratschen), T. 43-47 (Fagott/Celli), T. 48-51 (Fagott/Bratschen),
T. 59-67 (Klarinette/Celli), T. 74-76 (Fagott/Bratschen), T. 77-80 (Klarinette/2. Geigen),
T. 81-87 (alle hohen Holzblaser und Streicher).
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Wihrend sich die Betroffenheit der Tiere iiber die Auswirkung ihres
Kampfes auf das Kind in leeren Quinten und Dreiklangsparallelen &dufert,
geraten ihre ersten Versuche, das hilferufende “Maman!” zu imitieren,
nicht nur (wie es in der Partitur heiit) “zdgerlich”, sondern mit iiber-
méfBigen und verminderten Quarten sowie einer kleinen Sekunde horbar
verunsichert. Doch sobald sie Mut fassen und sich zu diesem Ruf vereinen,
kehrt auch die Harmonisierung in leeren Quinten zuriick, diesmal sogar in
oktavierter Verdopplung. Am Ende erreicht der Ruf ein vom ganzen
Orchester unterstiitztes Fortissimo.

Die verbleibenden vierzig Takte der Oper, die nach dem ff in Chor
und Orchestertutti im pp subito beginnen, dienen der Apotheose. Sie ist
etwa gleich lang wie das Vorspiel der Oper*® und besteht aus einer viertak-
tigen Einleitung, einem in fiinf Segmente gegliederten Hauptabschnitt mit
frei fugiertem Chor und einem viertaktigen Epilog. In der Einleitung spie-
len Streicher und Bléser die “Maman”-Rufe der Tiere. Dabei ertdnt erneut
die dreifach fallende Quart h-fis, die Ravel (wie in den Rufen des Holz-
blaserquintetts am Anfang und Ende von Sz. 1) iiber der aufsteigenden
Quart a-d harmonisiert:

L’enfant et les sortileges, Apotheose: Das orchestrale Emblem der Mutter
K
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Im Hauptabschnitt wechseln Thematik, Instrumentierung und Textur.
Im ersten Segment (T. 4-11) prasentieren die Bésse zu den Worten “Es ist
gut, das Kind, es ist brav” ein Fugato mit einem ‘Subjekt’, das erst von den
Tendren, dann von den Sopranen imitiert wird.

3®Das Vorspiel mit der Tempobezeichnung Tranquillo umfasst 227 Achtel, die Apotheose
im Andante 251 Achtel. Beide Abschnitte sind in stindig wechselndem Metrum notiert.
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L’enfant et les sortileges, Apotheose: Der Beginn des Fugato

[potherse 73] Tonsre

Il est bon,I’enfant, il est sa-ge, bien sa - - - - ge, ilestsa - - - - - - ge

Bereits vor dem dritten Einsatz des ‘Subjektes’ ziehen sich die beglei-
tenden Instrumente zuriick, so dass die Chorstimmen im zweiten Segment
(T. 11-16) zu Varianten desselben Textes a cappella singen, bevor sie auf
einem Unisono-d enden. Im dritten Segment (T. 16-22) werden zwei
kiirzere Motive in Verdopplung mit je einem Blasinstrument vorgestellt
und einmal imitiert.”* Das vierte Segment (T. 22-29), a cappella gesungen
wie das zweite, gehort ganz den dreistimmig gesetzten Frauenstimmen.
Das fiinfte Segment schlieBlich (T. 30-40) verbindet die Fugato-Reprise
(drei ‘Subjekt’-Einsitze, die beiden ersten wie im ersten Segment, aber
nun mit Verdopplung in Bratschen bzw. 2. Violinen) mit einem anfangs
fiinfstimmigen Summchor auf den Vokal “u” von “doux”. Dazu erklingen
die ersten sieben, noch ganz pentatonischen Takte der organumartigen
Oboenparallele mit Quinten und Quarten aus dem Vorspiel der Oper, hier
jeweils von einer Solovioline verdoppelt (s. Beispiel ndchste Seite).

Diese archaisch anmutende Oboenparallele, die das Vorspiel der Oper
bestimmt, in Sz. 1 nur fragmentarisch nachklingt, am Ende der Apotheose
wiederkehrt und sich im Epilog fortsetzt, erweist sich so als ein Stilmittel,
das nicht nur die konkrete Handlung einrahmt, sondern durch eine betont
zeitlose Melodik und Textur eine iibergreifende Aussage macht. Es geht um
das Kind an sich, um prototypische Denk- und Handlungsmuster der Ent-
wicklung an der Grenze zu eigenverantwortlichem Handeln. Das Kind lebt
zundchst ungeachtet aller Folgen seine Launen aus, nimmt dann allméhlich
die Schmerzen wahr, die es anderen Wesen zufiigt, versetzt sich in deren
Gefiihle und beginnt erschrocken die Auswirkungen seiner Handlungen zu
begreifen. Die Oper macht diesen Reifeprozess beispielhaft nachvollzieh-
bar. Das Prototypische des Verlaufes mag auch der Grund sein, warum
Colette und Ravel dem Kind keinen Namen geben, ja nicht einmal andeu-
ten, ob es sich um ein Méadchen oder einen Jungen handelt.

39Vgl. Y Basse mit Klarinette, T. 16-17: “Il a pansé la plaie” T. 18-19: “étanché le sang”,
Ersteres imitiert in den {ibrigen Bassen mit Bassklarinette, Letzteres in Tendren mit Fagott.
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L’enfant et les sortiléges: Reprise der Apotheose und Riickblick
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Im Epilog zitieren die Oboen aus der Uberleitung zu Sz. 1 den drei-
taktigen Kopf des Organums, unterlegt mit einer homophonen Phrase der
Tiere und gefolgt von der fallenden Quart h-fis des “Maman”-Rufes.
Dieser abschlieende Ruf enthélt eine bedeutungstriachtige Konnotation.
Die urspriinglich vom Diskant eines Holzblaserquartetts gespielte fallende
Quart geht auf Sz. 1 zuriick, in der das Kind von der Mutter wegen seiner
Faulheit und Bockigkeit geriigt wird und ihr darauthin die Zunge heraus-
streckt. Ravel unterlegt dem Quartfall dort den Schritt vom a-Moll-Non-
akkord zur ersten Umkehrung des h-Moll-Dreiklanges, in dem die Musik
der Mutter ankert. Das Kind {ibernimmt den Quartfall in analoger Harmoni-
sierung sechsmal im Zerstorungsrausch der Sz. 2, und zwar in den beiden
jeweils dreifachen Triumphrufen der Unartigkeit.*’ Erneut singt das Kind

4OVgl. Sz. 2, T. 14-17: méchant, méchant, mé—chant ! (mit den Tonen es-b, f-c, g—d, eine
Transposition der ebenfalls ganztonig aufsteigenden Klarinettenlinie vom Anfang der Sz. 1.
auflerdem Sz. 2, T. 59-63: Hurrah ! Plus de lecons ! plus de devoirs ! (f-c und Varianten).
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das Intervall erst wieder am Ende von Sz. 19 als Abschuss des Walzers,
der die verletzten Tiere verbindet, und damit am Endpunkt des implizit
thematisierten Lernprozesses. Hier ruft es — unbegleitet — “Maman !” Im
letzten Takt der Oper schlielich verschmelzen die unterschiedlichen
Strange mit einem neuen Aspekt. Das Kind singt das originale h-fis zu dem
Wort “Maman”, von Geigen und Bratschen wie zuvor harmonisiert mit
dem Schritt zum h-Moll-Dreiklang. Die tiefen Streicher jedoch stellen
darunter den kadenziellen Quintfall V-I der in der Reprise erreichten
Tonart G-Dur. So schlieit der Ruf des Kindes mit dem fis als einem
unaufgeldsten Leitton zu g — in musikalischer Analogie zu seinem in der
Bithnenhandlung unbeantwortet bleibenden Ruf nach der Mutter.

L’enfant et les sortileges: Epilog der Apotheose und der Oper
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Dieser Ruf ist somit das dritte werkimmanente Zitat, mit dem Ravel
szenische Klammern andeutet. Die Motivik des Katzenduetts in Sz. 12, in
dessen Verlauf das Kind vom Haus ‘befreit’ wird, verbindet am Ende von
Sz. 19 zwei Klagen des Kindes zur Kehrseite dieser Befreiung: seiner Ein-
samkeit unter den Tieren, die es gedankenlos verwundet hat. Unmittelbar
vorher ertont in der Eichhornchenhymne auf die Freiheit eine Wieder-
aufnahme von Melodie und Begleitung der Libellenklage aus Sz. 15, des
musikalischen Emblems der verletzten Tiere. So darf es nicht wundern,
dass auch der Ruf des Kindes nach der Mutter trotz seiner Unterstiitzung
durch die zuletzt versdhnten Tiere keine harmonische ‘Losung’ erfahrt.
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Zwei musiktheatralische Parodien

Die beiden Opern, die Ravel 1911 bzw. 1925 zur Auffiihrung brachte,
haben trotz ihrer ganz unterschiedlichen Thematik und Besetzungsgrof3e
einiges gemeinsam. Beide Werke sind mit weniger als einer Stunde
Spieldauer als Einakter konzipiert und damit in jeder Auffithrung auf ein
erginzendes Werk angewiesen, das in indirekter Weise inhaltliche oder
musikalische Akzente verstiarken oder schwichen kann. Beide sind von
Ravel als jeweils ununterbrochene, nur durch dezente Andeutungen zu
kleinen Blocks gruppierte Folgen aus Vorspiel, 21 Szenen und Schluss-
Apotheose entworfen. Und beide sind sowohl im Entwurf ihrer szenischen
Aussage als auch in den Details ihrer musikalischen Umsetzung parodis-
tisch. Uberspitzt kdnnte man sagen, dass Text und Handlung jeweils ein
klischeehaftes Vorurteil aufs Korn nehmen und entlarven; im einen Fall:
“Ja, ja, die spanischen Galane!”, im anderen Fall: “Es ist doch noch ein
Kind!”

Uber diese Gemeinsamkeiten hinaus zeigt die szenische und musika-
lische Behandlung der beiden Stoffe jedoch deutliche Unterschiede. Die
spanische Farce kommt ohne Kulissenwechsel aus; sie entwickelt sich an
einem einzigen Ort innerhalb der zwar unspezifisch bleibenden aber doch
relativ kurzen Zeit von gut einer Nachmittagsstunde. Dagegen erstreckt
sich die moralische Entwicklung des Kindes von Selbstbezogenheit zu
beginnender Reifung durch Empathie vom Nachmittag iiber den Sonnen-
untergang und die mondbeschienene Nacht bis zum ersten Morgengrauen
des folgenden Tages, wobei die Handlung vom Kinderzimmer in den Garten
und zuriick zum Haus fiihrt. Den fiinf mit Namen, Berufen und einigen
charakterisierenden Eigenschaften individualisierten Spaniern, die eines
Nachmittags unbeabsichtigt im Uhrmacherladen der Stadt Toledo zusam-
mentreffen und dort bis zum Schluss unerwartete Abenteuer erleben, stehen
in der spéteren Oper achtzehn solistische Sanger sowie ein Kinderchor und
ein gemischter Chor gegeniiber, die im franzdsischen Landhaus und seinem
weitldufigen Garten einen Reigen wechselnder Verzauberungen verkdrpern,
von denen viele — alle ihrer Natur nach unbelebten Akteure aus den Szenen
im Haus, aber auch die Mutter — kein zweites Mal auftreten. Und wihrend
“das Kind” weder Namen noch Geschlecht hat und auch die Mutter ganz
unkonturiert bleibt, erfahrt das Publikum die merkwiirdigsten Details iiber
die Eigenschaften, Launen und Vorlieben des Hausrats und der auf Tapeten
oder in Biicher gedruckten “Personen” sowie iiber die Schmerzen und
Hoffnungen sowie das Gerechtigkeitsempfinden der Tiere und Bdume —
und kann sich in vielen Gedanken und Gefiihlen wiedererkennen.
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In L’heure espagnole wird sowohl naive Gutmiitigkeit als auch frivole
Heimtiicke ins Komische verharmlost, wahrend der scheinbar respektlos
hintergangene Uhrmacher sich am Ende mit gleich zwei lukrativen Ver-
kiufen zum eigentlichen Sieger des Tages erkldren kann. Diese Konstella-
tion regt Ravel zu einer revueartigen Szenenfolge an, in der eine kleine Zahl
priagnanter Motive die jeweils kurz ins Zentrum geriickte Person schein-
werferartig in den Fokus riickt — gleichgiiltig, ob diese gerade fiir das
Publikum sichtbar oder nur von Bithnenhandlung oder Dialog betroffen ist.
Diese Motive erklingen stets aus dem Orchester und stellen so etwas wie
tonende Visitenkarten dar, die die vier mannlichen Akteure unterscheiden
und in ihren typischen Wesensziigen charakterisieren. Derweil bewegt sich
der Gesang in einem leichtfiifigen, der Situationskomik entsprechenden
Parlando. Nur fiir die Hymnen des pathetischen Gonzalve, Concepcions
Klage und das Ensemble der Schlussszene erlaubt Ravel lyrische Expressi-
vitit. Ein erstmals kurz nach dem Zweiten Weltkrieg verdffentlichter
amerikanischer Opernfiihrer beschreibt das Werk recht treffend als

eine Tour de force des Rhythmus und der Orchestrierung,
abwechslungsreich und witzig in der Deklamation, mit
einem Libretto, in dem die Kunst der Zweideutigkeit zu
[groBer] Hohe entwickelt wird."!

Auch alle Ténze in L’heure espagnole werden ausschlielich instru-
mental verwirklicht — sicht man von den Gavotte tanzenden Spieluhren-
figuren im Uhrmacherladen ab. Weder Concepcion noch einer der vier
Ménner tanzt oder erwéhnt auch nur das Tanzen. Die spanischen Rhythmen
der Habaneras sowie einer Jota und einer Pavane beschworen das lokale
Ambiente, die Walzer vermitteln generelle Beschwingtheit, doch all dies
‘horen’ nur die Zuschauer, nicht aber die Akteure auf der Opernbiihne. Die
komplexeste Musik erklingt in der Polyrhythmik der tickenden Uhren,
Glocken und vielfiltigen Automaten des Vorspiels, der sinnenfreudigste
Gesang im abschlieBenden Habanera-Quintett der fiinf Akteure.

In L’enfant et les sortileges dagegen stehen das Melos einerseits und
der Biithnentanz andererseits im Vordergrund. Ein Grofteil der Szenen
wird — zum Gesang oder auch ohne diesen — getanzt, wobei das Spektrum
von den Rokokogesten der Hirtenfiguren bis zum Ragtime des Porzellans
reicht. Die Gesangssolisten prasentieren ausdrucksvolle Kantilenen und —
besonders das Feuer und die Nachtigall — hochst virtuose Koloraturtechnik.

' Ubersetzt nach Donald Jay Grout, A Short History of Opera (New York: Columbia
University Press, 1947, S. 432.
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Die drei werkimmanent wiederkehrenden Motive wechseln in dieser Oper
zwischen Gesang und Orchester und identifizieren nicht einzelne Akteure.
Vielmehr symbolisieren sie Qualititen der Interaktion oder deren Stérung:
die liebevolle Zweisamkeit im Duett von Kater und Katze gegeniiber der
Einsamkeitserfahrung des Kindes; den Anspruch der Tiere auf Unversehrt-
heit und Schutz vor menschlicher Willkiir, geduBert in der Trauer der
Libelle sowie der Freiheitshymne des Eichhornchens und sogar von den
Froschen kurz aufgegriffen; und schlieflich die widerspriichliche Haltung
des Kindes gegeniiber seiner Mutter, von der es Autoritit und Strafe erféhrt,
aber auch Schutz und Hilfe in der Not erfleht.

Wihrend die Szenen von L’heure espagnole musikalisch weitgehend
vorwértsgerichtet verlaufen, hat Ravel viele der (zum groBlen Teil sogar
etwas kiirzeren) Szenen von L’enfant et les sortiléges als bogenformige
drei- oder fiinfteilige Strukturen konzipiert. Und wéhrend der musikalische
Stil in der spanischen Farce nach dem polymetrischen Uhrenvorspiel aus
einem Guss ist, priasentiert sich die Geschichte um das allmdhlich durch
Einfiihlung in fremden Schmerz reifende Kind als eine Art musikalisches
Kaleidoskop, dessen Einzelbilder geografisch und chronologisch zwischen
den unterschiedlichsten Stilen hin und her springen.

Obwohl Ravel auch L’enfant et les sortiléges urspriinglich als
“Operette” klassifiziert hatte, ist doch die Grundhaltung eine ganz andere
als in der spanischen Farce. Zwar gibt es Situationskomik, wenn Lehnstuhl
und Sesselchen miteinander ein steifes Menuett tanzen, wenn die
Wedgwood-Teekanne und die Chinatasse in ihrem manierierten Dialog mit
Zweisprachigkeit zu punkten versuchen, wenn die aus dem zerrissenen
Arithmetikbuch befreiten Zahlen absurde Rechenaufgaben erfinden und
das Kind in einen wilden Tanz fithren, und nicht zuletzt in den vielgestalti-
gen Lauten der Tiere aus dem Garten. Doch ist die Erfahrung des Kindes,
das allméhlich mit den Folgen seines nur scheinbar harmlos-kindlichen
Verhaltens konfrontiert wird, durchaus ernst. Man konnte in dieser Oper
sogar unschwer eine Parabel {iber die Selbstbezogenheit des Menschen
erkennen, der seine Umwelt nicht aus boser Absicht, wohl aber aus
gedankenlosem Eigeninteresse zerstort. Erst das Mit-Leiden mit den
Verletzten und die eigene Ausgegrenztheit in einer gestdrten Natur fithren
schrittweise zu Einsicht und Umkehr.

Die Hauptperson dieser Oper ist ausgesprochen ungewdhnlich. Wie
Kilpatrick ausfiihrt, hatte kein Komponist vor Ravel ein Kind auf die
Opernbiihne gestellt, das so eigenwillig, energisch und aktiv in seine Um-
welt eingreift:
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Es hat die Féhigkeit zu kommunizieren, zuerst seine Langeweile
und Wut, dann seine Verwirrung und Angst, und schlieBlich
seine Reue und sein Mitgefiihl. Kein anderes Opernkind (in
einem Werk des Mainstream-Repertoires) existiert als zentraler
und ausschlieBlicher Fokus einer Oper, erhélt eine solche Tiefe
der Charakterisierung und — was vielleicht am wichtigsten ist —
wiichst und entwickelt sich im Laufe des Werkes.*

Die szenentechnischen Herausforderungen scheinen weder Colette
noch Ravel schlaflose Néchte bereitet zu haben. Dabei war die Besetzung
mit einer Séngerin, die einerseits im Verhéltnis zu den Mobeln besonders
klein wirken sollte, andererseits diesen stimmlich anspruchsvollen Part zu
singen vermochte, alles andere als einfach. Der deutsche Opernfiihrer von
Attila Csampai und Dietmar Holland rithmt das Werk denn auch nicht
zuletzt wegen seiner visiondren Vorwegnahme erst spiter entwickelter
filmischer Techniken:

Man konnte sogar so weit gehen zu behaupten, dass hier Ravel
vorausblickend bereits ein musikalisches Drehbuch zu einem
der genialen Phantasy-Trickfilme Walt Disneys geliefert hat;
wie sonst soll man sich die wundersame Animation von Lehn-
stiihlen, Pendeluhren, Tapetenfiguren und die geradezu anthropo-
morphe Wiederbelebung zerbrochener Teekannen und Teetassen
vorstellen konnen? Ebenso verlangen die Tier- und Naturszenen
—ich nenne hier nur Katzenduett und dchzende Baume — geradezu
nach bildhafter Umsetzung durch Trickfilmanimation.**

“Ubersetzt nach Kilpatrick, op. cit., S. 216.

Battila Csampai und Dietmar Holland, Hrsg., Opernfiihrer (Hamburg: Hoffmann und
Campe, 1990), S. 1020.
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