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II. BouLEZ’ SONATINE IM NETZ DER BEZUGE

1. Aneignung und Kritik

1.1 Pierre Boulez im Selbstportrét

Pierre Boulez empfiehlt nicht nur, als »autodidacte par volonté« zu han-
deln, er beschreibt auch, wie diese Selbsterziehung in Auseinanderset-
zung mit den Vorgdngern zu bewerkstelligen sei. Man miisse lernen zu
trennen, misse gezielt das iibernehmen, was man brauchen kénne, und
den Rest fallenlassen:

Je fais moi-méme une espéce de dissociation chimique pour parvenir a prendre et
A retenir ce qui m'intéresse et 4 laisser tomber ce qui ne m’intéresse pas.!

Was hier, bezogen auf die Komposition seiner Sonatine, mit einem chemi-
schen Prozess verglichen wird, erscheint andernorts als hochst emotiona-
ler Akt, von Raub oder Vampirismus ist die Rede:

Quand on est jeune, on est un oiseau de proie, on prend immédiatement ce qui
convient, ceci d’'une facon trés partiale et trés partielle, et on laisse ce qui ne con-
vient pas.2

I y a certainement une sorte de vampirisme dans toute invention, qui a besoin de
ces accidents et de ces rencontres pour extraire les substances, le sang, nécessaires
a sa survie. L'invention invente certes, mais elle pille et absorbe, cependant qu’elle
rend méconnaissables les éléments qu'elle a aspirés.>

Die Konfrontation mit der Vergangenheit wird metaphorisch gar dem
Ringen um das eigene Leben gleichgesetzt. Wenn Boulez dazu auffor-
dert, die vorausgegangene Geschichte zu liquidieren, dann propagiert
er deren Todesurteil.* Doch auch der nachfolgende Komponist muss die-

Boulez (1975 1), S. 32.

Boulez (1975 1), S. 11.

Boulez (1989), S. 49.

Vgl. Boulez (1975 1), S. 44, zitiert in Kap. I.1.1, S. 20, Anm. 11. - Vgl. auch Boulez
(19751), S. 23: »Lhistoire faite par les grands compositeurs est, non pas une histoire
conservatrice, mais, au contraire, une histoire de destruction, tout en chérissant
I'objet qu’on détruit.« Vgl. S. 39: »Je crois qu'une civilisation qui tend a conserver

A wWwN =
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sen Sterbeprozess mitvollziehen. Wie in Jean Genets Drama Les Para-
vents habe er selbstmorderisch die Papierwidnde der Toten zu durchstos-
sen, um neu geboren zu werden:

Je prendrai une comparaison dans la piece de Genet, les Paravents. A un moment
donné, les morts sont représentés comme crevant des paravents de papier. Je crois
que, pour trouver sa vraie personnalité, il faut crever tous ces paravents des com-
positeurs qui vous ont précédé. Tant que ce n’est pas fait, on n’est pas soi-méme: il
faut vraiment mourir de cette facon-l1a, a travers les paravents, pour renaitre. Ceux
qui ne sont pas passés par cette expérience, et qui ne I'ont pas faite vite, ont, a mon
avis, manqué quelque chose.

Voraussetzung fiir das lebensnotwendige, gezielte Entwenden ist die
Fahigkeit zur produktiven Analyse. Ein kreativer Komponist spiire, wo
sich innerhalb des Werkes eines Vorgidngers noch unausgelotetes Mate-
rial verberge. Dieses gelte es, sich zu eigen zu machen und auf seine
Weise zu entwickeln:

Car tout compositeur inventif, quand il regarde une ceuvre, invente précisément
les déductions qui n’y sont pas, et qu'il va développer pour lui-méme. A partir des
déduction visibles, il va imaginer les déduction possibles qui n’ont pas été exploi-
tées, ou qui ne I'ont été qu’'accessoirement, qu’'embryonnairement. A partir de la
vie réelle d’'une ceuvre va se développer toute une vie imaginaire ot le compositeur
va inventer, a partir des modeles et des déductions existants, d’autres modéles,
d’autres déductions. Il appliquera une analyse inventive Boicl 2

Wenn Boulez 1975 gegentiber Deliege dusserte, dass er nie etwas direkt
tibernehme, dann sprach hier der bereits gereifte Kiinstler.” Am Collége
de France beschrieb er den kompositorischen Werdegang hingegen riick-
blickend mittels dreier Stadien, innerhalb derer sich der Umgang mit
den Modellen kategoriell andert. Demnach miisse ein junger Komponist
zunachst geduldig anhand der Werke anderer lernen und erfinden. Selbst
wenn seine Sprache sich bereits individualisiere, waren hier die Ziige

est une civilisation qui dépérit parce qu’elle a peur d’aller de I’avant et attribue plus
d’importance a sa mémoire qu’a son futur. Les civilisations fortes et en pleine expan-
sion sont sans mémoire, c’est-a-dire qu’elles rejettent, qu’elles oublient. Elles se
sentent assez fortes pour détruire car elles savent qu’elles peuvent remplacer.«

5 Boulez (1975 1), S. 44-45.

Boulez (1989), S. 203-204.

7  Vgl. Boulez (1975 1), S. 32: »On trouve [...] constamment, chez moi, la référence
a des schémas ou a des idées complétement abstraites de leur contexte.« Vgl. auch
S.125: »De mon point de vue, ce qui est intéressant, c’est non pas d’absorber directe-
ment les influences, mais de les abstraire de la musique et de les prendre comme
telles.«

(o)}
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der Modelle noch erkennbar, das neue Werk gebe seine Herkunft noch
preis. Im zweiten Stadium sei sich der Komponist seiner sicher genug,
um nur noch partiell an Modelle zu denken und diese beim Uberneh-
men so zu zerstoren, dass sie als solche nicht mehr zu erkennen seien.
Im dritten Stadium wére schliesslich keine Quelle mehr vonnoten, der
Bezug existiere nur noch im Hinblick auf sich selbst.®

Gerade an einem Jugendwerk lasse sich so im Vergleich mit Werken
der Vorgédnger das greifen, was die Personlichkeit des Komponisten ausma-
che, seine individuelle, sich kontinuierlich weiterentwickelnde Geste.?

Zum Akt des bewussten Ergreifens gehort andererseits das Abstossen
dessen, was nicht brauchbar erscheint. Wie Boulez in »Probabilités cri-
tiques du compositeur« (1954) darlegte, muss ein Kiinstler die Fahigkeit
besitzen, seine Auswahl und seinen Weg zu rechtfertigen.!? Ein schriftli-
cher Kommentar mit analytischer Kritik am Werk anderer solle daher
die Kompositionstatigkeit ergdnzen, wobei Respektlosigkeit als Vorausset-
zung — »un irrespect« fondamental (un doute)« — das notwendige Infrage-
stellen ermogliche.!! Mit solchen Texten liefere der Komponist eine Art
Logbuch zum Verstidndnis seiner selbst und seiner Epoche.'?

8 Vgl. Boulez (1989), S. 38-40: »Il y a certainement a faire un apprentissage de la
saisie: apprendre longuement, patiemment a inventer selon 'ceuvre d’autrui. [...]
Le premier stade est celui de la mémoire immédiate, de 'analyse entiére, rationelle,
objective. Elle donne au compositeur 1'élan nécessaire pour aborder son propre
matériau, pour amorcer sa propre démarche. Méme si le langage s’'individualise
par rapport aux modeéles pris comme tels, les traits du modele sont encore recon-
naissables, I'ceuvre nouvelle reconnait sa filiation. [...] Le second stade est celui de
la mémoire sporadique, de I'intuition analytique partielle, partiale. Le compositeur
est suffisamment assuré de lui-méme pour ne plus songer aux modeles comme a
une nécessité. Il se référe parfois & des modeéles, mais d’'une facon si péremptoire, si
prédatrice qu’ils ne peuvent plus étre reconnus en tant que tels. [...] Le troisiéme
stade est celui de la mémoire latente, sous-jacente, d’'une analyse permanente et
autarcique de sa propre pensée, de I'écartement de cette pensée a des dimensions
encore inconnues, insoupconnées au départ. Plus de source a proprement parler!
Le langage devient hautement individuel. La référence, méme lointaine, est abolie
ou, si elle existe, ce n’est que par rapport a soi.«

9 Vgl. Boulez (1989), S. 45 sowie S. 41.

10 Vgl. Boulez (1954) in Boulez (1981), S. 106: »Une chose est siire dés le départ; que
soit honni 'électisme asexué.«

11 Vgl. Boulez (1954) in Boulez (1981), S. 107.

12 Vgl. Boulez (1954) in Boulez (1981), S. 105: »Ainsi se ferait jour une notion de cri-
tique constructive, complémentaire de 'activité créatrice, qui apporterait une contri-
bution valable et positive au développement d’un langage, d’'une poétique, quitte a
devenir, son utilité ayant cessé, un simple document; mais un document combien
essentiel pour définir le visage d’'une époque.« Vgl. S. 108: »On peut, des lors, se
rendre compte que l'activité critique d’un créateur [...] est indispensable a sa propre
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Pierre Boulez’ Ansichten zu Aneignung und Kritik erganzen sich zu einer
Poetik, die eigene Erfahrungen generalisiert und vielfache Beziige eroff-
net. Seine Aufforderung zu engagierter, parteiischer Kritik rechtfertigte
er mit der Berufung auf Charles Baudelaire,!3 die Metaphorik aus dem
Bereich der Chemie ldsst an Arthur Rimbauds »Alchimie du verbe« den-
ken.'* Im Begreifen musikalischen Einflusses als einer kreativen Aus-
wahl des Komponisten steht Boulez’ »Theorie« in der Nachfolge Thomas
S. Eliots.'® Das Bild des um die eigene Identitat ringenden spétergebore-
nen Kiinstlers, der seine Vorganger toten muss, um eine Lebenschance
zu erhalten, entspricht zudem in vielem der Charakterisierung des star-
ken Dichters, wie sie Harold Bloom seit 1973 in seiner Theorie der Ein-
flussangst vornahm und wie sie jiingst auch in den Bereich der Musik-
analyse Einzug gehalten hat.!® Besonders Blooms Bearbeitungsweisen
der korrigierenden Fehllektiire »Clinamen« und der antithetischen Ver-
vollstdndigung »Tessera« sind Boulez’ aktualisierend subjektiver Kritik
an seinen musikalischen Vatern vergleichbar.!”

Boulez’ Aneignungstheorie im Selbstportrdt und ihr Verhéltnis zu
Poetiken anderer Kiinstler sowie zu tibergreifenden Einfluss- und Rezep-
tionstheorien wére eine eigene Untersuchung wert. Hier soll es darum
gehen, sein Verfahren der »dissociation« anhand der Sonatine nachzuvoll-
ziehen und fiir deren Analyse nutzbar zu machen.

création. Elle est, en somme, unsjournal de bord«bzw. S. 110: »Proposons donc, face
anotre époque, une création liée d’indissoluble maniére a une critique constructive.«

13 Mehrfach wird dessen Salon von 1846 und 1859 zitiert, vgl. Boulez (1954) in Bou-
lez (1981), S. 103-110.

14 Vgl. das Eroffnungskapitel des zweiten Teils von Rimbauds Une Saison en enfer
(1873). - Interessant ist, dass auch Messiaen in Analysen des Traité auf die »Theo-
rie der Alchimisten« verweist, vgl. etwa Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 46: »[...] obéis-
sant ainsi a la théorie des alchimistes: dissocier et coaguler .«

15 Vgl. dazu etwa die Definition Leonard B. Meyers (1983), S. 529: »Only those fea-
tures that are selected are actual influences. Composers presumably choose as in-
fluences the things they find artistically congenial. The past does not impose itself
upon them; they select from its offerings.«

16 Vgl. in erster Linie Straus (1990), der zudem einen allgemeinen Uberblick zu gén-
gigen Einflusstheorien liefert, sowie Korsyn (1991), der mittels intertextueller Be-
ziige im Sinne Blooms eine neue Theorie musikalischen Einflusses propagiert; vgl.
im deutschsprachigen Bereich, an Straus und Korsyn ankniipfend, vor allem Meyer
(2000).

17 Interessanterweise sind es auch diese ersten »revisionary ratios« Blooms, die fiir
die Ubertragung in musikalische Analysen am i{iberzeugendsten fruchtbar gemacht
werden, vgl. das Beharren auf dem »misreading« bei Straus (1990) sowie den of-
fensichtlichen Systemzwang beziiglich der spéteren »ratios« in der Poetik von Kor-
syn (1991). — Zur Definition der Bearbeitungsweisen vgl. Bloom (1995), S. 16-18.
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1.2 Zur Kritik an den Vatern

Mit der Berufung auf Baudelaire und der Aufforderung zu respektloser
Kritik rechtfertigte Boulez in »Probabilités critiques du compositeur«
(1954) den Tenor seiner bis anhin veroffentlichten Schriften. Zwischen
1948 und 1953 waren sieben Aufsitze erschienen, die eine erste Phase
in Boulez’ schriftstellerischem CEuvre bilden.!

Der belgische Literat, Komponist und Dirigent André Souris hatte
dem kaum 23jdhrigen 1948 erméglicht, mit zwei Beitrdgen im zweiten
Heft der Zeitschrift Polyphonie in die aktuellen Musikdebatten einzustei-
gen. Schon in »Propositions« verband Boulez die Diskussion rhythmi-
scher Techniken mit einer dezidierten Stellungnahme gegen Leibowitz
und das Rhythmuskonzept der Wiener Komponisten. Doch auch Mes-
siaen, dessen rhythmische Lehre Boulez propagierte, wurde beziiglich
seiner harmonischen Setzweise mit der bekannt gewordenen Formu-
lierung kritisiert, Messiaen komponiere nicht, er reihe nur aneinander.?
»Incidences actuelles de Berg« war im Ton noch um einiges scharfer.
Boulez’ Kritik an der Hochschétzung Bergs und das Aufzeigen von Qua-
litatsbriichen in Bergschen Werken zielte mit deutlichen Seitenhieben
auf Leibowitz und die ihn umgebenden zwolftonigen »Schwach- und
Wirrkopfe« der Pariser Musikwelt.>

Auf die Frage von Souris, warum er Leibowitz so heftig kritisiere,
antwortete Boulez schon damals, es gehe ihm nicht um einen personli-
chen Angriff, sondern um die Demontage irriger Ansichten, die der Mu-
sikentwicklung schadeten.* Da Souris mit Leibowitz gut bekannt war,

=

Vgl. dazu Piencikowski (1991), S. XVIII-XIX.

2 Vgl. Boulez (1948 1) in Boulez (1966 1), S. 68: »Bref, les recherches de Messiaen ne
sauraient s'intégrer a son discours, parce qu’il ne compose pas — il juxtaposes.

3 Vgl. Boulez (1948 1I) in Boulez (1966 I), bes. S. 240: »Si pourtant, nous nous
sommes permis de critiquer Berg, c’est que nous le placons bien au-dessus de tous
les Gribouilles qui se croient et se proclament dodécaphonistes, et que nous répu-
gnons a donner la main — méme pour célébrer ses louanges — a cette classe putride
qui constitue le plus clair du monde musical >parisienc!«

4  Vgl. den Brief von Pierre Boulez an André Souris, von Souris’ Hand auf den 17. De-

zember 1947 datiert, unveroffentlicht, Briissel, Bibliotheque Royale de Belgique,

Archives et Musée de la Littérature, Nr. 5436/24: »Si je I'attaque avec insistance et

aussi brutalement, ce n’est pas une question personnelle [...]. Je pense en effet

qu’il détient une sorte de monopole de 'exégese qui le maintient — a ses propres
yeux du moins — a la hauteur d'un Mahomet. Inch’ Arnold. 11 se voit 'ap6tre d'une
nouvelle religion [...]. De plus sa terminologie lourde, son absence complete d'un
sens quelconque de l'ironie ou de 'humour préviennent contre lui méme les gens
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erlaubte er sich, vor der Verdffentlichung von »Incidences« einige For-
mulierungen zu entschérfen.® Boulez’ Bitte, auch einen Beitrag zum der
Dodekaphonie gewidmeten vierten Heft von Polyphonie liefern zu diir-
fen,® kam Souris aus Riicksicht auf Leibowitz 1949 dann nicht nach.”

Anlasslich eines von Leibowitz geleiteten Konzertes konnte Boulez
stattdessen mit »Trajectoires: Ravel, Stravinsky, Schonberg« (1949) in
der Zeitschrift Contrepoints einen ausfiihrlichen Kommentar der »Ent-
mystifizierung« des Pierrot lunaire widmen. In Gegeniiberstellung zu
Werken Ravels und Strawinskys diskutierte er kritisch Schonbergs ge-
samtes CEuvre. Weder in Strawinsky noch in Schonberg konne er den
»Propheten« sehen, stattdessen deute sich im Werk Weberns schon friih
ein neuer Standpunkt an, der alles Vorangegangene fiir so gut wie nich-
tig erklare.® Polemischer noch als diese Aussage war eine bose Fussnote
zu Leibowitz’ mangelnden dirigentischen Fahigkeiten.”

les plus disposés a suivre les démarches actuelles de la musique. C’est en ce sens
qu’il ne fait pas de la bonne propagande; son prosélytisme maladroit et stupide
entraine au contraire des résultats catastrophiques (pas de réactions violentes, mais
L’ENNUI). [...] Sans me vanter, je suis un des seuls — techniquement parlant — a
pouvoir démontrer efficacement le non-sens total de certaines de ses vues.«

5 Vgl. Wangermée (1995), S. 275. — Fiir die Wiederveroffentlichung in Relevés
d’apprenti nahm Boulez seinerseits weitere polemische Attacken zuriick.

6 Vgl. Boulez’ Brief vom 6. November 1947, B-Br, M.L. 5436/22: »Si vous faites un
numéro sur le systeme dodécaphonique, pourriez-vous ne pas m’oublier. C’est une
question qui me tient particuliérement a cceur; et jaimerais enfin définir ma posi-
tion au milieu de tous les dodécaphonistes, morts ou vivants.«

7 Boulez’ hatte bereits vorgesehen, Leibowitz dort als Clown zu titulieren, vgl. den
Brief an Souris, Datum: »le 19«, M.L. 5436/52: »J’ai trouvé enfin la bonne défini-
tion de Leibowitz dans le >Traité du Style«. -Un monsieur qui veut étre a la hauteur
des événements: — définition du clown —.« Je compte bien le glisser dans I'article
que je vous ferai sur la situation dodéca etc.«

8 Vgl. Boulez (1949) in Boulez (1966 1), S. 261-262: »Nous tenons a nous expliquer,
en dernier lieu, sur le c6té documentaire de Pierrot lunaire et de 'ceuvre schonber-
gienne en général. Il est indéniable, en effet, que I'essor de Webern a eu besoin de
ce tremplin, mais, a vrai dire, les Cing Mouvements pour quatuor a cordes, opus 9,
de Webern — datant de 1909 — manifestent déja une prise de position autrement
virulente que les ceuvres de la méme époque de son maitre, prise de position qui
aboutit, en quelque sorte, a les annihiler. Serait-ce la seule justification de Schon-
berg? Il semble, presque.«

9 Vgl Boulez (1949), S. 122, Anm. 1: »En fait, nous avons vu un personnage — que je
n’aurais 'audace de nommer chef d’orchestre — épaule agressive, genoux flexibles,
suer abondamment, sans grand résultat apparent [...]. On me trouvera, peut-étre,
facilement enclin a une exagération blasphématoire: que 'on me permette, néan-
moins, de douter de la musicalité d’un >chef d’orchestre« qui laisse le piano distan-
cer d’'un bon quart de ton l'accord des autres instruments; qui se soucie si peu de
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Mit Seitenhieben auf »klassizistische Zwangsvorstellungen« bei Neo-
klassizisten ebenso wie bei Zwélfténern erklérte Boulez in »Moment de
Jean-Sébastien Bach« (1951) Webern explizit zum Referenzpunkt zeit-
genossischen Komponierens. Nicht Schonberg, sondern Webern nehme
eine Bach vergleichbare historische Rolle ein, da er eine neue Art des
musikalischen »Seins« eingefiihrt habe.!® Aber auch Webern diirfe man
nun nicht fortsetzen, man miisse ihn zergliedern.!!

Bis heute hallt die Wirkung nach, welche »Schonberg is Dead« (1952)
ausloste. Nachdem im Juli 1951 kurz vor Schonbergs Tod das Interesse
fiir sein Werk mit der Urauffithrung des »Tanzes um das goldene Kalb«
aus der Oper Moses und Aron in Darmstadt einen Hohepunkt erreicht
hatte,'? verkiindete Boulez in der Schénberg gewidmeten Sondernum-
mer von The Score nachtriglich dessen Todesurteil.!® Im Ubergang von
der tonalen Organisation zur Reihenorganisation habe bei Schénberg
zwar eine der wichtigsten Umwaélzungen stattgefunden, welche die
musikalische Sprache je durchmachte, das Reihenphdnomen als solches
habe er jedoch verkannt. Schonbergs Werk sei gekennzeichnet von grund-
satzlichen Unvereinbarkeiten beziiglich Form, Rhythmus, Satzweise,
Harmonik sowie Asthetik. Nun wire es Zeit, diesen Fehlschlag zu neu-
tralisieren.'4 »I believe that this putting things clearly was indispensable

I'équilibre sonore que I'ensemble des instruments parait défectueux jusque dans sa
conception [...]. Nous pourrions ajouter encore bien d’autres griefs, s’il n’existait
un certain sentiment de pitié — d’ailleurs fort déplacé — qui nous invite a faire
simplement le silence sur ce genre d’aventure participant a la fois d'une démonstra-
tion de culture physique et d'une cérémonie d’incinération [...]. Si bien que chaque
concert de M. Leibowitz me remet en mémoire certaine fable de La Fontaine ot il
est question d’un ours, d'un amateur de jardins, d'une mouche, et aussi d’'un pavé.«

10 Vgl. Boulez (1951) in Boulez (1966 I), S. 18: »Il faut donc insister sur le fait que la
signification de I'ceuvre de Webern, que sa raison d’étre historiquement — indépen-
damment de sa valeur intrinséque indiscutable — est donc d’introduire un nouveau
mode de I»étrec musical.«

11 Vgl. Boulez (1951) in Boulez (1966 1), S. 25: »Webern n’était pas prévisible; pour
pouvoir vivre utilement apres lui, on ne le continuera pas, on I'écartélera.«

12 Vgl. dazu etwa die Schilderungen von Hermann Scherchen im Darmstédter Pro-
grammbheft von 1952, wiedergegeben in Metzger/Riehn (1999), S. 54.

13 Die mehrfach zu lesende Behauptung, »Schoenberg est mort« sei urspriinglich ein
Darmstddter Vortrag gewesen, gehort in den Bereich der Mythenbildung. — Das
franzosische Original liegt heute in der Médiatheque Musicale Mahler in Paris.

14 Vgl. Boulez (1952 1), S. 22: »It is time, however, that we did away with misunder-
standings and contradictions; and time to learn from his errors. Let us then, with-
out any wish to provoke indignation, but also without shame or hypocrisy, or any
melancholy sense of frustration, admit the fact that ScHONBERG 1s DEAD.« — Vgl. die
franzosische Version in Boulez (1966 1), S. 272.
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in order to be able to separate me from the dodecaphonic academici-
ans,« schrieb Boulez Ende November 1951 an John Cage.'

Auch in »Eventuellement...« (1952) gebardete sich Boulez zunéchst
als Scharfschiitze und begann mit einem polemischen Rundumschlag,'®
um dann konkrete Anweisungen zu zeitgemédssem Komponieren zu lie-
fern. Man miisse versuchen, das zu vereinigen, was die Vorganger an
verfligbaren Moglichkeiten ausgearbeitet hatten.!” Jeder Musiker, der
die Notwendigkeit der zwolftonigen Sprache nicht ihrem Wesen nach
erkannt habe, sei unniitz.'® Nun gehe es darum, die Reihentechnik inno-
vativ zu erweitern. Wie der Rhythmus mit der Reihenstruktur in Uber-
einstimung zu bringen sei, fiihrte Boulez in Weiterentwicklung Messiaen-
scher Verfahren aus. Dem seriellen Denken gemaéss folgten Anregungen
zum Umgang mit Spielart, Lautstdrke, Klangfarbe und Tempo.

In »Stravinsky demeure«, etwa zeitgleich entstanden, doch erst 1953
erschienen, flammt noch einmal die Kritik an den musikalischen Vaitern
auf. Schon der Titel verweist auf das Anliegen, ein Urteil iiber das Werk
von Strawinsky zu féllen. Dies sei insofern schwierig, als sich dessen
Bedeutung letztlich auf den Sacre reduziere.!® Nach Les Noces tue sich
bei Strawinsky eine Verkalkung auf allen Gebieten kund: in einer akade-
mischen Harmonik und Melodik und sogar in der Rhythmik, wo ein »pein-
licher Muskelschwund« auftrete.?® Doch gerade weil Strawinsky von
Anfang an nur einen minderen Sinn fiir die Entwicklung der Klangpha-
nomene gehabt habe, seien seine rhythmischen Experimente im Sacre so
weit gediehen. Dieses bekannteste Werk der Gegenwart sei aber ohne

15 Vgl. Boulez/Cage (2002), S. 199.

16 Vgl. die explizite Formulierung von Boulez (1952 II) in Boulez (1966 I), S. 147:
»Pourquoi d’abord ne pas jouer au franc-tireur pendant quelques instants?«

17 Vgl. Boulez (1952 II) in Boulez (1966 I), S. 152: »Que nous reste-t-il dés lors, a
tenter, si ce n’est ramasser le faisceau des disponibilités élaborées par nos prédé-
cesseurs, en exigeant de soi-méme un minimum de logique constructive?«

18 Vgl. Boulez (1952 II) in Boulez (1966 1), S. 149: »[...] affirmons, a notre tour, que
tout musicien qui n’a pas ressenti — nous ne disons pas compris, mais bien ressen-
ti — la nécessité du langage dodécaphonique est muriLe. Car toute son ceuvre se
place en deca des nécessités de son époque.«

19 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 1), S. 75: »Essayer de porter un jugement sur
I'ceuvre de Stravinsky est une tentative déconcertante et vaine. [...] Stravinsky
c’est d’abord le Sacre«.

20 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 I), S. 142-143: »Comment expliquer, apres
Noces, cet épuisement accéléré qui se manifeste par une sclérose dans tous les
domaines: harmonique et mélodique, ou I'on aboutit a un académisme truqué,
rythmique méme, ot 'on voit se produire une pénible atrophie?«
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echte Nachfolge geblieben.?! In systematisch angelegten, ausfiihrlichen
Analysen illustrierte Boulez, worin seiner Meinung nach das rhythmi-
sche Potential des Sacre liege, welches nun mit dem ebenso komplexen
Vokabular zu verbinden sei, wie es durch Webern bereitgestellt wurde.??

In den Beitragen, die dieser ersten Phase folgen, tritt die Auseinan-
dersetzung mit den Vorgangern hinter die Diskussion neuer komposito-
rischer Probleme zuriick. Nun geht es um Fragen seriellen Denkens, elek-
tronischer Moglichkeiten und aleatorischer Verfahren. Nachdem in Darm-
stadt Webern die Stelle von Schonberg eingenommen hatte, hielt es Boulez
allerdings noch fiir notwendig, in einem Vortrag an Debussy als Gegen-
pol zur 6sterreichisch-deutschen Tradition zu erinnern. Besonders die
organischen Entwicklungsformen in dessen Spéatwerk seien in Verbindung
mit Webernscher Morphologie zukunftstrachtig.?® Unter den Aspekten
der Modernitit, des Autodidakten aus freien Stiicken sowie des Durch-
brechens des abendldndischen Kulturkreises wird auch in »La corrup-
tion dans les encensoirs« (1956) nun ausdriicklich Debussy zum geisti-
gen Ahnherrn erklért.2

Pierre Boulez’ frithe Schriften bilden ein bemerkenswert konsistentes
Textkorpus, das sich — sieht man von einigen Verschiebungen innerhalb
der Darstellung ab — auf klare Botschaften komprimieren lasst: Zeitge-
maéss zu komponieren bedeute, Zwolftonigkeit in einem polyphonen
Gefiige mit rhythmischen Verfahren Strawinskyscher und Messiaenscher

21 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 I), S. 76: »[...] le Sacre n’a pas eu de portée
véritable, sauf une tendance au dionysiaque et a la musique >méchante¢, comme on
l'a dit, et qu’ceuvre la plus connue du domaine contemporain, c’est aussi 'ceuvre
sans descendance.«

22 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 1), S. 76-77: »Peut-étre, dirons-nous, la rencon-
tre de la complexité du vocabulaire et de la syntaxe rythmique de Stravinsky ne
pouvait se préter a des déductions valables qu’avec un vocabulaire morphologiquement
et syntaxiquement aussi complexe, tel qu’il devait étre mis au point par Webern.«

23 Vgl. Boulez (1955) in Metzger/Riehn (1999), S. 79: »C’est pourquoi, pour en finir
avec un webernisme étiolé, et puisque le debussysme n’est plus qu'un souvenir, il
faut joindre les deux forces, dans ce qu’ils ont de commun: un renouvellement non
seulement dans la facon d’écrire la musique, mais également de I'écouter. Il faut
enfin s’appuyer sur la morphologie de I'un, développée au maximum, et considérer
'apport inestimé de Debussy dans un nouvel état du développement et d’un nou-
veau sens de la forme. Ainsi naitra une profusion, un baroquisme que je souhaite
voir s’instaurer. Car, que ce soit classicisme ou post-romantisme, cette ére est main-
tenant définitivement close et il nous faut regarder ailleurs.«

24 Vgl. Boulez (1956) in Boulez (1966 I), S. 39: »Bref, & 'heure du choix et de la
déroute, c’est un fameux, un excellent ancétre!«
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Pragung zu verbinden. Zwélftontechnisch sei nicht an Schonberg, son-
dern an Webern anzukniipfen, Harmonik und Satzweise von Strawinsky
und Messiaen seien gianzlich zu verwerfen. Schon 1945/46 hatten seine
Entscheidungen prazise festgestanden, betonte Boulez nachtréglich im
Gesprach mit Deliege:

En 1945-1946, mes choix étaient vraiment trés précis, et depuis lors il y a certaines
différences dans l'importance des choses, dans leur hiérarchie, dans ce qui m’in-
fluence plus directement ou moins directement, dans ce qui a plus d’affinités avec
moi maintenant qu’en ce temps-la; mais mes choix étaient absolument clairs et pas
seulement en musique, aussi en littérature et en peinture.25

Die Polemik, mit welcher Boulez seine Botschaften verkiindete, vermag
bis heute Widerspruch und Verteidigung hervorzurufen. Ob Boulez’ Ur-
teile Gtltigkeit besitzen und ob seine Analysen den jeweiligen Werken
gerecht werden, erscheint jedoch keine fruchtbare Fragestellung.?® In
ihrem Duktus reihen sich die Schriften als historische Dokumente in eine
allgemein scharfziingig gefiihrte Debatte. Boulez mag die Polemik auf
die Spitze getrieben haben, doch auch Leibowitz prangerte die damalige
Pariser Musiksituation mit bosen Worten an, bezichtigte Messiaen eines
empirischen Hedonismus, den man letztlich nur psychoanalytisch erkla-
ren kénne,?” und beschrieb Strawinskys Entwicklung nach dem Sacre
als Gang in die musikalische Misere.?® Nicht nur von Boulez musste er
sich seinerseits Kritik gefallen lassen. Selbst Boris de Schloezer, der Lei-
bowitz’ Einsatz fiir die Werke der Wiener Komponisten anerkannte, gab
zu, dass ihm dessen existentialistischer Sprachmantel »auf die Nerven
gehe«,?? und André Schaeffner argerte sich bildreich {iber Leibowitz’
Engstirnigkeit, mit welcher dieser das Musikgeschichtsbild verzerre und
tiber Strawinsky urteile, ohne dessen Werk gut genug zu kennen.?° Die
Pariser Musikkritik der 40er Jahre steht in einer Traditionslinie mit De-
bussys Monsieur Croche, antidilettante und surrealistischen Pamphleten

25 Boulez (1975 1), S. 43-44.

26 Vgl. in diesem Sinn etwa Kropfinger, der beziiglich Komponisten »unserer Zeit«
Boulez’ Schonberg-Kritik hinterfragt und zu dem Ergebnis kommt, dass »der Schon-
berg der Zwolftonkompositionen alles andere als tot« sei, Kropfinger (1995), S. 550.

27 Vgl. Leibowitz (1945 II).

28 Vgl. Leibowitz (1946).

29 Vgl. Schloezer (1947), S. 132-133.

30 Vgl. Schaeffner (1946). — Vgl. auch Schaeffners Reaktion auf »Trajectoires« mit
Spitzen gegen Boulez und Leibowitz und der Fontaineschen Gegeniiberstellung von
Debussy und Schonberg als Hase und Schildkréte, wobei Debussy stets das Rennen
gewonnen habe, Schaeffner (1951).
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der 20er Jahre, und sie findet Parallelen in zeitgleichen Debatten der
Philosophie, Literatur und bildenden Kunst.*! Unverkennbar schwingen
in dieser Schriftgattung poetische Ambitionen mit.3?

Musikgeschichtlich interessant werden Pierre Boulez’ frithe Aufsat-
ze dann, wenn man sie als Standortbestimmung eines jungen Kompo-
nisten liest und zu den Schriften von Leibowitz und auch Messiaen so-
wie dem damaligen kompositorischen Schaffen in Bezug setzt.? Dabei
zeigt sich, wie sehr Boulez’ Denken von Leibowitz’ Theoremen gepragt
ist,3* deutlich treten zudem die Schliisselwerke und kompositionstech-
nischen Fragen hervor, mit denen er sich beschaftigte.

Auch wenn Boulez’ schriftstellerische Ausserungen erst knapp zwei
Jahre nach der Entstehung der Sonatine einsetzen, sind sie dem analyti-
schen Zugang hochst dienlich. Als Textkorpus bilden sie einen nachtrag-
lichen Kommentar zu den verschiedenen Einfliissen, die wihrend des
Studiums auf ihn und seine Kommilitonen eingestromt waren. Mit der
Kritik steht dabei im Vordergrund, was Boulez verwarf, wohingegen er
Ubernahmen selten prizisierte.

Konnte die Aufarbeitung der Lehrzeit die Auseinandersetzung mit
den Vorgédngern als solche aufzeigen, wird bei der Analyse der Sonatine
Boulez’ »dissociation chimique« anhand des verwendeten Materials und
der verschiedenen Kompositionsweisen im einzelnen diskutiert. Neben
direkten Beziligen geht es nun um die Art der Aneignung, Probleme der
Synthese und die Frage nach dem spezifisch Eigenen. Bislang konnte
man Boulez’ Selbstportrat nur mit der Druckfassung in Verbindung brin-
gen, die Friihfassung eroffnet aufschlussreiche neue Blickwinkel.

31 Vgl. hierzu auch Bésche (1999), S. 62-67.

32 Boulez spricht in seinem Fall gar von einem gewissen Sinn fiir Humor: »Il y a en
moi un besoin de justifier 'aspect théorique par un refus de beaucoup d’autres
choses; mais le refus comporte tout de méme d’abord un certain sens de ’humour
et d’'une dimension du langage: le refus doit étre non seulement justifié, théo-
riquement, mais présenté d’une facon plus frappante que le reste.« Boulez (1975),
SN2

33 Vgl. in diesem Sinn auch die Lesart von »Schénberg is Dead« von Kovécs (2001).

34 Vgl. dazu Kapp (1987), bes. S. 19-22 sowie Mosch (2004), S. 183-195.






2. Das »Opus 1«

2.1 Entstehung und Veroffentlichung

Pierre Boulez’ Sonatine pour fliite et piano entstand im Januar und Fe-
bruar 1946.! Peyser und Jameux fithren an, es sei Jean-Pierre Rampal
gewesen, der eine Flotenkomposition in Auftrag gegeben, sie aus »Ge-
schmacksgriinden« jedoch nie gespielt habe.? Rampal schreibt die Initia-
tive hingegen Boulez zu:

Boulez voulait écrire une piece pour fliite, et je fus honoré quand il me demanda de
la jouer. J'avais rencontré Boulez au Conservatoire de Paris. Il était intransigeant,
ardent et tres intellectuel. Il n'aimait pas grand-chose dans la musique: il était
contre Beethoven, contre Mozart, contre Ravel, bien qu’il aimat Bach. Il a changé
depuis, naturellement [...]. Mais quand je le rencontrai pour la premiére fois, il
était dans sa phase de rébellion, et trés peu de choses lui plaisaient. Il écrivit sa
Sonatine pour fliite et piano et m’envoya ma partie.

Wahrscheinlich war es ein eher unverbindliches Gesprach zwischen Stu-
dienkollegen, welches zum Anlass der Sonatine wurde. Rampal, um drei
Jahre dlter als Boulez, hatte 1944 mit Jolivets Chant de Linos den »pre-
mier prix« des »Concours de flite du Conservatoire« gewonnen und
sich innerhalb kiirzester Zeit in Paris einen Namen gemacht. Obwohl
ihn vor allem Barockmusik interessierte, engagierte er sich fiir zeitge-
nossische Komponisten, spielte Urauffiihrungen der Gruppe La Jeune
France und war 1945 mit Jolivets Cing Incantations im Radio zu ho-
ren.* Auch Leibowitz hatte seine Sonate pour fliite et piano op. 12 (1944)
dem jungen Rampal gewidmet.®> Fiir Boulez lag es nahe, einen Inter-

1 Vgl die Datierung der Manuskripte, Kap. 11.2.3, S. 156; vgl. auch Boulez’ Brief an
Leibowitz, zitiert in Kap. 1.2.6, S. 82.

2 Vgl. Peyser (1976), S. 37: »The Sonatina was commissioned by the flutist Jean-
Pierre Rampal, who never played it, because it was too extreme for his taste.« Vgl.
Jameux (1984), S. 282: »Commandée par le fliitiste Jean-Pierre Rampal, qui ne la
joua jamais par incompatibilité de gofit«.

3 Rampal (1991), S. 168.

Vgl. Rampal (1991), S. 78-87.

5 Vgl. die bei Mobart Music Publications erhéltliche handschriftliche Partitur. Ob
Leibowitz’ Sonate von Rampal aufgefiihrt wurde, ist bisher nicht zu eruieren. Lei-
bowitz’ Werkverzeichnis in Polyphonie 4 (1949), S. 82, listet keine Auffithrung sei-
nes op. 12 auf, Rampal (1991), S. 168 spricht zwar davon, Werke von Leibowitz
gespielt zu haben, bezieht sich dabei jedoch auf die 50er Jahre.

N
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preten zu kontaktieren, den sowohl Jolivet, Messiaen als auch Leibo-
witz schéatzten.

Nicht Desinteresse, sondern Pianistenstreitigkeiten und die praxis-
ferne Einrichtung des Notentextes nennt Rampal als Griinde dafiir, dass
es zu keiner Pariser Urauffithrung kam:

Il m’imposait de la jouer avec un de ses pianistes préférés plutdt qu’avec mon par-
tenaire, Robert Veyron-Lacroix, parce qu’il jugeait le style de Robert incompatible
avec sa musique. Quant a Robert, la musique de Boulez ne 'emballait pas.

En ce qui concerne la notation, la musique était extrémement difficile a décoder,
pourtant je déchiffre bien. Il n'y avait ni barres de mesures, ni aucun autre signe
utile. Je sentais bien que I'ceuvre avait une forte charge émotionnelle, mais compte
tenu de mon emploi du temps extrémement chargé, I'idée de passer des heures,
peut-étre méme des jours, a me frayer un chemin dans une ceuvre moderne diffici-
le me démoralisait.

Circonspect, je lui demandai s’il pouvait ajouter quelques barres de mesure.
»Jouez-la comme elle est écrite, 'unité de la mesure est comptée a la croche, me
répondit-il, toujours fidele a ses principes.

Mais sans barres de mesure, les silences sont difficiles a respecter et c’est extréme-
ment génant a jouer. Je demandai a Boulez une fois de plus s’il pouvait me remettre
un exemplaire plus net, plus clair.

Cette initiative 'agaca peut-étre, parce que le temps passa et je n’entendis plus
parler de ce projet. Je reconnais que la piéce m’était aussi sortie de l’esprit.6

Boulez war anderweitig beschéftigt. Nach der Fertigstellung des Qua-
tuor pour Ondes Martenot und der Arbeit an der Sonate pour deux pianos
schrieb er im Mai und Juni 1946 seine Premiére Sonate, im Herbst folgte
die Kantate Le Visage nuptial. Daneben hatte er sich als neu ernannter
musikalischer Leiter der Compagnie von Madeleine Renaud und Jean-
Louis Barrault zu bewdhren.

Ende des Jahres erhielt Boulez von André Souris das Angebot, ei-
nes seiner Werke innerhalb der Konzertreihe »Aspects de la musique
d’aujourd’hui« des Briisseler Séminaire des Arts uraufzufiihren. Souris
hatte bereits Leibowitz angefragt, mit dem er seit Dezember 1945
in freundschaftlichem Austausch stand.” Es wurde vereinbart, dass Lei-
bowitz am 21. Februar 1947 eine »Hommage a Schoenberg« leiten soll-
te mit Werken, die im Januar auch innerhalb des von ihm organisierten
Schonberg-Festivals in Paris zu horen waren.® Auf dem Programm stan-

6 Rampal (1991), S. 168-169.
7 Vgl. dazu Wangermée (1995), S. 252-257.
8 Vgl Kap. 1.2.6, S. 85, Anm. 85.
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den Zwolftonkompositionen von Erich Itor Kahn, Webern, Leibowitz und
dessen Schiilern Antoine Duhamel, André Casanova und Serge Nigg.’

Durch die in Paris lebenden russischen Intellektuellen Pierre Souv-
tchinsky und Boris de Schloezer war Souris auch auf Boulez aufmerk-
sam geworden. Dieser reagierte erfreut auf die Anfrage und bot vier
seiner Werke zur Auswahl an.!? Souris entschied sich fiir die Sonatine;
im Zusammenhang mit der Ubermittlung des Manuskripts sowie Fragen
der Interpretation entspann sich ein reger Briefwechsel.!! Boulez sparte
darin nicht mit kritischen Kommentaren. So berichtete er Ende Januar
auch iiber die grenzenlose Langeweile der Pariser Festivalkonzerte und
bat Souris, die Interpreten der Sonatine zu einer lebhaften, das Publi-
kum schockierenden Wiedergabe anzuregen:

En réalité ces concerts étaient tout ce qu'il y a de plus morne. Aucun effet de choc
— un ennui simplement mortel. A part 'ceuvre de S. Nigg qui était trés belle (je
parle des premieres ambitions), rien d'intéressant, méme ’Ode a Napoléon. Casa-
nova et Duhamel battaient les records de 'emmerdement emmerdatoire. Les mélo-
dies de Berg faisaient aussi une heureuse exception ainsi que la Symphonie de
Webern. Quant a Leibowitz lui-méme [...] il avait composé une petite ouverture
[...] sur la série de 'Ode a Napoléon, véritable tarte a la créme pour I'anniversaire
du >Maitre«. [...] Ceci le dépeint tout entier. Dieu nous garde de jouer jamais les
Vincent d’Indy par rapport a Scheenberg!!!

Cela m’ameéne a quelques précisions si vous faites travailler ma Sonatine aux deux
interpreétes — que ce soit avant tout vivant et qu'elle produise une impression de
choc, de violence. C’est ce qui manque le plus, me semble-t-il, a toutes les ceuvres de
sI’école« atonale. Quel vilain mot que celui d’école, vous ne trouvez pas? Il restera
éternellement indigeste. C’est exactement 'impression que j’ai eue a ces concerts.
Tout plutét que ce méli-mélo ronronnant dont on pourrait aisément attribuer a
n’importe qui de >’école« — encore une fois — la paternité académique.1?

Kombiniert mit fiinf weiteren »premieres auditions« von Komponisten
verschiedenster Richtung — unter ihnen André Jolivet und Frank Martin —

9 Vgl. Wangermée (1995), S. 257.

10 Vgl. den Brief von Pierre Boulez an André Souris vom 9. Dezember 1946, B-Br,
M.L. Nr. 5436/35: »Cher Monsieur, Je ne peux malheureusement pas vous envoyer
de manuscrits pour le moment, étant donné qu’ils sont parsemés un peu de tous les
coOtés. Mais voici trois [sic!] ceuvres que je vous propose dans I'ordre de mes préfé-
rences: — Cing mélodies sur »le Visage Nuptialc de René Char [...] — Sonatine pour
fllite et piano — Sonate pour piano seul — Quatuor pour 4 ondes Martenot. Je vous
laisse a choisir ce qui vous semble convenir le mieux. Pour fixer les idées, la mu-
sique est basée sur le systeme sériel. Certaines pieces pour voix et ondes sont en
quart de ton.«

11 Vgl. die Briefe von Boulez, B-Br, M.L. Nr. 5436/36, 34, 33, 46. Souris’ Antworten
sind bisher nicht greifbar.

12 Brief vom 31. Januar 1947, B-Br, M.L. 5436/38.
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wurde Boulez’ Sonatine am 28. Februar 1947 im Briisseler Palais des
Beaux Arts uraufgefiihrt.!3 Die Solisten waren Herlin Van Boterdael, Flo-
tistam Théatre de la Monnaie, und die in zeitgenossischer Musik versierte
Pianistin Marcelle Mercenier. Souris schrieb spiter seine Erinnerungen
an die Einstudierung und Darbietung des Stiickes nieder:

L'ceuvre fut naturellement exécutée sur le manuscrit et apres un travail trés appro-
fondi, Marcelle Mercenier me proposa d’y pratiquer des coupures, ce qu’elle justi-
fiait non par des raisons de trop grande difficulté, mais pour des questions d’équilibre
formel. Chose piquante et qui est tout a 'honneur de Mercenier, ces coupures, que
j'avais moi-méme adoptées, furent aussi adoptées par Boulez, qui en reconnut le
bien-fondé et qui en tint compte lors de I'édition de sa Sonatine.

Il me reste a dire que cette exécution souleva dans la salle de violentes protesta-
tions, de la part d’'un public pourtant averti, mais qui se trouva submergé par la
profusion de nouveautés dont cette musique était faite. Depuis lors, les temps ont
bien changé.14

Mit Genugtuung vernahm Boulez, der personlich nicht zugegen sein
konnte, dass seine Sonatine in der Tat Protestreaktionen im Publikum
ausgeldst hatte. Uber Souris liess er den Interpreten seinen Dank aus-
richten und nutzte zugleich die Gelegenheit, um mit Seitenhieben auf
Pariser Kollegen erneut seine isolierte Position zu umreissen:

J'ai été enchanté d’avoir appris par votre lettre que ma Sonatine avait provoqué
quelques remous. Du reste, j’ai vu quelques jours apres A. Jolivet. Il m’a reproché
I'absence totale, dans cette Sonatine, d’'une >mélodie qui accroche:... Sans com-
mentaire.

Quoi qu’il en soit, je vous prie de remercier trés chaleureusement Monsieur Van
Boterdael et Madame Mercenier, car je me rends compte de I'effort qu’il leur a fallu
fournir pour mettre cela au point. Ici, Rampal, le flGtiste pour lequel la Sonatine a
été écrite depuis un an, n’a pas encore eu le courage de la mettre en train. Il joue
celle de Claude Arrieu. [...]

Qu’avez vous pensé de la musique atonale, section représentée par Leibowitz, Duha-
mel et Casanova? De leur musique et de leur fameux esprit? Moi, cela me semble
du plus pur poncif académique. Et c’est pourquoi je me suis complétement détaché
d’eux, quoique sériel moi-méme, car on étouffe dans ce milieu-la!

Qu’avez vous pensé de ce cher Serge Nigg wagnérisant? L'influence de Leibowitz et
de I'école s’est montrée parfaitement désastreuse. Et je le regrette beaucoup; car a
Paris, au lieu d’avoir éveillé I'intérét et d’avoir heurté les gens de front, tout I'effort

13
14

Vgl. Wangermée (1995), S. 257-258.

Souris (2000), S. 181-182. — Auch Deliege (1975), S. 33 erinnert sich an einen
Aufruhr mit Folgen: »Elle [la Sonatine] fut accueillie, je m’en souviens, avec énor-
mement de réticences, sinon de huées, et cela a eu pour conséquence que pendant
longtemps, a Bruxelles, cette ceuvre a été regardée par les organisateurs de con-
certs comme une sorte de tabou.«
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atonal est tombé dans l'apathie la plus compléte. Je n’ai pas besoin de vous dire
qu’on me tient du reste parfaitement a I’écart, car je ne peux béer d’admiration
parfaite devant toutes les ceuvres de Schoenberg et je le dis. Du reste, toutes ces
simagrées ont fort peu d’importance.

In den damals einschldgigen belgischen Musikzeitschriften erschien kei-
ne Kritik des Konzertes,!® auch die Literatur zu Boulez vermerkt die
Auffithrung eher beildufig.!” In Briisseler Kreisen gilt Souris dagegen als
derjenige, der Boulez mit der Sonatine den Weg aus den privaten Pariser
Kreisen geoffnet habe.!8

Im April 1947 lernten sich beide Musiker in Briissel kennen, und es
entwickelte sich eine lebenslange kiinstlerische Freundschaft. Die Auf-
arbeitung der Korrespondenz — gerade auch im Dreiecksverhéltnis mit
René Leibowitz — und die Frage nach Souris’ Einfluss bieten sich fiir
weitergehende Recherchen an.!? So war es doch ebenfalls André Souris,
der dem noch kaum bekannten jungen Boulez 1948 die Chance gab, in
der Zeitschrift Polyphonie mit den Aufsdtzen »Propositions« und »Inci-
dences actuelles de Berg« in die Musikdebatten einzusteigen.?°

Uber eine Pariser Privatauffithrung der Sonatine Ende der 40er Jahre ist
nichts bekannt.?! Der Vermittlung durch John Cage ist es zu verdanken,

15 Undatierter Brief vom Frithjahr 1947, B-Br, M.L. 5436/32.

16 Auskunft von Valérie Dufour, Université Libre de Bruxelles, die freundlicherweise
Le Soir, La Libre Belgique, La Derniére Heure und Les Beaux Arts konsultierte.

17 Goléa (1958), S. 37 und Jameux (1984), S. 37 sprechen von einer »audition« bzw.
»création quasi confidentielle«. Als Flotist wird »Jan van Boterdael« genannt, vgl.
Jameux (1984), S. 282 oder Hausler (1997), S. 93.

18 Vgl. Wangermée in Souris (2000), S. 181: »André Souris a toujours tenu a rap-
peler qu'il avait été le premier a faire entendre une ceuvre de Boulez dans un con-
cert hors de Paris.« — Souris scheint in seiner Erinnerung ausser acht gelassen zu
haben, dass Yvette Grimaud am 4. Januar 1947 in einem Konzert des flimischen
Radios bereits Boulez’ Premiére Sonate dargeboten hatte. Im Rahmen dieser Veran-
staltung, bei welcher zudem Werke von Serge Nigg, Yvonne Loriod und Grimaud
erklangen, hatte Souris von Nigg das Manuskript der Sonatine erhalten, vgl. Bou-
lez’ Brief an Souris vom 31. Dezember 1946, B-Br, M.L. 5436/34. Wie »confidentiel«
wiederum jenes Konzert war, ist schwierig zu beurteilen, Boulez’ Sonate hatte
jedenfalls wenig Wirkung hervorgerufen, vgl. Boulez’ Brief an Souris, undatiert,
B-Br, M.L. 5436/46.

19 Vgl. dazu bisher Wangermée (1995), S. 271-277 und S. 284-309.

20 Vgl Kap. 11.1.2, S. 133-134.

21 Der amerikanische Komponist und Kritiker Virgil Thomson nannte die Sonatine
allerdings in seinem Artikel »Atonality in France« in The New York Herald Tribune
vom 27.10.1946, vgl. Thomson (1948), S. 233, und er erinnerte sich spater, das
Stiick sogar gehort zu haben, vgl. Thomson (1967), S. 374: »With Nicolas Nabokov
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dass sich die renommierten franzosischen Musikverlage Amphion und
Heugel im Spatsommer 1949 zu ersten Publikationen Boulezscher Wer-
ke entschlossen.?? Wihrend die 1946-1948 entstandene Deuxiéme Sonate
bereits 1950 bei Heugel erschien, 1951 bei Amphion die Premiéere Sona-
te folgte, wurde die Sonatine ebendort erst 1954 ediert.?3 Am 15. Juli
1956 fand schliesslich im Rahmen der Internationalen Ferienkurse fiir
Neue Musik in Darmstadt die offizielle »Urauffiihrung« durch Severino
Gazzelloni und David Tudor statt,>* 1957 folgte eine Pariser »premiére
audition« innerhalb der Konzerte der Domaine Musical.*®

Die Sonatine kam somit zu einem Zeitpunkt an die Offentlichkeit, da
Boulez bereits durch Auffiihrungen seiner spateren Werke, der Deuxiéme
Sonate (UA 1950), der Structures I (UA 1952) und des Marteau sans
maitre (UA 1955), bekannt geworden war. Es verwundert daher nicht,
dass das Publikum irritiert auf die »Riickwéartsgewandtheit« der Sonatine
reagierte. Von Goléa darauf angesprochen, schilderte Boulez die dama-

and Roger Désormiere [ heard a Sonata for Flute and Piano by a twelve-tone com-
poser of twenty-one, Pierre Boulez. The piece delighted me because, in spite of its
Germanic method, it sounded French, like an only slightly out-of-tune Ravel.«
Moglicherweise handelt es sich hier um eine Verwechslung, da Peyser (1976), S. 53
und Jameux (1984), S. 36 eine von Maurice Martenot im Winter 1946 organisierte
Soiree erwihnen, bei welcher Boulez vor Thomson, Désormiere und Nabokov sei-
ne Premiére Sonate gespielt habe, was auffithrungstechnisch sehr viel wahrschein-
licher ist.

22 Peyser (1976), S. 60-61 weiss anschaulich von diesem Ereignis zu berichten: »Cage
did a great deal for Boulez. Thirteen years older and better connected than he,
Cage promoted Boulez to Philippe Heugel and Amphion, the two most important
music publishers in France. He told them he had an invitation from Henry Cowell,
then publisher of New Music Editions in New York, to publish Boulez’s scores. Hervé
Dugardin of Amphion replied that he had had Boulez’s Flute Sonatina and First
Piano Sonata on his desk for some time but had not yet made a decision about
them. However, he said, this was a >French problem«. The next morning Cage brought
Boulez to Heugel and Amphion and a deal was made to publish everything Boulez
wanted published then. [...] That evening there was a great celebration; it was the
night before Cage was to return to the United States. Souvtchinsky brought all his
friends together at Gatti’s; Cage and Cunningham were there and everyone re-
joiced in Boulez’s triumph.« — Vgl. entsprechend auch Revill (1992), S. 99-101.

23 Griinde hierfiir sind bisher nicht bekannt, Nachfragen beim Verlag Leduc/Amphion
erbrachten keine Informationen.

24 Vgl. den Anhang »Boulez in Darmstadt« in Boulez (1985), S. 79 sowie Borio/Danu-
ser (1997), Bd. 3, S. 579.

25 Die Sonatine wurde als Ersatz fiir die Urauffithrung von Boulez’ Troisiéme Sonate
ins Programm des Konzertes vom 30. Marz 1957 aufgenommen. Die Interpreten
waren Gazzelloni und Boulez. — Vgl. die Korrekturen in der Programmiibersicht
der Domaine Musical 1956/57, PSS, Sammlung PB.
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lige Situation und wehrte sich zugleich gegen die Annahme, er habe die
Komposition vor der Veroffentlichung revidiert:

A.G.: Vous les avez bien >euss, les critiques internationaux, avec votre Sonatine pour
flitte. Car vous I'avez laissée longtemps dans les cartons [...]. L'avez-vous revue et
modifiée, avant son exécution de 1956, comme vous avez fait pour plusieurs autres
de vos ceuvres?

PB.: Je sais que cela aussi a été dit. Les uns, qui pensaient que c’était une ceuvre
récente, ont parlé de mon >retour< a une musique -humaine, >logiques, »intelligible,
que sais-je encore; vous connaissez toute la gamme des clichés. Les autres, en prin-
cipe familiarisés avec ma musique, mais qui ignoraient tout autant sa date de com-
position, voulaient absolument que je 'eusse refaite avant de la livrer au public.
Mais c’est faux: jai corrigé, en tout et pour tout, dix mesures! 20

Trotz der ersten Vorbehalte etablierte sich die Sonatine umgehend im
Repertoire neuer Musik, sie zahlt heute zu den meistgespielten Werken
von Pierre Boulez.?”

26 Goléa (1958), S. 37-38.
27 Ein Beitrag der Autorin zur Interpretations- und Wirkungsgeschichte der Sonatine
ist in Arbeit.
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2.2 Kommentare und Beitrage

I can’t say that I think that everything of Boulez’s is good.
But I admire the Sonatina for flute and piano.
That’s a delightful piece.

Otto Klemperer, 19731

Wiederholt kam Boulez auf die Sonatine zu sprechen. Schon vor deren
Veroffentlichung diskutierte er 1948 einen kleinen Ausschnitt, den Be-
ginn des rhythmischen Kanons, innerhalb seines Artikels »Propositions«.?
In den Unterhaltungen mit Goléa nahm Boulez erneut auf diese Passage
Bezug, indem er die Sonatine als seinen ersten Versuch bezeichnete,
unabhéngige rhythmische Strukturen mit dodekaphonen Ansatzen zu
kombinieren:

Cette sonatine est ma premiere étape sur le chemin de la composition sérielle, telle
que je I'entends. [...]

Si vous voulez, c’est dans cette sonatine que j'ai essayé pour la premiére fois
d’articuler des structures rythmiques indépendantes, dont Messiaen m’avait révélé
les possibilités, sur des structures sérielles classiques.. =

Zugleich nannte er Schonbergs Kammersymphonie op. 9 (1906) als Vor-
bild fiir den Aufbau des Stiickes. Anhand dieses Modells erlauterte Bou-
lez im Gesprach mit Deliege sein Aneignungsverfahren der »dissociation
chimique«, da er zwar die Form, nicht jedoch den postromantischen Stil
Schonbergs tibernommen habe:

Oui, vraiment, la Symphonie de chambre de Schonberg m’avait beaucoup influencé
a 'époque, du point de vue formel. Mais si on ne sait pas que l'influence est de
Schonberg, je crois que personne ne peut la deviner a premiére vue: on apercoit
simplement les quatre formes, rien de plus. Pour le reste, I'influence stylistique est
absolument nulle. La Symphonie de chambre est dans un style postromantique, aspect
qui ne m’influencait pas du tout, et j’ai toujours eu une tendance a séparer tres
nettement le contexte formel et les idées elles-mémes, quoique je sache pertinem-
ment que style et forme sont liés dans la composition. Je fais moi-méme une espece
de dissociation chimique pour parvenir a prendre et a retenir ce qui m’intéresse et
A laisser tomber ce qui ne m’intéresse pas.*

Klemperer in Heyworth (1973 III), S. 74.

Vgl. Boulez (1948), S. 70-71 bzw. Boulez (1966 I), S. 71-72.
Boulez in Goléa (1958), S. 38-39.

Boulez (1975 1), S. 32.

AW N =
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Wie nahe ihm sein »Opus 1« auch nach vierzig Jahren noch stand, illu-
strieren die Bemerkungen im Interview mit Sylvie de Nussac, in wel-
chem Boulez nicht nur den Qualitatsschritt gegeniiber den vorausgegan-
genen Frithwerken unterstrich, sondern gar eine orchestrierte Neufassung
des Stiickes in Erwdgung zog:

Les ceuvres que j'ai écrites auparavant ne sont que des documents pour moi [que je
regarde quelquefois pour voir d’ot je suis parti, comme on regarde sur une vieille
photo quelle téte on avait a seize ans]. Cela n’a pas plus d’'intérét qu’un devoir de
Conservatoire. Période d’assimilation, ou les influences ne sont encore que trop
manifestes. La premiére ceuvre dont je me sente complétement responsable, c’est ma
Sonatine pour fliite et piano: j’ai été, pour la premiere fois, a peu prés slir de mon
vocabulaire. [...] aussi m’arrive-t-il parfois d’y repenser et d’avoir envie de 'orches-
trer, d’en faire une sorte de piece concertante pour fliite et petit orchestre, par
exemple... Mais I'écriture est tellement pianistique que cela n’aurait guere de sens,
d’autant moins que la forme du concerto est elle-méme exsangue. [Voila encore une
tdche qui m’attend: si j’ai un jour quelque loisir, je transformerai cette Sonatine.]®

Ausfiihrlich gehen schliesslich seine Vorlesungen am College de France
auf die Sonatine ein.® Nachtréglich systematisierend wird deren Form
als Wechsel verschiedener Schreibweisen beschrieben, die zwischen
Thematik und Athematik changieren und bereits das grundlegende Po-
tential weiterfithrender Entwicklungen in sich tragen:

Le mode d’écriture lié a la forme, 'expression musicale liée a la variété de ces
modes d’écriture, voila ce a quoi ma Sonatine pour fliite et piano pouvait se résu-
mer, méme si alors je n’en voyais pas les conclusions aussi clairement et aussi sché-
matiquement, et surtout si je n’en voyais pas immédiatement les prolongements
possibles et les conséquences futures.’

Auch die Kommentare und Beitrdge der Forschung unterstreichen die
besondere Stellung der Sonatine als »Opus 1« oder »Schwellenwerk,
wie Hausler es bezeichnete.® Einerseits dient sie Hopkins bereits als Bei-
spiel, um allgemeine Merkmale Boulezscher Sprache zu beschreiben,’
andererseits wird auf die stilistische Heterogenitédt hingewiesen, inner-
halb derer die Auseinandersetzung mit den Vorgangern noch greifbar

5 Boulez in »Entretien avec Sylvie de Nussac«, 1983, S. 104. — Eckige Klammern
bezeichnen gestrichene Aussagen. Das Typoskript des Interviews wurde von Boulez
handschriftlich penibel {iberarbeitet.

Vgl. Boulez (1989), S. 118, 185, 250-254, 270, 376.

Boulez (1989), S. 253.

Vgl. Hausler in Boulez (2000), S. 9.

Vgl. den New Grove-Artikel von Hopkins (1980), S. 104 bzw. Hopkins/Griffiths
(2001), S. 102.

folie LN Bile )}



150

II. BouLEz’ SONATINE IM NETZ DER BEZUGE

ist.10 Bisher wurden die jeweiligen Einfliisse und die spezifische Art der
Ubernahme jedoch nicht weitergehend untersucht, nur allgemein gel-
ten Werke von Schonberg, Webern, Messiaen, Strawinsky und Debussy
als die massgeblichen Vorbilder.!! Hirsbrunner und Kapp nennen ergén-
zend Leibowitz’ Sonate pour flite et piano op. 12 als konkretes Modell,
divergieren jedoch beziiglich deren Stellenwert.!?

In Ubereinstimmung mit Boulez wird die Sonatine als ein erster Ver-

such verstanden, rhythmische Techniken Messiaens und Strawinskys in-
nerhalb einer grosseren Form mit dodekaphonen Verfahren in Einklang

10

1l

12

Vgl. etwa Bennett (1986), S. 61: »The Sonatine was certainly an important work
for Boulez. Stylistically the piece was by no means completely homogeneous«; vgl.
auch Bradshaw (1986), S. 147: »Such stylistic inconsistencies as might betray the
youth of the composer [...] are handled with such disarming brilliance and unpre-
dictable originality that they are readily absorbed into the virtuoso fabric of the
piece. In any case, such obvious classical influences were short-lived; only a few
months later, it is noticeable that Piano Sonata 1 had already adapted these recei-
ved images to its own linguistic expression.«

Paradigmatisch etwa die Einschatzung von Hausler (1995), S. 13: »An der Floten-
sonatine a3t sich recht genau der geistig-kiinstlerische Standort des jungen Boulez
ablesen. Auf Schonberg weist neben dem Formenbau die satztechnische Basis einer
Zwolftonreihe hin; die standige dynamische und expressive Variabilitédt, dazu spe-
zifische Klanggesten und Spiegelkldnge des Klaviers evozieren den Gedanken an
Webern; der rhythmische Reichtum, vor allem der bewufite Ausbau klanglicher
und rhythmischer Zellen verrét die Einfliisse Strawinskys und Messiaens, und die
melodische Biegsamkeit der getragenen Partien deutet auf die Tradition Debussys.«
Vgl. Hirsbrunner (1985), S. 46: »Daf3 dieses Werk Boulez bekannt war, als er seine
eigene Sonatine schrieb, darf als sicher gelten, denn der Gemeinsamkeiten sind zu
viele, und doch geht der jiingere Komponist weit {iber den &lteren hinaus.« Vgl.
Hirsbrunner (1988), S. 95: »Die Sonatine pour fliite et piano von Boulez wire wahr-
scheinlich nicht ohne Leibowitz’ Sonate fiir Fléte und Klavier op. 12/b (1944) mog-
lich geworden; viele Charakteristika der Behandlung der beiden Instrumente wei-
sen darauf hin, da® Boulez das Werk seines Lehrers gekannt hat. Doch Leibowitz
liebte offenbar das Sprode, es fehlte ihm an Klangsinnlichkeit, und er notierte im
Grunde nur abstrakte Tonhohen ohne die zarte Expressivitat, die solche sparsam
hingesetzten Tonhohen bei Anton Webern haben konnen. Den langsamen Satz aus
Boulez’ Werk, der exuberant auswuchernde Trillerketten enthalt, hitte Leibowitz
vollends nicht zu schreiben gewagt, so wie ihm auch Boulez’ Geschmeidigkeit des
Variierens fehlte.« — Vgl. hingegen Kapp (1987 I), S. 20: »Mit dem Stiick [Sonati-
ne], das derselben Gattung angehort wie jenes, dem Leibowitz sein Beispiel ent-
nimmt [Sonate op. 12], verbindet sich sofort der Leibowitzsche Kontext. In diesem
ersten Stadium der Auseinandersetzung geht Boulez in dem Interesse, die Moglich-
keiten der >klassischen Schreibweise« restlos auszuschépfen, tiber Leibowitz noch
nicht hinaus bzw. bleibt noch kompatibel. Die Formulierungen geben zu verstehen,
daB er sich innerlich bereits von ihm abgewandt hatte, und offenbaren zugleich, in
welchem Ausmal? er ihm hier noch folgt.«
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zu bringen. Wahrend bisher noch kaum Beobachtungen zu rhythmischen
Aspekten vorliegen!? und auch Fragen der Form und der Thematik nur
in analytischen »Streifziigen« zum allgemeineren Kontext der Webern-
Rezeption diskutiert werden,'* stiess Boulez’ Anwendung der Zwolfton-
technik von Anfang an auf grosstes Interesse. Man stellte fest, dass sich
die Sonatine nur in gewissen Passagen streng dodekaphon analysieren
liess, dass diese jedoch bereits staunenswert souverdn mit der gerade
erst ibernommenen Technik umgingen.

Schon Goléa quittierte daher Boulez’ Aussage, er habe »klassische
serielle Strukturen« angewandt, sozusagen mit einem Augenzwinkern
und hob dessen schopferische Phantasie hervor, die innerhalb des kon-
struierten Gefiiges wirksam werde und Analysen ab einem gewissen Grad
unmoglich mache:

Des structures sérielles classiques... J'avais envie de protester, mais je m’en suis
bien gardé, car jaime bien conserver mon indépendance d’analyse. Il n’y a rien de
plus passionnant que d’analyser une ceuvre de Boulez, qui prétend néanmoins, I'a
dit et écrit aussi souvent qu'il en a eu l'occasion, que ses ceuvres, mémes les pre-
mieres, n’étaient pas analysables parce que, dans un cadre donné tres général, les
structures de détail s’enchainaient les unes aux autres selon les hasards profonds
d’une fantaisie créatrice en constant éveil, en perpétuel mouvement. [...] Mais
entrons tout de méme un tout petit peu dans les arcanes techniques de la Sonatine
pour flite [sic!], ne serait-ce que pour découvrir la fantaisie créatrice de Boulez en
pleine action e 2

Goléas Ausfiihrungen zur Sonatine dienen denn auch hauptsachlich der
These, Boulez habe mit der Ubernahme der Zwdlftontechnik diese
sogleich zukunftstrachtig weiterentwickelt:

Quoi qu’il en soit, un fait ressort avec certitude de la bréve analyse a laquelle je
viens de me livrer: a peine nanti des nouveaux moyens d’écriture que Leibowitz
venait de lui révéler [...] Boulez, irrésistiblement, les dépasse, en brise les cadres
théoriques ou, en tout cas, les élargit considérablement, les utilise selon leur esprit,
bien plus que selon leur lettre; et cela, évidemment, est essentiel, aussi bien pour le
développement de sa propre personnalité que pour ’évolution, la progression de la
nouvelle écriture elle-méme et, par cela méme, du langage musical. '©

13 Vgl. einzig Bennett (1986), S. 60-62 und dessen Hinweise einlésend Chang (1998),
S.131-177.

14 Vgl. Schubert (1983) sowie Kovacs (2004).

15 Goléa (1958), S. 39.

16 Goléa (1958), S. 45. — Vgl. auch S. 37: »[...] a peine 'enseignement sériel élémen-
taire assimilé, Boulez le dépasse, pour jouer, dés ce moment-la, des possibilités
sérielles avec une souveraine liberté.«
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1963 erschien in der Londoner Zeitschrift Music and Musicians eine erste
Beschreibung Boulezscher Werke. Unter dem Titel »In Search of Boulez«
thematisierten auch Susan Bradshaw und Richard Rodney Bennett —
allerdings mit kritischem Unterton — eine spezifische Nicht-Fasslichkeit
in Bezug auf Boulez’ Personlichkeit und CEuvre.!” Jeglicher orthodoxer
Zwolftonanalyse der Sonatine prognostizierten sie ein Scheitern:

Certainly, any industrious person who attempts to trace an ordered series of 12
notes from beginning to end of this Sonatine, will try in vain. It is likely that the
series existed in the mind of the composer as a >shape« rather than as a rigid scale
of pitches [...].18

Gegen diese Aussage nahm Carol Baron 1975 explizit Stellung und lie-
ferte erste detaillierte Reihenuntersuchungen all jener Teile der Sonati-
ne, die dem entgegenkamen.!?

Aus den analytischen Kommentaren der folgenden Jahre ist in erster
Linie Bewunderung fiir Boulez’ ausserordentliche Friihreife herauszuhoren.
Griffiths bemerkt, die neugefundene Technik sei bereits weitgehend aus-
gelotet.?? Jameux spricht von einem strengen und zugleich schon person-
lich geprégten Serialismus?! und sieht — dhnlich wie Goléa — in der Sona-
tine die Kreativitét des jungen Komponisten augenfillig hervortreten.22

17 Vgl. Bradshaw/Bennett (1963), S. 10: »Pierre BouLEz is surely one of the most elu-
sive of composers [...]. For this reason, any attempt at a comprehensive study of
his music must rely, to a large extent, on secondhand information, and is bound to
end in partial failure. [...] In order to understand Boulez’s career, it is necessary to
penetrate the elaborate camouflage of apparent self-contradiction with which he
covers his tracks as he goes, and to try to get inside his ideas and intentions at the
time of writing each particular work. His rapid development over the years 1945-
1950 caused him to withdraw scores for revision almost as soon as they were com-
pleted, and to this period belong several works which have never seen the light of
day. [...] This determination to ensure that all evidence of his creative nature is in
keeping with his current ideas seems to show a refusal to put himself in a position
of weakness, where one of his early works might >betray< him through being based
on rejected techniques or principles since denied«.

18 Bradshaw/Bennett (1963), S. 12.

19 Vgl. Baron (1975), bes. S. 88: »[...] the assumption that [...] the pitches of the
musical ideas cannot be traced to the row, is erroneous: the series is more than a
>shape« in the mind of the composer.«

20 Vgl. Griffiths (1978), S. 10.

21 Vgl. Jameux (1984), S. 37.

22 Vgl. Jameux (1984), S. 282: »[...] la Sonatine manifeste de facon éclatante cette
explosion créatrice qui [...] allait imposer rapidement Pierre Boulez comme le com-
positeur le plus important de sa génération.«
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Auch Bradshaw bewundert in ihrer spéteren Uberblicksstudie Boulez’
ungewohnlich frithe Sprachfindung:

One of the most remarkable aspects of Boulez’s extraordinarily influential and suc-
cessful career is the fact that he was able to establish his linguistic identity so early
on. The Sonatine for flute and piano (1946) is a breathtakingly confident indica-
tion of musical character, and of the power to communicate within the complexities
of a language then scarcely dreamt of.23

Im Vergleich mit den vorangegangenen Frithwerken weist Gerald Ben-
nett vor allem auf den Einfluss Weberns, der denjenigen Messiaens in
der Sonatine zunehmend verdrange:

In the Onge Notations the influence of Webern co-exists more or less happily with
that of Messiaen. In Boulez’s next work, the Sonatine for flute and piano, [...]
much of Webern’s influence has superseded that of Messiaen, or more precisely,
Boulez has chosen to work further on ideas he found in Webern, and it was this
that necessarily moved him away from Messiaen’s world. [...] The Sonatine is a
marvellous work which has lost none of its excitement in the intervening years,
and a remarkable achievement for a twenty-year-old who had only begun studying
music seriously two-and-a-half years before. In its wealth of ideas and sureness of
diction it announces a composer who has found the musical world he intends to
explore — and to conquer.24

Sangtae Changs jiingst erschienener Beitrag zur Genese von Boulez’
Zwolftontechnik unternimmt auf der Basis der »pitch class set«-Theorie
genau jenen Versuch, den Bradshaw und Richard R. Bennett als aus-
sichtslos bezeichnet hatten. Noch {iber Barons Analyse hinausgehend,
sucht Chang nach dodekaphoner Deutung. Die wechselnde Strenge der
zwolftontechnischen Verfahren in den verschiedenen Teilen der Sonati-
ne wird dabei als eine von Boulez bewusst angelegte kinetische Struktur
interpretiert,®°

23 Bradshaw (1986), S. 140. — Vgl. auch S. 130: »The most striking aspect of his [...]
early works is the manner in which discernible influences are already assimilated
into the equally discernible character of the composer himself. There is no evi-
dence of the apprentice composer at work in any of these pieces, whose impact
remains as fresh and as overwhelming today as it must have been thirty years ago.«

24 Bennett (1986), S. 57.

25 Vgl. Chang (1998), S. 83-236.
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2.3 Die Friihfassung

In der Paul Sacher Stiftung finden sich derzeit vier die Sonatine betref-
fende Dokumente: die Fotokopie einer im April 1949 angefertigten Rein-
schrift, deren Original beim Verlag Amphion liegt, ein grosserer skiz-
zenhafter Entwurf, eine kleine Einzelskizze sowie die Fotokopie einer
isolierten Flotenstimme von 1946 aus dem Besitz von Jean-Pierre Ram-
pal.! Schon beim Sichten dieser Materialien kam die Vermutung auf,
dass entgegen Boulez’ Aussage vor dem Druck eine grossere Uberarbei-
tung stattgefunden hatte. Allein die Reinschrift offenbart Streichungen
letzter Hand, die deutlich mehr als »zehn Takte« betreffen. Der Vergleich
der Druckfassung mit der isolierten Flotenstimme zeigte zudem, dass
Boulez im nachhinein die Takteinteilung des gesamten Werkes neu ge-
staltete, und in der Gegentiberstellung der beiden Flotenpartien traten
im Detail auch stilistische Korrekturen zu Tage.? Vom originalen Klavier-
part aber fehlte jegliche Spur.

Boulez hatte »keine Ahnung, wo die Klavierstimme von 1946 geblie-
ben« sei®, auch Rampal vermochte nicht weiterzuhelfen, er erinnerte
sich nur, die Flotenstimme erhalten zu haben.* Auréle Nicolet, der die
Fotokopie der Rampalschen Flotenstimme 1992 der Paul Sacher Stif-
tung libergeben hatte, hielt die dazugehorige Partitur fiir definitiv verlo-

—

Vgl. PSS, Sammlung PB, Mappe A, Dossier 4a und Dossier 3h.

2 Vgl. hierzu: Susanne Gértner, »Werkstattspuren. Zur Sonatine fiir Flote und Klavier
von Pierre Boulez mit ersten Beobachtungen zur Revision von 1949«, Hauptsemi-
nararbeit, Universitdt Basel 1995, einsehbar in PSS und aufgefiihrt in: Mitteilungen
der Paul Sacher Stiftung 9 (1996), S. 57.

3 Vgl. den Brief Astrid Schirmers (Kiinstlersekretariat Pierre Boulez) vom 28. Mai
1998 an die Autorin: »Sehr geehrte Frau Gértner, Pierre Boulez dankt Ihnen fiir
Ihren Brief vom 14. Mai. Leider kann Ihnen Herr Boulez nicht weiterhelfen, er hat
keine Ahnung, wo die Klavierstimme von 1946 geblieben ist. Vielleicht zusammen
mit der Flotenstimme bei Jean-Pierre Rampal? Oder beim damaligen Begleiter,
Robert Veryon-Lacroix [sic!], von dem wir aber nicht wissen, wo er aufzufinden ist.
Vielleicht lohnt es sich, einmal bei Herrn Rampal nachzufragen, aber Herr Boulez
ist nicht sehr optimistisch.«

4  Vgl. den Brief Brigitte Hohmanns (Sekretariat Jean-Pierre Rampal) vom 8. Februar

1999 an die Autorin: »Cheére Madame, Maitre Rampal est sur le point de partir

pour les Etats-Unis et m’a priée de vous remercier de votre aimable lettre du 13

Janvier dernier. Il est tout a fait navré de vous faire savoir que malheureusement il

n’a jamais possédé la partition flte-piano de la Sonatine de Pierre Boulez mais

uniquement la partie de la fllite. Peut-étre pourriez-vous la trouver auprées de la

pianiste Yvette Grimaud. J'ignore malheureusement son adresse.« — Mein Brief an

Yvette Grimaud vom 23. April 1999 blieb unbeantwortet.
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ren,”> weitere Recherchen schienen vergeblich. Dank der Hilfe von Henri
Pousseur, Michel Souris und Peter O’Hagan gelang es schliesslich doch,
zwei Dokumente der originalen Fassung ausfindig zu machen.

So stellte sich zundchst heraus, dass von der Briisseler Auffiihrung
zumindest diejenige Partitur erhalten ist, aus welcher Van Boterdael
spielte. Das 25seitige Dokument liegt in Privatbesitz und ist von frem-
der Hand geschrieben. Wie aus dem Briefwechsel zwischen Boulez und
André Souris hervorgeht, wurden im Januar 1947 in Briissel zwei Ko-
pien der Sonatine angefertigt. Boulez forderte zu diesem Zweck von
Rampal dessen Partitur zuriick.® Da Rampal sein Exemplar nicht auf-
finden konnte, wurde als Vorlage Boulez’ eigenes Manuskript benutzt,
welches er Yvette Grimaud anvertraut hatte.” Diverse Einzeichnungen
in Van Boterdaels Spielpartitur deuten auf die von Souris erwdhnten
Kiirzungen hin.® Weitere Informationen dazu kénnte die Klavierstim-
me Merceniers liefern, die wahrscheinlich in deren noch nicht zugang-
lichem Nachlass liegt.’

Erinnerungen an Edgar Allan Poes Erzahlung The Purloined Letter ka-
men hoch, als O’Hagan im Gespréach iiber den Briisseler Fund empfahl,
die Bibliotheque Nationale in Paris zu konsultieren. Auf Ausschau nach
frihem Material zur Premiére Sonate war ihm dort ein unbeachtetes
Dokument der Sonatine begegnet. Die folgende Untersuchung ergab,

w

Auskunft vom 27. September 1998.

6  Vgl. Boulez’ Brief an Souris vom 21. Dezember 1946, B-Br, M.L. Nr. 5436/36: »Cher
Monsieur, Je viens d’apprendre par votre lettre que vous avez choisi ma Sonatine
pour fliite et piano pour votre prochain concert. Je vais me dépécher de vous en-
voyer le manuscrit, qui n’est pas chez moi en ce moment. Il faut compter juste deux
ou trois jours pour que Rampal puisse me 'envoyer. Comme j'ai encore un autre
manuscrit de cette Sonatine entre les mains d’Yvette Grimaud, vous pouvez conser-
ver celui que je vous enverrai aussi longtemps que vous en aurez besoin. (Car il faut
deux partitions complétes pour I'éxécution).« — Vgl. ausserdem Boulez’ Brief vom
16. Januar 1947, B-Br, M.L. Nr. 5436/33: »Cher Monsieur, Je pense en effet que le
plus simple est de faire faire a Bruxelles deux exemplaires de ma Sonatine que je
vous retournerai plus tard quand vous viendrez a Paris.«

7  Vgl. Boulez’ Brief an Souris vom 31. Dezember 1946, B-Br, M.L. Nr. 5436/34: »Ex-

cusez si cette sonate [sic!] ne vous est pas parvenue plus tot. Mais le flitiste Ram-

pal a du égarer une de mes copies, car il ne la retrouve pas. Ainsi ne reste-t-il que
celle d’Yvette Grimaud. Vous pouvez la conserver aussi longtemps que vous en avez
besoin.«

Vgl. die Seiten 14, 16, 19, 20 und 22. — Vgl. Souris’ Ausserung, Kap. 11.2.1, S. 144.

9  Eine Anfrage vom 30. September 1998 bei Hervé Thys, dem Verwalter der Archive

von Marcelle Mercenier, blieb unbeantwortet.

oo
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dass es sich hierbei um jene Reinschrift handeln muss, welche als Vor-
lage fiir die Briisseler Kopien diente. Und nicht nur das: Wie allgegen-
wartige Bleistiftkorrekturen zeigen, hat Boulez anhand dieses Manu-
skripts 1949 auch die Uberarbeitung vorgenommen. Die Tintenversion
entspricht dem Briisseler Dokument, die Bleistiftversion der Druckfas-
sung. !0

Auf der Riickseite des Titelblatts tragt das 14seitige Manuskript eine
Widmung an Jean-Pierre Rampal, das letzte Blatt hatte Boulez signiert,
wobei er unter seinem Namen das Datum »Février 46« vermerkte. Als
Zeitpunkt der Uberarbeitung hielt er mit Bleistift »Avril 49« fest. Dass
sich die Partitur zeitweise in Grimauds Hénden befand, belegt deren
Signatur auf der Titelseite. Wohl Mitte der 50er Jahre hatte Boulez das
Dokument Pierre Souvtchinsky geschenkt. Die Widmung an Rampal und
die Signatur Grimauds wurden gestrichen und in gleichem Zug auf der
Riickseite des Titelblatts eine neue Widmung angebracht: »A Pierre Souv-
tchinsky avec toute mon amitié un souvenir un peu plus vivant que
I'imprimerie. PB.« Dabei spielte Boulez darauf an, dass er seinem Freund
und Gonner bereits ein signiertes Exemplar der Druckfassung von 1954
ibereignet hatte.!! Nach Souvtchinskys Tod ging das Manuskript 1990,
unbemerkt von Forschern, Musikern und dem Komponisten, als Geschenk
an die Bibliothéque Nationale {iber.'? Erstaunlich ist, dass Boulez die
korrigierte Partitur etwa zur selben Zeit aus der Hand gab, als er im
Interview mit Goléa die Uberarbeitung herabspielte.

Anhand der beiden neu aufgetauchten Quellen sowie des in der Paul
Sacher Stiftung befindlichen Materials ist Boulez’ Revision der Sonati-
ne vollstandig rekonstruierbar. Dabei zeigt sich, dass von zwei verschie-
denen Versionen gesprochen werden muss, einer unveroffentlichten
Friihfassung und einer revidierten Druckfassung: Anndhernd hundert
der urspriinglich 332 Takte wurden gestrichen, neu komponiert oder
tiberarbeitet. Auch der skizzenhafte Entwurf und die Einzelskizze sind
in diesen Kontext zu setzen. Aus der Entstehungszeit der Sonatine lie-
gen bisher keine Zeugnisse vor, welche den Arbeitsprozess beleuchten.

10 Vgl. F-Pn, Ms. 21612.

11 Vgl. F-Pn, Rés. VA 381 und die Widmung auf der Titelseite.

12 Vgl. den Stempel »Don 90-0098«. Vermutlich stand die Schenkung in Zusam-
menhang mit dem Verkauf eines anderen Boulez-Manuskripts aus dem Nachlass
Souvtchinskys an die Bibliothéque Nationale. Auskunft von Robert Piencikowski,
PSS.
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Tabelle 1: Dokumente zur Sonatine pour fllite et piano

Frithfassung (1946)
Partitur-Reinschrift F-Pn, Ms. 21612
Fl6tenstimme Nachlass Jean-Pierre Rampal
Fotokopie in PSS, Mappe A, Dossier 4a
Partitur-Abschrift (1947) Privatbesitz Briissel
Druckfassung (1949)
Bleistifteintragungen F-Pn, Ms. 21612
Skizzenhafter Entwurf PSS, Mappe A, Dossier 4a
Einzelskizze PSS, Mappe A, Dossier 3h
Partitur-Reinschrift mit Korrekturen Editions Amphion
Fotokopie in PSS, Mappe A, Dossier 4a
Druck (1954) Editions Amphion

Die Revision macht deutlich, dass die Sonatine in ihrer gedruckten Ver-
sion nicht allein als ein Werk aus dem Frithjahr 1946 angesehen werden
kann. Spéatere kompositorische Errungenschaften und stilistische Nei-
gungen flossen 1949 mit ein. Will man Boulez’ Sprachfindung innerhalb
seines »Opus 1« analysieren, muss die Frithfassung des Werkes herange-
zogen werden.
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2.4 Zur Notation der Druckfassung

Moglicherweise waren es zunéchst spieltechnische Uberlegungen, wel-
che im April 1949 die Revision der Sonatine veranlassten, denn der Blick
in Rampals Flotenstimme macht dessen Vorwiirfe hinsichtlich mangeln-
der Lesbarkeit nachvollziehbar:! Die Takte waren urspriinglich weit ge-
fasst, trotz wechselnder Lange nicht bezeichnet, und zu solistischen Kla-
vierpassagen gab es so gut wie keine Stichnoten.?

Fiir die Briisseler Urauffiihrung hatte Boulez beiden Interpreten Spiel-
partituren anfertigen lassen.® Auch fiir den Druck setzte er dies voraus
und legte der an Amphion iibergebenen Reinschrift ein Extrablatt bei,
das die Einrichtung von Klavier- und Flotenpart mit jeweils drei Noten-
systemen genau vorschrieb.* Um die Koordination im Zusammenspiel
und das Erfassen der rhythmischen Gestalten zu erleichtern, dnderte
Boulez zudem die gesamte Takteinteilung des Werkes. Die Takte wur-
den verkleinert, bezeichnet und auf einer zwischen Floten- und Klavier-
stimme angebrachten Zusatzlinie mit rhythmischen Sonderzeichen (| |
bzw. /\) versehen, welche die Sechzehntel zu Zweier- und Dreiergrup-
pen biindeln. Bereits in »Propositions« hatte Boulez diese Notationsart
fiir »irreguldre« Takte empfohlen:

Il reste encore une difficulté apres tout cela: comment adapter la mesure a des
combinaisons complexes et spécialement pour les partitions d’orchestre? Je crois
que le meilleur est encore de suivre le plus pres possible la métrique de son écriture
et de ne pas craindre, méme pour orchestre, les mesures irréguliéres, et d’employer
le systéeme de notations ([ | pour deux et /\ pour trois de l'unité de valeur
préalablement fixée) préconisé par Désormiere et Messiaen. Il permet de transcrire
une écriture déja trés complexe.®

1 Vgl die Ausserungen Rampals, Kap. 11.2.1, S. 142. Bei der erstaunlichen Behaup-
tung, es habe gar keine (!) Taktstriche gegeben, handelt es sich allerdings um eine
aus der Luft gegriffene Zuspitzung.

2  Ein rhythmisch komplexes Stiick anhand solch einer isolierten Stimme einzustu-
dieren, ist kaum vorstellbar. Von daher scheint es mehr als wahrscheinlich, dass
Rampal - entgegen seiner Erinnerung — zur Orientierung auch eine Partitur der
Sonatine erhalten hatte.

3 Vgl. Boulez’ Briefe an Souris vom 21. Dezember 1946 und vom 16. Januar 1947,
Kap. I1.2.3, S. 155, Anm. 6.

4  Vgl. PSS, Sammlung PB, Mappe A, Dossier 4a bzw. Mikrofilm 134, S. 711, Extra-
blatt zur Reinschrift mit der Angabe: »Partie de piano: fliite: petite portée, piano:
2 grosses portées. Partie de fl{ite: fliite: grosse portée, piano: 2 petites portées.«

5 Boulez (1948 1) in Boulez (1966 1), S. 74. — Fiir die Zweiergruppen findet sich bei
Messiaen ein nach unten, in der Sonatine ein nach oben geoffnetes Rechteck.
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Boulez’ Ausfiihrungen nehmen Bezug auf Messiaens Technique, in wel-
cher vier rhythmische Notationen beschrieben werden. Eine erste setzt
Taktstriche nur, um rhythmische Perioden zu markieren und Vorzeichen
zu klaren. Messiaen bewertete diese als fiir den Komponisten beste No-
tation, da sie dessen musikalisches Konzept widerspiegle, er empfahl sie
fiir Solostiicke und kleinere Besetzungen. Fiir Orchesterwerke fiihrte
Messiaen zwei weitere Notationsarten an: fortwdhrender Taktwechsel
wie in Strawinskys Sacre du printemps, oder, falls sich die Rhythmen
nicht in »mesures normales« fassen liessen, kurze Takte mit Zusatzzei-
chen, wie sie Roger Désormiére als Dirigierhilfe erfunden habe.® Auf
diese Klassifizierung tibertragen hat Boulez die Sonatine bei ihrer Revi-
sion von der ersten in die dritte rhythmische Schreibart umgesetzt. Auch
Messiaen war sich der Probleme der ersten, konzeptionellen Notation
bewusst gewesen, wie beigefiigte Ratschlage fiir deren interpretatori-
sche Erarbeitung illustrieren:

[...] les interprétes, qui se sentent un peu génés par les rythmes, peuvent compter
mentalement toutes les valeurs bréves (les doubles croches, par exemple), mais
seulement au début de leur travail: ce procédé pourrait alourdir facheusement
I'exécution en public et deviendrait pour eux un vrai casse-téte; ils devront, par la
suite, conserver en eux le sentiment des valeurs, sans plus (ce qui leur permettra
d’observer les nuances, les pressés, les ralentis, tout ce qui rend une interprétation
vivante et sensible).7

Als Konzession an die Spielgewohnheiten wird in Messiaens Technique
dann noch eine vierte Notation vorgeschlagen, die komplexe Rhythmen
durch Synkopen und Uberbindungen in »normale Takte« einzubinden
sucht:

La plus facile pour les exécutants puisqu’elle ne dérange en rien leurs habitudes.
Elle consiste, au moyen de syncopes, a inscrire dans une mesure normale un rythme
qui n’a aucun rapport avec elle. [...] Cette notation est fausse, puisqu’elle est en
contradiction avec la conception rythmique du compositeur: mais si les exécutants
observent bien les accents indiqués, 'auditeur entend le rythme véritable.®

Die rhythmische Komplexitét, wie sie Messiaen und Boulez anstrebten,
fiihrte zwangslaufig zu Notationsfragen. Der Taktstrich war zwar als glie-
dernde Einheit willkommen, durfte aber nicht mehr im metrischen Sinn
interpretiert und tiberbewertet werden. Das Denken in kleinsten rhyth-

6 Vgl. Messiaen (1944), S. 20-21.
ZieirEbdiueS#204
8 EbdnSy2il.
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mischen Einheiten anstelle der herkommlichen Unterteilung metrischer
(Gross-)Einheiten stiess zudem bei der praktischen Umsetzung auf Pro-
bleme, da Pulsationen nur bis zu einem gewissen Tempo kontrollierbar
bleiben. Auch die Biindelung in Zweier- und Dreiergruppen, wie sie
Désormiere systematisierte, stellte nur eine pragmatische Hilfe dar und
lief Gefahr, als neuer, unregelmaissiger Puls Uberbetonung zu erhalten.
Dass Boulez damals mit verschiedenen Losungen experimentierte, zei-
gen Einzeichnungen, die er der unveroffentlichten Sonate pour deux pia-
nos beifligte. Auch deren Fuge hatte er nachtraglich mit den rhythmi-
schen Hilfszeichen versehen, jedoch auf zwei Ebenen in verschiedenen
Farben: blaue Zeichen fiir Sechzehntel-Einheiten, rote Zeichen fiir Ach-
tel-Einheiten. Sein dortiger Kommentar:

Les indications de mesure (signes et barres de mesure) ne doivent surtout pas étre
considérées nécessairement comme des appuis rythmiques. Pour ceux-ci, s’en référer
aux liaisons, accents et crochets des notes.

Die Ubertragung der Désormiéreschen Zeichen auf die Sonatine war nicht
ganz unproblematisch, denn nicht tiberall erscheint dieselbe Sechzehn-
tel-Blindelung fiir Flote und Klavier gleichermassen sinnvoll. In Zwei-
felsfallen war die Klavierstimme ausschlaggebend, dem Erfassen der Flo-
tenstimme ist dann eine Vertauschung der Zeichen dienlich. Manche Takte
weisen auch doppelte Angaben auf:
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Beispiel 61: Pierre Boulez: Sonatine, Druck, T. 447-449

Die Hilfszeichen entfallen wéhrend des von Boulez mehrfach erwahn-
ten rhythmischen Kanons, dort findet sich die Spielanweisung »comp-
ter a la double-croche«. Die Griinde hierfiir liegen auf der Hand. Erstens
wiirde die dreistimmige kanonische Anlage konsequenterweise drei ver-
schiedene Zeichenfolgen benoétigen, schon dies eine graphische Heraus-

9 Vgl. PSS, Sammlung PB, Mappe A, Dossier 3g bzw. Mikrofilm 134, S. 675. — Die
Schwierigkeit, wechselnde Zahleinheiten exakt wiederzugeben, thematisierte Boulez
spéter explizit in seiner Hommage a Désormiére, vgl. Boulez (1966 III), S. 151:
»Lorsque le tempo se situe dans un ambitus relativement modéré, on se controle
avec aisance, I'inégalité demeure précise entre la pulsation binaire et la pulsation
ternaire; a partir d’'une certaine accélération, la difficulté croit de facon vertigi-
neuse: cela nécessite un solide entrainemente.
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forderung. Da die Zweitongruppen des Kanons aufgrund der Verklei-
nerung der Takte in der Druckfassung die Taktgrenzen hiufig iiber-
schreiten, wiéren die rhythmischen Zeichen zudem mit den Taktangaben
kollidiert:

— Subitement tempo rapide
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Beispiel 62: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 294-298

Wohl nicht ganz zufrieden mit seiner Losung fiigte Boulez dem Druck
der Sonatine einen Appendix an, welcher die Takte dieses Abschnitts in
der urspriinglichen Fassung wiedergibt mit dem Hinweis: »Voici la phy-
sionomie réelle rythmique de la mesure 296 a la mesure 339.«!0

Was den Druck angeht, sei angemerkt, dass ein Vergleich mit der Am-
phion vorliegenden Reinschrift zahlreiche Fehler zu Tage férdert.!! Unge-
nauigkeiten bei Artikulationsangaben (fehlende Legato- oder Haltebogen,
fehlende Staccatopunkte etc.) und mangelhafte Dynamikbezeichnungen
(fehlende Crescendo- und Decrescendo-Zeichen, zu spét notierte Dyna-
mik) sind von den Interpreten meist rekonstruierbar. Druckfehler dieser

10 Im Zusammenhang mit der graphischen Umgestaltung des rhythmischen Kanons
entstand der eine Bogen des skizzenhaften Entwurfs, vgl. PSS, Mappe A, Dossier
4a. Blockweise numeriert als (1) [T. 296-309], (2) [T. 310-313, T. 318-236, T. 329-
330] und (3) [T. 331-335, T. 336-338] setzte Boulez die neue Taktaufteilung einer
Bewahrungsprobe aus, wobei ihm allerdings ein Schreibfehler unterlief: Statt Sech-
zehnteln werden als Zahleinheiten durchgehend Achtel angegeben. Teilweise nach-
traglich korrigiert, mag dies indizieren, dass eine Folge von Sechzehnteltakten fiir
Boulez zu diesem Zeitpunkt noch ungewohnt war.

11 Vgl. die Kopie der Reinschrift in PSS, Mappe A, Dossier 4a. — Auf eine gewisse
Fliichtigkeit des Lektorats verweist die Tatsache, dass Klavier- und Flétenpart in
ihrer Anlage als Partitur teils unterschiedliche Druckfehler aufweisen, wobei der
Flotenpart zuverldssiger ist.
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Art gehen in der Regel auf eine gewisse Grossziigigkeit in Boulez’ Rein-
schrift zuriick. Rhythmische Ungenauigkeiten und Fehler (fehlende oder
falsche Pausenzeichen, fehlende Punktierung, fehlende Balken) sind
ebenfalls noch ergdnzbar. Zu Missverstdndnissen aber kénnen die auch
in der Reinschrift fehlenden Schliissel fiihren, zu korrigieren sind des
weiteren die Irrtiimer beziiglich einzelner Tonhéhen. 2

12 Vgl. im einzelnen das als Anhang B.5 mitgelieferte Druckfehlerverzeichnis. Bei dessen
Erstellung war mir ein aus der Praxis hervorgegangenes Verzeichnis des Pianisten
Jiirg Henneberger hilfreich.



3. Das Material

Pierre Boulez hat Schonbergs Kammersymphonie op. 9 als formales Mo-
dell fiir die Sonatine genannt und zugleich sein damaliges Bestreben
geschildert, durch Reduktion des Ausgangsmaterials die Einheitlichkeit
und Doppeldeutigkeit der Form noch weiter zu verdichten:

Bien sir, il ne s’agissait pas pour moi de copier le plan de Schonberg, mais de
passer moi-méme par cette expérience et de voir jusqu’oti il fallait pousser 'ambiguité
de la forme pour qu’elle devienne une nouveauté. Dans la Sonatine, j'ai fait cela
avec les seuls matériaux de départ, des matériaux tres simples d’ailleurs. Avant
tout, je voulais expérimenter comment on peut élargir, dans un sens ou dans un
autre, un matériau, c’est-a-dire lui donner une sorte d’élasticité qui le rende apte a
beaucoup de taches. Au fond, il y avait simplement un matériau de base qui est
devenu un premier théme, une espéce d’allégro de sonate, puis un deuxiéme, qui
est devenu un scherzo; c’est le méme matériau qui, successivement, s’est transfor-
mé en scherzo, en mouvement lent et en final. Ce qui m’intéressait, c’était les méta-
morphoses d’un seul theme, et de ce point de vue-1a, 'ceuvre est plus unitaire
méme que la Symphonie de chambre de Schonberg parce que le matériau de base
est plus réduit.!

Tatsdchlich ist die Textur der Sonatine auf die Arbeit mit nur wenigen
Materialien riickfithrbar. Anhand der Friihfassung lassen sich diese voll-
stdndig rekonstruieren. Sie werden im folgenden vorgestellt mitsamt dem
Rohmaterial der Reihe. Unserer Fragestellung gemass interessieren be-
sonders Beziige auf Vorgédngerwerke sowie spezifische Momente der An-
eignung.

1

Boulez (1975), S. 31-32.
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3.1 Die Reihe

Bis Januar 1946 hatte Boulez bereits in fiinf Kompositionen (Toccata,
Scherzo, Théme et variations, Quatuor pour Ondes Martenot sowie Nota-
tions) mit Reihen experimentiert. Uberblickt man deren Strukturen, fillt
eine Vorliebe fiir die von Boulez als »anarchisch« bezeichneten Interval-
le, die kleine Sekunde, die Quarte und den Tritonus, auf.! Dariiber hin-
aus scheint in den Reihen von Toccata sowie Théme eine Orientierung an
Weberns Kongzert op. 24 (1934) vorzuliegen. Auch Leibowitz wéhlte jene
Reihe als Ausgangsmodell fiir eigene Werke:?
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Beispiel 63a: Anton Webern, Konzgert op. 24, Reihe
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Beispiel 63b: René Leibowitz, Kammerkonzert op. 10 (1943-1944), Reihe
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Beispiel 63c: Pierre Boulez, Toccata (1945), Reihe
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Beispiel 63d: Pierre Boulez, Théme et variations (1945), Reihe
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Beispiel 63e: René Leibowitz, Symphonie de chambre op. 16 (1946-1948), Reihe

1  Bezlglich der »anarchischen Intervalle« vgl. Boulez’ Ausfithrungen zum pradodeka-
phonen Schonberg in Boulez (1952 1), S. 18 bzw. Boulez (1966 1), S. 266.

2 Zwolftonreihen werden hier und im folgenden stets innerhalb des Ambitus f~e”
dargestellt. Die Bezeichnung der Tonbeziehungen erfolgt unabhédngig von der je-
weiligen Registerlage gemaéss der kleinstmoglichen Intervallrealisierung.
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Fiir Leibowitz lag eine Orientierung an Webernschen Reihen auf der Hand,
da er in dessen spaten Werken den fortgeschrittensten Punkt zeitgendssi-
schen Komponierens erreicht sah, an den es nun anzukniipfen galt.? Die
Reihe des Konzertes op. 24, welche die grundlegenden Verfahren der
Zwolftontechnik — die Umkehrung (U), den Krebs (K) und die Krebsum-
kehrung (KU) der Grundgestalt (G) —konsequent auf die Arbeit mit einer
Dreitonzelle uibertragt, war fiir ihn ein Musterbeispiel permanenter Varia-
tion und architektonischer Okonomie.* Uber eine solch durchstrukturier-
te Reihe hinauskommen zu wollen, stellte eine Herausforderung dar.
Fiir sein Kammerkonzert op. 10 hatte Leibowitz die Reihenkonstella-
tionen von op. 24 offensichtlich kopiert, dabei die Bewegungsrichtung
der Terz gedndert, Krebs und Umkehrung der Dreitonzelle vertauscht
sowie eine Permutation eingefiigt, wohl um die Leittonigkeit nach f zu
vermeiden. Die Reihe der Boulezschen Toccata fiigt an Stelle der grossen
Terz jeweils den Tritonus ein, macht die Krebsumkehrung zur neuen
Grundgestalt und ist ansonsten mit op. 10 so kongruent, dass man mei-
nen mochte, es liege eine zuséitzliche oder gar ausschliessliche Orientie-
rung am Leibowitzschen Werk vor. Auch die Reihe des Theme lasst sich
auf die Idee von Weberns op. 24 zuriickfiihren. Ist schon die Permuta-
tion in der Toccata als Asymmetrisierung interpretierbar, so erscheint die-
se Tendenz nun noch deutlicher. Die Dreitongruppe der Umkehrung wird
nicht nur umgestellt, sondern zudem auseinandergenommen mit dem
Ergebnis, dass B-A-C-H als Motto am Ende der Reihe durchschimmert.
Mit der Symphonie de chambre op. 16 (1946-1948) kam Leibowitz
nochmals auf Weberns Konzert op. 24 zuriick. Seine Zielsetzung war es
nun, die Profilierung von Reihensegmenten, das »tronconnements«, zu
verallgemeinern, um auch mit weniger stringent durchgebildeten Rei-
hen eine hochgradige Strukturierung, die »ultrathématisation« eines
Werkes erlangen zu konnen.® Die Allintervallreihe von op. 16 setzt dem-

3 Vgl. schon den Titel des Webern gewidmeten Teils von Schaenberg et son école »La
conscience de 'avenir dans la musique contemporaine« sowie etwa das Resiimee:
»Ainsi se termine I'examen [...] de I'ceuvre d’'un auteur qui & mon avis incarne a
I'heure actuelle le point le plus avancé de I'évolution de 'art sonore.« Leibowitz
(1947), S. 254.

4  Vgl. dazu Leibowitz (1948), S. 21.

5 Vgl. dazu Bernard Sabys Analyse der Leibowitzschen Symphonie de chambre, Saby
(1949), S. 56, wohl Leibowitz’ Wortlaut wiedergebend: »[...] il ne s’agissait 1a [op. 24]
que d’une solution provisoire, puisque restreinte a 'emploi de séries spéciales et le
probléme se posait de généraliser ce procédé de composition qui unifiait le détermi-
nisme sériel (local) au déterminisme thématique (global) a des séries quelconques.«
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entsprechend der von op. 24 iibernommenen Dreitongruppe eine Vier-
und eine Flinftongruppe zur Seite, deren Abgrenzung voneinander nicht
strukturell bedingt, sondern willkiirlich ist.

Sowohl Leibowitz’ Kammerkongzert op. 10 als auch die Symphonie de cham-
bre op. 16 kniipfen formal an Schonbergs op. 9 an. Wenn Boulez in der
Sonatine die Form des op. 9 mit Zwolftonigkeit zu verbinden suchte,
dann war dies also eine Aufgabe, die sich auch Leibowitz stellte.® Statt
auf Weberns op. 24 verweist die Reihe der Sonatine allerdings auf des-
sen Symphonie op. 21 (1928), welche zusammen mit Schonbergs Kam-
mersymphonie im Konzert vom 5. Dezember 1945 erklungen war und
Boulez ausserordentlich beeindruckt hatte.”

Auf welche Weise Weberns Symphonie im Unterricht analysiert wor-
den war, ist aus Boulez’ Mitschrift abzulesen. Dort markierte er nicht
nur die spiegelsymmetrische Anlage der Reihe, sondern grenzte dartiber
hinaus zwei Gruppen ab:
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Beispiel 64: Anton Webern: Symphonie op. 21, Reihe, Mitschrift von Boulez8

6 Boulez’ Formulierungen lassen dementgegen eher an ein persénliches Anliegen
denken, vgl. etwa Boulez (1989), S. 250: »Le propos était de reprendre [...] le
schéma de la Kammersymphonie de Schonberg. [...] Mais la série étant intervenue
entre le précédent de la Kammersymphonie et moi-méme, il n’était pas possible de
penser dans les mémes catégories thématiques.«

7  Vgl. Boulez in Goléa (1958), S. 28: »[...] ce qui, a ce concert, me frappa surtout, ce
fut la Symphonie de Webern. Je sentis qu’il y avait la quelque chose aux possibilités
d’évolution encore insoupgonnées.« — Vgl. auch die Schilderungen gegeniiber Syl-
vie de Nussac, 1983, S. 8: »Fin 45, Leibowitz avait dirigé la Symphonie op. 21 de
Webern, la Kammersymphonie et Herzgewdchse de Schonberg: Yvette Grimaud te-
nait le celesta, Lily Laskine la harpe et moi '’harmonium, instrument préhistorique
lié, dans mon souvenir, a des musiques toutes autres que celle de Schonberg...
[Leibowitz dirigeait on ne peut plus mal, méme pour moi qui n’était pas un specia-
liste de la direction a I'’époque; jouer sous sa direction était quelque chose d’assez
éprouvant - et il n’a pas fait de progres depuis, hélas. Son éxécution de la Sympho-
nie de Webern fut détestable.] Il faut croire que les ceuvres de qualité possedent
une formidable résistance aux traitements qu’on peut leur faire subir! Car, malgré
le massacre dont elle fut 'objet, cette Symphonie de Webern me causa bel et bien
un choc.« — Vgl. dazu auch Kap. 1.2.6, S. 76.

8 Vgl. PSS, Mikrofilm 134, S. 349. — Vgl. auch Boulez’ Kommentar »2 groupes formés
de cing intervalles«, Mikrofilm 134, S. 348.
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Zweifach hatte bereits Leibowitz von diesem Modell ausgehend eigene
Reihen geformt:
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Beispiel 65¢c: René Leibowitz, Quintette op. 11 (1944), Reihe

Auch die Reihe der Vier Klavierstiicke op. 8 gliedert sich hélftig in sym-
metrisch angeordnete Zwei- und Viertongruppen. Die Folgen der Vierer-
gruppen erscheinen dabei nicht nur gespiegelt wie in Weberns op. 21,
sondern zusatzlich auch umgekehrt, so dass als Rahmen das B-A-C-H-
Motto moglich wurde. Das Quintette op. 11 versuchte auf andere Weise,
op. 21 weiterzufiihren. Die spiegelsymmetrische Anlage mit dem Trito-
nus als Achse ist diesmal iibernommen, die Halbtonschritte sind nach
aussen verlegt, und durch kontinuierliches Anwachsen der Tonschritte
hin zur Mitte entsteht eine Allintervallreihe von hochster architektoni-
scher Konsequenz.

Vergleicht man die Reihe der Sonatine mit denjenigen der ihr vor-
ausgegangenen Stiicke, treten Beziige und Spezifika hervor:?
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Beispiel 66: Pierre Boulez, Sonatine (1946), Reihe

9  Es bietet sich an, diejenige Reihe als Grundgestalt zu wéhlen, in welcher das The-
ma exponiert wird. So sehen dies auch Jameux (1984), S. 284, Bradshaw (1986),
S. 141, Chang (1999), S. 90 ff. sowie Kovacs (2004), S. 142. — Baron (1975), S. 87
interpretiert die Zwoélftonfolge der einleitenden Takte als Grundreihe.
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Im Sinne Webernscher Okonomie werden nur vier verschiedene Tonbe-
ziehungen verwendet. Priagend ist die kleine Sekunde als symmetrisches
Raster, wohingegen die grosse Sekunde fehlt. Statt der kleinen Terz wie
in op. 21 tritt zur grossen Terz die Quarte hinzu, und der Tritonus bekommt
durch doppelte Verwendung mehr Gewicht.!? Mit Weberns Reihe op. 21
stimmen das Rahmenintervall des Tritonus f~h sowie die krebsgidngige
Richtung der Zweitongruppen tiberein, welche wie in Leibowitz’ op. 11
als Umrahmung fungieren. Abweichend sind die iibrigen Téne jedoch nicht
haélftig auf zwei chromatische Hexachorde verteilt, und es findet keine Spiege-
lung um die Tritonusachse statt. Wie Leibowitz in op. 8 hétte Boulez mit der
Folge es—g—d—as innerhalb der zweiten Viertongruppe eine Krebsumkeh-
rung der ersten bilden konnen. Stattdessen reihte er zwei strukturell fast
identische Vierergruppen hintereinander, welche sich einzig durch die
Bewegungsrichtung der Quarte unterscheiden. Anstatt die Spiegelung
von op. 21 zu iibernehmen oder auf neuer Ebene weiterzufiihren, wird in
der Reihe der Sonatine die Symmetrie durch Permutation gestort, und es
ergibt sich ein »équilibre dissymétrique«, so wie es Boulez als essentielles
Phdnomen der Rhythmen in Strawinskys Sacre du printemps hervorhebt.!!

In Weberns Symphonie op. 21 reduzieren sich die moglichen Erschei-
nungsformen der Reihe und ihre Transpositionen aufgrund der spiegel-
symmetrischen Anlage von 48 auf 24. Ausserdem ergibt sich auf der
vierten Umkehrungsstufe eine Reihenform, deren Gruppenbiindelung
permutiert mit derjenigen der Grundreihe {ibereinstimmt. Boulez hatte
dies in seiner Analyse eigens hervorgehoben:
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Beispiel 67: Anton Webern: Symphonie op. 21, Reihe U4, Mitschrift von Boulez!?

10 Letzteres ist interessanterweise auch in der Reihe der Klavierstiicke op. 8 der Fall.
Aufgrund gleicher Intervallkonstellationen sind bei beiden Reihen zudem die Tone
6-9 und 11-12 identisch.

11 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 I), S. 112-113: »Plus n’est besoin, je pense, de
faire remarquer encore une fois ces symétries dans 'asymétrie ou ces asymeétries
dans la symétrie qui, dans la construction rythmique du Sacre, sont un des phéno-
menes essentiels.« Vgl. S. 133: »Je pense que I'on s’apercevra, sans que je les décrive
une fois de plus, des effets d’équilibre dissymétrique organisant ces divers groupes.«

12 Vgl. PSS, Mikrofilm 134, S. 349. — Vgl. auch Boulez’ Kommentar zur dritten Varia-
tion des 2. Satzes, in welcher Webern neben der Grundreihe eben jene Umkehrung
benutzte: »mémes notes dans les 2 séries«, Mikrofilm 134, S. 348.
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Die Transpositionstabelle der Sonatine zeigt ein zerstiickelteres Bild.
Durch die halbsymmetrische Struktur der Reihe mit dem doppelten Tri-
tonus als bewegungsneutralem Element ergeben sich hier keine deckungs-
gleichen, jedoch zahlreiche sich ahnelnde Ableitungen:
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Beispiel 68: Pierre Boulez: Sonatine, Reihenformen mit gleichen Tongruppen

K1, U2, KU2, G7, K7, U8 und KU8 haben mit der Grundreihe die Halb-
tongruppen zu Beginn und am Ende gemeinsam, die kleine Sekunde f-
fis in der Mitte von G5, K5, U10, KU10 und die kleine Sekunde c-h in der
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Mitte von U4, KU4, G11, K11 bieten vier weitere Verkniipfungsméglich-
keiten.'® Die erste Vierergruppe der Grundreihe findet sich auf drei Téne
reduziert in U3, KU3, U7, KU7 und ist in U1, KU1, U2, KU2, K7, KU7, U8,
KU8 sowie U10, KU10 als »Splittergruppe« deutbar. Der zweite Vierer
erscheint ausser in der Grundreihe und ihrem Krebs permutiert in Ul,
KU1, G7, K7, U7, KU7, als Dreiergruppe in U3, KU3, U4, KU4, G11, K11
sowie als »Splittergruppe« in U2, KU2, U8, KU8. Auf diese Weise ergibt
es sich, dass U1, KU1, K7 und G7 den Sechstonblock a—cis—d—as—es—g mit
der Grundreihe und ihrem Krebs teilen, U7, KU7 fiigen mit e und c gar
noch einen siebten und achten Ton dem gemeinsamen Tonblock hin-
s

Die hochgradige Vernetzung und die Vieldeutbarkeit der Reihenfor-
men kamen Boulez’ Asthetik offensichtlich entgegen. Auch in Penser la
musique aujourd’hui sind es die partiell symmetrischen Reihen, die
besonders ausfiihrlich besprochen werden und auf deren vielfaltige Ver-
kniipfungsmoglichkeiten hingewiesen wird. !>

13 Zu den sich hieraus ergebenden Reihenfamilien vgl. weiterfithrend Kap. I1.5.1,
S. 236-239.

14 Vgl. ergidnzend zur hier vorgenommenen Analyse der Reihenstruktur auch Baron
(1975), S. 88-89, welche die Sonatinenreihe als Ineinanderschachtelung von Drei-
tongruppen interpretiert.

15 Vgl. Boulez (1963), bes. S. 79-80, die Analyse der Reihe des »Allegro misterioso«
aus Bergs Lyrischer Suite sowie das Fazit auf S. 87: »Ces propriétés des figures
isomorphes, non contentes de créer des séries de réseaux privilégiés, créent égale-
ment des fonctions d’enchainement privilégiées, si I'on se sert de leur ambiguité
pour passer d’une série a 'autre.«
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3.2 Das Thema

Spater sollte Boulez dazu auffordern, in der Nachfolge Weberns die Struk-
turen eines Werkes aus dem Material der Reihe zu entwickeln,! bei der
Sonatine lagen die Bedingungen noch anders. Die Idee der Form war
vorgegeben, aus der gewahlten Reihe galt es, ein Thema zu bilden, wel-
ches sich fiir die Form eignete.? Benotigt wurde ein Thema mit genii-
gend Signalwirkung, um an Schliisselstellen hervortreten zu konnen, so
wie dies Leibowitz anhand des Quartenthemas der Kammersymphonie
beschreibt.? Uber Schénberg hinausgehend, dessen Werk Alban Bergs
Analyse gemadss nicht weniger als 23 verschiedene Themen, Melodien,
Modelle, Figuren oder Ideen aufweist,* musste das Thema der Sonatine
zudem auf sich alleine gestellt ausreichend entwicklungsfahiges Materi-
al bieten, um die verschiedenen Sétze zu speisen.”

Hinzu kam, dass Leibowitz im Zuge seiner Webern-Rezeption damit
begonnen hatte, den Themenbegriff als solchen in Frage zu stellen.
Spatestens in Weberns Variationen fiir Klavier op. 27 gab es seiner Mei-
nung nach nichts mehr, was an ein traditionelles Thema erinnerte, da
dort alles »zum Thema« werde,® eine Formulierung, die Boulez spater
verallgemeinernd iibernahm.” Auch wenn Weberns Variationen wohl erst
nach oder wiahrend der Komposition der Sonatine in den Analysekursen
besprochen wurden,® stand die Themenproblematik mit Sicherheit im

—

Vgl. Kap. 11.4.2, S. 219, Anm. 2.

2  FEs lag somit vor, was Boulez als Spezifikum der Bergschen Kompositionsweise be-
schreibt: »La forme ne se découvre pas au fur et a mesure de la composition; la
forme est décidée, elle a donc besoin d’une thématique appropriée.« Boulez (1989),
A7

3 Vgl. Leibowitz (1949), S. 36: »Le théme bien connu du cor [...] joue un réle pré-
pondérant tout au long de I'ceuvre. Il revient [...] a certains >points cruciaux« de la
symphonie qu’il imprégne ainsi de son allure tres spéciale.«

4  Vgl. Berg (0. J.).

5 Vgl obiges Zitat, Boulez (1975), S. 32: »Ce qui m’'intéressait, c’était les métamor-
phoses d'un seul thémex.

6 Vgl. Leibowitz (1947), S. 231: »Au premier coup d’ceil déja cette partition n’offre
rien qui puisse rappeler un théme avec variations tant soit peu traditionnel.« Vgl.
S. 243: »C’est dire que dans cette ceuvre tout est variation, ou encore — ce qui
revient au méme — que tout y est théme.«

7  Vgl. etwa Boulez (1989), S. 245: »Dans son ceuvre, on peut constater que tout est
théme et rien n’est théme.«

8 Vgl. Kap. 1.2.6, S. 78.
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Raum. Leibowitz’ Sonate pour fliite et piano op. 12 (1944) bildete etwa
einen konkreten Versuch, an Weberns op. 27 anzuschliessen.’

Die Ambivalenz zwischen einem markanten Thema, das in der Lage
war, traditionell formgebend zu wirken, und einem avantgardistischen
Thema auf der Hohe der Zeit spiegelt sich in Boulez’ Aussagen zur Sona-
tine. So ist in Jalons einerseits vom »théme initial« die Rede, welches auf
klassische Weise mit Hilfe der Reihe gebildet worden sei, und aus wel-
chem sich die Themen der weiteren Satze abgeleitet hitten:

La série pouvait avant tout, dans ce cas-la, servir a inventer un theme, dans le sens
le plus classique du mot, c’est-a-dire un enchainement de figures et de propositions
qui forment un tout cohérent dont des éléments plus restreints peuvent se déduire.
Chaque mouvement de la Sonatine avait donc son theme principal, déduit d’ailleurs
du théme initial exposé dans le premier mouvement. 10

Andernorts ist es eine virtuelle Themenvorstellung, welche in der Nach-
folge Weberns mit der Sonatine in Verbindung gebracht wird und wel-
che bereits damals eine absolute Themenform mit genau definierten Ele-
menten ausgeschlossen habe:

[...] de la lecture de ses ceuvres [Webern], jen avais tres tot déduit, dans ma Sona-
tine pour flite et piano de 1946, qu’en effet les fonctions d’'un matériau de départ
étant définies, le recours au théeme proprement dit n’avait pas de nécessité absolue
et que, au cours d’'une méme ceuvre, on pouvait passer d'un développement théma-
tique a un autre par des transitions >athématiques«. Je n’étais pas tres s, alors, de
ce que le mot >athématisme« recouvrait exactement; mais, rétrospectivement, je
peux dire que cet athématisme consistait a rejeter une forme absolue de théme,
pour aboutir & une notion de théme virtuel [...].11

Zwar hat Boulez mehrfach auf das Thema der Sonatine verwiesen, es
jedoch nirgends klar umrissen oder néher beschrieben. Zu dessen Ab-
grenzung liegen daher unterschiedliche Deutungen vor. Baron meidet
den Begriff des Themas generell und bezeichnet den Einstieg der Flote
T. 33-35 als »motive of the Rapide section«,'? Bennett hingegen sieht
hierin »a real theme«.13 Goléa, Jameux, Bradshaw und Griffiths zitieren
die gesamte erste Reihenexposition in der Flotenstimme T. 33-40 als

9  Zum Vergleich zwischen Weberns Variationen op. 27 und Leibowitz’ Sonate op. 12
vgl. Gértner (1999).

10 Boulez (1989), S. 250.

11 Boulez (1989), S. 185. — Vgl. weiterfiihrend Kap. I1.5.2.

12 Vgl. Baron (1975), S. 91. — Taktbezeichnungen ohne weitere Angaben beziehen
sich stets auf die Druckfassung der Sonatine.

13 Vgl. Bennett (1986), S. 57 und S. 60.



11.3.2 Das Thema 19785,

»théme sériel« oder »true first-subject theme«,'* Hopkins fasst noch et-
was weiter und nennt T. 33-44 »a principal theme of the work«.1> Nach
Schubert und Kovécs reicht das Thema schliesslich von T. 33-52.16
Schon anhand der Druckfassung scheint die letztgenannte, am wei-
testen gefasste Interpretation die iiberzeugendste, denn all jene Figu-
ren, welche die Flote exponiert, werden bei der Reprise T. 342-361 im
Bass des Klaviers wortlich wiederaufgenommen. Auch Boulez’ voraus-
gegangene monothematische Werke, die Toccata und Théme et varia-
tions pour la main gauche, legen eine eher gross dimensionierte Themen-
gebung nahe. Zudem bedeutete die Sonatine nach den Notations den
zwolftonorientierten Schritt in die grosse Form, wofiir laut Leibowitz
ein gross angelegtes Thema vonnoten war.!” Die Friithfassung liefert an-
hand der dortigen Begleitung weitere Indizien, die dafiir sprechen, T. 33—
52 als Thema zu verstehen.!® Dartiber hinaus deutet auch der handschrift-
liche Befund in diese Richtung, denn im Pariser Manuskript der Revision
wurden eben jene Takte grossfldachig verworfen mit der Bemerkung »re-
faire ’'harmonisation de ce théme«, und als Einheit finden sie sich mit
geandertem Klavierpart auf erwahntem skizzenhaften Entwurf.!?

Leibowitz, Messiaen und Boulez bedienten sich fiir Themenanalysen
zeitgenossischer Werke aus der klassischen Literatur iibernommener, je
unterschiedlich modifizierter Modelle. Vergleicht man deren Phrasen-
gliederungen, so ist das Thema der Sonatine am griffigsten mittels Bou-
lez’ kleingliedriger Definitionen fassbar, wie er sie etwa bei Themendis-
kussionen von Strawinskys Sacre anwandte:?°

14 Vgl. Goléa (1958), S. 44 und Jameux (1984), S. 287 bzw. Bradshaw (1986),
S. 141-142. - Griffiths (1978), S. 8 grenzt gleichermassen ab, spricht jedoch zu-
riickhaltender nur vom »first unambiguous statement [of the series]«.

15 Vgl. Hopkins (1980), S. 104 bzw. Hopkins/Griffiths (2001), S. 102.

16 Vgl. Schubert (1985), S. 49 sowie Kovacs (2004), S. 130-131.

17 Vgl. Leibowitz (1949), S. 215 zu Schoénbergs Variationen op. 31: »Voici donc un
premier point d’acquis: le »grand théme, premiére condition de la >grande formes,
a été réalisé.«

18 Zur Begleitung der Frithfassung vgl. Kap. 11.3.4.

19 Vgl. PSS, Sammlung PB, Mappe A, Dossier 4a. — Boulez verwendete fiir den Ent-
wurf die Riickseiten zweier Liedermanuskripte des niederldndischen Komponisten
Karel Trouw. Die Skizze des Themas befindet sich auf Bogen 1, »Vergankelykkeid«.
Notentext und Takteinteilung entsprechen dem Druck.

20 Vgl. Boulez (1966 1), etwa S. 79 oder S. 87-90.
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Beispiel 69: Pierre Boulez, Sonatine, Thema, Gliederung

Das Thema lésst sich hiernach in zwei Perioden aus Vorder- und Nach-
satz sowie eine Schlusswendung gliedern. Der Vordersatz I (T. 33-36)
entspricht der Einheit, welche Baron und Bennett abgrenzten. Er ist in
zwei rhythmisch sowie intervallisch definierte Zellen x; und x, unter-
teilbar. Der Nachsatz I (T. 37-40) antwortet in gegengerichtetem Ton-
hohenverlauf mit der Quintole y; und der den Schlusston repetierenden
Zelle y,. Die erste Periode als Ganzes bildet jene Einheit, welche von
Goléa, Jameux, Bradshaw und Griffiths als Thema der Sonatine bezeich-
net wird.

Dem in umgekehrter Bewegungsrichtung exponierten Vordersatz II
(T. 41-44) folgt in der zweiten Periode ein Nachsatz (T. 45-50), welcher
nach Messiaen als »commentaire« zu klassifizieren wére.?! In Dynamik
und Artikulation deutlich abgehoben werden nun Teile des Vordersatzes
variiert wiederholt: z, ist als Dreitongruppe mit Halbton-Beginn und
langer Schlussnote aus x; ableitbar, z, mildert den jambischen Rhyth-

21 Vgl. Messiaen (1944), S. 30-31.
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mus von X in Triolen. Diese quasi kommentierende Weiterentwicklung
ist steigernd angelegt. Ab T. 47 nimmt die Dynamik kontinuierlich zu,
der Ambitus von z, vergrossert sich, und in T. 49-50 ndhern sich die
Zellen in der Artikulation wieder der Asthetik des Vordersatzes. Der Krebs
des Themenkopfes x; bildet die Schlusswendung (T. 51-52).%2

Das Thema der Sonatine kann durchaus, wie Boulez dies tat, als »un
theme, dans le sens le plus classique« bezeichnet werden, und es ist
bemerkenswert, dass es in Boulez’ zuvor komponierten Werken noch
kein so klassisch strukturiertes Thema gegeben hatte. Die Art und Wei-
se, wie das Thema im Verlauf des Stiickes zitiert wird, stellt »une forme
absolue de theme« zugleich in Frage. Von der Reprise abgesehen erscheint
das Thema nicht mehr vollstandig, die erste Periode alleingenommen
markiert die Schliisselstellen T. 217-221 bzw. T. 503 ff. Dieser dehnbare
Themenbegriff ist jedoch nicht im Sinne eines »theme virtuel« mit We-
bern in Verbindung zu bringen, sondern vielmehr mit Messiaen, der etwa
das Thema seiner Variations pour violon et piano (1932) als aus Perioden
gebildete Phrase beschreibt, innerhalb derer wiederum Vorder- und Nach-
satz ein enger gefasstes »thémex, eine »synthése génératrice des élé-
ments contenus dans la phrase« bilden. Zuweilen steht »theme« gar nur
fiir den Vordersatz.??

Wie in Schonbergs Variationen op. 31 und in Boulez’ Theme et variations
wird das Thema der Sonatine aus vier verschiedenen Reihenformen ge-
bildet. Wahrend die Grundreihe G1 innerhalb der ersten Periode isoliert
ablauft, findet in zweiter Periode und Schlusswendung eine Komprimie-
rung statt, wobei die spezifischen Verkniipfungsmoglichkeiten der Reihe
zum Zuge kommen: Die Reihenformen G3 und U10 werden ineinander

22 Schubert (1985), S. 49 entschied sich fiir eine grossgliedrigere Unterteilung und
bezeichnete T, 33—40 als Vordersatz und T. 41-49 [sic!] als Nachsatz; Kovacs (2004),
S. 131 grenzt die Schlusswendung als solche nicht ab und untergliedert in a (T. 33—
36), b (T. 37-40), a' (T. 41-44) und c (T. 45-52). — Wollte man das Thema der
Sonatine ganz im Leibowitzschen Sinn in Berufung auf Schonbergs Models for Be-
ginners interpretieren, dann miisste man wie Schubert grossgliedrig von zwei Phra-
sen sprechen, die sich jeweils in zwei »propositions« bzw. in »proposition« und
»réponse« untergliedern. Unser Nachsatz I entsprache dann einer »réponse«, unser
Nachsatz II einer zweiten »proposition«, vgl. dazu Leibowitz (1947), S. 272. Die
Messiaensche Klassifizierung als »commentaire« scheint mir dem Charakter dieses
Themenabschnittes ndher. Auf Leibowitz’ Themendefinition weisen wiederum die
deutlichen Pausen zwischen den einzelnen Thementeilen, die Leibowitz als »virgu-
le« bzw. »césure (équivalent du point-virgule)« klassifizierte.

23 Vgl. Messiaen (1944), S. 30-31, bes. Bsp. 132 und Bsp. 137.
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verschrankt und statt der Schlussténe von U10, welche mit g und gis den
Beginn von G3 wiederholt hatten, beschliesst die Krebstransposition K4
das Thema. K4 wiederum war bereits im Ablauf von U10 latent vorhan-
den, da die Téne 4-10 von U10 mit nur einer Permutation den Ténen 2—
8 von K4 entsprechen:
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Beispiel 70: Pierre Boulez, Sonatine, Thema, Reihenanalyse

Setzt man die Themengestalt in Bezug zur Reihenstruktur,?* wird er-
sichtlich, dass die Fragmentierung und rhythmische Biindelung inner-
halb des Themas — anders als in Weberns Symphonie op. 21 oder dem
Kongert op. 24 — der strukturellen Symmetrie der Reihe und der Idee
einer »Reihenmotivik« entgegenstehen. Eine Zasur trennt Ton 5 und 6,
die erste Vierergruppierung der Reihe wird somit aufgesplittert, deren
letzter Ton ergibt gemeinsam mit dem zweiten Vierer die als rhythmische
Einheit markante Quintole. Infolgedessen beginnen sowohl Vorder- als
auch Nachsatz des Themas mit einer kleinen Sekunde. Diese Parallelitit

24 Vgl. Kap. I1.3.1, S. 167-168.
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macht sich Nachsatz II zunutze, dessen Zelle z, sowohl aus der Reihen-
mitte von G3 als auch aus dem Reihenbeginn von U10 gebildet wird.

Das Thema der Sonatine ist schliesslich insofern »klassisch«, als es noch
dem Modell der »mélodie accompagnée« folgt, welches Boulez bereits
wenig spater dezidiert ablehnte.?® Gleichwohl scheint der Begriff der
Melodie nur mehr bedingt passend. Zu den eleganten Kantilenen der
Flotenliteratur, deren Flair beispielsweise Henri Dutilleux’ fiir den Con-
cours des Pariser Conservatoire 1943 komponierte Sonatine vermittelt,
erklingt ein asthetisches Gegenmanifest.?® Auch vom linear gebunde-
nen, zarten Thema der Schonbergschen Variationen hebt sich dasjenige
der Sonatine deutlich ab. In der Dehnung der Halbtonschritte in die grosse
Septe oder kleine None konnte man einen Einfluss Weberns sehen, die
rhythmische Unruhe mit »irrationalen« Werten und wechselndem Puls
geht aus der Lehre Messiaens hervor. Fiir die heftig markierte Robust-
heit, die plastischen Quarten und Tritoni und die signalhafte Tonwieder-
holung am Ende scheint aber vor allem das eingangs erwahnte Quarten-
thema der Kammersymphonie Pate zu stehen.

Wenn die erste Periode alleingenommen wiederauftritt, dann ge-
schieht dies in gesteigerter Intensitat. In dreifachem Forte ertont die
Melodie durch kleine Nonen und grosse Septen verdoppelt »percuté,
résonné« in der rechten Hand des Klaviers. Welche Klangwelt tiber die-
jenige Schonbergs hinausgehend dem Komponisten vorschwebte, verrat
die explizitere Spielanweisung der Frithfassung: »percuté, résonné com-
me un gamelang [sic!]«:

25 Vgl. die Kritik an Messiaen, Boulez (1948 1) in Boulez (1966 I), S. 68: »Bref, les
recherches de Messiaen ne sauraient s’intégrer a son discours, parce qu’il ne com-
pose pas — il juxtapose — et qu'il fait toujours appel a une écriture exclusivement
harmonique — je dirais presque de mélodie accompagnée.« — Vgl. auch die Vor-
wiirfe beziiglich Schonbergs Reihenhandhabung, etwa Boulez (1949) in Boulez
(1966 1), S. 254: »Si nous voulons, en effet, pousser encore plus loin notre enquéte
sur le langage de Schonberg, nous reconnaitrons obligatoirement que 'adoption de
Pécriture dodécaphonique [...] n’a pas changé les principes de base du langage
tonal. [...] Elle a méme permis la survivance de quelques notoires dégradations
parmi lesquelles nous citerons volontiers la mélodie accompagnée, a laquelle Schon-
berg n’a jamais renoncé [...] et qui, transposée dans I'écriture sérielle, aboutit a
des résultats qui rendent circonspect sur l'utilité de sa survivance.«

26 Dass Boulez durchaus in der Lage gewesen wire, einen bezwingenden »chant« zu
schreiben, geht aus Dutilleux’ begeisterten Kommentaren zu Boulez’ Harmonielehre-
priifung hervor, vgl. Kap. [.2.4, S. 48—49.
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Beispiel 71: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 163-166 (Druck T. 217-221)
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3.3 Das Terzmotiv

Wird auf die stilistische Heterogenitit der Sonatine hingewiesen, dann
geschieht dies in Zusammenhang mit jenem Motiv, welches das »Tempo
scherzando« prédgt. Zu Thema und Reihe sind nur lose Beziehungen aus-
zumachen, infolgedessen entzieht sich der Scherzando-Satz einer dode-
kaphonen Analyse.
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Beispiel 72: Pierre Boulez, Sonatine, Beginn des »Tempo scherzando«, T. 151-154

In Jalons spricht Boulez nur mehr vom »theéme initial«, aus dem sich alle
Sétze abgeleitet hiatten.! Das zum Material der Sonatine eingangs ange-
fithrte Zitat aus den Gespriachen mit Deliege ist hingegen nicht ganz
schliissig. Auch hier werden die Metamorphosen eines einzigen Themas
als Hauptanliegen genannt, beziiglich Exposition und Scherzo scheint
aber von zwei verschiedenen Materialien die Rede zu sein: »[...] un ma-
tériau de base qui est devenu un premier theme, une espece d’allegro de
sonate, puis un deuxiéme, qui est devenu un scherzo; c’est le méme
matériau qui, successivement, s’est transformé en scherzo, en mouve-
ment lent et en final. Ce qui m’intéressait, c’était les métamorphoses
d’un seul théme«.?

—

Vgl. Boulez (1989), S. 250.

2 Boulez (1975), S. 32. — Wihrend die englische Ubersetzung diese Undeutlichkeit
ibernimmt, vgl. Boulez (1976), S. 27: »Really there is just one basic idea which
becomes a first theme, a sort of sonata allegro, then a second which becomes a
scherzo; this same material is transformed in turn into a scherzo, a slow movement
and a finale. What interested me were the transformations of a single themex,
entschied sich die deutsche Ubersetzung fiir eine »kldrende« Auslassung: »Genau
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Die rhythmische Gestalt sowie Gemeinsamkeiten in Tonhéhenver-
lauf, Artikulation und Dynamik sprechen in der Tat dafiir, dass ein Vo-
gelmotiv aus Messiaens »Regard des hauteurs« als ein spéter nicht mehr
erwahntes Ausgangsmaterial das Scherzomotiv inspirierte:
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Beispiel 73: Olivier Messiaen, Vingt Regards, »Regard des hauteurs«, T. 2-3 bzw. T. 57-58

Boulez hatte die Vingt Regards im Unterricht kennengelernt,® und die
Verwendung eines Vogelrufs lag in gegebenem Fall nahe. In Messiaens
Welt symbolisierten die »chants d’oiseaux« die Freude — fiir ein Scherzo
das passende Konnotationsfeld,* die Flote war zudem traditionellerwei-
se das pradestinierte Instrument, um Vogellaute nachzuahmen.

Im Messiaenschen wie im Boulezschen Motiv wird eine jambische
(bzw. trochaische) Zelle von Sechzehntelgruppen umrahmt, deren zweite
eine Tonwiederholung darstellt.® Jeweils erklingen sechs verschiedene
Tonhohen, die sich innerhalb des Rahmens einer kleinen Sexte vertei-
len, allein die Terz weicht ab (b statt h). Die Ubereinstimmungen gehen
noch weiter, denn das Boulezsche Motiv bringt die Reihenfolge der Mes-
siaenschen Tongruppe g—es in umgekehrter Richtung, wobei deren letz-
ter Ton es mit dem Schlusston a vertauscht ist:

genommen handelte es sich um ein einziges Grundmaterial, das zunéchst zu einem

ersten Thema wurde, zu einer Art Sonaten-Allegro, und das sich nach und nach in

ein Scherzo, einen langsamen Satz und ein Finale verwandelte. Was mich interes-

sierte, waren die Metamorphosen eines einzigen Themas«. Boulez (1977), S. 29—

30.

Vgl. Kap. [.2.4, S. 46.

4  Vgl. etwa Messiaens Vorwort zu den Vingt Regards, S. II: »La joie symbolisée par des
chants d’oiseaux.«

5 Der Eindeutigkeit der Zellenbestimmung halber ist im folgenden — unabhédngig von
der Bewegungsrichtung — nur mehr von der »jambischen« Zelle die Rede.

w
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Beispiel 74: Motivvergleich Messiaen — Boulez

Sowohl die Verwendung der kleinen statt der grossen Terz als auch die
Wahl der Tonfolge d—a—es lassen sich kompositorisch begriinden. Die
kleine Terz ist als Intervall nicht in der Sonatinenreihe vorhanden und
dadurch in der Lage, den Einsatz des Motivs plastisch zu markieren —
weswegen im weiteren auch vom »Terzmotiv« die Rede sein wird. Die
Folge d-a—es mit der auffélligen Kombination aus Quarte und Tritonus
(im folgenden Beispiel transponiert als krebslaufige Umkehrung es—a—e)
schafft hingegen die Verbindung zum Thema, zumal diese Intervalle im
Vordersatz ebenfalls mit der jambischen Zelle gekoppelt sind:®
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Beispiel 75: Vergleich Thema (Vordersatz) — Terzmotiv

Entgegen dem einfachen Ableitungsprozess vom »theme initial«, wel-
chen Boulez beschreibt, ist denkbar, dass das Terzmotiv seinerseits die
Bildung des Themas rhythmisch beeinflusste — neben dem Jambus konnte
auch die schnelle Tonwiederholung am Ende des ersten Nachsatzes so

6  Griffiths (1978), S. 9-10, Hopkins (1980), S. 104, Jameux (1984), S. 284-287 und
Hopkins/Griffiths (2001), S. 102 orten iiber diesen Bezug hinausgehend jegliche
Folge aus Tritonus und Quarte innerhalb der Sonatine unabhédngig von Kontext
oder rhythmischer Gestalt als Motiv x bzw. alpha. Zwar ist diese schon in der Reihe
angelegte Intervallkombination ein wesentliches einheitsstiftendes Moment, doch
die Abgrenzung als Dreitonmotiv erscheint etwa innerhalb der Quintole von Nach-
satz I willkiirlich, da — wie die Verarbeitung zeigt — fiir die Charakterisierung der
Zellen der Rhythmus ebenso ausschlaggebend war.
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zustande gekommen sein. Die Reihe wiederum mag die kleine Terz im
Motivbeginn mitbestimmt haben, denn die Boulezsche Tonfolge ldsst
sich aus permutierten Blocken zweier Reihenformen herleiten:
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Beispiel 76: Terzmotiv, Reihenbezug

Der Vergleich zwischen Messiaens und Boulez’ Motiv verdeutlicht neben
den Gemeinsamkeiten auch die spezifischen Unterschiede. Messiaens
Vogelruf wird von einer rhythmisch parallel laufenden Unterstimme be-
gleitet, wortlich wiederholt und grenzt sich durch Tempowechsel und
nachfolgende Pausen als zweitaktige Einheit klar ab. Die Boulezsche
Setzung wirkt leichtfiissiger und virtuoser. Das Tempo ist wesentlich
hoher,” nur ein einzelner Vorschlag erklingt, und die Dynamik geht bis
in den Pianissimo-Bereich zurtick. In dreistimmigem Kontrapunkt wan-
dert das Motiv vom Diskant durch die verschiedenen Stimmen und wird
im Verlauf der Sonatine besonders im tiefem Bassregister mit c—es begin-
nend zitiert.® Es erscheint krebsgingig, umgekehrt und in einzelne Be-
standteile zerlegt.? Diese vielfiltigen Verarbeitungsweisen scheinen ge-
nau das zu illustrieren, was Boulez als erfinderische Weiterfiihrung einer
tibernommenen thematischen Idee beschreibt.!°

7  Der Druck weist keine Tempoangaben auf, gegeniiber Souris machte Boulez jedoch
konkrete Vorschlage und sah fiir die Scherzando-Teile Achtel im Wert von 184 vor.
- Vgl. den undatierten Brief, B-Br, M.L. 5436/46.

8  Auch der Auftritt des Motivs in T. 153 — vgl. Bsp. 72 — war in der Friihfassung eine
Oktave tiefer gesetzt.

9 Vgl. dazu im einzelnen Kap. 11.4.1, S. 204-210.

10 Vgl. Boulez (1989), S. 203-204: »Car tout compositeur inventif, quand il regarde
une ceuvre, invente précisément les déductions qui n’y sont pas, et qu'il va dévelop-
per pour lui-méme. A partir des déductions visibles, il va imaginer les déductions
possibles qui n’ont pas été exploitées, ou qui ne l'ont été qu’accessoirement,
qu'embryonnairement. [...] Le propre de l'inventeur est de recréer ce matériau
comme matériau initial, d’accepter son -histoire« et d’étre capable d’en recréer une
autre, a partir de laquelle il va lui-méme progresser. C’est sans doute cela, en par-
tie, qu'on peut appeler I'héritage, et dont I'enjeu thématique est un des enjeux
principaux.« — Vgl. dazu die Ausfithrungen zu Boulez’ Aneignungsverfahren in
Kap. II.1.1.
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Das Terzmotiv spielt in der Sonatine eine doppelte Rolle. Dem Thema
strukturell geniigend angendhert, um einen gewissen Bezug zu garantie-
ren, ist es zugleich im Charakter so verschieden, dass ein dem klassischen
Themendualismus dhnliches Spannungsverhaltnis entsteht. Auch Schon-
berg loste das Problem der grossen Form in seinen Variationen op. 31
unter anderem dadurch, dass er der zwolftonigen Monothematik das
Motiv B-A-C-H zur Seite stellte. Weitere Parallelen zwischen beiden
Werken zeigt die Besprechung der einzelnen Sétze.
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3.4 Akkorde und Arpeggien

Da der Sonatine noch die Idee eines »théme accompagné« zugrunde liegt,
gab es auch fiir die Begleitung bestimmte Materialien. Wie die Exposi-
tion in der Frithfassung plastisch vor Augen fiithrt, waren dies zwolftoni-

II. BouLEz’ SONATINE M NETZ DER BEZUGE

ge Arpeggien sowie charakteristische Akkorde:

l.: = b‘)' 1 -
[ ) 1 o I a4 1
14 £ e ) [ 7 1 BT T +
? t - ¥ } ‘§T 1
7 L 4
£ 5 e, rakgec to il ey )
& B
G/\O: A7 240 by : i
i e o 8 T = = ———— L F _A—
e . — : z
U N 0
;j‘% i Losgts i %#
CurltlV - o e € g
72 Tt L i — — o7} ~t
s n g £ 18 | 1 -~ 97 h_d _‘4 - “I v L
v - b
I%_—‘q/g v }’T/«-*: 2 i
49 14 10 Bl —xo iy
S = b
-5!
b 5 I = a %
Sy : ‘ — —F }
3 i > L 1 ] 7
(2.4 21 L 1 1
N —— =+ T
Wg: 3 v
Y I
VSILY e g R
L i3 -l!’ - = 'I I}l{ 3
: ~+ = o e i i
“V ¥ ] v
AL I
Y
Y Wﬁﬂ’ }
- - T T I= o b=
2 T s i e 1 7 e
7 5 7 T '
b4 A = = *_/
g_i._j L.___-——l g
3
o
Pd ~ -
)? 41 a) b d’f. /_\
a a7l FE A |
| - | F} 1 =1 7 1
— = s = 2y 10 T Lo | 1
" 1 / Lk h“w'l 1
J
b
=== S amie s s
s * S SRt

Gi=— Lh— s
= = —
g 1t n

A2 Al




I.3.4 Akkorde und Arpeggien
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Beispiel 77: Pierre Boulez, Sonatine, Friihfassung (Briisseler Abschrift), T. 26-37
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Das Thema gliedernd erklingt dreimal Akkord A, der die Sonatine auch
eroffnet. Aus der Umkehrung U8 gebildet, kehrt er wie ein Zentralklang
vollstédndig oder verkiirzt im Verlauf des Stiickes immer wieder. Daneben
findet in der Themenbegleitung der verkiirzte Akkord A, Verwendung,
der wie ein Gegenklang zu A, zu Beginn der Sonatine eingefiihrt wurde

und aus Transposition G7 gewonnen ist:
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Beispiel 78: Pierre Boulez, Sonatine, Beginn, Druckfassung (Klavierpart), T. 1-4

Mit U8 und G7 wahlte Boulez Ableitungen, die mit der Tongruppe c-h
(bzw. h—c) beginnen und durch die gemeinsamen Rahmenténe den Be-
zug zur Grundreihe gewdhrleisteten.! Der Beginn beider Reihenformen

ergab eine willkommene Akkordstruktur:
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Beispiel 79: Akkordvergleich: Akkorde Sonatine — Akkorde Psalmodie 2

1 Vgl die Ubersicht in Kap. I1.3.1, Bsp. 68.
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Wie der Vergleich zeigt, stimmen die Akkorde A; und A, mit dem in
Tabellen systematisierten ersten Akkord von Psalmodie 2 im wesentli-
chen iiberein.2 Uber einer grossen Septe bzw. kleinen None im Bass er-
klingt ein Vierklang, der sich aus Tritonus, Quarte bzw. Quinte und er-
ganzungsweise grosser Terz aufbaut.® Die Bassnoten von A; und A,
verhalten sich zudem wie »Etat fondamental« und »ler renversement« in
Tabelle II.

Offensichtlich hat Boulez die ersten sechs Tone der Sonatinenreihe
auf diese Akkordstruktur hin angelegt. Er konnte so in seiner Sprache
bereits etablierte Kldnge beibehalten und zugleich ansatzweise jene Ein-
heit zwischen Melodie und Harmonik gewahrleisten, wie sie Schonberg
mit Quartenthema und Quartenakkord in der Kammersymphonie anstreb-
te, um sie in den Variationen fiir Orchester op. 31 dann zwolftontech-
nisch umzusetzen. Jeder Thementeil wird dort von Akkorden aus zah-
lenmaéssig entsprechenden Toénen einer anderen Reihenform begleitet,
wobei stets Umkehrungsverhaltnisse herrschen. Leibowitz sah hierin eine
neue Dimension im Verhaltnis zwischen Melodie und Harmonik erreicht
—moglicherweise ein Grund dafiir, dass Boulez dem aus der Umkehrung
gewonnenen Akkord A; gegeniiber A, insgesamt den Vorzug gab.*

Auch wenn der Reihenbeginn auf die Harmonik hin konzipiert wur-
de und als Material sich verselbstindigende Akkorde schuf, gentigte Bou-
lez dieser Fundus nicht. Auf A; und A, werden des weiteren Umkeh-
rungsverfahren angewendet, wie sie Tabelle II beschreibt, und auch aus
der Mitte und dem Ende der Reihe leiten sich Kldnge ab.>

Die akkordische Setzung wendet die Reihe in die Vertikale. Bauen sich
die Akkorde arpeggiert auf, liegt eine Art diagonale Raumlichkeit vor.
Die Reihe wird schliesslich als Begleitung oder Uberbriickung auch rein
oder vorwiegend horizontal aufgefachert. Dies geschieht in freien Ar-
peggien, die sich in den jeweiligen Kontext fiigen. Entsprechend der

2 Vgl. dazu im einzelnen Kap. 1.2.7, Bsp. 32 und Bsp. 33.

3 Die Akkorde unterscheiden sich einzig im Abstand zwischen zweitem und drittem
Ton, also sozusagen zwischen linker und rechter Hand des Klaviers. Wéhrend der
Akkord von Psalmodie 2 hier eine grosse Sekunde bzw. kleine Septime aufweist,
findet sich in Akkord A, und A, eine grosse Terz bzw. kleine Sexte.

4  Vgl. dazu Leibowitz (1949), S. 135: »Nous sommes donc en droit de considérer ces
accords comme des projections dans une nouvelle dimension (celle du renversement
vertical) des motifs. Et voici réalisée cette unité absolue entre la mélodie et
I’harmonie sur laquelle nous avons tant insisté dans la premiere partie de notre
essai.«

5 Zur Harmonik der Sonatine vgl. weiterfithrend Kap. IL.5.6.
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Akkorde A; und A, wird zudem eine zweistimmige Arpeggiofigur zur
fixierten Gestalt. Sie leitet die Exposition ein und erscheint im folgen-
den als Ganzes oder in Teilen wieder. Repetitiv bestreitet die Figur in der
Friihfassung die Begleitung des Themas, mit Pausen durchsetzt, in de-
nen die Akkorde sowie auf das Terzmotiv weisende Einwiirfe erklingen
(s. 0. BspAZF

Sehr &dhnlich ist der Klavierpart des Liedes »Répétition planétaire«
aus Messiaens Zyklus Harawi (1945) gestaltet:
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Beispiel 80: Olivier Messiaen, Harawi, »Répétition planétaire«, T. 1-5

Auch hier verteilt sich das chromatische Total in einer schnellen Fortissi-
mo-Geste auf beide Héande. Im Unterschied zur Sonatine wird die Figur
nicht verkiirzt, sondern mehrfach unveriandert wiederholt. Wie im Falle
des Vogelrufes liegt mit dem Zwolftonarpeggio wohl ein weiteres zur
Verarbeitung tibernommenes Element vor, denn auch vier Zusammen-
klange der Messiaenschen und Boulezschen Figur, darunter die Anfangs-
bzw. Schlusstone (h-b bzw. d—gis), stimmen iiberein. Mit G10 wihlte
Boulez eine Reihentransposition, die dem Vorbild sehr nahe kam.®

6  Allein zwei Kldnge weichen ab: Statt der grossen Sexte a—fis bei Messiaen erklingt
bei Boulez der Tritonus a-es, statt der kleinen Septe f-es die Sekunde ffis, wo-
durch sich insgesamt eine klangliche Scharfung ergibt.
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3.5 Der Cluster

Wenn innerhalb der Scherzando-Teile T. 258-259 der Druckfassung im
tiefsten Bassregister ein chromatischer Cluster wiederholt wird, dann
handelt es sich um ein Element, welches uns bereits in den Werken vor
der Sonatine begegnet war:

Beispiel 81: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 257-259

Nach repetierten Clustergruppen in den Variationen 6 und 10 des Théme
pour la main gauche ist es Psalmodie 3, in welcher der Zusammenklang
“~B"-H" erstmals auftritt und grossflachig als Begleitung fungiert.! Auch
die Notations machen von diesem Cluster Gebrauch, ihrer Asthetik ge-
méss allerdings sparsam und variabel. Mit Glissandi und Tremoli bildet
er die Umrahmung von Notation 2, unterbricht pochend die dunklen
Kldnge von Notation 92 und lédsst in Notation 12 fortissimo und »trés
sonore« den Zyklus ausklingen.®
Als Kompositionsmittel sind Cluster mit der Gruppe La Jeune France
in Verbindung zu bringen. So streut Jolivet in Mana unterschiedliche
Clusterkldnge ein, aussereuropdisch konnotiert im dritten Stiick »La Prin-
cesse de Bali«, dessen Beginn sich ganz aus der rhythmisch variierten
Wiederholung des Bassklangs A”~-B”"~H"-D’ entwickelt. Noch stirker als
klangliche Gestalt fixiert verwendet auch Messiaen den chromatischen
Cluster A”-B”-H". In Einwiirfen, Uberleitungen, zur Themenbegleitung
und Schlussbildung erscheint er haufig innerhalb des Zyklus Harawi.*

Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 36.

Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 55.

Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 59.

Vgl. bes. die Lieder »Doundou tchil«, »Adieu«, »Syllabes« und »Katchikatchi les
étoiles«.

WM =
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In »Noél« der Vingt Regards evoziert der Klang weihnachtliche Glocken,

als »percussion grave« durchzieht er in rhythmischem Ostinato »La pa-
role toute-puissante«:
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Beispiel 82: Olivier Messiaen, Vingt Regards, »La parole toute-puissante«, T. 1-6

Anders als es der in der Druckfassung einzige Reprasentant vermuten
lasst, spielte der von Messiaen bevorzugte Cluster in der Frithfassung
der Sonatine eine wesentliche Rolle. Neben diesem schlagzeugartigen
Element gehort zu den Materialien der Sonatine schliesslich noch »Fiill-
werk« aus Trillern, Tremoli, Glissandi und chromatischen Einwiirfen, die
im jeweiligen Kontext zur Sprache kommen.






4. Die Form

4.1 Die Satze und ihre Revision

Die Sonatine pour fliite et piano ist ein durchkomponiertes Werk von
etwa zwolfmintitiger Dauer. Boulez dusserte sich zwar zur Form, sprach
von vier Sdatzen und einer Einleitung, er lieferte aber keine detaillierte-
ren Angaben.! So kam es zu unterschiedlichen Deutungen. Die Diver-
genzen betreffen Beginn und Ende des Scherzo-Satzes und sind erstaun-
lich, da der Druck Satzgrenzen durch Doppelstriche markiert. Hieraus
wird folgende Anlage ersichtlich:?

Tabelle 2: Formiibersicht I zur Sonatine

Satzbezeichnung Druckfassung Friihfassung

Tres librement — Lent =31 C81°E) T. 1-25 251
[ Rapide [Exposition] T. 32-96 ( 651) T. 26-74 (49T)
II  Tres modéré, presque lent T.97-150 ( 54 T) T.75-116 ( 42 T)
III Tempo scherzando T. 151-341 (191 T) T.117-218 (102 T.)
IV Tempo rapide [Reprise] T. 342-510 (169 T.) T. 219-332 (114 T)

Durch die Revision wurde die Form als solche nicht verandert, nur die
Proportionen verschoben sich leicht.? Die Besprechung der Sitze geht
von der Druckfassung aus und zieht ergdnzend die Friihfassung heran.*

Mit »Trés librement — Lent« iiberschrieben, vermittelt die Einleitung (T. 1-
31) den Eindruck einer Improvisation. Ausgehaltene Akkorde im Klavier
wechseln sich ab mit durch Pausen zersetzten Flotenarpeggien. Bereits
die ersten beiden Takte exponieren das wesentliche Material des gesam-
ten Stiickes. Im Akkord A; und dem Aufstieg der Flote wird die Reihe
aufgefdchert, wobei sich in der Verteilung der Tone auf beide Instrumente

1 Vgl. Boulez (1958), S. 38, Boulez (1975), S. 31 und Boulez (1989), S. 250.

2  Bennett (1986), S. 60 setzt den Beginn des Scherzo-Satzes schon in T. 140 an, fiir
Hirsbrunner (1985), S. 43 beginnt der letzte Satz bereits T. 296, Jameux (1984),
S. 289 hingegen sieht das »finale véritable« erst ab T. 379.

3 Die Unterschiede in der Anzahl der Takte ergeben sich aus der neuen Takteintei-
lung, vgl. Kap. 11.2.4.

4  Taktangaben beziehen sich — soweit nicht anders angegeben — auf die Druckfas-
sung. — Zu den Unterschieden zwischen beiden Fassungen vgl. im Detail Anhang
B.4. — Die wesentlichen Punkte resiimierend vgl. auch Gértner (2002 II).
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sowie in der Quintole und abschliessenden Zweitongruppe schon Cha-
rakteristika des Themas andeuten. Wenn Kapp und Hirsbrunner auf Lei-
bowitz’ Sonate op. 12 verweisen,® dann legt diese Anfangsgeste in der
Tat nahe, dass Boulez die Komposition seines Lehrers gekannt hat:

a A 12
6 - . "/'
: Bva, ires Lorementc =
AdCQ)\c l//“/,_‘ 5
o - lent X
P h'ﬁ :\pig [} f s b hfﬁ:
\/_2 B Al 1 T/ \..é s M -
2\: :';1 7 :y = 7J. 5 ‘1- i'u
3 = ]  fr e e T
. Shmeed 'ng'z
N Vh%‘ bl sh i a2
T — |7 57 5 St . S
\5/4 21 J‘ @,_ VA .
43 e
e (P
Vi o : = ket
=1 [1._1'1 q“\"l?_ 1[ 7 l..'.J 0
oy = THE = 2=
o i & EL_E Ay
Beispiel 83:
René Leibowitz, Sonate op. 12, T. 1 Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 1

Auch Leibowitz eroffnete seine Sonate mit der Priasentation der Reihe
durch einen liegenden Akkord im Klavier mit vorweggenommenem Bass
und durch eine aufwarts strebende Sechzehntelquintole der Flote, wobei
sich sogar die melodischen Fiihrungen der letzten drei Téne (Abwérts-
und Aufwartsbewegung) gleichen. Beachtenswert sind die feinen Unter-
schiede. So setzt Boulez im tiefsten Bassregister ein, zogert prizise aus-
komponiert den Einsatz des Akkordes hinaus und legt die Dynamik aus
dem Piano steigernd an. Die Spannweite des Flotenaufstiegs ist grosser,
und der Zielton fis” im Gegensatz zu des”” bei Leibowitz spieltechnisch
unproblematisch, erwird jedoch durch Flatterzunge verfremdet. Insgesamt
gelingt es so, auf elegantere Weise eine grossere Wirkung zu erzielen.
Wie bei den Messiaenschen Modellen scheint hier eine Geste als Keim-
zelle ibernommen, um weiterfiihrend eigenes Gewebe zu entwickeln. In
Leibowitz’ Sonate beginnt in T. 2 ein »Allegro molto«, das die im Adagio-
Takt vorgestellte Grundreihe in gleicher Biindelung wiederaufnimmt.
Boulez hingegen lésst die Materialien wuchern. Dabei kommen vorrangig
jene Reihenformen zum Zuge, welche die Rahmentoéne ffis und c-h ge-
meinsam haben: G1, G7, K7, U2, KU2 sowie U8. In T. 16 tritt G11 hinzu
mit dem Schritt c-h in der Mitte.® Von den sich so ergebenden Verkniip-

5 Vgl Kap. I1.2.2, S. 150.
6 Vgl. dazu auch Kap. I1.5.1, S. 236-239.



196

I1.4.1 Die Sétze und ihre Revision

fungsmoglichkeiten wird reichlich Gebrauch gemacht. Auch der erste
Auftritt der Grundreihe geschieht quasi unmerklich; durch Umdeutung
der Tone ffis geht sie in T. 2 aus der eréffnenden Umkehrung U8 hervor:
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Beispiel 84: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 1-9

Dem Spiel mit sich &hnelnden Reihenformen entsprechen die rhythmisch
changierenden Gestalten. Mit schwankender Nédhe zum Thema variie-
ren die Biindelung der Téne und die Rhythmisierung der Flétenfiguren.
Auch die Akkorde klingen unterschiedlich lange, im Wechselspiel der
Instrumente deuten sich Spiegelungen an. Riickblickend hat Boulez die-
se Textur als noch ungepriagtes Rohmaterial beschrieben:

A l'opposé, dans I'introduction, il n’y a pas encore de thémes a proprement parler,
mais des figures assez laches les unes par rapport aux autres qui sont dérivées —
mélodies et harmonies — de la série qui donnera naissance au theme. Toutefois, ces
figures svagues< pourraient étre dérivées de toute autre série. Il s’agit d’'un matériau
indifférencié, d’'un état d’instabilité, d’une sorte de prématériau: les données res-

tent encore intactes de tout potentiel précis.7

Boulez (1989), S. 252.



194 II. BouLez SONATINE M NETZ DER BEZUGE

Boulez’ leicht idealisierende Beschreibung dhnelt in auffallender Weise Lei-
bowitz’ Kommentar zur Einleitung der Variationen op. 31 von Schonberg:

J'ai déja parlé du caractére vague de cette introduction et j'entends par la, qu’en
tant que telle, sa fonction consiste a présenter d’'une maniére trés libre le matériel
sonore dont le développement ultérieur de 'ceuvre tirera sa substance. [...] Tout
comme les douze sons [...] de la série, le matériel thématique va se trouver exposé
progressivement et de facon embryonnaire au cours de cette introduction.®

Und nicht nur die Vagheit, die als allgemeines Kennzeichen einleitender
Takte angesehen werden konnte, sondern auch konkrete Parallelen ma-
chen es wahrscheinlich, dass sich Boulez fiir den Ausbau der Anfangsge-
ste an Schonbergs zwolftonigem Modellwerk orientierte. Auch die Intro-
duktion zu op. 31 beschrénkt sich fast ausschliesslich auf Reihenformen,
die mit gleichen Tonen beginnen, was Leibowitz als eine 6konomische
Auswahl interpretierte.” Zudem beginnt sie mit b, dem ersten Ton der
Grundreihe und zugleich Anfangston des Motivs B-A-C-H, welches ge-
gen Ende der Schonbergschen Introduktion erstmals erscheint und im
Finale mit dem zwolftonigen Thema in Dialog tritt. Wenn oben gesagt
wurde, dass die ersten beiden Takte der Sonatine bereits deren wesent-
liches Material beinhalten, dann ist nun zu ergénzen, dass — op. 31 ver-
gleichbar — im vorweggenommenen C’ auch schon das Terzmotiv an-
klingt. In T. 4 wird es weitergefiihrt mit Es’, dem Fundament des Akkordes
A,,'° und am Ende der Einleitung rhythmisiert wiederaufgenommen im
wiederholten C’, das unmittelbar vor Beginn des »Rapide« crescendie-
rend ins Es’ springt.!!

Lose gefiigte einleitende Takte boten sich fiir eine Uberarbeitung geradezu
an. Von daher erstaunt es nicht, dass Boulez bei der Revision besonders
die Flotenstimme in ihrem rhythmischen Verlauf und beziiglich der Oktav-
lagen minutios nachbesserte.'? Mit T. 15-23 der Friihfassung wurde

(02}

Leibowitz (1949), S. 123.

9  Vgl. Leibowitz (1949), S. 123, Anm. 1: »Il est a remarquer que Scheenberg emploie
presque dans toute cette Introduction — et ceci évidemment toujours pour des rai-
sons d’économie — seulement les formes qui débutent par les mémes deux sons que
les deux premieres formes dont il s’est servi.«

10 Zur Klassifizierung der Akkorde vgl. Kap. 11.3.4.

11 Die C'-Pulsationen setzen ihrerseits Bezlige. Neben dem Bezug zu den Akkordpul-
sationen im Finale und damit zu Strawinskys Sacre scheint zugleich ein Bezug zu
Messiaens »Amen de I’Agonie de Jésus« (1943) auf, welches seinerseits mit C’-
Pulsationen in Dreiergruppierungen zu Ende geht. Wahrend die Pulsationen in der
Sonatine rhythmisch variieren, werden diejenigen Messiaens wortlich wiederholt.

12 Vgl. dazu Kap. 11.5.4, S. 294-296 und Kap. I.5.5, S. 313.



I1.4.1 Die Sitze und ihre Revision 195

ausserdem etwa ein Drittel der urspriinglichen Einleitung gestrichen.
Dort erklang eine melodische Passage der Flote, die sich mit ihren wieder-
holten Tonfolgen und Halbtonvorschldgen von den vorausgegangenen
Arpeggien absetzte, an Psalmodie 1 erinnert und Jolivets »style incanta-
toire« heraufbeschwort:13
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Beispiel 85: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung (Briisseler Abschrift), T. 14-25

13 Mit diesem melodischen Einschub scheint zugleich eine weitere Parallele zu den
Variationen op. 31 auf, denn auch Schonberg bettete etwa in die Mitte seiner Ein-
leitung eine stilistisch deutlich abweichende Phrase, vgl. dazu Leibowitz (1949),

S. 124.
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T. 15 schloss zunéchst die Reihe U3 ab. Die Flote setzte mit Flatterzunge
das f, die Tone cis und ¢ barg Akkord A,, der fiir die Begleitung der
gesamten Passage verwendet wurde, wodurch das ¢ wie ein Grundton im
Bass prasent blieb. Ab T. 16 wurde mit der Umkehrung U2 gespielt, vor
allem deren Beginn, aber auch Tone der Mitte wurden wiederholt, 4hn-
lich wie dies im 2. Satz des Quatuor pour Ondes Martenot geschehen
war.'4 T. 22 begann »énigmatique« die Schlussphase der Einleitung mit
mehrtonigen Vorschldgen, dem verkiirzten Akkord A, und dem pulsieren-
den C’ im Bass.

In der Druckfassung kamen an Stelle der gestrichenen neun Takte
drei neue hinzu. Diese setzen die zuvor exponierten Figuren in grossen
Intervallspriingen rhythmisch variantenreich fort:

Beispiel 86: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 22-27

Nun bricht der Ablauf von U3 nach dem neunten Ton ab. Eingefligt wer-
den T. 23-25 keine vollstindigen Reihenformen, sondern ausschliesslich
die Halbtonschritte von G7 und U6, welche zusammen das chromatische
Total ergeben. Dem Charakter noch unbestimmten Materials entsprechend,
dient die Zwolftonreihe hier nur als Raster. Die Halbtonfolgen miinden di-
rektin den zweiten Akkord von T. 24 der Frithfassung (siehe Markierung).
Auf diese Weise entfiel bei der Revision nicht nur die an Jolivet gemahnen-
de Passage, auch die repetitive Gestik des Schlusses wurde gekiirzt.

ate
~

Das »Rapide« (T. 32-96) beginnt mit der Exposition des Themas. In schrof-
fem Gegensatz zum Vorangegangenen wird es T. 32-52 »trés marqué —
violent« in der Flote prasentiert, eingebettet in einen weit gespannten,

14 Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 42.
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rhythmisch komplexen Satz des Klaviers.'> Dieser Begleitungssatz ist

auf unterschiedliche Weise mit der »Melodie« verwoben. Die Themento-

ne dienen doppelt gedeutet auch fiir die in der Klavierstimme verwen-
deten Reihenformen oder sie werden dort durch Verdoppelungen unter-
stiitzt,'® die Rhythmik des Themas wird aufgenommen und variiert,
Vorschlage weisen voraus auf den T. 45 beginnenden Nachsatz II:
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Beispiel 87: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, Beginn der Exposition, T. 32-42

15 Zur Struktur des Themas vgl. im einzelnen Kap. 11.3.2.
16 Vgl. die Spielanweisung »renforcer avec soin les notes communes avec la partie de
Flite«in T. 34-35. Samtliche Tone des Themas klingen dort in gleicher Lage rhyth-
misch verkiirzt auch in der Begleitung an.



198 II. BouLEz’ SONATINE M NETZ DER BEZUGE

Wie bereits ersichtlich, war die Begleitung in der Frithfassung anders
geartet: Statt der aus dem Thema abgeleiteten komplexen zwolftonigen
Textur wechselten sich dort die Akkorde A; und A,, der Beginn des Terz-
motivs sowie eine mit Messiaen in Bezug zu setzende Arpeggiofigur ab.!”
Bis auf die iibernommenen Takte 32-33 wurde 1949 die originale Be-
gleitung getilgt und der neue Satz ergédnzt. Hatte Boulez gegentiber Goléa
noch erklart, bei der Revision nur zehn Takte gedndert zu haben,!® so
rdumte er einige Jahre spiter in einer privaten Ausserung diverse Kor-
rekturen ein. Zwar verwies er hauptsachlich auf die graphische Umge-
staltung und wiederholte, die Grundtextur der Sonatine sei unverdndert
geblieben, er sprach jedoch explizit von einer Uberarbeitung der Har-
monisierung des Themas sowie einer Komprimierung verschiedener Dinge
und einer stilistischen Bereinigung:

La révision portait surtout sur le premier développement, sur I’harmonisation du
theme proprement dit, et sur les points de développement concentrés. Le texte
fondamental est resté inchangé; il y a surtout eu des modifications d’écriture. Les
principales modifications ont été la concentration de différentes choses, et une
épuration stylistique.!?

Was unter der »concentration de différentes choses« und der »épuration
stylistique« zu verstehen ist, zeigt die Verarbeitung des Themas, welche
sich T. 53-79 an die Exposition pianissimo subito anschliesst. In der Druck-
fassung ist — von vereinzelten Einwiirfen abgesehen?® — nur mehr Mate-
rial des Themas selbst vorhanden. Im Bassregister des Klaviers werden
die Rhythmen des Vordersatzes, der Themenkopf x; sowie die jambische
Zelle x,, variiert und mit unterschiedlichen Reihenténen verbunden,
wodurch die Ndhe zum Thema ab- und zunimmt.?! Wie schon in der
Einleitung sind die vorrangig auftretenden Reihen einander verwandt.
Mit Ul12 (T. 53-55, T. 59-61), U6 (T. 61-64, T. 67-69, T. 71-75), G11
(T. 64) und K5 (T. 73-76) schaffen nun die Reihenformen mit den Rah-
mentonen a—-b und e—es ein harmonisches Netz, T. 75 ergédnzt die Flote
noch G9 mit dem Sekundschritt a-b in der Mitte.

Anders als bei der Themenbegleitung stammt sdmtliches themati-
sche Material des Verarbeitungsabschnitts bereits aus der Frithfassung,
dennoch wich diese erheblich ab:

17 Vgl. Kap. 11.3.4, Bsp. 77.

18 Vgl. Kap. 11.2.1, S. 146-147.

19 Brief von Pierre Boulez an George Kenneth Mellott vom 31. Mai 1965, vgl. Mellott
(1964), Appendix H, S. 361.

20 Vgl.T. 54, T. 67 und T. 71.

21 Vgl. dazu auch Kap. I1.5.4, S. 284-285.
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Beispiel 88: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 38-44 (entspricht Druck T. 53-55)

Satzbestandteile waren urspriinglich nicht nur die aus dem Thema abge-
spaltenen Zellen. In der linken Hand des Klaviers bildete zusatzlich der
Cluster A”-B”~H"” ein pulsierendes Fundament,?? hinzu kamen ausserdem
zahlreiche Einwiirfe der Flote, die sich aus der Arpeggiofigur der Themen-
begleitung ableiten. 1949 erfuhr der gesamte Abschnitt eine radikale
Komprimierung. Der Cluster fiel dieser »stilistischen Bereinigung« voll-
umfinglich, die Floteneinwiirfe fielen ihr grosstenteils zum Opfer. Wie-
derholungen thematischen Materials wurden ebenfalls gestrichen,?? die
aufgesplittert ibrig gebliebenen Thementeile tibereinandergeschichtet
und ehemals lineare Reihenprasentationen auf beide Hande des Klaviers
verteilt.?*

In diesen Kontext ist auch die bisher einzig greifbare Skizze zur So-
natine zu setzen. Sie erprobt den Beginn des Verarbeitungsabschnittes
und zeigt bereits im wesentlichen das Erscheinungsbild des Druckes:?®

22 Seines haufigen Auftretens wegen durch ein gehalstes x symbolisiert, vgl. die Le-
gende auf S. 2 von F-Pn, Ms. 21612 bzw. auf S. 3 der Briisseler Abschrift.

23 So etwa zu Beginn des Abschnitts, siehe Bsp. 88, die T. 38-40 wiederholenden
Takte 43 ff.

24 Zur Bedeutung der Revision fiir die Satzweise vgl. Kap. I1.5.5, S. 311-313.

25 Vgl. PSS, Mappe A, Dossier 3h.
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Beispiel 89: Pierre Boulez, Sonatine, Einzelskizze (entspricht Druck T. 53-58)

Einzeichnungen innerhalb der Skizze deuten den abschliessenden Kom-
primierungsschritt an: Den Einwurf der Flotenstimme tibernimmt in
T. 54 die rechte Hand des Klaviers, deren Tone wiederum wandern zu-
satzlich in die linke Hand.

Aus dem Bassregister im Crescendo aufsteigend, miindet der Verarbei-
tungsabschnitt in die Schlussgruppe der Takte 80-96. Diese stimmt in
beiden Fassungen iiberein.2® Nun ist es nur noch die jambische Zelle x,
welche sich im Forte-Bereich und in Sopranlage kontrapunktisch fort-
spinnt. Ab T. 88 treten verdichtende Zusammenklange auf, ab T. 93 wird
X, mit der rhythmisch diminuierten und umgekehrten Zelle x; verkniipft.
Imitationen und Engfiihrungen schliessen das »Rapide« ab.

Wieder wird die Auswahl der Reihenformen anhand gemeinsamer
Halbtonschritte vorgenommen. Mit U7 (T. 80-84), G12 (T. 84-87), Ul1l
(T. 86-88), U3 (T. 89-90), G2 (T. 90-91), KUS (T. 91-92), U6 (T. 92-93),
U10 (T. 93-96) und G7 (T. 95-96) ist es diesmal jedoch nicht nur eine
Reihenfamilie, die dominiert. Der Halbtonschritt h—b in der Mitte von
U3 dient als Verbindungsglied der Reihenfamilie b—h/f~e (U7, G 12) mit
der Familie fis—g/cis—c (U3, G2). U11 und KUS weisen den Halbtonschritt
g—fis bzw. c—cis in ihrer Mitte auf. In T. 92 wird zu Familie g-as/d—cis
(U 10) ubergeleitet, mit welcher U6 und G7 mittig verbunden sind. Die
Reihe G7 aber endet ihrerseits auf fis—f und lasst somit das »Rapide« in
jene Zweitonfolge auslaufen, welche das Thema eroffnete.

e
w

26 Nur der Beginn wurde minimal gekiirzt. Es entfielen Wiederholungen der ersten
Zweitongruppe h-b in emphatischen Oktavparallelen.
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Ein Glissando leitet iiber zum langsamen Satz »Trés modéré, presque
lent« (T. 97-150). Der Gegensatz zum Vorangegangenen konnte kaum
grosser sein. Nach den verschachtelten Forte-Figuren der »Rapide«-
Schlussgruppe verstreicht nun die Zeit quasi pulslos in an- und abschwel-
lendem Piano. Trotz des improvisatorisch-rhapsodischen Charakters sind
drei Abschnitte auszumachen.

Ein erster Abschnitt (T. 97-115) wird getragen vom durchgehenden
Triller g-as’, der sich ab T. 107 zum Doppeltremolo g/as~a’/b’ verdickt
und aus welchem zuweilen Arpeggien aufblitzen. Diese wachsen an und
deuten mit der Spielanweisung »scintillant« zurtick auf Notation 11. Die
Tonfolgen der Arpeggien lassen sich aus der Umkehrung U8 herleiten,
somit klingt aufgefdchert auch der Akkord A; mit an. Weiteres Element
der Textur ist der aus T. 6 der Einleitung stammende Akkord A5, welcher
aus den Mitteltonen der Grundreihe gewonnen ist. Deren Anfangstone
f~fis (und damit zugleich die Schlussténe von U8) werden in der linken
Hand des Klaviers exponiert:2’
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Beispiel 90: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 97-106 Az

27 Statt mehrfacher, unterschiedlich rhythmisierter Wiederholungen des Tonpaares
ffis in der Friihfassung, vgl. dort T. 81-82, T. 88-89, T. 92-93, blieben im Druck
T. 104-105, T. 111, T. 115 nur einzelne Repriasentanten stehen.
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Uber der Klaviertextur, die in ihrer Machart der Themenbegleitung der
Frithfassung gleicht, ertonen in der Flote Legatofiguren, die sich nur
teilweise dodekaphon deuten lassen. Ihre Rhythmen erinnern an die
Zellen des Themas. Der Vorschlag vor dem jeweils dritten Ton weist T. 99
und T. 102 zugleich dezent auf das Terzmotiv, welches in rhythmischen
Umrissen und authentischer Intervallfolge T. 105 erstmals auftritt.

Auch der zweite Abschnitt (T. 116-140) wird durch ein Glissando des
Klaviers eingeleitet. Nun wechseln sich verschiedene Triller durch die
Stimmen wandernd ab. Sie gehen nahtlos ineinander {iber?® oder werden
durch Arpeggien verbunden, die sich aus Reihenteilen und chromatisier-
ten Folgen zusammensetzen. Der Akkord A, ist verschwunden. Statt der
Melodie-Begleitungsstruktur des 1. Abschnitts bilden Triller, der Vorder-
satz des Themas in verschiedenen Transpositionen?? sowie Teile der Flo-
tenfigur von T. 98-100 einen dreistimmigen Kontrapunkt, wobei Wieder-
holungen nicht gescheut werden.3° Ankldnge an die Themenexposition
des »Rapide«, der Nachsatz I in der Flote, ein aus U8 gebildetes Arpeggio
und das Terzmotto im Bass fiihren in T. 139-140 ins Pianississimo subito.

Sempre accelerando leitet der dritte Abschnitt (T. 141-150) zum
»Tempo scherzando« tiber. Nun ist das Terzmotiv dominierend, welches
seine Form zu finden sucht. Rhythmisch und diastematisch bereits aus-
gepragt, endet es T. 143 und T. 150 jeweils einen Halbton zu hoch in
Trillern, T. 143-144 fortgefiihrt durch die Tonfolge des ersten Nachsat-
zes. Die verschachtelten Motive T. 146-147 weisen nach der Vorschlags-
note statt des Tritonus eine Quinte bzw. Quarte auf und laufen somit
bereits in der Mitte in die Irre. Die Tonwiederholung des Motivendes
verbindet sich ihrerseits T. 141 und T. 146-147 mit Arpeggien oder Vor-
schlagen und war in der Frithfassung auch als wiederholter Cluster zu
Beginn von T. 141 und T. 144 prasent.?! Weitere Motivanklange im Kla-
vier T. 142-144 verwenden die Intervallfolge des Beginns der Flotenfi-
gur von T. 98-100, deren Quintole transponiert T. 148-149 ein letztes
Mal in Erscheinung tritt.

28 Vgl. die Spielanweisung »enchainer les trilles de piano et de fllite d’'une maniére
aussi continue que possible«.

29 T. 116-118: U2, T. 119-120: KU4, T. 122-125: U12, T. 126-128: U5, T. 131-133:
U2, T. 134-135: KU3.

30 Vgl. etwa die parallele Struktur von T. 116-118 und T. 131-133, die variierte Wie-
derholung der Flotenstimme von T. 122-123 in T. 124-125 oder die nur leicht
modifizierte Wiederaufnahme der Figur von T. 98-100 in T. 135-138.

31 Vgl. in der Friithfassung T. 111 und T. 113. — In T. 144 des Druckes wurde der
Cluster durch das A’ ersetzt.
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Anschaulich ldsst der langsame Satz das Bestreben erkennen, unterschied-
liche musikalische Welten zu verbinden. Mit den Trillern, Tremoli und
Glissandi treten zu den Ausgangsmaterialien der Sonatine Elemente aus
Messiaens und Jolivets Vokabular mit aussereuropéischen Konnotationen
hinzu.*? Boulez kniipfte so an die im Jahr zuvor komponierten langsa-
men Sadtze im »style incantatoire« an. Die liegenden, zuweilen in Akkor-
de gebetteten Triller erinnern an Psalmodie 2 mit ihrem durchgehenden
Achsenton,?? Repetitionen des Tonpaares f—fis sowie Glissandi pragten
schon die »Assez lent«-Teile des 2. Satzes des Quatuor pour Ondes
Martenot.>* Die zwischen Thema und Terzmotiv changierenden Legato-
figuren stehen in ihrer zarten Expressivitit hingegen der Asthetik von
Leibowitz nahe. Schon die Schlussgeste der Flote am Ende des »Rapide«
ahnelt verbliffend einer Figur im 1. Satz der Sonate op. 12,%° der tén-
zelnde Charakter des dritten »Lent«-Abschnittes mit seinen haufigen
Tonwiederholungen kommt diesem Leibowitzschen »Allegro molto« noch
naher.3°

Der raffinierteste Kunstgriff aber ist im Hintergrund verborgen. So
zeigt sich, dass der Triller g—as und die an ihn gereihte Trillerkette des
zweiten Abschnittes Transposition G3 ergeben, welche die Reihenaus-
wahl der »Rapide«-Schlussgruppe konsequent fortsetzt.>” Der rhapsodi-
sche langsame Satz mit seinen incantatorischen Anklédngen wird so dode-
kaphon zusammengehalten. Diese unterschwellige Organisation verweist

32 Triller und Glissandi sind auch Bestandteile von Messiaens »style oiseau, vgl. etwa
die Nr. 8 der Vingt Regards, S. 50-51, Mehrtontremoli deuten auf aussereuropai-
sche Beziige, vgl. etwa Nr. 12 der Vingt Regards, S. 86 und S. 89 mit der Spielan-
weisung »Roulement de tambour«. — Im Mittelteil des 2. Stiickes »L’Oiseau« des
Zyklus Mana verwendet Jolivet neben Tremoli gar konkret auch den Halbtontriller
g-as als Zusammenhang stiftendes Element.

33 Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 27.

34 Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 41 sowie Bsp. 44b. — Mit liegenden Trillern beginnt dann auch
der unmittelbar nach der Sonatine im Marz 1946 komponierte 3. Satz des Quatuor,
vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 45.

35 Vgl. Sonatine, T. 93-95 mit Leibowitz’ Sonate op. 12, 1. Satz, T. 57-59.

36 Dabei bilden die Tonwiederholungen bei Leibowitz allerdings nicht wie in der So-
natine eine Art Schlussfloskel, sondern sie gehen aus strengen Spiegelungen hervor,
die sich an Verfahren des 1. Satzes der Webernschen Variationen op. 27 orientieren.
- Vgl. dazu Gértner (1999), S. 323-327.

37 G3 gehort mit seinen Rahmentonen g-gis/d—cis zur selben Reihenfamilie wie die in
T. 93-96 verwendete Umkehrung U10. Auch die im »Lent« verwendeten Reihen G1
(Akkord A3), KU10 (T. 101-102), U12 (T. 114 und T. 122-124) sowie KU4 (T. 119-
120) sind dieser Gruppe zuzuordnen. — Mittels der Triller klingt parallel zu G3
allerdings auch G4.
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erneut auf Schonbergs op. 31, dessen 7. Variation die Reihentone des
Themas ebenfalls in der Begleitung versteckt — von Leibowitz als vor-
bildlich gepriesen, da trotz des Farbenzaubers eine solide Architektur
vorhanden sei.*®

Mit einer Dauer von etwa vier Minuten und mit 191 Takten der ldngste
Satz kann das »Tempo scherzando« als das »Herzstiick« der Sonatine
bezeichnet werden. Es gliedert sich in vier Teile:

Tabelle 3: Gliederung des »Tempo scherzando« (Druckfassung)39

T. 151-194 Tempo scherzando I
T. 195-221 Zwischenspiel [Trio]
T. 222-295 Tempo scherzando II
T. 296-341 Subitement tempo rapide

Der erste Teil (T. 151-194) stellt das Terzmotiv vor, um es sogleich »avec
humeur« wieder aufzusplittern.*’ Die Terz des Beginns, der Jambus der
Mitte sowie die Tonwiederholung am Ende bilden verkiirzte Motive, die
sich wie folgt systematisieren lassen:

38 Vgl. Leibowitz (1949), S. 177-178, Anm. 1: »Je voudrais insister sur le point sui-
vant: la solidité de I'architecture musicale schcenbergienne fait que méme un pas-
sage aussi dilué que celui que nous avons sous les yeux ne court jamais le risque de
tomber dans une sorte de déliquescence, ou I’élément principal serait la sonorité
pour elle-méme [...]. Plus méme: cette couleur, loin de constituer de vains exerci-
ces hédonistes, constitue un support de I'architecture.« — Das Lob an Schénberg ist
zugleich deutlich als Seitenhieb auf Messiaens Klangfreudigkeit zu verstehen, wel-
che Leibowitz als empirischen Hedonismus abtat, vgl. Leibowitz (1945 II).

39 Bis auf die Abgrenzung zwischen »Tempo scherzando I« und Zwischenspiel, welche
Chang (1998), S. 137 bereits zwischen T. 184 und T. 185 sieht, stimmt meine Glie-
derung mit der seinigen iiberein. — Die Gliederung Bennetts (1986), S. 60-61 ist in
sich widerspriichlich. So hat der Scherzo-Satz, dessen Beginn er schon in T. 140
ansetzt (vgl. Anm. 2), fiir Bennett »three sections, each conceived like a strophe of
a poemc. Als 1. Strophe analysiert er im folgenden jedoch T. 222-253, die 2. Stro-
phe (»anti-strophe«) endet seinem Beispiel nach um T. 292. Fiir die 3. Strophe
(»epode«) greift die Angabe mit Beginn in T. 286 nicht und ist als Druckfehler zu
interpretieren. T. 140-221 werden nicht kommentiert.

40 Vgl. Kap. 11.3.3, Bsp. 72.
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Fiir die Analyse des »Tempo scherzando I« hat Bennett (1986), S. 60-62 grundle-
gende Ansitze geliefert. Die Bezeichnungen a fiir das gesamte Motiv und b fiir die
Verkiirzung mit Beginn in der Mitte sind von Bennett ibernommen. Die {ibrigen
Bezeichnungen leiten sich davon ab. Dass Boulez die verschiedenen Verkiirzungs-
stadien des Terzmotivs bis hin in seine Einzelbestandteile, a" (Terz), b' (Jambus)
und ¢ (Tonwiederholung), als eigenstandige Motive verstand, zeigen gepunktete
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In dreistimmigem Kontrapunkt werden das Terzmotiv und seine Ablei-
tungen durcheinandergewirbelt, wobei Imitationen anklingen.** Zahlen-
massig liberwiegen die kiirzesten Einheiten a", a"', b' und c¢. Dodeka-
phonen Verfahren analog ergeben sich aus Krebs, Umkehrung sowie
Transposition der Motive vielféltige Varianten. Dariiber hinaus kann die
originale Intervallfolge aufgegeben werden. An die Stelle der charakte-
ristischen kleinen Terz tritt die grosse, der Jambus und seine Vorschlags-
note tauschen Quarte und Tritonus. Nur mehr rhythmisch und durch die
Bewegungsrichtung definiert ist als ein Extremfall etwa a' in der Floten-
stimme von T. 166-167. Umgekehrt kann das Terzmotiv auch seine rhyth-
mische Gestalt verlassen und sich mit der originalen Intervallfolge in
gleichformige Sechzehntelketten integrieren.*® Die Sechzehntelketten
als solche sind von Halbtonschritten geprégt, die sich zuweilen als Rah-
men- und Mitteltone einer Reihenform erweisen.* Nach dem gleichen
Prinzip setzen sich auch eingefiigte Arpeggien zusammen, wodurch ein
subtiler Bezug zum langsamen Satz geschaffen wird.* Eine riickweisen-
de Funktion erfiillen auch die Triller in T. 177 und T. 183.4° Ab T. 185
wird Motiv b', welches dem Jambus der Themenzelle x, entspricht, drei-
stimmig enggefiihrt, 4hnlich wie dies in der Schlussgruppe des »Rapide
geschehen war.

Das »Tempo scherzando I« endet ritardierend im Fortissimo. T. 195 scheint
mit dem Terzmotiv pianissimo im Bass die Wiederaufnahme des Scher-
zando-Spiels einzusetzen. Im Gegensatz zu T. 149-150 verebben die
Impulse der Klavierstimme jedoch in liegenden Trillern; Einwiirfe in der
Flote fithren T. 198-200 zu einem erneuten Einhalten. Im »Trés modéré,

Linien sowie die Erklarung »Les liaisons en pointillé ne sont mises que pour marquer
larticulation des motifs«, vgl. Druckfassung, S. 8. — Vgl. ergdnzend auch die empi-
risch angelegte Auflistung der Motive bei Chang (1998), S. 145 und S. 147.

42 Vgl. etwa die Imitationen von a in T. 151-154, die Imitationen von b'in T. 156-159
oder die Imitationen von a' in T. 159-162.

43 Vgl. etwa die rechte Hand des Klaviers in T. 156 oder die linke Hand in T. 170. In
beiden Féllen blieb vom Rhythmus des Motivs nur mehr der Vorschlag erhalten.

44 Vgl. etwa linke Hand des Klaviers, T. 151: U4 (Reihentone 1, 2, 6, 7) bzw. T. 154:
G11 (Reihentone 7, 6, 2, 1) oder Flote, T. 168: Ul2 (Reihentone 1, 2, 12, 11).

45 So ergeben sich etwa die Halbtonschritte der Klavierarpeggien in T. 162-163 aus
den Rahmen- und Mittelténen von Transposition G7, wobei das Arpeggio von
T. 162 mit demjenigen von T. 129 des »Trés modéré« iibereinstimmt. — Wenn Bou-
lez bei der Revision der Einleitung T. 23-24 ebenfalls die Halbtonschritte von G7
einfiigt (s. o. Bsp. 86), dann schafft er so einen weiteren Bezug.

46 Vgl. dieselben Triller im dritten Abschnitt des »Tres modéré«, T. 143 bzw. T. 150.
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presque lent« wird anschliessend bis T. 221 improvisationsartig zuriickge-
blendet. Kurze Abschnitte unterschiedlichen Materials reihen sich nun an-
einander in diesem Zwischenspiel, welches als »Trio« zu verstehen ist.#”
Uber Doppeltremoli erklingen transponiert T. 201-203 sowie T. 205—
210 die Legatofiguren des langsamen Satzes und das augmentierte Terz-
motiv.*® Zwolftonige 32stel-Arpeggien, die an die Begleitungsfigur des
»Rapide« erinnern, entladen sich, aus dem Bassregister kommend, stark
crescendierend T. 204, T. 211 und T. 214 in zwei ineinandergeschach-
telte jambische Zellen, miinden nach einer kurzen Pause in eine martel-
lierte kleine None in hoher Sopranlage und nehmen so den Schluss des
»Tempo scherzando I« wieder auf.*® Als ob sie auf das Klavier reagiere,
zitiert die Flote T. 212-213 ihre energische Einstiegsgeste aus der Einlei-
tung mit dem durch eine kleine None vorgeschlagenen Zielton in Flat-
terzunge. Krebsgingig fithrt die Quintole abwérts zum Tonpaar f—fis,
welches aus der spater gestrichenen Passage der Einleitung sowie aus
dem 1. Abschnitt des langsamen Satzes prasent ist, und welches trans-
poniert auf die Tonstufe as—a T. 215-216 intensiviert wiederaufgenom-
men wird.”° Die schrillen Nonen im Klavier bereiten ihrerseits die Wieder-
aufnahme des Themas vor. Dieses lasst T. 217-221 im dreifachen Forte
und »trés large« das Trio in einem Hohepunkt enden.”!

Das »Tempo scherzando Il« (T. 222-295) sollte laut Frithfassung »avec
beaucoup de fantaisie« ausgefiihrt werden,*? eine Anweisung, die beinahe
ironisch anmutet angesichts der strengen Konstruktion dieses Teils, der
den Interpreten so gut wie keinen Spielraum gestattet. Innerhalb zweier
Abschnitte fligen sich die Motive des ersten Scherzando-Teils nun zu

47 Vgl. in diesem Sinn auch Jameux (1984), S. 284, Schubert (1985), S. 49 und Hirs-
brunner (1985), S. 43—44. — Diese Interpretation deckt sich zudem mit der Ausse-
rung von Boulez (1989), S. 250.

48 T 201-202 nehmen Bezug auf T. 98-100, T. 205-208 orientieren sich an T. 105-
106, T. 209-210 spiegeln in Variation T. 205-206. — Eine wortliche Wiederholung
von T. 202, wie sie der Friithfassung gemass als T. 204 hatte erfolgen miissen, wurde
bei der Revision gestrichen.

49 Fiir die Arpeggien werden jeweils zwei im Abstand einer grossen Sekunde parallel
laufende Reihenformen miteinander kombiniert, T. 204: U7 und US, T. 211: U6
und U4, T. 214: G5 und G3.

50 In der Friihfassung durch Wiederholungen zusatzlich hervorgehoben, vgl. dort
T. 161.

51 Vgl. Kap. 11.3.2, Bsp. 71.

52 Vgl. dort T. 167.
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grosseren Einheiten.>® Diese Motivketten spiegeln sich und tauschen in
dreistimmigem Kontrapunkt die Stimmen. In einem ersten Abschnitt
(T. 222-258) geschieht dies in zwei Blocken, wobei sich zunichst die
Flotenstimme, dann die linke Hand des Klaviers beziliglich Material und
Spiegelachse leicht absondern:

Tabelle 5: Aufbau des Tempo scherzando II (1. Abschnitt)54

T. 222-238: T. 229/230
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53 Vgl. hierzu auch Anhang B.3.2 sowie Kap. 11.5.4, S. 285-288.

54 Einfache Pfeile geben die Bewegungsrichtung von Motiven und motivischen Ein-
heiten an, Doppelpfeile markieren Spiegelungen, gestrichelte diagonale Linien ste-
hen fiir Stimmtausch. Die Bezeichnungen der Einheiten 1, 1', 2 und 3 sind von
Bennett {ibernommen, vgl. Bennett (1986), S. 62. — Vgl. auch die an Bennetts An-
sdtze mit neuer Nomenklatur ankniipfende Analyse von Chang (1998), S. 177.
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Die filigrane Arbeit endet T. 252-258 wuchtig mit geballten akkordi-
schen Wiederholungen der Motive ¢ und b', in deren Folge sich zugleich
der Vordersatz des Themas verbirgt.>®

Der zweite Abschnitt (T. 259-295) basiert auf noch langeren Motivket-
ten. Zugleich findet eine weitere Materialreduzierung statt. Wurden schon
fiir die Rhythmen des ersten Abschnittes nicht samtliche Ableitungen
des Terzmotivs verwendet, weben nun nur noch a'"" und b das kontra-
punktische Netz. Wieder wird dieses aufgelockert durch leichte Verschie-
bungen der Spiegelachsen zwischen den Stimmen sowie neu durch Pau-
sen oder Motiviiberlappungen, welche die Spiegelungen verzerren:

Tabelle 6: Aufbau des Tempo scherzando II (2. Abschnitt)56
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55 Vgl. Kap. I1.5.6, Bsp. 125.
56 Verzerrte Spiegelungen werden durch gestrichelte Doppelpfeile kenntlich gemacht.



210 1I. BouLEz’ SONATINE IM NETZ DER BEZUGE

T. 284-292 folgt eine dreistimmige Engfithrung aus Ketten des Motivs b
mit Spiegelachsen in T. 288; T. 293 schliessen sich clusterartige Wieder-
holungen von Motiv ¢ an, die als Folge wiederum den verkiirzten The-
menkopf zitieren.>” »Plus large« leitet eine jambische Kette hiniiber in
den vierten Teil des Scherzos.

Das »Subitement tempo rapide« (T. 296-341) ist jener rhythmische Ka-
non, auf den Boulez in seinen Kommentaren zur Sonatine wiederholt zu
sprechen kam. Der Kanon basiert nur mehr auf der jambischen Zelle
(Motiv b'") und fiihrt so die bereits im »Tempo scherzando I« vorgenom-
mene Materialreduktion konsequent weiter."®

t
w

Der dritte Satz wurde nur geringfiigig tiberarbeitet. Boulez versah die
Motive mit differenzierten dynamischen Angaben, tilgte einzelne an
Nahtstellen auftretende Cluster und verschriankte das Ende des Trios
mit der Wiederaufnahme des »Tempo scherzando«.>® Die Revision des
vierten Satzes (T. 342-510) war umfassender.

Im »Tempo rapide« erfolgt zunachst die Reprise des in den Bass ver-
legten und in Umkehrung laufenden Themas. Wie schon im ersten Satz
setzte sich die Begleitung in der Friihfassung aus der Arpeggiofigur und
Akkorden zusammen:
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57 Vgl. Kap. 11.5.6, Bsp. 126.
58 Dem rhythmischen Kanon widmet sich eigens Kap. I1.5.3.
59 Vgl. T. 221 der Druckfassung mit T. 166-167 der Friihfassung.
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Schlusswendung

Beispiel 91: Pierre Boulez, Sonatine, Friihfassung, Reprise, T. 219-230
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Gegeniiber der Exposition fallen Anderungen auf.*® So wurde von der
Arpeggiofigur nur die Tonfolge der ehemals linken Hand beibehalten,
nun kombiniert mit hohen chromatischen Einwiirfen in der Flote, wie
sie ahnlich auch in Jolivets Incantations oder Chant de Linos zu finden
sind.®! Anstelle des Terzmottos erklingt zwischen den Arpeggien der
Cluster, in wechselnden Rhythmen und Tonkombinationen und in hochste
Hohen versetzt. Neben Akkord A, tritt neu eine transponierte Umkeh-
rung von A,.%2

Nach der Revision blieben in der Druckfassung nur die einleitende
Arpeggiofigur sowie der dazugehorige Einwurf der Flote stehen. Die {ib-
rige Begleitung der Themenreprise T. 342-361 wurde neu komponiert

und entspricht in Umkehrung um einen Halbton transponiert derjeni-

gen der Exposition:©3
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60 Vgl. Kap. I1.3.4, Bsp. 77.

61 Vgl. bes. Incantation E sowie Chant de Linos vor den Buchstaben E und I.

62 Akkord A, erscheint um einen Ganzton erhoht zum Klang cis—d—fis—c—f, der Ton fis
wurde gekiirzt und die Tone cis, d und f oktavversetzt, woraus sich die Ableitung f~
cis—c—d ergibt. — Zu den Akkorden der Sonatine vgl. Kap. I1.3.4, Bsp. 79, zum Verfah-
ren der Umkehrungen vgl. die Akkordtabellen der Psalmodies, Kap. 1.2.7, Bsp. 32
und Bsp. 33.

63 Vgl. oben Bsp. 87. — Die Reprise findet sich in ihrem neuen Kleid neben der Expo-

sition auf Bogen 1 des skizzenhaften Entwurfs, vgl. PSS, Sammlung PB, Mappe A,
Dossier 4a.
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Beispiel 92: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, Beginn der Reprise, T. 342-352

Da die Themenreprise vom Bass des Klaviers iibernommen wird und die
Begleitung in der Klavierstimme verbleibt, ist das Thema in der Druck-
fassung klanglich noch stirker in sein Begleitungsnetz verwoben, als
dies in der Exposition der Fall war. So ist es nicht allzu erstaunlich, dass
Jameux von einer Klavierkadenz spricht, auf welche das eigentliche Fi-
nale erst folge.%*

Wie im ersten »Rapide« schliesst sich an die Prasentation des The-
mas sogleich dessen Zerlegung an. Innerhalb eines kurzen Verarbeitungs-
abschnittes werden T. 362-378 isolierte Thementeile in lockerem Satz
miteinander kombiniert. Hier gab es auch in der Friihfassung keine ge-
webefiillenden Cluster oder Einwiirfe. Neben dem Themenkopf erscheint
neu die Quintole y; des Nachsatzes. Der Jambus, welcher bisher die
entwickelnden Abschnitte bestimmte, wird nun gemieden.

Anfang Februar 1946 schrieb Boulez an Leibowitz, die Sonatine sei noch
nicht ganz fertig, ihr fehle noch ein »développement final«.%> Die Schluss-
entwicklung (T. 379-495) setzt ein, wo im ersten Satz die jambische
Schlussgruppe begann. Wie Personen im Finale einer Oper vereinen sich
im »Trés rapide« die Materialien der Sonatine zu einer wirkungsvollen
Schlussszene.

Vom Thema treten zunéchst die noch nicht verarbeiteten Zellen z,
und z, auf. Sequenzen einander dhnelnder Takte und Oktavverdoppe-
lungen, wie sie die Frithfassung zeigte, wurden ausgediinnt, intermittie-

64 Vgl. Jameux (1984), S. 284 und S. 289.
65 Vgl. Boulez’ Brief an Leibowitz, zitiert in Kap. 1.2.6, S. 82.
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rende Clustereinwiirfe gestrichen.®® Ab T. 417 bilden sich Reihenketten,
zundchst einzeln, in der rechten Hand des Klaviers (T. 417-427), in der
Flote (T. 430-440) und in der linken Hand (T. 440-449): schliesslich
laufen in gesteigertem Tempo bis zu drei Zwolftonketten parallel (T. 463
489). Dabei wird ein Verfahren angewandt, welches Boulez bereits im
2. Satz des Quatuor pour Ondes Martenot und in Notation 6 erprobt hat-
te:%7 Die zu einer Kette verbundenen Reihen gehen mittels doppelt ge-
deuteter Tone ineinander iiber, wobei sich die Reihenabschnitte kon-
tinuierlich verkiirzen bzw. dehnen:
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Beispiel 93: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, Flotenstimme, T. 481-488

Zu den Themenzellen z; und z, gesellt sich ab T. 386 das Terzmotiv, das
sich in Sechzehntelketten fortspinnt und dabei das Terzmotto in Zweier-
und Dreierpuls wiederholt. Die Terzmotiv-Fortspinnungen bilden im fol-
genden den roten Faden der Schlussentwicklung. Sie stehen im Kontra-
punkt zu den von z, und z, gepragten Stimmen und zu den Zwolfton-
ketten.

Wie in einer Fuge werden die Durchfiihrungen der Zwolftonketten
von Zwischenspielen unterbrochen, deren unregelmaéssige Akkordrepe-
titionen die Sacre-Anklange fritherer Kompositionen aufgreifen.®® Inner-
halb zweier Etappen wurden diese Akkordschlage bei der Revision
allerdings stark reduziert. Schon die Eintrdage im Pariser Exemplar der
Friihfassung verzeichnen Kiirzungen. Die als Druckvorlage dienende
Reinschrift weist dariiber hinaus Streichungen letzter Hand auf:%°

66 Vgl. die Frithfassung T. 242-254, abgebildet in Kap. 11.5.2, Bsp. 102.

67 Vgl. Kap. [.2.7, Bsp. 43 und Bsp. 52.

68 Zum Rhythmus dieser Akkordrepetitionen vgl. im einzelnen Kap. I1.5.4, S. 288-
292 sowie Anhang B.3.3.

69 Vgl. die Kopie in PSS, Mappe A, Dossier 4a.
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Beispiel 94b: Pierre Boulez, Sonatine, Reinschrift von 1949 (entspricht Druck T. 425-428)

So wurden etwa in T. 414 fiinf Sechzehntel gestrichen und in T. 415 die be-
gleitenden Akkordschlage getilgt. Vor T. 427 entfielen zwei ganze Takte,
und T. 426 wurde um ein Sechzehntel gekappt. Im Druck blieben von den
mit dem Terzmotiv kombinierten Akkordblocken schliesslich nur mehr
Reprisentanten in T. 414, T. 428, T. 453-457 und T. 461-463 stehen.”®

Um Pausen zu {iberbriicken, das Terzmotiv zu begleiten oder Akzen-
tuierungen zu unterstreichen, hatte in der Friihfassung schliesslich auch
der Cluster das Materialaufgebot des Finale mitgeprégt.”! Seine Spuren
wurden bei der Revision vollstindig getilgt.

70 Vielleicht hat zu diesen grossflachigen Kiirzungen auch die Tatsache beigetragen,
dass die Interpreten der Briisseler Urauffiihrung aus Griinden des »équilibre formel«
T. 281-301 der Friihfassung ausgelassen hatten, vgl. die Einzeichnungen »x« vor
T. 281 und »ici« am Ende von T. 301 des bislang vorliegenden Exemplars der Briis-
seler Reinschrift, vgl. dazu auch Souris (2000), S. 181-182, zitiert in Kap. I1.2.1,
S. 144. — Souris’ Annahme, der Kiirzungsvorschlag Marcelle Merceniers sei in die
Druckfassung eingegangen, ist allerdings zu préazisieren, denn Boulez iibernahm
nicht den Sprung als solchen, welcher auch die Auslassung von Zwolftonketten
bedeutet hétte, sondern kiirzte nur innerhalb der akkordischen Zwischenspiele.

71 Vgl. in der Friihfassung T. 243-254, T. 272-273, T. 279-283, T. 298-300, T. 317.
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Tabelle 7: Gliederung der Schlussentwicklung des Finale (Druckfassung)

T. 379-429  »Trés rapide«

T.379-396  Klavier alleine (Themenzellen z; und z,, Terzmotiv-Fortspinnungen)

T.397 Flote dazu (dreistimmiger Kontrapunkt)

T. 414-416  Akkordpulsationen (gekiirzt)

T. 417-427  Zwodlftonkette in rechter Hand des Klaviers

T. 427-429  Zwischenspiel mit Akkordpulsationen (gekiirzt)

T. 430-473  »tres progressivement de plus en plus rapide et tourbillonnant«

T. 430-440  Zwolftonkette in Flote

T. 440-449  Zwolftonkette in linker Hand des Klaviers

T. 449-463  Zwischenspiel mit Akkordpulsationen (gekiirzt)

T. 463-472  Vierstimmiger Kontrapunkt aus drei Zwolftonketten sowie Terzmotiv-
Fortspinnungen

T. 473 Zwischenspiel

T. 474-495  »Extrémement rapide«

T. 474-480  Vierstimmiger Kontrapunkt aus Zwolftonketten und Terzmotiv-
Fortspinnungen

T. 480-489  Zwolftonkette in Flote; entspricht T. 417-427
(Transponierter Stimmtausch mit rechter Hand des Klaviers)

T. 489-495  Nachspiel mit Terzmotiv-Fortspinnungen, akkordisch gesetzten

Themenzellen sowie Akkordpulsationen (gekiirzt)

Es bietet sich an, T. 496-510 als Coda zu verstehen.”? Nach einer Art
»Trugschluss« in T. 491 und anschliessender Temporiicknahme miindet
in T. 496 die Arpeggiofigur der Themenbegleitung in liegende Triller, zu
denen im Tempo des langsamen Satzes Themenbruchstiicke erklingen.”?
»Tres large« wird T. 503-506 ein letztes Mal der Beginn des Themas
zitiert, wie im Trio des »Tempo scherzando« in wuchtigen kleinen No-
nen. Das begleitende Flatterzungengerausch der Flote ist nun noch eine
Oktave hoher in den Grenzton cis’””’ versetzt:

72 Vgl. die Ausserung von Boulez (1989), S. 250, vgl. auch Baron (1975), S. 92,
Jameux (1984), S. 284 und S. 289, Hirsbrunner (1985), S. 43—-44, Bennett (1986),
S. 60 und Chang (1998), S. 187.

73 In der Druckfassung ertont die Arpeggiofigur innerhalb dieser Passage insgesamt
viermal, wobei die Tonfolgen in beiden Handen auch krebsgédngig verlaufen, so
dass keine Wiederholung der anderen gleicht. In der Frithfassung waren die Repe-
titionen noch wortlich und zudem zahlreicher: Mit der Spielanweisung »incisif«
versehen erklang die Arpeggiofigur nicht weniger als siebenmal. Vgl. dort T. 319-
327. - Bei der Revision wurde zudem eine rhythmisierte Wiederholung der Tonfol-
ge f"—fis" in T. 499-500 der Flotenstimme durch das wortliche Zitat des Zieltons
aus T. 2 der Einleitung ersetzt.
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Beispiel 95: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 503-510

T. 507 bleibt wie in der Einleitung der verkiirzte Akkord A, nach einem
mehrtonigen Vorschlag liegen. »Etouffé« springt das C’im Bass nun nicht
nur ins Es’, sondern es folgt das gesamte Terzmotiv, allein die Tonwie-
derholung fehlt. Nach einer Pause wird diese »tres rapide« in T. 510
nachgereicht, mit einem Vorschlag versehen, der bis ins unerhorte f*”
der Flote fiihrt. Diese Schlussgeste ergédnzt zugleich die vorangegange-
ne Themenprasentation, deren Tonwiederholung ebenfalls ausgeblieben
war. Als Gegengewicht zur extremen Hohe der Flote schldgt das Klavier
sforzatissimo eine kleine None nach. In der Frithfassung hatte gleichenorts
ein Cluster die Sonatine beendet.

Nicht nur das pulsierende Spiel mit Terzmotiv und Akkorden lasst
Strawinskys Sacre anklingen, auch die kurzfristige Zuriicknahme vor der
definitiven Entladung einer gewaltigen Stretta stimmt mit der Schluss-
bildung der »Danse sacrale« {iberein.”* Auf der Suche nach einem wir-
kungsvollen »développement final« fiir sein »Opus 1« liess sich Boulez

74 Vgl. dort Ziffer 201 ff.
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wohl vom Sog desjenigen Stiickes mitreissen, welches ihn seinen eige-
nen Worten zufolge wie ein Brenneisen gebrandmarkt hatte:

Je puis bien dire que je suis marqué au fer rouge par cette ceuvre, et 'image n’est
pas trop forte!”>

75 Vgl. den Brief von Pierre Boulez an Igor Strawinsky vom 26. Juli 1958, unverof-
fentlicht, PSS, Sammlung PB. — Boulez nahm dort Bezug auf ein Strawinsky gewid-

metes Konzert in Baden-Baden, welches am Vorabend unter der Leitung von Hans
Rosbaud mit einer Auffiihrung des Sacre geendet hatte.
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4.2 Formwahl und Modelle

Neben der rhythmischen Arbeit war es vor allem der Umgang mit der
Form, den Boulez ab 1949 an Schonberg kritisierte:

Il n’en reste pas moins que ces formes préclassiques et classiques sont le plus par-
fait contresens qui se puisse déceler dans la musique contemporaine, contresens qui
nous parait annihiler la portée de I'ceuvre de Schénberg d'une maniére générale —
ceuvre tirée a hue et a dia par deux conceptions antinomiques: le résultat se révé-
lera quelquefois catastrophique.

Anstelle der Ubernahme traditioneller Muster forderte Boulez neue, der
Zwolftontechnik gemaésse Strukturen—so, wie es Webern aufgezeigt habe.?

Auch Leibowitz hatte sich seit Anfang der 40er Jahre mit Formfragen
auseinandergesetzt. In seiner Introduction a la musique de douze sons hob
er zu Beginn in Berufung auf Schonberg die Notwendigkeit zwo6lfton-
technischer Organisation hervor, um auch in atonaler Musik wieder gros-
se Formen schreiben zu konnen.? Vehement verteidigte er dabei den klas-
sizistischen Ansatz:

Sans vouloir nous y attarder outre mesure, il nous faut dire pour l'instant que les
sgrandes formes< scheenbergiennes depuis 'op. 25 jusqu’a I'op. 30 inclus, sont lar-
gement tributaires des schémas formels traditionnels. [...] Je ne partage pas 'avis
de Ernst Krenek qui semble voir dans cette recrudescence des formes traditionnel-
les une erreur fondamentale. Pour lui cela équivaut a verser des vins nouveaux
dans de vieilles outres.

Je pense que Krenek méconnait le fait suivant: les formes traditionnelles telles que
Scheenberg les emploie [...] n’ont de commun avec les formes de la musique tonale
qu'un vague schéma. [...]

=

Boulez (1949) in Boulez (1966 1), S. 254.

2 Vgl. Boulez (1951) in Boulez (1966 I), bes. S. 17-18: »Il faut bien avouer que nous
ne trouvons guére chez Schonberg une telle conscience du principe sériel généra-
teur de FoNcTIONS sérielles proprement dites, sinon a I’état embryonnaire [...]. En
revanche, chez Webern, 1’EVIDENCE SONORE est atteinte par I'engendrement de la struc-
ture a partir du matériau. Nous voulons parler du fait que I'architecture de I'ceuvre
dérive directement de 'agencement de la série. [...] Il faut donc insister sur le fait
que la signification de 'ceuvre de Webern, que sa raison d’étre historique [...] est
donc d’introduire un nouveau mode de I»étre< musical.« Vgl. entsprechend Boulez
(1952 1) in Boulez (1966 1), S. 268-269 und S. 271.

3 Vgl. Leibowitz (1949), S. 26 und bes. S. 27: »Voila donc résolue pour nous une

premiére question de la plus haute importance. La technique de douze sons consti-

tue au sein de >I'atonalité< une discipline indispensable, une organisation contenant
des éléments structurels suffisamment puissants pour remplacer ceux du systéme
tonal et rendant possible par la I'élaboration des grandes formes musicales.«
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Je ne crois pas du tout, non plus, que la forme Sonate en particulier (contre laquel-
le pourtant Krenek se révolte tout particulierement) [...] soit radicalement en dés-
accord avec la technique de douze sons. Malgré tout cela il faut donner raison a
Krenek lorsqu’il dit que la forme Variations parait plus propre a la nouvelle techni-
que, puisqu’elle participe réellement a son essence méme.4

In Scheenberg et son école setzte Leibowitz mit der Formdiskussion genau
an diesem Punkt wieder an: Bei der Einfiihrung seiner neuen Technik
habe Schonberg gar keine andere Wahl gehabt, als iibergangsweise mit
traditionellen Schemata zu experimentieren. Zudem habe er diese er-
neuert und erweitert:

Quant au probleme des formes classiques, qui a soulevé pas mal de discussion, je me
suis expliqué la-dessus dans mon autre ouvrage. Je rappelerai seulement qu’au
moment ot Scheenberg introduisait dans la musique son innovation la plus radicale
—la technique sérielle — son génie s’est vu obligé d’expérimenter son acquisition tout
d’abord dans le cadre de certaines formes consacrées. Mais il faut dire aussi qu’il
n’accepte pas ces formes comme des moules fixes; au contraire, chacune des formes
classiques qu’il utilise se trouve recréée, amplifiée, développée, jusqu’a n’offrir en
fait qu'une ressemblance fort lointaine avec celles que nous connaissions jusqu’alors.”

Innerhalb der Wiener Trias verstand Leibowitz im folgenden Alban Berg
als den Traditionswahrenden, denjenigen, der die grosse Instrumental-
form stets beibehalten musste.® Weberns dodekaphone Riickkehr zu klas-
sischen Formen sei hingegen von Anfang an sehr frei gewesen, ab der
Symphonie op. 21 habe dann zunehmend die Reihentechnik die formale
Anlage bestimmt.”

4  Leibowitz (1949), S. 115-116 innerhalb des Kapitels »Le probleme de la forme
dans la nouvelle méthode de composition.« Vgl. dazu auch Krenek (1937), bes.
S. 65-70.

Leibowitz (1947), S. 112.

6 Vgl etwa Leibowitz (1947), S. 147-148: »En ce sens, Berg n’habille pas les formes
anciennes d'une maniere nouvelle, [...] mais s’efforce de réactiver le sens originel
de ces formes [...]. A ces principes, Berg croira toute sa vie avec une sorte de
fanatisme qui lui permettra [...] de ne jamais abandonner la grande forme instrumen-
tale. [...] De cette facon, Berg s’avere encore une fois fidele a sa mission, qui est de
rattacher au passé chaque nouvelle étape du devenir de 'univers scheenbergien.«

7  Vgl. Leibowitz (1947), S. 208 und S. 211: »Il faut remarquer cependant que ces
formes se manifestent déja dans le Trio [op. 20] de facon tres libre, et qu’elles se
tranformeront peu a peu au cours des ceuvres suivantes en une technique formelle
entiérement nouvelle.« [...] »Ainsi la technique de douze sons, outre le fait qu’elle
se trouve encore maniée dans le Trio de facon quelque peu >chaotique« est aussi
employée au service des formes classiques, alors que des les ceuvres suivantes la
forme dérivera du maniement de la technique qui connaitra une rigueur et une
discipline sans précédent.«

w
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Leibowitz’ Schriften zielten in erster Linie auf eine historische Legiti-
mation und Erklarung der Zwolftontechnik und waren nur in unterge-
ordnetem Sinn auch als Anweisungen fiir zeitgendssisches Komponie-
ren zu verstehen. Seine Skizze zu einer neuen Theorie dodekaphoner
Polyphonie in Scheenberg et son école behandelte Probleme der Form nicht
explizit,® und auch in der Introduction umriss Leibowitz die Architektur
zukiinftiger Musik nur sehr vage.? Seine Werkkommentare und Wertun-
gen machen gleichwohl unmissversténdlich deutlich, wie an die Errun-
genschaften der Wiener Komponisten formal anzukniipfen sei: zum ei-
nen durch Ubernahme der Variationsform, wie dies Schonberg in op. 31
exemplarisch eingelost und Webern in op. 21 sowie op. 27 zukunftswei-
send weitergefiihrt habe, ' zum andern durch die Uberwindung der So-
natenform, die »liquidation de la Sonate«.!!

Fiir beide Wege lassen sich denn auch in Leibowitz’ eigenen Kompo-
sitionen Beispiele finden. So orientiert sich der zweite Satz seines Quin-
tette op. 11 am Variationssatz der Symphonie op. 21, die Sonate op. 12
imitiert bis ins Detail formbildende Verfahren der Webernschen Klavier-
variationen, und seine Variations op. 14 folgen Schonbergs op. 31.12 Schon
friih hatte ihn andererseits die Kammersymphonie op. 9 fasziniert. In
deren 6konomischer Konstruktion sah er die Wesensziige zwolftonigen
Komponierens vorgebildet:

Ainsi cette économie constructive se trouve réalisée non seulement de par la vertu
du travail musical, mais déja a la base méme de la conception de I'ceuvre.

Une telle démarche de 'esprit de composition musicale est lourde de conséquence.
C’est peut-étre elle qui mene le plus stirement a la technique de douze sons et en
englobe et synthétise finalement toutes les qualités. C’est a elle que seront dues les
nouvelles possibilités d’échafaudage de grandes formes auxquelles fait allusion
Scheenberg dans l'article que nous avons cité et commenté au début de cet essai,
c’est d’elle aussi que sont issues les lois harmoniques, mélodiques et contrapuncti-
ques telles qu’elles seront codifiées par la nouvelle technique.13

(o]

Vgl. Leibowitz (1947), S. 270-287.

9  Vgl. Leibowitz (1949), S. 269: »Par contre nous croyons en la capacité du composi-
teur de créer librement des >objets nouveaux, des ceuvres musicales dont les lois ne
sont pas préétablies, mais qui s’élaborent de par la création musicale elle-méme.«

10 Vgl. etwa Leibowitz (1949), S. 117 bzw. Leibowitz (1947), S. 243. — Weberns Varia-
tionen fiir Orchester op. 30 waren Leibowitz bei der Niederschrift von IM und SE
noch nicht bekannt.

11 Vgl. etwa Leibowitz (1949), S. 249.

12 Vgl. die Ubersicht zu Leibowitz’ Kompositionen in Kap. 1.2.6, S. 83-84.

13 Kommentar zu Schonbergs op. 9 in Leibowitz (1949), S. 37-38.
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Schon Leibowitz’ 1939 begonnene Symphonie op. 4 nahm sich jene kom-
primierte Sonatenform zum Vorbild. Sein am 5. Dezember 1945 urauf-
gefiihrtes Kammerkongzert op. 10, Schonberg »zum siebzigsten Geburts-
tag in innigster Verehrung zugeeignet«,'* stellt erneut eine Hommage
an dessen op. 9 dar. Nicht nur die durchkomponierte grossformale Anla-
ge mit einer Einleitung (T. 1-7), einem schnellen Expositionssatz (T. 8-
89), einem Scherzo (T. 90-160), einem Durchfiihrungsteil (T. 161-240),
einem Adagio (T. 241-332) sowie einem schnellen Reprisensatz (T. 333-
452) folgt dem Modell samt Metronomzahlen, sondern auch satztechni-
sche und stilistische Anlehnungen bis hin zu wortlichen Zitaten durch-
ziehen das Werk.!®

Boulez hatte sich Leibowitz’ Kammerkonzert offensichtlich zu Stu-
dienzwecken ausgeliehen, wihrend er an seiner Sonatine arbeitete.®
Dass die Anregung, Schonbergs op. 9 als Formmodell zu verwenden, von
Leibowitz kam, steht ausser Frage. Auch Boulez’ Kommilitonen und an-
dere Leibowitz-Schiiler jener Tage folgten dessen Formvorgaben, wie die
Titel ihrer Kompositionen verdeutlichen: Sie verfassten Variationswer-
ke,!” tasteten sich iiber die kleine pianistische Form an die Sonate heran'®

14 Vgl. die Widmung auf dem Titelblatt, PSS, Kopie der Reinschrift.

15 Bereits die ersten Takte der Einleitung mit dem Einsatz der Oboe und den hinzutre-
tenden Streichern orientieren sich deutlich an op. 9. Wie dort wird im Eréffnungs-
satz zundchst dem Horn die Hauptstimme zugeteilt, in der Uberleitung eine Oboen-
melodie verwendet (T. 33 ff.), der Beginn des Seitenthemas der Violine gar wortlich
zitiert (T. 42 ff.), und auch das Ende der Schlussatzideen (T. 64 ff.) geradezu ko-
piert. Der Durchfiihrungsteil setzt sich zwar mit der Tempobezeichnung »Presto«
vom »Viel langsamer, aber doch flieRend« Schonbergs ab, stimmt in der Reihenfol-
ge der verarbeiteten Expositionsbestandteile jedoch mit dem Vorbild tiberein, zudem
klingen das Hauptthema (T. 208 ff.), das verfremdete Quartenthema (T. 299 ff.)
sowie die Akkordblocke der Kammersymphonie (T. 237) an. Auch der Reprisensatz
nimmt die Themen der Exposition in jener Ordnung wieder auf, die Schonberg fiir
sein op. 9 gewdhlt hatte.

16 Vgl. Boulez’ undatierten, wohl am 2. Februar 1946 geschriebenen Brief an Leibo-
witz: »Je vous porterai votre Concerto mardi 5 vers 3h 'aprés-midi. Je vous remer-
cie de l'avoir prété. Il m’a beaucoup appris.« — Vgl. die vollstindige Wiedergabe des
Briefes in Kap. [.2.6, S. 82.

17 Vgl. Jean-Louis Martinet, Variations pour quatuor a cordes (1946) bzw. Serge Nigg,
Variations pour piano et dix instruments (1946-1947).

18 Vgl. André Casanova, Trois Piéces pour piano op. 1 (1944), Serge Nigg, Deux Piéces
pour piano (1947), Michel Paul Philippot, Premiére Sonate pour piano (1946) sowie
Maurice Le Roux, Sonate pour piano (1946). — Vgl. dazu auch Le Roux’ Brief an
Leibowitz in Kap. 1.2.6, S. 82.
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oder schrieben ihrerseits eine Kammersymphonie.'® Das Konzert vom
5.Dezember mag Boulez zusatzlich dazu animiert haben, kompositorisch
an op. 9 anzukniipfen.?® Mit Théme et variations pour la main gauche und
den Notations hatte er zudem Variationsform sowie Klavierminiaturen in
Verbindung mit dodekaphonen Techniken bereits ausprobiert.

Nach den tonalen Jugendwerken war die Sonatenform fiir Boulez
zundchst nicht mehr aktuell gewesen. Von den Fugen abgesehen (Tocca-
ta, dann auch Quatuor pour Ondes Martenot, 3. Satz) schrieb er Sétze in
schlichten Bogenformen (Nocturne, Prélude, Psalmodie 2) oder Reihungs-
formen (Scherzo, Psalmodie 1, Quatuor pour Ondes Martenot, 1. und
2. Satz). Auffallig ist dabei die blockartige Anlage: Teile und Abschnitte
grenzen sich deutlich, mit Vorliebe sogar stark kontrastierend voneinander
ab. Wenn Boulez 1948 in »Propositions« an Messiaen kritisierte, er kom-
poniere nicht, sondern reihe nur aneinander,?! und damit tatséchlich
ein Charakteristikum Messiaenscher Musik iiberspitzt aufzeigte, so ist
Ahnliches auch in Boulez’ Studienwerken zu finden.?2

Die im November 1945 zugunsten hoherer polyphon-imitatorischer
Verflechtung tiberarbeitete Psalmodie 3 verstand er seiner Notiz zufolge
bereits als »Forme sonate assez libre«,?3 fiir die Sonatine, sein erstes zwolf-
tonig konzipiertes grosseres Werk, verfolgte er diese Richtung konse-
quent weiter. Die verschachtelte und thematisch durchdrungene Form
der Schonbergschen Kammersymphonie stellte fiir den jungen Kompo-
nisten als Vorbild eine Herausforderung dar.

Um erfassen zu konnen, wie sich Boulez die Form der Kammersym-
phonie zu eigen machte, ist es dienlich, von Alban Bergs Analyse auszu-
gehen, auf welche Leibowitz mehrfach verweist.?* Deren Nachvollzug
ergibt in Gegentiberstellung zur Sonatine folgendes Bild:

19 Vgl. Antoine Duhamel, Symphonie de chambre op. 1 (1946).

20 Vgl. Kap. 1.2.6, S. 76.

21 Vgl. Boulez (1948) in Boulez (1966 1), S. 68.

22 Insbesondere die ersten beiden Satzen des Quatuor mit ihrem kleinraumigen Wechsel
gegensatzlicher Texturen stehen Messiaens Bauweise sehr nahe.

23 '"Vgl. . Kap. [2.7,:8.96:

24 Vgl. Berg (0. J.) bzw. Leibowitz (1949), S. 34, Anm. 1 und Leibowitz (1947), S. 80.
— Zu Bergs Analysen Schonbergscher Werke und zu Bergs Sonatenverstandnis vgl.
im einzelnen Schweizer (1970).
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Tabelle 8a: Alban Bergs Formanalyse von Schonbergs Kammersymphonie op. 925

Langsam

I Sehr rasch

II Sehr rasch

III Viel langsamer...

IV FlieBender

V  Schwungvoll

Beginn-Ziffer 1

Ziffer 1-38
Ziffer 1-16

Ziffer 16-20
Ziffer 21-27
Ziffer 27-32
Ziffer 32-35
Ziffer 35-38

Ziffer 38-60
Ziffer 38—46
Ziffer 46-50
Ziffer 50-54
Ziffer 54-60

Ziffer 60-79
Ziffer 60-61
Ziffer 61-67
Ziffer 67-71
Ziffer 71-77
Ziffer 77-79

Ziffer 79-90
Ziffer 79-85
Ziffer 85-86
Ziffer 86-90

Ziffer 90-Schluss

Ziffer 90-92
Ziffer 92-96
Ziffer 96-100

Einleitung (Quartenakkord)

Exposition

Hauptsatz (Quartenthema,
kadenz. Thema, Hauptthema)
Uberleitung

Seitensatz

Schlussatz

Scheinreprise

Uberleitung (Uberleitungsmodell)

Scherzo

1. Scherzothema

2. Scherzothema
Entwicklung
Wiederaufnahme des Scherzo;
Quartenthema

Durchfithrung

Scheinreprise (kadenzierendes Thema)
1. Durchfiihrungsmodell (Seitensatz)
2. Durchfithrungspartie (Uberleitung)
3. Durchfiihrungsgruppe (Hauptsatz)
Quartenakkord

Langsamer Satz

1. Hauptthemengruppe
Quartenthema/Quartenakkord
2. Hauptthema

Reprise/Finale
Uberleitung
Seitensatz
Hauptsatz

Ziffer 100-114 Coda
Ziffer 114-Schluss Endcoda

25 Der Ubersichtlichkeit halber wird die von Berg gewihlte Angabe in Ziffern beibe-
halten und dabei eine gewisse Unschirfe in Kauf genommen. So endet beispielsweise
die Uberleitung innerhalb der Exposition genaugenommen T. 82 und damit »1 nach
Ziffer 20«, und der Seitensatz beginnt »2 vor Ziffer 21«.
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Tabelle 8b: Formiibersicht II zur Sonatine

225

Druckfassung Frithfassung
Tres librement — Lent T. 1-31 Einleitung T. 1-25
I Rapide T. 32-96  Exposition T. 26-74
T. 32-52  Thema T. 26-37
T. 53-79  Verarbeitungsabschnitt T. 38-63
T. 80-96  Schlussgruppe/Entwicklung T. 64-74
I Trés modéré, presque lent T. 97-150 Langsamer Satz T. 75-116
T. 97-115 1. Abschnitt T. 75-93
T. 116-140 2. Abschnitt T. 94-110
T. 141-150 3. Abschnitt/Uberleitung T 111116
III Tempo scherzando T. 151-341 Scherzo T. 117-218
T. 151-194 Tempo scherzando I T 117-144
T. 195-221 Zwischenspiel/Trio T. 145-166
T. 222-295 Tempo scherzando II T. 167-202

T. 296-341 Entwicklung/Rhythmischer Kanon T. 203-218

IV Tempo rapide T. 342-510 Reprise/Finale T. 219-332
T. 342-361 Thema T. 219-230
T. 362-378 Verarbeitungsabschnitt T. 231-241
T. 379-495 Schlussentwicklung T. 242-318
T. 496-510 Coda T. 319-332

Gleich ist die Mehrsatzigkeit in der Einsatzigkeit, die Kombination aus
den vier Sitzen der Sonate und der Sonatenhauptsatzform.2® Die Uber-
sichten zeigen, dass Boulez sein Modell nicht einfach tibernahm. Die
Reihenfolge zwischen Scherzo und langsamem Satz ist vertauscht, es
gibt keinen expliziten Durchfiihrungsteil, und die Einleitung bekommt
nahezu die Ausmasse eines eigenstandigen Satzes. Auf diese Weise ver-
schiebt sich einerseits die Dramaturgie des Aufbaus zugunsten einer wir-
kungsvoll im Tempo gesteigerten zweiten Hélfte. Andererseits verliert
die Sonatine gegeniiber der Kammersymphonie jedoch an formaler Mehr-
deutigkeit. Im Gesamteindruck {iberwiegen nun die vier Sonatensétze;
als wesentliches Merkmal der Sonatenhauptsatzform bleibt lediglich der
Reprisencharakter des Finale. Dass Boulez auf einen grosseren Durch-

26 Als »Double Function Sonata« weist Schonbergs Kammersymphonie op. 9 ihrerseits
zurtick auf Franz Liszts Sonate h-Moll (1852-1853) als Paradigma. — Zur Kompri-
miertheit des op. 9 vgl. bes. Brinkmann (1977), zur »double function« der Liszt-
schen Sonate vgl. etwa Newman (1969), S. 371-378.
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fiihrungsteil verzichtete, hangt damit zusammen, dass — wie bereits be-
sprochen — sein Ausgangsmaterial verglichen mit demjenigen Schonbergs
erheblich reduziert ist. In der Exposition der Sonatine gibt es keinen
Seitensatz und folglich auch nicht die zugehoérige Uberleitung, somit
fehlen genau jene Elemente, welche das erste »Modell« und die zweite
»Partie« der Schonbergschen Durchfiihrung speisen.

Nicht nur das Verschachteln zweier Formkonzepte unterschiedlicher Ebe-
nen, sondern auch die hohe thematische Durchdringung machen das
Besondere der Kammersymphonie aus. Wie Berg festhielt, sind hierfiir
zwei Verfahren verantwortlich: der stetige Riickgriff auf zuvor exponier-
tes thematisches Material und die Verkettung der einzelnen Satze mitein-
ander:

Gleichviel welche dieser zwei Deutungen [Sonatensatzfolge bzw. Sonatenhauptsatz-
form] die zutreffendere ist: jedenfalls wird dadurch, dafs sowohl im letzten Teil als
auch in der grossen Durchfiihrung in der Mitte des Werkes und auch sonst inner-
halb der Durchfiithrungspartien jedes einzelnen Teiles immer wieder auf alle vorher-
gehenden thematischen Bestandteile — diese ununterbrochen melodisch, harmonisch
und kontrapunktisch variierend — zurtickgegriffen wird, die wie aus einem Gufs ge-
schaffene Form eines zwar gegliederten, aber unzerreifsbaren Gangen nicht minder
ergielt, als durch die jedesmal auf verschiedene, immer aber zwingendste Weise durch-
gefiihrte Verkettung der einzelnen, selbstverstdndlich auch untereinander in ein ein-
heitliches harmonisches Verhiltnis gebrachten Teile dieses einen grofsen Satzes.>’

Die Verbindung zwischen Expositionssatz und Scherzo gewahrleistet ein
punktiertes Uberleitungsmodell, das, aus dem Hauptthema abgeleitet,
im folgenden die Begleitfigur des 1. Scherzothemas bildet.?® Am Ende
des Scherzo wiederum leitet das Quartenthema in die Durchfiihrung
tiber, welche mit dem kadenzierenden Thema beginnt, wodurch sich
eine kurze Scheinreprise ergibt. Die dem Hauptsatz gewidmete 3. Durch-
fiihrungsgruppe bringt die Themen riicklaufig zur Exposition und miin-
det so in den einleitenden Quartenakkord, der sich nun in die Tonart des
langsamen Satzes auflost. Dessen 2. Hauptthema besitzt laut Berg »schon
mehr den Charakter einer Uberleitung« und gleitet daher »fast unmerk-
lich« in den Beginn des Finale, das seinerseits mit der Uberleitung des
Hauptsatzes beginnt.

In der Sonatine kommen dhnliche Verkettungsmechanismen zum Tra-
gen. Das pochende C’ am Schluss der Einleitung kiindigt den folgenden

27 Berg (0. J.), S. 4. — Hervorhebung bereits im Original.
28 Die Bezeichnungen der Themen und Motive beziehen sich auf die Analyse Bergs.
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Tempo- und Charakterwechsel an, das Terzmotto von T. 30 wird T. 33 im
»Rapide« wiederaufgenommen und war Bestandteil der urspriinglichen
Themenbegleitung. Wie das Uberleitungsmodell der Kammersymphonie
ist die jambische Schlussgruppe der Exposition rhythmisch aus dem The-
ma abgeleitet. Deutlich wird deren {iberleitende Funktion in T. 93-96:
Das Tempo wird verbreitert, die jambische Zelle erweitert sich zum di-
minuierten Themenkopf, und der Schlusston F’ gleitet im Glissando in
den Triller des »Tres modéré«, dessen Flotenfigur in T. 98-100 den Be-
zug zum Thema sogleich verzerrt wieder aufgreift. Schon die Tempoan-
weisung »Peu a peu scherzando« macht deutlich, dass der 3. Abschnitt
des langsamen Satzes eine Uberleitung darstellt: Die Gestaltwerdung
des Terzmotivs weist im Accelerando nach vorn, die Arpeggien erinnern
zuriick. Der rhythmische Kanon am Ende des »Tempo scherzando«
schliesslich setzt die Reduktion des Terzmotivs fort und bereitet als jam-
bische Entwicklung zugleich die Reprise des Themas vor. Wie in der
Schlussgruppe der Exposition wird am Ende des Kanons das Tempo ab-
gefangen, wobei T. 339-341 leicht variiert T. 93-96 entsprechen.??

Was den von Berg beschriebenen Riickgriff auf »vorhergehende thema-
tische Bestandteile« betrifft, ist deutlich zu beobachten, dass in der Kam-
mersymphonie — iiber die unmittelbare Verkniipfung der Sétze und den
Durchfithrungs- und Reprisenteil hinausgehend — exponiertes Material
nach Moglichkeit beibehalten oder spater wiederaufgenommen wird.
Der »Technik der entwickelnden Variation« gemaéss stammen etwa in der
Exposition die das Seitenthema kontrapunktierenden Figuren aus dem
Hauptsatz, und das erste Schlussatz-Thema wird von einer Streicherfi-
gur der Uberleitung begleitet; in der Reprise tritt zum Uberleitungsthe-
ma neu ein Kontrapunkt hinzu, der aus dem 2. Hauptthema des langsa-
men Satzes gewonnen wurde. Auch finden konkrete Riickblenden auf
vorangegangene Momente statt. Dazu gehoren die beiden Scheinrepri-
sen, die Themenkomprimierung der Endcoda sowie die eingeschobenen
Felder des Quartenakkordes.3°

29 Gegeniiber T. 93-94 wechseln die Tone der Flote in T. 339 die Oktavlage unter
Auslassung des a’. Auch der Klavierpart ist in Oktavlage und Bewegungsrichtung
verdndert und vertauscht zudem die Reihenfolge der Gesten. T. 340-341 nehmen
T. 95-96 wortlich wieder auf.

30 Zu Schonbergs »Technik der entwickelnden Variation« bis hin zur Kammersympho-
nie vgl. Hansen (1993), S. 43-85.
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Aufgrund ihrer Materialreduktion geht die Sonatine beziiglich the-
matischer Durchdringung tiber die Kammersymphonie noch hinaus.3! Zu
Riickgriffen und Reminiszenzen kommen Vorblenden hinzu. Eine erste
bildet bereits die ausgedehnte Einleitung, welche nicht nur die Reihe
des Themas und dessen Begleitakkorde, sondern auch das Motto des
Terzmotivs und die Arpeggien des langsamen Satzes vorstellt. Die The-
ma und Terzmotiv gemeinsame jambische bzw. trochéaische Zelle macht
es im weiteren Verlauf moglich, abgeleitete Entwicklungen aufeinander
zu beziehen. Auf diese Weise bildet die Schlussgruppe der Exposition
zugleich eine Vorblende auf den rhythmischen Kanon des Scherzo. Die-
ser deutet sich erneut in der jambischen Engfithrung am Ende des »Tem-
po scherzando I« an, so dass sich eine iibergreifende dreistufige Ent-
wicklung ergibt, deren kontrapunktische Komplexitat zunimmt.

Neben den kleineren Riickverweisen, welche im vorigen Kapitel be-
schrieben wurden, sind vor allem die Riickblenden in Trio und Finale
zusammenhangbildend. Dabei steht das Trio an dhnlicher Stelle wie die
Durchfiihrung in op. 9, und mit der Scheinreprise des Scherzo sowie der
Reihenfolge der zitierten Elemente sind gar gewisse Parallelen auszuma-
chen.3? So wie die Coda von op. 9 Themen des Expositionssatzes verar-
beitet, die in der Reprise fehlten oder nur angedeutet wurden, so behan-
deln Verarbeitungsabschnitt und Schlussentwicklung des Sonatinenfinale
mit y;, z; und z, Themenbestandteile, die noch keine weiterfithrende
Verwendung gefunden hatten. Uber die Kammersymphonie hinausgehend,
deren Schluss sich auf das Material der Exposition konzentriert, tritt im
»développement final« der Sonatine neben das Thema auch das Terzmo-
tiv, und die Coda zitiert aus langsamem Satz, Trio und Einleitung.

Wahrend Leibowitz’ Kammerkongzert op. 10 dem Schonbergschen Modell
bis hin zu konkreten Anleihen folgte, stellt die Sonatine den Ubertra-
gungsversuch einer formalen Idee in eine neue musikalische Sprache dar.
In ihrer je anderen terminologischen Gewichtung illustrieren Boulez’ ei-

31 Vgl. dazu auch die in Kap. I1.3, S. 163 zitierte Aussage von Boulez (1975), S. 32:
»[...] Pceuvre est plus unitaire méme que la Symphonie de chambre de Schonberg
parce que le matériau de base est plus réduit.« — In ihrer Monothematik setzt die
Sonatine zugleich einen Bezug zur »Sonate cyclique« mit ihrem »théme généra-
teur«, wie es César Franck favorisierte. Auch Messiaens Vorliebe fiir »zyklische The-
men« mag Boulez in der starken thematischen Durchdringung bestérkt haben.

32 1In op. 9 folgt auf die Scheinreprise das sehr gesangliche Seitenthema, in der Sona-
tine sind es die Flotenfiguren des langsamen Satzes, auch zitieren Durchfiihrung
bzw. Trio jeweils am Ende das Hauptthema bzw. Thema.
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gene Kommentare den Schwellencharakter dieses »Opus 1«, das sich
formal in der Tradition verankert, um gleichzeitig Neuland zu suchen.

In Jalons ist schlicht von vier traditionellen Satzen die Rede, die durch
Uberleitungen miteinander verbunden werden.3? Im Gesprich mit Go-
léa hatte Boulez neben dem Formmodell entwickelnde Abschnitte er-
wéhnt, deren Verhéltnis zur {ibergeordneten Anlage jedoch nicht klar
definiert.>* Deliége gegeniiber beschrieb er dann simtliche Sitze von
Kammersymphonie und Sonatine zugleich als Entwicklungen eines tiber-
geordneten Satzes und implizierte damit eine Doppeldeutigkeit fiir je-
den Formteil:

Quand jai écrit cette ceuvre, je voulais faire une ceuvre d’un seul tenant, et la
Symphonie de chambre de Schonberg m’avait beaucoup marqué, justement du fait
de 'ambiguité possible d'une forme. Dans cette ceuvre sont réunis les quatre mou-
vements d’une sonate, mais en méme temps ces quatre mouvements constituent les
quatre versets, les quatre développements, d’'un seul mouvement. Ainsi, une ambi-
guité est créée entre une petite et une grande forme. Cest cela qui m’avait séduit.
Bien sfiy, il ne s’agissait pas pour moi de copier le plan de Schonberg, mais de
passer moi-méme par cette expérience et de voir jus%u’otl il fallait pousser 'ambiguité
de la forme pour qu’elle devienne une nouveauté. =

Eine solche Interpretation von op. 9 entspricht nicht derjenigen Bergs,
der seinerseits auf die gleichgewichtige Verschachtelung zweier Form-
konzepte abhob,3¢ und tiberzeichnet auch die Fortschrittlichkeit der So-
natine im Sinne einer stringenten Entwicklung. Denn bereits in seiner
Deuxiéme Sonate (1946-1948) wollte Boulez die Sonatenform gesprengt
sowie alle traditionellen Formschemata zerstort wissen:

Probablement influencé par toute I'école viennoise qui voulait essayer de récupérer
les formes anciennes, j'ai tenté 'expérience de les détruire complétement: j’entends
par la un essai de destruction de ce qu’était la forme-sonate d’'un premier mouve-
ment, de dissolution de la forme du mouvement lent par le trope et de dissolution

33 Vgl. Boulez (1989), S. 250: »Comme dans Schonberg, les quatre mouvements tra-
ditionnels sont respectés: l'allegro initial précédé d'une introduction, le mouve-
ment lent, le scherzo avec trio et reprise, enfin le presto final avec une coda. Jus-
que-14, le plan est on ne peut plus orthodoxe, que ce soit par rapport a la sonate
classique ou a l'utilisation qu’en fait Schonberg. [...] Pour lier ces quatre mouve-
ments les uns aux autres, il me fallait un certain nombre de transitions«.

34 Vgl. Boulez in Goléa (1958), S. 38: »Sa structure suit la conception de Schénberg
pour sa Symphonie de Chambre: les quatre parties composantes d’'un mouvement
de sonate s’y trouvent assimilées aux quatre mouvements d’une sonate, précédés
d’une introduction. On y trouve, d’autre part, des développementse.

35 Boulez (1975), S. 31. — Vgl. auch die Fortsetzung dieses Zitats in Kap. II.3, S. 163.

36 Vgl. Berg (0. J.), S. 3.
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de la forme-scherzo répétitive par la forme-variation, de destruction, enfin, dans le
quatrieme mouvement, de la forme fuguée et de la forme canonique. J'emploie des
mots négatifs peut-étre par exces; mais il y a éclatement, dissolution, dispersion
dans cette Deuxiéme Sonate, et c’est trés volontairement, en dépit d’une forme trés
contraignante, que toutes ces formes classiques ont été mises au feu. Apres cette
Deuxiéme Sonate, je n’ai jamais plus écrit en référence a une forme passée. Jai
toujours trouvé une forme qui a été pensée avec l'idée elle-méme.3”

Boulez sah auf diese Weise fiir sich eingelost, was Leibowitz als Aufgabe
der bevorstehenden Epoche formuliert hatte.

Leibowitz war sich des Weges weniger sicher. So sehr er an die Zukunfts-
trachtigkeit der Werke Weberns glaubte, gelang es ihm nicht, dort an-
kniipfend neue formale Losungen zu entwickeln. Obwohl seine kurz nach
Boulez’ Sonatine begonnene Symphonie de chambre op. 16 (1946-1948)
in Nachfolge von Weberns Kongert op. 24 das Prinzip der Reihenseg-
mentierung auf die Form zu tibertragen suchte,*® nahm er zusatzlich
nochmals das Modell der Schonbergschen Kammersymphonie zu Hilfe.
Stilistische Zitate stehen nun hinter Webernscher Gestik zuriick, in der
Anlage sind jedoch minutiése Parallelen auszumachen.?

Dass Leibowitz wiederum auf op. 9 zurtickgriff, hing wohl mit seiner
Kenntnisnahme von Schonbergs amerikanischen Werken zusammen, de-
renretrospektive Ziige sein Bild der neuesten Musikgeschichtsentwicklung
ins Wanken gebracht hatten.® Nach einer brieflichen Auseinanderset-
zung mit Schonberg im Herbst 1945 versah er die bereits abgeschlossene
Introduction im Frithjahr 1946 mit einem nachtraglichen Kapitel, in wel-
chem er — selbst nicht so ganz tiberzeugt — Schonbergs Klavierkonzert
op. 42 (1942) als Prototyp neuen Formdenkens darstellte. An die durch-
komponierte Kammersymphonie ankniipfend, werde hier die Sonaten-
form endgiiltig tiberwunden:

37 Boulez (1975), S. 51-52.

38 Vgl. dazu auch die Bemerkungen zur Reihe von op. 16 in Kap. I1.3.1, S. 165-166.

39 Die Introduction (T. 1-5) entspricht in Metronomzahl, Lange und Schlussbildung
der Einleitung von op. 9, die Uberleitung des Expositionssatzes (T. 6-70) orientiert
sich an der Tempogestaltung der Kammersymphonie und zitiert deren Uberleitungs-
modell, auch das Scherzo (T. 71-163) zeigt parallele Tempo- und Spielanweisun-
gen. Der langsame Satz (T. 229-275) iibernimmt die Metronomangabe und die
zunehmend bewegte Anlage, die Reprise (T. 276-355) weist proportional gesehen
etwa dort eine Stretta auf, wo in op. 9 die Coda beginnt, und endet der dortigen
Endcoda entsprechend ihrerseits mit einer Coda im Fortissimo (T. 356-366). Auf
eine Durchfiihrung hatte Leibowitz — wie Boulez in der Sonatine — diesmal verzich-
tet und an deren Stelle einen zusdtzlichen Reprisenteil (T. 164-228) eingeschoben.

40 Vgl. dazu auch Kap. I1.5.1, S. 246-247.
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Je ne puis analyser ici la forme générale du concerto de Scheenberg. Qu’il me soit
permis de dire toutefois que celle-ci, en renouant avec une tradition abandonnée
depuis la Symphonie de chambre, op. 9 et en tirant certaines conséquences architec-
toniques impliquées dans cette tradition, arrivent [sic!] & marquer une étape en-
tierement neuve et originale du probléeme de la forme. Cette fois-ci, il me parait
clair que la forme sonate, par exemple, se trouve définitivement dépassée, sans
qu’il soit fait la moindre concession a I'attitude si typiquement scheenbergienne du
>durchkomponieren«. De facon générale I'op. 42 de Scheenberg, tout en étant fondé
sur le principe le plus rigoureux de l'architecture musicale, ne semble utiliser au-
cun des schémas formels traditionnels connus jusqu’a ce jour.4!

Nach Beendigung seiner Symphonie de chambre op. 16 im Winter 1947/
48 und einem Besuch bei Schonberg in Los Angeles propagierte Leibowitz
wieder vermehrt die Verankerung zeitgenossischer Formgebung in der
Tradition. Sein unveroffentlichter Traité (1950) legt davon Zeugnis ab.#?

7|\_

Wie die Besprechung der Sitze zeigte,* schimmern im Formaufbau der
Sonatine neben Schonbergs Kammersymphonie abschnittsweise weitere
Modelle durch. Webernsche Werke gehoren nicht dazu. Auch spéter be-
rief sich Boulez nur auf Weberns formales Konzept, die konkreten Sche-
mata interessierten ihn nicht. Sie waren Boulez zu schlicht und wohl
auch zu kleindimensioniert.** Auf der Suche nach der grossen Form lag
es ndher, sich an Schonbergs Variationen op. 31 und Strawinskys Sacre
du printemps zu orientieren.

In diesem Zusammenhang kann man sich fragen, wieso Boulez fiir
sein erstes grosseres Zwolftonwerk den Titel »Sonatine« wéhlte. Wieder
drangt sich zunéchst der Bezug zu Leibowitz auf, dessen Sonate pour
flitte et piano op. 12 (1944) in Anlehnung an Weberns Variationen op. 27
knapp ausgefallen war und mit ihrer Lange von etwa acht Minuten ih-

41 Leibowitz (1949), S. 288-289. — Zur Problematik von Schonbergs op. 42 mit Riick-
bezug auf Leibowitz vgl. Mékela (1992).

42 Vgl. Leibowitz, Traité de la composition avec douze sons, 1950. — Schon die Uberschrif-
ten lassen ahnen, dass nun nicht mehr die Suche nach Neuem im Vordergrund
steht, vgl. »Les structures expositionelles principales«, »Les structures closes«, »Sec-
tions conclusives et retransitions«, »Développements et reprises«, »Episodes et ca-
dences« etc.

43 Vgl. Kap. I11.4.1.

44 Vgl. etwa Boulez (1975), S. 17: »Le vocabulaire de Webern m’'avait beaucoup sé-
duit au départ; je le trouvais trés important, a I'époque, spécialement parce qu'il
établissait les bases d’une grammaire, d’'un vocabulaire indispensables. Mais je trou-
vais toujours que, plus Webern avancait, plus les formes devenaient simples, trop
simples a mon gré.«
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rerseits eher den Titel »Sonatine« verdiente.* Auch Boulez’ kurz nach
der Sonatine entstandene Premiére Sonate entspricht in ihrer Zweisat-
zigkeit eher der vorklassischen Sonatine, erst die viersétzige Deuxiéme
Sonate misst sich am von Beethoven iiberkommenen Sonatenmodell.*¢
Bei der Eroberung der grossen zwélftonigen Instrumentalform ging Bou-
lez offensichtlich schrittweise vor, wobei die Titelwahl »Sonatine« durch
die Monothematik noch mitmotiviert gewesen sein mag.

Eine Flotensonatine zu schreiben, war ausserdem geradezu en vogue.
Mit den neoklassizistischen Stromungen des 20. Jahrhunderts hatten
Komponisten vielerorts die kleinere Schwester der Sonate wiederentdeckt.
Nicht nur fiir Klavier allein, sondern besonders in der Kombination mit
Flote erfreute sich die Sonatine auch in Frankreich grosser Beliebtheit. In
den 20er Jahren schrieben Darius Milhaud (1922), Jacques Ibert (1923),
Henri Sauguet (1923), Alexandre Tansman (1925) oder Louis Durey (1925)
Sonatinen fiir Flote und Klavier, wobei diejenige Dureys 1929 von Marcel
Moyse und Andrée Vaurabourg uraufgefiihrt wurde.*” Aus dem Jahr-
zehnt danach stammen Flotensonatinen etwa von Stan Golestan (1932)
oder auch von Boulez’ Harmonielehre-Professor Georges Dandelot (1937).
Mitte der 40er Jahre waren in Paris gerade die Sonatinen von Henri
Dutilleux (1943) und Claude Arrieu (1943) aktuell —letztere von Boulez ab-
schétzig erwéhnt in einem Brief an André Souris —,*® zeitgleich mit Bou-
lez’ Sonatine entstand diejenige von Pierre Sancan.

Die erwdahnten Stilicke sind meist dreisatzig, wobei die Satze auch
ineinander tibergehen, etwa in den Sonatinen von Dutilleux und San-
can, welche als »morceau de concours« flir das Pariser Conservatoire
geschrieben wurden. So kritisch Boulez der am Conservatoire vorherr-
schenden neoklassizistischen Asthetik gegeniiber eingestellt war: Seine
Sonatine steht beziiglich Lange, Kompaktheit, Virtuositat und wirkungs-
voller Anlage einem solchem Wettbewerbsstiick gar nicht so fern. Viel-
leicht war Boulez in doppelter Weise ambitios, suchte nach einer avan-
cierten musikalischen Form und wollte fiir Jean-Pierre Rampal zugleich
ein Stiick schreiben, das mit Dutilleux’ Sonatine und Jolivets Chant de
Linos konkurrieren konnte. Gewisse »Verkaufsstrategien« mogen bei Form-
wahl und Titel mitgespielt haben.

45 Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass Leibowitz bei seiner Analyse der
Webernschen Variationen auch explizit davon sprach, dass deren Anlage an eine
»Sonatine« denken lasse, vgl. Leibowitz (1947), S. 231.

46 Vgl. hierzu auch Piencikowski (1995), S. 47-48.

47 Vgl. Pedek (19932), S. 186.

48 Vgl. Boulez’ undatierter Brief vom Frithjahr 1947, B-Br, M.L. 5436/32, zitiert in
Kap. I1.2.1, S. 144.



5. Die Kompositionsweisen

5.1 Zur Zwolftontechnik

Als vehementer Verfechter der Zwoélftontechnik trat Boulez zu Beginn
der 50er Jahre an die Offentlichkeit.! Es verwundert daher nicht, dass
sich die Beitrage zur Sonatine von Anfang an hauptsichlich fiir deren
dodekaphone Struktur interessierten.? Man ging davon aus, dass sich
Boulez zielstrebig innerhalb kiirzester Zeit die neue Technik angeeignet
hatte, und man bewunderte die Souveréanitét des jungen Komponisten,
wie sie besonders in der Exposition und Reprise der Druckfassung zum
Ausdruck kommt. Die Tatsache, dass sich die Sonatine nur partiell streng
dodekaphon analysieren lasst, wurde als Weiterfiihrung im Sinne eines
bewussten Absetzens von den Vorgéngern interpretiert.> Der wechseln-
de Grad an dodekaphoner Fasslichkeit erfuhr dabei diverse Deutungen.
Susan Bradshaw und Richard R. Bennett fanden analytisch keinen Zu-
gang und mutmassten, die Reihe existiere »as a >shape« rather than as a
rigid scale of pitches«.* Carol Baron widerlegte diese Annahme, indem
sie Passagen der Druckfassung entzifferte, welche dicht zwélftontech-

1 Vgl Boulez (1952 1), S. 21: »It is not devilry, but only the most ordinary common
sense which makes me say that, since the discoveries made by the Viennese, all
composition other than twelve-tone is useless. (This does not, of course, imply that
the works of every twelve-tone composer are valuable.)« Vgl. Boulez (1952 II) in
Boulez (1966 1), S. 149: »Que conclure? L'inattendu: affirmons, a notre tour, que
tout musicien qui n’a pas ressenti — nous ne disons pas compris, mais bien ressenti

— la nécessité du langage dodécaphonique est iNvutiLE. Car toute son ceuvre se place

en deca des nécessités de son époque.«

Vgl. den Forschungsbericht in Kap. 11.2.2, S. 150-153.

3 Vgl. schon Goléa (1958), S. 45: »[...] a peine nanti des nouveaux moyens d’écriture
que Leibowitz venait de lui révéler [...] Boulez, irrésistiblement, les dépasse, en brise
les cadres théoriques ou, en tout cas, les élargit considérablement«; vgl. Griffiths
(1978), S. 10: »There are indeed few places in the Sonatina where the music can be
analysed in orthodox serial terms. Boulez appears to have been pushing his new-
found technique as far as it would go, and in several diverse directions«; vgl. Jameux
(1984), S. 37: »Le sérialisme est ici a la fois rigoureux et personnel«; vgl. Bennett
(1986), S. 57: »In [...] the Sonatine [...] Boulez has chosen to work further on ideas
he found in Webernc; vgl. Bradshaw (1986), S. 140: »The Sonatine [...] is a breath-
takingly confident indication of musical character, and of the power to communicate
within the complexities of a language then scarcely dreamt of.«

4  Vgl. Bradshaw/Bennett (1963), S. 12.

N
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nisch gewoben sind.® Sangtae Chang weitete die Analyse schliesslich
auch auf die nur partiell dodekaphonen Teile aus und deutete die unter-
schiedlich starke zwolftonige Durchdringung der einzelnen Sétze als eine
von Boulez intendierte kinetische Struktur.®

Die aufgetauchte Friihfassung zwingt uns, die Boulezsche Zwolfton-
adaptierung differenzierter zu betrachten und neu zu interpretieren. Denn
gerade jene Passagen der Themenbegleitung (T. 32-52 und T. 342-361),
die in der Regel als Beispiele herangezogen werden, da ihre dodekapho-
ne Komplexitat so besticht, kamen — wie wir sahen — erst 1949 hinzu;
andernorts fiihrten radikale Kiirzungen zu einem engmaschigeren do-
dekaphonen Netzwerk, als dies 1946 konzipiert war.” Will man Boulez’
zwolftontechnischen Stand am Ende seiner Lehrzeit begreifen und nach-
vollziehen, auf welche Weise er sich die Tonhéhentechnik Schonbergs
und Weberns zu eigen machte, muss die Friithfassung als Referenz heran-
gezogen werden. Diesbeziiglich stellen sich die grundlegenden Fragen:
Inwieweit sind die einzelnen Sétze der Sonatine dodekaphon? Wie las-
sen sich Boulez’ dodekaphone Verfahren im Vergleich zu denjenigen sei-
ner Vorganger beschreiben? Und inwieweit stimmt Boulez’ Vorgehen mit
den von Leibowitz vermittelten Kriterien tiberein?

<t
"~

Was sich in der Besprechung der Satze und ihrer Revision andeutete,
macht eine detaillierte Zwolftonanalyse der Friihfassung explizit: Nur
die ersten zwei Drittel der Einleitung, die Schlussgruppe des ersten Sat-
zes sowie — mit Einschrdnkung — der Verarbeitungsabschnitt des Finale
konnen als konsequent zwolftonig bezeichnet werden. Schon die The-
menbegleitung war hingegen urspriinglich nur dodekaphon hergeleitet.
Mittels der Reihe gebildete Figuren und Akkorde wurden verkiirzt wie-
derholt, ohne der Zwolftonigkeit Rechnung zu tragen, die Tone des Terz-
mottos im Bass waren nicht dodekaphon bestimmt. Im der Themenex-
position folgenden Verarbeitungsabschnitt dominierte der Cluster als
rhythmischer Bass, nur die rechte Hand des Klaviers war zwolftonig ge-
arbeitet und wurde zuweilen von der Flote sekundiert. Der langsame

5 Detailliert analysierte Baron vor allem die Einleitung, um verallgemeinernd zu fol-
gern: »To continue with the preceding type of description is unnecessary, since the
same principles are followed throughout the piece.« Baron (1975), S. 91.

Vgl. die auf der »set«-Theorie basierende Analyse von Chang (1998), S. 83-236.
Vgl. dazu allgemein die Gegeniiberstellung der beiden Fassungen in Kap. I1.4.1.

N Oy
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Satz besitzt mit der Trillerkette zwar ein dodekaphones Riickgrat, seine
Bestandteile aber weisen selbst nur bruchstiickhafte Affinititen zur Rei-
he auf. Das »Tempo scherzando«, welches aufgrund seiner Linge und
Stellung das Herzstiick der Komposition bildet, widmet sich dem Spiel
mit dem Terzmotiv und ist nicht dodekaphon gearbeitet. Nur einzelne
Takte des Zwischenspiels sind zwolftonig konzipiert, der rhythmische
Kanon wird in Tonhohen gekleidet, fiir welche nur selten eine Reihen-
form mehr als splitterhaft das Material liefert. In der Schlussentwick-
lung stehen schliesslich Terzmotiv und Thema bzw. Reihe gleichberech-
tigt nebeneinander, von daher ist etwa die Halfte der Textur zwolftonig.
Mit der allméahlichen kontrapunktischen Verdichtung dieses Teils geht
eine zunehmende dodekaphone Ballung einher, welche in dreifachen
Reihenziigen ihren Hohepunkt findet, um dann dem Terzmotiv erneut
mehr Raum zu geben.

Anders als es die Druckfassung glauben macht, komponierte Boulez
in der Sonatine nicht auf der Basis zwolftoniger Verfahren, um sich bereits
im Sinne einer Weiterfithrung von den Regeln seiner Vorgdangern zu 16-
sen, sondern reine Zwolftonigkeit war Anfang 1946 noch nicht inten-
diert. Die Reihe diente Boulez dazu, heterogene Ausgangsmaterialien
unter einen gemeinsamen Nenner zu bringen. Aus Messiaens Sprache
dissoziierte Elemente erscheinen entsprechend abgedndert: So folgen
die Hexachorde der begleitenden Arpeggiofigur der Reihe,® und auch
die Tonfolge des Terzmotivs ist als permutierter Reihenausschnitt inter-
pretierbar.? Die spezifische Reihenanlage erméglichte es zudem, in frii-
heren Kompositionen etablierte Akkordstrukturen beizubehalten.!® Das
Zwolftonthema, die dodekaphon »abgesegneten« Materialien sowie der
Cluster wurden in den einzelnen Satzen auf unterschiedliche Weise ver-
arbeitet und miteinander kombiniert, ihre jeweilige Prioritdt bedingt den
wechselnden Grad an zwolftoniger Strenge.

Kennt man die Friihfassung, beschreiben Boulez’ eigene Kommenta-
re zur Zwolftonigkeit seines »Opus 1« den Sachverhalt am treffendsten.
Die von Goléa als Understatement interpretierte Feststellung, die Sona-
tine sei seine erste Etappe auf dem Weg zur seriellen Kompositionsweise
gewesen, erstmals habe er dort mit der Zwolftontechnik experimentiert,
unterschldgt zwar die Anderungen der Revision sowie die zwolftonigen
Ansitze in zuvor komponierten Werken, trifft den Tenor des Stiickes

8 Vgl. Kap. 11.3.4, S. 186-187.
9 Vgl Kap. 11.3.3, S. 182.
10 Vgl. Kap. 11.3.4, S. 185-186.
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jedoch genau.!! Am Collége de France schilderte Boulez spater seine
damalige Reihenhandhabung gar in verbliiffend entwaffnender Weise:

Certes, I'emploi que je faisais de la série, a cette époque, n’avait rien de bien rigou-
reux: c’était un garde-fou, un moyen pratique d’écriture qui me permettait d’orga-
niser lignes mélodiques et accords selon un minimum de logique. La série pouvait
avant tout, dans ce cas-1a, servir a inventer un théme, dans le sens le plus classique
du mot, c’est-a-dire un enchainement de figures et de propositions qui forment un
tout cohérent dont des éléments plus restreints peuvent se déduire. [...] La série
était oubliée pendant ces manipulations thématiques: elle n’avait en effet pas grand-
chose a y voir: c’est de variation thématique, a partir d'un theme principal, dont il
s’agissait — par les procédés les plus classiques du sectionnement, de la jonction, de
I'expansion, du recoupement des éléments d’origine.12

Da die Sonatine also kein zwolftoniges Stiick im engeren Sinn sein soll-
te, war die Meisterung der reihentechnischen Verfahren, wie sie Leibo-
witz anhand von Schonbergs Variationen op. 31 ansatzweise systemati-
sierte, und wie sie sich mittels seiner Analysen der spaten Werke Weberns
erganzen lassen, nicht Boulez’ vorrangiges Anliegen.!® Deren Grundvor-
aussetzung, die Vollstandigkeit des chromatischen Totals, wird schon
bei der Bildung des Themas nicht respektiert'4 — im Verlauf des gesam-
ten Stlickes bilden Reihenformen, welche als Ganzes prasentiert wer-
den, eher die Ausnahme.!> Da Boulez dodekaphone Kunstfertigkeit nicht
benotigte, um dem Grundproblem eines variativen und zugleich konse-
quenten Umgangs mit der Zwolftonigkeit zu begegnen, konnte er sich
erlauben, im Sinne einer »dissociation« Kriterien und Verfahren der Rei-
hentechnik nach Gutdiinken herauszugreifen.

Grosstes Faszinosum waren die Bezilige und Verkniipfungsmoglich-
keiten, welche die Sonatinenreihe dank der Halbtonschritte zu Beginn
und am Ende sowie in der Mitte bot. Gliedert man samtliche 48 Reihen-
formen systematisch nach ihren Rahmentonen, ergeben sich sechs Fami-
lien mit je acht Reihen, denen acht weitere Ableitungen mittig verbun-
den sind:

11 Vgl. Boulez in Goléa (1958), S. 38, zitiert in Kap. 11.2.2, S. 148.

12 Boulez (1989), S. 250.

13 Zu den reihentechnischen Verfahren und Kriterien, wie sie Leibowitz vermittelte,
vgl. Leibowitz (1949), S. 217-218 sowie die als Anhang A.1 komplettierte Uber-
sicht.

14 Von Umkehrung U10 fehlen die Schlusstone und K4 ist nur mit drei Ténen vertre-
ten. — Zum Aufbau des Themas vgl. Kap. 11.3.2.

15 Vgl. hier und im folgenden die als Anhang B.2.1 mitgelieferte Reihenanalyse.



Tabelle 9: Die Reihenfamilien der Sonatine

Reihenfamilie I:
Dazu mittig:

Verwendet in:

Reihenfamilie II:
Dazu mittig:

Verwendet in:

Reihenfamilie II1:

Dazu mittig:

Verwendet in:

Reihenfamilie IV:
Dazu mittig:

Verwendet in:
Reihenfamilie V:
Dazu mittig:

Verwendet in:

Reihenfamilie VI:

Dazu mittig:

Verwendet in:

I1.5.1 Zur Zwolftontechnik 237

16

ffis/c-h Gl KL W2 KU2 G 7, K7 L8 KUS
Ffis G5, K5, U10, KU10

c-h U4, KU4, G11, K11

Einleitung

1. Satz: Thema
2. Satz: 1. Abschnitt
4. Satz: Thema

fis-g/cis—c G2, K2, U3, KU3, G8, K8, U9, KU9
fis-g G6, K6, Ul1, KU11
cis—c US; KUSS GI2 K2

1. Satz: Schlussgruppe
4. Satz: Verarbeitungsabschnitt, Schlussentwicklung

g-as/d—cis G3, K3, U4, KU4, G9, K9, U10, KU10
g-as G7, K7 U125 KU T2
d—cis U6, KU6, G1, K1

1. Satz: Thema, Schlussgruppe

2. Satz: 2. Abschnitt (Trillerkette)
3. Satz: Zwischenspiel

4. Satz: Schlussentwicklung

as—a/es—d G4, K4, U5, KU5, G10, K10, U11, KU11
as—a G8, K8, U1, KU1
es—d U7z, KU7Z, G2, K2

1. Satz: Themenbegleitung
4. Satz: Themenbegleitung, Verarbeitungsabschnitt,

Schlussentwicklung
a-b/e-es G5, K5, U6, KU6, G11, K11, U12,KU12
a-b G9, K9, U2, KU2
e—es U8, KUS8, G3, K3

1. Satz: Verarbeitungsabschnitt
3. Satz: Rhythmischer Kanon
4, Satz: Thema, Schlussentwicklung

b—h/f-e G6, K6, U7, KU7, G12, K12, U1, KU1
b-h G10, K10, U3, KU3
fee U9, KU9, G4, K4

1. Satz: Schlussgruppe
2. Satz: 3. Abschnitt
3. Satz: Schlussentwicklung

16 Vgl. hierzu auch Chang (1998), S. 105.
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Wie die Tabelle zeigt, machte Boulez diese Gruppenzugehorigkeit zum
grundlegenden Auswahlkriterium miteinander prasentierter Reihenfor-
men. Er tibertrug somit ein Auswahlkriterium, welches Leibowitz beziig-
lich der Einleitung von Schonbergs Variationen als 6konomische Beson-
derheit hervorhob,!” auf die gesamte Komposition. Der Form der Sonatine
folgend, bilden Reihenfamilien grossraumig das Reservoir fiir ganze Teile
oder Abschnitte, der Halbtonschritt in der Mitte eroffnete zugleich die
Moglichkeit, zwischen verschiedenen Familien zu modulieren.

Dass in der Einleitung vorrangig Reihen aus Familie I zum Zuge
kommen, wurde oben schon beschrieben,!'® das Thema beginnt seiner-
seits mit der Grundreihe G1. Statt wiederum aus Familie I stammen sei-
ne Folgereihen G3 und U10 aus Familie III, mit welcher G1 mittig ver-
bunden ist: Statt der Halbtonschritte an den Randern der Grundreihe
bestimmt nun der Sekundschritt in der Mitte die Auswahl. Transposi-
tion G10 der Themenbegleitung gehort wie K4, der Krebs des Themen-
schlusses, zu Reihenfamilie TV. Im Verarbeitungsabschnitt des ersten
Satzes weisen jene Reihen, welche vollstindig auftreten, auf Familie V,
die Schlussgruppe moduliert — wie wir sahen!® — von Reihenfamilie VI
zu Familie II und schliesst mit III. Bis zum Ende des ersten »Rapide«
sind auf diese Weise samtliche Reihenfamilien der Sonatine bereits ver-
treten.

Im ersten Abschnitt des langsamen Satzes bilden Bestandteile der zu
Familie I gehorenden Reihen G1 und U8 die Klaviertextur. Die mit g—as
beginnende und im zweiten Abschnitt aufgereihte Trillerkette setzt mit
Transposition G3 Reihenfamilie III vom Ende der Schlussgruppe fort, die
Reihen der eingestreuten Arpeggien und Thementeile sind zunéchst
wieder grosstenteils Familie I zuzuordnen und werden dann aus Fami-
lie VI gewéhlt, welche auch die dodekaphonen Einsprengsel des dritten
Abschnitts speist. Plastisch ist hier zu beobachten, dass Reihenfamilien
neben der Abschnittsstrukturierung auch Uberginge und Zusammen-
hiange gewéhrleisten sollen.

Innerhalb des »Tempo scherzando« tritt mit der Zwolftonigkeit auch
der Umgang mit den Reihenfamilien in den Hintergrund.?° Die Reihen-
auswahl fiir die Themenreprise folgt in Entsprechung der Exposition.

17 Vgl. Leibowitz (1949), S. 123, Anm. 1, zitiert in Kap. I1.4.1, S. 194, Anm. 9.

18 Vgl. Kap. 11.4.1, S. 192-193.

19 Vgl. Kap. I1.4.1, S. 200.

20 Bei der Auswahl der Reihenformen des Zwischenspiels konnte allenfalls die Tat-
sache mitgespielt haben, dass U4, K9, G3 sowie U6 zu Familie III zu rechnen sind.
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Die beginnende Umkehrung U2 aus Reihenfamilie I ist mittig verbunden
mit den ihr folgenden Reihenformen U12 und G5 aus Familie V, die
Arpeggiofigur der Themenbegleitung wird mit K10 wie die das Thema
beschliessende Krebsumkehrung KU11 aus Familie IV rekrutiert. Fiir The-
menkopf und Nachsatz stehen im Verarbeitungsabschnitt zunachst Rei-
henformen aus Familie II, dann solche aus den Familien IV und II Pate.
Schliesslich lassen sich auch die in der Schlussentwicklung verwendeten
Reihen der wechselnden musikalischen Struktur geméss unterschiedli-
chen Reihenfamilien zuordnen.?!

Neben dem Prinzip der Familien mit gemeinsamen Rahmentonen
spielen andere Kriterien der Reihenauswahl eine untergeordnete Rolle:
Die Themenreprise zeigt im Vergleich zu den Reihen der Exposition Um-
kehrungsverhaltnisse, und im Trio des Scherzo ergibt die Kombination
aus doppelt gefithrten Umkehrungsformen (T. 204 und T. 211), denen
doppelt gefiihrte Transpositionen der Grundreihe folgen (T. 214 und
T. 217-221), eine Art symmetrische Anlage, deren Mitte eine einfach
gefiihrte Krebstransposition markiert (T. 212-213). Wie aus der Schluss-
entwicklung ersichtlich wird, empfand Boulez parallel laufende Reihen
offensichtlich als Steigerung, wobei er auf die gleichzeitige Verwendung
von vier Reihenformen, welche Leibowitz als »summum de la science
dodécaphonique« oder, im Fall der Kombination von Grundgestalt, Um-
kehrung, Krebs und Krebsumkehrung, als »aspect global« und »qualité
compléte« bezeichnete,?? allerdings verzichtete.

Was die Reihenprasentationen im einzelnen angeht, kommt im Zusam-
menhang mit den Reihenfamilien vor allem das Verfahren der »Modula-
tionsbriicken« zum Einsatz: Verschiedenen Reihen gemeinsame Rahmen-
bzw. Mitteltone werden durch doppelte Deutung gekiirzt. Diese Verkntip-
fungsart dominiert in der Schlussgruppe des ersten Satzes und besonders
in der Einleitung.?? Dabei ist zu beobachten, dass Boulez dem durch die
Kiirzung herbeigefiihrten Ungleichgewicht innerhalb des chromatischen

21 Beim anfinglichen Spiel mit den Themenzellen z;, und z, dominieren Reprédsentanten
der Reihenfamilien III und II, die Zwolftonketten ab T. 416 (Frithfassung T. 273)
stammen aus Familie V, die dreischichtigen Reihenziige ab T. 440 (Friihfassung
T. 286) gehoren zu Familie II, die »Apotheose« des Schlusses ab T. 464 (Friihfas-
sung T. 302) wird aus Reihen der Familien V, VI und IV gewirkt.

22 Vgl. Leibowitz (1949), S. 210 bzw. S. 135.

23 Vgl. Kap. 11.4.1, Bsp. 84.
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Totals zuweilen dadurch entgegenwirkte, dass er die Briickentone mit-
tels exponierter Lage oder Dynamik hervorhob.24

Bei Schonberg sind Reiheniiberlappungen selten zu finden. Auch in
der Einleitung der Variationen op. 31 verwendete er die tlibereinstim-
menden Anfangstonpaare der ausgewéhlten Reihen nicht zur Verschrén-
kung, sondern setzte sie als Assonanzen kontrapunktisch nebeneinan-
der.?> Webern hingegen nutzte Briickentone als Verdichtungsmoglichkeit.
Die dritte Variation der Symphonie op. 21 mit ihrem Geflecht an doppelt
gedeuteten Tonen konnte Boulez gar die entscheidende Anregung gege-
ben haben, kommentierte er doch in seiner Unterrichtsmitschrift expli-
zit deren Reihengestaltung.?® Auch Leibowitz wies mehrfach mit Respekt
auf Weberns Einsatz der »sons pivots« hin. Das Ende des dritten Satzes
der Variationen op. 27 zitierte er als eine der »passages subtils et intéres-
sants«,?” und er erprobte dem Vorbild getreu entsprechende Verkniip-
fungsverfahren innerhalb seiner Sonate op. 12.%8

Boulez ging in der Sonatine im Spiel mit Scharniertonen iiber Schon-
berg, Leibowitz und auch Webern hinaus und entwickelte eine eigene
Virtuositdt. Denn ebenfalls auf dem Schnittmengenprinzip basieren die
Reihenketten des vierten Satzes, deren Glieder sich kontinuierlich verkiir-
zen bzw. ausweiten.?? Jene bereits im Quatuor pour Ondes Martenot und
in Notation 6 erprobte Manier war wohl eine Boulezsche Kreation.

Bezliglich weiterer reihentechnischer Verfahren sind keine Beson-
derheiten auszumachen. Meist laufen die Reihen horizontal, nach Lei-
bowitz’ Nomenklatur im »déroulement normal« bzw. in der »forme mé-
lodique«.®° Sowohl Einleitung als auch Thema bestimmt das lineare Spiel
der Flote, auch im Verarbeitungsabschnitt werden die Reihen vorwie-
gend melodisch gefiihrt:

24 Vgl. in Bsp. 84 bzw. Druck T. 2, T. 5 und T. 10 die Pausen nach bzw. vor den Tonpaa-
ren f~fis und c-h sowie zusétzlich die hohe Lage, die Intensitédt der Dynamik und
die Markierung durch Flatterzunge in T. 2 und T. 10.

25 Vgl. Schonberg, op. 31, etwa T. 16-19. — Vgl. auch die Bemerkungen zur Einleitung
des op. 31 in Kap. 11.4.1, S. 194.

26 Vgl. Kap. 11.3.1, S. 168, Anm. 12.

27 Vgl. Leibowitz (1949), S. 243.

28 Vgl. Leibowitz, op. 12, 1. Satz sowie 3. Satz, bes. T. 73-85.

29 Vgl. Kap. 11.4.1, Bsp. 93.

30 Vgl. Leibowitz (1949), S. 218 bzw. S. 215.
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Beispiel 96: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 50-53 (entspricht Druck T. 60-65)

Als Themenbruchstiicke und Arpeggien erscheinen die Reihenausschnitte
des »Trés modéré« ebenfalls horizontal, die Reihenziige des vierten Sat-
zes werden gar wie Kanonstimmen enggefiihrt.

Einen Sonderfall horizontalen Ablaufs — allerdings ganz im Rahmen
der Nachfolge der Wiener Komponisten — stellt die wechselweise Pra-
sentation zweier Reihenformen in der Trillerkette des langsamen Satzes
dar, welche in Leibowitz’ Sinn als »déroulement progressif« oder »pré-
sentation alternative« zu kategorisieren ware, und welche als Verfahren
etwa in der zweiten und sechsten Variation von Weberns op. 21 zu fin-
den ist.3! Das doppelte Aufgebot der Umkehrung U12 mit Riickldufig-
keit und Stimmtausch lasst in T. 3942 des originalen Verarbeitungsab-
schnittes an die Spiegelverfahren der ersten Sétze von Weberns op. 27
und Leibowitz’ op. 12 denken.3? Die Parallelfithrungen zweier Reihen-
transpositionen, wie sie in den 32stel-Arpeggien und im Themenzitat
des Trio erklingen, beschrieb Leibowitz als »évolution parallele de deux
formes identiques« anhand der ersten und neunten Variation von Schoén-
bergs op. 31.33 Anders als Schonberg, der die kleine Terz und die kleine
Septime als Transpositionsabstand wéhlte, entschied sich Boulez fiir die
schérfere Klanglichkeit von grossen Sekunden und kleinen Nonen.3

Neben die horizontale tritt die vertikale Reihenauffacherung. Auf
diese Weise werden zu Beginn der Einleitung jene Akkorde gewonnen,

31 Vgl. Webern, op. 21, T. 23-33 und T. 67-77, jeweils im 1. Horn, dessen Part sich als
einziger der spiegelsymmetrischen Anlage entzieht und so — dhnlich wie in der So-
natine — den durchgehenden Faden bildet. - Vgl. dazu auch Leibowitz (1949), S. 237.

32 Vgl. Kap. 11.4.1, Bsp. 88.

33 Vgl. Leibowitz (1949), S. 138 und S. 196.

34 Vgl. dazu Kap. 11.3.2, Bsp. 71.
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die im weiteren die Themenbegleitung sowie die Klaviertextur des lang-
samen Satzes stiitzen.?* Eine komplett vertikale Reihenstruktur findet
sich in T. 10 der originalen Einleitung. Die Transposition G11 wird hier
rein akkordisch présentiert, was Leibowitz als »forme harmonique« be-
zeichnet hétte:36
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Beispiel 97: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 9-11 (entspricht Druck T. 14-17)

Werden Reihen in Griippchen untergliedert, sind verschiedene Prozedu-
ren zu erkennen. Die gleichmdssige Stlickelung in Zwei- bis Vierton-
gruppen, wie sie Boulez in der Schlussgruppe des ersten Satzes sowie in
den wenigen, mehr als splitterhaft vertretenen Reihen des rhythmischen
Kanons anwendet, entspricht dem systematischen »morcellement de la
série« insbesondere in der fiinften Variation von Schonbergs op. 31 so-
wie in der vierten Variation des zweiten Satzes von Weberns op. 21:37
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Beispiel 98: Pierre Boulez, Sonatine, Friihfassung, T. 64-65 (entspricht Druck T. 80-81)

35 Vgl. Kap. 11.3.4, S. 185.

36 Vgl. Leibowitz (1949), S. 215.

37 ZuSchonbergs op. 31 vgl. Leibowitz (1949), S. 164: »Chacune des formes employées
successivement [...] sera maniée selon le méme principe, celui-ci pouvant étre défini
comme un morcellement de la série en six troncons de deux sons chacun.«




I1.5.1 Zur Zwoélftontechnik 243

Im Abspalten der Rahmenténe und im Binden der Viertongruppen scheint
T. 11-15 der urspriinglichen Einleitung ansatzweise eine Gliederung
anhand der Reihenstruktur durch, wie sie fiir Webern ab dessen Konzert
op. 24 so charakteristisch wird:

-+

+

Sl

RS Y i ﬂlgm 1

-
Vi

D)

A
L
DL

1

q
\\

T
T =
Hg *4 3.,”
Beispiel 99: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 11-15 (entspricht Druck T. 18-22)

Schon innerhalb der Einleitung tiberwiegt jedoch die Biindelung zu fiinf
Tonen, welche der rhythmischen Gliederung des Themas entspricht. Im
weiteren Verlauf der Sonatine steht dann — wie Boulez dies selbst ge-
schildert hat — die thematische Verarbeitung im Vordergrund. Aus den
traditionellen Verfahren der Motivabspaltung und Kiirzung ergeben sich
die Reihenbiindelungen geméiss den Themenzellen. Von daher kann auch
der Verarbeitungsabschnitt des 4. Satzes nur eingeschrinkt als dodeka-
phon bezeichnet werden. Zwar stellen die Tongruppen Reihenausschnitte
dar, auf die Vollstandigkeit der Reihenformen wird jedoch keine Riick-
sicht genommen, es geht um die Kombination des Themenkopfes mit
der Quintole y; des Nachsatzes:
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Beispiel 100: Pierre Boulez, Sonatine, Friihfassung, T. 237-239 (Druck T. 372-375)
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Willkiirlich werden schliesslich die Splitter fiir das dodekaphone Mosaik
des rhythmischen Kanons aus den Reihenformen gebrochen, was Boulez
im nachhinein als »anarchisches Vorgehen« bezeichnete:

Dans la transition entre la troisieme et la quatrieme partie de la Sonatine, la dimen-
sion des hauteurs est libre de toute contrainte stricte d’intervalles — les intervalles
sont puisés dans la série d’'une facon volontairement anarchique, la série n’étant
alors, je le répete, qu'une sauvegarde commode pour préserver la cohérence chro-
matique.38

Diese Splitter sind dodekaphon mehrfach deutbar und umfassen mit
Vorliebe einen Halbtonschritt oder einen Tritonus, also ebenfalls jene
Intervalle, die Boulez als »anarchisch« klassifizierte.3?

Tonwiederholungen stehen dem dodekaphonen Prinzip entgegen,
wurden jedoch auch von den Wiener Komponisten nicht vollstindig
gemieden. Webern setzte sie sehr dosiert ein, bei Schonberg nahmen sie
im Spatwerk deutlich zu, auch Leibowitz gestattete sich in seiner Sonate
op. 12 horbare Repetitionen. Dabei handelt es sich in der Regel um Ein-
zeltone, die unmittelbar nach ihrem Auftreten wiederholt werden.*° In
der Sonatine hingegen gehorten Repetitionen zur thematischen Verar-
beitungsweise, wie etwa die verkiirzte Wiederholung der Arpeggiofigur
in der Themenbegleitung veranschaulicht; sie ergaben sich zudem aus
dem improvisatorischen Spiel mit der Reihe innerhalb der spater gestri-
chenen Jolivetschen Passage der Einleitung.*!

So wie Wiederholungsvermeidung und dodekaphone Vollstandigkeit
fiir Boulez keine Gesetzlichkeit darstellten, ignorierte er auch Leibowitz’
Empfehlung, gegen die Reihenfolge nur in begriindbaren Ausnahmefal-
len zu verstossen,*? und permutierte Reihenablaufe zugunsten ausdrucks-
starkerer musikalischer Linien vor allem in den Arpeggien des langsa-
men Satzes — dhnlich wie dies in Notation 11 geschah.*?

ot
w

38 Boulez (1989), S. 253.

39 Vgl. Kap. I1.3.1, S. 164. — In diese »Asthetik der Anarchie« fiigen sich auch Reihen-
ausschnitte und Arpeggien des »Tempo scherzando I«, innerhalb derer die Halbton-
schritte der Reihenformen direkt aufeinander folgen, wobei die restlichen T6éne
fehlen. — Vgl. etwa die Arpeggien von Transposition G7 in T. 162 und T. 163 des
Druckes.

40 Leibowitz rechtfertigte die Wiederholung von Einzeltonen als ein rein rhythmi-
sches Phanomen, vgl. dazu Leibowitz (1949), S. 96-97.

41 Vgl. Kap. 11.4.1, Bsp. 85.

42 Vgl. bes. Leibowitz (1949), S. 94.

43 Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 57.
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Boulez’ selektiver und eigenwilliger Umgang mit der Zwélftontechnik
setzt in der Sonatine fort, was in den unverdffentlichten Frithwerken zu
beobachten war. In Théme et variations waren einem zwolfténigen The-
ma Variationen gefolgt, die eine bunte Mischung verschiedener Techni-
ken und Stile boten. Die im Anschluss komponierten Psalmodies kamen
ohne Zwolftontechnik aus, im ersten und zweiten Satz des Quatuor pour
Ondes Martenot bildeten Zwolftonthemen nur einen Bestandteil unter
anderen. Die Notations schliesslich stellten den Versuch dar, unterschied-
liche Kompositionsweisen im Zeichen der Zwolftontechnik als Zyklus zu
einen. Im Ansatz Théme et variations dhnlich, geht die Integration hier
einen Schritt weiter. Noch kann jedoch nicht die Rede davon sein, dass
bereits eine sprachkonstituierende Synthese vollzogen werde, um eine
»neue Schaffensphase« einzulduten, die »mit aller Entschiedenheit im
Zeichen der Reihentechnik stehen wird«.** Selbst in der Sonatine ist der
Prozess der Aneignung noch im Gange, auch das »Opus 1« illustriert
noch ein Stadium nur partieller Ubernahme. Boulez bleibt zégernd und
gibt seine bisherigen kompositorischen Errungenschaften nicht preis. Die
Reihe wird vielmehr als willkommenes Mittel zur strukturellen Verein-
heitlichung hinzugenommen.

Offensichtlich war Boulez nicht der einzige Messiaen-Schiiler, der
statt der Beherrschung der Zwolftontechnik vorerst eine Art individuel-
len Kompromiss anstrebte. Wenn Maurice Le Roux im September 1946
an Leibowitz schreibt, seine Arbeit tendiere »de plus en plus, et sans
doute définitivement vers I'adoption compléte du systéme«, er habe
mittlerweile eine grosse Klaviersonate geschrieben, »strictement, qui a
bousculé mes vieux vestiges heptaphoniques«, dann lasst dies darauf
schliessen, dass auch er zunachst noch an Messiaenschen Mustern fest-
halten wollte. 45

Einem Brief Yvette Grimauds zufolge fand Leibowitz an Boulez’ So-
natine Gefallen,*® was vor dem Hintergrund seiner kompromisslosen
Schriften und seiner auch kompositorisch strengen Zwoélftonadaption
erstaunt, und es stellt sich die Frage, wieso er dem freieren Umgang
seiner Schiiler mit der Reihentechnik anscheinend eine gewisse Tole-

44 Vgl. Nemecek (1998), S. 154 und in dhnlichem Tenor Hirsbrunner (1985), S. 41.

45 Vgl. den Brief von Maurice Le Roux an René Leibowitz, 8. September 1946, zitiert
in Kap. 1.2.6, S. 82.

46 Vgl. den Brief von Grimaud an Leibowitz, 21. Februar 1946: »Boulez était si heu-
reux l'autre fois de votre appréciation de sa Sonate [sic!].« Aufgrund des Datums
muss es sich um die Sonatine handeln. — Vgl. dazu auch Kap. 1.2.6, S. 85, Anm. 83.
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ranz entgegenbrachte. Wie bei den Formfragen mag auch hier die Ver-
unsicherung mitgespielt haben, welche Schonbergs amerikanische Wer-
ke bei Leibowitz auslosten.

Im September 1945, wohl zeitgleich mit der Wiederaufnahme der
Analysekurse nach der Sommerpause, hatte sich Leibowitz brieflich an
Schonberg gewandt und diesen um Erklarung gebeten, weshalb in Wer-
ken wie der Ode an Napoleon op. 41 und dem Klavierkonzert op. 42 die
Zwolftontechnik nicht mehr stringent angewendet werde:

What is the reason for that? [Oktavverdoppelungen in T. 8 und T. 12 des Klavierkon-
zertes] The 12 tone technique >verschwimmtc« [...]. I fail to understand why a com-
poser who has proved and taught the world that music could be beautiful without
the slightest concession, reaches back to certain principles which seemed transcen-
ded once for all. [...] As I have said before such archaisms are inevitable conside-
ring the early stage of our new idiom. Still I feel that we should try (by we I mean
the younger generations the duty of which consists in consolidating your acquisi-
tions) to become more and more aware of all these problems and to do our best to
solve them in an authentic and radical fashion. [...]

Please tell me why after the most perfect 12 tone score I have ever heard (and one
of the finest and purest musical scores in general), your 4th Quartett, there is such
a change in your activity.47

Schonberg hatte auf Leibowitz’ Anfrage eher ungnidig reagiert und die
Funktion der Reihe in einer Weise restimiert, welche auffallend der oben
zitierten Reihendefinition dhnelt, die Boulez fiir die Sonatine nachreichte:

I am sorry you disagree with me, but I can not help you and I can not help anybody
who does not like my music in the manner in which I am writing it. But I will give
you a few explanations. [...]

The main purpose of the srow« is to unify the motival material and to enhance the
logic of simultaneous sounding tones.*8

Obwohl Schonbergs Antwort Leibowitz nicht zufriedenstellte und trotz
Nachhakens eine weitere Reaktion ausblieb, versuchte er im Februar
und Marz 1946 in dem der Introduction angefiigten Kapitel »Les survi-
vances de l'ordre tonal a I'intérieur de la technique de douze sons et les
possibilités de leur dépassement« die jiingsten Entwicklungen in Schon-

47 Brief von René Leibowitz an Arnold Schénberg, 12. September 1945, unveroffent-
licht, PSS, Sammlung RL.

48 Brief von Arnold Schonberg an René Leibowitz, 1. Oktober 1945, unveroffentlicht,
PSS, Sammlung RL. — Zum Dialog zwischen Leibowitz und Schénberg vgl. Meine
(2000), S. 162-170. Eine umfassende Aufarbeitung des Briefwechsels steht noch
aus.
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bergs Werk zu erkldren. Gerade im Dialog mit den Schiilern erschien es
ihm nun notwendig, historische Perspektiven zu setzen:

A Torigine, ma préoccupation essentielle était d’exposer aussi clairement que pos-
sible la genese de la technique de douze sons, de montrer les maniements que cette
technique permettait, ainsi que les actes compositionnels impliqués dans ces ma-
niements. Javais volontairement négligé de placer ces différents acheminements
de I'esprit de composition musicale dans des perspectives historiques, pour autant
que ces perspectives ne me paraissaient pas influer directement sur les possibilités
de compréhension de mon sujet. Depuis, un contact plus étroit avec certaines ceu-
vres et surtout le fait d’avoir été amené ces derniers mois (et ceci pour la premiére
fois au cours de ma carriere) a guider les premiers pas de certains jeunes composi-
teurs au sein de la technique de douze sons, d’avoir eu a >superviser< ou a scorrigere
certains de leurs travaux, tout cela m’a incité a croire que 'absence de certaines
perspectives historiques pouvait constituer une lacune.4?

Indem er sich auf Schénbergs obige Reihendefinition berief,>? klassifi-
zierte er Werke wie das Klavierkonzert als typische Phdnomene einer
Ubergangsperiode. In Zukunft werde sich die Zwdlftontechnik jedoch
an konsequenten Werken wie etwa den Variationen op. 31 orientieren.!

Da Leibowitz Schonberg gewisse Freiheiten in der Reihenhandhabung
»zugestehen« musste, war er moglicherweise auch seinen Schiilern gegen-
tiber weniger orthodox als in den zuvor verfassten Schriften. Auch die
Sonatine mit ihrer nur partiellen Zwélftonigkeit besass als ein »Uber-
gangswerk« Giiltigkeit. Dass Boulez in der Premiére Sonate im Mai und
Juni 1946 jedoch in derselben Manier fortfuhr und neben Zwoélftonigem
Raum liess fiir anderes, war in Leibowitz’ Augen der falsche Weg. Sein
bei Peyser zitierter Wortlaut, Boulez habe unbekiimmert und zu aus-
schweifend komponiert und sich nicht fiir seine Ratschlédge interessiert,
passt genau in diesen Kontext, und es ware gar nachvollziehbar, an wel-
chen Stellen Leibowitz zum Rotstift griff.>2

\’l(

49 Leibowitz (1949), S. 279-280.

50 Vgl. Leibowitz (1949), S. 286.

51 Vgl. Leibowitz (1949), S. 280 ff., bes. S. 287.

52 Vgl. Peyser (1976), S. 39, angeblich Leibowitz’ Wortlaut zitierend: »I thought he
wrote too fast, too carelessly, that he threw in too many notes. When he started his
First Sonata I told him he knew my address. He should send me the work bit by bit.
Then I could help him as he went along. But he brought in the completed manu-
script. I didn’t like it at all.« With a red pen, Leibowitz began marking up the manu-
script, then dedicated to him.« — Vgl. hierzu auch Kap. 1.2.6, S. 85.
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Drei Jahre spéter, im April 1949, setzte Boulez in der Sonatine selbst den
Korrekturstift an.”® Was die Tonhohen betrifft, sind zwei Anliegen er-
kennbar: Soweit dies eine pragmatische, zeitlich befristete Revision er-
moglichte, wurde erstens eine dichtere Zwolftonigkeit angestrebt, und
zweitens wurden schlichte dodekaphone Losungen durch anspruchsvol-
lete:ctsetzt2t

Der Cluster verschwindet aus dem Verarbeitungsabschnitt des er-
sten und der Schlussentwicklung des vierten Satzes, so dass die dodeka-
phonen Gestalten nun ineinandergreifen. Das Gewebe wird komplexer
und seine Machart schwieriger identifizierbar als in der Friihfassung,
zumal einzelne Reihentone den Streichungen zum Opfer fielen.> Die
jolivethaften Zwolftonspielereien der Flote im letzten Drittel der Einlei-
tung wurden getilgt,>® horizontale Reihenprisentationen in Einleitung
und Verarbeitungsabschnitt erscheinen nun tibereinandergeschichtet auf
zwei Stimmen verteilt,>” und die in der Friihfassung wortlich wiederhol-
te Arpeggiofigur in der Coda setzt sich nach der Revision aus stets krebs-
gangig variierten Hexachorden zusammen.>® Zudem erfolgten einige
Reihenpermutationen.>®

Die urspriingliche Themenbegleitung aber liess sich weder straffen
noch aufpolieren, sie wurde vollumfénglich verworfen und stattdessen
T. 32-52 sowie T. 342-361 neues Gewebe hinzugefiigt. Um das Thema

53 Zeitgleich mit der Sonatine wurde auch die Premiére Sonate {iberarbeitet, vgl. dazu
die Bemerkungen im Schlusswort, S. 340.

54 Die Revision erfolgte wohl unmittelbar vor der Ubergabe an den Verlag, vgl. dazu
Kap. I1.2.1, S. 146, Anm. 22 und Kap. I1.2.3.

55 Vgl. die Kiirzungen der Umkehrung U12 in Druck T. 53-55 mit Frithfassung T. 39—
45; vgl. in Druck T. 61-64 die Kiirzung des siebten Reihentons (cis) von U6, vgl.
T. 74-76 das Fehlen des vierten Reihentons (g) von KS5.

56 Vgl. Kap. I1.4.1, Bsp. 85. — Auch hier hat die Tilgung eine unvollstandige Reihe zum
Ergebnis: Druck T. 23 endet U3 mit dem neunten Ton (a), da Akkord A, fehlt, in
welchem die Schlusstone dieser Reihenform erklangen. Entsprechend wurde zuvor,
Druck T. 18 (Frithfassung T. 11), der aus den Anfangstonen von U8 gebildete Ak-
kord A; gestrichen, so dass die dortige Reihe mit ihrem siebten Ton (es) beginnt.

57 Vgl. Druck T. 7-8 mit Friihfassung T. 4-5 und Druck T. 62-64 mit Friihfassung
T. 51-53 (Bsp. 96).

58 Vgl. Druck, T. 496-502: Rechte und linke Hand des Klaviers wechseln zwischen
originaler und krebsgéngiger Reihenprasentation, so dass sich neben der Kombina-
tion von Grundreihe und Krebs, GK, zusatzlich noch KG, GG und KK ergeben.

59 Vgl. die Quintole der Einleitung in Druck T. 13 mit Frithfassung T. 8; vgl. das Ar-
peggio des langsamen Satzes in Druck T. 114 mit Frithfassung T. 92; vgl. die Rei-
hensplitter des rhythmischen Kanons in Druck T. 310 und T. 323 mit Friihfassung
207 unda 22 1
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spinnt sich nun ein zw6lftoniges Netz, wobei die Thementone mit der
Begleitung verkniipft sind.® Eine solche Textur wire ganz in Leibowitz’
Sinn gewesen, bezeichnete er doch entsprechende Themeneinbettun-
gen in Schoénbergs op. 31 als Momente besonderer Kunstfertigkeit.!

Auf das Prinzip der Reihenfamilien griff Boulez 1949 nicht mehr
zurtick, engmaschig wéhlte er die begleitenden Reihenformen so aus,
dass sich gemeinsame T6ne mit dem Thema ergaben. In der Exposition
gelten die Thementone entweder doppelt gedeutet auch fiir die in der
Begleitung verwendeten Reihen — der Satz ist dann so gehalten, dass die
Flote gut horbar ist®? — oder sie klingen rhythmisch verkiirzt in gleicher
Oktavlage auch im Klavier an.®® Die Begleitung der Themenreprise ge-
schieht in Umkehrungsverhaltnissen und um einen Halbton transponiert
wortlich.®* Da die Flote pausiert, das Thema in den Klavierbass verlegt
ist und Oktavierungen fiir Boulez kein probates Mittel darstellten, wer-
den die gemeinsamen Tone nur noch doppelt gedeutet, wodurch sich
das Thema klanglich noch mehr in seine Begleitung einbindet.

Die Reihen der Begleitung sind jeweils zu Griippchen gebiindelt und
in akkordische Kldnge oder rhythmische Motive gefasst, welche die The-
menzellen umspielen. Hier zeigt sich ein Komponist, der im Umgang mit
der Zwolftonigkeit Souverédnitédt erworben hat. Die fiir die Ergdnzungen
verwendeten Reihenformen sind zudem bis auf wenige Ausnahmen voll-
stindig.®> Anders als 1946 ist fiir Boulez 1949 das chromatische Total
offensichtlich eine Voraussetzung, von der nur im Ausnahmefall abge-
wichen wird. Zwolftoniges Komponieren bildet nun die Basis.

Betrachtet man Boulez’ Entwicklung anhand der beiden Fassungen
der Sonatine, dann lassen sich seine Schriften zu Beginn der 50er Jahre
unter einem zuséitzlichen Aspekt lesen: Wenn Boulez verdammte, was
nicht konsequent zwo6lftonig war, dann intendierte er damals nicht nur
die Kritik am Werk anderer, sondern er distanzierte sich auch von Kom-
promissen, die er zunéchst selbst erwogen — und realisiert — hatte.

60 Vgl. Kap. I1.4.1, Bsp. 87.

61 Vgl. Leibowitz (1949), S. 161, S. 186 oder S. 217.

62 Vgl. T. 33 f” als Ausgangspunkt fiir die im Klavier verwendete Umkehrung U1,
T. 38-40 c"~h" als Schluss- bzw. Anfangstone der Reihen KU4 und G7 sowie T. 49
fis"—f" als Beginn von U2.

63 Vgl. T. 34 fis—b”, T. 35 e"-a’, T. 41 g"-as", T. 42c", T. 43 fis", T. 46 a", T. 47 a’, T. 48
es’ 49 ' T.80e e, T: 5Tct’, T.'5Z a“as”.

64 Vgl. Kap. I1.4.1, Bsp. 92.

65 Auffallende Ausnahmen bilden die z; und z, imitierenden Einheiten in T. 44-46
bzw. T. 353-355.
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5.2 Thematik und Athematik

Am College de France kam Boulez vor allem dann auf die Sonatine zu
sprechen, wenn Erorterungen zu Thematik und Athematik anstanden.
Mit Hinweisen auf Werke sowie Aussagen seiner Vorgéanger illustrierte
er, wie sich durch die Einfiihrung der Reihentechnik die Frage nach dem
Thematischen grundsatzlich neu gestellt hatte:

Les rapports entre série et théme ont constitué un sujet de réflexion pour les com-
positeurs: ils pouvaient en effet se demander ce que représentait une suite de sons
sans aucune fixité dans le registre, sans aucune relation absolue, non reliés par des
figures rythmiques. Ces douze sons avaient, certes, une signification structurelle,
mais ils ne pouvaient avoir de signification musicale. [...] La série [...], telle que
I'ont pratiquée les Viennois, n’a aucune conséquence du point de vue des degrés et
des fonctions: toutes les notes sont égales, mais leur succession est inéluctable
[...]. Schonberg se rend bien compte a la fois de ces contraintes structurelles et de
ce vide formel. Il dit: >La série est a la fois plus et moins qu'un théme de variation.«
Plus, parce que la totalité d’une ceuvre est liée plus étroitement a la série; moins,
parce que la série offre des possibilités de variation plus réduites que le theme. La
contrainte est, en effet, littérale et limitative; mais elle ne s’appuie que sur une
seule dimension, n’a aucun appui sur les autres éléments du langage, n’a aucun
appui sur tous les éléments grammaticaux que suppose un théme. Il s’agit seule-
ment de morphologie élémentaire. Méme si, chez Webern, les implications de la
morphologie sont établies avec I'intention de déduction, la distance est infranchis-
sable de la série au theme. Il dit lui-méme: >La série de douze sons n’est pas un
theme. Mais parce qu’elle me garantit d’'une autre facon I'unité, je peux travailler
aussi sans thématique, et, par conséquent, beaucoup plus librement.<!

Er selbst habe durch die Lektiire von Weberns Werken sehr frith erkannt,
dass Thematik in zwolftoniger Musik nicht mehr notig sei, und bereits in
der Sonatine eine Richtung fiir seinen eigenen Weg gefunden:

Je n’avais pas lu cette phrase, parue bien apres que les ceuvres de Webern aient été
publiées, mais de la lecture de ses ceuvres, j’en avais treés tot déduit, dans ma Sona-
tine pour fliite et piano de 1946, qu’en effet les fonctions d’'un matériau de départ
étant définies, le recours au théme proprement dit n’avait pas de nécessité absolue
et que, au cours d’'une méme ceuvre, on pouvait passer d’'un développement théma-
tique a un autre par des transitions athématiques«. Je n’étais pas tres str, alors, de
ce que le mot >athématisme« recouvrait exactement; mais, rétrospectivement, je
peux dire que cet athématisme consistait a rejeter une forme absolue de théme,
pour aboutir a une notion de théme virtuel, 1) ol les éléments ne sont pas fixés au
départ dans une forme totalement définie, 2) ou la priorité n’est pas donnée avant
tout aux intervalles comme source du développement musical, mais ou les autres

1 Boulez (1989), S. 184-185.
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éléments, la durée en particulier, peuvent jouer un rdle plus important auquel les
hauteurs sont subordonnées. J'y reviendrai, d’ailleurs, car ce fut le point de départ
d’une évolution ot la notion de theme, la thématique méme, s’est complétement
transformée, tout en abandonnant progressivement certains des moyens trés stricts
qui avaient été au départ de cette évolution.2

Es sei ihm zundchst darum gegangen, Thematik mit Athematik zu kon-
frontieren. Schon im Gesprdch mit Goléa hatte Boulez gegensitzliche
Arten von »Entwicklungen« erwéhnt:

On y trouve [...] des développements construits sur des motifs caractérisés, dé-
duits de la série, évidemment, mais conservant encore un caractére thématique;
ces développements s'opposent a d’autres développements, résultant de la rencon-
tre de géries et de cellules rythmiques, autrement dit, un commencement d’athéma-
tisme.

In seinen Vorlesungen erscheint diese Polaritat in gedndertem termino-
logischen Kleid, nun ist von thematisch bestimmten »S&tzen« und athe-
matischen »Uberleitungen« die Rede:

Pour lier ces quatre mouvements les uns aux autres, il me fallait un certain nombre
de transitions qui n’aient pas un profil thématique précis, qui contrastent, au con-
traire, par leur caractére >vague« avec ce coOté extrémement typé des mouvements.
Cest ainsi que jopposais thématisme et athématisme.4

Zugleich werden neu auch Zwischenstufen sowie unterschiedliche Aus-
pragungen von Thematik und Athematik genannt und ansatzweise syste-
matisiert:

Il n’y avait pas que ces formes extrémes du thématisme et de I'athématisme. [...]

On peut donc résumer, tres grossierement, la pratique thématique dans cette Sona-
tine selon quatre états: thématique générale, thématique exclusive réduite a une
cellule, athématisme basé sur la neutralité des éléments composants et sur la force
de I'enveloppe, et athématisme précompositionnel.5

Boulez erwihnt nicht, dass auch Leibowitz Mitte der 40er Jahre zu athe-
matischem Komponieren aufgefordert hatte. Neben der Uberwindung
traditioneller Formen sah Leibowitz in der »méthode athématique« ein
Wesensmerkmal der unmittelbar bevorstehenden, durch die Zwdélfton-

2 Boulez (1989), S. 185-186. — Zu Boulez’ Themenverstandnis und zum Thema der
Sonatine vgl. auch Kap. 11.3.2.

Boulez in Goléa (1958), S. 38.

Boulez (1989), S. 250.

5 Boulez (1989), S. 253.

A W
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technik geprédgten nichsten Etappe abendlandischer Musik.® Die Wie-
ner Komponisten hatten die dodekaphonen Techniken zunéachst anhand
traditioneller Thematik erproben miissen, in aktuellen Zwolftonwerken
sei nun jedoch zunehmend die Tendenz zur Athematik zu beobachten.”

Leibowitz verortete den Terminus Athematik im Umfeld des tsche-
chischen Komponisten Alois Hadba, um sich sogleich deutlich von dessen
Kompositionsweisen zu distanzieren. Es diirfe nicht nur darum gehen,
auf Reprisen und thematische Entwicklungen zu verzichten, sondern der
Begriff des Themas als solcher miisse aufgehoben werden:

Par contre Scheenberg et ceux qui le suivent aboutissent a I’heure actuelle [...]
a une dilution de plus en plus poussée de la matiere thématique elle-méme, et
jettent ainsi des bases d'une authentique méthode de composition nouvelle. Des
ceuvres musicales qui ne différencient plus entre théme et non théme, entre exposi-
tion — développement — reprise, mais ou tout devient théme ou tout n’est plus que
variation, de telles ceuvres seulement ont droit & 'appellation d’athématiques.8

Zukunftsweisend habe dies Webern aufgezeigt; in dessen Variationen
op. 27 (1936) vollziehe sich der entscheidende Schritt hin zur athemati-
schen Kompositionsweise: Alles sei Thema und gleichzeitig Variation.?

Da Leibowitz Weberns op. 27 als »le point le plus avancé auquel le
langage musical est parvenu jusqu’a présent« verstand,'® verwundert es
nicht, dass er sich in seiner Sonate op. 12 (1944) im Bestreben, athema-

6 Vgl Leibowitz (1949), bes. S. 216, Anm. 1, S. 249, S. 266 und S. 270.

7  Vgl. Leibowitz (1949), S. 267: »Il est impossible »d’inventer deux choses a la fois« et
la technique de douze sons qui constitue déja par elle-méme une innovation fou-
droyante avait besoin d’étre éprouvée d’abord avec des moyens de composition
traditionnels. C’est ce qui explique les méthodes thématiques tres strictes employées
par tous les dodécaphonistes au cours de leurs premiéres ceuvres en douze sons.
Mais ce n’est la, selon nous, qu'un stade transitoire et nous avons en effet observé
une forte tendance vers 'athématisme qui se manifeste dans certaines ceuvres plus
récentes. Quelques-unes de ces ceuvres réalisent déja la nouvelle méthode de com-
position.«

Leibowitz (1949), S. 268.

Vgl. Leibowitz (1947), S. 243; vgl. auch die vorausgehende ausfiihrliche Analyse
des Stiickes, S. 228-243 sowie Leibowitz’ Insistieren auf der These, dass zwolftoni-
ges Komponieren an sich bereits die Idee der »entwickelnden Variation« — bei Leibo-
witz »variation perpétuelle« — vollkommen in sich trage, S. 229: »[...] puisque déja
la technique, I'instrument, dont se sert le compositeur dodécaphonique préfigure
entierement I'idée de la variation perpétuelle a partir d'un minimum de données,
de sorte qu’en derniére instance il est possible de qualifier toute ceuvre en douze
sons comme étant une suite de variations sur une série initiale de douze sons.«
10 Leibowitz (1947), S. 243.

O
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tisches Komponieren zu erlernen, eng an den Variationen orientierte.!!
Nachdem er wenig spiter Weberns Konzert op. 24 kennengelernt hatte,
glaubte er, mittels der Reihensegmentierung ein verallgemeinerbares
Verfahren zur Gewinnung lokaler und globaler Strukturen jenseits von
Thematik gefunden zu haben. Diesem Prinzip der »ultrathématisation«
widmet sich seine Symphonie de chambre op. 16 (1946-1948).12

Boulez behielt in der Sonatine Thematik als Grosse noch bei und blieb
damit vorerst hinter Leibowitz’ radikalsten Forderungen zurtick. Leibo-
witz mag seinen Schiilern geraten haben, die Zwolftontechnik zunéchst
thematisch anzuwenden. Wie verschiedentlich aufschien, orientierte sich
Boulez diesbeziiglich wohl an Schénbergs Variationen op. 31.

Beiden Werken gemeinsam ist die vorthematische Vagheit der Ein-
leitung,'® von welcher sich die nachfolgende Exposition eines gross di-
mensionierten »theme accompagné« deutlich absetzt. Jeweils wird die
Monothematik dadurch belebt, dass sich dem Thema ein Motiv zur
Seite gesellt, dem eigene Abschnitte gewidmet sind, und welches im
Schlussteil mit dem Thema wetteifert. Vor dem finalen Wiederauftritt
bestimmt nach der Exposition eine abnehmende Prasenz des Themati-
schen den dramaturgischen Aufbau. Das Thema von Schonbergs op. 31
tritt im Verlauf der Variationen hinter Kontrasubjekten in den Hinter-
grund,'* dasjenige der Sonatine 16st sich innerhalb von Ableitungen und
Entwicklungen auf. Wie nun kann man diese Boulezschen »développe-
ments« beschreiben, welche Prozedere der Verarbeitung werden ange-
wandt?

Als eine erste Art von Entwicklungsweisen sind zunéchst traditionelle,
auf klassische oder vorklassische Themen- bzw. Motivverarbeitung riick-
fithrbare Verfahren des Zerlegens und Zusammensetzens, Verkiirzens und
Erweiterns zu erkennen. Auch Boulez erwédhnt — wie oben zitiert — »ma-
nipulations thématiques« »par les procédés les plus classiques du sec-
tionnement, de la jonction, de 'expansion, du recoupement des éléments

11 Vgl. dazu im einzelnen Gartner (1999), S. 323-329.

12 Zur Reihe von Leibowitz’ op. 16 vgl. Kap. I1.3.1, S. 164-166. — Zum Prinzip der
»ultrathématisation« in der Symphonie de chambre vgl. im einzelnen die in Zusam-
menarbeit mit Leibowitz veroffentlichte Analyse von Saby (1949) sowie Gartner
(1996), S. 90-97 und Kovacs (2004), S. 91-101.

13 Vgl. dazu Kap. 11.4.1, S. 193-194.

14 Vgl. dazu Leibowitz (1949), bes. S. 149.
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d’origine.«!> Das Trennen und Neukombinieren von Themenbestandteilen
kommt in denjenigen Abschnitten zum Tragen, welche sich unmittelbar
an Exposition und Reprise anschliessen. T. 53-79 wird der Vordersatz des
Themas abgespalten und in seine Elemente zerlegt.'® Der Themenkopf x;
erscheint meist diminuiert, die jambische Zelle x, hingegen vorrangig in
ihrer rhythmischen Originalgestalt. Die Tonhohen folgen entweder den
im Thema vorgegebenen Reihenausschnitten oder werden in fortlaufen-
de Reihen gefasst.!” Im Verarbeitungsabschnitt nach der Reprise, T. 362—
378, kommt die Quintole y; des Nachsatzes hinzu.!® Sie wird zuweilen
verkiirzt, neben Transpositionen des originalen Reihenausschnittes tritt
auch dessen Umkehrung. Der Themenkopf verliert unterdessen seine
rhythmischen Konturen und présentiert sich in gleichmassigen Werten.

Prozeduren des Zerlegens und mosaikartig neu Zusammensetzens
sind exemplarisch auch in den Scherzando-Teilen zu beobachten. Ver-
kiirzungen des Terzmotivs ergeben unterschiedliche Ableitungen, die sich
ihrerseits noch verdndern konnen. Dank ihrer rhythmischen Prédgnanz
sind diese Motive auch dann noch identifizierbar, wenn die Intervallfol-
ge von der urspriinglichen abweicht. Vereinzelt geschieht im »Tempo
scherzando I« auch das Umgekehrte: Mit der originalen Intervallfolge
integriert sich das Terzmotiv in Sechzehntelketten und behélt von sei-
nem Rhythmus nur mehr den Vorschlag bei.!'® Durch verschiedenartiges
Kombinieren von rhythmischen und diastematischen Merkmalen wurde
im letzten Abschnitt des langsamen Satzes auch schon mit der Gestalt-
werdung des Terzmotivs gespielt.?°

15 Vgl. Boulez (1989), S. 250, zitiert in Kap. 11.5.1, S. 236. — Boulez verweist hier
konkret auf Zusammenhénge zwischen dem Thema der Exposition und den »The-
men« von langsamem Satz und Scherzo — eine Interpretation, die wie besprochen
nur partiell nachvollziehbar erscheint, da das Scherzo- bzw. Terzmotiv offensicht-
lich von einem Vogelmotiv Messiaens inspiriert wurde und zwischen den Legatofi-
guren des »Trés modéré« und dem Thema nur ein vager Bezug festzustellen ist. —
Zum Terzmotiv vgl. Kap. 11.3.3, S. 181-182; zu den Legatofiguren des langsamen
Satzes vgl. Kap. [1.4.1, S. 202. — Auch Boulez konnte sich im nachhinein nicht mehr
erinnern, wie denn nun Thema, Terzmotiv und Legatofiguren zusammenhingen,
vgl. seinen Brief an George Mellott vom 31. Mai 1965, zitiert in Mellott (1964),
Appendix H, S. 361: »Je ne puis vous dire exactement maintenant, de mémoire,
comment la section lente et le scherzando sont dérivés du théme principal, mais je
me rappelle qu’ils sont dérivés de ce theme.«

16 Vgl. Kap. 11.4.1, Bsp. 88.

17 Vgl. Kap. I1.5.1, Bsp. 96.

18 Vgl. Kap. I1.5.1, Bsp. 100.

19 Vgl. Kap. 11.4.1, S. 206.

20 Vgl Kap. I1.4.1, S. 202.



I1.5.2 Thematik und Athematik 255

Im Finale treten dann die abgespaltenen, bisher noch nicht verarbei-
teten Themenzellen z, und z, in Dialog mit dem Terzmotiv, welches wach-
sende Sechzehntelketten bildet mit der Tonwiederholung neu innerhalb
des Terzmottos statt am Ende. Der Beginn der Schlussentwicklung weist
in der Druckfassung eine Vernetzung auf, die kontrapunktischen Verar-
beitungen wie etwa in Schoénbergs Kammersymphonie op. 9 nahekommt:
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Beispiel 101: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 379-389 (Flote pausiert)

In der Frithfassung sah dies noch anders aus. Die Themenzellen z; und
z, erklangen in Oktavverdoppelungen, das Terzmotiv wurde von rhyth-
misierten Clusterschldgen begleitet, statt kontrapunktischer Schachte-
lungen erfolgten repetitive Reihungen:
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Beispiel 102: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 242-256 (Fl6te pausiert)

Was das Terzmotiv angeht, wurde schon festgestellt, dass dessen Fort-
spinnung im Verlauf der Schlussentwicklung und dessen Kombination
mit unregelmassig pulsierenden Akkordschldgen an Strawinskys Sacre
du printemps erinnert.?! Das repetitive Spiel mit den Themenzellen z,
und z, von Nachsatz II weist zugleich auf die Musik André Jolivets. In
der Friihfassung der Sonatine sind Verfahren mit jolivethaft-improvi-
satorischem Gestus immer wieder zu finden. Dazu gehoren die melo-
dischen Spielereien der Einleitung, die fiir den Druck gestrichen wur-

21 Vgl. Kap. I1.4.1, S. 214 sowie weiterfithrend Kap. I1.5.4, S. 288-292. — Vgl. auch
Boulez’ Analyse Strawinskyscher Fortspinnungsverfahren anhand des Triolenele-
ments der »Danse de la terre«, Boulez (1953) in Boulez (1966 1), S. 120, Bsp. XIII.




[1.5.2 Thematik und Athematik A87%

den,?? das beharrliche Wiederholen der verkiirzten Arpeggiofigur inner-
halb der urspriinglichen Themenbegleitung und deren Wandlung in Fl6-
teneinwiirfe?> sowie die anwachsend repetierten Arpeggien und vari-
ierten Wiederholungen von Tonpaaren innerhalb des langsamen Satzes.
Neben traditionell orientierten Verarbeitungstechniken, die in der Nach-
folge Schonbergs, Beethovens oder Bachs stehen, behielt Boulez somit
auch noch Entwicklungsprozeduren bei, wie er sie in den Psalmodies
erprobt hatte.?*

Als eine weitere Art von »développements« kommen in der Sonatine
nun Passagen hinzu, in denen dank der Reihe primar die Tonh6hen die
Entwicklung pragen. Dodekaphon werden die Flotenarabesken des Be-
ginns der Einleitung gewoben, kontrapunktisch enggefiihrte Reihenzii-
ge treiben die Schlussentwicklung auf ihr Ende zu. Entsprechend gibt es
schliesslich Entwicklungen, die allein auf rhythmischer Arbeit basieren.
Dazuzéhlen kleinrdumig die Variierungen der Clustereinwiirfe, grossraumig
gestaltet der rhythmische Kanon T. 296-341 den Schlussteil des Scherzo.

Schon in »Propositions« (1948) bezeichnete Boulez jenen Kanon als
athematische Passage, da sich hier die Entwicklung unabhéngig von »kon-
trapunktisch charakterisierten« Zellen vollzoge.?> Am Collége de France
reichte er spéiter eine genauere Definition nach, innerhalb derer er die
Trennung der Parameter Tonhohe und Rhythmus als Voraussetzung fiir
athematisches Komponieren beschrieb. Nachdem dieses »organische Band«
zerschnitten sei, miisse eine der beiden Komponenten bevorzugt werden
und die Entwicklung sodann anhand neutraler Elemente vor sich gehen:

Comment y arriver? En renversant les priorités du langage. Méme dans un déve-
loppement poussé, les dérivations a partir d’'un theme conservent assez d’éléments
pour éviter que 'on perde de vue la cohérence des figures thématiques: celles-ci
peuvent étre isolées du contexte discursif global ou elles sont apparues pour la
premiére fois, elles sont tout de méme reconnaissables, comme lui ayant apparte-
nu, en étant provisoirement détachées. Elles sont destinées a retourner dans
Pensemble premier: leur autonomie n’est que provisoire. Dans I'écriture elle-méme,

22 Vgl. Kap. I11.4.1, Bsp. 85.

23 Vgl. Kap. 11.3.4, Bsp. 77 sowie Kap. 11.4.1, Bsp. 88.

24 Variative Repetition von Melodiepartikeln pragte vor allem Psalmodie 1, vgl. Kap.
1.2.7, Bsp. 23c; eine pausendurchsetzte Reihung kurzer Zellen mit Clustereinwiir-
fen und unregelmissig pulsierenden Einheiten, wie sie zu Beginn des »développe-
ment final« in der Friihfassung der Sonatine zu finden ist, bestimmte auch schon
den kontrastierenden Mittelteil von Psalmodie 3, vgl. Bsp. 36.

25 Vgl. Boulez (1948 I) in Boulez (1966 1), S. 71: »Nous sommes dans un passage
athématique ot le développement se fait sans aucun appui sur des cellules contra-
punctiques caractérisées.«
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cela implique que les figures de hauteurs soient identiques ou similaires, qu’elles
soient en tout cas reconnaissables, comme participant d'un méme profil, d'une méme
Gestalt. Rythmes et intervalles sont liés par I'entité thématique. Le développement,
s’il peut étirer cette liaison aux limites de la perception, se base toujours, en fait,
sur cette alliance des composantes. Dans les développements de transition que je
voulais athématiques, il me fallait briser ce lien organique, ou en tout cas, ne plus
le laisser percevoir comme tel. Comment y arriver? D’abord, en privilégiant une
des composantes par rapport a l'autre, voire aux autres; ensuite en faisant appel a
des éléments suffisamment neutres, suffisamment unitaires, pour ne plus pouvoir
se rattacher directement a quelque ensemble que ce soit.

Im Kanon der Sonatine sei dies geschehen, indem vom Thema nur mehr
die jambische bzw. trochdische Zelle verwendet wurde, welche ausser-
halb ihres Kontextes einen neutralen Charakter angenommen héitte. Der
Rhythmus sei dann der vorherrschende Organisator gewesen, die Inter-
valle hingegen amorph und untergeordnet. Um diese Uberleitung des
weiteren zu gestalten, habe er ihr zusétzlich eine »enveloppex, eine aus-
serhalb des Thematischen liegende »Hiillkurve«, tibergestiilpt, in die-
sem Fall hdtten Hohenregister und klangliche Dichte das Geschehen
belebt. Unter Athematik habe er damals die Auflésung des Themas in
undifferenziertes Material verstanden:

Ce que j'avais appelé a 'époque athématisme est donc basé sur les capacités du
theme a se désagréger, a se dissoudre dans un matériau indifférencié.?

Boulez’ Beschreibung des thematischen Geschehens innerhalb der Sona-
tine ist aufschlussreich und verzerrt zugleich. Es erscheint brillant, die
Einleitung als »athématisme précompositionnel«, die »Rapide«-Sitze als
»thématique générale«, das Scherzo als »thématique exclusive réduite a
une cellule« und dessen Schlussteil als »athématisme basé sur la neutra-
lité des éléments composants et sur la force de ’enveloppe« zu bezeich-
nen, doch diese Klassifizierung vergrobert nicht nur, sie versieht das »Opus
1« nachtrdglich mit einem klaren Konzept, wohingegen der originale
Notentext das Experimentieren in verschiedene Richtungen illustriert.?8

Statt einer formkonstituierenden Konfrontation von Thematik und
Athematik ist — besonders in der Friihfassung — ein empirisches Ausloten
unterschiedlicher Ableitungsmoglichkeiten zu erkennen. Der noch klas-

26 Boulez (1989), S. 250-251.

27 Boulez (1989), S. 251.

28 Boulez selbst war sich wohl einer gewissen Uberzeichnung bewusst, wenn er sei-
ne Ausfiihrungen mit den Worten begann: »Je m’explique a partir d’'un exemple
concret, et je peux le faire plus clairement aujourd’hui qu’au moment ou jétais
impliqué.« Boulez (1989), S. 250.
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sisch strukturierte Aufbau des Themas erméglichte traditionelle Abspal-
tungsmechanismen, seine dodekaphone Struktur implizierte reihentech-
nische Entwicklungen, dank der pragnanten Formulierung konnten rhyth-
mische Ableitungen wirksam eingesetzt werden, incantatorische Gestik,
wie sie im »commentaire«-Charakter von Nachsatz II durchscheint, reg-
te zu improvisatorischen Verfahren an.??

Zum Zeitpunkt der Revision {iberzeugten Boulez nicht mehr alle Ver-
fahrensweisen im selben Masse. Die improvisatorischen Entwicklungen
wurden so weit wie moglich getilgt, die Abschnitte mit klassischen Ver-
arbeitungsweisen komprimiert, belassen hingegen die konsequent struk-
turierten Entwicklungen: der dodekaphone Beginn der Einleitung, die
zwolftonige Schlussgruppe des ersten Satzes und der durchorganisierte
rhythmische Kanon.

Dass Boulez auf diesen Kanon wiederholt zuriickkam, ihn offensicht-
lich als eine der gelungensten Passagen der Sonatine empfand, ist be-
merkenswert. Hier sah er athematischem Komponieren einen Weg ge-
wiesen.?? In der Bevorzugung der Intervalle der kleinen Sekunde sowie
des Tritonus und in der Gestik der Aufsplitterung ist eine gewisse Nihe
zu Webern gegeben, Ahnherr dieser nicht dodekaphonen, rhythmisch
organisierten »athematischen« Passage war jedoch vornehmlich Olivier
Messiaen. Im Sinne einer »dissociation« und personlichen Synthese mach-
te Boulez ein von Leibowitz als aktuell dargestelltes Problem zu dem
seinigen und l6ste es in diesem Kontext mit Hilfe eines Verfahrens, das
er bei Messiaen kennengelernt hatte.

29 Aufgrund dieser Pluralitat ist auch der Tenor der analytischen Bemerkungen von
Giselher Schubert heute nicht mehr tragbar. Schubert kannte weder die Friihfas-
sung der Sonatine noch Boulez’ Vorlesungen am College de France und bezog sich
nur auf Boulez’ frithe Schonberg-Kritik, wenn er schrieb: »In der zwdlftonigen,
atonalen Flotensonatine, so wire zusammenzufassen, rekapituliert Boulez eine
Schonbergsche Werkidee mit einer gegeniiber dem tonalen Modell [der Kammer-
symphonie] intensivierten motivisch-thematischen Arbeit, chne da die uniiber-
horbaren Einfliisse von Messiaen bzw. Strawinsky im Klangcharakter oder in der
rhythmischen Faktur der Sonatine im mindesten die Werkidee tangierten.« Schu-
bert (1985), S. 51. Ausserdem wire zu diskutieren, ob man Boulez’ Anwendung
klassischer Abspaltungstechniken allein auf die Vermittlung durch Schénberg resp.
Leibowitz zuriickfithren kann, da auch Messiaen beziiglich melodisch-thematischer
Verkiirzung ausdriicklich auf Beethoven verwies, vgl. etwa Messiaen (1944), S. 28.
Gerade die allmihliche Reduktion des Themas auf die jambische Zelle kommt Mes-
siaens Beschrieb der »élimination« nahe.

30 Die Skepsis von Schubert (1985), S. 51-52 gegeniiber Boulez’ Verwendung des
Begriffs »athématique« in »Propositions« ldsst sich nach den Erlduterungen in Ja-
lons nicht mehr halten.



260 II. BouLEz SONATINE iM NETZ DER BEZUGE

5.3 Der rhythmische Kanon

Messiaens Erlauterungen zu »canons rythmiques« in seiner Technique de
mon langage musical (1944) sind knapp gehalten.! Einfithrende Beispie-
le illustrieren die Unabhédngigkeit des rhythmischen Konzepts von melo-
disch-harmonischen Ablaufen. Auf der Basis seiner Augmentations- und
Diminutionspalette? stellt Messiaen im folgenden einen Kanon vor, des-
sen Rhythmus sich aus verschiedenartigen Vergrosserungen und Verklei-
nerungen einer einzigen Zelle zusammensetzt, sowie einen Kanon mit
punktierter Beantwortung (»canon par ajout du point«). Das Beispiel
eines Kanons mit nicht-umkehrbaren Rhythmen (»rythmes non rétro-
gradables«) schliesst das Unterkapitel ab.

Die Knappheit der Ausfiihrungen mag tauschen, denn rhythmische
Kanons bildeten in Messiaens Werken, die kurz vor oder wahrend Bou-
lez’ Lehrzeit entstanden, eine beliebte Kompositionsweise. Im postum
veroffentlichten Traité de rythme, de couleur et d’ornithologie finden sich
diese Kanons anschaulich beschrieben, wohl dhnlich, wie sie dazumal
auch in den Analysekursen besprochen wurden.®

Boulez’ Bemerkungen zu rhythmischen Kanons in »Propositions«
(1948) beziehen sich direkt auf Messiaens Technique. Die ausdriickliche
Berufung auf Messiaens Lehre wird zugleich mit Kritik verkniipft. So rét
Boulez, auf lange, strenge rhythmische Kanons zu verzichten, da sie nichts
weiter als Wiederholungen brachten. Um die Darstellung so abwechs-
lungsreich wie moglich zu gestalten, seien nur Kanons mit »irreguldrenc
Augmentationen zu empfehlen.* Der Kanon solle ausserdem hinsicht-
lich Plazierung und Harmonisierung gut in die Komposition integriert
werden. Bei Messiaen hingegen traten Kanons aufs Geratewohl in die
Konstruktion ein, und die Konturen wiirden sofort und ohne die gering-
ste Notwendigkeit durch Akkordbrocken verdickt.”

Vgl. Messiaen (1944), S. 16-17.

Vgl. Messiaen (1944), Bsp. 24.

Vgl. Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 61-90.

Vgl. Boulez (1948 1) in Boulez (1966 1), S. 70: »Pour varier au maximum la présen-
tation, nous nous interdisons les longs canons rythmiques exacts, qui ne sont que
répétition, et nous nadmettons que les canons irréguliers.«

5 Vgl. Boulez (1948 1) in Boulez (1966 I), S. 68: »Quand Messiaen fait un canon
rythmique [...] il est tout de suite mis en évidence par des platras d’accords, sans
nécessité aucune; il intervient dans la construction au petit bonheur; il disparait
sans plus de facons. Bref, les recherches de Messiaen ne sauraient s’'intégrer a son
discours, parce qu’il ne compose pas — il juxtapose«.

B W N =
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Drei Beispiele bieten Einblick in Boulez’ eigene Werkstatt: ein krebs-
gangiger Kanon aus Le Visage nuptial, der Beginn des Sonatinenkanons
sowie eine vierstimmige Passage seiner verschollenen Symphonie con-
certante von 1947. Nur der Kanon der Sonatine verlduft ganz ohne Ein-
bezug der Tonhohen. Prazise erlduterte Boulez dessen Bau:

Nous sommes dans un passage athématique ot le développement se fait sans au-
cun appui sur des cellules contrapunctiques caractérisées. On voit que les cellules
rythmiques sont formées par un rythme ternaire en valeurs rationnelles ou irration-

nelles,
ELigresErp
L0

rythme embryonnaire et propice a de multiples combinaisons. Je forme avec diffé-
rents enchainements de ces cellules trois rythmes différents:
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le troisieme étant lié au premier par la transposition des valeurs rationnelles en
valeurs irrationnelles et inversement. Je superpose
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B s « el (les fléches indiquent le sens du rhythme:
3 I 3 droit ou rétrograde)

Comme ces rythmes ne sont pas de longueurs égales (le troisiéme excédant le pre-
mier d’'une double croche, le deuxiéme excédant le troisieme d’une double croche),
leurs superpositions successives ne correspondent pas exactement et, ainsi, nous
aurons poussé au maximum les variations possibles a tirer de cette variation ter-
naire.®

Mit dem Hinweis auf die zugrundeliegende jambische bzw. trochaische
Zelle in Sechzehntel- und Triolengestalt, die daraus gebildeten drei Rhyth-
men und deren Verteilung auf die Stimmen vermittelte Boulez alle noti-

6 Boulez (1948 1), S. 70-71 bzw. Boulez (1966 1), S. 71-72.



262 1. BouLEzZ' SoNATINE IM NETZ DER BEZUGE

gen Informationen, um die rhythmische Schichtung im mitgelieferten
Notenbeispiel nachvollziehen zu kénnen:
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Beispiel 103: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 203-205 (Druck T. 296-304)

Die Analyse des gesamten rhythmischen Kanons zeigt gleichwohl, dass
im gegebenen Rahmen wesentliche Momente der Komposition unerwahnt
blieben. Zum einen betrifft dies die Anlage im Grossen. Denn wie schon
den vorausgegangenen Abschnitten des »Tempo scherzando Il« liegt auch
dem rhythmischen Kanon eine nahezu symmetrische Konstruktion zu-
grunde.” Zwolfmal werden die drei Rhythmen iibereinandergeschichtet
mit drei Spiegelachsen im Hintergrund:®

Tabelle 10: Aufbau des rhythmischen Kanons (Druck, T. 296-341)
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Legende: E Einschub
Rhythmus mit Permutation

7  Zur Anlage des »Tempo scherzando Il« vgl. Kap. I.4.1, S. 207-210.
8  Zum Aufbau des rhythmischen Kanons vgl. auch Chang (1998), S. 138-141 und
Strinz (2003), S. 75.
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Bis T. 313 erscheint jeder Rhythmus recto und verso in jeder der drei
Stimmen. Die daraus resultierenden sechs verschiedenen dreistimmigen
Kombinationen werden ab T. 318 spiegelbildlich wiederholt, wobei die
Richtung der Rhythmen unverandert bleibt.? Beide Hélften des Kanons sind
zudem in sich anndhernd symmetrisch angelegt. Die Rhythmen der rech-
ten Hand des Klaviers laufen ab T. 305 bzw. T. 329 krebsgéngig, Flote
und linke Hand spiegeln im Stimmtausch die Abfolge ihrer Rhythmen,
dies wiederum ohne Einbezug der Ausrichtung.

Die Analyse im Detail zeigt des weiteren, dass die Durchfithrung des
Kanons weniger streng erfolgt, als es das Beispiel in »Propositions« er-
warten lasst. Die Umkehrung einzelner Zellen fiihrt zuweilen zu kleinen
Permutationen innerhalb der Rhythmen,!° und zwischen die Rhythmen
treten Einschiibe. Grossere Einschiibe finden in allen Stimmen gemeinsam
statt, so T. 314-317 und T. 327-328, an jenen Nahtstellen, welche als
Spiegelachsen fungieren, sowie T. 335 und am Ende des Kanons. Einschii-
be einzelner Zellen sowie eingefiigte Pausen dienen dem Langenausgleich
zwischen den Rhythmen.

Basis der Konstruktion bildet als ldngster der zweite Rhythmus. Im
Gang durch die Stimmen erscheint er im steten Wechsel recto und verso,
sein Ausmass (13 Sechzehntel) bestimmte die Takteinteilung der Friih-
fassung. Finsatzabstinde und Einsatzreihenfolge der anderen beiden
Rhythmen variieren. T. 299 beginnen alle Rhythmen gemeinsam, T. 308
setzt der dritte Rhythmus (12 Sechzehntel) um ein Sechzehntel spéter,
T. 311 der erste Rhythmus (11 Sechzehntel) um ein Achtel verzogert
ein. T. 296 und T. 305 folgen dritter und erster Rhythmus dem zweiten
jeweils im Sechzehntelabstand. Diese leichten Verschiebungen erhohen
die Variationsbreite zwischen den Rhythmen-Kombinationen; zugunsten
der symmetrischen Anlage behielt Boulez die jeweils gewéhlten Einsatz-
verhiltnisse in der zweiten Hélfte des Kanons dann bei.!!

9  Wenn Strinz (2003), S. 75 innerhalb des Kanons die »Permutationsmoglichkeiten
ausgeschopft« sieht, dann stimmt dies nur beziiglich der Verteilung der Rhythmen
auf die Stimmen. Die Richtungsmoglichkeiten miteingerechnet, standen Boulez
jedoch 48 verschiedene Kombinationen zur Verfiigung, aus denen er nur sechs aus-
wahlte.

10 Vgl. hierzu Anhang B.3.2, S. 369.

11 T 318entspricht T. 311, T. 321 folgt T. 308 usw. Finzige Ausnahme bilden die dritte
und die ihr entsprechende zehnte Rhythmen-Kombination: T. 302 startet der dritte
Rhythmus ein Achtel im voraus, T. 329 beginnen alle Rhythmen gemeinsam.
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Wie sahen im Vergleich dazu Messiaens rhythmische Kanons der Jahre
1943-1945 aus? In chronologischer Ordnung und mit der im Traité auf-
gefiihrten Klassifizierung versehen ergibt sich folgender Uberblick:

Tabelle 11: Rhythmische Kanons in Werken Olivier Messiaens (1943-1945)

Visions de 'Amen (1943)
Nr. 5 »Amen des Anges« »canon de rythmes non rétrogradables« (3x) (3 St.)
Nr. 7 »Amen de la Consommation« »canon rythmique de plus en plus serré« (3x).(2/St.)

Trois petites Liturgies (1943-1944)
Nr. 1 »Antienne de la Conversation intérieure« »canon rythmique par ajout du pointe (3x) (2 St)

Vingt Regards sur UEnfant-Jésus (1944)

Nr. 5 »Regard du Fils sur le Fils« »canon rythmique par ajout du point« (3x) (2 St)
Nr. 6 »Par Lui tout a été fait« »triple canon« (2x) (3 St.)
Nr. 9 »Regard du Temps« »triple canon« (5x%) (3 St.)
Nr. 14 »Regard des Anges« »triple canon« (6x) (3 St.)
Nr. 17 »Regard du silence« »canon rythmique par ajout du point (1x).(2.St.)

Harawi (1945)

Nr. 3 »Montagnes« »canon rythmique rétrograde« (2x) (2 St.)
Nr. 7 »Adieu« »canon de rythmes non rétrogradables« (1x) (3 St.)
Nr. 12 »Dans le noir« »canon rythmique par ajout du 1/4 des valeurs« (3x) (2 St.)

Legende: x Anzahl der kanonischen Abschnitte innerhalb des Stiickes

Sechs der insgesamt elf Kanons sind zweistimmig und fiinf dreistimmig.
Dass »triple canons« im Traité in einem eigenen Unterkapitel behandelt
werden, deutet darauf hin, dass Messiaen deren Konstruktion als an sich
schon komplex empfand. Krebsgédngige sowie »irregular« augmentierte
Beantwortungen mit Punktierung oder Hinzufiigung des jeweils gevier-
telten Wertes sind denn auch den zweistimmigen Kanons in »Monta-
gnes« (1945), »Antienne de la Conversation intérieure« (1943-1944)
oder »Dans le noir« (1945) vorbehalten. In dreistimmigen Kanons ver-
zichtete er hingegen auf besondere Beantwortungsweisen. Dies wird
offensichtlich, wenn Messiaen denselben Kanonrhythmus in verschiede-
nen Stiicken verwendete. So erscheint der Rhythmus des zweistimmi-
gen »Amen de la Consommation« (1943) auch in den Vingt Regards
(1944): in den zweistimmigen »Regard du Fils sur le Fils« sowie »Regard
du silence« in punktierter Beantwortung, im dreistimmigen »Regard des
Anges« hingegen in strenger Beantwortung und in derselben wortlichen
Weise auch als kurze kanonische Einheit im dreistimmigen »Par Lui tout
a été fait.
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Die am Anfang gewahlte Einsatzreihenfolge sowie die Einsatzabstin-
de zwischen den Stimmen werden wihrend eines kanonischen Abschnitts
beibehalten. In dreistimmigen Kanons ist dabei der Einsatzabstand zwi-
schen erster und zweiter Stimme und zweiter und dritter Stimme stets
gleich gross. Wird der Kanon an anderer Stelle innerhalb eines Stiickes
wiederaufgenommen, sind Einsatz- und Abstandsverhéltnisse wortlich
dieselben. Einzige Ausnahme bildet das »Amen de la Consommations,
dessen drei Kanonabschnitte einen systematisch verringerten Einsatzab-
stand aufweisen, von Messiaen als »canon rythmique de plus en plus
serré« klassifiziert.1?

In dicker, einer Orgelregistrierung vergleichbarer Harmonisierung
treten die kanonischen Abschnitte als Blocke auf. Boulez’ Kritik einer
dadurch bedingten Zusammenhangslosigkeit ist durchaus begreiflich.
Die Reihung wird jedoch teilweise funktionalisiert, im Gesangszyklus
Harawi (1945) etwa fungieren Kanons als kontrastierende Klavierzwi-
schenspiele. Ausserdem erzeugt die mehrmalige Aufnahme des kanoni-
schen Geschehens Riickbeziige innerhalb der Stiicke, dann besonders
wirkungsvoll, wenn Messiaen den Kanon von Mal zu Mal in seiner Lan-
ge steigerte. Exemplarisch zeigt dies der Aufbau von »Regard des An-
ges«, dessen sechs Kanonabschnitte in zweifacher Steigerung angelegt
sind: 5Staktig, 9taktig, 14taktig; Staktig, 9taktig, 13taktig. Ausserdem
werden Kanons zuweilen mit anderer Musik kombiniert und auf diese
Weise stédrker in die Komposition eingebettet. Dies ist im Orchestersatz
der »Antienne de la Conversation intérieure« und in der Vierhandigkeit
der Visions de U’Amen (1943) der Fall, aber auch im zweihandigen Klavier-
satz kommt es vor, dass ein zweistimmiger Kanon von Anfang an mit
einem eigenstdndigen Thema verbunden ist, oder dass eine Stimme ei-
nes dreistimmigen Kanons bei der Wiederaufnahme anderes einfliessen
lasst: Der zweistimmige Kanon des »Regard du Fils sur le Fils« wird im
Bass vom variiert eingesetzten »Théme de Dieu« fundiert, die Oberstim-
me des dreistimmigen »Regard des Anges« wandelt sich ab dem vierten
Kanonabschnitt in Vogelgezwitscher.

Obwohl Strenge und Wortlichkeit fiir Messiaens Kanons konstitutiv
waren, gab es also auch Momente der Variation. Diese sind allerdings
nicht innerhalb des einzelnen Kanonabschnitts zu finden, sondern tiber-
geordnet in der Folge der Abschnitte als variierte strophische Wieder-

12 Vgl. Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 61: Im ersten Kanonabschnitt folgt die zweite
Stimme der ersten im Abstand einer Halben, im zweiten Abschnitt im Abstand
eines Viertels und im dritten im Abstand eines Achtels.
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holung. Neben dem Prinzip der wachsenden und schrumpfenden Glie-
der und der Kombination mit anderer Musik kann ein Kanonabschnitt
im Vergleich zu dem ihm vorausgegangenen auch als Ganzes augmen-
tiert oder diminuiert vonstatten gehen, auch kann sich die Harmonisie-
rung des Kanons von Abschnitt zu Abschnitt leicht verdndern.

Jeder der Messiaenschen Kanons basiert jeweils auf einem einzigen
Rhythmus, der seiner Lange und dem Konzept des Stiickes geméss pro
Kanonabschnitt unterschiedlich oft wiederholt wird. Da nicht nur der
Rhythmus des »Amen de la Consommation«, sondern auch derjenige
des »Amen des Anges« wiederverwendet wird — in einfachem Durchlauf
augmentiert in »Adieu« —, liegen insgesamt sechs verschiedene Rhyth-
men vor. Der Kanonrhythmus von »Dans le noir« lasst sich nicht unter-
gliedern, alle anderen sind aus kleineren Bausteinen zusammengesetzt.
Der Rhythmus von »Montagnes« besteht aus vier rhythmischen Zellen,
derjenige der »Antienne de la Conversation intérieure« aus drei, der des
»Amen de la Consommation« aus zwei, und der Rhythmus des »Regard
du Temps« verwendet Vergrosserungen und Verkleinerungen nur einer
einzigen Zelle. Im Kanonrhythmus des »Amen des Anges« schliesslich
werden drei kurze symmetrische Rhythmen aneinandergefiigt. Die bei-
den letztgenannten Kanonrhythmen kommen der Sonatine am nachsten:
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Beispiel 104a: Olivier Messiaen, Kanonrhythmus des »Regard du Temps« (1944)13
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Beispiel 104b: Olivier Messiaen, Kanonrhythmus des »Amen des Anges« (1943)'4

Vergleicht man Aufbau und Anwendung dieser Rhythmen mit dem Ka-
non der Sonatine, wird deutlich, dass sich Boulez zwar an der Messiaen-
schen Kompositionsweise des rhythmischen Kanons orientierte, diese
jedoch eigenstandig weiterfiihrte. Zwei Pramissen standen bei der Kon-
zeption des Sonatinenkanons offensichtlich im Vordergrund: Reduktion

13 Vgl. Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 63.
14 Vgl. Messiaen (1944), Bsp. 58.
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und Variation. Boulez bildete die Kanonrhythmen aus dem kleinstmdgli-
chen Material. Er entschied sich, wie Messiaen dies in »Regard du Temps«
getan hatte, den Kanon aus nur einer rhythmischen Zelle zu entwickeln,
und ging dabei in der Verknappung iiber Messiaen noch hinaus, indem
er keine dreiwertige, sondern eine nur zweiwertige, die jambische Zelle
wéhlte. Da diese im Gegensatz zur Messiaenschen Ausgangszelle um-
kehrbar ist, ergab eine einzige Ableitung, die Ubertragung auf die trioli-
sche Ebene, vier Bauelemente. Auch Messiaen hatte in »Regard du Temps«
liber verschiedene Augmentations- und Diminutionsschritte insgesamt
vier Elemente erhalten. Wahrend er einen langen Rhythmus bildete, des-
sen Element B sich dreimal wiederholt, formte Boulez drei kurze Rhyth-
men, von welchen nur der zweite die Wiederholung eines Elementes
aufweist.1®

Die Boulezschen Rhythmen sind in ihren Langen den drei Rhythmen
des »Amen des Anges« vergleichbar. Messiaen behandelte diese wie ei-
nen einzigen langen Rhythmus und reihte sie bei gleichbleibenden Ein-
satzabstdnden der Stimmen in stets derselben Abfolge aneinander:
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Beispiel 105: Olivier Messiaen, Kanonaufbau des »Amen des Anges«, T. 24-3016

Boulez verteilte die Rhythmen des Sonatinenkanons hingegen — wie wir
sahen — einzelngenommen auf die Stimmen, sie erklangen nicht anein-
andergekettet leicht verschoben im Kanon mit sich selbst, sondern gleich-
zeitig. Da seine Rhythmen zudem umkehrbar waren und die krebsgangige

15 Noch grésser ist der Unterschied des Aufbaus der Boulezschen Rhythmen zu Bei-
spiel 56 der Technique, einem Kanonrhythmus, den Messiaen aus Vergrésserungen
und Verkleinerungen derselben Zelle entwickelte wie denjenigen des »Regard du
Temps«, der jedoch mehr als doppelt so lang ist mit insgesamt fiinf Elementen, die
sich alle auch wiederholen.

16 Vgl. Messiaen (1944), Bsp. 59. — Dieser erste kanonische Abschnitt des »Amen des
Anges« priasentiert die Rhythmen in einmaligem Durchlauf, zweiter und dritter
Abschnitt (T. 161-167 und T. 173-179) bringen je zwei Durchlaufe der Rhythmen
in auf die Hélfte diminuierten Werten.
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Beantwortung gleichwertig miteinbezogen wurde und da die Einsatzab-
stande der Rhythmen variieren, ergibt jede der sechs Rhythmen-Kombi-
nationen ein anderes kontrapunktisches Geflecht. So wird in der Tat —
wie Boulez dies betonte — ein Maximum an Variation erreicht.

Dass die Rhythmen-Kombinationen dann spiegelbildlich wiederholt
werden, wirkt dem Variationsprinzip entgegen. Auf diese Weise l0ste
Boulez jedoch ein, was er bei Messiaen vermisste: Der Kanon unterschei-
det sich in seiner latent symmetrischen Struktur nicht grundsétzlich von
den vorausgegangenen Texturen, sondern fiihrt ein Bauprinzip weiter,
welches in den Abschnitten des »Tempo scherzando II« Anwendung ge-
funden hatte. Auch die Reduktion des Materials auf die jambische Zelle
wurde bereits vorbereitet: in der Schlussgruppe des ersten Satzes (T. 80—
92), am Ende des »Tempo scherzando I« (T. 185-190) sowie in der dem
Kanon unmittelbar vorausgehenden Engfithrung von Motiv b (T. 284—
292), welche zudem ebenfalls einen kurzen rhythmischen Kanon bildet
mit verschobenen Spiegelachsen in T. 288.

Die allen Stimmen gemeinsamen Einschiibe zwischen den Kanon-
rhythmen greifen ihrerseits zuvor Erklungenes wieder auf. T. 314-316
und T. 327-328 ertont wie schon am Ende der Abschnitte des »Tempo
scherzando I« (T. 252-256 und T. 292-294) der Vordersatz des Themas
in Klangtrauben mit rhythmisch variierter Anfangszelle und arpeggiertem
Jambus, die Flote wiederholt T. 316-318 um einen Halbton versetzt ihre
Uberleitung von T. 294-295, und der Ausklang des Kanons T. 339-341
entspricht in leichter Variation dem Abschluss des ersten Satzes T. 93-96.

Auch beziiglich der Harmonisierung bindet sich der Kanon in die
Komposition ein. Statt eine akkordische Stimmenregistrierung zu wéh-
len, wie sie Messiaen auch fiir die Einkleidung der Rhythmen des »Amen
des Anges« verwendete, liess Boulez die klangliche Intensitat im Sonati-
nenkanon kontinuierlich an- und abschwellen, was er spater als »Hiill-
kurve« (»enveloppe«) bezeichnen sollte.!” Die ersten drei Rhythmen-

17 Vgl. Boulez (1989), S. 251-252: »Mais alors comment donner quand méme une
direction, une forme a ces transitions qui ne pouvaient pas étre basées uniquement
sur 'emploi statistique de la hauteur et de la durée? En leur imposant ce que, bien
plus tard, j’ai appelé des enveloppes. Ce que, en tant qu’éléments organisateurs de
la forme, vous n’avez pas placé a l'intérieur de la structure, il faut le placer a
Pextérieur de la forme: d’ott le mot enveloppe. Ces éléments sont des caractéristi-
ques qui ne sont plus des parties constituantes du vocabulaire lui-méme, comme
une cellule rythmique ou des intervalles tirés d’'un ensemble d’intervalles, mais ce
sont des caractéristiques d’emploi, de mise en place, de mise en ceuvre. Ainsi, dans
la plus longue des transitions de cette Sonatine, c’est a la fois le registre, mais aussi
la densité qui va faire fonction d’enveloppe.« — Vgl. dazu auch Kap. I1.5.2, S. 258.
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Kombinationen (T. 296-304) greifen die filigrane Dreistimmigkeit der
»Tempo scherzando«-Abschnitte auf. Ab T. 305 treten in den Klavier-
stimmen neben die Einzelnoten auch Zweikldnge, von der fiinften bis
zur achten Rhythmen-Kombination (T. 308-323) erklingen Zweiklinge
und vereinzelt Dreikldnge, im neunten und zehnten Rhythmen-Durch-
lauf (T. 324-331) ballen sich dann Dreikldnge, um schliesslich tiber
Zweiklange wieder zuriickzufiihren zur Dreistimmigkeit in Einzelnoten.
Auf diese Weise folgt die harmonische Schwellung leicht verschoben der
Symmetrie der rhythmischen Anlage, unterstiitzt durch die dynamische
Kurve eines Crescendo aus dem Pianissimo des Beginns iiber das drei-
fache Forte in T. 329 hin zu einem schliessenden Diminuendo, unter-
stiitzt auch durch den Einbezug extremer Hohenlagen in der Mitte des
Kanons.

Weit gespreizte Intervalle in der Linienfiihrung (zu Septimen und
Nonen gespreizte Sekundschritte, iber die Oktave gespreizte Tritonus-
klange etc.) geben den rhythmischen Zweitonzellen prononcierte Bewe-
gungsrichtungen, wobei sich unmittelbare gestische Imitationen zwischen
den Stimmen andeuten, die der eigentlichen Konstruktion des Kanons
entgegenstehen und die ihrerseits auch nicht wortlich werden. Wahrend
die fixe Registrierung bei Messiaen die Stimmen schichtweise voneinander
abhebt, wodurch das rhythmische Geschehen plastisch hervortritt, fiih-
ren die Tonhohen des Sonatinenkanons ein anarchisches Eigenleben.
»Anarchisch« nicht nur, weil sie keine dodekaphone Reihung bilden, son-
dern auch, weil sie die komplexe rhythmische Konstruktion ausmalen
und zugleich vertuschen.

Da die kleinen individuellen Einschiibe zwischen den Rhythmen ih-
rerseits jambische Zellen darstellen und da der erste und der dritte Rhyth-
mus neben jambischen Zellen je auch eine Sechzehntelpause beinhal-
ten, ist es ohnehin kaum moglich, die Rhythmen als separate Gestalten
wahrzunehmen. Weder Horer noch Interpreten werden das Ende des
dritten Satzes der Sonatine von sich aus als einen rhythmischen Kanon
identifizieren, und man kann sich fragen, ob, was hier vorliegt, tiberhaupt
noch als ein solcher bezeichnet werden kann. Durch die Verteilung der
Rhythmen in die Vertikale wéren es, wenn schon, dann genaugenom-
men drei rhythmische Kanons, welche mit krebsgangigen Beantwortun-
gen und Unterbriichen gleichzeitig ablaufen.

Exemplarisch lisst sich anhand des rhythmischen Kanons nachvollzie-
hen, wie Boulez’ Verfahren der selektiven Aneignung zu Uberlagerungen
fithrte. Einer von Leibowitz formulierten Zielsetzung, der athematischen
Schreibweise, suchte er mit Hilfe eines von Messiaen {ibernommenen
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Verfahrens beizukommen. Dieses wiederum wurde weitergefiihrt und
abgedndert nach den Pramissen der Variation und Reduktion, wie sie
aus den Werken der Wiener Komponisten sprachen, und es wurde kom-
biniert mit kunstvollen kontrapunktischen Stimmkreuzungen und Spie-
gelungen, wie Boulez sie im Unterricht bei Vaurabourg-Honegger per-
fektioniert hatte.

Bei der Revision von 1949 blieb der rhythmische Kanon so gut wie un-
verandert.'® Ergdnzend zur Spielanweisung »en éclaboussures« findet
sich neu die Angabe »Subitement tempo rapide«, die eine deutliche Tem-
posteigerung zum vorangegangenen Scherzando impliziert und dadurch
ein analytisches Horen zusétzlich erschwert. Vielleicht war Boulez im
nachhinein selbst dieser »Kanon« noch zu akademisch.

18 Die Permutation der letzten Zelle des zweiten Rhythmus in T. 310 im Bass kam
hinzu, und in T. 323 wurden — ebenfalls im Bass — die Tonhéhen a und gis ver-
tauscht. Ausserdem drittelte Boulez die urspriingliche, den Durchldufen der Rhyth-
men entsprechende Taktaufteilung, was dazu fiihrt, dass jambische Zellen hiufig
die Taktgrenzen tiberschreiten und die Désormiereschen Hilfszeichen entfallen. —
Vgl. hierzu Kap. 11.2.4, bes. S. 160-161.
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5.4 Die Rolle des Rhythmus

Wenn Messiaen Anfang der 40er Jahre Hierarchien innerhalb des musi-
kalischen Gefiiges benannte, dann gab er der Melodie den ersten Rang;
Rhythmus und Harmonien dienten unterstiitzend:

Sachant que la musique est un langage, nous chercherons d’abord a faire >parler« la
mélodie. La mélodie est point de départ. Qu’elle reste souveraine! Et quelle que
soit la complexité de nos rythmes et de nos harmonies, ils ne 'entraineront pas
dans leur sillage, mais, au contraire, lui obéiront comme de fideles serviteurs [...].
Primauté a la mélodie. Elément le plus noble de la musique, que la mélodie soit le
but principal de nos recherches. Travaillons toujours mélodiquement; le rythme
restant souple et cédant le pas au développement mélodique, ’harmonie choisie
étant la >véritablec, c’est-a-dire voulue par la mélodie et issue d’elle.!

Gleichzeitig war Messiaen schon damals bestrebt, die rhythmischen Prin-
zipien seiner Musik zu erklaren. Dem Vorwort des Quatuor pour la fin du
Temps fiigte er 1942 eine »Petite théorie de mon langage rythmique« mit
»Conseils aux exécutants« an, die Technique verstand er als musikalische
Abhandlung »du triple point de vue rythmique, mélodique et harmonique«,?
wobei die Definition einer »musique amesurée« und die damit verbunde-
nen rhythmischen Verfahren den Ausgangspunkt bildeten.

War die Aufwertung des Rhythmus gegeniiber den Tonhohen unter
der Schirmherrschaft der Melodie in den frithen Schriften noch implizit,
so bezieht Messiaen spéter eine eindeutige Position:

Primauté du rythme.

sLa poésie se fait avec des mots¢, écrivait Mallarmé a Degas. Peut-on paraphraser la
terrible boutade du poete, et dire: -La musique se fait avec des sons?«

Hélas! c’est 'opinion commune. Et les perpétuelles discussions entre partisans de
la musique tonale et partisans de la musique dodécaphonique tournent toujours
autour de phénomenes sonores. [...] La musique se fait avec des sons? Je dis non!
Non, pas seulement avec des sons! Les sons y sont bien pour quelque chose, pour
beaucoup méme — ne minimisons pas leur importance — mais on porte trop l'accent
sur eux, sur leur étude (en Occident surtout). [...] n’oublions pas que la musique
est d’abord Mélodie, et que la mélodie n’existerait pas sans le Rythme! Le son n’est
qu'un agent de transmission des différentes hauteurs de la mélodie; dans le cas de
la mélodie accompagnée de son harmonie naturelle, les agrégations sonores don-
nent leur sens véritable aux mouvements mélodiques; le cas du contrepoint mélan-
ge les deux précédents. Pour le Rythme, le son — musical ou pas — n’est bien souvent
que son coloriage: il reste le truchement entre les Durées, le Nombre, et notre

—

Messiaen (1944), S. 5 bzw. S. 23.
2 Messiaen (1944), S. 3.
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perception. La musique est donc faite en partie avec des sons... mais aussi et d’abord
avec des Durées, des Elans, et des Repos, des Accents, des Intensités et des Densités,
des Attaques et des Timbres, toutes choses qui se groupent sous un vocable général:
le Rythme.3

Der Rhythmus erhélt das Primat, die Kldnge besorgen dessen Kolorie-
rung, das »vétement sonore«. Einen wahren Musiker verstand Messiaen
dementsprechend als »rythmicien« — eine »Berufsbezeichnunge, die er
auch auf seine Visitenkarte drucken liess.*

Messiaens Technique wurde mit Vorbehalten aufgenommen. Selbst
Arthur Honegger, der seinen Kollegen schétzte und ihn wohl auch dem
jungen Boulez als Lehrer empfohlen hatte, hinterfragte den Nutzen die-
ser Publikation und distanzierte sich von den rhythmischen Konzepten.”
Scharf ging 1945 René Leibowitz mit Messiaen zu Gericht. In einer Re-
zension der Zeitschrift CArche beurteilte er ihn als empirischen Einzel-
ganger und Hedonisten, der Binsenwahrheiten verkiinde und sich in
Widerspriichen verstricke.® Leibowitz’ kritischer Lektiire war nicht ent-

3 Messiaen (1994-), Bd. 1, S. 40.

4 Vgl. Messiaen (1994-), Bd. 1, S. 9: »Un musicien est forcement rythmicien, sinon il
ne mérite pas d’étre appelé musicien.« — Vgl. auch die dem Brief Messiaens an
Boulez’ Sekretédrin Astrid Schirmer am 18. Januar 1976 beigelegte Visitenkarte:
»QOlivier Messiaen. Grand officier de la légion d’honneur. [...] COMPOSITEUR DE
MUSIQUE. Professeur de composition au Conservatoire National Supérieur de
Musique de Paris. ORNITHOLOGUE et RYTHMICIEN«, PSS, Sammlung PB.

5 Vgl. Honegger (1951), S. 168: »J'ai beaucoup d’admiration et de sympathie pour
Olivier Messiaen. Il vient certainement en téte de sa génération. [...] Il a élaboré un
systéme et dans un ouvrage didactique, Technique de mon langage musical, il ex-
plique, avec une bonne foi digne d’éloges, les procédés dont il se sert — moins prudent
que les prestidigitateurs, qui se refusent obstinément a livrer le secret de leurs tours.
Ce systeéme est d’ailleurs fort clair, rapidement décelable, surtout dans les dernieres
ceuvres. Mais il est évident qu’il n'aide plus I'auteur: au contraire, il pése sur ses
épaules. C’était, hélas, fatall« Vgl. S. 170: »Nous n’ignorons pas davantage son go(it
pour la complication rythmique, et les modes s’apparentant aux modes exotiques.
Personnellement je reste fort sceptique en ce qui concerne ces raffinements ryth-
miques: ilsn’ontd’importance que sur le papier et restent imperceptibles a 'audition.«
— Zur Wertschatzung Messiaens im Paris der 40er Jahre vgl. auch Kap. 1.2.4, S. 40.

6  Vgl.schonden Titel des Artikels, Leibowitz (1945 II): »Olivier Messiaen ou I’hédonisme
empirique dans la musique contemporaine«; vgl. des weiteren S. 130: »A vrai dire,
la lecture de cet ouvrage m’a quelque peu ahuri, tant il me parait comporter
d’empirisme, de contradictions, d’éléments insuffisamment pensés, d’affirmations
gratuites ou arbitraires.« Vgl. S. 135: »lci, je ne puis étudier en détail les quatres
chapitres en question. IIs témoignent dans leur ensemble de ce mélange d’arbitraire
et d’authenticité, d’empirisme et de naiveté, d’hédonisme et de bonne volonté,
mélange qui, malheureusement, 6te tout sérieux aux problémes posés.«
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gangen, dass Messiaen den Rhythmus der Melodie zwar unterordnete,
zugleich jedoch unabhdngige rhythmische Verfahren propagierte:

Messiaen nous parlait tout a I'heure de la souveraineté de la mélodie, et il nous
affirmait que le rythme devait lui obéir servilement. Or, voici qu’a présent il spécu-
le sur le rythme tout court. On peut répondre a cette critique qu'un théoricien est
bien obligé d’étudier les différents éléments séparément. D’accord, mais, si ce théo-
ricien nous propose I'élément rythme comme devant obligatoirement découler de
I'élément mélodie, ne devrait-il pas nous faire comprendre de quelle facon ce sont
justement les transformations mélodiques qui affectent le rythme au lieu de nous
fournir une petite recette de transformation rythmique (I'ajout de la valeur bréve),
qui, tout au contraire, nous donne I'impression de devoir affecter I’évolution mélo-
dique?7

Die Anwendungen der »valeur ajoutée« sowie Messiaens Augmentations-
und Diminutionsregeln werden als »lapalissades« abgetan, der Differen-
zierung zwischen symmetrischen und asymmetrischen Rhythmen wird
zumindest ein gewisses Interesse attestiert:

Les autres chapitres sur le rythme témoignent d’'une recherche quelque peu confu-
se, mais néanmoins sympathique et valable dans une certaine mesure.

Zwei Jahre spiter, nach der Auseinandersetzung mit Messiaens Schii-
lern, weicht Leibowitz’ Herablassung einer expliziten Opposition. Im
abschliessenden Teil von Scheenberg et son école mit dem Titel »La consti-
tution du langage contemporain« spricht er dem Rhythmus eine eigen-
standige Rolle ab:

[...] Pauthentique tradition polyphonique n’admet pas la notion du rythme en soi.
Le rythme n’est rien d’autre qu’un élément qui nait spontanément en méme temps
que les figures sonores horizontales et verticales, parce qu’il est précisément I'élément
qui articule le déroulement de ces figures, élément sans lequel aucun discours so-
nore ne serait concevable. En ce sens, les recherches >purement rythmiques: de
certains compositeurs contemporains, plus méme que des erreurs, me semblent
des efforts privés de sens, puisque tout compte fait il ne s’agit nullement de >rythme
pur< (étant donné que ce rythme s’exerce qu’on le veuille ou non sur des éléments
mélodiques et harmoniques), mais simplement d’un appauvrissement colossal de
la polyphonie en tant que telle.

Il n’est donc guére possible d’étudier le rythme en dehors des formules mélodiques,
harmoniques et contrapunctiques dans lesquelles il s'incarne.’

7  Leibowitz (1945 II), S. 133.

Ebd.

9 Leibowitz (1947), S. 276. — Vgl. auch die Stellungnahme innerhalb der »Prolé-
gomenes«, S. 27-28: »La notion de polyphonie englobe pour nous la réunion des
trois éléments constitutifs de la musique: mélodie, harmonie, rythme. Mélodie signi-

o
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Wie in den anderen Bereichen des Tonsatzes ging es Leibowitz auch im
Rhythmischen vor allem um die Auslotung der variativen Moglichkei-
ten, was er anhand einer Passage seiner Sonate op. 12 illustrierte.!©

Als André Souris Ende 1947 Pierre Boulez anbot, einen Artikel zum

Rhythmus-Heft der Zeitschrift Polyphonie beizusteuern, war der 22jahri-
ge sofort dazu bereit:

Un probleme particulierement important comme le rythme mérite en effet qu’on
s’en occupe; car a nos jours, maintenant que la technique d’écriture s’affirme, le
rythme est le terrible parent pauvre chez les dodécaphonistes. Je ferai donc un
texte sur la facon dont je concois le genre du rythme en musique [...].1!

Er kiindigte an, »d’éviter le bla-bla-bla d’élucubrations philosophico-
musicales et de m’en tenir volontairement a une certaine rigueur d’ex-
posé«, nutzte »Propositions« jedoch zugleich fiir eine dezidierte Stellung-
nahme:

Leibowitz a dit, en critiquant la Technique de mon langage musical de Messiaen,
qu’on ne pouvait pas séparer le rythme de la polyphonie. Je m’étonne que celui qui
a relevé tant de >lapalissades< dans ce livre ait énoncé une évidence de cet ordre.
Car I'analyse des parties composantes d'une polyphonie oblige a dissocier pour un
temps ces éléments pour essayer de les approfondir. Leibowitz lui-méme ne s’est-il
pas offert le luxe du ridicule en analysant — et de facon combien dréle! — le rythme
de tango employé par Berg dans la Cantate le Vin! Nous partirons donc pour cette
étude de I'enseignement recu de Messiaen, le seul intéressant en la matiére. 12

10

11

fie: déroulement horizontal des intervalles; harmonie veut dire: disposition verti-
cale des intervalles; le rythme constitue I'articulation des figures sonores dans le
temps. Il va donc de soi que si nous parlons de I'évolution de la polyphonie, de sa
complexité croissante par exemple, nos intentions visent par la 'ensemble de ces
trois facteurs. L'évolution de ces trois facteurs se fait toujours de facon paralléle, et
il est absurde de parler du progres de 'un d’eux sans tenir compte de celui des deux
autres. Un morceau de musique riche au point de vue rythmique, mais pauvre au
point de vue mélodique, est presque inconcevable, et témoignerait en tout cas d'une
déficience de la part de son auteur.«

Vgl. Leibowitz (1947), S. 283-287, bes. S. 283: »Il n’y a pas grand chose a ajouter
a nos remarques précédentes sur le rythme de la musique dodécaphonique. Ici
aussi il est nécessaire de pousser le plus loin possible 'esprit de variation. En ce qui
concerne la superposition de rythmes différents, elle doit pouvoir atteindre a la
plus grande richesse des figures, sans que jamais la cohérence de I'ensemble ait a
en souffrir. J'ai tenté de réaliser ce principe de facon tout a fait radicale dans une
récente Sonate pour Fliite et Piano«.

Vgl. Boulez’ Brief an André Souris, B-Br, M.L. Nr. 5435/22, von Souris mit dem
Datum des 6. November 1947 versehen.

12 Boulez (1948 1) in Boulez (1966 1), S. 65.
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Auch der anschliessende Uberblick zu den rhythmischen Errungenschaf-
ten des 20. Jahrhunderts wird mit personlichen Wertungen verkniipft.
Als wichtigste Lehren, die er dank Messiaen aus dem Werk Strawinskys
gezogen habe, nennt Boulez die Technik beweglicher und fixierter rhyth-
mischer Zellen, welche Messiaen als Spiel von »personnages rythmiques«
zu charakterisieren pflegte,’® sowie die Schichtung unabhéngiger, sich
in der Uberlagerung verschiebender rhythmischer Ostinati. Bartéks Ge-
brauch folkloristischer Rhythmik habe einflussreich dazu beigetragen,
metrische Betonungen aufzuheben, Jolivets empirische und auf die Mo-
nodie gerichtete Bemiihungen seien zwar nicht sehr weit gediehen, konn-
ten jedoch als Ausgangspunkt fiir die Anwendung rationaler und irrationa-
ler Werte dienen. Mit der »valeur ajoutée« und den daraus resultierenden
irreguldren Rhythmen, den kanonischen Moglichkeiten sowie der erwei-
terten Augmentations- und Diminutionsskala habe Messiaen unerléssli-
che Grundsteine gelegt. Ausserdem habe er die Prinzipien der rhythmi-
schen Ostinati sowie die Zellentechnik erheblich weiterentwickelt. Bei
Schonberg und Berg konne man diesbeziiglich nur vollige Gleichgtiltigkeit
feststellen, sie blieben der klassischen Metrik und der alten Vorstellung
von Rhythmus verpflichtet. Einzig Webern gelange mittels zahlreicher
Kunstgriffe wie Gegenakzenten oder Synkopen dazu, trotz seiner Bin-
dung an die traditionelle rhythmische Schreibweise den regelméssigen
Takt auszurenken.

Nach dieser »période de titonnements et d’essais divergents« miisse
es nun darum gehen, die rhythmischen Neuerungen mit kontrapunkti-
schem Denken zu verbinden und sie auf mehr oder weniger unabhéngi-
ge Weise in das polyphone Gefiige zu integrieren:

Comment donc arriver a coordonner et a enrichir les nouveautés de Messiaen et
celles de ces prédécesseurs? Admettant le principe d’une écriture contrapunctique
ou toutes les parties doivent avoir une importance égale — m’expliquer la-dessus est
en dehors de la proposition présente — je dis qu'il faut intégrer le rythme a la
polyphonie d’une facon plus ou moins indépendante: que le rythme soit indépen-
dant ou dépendant des figures contrapunctiques suivant le développement que

nous avons en Vue.14

Aller ersonnenen rhythmischen Formen miisse man sich bedienen und
sich unerbittlich vom Prinzip der Variation und stindigen Erneuerung
leiten lassen. Nur so konne eine Ubereinstimmung zwischen den varian-

13 Zu Messiaens rhythmischen Prinzipien und Verfahren vgl. im einzelnen die als An-
hang A.2 mitgelieferte Tabelle.
14 Boulez (1948 I) in Boulez (1966 1), S. 68.
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tenreichen Mitteln des Tonsatzes, wie sie die Zwolftontechnik biete, und
einem rhythmischen Element herbeigefiihrt werden, welches ebenfalls
vollkommene »Atonalitat« aufweise:

Toutefois, je dirai qu’il faut se servir de toutes les formes trouvées jusqu’a présent.
Nous pouvons essayer de leur appliquer de bréves définitions. Je ne prétends point,
ce faisant, découvrir des terrains nouveaux, mais simplement condenser ce qui me
parait le plus évident.

Nous appellerons rythme-bloc, le rythme qui régit toutes les parties de la polypho-
nie placées en agrégat vertical (tel le cas de la Danse sacrale); rythme-contrepoin-
té, celui qui régit de facon indépendante chacun des contrepoints de la polyphonie.
Le rythme régulier sera celui ot les valeurs resteront des multiples simples de I'unité;
le rythme irrégulier sera celui ou les valeurs sont impaires ou irrationnelles par
rapport a l'unité.

Quand nous établissons les contrepoints d'une polyphonie, il faut donc — suivant la
nécessité de ces contrepoints — leur appliquer ces différenciations rythmiques en
les mélant les unes aux autres ou, au contraire, en les séparant nettement. Il faut,
en méme temps qu'on choisit la registration d’'une phrase, registrer les rythmes
également. Ici, il est difficile de donner une méthode précise, car c’est évidemment
une équation strictement personelle. Néanmois, le principe de la variation et du
renouvellement constant nous guidera impitoyablement.

[...] Pourquoi rechercher une telle complexité? Pour faire correspondre a des
moyens d’écriture aussi variés que ceux de la dodécaphonie un élément rythmique
d’une parfaite atonalité« lui aussi.1?

Mit der Gleichgewichtung von Tonhéhenbehandlung und rhythmischen
Verfahren legte Boulez in »Propositions« die Basis fiir seine serielle Ent-
wicklung. Die folgenden Schriften akzentuieren einzelne Aspekte und
bauen das rhythmische Konzept weiter aus. Als ein »a priori assez bouf-
fon« zitierte Boulez in »Trajectoires: Ravel, Stravinsky, Schonberg« (1949)
Leibowitz’ Rhythmusdefinitionen und forderte erneut, dass die Idee ei-
nes regelméssigen Grundmetrums zugunsten einer komplexen Schreib-
weise dem Begriff des kleinsten gemeinsamen Vielfachen zu weichen
habe.!® Der endgiiltigen Aburteilung der Schonbergschen Rhythmik als
armselig und hésslich in »Schonberg is Dead« (1952)!7 wird mit »Stra-
vinsky demeure« (1953) die ausfiihrliche Besprechung des Sacre du prin-
temps gegeniibergestellt. Ohne Messiaen explizit zu erwdhnen, geht

15 Boulez (1948 1) in Boulez (1966 1), S. 73-74.

16 Vgl. Boulez (1949) in Boulez (1966 1), S. 256: »La conception du metre régulier de
base — entrainant la périodicité des pieds ou méme leur unicité — en tant que plus
grand commun dénominateur du rythme doit laisser la place, vu la grande comple-
xité de I'écriture, a cette notion féconde du plus petit commun multiple, générali-
sation rationnelle des découvertes de Stravinsky.«

17 Vgl. Boulez (1952 1), S. 21 bzw. Boulez (1966 1), S. 270.
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Boulez bis ins Detail von dessen Analyse aus, um diese zu systematisie-
ren und auf Fragen des eigenen Komponierens zuzuspitzen.'® Im Vor-
dergrund stehen die rhythmische Zellenarbeit sowie Strawinskys ausge-
wogenes Spiel mit Symmetrien und Asymmetrien, welches Boulez als
»équilibre dissymétrique« klassifiziert.!'? Doppelkopfiges Ziel des Arti-
kels war es, die Aktualitat des Strawinskyschen Werkes und zugleich die
musikgeschichtliche Verankerung serieller Verfahren aufzuzeigen. Der
Seitenhieb auf Leibowitz erfolgte diesmal im Fazit: Zum Rang eines
Hauptfaktors miisse der Rhythmus erhoben werden, um ihn vom Begriff
der »Spontaneitit« zu losen, den man ihm grossziigigerweise allzulange
beigemessen habe.?°

Wie serielle rhythmische Verfahren im einzelnen aussehen konnten,
beschrieb Boulez in »Eventuellement...« (1952). Neben der Moglichkeit,
der Zwolftonreihe entsprechende Dauernreihen aufzustellen, wird eine
Palette rhythmischer Umwandlungsarten aufgelistet, die von Messiaens
Augmentations- und Diminutionsregeln ausgehen, Verschachtelungsprin-
zipien hinzufiigen und Pausen neu als den Tonen gleichwertige Bestand-
teile behandeln. Statt wie Messiaen Pausen dem jeweils vorangegange-
nen Ton als Wert zu addieren,?! gelangt Boulez so in der Berufung auf
Webern zur Vorstellung vom »Negativklischee« einer rhythmischen Zel-
le.?? Einen noch héheren Abstraktionsgrad weisen Boulez” Ausfithrun-
gen zur Rhythmik in Penser la musique aujourd’hui (1963) auf. Neben
Ableitungsverfahren wird nun auch die Anordnung der Werte diskutiert,
wobei Symmetrien und Asymmetrien die Grundlage bilden. Zum we-
sentlichen Kriterium rhythmischen Geschehens erklart Boulez schliess-
lich den kategoriellen Gegensatz zwischen pulsierender Zeit, dem »temps
pulsé« bzw. »temps strié«, und amorpher Zeit, dem »temps amorphe«
bzw. »temps lisse«.??

18 Die Veroffentlichung der Messiaenschen Sacre-Analyse innerhalb des Traité, vgl.
Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 91-147, ermoglicht heute den direkten Vergleich,
allerdings unter gewissen Vorbehalten, da Messiaens Ausfiihrungen undatiert sind
und in der vorliegenden Formulierung aus einer spéteren Zeit stammen. Messiaen
kennt inzwischen Boulez’ Artikel und nimmt — seinerseits ohne einen Namen zu
nennen — kritischen Bezug auf Boulez’ Interpretation des Refrains der »Danse sacra-
le«, welche in der Abgrenzung der rhythmischen Zellen von seiner Auffassung ab-
weicht, vgl. Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 130.

19 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 1), S. 133. — Vgl. dazu auch Kap. I1.3.1, S. 168.

20 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 I), S. 145.

21 Vgl. Messiaens Definition der Pausenwerte in Anhang A.2, S. 354.

22 Vgl. Boulez (1952 II) in Boulez (1966 1), S. 158-165.

23 Vgl. Boulez (1963), S. 99-100.
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Vor dem Hintergrund der damaligen Debatte stellen sich folgende Fra-
gen: Welche Rolle spielte der Rhythmus in der Sonatine? Welche Verfah-
ren Messiaens und anderer von Boulez genannter Komponisten sind er-
kennbar? Gibt es bereits Momente, die als Boulezsche Spezifika bezeichnet
werden kénnen? Kann man gemeinsam mit Kapp auch eine gewisse Kom-
patibilitat mit der Leibowitzschen Rhythmusvorstellung konstatieren?2#
Und inwiefern unterscheidet sich die Druckfassung von der Frithfassung?

7!‘.

Die Kompositionen der Studienjahre zeigen, dass Boulez Messiaens Prin-
zip der »inquiétude rythmique« schon bald in seine musikalische Spra-
che zu integrieren suchte.?® Driickte sich eine gewisse Unruhe im Noc-
turne noch verhalten in Achteltakten wechselnder Lange aus, so reihen
sich im Mittelteil des Prélude bereits Akkorde aneinander, deren Langen
auf freien Multiplikationen kleinster rhythmischer Werte beruhen.?° Das
Theme stellt in der Folge einen ersten Versuch dar, durchgehende Zwolf-
tonketten auf einen elastischen, von der »valeur ajoutée« zerdehnten
Faden zu reihen.?’

Mit dem haufigen Gebrauch irrationaler Werte und dem hohen Grad
an rhythmischer Variabilitat lassen Psalmodie 1 und 2 nicht nur im Melo-
dischen, sondern auch im Rhythmischen den Einfluss Jolivets spiiren.®
Wie selbstverstdandlich im Herbst 1945 das Spiel mit dem hinzugefiigten
Wert und die Belebung mittels Triolen und Quintolen schon zur Boulez-
schen Grammatik gehorten, illustrieren die melodischen Linien des Qua-
tuor pour Ondes Martenot.?® Schliesslich gibt es unter den zwolf Minia-
turen der Notations trotz ihres pluralistischen Gepriges kein Stiick, das
metrisch gebunden wiére. Einzig die afrikanischer Musik nachempfundene
Notation 8 basiert auf regelmassigen, wenn auch stark accelerierenden
Zahleinheiten, ansonsten wird dies gemieden, sei es mittels der »valeur
ajoutée«, durch Gegenakzente in Bartékscher Manier (Notation 2) oder
ein Debussysches Wogen (Notation 11).

24 Vgl. Kapp (1987 1), S. 20, zitiert in Kap. 11.2.2, S. 150, Anm. 12.

25 Messiaen selbst sollte dies spater so formulieren: »Pierre Boulez a pris chez moi
I'idée de I'inquiétude rythmique et I'idée de la recherche rythmique«. Messiaen in
Samuel (1967), S. 194.

26 Vgl. Kap. 1.2.5, Bsp. 6.

27 Vgl Kap. 1.2.5, Bsp. 18.

28 Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 23c und Bsp. 27.

29 Vgl. Kap. .2.7, Bsp. 37 und Bsp. 39.
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Auch die Sonatine lebt von ihrer »inquiétude rythmique«. Hierin un-
terscheidet sie sich wesentlich von zeitgleichen Werken dieser Beset-
zung. Die Rhythmik war es denn auch, welche Jean-Pierre Rampal 1946
abschreckte und Boulez 1949 veranlasste, fiir die Druckfassung eine neue
Notationsart zu wihlen.?? Deren kleingefasste Takte mit individueller
Bezeichnung helfen den Interpreten bei der Erfassung des Notentextes,
sie bringen die rhythmische Bewegtheit zugleich deutlicher zum Vor-
schein. Welche Verfahren Boulez im einzelnen anwandte, 14sst sich an-
hand der dem Stiick zugrundeliegenden Materialien verfolgen.

Schon die Zellen des Themas veranschaulichen paradigmatisch die Un-
ruhe des rhythmischen Flusses:
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Beispiel 106: Pierre Boulez, Sonatine, Rhythmus des Themas

30 Vgl. hierzu Kap. II.2.1 sowie Kap. I1.2.4.
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Mit der Punktierten, welche den zwei eroéffnenden Vierteln folgt, wird
bereits in Zelle x; die Andeutung eines Metrums durch einen hinzuge-
fiigten Wert gestort. Zelle x, bringt den Wechsel vom Achtel- auf den
Sechzehntelpuls. Eine Brechung beider Pulsationsebenen bewirkt Zelle
y; als Achtelquintole; die ihr folgende Sechzehntelpause ist zudem wie-
derum als »valeur ajoutée« zu interpretieren.?! Zelle y, steht mit ihrer
Triole dem Sechzehntelpuls entgegen. Die punktierte Achtelnote der Zelle
z,; wird durch Vorschliage belebt, Zelle z, ergdanzt den Puls brechende
Achteltriolen.

Hatte die urspriingliche Taktfassung die Themenzellen abgegrenzt
und mit den Taktstrichen auch Indizien fiir Betonungen gegeben, ver-
mittelt die Notation der Druckfassung konkrete Vorschlage fiir das un-
regelméssig pulsierende Zahlen. Mit den beiden Sonderzeichen| | und
/\ beschriankte sich Boulez auf Achtel und punktiertes Achtel als Zahl-
einheiten. De facto kommt es den Interpreten jedoch gelegener, vor-
nehmlich bei der Umsetzung der Zellen x; und y; zusétzlich Viertel und
punktiertes Viertel als Grossen hinzuzunehmen, so dass ein wechseln-
des Pulsieren auf zwei verschiedenen Ebenen mit insgesamt vier Z&dhl-
einheiten stattfindet.3?

Der stindige Wechsel von Zahleinheiten und Pulsationsebenen ver-
langt von den Interpreten eine hohe, gleichwohl meisterbare Virtuositat
— vom Ohr her ist die rhythmische Kontur des Themas kaum fassbar.
Dazu tragen auch die Pausen bei, welche zwischen den Vorder- und
Nachsatzen eingeschoben sind und ihrerseits teils einen Pulswechsel mit
sich bringen.®® Die Komplexitiat der Rhythmik begriindet sich aber vor
allem in der Kombination dieses unregelmaéssigen Pulsierens auf ver-

31 Vgl. dazu etwa Messiaen (1944), S. 8: »Qu’est-ce que la >valeur ajoutée<? C’est une
valeur bréve, ajoutée a un rythme quelconque, soit par une note, soit par un si-
lence, soit par le point.«

32 Tatsdchlich sieht das in Messiaens Technique aufgefiihrte Reservoir an Désormiere-
schen Sonderzeichen denn auch das Nebeneinander von Sechzehntel- und Achtel-
ebene vor, vgl. Messiaen (1944), Bsp. 63-66. Wahrend dort mit Hilfe einfacher
bzw. doppelter Strichelung zwischen beiden Ebenen unterschieden wird, expe-
rimentierte Boulez bei einer nachtrdglichen Einrichtung seiner kurz vor der Sona-
tine entstandenen Sonate pour deux pianos mit zwei verschiedenen Farben, vgl.
Kap. 11.2.4, S. 160.

33 Samtliche kurzen Pausen sind im Messiaenschen Sinn als »silences de prolonga-
tion« zu interpretieren — vgl. etwa Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 100: »les silences
qui suivent les attaques doivent leur étre additionnés« — die Viertelpausen stehen
dagegen eher den Ziasuren in Leibowitz’ Themenkonzept nahe, vgl. Kap. I1.3.2,
Ss 175 Anm: 22
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schiedenen Ebenen mit der Haufung irrationaler, dem Puls entgegenstehen-
der Notenwerte.

Messiaen setzte Triolen oder Quintolen sparsam ein und nur in Stiicken
oder Passagen, denen noch ein Metrum zugrunde lag.** Ansonsten be-
schrankte er sich auf die Primzahlbiindelung der gréssten gemeinsamen
Zéhleinheit:

Modéré, solide et décidé (J=63)
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Beispiel 107: Olivier Messiaen, »Amen des étoiles, de la planéte a 'anneau« (1943), T. 1-5

Auch die »valeur ajoutée« verwendete Messiaen wohl dosiert, um einen
sich etablierenden Puls aus dem Balancement zu bringen:

Trés modéré (J\=92)
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Beispiel 108: Olivier Messiaen, »Amen des Anges« (1943), T. 1-6

Auf Jolivets Vorliebe fiir irrationale Werte wurde mehrfach hingewiesen.
Dass Boulez diese Priferenz teilte, muss nicht diskutiert zu werden.
Entscheidend ist aber, dass Jolivet auch in seinen rhythmisch avancier-
testen Werken ein metrisches Grundgertist beibehielt. Meist wird eine
relativ langsame Z&hleinheit in Vierteln oder Halben angegeben, zu

34 So finden sich beispielsweise Triolen gehauft in »Louange a 'Immortalité de Jé-
sus«, dem letzten Satz seines Quatuor pour la fin du Temps, oder in den Kanonzwi-
schenspielen des »Amen de la Consommation«. Beide Stiicke sind im 4/4-Takt no-
tiert.




282 II. BouLEZ' SONATINE IM NETZ DER BEZUGE

welcher Synkopen in Dialog treten, und auf deren Basis sich die Rhyth-
mik improvisationsartig entfaltet:

(J:se)

Avec entrain . non sans bizarrerie.
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Beispiel 109: André Jolivet, Mana, »Beaujolais« (1935), T. 1-3

Dass Triolen wie hier in T. 3 das Grundmetrum brechen, ist dabei eher
die Ausnahme. Haufiger erscheinen sie als schnelle, variative Werte in-
nerhalb des Grundschlages.3®

Vor diesem Hintergrund zeigt das Thema der Sonatine, dass Boulez
nicht nur Messiaens »musique amesurée« mit Jolivetschem Varianten-
reichtum zu verbinden suchte, sondern die »anarchischen« Méglichkei-
ten beider Verfahren jeweils auch moglichst weit auslotete.

Bereits innerhalb des Themas ist rhythmische Zellenarbeit zu beobach-
ten. So lassen sich die Zellen von Nachsatz II aus denen des Vordersat-
zes herleiten: z; kann als inexakte bzw. irreguldre Diminution von x;
verstanden werden,3® z, augmentiert den Jambus von x, auf triolischer
Ebene. Im Verlaufe des Stiickes erfahren einige Themenzellen weitere
Umwandlungen.®”

Zelle x; erscheint im Verarbeitungsabschnitt des ersten Satzes hau-
fig inexakt diminuiert auf zwei punktierte Achtel und ein Viertel, im
entsprechenden Abschnitt des vierten Satzes inexakt diminuiert auf eine
Vierteltriole. Mehrfach tritt die inexakte Diminution auf drei Sechzehn-
tel hinzu, weitere Ableitungen bilden Einzelfélle. Die Schlussgruppe des

35 Vgl. etwa Kap. 1.2.7, Bsp. 23a und Bsp. 23b.

36 Wahrend Messiaen von »augmentations inexactes« spricht, vgl. Messiaen (1944),
S. 11, verwendet Boulez die Bezeichnung »augmentations irrégulieres«, vgl. Bou-
lez (1952 II) in Boulez (1966 1), S. 160: »'augmentation, la diminution régulieres
ou irrégulieres (réguliéres lorsque la hiérarchie de la cellule initiale est respectée,
irrégulieres lorsque les composantes de la cellule sont modifiées différemment)«.

37 Vgl hierzu auch Anhang B.3.1.
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ersten Satzes, die Schlusstakte des »Tempo scherzando I« sowie der rhyth-
mische Kanon basieren auf dem Wechselspiel der Originalgestalt von
Zelle x, und ihrer triolischen Augmentation, zuweilen erginzt durch
eine partielle Diminution auf zwei gleichméssige Sechzehntel, selten
durch die partielle Augmentation in einen punktierten Rhythmus.

Die Erscheinungsformen der Zellen x; und x, blieben bei der Revi-
sion so gut wie unverandert.?8 Die Umwandlungen von Zelle y, wurden
hingegen deutlich erweitert. In der Friihfassung kam y; im Verarbei-
tungsabschnitt des vierten Satzes nur in der Originalgestalt als Achtel-
quintole vor, in der Einleitung dominierte die exakte Diminution zur
Sechzehntelquintole. 1949 waren Boulez diese Ableitungen offensicht-
lich zu gleichférmig, und er variierte die Gestalten mittels der Diminu-
tion zur 32stel-Quintole sowie Diminutionen und Augmentationen auf
rationaler Ebene.3?

Mit der punktierten Viertelnote und der jambischen Sechzehntel-
triole setzt schon die Originalgestalt von y, Beziige zum Vordersatz so-
wie zu den Zellen von Nachsatz II, die Zelle wird im folgenden keiner
Ableitung mehr unterzogen.*’ Aus der freien Umkehrung von y, in eine
punktierte Viertelnote mit Vorschlag, wie sie etwa in T. 2 zu finden ist,
entwickeln sich jedoch improvisationsartige Fortspinnungen.*!

Die Zellen z; und z,, ihrerseits bereits Ableitungen und schon in-
nerhalb des »commentaire« variiert, erfahren wahrend ihres gehauften
Auftretens in der Schlussentwicklung ebenfalls keine weiteren Verande-
rungen. Erst fiir die Druckfassung diminuierte Boulez einige wenige Re-
prdsentanten von z, um die Hélfte ihrer Werte, und er verwandte Ablei-
tungen mit rationalen Werten fiir die neukomponierte Themenbegleitung.

Vergleicht man die auf das Thema angewandten Augmentations- und
Diminutionsverfahren mit den in Messiaens Technique und spéter in Bou-
lez’ Aufsatz »Eventuellement...« angefiihrten Moglichkeiten, dann er-

38 Neben der Kiirzung der Schlussnote von x; in T. 72 sind T. 52-53 eine Originalge-
stalt anstelle der inexakten Diminution und T. 74 eine klassisch diminuierte statt
der originalen Form zu verzeichnen. Innerhalb der neukomponierten Themenbe-
gleitung unterlaufen rhythmisch verzerrte Erscheinungsformen von x, leicht ver-
schoben die Priasentationen in der Flote. Beziiglich x, kommt T. 34 bzw. T. 343 eine
Diminution der triolischen Form hinzu.

39 Vgl. hierzu auch die Gegentiberstellung des Beginns der Flotenstimmen in Bsp. 116.

40 Allenfalls die Flotengeste in T. 145 liesse sich als partielle Diminution sowie par-
tielle Augmentation von y, interpretieren.

41 Vgl. Bsp. 115a und Bsp. 115b.
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scheint die rhythmische Ableitungstechnik in der Frithfassung der Sona-
tine noch nicht allzu weit getrieben.#? Die Themenzellen und ihre Um-
kehrungen werden jeweils vorrangig von nur einer Variante sekundiert,
wobei eine Vorliebe fiir inexakte Ubertragungen und solche hin zu irra-
tionalen Werten festzustellen ist. Statt in der rhythmischen Ableitung an
sich ein moglichst breites Variationsspektrum zu suchen, interessierte
sich Boulez 1946 im Experimentieren zwischen Thematik und Athema-
tik in erster Linie fiir unterschiedliche Kombinationen der rhythmischen
Zellen mit der Reihe.

Dies lasst sich beispielhaft im ersten Verarbeitungsabschnitt verfol-
gen. Dort werden die Themenzellen des Vordersatzes nicht nur abge-
spalten und mit den ihnen zustehenden Tonen aus verschiedenen Rei-
henformen versehen, sondern das Verhéltnis zwischen rhythmischen
Zellen und Reihenausschnitten beginnt sich auch zu verschieben. Ganze
Reihenziige werden ausschliesslich in die Rhythmen der Zellen x; und
x5 gekleidet.*® Ausserdem kann es vorkommen, dass sich ein rhythmi-
scher Wert in kleinere Einheiten untergliedert, so dass die Zelle nun
mehr Reihentone in Anspruch nimmt als innerhalb des Themas:
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Beispiel 110: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 59 (entspricht Druck T. 73)%

Wurde bei der Erfindung des Themas die Reihe als Rohmaterial in einen
Rhythmus gekleidet, so beginnen sich dessen Zellen nun zu emanzipie-

42 Vgl. Messiaen (1944), Bsp. 24 sowie Boulez (1952 II) in Boulez (1966 I), S. 161.

43 Vgl. hierzu Kap. I1.4.1, Bsp. 88 sowie Kap. II.5.1, Bsp. 96. — Plastisch ist in letz-
terem Beispiel zu beobachten, auf welche Weise Boulez im Detail zu variieren be-
strebt war: Der Zelle x, in rhythmischer Originalgestalt (Reihentone 1-2) folgt
Zelle x; in rhythmischer Umkehrung (Téne 3-5), der nun ihrerseits umgekehrten
Zelle x, (Tone 6-7) folgt x; in umgekehrter Diminution (Tone 8-10). Zelle x,
schliesst die Reihenprésentation ab, wobei durch doppelgedeutete Tone gleichzei-
tig eine neue Reihenform einsetzt.

44 Bei der Revision wurden die ersten beiden Noten sowie der Vorschlag — der allge-
meinen Reduktion der Floteneinwiirfe entsprechend — gestrichen.
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ren. Als pragnant wahrnehmbare Gestalten 16sen sie sich nicht nur von
den ihnen zugeordneten Reihenténen, ansatzweise fordern sie nun ih-
rerseits ein »vétement sonorex.

Die Anderungen und Ergidnzungen von 1949 zeigen, dass drei Jahre
spater die Frage der Vorherrschaft zwischen Tonhéhen und Rhythmus
nicht mehr im Vordergrund steht. Virtuos wird konsequente Zwolftonig-
keit mit einer variantenreichen eigenstdndigen Ausarbeitung des Rhyth-
mus verbunden, der Reihe und ihren Erscheinungsformen steht nun ein
deutlich erweitertes Reservoir an rhythmischen Ableitungen und Verzer-
rungen gegeniiber. %

Das Terzmotiv umfasst sieben Sechzehntel. Durch den Jambus (bzw.
Trochéus) in der Mitte fordert es in schnellem Tempo einen zweifachen
Wechsel der Zahleinheit:
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Beispiel 111: Pierre Boulez, Sonatine, Rhythmus des Terzmotivs

Bei einer Verlangsamung wiirde diese charakteristische Unruhe an Wir-
kung verlieren. Es verwundert daher nicht, dass Boulez — von den Zita-
ten des isolierten Terzmottos abgesehen*® — im gesamten Stiick nur drei
augmentierte Reprdsentanten des Motivs verwendete. Es handelt sich
jeweils um dieselbe inexakte und verkiirzte Augmentation, bei welcher
die Sechzehntel in Achtel, das Achtel jedoch nur in ein punktiertes Ach-
tel vergrossert werden.*” Auf diese Weise bleibt auch in der Augmenta-
tion der Wechsel der Zdhleinheit erhalten.

Wie im Satziiberblick dargelegt, wird das Terzmotiv im »Tempo scher-
zando I« in kleinere Motive aufgesplittert, aus denen sich im »Tempo
scherzando II« innerhalb zweier Abschnitte Motivketten bilden.*® Die so

45 Vgl. dazu im einzelnen die neukomponierte Themenbegleitung, Kap. I1.4.1, Bsp. 87
bzw. Bsp. 92 sowie die Auflistung der neuen Ableitungen in Anhang B.3.1.

46 Vgl. T. 1-4, T. 33, T. 140, T. 507. — Vgl. zusétzlich in der Friihfassung T. 27-36,
T 113, T. 242-243.

47 Vgl. T. 105, abgebildet in Kap. II.4.1, Bsp. 90. — Vgl. entsprechend T. 205-210.

48 Vgl. Kap. 11.4.1, Tabelle 5 und Tabelle 6 sowie Anhang B.3.2.
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entstandenen sechs Einheiten basieren alle auf umkehrbaren Rhythmen.
Messiaens Interesse an »rythmes non rétrogradables«, deren Aufbau und
Verwendung er in Technique und Traité eigene Kapitel widmete,*’ scheint
Boulez wenig affiziert zu haben, ihn reizte die Moglichkeit der Spiege-
lung.

Die drei Motivketten des ersten Abschnitts (T. 222-258) sind kiirzer
und wiederholen sich innerhalb der Spiegelhélften. Da jede der Ketten
neben Splittern auch das Terzmotiv als Ganzes (a) einbezieht, ist noch
eine gewisse rhythmische Konstanz gewéahrleistet. Die gespiegelten Ein-
heiten des zweiten Abschnitts (T. 259-295) hingegen verwenden mit
der Sechzehntelgruppe des Beginns (Motiv a"') und dem Jambus mit
anschliessender Tonwiederholung (Motiv b) zwar alle Bestandteile des
Terzmotivs, es findet jedoch nicht mehr zu seiner urspriinglichen Ge-
stalt. Zwischen den Motivsplittern mehren sich die Pausen, und es kommt
zu Motiviiberlappungen. Die Unruhe wird so noch erhoht.

Setzt man dieses rhythmische Geschehen zu polyrhythmischen Pas-
sagen bei Messiaen in Beziehung, dann treten dhnliche Unterschiede
zutage wie beim rhythmischen Kanon. Messiaen war daran gelegen,
rhythmische Phanomene kenntlich zu machen. Dreistimmige Polyrhyth-
mik steht hinter zweistimmiger zuriick. Die Rhythmen wiederholen sich
mehrfach und verbleiben in den ihnen zugewiesenen Stimmen. Durch
unterschiedliche Hohenlagen und verschiedenartige Akkordeinkleidung
werden Stimmen und Rhythmen deutlich voneinander abgehoben. Das
Tempo ist meist gemassigt.>°

Im »Tempo scherzando I« der Sonatine hingegen sind die Rhythmen
nicht als Einheiten wahrnehmbar. Sie dhneln sich, werden gespiegelt
und wechseln die Stimmen. Diese greifen zudem hédufig ineinander. Im
ersten Abschnitt kommt die rechte Hand des Klaviers im Bassschliissel
zundachst der linken Hand nahe, nach ihrem Wechsel in den Violinschliissel
wird sie schon bald so hoch eingesetzt, dass sie die Flotenstimme an
Tonhohe tibertrifft. Im zweiten Abschnitt finden nicht nur Registeriiber-
schneidungen von rechter Hand und Flote statt, auch die linke Hand
kann zuweilen in Bereiche der Flote vorstossen.>!

Der entscheidende Unterschied liegt jedoch in der Rolle, welche dem
Rhythmus in diesen Abschnitten zukommt. Wenn Bennett analog zu
Boulez’ Analyse des rhythmischen Kanons auch beziiglich des »Tempo

49 Vgl. Messiaen (1944), S. 12-13 und Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 23-46.
50 Vgl. etwa Messiaen (1944), Bsp. 35 und Bsp. 43.
51 Vgl. etwa T. 281-282.
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scherzando« nur von »Rhythmen« spricht,>* dann ist dies zwar insofern
gerechtfertigt, als die komplexe Konstruktion der Abschnitte in erster
Linie Bedingungen an die rhythmische Gestalt der verwendeten Einhei-
ten stellte. Deren Lange und Einsatzabstédnde mussten genau berechnet
sein, dariiber hinaus zielte Boulez auf ein durch die Schichtung gewihr-
leistetes, stets horbares Sechzehntelpulsieren:

2. ﬁ*fﬁ7ﬂﬂfﬁ===
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Beispiel 112a: Pierre Boulez, Sonatine, Rhythmische Schichtung, T. 222-226
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Beispiel 112b: Pierre Boulez, Sonatine, Rhythmische Schichtung, T. 259-265

So zeigt sich, dass der erste Abschnitt anhand der Rhythmen 2 und 3
konstruiert wurde. Beide weisen dieselbe Lange auf und unterscheiden
sich nur in der Reihenfolge der Motive a und b. Der zu Beginn gewdhlte
Einsatzabstand von einem Sechzehntel wird bei samtlichen Stimmtau-
schen und Spiegelungen beibehalten und garantiert bereits ohne Einbe-
zug von Rhythmus 1 ein unablissiges Pulsieren. Entsprechendes gilt fiir
den zweiten Abschnitt. Diesmal tragen die Rhythmen 4 und 5 die Kon-
struktion, und wieder ergibt das um ein Sechzehntel verschobene Zu-
sammenspiel ein kontinuierliches Staccato.

Auch wenn also bei der Formung der Einheiten des »Tempo scher-
zando I« die Tonhohen zunéchst eine sekundére Rolle spielten, greift es
zu kurz, allein von »Rhythmen« zu sprechen. Denn Boulez behielt wei-
testgehend auch die Intervallgestalt der Motivsplitter sowie die Ketten-

52 Vgl. Bennett (1986), S. 60.
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intervalle zwischen den Motiven bei. Wahrend im anschliessenden Ka-
non die Rhythmen unabhéngig von den Tonhéhen das Geschehen be-
stimmen, stellt die rhythmische Struktur der Motivketten im »Tempo
scherzando II« nur eine Organisationshilfe fiir die Abfolge praexistenter,
kontrapunktisch gesetzter Einzelgestalten dar.

~

Akkorde treten in der Sonatine relativ selten hervor. In der Einleitung
und zu Beginn des langsamen Satzes findet man liegende akkordi-
sche Kldnge, deren Langen variieren. In bewegterem Duktus werden
Akkorde zuweilen in Rhythmen von Themenzellen gebiindelt.>® Ein-
gestreut in die urspriingliche Themenbegleitung dienten Akkord A; und
A, der Markierung und fanden korrespondierend zur Schlusswendung
ein gewisses rhythmisches Profil.>* Doch erst im Finalsatz treten Akkord-
folgen als eigenstdndige rhythmische Phanomene in Erscheinung. Dabei
erklingen Sacre-artige Pulsationen, wie sie dhnlich in Boulez’ friihen
Kompositionen Nocturne, Prélude und Scherzo aufgefallen waren.>
Schon Messiaen war beziiglich des Sacre besonders von der Wirkung
der Strawinskyschen Akkordschldge beeindruckt. Die unregelmaissig ak-
zentuierten Akkordrepetitionen in »Les Augures printaniers« verstand
er als erstes rein rhythmisches Thema abendldndischer Musikgeschich-
te.°® Anhand von dessen Bau und den Akkordfolgen der »Danse de la
terre«, der »Glorification de I’élue« sowie der »Danse sacrale« entwickel-
te er seine Analysemethode der »personnages rythmiques«, die Untersu-
chung verschiedenartigen »Verhaltens« rhythmischer Gruppierungen.
Auch in Messiaenschen Werken sind Sacre-Ankléange auszumachen, etwa
in der »Séquence du Verbe, Cantique Divin« aus den Trois petites Litur-

53 Vgl.etwa T 16-17, T. 252-258, T. 292-294 oder T. 492—-495.

54 Vgl. Kap. I11.3.4, Bsp. 77.

55 Vgl. Kap. 1.2.5, Bsp. 2, Bsp. 7, Bsp. 12, Bsp. 14 und Bsp. 17.

56 Vgl. Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 99: »Nous avons ici, pour la premiere fois peut-
étre dans I'histoire de la musique occidentale civilisée, un théme purement ryth-
mique, un découpage particulier de la durée ayant la force thématique, transmis a
I'auditeur par des sons si peu importants qu’ils sont presque des bruits... [...] Le
dégoflit du son, meurtrier pour I'harmonie et la mélodie, était nécessaire a la renais-
sance rythmique. Avant Strawinsky, nul n’aurait osé pousser jusqu’a ses dernieres
conséquences ce sentiment utile et monstrueux!«
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gies,”” deren Erarbeitung und Urauffiihrung Boulez 1944 mit grossem
Interesse verfolgt hatte.

In »Stravinsky demeure« urteilte Boulez dhnlich wie Messiaen und
bezeichnete das Auftreten eines »théme rythmique & proprement par-
ler« als wichtigstes Phanomen der Themenbildung des Sacre.5® Seine
Analysen von »Les Augures printaniers« und der anderen oben erwihn-
ten Satze stimmen in der Abgrenzung der verschiedenen »cellules,
»groupes« oder »éléments« im wesentlichen mit Messiaens »personnages«
tiberein, um nur im Detail oder zwecks neuer Systematisierungen abzu-
weichen.

Setzt man die Sacre-Pulsationen des Sonatinenfinale in diesen Kon-
text und vergleicht sie mit denjenigen der fritheren Kompositionen, sind
Beziige sowie Unterschiede zu erkennen. Da die Akkordfolgen bei der
Revision erheblich ausgediinnt und teilweise auch verschoben wurden,
ist hierfiir die Friihfassung dienlich:>?
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Beispiel 113a: Pierre Boulez, Sonatine, Finale, Friihfassung, T. 270-272

57 Vgl. besonders die Akkordschlige Ziffer 1 ff.

58 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 1), S. 93.

59 Vgl. auch die Zusammenstellung samtlicher Akkordpassagen des Sonatinenfinale
in Anhang B.3.3.
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Beispiel 113b: Pierre Boulez, Sonatine, Finale, Frithfassung, T. 278-280

Wie die Beispiele zeigen, wird im Finale der Sonatine der rhythmisch
fixierten Themenzelle z; mit den Akkordfolgen ein bewegliches Element
zur Seite gestellt, dessen Gesamtldnge und interne Struktur variieren. In-
nerhalb der ersten Passage nimmt seine Lange zu, innerhalb der zweiten
nimmt sie ab. Die Abstdnde zwischen den Akkordschldagen schwanken,
wobei der Wechsel zwischen punktierten Achteln und Achteln dominiert.
Uber Akkorden und Themenzellen spinnen sich die Terzmotiv-Sechzehn-
telketten fort. Die Akkordfolgen beginnen auf Schwerpunkte der motivi-
schen Konturen, fallen dann jedoch gegen die Sechzehntelbiindelung.

Wahrend die synkopische, noch auf einem Vierteltakt basierende An-
lage der Akkordrepetitionen in Nocturne, Prélude und Scherzo dem »the-
me rythmique« von »Les Augures printaniers« dhnelt,®® orientierte sich
Boulez fiir das Sonatinenfinale offensichtlich am Refrain der »Danse sacra-
le« und dessen Wechsel zwischen zwei- und dreizeitigen Zahleinheiten.
Auch dort wird beweglichen Akkordrepetitionen ein rhythmisch fixier-
tes Element gegeniibergestellt:®!

60 Vgl. die Gegeniiberstellung in Kap. 1.2.5, Bsp. 12. — Vgl. dazu auch »Les Augures
printaniers« in der Analyse von Boulez, der im Gegensatz zu Messiaen dieses »thémex«
noch metrisch interpretiert und zwischen »temps fort« und »temps faible« unter-
scheidet, vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 I), S. 93-95 bzw. Messiaen (1994-),
Bd. 2, S. 100-101.

61 In beiden Fillen konnen die Akkordfolgen zudem als Vorbereitung, das fixierte
Element als Akzent und Losung verstanden werden, vgl. dazu auch Boulez’ Be-
schreibung des Refrains der »Danse sacrale«: »Un élément A qui se constitue d’accords
répétés servant de préparation a I'élément B, formé de 'accent suivi de sa dési-
nence.« Boulez (1953) in Boulez (1966 1), S. 127.
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Beispiel 114: Igor Strawinsky, Sacre du printemps, »Danse sacrale«, Refrain (Streicherstimmen)
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Der Beweglichkeit des Elementes A steht in der »Danse sacrale« ein einge-
schranktes Arsenal von Varianten zur Verfiigung, die sich wiederholen.
Auch in den Akkordrhythmen der Sonatine kommen Wiederholungen
vor,®? es ist aber eine hohere Beweglichkeit im Variieren zu beobachten.
Die Akkordblocke sind weniger formelhaft, und es finden Verschiebun-
gen zwischen Motivketten und Akkordschldgen sowie Umkehrungen statt.
1949 waren Boulez diese Varianten gegeniiber dem Repetitiven wohl zu
wenig tragfahig. Ganze Akkordblocke wurden gestrichen®® und einzel-
ne Akkorde zusitzlich gegen die Akzentuierungen der Terzmotivketten
verschoben.%*

Mehr als die Akkorde pragen Arpeggien die Sonatine. Dies mag mit der
Beteiligung der Flote zusammenhédngen, doch gehorten Arpeggien auch
in rein pianistischen Werken schon frith zu Boulez’ Vokabular, wie
besonders Psalmodie 1 und 3 zeigen. Dabei ist zu unterscheiden zwi-
schen vorschlagsartigen und rhythmisch fixierten Arpeggien.

Vorschlagenden Arpeggien bietet sich nur eine rhythmische Veran-
derung mittels Kiirzung oder Ausweitung an. Dies geschieht mit der Ar-
peggiofigur der urspriinglichen Themenbegleitung, welche Boulez im
Gegensatz zum Messiaenschen Vorbild als Vorschlag notierte.®> Auskom-
ponierte Arpeggien lassen sich prazise in pulsierende Abschnitte wie das
»Tempo scherzando I« integrieren, sie ermoglichen zudem genau be-
stimmte Anderungen. Ein auf solche Weise fein dosiertes Rubato inner-
halb des rhythmischen Flusses charakterisiert die Einleitung und den
langsamen Satz. Im ersten Teil des »Tres modéré, presque lent« wachsen
und beschleunigen sich die aufblitzenden Girlanden in der rechten Hand
des Klaviers behutsam, im zweiten und dritten Teil schwanken die ar-
peggierten Gestalten zwischen Sextolen, Septolen, 32stel und Nonolen
hin und her.

Fiir Messiaen war neben Strawinsky Debussy der bedeutendste Rhyth-
miker des 20. Jahrhunderts. Als dessen Spezifikum beschrieb er den Ein-
druck rhythmischer Freiheit, der durch kompositorische Verfahren wie

62 Vgl. etwa die transponierten Verhaltnisse von Frithfassung T. 294-295 und T. 299-
300, Anhang B.3.3, S. 371.

63 Vgl. dazu Kap. 11.4.1, Bsp. 94a und Bsp. 94b.

64 Vgl. Druck T. 455 und T. 462 mit Friihfassung T. 295 und T. 301.

65 Eine Ausnahme von der approximativen, vorschlagenden Notation ist festzustel-

len: Am Ende von Nachsatz II wird das begleitende Arpeggio in beiden Themen-

prasentationen in eine auskomponierte 32stel-Quintole umgewandelt, vgl. Friih-

fassung T. 35 bzw. T. 228 in Bsp. 77 bzw. Bsp. 91.
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Uberbindungen, Gegeniiberstellung sehr langer und sehr kurzer Werte, Ar-
peggien und die Kombination von rationalen und irrationalen Werten her-
vorgerufen wird.®

In Boulez’ Bestandesaufnahme rhythmischer Verfahren in »Proposi-
tions« kommt Debussy nicht vor, und auch spater ist seine Berufung auf
diesen musikalischen Ahnen zwar explizit, jedoch eher abstrakt.” Wird
Boulez zuweilen konkreter, dann spricht auch er von der Debussyschen
Flexibilitat, die ihn interessiert habe:

Chez Debussy, ce qui m’a intéressé n’est pas son vocabulaire lui-méme, mais sa
flexibilité, une certaine invention immédiate, et justement l'indiscipline locale par
rapport a la discipline globale. Ces choses ne se retrouvent absolument pas sous la
forme d’un vocabulaire, mais sont des notions extrémement abstraites.®®

Ganz ahnlich charakterisiert er eigene Passagen im »temps amorphex,
die bereits in seinen Frithwerken den Gegenpol zu pulsierenden Abschnit-
ten gebildet hétten:

[...] nous devons inventer notre propre vocabulaire rythmique suivant des normes
qui sont les noétres, et, en ce sens, déja dans mes premieres ceuvres, il y a ce que l'on
pourrait appeler un contraste — je le maintiens toujours du reste, c’est une de mes
principales idées — entre des formes libres (il y a, par moments, des rythmes trés
libres, pratiquement improvisés ou écrits au fur et a mesure de l'invention) et, a
l'opposé, des sections tres rigoureuses.69

66 Vgl. Messiaen (1994-), Bd. 2, S. 407: »Deux grandes figures dominent toute la
musique contemporaine. Debussy (I’emploi qu’il a fait des bréves liées aux longues,
et du mélange des valeurs rationnelles et irrationnelles). Strawinsky, et son inven-
tion des personnages rythmiques.« Vgl. Messiaen (1994-), Bd. 6, S. 3: »Debussy est
tres difficile a caractériser rythmiquement, précisément a cause de son génie, de
son extréme liberté rythmique. Alors que tant d’écoles postérieures ont déja vieilli,
Debussy reste un jeune, un moderne, et il est probable qu'il le restera toujours.
Pour moi, le premier état du rythme Debussyste est 'opposition libre de valeurs
trés longues et trés breves«,

67 Vgl. dazu auch Kap. I1.1.2, S. 137.

68 Boulez (1975), S. 125. — Vgl. auch Boulez in Zuber (1995), S. 40: »Bleibt man bei
der Strukturierung, dann gibt es einen Mangel an Ausdruckskraft und zu viel Tech-
nik. Die Technik aber sollte nicht so sichtbar in Erscheinung treten. Deshalb ist
auch dieser Einfluf von Debussys Musik so wichtig, in welcher die Technik so ge-
meistert wird, daf® man nicht mehr sehen kann, wie seine Musik gebaut ist. Und
wie! Sehr, sehr prizise — zum Beispiel in den Etiiden. Aber man merkt das nicht.
Debussys Musik ist sehr direkt... und gleichzeitig voller Geheimnisse.«

69 Boulez (1975), S. 11-12.
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Auch uns war in Kompositionen der Studienzeit, etwa im 2. Satz des
Quatuor pour Ondes Martenot, der Wechsel zwischen motorischen Einhei-
ten und Passagen »amorphen« Charakters aufgefallen. Doch wiesen die
dortigen Teile im »Assez lent« mit ihren durch Pausen zersetzten Tonre-
petitionen und liegenden Trillern auf Jolivets »style incantatoire«.”® Auch
Notation 5 — eingeschoben zwischen zwei Stiicke pulsierenden Charak-
ters —ist in jene Nachfolge zu setzen, Notation 11 hingegen deutet unter
dem Titel »Scintillant« im Arpeggiengewoge direkt auf Debussy.”?

In den langsamen Partien der Sonatine kann man nach den Nota-
tions nun das Bestreben sehen, organische Entwicklungen Jolivetscher
Art mit Debussyscher Agogik zu kombinieren. Die Einleitung zerdehnt
die Zeit zunachst in liegenden Klangen und huschenden Arpeggien, um
gegen das Ende in incantatorische Gestik tiberzugehen. Im »Tres modé-
ré« wechseln sich Triller mit subtil variierten Arpeggien ab, und die durch
Uberbindungen minutiés zerdehnten Legatofiguren der Flote werden in
der linken Hand des Klaviers von improvisationsartig rhythmisierten,
aus Themenzelle y, entwickelten Tonwiederholungen kontrapunktiert:
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Beispiel 115a: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 81-82 (Druck T. 104-105)
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Beispiel 115b: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 88-89 (Druck T. 111)

Wie besprochen wurden der Schluss der Einleitung sowie die Tonrepeti-
tionen des »Trés modéré« bei der Revision stark gekiirzt. Auf welche
Weise Boulez zugleich rhythmisch nachfeilte, illustriert der Beginn der
Flotenstimme in beiden Fassungen:

70 Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 41.
71 ‘Ngl. Kap:1.2:7;Bspa57.



I1.5.4 Die Rolle des Rhythmus 295

= =r
=1 P = . P ]
i 1 o l.ff:: = i st s e i c
1a Li 1 || lad 1 n .
A — ] 1 1 L Z o 1 | i 4 L | i Lo
L JETR vl Y B 1 ¥l = L L 2
] R e, g 4 T “poco oz
i L Z 2 M
3 Pl
/\ N —lp..‘ :L'
an  cle ST TR lghe! - %M
N » W J L li 1e 1 “"l‘ -+ /Ill’ F_-L M 1...n| =
L | e | 174 1 i ag L | P [T S v f -
3 "‘:S—IT == B 'L o= 1
“'esl.\c’ 5 \L — S’F
. N 23
e, b 1 i,
| =72 ] 1 %1 A T 7 | /O]
" EoE r 1
vy L 1 4
l\rL J L 1 : e
mo 6 mnG
Beispiel 116a: Pierre Boulez, Sonatine, Friihfassung, T. 1-9
Trés librement-Lent 5 ﬂ“—’f’ 3=
[é‘:ﬁEﬁ:&% £ "L L : E %
C. R e : i = —3
P menop o
aohd .8 — i Ul L 4 =
T 8 l8 '16 — = LX T B8 1
5]
i 1z
F% T } T Am‘ T ‘—%
< 1 : : s e =i e
i A i o 8 i) A8
1 rd ra¥ 'ﬂt 3 18 & 1 4 1 B 1
A T I '8 '8 '8 '8
T sl Xies P
=LA - = —
2 343 Sy S S !
5 A= £ = " t =
J appayé f———— o e mp -y’
I 8 LGLoL/T A (W A 4 :Lér—-—-{
r B8 Ui TR e y = rs 16

Beispiel 116b: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 1-14

Zwei Tendenzen sind ersichtlich. Erstens zeigt die Druckfassung den
beziiglich der Themenverarbeitung erwdhnten grosseren Reichtum an
rhythmischen Ableitungen. Die zu Beginn exponierte, auf Themenzelle
y; vorausweisende Filinftongruppe erscheint erst dann wieder als Sech-
zehntelquintole, nachdem die Erscheinungsformen 32stel, Sechzehntel,
Achtelquintole und Achtel durchlaufen wurden, und erscheint zudem
beim Wiederauftreten variiert durch eine Pause zu Beginn und durch
die Verkiirzung einer Note zu einem Vorschlag. Ausserdem werden zwei
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Flinftonzellen miteinander kombiniert: In T. 7-8 {ibernimmt das Klavier
staccatissimo die Achtelgruppe von T. 5 der Friihfassung und spielt diese
verschrankt zur Achtelquintole der Flote:
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Beispiel 117: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 7-8

Zweitens zeigt der Vergleich, dass Boulez die Pulsierung noch weiter in
Richtung eines »temps amorphe« zu verschleiern suchte. Dies wird auf
verschiedene Weise bewirkt: Passagen, in denen der Achtelpuls horbar
wurde (Frithfassung T. 5 und T. 7), werden kontrapunktiert bzw. durch
punktierte Sechzehntel ersetzt (Druck T. 11-12), Toneinséatze direkt auf
eine Zahleinheit werden zuriickgenommen, entweder mittels zusatzlicher
Pausen (Druck T. 3 und T. 4) oder mittels Uberbindung (Druck T. 7-8),
lange Tone werden weiter gedehnt (Druck T. 10). Insgesamt ist so im
»temps amorphe« 1949 eine Verschiebung hin zu einer subtileren rhythmi-
schen Freiheit im Sinne Debussys, zu einer kontrollierteren Spontanei-
tat zu beobachten.

Als Pendant zum Rohmaterial der Reihe, die sich auch fiir rein diastema-
tische Durchfiihrungen anbot, stand Boulez mit dem Cluster schliesslich
ein Material fiir rein rhythmische Entwicklungen zur Verfiigung. In der
Druckfassung blieb nur mehr eine Clusterwiederholung stehen, in der
Frithfassung trat der Cluster hingegen héufig auf. »Trés sec« werden in
alle schnellen Sétze Staccatoeinwiirfe eingestreut, die zuweilen den
Pulsationen der Akkordrepetitionen nahekommen’? oder die Sechzehn-
telwiederholung von Thema- und Terzmotivende aufnehmen’? und

72 Vgl. etwa Frithfassung T. 64.
73 Vgl. Frithfassung T. 186 bzw. Druck T. 258-259 oder auch Friihfassung T. 254 sowie
den Schluss T. 332.
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insgesamt an die Clusterfolgen in Psalmodie 3 erinnern.”* Weitrdumig
dehnen sich im Verarbeitungsabschnitt des ersten Satzes auch die »trés
lié« zu spielenden Clusterketten, die zu Beginn des Finale wiederaufge-
nommen werden. Ihre Ldngen wachsen und schrumpfen, und die Abfol-
ge der rhythmischen Werte variiert stets. Wie im Thema finden sich der
Wechsel zwischen Achtel und punktiertem Achtel als Zéhleinheit, eine
Héaufung irrationaler Werte und noch dazu Uberbindungen:

7L AT

Beispiel 118: Pierre Boulez, Sonatine, Friihfassung, T. 56-577°

Der Bezug der Clusterverwendung zur Gruppe La Jeune France wurde
schon aufgezeigt.”® Verglichen mit Werken Messiaens und Jolivets ist
nun festzustellen, dass der Cluster in der Sonatine bemerkenswert varia-
bel eingesetzt wurde. Die Entwicklung der Clusterketten erinnert an die
Trommelrhythmen aus Jolivets »La Princesse de Bali«,”” die Unterbre-
chungen durch thematisches Material lassen sie zugleich wie »person-
nages rythmiques« auftreten. Im Gegensatz zu Cluster-»personnages,
wie sie Messiaen in »Adieu« aus Harawi einsetzte, ist ihr Anwachsen
und Schrumpfen im ersten Satz jedoch weder deutlich noch systema-
tisch, nur zu Beginn des Finale wird schrittweise reduziert.”® Auch von
der Formelhaftigkeit des rhythmischen Ostinatos in »La parole toute-
puissante« und der langenmassig fixierten Glockenschlédge in »Noél« aus
den Vingt Regards unterscheidet sich die Clusteranwendung in der Sona-
tine erheblich. Auffallend variabel setzte Messiaen seinerseits Cluster-
kldnge in »Katchikatchi les étoiles« ein. Ausser begleitenden Legatopul-
sationen erklingen auch dort verstreute Staccatoeinwiirfe in Einzelnoten
oder Sechzehntelwiederholungen. Jenes Lied aus Harawi konnte in Kom-
bination mit Jolivets balinesischen Trommeln dem jungen Boulez als

74 Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 36.

75 Vgl. entsprechend auch T. 38-44, abgebildet in Kap. I1.4.1, Bsp. 88 und T. 51-52,
abgebildet in Kap. I1.5.1, Bsp. 96.

76 Vgl. Kap. 11.3.5.

77 Wenn Messiaen Floskeln dieses Stiickes im Vorwort zu Mana zudem als Flotenge-
triller interpretiert, ist assoziativ eine weitere Parallele gegeben, vgl. Messiaen
(1946): »Les tambours [balinais] estompés dans le grave, un léger turlututu de
fliite dans l'aigu, encerclent la mystérieuse mélodie«.

78 Vgl. Kap. 11.5.2, Bsp. 102.
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Inspirationsquelle fiir ein eigenes, moglichst abwechslungsreiches Spiel
mit dem Cluster gedient haben.

Konsultiert man nach diesen Analysen Leibowitz’ Aussagen zu dodeka-
phoner Rhythmik in Scheenberg et son école, offenbart sich zunéchst die
Diskrepanz seines Ansatzes zu der von Messiaen und Boulez favorisier-
ten »musique amesurée«. Rhythmisches Geschehen wird hier mit Hilfe
griechischer Metrik als geregelte Abfolge von Akzenten definiert, wobei
der Takt die Einheiten markiert:

De facon générale, si nous voulons formuler une régle a propos du rythme dodéca-
phonique, il nous faut nous y prendre de la facon suivante: chaque mesure déter-
mine dans chaque partie un certain nombre de pieds qui peuvent aisément se défi-
nir par les termes de la rythmique et de la métrique grecque, termes dont nous
nous sommes souvent servis. C’est cela méme la fonction de la mesure, qui ne doit
donc pas changer tant que le nombre de pieds reste identique, et qui ne changera
que lorsque ce nombre de pieds lui-méme changera. [Anm.: La barre de mesure a
été créée aussitot que la polyphonie est devenue consciente de ces notions rythmi-
ques. La fonction de la barre de mesure est donc tout-a-fait précise, et les nombreu-
ses protestations que I'on a soulevé derniérement contre sa >tyrannie« prouvent une
sédimentation compléte, pire: une méconnaissance totale des problémes polypho-
niques et rythmiques authentiques.] Si le nombre de pieds varie d’une partie a
I'autre, on choisira la mesure la plus indiquée pour les contenir tous.”?

Leibowitz konstatiert, dass sich rhythmische Variation bisher in Grenzen
gehalten habe. Trotz einer bereits reichen »poly-rythmie« héitten sich
etwa Bach und Mozart tiber weite Strecken auf Wiederholungen dessel-
ben Versfusses beschrankt. In der Zwolftonmusik miisse nun die Idee
der Variation auf allen Ebenen einsetzen: Ein aus mehreren Versfiissen
zusammengesetzter Takt miisse deren Rhythmus variieren, und einander
folgende Takte miissten sich unterscheiden. Schliesslich sollten in iiber-
einandergeschichteten Stimmen unterschiedliche Versfiisse verwandt
werden, selbst in streng kontrapunktischen Sétzen wie dem Kanon. Auch
in dieser Hinsicht seien die spaten Werke Weberns wertvolle Zeugnisse.5°

79 Leibowitz (1947), S. 285.

80 Vgl. Leibowitz (1947), S. 286: »L’esprit de variation doit aborder ce probléme com-
me suit: @) Une mesure composée (celle qui contient plusieurs pieds) doit varier le
rythme de ses pieds [...]. b) On considére la mesure, quelle que soit sa définition
métrique, comme un monometre, et la succession des mesures doit alors varier le
caractere de chacune d’elles.

De facon générale, le rythme du tissu polyphonique doit s’élaborer a partir de la
superposition de pieds différents, méme lorsque nous avons affaire a des formes
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In der Sonate pour fliite et piano op. 12 hatte sich Leibowitz im 1. Satz
bis in Details an Weberns Variationen op. 27 orientiert.®! Als Beispiel fiir
zukunftsweisende dodekaphone Rhythmik wéhlte er jedoch eine Passa-
ge aus dem 3. Satz, dessen Variationen dem Webernschen Vorbild nur
mehr lose folgen:
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Beispiel 119: René Leibowitz, Sonate op. 12, 3. Satz, T. 46-50 (vgl. SE, Bsp. 76)

Der theoretischen Skizze entsprechend bezwecken die hier vorgeschrie-
benen Taktarten 12/8, 6/4 und 3/2, welche Leibowitz allesamt (!) als
Untergliederungen eines Grundmetrums von 2/2 verstand,®? vielfaltige
Akzentverschiebungen innerhalb des polyphonen Gefiiges sowie ein stan-
diges Variieren in jeder einzelnen Stimme.

Dass Leibowitz seine Sonate als ein »radikales« Beispiel fiir den variati-
ven Umgang mit polyphoner Rhythmik vorstellte,®3 musste Boulez zur
Kritik herausfordern. Denn verglichen mit der rhythmischen Unruhe der
Sonatine, ihrem lebhaften Wechsel zwischen Zweier- und Dreierblindelun-
gen des Pulses sowie irrationalen Werten wirkt Leibowitz’ Akzentspiel

contrapunctiques rigoureuses comme le canon. En ce sens encore, les derniéres
ceuvres de Webern [...] nous fournissent de précieux exemples.«

81 Vgl. dazu Gartner (1999), S. 324-327.

82 Vgl. Leibowitz (1947), S. 285.

83 Vgl. Leibowitz (1947), S. 283, zitiert oben in Anm. 10, S. 274.
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harmlos, die Notation lasst den Sachverhalt komplexer erscheinen, als er
ist. Letztlich stehen nur die Achtel- und Sechzehntelbewegungen der
2/2-Takte dem terndren Achtelpuls entgegen, alle tibrigen Werte gliedern
sich ein und erhalten nur dann ein polyphones Eigenleben, wenn Hebungen
und Senkungen der »Versfiisse« iiberbetont werden. Mittels zusatzlicher
Akzentzeichen versuchte Leibowitz, die Interpreten dazu zu animieren.

Wird diese fiinfte Variation in ihren Kontext gesetzt, ist ausserdem
festzustellen, dass sich ihr metrisches Raffinement deutlich abhebt. Das
Thema des Satzes und die iibrigen Variationen folgen einheitlichen Me-
tren, nur die siebte Variation (T. 57-67) greift die Akzentspiele der fiinf-
ten nochmals auf. Auch die der Sonate folgenden Werke wie etwa Leibo-
witz’ Symphonie de chambre op. 16 machen das Beispiel in Scheenberg et
son école zu einem rhythmischen Ausnahmefall.

Wenn Boulez in »Propositions« den Sonatinenkanon als eine maxi-
male Auswertung des rhythmischen Materials beschreibt, dann kann man
dies gemeinsam mit Kapp als konkretes Gegenbeispiel zu dem Leibo-
witzschen lesen. Das Kriterium der Variation ist iibernommen und mit
Hilfe Messiaenscher Verfahren umgesetzt. Kapps Behauptung, Boulez
ginge in diesem ersten Stadium der Auseinandersetzung »in dem Interes-
se, die Moglichkeiten der >klassischen Schreibweise« restlos auszuschop-
fen, tiber Leibowitz noch nicht hinaus« bzw. bliebe »noch kompatibel,
ist beziiglich der kompositorischen Fertigkeit jedoch unzutreffend.®* Wih-
rend Leibowitz nur punktuell den Reihenténen entlang rhythmisch expe-
rimentierte, verfligte Boulez bereits 1946 iiber ein Arsenal eigenstandi-
ger rhythmischer Techniken.

Versteht man die »écriture classique« allerdings eng gefasst als »écri-
ture contrapunctique«, dann weist Kapp zu Recht auf eine weitere we-
sentliche Gemeinsamkeit von Leibowitz’ und Boulez’ rhythmischem Kon-
zept. Rhythmik sollte nicht nur so variativ wie moglich sein, sie sollte
zudem — wie Boulez es 1948 formuliert — in eine Polyphonie gleichwer-
tiger Stimmen integriert werden. Messiaen hatte in der Technique den
Rhythmus gemeinsam mit den Harmonien unter die Schirmherrschaft
der Melodie gestellt, Boulez gab in »Propositions« der kontrapunktischen
Satzweise den ersten Rang.

84 Vgl. Kapp (19871), S. 20. — Kapp nimmt seinerseits direkten Bezug auf eine Aussa-
ge in den Deliége-Gespréchen, vgl. Boulez (1975 I), S. 12: »Méme dans ma pre-
miere ceuvre publiée, la Sonatine pour fliite et piano, on trouve certains passages
constitués de structures rythmiques extrémement travaillées, extrémement pous-
sées, bien que d’une fagon encore simple, sur des schémas simples et d’écriture
classique, mais travaillés jusqu’au bout de leurs possibilités.«
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5.5 Die Satzweise

Im Verlauf seiner Lehrzeit wurde Pierre Boulez mit sehr unterschiedli-
chen Satzweisen konfrontiert. Dabei war entscheidend, dass der Kon-
takt mit Leibowitz erst gegen Ende des Unterrichts bei Messiaen zustande
kam. Der Begegnung mit den Setzungen Schonbergs, Bergs und We-
berns ging die Bekanntschaft mit Messiaens und Strawinskys Schicht-
und Reihungstechniken sowie mit Jolivets monodischen Entwicklungen
voraus.! Zusétzlich ist in Betracht zu ziehen, dass Boulez bereits vor
dem Unterricht bei Messiaen mit dem Kontrapunktstudium bei Andrée
Vaurabourg-Honegger begonnen hatte.

Schon durch das Parallelstudium bei Vaurabourg und Messiaen kam
Boulez zeitgleich mit verschiedenen satztechnischen Denkweisen in Be-
rihrung. Messiaens vom Orgelspiel angeregtes Komponieren in Schich-
ten, seine Vorliebe fiir akkordische Fiille und blockweises Reihen beruh-
te nur in Ausnahmeféllen wie der Fuge »Par Lui tout a été fait« aus den
Vingt Regards auf traditioneller kontrapunktischer Setzung. Genau hierin
aber sahen Andrée Vaurabourg und Arthur Honegger die unabdingbare
Voraussetzung fiir ein solides kompositorisches Handwerk. Boulez’ Zy-
klus Prélude, Toccata et Scherzo sowie Psalmodie 3 mit ihren versteckten
Hommagen a Bach verweisen denn auch konkret auf Werke Honeggers.?

In den Kompositionen bis zur Sonatine ist der Studienkonstellation ent-
sprechend ein Experimentieren in verschiedenen Satzweisen zu beob-
achten.? Es finden sich streng kontrapunktisch konstruierte Sétze und
Passagen wie die Fugen der Toccata und der 12. Variation des Théme
pour la main gauche, die fugierten Einschiibe im 1. Satz des Quatuor
pour Ondes Martenot, die motorischen Kanon-Durchldufe im 2. Satz des
Quatuor sowie der Kanon der Doppeloktave in Notation 6. Die Imitatio-
nen weit gespreizter kurzer Tongruppen in Notation 10 deuten auf die
Auseinandersetzung mit Webernschen Strukturen, Notation 4 spielt mit
zwei Uibereinandergelagerten Materialschichten in Messiaenscher Art.
Daneben stehen homophon gesetzte Abschnitte wie der Mittelteil
des Prélude, die Sacre-ahnlichen Akkordschlage des Scherzo, die Einschiibe
von Psalmodie 1 und die Akkordfolgen von Notation 12. Besonders ausge-

Vgl. dazu auch Bosche (1995), S. 94 bzw. Bosche (2000), Sp. 538.
Vgl. dazu Kap. 1.2.5, S. 56-63 und Kap. 1.2.7, S. 94-97.
Vgl. Kap. 1.2.5 sowie Kap. 1.2.7.

W N =
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dehntist die homophone Fithrung der vier Ondes im 1. Satz des Quatuor.
In den Variationen 9-11 des Théme war erstmals ein monodisches Impro-
visieren aufgetreten. Monodische Fakturen pragen dann Psalmodie 1 und
2 sowie quasi reminiszierend Notation 5.

Waéhrend die homophonen Setzungen und monodischen Entwick-
lungen auf Messiaen, Strawinsky und Jolivet verweisen, scheinen im
Satztyp von Melodie und Begleitung weitere Modelle durch. Das friihe
Nocturne orientiert sich an Fauré, Melodie und Ostinato-Begleitung des
Prélude gehen von Honegger aus, und Notation 2 und 7 werden in Bar-
tokscher Manier begleitet. Unterliegt dem zwo6lftonigen Théme vom Juni
1945 noch eine Begleitung im Stile Messiaens, zeigen Notation 1 und 3
ein halbes Jahr spéater ein an Schonberg ankniipfendes Begleitungsge-
webe.

Schliesslich erprobte Boulez Satzweisen, die sich keiner der obigen
Kategorien zuordnen lassen. Dazu gehoren das Praludieren vor der Fuge
der Toccata, die stehenden Klangtexturen im 2. Satz des Quatuor, die
aussereuropdisch konnotierte Notation 8 sowie Notation 9 und 11, die in
je anderer Weise diagonale Auffacherungen bei Debussy nachzeichnen.

Boten die Notations nochmals die Moglichkeit, verschiedenartige Satz-
techniken in gleichwertigem Nebeneinander anzuwenden, so forderte
die grossformale Anlage der Sonatine ein einheitlicheres Konzept. In die-
sem Zusammenhang sei daran erinnert, dass Boulez fiir die Klavierbear-
beitung des 2. Satzes des Quatuor im September 1945 nur die kanoni-
schen Abschnitte iibernommen hatte, dass er im November Psalmodie 3
zugunsten einer hoheren kontrapunktischen Durchdringung tiberarbei-
tete, und dass direkt nach der Sonatine mit dem 3. Satz des Quatuor eine
fast dreihunderttaktige, variantenreich ausgearbeitete Fuge entstand.*

Diese Tendenz zu einer starkeren »Kontrapunktisierung« des Kom-
positionsstils deutet fraglos auf den Unterricht bei Leibowitz und die
zunehmende Vertrautheit mit der Musik Schénbergs, Bergs und Weberns.
Denn nicht nur eine an der Wiener Klassik orientierte Form- und The-
mengebung, welche in Leibowitz’ Vergleichen mit Werken Beethovens
explizit zur Sprache kommt,> sondern auch eine kontrapunktisch ge-
schulte Setzung charakterisiert die Musiksprache der Wiener Avantgardi-
sten. Boulez’ Berufung auf Bach, die sich neben den motivischen Zitaten
in Prélude, Toccata et Scherzo und Psalmodie 3 auch in der Zwolftonreihe

4 Vgl Kap.1.2.7, S. 103, S. 96-97 bzw. S. 104-105.
5  Vgl. bes. Leibowitz (1947), S. 233-234 und Leibowitz (1948), S. 22-26.
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des Théme verbirgt, ist neben den Studien bei Vaurabourg-Honegger auch
mit Leibowitz in Verbindung zu setzen.®

Wie der Brief an Vaurabourg vom September 1945 illustriert, legte
Boulez seine im Sommer entstandenen Kompositionen dem Ehepaar
Honegger zur Begutachtung vor, und es kam die Vermutung auf, dass
die Uberarbeitung von Psalmodie 3 eine Reaktion auf Honeggersche Kri-
tik darstellte.” Doch wurde auch Leibowitz nicht miide, Schénbergs »Re-
aktivierung der Polyphonie« im Sinne einer kontrapunktischen Setzung
und Weberns spezifische Art der Fortfithrung hervorzuheben.® Nach ei-
nem ersten Hohepunkt in der Musik Johann Sebastian Bachs mit ihrem
Gleichgewicht zwischen kontrapunktischem und harmonischem Denken
und einer anschliessenden Verarmung der Polyphonie bedeute Schon-
bergs Werk einen neuen Kulminationspunkt in der abendléndischen Mu-
sikgeschichte. Erst in der zwolftonigen Reihentechnik sah Leibowitz die
Bedeutung des Kontrapunkts wahrhaft erfiillt.”

6 Dies sehe ich anders als Bosche, der Boulez’ Auseinandersetzung mit Bach dem
Einfluss Messiaens zuordnet, vgl. Bésche (1995), S. 94: »Es ist die rhythmisch-
motorische Wucht der vorklassischen Musiksprache, insbesondere Bachs [...], die
von Boulez unter dem Einflull Messiaens zu neuem Leben erweckt wird.« Vgl.
Bosche (2000), Sp. 538: »Im Gegensatz zur Tradition der deutsch-osterreichischen
Musik, der Webern ebenso wie Berg und Schonberg immer verpflichtet geblieben
ist, spielt im Falle Messiaens und eben auch Boulez’ eine dltere, die vorklassische
Formenwelt eine bedeutsamere Rolle. Bestimmte Arten von Bewegungsablaufen,
durch toccata-artig, motorisches Spielwerk gekennzeichnet, gewinnen vorrangige
Bedeutung. Das Scherzo und Finale der Sonatine vermégen dies zu veranschau-
lichen bis hin zu bestimmten Passagen aus viel spéater entstandenen Werken.

7  Zu Boulez’ Brief an Vaurabourg von Anfang September 1945 vgl. Kap. 1.2.3, S. 38—
39.

8 Vgl. Leibowitz (1947), Kap. III, bes. S. 82 sowie auch S. 193: »A ce propos il nous
faut rappeler que I'écriture contrapunctique rigoureuse a été remise en honneur
par Scheenberg alors qu’elle avait pour ainsi dire disparu depuis pres d’un siecle.
Cela constitue a 'époque un des aspects les plus audacieux, les plus >avancés« de
Scheenberg, et il appartenait a Webern de s’en saisir, comme d’ailleurs il lui ap-
partient d’étre préoccupé par ce probléme pendant toute sa carriere. Des a présent
il nous est donc possible de dire que I'un des buts majeurs de toute I'ceuvre de
Webern réside dans la poursuite d’'un idéal de contrepoint entierement dépouillé,
poussé jusqu’aux limites de ses possibilités.« — Vgl. entsprechend Leibowitz (1949),
Kap. LIII. »La nouvelle polyphonie«, S. 33 ff. bzw. Kap. ILIIIL. »Le nouveau contre-
point«, S. 64 ff.

9  Vgl. Leibowitz (1949), S. 64: »Nous commengons par affirmer que la notion méme
de contrepoint ne recoit sa pleine >signification« que dans les ceuvres de musique
>atonale« et plus particuliérement dans les ceuvres composées dans la Reihentech-
nik.« — Seine Propagierung der kontrapunktischen Schreibweise stiitzte Leibowitz
mit dem Verweis auf Schénbergs Prognose innerhalb seiner Harmonielehre, vgl.
Schénberg (1922), S. 466: »Denn anscheinend, und wahrscheinlich wird das immer
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Wiederholt hatten Schonberg, Berg, Webern und auch Leibowitz ihre
Verehrung fiir Bach in Tone gesetzt,'? und besonders Schonbergs Kam-
mersymphonie op. 9, die Leibowitz als Formmodell fiir dodekaphones
Komponieren empfahl und an welche auch die Sonatine ankntipft, cha-
rakterisiert eine polyphone Durchdringung des Tonsatzes.!! Im Propa-
gieren eines kontrapunktischen Stils trafen sich die Vorstellungen von
Vaurabourg-Honegger und Leibowitz. Dies gab wohl den Ausschlag dafiir,
dass sich Boulez mit der Aneignung der Zwolftontechnik zunehmend
von den an Messiaen orientierten Satzweisen entfernte.!?

Wie Schonbergs Kammersymphonie ist auch die Sonatine grundsatzlich
kontrapunktisch strukturiert. Wenn Boulez Anfang Februar 1946 an Lei-
bowitz schrieb, »je suis en train de composer une Sonatine pour fliite et
piano, ot j’ai travaillé surtout 'architecture et le contrepoint«,'? deutet
dies darauf hin, dass gemeinsam mit der formalen zugleich auch die poly-
phone Anlage konzipiert wurde.

Basis der Sonatine ist ein dreistimmiger Satz mit wechselndem Grad
an kontrapunktischer Dichte. Den streng konstruierten Abschnitten des
»Tempo scherzando Il« steht als Gegenpol die improvisationsartig ge-
staltete Einleitung gegeniiber. Zwischen diesen Polen der »écriture obli-
gée« und »écriture libre«, die Boulez spiter den Gegensatzpaaren The-
matik und Athematik sowie »temps pulsé« und »temps amorphe« als
Grundpfeiler des Komponierens zur Seite stellen sollte,'* finden sich freier
gesetzte kontrapunktische Partien, zentrale Abschnitte, die dem Modell

deutlicher werden, wenden wir uns einer neuen Epoche des polyphonen Stils zu,
und wie in den fritheren Epochen werden die Zusammenklidnge Ergebnis der Stimm-
fiihrung sein: Rechtfertigung durchs Melodische allein!« — Zu Leibowitz’ Polypho-
niebegriff vgl. auch Mosch (2004), S. 189-195.

10 Vgl. Schonbergs Variationen op. 31, Bergs Violinkonzert, Weberns Streichquartett
op. 28 oder auch Leibowitz’ Bagatelles und seine Vier Klavierstiicke op. 8.

11 Zu den Grundziigen der »groffen Polyphonie« der Kammersymphonie vgl. Brink-
mann (1977), S. 139-140.

12 Ahnlich sieht dies auch Bennett, der die Anderung von Boulez’ Satzweise allerdings
ausschliesslich auf die Auseinandersetzung mit Werken Weberns zuriickfiihrt, vgl.
Bennett (1986), S. 49: »We sense clearly that between the second and third move-
ment of the Quartet for four ondes martenot some far-reaching change took place
in Boulez’s contrapuntal language, a change that hastened his emancipation from
the stylistic influence of Messiaen. This change was due to Boulez’s becoming ac-
quainted with the music of Anton Webern.«

13 Vgl. Kap. 1.2.6, S. 82.

14 Vgl. etwa Boulez (1989), S. 253.
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von Melodie und Begleitung folgen, und auch Passagen mit homopho-
nen Reihungen. Die grundsatzlich polyphone Anlage schloss somit —
ahnlich wie in Schénbergs Variationen op. 31 — andere Satzweisen mit
ein, um diese allerdings zu »kontrapunktisierenx.

Von Messiaen und Strawinsky iibernommene Satzweisen werden in
die tibergeordnete polyphone Denkweise integriert. Der rhythmische
Kanon verlduft nicht wie bei Messiaen tiblich in voneinander unabhén-
gigen Schichten, sondern die Rhythmen wechseln die Stimmen und spie-
geln sich. Die das Thema begleitenden Clusterketten der Friihfassung
erklingen nicht nur wie in den Messiaenschen Modellen im Bassregister,
sondern erscheinen im Stimmtausch der Reprise auch in héchste Héhen
versetzt. Die »Danse sacrale«-inspirierten Akkordschldge im Finale fun-
gieren nicht nur als »rythme bloc«-Zwischenspiele innerhalb fugenidhn-
licher Durchfiihrungen der Reihenketten, sondern sie werden ihrerseits
mit gegenakzentuierten Terzmotiv-Fortspinnungen kombiniert.

Ausserdem erfiahrt jeder der vier Séitze in seinem Verlauf eine kon-
trapunktische Verdichtung. Der Verarbeitungsabschnitt des ersten Sat-
zes nimmt in der Friihfassung zunachst das Modell von Melodie und
Begleitung aus der Themenexposition auf, die Zellen des Vordersatzes
erklingen in der rechten Hand des Klaviers, begleitet von Clusterketten
im Bass sowie Einwiirfen in der Flote. Zwischen diese Melodieblécke
schieben sich jedoch zweistimmige Engfiihrungen jambischer Zellen, die
auf die Schlussgruppe vorausweisen, ab T. 57 verdichtet sich der Satz,
indem die melodischen Themenzellen in die Flote verlegt werden und
zur Clusterbegleitung ein Kontrapunkt aus jambischen Zellen tritt:
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Beispiel 120: Pierre Boulez, Sonatine, Frithfassung, T. 56-57 (entspricht Druck T. 67-70)

Die Reduktion des Themas auf die Zellen x; und x, miindet schliesslich
in die Verschachtelungen der jambischen Zellen in der Schlussgruppe.
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Am Anfang des langsamen Satzes schimmert in den quasi stehenden
Texturen — die als solche an den 2. Satz des Quatuor erinnern — zunachst
noch das Modell von Melodie und Begleitung durch. Ab dem 2. Abschnitt
wandelt sich die Textur in einen freien dreistimmigen Kontrapunkt aus
Trillern, Legatofiguren und Themenbruchstiicken, die durch die Stim-
men wandern. Mit der Formierung des Terzmotivs beginnen im 3. Ab-
schnitt als Uberleitung zum »Tempo scherzando« die Imitationen.

Im polyphonen Herzstiick der Sonatine wird zunachst das von Mes-
siaen inspirierte Motiv in freiem Kontrapunkt zerlegt. Mittels der streng
konstruierten Abschnitte findet dann noch eine gesteigerte polyphone
Durchdringung statt, die — parallel zum ersten Satz — mit einer schritt-
weisen Materialreduktion einhergeht.

Nach dem allgemeinen Stimmtausch der Themenreprise und der Ver-
arbeitung der Zellen x; und y; folgt schliesslich auch das »développe-
ment final« des vierten Satzes dem Konzept einer zunehmenden Ver-
dichtung. Den bei der Revision dann getilgten Reihungen aus oktavierten
Themenzellen und Clusterketten gesellen sich das Terzmotiv und des-
sen Sechzehntel-Fortspinnung hinzu, es entwickelt sich ein zweistimmi-
ger, dann ein dreistimmiger Kontrapunkt. Mit dem Eintritt der Reihen-
ketten, die wie Fugenthemen behandelt werden, wird in dreistimmiger
Engfiihrung und zusatzlichem Terzmotiv-Kontrapunkt gegen Ende als
Schlusssteigerung die polyphone Vierstimmigkeit erreicht.

Zwei Besonderheiten der Satzweise in der Sonatine seien eigens kom-
mentiert: die Spiegelungen des Scherzo sowie die Auslotung des Ton-
raums.

Spiegelkonstruktionen mogen auch zu den Aufgabenstellungen Vau-
rabourg-Honeggers gehort haben, mit konkreten Modellen aber wurde
Boulez in den Werken der Wiener Komponisten konfrontiert, besonders
in Weberns Symphonie op. 21 und den Variationen op. 27, sowie letzte-
ren folgend auch in Leibowitz’ Sonate op. 12.1° Interessant ist nun, dass
Boulez die Spiegelungen nicht in dodekaphonen Abschnitten einsetzte,
sondern in Partien, die vorrangig bzw. vollig rhythmisch konzipiert wa-

15 In Weberns Symphonie op. 21 ergibt die symmetrische Anlage der Zwolftonreihe
im 2. Satz ein seinerseits symmetrisch angelegtes Thema und daraus abgeleitete
streng gespiegelte Variationen. Der 1. Satz der Variationen op. 27 folgt durchwegs
— wie Leibowitz es formulierte — dem »principe du Spiegelbild«, indem jeder Rei-
hendurchlauf sich halftig selbst begleitet und durch anschliessenden Stimmtausch
in die Symmetrie fiihrt. Im 1. Satz seiner Sonate op. 12 kopierte Leibowitz Weberns
Verfahren und tibertrug es auch auf die Gesamtanlage dieses und des 2. Satzes.
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ren, und dass — wie schon in der Reihenstruktur — die Spiegelungen
nicht exakt sein sollen, sondern mit Asymmetrien spielen.'® Vielleicht
hat Boulez erst im nachhinein seine konzeptuelle Nahe zum Strawinsky-
schen »€équilibre dissymétrique« entdeckt, wie er es in »Stravinsky de-
meure« (1953) dann analytisch aufzeigte,'” vielleicht wirkte aber auch
hier ein Moment der »dissociation« und personlichen Synthese, die Uber-
tragung eines im Sacre wirksamen kompositorischen Prinzips in eine
streng kontrapunktische Satzweise.!®

Was die Auslotung des Tonraums betrifft, waren schon in Boulez’
Studienkompositionen extreme Lagen aufgefallen — ein Charakteristi-
kum, welches an Messiaens Klavierwerk ankniipft. Das Auskosten grenz-
gangiger Registrierungen belebt nun auch die Sonatine. Schon die er-
sten Takte der Einleitung spannen den Bogen vom C’ im Bass bis zum ¢
in der Flote. Das pochende Terzmotto sowie die Clusterketten durchzie-
hen den ersten Satz wie ein Orgelpunkt im Kontra-Bass, auch die The-
menbruchstiicke in der rechten Hand sind bemerkenswert tief gesetzt,
im Gegensatz dazu beginnt die Schlussgruppe in hohem Sopranregister.
Im freien Kontrapunkt des »Tempo scherzando I« springen die Motive
tiber die gesamte Klaviertastatur, die Themenreminiszenz am Ende des
Trios erfolgt in schriller Diskantlage, wiederum &usserst tief ist der Be-
ginn des »Tempo scherzando II«. Von Clustern im Sechzehnfuss und Flo-
teneinwiirfen in Spitzentonen wird die ihrerseits in den Bass verlegte
Themenreprise begleitet, und die Schlussentwicklung steigt aus dump-
fer Tiefe bis in klirrende Hohen. Auch die Coda konfrontiert in unver-
minderter Hérte das Klirren des Themas im Diskant und das leise Po-
chen des Terzmotivs im Bass. Die Schlusstone der Sonatine reissen die
Arme des Pianisten dann férmlich auseinander und fordern in der Flote

e

das noch nie zuvor verwendete f"”.

16 Als Mittel hierfiir dienen zueinander verschobene Spiegelachsen, das Komprimie-
ren gespiegelter Passagen durch Motivverschachtelungen und Pausenkiirzungen
sowie andererseits zerdehnende Ergdanzungen.

17 Vgl. hierzu Kap. 11.3.1, S. 168.

18 Auch Leibowitz brachte interessanterweise den Begriff der Asymmetrie mit dem
Sacre in Verbindung, allerdings in sehr iibertragenem Sinn. Leibowitz sprach von
einer in der Entwicklung der Polyphonie zunehmenden Asymmetrie der musikali-
schen Formen, die sich in thematischer, rhythmischer und harmonischer Asymme-
trie niederschlage. In allen Punkten gentige Strawinsky nur bis zu einem gewissen
Punkt, vgl. Leibowitz (1946), S. 1327-1328. Mit der Beschreibung des Strawinsky-
schen »équilibre dissymétrique« bezog Boulez wohl auch gegen Leibowitz Stellung.
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In »Propositions« verkniipfte Boulez 1948 seinen Eintritt in die Rhyth-
musdebatte mit der Propagierung einer kontrapunktischen Schreibwei-
se. Rhythmische Verfahren seien in eine Polyphonie gleichwertiger Stim-
men zu integrieren.!? In der mangelnden Bindung an den Tonsatz sah er
den Hauptgrund fiir den unbefriedigenden Zustand zeitgendssischer
Rhythmik, woraus die bekannt gewordene Kritik an Messiaen resultierte:

Nous venons ainsi de parcourir une période de tatonnements et d’essais divergents
dont le coté sporadique et parfois gratuit apparait de facon évidente et désagréa-
ble. Je crois que cela est essentiellement di au manque de cohésion entre I’élabora-
tion de la polyphonie proprement dite et celle du rythme. Chez Messiaen en particu-
lier, dont le coté purement harmonique hérisserait les plus indulgents, les recherches
restent a I’état de canevas recouvert tant bien que mal par une masse d’accords.
[...] Bref, les recherches de Messiaen ne sauraient s’'intégrer a son discours, parce
qu’il ne compose pas — il juxtapose — et qu'il fait toujours appel a une écriture
exclusivement harmonique - je dirais presque de mélodie accompagnée.zo

Entwicklungen auf dem Gebiet der Rhythmik seien nur dann ernstzuneh-
men, wenn sie sich aus dem musikalischen Text ergaben. Wenn etwa Va-
rese sich allein um den Rhythmus kiimmere und den eigentlichen Tonsatz
beseitige, dann fiihre dies zu nichts.?!

Ab 1949 fokussierte Boulez seine satztechnische Kritik auf das Werk
Strawinskys. Leibowitz hatte Strawinsky schon 1938 mangelnde archi-
tektonische Sorgfalt vorgeworfen.?? In seinem polemischen Artikel »Igor
Strawinsky ou le choix de la misére musicale« ortete er acht Jahre spater
die Wurzeln fiir Strawinskys nachteilige Entwicklung bereits im Sacre.
Neben lebloser Harmonik sei vor allem eine Polyphonie von erschrecken-
der Armlichkeit, eine Pseudo-Architektur die grundlegende Schwiiche:

19 Vgl. Boulez (1948 1) in Boulez (1966 1), S. 68: »Admettant le principe d’une écritu-
re contrapunctique ou toutes les parties doivent avoir une importance égale —
m’expliquer la-dessus est en dehors de la proposition présente —, je dis qu’il faut
intégrer le rythme a la polyphonie d’'une fagon plus ou moins indépendante«.
Vgl. S. 74: »Quand nous établissons les contrepoints d’'une polyphonie, il faut
donc - suivant la nécessité de ces contrepoints — leur appliquer ces différenciations
rythmiques en les mélant les unes aux autres«. — Zum weiteren Kontext vgl.
Kap. I1.5.4, S. 271-277.

20 Boulez (1948 1) in Boulez (1966 1), S. 68.

21 Vgl. Boulez (1948 1) in Boulez (1966 I), S. 74: »Le cas de Varéese est frappant a cet
égard pour sa gratuité: il escamote le probléme, en escamotant 'écriture elle-méme
pour ne se consacrer qu'au rythme. C’est une solution de facilité qui ne résout
rien.«

22 Vgl. Leibowitz’ Rezension zu Jeu de cartes (1936) in Leibowitz (1937/38), S. 139-
140.
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Or ce procédé nous révele d’emblée la faiblesse fondamentale de notre musicien.
Strawinsky, des les ceuvres de cette époque, se montre incapable de penser sa mu-
sique de fagon organique. A la loi polyphonique par excellence, celle du développe-
ment perpétuel, loi qui se manifeste a I’état implicite dans les ceuvres de tous les
grands maitres du passé et qui devient explicite dans 'ceuvre de Scheenberg et de
son école, a une telle loi Strawinsky oppose celle d’un agencement musical (et non
d’une composition musicale!) par cloisons étanches, par juxtapositions brutales de
matériaux hétérogénes.?3

Genau diese Kritikpunkte nahm Boulez in »Trajectoires: Ravel, Stravins-
ky, Schonberg« auf. Auch er sah nun im Sacre den Keim fiir das »Unver-
mogen« Strawinkys.?* Statt von Pseudo-Architektur sprach er von »faux
contrepoints« und lieferte eine Definition mit:

Qu’est exactement ce »faux contrepoints<? Il consiste essentiellement en une super-
position de lignes-pédales, indépendantes surtout par le rythme, dont I'ensemble
est régi par un rapport tonal résultant de ces différentes composantes analytique-
ment disposées. On voit immédiatement ce que cette notion peut avoir de mécani-
que, d’anticontrapunctique méme, puisqu’elle va a 'encontre de la fonction essen-
tielle du contrepoint, a savoir le dynamisme des rapports sonores. %

Waéhrend Schonberg mit linkischen Verschleierungen von griechischer
Metrik seine Sprache geschwiécht habe, habe Strawinsky seine rhythmi-
schen Erkundungen nicht weiter voranzutreiben vermocht, weil er unfa-
hig gewesen sei, das Problem der Schreibweise zu l6sen.?®

Die Aufsitze der frithen 50er Jahre behalten diesen Standpunkt bei.
Was 1948 noch Messiaen zum Vorwurf gemacht wurde, wird in »Mo-
ment de Jean-Sébastien Bach« (1951) nun vollumfanglich auf Strawinsky
tibertragen:

Nous n’avons mis en cause, jusqu’a présent, que I'impuissance du vocabulaire. Mais
il convient de signaler également que Stravinsky jusqu’alors [Pulcinella] ne savait
pas >composers, a proprement parler; les grandes ceuvres comme le Sacre, Noces
s’établissent par juxtaposition, par répétition ou par superpositions successives,
procédés qui sont évidemment d’une portée limitée.

23 Leibowitz (1946), S. 1328. — Vgl. entsprechend das Fazit, S. 1332: »Nous retrou-
vons ainsi sur un autre plan cette faiblesse proprement strawinskienne que nous
avions dénoncée déja a propos de la pseudo-architecture du Sacre.«

24 Vgl. Boulez (1949) in Boulez (1966 1), S. 245: »Nous pensons — malgré 'admiration
impossible & détruire que nous portons a cette ceuvre — que le Sacre était le germe
de I»impossibilité Stravinsky«.«

25 Boulez (1949) in Boulez (1966 I), S. 247.

26 Vgl. Boulez (1949) in Boulez (1966 1), S. 256.

27 Boulez (1951) in Boulez (1966 1), S. 13.
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In »Stravinsky demeure« iiberwiegt mit dem Blick in die Zukunft dann
eine versohnlichere Interpretation. Nur weil Strawinskys Vokabular und
Syntax so einfach gewesen seien, habe er im Rhythmischen dermassen
weit experimentieren konnen. Jetzt, da dank Webern ein morphologisch
und syntaktisch komplexes Material bereitstiinde, konnten giiltige Ab-
leitungen aus Strawinskys Rhythmik vorgenommen werden.?8

Wirkt die Propagierung einer kontrapunktischen Schreibweise anhand
der veroffentlichten Schriften allein wie die kritische Fortfiihrung von
Leibowitzschem Gedankengut,?® zeigen unveroffentlichte Briefe an An-
drée Vaurabourg-Honegger, dass Boulez in jenen Jahren auch den Kon-
takt zu seiner ehemaligen Kontrapunktlehrerin wiederaufnahm. Im Marz
1948 meldete er sich nach langer Pause in der Uberzeugung, als Kompo-
nist mittlerweise besonders im Kontrapunkt grosse Fortschritte erzielt
zu haben, in der Hoffnung, ihr seine Werke zeigen zu konnen, und mit
konkreten Terminvorschldagen:

Chere Madame,

il y a longtemps déja que je voudrais vous écrire et vous devez penser de choses
épouventables sur mon impolitesse. Mais j'ai travaillé assez serré pendant cet hi-
ver; aussi maintenant pourrais-je vous faire voir les résultats.

Je crois que vous constaterez quelque progres: approfondissement de certaines
notions: rythme, composition, perception. Et vous verrez aussi un contrepoint poussé
assez loin et que je pense valable: le contrepoint dégagé de toute servitude théma-
tique ou tonale.

J'aurai un grand plaisir & vous montrer cela, car je me rappelle toujours vos lecons
comme un des meilleurs moments de mon apprentissage et spécialement les cho-
rals de Bach...

Apres un Messiaen qui s’effondre de platitude, vous restez le seul élément 3ui me
donne maintenant la tension nécessaire 4 avancer — sans flatterie aucune.’

Im September desselben Jahres bat er um Adressen moglicher Schiiler,
da er sich aus pekunidren Griinden als Kontrapunkt- und Harmonieleh-

28 Vgl. Boulez (1953) in Boulez (1966 I), S. 76-78.

29 Vgl. dazu den Tenor von Kapp und Mosch, bes. Kapp (1987), S. 22 Bezug nehmend
auf »Trajectoires«: »Selbst durch diesen doppelten Angriff [auf Schénberg und Stra-
winsky] [...] scheint das Leibowitzsche Argument durch«. Vgl. Mosch (2004),
S. 210: »Diese fundamentale Kritik an Strawinsky wie auch andernorts an Mes-
siaen zeigt ganz deutlich, wie nahe sein Kompositionsbegriff dem der Zweiten Wie-
ner Schule steht. Das bestédtigt sich auch, wenn man seinen Kontrapunktbegriff
dem von Leibowitz gegeniiberstellt.«

30 Brief vom 15. Marz 1948, Privatbesitz Pully.
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rer betédtigen wollte.?! Auch der Einladung zu John Cages Auffiihrung
der Sonatas and Interludes am 17. Juni 1949 im Salon von Madame Téze-
nas legte Boulez einen Brief bei, in welchem er ankiindigte, ihr demnéchst
sein Streichquartett vorzulegen, und den er mit einer Eloge auf das Hand-
werk des Kontrapunkts schloss:

Vous devez me penser un garcon bien intermittent. Mais si je ne vous ai pas donné
signe de vie, c’est parce que je n’ai pas osé. Je suis toujours en train de travailler a
mon quatuor (6e!! mouvement, mais c’est le dernier!). Je ne veux pas vous le
montrer avant qu’il ne soit terminé. C’est un rude travail. Mais vous verrez des
constructions contrapunctiques!! Canons en tous genre et en tous sens, si bien ca-
nonnés (?) [sic!] qu’ils en deviennent invisibles. Et vive l'artisanat! J'espére bien
vous voir Vendredi. Toujours trés fidélement votre ancien éléve.32

7l‘,

In diesen Kontext fiigt sich, dass Boulez im April 1949 die Sonatine noch
starker kontrapunktisch zu durchdringen suchte und Satzweisen, die er
im Werk anderer Komponisten anprangerte, weitmoglichst eliminierte.
Selbst die in der »écriture libre« gehaltene Einleitung wurde nachtrag-
lich verdichtet. T. 7-9 kontrapunktiert das Klavier nun die Flotenstimme
mit deren urspriinglicher Fortsetzung,? T. 12 findet neu eine Uberlap-
pung von Floten- und Klavierstimme statt, entsprechend wurde das es
der Flote T. 14-17 zu einem die Klavierakkorde begleitenden Orgelpunkt
verlangert. Die melodisch-incantatorische, allein von Akkord A; beglei-
tete Passage der Flote gegen Ende der Einleitung entfiel ganz.3*

Auch die allmihliche Verdichtung im Verarbeitungsabschnitt des er-
sten Satzes iiberzeugte Boulez nun nicht mehr. Mit den Clusterketten
verschwanden sdmtliche Passagen des Modells von Melodie und Beglei-
tung, die verbliebenen Themenzellen wurden ineinandergeschachtelt,
und der Beginn des Abschnitts T. 52 mit der Schlusswendung des The-
mas verknlipft. Behutsamer griff Boulez in den kurzen Verarbeitungsab-
schnitt des vierten Satzes ein, verschriankte einander folgende Motive
und eliminierte homophone Parallelbewegungen von Themenzellen mit-
tels Diminutionen und Verschiebungen:

31 Brief vom 15. September 1948, Privatbesitz Pully.
32 Brief vom 14. Juni 1949, Privatbesitz Pully.

33 Vgl. Kap. I1.5.4, Bsp. 116a und Bsp. 117.

34 Vgl. Kap. 11.4.1, Bsp. 85.
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Beispiel 121a: Pierre Boulez, Sonatine, Friihfassung, T. 234-236
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Beispiel 121b: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 366-371

Begann das »Tempo scherzando Il« in der Friihfassung blockartig nach
einer Pause mit der oktavierten Exposition des Terzmotivs, so erklingt in
T. 221-222 der Druckfassung dieses einleitende, nicht in die Spiegel-
konstruktion einbezogene Motiv nur mehr im Bass und wird mit der
Schlusszelle des Themenzitats verkniipft. Die Reihungen aus oktavier-
ten Themenzellen und Clusterketten am Anfang des »développement
final« wurden radikal gestrichen und komprimiert,3® die repetitiven Ak-
kordschlage im weiteren Verlauf — wie besprochen — auf ein Minimum
reduziert.3°

Durch die neukomponierte Themenbegleitung verdnderte sich aber
vor allem der Satzcharakter von Exposition und Reprise. Das Thema
erklingt nun nicht mehr als markante »Melodie« iiber bzw. unter einer
locker und repetitiv gestalteten Begleitung, sondern es wird in ein weit
gespanntes Netz gebunden. Die Stimmen erscheinen darin nicht nur
gleichwertig, die Setzung geht iiber traditionelles kontrapunktisches
Denken hinaus. War das Thema trotz seiner antimelodischen Spriinge

35 Vgl. Kap. I1.5.2, Bsp. 101 und Bsp. 102.
36 Vgl. dazu Kap. I1.4.1, S. 214-215 sowie Anhang B.3.3.



I1.5.5 Die Satzweise 318

noch linear konzipiert, so zersplittern die Themenzellen der »Begleitung,
der Satz »explodiert« bis zum tiefsten Ton des Klaviers (A", T. 40) und zu
dessen hochstem Ton (a””, T. 41).

Diese Tendenz zur Aufsplitterung von Linien zeigt auch die Revision
der Einleitung. Indem Boulez die Flotenstimme rhythmisch nachfeilte,
anderte er zugleich die Oktavlage einiger Tone.3” Intervalle wurden
weiter gespreizt (T. 3: b"-e’ statt b~e’), stufenweise Tonbewegungen
gebrochen (T. 4-5: as"-a" statt as"-a”; T. 10: ¢""~h" statt ¢""-h""), T. 13
die Filinftongruppe so permutiert, dass sich méglichst grosse Tonabstan-
de ergeben. Statt des auf die Mittellage konzentrierten Belcantospiels
der Flote werden deren Extremlagen gefordert (T. 14: es’ statt es”; T. 10
wird der Extremton ¢”” verlangert).38

Wiéhrend die Komprimierung der Verarbeitungs- und Entwicklungs-
abschnitte noch in der Nachfolge traditioneller Setzung steht, scheint in
der neukomponierten Themenbegleitung und in der Nachbesserung der
Einleitung bereits der Versuch durch, horizontale und vertikale Schreib-
weisen zugunsten einer »diagonalen Dimension« zu tiberwinden.

U
"~

Obwohl Boulez in »Trajectoires« wie Leibowitz Satzmodelle von Stra-
winsky und Messiaen verdammte und eine »écriture contrapunctique«
propagierte, versah er dies sogleich mit einer kritischen Differenzierung.
Nur noch als Ausgangspunkt liess er Schonberg gelten, auf Webern habe
man warten miissen, bis sich eine wirklich kontrapunktische Schreib-
weise bekréiftigte:

[...] etil faudra attendre Webern pour affirmer avec éclat une écriture essentielle-
ment contrapunctique; Scheenberg étant le point de départ de cette réussite — et
seulement le point de départ, ayant lui-méme trop d’attaches avec le xixe siecle
pour pouvoir s’en débarrasser radicalement.?

Schonberg habe den Kontrapunkt in Pierrot lunaire in seiner traditio-
nellsten, beinahe scholastischen Form wiederaufgenommen, es fehle der
tiefe Zusammenhang, die »Mutterbindung« zwischen Sprache und Ar-

37 Vgl. hierzu Kap. 11.5.4, Bsp. 116a und Bsp. 116b.

38 Dass gleichzeitig an anderen Orten der Sonatine allzu extreme Tone aus spieltech-
nischen Griinden zuriickgenommen wurden, zeigt, um wieviel subtiler Boulez
inzwischen mit den Grenzen der Instrumente umzugehen wusste. — Vgl. etwa den
Floteneinwurf T. 416-417: g"fis"—c"'—f" statt g""'—fis""=c""—f"".

39 Boulez (1949), S. 125 und in leicht verdndertem Wortlaut in Boulez (19661), S. 244.
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chitektur.*® Im Verkennen der eigentlich reihenmaéssigen Funktionen habe
er die Begriffe Hauptstimme und Nebenstimme beibehalten und auch in
der zwolftonigen Schreibweise auf Prinzipien der tonalen Sprache wie
Melodie und Begleitung nie verzichtet:

[...] quant aux pires principes, nous citerons volontiers la mélodie accompagnée,
auquel Scheenberg n’a jamais renoncé [...] et qui, transposé dans I'écriture sérielle,
aboutit 4 des résultats qui laissent dubitatif sur l'utilité de sa survivance.*!

Nach der Distanzierung von Schonbergs Setzung wird in »Moment de
Jean-Sébastien Bach« die Bedeutung Weberns zum Manifest. Durch die
Erzeugung der Struktur aus dem Material, durch die Ableitung der Archi-
tektur eines Werkes direkt aus dem Aufbau der Reihe erreiche Webern
klangliche Evidenz. Nicht Schonbergs, sondern Weberns Werk leite eine
Umwaélzung ein, vergleichbar dem Schritt von der Monodie zur Poly-
phonie:

C’est donc avec Webern que font irruption dans la sensibilité acquise les premiers
éléments d’'une forme de pensée musicale irréductible aux schémas fondamentaux
des univers sonores qui 'ont précédée. Il semble bien qu’il s’agisse 1a d’'un boulever-
sement comparable a ce qu’a pu étre le passage du monodique au polyphonique,
c’est-a-dire d’'une conception radicalement neuve de I'espace sonore utilisable. Alors
que la mélodie restait a 'intérieur méme de la polyphonie 1'’élément fondamental,
on peut dire que maintenant c’est I’élément polyphonique lui-méme qui, avec le
systéme sériel, devient I’élément de base. En effet, a une ordonnance devant tenir
compte des liaisons harmoniques (verticales) pour organiser des éléments monodi-
ques (horizontaux), succéde un univers dont les lois de structure sont fondées sur
des relations entre les polyphonies congues comme des distributions bien détermi-
nées des sons par 'espace sonore utilisable: d’oti il résulte que ce mode de penser
transcende les notions de vertical et d’horizontal.*%

Wahrend Webern durch die funktionelle Anwendung der Intervalle eine
neue Art des musikalischen »Seins« eingefiihrt habe, rithre bei Schon-
berg das zwolftonige Prinzip eher von einer Ultra-Thematisierung her.
In »Schonberg is Dead« wird diese Kritik schliesslich zum Todesstoss.
Schonberg habe die wahre Natur der Reihe verkannt:

40 Vgl. Boulez (1949) in Boulez (1966 I), S. 253: »Car il faut bien avouer que les
constructions contrapunctiques de Schonberg sont formelles plus qu’intrinséques
et que la teneur de son langage n’est pas inséparable de sa structuration: ce me
semble le reproche le plus grave que l'on puisse faire a Pierrot Lunaire, ce manque
de cohérence profonde et de relation >utérine« entre le langage et I'architecture.«

41 Boulez (1949), S. 135 und in leicht abgemildertem Wortlaut in Boulez (1966 I),
S. 254.

42 Boulez (1951) in Boulez (1966 1), S. 17-18. — Explizit wird der Begriff der »dimension
diagonale« 1961 in Boulez’ Lexikonartikel zu Webern, vgl. Boulez (1966 1), S. 372.
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We must recognize the fact that this >ultrathematization: is the underlying idea of
the tone-row, which is its logical outcome. At the same time the confusion in
Schonberg’s twelve-tone works between the theme and the series shows clearly
enough his inability to foresee the world of sound brought into being by the tone-
row. For him, the twelve-tone method is nothing more than a severe discipline to
be enforced on chromatic composition. In treating the series merely as a regulator
Schénberg failed to see its true nature.*>

*

Der Wandel vom kontrapunktischen Satz zum aufgefaserten Klangraum,
wie er aus Boulez’ frithen Schriften widerhallt,** ist heute noch in sei-
nem »Opus 1« zu horen. In der frei gestalteten Einleitung war es Boulez
1949 moglich, den Satz seiner weiter entwickelten Vorstellung anzuna-
hern. Was fiir eine Art von Stimmfithrung ihm nun vorschwebte, vermit-
telt die neukomponierte Themenbegleitung. Daneben blieben mit dem
Scherzo und der Schlussentwicklung Teile unverindert, die in der Aus-
lotung der Stimmen durch Intervallspriinge und Registerwechsel bereits
an die Grenzen eines kontrapunktischen Satzes riihren, diesem jedoch
in der linearen Konzeption noch folgen. Wie wichtig es Boulez war, dass
die Interpreten die jeweilige Stimmfiihrung kannten, zeigen gestrichel-
te Linien, welche in weitem Satz den Stimmverlauf veranschaulichen:

Exirémement rapide
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Beispiel 122: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 473-476

43 Boulez (1952 I), S. 20. — Vgl. auch die franzosische Version in Boulez (1966 1),
S. 268. - Vgl. entsprechend Boulez (1949) in Boulez (1966 1), S. 253, Boulez (1951)
in Boulez (1966 1), S. 18 und Boulez (1952 II) in Boulez (1966 1), S. 150.

44 Vgl. dazu auch die Darstellung von Kovéacs (2004), S. 152-165.
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Was die Schriften und die Druckfassung der Sonatine nicht verraten, ist
die Tatsache, dass schon die Entscheidung fiir eine Polyphonie gleich-
wertiger Stimmen sukzessive vonstatten ging. Zwar war auch die Friih-
fassung grundsatzlich kontrapunktisch angelegt, doch hatten im bunten
Gefiige von 1946 Satzweisen von Messiaen, Jolivet und Strawinsky noch
ihren Platz. Am strengsten kontrapunktisch waren ausserdem zunéchst
nicht dodekaphone Teile. Die Reihe hingegen wurde vornehmlich in das
lineare Thema gebunden, welches auch in der Verarbeitung {iber weite
Strecken dem Modell von Melodie und Begleitung folgte. Boulez’ Pole-
mik gegen Schonbergs Ultra-Thematisierung barg somit auch ein geho-
riges Mass an Selbstkritik.*®

45 So sieht dies auch Schubert (1985), S. 57: »Die Texte freilich, die Boulez bis 1951
verdffentlicht, fithren in ihrer Polemik gegen die Zwolftontechnik Schonbergs in
die Irre und laufen auf eine Selbstkritik hinaus. [...] Boulez moniert, daf$ in Schon-
bergs Zwolftonwerken die Reihentechnik mit einer >Art Ultra-Thematisierung« zu
identifizieren sei. Diese Kritik gilt auch fiir die zwolftonige Flotensonatine«. — Die
Frithfassung starkt Schuberts These hinsichtlich dem Begriff der Ultra-Thematisie-
rung, es erscheint jedoch zu eng, Boulez’ Schriften allein auf die Auseinanderset-
zung mit Schonberg zu fokussieren und ausschliesslich als Selbstkritik zu interpre-
tieren, vgl. dazu auch das Schlusswort.



II. BouLEZ SONATINE IM NETZ DER BEZUGE a7

5.6 Zur Harmonik

Mit seiner Kritik an der Linearitit von Schonbergs Reihenverstindnis
wies Boulez auch auf konzeptuelle Méngel im Bereich der Harmonik.
Schonberg habe die Reihe lediglich als Organisationsmittel der Chroma-
tik verwendet, jedoch nur keimhaft neue Morphologien und Syntax auf-
gezeigt, etwa den funktionellen Einsatz der vier Reihenmodi, die Orga-
nisation von Vorzugszonen innerhalb einer Reihe oder die Arbeit mit
libereinstimmenden Regionen verschiedener Reihenformen.! In Zusam-
menhang mit dem Begriff der Ultra-Thematisierung nannte Boulez wie-
derholt das dritte der Fiinf Klavierstiicke op. 23 als Negativbeispiel — und
damit ein Werk, an welchem Leibowitz gerade Schonbergs »conception
unique de la mélodie et de 'harmonie« darzulegen suchte.? Im Gesprich
mit Deliege exemplifizierte Boulez spéter das Problem der Harmonik
anhand des Themas der Variationen op. 31 — nach Leibowitz »I'exemple
le plus frappant qui soit, de ce que peut étre cet aspect unique«.? Schon-
berg habe geglaubt, man brauche einer Melodie nur die chromatischen
Erganzungen hinzuzufiigen, um eine passende Harmonik zu erhalten:

A ce propos, voila bien un point ot les trois Viennois [...] ont été assez faibles.
Voyez, en particulier, les themes mélodiques de Schonberg, le théme des Variations
op. 31 pour orchestre, par exemple: c’est une mélodie, et Schonberg croyait qu’il
suffisait d’y adjoindre les complémentaires chromatiques pour arriver a faire une
harmonie convenable. C’était une espece de dogme dans I'abstrait, oli on mettait
trois ou six sons, puis les six autres, et ¢a devait faire une harmonie fonctionelle.
C’était la une pensée tres faible, les fonctions harmoniques sont d’'une tout autre
nature, elles ne sont pas seulement des fonctions de complémentarité.*

Dass die Reihe allein kein Garant fiir eine neue Tonordnung war, zeigte
der Einbezug tonal assoziierter Elemente in dodekaphone Kompositio-
nen, wie er sich bei Berg und in den amerikanischen Werken Schonbergs

1 Vgl. Boulez (1951) in Boulez (1966 1), S. 20: »[...] 'écriture sérielle étant considé-
rée comme consolidation et codification du chromatisme et comme possibilité d’unir
les différentes parties du discours musical par une espece de plus petit commun
dénominateur.« Vgl. S. 17: »Il faut bien avouer que nous ne trouvons guere chez
Schénberg une telle conscience du principe sériel générateur de rFoncrions sérielles
proprement dites, sinon & I'état embryonnaire — emploi, par exemple, des quatre
variations possibles d’une série; emploi des régions communes aux séries; organi-
sation & l'intérieur de la série d’espaces privilégiés«.

2 Vgl. dazu Leibowitz (1949), S. 57-58.

Leibowitz (1949), S. 133.

4  Boulez (1975), S. 29.

w
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fand. Leibowitz begriindete dies im Falle Bergs als notwendige Riick-
verankerung in der Tradition, wobei zudem nur eine vage Tonalitit ent-
stiinde,” beziiglich der neuesten Entwicklung Schonbergs rang er aller-
dings um eine Erklarung.® Boulez sah darin nur ein weiteres Indiz fiir
die Riickstandigkeit der Schonbergschen Denkweise.” Webern habe sich
nie auf eine solche »synthese aléatoire« aus tonaler Sprache und seriellem
Prinzip eingelassen, durch die funktionelle Anordnung der Reiheninter-
valle sei er der einzige gewesen, der sich einer neuen Klangdimension
bewusst war. Seinem Bestreben, den Klangraum mittels der Intervall-
konstellation neu zu strukturieren, hatten allerdings nur Scheinmittel
zur Verfligung gestanden.® Als von aussen herangetragene Methoden
nennt Boulez in Jalons die Einfrierung der Registrierung sowie feste Inter-
vallbeziehungen zwischen den verwendeten Reihenformen, auch We-
berns »Hyperthematisierung« des Grundmaterials habe aber letztlich die
harmonische Kontrolle gefehlt:

Ce qui apparait a Webern comme la conséquence logique de ’hyperthématisation
de son matériau de base, c’est 'hyperthématisation de tout son matériau composi-
tionnel. Ainsi, il n’y a aucune faille dans le systéme: tout est composé par rapport
au systéme de base.

Mais il manque une fonction primordiale, du moins dans la logique organisatrice,
c’est le contrdle harmonique. Il existe souvent a I'état latent, mais il est imposé de
I'extérieur — et il dépend essentiellement d’une loi: obéir a la complémentarité du
total chromatique, c’est-a-dire éviter tout redoublement d’octaves.”

5 Vgl. die Ausfithrungen zu Bergs Violinkonzert, Leibowitz (1949), S. 281-285 bzw.
Leibowitz (1947), S. 165-167.

6 Vgl. dazu besonders das im Februar und Mérz 1946 entstandene, der Introduction a
la musique de douze sons angefiigte Kapitel »Les survivances de 'ordre tonal a l'intérieur
de la technique de douze sons et les possibilités de leur dépassement« sowie den
Briefwechsel zwischen Leibowitz und Schonberg, zitiert in Kap. I11.5.1, S. 246-247.

7  Vgl. Boulez (1949) in Boulez (1966 I), S. 254: »Exprimons-nous plus simplement:

la nouveauté du langage n’a rien changé au mode de penser antérieur a ce langage;

malaise qui ne fera que s’accentuer par la suite, puisqu’il pourra seul rendre comp-
te — sans la justifier — d’'une tentative de reconstituer le langage tonal a l'intérieur
du systéme dodécaphonique: témoin cette Ode a Napoléon dont la faiblesse de
pensée et I'indigence de réalisation sont tout a fait exemplaires.« Vgl. entsprechend

Boulez (1951) in Boulez (1966 1), S. 18. und S. 21.

Vegl. Boulez (1952 II) in Boulez (1966 1), S. 150.

9 Boulez (1989), S. 246-247. — Es ist bezeichnend fiir Boulez’ Abgrenzungswillen
gegeniiber Leibowitz, dass er den Begriff der »ultrathématisation«, welchen Saby
(1949) fiir die in Weberns Nachfolge stehende Reihensegmentierung in Leibowitz’
Symphonie de chambre op. 16 verwendete, seinerseits im negativen Sinn auf Schon-
berg bezog, fiir die Webernsche Reihenstrukturierung dann den Begriff der »hyper-
thématisation« einfiihrte.

@



11.5.6 Zur Harmonik 319

Mit der sogenannten Akkordmultiplikation, der Transposition von Ton-
gruppen gemadss ihrer Intervallverhaltnisse, fand Boulez wihrend der
Arbeit an Le Marteau sans maitre (1952-1955) seine personliche Losung
fiir eine kontrollierte harmonische Schreibweise. Den Zusammenklin-
gen in seinen dodekaphonen Frithwerken attestierte er im nachhinein —
wie bei Schonberg — »reine Zufélligkeit«:

Ce qui m’a de plus en plus géné, dans mes propres ceuvres du début et, par exem-
ple, dans les ceuvres de Schonberg, c’est I'absence de contréle de la structure verti-
cale. Les rencontres avaient lieu plus ou moins par hasard. Les lignes mélodiques
étaient d’'un extréme raffinement, mais, a coté, il y avait des rapports harmoniques,
non seulement peu raffinés, mais de pur hasard.!

PO
FAY

Dafiir, dass die Zusammenkldnge in der Sonatine nicht ganz dem »Zu-
fall« tiberlassen waren, sorgte die besondere Anlage der Reihe. Mit der
kleinen Sekunde zu Beginn und der Kombination aus Tritonus und Quarte
fiir die Tone 3-5 ergab der Reihenbeginn Akkorde, wie Boulez sie vor
der Ubernahme der Zwélftontechnik verwendet und ansatzweise syste-
matisiert hatte.

Nach der Scharfung der bitonalen Kléange des Nocturne durch Sept-
und Nondissonanzen und dem aus dem Namen Bachs gebildeten Sept-
Non-Ostinato des Prélude war uns in dessen Mittelteil erstmals eine Rei-
hung von Akkorden begegnet, die das Klangzentrum aus Tritonus und
Quarte aufweisen.!! Exponierter sind die arpeggierten Akkorde diesen
Geriists in der Begleitung des Théme pour la main gauche.'? Nach einem
orgelpunktartig verwendeten Quartenakkord in Psalmodie 1 findet sich
zu Beginn von Psalmodie 2 dann jener Akkord mit der grossen Septe im
Bass und dem Tritonus-Quart-Geprége dariiber, aus welchem Boulez
anhand zweier Tabellen im Sommer 1945 Ableitungsverfahren mit dem
Titel »Principe d’une sonorité classée [...] avec sonorité 4te Ste 4te aug-
mentée« entwickelte.!3

Auch im Akkordaufbau von Notation 9, den Tongirlanden von Nota-
tion 11 sowie vor allem den Akkorden von Notation 12 ist die Quart-
Tritonus-Folge allgegenwirtig, was allerdings nicht ohne Permutationen

10 Boulez (1975), S. 117-118.
11 Vgl. Kap. 1.2.5, Bsp. 6.

12 Vgl. Kap. 1.2.5, Bsp. 18.

13 Vgl. Kap. 1.2.7, S. 92-93.
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der Reihe moglich war. Die Reihe der Notations enthielt zwar fiinf Quar-
ten — moglicherweise als Referenz auf Schonbergs Kammersymphonie
op. 9 —, doch wies sie nur einen Tritonus auf, der auch nicht unmittelbar
an eine Quarte ankniipfte. Die Reihe der Sonatine zog die Konsequenz
aus den Permutationen der Notations und bot in ihrem regularen Ablauf
die Intervallfolge, die der von Boulez préferierten Akkordvorstellung ent-
sprach.'* Es verwundert daher nicht, dass die Reihenténe 2—6 der Pre-
miére Sonate dieselbe Intervallkonstellation aufweisen wie die Téne 1-5
der Sonatinenreihe.!®

Dass sich der Quartenakkord von Psalmodie 1 aus Messiaens 4. und
5. Modus herleiten lasst, wurde bereits aufgezeigt.'® Auch die in Tabel-
len systematisierten Akkorde von Psalmodie 2 konnen zu Messiaens me-
lodischen und harmonischen Modi in Bezug gesetzt werden. O’Hagan,
dem die Existenz der Tabellen offensichtlich unbekannt war, rechnete
beide Akkorde dem 7. Modus von Messiaen zu, ohne dies ndher zu er-
lautern.'” Ordnet man die elf Tone der beiden Psalmodieakkorde in ihre
lineare Folge, ergibt sich in der Tat ein sehr dhnliches — aber auch ent-
scheidend anderes Bild als in Messiaens 7. Modus:
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Beispiel 123b: Pierre Boulez, Tonvorrat der Zentralakkorde von Psalmodie 2

Jeweils teilt der Tonvorrat die Oktave im Achsenton des Tritonus in zwei
gleichgebaute Sechstongruppen. Messiaen sprach von zwei »groupes sy-
métriquess, die sich im 7. Modus ineinander verschrianken und insgesamt
sechs Transpositionen erlauben. Gerade in der Begrenzung der Transpo-
sitionsmoglichkeiten sah Messiaen den fremdartigen Reiz seiner Modi,

14 Vgl. hierzu auch die Beobachtungen in Kap. 11.3.4, S. 185-186.

15 Einziger Unterschied ist die Bewegungsrichtung der kleinen Sekunde zu Beginn.
16 Vgl. Kap. 1.2.7, Bsp. 24.

17 Vgl. O’'Hagan (1997), S. 12.
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und er zog die Modi 1-3 mit nur zwei, drei bzw. vier Transpositionen
den sechsfach transponierbaren Modi 4-7 vor.!8

Messiaens sieben Modi erfassten — wie er mehrfach betonte — alle
Méglichkeiten, die Oktave seinem Prinzip gemdss in »symmetrische Grup-
pen« zu gliedern.'® Die Tonauswahl der Psalmodieakkorde ergibt durch
die gespiegelte Anordnung der Gruppen eine zusitzliche gleichméssige
Teilungsmoglichkeit. Die Drehung inmitten der Skala bewirkt zudem die
erweiterte Transponierbarkeit auf alle zwolf Stufen. Boulez’ im Sommer
1945 entwickeltes »Principe d’une sonorité classée« erscheint somit wie
ein Ansatz, das Prinzip der Messiaenschen Modi zu chromatisieren.

Mittels Ubereinanderschichtung einer Modus-Transposition und aus
dem Tonvorrat als Ganzem leitete Messiaen modustypische Akkorde und
Kadenzformeln ab. Der aus dem 5. Modus gebildete »Quartenakkord«
mit seinem Quart-Tritonus-Aufbau und der vélligen Absage an die klas-
sische Terzenschichtung weist in Messiaens Akkordarsenal die geschérf-
teste Klanglichkeit auf. Insbesondere deswegen, weil Messiaen die Bil-
dung tonaler Dreikldnge aus dem Tonvorrat der Modi durchaus zuliess
und seine Modi auch mit ihnen fremden Tonalitdten mischte.?°

Heutigen Ohren mag an Messiaens Klanglichkeit vor allem die unge-
brochene Neigung zu Dur- und Mollkldngen mitunter auch in der Schluss-
bildung auffallen.?! Interessant ist, dass aber ein Zeitgenosse wie Honeg-

18 Vgl. Messiaen (1944), S. 51: »Basés sur notre systéeme chromatique actuel [...] ces
modes sont formés de plusieurs groupes symétriques, la derniere note de chaque
groupe étant toujours scommune« avec la premiere du groupe suivant. Au bout d’'un
certain nombre de transpositions chromatiques qui varie avec chaque mode, ils ne
sont plus transposables [...]. Ils sont trois. Plus quatre autres modes, six fois trans-
posables, et présentant moins d’intérét, en raison méme de leur trop grand nombre
de transpositions. Tous les smodes a transpositions limitées«< peuvent étre utilisés
mélodiquement — et surtout harmoniquement, mélodie et harmonies ne sortant
jamais des notes du mode. [...] leur impossibilité de transposition fait leur charme
étrange.«

19 Vgl. Messiaen (1944), S. 51: »Leur série est close. Il est mathématiquement impos-
sible d’en trouver d’autres, au moins dans notre systéeme tempéré a 12 demi-tons.«

20 Vgl. dazu das Kapitel »Rapport avec la tonalité majeure«, Messiaen (1944), S. 57:
»Nous avons déja remarqué que les >modes a transpositions limitées< sont >dans
latmospheére de plusieurs tonalités  la fois, sans polytonalité — le compositeur étant
libre de donner la prédominance a 'une des tonalités, ou de laisser I'impression
tonale flottante. [...] Nous pouvons aussi mélanger nos modes avec des tonalités
dont les toniques ne figurent pas dans les notes du mode choisi.«

21 Vgl. dazu etwa Hirsbrunner (1988), S. 200: »Deshalb scheute er [Messiaen] sich
auch nicht, sein ganzes Leben lang immer wieder tonale Dreiklidnge als Symbol des
Schénen und Géttlichen einzusetzen«. — Zur Messiaenschen Schlussbildung vgl.
etwa den A-Dur-Schlussakkord der Visions de 'Amen.
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ger gerade in der Reihung libereinandergeschichteter Quarten und Tri-
toni ein Messiaensches Charakteristikum sah.??

Mit seiner Praferenz fiir Quartenakkorde kniipfte Boulez 1945 somit
am »progressivsten« der Messiaenschen Kléange an. Auch fiir die Bildung
vornehmlich des ersten der Zentralakkorde von Psalmodie 2 wahlte er
aus dem Tonvorrat chromatische Tonpaare aus, die in ihrer Verschachte-
lung das Klangzentrum eines Quartenakkordes ergaben. Dass Boulez
die Quartklanglichkeit dann in die Reihenbildung der Sonatine mitein-
bezog, wurde wohl dadurch mitmotiviert, dass sich auch in der prado-
dekaphonen Phase Schonbergs Akkorde dieser Pragung hauften.?? Im
Zusammenhang mit der Kritik an Schonbergs zwolftonigen Werken hob
Boulez Anfang der 50er Jahre die dsthetische, poetische und technische
Ausgewogenheit dieser vorangegangenen Schonbergschen Kompositions-
phase hervor, indem er neben dem Prinzip der stdndigen Variation und
der Neigung zu kontrapunktischer Konstruktion das Ubergewicht an
»anarchischen Intervallen« als Phdnomen herausstrich:

In the three piano pieces of op. 11 there is already an effective avoidance of tona-
lity. Then his experiments become more and more penetrating until the famous
Pierrot Lunaire. Three remarkable things are to be noticed in these scores: the prin-
ciple of continuous variation, to the point of non-repetition; the frequency of anar-
chic intervals (creating the most extreme tension in terms of tonality) and the
progressive ruling out of the octave, the tonal interval par excellence; and a clear
attempt at contrapuntal construction. [...]

To return to the use of what I called >anarchic intervals«: in the works of this period
we often find fourths followed by diminished fifths, major sixths following major
thirds, and all the involutions and interpolations that can be derived from these
patterns. Where the series is worked out horizontally we find a majority of intervals,
where vertically, of chords, which have the least possible reference to a classical
harmony based on superimposed thirds. On the other hand, we notice a great number
of wide intervals producing far-flung outlines; with the result that the absolute pitch
of each note takes on a hitherto undreamed-of importance. [...]

No further comment is needed, and we can only applaud this first phase, in which
the character of Schonberg’s musical thought is perfectly in keeping with his experi-
ments [...].24

Gerade weil Boulez in Schonbergs Erkundung der Dodekaphonie nach
deren Einfithrung in den Fiinf Klavierstiicken op. 23 eine Riickschrittlich-

22 Vgl. dazu Honegger (1951), S. 170: »Nous savons sa prédilection pour les cascades
d’accords superposant quartes justes et quartes augmentées.«

23 Vgl. bes. das zweite der Drei Klavierstiicke op. 11 sowie »Colombine« (bes. T. 25),
»Dandy« (bes. T. 11) oder »Die Kreuze« (bes. T. 9) des Pierrot lunaire.

24 Boulez (1952 1), S. 18-19. Vgl. auch die franzosische Version in Boulez (1966 I),
S. 266-267.
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keit mit falschem Ansatz sah, ist bemerkenswert, dass der Beginn der
Zwolftonreihe der Suite fiir Klavier op. 25 der Sonatinenreihe auffallend
ahnelt. Mit der Folge von kleiner Sekunde, grosser Sekunde, Tritonus
und Quarte stimmt die Intervallfolge der Téne 1-5 mit dem Aufbau des
ersten der Akkorde von Psalmodie 2 iiberein.?> Boulez mag hier dazu
angeregt worden sein, seine Akkordvorstellung in die Reihenbildung ein-
fliessen zu lassen. Schon die Reihe seines Theme wies den Sekundschritt
zu Beginn und den Tritonus-Quart-Block fiir die Toéne 3-5 auf:
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Beispiel 124b: Pierre Boulez, Théme et variations pour la main gauche, Reihe
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Beispiel 124c: Pierre Boulez, Sonatine, Reihe

Anders als in der Sonatine wurde im Théme diese Beschaffenheit der
Reihe jedoch noch nicht unmittelbar fiir die Begleitung der Themenmelo-
die nutzbar gemacht.?®

Da offensichtlich zwischen Psalmodieakkord und Sonatinenreihe ein
Bezug besteht, kann man sich schliesslich fragen, wieso Boulez nicht
exakt die Intervallfolge dieses Akkords fiir die ersten sechs Reihentone
verwendete. Die Antwort liegt insofern auf der Hand, als dann keine
Spiegelstruktur der Reihe mit dem Halbtonschritt in der Mitte moglich
gewesen wire.?’ Eine solche an Weberns op. 21 ankniipfende Reihe aber

25 Vgl. Bsp. 123b. — Die Bewegungsrichtung der Intervalle ist genau umgekehrt.

26 Vgl. dazu Kap. 1.2.5, S. 64, Anm. 31.

27 Ein Halbtonschritt in der Mitte hétte sich anhand des restlichen Tonvorrats noch er-
geben, auch der Tritonus zwischen den Ténen 7 und 8, dann jedoch wiirde eine
Quarte — gleich welcher Bewegungsrichtung — zu einem bereits verwendeten Ton
zuriickfiihren. Auch eine exakt symmetrische Spiegelung mit einer grossen Terz nach
der Reihenmitte wiirde mit der nachfolgenden Quarte eine Tonwiederholung fordern.
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bot ihrerseits morphologische Strukturen mit faszinierenden Verkniip-
fungsmoglichkeiten.

Wie die Analysen aufzeigten, nutzte Boulez die Anlage der Sonatinen-
reihe, um Akkorde zu bilden, die sich in der Folge verselbstindigen.
Dies betrifft vor allem den aus der Umkehrung U8 gebildeten Akkord A,
des Beginns. Innerhalb der Einleitung trat er in der Friihfassung nicht we-
niger als zehnmal auf, er fand Verwendung in der urspriinglichen The-
menbegleitung, wurde aufgenommen in den Akkordpulsationen des Fi-
nale,?8 und er pragt als liegender Klang die letzten Takte der Coda. Eine
gewisse Verselbstandigung weisen auch der zweite und dritte Akkord
der Einleitung A, und A auf. A, erschien verkiirzt in der originalen The-
menbegleitung, A; erklingt als Begleitung der Legatofiguren im 1. Ab-
schnitt des langsamen Satzes. A; und A, gehen jeweils aus den Anfangs-
tonen einer Reihenform hervor, A; hingegen aus den Mitteltonen. Durch
die halbsymmetrische Struktur der Reihe und den Halbtonschritt in der
Mitte war auch ohne die Rahmentone ein Akkordaufbau mit Quarten,
Tritoni und Sept-Non-Verhdltnissen garantiert. Dies gilt entsprechend
fiir weitere Akkorde, die sich im Verlaufe des Stiickes aus Reihenformen
ergaben. Tonpermutationen erlaubten zudem klangliche Modifikationen.

Doch nicht nur aus einzelnen, vertikal aufgebauten Reihenformen
werden Akkorde gebildet, auch mehrere parallel laufende Reihen verbin-
den sich zu akkordischen Kldngen. Dies ist exemplarisch an den Motivwie-
derholungen am Ende der kontrapunktischen Abschnitte des »Tempo
scherzando Il« zu beobachten. Dabei sind die Reihentranspositionen so
gewdhlt, dass sich Sekund-, Quart- oder Tritonusabstinde ergeben. Die
entstandenen Kldnge werden zudem durch »anarchische« »notes ajou-
tées« erganzt:
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Beispiel 125: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 252-256

28 Vgl. T. 299-301 der Friihfassung, abgebildet in Anhang B.3.3, S. 371.
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Neben Sept- und Nonspreizungen biindeln sich parallel laufende Reihen
auch zu Sekund-Trauben. Die aus der Reihe gebildete Harmonik schaff-
te so eine klangliche Verbindung zum spéter eliminierten Begleitungs-
cluster im Bass des Klaviers:
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Beispiel 126: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 291-293

Schliesslich gibt es in der Sonatine auch Akkorde, die sich nicht aus Rei-
henformen herleiten. Dazu gehoren die Akkorde der Finale-Pulsationen,
die zwar teils als Transpositionen des verkiirzten Akkords A; deutbar
sind, meist jedoch reihenunabhéngig gewéhlt wurden, dhnlich wie dies
in der Begleitung des Théme pour la main gauche geschehen war.

b
~

Wenn Boulez schreibt, Schonberg habe keimhaft neue reihenspezifische
Morphologien aufgezeigt,?® dann bezieht er sich auch auf sein eigenes
dodekaphones Frithwerk. Mit den aus der Reihenstruktur erwachsenen
sechs Familien stand in der Sonatine eine Art harmonisches Reservoir
zur Verfiigung.3® Ahnlich wie die Tonarten in der tonalen Musik — oder
dann auch die Modi bei Messiaen — dienten Boulez die Reihenfamilien
als formstiitzendes harmonisches Geriist. Abschnittsweise bestimmen sie
die Reihenauswahl; der Halbtonschritt in der Mitte er6ffnete zudem die
Moglichkeit, zwischen den Familien zu modulieren.3!

In seiner Introduction hatte Leibowitz Schonbergs Bevorzugung ge-
wisser Reihenformen in op. 31 als 6konomisches Vorgehen gepriesen,*?

29 S.o0.Anm. 1.

30 Vgl. Kap. I1.5.1, Tabelle 9.

31 Vgl. Kap. I1.5.1, S. 238-239.

32 Vgl. unsere Beobachtungen zur Einleitung der Sonatine in Kap. 11.4.1, bes. S. 194,
Anm. 9.
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1943 aber schien ihm eine solche »harmonische« Vorauswahl nicht mehr
angemessen. Auf der Schwelle zur Athematik sei eine selektive Reihen-
behandlung als Nachhall tonaler Prinzipien nun zu vermeiden:

Il me semble aujourd’hui (en 'année 1943, donc quinze ans aprés la composition
des Variations pour orchestre) que cette prédilection pour certaines formes primor-
diales serait plut6t a éviter, car elle constitue a mon avis une sorte de reminiscence
de certains principes de la musique tonale. Cela n’empéche qu’un tel procédé est
entierement justifié dans une ceuvre comme les Variations pour orchestre, ceuvre de
caractére nettement thématique. A I'heure actuelle ot la musique de douze sons
tend a se créer une expression athématique, 'emploi marqué de formes privilégiées
parait génant.33

An Leibowitz’ Kompositionen lasst sich ablesen, wie er selbst in der Nach-
folge Schonbergs mit Reihenauswahl und Reihenkombinationen als »har-
monischer« Basis experimentierte. Der erste Satz seiner Sonate op. 12
beginnt und endet einer Tonika vergleichbar mit der Grundreihe und
dem aus ihr abgeleiteten ersten Hexachord, der dritte Satz beginnt mit
der Umkehrung der Grundreihe, um mit letzterer in der Coda wieder zu
schliessen. Gleichzeitig war Leibowitz bemiiht, moglichst vielen verschie-
denen Reihenformen Abschnitte zuzuteilen, systematisch werden etwa
die Variationen des dritten Satzes von vierfachen Durchldufen wechseln-
der Reihen bestimmt.34 Diesen »athematischen« Aspekt baute er in seiner
Symphonie de chambre op. 16 weiter aus. Der formalen Anlage folgend
wird nun der Fundus der Reihenformen dreimal nahezu ausgeschopft,
ohne einzelne Reihen zu bevorzugen. Reihenkombinationen erfolgen an-
hand gemeinsamer Tongruppen. 3>

Der Einsatz der Reihenfamilien in der Sonatine steht Leibowitz’ Rei-
henhandhabung nahe, mit einem gewissen Raffinement als Zugabe. Auch
Boulez lasst die Coda mit der Grundreihe ausklingen, das abschliessen-
de Themenzitat verkniipft in seinen Nonkldangen aber G1 mit G12; wah-
rend »Thema« und Einleitung von Leibowitz’ op. 12 ausschliesslich aus
der Grundreihe gebildet sind, beginnt die Einleitung der Sonatine mit —
wie Jameux es nannte — einem »enoncé faux«,3® der Umkehrung U8,
welche Akkord A, konstituiert. Wie Leibowitz war Boulez neben einer

33 Leibowitz (1949), S. 216, Anm. 1.

34 Variation 1: 4x G12; Variation 2: 4x K5; Variation 3: 4x U5 etc. — Vgl. dazu auch
Gértner (1996), Anhang 4b.

35 Vgl. dazu Leibowitz’ Form- und Reihenplan der Symphonie de chambre in PSS, Samm-
lung RL. — Zur Reihentechnik im einzelnen vgl. Gértner (1996), S. 88-97 sowie
Kovacs (2004), S. 90-101.

36 Vgl. Jameux (1984), S. 285.
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tonalitdtsdhnlichen Auswahl und Strukturierung zugleich um Vielfalt
bemiiht, bis zum Ende des ersten »Rapide« sind — wie wir sahen — bereits
samtliche Reihenfamilien vertreten.

Bei der Neukomposition der Themenbegleitung griff Boulez 1949
nicht mehr auf das Prinzip der Reihenfamilien zuriick.3” Schon in »Pro-
positions« hatte er als zwolftoniges Pendant zu tonaler Modulation neu-
artige Prozeduren mittels unterschiedlicher Oktavlagen empfohlen:

Il me parait impérieux que, dans la technique de douze sons, pour obtenir une
sorte de valeurs correspondant aux valeurs tonales, telle que la modulation, on
doit avoir recours a des procédés totalement différents et fondés sur la mobilité des
notes ou sur leur fixité. C'est-a-dire que dans la mobilité, chaque fois qu’une note
se présentera, ce sera a des registres divers; et dans la fixité, le tracé contrapunc-
tique se fera a l'intérieur d’une certaine disposition ou les douze sons auront cha-
cun leur place bien déterminée.3®

Die Reihenauswahl in der Friihfassung der Sonatine stand noch in der
Nachfolge der Schonbergschen Orchestervariationen. Nun wird an We-
bern ankniipfend harmonisches Neuland gesucht.

Weisen schon die dodekaphonen Strukturen der Sonatine Tonalitdtsspu-
ren auf, so weckt das Terzmotiv konkrete tonale Assoziationen. Seine
Originalgestalt mit Beginn auf C’ liegt als kleine Terz den ersten Takten
der Einleitung zugrunde, das Terzmotto C-Es’ leitet tiber ins »Rapidex,
gemeinsam mit der Arpeggiofigur bestritt es die urspriingliche Themen-
begleitung,3® mit denselben Ténen erscheint das Motto wieder im drit-
ten Abschnitt des langsamen Satzes. Zu Beginn des »Tempo scherzando I«
ist in T. 153 die Originalform des Motivs im Bass insofern exponiert, als
die anderen Stimmen pausieren; in genau dieser Tonfolge setzt auch die
Scheinreprise des Trio in T. 195 ein. Bereits in ihrem ersten Takt zitierte
die Schlussentwicklung in der Friihfassung das Motto C-Es’, aus wel-
chem sich dann die Terzmotiv-Fortspinnungen entwickeln,*’ und in sei-
ner Originalgestalt beschliesst das Motiv auch die Coda.

Obwohl Boulez bei der Revision die Themenbegleitung ersetzte, die
Terzmotiv-Fortspinnungen des Finale radikal ausdiinnte und auch am
Ende des langsamen Satzes T. 145 eine markierende Wiederholung des
Terzmottos strich, ist die Prasenz des Motivs auch in der Druckfassung

37 Vgl. Kap. I1.5.1, S. 249.

38 Boulez (1948 I) in Boulez (1966 1), S. 68-69.
39 Vgl. Kap. 11.3.4, Bsp. 77.

40 Vgl. Kap. 11.5.2, Bsp. 102.
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noch so deutlich, dass Baron von einer c-Moll-Klanglichkeit spricht, die
das ganze Stiick durchzoge.*! Der Eindruck wird dadurch verstérkt, dass
an prominenten Stellen Motivreprésentanten auf g erscheinen, woraus
sich eine Art Dominant-Tonika-Verhaltnis ergibt. So zitiert die Flote in
T. 105 das augmentierte Motiv in der Quinttransposition,** fundiert noch
dazu vom Triller g/as, der seinerseits nach der Dominanz des C’ in Ein-
leitung und urspriinglicher Themenbegleitung eine Gegenklanglichkeit
eroffnet. Zu Beginn des Trios antwortet die rechte Hand des Klaviers
T. 196 auf die Originalgestalt des Motivs ebenfalls in der Quinte, T. 221
leitet die Quinttransposition zum »Tempo scherzando Il« iiber, und auch
im letzten Abschnitt der Schlussentwicklung insistieren die Fortspin-
nungsketten ab T. 474 auf der Terz g-b.

So sehr sich bei der Analyse die tonalen Aspekte des Terzmotivs auf-
drangen, so fraglich ist es, ob Interpreten oder Horer diese noch wahr-
nehmen konnen, werden sie doch subtil verschleiert. Die Vorschlagsno-
te des Tritonus stort die Mollklanglichkeit, bevor noch die Quinte erklingt,
ausserhalb des »Tempo scherzando« erscheinen Motiv und Motto in der
Regel so tief gesetzt, dass die intervallische Prdgnanz hinter die rhyth-
mische Kontur zurticktritt, und innerhalb der Scherzando-Partien tiber-
wiegen der motorische Duktus, die Aufsplitterung der Gestalten und die
Dissonanzen der Zusammenklange.

Nicht nur durch die Reduktion des Terzmotivs und die Neugestaltung
der Themenbegleitung, auch durch die Komprimierung der entwickeln-
den Abschnitte erbrachte die Revision eine harmonische Scharfung. Do-
minieren in der Druckfassung die »octaves évitées« der Themenzitate
am Ende von Trio und Coda, standen diesen in der Frithfassung die aus-
gedehnten Oktavparallelen zu Beginn der Schlussentwicklung gegen-
iber.** Dass deren Themenzellen z; und z, — ebenso wie die ehemals
vom Cluster begleiteten Themenzellen x; und x, des ersten Verarbeitungs-
abschnittes — ohne wesentliche Eliminationen ineinandergeschachtelt
werden konnten, deutet nicht unbedingt auf eine »Zufilligkeit« der Zu-
sammenklidnge, aber doch auf einen erheblichen Spielraum.

41 Vgl. Baron (1975), S. 95: »The C minor sonority, then, defines and limits the total
musical area.«

42 Vgl. Kap. 11.4.1, Bsp. 90.

43 Punktuell wurden Oktavierungen in der Friihfassung auch an anderen Stellen der
Sonatine eingesetzt, vgl. den Beginn der Schlussgruppe T. 64, das Zitat des Vordersatzes
in T. 106-107 des langsamen Satzes, das einleitende Terzmotiv des »Tempo scher-
zando Il« in T. 167-168 sowie das verzerrte Themenzitat in der Coda T. 324-325.



6. »Une espece de dissociation chimique«

Pierre Boulez’ Auseinandersetzung mit seinen Vorgéingern auf der Su-
che nach einer eigenen musikalischen Sprache und sein Aneignungsver-
fahren der »dissociation chimique« sind in der Sonatine auf den Ebenen
des Materials, der Form und der Kompositionsweisen anschaulich zu
verfolgen.

Die Beztige

Rohmaterial der Sonatine ist eine Zwolftonreihe, deren Struktur auf We-
berns Symphonie op. 21 verweist. Mit diesem Bezug stand Boulez nicht
alleine, auch Leibowitz hatte fiir seine Vier Klavierstiicke op. 8 und sein
Quintette pour instruments a vent op. 11 Reihen gewdhlt, die sich an
diesem Modell orientierten. Offensichtlich empfahl Leibowitz, an We-
bernscher Reihenbildung anzukniipfen, sein Kammerkonzert op. 10 und
seine Symphonie de chambre op. 16 folgen Weberns Kongert op. 24, und
auch die Reihen von Boulez’ Toccata und von Théme et variations pour la
main gauche sind auf jenes Musterbeispiel dodekaphoner Konstruktion
zurlickzufiihren.

Aus der Sonatinenreihe wurde ein Thema klassischen Aufbaus ge-
formt, das sich in zwei Perioden aus Vorder- und Nachsatz und eine
Schlusswendung gliedern lasst. Es entspricht damit einer Themenge-
bung, wie sie Leibowitz in Berufung auf Schonberg beschrieb, zugleich
deutet der Charakter des zweiten Nachsatzes auf die Messiaensche Klas-
sifizierung eines »commentairex.

Zum Thema trat als zweites Ausgangsmaterial das »Terzmotiv«, wel-
ches wohl von einem Messiaenschen Vogelruf aus den Vingt Regards in-
spiriert war. Eine zweistimmige Arpeggiofigur aus Messiaens Zyklus
Harawi fand ihren Niederschlag im Arsenal der Begleitungsmaterialien.
Neben der Arpeggiofigur fungierten Akkorde, die sich aus den Anfangs-
tonen der Reihe herleiten und dabei einen Intervallaufbau gewéhrlei-
sten, wie er schon die in Tabellen systematisierten Akkorde von Psalmo-
die 2 prégte. Schliesslich gesellte sich zu den Materialien der Sonatine
ein chromatischer Cluster aus den drei tiefsten Tonen des Klaviers, den
Messiaen und Jolivet hiufig verwendeten und der bereits in Psalmodie 3
und den Dougze Notations aufgetreten war.

Mehrfach hat Boulez selbst auf Schonbergs Kammersymphonie op. 9
als Modell fiir die formale Anlage der Sonatine hingewiesen. Ihre Glie-
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derung in eine Einleitung, ein erstes »Rapide«, einen langsamen Satz,
ein Scherzo und ein abschliessendes zweites »Rapide«, welches zugleich
die Reprise der Themenexposition darstellt und in eine lange Schluss-
entwicklung miindet, kombiniert die Sonatensatzfolge mit der Sonaten-
hauptsatzform. Auch Leibowitz hatte sich diese komprimierte Sonaten-
form fiir eigene Kompositionen nutzbar gemacht. In der 6konomischen
Konstruktion von Schonbergs op. 9 sah er die Wesensziige zwolftonigen
Komponierens vorgebildet, seine Symphonie op. 4, das Kammerkongzert
op. 10 sowie seine Symphonie de chambre op. 16 folgen diesem Vorbild,
und neben Boulez setzten sich auch andere Leibowitz-Schiiler mit jener
Form auseinander.

Zwar wird in der Reihenstruktur die Vermittlung durch Leibowitz
deutlich, zwolftontechnisch aber lasst sich die Sonatine nur ansatzweise
mitden von Leibowitz formulierten Gesetzlichkeiten in Einklang bringen,
wie dieser sie etwa in seiner Sonate op. 12 auch eingelost hatte. Auffal-
lendstes Merkmal der Sonatine ist der Einsatz von Reihenfamilien, die
sich aus der Struktur der Reihe ergaben. Reihenformen mit gemeinsamen
Rahmentonen werden abschnittsweise kombiniert, ein Verfahren, das
Schonberg in der Einleitung zu seinen Variationen fiir Orchester op. 31
aufgezeigt hatte. In der Kombination der Reihen forcierte Boulez das
Spiel mit doppelt gedeuteten Briickentdénen, welches er 1945 in seiner
Analyse von Weberns Symphonie op. 21 eigens angemerkt hatte.

Am College de France beschrieb Boulez die Sonatine spéter als ein
Schwellenwerk zwischen Thematik und Athematik. Auch hier stellt sich
der Bezug zu Leibowitz ein, der seinerseits in der Nachfolge Weberns
nach Losungen fiir eine Uberwindung des Thematischen in zwélftoniger
Musik suchte. In der Belebung der Monothematik durch ein nicht dode-
kaphones, zusatzliches Motiv und im dramaturgischen Umgang mit der
Prasenz des Themas scheinen als konkretes Vorbild fiir die Sonatine
Schonbergs Variationen op. 31 durch. Wie ein Materialreservoir bildet
das Sonatinenthema den Ausgangspunkt fiir unterschiedliche Arten von
Entwicklungen. Neben klassischen Prozeduren des Zerlegens und neu
Zusammensetzens, Verkiirzens und Erweiterns wies die Friithfassung der
Sonatine auch Entwicklungen in improvisatorischem Gestus auf, die an
den Psalmodies ankniipfend Jolivets »style incantatoire« weiterfiihren.
Je nach Art der Entwicklung schwankt die Nahe zu Thema und Terzmo-
tiv, allein in der Passage des rhythmischen Kanons wird der Gegenpol
der Athematik erreicht.

Nicht nur in diesem Kanon, sondern allgemein ist Messiaens rhyth-
mische Lehre gegenwartig. Die ametrische Gestaltung der Sonatine setzt



I1.6. »Une espéce de dissociation chimique« 331

die »inquiétude rythmique« fort, die bereits im Studienjahr 1944/45 in
Boulez’ Kompositionsstil Einzug gehalten hatte. Schon das Thema ver-
anschaulicht die Unruhe des rhythmischen Flusses, Augmentationen und
Diminutionen der einzelnen Zellen beleben die Verarbeitung, auch das
Terzmotiv fordert durch den Jambus in der Mitte den wiederholten Wech-
sel der Zahleinheit. Neben das von Messiaen tibernommene Spiel mit
der »valeur ajoutée« treten die von Jolivet bevorzugten »irrationalen
Werte«. Besonders die begleitenden Clusterketten der Friihfassung wa-
ren durch Triolen und Quintolen charakterisiert. Eine Auseinanderset-
zung mit Strawinskys Sacre du printemps wird in den Akkordschldgen
des Finale horbar. Orientierten sich dhnliche unregelmassige Pulsatio-
nen in Boulez’ Studienkompositionen am »théme rythmique« von »Les
Augures printaniers«, verweisen die Akkordfolgen der Sonatine auf die
»Danse sacrale«. Im subtil dosierten Rubato von Einleitung und langsa-
mem Satz kann man schliesslich Debussysche Tradition spiiren.

Leibowitz’ Rhythmuskonzept spielte in der Sonatine nur insofern eine
Rolle, als sich Boulez um die Auslotung der variativen Moglichkeiten
bemiihte und die Rhythmen zudem in ein polyphones Gefiige zu binden
suchte. In den Werken zuvor hatte er unterschiedliche Satzweisen er-
probt, bereits die Uberarbeitung von Psalmodie 3 aber zeigte im Herbst
1945 eine zunehmende »Kontrapunktisierung«. Diese Tendenz fiihrt die
Sonatine fort. Zwar hatten von Messiaen, Jolivet oder Strawinsky tiber-
nommene monodische und homophone Setzungen noch ihren Platz, sie
wurden jedoch in die tibergeordnete polyphone Architektur weitmoglichst
integriert. Im Propagieren eines kontrapunktischen Stils traf sich Leibo-
witz’ Vorstellung mit derjenigen von Andrée Vaurabourg-Honegger, und
es bot sich fiir Boulez an, im Kontrapunktunterricht perfektionierte Tech-
niken in seine Kompositionen einfliessen zu lassen. Von seiner Kunstfer-
tigkeit zeugen die komplexen dreistimmigen Spiegelkonstruktionen des
»Tempo scherzando«.

Ein zwolftonspezifisches Konzept fiir die Harmonik stand Boulez zur
Entstehungszeit der Sonatine noch nicht zur Verfiigung. In Anlehnung
an das Tonalitatsprinzip werden die Reihenfamilien wie ein Tonarten-
fundus behandelt, im Einsatz des Terzmotivs scheinen mancherorts gar
Tonika-Dominantverhiltnisse auf. Der jedoch iiberwiegend dissonante
Klangcharakter der Sonatine wird durch die in der Reihe verwendeten
»anarchischen« Intervalle der kleinen Sekunde, der grossen Terz, der
Quarte und des Tritonus erzeugt. Die kleine Sekunde und der Tritonus
waren auch Webernsche Priferenzen, das Klanggertist der aus der Reihe
gebildeten Akkorde mit dem Sept- bzw. Non-Fundament im Bass und
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der Tritonus-Quart-Schichtung dariiber aber weist iiber die Akkorde von
Psalmodie 2 zurlick auf Messiaens 7. Modus und dessen Quartenakkord.

Die Aneignung

Anders als Leibowitz, der sich ganz in die Nachfolge der Wiener Kompo-
nisten stellte und Modelle zunachst genauestmoglich kopierte, schopfte
Boulez selektiv aus unterschiedlichen Quellen und sah von wortlichen
Ubernahmen ab. Durchgéngig macht sich dieses Moment der produkti-
ven Aneignung bemerkbar.

Mit der Reihe von Weberns op. 21 stimmt die Sonatinenreihe im
Rahmenintervall des Tritonus sowie in der halftigen Gliederung in Zwei-
ton- und Viertongruppen tiberein. Statt einer spiegelsymmetrischen Struk-
tur findet sich jedoch ein »équilibre dissymétrique«, eine Asymmetrie in
der Symmetrie, wie sie Boulez als Phanomen spéter anhand von Stra-
winskys Sacre erlauterte. Das Terzmotiv teilt mit dem Messiaenschen
Vogelruf die rhythmische Gestalt und bis auf eine Ausnahme auch den
Tonvorrat; dass es statt der grossen die kleine Terz aufweist und in der
Folge der Tone abweicht, lasst sich in Hinblick auf die Reihe begriinden.
Produktiv wird die Aneignung durch die Prasentation und Verarbeitung
des Motivs. Bei Messiaen eine abgegrenzte zweitaktige Einheit mit rhyth-
misch parallel laufender Begleitung und in gemassigtem Tempo, entwik-
kelt sich aus dem Terzmotiv der Sonatine ein virtuoser Satz. In dreistim-
migem Kontrapunkt wandert es durch die Stimmen, erscheint krebsgangig,
umgekehrt und in seine Bestandteile zerlegt. Ahnlich wird mit der Arpeg-
giofigur der Themenbegleitung verfahren. Bis auf zwei Tonkombinatio-
nen mit scharferer Klanglichkeit stimmen die Zusammenklange mit dem
Messiaenschen Begleitungsarpeggio tiberein. Wahrend letzteres sich wort-
lich wiederholt, wird die Boulezsche Figur auch verkiirzt, wobei sich Oktav-
lagen andern. Der Cluster schliesslich erscheint nicht nur im Bass, son-
dern dem allgemeinen Stimmtausch der Themenreprise entsprechend
auch im Diskant, die begleitenden Clusterketten weisen zudem ein hohes
Mass an Variabilitat auf. Auch das Formmodell der Kammersymphonie
wurde nicht einfach iibernommen. Die Reihenfolge zwischen Scherzo und
langsamem Satz ist vertauscht, es gibt keinen expliziten Durchfiihrungs-
teil, und die Einleitung bekommt nahezu die Ausmasse eines eigenstan-
digen Satzes. Durch das im Vergleich zum Modell reduzierte Ausgangs-
material geht die Sonatine beziiglich Komprimiertheit und thematischer
Durchdringung tiber die Kammersymphonie noch hinaus, zu Riickgriffen
und Reminiszenzen kommen neu Vorblenden hinzu.
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Davon, dass Boulez bereits in der Sonatine die Regeln orthodoxer
Zwolftontechnik im Sinne einer Weiterfithrung iberwunden habe, kann
hingegen nicht die Rede sein. Wie die Friihfassung zeigt, erfolgte auch
die Ubernahme der Zwolftontechnik lediglich partiell. Nur der Beginn
der Einleitung und die Schlussgruppe des ersten Satzes kénnen genau-
genommen als zwo6lftonig bezeichnet werden. Reine Zwélftonigkeit war
Anfang 1946 offensichtlich noch nicht Boulez’ Ziel. Die Reihe diente
dazu, die heterogenen Ausgangsmaterialien lose zu biindeln. Die aus
Messiaens Sprache dissoziierten Elemente wurden dementsprechend
umgestaltet. So sind die Hexachorde der Arpeggiofigur zugleich Rei-
henhalften, und auch die Tonfolge des Terzmotivs lésst sich als permu-
tierter Ausschnitt der Reihe interpretieren. In der Verarbeitung wurde
darauf jedoch keine Riicksicht genommen, weder die urspriingliche The-
menbegleitung noch die Abschnitte des »Tempo scherzando« sind zwolf-
tonig. Auch die Verarbeitung der Themenzellen geschah in den klassisch
orientierten Prozeduren des Zerlegens und neu Zusammensetzens ohne
Bezug auf das chromatische Total, schon die fiir die Bildung des Themas
verwendeten Reihen waren teilweise unvollstédndig.

Da die Sonatine kein streng zwolftoniges Stiick war, stand die Meiste-
rung der einzelnen von Leibowitz dargelegten reihentechnischen Verfah-
ren nicht im Vordergrund. Im Spiel mit den Briickentonen entwickelte
Boulez zwar eine tiber Schonberg, Leibowitz und auch Webern hinaus-
gehende Virtuositat, und die kontinuierliche Verkiirzung bzw. Auswei-
tung der Reihen in den Ketten des vierten Satzes war wohl eine Eigen-
kreation. Beziiglich weiterer Zwolftontechniken sind in der Frithfassung
aber keine besonderen Fertigkeiten auszumachen. Die Reihen werden
meist horizontal prédsentiert, daneben tritt die vertikale Aufficherung,
eine gleichmaéssige Stiickelung findet sich in der Schlussgruppe. Wie die
dodekaphone Vollstandigkeit fiir Boulez keine Gesetzlichkeit darstellte,
so liess er auch Wiederholungen von Tongruppen zu und ignorierte Lei-
bowitz’ Empfehlung, gegen die Reihenfolge nur in begriindbaren Aus-
nahmeféllen zu verstossen.

Die Sonatinenreihe orientierte sich zwar an der Symphonie op. 21, in
die Bildung des Themas wurde die Reihenstruktur jedoch nicht im Sinne
Weberns einbezogen, die in der Intervallkonstellation angelegten Zwei-
und Viertongruppen erscheinen rhythmisch zu Fiinftongruppen gebiin-
delt. Strukturbildend wirkte der Beginn der Reihe aber insofern, als die
Intervallfolge mit der Septe bzw. None im Bass und dem dariiberliegen-
den Klangzentrum aus Tritonus und Quarte einen in Boulez’ Sprache
bereits etablierten Akkordaufbau garantierte.
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Im Gegensatz zur Zwolftontechnik bildete Messiaens rhythmische
Lehre in der Sonatine ein integriertes Sprachmoment, wobei sich bereits
Boulezsche Spezifika herauskristallisieren. Das Metrum-zersetzende Spiel
mit der »valeur ajoutée« wird auf verschiedenen Pulsationsebenen und
intensiver angewandyt, als dies in Messiaenschen Werken jener Jahre der
Fall war. Jolivets gegen die bindre Untergliederung stehende »valeurs
irrationnelles« kommen tiberlagernd noch hinzu, so dass eine hohe rhyth-
mische Komplexitit entsteht. Im Vergleich zu den in Messiaens Techni-
que und in Boulez’ »Propositions« angefiihrten Augmentations- und Di-
minutionsverfahren ist die rhythmische Zellenarbeit in der Friihfassung
der Sonatine noch nicht allzu weit getrieben. Es zeigt sich jedoch eine
Vorliebe fiir inexakte Ubertragungen und den Wechsel hin zu irrationa-
len Werten.

Messiaens Idee der symmetrischen Rhythmen hat Boulez nicht iiber-
nommen. [hn interessierte die Moglichkeit der Spiegelung, auf welcher
die Konstruktionen des »Tempo scherzando Il« und des rhythmischen
Kanons beruhen. Wahrend Messiaen in dreistimmigen Kanons auf be-
sondere Beantwortungsweisen verzichtete, suchte Boulez nach einem
Maximum an Variation. Er kettete die drei zugrundeliegenden Rhyth-
men nicht aneinander, sondern verteilte sie vertikal. Sie erklingen gleich-
zeitig, wandern durch die Stimmen, werden gespiegelt und verandern
die Einsatzabstidnde, so dass sich aus jeder der Rhythmen-Kombinatio-
nen ein anderes kontrapunktisches Geflecht ergibt. In den deutlichen
Abanderungen gegeniiber dem Messiaenschen Prinzip schwingt nicht
nur ein Moment des Weiterfithrens und Ubertreffens mit, es zeigen sich
auch erste Ergebnisse einer Synthese.

Die Synthese

Anhand des rhythmischen Kanons ist exemplarisch nachzuvollziehen,
wie Boulez’ »dissociation chimique« zu Uberlagerungen fiihrte. Der von
Leibowitz formulierten Zielsetzung einer athematischen Schreibweise
suchte er mit einem Messiaenschen Verfahren beizukommen. Dieses
wurde wiederum abgedndert nach den Pramissen der Variation und Re-
duktion, wie sie die Werke der Wiener Komponisten vermittelten, und
noch dazu kombiniert mit kunstvollen Stimmkreuzungen und Spiege-
lungen, wie Boulez sie bei Vaurabourg-Honegger erprobt hatte.

Das Verkniipfen unterschiedlicher Konzepte und Verfahren und die
Konfrontation entlehnter Materialien mit ihnen fremden Kompositions-
weisen bot die Chance der individuellen Weiterentwicklung. Gleichzei-
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tig ergaben sich in der Synthese auch Schwierigkeiten und Widersprii-
che. Die von Messiaen und Jolivet iibernommenen Elemente wie das
Terzmotiv, die Arpeggiofigur und der Cluster liessen sich nur bedingt
dodekaphon integrieren und wiesen auch in ihren Verarbeitungsméog-
lichkeiten Grenzen auf. Die Kiirzung der Arpeggiofigur in der urspriing-
lichen Themenbegleitung bot wenig Entwicklungspotential, die Verlage-
rung des Clusters in das Sopranregister war nur ein schlichter Kunstgriff.
Die Elemente stammten aus einer musikalischen Sprachgebung, fiir welche
nicht die Verarbeitung, sondern die Repetition konstitutiv war. Messiaen
funktionalisierte die wortliche Wiederholung, Jolivets »style incantatoire«
basierte auf der Wiederholung mit improvisatorischer Verdnderung. Dem
stand die Tradition von Schonbergs entwickelnder Variation entgegen,
die Leibowitz als »variation perpétuelle« zu einer Grundbedingung des
Komponierens erhob. Der Wiederholung beraubt, drohten die incantato-
rischen Elemente an Aussagekraft und Stringenz zu verlieren.

Gehorten etwa im Quatuor pour Ondes Martenot wortliche Wieder-
holungen noch zu Boulez’ Sprache, strebte er in der Sonatine eine Art
Kompromiss an. Die Arpeggiofigur wurde zwar verkiirzt, aber in der
Verkiirzung repetiert, der Cluster zwar dem allgemeinen Stimmtausch
der Reprise unterworfen, jedoch auch in ausgedehnten Ketten — variativ
— wiederholt. Entsprechend sind die Akkordpulsationen des Finale we-
niger formelhaft als Strawinskys ostinate Rhythmen der »Danse sacra-
le«, und der incantatorische Gestus der Flotenpassage am Ende der ur-
spriinglichen Einleitung fithrte wiederum zu einem spielerisch repetitiven
Umgang mit der Reihe.

Doch nicht nur beziiglich Variation und Wiederholung kam es zu
Konflikten, auch die grundlegende Frage der Hierarchie zwischen Ton-
héhen und Rhythmus fiihrte zu Problemen. Aufgrund seines »Maximums
an Variation« ist der rhythmische Kanon im Grunde genommen kein
Kanon mehr, was ihn aber noch mit den Messiaenschen Vorbildern ver-
bindet, ist sein von einer Tonhohenbeantwortung unabhéngiges rhyth-
misches Konzept. Dass Boulez auf eine dodekaphone Einkleidung ver-
zichtete und zu einer »anarchischen« Tonauswabhl griff, begriindete sich
wohl nicht nur in der Vermeidung thematischer Anklange, sondern letzt-
lich in der aus dem Rhythmusprimat resultierenden Schwierigkeit, die
gegebenen Kanonrhythmen und Rhythmen-Kombinationen auch zwolf-
tontechnisch tiberzeugend zu gestalten.
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Die Korrekturen

Die Anderungen und Ergidnzungen der Revision illustrieren, welche
Momente Boulez im nachhinein nicht mehr iiberzeugten und wie sehr
sich seine musikalische Sprache zwischen 1946 und 1949 entwickelt
hatte. Durch die Arbeit an der Premiére Sonate (1946), den Kantaten Le
Visage nuptial (1946) und Le Soleil des eaux (1948), der Deuxiéme Sonate
(1946-1948), der verlorengegangenen Symphonie concertante (1947)
sowie dem Livre pour quatuor (1948-1949) hatte er ein hohes Mass an
kompositorischer Fertigkeit erworben und zugleich den Widerspriich-
lichkeiten gegeniiber Position bezogen.

Die incantatorischen Elemente werden nun weitestgehend eliminiert,
alle ibrigen Wiederholungen und repetitiven Wendungen — vor allem
die Akkordpulsationen des Finale samt der Terzmotiv-Fortspinnungen —
radikal gekiirzt oder subtil abgedndert. An die Stelle einer locker gefiig-
ten, improvisationsartigen Themenbegleitung tritt in der Druckfassung
eine Textur, welche dicht zwolftonig gewebt ist und zugleich einen Vari-
antenreichtum an rhythmischen Ableitungen besitzt.

Aus der Elimination monodisch-homophoner Passagen sowie des Mo-
dells von Melodie und Begleitung und im Komprimieren der Verarbei-
tungsabschnitte ergibt sich eine noch stiarkere kontrapunktische Durch-
dringung als in der Frithfassung. Gleichzeitig deutet die neukomponierte
»Begleitungs«-Textur bereits eine Schreibweise an, in welcher lineares
Denken einer diagonalen Strukturierung weicht. Auch in den Flotenfi-
guren der Einleitung werden die Linien nun aufgesplittert und im selben
Atemzug das Spiel mit der »valeur ajoutée« noch weiter in Richtung der
Pulsverschleierung eines »temps amorphe« getrieben.

Das Eigene

Auch wenn die Friithfassung der Sonatine nach der vorausgegangenen
»dissociation chimique« erst die Ansitze einer Synthese und neuartigen
musikalischen Sprache zeigt, treten schon Boulezsche Eigenheiten zutage.
Sie zeichneten sich bereits in den unveroffentlichten Frithwerken ab und
weisen voraus auf die weitere Entwicklung.

Schon in den Variationen des Théme pour la main gauche war eine
Asthetik grosstmoglicher Gegensitze aufgefallen. Schroffe Wechsel und
der Gang in Extrembereiche pragen auch die Sonatine. Die Kontraste
sind im verkappten Themendualismus bereits vorgegeben. Wahrend das
Zwolftonthema laut, markant, nachklingend und mit Vorliebe in hoher
Lage prasentiert wird, steht ihm mit dem Terzmotiv ein Element gegen-
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liber, das leise und leichtfiissig im Bass daherkommt. Die Gegensitze
spitzen sich zu, wenn Thema und Terzmotiv direkt aufeinanderprallen
wie etwa am Ende des Trios oder in der Coda, doch durchwegs ist zu
beobachten, dass formale Abschnitte mittels der verwendeten Materia-
lien und mit Hilfe unterschiedlicher Verarbeitungsweisen, Tempo- und
Registerwechsel sowie plétzlich sich dndernder Spielart kontrastreich
voneinander abgehoben werden.

Nach dem im dreifachen Piano pochenden Terzmotto am Ende der
Einleitung beginnt die Themenexposition fortissimo und »trés marqué —
violent«. Innerhalb des Themas setzt sich Nachsatz II durch die pl6tzliche
Zuriicknahme der Dynamik und sein Legato-Portato-Spiel ab. Auf die
gehdmmert laute Schlusswendung der Flote erfolgt die leise Verarbei-
tung im Bass des Klaviers. Nach der lauten nuancenlosen Schlussgruppe
wirkt der langsame Satz um so geschmeidiger. Dessen rhythmischer
Gestaltung im »temps amorphe« folgt das rastlose Sechzehntel-Pulsieren
der Scherzando-Abschnitte, die ihrerseits durch abrupte Riickblenden
auf Einleitung und »Tres modéré« sowie gehdammerte Themenzitate un-
terbrochen werden. Die Haufung der mit »trés«, »molto« oder »subito«
spezifizierten Tempo- und Spielanweisungen ist nicht zu tibersehen.

Diese Asthetik der Gegensitze hingt mit zwei weiteren Eigenheiten
zusammen. Wenn Boulez sagt, er habe den rhythmischen Kanon auf »anar-
chische« Weise mit Reihenbruchstiicken eingekleidet, und wenn er an
Schonbergs expressionistischen Werken die »anarchischen«Intervalle lobt,
dann passt dies zu aggressiven Spielanweisungen wie »trés brusque et
violent« oder »treés brutal«. Im kompositorischen Verfahren wie im klang-
lichen Resultat manifestiert sich der Wille, Konventionen und Grenzen zu
sprengen. Kompositionsregeln sowie Horgewohnheiten sollen verletzt
werden. Mit seiner Wucht hatte der Sacre ihn gebrandmarkt, in den Schrif-
ten und der Vortragsweise von Antonin Artaud fand Boulez wenig spéter
ein Pendant. Seine in »Propositions« formulierte Aufforderung, Musik in
der Nachfolge Artauds als »hystérie et envotitement collectifs« zu verste-
hen, beschreibt treffend die Wirkung, welche noch heute von der atem-
beraubenden Schlusssteigerung des Sonatinenfinale ausgeht.

Der Gang in die Extreme griindet in einem heftigen Ausdrucksbediirfnis
und setzt zudem ein hohes Mass an Virtuositit voraus. Boulez verlangt von
seinen Interpreten ausserordentliche Tempi, ein blitzartiges Erfassen und
Umsetzen der rhythmischen Strukturen, hohe Fingerfertigkeit, sprunghafte

1 Vgl Boulez (1948 I) in Boulez (1966 1), S. 74. — Zu Boulez’ Pragung durch die
Schriften Antonin Artauds vgl. Bosche (1999), S. 92-96.
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Wechsel der Registerlagen verteilt tiber den gesamten Ambitus beider
Instrumente, dazu einen subtilen Umgang mit Artikulation und Dynamik
—und dies alles in einem koordinierten Zusammenspiel in kontrapunkti-
scher Schichtung. Doch Boulez weiss auch selbst virtuos mit den Instrumen-
ten umzugehen. Die Anforderungen sind hoch, sie stehen den Moglich-
keiten aber nicht entgegen, sondern eroffnen neue klangliche Perspektiven.

Dem traditionellen Belcanto-Spiel der Flote, welches sich im langsa-
men Satz nochmals entfalten kann, werden Flatterzungenklange, Extrem-
tone und unerbittliches Nonlegato-Spiel zur Seite gestellt. Das Klavier
scheint zuweilen eine ganze Gruppe von Schlaginstrumenten zu reprasen-
tieren. Die Clusterketten der Friihfassung klangen wie eine Trommel-
oder Tamtam-Fundierung, die Themenzitate in »octaves évitées«, die
Glissandi sowie die aus liegenden Trillern aufblitzenden Arpeggien des
langsamen Satzes ndhern sich der Klanglichkeit eines Xylophons. Auch
wenn die aussereuropaisch konnotierten Elemente massgeblich mit
Messiaen und Jolivet in Verbindung stehen, fand Boulez in deren ele-
ganter und klangsinnlicher Entwicklung friih eine Gestik, die fiir sein
weiteres Werk charakteristisch bleiben sollte.

Boulez’” Musik verlangt schliesslich auch ein virtuoses Horen. Die
Struktur des rhythmischen Kanons ist vom Ohr her nicht erfassbar, und
selbst Analytiker streiten sich iiber die Abgrenzung des Themas. Die Uber-
lagerung verschiedener Verfahren und die Verzerrung zugrundeliegen-
der Konstruktionen fiihrt zu der seiner Sprache so eigenen Komplexitit.
Und zur Dichte kommt die Ausdehnung.

Schon in der Sonatine zeigt sich Boulez’ Fahigkeit, aus wenig Mate-
rial weite Entwicklungen zu generieren. Der Kanon basiert einzig auf
der jambischen Zelle, Messiaens Vogelruf inspiriert einen ganzen Satz,
der Einstiegsgeste der Leibowitzschen Sonate steht in der Sonatine eine
ausgesponnene Einleitung gegeniiber. Das Interesse an der Ableitung,
dem »travail de déduction«, und die Faszination durch die Wucherung,
die »prolifération des matériaux«, lassen die Frage nach der urspriingli-
chen Autorschaft in den Hintergrund treten. Im Erkennen unausgeschopf-
ter Moglichkeiten eines Materials liegt fiir Boulez die Hauptaufgabe des
nach Fortentwicklung strebenden Komponisten.

Dabei aber wird deutlich, dass die fiir das Frithwerk charakteristi-
sche »dissociation« und das spéter wirksam werdende »work in progress«
denselben Kompositionsprozess umschreiben. So wie der junge Boulez
aus dem Werk seiner Vorgidnger Ideen herausgreift, die ihn zu neuen
Realisationen inspirieren, so kommt er bis heute auf eigenes Material
zuriick, dessen Potential ihm noch nicht ausgereizt erscheint.



	Boulez' Sonatine im Netz der Bezüge

