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Form und Material
Die Sonatine ist ein durchkomponiertes Werk von etwa zwölfminü-
tiger Dauer. Sie gliedert sich in eine Einleitung und vier Sätze, die
ineinander übergehen: einen schnellen ersten Satz, einen langsamen
Satz, ein Scherzo und einen schnellen vierten Satz, der zugleich die
Funktion einer Reprise übernimmt. In dieser Kombination aus den
Sätzen einer Sonate mit der Sonatenhauptsatzform lehnt sich das
Werk formal an Schönbergs Erster Kammersymphonie op. 9 an.

! Abb. 1: Pierre Boulez, Sonatine, Formübersicht

Leibowitz hatte Schönbergs op. 9 damals als Formmodell für zwölf-
töniges Komponieren empfohlen und auch für eigene Kompositio-
nen benutzt. Es verwundert daher nicht, dass auch Boulez am
Schönbergschen Modell anknüpfte. Im Gegensatz zu seinem Lehrer
nahm er jedoch Änderungen vor, indem er die Reihenfolge zwi-
schen Scherzo und langsamem Satz vertauschte und auf einen
 expliziten Durchführungsteil verzichtete. Auch wollte er – wie er
später darlegte – die Kompaktheit der Form noch steigern, indem er
in der Sonatine deutlich weniger Ausgangsmaterial verwendete als
Schönberg in seiner Kammersymphonie.4

Tatsächlich ist die Textur der Sonatine auf die Arbeit mit nur weni-
gen Materialien rückführbar: eine Zwölftonreihe als Rohmaterial,
ein aus der Reihe entwickeltes Zwölftonthema, ein nicht zwölftöni-
ges Scherzomotiv, das als eine Art Antagonist auftritt, und dazu als
Begleitungsmaterial aus der Reihe abgeleitete Arpeggien und Akkor-
de sowie ein Cluster im Bass des Klaviers.

Die Reihe
Die Zwölftonreihe der Sonatine ist annähernd symmetrisch angelegt
mit krebsgängig verlaufenden Halbtonschritten am Anfang und am
Ende und mit zwei Viertongruppen in der Mitte, die jeweils die
Intervallfolge Tritonus, Quart (bzw. Quinte) und grosse Terz auf-
weisen. Das Rahmenintervall der Reihe ist ebenfalls ein Tritonus: 
f–h.

Abb. 2: Pierre Boulez, Sonatine, Reihe

Pierre Boulez’ Sonatine für Flöte und Klavier entstand im Januar und
Februar 1946, somit am Ende seiner Lehrzeit. Als „Opus 1“ spiegelt
sie die verschiedenen Einflüsse, mit denen er während seines
 Studiums konfrontiert war. Die Heterogenität der Sonatine wurde
vor der Drucklegung durch eine Revision im April 1949 noch er-
höht.1

Boulez’ kompositorische Auseinandersetzung mit Vorgängern auf
dem Weg zu einer eigenen musikalischen Sprache hat eine gewisse
Brisanz, da er im Nachhinein nicht mit Kritik an Lehrern und
Ahnen gespart hat. Sein Zwölftonunterricht bei René Leibowitz
 endete im Juni 1946 mit einem Bruch. Als Boulez zwei Jahre
später begann, mit ersten Aufsätzen in die aktuellen Musik -
debatten einzusteigen, prangerte er Leibowitz für dessen Ver-
nachlässigung des Rhythmus und den engstirnigen und
 akademischen Umgang mit der Zwölftontechnik an. Obwohl
er sämtliche Komponisten, die nicht zwölftönig komponier-
ten, als „unnütz“ bezeichnete, erklärte Boulez auch Arnold
Schönberg als musikhistorisch tot, da dieser an traditionellen
Formen festgehalten und die Zwölftonreihe letztlich wie ein Thema
behandelt habe. Die rhythmischen Errungenschaften von Igor
 Strawinsky und Olivier Messiaen wurden propagiert, zugleich ver-
warf er deren rückwärtsgewandte Tonalität und simple Satzmuster
wie Melodie und Begleitung. Der einzige Komponist, der ohne Vor-
behalte gepriesen wurde, war Anton Webern. 
Liest man Boulez’ Schriften der späten 40er und frühen 50er Jahre
als Programm für zeitgemässes Komponieren, so erscheint es als
selbstverständlich, dass er sich selbst die Zwölftontechnik ziel -
strebig angeeignet hatte, indem er Verfahren aufgriff, die er bei
 Webern vorfand. In Artikeln wie „Propositions“ (1948) und „Even-
tuellement...“ (1952) forderte er seine Zeitgenossen dazu auf, so-
wohl Tonhöhen als auch Tondauern innovativ zu behandeln. Man
müsse die musikalische Welt von Webern, Schönberg und Berg mit
derjenigen von Messiaen und Strawinsky kombinieren und die je-
weils nützlichen Elemente herausgreifen. Sein schon früh ausge-
prägtes Aneignungsverfahren hat Boulez selbstbewusst definiert:

Je fais moi-même une espèce de dissociation chimique pour parvenir à
prendre et à retenir ce qui m’intéresse et à laisser tomber ce qui ne m’in-
téresse pas.2

[Ich vollziehe eine Art chemische Trennung, greife mir nur das, was
mich interessiert, und lasse den Rest fallen.]

Im Sinne eines „autodidacte par volonté“, eines „Autodidakten aus
freien Stücken“, fordert Boulez zu einer eigenständigen Sprachfin-
dung auf. Seine Sonatine lässt sich unter diesem Aspekt in ein Netz
von Bezügen betten. Innerhalb eines gerafften Gangs durch Druck-
und Frühfassung seien im folgenden die wichtigsten Bezugspunkte
dargestellt.3
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Satzbezeichnung Druckfassung Frühfassung
Très librement – Lent T. 1–31 (  31 T.) T. 1–25 (  25 T.)

I Rapide [Exposition] T. 32–96 (  65 T.) T. 26–74 (  49 T.)
II Très 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.)



Diese Reihe orientiert sich an derjenigen von Anton Weberns Sym-
phonie op. 21. Weberns Symphonie war gemeinsam mit Schönbergs
Kammersymphonie im Dezember 1945 in einem von Leibowitz ge-
leiteten Konzert erklungen und hatte Boulez enorm beeindruckt.
Leibowitz besprach Weberns Symphonie op. 21 damals auch im
Unterricht – es existieren Unterrichtsmitschriften von Boulez – und
er hatte Weberns Reihe seinerseits als Modell für eigene Zwölfton-
reihen benutzt.

Abb. 3: Anton Webern, Symphonie op. 21, Reihe

Vergleicht man die Reihe der Sonatine mit derjenigen von Weberns
op. 21, wird deutlich, dass Boulez das Rahmenintervall f–h über-
nommen hat. Die Stellung der Zweiton- und Viertongruppen ist je-
doch vertauscht und statt einer strengen Spiegelung wie bei
 Webern, finden wir bei Boulez das, was er selbst als „équilibre dis-
symétrique“, als asymmetrische Ausgewogenheit bezeichnet. Nur
die Zweitongruppen sind gespiegelt, die Intervallfolge der Vierton-
gruppen läuft in dieselbe Richtung.

Die Sätze
Très librement – Lent (T. 1–31)
Die Einleitung der Sonatine stellt zu Beginn die Zwölftonreihe vor.
In einer transponierten Form baut sich die Reihe allmählich auf
(vgl. Abb. 4).
Diese Anfangsgeste gleicht dem Beginn der Sonate für Flöte und Kla-
vier op. 12, die Leibowitz 1944 geschrieben hatte. In beiden Fällen
präsentiert sich die dem Stück zugrundeliegende Reihe als Akkord
im Klavier mit vorweggenommenem Bass und als aufsteigende
Sechzehntelquintole in der Flöte. Während Leibowitz die Einleitung
mit dieser Eröffnungsgeste bereits schliesst, lässt Boulez das Material
improvisationsartig wuchern. Ausgehaltene Akkorde wechseln sich
ab mit Arpeggien, die durch Pausen zersetzt sind und in deren
rhythmischer Bündelung sich zuweilen bereits das Thema andeutet. 
Der Beginn der Einleitung ist zwölftönig gut analysierbar. Verschie-
dene Transpositionen der Reihe werden miteinander verknüpft.
Boulez machte sich dabei die Tatsache zunutze, dass dank der Halb-
tonschritte an Anfang und Schluss der Reihe mehrere Reihentrans -
positionen mit denselben Tongruppen beginnen bzw. aufhören.
Auch rhythmisch ist die Einleitung elegant komponiert. Den rhyth-
mischen Variantenreichtum zeigen etwa die verschiedenen Fünfer-
gruppierungen als Sechzehntelquintole (Flöte, T. 2), fünf 32stel
(Flöte, T. 3), fünf Sechzehntel (Flöte, T. 5), Achtelquintole (Flöte, T.
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Abb. 4: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 1–9
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lichen Einleitung gestrichen. Dort erklang eine melodische Flöten-
passage, die sich von den vorausgegangenen Arpeggien absetzte und
nur noch ansatzweise mit der Zwölftonreihe spielte. Mit ihren
wiederholten Tonfolgen und Halbtonvorschläge erinnerte diese Pas-
sage an André Jolivets „style incantatoire“ (vgl. Abb. 5).

8) sowie fünf Achtel (Klavier, T. 7–8). In der Frühfassung war der
Variantenreichtum noch nicht so gross, dort herrschten Sechzehn-
telquintolen vor. Boulez hat die Einleitung bei der Revision rhyth-
misch nachgefeilt und dabei auch die melodischen Linien in der
Flötenstimme durch Oktavversetzungen aufgesplittert. Mit T. 15–23
der Frühfassung wurde ausserdem etwa ein Drittel der ursprüng-
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Abb. 5: Pierre Boulez, Sonatine, Frühfassung (Brüsseler Abschrift), T. 14–25 (entspricht Druck T. 22–27)



In der Druckfassung kamen anstelle der gestrichenen Takte drei
neue hinzu (T. 23–25). Diese setzen die vorangegangenen Figuren
nun in grossen Intervallsprüngen rhythmisch variantenreich fort.
Und nicht nur die Flötenpassage, auch die repetitive Gestik der Kla-
vierbegleitung wurde gekürzt. Die Einleitung endet mit demselben
Klavierakkord, mit welchem sie begann.

Rapide (T. 32–96)
Der erste Satz beginnt mit der Exposition des Themas in der Flöte
(T. 33–52). Das Sonatinenthema folgt noch dem klassischen Sche-
ma von zwei Perioden, die sich in Vordersatz und Nachsatz glie-
dern, gefolgt von einer kurzen Schlusswendung. Von den Kantile-
nen der Flötenliteratur setzt es sich allerdings entschieden ab: Die
Intervalle werden durch Oktavierungen gespreizt, und statt eines
Belcanto-Spiels artikuliert die Flöte die Thementöne meist marcato
und fortissimo (vgl. Abb. 6).
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Abb. 6: Pierre Boulez, Sonatine, Thema

Das Thema ist zwölftönig gearbeitet. Die erste Periode (T. 33–40)
präsentiert die zwölf Töne der Grundreihe, dann folgen weitere Rei-
hentranspositionen. Charakterisiert wird das Thema desweiteren
durch seine rhythmische Unruhe. Hier wird der Einfluss Messiaens
erkennbar und dessen Arbeit mit variablen rhythmischen Zellen, die
sich nicht mehr in ein durchgehendes Metrum fassen lassen. Klein-
ste rhythmische Werte – in diesem Fall Sechzehntel – werden zu
Zweier- oder Dreiergruppen gebündelt, was Achtel und punktierte
Achtel als wechselnde Zähleinheiten zu Folge hat. Die Komplexität
der Rhythmik begründet sich darüber hinaus in der Kombination
dieser wechselnden Zähleinheiten mit Werten wie Quintolen oder
Triolen, die dem Sechzehntelpuls noch entgegenstehen. Hier hat
sich Boulez zusätzlich von André Jolivet, vor allem dessen Incanta-
tions für Flöte, inspirieren lassen.
Was sich in der Druckfassung der Exposition im Klavierpart findet,
ist keine Begleitung mehr, sondern ein weit gespannter, zwölftönig
und rhythmisch komplexer Satz, in den das Thema eingebettet
wird. Verschiedene Reihentranspositionen sind raffiniert mit den
Thementönen verwoben. Auch die Rhythmik ist sehr elaboriert, die
Zellen des Themas werden aufgenommen und variiert (vgl. Flöte

 aktuell 4 (2011), S. 20, Abb. 2).
Dieser Klaviersatz kam bei der Revision 1949 neu hinzu. In der
Frühfassung wurde das Thema noch als „mélodie accompagnée“
von eingestreuten Akkorden, Motivsplittern und einer Arpeggio -
figur begleitet, die deutlich auf ein Begleitungsarpeggio in Messiaens
1945 entstandenem Liederzyklus Harawi verweist.5 Diese schnelle
Fortissimo-Geste, bei der das chromatische Total auf beide Hände
des Klaviers verteilt ist, wurde in der Frühfassung wiederholt und
zerlegt. Von Zwölftönigkeit im engeren Sinne konnte hier noch
nicht die Rede sein (vgl. Flöte aktuell 4 (2011), S. 21, Abb. 3).

An die Exposition schliesst sich T. 53-79 die Verarbeitung des
 Themas an. In der Druckfassung ist – von vereinzelten Einwürfen
abgesehen – nur mehr Material des Themas vorhanden. Im Bass -
register des Klaviers werden die Rhythmen des Vordersatzes, der
Themenkopf x1 sowie die jambische Zelle x2, variiert und mit unter-
schiedlichen Reihentönen verbunden, wodurch die Nähe zum
Thema ab- und zunimmt. Sämtliches thematische Material des Ver-
arbeitungsabschnitts stammt bereits aus der Frühfassung, dennoch
wich diese erheblich ab (vgl. Abb. 7).
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Satzbestandteile waren ursprünglich nicht nur die aus dem Thema
abgespaltenen Zellen. In der linken Hand des Klaviers bildete zu-
sätzlich der Cluster A’’–B’’–H’’ ein pulsierendes Fundament.6 Hinzu
kamen ausserdem zahlreiche Einwürfe der Flöte, die sich aus der
Arpeggiofigur der Themenbegleitung ableiten und in ihrer Gestik an
Jolivets Chant de Linos von 1944 erinnern. Bei der Revision erfuhr
der gesamte Abschnitt eine radikale Komprimierung. Der Cluster
fiel dieser „stilistischen Bereinigung“ vollumfänglich, die Flötenein-
würfe fielen ihr grösstenteils zum Opfer. Wiederholungen themati-

THEMA I: Die Sonatine von Pierre Boulez, Teil II

Abb. 7: Pierre Boulez, Sonatine, Frühfassung,
T. 38–44 (entspricht Druck T. 53–55)

schen Materials wurden ebenfalls gestrichen, die aufgesplittert übrig
gebliebenen Thementeile übereinandergeschichtet und ehemals
 lineare Reihenpräsentationen auf beide Hände des Klaviers verteilt.
Aus dem Bassregister im Crescendo aufsteigend, mündet der Ver -
arbeitungsabschnitt in die Schlussgruppe von T. 80–96. Nun ist es
nur noch die jambische Zelle x2, welche sich im Forte-Bereich und
in Sopranlage kontrapunktisch fortspinnt. Imitationen und Eng -
führungen des variierten Vordersatzes schliessen das „Rapide“ ab.
Ein Glissando leitet über zum langsamen Satz.



Très modéré, presque lent (T. 97–150)
Der Gegensatz zum Vorangegangenen könnte kaum grösser sein.
Nach den verschachtelten Forte-Figuren der „Rapide“-Schlussgruppe
verstreicht nun die Zeit quasi pulslos in an- und abschwellendem
Piano (vgl. Abb. 8).
Trotz des improvisatorisch-rhapsodischen Charakters sind drei Ab-
schnitte zu erkennen. Ein erster Abschnitt (T. 97–115) wird im
 Klavier getragen vom durchgehenden Triller g’–as’, aus welchem
 Arpeggien aufblitzen. Die Arpeggien wachsen an und deuten mit
der Spielanweisung „scintillant“ („glitzernd, funkelnd“) auf Claude
Debussy. Für die Tonfolgen der Arpeggien wählte Boulez die
 Reihenform des Anfangsakkord der Sonatine, welcher im Verlauf des
Stückes insgesamt eine tragende Rolle spielt. Über der Klaviertextur,
die in ihrer Machart der Themenbegleitung der Frühfassung ähnelt,
erklingen in der Flöte Legatofiguen, die sich nur teilweise zwölf -
tönig deuten lassen und die vage an das Thema erinnern. Gleich-
zeitig tritt in T. 105 erstmals dasjenige Motiv fast vollständig auf, das
dann das Scherzo bestimmen wird.
Wiederum durch ein Glissando des Klaviers wird der zweite Ab-
schnitt (T. 116–140) eingeleitet. Nun wechseln sich verschiedene
Triller durch die Stimmen wandernd ab. Sie gehen nahtlos ineinan-
der über7 oder werden durch Arpeggien verbunden, die sich aus
Reihenteilen und chromatisierten Folgen zusammensetzen. Mit den
Trillern und den Glissandi treten zu den Ausgangsmaterialien der
Sonatine Elemente aus Messiaens und Jolivets Vokabular mit ausser-
europäischen Konnotationen hinzu. Der Triller g–as und die Triller

des zweiten Abschnitts ergeben jedoch gleichzeitig eine zwölf -
gliedrige Kette. Der langsame Satz mit seinen incantatorischen An-
klängen wird im Hintergrund durch zwei parallel laufende Reihen-
formen dodekaphon zusammengehalten und zeugt anschaulich von
Boulez’ Bestreben, in der Sonatine unterschiedliche musikalische
Welten zu kombinieren.
„Peu à peu scherzando“ ist ein dritter Abschnitt (T. 141–150) über-
schrieben, der nun zum Scherzo überleitet, und in welchem sich
mehr und mehr dessen Motiv herauskristallisiert.

Tempo scherzando (T. 151–341)
Die stilistische Heterogenität der Sonatine wird vor allem durch
jenes Motiv bewirkt, welches das „Tempo scherzando“ prägt. Zu
Thema und Reihe sind nur lose Beziehungen auszumachen, infolge-
dessen entzieht sich der Scherzando-Satz einer zwölftönigen Analyse. 

Abb. 9: Pierre Boulez, Sonatine,
Terzmotiv

Das Scherzomotiv besteht rhyth-
misch aus sieben Sechzehnteln,
die sich in zwei Zweiergruppen
und eine jambische bzw. trochä-
ische Dreiergruppe in der Mitte

gliedern. Die mittlere Gruppe trägt noch einen Vorschlag. Das Motiv
wird in unterschiedliche Ton höhen gekleidet, in seiner Grundgestalt
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Abb. 8: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 97–106
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Spielraum gestattet. Innerhalb zweier Abschnitte fügen sich die
 Motivsplitter des ersten Scherzando-Teils nun zu rhythmischen
 Ketten. Diese Motivketten spiegeln sich und tauschen in dreistim-
migem Kontrapunkt die Stimmen.

„Subitement tempo rapide“ mündet das Scherzo in einen Abschnitt
(T. 296–341), den Boulez bereits in seinem Aufsatzerstling „Propo-
sitions“ 1948 beschrieben hat.8 Es handelt sich um einen rein rhyth-
mischen Kanon. Boulez war überzeugt, hier einen Weg zur athema-
tischen Kompositionsweise gefunden zu haben, die Leibowitz
 damals propagierte. Leibowitz orientierte sich diesbezüglich an
 Weberns späten Werken, vor allem an dessen Variationen für Klavier
op. 27, in denen er nichts mehr finden konnte, was ihn an ein
Thema im herkömmlichen Sinn erinnerte. Im Athematischen sah
Leibowitz die Zukunft liegen, so genau wusste er aber nicht, wie
über Webern hinauszukommen sei. Boulez löste seinerseits die Auf-
gabenstellung von Leibowitz mit einem Verfahren, das er bei
 Messiaen kennengelernt hatte (vgl. Abb. 11).
Dieser letzte Abschnitt des Scherzos basiert ausschliesslich auf der
rhythmischen Zelle des Jambus. Da der Jambus sowohl eine Zelle
des Themas bildete als auch Bestandteil des Terzmotivs war, hatte er
alleine genommen keinen eindeutigen Bezug mehr. Boulez verwen-
dete die jambische Zelle nun in zwei Erscheinungsformen, in der
Ursprungsgestalt aus Sechzehntel und Achtel sowie in der trioli-
schen Form. Beide Erscheinungsformen wurden zudem gespiegelt.
Aus diesen vier Ausgangszellen bildete Boulez – ähnlich wie im vor-
angegangenen Scherzando-Teil – drei verschiedene Rhythmen, die
er in dreistimmigem Kontrapunkt übereinanderschichtete. Das von

beginnt es mit der kleinen
Terz c–es, die jambische
Gruppe in der Mitte des Mo-
tivs umfasst eine Quarte mit
einem Tritonus als Vorschlag,
und ebenfalls im Abstand
eines Tritonus erklingt zum
Abschluss eine Tonwiederho-
lung. Die kleine Terz ist als
Intervall nicht in der Sonati-
nenreihe vorhanden und da-
durch in der Lage, den Ein-
satz des Motivs plastisch zu
markieren. Es bietet sich
daher an, auch vom „Terzmo-
tiv“ zu sprechen. Dessen An-
fangstöne c–es tauchen isoliert wie ein Motto immer wieder in der
Sonatine auf. 
Die rhythmische Gestalt sowie Gemeinsamkeiten in Tonhöhenver-
lauf, Artikulation und Dynamik deuten darauf hin, dass ein Vogel-
motiv aus Messiaens 1944 entstandenem Klavierzyklus Vingt Regards
sur l’Enfant-Jésus das Scherzomotiv inspirierte (vgl. Abb. 10).
Boulez hatte die Vingt Regards im Unterricht kennengelernt, und die
Verwendung eines Vogelrufs bot sich für sein Scherzo geradezu an.
In Messiaens Welt symbolisierten die „chants d’oiseaux“ die Freude,
die Flöte war zudem ein prädestiniertes Instrument, um Vogellaute
nachzuahmen. Während Messiaen sein Motiv zweimal wörtlich
wiederholt, macht sich Boulez sogleich ans Variieren und Bearbei-
ten. In einem ersten „Tempo scherzando“ (T. 151–194) wandert das
Terzmotiv durch den ganzen Tonraum, es wird vertikal und hori-
zontal gespiegelt und noch dazu aufgesplittert. Die Terz des Beginns,
der Jambus der Mitte sowie die Tonwiederholung bilden verkürzte
Motive. In dreistimmigem Kontrapunkt werden Motiv und Motiv-
splitter durcheinander gewirbelt. 

Es folgt ein Zwischenspiel bzw. Trio (T. 195–221), in welchem Zitate
improvisationsartig auf die vorangegangenen Sätze zurückblenden.
Das Trio endet als Höhepunkt mit dem Zitat des Themenbeginns in
schrillen kleinen Nonen im Klavier, ursprünglich noch versehen mit
der Spielanweisung „percuté et résonné comme un gamelang“.
Das zweite „Tempo scherzando“ (T. 222–295) sollte laut Früh -
fassung „avec beaucoup de fantaisie“ ausgeführt werden, eine An-
weisung, die beinahe ironisch anmutet angesichts der strengen
 Konstruktion dieses Teils, der den Interpreten so gut wie keinen
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Abb. 10: Olivier Messiaen, „Regard des hauteurs“, T. 2–3 bzw. T. 57–58

Abb. 11: Pierre Boulez, Sonatine, Beginn des rhythmischen Kanons
 (entspricht Druck T. 296–304)
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neu komponiert und entspricht in Umkehrung um einen Halbton
transponiert derjenigen der Exposition (vgl. Abb. 13).
Wieder schliesst sich an die Präsentation des Themas sogleich des-
sen Zerlegung an. Innerhalb eines kurzen Verarbeitungsabschnittes
(T. 362–378) werden isolierte Thementeile in lockerem Satz mitein-
ander kombiniert.

Anfang Februar 1946 schrieb Boulez an Leibowitz, die Sonatine sei
noch nicht ganz fertig, ihr fehle noch ein „développement final“.9

Die Schlussentwicklung (T. 379–495) setzt dort ein, wo im ersten
Satz die jambische Schlussgruppe begann. Wie Personen im Finale
einer Oper vereinen sich im „Très rapide“ die Materialien der Sona-
tine zu einer wirkungsvollen Schlussszene.
Vom Thema treten zunächst die noch nicht verarbeiteten Zellen z1
und z2 auf. Sequenzen einander ähnelnder Takte und Oktavverdop-
pelungen, wie sie die Frühfassung zeigte, wurden ausgedünnt, Clus-
tereinwürfe gestrichen. Ab T. 417 bilden sich Ketten aus Zwölfton-
reihen, zunächst einzeln, in der rechten Hand des Klaviers (T. 417–
427), in der Flöte (T. 430–440) und in der linken Hand (T. 440–
449); schliesslich laufen in gesteigertem Tempo bis zu drei Zwölf-
tonketten parallel (T. 463–489).
Zu den Themenzellen 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

ihm selbst gegebene Notenbeispiel zeigt die ersten drei Rhythmen-
Durchläufe in Tonhöhen gekleidet. 
Der Kanon folgt einem komplexen Schema. In nahezu symmetrischer
Konstruktion werden die drei Rhythmen insgesamt zwölfmal über-
einandergeschichtet mit Stimmtausch und Spiegelungen. Dabei ging
Boulez über Messiaens rhythmische Kanons noch hinaus. Wie schon
in den komplexen Gebilden der vorangegangenen Abschnitte macht
sich hier ein weiterer Einfluss bemerkbar: die Schulung in kontra-
punktischer Schreibweise durch Andrée Vaurabourg-Honegger. Bei
ihr hatte Boulez gelernt, kunstvolle Fugen zu schreiben.

Tempo rapide (T. 342–510)
Der vierte und letzte Satz der Sonatine beginnt mit der Reprise des
Themas in Umkehrung im Bass des Klaviers. Wie schon im ersten
Satz setzte sich die Begleitung in der Frühfassung aus eingestreuten
Akkorden und der Arpeggiofigur zusammen, nun gekoppelt an
hohe chromatische Einwürfe in der Flöte, wie sie ähnlich auch in
 Jolivets Incantations und Chant de Linos zu finden sind. Zwischen
den Arpeggien war zusätzlich der Cluster zu hören, in wechselnden
Rhythmen und in höchste Höhen versetzt (vgl. Abb. 12).

Nach der Revision blieben in der Druckfassung nur die einleitende
Arpeggiofigur sowie der dazugehörige signalartige Einwurf der Flöte
stehen. Die übrige Begleitung der Themenreprise T. 342–361 wurde
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Abb. 12: Pierre Boulez, Sonatine, Frühfassung, Beginn der Reprise, T. 219–225



im folgenden den roten Faden der Schlussentwicklung. Sie stehen
im Kontrapunkt zu den von z1 und z2 geprägten Stimmen und zu
den Zwölftonketten.
Wie in einer Fuge werden die Durchführungen der Zwölftonketten
von Zwischenspielen unterbrochen, in denen sich Fortspinnungen

des Terzmotivs mit unregelmässigen Akkordrepetitionen verbinden.
Hier klingt unverkennbar Igor Strawinskys Sacre du printemps an,
ein Werk, von welchem Boulez – eigenen Worten zufolge – wie
durch ein Brenneisen gebrandmarkt war. Boulez hatte Strawinskys
Sacre im Unterricht bei Messiaen studiert und bereits in Studien-
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Abb. 13: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, Beginn der Reprise, T. 342–352
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Abb. 14: Pierre Boulez, Sonatine, Reinschrift von 1949 (entspricht Druck T. 425–428)

Abb. 15: Pierre Boulez, Sonatine, Druck, T. 503–510

kompositionen einfliessen lassen. Auf der Suche nach einer wir-
kungsvollen Schlussentwicklung für sein „Opus 1“ liess er sich vom
Sog der „Danse sacrale“ mitreissen, in der Frühfassung ballten sich
die Akkordpulsationen geradezu (vgl. Abb. 14).

1949 waren Boulez diese Anklänge wohl zu offensichtlich und zu
repetitiv, er hat sie bei der Revision deutlich reduziert. Doch auch in
der Druckfassung tragen die Akkordpulsationen erheblich zur Wir-
kung der Schlussentwicklung bei.

Die Sonatine schliesst mit einer kurzen Coda (T. 496–510). Nach
einer Art „Trugschluss“ in T. 491 und anschliessender Temporück-
nahme mündet die Arpeggiofigur der Themenbegleitung nun in
 liegende Triller, zu denen im Tempo des langsamen Satzes Themen-
bruchstücke erklingen. „Très large“ wird T. 503–506 ein letztes Mal
der Beginn des Themas zitiert, wie im Trio des „Tempo scherzando“
in wuchtigen kleinen Nonen, die begleitende Flatterzunge der Flöte
ist nun noch eine Oktave höher ins cis’’’’ gesetzt. Der Themen -
vordersatz endet auf einer Fermate, und es fehlt die abschliessende
Tonwiederholung (vgl. Abb. 15).
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T. 507 baut sich leise in der Tiefe nochmals der Antagonist, das
Terzmotiv auf. Auch hier fehlt die schliessende Tonrepetition. Nach
einer Pause wird diese „très rapide“ im Schlusstakt nachgereicht, mit
einem Vorschlag versehen, der bis ins unerhörte f’’’’ der Flöte führt.
Als Gegengewicht zur extremen Höhe der Flöte schlägt das Klavier
sforzatissimo eine kleine None nach. Die Sonatine endet – wie es
Boulez vorgeschrieben hat – brutal.

„La dissociation chimique“
Anhand der Sonatine und ihrer Revision lässt sich Boulez’ Sprach-
findung anschaulich nachvollziehen. So wird deutlich, dass er 1946
mit Messiaens und Strawinskys Zellentechnik sowie zwölftönigen
Verfahren sowohl in der Rhythmik als auch in den Tonhöhen an
denjenigen Entwicklungen anknüpfte, die ihm damals am avancier-
testen erschienen.
Bei der Übernahme der Kompositionstechniken versuchte Boulez
zudem, die Verfahren sogleich weiterzuentwickeln. Das gelang ihm
in der Rhythmik, indem er Messiaens Unruhe mit Elementen aus Jo-
livets „style incantatoire“ verband, was die Lebendigkeit der Musik
noch steigert. Diese Lebendigkeit geht einher mit einem heftigen
Ausdrucksbedürfnis, das sich äussert in einer Ästhetik grösstmög-
licher Gegensätze in der Abfolge der Tempi, in der Dynamik und
Artikulation sowie im Umgang mit dem Tonraum. 
Boulez ging auch über seine Vorgänger hinaus durch seine Fähig-
keit, aus wenig Material weite Entwicklungen zu generieren, woraus
sich später die für ihn so charakteristische Arbeitsweise des „work
in progress“ entwickelte. So wie er für die Sonatine aus Werken sei-
ner Vorgänger Ideen herausgriff, die ihn zu neuen Entwicklungen
inspirierten, so kommt er bis heute auf eigenes Material zurück,
dessen Potential ihm noch nicht ausgereizt erscheint.
Was allerdings die Zwölftontechnik betrifft, zeigt die Frühfassung,
dass Boulez’ Zugriff zurückhaltender war, als es seine eigenen
Schriften vermuten lassen und als man das bisher annahm. Zu-
nächst waren zwölftönige Verfahren nur ein Bestandteil in einem
Netz von Bezügen. Reine Zwölftönigkeit war Anfang 1946 offen-
sichtlich noch nicht Boulez’ Ziel.
Da die Sonatine kein streng zwölftöniges Stück sein sollte, standen
auch die reihentechnischen Verfahren nicht im Vordergrund. In der
Verknüpfung von Reihen zeigte Boulez zwar bereits in der Frühfas-
sung eine erstaunliche Kunstfertigkeit, ansonsten fallen dort keine
dodekaphonen Verfahren besonders auf. In der Reihenstruktur
orientierte er sich an Webern, die Reihe wurde dann aber vor allem
„ultrathematisch“ horizontal präsentiert, eben in jener Weise, die
Boulez in seinen Schriften dann Schönberg vorwarf. Und auch in
der Form, der Themenstruktur und dessen Anlage als Melodie und
Begleitung knüpfte die Sonatine noch an der wenig später lautstark
verworfenen Tradition an.

Die Verbindung der musikalischen Welten, wie sie Messiaen und
Leibowitz vermittelten, barg ein enormes Potential und bedeutete
zugleich eine grosse Herausforderung. Boulez musste aus einer Viel-
falt von Möglichkeiten auswählen, und es kam zu Konflikten, denn
es waren poetische Welten mit unterschiedlichen Hierarchien und
grundsätzlich verschiedener Ästhetik. Die von Messiaen und Jolivet
übernommenen – oder inspirierten – Elemente stammten aus einer
Musik, für die die Wiederholung konstitutiv war. Dem stand die
Tradition von Schönbergs entwickelnder Variation diametral entge-
gen. Und auch die grundlegende Frage nach der Hierarchie zwi-
schen Tonhöhen und Rhythmus führte zu Konflikten. 
Wenn Boulez eine „dissociation chimique“ als Aneignungsverfahren
empfahl, dann entsprach dies weniger einer freien Entscheidung als
vielmehr der musikhistorischen Situation, in welcher er sich wäh-
rend seines Studiums befand. Im Nachkriegs-Paris schlagartig mit
verschiedenartigsten und gegensätzlichen musikalischen Stilen kon-
frontiert, war er gezwungen auszuwählen und zu verwerfen.
Auf diesem Hintergrund lässt uns die Sonatine in ihren beiden Fas-
sungen Boulez’ frühe Schriften unter einem neuen Blickwinkel
lesen. Wenn Boulez zeitgleich zur Revision der Sonatine damit be-
gann, seine kompositorischen Vorstellungen publik zu machen,
dann bezog er Position bezüglich der Widersprüchlichkeiten, die
sich bei der eigenen Sprachfindung ergeben hatten. Im Kritisieren
rechtfertigte er seine Auswahl, formulierte zukünftige Komposi-
tionsanweisungen und verdammte zugleich Schreibweisen, die er
zunächst selbst übernommen hatte. Indem Boulez Lehrer und
Ahnen kritisierte, verabschiedete er sich mit Nachdruck von seiner
eigenen Vergangenheit.
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