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«L’épuration stylistique»
Zur Revision von Pierre Boulez’ Sonatine für Flöte und Klavier

von Susanne Gärtner

Pierre Boulez’ Sonatine für Flöte und Klavier entstand im Januar und
Februar 1946, somit in jener Zeit, als sich der Zwanzigjährige bei René
Leibowitz dem Studium der Werke Arnold Schönbergs, Anton Weberns
und Alban Bergs widmete. In ihrer Druckfassung von 1954 gilt die Sona-
tine als eines der frühen Zeugnisse von Boulez’ souveräner und zukunfts-
weisender Aneignung der Zwölftontechnik, wobei bereits eine Orientie-
rung an Weberns musikalischer Sprache und eine Abwendung von Olivier
Messiaens Kompositionsweise konstatiert wird.1

Die Möglichkeit einer der späten Drucklegung vorausgegangenen,
stilistisch relevanten Revision wurde bisher nicht ernsthaft in Betracht
gezogen.2 Einerseits fehlten wesentliche Manuskripte aus der Entste-
hungszeit des Werks, andererseits trugen von Boulez überlieferte Aussagen
wohl das ihre dazu bei. So bezeichnete er Mitte der fünfziger Jahre im Ge-
spräch mit Antoine Goléa die Sonatine rückblickend als seine erste Etappe
auf dem Weg seriellen Komponierens und betonte, vor dem Druck ins-
gesamt nur zehn Takte korrigiert zu haben.3 Bei Recherchen sind nun je-
doch Dokumente aufgetaucht, die zeigen, daß vor der Übergabe an den
Pariser Verlag Amphion im April 1949 eine Überarbeitung stattfand, die so
umfassend war, daß von zwei verschiedenen Versionen gesprochen wer-
den kann, einer unveröffentlichten Frühfassung und der revidierten
Druckfassung.4

Die Fassung von 1946 ist derzeit in drei Dokumenten greifbar. Eine iso-
lierte Flötenstimme liegt im Nachlaß von Jean-Pierre Rampal (Kopie in der
Sammlung Pierre Boulez; siehe Abbildung 1), eine Partiturreinschrift ist in
der Bibliothèque nationale de France einsehbar (Département de la musi-
que, Louvois, Paris, Ms. 21612), und eine Reinschrift fremder Hand, wel-
che für die Uraufführung 1947 in Brüssel angefertigt wurde, befindet sich
in Privatbesitz (Abbildung 2). Wie Bleistiftkorrekturen zeigen, hat Boulez
anhand des Pariser Manuskripts 1949 die Revision vorgenommen. Eine
kleine Einzelskizze sowie ein größerer skizzenhafter Entwurf (beide Doku-
mente in der Sammlung Pierre Boulez) entstanden während der Korrek-
turarbeiten. Die dem Verlag als Druckvorlage übergebene Reinschrift der
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revidierten Fassung (Kopie in der Sammlung Pierre Boulez; siehe Abbil-

dung 3) weist nochmals abschließende Streichungen auf.
Die vorliegenden Dokumente zu Frühfassung und Revision lassen sich

zu einer privaten Äußerung von Pierre Boulez in Beziehung setzen. In ei-
nem Brief an George Kenneth Mellott hatte er Anfang der sechziger Jahre
zwar wiederholt, die Grundtextur der Sonatine sei unverändert geblieben,
diesmal jedoch diverse Korrekturen eingeräumt, auf «modifications d’écri-
ture», eine «concentration de différentes choses» und eine «épuration sty-
listique» hingewiesen:

La révision portait surtout sur le premier développement, sur l’harmonisation du
thème 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 prin-
cipales modifications ont été la concentration de différentes choses, et une épuration
stylistique.5

Ein Vergleich der beiden Fassungen steht noch aus, die wesentlichen Züge
der Überarbeitung seien hier bereits skizziert.

Es ist durchaus denkbar, daß spieltechnische Überlegungen die Revision
veranlaßten. 1946 war eine Pariser Uraufführung mit Jean-Pierre Rampal
gescheitert, wobei dieser die Unleserlichkeit und praxisferne Einrichtung
seines Notenexemplars kritisiert hatte.6 Auch die Brüsseler Interpreten Her-
lin Van Boterdael und Marcelle Mercenier mögen ihrerseits Erfahrungen
eingebracht haben.7 Um die Koordination im Zusammenspiel zu erleich-
tern, änderte Boulez für die Druckfassung die Takteinteilung des gesamten
Werks, indem er auf eine von Messiaen und dem Dirigenten Roger
Désormière empfohlene Schreibweise zurückgriff.8 Die weit gefaßten Takte
wurden in etwa halbiert, individuell bezeichnet und mit rhythmischen, die
Sechzehntel zu Gruppen bündelnden Sonderzeichen versehen. Boulez
nutzte die Gelegenheit jedoch zugleich, um stilistisch redigierend einzu-
greifen: Annähernd hundert der ursprünglich 332 Takte wurden gestrichen
oder deutlich überarbeitet.

In dem die Sonatine eröffnenden Abschnitt «Très librement – Lent» 
(T. 1–31)9 blieb einzig der Anfangsgestus (T. 1–2) unverändert. Vor allem
die Flötenstimme wurde in ihrem weiteren Verlauf minuziös nachgebes-
sert. Bezüglich der Tonhöhen ist ein Aufsplittern linearer Bewegungen in
einen weiter gespreizten Tonraum zu beobachten, dies mittels Permutatio-
nen innerhalb der Zwölftonreihe und Oktavversetzungen einzelner Töne
bis in instrumentale Extremlagen. Noch bedeutsamer erscheinen die rhyth-
mischen Verfeinerungen. Zusätzliche Pausen, Tonüberbindungen und
Mischen der Zählzeiten führen zu einer den improvisatorischen Charakter
des Abschnitts stärkenden Pulsverschleierung oder Pulsbrechung, die ein-
hergeht mit einem größeren Variantenreichtum an rhythmischen Figuren.
Auch tilgte Boulez eine mehrtaktige Passage, die an André Jolivets «style
incantatoire» erinnerte (vgl. Abbildung 1, fünf Takte vor Ziff. 2).
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Der langsame Teil «Très modéré, presque lent» (T. 97–150) wurde eher
geringfügig modifiziert. In erster Linie sind Kürzungen und Streichungen
von Motivwiederholungen zu verzeichnen. Ein solches partielles, nachträg-
liches Komprimieren des Satzes war im streng kontrapunktisch gewebten
«Tempo scherzando» (T. 151–341) nicht angebracht. Abgesehen von zu-
sätzlichen Differenzierungen in der Dynamik und subtilen, durch die neue
Takteinteilung bedingten rhythmischen Abänderungen im Abschnitt «En
éclaboussures» (T. 296ff.) entsprechen die Scherzando-Partien der Früh-
fassung denjenigen des Drucks.

Abschnittsweise kaum wiederzuerkennen sind hingegen Exposition
und Reprise des «Tempo rapide» (T. 32–96 bzw. T. 342–510). Hier wird er-
sichtlich, was Boulez in zitiertem Brief als «harmonisation du thème» be-
zeichnete: Gerade jene Klavierpassagen, welche den virtuosen Umgang des
Komponisten mit der Zwölftontechnik exemplarisch widerspiegeln, sind
1946 noch gar nicht vorhanden, statt dessen findet sich Begleitung Mes-
siaenscher und Jolivetscher Prägung (vgl. Abbildung 2). Das Thema wird

Abbildung 1: Pierre Boulez, Sonatine für Flöte und Klavier, Frühfassung (1946), Fotokopie der 
Flötenstimme, S. 1, Ausschnitt (Sammlung Pierre Boulez).
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Abbildung 2: Pierre Boulez, Sonatine für Flöte und Klavier, Frühfassung (1946), Partiturreinschrift 
von fremder Hand, S. 16, Reprise des «Tempo rapide» (Privatbesitz Brüssel; mit freundlicher 
Genehmigung).
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noch nicht zwölftönig umspielt, wobei gemeinsame Töne und wiederauf-
genommene Rhythmen Melodie und Begleitung verflechten, sondern es
dominieren wiederholte Floskeln und Einwürfe sowie rhythmisierte Clus-
ter-Ostinati. Strenggenommen liegt das vor, was Boulez 1948 in seinem
Aufsatzerstling «Propositions» an Messiaens Kompositionen polemisch
beanstandete: kein kontrapunktisch durchgearbeiteter Satz, sondern ein
Nebeneinanderstellen verschiedener Elemente im Dienste der Melodie.10

Schließlich fallen im Manuskript der Frühfassung und erneut in der
Druckvorlage großzügige Streichungen gegen Ende des zweiten «Rapide»
ins Auge. Sie betreffen geballte Repetitionen von Einwürfen, Motiven und
Akkorden (vgl. Abbildung 3). Während 1946 Wiederholungen noch sub-
stantiell zu Boulez’ musikalischer Sprache gehörten, suchte er sie 1949
weitmöglichst zu tilgen.

Insgesamt aber wird deutlich, daß die Sonatine in ihrer Druckfassung
nicht allein als ein Werk aus dem Frühjahr 1946 angesehen werden kann.
Spätere kompositorische Errungenschaften und stilistische Neigungen so-
wie engagierte Reflexionen über zeitgemäßes Komponieren fließen 1949
in der Revision mit ein. Will man Boulez’ ästhetischen Entwicklungsstand
von 1946 analysierend interpretieren, muß von der Frühfassung des Werks

Abbildung 3: Pierre Boulez, Sonatine für Flöte und Klavier, Reinschrift der Druckfassung (1949), 
Fotokopie mit Korrekturen letzter Hand, S. 15, Ausschnitt (Sammlung Pierre Boulez).
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ausgegangen werden. Es zeigt sich dann, daß Messiaens Schulung weitaus
prägender war als bisher angenommen. 1949 aber muß weichen, was
seriellem Denken entgegensteht. Nun wird einer ästhetischen Vorgabe ge-
folgt, die 1952 im Klavierwerk der Structures ihre radikale stilistische Ein-
lösung finden sollte.
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