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Sonate pour piano

Zwar kannte Dutilleux keine grundsétzlichen Bedenken, seinen Kom-
positionen traditionelle Gattungsbezeichnungen zu geben, doch die Begriffe
”Sonate” und “Sinfonie” finden sich in seinem Werkkatalog eher selten:
Im kammermusikalischen Bereich entsprechen nur die Sonatine fir Flote
und Klavier von 1943 und die beiden 1947 begonnenen Werke fir Oboe
und Klavier bzw. Klavier solo der klassischen dreisédtzigen Sonatenform;
im Bereich der Orchestermusik begnigt sich lediglich die Erste Sinfonie
von 1951 mit dem schlichten Titel und der reinen Orchesterbesetzung,
wahrend die 1959 entstandene Zweite Sinfonie mit dem Zusatz “Le double”
und der Gegentiberstellung des groRen Orchesters mit einem zwolfteiligen
Concertino bereits eigene Wege geht. Dutilleux vollendete die Klavier-
sonate zu Beginn des Jahres 1948; die Urauffihrung durch Genevieve Joy
fand am 30. April 1948 statt. Seither haben namhafte Pianisten die Sonate
in ihr Repertoire aufgenommen und auch wiederholt eingespielt.*

Der Kopfsatz mit der Tempobezeichnung Allegro con moto entspricht
in wesentlichen Aspekten dem klassischen Bauplan. Er umfasst 366 Takte
und hat eine Spielzeit von ca. 7'30". Die ambivalente Dur/Moll-Tonalitat
grindet in fis, wobei die drei Kreuzvorzeichen in der gesamten Exposition
(T. 1-111), in einem Grof3teil der Reprise (T. 227-280) sowie in der Coda
(T. 303-366) den Bezug auf fis-Moll zu unterstreichen scheinen.

Klaviersonate I: Das Hauptthema
Allegro con moto (J =108)
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cDs u.a. von Geneviéve Joy (1988/2013), Marie-Josephe Jude (1995), John Ogdon (1996),
Claire-Marie Le Guay (2000), Anne Queffélec (2000), Marie-Catherine Girod (2004),
Lorene De Ratuld (2005), John Chen (2007), Hiromi Okada (2008), Pascal Godart (2008),
Cathy Krier (2009), Robert Levin (2010), Mika Akiyama (2013), Francois Killian (2014),
Akané Makita (2014), Reiko Nakaoki (2016) und Arthur Ancelle (2016).

27

L]l

=
o
|,

-~

(M
QO
(



28 Kapitel |

Innerhalb der Exposition nimmt der Hauptthemakomplex mit 64 von
111 Takten mehr als die Halfte ein. Er ist in sich als ein Sonatensatz in
Miniatur angelegt. Auf das sanfte, in schwingendem 2/2-Takt notierte
sechstaktige Thema (s. 0.) mit seinem soliden Fundament in den Bassténen
Fis und Cis folgt zundchst dessen modulierende Wiederholung und dann
eine harmonisch modifizierte Terztransposition des zweimaligen Themen-
kopfes Uber dem Tritonuswechselschritt H-F. Daraus erhebt sich ein mit
Vorschl&gen verzierter Einschub, der in seiner Stimmung, seinen chromati-
schen Staccatolinien und seinem Wechsel zum 7/8-Takt einen deutlichen
Kontrast bietet. Der Themenkopf tiber H-F wird noch einmal aufgegriffen
und der erneut folgende Einschub zu einer Uberleitung erweitert.

Einzelne Charakteristika dieses Einschubs ordnen sich sodann neu in
einem Motiv, das innerhalb der Miniaturform die Funktion eines Seiten-
themas erfullt. Dutilleux reichert hierfur die chromatischen Staccatolinien
mit parallelen groRen Septen, die plotzlichen Taktwechsel mit einer
Paarung aus 7/8 + 3/2-Takt und die hier acht Takte zusammenfassenden
H-F-Tritonuswechsel im Bass mit synkopisch eingeschobenen Anschlégen
uberméRiger Quinten im mittleren Register an. Vier Takte virtuoser
Sechzehntelgirlanden, in deren Verlauf die fallende Terz des Hauptthemas
zunehmend in den Vordergrund tritt, und ein triolisch beruhigender, dimi-
nuierender Takt als Riickleitung dienen als “développement en miniature”.
Auf eine “reprise en miniature” (T. 33-50 = T. 1-19: im Detail variiert,
aber harmonisch identisch) folgt abrundend eine aus dem urspriinglichen
Einschub entwickelte Codetta, deren homorhythmische Strange sich in
einem ersten Crescendo zu einer Oktavparallele im hdchsten Register ver-
einen und dann, nach Zasur und piano subito, in zweioktavigem Abstand
mit einem neuerlich gewaltigen und am Schuss verbreiternden Crescendo
den Hauptthemakomplex beschlieRen.

Der im Seitenthema zentrierte Abschnitt (T. 65-99) ist nur halb so
umfangreich. Er teilt mit dem Hauptthemakomplex zundchst die Tritonus-
wechsel im Bass,? stellt dessen vor allem in Vierteln und Achteln rhythmi-
sierten Komponenten jedoch eine mit Synkopen belebte und mit Akzenten
im f marcato intensivierte melodische Kontur gegeniiber.
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Klaviersonate I:
Das Seitenthema in
der Exposition

J marcato

’T. 65-68 vgl. ||: A-Dis' | Ais'-E":|| , T. 69-72 vgl. |||: dis/ais-Ale |||
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Der thematisch bestimmte Anteil dieser 35 Takte ist sehr regelméRig
aus Viertaktern gebildet. Die Diskantkontur (s.0.) zeigt eine Orientierung
an Fis-Dur, die durch den kiinstlichen Leitton zur Terz momentan nach ais-
Moll abgebogen wird. Die Tritonuswechsel im Bass folgen ihrer eigenen
GesetzmaRigkeit, ohne die eine oder andere sekundédre Tonart zu stiitzen.
Wie im Hauptthema folgt auch im Seitenthema auf den Vordersatz ein
entsprechend langer, melodisch hochoktavierter Nachsatz, der jedoch mp
statt f klingt und statt unter Akzenten unter einem Legatobogen steht. Der
Anfangston des dritten Viertakters legt eine Transposition auf die Terz wie
im Hauptthema nahe, doch entwickelt Dutilleux die Kontur bei gleichblei-
bendem Rhythmus weitgehend frei. Der Abschlusstakt dieses Viertakters
fiihrt in der Unterstimme aufsteigende Linien ein. Deren Staccato Ubertragt
sich in den folgenden Fortspinnungen auf beide Mittelstimmen. Im Laufe
der Durchdringung mit getupften Skalen durchsetzt schlie3lich auch dieses
Thema sein stabiles Metrum mit eingeschobenen 3/2- und 6/8-Takten.
Wenn nach mehreren Transpositionen der Kopf des Seitenthemas erstmals
wieder in den urspriinglichen Tdnen erklingt — nun zwei Oktaven hoher als
zu Beginn des Abschnitts —, berrascht Dutilleux mit einem unerwartet
einstimmigen, toccatenartigen Einschub: einem fallenden Sechzehntelar-
peggio gefolgt von Staccato-Achteln in Spriingen von bis zu 3" Oktaven
Weite. Wie im Hauptthema wird die Kombination aus Motiv und Einschub
zundchst wiederholt, bevor sich der Einschub brillant emanzipiert. Gegen
Schluss crescendiert ein triolischer Abwaértslauf in Form einer aus chro-
matischen Segmenten und Gbermaligen Sekunden gebildeten ‘modalen’
Skala zu einer fallenden Variante der grof3intervallischen Staccato-Achtel,
die schliellich im Subkontra-cis mindet.

Das Erreichen dieses Tones, Uber dem in glockenartigen Schldgen ein
abstraktes Substrat des charakteristischen Seitenthema-Rhythmus’ erklingt
(4 0 410 o1 o L) markiertden Beginn der Schlussgruppe. Es
folgen verschiedene Transpositionen des Seitenthemakopfes, in originalen
Notenwerten und gleich darauf stark diminuiert, worauf die Musik Uber
dem ausklingenden Subkontra-cis-Orgelpunkt verklingt und mit einem
erneuten Anschlag des Tones unter einer Fermate zum Halten kommt. Zwei
weitere, im Detail unterschiedliche aber aus demselben Material zusam-
mengesetzte Kurzabschnitte enden ebenso auf Cis', das sich als Dominant-
ton des tonikalen fis empfiehlt. Die letzte, die Exposition beschlie3ende
Entwicklung umgibt die fallenden Staccatospriinge, den neu angeschlage-
nen Orgelpunktbass Cis' und einige leise Mittelstimmenintervalle mit den
Obertdnen zweier stumm niedergedriickter Tasten. In dieser geheimnisvoll
angereicherten Farbe setzt pp die Durchfiihrung ein.
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Diese Durchfiihrung des Sonatensatzes, die mit 115 Takten etwa gleich
umfangreich ist wie die Exposition, besteht wie in klassischen Werken aus
drei Segmenten. Das erste Segment (T. 112-169 Mitte) ist durch seinen
Mittelstimmen-Rhythmus und ein Oberstimmenmotiv definiert, das zweite
(T. 169-205) durch die virtuose Weiterverarbeitung in einer méchtigen
Steigerung von Tempo und Dynamik und das dritte (T. 206-226) durch die
Prozesse der Liquidation und Riickleitung. Die drei Kreuzvorzeichen der
Exposition sind in der Durchfiihrung aufgehoben; damit ist auch der Bezug
auf fis voriibergehend ausgesetzt.

Das erste Segment ist ein sehr leiser, un poco rubato gewtinschter Blues.
Ein von den Mittelstimmen definiertes dreitaktiges Rhythmusschema wird
zundchst mehrfach wiederholt, dann im einen oder anderen Takt abge-
wandelt und erst ganz am Schluss neutralisiert.® Der Bass dehnt das in den
Tritonuswechseln der Exposition angelegte Muster auf drei Takte,* meist
einschlieBlich der tber ihm errichteten Harmonien. Uberraschend ist der
Oberstimmenorgelpunkt: Das am Ende der Exposition zuerst stumm, dann
leise angeschlagene g' dient den ersten 21 Takten als Ankerton. Danach
steigt es um einen Halbton, um als gis' oder gis" die folgenden 19 Takte zu
durchziehen. Zwischen den Orgelpunkttdnen ertént ein aus zwei Dreitaktern
bestehendes Oberstimmenmotiv in Halbenoten, in dem das g sich zweimal
zum as erhebt, dann Ziel fallender Arpeggien wird und (im ersten Drei-
takter mit, im zweiten ohne Synkopenbindung im Zentrum) ausschwingt.’

Klaviersonate I: Das Durchfiihrungsmotiv zwischen Ankerténen

{
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Ankerton Ankerton

Motiv
Den Ubergang zum zweiten Durchfiihrungssegment markiert Dutilleux
durch einen dreitaktig rhythmisierten, von Absprungnoten durchbrochenen
Aufstieg der Oberstimme (T. 160-169: g-a-ais-h / his-cis / d). Anschlie3end

SGrundrhythmus o 4 2 4 |2 2 J 2|4 4 = | 8malT.112-132 + 157-159
2. Taktvariiert o & 3 o |2 & = |4 o = | 2malT.133-138

1. Takthalfte var. 8/16 3 T1rr S a1l T2 | amalT 139144+ 148-150
1. Takt variiert 0= 2|4 = | 2malT. 145147, var. 151-153
alle Takte gleich I o4 = |JJ = | 4malT.154-156 + 161-169

*Fiir den Bass vgl. 3x cis—e, Ixvar. || 3x ffh, Ix var. || 3x — d a, 1x var. || 2x fis — his etc.

5VgI. z. B. T. 115-117, 118-121: - dis" | his'g'] g'as' | ', g"|e" cis" |e' b'|g"
Entwickelt in T. 127-133, 139-145, 148-157 mit Verkirzungen.
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verschrankt er sechs neue Varianten des Halbenotenmotivs mit einer rhyth-
mischen Anspielung auf das Seitenthema (T. 178-181). Anfangs verdichtet
er den Satz durch Blues-typische Spriinge der linken Hand zwischen Bass-
oktave und Mittellageakkord sowie zahlreiche kurze Sechzehntelldufe und
-arpeggien. Die Dynamik schwillt in der ersten Hélfte dieses Segmentes zu
ff risoluto marcato an und behalt diese Intensitéat dann bei.

Die Ruckleitung im dritten Durchfiihrungssegment greift Aspekte des
Hauptthemas auf. Zunéchst wird dessen sanfte Mittelstimmenfiihrung in
Legato-Achteln wiederhergestellt, wahrend Ober- und Unterstimme neue
Konturen in Halbenoten dagegensetzen und die Lautstarke von mf Giber mp
bis piu p abnimmt. Dann erklingt der erste Dreitakter, in einer immer noch
das fis meidenden Version mit Grolterz (a-f-f-a-gis-g) ber einem drei-
taktigen Begleitmuster. Die Liquidation der Schlusstakte isoliert die ersten
drei Thementone (als 3/2-Einheit gegen den 2/2-Takt gesetzt), l&sst den
Bass fallen und lockert die Mittelstimme zu zarten Staccati auf.

Die Reprise (T. 227-302) ist in ihrem Verhaltnis zur Exposition relativ
traditionell. Ein groRer Teil des Hauptthemakomplexes® erklingt erneut,
mit verdnderter Bassstimme und einer Binnenverkiirzung dhnlich der, die
Dutilleux in der Hauptthema-Variante einfiihrt. Die reprisenubliche Ab-
weichung und Modulation erreicht der Komponist, indem er nach dem
Kontrastmotiv der Miniaturform nicht zum Hauptthema zuriickkehrt,
sondern die virtuosen Sechzehntelgirlanden unmittelbar ins Seitenthema
Uberfuihrt, das nun von der Subdominante h statt von der Tonika fis seinen
Ausgang nimmt. Die thematische Kontur wandert hier sehr bald in die
Bassoktaven, verkirzt sich dort zum dreitdnigen Themenkopf und steigert
sich ber Einwirfe mit Fragmenten eines freien Staccato-Kanons und
Toccatatakten aus dichten sfz-Anschldgen zum erneuten ff risoluto.

Die Coda ist als eine Art zweiter Durchfiihrung entworfen. Thematisch
ist sie aufs Hauptthema konzentriert. Strukturell lehnt sie sich an das aus
lauter Viertaktern gebildeten Seitenthema an, indem sie drei in Quinttrans-
position zitierten Takten einen Toccatenabschluss als vierten Takt hinzufigt.
Im ersten Viertakter erklingt das Hauptthema zweifach: auf cis-Moll bezo-
gen in den originalen Vierteln in hohen, &uRerst kraftigen Diskantoktaven
und querstandig tber e zugleich augmentiert in der Oberstimme der beglei-
tenden Akkorde.” Beide tonalen Versionen erklingen im Folgenden erneut
(wesentlich tiefer) in den originalen Vierteln, einmal von e, zweimal von g.
Das zu pp abgeddmpfte Mittelsegment der Coda zitiert die Transposition

8T, 227-255 vgl. 1-30.
7Vg|. T. 303-306 e-cis-cis-e-dis-cis Uber g-e-e-g-f-e.
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von g noch zweimal augmentiert, hebt sie dann auf gis und schliellich auf
das urspringliche a an. Eine 25-taktig crescendierende Beschleunigung®
mindet in eine pldtzlich leisere Schlusswendung, deren in homorhythmi-
schem Staccato wie lakonisch wirkender thematischer Dreitakter mit einem
letzten “a-fis, ...fis” im tiefen Unisono ergénzt wird und in pp ausklingt.

Den zweiten Satz betitelt Dutilleux mit dem deutschen Wort “Lied”,
als wollte er ihn von den in seiner franzosischen Heimat herrschenden
Erwartungen fur einen langsamen Satz abheben. Die Form ist dreiteilig.
Dutilleux umgibt einen virtuosen Mittelteil (B =T. 42-73), dessen durchge-
henden 32steln in der zweiten Halfte eine Girlande ununterbrochener 64stel
gegentibersteht, mit einem homophon angelegten Rahmen (A = T. 1-41,
A' = 74-97), der zwei sehr ruhige Themen verarbeitet und dabei andeu-
tungsweise wie Exposition und Reprise angelegt ist.’

Der harmonische Ausgangspunkt ist als Des-Dur notiert; das ist die
enharmonische, mit nur fUnf statt sieben VVorzeichen einfachere Schreib-
weise fir Cis-Dur als Dominanttonart des vorausgehenden fis-Moll. Der
sekundare Ankerton des Satzes ist denn auch e, der Grundton der Parallele
von cis-Moll. Die Ausweichung zum E-Dur des zweiten Themas in Ab-
schnitt A wird in T. 10-20 mit vier s-Vorzeichen bestatigt; andere auf e
bezogene Passagen wie das erste Segment in Abschnitt B (T. 42-57) sind
ganz ohne Vorzeichen notiert. In Abschnitt A" kehren sich die Beziige um:
Die funf ,-Vorzeichen vor T. 74 identifizieren das zweite Thema als nun in
Des-Dur stehend, wahrend die vier Kreuze vor T. 80 eine Passage eroff-
nen, in der Dutilleux den klangidentischen Diskant des ersten Themas mit
Bezug auf cis schreibt und neu harmonisiert.

Das Hauptthema ist in seinem Kern dreitaktig. Eine stark chromatisch
durchsetzte Oberstimme mit zahlreichen Synkopen und eine ostinatoartige
Unterstimme schmiegen sich beiderseits eng um den im Achtelrhythmus
wiederholten Mittelstimmenorgelpunkt as'. Die sechstaktige Fortspinnung
behélt den Duktus der Begleitstimmen ebenso bei wie die Charakteristika
der Oberstimme, verschiebt dabei aber den Mittelstimmenton in langsamen
chromatischen Schritten.'® Das Seitenthema dagegen breitet sich tber ins-
gesamt sechs Oktaven aus. Sein zweitaktiger Kern beginnt mit einem vier-
oktavigem e im hohen Diskant und tiefen Bass, in Mittellage und Diskant

8Vg|. T. 333-361: mp — crescendo — mf sempre cresc. — f — sempre f mit poco animando —
pocCo a poco piu stretto — sempre stringendo.

“Direkte Entsprechungen: Hauptthema T. 1-9 =T. 80-88, Seitenthema T. 14-20 =T. 74-79,
Hauptthemakopf + Uberleitung T. 28-33 = T. 89-94.

Opittelstimme T. 1-3: as, T.4:9,T.5:as, T.6:a, T.7b, T.8: h, T. 9: b-h (T. 10: c-cis).
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gefolgt von einer sechsstimmig homophonen, in Kontur und Rhythmus
eingangigen Melodie, die mehrfach wiederholt und dann allméhlich aufge-
16st wird, um der Umkehrform des Hauptthemas Platz zu machen.

Assez lent (j’= 60) =
B 4l
Klaviersonate II: = =
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(T.21-23)

Der Umkehrung des dreitaktigen Hauptthemakerns folgt eine Sequenz
auf dem Tritonus sowie eine Oktavierung des verkirzten Originals. Unter
diesem entsteht auf unbetonten Taktzeiten die aus dem Kopfsatz vertraute
H-F-Wechselbewegung im Bass. Die den Rahmenabschnitt A beschlieRende
Codetta (T. 34-41) Ubertragt den Wechsel auf zwei Vierklange unter h, die
in stetig modifiziertem Metrum und Rhythmus alternieren, bevor nach einer
Zasur ein Bassanschlag des Ankertones e den Kontrastteil eroffnet.

Der Un poco pit mosso (berschriebene Abschnitt B beginnt raunend in
ppp, steigert sich in der Mitte des Abschnitts Gber finf Takte und fallt
anschlielend ins Flustern zurtck. Die 32stelkette bezieht einen Grofteil ihrer
Linien aus zwei verwandten Figuren, die abwechselnd oder kanonisch
verschréankt verlaufen. Der Ankerton e wird zu Beginn des Abschnitts im
Bass zweimal lange nachklingend angeschlagen und am Ende der Toccata,
die das erste Segment beschlie3t, in einer indirekten Diskantlinie zum
Ausgangspunkt des zweiten Segmentes gefiihrt.** Vom Einsatz der 64stel-
Bewegung an lassen beide Hande eigene Spitzentonlinien erkennen, wobei

11Vg|. Bass T. 42-45, 48-49: E', T. 51-52: E; Diskant T. 56: €', T, 57-58: f'-fis'-g'-gis'-a'.
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die kirzere der linken Hand das regelméaRige Metrum mit off-beat-Akzenten
herausfordert,*? wahrend der Aufstieg der rechten Hand in gleichmaRigen
Achteln verlauft und zu dem Ton fihrt, mit dem das Seitenthema nach
einem Ritardando den Abschnitt A’ eroffnet.”

Im ruhigen Ausgangstempo erklingen die beiden Themen nun in neuer
Harmonisierung. Dabei spielt der so prominent erreichte Ton as — der
Mittelstimmenorgelpunkt der Eroffnungstakte — eine besondere Rolle. Das
Seitenthema erdffnet mit einer in as zentrierten Melodie und schliel3t sechs
Takte spater mit einer Wendung, die als Riickfiihrung zu as angelegt ist,
jedoch nach einer Verzégerung tberraschend zu g abgebogen wird.** Aus
diesem g, das im Folgetakt zur Mittelstimme des nun enharmonisch in cis
notierten und neu harmonisierten Hauptthemas wird, erwéchst nach drei
Takten eine schubweise chromatisch aufsteigende Linie, die erst anlésslich
der Transposition des Themas auf den sekundéren Ankerton e abbricht.*
Unter dieser Transposition etabliert sich das as — alternierend mit seiner
enharmonischen Alternative gis — als off-beat-Ankerton, der wenig spater
den aus dem Kopfsatz ibernommenen Tritonuswechsel im Bass auf Gis'-D
transponiert.* Erst mit dem Schlusstakt in reinem Des-Dur erweist sich das
as als von langer Hand vorbereiteter, geduldig im Hintergrund wirkender
Dominantton zum des-Grundton des “Liedes”.

Der dritte Satz beginnt auf h und endet in Fis-Dur. Er durchmisst somit
die von frihklassischen Sonatenreprisen vertraute Entwicklung von der
Subdominante zuriick zur (Dur-)Tonika, als wollte Dutilleux die drei Satze
in eine tonale Struktur gielen, die das Kklassische dreisétzige Schema mit
Grundtonart / Sekundértonart / Grundtonart zur Einheit bindet. In Aufbau
und Tempofolge ist das Finale ungewdhnlich: ein Choral mit Variationen.

Choral T. 1- 27 Large (L =50) ca. 150"
Variation| T. 28-150 Vivace ( =100) ca.110"
Variation Il T.151-403  Un poco pill vivo etc. (,. = 126) ca. 2'45"
Variation 111 T.404-429 Calmo (. =126) ca. 200"
Variation IV T. 430-632  Prestissimo (.. =184) ca. 200"
(Coda) T. 633-668 ca. 0'55"

12Vg|. die mit Akzent hervorgehobenen Téne in T. 64-70: fis'-g'-gis'-a'-b'-h'-c'-cis'.
13Vgl. Diskant T. 64,-74: dis"-dis"-dis"-dis"-e"-e"-f"-fis"-g"-gis"-a"-b"-h"-c™'-cis™'-d""-es"",
d"-es™-e™, dis™-e™-f", e™-f"-fis™, f"-fis™-g™, fis™'-g"™'-as™, fis"'-g""-as™, fis"'-g""-as™,
fis™-g™-as™, fis"'-g""-as", fis"'-g™"-as™ .. .. .. as™.

Vgl. in T. 78-79 heses-as-ges-fes-ges-g statt des erwarteten heses-as-ges-fes-ges-as.
Vgl. T. 79-81: g, T. 82-84: gis-a-ais, T. 85-88: a-ais-h.

Vgl. das 2. + 4. Achtel in T. 89-90 ||: gis/gis'-As'/As :||, T. 91-93 |||: Gis'/Gis-D/d :]||.
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Dutilleux erlduterte seinem Interviewer Claude Glayman gegentiber,
die vier Variationen kdnnten “als die vier Abschnitte einer Sonate” aufge-
fasst werden.'” Demnach entspricht der ff beginnende und endende Choral
der gewichtigen Einleitung vor einem schnellem Kopfsatz (Variation I).
Die im 6/16-Metrum gehaltene Variation Il dient als Scherzo, wobei sich
das mit Un poco piu mosso bezeichnete Grundtempo organisch aus dem
zehntaktigen Animando-Schluss der Variation | entwickelt, indem deren
2/4-Takt zundchst nahtlos in halbtaktige Unisono-Anschldge ubersetzt und
erst spater triolisch aufgespalten wird. Das umfangreiche ‘Scherzo’ selbst
&ndert in seinem letzten Drittel mehrfach das Tempo, wird zundchst
beschleunigt (animando poco a poco) und dann beruhigt (Calmato), bevor
es bei zunehmend verhaltener Bewegung der ganztaktigen Noten in den
‘langsamen Satz’ berleitet. Variation Il entspricht mit ihrem 4/2-Takt
dem Adagio einer Sonate. Die abschliefende Variation IV ist in sich
komplex gegliedert. Das 6/8-Metrum im ersten Segment scheint auf eine
Gigue anzuspielen; danach geht die Musik mit dem schlichteren 2/4-Takt
in ein virtuoses Finale tber. Wie in Variation Il setzt Dutilleux auch hier
das letzte Drittel ab, indem er zunéchst nach Art einer Stretta beschleunigt
(accelerando — sempre accelerando — piu vivo — sempre accelerando).
Dann l&sst er die “Sonate in der Sonate” mit einer Coda, die ein Gegen-
stiick zur langsamen Einleitung im “Choral” bildet, ruhig ausschwingen
(poco allargando — allargando — molto allargando).

Das Choralthema besteht aus drei Teilphrasen: [a, b, b']. Zielintervall
von [a] und [b] ist der Tritonus gis-d; [b] erweitert [b] um zwei rhythmisch
modifizierte Versionen des Themenkopfes' und gipfelt in einem ornamen-
tierten d-gis. In der Umkehrung des Choralthemas sind diese Verhaltnisse
vertauscht: [a] und [b] minden in das Intervall d-gis, [b'] in ein ornamen-
tiertes gis-d. Da auch die Anfangsttne der Teilphrasen im Verhaltnis eines
Tritonus zueinander stehen (h - f, d.h. die aus den Wechselbewegungen des
Basses in den vorangehenden Sétzen vertrauten Téne), wird bei Transposi-
tionen des Themas oder dessen Umkehrung auf f dreimal das Zielintervall
gis-d bzw. d-gis erreicht, bei Transpositionen auf d oder gis dagegen der
Tritonus f-h bzw. h-f.

17 3 souhaitait produire une ceuvre d’une certaine ampleur et dont le langage serait dense,
lui trouver un accent, une certaine profondeur et un cadre formel particulier. Cela explique
les quatre variations du Finale que I’on pourrait assimiler aux quatre parties d’une sonate
(une sonate dans une sonate).” Henri Dutilleux in Mystere et mémoire des sons: entretiens
avec Claude Glayman (Paris: Actes Sud, 1997), S. 62.

18Vg|. T. 1 h-cis-ais mit T. 6-7 d-e-cis, f-g-e.
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Klaviersonate I11: Das Choralthema und seine (hypothetische) Umkehrung

Die Wechselbeziehung der zwei Tritoni spielt im tonalen Aufbau des
“Choral”-Abschnittes eine wesentliche Rolle: Auf das mit h beginnende, in
Vieroktaven-Parallele eingefiihrte und rhythmisch komplementar mit Bass-
akkorden untermauerte Thema folgt ein Einsatz, in dem [a], sechsstimmig
harmonisiert, auf gis einsetzt, [b] und [b'] dagegen eine Engflihrung unbe-
gleiteter Oktaven von h und d aus bilden. Nach einem Teilschluss in (iber-
raschendem — und uberraschend leisem — Des-Dur und einem neuen
Spannungsaufbau fligt Dutilleux einen dritten Themaeinsatz hinzu, der alle
fruheren Eigenschaften kombiniert: Schon [a] verlduft hier als Engfiihrung
von d und f aus; zudem ist es mit Bassakkorden ergénzt wie im ersten
Einsatz und vielstimmig homophon gesetzt wie im zweiten Einsatz. Im
Anschluss daran erklingt [b] in Oktaven von as (= gis) aus, im Viertelab-
stand enggefuhrt mit Imitationen von d, h, und d aus. Mit dem Zieltritonus
der fihrenden Stimme, dem sich die Imitationen und der Bass homophon
anschlielen, endet der getragene Teil des Chorals. Es folgt eine ad libitum
markierte Passage ohne Taktstriche, die mit einer Engfiihrungskette des
[b]-Kopfmotivs beginnt (deren Einsatze gehen weiterhin konsequent von
as, h, fund d aus) und mit einem toccatenartigen Spiel beschleunigend in
die erste Variation tberleitet.

Das Choralthema ist noch konsequenter modal als die Themen der
vorangegangenen Sdtze. Dutilleux bildet es aus der oktatonischen Skala,
dem gleichméRigen Wechsel von Ganzton und Halbton: fur das Original
aus h-cis-d-e-f-g-gis-ais-h, fiir die Umkehrung aus h-c-d-es-f-fis-gis-a-h.
Beiden gemeinsam sind die Téne h, d, f und gis.

Variation I, in der “Sonate in der Sonate” der ‘Kopfsatz’ nach der
langsamen Einleitung, bildet mit dem Choral eine tonale Einheit, insofern
Dutilleux das zur Grundtonart subdominantische Tritonuspaar auf h tber
dessen subdominantische Transposition zur Grundtonart des Werkes fiihrt:
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Die Einsétze des Choralthemas in T. 28-100 erfolgen auf den Ténen e, b
und g, die in T. 101-150 mehrheitlich auf fis. Dabei erklingt das Thema in
seinen vier umfangreicheren Einsatzen® rhythmisch variiert und erweitert
mit Durchgangsnoten. Zudem sind die beiden urspriinglich in [b] einge-
betteten Transpositionen des [a]-Kopfmotivs nun durch eine angehdngte
Tritonus-Transposition des vollstdndigen [a] ersetzt.

Klaviersonate Ill: Das Choralthema in Variation |
n:T.28 t b a

staccato, molto ritmico

Bezuglich ihrer Textur ist die Variation polyphon angelegt: Der erste
Choralthemaeinsatz im tiefen Bassregister erklingt nach Art eines Fugen-
subjektes unbegleitet; erst die Uberleitung zum zweiten Einsatz wird durch
drei Intervallanschlédge der rechten Hand erganzt. Der zweite Einsatz
tbernimmt diese Intervallanschlége als sporadische Untermalung, der dritte
fuhrt beide Hande als Parallele im Abstand von zwei Oktaven, erneut ohne
konkurrierendes Material. Erst in der auf [a] allein basierenden Entwick-
lung fuigt Dutilleux teils lokal wiederholte Begleitmuster hinzu.?® Aus den
beiden letzten fragmentarischen Einsétze auf fis erwdchst ein Oberstim-
menorgelpunkt fis (T. 136-143), der mit zunehmenden Sechzehntelketten
der Mittelstimme einhergeht und mit der oben erwéhnten Beschleunigung
zur Variation 11 tberleitet.

Der “‘Scherzo’-Abschnitt des Finale beginnt mit einem achttaktigen
Sekundarthema aus zwei verwandten Hélften sowie dessen viertaktiger
Ableitung. Beide verlaufen in gleichméaRig rhythmisierten Schlagen.” Im
ersten Segment des Satzes und der teilweise variierten Transposition im
zweiten Segment minden die Formen dieses Sekundérthemas jeweils in
eine Engflihrung des augmentierten Choralthemaeinsatzes, abgerundet mit

19Einzig die drei Choralthemaeinsétze, mit denen die Variation auf e, b und g eréffnet (vgl.
T. 28-37, 45-54, 58-67), sowie der Umkehrungseinsatz auf fis, mit dem die Variation zur
Tonika der Komposition zurtckfhrt (T. 107-115), prasentieren drei Teilphrasen. Die anderen
Einsétze beschranken sich auf [a], neutralisieren spater sogar den Rhythmus und vergréRern
das Zielintervall vom Tritonus zur reinen Quint.

2\/g1. vor allem T. 78-85, 92-102, 107-112 und 121-135.

217, 151-158/159-166 cis-a-es-as-d-g-c-as, cis-a-as-d-g-c-es-as und T. 167-170/171-174/
175-178/179-181 cis-a-es-g-h-g-c-e, beide mit Transpositionen.
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kurzem Toccataspiel.?? Das dritte Segment wird wieder ausschlielich vom
Choralthema dominiert, dessen Teilphrase hier viermal mit wachsendem
Schlussintervall ertént, zweimal in halbtaktig homophonen Schldgen, zwei-
mal in arpeggierter Aufldsung der Akkorde. Nach einem Zwischenspiel
folgen zwei Kanonprésentationen von [a], denen eine [b]-Variante als
Kontrapunkt gegeniibergestellt ist, sowie zwei Einsétze von [a] im urspriing-
lichen Rhythmus in einer zur Vierstimmigkeit gefillten Sextenparallele.
Eine nicht-thematische Steigerung wird mitten in der 16tel-Bewegung
durch eine kurze Fermate unterbrochen. Im anschlieenden Calmato, das
zum pp subito einbricht und lber 62 Takte bis zum Ende der Variation
ganz leise bleibt, entwickelt Dutilleux nach facherférmig zusammen-
laufenden Stimmen eine sechsténige Ostinatofigur, die zusammen mit ihrer
Transposition einen GroRteil des dritten Segmentes bestimmt® und auch die
ersten drei der funf augmentierten Einsatze der [a]-Umkehrung begleitet.*
Ein sechster Einsatz, diesmal wieder in gerader Richtung, entpuppt sich als
Beginn des vollstdndigen, um einen Halbton hoher versetzten Choral-
themas, mit dem Variation 111 — das ‘Adagio’ innerhalb des Finalsatzes —
beginnt. Die verschiedenen Themenfragmente des Satzes heben sich mit pp
nur wenig von ihrem ppp dolcissimo gehaltenen Umfeld ab.

Im Prestissimo der Variation IV herrscht die [a]-Umkehrung allein, mit
Einzeleinsatzen oder Engflihrungen, rhythmisch neutralisiert in halb- oder
ganztaktigen Schritten, untermalt mit klopfenden 6/8-Figuren oder spieleri-
schen 16teln. Die sechs Kreuzvorzeichen, die Dutilleux schon seit dem
dritten Adagiotakt vorsieht, deuten auf ein nahendes Ende des Satzes in
Fis-Dur hin. Ein wiederholtes ais, das als Orgelpunktton in verschiedenen
Bassoktaven erklingt,”® und eine gut 100taktige Passage, die auf A-Dur
Bezug nimmt, kdnnen nicht von diesem Ziel ablenken. Die Steigerung der
Dynamik, die mit der brillanten Beschleunigung beginnt, setzt sich in der
thematisch ausschwingenden Coda fort. Das Finale und mit ihm die Sonate
erreicht den abschlieRenden Fis-Dur-Dreiklang iber dem Basston Ais™ in
feierlich gedehntem, strahlendem fff.

22Segment I: T. 151-205, darin Engfiihrung Choralthema-Augmentation mit Einsétzen in
Mittellage T. 185-194 (es) und Bassoktaven T. 190-201 (as); Toccatenabschluss T. 202-205;
Segment 1I: T. 206-267, darin Engfiihrung Choralthema-Augmentation mit Einsatzen in
Mittellage T. 240-249 (as) und Bassoktaven T. 245-255/253-263 (des/e); Toccata T. 264-270.

2y/gl. T. 356-364, 366-386: |||: e-f-dis-f-d-f :[]|, T. 389-395: |[|: h-c-ais-c-a-C :|.
2NonT. 373, 381, 389, 393, 397, 400: [a]-Umkehrung von cis', a', eis", d ", h"" und h".
25T 426-457 alle drei Takte; dann 459, 465, 469, 472-475, 488-490, 492-493.



