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UBER DEN WERT MUSIKALISCHER
ANALYSEN

VON
AUGUST HALM +

Wenige Wochen vor seinem Tode sandte uns August
Halm zwei Aufsdtze zur musikalischen Analyse; ein
dritter Beitrag, der hitte folgen sollen, blieb nun
unausgefithrt. Wir veréffentlichen heute die eine
dieser letzten Arbeiten Halms. Den zweiten Aufsatz
wird das ndchste Heft bringen. Die Schriftleitung

I. DER FREMDKORPER IM ERSTEN SATZ DER EROIKA

m ersten Satz der Eroika tritt, etwa in der Mitte der Durchfiihrung, ein
Thema auf, das vorher nicht mit in die kiinstlerische Rechnung eingestellt
worden war:

% : o dgd & ST
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X bed

Dieser Fall ist immerhin ungewohnlich genug, um die Frage zu wecken,
ob nicht doch eine Beziehung zum Hauptthema sich hier versteckt. Der so
angeregte gute Wille findet denn auch einen Weg: Die untere Gegenstimme
diminuiert den Anfang dieses Hauptthemas. (SchlieBlich konnte man sich so-
gar durch die chromatische Fiillung des Quartschritts abwirts von e nach h
an den chromatischen Auslauf im Cello, 6. und 7. Takt des Anfangs, erinnern
lassen.) Bei dieser Auffassung miilite man nun freilich die untere Stimme
des obigen Beispiels als die Hauptstimme gelten lassen, zu der das sogenannte
neue Thema nur eben einen neuen Kontrapunkt hinzufiigte.

DaB Beethoven die hier aufgedeckte Beziehung zum Hauptthema bemerkt hat,
kann als sicher angenommen werden (Nicht wahr, wenn doch wir schon . . .);
daB er sie als wesentlich gefiihlt und bewuBt gewollt hat, wire aber damit
noch nicht bejaht. Zunichst jedenfalls hat es den Anschein, als sei die Auf-
klirung der Verwandtschaft dem Meister nicht sonderlich angelegen gewesen.
Bringt er doch die beiden Themen, obgleich sie im doppelten Kontrapunkt
gearbeitet und also vertauschbar sind, stets nur in der oben angegebenen Lage
zueinander, verwertet also die Unterstimme nicht als Oberstimme des neuen
Themas. Daraus geht immerhin das eine mit Sicherheit hervor: er will, so-
fern er iiberhaupt die Unterstimme als die Hauptsache ndhme, doch vorerst
den neuen Kontrapunkt zu ihr dominieren, also eben als ein neues Thema
wirken lassen, und mit dieser Absicht stimmt auch durchaus die Art iiberein,
auf welche er diese Erscheinung einfiihrt. Nun kénnte man ja immer noch
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erwarten, Beethoven werde, wenn er das Thema wieder bringt, seine Ab-
sicht &4ndern und dann gerade die Beziehung zum Hauptthema aufhellen,
indem er die friithere Unterstimme zur Oberstimme erhebt und dadurch stirker
betont. Auch das geschieht nicht, und iibrig bleibt nur der Zug von formaler
Konsequenz oder von Formgewissen, nimlich daB Beethoven das neue Thema,
das auftrat, ohne vorhergesehen oder vorausgeahnt werden zu kénnen, spiter
noch einmal einzustellen den Zwang fiihlt, und zwar eben in der Koda, als
dem Widerspiel der Durchfiihrung, in welcher es ja zuerst zum Vorschein
kam.

Dagegen geschieht, an Stelle solcher etwa versiumter oder verschméihter
Finessen, etwas anderes, Merkwiirdiges: das diminuierte und verhiillte Haupt-
thema erscheint tatsidchlich als Oberstimme, da aber ohne jenes »neue ¢« Thema,
also nicht etwa nur als dominierend, sondern als alleinherrschend, zuerst in
der Klarinette, sodann in der Flote. Der letzteren, die es in Ges-dur vorge-
tragen hatte, antworten in demselben Ges-dur die Bisse ebenso prompt, wie
vorher die Klarinette in es-moll auf das Cello geantwortet hatte; kurz diese
Stelle (es ist der Verlauf vom 171. bis zum 186. Takt der Durchfiihrung, also
vom Zweier bei der Repetition an gezdhlt) weist eine Struktur auf, die das
Ausbleiben des durch den doppelten Kontrapunkt ermdoglichten Spiels der
Rollenvertauschung erst recht und wie geflissentlich auffallend macht und
dadurch uns veranlaBt, das alleinige Auftreten des einen, iibrigens in seinem
Auslauf jetzt verinderten Themas ja gewiBl als wichtig und bedeutungsvoll
aufzunehmen. Geschieht doch auch diese Reduktion und Konzentrierung un-
mittelbar vor dem Wiederauftreten des unverhiillten ersten Themas und zu-
gleich vor der letzten, die Wiederkehr vorbereitenden Etappe der Durchfiih-
rung; zugleich auch vor der endgiiltigen Wiedergewinnung der Haupttonart,
deren Oberdominant eben im 187.Takt anhebt und den ganzen Komplex bis
zur Wiederkehr beherrscht, ungestért durch ein modulatorisches Spiel, das
nun nirgends mehr in den Charakter wirklicher Uberginge emporwichst.
Sehen wir von hier aus zuriick, so erscheint uns die Klarheit der formalen
Struktur in noch hellerem Licht: die Oberdominant von Es-dur, im 164.Takt
der Durchfiihrung angedeutet bzw. noch unkriftig erscheinend, befestigt sich
etwas durch die Takte 167 und 168, die wiederum eine weitere Befestigung
durch zwei parallele Takte erwarten lassen, nachdem wir in dem es-moll der
Takte 169 und 170 eine Parallele zu den Takten 165 und 166 vernommen
haben. Diese beiden Aufstiege im Es-Dreiklang erinnern schon einigermaBen
an das Hauptthema, und so finden wir uns hier bereits in ndchster Nihe der
Wiederkehr, von der wir nur eben durch den Schwung der Bewegung wieder,
vorldufig, hinweggetragen werden. Eigentlich erschépft dieses Bild die Sache
auch noch nicht ganz. Zwar werden wir tatsidchlich weitergetragen, doch folgt
nun einer der Momente, wo wir, zwar immer in rascher Fahrt begriffen, die
Bewegung kaum mehr verspiiren. Die erwartete Parallele blieb aus, und an
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ihrer Statt horen wir wieder das besprochene Thema mit seiner Gegenstimme,
jetzt in es-moll, also eine Parallelgruppe zu derjenigen, von welcher wir mit
unserer Betrachtung ausgegangen sind. Die im 187.Takt einsetzende Domi-
nant ist somit die indirekte, besser: die latent direkte Fortsetzung der Takte
169 und 170, nur daB sie hier nicht im Absturz und passiv, sondern in einem
energiegeladenen Aufstieg sich hdren 1id8t. Dies alles bedenkend, miissen wir
der oben geschilderten MaBnahme, die wir als Reduktion und Konzentrierung
bezeichneten, die allergroBte Wichtigkeit beilegen, und wir glauben, nunmehr
auch die Frage nach Beethovens Fiihlen und Wollen bei jener vermeintlichen
Gegenstimme und wirklichen Hauptstimme diesen Vorgingen gemiB ent-
scheiden zu miissen.

Einem Umstand, den wir sonst nicht so groB wichtig nihmen, verleihen die
erwihnten Dinge auch noch ein gewisses Gewicht: das Cello, welches im An-
fang fiihrte, indem es zuerst das Hauptthema vortrug, fiihrt auch im 133. bis
140., ferner im 171, bis 175. Takt, indem es das verhiillte Hauptthema vortrigt,
oder umgekehrt: diese Instrumentation mag uns noch zu allem hin auf die
Wichtigkeit dieses Themas hinweisen.

Es ist also mindestens etwas voreilig, wenn man, wie es vielfach geschieht
und ich auch selbst einmal getan habe, ohne weiteres von einem »neuen
Thema« spricht. Aber immerhin: der Eindruck von einer neuen und uner-
warteten Erscheinung besteht, und die eigentliche Frage ist weder mit der
Aufdeckung der Beziehung noch auch mit der Begriindung ihrer Absichtlich-
keit und absichtlichen Verwertung geldst. Ich habe die fragliche Stelle immer
als fragwiirdig, das neue Thema (bzw. den neuen Kontrapunkt zu dem alten,
aber verinderten Hauptthema) immer als einen Fremdkérper empfunden,
und auch das hiufige Spielen und Héren hat daran nichts gedndert. Es spielte
keine Rolle, ob mir diese Stelle gefiel oder nicht, da sie mich eben hier, in
diesem Zusammenhang, stérte. Und auch mein Verstehen des inneren logi-
schen Zusammenhangs, wie ich ihn hier darstellte, hat dem nicht ab-
geholfen. _

Das heiBit aber: ich sehe hier einen der Fille, in welchen mir eine Analyse,
auch eine mich iiberzeugende, nichts hilft. Wohl! Sie vermehrt meine Be-
wunderung fiir Beethovens Kunst, der das Wagnis, muBlite es schon einmal
sein, mit so souverdner Meisterschaft durchgefiihrt hat, als es mir {iberhaupt
denkbar erscheint. Dennoch: das Wagnis ist nach meiner Empfindung nicht
gegliickt. Dabei ist nicht die Hauptsache das neue Thema an sich, sondern
die Situation, in welcher es auftritt, und auch das Gewicht, welches ihm ver-
lichen wird. Wenn Mozart in seinen Durchfiihrungen neue Themen bringt,
so wirkt das sehr anders auf mich, denn hier fiihle ich mich iiberhaupt nicht
in diesem MaB auf die strengste Verantwortlichkeit allen Geschehens beziig-
lich der Form eingestellt; es weht da eine andere Luft. Aber vielleicht beein-
fluBt mich da bloB eine Gewdhnung an ein iiberkommenes Bild des Form-
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gestalters Beethoven? (Denn die bloBe Gewohnung an ein im Unterricht und
in Lehrbiichern aufgestelltes professorales Sonaten-Formbild {iberhaupt kann
es ja nicht machen, da ich sonst bei Mozart ebenso reagieren miifite wie bei
Beethoven — oder vielmehr bei dieser Stelle in diesem Werk Beethovens; ich
koénnte mir nimlich wohl vorstellen, daB ich auch einmal bei Beethoven etwas
Ahnliches ohne Hemmung annihme und gendsse, obgleich mir jetzt kein Bei-
spiel dafiir einfallen will. Es kommt eben darauf an, wie sehr oder wie wenig
ein solches nach der Exposition, gleichsam nach TorschluB, noch herein-
spielendes Thema konstitutiven Charakter trigt.)

Heinrich Schenker weist in seiner Erlduterungsausgabe der c-moll-Klavier-
sonate op. 111 von Beethoven nach, daBl das in dem Allegro con brio mit dem
50. Takt auftretende zweite Thema (50., bzw. 48., bis 52. Takt) eigentlich
das »in eine kantable Form gegossene« Hauptmotiv ist. Ist damit die Stelle
gerechtfertigt? Wirkt sie jetzt nicht mehr als ein Bruch, ein Versagen, eine
Lihmung? Oder, wenn man will, als ein Zeichen dafiir, daB auch schon vor-
her der innere Wille zur Bewegung und deren Kraft nicht so groB war, wie
die duBere Geste anfinglich glauben machte? Ich meine, solche Eindriicke
von etwas irgendwie Schadhaftem soll man sich nicht ausreden wollen, weder
mit List noch mit Gewalt; sind sie doch, selbst wenn sie spéter sich korrigierten
oder durch andersartige ersetzten, zunichst einmal die Quelle von wertvollen
Erkenntnissen. Sicher ist, da mich das Mitfiihlen des linearen Zusammen-
hangs weder heilt noch auch nur tréstet, wenn mein rhythmisch-dynamisches
Empfinden sich verletzt oder beirrt fiihlt. Hier nun also stért mich keineswegs
das Auftreten des neuen Themas, das in der auch in diesem Satz immer noch
vorliegenden Sonatenform sein Recht als »zweites Themaq priasentieren kann,
wenn es auch etwas spiater kommt, als normalerweise zu erwarten wire; da-
gegen ist es seine rhythmische Erscheinung, welche mir Zweifel erregt, mein
Gefiihl am Mitschwingen hindert. (Die Stockungen am SchluB dieses Satzes
dagegen finde ich, um das doch auch zu sagen, unanfechtbar, gerade auch
im Rhythmus.)

Ich kénnte also die beiden Sachverhalte entgegenstellend so formulieren: hier
scheint mir die formale Angelegenheit in Ordnung, dagegen nicht ganz in
Ordnung die ausfiihrende Gestaltung, speziell das Motorische, die Kinetik;
dort scheint mir die Form, verstanden als der Bau samt der organischen Funk-
tion seiner Teile, nicht ganz in Ordnung, die Gestaltung im einzelnen aber
denkbar vollkommen. In beiden Fillen finde ich die Analyse, abgesehen von
der schon erwiéhnten Tatsache gesteigerter Bewunderung, so gut wie wir-
kungslos, und das auch dann, wenn sich mein hérendes Aufnehmen nach
ihren Ergebnissen richtet und ohne Zwang mitmacht.



