Das Menschliche in der Musik

August Halms prozessuale Metaphorik im Brennpunkt
analysetheoretischer Fragestellungen

Astrid Bolay

Musikalische Analyse stiitzt sich traditionell weniger auf das Erlebnis des Musikhorens als auf das,
was in der Partitur >zu sehen« ist. Der Musiktheoretiker August Halm hat hingegen gerade fir die
expressiven, dynamischen und prozesshaften Qualititen von Musik ein reichhaltiges und plasti-
sches Vokabular entwickelt. Um seine formalasthetische Position zu rechtfertigen, ist er in seiner
»Sturmsonaten<-Analyse — in Abgrenzung zu einer inhaltsisthetischen Ausdeutung desselben
Stiicks von Paul Bekker — allerdings gezwungen, eine Grenze zwischen einer »>zuldssigen< und
einer »nicht mehr zuldssigen¢, allzu stark >vermenschlichenden< Metaphorik zu definieren. Bei
einer meta-sprachlichen Analyse seiner Formulierungen nach Lakoff und Johnson wird sichtbar,
dass menschliche, letztlich korperbasierte metaphorische Konzepte sein (und unser) gesamtes,
raumliches wie prozessuales — und zum groBen Teil unbewusstes — Verstandnis von Musik durch-
dringen; eine Perspektive, die jede Grenzziehung innerhalb dieses Spektrums von Metaphorizitat
willkdrlich erscheinen ldsst. Wenn anschlieBend einige der >energetischen« Konzeptualisierungen,
die fur Halms Verstandnis von Musik besonders typisch sind, daraufhin untersucht werden, wie sie
kognitivistisch funktionieren und was sie leisten, so geschieht das auch mit dem Ziel, ihr Potenzial
fur die seriése Musikanalyse unserer Tage nutzbar zu machen.

Musical analysis has traditionally relied less on the experience of actually listening to music than
on what can be “seen” in the score. Music theorist August Halm, on the other hand, developed a
rich and vivid vocabulary precisely for the expressive, dynamic, and processual qualities of music.
To justify his formal-aesthetic position, however, he is forced in his analysis of the Tempest Sonata
— in contrast to a content-focused aesthetic interpretation of the same piece by Paul Bekker — to
define the boundary between a “permissible” and a “no longer permissible,” overly “humanising”
metaphor. A meta-linguistic analysis of his phrasing, following Lakoff and Johnson, reveals that
human, ultimately body-based metaphorical concepts permeate his (and our) entire spatial as well
as processual — and largely unconscious — understanding of music. This gives rise to a perspective
that makes any demarcation within this spectrum of metaphor seem arbitrary. It is worth examin-
ing some of the “energetic” conceptualizations that are typical of Halm’s understanding of music,
both to see how they function cognitively and what they can achieve. This examination also oc-
curs with the aim of making their potential available for serious present-day music analysis.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: August Halm; cognitive science; cognitive unconscious; concep-
tual metaphors; formal aesthetics; Formaldsthetik; Kognitionswissenschaft; konzeptuelle Meta-
phorik; music analysis; musikalische Analyse
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»Bewegung ist Leben der Musik; mit der Bewegungsart
sympathisieren ist dieses Leben mitfiihlen.«

August Halm

OBJEKTIVITAT VERSUS »KONZEPTUELLE METAPHORIK«

Die Musik gilt als die abstrakteste der Kiinste. Und spiirbar hadert die Disziplin der musi-
kalischen Analyse mit dem verschwiegenen Anspruch, genauso abstrakt sein zu miissen
wie ihr Gegenstand. Denn um »die Musik selbst« soll es schlieBlich gehen, verstanden als
»autonome tonende Struktur«' — im Gegensatz zu »auflermusikalischen Faktoren«® wie
zum Beispiel menschlichen Empfindungen oder inhaltlichen Zuschreibungen. Und ohne
dass der eigene Wissenschaftsstatus oder die Frage, welcher Wissenschaftsbegriff denn
eigentlich zugrunde gelegt wird, vollends geklart wére, steht dabei hdufig auch die Forde-
rung nach >Objektivitdtc im Raum.’

Traditionell nehmen gerade die raumlich-strukturellen Betrachtungsweisen, also jene,
die vom musikalischen Zeitverlauf abstrahieren, den Status der Objektivitdt leichter fiir
sich in Anspruch als jene, welche sich bemiihen, die zeitlich-prozesshaften Qualititen
von Musik (mit) zu reflektieren.® (Angesichts der Tatsache, dass die Zeitgebundenheit von
Musik zu dem Wenigen gehort, was sich im strengen Sinne objektiv Gber sie sagen ldsst,
ist das ein interessantes Paradox.) Nach Bernd Redmann war der »Verdacht subjektiver
Willkirlichkeit [...] zugleich Grund und Folge der Vernachldssigung der Prozefanalyse
durch die Musiktheorie.«> Wéhrend der klassische, raumlich-statische Werkbegriff seit
den 1990er Jahren im Zusammenhang mit verschiedenen Stromungen der Kultur-und
Musikwissenschaft verstarkt in die Kritik geraten ist,® hat parallel dazu auch das Interesse
an den dynamischen, erlebnis- und prozesshaften Eigenschaften von Musik in der musik-
analytischen und -theoretischen Literatur zugenommen.” Diesen Entwicklungen zum
Trotz kann jedoch von einer reflektierten Praxis oder flichendeckenden Systematik pro-
zessorientierter Analysemethoden bis heute keine Rede sein. Ein »Stlick« Musik zu behan-
deln, als sei es ein »Gegenstand« mit einer konkreten rdumlichen Ausdehnung, dessen
sForm« man beschreiben und weiter unterteilen kann, gehort weiterhin zu den haufig
unreflektierten Voraussetzungen vieler heutiger Analysemethoden.

1 Hinton 2002, 1020.

2 »A general definition of the term [analysis, A.B.] as implied in common parlance might be: that part of
the study of music that takes as its starting point the music itself, rather than external factors«
(Bent/Pople 2001, 526).

3 Mit dem Hinweis auf deren Subjektivitdt hat etwa Thomas Christensen die Vereinbarkeit der analyti-

schen Verfahrensweisen von August Halm mit heutigen Analysemethoden angezweifelt (Christensen
2011, 6). Naheres dazu im Schlussabschnitt (»Von Halm lernen?«).

4 »[Die] Analysekategorien und -methoden, welche sich im Laufe des 19.Jahrhunderts entwickelten,
[gingen] weitgehend von der strukturalen, zeitablaufsabstrakten Gegenstandsperspektive aus. Die
Orientierung am Notentext als Objektivierungsinstanz [...] sowie die Anschaulichkeit und FaBlichkeit
strukturbezogener [...] Kategorien [...] sollten dazu beitragen, die wissenschaftliche Seriositdt analyti-
scher Verfahren [...] zu legitimieren« (Redmann 2002, 30).

Ebd., 31.

6 Vgl FuB 2020, 328-330. Als relevante Stromungen werden hier der Cultural turn der Kulturwissenschaf-
ten, der Dekonstruktivismus sowie die »sogenannte >Prasenzdsthetikc« erwdhnt (ebd., 330).

7 Vgl. z.B. Maus 1988, Hepokoski 2012 und Schmalfeldt 2011.
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Wer hingegen auf der Suche ist nach einer ausgepragten musikalischen Bewegungsme-
taphorik, wird schon beim fliichtigsten Blick in eines der Biicher von August Halm (1869-
1929) flindig. Zur Beschreibung musikalischer Energie- und Spannungsverldufe hat wohl
kaum ein anderer Autor ein so plastisches und reichhaltiges Vokabular entwickelt wie er.
Und wenn einige jener prozesshaften Konzeptualisierungen von Musik, die fiir Halms
Denken besonders typisch sind, in diesem Beitrag einer meta-sprachlichen Analyse unter-
zogen werden, so geschieht das nicht zuletzt mit dem Ziel, prozesshafte Metaphorik im
Allgemeinen (weiter) zu rehabilitieren — und dem Subjektivitdtsverdacht, dem sie sich im-
mer schnell ausgesetzt sieht, fundierte kognitivistische Erkenntnisse entgegenzustellen.

Dass wir iberhaupt — auch unabhdngig vom Notentext — iber Musik im Sinne von etwas
anderem, namlich z.B. im Sinne einer soliden Struktur oder einer greifbaren Form denken
und reden (kdnnen), hat aus kognitivistischer Perspektive (nach George Lakoff und Mark
Johnson) mit der fundamentalen Gewohnheit unseres Geistes zu tun, das »Nichtphysi-
sche in Begriffen des Physischen [zu] konzeptualisieren«.® Um abstrakte oder unscharfe
Erfahrungsbereiche wie Zeit, moralische Normen, Gefiihle oder eben Musik unserem
Denken und unserer Sprache zuginglich zu machen, nehmen wir konkretere Bereiche
unserer Erfahrung zu Hilfe. So projizieren wir zum Beispiel die Erfahrung, die wir mit
unserem Korper oder mit anderen physischen Objekten in der realen Welt von klein auf
machen, auf die Musik. Denn: »Haben wir unsere Erfahrungen erst einmal als Entitdten
oder Materien identifiziert, konnen wir uns auf sie beziehen, sie kategorisieren, sie zu
Gruppen zusammenfassen und sie quantifizieren«.’ Dabei ist die gedankliche Ubertra-
gung von Aspekten des einen Bereichs auf den anderen im Kern ein metaphorischer Vor-
gang, der allerdings so tief in unserem Denken verankert ist, dass er unterhalb der Be-
wusstseinsschwelle ablduft. (Dass sich derartige metaphorische Projektionen unserem
Bewusstsein hdufig entziehen, heilst nicht, dass sie nicht real sind. Lakoff und Johnson
haben Indizien aus verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen dafiir zusammengetragen,
dass »konzeptuelle Metaphern« existieren, und dass sie nicht nur unsere Sprache, sondern
auch unser Denken und Handeln in samtlichen Lebensbereichen pragen.'”)

8  Lakoff/Johnson 2007, 73. (Im Original: »[...] what we are claiming about grounding is that we typically
conceptualize the nonphysical in terms of the physical — that is, we conceptualize the less clearly deli-
neated in terms of the more clearly delineated.«; Ubersetzung: Astrid Hildenbrand.)

9 Ebd., 35.

10 Vgl. Lakoff/Johnson 1999, 81-87. Beispiele fiir stark konventionalisierte und weit verzweigte >konzep-
tuelle Metaphern« sind etwa: »IDEEN SIND OBJEKTE«, »ZEIT IST GELD« oder »LIEBE IST EINE REISE«
(ebd., 18, 16, 163). (Im Original: »IDEAS [...] ARE OBJECTS«, »TIME IS MONEY«, »LOVE IS A JOUR-
NEY«; Ubersetzung: Astrid Hildenbrand.) Die GroBschreibung indiziert, dass es sich nicht um konkrete
sprachliche Ausdriicke, sondern um basale gedankliche Verkniipfungen handelt, die die Grundlage ei-
ner Fiille von konkreten Formulierungen (und Handlungen) darstellen (vgl. ebd., 15). Diese Annahme —
dass es sich bei Metaphern in erster Linie um konzeptuelle Phdnomene handelt, die sich erst in zweiter
Linie in konkreten Formulierungen niederschlagen — ist zugleich auch der Hauptaspekt, mit dem sich
die kognitivistische Theorie Lakoffs und Johnsons von dlteren, rhetorisch-poetisch oder symboltheore-
tisch gepragten Metapherntheorien unterscheidet (wie etwa jenen von Max Black, Gerhard Kurz oder
Nelson Goodman). Einen relativ aktuellen Uberblick tiber den metapherntheoretischen Diskurs, sowohl
im Allgemeinen als auch mit musiktheoretischer und musikanalytischer Ausrichtung, gibt Christian Tho-
rau (2012, 26-73).
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Mehr oder weniger bewusst konnen wir also ein musikalisches Werk metaphorisch im
Sinne eines realen Objekts mit einer konkreten raumlichen Ausdehnung imaginieren und
diese Vorstellung etwa zur Grundlage einer sogenannten »Strukturanalysec machen."
Aber auch die zeitlich-prozessuale Dimension von Musik kénnen wir metaphorisch erfas-
sen. Generell sind es elementare Vorstellungen von physischen Bewegungsabldufen, die
wir hierfur auf die Musik projizieren.'” Etwa in der Halm’schen Formulierung: »Beetho-
ven verhindert es, dal® die Musik sich niederldsst, nachdem sie eben erst in Gang ge-
bracht wurde«, " wird die Musik als ein konkretes Ding imaginiert, das sich durch einen
realen physischen Raum bewegt. Das Objekt verfligt iiber eine gewisse Tragheit: Es muss
»in Gang gebracht« werden, und es wiirde sich bald wieder »niederlassen<, wenn es nicht
vom Komponisten aktiv daran gehindert wiirde. Durch das Verb »niederlassen< wird das
imagindre Objekt andererseits sanft in Richtung eines belebten Objekts konkretisiert. (Bei
den zuletzt genannten Aspekten handelt es sich bereits um Ausschmiickungen der >nack-
ten« Basis-Metapher — der sogenannten MOVING-MUSIC-Metapher, die wie Johnson und
Larson gezeigt haben, ihrerseits schon eine recht komplexe innere Struktur aufweist.'* Im
Abschnitt »Halms prozessuale Metaphorik« des vorliegenden Aufsatzes werden bestimm-
te Varianten und Anreicherungen der basalen MOVING-MUSIC-Metapher, die in Halms
musikalischem Denken eine prominente Rolle spielen, einer kognitivistischen Analyse
unterzogen.)

Tatsdchlich aber sbewegt« sich in der Musik — nichts (abgesehen von den Schallwellen,
die unser Ohr erreichen missen, damit wir iberhaupt Téne wahrnehmen): »When we
speak of music in terms of the 'MOVING MUSIC« metaphor, we mean that our experi-
ence of a bit of music shares something with our experience of seeing objects move in
physical space. The metaphor leads us to speak as if there must be musical objects.«"
Ebenso wenig ist aber Musik — jedenfalls, wenn wir darauf bestehen, dass Musik nicht mit
ihrem Notentext gleichzusetzen ist — ein greifbares Gebilde mit einer konkreten raumli-
chen Ausdehnung. Ob wir nun also auf das Phdnomen >Musik« mit raumlich-strukturellen
oder mit zeitlich-dynamischen (Bewegungs-)Vorstellungen Bezug nehmen (zumeist tun
wir beides in standigem Wechsel) — im strengen Sinne »objektiv« ist weder das eine noch
das andere. »Music »existsc at the intersection of organized sounds with our sensory-
motor apparatus, our bodies, our brains, our cultural values and practices, our music-
historical conventions, our prior experiences, and a host of other social and cultural fac-

11 Anders als Christian Thorau, der »die kognitionstheoretische Wende, von der das Thema >Metapher und
Musik¢ in der englisch-amerikanischen Musiktheorie [seit den 1990er Jahren] dominiert wurde«, erklar-
termafen nicht mitvollzieht (ebd., 23), gehe ich nach Lakoff und Johnson davon aus, dass skonzeptuelle
Metaphorik« als weitestgehend unbewusstes Phdanomen noch bis in jene stark konventionalisierten Be-
grifflichkeiten hineinreicht, die zu den Grundlagen auch der konservativsten Analysemethoden gehoren.
Dass es nach lan Bent moglich ist, »to get grips with [music] on its own terms rather than in terms of
other things« (Bent/Pople 2001, 527), wdre dementsprechend eine Illusion.

12 Vgl. Johnson/Larson 2003, 68-71.

13 Halm 1923, 25. Inhaltlicher Bezugspunkt dieser Formulierung ist der Halbschluss in Takt 8 von Beetho-
vens erster Klaviersonate.

14 Vgl. Johnson/Larson 2003, 69-71. Erwdhnenswert ist an dieser Stelle auch, dass unsere metaphorischen
Konzepte von »Zeitc und >musikalischer Bewegung« systematisch miteinander zusammenhéngen. Denn
auch das Vergehen von Zeit kdnnen wir nur mit rdumlichen Begriffen, d.h. auf der Grundlage von Be-
wegungsmetaphern, konzeptualisieren (vgl. ebd., 68 sowie Lakoff/Johnson 1999, 81-87).

15 Johnson/Larson 2003, 70.
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tors«,'® schreiben Johnson und Larson. Musikalische Objekte haben ihre Bedeutung nur
durch unsere Erfahrung mit ihnen; so etwas wie das >rein Musikalische« gibt es nicht.
Aufgrund ihrer Untersuchungen zur metaphorischen Strukturiertheit unserer Konzeptsys-
teme bezeichnen Lakoff und Johnson sowohl den Objektivismus als auch den Subjekti-
vismus als »Mythen, die sie, zumindest in wissenschaftlichen Zusammenhdngen, durch
den »Mittelweg« eines embodied realism ersetzt haben wollen."

Entsprechend der Kognitionstheorie von Lakoff und Johnson hat Janna Saslaw gezeigt,
wie bildhaft-abstrakte, gleichwohl korperbasierte kognitive Strukturen (z.B. »>vorne—
hinten¢, >innen-auf8ens, »Teil-Ganzes« oder »Start-Bewegung—Ziel«), sogenannte >image
schemass, ein scheinbar noch so niichternes Theoriegebdude wie Hugo Riemanns Modu-
lationslehre durchdringen und strukturieren;'® Johnson und Larson argumentieren, dass
z.B. selbst ein so geldufiger Terminus wie >musikalisches Tempo« nur aufgrund metapho-
rischer Projektionen von korperlich erfahrenen Bewegungsaspekten verstandlich ist."
Wenn sie Recht haben, d.h., wenn es das (korper-basierte) >kognitive Unbewusste« mit
seinen >konzeptuellen Metaphern< im Sinne von Lakoffs und Johnsons Theorie tatsachlich
gibt, dann lassen sich korperlich-menschliche Aspekte nicht vom >eigentlich Musikali-
schen« ablosen oder abgrenzen — weil die Musik (in unserer Wahrnehmung, und nur dort
gibt es sie im engeren Sinne) aus korperbasierten Konzepten besteht. Die iibliche Gegen-
tberstellung von sInner- und Auflermusikalischem« wire dann tatsdchlich als ein flieBen-
des Kontinuum von geldufiger, unbewusst verwendeter Metaphorik bzw. gut verankerter
Fachsprache und ungewohnlicher, bewusst verwendeter Metaphorik zu denken. Und die
Frage wdre dann nicht so sehr, wo oder wann bei der musikalischen Beschreibungsspra-
che das Musikalische aufhort und das Menschliche (und damit Aullermusikalische) an-
fingt, sondern eher, ab welchem Grad von Metaphorizitit das Uberschreiten dieser
Grenze bewusst als solches empfunden wird.?® Im folgenden Abschnitt wird untersucht,
wo diese Grenze in Halms musikalischem Denken genau verlduft. Dabei wird auch der
latente Konflikt erkennbar, in den sein tatsachlicher sprachlich-analytischer Zugriff mit
seinen erkldrten formal-dsthetischen Absichten gerdt. Aus kognitivistischer Sicht handelt
es sich hierbei um einen Konflikt zwischen verschiedenen Ebenen seines Bewusstseins,
auf denen >das Menschliche in der Musik« jeweils unterschiedlich zu definieren ware.

HALMS FORMALASTHETIK IM PRAXISTEST

August Halm — so viel wird schnell klar, wenn man sich der Lektiire seiner Texte widmet
— war eher ein intuitiver als ein disziplinierter und systematischer Denker.?' Als Untersu-
chungsgegenstand fiir meta-sprachliche Analysen bietet sich seine plastische und bilder-

16 Ebd., 78.

17 Lakoff/Johnson 1999, 74-80. Vgl. auch Lakoff/Johnson 2007, 212 f. und 220.
18 Saslaw 1996, 217-236.

19 Johnson/Larson 2003, 71.

20 Die konsequente Beriicksichtigung des cognitive unconscious (Lakoff/Johnson 1999, 9-15) ist der ent-
scheidende Aspekt, durch den sich diese Position von traditionelleren Sichtweisen, Thoraus einge-
schlossen, unterscheidet. (Nach Thorau [2012, 53] ist es »fiir die musikalische Analyse sinnvoll« und
»unvermeidlich«, an der Abgrenzung von einer musikalisch-strukturellen — »buchstablichen« — Ebene
und jenem Bereich, auf den Musik nur metaphorisch Bezug nehmen konne, festzuhalten.)

21 Vgl. Christensen 2011, 2.
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reiche Sprache daher umso mehr an: Metaphorische Konzeptualisierungen von Musik
lassen sich hier gewissermafSen >im freien Spiel¢, relativ unbeeintrdchtigt von systemati-
sierenden Einschrankungen, die das bewusste Denken ihnen auferlegen kénnte, beobach-
ten. Haufig scheinen Halms konkrete Formulierungen (die symptomatisch sind fiir die
gedanklichen Verfahrensweisen, mit denen er intuitiv auf Musik zugreift) von seinem
bewussten, formaldsthetischen Musik-Konzept unberiihrt zu bleiben.**

Im Falle seiner >Sturmsonaten«-Analyse (nachzulesen in dem 1913 erschienenen Buch
Von zwei Kulturen der Musik) ist die Situation jedoch eine spezielle. Da sie in polemi-
scher Abgrenzung zu einer bildhaft-ausdeutenden Besprechung desselben Stiicks aus
dem Beethoven-Buch von Paul Bekker* geschrieben wurde, findet sie unter der erklarten
Voraussetzung statt, ausschlieflich das »Musikalische, das Technische, das Artistische« in
den Blick zu nehmen.** Die polarisierende Gegentiberstellung von >Aufer« und >Inner-
musikalischem« kann dabei kognitivistisch als das Symptom eines zugrundeliegenden
Container-Image-Schemas * gewertet werden: Die Musik wird auf einer sehr basalen und
unbewussten Ebene des Denkens als ein Gebilde mit festen Umrissen imaginiert, das
bestimme Eigenschaften oder Aspekte sbeinhaltetc, wahrend andere >drauflen< bleiben.
Konkret-analytisch zwingt diese Container-Konzeptualisierung Halm dazu, jene kritische
Grenze zwischen einer angemessenen >innermusikalischen< und einer nicht mehr ange-
messenen »aullermusikalischen« Bildlichkeit fiir sich und seine Leser zu definieren.

Durch ihre metaphysische Uberhéhung war die Musik im 19. Jahrhundert in Opposition zum Mensch-
lichen geraten. In E.T.A. Hoffmanns berlihmter Formulierung etwa — »Die Musik schliel’t dem Men-
schen ein unbekanntes Reich auf; eine Welt, die nichts gemein hat mit der dulleren Sinnenwelt, die ihn
umgibt, und in der er alle durch Begriffe bestimmbaren Gefiihle zuriickldt, um sich dem Unaussprech-
lichen hinzugeben«*® — wird Musik besonders klar als eine auermenschliche und Gbersinnliche Kraft
imaginiert. Und wenn, wie Bernd Redmann schreibt, »die Musiktheorie des 19. Jahrhunderts« insge-
samt »gepragt [war] vom Streben, die Gesetzmadligkeiten eines in der Musikgeschichte wirksamen apri-
orischen »Geistesc einzuholen«,”” so setzt dieses »Streben« ebenfalls die Vorstellung von Musik als
einem aufermenschlichen Phdnomen voraus.

Auf analytischer Ebene fand diese >entsinnlichte« Musikauffassung ihre paradoxe Entsprechung dar-
in, dass Eigenschaften des musikalischen »Charakter[s]« von jenen der »Structur«*® abgesondert und ins
Metaphysische verschoben wurden: Nur Aspekte der musikalischen »Struktur« — Tonarten, Modulatio-
nen, motivische Beziehungen usw. — also Phdnomene, die sich aufgrund von etablierten musiktheore-
tischen Konzepten in der Partitur dingfest machen liellen —, wurden rational-analytisch verhandelt;
Eigenschaften des musikalischen >Ausdrucks< oder >Tonfalls¢® wurden hingegen dem Bereich des

22 Dieses formaldsthetische Musik-Konzept ist in Halms Musikschrifttum nicht an einem bestimmten Ort in
Form einer systematischen Darstellung zu finden, sondern ergibt sich vielmehr anhand von verstreuten
Bemerkungen, die sich quer durch Halms analytische Auseinandersetzungen mit Musik ziehen — sowie
sekunddr aus seiner Paul-Bekker-Polemik, auf die im Folgenden ndher eingegangen wird.

23 Bekker 1921.

24 Halm 1947, 39.

25 Vgl Saslaw 1996, 220.
26 Hoffmann 1810, 631.
27 Redmann 2002, 24.
28 Vgl. ebd., 634.

29 Nach Edward T. Cone (1974, 34; Hervorhebung d. Verf.): »Singing intensifies the expressive power of
the sound of the voice through the formalization of its inflections.« Und (ebd., 78): »The fact that we re-
fer to lines in general as voices suggests that some such idea influences our perception of all melodies,
including those of instrumental origin.«
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Uberweltlichen oder Irrationalen zugeschlagen, dem man sich bestenfalls mittels poetisierender Paraph-
rasen annihern konnte.’® Die Absonderung der musikalischen Ausdrucksseite von ihrer sstrukturellen
Substanz« kann dabei als die Folge und »Konsequenz eines Denkens« betrachtet werden, »das die sinn-
lichen Regungen des Menschen vorwiegend unter dem Aspekt der Verunreinigung und Erniedrigung
[...] wahrnimmt«:*" Der Kunstanspruch der (Instrumental-)Musik musste gemif den Postulaten der
klassischen Autonomiedsthetik, die immer noch von einer spataufkldrerischen, moralisch motivierten
Sinnen- und Genussfeindlichkeit gepriagt war, verteidigt werden.” Zugleich sah sich aber die zeit-
genossische musikalische Fachwelt — seitens eben jener klassischen Autonomieésthetik® — gendtigt, den
geradezu entgegengesetzten »Verdacht der Inhaltsleere« zu entkréften.** Infolge dieses doppelten Recht-
fertigungsdrucks, unter den die Instrumentalmusik geriet — einerseits nicht allzu sinnlich zu sein, ande-
rerseits aber einen >geistigen Inhalt< aufweisen zu missen — kam es im Laufe des 19. Jahrhunderts zu
einer immer weitergehenden »Polarisierung von Inhalts- und Formaldsthetik«, verbunden mit einer
»Tendenz [der Analyseliteratur] zu immer strikterer Trennung von Formanalyse und Inhaltsdeutung«.”
Eine extreme und enorm einflussreiche Position markiert in dieser Entwicklung die Ansicht Eduard Hans-
licks,”® »musikalische Form stelle nicht — als bloRe Erscheinungsform — das Gefal eines Inhalts dar, der
als Idee oder Sujet das eigentliche Wesen der Musik ausmache, sondern sei — als geistige Formung
tonender Materie — selbst das Wesen.«*’

Ganz im Sinne Hanslicks verortet auch Halm in seiner Polemik gegen Bekkers >Sturmsonaten:-
Paraphrasierung das Wesentliche, das im emphatischen Sinne Musikalische, ausschlieBlich auf der
sstrukturellens, rational zugédnglichen Seite der Musik, wéahrend der musikalische Ausdruck oder >Ton-
fall< fur ihn nicht mehr die metaphysische Qualitdt des Musikalischen verbiirgt, sondern, iiberspitzt
gesagt, uninteressant ist, weil er die Musik in die Niederungen der menschlichen Empfindungen hinab-
zieht. »In stressing the centrality of forme, schreibt der renommierte Halm-Forscher Lee Rothfarb dazu,
»Halm was, of course, not saying anything new. [...] However, Halm placed his form-centered ideas in
a new context.«’® Dieser neue Kontext war die reformpddagogische Atmosphire an der Freien Schul-
gemeinde Wickersdorf, welche Halm mitbegriindete und an der er von 1906 bis 1910 und spater noch

30 Paradox ist diese konzeptuelle Verschiebung ins Metaphysische deswegen, weil musikalische Ausdrucks-
qualitdten tiblicherweise mit Vorstellungen in Verbindung gebracht werden, die offenkundiger der mensch-
lichen Sphére zugehdren, als das bei konventionalisierten Strukturmetaphern der Fall ist. Der kognitivisti-
sche Grund fiir Letzteres konnte sein, dass es sich bei musikalischen Ausdruckseigenschaften oder >Tonfal-
len< um sowohl ganzheitliche als auch prozesshafte Phianomene handelt: Weil sie aus dem hochindivi-
duellen Zusammenwirken aller Komponenten einer musikalischen Passage entstehen, muss man ausrei-
chend differenzierte und damit als >neuartigc empfundene Metaphern verwenden, um sich ihnen zu nd-
hern — mit vorgeformten Kategorien bekommt man sie nicht befriedigend zu fassen. Und die Tatsache,
dass ein musikalischer sTonfallc (wegen seiner Ganzheitlichkeit) nur empfunden und erlebt, nicht aber in
der Partitur >gesehen« werden kann, dirfte seine konzeptuelle Ndhe zu emotiven, psychischen und narra-
tiven Erfahrungsbereichen erkldren — zu solchen Erfahrungen also, die sich ebenfalls nur im Zeitverlauf
konkretisieren. Da musikalische Ausdrucksqualitdten aber andererseits mit der Fiille an konkreter benenn-
baren (Einzel-)Aspekten einer jeweiligen musikalischen Passage in einer systematischen Verbindung ste-
hen, ist es nicht unméglich, sich intersubjektiv und durchaus rational tiber sie zu verstandigen.

31  Sponheuer 1987, 108.

32 Vgl ebd., 105. Psychologisch kann die Verschiebung der musikalischen Ausdrucksaspekte ins Meta-
physische als Abwehrmechanismus »gegen die von der >fremden Macht« Musik herriihrenden Gefdhr-
dungen« gedeutet werden: Wenn das »ekstatische[ ] Wesen[ | der Musik« dem Wirkungskreis »héhe-
re[r] Machte« zugeschlagen wird, verschafft das Entlastung von dem Gefiihl, fiir die intensiven sinnlich-
emotionalen Regungen, welche die Musik in einem auslést, selbst verantwortlich zu sein (ebd., 99).

33 Vgl ebd., 36.

34  Edler 2013, 294.

35 Redmann 2002, 21.
36 Hanslick 1854.

37 Dahlhaus 2002, 696.
38 Rothfarb 2009, 19.
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einmal ab 1920 bis zu seinem Tod als Musiklehrer titig war. Stark beeinflusst von Gustav Wyneken,
dem Leiter dieses Schulprojekts, betrachtete der ebenfalls studierte Theologe Halm die Musik als eine
autonome, quasi-gottliche Macht, die von den Menschen, ihren Jiingern, absolute Hingabe verlangt® —
und in deren Zigen sich Einflisse der Philosophien Hegels, Schopenhauers und insbesondere Wilhelm
Diltheys in einer spezifischen Weise mit starken theologischen Implikationen mischen.*

Selbst im Falle von Ludwig van Beethovens Kopfsatz der >Sturmsonate¢, in dem Aufsermu-
sikalisches durchaus eine Rolle zu spielen scheint, soll nun also August Halm zufolge »das
Musikalische das weitaus Wichtigere« sein.*' Bekkers dister-suggestiver Paraphrasierung
des »Sturmsonaten<-Beginns — »und dieser mystischen Tiefe entsteigt eine gespenstige Er-
scheinung, mit leisen Schritten nach oben tappend. Heftig abwehrende energische Achtel-
rhythmen [...] drdngen fort von dem drohenden Spuk. [...] Doch das Phantom kehrt wie-
der, ernster noch mahnend durch die tiberraschende C-dur-Wendung«** — setzt Halm eine
eher nilichtern gehaltene Beschreibung entgegen: »Ruhe und Unruhe, das ist [...] der Inhalt
dieses Anfangs, und das unvermittelte Nacheinander ldsst uns Ursache und Wirkung ah-
nen; das Ruhige ist der Erreger der Unruhe, [...] so dass es etwa als die beklemmende Stille
vor dem Orkan angesehen oder gefiihlt werden mag.«* Die Begriffe Ruhe und Unruhe,
obschon klar aufermusikalischen (ndmlich sensomotorischen) Ursprungs, sind so allge-
mein, dass sie mihelos innerhalb des smusikalischen Gefialses« verortet werden. Bezeich-
nenderweise fingt Halm aber sofort an, diese beiden Urzustinde kausal aufeinander zu
beziehen (»Ursache«—»Wirkung«) und sie dann auch noch mit weiteren Aspekten in Rich-
tung einer konkreteren Bildlichkeit aufzuladen (»Ruhe vor dem Sturmc). Spezifische Wet-
terphdnomene als aullermusikalische Sinnbildungsmuster findet Halm offenbar gerade
noch akzeptabel, eine Gespensterszene mit all ihren Konnotationen (und vielleicht auch
Verbindungen zur Schauerromantik des vergangenen Jahrhunderts) nicht mehr.

Die Halm-Bekker-Kontroverse ist bekanntlich oft diskutiert worden.** Stets geht es in den verschiedenen
Beitrdgen zu dieser Diskussion um einen Vergleich der unterschiedlichen Musikauffassungen oder der
sprachlichen Zugriffe von Halm und Bekker. In meiner Untersuchung liegt der Akzent dagegen auf der
Gegentiberstellung von Halms Musikauffassung mit seiner eigenen analytischen Praxis. Bekkers Stiick-
Besprechung fungiert damit gewissermalien als Kontrastmittel, vor dem die Strukturen von Halms Kon-
zeptsystem — mit ihren Verdstelungen und auch ihren Widerspriichen — hervortreten kdnnen.

Wenn Halm — einige Seiten spdter — selbst in Fahrt kommt, klingt das andererseits so:
»Das hastige Wesen wird aus seinem Zirkel befreit, es stiirmt weit aus den anfinglichen
Grenzen hinaus; an seiner Kraft nimmt nun auch das Anfangsthema teil: und das ist sein
»Sich-durchsetzen< im 21. Takt«.* »Auch Halm kann nicht auf Personifikation verzich-
ten«, schreibt Christian Thorau dazu — und doch bleibe eine entscheidende Differenz zu
Bekker erkennbar: »gemeint ist keine >Erscheinung« aus einer parallelen, paradigmati-

39 »Zwingen wir uns, der verantwortlichen Frage ins Gesicht zu sehen, ob wir die Herren tber die Musik
oder ob diese Herr {iber uns sein soll. [...] wir [sind] die Diener geistiger Méchte, und es sollte nicht
schwerhalten, so unsere Stellung und Pflicht zu erkennen« (Halm 1947, 31).

40  Vgl. Rothfarb 2009, XVI, 199, Anm. 51f.
41  Halm 1947, 39.

42  Bekker 1921, 151.

43  Halm 1947, 40.

44 Vgl. Thorau 2000, 200.

45 Halm 1947, 58.
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schen Szenerie, sondern der musikalische Charakter des sHastigen««.*® Die Differenz, die
Thorau hier in formaldsthetischer Parteilichkeit beschreibt, entspricht allerdings eher
dem, woriiber Halm im Gegensatz zu Bekker zu reden meint, als dem, was er im Unter-
schied zu Bekker tatsdchlich tut. Sowohl Bekker als auch Halm konzeptualisieren Tonfol-
gen (unter anderem) im Sinne von zielgerichteten menschlichen Bewegungsformen. Im
Unterschied zu Halms »Wesen« ist Bekkers »Phantom« lediglich minimal starker konkre-
tisiert, d.h. mit mehr Aspekten assoziiert, und dadurch offenkundiger aulermusikalisch-
menschlichen Ursprungs. Zwischen Halms und Bekkers bewussten Musikauffassungen
mag ein prinzipieller Unterschied bestehen; der Unterschied zwischen ihren teilweise
unbewussten, analysepraktischen Verfahrensweisen ist lediglich gradueller Natur. In ei-
nem Kontinuum von Metaphorizitit belegen Halms und Bekkers Konzeptualisierungen
von Musik dicht nebeneinanderliegende Positionen.

Wie hauchdiinn die Grenze tatsdchlich ist, die in Halms Vorstellung zwischen »inter-
ner< und »externer« Metaphorik verlduft, sei noch an einer weiteren Textstelle aus Halms
Bekker-Polemik veranschaulicht. Halms Unwille entziindet sich hier an der folgenden
Formulierung: »Heftiger noch als zuvor antworten die abwehrenden Figuren - in
furchtbarer Erregung auffahrend bis zum £.«*” (Gemeint ist der Beginn des zweiten Alle-
gros, also die Takte 8-13.) »Musikalische Figuren fahren nicht »auf«, korrigiert Halm
unwirsch, »sondern sie gehen, oder meinetwegen sie stiirmen oder fahren hinauf, oder
aufwdrts [...]; Figuren jedoch, die »>auffahren¢, sind nicht musikalischer Natur, sondern
etwa Figuren eines Schauspiels, also vielleicht Menschen, oder Gespenster, oder Got-
ter«.”® Im Kern ist es die Differenz von »hinauffahren« und »auffahren«, die hier tber
»innen< und >aufen« entscheidet. Wie ist das zu erkldaren? Im Gegensatz zu »hinauffah-
ren«, dessen Herkunftsbereich auf die rein physikalische Bewegung beschrankt ist, be-
nutzen wir »auffahren« alltagssprachlich als Bezeichnung fiir eine korperliche Bewegung,
die von einer heftigen emotionalen Empfindung begleitet bzw. ausgeldst wird. Die
Schlussfolgerung liegt auf der Hand: Dort, wo der menschliche Herkunftsbereich einer
Metaphorik offen zu Tage tritt, ist flir Halm die kritische Grenze tiberschritten. Das Allzu-
Menschliche hat in der Musik nichts zu suchen.

Es ist jedoch nicht nur Bekkers konkret-menschliche Metaphorik als solche, an der Halm
sich stol’t, sondern auch ihre Tendenz, sich entlang der musikalischen Ereignisse tiber ldn-
gere Passagen, wenn nicht sogar einen ganzen Sonatensatz hindurch, als konsistenter Bild-
bereich fortzusetzen und sich dabei der musikalischen Dramaturgie flexibel anzupassen:

Das Thema beginnt zu sprechen, meint Bekker [bezugnehmend auf den rezitativischen Reprisen-
beginn], und der Bann scheint gebrochen zu sein. [...] warum spricht es denn, das Phantom? [...]
Wenn es nun umgekehrt zu Anfang gesprochen hitte und jetzt gerade schwiege: ich wette doch,
der erzdhlende Erkldrer wédre nicht minder bereit, hierin eine Feinheit aufzuzeigen, als zum Bei-
spiel: das Gespenst, wieder erscheinend, braucht sich nun nicht mehr anzukiindigen [...].*

46 Thorau 2000, 211.
47  Bekker 1921, 151.
48 Halm 1947, 41f.
49  Ebd., 52.
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Was Halm also Bekkers Metaphorik insbesondere vorwirft, ist ihre Beliebigkeit, oder an-
ders gesagt: ihre Unfdhigkeit, die Abfolge musikalischer Passagen zu begriinden. »Bek-
kers Bilder sind so extern, dafs die Verschrankung von Struktur und Metapher geféhrdet ist
und dem Leser nichts von der internen Metaphorik vermittelt wird«,* pflichtet Thorau
Halm bei, suggerierend, dass »interne« und >externe« Metaphorik einander ausschliefen
und dass ein hoher Konkretisierungsgrad von Metaphorik automatisch mit einem geringe-
ren analytischen Potenzial einhergeht. In der Entgegensetzung von »interner< und >exter-
ner« Metaphorik spiirt man Halms »>innen—auf8en«-Konzeptualisierung deutlich weiterwir-
ken; zudem werden Koinzidenz und Kausalitdt hier vielleicht etwas vorschnell gleichge-
setzt. Dass Bekkers konkret-menschliche Metaphorik fiir die Schwadche seiner >Analyse«
nicht unbedingt ursachlich verantwortlich sein muss, sollte zumindest als Moglichkeit
mitgedacht werden.

Halm selbst mochte den Sonatensatz dagegen als ein Spiel rein musikalischer Krafte
verstanden wissen.”’ Handelnde Protagonisten in diesem Drama sind ihm zufolge »das
Harmonische« und »das Melodische«, wobei das »harmonische Wesen« dem ansteigen-
den gebrochenen Dreiklang, »das Melodische« der tonleitermdfSigen Umspielung eines
Tons — im kleineren oder groReren Radius — entspricht.”> Zu Beginn des Satzes haben nun
diese beiden Prinzipien melodischer Bewegung den Ausdruck des jeweils anderen ange-
nommen: Dem Anfangsthema wdre >eigentlich¢, seines aufsteigenden Tonhohenverlaufs
wegen, ein drangender und strebender Ausdruck angemessen; umgekehrt misste das
zweite Thema, da es vom a' ausgeht und wieder dorthin zuriickkehrt und das Halm da-
her als »stationdr< beschreibt,” ruhig-verhalten auftreten: »Das Anfangsthema, ein Ak-
kord, schreitend wie eine langsame Melodie, barg einen [...] Gegensatz in sich. Aufwarts
gehend, verkiindet es ein Streben, das es aber in das Gewand der Ruhe verbirgt; sein ihm
unmittelbar folgendes Gegenspiel war Verharren-wollen im Habit der Hast.«>* In ihrer
chiastischen Vertauschung von Struktur und Ausdruck bilden die beiden musikalischen
Anfangszustande (der erste Largo- und der erste Allegro-Teil) somit sich gegenseitig aus-
balancierende, einander gleichzeitig hemmende und verstarkende Gegengewichte.” Und
wenn schlieflich — im ZusammenflieRen der ansteigenden Akkordbrechung mit dem zu
ihm passenden Ausdruck — das »harmonische Wesen« zu sich selbst findet (T.21), erle-
ben wir die »Wadrme und Wucht der Erfullung«.” In der Tat gelingt es Halm mit dieser
Darstellung (im Gegensatz zu Bekker), die Abfolge der musikalischen Ereignisse in die-
sem Sonatensatz bis hierhin zu begriinden — wenn auch auf ziemlich eigenwillige Art
und, Ubrigens, unter auffilliger Aussparung eines ganzheitlich gedachten musikalischen
Tonfalls. Was ist das denn fiir eine >Erfiillung« in Takt 21, so konnte man fragen, die doch
so finster, dramatisch, nervos und gehetzt klingt? An anderer Stelle vermag Halm dieses
»Klangwesen [...], das uns da entgegenbraust«, zwar intensiv zur Sprache zu bringen —
»Das tobt, rast, riittelt, stosst, das dchzt, keucht, dréhnt und heult; das pfeift, orgelt und

50 Thorau 2000, 210.

51  »Ein Drama von Kraften haben wir vor uns; nicht aber ein Drama von Personen oder Personifikationen«

(Halm 1947, 50).
52  Ebd., 56f.
53  Ebd., 57.
54 Ebd., 58.
55 Vgl. ebd., 57f.
56 Ebd., 58.
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klirrt«>” — aber diese Passage gehort nicht mehr zur eigentlichen Analyse, sondern steht
im Kontext einer sich daran anschliefenden allgemeineren Beethoven-Kritik, in der es um
den mangelnden Eigenwert, die »Primitivitit« und »Unerwachsenheit« der Beetho-
ven’schen Thematik geht.*®

Eigentlich ist Halm ein Meister darin, musikalische Ausdrucksqualitdten in Sprache zu
»Ubersetzen«. Seine Analyse vom Durchfiihrungsteil des ersten Satzes aus Beethovens
6. Sinfonie op. 68 ist ein Musterbeispiel dafilir, wie eine hervorragende harmonisch-
strukturelle Analyse durch den Einbezug einer einfiihlsam-differenzierten, sprachlich ge-
konnt eingebrachten bildhaft-emotionalen Beschreibungsebene an Uberzeugungskraft
noch gewinnen kann.* Insofern ist Halms diesbeziigliche Zuriickhaltung in der >Sturm-
sonaten<«-Analyse umso auffdlliger. Und der Verdacht liegt nahe, dass deren betonte
Technizitat mehr der argumentativen Situation, also der Notwendigkeit, sich von Bekkers
Inhaltsasthetik abzugrenzen, geschuldet ist, als dass sie Halms natiirlichem Gefiihl und
seinem genuinen analytischen Bediirfnis exakt entsprache.

HALMS PROZESSUALE METAPHORIK

Im Folgenden werden einige der prozesshaften Konzeptualisierungen von Musik, die fir
Halms Denken zentral sind, daraufhin untersucht, wie sie kognitivistisch funktionieren, was
sie leisten, und wodurch sie sich von strukturell-raumlicher Metaphorik unterscheiden.

Eine erste Anndherung kann hier stattfinden tber die Art und Weise, wie Halm har-
monische Analyse betreibt. Denn generell werden harmonische Abfolgen von ihm nie
einfach nur konstatiert, sondern stets geht es ihm darum, sie hinsichtlich ihrer Dauer und
ihrer »Qualitaten«® differenziert zu beschreiben. Zu Beginn der Durchfiihrung des ersten
Satzes der Klaviersonate op. 2/1 ldsst Beethoven »der langanhaltenden As-dur- [...] eine
kiirzere B-moll-Tonart folgen (die erstere war ja schon vor der Durchfiihrung als die se-
kunddre Haupttonart vorhanden); die ungefahr gleiche Dauer gewédhrt [Beethoven] nun
dem C-moll; doch teilt er dessen Zeit, indem er die zweite Wiederholung des melodi-
schen Themas dem Bal tibergibt: hier statuiert er eine Cdsur des Geschehens, die in der
B-moll-Periode nicht stattfand [...]; dieses neue C-moll ndmlich ist nun Ausgangspunkt
der riicklaufigen, abwartsfiihrenden Bewegung, die unter einem andern Zeichen steht als
diejenige, welche bis hierher und aufwarts gefiihrt hatte.«®'

Entscheidend ist nun Halm zufolge, dass die Abwartsbewegung in der harmonischen
Quintfallsequenz schneller geschieht als die vorherige, in Sekunden hochriickende
Aufwartsbewegung:

Mit dem Riickwarts- und Abwaértsgehen wird die eigentliche Arbeit abgebrochen, die Schwer-
kraft der Harmonie beginnt zu wirken; die Energie der Lage wird befreit oder benttzt. Dal8 der
schwere Bafs diese Periode herbeifiihrt und ausgestaltet, ist ein Zug von kiinstlerischer Weisheit

57 Ebd., 72.
58 »[...] und selbst das Schweigen ist mit Gewaltsamem geladen. Nein, schon ist das gewiss nicht, ob es
noch so machtig scheine: [...] wir haben gesehen, [...] dass der gewaltige Eindruck den Themen und ih-

rem Sich-haben nicht an sich eignet« (ebd.).
59 Ebd., 81-105.
60 Ebd., 38.
61 Ebd.

ZGMTH 18/2 (2021) | 45



ASTRID BOLAY

oder von natiirlich feinem Empfinden. [...] Dem Tempo des Falls entspricht die kiirzere Gegen-
wart der Tonarten, die jetzt mehr wie in einer Revue passieren. In dem Schwanken der Sequenz
endlich fiihlen wir das Nachwirken der gestellten Bewegung [...].%
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Beispiel 1: Ludwig van Beethoven, Klaviersonate op. 2/1, erster Satz, T.49-76

Die Musik wird hier im Sinne eines Objekts verstanden, das den natiirlichen Gesetzen
des physikalischen Raums ausgesetzt ist. Das Bass-Gewicht, das in Takt 68 (mit Auftakt)
reingehdngt« wird, entspricht der Schwerkraft, die sich kurz nach dem Scheitelpunkt der
Flugkurve z.B. eines Balles wieder sichtbar auszuwirken beginnt. Konzeptuell liegt hier
also eine etwas ausgeschmiickte Form der MOVING-MUSIC-Metapher zugrunde, die
ihrerseits auf der MOVING-TIMES-Metapher beruht. Beide Basis-Metaphern erlauben es
uns, wie erldutert, die Abfolge von (musikalischen) Ereignissen als Bewegung durch eine
raumlich aufgefasste Zeit zu begreifen.®’ (Das Konzept der Schwerkraft wiederum, um das
die musikalische Bewegungserfahrung hier angereichert wird, ist ein kultur- und zeit-
tibergreifendes. Es wurzelt in Hirnstrukturen, die so grundlegend sind, dass sie vom histo-

62
63

Ebd., 39.

Vgl. Johnson/Larson 2003, 69-71.

46 | ZGMTH 18/2 (2021)



AUGUST HALMS PROZESSUALE METAPHORIK IM BRENNPUNKT ANALYSETHEORETISCHER FRAGESTELLUNGEN

rischen oder biographischen Kontext, in dem ein Werk entstanden ist, nicht tangiert wer-
den. Um die Stelle so zu verstehen, wie Halm das tut, ist also keine Gadamer’sche »Ho-
rizontverschmelzung«* notwendig — Interpret und Autor befinden sich innerhalb eines
gemeinsamen Horizonts von korperlichen Grundbedingungen des Mensch-Seins. Auch
die Frage nach der »Autorintention« erlibrigt sich in einem Fall wie diesem, da sich »kon-
zeptuelle Metaphorik« ja Gblicherweise im latenten, halb- bis unbewussten Bereich unse-
res Denkens abspielt. Voraussetzung fiir das >Funktionieren«< dieser Metaphorik ist aller-
dings die metaphorische Oben-unten-Strukturierung des Tonraumes, womit sich deren
Reichweite auf unseren westeuropdischen Kulturbereich beschrankt.®)

Eine charakteristische — und verbreitete — Abwandlung der MOVING-MUSIC-Metapher
liegt immer dann vor, wenn wir Musik als »flieBend« beschreiben oder empfinden. Die vie-
len Einzeltone, die an uns >vorbeikommens, begreifen wir dann als homogene, an uns vor-
tberfliefende Masse. (Voraussetzung dafiir ist die sogenannte multiplicity-to-mass image
schema transformation — die automatische Tendenz unserer Konzeptsysteme, eine Vielzahl
von dhnlichen und nah beieinanderstehenden Objekten zu Gruppen zusammenzufassen,
sie also als Einheiten, Massen, wahrzunehmen. Wird dieses simple gedankliche Prinzip auf
Ereignisse Ubertragen, die in der Zeit aufeinanderfolgen — musikalische oder nicht-
musikalische —, so entsteht im Zusammenhang mit der rdumlichen Bewegungslogik, mit der
wir zeitliche Abfolgen iiblicherweise strukturieren, die Vorstellung von >fliefender Zeit: —
oder eben >flieRender Musik« [Time-Substance-Variation].®®)

FlieBende Substanzen lassen sich durch mechanische Krafte, etwa durch Staudamme,
beeinflussen, und es ist diese Logik, die Halm gerne zur Beschreibung von musikalischen
Druck- oder Spannungszustanden, wie sie in Sonatenformen typischerweise zur Vorberei-
tung wichtiger formaler Stationen erzeugt werden, heranzieht. Auch in der Exposition des
»Sturmsonaten<-Kopfsatzes gibt es an mindestens einer Stelle die Suggestion eines solchen
Druckaufbaus. Im Uberleitungssatz zum Seitenthema schiebt sich zunéchst, dem Prinzip
eines ansteigenden Fauxbourdonsatzes folgend, ein zweitaktiger Zusammenhang stufen-
weise nach oben (T.29-38). Wenn diese Bewegung dann in T.39 nicht fortgesetzt, son-
dern stattdessen der letzte Takt abgespalten und noch zweimal wiederholt wird, kann
man das mit Halms Worten als »Symptom eines Zustands von gehemmter Kraft« empfin-
den.®” Und nachdem die Téne des Taktes 38 (die Wassermolekdile«) eine Zeitlang offen-
bar nicht vom Fleck gekommen sind, da man sie immer wieder gehort (>gesehens) hat,
schieen sie nach der Beseitigung des Widerstands mit umso grofSerem Schwung in die
nachste formale Phase ein: »Das Hemmende beférdert hier die Kraft, [ahmt sie nicht. Ein
Wehr hemmt, es vermindert an einer Stelle die Kraft des Fliessens, damit diese an einer
andern Stelle als vermehrt erscheine.«®

64 Gadamer 1975, 2891.

65 Ein hoher Ton ist in keinem realen, unmetaphorischen Sinn héher als ein sogenannter tiefer Ton. In
bestimmten Bereichen Indonesiens wird stattdessen von »kleinen« und »groRen« Tonen, bei den brasi-
lianischen Suya-Indianern von »jungen« und »alten« Ténen gesprochen. Vgl. Zbikowski 2002, 67f.

66 Lakoff/Johnson 1999, 144f.
67 Halm 1947, 60.
68 Ebd.
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Beispiel 2: Ludwig van Beethoven, Klaviersonate op. 31/2, erster Satz, T.26-47

Auch im Zusammenhang mit Spannungszustinden vor Repriseneintritten wird das Bild
des Flusses bemiiht. In der Reprise »erlebt [das Hauptthema] einen, sei es stillen, sei es
lauten Triumph. Eine Zeitlang unsichtbar geworden, erscheint es wieder wie ein Strom,
der, eine Strecke weit unter der Erde flieBend, gewaltiger und prachtiger an die Oberfla-
che dringt.«* Die Ubertragung des auBermusikalischen Bildbereichs >Flussc auf die musi-
kalische Erfahrung folgt hier einer vertrackteren Logik. Nicht die musikalischen Ereignisse
in ihrer realen chronologischen Abfolge bilden den imagindren >Strom¢, sondern die Rede
ist von einem >Strom von thematischer Substanz:, der wahrend der Reprisen-Vorbereitung
zwar tempordr von der Bildfldche verschwindet, aber >unterirdisch« weiter existiert. Und
wenn das thematische Material hier im Sinne einer kontinuierlich vorhandenen Substanz
begriffen wird, die durch anderes Material nur verdrdngt, aber nicht einfach ersetzt wer-
den kann, so ist damit auch die Idee eines >Unterdrucks« assoziiert, eines thematischen
Vakuums, in das das Thema, sobald endlich wieder Platz ist, mit umso grofSerer Vehe-
menz eindringen kann. (»Im 47. [95.] Takt beginnt das Doppelschlag-Motiv, das uns lan-
ge entriickt war, das Thema wieder anzumelden, dem es zugehort«, schreibt Halm Gber
die Reprisenvorbereitung im Kopfsatz von Beethovens f-Moll-Sonate op. 2/1. »Das Unste-

69 Halm 1923, 29.
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te, gleichsam Flatternde seines Habitus macht den Eindruck, als ob der Geist des Themas
wieder die Welt des Korperlichen suchte.«”® Um genau im Vakuum-Bild zu bleiben, hitte
Halm von einzelnen Themenmolekiilen reden konnen, die in einem thematisch ansons-
ten leeren Raum >herumgeisternc. Fast mochte es scheinen, als habe ihm etwas Ahnliches
vorgeschwebt. Aber die wissenschaftliche Disziplin der Quantenmechanik war zu dieser
Zeit ja auch gerade erst am Entstehen. Der »Triumph des Themas« besteht beim Reprisen-
eintritt dann jedenfalls darin, dass es uns im Vergleich zum Anfang durch seine eindeuti-
gere Taktmetrik »wie mit gefestigter Korperlichkeit entgegentritt.«”')

Generell kommt der Differenzierung von musikalischen >Aggregatzustinden< in Halms
dynamischem Formkonzept eine zentrale Bedeutung zu. Damit erweist er sich als ein
Vorreiter bzw. Begriinder der >funktionellen Formenlehre«: In seiner Charakterisierung
von musikalischen Anfangs- und Folgezustinden im Sinne von »zwei Arten musikalischer
Energie«,”” die er wahlweise mit antithetischen Begriffspaaren wie »aktiv« und »passiv«”
oder auch: »gewollt und errungen« versus »spontan«, »befreit« und »selbsttatig«” zu
fassen sucht, begriindet er eine Traditionslinie, die noch in der Ratz’schen Gegeniiberstel-
lung von »fester« und »lockerer Bauweise« nachwirkt.”” Dass Durchfiihrungsteile »den
ndheren unmittelbaren Verkehr der gegensitzlichen Themen« wollen” und dass sie sich
oft anhoren wie »das kurzgefasste dynamische Programm des Satzes«,”” ist »dem Einfluf8
der Zeit auf die Musik«” geschuldet: Die Gegensdtze werden vermittelt »durch das Ge-
dachtnis an das frithere; [...] durch den Zustand von Erstarkt-sein, den [die Musik] mit der
Zeit gewonnen hat.«” Die Musik wird im Sinne eines Objektes imaginiert, das mit der
Zeit wiachst, starker wird — oder auch schneller: »Beethoven weiss die Musik hier als im
Schwung befindlich!«,* schreibt Halm tiber den Durchfiihrungsteil des >Sturmsonaten«-
Kopfsatzes. Es sind also unter anderem auch wieder Bewegungsmetaphern, die der Diffe-
renzierung formaler Phasen bei Halm zugrunde liegen.

In der folgenden Beschreibung des Durchfiihrungsteils von Beethovens f-Moll-
Sonaten-Kopfsatz ist es umgekehrt der Horer, der sich mit wachsender Geschwindigkeit
durch und Gber eine musikalische Landschaft bewegt: »Was zu Anfang schrittweise und
im Gehen, das wird jetzt im Flug erreicht; oder: die trennende Atmosphdre zwischen den
Korpern fehlt hier, und die Korper selbst werden als leichter, geistiger behandelt.«®' Im
Wechsel der Bewegungsart von >Gang« zu >Flugc wird hier tberdies ein Wechsel von
»nah« zu »fern< impliziert — als wiirden die musikalischen >Gegenstdnde« in der Durchfiih-
rung aus groferer Distanz wahrgenommen. Und da uns >Nahes« realer, greifbarer er-

70  Ebd., 31.
71 Ebd., 30.
72 Ebd., 46.

73 Halm 1926, 82.

74 Halm 1923, 46.

75 Ratz 1973, z.B. 21, 118.
76 Halm 1923, 34.

77 Halm 1947, 62.

78 Halm 1923, 35.

79  Ebd.

80 Halm 1947, 62.

81 Halm 1923, 35.
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scheint als >Fernes¢, wird tiber den Zwischenschritt dieser raumlichen Distanzierung die —
fir Halms Konzeptualisierung von Durchfiihrungsteilen (iberaus charakteristische — meta-
phorische Umdeutung von snah-fern« zu sreal-irreal«/»ideell«*> moglich: »Die Durchfih-
rung dieser Art ist somit [...] gleichsam ein Reich der Gedanken, die >nah beieinander
wohnen¢; was ihr vorausging, ist im Vergleich mit ihr das Reich der Realitdt, in dem die
Sachen davor behiitet werden miissen, daf sie sich nicht stoBen und beschadigen.«®*

Allen angefiihrten Beispielen fiir Halms musikalische Metaphorik ist gemeinsam, dass
die musikalischen Abldufe in Analogie zu aullermusikalischen Prozessen verstanden
werden, also zu (Bewegungs-)Abldufen, die eine dem analysierten >Gegenstand« entspre-
chende Zeitstruktur aufweisen. Frilhere Momente im aufermusikalischen Vorstellungsbe-
reich werden dabei mit friiheren Momenten im musikalischen Verlauf, spéatere Augenbli-
cke mit spateren verkniipft. Und diese musikalische Bewegungsmetaphorik wird nun von
Halm Ublicherweise so mit konkreten Details aufgeladen, dass sie gerade eben aus dem
Bereich der unterschwelligen und unbemerkten, weil absolut geldufigen Basis-Meta-
phorik heraustritt — und als >echte« Metaphorik erkennbar wird: Der Raum, durch den
sich das imagindre Musik-Objekt bewegt, ist kein vollig abstrakter, sondern einer, in dem
die Gesetze der Schwerkraft gelten. Die Musik flieSt nicht nur, sondern ihr Fluss kann
auch gestaut oder unterdriickt werden. Und die Bewegung des Horers durch den musika-
lischen Raum erfolgt nicht einfach langsam oder schnell, sondern >im Gehen« oder >im
Flug.

August Halm und Heinrich Schenker werden (neben Ernst Kurth) haufig unter der Be-
zeichnung >Energetiker« zusammengefasst — mit dem Argument, dass Schenker die musi-
kalische Form ebenfalls im Sinne eines dynamischen Prozesses verstehe.®* In Schenkers
Vorstellung ist die musikalische Form das Ergebnis von Transformationsprozessen, die
zwischen den abstrakteren, grundlegenden und den konkreteren, starker figurierten oder
auskomponierten »Stimmfiihrungsschichtlen]«* eines Meisterwerkes vermitteln: »Das
Ereignis der Form im Vordergrund ldsst sich geradezu physisch-mechanisch als eine Kraft-
Verwandlung ansprechen, als eine Verwandlung der vom Hinter- zum Vordergrund
durch die Schichten zustromenden Krifte.«* Die Rede vom >Hinter- und Vordergrund«
setzt metaphorisch einen externen, vom Zeitverlauf unabhédngigen Beobachterstandpunkt
voraus, von dem aus die Musik wie ein Bild >betrachtetc werden kann. Auch mit Begriffen
wie »>Schichtc oder >Ebenes, die per se lber keine zeitliche Dimension verfligen, werden
radumliche Vorstellungen auf die Musik projiziert. Und Schenkers dynamische Verwand-
lungsprozesse verlaufen nun von »hinten nach vorne« durch die verschiedenen raumlich
konzeptualisierten Versionen eines Musikstiicks hindurch — und teilweise auch wieder
zurlick.” Friihere Zeitpunkte im auBermusikalischen Bild entsprechen hier nicht fritheren
Momenten im musikalischen Verlauf, sondern einer >nackteren« Fassung des Musikstticks,
spatere Momente im aufermusikalischen Bildbereich entsprechen einer konkreteren,
ausgeschmiickteren Fassung des Musikstiicks (oder umgekehrt). Auch wenn das Erlebnis

82 Vgl ebd., 47.

83 Ebd., 35.

84 Vgl. z.B. Rothfarb 2002, 939.
85 Schenker 1953, 49.

86 Ebd., 197.

87 An anderer Stelle im selben Traktat ist davon die Rede, dass die »Verwandlungsschichten« sowohl
»zum Vordergrund hin wie umgekehrt« immer gegenwirtig seien (ebd., 49).
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musikalischer Prozessualitit dem Denken in >Ebenen« oder >Schichten« vorangegangen
sein mag (oder muss): In den Konzeptualisierungen selbst ist die zeitliche Dimension
nicht mehr enthalten. Schenkers Verwandlungsmetaphorik verlduft sozusagen quer zur
musikalischen Zeit und ist damit nicht >prozessual« im oben definierten Sinn. Der musika-
lische >Flussc ist in ihr zu einer soliden »Struktur« geronnen.®

VON HALM LERNEN?

»What today might we learn from Halm?«, fragte 2011 der renommierte Musikforscher
Thomas Christensen gegen Ende einer iiberblicksartigen — und durch die (erneute) Lektiire
von Lee Rothfarbs Halm-Monographie aus dem Jahr 2009 angestofRenen — Reflexion tber
Halms Musikschrifttum.®® Bei aller Wertschitzung bleibt fiir Christensen am Ende doch
die Frage offen, wie wir Halms Ideen heutzutage in unsere eigenen Analysen integrieren
kénnen:*

Each [detail] is analyzed for its potential energy-building (or inhibiting) role, for its contribution
to the overall logic of the music. But this hardly adds up to a theory. For all his sensitive insights,
Halm’s judgments remain the subjective observations of a connoisseur.”'

Dass Halms Musikbeschreibungen stellenweise in genau jene obskur-poetisierende Her-
meneutik abdriften, die er selbst an anderer Stelle so entschieden ablehnt, steht aulRer
Frage.”” Die Bewegungsmetaphern jener Art, wie sie im vorliegenden Beitrag untersucht
worden sind, gehoren jedoch nicht in diese Kategorie. In der Art und Weise, wie sie an
die musikalischen >Gegenstande« andocken, folgen sie einer inneren Systematik. Sie sind
damit rational nachvollziehbar, intersubjektiv vermittelbar und in gewisser Weise auch
unverzichtbar — weil sie Aspekte der Sache zur Sprache bringen, die anders nicht erfasst
werden kénnen.

Es ist interessant, dass Christensen bei seinem Verdacht der >Subjektivitdtc und mit sei-
nem Zogern hinsichtlich der Anwendbarkeit in >systematischen< Analyse-Zusammen-
hangen® generalisierend auch Halms ssensitive insights< mit einbezieht, also jene analy-
tischen Einsichten, die er, Christensen selbst, offenbar als nachvollziehbar und hilfreich
empfindet (und zu denen die nur metaphorisch erfassbare Bewegungslogik der Musik,
wie sie in diesem Beitrag untersucht wurde, vermutlich gehéren diirfte — oder sollte). Und
gleichzeitig ist es sehr gut moglich, dass sich in Christensens Einschitzung so etwas wie
ein musiktheoretischer -common sense« hinsichtlich des Halm-Bildes unserer Tage kris-
tallisiert. Daraus ergibt sich die Frage: Warum neigt nicht nur Thomas Christensen, son-
dern warum neigen vermutlich die meisten von uns dazu, eine Bewegungsmetaphorik,

88 Zu einer architektonischen >Struktur< allerdings, die von skalaren Tonfolgen potenziell prozessual-
dynamisch >durchzogenc ist. Durch ihre Visualisierung in den >Graphen« haben jedoch auch die Schen-
ker’'schen »Ziige« eine starke Tendenz, als verraumlichte, in die Gleichzeitigkeit projizierte >Strukturen«
aufgefasst zu werden.

89 Christensen 2011, 6.
90 »ltis never clear quite how we might appropriate his ideas in our own analyses.« (Ebd.)
91  Ebd.

92 »Halm could not seem to escape using the very hermeneutic poetics that he elsewhere so derisively
dismissed. More than once he lapses into the most rhapsodic of descriptive metaphors« (ebd.).

93  »There is nothing systematic about his outlook« (ebd.).
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wie sie in diesem Beitrag beleuchtet worden ist, als »zu subjektivc zu empfinden und ihr
daher in seriosen Kontexten zu misstrauen? Zu dieser Frage seien hier abschliellend drei
aufeinander aufbauende Thesen formuliert, denen in weiteren Untersuchungen nachge-
gangen werden kann:

1. Wenn es stimmt, dass prozessuale Metaphorik auf Bewegungserfahrungen beruht und
raumliche Metaphorik auf Objekterfahrungen, dann ist die eine Ubertragungsart zwar
nicht subjektiver oder objektiver als die andere. Dass diese Differenz dennoch (bli-
cherweise empfunden wird, kdnnte damit zusammenhédngen, dass wir Prozesse per se
— z.B. Bewegungsverldufe — schwerer kategorisieren, unterteilen und damit sprachlich
fassen konnen als raumliche Objekte. (Abgesehen davon, dass natirlich die optische
Verrdumlichung des musikalischen Verlaufs in der Partitur dem raumlichen Denken in
der Analyse Vorschub leistet.)

2. Wegen ihrer Prozesshaftigkeit stehen Bewegungsmetaphern mit Vorstellungen von
narrativen, psychischen und/oder emotiven Prozessen in einer potenziellen Verbin-
dung (wie am Beispiel der Erweiterung von »hinauffahren« zu »auffahren« zu sehen
war). Die Leichtigkeit, mit der Vorstellungen aus dem psychischen oder emotionalen,
also deutlich >menschlichen« Bereich auf abstraktere Bewegungsvorstellungen aufsat-
teln kdnnen (und sei es auch nur rein assoziativ im unausgesprochenen Hintergrund),
konnte ein weiterer Grund dafiir sein, dass Bewegungsmetaphern in wissenschaftli-
chen Zusammenhangen generell mit grofSerer Zuriickhaltung verwendet werden.

3. Die Vorstellung, dass der musikalische >Charakter< oder >Ausdruck« nicht in den Be-
reich des serios Analysierbaren fallt, stammt aus den Anfingen des 20. Jahrhunderts, in
denen sich Hanslicks formaldsthetische Position einseitig zu verfestigen begann. Ge-
wisse, nicht selten anzutreffende Empfindlichkeiten gegeniiber einer narrativen, psy-
chischen und emotiven Metaphorik kénnten damit zusammenhéngen, dass Reste die-
ser einseitigen Asthetik in den Tiefen unseres kollektiven Musikverstindnisses unbe-
merkt weiterwirken. Auch die verbreitete Dichotomie von »Struktur< und >Ausdrucks,
der sich weitere Polarisierungen wie >objektiv—subjektiv, >Rationalitit-Phantasie« oder
»buchstdblich-metaphorisch« hédufig unreflektiert anheften, erscheint aus dieser Per-
spektive problematisch.

Nun kann ein reines Vermeidungsverhalten angesichts der Schwierigkeiten, denen man
sich bei der Verwendung von prozessualer Metaphorik in der Musikanalyse ausgesetzt
sieht, natiirlich nicht die Losung sein. Vielmehr sollte die Ndhe, in der abstraktere Bewe-
gungsmetaphern zu narrativen oder psychischen, also konkreteren und reichhaltigeren
prozesshaften Erfahrungsaspekten stehen, nicht nur als Nachteil betrachtet werden: Denn
je detailreicher, plastischer und spezifischer eine Vorstellung ist, mit der musikanalytisch
gearbeitet wird, desto mehr musikalische Details vermag sie potenziell auch in einen
begriindeten Zusammenhang zu stellen.” Weil die prozessuale Dimension beim Héoren

94 Thoraus Ansicht, dass Lakoffs und Johnsons Theorie der >konzeptuellen Metaphorik< zu wenig an-
schlussfahig sei »an eine werkorientierte, auf den Kunstcharakter des musikalischen Gebildes ausgerich-
tete Analyse« (Thorau 2012, 22), teile ich nicht (vgl. Bolay 2013, 93-100). Dass korperliche, sensomo-
torische Erfahrungen als grundlegend flr metaphorische Projektionen betrachtet werden, schlief3t
Wechselwirkungen von konkreten Herkunftsbereichen (auBermusikalische Erfahrungen) und abstrakten
Zielbereichen (musikalische >Datensdtze«) auf hoheren kognitiven Ebenen, wie sie fur die Auseinander-
setzung mit dsthetischen Gegenstanden charakteristisch sind, nicht automatisch aus.
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von Musik die primare ist und weil es zu den wichtigsten, wenn auch vorsprachlichen
Anteilen des Musikverstehens gehort, sich in die musikalischen Gesten einzufiihlen und
seine eigenen psychischen Energien mit diesen zu synchronisieren,” zihlt das systemati-
sche Einbeziehen von prozessualer Metaphorik zu den vordringlichsten Aufgaben einer
musikanalytischen Methodologie.

Bis auf Weiteres kann uns die Beschadftigung mit Halms Schriften zum Nachdenken
dariiber anregen, wo innerhalb des Spektrums von Metaphorizitdt fir uns selbst — als In-
dividuen oder als fachliche s>community« — die kritische Grenze zwischen einer angemes-
senen und einer nicht mehr angemessenen Metaphorik verlduft oder verlaufen sollte. Und
ebenso kann uns die Lektiire von Halms Analysen daran erinnern, dass Musik nicht mit
ihrer verraumlichten Reprdsentationsform, also ihrem Notentext, gleichzusetzen ist. Min-
destens das konnen wir von Halm lernen.
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