2 Lyrik

Dass in einer Arbeit, die sich mit Uberlagerungen von Musik und Lite-
ratur beschiftigt, ein Kapitel tber Lyrik zu finden ist, ist nicht iberra-
schend. Allein der Begriff Lyrik referiert auf das Instrument Lyra, das
Instrument, zu dessen Begleitung Gedichte vorgetragen wurden und das
deswegen namensgebend fiir die Gattung wurde. Musikalitit ist der Lyrik
bereits etymologisch inbegriffen.! Es kann also nicht Aufgabe dieses Ka-
pitels sein, schlichtweg musikalischen Komponenten in Gerstenbergs lyri-
schem Werk nachzuspiiren. Vielmehr ist der Anspruch, die spezifischen
Eigenheiten musikalischer Strukturen zu beschreiben und in die Asthetik
des 18. Jahrhunderts einzuordnen. Dementsprechend muss es vor allem
um den Ton und die Vertonbarkeit bzw. auch die tatsichlichen Vertonun-
gen Gerstenbergs Lyrik gehen.

Ein kurzer Blick auf Gerstenbergs lyrisches Werk geniigt, um dessen
Besonderheit zu bemerken. Es ist geprigt von einer Experimentierfreudig-
keit, was lyrische Sprache, Gattungs- und Mediengrenzen angeht, die be-
merkenswert fir seine Zeit ist und gleichzeitig begeistert zeitgenossische
Lyrik aufgreift?:

Gerstenbergs schriftstellerisches Debiit sind seine Tdndeleyen, die erst-
mals 1759 in Leipzig erschienen sind.? Die Gedichtsammlung, die ge-
meinhin in die zeitgendssische Modedichtungsrichtung Anakreontik ein-
geordnet wird, fallt durch einen sehr eigenen Stil auf: In vielen - v. a. den
lingeren — Gedichten wird die metrische Form aufgebrochen durch pro-
saische Einschiibe. Inhalt von Gerstenbergs Téandeleyen sind kurze idylli-
sche Sequenzen nach anakreontischem Vorbild.# Das Gedicht »Amors Tri-
umph« aus dieser Sammlung vereint nicht nur lyrische und epische, son-
dern dartber hinaus auch dramatische Elemente in sich, indem es ab ca.

1 Auch wenn etymologisch im Terminus >Lyrik« enthalten, so gilt Musikalitit nicht un-
eingeschrankt fiir jegliche Lyrik: Gerade ab dem frihen 20. Jahrhundert tauchen auch
amusikalische Formen auf.

2 Dazu gehoren v. a.: Oden von Klopstock, Lieder von Gleim, Cramers Psalmen und eine
Liedersammlung des Berliner Dichter- und Musikerkreises, wie das Teilkapitel 2.3 zeigen
wird.

3 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg: Tdndeleyen [1759], Leipzig 1759. Die Téndeleyen
werden im Folgenden im Fliefstext mit dem Kiirzel T abgekiirzt zitiert, die Ziffer, die mit
angegeben wird, fungiert als Kennzahl fir die Ausgabe.

4 Mehr zur Anakreontik siche folgenden Abschnitt, Kap. 2.2.
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der Hilfte in den dramatischen Modus wechselt und die Namen der je-
weils Sprechenden bzw. Singenden vorschreibt (vgl. T!, S. 5). Die Gedich-
te, die Gerstenberg in dieser Ausgabe unter Kleinere Tindeleyen zusam-
menfasst, weisen indes eine metrische Gedichtform auf; sie alle sind ohne
prosaisch-diegetische Einschiibe’ und die meisten von ihnen sind deutlich
kirzer als der Rest der Sammlung,.

Im gleichen Jahr wie die Erstauflage der Tdndeleyen, 1759, erscheinen
auch Gerstenbergs Prosaische Gedichte in Altona.® Diese sind im Gegensatz
zu den Téndeleyen komplett prosaisch abgefasst und umfassen nebst Vor-
wort fiunf >prosaische Gedichte?. Gerstenbergs Prosaische Gedichte sind
eigentlich Idyllen, die in die gleiche schriftstellerische bzw. lyrische Schaf-
fensphase wie seine Tdndeleyen einzuordnen sind. Sie bieten wenige An-
knipfungspunkte zur literarisch-musikalischen Medienkombination, wes-
wegen sie in dieser Arbeit weitestgehend aufen vor gelassen werden.

In seinen Vermischten Schriften (VSy;, S.3-72) legt Gerstenberg 1815 die
Tindeleyen (jetzt »Tandeleien« Giberschrieben) neu und noch einmal tber-
arbeitet auf. Zur Erstfassung — und auch zur dritten Auflage aus dem Jahr
1765 (T3)® — sind deutliche Unterschiede festzustellen: Gerstenberg er-
ginzt die Sammlung um weitere Gedichte?, lasst auch einige weg!?, andert
z. T. die Titel'!, und in den meisten Fallen verandert er auch die Gedichte
selbst!2. Eine kritische Ausgabe wire hier — wie schon Albert Malte Wag-
ner 1924 bemerkte — nach wie vor »wohl am Platze«!3. Die prosaischen

5 Der Begriff »diegetischs, der eigentlich zur Beschreibung von Erzihltexten dient, wurde
hier bewusst verwendet, weil die prosaisch-ungebundenen Einschibe oft gleichzeitig
narrative Sequenzen sind. Lyrische und narrative Textelemente werden miteinander
verwoben, weswegen der Zugriff auf diese Text hier bewusst mittels gemischten Instru-
mentariums und den entsprechenden Begrifflichkeiten erfolgt.

6 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg: Prosaische Gedichte, Altona 1759.

7 Die Titel lauten »Cypern«, »Der Abend«, »Der Tabake, »Hochzeit der Venus und des
Bacchus«, »Naide« (vgl. Gerstenberg: Prosaische Gedichte).

8 1760 erschienen die Tandeleyen leicht uberarbeitet in zweiter Auflage (T?).

9 Erginzte Gedichte: »Daphnis an Chloen«, »Die Zahlunge, »Die Zephyrette«, »Der Para-
diesvogel«.

10 In der Neufassung von 1816 taucht nicht mehr auf: »Paphos«, »Amors Geburt«. Alle
Gedichte, die in der Erstfassung unter Kleinere Tdndeleyen zusammengefasst wurden.

11 Geinderte Titel: Der Priester der Venus (T!) = Anakreon (T#), Lob der Treue (T') = Die
wechselseitige Treue und Untreue (TH.

12 Manche mehr, manche weniger (z. B. blofe Namensersetzungen), die Erstfassung bleibt
in der Neufassung erkennbar, auch bei gedndertem Titel. Unverindert bleiben wenig
Gedichte, nur: »Parthenope«, »Bacchus und Amor«.

13 Albert Malte Wagner: Heinrich Wilbelm von Gerstenberg und der Sturm und Drang. Gers-
tenberg als Typus der Ubergangszeit, Heidelberg 1924, S. 358.
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Einschibe nehmen in der dritten Version deutlich mehr Raum als zuvor
ein. Sie sind offensichtlich das Stilkriterium, nach dem Gerstenberg die
Gedichte in seinen Vermischten Schriften unter den Tdndeleien zusammen-
fasst, denn dort findet sich kein Gedicht ohne prosaisch-diegetischen Ein-
schub (vgl. T*bzw. VS, S. 3-72). Gedichte ohne Aufbruch der Versifikati-
on, wie sie 1759 noch in den Téindeleyen zu finden waren, ordnet Gersten-
berg in den Vermischten Schriften dem »Poetischen Wildchen«!# zu, einer
Sammlung eigener Gedichte, u. a. auch aus den Prosaischen Gedichten. Er-
ganzt wird die Sammlung von durch Gerstenberg leicht verinderte Ge-
dichte anderer Schriftsteller, wobei Gerstenbergs Auswahl derselben und
seine Anderungen ausgerichtet sind fiir einen musikalischen Umgang mit
diesen Gedichten.!> Im »Poetischen Waildchen« finden sich auSerdem ver-
schiedene Gedichte von Gerstenberg, die er z. T. bereits im Hypochondris-
ten (1761) verdffentlicht hatte', und eines der drei Kriegslieder eines Konig-
lich Dénischen Grenadiers bey Erdffnung des Feldzugs 1762, eine kleine
Kriegslied-Sammlung, die Gerstenberg in besagtem Jahr in Kopenhagen
schrieb.1”

Die Sammlung unterscheidet sich stilistisch insofern von den Téindeley-
en, als sie versifizierte von nichtversifizierten Texten trennt und diese
Schreibweisen nicht vermischt.!® Beide kommen aber in Reinform vor.
Die Texte des »Poetischen Waldchens« eignen sich zu intermedialen
Mischwerken, wie Gerstenberg selbst dieser Sammlung attestiert. Im »Poe-

14 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg: »Poetisches Wildchen« [1762], in: Heinrich Wil-
helm von Gerstenberg (Hg.): Vermischte Schriften II, Frankfurt am Main 1971, S.113—
288. Im Folgenden im FliefStext mit dem Kurzel PW zitiert.

15 Vgl. Gerstenbergs Anmerkung in PW, S.218. Mehr dazu im Kapitel zur Anakreontik,
Kap. 2.2.

16 Im Jahr 1817 erscheint ein weiterer Sammelband mit dem Titel Gerstenbergs Gedichte,
von thm selbst gesammelt in Wien. Diese Sammlung ist nahezu identisch mit den VS,
im »Poetischen Waldchen«, das Gerstenberg auch in dieser Sammlung so nennt; hier
befinden sich lediglich zwei zusitzliche Gedichte (»Lyde an Amorn« und »Alpenjagd«).

17 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg: Kriegslieder eines Konigl. Déinis. Grenadiers bey Erdff-
nung des Feldzuges 1762, [Altona] 1762. Der Erscheinungsort ist nicht in der Titelangabe
erhalten, sondern wurde aus der Katalogangabe der Staats- und Universitatsbibliothek
Hamburg tibernommen (vgl. https://beluga.sub.uni-hamburg.de/vufind/Record/0421
88180?rank=3, zuletzt geprift am: 26.03.2019). Nicht mit aufgezihlt wurden hier die
lyrischen Entwirfe und Gedichte aus Gerstenbergs Handschriften, die sich im Archiv
der Bayerischen Staatsbibliothek in Miinchen befinden. Viele dieser Gedichte hat Gers-
tenberg selbst nicht veroffentlicht, einige wenige wurden nachtréglich transkribiert und
postum verdffentlicht.

18 »Die Najade« bildet die einzige Ausnahme, sie ist im Stil der Tidndeleien verfasst.
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tischen Wildchen« befinden sich auflerdem lyrisch-dramatische Hybrid-
formen: Auch hier sind lyrische Formen z. T. mit dramatischem Personal
ausgestattet. Diese Formen werden teilweise im Untertitel als »Cantate«
(»Dianens Nymphe«, PW, S.225; »Amor im Klavier«, PW, S. 232) klassifi-
ziert, einer Form, die in zweierlei Hinsicht als Hybridform gelten kann:
als lyrisch-dramatische Form und als musikalisch-dramatische Form."?

Dabei liegen Lyrizitat?® und Musikalitit sehr nahe beieinander. Das
geht auch aus Gerstenbergs poetologischen Uberlegungen zur »lyrische[n]
Poesie« (M20, S.372) hervor, die sein kritisch-asthetisches Werk liefert.
Gerstenbergs lyrische Sammlungen sind gepragt von der Uberzeugung
dieser tiefgreifenden Verwandtschaft von Lyrizitit und Musikalitit. In sei-
nen kritischen Schriften vertritt Gerstenberg diese Position vehement,
scharf aburteilend gegeniiber Gedichten, die seinem Standard nicht geni-
gen. Dieser von Gerstenberg propagierten intensiven Nihe von Lyrik und
Musik gilt es, in seinem lyrischen Werk nachzuspiren. Die Frage danach,
inwiefern ein Gedicht sangbar ist — eine Frage, anhand derer Gerstenberg
selbst seine asthetischen Anschauungen zur lyrischen Dichtkunst erklart
(vgl. M20, S. 372ft.) —, dient dabei als Leitfrage und Messlatte, anhand de-
rer Gerstenbergs lyrisches Werk untersucht und eingeschitzt wird. Die
zweite Frage an Gerstenbergs literarische Texte muss lauten, ob und wie
in diesen Texten durch das Hinzufiigen von Musik asthetischer Mehrwert
generiert werden kann.

Insgesamt ist zu beobachten, dass Gerstenberg nicht nur mit seinen
lyrischen, sondern mit beinahe allen schriftstellerischen Werken vor al-
lem Nischen- und Grenzgattungen besetzt, die seine intermediale Heran-
gehensweise unterstiitzen. Die Chronologie seines Schaffens bewegt sich
dabei von der Lyrik — v. a. in der Gattungsauspragung Anakreontik —
tber Zwischenformen wie die der Kantate hin zur dramatischen Form
des Melodramas. Auch Gerstenbergs Gedicht eines Skalden aus dem Jahr
1766 ist dabei als eine Zwischenform einzustufen. Dabei kann zwar eini-
germafen chronologisch eine Entwicklung ausgemacht werden, diese als
zielgerichtet zu beschreiben, wiirde indes zu weit gehen.

19 Zur Kantate mehr in Kap. 3.2 und 4.1.

20 Mit dem Begriff >Lyrizitdt« sei hier — in Analogie zur Musikalitit und Poetizitit — das
beschrieben, was einen Text zum lyrischen Text macht: Der Begriff erlaubt das Lyrische
eines Textes abzustufen und nicht nur zu beschreiben, inwiefern er lyrisch ist, sondern
auch in welchem Grad.
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2.1 Gerstenbergs Theorie der lyrischen Poesie

Den folgenden Ausfithrungen wird das Kapitel zu Gerstenbergs Lyrik-
theorie vorangestellt. Diese Reihenfolge bricht zwar mit der Chronologie
in Gerstenbergs Schaffen, dient aber dem Verstindnis: Anhand der Lyrik-
theorie, die er im Jahr 1767 im »Zwanzigsten Brief« der Merkwiirdigkeiten
schreibt, kann Gerstenbergs Verstindnis von »lyrischer Poesie« (M20,
S.372) nachvollzogen werden, die auch fir das Grundverstindnis seiner
Gedichtsammlung und seines Umgangs mit zeitgenossischer Lyrik nicht
unerheblich ist.

2.1 Gerstenbergs Theorie der lyrischen Poesie

Es sei zuallererst ins Gedéchtnis gerufen, dass die Lyrik als dritte Haupt-
gattung neben der Epik und Dramatik sich tiberhaupt erst im 18. Jahrhun-
dert zu etablieren beginnt.

In der deutschen und dann auch deutschsprachigen Poetik stoft man erst seit
der Mitte des 18. Jahrhunderts (Alexander Gottlieb Baumgartens Meditationes
philosophicae, 1735) und verstarkt seit dem ausgehenden 18. Jahrhundert (etwa
bei August Wilhelm Schlegel oder auch bei Johann Wolfang von Goethe) auf
das triadische Gattungsmodell [...].2!

Unser heutiges Lyrikverstindnis ist im ersten Jahrhundertviertel und auch
noch in Johann Christoph Gottscheds Versuch einer kritischen Dichtkunst
aus dem Jahr 1730 nicht zu finden.?? Die moderne Gattungstrias, beste-
hend aus Lyrik, Epik und Dramatik, wird zwar bereits in Platons Poli-
teia angedeutet;”? die Dreiteilung setzt sich aber erst im 18. Jahrhundert
durch, »im Gefolge der Ubersetzung von Charles Batteux” Lehrbuch Les
beaux-arts réduits a un méme principe (1746), das die Unterscheidung von
>poésie épique, »dramatiques, >lyrique« in Frankreich einfiihrt und so auch

21 Ridiger Zymner: »Theorien der Lyrik seit dem 18. Jahrhundert«, in: Dieter Lamping
(Hg.): Handbuch Lyrik. Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S. 22-34, hier: S. 23.

22 Vgl. Winfried Eckel: »Lyrik und Musiks, in: Dieter Lamping (Hg.): Handbuch Lyrik.
Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S. 180-192, hier: S. 181.

23 »Dafs von der gesamten Poesie und Mythologie ein Teil ganz aus Nachahmung direkter
Reden besteht — Tragodie und Komddie, wie du richtig gesagt hast; ein anderer hinge-
gen ganz aus personlicher Kundgabe des Dichters selbst — das findest du vor allem in
den Dithyramben; ein weiterer Teil schliefSlich besteht aus der Vereinigung von beiden,
wie in der epischen Dichtung.« (Plato: Politeia — Der Staat, Griechisch/Deutsch, Diissel-
dorf, Ziirich, Berlin, Germany April 2014, 394b—c, Ubersetzung zitiert aus Harald
Fricke/Peter Stocker: »Lyrike, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft, Bd. 2:
H-O, Berlin, Boston 2007, S. 498-502.)
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der Lyrik einen nunmehr ebenbiirtigen Platz neben den beiden anderen
Hauptgattungen anweist«®*. Batteux definiert die Lyrik nicht nur tber
ihre Versgebundenheit, sondern als zmitation de sentiments.>> Trotzdem
bleibt die Versgebundenheit bis heute eines der Hauptkriterien fir Lyrik;
Dieter Lampings Definition als »Einzelrede in Versen«?® ist dabei einschla-
gig. Auch in Eva Miiller-Zettelmanns Katalog von »Charakteristika der
Lyrik«?” ist die »Versbildung«?® selbstverstandlich eines der aufgefithrten
Kriterien fiir Lyrik, die nicht obligat — aber vereinzelt — auftreten massen,
um einen lyrischen Text als solchen zu kennzeichnen.

Der »Zwanzigste Brief tber die Merkwirdigkeiten der Litteratur«
(M20, S.345-412) aus dem Jahr 1767 ist der heute bekannteste dieser
Sammlung. Eingebettet in Gerstenbergs dsthetisches Hauptwerk liefert er
seine wichtigsten Ansichten zu Dichtungsprinzipien: Zu poetischem Ge-
nie, zu Einbildungskraft und Illusion, und auch zu Gerstenbergs Lyrik-
theorie. Der Begriff der Lyrik selbst ist zu diesem Zeitpunkt noch nicht
verfugbar,?® aber Gerstenbergs Theorie liefert einen wichtigen Beitrag da-
zu, indem sie die zeitgendssischen Begriffe von Lied und lyrischer Poesie
hinterfragt und sogar prazisere, enger gefasste Definitionsvorschlage fiir
sie anbietet.

Gerstenberg gibt in diesem Brief ein fingiertes Gesprach zwischen dem
fiktiven Briefschreiber und dem ebenfalls fiktiven Bibliothekar von Belve-
dere wieder. Beim Ordnen des Bestandes der dortigen Bibliothek kom-
men die beiden ins Gesprach uber diverse Liedersammlungen — darunter

24 Eckel: »Lyrik und Musik, hier: S. 181.

25 Vgl. Franz Penzenstadler: »Geschichte der Lyrik. Frihe Neuzeit«, in: Dieter Lamping
(Hg.): Handbuch Lyrik. Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S.335-365,
hier: S. 353.

26 Dieter Lamping: Das lyrische Gedicht. Definitionen zu Theorie und Geschichte der Gattung
[1989], Gottingen 2000, S. 63.

27 Eva Muller-Zettelmann: Lyrik und Metalyrik. Theorie einer Gattung und ibrer Selbstbespie-
gelung anband von Beispielen aus der englisch- und deutschsprachigen Dichtkunst, Heidel-
berg 2000, S.73.

28 Miller-Zettelmann: Lyrik und Metalyrik, S. 87.

29 »Gottfried August Biirger ist im deutschsprachigen Bereich der Erste, der in den 1770er-
Jahren von >Lyric< bzw. >Lyrike« statt von lyrischer Poesie oder lyrischer Dichtkunst
spricht [...], aber noch Hegel bezeichnet vierzig Jahre spéter in seinen Vorlesungen
tiber die Asthetik die Lyrik ausdriicklich als eine >neue Gattung< und verwendet den
Ausdruck >Lyrik< neben der Formulierung >lyrische Poesie« [...] mehr stilistisch variie-
rend als konzeptionell unterscheidend.« (Zymner: »Lyrik seit dem 18. Jahrhundertc,
hier: S.23)
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auch ein Sammelband der Berliner Liederschule3? —, die sie in dialekti-
scher Manier analysieren. Der Bibliothekar sortiert nach »elend[igem] und
zweydeutige[m] Geschmiere« (M20, S. 346) einerseits und »Werke[n] von
entschiedenem Verdienste« (M20, S.346) andererseits, manche Blicher
wirft er sogar direkt durch das Fenster in den Ententeich (vgl. M20,
S.346). Dieses >Ordnungssystem« dringt schlieflich die Frage nach einer
Lyriktheorie geradezu auf, die die Kriterien offenlegt, nach denen Schrift-
stiicke als solche Werke von Verdienst ausgezeichnet werden oder nicht —
besonders, nachdem einigen Liedern sogar ihr Liedstatus abgesprochen
wird (M20, S. 371)31. Mittels der Lyriktheorie, die Gerstenberg von diesem
Standpunkt aus entwickelt, kritisiert er konkret die Berliner Liederschu-
le.32

Terminologisch fillt an dieser Lyriktheorie auf, dass Gerstenberg den
Begriff >Lied« als Gattungsbezeichnung fiir »lyrische Dichtkunst« (M20,
S.372) benutzt.>3 Es handelt sich bei dieser terminologischen Dopplung
aber nicht um eine unscharfe Begriffsbestimmung seitens Gerstenbergs,
sondern um traditionell zusammenhingende Begrifflichkeiten, die eine
urspriinglich gemeinsame Genese von Musik und Poesie postulieren, die
sich v. a. in der Gattung Lied niederschlagt.>* Genau diese Urspriinge ak-
tualisiert Gerstenberg in seiner Lyriktheorie: Er fihrt die Gattungen >Lied<

30 Ausfihrlicher zur Berliner Liederschule in Kap. 2.3.1.

31 »Der Baudevilles, selbst der mittelméRigen, sind immernoch zu viel, und andere Stiicke,
die fir Lieder zum Singen ausgegeben werden, sind niemals Lieder gewesen« (M20,
S.371). In einer Rezension tber die gleiche Liedersammlung aus dem Jahr 1768 (vgl. R,
S.40-43) expliziert Gerstenberg etwas genauer, welche Lieder er hitte »entbehren wol-
len, weil sie keine Lieder sind« (R, S. 41), namlich »diejenigen Melodien [...], die nicht
scherzhaft, sondern klagend, oder auch blof declamatorisch seyn sollen« (R, S. 41). Die-
se Rezension ist allerdings nur bedingt als eine Erginzung zu Gerstenbergs Lyriktheorie
zu verstehen, sie beschiftigt sich v. a. mit den zu den Texten komponierten Liedermelo-
dien, weniger mit den Liedtexten selbst.

32 Gerstenberg hat konkret zwei Kritikpunkte an der Berliner Liederschule; seine Lyrik-
theorie bildet dabei den gewichtigeren und beziiglich der zeitgenossischen Asthetik
und Poetik den relevanteren. Der andere Kritikpunkt — die Aneignung und Verbesse-
rung fremder Texte durch die Herausgeber — wird im Kapitel zur Berliner Liederschule
besprochen, siehe Kap. 2.3.1.

33 Vgl. hierzu Passagen, in denen ohne merklichen Ubergang zunichst von Liedern, dann
von lyrischer Dichtkunst als dem gleichen Gegenstand gesprochen wird, z. B. die Be-
hauptung »Stiicke, die fir Lieder zum Singen ausgegeben werden, [seien] niemals Lie-
der gewesen« (M20, S.371), auf die eine Passage folgt, in der im gleichen Zusammen-
hang »die Theorie der lyrischen Dichtkunst« unter gegenwartigen Kunstrichtern fur
»mangelhaft« (M20, S. 372) erklart wird.

34 Vgl. hierzu Kap 2.3 zu musikalisch-poetischen Gattungen.
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und >lyrische Dichtkunst< so eng, dass die Gattungsgrenzen miteinander
verschmelzen, die Gattungen sich teilweise sogar komplett tberlagern
und so ihre urspriingliche Zusammengehorigkeit wiederhergestellt wird.

Diese Uberlagerung — das ist beinahe schon ein Gemeinplatz - ist
historisch gesehen bereits in der Gattung Lyrik angelegt: Etymologisch
leitet sich die Bezeichnung, wie bereits erwahnt, vom altgriechischen
Saiteninstrument Lyra ab, »zu dessen Begleitung jene Lieder gesungen
wurden, die der entsprechenden Grundgattung in okzidentalen Kulturen
den Namen gaben.«3’ Die Gattung Lyrik als Gattung der Dichtkunst steht
urspringlich in direktem Zusammenhang mit der musikalischen Gattung
>Lied«. Die Eigenschaften starke Rhythmisierung, Metrik und Prosodie,
die der Lyrik gegentiber anderen poetischen Gattungen zukommen, lassen
sich auf die urspringliche Performanz der gesungenen Form zurtckfiih-
ren. Diese rhythmischen und klanglichen Elemente werden im Laufe
der Jahrhunderte zu eigenstindigen Merkmalen, die lyrische Texte von
prosaischen Texten unterscheiden. Sie verselbststindigen sich so weit, dass
Gerstenberg seinen zeitgendssischen Kunstrichter-Kollegen vorwirft, alles
unter die Gattung >Lied« zu subsumieren, was insofern sangbar sei, als es
sich rhythmisieren und mit einer Melodie versehen lasse. Unter diesen
Aspekten sei die lyrische Poesie bzw. das Lied thematisch ungebunden.
Solange Lieder formal sangbar seien, scheine der Fundus an Gegenstin-
den unbegrenzt zu sein, wie Gerstenberg bemerkt:

Wahrheiten und Triume, Ernst und Scherz, Lob und Tadel, Einsamkeit und Ge-
sellschaft, Liebe und Unempfindlichkeit, Freundschaft und Zwietracht, Freude
und Leid, Glick und Widerwartigkeit, ein jedes Alter, ein jeder Stand der Men-
schen, was wir wissen und empfinden, mit einem Worte, fast Alles [...]. (M20,
S.372)

Gerstenberg bezieht sich mit dieser Kritik auf die Konzeption von Lyrik,
die sich v. a. an die Odentheorie des 17. und frihen 18. Jahrhunderts an-
lehnt.3¢ Gemif der sog. lyrischen Unordnung der Ode seien die Gegen-
stande, die die Ode besingt, weitschweifig: »Es konnen alle Sachen sich zu
den Oden schicken«?”. Gerstenbergs Fragen »was kann gesungen werden?«

35 Jurgen Link: »Elemente der Lyrike, in: Helmut Brackert (Hg.): Literaturwissenschaft. Ein
Grundkurs, Reinbek bei Hamburg 1992, S. 86-101, hier: S. 86.

36 Die Begriffe Ode und Lied werden zu diesem Zeitpunkt noch einigermaflen synonym
verwendet. Ausfiihrlich zur Ode im Teilkapitel 2.3.3.

37 Daniel Georg Morhof: Unterricht von der Teutschen Sprache und Poesie ('1682), hier zitiert
nach Hans-Henrik Krummacher: Lyra. Studien zur Theorie und Geschichte der Lyrik vom
16. bis zum 19. Jahrhundert, Berlin 2013, S. 84. Morhofs Werk gilt bis ins 18. Jahrhundert
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(M20, S.372) und vor allem »wie sollen [...] diese Dinge gesungen wer-
den?« (M20, S.372), werden zum Prifstein fur Lyrizitat. Gerstenberg for-
muliert damit Sangbarkeit als Kriterium fir Lyrizitit zwar nicht neu, aber
er lotet dieses Charakteristikum grundlegend neu aus, macht aus einem
oberflichlichen Kriterium der Materialanordnung eine Frage der intrinsi-
schen Disponiertheit des Gegenstandes zum Singen: Gerstenberg zielt we-
niger auf formale als auf eine innerliche Art der Sangbarkeit. Dementspre-
chend schrinkt er die lyrische Poesie auf ein sehr viel schmaleres Gegen-
standsspektrum ein:

Die Musik kann und muss nur allgemeine Ideen ausdriicken, und diese Ideen
missen Empfindungen sein. In der Rhapsodie des zweiten Teils der Krause- und
Rammlerischen Oden-Melodien horen Sie den Tritt der Elefanten, das Gemur-
mel der Biche, den Gesang der Nachtigall, sogar das Wallen der Saaten. Spielen
Sie das Ganze ohne die darunter geschriebene Erklarung, und sie haben nichts
gehort. (M20, S. 374)38

Bloe Naturbeschreibungen in Form von Elefantentritten, Bachen oder
Vegetation konnen nicht der Gegenstand lyrischer Poesie sein.?® Nicht
nur die Musik, sondern auch die lyrische Poesie, die sich qua Sangbarkeit

als einschlagiges Lyrik-Nachschlagewerk, »das die barocke Poetik und ihre Entwicklung
zusammenfaflt« (ebd., S. 83). Ahnlich auch in Gottscheds Versuch einer Critischen Dicht-
kunst zu finden: »Die Materien, die in Oden vorkommen konnen, sind fast unzihlig,
man habe keinerlei »Bedenken getragen, alle mégliche Arten von Gedanken in Oden zu
setzen«. (Des II. Theiles I. Abschnitt, I. Hauptstiick (Von Oden, oder Liedern), § 10. Jo-
hann Christoph Gottsched: Versuch einer critischen Dichtkunst vor die Deutschen [1730],
Darmstadt 1962, S. 428.)

38 Auch Ramler und Krause, auf deren Liedersammlungen sich Gerstenberg bezieht, un-
terscheiden die Begriffe >Lied< und >Ode« nicht (vgl. hierzu Ulrich Leisinger: »Die Ode
in der poetischen Theorie und in der musikalischen Praxis, in: Anselm Gerhard (Hg.):
Musik und Asthetik im Berlin Moses Mendelssobns, Tibingen 1999, S.187-216,
hier: S. 191).

39 Gerstenberg formuliert an dieser Stelle besonders polemisch, denn das »allegorische Na-
turgedicht« (Georg Braungart: »Naturlyrik, in: Dieter Lamping (Hg.): Handbuch Lyrik.
Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S. 132-139, hier: S.133) z. B. ist nicht nur
eine einfache Naturbeschreibung, sondern »[nutzt] Naturphidnomene als Zeichenreper-
toire, um die Befindlichkeit des lyrischen Ichs bzw. des Subjekts oder gesellschaftlich-
politische Phinomene und nicht zuletzt auch religios-theologische Inhalte zu vermit-
teln« (ebd.); auch das »lyrische Naturgedicht im engeren, empathischen Sinne« (ebd.),
so Braungart, nutze »Naturphinomene als Medium punktueller, stimmungshaft-reflexi-
ver und verdichteter Darstellung« (ebd.). Es kann also nicht die Rede davon sein, dass
nicht auch »murmelnde Biche« oder der »Tritt der Elefanten« selbst Empfindungen
zum Ausdruck bringen sollen. Diese Verbindung von Natur- und Erlebnislyrik wird
u. a. von Klopstock initiiert (vgl. ebd., S. 136), was Gerstenberg hier — trotz bekannter-
maflen fundierter Klopstock-Kenntnis (vgl. Kap. 2.3.3) — geflissentlich ausblendet.
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und damit musikalisch definiert, muss sich Empfindungen zum Gegen-
stand machen. Diese Einschrinkung Gerstenbergs auf Empfindungen re-
feriert auf andere zeitgenossische Literaturtheorien, namentlich auf das
von Gottsched beschriebene antike Liedkonzept*’, aber auch auf die »bei
Batteux formulierte Empfindungstheorie der Lyrik«*!, die »erkennbar den
Aspekt einer besonderen Bindung der Lyrik an die Musik«*? integriert. Sie
entspricht aber auch dem semiotisch-asthetischen Konzept fiir Gesang, das
Gerstenberg 1770 in seiner Abhandlung tiber die »Schlechte Einrichtung
des Italienischen Singgedichts« entwirft.#> Im »Zwanzigsten Brief«, den
Gerstenberg 1767 schreibt, unterscheidet er noch weniger genau zwischen
»Singen< und >Gesang« als in dieser Abhandlung, formuliert aber bereits
ein dhnliches Konzept fiir seine Lyriktheorie. Die Grenze des musikali-
schen Ausdruckspotenzials legt Gerstenberg mittels des besungenen Ge-
genstandes fest: Empfindungen.** Hierin folgt Gerstenbergs Lyriktheorie
der zeitgenossischen Asthetik; denn laut Baumgarten’scher Asthetik soll
Poesie genau das leisten: Einen Zugang zu begrifflich nicht Fassbarem, zu
Empfindungen schaffen. Dementsprechend soll lyrische Poesie laut Gers-
tenberg nicht alles behandeln, »was wir wissen und empfinden« (M20,

40 Vgl. Gottscheds Versuch einer Critischen Dichtkunst: »obgleich im Anfang die Lieder nur
zum Ausdrucke der Affecten gebraucht worden sind. Dieser ersten Erfindung zufolge,
wirde man also nur traurige, lustige und verliebte Lieder machen mussen« (Des II.
Theiles I. Abschnitt, I. Hauptsttick (Von Oden, oder Liedern), § 10. Gottsched: Critische
Dichtkunst, S. 428).

41 Zymner: »Lyrik seit dem 18. Jahrhundertc, hier: S. 23-24.

42 Ebd.

43 Vgl. Kap. 1.3.2. Diesen Teil zu den Gegenstanden von Lyrik ibergeht Gerth in seinem
Kapitel zu Gerstenbergs lyrischer Dichtung, indem er gleich an zwei Stellen betont,
dass es Gerstenberg nicht um das »Was¢, sondern [...]>Wie« gehe (Klaus Gerth: Studien
zu Gerstenbergs Poetik. Ein Beitrag zur Umschichtung der dsthetischen und poetischen Grund-
begriffe im 18. Jabrbundert, Gottingen 1960, S. 187, 193). Gerstenbergs deutliche Ein-
schrinkung der Gegenstinde lyrischer Dichtung auf Empfindungen ist aber insofern
bemerkenswert, als er der semiotisch-dsthetischen Grenze von Musik entspricht, die
Gerstenberg in seiner spiteren Abhandlung tiber die »Schlechte Einrichtung des Italie-
nischen Singgedichts« zieht (vgl. hierzu abermals Kap. 1.3.2), da diese Parallele Gersten-
bergs Verstindnis von lyrischer Poesie als musikalischer Gattung einleuchtend unter-
streicht.

44 Das ist ein markanter Unterschied zur von Gottsched beschriebenen antiken Liedkon-
zeption: Gerstenberg geht es um den Empfindungsausdruck, bei den Lyrikern des
Altertums geht es um die Affekte. Affekte und Empfindungen haben unterschiedli-
che Tiefenstruktur und eine verschiedene anatomisch-physiologische und damit zusam-
menhingend auch eine andere physiognomische und asthetische Funktionsweise (vgl.
Kap. 1.1.3), und diese verschiedenen Emotionskonzeptionen wirken sich auch auf die
Struktur der poetischen Zeichen aus.
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S.372), sondern nur Empfindungen. Trotz geistesgeschichtlicher Aktuali-
tat ist Gerstenbergs thematische Beschrinkung gegentber der bis dato ly-
rischen Paradigmenentwicklung des 18. Jahrhunderts eine erhebliche Ein-
schrinkung. Gerstenberg denkt seine Theorie aber konsequent zu Ende
und geht sogar noch weiter:

Es ist hier nicht genug, zu sagen: weil die lyrische Poesie zum Singen gemacht,
die Musik aber ein Ausdruck der Empfindungen durch artikulierte Tone sei; so
misse die lyrische Poesie ein Ausdruck der Empfindungen durch unartikulierte
Toéne oder Worte sein. Nicht ein jeder Ausdruck der Empfindungen ist sangbar,
und das Verhiltnis der Empfindungen zum Gesange ist von den Empfindungen
selbst sehr unterschieden. (M20, S.372-373)

Lyrische Poesie besingt demnach nicht schlichtweg Empfindungen mit-
tels anderer Zeichen als Sprachzeichen — Gerstenberg grenzt den Gegen-
stand >Empfindungen« genauer ein. Dabei markiert er auch das grundle-
gende semiologische Ubergangsproblem: Die Empfindung selbst kann
nie, vor allem nicht sprachlich, der Ausdruck derselben sein.*> Fithrt man
sich vor Augen, wie nach Gerstenberg die Entstehung von Lyrik genealo-
gisch ablauft, wird klar, welche Empfindungen als mogliche Gegenstinde
tibrig bleiben koénnen:

Folglich drickt sich nicht jeder Gegenstand der Empfindungen durch Gesang
aus; sondern die Empfindung selbst, in welche die verschiedenen Gegenstinde
zusammenfliefen, 16st sich in Téne auf, und wird der simple und einfache Ge-
sang der Natur. (M20, S. 375)

Das ist im Sinne von Gerstenbergs Asthetik beziiglich von Wahrheit und
Natur# zu lesen: Die Natur, die Empfindung selbst, formt den lyrischen
Ausdruck. Nicht eine sprachliche Fixierung steht fiir die Empfindung,
sondern die Empfindungen losen sich tbergangslos auf in Zeichen. In-
dem die Empfindung »der simple und einfache Gesang der Natur« wird,
hat dieser Gesang als auflerlich wahrnehmbares Medium den gleichen
ontologischen Status wie die Empfindung selbst. Aber nicht »jeder Ge-
genstand der Empfindungen [...] 16st sich in Tone auf«, hierin liegt die
entscheidende Einschrankung.

Im Vergleich zur zeitgenossischen Lyrik funktioniert die lyrische Gene-
se dieser Theorie nach umgekehrt: sich einen Gegenstand zunutze zu ma-

45 Dieses Problem behandelt Gerstenberg in seiner Abhandlung zur Schlechten Einrichtung
des Italienischen Singgedichts noch ausfihrlicher, vgl. hierzu Kap. 1.3.2.
46 Vgl. hierzu Kap. 1.2.2.2.
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chen, um von ihm ausgehend beliebige Empfindungen zu besingen, in-
dem man sie in feste sprachliche Formen integriert, die rhythmisch, me-
trisch und melodisch sind, kann laut Gerstenberg nicht das hervorbrin-
gen, was er>Lied« oder >lyrische Poesie« nennt.#” Gerade der letzte Teil fallt
nach Gerstenbergs Lyriktheorie weg, denn Empfindungen lésen sich von
selbst in Tone auf, die den Gesang der Natur ergeben (vgl. M20, S.375).
Es ist nicht die formale Sangbarkeit, die Gerstenberg vom Lyrischen for-
dert, denn theoretisch kdnne man alles rhythmisieren und singen; Gers-
tenberg fordert von Gedichten und Liedern, dass die besungenen Empfin-
dungen sich selbst singen, ja sogar sie selbst sind, auf natiirliche Weise, oh-
ne das kinstliche Hinzutun von Elementen, die traditionell als musikali-
sche oder poetische Mittel verstanden werden; ein utopisches Dichtungs-
ideal, dessen Unmoglichkeit in der Dichtungspraxis von vornherein inbe-
griffen ist. Gerstenberg geht indes so weit, die bloff formale Sangbarkeit
zu degradieren, indem er vermeidet, sie >Gesang« zu nennen: Als >Gesangc
bezeichnet er sehr deutlich nur das, was »ein bloer Ausbruch der Emp-
findungen ist« (M20, S. 375), den er klar unterscheidet von »melodischen
Gingen [...], die nur ein rhythmisches und wohlklingendes Schema der
Recitation und Deklamation enthalten« (M20, S. 375). Gerstenberg — das
wurde bereits an anderer Stelle bemerkt — schmalert damit theoretisch die
kinstlerische Leistung des Dichters, denn Lyrik schopft sich nach dieser
Theorie eigentlich von selbst, degradiert den Dichter zu einem korperlich-
mechanischen Medium, mittels dessen sich emotionale Ausbriiche auflern
konnen. Praktisch gesehen ist allerdings einiges dichterisches Handwerk-
zeug notwendig, um als Lyriker einem derartigen Anspruch zu geniigen.
Der zuvor bewusst formende, Worte zu einem rhythmisch-melodischen
Sprachkunstwerk anordnende Akt des Dichtens, der den Dichter hand-
werklich notwendig macht, tritt zurtick hinter den verselbststindigten
Prozess des Empfindungsausdrucks, bei dem der Kiinstler nur noch als

47 Gerth zufolge wendet Gerstenberg sich damit sogar unter Auffassung eines wortlichen
Zitats gegen Batteaux (vgl. Gerth: Gerstenbergs Poetik, S. 187). Er bezieht sich hierbei auf
folgendes Zitat Gerstenbergs aus den Briefen iiber Merkwiirdigkeiten der Litteratur: »Noch
weit weniger wahr ist es, wenn jemand spricht, die lyrische Poesie konne als eine Poesie
beschrieben werden, die die Empfindungen ausdriickt, man diirfe nur eine singende
Versart hinzutun, so habe sie alles, was zu ihrer Vollkommenheit nétig ist« (M20,
S.373). Dies, so Gerth, sei ein direkter Widerspruch auf Batteux, der schreibt: »Man
kann also die lyrische Poesie als eine Poesie beschreiben, die die Empfindungen aus-
driickt. Man thue eine singende Versart hinzu, so hat sie alles, was zu ihrer Vollkom-
menheit n6thig ist.« (Karl Wilhelm Ramler: Einleitung in die Schonen Wissenschaften.
Nach dem Franzosischen des Herrn Batteux, mit Zusdtzen vermebret, Leipzig 1769, S. 13.)

260



https://doi.org/10.5771/9783968217826-249
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.1 Gerstenbergs Theorie der lyrischen Poesie

Medium zu fungieren scheint, durch dessen Auferungen die Empfindun-
gen ihren Weg zum musiko-literarischen Ausdruck finden. Das betrifft
auch Gerstenbergs lyrische Poesie: Sie ist nicht das Produkt eines kinst-
lich ordnenden und damit duferen Vorgehens, sondern entsteht von in-
nen heraus als nattirlicher Vorgang; soweit die Theorie. Die Praxis erfor-
dert nach wie vor einen Dichter, der nun nach anderen Prinzipien Spra-
che zu poetischer Sprache ordnet. Dichtung muss den Anschein dieser na-
tirlichen Autogenese haben; diesen Anschein gilt es, im Akt des Dichtens
zu formen und dabei das >quasi¢, d. h. alles, was die Dichtung als solche
markiert, moglichst gering zu halten. Aber nur im Modus des >quasic —
und nur so, durch die narrative Ausblendung des Dichtungsaktes, der sich
selbst auch im Text verleugnet — kann eine Empfindung guasi von selbst
singen.

Gerstenberg fasst das Kriterium >Sangbarkeit< nicht nur viel enger als
seine Zeitgenossen, er macht dieses dariber hinaus zum exklusiven Defi-
nitionskriterium far lyrische Poesie. Sie ist damit nicht nur eine Gattung,
der Musikalitat innewohnt, sie ist eine musikalische Gattung. Das bedeu-
tet, dass alle Gedichte, die nur Kriterien die auflere Form betreffend er-
fullen, nicht unter die Gattung Lied fallen und damit gleichzeitig auch
nicht zu lyrischer Poesie zu zahlen sind. Dem entspricht auch Gersten-
bergs Terminologie: Es ist auffillig, dass Gerstenberg die Bezeichnung
»Gedicht« weitestgehend vermeidet*® und vor allem Oden und Lieder zu
lyrischer Poesie zahlt. Gerstenberg umgeht es, lyrische Poesie als poetisch
eigenstindige Gattung zu benennen und beldsst den Begriff >lyrisch< un-
zweideutig in musikalischem Zusammenhang; das passt auch zu Gerths
Beobachtung, dass der »lyrische Dichter bei [Gerstenberg] stets >singts,
nicht aber >spricht«®. Gerstenberg selbst wird von Herder dieses lyrische

48 Aber nur weitestgehend, mit folgenden Einschrankungen: Der Skalde tragt bei seiner
Erstveroffentlichung im Jahr 1766 den Titel Gedicht eines Skalden. In den vermischten
Schriften streicht Gerstenberg diese Bezeichnung jedoch wieder, der Titel lautet 1815
nur noch »Der Skalde« (VSy;, S. 87). Auerdem verwendet Gerstenberg die Bezeichnung
fur seine funf Prosaischen Gedichte. Bei diesen Texten, nach heutigem Gattungsverstind-
nis cher Idyllen, lasst sich aber durchaus die Frage stellen, ob Gerstenberg sie zu lyri-
scher Poesie zihlen wiirde, oder ob sich diese Texte nach anderen Gesichtspunkten zu
weit vom Lied entfernen. Nach einigen Argumenten Gerstenbergs wére es zwar konse-
quent, ordnete Gerstenberg auch die Prosaischen Gedichte lyrischer Poesie zu. Da Gers-
tenbergs Ansichten sich aber nicht immer durch Konsequenz auszeichnen, bliebe eine
Zuschreibung an dieser Stelle bloSe Spekulation, da sich in Gerstenbergs Schriften we-
der dafiir noch dagegen Anhaltspunkte finden lassen.

49 Gerth: Gerstenbergs Poetik, S. 188.

261



https://doi.org/10.5771/9783968217826-249
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2 Lyrik

Talent attestiert, Herder reiht ihn ein unter die Dichter, »die nicht schrie-
ben, sondern sangen, unter welche ich [d. i. Herder, Anm. UK] Klopstock,
Hagedorn, von Gerstenberg, und seinen Cantaten auch Rammlern, beson-
ders nenne«*®. Die von literarischer Seite verhalten anmutende Begriffs-
wahl geht einher mit der bis dato gebriauchlichen literarischen Gattungs-
bezeichnung, die den Begriff >Lyrik« als eigenstindige poetische Gattung
noch nicht etabliert hat und die auch Gerstenberg wiahlt: >lyrische Poesie«
oder>lyrische Dichtkunste.

Gerstenberg hebt damit als Merkmal der literarischen Gattung >lyrische
Dichtkunst< hervor, was die zeitgendssische Lyriktheorie impliziert, in
ihrer formal geregelten Struktur aber tbergeht: Der Enthusiasmus, das
Feuer, die Empfindung sollen in lyrischen Ausdruck gegossen werden.
Gerstenberg ruft mit seiner Lyriktheorie in Erinnerung, was die Lyrizitat
des Ausdrucks dabei ausmacht — ihr Keim liegt in der Musikalitat der
Gattung. Diese Musikalitit macht lyrische Poesie zur Empfindungs-Gat-
tung, auch an diese Spezialisierung der Gattung auf diesen Gegenstand
erinnert Gerstenbergs Lyrikkonzept. Es kann keine oberflachlich konstru-
ierte Struktur sein, die ein Sprachkunstwerk musikalischer und damit
lyrisch macht, es ist die innere Konstitution eines Sprachkunstwerkes, die
sich eine durch Gesang ausdriickende Empfindung zur Grundlage macht
und deswegen musikalisch respektive lyrisch ist.5!

50 Johann Gottfried von Herder: »Fragmente tber die Eigenheiten unserer Sprachec,
in: Johann Gottfried von Herder (Hg.): Uber die neuere Deutsche Litteratur. Fragmente.
Erste Sammlung, Riga 1768, S. 44-146, hier: S. 72-73.

51 An dieser Stelle schlieSt Gerstenbergs Dichtungstheorie zu Einbildungskraft und Illusi-
on sowie zum poetischen Genie an. Das Kunstlerkonzept des >poetischen Genies< geht
dabei folgerichtig aus Gerstenbergs Lyriktheorie hervor. Da diese Arbeit sich vor allem
mit musikalischen Aspekten in Gerstenbergs Asthetik befasst und nicht allgemein mit
dessen Asthetik, Gerstenbergs Begriff vom >poetischen Genie« aber innerhalb seiner As-
thetik eine zentrale Rolle spielt, sei an dieser Stelle kurz einiges dazu erginzt: Den Be-
griff des »poetischen Genies« pragt Gerstenberg noch vor der Hochzeit des jungen Goe-
the und anderer Stirmer und Drénger, die sich diesen Begriff zu Eigen machen und die
bis heute mit ihm assoziiert werden. Das Konzept des >poetischen Genies« liefern Gers-
tenberg und der Kopenhagener Kreis bereits in ihren Schleswiger Literaturbriefen, die
spater als Briefe iiber die Merkwiirdigkeiten der Litteratur veroffentlicht wurden, v. a. im
»Zwanzigsten Brief« (M20, S. 384-412), aber auch an einigen anderen Stellen. Gersten-
berg beschreibt seinen Geniebegriff v. a. ex negativo und gibt an keiner Stelle eine klare
Definition (vgl. Gerth: Gerstenbergs Poetik, S.125). Dabei zieht er immer wieder Shake-
speare als Musterbeispiel eines Originalgenies heran. Originalitit, wie in Kap. 1.2.2.1
besprochen, ist dabei eine der Eigenschaften des Genies. Inspiration erhalt das Genie
laut Gerstenberg durch Einbildungskraft, durch »héher[e] Eingebung« (M20, S. 395).
Gerstenbergs Konzept des Genies enthilt die Giblichen Bilder und Termini, mittels des-
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Zur musikalischen Begleitung lyrischer Poesie

Diese Lyriktheorie Gerstenbergs ist ein entscheidender Impuls fir die
Entwicklung der zeitgenossischen Lyrik. »Im Verlauf des 18. Jahrhunderts
wird zunehmend die topische Assoziation des lyrischen Gedichts mit Ge-
sang zu einer asthetischen Voraussetzung fiir die Identifikation der Lyrik
mit dem Ausdruck subjektiver Leidenschaften«*?, so Katrin Kohl. Sowohl
von Ridiger Zymner als auch von Achim Aurnhammer>? ist Gerstenbergs
Theorie zur lyrischen Poesie als impulsgebend fiir diese Entwicklung
eingestuft worden. Zymner jedoch verkennt Gerstenbergs eigentlichen
Punkt, er schreibt:

Lyriktheoretisch weiterfiihrend erscheint hier deshalb Heinrich Wilhelm von
Gerstenbergs Auffassung einer sprach- oder formbezogenen inneren Musikalitit
der Lyrik, mit der der Begriff der Lyrik von einer tatsichlichen Sangbarkeit bzw.
Begleitung der konkreten lyrischen Gedichte durch Musik abgelést wird [...].54

An dieser Stelle muss betont werden, dass Gerstenbergs Theorie Musik fiir
lyrische Poesie keineswegs obsolet macht, sondern im Gegenteil, zur Vor-
aussetzung fir lyrische Texte. Dass es deswegen moglich ist, die tatsiachli-
che musikalische Begleitung wegzulassen, ist eine Folgerung aus der Gers-
tenberg’schen Theorie, die Zymners Argument, lyrische Texte 16sten sich
im 18. Jahrhundert zunehmend von ihrer musikalischen Begleitung, an
dieser Stelle stiitzt. Um dergestalt mit Gerstenberg zu argumentieren,
muss man allerdings seine Lyriktheorie ziemlich isoliert betrachten. Gers-
tenberg selbst spricht sich an keiner Stelle fiir diese Schlussfolgerung aus,
man findet kein Argument bei ihm, das die Loslosung der poetischen

sen eben dieses beschrieben wird: Feuer (M20, S. 398), Kraft (M20, S. 395), Begeisterung
(M20, S.395), Inspiration (M20, S.409), Eingebung (M20, S.395), Original (M20,
S. 404), Imagination (M20, S. 398). Alle diese Eigenschaften braucht das Genie, aber sie
sind nur notwendige, keine hinreichenden Kriterien fir ein Genie, denn »wo Genie ist,
da ist Erfindung, da ist Neubeit, da ist das Original; aber nicht umgekehrt« (M20, S. 404-
405, Herv. i. O.). Fiir eine ausfihrliche Darstellung von Gerstenbergs Geniekonzept sei
auf Kapitel I.C. Das Genie in: Gerth: Gerstenbergs Poetik, S. 117-133, verwiesen.

52 Katrin Kohl: »Die Medialitat der Lyrike, in: Dieter Lamping (Hg.): Handbuch Lyrik.
Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S. 88-98, hier: S. 94.

53 Vgl. Zymner: »Lyrik seit dem 18. Jahrhundert«; Achim Aurnhammer/Hermann Danu-
ser/Siegfried Mauser (Hg.): Handbuch der musikalischen Gattungen. Mustkalische Lyrik,
Teil 1: Von der Antike bis zum 18. Jahrhundert, Laaber 2004, S. 416. Auch wenn Aurn-
hammer von »Friedrich Wilhelm von Gerstenberg« (ebd.) spricht, so ist anhand der zi-
tierten Stellen eindeutig, dass er Heinrich Wilhelm von Gerstenberg meint.

54 Zymner: »Lyrik seit dem 18. Jahrhundertc, hier: S. 24.
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oder lyrischen Sprache von musikalischer Begleitung nahelegt. Im Gegen-
teil: Gerade bei solchen Texten, bei denen Gerstenberg seine Theorie als
besonders gelungen umgesetzt einschitzt, pladiert er fir die zusitzliche
Medienkombination, davon zeugen seine musikalisch-literarischen Experi-
mente. Bei lyrischen Werken, in denen die >Empfindung singt¢, findet
Gerstenberg immer wieder Anlass, nach Vertonungen zu fragen’’; da-
riber hinaus nennt er konkret solche Gedichte musikalisch, die er auch
als lyrische Poesie lobt (vgl. SF, S. 413). Gerade besagte Stelle zeigt, dass es
Gerstenberg eben nicht darum geht, einem in seiner sprachlichen Konzep-
tion bereits lyrisch-singenden Gedicht die musikalische Begleitung deswe-
gen vorzuenthalten, er schreibt:

In der Regel sind nur diejenigen Gedichte musikalisch, die wenn sie gut gelesen
werden, nicht anders, als mit modulirenden Ténen der Empfindung, gelesen
werden konnen, oder worin sich an die Darstellung des Inhalts eine gewisse Ge-
miithsstimmung, die durch den musikalischen Ausdruck erhohet und verstarket
werden kann, unmittelbar ankniipft. Zur erstern Klasse gehoren, nach meinem
Urtheile, unter vielen andern z. B. der von Emanuel Bach, mit einem Ausdrucke
des Groflen und Erhabenen, worin ithn und Handel noch fast Niemand tber-
troffen hat, so herrlich in Musik gesetzte Cramersche Psalm: w-er ist so wirdig,
als Du?... (SF, S. 413)

Nach Gerstenbergs Theorie der lyrischen Poesie sind also nur diejenigen
Gedichte musikalisch, die zugleich auch lyrisch sind, insofern die Emp-
findung sich auch hier in Téne auflost und »nicht anders, als mit mo-
dulierenden Tonen der Empfindung, gelesen werden kénnen«. Lyrische
Poesie emanzipiert sich laut Gerstenberg mit zunehmendem Grad der
Musikalitat also nicht von ihrer musikalischen Begleitung, sondern ist
umso geeigneter fir die Medienkombination.

Auch Herder gewinnt der musikalischen Begleitung von Liedern ésthe-
tischen Mehrwert ab, allerdings in anderer Weise als Gerstenberg, wie im
Folgenden gezeigt wird. Aus Herders »Dispositionen, Entwiirfe und Frag-
menten Von der Ode« (verfasst um 1764/65) geht hervor, dass Gersten-
bergs und Herders Verstindnis vom Lied sehr ahnlich war. Es finden sich
zwar keine Hinweise darauf, ob Gerstenberg diese Fragmente bekannt
oder sogar zuginglich waren;*¢ trotzdem lésst sich konstatieren, dass die

55 Vgl. hierzu z. B. Kap. 2.3.2.

56 Die Fragmente haben in weiten Teilen eher skizzenhaften Charakter, sind nur z. T. tat-
sachlich ausgearbeitet. Das lasst darauf schliefen, dass diese Fragmente zunéchst nicht
offentlich waren. Gerstenberg und Herder hatten zwar Briefkontakt, aber nicht beson-

264



https://doi.org/10.5771/9783968217826-249
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.1 Gerstenbergs Theorie der lyrischen Poesie

beiden Schriftsteller im etwa gleichen Zeitraum an etwa den gleichen
Fragen gearbeitet haben und dabei zu ahnlichen Ergebnissen gekommen
sind. Auch Herder betont, dass die Ode Empfindungen zum Gegenstand
habe und genau dann wirkungsasthetisch entkernt wird, wenn der Dich-
ter sich nicht daran halte. Eine Ode sei laut Herder »ein Gedicht, das eine
gewisse Empfindung ausdrickt und zum Singen gemacht ist«’’, wobei er
»>Ode« synonym fiir >Lied« verwendet.’® Wie eng Ode und Empfindung fiir
Herder zusammengehoren, wiederholt Herder tber das gesamte Fragment
immer wieder, hier seien einige Beispiele angefiihrt:

Ode ist die vollkommen sinnlichste Sprache einer unvermischten Empfindung.
(H-O, S. 65, Herv. 1. O.)

Die Ode ist eine Sprache der Empfindung:) Entweder weil sie Empfindung aus-
drucke, oder weil sie sie erregen will. (H-O, S. 67)

Das erstgeborne Kind der Empfindung, der Ursprung der Dichtkunst, und der
Keim ihres Lebens, ist die Ode. (H-O, S. 78, Herv. 1. O.)

so ist die erste Ode, das nichste Kind der Natur, gewi der Empfindung am
treuesten geblieben. (H-O, S. 89)

Herder kritisiert wie Gerstenberg, dass die Gegenstinde sich von den
Empfindungen zu weit entfernt hatten, bis die Ode nur noch als empfin-
dungsleeres Gefafd >entseelt< ibriggeblieben sei:

In ihr [d. i. in der Ode, Anm. UK] nahm nach der natiirlichen Folge der Seelen-
krifte, die Natur ab, und wurde Kunst; denn schwichte Einbildungskraft die
Empfindung, denn der Witz die Einbildungskraft; denn die Vernunft den Witz;
was bleibt nach dem jetzigen Zustand uns vor [sic!] Oden uber [...] (H-O, S. 71)

Laut Herder stehe diese Entwicklung in direktem Zusammenhang mit
dem Menschen und dem fortschreitenden Wissensdrang, da »der Gegen-
stand der Empfindung [immer] sinnlich« (H-O, S. 83) sei, aber je »mehr
sich die Gegenstinde erweitern, die menschlichen Geisteskrifte sich ent-
wickeln, desto mehr ersterben die Fihigkeiten der sinnlichen Tierseele.
[...] endlich haben wir Regeln, statt Poetischer Empfindungen« (H-O,
S.85). Genau diese Problematik wirke sich auch auf die Odendichtung
aus, Herder schreibt: »In der Folge wurde die Ode mehr objektiv [...] Im-

ders intensiv, d. h. es ist nicht davon auszugehen (aber auch nicht auszuschliefSen), dass
Gerstenberg Zugang zu den Fragmenten hatte.

57 Johann Gottfried von Herder: »Von der Ode. Dispositionen, Entwiirfe, Fragmente,
in: Ulrich Gaier (Hg.): Werke, Frankfurt am Main 1985, S. 57-101, hier: S. 59. Im Fol-
genden im Text abgekiirzt mit H-O und entsprechender Seitenzahl.

58 Zur begrifflichen Ausdifferenzierung von Ode und Lied siche Kap. 2.3.3.
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mer erweiterten sich die Aussichten allgemeiner: [...] immer wurden sie
kilter, betrachtender, voll Allgemeinworter, und Moralen [...J« (H-O,
S.89)

Wie Gerstenberg, der feststellte, dass »das Verhiltnis der Empfindun-
gen zum Gesange [...] von den Empfindungen selbst sehr unterschieden«
(M20, S.372-373) sei, stellt auch Herder die Frage, inwiefern Empfindun-
gen in Oden durch den Dichter tiberhaupt ausgedriickt werden konnen.
Herder macht an dieser Stelle Einschrainkungen, er schreibt in einer Skiz-
ze: »Empfindung) nicht an sich; sondern in der Einbildungskraft und Be-
ziechung auf die Vernunft« (H-O, S.63) und »Ausdruck) nicht natirlich
durch Sprache, sondern kinstlich« (H-O, S.63). Das Problem, mit dem
Herder an dieser Stelle ringt, formuliert er eine Seite spater: »Wirkliche
Empfindungen lassen sich nicht ausdriicken, nicht in bloen Worten
[...J« (H-O, S. 64) Mit dieser Problematik befasst sich auch Gerstenberg
im Jahr 1770 in seiner Abhandlung tber die »Schlechte Einrichtung des
italienischen Singgedichts«. Bei Herder selbst folgt daraus die Frage, in-
wiefern die Ode - respektive das Lied —, laut Herder die Erstlingsgeburt
der Dichtkunst, iiberhaupt Empfindungsausdruck sein kénne:

Empfindungen driickt sie [die Ode, Anm. UK] aus? sie ein kiinstliches Zeichen,
die Sprache? durch das Kinstliche der Sprache ein Gedicht, durch das vielleicht
kinstlichste Gedicht, die Ode? Dafl Worte Gedanken, Beziehungen ausdriicken,
weifs ich wobl, aber Empfindungen? Nein! eigentlich zu reden auch nicht eine
einzige: eine ausgedriickte Empfindung ist ein Widerspruch: Selbst unser Lexi-
kon vor die Empfindungen kann kein einziges eigentliches Wort. (H-O, S. 66)

Wo Gerstenberg konstatierte, die Empfindung selbst 16se sich in Tone auf
(M20, S.375), kommt Herder zu dem Schluss, dass ein Lied eben nicht
unmittelbarer Empfindungsausdruck sein konne. Im Gegenteil, in der
Ode handele es sich um Empfindungen, die nur mithilfe der Einbildungs-
kraft geschildert werden konnen:

Laf8t die Empfindung verrauchen: so ist der Gang der Natur, daf§ Einbildungs-
kraft ihre Stelle einnimmt; fillt diese mit poetischen Bildern, so wird eine Ode
werden, die nicht empfindet, sondern Empfindung malet, und die nicht an sich,
sondern durch eine aufgebrachte Einbildungskraft <wirkes. [...] Folglich schild-
re ich auch der Form nach nicht mehr wahre Empfindungen, sondern ein Per-
spektiv von ihnen (H-O, S. 67-68, Herv. i. O.)

Gerstenberg und C. P. E. Bach propagieren das si vis me flere-Prinzip, nach
dem der Kinstler sich selbst in die Empfindung begeben mdsse, um sie
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tiberhaupt ausdriicken zu kénnen, indem er sie selbst fithlt.*” Herder hin-
gegen hakt an genau dieser Stelle ein, trennt authentische und kanstlich
hervorgerufene Empfindung stirker: Er hilt dem Verstindnis von Bach
und Gerstenberg entgegen, dass die dichterische Darstellung nicht der
authentische Empfindungsausdruck selbst sein kann, sondern es sich um
eine gezielt angesteuerte Form der Empfindung handele (die u. U. bereits
medial vermittelt sein muss), erwirkt durch Einbildungskraft:

Aber wie? - Wenn du willt [sic!], daf§ ich weinen [sic!] etc.) gut! und das be-
starkt meine Meinung, daf§ sie [die Ode, Anm. UK] nie Empfindung ausdrickt.
Ich weine, — aber blof eine poetische Trine; und die wird auch bloff der andre
weinen. (H-O, S. 68)

Die Rolle, die Gerstenberg und Herder der Einbildungskraft an dieser
Stelle einrdiumen, bezeichnet auch die Rolle des Dichters: Wo Gerstenberg
von »Natur der Einbildungskraft« (R, S. 100) spricht,®* nimmt bei Herder
als Ausgangspunkt der lyrischen Dichtung die »Einbildungskraft ihre Stel-
le [ein]« (H-O, S.67). Deswegen weint Gerstenbergs Dichter natirliche
Tranen, und drickt Empfindungen aus, wo Herders Dichter »blof eine
poetische Trine« (H-O, S. 68) weint. Aber genau deswegen, weil Herder
sich nicht vorbehaltlos Gerstenbergs Asthetik des Empfindungsausdrucks
anschliefSt, kann bei ihm der Dichter aktiver in die Genese poetischer Tex-
te involviert sein, Herders Dichter malt Empfindungen, und ist nicht nur
Medium eines Dichtungsprozesses in Autogenese der Empfindungen.
Aber zum hohen Preis fir den Status des dichterischen Werks: Herders
Trine ist zwar eine poetische, aber zugleich — nach Gerstenbergs Wertung
—auch >nur« eine poetische.

Das Problem des dichterischen Empfindungsausdrucks greift Gersten-
berg 1771 in seinem Fragment Der Waldjiingling auf.?' Der Waldjungling,
der erst als Erwachsener das Sprechen gelernt hat, weint hier eine Trane,
die sowohl als nattrliche als auch als poetologische Trine gelesen werden
kann:

Sprechen, was ich fiihle, das kann ich itz! Das konnt ich nicht!
O der Gaben allerbeste! — Staunend sass [sic!] er dann
Und versenkt in tiefes Geheimniss, hob sein schones Haupt

59 Siehe Kap. 1.5.
60 Siche hierzu auch Kap. 1.2.2.3.
61 Ausfithrlicher zum Waldjiingling-Fragment in Kap. 4.
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Aufwarts und eine Thrine blinkte vom Auge herauf.6?

In Sprache, in Poesie fassen, was man fiihlt — genau das kann der Mensch
eben nicht, wie Gerstenberg eindriicklicher nicht vorfithren konnte. Emp-
findungen, Gefiihle — fiir menschliche Sprache bleiben sie unfassbar, ein
»tiefes Geheimnis«. Der Waldjtungling entdeckt, dass er beziiglich Empfin-
dungen so sprachlos wie zuvor ist, die Sprache bietet kein Mittel, diese
auszudriicken. Die Empfindung der tiefen Traurigkeit tiber diese Entde-
ckung bleibt aber trotzdem nicht unausgedrickt, sie blinkt in Form einer
Trane als auflersprachliches Zeichen vom Auge des Waldjinglings. In die-
sem Punkt kommen Herder und Gerstenberg tberein: Empfindungen
konnen laut Herder nur bedingt ausgedrickt werden, nimlich nur durch
»natiirliche Zeichen« (H-O, S. 69, Herv. i. O.), das heifft durch »hiipfen, un-
artikuliert tonen, deklamieren mit den natirlichen Akzenten« (H-O,
S.72). Auch eine Trine ist hierunter zu zihlen, sofern sie natiirlich ge-
weint wird. Hier spannt sich aber zugleich wieder die Differenz zwischen
Herder und Gerstenberg auf, die den ontologischen Status der Dichtung
betrifft; denn eine >natiirliche« Trane fliefSt bei Herder tatsachlich natirli-
cherweise, bei Gerstenberg aus der »Natur der Einbildungskraft« (R,
S.100). Das macht Gerstenbergs Trane — und auch die des Waldjiinglings
— laut Herder aber zu einer eingebildeten, geschilderten, unnatirlichen,
die blof den Gang der Empfindung abbildet, statt selbst Empfindungsaus-
druck zu sein.

Mit diesen unterschiedlichen Ansichten von Einbildungskraft, die sich
einerseits anstelle der Natur setzt (Herder) und andererseits der Natur der
Einbildungskraft selbst (Gerstenberg), kommen Gerstenberg und Herder
zu verschiedenen Bewertungen des von Musik begleiteten Liedes: Wenn
Gerstenberg das musikalisch begleitete Lied in seiner Intermedialitit als
geeignet fiur den potenziell hochsten Empfindungsausdruck einstuft,
kommt Herder zu einem weniger enthusiastischen Schluss: Das begleitete
Lied vermoge wirkungsasthetisch mehr, als ein blof§ gedichtetes ohne Mu-
sik; allerdings sei keine kiinstlerisch erschaffene Ode, sei sie auch in Musik
gesetzt, ein »lebendige[s] Bil[d] der sittlichen Natur« (M14, S. 221)%3:

62 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg: »Der Waldjiingling. Fragments, in: Montague
Jacobs (Hg.): Gerstenbergs Ugolino — Ein Vorldufer des Geniedramas. Mit einem Anbang.
Gerstenbergs Fragment >Der Waldjiingling: aus der Handschrift vergffentlicht [1771], Germa-
nische Abteilung No.7, Berlin 1898, S. 136-145, hier: S. 145.

63 Das Zitat ist zwar aus dem Zusammenhang gerissen — Gerstenberg beschreibt hier
eigentlich Shakespeares Dramen und nicht lyrische Texte. Da Gerstenberg aber fiir
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Eine Ode der Natur, die nicht die Nachahmung sondern der Ton des Wiitenden
ist, wird also ein lebendiges Geschopf, da unsere Ode mit Musik eine maschi-
nenmifige Statue, und blof hingeschrieben ein elendes Gemalde ist. (H-O,
S.72)%4

Beide Bewertungen gehen folgerichtig aus den jeweiligen Theorien von
Herder und Gerstenberg hervor. Der hauptsichliche Unterschied liegt da-
bei darin, dass beide das Verhiltnis von Natur und Einbildungskraft an-
ders ordnen und sich daraus eine Differenz beziiglich des Status des lyri-
schen Textes ergibt. Daraus resultiert auch die Zuordnung von Dichtung
als Einbildung und Schilderung von Empfindungen (Herder) bzw. Dich-
tung als Empfindungsausdruck (Gerstenberg). Und deswegen ist die Me-
dienkombination eines Liedes mit Musik bei Herder nur eine »maschi-
nenmafige Statue« (H-O, S.72), bei Gerstenberg hingegen eine lebendige
Galathée.

2.2 Anakreontik
2.2.1 Deutsche Anakreontik im 18. Jahrhundert

Anakreon, mein Lehrer
Singt nur von Wein und Liebe;
(J. W. L. Gleim)®

Diese beiden Verszeilen sowie das restliche, hier nicht vollstindig zitierte
Gedicht Johann Wilhelm Ludwig Gleims (1719-1803), der im 18. Jahr-
hundert zu einem der Hauptvertreter anakreontischer Lyrik in Deutsch-
land zahlt, skizzieren den Charakter der Gedichtformen, die man unter
Anakreontik zusammenfasst: Sie referieren einerseits auf den antiken
Dichter Anacreon von Teos (ca. 575-480 v. Chr.), der zum Kanon der
griechischen Lyriker gehort.®¢ Anacreon — in deutscher Schreibweise Ana-
kreon — dient den sog. Anakreontikern zum Vorbild und zur Legitimation
dieser Dichtungsform. Andererseits wird das Hauptthema anakreontischer

lyrische und dramatische Texte ahnliche MafSstibe ansetzt — es geht in beiden Fillen
um natirlichen Empfindungsausdruck — ist der Wortlaut Gerstenbergs auch in diesem
Zusammenhang treffend.

64 Ein im Zitat fehlendes Komma wurde erganzt.

65 Johann Wilhelm Ludwig Gleim: »Anakreon« [1744/45 und 1749], in: Alfred Anger
(Hg.): Versuch in scherzbaften Liedern und Lieder, Tibingen 1964, S. 5.

66 Vgl. Manuel Baumbach/Nicola Diummler (Hg.): Imitate Anacreon! Mimesis, Poiesis and
the Poetic Inspiration in the Carmina Anacreontea, Berlin 2014, S. 2.
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Dichtung benannt: Wein und Liebe. Die Beschiftigungen des Anakreon,
so schreibt Gotthold Abraham Kastner 1745, seien »bis in sein graues
Alter weiter nichts gewesen als zu trinken und zu kissen. Und diese
wichtig [sic] Beschifftigungen sind der Inhalt einer Menge von Oden,
die er uns hinterlassen hat, und die unsere Dichter nachahmen.«¢” Die
Nachahmungsanstrengungen beziehen sich dabei nicht nur auf den anti-
ken Dichter Anakreon, sondern zunichst v. a. auf die sog. Anakreonteen®s,
das sind Oden, die Anakreon zugeschrieben werden; spater bezieht man
sich neben Anakreon auch auf Horaz.® Wurde zunachst auch die stren-
ge Form des Anakreonteus tibernommen — so wird der metrisch streng
geregelte anakreontische Vers bezeichnet’? —, so gilt spater auch als ana-
kreontische Dichtung, was nur inhaltlich oder motivisch an die Anakreon-
teen angelehnt ist. »Bestimmte Themen werden formelhaft immer aufs
Neue variiert: Liebe, Wein, Natur, Freundschaft und Geselligkeit, das
Dichten.«’! Stilistisch ist die Anakreontik geprigt von einem spielerisch-
leichten, >tindelenden< Ton: »die kleine, lockere Form, der zértlich-spiele-

67 Abraham Gotthelf Kastner: »Nachricht fir ein Frauenzimmer, von einigen Arten von
Gedichteng, in: Johann Joachim Schwabe (Hg.): Belustigungen des Verstandes und Witzes.
Auf das Jahr 1745, Leipzig 1745, S. 279-290, hier: S. 282.

68 Die originalen Dichtungen Anakreons gingen im 4. Jh. weitestgehend verloren. Bei spé-
teren Werken, die als anakreontische Poesie herausgegeben wurden, kann nur schwer
zwischen originalen Dichtungen und solchen, die unter dem Namen Anakreons verof-
fentlicht wurden, unterschieden werden. Was als »Ankreonteen« oder »Anacreontea«
verdffentlicht wird, ist als Sammlung dieser aberlieferten, nicht zuordenbaren Oden,
die Anakreon zugeschrieben werden, zu verstehen (vgl. Baumbach/Diummler: Imitate
Anacreon, S.2). Bedeutend dabei ist die als Erstedition eingestufte Ausgabe von Henrici
Stephanus, die selbiger 1554 in Paris unter dem Titel Anacreontea herausgibt (vgl. Her-
bert Zeman: Die deutsche anakreontische Dichtung. Ein Versuch zur Erfassung ibrer dstheti-
schen und literarhistorischen Erscheinungsformen im 18. Jabrbundert, Stuttgart 1972, S. 1-5).
Laut Baumbach verschmelzt Stephanus in seiner Edition »original works and later re-
ceptions« (Baumbach/Dimmler: Imitate Anacreon, S. 3). Aus stilistischen Griinden kom-
men Baumbach und Dimmler zu dem Schluss, dass Stephanus’ Anacreontea als Samm-
lung poetischer Nachahmungen von Anakreon einzustufen sei (vgl. ebd.). Nichtsdesto-
trotz wird diese Ausgabe breit rezipiert und dient der folgenden anakreontischen Dich-
tung als Textgrundlage.

69 Vgl. Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S.1-5; aulerdem: Jurgen Kihnel: »Anakreon-
tik«, in: Metzler Lexikon Literatur, Begriffe und Definitionen, Stuttgart, Weimar 2007,
S.21-22.

70 »Anakreonteus, m., antiker Vers der Form v v — v — v — —, gilt als ~Dimeter aus zwei
Tonici a minore (v v — -+ v v ——) mit ~Anaklasis in der Versmitte. Bez. Nach dem Lyri-
ker Anakreon (6. Jh. v. Chr.)« (Harald Steinhagen: »Anakreonteus«, in: Metzler Lexikon
Literatur, Begriffe und Definitionen, Stuttgart, Weimar 2007, S. 21).

71 Kihnel: »Anakreontike, hier: S. 21.
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rische Stil und die anmutigen Situationen oder zierlichen Gegenstinde
der Oden entziickten die feinsinnigen Philologen ebenso wie die alsbald
zur Nachahmung bereiten humanistisch gebildeten Poeten.«”2

Die anakreontische Nachahmung bedient sich — mal mehr, mal we-
niger — eines stilistischen Repertoires und fester Requisiten, auch Schau-
platz und personelle Besetzung folgen festgelegten Schablonen: Anakreon-
teus, Reimlosigkeit, »verblimt[e] Wendungen, allegorisch[e] Bilder, rhe-
torisch[e] Zuspitzungen und anaphorisch[e] Reihungen«’3, Diminutiva;
»Schauplatz ist eine anmutige Landschaft (Locus amoenus), bevolkert von
mythologischen Figuren (Amor und Bacchus, Nymphen, Musen und Gra-
zien), oft auch vom Dichter und seiner Geliebten, nicht selten im Schafer-
kostiim.«’# Selbst die Wortwahl greift immer wieder auf das gleiche Regis-
ter zuriick, das in Deutschland v. a. Gleim, Uz und Gotz priagen: »Die
modischen Adjektiva >holds, >leichts, >sanft, [...] die beliebten Substantiva
wie >Spieles, >Freudens, »Tanzes, >Jugend< usw., die nur sanfte Bewegungen
bzw. Aktionen andeutenden Verba >zierens, swiegens, >gaukelns, »pfliickenc
usw. tragen dazu bei, den zirtlichen anakreontischen Stil treffend nachzu-
ahmen.«”3

Die Anakreontik als neuzeitliche lyrische Form ist belegt seit dem
16. Jahrhundert, zuerst bei Henrici Stephanus.”’¢ Zunichst handelt es sich
um neulateinische Adaptionen, die v. a. der Reglementierung der aufferen
Form streng folgen. In Frankreich gab es bereits im 16. Jahrhundert mut-
tersprachliche Versionen.”” Ubertragungen ins Deutsche finden sowohl
in den antiken griechischen wie auch in den neulateinischen und den
franzésischen Vorlagen des Humanismus ihr Vorbild. Erste, aber nur ver-
einzelte Ubertragungen in die deutsche Sprache finden sich 1624 in Opitz’
Buch von der Deutschen Poeterey’8. Im 17. Jahrhundert findet die Anakreon-
tik in Deutschland zunachst nur in Nord- und Mitteldeutschland Verbrei-

72 Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S. 1.

73 Ebd.

74 Kihnel: »Anakreontike, hier: S. 21.

75 Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S.191.

76 Er gibt 1554 in Paris unter dem Namen H. Estienne eine Gedichtsammlung mit dem
Namen Anacreontea heraus. Ob die Gedichte dieser Sammlung wirklich auf Anakreon
zurtickgehen, ist umstritten (vgl. Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S.1; auflerdem
Kithnel: »Anakreontike, hier: S. 21). Siehe hierzu auch Anm. 68.

77 Vgl. Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S. 2.

78 Opitz tbertrigt das 19. Anacreonteum ins Deutsche und wandelt die Form — in der
griechischen Vorlage eine Ode - in der deutschen Ubertragung in ein Epigramm um
(vgl. Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S.38-41).
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tung, die »erste deutsche Gesamtibertragung«’® der Anakreonteen geht
auf Caspar Ernst Triller zurtick (1698). Auch Gottsched gibt 1733 unter
dem Titel »Versuch einer Ubersetzung Anacreons in reimlose Verse« eine
Ubertragung der Anakreonteen heraus, er beschrankt sich dabei auf die
ersten sechs Anakreonteen.® Laut eigener Beschreibung halt Gottsched
sich streng an die tberlieferten anakreontischen Formvorgaben:

Was die Anacreontischen Oden anbetrifft, so hat man versuchen wollen, ob
sich nicht im Deutschen das griechische Sylbenmaf, die Kiirze und Zirtlichkeit
dieses Poeten, auch auf deutsch ausdriicken lasse. Zu dem Ende hat man sich an
eben die Gattungen der Verse gebunden, die Anacreon in ieder Ode gebrauchet!
So dafl man weder eine Sylbe mehr oder weniger, als derselbe gesetzet; noch
eine einzige Zeile mehr zu jedem Liede gebrauchet.®!

Angeregt durch diese Arbeit fertigen einige deutsche Dichter auch freie
Nachdichtungen nach anakreontischer Art an: Als der erste anakreonti-
sche Dichter des 18. Jahrhunderts gilt Friedrich von Hagedorn. Die Oden
und Lieder des Hamburgers von 1742 gelten als erste anakreontische
Liedersammlung.®? Verbreitung fand die Gattung durch Johann Ludwig
Gleim und seinen Dichterkreis in Halle, der die anakreontische Dichtung
in Deutschland etablierte. Die Dichter dieses Kreises, Johann Wilhelm
Ludwig Gleim, Johann Peter Uz, Johann Nikolaus Gotz u. a., werden
in der Forschung auch »die Anakreontiker«®* genannt. Besonders verbrei-
tet ist Gleims Gedichtsammlung mit dem Titel Versuch in Scherzbaften
Liedern von 1744/458%4. Die Anakreontiker des 18. Jahrhunderts 16sen
sich von bloBer Ubertragung und etablieren die Art zu dichten als Ana-
kreontik.®> Muntere, heitere, scherzhafte, lebensfreudige, zirtliche und
zierliche Gedichte, auch volkstiimliche Trinklieder werden in das Gewand

79 Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S.54. Laut Herbert Zeman ist diese Ubertragung
mafgeblich fiir die Begeisterung deutscher Dichter fiir die Anakreontik im 18. Jahrhun-
dert.

80 Johann Christoph Gottsched: »Versuch einer Ubersetzung Anacreons in reimlose Ver-
se«, in: Einige Mitglieder der Deutschen Gesellschaft in Leipzig (Hg.): Beytrige zur Criti-
schen Historie der Deutschen Sprache, Poeste und Beredesamkeit. Fiinftes Stiick, Leipzig 1733,
S.152-168.

81 Gottsched: »Ubersetzung Anacreonsc, hier: S. 158.

82 Achim Aurnhammer/Hermann Danuser/Siegfried Mauser (Hg.): Handbuch der musikali-
schen Gattungen. Musikalische Lyrik, Teil 1: Von der Antike bis zum 18. Jahrhundert,
Laaber 2004, S. 410-413.

83 Gesine Lenore Schiewer: »Hallescher Dichterkreis«, in: Metzler Lextkon Literatur, Begriffe
und Definitionen, Stuttgart, Weimar 2007, S. 301.

84 Aus dieser Sammlung ist auch das Eingangszitat, siche S. 269 mit Anm. 65.

85 Vgl. Schiewer: »Hallescher Dichterkreis«, hier: S. 301.
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anakreontischer Oden gekleidet, ausgestattet mit entsprechendem Voka-
bular, Personal und stilistischem Zubehor. Die Anakreontik des 18. Jahr-
hunderts emanzipiert sich von ihren Vorlagen, integriert z. T. andere
dhnliche Dichtung, und bleibt bei der hedonistischen Motivik in lyrischen
Kurzformen mit stilistisch leichter Gangart. Von Hamburg, Halle und
Halberstadt gehen die Impulse aus, die auch andere Dichter — zumin-
dest zeitweise — anakreontisch dichten lassen: Klopstock, Gerstenberg,
Lessing, Ramler, Claudius — auch Goethe und Schiller.’¢ Mit Blick auf
die Abbildungen § und 6 (Kap. 1.5, S. 214-215) wird deutlich, dass die
anakreontische Dichtung in Gerstenbergs Wirkungskreis sehr verbreitet
war. »Die Breitenwirkungs, so Klaus Bohnen, »erklart sich vor allem aus
der Vermittlung eines Lebensgefiihls, das die pietistische Enge iiberwindet
oder deren Herzensbindung im Freundschaftskult sakularisiert.«%7

86 Kiihnel: »Anakreontike, hier: S. 21. Auflerdem Klaus Bohnen: »Anakreontik, in: Realle-
xikon der deutschen Literaturwissenschaft, Bd. 1: A-G, Berlin [etc.] 2007, S. 76-79.

87 Bohnen: »Anakreontik, hier: S. 78. Ernst Osterkamp erklirt die »Anacreomania« (Regi-
na Hoschele: »Er fing an zu singen, und sang lauter Méagdchen«. Johann Wolfgang Lud-
wig Gleim, The German Anacreon, in: Manuel Baumbach/Nicola Dimmler (Hg,.): Imi-
tate Anacreon! Mimesis, Poiesis and the Poetic Inspiration in the Carmina Anacreontea,
Berlin 2014, S. 199-226, hier: S.201) des 18. Jahrhunderts mit dem durch Asthetik und
Empfindsamkeit wiedererstarkenden Verlangen nach Sinnlichkeit in der Liebeslyrik
(vgl. Ernst Osterkamp: »Seelenliebe und antiker Amor in der deutschen Liebeslyrik des
18. Jahrhunderts«, in: Martin Harbsmeier/Sebastian Mockel (Hg.): Pathos, Affekt, Emoti-
on. Transformationen der Antike, Frankfurt am Main 2009, S.390-417): Die Aufklirung
hatte die barocke Liebeslyrik entkorperlicht, die lustvoll und metaphernreich die Kor-
perlichkeit der Liebe ausgeschmiicke hatte. Aufklarerische Liebeslyrik hatte sich von
dieser erotischen Lyrik entfernt. Der Individualismus propagierende Zeitgeist der Auf-
klarung gibt der besungenen Geliebten individuellen Status, indem jetzt nicht mehr ihr
austauschbarer Korper, sondern ihre Seele zum Gegenstand der Lyriker wird. Erst
durch die Empfindsamkeit und Etablierung der Asthetik werden Sinnlichkeit und Kér-
perlichkeit der Liebe rehabilitiert. Die Anakreontik erlaubt Sinnlichkeit und Erotik,
aber innerhalb birgerlicher Tugend- und Treueideale. Das gelingt ihr vor allem da-
durch, dass sie »die von ihr imaginierten Liebesfreuden an die eine und einzige Geliebte
bindet« (ebd., S.409). In diesem Punkt muss Osterkamp widersprochen werden, denn
die Konzentration auf eine Geliebte ist nicht so offensichtlich, wie von Osterkamp dar-
gestellt: In Kastners Gattungsbeschreibung, die an »ein Frauenzimmer« (Kastner: »Fiir
ein Frauenzimmer, hier: S.279) gerichtet ist, wirken die besungenen Frauen durchaus
noch austauschbar, er schreibt: »Dieses sage ich Thnen deswegen zur Nachricht, daf§ Sie
sich nicht gar zuviel darauf zu gute thun, wenn Thnen jemand eine Liebeserklarung in
einer anakreontischen Ode brachte: Sie konnen sich darauf verlassen, daf§ es alsdann
nicht sein Ernst ist.« (Ebd., S. 283) Gleichwohl kann Osterkamps Argument immerhin
fur einige anakreontische Gedichte geltend gemacht werden. Gerstenberg setzt bei-
spielsweise an einigen Stellen den Namen seiner Frau, Sophie, ein, statt der blichen
Frauennamen anakreontischer Oden (Phillis, Chloe, Aglaja).
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Anakreontik und Nachahmung bei Gerstenberg

Das Hauptmerkmal der Lyrik, die man unter Anakreontik fasst, ist ihre
Orientierung an tberlieferten lyrischen Formen — den Anakreonteen. Die
Anakreontik ist damit eine Form, die per definitionem nachahmt. Dazu
fordert das letzte Gedicht der Carmina Anacreontea sogar auf, der zentrale
Vers lautet »t6v ’Avaxpéovta pipod« — »Ahme den Anakreon nach«®8. Und
damit empfehle »das Schlussgedicht der Carmina Anacreontea die Nachah-
mung Anakreons als Mittel gegen Liebeskummer«®.

Dass Gerstenberg, der sich in seinen literaturkritischen Schriften von
der Nachahmung als Dichtungsprinzip distanziert, ausgerechnet ana-
kreontisch dichtet, ist insofern bemerkenswert. Gerade die frithe Ana-
kreontik des 18. Jahrhunderts, die noch mehr Ubertragung als eigenstin-
dige anakreontische Dichtung ist, muss unter das fallen, was Gerstenberg
andernorts als »Nachaffung« (R, S. 327) bewertet.”® Gerstenbergs Tdndeley-
en fallen in eine bereits weiterentwickelte Phase, die sich von dem ana-
kreontischen Reglement emanzipiert, aber eben doch noch erkennbar die-
ser lyrischen Form zugehorig ist. Das deutet nicht nur der Titel der Ge-
dichtsammlung an, der bereits auf den leichten spielerischen Duktus der
Gedichte hinweist, sondern zeigt sich auch und vor allem in Gerstenbergs
Motivwahl, der idyllischen Kurzform, dem beibehaltenen Schauplatz des
locus amoenus. Wagner stellt dabei heraus, dass Gerstenbergs anakreonti-
sche Lieder nicht nur die Anakreonteen als antikes Vorbild haben, sondern
v. a. auch Anleihen aus der zeitgenossischen deutschen und franzosischen
Anakreontik machen, namentlich bei Gleim und Chaulieu.”! Gleim, der
Anakreontiker Deutschlands im 18. Jahrhundert, schreibt 1764 in einem
Brief an Uz, Gerstenberg »konnte unser Chaulieu seyn«®?, seine Tédndeley-
en konne man den franzésischen Anakreontikern entgegensetzen®, aller-

88 Anacreon: Carmina Anacreontea, Griechisch/Deutsch. Hg. von Silvio Bir/Manuel Baum-
bach/Nicola Diimmler/Horst Sitta/Fabian Zogg, Stuttgart 2014, S. 94-95.

89 Silvio Bdr/Manuel Baumbach/Nicola Dimmler/Horst Sitta/Fabian Zogg: »Carmina
Anacreontea. Anmerkungen der Herausgeber, in: Silvio Bar/Manuel Baumbach/Nicola
Dimmler/Horst Sitta/Fabian Zogg (Hg.): Carmina Anacreontea. Griechisch/Deutsch,
Stuttgart 2014, S. 114-134, hier: S. 133.

90 Siehe hierzu auch Kap. 1.2.2.1.

91 Albert Malte Wagner: Heinrich Wilbelm von Gerstenberg und der Sturm und Drang. Gers-
tenberg als Typus der Ubergangszeit, Heidelberg 1924, S. 197ff.

92 Johann Wilhelm Ludwig Gleim/Johann Peter Uz: Briefwechsel zwischen Gleim und Uz
[1899]. Hg. von Carl Schiiddekopf, Tibingen 1899, S. 360.

93 Vgl. Gleim/Uz: Gleim-Uz, S. 353.

274



https://doi.org/10.5771/9783968217826-249
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2.2 Anakreontik

dings hore und sehe man ihn nicht mehr. Und tatsachlich, so stellt auch
Wagner fest, ist »die an dieser Stelle zu wiirdigende literarische Leistung
Gerstenbergs quantitativ gering«<®*. Wagner versucht die Widersprichlich-
keit des Anakreontikers Gerstenberg einerseits und des Nachahmungs-
gegners Gerstenberg andererseits aufzulosen, indem er fragt, inwiefern der
sauselnd-tindelnde Gerstenberg schon der Verkiinder von Leidenschaft
und Ausdruck sein konnte. Gerstenberg, so Wagner, habe schon »als ana-
kreontischer Dichter [...] die ganze Richtung tiberwunden, und nicht nur
die Richtung, soweit sie Richtung, d. h. modische Nachahmung, sondern
auch soweit sie produktive Gestaltung gewesen ist«S. Wagner argumen-
tiert, dass Gerstenberg bereits Ausdruck als Dichtungsprinzip in seine ana-
kreontischen Gedichte implementiert, wobei »die »anakreontische« Rich-
tung seiner lyrischen Ausdruckskraft doch nicht stark genug war«®¢. Das
Ausdrucksprinzip zeige sich zum Beispiel darin, dass Gerstenbergs Lyrik
Individualpoesie sei, »hinter der nicht irgendeine erdichtete Phillis, son-
dern ein sehr lebendiges und geliebtes Wesen«? stehe. Uberdies themati-
siert Gerstenberg in den Tdndeleyen im Vergleich zu anderen zeitgendssi-
schen anakreontischen Dichtungen iiberdurchschnittlich oft die Motive
Untreue und Eifersucht; laut Wagner personliche Befindlichkeiten von
Gerstenberg selbst.”® Diese Beobachtungen Wagners anerkennend, kann
seiner These zugestimmt werden: Bereits in den Tdndeleyen zeigt sich, dass
Gerstenberg sich einem neuen Ansatz von Dichtung verschreibt, der nach
Authentizitit sucht und deswegen Ausdruck gegentiber Nachahmung be-
vorzugt. Gerstenbergs Tdndeleyen haben revolutioniaren Charakter, legt
man Zemans Beschreibung von Anakreontik an:

Die anakreontische Dichtung war von allem Anfang an eine humanistisch-aka-
demische Kunstiibung. [...] Vom Augenblick der ersten humanistischen Nach-
ahmung bis zu ihren letzten Auslaufern im 19. Jahrhundert blieb die deutsche
wie die gesamte europdische anakreontische Poesie in diesem Sinne Bildungs-
dichtung. Sie stand daher jeder personlichem Erleben entspringenden literari-
schen Aussage fern.”

94 Wagner: Gerstenberg als Typus der Ubergangszeit, S. 200, Herv. i. O.
95 Ebd., S.199.

96 Ebd., S.203.

97 Ebd., S.207.

98 Vgl. ebd., S.215.

99 Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S. 3.
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Wie bewusst Gerstenberg in dieser frithen Phase seines Schaffens die mo-
dernen Dichtungsprinzipien schon vertreten hat, die seine anakreontische
Dichtung von Zemans Beschreibung absetzt, bleibt dabei in der Schwebe.
Seine literaturtheoretischen Auferungen zu diesem Thema macht er je-
denfalls erst etwa zehn Jahre spater. In den Rezensionen setzt er sich an
mehreren Stellen mit anakreontischer Lyrik seiner Zeitgenossen auseinan-
der und diese Auseinandersetzung enthalt zugleich oft auch kritische An-
merkungen zu verschiedenen Formen der Nachahmung: Die Rezension
tiber Briefe von Gleim und Jacobi aus dem Jahr 1768, in der auch ana-
kreontische Dichtungen derselben anzitiert werden, endet mit dem Fazit:
»Wir mochten Sie gerne abschreiben: allein wir haben schon zu viel abge-
schrieben [...]« (R, S. 66) Und Gerstenbergs Rezension tber Gleims Oden
nach dem Horaz ist eigentlich ein Vergleich mit den Liedern nach dem Ana-
kreon von demselben, unter dem Aspekt, inwiefern diese Nachahmung
eine bessere ist. In dieser Rezension aus dem Jahr 1770 formuliert Gersten-
berg auch die Uberlegung, ob diese Form der Nachahmung tiberhaupt ein
wunschenswerter Mafstab sei, an dem man Dichtung messen sollte:

Wir miiffiten Gleimen nicht kennen, wenn wir einen Augenblick zweifeln woll-
ten, daf§ z.E. die Ode an das Schiff, welches Klopstock nach Copenhagen tber-
brachte, weit inniger aus Gleims Herzen gekommen seyn wiirde, wenn der
Dichter seiner eignen Empfindung ganz tiberlassen gewesen wire, als itzt, da er
sich nach den Empfindungen eines andern zu bequemen sucht. (R, S. 357)

In der gleichen Rezension setzt er hinzu: »So wichtig ist es, sich, auch bey
den besten eigenen Talenten, von aller ungleichen Nachahmung loszuma-
chen [...]« (R, S.358)

Man kann insgesamt nur bedingt davon sprechen, dass Gerstenberg in
seinen Tdndeleyen — zumal in der Erstausgabe von 1759 — sein Konzept
der lyrischen Poesie umsetzt, da er dieses erst gut zehn Jahre spater nie-
derschreibt. Es ist kaum nachzuweisen und deswegen bestenfalls vage
anzunehmen, dass seine literaturtheoretischen Ansichten zu Nachahmung
und Ausdruck sich bereits zu diesem Zeitpunkt als Konzept gefestigt
haben, demgemaf§ Gerstenberg auch schriftstellerisch produziert. Gleich-
wohl, insofern behilt Wagner Recht, sind Ansitze seiner Ansichten schon
sichtbar, die sich spater in seinen literaturtheoretischen Schriften finden
und die Anakreontik auch riickblickend kritisch einstufen.

Die Tdndeleyen und Prosaischen Gedichte sind Gerstenbergs Frihwerk,
das er als junger Student schreibt, literarisch und literaturkritisch noch
relativ unerfahren. Die spiteren Editionen — v. a. in den Vermischten Schrif-
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ten — zeigen, wie er sein eigenes Werk mit gewonnener Erfahrung und ge-
festigten Ansichten neu und anders sortiert.

2.2.2 Gerstenbergs Anakreon-Adaptionen

Gerstenberg stellt seinen Tandeleyen 1759 eine anakreontische Ode von
Gresset voran (vgl. T1, S.7 (Vorbericht))!%°. Mit diesem Zitat deutet er be-
reits das poetologische Anliegen seiner anakreontischen Dichtung an. Er
lenkt den Blick weg von den behandelten anakreontischen Themen, den
Liebesnymphen und dem Durst anakreontischer Figuren: »les rimes,/ Que
je vais offrir a vos yeux« (T, S. 7), sind selbst das Thema. In der Form und
in der Abweichung von typischen anakreontischen Formen, in der »negli-
gence« (T1, S.7), liegt die Besonderheit, die die Gedichtsammlung Gers-
tenbergs ausmacht. Dieser »Fahrte« geht die folgende Untersuchung nach.

Die typische anakreontische Dichtung ist — Zeman stellt das v. a.
fur Gleims Versuch heraus — »auf gesellschaftliche Wirkung bedacht.
Vertonungen (unterlegte Melodien) konnten diese Absicht nur unterstiit-
zen«!%, Gleim selbst gibt fir ein Gedicht aus dieser Sammlung »Anwei-
sungen, wie man eine reimlose anakreontische Ode in ein leicht sangba-
res Lied verwandeln konne«!?2. Was hier allerdings als »leicht sangbar«
bezeichnet wird, ist die Art von Sangbarkeit, der sich Gerstenberg im
»Zwanzigsten Brief der Merkwurdigkeiten« vehement widersetzt.'% Es
kann also lohnend sein, Gerstenbergs eigenen MafSstab von Sangbarkeit
an seine lyrischen Arbeiten anzulegen und sie daraufhin zu untersuchen.
Man kann zwar anftihren, dass besagter »Zwanzigster Brief« mit Gersten-
bergs Lyriktheorie erst 1768 veroffentlicht wurde — neun Jahre nach Erst-
veroffentlichung der Téindeleyen — und dass dementsprechend auch von
einer geistigen Entwicklung Gerstenbergs ausgegangen werden kann, die
eine solche Untersuchung obsolet macht. Allerdings relativiert sich dieser
Einwand mit Blick auf Gerstenbergs Neuauflagen der Tdndeleyen. Die

100 »La Muse, qui dicta les rimes,/Que je vais offrir a vos yeux,/N’est point de ces Muses
sublimes,/Qui pour Amans veulent des Dieux:/Elle n’a point les graces fieres,/Dont
brillent ces Nymphes altieres,/Qui divinisent les Guerriers:/La negligence suit ses
tracesy/Ses tendres erreurs sont ses graces,/Et roses sont ses lauriers.« (T, S.7, nach
Gresset)

101 Zeman: Dt. anakreontische Dichtung, S.193.

102 Ebd.

103 Vgl. dazu Kap. 2.1.
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dritte Auflage gibt er 1765 — nur noch drei Jahre vor den Merkwiirdigkeiten
— heraus, die letzte Ausgabe im zweiten Band der Vermischten Schriften
aus dem Jahr 1815 liegt sogar deutlich nach Gerstenbergs theoretischen
Auferungen zur Lyrik. Auch hier distanziert Gerstenberg sich nicht von
seinen frihen lyrischen Arbeiten, sondern legt sie neu auf, jetzt als gefes-
tigter Literaturtheoretiker und -kritiker. Diese Untersuchung beschrankt
sich explizit nicht nur auf die Tdndeleyen, sondern bezieht auch weniger
bekannte und schwieriger datierbare Dichtungen Gerstenbergs mit ein,
die er nachtraglich 1815 im »Poetischen Waldchen« versammelt.

2.2.2.1 Anakreontik in gebundener Sprache

Der Blick sei exemplarisch auf ein Gedicht Gerstenbergs gerichtet, das
als Lied vertont und insofern von zeitgendssischen Komponisten als sang-
bar eingestuft wurde. Es handelt sich dabei explizit um ein Gedicht, das
durchgingig versifiziert ist.

»Bacchus und Venus« steht nicht in Gerstenbergs Erstfassung der Tin-
deleyen, stammt aber vermutlich aus etwa der gleichen Zeit. Es findet sich
in Gerstenbergs »Poetischem Wildchen«, im zweiten Band der Vermischen
Schriften von 1815 und ist eigentlich die Adaption eines Gedichts von
Gleim!04:

Bacchus und Venus

Nach Gleim

Amor ist mein Lied!
Schén ist er bekranzt!
Wie sein Auge lacht!
Seine Wange glanzt!
Seht, wie stolz er da
Seinen Bogen tragt:
Ganz gewif hat er

104 Die Originalversion von Gleim konnte leider nicht ausfindig gemacht werden, wes-
wegen eine Gegeniiberstellung zu Gerstenbergs Version an dieser Stelle bedauerlicher-
weise ausbleiben muss. Die Gegeniiberstellung wiére insofern interessant, da Gersten-
berg Gleims Version ja gerade zum Singen am Klavier abwandelt und so aufbereitet
fir die Medienkombination. Insofern versprichen die entsprechenden Anderungen
detailliert-konkrete Einblicke in Gerstenbergs Verstindnis von poetischem Potenzial
zur Medienkombination.
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Einen Held erlegt!
Seinen Wagen ziehn
Bacchus Tieger her:

War in aller Welt
Je ein Kind, wie er?

Aber Bacchus schleicht,
Traurig und entlaubt,
Durch die Reben hin,

Senkt sein schones Haupt.
Bacchus trinkt nicht mehr,
Seufzt nur: Paphia!
Ganz gewifs liebt er
Venus Cypria!
Amor lacht und fahrt
Im Triumph daher:
War in aller Welt
Je ein Kind, wie er?

Aber Paphia
Schleicht in Bacchus Hain,
Klagt ihr tiefes Weh,
Trinket Cyperwein,
Seufzt nur: Bromius!
Seufzt: Idalia!
Ganz gewif liebt ihn,
Venus Cypria!
Amor ist mein Lied!
Keinen sing’ ich mehr!
War in aller Welt
Je ein Kind, wie er?

(PW, S.218-220)

Das Gedicht ist in einer Reihe von Gedichten veroffentlicht, die Gers-
tenberg laut eigener Beschreibung verandert und angepasst hat. Diese
Anderungen sind - wie die Vertextung Bachs Freyer Fantasie — im priva-
ten Umgang Gerstenbergs mit diesen Texten entstanden, auch im Zusam-
menhang mit seiner musikalischen Experimentierfreude, wie aus seiner
Anmerkung zu dieser Sammlung hervorgeht:

Die folgenden Lieder, die seit vielen Jahren mit bekannten Melodien, theils ge-

drucke, theils ungedrucke, unter meinem Namen im Umlauf sind, habe ich ge-

glaubt, hier ihren rechtmafigen Verfassern wieder zurtickgeben zu missen. Nie-
mand wehrte mir, von diesen Liedern zu meinem Privatvergniigen nach mei-
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nem eignen Belieben Gebrauch zu machen, und sie den besagten Melodien,
ihrem Ton und Charakter gemif, mit den erforderlichen Verinderungen zu un-
terlegen. Da sie aber, wider meine Absicht, auch Andern in die Hinde gerathen
sind, so wiirden unter diesen vielleicht Einige es ungern sehen, wenn ich die so
veranderten Lieder hier ganz unterdriickte. (PW, S. 218)

Das anakreontische Gedicht Gleims ist laut dieser Anmerkung Gersten-
bergs in dieser Version also besonders gut >sangbar«. Die Anmerkung
selbst kann mit der Veroffentlichung zwar auf 1815 datiert werden, zu
welchem Zeitpunkt Gerstenberg Gleims Gedicht jedoch urspringlich zu
seinem »Privatvergniigen« verindert hat und wann es »wider seine Ab-
sicht« in Umlauf gekommen ist, ist nachtriglich nur etwaig festzustellen:
C. P. E. Bachs Vertonung von Gerstenbergs Version stammt aus dem
Jahr 1770, zu diesem Zeitpunkt muss das Gedicht in dieser Form also
bereits existiert haben. Die Veroffentlichung der Gedichte im »Poetischen
Wildchen« erfolgt — laut eigener Angabe — vor allem aus Gerstenbergs
Pflichtgefithl. Demnach ist es schwierig einzuschitzen, wie Gerstenberg
zum Zeitpunkt der Verdffentlichung die >Sangbarkeit< dieser Gedichte
einstuft. Dass sie jedoch tberhaupt in schriftlicher Form in Umlauf ge-
bracht werden konnten, ist ein Anhaltspunkt dafiir, dass Gerstenberg
diese lyrisch-musikalischen Privatexperimente zumindest zum Zeitpunkt
ihrer Verschriftlichung als der schriftlichen Fixierung wert und somit
als gelungen eingestuft haben muss. Und ganz offensichtlich - dafiir
spricht die unfreiwillige Verbreitung dieser Aufschriebe — erfreuten die
von Gerstenberg verinderten Gedichte sich auch aufferhalb seines priva-
ten Haushaltes grofer Beliebtheit.!% Auch die Eignung dieser Gedichte

105 Ich [UK] konnte einige dieser unter Gerstenbergs Namen verbreiteten Gedichte — z. T.
sogar mit Klavierbegleitung — ausfindig machen: »Paphos« in Franz Friedrich Sieg-
mund August Bocklin von Bocklinsau (Hg.): Zweite Sammlung neuer Klavierstiicke mit
Gesang fiir das deutsche Frauenzimmer [1784], Leipzig, Dessau 1784, S. 4-5. In Kunzens
Weisen und lyrischen Gesdngen finden sich drei Gedichte aus Gerstenbergs »Poetischem
Waldchen« »Der Lauscher« nach Goétz (Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen (Hg.):
Weisen und lyrische Gesinge. In Musik gesetzt von Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen
[1788], Leipzig, Flensburg 1788, S. 19, bei Gerstenberg PW, S. 268-269), »Schlachtge-
sang« (Kunzen: Weisen und lyrische Gesinge, S. 56-58) — bei Gerstenberg unter dem Ti-
tel »Schlachtlied« zu finden (PW, S. 138-140). Das »Schlachtlied« ist ein Gedicht von
Gerstenberg selbst, keine von ihm verinderte Adaption, und bereits eine Dichtung,
die Gerstenberg zu einer anderen Komposition gemacht hat (siche hierzu Kap. 3.1.1,
v. a. ab S. 343). Auch das Gedicht »Unsterblichkeit« (PW, S. 141-142) ist keine Adapti-
on, sondern eine eigene Dichtung Gerstenbergs. »Unsterblichkeit« findet sich eben-
falls in Kunzens Sammlung (Kunzen: Weisen und lyrische Gesinge, S. 42) und auflerdem
auch in Reichardts Cécilia (Johann Friedrich Reichardt (Hg.): Cdcilia, Berlin (1795),
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2.2 Anakreontik

zu musikalischen Ausfihrungen scheint dadurch belegt, dass einige dieser
Gedichte auch tatsichlich von Komponisten vertont wurden.!%¢ »Bacchus
und Venus« findet sich 1770 im Musikalischen Vielerley von C. P. E. Bach.
Die Frage, der an diesem Gedicht exemplarisch nachgegangen werden
soll, muss lauten: Was an diesem Gedicht pradestiniert zur Vertonung?
Und zeichnet sich dieses Gedicht und insbesondere Gerstenbergs Version
davon durch die innere Sangbarkeit aus, tiber die Gerstenberg 1768 in
seiner Theorie tiber lyrische Dichtkunst schreibt?

Zunichst erscheint das Lied in der Form sangbar, von der Gerstenberg
sich in besagtem »Zwanzigsten Brief« distanziert: Das Gedicht ist in drei
gleichmafig lange Strophen gegliedert, die Verse sind durchweg finfsil-
big mit regelmafiger und gleichbleibender Metrik in Form dreihebiger
Trochien, die katalektisch auf eine mannliche Kadenz schliefen. Diese
gleichmifig alternierende Form (- v | — v | -) erinnert nur noch entfernt
durch die drei Hebungen und die miannliche Kadenz an den Anakreon-
teus (v v —|v—|v—-). Auf die fiir die Anakreontik typische Reimlosigkeit
wurde nicht ganz verzichtet, das Reimschema ist jedoch wie das Metrum
tber das gesamte Gedicht gleichbleibend, in allen drei Strophen reimen
sich jeweils die Verse zwei und vier, sechs und acht, sowie die Verse zehn
und zwolf. Diese strenge und sich wiederholende Struktur erlaubt es, die-
ses Gedicht als klassisches Strophenlied zu komponieren. Eine solche Stro-

S.7). Kunzen hat unter dem Titel Hymne an die Harmonie auflerdem auch Gersten-
bergs »Harmonie« (PW, S.250-252) vertont (Friedrich Ludwig Aemilius Kunzen:
Hymne auf die Harmonie. Poesie von Gerstenberg Musik von Kunzen, Zirich 1805). Das
Jahr der Veroffentlichung fehlt zwar der Titelei, kann jedoch durch einen anderweiti-
gen Hinweis auf 1805 — also vor Gerstenbergs Edition der Vermischten Schriften II im
Jahr 1815 - datiert werden. Dieser Hinweis findet sich hier: Reichardt, C. F. (Hg.):
Intelligenzblatt No.1. Als Beilage zu der Berlinischen musikalischen Zeitung. Berlin
1805, S. IV. Es handelt sich um eine Preisliste von Neuerscheinungen aus dem Jahr
1805, unter denen Kunzens Hymne an die Harmonte fir 16 Groschen mit aufgefiihrt
ist. C. P. E. Bach vertont in seinem Musikalischen Vielerley aus dem Jahr 1770 »Bacchus
und Venus« nach Gleim (Carl Philipp Emanuel Bach: Musikalisches Vielerley [1770],
Hamburg 1770, Wq 202/D, bei Gerstenberg PW, S.218-220) und das »Schnitterlied«
nach Gessner (Bach: Vielerley, Wq 202/C/12, bei Gerstenberg PW, S.221-222). Beide
sind mit Notentext zu finden in: Carl Philipp Emanuel Bach: The Complete Works. Hg.
von Paul E. Corneilson, Los Altos 2013 (zitiert nach http://www.cpebach.org, zuletzt
geprift am: 25.05.2017). Das »Lied eines Mohren« — bereits 1759 in der Erstausgabe
von Gerstenbergs Tandeleyen erschienen (vgl. T', S.20-21-13, spater in PW, S. 136~
137) — wurde 1776 von Johann Christoph Friedrich Bach unter dem Titel Die Amerika-
nerinn vertont (Johann Christoph Friedrich Bach: Die Amerikanerinn. Ein lyrisches Ge-
mdhlde, Riga 1776).
106 Vgl. dazu die vorangehende Anmerkung 105.
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phenlied-Komposition hat jedoch das Problem, dass die Melodie, die fiir
die erste Strophe auf den ersten Vers passt, nicht zwangslaufig auch auf
den ersten Vers der zweiten Strophe passt, da diese sich thematisch unter-
scheiden konnen. Der natirliche Empfindungsausdruck, der laut Gersten-
berg den natiirlichen Gesang ergibt (vgl. M20, S.375), sihe folglich bei
unterschiedlicher Thematik in den verschiedenen Strophen auch unter-
schiedlich aus und entzoge sich so einer strophisch angelegten Kompositi-
on. Um trotzdem dem Kriterium der inneren Sangbarkeit nach Gersten-
berg zu gentgen, miisste das Gedicht fir diese Strophenkomposition so
gestaltet sein, dass diese musikalische Umsetzung jederzeit, in jeder Stro-
phe natirlicher Empfindungsausdruck sein kann, wie auch Sulzer formu-
liert:

[Jleder Vers des Liedes, mifSte einen Einschnitt in dem Sinn, und jede Strophe
eine einzige Periode ausmachen, oder noch besser wiirde jede Strophe in zwey
Perioden eingetheilt werden [...] Ferner miif§te in dem Liede die erste Strophe
in den Einschnitten, Abschnitten, und Schlien der Perioden, allen tbrigen
zum Muster dienen. [...]

Mit diesem auflerlichen Charakter des Liedes muf$te denn auch der innere
genau Ubereinstimmen, und in Absicht der Gedanken und Aueferung der Emp-
findungen wiirde eben die Gleichférmigkeit und Einfalt zu beobachten seyn.
Alles mifite durchaus in einem Ton des Affekts gesagt werden; weil durchaus
dieselbe Melodie wiederholt wird.!?”

Und tatsachlich ist das Gedicht in einer periodischen Struktur angeordnet
und es geht um eine Empfindung: die Liebe von Bacchus und Venus. Das
Lied besingt die Macht des Amor und drucke die Bewunderung des lyri-
schen Subjektes fiir den Gott der Liebe aus. Die Strophen sind dabei nicht
in zwei, sondern in drei Perioden a vier Versen eingeteilt. Die Bewunde-
rung fiir Amors Macht kehrt refrainartig in den letzten vier Versen der
Strophe wieder (siche Tabelle 5) und schliefSt wie ein Fazit jede Strophe.
Dieses Fazit setzt sich ab dem viertletzten Vers der Strophe von der restli-
chen Strophe ab. Mit dem Vers »Amor ist mein Lied!« wird nicht nur das
Fazit der letzten Strophe eingeleitet, sondern auch das gesamte Lied, das
ebenfalls mit diesem Vers eroffnet wird. »Bacchus und Venus« ist ein Lied
auf Amor, seine Macht wird durchweg beschrieben und bewundert, um
ihr dann in den immer wiederkehrenden Versen »War in aller Welt/ Je
ein Kind, wie er?« eine spielerisch-kindliche Unschuld zu geben. Teilt man

107 Johann Georg Sulzer: »Lied (Dichtkunst)«, in: Johann Georg Sulzer (Hg.): Allgemeine
Theorie der schonen Kiinste, Bd. 2: K-Z, Leipzig 1774, S. 713-718, hier: S. 713.
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die zwolfversigen Strophen in vierversige Sinnabschnitte, so ist nicht nur
an den Strophenenden die zyklische Struktur erkennbar. Diese Einteilung
der Strophen in jeweils drei Sinnabschnitte wird auch durch das Reim-
schema nahegelegt, das jede Strophe durch drei Reimpaare strukturiert.

Strophe 1 Strophe 2 Strophe 3

I ovi Amor ist mein Lied! &| V13 Aber Bacchus schleicht, q vas Aber Paphia
V2 Schon ist er bekranzt! Vi4 Traurig und entlaubt, V26  Schleicht in Bacchus Hain
V3 Wie sein Auge lacht! Vis Durch die Reben hin, V27 Klagt ihr tiefes Weh,
V4 Seine Wange glinzt! V16  Senkt sein schones Haupt. V28 Trinket Cyperwein,

= 'Y Seht, wie stolz er da || V17 Bacchus trinkt nicht mehr, | 4 V29 Seufzt nur: Bromius!
V6 Seinen Bogen tragt Vig Seufzt nur: Paphia! V30 Seufzt: Idalia!
V7 Ganz gewif§ hat er V19 Ganz gewif§ liebt er V31 Ganz gewif§ liebt ihn,
V8 Einen Held erlegt! V20 Venus Cypria! V32 Venus Cypria!

2l V9 Seinen Wagen ziehn & v Amor lacht und fihrt A V33 Amor ist mein Lied!
V10 Bacchus Tieger her: V22 Im Triumph daher: V34 Keinen sing’ ich mehr!
Vi1 War in aller Welt V23 War in aller Welt V3s War in aller Welt
Vi2 Je ein Kind, wie er? V24 Je ein Kind, wie er? V36 Je ein Kind, wie er?

Tabelle S: Gerstenbergs »Bacchus und Venus« nach Gleim

Deutlich erkennbar ist, wie sich die erste Strophe in den beiden ersten
Strophenabschnitten (1a-1b) antithetisch zu den beiden anderen Strophen
(2a-2b, 3a-3b) verhalt. Gerade in dieser Antithetik wird aber das facetten-
reiche Gesicht des Amor beschrieben, die Strophenabschnitte sind unbe-
dingt aufeinander zu beziehen. Der Stolz des Amor, in Vers funf bis
acht besungen (1b), geht auf Kosten des »erlegten Helden« Bacchus, der
nicht mehr trinkt (2b), und auch Paphias Niedergeschlagenheit (3b) ist
direkt damit verbunden. Dieser Zusammenhang wird sehr deutlich her-
ausgestellt im direkten Vergleich der Verse V7-8, V19-20 und V31-32:
Die formelhaft verwendete Wendung »Ganz gewifl« (V7,19,31)108 leitet
die Beschreibung des Zusammenhangs ein: Amor hat einen Helden erlegt
(V7-8), Bacchus liebt Venus (V19-20), Venus liebt Bacchus (V31-32). Die
parallel gefithrten Verse (V7,19,31) verketten die Liebenden miteinander.
Hierin liegt soweit eigentlich keinerlei Antithetik.

Nichtsdestotrotz zeigen die Strophenabschnitte 2a-2b und 3a-3b (in
Tabelle 5 farblich abgesetzt) eine andere Stimmung als liebestrunkene

108 Die Wortwahl »gewiss« spielt dabei auf die epistemologische Kategorie distincta —
der Gewissheit, Bestimmtheit — an. Insofern wird in diesen Versen nebenbei auch
das Verhaltnis von Epistemologie und Empfindung thematisiert und das Gedicht so
asthetisch aufgeladen.
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Euphorie. Offensichtlich sind die Liebenden nicht vereint und erfiillt von
qualender Sehnsucht nacheinander. Der Liebeshain, in dem beide alleine
herumirren, ist nur noch die Kulisse locus amoenus. Innerhalb dieses ober-
flachlich-lieblich gestalteten Schauplatzes aber tut sich ein locus terribilis
auf, in dem nicht nur die Liebenden voneinander getrennt sind, sondern
sich zudem von sich selbst entfernen (»Bacchus trinkt nicht mehr« V17;
Venus dafiir »[t]rinket Cyperwein« V28; beide werden mit ihren Beina-
men, Paphis bzw. Bromelius, genannt). In diesen vier Strophenabschnit-
ten wird eine Kehrseite der Liebe gezeigt.

Dadurch, dass auch in diesen vier Abschnitten das gleichbleibende
Metrum beibehalten wird, bleibt auch der Grundton erhalten; auch das
Metrum erhilt die Kulisse der Liebestrunkenheit, bleibt strukturell in
der Versanalage des anakreontisch-idyllischen Schemas. Im beibehaltenen
Rhythmus wird »Bacchus Hain« (V26) mit seinen »Reben« (V15) abgebil-
det, auch wenn dieser Hain kein Ort der Liebeserfiillung, sondern der
Sehnsucht ist. Gleichzeitig bildet dieses Metrum den heftigen Herzschlag
der Liebenden ab, in immerhin drei Hebungen auf nur fanf Silben, und
zwar durchwegs. Eine Gewichtung dessen, wie Amor besungen wird -
namlich durchaus positiv enthusiastisch (»Amor ist mein Lied!« V1, V33),
erfolgt nicht nur in der quantitativen Auswertung (Strophenabschnitte
la-1c, 2¢, 3¢ vs. 2a-2b, 3a-3b, sieche Farbgebung in Tabelle 5), sondern
auch darin, dass den Strophenabschnitten der Sehnsucht (2b-2¢, 3b-3¢)
der gleiche Anstrich gegeben wird, auch sie im Rahmen des locus amoenus
situiert sind.

Der Glanz des Amor, die Liebe zwischen Bacchus und Venus uber-
strahlt im gleichbleibenden Rhythmus das gesamte Gedicht. Und so
bleibt der besungene Gegenstand wie in Sulzers Beschreibung des »Liedes
(Dichtkunst)« immer derselbe, »damit das Gemiith dieselbe Empfindung
lange genug behalte, um vollig davon durchdrungen zu werden, und da-
mit der Gegenstand der Empfindung von mehreren, aber immer dasselbe
wirkenden Seiten, betrachtet werden«!® kann.

Innere Sangbarkeit und die regelmafige Form schliefen sich hier nicht
zwangslaufig aus, das Gedicht besingt eine Hauptempfindung und trotz
antithetischer Darstellung ist eine Bedeutungsvariante, die spielerische
Verliebtheit, die Macht ihrer Anziehungskraft, der Stolz des Amor, stets
prasent. Trotzdem ist es hauptsichlich die sprachliche Verfasstheit, die das

109 Sulzer: »Lied (Dichtkunst)«, hier: S. 713.
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Gedicht in ganz klassischem Sinn musikalisiert: »Das Reden in Versen
[...] entfaltet, qua Metrum [...], Rhythmus und [...] gereimten Versen,
auch Klang; es impliziert die Akzentuierung der musikalischen Seite der
Sprache.«'® Auch bei der stillen Lektiire dominiert der gleichmifige
Rhythmus der lautlichen Realisierung. Die durch das Sprachmaterial ge-
pragten Klangeigenschaften des Gedichts treten viel stirker hervor als
eine innere Form der Sangbarkeit. Und so dominiert die Sprachstruktur
auch die musikalische Ubertragung, im Notentext von C. P. E. Bachs
Vertonung (siche Abbildung 7) fillt genau das auf: Bach ibernimmt im
Dreivierteltakt die Taktung von Gerstenbergs dreihebigem Vers. Zwolf
Takte entsprechen den zwolf Versen, nur durch die Wiederholung des
letzten Verses verlangert sich die Komposition Bachs auf 14 Takte. Zwar
ist auch die Empfindung umgesetzt — der Stolz des Amor findet sich
in Bachs Spielanweisung »Stolz und nicht geschwind«!!! wieder, die Ver-
spieltheit in einigen, wohlplatzierten Verzierungen, seine Macht wird
kunstvoll im Klavierpart demonstriert —; trotzdem tberstrahlt die struktu-
relle Anlage die Gesamtkomposition. Dabei bricht Bach — im Gegensatz
zu Gerstenberg — an zwei Stellen sogar die strenge Rhythmik auf, indem
er in Takt 6 und 8 den betonten Versanfang nicht auf die volle erste —
und damit betonte — Zahlzeit der Takte legt, sondern um eine Achtelnote
in den vorangehenden Takt vorzieht. Er verschiebt so eine Betonung und
macht zugleich aus der im Gedicht vorangehenden betonten Kadenz des
vorangehenden Verses eine Senkung. Mit der Verschiebung der Betonung
andert sich die Rhythmik merklich, macht durch diese Ausnahmen aber
umso mehr auf sich aufmerksam. Die Silben, »da« (V5) und »er« (V7),
werden durch die Verschiebung der Folgesilbe auf eine halbe Zahlzeit ver-
kiirzt und verlieren ihre Betonung, die sie in Gerstenbergs Gedicht haben.
Die Kadenzen aller anderen Verse haben eine volle Zihlzeit und bleiben
auf diese Weise — der Textvorlage Gerstenbergs gemafs — betont. Bach
lenkt durch diese verinderte Rhythmik die Aufmerksamkeit auf eben
diese mittleren Abschnitte der Strophen (1b, 2b und 3b), die ja auch das
zentrale Moment des inneren Zusammenhangs der Strophen enthalten;
formuliert nach obiger Lesart: Bach lisst durch die verianderte Rhythmik
das Herz des Liebenden Bacchus genau an den Stellen, in denen es in

110 Winfried Eckel: »Lyrik und Musike, in: Dieter Lamping (Hg.): Handbuch Lyrik. Theo-
rie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S. 180-192, hier: S. 181.
111 Bach: Vielerley, Wq 202/D.
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allen Strophen um die Liebe zwischen Bacchus und Venus geht, etwas
schneller schlagen.

Stolz und nicht geschwind V::q 202/D*
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Abb. 7: Bach, Carl Philipp Emanuel: »Bacchus und Venus« (Wq 202/D)'12

Sowohl in Gerstenbergs Gedicht nach Gleim als auch in Bachs Vertonung
ist die Gemachtheit der poetischen Sprache durch Versifikation und ihre
Taktung stets prasent. Die Aufmerksamkeit wird in starkem Mafe auf
die Zeichen selbst gelenkt statt auf die Empfindung, die durch sie aus-
gedriickt werden soll. Die strenge Klangform iberdeckt Momente der
inneren Sangbarkeit.

112 Abbildung aus Bach: Complete Works, S. 111, (zitiert nach http://www.cpebach.org,
zuletzt geprift am: 25.05.2017). Carl Philipp Emanuel Bach, Bacchus und Venus (Wq
202/D). In: Carl Philipp Emanuel Bach: The Complete Works, Bd. VI/3, Miscellaneous
Songs. Hg. von Christoph Wolff. Los Altos: The Packard Humanities Institute, 2013.
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2.2.2.2 Tandeleyen mit Prosa

Gerstenbergs Tindeleyen sind unter den anakreontischen Dichtungen des
18. Jahrhunderts schon deswegen eine Besonderheit, weil sie sich inner-
halb einer lyrischen Gattung, die sich tber das Nachahmungsprinzip defi-
niert, von dieser 16st und dem Empfindungsausdruck annihert, dabei aber
bemerkenswerterweise auch das Gewand der Anakreontik anbehalt, v. a.
in Form der zartlichen Liebesthematik mitsamt ihres Vokabulars.

Fir die Untersuchung beztiglich der Sangbarkeit, wie Gerstenberg sie
definiert — namlich aus ihrer inneren Anlage heraus selbst singend, unab-
hangig von oberflachlich sangbaren Strukturen wie Rhythmus, Reim und
Vers — sind v. a. die strukturellen Eigenschaften von Gerstenbergs Téinde-
leyen interessant. Obwohl und gerade dadurch, dass diese vielen Gedichte
der Sammlung sich strukturell der so streng reglementierten lyrischen
Gattung und damit der oberflichlichen Sangbarkeit entzichen,!> gewin-
nen sie ausdrucksasthetisch an Tiefe, die sie fir Gerstenbergs Konzept von
Sangbarkeit theoretisch pradestinieren.

Gerstenbergs Tdndeleyen zeichnen sich durch eine strukturelle Beson-
derheit aus, die sie von anderer anakreontischer Dichtung unterscheidet:
ihre heterogene Textanlage. Thr schreibt August Gottlieb MeifSner (1753-
1807) den durchschlagenden Erfolg dieser Gedichtsammlung zu: »Durch
3 Bogen ist noch kein Dichter so berihmt geworden/ als Gerstenberg
durch seine Tandeleyen. Er war der erste der’s versuchte halb Prosa halb
Versifikation zu schreiben [...]«!14 Diese strukturelle Besonderheit, das sei
noch einmal hervorgehoben, betrifft nicht alle Gedichte der Sammlung.
Aber doch so viele, dass es ein hervorstechendes Alleinstellungsmerkmal
ist, das sich bereits optisch geradezu aufdringt, wie an einem Ausschnitt
des Gedichts »Bacchus und Amor« exemplarisch gezeigt sei:

113 Nicht alle, wie der vorangehende Abschnitt zeigt.

114 Josef Jungmann: Von der comischen Epopée, Abteilung: rukopinsky — vlastni postndmky
[Handschriften — eigene Notizen]: Von der komischen Epopée. Literaturarchiv Stra-
hov Prag/Signatur: 14/F/9, unpag. gez., hier: S. 120f. Es handelt sich hierbei um die
Aufzeichnung einer Vorlesung, die Meiner 1794/1795 in Prag gehalten hat. Fir den
Hinweis bedanke ich mich bei Sarah Seidel, die diese Aufzeichnung transkribiert und
mir die Stelle gezeigt hat.

287



https://doi.org/10.5771/9783968217826-249
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2 Lyrik

Bacchus und Amor

An jungen miffgerathnen Stocken,
Und noch von keiner Traube schwer,
Geht Bacchus wirthschaflich daher,
Sucht itzt ein Auge zu verstecken,
Itzt eins den Strahlen aufzudecken,
Arbeitet, knickt, zerreifdt, und bricht,
Und keicht, und schont der Hande nicht.

Amor, der ein Madchen, das selbst seinen Pfeilen zu schnell war, durch Rosengebu-
sche jagte, sah, indem er dem Midchen nachlief, den arbeitsamen Bacchus beim
Weinstocke schwitzen. Nie hatte Amor den Bacchus so emsig gesehen. Armer Gott,
sprach er leise, ich muf§ dir Mufe verschaffen; und gleich flog der Pfeil in des
Weingotts Herz, der dem schiichternen Méadchen bestimmt war.

Der kleine Gott, der sonst nur trank,
Sonst nur vom Rausch zu Boden sank,
Sinkt itzt vor Amors Pfeil zu Boden,

[...]
(T4, S. 43-44)115

Dieser deutlich sichtbare Wechsel von prosaischem und versgebundenem
Stil drangt sich bereits optisch und ohne nihere Untersuchung geradezu
auf. Er ist zu verstehen als direkter Hinweis auf die Sprache und deren
Poetizitit. Der sensationelle Effekt liegt darin, dass diese Poetizitat dabei
gerade nicht — bzw. nicht nur — in den gebundenen Versen liegt, sondern
gerade im Bruch damit. Die prosaischen Einschiibe brechen dabei nicht
nur mit der metrischen Gedichtform, indem sie sich zwischen die gebun-
denen Strophen schieben, sondern auch innerhalb der (Prosa-)Strophen.
In den Prosa-Episoden gibt es — der Definition von Prosa gemafl — keine
Reime und keine Metrik, sie bewegen sich auferhalb eines Taktschemas.
Diese Rhythmik ohne sichtbare Taktung erinnert an Bachs Konzeption
der »freyen Fantasie, tiber die er 1762 im zweiten Teil seines Versuchs iiber
die wahre Art das Clavier zu spielen schreibt: Die Freiheit der Fantasie liege

115 Hier wurde die Version aus den Vermischen Schriften I von 18135 zitiert. Die erste Versi-
on von 1759 unterscheidet sich aber kaum: Der »Cyper-Most« ist in der Erstausgabe
»Champagner-Most« (T, S. 47), in der zweiten »Burgunder-Most« (T S. §3), die dritte
unterscheidet sich von der zweiten Fassung nur doch ein orthografisches Detail (statt
»Burgunder-Most« steht hier »Burgundermosts, T?, S.41). Die in der letzten Strophe
angesprochene Geliebte, die in der hier zitierten Version »Chloris« heiflt, heifst in der
ersten, zweiten und dritten Fassung »Phillis« (T, S. 47; T% S. 53, T3, S. 41).
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im Moment der Befreiung von Taktstrichen, wie gleich im ersten Satz
dazu zu lesen ist: »Eine Fantasie nennet man frey, wenn sie keine abge-
messene Tacteintheilung enthélt«!16. Da die Veroffentlichung des zweiten
Teils von Bachs Versuch drei Jahre nach die Erstverdffentlichung von Gers-
tenbergs Tdndeleyen fillt, kann die Anlage derselben zwar nicht Bezug auf
Bach nehmen, trotzdem fillt auf, dass und wie sich die Losung vom Takt
musikalisch und poetisch gleicht. Aufferdem unterstreicht Bachs Defini-
tion der >freyen Fantasie« Gerstenbergs These, dass Musikalitat respektive
Lyrizitat eines Liedes eben nicht in Form von Takt, Metrum und Vers ge-
bunden sein muss. Die »freye Fantasie« Bachs ist insofern das musikalische
Gegenstuick zu Gerstenbergs Prosaischen Gedichten von 1759, die letztlich
konsequent komplett ohne Versifikation auskommen.

Der Charakter der Zeichenhaftigkeit des poetischen Mediums wird in
prosaischer Lyrik reduziert. Die Gebundenheit der poetischen Sprache,
die auf eben diese Zeichenhaftigkeit und damit auch auf die kinstliche
Gemachtheit von Poesie hinweist, wird aufgelost, indem man sie von
Vers, Metrum und Reim entbindet. Was dann als Prosaform erscheint, ist
wie versifizierte Strophen, die Gerstenberg in den Tdndeleyen direkt neben
diese prosaische Poesie setzt, eben auch Poesie, geformte Sprache. Wie
Kastner schon betonte: »man sieht ihm [dem anakreontischen Gedicht,
Anm. UK] die Miihe nicht an, die es gekostet hat«!17.

Mit der Wechselstruktur der Tindeleyen exponiert Gerstenberg beide
Strukturen, stellt sie als poetisch-lyrische Strukturen aus und weist damit
auf die dichterische Uberformung der Sprache hin. Gerstenbergs Anlage
der Tdndeleyen reflektiert den Zusammenhang von Sprache und Literatur,
tiber den Oschmann schreibt: »Die Literatur [...] zegt [...] immer nur
eines: die Sprache, deren Reichtum und Mdoglichkeiten sie zwar nicht not-
wendig als Intention auf die Sprache, wohl aber im Vollzug der Darstellung
unablissig vorfithrt.«!'® Die Medialitit der poetischen Sprache wird in
den Téndeleyen auf kluge Weise ins Zentrum gestellt. Die Struktur thema-

116 Carl Philipp Emanuel Bach: Versuch iiber die wabre Art, das Clavier zu spielen [Berlin
1762], Kassel 2008, S. 325. Genauer zur Gattung der Fantasie bzw. der »freyen Fanta-
sie« bei C. P. E. Bach siehe das Kapitel IV.3 »Freye Fantasie« in Laurenz Liitteken: Das
Monologische als Denkform in der Musik zwischen 1760 und 1785, Berlin 1998, S.413—
438.

117 Kastner: »Fur ein Frauenzimmer, hier: S. 282-283.

118 Dirk Oschmann: »Die Sprachlichkeit der Literatur«, in: Alexander Lock/Jan Urbich/
Andreas Grimm (Hg.): Der Begriff der Literatur. Transdisziplindre Perspektiven, Berlin
2010, S. 409-426, hier: S. 412, Herv. i. O.
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tisiert die literaturtheoretischen Fragen: Wie muss die Sprache der Lyrik
geformt sein, um den Ansprichen von Natirlichkeit und Sangbarkeit
zugleich gerecht zu werden? Wie kann lyrische Sprache, die seit alters her
sich als Gesang zur Lyra aber ihre Gemachtheit definiert, zugleich ihre
Gemachtheit verleugnen und sich als natiirlicher Empfindungsausdruck
gebirden?

Die prosaischen Abschnitte der Tandeleyen sind meist erzahlende Se-
quenzen, bei denen sich die Frage danach, inwiefern sie Empfindungsaus-
druck und deswegen sangbar — bzw. oberflichlich sangbar — sind, ginzlich
neu stellt. Metrische Vorlagen zu gingigen Vertonungspraktiken jeden-
falls bietet diese (taktlose) Textstruktur nicht an. Das Attestieren intrinsi-
scher Sangbarkeit wiirde voraussetzen, dass es sich bei den prosaischen
Stiicken um tatsichlichen Empfindungsausdruck handelt. Moglicherweise
ist das auch die Intention, wegen der Gerstenberg sich von den Taktstri-
chen und der versgebundenen Form I6st, diese Annahme legt zumindest
sein Konzept der lyrischen Poesie nahe.!'? Was er zwischen die versifizier-
ten Strophen setzt, ist allerdings kein freier Empfindungsstrom, die prosai-
schen Einschibe folgen wenn auch nicht metrischen Regeln, so doch syn-
taktischen. Die satzbautechnisch intakten Zwischenstiicke sind Erzahlse-
quenzen, die den Gedichten eine Zeitstruktur geben, den Ablauf verschie-
dener besungener Empfindungen ermoglichen und selbige verbinden.
Zweifelsohne wire auch das einer gesonderten Untersuchung wert, es
weist den Tdndeleyen innerhalb der Gattungslandschaft eine besondere Po-
sition zu. Die von Gerstenberg gewihlte Form ist damit auch nicht — we-
der in den Tandeleyen, noch in den Prosaischen Gedichten — eine Form, die
sich fir intrinsische Sangbarkeit verbiirgt. Nur, weil sie sich von der me-
trischen Form 16st oder ganz verabschiedet hat, kann noch nicht von
»Empfindungen« die Rede sein, die »sich in Tone auf[16sen], und der sim-
ple und einfache Gesang der Natur« (M20, S. 375) werden. Damit prades-
tiniert sich das Gedicht durch seine Anlage auch nicht zwangslaufig zur
Medienkombination, zumindest nicht im strengen Sinne nach Gersten-
bergs eigenem Anspruch. Denkbar ist eine Sangbarkeit dieser Prosastiicke
nicht in diesem Sinne, sondern eher als kommentierender Sprechgesang.
Die Einschiibe haben eher — nach gingiger zeitgenossischer Praxis — rezita-
tivischen Charakter.

119 Vgl. hierzu Kap. 2.1.
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Gleichzeitig bleiben die versifizierten Strophen, zwischen denen die
prosaischen Einschibe platziert sind, erhalten und sind ein Hinweis
auf die Sangbarkeit von Lyrik in klassischer Liedform. Nicht zuletzt
befragt das Gedicht auf diese Weise sein poetisches Medium nach des-
sen Sang- und Vertonbarkeit, indem es verschiedene Strukturen samt
seiner (Un-)Moglichkeiten zur literarisch-musikalischen Medienkombina-
tion ausstellt.

Mit der tatsichlichen Musikalisierung dieser halb versifizierten, halb
prosaischen Gedichte der Tdndeleyen haben sich zeitgenossische Kompo-
nisten indes schwer getan. Fur nur ein einziges dieser Gedichte — »Die
Grazieng, die selbst eine Sonderstellung in der Sammlung einnehmen -
konnte eine vertonte Version ausfindig gemacht werden, dem rezitativi-
schen Charakter der prosaischen Einschiibe gemifl eine Kantate.!?® Die
Tindeleyen haben fir das Thema Musik und Poesie bei Gerstenberg so
mehr medienreflexive poetologische Relevanz als in literatur- und musik-
praktischer Hinsicht. An den durchweg versifizierten Gedichten kann ge-
zeigt werden, dass insbesondere diese Form durch ihre Sprachanordnung
Klangstrukturen und Musikalitat erzeugt und so zur Kombination mit In-
strumentalbegleitung einladt. Demgegeniiber sperren sich gerade die
sprachlich ungebundeneren Dichtungen einer Vertonung, die Gersten-
berg fir intrinsisch sangbar hilt, was die sparliche praktische Umsetzung
zeigt. In den wechselstrukturierten Gedichten werden verschiedene lyri-
sche Konzepte direkt gegeniibergestellt: einerseits die durch Uberstruktu-
rierung implizite sprachliche Klangstruktur, die zwar zur Vertonung ein-
ladt, aber als unnatirliches, artifizielles und medial geformtes Schema ein-
gestuft wird; und andererseits das Konzept der intrinsischen Sangbarkeit,
die sich auch nicht in Prosa ausdriickt, und die tatsichliche Vertonung of-
fensichtlich zusatzlich erschwert. Diese Gegenuberstellung macht die Fra-
ge nach dem richtigen poetischen Medium und der Kombinationsmog-
lichkeit mit dem Medium Musik umso deutlicher, die Wechselstruktur
bildet poetologisch das Dilemma der Unmoglichkeit eines adiquaten Zei-
chens ab. Ob man bei Gedichten, die poetologische Lesarten anbieten, al-
lerdings von einem Topos und einem Abstraktionslevel sprechen kann,
das die Tindeleyen zu Gedichten macht, die sich Gerstenbergs Anspruch
an lyrische Poesie entgegenstellt, die nur Empfindungen zum Gegenstand

120 »Die Grazien« (T', S. 50-53), vgl. Carl Philipp Emanuel Bach: »Die Grazien. Kantate,
in: Paul E. Corneilson (Hg.): The Complete Works, Los Altos 2013, S. 66-75. Mehr zur
Kantatenform in Kap. 3.2.
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haben sollte, die von selbst singen, sei dahingestellt. Die Entfernung vom
Gegenstand typischer Anakreontik jedenfalls macht Gerstenbergs Samm-
lung besonders. Insofern behilt Gerstenberg Recht mit seinem Motto: »La
negligence suit ses traces;/Ses tendres erreurs sont ses graces,/Et roses sont
ses lauriers.« (T, S.7) Die »negligence« und »erreurs«, wie man die pro-
saischen Einschiibe im Vergleich zu versgebundenen Liedern auch nen-
nen konnte, sind die Bliten und Lorbeeren der Tandeleyen.

2.3 Lyrische Dichtkunst in Gerstenbergs Umfeld

Nach Gerstenbergs lyrischem Erstlingswerk, den Tindeleyen, verandert
sich seine Aktivitat beziiglich lyrischer Poesie; er wendet sich von der
anakreontisch-idyllischen Lyrik ab und schreibt eher patriotisch-lyrische
Texte!'?!, insgesamt aber trotzdem nur wenige Gedichte, und beschaftigt
sich zunehmend v. a. mit der zeitgenossischen Poesie seines Umfeldes.
Gerstenberg wurde durch das Zusammentreffen mit Klopstock ein »kriti-
scher Apostel des Neuen«, so Wagner, »aber nicht lyrischer«!?2. Dafiir
beteiligt er sich rege an der theoretischen Debatte zur lyrischen Poesie,
der »Zwanzigste Brief der Merkwirdigkeiten« aus dem Jahr 1767 ist das
bekannteste Zeugnis davon.'?> Dieses Kapitel bietet vor allem eine Kon-
textualisierung hinsichtlich Gerstenbergs Gedanken zur lyrischen Poesie
und der Kombination derselben mit Musik.

Es ist bemerkenswert, dass im 18. Jahrhundert beides zusammenfallt:
Die Etablierung der Lyrik als Hauptgattung neben Epik und Dramatik
einerseits, und — wie auch an Gerstenbergs lyrischen Texten gezeigt wur-
de!?* — Tendenzen, die das bis dato zentrale lyrische Kriterium schlecht-
hin, die Versgebundenheit, infrage stellen. Franz Penzenstadler hebt fir
die deutschsprachige Lyrik des 18. Jahrhunderts drei Besonderheiten be-
sonders hervor: »1. die Rezeption der englischen Aufklirung und der
in diesem Kontext entstandenen Dichtung, 2. eine religiés motivierte
Innerlichkeit und 3. die um die Mitte des 18. Jahrhunderts einsetzen-

121 Gemeint sind hiermit v. a. Gerstenbergs Kriegslieder eines Koniglich Dénischen Grena-
diers und Der Skalde. Mehr zu beidem siehe Kap. 3.1.

122 Albert Malte Wagner: Heinrich Wilhelm von Gerstenberg und der Sturm und Drang. Gers-
tenberg als Typus der Ubergangszeit, Heidelberg 1924, S. 249.

123 Siche hierzu ausfiihrlich Kap. 2.1.

124 Vgl. Kap. 2.2.
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de Suche nach nationaler Identitat.«<125 Vertreter der entsprechenden lyri-
schen Ausformungen oder ihrer Theorien treten zuhauf in Gerstenbergs
Umfeld oder in Gerstenbergs eigener Person auf. V. a. Die Briefe iiber
die Merkwiirdigkeiten der Litteratur beweisen, dass er selbst zur Gemeinde
der Rezipienten englischsprachiger Literatur und Lyrik gehort.'?¢ Auch
religios motivierte lyrische Texte schatzt Gerstenberg, besonders sind hier
die Arbeiten von Klopstock und Cramer hervorzuheben. Bei Klopstock
stofst man auflerdem auf die Suche nach nationaler Identitat, wie auch bei
Herder und seiner Volksliedsammlung'?’. Vor diesen verschiedenen the-
matischen Hintergriinden und asthetischen Anspriichen generiert sich die
Gattung Lyrik nicht in einer festen Form, sondern zunichst in einer Viel-
zahl formaler Auspragungen. Bezeichnend ist dabei, dass in dieser Zeit in
Titeln sowohl theoriebildender Texte als auch lyrischer Sammelwerke, die
Vokabel »Versuch« gehauft auftritt; exemplarisch sei hier auf Gottscheds
Versuch einer Critischen Dichtkunst vor die Deutschen und Gleims Versuch
in scherzhaften Liedern verwiesen. Die Kennzeichnung dieser Werke als
»>Versuche« stellt das literarisch neue Terrain als solches aus und zeigt,
dass gattungstopologisch noch keine konkrete Ordnung gefunden ist, in
die man diese Werke einsortieren konnte. Letztendlich konstituiert sich
der Gattungszusammenhang bei den verschiedenen einzelnen lyrischen
Formen nicht nur »durch die sprachliche Form der gebundenen, also
metrisch regulierten Rede«, sondern »vor allem durch ihre enge Verbin-
dung mit der Musik«!?8. Diese Arbeit schliefft genau hier an, denn diese
Verbindung versucht das 18. Jahrhundert im Allgemeinen und Gersten-
berg im Speziellen in Form intermedialer Literaturkonzeptionen zu ak-
tualisieren. Denn »[glerade die historisch vollzogene Ausdifferenzierung
von Lyrik und Musik hat seit dem 18. Jahrhundert eine Fille neuartiger
>Medienkombinationen« [...] moglich gemacht«!?. Wie nahe die ausdiffe-
renzierten lyrischen und musikalischen Gattungen bei- oder auseinander-

125 Franz Penzenstadler: »Geschichte der Lyrik. Frithe Neuzeits, in: Dieter Lamping (Hg.):
Handbuch Lyrik. Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S. 335-365, hier: S. 358.

126 V. a. in den Merkwiirdigkeiten zieht Gerstenberg immer wieder die englischsprachigen
Dichter Milton und Shakespeare als Beispiele fiir Originalgenies heran (vgl. hierzu die
Briefe 12, 14-18 und 25).

127 Zur nationalsprachlichen Lyrik ausfiihrlich in Kap. 3.1.1.

128 Riidiger Zymner: »Theorien der Lyrik seit dem 18. Jahrhunderts, in: Dieter Lamping
(Hg.): Handbuch Lyrik. Theorie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S. 22-34, hier: S. 23.

129 Winfried Eckel: »Lyrik und Musike, in: Dieter Lamping (Hg.): Handbuch Lyrik. Theo-
rie, Analyse, Geschichte, Stuttgart 2011, S. 180-192, hier: S. 189.
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liegen, deren Verbindung durch Medienkombination aktualisiert werden
muss, soll im Folgenden gezeigt werden. Hierzu werden in aller Kiirze ly-
risch-musikalische Gattungen des 18. Jahrhunderts — Lied, Psalm, Ode
und Hymne - dargestellt und mit Beispielen aus Gerstenbergs direktem
Schaffensumfeld unterfittert; es soll auferdem gezeigt werden, wie Gers-
tenberg mit diesem Umfeld umgeht und inwiefern es Einfluss auf sein
Verstindnis von lyrischer Poesie nimmt.

2.3.1 Lieder —Berliner Liederschulen

Terminologisch ist der Begriff >Lied< sehr umfassend'3’, was in seiner
intermedialen Genealogie begriindet liegen mag. Das Lied gilt als »ur-
springlich literarisch-musikalische, Text und Melodie kombinierende
Gattung«!3!. Die medialen Ausdifferenzierungen, die sowohl rein instru-
mentale sowie rein literarische Liedformen moglich machen,!3? machen
die Gattung Lied dabei als solche nur schwierig fass- und zuordenbar.
»Das Problem, ob das Lied eine musikalische Gattung darstellt oder als
Oberbegriff ein weit gefalStes Gattungsfeld mit zum Teil heterogenen Pha-
nomenen bezeichnet, konnte bisher noch nicht auf allgemein akzeptierte
Weise gelost werden«!33. Um die Bezeichnung >Lieds, die im 18. Jahrhun-
dert und auch bei Gerstenberg immer wieder begegnet, trotzdem fassbar
zu machen, eignet sich Andreas Meiers »Gebrauchsdefinition« fir das
lyrische Genre der Neuzeit:

Auf (1a) gesanglichen Vortrag zielendes oder (1b) diesen fingierendes Gedicht
in normalerweise (2) metrisch gebundener Form mit in der Regel (3) gleichge-
bauten, durch (4) Reimschemata erzeugten Strophen.!34

130 Das bezeugt bereits der Umstand, dass das Reallextkon der Deutschen Literaturwissen-
schaft drei Eintrage fiir Lied verzeichnet: Julia Cloot: »Kunstlieds, in: Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft, Bd. 2: H-O, Berlin, Boston 2007, S.363-366; Horst
Brunner: »Lied2«, (ebd., S.420-423); Andreas Meier: »Lied3«, (ebd., S.423-426). Der
Eintrag »Lied3« unterscheidet dann noch einmal finf terminologische Ebenen (vgl.
ebd., S. 423).

131 Meier: »Lied3«, hier: S. 423.

132 Vgl. Peter Jost: »Lied«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Aligemeine Enzyklopd-
die der Musik, Sachteil 5: Kas—Mein, Kassel, Stuttgart, Weimar 1996, S.1259-1328,
hier: S. 1259-1260.

133 Jost: »Lied, hier: S. 1261.

134 Meier: »Lied3«, hier: S. 423.
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Mogliche Abweichungen sind in dieser Definition bereits durch die Re-
lativierungen »normalerweise« und »in der Regel« mitgedacht. Diese vor-
wiegend literaturwissenschaftlich gewichtete Gebrauchsdefinition, die das
Lied in enger Verwandtschaft mit dem Gedicht beschreibt, sollte fur
den Kontext um Gerstenberg aufSerdem erginzt werden um eine weitere
Definition — die des Kunstliedes: Das Kunstlied hat seine Wurzeln im
Klavierlied des spaten 18. Jahrhunderts und nimmt bereits in seiner Gat-
tungsanlage die Medienkombination in den Blick. Es ist eine »[1]yrisch-
musikalische Gattung, in der Regel bestehend aus einer Sing- und einer
Klavierstimme«!3%, also eine »[m]usikalische Komposition, der ein bereits
selbststandig vorhandener Text (fast ausnahmslos ein lyrisches oder balla-
denhaftes Gedicht) zugrunde liegt, in enger Verbindung von Wort und
Ton (Vertonung).«!3¢ Die in solchen Definitionsversuchen immer wieder-
kehrenden Begrifflichkeiten >Gedichts, >lyrisches Gedichts, >Lied< und >Ly-
rik« werden hierbei selten trennscharf voneinander abgegrenzt, was ihren
inneren Zusammenhang vergegenwartigt. Die »primire Prasentations-
und Rezeptionsform von Lyrik« ist, so Winfried Eckel, »das Lied oder
der Gesang vor Publikum gewesen«.!3” Oder bei Gottsched umgekehrt
formuliert: »Die Gesinge sind dergestalt die alteste Gattung der Gedich-
te, und die ersten Poeten sind Liederdichter gewesen [...]«!3% In Sulzers
Allgemeiner Theorie der schonen Kiinste wird dann die mediale Ausdifferen-
zierung der Gattung sichtbar, hier finden sich unter dem Stichwort >Lied«

135 Cloot: »Kunstlied«, hier: S. 363.

136 Ebd. Dabei ist zu beachten, dass die Begrifflichkeit >Kunstlied« erst seit den 1920ern
gebriuchlich ist (vgl. ebd.).

137 Eckel: »Lyrik und Musik, hier: S. 180.

138 Johann Christoph Gottsched: Versuch einer critischen Dichtkunst. durchgehends mit den
Exempeln unserer besten Dichter erldutert, Leipzig 1751, S. 69. Dieter Lamping empfiehlt,
die Begriffe >Lied< und >Gedicht« schirfer voneinander abzutrennen als in diesem Zitat
von Gottsched. Das Gedicht beansprucht laut seines gleichnamigen Eintrags im Realle-
xikon der deutschen Literaturwissenschaft nur Versgebundenheit und keinerlei Musikali-
tit fiir sich, zumindest ist in Lampings Definition an keiner Stelle die Rede davon. Ge-
dichte, so Lamping, missten »nicht notwendig (wenngleich haufig) fyrisch, sie konnen
z. B. auch dramatisch oder episch strukturiert sein.« (Dieter Lamping: »Gedicht, in: Re-
allexikon der deutschen Literaturwissenschaft Literaturgeschichte, Bd. 1: A-G, Berlin [etc.]
2007, S. 669-671, Herv. i. O.) Lampings Verstindnis von >lyrisch« zeichnet sich dabei
nicht durch Musikalitit oder Sangbarkeit aus, sondern schlicht in Abgrenzung zu
sepisch« und >dramatisch« (vgl. Dieter Burdorf: »Lyrisch«, in: Reallexikon der deutschen
Literaturwissenschaft, Bd. 2: H-O, Berlin, Boston 2007, S. 505-509).
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zwei Eintriage: »Lied (Dichtkunst)« und »Lied (Musik)«!3%. Vor allem in
ersterem Eintrag beschreibt Sulzer, was in der zweiten Halfte des 18. Jahr-
hunderts unter einem Lied verstanden wird: »Lied«, so Sulzer, sei die
Bezeichnung fiir »mancherley lyrisch[e] Gedicht[e]«!40. Als formales Krite-
rium und vor allem zur Unterscheidung von »verwandten Gedichten« gibt
er an, »daf§ das Lied allezeit miflte zum Singen, und so eingerichtet seyn,
daf§ die Melodie einer Strophe, sich auch auf alle tibrigen schikte«.!4! Sul-
zer definiert das Lied als Strophenlied: gleichmafig strophisch geformt,
wobei die Strophen sowohl in ihrem Rhythmus als auch in ihrem besun-
genen Gegenstand gleichbleibend und regelmafig seien. In einem Lied
konne nach Sulzer nur eine Empfindung besungen werden und auch die
nur in gleichbleibendem Maf, diese Empfindung kann sich nicht von
einer zur anderen Strophe verstarken oder schwicher werden.

Gerstenberg und die Berliner Liederschule

Bedeutende und gattungsprigende Wirkung entfaltete im 18. Jahrhundert
die sog. >Berliner Liederschule«. Der Begriff, 1909 von Engelke gepragt,'4?
beschreibt Wesen und Asthetik von Liedsammlungen, die in Berlin ent-
standen und herausgegeben wurden und sich in drei Phasen einteilen
lassen, wobei im Rahmen dieser Arbeit vor allem die erste und zweite
Phase interessieren.!43

139 Siehe Johann Georg Sulzer: »Lied (Dichtkunst)«, in: Johann Georg Sulzer (Hg.): Allge-
meine Theorie der schonen Kiinste, Bd. 2: K-Z, Leipzig 1774, S.713-718; Johann Georg
Sulzer: »Lied (Musik)«, in: Johann Georg Sulzer (Hg.): Allgemeine Theorie der schonen
Kiinste, Bd. 2: K-Z, Leipzig 1774, S. 718-719.

140 Sulzer: »Lied (Dichtkunst)«, hier: S. 713.

141 Ebd.

142 Vgl. Hans-Giinter Ottenberg: »Berliner Liederschule«, in: Die Mustk in Geschichte und
Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Mustk, Sachteil 1: A-Bog, Kassel [etc.], Stutt-
gart, Weimar 1994, S. 1486-1490, hier: S. 1486. Ottenberg bezicht sich dabei auf fol-
genden Aufsatz: Bernhard Engelke: »Neues zur Geschichte der Berliner Liederschule,
in: Carl Mennicke (Hg.): Riemann-Festschrift. Gesammelte Studien; Hugo Riemann
zum sechzigsten Geburtstage Gberreicht von Freunden und Schiilern, Leipzig 1965,
S.456-472.

143 Der Vollstindigkeit halber sei die dritte Phase zumindest im Anmerkungsapparat kurz
erwihnt: Unter der dritten Berliner Liederschule werden gemeinhin die Arbeiten im
Zeitrahmen der ersten Halfte des 19. Jahrhunderts verstanden, die v. a. von »Mendels-
sohn Bartholdy, Bernhard Klein, Ludwig Berger u. a.« (Elisabeth Schmierer: Gattungen
der Mustk. Geschichte des Kunstliedes. Eine Einfiibrung, 14 Bde., Laaber 2017, S.75) ge-
pragt ist.
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Die Phase zwischen 1753 und 1768 wird die Erste Berliner Liederschu-
le genannt. Die Datierung geht zurtick auf die 1753 von Christian Gott-
fried Krause und Karl Wilhelm Ramler herausgegebene Sammlung Oden
mit Melodien, die den Anfangspunkt markiert, und den von ebendiesen
herausgegebenen vierten Band der Lieder der Teutschen im Jahr 1768.144
Zweck der in diesem Zeitraum tber 30 herausgegebenen Sammlun-
gen war eine »padagogisch-philantropische Doppelfunktion«!4S: Einerseits
sollte ein Repertoire fiir frohlich-gesellige Musikausibung bereitgestellt
werden, und dabei andererseits das anvisierte Publikum, »Zirke[l] und
Salons der Aristokratie und des Burgertums«, »Musikliebhaber und Ken-
ner«!46, zu einem bestimmten Geschmack erzogen werden. Die gesammel-
ten Texte, angelehnt an Krauses Textsammlung in den Oden mit Melodien,
sind meist anakreontische Dichtungen. Haufig wiederkehrende Dichter
der Sammlung waren demnach die Anakreontiker des 18. Jahrhunderts:
F. v. Hagedorn, J. W. L. Gleim, J. N. Gotz, J. P. Uz, Ch. E. v. Kleist,
aber auch Ch. F. Gellert, durch den auch religiése Themen Eingang in
die Sammlung fanden.'¥ Die Zusammenstellung der Melodien besorgt
in gemeinsamer Herausgeberschaft mit Krause K. W. Ramler, der auf
Vertonungen verschiedener Komponisten zurtickgreift, die sich in Berlin
versammeln: J. J. Quantz, Carl Heinrich und Johann Gottlieb Graun,
F. Benda, C. P. E. Bach, J. F. Agricola u. a.148

Viele Titel der Sammlungen der ersten Berliner Liederschule tragen
die Gattungsbezeichnung >Ode«. Dabei ist eine Ode in der ersten Berliner
Liederschule genau das, was Sulzer als Lied beschreibt; Krause stellt mit
seiner Abhandlung von 1752 Von der mustkalischen Poesie eine Beschrei-
bung des asthetischen Ideals seinen Sammlungen voran. Darin setzte er
sich

[flir eine zwar rational begriindete, aber natiirliche Musik ein, welche die
Zuhorer rithren sollte; sein Liedideal war das schlichte, >von jedem ohne Miihe«
zu singende und gefillige Lied in strophischer Form, in dem ein Grundaffekt

vorherrschte und ein Text zugrunde lag, der speziell zum Zweck des Singens
verfertigt sein sollte.!#

144 Vgl. Ottenberg: »Berliner Liederschule«, hier: S. 1486.

145 Jost: »Lied«, hier: S. 1287.

146 Ottenberg: »Berliner Liederschule«, hier: S. 1487.

147 Vgl. ebd., S. 1486.

148 Vgl. ebd., S. 1486; Schmierer: Geschichte des Kunstliedes, S. 76.
149 Ebd., S.75.
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Gerstenberg schreibt 1767 in seinem »Zwanzigsten Brief der Merkwiir-
digkeiten« tiber die Berliner Liederschule, v. a. Gber Ramlers Lieder der
Deutschen. Konstatiert er zunachst noch:

Ich bin zweifelhaft, [...] was ich mit diesen Liedern der Deutschen anfangen soll.
Es sind mir deren einige so reizende und vorher noch nicht bekannte in die Au-
gen gefallen [...] dafs ich nicht satt werden konnte, dieses feine Gebund der Kri-
tik, wofern ich einen Schweizerischen Ausdruck hier anwenden darf, zu lesen
und zu bewundern, (M20, S. 351)

so setzt er den Satz doch kritisch fort: »wenn ich nicht zum Ungliick eini-
ge andre Seiten bemerkt hitte, von denen mir die ganze Sammlung in
einem weit hohern Grade misfallt, als sie mir von jener angenehm gewe-
sen ist.« (M20, S. 351-352) Gerstenbergs Kritik an der Berliner Liederschu-
le umfasst zwei Aspekte: Der erste Aspekt betrifft v. a. den Schutz der Ur-
heberschaft von lyrischen Texten. Gerstenberg kritisiert, dass die Heraus-
geber der Liedersammlungen in Berlin sich die lyrischen Texte oft aneig-
neten und veranderten, um sie in den entsprechenden Sammlungen zu
platzieren.'S? Diese berechtigte Kritik fithrt aber weg vom Anliegen dieser
Arbeit, die sich v. a. mit musikalischen Aspekten auseinandersetzt und sei
deshalb hier ausgespart.’s! Der zweite, gewichtigere, betrifft das Kriterium
der Sangbarkeit der Texte. Er bildet den Aufthinger fiir Gerstenbergs Ly-
riktheorie und seine Einengung des Begriffes >Lied«. Die erste Berliner Lie-
derschule spielt eine zentrale Rolle fiir Gerstenbergs kritische Auseinan-
dersetzung mit lyrischer Poesie, sie bildet den Ausgangspunkt von Gers-
tenbergs Lyriktheorie, die an anderer Stelle dieser Arbeit ausfihrlich be-
sprochen wird.!52

Gerstenbergs Kritik am Verstindnis von >Liedern¢, 1767 verfasst, steht
bereits am Ende der ersten Phase der Berliner Liederschule, die sich in den
Folgejahren entscheidend weiterentwickelt und unter anderem auch Lied-
und Odenbegriff allmahlich voneinander differenziert. Erste Veranderun-
gen sind bereits bemerkbar in den Kompositionen C. P. E. Bachs, die
von anderen Kompositionen der ersten Berliner Liederschule abweichen.
Gellerts Geistliche Oden mit Melodien, die Bach bereits 1758 herausgibt,

150 Gerstenberg exemplifiziert das ausfiihrlich an einem Gedicht von Hagedorn. Die Pra-
xis ist im Grunde die gleiche, die Gerstenberg selbst im privaten Umfeld praktiziert
(vgl. Kap. 2.2.2.1, S. 279), er verzichtet aber auf die Herausgabe dieser Arbeiten, siche
hierzu abermals die Anmerkung im »Poetischen Wildcheng, S. 218, zitiert auf S. 278f.
dieser Arbeit.

151 Nachzulesen ist diese Kritik im »Zwanzigsten Brief« hier: M20, S. 351-371.

152 Vgl. Kap. 2.1.
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haben eine ausgearbeitete Begleitung, die bereits als »eigenstindiges Ele-
ment der Textausdeutung«!53 zu betrachten sind. Diese Technik setzte sich
kompositionspraktisch durch, und so wurde das Generalbasslied mehr
und mehr abgelost durch das Klavierlied: »Der Klavierpart wird so zum
substantiellen Bestandteil der Liedkomposition«!54; insofern wird das Lied
hier bereits in Richtung seiner Auspragung als Kunstlied entwickelt. Diese
Entwicklung markiert den Ubergang zur Zweiten Berliner Liederschule,
deren Beginn man auf 1780 datiert.!>> Die Zweite Berliner Liederschule
wendet sich ab von der Anakreontik als Vorbild und setzt an deren Stelle
empfindsame Lyrik, namentlich vor allem von Klopstock, Dichtern des
Gottinger Hains und Claudius, in spateren Phasen auch Goethe und Schil-
ler. Diese Dichter »gestalten >Natirlichkeit im Sinn einer Formung, die
dem echten Empfinden gemaf ist [...J; als »nattrliches Erlebnislied< und
>Seelenausdruckslied« [...] affiziert diese Lyrik eine empfindsame, subjek-
tiv gefiihlsbetonte Tonsprache«!%¢. Das ist deutlich ndher an Gerstenbergs
Ideal der lyrischen Poesie. Die am haufigsten vertretenen Komponisten
der zweiten Phase sind Johann Friedrich Reichardt, Johann Abraham
Peter Schulz und Carl Friedrich Zelter, wobei Schulzes Sammlung Lieder
tm Volkstone, bey dem Claviere zu singen (drei Bande, Berlin 1782-1790)
als wichtigstes Werk der Zweiten Berliner Liederschule gilt.!S” Ebenfalls
von Schulz stammt das bis heute noch bekannte Lied Der Mond ist aufge-
gangen, dessen Text Matthias Claudius verfasst hat.

Das Klavierlied der Zweiten Berliner Liederschule schliet in der pia-
nistischen Instrumentalbegleitung »das Gedicht in einer Weise [auf], wie
es das Gedicht von sich aus nicht vermag«!’%, und dartber hinaus bietet
es Deutungsvarianten an, »die das Gedicht dem Verstehen durch Kunst
zwar anbietet oder ermoglicht, selbst aber offen 1d€t, nicht ausspricht oder
nicht aussprechen kann«!%%. Die Zweite Berliner Liederschule tiberwindet
den Liedbegriff, den Gerstenberg an der Ersten Berliner Liederschule
noch scharf kritisiert hat, indem Ode und Lied mehr und mehr voneinan-

153 Jost: »Lied, hier: S. 1288.

154 Schmierer: Geschichte des Kunstliedes, S.77.

155 Vgl. ebd., S.75.

156 Ottenberg: »Berliner Liederschule, hier: S. 1488.

157 Vgl. ebd.

158 Hans Heinrich Eggebrecht: »Vertontes Gedicht. Uber das Verstehen von Kunst durch
Kunst, in: Gunter Schnitzler (Hg.): Dichtung und Mustk. Kaleidoskop threr Beziehungen,
Stuttgart 1979, S. 36-69, hier: S. 38.

159 Eggebrecht: »Vertontes Gedichtc, hier: S. 38.
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der unterschieden werden. Die Ode wird vor allem von Klopstock weiter-
entwickelt, die Berliner hingegen etablieren einen Lied-Begriff, der sich in
der Romantik vollstindig auspragt zum Kunstlied.'®® Das Volkslied, das
zu den asthetischen Idealen der zweiten Phase der Berliner Liederschule
entscheidend beigetragen hat, erfihrt v. a. durch Herder eigene Wiirdi-
gung. AuBerungen Gerstenbergs zu der Zweiten Berliner Liederschule fin-
det man zwar nicht, aber die Entwicklungen der asthetischen Ideale wer-
den gepragt von Groflen aus Gerstenbergs direktem Umfeld, die auch sein
Lyrikverstandnis pragen, wie z. B. Klopstocks Oden. ¢!

2.3.2 Psalmen - Cramer

Dir wagt sich keiner nachzuschwingen,
Der du von Gott begeistert bist!

So konnen keine Christen singen,

Kein Pindar, wir er auch ein Christ.
Schallt, schallet seine Psalmen wieder!
Stimmt seine Harmonien an!

Hoch, wie der Himmel, sind die Lieder
Und tiefer, als der Ocean!

(J. A. Cramer: David)'¢?

Die musikalisch-literarische Medienkombination spielt Gerstenberg ge-
danklich auch an Psalmen durch. Dabei setzt er sich namentlich v. a.
mit Cramers Psalm-Bearbeitungen auseinander.

Psalmen begegnen in geistlichem und liturgischem Rahmen seit jeher
in verschiedenen musikalischen und literarischen Gattungsauspriagungen:
als Lob-, Dank- und Klagegesinge, als Preisungen, als Hymnen.!®> »Der
hebraische Name des Psalters [...] lautet [...] tehillim, griech. mit duvog
[hymnoi] wiederzugeben«!®4, das griechische Wort yaiudg »meint ein
zum Saitenspiel vorgetragenes Lied«!¢S. Diese Anlage zum Singen zu

160 Der Begriff Kunstlied ist dabei jedoch erst seit 1920 gebrauchlich (vgl. Cloot: »Kunst-
lied«, hier: S. 363).

161 Siche hierzu Kap. 2.3.3.

162 Johann Andreas Cramer: Poetische Ubersetzung der Psalmen mit Abbandlungen iiber die-
selben. Erster Theil, Leipzig 1763, S. 3-8.

163 Vgl. Helmut Galle: »Psalme, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft, Bd. 3: P-
Z, Berlin [etc.] 2007, S. 185-188. Genaueres zur Hymne siche den folgenden Abschnitt

Kap. 2.3.3.
164 Galle: »Psalmg, hier: S. 186.
165 Ebd.
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einem Instrument ist im Psalmtext selbst — teils sogar mit Angabe des
Instruments — oder in Psalm-Uberschriften mittiberliefert.¢¢ Psalmen gel-
ten dartiber hinaus aber auch seit ihrer Entstehung als poetische Texte in
regelmafiger Form.'®” Bearbeitungen von Psalmen in ein- und vierstim-
miger Liedform entstehen im 16. Jahrhundert wahrend der Reformation
durch das Interesse einiger Theologen, »dem Laien die Botschaft der Psal-
men in der Volkssprache und in leicht faflicher und prignanter Form
nahezubringen und die Gemeinde am Psalm-Gesang als einem der Kern-
sticke des Gottesdienstes aktiv zu beteiligen«'®8. Fur den deutschsprachi-
gen Raum sind v. a. Luthers geistliche Lieder von Bedeutung. !¢

Im 18. Jahrhundert, im Zuge des musiko-literarischen Diskurses, gerat
auch der Psalm als musikalisch-poetische Form in den Fokus des Inter-
esses und nimmt eigene, auch weltliche Ausformungen an. Gerade der
Psalm verarbeitet seinen Gegenstand — hohe religiose Empfindungen —

seit seiner Entstehung literarisch-musikalisch. Die Sprache der Psalmen, so
Seidel

bietet [...] keine Protokolle von Vorgingen des Lebens wie Krankheit und
Sterben, Arbeit und Feier, sondern vermittelt Eindriicke und Emotionen einer
Erlebniswelt [...] Allen Versuchen, aus einem Psalmtext einen liturgischen [...],
medizinischen [...] oder rechtlichen [...] Vorgang abzulesen und zu rekonstru-
ieren, sind Grenzen durch die poetische Sprache gesetzt.!”°

Diese poetische Sprache musste empfindsame Lyriker des 18. Jahrhun-
derts auf Psalmen als lyrisch-musikalische Gattung aufmerksam werden

166 Vgl. Hans Seidel/Joseph Dyer/Ludwig Finscher: »Psalm«, in: Die Mustk in Geschichte
und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Mustk, Sachteil 7: Mut-Que, Kassel, Basel
1997, S. 1853-1900, hier: S. 1857-1861.

167 So zu lesen hier: »Die Psalmen des AT gehoren in den Rahmen der altorientalischen
Poesie. Sie zeigen die gleichen Formen und enthalten eine Fille von gemeinsamen
Motiven.« (Seidel/Dyer/Finscher: »Psalme, hier: S. 1854) Die Grundform bleibt immer
gleich: »1. Verse bestehen aus zwei oder drei Versgliedern (Versglied = otiyog = colon),
die 2. Parallel gebaut sind (Parallelismus membrorum in seinen verschiedenen For-
men). Die Psalmodie nutzt diesen Aufbau. [...] Ob es Strophen in den Psalmen gege-
ben hat, ist umstritten.« (Ebd., S. 1856) Die Beforschung der Psalmen als literarische
Gattung setzt erst 1933 mit der Monografie von Hermann Gunkel ein: Hermann Gun-
kel/Joachim Begrich: Einleitung in die Psalmen. Die Gattungen der religiosen Lyrik Israels
[1933], Gottingen 1985.

168 Seidel/Dyer/Finscher: »Psalm, hier: S. 1890.

169 Vgl. Enrico Fubini/Sabina Kienlechner: Geschichte der Musikdsthetik. Von der Antike bis
zur Gegenwart, Stuttgart 2008, S.106-109; auflerdem Seidel/Dyer/Finscher: »Psalm,
hier: S. 1892.

170 Seidel/Dyer/Finscher: »Psalm, hier: S. 1857.
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lassen. Auch Gerstenberg befasst sich eigens mit genau dieser Thematik.
Im Briefentwurf an C. P. E. Bach schreibt er:

[Wlas die biblischen Spriiche anbetrifft, so wollte es mir nicht einleuchten,
dafl ein Senate Clavier-Solo [...] dadurch etwas verliehren konnte, daf es sich
mit Empfindungen eins zu Gott aufgehobenen Herzens beschiftigte: vielmehr
bediinkte mich, daf Empfindungen dieser Art gerade die wiren, welche die
Musik sich vor allen andern zueignete.!”!

Der konkrete Anlass fiir diese Uberlegung ist laut der Schilderung Gers-
tenbergs eine Abendgesellschaft, in der dariiber gelacht wurde, dass die
Konzerte, die ein gewisser »Tischer«!”? komponiert hat, »auf biblische
Spriiche gesetzt«!73 waren. »Dagegen aber schien mir [d. i. Gerstenberg,
Anm. UK] ein jeder Versuch, dem Ausdruek-des Claviers Ausdruck und
Bedeutung zu geben, auch dann wenn er mislinge, aller Ehren werth zu
seyn.«!74

Gerstenbergs sich daran anschliefende Ausfihrungen sind nicht nur
ein entschiedenes Pladoyer fiir die Idee, Psalmen als Instrumentalstiicke
zu vertonen, sie sind zugleich implizit auch eine Wiirdigung von Psalmen
als lyrische Texte, die ihre Empfindung von selbst singen, wie Gerstenberg
sagen wurde:!7’

Welch ein schones Affettoso Adagio mesto wiirde nicht die Stelle im sechsten
Ps. geben: Ich schwemme mein Bett die ganze Nacht, und netze mit meinen

171 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg: »Briefentwurf an Carl Philipp Emanuel Bach in
Hamburg. Kopenhagen, zweite Septemberhilfte 1773« [1773], in: Ernst Suchalla
(Hg.): Briefe und Dokumente, Gottingen 1994, S. 320-329, hier: S. 322.

172 Gerstenberg: »Briefentwurf an C. P. E. Bachg, hier: S. 322.

173 Ebd.

174 Ebd.

175 Zu diesem Lyrizitits-Kriterium ausfihrlich in Kap. 2.1. Dartber hinaus und unabhin-
gig von Gerstenbergs Auffassung von Lyrizitit erfahren gerade die Psalmen aber be-
reits seit der Antike Anerkennung als poetische Texte (vgl. hierzu Dietmar Till: »Die
Psalmen als Modell poetischer Rede. Umrisse eines Diskurses, ca. 1650-1850«, in: Phi-
lipp Theisohn/Georg Braungart (Hg.): Philosemitismus. Rhbetorik, Poetik, Diskursgeschich-
te, Paderborn 2017, S. 83-98, hier: S. 83). Gerade im 18. Jahrhundert aber »bildet sich
ein poetologisches Paradigma heraus, welches [...] die Psalmen als vorbildhafte Mo-
delle poetischer Rede auffasst.« (Ebd.) Auch im theologischen Lexikon Religion in Ge-
schichte und Gegenwart wird explizit auf die Poetizitit der Psalmen verwiesen, wie be-
reits aus dem ersten Satz des Eintrages zu »Psalmen« hervorgeht: »Das Buch der Pss ist
eine einzigartige Zusammenstellung von 150 poetischen Texten zu einem Werk sui ge-
neris.« (Friedhelm Hartenstein/Bernd Janowski/Peter Plank/Angelus A. Haufling/
Alexander Volker/Hans-Jiirg Stefan/Ingo Baldermann/Konrad Klek: »Psalmen/Psalter,
in: Religion in Geschichte und Gegenwart. Handworterbuch fiir Theologie und Religionswis-
senschaft, Bd. 6: N-Q, Tiibingen 2008, S. 1761-178S, hier: S. 1761.)
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Thranen mein Lager. Meine Gestalt ist verfallen fiir Trauern und ist alt worden:
denn ich allenthalben gedngstigt werde. — Welch ein ausdrucksvolles Andante
patetico wiirde nicht darauf folgen: Weicht von mir, alle Ubelthiter, denn der
Herr hort mein Weinen u.s.w. Und wie gut wiirde sich die Sonate nicht mit
diesem Allegro schliefen: Es missen alle meine Feinde zu Schanden werden,
und sehr erschrecken, sich zurtickkehren, und zu Schanden werden plotzlich.
— Der neunte Ps. Ich danke dem Herrn von ganzem Herzen, u. erzihle alle
deine Wunder. Ich freue mich und bin frohlich in dir, und lobe deinen Namen,
du Allerhdchster — Der zehnte: Herr warum tritst du ferne? verbirgst dich zur
Zeit der Noth? — Der eilfte: Ich trau auf den Herrn. Wie sagt ihr denn zu
meiner Seele, sie soll fliegen, wie ein Vogel auf eure Berge?- p sollte das nicht
ein wirdiger Inhalt fir ein Allegro P seyn? Mein ganzes Gefithl miffte mich
betriigen, wenn das dem Charakter einer Sonate nachtheilig seyn konnte, was

ijedemEebenalsso-sehr mit so rithrenden und so erhabenen Ziigen ans Herz

dringt.'7¢

Anhand der exemplarisch vorgeftiihrten Psalmen wird klar, dass Gersten-
berg vor allem von solchen Psalmen spricht, die religiose Empfindungen
zum Gegenstand haben, er spricht von »einige[n] der rihrendsten Psal-
men«!77. Dass hier — so die Lesart Gerstenbergs — die Empfindung selbst
zum Ausdruck kommt, »sich in Tone auf[10st]« (M20, S. 375), ist die Erful-
lung der Voraussetzung fiir beide Genres: fiir die sentimentale Erlebnisly-
rik in gleichem Maf§ wie fir die instrumentale Bearbeitung. Beide Kiinste
verstehen sich als Empfindungsausdruck. Gerstenberg macht dies ein wei-
teres Mal deutlich, wenn er mit dem Hohen Lied und der Passion Christi
zwei der auflerordentlichsten Empfindungen anfiihrt, die in der Bibel ge-
schildert sind und die er fir geeignet zur Vertonung hilt — ganz in der
Tradition der Odendichtung, die auch gerade solche auierordentlichen
Empfindungszustinde als Gegenstand und als optimale Voraussetzung fir
den Akt des Dichtens selbst beschreibt:178

Ich stelle mir eine Pastorale tiber Stellen des Hohen-Liedes vor —[...] ein Orato-
rio uber die Leidens-Geschichte aus bibl. Stellen [...] Welche Musik im bloflen
Ideal schon! Und welch eine Pracision des Ausdrucks, die sonst so schwer zu
erreichen ist!'7?

176 Gerstenberg: »Briefentwurf an C. P. E. Bach, hier: S.323. Die Psalmen, die Gersten-
berg hier anzitiert, sind beinahe wortlich aus der Lutherbibel Gibernommen (vgl.
Martin Luther (Hg.): Die Bibel. Nach der Ubersetzung Martin Luthers; Mit Apokryphen,
Stuttgart 1985, S. 555-557).

177 Gerstenberg: »Briefentwurf an C. P. E. Bachq, hier: S. 323.

178 Zur Ode vgl. den folgenden Abschnitt, Kap. 2.3.3.

179 Gerstenberg: »Briefentwurf an C. P. E. Bachg, hier: S. 323-324.
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Den odischen Charakter der Psalmen bemerkte tibrigens bereits Hierony-
mus im 5. Jahrhundert, indem er »die Psalmen mit dem [sic] Dichtungen
Pindars und Horazens verglich«!8.

Dass Musik und Poesie von der gleichen Voraussetzung ausgehen und
sich den Ausdruck von Empfindungen zum Ziel machen, macht ihre Pro-
dukte fiir sich genommen bereits zu wirksamen, rithrenden Kunstwerken;
letztendlich macht gerade dieses gleiche Verstindnis, das gleiche Voraus-
setzungen propagiert, auch die Medienkombination so wirksam. Auch
Psalmen sind eine Gattung, die urspringlich Text und Musik kombiniert.
Hierzu sei noch einmal an die Etymologie des Wortes >Psalm« erinnert,
der zufolge Psalmen Gesange sind, die zum Spiel eines Saiteninstruments
vorgetragen werden. 81

Dass Gerstenberg im Zusammenhang mit einer Musikalisierung expli-
zit auf die Psalmen sechs, neun und elf hinweist, ist eigentlich nahelie-
gend. Bei den besagten Psalmen handelt es sich um sog. Davidpsalmen,
auf deren Poetizitit und Musikalitit eingangs explizit hingewiesen wird,
indem sowohl die Aufforderung zum Singen des Psalms erfolgt, als auch
auf die Verfasserschaft in der Gestalt Davids!®? und damit zugleich auf die
Verfasstheit des Textes verwiesen wird:

180 Till: »Psalmen als Modell poetischer Redex, hier: S. 88.

181 »Psalm [...] Entlehnt aus 1. psalmus m., dieses aus gr. psalmds m., auch: >Lied, Gesang,
Harfenspiels, eigentlich >das Zupfen an den Saiten des Instruments¢, zu gr. psdllein
szupfen, die Saiten der Lyra schlagen, ein Harfeninstrument spielen« (Friedrich Kluge/
Elmar Seebold (Hg.): Etymologisches Worterbuch der deutschen Sprache, Berlin 2002,
S.729).

182 Die Zuschreibung der Verfasserschaft Davids, der als weiser Schriftsteller charakteri-
siert wird, ist seit dem 1. Jh. n. Chr. belegt (vgl. Hartenstein/Janowski/Plank/Haufling/
Volker/Stefan/Baldermann/Klek: »Psalmen/Psalter«, hier: S. 1761). Unter den Psalmen
explizit als Davidsammlung ausgewiesen werden die Psalmen 3-41, 51-72 und 138-
144, 145 (vgl. ebd., S. 1770). Die tatsichliche Verfasserschaft der Psalmen ist indes eine
offene Frage; Klaus Seybold bemerkt zur Verfasserschaft Davids: »Die Destruktion des
Dogmas von einer Verfasserschaft der biblischen Psalmen durch den historischen Da-
vid Ben Isai ist vorauszusetzen. Die Bedeutung Davids als Dichter und Singer steht auf
einem anderen Blatt, nimlich als Symbolfigur und Titelbild einer kanonischen Editi-
on des Psalters.« (Klaus Seybold: Poetik der Psalmen, Stuttgart 2003, S. 37, Herv. i. O.)
Die Vorstellung, dass der gesamte Psalter auf David zurickzufihren ist, beschreibt
Seybold als Prozess, der Davidisierung genannt wird; diese Vorstellung sei aber eine
Fiktion (vgl. ebd., S.362). Dahingegen nimmt Seybold an, »dass die meisten dieser
Psalmen letztlich auf individuelle Personen zuriickzufiithren sind« (ebd., S. 38), wobei
das »plakative Bild vom kéniglichen Psalmisten David« (ebd., S. 39) individuelle Fein-
heiten tberdecke. Insofern passen gerade die Davidpsalmen, die »zum individuellen
Gebrauch« (ebd., S.360) angelegt seien, auch besonders gut in das Zeitalter der Auf-
klirung und Empfindsamkeit als dem Zeitalter eines erstarkenden Individualismus.
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Psalm 6: »Ein Psalm Davids, vorzusingen, beim Saitenspiel auf acht Saiten.«!83
Psalm 9: »Ein Psalm Davids, vorzusingen, nach der Weise >Schone Jugend«.«134
Psalm 11: »Von David, vorzusingen.«!8

Die Darstellung des Konigs David, singend mit einer Harfe in der Hand,
ist ein Topos. So kann David als die Ursanger-Figur der judisch-christlich
gepragten Kultur gelten, die im 18. Jahrhundert in dieser Rolle mit der
antiken Figur des Orpheus in Konkurrenz tritt. Davids Psalmen werden
von dem Benediktiner Augustin Calmet (1672-1757) in seinen Biblischen
Untersuchungen (1738) als Ausdruckslyrik eingeordnet, bereits ganz den
Paradigmen natirlicher Empfindungslyrik und der Vorstellung der Oden-
dichtung gemif, die in der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts populir
werden sollten!$¢:

David hat einen Theil seiner Psalmen mitten in der groesten Gefahr, in der
groflesten Verwirrung, und in solchen Umstinden gemacht, worinnen es ihm
wirde schwer gefallen seyn, die Achtsamkeit zu erhalten, die da seyn muf,
wenn man die Regeln der kiinstlichen Dichtkunst beobachten will.'®”

Mit einem dergestalt zum Odendichter stilisierten David ist es nicht ver-
wunderlich, dass Psalmen'®® — und gerade auch Davidpsalmen - sich
Dichtern und Musikern im 18. Jahrhundert zur Bearbeitung anbieten.
Solche Bearbeitungen finden sich im direkten Umkreis von Gerstenberg,
namentlich bei J. A. Cramer und C. P. E. Bach.

183 Luther: Bibel, S. 554.

184 Ebd., S.55S.

185 Ebd., S.557.

186 Zum Verstindnis von Psalmen — insbesondere Davidpsalmen — als expressiver Lyrik
siehe ausfiihrlich hier: Till: »Psalmen als Modell poetischer Redex, hier: S. 91-94.

187 Augustin Calmet: Biblische Untersuchungen. oder Abbandlungen verschiedener wichtiger
Stiicke, die zum Verstande der heiligen Schrift dienen, Bremen 1739, S. 136.

188 Nicht nur die Davidpsalmen, sondern »die meisten dieser Lieder sind in der Ge-
schwindigkeit gemacht, und in einer gottlichen und abernatirlichen Entziickung aus-
gesprochen und geschrieben worden, so Calmet schon ganz im Sinne der spiteren
Genieisthetik, und »die gottliche Eingebung oder Entziickung verstattet keine Zeit,
auf die Regeln der Kunst zu denken« (Calmet: Biblische Untersuchungen, S.136). Be-
zeichnenderweise werden die Psalmen hier sogar »Lieder der Schrift« (ebd., S. 135) ge-
nannt. Zur beau desordre, der lyrischen Unordnung der Ode, siche auch Kap. 2.3.3.
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Cramers Psalmen

Der Theologe und Dichter Johann Andreas Cramer (1723-1788) war seit
1754 in Kopenhagen als Hofprediger angestellt, wohin er auf Klopstocks
Einladung hin berufen wurde.'® Er verkehrte im gleichen Dichter- und
Musikerkreis wie Gerstenberg.'”® Der Dichter- und Musikerkreis in Ko-
penhagen umfasste mehr Personlichkeiten, als ein kurzer Exkurs skizzie-
ren konnte, deswegen sei an dieser Stelle fir einen Uberblick auf die
Abbildung 8, sowie die Abbildungen 5 und 6 in Kapitel 1.5 (S. 214-215)
verwiesen.

J. A. Scheibe

M. Claudius
(1764)

J. E. Schlegel

F. G. Klopstock
(1751)

F. G.Resewitz

J. H. E. Bernstoff
(1750)

F. L. und C. Stolberg

P. Kleen

J. A. Cramer
(1754)

H. W. v. Gerstenberg
(1765)

G. B. Funk J. A. P. Schulz

(1756)

N.Schidrring

H. P. Sturz

G. F. E. v. Schonborn

Abb. 8: Der Dichter- und Musikerkreis in Kopenhagen!*!

189 Vgl. Jurgen Mainka: »Cramer. Familie: Johann Andreas (1), sein Sohn Carl Friedrich
(2)«, in: Die Musik in Geschichte und Gegenwart. Allgemeine Enzyklopddie der Musik, Per-
sonenteil §: Cov-Dz, Kassel 2001, S. 32-36, hier: S. 33.

190 Vgl. hierzu auch Einstimmung, S. 24ff.

191 Eigene Grafik, Quellen zur Grafik in: John Wallace Eaton: The German Influence in Da-
nish Literature in the Eighteenth Century. The German Circle in Copenhagen 1750-1770,
Cambridge 1929; Paul Doring: Der nordische Dichterkreis und die Schleswiger Literatur-
briefe. Beilage zu dem Programm der hoberen Biirgerschule zu Sonderburgl 880, Anne-Bitt
Gerecke: Transkulturalitdt als literarisches Programm. Heinrich Wilbelm von Gerstenbergs
Poetik und Poesie, Gottingen 2002, S. 16-19; Albert Malte Wagner: Heinrich Wilhelm
von Gerstenberg und der Sturm und Drang. Gerstenbergs Leben, Schriften und Personlich-
keit, Heidelberg 1920, S. 60-98.
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Gerstenberg bewegt sich in Kopenhagen also im gleichen Umfeld wie der
Theologe und Dichter Cramer, der Psalmen poetisch verarbeitet: Cramer
gibt in den Jahren 1755, 1759, 1763 und 1764 in vier Binden Poetische
Ubersetzungen der Psalmen heraus,'*? und zusitzlich im Jahr 1769 die Evan-
gelischen Nachabmungen der Psalmen Davids. Cramers Psalmbearbeitungen
sind ebenfalls eine Wiirdigung der Psalmen als poetische Texte; nach eige-
ner Angabe war die »Bewunderung sowohl des géttlichen Inhalts, als der
poetischen Schonheit der Psalmen«!®3 Anlass zu dieser Bearbeitung. Der
Theologe Cramer mag seine Inspiration bei Luther gefunden haben, be-
reits die »Reformation ersetzte die liturgische Psalmrezitation weitgehend
durch das Psalmlied und andere Kirchenlieder«!?%. Cramer folgt in sei-
nen Psalm-Bearbeitungen theologischen und poetischen Interessen, stellt
sich in die Tradition seines Vorbildes Martin Luther.!”> Cramers Vorrede
zeichnet dabei nicht nur ein Bild von Psalmen als lyrischen Texten, die
»wegen der Schonheit ihrer Poesie die vollkommensten Gesange«!%¢ seien.
Er skizziert dabei auch das Verstindnis von Liedern als urspringlich inter-
mediale Kombinationsgattung, indem er daran erinnert, »daff die Musik
und die Poesie vordem unzertrennliche Gefihrtinnen waren«!?’. Die Be-
schreibung des Psalmensangers David, der zum Odensanger stilisiert wur-
de,'8 beansprucht nicht nur fiir David, sondern auch fiir Cramer selbst als

192 In Band 1 ist zwischen Vorrede und den eigentlichen Psalmen zunichst eine Ode auf
David (Cramer: Poetische Ubersetzung der Psalmen, S.3-8) und danach eine zusatzliche
Titelseite eingefiigt mit dem Titel »Die Psalmen Davids« (ebd., S.10). Auch hier er-
folgt also der explizite Verweis auf den Psalmensinger David.

193 Cramer: Poetische Ubersetzung der Psalmen, Vorrede S. *7.

194 Hartenstein/ Janowski/ Plank/ Hiufling/ Vélker/ Stefan/ Baldermann/ Klek: »Psalmen/
Psalter«, hier: S. 1784.

195 Wie sehr Cramer Luther verehrt, geht daraus hervor, dass er im Jahr 1770 eine Ode auf
ihn dicheet (vgl. R, S. 369-373).

196 Cramer: Poetische Ubersetzung der Psalmen, Vorrede S. *4.

197 Ebd., Vorrede S. *5.

198 So auch in Cramers Vorrede: »Poetische Ubersetzungen mussen, wenn man nicht
wiiSte, da es Ubersetzungen wiren, nicht fiir Arbeiten eins mithsamen Nachsinnens,
sondern fiir Eingebungen der Empfindung gehalten werden kénnen« (ebd., Vorrede
S. *5-6. Die Zahlung der Vorrede hort auf S. *S auf und wurde hier nach vorgegebe-
nem Muster eigenstindig fortgefiihrt). Cramer gibt auerdem in seiner Abhandlung
»Vom Wesen der biblischen Poesie« einen Uberblick iiber »Poesiedefinitionen seiner
Zeit« (Till: »Psalmen als Modell poetischer Redex, hier: S. 93), wobei er seine Aussagen
tber die Oden anhand der Poetik von Psalmen legitimiert (vgl. ebd.): »Aber gehort
nicht der hundert und dritte Psalm, daf ich aus den Liedern Davids nur eins anfiihre,
unter die erhabensten Werke der Poesie [...]? Glicklicher kann man die Poesie nicht
beschreiben, als wenn man sie die Sprache der Leidenschaften nennt. Die Begeiste-
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Nachbearbeiter Davids einen Dichterstatus, den man poetischen Genies
und Originaldichtern zuschreibt, und nimmt damit im Zusammenhang
mit Psalmendichtung die Genieisthetik vorweg; David wird sogar wort-
lich »lyrisches Genie«!? zugesprochen:

Er [d. i. der Dichter, der poetische Ubersetzungen der Psalmen verfertigen
mochte, Anm. UK] muf sich, zum wenigsten in einigem Verstande, das zuzu-
eignen suchen, was aufer der gottlichen Eingebung, die Gesinge Davids so
schon machte, namlich sein lyrisches Genie.2%

Bei Cramer angelegt ist nicht nur bereits die Genieasthetik, dem fiktiven
Dichter-Singer David Geniestatus zusprechend, sondern auch ein Ver-
standnis von poetischen Texten, das Musik und Dichtung als zusammen-
gehorig begreift. Wenn Gerstenberg tber die Musikalisierung von Psal-
men und poetischen Texten sinniert, so sind die Arbeiten Cramers an die-
ser Stelle unbedingt mitzudenken. Gerstenberg rezensiert im Jahr 1769
Cramers Nachabmungen der Psalmen Davids (vgl. R, S.314-317). Er er-
kennt Cramers Arbeit lobend an und begeistert sich vor allem fiir die
Idee, die Psalmen aus ihrem liturgischen Kontext zu 16sen, um so religiose
Empfindungen individuell erfahrbar zu machen. Es sei sonderbar, so Gers-
tenberg, dass vor Cramer noch niemand auf die Idee gekommen ist,

die davidischen Psalmen, derer Eindruck auf das Herz eines Christen so méichtig
ist, fr christliche Gemeinen [sic] noch niher dergestalt zu nutzen, daf§ die Indi-
vidualbeziehungen, die nur ein historisches Interesse haben, nach christlichen
Zwecken geandert wiirden [...] (R, S. 314-315)

Psalmen »nach christlichen Zwecken« zu dndern bedeutet im Zusammen-
hang Gerstenbergs bzw. Cramers, sie aus ihrem historischen Kontext zu
l6sen und sie fir die singenden Christ:innen neu zu erschliefen. Dass »die
reformierten Gemeinen [sic] die Psalmen so singen, wie sie sind« (R,
S.315), ist nicht konform mit der eigentlichen Anlage des Psalmensin-
gens, ein durch religiose Empfindung jubilierendes oder klagendes Sin-
gen. Das, so Gerstenberg, hat »mit der Lage einer singenden christlichen
Gemeine [sic] nichts gemein« (R, S. 315).

Aus der individuellen religiésen Empfindung heraus entsteht die Lyrizi-
tat der Cramer’schen Psalm-Nachahmung. Der »Dichter ist«, so Gersten-

rung ist der Ursprung und der Endzweck der Poesie« (Johann Andreas Cramer: »Vom
Wesen der biblischen Poesie«, in: Poetische Ubersetzung der Psalmen mit Abbandlungen
iiber dieselben. Erster Theil, Leipzig 1763, S. 257-290, hier: S. 261-262).

199 Cramer: Poetische Ubersetzung der Psalmen, Vorrede S. *6.

200 Ebd., Vorrede S. *5-6.
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berg, »wie Luther, gleich mitten in seiner Materie« (R, S.316) und singt
»aus der Fille seines eigenen Herzens« (R, S.317): »Nichts kann lyrischer
seyn« (R, S.317). Gerstenberg schitzt Cramers poetische Psalm-Nachah-
mungen aber nicht nur, weil sie religiose Empfindungen auferhalb der
Liturgie individuell erfahrbar machen, sondern als poetische Texte zum
privaten Vergniigen; und genau zu diesem Zweck - explizit nicht nur
zum Lobpreis Gottes — regt er eine Vertonung an:

Wir wiinschen nun, daff die Sammler der Gesangbticher allen Gebrauch davon
[von Cramers Poetischen Nachabmungen der Davidpsalmen, Anm. UK] machen,
den sie so vorziiglich verdienen. Ausser diesem Nutzen aber wiinschen wir ih-
nen noch einen andern: gleich den Gellertschen Liedern, mit Melodien unsers
unnachahmlichen Bachs, auch die hausliche Erbauung zu befordern. Es thut
uns Leid, daf§ seine Psa/men nicht schon lingst diesen wichtigen Vortheil gehabt
haben. (R, S.317)

C. P. E. Bach, der hier gemeint sein durfte, hat diesen Hinweis wohl
zunachst geflissentlich ignoriert. Erst im Jahr 1774 — ein Jahr nach Gers-
tenbergs Brief an ihn personlich, in dem er uber Psalmvertonungen
schreibt?®! — gibt Bach Herrn Doctor Cramers iibersetzte Psalmen mit Melodi-
en zum singen bey dem Claviere heraus, worin er 42 der von Cramer poe-
tisierten Psalmen vertont. Wenn der direkte Zusammenhang zu diesem
Schreiben zwar nicht bewiesen, sondern bestenfalls behauptet werden
kann, so ist doch immerhin eine terminliche Korrelation zu Gerstenbergs
Schreiben feststellbar.

Neu ist der Gedanke einer Psalmen-Vertonung, den er 1773 im Brief
an Bach formuliert, nicht. Neu ist bestenfalls der Gedanke, nicht nur Lie-
der zum Singen mit Begleitung, sondern reine Instrumentalstiicke durch
(David-)Psalmen zu inspirieren. In Gerstenbergs Briefentwurf sind en mi-
niature mediale Entwicklungen und Gattungsfragen des 18. Jahrhunderts
angelegt: Neben der Frage nach dem poetischen, lyrischen und letztlich
auch musikalischen Wert der Psalmen trennt Gerstenberg gedanklich Mu-
sik und Dichtung, schreibt tber an Psalmen inspirierte Instrumentalsti-
cke, um sie dann wieder zusammenzudenken. Es ist der gleiche Briefent-
wurf, in dem Gerstenberg — wie in Kapitel 1.5 ausfiihrlich behandelt -
die Frage stellt, inwiefern Musik ohne Worte tberhaupt denkbar sei und
ob man nicht unter Umstinden doch Musik mit Sprache kombinieren
misse, um eine entsprechende Wirkung zu erzielen.?> Von der Aktuali-

201 Vgl. Gerstenberg: »Briefentwurf an C. P. E. Bach«.
202 Vgl. Kap. 1.5.
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sierung der Psalmtexte bei den Zuhorer:innen der an den Psalmen orien-
tierten Klaviersonaten verspricht Gerstenberg sich eine starkere Wirkung
als von der reinen Klavierfassung. Gerstenberg trennt anhand der Psalmen
Musik und Dichtung auf und kann ihnen so in ihrer Reinform Eigenwert
zumessen — um sie dann gedanklich wieder zu kombinieren und den
Mehrwert dieser Kombination zu begreifen. Erst durch die vorherige
Trennung der Kinste konnen dieselben in der Rekombination »zu einem
hoheren Ganzen zusammenwirken«?%3,

2.3.3 Oden und Hymnen — Klopstock

Seht, sein volles Herz

In den offnen Mienen!

Hort sein hohes Lied!

Engel singen, wie er.

Nicht du, erhabner Milton,

Sangst wie mein Klopstock! Heil mir!
(H. W. v. Gerstenberg)?%4

So besingt Gerstenberg im Jahr 1762 in einer Hymne Klopstock, den er
auch in den Rezensionen, in denen er tber ihn schreibt, stets lobt. Klop-
stocks Bedeutung fir die Lyrik der Empfindsamkeit muss nicht eigens
betont werden und ist auch mit Gerstenbergs Verstandnis von Lyrik eng
verwoben.

Karl Ludwig Schneider, der sich mit Klopstocks Oden intensiv aus-
einandergesetzt hat, kommt zu dem Urteil, dass Klopstocks Lyrik zwar
»vielfach das modern ésthetische Empfinden nicht mehr unmittelbar«?%s
anspreche; um die Bedeutung des Klopstock’schen lyrischen (Euvres zu
erfassen, musse man ihn aber nicht nur lesen, sondern studieren. Diese
Arbeit kann und soll es an dieser Stelle nicht leisten, intensiv Klopstocks
Lyrik und dessen Bedeutung aufzuarbeiten. Sie soll jedoch, so knapp
wie moglich, diejenigen Besonderheiten von Klopstocks Arbeit an der
Gattung der Lyrik und poetischer Sprache darstellen, die sich mit der

203 Norberg Miller: »Das Lied in der Lyrik des 18. Jahrhunderts«, in: Achim Aurnham-
mer/Hermann Danuser/Siegfried Mauser (Hg.): Handbuch der musikalischen Gattungen.
Musikalische Lyrik, Teil 1: Von der Antike bis zum 18. Jahrhundert, Laaber 2004,
S. 408-434, hier: S. 409.

204 Heinrich Wilhelm von Gerstenberg: Gott an Klopstock. In: PW, S. 110-121, hier S. 120.

205 Karl Ludwig Schneider: »Nachwortc, in: Karl Ludwig Schneider (Hg.): Oden, Stuttgart
2012, S. 167-182, hier: S. 168.
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Asthetik und Lyriktheorie Gerstenbergs beriihren. Das Augenmerk sei
dabei auf klangliche Aspekte der poetischen Sprache gerichtet und auf
die Elemente, die diese Lyrik offnen fiir Kombinationen mit Musik.20¢
Zuvorderst ist dabei festzustellen, dass Klopstocks Oden und Hymnen
gattungspragend sind fiir den neuen Oden-Begriff, der sich in der zweiten
Jahrhunderthilfte in Deutschland etabliert und der sich allmahlich vom
Lied, insbesondere vom Strophenlied, 16st.

Ode und Hymne

»Der schwankende Sprachgebrauch von Ode und Lzed halt bis ins ausge-
hende 18. Jahrhundert an«?®”. Auch Sulzer konstatiert gleich zu Beginn
seines Artikels zum »Lied (Dichtkunst)«, dass die »Ode und das Lied
so viel gemeinschaftliches [haben], daf§ sowol der eine, als der andre
dieser beyden Namen, fir gewisse Gedichte sich gleich gut zu schiken
scheinet«?%8. Die Begriffe >Ode< und >Lied< werden tatsachlich lange syno-
nym verwendet,?”” erst im »18. Jahrhundert entwickelt sich, zunachst
im Rahmen derselben Begriffsverwendung, eine genauere Theorie der
Ode«?!?, die dann auch »zur Unterscheidung von Lied, Ode und Hym-
ne«?!! fithrt. Zu dem Zeitpunkt, zu dem Sulzer seine Allgemeine Theorie
der schonen Kiinste schreibt, im Jahr 1774, kdnnen bereits formale Unter-
scheidungen gemacht werden. Sulzer kontrastiert Lied und Ode nicht nur
im Artikel »Lied (Dichtkunst)«, sondern macht auch eigens zur »Ode«
einen Eintrag. Der Hauptunterschied der Ode zum Lied sei, dass die Ode
nicht an eine gleichmiflige Strophenstruktur gebunden ist, »da die Ode
entweder blos zum Lesen dienet, oder, wenn sie soll gesungen werden, fiir

206 Auch der Dichtungsstoft von Klopstock und Gerstenberg iiberschneidet sich, vielleicht
ist das sogar der Kern der Uberschneidungen. Da es sich hierbei v. a. um Bardenlyrik
handelt, wird dieser Gesichtspunkt im Kapitel zu Ossian und Bardenlyrik behandelt,
siche Kap. 3.1.

207 Ottenberg: »Berliner Liederschule«, hier: S. 1487, Herv. i. O.

208 Sulzer: »Lied (Dichtkunst)«, hier: S. 713.

209 An diese historische Synonymitat erinnert auch noch der Eintrag im Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft, der der Ode einen gleichmifigen Strophenbau zu-
schreibt, der ihn verwechselbar mit dem Lied mache (vgl. Dieter Burdorf: »Ode,
Odenstrophes, in: Reallexitkon der deutschen Literaturwissenschaft, Bd. 2: H-O, Berlin,
Boston 2007, S. 735-739).

210 Hans-Henrik Krummacher: Lyra. Studien zur Theorie und Geschichte der Lyrik vom 16.
bis zum 19. Jabrbundert, Berlin 2013, S.77.

211 Krummacher: Lyra, S.77.
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jede Strophe einen besondern Gang erfordert«?'2. Diese Anderungen der
Voraussetzungen sind bezeichnend und gehen intentional auseinander:
Das Etikett »zum Singen gemacht« wird aufgelost, die Form der Ode
sondert sich auf verschiedene Weise von der Form des Liedes ab: Die
Ode ist zur stillen Lektire gemacht und entzieht sich der tatsachlichen
Musikalisierung durch strophisches Absingen. Die Ode ist im Gegensatz
zum Lied »nicht auf Sangbarkeit angewiesen«®!3. In der stillen Lektiire
realisiert sich die Klanglichkeit nur mittels fingierter Oralitit. Da diese
Realisierung nur imaginiert ist, folgt sie keiner auflerlichen Festlegung
und ist insofern individuell variabel: im individuellen Leseakt und der
dabei vorgestellten mundlich-singenden Realisierung, die dann dartber
hinaus in jeder Strophe, in jedem Vers neu variiert werden kann. Diese
strophen- und versweise Varianzmoglichkeit wird auch in tatsichlichen
Vertonungen (nicht nur stille Lektire, sondern Vortrag) angewandt und
so schopft die Ode das musikalische Potenzial viel umfassender aus als das
Lied, indem Musik und Gedicht sich enger aufeinander beziehen konnen.
Es gibt keine aufgezwungene Regelmifigkeit, die den lyrischen Text oder
die musikalische Ausfiihrung an eine Empfindung und an gleichmifige
Stirke derselben bindet. Auf diese Weise konnen Empfindungen — nach
zeitgenossischer Denkweise — natiirlicher ausgedriickt werden, denn gera-
de Empfindungen zeichnen sich gegentiber Affekten ja als nicht statisch,
sondern als fein nuancierbar aus.?'4 Die strophische Varianz erlaubt »meh-
rere leidenschaftliche Auefferungen von verschiedener Art«?!'3, erlaubt den
»hohe[n] und ungleiche[n] Flug der Ode«?'s. Der hohe Ton ist dabei
einer der Stileigenschaften der Ode, das erhabene Moment, denn die Ode
ist, so Sulzer, »hochst poetisch; ihr Ausdruk, oder ihre Wendung, hat
allemal, wenn auch der Inhalt noch so klein, noch so gering ist, etwas
Auflerordentliches, das den Zuhorer uberrascht, mehr oder weniger in
Verwunderung sezet, oder doch sehr einnihmt«?!”. Dieser lebhafte Aus-

212 Sulzer: »Lied (Dichtkunst)«, hier: S. 713.

213 Zymner: »Lyrik seit dem 18. Jahrhundert, hier: S. 25.

214 Vgl. hierzu Kap. 1.1.3. Aufferdem: Janine Firges: Gradation als dsthetische Denkform des
18. Jabrbunderts. Figuren der Steigerung, Minderung und des Crescendo, Berlin, Boston
2019, S. 37-62.

215 Sulzer: »Lied (Dichtkunst)«, hier: S. 713.

216 Ebd.

217 Johann Georg Sulzer: »Ode (Dichtkunst)«, in: Johann Georg Sulzer (Hg.): Allgemeine
Theorie der schonen Kiinste, Bd. 2: K-Z, Leipzig 1774, S. 830-838, hier: S. 830.
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druck ist die »Frucht des hochsten Feuers der Begeisterung«?'8. Die Begeis-
terungsfahigkeit des Dichters wird in Sulzers Eintrag als Voraussetzung
zur Odendichtung beschrieben und ist auch der Grund fir die »beau
désordre«?'?, der >schonen Unordnung??® der Ode, die »sich in einem
kithnen, abrupten und tendenziell dunklen Textbeginn, sprunghaften Ge-
danken- und Themenwechseln und nur implizit motivierten Digressionen
realisiert«?2!. Im Prozess des Oden-Dichtens hat man sich den Zustand des
Dichters vorzustellen als Ausnahmezustand, hochemotional und unaufge-
raumt, was denn auch der Grund fir die >Unordnung« der Ode ist:

Es ist darin [im Gemiit des Dichters, Anm. UK] nicht die nothwendige Ord-
nung, wie in den Gedanken, den ein zergliedernder, oder zusammensezender
Verstand entwikelt, aber eine den Gesezen der Einbildungskraft, und der Emp-
findung gemafle, nach welcher der poetische Taumel des Dichters, insgemein
sich auf eine unerwartete Weise endiget, und in dem Zuhorer Ueberraschung,
oder sanftes Vergniigen zurtiklage.???

Bei der Ode »handelt es sich um die sentiments, die der enthusiastisch
gestimmte Dichter [...] vor dem und im Akt des Schreibens empfindet
bzw. in sich erregt«??. Die Ode zeichnet sich insofern viel stirker als
das Strophenlied als lyrische Gattung aus, die zum Empfindungsausdruck
geeignet ist. Es sei an dieser Stelle noch einmal daran erinnert, dass Sulzer
relative Endpunkte einer Entwicklung darstellt, die um die Jahrhundert-
mitte noch unabgeschlossen ist. Das bedeutet auch, dass fiir den Zeitraum
von Gerstenbergs Hauptschaffensphase eine so trennscharfe Unterschei-
dung nicht méglich ist und meistenteils auch gar nicht gemacht wird. Fiir
diese Darstellung ist es trotzdem wichtig zu zeigen, wohin die maf3geblich
von Klopstock gepragte Entwicklung geht, um Gerstenbergs lyrisches Ar-
beiten insofern einordnen zu kénnen.

Neben der Ode pragt Klopstock auch die Gattung der Hymne, die eng
mit der der Ode verwandt ist. Laut Penzenstadler ist sie eine Unterart

218 Sulzer: »Ode (Dichtkunst)«, hier: S. 830.

219 Zymner: »Lyrik seit dem 18. Jahrhundert, hier: S. 24.

220 Die Formulierung »beau désordre« aus Niclas Boileau-Despréaux L’art poétique (1674)
»wird in Johann Christoph Gottscheds Critischer Dichtkunst (1730) als >schone Unord-
nungs, in Moses Mendelssohns Gedanken vom Wesen der Ode (1764) als >Ordnung der
begeisterten Einbildungskraft« und in Johann Joachim Eschenburgs Entwurf einer Theo-
rie und Literatur der schonen Wissenschaften (1783) als >lyrische Unordung« bezeichnet«
(Zymner: »Lyrik seit dem 18. Jahrhundert, hier: S. 24).

221 Penzenstadler: »Lyrik der frithen Neuzeitc, hier: S. 354.

222 Sulzer: »Ode (Dichtkunst)«, hier: S. 831.

223 Penzenstadler: »Lyrik der frithen Neuzeite, hier: S. 354.
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der Ode.?** In Hymnen und literarischen oder musikalischen Psalm-Bear-
beitungen kanalisieren sich pietistische Auffassungen und religiose Emp-
findungen in lyrische Formen. Die Hymne hat — dieser Genealogie gemaf$
— stilistische Besonderheiten: Sie hebt sich von der Ode vor allem durch
ihre »appellative Struktur«??> und die »hierarchisch-vertikale Ausrichtung
(Gotter, Fursten, Helden, Ideale etc.)«??¢ ab. Die Anrufung erfolgt dabei
nicht nur in Gebeten, sondern ist, das zeigen v. a. die Psalmen, als ein
Anruf aus tiefster religioser Empfindung zu verstehen. Diese Asthetik der
Innerlichkeit, auf Empfindungen des Subjektes, macht die Hymne auch
jenseits religioser Kontexte fiir Dichter empfindsamer Lyrik anschlussfa-
hig.2?” Klopstock ruft in seiner Ode »Der Ziirchersee« (1750) keinen Gott
an, sondern »Mutter Natur«, die »Freude« (gleich mehrfach, auch »Got-
tin Freude«), den »frohliche[n] Lenz«, »Liebe« und »fromme Tugend«
und zuletzt ferne Freunde.??® Die urspringlich liturgische Hymne ist
schlieflich fiir die literarische Hymne nicht nur thematisch, sondern auch
stilistisch anschlussfahig; fir die deutschsprachige Lyrik werden v. a. Klop-
stocks freirhythmische Hymnen prigend fir die Gattung der Hymnen.??
Gerade die freien Rhythmen bilden das Merkmal, das Klopstocks Dich-
tung kennzeichnet, den Duktus seiner poetischen Sprache mitbestimm¢23°
und sich als gattungspragend fir Ode und Hymne herausstellt. Diese

224 Vgl. ebd.

225 Andreas KrafS: »Hymne, in: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft, Bd. 2: H-O,
Berlin, Boston 2007, S. 105-107.

226 Kraf8: »Hymnex, hier: S. 105.

227 Heinz Schlaffer versteht diese Anrufungen — auch die jenseits von Gebeten — als
Sprechhandlungen des lyrischen Subjektes in verschiedenartigster Funktion: »Preisen,
Griiffen, Segnen, Widmen, Willkommen heiflen, Abschied nehmen, Hochleben las-
sen, Sich weihen, Beten, Gliickwiinschen, Beschworen, Klagen, Verkiindigen, Danken,
Gedenken, Mahnen, Verbannen, Verfluchen« (Heinz Schlaffer: Geistersprache. Zweck
und Mittel der Lyrik, Miinchen 2012, S.17). Schlaffer beschreibt das Anrufen dabei
nicht als ein spezifisches Merkmal der Hymne, sondern als allgemeiner der Lyrik bis
ca. ins 19. Jahrhundert. Erst durch spezifische Absicht der Anrufung werde ein Ge-
dicht z. B. zur Lobeshymne (vgl. ebd. S. 16-19).

228 Friedrich Gottlieb Klopstock: »Der Zirchersee«, in: Karl Ludwig Schneider (Hg.):
Oden, Stuttgart 2012, S. 45-47. Vgl. auch Schlaffer: Geistersprache, S. 14.

229 Vgl. Frieder von Ammon/Katharina Talkner: »Hymne, in: Enzyklopédie der Neuzeit,
Stuttgart 2007, S. 741-746.

230 Die freie Rhythmik ist nicht das einzige Kennzeichen der Klopstock’schen poetischen
Sprache, die noch einige andere Eigenheiten aufzuweisen hat. Vgl. hierzu ausfiihrlich
Winfried Menninghaus: »Klopstocks Poetik der schnellen >Bewegung«, in: Winfried
Menninghaus (Hg.): Klopstock — Gedanken iiber die Natur der Poesie. Dichtungstheoret:-
sche Schriften, Frankfurt am Main 1989, S. 259-351.
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freie Rhythmik bildet einen Uberschneidungspunkt mit Gerstenbergs Ly-
riktheorie, insofern Gerstenberg gegen allzu starre Formprigungen in
Form von Metrik pladiert. Die folgende Untersuchung von Klopstocks
Lyrik(-Theorie) sei hier vor allem auf solche Aspekte verknappt, die fir
Gerstenbergs Lyrikverstindnis relevant sind.

Klopstocks Arbeit am Metrum: Bewegung

Dass Gerstenberg an Klopstocks Gedanken zur lyrischen Sprache und Poe-
sie teilhatte, zeigt alleine die Tatsache, dass er Klopstocks fragmentarische
Schrift »Vom Sylbenmaasse« im Jahr 1770 in seiner Fortsetzung der Merk-
wiirdigkeiten herausgibt.?3! Die Fragmente, zwei unvollstindige Gespra-
che, verstehen sich Gerstenbergs Anmerkung nach als Erganzungen und
Erlauterungen zu Klopstocks Abhandlung »Vom deutschen Hexame-
ter«.232 Zwangslaufig kann hier nicht die umfangreiche, als Fragment titu-
lierte Abhandlung »Vom deutschen Hexameter« gemeint sein, die erst
1779 als Erstdruck in Fragmente iiber Sprache und Dichtkunst veroftentlicht
wurde.?33 Gerstenberg bezicht sich auf eine Abhandlung mit dem beinahe
gleichlautenden Titel »Vom deutschen Hexameter, aus einer Abhandlung
vom Sylbenmaasse«, die 1769 im dritten Band des Messias den Gesiangen
vorangestellt ist.23* Genau diese Ausgabe rezensiert Gerstenberg auch im
Jahr 1769, nicht ohne Verweis auf die vorangestellte Abhandlung »Vom
deutschen Hexameter« (vgl. R, S.224-227).

231 Vgl. Friedrich Gottlieb Klopstock: »Vom Sylbenmaasse. Fragmente, in: Heinrich Wil-
helm von Gerstenberg (Hg.): Briefe iiber Merkwiirdigkeiten der Litteratur. Der Fortsetzung
erstes Stiick [1770], Hildesheim 1971, S. 7-52. Im Folgenden im Text abgekirzt mit K-
SM und zugehdriger Seitenzahl. Diese Fragmente sind nicht zu verwechseln mit der
Abhandlung »Neue Silbenmafe«, erschienen 1779 in Fragmente iiber Sprache und Dicht-
kunst (vgl. Friedrich Gottlieb Klopstock: Klopstock — Gedanken iiber die Natur der Poeste.
Dichtungstheoretische Schriften. Hg. von Winfried Menninghaus, Frankfurt am Main
1989, S.243).

232 Vgl. Klopstock: »Vom Sylbenmaasse«, hier: S.7, Anmerkung des Herausgebers (Gers-
tenberg).

233 Vgl. Klopstock: Dichtungstheoretische Schriften, S. 243.

234 Vgl. Friedrich Gottlieb Klopstock: »Vom Deutschen Hexameter, aus einer Abhand-
lung vom Sylbenmaasse«, in: Der Messias, Halle im Magdeburgischen 1769, S. *2-8.
Im Folgenden im Text abgekiirzt zitiert mit K-DH und zugehdriger Seitenzahl. Die
Zahlung der Seiten geht nur bis einschlieflich Seite *5S und wurde ab Seite *6 nach
gleichem Muster selbststindig fortgesetzt.
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Es ist sehr naheliegend, dass mit dem Zusammenleben in Lyngby nahe
Kopenhagen Gerstenbergs und Klopstocks Thesen tiber lyrische Poesie
und Sprache vom gemeinschaftlichen Austausch gepriagt war. Dieser ge-
staltete sich in den meisten Belangen hierarchisch, Gerstenberg schaute zu
Klopstock auf und verehrte ihn. In den folgenden Ausfihrungen zur frei-
en Rhythmik bei Klopstock werden die Abhandlungen »Vom deutschen
Hexameter, aus einer Abhandlung vom Sylbenmaasse« (1769) und »Vom
Sylbenmaasse« (1770) zugrunde gelegt, weil fir diese Texte Gerstenbergs
Textkenntnis belegt ist.

Das »Neue und Bahnbrechende seiner [d. i. Klopstocks, Anm. UK]
Dichtungen, der Oden und des Messias«, so Menninghaus, liege »wesent-
lich in der Dimension von Metrum und Rhythmus«?35. Klopstocks Aus-
fuhrungen zum deutschen Hexameter sind dabei vor allem ein Versuch,
den griechischen Hexameter in die deutsche Sprache und Dichtung tiber-
tragbar zu machen, wobei auch Wendungen, Klang und Eigenheiten der
eigenen — der deutschen — Sprache Beachtung geschenkt wird. »Nach der
Eindeutschung des Hexameters und der Erneuerung der antiken Odenfor-
men ist die Einfithrung der freirhythmischen Gedichte die dritte grofSe
Leistung Klopstocks«?3¢, so Karl Ludwig Schneider. Klopstock zeigt sich
damit als Erneuerer der deutschen Dichtungssprache im 18. Jahrhundert,
wie auch Gerstenberg schreibt: »Wenn die sich noch streiten, ob man
auch Hexameter im deutschen machen konne, so zeigt uns Klopstock, daf$
der deutsche Hexameter vor dem griechischen sogar den Vorzug habe« (R,
S.226). Der Vorzug, das fithrt Klopstock in »Vom deutschen Hexameter,
aus einer Abhandlung vom Sylbenmaasse« aus, liegt vor allem in anderen
Variationsmoglichkeiten?” der Versftifle, die sich aus der Sprache selbst
ergiben. Denn »der Vers«, so Klopstock, muss »viel ofter aus Wortfiissen,
als aus den Fussen der Regel bestehen« (K-DH, S. *2); zumal solche Regeln
nur aus der jeweiligen Sprache, in der gedichtet wird, ableitbar sind, wie
die fiktive Gesprichsteilnehmerin Minna im ersten Gesprich des Frag-
ments »Vom Sylbenmaasse« deutlich macht:

235 Winfried Menninghaus: »Editorische Notiz«, in: Winfried Menninghaus (Hg.): Klop-
stock — Gedanken iiber die Natur der Poesie. Dichtungstheoretische Schriften, Frankfurt am
Main 1989, S. 236-238, hier: S. 236.

236 Schneider: »Oden — Nachwort, hier: S. 176.

237 In den Ausfithrungen dazu schreibt Klopstock, dass der Spondeus im Deutschen oft
durch Trochien ausgewechselt werde. Durch diesen unterschiedlichen Einsatz werde
die »Schnelligkeit des Daktylus« in unterschiedlicher Stirke ausgebremst (vgl. K-DH,
S. *2-73).
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Minna. Der griechische Vers wire also, was er ist, sehr oft durch seinen Gang
allein; und der deutsche wire es zugleich durch die mitgehende Sprache.
Heiners. Damit wir nicht in Gefahr kommen, uns zu sehr in unser eignes Lob
auszubreiten, so erlauben Sie mir, Selmer, Sie zu fragen: Haben denn unsre
Gedichte die ungriechischen Regeln fest gesetzt, nach welchen wir die Dauer
der Sylben messen.

Minna. Ungriechische freylich, auch unchinesische, und dies zwar wegen des
kleinen Nebenumstandes, daff wir Deutsche sind, und eine eigne Sprache fir
uns haben, die deutsche namlich, Heiners. (K-SM, S. 24-25, Herv. 1. O.)

Das »wahre Zeitmaafl« (K-SM, S. 25) ist dabei fiir Klopstock richtungsge-
bend, Klang und Prosodie jeder einzelnen Sprache sollte laut Klopstock
mafSgeblich sein fiir die Figung auch der entsprechenden Versmetrik, die
demzufolge ihren sprachspezifischen Rhythmus bekommt. Bezeichnend
ist dabei, dass Klopstock als derjenige, der freie Rhythmen in der der deut-
schen Dichtkunst etablieren sollte, trotz dieser Einsicht metrische Be-
schreibungen mittels der prosodischen Merkmale >lange« vs. >kurze« Silben
macht. Langen und Kurzen sind Merkmale des prosodischen Systems der
klassischen, antiken Sprachen.?38 Dahingegen unterscheidet die »Prosodie
der neueren deutschen Verskunst [...] schwer[e] und leicht[e] Silben nach
Mafgabe ihres akzentuellen Gewichts.«*3° Die Versifikation lebte in der
deutschen Dichtung lange von Aneignungen anderer Muster, z. B. der An-
tike. In diesem Zusammenhang ist auch Klopstocks Ubertragung des grie-
chischen Hexameters in die deutsche Dichtung zu verstehen, genauso wie
seine Rede von >Langen< und >Kiirzen« statt betonten und unbetonten
bzw. mehr oder weniger gewichteten Silben.240

Fur Klopstock liegen Ausdruckspotenzial und Musikalitit des Verses
mehr im Rhythmus als im Ton.?#! Das ist mit Blick auf Gerstenbergs

238 Vgl. Christian Wagenknecht: Deutsche Metrik. Eine historische Einfiibrung, Minchen
2007, S. 19, 103.

239 Wagenknecht: Deutsche Metrik, S. 19, Herv. i. O.

240 Vgl. ebd. Kap. LS: Deutsche Metrik als Deutsche Versgeschichte. S.34-43. Wagen-
knecht fihrt an, dass bereits im 17. Jahrhundert Opitz den »prosodischen Grundsatz«
(ebd., S.35) schrieb, demzufolge die Silben nach »accenten vand dem thone« (zitiert
nach ebd.) bemessen werden sollten. Dieser Grundsatz setzt sich Ende des 18. Jahrhun-
derts mit Karl Philipp Moritz Versuch einer deutschen Prosodie durch (vgl. ebd.).

241 Boris Previsic teilt Klopstocks poetologische Entwicklung in drei Phasen ein (1750-60,
1770, spater). Die hier dargestellte Position ist demnach im Gesamtschaffen Klop-
stocks einigermaflen punktuell herausgegriffen, aus dem zeitlichen Rahmen, in dem er
auch mit Gerstenberg in Kopenhagen zusammengearbeitet hat. Rhythmus und Ton
bzw. »Bewegung« und »Wohlklang«, um Klopstocks Terminologie zu verwenden,
konnen zwar verstanden werden als Ubertragung der Parameter Melodie und Harmo-
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Abhandlung »Schlechte Einrichtung des italenischen Singgedichts« — das
tibrigens in der gleichen Sammlung?#?* wie Klopstocks »Vom Sylbenmaas-
se« erscheint — ein deutlicher Unterschied, spricht Gerstenberg dem musi-
kalischen Zeichen doch Raum- und Zeitstruktur zu.?#? Die Figur Selmer,
in den Gesprichsfragmenten das fithrende Sprachrohr Klopstocks, konsta-
tiert:

Ich denke mir die Sache so: Erst der Inhalt, hierauf der Ausdruck, das ist Worte,
die dasjenige bestimmt bedeuten, was wir damit sagen wollen, indem sie zu die-
ser Absicht sorgfiltig gewihlt und geordnet sind; die denjenigen Wohlklang ha-
ben, der zu der vorgestellten Sache gehort und die durch die Bewegung, welche
ihre Langen und Kirzen hervorbringen, noch mehr und noch lebhafter dasjeni-
ge bedeuten, was sie bedeuten sollen. (K-SM, S. 8-9)

Zur prazisen Wortwahl, die »bestimmte Bedeutungen« bezeichnen, kom-
men die musikalischen Sprachelemente — von Klopstock selbst als solche
eingestuft?** —, mittels derer die Sprache lebendig wird: Wohlklang und

242

243

244

318

nie aus der Musik auf die Poesie. Previ$i¢ zeigt, dass dabei Melodie und Harmonie
voneinander abhingen, insofern Melodie immer auch polyphon zu denken ist einer-
seits und andererseits Harmonie auch in zeitlicher Abfolge von Akkorden (vgl. Boris
Previ$ié: »Klopstocks Harmonie und Melodie. Die Ode >Furstenlob« im Kontext von
Temperierungsdiskursen um 1750«, Deutsche Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissen-
schaft und Geistesgeschichte, 92/1 (2018), S. 1-14, hier: S.5). Ein poetisch-harmoni-
sches Ordnungssystem ist demnach auch auf Zeit ausgelegt. Die »Spannung zwischen
simultaner und sukzessiver Ordnung, zwischen musikalischer Harmonie und Melo-
die« (ebd., S. 8) beschiftigt Klopstock bereits in den 1750ern. In den hier behandelten
Fragmenten und Abhandlungen zeigt sich deutlich die Ausrichtung der »akustischen
Wissenordnung« (ebd., S. §) auf eine Zeitstruktur.

Die Sammlung ist die Fortsetzung der Briefe iiber Merkwiirdigkeiten der Litteratur: Uber
Merkwiirdigkeiten der Litteratur. Der Fortsetzung erstes Stiick. Hamburg und Bremen
1770.

Siche hierzu auch Kap. 1.3.2: Gerstenberg versteht Gesang zeichentheoretisch als
mehrdimensional, in Raum und Zeit wirksam. Herder wiederum bildet in diesem
Punkt den Gegenpart zu Klopstock, er spricht bereits dem einzelnen Ton hochste Wir-
kungskraft zu (vgl. Johann Gottfried Herder: »Viertes kritisches Waldchen« [1769],
in: Gunter E. Grimm (Hg.): Schriften zur Asthetik und Literatur. 1767-1781, Frankfurt
am Main 1993, S.249-442, hier: v. a. S. 336-340), was letztlich auch konsequent zum
Resonanzmodell passt, demzufolge die Nerven auf einen dufferen Impuls ansprechen
(vgl. Kap. 1.1.2).

Siehe hierzu folgende Passage: »Homers Vers ist vielleicht der vollkommenste, der er-
funden werden kann. Ich verstehe unter Homers Verse [sic] nicht Einen [sic] Hexame-
ter allein, wiewohl jeder seine eigne Harmonie hat, die das Ohr unterhilt, und fiillg;
ich meine damit das ganze Geheimnis der poetischen Perioden, wie er sich vor das
stolze Urteil eines griechischen Ohrs wagen durfte, den Strom, den Schwung, das Feu-
er dieser Perioden, dem noch dazu eine Sprache zu Hilfe kam, die mebr Musik, als
Sprache war. Homer blieb, auch in Betrachtung des Klangs, ein solcher Meister der
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Bewegung. Der Terminus >Bewegung« wird dabei von Klopstock fir ab-
wechslungsreiche Rhythmen verwendet.?#® Auf die Nachfrage »Halten
Sie, Selmer, den Wohlklang, oder die Bewegung der Worte, fiir mitbedeu-
tender?« (K-SM, S. 9), antwortet Selmer entschieden: »Die Bewegung, und
zwar in hohem Grade.« (K-SM, S. 9) Diese Bewegung, ausgerichtet an den
»Langen< und >Kiirzen« der Silben, sollte dabei moglichst abwechslungs-
reich sein:

Denken Sie sich den schonsten Klang der Sylben, das heifst, einen Klang, der
nach dem Inhalte sanft oder stark, ist, und stellen sich zugleich dabey vor, daf§
Sie dieselben stets auf eine Art, entweder immer lang oder bestindig kurz hor-
ten; so wiirde dieser Klang nicht allein seine Annehmlichkeit bald verlieren,
sondern er wiirde Ihnen auch véllig zuwider werden. Ihr Ohr verlangt mehr, als
Wohlklang, es will auch Bewegung héren. Und diese entsteht dadurch, daf sich
die Aussprache bey einigen Sylben lingere Zeit, und bey andern kirzere ver-
weilt. (K-SM, S. 19)

Entscheidend bei der Abwechslung der Rhythmen ist, das geht aus der
Schrift »Vom Sylbenmaasse« hervor, dreierlei:

1.) Die Abwechslung selbst, weil der Rhythmus sonst bewegungslos
und dem Ohr »zuwider« wtirde;

2.) Die Orientierung des Rhythmus am Inhalt und

3.) die Ausrichtung des Rhythmus am natirlichen Duktus der gespro-
chenen Rede.

Zu 1.), der Abwechslung selbst, liefert obiges Zitat schon eines der Haupt-
argumente: Die Bewegung, wie Klopstock den abwechslungsreichen
Rhythmus nennt, holt lyrische Texte aus einem als statisch empfundenen
Zustand und macht sie, mit Lessing gesprochen, in der Zeit erfahrbar, d. i.
zugleich erlebbar. Die Bewegung ist damit nicht nur ein Mittel gegen po-
tenzielle Langeweile, sondern auch ein semiotisches Mittel, das ganz im
Lessing’schen Paradigma des »bequeme[n] Verhaltnis[ses]« (L-L, S.116
(Kap. XVI))?46 Erlebnislyrik tatsachlich zum Erlebnis machen kann. Inwie-

Sprache, daf§ er die Griechen verfiihrt zu haben scheint, ihre Verse mehr abzusingen,
als herzusagen.« (Friedrich Gottlieb Klopstock: »Von der Nachahmung des griechi-
schen Silbenmafes im Deutschen« [1755], in: Winfried Menninghaus (Hg.): Klopstock
— Gedanken iiber die Natur der Poeste. Dichtungstheoretische Schriften, Frankfurt am Main
1989, S.9-21, hier: S. 10, Herv. UK.)

245 >Wohlklang« als Begriff, der der Bewegung gegentibergestellt wird, steht hiermit far
den >unbeweglichen«< Ton.

246 Siehe hierzu Kap. 1.3.1 (insbesondere S. 160ff.).
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fern Empfindungen durch diese Bewegung zur Erfahrung werden, schil-
dert Klopstock anhand griechischer Vorbilder: Homer ist ein dichterisches
Vorbild fir Klopstock, und auch fiir die Griechen hebt Klopstock hervor:
»Sie wiederholten nur sehr selten denselben Fuf$« (K-SM, S. 41). Wenn sie
es titen, so wird weiter ausgefiihrt, dann beispielsweise in der Absicht auf
einen verlangsamenden Effekt durch den Einsatz wiederholter Trochden,
die den bei Klopstock als schnell beschriebenen Daktylus ausbremsten,
was wiederum beispielsweise fir eine Klage geeignet ware (vgl. K-SM,
S.41). Insofern Klagen in den Rhythmus des lyrischen Textes transfor-
miert werden konnen, ist auch diese Feststellung Klopstocks konsistent:
»Die zusammengesetzten Rhythmen die aus andern ungleichen bestehen,
sind zur Erregung der Leidenschaften geschickt« (K-SM, S. 51). Abermals
wird an dieser Stelle hervorgehoben, dass die Erregung der Leidenschaften
sich erst aus der Zusammensetzung ungleicher Rhythmen ergibt.

Was hier bereits mitargumentiert ist, ist der in 2.) angesprochene
Punkt, dass dieser Rhythmus sich am Inhalt orientieren soll. Beinahe
selbstverstindlich geht aus allem bisherigen hervor, dass Klopstock unter
guten Hexametern solche versteht, »die mit schénen Rhythmen oft ab-
wechseln, die diese Rhythmen dem Inhalt anmessen, und deren Inhalt
dieser ganzen metrischen Ausbildung werth ist« (K-DH, S. *8). Diese Ori-
entierung am Inhalt — und das fithrt zu 3.) — gilt auch fiir das Vorlesen von
lyrischen Texten. Regeln beztglich des Vortrags, so Klopstock, »helfen zu
fast nichts. Ich sage Thnen: Sie mussen sich nach dem Inhalte richten« (K-
SM, S. 44). Klopstocks Credo folgend — »Erst der Gedanke, dann der Aus-
druck« (K-SM, S.8)2# —, bleibt der Inhalt mafigeblich. Unter Ausdruck
fasst Klopstock, das wurde zuvor bereits ausgefiihrt, die sprachlichen — de-
notierenden wie musikalischen — Elemente Bezeichnung, Wohlklang und
Bewegung. Was die Bewegung als Teil des Ausdrucks selbst angeht, folgt
Klopstock der gleichen Hierarchie: Die Bewegung orientiert sich zunachst
am Inhalt, dann aber auch an der Sprache, und zwar auch und vor allem
in der gesprochenen Rede. Dabei nimmt Klopstock »die Deklamation des
Redners als Norm der poetischen« (K-SM, S. 37) an. Innerhalb dieses Ge-
sprachsstrangs, in dem es vor allem um den Vortrag lyrischer Texte geht,
wird immer wieder auf das Vorbild der Griechen zuriickgegriffen. Be-
zeichnend hierbei ist, dass Klopstock den Vortragenden »Musikus« (K-SM,
S.37) nennt, statt Redner. Diese Begriffswahl betont ein weiteres Mal den

247 Oder in abgewandeltem Wortlaut an gleicher Stelle: »Erst der Inhalt, hierauf der Aus-
druck« (K-SM, S. 8).
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musikalischen Status lyrischer Texte, wobei Klopstock die der lyrischen
Sprache inhirente Musikalitat v. a. anhand der Metrik austariert. Diese
Metrik orientiert sich am Klang der vorgetragenen Rede, der Betonung
durch den Vortragenden. Um die »Bewegung« zu erzeugen, dirfe sich
nicht der Vortrag nach der Metrik richten, sondern umgekehrt:

Wir sind, an die bestindige und leicht zu Gbersehende Abwechslung Einer lan-
gen Sylbe mit Einer [sic] kurzen gewohnt, zu verzeihend gegen unsre Dichter
gewesen, wenn sie, wegen dieser Art der Abwechslung schnell vortibergehende,
und daher weniger merkliche, Fehler wider das wahre Zeitmaafl gemacht ha-
ben. Daher diirfen auch nicht unsre jambischen und trochéischen Verse, son-
dern die Declamation unserer Redner muf§ die Regel unserer Aussprache seyn.
(K-SM, S.25)

Auf diese Weise kommt dem Vortrag groffe Bedeutung zu: Sein Klang
wird ausschlaggebend fir die Einrichtung des ungleichen Rhythmus. In
der Schrift »Vom Sylbenmaasse« ist nicht das Verfassen, sondern der Vor-
trag lyrischer Texte entscheidend. Im Zeitalter geschriebener Texte bedarf
diese Rezeptionsform einer Aktualisierung, auch, um an die urspringli-
che Nihe der Gattung lyrischer Poesie zur Musik zu erinnern, wie aus
folgendem Gesprachsteil hervorgeht:

Werthing. Aber die Naherung zum Singen beym Vorlesen?

Selmer. [...] Ich merke Minna, daf§ sie den Griechen horen wollen. Er sagt:
Wenn man bey Vorlesung der Gedichte die Leidenschaft recht ausdriicken will;
so kann dies nicht anders, als durch eine gewisse Lenkung der Simme [sic] nach
dem Gesange geschehn.

Minna. Wenn die Declamation nicht etwas sehr Veruraltetes unter uns ware;
so konnte man es sich einfallen lassen, das Gesangahnliche zu versuchen, und
dabey Leute, die Ohr und Geschmack haben, fragen, wie es ihnen gefiele.
Selmer. Den Griechen war die Declamation zur Nothdurft geworden. Denn nur
sehr wenige konnten die kostbaren geschriebnen Biicher besitzen. [...] Was hat-
ten die Griechen nicht, und was verlieren wir, das Vergntgen der gesellschaftli-
chen Teilnehmung, des Ohrs und der lebhaftern Empfindung des Gedichts, die
von jenem doppeltem Vergniigen war verursacht worden. (K-SM, S. 46-47)

Das Augenmerk richtet sich also auf den Vortrag. Es geht darum, Klange-
lemente wie >Langen< und >Kiirzen< einzufangen, zu bestimmen, festzule-
gen, zu reglementieren. Auf die Bewegung als das Klangelement, das laut
Klopstock relevanter als der »Wohlklang« (K-SM, S.9) sei1,*® wird dabei
besonderes Augenmerk gelegt. Sie

248 Was nicht heifst, dass Klopstock den Wohlklang als unbedeutend einstuft, im Gegen-
teil: »Ueberhaupt muf ich Ihnen sagen, daf§ Sie nicht alles gethan haben, was man von

321



https://doi.org/10.5771/9783968217826-249
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2 Lyrik

entsteht dadurch, daf sich die Aussprache bey einigen Sylben lingere Zeit, und
bey andern kiirzere verweilt. Sie halten sich bey der Aussprache der langen Syl-
be eine merkliche, obgleich nicht villig abgemefSne Zeit auf. Bey der kurzen Sylbe
ist die Zeit des Aufthaltens weniger merklich, und auch nicht villig gleich abge-
messen. (K-SM, S. 19, Herv. UK)

Die »Mitbedeutung«?*#, die durch die Bewegung entsteht, ergibt sich dem-
nach aus Elementen, die »nicht vollig [...] abgemessen« (K-SM, S. 19,
siche Herv.) werden konnen. Hierin treten die Erkenntnisse aus dem ers-
ten Teil?** wieder zutage: Der Fokus des Gesprichs liegt auf einem akus-
tisch unbestimmten Phinomen. Dieses akustisch nicht abmessbare Phano-
men wird auch hier beschrieben als ein Element, das nicht bestimmt,
nicht distinkt festgelegt werden kann und deswegen als dsthetisches Ele-
ment fungiert. Auch bei Klopstock werden auf diese Weise distinktes
Sprachmedium und asthetisch-akustisches Medium kombiniert. Dieses és-
thetisch-akustische Medium lisst sich weder schriftlich fassen und nieder-
legen, noch reglementieren: »Man kann diese kleinern Unterschiede dem
Dichter nicht zur Regel vorschreiben; aber der Vorleser 14§t sie horen« (K-
SM, §. 20), so Klopstock. Das hat ihn nicht davon abgehalten, trotzdem zu
versuchen, als Dichter Hinweise zur Betonung zu geben, wie bei Gersten-
berg zu lesen ist:

Nicht immer kann sich die Empfindung durch das Gewicht und den Ton der
Worte so merklich ausnehmen, und da ist es dem Dichter [d. i. Klopstock,
Anm. UK] genug gewesen, ihr nur ein wenig nachzuhelfen. Vielen Lesern zu
Gefallen, auch wol der zweifelhaften Sylben wegen, die unsre Sprache noch hat,
ist der Dichter den glicklichen Gedanken gerathen, die langen Sylben durch
ein kleines Zeichen zu unterscheiden [...] (R, S. 288)

Wo C. P. E. Bach und andere Komponisten mit Worten den Notentext er-
ginzen, damit die Empfindung vom Vortragenden richtig ausgedriickt
wird, erfolgt Gleiches bei Klopstock umgekehrt: Er erginzt, um Gleiches
zu erreichen, den Text um Zeichen, die die akustische Bewegung — v. a. in
Form von Betonungen oder >Langen< — festlegen und beim Vortrag steu-
ern sollen. Fir das lyrische Erlebnis, das immerhin verdeutlicht dieser
Versuch, ist die Betonung, ist der Vortrag selbst ausschlaggebend — wie bei
Bachs Interpreten am Klavier: »Sokrates sagt bei Plato, daf§ es vornamlich

Thnen fodert [sic], wenn Sie sich genau nach dem Sylbenmaasse richten. Thre gut abge-
messnen Sylben miissen auch wohlklingend seyn.« (K-SM, S. 14)

249 Angelehnt an Klopstocks Formulierung »mitbedeutender« (K-SM, S. 9).

250 Vgl. Kap. 1.
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auf den Enthusiasmus des Rhapsoden ankomme. IThr richtiges und lebhaf-
tes Geftihl, Minna, ist dieser Enthusiasmus. Ueber das ist Ihre Stimme vol-
ler Wendungen, das Geftihlte auszudricken« (K-SM, S. 43), so Klopstock.
Durch die Figur Minna wird dabei auch deutlich, dass — ebenfalls wie bei
Bach — der Gefiihlsausdruck, auf den hier angespielt wird, trotzdem nur
bedingt ohne Vorwissen funktioniert, so bemerkt Minna:

Wenn ich sonst vom Sylbenmaasse etwas wissen wollte, so fertigten Sie mich da-
mit ab, daf§ mich die Theorie desselben gar nichts angienge; und daf§ es genug
wire, wenn ich nur die Worte richtig ausspriche, und die Leidenschaft des Ge-
dichts durch das bischen [sic] Stimme, das ich habe, auszudriicken suchte.
Wenn mir dann die Verse gefielen, so hitte es der Dichter gut gemacht; und
wenn sie mir nicht gefielen, so wire es nicht meine Schuld. Aber nun seh ich
wohl, daf§ ich doch mehr zu wissen brauche. (K-SM, S. 17-18)

Dieses Vorwissen oder eine gewisse Ubung brauchen nicht nur Vortragen-
de, sondern auch Rezipierende, so Klopstock: »Wenn Sie Thr Ohr nicht
mit dem Wohlklange oder Uebelklange einzelner Téne bekannt machen;
so werden Sie niemals aufmerksam genug auf die Harmonie der Worte
werden. [...] Ihr Ohr kann nicht auf einmal dahin kommen, durch ein
schnelles Urtheil zu entscheiden.« (K-SM, S. 13) Nicht nur das Horverste-
hen von Bachs musikalischem Empfindungsausdruck muss eingetibt wer-
den, gleiches gilt auch fir Klopstocks poetischen Empfindungsausdruck.

Die im Kapitel zu C. P. E. Bach erarbeiteten Erkenntnisse zum Zusam-
menwirken von Musik und poetischem Text spiegeln sich in Klopstocks
Arbeit exakt wider. Das musikalische Medium bedarf der sprachlichen
Explikation und das poetische Medium bedarf (schriftlicher oder anders-
artiger) Ausfithrungen beziiglich der lautlichen Vortragsweise, Anweisun-
gen zur Sprachmelodik, um seine Wirkung voll ausformen zu konnen.
Dieses Zusammenwirken entfaltet sich erst bei entsprechendem Vorwis-
sen. An dieser Stelle sei abermals auf die Abbildungen 5 und 6 (Kap. 1.5,
S. 214-215) verwiesen: Eine direkte Korrespondenz zwischen Bach und
Klopstock konnte nicht nachgewiesen werden, was bei dieser direkten
Spiegelung doch tberrascht. Einer der Knotenpunkte — womoglich der
Knotenpunkt —, bei dem die Erkenntnisse und die Arbeit der beiden
zusammenfinden, ist Gerstenberg.?’!

251 Die anderen in der Grafik sichtbaren Knotenpunkte sind Personlichkeiten aus dem
Kopenhagener Kreis: Johann Andreas Cramer und Gottlob Friedrich Ernst Schon-
born.
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Gerstenberg — wie nicht anders zu erwarten von einem Klopstock-Ver-
ehrer — stimmt seinen Ausfithrungen im Ubrigen zu, er schreibt:

Auferordentlich fruchtbar ist die Art, den Rhythmus des Hexameters vorzig-
lich nach den verschiednen kleinern Abschnitten der Declamation zu betrach-
ten, die Klopstock Wortfiifle nennt. Da wir im Lesen nicht scandiren, sondern
die Rhythmen nach dem Sinn und Affect héren lassen, so gewinnt der Hexame-
ter eben dadurch seine schonste Mannigfaltigkeit. (R, S. 227, Herv. 1. O.)

Mit Blick auf Gerstenbergs Tdandeleyen ist festzustellen, dass sowohl Klop-
stock als auch Gerstenberg sich von metrischer Gleichmafigkeit abkehren
und insofern >Bewegung« in ihre lyrischen Texte bringen. Beide orientie-
ren sich stirker am Duktus der gesprochenen Sprache, aber beide bewerk-
stelligen das in ihren Texten unterschiedlich: Klopstock geht sehr viel
feingliedriger als Gerstenberg vor, er schafft Ungleichheiten auf der Ebe-
ne des Verses und der Versftle. Bei Gerstenberg hingegen erfolgen die
Wechsel strophisch, nicht ausgerichtet an der Vortragssprache, sondern
am nattrlichem Sprachduktus. Gerstenbergs poetischer Text 16st sich auf
in ungebundene Sprache, die man so bei Klopstock nicht findet. Die
Uberlegungen dahinter gehen aber in die gleiche Richtung: Der Aufbruch
gleichmafiger Rhythmik und die Einfihrung von >Bewegung« 6ffnet den
poetischen Text fir natirlicher anmutende Strukturen. Dass ungleicher
Rhythmus sich dabei fiir Unmittelbarkeit verbiirgen kann, funktioniert
aber nur auf formaler Ebene und hat wenig mit tatsichlicher Unmittel-
barkeit oder Spontaneitat zu tun. Klopstocks wie Gerstenbergs Sprache
der Unmittelbarkeit, die poetische Sprache der Empfindung, ist ein ausge-
klugeltes System und bedarf sorgfaltiger und ausgefeilter Arbeit an der
poetischen Sprache.

Die Klopstock’sche Bewegung — oder auch die freie Rhythmik, wie
sie in der Forschung meist genannt wird — pragt die Ausformung der
Ode und ihre stilistische Loslosung vom Strophenlied im 18. Jahrhundert.
Besondere Auspragung erfihrt der Stil in den Hymnen Klopstocks, wie
Karl Ludwig Schneider schreibt:

In der Hymnendichtung wurde nun das Hochstmaf an formaler Freiheit er-
reicht, denn in dieser Gattung wird auf Strophengliederung und Reim verzich-
tet. Auch Taktzahl und Taktfillung der einzelnen Zeilen sind variabel. Es
handelt sich also um eine Form, die fihig ist, sich dem groffen Aufschwung
des Gefiihls vollkommen anzupassen.?

252 Schneider: »Oden — Nachwort, hier: S. 176.
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Klopstocks poetische Sprache

Klopstocks poetische Sprache ist priagend fiir den Stil der hohen Ode. Vor
allem geht es bei Klopstock bei der Erschaffung einer poetischen Sprache
darum, sie von der prosaischen zu unterscheiden; mit dieser Unterschei-
dung meint Klopstock nicht wie Gerstenberg den Unterschied zwischen
gebundener und ungebundener Sprache, sondern einen Unterschied in
der Stilhohe.?s3 Um zum hohen poetischen Stil zu kommen, setzt Klop-
stock auf einen starken Verfremdungseffekt, den er beispielsweise durch
ausgesuchte Wortwahl erreicht, aber auch dadurch, Pra- und Suffixe zu
erganzen oder wegzulassen, wie Schneider zusammentragt:

Besonders die Prafixbildungen bieten ihm reiche Méglichkeiten, Gefiihlsdufe-
rungen nach Wunsch zu intensivieren und zu nuancieren. Es ist instruktiv zu
sehen, wieviel Komposita Klopstock allein mit dem Worte >beben« gebildet hat:
Daherbeben, dahinbeben, durchbeben, fortbeben, herabbeben, heraufbeben,
hervorbeben, herzubeben, hinbeben, hinaufbeben, nachbeben, wegbeben, zube-
ben, zuriickbeben.?54

Damit schafft Klopstock »ein Ausdrucksinstrument von unvergleichlicher
Feinheit«?53. Gleichzeitig entfernt eine dermaflen verfremdete poetische
Sprache sich vom Postulat des unmittelbaren Empfindungsausdrucks —
auf den ersten Blick. Bei nidherer Betrachtung wird sichtbar, dass Klop-
stock die Unmittelbarkeits-Forderung an die Sprache auf syntaktischer
Ebene einl6st, durch »spielende Beweglichkeit des Ausdrucks«®. In sei-
ner Abhandlung »Von der Sprache der Poesie« schreibt Klopstock da-
riber, dass auch die syntaktische Ordnung Teil der poetischen Sprache ist:

Wenn er [der Dichter, Anm. UK] mit der Wahl der Worter glicklich gewesen
ist; so erhebt er sich auch, durch die verinderte Ordnung derselben, tGber die
Poesie. Nur selten sind die Leidenschaften, welche die Prosa ausdriickt, so
lebhaft, daf§ sie eine notwendige Verandrung der eingefithrten Wortfiigung
erfordern. Die Poesie erfordert dieselbe oft.?%”

253 Vgl. Friedrich Gottlieb Klopstock: »Von der Sprache der Poesie« [1758], in: Winfried
Menninghaus (Hg.): Klopstock — Gedanken iiber die Natur der Poesie. Dichtungstheoreti-
sche Schriften, Frankfurt am Main 1989, S.22-34, hier: S.24-25. Aufferdem: Karl Lud-
wig Schneider: Klopstock und die Erneuerung der deutschen Dichtersprache im achtzebnten
Jabhrbundert, Heidelberg 1965, S. 41-57.

254 Schneider: »Oden — Nachwortk, hier: S. 174. Zur Klopstocks poetischer Sprache aus-
fihrlicher: Schneider: Erneuerung der deutschen Dichtersprache.

255 Schneider: »Oden — Nachwortx, hier: S. 167.

256 Ebd., S.174.

257 Klopstock: »Sprache der Poesie«, hier: S. 28.

325



https://doi.org/10.5771/9783968217826-249
https://www.nomos-elibrary.de/agb

2 Lyrik

Das Ordnungsprinzip, nach dem Klopstock die syntagmatische Ebene
strukturiert, richtet sich wiederum aus an der Leidenschaft:

Die Regel der verindernden Wortfiigung ist die: Wir miissen die Gegenstinde,
die in einer Vorstellung am meisten rithren, zuerst zeigen. Die Stellen, wo in
dem Gedichte die Einbildungskraft herrscht, sollen ein gewisses Feuer haben,
das sich der Leidenschaft nahert.258

Das ist dabei nicht als tendenziell abschwellendes System zu verstehen,
sondern ganz im Sinne der beau désordre der Ode: Die Anniherung an
die Leidenschaft erfolgt syntaktisch, an leidenschaftlichen Stellen wird
das jeweils starkste Gefithl am meisten betont und insofern wird die Lei-
denschaft, die dargestellten Empfindungen, mafgeblich fiir den Satzbau,
fir die Anordnung der wohlgewahlten Worte. Genau diese Ordnung fin-
det Gerstenberg auch in Klopstocks Gezstlichen Liedern verwirklicht. Leser
mussten sich hier

nur der simpeln [sic] Sprache ihres Herzens tiberlassen [...], um eine jedes Wort
an seiner Stelle zu finden. Wie wire es auch mdglich, daf ein Dichter unver-
standlich seyn sollte, der den Gang der Empfindungen richtiger und mit mehr
Sympathie, als fast irgend ein andrer Dichter, beobachtet hat [...] (R, S. 350)

Diese lyrische Unordnung, die den Satzbau an den Emotionen ausrichtet
und dergestalt auch Bedeutung vermittelt, findet als stilistisches Element
Eingang in die Ode.?* Sie verbuirgt sich fiir den Duktus der Unmittelbar-
keit dieser poetischen Sprache, sorgt, so John Hamilton, fiir die

Lebhaftigkeit und Anschaulichkeit, die die klassische Rhetoriktradition als enar-
geia und tllustratio bezeichnet. Diese deiktische Praxis geht tuber die Grenzen
der mimesis hinaus, insofern der Sturm nicht als eine berichtete Episode aus der
Vergangenheit prisentiert wird, sondern als ein Ereignis, das gerade jetzt vor
den Augen der Leser passiert.2®

Die Forderung nach unmittelbarem Empfindungsausdruck, die Gersten-
berg zur Verwendung ungebundener Sprache greifen lasst, veranlasst
Klopstock, das Mittel der beau désordre zu etablieren. Auch hier lasst
sich konstatieren, dass Gerstenberg und Klopstock am gleichen Effekt
gelegen ist, der die poetische Sprache der beiden aber unterschiedlich

258 Ebd.

259 Mit der stilistisch verdnderten Syntax, auch Inversion genannt, beschaftigt sich auch
Diderot in seinem »Lettre sur les sourds et muets« (1751).

260 John T. Hamilton: »Hymnik und hoher Ton. Klopstock und Goethes, in: Martin von
Koppenfels/Cornelia Zumbusch (Hg.): Handbuch Literatur & Emotionen, Berlin, Bos-
ton 2016, S. 432-444, hier: S. 436.
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formt. Beiden gemein ist, dass sie musikalische Sprachelemente in den
Blick nehmen, was sich vor allem darin duflert, dass sie Metrik in freie
Rhythmik auflésen. Dabei — noch einmal — darf wohl vor allem Klopstock
als von Gerstenberg verehrtes Vorbild gelten. Gerstenberg, so Wagner,
habe »darum gekdmpft, das eigene Chaos durch den Rhythmus zur Har-
monie zu bringen. Dieses Moment ist es auch ganz gewif§ gewesen, durch
das Gerstenberg vornehmlich zu Klopstock getrieben wurde.«?¢!

261 Wagner (1924): Gerstenberg als Typus der Ubergangszeit, S. 248.
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