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Das Musikalische als Thema und Instrument der Lyrik:
Musikgedichte der Romantik

CHRISTINE LUBKOLL

1. Musik und Literatur / Musik und literarisches Lernen

Gewohnlich beschiftigt sich der Deutschunterricht mit Sprache, mit Literatur und
Literaturgeschichte, mit Textsorten verschiedenster Art und mit dem Erwerb von
Schreibkompetenzen. Der Musikunterricht hingegen befasst sich mit musikhistori-
schen Entwicklungen, mit unterschiedlichen Musikgattungen bis zum Jazz und der
Popmusik, mit Kompositionsprinzipen, nicht zuletzt auch mit dem Musizieren
selbst. Fichertibergreifende Perspektiven werden in beiden Disziplinen selten er-
probt; dabei erscheint gerade eine Verbindung zwischen Literatur- und Musikunter-
richt besonders fruchtbar. Im Vergleich der beiden Kiinste — Musik und Dichtung
— konnen die spezifischen Ausdrucksméglichkeiten, die Kompositions- und Gestal-
tungsprinzipien des jeweiligen Mediums besonders klar konturiert werden; eine
komparatistische Perspektive schirft in eindringlicher Weise das Bewusstsein fiir
asthetische Horizonte und poetologische Implikationen. Dies umso mehr, als so-
wohl Dichter als auch Komponisten immer wieder in Auseinandersetzung mit der
benachbarten Kunst ihr Tun reflektieren und ihre Programmatik konturieren. Es
gibt eine lange Geschichte der ,,wechselseitigen Erhellung der Kiinste® (Walzel
1917); und es gibt eine Vielfalt an literaturwissenschaftlichen sowie musikologischen
Forschungen, die im komparatistischen Grenzgebiet ,Musik und Literatur® diesen
intermedialen Bezugnahmen nachgehen (vgl. Scher 1984; Gess/Honold 2017).

Mo6chte man fiir den Deutschuntetticht, namentlich im Rahmen einer Auseinan-
dersetzung mit den Funktionszuschreibungen und mit der poetologischen Bestim-
mung des Literarischen, die interdisziplindre Perspektive fruchtbar machen, dann
stellen sich vor allem zwei Fragen:

1. Was bringt Dichter, die es ja kiinstlerisch mit Sprachgestaltung zu tun haben,
tberhaupt dazu, sich literarisch mit der benachbarten Kunst, mit dem Medium der
Musik, zu beschiftigen?
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2. Welchen Erkenntniswert hat dies fiir den schulischen Umgang mit Literatur?
Welche Impulse und Lernziele ergeben sich fur Lehrende? Was kénnen Schiiler/in-
nen aus der Beschiftigung mit dem Thema gewinnen? Wie kann man also eine Re-
flexion tiiber Musik und Literatur fiir den Deutschunterricht auf eine sinnvolle Art
und Weise einbringen?

Zunichst zur ersten Frage. Betrachtet man die Geschichte der Beziechungen zwi-
schen Literatur und Musik, dann lassen sich im Wesentlichen drei Motive bzw. Op-
tionen fiir die poetische Auseinandersetzung von Dichtern mit Musik ausmachen:

Erste Option: Musik wird als ein Medium geschitzt, das dort aussagekriftig er-
scheint, wo die Sprache nicht hinreicht. Sie ermoglicht den Ausdruck von Gefiihlen
und unsagbaren Erfahrungen (Liebe, Tod, Sehnsucht, Schmerz, Spiritualitit etc.),
sie ist eine ,Sprache des Herzens®. Diesen awusdrucks- und gefiiblsdsthetischen Ansatz fin-
det man schon im Kirchenlied, eine intensive Ausprigung erfihrt er in Empfind-
samkeit und Romantik (vgl. Miiller 1989). Aber noch im Popsong oder auch in der
Filmmusik setzt sich diese Auffassung von der Musik als Ausdrucksform der Af-
tekte fort.

Zweite Option: Das Musikalische wird als Vorbild fiir Gestaltungformen ge-
nutzt, d.h. die der Musik zur Verfiigung stehenden Darstellungsmittel werden in der
Dichtung zur Anwendung gebracht (oder es wird markant ausgestellt, dass sie in ihr
ja auch vorhanden sind): Takt und Rhythmus, Wiederholungsstrukturen, Klangef-
fekte usw. Dies ist ein produktionsdsthetischer Ansatz, der im Grunde seit der Antike
wirksam ist, namentlich in der Lyrik, in welcher Dichtung und Musik ja urspriinglich
verbunden sind. Er wird aber gezielt weiterentwickelt in allen Formen von ,Wort-
musik® — von romantischen Gedichten iiber Dadaismus und konkrete Poesie bis hin
zum Poetry Slam oder zum Hiphop.

Dritte Option: Musik wird als ein nichtreferentielles Zeichensystem betrachtet
(das sie natiirlich nicht ginzlich ist), es wird postuliert, dass sie im Gegensatz zur
Sprache frei (oder zumindest weitgehend frei) von semantischen Festlegungen sei.
Gerade aus dieser Losgel6stheit vom Bedeutungszwang und gerade aus den kom-
plexen abstrakten Strukturen der musikalischen Komposition wird ihr dsthetischer
Reichtum abgeleitet. Dieser formisthetische Ansatz wird in der Literatur ab dem spi-
teren 18. Jahrhundert entwickelt — mit einer deutlichen Akzentuierung in der Rom-
antik, wo man von der ,,Idee der absoluten Musik* spricht (Dahlhaus 1978), aber er
findet auch Eingang etwa in die hermetische Literatur oder in den Dadaismus und
die konkrete Poesie.

Man kann zusammenfassend auch sagen: Uber die genannten Optionen wird die
Musik in drei Funktionen stark gemacht: als alfernatives Ausdruckssystem, als gestalteri-

sches V'orbild oder schlielich als das ganz ,Andere* der Sprache.
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Zur zweiten Frage: Welche Fragestellungen kénnen aus diesen Diskussionszu-
sammenhingen fiir den Deutschunterricht entwickelt werden? Welche Einsichten
lassen sich gewinnen? Es ist wohl weniger der historische Blick auf poetologische
Entwicklungen, mit denen man Schiiler fiir das Thema begeistern kann (dies wire
cher eine akademische Perspektive). Jugendliche sind vielmehr dort abzuholen, wo
es um die Frage nach spezifischen Ausdrucksmdoglichkeiten geht: Wie kann ich aus-
dricken, was mich im Innersten bewegt? Oder: was leisten eigentlich die verschie-
denen Zeichensysteme, die unsere Kultur bereitstellt? Wo gerit vielleicht die All-
tagssprache an ihre Grenzen; welche Méglichkeiten bieten hier kiinstlerische Ge-
staltungsweisen wie die Musik und die Literatur — oder eben speziell die musikaffine
Literatur? Eine solche zeichentheoretische und dsthetische Reflexion soll und kann
durch die Beschiftigung mit dem Thema angestof3en werden.

Spricht man vom Musikalischen als Themaund Instrument der Literatur, so ermég-
licht es dieser Zugang zunichst, tiber einschligige Zuschreibungen und Vorstellun-
gen tiber das Musikalische nachzudenken (die nicht nur kulturgeschichtlich bedeut-
sam sind, sondern ganz sicher auch die eigenen Uberlegungen und Erfahrungen der
Schiiler betreffen). Der Zugang 6ffnet sodann den Blick fir musikaffine Ausdrucks-
moglichkeiten der Sprache und damit nicht zuletzt ganz allgemein fiir die Macharten
von Literatur und ithr Wirkungspotential. Der vorliegende Ansatz verbindet also
eine thematologische, problemorientierte Betrachtungsweise mit einer formalen
bzw. funktionalen, auf die Poetologie musikalischer Texte zielenden Analyse. — Um
in diesem Zusammenhang nicht zuletzt auch analytische Kompetenzen zu férdern,
richtet sich der Fokus auf die Lyrik, genauer: auf eine exemplarische Beschiftigung
mit ,,Gedichten iber Musik* — und zwar aus drei Grinden:

e Die Lyrik ist die Gattung, in der traditionell sprachliche und musikalische
Ausdrucksmittel nahe beieinander liegen und sich verbinden.

e Durch Gedichte, die die Musik zum Thema haben, kénnen in konzentrier-
ter Form einschligige Medien- und Zeichenreflexionen herausgearbeitet
werden.

e Aufgrund ihrer dichten asthetischen Gestaltung sind Gedichttexte beson-
ders dazu geeignet, neben dem thematischen Zugang in hohem Maf3e auch
die analytische Kompetenz zu schulen. Es geht darum, die Musikalisierung
der Sprache anschaulich vor Augen und vor Ohren zu fihren — nicht zuletzt
unter Einbeziehung performativer Methoden wie der Rezitation oder des
spielerischen Vollzugs.
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Zusitzlich wird eine Fokussierung auf die Romantik gewihlt: In der Sattelzeit um
1800 wurde das Paradigma des Musikalischen zuerst und am prominentesten fiir die
literarische Zeichenreflexion und poetologische Konzepte stark gemacht (vgl. Lub-
koll 1995). Die Musik — als Sprache des Herzens — entfaltet demnach dort ihre Kraft,
wo die Sprache nicht hinreicht (vgl. Miller 1989). In der Literatur um 1800 sind es
vor allem drei Erfahrungsbereiche, mit denen Autoren das musikalische Ausdrucks-
ideal verbinden: Religion, Liebe, Natur. Der Beitrag orientiert sich an diesen thema-
tischen Schwerpunkten. Dabei wird es in der exemplarischen Betrachtung ausge-
wihlter Texte aber zugleich darum gehen zu fragen, wie die Autoren die von ihnen
exponierte Musikauffassung jeweils poetologisch einbringen bzw. umsetzen. D.h.:
die drei zu Beginn genannten Optionen — Musik als alternative Ausdrucksform, als ge-
stalterisches 17orbild oder als nichtdifferentielles Gegenmodell zur Sprache — werden
die Auseinandersetzung mit den Beispieltexten stetig begleiten.

2. Thematische und dsthetische Fokussierungen

Wilhelm Heinrich Wackenroder und Ludwig Tieck kénnen als mal3gebliche Weg-
bereiter einer musikalischen Poetik der Romantik gelten. In den Phantasien iiber die
Kunst (1799) formulieren beide richtungsweisende Thesen: Dabei vertritt Wacken-
roder eher eine (noch) empfindsame Gefihlsisthetik (vgl. Naumann 1990); Tieck
dagegen tendiert schon zu einer Idealisierung der ,absoluten Musik®, wenn er die
Kompositionskunst als ein selbstreferentielles Zeichenspiel, die Tone als ,,eine Welt
tir sich selbst (Tieck in Wackenroder 1991, 236) und namentlich die Instrumen-
talmusik als ,,rein-poetische Welt“ bezeichnet (ebd., 244). Diese Entwicklung von
einer noch an Inhalte gebundenen Ausdrucksisthetik hin zu einer losgel6sten
»Wortmusik® (v. Bormann 1987) lisst sich an den Musik-Gedichten beider Autoren
besonders anschaulich nachvollziechen.

a) Musik und Religion: Wilhelm Heinrich Wackenroders musikalische
Ausdrucksisthetik (Cicilien-Gedicht aus der Berglinger-Novelle)

In den von Tieck und Wackenroder gemeinsam verfassten Hergensergiefiungen eines
kunstliebenden Klosterbruders (1796) spielt die Musik vor allem in Wackenroders Berg-
linger-Novelle eine Rolle (Das merkwiirdige musikalische 1eben des Tonkiinstlers Joseph Berg-
linger; Wackenroder 1991, 130-145) — aus diesem Text stammt das erste Beispiel ei-
nes ,Musik-Gedichtes‘, das deshalb besonders interessant erscheint, weil es vom
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Protagonisten Joseph Berglinger verfasst ist, der eigentlich Komponist werden will,
seiner Musikliebe aber zunichst als Dichter Ausdruck verleiht.

Es wird gleich zu Beginn berichtet, wie sehr der junge Protagonist, solange er
noch als Zogling im Haus seines Vaters wohnt, von den Zwingen der biirgerlichen
Welt geplagt wird, wie sehr er zugleich, angeregt durch das Erlebnis kirchenmusika-
lischer Auffithrungen, zu einem musikalischen Schwirmer wird: er erfahrt die Musik
als intensive Ausdrucksform der innersten Gefithle und Sehnstchte, und es entwi-
ckelt sich in ihm der dringende Wunsch, Komponist zu werden. Bevor er diesen
Wunsch im zweiten Teil der Erzihlung realisiert (und dort als Kinstler eigentlich —
typisch fiir die Romantik — scheitert), versucht sich Berglinger als Dichter und Kom-
ponist in Personalunion. Angeregt wird er dazu durch ein Musikerlebnis, ganz kon-
kret: durch die Auffihrung eines ,geistlichen Oratoriums® (Wackenroder 1991,
135), dessen Text in der Erzihlung als erster zitierter Gedichttext wiedergegeben
wird:

Stabat Mater dolorosa
Juxta crucem lacrymosa,
Dum pendebat filius:
Cuius animam gementem,
Contristantem et dolentem
Pertransivit gladius.

O quam tristis et afflicta
Fuit illa benedicta
Mater unigeniti:
Quae moerebat et dolebat
Et tremebat, cum videbat
Nati poenas inclyti.

(ebd.)

Die Erzihlung der Berglinger-Novelle mag nahelegen, dass es sich beim gehdorten
Musiksttick um Pergolesis Stabat mater handelt — worauf einige biographische Paral-
lelen zwischen der Figur Berglinger und dem Komponisten Pergolesi hindeuten
(vgl. Lubkoll 1995, 151). Dessen Name wird aber nicht genannt, wohl um generell
der Inspirations- und Ausdruckskraft der ,alten Kirchenmusik® zu huldigen, die von
den Romantikern ganz besonders favorisiert wird.

Berglinger schreibt — wie gesagt — in der Phase religiosen bzw. kiinstlerischen
Schwirmertums ,,mehrere kleine Gedichte nieder, die seinen Zustand, odetr das Lob
der Tonkunst schilder[n]“ (Wackenroder 1991, 136). Eine ,,Probe* (ebd.) fiir dieses
Tun wird im Text prasentiert, kurz nach dem Abdruck des S7abat mater-Textes; es
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handelt sich um ein Gedicht, das der Schutzpatronin der Musik, der Heiligen Cicilie,

gewidmet ist:

Siehe, wie ich trostlos weine

In dem Kimmertlein alleine,
Heilige Ciicilial

Sieh mich aller Welt entfliehen,

Um hier still vor dir zu knien:
Ach, ich bete, sei mir nah!

Deine wunderbaren Tone,

Denen ich verzaubert frone,
Haben mein Gemut verriuckt.
Lése doch die Angst der Sinnen, —

Laf3 mich in Gesang zerrinnen,
Der mein Herz so sehr entziickt.

Mochtest du auf Harfensaiten
Meinen schwachen Finger leiten,
Dall Empfindung aus ihm quillt;
Dal3 mein Spiel in tausend Herzen
Laut Entzlcken, sufle Schmerzen,
Beides hebt und wieder stillt.

Mocht ich einst mit lautem Schalle
In des Tempels voller Halle
Ein erhabnes Gloria
Dir und allen Heil'gen weihen,
Tausend Christen zu erfreuen:
Heilige Cicilia!

Offne mir der Menschen Geister,
Dab ich ihrer Seelen Meister

Durch die Kraft der Tone sei;
Dal mein Geist die Welt durchklinge,
Sympathetisch sie durchdringe,

Sie berausch® in Phantasei! —

(Wackenroder 1991, 136f.)

Gegentiber der Vorlage des Stabat mater fillt zunichst auf, dass der thematische Fo-
kus verrickt wird: Es ist nun nicht mehr die leidende Mutter Gottes, die mater dolo-
rosa, die im ersten Vers angesprochen wird, sondern das untréstliche und einsame
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Ich bringt sich zu Beginn des Gedichtes in Position, das einem namenlosen, hier
dekontextualisierten Schmerz ausgeliefert ist (,,Siche, wie ich trostlos weine®, ebd.,
1306). Das verbindende Element zwischen beiden sind die Trinen; offenbar identi-
fiziert sich der Sprecher des Gedichtes mit der Gottesmutter und setzt sich an deren
Stelle. Aber wihtrend diese vor dem Kreuz des Sohnes (also dewz Garanten des christ-
lichen Glaubens und des Heilsversprechens schlechthin) steht, betet das Ich im stil-
len Kdmmerlein die heilige Cicilie an: An die Stelle der Religion tritt die Kunst bzw.
eine Art Kunstreligion, denn die Musik erscheint ja in der Berglinger-Novelle nicht
als weltliche Kunst, sondern immer als eine Art Gottesdienst — bis hin zur Passions-
musik, die Berglinger am Ende schafft.

In den anschlieBenden Strophen erfolgt dann die Charakterisierung der Musik
als Medium der Erl6sung, und hier findet man einen ganzen Katalog von Zuschrei-
bungen: Die Musik verzaubert und nihrt die Phantasie, sie spricht das Gemiit an,
sie 16st die Angst, sie fithrt nicht zuletzt zu einer Art Entdifferenzierung® oder ,Ent-
Ichung’, indem sie das Gefiithl der Auflésung suggeriert (Strophe 2). Sie ist ein Ga-
rant der Empfindungen und eine Sprache des Herzens, sie erfasst das ganze Spekt-
rum menschlicher Affekte und macht diese prisent, ebenso wie sie den Menschen
auch davon befreit (Strophe 3). In den beiden letzten Strophen wird dann vor allem
der kommunikative Aspekt hervorgehoben: Musik ist eine Ausdrucksform der
Freude ebenso wie des erhabenen religiosen Gefiihls und des Gotteslobs (Strophe
4); und sie ist buchstiblich eine Mittlerin, ein Medium der Harmonie: Harmonie der
Welt, Harmonie zwischen den Menschen, indem sie — tiber den Weg des ,sympa-
thetischen Durchdringens® — einen Gleichklang der Seelen herbeifiihrt.

Betrachtet man neben dieser Art der geftihlsisthetischen Thematisierung die
Machart bzw. die musikalische Wirkungskraft des Textes, dann muss zunichst
hervorgehoben werden, dass ihm eine bekannte Musik unterlegt ist, man also neben
den Versen immer noch die Klinge Pergolesis mithort, wie der Erzihler der Berg-
linger-Novelle es ja zuvor durch die Wiedergabe des lateinischen Textes nahelegt.
Dies wird verstirkt bzw. performativ umgesetzt, indem der Dichter des Cicilien-
Gedichtes genau das Metrum (den 4-hebigen Trochius) und die formale Struktur
des Stabat mater-Textes imitiert: ,,Stabat Mater dolorosa / Juxta crucem lacry-
mosa[...]“ — [...] ,,Sieche, wie ich trostlos weine / In dem Kimmetlein alleine®
(usw.). Die Musikalisierung der Sprache findet also nicht allein durch die Versform
als solche, sondern durch eine indirekte Anlehnung an eine konkrete musikalische
Komposition statt — hier ins Werk gesetzt tiber die Text-Analogie und die erkenn-
bare, geradezu demonstrative Identitit von Takt bzw. Rhythmus und Strophen-
struktur (die bis ins Schriftbild reicht: siehe die eingeriickten Zeilen). Dadurch wird
ein musikalischer Assoziationsraum erdffnet, der hier das Gedicht buchstiblich be-
gleitet. Hinzu kommen sprachliche Mittel, die dem musikalischen Zeichensystem,
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das mit Klangwirkungen arbeitet, nahestehen: etwa Binnen-Reime und Assonanzen,
Alliterationen, Wiederholungen, Anaphern und Parallelismen. Werner Wolf spricht
in solchen Fillen von ,,formaler Imitation® (Wolf 2017, 104): Die Musik wird hier
nicht nur thematisiert, sondern sprachlich nachgeahmt, wodurch eine konkrete Vor-
stellung im Geiste evoziert wird (Wolf 2017). Solche sprachlichen Mittel stammen
zwar auch aus der literarischen Rhetorik und lassen sich generell nicht allein fiir das
Musikalische der Literatur verbuchen. Im Kontext der Erzihlung und im Zusam-
menhang mit der S7abat mater-Anspielung wird mit diesen Mitteln jedoch vor allem
eine Harmonisierung im Sinne eines musikalischen Ausdrucksideals vor Augen —
und vor die Ohren! — gefithrt. Fine Harmonisierung, die im Kontext einer religio-
sen Erfahrung steht ($7zbat Mater, Heilige Cicilie), zugleich aber auf die Seelenlage
des Subjekts und seine Sehnsucht nach kiinstlerischer Artikulation gerichtet ist —
also ein dsthetisches Modell markiert.

b) Musik und Liebe: Ludwig Tiecks Wortmusik (Glosse, 1802/1816)

Ludwig Tieck steht, was die musikpoetischen Reflexionen betrifft, einerseits dem
Wackenroder’schen Ansatz einer Ausdrucksisthetik sehr nahe; andererseits verselb-
stindigt sich seine Poetik in Richtung einer selbstreferentiellen Wortkunst. Dies
kann man sehr deutlich in seinen Gedichte/n] iiber die Musik nachvollziehen. Dort fin-
det man auf der einen Seite eine Gruppe von Texten, die etwa — im Sinne der Wa-
ckenroder’schen Kunstreligion — die Musik als Medium einer geoffenbarten Reli-
gion feiern — so z.B. die Sonette aus dem Zyklus Die heilige Cicilie, in denen es u.a.
heiBt: ,,Ihr sollt auch Gott, der euch erschaffen, loben, / Den Kirchendienst soll
meine Orgel weihen, / Den Glauben stirken mit allmicht’gen Toénen® (Tieck 1985,
933; Tieck 1995, 141).

AuBlerdem greift Tieck auf die empfindsame Auffassung von der Musik als einer
innigen ,Sprache des Herzens® zuriick: ,,Ich kann in T6énen sagen, wie ich liebe*
(Pergolese, Tieck 1995, 143). Die Ausdrucksisthetik wird bei Tieck also nicht nur auf
die Religion, sondern auch auf die weltliche Liebe bezogen. Auf der anderen Seite
neigt der Autor in seinen Gedichten siber Musik auch dazu, die Musik produktionsis-
thetisch als Modell fir den poetischen Text zu instrumentalisieren, und zwar in
zweierlei Hinsicht: Er greift formale Gestaltungsmittel der Musik auf; und er verab-
solutiert das klangliche Moment, indem er die Sprache tendenziell entsemantisiert
(vgl. Lubkoll 2011). In diesem Sinne beginnt der Romantiker Tieck gewissermalien
mit Worten zu musizieren, die Sprache buchstiblich als Instrument zu handhaben
— soweit dies eben mdglich ist. Alexander von Bormann hat in diesem Sinne den
Begriff der ,,Wortmusik® geprigt (vgl. v. Bormann 1987).
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Seht schon kann man diese Tendenz in einem Gedicht Tiecks sehen, das den
Titel Glosse trigt.

Glosse

Liebe denkt in stiBen Tonen,
Denn Gedanken stehn zu fern,
Nur in T6nen mag sie gern
Alles, was sie will, verschonen.

Wenn im tiefen Schmerz verloren
Alle Geister in mir klagen,

Und gerthrt die Freunde fragen:
»Welch ein Leid ist dir geboren?*
Kann ich keine Antwort sagen,

Ob sich Freuden wollen finden,
Leiden in mein Herz gew6hnen,
Geister, die sich liebend binden,
Kann kein Wort niemals verkinden,
Liebe denkt in stilen T6nen.

Warum hat Gesangessti3e

Immer sich von mir geschieden?
Zornig hat sie mich vermieden,
Wie ich auch die Holde grii3e.

So geschiceht es, daf3 ich bife,
Schweigen ist mir vorgeschrieben,
Und ich sagte doch so gern

Was dem Herzen sei sein Lieben,
Aber stumm bin ich geblieben,
Denn Gedanken stehn zu fern.

Ach, wo kann ich doch ein Zeichen,
Meiner Liebe ew’ges Leben

Mir nur selber kund zu geben,

Wie ein Lebenswort erreichen?
Wenn dann Alles will entweichen,
Mubt ich oft in Trauer wihnen,
Liebe sei dem Herzen fern,

Dann weckt sie das tiefste Sehnen,
Sprechen mag sie nur in Trinen,
Nur in Ténen mag sie gern.
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Will die Liebe in mir weinen,

Bringt sie Jammer, bringt sic Wonne,
Will sie Nacht sein, oder Sonne,
Sollen Gluckessterne scheinen?
Tausend Wunder sich vereinen:

Ihr Gedanken, schweiget stille,
Denn die Liebe will mich krénen,
Und was sich an mir erfiille,

Weil ich das, es wird ihr Wille

Alles, was sie will, verschonen.
(Tieck 1995, 152f.)

Tiecks Glosse geht eigentlich auf ein Gedicht zurtick, das der Autor bereits 1799 in
seinen Aufsatz Die Tone in den Phantasien iiber die Kunst aufgenommen hatte (Tieck
in: Wackenroder 1991, 233-39) — dort finden sich die 4 Zeilen des ,Mottos‘, aus dem
Tieck dann 1802 — nach dem Vorbild der spanischen ,Glosse® — sein kunstvolles
Gedicht arbeitet (;,Liebe denkt in stilen Toénen, / Denn Gedanken stehn zu fern, /
Nur in Ténen mag sie gern / Alles, was sie will, verschonen®; Tieck in: Wackenroder
1991, 238). Dabei orientiert er sich am Strukturmodell des spanischen Vorbildes
(nach dessen Erfinder, Espinel): Die Glosse besteht ja — nach dem vierzeiligen
Motto —aus vier Dezimen (Zehnzeilern), die jeweils am Ende (der Reihe nach) einen
der Verse des Mottos aufgreifen und akzentuieren. Es ist also offenbar eine Kom-
positionsstruktur — vergleichbar der ,strengen Form® in der Musik, die Tieck faszi-
niert hat.

Inhaltlich behandelt der Text ganz offensichtlich die ausdrucksisthetische Frage,
wie man Uber das Gefiihl der Liebe sprechen kann — die zentralen Worter (bezeich-
nenderweise handelt es sich um Neologismen) geben davon Zeugnis ab: ,,Gesan-
gessiile; ,,Lebenswort®. Zugleich wird verdeutlicht, dass es nicht die Sprache, son-
dern die Musik ist, mit der sich die Gefiihle am authentischsten vermitteln lassen.
Um diese Aussage performativ umzusetzen — das ist die entscheidende Pointe der
Glosse — versucht Tieck, die poetische Sprache (mit der hier iiber die Sagbarkeit der
Liebe gesprochen wird) selbst zu musikalisieren — so lautet auch die These von Paul
Gerhard Klussmann, der die bisher ausfiihrlichste und tberzeugendste Interpreta-
tion des Gedichtes vorgelegt hat: ,,Die kunstvolle Form der Glosse dient Tieck dazu,
das Motto vielfiltig zu variieren und zu entfalten, gewinnt aber auch die Funktion,
in der Durchfithrung dieses Themas das Verfahren lyrischer Musikalisierung zu de-
monstrieren® (Klussmann 1984, 344).

Es ist jedoch nicht nur die formale Struktur, die in diesem Zusammenhang auf-
fillt, sondern auch die Tendenz, die Klanglichkeit der Sprache tiber den Inhalt zu
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stellen. Tieck selbst hat ein solches poetologisches Programm explizit in seiner zeit-
nah zur Glosse entstandenen Vorrede zu Minnelieder ans dem Schwibischen Zeitalter for-
muliert, wo er sagt:

Es ist nichts weniger, als Trieb zur Kiinstlichkeit oder zu Schwierigkeiten, welche
den Reim zuerst in die Poesie eingefiihrt hat, sondern die Liebe zum Ton und
Klang, das Gefiihl, daf die dhnlich lautenden Worte in deutlicher oder geheim-
nisvoller Verwandtschaft stehen miissen, das Bestreben, die Poesie in Musik, in
etwas Bestimmt-Unbestimmtes zu verwandeln. (Tieck 1848, 1,199)

Die Klangstruktur steht also zugleich im Dienste einer Art Entsemantisierung (,,Be-
stimmt-Unbestimmtes®). Klussmann (1984) hebt in diesem Zusammenhang zu-
nichst hervor, dass das Gedicht tiber die Liebe sehr wenig anschaulich, sondern
anhand abstrakter Begriffe spricht (,,Gedanken®; ,,.Schmerz®; ,,Freuden®; ,,Leiden®;
»Wort®; , Schweigen®; ,,Herz*; ,,Zeichen®; ,, Trauer®; ,,.Sehnen®; ,,Trinen®; ,,Jam-
mer®; ,,Wonne®; ,,Wunder*; ,,Wille®). Vor allem aber werden Sinnstrukturen aufge-
brochen, indem z.B. die Syntax ungewohnlich konstruiert wird (in Strophe 1 er-
scheint die Negation einer méglichen Antwort in der Mitte, nachdem eine Frage
gestellt, diese aber in den folgenden Versen weiter konkretisiert und verworfen
wird); oder es finden semantische Umkehrungen statt (z.B.: ,,Ob sich Leiden an
mein Herz gewShnen®); oder es werden Satzteile assoziativ aneinandergereiht, ohne
dass sich daraus eine gezielte Aussage ergeben kann — die Demonstration der Un-
moglichkeit, eine Sprache der Liebe zu finden, ist ja gerade das Thema des Gedichts,
und nicht zufillig hdufen sich Vokabeln im Wortfeld des Schweigens (,,keine Ant-
wort sagen; ,kein Wort niemals verkiinden®; ,vermieden®; ,,Schweigen®;
»stumm®; | Sprechen nur in Trinen®; ,,Stille schweigen® usw.). Zudem wird eine
eigenwillige Reimstruktur gewihlt, um vor allem klangliche Zusammenhinge her-
zustellen: Jede Dezime hat am Anfang und am Ende jeweils einen umarmenden
Reim; die beiden Mittelzeilen beziehen sich jeweils auf die vorangehenden und die
nachfolgenden Reimpaare, aber nicht in ganz regelmiBiger Abfolge.

Weitere musikalische Mittel sind auf der Mikroebene Klang-Korrespondenzen
Uber Endreime und Binnenreime, Assonanzen und Alliterationen; auBerdem finden
sich auf der Makroebene Wiederholungen (das ist ja das Hauptprinzip der Glosse);
Variationen, z.B: , Denn Gedanken stehn zu fern® (Str. 2) — , Liebe sei dem Herzen
fern® (Str. 3); ,,Jhr Gedanken schweiget stille” Str. 4) oder: ,,Liebe denkt in stilen
Tonen® (Str. 1); ,,Nur in Ténen mag sie gern® (Str.3, zugleich ein Chiasmus); pho-
netische Variationen finden sich auch auf der Lexemebene, z.B.: ,,Geschieden ,,/
,»geschieht® in Str.2); und der Text arbeitet mit Parallelfiihrungen: Auffillig sind
z.B. die Wenn-dann-Konstruktionen, zahlreiche Fragesitze, Parallelismen wie in
Str. 4: ,,Bringt sie Jammer, bringt sie Wonne® usw.
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Wiederum in seiner Vorrede zu Minnelieder aus dem S chwibischen Zeitalter beschreibt
Tieck die poetische Sprache in erster Linie als formales und klangliches Spiel, das
dazu dient, sie als ,,eine Welt fur sich selbst® erscheinen zu lassen — so wie dies laut
Tieck auch fiir die Musik gilt (Tieck in: Wackenroder 1991, 236). Der folgende Text-
ausschnitt macht sehr deutlich, was auch die StroB3richtung der G/osse ist: Die Ein-
sicht, dass in gewohnlicher Sprache nicht tber die Liebe gesprochen werden kann,
verbindet sich mit der Favorisierung der Musik als geeignetes Ausdrucksmedium
(,Liebe denkt in stilen Ténen®); die poetische Sprache versucht darauthin die spe-
zifischen Gestaltungsmittel der Musik nachzuahmen und realisiert so das Sprechen
tber das Gefthl in der Form:

Ein gereimtes Gedicht ist dann ein eng verbundenes Ganze, in welchem die ge-
reimten Worte getrennt oder niher gebracht, durch lingere oder kiirzere Verse
auseinander gehalten, sich unmittelbar in Liebe erkennen, oder sich irrend su-
chen, oder aus weiter Ferne nur mit der Sehnsucht zu einander hintiber reichen;
andere springen sich entgegen, wie sich selbst tiberraschend, andere kommen
einfach mit dem schlichtesten und nichsten Reim unmittelbar in aller Treuher-
zigkeit entgegen. In diesem lieblichen labyrinthischen Wesen von Fragen und
Antworten, von Symmetrie, freundlichem Widerhall und einem zarten Schwung
und Tanz mannigfalticer Laute schwebt die Seele des Gedichts, wie in einem
klaren durchsichtigen Kérper, die alle Theile regiert und bewegt, und weil sie so
zart und geistig ist, beinahe Gber die Schonheit des Korpers vergessen wird.
(Tieck 1848, 1,199)

Dieser Text liest sich geradezu als Kommentar zur Glosse: In thm wird nicht tiber
die Liebe im inhaltlichen Sinn geredet, sondern die Elemente der Sprache realisieren
in ihrem (musikalisierten) Zusammenspiel eine der Liebe analoge Kommunikations-
form. Das Gedicht handelt nicht von Musik, sondern es praktiziert sie — und es
redet damit doch — aber eben auf eine entsemantisierte Weise, in Form der Wort-
musik — tiber die Liebe.

¢) Musik und Natur: Universalmusik / Universalpoesie (Joseph von
Eichendorff: Wiinschelrute, 1835)

Bisher wurden zwei Beispiele erortert, in denen es um die Aussage-Moglichkeiten
der Musik und um ihre Fruchtbarmachung fiir die poetische Sprache ging: Wacken-
roder evoziert Musik ausdrucksdsthetisch durch einen religiés-musikalischen Assozia-
tionsraum, Tieck produktionsisthetisch durch eine formale und klangliche Musikalisie-
rung der Sprache — wobei das Musikalische hier zugleich als Spiel der Liebe insze-
niert wird. Der dritte Teil der vorliegenden Ausfithrungen wendet sich nun noch
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einem Topos zu, der in der romantischen Musikreflexion und Musikasthetik eben-
falls eine zentrale Rolle spielt: nimlich der Verbindung von Musik mit der Natur
oder einer natiirlichen Sprache. Hier wird die Musik als das ganz Andere der Sprache
(bzw. eine ,andere Sprache) aufgefasst und in den Dienst der romantischen Utopie
einer Reharmonisierung der Welt gestellt.

Die Verbindung von Musik und Natur hat eine lange Tradition — schon in der
Antike entstand die Idee der Sphirenmusik, und zwar bei den Pythagoriern. Sie
vertraten die These,

dass die Gestirnsphiren (im geozentrischen System) in ihren Abstinden und Ro-
tationsgeschwindigkeiten zueinander harmonisch angeordnet sind, wobei die bei
ihrer Bewegung entstehenden T6ne (Sphirenmusik) den harmonischen Ténen
der diatonischen Skala entsprechen. Platon und [in der Neuzeit, C.L.] besonders
Johannes Kepler nahmen an, dass diese Harmonien nur dem ,geistigen® Ohr er-

kennbar seien. (Brockhaus 1993, 640)

Daraus wurde in der Romantik die Idee abgeleitet, dass der harmonische Zusam-
menhang zwischen der Welt (dem Kosmos) der Natur und den Menschen letztlich
durch quasi-musikalische Schwingungen erfahrbar sei. Schon in Wackenroders
Riickgriff auf die Sympathielehre klingt diese Idee an; besonders prominent wird sie
dann von E.T.A. Hoffmann vertreten, der etwa seinen Ritter Gluck den ,Euphon*
héren lisst oder in seiner Besprechung von Beethovens 5. Symphonie von einem
,Geisterreich der Téne* und der Verbindung zwischen der Musik und dem Unend-
lichen spricht (Hoffmann 2006, 61). Die Verbindung von Musik, Natur und Sprache
wird dariiber hinaus auch — in einem ganz anderen, geschichtsphilosophischen Zu-
sammenhang — von Rousseau vertreten, der in seinem Essay Uber den Ursprung der
Sprachen den Gesang als die urspriingliche Kommunikationsform der Menschen be-
zeichnet (Rousseau 1984).

Aus diesen beiden Traditionen schreibt sich die romantische Verbindung von
Musik und Natur im Rahmen der Idee der progressiven Universalpoesie her. In
romantischen Gedichten ist es daher hiufig so, dass Naturerfahrungen (oder die
Begegnung des Subjekts mit den Geheimnissen der Natur) tiber Musikanspielungen
zum Ausdruck gebracht werden. Der Vogelgesang erscheint immer wieder als Re-
prisentant oder Botschafter einer Sprache der Natur, ebenso das Rauschen der Wil-
der, der Biche und Quellen, die brausenden Stiirme und Wellen oder das Siuseln
des Windes — sie alle werden — als Natursprache — musikalisch gedacht und mit den
Metaphern des Liedes, des Gesangs oder eben der Musik allgemein umschrieben.
Umgekehrt fillt tibrigens auf, dass Musikbeschreibungen hiufig von Naturmeta-
phern durchzogen sind, wie zum Beispiel in Brentanos Gedicht Nachklinge Beethoven-
scher Musik (1814), wo es etwa heil3t:
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Seit du ganz mich uberronnen / Mit den dunklen Wunderwellen, / Hab zu ténen
ich begonnen, / Und nun klingen all die hellen / Sternenchére meiner Seele, /
Deren Takt ein Gott mir zihle, / Alle Sonnen meines Herzens, / Die Planeten
meiner Lust, / Die Kometen meines Schmerzens, / Klingen hoch in meiner
Brust. (Brentano 1968, 308f.).

Joseph von Eichendorffs berithmtes Gedicht Wiinschelrute, das 1835 entstand und
1838 erstmals veroffentlicht wurde, kniipft an diese Art des romantischen Musik-
diskurses an.

Wiinschelrute

Schlift ein Lied in allen Dingen,
die da trdumen fort und fort,
Und die Welt hebt an zu singen,
triffst Du nur das Zauberwort.

(Eichendorff 1987, 328)

Schon der Titel macht deutlich, dass es sich beim romantischen Projekt einer pro-
gressiven Universalmusik / Universalpoesie um eine Suchbewegung handelt — wie
der Wiinschelrutenginger versucht der Dichter dem Geheimnis einer Natursprache
auf den Grund zu gehen, Gberhaupt erst einmal Spuren davon auszumachen und
sich so mit dem Universum zu verbinden. Die Sprache der Natur wird hier eben
bezeichnenderweise mit Musik assoziiert, sie wird als Lied bezeichnet. Dieses wie-
derum entspricht offenbar nicht der Logik der normalen menschlichen Sprache
(auch nicht der blo3en Tradition des Volksliedes), sondern wird diffus der Sphire
des Schlafes und des Traumes zugeordnet, die in der Romantik fiir das ,Andere der
Vernunft’, eine andere Form des Wissens, das Reich der Phantasie und auch fiir eine
permanente Dynamik stehen (,,fort und fort® ist dabei sowohl zeitlich als auch
rdaumlich zu verstehen, als das Progressive und das Unendliche). Vor allem ist das
,Lied in allen Dingen® zunichst nicht horbar, das ist entscheidend. Sein Erklingen
und ,Anheben’, das ,Singen der Welt, ist vielmehr von einer Bedingung abhingig:
nidmlich von der seismographischen, sympathetischen Fihigkeit des Dichters, die
poetische Formel zu finden, mit der der harmonische Einklang zwischen Subjekt,
Welt und Sprache erschaffen bzw. als Erfahrung aktualisiert werden kann. , Triffst
du nur das Zauberwort*: Diese Vision beschreibt nicht nur eine Kondition, sondern
sie ist konditional gedacht: Wenn Du das Zauberwort triffst (oder: so/ltest Du das
Zauberwort treffen) — dann erst erklingt das Lied in allen Dingen. Das Gedicht Ei-
chendorffs spricht also von einer utopischen Vision. Zugleich wirkt es aber auch
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wie deren ,Einlésung® — und das macht seinen ,Zauber® aus: Indem ,,das Zauber-
wort™ im Text am Ende ja stebt, als Jletztes Wort', wird die Erfiillung der romanti-
schen Utopie gewissermallen performativ vollzogen.

Damit ergibt sich aber auch eine Wende beziiglich des Verhaltnisses von Musik
und Dichtung in der Romantik, wie ich es bisher beleuchtet hatte. Bisher fungierte
das Paradigma der Musik als das Ideal schlechthin und als eine Art Projektionsfla-
che: die Musik erschien als ein Medium, dem man die Uberwindung der Defizite
(oder sogar der Aporien) der Sprache zutraute und zuschrieb — als Ausdrucksform,
als Klang, als Struktur. Das Musikalische erschien als ein mogliches Kompensati-
onsmodell im Rahmen einer ernsthaften Sprachkrise. Nun, bei Eichendorff, wirkt
diese Vorstellung zwar weiter: Die unverstellte Sprache der Natur ist musikalisch
und damit absolut; die Verbindung zwischen Mensch und Natur muss tiber eine
musikalische Artikulationsform hergestellt werden. Die Pointe des Gedichtes be-
steht aber gerade darin, dass es am Ende doch die Sprache, nimlich die poetische
(die musikalisierte) Sprache ist, der die Macht oder die Kraft zugesprochen wird, die
Weltharmonie zu erneuern oder mit Leben zu fiillen. Dass Eichendorff ein Ijed in
allen Dingen schlafen lisst, deutet dariiber hinaus darauf hin, dass es dabei — kraft
des poetischen Zauberwortes — nicht um eine reine Musikalisierung (im Sinne einer
,absoluten Musik®), sondern um eine innige Verbindung von Sprache und Musik zu
gehen hat. Diese Auffassung von Dichtung als Klangkunst bzw. Symbiose von
Sprache und Musik ist es, die das poetologische Credo des Textes ausmacht.

Wenn man schlieSlich bedenkt, dass nicht nur romantische Dichter, sondern
auch Komponisten tiber diese Zusammenhinge dsthetisch reflektiert haben, wendet
sich das Blatt noch einmal. Es scheint mir interessant (und vielleicht der Diskussion
férderlich), wenn man etwa die Kompositionen Robert Schumanns einbezicht, die
bekanntlich immer wieder auf literarische Vorlagen, aber auch auf die dsthetischen
Reflexionen der Romantik rekurrieren — man denke an die Kreisleriana (als Instru-
mentalkomposition) oder an seine zahlreichen Vertonungen von Texten Goethes,
Chamissos, Heines und Riickerts — um nur einige zu nennen. Besonders eindrucks-
voll kommt die édsthetische Vision einer Verbindung von Musik und Dichtung in
einer kleinen Klavierkomposition im Rahmen der Kinderszenen op. 15 zum Ausdruck:
Der Dichter spricht. In diesem im gleichen Jahr wie die Wiinschelrute erschienenen Stiick
(1838) findet sich eine im Verhiltnis zu Eichendorff komplementire Anniherung.
War es bei Eichendorff die Musik, die den Dichter zu seinem ,,Zauberwort™ inspi-
rieren sollte, so ist es nun die poetische Sprache, die als Vorbild und Modell der
musikalischen Komposition dient. Musik und Literatur gehen eine Symbiose ein,
die noch bis in die Moderne hinein als Ausdrucks- und Strukturideal wirksam ist.
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