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I1. Partner von Schriftstellern

ACHIM AURNHAMMER

Johann Friedrich Reichardts Teilhabe am Zweiten Petrarkismus '

In der Renaissance gehorte Francesco Petrarcas Canzoniere zu den beliebtesten
Texten der Madrigalkomponisten. Seit dem 16. Jahrhundert nahm das Interesse
der Komponisten und Dichter an Petrarca dagegen kontinuierlich ab, um nach
1700 fast zu versiegen. Erst um die Mitte des 18. Jahrhunderts kam es zu einer
neuerlichen &sthetischen Orientierung an Petrarca. Sie intensivierte sich sukzes-
sive bis Anfang des 19. Jahrhunderts. Dieses Phanomen des sogenannten ,Zwei-
ten Petrarkismus’ oder ,Neupetrarkismus’ blieb lange vernachlissigt und ist erst
in jiingster Zeit — allerdings ausschlieBlich als literaturgeschichtliches Datum —
genauer gemustert worden.” Die internationalen Beziige wie interdiszipliniren
Aspekte des Zweiten Petrarkismus liegen noch weitgehend im Dunkeln. Abge-
sehen von der veralteten Untersuchung von Mechthild Caanitz' finden sich

Uberarbeitete Fassung meines Vortrags, gehalten am 23. November 2002 anléiBlich des von
der Goethe-Gesellschaft in Weimar veranstalteten Symposions ,,Johann Friedrich Reichardt
(1752-1814) und die Literatur". Frau Dr. Christine Martin (Neue Schubert-Ausgabe, Editi-
onsleitung Tiibingen) schulde ich Dank fiir musikwissenschaftlichen Rat.

Vegl. Katrin Korch: Der zweite Petrarkismus. Francesco Petrarca in der deutschen Dichtung
des 18. und 19. Jahrhunderts. Aachen 2000. Der von Jorg-Ulrich Fechner: Der Antipetrar-
kismus. Studien zur Liebessatire in barocker Lyrik. Heidelberg 1966 (Beitrige zur neueren
Literaturgeschichte, 111, 2), S. 170, vorgeschlagene Name ,,Neupetrarkismus“ konnte sich
nicht durchsetzen.

3 Mechthild Caanitz: Petrarca in der Geschichte der Musik. Freiburg/Br. 1969, bes. S. 157—
165. Der philosophische Essay von Wolfgang Osthofl: Petrarca in der Musik des Abend-
landes. Fine Betrachtung zum Sprachethos der Musik. In: Castrum Peregrini 20 (1954), S.
5-36. ersetzt keine historische Abhandlung.
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172 Achim Aurnhammer

kaum Einzelstudien zur musikalischen Petrarca-Rezeption im 18. und 19. Jahr-
hundert (Joseph Haydn, Franz Schubert, Franz Liszt). Johann Friedrich Rei-
chardts Vorliebe fiir Petrarca und die romanischen Literaturen kam bislang allen-
falls am Rande zur Sprache.' Im folgenden soll die Petrarca-Rezeption Rei-
chardts erstmals systematisch dargestellt, exemplarisch analysiert und in den
Kontext des Zweiten Petrarkismus geriickt werden.

1. Reichardts Konzept der ,musikalischen Poesie

Nachdem Klopstock ,,Petrarca und Laura“ (1748) enthusiastisch gefeiert und die
Erhabenheit des Canzoniere gepriesen hatte, wurde Petrarca zu einem Idol der
Empfindsamkeit und Gefiihlskultur. Diese enthusiastische Fundierung des Zwei-
ten Petrarkismus ist der Hintergrund, vor dem Johann Friedrich Reichardt in den
70er Jahren des 18. Jahrhunderts den Begriff der ,musikalischen Poesie’ neu be-
stimmt. Zwar orientiert sich Reichardt durchaus zeittypisch an der Musikalitit
der italienischen Sprache, relativiert aber die harmonische Lautgestalt zugunsten
des Ausdrucks: ,,Die Sprache des musikalischen Dichters sey iiberhaupt die na-
tiirliche Sprache der Empfindungen und Leidenschaften.® Die zunehmende
Entkoppelung von Musik und Liedtext zeigt sich in den Briefen eines aufmerk-
samen Reisenden, die Musik betreffend (1774-1776). Darin entwickelt Rei-
chardt sein Konzept weiter, wenn er etwa den italianisierenden Daniel Schiebe-
ler als einen ,,der besten musikalischen Dichter* wiirdigt: ,,ich meyne hier den
Dichter, dessen Poesie zu unsrer Musik bequem ist, nicht den, dessen Verse Mu-
sik oder Harmonie und Wohlklang haben, welches himmelweit von einander un-
terschieden ist“® Musikalisch dem Ideal der ,Empfindungseinheit’ eines Carl

* Walther Pauli: Johann Friedrich Reichardt, sein Leben und seine Stellung in der Geschichte

des deutschen Liedes. Berlin 1908, S. 192, erwihnt immerhin Reichardts Vorliebe fiir fremd-
sprachige Dichter (Boileau, Rousseau, Petrarca, Metastasio) und wiirdigt knapp ebd., S. 215,

Petrarca-Vertonungen Reichardts. Dessen Vokalkompositionen auf Petrarca katalogisiert hat

Florian Fl6Bner: Beitrdige zur Reichardt-1-orschung. Diss. Mainz 1928, S. 1671 [Alphabeti-

sches Verzeichnis der Dichter], hier 53.

Johann Friedrich Reichardt: Uber die Deutsche comische Oper nebst einem Anhange eines
Jfreundschaftlichen Briefes iiber die musikalische Poesie. llamburg: C. E. Bohn 1774, S. 112
. (Faksimile-Neudruck mit einem Nachwort und einem Register von Walter Salmen. Miin-
chen 1974). . '

Johann Friedrich Reichardt: Briefe eines aufmerksamen Reisenden, die Musik betreffend.

Zwei Theile. Frankfurt und Leipzig 1774—-1776, hier 11, S. 13. DaB aber auch hier die italie-
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Johann Friedrich Reichardts Teilhabe am Zweiten Petrarkismus 173

Philipp Emanuel Bach verpflichtet, illustriert Reichardt die literarische Entspre-
chung seiner neuen Liedisthetik durch den kontrastiven Vergleich spielerisch-
anakreontischer Empfindsamkeit und erhabener Empfindung;:

»Die groBte Zahl der Leser wihlt licber die Gedichte cines Jacobi [...], sclten, daB einer nach
Kant, Mendel[s|sohn, Rousscau, oder unter den Dichtern nach Ramler, Klopstock, Utz oder
Young greift.

Solche verzintelte Leute sind nun auch die musikalischen Liebhaber gréBtentheils. Sie wol-
len nur immer angenchm gekitzelt, oder sonst sanft eingewiegt seyn; starke Rithrung, Erschiit-
terung und Beschiiftigung des Verstandes, das ist ihre Sache nicht.*’

Somit propagiert die Asthetik der ,musikalischen Poesie’ sowohl eine auf Aus-
druck und Empfindung angelegte Vertonung erhabener Dichtung als auch eine
Autonomie der Liedkomposition, die die Musik aus der rein begleitenden Funk-
tion befreit und ihr eine eigenstindige und einheitliche Empfindung zuschreibt®

Wann Reichardt den Canzoniere entdeckte und wie er in Petrarca sein Ideal
.musikalischer Poesie’ verwirklicht fand, ldBt sich nur hypothetisch rekon-

nische Sprache und Literatur noch mafigeblich bleiben, seigt der Fortgang der Passage: ,.er
[Schiebeler] hat auch einige Stiiche gemacht, die eines Metastasio wiirdig sind: besonders
gilt dieses von einzelnen Arien und Stellen. Er ist auch diesem grossen Dichter nicht unbe-
kannt, sondern hat sich durch einige italidnische Poesien, die viel | KenntniB der Sprache
verrathen, seine Freundschaft und Achtung erworben® (ebd., 11, S. 13 £).

Johann Friedrich Reichardt: Schreiben uber die Berlinische Musik an den Herrn L v. Sch in
Al Hamburg: C. E. Bohn 1775, S. 11. Dic neue Asthetik der ,,musikalischen Poesie* bleibt
bei Reichardt hategorial noch relativ unbestimmt und beschrdnkt sich auf cine antonomasti-
sche Opposition: ,,‘\{Iopslocks und Ramlers Poesie recht zu lesen, dazu gehort eine andere
Deklamation als Gleims und Jacobi’s Lieder zu lesen: [C. Ph. E.] Bachen seine Arbeiten
recht vorzutragen, dazu gehért ein anderes Orchester, als Wagenseil und Collizzi zu spielen®
(chd., S. 13).

Die Zwillingstormel , Ausdruch und Empfindung® verdriingte in Reichardts musikéstheti-
schem Vokabular den friiheren Terminus ,,Affeht™; vgl. Hans-Giinter Ottenberg: Die Ent-
wicklung des theoretusch-astheuschen Denkens innerhalb der Berliner Musthkulter von den
Anfangen der Aufhlarung bis Rewchardt. Leipzig 1978, bes. S. 68 (Y., und ders.: Rewchardt
und Carl Phudipp Emanuel Bach. In: Johann Friedrich Reichardt (1752—1814). Komponist
und Schriftsteller der Revolutionszeu. Hrsg. vom Hindel-Haus Halle durch Konstanze
Musheta unter Mitarbeit von Gert Richter und Gotz Traxdorf. Halle 1992 (Schriften des
lliindel-Hauses in Halle, 8), S. 43-52, hier 48. Zum klassizistischen Ideal der ,,Empfin-
dungseinheit™ vgl. Paul Sicber: Johann Friedrich Reichardt als Musikasthetiker. Seine An-
schauungen uber Wesen und Wirkung der Musik. StraBburg 1930, S. 90 fI., sowie Walter
Salmen: Johann Friedrich Rewchardt Komponist, Schrifisteller, Kapellmeister und Verwal-
tungsbeamter der Goethezeu. |Freiburg und Zirich 1963] Zweite erw. und erg. Aufl. Hil-
desheim 2002, S. 314 11
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struieren.” Mittelbar nahegebracht wurde ihm Petrarca durch Gleim und Jacobi,
da der Halberstidter Dichterkreis den italienischen Dichter riihmte und pro-
pagierte;'® befordert und bestirkt in seiner literarischen Vorliebe fiir Petrarca
wurde Reichardt auch durch den schon frilh schwirmerisch verehrten Jean
Jacques Rousseau," der — nicht zuletzt wegen der dichten Petrarca-Rezeption in
der Nouvelle Heloise — ganz entscheidend an der Aufwertung Petrarcas zum en-
thusiastischen Dichter mitwirkte. Bezeichnenderweise besall Reichardt auch ei-
nen franzosischen Druck des Canzoniere."” Erst seit 1780 finden sich in Rei-
chardts Werk deutliche Spuren einer produktiven Rezeption von Petrarcas Can-
zoniere im Sinne ,musikalischer Poesie’. Reichardts Petrarkismus verlduft in
drei Phasen von einer instrumentalen zu einer vokalen Rezeption.

2. Instrumentalmusikalische Rezeption (,, Ein Klavierstiick iiber eine Petrarchi-
sche Ode* [1782])

Im Jahre 1782 liefert Reichardt eine genaue produktionsésthetische Be-
schreibung fiir seine — sicher an den Fantasien von Carl Philipp Emanuel Bach

Eine AuBerung auf der Wiener Reise 148t auf einen biographischen AnlaB schlieBen: ,,Doch
erfullt es mich jederzeit mit tiefer Wehmut, wenn ich an die edle, hohe Seele dabei gedenke,
die mich dazu begeisterte™ (Johann Friedrich Reichardt: Vertraute Briefe, geschrieben auf
einer Reise nach Wien und den Osterreichischen Staaten zu Ende des Jahres 1808 und zu
Anfang 1809. Eingeleitet und erldutert von Gustav Gugitz. 2 Bde. Miinchen 1915, hier Bd.
1, S. 258). Gugitz (ebd.) vermutet hinter der ,,hohen Seele”, die Reichardt Petrarcas Can-
zoniere-Vertonungen veranlaBte, ,seine erste Gattin Juliane, geb. Benda™ (1752-1783). Das
Sterbejahr wiirde zu den ersten Vokalkompositionen passen.

10 Vgl. Korch (Anm. 2), S. 71, zu Gleims Petrarchischen Gedichten (1764) und Klamer Eber-
hard Karl Schmidts Phantasien nach Petrarka’s Manier (1772).

Vgl. Pauli (Anm. 4), S. 176. Reichardt wird sogar die Ubersetzung von Rousseau s musikali-
schem Worterbuch (1782) zugeschricben; vgl. Robert Eitner: Biographisch-Bibliographi-
sches Quellen-Lexikon der Musik und Musikgelehrten der christlichen Zeitrechnung bis zur
Mitte des 19. Jahrhunderts. Leipzig 1903, s. v. ,Reichardt*, S. 162-172, hier S. 164 s. d.
1782a. Rousseaus Bedeutung fiir den Zweiten Petrarkismus in Deutschland ist bislang noch
nicht gewiirdigt worden.

2 vgl. Anm. zu R 10 in J. F. Reichardt - J. W. Goethe. Briefivechsel. Hrsg. und kommentiert
von Volkmar Braunbehrens, Gabriele Busch-Salmen und Walter Salmen. Weimar 2002, S.
200. Reichardt besal auch die Petrarca-Biographie: [Jacques-Frangois de Sade:] Nachrich-
ten zu dem Leben des Franz Petrarca aus seinen Werken und den gleichzeitigen Schrifistel-
lern [Mémoires, dt. von Lorenz Benzler, Wilhelm lleinse und Klamer Schmidt). 3 Bde.
Lemgo 1774-1779 . Vgl. dazu Korch (Anm. 2), S. 40-49.
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orientierten — Clavierstiicke von Einer bestimmten Empfindung. Wihrend die
meisten ,,aus eignem iiberwallenden Gefiihl“ hervorgingen, regte dazu manch-
mal auch die Lektiire musikalischer Poesie an. So inspirierte Petrarcas Canzone
Di pensier in pensier, di monte in monte (Canzoniere Nr. 129) Reichardt zu ei-
nem Klavierstiick, das er im Kunstmagazin 1782 erstmals veréffentlichte.

Petrarcas Canzone malt in fiinf dreizehnversigen Strophen und einer sieben-
versigen Coda die Einsamkeitswonne des menschenscheuen Liebenden aus, der
in der reinen Natur die Geliebte wiederzuerkennen wihnt. Die Projektionen des
Liebenden, den Wechsel von Illusion und Desillusion, schildert exemplarisch
die dritte Strophe. Ebendiese Strophe inspiriert Reichardt zu einer instrumenta-
len ,Fantasie’, die das Wechselspiel der Gefiihle musikalisch iibersetzt:

ssIch gab letzt einige Clavierstiicke von Liner bestimmten Empfindung, hervorgegangen aus
eignem iiberwallenden Gefiihl. So werden mir die meisten meiner Instrumentalstiicke; andre
aber auch bisweilen durch Lesung groBier oder schoner Dichterstellen. Ich lege von solcher
Stelle erflillt das Buch bey Seite, gerathe wohl ans Clavier, fantasire, bleibe dann in bestimmten
Bewegungen, und schreibe hemach, was so fest gehaflet hat, auf.
So ist folgendes Clavierstiick durch die Stelle aus dem Petrarch entstanden, die ich hier

herschreiben will.

Ove porge ombra un pino alto, od un colle,

Talor m’ar[r)esto: e pur nel primo sasso

Disegno con la mente il suo bel viso.

Poich’ a me tomo, trovo il petto molle

De la pietate; et allor dico: Ai lasso,

Dove se’ giunto! et onde se’ diviso!

Ma mentre tener fiso

Posso al primo pensier la mente vaga,

E mirar lei et obliar me stesso;

Sento amor si dapresso,

Che del suo proprio error I’alma s’appaga:

In tante parti, e si bella la veggio,

Che, se I’error durasse, altro non cheggio”.

Denen zu Gefallen die das ltalidinische nicht verstehen, will ichs wagen diese herrlichen Verse
2u iibersetzen.

Im Schatten jener hohen Fichte und jener Higel

verweil’ ich oft’ und in dem niichsten Felsen

gribt meine Seel’ ihr schénes BildniB ein.

Der Wortlaut unterscheidet sich nur orthographisch von cinschliigigen kritischen Editionen;
vgl. Francesco Petrarca: Canzoniere Nr. 129 (Canzone 13). In: Canzoniere. Hrsg. und
komm. von M. Santagata. Mailand 1996, S. 625 f.
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Aber dann erwach’ ich wieder und finde meinen Busen

von Klagen naB}: dann seufz’ ich: ach Elender!

wo bist du hingekommen? von wo getrennt? —

Aber so lange die herumirrende Seele

den ersten Gedanken fest zu halten vermag,

sie nur sieht, sich selber vergifit;

O da ist mir die Liebe so nah,

die Seel’ in ihrem Wahne so selig,

so ganz, so schon steht sie dann vor mir

daB, bliebe der siisse Wahn, all meine Wiinsche schwiegen.“"

Petrarcas Canzonenstrophe gliedert sich inhaltlich in vier Teile:
1. lllusion der Geliebten im Schatten der Natur (V. 1-3);
2. Desillusion und Klage (V. 4-6);
3. Beharren auf lllusion, da sie Liebe provoziert (V. 7-11);
4. Wunsch nach Dauer des Liebeswahns (V. 12-13).

Reichardts versgetreue, freirhythmische Ubersetzung macht daraus eine Drei-
gliederung. Unverindert iibemimmt Reichardt die ersten beiden Teile; dabei
spezifiziert er Petrarcas unbestimmte Landschaft zum bedeutsamen Andachtsort
und intensiviert die schone Illusion der Geliebten, indem er das Zeitadverb , ta-
lor* (,,manchmal®) durch ,,oft“ ersetzt. Ein adversatives ,,Aber verstirkt den
Kontrast zur Desillusion in der anschlieBenden dreiversigen Klage. Dagegen hat
Reichardt das Beharren des liebenden Ichs auf der selbstgewihlten Illusion in
den Versen 7 bis 13, das in der italienischen Vorlage zweiteilig ist, zu einem ein-
zigen Satz zusammengefalit. Indem er Petrarcas Polysyndeton (,,E mirar lei, ed
obbliar me stesso* [V. 9]) asyndetisch wiedergibt (,,sie nur sieht, sich selber ver-
giBt*), intensiviert Reichardt die Erregung des Sprechers ebenso wie durch den
zusitzlichen Ausruf ,,0% (V. 10) und die Verdopplung der Modalpartikel (,,s0).
Reichardt qualifiziert die Illusion, die Geliebte wire gegenwirtig, als ,,siiBen
Wahn“. Damit wertet er die amourdse Projektion zur schépferischen Einbil-
dungskraft auf;, dem Liebeswahn von Petrarcas lyrischem Ich entspricht die da-
durch angeregte Phantasietitigkeit des Komponisten Reichardt. Dieser Zu-
sammenhang von erotischer Einbildungskraft und enthusiastischer Inspiration
ist ein typisches Merkmal des Zweiten Petrarkismus.

4 Johann Friedrich Reichardt: Ein Klavierstiick iiber eine Petrarchische Ode. In: Musikalisches
Kunstmagazin. 8 Bde. Berlin (Selbstverlag) 1782-1791, hier Bd. 1, 2. Stiick, S. 6468, hier
64 [s. v. ,Instrumentalmusik™] (S. 65-68 folgen die Noten).
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Reichardts in Es-Dur komponiertes Klavierstiick folgt auf den ersten Blick
Petrarcas Viergliederung der Canzonenstrophe. Denn vier Tempobezeich-
nungen strukturieren die Komposition: 1. ,,Adagio con molta espressione* im
6/8-Takt, 2. ,,Andantino® im 2/4-Takt, 3. ,,Adagio* im 6/8-Takt, 4. , Allegretto*
im 3/4-Takt.

Méoglicherweise alludiert die Gattungsbezeichnung ,Rondo* in spiteren
Ausgaben'’ den zeitgendssischen vokalmusikalischen Typus der ,Rondo-
Arie’'®. Denn wie die ,Rondo-Arie’, die iiblicherweise ein stimmungs-gebendes
Adagio eroffnet, das in einem schnelleren zweiten Teil erldutert wird, gliedert
sich Reichardts Klavierstiick ungeachtet der vier Tempobezeichnungen in zwei
grofe Teile. Auch das zweitaktige iiberleitende Adagio vor dem Allegretto-Teil
entspricht der Rondo-Arie, wo oft dem zweiten schnelleren Teil eine Solokadenz
vorausgeht. Fiir Reichardts Orientierung an diesem Vorbild aus der Vokalmusik
spricht schlieBlich der ,redende’ Charakter des Klavierstiicks, das fast dazu ein-
ladt, den Text der Canzonenstrophe zu unterlegen. Zwar lassen sich die einzel-
nen Verse kaum bestimmten Taktgruppen zuordnen, doch imitieren die arpeg-
gierenden Forte-piano-Wechsel im Andantino (Takt 34—46) unverkennbar die
Seufzer des zwischen lllusion und Desillusion hin- und hergerissenen Lie-
benden, wihrend das Allegretto in seiner Motivkonstanz das Gliick illustriert,
welches das Trugbild der Geliebten dem Liebenden gewihrt. Kurz: Das Kla-
vierstiick ist eine Arie ohne Gesang. Reichardts Phantasie sucht die Stimmung
eines Gedichts instrumental wiederzugeben. Wenn das Klavierstiick den Wider-
spruch von Illusion und Desillusion ebenso priisentiert wie das Gliick der selbst
induzierten Projektion, dann wertet es die Kunst in doppelter Hinsicht zur auto-
nomen Erlebnissphire auf.

Vgl. die Bezeichnung des Notenbeispiels im ,, Thematischen Verseichnis* von Hanns Den-
nerlein: Johann Friedrich Reichardt und seine Klavierwerke. Miinster 1930 (Universitits-
Archiv: Musikwissenschafiliche Abteilung 4), Nr. 43. Demzutolge soll eine Abschrift in
Mariottinis Miscellanee musicali (Dresden 1783) als ,,Sonate” bezcichnet sein. In spiiteren
Ausgaben wird der kurze ,,Andantino”-Abschnitt meist weggelassen (Caanitz [Anm. 3], S.
58 Anm. 1, spricht irrtiimlich von , Allegretto). Auch Almut Feltz: Johann Friedrich Rei-
chardts Stellung zur Musikausibung am preuflischen Hof im Wandel seiner Kunstaufas-
sung. In: Johann Friedrich Reichardt (1752-1814) (Anm. 8), S. 53-62, hier 59, geht von der
Dreihcit ,,Adagio — Andantino — Allegretto™ aus.

Zum ‘Typ der ,Rondo-Arie vgl. Helga Lihning: Die Rondo-Arie im spéten 18 Jahrhundert:
dramatischer Gehalt und musikalischer Bau. In: 1lamburger Jahrbuch fiir Musikwissen-
schaft 5 (1981), S. 219-246, und Don Neville: Rondo (It.). In: The new Grove dictionary of
music and musicians. Bd. 21. London 22001, S. 656.
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3. Erste Proben einer vokalmusikalischen Petrarca-Rezeption (,, Kleine Klavier-
und Singestiicke* [1783])

Im Jahre 1783 erschienen Reichardts Kleine Klavier- und Singestiicke, eine
Sammlung, die, wie der Titel sagt, instrumentale und vokale Stiicke mischt. In
nahezu zyklischer Position rahmen zwei Petrarca-Lieder die Sammlung: das
Sextett des Sonetts ,,Perch’io t’abbia guardato di menzogna* (Canzoniere Nr. 49
[Sonetto 1 49]) mit einer pathetischen Trdnenapostrophe findet sich an zweiter
Stelle, an drittletzter Stelle der Sammlung (Nr. 32) die Eingangsstrophe der be-
reits instrumental iibersetzten Canzone: ,,Di pensier in pensier, di monte in mon-
te* (Canzoniere Nr. 129). Beide Vokalkompositionen erregten die Aufmerksam-
keit der zeitgendssischen Kritik. Die Rezension des Kieler Klopstock-Verehrers
und Petrarca-Kenners Carl Friedrich Cramer im Magazin der Musik bekundet
neben superlativischer Bewunderung ésthetische Reserven gegeniiber einer vo-
kalen Petrarca-Rezeption:

wEine italidinische Strophe aus Petrarca, den der Verfasser zu seinen Licblingsdichtem zu rech-
nen scheint; und der, so vortreflich bearbvitet, als dieses hiscchst wehmiithige, mit der klagend-
sten Melodie und gedachter 1larmonie gesezte Stiick ist, noch eine reiche Fundgrube fiir die
Tonkiinstler abgeben konnte. [...] Man méchte |...] zu der Anzeige dieser Fundgrube wohl auch
hinzufligen, da8 man bey Petrarca denn doch sehr behutsam in der Wahl seyn miisse. Denn es
wimmelt in der That in seinen Gedichten auch von metaphysischen Liebesspiztindigkeiten,
schief und halbausgedriickten Gedanken: rohe und ungeformte Embryonen einer ber-
schnappenden Empfindsamkeit!™'”

Cramers ambivalente Kritik 148t die Irritation erkennen, die die Petrarca-
Versuche bei den Zeitgenossen hervorriefen.'® Aber wohl gerade die neue #sthe-

""" Carl Friedrich Cramer: [Rezension] Kleme Klavier- und Sigstiche von Johann Friedrich
Reichards. In: Magazin der Musik. 1lrsg. von Carl Friedrich Cramer. 1, 2 (1783/2) ‘(Ham-
burg 1783) llildesheim und New York 1971, S. 1328-1338, hicr S. 1329 . Die ,,italidinische
Strophe aus Petrarca™, auf die sich Cramers /"\uBcrung bezieht, ist das Sextett. Cramer teilt
einc deutsche Ubersetzung mit: ,, Traurige Thriinen, ihr begleitet mich die ganze Nacht, wenn
ich allein seyn will; und dann entflicht ihr vor meiner Ruhe. Und ihr, so bereit mir Jammer
und Schmerz zu geben, ihr Seufzer, dann zieht ihr euch schleppend und leer! Nur mein An-
blick des Herzens schweigt nicht™ (ebd., S. 1329). Cramer seinerseits hatte bereits im Jahre
1773 in einer Ode wber ,Petrarca’s Wiedererinnerung in Vaucliise™. In: Musenalmanach.
Gottingen 1773, S. 49-54, Petrarcas Canzone ,,Chiare, fresche e dolci acque™ (Canzoniere
Nr. 126 |Canzone | 11]) nachgedichtet; vgl. Korch (Anm. 2), S. 134-140.

Dic Ambivalenz gibt Cramer zwar in seiner ungewshnlich detaillierten Kritik von Reichardts
Vertonung der Canzonenstrophe ,,Di pensier in pensier” auf, das als ,,der wahre Lecker-

18
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tische Herausforderung, die hohe Empfindung (,,h6chst wehmiitig*) und die pa-
radoxe Amplitude der Gefiihle, reizten Reichardt an Petrarca. Doch dauerte es
fast zwanzig Jahre, bis Reichardt — nach eigenem Bekunden — die schwierige
Aufgabe meisterte, Petrarcas absolute Empfindungen in Musik zu setzen.

4. Vokalmusikalischer Durchbruch zu Beginn des 19. Jahrhunderts (,,Sonnetti e
Canzoni di Petrarca® [1801?] und ,,Le Troubadour italien, frangais et alle-
mand* [1806])

Am 9. November 1801 schreibt Reichardt aus Giebichenstein Goethe ,,von Pe-
trarchischen Sachen* und bekennt:

»Bei all meiner Vorlicbe fiir Petrarch, den ich von jeher unter allen groBien Dichtemn, nach Thnen
am herzlichsten liebte, wollt’ es mir immer nicht mit seinen Versen gelingen. Diesen Sommer
ging mir iiber deren Behandlung mit Eins ein Licht auf und von dem Augenblick an empfan-
gen sie willig den gefiilligen italinischen Gesang neben der strengsten Wahrheit der Declama-
tion. Eine Menge seiner Sonetten und Canzonetten hab’ ich mit seltnem Gliick bearbeitet.'®

Die Formel Sonetten und Canzonetten bezieht sich sicherlich auf Reichardts ein-
schldgige petrarkistische Sammlung mit dem Titel: Sonnetti e Canzoni di Pe-
trarca posti in Musica, die Wittich in Berlin verlegte.”* Der Druck I4Bt sich mit
diesem Brief auf das Jahr 1801 datieren.”’ Gewidmet hat Reichardt die in der
Forschung bislang kaum beachteten Sonnetti ¢ Canzoni di Petrarca der preuBli-
schen Prinzessin Wilhelmine Frederike Luise (1774—1837).2 Mehr noch als in

bissen der Sammlung™ gepriesen wird, ,,werth, daB man allein darum die Sammlung kaufe*
(ebd.. S. 1335 £). Doch allein die Tatsache, daB der Petrarkist Cramer (vgl. Anm. 17) die
Canzonenstrophe als ,,Petrarchisches Sonett™ verkennt, verrét die zeittypische Dissonanz zu
den romanischen Strophenformen, die in der Aufklirung und Empfindsamkeit als ,,unnatiir-
lich™ gedchtet waren.
19 vgl. Brief R 10" in: J. I Reichardt - J. W. Goethe. Briefwechsel (Anm. 12), S. 128, und
Kommentar S. 200.
Sonnetti e Canzoni di Petrarca posti in Musica e dedicati alla Sua Altezza Reale la Princi-
pessa di Prussia Guglielmina Federica Luisa Principessa di Nassau Orania etc. etc. da
Giovfanni] Feder(icof Reichardt. Libro 1. Berlin: L. W. Wittich o. ). [18017?).
Diese Datierung scheint mir wahrscheinlicher als der Datierungsvorschlag ,,1795%, den die
Hochschule der Schénen Kiinste in Berlin fiir ihr Exemplar vermerkt.
Die Widmung ist in italienischer Sprache verfaBt: Sonnetti ¢ Canzoni di Petrarca [...] dedi-
cati alla Sua Altez2a Reale la Principessa di Prussia Guglielmina Federica Luisa Principes-
sa di Nassau Orania etc. etc. Zur Widmungsempfingerin, die seit 1791 mit dem niederlédndi-

21

22
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Berlin fanden ,diese petrarchischen Kanzonetten und Sonetten* in Wien ,,das
rechte Gehér, und“ — so berichtet Reichardt von seiner Reise nach Wien
(1808/09) — ,,ich habe sie seit ihrer Entstehung nicht so oft gesungen, als ich sie
hier schon singen muBte*.2*

Die Sonnetti e Canzoni di Petrarca enthalten acht Vokalkompositionen, be-
stehend aus drei Canzonenstrophen, einer Ballata und vier Sonetten. Da Rei-
chardt sich in seinen Canzonenvertonungen ausschlieflich auf Einzelstrophen
beschrinkt, sogar einmal lediglich eine Teilstrophe unterlegt, handelt es sich um
acht durchkomponierte Stiicke. Dies entspricht einer Abkehr vom harmonischen
Strophenlied und erhellt den Goethe gegeniiber gedulerten Kompromif3 zwi-
schen dem ,,gefélligen italienischen Gesang und der strengsten Wahrheit der De-
clamation®. .

Die Sonnetti e Canzoni di Petrarca hat Reichardt mit eigenen Ubersetzungen
versehen, die in der Geschichte der deutschen Petrarca-Rezeption bislang unbe-
achtet blieben. Es handelt sich um versgetreue, ja fast silbengetreue, durchaus
poetische Eindeutschungen ohne Reimbindung. Die Aufgabe des Reims zeigt
Reichardts Auffassung von Petrarcas Liebeslyrik: er riickt sie in die Nahe der
heterometrischen reimlosen Hymne und schitzt sie vorrangig wegen ihres en-
thusiastischen Ausdrucks und ihrer erhabenen Empfindung.

Im Jahre 1806 veroffentlichte Reichardt eine weitere Liedersammlung mit Pe-
trarca-Kompositionen. Allerdings beschrinkt sich Le Troubadour italien, fran-
¢ais et allemand nicht auf Petrarca allein, sondern integriert ihn in eine Kollek-
tion internationaler Lieder: vertont sind neben Petrarca deutsche Dichter wie
Goethe, Ludwig Tieck, Achim von Amim, franzdsische Dichter wie Rousseau

schen Erbprinzen Wilhelm von Oranien verheiratet war, vgl. Allgemeines Lexikon der bil-
denden Kiinste. lrsg. von U. Thieme und F. Becker: Allgemeines Lexikon der Bildenden
Kuinstler von der Antike bis zur Gegenwart. Bd. 35. 1 .cipzig 1942, S. 346, sowie Lexikon der
Frau. Hrsg. von G. Keckeis. Bd. 2. Ziirich 1954, S. 533.'Die Sammlung blieb in der Rei-
chardt-Forschung weitgehend unbeachtet. Walter Salmen (Anm. 8), S. 299, Z. 19.(vgl. Cor-
rigenda et addenda, S. 370) vermischt sogar die Sonfnjetti mit den 6 Canzonette con accom-
pagamento de pianoforte o arpa. Inhaltlich registriert hat lediglich Fl68ner (Anm. 4), S. 53,
die Sammlung; summarisch kritisiert sie Pauli (Anm. 4), S. 215, der zwar die vielen ,,feinge-
schwungenen, prachtvollen Melodicen™ lobt, aber dic mangelnde Varianz bemingelt: ,,wie
oft findet man in verschiedenen Stiicken dieselben Melodiephrasen!™ Doch verkennt Paulis
Kritik an der ,.ewig gleichen Klavierbegleitung™ Reichardts 1deal der , limpfindungseinheit™.
2 Vgl. Reichardt: Vertraute Briefe (Anm. 9), Bd. 1, S. 258. Reichardt freut sich besonders, da
Grifin Erdédy und die anwesenden Damen in Beethovens Gegenwart ,,meinen Goethe und
Petrarca htren wollten*. Diese Reminiszenz zitiert auch Dennerlein (Anm. 15), S. 43.
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und Moncrif und italienische Dichter wie Pietro Metastasio oder der preuBische
Hofdichter Filistri.* Entsprechend der programmatischen polyglotten Inter-
nationalitit der Sammlung druckt Reichardt alle Lieder nur in der Originalspra-
che ab. Samtliche Petrarca-Kompositionen erscheinen in italienischer Sprache,
selbst wenn es sich um Ubernahmen aus den zweisprachigen Sonnetti e Canzoni
di Petrarca handelt. Tatsdchlich stammt die Hélfte der acht Petrarca-Vertonun-
gen im Troubadour italien, wie aus beiliegender Liste hervorgeht, aus dieser
Sammlung. Allerdings hat Reichardt die Kompositionen nicht einfach iiber-
nommen, sondern modifiziert. Méglicherweise ist die eindeutige Ausrichtung
auf die italienische Sprache ein Grund dafiir. AuBBerdem verschiebt sich das Ge-
wicht leicht zu Gunsten des Sonetts: Im Troubadour vertont sind fiinf Sonette,
eine Sestinenstrophe, eine Canzonenstrophe und erstmals auch eine mehrstro-
phische Canzone Petrarcas. Die Tendenz zum Sonett entspricht dem romanti-
schen Zeitgeschmack.

Fiir die insgesamt zwdlf Petrarca-Lieder aus beiden Sammlungen Reichardts
gilt: sie stammen alle aus dem Canzoniere, und zwar samtlich — mit einer ein-
zigen Ausnahme (Nr. 7) — aus dem ersten Teil (/n vita di Madonna Laura). Dies
148t darauf schlieBen, daf} sich Reichardt viel mehr fiir den amourdsen Petrar-
kismus als fiir den geistlichen Petrarkismus (/n morte di Madonna Laura) inter-
essierte. Tatsidchlich zeigen die vertonten Stiicke eine besondere Vorliebe fiir die
petrarkistischen Antithesen. Es sind die hyperbolischen Paradoxien aus Petrar-
cas Liebesdichtung, die Reichardt bevorzugt.

Wihrend Reichardt samtliche Sonette und die Ballata durchkomponiert,
handelt es sich bei den Canzonenvertonungen wie bei der Sestinenvertonung um
durchkomponierte Stiicke auf eine einzige Strophe oder gar eine Teilstrophe; le-
diglich eine einzige Canzonen-Vertonung ist strophisch komponiert, wobei Rei-
chardt Petrarcas sechsstrophige Canzone um drei Strophen kiirzt.

Um Reichardts Petrarca-Kompositionen in den beiden Sammlungen, den
Sonnetti e Canzoni di Petrarca und dem Troubadour italien, literar- wie musik-
asthetisch zu wiirdigen, seien exemplarisch drei Liedtypen vergleichend

> Fine genaue Aufstellung der Texte in Le Troubadour italien, frangais et allemand. 36 Hefte.
Berlin: lenry I'rélich 1806. bictet der Musikalienkatalog des Goethe-Museums Diisseldorf.
Unter den 125 Dichtemn, die Reichardt vertont hat, finden sich nur wenige ltaliener: Antonio
Filistri, Pictro Metastasio, Francesco Petrarca, Leopold von Villatti sowie mehrere anonyme
italienische Lieder; vgl. FloBner (Anm. 4), S. 72-78.
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D&’ be' rami scendea,

Dolce nella memoria,

Una pioggia di for sovra'l suo grembo;
Ed ella si sedea

Unmile in tanta. gloria,

Coverta gia dell' amoroso nembo:
Qual for cadea sul lembo,

Qual sa le treccie bionde;

Ch'oro forbito, e perle

Eran quel di a vederle:

Qual si posava in terra e qual su l'onde:
Qual con un vago errore

Girando parea dir, qui regna Amore.

Quante volte diss'io

Allor pien di spavento,

Costei per fermo nacque in paradiso!
Cosi carco d'obblio

1 divin porinmenlo,

E'l volto, e le parole, €'l dolce sito
Maveano, e si diviso

Dall' imagine vera;

Ch'i’ dicea sospirando,

Qui'come venn'io, o quando?
Credendo esser in ciel, non la dov'era.
Da indi in qua mi piace

Quest’ erba si, chaltrove non ho pace.
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analysiert: zundchst wird die einzige mehrstrophige Canzonen-Vertonung
erortert, dann eine durchkomponierte Canzonenstrophe und schlieBlich ein
durchkomponiertes Sonett.

a) Strophenlied: ,,Canzoniere* Nr. 126 (Canzone 11)

Petrarcas Canzone besteht aus fiinf heterometrischen (Sieben- und Elfsilbler)
gleichgebauten, dreizehnversigen Strophen und einem dreiversigen ,Geleit’
(,,coda®“, Bsp. 1). Die an Naturphdnomenen reiche, ,kaum iibersetzbare*
Canzone ist nach Anruf an Teile der Landschaft, wo das lyrische Ich einmal
seine Herrin geschaut hatte, als ,,innerer Monolog des Liebenden ange-
legt“**. Es sind die ,letzten Worte’ (,,le dolenti mie parole estreme*) des lie-
benden Ich. Sie vergegenwirtigen in der Erinnerung eine Liebesbegegnung
mit der ,Herrin’ in einem Locus amoenus. In der Apostrophe der Landschaft
flieBen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft ineinander.”®

Die fiinf Strophen lassen sich folgendermaBlen charakterisieren:

(I) Beschworende Apostrophe an Landschaft in Form einer Distributio,
die Teile der Natur jeweils mit einem Teil der Herrin verbindet (Was-
ser/Glieder, Baum/Gestalt, Griaser und Blumen/Kleid, Luft/Liebesblick).

(II) Todesahnung und klagende Apostrophe an Landschaft, hier in dieser
Landschaft bestattet zu werden.

(1I1) Imaginierter Grabbesuch der Herrin.

(IV) Erinnerung an Verschmelzung von Landschaft und Herrin im Blii-
tenschnee.”’

(V) Reflexion iiber projektive Uberformung der immagine vera (V. 60).22

(V1) Kokettierende Anrede an die Kanzone.

2 Hugo Friedrich: Epochen der italienischen Lyrik. Frankfurt/M. 1964, S. 257.

% Die zeitliche und rdumliche Unbestimmtheit ist die Voraussetzung zur lyrischen Intensitéit*
(ebd.).

Friedrich bezeichnet das Einswerden von Natur und Frau und Liebendem in der vierten Stro-
phe als einen 1 16hepunkt européischer Lyrik* (ebd., S. 258).

In der Forschung ist umstritten, ob sich die ,,immagine vera™ aufdie irdische Laura oder auf
das ,,wahre Bild" der Landschaft bezieht; vgl. ebd., S. 258.
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Chiare, fresche e dolci acque,
ove le belle membra
pose colei che sola a me par donna;
gentil ramo ove piacque
(con sospir’ mi rimembra)
a lei di fare al bel fiancho colonna;
herba e fior’ che la gonna
leggiadra ricoverse
co I’angelico seno;
aere sacro, sereno,

ove Amor co’ begli occhi il cor m’aperse:

date udienza insieme
a le dolenti mie parole extreme.

_ S’egli & pur mio destino,
e’l cielo in cio s’adopra,
ch’Amor quest’occhi lagrimando chiuda,
qualche grazia il meschino
corpo fta voi ricopra,
e tomi I’alma al proprio albergo ignuda.
La morte fia men cruda,
Se questa spene porto
a quel dubbioso passo;
ché lo spirito lasso
non poria mai *n piu riposato porto
né in pit tranquilla fossa
fuggir la came travagliata et |’ossa.

Tempo verra ancor forse
Ch’a I’usato soggiomo
tomni la fera bella et mansueta,
et 13, ‘v’ella mi scorse
nel benedetto giomo,
volga la vista disiosa et licta,
cercandomi: et, o pieta!
gid terra infra le pietre
vedendo, Amor I’inspiri
in guisa che sospiri
si dolcemente che mercé m’impetre
e faccia forza al cielo
asciugandosi gli occhi col bel velo.

Da’ be’ rami scendea
(dolce ne la memoria)
una pioggia di fior’ sovra ‘I suo grembo;
et ella si sedea

Ihr hellen, kiihlen, sanften Fluten,
Darein die schénen Glieder einst
Sie tauchte, die mir einzig Herrin ist;
Holdselig zarter Baum, woran —
Aufstohn’ ich, wenn ichs wiederdenke —
Sie ihre herrliche Gestalt gem lehnte;
Ihr Griser und ihr farb’gen Blumen,
Darauf das zierliche Gewand
Den engelreinen Bausch gebreitet;
Du heilige heitre Luft, wo Amor
Aus ihren Augen mich ins Herze traf:
Gehor schenkt alle meiner Klage,
Der letzten, die mein endend Leben spricht.

Denn sollte mir das Los verhingen —
Und schon schickt sich der Himmel an —,
DaBl Amor mein verweintes Auge schliefit,
Dann mége eine Gnade walten,

DaB ihr den armen Leib bedeckt,

Indes die Seele nackt zur Heimat kehrt.
Der Tod wird minder bitter sein,

Wenn eine solche Hoffnung mich

Bei diesem bangen Schritt begleitet.
Der miide Geist vermdchte nie

In einem abgeschiedeneren Hort,

In einem ruhigeren Grabe

Der abgemiihten Hiille zu entfliehen.

Vielleicht kommt auch der Augenblick,
DaB zu der altgewohnten Stitte
Die schon und zahme Wilde wiederkehrt;
Und hier, wo sie mich damals fand
An jenem benedeiten Tage,
Mbge sehnsiichtig hell ihr Blick
Mich suchen und, erbarmend, sehen,
Wie ich schon Erde unter Stein, —
Und Amor még’ sie so durchstrémen,
DaB sie mit innigem Erbeben
Gnade fiir mich erfleht, auf daB Gewalt
Das Himmelreich erleide, — sie indes
Die Tridnen mit dem schénen Schieier stillt.

Von diesen Zweigen schwebte einst —
O wie so siiB gedenkt es mir —
Ein Bliitenschnee ihr in den SchoB.
Demiitig stille saB sie da
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humile in tanta gloria, In solcher groBen Glorie,

coverta gia de I’amoroso nembo. War von der Liebeswolke dicht umhiillt.

Qual fior cadea sul lembo, Und eine Bliite sank zum Saum,

qual su le treccie bionde, Und cine auf das blonde Haar,

ch’oro forbito et perle Das wie von reinstem Gold, wie Perlen

eran quel di a vederle; Zu schauen war in jener Stunde;

qual si posava in terra, et qual su I’onde, Zur Erde, auf dic Wogen schwebten andre,

qual con un vago errore Und eine kreiste, ziellos taumelnd,

girando, parea dir: Qui regna Amore. Und war, als spréche sie: hier waltet Liebe.
Quante volte diss’io Wice viele Male muB3t’ ich da

allor pien di spavento: Aus tiefem Schrecken zu mir sagen:

Costei per fermo nacque in paradiso. Fiirwahr, sie ist im Paradies entsprungen!

Cosi carco d’oblio So sehr belud mich mit Vergessen

il divin portamento Dies hohe, gottliche Gebaren,

¢’l volto ¢ le parole ¢ *1 dolce riso Dies Antlitz, diese Worte, dieses Licheln,

m’aveano, et si diviso So weit hatt’ ich das Bild verloren,

da I'imagine vera, Wie es in seiner Wahrheit war,

ch’i'dicea sospirando: DaB ich mich angstvoll fragen mufBte:

Qui come venn’io, 0 quando?; Wie kam ich denn hierher, und wann?

credendo esser in ciel, non 1a dov’era. Im Himmel glaubt’ ich mich, und nicht auf Erden.

Da indi in qua mi piace Seither ist mir dies Land so lieb,

questa herba si, ch’altrove non ho pace. DaB andemorts mir nie mehr Frieden wiirde. —
Se tu avessi ornamenti quant’ai voglia, Ach hiittest du doch all die Kunst, die du

poresti arditamente Gewiinscht, dann diirflest du getrost

uscir del boscho e gir in fra la gente. Aus meiner Wildnis unter Menschen gehen.

Im Troubadour italien kiirzt Reichardt Petrarcas Canzone um die Strophen 2
und 3 sowie um die poetologische Coda.” Seine Version hebt die Vermi-
schung von Natur und Geliebter hervor, wihrend Todesahnung und Zu-
kunftsvision entfallen. Damit wird das Gedicht zu einem romantischen Na-
tur-Liebesgedicht. Reichardts Kiirzung verdiesseitigt die Anrede an die Na-
tur, da die religiosen, christlich-platonischen Beziige entfallen und die Para-
dies-Allusionen in der fiinften Strophe als erotische Hyperbolik verstanden
werden konnen. Diese textlichen Eingriffe entsprechen der Warnung des Kri-

¥ talienischer ‘Text nach Petrarca: Canzoniere (Anm. 13), S. 583-585. Vgl. dazu die deutsche
Ubersetzung von Hugo Friedrich (Anm. 25), S. 254-259.

30 Le Troubadour italien, frangais et allemand (Anm. 24), 24. Lleft, S. 94-95. Eine metrische
Analyse des italicnischen Originals bictet Mario Fubini: Metrica e Poesia. Lezioni sulle for-
me metriche italiane. Bd. |: Dal Duecento al Petrarca. Mailand 1962, S. 311 fT.
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tikers Carl Friedrich Cramer vor den ,,metaphysischen Spitzfindigkeiten* in
Petrarcas Lyrik.

Petrarcas Canzonenstrophen sind metrisch zweiteilig aufgebaut, in einen
Aufgesang und einen Abgesang. Der Aufgesang besteht aus der Reimfolge:
a b ca b cc, der Abgesang aus der Reimfolge: d e e d ff. Syntaktisch iiber-
spielt Petrarca diese zweiteilige Reimgliederung jedoch und betont die stro-
phische Einheit. Reichardt gliedert die Strophe musikalisch in vier Teile, die
jeweils durch Kadenzen und durch Pausen verdeutlicht werden. Auch er ak-
zentuiert den syntaktischen Zusammenhang stirker als die vom Reimschema
vorgegebene Ordnung, indem er bereits nach dem sechsten Vers kadenziert.
Zum siebten und achten Vers wiederholt Reichardt die Anfangstakte der
Canzone, hebt also zum Abgesang neu an und betont zugleich den strophi-
schen Zusammenhang. In jeweils sieben Takte fait Reichardt die Verse 1 bis
3, 4 bis 6 und 7 bis 10, wihrend er die drei SchluBBverse auf elf Takte dehnt.
Diese Dehnung zeigt sich besonders zum SchluB}, der die ,,letzten Worte* des
lebensmiiden Ich auf fiinf Takte verteilt und sukzessive verlangsamt. Zu-
-ndchst wird der vorletzte Vers als einziger auf einer hoheren Tonstufe wie-

_derholt, und die beiden Schlufisilben nehmen jeweils einen ganzen Takt fir
sich in Anspruch.

'Die Vortragsbezeichnung ,,Andantino e dolce* und der 6/8-Takt vermit-
teln die pastorale Grundstimmung, welche die Vertonung ohne spiirbare Dy-
namisierung prigt. Reichardt gestaltet also eher eine einheitliche Empfin-
dung aus, als daB er eine breite Gefiihlsamplitude in Musik setzt. Zur Ein-
fachheit pafit, daB der Ambitus der Singstimme kaum mehr als eine Oktave
umfafit. Selbst die musikalische Spannung, die daraus resultiert, dal Rei-
chardt die Erziahlgegenwart von Petrarcas A-parte-Sprechen mit der Erleb-
nisgegenwart kontrastiert, beeintrachtigt die pastorale Gesamtstimmung nur
unwesentlich.

Die Dominanz der Singstimme wird durch die einformige Begleitung
noch hervorgehoben. Mit malerischen Mitteln geht Reichardt hier sparsam
um: zu den Ausnahmen gehort der ,,Liebesaugenblick®, in dem die schénen
Blicke das Herz des lyrischen Ichs 6ffnen (V. 11). Diesen Augenblick hebt
Reichardt musikalisch durch eine gewagte harmonische Ausweichung her-
vor. Und doch wirkt unter Reichardts Petrarca-Vertonungen diese mehrstro-
phische Komposition am konventionellsten. In ihrer textlichen und musikali-
schen Verharmlosung riickt Reichardt sie in die Strophenlied-Tradition und
entfernt sie von seiner sonstigen Petrarca-Rezeption.
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b) Vertonung einer Canzonenstrophe (,Canzoniere” Nr. 71 [Canzone 6:
Strophe 111, V. 7-11])

Aus Reichardts Petrarca-Vertonungen im Troubadour italien, francais et al-
lemand, XXXI, S. 124, fillt das als ,,Canzone di Petrarca” bezeichnete Lied
mit dem Incipit ,,O poggi, o valli, o fiumi” insofern heraus, als es sich um ein
Strophenfragment handelt aus der grolen Canzone ,,Perché la vita & breve”
(Canzoniere Nr. 71 [Canzone-Nr. 6]); darin singt Petrarca das Lob von Lau-
ras schonen Augen und beklagt zugleich die Unméglichkeit eines angemes-
senen Lobs (Bsp. 2). Reichardt beschrinkt sich auf fiinf Verse aus der dritten
fiinfzehnversigen Strophe (111, 7 bis 11):

O poggi, o valli, o fiumi, o selve, o campi,
O testimon de la mia grave vita,

Quante volte m’udiste chiamar Morte!
Ahi dolorosa sorte!

Lo star mi strugge, e ‘| fuggir non m’aita.

Diese Verse hat Reichardt selbst folgendermaBlen ins Deutsche iibertragen:

Ihr Berge, ihr Thiler, ihr Fliisse, ihr Wilder, ihr Felder,
ihr Zeugen meines schwermuthvollen Lebens!
Tausendfiltig erscholl euch Ruf dem Tode,

Ach jammervolles Schicksal!

Beharr'n vernichtet, und die Flucht bringt nicht Rettung®'

Reichardt isoliert hier eine Klage aus der hyperbolischen Unméglichkeit des
Lobes. Dermaflen aus dem Kontext gelost, werden Petrarcas fiinf Verse zum
selbstiandigen Extrakt der Hoffnungslosigkeit. Wahrend der Anfang ,durch-
komponiert’ ist, forciert Reichardt ab der Mitte des Fragments durch Wie-
derholungen die Verzweiflung des lyrischen Ichs: Die aufsteigende Sequenz
des Anfangs von Vers 3 (,,quante volte, quante volte!*) betont die Klage, die
vollstindige Wiederholung von Vers 4 (,,Ahi dolorosa sorte*) intensiviert

*'" Das italienische Lied wird zitiert nach dem Troubadour italien, frangais et allemand (Anm,
24), XXXI, S. 124, dic deutsche Ubersetzung nach den Sonnetti e Canzoni di Petrarca
(Anm. 20), S. 12-13.
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den Schmerz. Auch den Schlulvers wiederholt der Klagende ganz, bevor er
ein drittes Mal das Verb repetiert (,,non m’aita*).

Wihrend Reichardt die Klage in den Sonnetti e Canzoni di Petrarca mit
»Adagio® iiberschrieben hatte, wandelte er im Troubadour die Vortragsbe-
zeichnung zu dem etwas belebteren ,,Larghetto* ab.>? Trotz der Tempobe-
zeichnung ,,Larghetto® erinnert die kleine Form an den Gefiihlsausbruch ei-
ner Cavatine: in abgerissenem Sprechen, emotiven Ausrufen und intensi-
vierenden Wiederholungen prisentiert das Stiick ein dichtes Stimmungsbild.
Das ungewohnlich lange Nachspiel des Klaviers unterstreicht die Hoffnungs-
losigkeit: das Stiick endet in f-moll, einer besonders dunklen Tonart. Indem
die Klavierbegleitung die Klage der verstummten Oberstimme aufnimmt und
fortfuihrt, verselbstandigt sich die elegische Stimmung — die Klage wird Mu-
sik. Dieses Petrarca-Fragment zeigt exemplarisch Reichardts Konzentration
eines Ausdrucks und Isolation einer erhabenen Empfindung.

¢) Sonett-Vertonung: ,,Canzoniere” Nr. 134 (Sonett 90: ,, Pace non trovo”)

AuBergewdhnlich sind Reichardts durchkomponierte Sonettvertonungen.
Wihrend man lange das Sonett als asymmetrische Form mied, weil es sich
einer Vertonung nach Art eines Strophenliedes widersetzt, reizte wohl gerade
die formale Widerstindigkeit Reichardt.”

An ,,Pace non trovo* ldBt sich die besondere Kiihnheit von Reichardts
Sonettvertonung zeigen (Bsp. 3). Wie beliebt sie seinerzeit war, erfuhr Rei-
chardt auf seiner Reise nach Wien (1808/09). Der Komponist Muzio Cle-
menti etwa ,.erkliarte das Petrarchische Sonett: ,Pace non trovo’ fiir seinen
Liebling. Schon mehrmalen hat er’s mich, wo er mich wiederfand, singen

32 Die beiden Versionen unterscheiden sich nicht: die Singstimme ist lediglich anders geschlils-

selt. Im folgenden beziehe ich mich auf die spiitcre Version des Troubadour italien, frangais
et allemand (Anm. 24), S. 124. Maglicherweise sind manche kleine Anderungen durch die
cindeutige Entscheidung fiir das ltalienische statt der zweisprachigen Darbietung in den Son-
netti ¢ Canzoni di Petrarca (Anm. 20) bedingt. So hat Reichardt ctwa im 1. Takt die erste
Hilfte des Verbs ,.chia-mar* auf zwei Achtelnoten verteilt, wéihrend in der Bilingue eine
ganze Note der italienischen Intonation zuwiderlief und cher dem deutschen Pendant ,,Ruf*
angepalt schien.

Vielleicht orientierte sich Reichardt bei seinen Sonett-Vertonungen an der Arien-Tradition
der italienischen Oper. Wie in der ,,Aria parlante™, die Leidenschafien ohne Koloraturen aus-
driickt, dominiert ganz die expressive Singstimme.

33
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lassen.“* In Petrarcas Sonett, ruft das lyrische Ich seine Geliebte Laura zu-
riick, damit sie den elenden Zwiespalt erkenne, in den sie den Liebenden ge-
stiirzt hat. Ein polysyndetisches Eingangsquartett illustriert in sechs Anti-
thesen die paradoxe Liebessymptomatik, das zweite Quartett malt die Qual
des Liebenden zwischen Tod und Leben aus. Eine Antimetabole erdffnet das
Sextett, in dem die Gleichgiiltigkeit der Gegensitze die Liebesnot ausdriickt,
bis der SchluBvers — in der Apostrophe der ,Donna’ — nachtréglich das ganze
Sonett als Klage an die Geliebte auflost.

Pace non trovo et non ho da far guerra;
€ temo e spero, ed ardo e son un ghiaccio;
e volo sopra ‘I cielo, e giaccio in terra;
e nulla stringo, e tutto ‘1 mondo abbraccio.
Tal m’ha in prigion, che non m’apre né serra;
ne per suo mi riten, n¢ scioglie il laccio;
et non m’ancide Amor’ e non mi sferra;
né mi vuol vivo né mi trae d’impaccio.
Veggio senz’ occhi e non ho lingua, e grido;
¢ bramo di perir e cheggio aita;
ed ho in odio me stesso et amo altrui.
Pascomi di dolor, piangendo rido;
Egualmente mi spiace morte ¢ vita.
In questo stato son, donna, per vui.

Reichardt hat dieses Sonett in reimlose Verse iibertragen, die trotz ihres jam-
bischen Tons freirhythmisch wirken. Die Stropheneinginge sind durch An-
fangsbetonungen markiert. Statt des Polysyndeton der Eingangsstrophe sind
nur die Gegensatzpaare durch ,und*“ verbunden, so daBl der antithetische
Charakter der Gefiihle konzentriert wird. Indem Reichardt kiihne Inversio-
nen wie den Gedichteingang beibehilt, gewinnt seine reimlose Sonettiiber-
tragung mit zahlreichen Doppelsenkungen eine fast antikische Faktur:

Friede nicht find’ ich, und darf mit niemand streiten,
ich fiirchte, und hotYe, ich gliihe, und ich erstarre!
Ich fliege hoch zum Ilimmel, und kriech’ am Boden,
ich hang’ an niemand, und mécht die Welt umarmen.

34 Reichardt: Vertraute Briefe (Anm. 9), Bd. 2, S. 25.
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So fesselt mich, der nicht l6set, nicht bindet,
nicht zum Sclaven mich will, nicht 168t die Fesseln,
die Liebe todtet nicht, und giebt nicht Freiheit,
will mich nicht lebend, nicht die Last mir nechmen.
Seh ohne Augen, und ohne Zunge ruf” ich,
ich wiinsche mir den Tod, und ruf nach Hiilfe
verhaBt bin ich mir selber und Andre lieb’ ich!
Weide mich nur an Schmerz, und weinend lach’ ich,
gleich verhasset ist Sterben mir und Leben,
in solchen Jammer stiirzt, Liebe, mich Armen!*’

Reichardts Klavierbegleitung beschrinkt sich, abgesehen vom eigenstiandi-
gen Nachspiel, weitgehend auf arpeggierte Akkorde. Durch diese gleichfor-
mige Begleitung, die sich deutlich von Reichardts Goethe-Vertonungen un-
terscheidet, konzentrieren sich die Ausdrucksqualititen auf die Stimme. Um
so auffilliger ist die diskontinuierliche, stark figurierte Melodiefiihrung.
Hingewiesen sei nur auf charakteristische Madrigalismen wie die Seufzer
oder Himmelsflug (Takt 8—10) und Erdnahe (Takt 10-12).

Zwar markieren Kadenzen die Strophengrenzen im Sonett, aber im Ge-
gensatz zum strophischen Prinzip dominiert das Prinzip der Fortfiilhrung. So
werden im zweiten Quartett und im ersten Terzett die Motive der Takte 1 bis
19 musikalisch fortgesponnen und verarbeitet. Wahrend Reichardt in seinen
- iibrigen Sonett-Vertonungen meist zu Beginn des Sextetts oder des zweiten
Terzetts wieder auf den Anfang zuriickgreift, zogert er hier die Reprise hin-
aus. Musikalischer H6hepunkt ist die Fermate ,.,ed amo altrui“. Kiihnerweise
beruhigt sich aber die ,Liebe’ nicht in einer Kadenz, sondern moduliert wei-
ter. Erst mit ,,Egualmente®, dem Eingang des vorletzten Verses, der die Anti-
these von ,Frieden und Krieg’ zu ,HaB und Liebe’ fortfiihrt, greift — mogli-
cherweise durch den Wortsinn motiviert — die Melodie wieder auf den An-
fang zuriick. Der verzégerte Riickgriff wird jedoch nicht harmonisch zu En-
de gefiihrt, sondern endet mit einer effektvollen ,cadenza troncata’: mit
»Donna per vui* bricht die Singstimme ab, ohne den Grundton zu erreichen.
Erst das Nachspiel des Klaviers fiihrt zur Grundtonart zuriick.

3% ltalienischer Text (oftensichtliche Druckfehler stillschweigend verbessert) und Musikanalyse
nach: Le Troubadour italien, frangais et allemand (Anm. 24), S. 89-91. Ubersetzung nach:
Sonnetti e Canzoni di Petrarca (Anm. 20), S. 6-9. Der italienische Text beider Ausgaben un-
terscheidet sich sehr in orthographischer Hinsicht. Beide Kompositionen differieren leicht.
So hat Reichardt auch hier die Tonh6he abgesenkt.
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Was fiir ,,Pace non trovo“ im besonderen gilt, trifft fir Reichardts Ver-
tonungen von Sonetten Petrarcas im allgemeinen zu: sie zielen auf die Ein-
heit einer Empfindung, intensivieren das ,reine’ Gefiihl und suchen den ho-
hen Stil des Canzoniere noch zu erhéhen.

5. Zusammenfassung

Wir haben verfolgt, wie Johann Friedrich Reichardt Petrarcas Canzoniere als
Modell fiir seine enthusiastisch tingierte Auffassung ,musikalischer Poesie’
entdeckte und in Musik zu setzen suchte. Zunéchst erprobte er eine in-
strumentalmusikalische Ubersetzung, bevor er 1783 zwei Vokalkomposi-
tionen in eine Sammlung mit Instrumentalmusik mischte. Erst nach 1800
fand Reichardt wohl in Anlehnung an die Tradition der Cavatine die passen-
de Form, Petrarcas Worte in Musik zu setzen. Eine bislang unbeachtete
Sammlung von Petrarca-Kompositionen und weitere Kompositionen, die mit
der polyglotten Aneignung romantischer Vorbilder einhergehen, sind die rei-
che Frucht dieses musikalischen Petrarkismus. Deutlich spéter einsetzend als
der durch Rousseau geforderte Neupetrarkismus in der Literatur, holt Rei-
chardt in den drei Stadien der Aneignung rasch auf und arbeitet der ro-
" mantischen Petrarca-Verehrung zu, die mit August Wilhelm Schlegel nach
1802 einsetzt. Die textnahen, reine Empfindungen isolierenden Komposi-
tionen zeugen von einem poetisch-musikalischem Feingefiihl, das dem ho-
hen Stil des Canzoniere gerecht wird, neue Nuancen zutage fordert und ver-
deckte Bedeutungsschichten freilegt.
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Anhang: Verzeichnis von Reichardts Petrarca-Vertonungen

Musikalisches Kunstmagazin. 8 Bde. Berlin (Selbstverlag) 1782-1791, hier Bd. 1, 2. Stiick, S.

6468 [s. v. ,,Instrumentalmusik*]

{Reprint Hildesheim: Olms 1969}

(1] Ein Klavierstiick iiber eine Petrarchische Ode (Canzoniere Nr. 129 [Canzone | 13:
Inc.: ,,Di pensier in pensier, di monte in monte®]), hier S. 64 [Text und Ubersetzung
der dritten Strophe der sechsstrophigen Canzone] und S. 65-68 [Noten).

Kleine Klavier- und Singestiicke von Johann Friederich Reichardt [20 Lieder, 15 Klavier-

stiicke]. Konigsberg: K. G. Dengel 1783

{ Exemplar Staatsbibliothek Miinchen: Mus. pr. 3254) )

12] wLagrime triste, ¢ voi tutte le notti” (Canzoniere Nr. 49 [Sonetto I 49: Inc.: ,,Perch’io
t’abbia guardato di menzogna™]), S. 2 [Reichardt setzt nur das Sextett in-Musik].

3] ,»Di pensier in pensier, di monte in monte” (Canzoniere Nr. 129 [Canzone 1 13], S.
36-38 |Eingangsstrophe der bereits instrumental iibersetzten Canzone]).

Sonnettie Canzoni di Petrarca posti in Musica e dedicati alla Sua Altezza Reale la Principes-

sa di Prussia Guglielmina Federica Luisa Principessa di Nassau Orania etc. etc. da Giov[an-

ni ] Federfico] Reichardt. Libro 1. Berlin (L. W. Wittich) o. J. [1801?]

{ xemplar Beethovenhaus Bonn: C 252i/8)

(4] »~Canzon, s’al dolce loco” / ,,Mein L.ied, am lieben Orte” (Canzoniere Nr. 37 [Canzone
1 3: Inc.: ,,Si & debile il fil0”]; S. 1-3 [SchluBstrophe der achtstrophigen Canzone: die
Canzone wird als Bittstellerin des Liebenden apostrophiert).

[5) »Dico ch’ad ora ad ora” / ,,In mancher seelgen Stunde” (Canzoniere Nr. 71 [Canzone |
6: Inc.: ,Perche la vita & breve™]), S. 4-5 [Sechste Strophe der achtstrophigen Can-
zone).

(6] »Pace non trovo* / ,Friede nicht find ich* (Can"omere Nr. 134 [Sonett 1 90]]; [auch in
Troubadour italien, frangais et allemand, XXI1l1, S. 89-91)), S. 6-9.

171 »Erano i capei d’oro a I’aura sparsi* / ,,Das schone goldne Haar flog in den Liiften
(Canzoniere Nr. 90 [Sonett 1 61]; [auch in Tmubadour italien, frangais et allemand,
XXIX, S. 113-114]), S. 10-11.

18] »O poggi, o valli, o fiume* / ,lhr Berge, ihr Thiler, ihr Flisse* (aus Canzoniere Nr. 71
|Canzone | 6: Inc.: ,Perche la vita & breve*]; [auch in Troubadour italien, frangais et
allemand, XXXI, S. 124)), S. 12-13 [Reichardt komponiert aus der dritten fiinzehn-
versigen Strophe die Verse 7 bis 11).

19) »Or che ‘I cielo e la terra e ‘1 vento tace* / ,,Wenn der Himmel, die Erd’ und Winde
schweigen™ (Canzoniere 164 [Sonett 1 113]), S. 14-19.

[10] ,.Piu volte gia dal bel sembiante humano* / ,,Schon &fter gab ihr menschenfreundlich
Antlitz** (Canzoniere Nr. 170 [Sonetto | 118]; [auch in Troubadour italien, frangais et
allemand, XXVII, S. 105-107)), S. 20-22.

(11} ,Ditempo in tempo mi si fa men dura™ / ,,Von Zeit zu Zeit scheint sie mir wen’ger
strenge* (Canzoniere Nr. 149 [Ballatal 6)), S. 23-24.
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Le Troubadour italien, frangais et allemand. Par Jean Frederic Reichardt. Berlin (H. Frélich)

o.J. [1806]

{ Exemplar Goethe-Museum Diisseldorf}

[12] ,,Pace non trovo” (Canzoniere Nr. 134 [Sonett |1 90]) (ital./dt. auch in Sonnetti e Can-
zoni di Petrarca, S. 6-9), XXIII, S. §9-91.

[13] ,Chi[a]re, fresche e dolci acque™ (Canzoniere Nr. 126 [Canzone | 11]), XXIV, S. 94—
95 [3 statt 6 Strophen). )

(14] ,Piu volte gia del bel sembiante humano” (Canzoniere Nr. 170 [Sonetto | 118] [ital./dt.
auch in Sonnetti e Canzoni di Petrarca, S. 20-22]), XXVII, S. 105-107.

[15] .Pien di quella ineffabile dolcezza™ (Canzoniere Nr. 106 [Sonetto 1 80]), XXVIII, S.
110-112. . ’

[16] ,Erano i capei d’oro a I’aura sparsi” (Canzoniere Nr. 90 [Sonetto I 61] [ital./dt. auch
in Sonnetti e Canzoni di Petrarca, S. 10~11]), XXIX, S. 113-114.

[17) .O poggi, o valli, o fiume” (Canzoniere Nr. 71 [Canzone | 6: Inc.: ,,Perché la vita &
breve™] [ital./dt. auch in Sonnetti e Canzoni di Petrarca, S. 12-13]), XXXI, S. 124
[Reichardt komponiert aus der dritten fiinfzehnversigen Strophe die Verse 7 bis 11].

[18] ,Mia benigna fortuna e ‘I viver lieto” (Canzoniere Nr. 332), XXXII, S. 125 [Reichardt
vertont von der Doppel-Sestine lediglich die poetologische erste Strophe).

(19] ,.Pien d’un vago pensier che me desvia” (Canzoniere Nr. 169 [Sonetto 1 117]), XXXV,
S. 138-139. '



