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ToBIAS ROBERT KLEIN

Nachahmung, Ausdruck und »Nervenerschiitterunge:
Zum epistemischen Ort von Johann Jakob Engels Schrift
Ueber musikalische Malerey

Johann Jakob Engels 1780 vorgelegte Abhandlung Ueber musikalische Malerey ge-
hért neben seinen noch von Philosophen und Psychologen wie Wilhelm Wundt,
Ernst Cassirer, Ludwig Klages und Karl Biihler! gewiirdigten Ideen zu einer Mimik
zu den bekannteren Schriften des vielseitigen Schriftstellers, Gymnasialprofessors
und Popularphilosophen.? Wiederholt fand sie Aufnahme in Sammelbinde zur
Musikisthetik,” vielleicht weil sie — zumal durch ihre ex- und implizite Rezeption
englischer Kunst- und Erkenntnisdebatten — exemplarisch den Wandel von einer
Orientierung der Musik an rhetorischen Vorgaben oder dem Paradigma der Nach-
ahmung zu einer Asthetik des subjektiv beeinflussten musikalischen Ausdrucks zu
vollziehen schien.? In einigen neueren theater- und literaturwissenschaftlichen Ar-
beiten avancierte Engel tiberdies zu einer Schliisselfigur der theoretischen Vermitt-
lung zwischen der sich von den Konventionen der Barockbiihne 16senden Schau-
spielkunst und der aus Medizin, Metaphysik sowie Ethos- und Seelenlehre her-
vorgehenden Anthropologie des 18. Jahrhunderts.” Diesem aus musikalischer Per-
spektive noch nicht erschépfend beleuchteten diskursiven Umfeld wird man nur

1 Karl Biihler: Ausdruckstheorie: das System an der Geschichte aufgezeigt, Stuttgart (Fischer) 21968,
S.36-52. Vgl. zu Biihlers gegeniiber seinen sprachtheoretischen Arbeiten noch immer vernachlis-
sigten Ausdrucksstudien auch Jens Loenhoff: »Karl Biihlers Ausdruckstheorie: zu einer Sematolo-
gie des Nichtsprachlichen, in: Ars Semeiotica, 28 (2005) 1/2 (Special Issue: Karl Biihler), S. 109—
119.

2 Vgl. zu Engel die bibliographische Zusammenstellung von Alexander Kosenina: »Johann Jakob
Engel (1741-1802): Bibliographie seiner Werke und Briefe, zeitgendssischer Rezensionen und
Sekundirliterature, in: Das achtzehnte Jahrbundert, 14 (1990) 1, S. 79-120 und — mit einem aller-
dings sehr unterschiedlichen Gewicht der einzelnen Beitriige — die von Wolf Vilker herausgege-
bene Aufsatzsammlung Johann Jakob Engel (1741-1802): Ein mecklenburgischer Spitaufklirer,
Norderstedt (Books On Demand) 2002.

3 So mit einer selektiven und eigenwilligen Kommentierung der ideen- und theoriegeschichtlichen
Grundlagen von Engels Abhandlung in der Anthologie von Ruth Katz (Hg.): Contemplating
Music, Stuyvesant (Pendagron) 1992, Bd. 3, S. 125-127.

4 So bereits bei Hugo Goldschmidt: Die Musikiisthetik des 18. Jahrhunderts und ibre Beziehungen zu
seinem Kunstschaffen, Ziirich (Rascher) 1915, S. 229 und noch bei Britta Sweers: »Johann Jakob
Engels Schriften zur Mimik. Eine ethnomusikalische Anniherung, in: Wolf Vélker (Hg.): Johann
Jakob Engel (1741—1802): Ein mecklenburgischer Spitaufkliirer, Norderstedt (Books On Demand)
2002, S. 96.

5 Vgl. Alexander KoSenina: Anthropologie und Schauspiellunst. Studien zur seloguentia corporisc im
18. Jahrhundert, Tiibingen (Niemeyer) 1995 und Giinther Heeg: Das Phantasma der natiirlichen
Gestalt: Kirper, Sprache und Bild im Theater des 18. Jahrhunderts, Frankfurt a. M. (Stroemfeld)
2000.
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im Rahmen einer kultur- und wissensgeschichtdichen Kontextualisierung seiner
Schrift gerecht werden kénnen, die dringlicher erscheint als der Versuch, Engels
Ideen als Vorwegnahme einer semiotischen Ontologisierung der Musik zu deuten.®
Gerade mit der Verwendung der in diesem Zusammenhang auflerhalb ihres be-
griffs- und ideengeschichtlichen Plausibilicitshorizonts akzentuierten Termini »na-
tiirliches und willkiirliches Zeichen« erschliefft Engel nidmlich keineswegs konzep-
tuelles Neuland, sondern kniipft an Gedankenstringe an, die sich quer durch das
18. Jahrhundert spannen. Schon in seiner bis zu Batteux mafigeblichen Grundlegung
der im Verlauf des Jahrhunderts umfinglich modifizierten Nachahmungslehre,”
unterschied der Abbé Dubos 1719 musikalische Klinge als »von der Natur festge-
setzte Zeichen der Leidenschaften« von den »willkiirlichen Zeichen« verbal artiku-
lierter Sprache.® Wie fiir zahlreiche Philosophen und Kunsttheoretiker dieser Zeit
stehen auch fiir Batteux Téne gemeinsam mit Gebirden,” ohne dass er auf die
pragmatischen Umstinde ihres Gebrauchs eingeht, niher zur Natur und zu einer
universalen menschlichen Empfindung (»dem Herzen«) als das gesprochene Wort:

e Ton & le Geste arrivent au coer directement & sans aucun détour. En un mot la
Le Ton & le Gest t direct t& d

Parole est un langage d’institution, que les hommes ont fait pour se communiquer
plus distinctement leurs idées: les Gestes & les Tons sont comme le Dictionnaire de
la simple Nature; ils contiennent une langage que nous savons tous en naissant, &
dont nous servons pour annoncer tout ce qui a rapport aux besoins & a la conserva-
tion de notre étre.'

In England und Deutschland wurde die Unterscheidung natiirlicher und willkiirli-
cher Zeichen ausgehend von Hobbes und Locke bzw. Christian Wolff'! in der
zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts von Lessing, Moses Mendelssohn oder dem
schottischen Philosophen Henry Home (Lord Kames) aufgegriffen. Auf Engels

6 Volker Kalisch: »Zeichentheoretischer Diskurs und unbestimmte Sprache. Johann Jakob Engel
und der musikisthetische Wandel im 18. Jahrhundert«, in: Musiktheorie, 13 (1998) 3, S. 195—
205.

7 Vagl. fiir einen ersten Uberblick auch die klassische Studie des Romanisten Herbert Dieckmann:
»Die Wandlung des Nachahmungsbegriffs in der franzosischen Asthetik des 18. Jahrhundertsc, in:
Hans Robert Jaufl (Hg.): Nachahmung und Illusion, Miinchen (Eidos) 1964, S. 28-59.

8 Jean-Baptiste Du Bos: Réflexions Critiques Sur La Poésie et Sur La Peinture, Paris (Pissot) 1719
(Nachdruck Genf 1970), S. 466-467: »Ainsi que le Peintre imite les traits les couleurs de la nature,
de méme le Musicien imite les tons, les accens, les soupirs, les inflexions de voix, enfin tous ces
sons, 4 I'aide desquels la nature méme exprime ses sentiments ses passions.

9 Diesen Gedanken iibernimmt noch der Batteux sehr kritisch gegeniiberstehende Diderot. Vgl. fiir
den franzésischen Kontext dieser Debatten auch Werner Krauss: Zur Anthropologie des 18. Jahr-
hunderts. Die Friihgeschichte der Menschheit im Blickpunkt der Aufkelirung, Berlin (Akademie-Ver-
lag) 1978, S. 98-100, auch in: ders.: Das wissenschafiliche Werk, hg. v. Werner Bahner/Manfred
Naumann/Heinrich Scheel, Berlin (Akademie-Verlag) 1984 ff., Bd. 6, S. 141-143.

10 Charles Batteux: Les Beaux Arts reduit a une meme principe, Paris (Durand) 1746, S. 254-255.

11 Vgl. Thomas Hobbes: Grundziige der Philosophie. Erster Teil: Lehre vom Kirper, iibers. aus dem
Lateinischen v. Max Frischeisen-Kéhler, Leipzig (Meiner) 1915, S. 15; John Locke: An Essay con-
cerning Human Understanding, hg. v. Peter Nidditch, Oxford (Oxford UP) 1975, S. 405 (Vol. 3,
ch. 2) und Christian Wolff: Verniinffiige Gedancken von Gott, der Welt und der Seele des Menschen,
Frankfurt a. M. (Andred & Hort) 21733, S. 160-162 (§ 191-196).
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Rezeption von Moses Mendelsohns gegeniiber Lessings Definition'? hiufig ver-
nachlissigter Verwendung des Kategorienpaars hat dabei Hartmut Grimm hinge-
wiesen.'® Die in Homes Elements of Criticism'* hervortretende sensualistische Pers-
pektive hat hingegen in der musikwissenschaftlichen Literatur bislang noch nicht
jene Aufmerksamkeit gefunden, die ihr als wichtige Quelle einer den Ausdruck
erginzend zur nachahmend-malenden Gestaltung als emotionale Affizierung fas-
senden Theorie zweifellos zukommt.

Die von idlteren Untersuchungen aufgrund der mangelnden Beriicksichtigung
ihres wissensgeschichdichen Umfelds insgesamt verkannte Bedeutung der Engel-
schen Abhandlung' liegt in ihrer bei den Zeitgenossen so nicht anzutreffenden
Systematisierung einer seit der Mitte des Jahrhunderts nicht mehr allein auf den
Vorgang adiquater Darstellung zu reduzierenden, zugleich aber zunechmend un-
scharf verwendeten Terminologie. Dabei bettet sie den Ausdrucksbegriff — als einen
charakeeristischen Sonderfall, wie auch als Gegenstiick zur Malerei — in einen
durch die Auflssung von Rhetorik und Affektenlehre gepriigten psycho-physischen
und anthropologischen Diskussionszusammenhang ein,'® wihrend seine musikali-
sche Umsetzung zugleich zum Vorbild fiir weitere »energische Kiinste« wie Dekla-
mation, Tanz oder Pantomime avanciert. In Engels Arbeit und ihrem diskursiven
Umfeld ist die gleichzeitige Verwendung und textuelle Niherung zweier Begriffs-
felder zu beobachten, die sich im 19. Jahrhundert zu dem diskursmichtigen Termi-
nus der »Ausdrucksbewegung« vereinigen werden: Parallel zur Diskussion des
schrittweise subjektivierten Verhiltnisses von Ausdruck und Malerei wird auch die
kinetische Metapher der »Bewegung« von Engel als Vermittlung zwischen einem
physischen, u. a. dem Verlauf von Ténen entsprechendem Vorgang und seiner see-
lischen Wirkung auf den Rezipienten bemiiht. Engels Bestreben, seine Ideen an
einem breitgeficherten Repertoire zu illustrieren, das sich von Arien Grauns und
Hasses iiber die opéra comique und das Singspiel bis hin zum durch seine Verbin-
dung von Schauspiel und Musik neuartigen Melodram erstrecke, verleiht seinen

12 Gotthold Ephraim Lessing: Laokoon, in: ders.: Werke, hg. v. Herbert Georg Gopfert, Miinchen
(Hanser) 1970 ff.,, Bd. 6, S. 52.

13 Hartmut Grimm: »Johann Jakob Engel«, in: Ludwig Finscher (Hg.): Musik in Geschichte und
Gegenwart: Personenteil, Bd. 6, Kassel u. a. (Bérenreiter/Metzler) 2001, Sp. 338-342. Vgl. auch
ders.: »Musik als schauerlich-schéne Kunst. Zur Musikanschauung Moses Mendelsohnsc, in:
Traude Ebert-Obermaier (Hg.): Studien zur Berliner Musikgeschichte. Vom 18. Jahrbundert bis zur
Gegenwart, Berlin (Henschel) 1989, S. 51-58.

14 Henry Home (Lord Kames): Elements of Criticism, Edinburgh (Millar/Kincaid & Bell) 1762
(Nachdruck Hildesheim 1970). Engel betreute gemeinsam mit Christian Garve eine Uberarbei-
tung der deutschen Ubersetzung des Werks. Vgl. Grundsitze der Kritik von Heinrich Home (aus
dem Englischen iibers. v. Johann Nikolaus Meinhard, nach der vierten Englischen verbesserten
Ausgabe, Leipzig (Dyck) 1772. Zur zeitgendssischen Home-Rezeption in Deutschland vgl. Not-
bert Bachleitner: »Die Rezeption von Henry Homes Elements of Criticism in Deutschland 1763~
1793« in: Arcadia 20 (1985) 1-3, S. 113-133.

15 Vgl. exemplarisch die zuriickhaltende Bewertung der Schrift bei Walter Serauky: Die musikalische
Nachahmungsaesthetik im Zeitraum von 1700 bis 1850, Miinster (Helios) 1929.

16 Hieriiber informiert die materialreiche Arbeit von Riidiger Campe: Affekt und Ausdruck. Zur
Umwandlung der literarischen Rede im 17. und 18. Jahrhundert, Tiibingen (Niemeyer) 1990.
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4dsthetischen Uberlegungen durch den ersichtlichen Kontakt mit der kiinstlerischen
Praxis dabei zusitzliches argumentatives Gewicht.

2

Engels in der Form eines offenen Briefes dem seit 1775 als preufischer Hofkapell-
meister amtierenden Johann Friedrich Reichardt gewidmete Abhandlung setzt sich
mit vier eingangs aufgestellten Grundfragen auseinander:

— Wias heift Malen?

— Was fiir Mittel hat die Musik zum Malen?

— Was ist die durch diese Mittel im Stande zu malen?

— Wias soll sie malen, und was soll sie nicht malen?!”

Die Metapher des »Malens«, erscheint gleichzeitig zum Paradigma der Nachah-
mung bei Georg Muffat, Allesandro Scarlatti oder in den Instrumentalschulen von
Quantz, Bach und Leopold Mozart zur Beschreibung der als »Schattierung« charak-
terisierten musikalischen Dynamik'® und wird in Avisons Erérterung der »Analo-
gies between Music and Painting«'” auf die Vorbereitung und Auflssung von Disso-
nanzen bezogen. Engel stelle den Begriff in einen weiteren, philosophischen,
sprachtheoretischen und psychologischen Kontext:*® Malen bedeutet seiner Defini-
tion zufolge zunichst »durch natiirliche Zeichen zur sinnlichen Darstellung brin-

17 Johann Jakob Engel: Ueber musikalische Malerey, Berlin (Vof}) 1780, S. 3. Alle weiteren Seitenan-
gaben bezichen sich auf diesen Erstdruck der spiter auch in verschiedene Ausgaben der Schriften
ihres Verfassers aufgenommenen Abhandlung.

18 Zu Muffat vgl. Werner Braun: »Licht und Schatten in der Musik: Aspekte eines Denkbildesc, in:
Hans-Caspar Graf von Bothmer/Klaus Giithlein/Rudolf Kuhn (Hg.): Festschrift Lorenz Ditmann,
Frankfurt am Main u. a. (lang) 1994, S. 37-46. Scarlatti spricht nach Mario Fabbri: Alessandro
Scarlatti e il Principe Ferdinando deMedici, Florenz (Olschki) 1961, S. 72 in der Vorrede zu seiner
Oper I/ gran Tamerlano vom Piano und Forte als dem Helldunkel (»I1 chiascuro«) des Gesangs und
Klanges, wihrend Leopold Mozart — dhnlich wie Johann Joachim Quantz in seinem Versuch einer
Anweisung die Flite traversiére zu spielen, Berlin (Voff) 1752 (Nachdruck hg. v. Horst Augsbach,
Kassel [Birenreiter] 2004), S. 140 und Carl Phillip Emmanuel Bach im Versuch iiber die wabhre Art
das Clavier zu spielen (Nachdruck hg. v. Lothar Hoffmann-Erbrecht, Leipzig [Breitkopf & Hirtel]
1957) S. 119 und 130 — in der Griindlichen Violinschule (Augsburg [Lotter] 1789, Nachdruck hg.
v. Hans Rudolf Jung, Wiesbaden u. a. [Breitkopf & Hirtel] 1991), fordert, »das schwache mit dem
Starken, ohne Vorschrift, auch meistens selbst abzuwechseln und jedes am rechten Orte anzubrin-
gen [...], denn dief§ heiflt nach dem bekannten Malerspruche, Licht und Schatten« (S. 287).

19 Vgl. Charles Avison’s Essay on Musical Expression: With Related Writings by William Hayes and
Charles Avison, hg. v. Pierre Dubois, Alderhot (Ashgate) 2004, S. 11-13. Dieser Neuedition liegt
die 1753 gedruckte zweite Auflage von Avisons Abhandlung zugrunde.

20 Vgl. zur Kontextualisierung des »Mahlerischen« in der Musik auch Laurenz Liitteken: Das Mono-
logische als Denkform in der Musik zwischen 1760 und 1785 (= Wolfenbiitteler Studien zur Aufkli-
rung, Bd. 24), Tiibingen (Niemeyer) 1998, S. 193-199 sowie die die umfassende Darstellung der
Debatten des englischen Sprachraums bei Anselm Gerhard: London und der Klassizismus in der
Musik. Die Idee der absoluten Musik und Muzio Clementis Klavierwerke, Stuttgart (Metzler) 2002
S.101-121.
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gen«. Das von Engel in diesem Zusammenhang eingefithrte Kategorienpaar der
»natiirlichen« und »willkiirlichen« Zeichen lehnt sich dabei sichtlich an Mendel-
sohns Bestimmung an, der zufolge sich »eine Gemiithsbewegung durch die ihr zu-
kommenden Téne, Geberden und Bewegungen ausdriickt« und sich dafiir im Ge-
gensatz zu den »willkithrlichen Zeichen« der Sprachlaute, Buchstaben und
Hieroglyphen »natiitlicher Zeichen« bedient: »Der Ausdruck in der Mahlerey, Bild-
hauerkunst, Musik und Tanzkunst setzet keine Willkiihr voraus, um verstanden zu
werden; er bezieht sich sehr selten auf die Einwilligung der Menschen diesen oder
jenen Gegenstand vielmehr so als anders zu bezeichnen.«*! Wihrend »der Ausdruck
der Leidenschaften« durch natiirliche Zeichen »dhnliche Bewegungen in den Glied-
maflen der Sinne [sowie] dunkle und unbestimmte Begriffe in der Seele«*? erregt,
haben willkiirliche Zeichen klarere Vorstellungen, aber eine schwiichere sinnliche
Bewegung zur Folge. Durch ihre Betonung der »sinnlichen Darstellung« und laudi-
chen Wirkung einzelner Worter steht Engels Definition aber auch zu Homes uni-
versalistischer Klassifikation der »external signs of passion« in Beziehung:

The external signs of expression are of two kinds, voluntary and involuntary. The volun-
tary signs are also of two kinds: some are arbitrary and some natural. Words are arbitrary
signs, excepting a few simple sounds expressive of certain internal emotions; and these
sounds, being the same in all languages, must be the work of nature. But though words
are arbitrary, the manner of employing them is not altogether so; for each passion has by
nature peculiar expressions and tones suited to it. Thus the unpremeditated tones of ad-
miration are the same in all men; as also of compassion, resentment, and despair.”?

Bei musikalischen Tonen handelt es sich, anders als im Falle der Sprache, dezidiert
nicht um arbitrire, sondern um von einer verbalen Verabredung unabhingige »na-
tiirliche Zeichen«. Freilich fiigt Engel schon hier einen vermittelnden Hinweis auf
die Moglichkeit onomatopoetisch bedingter Lautmalereien hinzu. (Die von ihm
zur Entwicklung seiner Thesen herangezogenen sprachtheoretischen Uberlegun-
gen werden gezielt durch einen Hinweis auf den »malerischen« Charakter des Wor-
tes »briillen« und seine Umsetzung in Georg Anton Bendas Duodrama Ariadne
auf Naxos erginzt.”*) Der Dichter wird umso mehr zum »Maler, je individueller er
agiert und von der Sprache bereitgestellte »allgemeine Notionen fiir den Verstand«
schirft. Durch den Einklang zwischen Wortklang und Silbenmafl mit dem innern

21 Moses Mendelsohn: »Betrachtungen iiber die Quellen und die Verbindungen der schénen Kiinste
und Wissenschaften, in: ders.: Ausgewiihlte Werke — Studienausgabe, hg. v. Christoph Schulte/
Andreas Kennecke/Grazyna Jurewicz, Darmstadt (WBG) 2009, Bd. 1, S. 178-179.

22 Moses Mendelsohn: »Gedanken vom Ausdrucke der Leidenschafte, in: ders.: Asthetische Schriften,
hg. v. Otto Friedrich Best, Darmstadt (WBG) 1974, S. 203.

23 Home: Elements of Criticism (Anm. 14), Bd. 2, S. 119. Vgl. zur Bezichung von »sound« und »sig-
nification« auch ebd., Bd. 2, S. 234-235 und 333-335.

24 Vgl. zur Kontextualisierung dieses Melodrams u. a. mit theoretischen Auflerungen Engels und
Lessings Arne Stollberg: »Leitmotiv — Gebirde — Charakter. Zum Verhiltnis von Kérperausdruck
und musikalischer Dramaturgie in Georg Anton Bendas Melodram Medea, in: Musiktheorie 17
(2002) 2, S. 135-150.
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Sinn der Rede — nach Home die Ubereinstimmung von »sound« und »sense«, die
das ausgedehnte achtzehnte Kapitel der Elements of Criticism prigt — hat der Dich-
ter somit die Moglichkeit, willkiirliche und natiirliche Zeichen einander anzuni-
hern. In der Musik besteht hingegen, da Téne als natiirliche Zeichen nur »durch
sich selbst« wirken,” lediglich die Méglichkeit, Vorstellungen verwandter oder
dhnlicher Gegenstinde zu erregen:

In der Musik fillt der erste Verstand des Worts Malerey weg, und nur der zweyte
bleibt. Die T6ne der Musik sind keine willkiihrlichen Zeichen; denn es ist nichts, was
man sich dabey denken wollte, verabredet; sie thun ihre Wirkung nicht durch etwas,
das durch sie angedeutet wiirde, sondern durch sich selbst, als solche und solche Ein-
driicke auf unser Gehor: Der Tonsetzer hat nichts Allgemeines zu individualisiren; er
hat keine Notionen des Verstandes, dadurch dass er sie specieller machte, zu verschs-
nern. Allein er kann durch seine Téne, als durch natiirliche Zeichen, Vorstellungen
anderer verwandten Gegenstinde erwecken; kann uns durch sie diese Gegenstinde,
wie der Maler die seinigen durch Farben, andeuten wollen. Und dann mufd er thun,
was der Dichter, als Maler in der zweyten Bedeutung, that: er muss seine Téne so
nachahmend machen, und ihnen mit dem Gegenstande selbst so viel Achnlichkeit
geben, als méglich. (6-7, vgl. Anm. 17)

Vollstindige Malerei — die Verwendung des Begriffs rechtfertigt sich zugleich durch
eine von Engel wiederholt angedeutete Aquivalenz von Ténen und Farben — liegt
somit nur dann vor, wenn ein Phinomen vollstindig vor die Empfindung tritt, d. h.
nur bei explizit akustisch wahrnehmbaren Gegenstinden. Unvollstindige Malerei ist
hingegen gegeben, wenn sich die Nachahmung auf den hérbaren Anteil eines Ge-
genstandes (z. B. in der musikalischen Darstellung einer Schlacht oder eines Na-
turphinomens) beschrinkt, oder aber ein unhérbarer Gegenstand in der Vorstellung
des Hérers Eigenschaften wie Langsam- oder Schnelligkeit mit hérbaren Tonfolgen
teilt. Zur Konkretion solcher abstrakten, mehrere Sinne umfassenden Ahnlichkeiten
werden von Engel Analogien benannt, die eine unmittelbare Bezichung zwischen
musikalischer Bewegung und kérperlich erfahrbaren Gegenstinden veranschau-
lichen:? So erwihnt er die musikalische Umsetzung der Geschwindigkeit des Laufs
der mythischen Jigerin Atalante, der durch ihr Keuchen eine akustisch wahrnehm-
bare Komponente an die Seite tritt. Derartige Analogien erdffnet dem Komponisten
als »an Begriffen ergiebigste[r] duflere[r] Sinn« besonders das Gesicht, was zugleich
eine wissensgeschichtliche Verbindung der Engelschen Uberlegungen etwa zu Bur-
neys Beschreibung des am Clavichord fantasierenden Carl Philipp Emmanuel Bach?”

25 Vgl. Mendelsohn: »Betrachtungen« (Anm. 21), S. 179: »Daher muf§ sich eine jede Kunst mit dem
Theile der natiirlichen Zeichen begniigen, den sie sinnlich ausdriicken kann. Die Musik, deren
Ausdruck durch unartikulirte Tone geschieht, kann unméglich den Begriff einer Rose, eines Pap-
pelbaums u.s.w. anzeigen; so wie es der Malerey unméglich fillt uns einen musikalischen Accort
vorzustellen.«

26 Vgl. mit besonderem Bezug auf Herder auch Rafael Kéhler: Natur und Geist. Energische Formen in
der Musiktheorie. (=Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, Band 37), Stuttgart (Steiner)
1995, S. 29-32.

27 Charles Burney: The Present State of Music in Germany, The Netherlands and United Provinces, Lon-
don 1775 (Nachdruck New York 1969), Bd. 2, S. 270-271: »He played, with little intermission,



NACHAHMUNG, AUSDRUCK UND »NERVENERSCHUTTERUNG« 175

oder Lavaters physiognomischen Zergliederungsversuchen an den gegeniiber Malern
fliefender anmutenden Gesichtsziigen bedeutender Komponisten nahe legt.”® Ge-
rade die in beiden Fillen als Charakeeristikum musikalischer Gestaltungsfihigkeit
hervorgehobenen Augen und Augenbrauen sind jiingst in der musikbezogenen Neu-
rokognitionsforschung erneut zu Ehren gelangt.”’

Freilich sind derartige, schon im Zuge ciner rhetorisch-figurativen Bestimmung
der Musik thematisierte® »transcendentelle Aehnlichkeiten« in einem gréfleren se-
mantischen Zusammenhang kaum ohne verbale Unterstiitzung zu erfassen. Schon
Avison hatte betont, dass Musik nur durch »sound« und »motion« (und in letzterer
Kategorie auch nur bedingt) zu imitatorischen Leistungen im Stande sei, »true
musical expression« hingegen iiber eine ungegenstindliche »happy Mixture of Air
and Harmony, as will affect us most strongly with the Passions or Affections which
the Poet intends to raise«’! erreicht werde. Auch Daniel Webb — im Gegensatz zu
Avison ein musikalischer Amateur — insistierte in seinen zehn Jahre vor Engels

till near eleven o’clock at night. During this time, he grew so animated and possessed, that he not
only played, but looked like one inspired. His eyes were fixed, his under lip fell, and drops of effer-
vescence distilled from his countenance.«

28 Johann Caspar Lavater: Physiognomische Fragmente zur Beforderung der Menschenkenntnis und
Menschenliebe, Leipzig u. a. 1778 (Nachdruck Leipzig 1969), Bd. 3, S. 195-202. Die Darstellung
bezieht sich besonders auf Portraits von Carl Phillip Emmanuel Bach und Niccold Jomelli.

29 Patrik N. Juslin: »Five Facets of Musical Expression: A Psychologist’s Perspective on Music Perfor-
mances, in: Psychology of Music, 31 (2003) S. 273-302 und Steven R. Livingstone/William Forde
Thompson/Frank A. Russo: Facial expressions and emotional singing: A study of perception and pro-
duction with motion capture and electromyography, in: Music Perception, 26 (2009), S. 475-488.

30 Vgl. die Erlduterung des »Stylus theatralis« bei Christoph Bernhard: Die Kompositionslehre Hein-
rich Schiitzens in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernbard, hg. v. Joseph Miiller-Blattau, Kas-
sel (Birenreiter) 1999, S. 83: »Daher soll man das freudige, freudig, das traurige, traurig, das
geschwinde, geschwind, das langsame, langsam [etc.] machen.« Schon Zarlino attestiert in den
Istitutioni Harmoniche, Venedig (Senese) °1573 (Nachdruck Ridgewood 1966), S. 182 (lib. 3, cap.
10) sich jeweils ausdehnenden bzw. zusammenzichenden groffen und verminderten imperfekten
Konsonanzen (also Terzen und Sexten) einen heiter-lebhaften bzw. matt-traurigen Charakeer.
Johann Mattheson: Der vollkommene Capellmeister, Hamburg (Herold) 1739, S. 16, Studienaus-
gabe im Neusatz des Textes und der Noten, hg. v. Friederike Ramm, Kassel (Birenreiter) 1999,
S. 67 weist noch im 18. Jahrhundert weite Intervalle generell der Darstellung der Freude als Aus-
breitung der Lebensgeister, enge Intervalle in Folge der Zusammenzichung des Leibes hingegen
der musikalischen Reprisentation von Trauer zu.

31 Avison: Essay (Anm. 19), S. 28. Eine mit musikalischen Mitteln angestrebte Imitation wird von
Avison auch deshalb kritisch gesehen, da sie zumeist die Betonung einer der beiden, im Sinne der
Rhetorik durch ihr adiquates Zusammenwirken die Voraussetzung von »Expression« bildenden
Konstituenten (Melodie und Harmonie) zur Folge hat (vgl. S. 24-25). James Beatties Essays, on
the nature and immutability of truth in opposition to sophistry and scepticism. On poetry and music as
they affect the mind. On laughter and ludicrous composition. On the utility of classical learning, Edin-
burgh (Creech) 1776 schlieffen die Musik ebenfalls aus dem Kreis der imitativen Kiinste aus.
»Music [...] is pleasing not because it is imitative, but because certain melodies and harmonies
have an aptitude to raise certain passions, affections and sentiments in the soul« (S. 454). Aus die-
ser begrifflich-emotionalen Indeterminiertheit leitet Beattie den Vorrang der Vokalmusik und die
Forderung ihrer rhetorisch geschulten und wortverstindlichen Darbietung unter Vermeidung von
»grimace and finical gesticulations« (S. 467) ab.
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Abhandlung erschienenen Observations on the Correspondence between Poetry and
Mousic, »that music can no otherwise imitate any particular sound, than by becom-
ing the thing it imitates: it hath an equal facility in conforming with simple ideas
of motion.«** Allein auf die Bedeutung »natiirlicher Zeichen« beschrinkt — ein
Begriff, in dem Carl Dahlhaus eine implizite Voraussetzung des musikalischen Aus-
drucksdiskurses vermutete®® — bleibt Nachahmung also fast immer unvollstindig.
Die implizit schon aus Batteux Einschrinkung der Kiinste auf den Grundsatz
einer idealisierten »imitation de la belle nature« folgende Priferenz fiir eine nicht
unvermittelt abmalende, sondern wirkungsorientierte Darstellung wird als insge-
samt vorzuzichende dritte Maglichkeit daher auch fiir Engel zu einem wichtigen
Ansatzpunkt seiner Argumentation. Er begriindet diese Primisse jedoch weder
durch einen Riickgriff auf die aristotelische Poetik® oder entsprechende Uberle-
gungen bei Batteux, Avison, Webb oder Krause,®> sondern verweist auf die Uber-
lieferung der stoischen Sprachphilosophie, deren Unterscheidung zwischen Gegen-
stand, tonhafter Artikulation und Bedeutung zugleich die lautliche Vermittlung
des seelischen Eindrucks eines Gegenstandes impliziert.* Jenseits des Logos »will-
kiirlicher Zeichen« liegende Elemente der sprachlichen Verstindigung werden
somit herangezogen, um die Funktion »natiirlicher Zeichen« zu prizisieren und
zugleich zu begriinden, dass auch die Erzeugung eines »inneren Einflusses auf die
Seele« einer geregelten Anwendung der zu diesem Zweck zur Verfiigung stehenden
Mittel bedarf. Eine Auflistung technischer Gestaltungsmoglichkeiten — aus der die

32 Daniel Webb: Observations on the Correspondence between Poetry and Music, London (Dodsley)
1769 (Nachdruck New York 1970), S. 144. Der mit zahlreichen Zitaten antiker und englischer
Literatur versehene Traktat ist ein charakteristisches Beispiel einer »Gentleman«-Asthetik, der
durch Johann Jakob Eschenburgs Ubertragung auch in Deutschland betrichtliche Aufmerksam-
keit zu Teil wurde: Vgl. die kritisch-engagierte Besprechung des Buches in Johann Nicolaus For-
kels Musikalisch-Kritischer Bibliothek, Gotha (Ettinger) 1778 f., Bd. 2 (Nachdruck Hildesheim
1964), S. 126-141, die einer Rezension der Ubersetzung von Avisons Essay on Musical Expression
(ebd., S. 142-165) unmittelbar vorangeht.

33 Carl Dahlhaus: Musikisthetik, Laaber (Laaber) 41986, S. 35, auch in: ders.: Gesammelte Schriften,
hg. v. Hermann Danuser/Hans-Joachim Hinrichsen/Tobias Plebuch, Laaber (Laaber) 20002008,
Bd. 1, S. 464.

34 Vgl. Aristoteles: Poetik, iibers. und hg. v. Manfred Fuhrmann, Stuttgart (Reclam) 1993, S. 85
(Abschnitt 1460b): »Da der Dichter ein Nachahmer ist, wie ein Maler oder ein anderer bildender
Kiinstler, mufd er von den drei Nachahmungsweisen, die es gibt, stets eine befolgen: er stellt die
Dinge entweder dar, wie sie waren oder sind, oder so, wie man sagt, dafl sie seien und wie sie zu
sein scheinen, oder so, wie sie sein sollten.«

35 Vgl. Liitteken: Das Monologische als Denkform (Anm. 20), S. 197.

36 Ein spiterer Abdruck der Abhandlung in Engels Gesammelten Schriften, Berlin (Mylius) 1802
(Nachdruck Frankfurt a. M. 1971), Bd. 4, S. 297-342 enthilt dementsprechend eine kurze Fuf3-
note, die auf Dieterich Tiedemanns System der Stoischen Philosophie, Leipzig (Weidmann) 1776,
Bd. 1, verweist: »Die Stoiker hingegen sagten, dafl die Menschen da wo sie den Schall des Objek-
tes durch ein Wort nicht ausdriicken konnten, den Eindruck, den der Gegenstand auf das Gefiihl
macht, durch den Schall nachzuahmen gesucht hitten; so daf§ diejenigen Dinge, die sanft anzu-
fithlen sind, durch sanft klingende, die rauem hingegen durch hart klingende Buchstaben ausge-
drucke worden wiren« (S. 148). Ein dhnlicher Gedanke — vgl. dazu Liitteken: Das Monologische als
Denkform (Anm. 20), S. 203 — wird auch von Rousseau im Artikel »Opéra« seines Dictionnaire de
musique, Paris (Duchesne) 1768, S. 350 f. vertreten.
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rhetorisch-musikalischen Figuren ilterer Musiktraktate wohl bewusst ausgeschlos-
sen bleiben — schlieft sich daher unmittelbar an diese grundsitzlichen Uberlegun-
gen an. Mittel der Musik zum Malen sind demnach die Wahl der harten oder
weichen Tonart (Dur/Moll) und des Grundtons,?” der Verlauf der sich aus Noten-
dauern, Intervallik und Verzierungen konstituierenden Melodie, die durch die
Taktart vermittelte schnelle und langsame Bewegung der Stimme und der Rhyth-
mus als Verhilenis der Tondauern. Als weitere Kriterien benennt Engel schliefllich
die aus den Verhiltissen der Akkorde, ihrer Ausweichung und Fortschreitung,
Dunkelheit, Klarheit usw. resultierende Harmonie sowie Stimme (Mischung, Ok-
tavlage), zur Verwendung gelangende Instrumente und die als Stirke und Schwi-
che bezeichnete Artikulation und Nuancierung der Musik.

3

Es gehort zu den charakeeristischen Eigentiimlichkeiten der Rezeption von Engels
Schrift, dass der an diesen Katalog technischer Gestaltungsmittel anschliefende und
zumal fiir eine von der Auseinandersetzung mit naturwissenschaftlichen Fragen
noch nicht separierten Asthetik®® zentrale Abschnitt gerade in der musikologischen
Literatur weitgehend iibergangen worden ist.*” In seiner sich vom Ursache-Wir-
kungs-Prinzip der kartesianischen Maschine losenden, und auch iiber Webbs Ver-
bindung von Tonwahrnehmung und Nervenvibration noch hinausgehenden Be-
schreibung geht es Engel primir um einen Anschluss an die in der zweiten Hilfte
des 18. Jahrhunderts noch immer aktuellen Versuche der Verbindung von Seelen-
vorstellungen mit nervlich vermittelten »Erschiitterungen«: Nicht nur der Kérper
reproduziert solchen Darstellungen zufolge seelische Vorstellungen, sondern umge-
kehrt auch die Seele kérperliche Erschiitterungen — ein ebenso von Home erwihn-

37 Vgl. ausfiihrlich zu den im Verlauf des 18. Jahrhunderts, in dem sich die gleichschwebende Tem-
peratur durchzusetzen beginng, fiir (u. a. von Rousseau, Kirnberger, Vogler, Schubart) bzw. gegen
(von Heinichen, Marpurg und Forkel) eine iibergreifende Charakteristik der verschiedenen Ton-
arten vorgebrachten Argumenten sowie der ambivalenten Position Matthesons Wolfgang Auha-
gen: Studien zur Tonartencharakteristik in theoretischen Schriften und Kompositionen vom spiiten
17. bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts, Frankfurt am Main u. a. (Lang) 1983.

38 Vgl. Wolfgang Welsch: »Asthetik auflerhalb der Asthetik — Fiir eine neue Form der Diszipling, in:
ders.: Grenzgiinge der Asthetik, Stuttgart (Reclam) 1996, S. 135-177 sowie Johannes Bierbrodt:
Naturwissenschaft und Asthetik 1750-1810, Wiirzburg (Konighausen & Neumann) 2000.

39 Eine nennenswerte Ausnahme bildet lediglich Arne Stollbergs Arbeit Ohr und Auge — Klang und
Form: Facetten einer musikdisthetischen Dichotomie bei Johann Gottfried Herder, Richard Wagner und
Franz Schreker (= Beihefte zum Archiv fiir Musikwissenschaft, Band 58), Stuttgart (Steiner) 2006,
S. 51-53, die Engel zur Kontextualisierung von Herders Auseinandersetzung mit der durch den
Begriff der »Resonanz« gleichgestimmter Saiten gekennzeichneten psychophysischen Wechselwir-
kung von Klang- und Nervenschwingung heranzieht. Der Vergleich zwischen dem »human mind«
und einem Saiteninstrument wird allerdings vor Herder bereits von David Hume: A Treatise of
Human Nature, hg. v. Lewis A. Selby-Bigge und Peter H. Nidditch, Oxford (Clarendon) 1985,
S. 440441 verwendet.
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ter’® als auch von deutschen Zeitgenossen Engels, wie Ernst Platner und Johann
August Unzer, vertretener Gedanke:*! Im Kontext der an Einfluss gewinnenden
materialistischen und neurophysiologischen Medizin sind somit »gerade am Schei-
telpunkt der Moderne, ab 1750 [...] intensive Bemiihungen zu verzeichnen, das
Gleichgewicht von Leib und Seele, Korper und Geist neu zu begriinden«.*> Im
Zuge der von Entwicklungspsychologen propagierten »embodied cognition, in der
der Koérper die tatsichliche Vermittlungsinstanz zwischen neuronalen Prozessen
und phinomenologischen Kategorien wie Wahrnehmung, Erinnerung, Vorstellung
und Urteilen bildet, wird diese Diskussion in einem verinderten Referenzrahmen
bis heute wissensgeschichtlich fortgeschrieben.?

So gewinnen erginzend zu ihrer rhetorischen Ableitung schrittweise auch kérperli-
che Zustandsbeschreibungen in der musikalischen Ausdrucksisthetik an Bedeu-
tung. Festzuhalten bleibt in diesem Zusammenhang vor allem, dass eine Wechsel-
wirkung zwischen Leib und Seele bei Engel dhnlich wie bei Herder* privilegiert
durch Téne erzielt werden kann. Auch der mit Engel in stindigem Verkehr ste-
hende Mendelssohn verwies auf die nur in der Musik erreichte Verbindung von
Vollkommenheit (»Einhelligkeit im Mannigfaltigen«) und Schénheit (»Einerlei im
Mannigfaltigen«) mit der von »allen Saiten der harmonischen Spannung der ner-
vigten Gefifle« erzeugten »sinnlichen Lust« als dem »verbesserte[n] Zustand unser
Leibesbeschaffenheit«.” Mit seinem Rekurs auf eine naturgeschichtlich begriin-

40 Vgl. Home: Elements of Criticism (Anm. 14), Bd. 2, S. 116.

41 Zur zeitgendssischen Auffassung der Wechselwirkung zwischen Korper und Seele — als deren zent-
rale kinetische Metapher der Begriff der »Bewegung« fungiert — vgl. auch den Artikel »natiirlicher
Einflu8« in Zedlers Universal-Lexicon aller Wissenschaffien und Kiinste, Halle (Zedler) 1732 ff.,
Bd. 23, Sp. 980 sowie die summarische Betrachtung bei Erika Fischer-Lichte: »Entwicklung einer
neuen Schauspielkunstc, in: Wolfgang Bender (Hg.): Schauspielleunst im 18. Jahrhundert, Stuttgart
(Steiner) 1991, S. 69, die das zeitgendssische Theater nicht nur als »moralische«, sondern auch
»wissenschaftliche Anstalt« der Beobachtung charakterisiert.

42 Ralph Kéhnen: »Der ganze Mensch. Friedrich Schillers medizinische Konzepte im Horizont der
zeitgendssischen Anthropologie«, in: Dietrich Gronemeyer/Theo Kobusch/Heinz Schott (Hg.):
Gesundheit im Spiegel der Disziplinen, Epochen, Kulturen, Tiibingen (Niemeyer) 2008, S. 205. Der
Autor bietet in seinem sich den medizinischen Studien des jungen Schillers widmenden Aufsatz
zugleich einen Uberblick iiber die philosophisch-theoretischen Debatten in der deutschsprachigen
Medizin der zweiten Jahrhunderthilfte. Zur zeitgendssischen Relation von »Empfindsamkeit«
und Kérpersprache vgl. auch Michael Bernsen: »Korpersprache als Bedingung authentischer Sub-
jektivitit?«, in: Richard Behrens/Roland Galle (Hg.): Leib-Zeichen. Korperbilder, Rhetorik und
Anthropologie im 18. Jahrhundert, Wiirzburg (Kénigshausen & Neumann) 1993, S. 85-86.

43 Sean Gallagher: How the Body Shapes the Mind, Oxford (Oxford UP) 2005.

44 Vgl. Stollberg: Obr und Auge (Anm. 39), S. 42-48.

45 Moses Mendelsohn: »Uber die Empfindungenc, in: ders.: Ausgewihlte Werke (Anm. 21), Bd. 1,
S.70. Vgl. hierzu auch Arno Forchert: »Vom »Ausdruck der Empfindung in der Musike, in: Her-
mann Danuser/Helga de la Motte-Haber/Silke Leopold/Norbert Miller (Hg.): Das Musikalische
Kunstwerk. Festschrifi Carl Dahlhaus zum sechzigsten Geburtstag, Laaber (Laaber) 1988, S. 39-50,
bes. S. 41. Noch in seinem Fragment gebliebenen »Brief iiber die Kunst«, in: ders.: Gesammelte
Schrifien. Jubiliumsausgabe, Berlin (Akademie) 1931, hg. v. Ismar Elbogen u. a., Bd. 2, S. 173,
stuft Mendelsohn allerdings die gegeniiber der Vollkommenheit einer Verbindung von Poesic und
Tonkunst das Gehirn nur unzureichend affizierende Instrumentalmusik deutlich zuriick: »Ohne
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dete Sympathie — einer zentralen Kategorie sensualistisch-sozialer Interaktion bei
David Hume*® und in Homes Elements of Criticism — steht Engel dabei nicht nur
in dersich im 17. und 18. Jahrhundert verfestigenden Tradition akustischer Affeke-
bewegung. Durch seinen Verweis auf das aus Leidensschreien der Tiere fiireinander
erwachsende Mitleiden beteiligt er sich zugleich an den in dieser Zeit verstirke
angestellten proto-evolutioniren Uberlegungen zum Ursprung der Musik:*/

Alle leidenschaftlichen Vorstellungen der Seele sind mit gewissen entsprechenden Be-
wegungen im Nervensystem unzertrennlich verbunden, werden durch Wahrneh-
mung dieser Bewegungen unterhalten und verstirkt. Aber nicht allein entstehn im
Kérper diese entsprechenden Nervenerschiitterungen, wenn vorher in der Seele die
leidenschaftlichen Vorstellungen erwekt worden; sondern auch in der Seele entstehn
die leidenschaftlichen Vorstellungen, wenn man vorher im Kérper die verwandten
Erschiitterungen bewirkt. Die Einwiirkung ist gegenseitig; eben der Weg, der aus der
Seele in den Kérper fiihre, fithrt zuriick aus dem Kérper in die Seele [...] Durch
nichts aber werden diese Erschiitterungen so sicher, so michtig, so mannigfaltig be-
wirke, als durch Téne. Daher bedient sich auch die Natur vorziiglich der Téne, um
die unwillkiihrliche Sympathie, die sich unter Thieren einerley Gattung findet, zu
bewirken. Das Schreyen des leidenden Thiers setzt die Nerven des nicht leidenden in
eine dhnliche Erschiitterung, welche in der Seele des letztern die dhnliche Empfin-
dung erweke; die daher den Namen des Mitleidens fuhrt. Das nehmliche gilt von der
Mitfreude (Engel 18-19, vgl. Anm. 17).

Die aus seelisch-korperlicher Interaktion resultierenden »leidenschafilichen Vor-
stellungen« unterscheiden sich zum einen durch die in ihnen vereinigten Elemente
(eine im Kern noch in ihrer Definition durch Wundt als Resultat elementarer As-
soziationsprozesse vertretene Auffassung®®) und zum anderen durch die spezifische
Art ihrer Verbindung. Durch »die langsamere oder schnellere Folge der Vorstellun-
gen aufeinander«, die »engern oder weitern Schritte, da bald mehr bald weniger
Zwischenvorstellungen iibersprungen werdens, und schliefllich »die grossere oder
geringere Gleichférmigkeit« differieren erhabene Vorstellungen mit schwerem In-
halt von frohlichen mit leichtem Fortgang.

Beihiilfe der Poesie [...] bringt sie Bewegungen in unserm Kérper hervor, welche sonst auf die
Affecte zu folgen pflegens, und ihrerseits »in der Seele, kraft der wechselweisen Verbindung des
Leibes mit der Seele, die Vorstellungen der respondierenden Affecte [erzeugen]. Daher hat die
Musik, wenn sie von der Poesie getrennt wird, keinen Nutzen in der Moral.«

46 Vgl. z. B. Wolfgang H. Schrader: Ethik und Anthropologie in der englischen Aufklirung. Der Wandel
der moral-sense-theorie von Shafiesbury bis Hume (= Studien zum achtzehnten Jahrhundert, Band 6),
Hamburg (Meiner) 1984, S. 162-165 und Astrid von der Lithe: David Humes iisthetische Kritik (=
Studien zum achtzehnten Jahrhundert, Band 20), Hamburg (Meiner) 1984, S. 50-54 und 91-101.

47 Vgl. Matthew Head: »Birdsong and the Origins of Music«, in: Journal of the Royal Musical Associa-
tion, 22 (1997), S. 1-23.

48 Wilhelm Wundt: Grundsziige der physiologischen Psychologie, Leipzig (Engelmann) #1893, Bd. 2,
S. 453.
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Engels Uberlegungen zur Wahrnehmung der Musik sollten jedoch aufer zu popular-
philosophischen Diskursen der Relation von seelischer Erregung und Nervenspan-
nung wie bei Mendelsohn oder Tiedemann*’ zumindest mit einem Seitenblick auch
mit den kérperbezogenen Theoriedebatten der zeitgendssischen Medizin in Bezie-
hung gesetzt werden: Zum einen verweisen seine Ansichten auf die breite Rezeption
von Georg Ernst Stahls sich vom mechanistisch-hydraulischen Rationalismus der
kartesianischen Maschine zugunsten einer den Kérper psychodynamisch steuernden
Seele 16senden Modells, demzufolge Affekee sich unmittelbar auf Zustand und
Funktionalitit des Organismus auswirken.’® Die Idee einer Wechselwirkung zwi-
schen »Bewegungen des Kérpers« und »gewissen Verinderungen in der Seele« mach-
ten sich, wie Alexander Kosenina gezeigt hat, sowohl Lessing®' als auch Mediziner
wie Samuel Schaarschmidt, Ernst Anton Nicolai und Johann August Unzer’? in
ihren Beschreibungen von Muskelkontraktion, Atmung und Blutumlauf zu eigen.>
Durch den Terminus »Nervenerschiitterung« besteht schliefllich ein direkter Bezug
zu der auf Francis Glisson zuriickgehenden und im 18. Jahrhundert von Albrecht
von Haller, William Cullen oder Johann Georg Zimmermann aufgegriffenen Beob-
achtung einer sich in Muskelfasern und Nerven manifestierenden natiirlichen Irrita-
bilitit: Von Haller beschrieb sie — bereits ein Stiick weit entfernt von dem fiir Engels
Perspektive noch relevanten Seelenmodell — als »eingepflanzte Tugenden« (vires insi-
tae) des Lebendigen. Im gleichen Jahr, in dem Engel seine musikisthetischen Be-
trachtungen vorlegte, propagierte der schottische Modemediziner John Brown
schliefflich sein Konzept der »excitability« als ein summarisches, an »sense, motion,
mental function and passion« gekniipftes Indiz der Gesundheit und Lebenskraft.

Die Musik wihlt als ein »natiirliches Zeichen« nun jeweils solche Téne, die den
darzustellenden Empfindungen entsprechende Wirkungen auf das Nervensystem
ausiiben. Als ein zunichst eher krudes Beispiel konfrontiert Engel — ohne bereits

49 Dieterich Tiedemann: Untersuchungen iiber den Menschen, Leipzig (Weidmann/Reich) 1777,
Bd. 2, S.362. Wolfgang Bender: »Vom >tollen Handwerk< zur Kunstiibunge, in: ders. (Hg.):
Schauspiellkunst im 18. Jahrhundert, Stuttgart (Steiner) 1991, S. 40—41 hebt fiir Engels spiter ver-
fasste Mimik hingegen den Einfluss von Johannes Nikolaus Tetens, einem Begriinder der zeitge-
néssischen »Erfahrungsseelenkundeq, hervor.

50 Vgl. Johanna Geyer-Kordesch: Pietismus, Medizin und Aufkliirung im PreufSen des 18. Jahrhunderts.
Das Leben und Werk Georg Ernst Stahls, Tiibingen (Niemeyer) 2000. Stahls als ein wichtiger Ausgangs-
punkt vitalistischer und animistischer Ideen wirkende Lehre wurde zunichst besonders in Frankreich,
zum Teil aber auch in England und Deutschland von zahlreichen Medizinern aufgegriffen.

51 Gotthold Ephraim Lessing: Hamburgische Dramaturgie, in: ders.: Werke (Anm. 12), Bd. 4, S. 245:
»zu Folge dem Gesetze, dafl eben die Modifikationen der Seele, welche gewisse Verinderungen des
Korpers hervorbringen, hinwiederum durch diese korperliche Verinderungen bewirket werden«.

52 Johann August Unzer: Neue Lehre von den Gemiithsbewegungen, Halle (Hemmerde) 1746 (Nach-
druck hg. und kommentiert v. Carsten Zelle, Halle 1995).

53 KoSenina: Anthropologie und Schauspielkunst (Anm. 5), S. 4-5 und 24-25. Seine philologisch und
wissensgeschichtlich orientierte Arbeit grenzt sich sowohl von der zeichentheoretischen Betrach-
tung in Erika Fischer-Lichtes Semiotik des Theaters. Eine Einfiibrung: Vom kiinstlichen« zum >natiir-
lichen« Zeichen. Theater des Barock und Aufklirung, Narr (Tiibingen) 1983 als auch der zeitgleich
bei Joseph Roach: The Players Passion, Newark (Delaware UP) 1985 in den Vordergrund treten-
den »mechanistischen« Sichtweise ab.
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den akustisch komplexen Begriff des Timbres®* zu kennen — den wehmiitigen
Klang der franklinschen Glasharmonika mit dem als Symbol politischer Herrschaft
einschligig konnotierten Schall der Pauken und Trompeten. Ein weiteres Beispiel
entnimmt er Johann Adolf Hasses auf einen Metastasio-Text komponierten Orato-
rium St. Elena al Calvario, in dem er sich auf die Wortausdeutung in der Arie »Sacri
orori, ombre felice« bezieht. Anscheinend war Engel gerade dieses Stiick durch die
Leipziger Auffithrungen Johann Adam Hillers geliufig, iiber welche dieser — unter
Erwihnung der Arie als »voll wahrer Bilder, voll Feuer und Bewegung in allen
Stimmen« — in seinen Wachentlichen Nachrichten und Anmerkungen zur Musik be-
richtete.” Musikalische Empfindungsmalerei wird Engel zufolge dadurch verwirk-
licht, dass die Vorstellung der Nerven mit den oben erwihnten Gestaltungsmitteln
und »transcendentellen Aehnlichkeiten« (z. B. iiber den Verlauf der Tonhéhe) in
Analogie gebracht wird. Wenngleich auch dieses Vorgehen iiber den Status einer
»unvollstindige[n] Malerey« zumeist nicht hinaus gelangt,’® gelingt der Musik die
emphatische Malerei von Empfindungen besser als die Konstruktion entfernter
Ahnlichkeiten mit materiellen Gegenstinden. Die Empfindung wird durch die
Vorstellung des zu erweckenden Gegenstandes individualisiert, wohingegen die
Musik — ein Gedanke, der an Kants (pejorative) Charakeerisierung der Tonkunst
als Produzent von »Empfindungen ohne Begriffe« erinnert”” — nur in der Lage ist,
verschiedene Klassen und Arten der Empfindung anzugeben:

Wenn die héhern Téne fiir alle muntern, frohlichern; die mittlern fiir alle weichern,
sanftern Empfindungen schicklicher sind: so sind es die tiefen wieder fiir alle trauri-
gen, schauervollen, lugubern. Daher ist Hasse in der Zeile:

Sacri orrori, ombre felici!

mit den drey ersten Wortern immer weiter in die Tiefe gestiegen; das dritte hat er auf
einmal in die Hohe gelegt. Aber noch unendlich besser malt die Musik die Empfin-

54 Vgl. z. B. Carol L. Krumhansl: »Why is musical timbre so hard to understand?, in: Séren Niel-
2¢én/Olle Olsson (Hg.): Structure and Perception of Electroacoustic Sound and Music, Amsterdam
(Elsevier) 1989, S. 43-53.

55 Wichentliche Nachrichten und Anmerkungen die Musik betreffend, hg. v. Johann Adam Hiller, Bd. 1
(Nachdruck Hildesheim 1970), 42. Stiick (14. April 1767), S. 327. Uber eine weitere Leipziger
Auffithrung mit der von Goethe bewunderten Corona Schroter und Gertrud Elisabeth Schmeling
in den Sopranpartien berichtet unter Nennung seiner »Lieblingsarie« »Sacri orori ombre felici«
Johann Carl Tiedemann in einem Brief an Klopstock vom 18. September 1769. Vgl. Friedrich
Gottlob Klopstock: Briefe 1767-1772, hg. v. Klaus Hurlebusch, Berlin u. a. (de Gruyter) 1989,
S.209.

56 Vgl. auch Webb: Observations (Anm. 32), S. 134-135: »music hath no other means of represent-
ing a visible object, than by producing in the soul the same movements which we should naturally
feel were that object presentc, der sich hierfiir auf den Artikel »Imitation« in Rousseaus Dictionaire
de Musique bezieht.

57 Vgl. Immanuel Kant: Kritik der Urteilskrafi, in: ders.: Werkausgabe, hg. v. Wilhelm Weischedel,
Frankfurt a. M. (Suhrkamp) 1974 ff., Bd. 10, S. 267-268: Als »Sprache der Affekten« die »nach
dem Gesetze der Assoziation, die damit natiirlicher Weise verbundenen isthetischen Ideen allge-
mein mitteil[t]«, vermag die Musik, da ihre »isthetischen Ideen keine Begriffe und bestimmte
Gedanken sind«, nur »die #sthetische Idee eines zusammenhangenden Ganzen einer unnennbaren
Gedankentfiille, einem gewissen Thema gemif, welches den in dem Stiicke herrschenden Affeke
ausmacht, auszudriickenx.
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dungen, indem sie in die Vorstellung von diesen entsprechenden Nervenerschiitte-
rungen und besonders in die Folge derselben, durch eine weise Wahl des Tons, der
Tonart, der Harmonie, Melodie, Tactart, Bewegung, alle die oben bemerkten Analo-
gieen mit den Empfindungen bringt, der Harmonie mehr oder weniger Reichthum
oder Armuth, Leichtigkeit oder Schwierigkeit giebt, die Melodie durch nihere oder
entferntere Verhiltnisse fortschreiten 1iflt, die Bewegung schneller oder langsamer,
gleichformiger oder ungleichférmiger macht. (Engel 22-23, vg. Anm. 17)

Aus einer solchen Spezifikation der Empfindungsmalerei ergeben sich verschiedene
von Engel anhand von Instrumentalmusik exemplifizierte dsthetische Forderungen
an den Komponisten: Erstens soll die Musik lieber ihr unmittelbar zugingliche
Empfindungen (den Zustand, in den der Korper durch eine Betrachtung ver-
setzt wird) als die iiberwiegend nicht akustisch darstellbaren Gegenstinde solcher
Empfindungen malen. Daher ist die Empfindungen wihrend eines Unwetters dar-
stellende »Gewittersymphonie« aus Hillers Singspiel Die Jagd derjenigen des fran-
zosischen Komponisten Philidor vorzuzichen. Die Thematisierung dieser Zwi-
schenmusik — eine dhnliche Referenz findet sich drei Jahre zuvor bei Carl Ludwig
Junker®® — ist einerseits charakteristisch fiir eine Zeit, in der aus der Sphire der
entfesselten Natur entnommene Begriffe wie »rollen« oder »donnern« zunehmend
auch zur metaphorischen Charakterisierung musikalischer Vorginge verwendet
werden.”” Zugleich kann sie aber auch als eine Hommage an Reichardt, den Wid-
mungstriger der Engelschen Schrift, verstanden werden. Dieser hatte Hillers Kom-
position seinerseits heranzogen, um die »Malerey« von Empfindungen, die als »blo-
Bes Spielwerk des Witzes [...] nur das Ohr des Zuhérers kitzeln, von solchen, die
»darauf abzielen, [...] die Empfindung, die damit verbunden ist, auszudriicken
und zu erregen, dezidiert abzugrenzen:

Wenn aber Hiller in der Jagd, wihrend des Sturms eine wilde, rauschende Symphonie
spielen lisst, so geschieht dieses nicht, um das Sausen und Brausen des Windes aus-
zudriicken, sondern um bey dem Zuhérer dieselbe Empfindung zu erregen, die ein
Ungewittersturm bey ihm erregt.®’

Zweitens soll die Musik darauf verzichten, eine von anderen Begebenheiten und
Betrachtungen abhingige Folge von Empfindungen zu malen, die losgelost von
ihrer verbalen Artikulation unverstindlich bleibt: Ein instrumentales Accompag-
nato ohne Gesang oder der Orchesterpart eines Melodrams erscheinen dem Zuhs-
rer ohne semantische Kontextualisierung des musikalisch unsteten Satzes als »wilde

58 Carl Ludwig Junker: Tonkunst, Bern (Typographische Gesellschaft) 1777, S. 77.

59 Vgl. z. B. Max Becker: »Die schéne Natur als empfindsame Darbietung und musikalisiertes Psy-
chodrama — musikisthetische Wandlungen im spiteren 18. Jahrhundert«, in: Petr Macek (Hg.):
Colloguium An der Epochen- und Stilgrenze — Music in methamorphoses of Aesthetic categories Brno
1985-1986, Brno (Masarykova univerzita) 1993, S. 200-207.

60 Johann Friedrich Reichardw: Uber die deutsche comische Oper nebst einem Anhange eines freund-
schaftlichen Briefes iiber die musicalische Poesie, Hamburg (Bohn) 1774 (Nachdruck hg. v. Walter
Salmen, Miinchen 1974), S. 114-115.
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Phantasie eines Fieberkranken«.®! Zugleich folgt hieraus auch die Ablehnung einer
dem Biihnengeschehen vorausgehenden Vorwegnahme von Empfindungen, die
Engel den Ouvertiiren zu Monsignys damals weit verbreiteten Opern Le Deserteur
und La Belle Arsene attestiert. Eine weder sprachlich noch mimisch unterstiitzte
Instrumentalmusik muss hingegen, wenn sie mehr als ein »blofles Geridusch« (J. A.
Scheibe) und »liebliches Geschwirre« (im Sinne des Fontenelle zugeschriebenen
Diktums »Sonate, que me veux tu«®?) sein will, Leidenschaften in einer kiinstle-
risch gestalteten »lyrischen Ideenreyhe« prisentieren, deren Beschreibung als suk-
zessives Resultat der »in dem freyen Lauf ihrer Ideen ununterbrochenen Seele« an
Homes Beschreibung von »perceptions and ideas in a train« erinnert.

Da die Musik eigentlich fiir die Empfindung geschaffen ist; da bey ihr auf diesen Zwek
alles hinwirkt: so kann es nicht fehlen, dass der Tonsetzer, auch wenn er blof einen
Gegenstand zu malen vorhat, nicht gewisse Empfindungen angebe, in welche sich die
Seele einlifit und welche sie zu verfolgen wiinscht. Nun aber wird sich fast immer fin-
den, daf§ iiber dem Bestreben des Tonkiinstlers eine Sache oder Begebenheit nachzuah-
men, die Seele auf eine widrige Art von Empfindung auf Empfindung verschlagen und
in der ganzen Folge ihrer Vorstellungen irre gemacht wird. Die zweite Regel ist: daf§ der
Tonsetzer keine solche Reihe von Empfindungen muff malen wollen, die von einer
andern Reyhe von Begebenheiten oder Betrachtungen abhingig, und deren Folge un-
begreiflich oder gar widersinnig ist, sobald man nicht zugleich diese andere Reyhe
denkt, von welcher jene eben abhingt. [...] Eine Symphonie, eine Sonate, ein jedes von
keiner redenden oder mimischen Kunst unterstiitztes musikalisches Werk, — sobald es
mehr als bloff ein angenehmes Geriusch, ein liebliches Geschwirre von Ténen seyn soll
— muf} die Ausfithrung einer Leidenschaft, die aber freylich in mannigfaltige Empfin-
dungen ausbeugt, muf§ eine solche Reihe von Empfindungen enthalten, wie sie sich
von selbst in einer ganz in Leidenschaft versenkten, von aussen ungestdrten, in dem
freyen Lauf ihrer Ideen ununterbrochenen Seele nach einander entwickeln. Wenn ich
eine noch nicht bekannt gewordene Theorie von den verschiednen Ideenreyhen und
ihren Gesetzen hier voraussetzen diirfte; so wiird ich sagen, dass die Ideenreyhe keine
andere als die lyrische seyn mufl. (Engel 26-27 und 29-30 vgl. Anm. 17)

Bei Daniel Webb, der die Fihigkeit der Musik den Leidenschaften analoge »move-
ments to the nerves and spirits« zu kommunizieren auf vier mit Gefiihlen wie
Arger, Liebe, Grandeur, Traurigkeit usw. assoziierte Kategorien solcher »passions«
beschrinke, heiflt es dementsprechend: »Music cannot, of itself, specify any parti-
cular passion, since the movements of every class must be in accord with all the

61 »Das schénste accompagnirte Recitativ eines Hasse ohne die Singstimme, oder noch besser viel-
leicht, dass ein Bendaisches Duodram ohne die Rollen, bloss vom Orchester ausgefiihrt werde; was
wiirden Sie in dem besten, mit dem feinsten Geschmack und der richtigsten Beurtheilung
geschriebenen. Stiicke zu héren glauben? Ganz gewiss die wilden Phantasieen eines Fieberkran-
ken« (28). In der erweiterten Fassung seiner Skezches of the History of Man, Edinburgh (Creech)
21778 (Nachdruck London 1993) kritisierte Engels philosophischer Mentor Home das italieni-
sche Opernrezitativ als »disjunction of sound from sense« und »unnatural movement between
pronouncing and singing« (Bd. 1, S. 289).

62 Vgl. Maria Rika Maniates: »Sonate, que me veux-tu? The Enigma of French Musical Aesthetics in
the 18th Century», in: Current Musicology, 9 (1969), S. 117-140.
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passions of that class.«®> Das durch Musik und Leidenschaften bereitete Vergniigen
»springs from a successions of impression and is greatly augmented by sudden or
gradual transition from one kind of strain of vibrations to another«. Zwei Jahre
nach Engels Abhandlung greift Heinrich Christoph Koch in seinem noch deutich
von Batteux und dessen Rezeption durch Sulzer geprigten Versuch einer Anleitung
zur Composition zur Beschreibung der (textgeleiteten) Darstellung seelischer Bewe-
gung hingegen auf den Terminus »lebendiger Ausdrucke« zuriick.** Sowohl im Zuge
einer inneren Dynamisierung der alten Affektenlehre als auch der Abgrenzung mu-
sikalischer Sachverhalte von ihrer theologischen, sozialen oder rhetorischen Fun-
dierung hatte sich die Formel vom »Ausdruck der Empfindung«®® bereits nach
1750 zu einem Allgemeinplatz verselbststindigt, der analog zur Intensitit seiner
Verwendung inhaltlich zugleich an Prignanz und Aussagekraft verliert. Der Ver-
dienst von Engels im Folgenden niher zu betrachtender Kontextualisierung des
Begriffs besteht also nicht in seiner terminologischen Emanzipation, sondern ist
gerade in seiner aus dem deutschsprachigen Musikschrifttum seiner Zeit herausra-
genden theoretischen Prizisierung zu sehen.

4

Der sich im Verlauf des 18. Jahrhunderts zu einer festen Grofle der Beschreibung
von Produktion und Reproduktion von Ténen aufschwingende Ausdrucksbegriff
trat seinen langen Marsch durch die Theoretica und Nachschlagewerke des Aufkli-
rungszeitalters zunichst freilich in recht unscheinbarer und terminologisch biegsa-
mer Gestalt an: Noch Walthers Musikalisches Lexicon fithre den Begriff 1734 fast
beildufig und iiberwiegend in Form von aus dem Lateinischen und Franzésischen
iibernommenen Adjektiven und Komposita auf.® Auf sie folgt zunichst seine sen-
sualistische Kontextualisierung, wie sie bei Avison oder noch 1777 in knapper, aber

63 Webb: Observations (Anm. 32), S. 10-11. Webb ist in der Folge bemiiht, seine dsthetischen An-
und Einsichten durch die Bildung umfangreicher Analogien zwischen Musik und Dichtung zu
stirken.

64 Vgl. Heinrich Christoph Koch: Versuch einer Anleitung zur Komposition, Rudolstadt (Boshme)
1782 (Nachdruck Hildesheim 1969), Bd. 1, S. 5: »Wenn die Tonkunst sich mit der Dichtkunst
vereinigt, wenn [...] der Dichter den Zustand seiner Seele, da er zwischen Furcht und zwischen
Hoffnung schwebst, schildert, unter Donner und Blitz auf dem ungestiimmen Meere im Nachen
herumtreibt, und die Tonkunst unterstiizt diese Bilder des Dichters, so weit es in ihrer Gewalt
steht, durch ein gewisses Schwanken, durch ein gewisses ungestiimmes anhaltendes Brauflen, u. d.
gl., so ist ihr Ausdruck lebendig«. Demgegeniiber wird ein nur textausdeutender »Ausdruck« im
Sinne eines »Worterbuchs« von Koch als »ein grofler Fehler« betrachtet.

65 Vgl. Forchert: »Vom >Ausdruck der Empfindung« (Anm. 45), S. 39-50.

66 Vgl. Johann Gottfried Walther: Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothek, Studienausgabe
hg. v. Friederike Ramm, Kassel u. a. (Birenreiter) 2001, S. 214: »Expressif (gall.) aptus ad signifi-
candum (lat.) — das etwas recht vorstellet und ausdrucket; Expression de tristesse & de douleur
(gall.) — eine traurige und schmertzhafte Vorstellung; Expression des Sanglots, de Sotipirs (gall.) —
Vorstellung unterbrochener Seuffzer; Expression d’Etonnement (gall.) — Vorstellung des Schre-
ckens«.



NACHAHMUNG, AUSDRUCK UND »NERVENERSCHUTTERUNG« 185

charakeeristischer Weise in der Zomkunst des Theologen und Komponisten Carl
Ludwig Junker erscheint: »Ausdruck, ist die geschickte Anwendung der Harmonie
und Melodie aufs Thema; mit anderen Worten auf die zu Grunde gelegte, concen-
trierte Empfindung.«” Aber schon im gleichen Jahr verbindet der 21-jihrige Wolf-
gang Amadé Mozart den Vorgang des »Ausdriickens« pragmatisch mit einem sub-
jektiven Artikulationsbediirfnis, das sich nicht nur in der Rhetorik, Malerei oder
auch korperlichen Kommunikationsmedien wie Tanz und Pantomime, sondern
auch »in Tonen« realisieren ldsst:

Ich kann nicht Poetisch schreiben; ich bin kein dichter. ich kann die redensarten
nicht so kiinstlich eintheilen, dafl sie schatten und licht geben; ich bin kein maler. ich
kann sogar durch deuten und durch Pantomime meine gesinnungen und gedancken

nicht ausdriicken; ich bin kein tanzer. ich kann es aber durch t6ne; ich bin ein Musi-
kus.®

Spitestens um die Wende zum 19. Jahrhundert avanciert der Begriff schliefSlich zu
einer ubigitir gebrauchten, sowohl die Erfordernisse der Komposition (die Aufle-
rung von »Empfindungen in ihrer verschiedenen Modifikationen«) wie auch der
Exekution der Musik (als »richtig[e] Auffassung der in den Tonstiicken enthaltenen
Empfindungen und Ideen des Tonsetzers«) umfassenden Universalkategorie.®’
Durch die Bindung des »Ausdrucks der Gemiithsbewegungen« an eine durch seine
adiquate Umsetzung sicherzustellende soziale Hierarchie (z. B. die dem gesell-
schaftlichen Status einer Bithnenfigur entsprechende Trennung der Stile) betonte
Johann Adolf Scheibe schon 1745 einen weiteren im 18. Jahrhundert durchgehend
zu beachtenden Aspekt der Expressionsterminologie.”’

Engels Erorterung der dsthetisch nach wie vor als vorrangig betrachteten Vokal-
komposition fiihrt den Ausdrucksbegriff als bewussten Gegensatz, wie auch spezi-
fischen Sonderfall zur nachahmenden Malerei ein, welche die vorhergehenden
Uberlegungen bestimmt. Diese Bestimmung erscheint zunichst als gezielte Diffe-
renzierung von Batteux’ Unterscheidung der Nachahmung nicht-leidenschaftlicher
Klidnge (ihr entspricht als kiinstlerische Analogie die Landschaftsmalerei) von der
mit den Leidenschaften zusammenhingenden »Expression« beseelter (d. h. men-
schlich generierter) Téne. Ohne ihren noch im 18. Jahrhundert vertretenen Rang-
unterschied prinzipiell aufzuheben, vermeidet es Engel durch die Zuweisung ver-
schiedener Produktionstechniken (»Malerey« bzw. »Ausdruck«) an Sing- und

67 Junker: Tonkunst (Anm. 58), S. 2.

68 Mozart, Briefe und Aufzeichnungen, Gesamtausgabe, hg. v. der Internationalen Stiftung Mozarteum
Salzburg, gesammelt und erliutert von Wilhelm A. Bauer/Otto Erich Deutsch, Kassel (Birenrei-
ter) 1962 ff., Bd. 2, S.110 f. (Geburtstagsgratulation an den Vater Leopold Mozart vom 8.
November 1777 aus Mannheim).

69 Heinrich Christoph Koch: Musikalisches Lexikon, Frankfurt a. M. (Herrmann) 1802 (Nachdruck
Kassel 2001), S. 184—187. Auch fiir seinen Artikel »Ausdrucke« stiitzt sich Koch in wesentlichen
Passagen noch auf Sulzers Allgemeine Theorie der Schinen Kiinste.

70 Johann Adolf Scheibe: Critischer Musicus, Leipzig (Breitkopf) 1745 (Nachdruck Hildesheim
1970), S. 9 und 314.
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Instrumentalmusik”’ zugleich, letztere ausschliefflich als nachrangiges Resultat
einer zweifachen Mimesis, nimlich als Nachahmung des bereits die Natur imitie-
renden Gesanges zu betrachten.

Der weitere Argumentationsgang wird durch eine von Engel eingefiihrte Differen-
zierung des Verhiltnisses des Komponisten zu seinem Sujet bestimmt — in einer
sensualistischen Perspektive setzt »Ausdruck« einen zum musikalisch darzustellen-
den in Bezichung stehenden Eindruck voraus und hat einen solchen zugleich zur
Folge. Da eine blofle Idee oder Vorstellung einer Sache ohne ethische Erwiigungen
wie Begehren, Schitzung oder Verachtung als Gegenstand der Poesie und Musik
nicht in Frage kommt, besteht die vermittelnde Aufgabe des Komponisten darin,
in jedem Gegenstand beschreibende und objektive Bestandteile von subjektiven
des »Begehrungsvermégens« — einem heute vor allem mit Kant assoziierten Be-
grift’? — strikt zu unterscheiden, wobei jedoch auch Subjektives (z. B. im Rahmen
des zuvor eingefiihrten Empathiegedankens) selbst wieder zum Gegenstand einer
objektiven Betrachtung werden kann. In der Vokalmusik reprisentiert der mit der
Nachahmung identifizierte Vorgang des Malens dabei das objektive Moment. Die
Darstellung des Subjektiven hingegen heifdt »ausdriicken« und erscheint sowohl als
Gegensatz wie auch als folgerichtiges Supplement — Malerei des »Subjektivens, der
»Rithrung« und »Empfindung« — zum Vorgang der objektiven Abbildung. Sobald
allerdings die Empfindung selbst zum Gegenstand einer neuen Empfindung avan-
ciert, erfordert auch diese Unterscheidung noch eine partielle Differenzierung:

Ich komme zu dem, was Sie vorziiglich von mir erwarten: zur Bestimmung der Re-
geln fiir die Singkomposition. Hier muff ich vor allen Dingen die Stimme von der
Begleitung unterscheiden. Zuerst von jener. Alles was ich hier zu sagen habe, beruht
auf den Unterschied von Malerey und Ausdruk, den man zwar lingst gemacht, aber
wie ich fiirchte, noch nie ganz ins Licht gesetzt hat. Eine blofle Idee des Verstandes,
ohne Beziehung auf unsre Begehrungskraft; die blofle kalte Vorstellung einer Sache,
wie sie ist, ohne mitverbundene Vorstellung: ob sie gut oder bése sey? ob sie irgend
einer der Neigungen unsrer Natur schmeichle oder zuwiderlaufe? ist kein dsthetischer
fiir die schonen Kiinste schicklicher Gedanke; kein solcher, den der wahre Dichter
schreiben, und am wenigsten, den er fiir die Musik schreiben wird. In jedem wahrhaf-
tig poetischen, und noch mehr in jedem musikalischpoetischen, Gedanken muf§ also
zweyerley konnen unterschieden werden: die Vorstellung des Gegenstandes, und die
Vorstellung der Beziehung, welche dieser Gegenstand auf unser Begehrungsvermégen
hat, da wir ihn schitzen oder verachten, lieben oder hassen, dariiber ziirnen, erschre-

71 Diese von Engel implizit vorgenommene Einteilung der kiinstlerischen Darstellungsmittel auf
Vokal- und Instrumentalkomposition ist hiufig tibersehen und unterschlagen worden — zuletzt
auch in Alexander Koseninas kursorischer Behandlung des Textes in seinem Buch Literarische
Anthropologie. Die Neuentdeckung des Menschen, Berlin (Akademie-Verlag) 2008, S. 158. Das dort
als Beispiel »ausdriickender« Kunst figurierende Beispiel der musikalischen Darstellung eines
Gewitters wird von Engel noch vor der Einfithrung des Ausdrucksbegriffs gerade als (von »tran-
scendentellen Achnlichkeiten« freie) »Malerey« von Empfindungen aufgefasst.

72 Vgl. Immanuel Kant: Kritik der Praktischen Vernunft, in: ders.: Werkausgabe (Anm. 57), Bd. 7,
S.267-268.



NACHAHMUNG, AUSDRUCK UND »NERVENERSCHUTTERUNG« 187

cken, oder uns freuen, ergdtzen, uns davor fiirchten, oder uns danach sehnen, u. s. w.
Mit einem Worte: in jedem solchen Gedanken muf zweyerley kénnen unterschieden
werden; das Objektive, und das Subjektive. [...] Nun heifft man Malen in der Sing-
musick: das Objektive darstellen; hingegen das Subjektive darstellen, heifft man nicht
mehr Malen, sondern Ausdriicken. Im Grunde zwar fillt beydes unter unsern obigen
Begrif von Malerey. Ausdruk kénnte man erkliren durch Malerey des Subjektiven,
Malerey der Empfindung. Doch mégt ich nicht gerne sagen: Empfindung; eben weil
das, was Empfindung ist, nicht immer das Subjektive ist, nehmlich die jetzt in der
Seele herrschende Empfindung. (Engel 30-32 und 33, vgl. Anm. 17)

Die Vokalmusik soll dementsprechend primir zum Mittel des Ausdrucks greifen
und nicht malen. Erstens steht ihr die Vermittlung von Empfindungen kiinstle-
risch eher zu Gebote als die iiblicherweise unvollstindig bleibende Malerei, und
zweitens wire die (malerische) Darstellung eines objektivierten Sekundirgefiihls
gegeniiber der Wiedergabe der eigentlich vorherrschenden Empfindung offensicht-
lich widersinnig. Gesang soll — ungeachtet des latenten Widerspruchs zwischen
individuellem Ausdruck und der notwendigen grammatischen Formalisierung
sprachihnlicher Auferungen’® — beim Horer den Eindruck der »lebhafteste[n],
sinnliche[n], leidenschaftlichste[n] Rede« hinterlassen. Zwar fiihrt ein solches, von
dinglichen Vorgaben gelostes Verstindnis des Ausdrucksbegriffs zunichst, indem
es »dem Zuhérer die wirkungsisthetische Freiheit eines linearen Urbild-Abbild
Verhiltnisses raubt [...] das Nachahmungsprinzip in eine fundamentale Aporie«.”*
Gegeniiber einer reflexiv-objektivierenden Beschreibung des Gegenstandes gewin-
nen sich im Ton der Stimme, den Gesichtsmuskeln sowie Hinden und Fiiflen
manifestierende, korperlich-kommunikative Reaktionen an Bedeutung, die iiber
den rhetorisch adiquaten Kérpereinsatz im Sinne von Matthesons musikalischer
»Geberden-Kunst«”> bereits hinausgehen.

Was soll der Gesang anders seyn als die lebhafteste, sinnliche, leidenschaftlichste
Rede? Und was sucht nun der Mensch in Leidenschaft vor allem andern mit der
Rede? Was ist ihm das Wichtigere? Ganz gewif§ nicht, die Natur des Gegenstandes
bekannt zu machen, der ihn in Leidenschaft setzt, sondern sich dieser Leidenschaft
selbst zu entschiitten, sie mitzutheilen. Darauf arbeitet alles bei ihm: Ton der Stimme,
Gesichtsmuskeln, Hinde und Fiifle. Also: nur Ausdruk erreicht den Zwek des Gesan-
ges; Malerey zerstort ihn. (Engel 35-36, vgl. Anm. 17)

Die von Engel eingefiihrte Kategorie des »Ausdrucks« fungiert somit zum einen als
Erginzung der (nachahmenden) Malerey — nimlich als durch Téne vollzogene
Darstellung innerer Rithrung und Empfindung — und erscheint zum anderen als
(kiinstlerisch sublimierte) Vermittlung eines von den Leidenschaften erregten

73 Vgl. Dahlhaus: Musikiisthetit (Anm. 33), S. 37-38 bzw. 465.

74 Liitteken: Das Monologische als Denkform (Anm. 20), S. 201.

75 Vgl. Mattheson: Capellmeister (Anm. 30), S.33-41 (bzw. S.90-101), besonders S. 37 (bzw.
S. 95): »Die Meinung mit dieser gantzen Wissenschafft zielet dahin, dass Geberden, Worte und
Klang eine dreifache Schnur machen, und zu dem Ende mit einander vollkommen iibereinstim-
men sollen, dafl des Zuhorers Gemiith beweget werde.«
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Kommunikationsbediirfnisses. Laurenz Liittekens emphatische Distanzierung des
Engelschen Ausdrucksbegriffs von der Kategorie des »Subjektiven«’®, die seit der
Jahrhundertmitte die Verhiltnisse der Gefiihlswelt gegeniiber duferen und objek-
tiven Gegenstinden kennzeichnet, ist angesichts friitherer Verabsolutierungen’”
zwar verstindlich. Sie tibergeht durch ihre einseitige Kontextualisierung der Engel-
schen Schrift mit Avisons Traktat aber sowohl den Einfluss des homeschen Sensu-
alismus als auch Engels Bindung des Ausdrucksbegriffs an eine spezifische Axiolo-
gie von Instrumental- und Vokalmusik. Ein wihrend des Gesangs in Leidenschaft
gesetzter Mensch verspiirt den mit Korpersignalen einhergehenden Drang, »sich
dieser Leidenschaft selbst zu entschiitten, sie mitzutheilen«: Der erst in der Erérte-
rung der »Singkomposition« eingefiihrte Ausdrucksbegriff unterscheidet sich von
der anhand von Instrumentalmusik demonstrierten Empfindungsmalerei gerade
durch das von Engel allein mit ihm assoziierte »Begehrungsvermégen. «

Allerdings kénnen Malerei und Ausdruck einander auch durchaus entsprechen,”®
so dass sich Engel zu einer Abschwiichung seiner Regel veranlasst sieht: Der Vokal-
komponist soll, wenn er dennoch malt, dies zumindest nicht wider den Ausdruck
tun. Die Ursache dieser Einschrinkung bildet der verschiedene Charakeer der auf
ein Objekt reagierenden Gefiihle: Homogene Empfindungen, bei denen sich das
Subjektive allumfassend ins Objektive verliert (so dass Malerei und Ausdruck kor-
relieren) unterscheiden sich von heterogenen, in denen ein immanentes Span-
nungsverhiltnis zwischen subjektiver und objektiver Darstellung existiert:

Bey der einen Art von Empfindungen verschmilze, verliert sich das Subjektive ins
Objektive; die Leidenschaft befriedigt sich nicht anders, als indem sie das Objekt so
viel umfasst, wie méglich; die ganze Seele demselben so viel nachbildet, als moglich.
Bei der andern Art von Empfindungen, steht Subjektives und Objektives einander
deutlich entgegen; die Leidenschaft befriediget sich dadurch, daf3 sie die Seele in eine
der Natur des Objekts ganz entgegenstehende Fassung setzt. Da durch diesen Unter-
schied die Empfindungen anders abgetheilt werden, als sie es in irgend einer der be-
kannten Klassifikationen sind, so wage ich eine neue Benennung, um mich kurzer
ausdriicken zu konnen. Jene Art von Empfindungen will ich die homogenen, diese
die heterogenen nennen. (Engel 37-38, vgl. Anm. 17)

Engels Erklirung des Gegensatzes »homogener« und »heterogener« Empfindungen
kniipft dabei eng an Homes durch kérperliche Reaktionen verdeutlichte Erldute-
rungen von »Grandeur and Sublimity« an: Die Bewunderung eines groffen und
erhabenen Gegenstands ist eine homogene Empfindung. Die Stimme wird voll, die

76 Liitteken: Das Monologische als Denkform (Anm. 20), S. 199-200.

77 Vgl. die ebenso ingenidse wie historisch einseitige Darstellung bei Hans-Heinrich Eggebrecht:
»Das Ausdrucks-Prinzip im musikalischen Sturm und Drangs, in: Deutsche Vierteljahrsschrift fiir
Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte, 29 (1955), S. 323-349, auch in: ders.: Musikalisches
Denken — Aufsiitze zur Theorie und Asthetik der Musik, Wilhelmshaven (Heinrichshofen) 1977,
S.69-111.

78 Vgl. auch den entsprechenden Gedanken bei Avison: Essay (Anm. 19), S. 25.



NACHAHMUNG, AUSDRUCK UND »NERVENERSCHUTTERUNG« 189

Brust weitet sich, Haupt und Hinde richten sich empor” — es kommt zu einer
Nachbildung des darzustellenden Objektes. Anbetung erscheint demgegeniiber als
eine heterogene Empfindung. Das Subjeke fiihlt seine Niedrigkeit und senkt (un-
willkiirlich) Kopf,® Stimme und Hinde. Auch gegen das Subjekt gerichtete Furcht
ist eine heterogene Empfindung, bei der — im Gegensatz zu den beiden in homo-
genen Empfindungen zusammenfallenden Grundkategorien — Malerei den Aus-
druck gerade zerstort.

Auch wenn ein musikalisch darzustellendes Objekt malbare Pridikate aufweist,
diirfen demzufolge nur solche beachtet werden, deren »ldeenreihen« der seelischen
Wahrnehmung entsprechen.®! Die Vermeidung der Betonung von Nebenaspekten
setzt dabei — im Sinne der schon von Marpurg geforderten Analyse der durch Af-
fekte in Kérper und Seele ausgeldsten »Bewegung«® — eine Abwigung der einzel-
nen Vorstellungen gegeneinander voraus: Falls das Objekt nichts malbares enthilt,
bleibt nur die Moglichkeit der einfachen Deklamation. Als Resultat seiner Uberle-
gungen attestiert Engel Hasses zuvor eingefiihrter Arie mit einer fiir die Zeit um
1780 nicht untypischen nationalen Emphase eine fehlerhafte kompositorische
Umsetzung des Textes, indem sie das sanfte Wellenschlagen des Meeres illustriert,
anstatt furchtsame Aspekee der Metapher wie Tiefe oder Unberechenbarkeit zu
betonen:

An dem Begriffe Meer z. B. konnen, in der itzigen Verbindung der Gedanken, viel-
leicht nur die Gefahren, die Tiefe, der weite Umfang in Betrachtung kommen: es
wire der offenbarste Fehler wider den Ausdruk, wenn man in diesem Fall das sanfte

79 Vgl. Home: Elements of Criticism (Anm. 14), Bd. 1, S. 264: »The emotions raised by great and by
elevated objects, are clearly distinguishable, not only in the internal feeling, but even in their exter-
nal expressions. A great object dilates the breast, and makes the spectator endeavor to enlarge his
bulk. This is remarkable in persons, who, neglecting delicacy in behaviour, give way to nature
without reserve. In describing a great object, they naturally expand themselves by drawing in air
with all their force«.

80 Ebd.,Bd.2,S.121.

81 Eine dhnliche Ansicht vertritt bereits der sich noch stark an Batteux anlehnende Johann Georg
Sulzer im Artikel »Nachahmung« seiner Allgemeinen Theorie der schinen Kiinste, Leipzig (Weid-
mann) 21793, S. 489: »Der Kiinstler aber hat einen natiirlichen Gegenstand nur zu einem Zweke
gewihlt, und fehlet, wenn er aus demselben auch das, was ihm nicht dienet, nachahmet. Findet er
z. B. nothig, eine rithrende Scene vorzustellen, und trifft er sie in der Natur an, so lasse er alles
daraus weg, was nicht rithrend ist, wenn er es gleich in der Natur findet. Hat er nétig einen von
heftigem Schmerz ergriffenen Menschen abzubilden, so wihle er ihn in der Natur; aber das Wid-
rige oder gar Ekelhafte, das sich oft in den Gesichtsziigen und Gebehrden stark leidender Personen
findet, braucht er nicht nachzuahmen; es ist seinem Zwek nicht gemif3.«

82 Nach Friedrich Wilhelm Marpurg: Historisch-Kritische Beytriige zur Musik, Berlin (Lange) 1757,
Bd. 3, S.20-21 sind in der Vokalmusik Stirke und Zusammensetzung der Empfindungen des
ihrer Textvorlage zugrundeliegenden Affektes, in der Instrumentalmusik die fiir Zeit, Ort und
vorhandene Mittel passenden Empfindungen zu bestimmen. Zu untersuchen ist dabei »welcher-
ley Bewegungen die Seele dabey ausgesetzt sey; wie der Corper auch dabey leide, was ihm fiir
Bewegungen dabey abgedrungen werden« und welche Téne durch ihre Schwiche, Stirke, Hohe,
Tiefe, Geschwindigkeit und Langsamkeit »der Bewegung unserer Sehnen, die wir beym Affect
selbst haben«, am niichsten kommen.
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Schlagen der Wellen malte. Wenn ich mich von so vielen Jahren her recht erinnere; so
ist Hasse in der schon oben angefiihrten Arie der S. Elena, von diesem Fehler nicht
frey geblieben. Die Dehnung, die er in den Zeilen:

Questo & il suol, per cui passai

Tanti regni e tanto mar

dem letzten Worte nach italienischem Gebrauch, gegeben hat, driict ein sanftes Wal-
len aus, woran hier die singende Elena unméglich denken konnte. Ueberhaupt war
hier diese Idee ganz und gar nicht zu malen. Aber es ist unglaublich, wie sehr, auch
bey unsern Genievollsten Tonsetzern, der italienische Singsang den Ausdruk zerstért
hat. (Engel 40-41 vgl. Anm. 17)

5

Engel erweist sich trotz seiner dsthetischen Wertungen auch in seiner Abhandlung
Ueber Musikalische Malerey als ein vorsichtig argumentierender Autor, der potenti-
ellen Kritikern durch die Vorwegnahme méglicher Einwinde den Wind aus den
Segeln zu nehmen trachtet. So konzediert er die Méglichkeit, auch bei heterogenen
Empfindungen gelegentlich malbare Gegenstinde zu thematisieren (z. B. im Falle
eines in der Finsternis wahrgenommenen fernen Getdses), wobei sich selbst die
zuvor noch abgelehnte Ausmalung von Nebenempfindungen fiir den Ausdruck als
forderlich erweisen kann. Hierfiir bezieht sich Engel erneut auf Hasse, betont die
Freiheit des Genies, idsthetische Theoreme zu modifizieren und tritt fiir eine an den
Werken orientierte deduktive Theoriebildung ein. Einer bereits von Mattheson,
Heinichen und auch Avison vertretenen Ansicht entsprechend ist zudem in der In-
strumentalbegleitung eines Gesangsstiicks ein grofferes Ausmafy an Malerei (und
somit eine gegenstindlichere Darstellung von Empfindungen) als in der Singstimme
erlaubt: Auch der mit Engel personlich bekannte Hiller wies in einer von Rousseaus
Artikel »Expression« im Dictionaire de musique inspirierten, seine Ansichten durch
die Analysen Hassescher Arien verdeutlichenden Artikelserie die malerische Gestal-
tung primir der instrumentalen Begleitung einer Vokalkomposition zu:

Es kommen Gelegenheiten vor, wo der Componist, anstatt der Leidenschafften ge-
wisse natiirliche Dinge nachahmen soll; die meisten Arien, die Gleichnisse enthalten,
gehéren hicher. Wie nun tiberhaupt in dergleichen Fillen dem Componisten eine
grofe Vorsichtigkeit und Mifligung zu rathen ist, um die Sache nicht ins Abge-
schmackte und Licherliche zu treiben, so ist es auch fast immer besser, wenn er der-
gleichen Nachahmungen den Instrumenten iiberlisst, und die Singstimme damit
verschont.®

In seinem abschliefenden musikalischen Beispiel illustriert Engel diese verbreitete
Ansicht anhand des Largos »Wenn ich am Rande dies Lebens«, dem modulieren-
den Mittelteil einer da-capo-Arie (Nr. 3) aus Johann Gottlieb Grauns Passionsora-

83 Johann Adam Hiller: »Fortsetzung iiber den musikalischen Ausdrucke, in: Musikalische Nachrich-
ten und Anmerkungen, hg. v. Johann Adam Hiller, Bd. 3 (Nachdruck Hildesheim 1970), 7. Stiick
(12. Februar 1770), S. 51.
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torium Der Tod Jesu, deren Instrumentalpart sich durch eine adiquate malerische
Darstellung des »gefiirchteten Richters« auszeichne. Gegeniiber dieser punktierten
und zwischen mehreren Tonrepetitionen abwirtsfallenden Streicherfigur bleiben
Schmerz und Trauer gemif ilteren Konventionen der musikalisch-rhetorischen
Figurenlehre artikulierende Darstellungsmittel®® bezeichnenderweise unbeachtet.
Die in der Begleitung angebrachte Malerei soll sich auf »wesentliche, auf die Emp-
findung einfliessende, Pridicate des Objects« beschrinken und darf iiberdies niche
heterogen zum Ausdruck der Singstimme erscheinen (etwa im Falle einer die Emp-
findung einer »ernsthaften Gedankenreihe« unterbrechenden »komischen Male-

rey«):

Was ich von der Begleitung der Instrumente zu sagen habe, liuft hauptsichlich darauf
hinaus: daf8 hier weit mehr Malerey, als in der Singstimme erlaubt ist. Daher haben
auch die besten ausdrukvollsten Tonsetzer im Accompagnement ihrer Arien, und vor-
ziiglich ihrer Recitative, nicht immer bloff den Ausdruck der Empfindung fortgesetzt,
sondern oft auch durch Darstellung des veranlassenden Gegenstandes ihn zu unter-
stiitzen und zu heben gesucht. Graun hat in der bekannten Arie:

Wenn ich am Rande dieses Lebens

Abgriinde sehe, u. s. w.

prichtige Malerey des gefiirchteten Richters in die Begleitung gelegt, und es ist kein
Fehler; in der Singstimme hingegen ist’s offenbarer Fehler. (Engel 4647 vgl. Anm. 17)

In Engels sechs Jahre nach seiner Abhandlung Ueber musikalische Malerey publi-
zierten Ideen zu einer Mimik, einer darstellungsorientierten »Erforschung und In-
terpretation der Kérpersprache aus psychologischer Perspektive«®, wird Malerei als
eine riumliche Kunst von der zeitlich determinierten Musik zunichst deutlich ge-
trennt. Die Sphire des »Musikalischen« wird unter Riickgriff auf den antiken Be-
griff der musiké zugleich als tibergreifende Kategorie fiir alle nicht iiber den Raum,
sondern primir sinnlich wirkenden Kiinste verstanden — »fiir das Auge, die Kunst
der Bewegungen und Gebehrden, mit ihrem lyrischen Theile, dem Tanz; fiir das
Ohr, die Kunst der Declamation, ebenfalls mit ihrem lyrischen Theile, dem Ge-
sange und der begleitenden Musik der Instrumente.«* Schon in der Schlusspassage
der Musikschrift hatte Engel dementsprechend die Méglichkeit angedeutet, ihre
isthetischen Primissen auf Deklamation, Pantomime und alle weiteren »energi-
schen« Kiinste — ein bereits von Sulzer eingefiihrter, jedoch auch heute im Zuge der
neurophysiologischen Verbindung von Motorik und Lautlichkeit®” aktuell anmu-
tender Begriff — auszudehnen:

84 So der eine grofle Sext abwirtsspringende »saltus duriusculus« auf dem Wort »Abgrund« und
besonders der zwischen zwei punktierten Tonfolgen auftretende, als »passus duriusculus« deutbare
chromatische Quartgang der Streicher zu den Worten »und die Sphire von seinem Fufitritt bebt.

85 Kosenina: Anthropologie und Schauspielkunst (Anm. 5), S. 157.

86 Johann Jakob Engel: Ideen zu einer Mimik, Berlin (Mylius) 1785/86 (Nachdruck Darmstadt
1968), Bd. 2, S. 72.

87 Vgl. z. B. Gerhard Neuweiler/Gydrgy Ligeti: Motorische Intelligenz. Zwischen Musik und Naturwis-
senschaft, Berlin (Wagenbach) 2007.
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Wenn es in einem Briefe an Sie nicht zu unschicklich wire, so wiird ich auch die he-
rausgebrachten Regeln auch noch auf Deklamation und Pantomime anwenden.
Denn in der That gelten sie fiir alle energischen Kiinste. Doch diese Anwendung
macht sich auch von selbst sobald man von diesen Kiinsten und den Mitteln, wo-
durch sie wirken, nur den geringsten Begrif hat. (Engel 48, vgl. Anm. 17)

Vor diesem Hintergrund erscheint es kaum iiberraschend, dass — obwohl dies ge-
rade theaterwissenschaftliche Darstellungen nach wie vor geflissentlich ignorieren®®
— zentrale Elemente von Engels Mimik aus seiner Auseinandersetzung mit nicht
primir objekt-, sondern empfindungsgebundenen musikalischen Phinomenen
hervorgehen. Die besonders von Biihler hervorgehobene, aus der Metapher des
Malens abgeleitete »sematologische« Unterscheidung von Darstellung und Aus-
druck® wird, einer erstmals in dem Aufsatz »Ueber Handlung, Gesprich und Er-
zihlung« angedeuteten wirkungsorientierten Perspektive folgend,” zu einem ge-
schirften und vollgiiltigen System in Engels musikisthetischer Abhandlung ent-
wickelt, aus der sie anschlieffend unmittelbar in die Theorie der Schauspielkunst
tibergeht:

Malerey ist mir auch hier wieder jede sinnliche Darstellung der Sache selbst, welche
die Seele denkt; Ausdruck jede sinnliche Darstellung der Fassung, der Gesinnung,
womit sie sie denkt; des ganzen Zustandes, worinn die durch ihr Denken versetzt
wird. Jene, die Malerey, ist auch hier wieder vollstindig oder unvollstindig. Vollstin-
dig lassen sich nur Figur, Stellung, Bewegungen eines des unsrigen dhnlichen Kérpers
malen; alles iibrige Mimischmalbare lisst nur unvollstindige Darstellung nach einzel-
nen, nach allgemeingemachten Beschaffenheiten zu.”!

Diese Bestimmung fithrt Engel im Verlaufe seiner Argumentation — nach der Ein-
teilung ausdriickender Gebirden in absichtliche, nachahmende und physiologisch-
unwillkiirliche Erscheinungen — zu der der Stellung der Vokalmusik entsprechen-
den Forderung, »daf§ Schauspieler und Redner durch ihre Gebehrden nicht malen,
daf} sie nur ausdrucken sollen«.? Aber auch die in der Mimik anzutreffende Ab-
grenzung homogener von heterogenen Empfindungen, die Einschrinkung des
Ausdrucks auf die jeweils vorherrschende Empfindung und Homes bereits ange-
fiihrte Definition der korperlichen Wirkung von Grandeur erweisen sich als Uber-
nahme oder Weiterfithrung von Uberlegungen aus der Abhandlung Ueber musika-
lische Malerey. Die mehrfach angedeutete Verbindung der verschiedenen musischen

88 Vgl. Fischer-Lichte: Semiotik des Theaters (Anm. 53), S. 157-159 und Heeg: Phantasma (Anm. 5),
2000, S. 305-306. Im Gegensatz zu diesen theaterwissenschaftlichen Arbeiten weist Ko$eninas
literaturwissenschaftlich orientierte Studie (vgl. Anm. 5) an zwei Stellen auf Engels musikistheti-
sche Abhandlung hin, ohne jedoch explizit zu verdeutlichen, dass gerade dessen dsthetische Ausei-
nandersetzung mit der wortlosen, gleichwohl jedoch wie kein anderes Medium die Wechselwir-
kung zwischen Seele und Kérper beeinflussen Musik eine zentrale Voraussetzung seiner Theorie
der Mimik und Gebirdenkunst bildet.

89 Biihler: Ausdruckstheorie (Anm. 1), S. 40.

90 Vgl. KoSenina: Anthropologie und Schauspielkunst (Anm. 5), S. 159-160.

91 Engel: Mimik (Anm. 86), Bd. 1, S. 79-80.

92 Ebd, S. 373-374.
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Kiinste vollzieht sich in ihrer vollendetsten Form in von Engel als »lyrisch« bezeich-
neten Darstellungen, die trotz ihrer Exaltation und dem Abstand von einer gegen-
stindlichen Abbildung zugleich einer ihren artifiziellen Charakter unterstreichen-
den metrisch-motionalen Ordnung unterliegen. Engel, der wie auch Home das mit
der héfischen Sphire identifizierte Versdrama ablehnt, beschriinke eine solche Ana-
logie des Ausdrucks allerdings auf spezifische Momente der theatralischen Darstel-
lung:

Mit dem Gebrauch dieser verschiednen Ausdriicke ist es, eben wie in den Kiinsten
der Declamation und des Rhythmus. Auch die Mimik hat ihre lyrischen, ihre enthu-
siastischen Werke, in welchen sie auf das Héchste und Vollkommenste geht, und die
vollendtesten, abgemessensten, dem Charakter jeder Leidenschaft entsprechendsten,
Bewegungen wihlt. Sie hat hier die ganz bestimmten Fiifle, den véllig entschiednen
»Numerus des Sylbenmaafies; sie ist hier gleichsam Musik fiir das Auge, so wie diese
gleichsam Tanz fiir das Ohr«.”?

Eine derartige, synisthetisch dquivalente Sensualitit von Auge und Ohr erscheint
allerdings nicht unanfechtbar, da eine latente Spannung zwischen einer idealen
Einheit der »energischen Kiinste« und ihren aus realen Auffithrungen, Beobach-
tungen und Werken abgeleiteten Gestaltungsprinzipien besteht. Bereits in seiner
Abhandlung »Uber die Schonheit des Einfachen« (1776) hatte Engel darauf hinge-
wiesen, dass Farbsinn und Tonwahrnehmung durch ihren gegeniiber Geruch, Ge-
schmack und Gefiihl cinfacheren Charakter besonders zur sensuellen Produktion
von Artefakten geeignet seien, die in ihrer Zusammensetzung als »schon« wahrge-
nommen werden. Die grofite Einfachheit und Bestimmtheit solcher Elemente des
»Mannigfaltigen« wird von ihm dabei anhand von musikalischen Ténen exempli-
fiziert, die gegeniiber dem modulierenden Sprechen an eine feste Frequenz gebun-
den bleiben. Unter Bezugnahme auf Eulers gegen Newtons Korpuskeltheorie ge-
richtete Erklirung des Lichts als Atherschwingung wird diese Unterscheidung
zugleich auf die Ordnung der Farben iibertragen. Farben und Téne werden »sanfi«
und Téne »siifl«, da sich diese Ausdriicke nur »auf den gemilderten korperlichen
Eindrucke, sowie die »angenchme Erschiitterung des Werkzeuges« beziehen, und
»diese Erschiitterung allen Sinnen gemein ist.«** Wihrend die Malerei in der Musik
ein legitimes und iiberwiegend auf ihre instrumentale Erscheinungsform gerichte-
tes Gestaltungsmittel bildet, wird sie aus der Schauspielkunst fast vollstindig ver-
banng, in der musisch-lyrische Momente (auch im Sinne ihrer antiken Ableitung)
ein im dramatischen Dialog wenig statthafter Ausnahmefall bleiben.”> Paradigma-

93 Engel: Mimik (Anm. 86), Bd. 2, S. 107-108.

94 Johann Jakob Engel: »Uber die Schénheit des Einfachen« (1776), in ders.: Schriften, Frankfurt a.
M. (Athenium) 1971, Bd. 4, S. 269-296, hier S. 289 f.

95 Dies gilt selbst fiir die Pantomime, die sich auf die Darstellung allgemein bekannter Stoffe
beschrinken soll, und dadurch auf die Verwendung »malerischer« Elemente verzichten kann. Eine
Ausnahme bildet lediglich die in homogenen Empfindungen mégliche Verbindung malender und
ausdriickender Elemente. Vgl. Engel: Mimik (Anm. 86), Bd. 1, S. 80 sowie S. 82-86, S. 190 und
— im Riickgriff auf frithere Passagen die ausfiihrlichen Erliuterungen des achtundzwanzigsten
Briefes — in: Ebd., Bd. 2, S. 4: »Da, wo die Seele sich wirklich ganz im Object befindet und ihr
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tisch wird fiir die theatralische Darstellung hingegen der nichrt als gegenstindliche
Reprisentation, sondern abstrakte Umsetzung innerer Zustinde fungierende
rthythmisch segmentierte Bewegungscharakter der Musik. Dass die Musik im Rah-
men ciner solchen Bildung dsthetischer Analogien zu einem integralen Bestandteil
des Deklamation und Gebirdenkunst einschliefenden Systems der »energischen
Kiinste« avanciert, legt eine trotz ihrer historischen Ambivalenz epistemologisch
gleichwohl nicht ungerechtfertigte retrospektive Lesart der Engelschen Schriften
nahe, die ein cinseitiges post hoc ergo propter hoc zudem vermeidet: Gerade weil
feststeht, dass die Mimik entscheidende Uberlegungen seiner musikisthetischen
Schrift verdanke, ist man zugleich geneigt, der schon in dieser fritheren Arbeit an-
gedeuteten Bezichung von Musik und Kérpermedien einen grofleren Stellenwert
einzurdumen, als er sich aus einer allein auf sie beschrinkten Lektiire ergibt.

eigenes Selbst von der Vorstellung dieses Objects nicht unterscheidet, oder kiirzer: dass bey allen
homogenen Empfindungen die Malerey eben deswegen erlaubrt ist, weil sie sich nicht vom Aus-
drucke trennen lisst, weil eben durch sie der Ausdruk geschieht.«
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