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Eduard Sievers beim Taktieren.
Nach Germanica. Eduard Sievers zum 75. Geburtstage. 25. November 1925,



Stefan Rieger

Medium/Philologie

»SchliefSlich erscheint an der Projektionsoberfliche der Sprache das
Verhalten des Menschen als etwas, das etwas bedeutet. Seine gering-
sten Gesten haben bis hinein in ihre unfreiwilligen Mechanismen und
bis hin zu ihrem Miflingen eine Bedeutung.“'

»Nun sind aber die Ausdrucksvorginge, und hier wieder in tiberragendem
Ausmafle gerade die sprachlichen (implicite auch die schriftlichen) die
einzige C)ffnung, durch die wir ins seelische Geschehen der anderen
hineinzusehen vermdgen, wodurch erst ein Einfiihlen, Sichversenken,
Sichvergegenwirtigen méglich ist (die Behauptungen der Telepathie,
die noch des Beweises harren, bleiben hier beiseite).“?

»Die von dem Dichter selbst erhaltene Verskurve fiir Das Buch zeigt
eine glatte geschliffene Lautfolge und ergibt eine bewegliche Sprach-
melodie mit biegsamen Rhythmus. Diese Eigenschaften passen genau
zu dem gemiitlichen Charakter des Dichters selbst.“®

1. Arbeitsalltag eines Ohrenphilologen

Die hier unter dem Titel Rhythmisch-melodische Studien [1912]
versammelten Arbeiten umfassen einen Zeitraum von circa zehn
Jahren. Sie zeigen ihren Autor, den deutschen Medidvisten und
Sprachwissenschaftler Eduard Sievers (1850-1932), auf der Bithne
der Fachwissenschaften und umgeben von einer Fiille cinschligiger

! Michel Foucault, Die Ordnung der Dinge. Eine Archiologie der Humanwissenschaften,
Frankfurt/M. 1990, 428.

2 Erwin Stransky, ,,Grenzen der phiinomenologischen Erkenntnis in der Psychopathologie®, in:
Monatsschrift fiir Psychiatrie und Neurologie 52, 1922, 305.

3 Edward Wheeler Scripture, ,,Auﬁerungen deutscher Dichter iiber ihre Verskunst [...],
in: Archiv fiir die gesamte Psychologie 66, 1928, 251.



Bezugnahmen. Das Betitigungsfeld ist so ausdifferenziert wie die
Wahl seiner Titel spezialisiert: Akribie und Genauigkeit, Sachkunde
und Spezialistentum — wie in den Texten {iber Wernhers Marienlieder
oder Die Altere Judith — verorten Sievers auf dem Terrain zum Teil
kontrovers gefithrter Fachdiskussionen und ausgestattet mit dem Riist-
und Handwerkszeug der zeitgendssischen Philologie. Verstricket in deren
eigene Terminologie haben manche Passagen, etwa iiber die Bindung
der Versfui$e, fast schon das Zeug zur Wissenschaftskarikatur. Jedenfalls
sind sie mitsamt ihrem hochspezialisierten Anliegen nicht unbedingt
dazu angetan, von sich heraus das Interesse einer breiteren Offentlichkeit
zu wecken und damit auch einen Nachdruck seiner schwer zuginglichen
Studien zu rechtfertigen. Grofle Schritte sind mit der Bindung der Fiifle
fiir den gegenwirtigen Leser jedenfalls auf den ersten Blick nicht zu
machen.

»Dieser Gegensatz ist aber kein anderer, als der von dipodischer und
monopodischer oder podischer Bindung der Fiifie, tiber den ich in Paul
und Braunes Beitrigen 13, 121ff. einige vorldufige Bemerkungen mit-
geteilt habe, und an dem ich auch gegeniiber dem von mehreren Seiten
(z. B. von Heusler) erhobenen Einspruch festhalten muf3. Geschichtlich
betrachtet, ist der dipodische Bau im deutschen Reimvers das iltere, der
podische das jiingere; der Gegensatz zwischen beiden decke sich so
ziemlich auch mit dem von Volksvers und Kunstvers, zum Teil endlich
(z. B. in der mhd. Lyrik und teilweise auch im Epos) mit dem von rein
germanischer und romanisierter Metrik (was freilich noch naherer Un-

tersuchung bedarf).“4

Mit solchen und #hnlichen Beitrigen iiberlebt Sievers, wenn iiber-
haupt, im Fufnotengrab der germanistischen Sekundirliteratur.” Detail-
lierte Studien tiber Metrik und Rhythmus, ihre Besonderheiten gerade
dort, wo nachweislich unterschiedliche Bearbeiter an Texten ihre Spuren
hinterlassen haben, zeigen Sievers auf dem Stand der universitiren
Auseinandersetzungen seiner Zeit und fast gewinnt man den Eindruck,
er wiirde sich in ihnen verlieren. Als Hochschullehrer, der an den
Universititen Jena, Tibingen, Halle und Leipzig titig war, bedient
Sievers damit vor allem die Bediirfnisse der eigenen Zunft und erfiille

4 Eduard Sievers, ,, Wernhers Marienlieder” [1894], (in diesem Band, 78).
> ,Zu einer neuerlichen Wiirdigung Karl-Heinz Best, ,Eduard Sievers (1850-1932)’, in:
Glottometrics 18, 2009, 87-91.
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deren Kommunikationsgepflogenheiten. Was von der Obsession auf
die kleine Beobachtung und was von der Selbstgentigsamkeit der wissen-
schaftlichen Betitigung allerdings verstellt wird, ist der Blick auf das
grofe Ganze, den Sievers eben durchaus auch erméglicht. Dieses grofie
Ganze zielt auf das zentrale Phantasma unserer Kultur, auf die Frage
nach der Individualicit des Ausdrucks und ihrer Spurenhinterlegung in
sowohl gesprochener als auch geschriebener Literatur. Ausgerechnet der
Marienliedtext gibt Aufschluss dariiber, wie Sievers die fiir die Germa-
nistik zentrale Frage nach dem Autor glaubt beantworten zu kénnen.

Was Wernhers Marienlieder auch gegeniiber der sonstigen mittel-
hochdeutschen Literatur nimlich auszeichnet, ist das offensichtliche
Bezichen entgegengesetzter metrischer Standpunkte bei Verfasser und
Bearbeiter. Diese Standpunkte sind soweit voneinander entfernt, ,,daf§
die Frage nach Echtheit oder Unechtheit sich oft glattweg durch einen
einfachen Blick auf den Versbau entscheiden 1i8t.“¢ Es sind also
formale und keine inhaltlichen Aspekte, die solche Einschitzungen
ermdglichen und die Sievers eine sehr eigene Rezeptionsgeschichte
gerade bei den russischen Formalisten und namentlich bei Viktor
Sklovskij, Osip Brik und Jurij Tynjanov bescheren sollte. Die Form, in
der die Spur von Individualititen iiberlebt, wird auf diese Weise zum
Medium der Philologie.

»Zum Schlusse sei mir noch eine Bemerkung allgemeiner Natur ges-
tattet. Die Erfahrungen, die wir hier an Wernher und seinen Bearbeitern
gemacht haben, zeigen, wie vorsichtig man bei Werken des zwolften
Jahrhunderts in der Beurteilung groflerer oder geringerer Formstrenge
sein muf$. Gewif§ nimme die Glitte des Verses in dieser Zeit im allge-
meinen zu. Hier aber haben wir ein deutliches Beispiel dafiir, wie ein
jingerer Dichter [...] ein formstrengeres ilteres Original mit viel locke-
rer gefiigten Versen durchsetzt.“”

Derlei Befundnahmen fallen weder vom Himmel noch sind sie die
Ausgeburt privatistischer Gedankenspiele. Thr historisches Apriori liegt
in der Karriere der Physiologie im 19. Jahrhundert, die nicht nur mit
ihren Aufzeichnungstechniken einer spiteren Medienwissenschaft den
Weg weisen wird, sondern die auch fiir die Geisteswissenschaften im
allgemeinen und die Germanistik im besonderen nicht folgenlos bleiben

¢ Sievers, ,, Wernhers Marienlieder” [1894], a.a.O., 79.
7 Ebd., 96.



sollte.® Der Kérper gilt Sievers als unhintergehbar: ,,Und zwar hat man
von dem wohl zweifellos feststehenden Satz auszugehen, daf§ alle Dich-
tung urspriinglich Gesang war, und zwar vermutlich Gesang begleitet
von Tanz, d. h. rhythmischen Bewegungen des Kérpers. Es ist dieser
jeweilige Korper, ob von originiren Verfassern oder vom Bodenpersonal
beliebiger Textbearbeitungsstufen, der Spuren hinterldsst, der zur
Hinterlassung von Spuren nachgerade gezwungen wird. Fiir diese
physiologischen Zwangsszenen gibt Sievers auch in den hier vorliegen-
den Studien immer wieder Beispiele und erliuternde Bilder. Die hier
versammelten Texte variieren sie — allerdings unter Beibehaltung ihrer
grundlegenden Stoffrichtung. So ist die Rede etwa vom Zwang, von der
Proportionalreaktion, von der zwangsweisen Herauslockung und nicht
zuletzt vom Konzept der Auslosung, das nicht weit entfernt ist von
jenem Prinzip der elektromagnetischen Induktion, das einen miihelosen
Ubergang in Bereiche des Mediumismus und des Spiritismus eroffnet."
Mit Veranstaltungen wie der Parapsychophysik werden konzeptuell und
terminologisch scheinbar stabile Disziplinengrenzen iiberschritten, und
das auf eine Weise, die Sievers zum Verhingnis werden sollte.

Wenn es darum geht, den Dokumenten verklungener Stimmen nach-
zustellen und ihnen dariiber hinaus einen diese Stimme tragenden
Korper mit den Spezifititen seiner Physiologie zuzuweisen, geht das nur
auf der Grundlage technischer Medien und Apparate, von Dispositiven
also, die Zeit als Verlaufsform lebender Kérper handhabbar machen.
Was auf den ersten Blick tautologisch anmutet, allen semiologischen
Erkenntnissen zum Trotz das Schreiben erneut auf ein vermeintlich
origindres Sprechen verpflichten zu wollen, verliert vor dem Hinter-
grund allgemeiner Bediirfnisse in der historischen Semantik seine
Fremdheit.!! Steht doch mit den Versuchen, Schrift und Stimme anein-

8 Zu ciner alternativen Mediengeschichtsschreibung aus dem Geist der Physiologie gibt es
Griindungstexte: Vgl. dazu fiir den Fall der Kinematographie Friedrich Kittler, ,Der
Mensch, ein betrunkener Dorfmusikant®, in: Renate Lachmann, Stefan Rieger (Hg.),
Text und Wissen. Technologische und anthropologische Aspekte, (Literatur und Anthropologie;
16), Tiibingen 2003, 29-43 sowie fiir den Fall der Phonographie Giulio Panconcelli-
Calzia, ,Wilhelm Weber — als gedanklicher Urheber der glyphischen Fixierung von
Schallvorgingen (1827), in: Archiv fiir die gesamte Phonetik II/1, 1938, 1-11.

% Eduard Sievers, ,Zur Rhythmik und Melodik des neuhochdeutschen Sprechverses®
[1894] (in diesem Band, 100).

10 Ebd.

"' Vgl. zu dieser historischen Semantik Niklas Luhman, , Individuum, Individualitit, Indivi-
dualismus®, in: ders., Gesellschaftsstruktur und Semantik. Studien zur Wissensoziologie der
modernen Gesellschaft, Bd. 3, Frankfurt/M. 1993, 149-258 sowie Stefan Rieger, Die Indivi-
dualitit der Medien. Eine Geschichte der Wissenschafien vom Menschen, Frankfurt/M. 2001.
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ander zu koppeln, das grundlegende Bediirfnis nach Zuschreibung, nach
Identifizierung und nach Autorschaft zur Verhandlung, ein Bediirfnis,
das in der Goethezeit mit den Schutzziunen juristischer Sanktionen
umgeben und mit den Kautelen des Urheberrechts beantwortet wurde. '
Mit der rechtlichen Regulierung von Autorschaft auf der Grundlage
cines eigentiimlichen, nicht wieder- und simulierbaren Ausdrucks-
verhaltens individueller Korper ist ein Standard gesetzt, der sowohl fiir
spitere Zeiten als auch fiir andere Rechtsbereiche eine adaptionsfihige
Vorgabe bereitstellt."> Anonymitit in den Zuschreibungsverhiltnissen,
so Foucault, gilt unserer Kultur und kaum einer anderen Wissenschaft
so schr wie der Germanistik als unertriglich. So ist kein Wunder, dass
simtliche — und damit eben auch die technischen — Strategien zu Kli-
rung dieser Verhiltnisse Anwendung finden."

In der vermeintlichen Tautologie entsprechender Veranstaltungen, bei
denen wie in einer Verweisspirale die Eigentiimlichkeit von Artefakten
auf die ihrer Produzenten riickgerechnet wird und umgekehrt deren
Eigentiimlichkeit wiederum fiir die der jeweiligen Produkte einstehen
soll, bergen sich allerdings Abgriinde an Spekulation, phantasmatischer
Besetzung und phantastischer Ausarbeitung — vor allem dann, wenn die
Sprecher, deren Stimmen und Kérper fiir die ErschlieSung von Texten
lingst tot oder namentlich so unbekannt oder kategorial unzuginglich
sind wie im Fall des Alten oder Neuen Testaments, griechischer oder
lateinischer Klassiker oder den technisch vermeintlich unerreichbaren
Brachen des Mittelalters.” Wenn den Dokumenten lingst verklungener

12 Vgl. dazu Heinrich Bosse, Autorschaft ist Werkherrschaft. Uber die Entstehung des
Urheberrechts aus dem Geist der Goethezeit, Paderborn u.a. 1981. Zur Begriindung aus
der mathematischen Wahrscheinlichkeit immer noch und immer wieder Johann
Gottlieb Fichte, ,Beweis der Unrechtmifigkeit des Biichernachdrucks. Ein Risonne-
ment und eine Parabel, in: J.G. Fichte-Gesamtausgabe der Bayerischen Akademie der
Wissenschaften, Bd. 1, Stuttgart — Bad Cannstatt 1964, 409-417.

13 Vgl. dazu etwa Ernst Eisenmann, Das Urheberrecht an Tonkunstwerken. Grundlagen
gur Beurteilung der neuen Instrumente zu Musikvorfiibhrungen (Phonograph, Teatrophon,
Pianola), Berlin u.a. 1907.

14 Michel Foucault, ,, Was ist ein Autor?*, in: ders., Schriften zur Literatur, Frankfurt/M.
1988, 7-31.

5 Vgl. dazu Eduard Sievers, Das Neue Testament schallanalytisch untersucht, Leipzig
1921, sowie ders., ,,Uber ein neues Hilfsmittel philologischer Kritik“ [1912] (in diesem
Band). Natiirlich wurden auch andere Texte Gegenstand schallanalytischer Unter-
suchungen. Zum Versuch sich dem Alten Testament auf der Grundlage hirn- und
gedichtnisphysiologischer Denkmodelle anzunihern vgl. Arnold Merzbach, ,,Uber die
sprachliche Wiederholung im Biblisch-Hebriischen. Ein psychophysiologischer Ver-
such®, in: Jeschurun. Monatsschrift fiir Lehre und Leben im Judentum 15, 1928, 267-
287, 401-419.
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Stimmen Sprecher zuzuweisen sind, werden aber nicht nur die Fiktio-
nen literarischer Texte aufgerufen, die genau das zu ihrem Thema und
zu ihrem Gegenstand machen — wie in Friedrich Kittlers Beispiel von
Goethe, den der Schriftsteller Salomo Friedlaender 1916 in den Phono-
graphentrichter sprechen lisst und so die Stimme des Ahnherrn aller
Dichtung aus den Registern des Symbolischen 16st und in die des Realen
unverwechselbarer Kurven tiberfiihre.'®

Mit dem Setzen auf die Individualitit individueller Stimmverliufe, sei
es in Wissenschaft, in Phantastik oder in beiden, mit diesem Setzen auf
die Bewegung cines Sprechens und nicht mehr auf die Anordnung
bloler Lettern, mit dieser versuchten Verlebendigung der Texte hat die
Germanistik, ob sie es (wissen) will oder nicht, Teil an einer Entwick-
lung, die die Physiologie im Verlauf des 19. Jahrhunderts als Leitwissen-
schaft inthronisiert und damit den Wissenschaften vom Menschen eine
Bandbreite unterschiedlicher Bewegungslehren erschlief3t. Als Interven-
tionsfeld sowohl wissenschaftlicher Zugriffsweisen als auch phantas-
matischer Zuschreibungen und zum Teil in abenteuerlichen Verschrin-
kungen beider Kategorien hat der lebende Korper die Biihne eines
Wissens betreten, das ganz im Zeichen der Physiologie steht. Dass diese
vor Phantasmatik nicht schiitzt, sondern gerade umgekehrt zu ihrem
Generator werden kann, zeigen Diskussionen im Grenzbereich von
Spiritismus und Mediumismus, die gerade fiir die spitere Rezeption von
Sievers kennzeichnend werden sollten und bestens dazu angetan waren,
ihn nach einer Phase der zum Teil euphorischen Rezeption vollends zu
desavouieren.

Die Angriffsflichen, die Sievers bietet, liegen offen zutage und sind
entsprechend schnell benannt. Es ist der Vorwurf der Subjektivitit und
der mangelnden Nachpriifbarkeit seiner Behauptungen. Gegen ihn
setzen seine Anhinger auf Uberzeugungsarbeit, auf statistische Streuung
und nicht zuletzt auf den Einsatz technischer Medien. Der Philologe
beschwort die grof8e Zahl sowie die Macht und den Instinke der Masse:

»Meine Beobachtungen, die sich allmihlich auf Hunderte von Ver-
suchspersonen erstreckt haben, haben mich da zu dem praktischen Satze

16Vgl. zu Friedlaenders Text ,,Goethe spricht in den Phonographen® [1916], Friedrich
Kittler, Grammophon Film Typewriter, Berlin 1986. Zur Riickprojektion rhythmischer
Besonderheiten auf ganze Gattungen vgl. Th. Zielinski, ,Der Rhythmus der rémischen
Kunstprosa und seine psychologischen Grundlagen®, in: Archiv fiir die gesamte Psycho-
logie 7, 1906, 125-142.
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gefithrt, daf§ in Zweifelsfillen der Instinkt der Masse meist die mehr

oder weniger bewufSte Auffassung des einzelnen schligt.“!”

Dariiber hinaus fordert er im groflen Stil auf, derlei Phinomene
systematisch anzugehen, um sie auf diese Weise vom Vorwurf kasuis-
tischer Befundnahmen zu schiitzen.'® Einen besonderen Vorteil sieht
er in Breitenuntersuchungen, die tiber die Art der Rhythmisierung,
tiber Besonderheiten der Intonation einigermafien objektiv Auskunft
geben, konnen ihre Ergebnisse doch als statistisch abgesichert gelten.
So scheint er die Skepsis seiner Kritiker durchaus zu teilen, wenn er
in ,Uber Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung® [1901]
fragt:

»Woher aber stammt in letzter Linie die Melodie, die wir so dem Texte
beigesellen? Tragen wir sie lediglich als unser Eigenes in ihn hinein, oder
ist sie bereits in ihm gegeben, oder doch so weit angedeutet, daf§ sie
beim Vortrag sozusagen zwangsweise aus uns herausgelockt wird? Und
wenn sie so von Hause aus schon dem Text innewohnt, wie kommt sie
in ihn hinein, und inwiefern kann sie wieder auf den Vortragenden einen

Zwang zu richtiger Wiedergabe ausiiben?“?’

Durch vergleichende Massenuntersuchungen und gemeinschaftliche
Reproduktion sollen subjektive Stérungen ausgeschlossen werden — ein
Prozess, den Sievers immer wieder mit dem Hinweis auf eine nicht
enden wollende Forschungsarbeit beschworen wird.

»Auch werden ja dem Einzelnen bei der intuitiven Reproduktion der
Texte stets subjektive Interpretationsfehler mit unterlaufen, oder er selbst
schwanke, wie er diese oder jene Stelle wiedergeben soll. Hier muf§ also
eine vergleichende Massenuntersuchung erginzend eintreten, d. h. die
zweite Aufgabe des Untersuchenden mufl sein, die Resultate seiner Selbst-
priifung mit den unter tunlichst gleichen Bedingungen zu gewinnenden
Reaktionen anderer Leser zusammenzuhalten und dann auf dem Wege

17 Eduard Sievers, ,, Uber ein neues Hilfsmittel philologischer Kritik®, (in diesem Band, 138).
18 Zu einer solchen Diskussion vgl. Friedrich Gropp, ,,Zur Asthetik und statistischen
Beschreibung des Prosarhythmus®, in: Fortschritte der Psychologie und ibrer Anwendun-
gen, 4. Bd., Leipzig 1916, 43-96.

1 Eduard Sievers, ,,Uber Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung“ [1901], (in
diesem Band, 116).
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vorsichtigster Ausgleichung etwaiger Differenzen eine Einigung anzu-

streben, soweit das ohne Zwang moglich ist.“?

Eine entsprechende Datenerhebung wird systematischer Bestandteil
seiner universitiren Lehre, die dabei, wie er selbst schreibt, den Wechsel
von einer Augen- zu einer Sprech- und Ohrenphilologie vollzieht.

»Insbesondere bin ich in den letzten Jahren darauf bedacht gewesen,
beim Unterricht in Seminar und Proseminar durch ein konsequent
durchgefiihrtes System gegenseitiger Beobachtungen méglichst einwand-
freies Material fiir die Beurteilung der mancherlei schwierigen Fragen zu
gewinnen, die sich an die verschiedenen Probleme der Sprachmelodie
ankniipfen.

Als Resultat dieser sammelnden und ordnenden Titigkeit hat sich
mir, ungesucht, und lediglich aus den beobachtenden Einzeltatsachen
heraus, die Uberzeugung ergeben, daf§ die Sprachmelodie auch fiir die
philologische Kritik nur schriftlich tiberlieferter Texte eine erhebliche
Bedeutung besitzt, dafl mithin neben die bisher vorwiegend mit Stillle-
sen arbeitende Augenphilologie, wie man sie kurzerhand nennen kann,
eine auf der Erforschung der Eigenheiten und Gesetze der lebendigen,
lauten Rede aufgebauten Sprech- und Ohrenphilologie als notwendige
und selbstindige Erginzungsdisziplin treten miisse, wenn man die Gren-
zen des bisher Erkennbaren mit Aussicht auf bleibenden Erfolg erweitert

sehen will.“!

Neben der Validierung durch das Wissen der Masse und das Gespiir
der Vielen sind es vor allem Medientechniken und deren Aufzeich-
nungsformen, die den Geisteswissenschaften Terrain sichern und eine
neue, gegeniiber den Naturwissenschaften satisfaktionsfiahige Objektivi-
titsichern sollen. An die Stelle inhaltlicher Interpretationen sind — nicht
nur bei Sievers — Kalkiile und Formalisierungen getreten, die Schutz
gegen den Vorhalt subjektiver Interpretationswillkiir bieten. Es sind
Zahlen und Kurven, in deren Gestalt der Geist nicht ausgetrieben,
sondern vielmehr erneut ins Recht gesetzt wird.”> Mit ihnen hat aber
zugleich auch die Stunde einer Psychologie geschlagen, die ganz un-

20 Ebd., 119.

2! Eduard Sievers ,,Uber ein neues Hilfsmittel philologischer Kritik“ [1912] (in diesem
Band, 135)

22 Vgl. dazu Stefan Rieger, Schall und Rauch. Eine Mediengeschichte der Kurve, Frankfurt/M.
2009.
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gehindert neben den materialen Bedingungen einer entsprechenden
Datenerhebung zur Anschrift gelangt.

So untersucht der amerikanische Psychologe und Experimental-
phonetiker Edward Wheeler Scripture (1864-1945) mit sozialwissen-
schaftlichem Riistzeug die Eigenheiten der Dichtung, spiirc mit Frage-
bogenaktionen den unbewussten Mechanismen bei der allmihlichen
Verfertigung der Verse nach — mit dem Ergebnis, dass jegliche dichreri-
sche Titigkeit auf das zu dieser Zeit duflerst bilanzierungsfreudige Konto
des Unbewussten zu buchen ist. Aber es bleibt nicht bei Fragebdgen,
vielmehr hilt auch die graphische Methode mit ihren Arsenalen an
Registrierungs- und Aufzeichnungstechniken Eingang in die Wissen-
schaften vom Menschen.” Und so ergeht sich Scripture nicht nur in den
ebenso materialen wie handwerklichen Details der Verfertigung von
Kurven, sondern schildert auch noch Ersatzmethoden im Fall von deren
Unverfiigbarkeit** Medienphilologie dieser Art erdffnet Schauplitze und
Betitigungsfelder fiir unterschiedliche Betitigung fiir eine durchaus
handwerkliche Praxis. Die Protagonisten interpretieren nicht nur, wie es
Vertreter ihrer Zunft vormals und mit dem Vorsatz, den Dichter besser
zu verstehen als dieser sich selbst, taten, sie legen vielmehr selbst Hand
an. Sogar fiir den Fall, dass die dazu eigens ersonnenen Geritschaften —
etwa ein zu Beginn seiner Anwendung der graphischen Methode auf
Sprache und Gesang ausfiihrlich geschildertes Beruflungsgestell zur
Untersuchung sprachlicher Artikulation — nicht zur Verfiigung stehen,
ist er mit Alternativen aus dem Alltag und dem Haushalt rasch zur
Hand. Es darf mit Virtuositit gebastelt werden.

»Ein Bogen geeigneten Papieres wird an einem Ende mit Kleister
bestrichen und um eine Trommel gespannt. Nach vollstindiger Ein-
trocknung des Kleisters wird die Trommel auf das Berussungsgestell
aufgesetzt. Zur Berussung mit Leuchtgas dient ein langer Brenner mit
vielen kleinen Lochern. Das Gas passiert eine Flasche, welche mit Benzin
durchtrinkte Stiickchen von Loschpapier oder Watte enthilt. Wenn
ein solcher Berussungsapparat nicht zur Verfiigung steht, wird ein

2 Zur graphischen Methode vgl. stellvertretend Etienne-Jules Marey, La méthode
graphique dans les sciences expérimentales — La circulation du sang a ['état physiologique et
dans les maladies, Paris 1878.

24 Zur Schule von Edward Wheeler Scripture vgl. ders., The Elements of Experimental
Phonetics, New York, London 1902 sowie zu seiner Rolle als Experimental-Poetologe
ders., ,Whence does the Poet get the Form of his Verse?“, in: Modern Languages V/6,
1924, 163-173; ders., ,Auflerungen deutscher Dichter iiber ihre Verskunst [...], a.2.0.
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besonderer kerzenihnlicher Kellerleuchter mit sehr grossem Dochte —

ein sogenannter ,rat de cave’ — benutze.“?

Mit der vermeintlichen Unscheinbarkeit solcher Bastelszenen und mit
ihren materialen Produkten verindern sich, wie Scripture selbstbewusst
schreibt, Theorie und Praxis der Philologie.

»Durch die Analyse von Kurven des gesprochenen Verses ist eine voll-
stindig neue Verswissenschaft entstanden, welche genaue, festgegriindete
metrische Prinzipien aufgestellt hat. Diese sind ndmlich psychologischer

Natur und verlangen psychologische Erklirung, “*¢

Bei einer solchen Fundierung des Verses, der vielleicht am besten
untersuchten Sonderform einer sprachlichen Seruktur, kénnen natiirlich
andere Disziplinen und namentlich die Psychologie selbst nicht unbe-
teiligt bleiben. Reim und Rhythmus, Vers und Metrum werden auf
einem Feld behandelt, das jedenfalls nicht mehr linger germanistisches
Stammland ist — etwa in Zeitschriften zur Psychologie und Physiologie
der Sinnesorgane, im Umfeld der experimentellen Psychologie, aber
auch in Kontexten, die wie die experimentelle Pidagogik oder ange-
wandte Psychologie durchaus praktischen Belangen gelten. Von dort aus
werden sie simtliche Bereiche eines Lebens erobern, das von Korpern
und deren Eigenzeit diktiert wird, und das in der Physiologie seinen
Take erhilt — ob fiir die Belange der Kunstproduktion oder der Psycho-
pathologie des Alltags, ob fiir den Nachweis von Textbearbeitungsstufen
oder fiir die kriminalistische Spurensicherung ist dabei zweitrangig.”
Der Psychologe Max Breitung wittert in der phonographischen Stimm-
priifung gar eine piéce de resistance fiir die Belange der Anthropometrie.
Weil jeder in der Stimme er und nur er selbst ist, wie Breitung weif3,
kann er eben kein anderer sein. Betrug im Modus der Stimmfiihrung ist

% Edward Wheeler Scripture, Anwendung der graphischen Methode auf Sprache und
Gesang, Leipzig 1927, 1.

26 Scripture, ,,Auﬁerungen deutscher Dichter iiber ihre Verskunst [...], a.a.0., 216.
%7 Adolf Mayer, ,,Zur Psychologie des Reimgefiihls“, in: Die Kultur. Viertel-Jahrschrift fiir
Wissenschaft, Literatur und Kunst 14, 1930, 449-454, sowie Arnold Pick, ,Psychiatri-
sche Beitrige zur Psychologie des Rhythmus und des Reimes®, in: Zeitschrift fiir
Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane 21, 1899, 401-416. Zu analogen Phéno-
menen, etwa dem unwillkiirlichen Tacthéren, vgl. Ernst Mach, Analyse der Empfindun-
gen und das Verhilmis des Psychischen zum Physischen, Jena 1922, 402, Fufinote. Zur
Alliteration vgl. auch Anathon Aall, ,Zur Psychologie des Stabreims®, in: Zeitschrift fiir
Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane 122, 1931, 98-108.

16



daher ausgeschlossen — jedenfalls bis zum gelungenen Nachweis des
Gegenteils.

,lch glaube und weiss, dass ein Mimiker sein Gesicht so verindern
kann, dass man eine andere Person zu sehen glaubr, eine Verstellung der
Stimme bis zur Vortiuschung einer fremden Individualitit stelle ich
vorerst unbedingt und so lange in Abrede, bis ich durch eine concrete

Thatsache anders unterrichtet bin.“?®

2. Die Schallanalyse und ihre Medien

In Begriff und Sache der Sieversschen Schallanalyse finden all die bis-
her genannten Aspekte ihre Verdichtung. Sie erschliefSt dem Hochschul-
lehrer auch tiber den engen Geltungsbereich universitir-philologischer
Betitigung hinaus Formen der Wahrnehmung und eréffnet eine Karriere,
die als Strohfeuer mit einer nur kurzen Halbwertszeit im wissenschaftlichen
Betrieb verlodern wird. Einen der Hohepunkte in der Darstellung der
Schallanalyse markieren zwei Vortrige, die Sievers im Jahr 1924 unter
dem Titel Ziele und Wege der Schallanalyse gehalten hat. Ihnen kommt
ein besonderer Stellenwert zu, weil sie in hohem Mafle selbstreflexiv die
Geschichte der eigenen Rezeption zum Gegenstand machen und sich in
eigener Sache an die Zuhorerschaft richten. Sievers geht nach vielen
Angriffen darstellungstechnisch in die Offensive und versucht unver-
drossen, vor der Schilderung des Verfahrens selbst, alle nur méglichen
Einwinde und Zweifel zu Wort kommen zu lassen, die man an die
Schallanalyse adressieren kann und tatsichlich auch adressiert hat. Die
Vorsicht, mit der Sievers sein Projeke vortrigt, besteht im vorauseilen-
den Gehorsam gegeniiber den Unbotmifiigkeiten einer verstandesmifiig
zuginglichen Objektivitit. Beide Vortrige, mit denen er sich an ein
breiteres Publikum wendet, werden zu einem regelrechten Stafettenlauf
zuriickgeschraubter Erwartungshaltungen.

,Und wiederum trete ich doch auch mit einer gewissen Besorgnis
vor Sie hin, in dem klaren Bewufitsein, wie schwer es ist, hier das ge-
wiinschte Ziel der Verstindigung zu erreichen. Was ich Thnen vorzutragen

28 Max Breitung, ,,Uber phonographische Stimmpriifung®, in: Monatsschrift fiir Ohren-
heilkunde sowie fiir Kehlkopf-, Nasen-, Rachen-Krankheiten 33, 1899, 537-548, hier:
546.
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habe, sind nicht irgendwelche verstandesmiflige Lehrsitze, die durch
Uberlegung oder Spekulation gewonnen wiren, die sich also auch rein
verstandesmifSig lernen und nachpriifen lassen, tiber die man also, mit

anderen Worten, auch mit Erfolg debattieren kann.“?

Der immer wieder vorgebrachte Vorwurf des Subjektivismus wird von
Sievers nicht nur zugestanden, sondern regelrecht ausgestellt und so-
wohl gegen cigene Erfahrungen als auch gegen ein grundsitzliches
Defizit im Apparatebau in Anschlag gebracht. Das maschinelle Expe-
riment, mit dem eine intersubjektiv zugingliche Objektivierung der
Sieversschen Befunde gelinge, versagt aus Griinden, die neben dem
Status der Technik das komplizierte Verhiltnis von Subjektivitdt und
Objektivitit selbst zum Gegenstand haben. Sievers, der iiberdies einen
seiner Mitarbeiter, W. E. Peters, entsprechende Untersuchungen anstellen
lisst, gerit gerade durch den Versuch einer rein technischen Uber-
prifung an eine Befundlage, die in ihrer Zirkularitit tautologischer
kaum sein konnte. Seine Mahnung zur Vorsicht gibt sich informiert,
argumentiert sie doch auf dem profunden Kenntnisstand dessen, was die
einschligigen Wissenschaften an Techniken zur Verfiigung stellen oder
gestellt haben.

,»Sie werden mir da nun vermutlich sofort einwerfen, warum ich nicht
an das maschinelle Experiment appelliere, um solche Streitfragen zu
entscheiden. Der Einwurf wire an sich auch ganz berechtigt, wenn das
maschinelle Verfahren nur wirklich Aussicht auf besseren Erfolg béte als
die direkte Beobachtung des menschlichen Sprechens, die man gern als
,subjektive’ Beobachtungsweise zu brandmarken liebt, soweit man
niamlich dariiber nicht im klaren ist, was hier die Worter ,subjektiv’ und
,objektiv’ in praxi bedeuten. Ich habe auch selbst schon vor einigen Jah-
ren eine Reihe solcher maschineller Untersuchungen anstellen lassen,
und habe dabei doch manches gelernt, was zur Vorsicht mahnt: nimlich
erstens, dafl fiir die meisten klanglichen Erscheinungen, die es festzulegen
gilt, brauchbare Registrierapparate erst noch zu erfinden wiren, wenn
sie tiberhaupt zu erfinden sind (was ich vorldufig einigermafSen bezweifle);
und zweitens, daf§ auch der sinnreichste Apparat nichts niitzt, wenn der
Experimentator nicht vorher weifi, was er als Material an ihn heran-
bringt. Und das weifd er eben nicht, und kann es nicht wissen, wenn er

% Eduard Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortrige [1924] (in diesem Band,
191)
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nicht imstande ist, dieses Material vorher eben durch ,direkte’ Beobach-

tung ausreichend zu priifen.“*

Das Verhiltnis von Subjektivitit und Apparat wird auch noch an einer
anderen Stelle zum Gegenstand einer sehr dezidierten Stellungnahme, die
vor allem der Abhingigkeit cines bestimmten Datentyps von der techni-
schen Ausgestaltung jener Apparatur gilt, die ihn zur Anschrift bringen soll.
Wie nebenbei befindet Sievers, dass die Kurve nicht objektiver Ausdruck
einer Natur, sondern lediglich die Variable einer Apparatur ist, und weist
auf entsprechende Konsequenzen fiir die mogliche Weiterverarbeitung hin.
Das Versagen der Technik oder die technisch induzierte Verzerrung der
gewonnenen Daten rufen in der Schallanalyse nicht etwa eine Verfeinerung
der apparativen Zugriffsweisen, sondern vielmehr ein hermeneutisches

Subjekt als korrigierende Grofie auf den Plan:

»Eine zweite Serie von Untersuchungen tiber den Einfluf der Signale
auf natiirliche Tonhohe und Klangfarbe der verschiedenen Vokale ist
von dem Bearbeiter nicht zu Ende gefithrt worden, weil die mit dem
Gartenschen Photokymographion gewonnenen Aufnahmen nach seiner
Angabe eine fiir die mathematische Analyse hinlinglich genaue Ausmes-
sung nicht gestatteten. Gerade bei dieser Versuchsreihe trat die absolute
Unentbehrlichkeit der Subjektivkontrolle aufs deutlichste hervor.!

Jenseits unterschiedlich polemisch gefiihrter Debatten wird die Schall-
analyse wegen ihrer Ausrichtung auf ein starkes einfiihlfihiges Subjekt
zu einem Glaubenssatz, der um die eigene Unzuginglichkeit weif$, mit
dieser kokettiert und gerade dadurch besondere Aufmerksamkeit er-
heischt.” Sievers beginnt seine Selbstdarstellung, indem er vorab die
Bandbreite moglicher Einwinde zu keinem anderen Zweck in den
Raum stellt, als um sie eben auszurdumen. Dabei spielt, neben der
Eigenlogik irgendwelcher Apparate und der sie produzierenden Daten-
typen, natiirlich auch die Aufmerksamkeit auf die mit solchen Experi-
menten jahrelang beschiftigten Personen eine Rolle. Was an anderer
Stelle kaum verhohlen als mediale Befihigung des Experimentators

3 Ebd., 193.

31 Ebd., 193.

32 Eine dieser Debatten, die im Zeichen von Seriositit und Selbstkritik steht, wird mit
Hans Lietzmann gefiihrt. Vgl. dazu Eduard Sievers, H. Lietzmann und die Schallanalyse.
Eine Kritik und eine Selbstkritik, Leipzig 1921 sowie Hans Lietzmann, Schallanalyse und
Textkritik, Tiibingen 1922.
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gehandelt wird, beschreibt Sievers als unbewusste déformation profes-
sionelle, die es ihm iiberhaupt erst gestattet, seine Profession auszuiiben.
Er selbst wird zum intentional ungedimpften Instrument, er wird zu
einem Medium der Philologie, das sich im Zuge einer metaphorisch
veranschlagten Selbstjustierung immer genauer auf den Stand der zu
analysierenden Dinge einstellt und dadurch dem Ruch von mangelnder
Objektivitit und Selbstmanipulation aussetzt:

»Durch die viele Jahre hindurch in fast tiglicher Arbeit fortgesetzten
Reaktionsversuche hat sich bei mir ein Zustand von Uberreizbarkeit
speziell des Stimmorgans eingestellt, der nun fast alle Reaktionen, wenn
ich sie nicht kiinstlich ddmpfe, in so iibermifSiger Verstirkung auftreten
laf3t, daf§ dem Horer wirklich leicht der Verdacht kommen kann, ich
moge absichtlich iibertreiben, oder doch mit Bewuftsein einstellen, was
in Wirklichkeit doch nur vollkommen unbewuf§t erfolgende Zwangs-

reaktion auf dargebotene Reize ist.“%

Kompensiert werden die hohen Anteile an Subjektivitit durch ein
Ethos von unablissig fortgesetzter Arbeit und den Appell an eine Exakt-
heit, mit dem Sievers den Ball an seine Zuhérer zuriickzuspielen und
deren Erwartungshaltungen zuriickzuschrauben scheint. ,Ich mufd also
auch Sie, verehrte Anwesende, bitten, von dem, was ich Thnen zu sagen
habe, nur das als diskutabel in sich aufnehmen zu wollen, was Sie selbst
wihrend des Vortrags bzw. bei daran angekniipften weiteren Versuchen
mit- oder nacherleben zu kénnen meinen: was folgen muf3, kann ich
Thnen dann nicht mehr geben; das bringt dann nur die eigene Weiter-
arbeit.“** Diese unterstellt Sievers dem Prinzip der denkbar groflen
Genauigkeit in der Ausfithrung der vorgeschriebenen oder vorzuschrei-
benden Bedingungen. ,Hier heifSt es also unerbittlich: lieber gar nicht
als inexakt arbeiten.“*> Mit der Sorgfalt bei der Arbeit allein ist es aller-
dings nicht getan, verlangt Sievers doch von méglichen Experimenta-
toren eine bestimmte Disposition als Voraussetzung fiir eine erfolgreiche
Untersuchung. Einmal mehr fordert dabei die Typenbildung in der
Psychologie ihr Recht, und wieder ist fiir seine Verwendungszwecke der
Typus des Motorikers besonders gefragt. Erst nach all diesen Prilimina-
rien gelangt Sievers endlich zur Ziel- und Umsetzung seiner Analyse:

33 Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortrige, a.a.O., 195.
34 Ebd., 194f.
3 Ebd., 195.
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,Damit haben wir uns denn endlich unserer eigentlichen Aufgabe
genihert, d. h. einer Darstellung dessen, was die sog. Schallanalyse will,
und der Art, wie sie bei ihrem Vorgehen arbeitet. [...] Erstens: Die Schall-
analyse will versuchen, mit Hilfe planmi@ig durchgefiihrter psychisch-
physiologischer Reaktionsversuche festzustellen, unter welchen psychisch-
physiologischen Bedingungen tiberhaupt geformte menschliche Rede
zustande kommt, und welche auch ungeschriebenen spezifischen Eigen-
schaften sie demgemif besitzt. Dabei ist es einerlei, ob es sich um
miindlich produzierte und demnach gehorte Rede handelt, oder um
Rede, die nur in schriftlicher Uberlieferung vorliegt, also erst klingend
reproduziert werden muf3, ehe man an die eigentliche Untersuchung
gehen kann. In beiden Fillen hat zweitens die Schallanalyse sich des
Hilfsmittels der klingenden Reproduktion zu bedienen. Sowohl das
Gehaorte als auch das mit den Augen Gelesene ist also nachzusprechen
(bzw. zu singen usw.), und zwar einmal instinktiv nach dem Eindruck,
den man unbewuf3t bekommen hat, dann aber auch in bewufter Varia-
tion, damit man dabei beobachten und beurteilen lerne, inwiefern etwa

diese Variation den Charakter des Vorgetragenen verindert.“*

Der Kénigsweg zu den psychophysischen Bedingtheiten jeder geform-
ten Rede fiihrt tiber das Verfahren der klingenden Reproduktion. Wenn
und weil gilt, dass dieser Weg sowohl gangbar ist, wenn die geformte
Rede in miindlicher oder in schriftlicher Form vorliegt, wird das Verfah-
ren von der Verlaufszeit lebender Kérper entkoppelt. Seiner Anwendung
auf beliebige und beliebig weit zuriickliegende Gegenstinde steht damit
nichts im Weg. Sievers’ nichster Schritt benennt einen Grundsatz, der
mit der Projektion und der Kurve ein gleichermaflen operatives wie
datentechnisches Fundament betrifft: ,,Es zeigt sich nimlich bei weiter-
gehender Untersuchung, daf$ jeder psychische Bewegungsvorgang sich
nach auflen hin in Gestalt einer korperlichen Begleitkurve projizieren
1a8t, und zwar immer nur in einer einzigen, also wieder spezifischen Art,
mit Ausschluss aller andern Arten, wenn man nicht Hemmungen her-
vorrufen will. Mit diesen Begleitkurven mdgen also auch unsere Einzel-
betrachtungen beginnen.“”” Mit dieser Gleichsetzung von Verallgemei-
nerung, Eineindeutigkeit und Externalisierung in Form einer nach
auflen projizierten Kurve sind die Grundlagen fiir die weitere Durchfiih-
rung vollstindig.

3 Ebd., 196f.
% Ebd., 199.
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Die Umsetzung der klingenden Reproduktion besteht in ihrer ein-
fachsten Variante darin, Texte von ausgewihlten Personen laut lesen zu
lassen und dabei deren Kérperhaltung, Bewegung, Stimmfiihrung und
andere motorische Details zu beobachten. Mit der Auswahl der Perso-
nen, die fir die klingende Reproduktion herangezogen werden, sind
allerdings bereits Vorentscheidungen getroffen, die nicht unbedingt den
Standards der Versuchspersonenauswahl und damit deren Status im
gingigen psychologischen Experiment entsprechen. Dabei unterscheidet
Sievers zwischen einer instinktiven Reproduktion, die er als Agentur
eines Unbewussten veranschlagt, und einer bewussten Variation, die
durch willendliche Einstellung als Kriterium fiir die Stimmigkeit der
unbewussten Reproduktion bzw. als ein Kriterium zu deren Kontrolle
dient. Das, was mittels der klingenden Reproduktion und auf der
Grundlage einer Typenentscheidung bei der Versuchsprobandenaus-
wahl an Daten erhoben wird, wird nun mit weiteren Typenbildungen
kurzgeschlossen, wie sie die differentielle Psychologie ebenso zahl- wie
variantenreich zur Verfligung stellt. Bei einer dieser ins Kraut schief3-
enden Typenbildungen, auf die Sievers gezielt zuriickgreift, erfolgt die
Modellierung ausgerechnet selbst wiederum als Kurve — sowohl der Form
als auch der Semantik nach.

Zum datentechnischen Fundament von Sievers’ Schallanalyse gerit
nimlich das Schema der so genannten Personalkurven, wie sie der
Musikwissenschaftler Gustav Becking (1894-1945) aus Untersuchungen
iiber Rhythmusphinomene in der Musik ableitet.”® Auskunft tiber Ziel-
und Umsetzung gibt er in seiner Monographie Der musikalische Rhyth-
mus als Erkenntnisquelle aus dem Jahr 1928, deren Vorrede mit einer
Danksagung an Sievers endet und die in ihrem gesamten Verlauf immer
wieder auf ihn rekurriert. Becking schildert sein Anliegen zunichst als
eines, das vorrangig musikwissenschaftliche Details betrifft. Doch wird
diese Fachgeschichte unterbrochen, um einer sehr viel breiteren Opera-
tionsbasis Raum zu geben. Dies geschicht unter Verweis auf zwei weitere
Protagonisten, Herman Nohl und Joseph Rutz, auf dessen Arbeiten
Sievers in der achten Fufinote der hier wieder abgedruckten Studie
,Uber ein neues Hilfsmittel philologischer Kritik“ auch eigens eingeht.”

3 Vgl. dazu Hanno Mébius, ,, Teilung und Zusammensetzung. Heinrich von Kleist und
die Entwicklung zum Rhythmusbegriff in Tanz und Arbeit sowie in der Literatur®, in:
ders., Jorg Jochen Berns (Hg.), Die Mechanik in den Kiinsten. Studien zur dsthetischen
Bedeutung von Naturwissenschaft und Technologie, Marburg 1990, 169-182.

3 Vgl. dazu auch Rainer Rosenberg, ,Die Sublimierung der Literaturgeschichte oder:
ihre Reinigung von den Materialititen der Kommunikation®, in: Hans Ulrich Gumbrecht,
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Mit einer entsprechenden Verbreiterung der Bemessungsgrundlage, die
in beider Namen erfolgt, gelangt Becking zur Méglichkeit, ganze Epo-
chen und schlussendlich ganze Weltanschauungen auf Kurvenform zu
bringen.* Bevor es allerdings dazu kommt, den Geist derart in Form zu
fassen, setzt die Arbeit mit der Erhebung von Individuationswissen ein.*!
Wie fiir Sievers bilden auch fiir ihn bestimmte Begleitbewegungen bei
der Reproduktion von Liedtexten einen ersten Ankniipfungspunke,
dienen sie doch als rubrizierendes Hilfsmittel, ,das uns das Scheiden
und Ordnen in dem Wirrsal rhythmischer Unterstromungen ermog-
licht“.*> Die Erschliefung dieser Begleitbewegungen zu Zwecken der
Analyse schreibt Becking als genuine Leistung Sievers zu:

»Den Gedanken, rhythmische Gehalte von Ton- und Wortdichtungen
durch Mitbewegungen zu erfassen, und eine planmiflige Durcharbei-
tung dieses bislang unbeachteten Gebietes verdankt man Eduard Sievers,
der in jahrzehntelanger Arbeit seine Methoden fortschreitend verbesser-
te und die Ergebnisse seinen Schiilern laufend vermittelte. Ihn leitete
stets das Interesse an der ,Schallanalyse’. Bisher unbekannte ,Eigenschaf-
ten‘ der ,Schallmasse® (der jeweils vorliegenden Wort- oder Tonkunst-
werke) sollen auf neuen empirischen Wegen durch Beobachtung und

,Versuch' festgestellt werden.“%

Becking, so seine Selbstbeschreibung, hat das Verfahren der kling-
enden Reproduktion persénlich bei Sievers in Leipzig kennen gelernt.
Doch war es ein anderes Erkenntnisinteresse, das er damit glaubte stillen

K. Ludwig Pfeiffer (Hg.), Materialitiit der Kommunikation, Frankfurt/M. 1988, 107-
120.

% Zu einer Formalisierung der Verhiltnisse zwischen Urheber und Interpreten auf
Grundlage einer allumfassenden Psycho-Physio-Biologie vgl. Wilhelm Heinitz, ,,Klangfor-
meln (Heinitz-Formeln)®, in: Mitteilungsblatt des Landesverbandes der Tonkiinstler
und Musiklehrer, LTM VII/5, Mirz 1958, 3-7.

41 Wie eine Untersuchung Fritz Gieses verdeutlicht, ist das Verhiltnis von Individua-
lisierung und Typisierung auch dort am Werk, wo es um die Bestimmung des Verhilt-
nisses von Individuum und Epoche geht. Vgl. dazu ders., ,Individuum und Epoche in
Taktierbewegungen®, in: Archiv fiir die gesamte Psychologie 90, 1934, 380-426.

42 Gustav Becking, Der musikalische Rhythmus als Erkenntnisquelle, Stuttgart 1928, 16.
Eine zentrale Rolle spielen die Begleitbewegungen in der Pidagogik des Sprechens (etwa
in der Stottererbehandlung). Vgl. ferner Wendel Krey, Abnorme imitierende Mitbewegun-
gen bei einem nervengesunden Erwachsenen. Zugleich ein Beitrag zur Pathophysiologie der
Mitbewegung, Dissertation, Wirzburg 1943 oder Thomas Harald, UnzweckmdfSige
Mitbewegungen. Beobachtungen an 3-9jibrigen Kindern, Dissertation, Leipzig 1944.

4 Becking, Der musikalische Rhythmus als Erkenntnisquelle, a.2.0., 16f.
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zu konnen: ,Nicht Empirie und Erforschung von Schallkomplexen
interessierte ihn eigentlich, sondern er quilte sich damit, dunkel voraus-
gefiihlte Eigenheiten der kiinstlerischen Erscheinungen ins helle Bewuf3t-
sein zu heben.“* Jenes quilende Interesse, das da in der Beschreibungs-
sprache einer diffusen Einfithlungshermeneutik geduflert wird, gilt einer
Formalisierung und begrifflichen Fassung bestimmter kompositorischer
Merkmale. Weil die musikalische Stil- und Formkunde dazu keine
geeignete Handhabe bot, wendet sich Becking der Schallanalyse zu. Die
damit verbundene Hoffnung triige ihn nicht. ,Sie stellte sich indessen
nur als Bruchteil eines sich plotzlich schlieflenden Erkenntnissystems
heraus, iiber das hier berichtet werden soll.“*®

Analog zu Sievers soll ein hochgradig spezialistisches Ansetzen am
Korper (und an seinen sowohl steuerbaren als eben auch unsteuerbaren
Bewegungen) zu Erkenntnissen fithren, die nicht in einer diffusen
Kasuistik verbleiben und hinter deren Universalisierung ein veritables
Erkenntnissystem zu Tage tritt. Aller Ausdifferenzierung von Wissen
und Lebenswelt zum Trotz folgen also die erkenntnistheoretischen
Bemithungen dieser Autoren hier gerade nicht den allgemeinen Vor-
gaben und damit dem Trend der Moderne. Nicht irgendwelche Teil-
aspekte sollen erklirt werden, vielmehr steht das grofSe Ganze selbst zur
Disposition. Wie Becking ausfiihrt, ist Sievers bei den von ihm ange-
stellten Untersuchungen stindig mit von der Partie und steht mit seiner
unerhorten Feinfiihligkeit als Versuchsperson beharrlich zur Verftigung,
Auch fiir seine eigenen Untersuchungen skizziert der Musikwissen-
schaftler fiir die Jahre 1919 bis 1921 den Durchbruch der Schallanalyse.
An der Weiterentwicklung von Sievers Arbeit nach dieser Phase und den
diversen Applikationen, die den Becking-Kurven im weiteren Verlauf zu
Teil wurden, war er selbst nicht weiter beteiligt.

Wie Sievers setzt Becking an bestimmuten, historisch nicht verdnderbaren
Typen an, wie er sie der Lehre von Josef Rutz entnimmt. Ausgehend von
der Gesangslehre identifiziert Rutz drei korperliche Grundhaltungen
und Haupteinstellungen, die er als anthropologische Konstanten veran-
schlagt und denen der Kérper bei der Reproduktion des Liedes oder des
zu sprechenden Textes zwangsldufig zu folgen hat. Auf der Annahme
dieser unhistorischen Typen errichtet Rutz ein hypertrophes Rubrizie-
rungsschema, das in seiner Universalitit schier alles zum Gegenstand
hat und das in den allgemeinen Typisierungsbemiithungen der Moderne

4“4 Ebd., 17.
4 Ebd.
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einen festen Platz einnahm.* Weil das Schema eben auf alles angewandt
werden kann, bleibt die Applikation auf die Literatur nicht aus.

Dieser Allanwendbarkeit leistet Rutz dadurch Vorschub, dass er es bei
der blofen Identifizierung seiner Typen nicht beldsst. Vielmehr rechnet
er sie auf andere Phinomene hoch: ,,Jedem Typus gehoren zu: 1. kon-
stante Stimmqualititen (Stimmtypus), 2. konstante psychische Voraus-
setzungen (Gemiitstypen, spiter mehr allgemein Seelentypen genannt),
3. gewisse stilistische Eigenarten (Stiltypen).“?” Vor allem diese Zurech-
nungen erlauben Anschliisse, die in die Gefilde hermeneutischer Grof3-
konzepte und namentlich zu Wilhelm Dilthey fithren werden:** ,Von
der Philosophie schlof§ sich seinen Forschungen Herman Nohl an, der
die Rutzschen Typen der Kérperhaltung ins Stilistische verfolgte und im
Sinne der Weltanschauungstypen W. Diltheys auslegte.“*” Doch Becking
wendet sich wieder der Musik zu und identifiziert unterschiedliche
Kurven, die er ausgehend von einzelnen Komponisten gewinnt und in
einer historischen Tabelle der Schlagfiguren auch eigens niederlegt.
Zwischen Adjektiven, die Formen beschreiben, und Skizzen, die graphi-
sche Darstellungen entsprechender Bewegungsbilder sind, finden diese
Formen ihren Weg in das System der Aussagen. Der Rhythmus wird fiir
Becking als Bezugspunkt unhintergehbar. Hypostasiert als Ding-an-sich
vetleiht er Form, und das nicht nur in den Versuchsanordnungen der
klingenden Reproduktion und mit den Dispositiven ihrer Daten-
erhebung, sondern auch hier universalisierend, im Leben, in der Kon-
frontation mit der Welt tiberhaupt:

S0 tritt die Schwere einem jeden, der als Schaffender oder Nachschaf-
fender einen Rhythmus zu formen hat, als etwas schlechthin Gegebenes,
als Ding-an-sich gegeniiber, mit dem er sich auseinanderzusetzen hat.
Die Art und Weise aber, wie er diese Aufgabe erfiillt, hingt aufs engste
zusammen mit seinem Verhalten zum Gegebenen, zur Welt. Die Hal-
tung des Menschen vor dem Ding-an-sich bewihrt sich im Rhythmus

4 Zu den Details, auch zu den Abbildungen, in denen das Imperium Rutz Gestalt
annimmt, vgl. Reinhart Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert,
Berlin 2001, sowie Stefan Rieger, Die Asthetik des Menschen. Uber das Technische in Leben
und Kunst, Frankfurt/M. 2002.

7 Becking, Der musikalische Rhythmus als Erkenntnisquelle, a.2.O., 62.

48 Zur Versprachlichung dieser Typen in Form von Adjektiven und zur Charakterisie-
rung iiberhaupt vgl. ebd., 70ff. Dort kommt es auch zum Versuch einer Engfithrung
unterschiedlicher Typensysteme, namentlich mit Karl Jaspers Psychologie der Weltan-
schauungen.

# Ebd., 62.
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all seines Tuns. Der Philosoph gibt sie in Begriffen, der Kiinstler stell
sie anschaulich dar, und der ,gewdhnliche Mensch® offenbart sie vor den
Aufgaben des praktischen Lebens. Personlichkeiten, Vélker und Zeiten

unterscheiden sich nach der grundsitzlichen Stellungnahme.“*

Nicht immer waren die Berithrungen, Beleihungen und Gemein-
schaftsaktionen so sauber in klar getrennte Zustindigkeiten und in
institutionell getrennte Kompetenzen cingebunden, wie das bei Sievers
und seiner Erklirung der Schallanalyse der Fall war. Nicht immer
spielten sich derlei Dinge im sorgsam gehegten Raum akademischer
Forschung und seiner Gepflogenheiten ab, zu denen die hofliche Bitte
um Unterstiitzung ebenso zihlte wie die ehrenvoll angetragene Auf-
forderung zur direkten Mitarbeit.’' Nichts vermag daher auch so wun-
derbar die Phantasmatik einer neuen (!) Korperlichkeit zu belegen, wie
der Fall Rutz. Dieser tritt nicht vor dem disziplindren Hintergrund
ausdifferenzierter Wissenschaften, sondern zunichst als privatistische
Angelegenheit in Erscheinung, um im weiteren Verlauf und im Zuge
eines geschickten Marketings dann dennoch eine verhingnisvolle Allianz
mit Sievers schlieflen zu kénnen. Thr Agent ist ein singender Zoll-
inspektor aus Miinchen, ein sorgsam auf Kommerzialisierung bedachter
Familienverbund und ein Anliegen, das auf wundersame Weise vom
Hypertrophwerden bestimmter Verwissenschaftlichungsstrategien in
der Moderne handelt und damit eines der zentralen Kriterien dieser
Moderne immens verdichtet. Weil die Beteiligten als Missionare in
eigener Sache unterwegs sind, nimmt das Ganze cher den Charakter
eines publizistischen Feldzugs und einer breit angelegten Werbekam-
pagne an, denn den einer universitir gehegten Fachauseinandersetzung
mit ihren eigenen Standards. An dieser Schnittstelle erfolgt etwa durch
personale Vereinnahmungen eine strategisch betriebene Durchlissigkeit
von Spezial- und Laienwissen. Die Anniherung wird so grofd sein, dass
die Kopplung beider Eigennamen zu einer etablierten Grofle gerdt —

>0 Ebd., 22. Was hier als Schwere konzeptualisiert wird, stellen Anordnungen nach, die, wie
bei Viktor von Weizsicker oder Paul Christian, dem Verhiltnis von System und Umwelt
gelten, die an der Jeweiligkeit im Umgang mit Kriften, mit Schwerkraft, aber auch mit
Kriften, wie sie in bestimmen Anordnungen und Experimenten abgreifbar sind, die
Besonderheit menschlicher Wahrnehmungs- und Bewegungsform ableiten und bestim-
men wollen — jenseits psycho-physischer Reduktionismen, zugleich aber mit einem enormen
apparativen Aufwand.

>! Fiir die Breitenrezeption vgl. Wilhelm Kaiser, ,,Die Rutz’sche Lehre, in: Leipziger
Mlustrierte Zeitung 3480, 1910.
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auch wenn Sievers selbst demgegeniiber unverhohlen Skepsis anmeldet:
So enthilt ein Bericht tiber den internationalen Kongref§ Singen und
Sprechen in Frankfurt am Main 1938 neben Artikeln iiber die Physik
der Sprachklinge und die Schallanalyse cinen kurzen Bericht Forch-
hammers, der den Rutz-Sieverschen Beobachtungen gewidmet ist und von
deren Aktualitit handelt. Verbunden mit einer entsprechenden Kon-
junktur und versehen mit einer entsprechenden Aufmerksamkeit wird es
der Kurve moglich, den Raum von Gesangsausbildung, Physiologie
und Experimentalphonetik zu verlassen und in die Héhenlagen von
Philosophie und Weltanschauungslehren vorzudringen.

Der Philosoph und Pidagoge Herman Nohl (1879-1960) jedenfalls
unternimmt den Versuch, Weltanschauungstypen, wie er sie den Arbei-
ten Wilhelm Diltheys entnimmt, mit Kurvenformen zu verbinden und
das eine als Ausdruck fiir das andere zu verdingen.”> Zu diesem Behuf
beleiht er nun seinerseits keinen anderen als Sievers — um mit diesem
Anschluss an das KurvenmifSige von Seelentypen, Geisteshaltungen und
eben Weltanschauungen zu gewinnen. Die Form einer Kurve ist damit
nicht mehr linger Abdruck eines besonderen, physiologisch verbiirgten
Details, sondern sie ist Ausdruck von etwas Abstraktem, etwa von einer
Geisteshaltung oder von einem Weltanschauungstypus.*® Folgt man der
Rekonstruktion von Nohls S#i/ und Weltanschauung aus dem Jahr 1920
in einer Einfiibrung in die Schallanalyse der beiden Sievers-Schiiler
Gunther Ipsen und Fritz Karg, so ist es Nohl, der die — weitgehend
anthropologisch begriindete und auf Philosophie bzw. Literatur ange-
wandte — Weltanschauungslehre Diltheys, die er auch fiir seine Pida-
gogik geltend macht, hochgradig generalisiert und beide Befundlagen
einander annihert. ,Nohl hat auch als erster und bisher einziger die
Stimmtypen von Rutz-Sievers mit den Diltheyschen Typen verbunden,
indem er jene aus diesen deutet, den Begriff des Rhythmus als Mittel-
glied einfithrend“.>* Doch Nohl will mehr. Im Gegensatz zur bloflen
Typenbildung um der Typenbildung willen, wie er sie bei Rutz und
Sievers verwirklicht sicht, zielt sein Anliegen ins Grundsitzliche aller
Bedeutung sowie ihrer Herstellung und landet bei einem Kérper, der das
Charakeeristische verbiirgen soll. ,Man fragt sich, was bedeutet denn

>2 Vgl. dazu Herman Nohl, Stil und Weltanschauung, Jena 1920.

>3 Eduard Sievers, ,Neues zu den Rutzschen Reaktionen®, in: Archiv fiir experimentelle
und klinische Phonetik, I. Bd., 1914, 225-252.

>4 Gunther Ipsen, Fritz Karg, Schallanalytische Versuche. Eine Einfiihrung in die Schallana-
lyse, Heidelberg 1928 (Germanische Bibliothek; 2. Abteilung: Untersuchungen und Texte;
24. Bd.), 309.
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nun eine solche Kérperhaltung oder eine solche an sich vollig un-
verstindige Muskelspannung, die den Typus charakeerisiert? Sie sind
doch auch nur Ausdrucksorgan, Ausdrucksorgan ciner inneren Gesamt-
haltung.“>

In Nohls Rekonstruktion ist die Herangehensweise von Sievers un-
gleich bescheidener (um nicht zu sagen vorsichtiger) als die von Rutz:
»Die Versuche von Rutz, weiter in die Struktur der Typen einzudringen,
werden von Sievers als zu dilettantisch abgelehnt. Er selbst begniigt sich
damit, die ,Reaktion® blof§ als ein Werkzeug fiir die philologische Kritik
zu benutzen. Die Asthetik kann jedoch hierbei nicht stehen bleiben.“>®
All die Vorwiirfe einer AuBSerlichkeit, die Nohl an solche Typisierungs-
bemithungen richtet, sollen im Namen Schillers und Diltheys, und vor
dem Hintergrund ihrer Grof3einteilungen, verblassen. Thnen bleibt es vor-
behalten, Werke im emphatischen Sinne ,,von innen in ihrer geistigen
Struktur und Bedeutung zu erfassen. Anders ausgedriickt: diese Unter-
suchungen sind mit den Schiller-Diltheyschen zu verbinden“.”” Wih-
rend das Typenschema von Rutz an der Aufspiirung immer weiterer
Untertypen interessiert ist, stellt Nohl drei Typen und deren graphische
Reprisentation in den Mittelpunkt: Von den drei die Typen reprisentie-
renden Kurven aus soll es ihm gelingen, den immer weiter ausdifferen-
zierten Sortieralgorithmus wieder zu entdifferenzieren.

Was immer an Typen und Untertypen méglich ist, soll in den Grund-
einteilungen von Schiller und Dilthey seine taxonomische Heimstatt
finden. Aus einem Verfahren, das als technisches Hilfsmittel fiir die
Gesangspraxis ausgebildet und von Sievers zu einem Werkzeug der
wissenschaftlichen Arbeit entwickelt wurde, wird nun etwas, das den
Ubergang zu einer ganz anderen und scheinbar kontriren Gemengelage
erlaubt. Méglich wird so der Anschluss an idealistische Groffkonzepte,
wie sie Hegels System der Asthetik oder Diltheys Einteilung in unter-
schiedliche Weltanschauungen begriindeten. In jenem Moment, in dem
die Physiologic eines lebendigen Korpers zur Registrierung gelangt,
sollen auf einmal einer ilteren Einteilung geschuldete Kategorien wie
Pantheismus, Idealismus und Naturalismus das Sagen haben, genauer
noch: sollen im semantischen Schlagschatten der Philosophie stehende

5> Nohl, Stil und Weltanschauung, a.a.O., 94. Nohls Arbeit besteht aus den beiden Teilen
,Die Weltanschauungen der Malerei“ (1908) sowie ,, Typische Kunststile in Dichtung und
Musik“ (1915).

¢ Ebd., 95.

7 Ebd.

28



Kategorien das Ausdrucksverhalten mithsam und aufwendig individu-
alisierter Korper steuern.

Der Kérper und sein Ausdrucksverhalten geraten im System Rutz in
den Bannkreis einer Vielfalt unterschiedlich ausgewiesener Beziige: Ob
Physiognomik oder vermeintliche Physiologie, ob Tradition oder Inno-
vation, ob philosophische Groflunterteilungen oder kleinteilige Vor-
schlige fiir die Reform des Kunstgesangs, was immer sie formieren, sie
tun es im Zeichen der Kurve.”® Die Not der Begriindungsbegriindung
ist dabei so hoch, wie der Wille zur Begriindung ungebrochen. Die
Kurve gerit in den Sog unablissiger Bedeutung(sgenerierung) und bleibt
immer wieder mit der Frage konfrontiert, wie sie zu ihrer Bedeutung
gelangt, wem oder welchem Verfahren sie geschuldet ist. Rutz resp. das
System Rutz, das iiber einen Zeitraum von rund zwanzig Jahren im Dis-
kurs gegenwirtig war und mit so genannten, heutigen Tupperware-
Parties vergleichbaren Rutzabenden um Anhinger warb, organisiert
seine publizistische Offensive um zwei semantische Pole: Innovation
und Physiognomik. So werden Eine neue Welt des seelischen Ausdrucks
und Neue Ausdrucksmittel des Seelischen beschworen, und Neue Entde-
ckungen von der menschlichen Stimme sowie Neue Methoden der Aus-
druckswissenschaft zur Verfiigung gestellt.”” Ein Lehrbuch der Physiogno-
mik handelt vom Ausdruck des Menschen {iberhaupt und noch der
Physiognomie des menschlichen Rumpfes ist eine eigene Abhandlung
gewidmet — nicht im geselligen Umfeld sangesfreudiger Zollinspektoren,
sondern im publizistischen einer Arztlichen Rundschau.”® Der Genie-
streich des Systems Rutz besteht in den Belangungen eines akademi-
schen Zielpublikums, von dem Bestitigung, Anerkennung und damit
auch Legitimation auf das Unternehmen abstrahlen soll. Und dabei war
es nicht nur Sievers, der in die diskursive Nihe zu Rutz und seiner auf
Kommerzialisierung ihres Systems bedachten Familie geriet. Wie Forch-
hammer in seinem kurzen Bericht iiber den Verbund Rutz und Sievers
einleitend mitteilt und mit einer Liste an durchaus imposanten Namen

> Ottmar Rutz, Die Rutz’schen Tonstudien und die Reform des Kunstgesangs, als Manu-
skript gedruckt, ca. 1904.

%% Ottmar Rutz, ,,Eine neue Welt des seelischen Ausdrucks. Vortrag, gehalten im Richard
Wagnersaal des Bayerischen Hofes in Miinchen®, in: Ostwalds Annalen der Naturphilo-
sophie 9 (1910), S.159-193; ders., ,Neue Ausdrucksmittel des Seelischen®, in: Archiv fiir
die gesamte Psychologie 18, 1910, 234-248 sowie ders., Neue Entdeckungen von der
menschlichen Stimme, Miinchen 1908.

% Ottmar Rutz, Vom Ausdruck des Menschen. Lebrbuch der Physiognomik, Celle 1925
sowie ders., ,Zur Physiognomie des menschlichen Rumpfes*, in: Arztliche Rundschau,
1910, 28-29.
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untermauert, waren detlei Bemithungen keine Einzelschicksale, deren
Relevanz sich im Anekdotischen zu erschépfen hitte.

,Uber die Rutz-Sieverschen Beobachtungen und Methoden ist im
Verlauf der Jahre nicht so ganz wenig geschrieben worden. Uber Rutz
hauptsichlich von seinem Sohn Ottmar Rutz, iiber Sievers in erster
Linie von ihm selbst, dann aber auch von einer Reihe von Philologen
und einzelnen Musikwissenschaftlern: ich nenne: Becking, Bliimel,
Dilthey, Habermann, Heusler, Ipsen, Karg, Kittel, Lietzmann, Luick,
Nohl, Nowack, Peters, Saran, Schaezler, Walzer, Beckmann, Gjerdman,
Hammerich, Pipping, Viderd und nun zuletzt die Kopenhagener Habi-

litationsschrift von Arnholtz.“®!

Fiir derlei Typisierungsbemithungen ist ein Zusammenspiel von In-
dividuellem und Allgemeinem zentral, das ausgerechnet im Namen der
Kurve stattfinden soll. Die Kurve hat den Raum ihrer Erhebung, den
Raum der Physiologie und des Lebens verlassen, um dennoch Leben zu
adressieren und zu bezeichnen. Bevor Nohl grof§ angelegt auf Geistes-
typen setzt, bevor die Kurve Weltanschauungen, Epochen und Denk-
weisen charakterisieren und physiognomisch ausdriicken soll, beginnt
auch er sehr kleinteilig mit Kurven als Entsprechung hochgradig indivi-
duierten Taktierens, mit Kurven also, die nicht dem grofSen Ganzen,
sondern dem Stil individuierter Korper gelten.” Im Verbund von In-
duktion und Deduktion verlisst die Kurve das beliebig Einzelne, um das
grofle Ganze zu bedeuten, das wiederum selbst nur auf der Grundlage
irgendwelcher Einzeldaten entstehen kann.

3. Der Draht und die Biegsamkeit des Wissens

Wenn erstens gilt, dass jeder psychische Bewegungsvorgang sich nach
auflen in Gestalt einer kdrperlichen Begleitkurve projizieren lisst, und
wenn zweitens gilt, dass jeder rthythmische Vorgang des lebenden
Korpers sich formalisieren und in Form von Beckings Personalkurven

1 V. Forchhammer, ,Die Rutz-Sieverschen Beobachtungen®, in: Bericht iiber den
internationalen Kongref§ Singen und Sprechen in Frankfurt am Main 1938, Miinchen,
Berlin 1938, 175-177, hier: 175.

2 Fiir den Versuch, anhand der Bewegung epochale Schichtungen, also Zeitformationen
sichtbar werden zu lassen, ferner als Beleg fiir die Konjunktur einschligiger Herangehens-
weisen vgl. Fritz Giese, ,Individuum und Epoche in Taktierbewegungen®, a.a.O.

30



anschreiben lisst, steht einer Engfithrung beider Kurven nichts mehr im
Wege. Endlich (und ausgerechnet) im Zeichen der Kurve kommt es zum
hermeneutischen Zirkel. Sievers ruft in seiner Selbstdarstellung die Perso-
nalkurven Beckings als etwas in Erinnerung, das als weitgehend invariant
und daher als stabil gilt: Weil im Korper verankert, verfiigen sie iiber keine
Freiheitsgrade im Sinne einer biographischen Abinderung — ein Kriterium
fir Scabilicit, das fiir die Autorisierungsbemiihungen zentral werden
wird. Bei aller Diskursivitit, bei all den operativen und auch medialen
Handgteiflichkeiten, bei aller Anschreibbarkeit und Externalisierung
der Kurven bedarf es zu ihrer Identifizierung wie oben gezeigt einer
besonderen Sensibilitit, verkdrpert in der Person Sievers selbst.

So ist es kein Wunder, dass in anderem Zusammenhang von schwer
durchschaubaren Schiilerverhiltnissen und einem hochgradigen Subjekti-
vismus die Rede ist. Der Begriinder der Schallanalyse gerit zunehmend
in die Position eines Mediums. Der Kult um seine Person steigert sich bis
zum Vorwurf eines kaum mehr iiberbietbaren Subjektivismus — vergleich-
bar mit Geheimwissenschaft und mittelalterlichem Adeptenwesen.® Da-
bei sind es gerade Arbeiten seiner Schiiler, die an ihrer eigenen Zielsetzung
vorbei den medialen Status ihres eigens so apostrophierten Meisters und
dessen Sonderbefihigung immer weiter festschreiben. Die Schallanalytischen
Versuche seiner Schiiler Karg und Ipsen etwa, die im Zeichen von Vorsicht,
von Uberpriifbarkeit und unter Zuriickweisung iiberzogener Erwartungen
an die Schallanalyse herantreten, akzeptieren in topischer Demut die
gegebenen Grenzen — nicht zuletzt solche der Sichtbarkeit:

»Wir wissen, daf§ uns in dem Bestreben, Wege zu den Problemen der
Schallanalyse zu fiihren, Grenzen gesteckt sind. Klang kann durch
Buchstaben nur bedingt lebendig gemacht werden, selbst wenn man,
wie wir es getan haben, dem Verstindnis durch graphische Darstellung
entgegenzukommen trachtet.“%

Aber gerade solche Zugestiandnisse und Bescheidungen veranlassen die
beiden, ihrem akademischen Lehrer Sievers umso nachdriicklicher die
entsprechende Einmaligkeit zu attestieren. Die Rede von der imizatio
mit all ihrem religiosen Pathos ist sicherlich wenig geeignet, die Skeptiker
der Schallanalyse zum Verstummen zu bringen:

% Dazu noch einmal Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, a.a.O.,
v.a. 97ff.
%4 Ipsen, Karg, Schallanalytische Versuche. Eine Einfiibrung in die Schallanalyse, .a.0., 303.
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,»Es scheint uns auch nicht fraglich, daf§ Thre Schallanalyse fiir immer
einzigartig bleiben wird: nicht so sehr, weil heut und lange noch Niemand
tiber Thre Erfahrung verfiigt; vielmehr, weil die Haltung, woraus die
Schallanalyse Ihnen erwachsen ist, einen nie wiederkehrenden Augen-
blick der europiischen Geistesgeschichte voraussetzt: jene schlechthin
grenzenlose, mit Leib und Seele unbedingte Hingabe an den Gegen-
stand, unberiihrt, ungetriibt von eigner Art und sonder Willen — jene
unheimliche Wandlung der Person zur reinen Stimme, jene imitatio,
welche die Schatten der Vergangenheit vom Tode auferweckt.“®

Auch Walter Nowacks Untersuchung Die schallanalytische Methode
von Eduard Sievers stof3t in dieses Horn und schildert Sievers als ein mit
geradezu traumwandlerischer Sicherheit agierendes Medium — nicht um
irgendwelche Gespenster, sondern um den Geist selbst zu beschworen.®
Nowack, der dem Zusammenhang von Augen- und Ohrenphilologie
und damit der Synisthesie als Figur innerhalb einer Erkenntnistheorie
Raum gibr, lsst es bei bloflem Jubel nicht bewenden. Gegeniiber Sie-
vers, der dem apparativen Zugriff mit Zuriickhaltung begegnet und der
anldsslich technischer Unzuldnglichkeiten die subjektive Kontrolle so
nachhaltig hervorhebt, setzt Nowack gerade umgekehrt grofSe Hoffnun-
gen in einen verbesserten Apparatebau. Dieser lisst ebenso wenig auf
sich warten wie eine Fiille von Anordnungen, in denen entsprechende
Geritschaften zum Einsatz gelangen. Jenseits erfolgreicher Debatten und
zum Teil aberwitziger experimentalphonetischer Nachstellungen wird
die Schallanalyse zu einem Glaubenssatz, der mit seiner Unzuginglich-
keit kokettiert und dadurch zugleich besondere Aufmerksamkeit er-
heischt. Die Begleitkurven, die in Form einer Projektion abzuleiten und
anzuschreiben sind, unterteilt Sievers in Generalkurven und in Spezial-
kurven, ,,d. h. sie haften entweder an dem einzelnen Individuum als
solchem, so daf§ sie in allen seinen Handlungen gleichmifig hervor-
treten, oder sie haften an einer Einzelhandlung des Individuums, also
z. B. an einem Finzelstiick seiner Rede, etwa einem bestimmten Satze,
einem bestimmten Verse, einer bestimmten Strophe, oder auch an einem
ganzen Gedicht u. dgl. mehr*.*” Sievers geht auf die gemeinsame Arbeit

9 Ebd., IX. Vgl. ferner zur historischen Situierung Fritz Karg, , Die Schallanalyse. Eine
historische Betrachtung®, in: Indogermanisches Jahrbuch 10, 1925, 1-16.

%6 Walter Nowack, Die schallanalytische Methode von Eduard Sievers, Langensalza 1924
(Schriftenreihe: Pidagogisches Magazin. Abhandlungen vom Gebiete der Pidagogik u.
ihrer Hilfswissenschaften; 969).

%7 Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortrige, a.a.0., 199.
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mit Becking tiber Takestrukeuren in der Musik ein und iibertrige diese
auf das Handeln im weitesten Sinne. Die so gewonnenen Generalkurven
sind synonym zu den Becking-Kurven oder Personalkurven.

»Sie driicken nach des Entdeckers Auffassung die spezifische Art des
psychischen Spannungsablaufs aus, der allem Handeln des Menschen
(also auch seiner Rede) zugrunde liegt. [...] Uber sie scheint mir durch
meine Untersuchungen einwandfrei festgestellt zu sein, dafl sie das Kon-
stanteste sind, was es iiberhaupt beim denkenden und handelnden Men-
schen gibt: wenigstens ist mir trotz mehrjihrigem Suchen kein Fall be-
kannt geworden, daf§ ein Individuum beim eigenen Produzieren tiber
mehr als eine Beckingkurve frei verfiigte, mag es auch sonst noch so

reich sein an klanglicher Variabilitit.“%®

Ihrem Diktat und der Allgemeingiiltigkeit dieses Befundes haben sich
sogar Dichterfiirsten zu fiigen. ,,Selbst ein Mann wie Goethe, der an
klanglichem Reichtum weitaus alles {ibertrifft, was mir sonst bekannt
geworden ist, bleibt von Anfang bis zu Ende seines Lebens seiner einen
Beckingkurve getreu.“” Grundlage dafiir, auch das gilt fiir Sievers als
unstrittig, bildet eine Vererbungslehre, die dem Menschen mit der
Geburt die entsprechenden Kurvenform beschert — eine Determination,
die Sievers schon bei Neugeborenen festgestellt haben will und die
manchmal ganze Vélker fast bis zur AusschliefSlichkeit bestimmt.” Die
drei Becking-Kurven charakeerisiert Sievers in der typischen Kopplung
von Formelementen und Eigennamen:

,l. (z.B. bei Goethe herrschend) hat die Grundform ,spitz-
rund’ [...]

II. (z. B. bei Schiller herrschend) hat die Grundform ,rund-
rund’ [...]

III. (z. B. bei Heine herrschend) hat die Grundform ,spitz-spitz
[...].7

% Ebd., 200.

% Ebd. Zum Status Goethes vgl. auch Friedrich Kainz, ,,Zur Psychologie der 4sthetischen
Grundgestalten bei Goethe®, in: Archiv fiir die gesamte Psychologie 90, 1934, 427-494.

7% Zu einer entsprechenden Biologisierung des Rhythmus vgl. auch Edward Wheeler
Scripture, ,The Biology of Verse, in: Nature. A Weekly Illustrated Journal of Science
CXIV (1924), 825-826.

71 Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortriige, a.a.O., 200.
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Zwischen diesen idealtypischen Grundformen gibt es interpersonelle
Variationen, die als Verinderungen der Kurven deren Formvielfalt steigern
und die Néte der Versprachlichung ins schier Unermessliche treiben:

»Die Grundformen aber variieren von Person zu Person stark nach
Einzelgestalt und Dynamik, z. B. durch Betonung des Vertikalelements
oder des Horizontalelements [...], Il insbesondere auch durch die relative
Lage der beiden Schlingen [...]; III [...] auch dadurch, daf$ an die eigent-
liche sichelformige Kurve noch (rechtsldufige) ,Luftschlingen, antreten
kénnen, die nur der Verbindung dienen und in klanglich leere Zeiten

fallen [...]*“.72

Zustindig fir die Hervorrufung der Kurven ist die T4dtigkeit des
Schlagens, dem dann auch eine Reihe von praktischen Empfehlungen
und theoretischen Erwigungen gilt. Damit sind Formen der Mitbewe-
gung gemeint, die reflexhaft die Frage nach willkiirlicher Zuginglichkeit
resp. ihrem Gegenteil aufwerfen.”? Die Schlagfithrung erfolgt in ihrer
einfachen Gangart mit dem vorgestreckten Zeigefinger der rechten
Hand, aber auch deren Aufriistung mit einem Taktstock kann zielfiih-
rend sein. Wieder ist eine immense Sorgfalt auf Details des Taktierens
die Folge, umrahmt von Spekulationen iiber noch so geringfligige An-
derungen im Aufbau, die gleichwohl auf die Form der Kurve Einfluss
nehmen. Erneut treten Aspekte von Konstanz und Variabilitit hervor,
die nicht nur die Form einzelner Kurven, sondern deren System be-
stimmen. Weil in einem komplexen System der Versuch zwangsliufig
scheitern muss, einzelne Faktoren ohne irgendwelche Nebenwirkungen
zu isolieren, bleibt das fiir die Form der so genannten Spezialkurven
nicht ohne Folgen: ,Ja, bei dieser verrit sogar bei der Begleitkontrolle
schon die unbewaffnete Hand, daf§ es sich um einen untrennbaren
Komplex von beherrschendem Grundfaktor und modifizierenden Neben-
faktoren anderer Art handelt.“7

72 Ebd., 200f.

73 Dazu iibergreifend Felix Krueger, Mitbewegungen beim Sprechen, Singen und Horen,
Leipzig 1910, zur Kopplung an die Phonetik Wilhelm Heinitz, ,Untersuchungen tiber
willkiirliche Mitbewegungszuordnungen zu phonetischen Artikulationskomplexen®, in:
Vox 18/1-2, 1. August 1932, 1-4, sowie zur Bemithung um Typisierung June E.
Downey, ,Muscle-Reading: A Method of Investigating Involuntary Movements and
Mental Types®, in: The Psychological Review XVI, 1909, 257-301. Zur Manipulation
der Steuerung Ernst Schultze, Uber die Umwandlung willkiirlicher Bewegungen in
unwillkiirliche, Leipzig 1897.

74 Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortriige, a.a.O., 203.
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Diese zweite Kurvenart fasst Sievers terminologisch als Taktfullkurve,
Fiillkurve oder einfach nur als Figur: ,,Will man neben der Gliederung,
wie es notwendig ist, auch die innere Bindung der Takeglieder beriick-
sichtigen, so miissen an die Stelle der eckigen Taktschlagfiguren abge-
rundete Formen treten, in denen das, was in der herkémmlichen Figur
(betonte) Ecke oder Zacke ist, nun als Durchgangspunkt einer bin-
denden Kurve erscheint.“”> Uber die Form entscheidet keine Theorie,
sondern der empirische Abgleich einer groflen Anzahl méglichst ver-
schiedenartiger Musikstiicke von bekannter Takeart. Als Kriterium fiir
die Stringenz einer Kurvenform dient deren Anschmiegsambkeit an die
musikalische Vorgabe, cin Vorgang, fiir den Sievers das Adjektiv hem-
mungslos bereithile. Fiir Becking und seine Spezialkurven sind Unter-
schiede in der Durchfithrung zu beachten, so die Verwendung der
rechten und der linken Hand zum Schlagen oder die Position der jeweils
ruhenden Hand. Die so gewonnene Befundlage ldsst ein Zwischenfazit
zu, das den beiden Kurventypen sowie den ihnen zugrunde liegenden
Mechanismen gilt: Damit geraten Kurven aneinander, von denen die
einen starr, die anderen variabel sind.

,»Wir fanden vorher, daf§ jeder produzierende Mensch nur eine einzige
Beckingkurve besitzt: in der Verwendung der Taktfiillkurven unterliegt
er dagegen keiner andern Beschrinkung als der, die er sich etwa selbst
durch die Begiinstigung von Lieblingsformen auferlegt. Wie der Kom-
ponist in jeder beliebigen Taktart und -unterart komponieren, so kann
eben auch der Dichter in jeder beliebigen Taktart oder Taktftillungsart
seine Verse bilden: nur das Eine scheidet sie, daf§ der Musiker mit Bewuf3t-
sein die eine oder andere numerische Taktart wihlt und in ihr arbeitet,
wihrend Auswahl und Arbeit sich beim Dichter unbewufSt vollziehen. 7

Die Crux des Anliegens ist uniibersehbar. Zum einen soll die Kurve
cinen einigermaflen stabilen Typus verkorpern, zum andern soll ihre
Semantik eben genau jener Vielfalt Rechnung tragen, die ihr als Daten-
typus zugeschrieben wird. Wieder erscheint die Rede von der Mannig-
faltigkeit, wieder ist zwischen einer unendlichen Vielfalt der Formen
und einer generalisierenden Einheit der Aussage zu vermitteln und
wieder sind in diesem Schematismus Einzelpersonen oder Einzelschick-
sale widerspruchsfrei zu verorten: ,Die in der Tabelle angegebenen

7> Ebd., 204.
76 Ebd., 212.
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Kurvenformen sind abermals nur schematische Grundformen, die noch
mannigfaltigster Differenzierung unterliegen kénnen, ebenso wie das bei
den Beckingkurven [...] der Fall war.“”” Der Eindruck einer formalen
Stereotypie wird immer wieder gebrochen durch Formulierungen, die
auf Fiille, auf Unerschopflichkeit und die Kombinatorik verschiedener
Formelemente setzen. Fluchtpunkt solcher Kurvenvielfalt und -politik
ist Goethe, ein Autor, der die (fiir die Schallanalyse als Theorie maf3-
gebliche) Linientreue zu seiner Personalkurve mit einer fast unerschépf-
lichen Formenvielfalt verbindet:

»50 dhnlich geht es nun in Musik wie in Sprechdichtung in tausend-
fachem Wechsel weiter, da ja tiberall die Gegensitze von von Grad, Bo-
gend, Kreisend und Schleifend, von Steigend und Fallend, von Normal
und Umgelegt in die Variation miteinbezogen werden kénnen, neben
Form, GrofSe, Lage und Dynamik der Begleitkurve. In Goethe erreicht
diese Variabilitit der Takefiillung ihren H6hepunkt: sein Reichtum an
immer neuen und neuen Formen ist fast unerschépflich. Auch Schiller
ist reichhaltig genug an Wechselformen, wie tiberhaupt die iltere deut-
sche Dichtung von der klassischen Zeit an. Die deutsche Dichtung der
Paar letzten Jahrzehnte ist dagegen im allgemeinen wieder zu wesentlich

starreren und einfacheren Formen der Taktfiillung zuriickgekehre.“”®

Beim Versuch, die drei mafigeblichen Personalkurven Beckings klin-
gend zu reproduzieren, dringt sich erst einmal die Beschreibungssprache
in den Vordergrund, mittels deren Bewegungsformen und Bewegungs-
bilder in Text und Diskurs tiberfithrt werden. Das Repertoire an For-
men in seiner typisierten Variabilitit erscheint als Kombination von
Adjektiven und in Gestalt fliichtiger Bewegungsskizzen. Sievers’ Termi-
nologie wie iiberhaupt die gesamte Performanz wirken dadurch hélzern
und zum Teil auch umstindlich. Einmal mehr sind Binnendifferenzier-
ungen in Form und Semantik nétig, in denen etwa neben die Konstanz
der Personalkurve die Varianz der Taktfiillkurve tritt — zwangsldufig,
weil eben auch zwischen unterschiedlichen Weisen der Geformtheit
menschlicher Rede sorgsam zu unterscheiden ist:

» Taktmifige Gliederung ist das einzige Merkmal, welches die Poesie
eindeutig von der Prosa abhebt. Taktfiillkurven erscheinen daher auch

77 Ebd., 213.
78 Ebd., 215.
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nur in Musik und Poesie, d. h. versifizierter Rede. Dagegen zieht sich
nun, wenn auch in verschiedener Weise, gleich der Beckingkurve wieder-
um durch alle Art menschlicher Rede (also einerlei, ob Poesie oder Prosa)
die dritte Art von Kurven hindurch, die noch zu erértern ist. Das sind die
Kurven, in denen die unten niher zu besprechenden ,optischen Signale’
zu bewegen sind, mit deren Hilfe man den Sprechenden auf bestimmte
Klangarten einstellen kann. Nach diesem duf8erlichen Zusammenhang
mit der Handhabung der Signale mégen unsere Kurven einstweilen als
,Signalkurven’ bezeichnet werden. Uber sie lifit sich aber nur im Zu-
sammenhang mit der ganzen Qualititsfrage handeln, fiir deren Erérte-
rung der zweite Teil unserer Betrachtungen bestimmt ist.“”’

Es ist die Besonderheit dieses dritten Kurventyps, der so genannten
Signalkurven, dass ihm im Gegensatz zu den anderen Kurven ein Poten-
zial zugeschrieben wird, das auf die Bewegung selbst Einfluss zu nehmen
vermag. Die Kurve wechselt also von der bloflen Deskription wie im Fall
der Personal- und der Taktfiillkurven zu einer Priskription, die ausge-
rechnet den terminologischen Vorgaben der elektromagnetischen Induk-
tion folgt. Damit werden Versuchsanordnungen maoglich, die systema-
tisch von Sievers’ Mitarbeiter Peters durchgefiihrt werden; Versuchs-
anordnungen, in denen ein Kreislauf von Kurvendaten sichtbar wird,
der bei typisierenden Beschreibungen nicht stehen bleibt, sondern selbst
in die Produktion der Bewegung eingreift und diese steuert. Der Weg
fithrt von induktiv erhobenen Einzelbefunden zu Deduktionen, die in
Form der Becking-Kurven Gestalt annehmen, um von dort aus als
Signalkurven den Versuchspersonen erneut zugefiihrt zu werden, mit
der Absicht, zu registrieren, inwieweit die Prasentation solcher Signal-
kurven nun ihrerseits Verinderungen induzieren. Ahnlich wie im Fall
der Sprechpidagogik bei Hermann Gutzmann werden Riickkopplungs-
schleifen zwischen den Subjekten und Vorgaben geschaltet und so die
Subjekte buchstiblich einstellbar. Denkbar elegant und schliissig restimiert
Forchhammer Sievers’ Politik der drei unterschiedlichen Kurventypen:

,Ich bedaure, dafd die Zeit es mir nicht erlaubt, auf die einzelnen Teile der
Sieversschen Lehre einzugehen: Die Art, wie die inneren Bewegungen

7% Ebd., 215. Die erstmalige Demonstration dieser kleinen Apparate, der Signalkurven,
datiert Sievers auf den Oktober 1913 und den Berliner Kongref fiir Asthetik und allgemei-
ne Kunstwissenschaft. Dazu Eduard Sievers, ,Neues zu den Rutzschen Reaktionen®,
Archiv fiir experimentelle und klinische Phonetik I, 1914, 225-252, hier: 235.
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sich auf verschiedene Kurven hinaus projizieren lassen, die sogenannten
Takefiillkurven und Becking- oder Personalkurven, Kurven, die wieder-
um, wenn man sie richtig schligt, als Leitkurven dienen kénnen, um die

entsprechenden Bewegungen hervorzurufen.“®

Die kontrollierte Verwendung von Signalkurven im Experiment setzt
allerdings deren Externalisierung voraus. Wie aber kann man Kurven,
die der Vielfalt von Bewegungsformen entsprechen sollen, tiberhaupt
materialisieren? Die Klirung dieses Details fithrt Sievers zu bestimmten
Sparten der Metallverarbeitung und namentlich zum Draht, der zum
Vademecum der Problemlésung wird. In seiner Unscheinbarkeit findet
die Enthemmung der Form ihren Ort. Was immer an Formen iiber-
haupt méglich sein soll, hat in seiner Biegsamkeit die Méglichkeit der
beliebigen Nachstellung.®’ Um nicht immer nur von menschlichen
Medien wie Sievers zu reden, wird der Draht zu einem materialen
Medium, das fiir die Modellierung von Formen regelrecht pridestiniert
scheint—so sehr, dass er zur Verkorperung einer ganzen Episteme taugt.
Im Geist, der Draht geworden ist, findet diese ihr Modell.

Sievers greift nicht zuletzt deswegen zum Draht und macht sich dessen
Biegsamkeit operativ zu eigen, weil dieser oder, besser, weil das Vorzei-
gen von Drahtfiguren weniger brachial zu sein scheint, als es die unmit-
telbare kérperliche Intervention wire, die Sievers bei Rutz und seinen
diversen Einstellungsexerzitien am Werke sieht. Spitestens ab diesem
Punkt einer direkten Intervention und verbunden mit einer Kritik an
bestimmten pidagogischen Konsequenzen, die der Rutzschen Lehre in
ihrer praktischen Anwendung eigen sind, beginnt Sievers eine Absetz-
bewegung vom dominanten Typenschema des singenden Zollinspektors.
Er setzt dazu an der mangelnden Praktikabilitit von dessen Unterschei-
dungskriterien an: ,,Viel wichtiger ist uns gleich hier die Frage, wie es
denn méglich sein soll, alle diese verschiedenen Stimm- und Muskel-
aktionsarten auch praktisch voneinander zu scheiden, namentlich auch
s0, daf der Sprecher und Singer fiir seine Zwecke dabei direkte Forde-
rung findet.“** Mit dem Hinweis auf die mangelnde Praktikabilitit greift
er etwas auf, was in der Berichterstattung iiber Rutz immer wieder
angefiihrt und entsprechend polemisiert wird — die Unméglichkeit,

8 Forchhammer, ,Die Rutz-Sieverschen Beobachtungen®, a.a.0., 177.

81 In dhnlicher Funktion kommen auch andere Materialien wie etwa der Sand zum
Einsatz. Vgl. dazu Stefan Rieger, ,Sand", in: ders., Benjamin Biihler, Bunte Steine. Ein
Lapidarium des Wissens, Berlin 2014 (im Druck).

82 Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortriige, a.2.0., 224.
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dergestalt komplexe Operationen {iberhaupt handhaben zu kénnen. Die
Umsetzung erfolgt bei Rutz mittels eines detailliert geschilderten Pro-
gramms fortgesetzter muskelgymnastischer Ubungen. Neben semioti-
schen Schwierigkeiten, die noch einmal dem Verhiltnis gegenldufiger
Adjektivpaare und mit diesen korrespondierenden Bewegungskurven
gelten, richtet sich Sievers” Einwand vor allem gegen eine Brachialitit,
die mit einem solchen unmittelbaren Ansetzen am Kérper verbunden
ist. Deren Effekte — etwaige Hemmungen und Fehleinstellungen —
stellen fiir Sievers nicht nur einen Grobianismus gegeniiber dem agie-
renden Kérper dar, sondern auch eine mégliche Fehlerquelle:

,»Es galt also, einen Weg zu finden, der zu geringerer Gewalttitigkeit
der Kérperaktion, verbunden mit groflerer Genauigkeit, fiihrte, und einen
solchen Weg glaube ich gefunden zu haben in der Einfithrung gewisser
optischer Signale, welche durch ihren bloflen Anblick auf dem Wege
der sog. Irradation im Kérper des Beschauers die jeweilen geforderten
Muskelaktionen auslésen und damit den Weg zu korrekter und freier
Einstellung des Atem- und Stimmapparats erdffnen.

Den ersten Ausgangspunkt gaben mir bei meinen Untersuchungen
einige rein zufillig beim Theaterbesuch gemachte Beobachtungen iiber
den Zusammenhang gewisser Gesten mit gewissen Stimmverinderungen.
Es zeigte sich z. B., daf§ man mit ausgebreiteten (d. h. nach vorn zu diver-
gierenden) Armen anders spricht, als wenn man die Arme nach vorn zu
konvergieren lif3t, und der beobachtete Stimmunterschied war in bestimm-
ten Fillen genau der, den Rutz fiir seinen Gegensatz von Warm und Kalt
in Anspruch genommen hat. Eine wesentliche Férderung brachte mir so-
dann die ebenfalls zufillig gemachte Beobachtung eines stark motorisch
veranlagten Zuhorers (Dr. H. Schammberger), dafd er beim Betrachten
von Bildern auch die Rutzschen Muskelgefiihle bei sich wahrnehme. Das
war wichtig, insofern es zeigte, dafd auch auf optischem Wege die Rutz-

schen Reaktionen im Menschen ausgeldst werden kdnnen.“®

Sievers gibt statt Muskelgymnastik der Riickkopplung mit dem opti-
schen Kanal und daher der Exposition seiner Drahtmodelle den Vorzug.
Die unterschiedlichen Bewegungsformen des Runden und Eckigen, des
Schwingens und Biegens, des Kreisens oder Schleifens, des Drehens oder
der Geradlinigkeit werden so als Signalkurven umgesetzt. Wieder ist dabei
ein Kreis unterschiedlicher Datenverarbeitungsprozeduren zu durchlaufen.

8 Ebd., 225f.
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Dabei gilt es, ausgehend von Texten erstens deren immanente Bewegungs-
formen abzuleiten, diese zweitens zu versprachlichen und in entspre-
chende typographische Notationen zu iiberfithren sowie in einem dritten
Schritt nach auflen treten zu lassen und als Signalkurven zu externalisie-
ren. Bei all dem finden immer wieder und immer weitere Ubersetzungen
von etwas in etwas anderes statt — Ubersetzungen etwa von Bewegungen
in Form, die den Vorgaben der Evidenz homolog sind. Sievers entwickelt
zu deren Beschreibung und damit zur Handhabung der Umsetzungen
eine eigene Nomenklatur mit Siglen und einer physiologischen
Graphik, deren Notationssystem die so benannten Bewegungszeichen
wiederum mit potenziellen Textlektiiren verbindet:

,»Und nun endlich zu den Zeichen oder Signalen selbst, mit denen ich
arbeite und die mit ein oder zwei Ausnahmen von mir allein gefunden
worden sind. Auch dabei hat keinerlei Spekulation mitgewirke; es ist
vielmehr alles einfach empirisch ausprobiert worden, ob es ,passe’ oder
,nicht passe’. Die Zeichen bestehen, wie Sie sehen, einfach aus gebo-
genen Messingdrihten, an deren Enden vielfach (aber durchaus nicht
immer) Pfeilspitzen angebracht sind, die auf den Beschauer eine gewisse

«84

Zugwirkung ausiiben.

Was da derart geformt zum Einsatz gelangen und mégliche Proban-
den im Wortsinn unter Zugzwang setzen soll, diese ebenso einfachen
wie formenvielfiltigen Figuren, beinhalten implizit eine Metatheorie der
Form. So unscheinbar Sievers’ Signale zunichst im Raum des Wissens
stehen, so fundamental ist ihr Méglichkeitsgrund und so weitreichend
sind die entsprechenden Applikationen. Die Frage, ob etwa die Natur
der Geometrie an Formen iiberlegen ist oder ob umgekehrt die Geo-
metrie den Formenreichtum der Natur auf die Plitze verweist, findet
im Griff zum Draht eine vorldufige Antwort. Der Verweis auf den
Draht scheint im Grunde die Frage selbst tiberfliissig zu machen — je
nach dem, welcher Seite der Differenz man ihn zuschlig, figuriert er die
Belange der Natur ebenso wie die der Kultur. Damit schlief3t sich jener
Zirkel zwischen Individualisierung und Kodifizierung, der eben auch
dem hermeneutischen Zirkel der Kurven und Linien eingeschrieben is,
und zugleich tibertrigt sich seine Struktur auf die zum Einsatz gelangen-
den Anordnungen und die dabei verwendeten Medien. Generativitit
und Repertoire kommen durch den Einsatz des Drahts zur Deckung.

84 Ebd., 229.
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Wie gewandt der unscheinbare Draht das darzustellen vermag, belegt
eine Konstellation in seiner Datengeschichte, die das prifigurierende
und das postfigurative Moment der Kurve wie in einem noch nicht
geschriebenen Lehrbuch zur anthropologischen Datenverarbeitung
abhandelt. Diese Konstellation betrifft ihrerseits zwei Paradigmen der
Menschenwissenschaft, die auf einen ersten Blick kaum weiter von ein-
ander entfernt sein konnten. Dabei verdoppeln zwei Extrempositionen,
die praxisbezogene Psychotechnik und die theoretisch ausgerichtete
Gestaltkreislehre, was eine blofle Datengeschichte nur abstrake zu
formulieren vermag. Trotz gegensitzlicher Zielsetzung benutzen beide
die gleichen Modelle, Vorgehensweisen und nicht zuletzt auch die
gleichen technischen Medien — nur mit dem Unterschied, dass der eine
Zugriff gerade dort ansetzt, wo der andere endet: beim Verhiltnis von
Individualisierung und Kodifizierung von Bewegungstypen. Wieder
wird dabei der hermeneutische Zirkel der Kurve sicht- und greifbar.
Der Einsatz der Psychotechnik und ihre analogen Bestrebungen erfolgt
induktiv. In arbeitswissenschaftlichen Untersuchungen, etwa bei
Frank B. Gilbreth, werden Menschen beim wiederholten Verrichten
bestimmter Bewegungen beobachtet und auf der Grundlage dieser
induktiv erhobenen chronozyklographischen Aufzeichnungen Bewe-
gungen abgeleitet, die fiir die Belange von Arbeitsékonomie und
Betriebswirtschaft als ideal gelten.*” Um diese Bewegungen sicht- und
handhabbar zu machen, verwendet Gilbreth Anordnungen, die be-
stimmte Wahrnehmungsdispositionen des Menschen ausnutzen. Gegen-
ldufig zur Geschichte der Kinematographie oder allgemein des Bewe-
gungsschens werden dazu Bewegungen zerlegt, wird ihre Stetigkeit
unterbrochen, etwa durch jene Stroboskopie, die auch in der Akustik
zum Einsatz gelangt. Andere Verfahren greifen auf leuchtende Punkte
zuriick — umgesetzt durch Limpchen, die am sich bewegenden Korper
befestigt sind, um den Eindruck dieser Leuchtpunkte als Kurve abzu-
leiten und zu synthetisieren.®

8 Fiir die Modellierung der Bewegung im Rahmen der Betriebswirtschaft vgl. Frank Bunker
Gilbreth, Angewandte Bewegungsstudien (Applied Motion Study). Neun Vortrige aus der
Praxis der wissenschafilichen Betriebsfiihrung, Berlin 1920, sowie ders., ,Motion Models:
Their Use in the Transference of Experience and the Presentation of Comparative
Results in Educational Methods®, in: William R. Spriegel, Clark E. Myers (Hg.), The
Writings of the Gilbreth, Homewood, Illinois 1953, 245-260.

8 Zur Kurve, ihrer Entstehung und ihrem Status vgl. Viktor von Weizsicker, ,Die
Analyse pathologischer Bewegungen®, in: ders., Gesammelte Schrifien, 3. Bd., Frank-
furt/M. 1990, 429-439.
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Wie bei Sievers werden diese idealen Bewegungsverliufe nach aufSen
gewendet und, so im Fall des amerikanischen Arbeitswissenschaftlers
Gilbreth, mit Draht nachgebildet. Den deduzierten Drahtmodellen
kommt ihrerseits eine priskriptive Funktion zu, geben sie doch mit ihrer
Gestalt die Norm und mit dieser Kriterien fiir die Optimierung der
auszuiibenden Bewegungen vor.”” Abweichungen von der idealen Form
(und damit von der Effizienz einer auszufithrenden Bewegung) werden
auf diese Weise konstatierbar und natiirlich auch in der Zukunft korri-
gietbar. Norm und Abweichung sind nebeneinander abbildbar — als
direkter Vergleich und unmittelbar dem Auge zuginglicher Kommentar
zur Welt moglicher Formen und zur Idealitit der besten Form, zu den
Bizarrerien ihrer Formgebung und natiirlich als Vorgabe, auf die eine
potenzielle Klientel zwangsmifSig einzustellen ist. Wann eine Bewegung
als normal oder als abweichend, als pathologisch oder kiinstlerisch
wertvoll klassifiziert wird, wann und wie aus solchen Datenerhebungs-
spielen Bewegungsmodelle mit Vorbildcharakter abgeleitet werden, all
die genannten Aspekte sind fiir die Moderne prigend und erreichen
diese vielerorts — vom Ausdruckstanz und seinen Schulen, von den
Bewegungsvorschriften in Sport und Gymnastik bis in die moderne
Arbeitswelt hinein.®

4. Induzierte Bewegung: Signalgebungsstudien

Sievers bleibt im weiteren Verlauf seines Vortrags und nach all den
oben geschilderten Vorsichtsmafinahmen Demonstrationen seines Kon-
nens vor einem zur eigenen Miteinfithlung angehaltenen Publikum
nicht schuldig. Die Induktion als Einpegeln um einen vorgegebenen
Wert ist sein Ziel fiir die unmittelbare Konfrontation mit einem
Signal; das gilt sowohl bei der freien als eben auch bei der reprodu-
zierenden Rede:

»Ich méchte diese Beispiele in zwei Abteilungen zerlegen, solche fiir
produzierendes und solche fiir reproduzierendes Sprechen, indem ich

8 Vgl. dazu u.a. Inke Arns, Mirjam Goller, Susanne Stritling, Georg Witte (Hg.), Kine-
tographien, (Schrift und Bild in Bewegung; 10), Bielefeld 2004.

8 Fiir das Feld der Applikation vgl. stellvertretend Hermann Krukenberg, Lehrbuch der
mechanischen Heilmethoden, Stuttgart 1896 und Rudolf Magnus, Korperstellung. Experimen-
tell-physiologische Untersuchungen iiber die einzelnen bei der Korperstellung in Tiitigkeit
tretenden Reflexe, tiber ihr Zusammenwirken und ibre Storungen, Berlin 1924.
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Thnen einerseits zeige, wie sich meine Stimme unter dem Einfluf§ der
Signale beim improvisierenden Freisprechen dndert, andererseits wie je-
der einmal geformte Text nur eine einzige klanggerechte und damit

zugleich hemmungsfreie Reproduktion gestattet.“®

Es folgt ein Ausflug in eine bunte Welt beliebiger Beispielhaftigkeit,
bei der vor allem ein Differenzkriterium zur Rutzschen Typenlehre
sichtbar werden soll, das in anderem Zusammenhang auf die Rede von
der einschrinkenden oder starren Physiognomik bei Rutz fithrt. Wie es
1929 in der Experimentellen Priifung der Rutz-Sieversschen Typenlehre
durch den Arze Hans Schulte heiflt, geraten mit den beiden Protago-
nisten unterschiedliche Verstindnisse von Physiognomik aneinander.
»oievers nimmt dies hingegen nicht mehr an; er findet, daf$ sich bei
einem Individuum der Typ oft sogar innerhalb kurzer Zeit dnderg
damit ist der Typus aber nicht mehr das, was Rutz darunter versteht; er
nihert sich dann mehr der Ansicht Delsartes; sein Typ ist nur noch eine
Hauptausdrucksweise. Rutz hat indessen seine Lehre zu einer starren
Physiognomik ausgebildet.“” Dessen Grundannahme, jeder Mensch
verfiige nur {iber eine Stimmart, teilt Sievers keineswegs. Stattdessen
fihrt er munter die Verwendung mehrerer Stimmarten sowohl bei der
improvisierenden Freiproduktion als auch beim Nachsprechen geform-
ter Texte vor. Er selbst jedenfalls ist in der Lage, unter Beibehaltung
seiner invarianten Personalkurve die Stimmart beliebig zu variieren, was
er an sechs Proben mit drei verschiedenen Stimmarten vorfiihrt. ,Die
Beckingkurve ist natiirlich in allen diesen sechs Proben ein und dieselbe
[...].“” MutmafSungen iiber die Verschiedenheit der Stimmarten leiten
ihn sowohl auf das Feld der Vererbung als auch auf das der Anpassung
an externe Vorbilder, die im Augenblick der Produktion vorschweben.
Auch hier sind Unterschiede festzuhalten, die Sievers mit Blick auf
Weimars Klassiker gekonnt (wenngleich sprachlich gewshnungsbe-

diirftig) durchspiele:

»Schiller hat z. B. vom Vater ein 6warm geerbt, von der Mutter ein
2grofS kalt und 2groff warm (+ dur | moll), mit ganz verschiedener Bewe-
gung: von einer Anpassung an Fremdes habe ich dagegen bisher bei ihm

8 Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortriige, a.a.0., 231.

9 Hans Schulte, ,, Experimentelle Priifung der Rutz-Sieversschen Typenlehre®, in: Archiv
fiir die gesamte Psychologie 70, 1929, 119-208, hier: 121.

o1 Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortriige, a.2.0., 233.
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noch keine Spur gefunden. Um so stirker ist dies Element bei Goethe
ausgebildet. Von sich aus arbeitet er mit drei Stimmen, von denen er
5kalt und 1kalt von der Mutter, Gwarm (ev. bis Swarm drehend) vom
Vater ererbt hat. Durch Anpassung aber gelangt er daneben auch zu
allen anderen Stimmarten, nicht nur bei Ubersetzungen, sondern auch
da, wo er nur intensiv an Personen denkt, deren Kérperbild ihm deut-
lich vorschwebt (optische Einfiithlung) oder deren Stimme ihm innerlich

«92

vorklingt (akustische Einfithlung).

Ein ebenso sachdienliches wie topisches Beispiel Goethes benennt
eigens die These von der Vererbung und Anpassung und ist damit an
Selbstreferentialitit nur noch schwer zu iibertreffen. In kaum einem der
Versuche zur experimentellen Nachstellung von Sievers’ Annahmen
wird es nicht zum Gegenstand der Untersuchung. Sievers’ Anschrift
von literarischem Exempel und dem in Klammern gesetzten Beiwerk
ldsst einmal mehr die Sperrigkeit seiner Terminologie und die Umstind-
lichkeit seiner Rubrizierung erahnen:

Vom Vater hab ich die Statur,
Des Lebens ernstes Fithren,

[Takefiillkurve Fig. 91, Stimmformel (o. S. 99) 6wd 222 (F mit
Handschluf3)]

Vom Miitterchen die Frohnatur,
Und Lust am Fabulieren.

[Takefiillkurve Fig. 92, Stimmformel 222 (E mit Fingerspreizung)]*

Nach all dem und am Ende eines doch sehr langen Vortrags kommt
Sievers zum Punke aller Punkte, zur Frage nach der Relevanz und allge-
meinen Nutzanwendung. Auf den selbstredend nur hypothetisch for-
mulierten Einwand seiner geduldigen und unverdrossenen Zuhéorer —
»Wozu das alles? Lohnt es sich wirklich der Miihe, so viel Zeit und
Arbeit auf eine Sache zu verwenden, die doch am letzten Ende vielleicht

2 Ebd.

93 Ebd., 234. Zur Biologisierung von Rhythmus und Vers vgl. Wilhelm Heinitz, ,,Ein
biologisch gerichteter Beitrag zur deutschen Versforschung®, in: Fritz Martini (Hg.),
Vom Geist der Dichtung. Gedichtnisschrift fiir Robert Petsch, Hamburg 1949, 326-357.
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keine rechte Bedeutung hat, weder fiir Theorie noch fiir Praxis? — ant-
wortet er mit einem Verweis auf Gesangs- und Sprechausbildung, die
Behebung von Sprachschiden und den Taubstummenunterricht auf der
Grundlage hemmungsloser Anschmiegsamkeit, um sich nach solchen
Praxisbeziigen und Niitzlichkeitserwigungen in eigener Sache, nimlich
als Philologe zu Wort zu melden. Neben der Klirung von Autorschaften
gibt die Schallanalyse vor allem Mittel an die Hand, ,,um tiefer in den
Werdegang ganzer Schriften, ja ganzer Literaturgattungen auch der
fernen Vergangenheit einzudringen, als es ohne Beizichung des Klang-
lichen je moglich wire“.”* Was sich so auftut, ist das weite Feld einer
Textkritik und damit einer Philologie, der es nicht nur um das nebulése
Eindenken zu tun ist, sondern die in der Riickbindung an das Klang-
liche Kriterien fiir eine geordnete Einfithlung gewinnt. Was ihm ab-
schlieffend bleibt ist, auf die Vorldufigkeit der Schallanalyse hinzuweisen
und noch einmal das Pathos der exakten Einfithlung auf der Grundlage
priziser Arbeit zu beschwéren:

»ie sehen, verehrte Anwesende, es gibt der Probleme und der win-
kenden Aufgaben genug: der Weg ist gedffnet; aber auch nur das. Wer
ihn gehen will, muf§ dazu dreierlei mitbringen: die natiirliche Anlage fiir
das Motorische, strenge Selbstzucht und unermiidliche Geduld. Wer das
hat und sich nicht durch ein paar erste Mif8erfolge abschrecken lifit, die
niemand erspart bleiben, dem ist am Ende ein reicher Lohn fiir seine
Miihe sicher, mag er nun Kiinstler oder Wissenschaftler oder Lehrer
sein. Nur mit ein paar fliichtig herumtastenden Versuchen zur Belustigung
des Verstandes und Witzes ist weniger als nichts getan: die fithren nur

zum Irreum, zur Unlust und zum Arger.“”

Das Verfahren gerit zwischen die Fronten eines Ethos der Arbeit und
der experimentellen Uberpriifung oder, genauer noch, es war von An-
fang an dort angesiedelt. Gerade die Einfithrung der Signalkurven und
die mit ihnen verbundene Behauptung einer unmittelbaren Verhaltens-
dnderung waren besonders dazu angetan, in die Labors und dort auf den
Priifstand zu geraten. Unternommen werden solche Untersuchungen an
verschiedenen Stellen, von verschiedenen Sachwaltern und mit durchaus
geteilten Absichten. Eine davon, an der Sievers selbst beteilig ist, untet-
nimmt W. E. Peters am staatlichen Forschungsinstitut fiir Psychologie

%4 Sievers, Ziele und Wege der Schallanalyse. Zwei Vortrige, a.2.0., 238.
% Ebd., 238.
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und mit Unterstiitzung durch Wilhelm Wundt.”® In der umfangreichen
Verdffentlichung Stimmgebungsstudien I. Der EinflufS der Sieversschen
Signale und Bewegungen auf die Sprachmelodie. Experimentalphonetisch
untersucht, die auf das Jahr 1917 fillt, meldet sich im kurzen Vorwort
Sievers zu Wort, dankt Wundt fiir dessen Unterstiitzung beim Versuch,
die bisher nur subjektiv zuginglichen Rutzschen Reaktionen endlich auf
das objektive Fundament experimenteller Uberpriifung zu stellen und
dadurch beizutragen, der Vorhaltung des Subjektivismus (oder gar der
eines seiner eigenen Person geschuldeten Mediumismus) ein Stiick weit
entgegenzuwirken.

Einigkeit herrscht nach Sievers iiber die Relevanz der nach ihm und
Rutz benannten Befundlage, die diverse Disziplinen wie Psychologie,
Sprachforschung und Philologie aufs hichste interessieren muss. Peters
setzt in einem Abschnitt Problemstellung und Versuchsanordnung mit dem
Befund ein, dass die optischen Signale bestimmte Reaktionen beein-
flussen, wobei diese in zwei Richtungen weisen, von denen Peters in der
vorliegenden Untersuchung allerdings nur eine verfolgen wird. Dem
positiven Nachweis von Vorhandenheit und Art einer objektivierbaren
Reaktion gelten die experimentalphonetischen Anordnungen, nicht aber
der umgekehrten, ex negativo gestellten Frage nach den Auswirkungen
falscher Signalgebung: ob also ,die Anwendung falscher Signale und
Bewegungen im Sprechenden gewisse psychische Hemmungen hervor-
rufen, welche ihn hindern, insbesondere tiber die Regelung der Sprech-
melodie so frei zu verfligen, wie er es beim unbeeinfluf§ten Sprechen
oder bei richtiger Einstellung durch richtige Zeichen und richtige Bewe-
gung vermag".”” Die erste Abhandlung soll ausschliefSlich dem positiven
Nachweis vorbehalten bleiben. ,Treten beim Anschauen Sievers’scher
Signale unter gleichzeitiger Ausfithrung Sievers’scher Bewegungen durch
sprechende Versuchspersonen in deren Sprachmelodie objektiv nach-
weisbare Reaktionen ein, und welcher Art sind sie?*”® Um diese Frage zu
kldren, werden Versuchspersonen gleichzeitig sowohl laryngographisch
als auch phonographisch aufgenommen. Wieder sind fiir die Auswer-
tung Interventionen an den gewonnenen Kurven notwendig, wie sie
auch im Kontext der Formtransformationen ihren Platz hatten:

96 Martin Seydel, , Wilhelm Wundt in seinen Bezichungen zur Stimmkunde®, in: Die
Stimme. Centralblatt fiir Stimm- und Tonbildung, Gesangunterricht und Stimmhygiene
15, 1920/21, 38-40.

%7 Peters, ,Stimmgebungsstudien I. Der Einfluf§ der Sievers’schen Signale und Bewe-
gungen auf die Sprachmelodie. Experimentalphonetisch untersucht®, a.a.O., 390.

%8 Ebd.
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»Das so gewonnene Kurvenmaterial wurde dann von mir und meiner
Frau mittels des Meyerschen Kurvenmef8apparates ausgewertet, die
neuen Kurven dann mit Hilfe eines von mir erfundenen Reduktions-
apparates auf 1/5 ihrer Linge reduziert und in dieser Form auf das von
J. Forchhammer auf dem Ersten Internationalen Kongref8 fiir experi-
mentelle Phonetik (Hamburg 1914) gezeigte Notenpapier iibertragen,
dann fiir die Publikation in der nunmehr vorliegenden Gestalt photo-

graphisch ein zweites Mal verkleinert.“%

Die Versuchsperson wird dann so aufgestellt, dass sie den Probetext

und die Drahtfiguren gleichzeitig vor Augen hat, dabei aber moglichst
ungehindert artikulieren kann.

Die Apparateanordnung wurde vor jedem Versuche genau nachgepriift.
Sie bestand (vgl. Zeichnung Nr. 4) aus: A. einem gut laufenden Zimmer-
mannschen Kymographion (K) zur Aufnahme von laryngographischen
Kurven; B. aus Schreib- und Ubertragungsapparat nach Kriiger-Wirth
(KS); C. einem Phonographen (Modell Excelsior (Ph) mit einem den
Trichter (Tr) aufgesetztem Gestell, welches in bequemer Blickhéhe den
Text und die konstant bleibende Zeichenanordnung (II grof kalt)
darbot.'®

Es folgen, der Topik solcher Experimente entsprechend, Details iiber
die Auswahl der Personen, die Ausschaltung méglicher Voreinstellungen
und die Kontrolle durch den bei den Versuchen mitanwesenden Sievers.
Der Befangenheit gegeniiber Dispositiven und Dispositionen der gesam-
ten Anordnung wird ebenso Raum geschenkt wie dem Bemiihen, die
Konstanz der Bedingungen sicherzustellen. Durch probeweise Gewoh-
nung an das Gerit sollen der Befangenheitsabbau gewihrleistet und
mogliche Verfremdungseffekte ausgeschlossen werden. Eine weitere
Vorsichtsmafinahme gilc den Wechselsuggestionen der Probanden,
deren Melodickurven ja unmittelbar verglichen werden. In diesem
Vergleich hofft Peters die Bestitigung der Ausgangsthese zu finden.
Schlicht dieser Grund hilt ihn (nebst seiner Frau) von der Teilnahme an
den Versuchen ab, sind sie es doch, die gua beruflicher Gewshnung mit

9 Ebd. Vgl. dazu auch Peters’ Bericht ,, Experimentelle Priifung der Siever’schen Methoden
durch E. W. Peters®, in: Psychologische Studien X, 1917, 3871f.

100 Peters, ,,Stimmgebungsstudien I. Der Einfluf§ der Sievers’schen Signale und Bewegun-
gen auf die Sprachmelodie. Experimentalphonetisch untersucht®, a.a.O., 390.
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der Form der Kurven einigermafSen vertraut sind und diese entsprechend
hitcten beeinflussen kénnen, indem sie auf gewisse Resultate hinarbeiten.
Selbst Sievers wird aus Griinden der totalen Unvoreingenommenheit
(und auf eigenes Anraten) in bestimmte Dinge nicht eingeweiht, um
auch hier den Vorwurf mangelnder Objektivitit gar nicht erst aufkeimen
zu lassen:

»Der letzte Zweifel an der Ungewolltheit der mit unseren Versuchen
erzielten Resultate muf§ schwinden, wenn man die Tatsache beriicksich-
tigt, dafd die aus den Kurven ersichtlichen Stimmreaktionen zum bedeu-
tenden Teile selbst mir und meiner Frau neuartig waren. Unsere Unter-
suchungen sind daher gewissermaflen von Anfang an ein Schritt ins
Dunkle und daher in geringerem MafSe bewufiten Einfliissen ausgesetzt
gewesen, als viele andere psychologische Experimente, bei denen doch
wenigstens der Veranstalter eine Vorahnung von den zu erwartenden

Resultaten hat.“!%!

Was dieser Eidesformel ungetriibter Authentizitit folgt, ist der minu-
tiose Vergleich der gewonnenen Kurven. In schwer nachvollziehbarer
Breite werden Regungen beim lauten Vorlesen in Engfiihrung mit den
gezeigten Signalen registriert, miteinander verglichen und vieles mehr.
Allein die Auswertung der Daten der acht Versuchspersonen (A bis H)
nimmt weite Strecken detaillierter wie auch normierter Schilderung in
Anspruch. Betroffen sind davon Aspekte der Produktion, die dem
schwierig nachzuweisenden Verhilenis willkiirlicher Einflussnahmen auf
die Sprechweise gelten. Fast scheint es, als ob auf dem Feld der schall-
analytischen Untersuchungen Raum fiir unterschiedliche und mehrfach
induzierte Kiinstlichkeiten herrscht. Die Rede vom verbildeten Leser
macht die Runde, der seiner eigenen Naturgemiftheit durch schndde

Effekthascherei die Schau stiehlt.

,Sodann ist zu beachten, daf unsere Aufnahmen nicht ohne weiteres
die natiirliche Sprechweise der Versuchspersonen wiedergeben, sondern,
sofern {iberhaupt eine Einwirkung der Sieversschen Signale und Bewe-
gungen stattfindet, das Resultat von Kompromissen zwischen Natur-
sprechweise und der durch die gegebenen Direktiven geforderten. Dafd
dabei aber die Eigenart der einzelnen Sprecher doch nicht ganz unter-
driicke wurde, geht schon aus dem Sichtbarwerden dialektischer Ver-

101 Ebd., 397f.
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schiedenheiten in den Kurven hervor, vor allem aber daraus, daf§ die
Kurven jeder einzelnen Versuchsperson unter sich durch eine gewisse
Ahnlichkeit zusammengehalten werden und dadurch in einen geschlos-

senen Gegensatz zu den Kurven jeder anderen Versuchsperson treten.“!%?

Das Ergebnis bestitigt die Vorannahme, und zwar in einer Deudlich-
keit, gegeniiber der sich auch die Versuchsleiter erstaunt zeigen. Was fiir
sie nach dieser Untersuchungsreihe feststeht, ist der Befund von sorgsam
unterscheidbaren Eigenartsverhiltnissen. Kurven und ihre Form setzen
Sprecher und Texte gleichermaflen in ihr Recht — und behaupten den-
noch den Einfluss von Direktiven, die von den in Draht geformten
Signalen ausgehen.

»Man darf hiernach natiirlich auch gar nicht erwarten oder fordern,
die Kurvenbilder hitten, als unter gleichen Direktiven entstanden, auch
alle gleich ausfallen miissen. Es haben auch weder Rutz noch Sievers be-
hauptet, dafl die von ihnen behandelten Reaktionen auf das blof3e Ko-
pieren einer Vorlage hinausliefen. Bei dem Rutz-Sieversschen Verfahren
wird vielmehr die Eigenart des ausfithrenden Sprechers ebenso sorgfiltig
geschont wie die Eigenart des behandelten Textes sorgfiltig untersucht

wird.“1?

Peters’ Untersuchungen wirken wie ein Stiick Gefilligkeitsforschung,
gerade weil sie so sehr bemiiht sind, diesen Eindruck zu kaschieren.
Scheinbar kritischer geht es bei anderen Autoren zu. Auch der Arzt
Hans Schulte ist in seiner Experimentellen Priifung der Rutz-Sieversschen
Typenlehre um den Abgleich von Sievers’ Theorie mit eigenen Labor-
befunden bemiiht und setzt dabei den Apparatepark der Menschen-
wissenschaften eindrucksvoll in Szene. Mit investigativem Scharfsinn
werden signalinduzierte Regungen in aller Breite untersucht. Nach den
groften Aufgeregtheiten bringen sie die Objektivitit experimenteller
Verfahren nicht zuletzt gegen die Probanden selbst in Anschlag. Stor-
quellen wie Autosuggestion oder Selbsttiuschung miissen dabei, so gut
es eben geht, berticksichtigt werden.

Wihrend bei Peters der Diskursivititsbegriinder Sievers noch unter
der Sigle A die Schar der Untersuchten anfiihrt (und seine Vorrangstel-
lung in einer der bei allen Probanden mitgelieferten Kurzbiographie

102 Ebd., 409.
103 Ebd., 409f.
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auch eigens erldutert wird), treten bei Schulte Vorbehalte gegen seine
Methode auf, die nicht zuletzt der Probandenauswahl gelten. Weil diese
gegeniiber ihren eigenen Reaktionen durchaus Misstrauen zu Protokoll
geben und weil sie selbst Diskrepanzen vernehmen oder zu vernehmen
glauben, ist technischer Sachstand nétig, mit dem die Spiele des Wissens
und der Vorurteile moglichst gering gehalten werden. Um dem Leben
des anderen im Namen ecigenen Lebens auf den Leib zu riicken, sind
Vorgaben zu kliren. Diese gelten den Verinderungen des Rutzschen
Verfahrens durch Sievers, sie gelten der Formulierung einer Zielsetzung
und ihrer Umsetzung im Experiment: ,Unser Ziel war nun, diese
Rumpfmuskeleinstellungen, die beim ungezwungenen Lesen auftreten
sollen, objektiv nachzuweisen.“'** Die Sorgfalt auf den Korper ist ent-
sprechend, und so finden neben Versuchen in der bequemen liegenden
auch solche in aufrechter Haltung statt: ,,Die Vpn. stehen dabei, durch
einen fahrradsattelihnlichen Sitz etwas gestiitzt, fest auf dem Boden auf,
wihrend der Riicken an eine nur wenig gepolsterte Wand angelehnt
ist.“'” Die Ableitung von Daten erfolgt mittels Gummibillen, die an
folgenden Korperstellen angelegt werden und die, wo es denn nétig ist,
mit einer kleinen Pappscheibe von etwa fiinf Quadratzentimetern unter-
legt werden, um so, wie im Fall der Abdominalatmung, signifikante
Ausschlige zu erzielen:

»1. Thorax, in der Gegend der rechten Mammilla. Bei weiblicher Vp.
oberhalb der Mamma. (Bezeichnet als Thoracal. sagittalis [superior]). 2.
Abdomen, Medianlinie, etwas oberhalb des Nabels. (Bezeichnet als Ab-
dominal. saggittalis.) 3. Thorax, Regio pectoralis lateralis d. (Bezeichnet
als Thoracal. lateralis.) 4. Abdomen, Regio abdominis lateralis d. (Be-
zeichnet als Abdominal. lateralis.) 1 und 2 verzeichnen Verschiebungen
in sagittalem Durchmesser, 3 und 4 in frontalem. Spiter kam hierzu

noch ein weiterer Pneumograph an der Brust.“1%

Exponiert werden die Texte selbstredend anonym und in einer Ma-
schinenschrift, die irgendwelche Riickschliisse auf die Herkunft aus-
schlieflen soll. Insgesamy, so berichtet Schulte, wurde mit einem eigens
erstellten Textkanon aus Prosa und Lyrik gearbeitet, der sogar vor

104 Schulte, ,Experimentelle Priifung der Rutz-Sieversschen Typenlehre®, a.a.O., 122.
195 Fbd., 123.

106 Ebd., 123f. Zur isthetischen Valenz Wilhelm Leyhausen, ,Uber die isthetische Bedeu-
tung der von Rutz aufgestellten Theorie in Stimme und Sprache®, in: Archiv fir die
gesamte Psychologie 30 (1914), 1-30.
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eigenwilligen Kombinationen nicht zuriickschreckt, durch die das Genre
so genannter Mischtexte begriindet wird: ,Um nun hier eine Autosug-
gestion auszuschalten, wurde, wie Walther dies bei Goethe-Schiller-
Briefen getan, ein Keller-Schiller-Mischtext hergestellt.“!”” Selbst beim
stillen Lesen werden Kurven abgeleitet. Die Folge ist ein Medien-
spektakel, bei dem die Umkehrung der Versuchsanordnung wieder
zum Ausgangspunkt neuer Untersuchungen wird. Nicht mehr nur
gezeichnete Skizzen oder in Draht gebogene Formen, sondern ein ganzer
Medienverbund aus analoger Bild- und Tonaufzeichnung soll auf seine
verhaltensverindernden Einfliisse hin untersucht werden.

»Die korperlichen Rutzschen Typenhaltungen wurden an Hand von
Photographien eingeiibt. Vor dem Lesen wurden dann abwechselnd eine
dieser Kérperhaltungen eingenommen, und es wurden die gesprochenen
Worte mittels Parlographs festgehalten. Es konnte nun festgestellt werden,
ob die Stimmlage, der Klang der Worte sich im Sinne der Rutzschen
und Sieverschen Typen verhielt. Ferner war zu untersuchen, ob die Texte,
die mit richtiger typischer Kérperhaltung gelesen waren, auch den besten
Vortrag zeigten. Die stets gleichzeitig aufgezeichneten Atemkurven unter-
richten, ob die Vp. auch dem vorgeschriebenen Typ eingehalten hat, ob

nicht im Laufe des Vortrages sich Verinderungen einstellten. !

Und wie in den Bemiihungen um die Erforschung der Klangfarbe, in
der Konfrontation mit Medien muss auch hier den technischen Ver-
fremdungen Rechnung getragen werden. Beruht der Nachteil der Wie-
dergabe der menschlichen Stimme durch den Parlographen darin, dass
der Klang infolge einer ungleichmifligen Wiedergabe der Obertone
verdndert wird, so liegt ihr Vorteil in der Wiederholbarkeit und damit
der Beurteilbarkeit durch mehrere Personen. Neben den Verzerrungen
durch den Parlographen miissen selbstredend auch andere Faktoren der
Beeinflussung Beriicksichtigung finden und Stérungen wie die Selbst-
tduschung der Versuchspersonen so weit wie nur irgend moglich zu-
riickgedringt werden. Bei aller Sorgfalt variieren dennoch die Aussagen
gerade dort, wo es um die Charakeerisierung von Stimmeigenheiten und
die Zuteilung von Adjektiven geht: ,Die Beurteilung des Stimmbklanges
war, wenn wirkliche Unterschiede vorhanden waren, iibereinstimmend.
Allerdings lauteten die Bezeichnungen nicht stets gleich denen von Rutz

107 Schulte, ,,Experimentelle Priifung der Rutz-Sieversschen Typenlehre®, a.a.0., 157.
198 Ebd., 192f.
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und Sievers angegebenen. So wurde oft hoch und tief statt der Bezeich-
nungen hell und dunkel gebraucht. Auf feinere Einzelheiten wurde kein
Gewicht gelegt.“'"”

Das Prinzip der Induktion miindet in das der Induzierung — zu dem
nicht mehr nur abstrakte Signalkurven, sondern auch Photographien
von Kérpereinstellungen brauchbare Vorlagen liefern. Aus der Daten-
technik ist eine technische Affizierung durch Daten geworden. Damit ist
der hermeneutische Zirkel der Kurve auf cine Weise geschlossen, die
nicht aufhért, immer weitere Untersuchungen zur Folge zu haben. Zwar
unterstelle Sievers sein Verfahren strenger Wissenschaftlichkeit, doch
wird er die Aldast der Physiognomik (und ihrer zum Teil strictigen
Verfahren der Bedeutungsgenerierung) nicht los. Reinhart Meyer-
Kalkus ldsst in seiner Arbeit Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrbundert
Sievers ,.eine wissenschaftliche Physiognomik der Stimme als Grundlage
philologischer und sprachwissenschaftlicher Forschung® begriinden. Die
Strategie der gesuchten Nihe zu den Naturwissenschaften lisst wenig
Zweifel an der Selbstverortung von Sievers’ Verfahren: ,Mit dem Begriff
,Schallanalyse* schlief3t Sievers bewufit an die Terminologie der physika-
lischen und physiologischen Akustik an, wie sie durch Hermann von
Helmbholtz begriindet worden war. Ihm muf3te es willkommen sein, daf$
durch solche Namensgebung die Zugehérigkeit seiner Untersuchungen
zu den naturwissenschaftlich exakten Forschungen suggeriert wurde, die
sich allgemeiner Anerkennung erfreuten.“''” Doch der Anschluss an die
naturwissenschaftliche Objektivitit bleibt erschlichen — jedenfalls so lange,
wie die Physiognomie der Stimme eben eine Physiognomie ist. Damit
behauptet eine semantische Altlast ihr Recht, die bei Rutz sowohl im
Zentrum seiner Arbeiten als auch in zahlreichen seiner Titel steht.

Der Kritik an der Schallanalyse ist dabei von vorneherein Tiir und Tor
geofnet, oder anders gesagt, sie ist mit ihr aus einer Reihe von Griinden
gleichurspriinglich. Die Schallanalyse ist ebenso umstritten wie ihr Platz
im Niemandsland verschiedener Einflusszonen und Mutmaflungen.
Neben dem Vorwurf eines haltlosen Subjektivismus und einer sektiere-
risch gehandhabten Politik der Wissensverteilung, neben der umstritte-
nen Frage, ob die Ergebnisse experimentell tiberpriift und damit sowohl
von der Person ihres Diskursivititsbegriinders als auch von Eigenheiten
der am Experiment Beteiligten gelost werden konnen, ist es der Umgang
mit den Signalkurven selbst, an dem Kritiker Anstof§ nehmen. Fiir Carl

19 Ebd., 193.
10 Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, a.a.0., 95.
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Stumpf etwa bleiben Sievers’ Drahtfiguren nichts anderes als eine unbe-
greifliche Selbsttiuschung — eine harsche Einschitzung, die der grofle
Psychologe und Musiksachverstindige fast ein wenig kopfschiittelnd zu
Protokoll gibt:

,Die damit in Verbindung stehenden Sieverschen Drahtfiguren, deren
Anblick den Singer zum richtigen, stilgemifien Vortrag eines Liedes an-
leiten soll, kann ich leider nur als eine unbegreifliche Selbsttiuschung

des beriihmten Germanisten und Phonetikers einschitzen.“!!!

Umgekehrt geht Sievers in die Offensive und berichtet vom gegliick-
ten Umgang anderer mit den Drahtfiguren, um so die eigene These
durch intersubjektive Referenzen zu stirken.

»oehr richtig hat der Referent der Vossischen Zeitung [...] die Ein-
driicke, die er von gewissen von mir im Anschluf§ an eine Sitzung der
Berliner Ortsgruppe der Internationalen Musikgesellschaft vorgefithrten
Versuche gewonnen hat, in die Worte zusammengefafit: ,Ein Gedicht
vom Typus I etwa klang am besten und natiirlichsten, wenn der Draht
vom Typus I den Vortragenden unterstiitzte; der Draht des Typus Il aber
bewirkte deutlich wahrnehmbare Hemmungen, die sich kundgaben in
verinderter Stimmlage, undeutlicher Artikulation, fremdartiger, unna-

14«112

tiirlicher Sprachmelodie, Stockungen im Rhythmus u. dg

Eine weitere und spitere Einschitzung durch den Sprachwissen-
schaftler Gerold Ungeheuer ist dabei dhnlich typisch wie die Einschit-
zung dieser Einschitzung bei Meyer-Kalkus konsequent.'"” Ungeheuer
setzt auf das Argument der Zeit und auf ein Stadium mangelnder tech-
nischer Beherrschung — so, als ob es die Zukunft mit ihren technischen
Verfahren und ihrem rechnerischen Fortschritt noch richten wiirde: ,,Es
ist eine zu wohlwollende Deutung, wenn G. Ungeheuer riickblickend
auf die Massenuntersuchungen meint, daf§ diese wohl ,an einem Mangel
ausgefeilter Resttechnik und fehlender Beherrschung der mathematisch-
statistischen Methodik, die zu jener Zeit auch innerhalb der Mathematik

! Stumpf nach Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, a.a.O., 107.
112 Eduard Sievers, ,,Neues zu den Rutzschen Reaktionen®, a.a.O., 247.

'3 Zu den Einschitzungen auch Gerold Ungeheuer, ,,Die Schallanalyse von Sievers®, in:
ders., Sprache und Signal, Hamburg 1977, (Forschungsberichte des Instituts fiir Kommunika-
tonsforschung und Phonetik der Universitit Bonn; 40. Bd., Reihe II Phonetik und
Phonologie), 85-113.
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noch nicht voll entwickelt war, scheitern mufite (G. Ungeheuer: ,,Die
Schallanalyse von Sievers®, S.95)“.!*

Derlei Einschitzungen, frith schon bei Stumpf und spiter dann bei
Ungeheuer, greifen allerdings nicht nur technikeeleologisch zu kurz.
Was Sievers, vielleicht sogar gegen die eigene Intention, leistet, ist etwas
anderes: Seine Schallanalyse und sein Einsatz fiir sie machen deutlich,
dass Daten und Physiologie, dass Kurven allem Anschein nach und
entgegen aller von ihm gezielt benutzten Semantik naturwissenschaft-
licher Objektivitit, semiotische Konstrukte sind — Effekte einer Daten-
politik von Individualisierung und Kodifizierung. Damit sind sie dem
Menschen selbst gleich, der ebenfalls dieser sich nicht ausschliefenden
Begriffsdyade untersteht. Gegen eine ausgebliebene Erfolgsgeschichte
der Schallanalyse innerhalb der Fachdisziplinen ist daher ein formales
Argument stark zu machen: Die Figuration der Kurve, ihre Verdufierli-
chung, ihre Externalisierung nimmt im Aussageraum um das Verfahren
der Schallanalyse in besonderer Weise, weil im Wortsinn, Gestalt an.
Dies geschieht im Anschluss an zwei Aspekte: zum einen an eine Theo-
rie der Form und ihrer unablissigen Vielfalt; zum anderen an eine Praxis
der Bewegungsmodellierung, wie sie in den Arbeitswissenschaften, in der
wissenschaftlichen Betriebsfithrung, in einer auf Bewegung fufSenden
Asthetik oder in welchen ausdifferenzierten Anliegen auch immer zu
finden ist. Das Lehrstiick, das die Schallanalyse parat hilt, gilt dem
Umgang mit Formen, dem Problem der Form, der Funktion der Form-
trager und nicht zuletzt jenen Mechanismen, tiber die Formen zu Be-
deutungen gelangen. Und es gilt dem, was im Namen solcher Bedeu-
tungen erneut an Wissen abgeleitet wird, gleichgiiltig, wie umstritten die
Primissen dabei auch immer sein oder gewesen sein mégen und un-
beschadet dessen, was welche Nachstellungen haben zu Tage férdern
koénnen.

5. Mediendimmerung

Bei all dem, was mit der Schallanalyse moglich sein soll, ldsst die
Stunde der germanistischen und damit der fachinternen Bewihrung
nicht lange auf sich warten. Neben den Objektivierungsbemithungen
mittels technischer oder, wie es bei Sievers heifst, mittels maschineller
Verfahren, hile die Fachgeschichte der Philologie die vielleicht eindriick-

114 Meyer-Kalkus, Stimme und Sprechkiinste im 20. Jahrhundert, a.2.0., 87.
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lichste Form der Uberpriifung bereit. Diese findet nicht in den klein-
teiligen Untersuchungen und lang angelegten Probestunden statt, von
denen Peters und Schulte so ausgiebig handelten, sondern auf dem
Héhenkamm der deutschen Literatur und im Schlagschatten der fiir
diesen Hohenkamm zustindigen Wissenschaft. Fast scheint es dabei, als
ob in dieser Konstellation und in einem Teilsegment der Fachwissen-
schaftsgeschichte Eduard Sievers und seine Schallanalyse von ihrer
cigenen und damit von der Phantasmengeschichte der Geisteswissen-
schaften selbst eingeholt wiirden: Es kommt zum disziplinir angeleiteten
Schlagabtausch der Genies von Produktion und Rezeption, zwischen
Sievers und keinem Geringeren als Goethe selbst. Das Setzen auf beson-
ders geeignete Ohren und die Eigenarten ihrer Triger ist, wie bereits
angemerke, fiir die Historiographie der Schallanalyse kennzeichnend.
Zur Fortsetzung gelangt dabei die Vorstellung von individuellen Geis-
tern, die, wenig verwunderlich, den Grund fiir entsprechende, weil in
ihrem Namen auftretende Wissenschaften bilden. Die Gemengelage
zwischen Natur- und Geisteswissenschaften, zwischen vermeintlicher
Objektivitit und notwendiger Subjektivitit, zwischen Beglaubigung und
Bestitigung, zwischen Behauptung und Uberpriifung, zwischen Akzep-
tanz und Ignoranz ist gerade wegen der jeweils angestrebten oder postu-
lierten Vormachtsstellung hochgradig explosiv. Damit ist der Showdown
auch fernab der psychologischen Labors und ihrer nachtriglichen Uber-
priifung vormaliger Behauptungen programmiert: Er findet statt zwi-
schen einfiihlsamen Einflussforschern und Ausnahmedichtern, zwischen
medial veranlagten (oder entsprechend inszenierten) Wissenschaftlern
wie Eduard Sievers und skeptischen Philologen wie dem Germanisten
Julius Petersen (1878-1941).

In diesem gemischten Doppel zwischen Eduard Sievers und Julius
Petersen, Johann Wolfgang von Goethe und Johann Peter Eckermann
wird manifest, wie sehr eine Erneuerung, eine methodische Neuorientie-
rung fiir das genuin germanistische Interesse an Zuschreibung auf die
Verfahren der Stimmanalyse setzen darf.'"” Die Spielanordnung handelt
vom ureigenen Phantasma einer Wissenschaft, Texte zum Erklingen zu
bringen, zu einem (neuen) Leben zu erwecken, um so dem Schreiber in
der Intimitit seiner stimmlichen Verlautbarung nahe zu riicken, ihn

5 Zu Goethe als Paradigma experimentalphonetischer Untersuchungen vgl. auch
Edward Wheeler Scripture, ,Analyse einer Aufnahme des Anfangsmonologs des Ur-
faust®, in: Zeitschrift fiir Psychologie und Physiologie der Sinnesorgane 1/102, 1927,
310-329. Zu dieser Konstellation Avital Ronell, Der Goethe-Effekt. Goethe, Eckermann,
Freud, Miinchen 1994.
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beim Denken zu observieren, ihm beim denkenden Schreiben ganz
unmittelbar auf der Spur zu sein."'® Die Aufmerksamkeit gilt nicht mehr
den Edda-Liedern oder der Bibel, sondern sie gilt Goethe. Dieser ver-
korpert das Paradoxon, iiber ein immenses Spekerum an Ausdrucksvaria-
tion zu verfiigen, dabei aber dennoch Zeit seit Lebens seiner, das heift
Beckings Personalkurve treu sein zu miissen — wie Sievers es ihm ja
gegen Schiller so nachdriicklich attestiert hat. Jenes Versatzstiick, das
von der Verzahnung zwischen Ausdruck und Einfithlung handelt, wird
fiir eine Spielaufstellung relevant, die ihrerseits fiir die Germanistik als
Wissenschaft virulenter nicht sein konnte. Deutlich, weil in vollstandiger
Verdichtung sichtbar, wird das, wofiir die Schallanalyse steht, namlich
fiir die Wissenschaft von den Texten, in einer Konstellation, in der ein
fithrender Fachvertreter der Germanistik, Julius Petersen, Goethe und
seinem Sekretir Eckermann nachstellt.'”” Die unterschiedlichen Ausein-
andersetzungen, Uberprﬁfungen, Kontrolliiberpriifungen, die das Ver-
fahren der Schallanalyse begleiten, finden hier einen ebenso wiirdigen
wie auch dramatischen Hohepunke: ,Da hilt ein Kind den Kopf oder
dreht die Achsel, genau wie es Vater oder GrofSvater getan hatte, und aus
seiner Kehle erschallen bestimmte Laute mit denselben Modulationen,
die jenem geldufig waren; die leisesten Anlagen, Fihigkeiten und Ein-
driicke der Seele, warum sollten nicht auch sie sich wiederholen?“!!8
Als der Literaturwissenschaftler Julius Petersen sich die fiir seine Zunft
schwerwiegende Frage nach der Authentizitit von Goethes diktierten
Gesprichen mit Johann Peter Eckermann stellt und ihr im Beitrag Die
Entstehung der Eckermannschen Gespriiche und ihre Glaubwiirdigkeit aus
dem Jahr 1924 eigens nachgeht, kommt es zum Schlagabtausch zwi-
schen den wissenschaftlichen Arbeitsweisen. Es kommt zur Konfrontati-
on von Buchstaben und Kurven. Petersen verbleibt zunichst im Reich
der ersteren und versucht die Frage nach der Glaubwiirdigkeit mit einem
nachgerade abenteuerlichen Aufwand an positivistischer Forschung und
chronistischen Einzelnachweisen zu beantworten. Dieser Positivismus,

116 Marcus Hahn, ,,Das Eckermannproblem. Versuch in Berithrungstheorie®, in: Ludwig
Jdger, Georg Stanitzek (Hg.), Transkribieren. Medien/Lektiire, Miinchen 2002, 215-231.
117 Petra Boden, Bernhard Fischer, Der Germanist Julius Petersen (1878-1941): Bibliogra-
phie, systematischer Nachlaf und Dokumentation, Marbach am Neckar 1994. Zu Peter-
sens Anspruch auf Wissenschaftlichkeit vgl. ders., Literaturgeschichte als Wissenschaft,
Heidelberg 1914 sowie ders., Die Wissenschaft von der Dichtung. System und Methoden
der Literaturwissenschaft, 2. Aufl. Mit Beitrigen aus dem Nachlaf§ herausgegeben von
Erich Trunz, Berlin 1944.

118 Jakob Grimm nach Petersen, Die Wissenschaft von der Dichtung. System und Methoden
der Literaturwissenschaft, a.a.0., 300.
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so lautet sein Argument und zugleich die Rechtfertigung seiner Metho-
denwahl, erlaubt die Unterscheidung zwischen dem, was Goethe nach-
weislich gesagt hat, was Eckermann ihm in den Mund gelegt oder was
der Sekretir — selbst am Frauenplan geschlagen mit dem Fluch mensch-
licher Unvollkommenheiten — einfach nur falsch verstanden haben
kénnte. Aufklirung dariiber verspricht ein Netzwerk aus Kommentaren
und Auflerungen, aus Tagebucheintragungen oder Gesprichsnotizen,
das die Art und Weise, wie Goethes Kommentare und Auflerungen
ihrerseits durch den Sekretir kommentiert und geduflert wurden, zu
seinem Gegenstand hat und das durch ein penibles Notationssystem
erfasst wird, welches Petersen cigens glaubt rechtfertigen zu miissen.
Notiert werden so allerhand Psychologika, etwa ob Eckermann am
fraglichen Tag einer Befundnahme aufmerksam, ob er mit hinreichen-
dem Eifer bei der Sache war oder was auch immer sonst noch iiber
Schreiber zu sagen ist. Nicht zuletzt der Bericht iiber subjektive Tages-
formen diktiert das Geschift iiber die Berichterstattung des Bericht-
erstattens. Petersen dekliniert Goethes Eckermann gekonnt durch simt-
liche Register dessen, was Medien auszeichnet und er nimmt Eckermann
als Medium beim Wort. Damit wird ein Konzept von Medien bemiiht,
wie es nicht zuletzt in der Diskussion um den wissenschaftlichen Spiri-
tismus zum Thema wird. Wie einer der entsprechenden Sachbearbeiter,
Fritz Grunewald, in seinen Physikalisch-mediumistische Untersuchungen
anldsslich entsprechender Kontrollversuche zu berichten weif3, sind
Medien dieser Art padagogischen Interventionen nicht unzuginglich.
Wie weiter versichert wird, liegt vor allem im kontrollierten Austreiben
genialischer Flausen die Option auf halbwegs nachvollziehbare Ver-
suchsergebnisse."” Der notwendige Verzicht von Medien auf eigene
Individualitit wird von Petersen benannt und mit einem nur bedingt
schmeichelhaften Psychogramm des Schreibers verbunden. Fernab von
Goethe wirke dieser ausgesprochen blass. Dabei wird ein Bild des so
fleischlos fleischgewordenen Sekretirs gezeichnet, das ihn sowohl gegen-
tiber den Gegebenheiten von Medien und Kulturtechniken positioniert,
das die Frage nach den Abweichungsspielriumen stellt und schluss-
endlich vor den formgebenden Einfliissen des Dicheerfiirsten kapituliert.
Weder verdrahtete Signalkurven noch photographische Einstellungsre-
gieanweisungen, sondern die Aura des in Realprisenz vorhandenen

Goethe fiihrt tiber den Schreiber Eckermann Regie:

"9 Vgl. dazu Fritz Grunewald, Physikalisch-mediumistische Untersuchungen, Pfullingen i.
Wiirtt. 1920.
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»Eckermann hatte sich wihrend der neun Jahre so vollgesogen von
Gocethe, daf$ auch fiir den Rest seines Lebens nur Goethesches in An-
schauung und Wort aus ihm hervorgehen konnte. Dieses Hineinwach-
sen in Goethes Denkform war durch eine weiche Natur und leichte An-
passungsfihigkeit des Autodidakten begiinstigt, der keine starke eigene
Individualitit zu opfern brauchte. Sein niederdeutscher Sinn fiir Ord-
nung und Klarheit, der bei einem frithen Hang zu versonnener Mystik
wenig stiirmisch girende Jugendlichkeit hatte, gab von vornherein eine

Disposition zur Aufnahme von Goethes Altersanschauungen.“'?

Was Petersen flirderhin zur Sprache bringt, ist eine ganze Fiille sach-
dienlicher Details, die in ihrer aberwitzigen Rekonstruktion Aufschluss
dariiber geben sollen, was Goethe an bestimmten Tagen nun tatsichlich
gesagt oder gar gemeint haben konnte. Weil aber am Weimarer Frauen-
plan diktiert und nicht gedichtet wird, muss — soviel ist Petersen Ecker-
mann und dieser sich selbst und seinem Status als Medium schuldig —
das Gesprich und damit seine Titigkeit als Aufzeichner auf dem Umweg
eigener Reflexion entsprechende Aufwertung erfahren. Eckermann setzt
auf den Anspruch eigener Individualitdt und stellt sich damit tiber die
Funktion eines bloffen Steno-, Phono- oder gar Photographen, und
gegen den Status eines subalternen Sprachrohrs und Vollstreckers. Den
Eindruck der mangelnden Individualitit méchte er tunlichst vermeiden.
»Er will sein Werk nicht als maschinenmifSige Reproduktion eines guten
Gedichtnisses angesehen wissen und lehnt die photographische Wirk-
lichkeitstreue ab: ,Wire blof§ diese eine Fihigkeit bei der Hervorbrin-
gung des gedachten Buches wirksam gewesen, so wiirde etwas entstan-
den sein, ohne alle hohere Wirkung, dhnlich der ganz gemeinen Realitit
der Lichtbilder®.“!?!

Die hohere Wirkung wird etwa durch eingeschobene Aphorismen
erzielt, die gegeniiber den Verlautbarungen Goethes ihren Stand be-
haupten und dariiber hinaus das eigene, auf einen medialen Status
beschrinkte Tun vor den Augen und Ohren der Nachwelt in seiner
Eigenstindigkeit rechtfertigen. Kurzerhand erklirt Eckermann das
Gesprich und damit en passant die durch ihn vorgenommene Notation
zur Quelle aller Dichtung. Bescheidenheit ist in Goethes Umfeld keine

120 Tulius Petersen, Die Entstehung der Eckermannschen Gespriche und ibhre Glaubwiirdig-
keit, 2., vermehrte und verbesserte Auflage mit einem Faksimile und einem Anhang
ungedruckter Briefe von und an Eckermann, Frankfurt/M. 1925 (Deutsche Forschungen;
Heft 2), 146. Die erste Auflage datiert aus dem Vorjahr.

121 Ebd., 145.
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Zier."” Eine subjektiv gefilterte Aufzeichnung gesprochener Sprache, die
explizit nicht Stenographie und also keine blofle Schreibtechnik im
Umfeld irgendwelcher Sekretariatskiinste ist, steht an der Wiege der
Literatur. Jenes Schreibverfahren, mit dem Petersen die Aufzeichnung
Eckermanns gegen die Tristesse bloffer Verdopplung abgrenzt, wird
einfach zur Grundlagenarbeitan der Literatur schlechthin erklirt. Umso
dringender ist die Frage nach der Autorschaft, der Authentizitit des
Berichteten und der Zuverlissigkeit des Berichterstatters. Am Punkt der
titelgebenden Glaubwiirdigkeit darf der technische Sachstand der
Schallanalyse, diirfen endlich Kurven und damit nicht mehr linger nur
symbolische Datentypen Auskunft geben, darf endlich kein Geringerer
als Sievers die Biihne betreten.

Peterson schildert die Begegnung mit der Stimmkurvenforschung,
diese Urszene zwischen Sievers, Goethe und sich selbst zunichst mit
unverhohlener Skepsis. Mit besonderem Nachdruck verweist er darauf,
dass dem Analyseverfahren Sievers, allem objektiven Anschein zum
Trotz, ein signifikantes Einschrinkungsmoment auf Beobachterseite
gegeniibersteht. Dieses hat natiirlich seinerseits, auch das hat Tradition
in der Fachgeschichte der Germanistik, seine eigene Tradition und zwar
in der, selbstredend oft belichelten, aber eben auch nur schwer zu
verabschiedenden Frage danach, was der Dichter seinem Leser nun tat-
sichlich hat sagen wollen. Das ist weder polemisch noch trivial: Was in
der Kopplung der Intentionalitit von Texten und dem, was man bio-
graphisch an dieser Intentionalitit rekonstruieren kann, aufscheint, ist
jener Kurzschluss von Leben und Dichtung, der mit Dilthey richtungs-
weisend und fiir die Geisteswissenschaften im allgemeinen sowie fiir
die Germanistik im besonderen lange Zeit richtungsbestimmend sein
sollte:

»Es bleibt nun die Frage, ob es diesen unmittelbaren Aufzeichnungen
gelungen ist, das gesprochene Wort Goethes wirklich in stenographi-
scher Treue festzuhalten. Der Maler Wilhelm Zahn, der am 8. Septem-
ber 1827 mit Riemer, Meyer, Coudray und Eckermann bei Goethe
speiste, hat Eckermann beobachtet, wie er mit eingezogenem Atem auf
die Worte des Meisters lauschte, ,die er wie Orakelspriiche sofort aus-

wendig zu lernen schien®.“'?

122 Dazu kommen bestimmte Néte der Eckermannschen Selbstvermarktung.
123 Ebd., 100.
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Diese letzte Frage nach der stenographischen Treue mit ihrer ganzen
semantischen Schwere und mit ihrer ganzen methodischen Biirde adres-
siert Petersen kurz entschlossen an das Verfahren der Schallanalyse und
namentlich an ihren Begriinder. Eckermann macht sich dabei als Stor-
medium, weil mit Spurenelementen eigener Individualitdt versehen,

geltend:

,Fiir die Untersuchung, ob Goethes oder Eckermanns Wortlaut vor-
liegt, bietet sich die schallanalytische Untersuchungsmethode an, die
durch die neueste Verdffentlichung von Sievers dem motorisch veran-
lagten Beobachter zur Ubung in die Hand gegeben ist. Da Goethes
Ausdrucksform an die Personalkurve I gebunden ist, wihrend Ecker-
mann dem Typus II angehort, muf§ dieses Verfahren, dessen Geltung
allerdings umstritten ist, bei lingeren Partien zu klarer Erkenntnis fith-
ren. Im allgemeinen sind alle gréferen Reden, die Eckermann Goethe in
den Mund gelegt hat, nur in der Beckingkurve II zu lesen. Dieses Er-
gebnis ist nicht iiberraschend, da ja Eckermann kein Stenograph war,
und da alle Reden durch sein eigenes Medium hindurchgegangen

sind.“!%

Weil Petersen, wie er schreibt, gegeniiber dem Verfahren der Schall-
analyse selbst weder Erfahrung noch Uberzeugung aufbringt (was ihn
nicht hindert, das Spektrum einschligiger Arbeiten von Sievers zu
zitieren), ist das der Punkt, an dem Sievers selbst die Verhiltnisse zwi-
schen Goethe und seinem Sekretir untersuchen und auf diesem Wege
gleich noch das eigene krisengebeutelte Verfahren unter Beweis stellen
soll. Es kommt im Jahr 1923 zur Kontaktaufnahme, bei der die Germa-
nistik die Schallanalyse auf eine ihrer heiligen Kiihe explizit angewandt
wissen will. Auf Petersens Bitte hin schreitet Sievers zur Tat und gelangt
nach sorgfiltiger Priifung zu der Einschitzung, ,dafl einzelne kurze
Ausspriiche die Goethesche Wortfolge bewahrt haben“.'” Petersen
extrapoliert den schallanalytischen Befund und gelangt ins Grundsitzli-
che germanistischer Zuschreibungen: ,Wiirde die Gesamtheit der Ge-
spriche solcher Untersuchungen unterzogen, so miifften — dies wire der
Prifstein des Verfahrens — gewif§ auch an anderen Stellen Goethes
ipsissima verba, wie Riemer sie nennt, zu erkennen sein.“'*®

124 Ebd.
125 Ebd., 101.
126 Ebd.
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Mit solchen Aemulationen der Selbstheit ist es aber nicht getan. Wie
Petersen den Schalluntersuchungen Sievers’ bescheidet, setzen diese
nicht nur eine Psychologie individueller Differenzen und damit, der
grof8e Psychologe William Stern steht hier einmal mehr Pate, das Pro-
gramm der Psychologie tiberhaupt ins Werk. Petersen, der skeptische,
lernwillige und fiir seinen Positivismus alles erhoffende Germanist,
berichtet tiber eine weitere, ihm zum Zeitpunkt der Kontaktaufnahme
selbst noch unbekannte Nuance, die Sievers’ Verfahren bereithilt. Ins
Visier geraten dabei neben den Personal- oder Becking-Kurven auch die
legendiren Signalkurven. Uber deren besondere Analyseleistung scheint
Petersen noch begeisterter als iiber die blof8e Identifizierung von unter-
schiedlichen und interindividuellen Autorschaftsanteilen. Auf der
Grundlage der Signalkurven wiirde ein lang gehegter Philologentraum
Wirklichkeit, zu dem nicht zuletzt die Germanistik selbst den Anlass gab
—der Traum, unter Verwendung der Signalkurven Kenntnisnahme von
den Segmenten eines Lebens zu erlangen. Signalkurven sollen zum
Lackmustest fiir Phasen innerhalb einer Biographie werden und damit
Bestimmungen intraindividueller Art Vorschub leisten:

,Die schallanalytische Methode von Sievers gibt nicht nur die Mog-
lichkeit, mittels der Beckingschen Personalkurve den Anteil verschiedener
Personlichkeiten an einem Schriftstiick zu scheiden, sondern sie setzt
sich sogar zum Ziel, mit Hilfe der sogenannten Signalkurven an Werken
desselben Schriftstellers die Unterschiede der Altersperioden zu erkennen.
Von dieser Ausdehnung und Verfeinerung der Methode wufite ich noch
nichts, als ich im Frithjahr 1923 Eduard Sievers aufsuchte, um sein Urteil
tiber die Frage Goethe oder Eckermann fiir einige kleinere Ausspriiche

zu erbitten.“!'¥

Und nur wenige Zeilen weiter darf die Skepsis im Namen unbewusster
Erwartungslenkung benannt und zur weiteren Entscheidung an das
Forum der zustindigen Psychologie verwiesen werden. Uber den Ein-
wand solcher Einflussnahmen, so Petersen gegen Sievers’ Schallanalyse,
koénne an dieser Stelle letztendlich nicht entschieden werden: ,Ein
skeptischer Kritiker kdnnte nun allerdings sagen, daf§ diese Interpolatio-
nen sich einfach logisch erschlieflen lassen [...] und daf§ diese Logik den
sinngemiflen Vortrag beherrschen und die schallanalytische Beobach-
tung im Unterbewufltsein beeinflussen miisse. Dieses grundsitzliche

127 Ebd., 102f.
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Problem, das vor das Forum der Psychologie gehort, kann hier nicht
weiter erdrtert werden.“'*® Petersen kehrt zur Skepsis und damit zur
Vorwegnahme moglicher Einwinde gegen ein Verfahren zuriick, das
seinen Positivismus in ein Zeitalter nicht seiner technischen Reprodu-
zierbarkeit, sondern seiner individuellen Zuschreibbarkeit iiberfiihrt
hitte oder gerne hitte tiberfithren wollen. Dabei ist es Sievers selbst, der
mit fast schon aufdringlicher Zuriickhaltung seine Lehre unter die Leute
bringt. Je mehr er im Namen wissenschaftlicher Redlichkeit die Erwar-
tungshaltung (und nicht zuletze sich selbst) bremst, desto mehr trigt er
zu ihrer Steigerung bei. Fiir Petersen scheint die Schallanalyse eine
Episode gewesen zu sein, die dennoch oder deshalb die Erwartungen
und Wiinsche, die Begehrlichkeiten und die affektiven Besetzungen
gegeniiber dem Verfahren manifestiert. Das vorldufige Ende schallana-
lytisch entfachter Begeisterung naht und das lodernde Strohfeuer droht
zu verloschen. Petersens grof angelegte Wissenschaft von der Dichtung
aus dem Jahr 1939 fithrt die Schallanalyse noch in einem Abschnitt {iber
das Versteckspiel des Verfassers. Er ist dem zweiten Hauptteil Text und
Verfasser untergeordnet, einem Kabinettstiick iiber die Irrungen und
Wirrungen von Autorschaft. Die Rekonstruktion verfillt auf das Priteri-
tum, die Schallanalyse ist Geschichte:

,»Ein bei richtiger Handhabung Wunder wirkendes Mittel fiir die Aus-
scheidung fremden Anteils, ja sogar fiir die Feststellung verschiedener
Arbeitsphasen desselben Verfassers war die von Eduard Sievers im
Anschluf$ an Rutz und Becking ausgebildete Methode der Schallanalyse.
Was Fingerabdriicke als sicheres Erkennungszeichen des Individuums,
was Graphologie fiir die charakterologische Analyse der Schriftzeichen,
was Physiognomik fiir die Abzeichnung des Seelenlebens, das bedeutete
dieses Verfahren fiir die Erkenntnis des Charakteristischen in Wort und

«129

Klang.

Was da bei richtiger Anwendung Wunder wirken soll, mag auch noch
auf den letzten Blick ein wenig wunderlich wirken — jenes Interpretati-
onsimperium um einen singenden Zollinspektor, seine Typen und deren
Kurven. Petersen durchliuft das Reich kérperbezogener Daten, zicht
Daktyloskopie, Graphologie und Physiognomik als Vergleichsfille heran,

128 Ebd., 103.
129 Petersen, Die Wissenschaft von der Dichtung. System und Methoden der Literaturwissen-
schaft, a.2.0., 106.
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um dann einen Hauptunterschied und mit diesem auch einen der
Haupteinwinde gegen die Schallanalyse zu formulieren. ,Nur dafl
Fingerabdruck und Fingerzeichen objektiv gegeben sind und dauernder
Beobachtung zur Verfiigung stehen, wihrend Ton und Schall immer
wieder reproduziert und gehdrt werden miissen, worin zwei mogliche
Fehlerquellen bestehen, nimlich falsche klangliche Reproduktion und
falsche Aufnahme des Gehorten. Wohl muff ein immanenter Klang und
Rhythmus fiir jeden Text angenommen werden, der sich verstindnis-
vollem Vortrag mitteilt, aber um das Charakeeristische wahrzunehmen,
ist wiederum ein zur héchsten Feinheit ausgebildetes Gehér notwendig. '
So steht und fille das Verfahren mit der Qualitit, genauer noch mit der
Sensibilitit individueller Ohren. Ein zur hochsten Feinheit ausgebildetes
Gehor ist daher systemnotwendig — allem Aufwand objektivierender
Verfahrenstechnik und ihrer intersubjektiv zuginglichen Erkenntnisver-
duflerlichungen, vulgo: aller Drahtfiguren und Kurven zum Trotz.

»Wenn auch von der Kérperhaltung abhingige Typen des Vortrags auf
bestimmte Kurven der Taktgebung festzulegen und willkiirlich nachzu-
bilden sind und wenn die Beobachtung durch den Gebrauch von
Drahtfiguren, die der Wiinschelrute gleichen, mit einer gewissen Auto-
suggestion unterstiitzt werden konnte, so blieb doch hier, wie beim Me-
dium des Rutengingers, der eigentliche Aufnahmeapparat subjektiv und
konnte bisher durch kein Instrument mechanischer Aufzeichnung er-
setzt werden. Dieses Medium bleibt etwas Irrationales, und das Verfah-
ren muf§ vorerst der Vergangenheit zugerechnet werden als ein Geheim-
nis, das Eduard Sievers mit sich ins Grab nahm, da es ihm trotz aller
Bemiihung und trotz der Ubertragung auf einzelne Schiiler doch nicht
gelang, es als eine zuverlissig zu handhabende Methode allgemein zu-

ginglich zu machen.“!!

Petersen scheint mit seiner abschliefenden Beurteilung nicht nur die
Maglichkeiten des Verfahrens, sondern auch ein wenig die eigene Be-
geisterung tiber dessen philologisches Potenzial zu relativieren. Die Rede
von den Medien und den Wiinschelruten, von Sievers und seinem im
Grab verschwundenen Geheimnis lassen die Schallanalyse als Episode
cines nachgerade medial begabten Genies erscheinen. Im Anmerkungs-
apparat seiner Dichtungswissenschaft erwihnt er zwar Weiterfiihrungen

130 Ebd., 106.
131 Ebd., 106f.
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der Schallanalyse unter Einsatz des Tonfilms, jedoch nur, um sich von
den dort aufwendig zu Tage geforderten Ergebnissen dann doch wenig
tiberrascht zu zeigen. Die umstindlichen Experimente, mit Hilfe eines
Tonfilms die Musikalitit von Kleists Sprache zu erschlieflen, von denen
die ungedruckte Dissertation eines gewissen Alb. Mittringer unter dem
Titel Heinr. v. Kleist. Ein Beitrag zum Problem der musikalischen Dichtung
(Wien 1932) Auskunft gibt, bleibt mit ihren Erkenntnissen im Rahmen
des Erwartbaren. Die Versuche, so heiflt es niichtern, ,scheinen
wenigstens zu dem keineswegs tberraschenden Ergebnis gefiihre zu
haben, daff auch bei verschiedenen Personen, die dieselbe Stelle zum
Vortrag bringen, cine gewisse rhythmisch-melodische Gleichheit zu
finden ist“."”* Thre eigene Epigonalitit hat die Schallanalyse schnell
erreicht. Nicht ganz frei von Ironie wird mit Sievers im womdglich
gerade beginnenden Medienzeitalter bereits ein Medium zu Grabe
getragen, ein Medium, dessen Psychogramm zum diszipliniren Feind-
bild (und europiischen Prototypen) taugt. Der grofle Experimental-
phonetiker und Historiograph simtlicher Akustikmedien Giulio Pan-
concelli-Calzia ldsst es sich jedenfalls nicht nehmen, Sievers zum
personifizierten Gegner aller Experimentalphonetik zu erkliren. In
seiner gehidssigen Haltung gegeniiber dieser Disziplin konnten der
ausgesprochen autoritativ eingestellten Personlichkeit Sievers und der von
ihm ausgehenden Suggestivkraft nur seine Alter Egos, in England Henry
Sweet und in Frankreich Paul Passy, das Wasser reichen.'® Sievers, der
ein erbitterter Feind unseres Faches war, tragt daher mit seiner Person zum
Misstrauen gegen die Experimentalphonetik bei, eine Attitiide gegen-
iiber dem Fach, die Panconcelli-Calzia nur schwerlich nicht persénlich
genommen haben diirfte.

Wie nétig und wie wenig geklirt die Autorisierungsbemiithungen trotz
aller Anstrengungen sind, zeigt eine Stellungnahme zur Selbstunzu-
ginglichkeit bestimmter Strukturen bei ihren eigenen Produzenten. Was
auch schon Friedrich Gropp fiir eine bestimmte Lage innerhalb der
Romantik behauptet oder rekonstruiert hat, wird durch Petersen besti-
tigt: der Befund, dass ausgerechnet professionelle Sprach-Rhythmus-
Experten wie Dichter und Philologen bei der Einschitzung sowohl
eigener als auch fremder Texte erhebliche Fehler begehen. Petersen

132 Ebd., 600.

133 Giulio Panconcelli-Calzia, Geschichtszahlen der Phonetik (1941), New edition with an
English Introduction by Konrad Koerner, Amsterdam, Philadelphia 1994 (Amsterdam
Studies in the Theory and History of Linguistic Science; Series III — Studies in the History
of the Language Sciences; Vol. 16), 62.
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schliefSt mit diesem Fazit unmittelbar an seine Bewertung von Sievers’
Schallanalyse und ihrer Uniibertragbarkeit auf seine Schiiler an: Das
Versagen der Dichter und philologisch Geschulten scheint das Ver-
fahren, scheint die minutidsen, die philologisch kleinstteilig vorge-
henden Verfahrensschritte seiner Schiiler Karg und Ipsen zu konnter-
karieren.

»Unbewuf3t mag jeder feinfiihlige etwas von diesem Unterscheidungs-
vermogen in sich tragen. Es ist aber auffallend, daf§ gerade die Dichter,
denen man das sicherste sprachliche Sensorium zutrauen méchte, im
Gefiihl fiir Echtheit und Stileinheit oft versagt haben. Beispielsweise hat
Ludwig Tieck, der auch den unechten Shakespearestiicken seine beson-
dere Liebe zuwandte, ein Drama von Maximilian Klinger, ,Das leidende
Weib' in seine Gesamtausgabe aufgenommen. Die scharfsinnigen Kriti-
ker August Wilhelm und Friedrich Schlegel sollen es fertiggebracht
haben, die ,Agnes von Lilien® der Caroline von Wolzogen fiir ein Werk
Goethes zu halten. Gustav Freytag nahm in seine Ausgabe der Werke
Otto Ludwigs zwei Erzihlungen auf, die zwar denselben Verfassernamen
trugen, aber als Pseudonym eines Mannes, mit dem der Eisfelder Dich-
ter nichts zu tun hatte. Dabei waren sowohl die Briider Schlegel als

134

Freytag gelernte Philologen.

Von diesen Auseinandersetzungen zeigt sich Sievers wenig beriihrt.
Weil aber mit der operativen Bedeutungslosigkeit die Phantasmatik
keineswegs verblasst, gibt es immer noch Scharmiitzel um die rechte
Lehre. Eine letzte Szene zeigt ihn, den Drahtzicher der Schallanalyse und
all der Anordnungen, die in deren Vollzuge angestellt wurden, bei einer
sonderbar anmutenden Uberlegung. In den Praxiszitaten der operatio-
nalen Zeugenschaft gewinnt sein Anliegen Kontur, und der Diskurs-
begriinder positioniert sich unfreiwillig selbst darin noch einmal auf
cine Weise, die fiir das Auseinandertreten von Selbstanspruch und diszi-
plindrer Wahrnehmung kaum bezeichnender sein kénnte. Wihrend
der Stab iiber sein Verfahren gebrochen ist, wozu nicht zuletzt der
vernichtende Vergleich mit der Wiinschelrutengingerei seinen Beitrag
geleistet hat, scheint ihr Begriinder von einer Expansion zu triumen, die
das eigenhindige Biegen des Drahtes durch maschinelle Fertigung

ersetzt. Fir eine ins Grofle getriebene Herstellung von Signalkurven

134 Petersen, Die Wissenschaft von der Dichtung. System und Methoden der Literaturwissen-
schaft a.a.0., 107.
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erwigt Sievers jedenfalls Drahtstirken, die dem Ubergang von der Manu-
faktur zur maschinellen Massenfertigung Rechnung tragen konnten.
Materialiter stiinde so der Massenanalyse der Signalkurven nichts mehr

im Wege.

»Bequem freihindig zu biegen ist Messingdraht noch bis zu einer
Stirke von 1,75 mm, die ich gewdhnlich benutze; bei etwaiger maschi-
neller Herstellung wiirde ich aber doch die Stirke von 2 mm mehr emp-
fehlen, da die groflere Breite des Metalls etwas ausgiebiger wirkt und

doch auch beim Lesen usw. noch nicht stort.“!%

Es wire einfach, die Schallanalyse als eine epigonale Episode im Vor-
feld heutiger Philologien abzutun. Natiirlich ergibe es ein gefilliges und
anekdotenreiches Narrativ, ihre umwegige Geschichte mitsame ihren
umtriebigen Protagonisten und der Kasuistik ihrer vielfiltigen Anliegen
zu karikieren. Aber gerade eine solche Erzihlung wire nicht erschop-
fend. In der Art und Weise, wie sich die Schallanalyse den Belangen
einer kulturellen Semantik fiigt, hat sie auch in ihrem vermeintlichen
Scheitern Bestand. Sie gerade nicht an ihrer operativen Durchfiihrbar-
keit oder an einem vermeintlichen Erfolg zu messen, ist vielleicht der
zentrale Beitrag einer historischen Epistemologie. Was fiir diese stattdes-
sen sehr viel stirker ins Gewicht fillg, ist der Ort einer solchen Analyse
in der Ordnung des Wissens. In diesem Sinne haben sich Sievers und
seine Studien nicht iiberholt. Thr Nachdruck ist daher iiberfillig und

konsequent.

135 Sievers, ,Neues zu den Rutzschen Reaktionen®, a.a.O., 237.
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Lautaufnahme der Sievers’schen Typen.

Herrn Geheimrat Sievers zu seinem 75. Geburtstage in herzlicher Erinnerung an die
Lautaufnahmen in seiner Wohnung, Frithjahr 1925. Wilhelm Doegen [zit. nach Origi-
nalbeschriftung]. Germanica, Eduard Sievers zum 75. Gebursstage. 25. November 1925,
2.2.0,, 0.2

dur

moll
gross

Drahtfiguren.
Nach Eduard Sievers, ,Neues zu den Rutzschen Reaktionen®, in: Archiv fiir experimentelle
und klinische Phonetik I (1914), 225-252, hier: Tafel I.
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Graphische Aufnahme des Dichters Franz Karl Ginzey.
Nach Scripture, Anwendung der graphischen Methode auf Sprache und Gesang, a.a.0.,73.

Standard Wire Models.
Nach Frank Bunker Gilbreth, Lillian Moller Gilbreth, Motion Study fort he Handicapped,

New York 1920, face p. 16.
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Rhythmisch-Melodische
Studien

Vorbemerkung

Von den Stiicken, die hier auf eine Anregung Streitbergs hin vereinigt
sind, ist nur das vierte bisher ungedrucke geblieben, der Vortrag tiber ein
neues Hilfsmittel philologischer Kritik, der, aus Anlaf§ der Hallischen
Philologenversammlung vom Oktober 1903 entstanden (s. die Verhand-
lungen der 47. Versammlung deutscher Philologen und Schulminner,
Halle 1904, S. 33 f.), bald darauf in etwas verinderter Gestalt noch ein
zweites Mal bei der Jahressitzung der Gesellschaft fiir deutsche Philolo-
gie in Berlin im Januar 1904 gehalten worden ist. Er erscheint auch hier
wieder in etwas anderer Form. Einmal habe ich einiges aus meinem alten
Manuskript aufgenommen, was beim Vortrag aus Riicksicht auf die mir
gesteckten Zeitgrenzen ausgelassen war. Aus der Berliner Fassung sind
die Schallanalysen einiger Rezensionen aus einer erst nach den Halli-
schen Tagen erschienenen Nummer der Deutschen Literaturzeitung
eingestellt. Dariiber hinaus ist das damals bei beiden Gelegenheiten tiber
das Nibelungenlied Gesagte, das zum Teil noch nicht geniigend fundiert
war, der Revision unterzogen, welche bei wiederholter Nachpriifung
fortschreitende Erkenntnis gebieterisch verlangte. Doch bin ich auch
dabei, um nicht Fremdartiges einzumischen, methodisch und prakeisch
nicht tiber den Standpunke der Kritik hinausgegangen, den mir meine
Arbeiten bis dahin an die Hand gegeben hatten. Spitere Erkenntnisse
prinzipieller Natur habe ich also jedenfalls im Text nicht stillschweigend
verwertet. Insbesondere habe ich mir auch nicht die gewaltigen Forde-
rungen zunutze gemache, die auch fiir die Behandlung philologisch-
kritischer Probleme aus den Entdeckungen von Joseph Rutz zu holen
sind, iiber die inzwischen dessen Sohn Ottmar Rutz berichtet hat (siche
besonders dessen Neue Entdeckungen von der menschlichen Stimme,



Miinchen 1908; Sprache, Gesang und Kérperhaltung, Miinchen 1911;
»Neues iiber den Zusammenhang zwischen Dichtung und Stimm-
qualitit”, Indogermanische Forschungen 28, 301 ff. und neuestens das
grofle Werk: Musik, Wort und Kérper als Gemiitsausdruck, Leipzig
1911). Was trotzdem hie und da an sachlich Neuem hinzugekommen
ist, steht in eckigen Klammern, ebenso wie die wenigen Noten, die ich
den frither verdffentichten Stiicken bei diesem Neudruck hinzugefiigt
habe (ein paar Schreibfehler und Druckversehen sind stillschweigend
verbessert worden). Zur Erginzung des Vorgetragenen verweise ich
endlich noch auf einzelne iltere Ausfiihrungen in meinen Metrischen
Studien I (Leipzig 1901), S. 25-72 und in meinen ,Alttestamentlichen
Miszellen“ 1-10 in den Berichten der Sichsischen Gesellschaft der
Wissenschaften von 1904, 1905 und 1907.
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Z.u Wernhers Marienliedern

Die Untersuchungen, welche seit den Tagen Lachmanns der mittel-
hochdeutschen Metrik in so reicher Fiille zuteil geworden sind, haben
einen groflen Schatz metrischer Erkenntnisse ans Licht gebracht. Uber
die Bildung und Synkope der Senkungen, iiber die Hebungsfahigkeit
sprachlich minderbetonter Silben, iiber die gesamte Reimtechnik vers-
chiedener Zeiten und Dichter ist beispielsweise von verschiedenen
Standpunkten aus eingehend gehandelt worden. Uberschaut man aber
das Feld, auf dem bisher vorwiegend gearbeitet worden ist, etwas ge-
nauer, so sicht man bald, daf§ es sich bei den meisten Untersuchungen
mehr um etwas duflerlich Formales handelt: man hat eben zunichst
meist nur diejenigen Formfragen untersuche, die fiir die Herstellung
eines kritisch sauberen Textes in Betracht kommen. Dariiber ist aber ein
anderes, und wie mich bediinken will, in manchen Beziehungen Wich-
tigeres, meist zu sehr in den Hintergrund getreten, die Frage nach dem
Ethos der Verse (wie ich es nennen méchte), das doch unleugbar bei den
einzelnen Dichtern wie Dichtungsgattungen ein ganz verschiedenes ist.
Warum beriithren uns z. B. die Verse Wolframs so ganz anders als die
Hartmanns oder gar Gottfrieds? Die groflere oder geringere dufSere
Glitte allein macht es nicht, obwohl natiirlich auch sie ein Wort mit-
zusprechen hat. Der Hauptunterschied liegt vielmehr in der verschie-
denen inhaldichen Fiillung des vierhebigen Rahmens, den diese und
andere Dichter (um zunichst bei dem Erzihlervers stehen zu bleiben)
gemeinsam haben.

Ein vierhebiger Vers wird — abgeschen von seiner Zeiteinteilung, die
hier als selbstverstindlich gegebenes Element nicht besonders in Be-
tracht kommt — ganz allgemein dadurch charakterisiert, dafl er vier
Hebungen besitzt, d. h. vier Silben, die in irgendwelcher Weise stirker
hervorgehoben werden, als die mit ihnen im Verse vereinigten iibrigen
Silben, die wir als Senkungssilben bezeichnen. Zur Hervorhebung von
Silben aber stehen iiberhaupt drei Mittel zur Verfiigung: Abstufung
des Nachdrucks, der Tonhohe und der Dauer. In der jetzt bei uns

Entnommen aus den Forschungen zur deutschen Philologie. Festgabe fiir Rudolf Hilde-
brand zum 13. Miirz 1894. Leipzig, Verlag von Veit & Comp. 1894.



herrschenden Vortragsweise gehen diese drei Abstufungen im ganzen
derart zusammen, daf$ die nachdriicklichere Silbe auch am ehesten eine
gewisse Dehnung empfingt, und daf§ sie in der musikalischen Vortrags-
skala auch am héchsten liegt.' Sehen wir ferner von den etwaigen Deh-
nungen als einem mehr nebensichlichen Punkte ab, so bleibt als Kern
dieser Erwigungen der altbekannte Satz iibrig: jede Hebung ist stirker
und hoher als die ihr beigeordnete Senkung. Fiigen wir dazu den ergin-
zenden Satz, dafl die Senkung® durch eine auf Fuf§linge zu dehnende
Hebung aufgesogen werden kann (Synkope der Senkung), so haben wir
damit den allgemeinen rhythmisch-melodischen Rahmen auch fiir den
altdeutschen Reimvers gewonnen.

Hierbei diitfen wir aber nicht stehen bleiben. Schon der blofe Gegen-
satz von ,stirker und hoher* fiir die Hebung und ,,schwicher und tiefer®
fir die Senkung zwingt uns die weitere Frage auf: um wieviel stirker
oder hoher, um wieviel schwicher oder tiefer? Wir konnen diese Frage
nicht umgehen, auch wenn wir im einzelnen auf die Ermittelung fester
Maf3e verzichten und uns mit der allgemeinen Antwort begniigen miis-
sen, daf$ im einen Falle mit starken Differenzen des Nachdrucks und
grofen Intervallen gearbeitet wird, im andern mit geringen. Und ebenso
mufd schon grundsitzlich die Frage gestellt und beantwortet werden, wie
sich die einzelnen Fiifle des Verses bzw. deren Hebungen (denn auf diese
kommt es in erster Linie an: die Senkungen regeln sich unwillkiirlich
danach von selbst) in Bezug auf Nachdruck und Tonhéhe zueinander
verhalten. Als dritte Frage gesellt sich endlich noch die nach dem allge-
meinen Tempo hinzu, d. h. die Frage danach, wie weit etwa eine ver-
schiedene Behandlung der oben bezeichneten beiden Punkte durch den
Dichter auch grundsitzlich auf das Tempo einwirke, abgesehen natiirlich
von den Schwankungen, die von Sinn und Stimmung der einzelnen

Stelle abhingen.

' Ob das letztere immer und iiberall so gewesen ist, braucht hier nicht untersucht zu
werden. Es wire an sich recht wohl denkbar, daf§ die heutzutage im Siiden weit
verbreitete Art der Betonung, welche die Nachdruckssilben tiefer legt als die un-
betonten, auch ihrerseits eine altiiberlieferte Form ist. Dort wird dann die Vertiefung des
Tons als eine Auszeichnung empfunden. Fiir das Prinzip aber ist es gleichgiiltig, wie die
Auszeichnung zustande kommt, ob durch Erhohung des Tones, wie im Norden und in
der Bithnensprache, oder durch Vertiefung, wie im Stiden. Es wird also gestattet sein, im
folgenden von der siiddeutschen Betonungsform abzusehen und uns nur an die auch an
sich natiirlichere Betonungsweise des Nordens zu halten. Sollte sich jene einmal als alt
erweisen, so brauchte man ja nur das Verhiltnis von hoch und tief einfach umzukehren.
(In dieser Form kann der Satz von dem ,,stirker und héher® nicht festgehalten werden. ]
? Richtiger: ,,die Senkungszeit*

74



Jener allgemeine rhythmisch-melodische Rahmen mit seinem Wechsel
von stirker und schwicher, héher und tiefer wiirde uns, ohne Abstufung
in den eben formulierten Punkten, nur das Bild oder Eintonigkeit ge-
wihren, das uns allen aus der stiimperhaften Schulskansion des Anfin-
gers bekannt ist. Wahren Zusammenschluf§ und wahres Leben gewinnt
der Vers erst durch kunstvoll geregelte Abstufung in jenen drei Richtun-
gen, und je nachdem man das eine oder andere Maf der Abstufung
wihlt, ergibt sich fiir den Vers ein verschiedenes Ethos. So wenig es fiir
den Charakeer und die Wirkung eines Musikstiickes gleichgiiltig ist, ob
es in schnellerem oder langsamerem Tempo vorgetragen wird, ob es
starke Gegensitze von forte und piano bietet, oder den Unterschied
zwischen Hebung und Senkung mehr ausgleicht, ob es endlich in grofle-
ren oder geringeren Intervallen fortschreitet, so wenig sind diese Fragen
auch fiir den Sprechvers gleichgiiltig; ebenso wenig aber brauchen wir
bei diesem, sofern es nur auf eine allgemeine Charakeeristik ankommt,
bestimmtere Angaben {iber das Maf§ der Differenz im einzelnen.

Ein wesentlicher Unterschied besteht aber doch zwischen dem wort-
losen Musikstiick und dem Sprechvers, wenigstens dem Sprechvers, wie
er im Deutschen ausgebildet ist und tiberhaupt in den Sprachen, die,
wie das Deutsche, verlangen, daf§ das Versbetonungsschema mit der
natiirlichen Satzbetonung zusammengehe. Der Musiker kann seinen
Notenfolgen nach freiem Ermessen diesen oder jenen Charakter geben,
der Dichter ist mehr oder weniger an die natiirlichen Abstufungen
gebunden, die ihm sein Sprachmaterial bereits traditionell fertig darbie-
tet. Er kann wohl traditionell gegebene Abstufungen im Verse mildern
oder verstirken, aber er kann sich doch nie ganz davon losmachen, denn
sie bilden die natiirliche Grundlage seiner Arbeit.

Mit anderen Worten, der Dichter kann seinem Verse nur durch Fiil-
lung mit verschiedenartigem Wortmaterial, kiirzer gesagt durch ver-
schiedenartige Wortwahl ein verschiedenes Ethos verleihen. Wir kénnen
diesen Satz aber auch umkehren und sagen, daf§ eine verstandnisvolle
Untersuchung der Wortwahl uns Aufschluf§ iiber das spezielle Ethos
geben kann, das den Versbau eines Gedichtes beherrscht, und fortge-
setzte Untersuchungen dieser Art werden schliefflich dazu fithren, uns
wenigstens die Hauptformen der verschiedenen Versarten scheiden und
Kklassifizieren zu lehren, die sich aus dem allgemeinen rhythmisch-
melodischen Rahmen entwickeln lassen oder entwickelt haben.

Daf§ prinzipielle Unterschiede der Versfiillung und damit des Vers-

ethos, wie wir sie im Neuhochdeutschen unzweifelhaft besitzen, auch
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bereits in der mittelhochdeutschen Dichtung vorhanden waren und von
den Dichtern, wo nicht bewuf3t, doch mindestens instinktiv empfunden
wurden, scheint unleugbar zu sein. Von allem Entwicklungsgeschicht-
lichen absehend, will ich nur einen klassischen Zeugen fiir diese Behaup-
tung anrufen, Gottfried von Straflburg. Es wird niemand behaupten
wollen, daf§ z. B. in Schillers Glocke der rhythmisch-melodische Gegen-
satz zwischen den Strophen, die sich auf den Glockengufd bezichen und
den betrachtenden Strophen ungefiihlt und unbeabsichtigt gewesen sei.
Genau so verhilt es sich aber bei Gottfried beziiglich der kleinen vier-
zeiligen Strophen, mit denen er sein Gedicht einleitet und die er gele-
gentlich einstreut, und den erzihlenden Partien. In jenen Vierzeilern
treten von den vier Hebungen je zwei nach Stirke und Tonhohe stark
vor den beiden anderen hervor:

Ged#hte man ir ze glote niht

von dén der wérlde giiot geschiht,

so wxrez allez alse niht

swaz guotes in der werlt geschiht.
5 Der gliote mdn, swaz dér in gaot

und niwan der wérlt ze ghote tuot,

swer daz iht 4nders wan in gliot

vernémen wil, der missetuiot.

Man wird auch leicht empfinden, daff das Ganze in kriftigem und
nicht zu langsamem Tone genommen werden mufS. Der Abstand zwi-
schen Hebung und Senkung ist grof3, in den Senkungen stchen nur
sprachlich ganz unbetonte Silben. Ganz anders da, wo Gottfried zu den
gewohnlichen Reimpaaren iibergeht. Von jener regelmifligen Scheidung
von zwei stirkeren und hoheren und von zwei schwicheren und tief-
eren Hebungen keine Spur: die Zahl der ausgezeichneten Hebungen
schwanke beliebig, oft steht nur eine im Verse. Die schwicheren und
tiefer liegenden Hebungen (bzw. File) diirfen aber deswegen nicht
tiberhastet, nicht so herabgedriickt werden wie die entsprechenden
Stiicke der Vierzeiler, wenn nicht der Sinn des Ganzen geschidigt wet-
den soll. Schon das weist auf einen getrageneren Charakter hin, bei dem
Stark und Schwach (im weitesten Sinne) mehr nivelliert ist. Dazu
stimmt dann wieder, daff in den Senkungen 6fters sinnvolle und nach-
driickliche Worter stehen, die geradezu den héchsten, wenn auch niche
den stirksten Ton der Zeile fiir sich in Anspruch nehmen (in der folgen-
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den Probe sind sie durch gesperrten Druck hervorgehoben): es kann
also auch der Abstand von Hebung und Senkung nicht so stark gewesen
sein wie in den Vierzeilern. Man vergleiche etwa folgende Stelle, bei der
man namentlich auf die Tonhéhenunterschiede der mit “und * bezeich-
neten Hebungen achte:

45 Ich ha'n mir ¢ine unmii’ezekeit
der wérlt ze liebe vii'r geleit
und édelen hérzen zeiner hage,
den hérzen dén ich herze trage,
der wérlde in die min hérze siht.
50 ich méine ir dller werlde niht,
als die von dér ich hee're sdgen,
diu deheine swa're mii'ge getragen
und niwan in fro uden welle sweben:
die 14"z ouch gdt mit fré"uden lében.
55 Der werlde und disem lébene
enklimt min réde niht ébene:
ir Iében und mi’nez zwéient sich.
ein 4nder werlt die méine ich,
diu saiment in éinem hérzen tréit
60 ir sii‘eze sti'r, ir liebez léit,
ir hérzeliep, ir sénede nd’t,
ir liebez 1ében, ir léiden td't,
ir lieben t&'t, ir l¢idez 1ében:
dem lebene si* min Ieben ergeben

Man versuche nur, solche Zeilen nach dem Betonungsschema der
Vierzeiler vorzutragen: ich hd 'n mir éine unmii ‘ezekéit | der wérlt ze liebe
vii ‘rgeléit | oder ich méine ir dller weérlde nibht (oder ich méine ir dller
wérlde niht) | als die von dér ich hee ‘re sagen (oder als die von dér ich hee're
sdgen), und man wird sich des groflen prinzipiellen Gegensatzes sofort
bewuft werden.

Dieser Gegensatz ist aber kein anderer, als der von dipodischer und
monopodischer oder podischer Bindung der Fiif3e, iiber den ich in Paul
und Braunes Beitrigen 13, 1211f. einige vorldufige Bemerkungen mitge-
teilt habe, und an dem ich auch gegeniiber dem von mehreren Seiten

3 Ahnliche Beobachtungen iiber nhd. Verse s. besonders bei W. Reichel, Zeitschr. . d.
deutschen Unterricht 6, 174 ff.
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(z. B. von Heusler) erhobenen Einspruch festhalten muf3. Geschichtlich
betrachtet, ist der dipodische Bau im deutschen Reimvers das iltere, der
podische das jiingere; der Gegensatz zwischen beiden deckt sich so
ziemlich auch mit dem von Volksvers und Kunstvers, zum Teil endlich
(z. B. in der mhd. Lyrik und teilweise auch im Epos) mit dem von rein
germanischer und romanisierter Metrik (was freilich noch niherer
Untersuchung bedarf). In rhythmischer Bezichung unterscheiden sie
sich zunichst so, daf§ im podischen Vers jeder Fuff dem andern im
Prinzip gleichwertig ist (was natiirlich eine tatsichliche freie Abstufung
gegeneinander nicht ausschliefft), im dipodischen Vers dagegen je ein
stirkerer Fuf§ mit einem schwicheren (doch in beliebiger Folge) zu einer
héheren Einheit gebunden wird (das tritt in Gottfrieds Vierzeilern, die
doch schon eine etwas gekiinstelte Abart des alten Verses darstellen,
nicht {iberall mehr so klar hervor wie anderwirts). Diese hohere Einheit,
die Dipodie, spielt im dipodischen Verse dieselbe Rolle wie der einzelne
Fuf§ im monopodischen, d. h. wenn hier abgestuft wird, so wird Di-
podie gegen Dipodie abgestuft, nicht Fuf§ gegen Fufi. Die dipodische
Bindung hat aber auch noch andere Folgen. In der Dipodie handelt es
sich nicht nur um den Unterschied von Hebung und Senkung, also von
einfachem ,stirker und ,,schwicher®, sondern um den Unterschied von
ausgezeichneter und zuriicktretender Hebung einerseits und um den
Gegensatz der beiden Hebungen gegen ihre Senkungen andrerseits, also,
wenn man die beiden Senkungen als gleichwertig betrachten will, um
mindestens drei Grade der Abstufung: Maximum und Minimum (an
Stirke und Tonhdhe) werden also hier weiter auseinander getrieben, da
noch ein Mittelglied Platz finden muf. Mit anderen Worten, dem
dipodischen Verse eignen normalerweise grofSere Stirkeabstinde und
grofSere Intervalle zwischen Hebung und Senkung als dem podischen
Verse.* Aber auch das Tempo der beiden Versarten wird sich unwill-
kiirlich verschieden gestalten. Fiir den podischen Vers, dessen Einzelfuf3
meist aus je einsilbiger Hebung und Senkung besteht, gelten die all-
gemeinen Temporegeln der Sprechtakee von geringer Silbenzahl, fiir die
Dipodie, die bei vollstindiger Ausfiillung mindestens vier Silben um-
falt, die Temporegeln der Sprechtakte von groflerer Silbenzahl. In
solchen Sprechtakten werden nimlich erfahrungsgemif§ die einzelnen

4 Dafd auch im monopodischen Vers eine einzelne Hebung aus Sinnesgriinden besonders
verstirkt und in die Héhe getrieben werden kann, soll damit natiirlich nicht im
mindesten geleugnet werden. Das ist dann eben ein einzelner Spezialfall, der mit der
regelmifligen Abstufung innerhalb der Dipodie nichts zu schaffen hat.
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Silben kiirzer gesprochen als in Sprechtakten von weniger Silben (vgl.
meine Phonetik § 663 [§ 714] u. 6.). Auf den Vers angewendet heifSt
dies: der dipodische Bau bringt an sich ein lebhafteres, rascheres Tempo
mit, als die rein podische Bindung. Auch diesen Gegensatz kénnen die
oben aus Gottfried gegebenen Beispiele erldutern.

Daf3 alle diese Gegensitze mit der Wortwahl im innigsten Zusam-
menhang stechen, und daf§ sie aus einer Untersuchung der Wortwahl
heraus erkannt werden kdnnen, ist bereits oben betont worden. Der
Dichter wihlt eben seine Worte so, dafs sie sich demjenigen rhythmisch-
melodischen Spezialschema anschmiegen, daf§ er als das fiir seine Zwecke
passendste empfindet, und das ihn demgemifd wihrend der Produktion
vorschwebt. Wie sehr dabei der eine oder andere von der allgemeinen
Tradition beeinflufit wird oder nicht, wie weit es ihm gelingt, etwa neue
Gattungen zu schaffen, wie weit er bewuf$t oder unbewuf3t arbeitet, das
alles kommt fir die Hauptfrage, die sich nur um den Gegensatz im
allgemeinen dreht, nicht in Betracht. In der neueren Dichtung handhabt
derselbe Dichter oft genug die eine Art der Versbildung ebenso wie die
andere: in der mittelhochdeutschen Periode ist ein Beispiel wie das
Gottfrieds schon eine grof8e Seltenheit. In der Regel verfiigt dort ein
Dichter, wie nur iiber ein genus dicendi, so auch nur tiber ein genus
metri. Und das ist der Punkt, wo die Fragen, die uns bisher beschiftigt
haben, auch fiir die Kritik, die héhere wie die niedere, von Bedeutung
werden.

Um die Richtigkeit dieser Anschauung zu erhirten, méchte ich hier ein
bestimmvtes einzelnes Beispiel in Kiirze erértern bei dem die Dinge frei-
lich vielleicht schirfer ausgeprigt sind als irgendwo sonst in der mittel-
hochdeutschen Literatur: ich meine Wernhers Marienlieder, bei denen
Verfasser und Bearbeiter auf so entgegengesetzten metrischen Stand-
punkten stehen, daf§ die Frage nach Echtheit oder Unechtheit sich oft
glattweg durch einen einfachen Blick auf den Versbau entscheiden lif3c.

Wernhers Driu liet von der maget sind bekanntlich zu einem groflen
Teile nur in den tiberarbeiteten Fassungen der beiden Handschriften in
Wien und Berlin erhalten. Als zugegeben darf man wohl betrachten,
daf§ der Berliner Text (D)° stirker dndert als der Wiener (A), und daf§
die Uberarbeitung in der Hauptsache von entgegengesetzten Tenden-
zen beherrscht wird: abgesehen von Anderungen einzelner Verse (die
hauptsichlich dem Zwecke dienen, ungenaue Reime zu entfernen) hat

> Ich bediene mich im Folgenden selbstverstindlich der althergebrachten Siglen fiir die
einzelnen Handschriften und Bruchstiicke.
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A eine Neigung zu kiirzen, wihrend der alte Text in D starke Zusitze
erfahren hat.

Stehen nun neben A und D noch andere Zeugnisse zur Verfiigung, so
wird sich meist ohne Schwierigkeit entscheiden lassen, auf welcher Seite
das Rechte liegt, und speziell auch, ob ein Minus in A auf Kiirzung des
Originals durch den Bearbeiter dieses Textes oder auf eine Erweiterung
desselben in D zuriickzufiihren ist, und dementsprechend muzatis
mutandis bei den Plusstiicken von D. Wie aber soll man entscheiden,
wo solche erginzende Zeugnisse fehlen?

Nun ist zwar sicher die Neigung zu Erweiterungen bei dem Bearbeiter
des Textes D stirker als die Neigung zu Kiirzungen bei dem Bearbeiter
von A. Im Zweifelsfall wird sich also der Verdacht der Unurspriing-
lichkeit eher gegen D als gegen A richten. Aber im einzelnen muf§ doch
die Entscheidung oft zweifelhaft bleiben, sofern sie sich nur auf diesen
allgemeinen Satz stiitzen kann und ihr nicht besondere sachliche oder
formelle Einzelkriterien zu Hilfe kommen. Solche Kriterien sind aber
auch fiir den Fall besonders erwiinscht, daf§ weder A noch D den ur-
spriinglichen Text bewahrt haben: gerade dieser Fall ist, wie die Verglei-
chung der Bruchstiicke zeigt, gar nicht selten. Das ist auch ganz natiir-
lich, denn bei dem gleichmifigen Bestreben beider Bearbeiter, die Reime
des Originals zu glitten, muf3ten sie ja geradezu oft an derselben Stelle
des Originals Anderungen vornehmen, auch solche, die sich nicht unter
Auslassung und Einschub rubrizieren lassen.

Hier treten nun metrische Kriterien erginzend ein. Um das volle Ge-
wicht dieser Kriterien ganz klar hervortreten zu lassen, miifite freilich
von Rechts wegen eine umfassende Untersuchung des gesamten Materi-
als vorgelegt werden. Indessen springt das, worauf es ankommt, sofort
so sehr in die Augen, daf§ ich vielleicht hoffen darf, auch durch einige
kiirzere Andeutungen meinen Hauptzweck annihernd zu erreichen,
d. h. die grofle Kluft aufzudecken, die in rhythmisch-melodischer Bezie-
hung zwischen dem Original und speziell dem Bearbeiter des Berliner
Textes D liegt.° Um fiir die Vergleichung der verschiedenen Stand-
punkte eine sichere Grundlage zu bekommen, wird es notig sein, ein
Stiick des urspriinglichen Textes, soweit tunlich, zu rekonstruieren und
die Abweichungen der beiden Uberarbeitungen daneben zu stellen. Ich

¢ Es ist wohl selbstverstindlich, daf§ die aus der Untersuchung einer kleinen Textprobe
gewonnenen Charakteristika nicht ohne weiteres glatt fiir die ganze, erst noch genauer zu
untersuchende Textmasse durchzugehen brauchen. Einzelne Ausnahmen mogen sich
immerhin finden.
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wihle zu diesem Zwecke das Stiick A 1189 ff. = D 163, 40 ff., weil hier
zur Kontrolle nicht nur das alte Docensche Fragment B, sondern zum
Teil auch ein Stiick von C zu Gebote steht, der alte Text sich also mit
relativ grof8er Sicherheit ermitteln li63t. Verse, die in A wesentlich umge-
arbeitet sind, bezeichne ich durch vorgesetzte Sterne, solche, die in A
fehlen, mit den Buchstaben 4, 4, ¢ usw. hinter der Verszahl von A. Wo
D vom Original stirker abweichy, ist seine Lesung in der rechten Ko-
lumne speziell angegeben. Kleine, blof§ sprachliche Abweichungen von
den Hss., wie die Setzung oder Streichung unbetonter ¢ u. 4., sind in

den Varianten nur ausnahmsweise verzeichnet.

AB(C)D.

. .. ir gewonheite’
1190 sage® ich iu gereite.

alle morgen vil'® fruo

s6 gedahte si'! dazuo

* daz sj ir gebetes huote,

* diu reine und diu'? guote®
1195 mit michelem' flize

unz zuo dem imbize."

s6 die frouwen gizen,

wider an ir werc'® gesazen,

den half si unz an die!” none.
1200 s6 gie si'® ave schone

* fiir den? altare,

* daz? si ir kurs da lare.!

* da stuont si** unz an die vesper,?

7 ir(e) gewonheit BC, al ir g. A, ir site vnd ir g. D

8 saget B, die sage D

? gereit BCD, bereit A

10vil fehle C

!'si wol B

12 die vil C

13 in A lautet das Verspaar daz si ir gebetes guot | phlak in rehter huot
" unt mit allem A

15 biz 6f daz imbeiz A

16 vii wider an ir w. D, unt an ir w. A, wider zu werke C
7 unz zu C

'8 si giench B, so gie A

19 yor dem B, hin fur den D!

®da B

2! churs da lare B, salter lare D, gebete spreche C

163,40

41

42

164,1
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daz alle die swester

1205 daz sanc?

ane viengen,”

ir’ tagezit begiengen.

s6%” kom geflogen?® Gabriél,

der gotes engel vil® hér,*
er’! braht ir*? daz himelbrot,
1210 daz er der kiineginne® bot*

a Oz siner hant in die ir:

b anders az si niht vil.»

daz noz sie mit kivshem libe
div nie wart ze wibe
anders aze sie niht vil

als ich ivh bewisen will

swaz man ir gap ze spise,

daz ilte®® diu maget wise

armen® ellenden

in die stat senden.>®

1215 al diu* samenunge

al der froen samnunge,

alte®® unde junge

die wurden d6*' wol inne®

der tougenlichen® minne

die si mit dem engel® habete.

10

11

12

13

14

15

22si] sian B

% in A lauten die vorhergehenden drei Verse hin fiir den alter, | d4 las si ir salter | vil

staete unz an die vesper.

4 daz gesanch AD, den sanc C
% angevingen C

265irD

27 do A

28 geflogen fehle B

2 vil fehlt B

30 snel A

3lder A

28hir D, ouh ur C

3 chunigennen B, ivnchfrden D
34 enbot B

35 Vers 1210% fehlen A

3 gehile C

37 den armen D

38 ze senden ABC

39 alliu diu AB

40 3lten B, alt C, bediu alte D
4l do fehlt A

4 innen C

# tugentlichen C

4 den engeln B, dem egelen C
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1220 sie selbe ez wol verdagete:
doch was ez unverborgen:*
daz kunde® s niht besorgen.

Salige?” swester wonten® do
in Salemonis templo.

1225 die waren d6* gehohet:

sit® sint si gar zestoret:
n{’" habent ez besezzen
ritter vil>? vermezzen,
die werent ez’ mit kreften>

1230 vor® der heidenschefte®

Dé diu keiserinne,

diu erwelte gimme,

a zuoversiht der werlte,

b diu ir’” den sal erwelte®®

* d4> si wolde erschinen®

bi den® heiligen® wiben,
1235  d6 lobte si unsern herren

daz er si s6% verre®

iz den andern erhuop® mit den was div maget reine

* daz® si senftlichen truoc®”  also daz si steete scheine

* al[le] die arbeite zaller slahte arbeit

% niht verborgen A

46 enmahte D, enmocht C
7 Seligen D, Heilige C

4 waren A

4 da B, fehlt A

50 sider C, nu D

Ssit D

2 gar A

53 die ez werent D

54 crefte BA

> uon B

56 heidenscheften A

7 ir fehlt B

58V, 1233 fehlen A

59 daz C

% wold er ... B, wolde beliben i
¢! bj den] Liicke in B

2 reinen A

% ... so B, daz er sie also C
4 verren ABC

% erhube B

“daB

¢ senftlichen ... B, senfticlichen trug C

16

17

18

19

20

21

22
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1240 * die sie ze gwonheite®® die sie ze gwonheit

* heten gesprochen under in.¥ 23

nieman mobhte ir den sin
errecken’® noch ergrunden.” 24
si ilte si alle schunden” sie mante sie zallen stunden

1245 * ze gotes dieniste, werben nach gotis hulde. 25
* ze der éwigen gniste.”?
a si was ane allez wandel, si was an alle schulde
b kiuscher denne ein ander.”*
ir nehein’® was s6 wise. gut wolgemit milt v wise. 26
si az’® die gotes spise sie lebet der heren spise

die ir der engel brahte.

1250 neheines” iibeles” si gedihte. 27
a an der guote was si stite kivsche diemit vnde stete 28
b in geistlicher wite,” die tri tvgende si hete

vasten unde wachen®

daz enmohte si*' a niht gemachen

bleich® oder® truobe. (5. unten)

des wundrote® gnuoge.®

a daz beste héte si erkorn. mit den andern vzerchorn. 29

b ouch huop si*® deheinen zorn. nit hochfart ¥ wiplich zorn

%8 arbeit: gewonheit BC; vgl. aber Reime wie 246. 261. 318. 363 usw. A; zu gewonheit
vgl. die Anm. zu gnuoge 1254

% in A lauten diese fiinf Verse (iz den andern erhtb | daz si 4ne triib | mit grozer arbeit |
gedultechlichen leit | gepresten under in

70 erreihen A

7! fiir V. 1241-43 heif3t es in C hatten gesprochen | und nimant en mochte | den iren sin
erkunden noch ergrunden

72 si ilte zu allen stunden C

73 dienste: geniste B,. dinst: genist C; in A lauten die Verse ze gotes dienst unt sinem
lobe. | dem lac si stztichlichen obe

74 die andern C; V. 1247 fehlen A

7> dehein A, neheine B, keine C

76 aze B

77 deheines A, neheines B, keines C

78 arges D

77 V.1250% fehlen A

80 vasten noch wachen A, v. oder w. D, wachen vnd vasten BC

8 des mocht su C daz chunde si A

82 misseuar D

% noch AC

84 wundrot A, wnderot D, wundert BC

8 genuoge alle ; gnuoge ist aber fiir das 12. Jahrh. noch die Normalform; vgl. auch zu 1240
8 ja derhub C, das damit abbricht
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vant an ir neheine stat,
wand me froe so hohe getrat
ze szlden v ze eren gliche.
des ist hivte ir lop so riche.

c die zuht si umbe gurte.

d der bosen antwurte

e newolde si niht geruochen.
f'schelten unde fluochen

¢ daz was ir seltsane.

b der sunden was si 4ne.%”

fluchen ¥ bose antwrte

muste ir sin unerchant.

si was an der sunden bant.
vasten oder wachen

daz enmahte si niht gemachen
misseuar noch trube.

des wnderot genuge.

alle ir husgnozinne

die starcte si in der®® minne

daz sie die®® ubermuote

ersluogen mit der guote

und allez unreht vermiten.

(s.0ben)
1255 Ir hiisgendzinne

a ze bezzerem teile,

b ze silden und ze heile,¥
1260  * als6 literliche site®!

lérte sie diu suoze.

nu bitet” daz wir si muozen

* s6 innecliche’® an ruofen,

daz si in der uns geschuofe
1265 in’* unser teil gewinne,

daz er”® uns enzunde in”®

siner minne

Heée” ich ein zunge

ze also luterlichen siten
cherte sie div suzze.

nu bittet sie daz sie uns mizze

widercheren von den stinden

¥ an ir minne erzunden.

87V, 1254 fehlen A

8 an der B, in gotes A
8V, 1256% fehlen AD
NirA

! mit so reinem siten A
2 bit A

%% innechlichen B; in A lautet die Zeile alsus an geriiefen

%an A

% daz er] und A
% mit A

%7 Vnde hete A

30

31

32

33

34

35

36

37

38

39

40
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1270

1275

1280

1285

diu als daz isen®® klunge
a gesmidet Gzer stale,

b diu mir die rede gabe,”
jane mohte ich!® kristen-
licher schar

nimmer gesagen gar

wie sich diu maget zierte

gén'"! dem himelischen wirte,

der si gemaheln'® solde

und samt ir bliwen!®® wolde

durch sin'* barmunge.
eines sites si begunde
den weder wip noch man

vor ir geburt nie vernam'®

swer daz kint'%

gruozte
daz'" si daz gelten muoste
* 50 sagete si genade

* dem ir schepfare.'®®

si blicte hin ze himele,

daz ir diu werlt hie nidene
senftiu wort zuo sprach,

so si ir bilde ane sach.!”

swenne ave si''’ daz

Nie wart so wol sprechenderman 41

der ie uon buchen sin gewan
daz ez tohte im einen 42

ze sprechen von der reinen
uollekliche nah ir werdicheit, 165,1
an die got sinen fliz leite,

als er si gemzheln wolte

vnd bi ir btien scholte. 2
eines sites sie do begunde 3
den weder wip noch man chunde

noh uor ir geburte ie uernam. 4
swaennez also cham

daz sie ieman grizte 5
v si daz gelten muste,

so gnadet sie got zehant 6
der ir heil so hete gewant

daz ir div werlte zusprah

solte bieten uberal,

do6 bat si''? gezogenliche

senftiv wort da sis ansah. 7
" gruozsal 8
si bat herzeklichen 9

98 sam ein wafen A
9V, 1268 fehlen A
190 jch moht der A

101

gegen B

192 mehilen A
193 ynd in ir wonen A
194 yon siner A

105 gewan A
196 daz kint] si A

07 unt A

108'.1281-82 lauten in A so saget si dank sere | irem schepfere
199 swer ir bilde angesach A

10 swanne si A, swa si aver D

""" den AD

112 si bat A; mit gezogenli bricht B ab
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Schon diese kurze Probe geniigt, den allgemeinen metrischen Charak-
ter des Originals hervortreten zu lassen. Vor allem féllt eine fiir dessen
Zeit ungewdhnlich grofle Regelmifigkeit der Form auf: die Verstechnik
ist, abgesehen natiirlich von den Reimen, eigentlich schon ganz die der
klassischen Zeit.

Der Auftakt ist meist einsilbig, selten zweisilbig und dann leichtester
Art. Zieht man zweifelhafte Fille ab, die sich durch Elision oder An-
schleifung eines Pronomens beseitigen lassen (daz si ir gebetes huote
1193, die si, mit dem engel habete 1219, daz si in der uns geschuofe 1264),
so bleiben nur wider an ir werc gesizen 1198, bi den heiligen wiben 1234,
ze der éwigen gniste 1246, ir nehein (lies kein? s. gleich nachher) was sé
wise 1247, an der guote was si stite 1250a, daz enmohte si nibt gemachen
1252, jane mobt ich kristenlicher schar (sprich jan?) 1269, gén dem hime-
lischen wirte 1272; zweisilbige Wortformen mit langer Wurzelsilbe
begegnen nur in eines sites si begunde 1276 und in neheines ubeles si
geddahte 12505 fur letztere Form wird man ohne Bedenken die Form
keines einsetzen diirfen (vgl. oben); auch liegt in den beiden letzten
Fillen die Aussprache eins und keins sehr nahe. Wesentlich andere
Resultate ergeben andere Partien des Gedichtes auch nicht.

Auch die Senkungen sind meist einsilbig, nur selten zweisilbig und
auch dann wieder durchaus leicht. Zudem sind die meisten iiberlieferten
Senkungen dieser Art ohne weiteres wieder durch Elision oder durch
Anschleifung eines Pronomens an eine vokalisch auslautende Verbal-
form zu beseitigen, vgl. z. B. den half si unz an die néne 1199 (dhnlich
noch 1203. 1235. 1244. 1256)""?, oder daz kunde si niht besorgen 1222
(so noch 1252. 1254e). Dann bleiben in unserer Probe noch daz ilte diu
maget wise 1212, db bat si gezogenliche 1289 und sdlege swester wonten do
1223. In V. 1239 wird man a//le] lesen, in V. 1263 das iiberlieferte #
von inneclichen streichen und also sé innecliche an ruofen lesen diirfen;
tiberdies ist innecliche, das nur durch B gewihrt wird, textkritisch nicht
einmal sicher.

Eine wesentliche, aber leicht erklirliche Ausnahme von diesen Be-
stimmungen bieten nur die sog. verlingerten, richtiger stirker gefiillten
Schlufzeilen mancher Absitze, die Wernher aus der ilteren Technik
noch heriibergenommen hat; unsere Probe hat nur ein Beispiel: daz er
uns enzinde in si ‘ner minne 1266, das durch viersilbigen Auftake[?]
gekennzeichnet ist. Andere Beispiele der Art sind z. B. wir sulen sie dn

113 Vielleicht ist auch 1263 nu bitet daz wir-s muozen zu lesen, statt bitet mit Verschlei-
fung und wir si.
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riiofen unde flé ‘gen A 44. D 147,24. G 58,13, du bist daz t6u in Gédeonis
wdlle D 148,6. G 59,6 (= du bist diu touwige wolle A 76), diu miigen
iu (iu wol F) gehélfen an der sé le D 149,40. F 91 (= des geruoche wen-
den unser sére A 188), zuo ime enmac sich niemen gend zen D 151,14
(= daz nieman des was sin gendz A 298), ir fréude wart gemischet mit
léide D 156,5 (= ir freude mischte sich mit weinen A 630), wer schdl dich
diner friime (dines vrumen C, diner éren D) flé ‘gen D 158,28. C 200.
F 481 (= ze gotes giiete unt ze sinem segen A 824), daz nieman sin
wiinder kan volschri ‘ben A 910, 56 " wir dizem éllende (von disem enlende
C) ké ren D 162,32, C 474 (= 56 wir von hinnen miiezen kéren A 1124)
usw.

Diese geschwellten Schluflverse hat D, wie man sieht, mit dem Ori-
ginal noch gemein, aber in Beziechung auf den Bau der gewdhnlichen
Verse weichen seine Zusitze stark ab. Das zeigt sich schon in der Be-
handlung der Auftakte und Senkungen, die viel hiufiger tiber das MafS
einer Silbe hinausgehen und dabei auch schwerere Formen zeigen als der
alte Text. So begegnet zweisilbiger Auftake in D: daz gesanc ane viengen
164,6, al der frouwen samnunge, | bédiu alte und junge 164,13ab, daz
enmahte si nibt besorgen 164,16, des ist hiute ir lop s6 riche 164,31, alle ir
hiisgnézinne 164,36, widerkéren von den sunden 164,40, vollekliche nich
ir werdekeit 165,1, noch vor ir geburte ie vernam (oder noch vor ir gebur-
te?) 165, 4, dreisilbiger Auftakt in und wider an ir werc gesizen 164,2
(wenn nicht und wider an ir werc zu betonen ist) und in den weder wip
noch man kunde 165,3. Zweisilbige Senkung: daz néz si mit kiuschem libe
164,9, werben néch gotes hulde 164,25, guot wélgemuot milt und wise
164,26, die dri tugende si heoete 164,28, wand nie frouwe sé hohe getrat
164,30, ze seelden und z ‘éren gliche 164,31, fluochen und bese antwurte
164,32, nu bittet sie daz si uns muoze (oder biter mit Verschleifung)
164,39, nie wart sé wol sprechender man 164,41, sénftiu wort da sis dne
sdh 165,7 (165,2a kann ers gelesen werden).

Auf die 121 Verse des alten Textes entfallen also 6-10 zweisilbige Auf-
takte, d. h. ca. 5-8,3 %, auf die etwa 50 Spezialverse von D aber 11
(einschl. der beiden dreisilbigen), d. h. 22 %; noch stirker ist der Unter-
schied bei den Senkungen; mehr als einsilbige Senkung treffen wir im
Original hochstens 5 mal, d. h. in ca. 4,2 % der Verse, in den Eigen-
versen von D aber 10 mal,. d. h. in ca. 20 %.

Der Hauptunterschied der beiden Texte liegt aber in der Rhythmik.
Man sicht bald, daf das Original ganz auf dem Boden des altheimischen
dipodischen Baues steht. Es kénnen daher auch héchstens zwei gleich
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stark und gleich hoch betonte Worter in einem Vers zusammenstehen
(Betonungen wie alle morgen 1191, allez inreht 1259, al diu sdmenunge
1215; maget wi se 12125 54’ lege swéster 1223, bé'sen dntwurte 1654d,
sénftiu worr 1285, oder gdtes éngel (oder gotes éngel?) 1208, gdtes spi'se
1249, oder dne viengen 1205, simbe gitrte 1254c, zilo sprach 1285, dne
sach 1286, kom geflogen 1207 sprechen natiirlich nicht gegen diese Regel,
denn hier gilt ja auch in der nhd. Betonung noch dieselbe Abstufung).
Die schwicheren Hebungen fallen konsequenterweise auf wesentlich
schwicher betonte Worter als die beiden stirkeren Hebungen. Neben
den eben aufgefiihrten Belegen kommen als relativ schwer noch in
Betracht die zweiten Glieder von Kompositis (zagezi'r 1206, himelbré ¢
1209, éllénden 1213, zhoversibt 1232a dntwinrte 1254d, vnréht 1259,
tdugenli’ chenu. 4. 1218. 1238. 1250b. 1260. 1263. 1269. 1289), ferner
ein paar vereinzelte Fille wie anders az si niht vil 1210b, niemen méhte ir
den sin 1242, si 1 ltes alle schinden 1244, si wds an allez wandel 1247 in
Betracht, die ja aber auch alle den normalen Betonungsverhiltnissen
entsprechen. Sonst ruhen die schwicheren Hebungen ausschliefSlich auf
ganz schwachtonigen Wértern (Partikeln, Pripositionen, Pronominibus,
Hilfsverben u. 4.) oder auf Ableitungs- und Endsilben.

Hiernach versteht es sich von selbst, daf die Auftakte und Senkungen
erst recht nur durch schwachtonige Silben gebildet werden diirfen. In
der Tat findet sich denn in unserem Stiicke auch nur ein einziger etwas
schwererer Auftake: sit sint si gar zesté rer 1226. Stammsilben zweiter
Glieder von Kompositis kommen hier in der Senkung gar nicht vor
(anderwirts finden sie sich gelegentlich).

Besonders charakeeristisch fiir Wernher ist weiterhin seine grof3e
Vorliebe fiir klingenden Versausgang. Von den 61 Verspaaren der
Probe sind nur 14 stumpf gereimt. Die 28 Verse dieser Art gehoren
vorwiegend (ca. 16) dem Typus B (Haupthebungen 2. 4) zu, und
wiederum haben diese B-Verse nach der alten Regel noch gewdhnlich
(sicher 11 mal) Synkope der Senkung nach der ersten Haupthebung
(alle mérgén vil frito 1191, der gotes éngél vil hé r 1208, 4z si ‘ner hdnt in
die ir 1210a, anders dz si nibt vil 1210b; vgl. ferner 1237. 1238. 1242.
1259. 1278; mit aufgeloster Hebung daz ér der kii ‘neginne b6 't 1210;
vgl. auch den wéder wi p noch mdn 1277, wo vermudich noch [der] mdn
oder dgl. im Original gestanden haben wird). B-Verse ohne diese Syn-
kope sind 6" geda 'hre s\ diziio (lies gedd hiés? vgl. oben S. 24) 1192,
héten gesprochen inder in 1241, alsé lii ‘terli’ che site 1260, jane mobt ich
kristenli cher schdr 1269, solte bieten i berdl 1288. Dazu kommen

89



cinige Beispiele des Typus E (Haupthebungen 1. 4): daz béste héte si
erkdrn, ouch hiop si dehéinen zdrn 1254ab; ferner von A (Haupt-
hebungen 1.3) mit Nebenton an letzter Stelle: er bri bt ir daz
himelbrs't 1209, in Sdlemonis témplo 1224, dllé die drbéit,
gewdnbéit 1239 f. (doch s. die Anmerkung zur Stelle), nimmer gesigen

die si zé

gar 1270, swenn dve si daz griozsal 1287, und desgleichen von C
(Haupthebungen 2. 3): sénftiu woért ziosprich | sé* si ir bilde dne sach
1285 f. (etwas zweifelhaft ist die Betonung von dé kom gefldgen Gabrié*l
1207, und sd'lege swéster wénten dé' 1223, die mit der Betonung
Gabrié | und wonten dé“zu B gehoren wiirden).

Fernerhin macht sich eine deutliche Neigung bemerkbar, die stirkste
oder héchste Tonsilbe (bzw. Hebung) vom Anfange des Verses fortzu-
dringen. Dieser Neigung leisten ohne weiteres alle B- und C-Verse
Geniige, da sie mit einer schwicheren Hebung beginnen (Haupthebungen
2. 4 und 2. 3). Bei den A-Versen (Haupthebungen 1. 3) iiberwiegt gern
die zweite, vgl. Verse wie mit michélem fli *‘zze 1195, den hdlf si unz an
die n6 " ‘ne 1199, s6 gie si ave scho ' ne 1200, di stiont si unz an die
ve ' 'sper 1203, daz dllé die swe " ster 1204, swaz mdn ir gap ze spi " se 1211
usw. Ein deutliches Uberwiegen der ersten Hebung iiber die dritte ist
ganz selten.

Nimmt man hierzu noch den Satz, daf§ Wernher (wie sich das bei
einem so reinen Dipodiker fast von selbst versteht) die natiirliche Satz-
betonung niche leicht verletzt, so hat man die wesentlichen Bedingun-
gen fiir das Verstindnis seiner Rhythmen beisammen. Sein Rhythmus
ist glatt, aber einférmig, und zwar so einférmig, dafl sich seine typischen
Unterarten bei lautem Lesen selbst nur von wenigen Zeilen sofort dem
Ohre einprigen.

Ein ganz anderes Bild gewihren die dem Bearbeiter von D eigenen
Verse. Dieser ist ausgesprochener Monopodiker, und die Folge davon
ist, dafl von den ca. 50 Versen, die ihm in unserer Probe zugehéren,
etwa die Hilfte so beschaffen ist, daf§ sie nicht in dem Original gestan-
den haben konnte, obwohl die Verse an sich fiir ihre Zeit gar keinen
Anstof§ gewihren kénnen.

Der prinzipielle Gegensatz zwischen stirkeren und schwicheren He-
bungen ist aufgehoben. Ein Vers wie 164,98a kann weder daz 16z si
mit kiuschem li*be (Typus C) betont werden, noch daz né ‘z si mit kiu-
schem i ‘be (Typus A), denn beide Betonungen geben einen unnatiirli-
chen Sinn, sondern nur mit wesentlich gleich schwebenden Hebungen
daz né ‘z si mit kiuschem li “be. Ahnliche Verse sind z. B. noch wérben
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ndch gdtes hitlde 164,25, guot, wélgemuot, milt und wi ‘se 164,206, kiusche,
diemuot und stee ‘te 164,28 (s. unten), die dri” tiigende si hee te 164,28,
ni’t, ho ‘chfart und wi plich zérn 164,29 (s. unten), wand nie fréuwe sé
hé "he getrdt 164,30, ze sae "lden und z ¢ ‘ren gli “che 164,314, des ist hiute ir
16p s6 vi‘che 164,31b, fliiochen und bee ‘se antwiirte 164,32, den weder
wi p noch mdn kinde 165,3, s6 gnd ‘deté si got zehdnt 165,6. Auch Verse
wie mit den was diu mdget réin | dlsé diz si stee ‘te schéin 164,21 oder s¢
was 4'ne der sinden bint 164,33 u. 4. sind bei dipodischer Betonung
absurd. In einem Verse wie a/ der fréuwen sdmnunge 164,13, bei der die
erste Hebung durch den lingeren Auftake in die Hohe getrieben wird,
fehlt die dipodische Gliederung, u. a. m.

Man sieht tibrigens sofort, daf§ diese podische Bindung der Fiille mit
groferer Fiille des Inhales Hand in Hand gehe, insofern bei dieser drei
oder selbst vier gleichgewichtige Worter in eine Verszeile zusammen-
geprellt werden kénnen, wihrend ein dipodisch abgestufter Vers nur
zwei solche Worter gestattet (vgl. Beitr. 13, 124).

Da ferner im podischen Vers die Hebung nur ihre zugeordnete Sen-
kung mit zu tragen hat und der Unterschied der Betonung zwischen
Hebung und Senkung geringer ist, so konnen hier, wie wir bereits oben
S. 14 an Gottfrieds Beispiel sahen, die Senkungen stirker beschwert
werden. Hierher fallen aus unserer Probe Verse wie guot, wélgemuot, milt
und wi se 164,26, kiusche, diemuot und stee ‘te 164,28 (doch siehe unten
im tibernichsten Absatz), ni %, hé ‘chfart und wi ‘plich zérn 164,29, auch
wohl an die got si*nen fli 'z l¢ir 165,1 (denn so, nicht an die gét, ist doch
wohl die natiirliche Betonung).'"

Als sicheres Beispiel fiir stark beschwerten Auftakt kann wieder der
Vers guot, wilgemuot, milt und wi ‘se 164,26 angefithrt werden; tiber
fragliche weitere Beispiele s. den folgenden Absatz.

Wegen des geringeren Abstandes von Hebung und Senkung kann
ferner im podischen Verse leichter eine Versetzung des Tones oder
schwebende Betonung eintreten. Ein ganz sicheres Beispiel fiir erstere ist
fliochen und bee ‘se antwiirte 164,32, und — da man schwetlich viersilbige
Senkung wird annehmen wollen — auch wvollecli ‘che néch ir werdekeir
165,1. Diese Verse lassen es daher als durchaus moglich erscheinen, dafl
auch 164,28 mit schwebender Betonung kiusché, diemiiot und stee ‘te und
164,29 ni't, héchfdart und wi plich zorn zu betonen ist. Auch solche
Betonungen sind dem Original natiirlich fremd.

114 Ubrigens gehdrt auch die grofSere Hiufigkeit zwei- und mehrsilbiger Senkungen in D
hierher, mindestens zum Teil.
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Von jenem Hindringen des Haupttones nach dem Versende zu,
das wir oben S. 28 als Charakteristikum von Wernhers Versbau
kennen lernten, ist denn in den Eigenversen von D auch nichts zu
finden.

Ferner ist zu beachten, daf§ in unserer Probe 6 neue stumpfe
Reimpaare zu dem alten Bestand (oben S. 27f.) hinzugekommen
sind: 164,21. 30. 33. 41. 165,1. 6. Diese lassen zugleich, im Verein
mit einigen Umbildungen alter scumpfer Zeilen, eine weitere rthythmi-
sche Neigung des Bearbeiters erkennen, nimlich die, den Versaus-
gangauf ” x  oder * x ” zu bilden: als ich iuch bewi sen wil 164,10
(= anders dz si nibt vil 1210b), alsé daz si stee ‘te schéin 164,21, mit den
andern i ‘zerkorn 164,29, want nie frouwe sé hé ‘he getrdt 164,30, muoste
ir sin tnerkant, si was dne der siinden bant 164,33, der ie von buochen sin
gewan 164,41, vollecliche nich ir wérdekéir 165,1, do gnadete si got
zehdnt 165,6. Diese Neigung ist dem Dipodiker Wernher durchaus
fremd, und zwar aus naheliegenden Griinden. Ein scumpfer Schluf3
kann sich bei dem dipodisch abgestuften altdeutschen Reimvers zu-
nichst nur in drei Fillen finden: 1. in Versen des Typus A mit Neben-
ton am Schluf}, also mit dem Ausgang ” * (oder [31] aufgeldst  x 1)
fiir ~ x; Belege hierfiir aus Wernher s. oben S. 27 f. (man beachte die
Auflosungen himelbré't 1209, gesdgen gar 1270, dne sach 1286); 2. in
Versendes Typus B (x) * x ~ x * x ”, und endlich; 3. in Versen des
Typus E (x) Z x 2" x * x . Den beiden letzteren gemeinsam ist der
aufsteigende Schlufl * x ” , der denn natiirlich auch bei Wernher
belegt ist (s.a.a. O.). Fiir den im Text D beliebten absteigenden
Schlufd finden sich aber hochstens zwei Belege: Gabrié'/ 1207 (wenn
so zu betonen ist, vgl. oben S. 28: der Fremdname bringt eben den
Dichter in eine Notlage) und sd'lege swéster wonten dé* 1223, wenn
dieser Vers so, d. h. nach dem Typus C und nicht vielmehr als 4" /ege
swéster wonten dé 'nach B zu betonen ist (s. ebenda). Wernher steht also
hier auf einem sehr altertiimlichen Standpunkt, da er die Umbildung
von " zu ” x * (vgl. meine Altgerm. Metrik § 116) im allgemeinen
nicht kennt.

Ich denke, diese Gegensitze sind so scharf und deutlich ausgeprigt,
dafl man getrost erwarten darf, der Bearbeiter von D werde sich
verraten, sobald er nur ein paar Verse eigener Mache in das Gedicht
hineinbringt. Mit dem Vorgebrachten ist ja auch nur dafy Grébste und
Augenfilligste erledigt: es finden sich noch eine Menge feinerer Unter-
schiede (namendich in der Intervallfithrung), die man bald herausfinden
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lernt, wenn man sich nur einigermaflen an die scharf ausgeprigten
Rhythmen und Melodien Wernhers gewshnt hat.'”

Viel schwieriger ist es fiir den Bearbeiter des Wiener Textes A, einen
bestimmten Charakter nachzuweisen, denn seine Titigkeit ist grof$en-
teils negativ. Er ist ein bequemer Mann: wenn er ein Verspaar mit un-
reinem Reim ohne allzu groffen Schaden fiir den Sinn auslassen kann, so
tut er das einfach, ohne daf§ er daran denkt, neue Verse zu machen (vgl.
in unserer Textprobe die Liicken von A nach 1210. 1232. 1246. 1268);
ja auch ohne den Anstof8 unreiner Reime lif3t er bekanntlich oft Verse
aus (Niheres bei Bruinier S. 42 ff.).

Aber wo er sich dazu verstehr, eigene Verse vorzubringen, da verrit er
sich sehr oft durch eine Eigenheit, die ihn sofort als einen Angehorigen
des bairisch-6sterreichischen Sprachgebiets erkennen ldfft, namlich
durch die Einflickung dreihebiger Verse mit stumpfem Ausgang. Bei-
spiele gewihrt auch unsere Probe in den Versen daz si ir gebétes giiot |
phlik in rébter hiiot 1193 £., didz si 4 ‘ne tritob | mit gré zer drbéit | gediil-
techli ‘chen léit | geprésten vinder in 1238 ff. und mit s6 réinen siten 1260.
Zum Vergleiche setze ich noch eine Anzahl eklatanter Fille aus dem
vorhergehenden Teile des Gedichtes her:

60  und dller tigende smdc = aller tigende wA’z inde smdc D
147,32. G 59
65  fur éller wérlde nd't = aller ménnisken nd’t

Und dir den grioz enbd’t  und dir die mdnduinge erbd’t

in ditze jA'mertdl in diz klégeli* che tal D 148,1.
95 diu milch wirt ze 6le, = diu milch verwandelt sich in [daz] dle,
do ér uns schréib s6 woéle do ér uns schréib alsé wéle D 148,17
134  nt" wolde ich ir ra’t = nu wolt ouch ich dén ir ra’t D
148,39. F 5
189  in dem gétes nimen (fehlz)
231  in dise wérlt gebérn = ein man gebérn in dise wérle F 132
(ein man in dise werlt geborn D
150,17)
237  sin gii’ete wis s0 gré’z = sin éinvilte was s6 grd "z

15 Sehr schén prige sich der Gegensatz zwischen Wernher und D z.B. in dem bei
Bruinier S. 35ff. in Paralleldruck von D und A gegebenen Abschnitt aus.
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372

483

507

546

771

805

809

817

94

daz ér sin wél gend 'z
ddz er dir trioc
wie froe’lich si flagen,

da’ si ir jungen ztigen

llez ddz ie wiart

als ich dir sigende bin

als éz ze réhte sol

di’nen sz’lden woél

wan ddz si l6bten gét

[dd rietén dem man
alle si*ne underti' n]
daz ér des éngels ra’t

vélgete an der stdt

dédz du héim solt virn

und sélt din wi’p bewdrn

si’t ez alsod wirt

dédz si dir gebirt

daz ér sin si’t vil wol (sin von rehte

D) gend’z D 150,20. F 138

daz im sin hi’wisch dar tritoc D
152,18. F 150

wie fro’Ii* chén si f1tgen,
da’ si (durch daz si CF) ir

jungi‘de (iunge C) zigen D 154,4. F
275. C 100

allez daz der ie (ie und ie D)
wiart D154,18. F301. C126

als ich dir kindénde (kundigen C)
bin D 154,38. F340.C 165

ze di* ner sz lekéite wol

wand unser réde damite schél D

157,38

wan daz si [6beten alle (alle fehlr D)
g6t D 158,15. F456

die rieten dem héiligen mén,
daz er wlirde geh6'rsam
dem éngel und si* nen worten.

si spra’chén si vérhten F 462
(D 158,17 abweichend)

daz du héim muozest viren
du ne wéllest éz bewdren,
du muost &z engélten

daz A’nna s6 sélten

nach dir unwéintinde wirt.
du wéist wol daz si dir gebirt

¢ine t6hter gliote F 472 (ibnlich C
191 ff.; D 158,23 ff.

stirker abweichend).



Ubrigens lehren bereits diese Beispiele, daf§ auch dem Bearbeiter von
A der Sinn fur den dipodischen Bau des Verses abging. Das bestitigt
sich denn auch fast tiberall da, wo er der Hebungszahl nach korrekte
cigene Verse bildet. Auch hier mag wieder eine kleine Auslese von Bei-
spielen aus dem Eingange des Gedichtes geniigen, wo neben D auch F

und zum Teil C herangezogen werden kann. Einer besonderen Erldute-
rung bediirfen diese Beispiele wohl nicht mehr.

142

143
152

162

167

222

391

401

415

422

426

447

phaffen, leien, frouwen

= phiffen unde (die laigen und die D)
fréuwen F 13. D 148,43

wie daz kint die muoter koés= daz im die muoter ertkd’s £ 16, D 149,2 .

herre, fleisch unde brot

sande Marien,

diu wolde uns wol frien

= hirte und l¢bendigez brd 't F25. D
149,6 .

(fehlen FD)

von den schemelichen jochen

[den haz ich hie verdinge]

unt nit unz ich fiir bringe

als ez von schulden tuon

mohte

dich ze einem solchen
gesellen

A . o LA
davon sin ganc, sin kére

Wart in daz hiis nie mére

an nihte verstimen sich

mit klage unt vil kumberlich
wold er sin in der eincede

sie waere gewesen lieber tot

daz klagte si herzeclichen

minen man s6 guoten

= den ni’t wil ich verdingen,

unze ich fare bringe F 46. D 149,18
= als ¢z vil wéle mahte F123. D 150,12

= stsgetd'ne geséllen £ 169. D 152,29

A S A
= erne wolte ouch nie mé’re

wider in sin hti’s ké’ren £179. D
152,34. C4

= an nihte sich versti’'men,
klagen unde kii’men (CF chumeren)
in der éind’de F193. C 18
(D 153,1 abweichend)

= do wa're ir liebér der td't
F206. D 153,8. C30

= des was ir kldge michel F 210. D
153,10. C 34

= minen kérlen alsd gloten F 235 (fehit
D; herre also gute C 60)
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562 ir wart nie niht geliches = ir newart nie nfemen geli’ch (?) F 356

mér (fehlt D; ir wart nie kein vrouwe glich
C181)
568 si mohte sin niht mér = si nemahte in mé’re niht ges¢hen F
geschen 262 (D 155,1 abweichend).

Beide Neigungen des Dichters (die dipodischen Verse zu verderben
und dreimal gehobene stcumpfe Verse zu bilden), zeigen in gliicklicher
Vereinigung die Verse

600  wunne unt liebe beide = winne unde wéide
hét ir der éngel gében unt vil std tigen ségen
und éinen ste'ten ségen. hét ir der éngel gegében.
ire wi'p rief si dne: ir wi’be ruofte si éiner: (einer
rofte sie Hs.)
diu ko'men 4l zesdme. diu kém ir al ze séine.
do rief si der magede: d6 ruofte si der mdgede:

der was niht lihte ze sagene, diu was vil ingesdgede F 399.

Zum Schlusse sei mir noch eine Bemerkung allgemeiner Natur gestat-
tet. Die Erfahrungen, die wir hier an Wernher und seinen Bearbeitern
gemacht haben, zeigen, wie vorsichtig man bei Werken des zwolften
Jahrhunderts in der Beurteilung groflerer oder geringerer Formstrenge
sein muf$. Gewif§ nimmt die Glitte des Verses in dieser Zeit im allge-
meinen zu. Hier aber haben wir ein deutliches Beispiel dafiir, wie ein
jungerer Dichter (ich meine den Bearbeiter von D: denn den von A
kann man kaum einen Dichter nennen) ein formstrengeres ilteres
Original mit viel lockerer gefiigten Versen durchsetzt.
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Zur Rhythmik und Melodik des

neuhochdeutschen Sprechverses

Wenn ich mir gestattet habe, mir Ihre Aufmerksamkeit fiir einige Be-
merkungen zur neuhochdeutschen Metrik zu erbitten, so ist das nicht in
dem Sinne geschehen, als ob ich Thnen abgeschlossene Resultate ein-
gehender Untersuchungen vorlegen konnte oder wollte. Meine Absicht
ist es vielmehr nur gewesen, einige Gesichtspunkte zur Diskussion zu
stellen, die sich mir bei meinen metrischen Arbeiten als wesentlich
ergeben hatten, die aber, soweit ich sehe, noch nicht iiberall in vollem
Umfang anerkannt oder bei der Detailforschung praktisch verwertet
worden waren, so vieles auch im einzelnen bereits ausgesprochen sein
mag. Um es kurz zu sagen, ich mochte fiir eine Erweiterung des her-
kommlichen Begriffs der Metrik pladieren, und zwar zunichst in ihrer
Anwendung auf die modernen Literaturen, die allein eine solche Erwei-
terung auf Grund direkter Beobachtung gestatten. Erst wenn hier das
Feld geebnet ist, wird man auch riickschlieflend auf iltere Perioden
zuriickgreifen kénnen.

Zu diesem Zwecke bitte ich mir zunichst einige allgemeine Vor-
erdrterungen gestatten zu wollen.

Ein jedes Kunstwerk, auch das poetische, wirkt zunichst in seiner
Totalitit als eine in sich geschlossene Einheit. Der Eindruck, den es
hervorbringt, kann sehr michtig sein, auch ohne daf§ der GeniefSende
sich aller der einzelnen Faktoren getrennt bewuf$t wird, aus denen sich
dieser Eindruck zusammensetzt. Aber ein volles Verstindnis der Wir-
kung werden wir doch erst erreichen, wenn es uns gelingt, jene Gesamt-
wirkung zu zergliedern und dadurch auch zu lernen, jeden Einzelfaktor
seinem Werte nach abzuschitzen und seine kiinstlerische Verschlingung
mit den iibrigen Faktoren zu verfolgen, mag es sich dabei um eine Wit-
kung in gleichem Sinne oder um Spiel und Widerspiel handeln.

Dem Metriker speziell fillt also die Aufgabe zu, den Anteil festzu-
stellen und zu zergliedern, den die lautliche Kunstform der Poesie im
Gegensatz zur Lautform der ungebundenen Rede an der eigentiimlichen

Abgedrucktaus den Verhandlungen der 42. Versammlung deutscher Philologen und
Schulminner, Leipzig, Verlag von B. G. Teubner, 1894, S. 370ff.



Wirkung des einzelnen Dichtwerks wie der Dichtung iiberhaupt hat.
Damit ist denn zugleich gesagt, daf die altherkommliche Auffassung der
Metrik als der Lehre von den Zeitmaflen der gebundenen Rede viel zu
eng und einseitig ist, und auch die Herbeizichung der Betonungssche-
mata, wie sie in der deutschen Metrik auch jetzt noch geiibt wird, reicht
nicht aus, die Aufgaben der wissenschaftlichen Metrik vollstindig zu
16sen. Die Lehre von den Zeitmaflen wie von der Betonung der gebun-
denen Rede ist nur je ein Kapitel aus der Lehre von der spezifischen
Lautform der gebundenen Rede tiberhaupt. Die wissenschaftliche Met-
rik hat vielmehr alles in ihren Bereich zu ziehen, was dazu beitrigt, der
Lautform der gebundenen Rede ihren Kunstcharakter zu vetleihen, und
jedes dieser Elemente muf sie auf seinen Wirkungswert hin priifen. Es
ist nicht anders als bei dem Kunstwerk selbst. Fillt bei diesem auch nur
eines der den Kunstcharakter bedingenden Momente aus, so verliert
das Kunstwerk den Charakter der Vollendung, durch den es andernfalls
auf uns wirkte, und, entgeht ein solches Moment dem zergliedernden
Theoretiker, so verliert er damit ein Mittel zum Verstindnis eben
jener Kunstwirkung, von der er Rechenschaft ablegen soll. Was bleibt
von dem wohllautendsten Verse, von der formvollendetsten Dichtung
an Wirkung iibrig, wenn wir etwa, Form und Inhalt voneinander
trennend, blof§ das sog. metrische Schema herauspriparieren? Gewif$
nicht mehr, als wenn man aus einem in blithender Schénheit strahlen-
den lebendigen Organismus das tote Knochengeriist herausschilen
wollte.

Als oberstes Gesetz fiir den Metriker diirfen wir es danach wohl be-
zeichnen, dafd er bei seiner Analyse der Form doch nie den Inhalt aufer
acht lasse, daf§ er nie mit bloffen Schemen operiere, sondern mit leben-
digen Teilen des Kunstwerks selbst, dem diese Schemen zukommen. Mit
andern Worten, es ist unzulissig, daf§ der Metriker die einzelnen Teile
eines Dichtwerks, die sich etwa ohne Zerstérung seines Charakters
ausscheiden lassen (also Verse, Strophenteile, ganze Strophen usw.),
gewissermaflen aufbaue aus den erst durch weitergehende Analyse zu
gewinnenden abstrakten Einzelstiicken, als da sind Silben, Versfiiffe und
dergleichen. Sonst wird es auch von ihm heiflen, daf§ er zwar die Fiden
in der Hand habe, aber leider ihm das geistige Band fehle. Vielmehr
wird der Metriker zu zeigen haben, wie das in sich geschlossene Kunst-
werk weiterhin gegliedert ist, und wie gerade in der kunstvollen Glie-
derung und der kunstvollen Bindung der Glieder ein wesentliches
Moment der Wirkung besteht.
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Hierbei tritt nun eine eigentiimliche Schwierigkeit gerade dem Metri-
ker hemmend in den Weg. Das Werk des Malers oder Bildhauers wirke
direkt in der Gestalt, die ihm sein Urheber gegeben hat: es ist sozusagen
authentisch tibetliefert und kann von jedem Beschauer in dieser seiner
authentischen Gestalt genossen und gepriift werden. Anders beim
Dichtwerk. Nur selten wird der Geniefiende wie der Theoretiker in der
gliicklichen Lage sein, ein solches Werk in der Gestalt in sich aufzuneh-
men, wie es aus dem Munde des Dichters selbst quillt, der, getragen von
einer beherrschenden Stimmung, dieser Stimmung selbst, dem innern
Drange folgend, unwillkiirlich den beredtesten Ausdruck verleiht, Vor-
ausgesetzt, dafd auch der Dichter selbst imstande ist, der innern Stimme
mit seinen Ausdrucksmitteln gerecht zu werden. In der Regel wirke das
Dichtwerk durch eine schriftliche Uberlieferung hindurch, die doch nur
als ein kiitmmerliches Surrogat fiir das lebendige Wort gelten kann. Um
voll wirken zu kénnen, muf das in der Schrift erstarrte Dichtwerk erst
durch miindliche Interpretation, durch Vortrag wieder ins Leben zu-
riickgerufen werden. Das kann aber nicht anders geschehen, als indem
der Vortragende sich zunichst in Inhalt und Stimmung der Dichtung
so versetzt, dafs sie in ihm, wie einst in ihrem Urheber, wieder lebendig
wird, dafd er von ihr so ergriffen wird, als ob er sie im Augenblick aus
eigener Stimmung heraus selbst erzeugte. Und so ist es nicht unrichtig,
wenn man sagt, daf$ ein guter Vortrag, eine gute Auffithrung der beste
Kommentar zu einer Dichtung sei.

Aber gerade in diesem gut liegt die Schwierigkeit. Die Stimme des Dich-
ters ist verklungen: er kann nicht mehr dem Vortragenden Weisungen
dariiber geben, wie er dies oder jenes verstanden oder empfunden habe.
Subjektive Nachempfindung und Nachbildung muf§ also die Stelle der
direkten Anregung vertreten, und dabei sind Fehlgriffe kaum zu vermei-
den, zumal ja die ausdruckslose Schrift gar oft zu verschiedenartigen
Deutungen und Auffassungen derselben Stelle Anlafl gehen kann. Zum
Gliicke aber sind wir doch in der Lage, ein weitreichendes Mittel zur
Korrekeur solcher Fehlgriffe im Experiment zu haben, indem wir ver-
schiedene Interpretationen einer solchen mehrdeutigen Stelle uns vor-
fiihren: denn es kann keinem Zweifel unterliegen, daf§ diejenige laudiche
Interpretation das Richtige trifft, von welcher die vollste und zugleich
reinste, d. h. angemessenste Wirkung auf den priifenden Horer ausgeht.

Ich meine hiernach, man habe ein gutes Recht, an den Metriker die
Forderung zu stellen, dafd er selbst erst richtig vortragen lerne, che er seine
theoretische Zergliederung beginnt. Nur dann wird er auch erfolgreich
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Metrik lehren kdnnen, wenn er selbst bis zu einem gewissen Grade sich
zum Kiinstler im Vortrag emporgearbeitet hat. Gewif§ kann er das zu
einem Teile durch instinktives Hineinleben und Hineinfiihlen in den
»Geist“ der Dichtung; aber klarer und bewufSter wird er sein Ziel errei-
chen, wenn er auch der Theorie nicht fremd bleibt.!

Fassen wir diese Erwigungen kurz zusammen, so ergibt sich, daf fiir
die Metrik, d. h. die Einfithrung in die Formeigenheiten und Form-
schénheiten der Dichtung, gerade diejenigen Teile der Gesamtdisziplin
im Vordergrunde stehen miissen, die fiir das Verstindnis der Form-
wirkung der Dichtung hauptsichlich mafigebend sind. Das sind aber
nicht sowohl die iiblichen Vers- und Strophenschemata (sobald man
sich wenigstens ihres spezifischen Ethos nicht bewufSt wird), als vielmehr
gewisse mehr allgemeine Eigenheiten der gebundenen Rede.

Um diese allgemeinen Eigenschaften richtig ausscheiden und beurtei-
len zu kénnen, wird man am sichersten den Weg der historischen Be-
trachtung einschlagen. Und zwar hat man von dem wohl zweifellos
feststehenden Satz auszugehen, daf§ alle Dichtung urspriinglich Gesang
war, und zwar vermutlich Gesang begleitet von Tanz, d. h. rhythmischen
Bewegungen des Kérpers. Ja man kann vielleicht so weit gehen, zu sagen,
dafl die gebundene Rede tiberhaupt dadurch entstand, daf§ man die Rede
den rhythmischen Tanzbewegungen anzupassen suchte. An der Hand
von Tanz und Gesang, dann weiter an der Hand des Gesanges allein
haben sich die spezifischen Formen der gebundenen Rede entwickelt.
Der Gesang aber ist wieder nur eine besondere Art der Musik, und seine
Formen sind die allgemeinen Formen der Musik: nur das Instrument ist
verschieden.

Ein fertiges Musikstiick aber setzt sich aus zwei wesentlich verschiedenen
Elementen zusammen, aus Rhythmus und Melodie; wenigstens ist das
die Regel, die durch einzelne Ausnahmen (wie etwa die blofd thythmische
Musik der Trommel oder die bloff melodische Musik der Orgel) nicht
gestore wird.

Die Bildung der Melodien untetliegt in den verschiedenen Zeiten und
bei den verschiedenen Vélkern den mannigfaltigsten Modifikationen:
fiir sie lassen sich also allgemeine Regeln kaum aufstellen. Die Grund-
gesetze des Rhythmus aber sind fiir alle Zeiten dieselben gewesen und
werden ewig dieselben sein: nur die spezielle Fiillung der einzelnen Grund-
formen kann dem Wechsel unterliegen. Im Rhythmus selbst aber ver-
schlingen sich wieder zwei Elemente: Zeit und Kraft (oder Nachdruck),

! Einiges weitere zu dieser Frage s. im dritten und vierten Stiick.
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d. h. der (musikalische) Rhythmus verlangt einerseits die Zerlegung des
Tonwerks in bestimmte Zeitabschnitte (wie sie z. B. die Takte unserer
Musik darbieten) und deren weitere Gliederung nach einer bestimmten
Anzahl primirer Zeiteinheiten (der ypévor mpwrot der griechischen
Terminologie), andrerseits eine dynamische Abstufung der Lautmassen
gegeneinander, die zur Fiillung der einzelnen Zeitteile dienen.

Alle diese Elemente finden sich auch im Gesang wieder, so gut wie in
der Instrumentalmusik. Aber die Dichtung bleibt nicht immer Gesang:
sie befreit sich von den Fesseln der Gesangsmelodie und des spezifischen
Gesangsrhythmus: neben den Gesang tritt die gesprochene Dichtung,
neben den Gesangsvers der Sprechvers. Fiir grofSe Gebiete der Dichtung,
zumal fiir Epos und Drama, wird der Sprechvortrag zur Norm, und so
wendet sich die Tétigkeit des Metrikers schliefilich vorzugsweise dem
Sprechvers zu, indem er die Pflege und Theorie des Gesangsvortrags mehr
oder weniger dem Musiktheoretiker und Musiklehrer tiberlafSt.

Nun méchte es auf den ersten Blick scheinen, als sei Gesang und Sprech-
vortrag etwas toto genere Verschiedenes. Und in der Tat ist ihr Abstand
sehr betrichtlich. Aber es ist doch nur ein Gradunterschied, kein We-
sensunterschied. Auch der Sprechvers hat Rhythmus und Melodie (nur
sind sie andrer Art als im Gesang). Ja Rhythmus und Melodie sind fiir
den Sprechvers ebenso wesentlich wie fiir den Gesang; sie verleihen auch
ihm sein charakeeristisches Geprige. Nur dann erst kann auch der Sprech-
vers fiir vollstindig analysiert gelten, wenn sein rhythmischer wie sein
melodischer Gang richtig erfaflt ist. Es ist also eine der ersten Aufgaben
des Metrikers, sich die prinzipiellen Unterschiede sowohl wie das Ge-
meinsame zwischen Gesangs- und Sprechvers klar zu machen.

Wie verhilt sich der Rhythmus des gesprochenen Verses zum Gesangs-
thythmus? Um diese erste Frage richtig beantworten zu kénnen, muf§
man sich zunichst von den iiberlieferten Vorstellungen freimachen, die
aus der hergebrachten Bezeichnungsweise des sog. musikalischen Taktes
geflossen sind. Unser Taktstrich scheidet im Prinzip weder thythmische
noch melodische Teilstiicke aus; er dient also weder der rhythmischen
noch der melodischen Gliederung, sondern nur der abstrakten Zeit-
messung, indem er die Zeiteinheiten zihlt und ordnet, die von Hebung
zu Hebung verfliefen (er ist nur ein praktisches Hilfsmiteel fiir richtige
Zeiteinhaltung beim Vortrag). Eine rhythmische oder melodische Grup-
pe oder Figur aber entsteht dadurch, daff man eine Reihe von Einzel-
schillen (Noten bzw. Gesangssilben) dadurch zu einer hoheren Einheit
bindet, dafl man sie mit einem gemeinschaftlichen Willensimpuls
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hervorbringt. Das Ein- und Absetzen dieser Impulse scheidet die einzel-
nen Gruppen voneinander. Natiirlich kann eine solche Grenze auch
dahin fallen, wo wir den Taktstrich setzen, d. h. unmittelbar vor eine
Hebung; aber das ist auch nur ein moglicher Fall. Ebensogut wie mit
einer Hebung kann eine rhythmische oder melodische Gruppe auch
mit einer oder mehreren Senkungssilben beginnen, und ebenso frei ist
auch der Schlufl. Mit andern Worten: die Hebung kann ebensowohl
zu Eingang einer Rhythmusgruppe stehen (wir sprechen dann von fall-
endem Rhythmus), oder zu Schluf§ (steigender Rhythmus), oder in der
Mitte (fallend-steigender Rhythmus). Wir werden somit auf die antike
Unterscheidung von rhythmisch gegensitzlichen Versfiffen wie Dak-
tylus © _ _ Anapist _ _ ” und Amphibrachys _ ” _ oder von Tro-
chius © _und lambus _ ” als die vollkommenere Art der Rhythmen-
bezeichnung zuriickgefiihrt. In ihnen ist die eigentliche rhythmische
Bindung gleich mitbezeichnet, wihrend unser Takestrichsystem alle
numerisch gleichen Rhythmusgruppen unterschiedslos zusammenfallen
1483, also die vierzeitigen Daktylen, Anapdsten und Amphibrachen im
4/4-, die dreizeitigen Trochien und lamben im 3/8- (oder halben 6/8-)
Takt zusammenwirft, oder die sechszeitigen lonici a maiore ~ _ __und
aminore _ _  _im 3/4-Takt. Richtig ist dabei allerdings, daf§ diese
verschiedenen Rhythmusformen bei numerischer Gleichheit innerhalb
ein und desselben Musikstiicks ineinander tibergefiihrt werden kénnen,
d. h. daf bei gleichmifig durchlaufender Zeitteilung die Bindung wech-
seln kann. Freilich wird dieser Rhythmuswechsel in der Instrumental-
musik, wo die dufleren Kriterien fiir Bindung und Nichtbindung nicht
so deutlich sind, oft vernachlissigt; aber im Gesang, wo die Rhythmen-
gruppen mehr oder weniger mit Sinnesgruppen zusammenfallen, wird er
— wenn auch unbewuft — mit grofSter Sicherheit zum Ausdruck ge-
bracht. Ja, hier ist der Rhythmuswechsel geradezu ein sehr beliebtes
Mittel der Variation, und besonders gern wird der Schlufizeile einer
Strophe ein abweichender Rhythmus gegeben, um den Abschlufl der
Periode zu bezeichnen. Einen Wechsel von drei steigenden und einer
fallenden Reihe zeigt z. B. das Studentenlied Es sd- | flen beim schi ‘u- |
menden, fiin- | kelnden Wéin || drei froh- | liche Biir- | sche und sin- | gén;
(@) || es schm- | te und brdus- | te das Ji- | bellied, || und | listig die |
Bécher er- | kldn- | gén, dreifachen Wechsel (steigend, steigend-fallend,
fallend) das Lied An den Rhéin, | an den Rhéin, | zieh’ nicht | an den
Rhéin, || mein Sohn, | ich rd- | te dir gut; || da géht dir | das Lében | zu
lieb- | lich éin, || da | bliiht dir zu | fréudig der | Mut. ||
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Die verschiedene Bindung dndert hierbei — und das ist fiir den Cha-
rakeer der verschiedenen Rhythmusgruppen sehr wesentlich — nicht nur
die Gruppierung der Zeiteinheiten bzw. der zu ihrer Ausfiillung dienen-
den Schille, sondern auch deren dynamisches Verhiltnis zueinander.
Ein fallender Taket ist durchgehends fallend, d. h. es nimmt auch die
Hebung, zumal wenn sie auf eine lange Note fillt, an dem allgemeinen
Decrescendo teil, sie geht also weicher, verklingend aus. Umgekehrt beim
steigenden oder Crescendo-Take: hier bleibt die Hebung bis zu ihrem
Schluf§ mindestens auf gleicher Stirkestufe stehen, sie hebtsich dadurch
kriftiger von der folgenden Senkung ab, und sie neigt besonders gern

zur Uberdehnung (man vgl. z. B. den Umschlag in

> J > D J B J
Es sa- flen beim schiu- men- den, fun- keln- den Wein
J s D ) J D ) ) ¢ 7
Drei froh- li- che Bur- sche und san- gen

B A D J J D

es schall- te und braus- te das Ju- bel- lied,

B L L e

und lus- tig die Be- cher er- klan- gen,

wo die Hebungen der steigenden Reihen auf J. gebracht sind, wihrend
die fallende Schluf3zeile nur J Hebungen besitzt).

Daf$ sich hiernach ein wesentlicher Unterschied zwischen einem Auf-
take, d. h. einer unbetonten Silbe oder Note, die ungebunden einer
Rhythmusgruppe vorausgeht, und einer Eingangssenkung, d. h. einer
gebundenen Senkungssilbe zu Eingang einer Rhythmusgruppe, ergibt,
ist selbstverstindlich. So sind die Eingangssilben der drei ersten Zeilen
unseres Beispiels Eingangssenkungen, das #nd zu Eingang der letzten
Zcile aber echter Auftake (man kann oft beobachten, wie gerade hinter
diesem und eine Atempause gemacht wird).

Alle diese Erscheinungen des Rhythmuswechsels begegnen auch im
Sprechvers, ja sie treten hier hiufiger und in gréflerer Mannigfaltigkeit
ein als beim Gesang, weil hier beim Fortfall der strengeren Melodie der
Text leichter und stirker in Sinnesgruppen auseinanderfill, die ihrer-
seits wieder die Basis fiir die Rhythmusgruppen bilden. Dabei ergeben
sich wieder charakreristische Verschiedenheiten je nach der Stelle, wo
der Rhythmuswechsel eintritt.
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Innerhalb eines einheitlichen Versstiickes wird der Rhythmuswechsel
jetzt selten angewandt. Ein deutliches Beispiel aber, das einen besondern

Effeke erzielen will, ist der heutige Choliambe, vgl. z. B. Schlegels Verse:

Der Choliambe scheint ein Vers fiir Kunst- | richter,
Die immerfort voll Naseweisheit mit- | sprechen
Und eins nur wissen sollten: dafd sie nichts | wissen.

Dagegen ist er ohne weiteres gestattet zwischen Vers und Vers. Ein
hiibsches Beispiel fiir malenden Gebrauch dieses Wechsels bietet Biirgers
Lied vom braven Mann:

Der | Tauwind | kam vom | Mittags- | meer

Und | schnob durch | Welschland | triib und | feucht
Die | Wolken | flogen | vor ihm | her,

Wie | wann der | Wolf die | Herde | scheucht.

Er fegte | die Felder,
Auf | Seen und | Strémen das | Grundeis | borst.

zerbrach | den Forst,

Erlaubt und oft besonders wirkungsvoll ist aber auch der Wechsel des
Rhythmus in der Zisur. Wie prichtig hebt sich z. B. das Crescendo-
Decrescendo der Verse mit weiblicher Zisur von dem gleichlaufenden
Rhythmus der Zeilen mit méinnlicher Zisur in den Worten der Iphige-
nie ab:

Wie in der Géttin | stilles Heiligtum,

Tret’ ich noch jetzt mit schauderndem Gefiihl,
Als wenn ich sie zum erstenmal betrite,

Und es gewdhnt sich nicht mein Geist hierher.
Heraus in eure Schatten, | rege Wipfel

Des alten, heil’gen, | dichtbelaubten Haines,

Ein zweiter wichtiger Punke betrifft den Umfang und etwaige innere
Gliederung der Gruppen. Wie die Musik einfache und zusammengesetzte
Takte unterscheidet, so mufd dies auch die Rhythmik des Sprechverses
tun. Der zusammengesetzte Take der Musik entsteht aber dadurch, dafl
man je zwei (seltener mehr) einfache Takte durch Unterordnung des
einen unter den andern zu einer héheren Einheit zusammenfaf3t (so be-
steht z. B. der 6/8- aus zwei 3/8-Takten, von denen einer dominiert).
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Koordiniert sind dann nicht die einfachen Takte oder deren Hebungen,
sondern die zusammengesetzten Takte oder Taktgruppen und deren
Hebungen. Ebenso sind beim Sprechvers einfache und zusammen-
gesetzte oder monopodische (oder podische) und dipodische Bindung zu
unterscheiden. Im podischen Vers sind alle einfachen Rhythmusgruppen
oder ,Fiiffle” (wie wir nun sagen kénnen) im Prinzip koordiniert, ihr
Nachdruck wechselt daher nicht nach bestimmten rhythmischen Ver-
hilenissen, sondern lediglich nach den etwaigen Abstufungen des Sinnes-
akzents; im dipodischen Vers sind je zwei Fiifle derart zu einer Einheit
verbunden, daf8 der eine dem andern im Nachdruck untergeordnet ist.
Man vergleiche etwa Verse wie

Kennst du das Land, wo die Zitronen bliihn,
Im dunkeln Laub die Goldorangen gliihn,
Ein sanfter Wind vom blauen Himmel weht,
Die Myrte still und hoch der Lorbeer stehe?

mit solchen wie

Sah ein Knab’ ein Réslein stehn,
Réslein auf der Heiden,

War so jung und morgenschén,
Lief er schnell es nah zu sehn,
Sah’s mit vielen Freuden,

oder

Als ich noch ein Knabe war,
Sperrte man mich ein,

Und so sah ich manches Jahr
Uber mir allein,

Wie in Mutterleib.

Man kann hier zugleich deutlich beobachten, wie hier, bei der rhyth-
mischen Dipodie, die minder betonten Fiiffe auch an Zeitmaf$ hinter den
voll betonten zuriicktreten, die sich auf ihre Kosten etwas ausdehnen.

Besonders auffillig ist ferner in den Versen dipodischer Bindung die
Hiufigkeit und Leichtigkeit des Rhythmuswechsels, d. h. der Wechsel
und die Bindung von steigenden und fallenden Dipodien. Man wird
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gut tun, diesen Wechsel auch technisch zu bezeichnen, also etwa Verse
mit gleichlaufendem oder gebrochenem Rhythmus zu unterscheiden
(Beispiele: gleichlaufend /s ich noch ein | Kndbe war, gebrochen sah ein
Kndb’ | ein Ro slein stehn u. dgl.). Hierin ist der Sprechvers mannig-
faltiger als der Gesangsvers, dem die auch rhythmisch feststehende
Melodie an korrespondierenden Stellen gleichen Rhythmusgang vor-
schreibt, wihrend der Sprechvers ohne Zwang den naciirlichen Abstu-
fungen des Sinnesakzents folgen kann, da der rhythmische Charakter
jedes Einzelfufles gewahrt wird.

Wie man sieht, hingt die verschiedene Art der Bindung im Sprechvers
wesentlich vom Sinnesakzent ab, und darauf beruht nun wiederum zum
grof8en Teil die ganz verschiedene Wirkung podischer und dipodischer
Verse. Ein podischer Vers kann doppelt soviel gleichgewichtiger Worter
enthalten als ein dipodischer Vers von gleicher Hebungszahl, und da
kein Fuf§ hinter dem andern weder an Nachdruck noch an Zeitdauer
zuriickzubleiben braucht, kann der Vortrag bei jeder sinnvollen Hebung
gleichmifSig verweilen, um deren Bedeutungsinhalt voll auf den Horer

wirken zu lassen. Dem dipodischen Vers haftet immer eine gewisse
Leichtigkeit an, da die Hilfte seiner Fiifle mit relativ bedeutungslosem
Wortmaterial angefiillt sein mufl. Der podische Vers kann zwar bei
entsprechender Wortwahl auch dieselbe Leichtigkeit erreichen, aber
ebensogut eignet er sich zum Ausdruck schwerster Gedankentfiille, und
so ist es nicht zum Verwundern, wenn gerade er unser eigentlicher
Kunstvers geworden ist im Gegensatz zum dipodischen Vers, der die
gesamte eigentliche Volksdichtung beherrscht.

Machte sich schon hier ein merklicher Gegensatz zwischen Gesangs-
und Sprechvers geltend, so ist nun noch eines Punktes der Rhythmik
zu gedenken, in dem der Sprechvers dem Gesangsvers diametral gegen-
tibersteht: der Zeitaufteilung innerhalb der rhythmischen Gruppe. Der
musikalische Takt bzw. die Rhythmusgruppe im Gesang baut sich aus
einer bestimmten Anzahl ideeller Zeiteinheiten oder ypévor mpwrot auf,
die man beim Taketschlagen oder Takezihlen einzeln markieren kann;
solcher Zeiteinheiten hat z. B. der Tripeltakt drei, der Quadrupeltakt
vier usw. Der Gesangsvers hat also eine ausgesprochene Doppelteilung
der Zeit, in Takte und ypévor mpwrot innerhalb derselben. Der Sprech-
vers kennt nur die FuSteilung: innerhalb der Fiif$e ist die Zeitteilung
frei, sie richtet sich nach den natiirlichen Quantititen der einzelnen
Silben (die wieder mannigfach variiert sein kann je nach Nachdruck und
Betonung) und deren Anzahl. In andern Worten: der Sprechvers hat
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keinen ypévoc mpwrog oder, was dasselbe ist, keine bestimmte Taktart,
die sich durch eine Vorzeichnung ausdriicken lieffe. Diese tritt allemal
erst dann ein, wenn ein Sprechvers durch Komposition auf eine be-
stimmte Takrart gebracht wird.

So einleuchtend dieser Unterschied ist, so lange hat es gedauert, bis
man sich seiner deutlich bewuft wurde. Wie lange hat man nicht ver-
sucht, den alten Gesangsdakeylus (also einen Viervierteltake) durch ein
kiinstliches System ausgekliigelter Lingen und Kiirzen schematisch
nachzuahmen, da doch fiir den Sprechvers das alte, nur fiir den Gesang
bestimmte Verhilenis von Linge und Kiirze (d. h. einer 1/4- und zwei
1/8-Noten) fast ginzlich irrelevant ist! Will man den Sprechdaktylus,
d. h. den Vers mit vorwiegend dreisilbigen Fiiffen, tiberhaupt einem
Gesangsfuf§ vergleichen, so kann man ihn héchstens als einen aufge-
l6sten Tripeltake (Tribrachys . _ _statt Trochdus ~ _) mit freier Ver-
schiebung der Quantititen bezeichnen, d. h. er nihert sich dem unge-
raden Takt. Umgekehrt vergleichen sich die Verse mit vorwiegend zwei-
silbigen Sprechfiifen, also die sog. lamben und Trochien, denen im
Gesang von Haus aus der ungerade Tripeltakt zukam, nun eher dem
geraden (zwei- oder vierzeitigen) Takt, sofern man tiberhaupt die freien
Quantititen des Sprechverses den ypovor mpwror der Musik zur Seite
stellen kann.

Wie aber steht es mit der Melodie des Sprechverses? Zwei Haupt-
unterschiede fallen sofort ins Auge: dem Sprechvers fehlen die festen
To6ne des Gesangs (er ersetzt sie, wie die ungebundene Rede, durch
Gleittone in freiestem Wechsel), und es fehlen ihm die festen Melodien
mit gleichmiliger Wiederholung an korrespondierenden Stellen. In
letzterer Beziehung ist, wie man sieht, der Sprechvers freier als der
Gesangsvers; er ist aber zugleich stirker gebunden als dieser, insofern der
einzelnen Silbe nicht wie in der Komposition eine wesentlich frei zu
wihlende Tonhéhe zukommy, sondern diejenige Tonhéhe, welche ihr
nach dem Sinnes- und Stimmungsakzent der betreffenden Stelle oder,
kiirzer gesagt, nach dem natiirlichen sprachlichen Satzakzent an sich
eigen ist. Der Komponist bildet also seine Melodie fest nach frei gegebenen
Tonhshen und Intervallen, dem Dichter des Sprechverses stehen nur die
festen Tonhdhen und Intervalle der empirischen Sprache zu Gebote,
aber tiber diese kann er auch um so freier verfiigen. Das ist aber um so
wichtiger fir die Ausdrucksfihigkeit des Sprechverses, als in der freien
Rede gerade Wechsel der Stimmlage einerseits und Wechsel der Intervall-
grofle andrerseits zum Ausdruck verschiedenartiger Stimmung dienen.
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Die iibrigen Mittel der Variation, wie Wechsel der Stimmqualitit, des
Tempos, von Forte und Piano usw. besitzt er ebenso wie der Kom-
ponist: durch die freie Verfiigung iiber jene andern Mittel aber ist er
ihm tiberlegen, d. h. er kann tiberall und ohne Schwierigkeit (wenn wir
von der spezifischen Wirkung des Gesangs als solcher abschen)
denselben Zusammengang von Sinn und Form erzeugen, den der
Komponist nur etwa bei der Durchkomponierung eines Liedes erreichen
kann. Daf freilich, je grofler der Reichtum an Mitteln fiir die Variation
des Ausdrucks ist, um so grofler auch die Schwierigkeiten fiir den
subjektiven Nachinterpreten werden, braucht nicht erst gesagt zu
werden.

Hingt nun, wie wir gesehen haben, die Melodiefithrung des Sprech-
verses von dem melodischen Teil des Satz- oder Sinnesakzentes ab, so ist
andrerseits in Literaturen, die, wie die germanischen, ,akzentuierende
Verse“ bauen, d. h. einen Zusammenfall von Sinnesakzent und Vers-
betonung verlangen, auch der Rhythmus wesentlich an den Satz- oder
Sinnesakzent gebunden, insbesondere nach der dynamischen Seite hin.
Und darin liegt eine neue Quelle der Formschénheit: denn die vollen-
detste Wirkung muf$ doch da erzielt werden, wo das, was dem Sinne
nach hervortreten mufi, auch im Verse an hervorragender Stelle er-
scheint, und umgekehrt. Zugleich aber bietet der im Deutschen stark
hervortretende Parallelismus zwischen Satzmelodie und dynamischer
Satzbetonung uns ein Mittel dar, die verschiedenen Hauptarten der
Melodiefithrung im Sprechvers in Ankniipfung an die oben geschil-
derten rhythmischen Hauptarten der Versbildung zu klassifizieren.
Insbesondere kommt dabei der altbekannte Satz zur Anwendung, dafS
in der mustergiiltigen deutschen Aussprache die Starktonsilben hoher in
der Skala zu liegen pflegen als schwichere. Andrerseits hat man sich da-
ran zu erinnern, dafl Abstufungen des Nachdrucks und der Dauer (also
allgemein gesagt: thythmische Abstufungen) in derselben Weise an den
Verstand appellieren wie melodische Abstufungen (einschliefSlich des
Wechsels der Stimmqualitit) an Empfindung und Stimmung, derge-
stalt, daff Abstinde des Nachdrucks und der Dauer geradezu als das
Maf fiir logische oder gedankliche, Abstinde der Intervalle als das MafS
fiur Empfindungswerte bezeichnet werden kénnen. Das im einzelnen
endlos wechselnde Mischungsverhiltnis von Verstand und Empfindung,
das unsere Rede beherrscht, bringt daher auch im Sprechvers unendlich
wechselnde, reizvolle Verschlingungen von rhythmischer und melo-

discher Abstufung hervor.
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Aus dem Gesagten ergibt sich ohne weiteres, daf§ die dipodischen Verse
in melodischer Beziehung einférmiger sein miissen als die podischen,
da im allgemeinen wenigstens jeweilen der schwichere Fuf§ der Di-
podie auch musikalisch tiefer liegt als der stirkere (vgl. wieder Beispiele
wie dls ich noch ein Kndbe war oder sah ein Kndb’ ein Ro slein stéhn,
oben).

Schwieriger ist es, die groffere Mannigfaltigkeit der melodischen For-
men der podischen Verse annihernd in ein System zu bringen. Aber
wenigstens einige ausgeprigte Haupttypen lassen sich doch unterschei-
den, an denen dann die Misch- und Ubergangsférmen gemessen werden
kénnen.

Ich stelle voran Verse mit mehr oder weniger vollstindiger Durchfiih-
rung des Prinzips der Gleichberechtigung der einzelnen Fiifle auch in
melodischer Beziehung. Die Fiiffle sind dann nicht nur prinzipiell,
sondern auch faktisch koordiniert (gelegentliche Ausnahmen ohne wei-
teres zugegeben). Die sinnvolleren Hebungen haben bei annihernd
gleicher Tonstirke auch annihernd gleiche Tonhshe. Das Ganze hat
dabei wesentlich getragenen Charakter. Vgl. etwa Goethes Zueignung:

Der Morgen, kam, ; es scheuchten, seine, Tritte
Den leisen, Schlaf, , der mich gelind, umfing,
Dafl ich_, erwacht, , aus meiner, stillen, Hiitte
Den Berg hinauf, mit frischer Seele, ging.

Ich freute mich, bei einem jeden Schritte

Der neuen, Blume,, die voll Tropfen, hing;
Der junge Tag, erhob sich, mit Entziicken,
Und alles, war erquickt, , mich zu erquicken.

Platen, Grab im Busento:

Nichtlich am Busento lispeln bei Cosenza dumpfe Lieder,

Aus den Wassern schallt es Antwort, und in Wirbeln klingt es wie-
der!

Und den Fluf§ hinauf, hinunter ziehn die Schatten tapfrer Goten,
Die den Alarich beweinen, ihres Volkes besten Toten.

Diesen melodisch gleichschwebenden Versen treten gegeniiber Verse

mit stirkerem, doch ungeordnetem Wechsel von Nachdruck und Ton-
héhe. Als erstes Beispiel mége dienen Goethes Newe Liebe, neues Leben:
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Herz, mein Hérz, was soll das gében?
Was bedri'nget dich so sehr?

Welch ein frémdes, néues Lében!

Ich erkénne dich nicht mehr!

Weég ist alles, was du liebtest,

Weég, warum du dich betriibtest,
Wég dein Fléih und deine Rah —
Ach, wie kdmst du ntr daz?

Charakeeristisch fiir diese Art podischer Verse ist also die Regellosig-
keit in der Stellung und Zahl der stirksten und héchsten Tkeen. Zwei
Formen aber heben sich aus der groflen Fiille der Méglichkeiten noch
etwa gesondert hervor.

Die erste, regelloseste Art méchte ich als Verse mit Sprungikten be-
zeichnen, d. h. Verse, in denen cinzelne lkten sich sprunghaft iiber das
sonstige Niveau des Verses hinaus erheben. Am schirfsten prige sich der
Charakter dieser Verse aus, wenn nur ein solcher Sprungiktus darin
enthalten ist. Vgl. etwa aus dem Faust:

Weh, steck’ ich in dem Kérker noch?
Verfluchtes, dumpfes Mauerloch,

Wo selbst das liebe Himmelslicht
Trii’b durch gemalte Scheiben bricht!
Beschrankt von diesem Bii’cherhauf,
Den Wi rmer nagen, Stdub bedecke,
Den bis ans hohe Gewd’Ib hinauf

Ein angeraucht Papier umstecke;

Mit Gld’sern, Bii’chsen rings umstellt,
Mit Instruménten vollgepfropft,
Urviter Héusrat drein gestopft:

Das ist deine Wélt, das heifdt eine Wélt.

Einen bestimmten Gegensatz hierzu bildet eine Versart, die ich als
Skalenverse bezeichnen méchte. Hier steigt der Vers in Nachdruck wie in
Tonhahe stufenweis, in kleinen Intervallen zu einem Hohepunkt auf
oder von ihm herab oder verbindet beides. Vgl. z. B. Goethes Vorklage :

Wie nimmt ein léidenschaftlich Staimmeln
Geschrieben sich so seltsam aus!

110



Nun soll ich gar von Haus zu Héus
Die losen Bli tter alle sammeln.

Was eine linge, weite Strecke

Im Lében voneinander stand,

Das kommt nun unter éiner Décke
Dem guten Leser in die Hand

usw. Ein schones Beispiel fiir die Kontrastwirkung dieser beiden Vers-
arten bietet der erste Dialog zwischen Wagner und Faust, in dem Wagner
Skalenverse, Faust aber solche mit Sprungikten spricht:

Wagner:  Verzeiht, ich hort’ euch deklamieren:

Thr last gewifd ein griechisch Trauerspiel?

In dieser Kunst mocht ich was profitieren,

Denn heutzutage wirke das viel.

Ich hab’ es 6fters rithmen horen,

Ein Komédiant kénnt’ einen Pfarrer lehren.
Faust: Ja, wenn der Pfarrer ein Komédiant ist,

Wie das denn wohl zuzeiten kdmmen mag.
Wagner:  Ach! wenn man so in sein Museum gebannt ist

Und sieht die Welt kaum einen Feiertag,

Kaum durch ein Fernglas, nur von weiten,

Wie soll man sie durch Uberredung leiten?
Faust: Wenn ihr’s nicht fii’hlt, ihr werdet’s nicht

erjagen,

Wenn es nicht aus der Seele dringt

Und mit urkrd’ftigem Behagen

Die Herzen aller Horer zwingt.

Sitzt ihr nur immer! leimt zusammen,

Braut ein Ragout von andrer Schmaus

Und blast die kiimmerlichen Flammen

Aus eurem Aschenhiufchen ’raus!

Bewtndrung von Kindern und Affen,

Wenn euch darnach der Gaumen steht;

Doch werdet ihr nie Hérz zu Hérzen schaffen,

Wenn es euch nicht von Herzen geht!
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Endlich mochte ich noch auf eine eigentiimliche Versart aufmerksam
machen, die der Melodie nach dipodisch gebautist, d. h. je eine hohere und
eine tiefere Note miteinander bindet, aber doch von der rhythmischen
Dipodie deutlich geschieden ist. Sie entsteht da, wo die schwicheren
Hebungen, die in regelmifiger Gruppierung mit stirkeren Hebungen
paarweise gebunden sind, mindestens zum gréfSeren Teile auf sinn-
vollere Worter fallen. Gerade wegen dieser Bedeutungsfiille werden sie
in Nachdruck und Dauer nicht so gemindert als in der rhythmischen
Dipodie. Auch die schwicheren Hebungen und Fiif§e miissen voll aus-
klingen, weil der Inhalt der Fuflgruppe wegen der zwei sinnvollen Wor-
tet, die in sie hineinfallen, auch als zweiteilig empfunden wird. Ein gutes
Beispiel gewihrt Goethes Fischer:

Das Wasser rduscht’, das Wasser schwoll,
Ein Fischer saf$ daran,

Sah nach dem Angel rahevoll,

Kii'hl bis ans Hérz hinan.

Und wie er sitzt und wie er lauscht,
Teile sich die Flat empor:

Aus dem bewégten Wisser rauscht

Ein féuchtes W&ib hervor.

Betonung und Quantitierung nach dem Schema der volksmifligen
thythmischen Dipodie wire hier geradezu abscheulich. Ein passender
Name fiir diese Versart wird freilich schwer zu finden sein: melodische
Dipodie geniigt nicht ganz, das wirkliche Verhiltnis auszudriicken, und
so mag man sich vielleicht vorderhand mit dem rein duf8erlichen Gegen-
satz von leichter und schwerer Dipodie begniigen.

Zum Schlusse noch eines. Es wird sich Thnen bei den eben gegebenen
Ausfiithrungen die Frage aufgedringt haben, ob die aufgestellten Unter-
schiede nicht rein zufilliger Natur sind, ob sie wirklich einer mehr oder
weniger bewuf8ten Intention des Dichters ihren Ursprung verdanken.
Manches ist sicher nur Zufall, und von einem bewufSten Schaffen der
rthythmischen und melodischen Formen kann wohl auch nicht die Rede
sein. Aber unwillkiirlich bildet sich bei dem Dichter ein Gefiihl aus,
welche von den verschiedenen Formen fiir jeden Einzelfall die passends-
te ist, und aus diesem Gefiihl heraus trifft er die Wahl seiner Formen im
einzelnen. Das kann man deutlich da erkennen, wo ein Dichter zwei
oder mehrere nach unserer Auffassung gegensitzliche Formen selbst in
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Gegensatz bringt. Ich erinnere in dieser Bezichung nur an den Faust-
monolog, in dem die wechselnden Stimmungen Fausts in so wunderbarer
Weise auch rhythmisch-melodischen Ausdruck gefunden haben, oder,
um ein groberes Beispiel zu wihlen, an Schillers Glocke, wo die auf den
Glockengufd beziiglichen Strophen in melodischen Dipodien, die betrach-
tenden Strophen in reinen Monopodien gehalten sind.

Sie sehen, m. H., daf§ das, was ich Thnen vortragen konnte, im besten
Falle Bausteine zu einem spiter einmal aufzuftihrenden Gebdude ab-
geben kann. Soll dies Gebdude einmal wirklich erstehen, so braucht es
dazu der hingebenden Zusammenarbeit vieler, vor allem um durch
reichliche Beobachtung und Fixierung der als mustergiiltig erkannten
Interpretationsformen, wie wir sie aus dem Munde des berufenen
Kiinstlers héren, das subjektive Moment, das die Wertschitzung des
einzelnen mit sich bringt, nach Kriften einzuengen und so allmahlich zu
einer objektiveren Grundlage zu gelangen. Von diesem Ziele sind wir
jetzt noch weit entfernt, und der Weg selbst ist nicht immer dornenlos.
Die Aufgabe selbst aber ist wichtig genug, um die aufgewandte Miihe
reichlich zu lohnen: gelingt ihre Losung, so werden wir, wie ich zu-
versichtlich hoffe, uns rithmen diirfen, einen neuen Schliissel fiir das
Verstindnis der Kunstform der Rede unserer groflen Dichter und ihrer
Wirkung gefunden zu haben.

113






Uber Sprachmelodisches
in der deutschen Dichtung

Die Frage, fiir deren Erérterung ich Thre Aufmerksamkeit erbitten
mochee, bildet einen Teil des allgemeinen Problems: Wie und wie weit
kann eine planmifige Untersuchung der rhythmisch-melodischen For-
men der menschlichen Rede in Sprache und Literatur auch isthetischen
und philologischen Zwecken nutzbar gemacht werden? Oder genauer
gesagt: Inwiefern kann eine solche Untersuchung einerseits unser Ver-
stindnis der Kunstformen der Rede und ihrer Wirkungen fordern, und
inwieweit lassen sich aus ihr andrerseits etwa neue Anhaltspunkee fiir die
Kritik gewinnen?

Es versteht sich von selbst, daf$ bei der systematischen Untersuchung
des ganzen Problems Rhythmisches und Melodisches in stetem Hinblick
aufeinander zu behandeln sind: denn sie sind ja in der Rede selbst stets
zu gleichzeitiger und gemeinsamer Wirkung verbunden. Es wiirde aber
unmdglich sein, im Rahmen eines Vortrags beiden Seiten gleichmiflig
gerecht zu werden. Ich werde mich also darauf beschrinken, das Melo-
dische in der deutschen Literatur, und noch spezieller nur in der deut-
schen Dichtung etwas niher ins Auge zu fassen, als denjenigen von den
beiden Faktoren, der bisher am wenigsten Beachtung gefunden hat.

Ich beginne mit einer kurzen Vorerinnerung.

Was man als Sprachmelodie zu bezeichnen pflegt, ist nicht in allen
Punkten den musikalischen Melodien, speziell den Gesangsmelodien,
gleich zu denken, trotz mancher Beriihrungen der beiden Gebiete. Im
Gesang gebrauchen wir die Singstimme, in der Rede die Sprechstimme,
die an sich durch ein Mindermafd musikalischer Eigenschaften charak-
terisiert ist. Die Musik arbeitet hauptsichlich mit festen Ténen von
gleichbleibender Tonhohe, die Sprache bewegt sich vorwiegend in Gleit-
tonen, die innerhalb einer und derselben Silbe von einer Tonhéhe zur
anderen auf- oder absteigen. Insbesondere aber bindet sich die Sprache

Rede, gehalten bei der Ubernahme des Rektorats und gedruckt in dem Universitits-
programm zum Rektoratswechsel an der Universitit Leipzig am 31. Oktober 1901,
sowie in Ostwalds Annalen der NaturphilosophieI, 76 ff., und in Ilberg-Richters Neuen
Jahrbiichern, Jahrgang 1902, 1. Abt., IX. Band, S. 53ff.



nicht an die fest bestimmten Tonhohen und Intervalle der musikali-
schen Melodien: sie kennt nur ungefihr bestimmte Tonlagen, und ihre
Tonschritte sind zwar meist der Richtung nach (ob Steigschritt oder
Fallschritt) fest gegeben, aber nicht auch der Grofle nach, vielmehr
kann diese nach den verschiedensten Gesichtspunkten wechseln. Man
darf also bei der ganzen Untersuchung auch in der Poesie nur relative
Tonverhiltnisse zu finden erwarten, nicht die festen Verhiltnisse der
Musik.

Dies vorausgesetzt, dringen sich einem jeden bei Betrachtung unseres
Problems wohl zunichst folgende Fragen auf. Wenn wir Poesie vor-
tragen, so melodisieren wir sie, wie alle gesprochene Rede. Woher aber
stammc in letzter Linie die Melodie, die wir so dem Texte beigesellen?
Tragen wir sie lediglich als unser Eigenes in ihn hinein, oder ist sie
bereits in thm gegeben, oder doch so weit angedeutet, daf§ sie beim
Vortrag sozusagen zwangsweise aus uns herausgelockt wird? Und wenn
sie so von Hause aus schon dem Text innewohnt, wie kommt sie in ihn
hinein, und inwiefern kann sie wieder auf den Vortragenden einen
Zwang zu richtiger Wiedergabe ausiiben?

Alle diese Fragen lassen sich natiirlich nur in annihernd fester Form
beantworten. Daf$ der Einzelne in das einzelne Gedicht oder den einzel-
nen Passus eine individuelle Auffassung hineintragen und es demgemif3
individuell melodisieren kann, ist bekannt und zugegeben, desgleichen,
dafs er es oft wirklich tut. Ebenso sicher ist aber auch, daf$ die Mehrzahl
der naiven Leser, die ein Gedicht oder eine Stelle unbefangen auf sich
wirken lassen, doch in annihernd gleichem Sinne melodisiert, voraus-
gesetzt, dafd sie Inhalt und Stimmung wenigstens instinktiv zu erfassen
vermdgen und den empfangenen Eindruck auch stimmlich einigerma-
8en wiederzugeben imstande sind. Diese Gleichartigkeit der Reaktion
aber weist sichtlich auf eine Gleichartigkeit eines beim Lesen unwillkiir-
lich empfundenen Reizes hin, dessen Ursachen auf8erhalb des Lesers und
innerhalb des Gelesenen liegen miissen. Wir diirfen also tiberzeugt sein,
dafd jedes Stiick Dichtung ihm fest anhaftende melodische Eigenschaften
besitzt, die zwar in der Schrift nicht mit symbolisiert sind, aber vom
Leser doch aus dem Ganzen heraus empfunden und beim Vortrag
entsprechend reproduziert werden. Und kann es dann zweifelhaft sein,
dafl diese Eigenschaften vom Dichter selbst herriithren, daf§ sie von ihm
in sein Werk hineingelegt worden sind?

Die Sache liegt offenbar so, daf§ der Akt der poetischen Konzeption

und Ausgestaltung beim Dichter mit einer gewissen musikalischen, d. h.
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rhythmisch-melodischen Stimmung verkniipft ist, die dann ihrerseits in
der spezifischen Art von Rhythmus und Sprachmelodie des geschaffenen
Werkes ihren Ausdruck findet. Bediirfte es dafiir duflerer Zeugnisse, so
lielen sich auch die unschwer in reichlicher Fiille auffinden: hier will ich
nur zweier einschligiger Auﬁerungen gedenken. ,Mir ist zwar von Natur®,
so lift Goethe einmal seinen Wilhelm Meister sagen,’ ,eine gliickliche
Stimme versagt, aber innerlich scheint mir oft ein geheimer Genius
etwas Rhythmisches vorzufliistem, so daf§ ich mich beim Wandern jedes-
mal im Takt bewege und zugleich leise Tone zu vernehmen glaube,
wodurch denn irgendein Lied begleitet wird, das sich mir auf eine oder
die andere Weise gefillig vergegenwirtigt“. Und ohne Einschrinkung
auf das Lied und die etwaige Besonderheit der Situation schreibt Schiller
an Korner?: ,Das Musikalische eines Gedichtes schwebt mir weit 6fter
vor der Seele, wenn ich mich hinsetze, es zu machen, als der klare
Begriff vom Inhalt, tiber den ich kaum mit mir einig bin®. Diese Worte
bediirfen keines Kommentars: es geniigt, auch durch sie die Prioritit
oder mindestens die Gleichzeitigkeit der wirkenden Stimmung an
charakteristischen Beispielen festgelegt zu sehen.

Daf§ der Dichter sich jener musikalischen Erregung stets oder in der
Regel bewufit werde, folgt weder aus Auﬁerungen wie den vorgefiihrten,
noch ist es an sich irgend notwendig. Fiir unsere Zwecke ist auch diese
Frage ohne direkte Bedeutung. Ich unterlasse es also, auf sie einzugehen.
Ebensowenig ist es hier erforderlich, Grad und Charakter der Erregung
niher zu untersuchen. Wohl aber muf iiber die Art ihrer Wirkung noch
ein Wort gesagt werden.

Auch diese ist einfach zu verstehen. Alle gesprochene Rede hat, wie
wir wissen, thythmisch-melodischen Charakter. Dieser wird im einzelnen
geregelt durch entweder traditionelle oder individuelle Sprechgewohn-
heit, welche fiir jede kleinere oder grofiere Begriffsgruppe bestimmceer
Artauch eine bestimmte rhythmisch-melodische Formel zur Verfiigung
stelle. Inhalt und Form aber sind in der naiven Alltagsrede in der Regel
so verbunden, daf§ das Inhaltliche die erste, das Formelle die zweite
Stelle einnimmt, mithin auch die rhythmisch-melodische Form des
Gesprochenen nur mehr als eine ungesuchte Beigabe zu dem gewollten
Inhalt erscheint.

Anders, sobald die Rede sich hohere Ziele steckt. Wer neben der in-

haldlichen Wirkung zugleich eine Formwirkung erzielen will, mufd auch

! Weimarer Ausgabe XXV, 66.
2Am 25. Mai 1792. S. Schillers Briefe, herausgegeben von Fr. Jonas III, 202.
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auf den Wohllaut seiner Rede Bedacht nehmen, und er kann dieser
Aufgibe durch entsprechende Wortwahl gerecht werden, indem er nur
solche Worter und Wortgruppen in die Rede einstellt, die bei unge-
zwungener Betonung dem Ohr gefillige Rhythmen und Tonfolgen
darbieten. Das gilt von der Prosa wie von der Poesie. Nur ist ein wesent-
licher Gradunterschied vorhanden. Zwar kann selbstredend auch die
Prosa im Einzelfalle ein individuelleres rthythmisch-melodisches Geprige
erhalten, aber im Prinzip bleiben doch bei ihr Rhythmus und Melodie
von Fall zu Fall frei beweglich. Die Poesie aber legt sich von vornherein,
schon durch die Wahl eines bestimmten Versmafles, gewisse Form-
schranken auf. Zunichst wird dadurch zwar nur die Freiheit der rhyth-
mischen Bewegung eingeschrinkt: aber die groflere GleichmifSigkeit
der rhythmischen Form treibt, nicht notwendig, aber doch oft und un-
willkiirlich, auch zu festerer Regelung des Melodischen, das ja, wie man
weif$, an sich das wirksamste Variationsmittel fiir den Ausdruck qualita-
tiv verschiedener Stimmungen ist. Um so stirker aber wird der Trieb zu
prignanterer Regelung des Melodischen hervortreten, je mehr der
Dichter wihrend des Gestaltungsprozesses unter dem Einflufs einer jener
allgemeinen suggestiven Melodievorstellungen steht, deren wir oben
gedachten, und je charakeeristischere Formen die vorgestellten Melodien
haben. Um so mehr wird dann der Dichter jedesmal auch positiv darauf
Bedacht nehmen, seine Worte so zu wihlen, dafd sie sich in das vorge-
stellte melodische Ausdrucksschema gut einfiigen, und negativ darauf,
zu meiden, was dieser Forderung nicht geniigt.

Ubt nun so die vorgestellte Melodie beim arbeitenden Dichter einen
nicht gering anzuschlagenden suggestiven oder prohibitiven Einfluf§ auf
die Wortwahl aus, so veranlaf$t umgekehrt die von ihm getroffene Wort-
wahl beim Leser auch wieder die Auslosung bestimmter Melodien, wenn
er einen dichterischen Text nach den ihm fiir die einzelnen Wortfolgen
und Wortgruppen geldufigen traditionellen Betonungsweisen in laute
Rede umsetzt. Dabei wird der Leser die Melodien des Dichters wenigs-
tens ihrem Grund charakter nach um so sicherer und treuer reproduzie-
ren, je naiver und reflexionsloser er sich dem Gelesenen hingibt, d. h. je
mehr sein Vortrag den Charakter einer unwillkiirlichen Reaktion auf
unbewuflt empfangene Eindriicke trigt. Das ist wenigstens, wie ich hier
ohne nihere Rechtfertigung cinschalten mochte, das Ergebnis meiner
Beobachtungen, und es muf$ um so schirfer hervorgehoben werden, als
eine solche Leseweise unserer modernen Vortragsgewdhnung widerspriche,
die weniger auf Hervorhebung des Gemeinsamen als des Individuellen
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und Gegensitzlichen ausgeht, und die es demgemif3 liebt, das dicheeri-
sche Kontinuum verstandesmifig in kleinste Einzelteile zu zerschlagen
und diese dann miteinander in scharf pointierten Kontrast zu setzen.

Nach allem diesem ist die oft und vorsichtig wiederholte Reaktions-
probe das erste und wichtigste Hilfsmittel, dessen man sich bei der syste-
matischen Untersuchung des Melodischen in der Literatur zu bedienen
hat. Diese Probe aber mufd zwiefacher Natur sein.

Einmal muf$ der Untersuchende sie an sich selbst vornehmen, schon
um iiberhaupt die verschiedenen melodischen Typen, die in den Texten
verborgen liegen, in ihrer Eigenheit erfassen und scheiden zu lernen.
Aber auch noch aus einem anderen wichtigen Grunde. Gerade die
Methode der einseitigen Untersuchung bringt nimlich einen Fakeor von
annihernder Konstanz in die komplizierte Rechnung, ich meine die im
wesentlichen doch gleichbleibende Auffassungs- und Reaktionsweise des
Einzelindividuums, die eben durch ihre Konstanz eine gewisse Gewihr
dafiir bietet, daff melodische Eigenschaften und Verschiedenheiten der
Texte beim Vortrag auch wirklich proportionalen Ausdruck finden.

Damit wire schon ein nicht unwesentlicher Punkt gewonnen. Aber
es muf$ bei der Einzeluntersuchung dunkel bleiben, ob die erhaltenen
Proportionalreaktionen auch wirklich ein gleichsinniges Abbild des vom
Dichter Gewollten ergeben, und nicht etwa ein umgelegtes oder sonst-
wie verschobenes Spiegelbild. Auch werden ja dem Einzelnen bei der
intuitiven Reproduktion der Texte stets subjektive Interpretationsfehler
mit unterlaufen, oder er selbst schwankt, wie er diese oder jene Stelle
wiedergeben soll. Hier muf§ also eine vergleichende Massenunter-
suchung erginzend eintreten, d. h. die zweite Aufgabe des Untersuchen-
den muf sein, die Resultate seiner Selbstpriifung mit den unter tunlichst
gleichen Bedingungen zu gewinnenden Reaktionen anderer Leser zu-
sammenzuhalten und dann auf dem Wege vorsichtigster Ausgleichung
etwaiger Differenzen eine Einigung anzustreben, soweit das ohne Zwang
moglich ist.

Ergibt sich auf dieser zweiten Stufe der Untersuchung, dafl Texte von
sichtlich verschiedener melodischer Qualitit von den verschiedenen
Lesern in gleichem Sinne melodisiert werden, und darf man zugleich
mit Grund annehmen, dafd die Leser mit ihrer Sprachmelodik nach
Herkunft oder Gewohnung auf demselben Boden stehen wie der oder
die Dichter, so darf man schon mit einiger Zuversicht hoffen, in den ge-
meinschaftlichen Reproduktionen ein wirkliches Parallelbild zu den vom

Dichter in die Texte hineingelegten Melodietypen erhalten zu haben.
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Dieser giinstige Fall tritt aber bei weitem nicht tiberall ein, auch niche,
wenn man nur aufs Ganze geht und einzelne Differenzen, die sich iiber-
all finden, als nebensichlich beiseite lifSt. Vielmehr spaltet sich, wenn
man mit einer grofferen Zahl von Lesern zusammenarbeitet, deren
Schar ganz gewéhnlich, trotz nachweislich gleicher Auffassung von
Inhalt und Stimmung des Gelesenen, in zwei scharf getrennte Lager.
Das cine melodisiert dann in einem, das andere in genau umgekehrtem
Sinne. Oder, wo bei der einen Gruppe von Lesern hohe Tonlage her-
rscht, wendet die andere Gruppe tiefe Tonlage an, wo die eine Gruppe
die Tonhohe steigen 1463, lifSt die andere sie sinken, und umgekehrt.?
Auch in diesem Falle bleibt zwar, wie man sicht, das Prinzip der Pro-
portionalreaktion gewahrt, das auf immanente Verschiedenheit der Texte
zu schlieflen gestattet, nur kann man dann ohne das Hinzutreten weit-
erer Entscheidungsgriinde (die es iibrigens meist gibt) nicht wissen,
welche von den beiden gegensitzlichen Melodisierungsarten vermutungs-
weise mit der des Dichters selbst zu identifizieren ist.

Diese Umlegung der Melodien, wie man die ganze Erscheinung wohl
nennen kann, sieht zunichst befremdlich aus. Aber sie verliert bald alles
Auffillige, wenn man ihren Griinden nachgeht. Sie beruht niamlich ein-
fach darauf, dafl im Deutschen tiberhaupt zwei kontrire Generalsysteme
der Melodisierung einander gegeniiberstehen, auch in der einfachen
Alltagsrede. Diese Systeme wiederum sind landschaftlich geschieden.
Wir kennen zwar die geographischen bzw. dialektologischen Grenzlinien
der beiden Gebiete noch nicht genauer, im ganzen herrscht aber doch
das eine Intonationssystem im Norden, das andere im Stiden des deutschen
Sprachgebietes, wihrend das Mittelland in sich mehrfach gespalten ist.*
Man kann daher die beiden Systeme vorldufig wohl als das norddeutsche
und das siiddeutsche bezeichnen, natiirlich unter dem Vorbehalt, daf§
weitergehende Untersuchungen erst noch zu lehren haben werden, ob
das, was uns jetzt als ein einheitliches Gesamtsystem erscheint, nicht
vielmehr in eine Anzahl von Untersystemen zu zetlegen ist, die nur in
gewissen Hauptziigen Zusammengehen. Meine eigene Intonationsweise
folgt, beildufig bemerkt, dem norddeutschen System. Ich werde also
sicher einen Teil meiner verehrten Hérer bitten miissen, die Einzel-

3 Ausgenommen hiervon sind nur gewisse mechanisch bedingte Spezialfille, die mit der
freien Melodisierung der Rede nichts zu tun haben. Uber sie vgl. meine Grundziige der
Phonetik, 5. Aufl., Leipzig 1901, § 665.

4 Thiiringen und Sachsen stehen z. B. im ganzen auf der Seite des siiddeutschen Systems,
aber durch Einfluff von Schule und Biihne sind bei den Gebildeten viele Kreuzungen
entstanden, so daf$ es oft sehr schwer wird, reine Resultate zu erhalten.
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angaben, die ich im folgenden zu machen habe, in ihr Gegenteil zu ver-
kehren, damit sie auch fiir sie direkt verstindlich werden.

Die dialektische Umlegung des Tonischen ist in der Regel leicht zu
fassen. Bei ruhiger, leidenschaftsloser Rede handelt es sich, soweit wir
bisher wissen, in der Tat dabei nur um direkte Umkehrung aller Ton-
verhiltnisse, sobald wir aus dem einen Gebiet in das andere hiniiber-
treten. Nur fiir den Ausdruck stirkerer Affekte trifft das nicht immer zu.
Aber es ist klar, daf§ auch etwaige Stérung der Entsprechung in der
Affekerede durch genauere Ermittelung der hier in den einzelnen
Sprachgebieten herrschenden Transpositionspraxis generell beseitigt
werden kénnen.

Schwieriger ist es, den individuellen Differenzen beizukommen, in
Fillen, wo die subjektive Auffassung des einzelnen Lesers fiir die Melodi-
sierung im einen oder anderen Sinne mafigebend ist, mag nun diese Auf-
fassung blof§ auf Intuition beruhen, oder durch bewufStes Risonnement
gewonnen sein. Hier bleibt schlieSlich nichts anderes iibrig, als gemein-
schaftliche Diskussion der Einzelstelle in ihrem Zusammenhang mit
dem Gesamtcharakeer des Werkes, dem sie angehort. Dieser Gesamt-
charakter des Einzelwerkes, auch im Melodischen, ist also jedesmal zuerst
festzustellen, und zwar auf Grund derjenigen (an Umfang {ibrigens meist
sehr iiberwiegenden) Partien, bei denen individuelle Verschiedenheiten
der Auffassung nicht vorhanden sind. Demnichst aber ist zu unter-
suchen, ob und wieweit jedesmal das Ganze gewinnt oder verliert, je nach-
dem man die subjektiv zweifelhaften Stellen beim Vortrag jenem Gesamt-
charakter anpaf3t oder individuell behandelt. Das Ergebnis dieser Priifung
kann natiirlich im einzelnen sehr verschieden sein: stellt ja doch auch
unter Umstidnden absolute Freiheit der melodischen Bewegung einen
besonderen und oft sehr wirkungsvollen Typus der dichterischen Form
dar. Aber im ganzen glaube ich doch schon jetzt die These aufstellen zu
konnen, daf$ da, wo tiberhaupt im Gesamthabitus eines Werkes eine gewisse
Bindung des Melodischen greifbar hervortrite, nivellierender Vortrag der
subjektiv zweifelhaften Stellen eine reinere und bessere und damit wohl
auch eine urspriinglichere Wirkung hervorbringt, als individualisierende
Behandlung, und zwar um so mehr, je typischere Formen jener Gesamt-
habitus aufweist, d. h. je mehr man eine Beherrschung des produzieren-
den Dichters durch vorgestellte Suggestivmelodien voraussetzen darf.

Daf$ bei allen hier zutage tretenden Verschiedenheiten der melodischen
Formgebung cinmal die Verschiedenheit von Stimmung und Affeke,
sodann aber auch die Verschiedenheit der dichterischen Produktionsart,
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namentlich der Gegensatz von Anschauungs- und Empfindungsdichtung
einer- und von Gedankendichtung andrerseits eine schr erhebliche Rolle
spielt, will ich hier nur eben anmerken. Ebensowenig brauche ich Sie
mit einer systematischen Aufzihlung der bisher aufgefundenen verschie-
denen melodischen Typen und der Erdrterung ihrer Zusammenhinge
mit den entsprechenden Stimmungs- und Affektformen zu behelligen,
oder gar mit der Besprechung weiterer technischer Kautelen und prak-
tischer Kunstgriffe, deren sich die Untersuchung zu bedienen hat.
Wenigstens hoffe ich Threr Zustimmung nicht zu entbehren, wenn ich
meine, schon aus dem Wenigen und Abgerissenen, was hier zur Sache
vorgebracht ist, gehe hervor, daff eine streng wissenschaftliche Analyse
des Melodischen auch in der geschriebenen Literatur moglich ist, und
dafl das Melodische bei der Gesamtwirkung der dichterischen Form
ebenso mitspricht wie andere Elemente dieser Form, die von jeher in
den Kereis philologischer Forschung gezogen zu werden pflegen. Ist dem
aber so, so hat auch das Melodische gerechten Anspruch darauf, regel-
mifSig mit beriicksichtigt zu werden, wo es die Feststellung der poetischen
Kunstform gilt.

Es ist also zuniichst zu fordern, dafS auch das Melodische des einzelnen
Dichtwerks sorgfiltig untersucht und beschrieben werde. Die Beschrei-
bung selbst hat sich auf alle diejenigen Punkte zu erstrecken, beziiglich
deren etwas Sicheres festgestellt werden kann. Von solchen Punkten
kommen einstweilen namentlich folgende in Betracht:

1. Die spezifische Tonlage, d. h. die Frage, ob ein Stiick beim Vortrag
hohe, mittlere, tiefe usw. Stimmlage erfordert, ob es mit bleibender oder
wechselnder Stimmhéhe zu sprechen ist, u. dgl.

2. Die spezifische IntervallgrifSe, d. h. die Frage, ob der Dichter mit
grof8en, mittleren, kleinen Intervallen arbeitet, wobei insbesondere auf
die Grenzen der Minima und Maxima zu achten ist.

3. Die spezifische Tonfiihrung, welche ihrerseits entweder frei oder
gebunden ist. Im ersteren Fall reiht sich Ton an Ton ohne ein anderes
Gesetz, als daf§ die Tonhéhe jeweilen dem Sinn und der Stimmung
angemessen sei. Im zweiten Fall sind die Tonlagen in der einen oder
anderen Weise planmifiig geregelt.

4. Die Anwendung spezifischer Tonschritte an charakreristischen Stel-
len des Verses, speziell die Anwendung spezifischer Einginge am Anfang
und spezifischer Kadenzen am Schluf§ der Verse.

5. Die Frage nach den spezifischen Triigern der Melodie. Hier kommt

es vor allem darauf an, ob alle Silbenarten des Verses gleichmifig als
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ftir die Melodiebildung wesentlich empfunden werden, oder ob das melo-
dische Schema sich wesentlich nur auf den Tonfolgen der betonten oder
betontesten Stellen, also insbesondere der Vershebungen, aufbaut.
Letzteres ist im ganzen der gewdhnlichere Fall.

Bei der bloflen Beschreibung diirfen wir uns aber nicht beruhigen.
Wir miissen sofort weiter fragen, einmal allgemein: Was und wieviel
trdgt die Wahl eines bestimmten Typus zur Formcharakteristik und
Formwirkung eines Werkes oder eines Abschnitts bei, dann speziell:
Welche Wirkungen beabsichtigt und erreicht der Dichter durch etwai-
gen Wechsel dieses Typus?

Daf3 es sich hierbei namentich um die Herstellung charakteristischer
Bindungs- und Kontrastformen handeln muf, ist wohl von vornherein
klar. Nicht so deutlich ist es aber vielleicht, wie der Dichter im einzelnen
diese Aufgabe 16sen kann oder tatsichlich [6st. Gestatten Sie mir daher,
diesen Punket durch ein Beispiel statt vieler zu erldutern. Ich wihle dazu
den Eingang von Goethes Faustmonolog, der iiberhaupt fiir unsere
Zwecke ungewdhnlich lehrreich ist.

Der erste, unruhig berichtende Abschnitt des Monologs zeigt soge-
nannten dipodischen Versbau. Fiir diesen ist in melodischer Beziehung
charakteristisch, daff je zwei Nachbarfiifle sich dadurch zu einer hoheren
Einheit zusammenschliefen, daf$ je eine hohe und eine tiefe Hebung
gepaart werden, doch mit freiem Wechsel von Hoch und Tief. Man
vergleiche etwa die Stelle’:

Da steh’ ich nun, ich armer Tor!

Und bin so klug als wie zuvor;

Heille Magister, heifle Doktor gar,

Und ziehe schon an die zehen Jahr,
Herauf, herab und quer und krumm,
Meine Schiiler an der Nase herum —
Und sehe, dafl wir nichts wissen kénnen!

Das will mir schier das Herz verbrennen, usw.

Hier ist der Abstand von Hoch und Tief ziemlich bedeutend, der
Rhythmus im ganzen lebendig. Erst gegen den Schlufl des ganzen
Abschnittes hin wird der kommende Umschlag der Stimmung durch die

5 Will man volle und reine Tonwirkung erzielen, so ist bei allen den folgenden Fauststel-
len der Wortlaut des Urfaust einzusetzen.
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Wahl schwererer Rhythmusformen und die Verkleinerung der melo-
dischen Intervalle voraus angedeutet:

Drum hab’ ich mich der Magie ergeben,
Ob mir durch Geistes Kraft und Mund
Nicht manch Geheimnis wiirde kund;
Daf$ ich nicht mehr, mit sauerm Schweif3,
Zu sagen brauche was ich nicht weif3;
Dafl ich erkenne was die Welt

Im Innersten zusammenhiilt,

Schau’ alle Wirkenskraft und Samen,
Und tu’ nicht mehr in Worten kramen.

Es folgt, nach einer Pause, der zweite Absatz ,,O sihst du, voller Monden-
schein®, der Erguf§ wehmiitig-schmerzvoller Sehnsucht nach Befreiung
von driickender Last. Dem Wechsel der Stimmung entspricht der Wechsel
von Rhythmus und Melodie. Die dipodische Bindung ist verschwunden, die

Intervalle sind auf ein Minimum herabgesetzt, die Stimme wird weicher:

O sihst du, voller Mondenschein,

Zum letztenmal auf meine Pein,

Den ich so manche Mitternacht

An diesem Pult herangewacht:

Dann, iiber Biichern und Papier,
Triibsel’'ger Freund, erschienst du mir!
Ach! kénnt ich doch auf Berges-Hohn
In deinem lieben Lichte gehn,

Um Bergeshéhle mit Geistern schweben,
Auf Wiesen in deinem Dimmer weben,
Von allem Wissensqualm entladen

In deinem Tau gesund mich baden!

Nach abermaliger Pause schliefit sich hieran mit ,,Weh! steck’ ich
in dem Kerker noch?“ ein Ausbruch stirkster seelischer Erregung,
dynamisch und melodisch charakterisiert durch den sprunghaften und
unvermittelten Wechsel von Schwach und Stark, von Tief und Hoch.
Einzelne Hebungen schieflen jih aus dem Gesamtniveau hervor. Die
Stimme hat den lyrischen Klang verloren, der ihr im vorhergehenden
Abschnitt eigen war:

124



Weh! steck’ ich in dem Kerker noch?
Verfluchtes dumpfes Mauerloch,

Wo selbst das liebe Himmelslicht
Triib durch gemalte Scheiben bricht!
Beschrinkt von diesem Biicherhauf,
Den Wiirme nagen, Staub bedeckt,
Den, bis an’s hohe Gewdlb’ hinauf,
Ein angeraucht Papier um steckt, usw.

Neben all dem Kontrast, der hier und weiterhin hervortritt, weist aber
die Melodik unseres Monologs, wenigstens in seiner urspriinglichen Fas-
sung, ein durchgehendes und verbindendes Element auf, und zwar in
dessen Tiefschliissen, d. h. der ausgeprigten Neigung, Vers nach Vers
auf einer tiefen Note ausklingen zu lassen, wie in: Da steh’ ich nun, ich
armer 7or, O sihst du, voller Mondenschein, Weh! steck’ ich in dem
Kerker noch? usw. Ja diese Neigung zum Tiefschluff beherrscht im
Urfaust auch weiterhin die Reden Fausts. Und das ist kein Zufall, denn

sonst spricht dort nur noch Valentin so:

Wenn ich so saf§ bey 'em Gelag,
Wo mancher sich berithmen mag,
Und all und all mir all den Flor

Der Migdlein mir gepriesen vor, usw.

Die iibrigen Personen zichen, mit Ausnahme Mephistos, ebenso den
Hochschluf$ vor, d. h. sie lassen den Vers mit einer relativ hohen Note
ausgehen, jedenfalls die Tonhohe am Versschlufl nicht um ein stark
wirkendes Intervall sinken. Sehr deudlich prige sich dieser Gegensatz
z. B. beim Dialog zwischen Faust und Wagner aus:

Faust.

O Tod! ich kenn’s: das ist mein Famulus.
Nun werd’ ich tiefer, tief zunichte,

Dafl diese Fiille der Gesichte

Der trockne Schwirmer storen muf3!

Wagner.

Verzeiht! Ich hort” Euch deklamieren!

Thr last gewifs ein griechisch Trauerspiel?
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In dieser Kunst mécht’ ich was profitieren,
Denn heutzutage wirke das viel.

Ich hab es 6fters rithmen héren,

Ein Komédiant konnt’ einen Pfarrer lehren

Faust.
Ja wenn der Pfarrer ein Komédiant ist;
Wie das denn wohl zu Zeiten kommen mag.

Fiir Mephistos Redeweise endlich ist, um auch das noch zu sagen, ein
ruheloser Wechsel von Hoch- und Tiefschliissen charakteristisch.

Hier sind also, wie man sicht, die einzelnen Personen durch dominie-
rende Formen der Kadenz charakterisiert. Anderwirts treten auch andere
Bindungen und Gegensitze hervor, so wenn etwa in der Nactiirlichen
Tochter ohne Riicksicht auf die gerade redenden Personen jeweilen
Spieler und Gegenspieler durch entgegengesetzt verlaufende Melodie-
kurven von steigend-fallender und fallend-steigender Richtung kontras-
tiert werden.

Aber gerade der Faust kann uns noch ein weiteres lehren, was uns zur
letzten Frage unseres Themas hintiberfiihrt.

Das oben geschilderte Verteilungssystem von Hoch- und Tiefschluf3
gilt, wie schon gesagt, zunichst nur fiir den Urfaust. Als Goethe die
Arbeit am Faust wieder aufnahm, ist er auf diese Form der Charakteri-
sierung nicht wieder zurtickgekommen. Die Erinnerung daran war ihm
offenbar geschwunden und ist ihm auch bei der Arbeit nicht wieder
lebendig geworden. Und so sehen wir ihn denn auch da, wo er alten
Text nur umarbeitet oder erginzt, Kadenzformen einfiihren, die dem
alten System direkt widersprechen. So finden wir jetzt gleich im Eingang
des Monologs die Hochschlufiverse:

Habe nun, ach! Philosophie,

Juristerei und Medizin,

Und leider auch Theologie!

Durchaus studiert, mit heiflem Bemiihn,

wo es frither mit den typischen Tiefschliissen Faustischer Rede hiefs:

Hab nun, ach, die Philosophey,
Medizin und Juristerey,
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Und leider auch die Theologie
Durchaus studiert mit heifler Miih,
u. dgl. mehr.

Hier weist der unmotivierte Wechsel des melodischen Typus sichtlich
auf Storungen des urspriinglichen Wortlauts hin, und eben dadurch
wird er uns zu einem direkten Hilfsmittel der Kritik.

Auch bei anders gearteten Fragen der neueren deutschen Literatur-
geschichte kann die Anwendung dieses Kriteriums ganz hiibsche
Nebenresultate abwerfen. Sollte es z. B. lediglich ein Spiel des Zufalls
sein, wenn von den elf Friederikenliedern gerade nur die sechs alle Merk-
male vollendeter Goethischer Melodik aufweisen, welche die neuere
Literarkritik einmiitig als Goethes Eigentum anerkennt, wihrend die
fiinf mit mehr oder weniger Zuversicht fiir Lenz in Anspruch genom-
menen Lieder sich ganz anderer und viel flacherer Melodieformen
bedienen?

Immerhin wird man bei der neueren deutschen Literatur selten darauf
angewiesen sein, von unserem Kriterium Gebrauch zu machen. Um so
ergiebiger ist die systematische Anwendung der Melodieprobe fiir die
mittelalterliche deutsche Literatur. Das beruht aber wieder auf einem
héchst merkwiirdigen Umstande, der an sich in keiner Weise theore-
tisch notwendig wire, der aber eben durch die Untersuchung der
Literaturdenkmiiler selbst als tatsichlich zu Recht bestehend erwiesen
wird.

Priift man nimlich die Quellen, deren Echtheit im ganzen und deren
Wortlaut im einzelnen keinem kritischen Zweifel unterliegt, so ergibt
sich, daf$ der einzelne mittelalterliche deutsche Dichter, mit ganz weni-
gen, besonders zu erklirenden Ausnahmen, in der Wahl seiner melodi-
schen Ausdrucksmittel durchaus stabil ist, im direktesten Gegensatz zum
modernen oder auch z. B. zu dem mittelalterlichen provenzalischen
Dichter, der sich keinerlei derartige Beschrinkung auferlegt. Die Stabi-
lict ist in einzelnen Punkten, z. B. beziiglich der Stimmlage, so grofs,
dafl sie fast einer Zwangsbeschrinkung dhnlich sieht. Ein norddeutscher
Leser mag aufschlagen, wo er will: er wird beispielsweise Hartmann von
Aue beim Vortrag unwillkiirlich stets tiefer legen als etwa Wolfram von
Eschenbach oder gar Gottfried von Stralburg. Wollte er die Tonlagen
etwa einmal versuchsweise vertauschen, so wiirde er eine ganz unnatiir-
liche, oft an das Parodistische streifende Wirkung erzielen. Man kann
eben nicht Gottfried mit tiefer Stimme erzihlen lassen:
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Ein hérre in Parmenie was,
der jare ein king, als ich ez las:
der was, als uns diu warheit
an siner aventiure seit,

wol an gebiirte kiinege gendz,
an lande fiirsten ebengroz,
oder Hartmann hochstimmig:
Ein ritter so geléret was,

daz er an den buochen las
swaz er dar an geschriben vant.
der was Hartman genant,

dienstman was er ze Ouwe, usw.

Erst wenn wir die falsche Stimmlage umkehren, finden wir den wah-
ren Erzihlerton beider Autoren. Auch in der Lyrik ist es nicht anders,
der man doch am ehesten nach ihrem wechselnden Stimmungsgehalt
auch einen Wechsel der Tonlage beim Einzeldichter Zutrauen méchte:
Hartmanns echte Lieder sind simtlich ebenso ausgesprochen tiefstimmig
wie seine epischen Werke, umgekehrt vertrigt bei Walther von der
Vogelweide selbst die wehmiitige Elegie

Oweé war sint verswunden elliu miniu jar?
ist mir min leben getroumet oder ist ez war?

daz ich ie winde daz iht waere, was daz iht?

im Zusammenhang keine tiefe Tonlage. Am deutlichsten sind diese
Stimmunterschiede wohl gerade bei den iltesten deutschen Lyrikern
ausgeprigt. Der Kiirenberger, Meinloh von Sevelingen, Dietmar von
Aistsind da z. B. gute Muster fiir konsequente Tieflage, wihrend Fried-
rich von Hausen ein exquisites Beispiel fiir Hochlage liefert.

Das ist nun gewif§ ein sehr befremdlicher Zustand, und wir vermogen
vorldufig in keiner Weise zu erkliren, warum es so ist und nicht anders.
Aber die fortgesetzten Reaktionsproben geben so konstante Resultate im
Sinne jener Stabilitit, daf$ man sie nicht mit dem billigen Einwand
beiseite schieben kann, man glaube nicht an die Erscheinung, weil man
deren Griinde nicht kenne und weil a priori auch andere Zustinde
denkbar seien.

Lassen Sie mich nun auch auf diesem Gebiete die Anwendbarkeit des
melodischen Kriteriums durch einige Beispiele illustrieren.
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Ich beginne mit der formalen Textkritik.

Hier wird man nach dem Gesagten ohne weiteres den Satz aufstellen
diirfen, dafl es unzulissig ist, eine durch die Uberlieferung gebotene
Stabilitit der melodischen Form durch die Einsetzung von Konjekturen
zu zerstoren. Das ist aber in unseren kritischen Ausgaben sehr hiufig
geschehen, weil man eben von dem Stabilititsprinzip noch keine
Kenntnis hatte. Auch hierfiir nur ein Beispiel.

Bei dem bekannten Tagelied Dietmars von Aist verlangt der hand-
schriftliche Text zunichst einige minimale Berichtigungen der Sprach-
form und eine ebenso selbstverstindliche Wortumstellung, um metrisch,
lesbar zu sein. Dann ergibt sich folgendes melodisches Bild. Die Stimm-
lage bleibt durchgehends stabil, die Tonbewegung innerhalb der durch
die Stimmlage gebotenen Grenzen ist ziemlich lebhaft: sie steht der
dipodischen Bindung nahe und durchliuft nicht unbetrichtliche Inter-
valle. Alle Verse haben Tiefschluf:

Lolafest du, friedel ziere?
wan wecket uns leider schiere,
ein vogellin s6 wol getan

daz ist der linden an daz zwi gegin.®

,Ich was vil sanfte entslafen:

nu riiefestu kint Wafen.

liep 4ne leit mac niht gesin:

swaz du gebiutest, daz leiste ich, friundin min.”

Diu frouwe begunde weinen.
»du ritest hinnen® und last mich eine(n).
wenne wilt du wider her zuo mir?

owé du fiierest min froide samet dir.“

Ganz anders bei der Gestalt, in die der Text in Minnesangs Friihling
gebracht ist. Da finden wir ein wunderliches Gemisch melodischer
Gegensitze: wo der handschriftliche Text gewahrt ist, behilt er das alte
Geprige, aber alle abweichend konstituierten Zeilen sind gegeniiber der
mitteltiefen Stimmlage des tibrigen unnatiirlich in die Héhe getrieben;
auflerdem aber haben sie zum Teil die lebhaftere Stimmbewegung
gegen eine einformigere, mehr im Niveau bleibende Betonungsweise

¢ Wahrscheinlich ist hinne zu streichen und demnach du ritest zu lesen,
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vertauscht und simtlich wieder die sonst charakteristischen Tiefschliisse
verloren. Man urteile selbst:

JSlafest du, min friedel?

wan wecket unsich leider schiere,
ein vogellin s6 wol getan

daz ist der linden an daz zwi gegan.”

,Ich was vil sanfte entslafen:

nu riiefestu kint Wafen wafen.

liep 4ne leit mac niht gesin:

swaz du gebiutst, daz leiste ich, friundin min.”

Diu frouwe begunde weinen.
»du ritest hinne und last mich einen.
wenne wilt du wider her?

owé du fiierest mine froide dar.“

Wer kann hier daran zweifeln, dafl mit der melodischen Form auch
die ganze Stimmung des Liedes zerstort ist, und dafl wir wieder zum
iiberlieferten Text zuriickkehren miissen?

Mindestens ebensoviel wie fiir die niedere leistet die Melodieprobe
auch fiir die hohere Kritik, zumal in Echtheitsfragen.

Es ist von mir schon oben darauf hingewiesen worden, dafl der mittel-
alterliche deutsche Dichter nur eine Durchschnittsstimmlage kennt, so-
weit es sich um Werke von unbezweifelter Echtheit handelt. Die Stabili-
tit der Stimmlage geht aber fast allemal in die Briiche, wenn man zweifel-
hafte oder sicher untergeschobene Stiicke zum Vergleich heranzieht. In
Minnesangs Frithling schlief§t z. B. die Sammlung der Spervogelspriiche
mit einer Strophe, zu der Haupt bemerkt: ,,Diese altertiimliche Strophe
habe ich hier untergebracht, ohne grofes Bedenken, aber auch ohne den
Dichter verbiirgen zu wollen.“ Sie beginnt mit den Worten:

Giisse schadet dem brunnen:
sam tuot dem rifen diu sunne:

am tuot dem stoube der regen

und ist ausgesprochen hochstimmig. Alle gut bezeugten Spriiche des
alten Spervogel aber, wie z. B.:
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Ein wolf und ein witzic man
azten schichzabel an:
si wurden spilnde umbe guot,

sind ebenso ausgesprochen tiefstimmig, und damit fillc die Berechti-
gung, jene erste Strophe auch nur vermutungsweise dem alten Spervogel
zuzuschreiben.

Ein besonders willkommenes Hilfsmittel liefert uns die Melodieprobe
da, wo es gilt, die Arbeit von Nachahmern von den echten Werken eines
Autors zu trennen. Ein gliicklicher Zufall hat es nimlich so geftigt, daf§
gerade in der Tonlage die Nachahmer ihre Vorbilder fast nie zu kopieren
verstanden haben, und oft auch in anderen Punkten der melodischen
Technik nicht. So beginnt z. B. die kurze Verserzihlung Von der halben
Birne, die sich, wie wir jetzt wissen”, mit Unrecht als Werk Konrads von
Wiirzburg bezeichnet, mit den Worten:

Hie vor ein richer kiinec was,
als ich von im geschriben las
der het ein wunneclichez wip
und eine tohter, der ir lip

stuont ze wunsche garwe.

Der Melodietypus dieser Verse bleibt durch das ganze Gedicht: ziem-
lich tiefe Stimmlage und ausgesprochene Vorliebe fiir Tiefschluf. Dem
stehen die iiber 100 000 echten Verse Konrads gegeniiber, etwa mit
diesem Typus:

Ein ritter und ein frouwe guot

diu heten leben unde muot

in ein ander s verweben,

daz beide ir muot und ouch ir leben
ein dinc was worden also gar:

swaz der frouwen arges war,

daz war ouch dem ritter.

Also hohe Stimmlage, tiberwiegender Hochschlufi, und prignanter
Tiefschluf§ nur als Ruhepunkt beim Satzende.

7'S. K. Zwierzina, Zeitschrift fiir deutsches Altertum XLIII, 107 f.
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Ebenso isoliert steht z. B. das sogenannte Zweite Biichlein den etwa
25000 echten Versen Hartmanns von Aue gegeniiber. Hartmann ist
tiberall Tiefstimmer mit ausgeprigter Vorliebe fiir Tiefschluf§, daneben
— von den lyrischen Gedichten ist hier abzusehen — ein Meister leben-
diger Modulation. Ich greife, um das zu illustrieren, zum Vergleich ein,
tibrigens nicht einmal sehr charakeeristisches Stiick, den Schlufi, aus
dem sicher echten sogenannten Ersten Biichlein heraus.

Es lautet:

»Ouch behalt du dinen glimph,nti sime dich niht mére:

daz st in emest ode in schimph ich bevilh dir unser ére,

von dir daz wort iht verneme unser heil stét an dir:

daz si zeheime hazze neme, n soltu, lip, hin zir

und ervar ir willen swa d{i kanst, unser fiirspreche sin.“

ob d dir saelde und heiles ganst. ,daz tuon ich gerne, herze

A
min.

Nun versuche man einmal, irgend einen Passus des Zweiten Biichleins
nach diesem Muster zu lesen: es ist einfach unmdglich. Der Text treibt
unwiderstehlich zu hoherer Tonlage, zur Nivellierung der Tonschritte
und zu typischem Hochschluf§ hin. Man vergleiche etwa diese Zeilen,
ebenfalls aus dem Schlusse des Biichleins:

,Kleinez biiechel, swi ich si,
s6 wone miner frowen bi,

wis min zunge und min munt
unt tuo ir stete minne kunt,
daz si doch wizze daz ir si
min herze zallen ziten bi,

swie verre joch der lip var.

Auch fiir schwierigere und annoch schwebende Fragen der Kritik
vermag die Melodieprobe reichlichen Gewinn abzuwerfen. Ich méchte
es wenigstens nicht unausgesprochen lassen, dafl z. B. auch auf die heif}
umstrittene Nibelungenfrage von dieser Seite her ein unerwartetes und,
wie ich glaube, entscheidendes Licht fille. Aber das 1af8t sich ohne Ein-
gehen auf vielerlei Details nicht klarlegen, auch sind meine Untersu-
chungen hier noch nicht zu geniigendem Abschluff gelangt. Ich mufl
also die genauere Erdrterung dieses Problems wie die mancher anderen
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hier eben nur gestreiften oder noch gar nicht berithrten Frage einer
spiteren Gelegenheit Vorbehalten.®

Ich stehe am Ende meiner Betrachtungen. Wohl weif§ ich, daf§ ich
Thnen nichts Abgeschlossenes habe bieten konnen, kaum mehr als den
Ansatz zu einem Programm, dessen Ausfithrung noch viel geduldige
Arbeit erfordern wird. Um so erfreulicher wiirde es mir sein, wenn Sie
auch jetzt schon den Eindruck hitten gewinnen kénnen, daf hier ein
Weg angedeutet ist, den zu betreten der Miihe lohn.

8Eine eingehende Untersuchung der ganzen Frage gedenke ich in der Fortsetzung meiner
»Metrischen Studien® vorzulegen, deren erster Teil (,Studien zur hebriischen Metrik®) in
den Abhandlungen der Kgl. Sichs. Gesellschaft der Wissenschaften XXI, Nr. 1 u. 2
(Leipzig 1901) erschienen ist.
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Uber ein neues Hilfsmittel

philologischer Kritik

Vor nunmehr zehn Jahren habe ich in einem Vortrag auf der Wiener
Philologenversammlung einen ersten Versuch gemacht, die Wichtigkeit
der auf den natiirlichen Sprachmelodien sich auf bauenden Melodien
des gesprochenen Verses fiir die Charakteristik der Versbildung darzu-
legen. Die hiermit angeschnittene Frage nach der Bedeutung und Ver-
wertbarkeit der melodischen Elemente der menschlichen Rede habe ich
sodann in der Zwischenzeit regelmifSig weiter verfolgt. Insbesondere bin
ich in den letzten Jahren darauf bedacht gewesen, beim Unterricht in
Seminar und Proseminar durch ein konsequent durchgefiihrtes System
gegenseitiger Beobachtungen moglichst einwandfreies Material fiir die
Beurteilung der mancherlei schwierigen Fragen zu gewinnen, die sich an
die verschiedenen Probleme der Sprachmelodie ankniipfen.

Als Resultat dieser sammelnden und ordnenden Titigkeit hat sich
mir, ungesucht, und lediglich aus den beobachtenden Einzeltatsachen
heraus, die Uberzeugung ergeben, daf§ die Sprachmelodie auch fiir die
philologische Kritik nur schriftlich tiberlieferter Texte eine erhebliche
Bedeutung besitzt, dafl mithin neben die bisher vorwiegend mit Still-
lesen arbeitende Augenphilologie, wie man sie kurzerhand nennen kann,
eine auf der Erforschung der Eigenheiten und Gesetze der lebendigen,
lauten Rede aufgebauten Sprech- und Ohrenphilologie als notwendige
und selbstindige Erginzungsdisziplin treten miisse, wenn man die Gren-
zen des bisher Erkennbaren mit Aussicht auf bleibenden Erfolg erweitert
sehen will.

Auch iiber dies Problem habe ich, im Zusammenhang mit andern
Dingen, bereits einmal, im Herbst 1901, in einem Leipziger Vortrag
gehandelt, der vielleicht einigen von Thnen durch den Abdruck in Ilberg-
Richters Jahrbiichern bekannt geworden ist, und auf den ich mich fiir
manche Einzelheiten berufen darf. Wenn ich mir trotzdem fiir unsere
Versammlung abermals das Wort zu einem Vortrag tiber dieses Thema

'S. dariiber die Vorbemerkung



erbeten habe, so ist das aus dem Wunsche heraus geschehen, cinen
Gegenstand, der mir am Herzen liegt, den ich fiir wichtig halten muf3,
und der sich ohne miindliche Erliuterung iiberhaupt nicht gut behan-
deln i8¢, der Aufmerksamkeit eines speziell philologischen Horerkreises
von neuem zu empfehlen. Damit ist zugleich wohl noch eine Sonderent-
schuldigung fiir gewisse notwendige Einschrinkungen des zu behan-
delnden Themas gegeben. Auf die psychologischen Grundlagen der in
Rede stehenden Erscheinungen kann ich schon deswegen nicht einge-
hen, weil sie vorldufig noch véllig dunkel sind. Ebenso schliefle ich hier
die dsthetische Seite der Frage aus, vor allem die Frage nach den eigen-
tiimlichen Wirkungsformen der verschiedenen melodischen Typen in
der kiinstlerisch gestalteten Rede und den Zusammenhang von Form
und Inhalt. Ich beschrinke mich vielmehr absichtlich auf die Vorfiih-
rung einer Anzahl nackter Tatsachen, wie sie eben die Beobachtung
ergeben hat, und auf den Versuch, an einigen Beispielen zu zeigen, wie
auch der philologische Kritiker die Untersuchung der Tonhshenver-
hilenisse seiner Quellen sich zu nutze machen kann.

Doch zur Sache selbst.

Alle gesprochene menschliche Rede besitzt zugestandenermaflen einen
gewissen rhythmisch-melodischen Charakter. In lebendigem Wechsel
bewegt sich speziell die Stimme bald in einer héheren, bald in einer
tieferen Lage und steigt oder fillt sie, sei es innerhalb der einzelnen Sil-
be, sei es von Silbe zu Silbe, von Wort zu Wort, von Satz zu Satz.

Jeder einzelne Satz hat danach auch seine Satzmelodie. In den einzel-
nen empirischen Satzmelodien aber verschlingen sich zwei verschiedene
Elemente. Das eine sind die natiirlichen Tonhéhen der isoliert ge-
dachten Wérter. Von solchen Worttonhdhen redet man nun zwar wohl
beim Chinesischen u. dgl., aber nicht beim Deutschen und andern
europiischen Sprachen: aber sie sind auch da vorhanden und wichtig,
denn sie bilden zusammen im Satze eine Art System von Fithrtonen. Aus
diesem System aber gehen die einzelnen empirischen Satzmelodien
dadurch hervor, dafl das Fithrtonsystem mit einem andern System zu
einem Ganzen verschmilzt, mit dem, was ich ideelle Satzmelodie nenne.
Unter ideeller Satzmelodie aber verstehe ich die melodischen Eigen-
tiimlichkeiten, die nicht am einzelnen Wort (oder an der einzelnen
Wortform) haften, sondern am ganzen Satze als solchem: also z. B. das
Auftreten von Falltdnen am Schlufl einfacher Aussagesitze im Gegensatz
zu den Steigtdnen am Ende von Fragesitzen ohne Fragewort, u. dgl. mehr.'!

! Einiges Weitere hierzu s. in meiner Phonetik 5 § 654 ff.
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Fiir die Verstindlichkeit der Rede sind nun die Satzmelodien ebenso
notwendig und unentbehrlich wie der Satzrhythmus und andere formel-
le Eigenschaften der Rede. Ohne Rhythmus, Melodie usw. ist iiberhaupt
kein ,Satz“ denkbar, sofern man unter ,,Satz” nicht eine tote Folge ge-
schriebener Wortbilder auf dem Papier verstehen will, sondern den ,,Satz”
als das auffaflt, was er ist und sein soll, nimlich als den Triger eines
bestimmten Sinnes.

In der gesprochenen Rede werden die Satzmelodien horbar produziert.
Sie haften aber selbstverstindlich ebenso an dem nicht gesprochenen,
sondern blof§ gedachten Satze. Der Unterschied ist nur der, dafl die
Melodien im letzteren Falle blof vorgestellt werden, zugleich mit den
Wortreihen, die ihre Triger sind, und aus denen erst durch die — inner-
lich vollzogene —Addition von Rhythmus, Melodie usw. iiberhaupt
sinnvolle Sitze hervorgehen.

Auch der schweigend arbeitende Schriftsteller produziert daher bei
seiner Tdtigkeit fortlaufend vorgestellte Melodien, auch wenn er sich
dieses Teils seiner Produktion nicht bewuf3t ist. Beim Niederschreiben
seiner Gedanken fallen aber diese Melodien mehr oder weniger voll-
stindig aus: denn unsere Schriftsysteme haben leider kein irgendwie
addquates Ausdrucksmittel fiir dergleichen Dinge.

Will der Lesende andrerseits einen geschriebenen (oder gedruckten)
Satz oder Text verstehen, so mufl er den vor seinen Augen erscheinen-
den Reihen von Wortbildern aus Eigenem die Sinneselemente erst wieder
hinzuftigen, die von dem Schreibenden nicht wiedergegeben werden
konnten. Dabei ist es gleichgiiltig, ob der Lesende diese Erginzung im
lauten Sprechen vollzieht, oder durch blofles Hinzudenken bei stillem
Lesen.

Diese Umsetzung der fiir sich allein betrachtet sinnlosen Textzeichen
ins Sinnvolle geschieht zunichst instinktiv, nach dem subjektiven Ein-
druck, den der Leser, gestiitzt auf Erinnerungsbilder aus der lebendigen
Rede, per analogiam aus der vor ihm liegenden Zeichenreihe gewinnt.
Dabei gewihrt ihm einerseits das erwihnte System der Fithrtone, das
ihm die einzelnen Worter liefern, einen Anhalt, andrerseits das ihm
ebenso vertraute System der ideellen Satzmelodien: beides selbstver-
standlich nur im Zusammenhang mit gewissen (wenn auch wieder nicht
klar bewuf3ten) Vorstellungen iiber zu erwartende oder mégliche Sinnes-
reihen.

Diese subjektive Ausdeutung der Schriftzeichen durch den Lesenden
kann entweder ,richtig” oder ,falsch® sein, je nachdem er die von dem
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Schreiber vorgestellte Melodie trifft oder nicht. Wir miissen also, um
Geschriebenes richtig verstehen und wiirdigen zu kdnnen, darauf be-
dacht sein, Methoden fiir tunlichste Beseitigung etwaiger Fehlerquellen
bei der Deutung ausfindig zu machen.

Als Hauptmittel bietet sich da von selbst die vergleichende Massen-
untersuchung dar, die sich auf das Verhalten méglichst verschiedener
Leser gegeniiber ein und demselben Texte richtet.

Die Massenreaktionen ergeben nun in den meisten einfacheren Fillen
ohne weiteres so tibereinstimmende Resultate im Typischen der Melo-
disierung, dafd etwaige Zweifel an der ,Richtigkeit der Deutung des
Geschriebenen von selbst hinfillig werden. In schwierigeren Fillen, na-
mentlich da, wo es sich um die Interpretation von kiinstlerischen oder
von Stimmungselementen handelt, treten aber auch grof8e Differenzen
auf. Wie soll da entschieden werden? Wer hat Recht?

Meine Beobachtungen, die sich allmihlich auf Hunderte von Ver-
suchspersonen erstreckt haben, haben mich da zu dem praktischen Satze
gefithre, dafl in Zweifelsfillen der Instinkt der Masse meist die mehr
oder weniger bewufite Auffassung des einzelnen schligt. Das hingt so
zusammen.

Es gibt in der Hauptsache zwei innerlich sehr verschiedene Klassen
von Lesern, die aber natiirlich im einzelnen durch zahlreiche Mittel-
stufen miteinander verbunden sein kénnen. Ich will die beiden Extreme
kurzerhand als ,,Autorenleser” und als ,Selbstleser bezeichnen. Der
Gegensatz deckt sich bis zu einem gewissen Grade mit dem von naivem
und bewuf8tem Leser, aber doch nicht ganz, insofern insbesondere auch
der bewufte Leser sich zum Autorenleser erziehen kann.

Der typische Autorenleser ist unter den nicht kunstmifig geschulten
Sprechern am hiufigsten vertreten. Er hat meist keine besondere Kunst,
und strebt also auch nicht danach, Kunst zu entfalten. Er erwartet nichts
von seinem Autor, er 13t sich nur durch ihn treiben. Er reagiert eben,
instinktiv und ohne zu wissen warum und wie, sozusagen zwangsweise
auf die melodischen Reize, die ihm das Wortgeftige seiner Texte nach
dem seiner Sprechweise geldufigen System von Fiihrtonen, Satzkadenzen
u. dgl. darbietet. Daher reproduzieren denn auch verschiedene Leser
dieser Art ein und denselben Text, den man ihnen vorlegt, durchschnitt-
lich mit auffilliger Gleichartigkeit der Melodisierung. Gewif§ kommen
auch bei ihnen Differenzen vor, aber sie sind meist leicht zu beseitigen.
Denn der einzelne erkennt, eben weil er mit einem natiirlichen Instinkt
der Reaktion auf die Reize seiner Texte begabt ist, bei der Diskussion
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streitiger Fille gewdhnlich ohne besondere Schwierigkeit, dafy und wo
er sich etwa vergriffen hat.

Ganz anders der typische Selbstleser. Er ist oft ausgesprochener Vers-
tandesmensch, andererseits hat er noch ofter etwas vom Kiinstler an
sich, oder wiinscht es zu haben. Darum findet er sich hiufiger bei den
ausgebildeten Kritikern und Kunstsprechern als im Kreise der naiven
Laien. Meist besitzt er eine stirkere Individualitdt und einen ausgeprigt
personlichen Geschmack (auch beziiglich des Verstandesmifiigen), und
diese beiden Elemente sind bei ihm so kriftig entwickelt, daf§ er sie beim
Lesen unwillkiirlich in seinen Autor hineinprojiziert, an den er mehr
oder weniger bewufSt analysierend und mit einem fertigen Kunst- oder
Geschmacksprogramm herantritt. Eben darum ist’s auch oft mehr ein
Spiel des Zufalls, wenn verschiedene Leser dieser Spezies denselben Text
in gleichem Sinne melodisieren, namentlich da, wo es sich um héheren
Stil, insbesondere um stimmungsvolle Poesie handelt. Abweichenden
Auffassungen gegeniiber pflegt der Selbstleser sehr skeptisch zu sein, weil
er von seinem Geschmacksstandpunkt nicht lassen mag, und Massen-
untersuchungen iiber die Reaktionen der gemeinen Menge als unkiinst-
lerisch mifbilligt. Sein Haupteinwand gegen die Angabe: ,die meisten
machen es unwillkiirlich so oder so“ pflegt zu lauten: ,man (oder
Jich’, je nachdem) kann es aber auch anders machen®. Dafd er damit die
ganze Fragestellung verschiebt, wird er nicht leicht zugeben. AufSerdem
pflegt er, da er selbst jede Stelle individualistisch zu interpretieren ge-
wohnt ist, fiir jede unbewufSte Reaktionserscheinung einen besondern
Einzelgrund zu verlangen. Er ist auch ofters ungeduldig und mochte
nicht gern Zeit auf lange Experimentreihen verschwenden, von
denen er ,a priori“ (ich zitiere nach der Erfahrung) zu wissen glaubr,
dafd sie keine Resultate liefern konnen.? Ubrigens regt sich der bewufite

% Eine weitere Spezies von Selbstlesern ist mir erst neulich entgegengetreten, lange
nachdem das Obenstehende geschrieben war. Wer diesen Dingen besonders hilflos
gegeniibersteht und sich in gliicklichem Wahn doch stirker fiihlt als andere Leute, der
besteigt auch wohl das Rof8 der Selbstgerechtigkeit und sucht die Wissenschaft mit
Geschrei vor der Unwissenschaft zu retten, statt mit Griinden. Besonders eifervolle
Stiliibungen in dieser Richtung s. neuestens im Anzeiger fiir deutsches Altercum 34, 222
ff. — Was wiirde man wohl dazu sagen, wenn sich die Farbenblinden zusammentiten,
um den Normalsichtigen ihre Farbenempfindungen wegzudisputieren, weil sie sie nicht
in gleicher Weise haben? In der Philologie aber diinkt sich ein Tauber der oben gekenn-
zeichneten Art wohl gar eigens deswegen zum Richter berufen zu sein, weil er taub ist,
oder weil er doch noch nicht gelernt hat, richtig zu héren, was um ihn herum vorgeht.
— Womit ich mich tibrigens selbstverstindlich nicht auf jeden Einzelansatz bei Haber-
mann oder irgendeinem anderen Beobachter festgelegt haben will: Irrtiimer sind ja bei einer
so schwierigen Sache iiberall méglich und zurzeit auch wohl noch unvermeidlich. Um so
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und kunstvolle Individualismus des habituellen Selbstlesers in voller
Stdrke meist nur da, wo er weif3, daf§ der Fragende an bestimmter Stelle
eine bestimmte Reaktion erwartet, und wo er also entweder von vorn-
herein besonders auf der Hut ist, oder wo er selbst den Wunsch hat, eine
kunstmiflige Leistung darzubieten, in specie zu zeigen, nicht was sein
Autor ist, sondern was er aus ihm machen kann. Sonst kann auch der
Selbstleser zuzeiten ganz ordnungsgemifl reagieren, denn selbst-
verstindlich schliefSt auch bewuf8t kunstmifliges Sprechen die Méglich-
keit ,richtiger” Intuition und Interpretation nicht aus. Aber das eine
bleibt doch bestehen, dafd der individualistische Selbstleser viel mehr
der Gefahr ausgesetzt ist, Personliches in seinen Autor hineinzutragen,
als die grofle Masse der blof§ naiv reagierenden Autorenleser, und eben
darum wird bei Untersuchungen iiber die unwillkiirlichen Reizwirk-
ungen, die von den geschriebenen Texten ausgehen, sein Einzelurteil
gegeniiber der instinktiven und gleichartigen Massenreaktion in der
Regel zuriicktreten miissen.

Beriicksichtigt man die durch das Angefiihrte gebotenen Kautelen, so
kann man allerdings behaupten, es sei moglich, die von dem konzi-
pierenden Autor eines Stiickes vorgestellte Melodien blof§ aus dessen
Text heraus mit einiger Sicherheit zu ermitteln. Die Skepsis wird diesem
Satz gegeniiber freilich Recht behalten, wenn sie auf Einzelheiten aus-
geht, und iiberall nicht nur melodische Typen, sondern ausgefiihrte
Melodien mit bestimmten Intervallgrofen u. dgl. verlangt. Aber anders,
positiv, wird die Antwort lauten diirfen, wenn man die ganze Forderung
bescheidener nur auf das Typische und Relative der Melodisierung
richtet. Innerhalb dieser Grenzen biirgt wirklich, das ist nicht zu bez-
weifeln, gleichartige Massenreaktion in der Regel fiir die Gleichartigkeit
der im Text liegenden Reize, und damit auch fiir die Richtigkeit der
gefundenen melodischen Typen. Ja, fiir den einmal Eingearbeiteten
bedarf es schlieflich gar nicht mehr vieler Experimente mit Fremden,
wenn er sich nur soweit in der Gewalt hat, daf$ er sich durch die Text-
worte willenlos treiben zu lassen vermag, ohne Voraussetzungen und
bestimmte Erwartungen, auch ohne besondere Leidenschaft oder Pa-
thos, unter Umstinden selbst nur murmelnd oder mit halber Stimme
andeutend. Er wird dann zwar oft abgeschwichte Melodieformen be-
kommen, aber das Typische der Melodisierung, vor allem was Stimmla-
ge und charakeeristische Folgen von Steig- und Fallschritten anlangt,

ernster und mit um so besserem Willen sollte man diesen denn doch wahrhaftig wichti-
gen Fragen zu Leibe gehen.

140



geht deswegen durchaus nicht verloren: in manchen Fillen tritt es sogar
deudicher hervor als bei stirker markiertem Vortrag, und vor allem
sicherer, weil mit der Herabsetzung der Stimmenergie auch ein Nach-
lassen der geistigen Gesamtspannung verbunden ist, das den Leser
reaktionsfihiger macht und ihn so vor dem Hineintragen individueller
Einzeleffekte schiitzen hilft.

Hier ist nun, che ich weitergehe, eine praktische Zwischenbemerkung
tiber eine Tatsache einzuschalten, welche leider die Untersuchung ge-
rade der deutschen Tonhshenverhiltnisse in recht unbequemer Weise
kompliziert.

Es gibt ndmlich, wie ich schon verschiedentlich an anderer Stelle her-
vorgehoben habe, im Gesamtgebiet der deutschen Sprache niche ein
einheitliches Intonationssystem, sondern zwei solcher Systeme stehen
einander schroff gegeniiber,” ganz abgesehen von den Partialsystemen
der einzelnen kleineren Landschaften, die sich doch immer wieder auf
die beiden Hauptsysteme zuriickfiihren lassen. Diese Systeme sind, grob
ausgedriicke, das niederdeutsche und das hochdeutsche. Die Biihnenin-
tonation geht im ganzen mit dem niederdeutschen System. Der Unter-
schied der beiden Systeme aber besteht darin, daff — von bestimmten, fiir
unsere Zwecke ausschaltbaren Ausnahmen abgesehen — alles, was beim
Niederdeutschen hoch liegt, beim Hochdeutschen als tief erscheint, und
daf3, wo der Niederdeutsche von Silbe zu Silbe, von Wort zu Wort usw.
mit der Stimme steigt, der Hochdeutsche einen Fallschritt macht, und
umgekehrt. Die Kurven fiir niederdeutsche und hochdeutsche Intonati-
onen und Satzmelodien verhalten sich also im allgemeinen wie zwei
Spiegelbilder zueinander. Ich muf also, da ich selbst niederdeutsch in-
toniere, meine hochdeutschen Hérer bitten, eventuell meine Angaben

3 Gegeniiber der Skepsis, welche dieser Anschauung auch in neuester Zeit noch von
verschiedenen Seiten entgegengebracht wird, muf3 ich so schroff wie méglich betonen,
dafl die Sache selbst aufler allem Zweifel steht. Zweifeln kann nur, wer nicht in der Lage
gewesen ist, die Sprechweisen unbefangen und voraussetzungslos redender Nieder- und
Hochdeutscher zu vergleichen, namentlich wenn er selbst einem derjenigen Gebiete
angehort, wo das Schwanken zwischen den beiden Gebieten (s. oben S. 148) sozusagen
endemisch ist. Als méglich zuzugeben ist nur dieses. Wie ich in meiner Phonetik §666
ausgefiihrt habe, sind nur die habituell bedingten Tonhdhengegensitze umlegbar, nicht
die mechanisch bedingten (§ 665). Durch eine den Typus des Autors verlassende
Umlegung wird also niemals ein ganz reines Resultat erzielt, sobald mechanisch bedingte
Tonhéhendifferenzen in Frage kommen; es entstehen also in solchen Fillen sicherlich
gewisse melodische Storungen, und es ist denkbar (wenn auch vorliufig noch nicht erwiesen),
dafl ein empfindliches Ohr diese instinktiv herausfindet und der Besitzer dieses Ohres
dadurch getrieben wird, die betreffenden Stellen gegen seine eigene angestammte
Weise im Sinne des ihm kontrir liegenden Autors zu intonieren.
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tiber Hoch und Niedrig umzukehren, wenn sie ihnen nicht doch schon
ohne dies, infolge ihrer Gewdhnung an die bithnenmiflige Intonation,
von vornherein als einleuchtend erscheinen. Dafd auch das letztere mo-
glich ist, hat beildufig darin seinen Grund, daf§ der nivellierende Einfluf§
der Verkehrs- und Bithnensprache, zumal bei den Gebildeten, den alten
Unterschied vielfach verwischt hat. Viele Individuen haben wahrschein-
lich im Laufe ihres Lebens ihr Intonationssystem umgelegt (ich selbst
glaube dazu zu gehéren). Andere, namentlich Mitteldeutsche, schwan-
ken oft regellos zwischen den beiden Systemen. Wer in dieser Lage ist
und doch sein urspriingliches Tonhdhengefiihl stirken méchte, wird gut
tun, bei seinen Proben zu einer kriftig dialektisch gefirbten Aussprache
seine Zuflucht zu nehmen: mit dieser pflegt auch die alte Intonation
wieder rein hervorzutreten.

Doch nun zur Sache selbst wieder zuriick.

Die freie Rede, wie sie sich etwa im kunstlosen Gesprich abspielt,
diirfte in den meisten Fillen dem nicht schirfer analysierenden Beob-
achter ein Bild vollkommener Regellosigkeit darbieten, und so wird man
geneigt sein, auch der schriftlich fixierten Prosarede keinen besonders
hohen Grad von melodischer Gebundenheit zuzuerkennen. So habe
auch ich noch in meinem Leipziger Vortrag von 1901 als selbstverstind-
lich angenommen, daf fiir die Prosa Rhythmus und Melodie im Prinzip
von Fall zu Fall frei beweglich sei. Daf§ das nicht so ist, lernte ich ein
Jahr spiter durch eine Erfahrung persénlichster Natur, die mich selbst
seinerzeit nicht wenig verbliiffte. Als ich nimlich nach dem nichsten
Leipziger Rektoratswechsel die Fachrede meines Amtsnachfolgers ge-
drucke nachlas, bei deren Anhoren mir gar nichts Besonderes aufgefallen
war, empfand ich dauernd einen zunichst unfalbaren Widerstand, der
mich am raschen und behaglichen Erfassen des Gelesenen hinderte. Rein
zufillig bemerkte ich dann, daf§ jeder Satz der gelesenen Rede fiir mich
mit einem ausgesprochenen melodischen Steigschritt begann. Da ich
etwas Derartiges in einem Prosatext, zumal wissenschaftlichen Inhalts,
nicht erwartet hatte, wurde ich stutzig und fragte mich, ob etwa darin
jenes Hemmnis gelegen haben kénne. Zum Vergleich schlug ich deshalb
meinen in demselben Programm enthaltenen Geschiftsbericht tiber das
abgelaufene Rekroratsjahr nach, und ich war nicht wenig erstaunt, zu
finden, dafd ich selbst ebenso konsequent jeden Satz mit einem Fall-
schritt hatte beginnen lassen, ohne mir dessen bei der Abfassung des
Berichtes im geringsten bewuf3t geworden zu sein, trotz all der Arbeiten

der vergangenen Jahre auf dem Gebiete des Sprachmelodischen. Nur
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eine Gruppe von Ausnahmen bestitigte die Regel: einige von fremder
Hand verfaf§te Nekrologe, die herkommliche Eidesformel und gewisse
weitere formelhafte Sitze, die nach altem Brauch alljahrlich bei der
Ubergabe der Insignien in gleichem Wortlaut wiederholt zu werden
pflegten und die daher auch von mir wortdich aus dem alten Formular
ibernommen waren, zeigten abweichende Satzeinginge. Damit war
denn das scheinbare Ritsel gelost, d. h. der empfundene innere Wider-
stand erklirte sich nun einfach genug als unbewuf3te Reaktion gegen die
der meinigen direkt kontrire Melodiefithrung des Gelesenen.

Was sich mir hier in einem besonderen Falle geradezu aufgedringt
hatte, habe ich seitdem immer und immer wieder bestdtigt gefunden.
Man kann in der Tat leicht beobachten, wie auch in der (geschriebenen)
Prosarede gewisse melodische Elemente (z. B. die Stimmlage ganzer
Sitze oder einzelner Satzteile, typische Steig- oder Fallschritte an be-
stimmten Stellen) in {iberwiegender Hiufigkeit wiederkehren, ja unter
Umstinden mit absoluter Konstanz, auch wo es sich gar nicht um
besondere schriftstellerische Kunstentfaltung handelt. Es erscheint mir
danach sicher, daf§ eben diese typische Melodiefithrung ein hochst
wichtiges Element dessen ist, was wir Stil nennen, und daf§ der spezifi-
sche Stil eines Autors oder eines Werkes oft geradezu in erster Linie
durch die Art seiner Melodiefithrung charakterisiert oder bestimmt wird,
mag es sich dabei um Poesie oder um Prosa handeln.

Am wenigsten sollte man, wie gesagt, eine solche typische Konstanz
des Melodischen in der Prosa erwarten. Und doch herrscht gerade da bei
zahllosen Autoren eine so weitgehende und hochgradige Gebundenheit,
wie man sie zumal in der modernen Poesie nicht oft finden mochte.

Man braucht zur Erhidrtung dieses Satzes nur ein paar beliebige Stich-
proben aus verschiedenen Autoren zu analysieren.” Ich greife zu dem

4 Zur Erginzung méchte ich, um sonst méglichen Irrtiimern vorzubeugen, hier noch
zwei fiir die Kontrolle wesentliche Beobachtungen mitteilen. Die eine ist die, daf§ die
typische Satzmelodie eines Autors jedesmal soviel Text umspannt, als er (und sein Leser
nach ihm bei der Reproduktion) psychisch zusammennimmt. Es fallen daher nicht nur
oft lingere Satzgebilde zwangsweise in melodische Teilstiicke (mit jeweils vollstandiger
Melodickurve) auseinander, weil des Inhaltes zu viel oder zu verschiedenes ist, als daf
man binden kénnte; sondern man kann oft auch bindbare Stiicke durch willkiirliche
Gliederung, eventuell durch Pausen, trennen. Auch dann pflegt jedes Teilstiick, soweit es
angeht, die volle Kurve zu bekommen, unter Umschiebung der charakteristischen Téne
dieser Kurve auf entsprechend gelegene Silben des Teilstiickes. — Fast noch wichtiger
fiir die Praxis ist die zweite Beobachtung, weil sie eine Menge scheinbarer Anomalien
aus dem Wege schafft. Oft scheinen nimlich die Melodiekurven einer Satzfolge
nicht zu stimmen; beispielsweise beginnt da etwa der eine oder andere Satz gleich mit
einem hohen Ton, wihrend die Mehrzahl tief einsetzt und erst durch einen Steigschritt
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Zweck ein paar Rezensionen aus einer Dezembernummer der deutschen
Literaturzeitung [1903, Nr. 49 vom 5. Dez.] heraus, die mir zufillig in
die Hinde gekommen ist.

Da beginnt z. B. der erste Rezensent jeden Satz [bzw. jedes groflere
und melodisch selbstindige Satzstiick] in etwas tieferer Stimmlage; dann
geht er eine Weile in die Hohe, und wechselt dann in einer dritten
Satzstrecke regelmifSig mit Hoch- und Tiefstiicken ab. Besonders aus-
geprigte Intervalle sind innerhalb der Einzelstrecke nicht vorhanden.
Ebenso fehlen stirkere Schluffkadenzen.

Probe: Zur Abwehr, | so fiihrt sich Triibners Schrift auf dem Titelblatt
ein, || zur Abwehr gegen Biichers bekannten Angriff. Sie ist, | wie ich
sachlich und friedlich gehalten. ... Denn dar-
dafl

der Verlagshandel | [neues Satzstiick] und ebenso | auch der Sortiments-

gern gleich hervorhebe, |

tiber | wird im Grunde keine Meinungsverschiedenheit herrschen, |

handel || wenigstens zurzeit in Deutschland schlechthin unentbehrlich
ist. Wenn behauptet | worden ist, dafl Biicher den Sortimentshandel

so ist das als ein nicht unvermeidbares

tiberhaupt zertriimmern wolle,
Miflverstindnis zu bezeichnen.

Verfasser: Friedrich Paulsen, Berlin.

Bei einem zweiten finden wir: hoheren Einsatz, dann Herabsinken auf
ein ziemlich ebenmifliges Niveau, das mit einer starken hoch-tiefen
Kadenz abschlief3t:

Probe: Dieses Buch | enthilt eine iiberaus fleifSige Untersuchung eines
fiir die Beurteilung des katholischen praktischen Christentums | wichti-
gen || Begriffes. Der Verf. | geht wesentlich in den Spuren von A.
Ritschls postumem Werk: | fides || implicita. Auf das sorg | filtigste wer-
den Ritschls Aufstellungen nachgepriift und an nicht wenigen Stellen |
erginzt und || verbessert.

Verfasser: Reinhold Seeberg, Berlin.

die Héhe erreicht. In solchen Fillen liegen aber doch nicht andere Kurven vor, sondern
nur Teilstiicke der Hauptkurve, und die fehlenden Stiicke werden pausiert, damit man
das Fehlende, wenn auch unbewuflt, in Gedanken durchlaufen kann. Einem jeden
Fehlstiick der Hauptkurve entspricht also beim Vortrag eine Zwangspause, die man
nicht ausschalten kann, ohne melodisch ins Stocken zu geraten. Bei der Beurteilung der
Konstanz der Kurven sind diese Pausen natiirlich stets mit zu berechnen.

144



Dritter Fall: Hoher Einsatz, dann lebendiger Wechsel von Héher und
Tiefer, sozusagen von Tkeus zu Tkeus. Kriftiger Tiefschlufi.

Probe: Es ist an sich eine widerspruchsvolle Aufgabe, ein Buch tiber
die Philosophie eines Mannes zu schreiben, wenn das Endresultat aller
dariiber angestellten Betrachtungen dahin lautet, dafl er nichts weniger
als ein Philosoph war, immer nur oberflichliche und fragmentarische
Bekanntschaft mit der gleichzeitigen Philosophie machte und auch nur
ein rein eklektisches Verhalten gegeniiber der ganzen Geschichte der
Philosophie einhielt. Das aber ist die Quintessenz des vorliegenden
Werkes, dessen einzelne Artikel schon 1894 in der protestantischen ,,Re-
vue chrétienne® erschienen waren und so in der ersten Auflage vereinigt
sind. Daher heif3t es auch jetzt noch gleich S. 1, Renans Tod sei ,,depuis
de plus de deux ans® erfolgt. Fast ebenso gut wie ,la philosophie®, der
das 2. Kapitel gewidmet ist, kdnnte das Ganze auch ,la morale“ nach
dem Titel des 4., oder ,la religion nach dem 6. Kap. benannt sein.

Verfasser: Heinrich Holtzmann, Heidelberg.

Vierter Fall: Alle Intervalle auf ein Minimum reduziert, also iiberhaupt
keine ausgeprigte Melodie:

Probe: Bei der Beurteilung von Meyers Ubersetzungen von Kse-
mendras Samayamatrka und Damodaraguptas Kuttanimata muf§ man
beachten, daff M. nicht blof§ Philolog, sondern auch Dichter ist.
Gleichzeitig mit diesen Ubersetzungen sind von ihm in demselben Ver-
lage zwei Binde Gedichte erschienen, deren einer den Titel trigt: ... Im
Vorwort zur ersten Sammlung hat M. seinem Vater ein Denkmal ge-
setzt, das gleich ehrenvoll fiir diesen wie fiir M. selbst ist und uns einen
Blick in seinen Werdegang tun lifft. Geboren in Amerika als Sohn eines
deutschen Bauern, der den Urwald in mithsamem Ringen in fruchtbares
Ackerland verwandelte, aber stets auch fiir geistige Beschiftigung Zeit
zu eriibrigen suchte, hat M. urspriinglich seinem Vater als Landmann
zur Seite gestanden.

Verfasser: Richard Pischel, Berlin.

Einen abermals neuen Typus mag ein fiinfter Fall veranschaulichen.
Wihrend die bisher zitierten Autoren alle Sitze gleichmifig in einer
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Stimmlage bildeten, wechseln hier je ein tiefer und ein hoher liegender
Satz miteinander ab:

Probe: a) Da es ein in die Vergangenheit zuriickgreifendes Buch iiber
franzosischen Versbau zum Gebrauche fiir Englander bisher nicht gege-
ben hat, so wird das des Herrn Kastner ohne Zweifel manchen will-
kommen sein, b) Daf§ viel andere als lang bekannte Tatsachen darin zur
Sprache gebracht seien, scheint mir nicht, a) Aber es ist das an vielen
Stellen tiber die auch hier behandelten Dinge Gesagte mit Fleif§ und
Verstindnis und in klarer Fassung zusammengestellt, vielfach auch
durch selbstgesammelte Beispiele erliutert und veranschaulicht. b) Darf
man einiges hier Besprochene als nicht recht hergehorig bezeichnen, wie
z. B. die Lehre von den Inversionen, die Auseinandersetzungen iiber
Akrostichon und bouts rimés, anderes wieder als unniitz, wie etwa die
lange und doch natiirlich unvollstindige Aufzihlung heute vorkom-
mender Strophenformen, so kdnnte man an anderen Stellen etwas ein-
gehendere Betrachtung wiinschen.

Verfasser: Adolf Tobler, Berlin.

Diese wenigen, nur grob umrissenen Beispiele mogen fiir die Prosa
genligen.

In der Poesie andrerseits herrscht natiirlich ebensowenig an sich ein
zwingendes Muf$; im Prinzip kann auch der Dichter zwischen Freiheit
und Gebundenheit wihlen wie er will und wie er es im einzelnen als an-
gemessen empfindet. Aber auch im Dichter offenbart sich doch nor-
malerweise der Trieb zu melodischer Regelung; nur erstrecke sich die
Regelung in bestimmtem Sinne da sehr oft nur auf das einzelne Gedicht,
oder auf die Gedichte einer bestimmten Periode u. dgl., wihrend der
Prosaiker viel 6fter ein und dasselbe System durch alle seine Arbeiten,
oder doch durch groflere Massen, hindurchfiithre.

Gerade die Gebundenheit des Melodischen in der Dichterrede ist aber
eben das Element, dessen Bedeutsambkeit fiir die Kritik ich hervorheben
und kurz erldutern mochte. Ich glaube hier folgende These aufstellen zu
koénnen:

“Storungen des Melodischen weisen iiberall da, wo sonst in greifbarer
Weise melodische Gebundenheit herrscht und nicht etwa besondere
Gegengriinde ein anderes Urteil erheischen, mit Sicherheit auf das
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Eindringen fremder Elemente bzw. Stérungen des urspriinglichen Wort-
lauts oder der urspriinglichen Form hin.*

Uber die Richtigkeit und die Tragweite einer solchen These kann na-
tiirlich nur die praktische Probe entscheiden. Und die Zahl der hier
verwendbaren Beispiele ist Legion.

Ganz einwandfrei diirften vor allem die Fille sein, wo ein Dichtwerk
nachweislich in urspriinglicher und in sekundir verinderter Form
vorliegt, von denen die erstere zugleich melodische Gebundenheit zeigt,
wihrend der sekundire Text Stérungen aufweist.

Als besonders wertvoll und instruktiv kénnen uns hier die Doppel-
gestalten mancher Goethischer Jugenddichtungen (einschliefSlich des
besonders lehrreichen Faust) deshalb gelten, weil gerade der junge
Goethe, von der Straflburger Zeit ab, in der Kunst intuitiver melodi-
scher Charakterisierung, und zwar stetiger Charakterisierung, als Meister
dasteht. Goethe ist dieser Stufe spezieller Kunstvollendung auch in
spiteren Perioden seines Schaffens wieder nahe gekommen. Aber zwi-
schenhinein fallen Zeiten, wo seine Dichtung melodisch weniger voll
erklingt, oder wo doch wenigstens sein Ohr fiir die Reinheit einst selbst-
geschaffener Melodieformen weniger empfindlich geworden war, weil
er die die urspriingliche Formgebung beherrschenden, melodisch ein-
heitlichen Suggestivstimmungen der Jugendzeit nicht wieder in sich
wachzurufen vermochte.

Als Beleg hierfuir greife ich etwa den Konig von Thule heraus. Hier sind
in allen Zeilen, die im alten und neuen Text {ibereinstimmen, die Ton-
héhen der Hebungen nach dem Kontrastprinzip so geordnet, daf§ auf
jede hoher liegende Hebung eine tiefer liegende folgt, und umgekehrt.
Da nun die erste Zeile der Strophe (nach niederdeutscher Intonation
gerechnet, die natiirlich fiir Goethe selbst in ihr Gegenteil umzusetzen
wire) mit einer tieferen Hebung einsetzt, so zeigt die erste Zeile (a) die
Folge tief-hoch-tief, die zweite (b) die umgekehrte Folge hoch-tief-hoch,
und dieses Spiel wiederholt sich jedesmal in dem zweiten Zeilenpaar
jeder Strophe.’ Fiir jedes Zeilenpaar gilt also das Schema (a) . * . | (b)
*.*||- So z. B. in der Schlufistrophe:

> Jedoch im allgemeinen nur, wenn man die beiden Halbzeilen auch im Vortrag zu einer
(rhythmischen) Periode verbindet. Isoliert man die beiden Hilften der Periode vonein-
ander, so bekommen sie, im Anschluf an das S. 184 in der FuSnote Bemerkte, beide die
Kurve . - .; man spricht also z. B. isolierend (ohne den vorausgehenden Vordersatz)
vielmehr Und si.nken ti"ef ins Mee.r und Trank ni.e einen Tropfen me.hr (bzw. umge-
kehrt bei hochdeutscher Intonation).
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Er sa.h ihn stii- rzen, tri.nken | Und si- nken tie.f ins Mee- 1 ||
Die Au.gen ti- ten ihm si.nken, | Trank nie* einen Tro.pfen me- hr. ||

Aber wo der uns geldufige Text auf Uberarbeitung beruht, ist dies
melodische Schema entweder direke gestdrt, oder bis zur Undeutlichkeit

verdeckt. Die erste Strophe lautete einst:

Es wa.r ein K& nig in Thu.le, | Einen go- ldnen Be.cher er he- tt ||
Empfa.ngen von sei*ner Buh.le | Auf i*hrem To.desbe"tt. ||

Jetzt lesen wir:

a) Es wa.r ein Ko°nig in Thu.le,
(iibereinstimmend, also korrekt Schema a)

b) Gar treu. bis a°n das Gra’b ||
(die drei Téne bilden eine schwach ansteigende Reihe . - *),

a) Dem ste.rbend sei-ne Buhle |
b) Einen gol.dnen Be*cher ga.b ||

(hier in a wieder glatt ansteigende Tonreihe mit sehr auffilligem Hoch-
schluf$ auf Buble, in b zwar wieder Kontrirabstufung, aber mit der Folge
. * «, die vielmehr nach a hiniiber gehort).

Ahnlich ist es auch der zweiten und dritten Strophe bei der spiteren
Umbildung ergangen. Das tibrige ist unverindert geblieben.

Wem die Zahlenverhiltnisse eines so kurzen Gedichtes nicht genii-
gend beweiskriftig erscheinen, kann sich zur Erginzung mit Vorteil etwa
an den Faust halten. Hier sind, wie ich bereits in dem Leipziger Vortrag
ausgefiihrt habe im Urfaust die Reden Fausts und Valentins dadurch
charakterisiert, dafl jede Zeile mit einem ,, Tiefschlufl“ endet, d. h. daf§
die letzte Hebung tiefer liegt als die vorletzte; die Verse des iibrigen
haben ebenso konsequent ,Hochschluf§“ oder ,Niveauschluf3“: nur
Mephisto wechselt mit beiden Arten von Schliissen in markantem
Kontrast ab.

Das ist nun im spiteren Text auch so, soweit der alte Wortlaut intakt
geblieben ist. In allem zum Bestand des Urfaust neu Hinzugekommenen
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ist dagegen von dieser Art der Charakeeristik nichts mehr zu finden.
Auflerdem sind aber auch in dem sonst iibernommenen alten Text die
typischen Versschliisse fast iiberall da gestért worden, wo eine Anderung
sich auf das Reimwort erstreckt. Gleich bei den ersten Worten Fausts ist
das deutlich. Statt des alten

Hab nun ach die Phi*losophe.y,
Medizin und Ju-ristere.y,

Und leider auch die The*ologi.e
Durchaus studiert mit hei*er MiL.h

lesen wir jetzt
Habe nun ach Philo.sophi-e,
Juristerei und Me.dizi'n
Und leider auch Theo.logi*e
Durchaus studiert mit he.ifSfem Bemii*hn

mit vier Hochschliissen, die scharf absetzen gegen das folgende alte

Da steh ich nun, ich a*rmer To.r,
Und bin so klug als wi*e zuvo.r;

dann folgt wieder mit unurspriinglichem Hochschluf§

Heifle Magister, heiffe Do.ktor ga'r
statt des fritheren

Heifle Doktor und Profe-ssor ga.r

Ahnliches gilt auch von den zahlreichen Korrekturen, welche das Vers-

innere betroffen haben. Ja, es ist nicht zu viel behauptet, wenn man sagt,
dafl selbst der Anfinger im Beobachten dieser melodischen Dinge schon
nach nur geringer Ubung meist imstande sein wird, bei der Lektiire des
gewohnlichen Fausttextes ohne Einblick in den Urfaust mit ziemlicher

Sicherheit anzugeben, wo der Urfaust eine Variante haben muf§ — und
wo er sie denn tatsichlich auch hat.
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Aus Riicksicht auf die mir zu Gebote stehende Zeit mufS ich mir ver-
sagen, hier weiteres neuhochdeutsches Material vorzufiihren, so lehrreich
auch gerade solche modernen Parallelen fir die Beurteilung des uns
doch um eine Stufe ferner stehenden deutschen Mittelalters sind und
sein miissen. Eine Art von Ersatz fiir diese Liicke der Beweisfithrung
bietet gliicklicherweise ein Umstand, der unsere mittelalterliche Dich-
tung dem Beobachter noch leichter zuginglich (d. h. melodisch erfaf3-
bar) macht, als viele Werke der neueren Poesie. Es ist der Umstand, daf$
—um cin Hauptergebnis meiner Untersuchungen vorauszunehmen — die
stimmlich-melodische Gebundenheit bei den mittelalterlichen Dichtern
viel grofer ist als bei den modernen. Es ist eine seltene Ausnahme, wenn
etwa ein Dichter des deutschen Mittelalters iiber mehr als eine Art
typischer Melodisierung frei, oder gar bewufSt, verfiigt. Was uns aber
vielleicht am meisten befremdet, ist die oft geradezu ritselhafte Konstanz
der allgemeinen Stimmlage. Uns mag es zwar hdchst unnatiirlich und
zweckwidrig, ja als unméglich Vorkommen, daf§ der einzelne Dichter
(auch solche die Zehn- und Hunderttausende von Versen hinterlassen
haben) in all seinen Werken, grof§ oder klein, episch oder lyrisch, und
unbekiimmert um Inhalt und Stimmung des Ganzen oder seiner Teile,
nur in einer Tonlage gedichtet haben soll. Auf Grund zahlreicher
Reaktionsproben kann aber nicht bezweifelt werden, daff auch das doch
durchaus die gewdhnliche Regel ist, und daff Ausnahmen davon nur
selten begegnen.

Natiirlich soll damit nicht gesagt sein, dafd der mittelalterliche Dichter
iberhaupt keine Modulation besessen habe. Es soll nur heiflen: Jeder
moduliert immer von einem persdnlichen, einheitlichen Niveau aus, das
innerhalb des natiirlichen Gesamtumfangs seiner Stimme (wie der
menschlichen Stimme tiberhaupt) eine bestimmte Lage hat. Er verkehrt
sozusagen nur in einer Etage des menschlichen Stimmgebiudes, und
geht in dieser wohl treppauf und treppab, aber er versteigt sich nicht in
andere, hohere oder tiefere Geschosse. Alle seine Intervalle liegen inner-
halb gewisser Grenzen um einen persénlichen Durchschnittston
herum, der durch die Vornahme gewisser technischer Hilfsmanipu-
lationen von dem Geiibten unschwer festgestellt werden kann:® nur
muf$ man natiirlich auch hier wieder mit der dialektischen Umlegbarkeit

® Man verkleinere bei mehrmaliger Wiederholung des Textes stufenweise simtliche
Intervalle, indem man gleichzeitig durch die Mittelstufe des Murmelns in ein blofles
Summen iibergeht, bei dem schliefSlich alle betonteren Silben in ein und denselben
Summton zusammenfallen. Das ist dann der gesuchte Durchschnittston.
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alles Stimmlichen rechnen, also in Betracht ziehen, dafl wenn z. B.
Hartmann von Aue in allen seinen echten Werken dem nieder-
deutsch intonierenden Leser als ausgesprochener Tiefstimmer erscheint,
wihrend ihm Wolfram von Eschenbach auf mittlerer, Gottfried von
Straflburg auf hoher Tonstufe liegt, bei dem hochdeutschen Leser
genau die umgekehrte Einschitzung zu erwarten ist und in der Regel
auch wirklich eintritt.

Die Gebundenheit des Stimmlichen und Melodischen ist nun in der
Dichtung des deutschen Mittelalters so grof3, daf§ sie geradezu als ein
kritisches Hilfsmittel ersten Ranges bezeichnet werden darf. Gestattet sie
doch z. B. selbst so subtile Fragen mit Sicherheit zu entscheiden, ob
etwa an ciner Stelle ein unbetontes ¢ im Verse mitzusprechen oder zu
beseitigen ist. Doch méchte ich von solchen Finessen hier absehen und
mich auf die Vorfithrung einiger groberer Beispiele beschrinken.

Jenen Doppelgestalten Goethischer Dichtungen sind in gewissem
Sinne die Doppelgestalten zu vergleichen, in denen viele Stiicke der
mittelhochdeutschen Dichtung uns vorliegen: einmal in der handschrift-
lichen Uberlieferung, sodann, zugestutzt nach den Regeln einer schema-
tisierenden Metrik, in manchen der sog. kritischen Ausgaben moderner
Herausgeber. Dieser Fall findet sich namentlich oft bei den Liedern der
iltesten mittelhochdeutschen Lyriker, die in Lachmanns und Haupts
Sammlung Des Minnesangs Friihling vereinigt und dort mehr oder
weniger nach den metrischen Regeln der klassischen Zeit behandelt
worden sind, obwohl ihre Technik in nicht unwesentlichen Punkten
noch nicht den Stand der klassischen Periode erreicht hatte.

Eines der ohrenfilligsten Beispiele solch kritischer Zerstérung eines
gut tiberlieferten Textes bietet das sog. Tagelied Dietmars von Alist, das
ich bereits anderwirts analysiert habe und daher hier nicht noch einmal
durchgehe. Dafiir ein anderes Beispiel.

Unter den Liedern desselben Dietmar ist ein altes anonymes Falkenlied
tibetliefert. Es lautet in der handschriftlichen Form (abgesehen von

Orthographischem):

E*z stu.ont ein frouwe allei.ne
u*nd wa.rte iiber heide,

u'nd wa.rte ir<e> li.ebe.

so" gesa.ch sie valken fli.egen.
so* wo.l dir, valke, daz du bi.st!
du- fli.ugest swar dir liep i.st:
du* erki.usest dir in dem wa.lde
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einen bo.um der dir geva.lle.
a.1s6 hin ouch ich geta.n.

i*ch e*rko.s mir selbe einen ma.n:
de*n e-rwe.lten miniu o.ugen.
da*z ni.dent schoene fro.uwen.
[owé wan lant si mir min liep?

jo'ngerte ich ir deheiner triites niet.]

Das Lied ist in dieser Gestalt, von den beiden hdchstwahrscheinlich
sekundiren Schluf3zeilen abgesehen, einheitlich tiefstimmig, und die Auf-
takte liegen stets hoher als die erste Hebung. Alle Zeilen schlieffen tief.

Aber der Text ist mit vier zweisilbigen Auftakten und Senkungen be-
haftet, die Lachmanns Auffassung von der mhd. Metrik zuwiderliefen.
Diese sind also in Minnesangs Friihling beseitigt (zwei davon {ibrigens
auf Kosten des Sinnes und Sprachgebrauches, die dritte auf Kosten einer
syntaktischen Regel, die damals nicht geniigend bekannt war). Lach-
mann schreibt:

du.” erki-usest [dir] in dem walde
ei.n[e]n bo*um der dir gevalle.
ich erkds mir selbe [einen] man,

de.n [er]we’lten miniu ougen.

Er schafft dadurch vier Zeilen, die ausgesprochen hoher liegen als der
tiberlieferte Text. Er beseitigt ferner die Tiefschliisse, und legt die Fall-
schritte von Auftakt zu erster Hebung in Steigschritte um, und so bringt
er wieder eine, doch sicherlich unzulissige, Stimmunruhe in das Lied
hinein.

Ebenso niitzlich und wichtig ist die Stimmprobe, wo Uberlieferung
gegen Uberlieferung steht. Auch dafiir zunichst nur ein paar beliebige
Beispiele.

Die Strophen des sog. jiingeren Spervogel zeigen, soweit sie gut und
sicher tibetliefert sind, gleichmiflig mitteltiefe Stimmlage. Die zweite
dieser Strophen setzt aber nach dem Text von Minnesangs Friihling
unverkennbar hoher ein, und sinkt erst im Laufe der ersten Zeile auf das
Niveau des iibrigen ab:

Unmere hunde sol man schiipfen zuo dem bern,
und réten habech zem reiger werfen, tar ers gern,
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und eltiu ros zer stuote slahen,

mit linden wazzem hende twahen,

usw. Damit wird die in Minnesangs Friihling gewihlte Lesart sofort
stark verdichtig. Sieht man niher zu, so ergibe sich, daf§ die Lesart von ]
Unmare hunde sol man schijpfen von Lachmann vermutlich als der ge-
wihltere Ausdruck bevorzugt worden ist, gegeniiber dem scheinbar
blassen Man sol die jungen hunde lizen von AC. Auch dachte Lachmann
(wie gewif der Urheber der Lesart von J) vielleicht an ein Sprichwort
wie das bei Wolfram von Eschenbach iiberlieferte man sol hunde umé
ebers houber geben. Aber die Zusammenstellung der Hunde mit dem
roten, d. h. jungen Habicht (und hernach die Kontrastierung mit den
eltiu ros) weist doch eher darauf hin, daff der Dichter der Meinung war,
man solle die Jagdtiere jung an ihre Arbeit gewdhnen (und zur Jagd
verwenden), da ausgediente alte Rof§ aber zur Herde schicken. Und daf$
das richtig ist, zeigt die Stimmprobe. Denn liest man mit AC

Man sol die jungen hunde lazen zuo dem bern,

und r6ten habech zem reiger werfen, tar ers gern,

so verschwindet sofort die stimmliche Anomalie.
Die vierte Strophe zeigt in Z.2 falsche (zu hohe) Tonlage, und in Z.3
einen sehr auffilligen Tonsprung von dem ersten Wort auf das zweite:

Er zimt wol helden daz si fr6 nach leide sin.
kein ungeliicke wart s6 groz, da enwaere bi

ein heil: des sul[n] wir uns versehen.

Zeile 2 verdankt diese falsche Stimmlage der Tilgung eines nie, das
Lachmann gestrichen hat, um eine zweisilbige Senkung zu beseitigen.
Aber lesen wir nun auch mit Wiedereinsetzung dieses nie

Ez zimt wol helden daz si fré nich leide sin.
kein ungeliicke wart nie s6 groz, danwaere bi

ein heil: des sul wir uns versehen,
so bleibt immer noch der unmotivierte Stimmsprung in der dritten

Zeile. Auch er verschwindet indessen, wenn man die hier zweifellos
prignantere Lesart von C (gegen A) einsetzt:
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Kein ungeliicke wart nie s6 groz, da'nwaere bi

sin heil: des sul wir uns versehen.

In das Gebiet der héheren Kritik hiniiber fithrt uns sodann die dritte
Spervogelstrophe. Die vorhin besprochene zweite Strophe schliefit mit
den Worten (man soll)

mit rehtem herzen minnen got,
und al die werlt wol éren,
und neme ze wisem manne rt

und volge ouch siner lére.
Daran kniipft in Strophe 3 ein Kollege des Dichters so an :

Swer suochet rat und volget des,
der habe danc, aise min geselle Sper<e>vogel sanc.
und solde er leben tasent jar,

sin ére stigent, daz ist war,

usw. Der Wechsel des Dichters verrit sich sofort auch durch einen
Wechsel der Tonlage, die in der dritten Strophe hoher ist als in der
vorhergehenden. Mit Strophe 4

Ez zimt wol helden, daz si fr6 nich leide sin

usw. kommt dann der wirkliche Spervogel wieder zu Worte, mit seiner
normalen Stimmlage.

Lassen Sie mich hieran noch einige Bemerkungen zum Nibelungenlied
ankniipfen, dessen heiSumstrittene Entstehungsgeschichte ja vielleicht
besonderes Interesse darbietet. Tdusche ich mich nicht, so wird man
auch hier durch gewissenhafte Beizichung der stimmlichen Kriterien
einen groffen Teil der schwebenden Fragen einem beruhigenden Ab-
schluf$ niher bringen kénnen.

Wir sind dariiber wohl jetzt alle einig, dafl der C*- Text eine stark
indernde Uberarbeitung darstellt. Dies Urteil bestitigt sich auch da-
durch, daf§ nicht nur die eigenen Strophen von C* einen besonderen
Typus (bzw. besondere Typen) haben, sondern auch die nur teilweise
von B* abweichenden Strophen in sich melodisch schwanken, wihrend
der entsprechende B*-Text melodisch glatte Gebilde aufweist.
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Uber das Verhiltnis von A und B* ist dagegen auch nach Braunes
eindringlicher Untersuchung noch keine volle Einigung erzielt. Die
Stimmprobe entscheidet, mit Braune, wie gegen C*, so auch gegen A:
denn wo A mit B* zusammengeht, wo also auf alle Fille der fiir uns
erreichbare ilteste Text vorliegt, herrscht innerhalb der Einzelstrophe
(soweit diese nicht etwa uneinheitlicher Herkunft ist) wieder melodische
Konsequenz, und da wo A von B* abweiche, tritt in A wieder ecine
Unstetigkeit des Melodischen charakeeristisch hervor: bei B* aber finden
wir in allen solchen Fillen dieselbe Gleichmifigkeit wie im gemein-
samen Text von AB*.

Ein paar beliebig herausgegriffene Beispiele (deren Varianten absicht-
lich keinen besondern Sinneswert haben) mogen das veranschaulichen.

Mit ein paar (durch untergesetzte Punkte markierten) kleinen Kor-
rekturen der Sprechformen lesen wir in B* z. B.

326 Ez was ein kiineginne gesezzen iiber sé:

ir geliche enheine man wesse ninder mé.

diu was unmizen schoene, vil michel was ir kraft,

si schoz mit snellen degenen umbe minne den schaft.
327  Den stein den warf'si verre, dar nich si witen spranc.

swer ir minne gerte, der muose 4ne wanc

driu spil an gewinnen der frouwen wol geboren:

gebrast im an dem einen, er hete daz houbet sin verloren.

Beide Strophen erfordern, wie mir scheint, gleichmifig einen lebhaf-
ten Staccatovortrag, mit geradezu etwas stoffendem Rhythmus; nament-
lich in der Zisur tritt ein scharfer Bruch zwischen den beiden Hilften
der Langzeilen ein: man setzt ab, als ob der Satz zu Ende wire, auch wo
gar kein syntaktischer Einschnitt ist. Die Tonlage ist nach dem nord-
deutschen Intonationssystem mifSig hoch. Die Auftakee liegen ein wenig
tiefer als die zugehorigen ersten Hebungen, und die drei Hebungen der
ersten 7 Halbzeilen bilden jedesmal eine zwar nur sehr schwach, aber
doch merklich, in gerader Linie aufsteigende Tonreihe (also . - *); nur
die achte Halbzeile biegt statt dessen nach unten um, etwa in der Form .

-, und jedenfalls nicht so, daf§ cine Zickzackbewegung nach dem
Schema. " . “oder ' . * . moglich wire.
In Str. 326 stimmt C* zu B*, in Str. 327 dagegen bietet C* den Text

Den stein, den warf si verre, dar nich si witen spranc,

swer an si wenden wolde sinen gedanc,
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driu spil muos er an behaben der frouwen wol gebom:
gebrast im an dem einen, er bet daz houbet sin verlorn.

Hier verliert sich zwangsweise beim Lesen an den (im Text gesperrten)
von B* abweichenden Stellen der Staccatocharakeer des Vortrags, um
hernach mit 3b wieder einzusetzen, und die Melodie ist an der differie-
renden Stelle umgebildetzu. " . |*. " ||-. " | statt der zu erwartenden
Folge.- *|.-"|. " |

Ganz dhnlich fillt aber auch A aus dem melodischen Rahmen heraus,
wo sein Text von B* abweicht. So in

327 Den stein den warf si verre, dar nach si witen spranc.
swer ir minne gerte, der muose 4ne wanc
driu spil an gewinnen der frouwen wol geboren:

gebrast im an dem einen, er hete daz houbet sin verloren.

Auch hier kann ich an den differierenden Stellen das Staccato nicht
einhalten, und wiederum zeigen diese gebrochene Tonfolgen (. * . und
" . " oder umgekehrt) statt der glatten Reihen des gemeinsamen Textes;
auflerdem tritt mindestens die vierte Langzeile aus dem Tonniveau des
gemeinsamen Textes heraus. Das gilt denn auch von 326,3a si was
unmdzen schene A gegeniiber diu was unmdzen schoene B*C*, und
ebenso von 326,2, auch wenn man mit Lachmann den metrisch unvoll-
stindigen Text von A zu <ninder> ir geliche | was debeinin mé || erginzt.
Die nichstfolgende Strophe 328 erscheint bei Bartsch in dieser Gestalt;

Des het diu juncfrouwe unméazen vil getan.
daz gevriesch bi dem Rine ein ritter wol getan,
der wande sine sinne an daz sccene wip:
darumbe muosen helede sit verliesen den lip.

Man wird da leicht heraushéren, daf§ in 2a die Worte daz gevriesch
(fur die niederdeutsche Intonation) viel zu hoch liegen, daf§ speziell die
Silbe vriesch deutlich tiber die Zone hinausragt, innerhalb deren sich
sonst die Melodie der Strophe bewegt. Das fillt diesmal aber nicht dem
Text B* zur Last, sondern nur dem Herausgeber Bartsch (der dabei einer
alten Anregung von Lachmann folgte); denn gevriesch steht nur in Ca.
Dagegen haben die Gruppen Db* + B* + Id das farblosere (ge)hérze. Dies
gehorte fordert also schon der Stammbaum der Handschriften fiir den

156



Text, mindestens fiir den von B*. Daz gehorte bi dem Rine schliefit sich
denn auch wirklich dem folgenden stimmlich in jeder Bezichung korreke
an. Hinwiederum ist sicher auch das vernam von A nicht urspriinglich,
denn daz vernam bi dem Rine zeigt denselben melodischen , Fehler®, wie
die Lesart von Ca.

Das hier Vorgefithrte wiederholt sich mutatis mutandis an zahllosen
andern Stellen, und fast immer ist dabei, soweit ich kontrolliert habe, A
auf Seite des melodisch Anomalen zu finden und zeigt nur selten eine
melodisch indifferente Abweichung. Auch von diesem Gesichtspunkt
aus erweist sich also der Redaktor von A als Anderer, nicht als Bewahrer
einer urspriinglicheren Textform.

Nicht minder werfen die Stimmkriterien auch fiir die Frage nach
der Entstehungsgeschichte unserer Nibelungentexte im weiteren Sinne
einiges ab. Aber allerdings wachsen da die Schwierigkeiten der Unter-
suchung in solchem Mafe an, daf$ vorldufig noch grofite Zuriickhaltung
geboten erscheint.’

Die Hauptfrage ist diese: Lachmanns Liedertheorie in ihrer strengen
Fassung diirfte jetzt im wesentlichen aufgegeben sein. Ist aber darum
das, was wir als unsere ilteste direkt erreichbare Grundform des Textes
bezeichnen miissen, also die Textform B* (oder fiir den, der trotz allem
noch an einer Autoritit von A festhalten will, der gemeinsame Text von
AB*), wie manche wollen oder gewollt haben, notwendig oder tatsich-
lich das Werk eines einheitlichen Dichters, d. h. von einer Hand in die
Form gebracht, in der wir ihn lesen?

Ich habe diese Frage an der Hand ausgewihlter Stichproben, und
zwar auf Grund der stimmlichen Kriterien, wiederholt in Ubungen
untersuchen lassen, und wir sind dabei stets zu einem sehr entschiedenen
Nein gekommen. Aber was sich uns daneben im einzelnen als positives
Resultat zu ergeben schien, war doch zu kompliziert, als daf§ ich es ohne
weitergehende Erprobung an grofferen Textmassen in eine bestimmte
Formel zu bringen wagte. Ich fithre also wieder nur ein einzelnes Bei-
spiel zur andeutenden Veranschaulichung des Verfahrens vor.

7 Die fortgesetzte Untersuchung hat mir gezeigt, daf§ mit der Melodik allein nicht zum Ziel zu
gelangen ist. Wesentlich weiter gelangt man schon durch die Herbeiziehung der Rutzschen
Unterscheidungen verschiedener Stimmqualititen bzw. der mit dem Wechsel der Stimm-
qualititen (und Autoren) parallel gehenden verschiedenartigen Reaktionen der Rumpfmus-
kulatur. Auf diese kann ich aber hier natiirlich nicht eingehen, ohne die ganze Art der
Untersuchung auf einen Stand zu verschieben, den sie vor dem Bekanntwerden der Arbeiten
von Josef Rutz und seiner Familie im Jahre 1908 nicht haben konnte. Uberdies bleiben auch
dann noch praktische Schwierigkeiten genug, wenn man Rutzsche Reaktionen benutzt.
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Die sechste Aventiure beginnt (nach der Abteilung von AD) mit der
Strophe 325 B:

Iteniuwe maere sich huoben tiber Rin.

man sagte daz d waere manec schoene magedin.

der gedahte im eine erwerben Gunther der kiinec guot:
da von begunde dem recken vil sére hohen der muot.

Diese Strophe ist melodisch ganz auf dem Kontrastprinzip aufgebaut,
d. h. die Tonfithrung verlduft durchgehends in dipodischer Zickzack-
form (auf eine hohere Hebung folgt allemal eine tiefere, und umge-
kehrt). Dipodische Gliederung ist besonders deutlich in der 8. Halbzeile
mit ihrem tiefen Einschnitt nach der zweiten Hebung (vil sé're hé - | hén
der miiot). Die Auftakte liegen kontrir zu ihren Hebungen, d. h. vor
tiefer Hebung liegt der Auftake héher, vor héherer Hebung dagegen
tiefer als die Hebung selbst. Besonders charakeeristisch ist aufSerdem
noch, daf§ die Aufmerksamkeit des Sprechenden tiber die Zisur hinweg
gespannt bleibt, d. h. daf§ die Tone der Schlufisilben vor der Zisur als
Vorbereitungstone zu dem folgenden gesprochen werden, und nicht in
sich abfallen, wie vor einer Pause oder am Satzschluf.

Es folgen die beiden schon frither charakterisierten Strophen 326
und 327:

Ez was ein kiineginne gesezzen iiber sé.
ir geliche enheine man wesse ninder mé.
diu was unmizen schoene, vil michel was ir kraft:

si schoz mit snellen degenen umbe minne den schaft,

usw. Es fehle darin die dipodische Zickzackbewegung der Melodie-
kurve, und insbesondere der Schnitt in der Schluf$halbzeile (vgl. namentich
3274 er hét daz héubet si 'n verldrn mit 325,4 vil sé're ho - | hén der
miior). Es fehlt ferner die psychische Bindung tiber die Zisur hinweg:
die Schluf$silben vor der Zisur haben die absinkenden Falltone der
Satzschliisse (vgl. S. 102). Der ganze Vortrag ist, wie ebenfalls schon
frither hervorgehoben, deudlich staccato, der Rhythmus stoffender als in
325, die Tonlage etwas nach oben hin verschoben, auch die Lage der
Auftakee anders geregelt. Wir schlieffen also, daff 326 und 327 von
einem andern Verfasser gedichtet sind, als 325. Schwieriger ist
Strophe 328:
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Des het diu juncfrouwe unmazen vil getan.
daz gehorte bi dem Rine ein ritter wol getan.
der wande sine sinne an daz schoene wip:

dar umbe muosen helede sit verliesen den lip

Wir vermissen hier einheitliche Tonfithrung, In Z.1 und 4 finden wir
die Zickzackbewegung der Tonkurve von 325 wieder, aber Z.2 und 3
haben glatte, schwach ansteigende Tonreihen, dhnlich wie 326 £, aber
ohne das stoffende Staccato des Vortrags, und ohne das Herabsinken der
letzten Hebung in der Langzeile, dafiir aber mit (wenn auch schwach
ausgeprigten) Bindetonen vor der Zisur. Auch liegen in Z.1.4 unserer
Strophe die Auftakee iiber, in 2.3 unter der ersten Hebung. Mithin
wiirden vermutlich Z.2 und 3 einer dritten Hand zuzuweisen sein, wih-
rend Z.1 und 4 méglicherweise von dem Dichter von 325 stammen
konnten. Ein selbstindig arbeitender Dichter hitte ja auch wohl kaum
ein Reimpaar wie vil getin: wol getin zustande gebracht (das denn auch
A und I wieder wegkorrigiert haben). Aufjeden Fall diirfte die Strophe
als uneinheitlich zu bezeichnen sein.

Wieder einheitlich ist dagegen die nichste Strophe, 329:

D6 sprach der vogt von Rine ,ich wil nider an den sé
hin ze Priinhilde, swie ez mir ergé.
ich wil durch ir minne wigen minen lip:

den wil ich verliesen, sine werde min wip.©

Aber auch sie weicht bei niherer Betrachtung wieder von allen den
Typen ab, die uns bisher begegnet sind, verrit also abermals eine neue
Hand. Und dasselbe gilt auch wieder von Str. 330, und abermals von
331, und so weiter in bunter Folge. Wir finden also hier im engsten
Raume ein gutes halbes Dutzend verschiedener melodischer Typen
aneinander gedringt vor, und mit ihnen ist die Zahl der Typen durch-
aus noch nicht abgeschlossen, die sich iibethaupt wahrnehmen lassen.

Ein solches Resultat miifite vielleicht bedenklich machen und von
weiterem Vorgehen in dieser Richtung abschrecken. Aber gliicklicher-
weise liegen die Dinge nicht iiberall so schlimm wie hier: es kommen
anderwirts doch auch umfinglichere Strophengruppen vor, die in ge-
schlossener Folge einen und denselben Typus aufweisen. Man lese etwa
beispielsweise in der zweiten Aventiure Str. 31-38, oder in der dritten
(fiir einen andern Typus) Str. 129 (im Gegensatz zu 128 und 130) und

159



dann weiter 131-137 (im Gegensatz zu 138): weiterhin in der vierten
Aventiure 152-159. 161 (gegen 160) und 182189, in der fiinften Str.
276-280 u. dgl. mehr: ich glaube nicht, daff man innerhalb jeder ein-
zelnen dieser Partien derartige Differenzen ermitteln kann, wie sie oben
fiir den Beginn der sechsten Aventiure nachgewiesen wurden.

Das gibt uns denn doch wieder mehr Zutrauen, wenn wir auch fiir
alle die einzelnen Hinde, die an unserem Nibelungentext Anteil haben,
zunichst jedenfalls dieselbe individuelle Formkonstanz erwarten, die wir
sonst bei Werken einheitlichen Ursprungs beobachten. Und dies Ver-
trauen wird fester, wenn wir weiterhin finden, daf$ sich die verschiede-
nen melodischen Typen auch in ein chronologisches System bringen
lassen, d. h. also daff da, wo die Typen « bis x miteinander konkurrieren,
aimmer ilter als b und dies dlter als c ist usw., oder mit andern Worten,
daf§ die einmal durch den Inhalt als jiinger nachgewiesenen Typen
tiberall die als ilter bezeichneten voraussetzen, und zwar in ganz be-
stimmter Ordnung,.

Verfolgt man dies weiter, so ergibt sich, daf§ unser B*-Text aus einer
ganzen Reihe iibereinander gelagerter Schichten aufgebaut ist, die sich
wenigstens zu einem guten Teile noch voneinander trennen lassen.
Schade nur, daf§ wir, vielleicht von der jiingsten abgesehen, kaum noch
eine dieser Schichten in vollem Umfange werden aufdecken konnen.
Denn (das wenigstens haben die angestellten Stichproben gelehrt) die
spiteren Uberarbeiter ilterer Stufen haben nicht nur zugesetzt, um zu
erweitern, sondern 6fters auch knappere Zwischenglieder gestrichen, um
an deren Stelle ausfiihrlicher zu berichten.

Damit schwindet denn auch die Aussicht, dafl es moglich sein werde,
den ,dltesten” Nibelungentext tiberhaupt noch annihernd liickenlos aus
der Uberlieferung herauszuschilen, wie das seinerzeit Lachmann unter-
nommen hat, gestiitzt auf die Hypothese, daff der Wortlaut der ,alten
Lieder® im tiberlieferten Text doch noch wesentlich getreu erhalten sei.
Wir kénnen nur — und diese Arbeit mufd allerdings meiner Uberzeugung
nach nun mit neuen Hilfsmitteln noch einmal unternommen werden —
versuchen, die aufgelagerten Textschichten eine nach der andern wieder
abzutragen, und dadurch zu immer urspriinglicheren Fassungen zu ge-
langen. Aber je weiter wir dabei Vordringen, um so liickenhafter werden
sich dabei voraussichtlich diese Residuirfassungen gestalten, da eben
wohl jeder Nachfolger an dem Werk seiner Vorginger auch zusammen-
gestrichen hat, wo es ihm pafite, und daher der Satz gilt: je mehr Nach-
folger, um so mehr Striche sind zu erwarten.
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In dieser Halbnegative tritt also der durch die Untersuchung des
Melodischen gewiesene Standpunkt zu dem Lachmanns in prinzipiellen
Gegensatz. Mit Lachmanns Einzelkritik trifft dagegen die stimmlich-
melodische Kritik in vielen Fillen zusammen, in vielen andern aber auch
wieder nicht, oder nur in modifizierter Form. Wenn wir z. B. aus sprach-
melodischen Griinden Str. 825 und 328 als das Werk zweier verschie-
dener Hinde von den zu sammengehérigen 326 und 327 trennen
mufiten, so decke sich das ganz mit Lachmanns Auffassung, und auch
darin sind wir einig, dafl wir die beiden letzteren Strophen (326 £.) der
iltesten hier erreichbaren Schicht zuschreiben; ebenso darin, daf§ Str.
329 wieder ilter ist als 328 und nachher 330 oder 331 usw. Aber darin
muf ich von Lachmann abweichen, daf§ ich eben diese Strophe 329
nichr als ,,echt® mit 326f. direkt verbinden kann; sie gehort nach dem
Ausweis der Melodie wohl einer der ilteren Schichten, aber doch noch
nicht der Grundschicht an, der ich 326 f. zuweisen muf3.

Doch ich muf endlich zum Schlusse gelangen. Gestatten Sie mir nur
noch ein paar Bemerkungen allgemeinster Art.

Ich hoffe durch meine, wenn auch noch so fragmentarischen Erdrterungen
Ihnen doch gezeigt zu haben, daff und wie man mit den melodischen
Kiriterien arbeiten kann, ohne sich ins Subjektive zu verlieren. Die Erschein-
ungen aber, die ich besprochen habe, sind natiirlich nicht auf das Deutsche
beschrinkt. Sie kehren mutatis mutandis in allen Literaturen wieder, die ich
bisher zu gelegentlichen Vergleichen habe heranziehen konnen. Ich
glaube daher auch, daf§ die hier fiir die niedere wie fiir die héhere Kritik
der mittelhochdeutschen Texte empfohlenen Untersuchungsmethoden
auch auf andern Gebieten, zumal auch dem der klassischen Philologie,
entsprechende Resultate abwerfen wiirden. Was anders als den einzel-
nen Texten als solchen anhaftende innere musikalische Eigen-
schaften sollten denn z. B. daran schuld sein, daf§ jeder niederdeutsche
Leser, sobald er unbefangen und ohne kiinstliches Pathos an Homer heran-
trict, etwa den Eingang der fias tiefer legt als den Schiffskatalog, und
dem Eingang der Odjyssee wieder ein anderes Niveau gibt, oder daff ihm
beziiglich der Stimmlage z.B, Horaz-Vergil-Ovid ebenso eine aufsteigende
Reihe bilden wie Catull-Tibull-Properz, und dafl sich beim hochdeutschen
Leser, sofern er noch auf der Basis des hochdeutschen Intonationssystems
steht, das alles in sein Gegenteil umlegt? Oder warum liest man z. B. mit

deudicher Kontrirabstufung in den Tonhéhen der Hebungen in der Ilias

Mnvwv Gede, Bed, [InAnuddem *Axidnog
ovlopévny, N popt’ *Ayanoig ahye’ ebnkeyv,
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aber mit glatten Tonreihen innerhalb der Halbzeilen bei der Odyssee

Avdpa pot évvene, Movco. | toAvtpomov, 6G 1 GAa TOAAG
TAGyydn, €nel Tpoing | iepov mtolieSpov enepaoey,

und warum unterscheidet man etwa zwischen Euripides und So-
phokles in gleichem Sinne? Oder endlich, warum wire man sonst ge-
zwungen, etwa in den Versen

€€ 00 0N Té TpdTa SouoTTNV Epicavte
> Atpeidng te avo avopav kai dtog " Aythieng

aus dem sonstigen Niveau der Verse herauszugeraten (als Nieder-
deutscher nach unten, als Hochdeutscher nach oben), wenn man die
viersilbige Form Atpeidng durch die unhistorische Kontraktionsform
Atpeidng ersetzend lesen wollte

€€ 00 0N Té TpdTa SracTTNV Epicavte
> Atpeidng te avag avopav kai diog > Aythdeng

da doch der Spondius an sich gleich nach Ausweis des ersten der beiden
Verse nicht an der Tonverschiebung schuld sein kann? Ich weif§ keine
andere Antwort, als dafS es sich bei allen den hier beriihrten Erscheinun-
gen um immanente Eigenschaften aller Redeprodukte des menschlichen
Geistes iiberhaupt handelt, und darum miissen sie auch sowohl von dem
Psychologen wie von dem Asthetiker wie von dem kritisch arbeitenden
Philologen in den Kreis ihrer Arbeiten einbezogen werden. Mdge es
gemeinsamer Arbeit einst beschieden sein, nicht nur die wenigen hier
gestreiften Fragen sicher zu beantworten, sondern auch die Rétsel zu
16sen, die sich jetzt noch alliiberall darbieten, wenn wir versuchen, von
der Beobachtung des Tatsichlichen und seiner praktischen Verwertung
zu der Frage nach den letzten Griinden dieser Dinge vorzuschreiten.
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Zur ilteren Judith

Vor etwa zwdlf Jahren wurde meine Aufmerksamkeit durch einen
Zufall auf das Auftreten gewisser musikalischer Konstanten in der
literarisch geformten menschlichen Rede gelenke, in denen ich dann
bald einen wie ich glaube nicht unwichtigen Fakrtor auch fiir die philo-
logische Kritik erkennen lernte.! Seitdem habe ich den Gegenstand
nicht aus den Augen verloren, und mich einerseits bemiiht, meinen
Gesichtskreis nach verschiedenen Richtungen hin zu erweitern, andrer-
seits ein méglichst reichhaltiges und einwandfreies Beobachtungsmate-
rial zu sammeln, das ohne Bedenken einer schon frithe ins Auge gefaften
eingehenderen Behandlung der ganzen Frage zugrunde gelegt werden
konnte. In letzterer Bezichung haben mir insbesondere auch die Ubungen
unseres Leipziger Proseminars und Seminars willkommene Gelegenheit
geboten, in denen, mochte es sich nun um gemeinschaftliche kritische
Lektiire oder um die Besprechung speziellerer Arbeiten handeln, regel-
miflig, wo es die Sache an die Hand gab, auf die innigen Beziechungen
zwischen der durch gegenseitige Beobachtung und Ausgleichung festzu-
stellenden Vortragsform und der Textgestaltung eingegangen wurde.

Die gemeinsame Wanderung durch verschiedenartige Gebiete deut-
scher Dichtung des Mittelalters hat uns auch, wie ich glaube, manchen
gesicherten Erwerb im einzelnen eingetragen, jedenfalls aber im Kreise
der Teilnehmer die Uberzeugung gefestigt, daf§ sich jene im lebendigen
Vortrag hervortretenden Formkonstanten bei sorgsamer Arbeit mit aller
nur wiinschenswerten Sicherheit wirklich erkennen lassen, und dafs sie
in der Tat ein Hilfsmittel der Kritik darbieten, das oft auch da noch
Resultate abwirft, wo andere Hilfsmittel versagen.

Entnommen den Prager Deutschen Studien (Bellman Verlag), Band 8, Prag 1908, S. 179 ff.
! Einen ersten vorliufigen Bericht {iber das neue Problem enthilt meine Rede ,,Uber
Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung” (Leipziger Rektoratsprogramm 1901, wieder
abgedrucke in Ostwalds Annalen der Naturphilosophie 1, 76 ff,, und in Ilberg- Richters
Neuen Jahrbiichern 1902, Abt. I, Bd. 9, 58 ff.). Einiges Weitere (namentlich auch iiber das
Auftreten analoger Erscheinungen in der Prosa) habe ich in einem (ungedrucke gebliebe-
nen) Vortrag auf der Hallischen Philologenversammlung vom Jahre 1903 hinzugefiigt (s.
Verhandlungen der 47. Phil.-Vers., Leipzig 1904, S. 33 f. [und jetzt oben]



Wie man mit diesem Hilfsmittel in praxi arbeiten kann, méchte ich,
da bis zum Abschluf§ der geplanten umfassenderen Darstellung immer-
hin noch geraume Zeit vergehen wird, heute an einem beliebig heraus-
gegriffenen Beispiel, dem Text der Alteren Judith, in Kiirze illustrieren,
den wir im Sommer 1907 der gemeinsamen Kontrolle unterzogen haben
(eine dhnliche Untersuchung iiber das Gedicht vom Rechte wird dem-
nichst A. Hanisch vorlegen).

Vorausgeschicke sei dabei die allgemeine Bemerkung, dafi fiir jedes zu
untersuchende Gebilde (einerlei ob Prosa oder Poesie) zunichst sozu-
sagen sein besonderer Vortragsschliissel zu suchen ist, und zwar durch
scharfe und vergleichende Beobachtung der unwillkiirlichen Reaktionen,
die beim unbefangenen Lesen des Textes eintreten. Uber die dabei anzu-
wendenden Methoden und besondern VorsichtsmafSregeln im einzelnen
zu reden, ist hier nicht der Ort: es mufl einstweilen geniigen, darauf
hinzuweisen, daf8 die Resultate um so sicherer werden, je allseitiger man
bei der Untersuchung verfihrt. In erster Linie kommen dabei einerseits
in Betracht das Rhythmische (einschliefSlich des Tempos und der Zeit-
aufteilung), andrerseits Stimmlage, Stimmqualitit und Melodieftihrung.
Fiir das folgende wird, denke ich, eine Hervorhebung des Sinnfilligsten
von dem geniigen, was ich als den ,,Vortragsschliissel“ des Judithtextes
betrachte.?

1. Am leichtesten ist im allgemeinen die Stimmlage festzustellen. Man
weif§ ja, daf§ jeder unbefangene Leser einen jeden Text unwillkiirlich in
einer bestimmten Tonlage vortrigt, und diese gilt es festzulegen: nicht
nach einem Schema absoluter Tonhohe, sondern relativ. Denn es han-
delt sich immer nur darum, ob der Leser das zu priifende Stiick inner-
halb des ihm geldufigen Stimmumfangs z. B. relativ hoch, mittel oder
tief usw. wiedergibt (wobei gelegentlich sehr feine Abstufungen auf-
treten). Wenden wir das auf die /udith an, so ergibt die Probe, daf$ unter
normalen Umstinden der niederdeutsche Leser etwa die Verse

2 Um einen solchen Schliissel richtig fassen und beurteilen zu kénnen, muf§ man freilich das
vorgeschlagene Experiment auch wirklich durchfithren, und dazu soviel guten Willen
mitbringen, daf§ man sich erst einmal das Ganze nach den gegebenen Vorschriften laut
vortrigt (und woméglich ofter als nur einmal), ehe man mit der (wie ich aus vielfiltiger
Erfahrung im miindlichen Verkehr weifd) sehr beliebten Negativformel: ,,Es geht auch anders®
einsetzt. Gewif$ kann man die einzelne Zeile oder Stelle, namentlich wenn man sie aus ihrem
Zusammenhang loslést, oft anders lesen, als ich es unten vorschlage: entscheiden kann aber
nur der Gesamtbefund. Uberdies erfordert das Beobachten, sowohl was das (nicht mit
kunstvoller oder gar pathetischer Deklamation zu verwechselnde) analysierende Lesen als was
das Héren angeht, immerhin eine gewisse Technik, die nie ohne Geduld und Ubung,
manchmal auch nicht ohne eine ziemliche Dosis von Selbstiiberwindung zu erlernen ist.
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Ein herzogi hiz Holoferni,
der streit widir goti gerni

mit ziemlich tiefer Stimme spricht, tiefer z. B. als die Verse

Inclita lux mundi,

du dir habis in dinir kundi
erdin undi lufti

unde alle himilkrefti

im Lob Salomonis, und dafl sich diese Angaben beim hochdeutschen
Leser in ihr Gegenteil verkehren, nach dem allgemeinen Gegensatz
zwischen nieder- und hochdeutscher Intonation, auf den ich bereits
wiederholt hingewiesen habe.” Wir kénnen danach die Judith, soweit aus
den Eingangsversen ein Schluf zu ziehen ist, schon vorldufig im Groben
als fiir den Niederdeutschen tiefstimmig, fiir den Hochdeutschen hoch-
stimmig bezeichnen.

2. Beziiglich der Melodiefiihrung fallen sodann in jenen Versen zu-
nichst die charakteristischen Schluf8kadenzen kriftig ins Ohr. Fiir den
Niederdeutschen enthalten sie Fallschritte, fiir den Hochdeutschen
Steigschritte von Hebung zu Hebung, und zwar einmal von hiz zu
(Olo)fér(ni) und von gd(ti) zu gér(ni), sodann aber auch innerhalb des
Lklingenden Ausgangs* selbst, den der Niederdeutsche als -fé*7-ni. usw.,
der Hochdeutsche als -fé.7-ni* usw. spricht (wobei die verschiedene
Stellung der Punkte die relative Tonlage der beiden Silben andeuten
moge, wie die Akzente den Abfall des Nachdrucks). Ebenso bei stump-
fem Ausgang, z. B. 3,1 (nach Strophen und Zeilen des unten folgenden
Textes) Do sazzer drumbi, da*z is wa.r, | mer danni ei*n ja.r (bzw. umge-
kehrt), usw.

3. Verfolgt man diese Tonschritte auch nach dem Eingang der Verse
zu, so ergibt sich, dafl die erste Hebung fiir den Niederdeutschen etwas
tiefer liegt als die zweite, und daf von dieser wieder ein Abstieg zur

? Zuerst in den Forschungen zur deutschen Philologie, Festgabe fiir R. Hildebrand, Leipzig
1894, S. 12 Fufinote, dann auch in der oben erwihnten Rede S. 23 ff. Dort ist noch von
einem Gegensatz zwischen nord-, mittel- und siiddeutschem System der Intonation die
Rede: ich glaube jetzt sagen zu kdnnen, dafd es sich urspriinglich um den Gegensatz nur
zweier Systeme handelt, die sich a potiori als das niederdeutsche und das hochdeutsche
bezeichnen lassen. — Ich habe iibrigens im folgenden die Angaben iiber die niederdeutsche
Weise nur deswegen vorangestellt, weil ich selbst ihr folge und daher zuerst nach ihr
analysiere.
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dritten und vierten beginnt: das allgemeine Schema ist also fiir den
Niederdeutschen etwa durch - ° . auszudriicken, fiir den Hoch-
deutschen durch - . - * (abgeschen natiirlich von der Verschiedenheit der
Tonlage, die sich hier nicht gut graphisch ausdriicken lift).

4. Nach einem weitreichenden, wenn nicht geradezu allgemein giil-
tigen Kontrastprinzip liegt ferner der etwa vorhandene Auftake fiir den
Niederdeutschen hoher als die tiefe (fiir den Hochdeutschen tiefer als
die hohe) erste Hebung.

5. Simutliche Tonschritte sind tibrigens relativ klein (vgl. etwa die viel
grofleren Intervalle beim Ludwigslied), und die Tonreihe der vier He-
bungen (klingenden Ausgang als zweihebig gerechnet) wird als einheit-
liche Folge empfunden, nicht als eine gespaltene Gruppe von 2+2
Tonen, in deren Unterabteilungen die beiden auf je eine Hilfte entfal-
lenden Tone enger miteinander gebunden wiren. Die Verse sind also
beziiglich der Melodiefiihrung als podisch (oder monopodisch) zu
bezeichnen, nicht als dipodisch gegliedert (vgl. dazu Mes St. [Nr. 7,
Fufin.] 1, 56 ff.).

6. Ganz Ahnliches gilt in dynamischer Beziehung. Der eigentliche
Schwerpunkt des Verses liegt regelmifSig auf der letzten vollen Hebung,
d. h. der letzten Hebung, die die Stammsilbe eines einfachen Wortes
trifft. Diese Regel wird allerdings, duflerlich betrachtet, ein paarmal
durch Ausginge wie burgari 4,5 (s. unten Nr. 28 zur Stelle), kamirari
7,5 durchbrochen. Aber da ist sicherlich mit dynamischer Verschiebung
(schwebend) birgdri, kamirdri zu betonen, denn eine Betonung wie
biirgari, kdmirari wiirde jeweilen die erste Hebung aus den sonst ein-
gehaltenen Tonhohengrenzen weit hinausdriicken (fiir den Nieder-
deutschen nach oben, fiir den Hochdeutschen nach unten), also Ton-
schritte von einer Grofle ergeben, die sonst in dem Gedichte nicht
vorkommt (siche oben unter Nr. 5). Bei Annahme der schwebenden
Betonung kommt dagegen auch die Versmelodie alsbald in Ordnung.

7. Die tibrigen Hebungen sind unter sich und im Verhilnis zu der
eben erwihnten schweren Hebung gegen den Schluf§ des Verses hin
auch dynamisch etwas abgestuft; aber doch nur wenig. Man nivelliert
unwillkiirlich, soweit es angeht, auch wo eine Hebung auf eine sprach-
lich mindertonige Silbe fillt (vgl. etwa des Kontrastes halber wieder den
Vers Ein hérzogi hiz Holoférni mit dem lebhaft abgestuften éinan kiininc
uuéiz ih des Ludwigsliedes). Dazu fehlt wieder jede deutliche Spur dipo-
discher Bindung. Das lifit sich leicht auch durch einen Blick auf die
sprachliche bzw. psychische Gliederung des Textes erhirten. Das ,dipo-
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disch (bzw. nach den fiinf Typen) abgestufte Ludwigslied hat in jeder
Zeile einen psychischen Bruch?, der an der betreffenden Stelle innerhalb
gewisser Grenzen ein (rhetorisches) Pausieren gestattet; vgl. z. B. (T sei
ein Bindungszeichen fiir den Vortrag):

Einan ~ kuning | uueiz"ih,  Heizsit her | Hluduig,
Ther gerno | gode " thionot:  Ih uueiz | her imos lonot:

eine Dreiteilung an Stelle der bezeichneten (Zweiteilung wiirde da
geradezu absurd wirken. Umgekehrt zeigen die meisten klingend ausge-
henden Verse der Judith, ihnlich betrachtet, ohne weiteres eine klare
Dreiteilung, also zwei ,Briiche®. Vgl. z. B.

Ein ~herzogi | hiz | Holoferni
der ~streit | widir ~goti | gerni

(man versuche es zur Gegenprobe etwa einmal mit Ein “herzogi |
hiz ~ Holoferni, || der “streit “widir “goti | gerni || oder einer beliebigen
andern zweiteiligen Kombination: jede wire sinnwidrig, und wiirde
tiberdies den oben beschriebenen Melodietypus griindlichst ruinieren).
Ahnlich bei vierhebig stumpfen Versen mit letztem Iktus auf einer
sprachlich schwicher betonten Silbe, wie ein heri | michil undi | vreissam
1,2, ich gisihi | ein wib | lussam 7,3, oder da bisazzir | eini burc du heizzit
| Bathania: || da slugin | du sconi | Juditha 2,7 £. Bei stumpfem Ausgang
und letzter Hebung auf volltoniger Silbe steigert sich die Zahl der
Briiche sogar gewdhnlich auf drei, vgl. z. B. er hiz | di alliri | wirsistin |
man 1,3, do sazzer | drurnbi, | daz is | war || mer | danni | ein | jar 3,1 f£.,
nu | giwinnit uns | eini | vrist, || so lanc | so undir | drin tagin | ist 5,3 f.
usw.” Hat man einmal diese Mehrzahl der Briiche (zwei oder drei) an
den vielen eindeutigen Versen als ein wesentliches Element des Vers-
baues der Judith empfinden gelernt, so wird sie einem sehr bald auch aus
den Versen entgegenspringen, wo man sonst schematisch allenfalls an

4 Uber diesen Begriff's. meine Metr. Studien (= Abh. der k. Sachs. Ges. d. Wiss. XXIII,
1), S. 49, § 33; (dhnlich vorher Phonetik § 599); iiber genau analoge Erscheinungen in
der Musik H. Riemann, Die Elemente der musikalischen Asthetik, Berlin und Stuttgart
[1900] S. 41 f. System der musikalischen Rhythmik und Metrik, Leipzig 1903, S. VIIL f.
13 ff.

5 Daf§ diese Briiche mit den schematischen Fuflgrenzen nichts zu tun haben, ist wohl
selbstverstindlich: sie konnen mit ihnen zusammenfallen, brauchen es aber nicht. Vgl.
dazu meine Phonetik § 621. 623. 633—635.
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eine blofle Zweiteilung denken kénnte (dafern man nimlich wiederum
die bei dieser Aufteilung unvermeidlichen Storungen der Melodie igno-
rieren wollte). Man wird dann also z. B. 2,1 im Zusammenhange nicht
dipodisch-zweiteilig Oloférni | do giwdn zu lesen geneigt sein, sondern
(getragener, feierlicher) als Olo-férni | dé | giwdn, ebenso 2,4 der héidin |
minic | tisunt, 2,6 diirch du | gétis | ldstir, 11,3 do || g su | vdllin | dn diz
| grds, || su bétti | dls<e> | ir<i> | was usw.

8. Sieht man etwas schirfer zu, so wird man leicht noch einen weite-
ren wesentlichen Unterschied zwischen den ,Briichen® im Ludwigslied
und in der Judith herausfinden. Beim Ludwigslied kann man an den
bezeichneten Stellen eine rhetorische (,,tote”) Pause machen, ohne den
Sinn zu stdren, aber man wird es doch im zusammenhingenden Vortrag
tatsichlich nicht leicht tun, weil man unwillkiirlich auch iiber die
Bruchstellen hinweg weitergerissen wird: man wird vor der Bruchstelle
vielleicht etwas aushalten oder iiberdehnen, um den Einschnitt zu
markieren, aber jedenfalls die ganze Fuf$zeit lautend ausfiillen, gewisser-
maflen also die ganze Halbzeile legato sprechen. Dem gegeniiber sind
die ,,Briiche“ in der _judith so deutlich, daf$ man, wenn auch nicht iiber-
all, so doch an sehr vielen Stellen mit der Stimme bzw. der Exspiration
wirklich absetzen, also wirklich pausieren muf$, will man den Vers nicht
ganz verzerren und doch einigermaflen im Rhythmus bleiben.® In der
zweiten Zeile steht z. B. dem zweiten Fufl streit widir als dritter Fufd
blofles goti gegeniiber, und das kann man, ohne der Sprache Gewalt
anzutun, sicherlich nicht auf das Zeitmaf3 jenes streit widir tiberdehnen:
die fehlende Zeit aber wird eben durch jene (nicht mehr ,toten®, son-
dern nun ,thythmischen®) Pausen’ eingebracht. Der Vortragstypus hat
also ausgesprochenen Staccato-charakter.

9. Das hingt nun abermals mit einem neuen und wieder sehr wesent-
lichen Merkmal der Verse unseres Gedichtes zusammen, die man etwa
als spondaisierende Verse bezeichnen kann. Um diesen Begriff klarzu-
legen, mufl ich etwas weiter ausholen.

So lange der deutsche Reimvers noch gesungen wird, entfallen auf
den einfachen Fuf§ bei dem vorauszusetzenden geraden (4/4)Take vier

¢ Ein deutliches dufleres Anzeichen dafiir ist, beildufig bemerkt, daf§ man an den Bruchstellen
den Hiatus nicht durch Elision beseitigen darf; vgl. mer | danni | ein | jar 3, 2, daz habitich |
gerni | irrundin 4, 4, losi | wzzi<r>dirri | noti 5, 6, ich gesihi | ein wib | lussam 7, 3, su betti |
als<e> | ir<i>| was 11, 4, ddz ich dis<i> | drmin | giloubigin 11,7 gegen habiter| 4,2.7,2. 10,
6, habitich ] 4, 4, ni loser | 5,7, santer | 12, 1 (kuntiz 12, 2 s. unten Nr. 28 zur Stelle).

7 Uber diesen Unterschied von toten und rhythmischen Pausen s. F. Saran, Deutsche
Verslehre, Miinchen 1907, S.176
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Moren oder ypovor mpwrot, auf die Einzelsilbe des zweisilbigen Fufes
also im Gesang im Durchschnitt zwei Moren. Das ist aber ohne Zweifel
mehr an Zeit, als bei gewohnlichem Sprechtempo der einzelnen Silbe
oder dem Silbenpaar zugemessen zu werden pflegt. Man muf§ also schon
beim zweisilbigen, noch mehr aber bei dem nur einsilbigen Fuf§ im Ge-
sang dem Sprechvortrag gegeniiber etwas dehnen. Der Sprechgewohn-
heit aber ist eine solche Uberdehnung zuwider, und darum geht die
Entwicklung des vom Gesang abgelosten Sprechverses darauf hinaus,
durch ein andere Art von Versfillung wieder mehr die naciirlichen
Quantititen der Sprechsilben (bzw. der Gruppen von solchen) zur
Geltung zu bringen. Wo dies Ziel erreicht ist, hat also der zweisilbige
Normalfuf nicht mehr das gesteigerte Zeitmafd von | - —| (=] J J|, den
xpOvog mpwog als » gerechnet), sondern nur noch das Durchschnittsmaf
von | % x|, d. h. der Zeit, die man, kurz und lang in eins gerechnet, bei
normalem Redetempo durchschnittlich fiir zwei gewdhnliche Sprech-
silben braucht. Kommen in einem Gedicht dieser Art einmal Fiifle von
mehr als zwei Silben vor, so muf§ das Sprechtempo an dieser Stelle
beschleunigt werden, damit die drei Silben (um mehr handelt es sich ja
nur ausnahmsweise) nicht mehr Zeit verbrauchen als sonst im Durch-
schnitt auf zwei Silben entfillt (vgl. dazu Mezr. Studien 1).

10. Die Gangart der hier beschriebenen Gattung von Versen kann als
leicht bezeichnet werden, weil sie an die natiirlichen Zeitverhiltnisse der
gesprochenen Rede ankniipft, und jedenfalls nirgends gegen den Sinn
geschleppt wird. Leicht in diesem Sinne sind z. B. Verse wie

Ein ritter so geleret was
daz er an den buochen las
swaz er daran geschriben vant.

Nach solchen Mustern kann man aber die Verse der Judith nicht lesen,
ohne ins Groteske zu verfallen. Fiir sie muf§ man vielmehr, wenn man
sie tiberhaupt deklamieren will, eine viel schwerere Gangart wihlen,
d. h. die Fuf8zeit von vorn herein grofler nehmen als beim gewohnlichen
Redetempo, und sie so dem spondeischen (viermorigen) GesangsmafS
~ — |* mindestens annihern. Verse dieser Art sind aber sicherlich unter
dem Einflufl einer vorgestellten gesteigerten Fufizeit des Mafles | - — |

8 Man wolle beachten, daf} es sich hier um die Fuf3zeit als Ganzes, nicht etwa um ihre
Aufteilung auf Hebung und Senkung handelt: die letztere ist frei, nicht an das Schema 2.: 2
oder 1:1 usw. gebunden.
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entstanden (ob sie fiir den Gesang oder den Sprechvortrag bestimmt
waren, ist fiir unsern Zweck gleichgiiltig), und darum kann man bei
ihnen cum grano salis auch wohl direkt von ,spondaisierenden® Versen
reden.

11. Fiir diese Versgattung ist nun zweierlei charakteristisch. Einmal
konnen bei dem grofleren Ausmaf$ der Fufizeit mehrsilbige Fiiffe viel
leichter im Rahmen des Verses untergebracht werden als in den Versen
der leichteren Gangart. Selbst bei viersilbigen Fiiffen entfillt ja nach
dem Gesagten auf jede Einzelsilbe immer noch annihernd die Zeit
eines ypovog mpwtoc. Es liegt also von dieser Seite her bei unserem
Gedicht auch gar kein Anlaf§ vor, an Versen wie 2,2 ein || heri | michil
undi | vreis- | sam, 2,7 da bi- || sazzir eine | burch du heizzit | Batha-
ni- | a, 5,6 losi | uzzir dirri | no- | ti, 6, 8 undir di | heidinischi | meni- |
giy 9,4 daz du, || kuninc, mich zi | wibi | nemin | solt usw. (1,5. 6. 2,5.
7,8.8,1.12,1. 2. 8) irgendwie herumzukorrigieren’: im Gegenteil,
jede Verkiirzung der viersilbigen Fiiffe wiirde wieder die Versmelodie
storen.

12. Auf der andern Seite leuchtet es von selbst ein, dafd es unnatiirlich
wire, beim Sprechvortrag solcher Verse, die nur mit Silben oder Wér-
tern geringen sprachlichen Zeitausmaf3es besetzten Fiifle mittelst Uber-
dehnung an dieser oder jener Stelle wirklich lautend auszufiillen, also
etwa in 1,4 sinin | siti | ler- | nan, 2,4 der || heidin | manic | tu- | sunt, 2,6
durch du | gotis | las- | tir u. . die Worter siti, manic, gotis usw. auf das
volle Zeitmaf$ schwerbesetzter Fiifle zu bringen. Statt dessen it man
eben zur Zeitausfilllung unwillkiirlich die erwdhnten rhythmischen
Pausen eintreten, und diese sind es wieder, die auch den Versen der
Judith beim Vortrag den Staccatocharakter aufprigen. Bemerkt sei
tibrigens, daf§ solche rhythmischen Pausen nicht nur bei Fiiflen der
sprachlichen Form ” x oder ” , sondern auch bei solchen der Form ” x
auftreten konnen, und selbst bei solchen der Form ” x x. Zum letzteren
Fall vgl. z. B. gleich wieder 1,2 der || streit | widir | gote | ger- | ni: hier
wird widir proklitisch zum Folgenden gezogen und dadurch so stark

? Daf im Gegenteil in 6, 7 zu uzzir der<i>, in 11, 7 daz ich dis<i> zu erginzen ist, ist
unten in Nr. 28 zu 1, 8 und 11, 7 ausgefithrt. — Man beachte bei der ganzen Frage, daf§
alle die vier silbigen Fiifle unseres Gedichtes die natiirliche Akzentstellung % x X x haben,
die dem rhythmischen Schema des 4/4-Taktes (mit rhythmischem Nebenton auf dem
dritten Viertel) genau entspricht. — Fiinfsilbige Fiif8e sind allerdings bei einem noch so
scharf am Takt hangenden Text praktisch ausgeschlossen, daher war in 1, 8 iri, in 3, 4
deri zu ir und der zu reduzieren. Das Nihere dariiber s. in Nr. 28 zu 1, 8; ebenda auch
tiber den zu korrigierenden Vers 5, 8.
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verkiirzt, daf§ nach szreit fiir die (hier durch | bezeichnete) rhythmische
Pause Raum wird. Hinter einem viersilbigen Fuf§ kann dagegen nur eine
tote Pause eintreten.

13. Die im Vorstehenden beschriebene Art der Versbildung geht nun
aber — und hier kann endlich die Kritik einsetzen — nicht durch den
ganzen iiberlieferten Text der Judith durch. Zwar begegnen in jeder
Strophe (aufler 4a) Zeilengruppen dieser Bildungsart, in vielen Strophen
stechen aber daneben Zeilengruppen, die einen ganz andern Typus
aufweisen. Rein sind (bei geringfiigiger Nachhilfe an wenigen Stellen,
woriiber unten Genaueres) nur die vier 8-zeiligen Strophen 2-4 und 11,
sowie die nur 4-zeilige Strophe 8, hinter der augenscheinlich ein Text-
verlust eingetreten ist. Wo aber die Zeilenzahl einer Strophe tiber 8 hinaus-
geht, da machessich jedesmal auch ein fremder Typus bemerkbar, ebenso
in der ganzen achtzeiligen Strophe 4a, die ihrerseits inhaltlich untrennbar
mit dem Eingang der in der Uberlieferung 10-zeiligen Strophe 5 zusam-
menhingt. In den meisten Fillen 1d8t sich aufSerdem das in rhythmisch-
melodischer Bezichung Fremdartige ohne alle Stérung des Zusammen-
hangs derart glatt ausscheiden, daf wieder 8-zeilige Strophen tibrig bleiben.
Ich schliefe daraus, daf$ unser Gedicht urspriinglich in regelmifSigen
achtzeiligen Strophen abgefafit war, und daf§ die wiederholten Spreng-
ungen dieses Rahmens auf nachtriglicher Interpolation beruhen.

14. Um dies Urteil im einzelnen rechtfertigen zu konnen, schliefle ich
zunichst einen Restitutionsversuch des Textes an, in den von vornherein
neben den anerkannt notwendigen Verbesserungen (deren Urheber ich
also nicht jedesmal auffiihre) gleich einige weitere kleine Korrekturen
aufgenommen sind, welche die Riicksicht auf den besondern Charakter
der Verse verlangt. Diese habe ich im Apparat durch einen Stern hinter
der verworfenen handschriftlichen Lesart ausgezeichnet (auch wo sie
etwa schon von dem Standpunkt eines andern metrischen Systems aus
von anderer Seite vorgeschlagen worden waren). Gleichgiiltige Ortho-
graphica, wie # fiir 4, duv fir du u. dgl. sind nicht angemerke.

1.
1 Ein herzogi hiz Holofern<i>,
der streit widir goti gerni.
er hiz di alliri wirsistin man
sinin siti lernan,
a [ddz si warin nidic A
b undi niminni gnddich.] A
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5 daz niman uzzir iri mundi
nichéini ghid ™ rédi vandi,
noch fguti antwurti,
<ni>wari mit ir scarphin swerti.

¢  |wdzzir indi viir<i> A

d  mdchin vili tiuri. A
o [undi sich swer dir ebreschin icht -
kan,
B das iri nibilibi lebindic niman.] -

e das was dir drgisti lib: B

£ sitslig in Jidith ein wib.] B

2.
1 Oloferni do giwan

ein heri michil undi vreissam.
<er giwan> an der selbin stunt
der heidin manic tusunt.
5 er réit vérri hini ~ wéstir
durch du gotis lastir.
da bisdzzir eine burch du heizzit Bithanid:
da slugin du schoni Juditha.

3.

1 Do sazzer drumbi, daz is war,
mer danni ein jar,
daz ér mit sinin knéchtin
alli tdgi zi der burc gi véchtin.
5 di d<a>rinni warin,
des hungiris nach irchamin:
di darvori sazzin,
di spisi gari gazzin.]2

19 4 lernin 5 daz niman] noch 6 nicheini] niman rach heini 7 noch] niheini; lies noch
einic antwurti? 8 wari mid iri* c un d diuri* B inbilibin

11 Do gi wan olofemi 4 thuisint 7 bi sazzit || hezzit

12 [1 Herr F. Pogatscher macht mich darauf aufmerksam, daff diese Zeile (gegen S. 138
f.) doch aus dem melodischen Rahmen herausfillt. Der Fehler lif3t sich aber durch die
Lesung Do sazzer d<a>rumbi, daz is war zwanglos bescitigen] 3 mid || gnechtin 4 alli dagi
gi zideri burc 5 drinni* 6 ir chomen 7 dir | uori*
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4.

1 Do sprach Olofern<i>
(di burc habit er gemi):
nu hat mich michil wundir
(daz habitich gerni irvundin),
5 an wen disi burgari
sich helphi virsahin,
odir wer in helphi dingi:

si sint ndch an dem éndi.“"?

(4]
(Do sprich der biircgravi
»swigint, 'Oloférni
wir giloubin an den Crist,
der [dir] gischif dlliz daz dir ist,
dér dir hiz wérdin
den himil joch di érdin

sin ist al der értrinc

v@m>o

«14

oTu o A6 o
=R

dinu dbgot sint ein trigidinc!

5.

a D6 sprach abir éinir

O >

b der sélben birgari:
c  ,nu giwin uns eini vrist, biscof (A)
Bébilin,

d  0b iz qwiri gnddi mégin sin :] (B)

»nu giwinnit uns éini vrist,

so lanc so undir drin tagin ist,
5 ob uns gét ddrch sini guti

16si Gzzi<r> dirri néti.

ni léser uns nicht ddnni,

hi dingi swér so dir wéllil“"

135 £. burgeri iehin odir ani wen si sich h. uir | sehin
14 d dir fehlt Drei Jiingl. 6, 4 h davor kuninc nabuchodo- nosor || drugi dinc
153 nu] ir; vgl. ¢ 5 unsich* 7 nu || unsich* 8 hi] in dirri burc
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6.

Do gitet du guti Judith<i>,
du zi géti wél<i> digiti.

a [sw hizzir mdchin ein bdt:

b ziwdri sag<in> ich u ddz.]
su was diz allir<i> schonis<ti> wib:

<[su zirti wéli> den ir<[i> lib.
c [su 2und <ir wib Avi
d  di gingin wol> zi wiri

<undi ginc> Gzzir der<i> burgi
tGndir di héidinischi ménigi.'®

7.
Do sprach Oloferni
(di burc habit er gerni):
»ich gisihi ein wib lussam
dort ingegin mir gan:
a [mir ni wérdi daz schoni wib,
b ich virlisi den lib.]
<nu dar>, kamirari:
ir machit mirz bi<gahin>,
daz ich giniti minis libis

insamint demo sconin wibi!“!”

8.
<Do> di kdmirari d4z gihdrtin,
wi schiri si ddr<i> kértin!

di vréuwin si af habin,
in daz gezélt si si tragin.

161 gi ded 2 wol* b sagichuv 3 so || dizallic schonis; vgl. 1, 3 4 ir* c undi 7 der
175, 6 in der Hs. vor 3: die Umstellung und Erginzung nach Scherer

'8 1 Di* 2 dar 4 drugin*
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9.
1 Do sprach du guti Judith<i>,
du zi géti wéli digiti:
“nu daz also wesin sol

daz du, kininc, mich zi wibi némin sélt,

a  [wirt du britlouft girdn, B
b iz vréiskint wib undi mdn.) B
5 n4 heiz trdgin zisdmini

di spisi also manigi.”
dé sprach Oloférni:

“vrouwi, daz tun ich gerni.“"

10.
1 Do hiz min tragin zisamini
di spisi also manigi.
a [T mit alli di spisi || di in démo héro
was:
b zi wdri sagin ich u diz.] E
do schancti du gati Judith<is>,
du zi géti wéli digiti,

¢ [sudndi iri wib Avi, C

d di schdnctin wol zi wiri: A

e der zénti saz uffin der banc, (E)

f der hétti den win an dir hdnt.] B
5 do tranc Holoferni

(di burc [di] habit er gerni):
durch des wibis ” x
er wart des winis mudi.?’

11.
1 Den kuni<n>c truc min slaffin.
Judith du stalim daz waffin.
do gi su vallin an diz graz,
su bétti dls<e> ir<[i]> wds:
5 »nu hilf mir, dlwaltntir got,
der mir zi lebini gebot,

b un 5 dragin zasamini* 8 urouy || dun 10,
1 dragin* c ava f wm 5 dranc 7 Hofmann erginzt vrudi, Steinmeyer denke zweifelnd
an guti nach j. Jud. 169, 22 Diemer
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d4z ich dis<i> 4rmin giléubigin

irlosi von den heidinin!“?!

12.
a  [Do irbarmotiz déch B
b den alwéltintin gée.] B
1 Do santer ein engil voni himili,

+ der kuntiz deri vrouwin hi nidini:
“nu stant uf, du gidi Judith<i>,
du zi géti wéli digiti,

5 unde géinc dir zi démo gizéldi,
¢  |dadazswért s-i giborgin. A
d  du héiz din wib Avin C
e vilr daz bétti gihin,
f 0b er uf wélls, C
g dazsuin éltewaz T avélli. C
h  du zihiz wiglichi D
i und sld vrdbillichi] D

undi sla Holoferni

daz houbit von dem buchi
k  [di la ligin den satin biich: B

1 daz héubit stoz in dinin slich] E
undi génc widir zi der bargi!“
m  [dir gibitit got von himili A

n  daz duirlosis di israbelischin menigi.“]  —**

15. Zur Fassung dieses Textes zundchst noch einige Zwischen-
bemerkungen.

a) Da ich die Heimat des Gedichtes nicht niher zu bestimmen vermag,
habe ich dem Text im Ganzen das iibetlieferte orthographische Gewand
belassen, insonderheit auch die 7 fiir geschwichtes e beibehalten. Diese

211 kunic druc* 4 alsir* 5 davor su sprah [Herr Pogatscher moniert wieder (vgl. zu 3, 1)
mit Recht, daf§ Z. 5 f. melodisch abweichen, daf§ aber das Reimpaar fast wortlich auch
im Rother wiederkehrt (daz weiz der waldindinger got der mer zo lebene gebot 214f,,
522f; vgl. ferner 1010. 2340) und wir es also vermutlich mit einer traditionellen Formel
zu tun haben] 7 dis*

221 eingil 2 lies der gibot ? g daz su meddewaz h wiblichi i un slabranihichi. 6 duslal
ginin stuchin 8 in der hurgi m voni

176



mogen ja im allgemeinen bei den Texten unserer Zeit auch nur ortho-
graphische Bedeutung haben: hier bei der /udish konnen sie aber dem
Leser doch auch einen orthoepischen Wink geben. Wollte man nimlich
die geschwichten Vokale mit dem dumpfen (stark gemurmelten) Klang
unserer nhd. unbetonten e sprechen, wie er in Mittel- und Norddeutsch-
land {iblich ist, so wiirden die Melodiekurven vielfach in ihrer Reinheit
gestort. Man muf vielmehr einen helleren (ungemurmelten) Vokal
sprechen, etwa gleich dem oberdeutschen geschlossenen e gewisser
Endsilben, wenn man nicht geradezu bei dem 7 bleiben will.

b) In einem Punkte aber war sicherlich zu korrigieren. Die Hs. setzt
bekanntlich fiir germ. d ziemlich regellos 4 und #durcheinander, und es
fragt sich, welche Form dem Dichter zukommt. Diese Frage kann mit
Hilfe einer Beobachtung beantwortet werden, die mir F. Saran gelegent-
lich einer Besprechung tiber Metrik und Mundart des Annoliedes mitge-
teilt hat und auf die ich mit seiner Erlaubnis hier Bezug nehmen darf:
der Beobachtung nimlich, daff nachfolgende stimmhafte Media die
Tonhohe des vorhergehenden Vokals driickt, wihrend nachfolgende
Tenuis sie hebt. Das Gleiche gilt aber, wie ich erginzend hinzufiigen
kann, auch von der Einwirkung vorausgehender Laute, und ebenso fiir
beide Stellungen von der Einwirkung aller stimmhaften Laute im Ge-
gensatz zu der der stimmlosen.”” Dieser Einfluf§ ist so stark, daf§ die
Glitte der Versmelodien iiberall empfindlich gestort wird, wenn man
statt der von einem Dichter gewollten Media eine Tenuis spricht, und
umgekehrt (bzw. dhnlich in den tibrigen Fillen). Fiir deutsche Texte des
Mittelalters kommt dabei aus naheliegenden Griinden fast nur die Frage
nach ihrer Stellung zur Verschiebung des germ. & in Betracht:** aber
gerade diese ist ja fiir Lokalisierungsfragen auch von besonderer Wich-
tigkeit.”> Speziell in unserem Falle kann es nun keinem Zweifel unter-
liegen, daff der Dichter der Judith im Anlaut sowie nach Vokalen und r
tiberall # gesprochen hat. Darum habe ich 1,8. 3,3 mit, 3,4 tagi, 6,1 gitet,
8,4 trugin, 9,5. 10,1 tragin, 9,8 tun, 10,5 tranc, 11,1 truc geschrieben

» Uber die Einwirkung von Konsonanten auf die Tonhéhe iiberhaupt vgl. meine
Phonetik § 665; der oben angezogene Fall gehort unter das, was ich ebenda § 254 tiber
Verallgemeinerung von Spannungsverhiltnissen ausgefithrt habe, nur dafl s sich hier
speziell um Ubertragung bei Lautkontakten handelt.

24 Die auslautenden b in lib, wib usw. habe ich belassen, weil man sie beim Lesen doch
unwillkiirlich stimmlos spricht, so daf§ sie nicht weiter storen.

» Da es sich hier um sog. mechanische Beeinflussungen der Tonhshe handelt, gehen
hier nieder- und hochdeutsche Intonation zusammen: die sonst iibliche Umlegung

findet also nicht statt (vgl. Phonetik § 665).
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(desgl. in interpolierten Stellen 1, d tiuri, 4a, h trugidine, 12, g ettewaz)
entsprechend dem hsl. wberlieferten 1,2 sereiz, 1,2. 6,1. 9,2. 12,4 goti,
1,4 siti, 1,6. 7. 9,1. 10,3. 12,3 giiti, 1,7 antwrti, 1,8 suerti usw. Denn
unzweifelhaft wird die Tonhohe der betreffenden Worter oder Silben
bei einer Aussprache mit stimmhafter Media viel zu sehr nach unten
gedriickt.”® — Rheinfrinkische Herkunft ist damit fiir die Judith wohl
ausgeschlossen.

¢) In anderer Bezichung habe ich mich viel enger an die Hs. anschlie-
flen miissen, als das z. B. in Miillenhoff und Scherers Denkmilern
geschehen ist. Dort ist der Text durch Scherer ziemlich stark zusammen-
geschnitten, um ihn einigermaflen unter die Regeln der mhd. Metrik
klassischer Zeit bringen zu kénnen. Ich muf§ demgegeniiber aus-
driicklich betonen, daf§ die Riicksicht auf die Melodie und die iibrigen
oben behandelten Charakteristika des Verses alle diese Anderungen
Scherers bis auf verschwindende kleine Ausnahmen direkt verbietet. —
Auch beziiglich der Betonung muf§ ich dfter von den Denkmilern
abweichen: Ansitze wie dér streit || widir goti gérni 1,2, ér reit || vérri hini
wéstir 2,5, (mir ni || wérdi daz schéni wib 7, a), do sant || ér ein éingil voni
himili 12,1 (dér kunt || iz der vréwin hi nidini 12,2) mit zweisilbigem
Auftakt (und z. T. schwebender Betonung) sind z. B. aus den ange-
fithrten Griinden ganz unméglich. Um keinen Zweifel zu lassen, habe
ich daher an Stellen, die an sich vielleicht eine verschiedene Auffassung
gestatten, durch Akzente angedeutet, wie meiner Ansicht nach zu
betonen ist. Uber den Wortlaut einzelner Stellen s. unten Nr. 26 und
28.

16. Vergleicht man nun die oben im Text eingeriickten und mit
Buchstaben statt mit Zahlen bezeichneten Versgruppen (ich fasse sie im
Folgenden unter der Sigle B zusammen) mit denen, die das Material zu
der Nr. 1 ff. gegebenen Schilderung geliefert haben (Sigle A), so ergibt
sich, wie schon Nr. 13 angedeutet wurde, ein in einer ganzen Reihe von
Punkten abweichendes Bild.

17. Schon die Tonlage (vgl. Nr. 1) ist ein wenig verschieden, d. h. B
liegt fiir den niederdeutschen Leser etwas hoher, fiir den hochdeutschen
etwas tiefer als A. Zur Kontrolle fiir die Tonspriinge von A zu B und

26 Umsetzung von d in t und umgekehrt (gegen den Gebrauch des Autors) gibt beim
Lesen oft sehr drastische Resultate. Man lese sich z. B. einmal eine beliebige Heliandpar-
tie mit hochdeutschem Konsonantismus (oder eventuell auch nur mit t fiir d) vor: man
wird da finden, daf§ die gesamte Melodie in die Briiche geht. Ebenso verlangt aber z. B.
auch das Hildebrandslied gebieterisch die tiberlieferten hochdeutschen t: ein neuer Beweis
fiir dessen urspriinglich hochdeutsche [lies: ,,gemischte“!] Form.
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umgekehrt empfiehlt es sich besonders, die Strophen 4,4a und 5 nach-
einander zu lesen, da es sich dort auf beiden Seiten um gréfSere und ge-
schlossenere Textmassen handelt.

18. Vielleicht noch deutlicher ist der Gegensatz beziiglich der Schluf3-
kadenzen (Nr. 2). Sie sind in B fiir den Niederdeutschen steigend, fiir
den Hochdeutschen fallend. Vgl. z. B. fiir stumpfen Ausgang (nach
niederdeutscher Intonation) wi.rt du brutlou.ft gita*n,
wi*b u.ndi ma*n 8, ab, oder si*n ist a.l der e.rtri*nc, || dinu a*bgot si.nt ein
tru.gidi*nc 4a, gh, oder fiir klingenden da.z si wa*rin ni.di*c || undi
ni.mi*nne gna.di*ch 1, ab. Ohne Riicksicht auf die Kadenz kann man
auch sagen: bei A liegen (immer nach dem niederdeutschen System
gerechnet) die Schluf$silben der Verse regelmiflig unter, bei B regel-
mifig iiber dem allgemeinen Niveau ihrer Zeilen. — Uber die Tonver-
hilenisse des Verseingangs s. nachher Nr. 22. — Die Tonschritte sind im
allgemeinen bei B grofSer als bei A (Nr. 5).

19. Was das Dynamische anlangt (vgl. Nr. 6), so liegt der Schwer-
punkt des Verses nicht mehr wie bei A ausschlieflich im letzten Fuf,
sondern sehr oft auch an einer andern Stelle; vgl. beispielsweise daz was
dir drgisti lib 1, e, swigint, Oloferni 4a, b, sin ist al der ertrinc 4a, g, do
irbdrmotiz doch 12, a, 0b er df welli 12, f usw.

Im einzelnen hingt diese Verschiedenheit in der Lagerung des Schwer-
punktes mit der psychischen und rhythmischen Gliederung der Verse
zusammen, und diese steht wieder in diametralem Gegensatz zu der in A
eingehaltenen.

20. An Stelle der fiir A so charakeeristischen Dreiteilung des Verses
(Nr. 7) herrscht in B ebenso aus gesprochene Zweiteilung, vgl. etwa daz
si warin | nidic || undi niminni | gnadich 1, ab, wazzir | undi vuri ||
machin | vili tiuri 1,cd, der dir hiz | werdin || den himil | joch di erdin 4a,
ef, usw. Selbst bei den stirker gefiillten Versen sit slug in Judith | ein wib
1, f, der gischuf | alliz daz dir ist 4a, d, nu giwin uns eini vrist, | biscof
Bebilin, || 0b iz uwiri gnadi | megin sin 5, cd, du la ligin | den satin buch,
|| daz houbit stoz | in dinin sluch 12, kl kann man ohne Sinnesstérung
nicht zweimal brechen. Nur eine Ausnahme scheint im eigentlichen
Text B vorzukommen, nimlich die Schlu8zeile daz du irlosis | di israbeli-
schen | menigi 12, n, und da wird man (falls die Uberlieferung korrekt
ist) eben deren Eigenschaft als ,erweiterte Schluf8zeile in Anschlag
bringen diirfen (dhnlich z. B. auch am Schluf§ der Drei Jiinglinge im
Feuerofen: dort geht ebenfalls eine dipodisch abgestufte Versreihe mit
dem adipodischen dreiteiligen Vers du dru kint | also sampfti | irlosti 8,10

iz vrei.skint

179



aus; s. dazu noch unten Nr. 27); wegen ganz anomaler Fiillung sind
sodann zwei weitere Ausnahmsverse, nimlich 1, af, einer dritten Hand
zuzuweisen: sie sind formell ganz stiimperhaft gebildet, inhaltlich son-
derbar, und stéren an ihrer Stelle den Zusammenhang. — V. 10, a ist
augenscheinlich verderbt.

21. Die Schirfe, mit der diese Zweiteilung durchgefiihrt ist, 1ifc auf
Zusammenhang mit der althergebrachten dipodischen Dichtungsform
schlieen (wihrend A monopodisch war, s. Nr. 5). Tatsichlich zeigen
denn auch die Verse von B (abziiglich der paar eben erwihnten Aus-
nahmen) regelmiflige rhythmischmelodische Abstufung nach dem
Funfrypenschema; das habe ich gleich im Text durch die iiber-
gesetzten Akzente und durch die Typenzeichen A, B, C, D, E am Rande
zum Ausdruck gebracht. Allerdings sind die alten Typenformen nicht
mehr {iberall ganz rein erhalten (ich habe in diesem Falle das Typen-
zeichen eingeklammert). Aber das kann nicht befremden, denn es handelt
sich dabei nur um gewisse Umbildungen der iltesten Grundformen, die
auch sonst in der jiingeren Literatur begegnen. Das niher auszuftihren,
ist freilich hier nicht der Ort.

22. Mit den dynamischen Typenformen hingen aber weiterhin
wieder die Melodieformen im einzelnen zusammen, namentlich was den
Verseingang betrifft. Hier beginnen B (Grundform x _x | x> x ")
und C (Grundformx__x” |~ x") mit einem dynamisch ansteigenden
Ast, und dem geht (nach der niederdeutschen Intonation) ein Auf-
steigen der Tonhdhe von erster zu zweiter Hebung parallel; vgl. etwa
fir B do. irbd-r- | motiz déch || dé.n alwd-*[- | tintin got 12, ab, fiir C
de.r dir hi*z | werdin 4a, e. Hier liegt also, wie in A (oben Nr. 3) die
erste Hebung relativ tief (doch bleibt auch hier der Unterschied des
allgemeinen Tonniveaus, oben Nr. 17, bestehen), und das driickt durch
den Kontrast (oben Nr. 4) den etwaigen Auftakt in die Hohe (vgl. etwa
fiir B da'z || wa.s der a*r- | gisti lib 1, e, fiir C do* || spra.ch der biirc- |
gravi 4a, a). Aber bei A (Grundform © x* x|~ x') und E (Grundform
Zx 2 xx|”) kehrtsich, wie die Dynamik, so auch die Tonfithrung
véllig um, d. h. hier liegt die erste Hebung hoch, die zweite tiefer, und
der Auftake tiefer als die erste Hebung, Vgl. z. B. fiir A wd*zzir it.ndi |
vuri || mdschin vi.li | tiuri 1, cd, swi*gint, O.lo- | ferni 4a, b, mit Aufrake
de.n || hi*mil jo.ch*di | érdin 4a, §; fir E wi*r gi'low.bin a.n den | Crist
4a, ¢, mit Auftake zi.- || wd*ri sa.gin i.ch'u | da*z 6, b. 10, b. Diesem
letzteren Typus schliefft sich dannauch D “ x| 2 x** x * an, vgl. du. ||
zih*hiz | wiglichi || u.nd || sld* | vrd*billichi 12, hi.
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23. In meinen Metr. Studien 1, 58 £. (§ 40, 3) habe ich ferner gezeigt,
dafl und warum dipodisch gegliederte Verse ceteris paribus ein schnelle-
res Tempo verlangen als monopodische, und dafl sie deshalb bei kiinst-
licher Verlangsamung des Tempos leicht ganz auseinander fallen. Das
bestitigt sich auch hier. Man kann sich leicht davon tiberzeugen, wenn
man cine beliebige lingere Mischstelle durchskandiert und dabei Takt
schldgt. Behilt man dabei das fiir A natiirliche (langsame, vgl. Nr. 10)
Tempo auch fiir B, so zerfallen dessen Verse; fiihrt man das schnellere
Tempo der B-Verse durch, so kommt man bei A auf Schritt und Tritt
ins Stolpern. Man kann daher auch die fiir A so charakteristischen
rthythmischen Pausen (s. Nr. 10) bei B durchaus nicht anbringen: dessen
Verse miissen vielmehr in glattem Zusammenhang (also legato) ge-
sprochen, oder lautend ausgefiillt werden.

24. Man kann dies Verhiltnis auch noch auf eine andere Weise illust-
rieren. Dipodische Verse, die noch im Takt gehen (ich schliefle also die
Alliterationsverse aus) sind, eben wegen ihres schnelleren Tempos, emp-
findlicher gegen starke Fuf3fiillung als monopodische Verse. Man darf
also erwarten, daf drei- und viersilbige Fiife bei B relativ seltener sein
werden als bei A, und das trifft wiederum zu.

In A zihle ich auf 88 Verszeilen 26mal die Fuf$form  xx (1, 1[2]. 2.
3(2].2,8.3,6.4,1.5.5,3.4.5.8.6,3[2].8.8,2.4[2].9, 8. 10, 3.
11,7.12, 1. 2. 5), 12mal die Fuf$form  xx (2, 7. 4, 2. 4. 6, 4. 7, 2. 3.
9,5.10,1.6. 11, 2[2]. 12, 5), ferner (ohne 12,2) 11 mal ” xxx (1,5. 6.
8.2,2.5.71[2].5,6.6,8.11,7.12, 1) und 5 mal  xxx (3, 4.7, 8. 8, 1.
9,4.12, 8), zusammen also 38 dreisilbige und 16 viersilbige (im ganzen
54 mehr als zweisilbige) Fiifle, und die Belege zichen sich gleichmifig
durch den ganzen Text hindurch. In B sind dagegen auch lingere Stre-
cken ganz frei davon, und anderes ist mindestens zweifelhaft. In 10, ¢
verlangt die Melodie die Kiirzung su und/i] ir[i] wib Avi, und auch der
genti saz uffin der banc 10, e entspricht nicht der sonstigen Glitte des
Rhythmus von B (lies #f). Dann bleiben: a) aus dem Bereich der sonst
normal (d. h. hier nach dem Typenschema) gebildeten Verse drei ganz
leichte Fille zweisilbiger Senkung: mir ni wérdi daz schoni wib 7, a, der
hetti den win an dir hant 10, £ und du la ligin den satin buch 12, k; — b)
drei tiberhaupt stark abweichend gebaute Verse: nu giwin uns eini vriss,
biscof “Bébilin, || 0b iz nwiri gnddi mégin sin 5, cd (die Typenform ist
undeutlich) und der schon oben Nr.20 besprochene Schluflvers daz du
irlosis | di israbelischen | menigi 12, n, der uns sogar einen fiinfsilbigen
Fuf§ beschert (dazu vgl. Nr. 11, Fulnote), aber eben als Schluflvers

181



vielleicht einer besonderen Beurteilung unterliege (Nr. 20). Das legt
dann wieder die Vermutung nahe, daf§ wenigstens die Verse 5, cd nicht
von zweiter, sondern (wie 1, af, s. oben Nr. 20) erst von dritter Hand
stammen oder doch iiberarbeitet sind. Rechnet man aber selbst alles
zusammen (doch ohne 10, ¢ [s. unten Nr. 28 zur Stelle] und 1, ap, die
man sicher nicht einbeziehen darf), so kommen fiir B auf 45 Verszeilen
doch nur 8 Belege fiir mehr als einsilbige Senkung heraus. Auf je 100
Verszeilen wiirden also bei A ca. 65 bis 66 solcher Senkungen zu erwar-
ten sein, fiir B hochstens ca. 18, fiir die sonst glatten Typenverse von B
aber, die man allein mit Sicherheit der zweiten Hand zuschreiben kann,
gar nur ca. 7. Hier tritt also ein Haufigkeitsverhilinis von annihernd 9:1
zutage.

25. Mir scheint nach allem dem der Gegensatz zwischen der Vers-
bildung der Gruppen A und B so stark ausgeprigt zu sein, wie man es
nach den Umstinden nur erwarten kann, und damit entfillt meines
Bediinkens auch die Méglichkeit, die beiden Gruppen auf ein und
denselben Dichter zuriickzufiihren. B ist vielmehr erst sekundir in A
eingetragen, und das Ganze hat dann noch von dritter Hand wenigstens
einen sicheren Nachtrag erhalten (1, a B), moglicherweise aber noch
mehr (vgl. oben Nr. 24 iiber 5, cd). Es diirfte sich also jetzt nur noch
um die Frage handeln, welchen weiteren Einfluf§ die Einarbeitung der
jingeren Partien etwa auf den urspriinglichen Text ausgetibt hat.

26. Ganz glatt vollzieht sich die Ausscheidung der B-Zeilen bei Strophe
7,9 und 10 (hier hat also der Bearbeiter nur eingeschoben, nicht getilgt
oder geindert). Die Zahl der vollstindigen achtzeiligen Strophen wichst
danach auf 7 an (vgl. Nr. 13). In zwei weiteren Fillen Str. 1 und 12, ist
die Achtzahl der Zeilen des alten Textes auch gewahrt, aber der Bearbei-
ter hat zugleich, um seine Einschiibe besser anzuschliefSen, sichtlich auch
den Wortlaut der (folgenden) Nachbarzeilen etwas umgestaltet. Zwei-
mal endlich, bei Str. 5 und 6, sind ihm auch je 2 Zeilen des alten Textes
zum Opfer gefallen. Der Verlust der zweiten Hilfte von Str. 8 wird da-
gegen bloff mangelhafter Uberlieferung zur Last zu legen sein.

a) Bei Str. 12 kann sich ja das kuntiz von Z. 2 nur auf den Inhalt der
beiden vorgeschobenen Zeilen zuriickbeziehen, also ist mindestens das
Pronomen zu tilgen. Aber auch das Verbum kunden ist an dieser Stelle
verdichtig: dem Sinne nach, und weil es melodisch falsch liegt. Mogli-
cherweise verrit sich der Interpolator noch durch 12, m, insofern ihm
das giburit durch ein urspriinglich in Z. 2 stehendes gibor suggeriert
worden sein kdnnte. Rhythmisch-melodisch kimen mit einem solchen
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gibor die beiden Zeilen 1 und 2 in Ordnung. Daf§ damit aber zugleich
schon die Intaktheit ihres ganzen Textes gewihtleistet wiirde, kann man
natiirlich nicht behaupten. Das cinfache er statt go#in 12,1 bleibt immer
auffallend. Ich halte es also fiir wahrscheinlich, dafl der Uberarbeiter
noch mehr geindert hat.

b) Ganz iibel ist der Text von 1,5—7 verderbt: wie weit durch die
Schuld des Bearbeiters, kann man nicht wissen, und was ich in den Text
gesetzt habe, will auch nur ein Notbehelf sein. Sicher scheint mir, daf§
das nochvon Z. 5 dem Bearbeiter angehort, der es fiir urspriingliches daz
einsetzte, um seine Zeilen 1, ab mit 3 zu verbinden. Des weiteren halte
ich die in den Denkmilern gegebene Fassung des Textes fiir unrichtig,
denn ,dafl aus ihrem Munde keine Rede eine gute Antwort bekime,
aufler mit ihrem scharfen Schwerte ist ein ganz schiefer Gedanke: eine
»Schwertantwort® auf eine Anrede ist weder eine ,,gute” Antwort, noch
geht sie aus dem ,Munde® hervor. Man wird also doch das gestrichene
niman als Subjekt beizubehalten, aber nach Z. 1 hinaufzuschieben
haben. Der Sinn wire dann, ,daf§ niemand aus threm Munde ein gutes
Wort zu héren bekime*.?” Dabei wiren die Leute vermutlich als selbst-
redend gedacht, und die Fortsetzung konnte dann gewesen sein ,,und
daf$ niemand (sc. wenn er sie anredete) eine andere Antwort erhielte als
mit dem Schwerte. Dann wire wenigstens der Zusammenhang von Z.
8 mit den Worten uzzir iri mundi 5 etwas gelockert. Aber giiti antwurti
7 bliebe auch dann wohl unméglich. Ich habe daher daran gedacht, giz
konnte aus Z. 6 irrig wiederholt, und das voranstehende nibeini aus noch
einic verderbt sein.

c) Bei Str. 4a. 5 gehe ich insofern noch weiter als Scherer, als ich auch
4a, a (= Denkm. 6,1) und 5, a—d schon aus metrischen Griinden zu B
rechnen muf$. Die Dublette 5, ¢: 5,3 wird man nach wie vor gern ent-
behren. Sie scheint {ibrigens direkt auf die Interpolation hinzudeuten,
und deshalb schon empfiehlt es sich nicht, die Schwierigkeit der Stelle
mit Scherer durch Streichung der Worte nu giwin uns eini vrist zu
umgehen. Daf$ von Burggraf und Bischof schon im alten Text die Rede
gewesen sein konne, leugne ich nicht: aber der Wortlaut der beiden
ersten Zeilen von Str. 1 ist nicht mehr herzustellen.

d) Bei Str. 6 hat den Bearbeiter sichtlich das Bestreben geleitet, das
wib Avi (stets so, 6, c. 10, c. 12, d) anzubringen, das ihm wohl besonders
am Herzen lag. Auch in Str. 10, cd muff sie ihm wieder den Wein

¥ Vgl. iren vindet nu decheinen wis decheine geinrede an mir Parz. 255,28 (Mhd. Whb. 3,
318b). Das etwas befremdliche uzzir ist immerhin zu verstehen.
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schenken helfen, und in Str. 12, dff. die /udith bei dem Mordakt unter-
stiitzen. A weifd oder sagt dagegen von ihr nichts. — Man beachte tibri-
gens die wortliche Ubereinstimmung von 6, b mit 10, b und von 6, ¢
mit 10, ¢, und daf$ die beiden Zeilen innerhalb B jedesmal zusammen-
stehen.

27. Stofflich hat B aufler dem beregten wib Avi nichts Wesentliches
zu A hinzugebracht. Auf Kenntnis der biblischen Erzihlung weist
aulerdem auch noch 6, ab hin (ez lavir corpus suum Jud. 10,3), des-
gleichen cd. (vgl. Jud. 7,9 f.), und vielleicht 1, b (vgl. Jud. 6: Steinmeyer,
Denkm. 23,237). Daf§ auch die Einfiigung von Str. 4a etwa durch die
Erinnerung an unum deum coeli coluerunt Jud. 5,9 bzw. deus coeli defensor
eorum est 6,13 (vgl. auch 6,2) veranlafit sei, wird sich dagegen nicht so
bestimmt sagen lassen. Moglich ist es immerhin, ja vielleicht nicht
einmal unwahrscheinlich. Der Entscheid wird wesentlich davon abhin-
gen, wie man das Verhilenis der Str. 4a zu den entsprechenden Versen
der Drei Jiinglinge im Feuerofen (Denkm. 6, 3-8) beurteilt. Denn diese
Verse gehdren meines Erachtens auch nichtzum urspriinglichen Bestand
des letzteren Gedichtes. Auch dieses ist nimlich, gleich der fudith, stark
tiberarbeitet, und unter den Zusitzen, die ich ausscheide, begegnet
genau derselbe dipodisch abstufende Typus wie in der Judith (vgl. dazu
auflerdem noch, was Nr. 20 iiber den Schluf$vers bemerkt ist). Ich halte
es also fiir moglich, daf sich ein und derselbe Interpolator an beiden
Gedichten versucht hat (wie z. B. das auch bei Recht und Hochzeit
meiner Meinung nach der Fall ist), ich bin aber noch nicht zum
Abschluff der Untersuchung gekommen. Die Ausscheidung des Unech-
ten ist bei den Drei Jiinglingen viel schwieriger. Nur das scheint mir auch
aus den melodischen Verhiltnissen hervorzugehen, daf§ der Grundstock
des Textes der Drei Jiinglinge nicht vom Dichter der Judith herrithre. Das
Rhythmische ist zwar dhnlich (wie denn dieser rhythmische Typus iiber-
haupt ziemlich verbreitet ist), aber die Versmelodie ist eine ganz andere.
Wihrend in der Judith die Melodiekurve (nach niederdeutscher Into-
nation) in der zweiten Hebung ihren Hohepunke erreicht, und von da
nach dem Ende zu stetig absinkt, fillt die Melodie in den Drei fiing-
lingen von der ersten zur zweiten Hebung und steigt dann wieder in die
Hohe.

28. Zum Schlusse fiige ich noch einige Bemerkungen tiber die Text-
konstitution einzelner Stellen an.

1,1. Nur herzogi, nicht das dafiir vorgeschlagene kunine, pafit in die
Melodie (kuninc liegt fiir den Niederdeutschen zu hoch). — In 3 darf
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weder wirsistin mit Scherer zu wirstin gekiirzt, noch man mit Kraus, Zs.
f. d. 6st Gymn. 1894, 139 gestrichen werden. — Uber 5ff. s. oben Nir.
26, c. — Der Vers 6 ni-| cheini giiti | redi | vundi ist wohl etwas hart, sieht
aber auf dem Papier schlimmer aus als er beim Vortrag ist. Das Adjek-
tivum steht proklitisch zu seinem Substantiv, mit dem es gewissermaflen
cinen Begriff bildet (auch wir betonen ja noch einem kein gutes ~Ware
gonnen. Dadurch wird der Tonwert des Adjektivs so herabgedriicke, daf3
es ganz gut in die zweite Hilfte eines viersilbigen FufSes treten kann (vgl.
Nr. 11, Fufinote). —In 8 ist mit Waag gegen Kraus, Anz. f. d. Alt. 17,32
doch <ni> zu wari zu erginzen, denn einfaches wari wiirde die Melodie
storen; in noch hoherem Mafle gilt das von Hofmanns wan. — Ebenda
verlangen Metrum und Melodie die Kurzform (miz) ir, wihrend sonst
iri beizubehalten oder herzustellen ist: #zzir iri muindi 1,5, den ir <i> lib
6,4, dls<e> ir<i> wds 11,4. Es scheint nach diesen Beispielen, als habe
der Dichter die Form #r nach einsilbiger Priposition gebraucht, sonst
aber #7i, und dhnlich liegt es hei der — deri u. 4. Es heifSt 12,2 der kintiz
deri vrduwin, unc 6,7 ist der Melodie wegen #zzir der<i> burgi herzu-
stellen; dagegen vgl. dn der sélbin stint 2,3, widir zi der birgi 12,8, und
(gegen die Hs.) alli tdgi zi der biirc 3,4, desgl. si sint ndch an dem éndi
4,8, daz houbit vén dem bichi 12,7 (vgl. auch stdlim daz wdffin 11,2)
gegen insdmint demo scénin wibe 7,8 und, mit betontem Pronomen,
géinc dir zi démo gizélti 12,5. Ebenso verlangt die Melodie darvori 3, 7,
gari 3, 8, dar<i> 8,2 und 6,2 (desgl. 6,4), wie denn woli 9,2. 4. 12,4
tiberliefert ist, und 6,3 (vgl. alliri 1,3, hungiris 3,6). Analoge Schwan-
kungen nach 7 finden sich bei vérri hini wéstir 2,5, éngil voni himili 12,1
gegen von den heidinin 8, vén dem buchi 12,7, dn der 2,3, an dem 4,8, an
wén 4,5 (das folgende ani ist mit dem Ubrigen zu tilgen, s. unten zur
Stelle) und bei der heidin 2,4 gegen heidinin 11,8 (beides ist in der
handschriftlichen Form beizubehalten).

2,3. Die Erginzung eines Verbums verlangen Sinn, Stil, Metrum und
Melodie. Ob gerade die Wiederholung des giwan das Richtige wifft,
lasse ich dahingestellt sein: bei dem formelhaften Charakter des Gedich-
tes liegt sie jedenfalls nahe. — V. 1.2 bezichen sich tibrigens auf Jud. 2,7,
V. 3.4 auf Jud. 3,8. — In 7 ist nur bisazzit mit Hofmann in bisazzir zu
verbessern, aber nichts zu streichen. Scherers bisdzzit éini biirch da: || du
hézzir Bathdnia ergibt einen dipodischen Rhythmus, der dem Text A,
und eine Melodieform, die dem Uberarbeiter B fremd ist (fallende statt
steigender Kadenz am Schlusse nach niederdeutschem System). — Die
Form Bdthania wird iibrigens durch die Melodie fiir den Dichter
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gewihtleistet; sowohl ein Béthania wie ein Bétulia (mit & oder é) wiirden
durch ihr e den Ton zu sehr in die Hohe treiben. — Man beachte, daf$
der Dichter von A stets fiiditha, -i (und 11,2 Jiidith) spricht (Scherer,
Denkm. 23,235, bestitigt durch die Melodie), dagegen der von B 1, £
Judith (hier wire ein fiiditha, -i thythmisch-melodisch unzulissig).

3,1 ist die Kurzform drumbi beizubehalten, dagegen ist in 5 d<a>rinni
zu erginzen und in 6 darvori dir | vori zu schreiben, weil sonst der erste
Fuf§ zu diinn und dadurch melodisch verschoben wird. — 4. Ohne die
im Text vorgeschlagene Umstellung fille die Zeile vollig aus dem Typus
von A heraus.

4,5. 6. Der tiberlieferte Text an wen disi burgeri jehin || odir an[i] wen
si sich helphi virsehin palit thythmisch und melodisch weder zu A noch
zu B. Auflerdem kommt mir der Gedanke, Holofernes habe sich ge-
wundert, wer der Gott der Belagerten sei (denn das miiffite V. 5 doch
besagen), etwas befremdlich vor, zumal nach 2,6, wo er ausdriicklich
durch du gotis lastir ausgezogen ist. Da nun auf unsere Strophe im Text
sofort das interpolierte Glaubensbekenntnis 4a folgt, so liegt es, meine
ich, sehr nahe, anzunehmen, daf§ der Interpolator sich dafiir den Weg
durch einen Zusatz in 4, 5 f. gebahnt habe. Danach habe ich an letzterer
Stelle gedndert. An dem Tempuswechsel virsahin: dinge wird man
keinen Anstof$ zu nehmen brauchen.

5,5. 7. Das unsich der Hs. geht auch nach meiner Auffassung der

Rhythmik des Gedichtes nicht in den Vers. — In 5 wird die Betonung
g0t | diirch sini | giiti durch Rhythmus und Melodie erfordert: 06 uns got
durch sini giti gibe eine glatt aufsteigende Tonreihe, und der Vers
verlore seine Dreiteiligkeit. — Zweisilbiger Auftakt ist in A 11 mal tiber-
liefert (2,7. 3,4. 4, 7. 5,5 [s. oben]. 6,1. 2. 7,3. 9,2. 4. 10,4. 12,3),
dreisilbiger nur hier und (viel leichter) in daz ich giniti 7,7 (s. unten zur
Stelle). Uberdies ergibt in dirri || birc | dingi swer so dir | wélli eine
falsche Tonkurve, und eine fiir A ausgeschlossene viersilbige Senkung
(vgl. Nr. 11 Fufinote). Darum habe ich einfaches 4i fir in dirri burc
gesetzt.
6,2. Uber wol<i> hier und ihnliches im folgenden s. oben zu 1,8. — b.
sag<in>nach 10, b. — d. Einfaches <di gingin> zi wdri filscht die Melodie-
kurve (fallende Schluffkadenz); darum habe ich noch wé/ hinzugesetzt,
nach dem Muster von 10, d, wo ebenfalls wo/ zi wari zusammenzu-
nehmen, nicht wol mit schanctin zu verbinden ist.

7,7. Auf keinen Fall ist mit Scherer daz ich gniti minis libis zu lesen,

denn dadurch geht die Melodie und die Dreiteiligkeit der Zeile in die
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Briiche. Etwas besser wire deich giniti: das wiirde ja den dreiteiligen
Auftake (s. oben zu 5,8) ebenso gut beseitigen. Der zu erwartende Bruch
hinter giniti (und dann ebenso hinter minis) wird aber nur deutlich,
wenn man bei der Lesart der Hs. bleibt.

8,1. Di kamirari daz gihortin hat falsche Melodie und ist inhaltlich
kaum bedeutsam genug, um hier gut als selbstindiger Satz fungieren zu
konnen. Die Erginzung von <Do> beseitigt, beide Ubelstinde. — 2.
Uber dar<i> s. oben zu 1,8.

10,1 ff. Die Wiederholung der beiden ersten Zeilen der Strophe aus
Str. 9 ist gewif$ nicht gerade kunstvoll, mag aber beabsichtigt sein. Zu 6
gehort auf alle Fille das Folgende von du an. Aber mir alli di spisi palitc
melodisch auch nicht ganz zu B (zu A gar nicht, auch nicht rthythmisch
und der Gliederung nach). Die Worte mdgen also tertidr sein. Jedenfalls
ist aber Scherers Vorschlag Do hiz min tragin zi musi abzulehnen, sofern
es sich dabei um Restitution eines Verses aus A handeln soll, denn auch
diese Worte fiigen sich dem Typus von A nicht ein. — 7. Hofmanns
Erginzung vrudi paflt nicht in die Melodie, auch wenn man dafiir mit
Steinmeyer die korrektere (Nr. 15, b) Form vruti setzt. Das r driicke
nimlich die Tonhohe des Wortes zu sehr herunter (vgl. Phonetik S 478.
665). Ich bin also geneigt zu glauben, daf§ Steinmeyer mit gu#i das
Richtige getroffen hat.

11,1. kuninc statt kunic verlangen Rhythmus und Melodie; desgl. ist
aus denselben Griinden in 4 als<e> ir<i> (vgl. zu 1,8) und in 7 ddz ich
dis<i> | armin usw. zu lesen. Uber den Hiatus in letzterer Zeile und in 4
s. Nr. 8 Fufinote 1.

12,1. Vgl. Nr. 26, a. — i. Scherers vrabillichi entspricht meines Bediin-
kens allen zu stellenden Anforderungen. Der Vorschlag von Wallner
(Zs. £. d. Alt. 41, 76) du zuhiz, wi blicki || undi slabraui nicki ist, wie
bereits E. Schroder a. a. O. in einer Fufinote angemerkt hat, schon
wegen des wi unmdoglich. Ich glaube auch nicht einmal mit Schroder,
daf§ wir damit iiberhaupt auf dem rechten Wege sind: es kommt zu
vieles zusammen, was gegen ihn spricht. Anst68ig sind an sich schon die
angenommenen Plurale b/icki und nicki. Sodann ist mir nicht bekannt,
dafd das Wort blic in der dlteren mhd. Literatur je zu anderen als Hellig-
keitsvergleichen gebraucht wiirde: blitzschnell u. 4. diirften erst nhd. sein.
Weiterhin ist mir die Form slzbra bedenklich. Zu dem i-Stamm slag
bildet das Ahd. nach bekannter Regel nur Komposita mit slegi-, z. B.
slegi- brawa, -rind, -federa Graft 6,773 (Graffs Belege fiir slegi-brawa und
jhnliche Formen dieses Wortes stehen bei Notker Ps. 10,5 und Ahd.
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611. 2,225, 23. 233,31. 393,24. 498,2. 3,18, 33. 438, 12; dazu noch
slegibraua 2,241, 16). Der einzige Beleg, den Lexer fiir slagebra beibringt
(aus Dief. 407), steht Ahd. Gl 3, 661, 9 und entstammt der Inns-
brucker Hs. 711 aus dem 14. Jahrhundert. Bei den tibrigen Kompositis
von slac zichen sich die Formen mit slege- als solche (wenn sie auch
natiirlich nicht bei jedem Worte zu belegen sind, namentlich niche bei
den vielen spiten Bildungen) auch noch durch die ganze mhd. Zeit
hindurch. Wenn aber daneben in buntem Wechsel auch solche mit
slage-, slac-, slab- auftreten, so liegen da klirlich erst sekundire Anleh-
nungen an das isolierte Subst. slac bzw. an das Verbum slahen vor. Aus
der klassischen Zeit verzeichnet Lexer nur slegerint Helmbr. und slegezor
Iw. usw. neben slagebriicke Parz. 247,22. Diese letztere Form ist aber in
keiner der beiden alten Hss. tiberliefert, sondern G liest slege bruke, D
aber slagbruken, und diese (von dem fertigen slac gebildete) Form ist
nach Ausweis der Melodie in den Text mit aufzunehmen. Die fiir die
Judith angesetzte Form *sla-bra aus *slage-bra miifSte nun aber schon in
die Zeit vor dem etwaigen Ausfall des ¢ gehoren: das ist aber nach dem
Gesagten ganz unwahrscheinlich. Die slegi-brawa hat tiberdies ihren
Namen vom Schlagen, es ist also nicht glaublich, man habe statt dessen
schon altmhd. auch sagen kénnen, sie nicke: ich finde wenigstens kein
Anzeichen dafiir, daf$ das allein hier in betracht kommende intransitive
nicken im Mittelalter je etwas anderes bedeutet habe, als was wir heute
darunter verstehen (daher es denn auch zweifelhaft sein mag, ob dieses
nicken richtig zu hnigan gestellt wird, und nicht vielmehr samt genicke
mit ags. hnécca, weiterhin mit alen. hnakkr, hnakki, ahd. hnac, hnacco
und den dazu wieder korrekt ablautenden mhd. nuc, niicken, entniicken
zu verbinden ist). — 6. undi fiir du ergibt sich als Konsequenz der Aus-
schaltung von V. c—i. — 1. Was ,jener Schlauch® hier sein soll, verstehe
ich nicht recht. Sinn und Melodie sprechen in gleicher Weise dafiir, dafd
Diemer, Anm. S. 48 mit dinin fir ginin das Richtige getroffen hat.
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Ziele und Wege
der Schallanalyse

Erster Vortrag

Der an mich ergangenen Einladung, hier iiber einige Ergebnisse der
klanglichen Untersuchungen zu berichten, die mich in den letzten
Jahren beschiftigt haben', bin ich gern gefolgt, weil sie mir die will-
kommene Gelegenheit bietet, vor einem neuen Horerkreis tiber Dinge
zu reden, die mir sehr am Herzen liegen, und fiir und iiber die sich doch
nur auf dem Wege miindlicher Verhandlung, Verstindnis und Einver-
nehmen erzielen lif$t. Und wiederum trete ich doch auch mit einer
gewissen Besorgnis vor Sie hin, in dem klaren Bewuf3tsein, wie schwer es
ist, hier das gewiinschte Ziel der Verstindigung zu erreichen. Was ich
Thnen vorzutragen habe, sind nicht irgendwelche verstandesmifiige
Lehrsitze, die durch Uberlegung oder Spekulation gewonnen wiren, die
sich also auch rein verstandesmifSig lernen und nachpriifen lassen, tiber
die man also, mit anderen Worten, auch mit Erfolg debattieren kann. Es
sind vielmehr einfach die Resultate jahrelang fortgesetzter Beobacht-
ungen am sprechenden Menschen (an der eigenen Personlichkeit wie an
fremden), und dergleichen Beobachtungen lassen sich erfahrungsge-
mifd nur im stillen Kdimmerlein des eigenen Arbeitszimmers oder in der
engsten und vertrauten Arbeitsgemeinschaft eines Laboratoriums mit

Diese Vortrige sind zunéchst im Sommer 1922 an der Universitit Hamburg gehalten und dann
andernorts mehrfach wiederholt worden. In den vorliegenden Text ist indessen eingearbeitet,
was sich mir inzwischen noch an Neuem ergeben hat.

''Vgl. dazu Sievers, Neues zu den Rutzschen Reaktionen, Berlin 1914 (aus Katzensteins
Archiv fiir experimentelle und klinische Phonetik I, 225 ff; jetzt wesentlich veraltet);
Metrische Studien 4, Leipzig 1918f. (= Abhandlungen der philol.-histor. Klasse der K.
Sachs. Gesellschaft der Wiss., Band 35), S. 18 ff.; Die Eddalieder, klanglich untersucht
und herausgegeben, Leipzig 1923 (ebenda Band 37, Nr. IlI), S. 169 ff., auch II. Lietz-
mann und die Schallanalyse, Leipzig 1921, passim.



hinldnglicher Sicherheit anstellen, vortragen und kontrollieren. Schon
der Vortrag vor einem gréferen Horerkreis schidigt insofern das Ex-
periment, als man der Stimme andere Leistungen zumuten, sie also auch
unter verinderten Bedingungen arbeiten lassen muf3 als beim Versuch
im engeren Raume. Und weiterhin, im raschen Vortrag, der ein gewisses
Stoffquantum in abgemessenem Zeitraum bewiltigen soll, geht der
einzelne Versuch oft nur zu rasch am Hérer vorbei, als daf$ dieser, zumal
bei der Fremdartigkeit vieler Dinge, die hier zur Sprache kommen
miissen, imstande wire, sich ein hinlidnglich sicheres eigenes Urteil zu
bilden. Ja ich muf3, nach zahllosen Erfahrungen, die ich im Laufe mei-
ner Arbeiten gemacht habe, als sicher voraussetzen, daf§ auch heute nur
ein Teil, vielleicht sogar nur eine Minderheit von den Anwesenden die
klanglichen Gegensitze iiberhaupt wahrnehmen und erfassen werde, mit
denen ich es zu tun habe. Das lif3t sich nicht beseitigen, denn es liegt in
der Natur der Sache selbst, genauer gesagt in der allgemeinen psychi-
schen Konstitution der Horer, begriindet. Nur solche Menschen, denen
ein gewisser Mindestgrad von sog. motorischer Veranlagung eigen ist,
vermdgen die in Rede stehenden Gegensitze sofort und ohne alle Mithe
aufzufassen, wihrend alle diejenigen, die unter Ausschlufl dieses Min-
destmafies von motorischer Anlage wesentlich nur akustisch oder visuell
veranlagt sind, zwar — und zwar experimentell — nachweisbar beim Ver-
such unbewuflt durchaus korrekt reagieren, aber nicht imstande sind,
solche Selbstreaktionen bei sich, oder Fremdreaktionen bei andern
bewuflt wahrzunehmen, mégen diese letzteren nun Motoriker oder
Nichtmotoriker sein. Und da bisher die Nichtmotoriker wohl kaum in
der Lage gewesen sind, sich in weiterem Umfang z. B. durch entspre-
chende graphische Aufnahmen von ihrer Selbstreaktion iiberzeugen zu
lassen, also sehen zu lernen, dafl sie trotz ihres negativen Subjektivurteils
tatsichlich in ihrem Verhalten mit den Motorikern zusammengehen, so
kann man sich natiirlich nicht wundern, noch weniger es ihnen iibel
nehmen, wenn sie mit aller Entschiedenheit leugnen, was sie nun einmal
nicht selbst wahrnehmen kénnen, obwohl z. B. bei miindlicher Ver-
handlung der mitanwesende Motoriker ganz gewdhnlich mit spielender
Leichtigkeit in der eigenen Stimme der Leugner die Unterschiede be-
merke, deren Existenz jene ihm abstreiten. Damit st ja freilich dann jede
eigentliche Debatte tiber das Streitobjekt ausgeschlossen, denn man wird
da nie tiber die Feststellung des wenig tréstlichen Tatbestandes hin-
auskommen: ,ich hére oder fiithle, was du nicht hérst und fithlst“, und
umgekehre.
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Sie werden mir da nun vermutlich sofort einwerfen, warum ich nicht
an das maschinelle Experiment appelliere, um solche Streitfragen zu
entscheiden. Der Einwurf wire an sich auch ganz berechtigt, wenn das
maschinelle Verfahren nur wirklich Aussicht auf besseren Erfolg bote als
die direkte Beobachtung des menschlichen Sprechens, die man gern als
»subjektive“ Beobachtungsweise zu brandmarken liebt, soweit man
namlich dariiber nicht im klaren ist, was hier die Worter ,,subjektiv und
»objektiv® in praxi bedeuten. Ich habe auch selbst schon vor Jahren eine
Reihe solcher maschineller Untersuchungen anstellen lassen®, und habe
dabei doch manches gelernt, was zur Vorsicht mahnt: nimlich erstens,
dafl fiir die meisten klanglichen Erscheinungen, die es festzulegen gilt,
brauchbare Registrierapparate erst noch zu erfinden wiren, wenn sie
tiberhaupt zu erfinden sind (was ich vorliufig einigermafien bezweifle);
und zweitens, dafd auch der sinnreichste Apparat nichts niitzt, wenn der
Experimentator nicht vorher weif, was er als Material an ihn heran-
bringt. Und das weif§ er eben nicht, und kann es nicht wissen, wenn er
nicht imstande ist, dieses Material vorher eben durch die ,direkte®
Beobachtung ausreichend zu priifen. Und gar so ,subjektiv® ist denn
doch auch dieses direkte Verfahren nicht, wenn man sich die Sache
etwas genauer iberlegt. Wir sollen doch irgendwie feststellen, was
sozusagen an irgendeiner Stelle menschlicher Rede ,,iiblich oder ,nor-
mal® ist. Gut. Wie kommt denn aber eben dies ,,Ubliche“ oder ,, Normale®
geschichtlich betrachtet zustande? Doch nur dadurch, daf§ das sprechen-
lernende Kind auf dem Wege ,,subjektiver Nachahmung das nachbil-
det, was es von andern gesprochen sieht, hrt und empfindet. Geschieht
aber diesergestalt alle Sprachiibetlieferung allein auf diesem ,subjek-
tiven“ Wege, so ist nicht einzusehen, warum nicht auch beim Erwachse-
nen eine erfolgreiche subjektive Sprachkontrolle méglich sein kann, ja in
ihrem Ertrag weiter gehen konne als die an sich gewif§ an ihrem Teil
nicht zu unterschitzende maschinelle Nachpriifung. Sprechen i3t sich
nun einmal vom Denken und Empfinden niche losreiffen, und jeder

2 Durch Herrn W E Peters, s. dessen ,,Stimmgebungsstudien I. Der Einflufs der Sieversschen
Signale und Bewegungen auf die Sprachmelodie®, in Wundts Psychologischen Studien X
(1918), 387—572 (mit 3 Kurventafeln). Eine zweite Serie von Untersuchungen tiber den
Einfluff der Signale auf natiirliche Tonhéhe und Klangfarbe der verschiedenen Vokale ist
von dem Bearbeiter nicht zu Ende gefiihrt worden, weil die mit dem Gartenschen
Photokymographion gewonnenen Aufnahmen nach seiner Angabe eine fiir die
mathematische Analyse hinlinglich genaue Ausmessung nicht gestatteten. Gerade bei
dieser Versuchsreihe trat die absolute Unentbehrlichkeit der Subjektivkontrolle aufs
deutlichste hervor.
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leisesten Verschiebung des Psychischen folgt auch die Rede des Spre-
chers: wie soll dem allem der maschinelle Apparat folgen, der doch
sicherlich einstweilen die gleichzeitige und gleichwertige Registrierung
der psychischen Hintergriinde der mechanisch aufgenommenen Rede
ausschlief8t? Ja, und wie soll man bei Ausschluf$ des direkten Beobach-
tungsverfahrens iiberhaupt zu sachgemifler Fragestellung kommen kén-
nen? Wer die Probleme, um die es sich hier bei uns handelt, nicht direkt
aus der gesprochenen Sprache heraus zu erkennen vermag, der wird iiber
sie durch die Maschine sicher nicht belehrt werden, ganz abgesehen von
der Tatsache, daf§ das maschinelle Verfahren viel zu umstindlich und
zeitraubend ist, als daff man damit an die Losung geschichdich-
philologischer oder sprechpidagogischer Probleme tiberhaupt heran-
treten konnte. Etwas anderes ist es natiirlich, wenn es sich darum handeln
soll, auf direktem Wege gefundene Resultate allgemeineren Charakters
auch maschinell nachzupriifen: da ist gewif§ jede Mitarbeit nur will-
kommen; aber auch dann ist von dem Experimentator sicherste Beherr-
schung auch des direkten Beobachtungsverfahrens zu fordern, wenn er
nicht dem hiufig genug zu beobachtenden Fehler verfallen will, zu glauben,
er untersuche mit seinem Apparat ein Objekt mit dem Eigenschafts-
komplex X, wihrend er eben diesem Apparat ein Objekt von ganz an-
derem Eigenschaftskomplex zufiihrt.

Ich muf§ nach allem dem fiirchten, dafl die Experimentalphonetik
trotz der groflen Fortschritte, die sie auf gewissen Gebieten unzweifel-
haft gemacht hat, auf dem Gebiet der sog. Schallanalyse sich vorldufig
noch mehr zuwartend verhalten miisse, mindestens so lange, bis durch
umfingliche direkte Beobachtungen die nétige Aufklirung tiber Mate-
rial und Fragestellung gegeben sein wird. Dazu ist aber eben noch sehr
viel Vorarbeit geeigneter (d. h. hier méglichst stark motorisch veranlag-
ter) Beobachter nétig, denn auch hier gilt der Satz, daf§ nur das eigene
Etlebnis in Denken, Empfinden, Sprechen und Wahrnehmen den
Ausschlag geben und so den Anspruch auf Glaubwiirdigkeit haben
kann, nicht irgendwelcher Lehrsatz apriorischer oder sonst spekulativer
Art. Ich muff also auch Sie, verehrte Anwesende, bitten, von dem, was
ich Thnen zu sagen habe, nur das als diskutabel in sich aufnehmen zu
wollen, was Sie selbst wihrend des Vortrags bzw. bei daran angekniipf-
ten weiteren Versuchen mit- oder nacherleben zu kénnen meinen: was
folgen mufS, kann ich Thnen dann nicht mehr geben; das bringt dann
nur die eigene Weiterarbeit. Wenn es mir gelingen sollte, den einen oder
anderen von Thnen zu solcher Arbeit anzuregen, so wiirde mir das als ein
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bleibender Gewinn erscheinen. Nur muf$ ich — natiirlich ohne dadurch
abschrecken zu wollen — dem doch auch gleich wieder eine Warnung
anhingen. Alle Versuche schallanalytischer Art verlangen die denkbar grofse
Genauigkeir in der Ausfiibrung der vorgeschriebenen oder vorzuschreibenden
Bedingungen: wer das ibersicht oder vernachlissigt, wird lediglich Zeit
und Miihe vergeuden, denn er wird dann nur negative Resultate oder
absolutes Wirrsal erzielen. Hier heif3t es also unerbitlich: lieber gar nicht
als inexakt arbeiten. Und dies exakte Arbeiten ist oft recht schwer, und
geradezu unméglich, sobald bei dem Beobachter die namentlich im
Anfang sich sehr bald einstellenden Ermiidungserscheinungen Reak-
tions- und Urteilsfahigkeit paralysieren.

Und endlich habe ich noch eines weiteren Umstandes erklirend zu
gedenken, der mir schon unendlich viel Mifitrauen eingetragen hat und
an dem ich doch vollig unschuldig bin. Durch die viele Jahre hindurch
in fast tiglicher Arbeit fortgesetzten Reaktionsversuche hat sich bei mir
ein Zustand von Uberreizbarkeit speziell des Stimmorgans eingestellt,
der nun fast alle Reaktionen, wenn ich sie nicht kiinstlich dimpfe, in so
tibermifiger Verstirkung auftreten li{3t, dafl dem Hérer wirklich leicht
der Verdacht kommen kann, ich mége absichtlich {ibertreiben, oder
doch mit Bewuf3tsein willkiirlich einstellen, was in Wirklichkeit doch
nur vollkommen unbewuf3t erfolgende Zwangsreaktion auf dargebotene
Reize ist. Ich darf aber wohl annehmen, daf§ Sie dieser Versicherung
eines, wie ich hoffe, doch sonst in Ehren grau gewordenen Mannes
Glauben schenken, auch wo IThre eigene Reaktion beim Miterleben und
Nachpriifen an Heftigkeit oder Deutlichkeit hinter der meinigen
zuriickbleibt.

Damit haben wir uns denn endlich unserer eigentlichen Aufgabe ge-
nihert, d. h. einer Darstellung dessen, was die sog. Schallanalyse will,
und der Art, wie sie bei ihrem Vorgehen arbeitet. Die damit gestellten
Fragen lassen sich etwa dahin beantworten: Erstens: Die Schallanalyse
will versuchen, mit Hilfe planmifig durchgefiithrter psychisch-
physiologischer Reaktionsversuche festzustellen, unter welchen psychisch-
physiologischen Bedingungen iiberhaupt geformte menschliche Rede
zustande kommt, und welche auch ungeschriebenen spezifischen
Eigenschaften sie demgemif besitzt. Dabei ist es einerlei, ob es sich
um miindlich produzierte und demnach gehérte Rede handelt, oder
um Rede, die nur in schriftlicher Uberlieferung vorliegt, also erst
wieder klingend reproduziert werden mufi, ehe man an die eigentliche
Untersuchung gehen kann. In beiden Fillen aber hat zweitens die
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Schallanalyse sich des Hilfsmittels der klingenden Reproduktion zu
bedienen. Sowohl das Gehorte wie das bloff mit den Augen Gelesene
ist also nachzusprechen (bzw. zu singen usw.), und zwar einmal instink-
tiv nach dem Eindruck, den man unbewufSt bekommen hat, dann aber
auch in bewufSter Variation, damit man dabei beobachten und beurtei-
len lerne, inwiefern etwa diese Variation den Charakter des Vorge-
tragenen verdndert

Bei diesen Proben treten dem aufmerksamen Beobachter sehr bald
zwei gegensitzliche Arten von stimmlicher Reproduktion entgegen, die
wir mit den Schlagwortern ,frei“ und ,,gehemmt“ (oder ,unfrei®) cha-
rakterisieren konnen. Bei freier Reproduktion spricht die Stimme des
Redenden vollkommen leicht an; der Ton sitzt, wie man zu sagen pflegt,
yvorn im Munde®; er ist gut tragfihig, und gehorcht ohne Anstrengung
jeder Art von Variation in zeitlicher, dynamischer, melodischer und
qualitativer Bezichung, die durch etwaigen Wechsel von Sinn und Stim-
mung des reproduzierten Textes verlangt wird. Anders bei gehemmuter
Reproduktion. Die Stimme wird unfrei: weniger klangvoll, weniger
biegsam und weniger tragfihig; der Ton riickt im Munde mehr nach
hinten (wird eventuell gaumig und geprefit), und der Sprechende ver-
liert gutenteils die Herrschaft tiber die Variationsmittel, die ihm bei
freier Reproduktion wie selbstverstindlich zu Gebote standen. Fast nur
das dynamische Element der Abstufung bleibt ihm. Am stirksten gestort
pflegt das melodische Element der Rede zu werden: auch was bei freier
Reproduktion ein lebhaftes Auf und Ab der melodischen Linie aufweist,
riicke mehr oder weniger einténig auf ein Niveau von nur noch geringer
Michtigkeit zusammen.

Um weitergehen zu kénnen, muf$ ich gleich hier einen kleinen Versuch
einschalten, bei dem ich bitte, die von mir ausgefiihrten Gesten und Bewe-
gungen auch Threrseits mitmachen zu wollen. Ich spreche etwa die Worte:

Da steh ich nun, ich armer Tor,
und bin so klug als wie zuvor

mit leicht geballter Faust, die Hinde etwa in Schulterhhe und etwa
70cm voneinander entfernt haltend, einmal die Daumen locker ein-
geschlagen, ein andermal sie ausschlagend und aufrichtend, und die
Hinde abwechselnd in der Form einer schrig liegenden Acht und einer
schrig liegenden Ellipse (dann nach links oder nach rechts kreisend)
gegen cinander bzw. voneinander bewegend (Fig. 27, 24, 23), und finde
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dabei, daf$ nur eine von all diesen Einstellungen und Bewegungen zum
Text paf3t, daf$ aber gerade diese Art gar nicht taugt fiir einen Text wie

Oh sihst du, voller Mondenschein,

zum letztenmal auf meine Pein.

Hier darf man die Faust nicht ballen, vielmehr muf$ man etwa Daumen
und Zeigefinger mit den Spitzen locker Zusammenlegen, die iibrigen
Finger (die vorher geschlossen waren), namentlich den kleinen, ein
wenig abspreizen; die Bewegung mufd ,linkskreisend“ sein (Fig. 65).
Man spreche dann denselben Text einmal ohne die Spreizung der
Finger, oder mit der Einstellung und Bewegung des ersten Textes: sofort
machen sich die Hemmungen bemerkbar. Auch der Ausgangspunke der
Bewegungen (der ,,Gestenpunkt®) muf§ ein anderer sein (die Hinde
niher zusammen und niher am Kérper).

Man kann aus einem solchen einfachen Versuch zweierlei lernen, was
von Bedeutung ist. Einmal, daf§ die Reaktionen bei den beiden Text-
stiicken ganz verschieden ausfallen, daf§ also die beiden Stiicke, obwohl
sie von dem gleichen Verfasser stammen und nahe zusammengehéren,
doch wohl verschiedene innere Eigenschaften, sagen wir kurzerhand eine
verschiedene innere Struktur haben miissen; und zweitens, daf§ auch
scheinbar rein kérperliche Vorginge wie die Einstellung und Bewegung
von Arm, Hand, Finger die Klanggebung der Rede zwangsweise be-
einflussen, indem sie teils befreiend, teils hemmend auf den Sprecher
einwirken, daf$ sie also offenbar auch als Hilfsmittel fiir die Analyse der
verschiedenen Strukturen menschlicher Rede benutzt werden kénnen.
Fiir Theorie wie fiir Praxis ist dann dazu noch die weitere Erwdgung im
Auge zu behalten, dafd der nicht reproduzierende, sondern im Augen-
blick aus sich heraus frei produzierende Mensch normalerweise (d. h.
wenn wir von sog. Sprachfehlern aller Art absehen) im hemmungslosen
Typus spricht, dafl also der Reproduzierende offenbar dann die Strukeur
des von ihm wiedergegebenen Textes richtig erfaflt hat, wenn seine
Wiedergabe frei und hemmungslos verlduft. Umgekehrt weist das Auf-
treten von Hemmungserscheinungen irgendwelcher Art in der Repro-
duktion mit Sicherheit daraufhin, daf§ der Reproduzierende den eigent-
lichen Grundtypus der Rede noch nicht gefunden hat, der ihr bei ihrer
Formung durch ihren Autor unbewuf3t gegeben wurde und der ihr
damit als immanentes Element der inneren Struktur auch auf die Dauer
anhaftet.
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Je weiter man diese Gesichtspunkte ins Einzelne hinein verfolgt, um
so deutlicher stellt sich als Gesamtergebnis die Erkenntnis heraus, dafs
alles geistige Geschehen beim Menschen mit einem parallelgehenden
korperlichen Geschehen, und zwar eindeutig, derart verkniipft ist, daf$
das eine Geschehen zwangsweise auch das andere hervorruft und um-
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gekehrt. Primir ist dabei beim redenden (wie tiberhaupt beim handeln-
den) Menschen natiirlich stets das geistige Geschehen, das dann seiner-
seits auf den Korper ausstrahlt. Die Reproduktionsversuche zeigen aber
cinwandfrei, daf§ auch ein durch getrennten Willensake im voraus fiir
sich eingestelltes korperliches Vorgehen bei nachfolgendem Reproduzie-
ren an erste Stelle geschoben werden, und so, in den Reproduktionsake
hinein beharrend, auch auf diesen, bzw. auf das ihm zugrunde liegende
psychische Geschehen zuriickwirken kann.

Die korperlichen Geschehnisse lassen sich teils unter den Begriff der
Einstellung, teils unter den Begriff der Bewegung bringen (vgl. die alten
Beispiele von S. 71). Es leuchtet auch wohl ohne weiteres von selbst ein,
dafl die Einstellung als das Dauernde ein Element der Konstanz, die
Bewegung aber als das geordnet Transitorische eine Quelle auch ge-
regelter Abstufung bedeutet. Sieht man niher zu, so bedeutet ,,Einstel-
lung“ soviel wie Regelung der durchlaufenden Klangqualitit im Ganzen,
»Bewegung® dagegen soviel wie Abstufung des Klanglichen im Einzel-
nen innerhalb des konstant bleibenden Gesamtrahmens, der durch die
Einstellung gegeben wird.

Von diesen beiden Grundfaktoren i3t sich der der Bewegung am
leichtesten anschaulich machen. Es zeigt sich nimlich bei wei-
tergehender Untersuchung, dafl jeder spezifische psychische Bewegungs-
vorgang sich nach auf8en hin in Gestalt einer korperlichen Begleitkurve
projizieren 1iflt, und zwar immer nur in einer einzigen, also wieder
spezifischen Art, mit Ausschlufl aller andern Arten, wenn man nicht Hem-
mungen hervorrufen will. Mit diesen Begleitkurven mégen also auch
unsere Einzelbetrachtungen beginnen.

Die Begleitkurven sind entweder Generalkurven oder Spezialkurven,
d. h. sie haften entweder an dem einzelnen Individuum als solchem, so
dafs sie in allen seinen Handlungen gleichmif3ig hervortreten, oder sie
haften an einer Einzelhandlung des Individuums, also z. B. an einem Ein-
zelstiick seiner Rede, etwa einem bestimmten Satze, einem bestimmten
Verse, einer bestimmten Strophe, oder auch an einem ganzen Gedicht
u. dgl. mehr. Die Generalkurven sind vor noch nicht sehr langer Zeit von
Herrn Dr. Gustav Becking, jetzt Privatdozent fiir Musikwissenschaft in
Erlangen, entdeckt worden, gelegentlich gemeinsam durch gefithreer
Untersuchungen, die wir tiber Takestrukeuren in der Musik anstellten.
Sie driicken nach des Entdeckers Auffassung die spezifische Art des psy-
chischen Spannungsablaufs aus, der allem Handeln des Menschen (also
auch seiner Rede) zugrunde liegt. Das wird auch wohl richtig sein, ich
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will sie aber, um mich nicht von vornherein auf eine bestimmte Theorie
festzulegen, lieber einstweilen neutraler als ,,Beckingkurven® oder mei-
netwegen als ,,Personalkurven® bezeichnen. Uber sie scheint mir durch
meine Untersuchungen einwandfrei festgestellt zu sein, daf§ sie das
Konstanteste sind, was es iiberhaupt beim denkenden und handelnden
Menschen gibt: wenigstens ist mir trotz mehrjihrigem Suchen kein Fall
bekannt geworden, dafl ein Individuum beim eigenen Produzieren tiber
mehr als eine Beckingkurve frei verfiigte, mag es auch sonst noch so
reich sein an klanglicher Variabilitit. Selbst ein Mann wie Goethe, der
an klanglichem Reichtum weitaus alles tibertrifft, was mir sonst bekannt
geworden ist, bleibt von Anfang bis zu Ende seines Lebens seiner einen
Beckingkurve getreu. Es [ifit sich auch nicht bezweifeln, dafl die Becking-
kurve zum angeborenen Besitz des Individuums gehort (wie ich bei
Neugeborenen habe feststellen kénnen), und daf$ bei ihrer Ubertragung
von Individuum zu Individuum die tiblichen Allgemeingesetze der
Vererbung eine grofle, wenn auch nicht die allein ausschlaggebende
Rolle spielen. So ist es auch allein zu verstehen, wenn ganze Stimme
oder gar Vélker sich manchmal fast bis zur AusschliefSlichkeit nur einer
und derselben Beckingkurve bedienen.

Es gibt nur drei typisch verschiedene Arten von Beckingkurven, die
wir mit ihrem Entdecker einfach als I, II, III beziffern.

I (z. B. bei Goethe herrschend) hat die Grundform ,,spitz-rund®
(Fig. 1);

II  (z. B. bei Schiller herrschend) hat die Grundform ,,rund-rund
(Fig. 5);

III (z. B. bei Heine herrschend) hat die Grundform ,spitz-spitz*
(Fig. 14).

Die Grundformen aber variieren von Person zu Person stark nach
Einzelgestalt und Dynamik, z. B. durch die Betonung des Vertikal-
elements oder des Horizontalelements (vgl. z. B. Fig. 1 gegen 2-4), II
insbesondere auch durch die relative Lage der beiden Schlingen (vgl.
Formen wie Fig. 5-13 u. dgl.); III (Fig. 14-17) auch dadurch, daf§ an
die eigentliche sichelférmige Kurve noch (rechusldufige) , Luftschlingen®
antreten konnen, die nur der Verbindung dienen und in klanglich leere
Zeiten fallen (Typus der Fig. 18). Auch bei I geht dem Abstieg von der
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Spitze gern ein in Leerzeit fallender Aufschlag voraus (s. die punktierten
Linien in Fig. 1-4).

Schlagen kann man die Beckingkurven einfach mit dem vorge-
streckten Zeigefinger der rechten Hand (also ohne alle Mitwirkung der
Linken); das geht bei allen Texten, nur ist dabei noch auf zweierlei zu
achten. Einmal auf den Raumpunkt, von dem aus die Kurve zu schlagen
ist, wenn sie nicht Hemmungen auslésen soll, und den ich allgemein
den ,,Gestenpunkt” nenne: vgl. z. B. die verschiedene Stellung der Hinde
bei Da steh ich nun, ich armer Tor und O sibst du, voller Mondenschein
(oben), und zweitens auf die Art, wie dabei die einzelnen Gelenke (von
Schulterblatt [,Achsel“] und Schulter herab bis zu den Fingern) mit-
arbeiten; in erster Linie ist dabei auf das ,,Schlaggelenk® zu achten, d. h.
auf das oberste Gelenk, von dem die ganze Bewegung ausgeht; indessen
verlangt auch die eventuelle Mitarbeit sonstiger ,,Hilfsgelenke“ sorgsame
Beachtung.

Dies ganze Bild dndert sich aber sofort nicht unwesentlich, wenn man,
statt einfach mit dem Finger, sozusagen mit bewaffneter Hand arbeitet,
d. h. sich eines Taktstockes bedient, um damit die Kurve zu markieren.
Dann treten sofort neue Bedingungen zu den alten hinzu, denn nun
kommt es auch auf die Griffstelle, die Griffart und auf die Richtung an,
die man dem Taketstock zu geben hat. In ersterer Beziehung stellt der
Taktstock gewissermafen einen Spannungsmesser fiir die Grade der
inneren Anteilnahme dar: je grofler die Spannung, um so tiefer am
Stock (d. h. um so mehr nach dessen Spitze hin) muf§ man greifen, und
umgekehrt. Fiir das andere ein Beispiel. Man spreche sich etwa die erste
Strophe von Goethes Neuem Amadis vor:

Als ich noch ein Knabe war,

sperrte man mich ein

usw., und fiihre dabei den Taktstock mit gewdhnlicher Haltung (d. h.
mit der Spitze nach auflen) in der rechten Hand. Ist da Raumstellung
und Form der Kurve richtig getroffen, so entsteht keine Hemmung,
wohl aber tritt eine solche ein, wenn man zur zweiten Strophe tiber-

geht:

Doch du warst mein Zeitvertreib,
goldne Phantasie
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usw., und sie schwindet dort erst dann, wenn man den Taktstock ,,um-
legt®, d. h. so wie einen Schreibstift zwischen Daumen, Zeige- und
Mittelfinger fafit, und zwar so, daf§ nun das dickere ,Ende® des Stabes
nach vorn bzw. auf8en gerichtet ist. So geht es dann Strophe um Strophe
weiter: die ungradzahligen Strophen verlangen die erste, die gradzahligen
die zweite Art der Haltung des Taktstockes.?

Priift man weiter, so bemerkt man leicht, dafd die Partien des Textes,
welche die Umlegung des Taktstockes erfordern, auch mit einer vom
tibrigen abweichenden Art von Stimme gesprochen werden. Bei der
Normalhaltung des Taktstocks (Spitze nach auflen) und also bei der
entsprechenden ,Normalstimme*“ (N) steht der Kehlkopf etwas héher
und ist seine Muskulatur stirker gespannt: die einzelnen Téne der
Stimme sind dementsprechend durchschnittlich etwas héher, heller
klingend und glatter; bei der Umkehr des Taktstocks bzw. bei der
entsprechenden ,,Umlegstimme® (U) sinkt der Kehlkopf unter gleich-
zeitiger Entspannung, die Stimme wird tiefer, dumpfer und rauher und
zeigt namentlich nach der Tiefe zu eine immer deutlicher werdende
Neigung zum Vibrieren.

Uber diesen Gegensatz von Normalstimme und Umlegstimme verfiige
jeder Mensch vollkommen frei, je nach Gewohnheit, Stimmung und
Gehalt dessen, was er sagen will,” und speziell die Dichter und Musiker
machen von dieser Doppelheit des Stimmcharakters gern sehr ausgie-
bigen Gebrauch. Er spielt denn auch in der Praxis der Schallanalyse eine
sehr wichtige Rolle, und wir werden ihm noch éfters zu begegnen
haben. Aber das ist es nicht, was an dieser Stelle hervorgehoben werden
muf, vielmehr die merkwiirdige Tatsache, dafl ein sprachliches X, das
an sich mit der Beckingkurve gar nichts zu tun hat (also hier der Gegen-
satz zwischen N und U), bei der Ausfiihrung dieser Kurve notwendig
mit beriicksichtigt werden mufi, sobald man von der neutralen, d. h.
yunbewaffneten Hand zur ,bewaffneten® tibergeht, d. h. an das eigene
ausfithrende Glied (Arm + Hand) noch einen besonderen Ausfithrungs-
und Kontrollapparat (hier den Takestock) anschlief$t. Diese Tatsache ist
fiir uns deswegen so wichtig, weil sie uns in diesem Zusammenhang zum

3 Uber eine zwiefach verschiedene Art der Bewegung des Takestocks («starren» und «wir-
belnden» Umleger) wird weiter unten zu handeln sein.

4 Die eine von den beiden Stimmen ist dann allemal die Alltagsstimme, die andere
affektisch bestimmt. Im allgemeinen scheint die Stimmart N als Alltagsstimme vorzuher-
schen, es gibt aber auch ganze Landschaften, ja Linder, in denen U als Alltagsstimmart
dominiert (so z. B. die Schweiz und die Niederlande, in Deutschland Ripuarien, auch
betrichtliche Teile von Oberdeutschland).
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erstenmal zeigt, daf irgendein einzelner Faktor der Spracherzeugung
(hier die Beckingkurve) nicht aus dem Gewebe der tibrigen Erzeugungs-
faktoren ganz isoliert herausgelost werden kann, dafl er also offenbar
auch nicht isoliert wirke, sondern im Zusammenhang eines bestimmeen
Komplexsystems, das man nicht auflésen oder zerstren kann, ohne die
Gesamtwirkung des Komplexes zu schidigen. Wie viele und welche
Faktoren im einzelnen zu einem solchen Komplexsystem Zusammen-
wirken, das zu ermitteln, muf§ der niheren Einzeluntersuchung tiber-
lassen bleiben, und wir werden gleich sehen, daf§ neben Gestenpunke,
Griffart und Normal/Umgelegt auch noch ganz andere Faktoren zu
beriicksichtigen sind, wenn wir zu der ersten Art der Spezialkurven
tibergehen, deren ich oben gedachte. Ja, bei dieser verrit sogar bei der
Begleitkontrolle schon die unbewaffnete Hand, daff es sich wieder um
einen untrennbaren Komplex von beherrschendem Grundfaktor und
modifizierenden Nebenfaktoren anderer Art handelt.

Man kann diese, in der Gesamtreihe zweite Kurvenart als das Ge-
schlecht der Taktfiilllkurven (Sigle F. = ,Fiillkurve® oder kurzerhand
»Figur®) bezeichnen. Sie beruht in erster Linie auf der besonderen Art
von Zeitgliederung, die wir von der Musik her kennen, weiche ja von
jeher mit Gegensitzen wie %, %, %, %, %, %-Takt usw. arbeitet. Diese
doppelte Zeitgliederung in abstracto (nach Takten und Zihlzeiten usw.)
ist bei unserem Kurvengeschlecht der Grundfaktor. Aber unsere Kurven
deuten eben nicht blof§ die Teilung als solche an, sondern sie nehmen
zugleich auf die besonderen Eigenschaften des Klangmaterials Riicksicht,
mit denen die einzelnen taktischen Zeiten ,gefiillt” werden, und eben
darum sollen sie nicht kurzerhand als ,, Taktkurven®, sondern genauer als
,, Taktfiillkurven bezeichnet werden.

Nach der herkdmmlichen Lehre kennt nun nur die Musik (einschlief3-
lich des Gesanges) den Unterschied numerisch verschiedener Taktarten:
der gesprochenen Rede, also auch dem gesprochenen Verse sollen sie
fehlen. Es ist auch von vornherein klar, daf§ die Prosa nicht takemifig
gegliedert ist. Auch ist in der gesprochenen Poesie zweifellos die Zeit-
gliederung nicht so streng durchgefiihrt wie in Gesang und Instrumen-
talmusik: aber es besteht ebenso zweifellos doch ein innerer Zusammen-
hang zwischen dem musikalischen Takt und dem, was man jetzt nun
auch im eigentlichsten Sinne des Wortes die Taktart eines Sprechverses
nennen mufi. Dieser Zusammenhang besteht, sage ich, sicherlich, wenn
tiberhaupt etwas aus der Tatsache zu schlieSen ist, dafl jede Art auch nur
gesprochenen Verstextes als Begleitkurve zweiter Art (also nichst der
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Beckingkurve) eben eine der Zeitfillkurven fordert, die in der Musik
eindeutig an die doch auch numerisch definierten und differenzierten
Taktarten gebunden sind, die wir durch die tiblichen Takevorzeichnun-
gen von einander zu scheiden pflegen.

Zur Untersuchung aller der hieran ankniipfenden Fragen sind die
schematischen eckigen Taktschlagfiguren® nicht brauchbar, wie sie ja
denn auch in der Musiklehre mehr schematisch gefordert als prakeisch
angewandt werden. Sie beriicksichtigen eben nur die numerische Zeit-
teilung unter Ausschluff der mit dieser Zeitzerschneidung Hand in
Hand gehenden Bindungsfaktoren des Komplexsystems, dessen erster
(aber deshalb doch niche einzig maflgebender) Faktor allerdings die
Zeitgliederung ist. Sie zerreiflen demnach auch, wenn ihre Wirkung
nicht durch Bindefaktoren gemildert wird, die natiirlichen Zusammen-
hinge, auch in der Musik, und so bringen sie auch doch nur eine Vor-
tragsweise zustande, die sich dem sog. Skandieren der gesprochenen
Verse an die Seite stelltc. Will man neben der Gliederung, wie es not-
wendig ist, auch die innere Bindung der Takrglieder beriicksichtigen, so
miissen an die Stelle der eckigen Takeschlagfiguren abgerundete Formen
treten, in denen das, was in der herkommlichen Figur (betonte) Ecke
oder Zacke ist, nun als Durchgangspunke einer bindenden Kurve er-
scheint: Scharfe Ecken kommen in den neuen Figuren héchstens als
Auslaufs- (nicht als Schlag-) punkte von Kurven vor: als Auslaufspunkte
noch dazu, die in schallleere oder psychisch tote zeitliche Grenzstrecken
hineinfallen. Der zeitlichen Lage nach sind die Durchgangspunkte
natiirlich ebenso genau durch die Kurve bestimmy, in die sie hinein-
fallen, wie die Schlagpunkte der iiblichen eckigen Schemata. Welche
Formen dabei die Kurven fiir die verschiedenen Taktarten anzunehmen
haben, dariiber entscheidet abermals natiirlich nicht irgendwelche
aprioristische Theorie, sondern nur die empirische Untersuchung einer
grof8en Anzahl méglichst verschiedenartiger Musikstiicke von bekannter
Taktart. Dabei muf§ wiederum der Gesichtspunkt mafigebend sein, daf§
diejenige Kurvenform fiir die Takrtart des einzelnen Stiickes ,richtig ist,
welche sich diesem bei der Begleitung ebenso hemmungslos anschmiegt,
wie es bei unsern ersten Versuchen die Beckingkurve getan hat. Ein
wesentlicher Unterschied besteht aber doch zwischen der Ausfiithrung
der Beckingkurve und der der Takefigur, und er ist bei allen Priifungen

SWie | .: fiir 3%, = fiir %-Takt
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streng zu beriicksichtigen. Auch die Taktfigur ist zwar, wie die Becking-
kurve, mit der rechten Hand zu schlagen, aber wihrend bei der Ausfith-
rung der Beckingkurve die linke Hand untitig herabhingen mufS
(oben), muf hier, bei der Taktfigur, die Linke symmetrisch zur Rechten
emporgehoben werden (also sozusagen im linken ,Gestenpunkt®) ver-
weilen, ja sie kann und darfauch den Bewegungen der rechten Hand im
Spiegelbild folgen.

Bei der weiteren Untersuchung stellt sich nun sehr bald heraus, daf§ es
ganz unmdglich ist, fiir jede von der Musik einmal anerkannte numeri-
sche Takrart mit einer einzigen Art von Begleitkurve auszukommen, und
das ist schlieflich auch leicht zu begreifen, weil ja die musikalische
Taktvorzeichnung nur allein die Zeitgliederung ins Auge fafit (oben),
die neue Taktfigur daneben aber auch noch den andern Faktoren Rech-
nung tragen soll, die mit der Zeitgliederung im Komplex stehen.

Unter den hier zu beriicksichtigenden Erginzungsfaktoren spielt wie-
der der Gegensatz von Normal und Umgelegt eine wichtige Rolle; es ist
unméglich, auch bei sonst ganz gleicher Kurvenart, ein Stiick mit Nor-
malklang mit Umlegehaltung des Taktstocks zu begleiten, also z. B.
normalstimmiges %-taktiges Es kann ja nicht immer so bleiben (Fig. 60;
Melodie s. z. B. bei Erk-Friedlinder, Deutscher Liederschatz1, S. 40) mit
U, oder umlegstimmiges Y-taktiges O Tannenbaum, o Tannenbaum (Fig,
60; Erk S. 87) mit N. Das bedingt {iberdies nicht einmal eine Umfor-
mung der Kurve selbst, sondern dndert nur die Haltungsart des Takt-
stocks. Daneben gibt es aber noch zwei andere Faktoren, welche die
Richtung und die Form der Kurven selbst angreifen.

Das erstere geschieht bei dem Gegensatz zwischen steigender und fal-
lender Tonbildung (Siglen s und f), wobei natiirlich nur die obligatori-
sche Stimmbewegung innerhalb der einzelnen Silbe oder Note gemeint
ist,® nicht der Tonschritt von Silbe zu Silbe oder von Note zu Note.

¢ Es ist nicht immer ganz leicht, zwischen ,steigendem und ,fallendem® Silbenton
sicher zu entscheiden, da es sich dabei abermals um Wirkungskomplexe handelt. Ich
verweise deshalb auf meine Darlegungen in dem Bericht iiber den , Kongref fiir Asthetik
und allgemeine Kunstwissenschaft®, Berlin 7. bis 9. Oktober 1913, Stuttgart 1914, S.
461 f., wo einerseits ausgefiihrt ist, dafl fiir den Eindruck des Steigens das Zusammen-
wirken von Erhéhung der Schwingungszahl, Erhellung der Klangfarbe und Zunahme
der Spannung mafigebend ist, fiir den Eindruck des Fallens aber Erniedrigung der
Schwingungszahl, Verdunkelung der Klangfarbe und zunehmende Entspannung,
andererseits dafd diese drei Komplexfiden artikulatorisch doch einheitlich hervorgebracht
werden, insofern beim Steigton die Vorderzunge sich energisch nach oben hebt, beim
Fallton aber sich nach vorn und unten schiebt, wie man durch Abtasten leicht feststellen
kann.
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Man kann ja auch ein steigtonig gedachtes Sprechgedicht wie (N) Miizig
stand an Pérsiens Grénzen | Réms erprébte Héer im Féld sinn- und stim-
mungsgerecht nicht falltonig als Mitig stand an Pérsiens Grénzen | Roms
erprobtes Heer im Féld, oder ein falltonig gedachtes wie (N) Préisend mir
viel schonen Reden || ihrer Linder Wert und Zahl steigtonig sprechen, und
ebenso ist es in der Musik. Auf beiden Seiten ruft demgemif auch der
Wechsel von Steigtonig und Falltonig eine Umkehrung der Kurve
hervor. Dabei versteht man leicht, daf§ bei falltoniger Normalstimme die
Kurve mit einem Niederschlag beginnt, dem sich dann ein Aufschlag
anreiht, bei steigtoniger Normalstimme aber der Aufschlag vorausgeht
und der Niederschlag folgt. In diesem Sinne ist eine Melodie wie die
von (N 34) A ‘nnchen von Thdrau ists die mir gefillt (Erk S. 4; Fig. 53)
odervon (N 34) Der Mii ist gekdmmen (Erk S. 23; Fig. 55), da es immer
auf den ersten Schlag ankommt, als steigtonig, dagegen die von (N 34)
Es kann ja nicht immer so bléiben (Erk S. 40; Fig. 60) als falltonig zu
bezeichnen. Komplizierter liegen die Dinge bei der Umlegstimme, denn
da geht manchmal die Bewegung des nach auflen gerichteten Takt-
stockendes mit der Tonrichtung zusammen, und manchmal ist sie ihr
entgegengesetzt, derart, daf§ Niederschlag des Stockendes mit Steigton,
Aufschlag aber mit Fallton zusammengeht.” So haben z. B. die beiden
Melodien Der Sang ist verschollen, der Wein ist verrauscht (Erk S. 235)
und Hier sind wir versammelt zu loblichem Tun (Erk S. 244) beide U %
und die gleiche Begleitkurve (Fig. 85) und doch ist die erste zugleich
falltonig und fallkurvig, die zweite aber steigtonig, trotz der fallenden
Kurve. Dieser Gegensatz beruht auf einer typischen Verschiedenheit in
der Art, wie der Takestock bewegt wird. Bei der ersten Art wird der
Taktstock ,,starr gehalten, d. h. ohne besondere Mitwirkung von Hand-
oder Fingergelenk lediglich durch die Bewegung des Arms derart durch
den Raum gefiihrt, dafl er sich stets parallel bleibt und auch in gleichem
Winkel zum Unterarm verharrt. ,Ende” und ,,Spitze® beschreiben dann
auch gleichsinnig die gleiche Figur, z. B. cinen links- oder rechts-
drehenden Kreis, und der Stock schneidet in diesem Falle sozusagen
einen Zylinder aus dem Raume heraus. Ich spreche in diesem Fall
kurzerhand von ,starrem Umleger®. Im zweiten Fall aber, beim ,,wir-
belnden Umleger®, wird der Taktstock noch durch neu hinzutretende
Erginzungsbewegungen von Hand- und Fingergelenk derart um einen
in seinen Innern gelegenen Drehpunke ,,herumgewirbelt®, daf$ ,,Ende®
und ,,Spitze® in entgegengesetztem Sinne arbeiten (bei kreisender Bewe-

7 Hiernach ist das Eddalieder S. 172 f. Vorgetragene zu erginzen bzw. zu berichtigen.
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gung umschreibt also z. B. der Takestock statt des Zylinders im Raume
cinen Doppelkegel, dessen gemeinschaftliche Spitze im Drehpunkt
liegt). Im tibrigen geht nun der starre Umleger in Beziehung auf die Ton-
richtung mit dem Normalstimmer, wihrend der wirbelnde Umleger ihm
kontrir geht, also Fallbewegung mit Steigton kombiniert, und umgekehrt.

Um diese scheinbare Merkwiirdigkeit zu verstehen, wird es geniigen,
darauf hinzuweisen, daf§ bei allem Dirigieren doch offenbar die Spitze
des Taktstocks der eigentlich ausschlaggebende Fakror ist, nicht das
dicke Ende, auch wenn dies (beim Umleger) nach vorn gerichtet ist. Da
nun beim starren Umleger Ende und Spitze sich gleichsinnig bewegen,
und diese Bewegung dieselbe ist wie beim Normalstimmer, so kann
auch kein Gegensatz zur Tonrichtung eintreten. Beim wirbelnden
Umleger aber steigt die Spitze, wihrend das (nur scheinbar dirigierende)
Ende fillt (und umgekehrt), und das kann sich denn eben auch nur mit
Steigton (bezw. umgekehrt) verbinden.

Weiterhin ist zu beachten, dafd auch ein Wechsel von rechts nach links
und umgekehrt eine dhnliche Wirkung hervorbringen kann wie Nieder-
und Aufschlag. So wirke ein rechts-linksldufiges o= umgekehrt wie ein
links-rechtsldufiges 22: man zihlt also beispielsweise normalstimmig
fallend | steigend éins zweéi | dréi vier bei rechts-linksliufiger Begleitung
mit o=, aber steigend | fallend éins zwéi | dréi vier bei links-rechtsliufiger
Begleitung mit ==, oder falltonig éins zwéi dréi vier funf séchs bei links-
kreisendem %-Takt (Fig. 50) gegeniiber steigtonigem éins zwéi dréi vier
fiinf séchs bei rechtskreisendem (Fig. 49). Es hingt das offenbar damit
zusammen, daf$ im UnterbewufStsein des Menschen seine rechte Kor-
perhilfte (bei Einstellung fiir N) mit der Vorstellung von Falltonigkeit,
die linke aber mit der Vorstellung von Steigtonigkeit verklammert ist.
Ein einfacher Versuch, wie er tausendmal im Leben vorkommt, kann
das zeigen. Man lade etwa durch eine Formel wie Bitte, meine Herren,
wollen Sie nicht Platz nehmen zum Sitzen ein. Begleitet man, als N-
Sprecher, diese Worte mit einer einladenden Geste der rechten Hand
und zur Rechten des Kérpers, so wird man zwangsweise falltonig sprechen,
bei einer entsprechenden Geste der linken Hand aber steigtonig. Geht
man aber mit der einladenden Hand iiber die Kérpermitte hinaus auf
die entgegengesetzte Seite des Korpers, so legen sich die Tonrichtungen
wieder um, und dhnliches geschicht auch wieder da, wo der ,wirbelnde
Umleger auftritt.?

8 Der Gegensatz der Wirkung von Rechtsgeste und Linksgeste auf die Sprache ist fiir
einen einzelnen Fall schon frithe beobachtet worden. J. M. R. Lenz wechselt sonst in
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Aber auch damit sind wir noch nicht am Ende. Wir fanden oben bei-
spielsweise fiir den musikalischen %-Takt in dem normalstimmig steig-
tonigen Lied Annchen von Tharau eine von links unten nach rechts oben
ansteigende und dann wieder fallende Begleitkurve; eine dhnliche, aber
von unten rechts ausgehende Kurve (Fig. 61) hat Mendelssohns Wer bar
dich, du schoner Wald, aufgebaut so hoch da droben? (Erk S. 127). Aber
beide, und alle anderen dhnlichen Kurvenformen, versagen wieder
vollstindig, wenn man versucht, mit ihnen gewisse andere Melodien zu
begleiten, die doch auch im %-Takt gehen und daneben auch wieder
den Gegensatz von steigend und fallend aufweisen. So verlangt bei-
spielsweise das normalstimmig-steigtonige Der Mai ist gekommen die
Begleitkurve Fig. 55, das normalstimmig-falltonige Gaudeamus igitur die
Fig. 60. Man sicht da wieder bei Steigtonigkeit den Aufschlag, bei
Falltonigkeit aber den Niederschlag beginnen: woher aber die ganz
abweichende Kurvenform, die mit der von Annchen von Tharau usw. gar
keine Ahnlichkeit mehr hat?

Um das klar zu machen, wird es niitzlich sein, wieder einen kleinen
Hilfsversuch einzuschalten. Eine Melodie wie die von Annchen von
Tharau kann man auch mit einer gradlinigen Handbewegung begleiten,
die mit der Richtung links-rechts einsetzt und dann zuriicklduft [S] (bei
Wer hat dich, du schoner Wald kehrt sich diese Richtung um); eine Melo-

die wie Der Mai ist gekommen dagegen nur mit einer von links nach

seinen Gedichten Zeile um Zeile zwischen Steig- und Fallton, sie lassen sich also auch
Zeile um Zeile abwechselnd mit einer Linksgeste und einer Rechtsgeste begleiten. Aber
zu dem rein steigtonig gehaltenen Matz Hocker (Lewy 2, 73 ff.):

Ein Schulmeister bin ich, Matz Hécker genannt,

Bin fleif$ig gewesen, ist Gott bekannt,

Drum darf, Gottlob! mich jetzund nicht entbléden,

Mit meiner gnidigen Herrschaft zu reden usw. bemerkt er selbst: , Eine Chrie von dem
Verfasser selbst unter bestindigen Gestikulationen der linken Hand in einer zahlreichen
Gesellschaft verlesen.“ Rechtsgesten fithren hier auch wirklich allemal zum Absurden.
Spiterhin hat dann W. E. Peters in der oben S. 4 zitierten Abhandlung, in der er auf
meine Veranlassung u. a. auch die gegensitzliche Wirkung von Rechts- und Links-
bewegung zu untersuchen hatte, wiederum fiir einen Einzelfall (und zwar weniger auf
Grund einer strengen Kurvenanalyse, als «subjektiv» nach dem Abhéren der gleichzeitig
aufgenommenen Phonogramme) konstatiert (S. 567), ,daff a) bei rechtskreisender und
aufkreisender Bewegung Steigtendenz eintritt, ) bei links- oder niederkreisender
Bewegung sich Falltendenz zeigt“. Verallgemeinern lifft sich natiirlich ein solches
Einzelergebnis nicht ohne weiteres; das zeigt sich schon dadurch, daf§ bei Umlegton
auch alle Tonrichtungen umgelegt weiden, und daf auch einfache Rechts- und Links-
gesten (ohne Kreisen u. dgl.) ganz analoge Erscheinungen hervorrufen kdnnen wie das Rechts-
und Linkskreisen. Ich selbst bin von ganz anderer Seite zu meinen Beobachtungen gekom-
men, die historisch in keiner Weise mit der Arbeit des Herrn Peters Zusammenhingen.
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rechts und dann zuriicklaufenden Konvexkurve; eine Melodie wie Drunten
im Unterland (Erk S. 29) mit einer annihernd linkskreisenden Bewegung
(besser in Form von Fig. 58), endlich cine Melodie wie das Gaudeamus
(Erk S. 193) mit einer schlingenden Bewegung in Gestalt einer schrig-
liegenden 8 (Fig. 27). Hier steht also ,, grade Begleitlinie® gegen ,bogen-
formige® (kiirzer ,,bogende®), ,kreisende® und ,geschleifte®. Die bogen-
de Kurve kann dann, wie weitere Beispiele zeigen, entweder konvex sein
(wie bei Der Mai ist gekommen) oder konkav ( ~oder —), die kreisende
entweder links- oder rechtskreisend (gegen den Uhrzeiger, und mit
ihm); die geschleifte endlich kann entweder mit einem konvexen Teil
beginnen, dem sich ein konkaves Stiick anschliefSt (Fig. 25, 27), oder
mit einem konkaven Stiick mit konvexer Fortsetzung (Fig. 26, 28).
Vergleicht man damit nun die Art, wie in den zitierten Melodien die
Téne gebildet werden, so tritt ein deutlicher Parallelismus hervor. In
den Melodien, welche gradlinige Begleitung gestatten bzw. fordern,
bleibt sich entweder der Ton von Anfang bis zu Ende gleich, oder er
verindert sich nur in einer und derselben Richtung: er steigt oder fill
andauernd und gleichmifiig, oder er zeigt ein andauerndes und gleich-
mifliges Crescendo oder Decrescendo. Man kann also eine derartige
Tonbildung bzw. Tonfithrung wohl abkiirzend eine ,grade” nennen,
und dann, noch weiter abkiirzend, auch direkt von ,,graden Tonen“ oder
von ,gradtonigen Melodien“ sprechen. Anders bei den Ténen bzw.
Melodien der entgegengesetzten Arten, die man nun auch wohl, in
dhnlicher Weise abkiirzend, als ,bogend, ,kreisend“ und ,,schleifend®
(oder ,geschleift®), bzw. als ,bogentonig®, ,kreistonig“ und ,schleifto-
nig" bezeichnen darf. Bei der bogenden Tonfiihrung schwillt der Ton
zunichst im Bogen an, um dann, im Bogen weiterlaufend, wieder
abzuschwellen (alles ohne Ruck oder Bruch natiirlich). Gleichzeitig
verindert sich auch die Tonhohe, und zwar in zwiefach verschiedenem
Sinne: beim Konvexton steigt sie nach der angeschwellten Mitte hin, um
dann wieder abzusinken; beim Konkavton dreht sich das Verhiltnis
wieder um. Charakteristisch ist ferner fiir den Bogenton, dafl seine
Kurve nach dem ersten Bogenschlag mit scharfem Absatz auf demselben
Wege wieder zuriickliuft. Beim kreisenden Ton dagegen bindet sich
bei gleichmifligem Fortgang der Bewegung ein konkaves Folgestiick an
ein konvexes Vorderstiick (beim Rechtskreisen), oder ein konvexes
Folgestiick an ein konkaves Vorderstiick (beim Linkskreisen), jedoch
jederzeit so, daf§ nur der ganze Umgang als solcher eine einheidiche
Kurve ausmacht (nicht aber jedes Teilstiick zahlt, wie das beim bogenden
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Ton der Fall ist). Beim Schleifton endlich wechseln entsprechend der
oben beschriebenen Kurve Konvex- und Konkavstiicke innerhalb jedes
Hin- oder Riickgangs auch melodisch miteinander ab. Auf unsere alten
Beispicle angewandt, heif§t das offenbar: Kurven wie Fig. 53 und 54
nebst ihren Varianten (dariiber unten) sind die Kurven fur steigend-
bzw. fallend-gradtonigen %-Takt, dagegen gilt Fig. 55 (wie in Der Mai
ist gekommen) dem steigend-bogentonigen, Fig. 58 (wie Drunten im
Unterland) dem fallend-kreistonigen, endlich Fig. 60 (wie im Gaudeamus)
dem fallend-schleiftonigen %-Takt usw. Jede von der Musik anerkannte
numerische Takrtart zerlegt sich also, wenn man alle die Komplexfaktoren
mit einrechnet, die fiir Fillung und Vortrag des Taktes in Frage kom-
men, zunichst einmal in 16 Unterarten, insofern jeder gefiillte Take
entweder

1. normal- oder umlegstimmig;
2. steig- oder falltonig; 9
3. grad, bogend, kreisend oder schleifend

sein kann.

Dies ergibt fiir die gangbarsten Taktarten das auf der Tafel unter Fig.
19-60 zusammengestellte Formenbild. Alle diese Formen nebst ihren
Varianten gelten sowohl fiir die Musik (also speziell den Gesang) wie
auch fiir den Sprechvers: wir konnen also weiterhin auch wieder zu
Sprechbeispielen greifen.

Befremden méochte in der gegebenen Tabelle vielleicht der Umstand,
dafl die Kurvenformen fiir alle gradtonigen Taktarten der Form nach
gleich, oder doch nahezu gleich'’ sind und auch die Formen fiir bogen-
den %-, %- und %-Takt Zusammengehen. Es besteht aber in Wirklich-
keit doch ein wichtiger Unterschied, nur nicht in der Kurvenform selbst,
sondern in der Ausfithrung der Kurve. Fiir den %-Takt ist der Takestock
bei der Einstellung fiir N mit ,, Endobergriff™ zu fassen (also etwa so, wie
man den Stil eines Hammers greift, mit dem man schlagen oder klopfen
will), ebenso fiir %- (%2 usw.) Takt, nur so, daf§ man dabei die Spitze des

 Man beachte, dafd fiir die Bezeichnung des ganzen Taktes stets der erste Schlag mafige-
bend ist: steigend nennen wir also z.B. jeden ganzen Take, der mit dem Aufschlag
beginnt, auch wenn diesem (wie selbstverstiindlich) ein (falltoniger) Niederschlag folgt.
1% Der einzige prinzipielle Unterschied ist der, daf§ die Kurven fiir die niedrigsten
Taktarten (wie % und %) in eine einfache «Spitze» auslaufen, wihrend die héheren
Takrarten (wie %, ¥, %, %) statt dieser Spitze eine Uberschneidungsform zeigen, wie in
der Tabelle angegeben.
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Zeigefingers auf den Taktstock selbst legt; fiir %- und %-Take (desgl. fiir
%, '%u. 4.) mit ,Mitteluntergriff* (d. h. etwa so, wie man einen Schreib-
stift hilt [zwischen Daumen, Zeige- und Mittelfinger, also wie beim
Umleger], nur daf§ man den Taktstock etwa in der Mitte seiner Linge
faf3¢); fiir %-Takt endlich mit , Dritteluntergriff* (d. h. sowie vorher, nur
so, daf$ die Griffstelle etwa am Ende des oberen [d. h. dickeren] Drittels
des Takestocks liegt). Bei %-, %- und %-Takt wird ferner vom Ellbogen-
gelenk aus geschlagen, bei % und % vom Schultergelenk aus, aber so,
dafl die Hauprarbeit vom Unterarm (vom Ellbogen abwirts) geleistet
wird; bei % und % arbeitet auch der Oberarm energisch mit (das Schul-
tergelenk ist also das eigentliche aktive Schlaggelenk); bei Takten noch
héherer Ordnung (wie etwa %, % u. 4.) riickt das Schlaggelenk weiter bis
zur Achsel vor (so dafd also das ganze Schulterblatt mitbewegt wird). Fiir
die Umlegstimme U ergeben sich die entsprechenden Unterformen
einfach durch die Umlegung des Taktstocks. Ubrigens gelten alle diese
Verschiedenheiten von Griff und Schlaggelenk auch fiir bogen-, kreis-
und schleiftonige Parallelformen der besprochenen Takte. Man verglei-
che etwa Beispiele (aus Goethe) wie

% N — grad-falltonig (Fig. 30):

Dich ergriff mit Gewalt der alte Herrscher des Flusses,
Hilt dich und teilet mit dir ewig sein strdmendes Reich.

(Endobergriff mit Auflegen des Zeigefingers, Ellbogen);
% N — bogend-falltonig (Fig. 22):

Was bedichtlich Natur sonst unter viele verteilet,
Gab sie mit reichlicher Hand alles der Einzigen, ihr.

(Endobergriff ohne Fingerauflage, Schulter);
% N — grad-falltonig (Fig. 46):

Flach bedecket und leicht den goldenen Samen die Furche,
Guter! die tiefere deckt endlich dein ruhend Gebein.

(Mitteluntergriff; Schulter, doch mit Betonung des Unterarms);
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%N — grad-steigtonig (Fig. 53):

Die Stidterin droht
Euch Dirnen den Krieg,
Und doppelte Reize
Behalten den Sieg.

(Dritteluntergriff, Schulter, doch mit Betonung des Unterarms).

Wir fanden vorher, daf§ jeder produzierende Mensch nur eine einzige
Beckingkurve besitzt: in der Verwendung der Taktftillkurven unterliegt
er dagegen keiner andern Beschrinkung als der, die er sich etwa selbst
durch die Begiinstigung von Lieblingsformen auferlegt. Wie der Kom-
ponist in jeder beliebigen Takrtart und -Unterart komponieren, so kann
eben auch der Dichter in jeder beliebigen Taktart oder Taktfiillungsart
seine Verse bilden: nur das Eine scheidet sie, dafy der Musiker mit
Bewuf$tsein die eine oder andere numerische Taktart wihlt und in ihr
arbeitet, wihrend Auswahl und Arbeit sich beim Dichter unbewuf3t
vollziehen. Man wolle hier nur nicht ,, Taktart“ und ,Metrum® verwech-
seln: denn diese Begriffe decken sich durchaus nicht, auch nicht einmal
so weit, wie man es bisher stillschweigends angenommen hat. Nichts ist
(wie das schon die zuletzt gegebenen Beispiele zum Teil erkennen lassen)
hiufiger, als daf§ eines und dasselbe ,Metrum®, ein und dieselbe ,, Versart®
in ganz verschiedenen Taktarten verlduft, auch schon in rechrt alten
Zeiten. So verlduft z. B. der Hexameter der //ias (abgesehen vom Schiffs-
katalog, der mit der Odyssee geht) in bogend-falltonigem %-Takt
(Fig. 22):

Mijvwv dede, 9ed, [InAnuadem *Ayiiiog

der der Odyssee (und des Schiffskatalogs) aber in kreisend-falltonigem
%-Takt (Fig. 50):

YAvdpa pot Evvene, Modoa molhtponov 8¢ taAo TOAAG.

In den erzihlenden Metamorphosen gebraucht ferner z. B. Ovid den
schleifend-falltonigen %-Hexameter (Fig. 22):

In nova fert animus mitatas dicere formis || corpora,
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in den Tristien und den elegischen Dichtungen dagegen den kreisend-
falltonigen °/s-Hexameter (Fig. 50):

Parve, nec invided, sine mé, liber, ibis in urbem,

und weiter noch differenziert Horaz. In den Satiren und Episteln hat

auch er das bogend-falltonige %-Maf3 (Fig. 22):
Qui fit, Maecénas', ut némo quam sibi sortem,

in den Oden ein kreisend-falltoniges %-Mafd (Fig. 50):
Diffuggre nivés, redeunt jam gramina campis

in den Epoden ein kreisend-falltoniges %-Maf§ (Fig. 58):

Nox erat, et caelo’’ fulgebat lana seréno

einmal sogar einen ganz komplizierten kreisend-falltonigen '%-Take

(Fig. 83) mit Mittel Untergriff und Schlag von der Achsel aus:
Mollis inertia ciir tantam diffaderit imis,

und noch weiter geht die Spaltung, wenn wir gar den modernen, z. B.
deutschen Hexameter und Pentameter herbeiziehen, die bei Goethe z. B.
geradezu in eine Unzahl kurvenmiflig wohldifferenzierter Unterarten
zerfallen (vgl. unsere alten Beispiele oben), und so auch mutatis mutandis
bei allen andern sog. Versarten. Dazu ist noch folgendes zu bemerken.

Die in der Tabelle angegebenen Kurvenformen sind abermals nur
schematische Grundformen, die noch mannigfaltigster Differenzierung
unterliegen kénnen, ebenso wie das bei den Beckingkurven der Fall war,
auch wenn man von den Verinderungen der Wirkung absicht, die
durch Verschiebung des Gestenpunktes im Raume hervorgebracht wer-
den, oder durch Wechsel der Schlaggelenke bzw. der mitarbeitenden
Hilfsgelenke. Dieser letztere Wechsel aber steht schon in deutlichem
Zusammenhang mit dem Wechsel in der Groffe der einzelnen Take-
figur. Die Form der Taktfiillkurve aber kann weiterhin wieder wechseln,
je nachdem man das horizontale oder das vertikale Moment mehr

' Sprich Maekénas, kaelo mit diphthongischem ae.
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betont (von denen das erstere — wie bei der Beckingkurve — mehr zeitli-
che, das letztere mehr dynamisch-melodische Gegensitze zum Ausdruck
bringen hilft): man muf also z. B. flache, mittlere und steile %-Kurven
wie Fig. 63, 22, 62 scharf voneinander trennen. Endlich spielt auch
noch die Lage der Kurve zum Horizont eine recht bedeutende Rolle. So
stellt ein horizontal liegendes bzw. senkrecht hingendes %-ee bzw. 8 auf
bogen den Ton ein, aber nach links oder rechts geneigte # und % auf
schleifenden Ton, und zwar wiederum verschieden nach Richtung und
Neigungswinkel. Eine wirklich ,kreisende® (d. h. in mehr oder weniger
reiner Kreisform verlaufende) Kurve (wie in Fig. 23 und 24) wirke ferner
ganz anders als eine mehr elliptisch verlaufende (wie in Fig. 64, 65) usf.
Worin die Verschiedenheit der Wirkung im einzelnen beruht, ist zum
guten Teil erst noch zu erforschen: hier muf es uns im Augenblick ge-
niigen, auf die Tatsache des Bestehens der Unterschiede hinzuweisen.

Ferner mufd beachtet werden, daf auch die Figuren der Tabelle schon
nicht mehr ganz einfach sind, insofern sie namentlich ja stets schon die
Verbindung von Schlag und Gegenschlag zum Ausdruck bringen (wenn
auch derart, dafd fiir den Gesamteindruck der Schlag maf§gebend ist,
nicht der Gegenschlag: oben Fufinote 9). So vereinigen schon Formen
wie Fig. 19, 20 deutlich den Auf- und Niederschlag und umgekehrt; Fig.
33 stellt die Verbindung eines steigend-kreisenden mit einem fallend-
kreisenden 24 dar'® usw. Da aber Schlag und Gegenschlag der Form
nach nichtaneinander gebunden sind, so entstehen in schier unerschépf-
licher Fiille auch Kombinationen verschiedengestaltiger Formelemente
der Art, wie sie etwa in Fig. 71-79 in einer minimalen Auswahl fiir den
Vierertakt veranschaulicht sind. Und das fiihrt zu der letzten Haupt-
bemerkung hiniiber, die hier zu machen ist.

Es ist nimlich ein wohlbekanntes Gesetz der Psychologie, dafd der
Mensch unwillkiirlich nach Abwechselung strebt, da, wo er Handlung
an Handlung st68t, hier also z. B. da, wo er Taktteil an Taketeil, Take
an Take, Takegruppe an Taktgruppe reiht. So ist es auch schon in der
Musik verhiltnismifig selten, dafl ein und dieselbe einfache Taketfiil-
lungsart gleichmif3ig durch ein groferes Gebilde (z. B. durch ein ganzes
Lied) durchgefithrt wird: meist wird auch da irgendwie differenziert,
und das gleiche gilt auch vom Sprechvers. Unser altes Beispiel Als ich

noch ein Knabe war gehort, um nur eines herauszugreifen, sicherlich dem

12 Hier ist, wie man sieht, schon der einfache ,,Schlag” nicht mehr einheitlich; dhnlich beim
schleifenden %-Take (Fig. 35, 36), wo sich ein kreisendes Ubergangsstiick zwischen die
eigentlichen Schleiferschlige einschiebt.
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Typus des nicht-graden (auch nicht kreisenden) falltonigen 7%-Taktes
an. Aber wir bekimen sofort Hemmungen, wenn wir, sei es die schema-
tische Grundform des fallend-bogenden (Fig. 22), sei es die des fallend-
schleifenden Taktes (also Fig. 28), cinfach durchfiithren wollten: wir
miissen vielmehr fiir die erste, dritte und fiinfte Strophe zu schleifend-
bogend-falltonigem Take differenzieren (Fig. 84) und in Strophe 2, 4
und 6 (also in geregeltem Wechsel) konkav beginnenden schleiftonigen
Takt nach dem Schema von Fig. 85 cintreten lassen: in beiden Fillen
verkleinert sich iiberdies das Kurvenmaf nach dem Schluf§ der einzelnen
Verszeilen hin. So dhnlich geht es nun in Musik wie in Sprechdichtung
in tausendfachem Wechsel weiter, da ja iiberall die Gegensitze von
Grad, Bogend, Kreisend und Schleifend, von Steigend und Fallend, von
Normal und Umgelegt in die Variation miteinbezogen werden kénnen,
neben Form, Grofle, Lage und Dynamik der Begleitkurve. In Goethe
erreicht diese Variabilitdt der Taktfiillung ihren Hohepunkt: sein Reich-
tum an immer neuen und neuen Formen ist fast unerschopflich. Auch
Schiller ist reichhaltig genug an Wechselformen, wie iiberhaupt die
iltere deutsche Dichtung von der klassischen Zeit an. Die deutsche
Dichtung der paar letzten Jahrzehnte ist dagegen im allgemeinen wieder
zu wesentlich starreren und einfacheren Formen der Taktfiillung zu-
riickgekehrt. Die anderen modernen Literaturen scheinen in dieser
Bezichung stark zu schwanken. Als Besonderheit mag noch im Vorbei-
gehen bemerkt werden, daf§ die , Freiheit der sog. ,freien Rhythmen® in
erster Linie darin besteht, dafl die Taktftillungsart beliebig (also nicht
nach irgendeinem System) innerhalb der Zeile wie von Zeile zu Zeile
wechseln kann. Heines Nacht am Strande (aus der Nordsee) gibt dafiir ein
recht gutes und charakeeristisches Beispiel (auch fiir Tonmalerei). Vgl.
dazu die Kurven am Schluf§ der Tabelle (jede Kurve entspricht einer
Textzeile).

Taktmifige Gliederung ist das einzige Merkmal, welches die Poesie
cindeutig von der Prosa abhebt. Taktfiillkurven erscheinen daher auch
nur in Musik und Poesie, d. h. versifizierter Rede. Dagegen zicht sich
nun, wenn auch in verschiedener Weise, gleich der Beckingkurve
wiederum durch alle menschliche Rede (also einerlei, ob Poesie oder
Prosa) die dritte Art von Kurven hindurch, die noch zu erértern ist. Das
sind die Kurven, in denen die unten niher zu besprechenden ,,optischen
Signale“ zu bewegen sind, mit deren Hilfe man den Sprechenden auf
bestimmte Klangarten einstellen kann. Nach diesem duflerlichen Zu-
sammenhang mit der Handhabung der Signale mégen unsere Kurven
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einstweilen einfach als ,Signalkurven“ bezeichnet werden. Uber sie
la8¢ sich aber nur im Zusammenhang mit der ganzen Qualititsfrage
handeln, fiir deren Erorterung der zweite Teil unserer Betrachtungen
bestimmt ist.
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Zweiter Vortrag

Es ist eine altbekannte Tatsache, dafl man sehr oft z. B. verschiedene
Gedichte selbst eines und desselben Autors nicht mit der gleichen Art
von Stimme sprechen kann, wenn man nicht offensichtlich gegen Sinn
und Stimmung verstoffen will. So vertrigt z. B. Walter Tells Schiizzen-

liedchen

Mit dem Pfeil, dem Bogen
Durch Gebirg und Tal
Kommt der Schiitz gezogen
Frith am Morgenstrahl

nur eine weich und hell klingende Stimme, im Gegensatz zu der dunk-
leren und rauheren Stimme, die wir etwa brauchen fiir

Will sich Hektor ewig von mir wenden,
Wo Achill mit den unnahbarn Hinden
Dem Patroklus schrecklich Opfer bringe?

Ebenso ist es jedem Musiker bekannt, daff man nicht alles mit gleichem
Stimmansatz singen, mit gleicher Anschlags- oder Streichart usw. spielen
kann. Es fragt sich nur, auf welche Weise die erforderliche Verschieden-
heit der Klanggebung zweckmiflig oder tiberhaupt hergestellt werden
kann.

Dariiber war die alte Meinung nun die, daff man die bei der Klang-
gebung speziell beteiligten Organe besonders ,,iiben miisse, also der
Singer oder Sprecher seinen Stimmapparat (einschliefllich der Atmungs-
organe), der Klavier- oder Geigenspieler seine Arm- und Handmusku-
latur, und dergleichen mehr. Und unzweifelhaft ist daran viel Wahres.
Aber ebenso unzweifelhaft reicht jene alte Lehrmeinung nicht aus, um
den Ausiibenden in jedem Fall zur denkbar hochsten Leistung zu brin-
gen. Bleiben wir nur einmal etwa beim Singer stehen, so wird man, mit
Benutzung unseres alten Kriteriums von Frei und Unfrei, wohl ohne



Ubertreibung sagen diirfen, daf§ oft auch ganz hervorragende Kiinstler
nicht imstande sind, gewisse Sachen, die ihnen, wie man sagt, ,,nicht
liegen®, mit vollkommen freier Stimme zu singen, auch wenn sie Becking-
und Takefiillkurve richtig einhalten. Ja, ich glaube nach ziemlich um-
fangreichen Beobachtungen nicht irre zu gehen, wenn ich meine, daf§
vielleicht die grofle Mehrzahl der ausiibenden Kiinstler hochstens eine
unvollkommene Vorstellung davon hat, was ein physiologisch wirklich
Jreier Ton sei. Und diese Sachlage gibt zu denken, denn sie weist uns
offenbar wieder aus dem Gebiet des rein Asthetischen hiniiber auf das
Gebiet des Physiologischen und seiner psychischen Grundlagen, denn
Freiheit und Gehemmtheit sind in erster Linie psychisch-physiologische
und nicht dsthetische Gegensitze, wenn wir auch gern zugeben, dafl
Unfreies auch in isthetischer Beziehung schlechter wirke als Freigebil-
detes. Und wenn man weiter daran denks, iiber welche schier unglaubliche
Technik unsere ausiibenden Kiinstler oft verfiigen, ohne deshalb je zu
vollig freier Klangbildung zu gelangen, so wird man, scheint mir, notge-
drungen wieder zu dem Schluf§ gefiihrt, daf§ es neben der Spezialtechnik
des bloflen Stimmorgans (einschlief$lich der Atemtechnik) fiir den
Sprecher und Singer, neben der Spezialtechnik in Anschlag, Strich usw.
fiir den Spieler noch ein weiteres Elment der Klangerzeugung geben
miisse, das die bisherige technische Praxis noch nicht geniigend erkannt
und daher auch nicht geniigend zu verwerten gelernt hat, und dieses X
mufd nach dem Angedeuteten denn doch wohl auch wieder auf dem
Gebiet des Psychisch-Physiologischen gesucht werden. Wo aber ist es
dann zu finden, und welche Mittel und Wege gibt es, die uns auch zur
praktischen Verwendbarkeit fithren, wenn es einmal gefunden ist, ganz
abgesehen von dem rein theoretischen Wert, den die etwa zu gewinnende
neue Erkenntnis fiir den Forscher als solchen hat?

Hier den ersten bahnbrechenden Schritt getan zu haben, ist das un-
vergingliche Verdienst des im Jahre 1895 in Miinchen verstorbenen,
damals bayrischen Zollinspektors Joseph Rutz.

Die Erkenntnisse dieses Mannes haben ein eigentiimliches Schicksal
gehabt: Er hat sie selbst nicht mehr versffentlichen kénnen, sondern sie
seiner noch jetzt in Miinchen lebenden Gattin, Frau Klara Rutz, iiber-
liefert, und diese hat sie wiederum auf ihren Sohn, Rechtsanwalt Dr.
Ottmar Rutz in Miinchen, tibertragen, der denn nun seit einer gerau-
men Reihe von Jahren (besonders seit 1908) eine iiberaus riihrige Pro-
paganda fiir die Lehren seines Vaters betreibt, die er dann — bis zu
welchem Grade, Lif3t sich natiirlich nicht feststellen — durch allerlei
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Eigenes erweitert und umgebildet hat. Er hat damit an einigen Stellen,
so z. B. auch bei mir, anfangs eine sehr starke Wirkung erzielt. Aber, je
mehr ich der Sache in die Einzelheiten hinein nachging, um so mehr
hiuften sich mir die Bedenken gegen die uneingeschrinkte Richtigkeit
des Systems und gegen seine praktische Verwendbarkeit. Auch ich bin
so, ganz langsam und schrittweise, an der Hand zunehmender person-
licher Erfahrung dazu gekommen, mich von dem Rutzschen System als
einem unteilbaren Ganzen loszusagen, obwohl ich dessen letzten Grund-
gedanken (bzw. Grundbeobachtungen) nach wie vor die allerhéchste
Schitzung entgegenbringe.

Sie werden fragen, wie das moglich sei? Meine Antwort darauf lautet:
Joseph Rutz hat zu frith, d. h. ehe er noch zu vollkommen fertigen
Resultaten gekommen war, den Weg der unbefangenen Beobachtung
von Tatsachen verlassen, um sich auf das Gebiet des Theoretisch-
Spekulativen zu begeben. Er hatte seinerzeit vier verschiedene Haupt-
typen menschlicher Stimmbildung beobachtet, und diese setzte er (will-
kiirlich!) in einen bestimmten Zusammenhang mit der altiiberlieferten
Lehre von den vier Temperamenten. Wie nun der einzelne Mensch nur
ein Temperament habe, so soll er, nach Rutz, konsequenterweise auch
nur iber eine seinem Temperament innerlich verwandte Stimmart
verfiigen. Und das entspricht eben den zu beobachtenden Tatsachen
nicht, und zwar um so weniger, als mit den von Rutz angenommenen
vier Grundarten der Stimme (von denen er die vierte iiberdies noch als
fiir alle Kunstiibung unbrauchbar ausschlof3, so daff ihm fiir diese nur
drei Hauptarten iibrig blieben), es entspricht den Tatsachen, sage ich,
um so weniger, als mit diesen drei bis vier Grundarten Rutzens, wie sich
mir spiter herausstellte, die Zahl der tatsichlich zu beobachtenden
Grundarten noch nicht erschépft ist. Denn es gibt nicht drei bis vier,
sondern sechs verschiedene Grundtypen, und diese sind z. B. im Deut-
schen so verteilt, daff in Dichtung und Musik der Léwenanteil sicherlich
auf die Typen IV, V und VI entfallt, wihrend die Typen I, IL, III, mit
denen Rutz allein arbeitete, dagegen so stark zuriicktreten, daf§ man oft
lange nach Belegen fiir sie suchen mufi.! So kann man sich denn schlief3-
lich nicht wundern, wenn die Rutzschen Stimmtaxen im einzelnen nur
zufillig einmal hier und da das Richtige treffen, also auch nur zufillig
cinmal praktisch zu verwerten sind, trotz des theoretisch richtigen
Ausgangspunktes der Rutzschen Untersuchung.

! Anderwirts, z. B. im Norwegisch-Islindischen und Dinischen, liegen die Verhiltnisse
z. T. anders, insofern da der Typus III auffillig stark verbreitet ist.
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Diesen Ausgangspunket lieferte Joseph Rutz die Fundamentalbeobach-
tung, daff die verschiedenen Arten der Stimmgebung, die der Praktiker
unterscheiden muff, nur dann richtig und leicht hergestellt werden
konnen, wenn neben dem eigentlichen Stimm- und Atemapparat auch
noch gewisse andere Teile des menschlichen Muskelsystems gleichzeitig
in Anspruch genommen werden. Wir kdnnen das nach unserer Weise
jetzt so ausdriicken: Stimmart und spezifische Muskeltitigkeit (Muskel-
spannung) auferhalb des Stimmorgans, oder kiirzer gesagt, Stimmart
und Korpereinstellung sind psychisch-physiologisch zu einem unauf-
lésbaren Komplex verjocht, derart, daf$ das eine auch das andere mitbe-
dingt. Es gibt vor allem — und damit lenken wir wieder in unsere alte
Betrachtungsweise ein — keine freie Stimmgebung spezifischer Art ohne
gleichzeitige Mitwirkung dessen, was wir , Kérpereinstellung“ nennen.

Man kann sich von der Richtigkeit dieses Satzes im groben leicht
iiberzeugen, wenn man z. B. beobachtet, welchen Einfluf§ schon ver-
schiedene Handstellungen (nicht Handbewegungen!) auf die Stimm-
gebung haben. Denn man wird da wieder finden, daf§ die eine Stellung
wohl zu einem Text paft, aber nicht zu einem andern, bei dessen Vor-
trag sie wieder die uns bekannten Hemmungen hervorruft. So gehen
z. B. folgende Handstellungen bei Wahl eines geeigneten Gestenpunktes
ziemlich gut® mit folgenden Stellen aus Goethe zusammen:

1.  Die Handflichen flach nach oben gewendet, die Arme oder Hinde

ein wenig konvergierend:

O sihst du, voller Mondenschein . . .
2.  Beide Hinde locker nach oben geballt (d. h. so, dafl die einge-
schlagenen Finger nach oben liegen, der Handriicken nach unten), die
Daumen locker eingeschlagen, mit

Da steh ich nun, ich armer Tor . . .

3. Gleiche Ballung der Hinde zur Faust, aber Handriicken nach
oben gewendet, mit

2 Wenn auch noch nicht vollstindig gut: denn es ist ja bei dieser Versuchsreihe absichtlich
die Bewegung der Hiinde ausgeschaltet, die auch ein sehr wesentliches Ingrediens der
Freieinstellung ist.
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Ich ging im Walde

So vor mich hin . ..

4. Die beiden Handflichen bei etwas konvergierender Arm- oder
Handhaltung einander flach (d. h. ohne Biegung der Finger) gegen-

tibergestellt, mit

Sag ich's Euch, geliebte Biume,
Die ich ahndevoll gepflanzt . . . (an Frau von Stein).

5. Die Handflichen (wieder ohne Fingerbiegung) horizontal nach
unten gekehre mit ,Aleschottisch® Str. 1, 3, 5 usw.:

Und morgen fillt St. Martins Fest,
Gutweib liebt thren Mann . . .

6. Die Fduste locker schrig nach oben geballt (wie bei Nr. 2), aber

die Daumen ausgeschlagen und aufgerichtet, mit

Als sie die Worte gesprochen, entfernte sich Pallas Athene,
Wandelnd iiber das Meer verlief§ sie die liebliche Insel . . .
(aus der Odyssee).

7. Haltung ungefihr wie vorher, aber die beiden kleinen Finger grad

ausgeschlagen und einander entgegengestreckt, mit

Wenn der Mond ist auf der Welle,

Wenn der Glithwurm ist im Gras,

Und ein Scheinlicht auf dem Grabe,

Irres Licht auf dem Morast. . . (nach Byron);

aber jede von diesen sicben Handstellungen stort wieder, wenn sie mit
einem andern der Texte zusammengebracht wird als dem, fiir den sie
oben vorgeschen ist.

Von diesen Handstellungen war bei Joseph Rutz noch nicht die Rede,
so wenig wie von den frither besprochenen Gesten: seine Aufmerk-
samkeit war vielmehr auf die Muskelspannungen gerichtet, die im
menschlichen Rumpfe selbst als Begleiter gewisser Stimmgebungsarten
auftreten, und zwar im wesentlichen wiederum enger begrenzt in der
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Taillengegend, also unterhalb des Brustkorbes. Was er da beobachtet
hat, war in der Hauptsache richtig; aber es war cine Liicke in seinem
Beobachtungsfeld, dafl er die nicht minder wichtigen Vorginge im
Brustkorb einer ebenso eingehenden Untersuchung nicht unterzog. Und
so erklirt es sich denn wohl auch, dafd er zwar seine Typen I-III richtig
bestimmte, denen eine Muskeltitigkeit im Bauchgebiet zur Seite gehe,
aber den Typus IV (den er ganz richtig gefunden hatte) wieder verwarf,
der den Ubergang zum Brustkorbgebiet macht, und V und VI mit ihren
rein thorakalen Begleiterscheinungen tiberhaupt nicht entdeckee.

Doch gehen wir lieber wieder zum Positiven tiber. Nach dem, was
durch Rutz und nach ihm (in der Hauptsache wohl durch mich) beo-
bachtet worden ist, scheint die Sache etwa so zu liegen:

Sobald ein Individuum (um bei der Rede stehen zu bleiben) in Wor-
ten zu denken beginnt, tritt in seinem Zentralorgan (dem Gehirn) eine
zunichst fiir die Einzelsituation spezifische innere Spannung (psychische
Spannung) ein. Diese Spannung aber strahlt, vermittelt durch den Ner-
venapparat, auch auf den gesamten Kérper aus, und ruft daher in dessen
verschiedenen Teilen zwangsweise Muskelkontraktionen (physiologische
Spannungen) hervor, die in ihrer spezifischen Eigenart der spezifischen
Eigenart der psychischen Grundspannung parallel gehen und mit ihr
eindeutig verkoppelt sind. Insbesondere erstrecke sich die Ausstrahlung
auch auf das Sprachorgan selbst, so zwar, daf§ sie eben auch wieder
spezifisch gestaltete Sonderarten von Aktion des Stimm- und Atemappa-
rats hervorruft: aber auch diese sind nicht von all den sonstigen Kérper-
aktionen gleicher Situation loszulésen. Adiquate (d. h. der psychischen
Grundspannung genau entsprechende) und damit zugleich wieder hem-
mungsfreie Arbeit von Stimm- und Atemapparat ist also auch wieder
nur zu erzielen, wenn die entsprechende Gesamtaktion des Rumpfes
mitgeht.

Diese Rumpfaktionen stufen sich nun ihrer Bedeutsamkeit nach derart
gegeneinander ab, daff man Haupt- und Nebenaktionen unter-
scheiden kann. Jeder Hauptaktion steht dann ein besonderer Stimmtypus
zur Seite, jeder Nebenaktion eine Unterart oder Variante eben dieses
Typus.

Nun sind bisher nicht mehr und nicht weniger Hauptaktionen und
Stimmtypen gefunden worden als sechs, die wir der Reihe nach bezif-
fern. Bei I wird der Unterleib vorgewolbt, bei II zuriickgezogen; bei I11
findet ein Druck abwirts statt; bei IV treffen wir ein Hinaufziehen nach
dem Brustkorb zu; bei V und VI eine starke seitliche Ausweitung des

222



Brustkorbs, die bei V mit einem Muskelzug von hinten nach vorn (etwa
von den Schulterblittern oder den mittleren Nackenpartien ausgehend)
verbunden ist, bei VI mit einem Muskelzug in umgekehrter Richtung,
Typus I-1V sind, wie Sie wissen, von Rutz selbst bestimmt, V und VI
von mir hinzugefiigt.

Von Nebenarten fand Rutz ferner noch folgende:

1. Den Gegensatz von groflem und kleinem Ton, der sich nicht so-
wohl auf die Qualitit als auf das ,,Volumen® der Stimme und ihre
Tragfihigkeit erstrecke (und ja nicht mit dem Gegensatz von Forte und
Piano zu verwechseln ist: man kann auch pianissimo mit groffem Ton
singen und sprechen, und fortissimo mit kleinem Ton). Der grof8e Ton
istan die Spannung des Epigastriums gebunden (d. h. des Muskels, der
die sog. Magengrube, unterhalb des Brustbeins, deckt), der kleine Ton
setzt Nichtspannung bzw. Erschlaffung dieses Muskels voraus. Man
kann sich das leicht durch Betastung der Magengrube kontrollieren
(man vergleiche etwa grofStoniges Mit dem Pfeil dem Bogen mit klein-
tonigem Will sich Hektor ewig von mir wenden).

2. Den Gegensatz zwischen warm und kalt. Diese Ausdriicke beziehen
sich darauf, daf§ die Stimme im ersteren Fall ,,wirmere“ Anteilnahme,
im zweiten ,kiihlere“ Stimmung zu verraten scheint. Die begleitenden
Muskelaktionen sind verschiedener Art. Als Grof8beispiel fiir kalten
Ton kann etwa Schillers 7e// dienen, als Beispiel fiir warmen Ton dessen
Jungfrau von Orleans.

3. Die besondere Art des ausgeprigten Tones (Gegensatz: schlicht),
hervorgebracht durch Einziehen bzw. Vorwdlbung eines bestimmten
Punktes etwa in der Nabelgegend. Die ausgeprigte Stimme hat einen
etwas schirferen, sozusagen pointierten Klang. Beispiele finden sich z. B.
bei Wolfram von Eschenbach im 77ture/und den meisten seiner Lieder,
neuerdings z. B. bei Bietbaum und Grisebach.

4. Daneben wollte endlich Rutz noch einen weiteren wichtigen Ge-
gensatz beobachtet haben, den er mitlyrisch und dramatisch bezeichnet;
der besondere dramatische Klang soll mit gewissen Muskelspannungen
im Riicken (etwa in der Kreuzgegend) Zusammengehen. Ich halte das
fur falsch. Ich kenne zwar die gemeinten Aktionen der Riickenmuskeln
sehr wohl und habe sie oft genug beobachten kénnen; sie treten aber
meines Wissens nie bei wirklicher Freistimme auf, sondern bringen nur
unwillkiirliche und unbewuf$te Kompensationsversuche zum Ausdruck,
die gemacht werden, um durch Falscheinstellung hervorgerufene Hem-
mungen gewalttitig zu tiberwinden.
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Zu diesen Rutzschen Unterscheidungen tritt nun noch eine ganze
Reihe anderer, die in der Hauptsache durch mich gefunden worden
sind. Sie alle hier im einzelnen zu beschreiben, diirfte iiberfliissig sein.’
Viel wichtiger ist uns gleich hier die Frage, wie es denn maoglich sein soll,
alle diese verschiedenen Stimm- und Muskelaktionsarten auch praktisch
voneinander zu scheiden, namentlich auch so, daf§ der Sprecher und
Sanger fiir seine Zwecke dabei direkte Forderung findet.

Rutz beantwortete diese Frage cinfach dahin: durch fortgesetzte
muskelgymnastische Ubung, und von diesem Standpunkt ans erteilt
denn auch Frau Klara Rutz ihren stimmlichen Unterricht. Ich glaube
recht gern, dafl diese Methode in bezug auf die Unterscheidung von
Grof§ und Klein, Warm und Kalt, Ausgeprigt und Schlicht recht gute
Resultate zu erzielen vermag, weil hier die Rutzschen Taxen in der Regel
korrekt sind; sie muf aber andererseits auch Unbheil stiften, wo es der
Scheidung der Haupttypen selbst gilt, von denen ja, wie ich schon
ausgefithrt habe, das Rutzsche System die bei weitem wichtigsten Arten
IV, V und VI iiberhaupt nicht beriicksichtigt. Auflerdem ist gegen die
gymnastische Methode generell der Einwand zu erheben, daf§ die be-
treffenden Muskelaktionen in der Regel viel zu gewalttitig ausgefiihrt
werden, als daf§ sie nicht ihrerseits neue Hemmungen hervorbringen
miifiten. Und sich bei feineren Unterscheidungen allein auf sein Muskel-
gefiihl verlassen zu miissen, diirfte auch sein Bedenken haben.

Es galt also, einen Weg zu finden, der zu geringerer Gewalttitigkeit
der Kérperaktion, verbunden mit groflerer Genauigkeit, fithrte, und
einen solchen Weg glaube ich gefunden zu haben in der Einfiihrung
gewisser optischer Signale, welche durch ihren bloflen Anblick auf dem
Wege der sog. Irradiation im Kérper des Beschauers die jeweilen gefor-
derten Muskelaktionen ausldsen und damit den Weg zu korrekter und
freier Einstellung auch des Atem- und Stimmapparats eréffnen.

Den ersten Ausgangspunkt gaben mir bei meinen Untersuchungen
einige rein zufillig beim Theaterbesuch gemachte Beobachtungen tiber
den Zusammenhang gewisser Gesten mit gewissen Stimmverinderungen.
Es zeigte sich z. B., daff man mit ausgebreiteten (d. h. nach vorn zu
divergierenden) Armen anders spricht, als wenn man die Arme nach
vorn zu konvergieren 1if8t, und der beobachtete Stimmunterschied war
in bestimmten Fillen genau der, den Rutz fiir seinen Gegensatz von
Warm und Kalt in Anspruch genommen hatte. Eine wesentliche Forde-

3 Eine Gesamtiibersicht, (mit Abbildungen der weiter unten zu besprechenden Einstel-
lungszeichen) ist in meinen Metr. Studien 4, 32 ff. gegeben.
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rung brachte mir sodann die ebenfalls zufillig gemachte Beobachtung
eines stark motorisch veranlagten Zuhérers (Dr. H. Schammberger), dafl
er beim Betrachten von Bildern auch die Rutzschen Muskelgefiihle bei
sich wahrnehme. Das war wichtig, insofern es zeigte, daf auch auf
optischem Wege die Rutzschen Reaktionen im Menschen ausgeldst
werden konnen. Auf die Gesten iibertragen, ergab das sofort das Resul-
tat, daf§ auch die blofe Betrachtung cines so oder so gestikulierenden
Andern geniige, um die eigene Stimme des Beschauers so zu verdndern,
als wenn er selbst gestikulierte, und bald zeigte sich weiter, daf§ man
auch nicht einmal eines im eigentlichen Sinne des Wortes gestikulier-
enden Menschen bediitfe, dafl z. B. zwei divergierende oder konver-
gierende Stibe oder Linien auf den Beschauer ebenso wirken, wie die
gestikulierenden Arme, wenn auch nicht gleich stark und sauber, so
doch sicherlich in genau gleichem Sinne. Man kann einschligige gute
Versuche leicht mit beliebigen Stellen aus dem 7e// oder der Jungfrau von

Orleans anstellen, z. B. mit

Durch diese hohle Gasse muf$ er kommen,
Es fithrt kein andrer Weg nach Kiifinacht,

bzw. mit

Lebt wohl, ihr Berge, ihr geliebten Triften,
Thr traulich stillen T4ler, lebet wohl!

Man wird dabei stets finden, dafd zum 7e// nur Konvergenz, zur Jung-
frau von Orleans nur Divergenz pafit, weil eben der 7¢// in kalter, die
Jungfrau aber in warmer Unterart geschrieben ist.*

Mit diesen Erkenntnissen war nun der weitere Weg gewiesen. Er war
aber noch sehr lang und mithsam, denn ich steckte damals noch tief im
Banne der Rutzschen Lehre von den drei, spiter allenfalls vier Stimm-
typen, und wuflte auch noch nicht, daff man ebenso in der Zahl der
Unterarten erheblich iiber Rutz hinausgehen mufS. Endlich fehlte es im

# Wie empfindlich der Mensch auch fiir die von kleinen Korperteilen ausgehenden
Reaktionen ist, kann eine Variation dieses Versuchs zeigen. Man spreche die Tellverse,
withrend man Zeige- und Mittelfinger der rechten Hand geschlossen vor sich hinstrecke
(Handriicken nach oben), die Verse der Jungfrau aber, indem man diese beiden Finger
auseinanderspreizt (also nun divergieren liflt, wihrend sie sonst eher dem konvergie-
renden Typus nahestehen). Man wird finden, dafl beide Haltungen zu ihren Texten
passen, aber nicht die gespreizte Haltung zum Tell, die geschlossene zur Jungfrau.
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Anfang auch noch ganz an der Ertkenntnis, daf§ die Wirkung der Zei-
chen auf den Beschauer im einzelnen ganz auflerordentlich stark durch
Raum-, Richtungs- und Bewegungsfaktoren variiert wird; so verlangt
beispielsweise eine Zeile wie

Will sich Hektor ewig von mir wenden
die Signalstellung’ 6w/ (nn-me) bei einschwingender, die Folgezeile
Wo Achill mit den unnahbarn Hinden

dagegen die Stellung 6w/ (nn-me) bei ausschwingender Bewegung, und
so geht es in Strophe 1 und 3 weiter, wihrend Str. 2, 4 wieder anders
variieren: in

Teures Weib, gebiete deinen Trinen!
Nach der Feldschlacht ist mein feurig Sehnen

verlangt Zeile 1 die Stellung 62/ (x mn-me) mit Ausschwingen, Zeile 2
aber 6w (mn-mw) mit Einschwingen, u. dgl. mehr.

Zunichst ein Wort iiber die Bewegungen. Auch diese lassen sich na-
tiirlich durch Kurven darstellen, und diese bilden eben die dritte Art der
Bewegungskurven, von denen im ersten Vortrag die Rede gewesen ist.
Aber diese Kurven sind wieder von wesentlich verschiedener Art, je nach
dem besonderen Charakter des Redestiickes, dem sie angehéren.

Wir werden am besten mit den betreffenden Kurven bei der Prosarede
beginnen, weil sie die einfachsten sind. Sie lassen sich zuriickftihren auf
die Grundformen des Schwingens, Bogens, Kreisens und Schleifens
einerseits, die des Drehens (ndmlich des Vorderarms um seine Langs-
achse) andererseits, und hier besteht auch eine nahe Beziehung zu den
Arten der Tonfiihrung, die wir frither kennen gelernt haben. Grade
Tone scheinen vorwiegend einfaches Schwingen zu verlangen (mit oder
ohne Drehen), bogende Téne das Bogen oder Bogen mit Drehung,
kreisende Téne wiederum das Kreisen, mit oder ohne Drehung, schlei-
fende Téne endlich das Schleifen, wieder mit oder ohne Drehung. Vgl.
etwa folgende Beispiele, die ich der bequemen Sammlung von W. von
Scholz, Der deutsche Erzihler, Ebenhausen o. J., entnehme, und bei
denen ich fiir spitere Versuche auch gleich die genaueren Einstellungs-

5 Uber solche Formeln vgl. Metr, Studien 4, 32 ff.
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formeln beiflige; einstweilen benutze man statt der Zeichen die beiden
vorgestreckten Zeigefinger, die im Spiegelbild arbeiten: die Benennung
der Bewegung geschicht stets nach dem, was dabei die rechte Hand tut.
Einfach schwingend (X 6 gw* [a]): Aber Base Annemarth, du hétist lieber
deinen griinen Rock sollen anziehen (Otto Ludwig, S. 576); schwingend-
drehend (6 gw™" [e]): Ein neues Rathaus sollte zu Schilda auf gemein-
schaftliche Kosten erbaut werden, ... (Biirger, S. 71); einfach bogend (6gw*
[ab], konvex): Weit von unserer Stadt liegt ein traurig liebliches Fleckchen
Landes, das sie die Heide nennen, ... (A. Stifter, S. 571); bogen d-drechend
(6 gw™5 gwy” [ab], konvex): Mein Bruder Mustapha und meine Schwester
Fatme waren beinahe in gleichem Alter (W. Hauff, S. 534); einfach
recheskreisend (Sky [Bud)): Ieh weif§ nicht, ob jemand an mir eine Spur
von einer zum Wunderbaren geneigten Gemiitsart oder von einer Schwiiche,
die leicht zum Glauben bewegen wird, sollte jemals bemerkt haben (Kant,
S. 7); rechts-kreisend-drehend (6 gw-", Satz um Satz mit linkskreisend-
drehendem 6 gw"™ 4 wechselnd): Endlich, den zweiundzwanzigsten Sep-
tember, ward Alarm geschlagen, und erhielten wir Order aufzubrechen (U.
Bricker, S. 34); einfach schleifend (6 gwa, Fig. 27): Ein groffer Herr hatte
sich einmal im Walde verirrt und kam bei der Nacht an die Hiitte eines
armen Kohlers (K. Simrock, S. 633); schleifend-drehend (5wy # Sky
[Sud & Sod]): Mir traumte nimlich in der Nacht vor Pfingstsonntag, als
stiinde ich vor einem Spiegel und beschiftigte mich mit den neuen Sommer-
kleidern, welche mir die lieben Eltern auf das Fest hatten machen lassen
(Goethe, S. 78).

Dabei ist das Drehen offenbar identisch mit gleichzeitiger und gleich-
sinniger Qualititsverinderung, wihrend die iibrigen Elemente der
Bewegung die Tonrichtung und Tonfihrung regeln. Beim Drehen ist
tibrigens auch die Grofle des Winkels, um den gedreht werden muf3,
streng zu beachten, bei allen Bewegungen durch den Raum hin desglei-
chen die Richtung (z. B. einschwingend oder einbogend gegen aus-
schwingend oder ausbogend; linkskreisend gegen rechtskreisend u. dgl.);
ferner die Grofle der einzelnen Bewegungskurve, das Tempo, in dem
bewegt wird, die wechselnde Dynamik der Kurve, das Schlaggelenk, von
dem aus die Bewegung in erster Linie regiert wird und die etwaige
Hilfsarbeit der Nebengelenke und was dergleichen Dinge mehr sind.
Daf§ auch der allgemeine Gestenpunke als Ausgangspunkt auch aller
dieser Bewegungen dritter Klasse eingehalten werden muf3, versteht sich
wohl von selbst.
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Nicht so einheitlich liegen die Dinge in der Poesie und Musik. Die
Prosa kennt, wie wir wissen, nur Beckingkurve und Signalkurve neben-
einander, und diese sind in jeder Bezichung voneinander unabhingig. In
der Poesie und Musik tritt als neuer Faktor die Taktfiillkurve auf, die
ihrerseits auch wieder von der Beckingkurve unabhingig ist. Wie aber
verhalten sich da nun Taktfiillkurve und Signalkurve? Und da scheiden
sich die Wege.

Poesie bedeutet ja tiberall eine gewisse Abkehr von den Formen der
Prosa. Aber diese Abkehr kann verschieden weit gehen. Sind nun die
Taktfiillkurven Symbole fiir dynamisch-melodische, die Signalkurven
aber Symbole fiir qualitative Abstufungen des Klanges, so folgt schon
daraus, daf§ das Eintreten der Taktfiillkurve an sich die oben geschilder-
ten Formen der Signalkurven durchaus nicht bedrohen muf3. Es gibt
auch in der Tat weite Strecken von Dichtung, in der alle drei Kurven-
arten (also Beckingkurve, Taktfiillkurve und Signalkurve) friedlich
nebeneinander stehen, und man kann da fiiglich von freier Signalkurve
reden. Geht aber die Abkehr von der Prosa darin noch einen Schritt
weiter, daf§ auch die Qualititsabstufung in gleichem Sinne geregelt wird
wie die dynamisch-melodische, so schwindet damit die freie Signalkurve
und wird sie durch eine gebundene ersetzt, die entweder der Fiillkurve
gleich oder aus ihr abgeleitet ist. Ein Beispiel mag auch das wieder
erldutern.

Die Zeilen Goethes (Formel 6w")

Dichter lichen nicht zu schweigen,
Wollen sich der Menge zeigen.
Loh und Tadel muf ja sein

haben die Beckingkurve I (Fig. 1), die schleifende Taktfiillkurve Fig. 86,
und linkskreisende Signalkurve Fig. 87; also freie Signalkurve. Dagegen
gelingt es nicht, zu den Zeilen (Formel 6w [E.])

Als ich’ noch ein Knabe war,

Sperrte man mich ein

mit der Beckingkurve I (Fig. 1) und der Taktftillkurve Fig. 84 eine
selbstindige Signalkurve der sonst {iblichen Art zu finden: mag man
dazu schwingen, bogen, kreisen, schleifen, so treten stets Hemmungen
auf, die erst verschwinden, wenn man die Signale (bei unserer vor-
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laufigen Probe also die beiden vorgestreckten Zeigefinger) in der zusam-
mengesetzteren Form der Taktfiillkurve bewegt (bzw. — links — in deren
Spiegelbild). Hier haben wir also einen Fall gebundener Signalkurve.

Vergleicht man iibrigens den Allgemeinklang der beiden Gedichte,
denen die obenstehenden Proben entnommen sind, so diirfte es ein-
leuchten, daf$ der des ersteren etwas der Alltagsrede, der Prosa, Niher-
stehendes hat, das zweite etwas, das mehr an das Lied erinnert. Man darf
also vielleichr hier, der Kiirze halber, einfach von ,redemifliger (oder
besser von ,sagmifliger”) und ,liedmifliger” Strukeur oder von ,sag-
mifligen“ und ,liedmifligen® Versen sprechen.

Die beiden gegebenen Probestiicke waren hier normalstimmig, und
wie hier geht in allen normalstimmigen Versen liedmiSiger Strukeur
die Signalkurve einfach mit der Taktfiillkurve zusammen: die ,,Figur®
(Sigle F.) der Fiillkurve wird also einfach wiederholt. Anders bei umleg-
stimmigen Versen, denn hier macht sich wieder der Einfluf§ des Gegen-
satzes zwischen starrem und wirbelndem Umleger bemerkbar: der starre
Umleger verindert die Taktftillkurve nicht bei ihrer Verwendung als
Signalkurve, wohl aber kehrt sie der wirbelnde Umleger in ihr Gegenteil
um. Darum haben z. B. Zeilen wie Goethes

Doch du warst mein Zeitvertreib,
Goldne Phantasie

mit starrem Umleger Fiillkurve und Signalkurve in der identischen Form
von Fig. 85, aber die Zeilen

Jeder meiner Freunde safd
Froh hei seinem Herzchen

mit wirbelndem Umleger zwar die aufsteigend beginnende Fiillkurve Fig.
88, aber die ,,umgekehrte Figur® (Siglen u E) Fig. 89 als Signalkurve.®

Und nun endlich zu den Zeichen oder Signalen selbst, mit denen ich
arbeite und die mit ein oder zwei Ausnahmen von mir allein gefunden
worden sind. Auch dabei hat keinerlei Spekulation mitgewirke; es ist
vielmehr alles einfach empirisch ausprobiert worden, ob es ,,passe oder

¢ Man achte darauf, date ,,umgekehrte Figur® hier nicht notwendig = ,,Spiegelbild* sein
mufS. Zwar gibt es natiirlich auch dafiir Beispiele wie Fig. 21 :22, 31:32; in anderen
Fillen tritt aber z. B. an die Stelle der steigenden Taktfiguren der Tabelle einfach die
entsprechende fallende Taktfigur, so daf§ sich hier also z. B. Formen wie Fig. 33 und 34
oder Fig. 35 und 36 bei der Umlegung direkt entsprechen.
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Hnicht passe, d. h. ob es bei richtiger (aber auch erst wieder auszupro-
bierender) Handhabung auch wirklich die geforderte Stimmfreiheit
beim Benutzer hervorrufe oder nicht.

Die Zeichen bestehen, wie Sie sehen, einfach aus gebogenen Messing-
drihten, an deren Enden vielfach (aber durchaus nicht immer) Pfeil-
spitzen angebracht sind, die auf den Beschauer eine gewisse Zugwirkung
ausiiben.

Aus der Menge der iibrigen Zeichen sondern sich zunichst die fiir
grofen und fiir ausgeprigten Ton als besondere Unterklasse aus. Sie
sind niemals in bewegter Hand zu halten, sondern haben auf irgendeiner
Unterlage zu ruhen (,Ruhezeichen®), beim Priifen eines geschriebenen
oder gedruckten Textes in der Regel unterhalb desselben, in jedem
Einzelfall aber auch in einem bestimmten Abstand davon. Kommt Grof3
mit Ausgeprigt zusammen, so geht es dem letzteren voran, steht also
dem Text niher, dem Kérper des Priifenden ferner. Alle anderen
Zeichen sind im Prinzip Bewegungszeichen. Nur miissen, wo fiir eine
Einstellung mehr als zwei Bewegungszeichen nebeneinander notig sind,
so viele davon zwangsweise ruhen, als die Zweizahl der bewegenden
Hinde iiberschreiten, und zwar ruhen dann die Hauptzeichen (Zeichen
héheren Ranges) zugunsten der Zeichen niederen Ranges, die nur auf
eine Unterart einstellen.” Wichtig ist ferner noch dieses. Die Becking-
kurven waren stets mit der rechten Hand allein zu schlagen, die linke
hat dabei nichts zu tun (aufler bei Linksern, wo sie natiirlich vikarierend
eintritt); die Taktfiillkurven werden von der rechten Hand ausgefiihre,
wihrend die linke symmetrisch zum Gestenpunkt gehoben wird. Bei
den Signalkurven (einerlei ob frei oder gebunden) arbeiten (mit ganz
minimalen Ausnahmen, wenn es solche tiberhaupt gibt) beide Hinde
entweder gleichzeitig und dann zugleich stets im Spiegelbild symme-
trisch, oder sie arbeiten Zug um Zug, d. h. in regelmifligem Wechsel
von rechts/links oder links/rechts (das hingt dann mit systematischem
Wechsel von steig- und falltonigen Partien zusammen). Die Gesten-
punkte kdnnen bei diesem Alternieren entweder symmetrisch liegen
(..) oder (und das ist das Gewohnlichere) kontrir, d. h. hier diagonal
(also - . oder .+, d. h. linke Hand héher [bzw. kdrperferner] als die
rechte, und umgekehrt). Sehr bedeutsam ist endlich bei den Zeichen fiir

7 So ruhen z. B. in dem Tanzlied von O. J. Bierbaum (etwa bei H. Bethge, Deutsche Lyrik
seit Liliencron, 2. Aufl., S. 11) Es ist ein Reihen geschlungen mit der Stimmformel dy ||
[2wa] || my (F. [= ©=]) auch die beiden Zeichen fiir 2w. weil die beiden Hinde (hier
zwar abwechselnd rechts/links) die Zeichen fiir «<Moll» und «Dur» (Metr. Studien 4, 34
unten) zu bewegen haben.
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die Stimmtypen V und VI die Art, wie, und der Ort, wo das Zeichen
ergriffen wird, wihrend bei den tibrigen Zeichen in der Regel nur eine
Griffart besteht; fiir V und VI sind speziell die Griffarten Ro | Ru, So |
Su, Bo | Bu, Eo | Eu (d. h. Rand-, Seiten-, Biigel-, Eck-ober- bzw. -
untergriff [Mezr. Studien 4, 41. 42 {.]) zu unterscheiden, ev. mit noch
weitergehender Differenzierung (z. B. Bod | Bud, d. h. Biigel-ober- bzw.
-untergriff mit Durchgriff der Zeigefingerspitze durch den Biigel,
u. dgl.). Daf§ iibrigens alle diese Dinge auch eine tiefer liegende Bedeu-
tung haben, insbesondere oft wieder mit qualitativen oder melodischen
Elementen des Klangs in Wechselbeziehung stehen,® kann ich hier eben
nur noch andeuten, nicht mehr weiter ausfithren, zumal hier manches
zurzeit noch der weiteren Aufklirung bedarf.

Meine Damen und Herren, ich habe Ihnen diese Ausfithrungen sicher
zu Threm MifSvergniigen in sehr abstrakeer Form vorgetragen, noch dazu
in einem ganz diirftigen Auszug aus dem Vielen, was bei genauerer Be-
trachtung zu sagen wire. Es war das aber nicht zu vermeiden, weil eine
Entwicklung der Dinge an der Hand einzelner Beispiele zu zeitraubend
gewesen wire, und auch wohl unpraktisch, weil man bei jedem Einzel-
beispiel gleich von vornherein auf so viele konkurrierende Besonderhei-
ten achthaben mufi. Jetzt, wo Sie wenigstens die Hauptgrundziige des
Systems tiberblicken, wird es leichter sein, dem Ganzen durch Erliute-
rung ausgewihlter Beispiele etwas mehr Leben und Farbe zu geben.

Ich mochte diese Beispiele in zwei Abteilungen zerlegen, solche fiir
produzierendes und solche fiir reproduzierendes Sprechen, indem ich
Ihnen einerseits zeige, wie sich meine Stimme unter dem Einfluf§ der
Signale beim improvisierenden Freisprechen dndert, andererseits wie
jeder einmal geformte Text nur eine einzige klanggerechte und damit
zugleich hemmungsfreie Reproduktion gestattet.

Die sechs Haupttypen, die ich in Erweiterung des Rutzschen Systems
annehme, entstehen durch die Kreuzung der Gegensitze von hell und
dunkel einerseits, von weich, hart und vibrierend andererseits. Wir
haben also hell-weiche und dunkel-weiche; hell-harte und dunkel-harte;
hell-vibrierende und dunkel-vibrierende Stimmen zu unterscheiden. Das
sind Rutzens Typen II, I; — II1, IV, denen sich dann noch meine neuen
Nummern V und VI anschlieflen.

Ich kann natiirlich diese sechs Stimmarten ohne weiteres auch ohne
die Signale nach Belieben cinstellen; aber es empfiehlt sich doch, sich

8 In anderen Fillen scheint der Griff auch blof§ zu wechseln, je nachdem die eine oder andere
Art fiir die Ausfithrung einer vorgeschriebenen Bewegung physiologisch bequemer ist.
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dabei sofort der Signale mit zu bedienen, weil wenigstens diejenigen
unter Thnen, welche Form und Bedienung der Zeichen von ihren Plit-
zen aus erkennen kénnen, dadurch einen Eindruck zu gewinnen ver-
mogen, ob Form und Arbeit zu der gleichzeitig gehorten Stimmare
»pafit* oder ihr ,kontrir geht“. Hemmungen sind hier natiirlich nicht
zu erwarten (soweit sie nicht etwa aus unvorhergeschener Ermiidung der
Stimme oder allgemeinem Nervenstreik hervorgehen sollten): denn hier
wird ja beim Improvisieren die ganze Satzbildung von vornherein auf
die jeweilen betrachteten Signale eingestellt.

Ich bilde nun zunichst einige Sitze ganz beliebigen Inhalts (gebe also
z. B. eine kurze Beschreibung dessen, was ich tue und seiner Wirkung
auf meine Stimme), und zwar zunichst auf die Klangfarben 2 warm — 1
warm — 3 warm — 4 warm — 5 warm — 6 warm; dann eine zweite Serie
von Sitzen mit der Klangfarbe 2 kalt — 1 kalt — 3 kalt — 4 kalt — 5 kalt —
6 kalt; dann solche mit groffem und kleinem (bzw. unterkleinem: dies
unter Umkehr des Zeichens fiir Grof3) und solche mit ausgeprigtem
Ton. Alle Sitze miissen natiirlich im Augenblick extemporiert werden.

[Der Versuch wird vorgefiihrt; der Leser wolle ihn seinerseits nachbil-
den, indem er die jeweilen zu erprobenden Zeichen in die Hinde nimmt
und irgendwie bewegt, bzw. sie (das geschieht bei Grof§ und Ausgeprigt)
ruhend vor sich hinlegt.]

Ich stelle dem nun einige, frither von mir geformte Sitze entgegen.

1. Aus dem Jahre 1870: Stimmart 2warm linkskreisend (2w [lkr.]):
»Unsere Kenntnis der althochdeutschen Ubersetzung der gewshnlich
unter dem Namen des Tatian gehenden Evangelienharmonie griindet
sich auf folgende Handschriften.*

2. Aus dem Jahre 1892: Stimmart 4kalt linkskreisend (4k [lkr.]): ,In
der vorliegenden neuen Ausgabe des Tatian habe ich versucht, den
Forderungen, die man jetzt an eine Ausgabe eines althochdeutschen
Textes zu stellen pflegt, besser gerecht zu werden, als ich es in der ersten
(1872 erschienenen) Ausgabe vermocht hatte, die mit der unzuling-
lichen Kraft eines Anfingers gearbeitet war.“

3. Aus dem Jahre 1886: Stimmart von 6wb zu 6wd drehend linkskrei-
send (6w*# [lkr.]): ,Die nachstehend veroffentlichten Bruchstiicke der
dlteren Frostufingslog sind drei Pergamentblittern entnommen, welche
jetzt unter der Signatur Me. II, 2 in der Kgl. Universititsbibliothek
aufbewahrt werden.

Keiner dieser einmal geformten Sitze vertrigt eine andere Stimmart
als die fiir ihn angegebene: ganz natiirlich, weil ihm eben diese seine
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Sonderstimmart im Moment der ersten Freiproduktion fiir alle Zeiten
aufgeprigt wurde.

In den drei vorgefiihrten Stimmarten rede und schreibe ich auch noch
jetzt, ohne daf§ ich mir im einzelnen bewuflt bin oder mir gar davon
Rechenschaft gebe, welche von ihnen ich anwende und warum ich die
eine oder die andere wihle. Eine andere Stimmart aber als eine von
diesen dreien habe ich meines Wissens beim freien Produzieren nie
angewendet; wohl aber habe ich mich bei ein paar Ubersetzungen aus
fremden Sprachen unbewuf3t und unwillkiirlich (denn ich wufSte ja von
allen diesen Dingen damals nichts) an die Stimmart der Originale an-
gepaldc.

1. Aus dem Jahre 1869: 5w" mit Eckobergriff zu 5wy drehend und
rechtskreisend (5w" 7y [Eo, rkr.]), etwas langsam: Stimmart von Vilhelm
Thomsen in Kopenhagen:

»Die finnisch-lappischen Sprachen oder die finnische Sprachklasse
sind das nordwestlichste Glied der in weiterem Sinne sogenannten fin-
nischen oder finnisch-ungarischen Sprachfamilie, die von jenseits des
Uralgebirges tiber den nérdlichen Teil Ruf$lands und der angrenzenden
Linder ausgebreitet ist, mit einem isolierten Seitenzweig in Ungarn.*

2. Aus dem Jahre 1871: Swarmy mit Randuntergriff nach 6warma
drehend, linkskreisend (5wy [Ru]_ 6w* [lkr.]): Stimmart von Ludvig
Wimmer in Kopenhagen:

»Bald nach dem Erscheinen meiner Oldnordisk formlere til brug ved
undervisning og selvstudium (im Sommer 1870) erhielt ich von Professor
Miillenhoff in Berlin eine Aufforderung, eine deutsche Ausgabe des
Buches zu veranstalten.

3. Aus dem Jahre 1874: Stimmart 6warm” mit Randuntergriff in Fig.
90 (diese fiir linke und rechte Hand) nach Swarm® drehend und links-
kreisend (6wb [Ru]_5w* [lkr.]): Stimmart von Professor W. Modder-
man in Groningen:

»Zwischen 528 und 565 n. Chr. wurde auf Veranlassung des Kaisers
Justinian das rémische Recht nach einer Entwicklung von ungefihr 13
Jahrhunderten revidiert und kodifiziert.“

Die Beckingkurve ist natiitlich in allen diesen sechs Proben ein und
dieselbe (II, Fig. 8).

Man sieht schon aus diesen paar Beispielen, daff die Rutzsche Lehre
falsch ist, jedes Individuum habe an sich nur eine Stimmart. Gewif§ gibt
es sehr viele Menschen, bei denen das Urteil zutrifft, aber ebenso auch
viele andere, die iiber mehrere Stimmarten nebeneinander verfiigen.
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Dabei spielt offenbar die Vererbung eine erhebliche Rolle (mein 2w
stammt z. B. bei mir vom Vater, mein 6w von der Mutter, und auch 4%
scheint in der Familie gelegen zu haben, da sich eine Schwester von
mir seiner bedient). Daneben wirkt aber bei vielen Individuen die An-
passung an fremde Vorbilder mit, die im Augenblick der Produktion
vorschweben, wie z. B. eben bei Ubersetzungen. In Bezug auf Vererbung
und Anpassung verhalten sich aber die Menschen wieder ganz verschie-
den, Schiller hat z. B. vom Vater ein 6warm geerbt, von der Mutter ein
2grofS kalt, oder 2grof§ warm (+ dur | moll), mit ganz verschiedener
Bewegung: von einer Anpassung an Fremdes habe ich dagegen bisher
bei ihm noch keine Spur gefunden. Um so stirker ist dies Element bei
Goethe ausgebildet. Von sich aus arbeitet er mit drei Stimmen, von
denen er 5kalt und I kalt von der Mutter, 6warm (ev. bis 5Swarm dre-
hend) vom Vater ererbt hat. Durch Anpassung aber gelangt er daneben
auch zu allen anderen Stimmarten, nicht nur bei Ubersetzungen, son-
dern auch da, wo er nur intensiv an Personen denkt, deren Kérperbild
ihm deutlich vorschwebt (optische Einfithlung) oder deren Stimme ihm
innerlich vorklingt (akustische Einfiihlung).” Man vergleiche etwa ein
Exempel wie das folgende (natiirlich in der urspriinglichen Textgestalt):

Vom Vater hob ich die Statur,
Des Lebens ernstes Fithren,

[Taktfiillkurve Fig. 91, Stimmformel 6w (£, mit Handschluf)]

Vom Mutterchen die Frohnatur
Und Lust am Fabulieren.

[Takefiillkurve Fig. 92, Stimmformel 1k* 2 (¥, mit Fingerspreizung)]

Urahnherr war der Schénsten hold,
Das spukt so hin und wieder,

[Taktfiillkurve Fig. 28 flach, Stimmformel 2wgy || 2wqy (- ., Ir, F)]

Urahnfrau liebte Schmuck und Gold,
Das zuckt wohl durch die Glieder.

? Einige Belege s. bei Sievers, H. Lietzmann und die Schallanalyse, S. 42 ff. (wo jedoch
jetzt einige Taxen etwas zu modifizieren sind, nach dem, was oben vorgetragen ist).
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[Taktfiillkurve Fig. 27 flach, Stimmformel 244" || 2kq" (- ., Ir, F.)]

Sind nun die Elemente nicht
Aus dem Gemisch zu trennen,
Was ist denn an dem ganzen Wicht

Original zu nennen?
[Takeftillkurve Fig. 93, Stimmformel 5ky (Su, F)]

In dieser Probe haben wir zugleich ein paar Belege fiir das Gegenein-
anderarbeiten von rechter und linker Hand kennen gelernt. Ich méchee
nicht unterlassen, bei dieser Gelegenheit darauf hinzuweisen, daf bei
solcher Gegenarbeit auch ganz verschiedene Stimmarten in geregeltem
Wechsel eingestellt sein konnen. Im Falle der Anpassung findet sich das
auch bei Goethe, so z. B. wenn er die Textorischen Grofeltern schon
zum 1. Januar 1762 unter Addition ihrer beiden Stimmarten zu 2wy ||
2kq (E, ]|, Fig. 27) also apostrophiert:

Gros Eltern, da dies Jahr | heut seinen Anfang nimmt, ||
So nehmt auch dieses an, | das ich vor Euch bestimmt. ||

Hier sind die beiden Wechselstimmarten noch ziemlich dhnlich (2wg
und 2kq), aber es geht z. B. durch den ganzen Haydn die Kombination
3w]|| 6w’ (r| ]) durch, z. B. in

Gott erhalte | Franz den Kaiser, ||
Unsern guten | Kaiser Franz || (schleifend, Fig. 27).

Auch neuere Dichter wissen dadurch ihrer Rede noch gréfiere Man-
nigfaltigkeit des Klanges zu verleihen. Ganz raffiniert arbeitet damit z. B.
Hugo von Hofmannsthal, der gern sogar innerhalb des einzelnen Verses
auf hellweiches 2w das dunkel vibrierende 6w folgen lift, nach dem
Schema 2w || 6w~ (- ., Ir; E, letzteres = Fig. 94). Vgl. etwa aus dem
1od des Tizian (Bethge S. 138):

Mir war, | als ginge durch die blaue Nacht, ||

Die atmende, | ein ritselhaftes Rufen,

Und nirgends | war ein Schlaf in der Natur. ||
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Sie werden nun endlich, verehrte Anwesende, nachdem Sie mir bisher
geduldig gefolgt sind, wohl auch noch die Frage aufwerfen: Wozu das
alles? Lohnt es sich wirklich der Miihe, so viel Zeit und Arbeit auf eine
Sache zu verwenden, die doch am letzten Ende vielleicht keine rechte
Bedeutung hat, weder fiir Theorie noch fiir Praxis: wir kdnnen ja doch
alle sprechen, und kénnen auch lesen usw. was wir brauchen: was soll
das tberfliissige Mehr?

Dem mochte ich mir erlauben, etwa folgendes entgegenzuhalten.

Der Wissenschaft ist kein Gegenstand zu gering, der in ihr Gebiet
fille, und ich kann einen Gegenstand, wie die Erforschung der Art und
Weise nicht einmal ,gering” nennen, wie menschliche Sprache unter
verschiedenen Bedingungen auf verschiedene Weise erzeugt wird.

Unser Problem hat aber auch noch ganz andere Seiten. Zunichst eine
psychologisch-dsthetische. Nur der — und das ist wieder ein Satz der
Erfahrung — kann sich in das Produkt eines andern vollkommen einfiih-
len und es dann auch in vollkommener Reinheit der Form reprodu-
zieren, der es versteht, alle die Hemmungen auszuschalten, die ihm ab-
weichende personliche Kérpereinstellung in den Weg legt. Das gilt vor
allem auch von dem Kunstwerk in Dichtung und Musik. Hier gibt es
weder volles Verstindnis noch reine Reproduktion ohne auch korper-
liche Anpassung an den Korperzustand des Schopfers jenes Kunstwerkes
wihrend dessen Konzeption. Will der reproduzierende Kiinstler (also
z. B. der Kunstsprecher, Schauspieler, Singer, Musiker) in seiner Kunst
das Hochste leisten, was erreichbar ist (und was doch nur verhiltnis-
miflig wenige instinktiv erreichen), so kann er der neuen Lehre nicht
entbehren, die ihm — freilich nur bei ernstem Studium — auch neue
Wege zu diesem Ziel hin zu zeigen vermag.

Fiir den Sprecher und Singer hat die ganze Frage aber auch eine
eminent praktische Bedeutung. Freie Stimmbildung macht nicht nur
weniger Mithe als gehemmte, sie hilft auch die Stimme schonen und
erhalten. Jede Hemmung aber muf§ mit Gegenanstrengung iiberwunden
werden, und das schidigt, und schidigt bald viel schlimmer, als man
glauben maochte.

Es sei ferner gestattet, hier die Bemerkung einzuschalten, daf§ nach
einigen, aber freilich noch nicht sehr weit gedichenen Versuchen die
neue Methode der Stimmbehandlung auch fiir den Taubstummen-
unterricht eine gewisse Bedeutung zu haben scheint, nicht minder fiir
die Heilung gewisser Sprachschiden, die nicht auf organischen Defekten
beruhen.
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Endlich muf§ ich mich aber auch noch als Philologe zum Wort in
cigener Sache melden. Wir Philologen haben es doch in erster Linie mit
geschriebenen oder gedruckten Sprachwerken aus alter und neuer Zeit
zu tun, als Quellen fiir unsere Forschung und Erkenntnis. Auch wir
bediirfen der strengen Einfiihlung in den Gesamtgehalt dieser Quellen,
nicht nur des blof8en einseitigen Eindenkens, um irgendeinen Text auch
nur richtig interpretieren und seine Eigenart von der eines andern exakt
scheiden zu kénnen: und wie sollen wir dazu gelangen, wenn wir nicht
lernen, die Hemmnisse zu beseitigen, die uns an der richtigen Einfith-
lung hindern? Wir haben aber daneben auch noch ganz andere Auf-
gaben, vornehmlich solche kritischer Art. Denken Sie z. B. nur an das,
was man Textkritik im niederen und im héheren Sinne nennt. Auch da
kann uns die Schallanalyse vor manchem Fehlschluf§ bewahren, der auf
rein verstandesmifliger Analyse ohne Mitberiicksichtigung des Klang-
lichen beruht. Wie viele Tausende auch sog. ,,glinzender Konjekturen
sind nicht gemacht worden, seit es eine Philologie gibt, die nun einfach
als klanglich undenkbar wieder in die Versenkung hinabwandern miis-
sen, aus der sie nie hitten aufsteigen sollen, und umgekehrt, wieviel
Schiden der Uberlieferung kann die Schallanalyse blofilegen, an denen
sonst der Kritiker leicht achtlos voriibergehen wiirde. Und endlich gibt
uns die Schallanalyse auch ganz neue Mittel an die Hand, um tiefer in
den Werdegang ganzer Schriften, ja ganzer Literaturgattungen auch der
fernen Vergangenheit einzu dringen, als es ohne Beiziechung des Klang-
lichen je moglich wire.

Wie die Gedichte Homers, wie unser Nibelungenlied, unsere Kudrun
und andere epische Werke des germanischen Altertums aus ihren ersten
Anfingen heraus zu dem geworden sind, was sie sind, das kann uns eben
nur die Schallanalyse sagen, und keine andere Methode. Und bedarf es
noch eines Hinweises darauf, daf§ die gesamte Wissenschaft der Metrik,
d. h. die Lehre von dem, was die Form der Poesie von der Form der
Prosa scheidet, eine neue Grundlage bekomme, wenn man endlich
cinmal alle Klangmittel, mit denen der Dichter arbeitet, nach ihrem
wahren Werte einschitzen lernt?

Sie sehen, verehrte Anwesende, es gibt der Probleme und der winken-
den Aufgaben genug: der Weg ist gedffnet; aber auch nur das. Wer ihn
gehen will, muf§ dazu dreierlei mitbringen: die natiirliche Anlage fiir das
Motorische, strenge Selbstzucht und unermiidliche Geduld. Wer das hat
und sich nicht durch ein paar erste MifSerfolge abschrecken lift, die
niemand erspart bleiben, dem ist am Ende ein reicher Lohn fiir seine
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Miihe sicher, mag er nun Kiinstler oder Wissenschaftler oder Lehrer
sein. Nur mit ein paar fliichtig herumtastenden Versuchen zur Belusti-
gung des Verstandes und Witzes ist weniger als nichts getan: die fithren
nur zum Irreum, zur Unlust und zum Arger.
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