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3 Ziele und Wege der Schallanalyse. 6%

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
mub, kann ich [hnen dann nicht mehr geben; das bringt dann nur
die eigene Weiterarbeit. Wenn es mir gelingen sollte, den einen
oder anderen von Ihnen zu solcher Arbeit anzuregen, so wiirde mir
dag als ein bleibender Gewinn erscheinen. Nur muflli ich — natiir-
lich ohne dadurch abschrecken zu wollen — dem doch auch gleich
wieder eine Warnung anhiingen. Alle Versuche schallanaly-
tischer Art verlangen die denkbar grofite Genauigkeit
in der Ausfiibhrung der vorgeschriebenen oder vor-
zuschreibenden Bedingungen: wer das iibersieht oder ver-
nachlissigt, wird lediglich Zeit und Miihe vergeuden, denn er wird
dann nur negative Resultate oder absolutes Wirrsal erzielen. Hier
heilit es also unerbittlich: lieber gar nicht als inexakt arbeiten. Und
dies exakte Arbeiten ist oft recht schwer, und geradezu un-
miglich, sobald bei dem Beobachter die namentlich im Anfang
sich sehr bald einstellenden Ermiidungserscheinungen Reak-
tions- und Urteilsfihigkeit paralysieren,

Und endlich habe ich noch eines weiteren Umstandes {*rkla.rﬂud
zu gedenken, der mir schon unendlich viel Mifitranen eingetragen
hat und an dem ich doch villig unschuldig bin. Durch die viele
Jahre hindurch in fast fdglicher Arbeit fortgesetzten Reaktions-
versuche 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 dbermiliger Verstirkung auftreten
lifit, dal dem Hirer wirklich leicht der Verdacht kommen kann,
ich mége absichtlich iibertreiben, oder doch mit Bewnflitsein will-
kiirlich ecinstellen, was in Wirklichkeit doch nur vollkommen un-
bewulit erfolgende Zwangsreaktion auf dargebotene Reize ist.
Ich darf aber wohl annehmen, dafl Sie dieser Versicherung eines, wie
ich hoffe, doch =onst in Ehren grau gewordenen Mannes Glauben
schenken, auch wo Ihre eipene Reaktion beim Miterleben und Nach-
priifen an Heftigkeit oder Deutlichkeit hinter der meinigen zuriickbleibt.

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. Die damif
gestellten Fragen lassen sich etwa dahin beantworten: Erstensg:
Die Schallanalyse will versuchen, mit Hilfe planmifig durchgefiihrter
peychisch - physiologischer Reaktionsversuche festzustellen, unter
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welchen psychisch-physiologischen Bedingungen iiber-
haupt geformte menschliche Rede zustande kommt,
und welche auch ungeschriebenen spezifischen Eigenschaften
gie demgemil besitzt. Dabei ist es einerlei, ob es gich um miind-
lich produzierte und demnach gehdrte Rede handelt, oder
um Rede, die nur in schriftlicher Uberlieferung vorliegt, also
erst wieder klingend reproduziert werden mufl, ehe man an die
eigentliche Untersuchung gehen kann. In beiden Fiillen aber hat
zweitens die Schallanalyse sich des Hilfsmittels der klingenden
Reproduktion zu bedienen. Sowohl das Gehirte wie das blob
mit den Augen Gelesene ist also nachzusprechen (bzw. zu
singen usw.), und zwar einmal instinktiv nach dem Eindruck,
den man unbewuft bekommen hat, dann aber auch in bewuliter
Yariation, damit man dabei becbachten und beurteilen lerne,
inMiefern etwa diese Variation den Charakter des Vorgetragenen
veriindert

Bei diesen Proben treten dem aufmerksamen Beobachter sehr
bald zwei gegensiitzliche Arten von stimmlicher Reproduktion
entgegen, die wir mit den Schlagwirtern sfrei» und «gehemmts
(oder «unfreis) charakterisieren kénnen. Bei freier Reproduktion
epricht die Stimme des Redenden vollkommen leicht an; der Ton
gitzt, wie man zu eagen pllegt, «vorn im Munde»; er ist gut trag-
fibig, und gehoreht ohne Anstrengung jeder Art von Variation in
seitlicher, dynamiecher, melodiecher und qualitativer Beziehung, dic
durch etwaigen Wechsel von Sinn und Stimmung des reproduzierten
Textes wverlangt wird. Anders bei gehemmter Reproduktion.
Die Stimme wird unfrei: weniger klangvoll, weniger biegsam wund
weniger tragfiihig; der Ton riickt im Munde mehr nach hinten (wird
eventuell gaumig und geprefit), und der Sprechende verliert guten-
teils die Herrschaft iiber die Variationsmittel, die ihm bei freier Re-
produkiion wie selbstverstindlich zu Gebote standen. Fast nur das
dynamische Element der Abstufung bleibt ihm., Am stirksten
gestirt pflegt das melodische Element der Rede zu werden: auch
was bei freier Reproduktion ein lebhaftes Auf und Ab der melodischen
Linie aufweist, riickt mehr oder weniger eintinig auf ein Niveau
von nur noch geringer Michtigkeit zusammen.

Um weitergehen zu kénnen, mub ich gleich hier einen kleinen
Viersuch einschalten, bei dem ich bitte, die von mir ausgefiihrten
Giosten und Bewegungen auch Ihrerseits mitmachen zu wollen. Ich
spreche etwa die Worte:
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Da stek ich nun, ich armer Tor,

und bin so klug als wie zuvor
mit leicht geballter Faust, die Hiinde etwa in Schulterhhe und etwa
T0 em voneinander entfernt haltend, einmal die Daumen locker ein-
geschlagen, ein andermal sie ausschlagend und aufrichtend, und
die Hiinde abwechselnd in der Form einer schriig liegenden Acht
und einer schriig liegenden Ellipse (dann nach links oder nach rechts
kreisend) g e g en einander bzw. voneinander bewegend (Fig. 27, 24,
23), und finde dabei, dal nur eine von all diesrn Einstellungen
und Bewegungen zum Text palt, daf aber gerade diese Art gar nicht
taugt fiir einen Text wie

Ok sdhst du, voller Mondenschein,

zum letzlenmal awf meine Pein,
Hier darf man die Faust nicht balien, vielmehr muf man etwa
Davmen und Zeigefinger mit den Spitzen locker zusammenlegen,
dig librigen Finger (die vorher geschlossen waren), namentlich den
kleinen, ein wenig abspreizen; die Bewegung mul ‘linkskreisend’
scin (Fig. 65). Man spreche dann denselben Text einmal ohne die
Spreizung der Finger, oder mit der Einstellung und Bewegung des
ersten Tuxtes: sofort machen sich die Hemmungen bemerkbar. Auch
der Ausgangspunkt der Bewegungen (der «Gestenpunkts)
mull ein anderer sein (die Hinde niher zusammen und néher
am Kirper).

Man kann aus einem solchen einfachen Versuch zweierlei lernen,
wag von Bedeutung ist. Einmal, daf die Reaktionen bei den
beiden Textstiicken ganz verschieden ausfallen, dall also die beiden
Stilcke, obwohl sie von dem gleichen Verfasser stammen und nahe
gussmmengehiren, doch wohl verschiedene innere Eigenschaften, sagen
wir kurzerhand eine verschiedene innere Struktur haben
milgsen; und zweitens, dall auch scheinbar rein kérperliche
Vorgiinge wie die Einstellung und Bewegung von Arm, H:nd,
Finger die Klanggebung der Rede zwangsweise beeinflussen, indem
gie teile befreiend, teils hemmend auf den Sprecher einwirken,
dal sie also offenbar auch als Hilfsmittel fiirdie Analyse der
verschiedenen Strukturen menschlicher Rede benutzt werden kdénnen.
Fiir Theorie wie fiir Praxis ist dann dazu noch die weitere Erwigung
im Auge zu behalten, dal der nicht reproduzierende, sondern im
Augenblick aus sich heraus frei produzierende Mensch normaler-
weigse (d. h, wenn wir von sog. Sprachfehlern aller Art absehen) im
hemmungslosen Typus spricht, daf also der Reprodu-
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zierende offenbar dann die Struktur des von ihm
wiedergegebenen Textesvichtigerfalit hat, wenn seine
Wiedergabe freiund hemmungslos verliuft. Umgekehit
weist das Auftreten von Hemmungserscheinungen irgend-
welcher Art in der Reproduktion mit Sicherheit darauf hin, daf der
Reproduzierende den eigentlichen Grundtypus der Rede noch nicht
gefunden hat, der ihr bei ihrer Formung durch ihren Autor unbewuft
gegeben wurde und der ibr damit als immanentes Element
der inneren Struktur auch auf die Dauer anhaftet.

Je weiter man dicse Gesichtspunkte ins Einzelne hinein verfolgt,
um so deutlicher stellt sich als Gesamtergebnis die Krkenntnis her-
aus, dafl alles weistige Geschehen beim Menschen mit einem
parallelgehenden korperlichen Gegchehen, und z2war ein-
deutig, derart verkniipft ist, daffi das eine Geschelien zwangsweise
auch das andere hervorruft und umgekehrt. Primiir st dabei beim
redenden (wie iiberhaupt beim handelnden) Menschen natiirlich stets
das geistige Geschehen, das dann seinerseitz auf den Kirper aus-
strahlt. Die Reproduktionsversuche zeigen aber einwandfrei, daB
auch ein durch getrennten Willensakt im voraus fiir sich eingestelltes
kirperliches Vorgehen bei nachfolgendem Reproduzieren an erste
Stelle geschoben werden, und so, in den Reproduktionsakt hinein
beharrend, auch auf diesen, bezw. auf das ihm zugrunde liegende
psychische Geschehen zuridckwirken kann.

Die kirperlichen Geschehnisse lassen sich teils unter den Begriff
der Einstellung. teils unter den Begriff der Bewegun g bringen
(vgl. die alten Beispiele von 8. 71). Es leuchtet auch wohl ohne
weiteres von selbst ein, daf die Einstellung als das Dauernde
ein Element der Konstanz, die Bewegung aber als das geord-
net Transitorische eine Quelle auch geregelter Ahstufung
bedeutet, Sieht man niiher zu, @0 bedeutet « Einstellungs soviel
wie Regelung der durchlaufenden Klangqualitit im
Ganzen, «Bewegung» dagegen soviel wie Abstufung des
Klanglichen im Einzelnen innerhalb des konstant bleibenden
Gesamtrahmens, der durch die Einstellung gegeben wird.

Von diesen beiden Grundfaktoren liGt sich der der Bewegung
am leichtesten anschaulich machen. Es zeigt sich niimlich bei wei-
tergehender Untersuchung, dafl jeder spezifische peychische
Bewegungsvorgang sich nach auflen hin in Gestalt einer kér-
perlichen Begleitkurve projizieren lifit, und zwar immer nur in
ciner einzigen, also wieder spezifischen Art, mit Ausschlul
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aller andern Arten, wenn man nicht Hemmungen hervorrufen will.
Mit diesen Begleitkurven mégen also auch unsere Einzelbetrachtungen
beginnen.

Die Begleitkurven sind entweder Generalkurven oder Spe-
gialkurven, d. h. sie haften entweder an dem einzelnen In-
dividuum als solchem, so daf sie in allen seinen Handlungen
sleichmiillig hervortreten, oder sie haften an einer Einzelhandlung
des Individuums, also z. B. an einem Einzelstiick 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 sebr langer Zeit von Herrn Dr.
Gustav Becking, jetst Privatdozent fiir Musikwissenschaft in KEr-
langen, entdeckt worden, gelegentlich gemeinsam durchgefiihrter Un-
tersuchungen, die wir {iber Taktstrukturen in der Musik anstellten.
Sie driicken nach des Entdeckers Auffassung die spezifische Art des
psychischen Spannungsablaufs aus, der allem Handeln des
“Menschen (also auch seiner Rede) zugrunde liegt. Das wird auch
wohl richtig sein, ich will sie aber, um mich nicht von vornherein
auf eine bestimmte Theorie festzulegen, lieber einstweilen neutraler
als «Beckinpkurven» oder meinetwegen als «Personalkurvens:
hezeichnen. Uber sie scheint mir durch meine Untersuchungen ein-
wandfrei festgestellt zu sein, dall sie das Konstanteste sind, was es
iiberhaupt beim denkenden und handelnden Menschen gibt: wenig-
stens ist mir trotz mehrjiihrigem Suchen k«in Fall bekannt geworden,
dafl ein Individuum beim eigenen Produzieren iiber mehr als eine
Beckingkurve frei verfiigte, mag es aunch sonst noch so reich sein
an klanglicher Variabilitit. Belbst 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 getren. Ks Jillt sich auch nicht bezweifeln, dall
die Beckingkurve zum angeborenen Besitz des Individuums gehirt
(wie ich bei Neugeborenen habe feststellen kionen), und dal bei
ibrer Ubertragung von Individuum zu Individuum die tiblichen All-
gemeingesetze der Vererbung eine grofle, wenn auch nicht die allein
ausschlaggebende Rolle spielen. Bo ist es auch allein zun verstehen,
wenn ganze Stimme oder gar Vilker sich manchmal fast bis zur
Ausechliefflichkeit nur einer und derzelben Beckingkurve bedienen.

Es gibt nur drei typisch verschiedene Arten von Beckingkurven,
die wir mit ihrem Entdecker einfach als I, II, 1II beziffern.
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I (z. B. bei Goethe herrschend) bat die Grundform cepitz-
rund> (Fig. 1);

II (2. B. bei Schiller herrschend) hat die Grundform e<rund-
yund » (Fig, b);

III (z. B. bei Heine herrschend) hat die Grundiorm cepite-
spitzs (Fig. 14).

Die Grundformen aber variieren von Person zu Person stark
nach Einzelgestalt und Dynamik, 2z B. durch die Betonung des
Vertikalelements oder des Horizontalelements (vgl. z. B, Fig, 1 Zegen
2—4), Il insbesondere auch durch die relative Lage der beiden
Schlingen (vgl. Formen wie Fig. 5—13 u. dgl.); III (Fig. 14—17)
much dadurch, dall an die eigentliche sichelférmige Kurve noch
(rechitsliufige) «Luftschlingens antreten kinnen, die nur der Ver-
bindung dienen und in klanglich leere Zeiten fallen (Typus der Fig. 18),
Auch bei 1 geht dem Abstieg von der Spitze gern ein in Leerzeit
fallender Aufechlag voraus (s. die punktierten Linien in Fig, 1—4).

Sehlagen kann man die Beckingkurven einfach mit dem wvor-
gestreckien Zeigefinger der rechten Hand (also ohne alle Mitwirkung
der Linken); das geht bei allen Texten, nur ist dabei noch auf
wweierlei zn achten. Einmal auf den Raumpunkt, von dem aus
tie Kurve zu schlagen ist, wenn sie nicht Hemmungen auslisen soll,
und den ich allgemein den «Gestenpunkis nenne: vgl. 2. B. die
verschiedene Stellung der Hinde bei Da steh ich nun, ich armer Tor
und O sihkst du, voller Mondenschein (oben S, 71), und zweitens auf
die Art, wie dabei die e¢inzelnen Gelenke (von Schulterblatt
{¢Achsels] und Schulter herab bis zu den Fingern) mitarbeiten;
in erster Linie ist dabei auf das «Schlaggelenks zu achten, d. h.
auf das oberste Gelenk, von dem die ganze Bewegung ausgeht; in-
dessen verlangt auch die eventuelle Mitarbeit sonstiger «Hilfsgelenkes
worgsame Beachtung, :

Diea ganze Bild findert sich aber sofort nicht unwesentlich, wenn
man, statt einfach mit dem Finger, soznsagen mit bewaffneter Hand
arbeitet, d. h. sich eines Taktstockes bedient, um damit die Kurve
su markieren. Dann treten sofort neue Bedingungen zu den
alten hinzu, denn nun kommt es auch auf die Griffstelle, die
Griffart und anf die Richtung an, die man dem Takistock zu
geben hat. In ersterer Beziehung stellt der Taktstock gewissermalien
einen Spannungemesser fir die Grade der inneren An-
teilnabhme dar: je grifler die Spannung, um so tiefer am BStock
(d. h. um s0 mehr nach dessen Spitze hin) muf man greifen, und
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umgekehrt. Fiir das andere ecin Beispiel. Man spreche sich etwa
die erste Strophe von Goethes <Neuem Amadiz» vor:

Als ich noch ein Knabe war,

sperrie man mich ein
usw,, und fithre dabei den Taktstock mit gewohnlicher Hallung
(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 solehe ein, wenn man zur
zweiten Strophe iibergeht:

Doch du warst mein Zaitvertreih,

goldne Phantasie
usw., und sie schwindet dort erst dann, wenn man den Taktstock
cumlegts, d. h. so wie einen Schreibstift zwischen Daumen, Zeige-
und Mittelfinger falt, und zwar so, dal nun das dickere tEnde»
des Stabes pach vorn bzw. aullen gerichtet ist. So geht e2 dann
Strophe um Strophe weiter: die ungradzahligen Strophen verlangen
die erste, die gradzahligen die zweite Art der Haltung des Takt-
stockes.'

Priift man weiter, so bemerkt man leicht, dali die Partien des
Textes, welche die Umlepung des Taktstockes erfordern, auch mit
einer vom iibrigen abweichenden Art von Stimme gesprochen
werden, Bei der Normalhaltung des Taktstocks (Spitze nach aufien)
und aleo bei der entsprechenden eNormalstimmoes (N) steht der
Kehlkopf etwas hoher und ist seine Muskulatur stirker gespannt:
die einzelnen Tone der Stimme sind dementsprechend durchschnitt-
lich etwas hoher, heller klingend und glatter; bei der Umkehr des
Taktstocks bzw. bei der entsprechenden «Umlegstimmes (U) sinkt
der Kehlkopf unter gleichzeitiger Entspannung, die Stimme wird
tiefer, dumpfer und rauher und zeigt namentlich nach der Tiefe zu
eineg immer deutlicher werdende Neigung zum Vibrieren,

Uber diesen Gegensatz von Normalstimme und Umlegstimme
verfilgt jeder Mensch vollkommen frei, je nach Gewohnheit, Stim-
mung und Gehalt dessen, was er sagen will®, und speziell die Dichter

1 [.Ther eine zwiefach verschiedene Art der Bewegung des Takistocks
{estarren» und swirbelndens Umleger) wird weiter unten zu handeln sein
(s. 5. 80 ..

! Die eine von den beiden Stimmen ist dann allemal die Alltagsstimme,
die andere affektisch bestimmt. Im aligemeinen scheint die Stimmart N als
Alltagsstimme vorzuherschen, es gibt aber auch ganze Landsehaflen, ja Linder,
in denen U als Alllagsstimmart dominiert (so z. B, die Schweiz und die Nieder-
lande, in Deulschland Ripuarien, auch betrichtliche Teile von Oberdeutschland).
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und Musiker machen von dieser Doppelheit des Stimmcharakters gern
sehr ausgiebigen Gebrauch., FEr spielt denn auch in der Praxis der
Schallanalyse eine sehr wichtige Rolle, und wir werden ihm noch
ifters #zu begegnen haben. Aber das ist es nicht, was an dieser
Stelle hervorgehoben werden mul, vielmehr die merkwiirdige Tat-
sache, dal ein sprachlichez X, das an sich mit der Beckingkurve
gar nichte zu tun hat (also hier der Gegensatz zwischen N und U),
bei der Ausfiihrung dieser Kurve notwendig mit beriicksichtigt
werden mull, sobald man von der neutralen, d. h, tunbewaffuetens
Hand zur «bewaifneten» iibergeht, d. h. an das eigene aunsfithrende
Glied (Arm -+ Hand) noch einen besonderen Auefithrungs- und Kon-
trollapparat (hier den Taktstock) anschlieft. Diese Tatsache ist fiir
uns deswegen so wichtig, weil sie uns in diesem Zusammenhang zum
erstenmal zeigt, dall irgendein einzelner Faktor der Sprach-
erzengung (hier die Beckingkurve) micht aus dem Gewebe
der iitbrigen Erzeugungsfaktoren ganz isoliert herauns-
eelost werden kann, dad er also offenbar auch nicht isoliert
wirkt, sondern im Zusammenhang eines bestimmten Komplex-
svatems, das man nicht auflésen oder zerstiren kann, ohne die Ge
samtwirkung des Komplexes zu schidigen. Wie viele und welche
Faktoren im einzelnen zu einem solchen Komplexsystem znsammen-
wirken, das zu ermitteln, mul der niheren Einzeluntersuchung tiber-
lassen bleiben, und wir werden gleich sehen, dafi neben Gestenpunkt,
Giriffart und Normal/Umgelegt anch noch ganz andere Faktoren zu
beriicksichtigen sind. wenn wir zu der ersten Art der Spezial-
kurven iibergehen, deren ich oben S. 74 gedachte. Ja, bel dieser
verriit eogar bei der Begleitkontrolle schon die unbewaflnete Hand,
dal es gich wieder um einen untrennbaren Komplex von beherr-
cehendem Grundfaktor und modifizierenden Neben-
faktoren anderer Art handelt.

Man kann diese, in der Gesamireihe zweite Kurvenart als das
Geschlecht der Taktfiillkurven (Sigle F. = «Fiillkurves oder
kurzerhand "Figur’) bezeichnen, Sie beruht in erster Linie auf der
besonderen Art von Zeitgliederung, die wir von der Musik her
kennen, welche ja von jeher mit Gegensiitzen wie *ju, *[a, *l, s,
*la, #|4-Takt usw. arbeitet. Diese doppelte Zeitgliederung in abstracto
(nach Takten und Zihlzeiten usw.) ist bei unserem Kurven-
geschlecht der Grundfaktor. Aber unsere Kurven deuten eben
nicht blof die Teilung als soleche an, sondern sie nehmen zugleich
anf die besonderen Eigenschaften des Klangmaterials
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Riicksicht, mit denen die einzelnen taktischen Zeiten egefiillty wor-
den. und eben darum sollen sie nicht kurzerhand als «Taktkurvens,
sondern genauver als «Taktfiillkurven» bezeichnet werden.

Nach der herkimmlichen Lebre kennt nun nur die Musik {(ein-
gchlieBlich des Gesanges) den Unterschied numerisch verschie-
dener Taktarten: der gesprochenen Rede, also auch dem ge-
sprochenen Verse sollen sie fehlen. Es ist anch von vornheretn
kiar, daB die Prosa nicht taktmifig gegliedert ist. Auch 18t m
der gesprochenen Poesie zweifellos die Zeitgliederung nicht so streng
durchgefiithrt wie in Gesang und Instrumentalmusik: aber es besteht
ebenso zweifellos doch ein innerer Zusammenhang zwischen dem
musikalischen Takt und dem, was man jetzt nun auch im
eigentlichsten Sinne des Wortes die Taktart eines Sprech-
verses nennen muB. Dieser Zusammenhang besteht, sage ich,
sicherlich, wenn_iiberhaupt etwas aus der Tatsache zu schlieffen ist,
daf jede Art auch nur gesprochenen Verstextes
als Begleitkurve zweiter Art (also niichst der Becking-
kurve) eben eine der Zeitfiillkurven fordert, dis
in der Musik eindeutig an die doch auch numerisch
definierten und differenzierten Taktarten ge-
bunden sind, die wir durch die iiblichen Taktvorzeich -
nungen von einander zu scheiden pflegen.

Zur Untersuchung aller der hieran ankniipfenden Fragen
sind die schematischen eckigen Taktschlagfiguren wie

1l
,_I\: fiir *[s, "HL,! fiir */¢-Takt nicht brauchbar, wie sie ja denn auch
|

in der Musiklehre mehr schematisch gefordert als praktisch angewandt
werden. Sie berficksichtigen eben nur die numerische Zeitteilong
unter Ausschluf der mit dieser Zeitzerschneidung Hand in Hand
gehenden Bindungsfaktoren des Komplexeystems, dessen erster
(aber deshalb doch nicht einsig malzebender) Faktor allerdings die
Zeitgliederung ist. Bie zerreifien demnach auch, wenn ihre Wirkung
nicht durch Bindefaktoren gemildert wird, die natiirlichen Zusammen-
hiinge, auch in der Musik, und so bringen sie auch doch nur eine
Vortragsweise zustande, die sich dem sog. Skandieren der ge-
sprochenen Verse an die Seite stellt. Will man nebeu der Gliede-
rung, wie es notwendig ist, auch die innere Bindung der Takt-
glieder heriicksichtigen, so miiseen an die Stelle der eckigen Takt-
gchlagfiguren abgerundets Formen treten, in denen das, was in
der herkommlichin Figur (betonte) Ecke oder Zacke ist, nun als
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Durchgangspunkt einer bindenden Kurve erscheint: Scharfe
Ecken kommen in den neuen Figuren hichstens als Auelaufs-
(nicht als Schlag-) punkte von Kurven vor: als Auslaufspunkte
noch dazu, die in schallleere oder psychisch tote zeitliche Grenzstrecken
hineinfallen. Der zeitlichen Luge nach sind die Durchgangs-
punkte natiirlich ebenso genau durch die Kurve bestimmt, in die sie
hineinfallen, wie die Schlagpunkte der {iblichen eckigen Schemata,
Welche Formen dabei die Kurven fiir die verschiedenen Takt-
arten anzunehmen haben, dariiber entscheidet abermals natiirlich
nicht irgendwelche aprioristische Theorie, sondern nur die empirische
Untersuchung einer grolen Anzahl miéglichst ver-
schiedenartiger Musikstiicke von bekannter Taktart.
Dabei mul wiederum der Gesichtspunkt malgebend rein, daf die-
jenige Kurvenform fiir die Taktart des einzelnen Stiickes ¢richtigs
ist, welclie sich diessm bei der Begleitung ebenso hemmungslos an-
schmiegt, wie es bei unsern ersten Versuchen die Beckingkurve getan
hat. Ein wesentlicher Unterschied besteht aber doch zwischen der
Ausfiihrung der Beckingkurve und der der Taktfigur, und er ist bei
allen Prifungen streng zu beriicksichtigen. Auch die Taktfigur ist
swar, wie die Beckingkurve, mit der rechten Hand zu schlagen, aber
withrend bei der Ausfilhrung der Beckingkurve die linke Hand un-
tiitig herabhiingen mull (oben 5. 75), mull hier, bei der Taktfigur,
die Linke symmetriseh zur Rechten emporgehoben
werden (alzo sozusagen im linken <Gestenpunkts [S. 75]) ver-
weilen, ja sie kann und darf avch den Bewegungen der rechten
Hand im Spiegelbildd folgen.

Bei der weiteren Untersuchung stellt sich nun sehr bald heraus,
dafl es ganz unmiglich ist, fiir jede von der Musik einmal anerkannte
numerische Taktart mit einer einzigen Art von Begleit-
kurve auszukommen, und das ist schlieBflich auch leicht zu be-
greifen, weil ja die musikalische Taktvorzeichnung nur allein
die Zeitgliederung ins Auge faBt (oben 8. 77), die neue Takt-
figur daneben aber auch moch den andern Faktoren Rechnung
tragen soll, die mit der Zeitgliederung im Komplex stehen (oben 8. 77 1.).

Unter den hier zu beriicksichtigenden Erginzungsfaktoren spielt
wieder der Gegensatz von Normal und Umgelegt eine wichtige
Rolle; es ist unmiglich, auch bei sonst ganz gleicher Kurvenart, ein
Stiick mit Normalklang mit Umlegehaltung des Taktstocks zu be-
gleiten, also z. B. normalstimmiges */«-taktiges Es kann ja nicht immer
80 bleiben (Fig. 60; Melodie s. z. B. bei Erk-Friedlinder, Deutscher
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Liederschatz I, 8. 40) mit U, oder umlegstimmiges °/:-taktiges
O Tannenbaum, o Tannenbaum (Fig. 60; Erk 8, 87) mit N. Das be-
dingt iiberdies nicht einmal eine Umformung der Kurve selbst, son-
dern iindert nur die Haltungsart des Taktstocks. 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 fallender Tonbildung (Siglen 8 und f), wobei natiirlich nur
die obligatorische Stimmbewegung innerhalb der einzelnen Silbe oder
Note gemeint ist!, nicht der Tonschritt von Silbe zu Silbe oder von
Note zu Note. Man kann ja auch ein steigtonig gedachtes Sprech-
gedicht wie (N) Mutig stind an Pérsiens Grénzen | Rims erprobles Héer
im Féld sinn- und stimmungsgerecht nicht falltonig als Mitig stdnd
an Pérsiens Grénzen | Roms erprobtes Heer im Féld, oder ein falltonig
gedachtes wie (N) Préisend mit viel schinen Réden \| threr Ldnder Wert
und Ziuhl 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 ver-
steht man leicht, dal bei falltoniger Normalstimme die Kurve mit
einem Niederschlag beginnt, dem sich dann ein Aufschlag an-
reiht, bei steigtoniger Normalstimme aber der Aufschlag vorausgeht
nnd der Niederschlag folgt. In diesem Sinne ist eine Melodie wie
die von (N34 A'nnchen von Thiraw ist's die mir gefallt (Erk 8. 4;
Fig. 53) oder von (N %/4) Der Mii ist gekdmmen (Erk S, 23; Fig. 55),
da es immer auf den ersten Schlag ankommt, als steigtonig,
dagegen die von (N ?/4) Hs kdnn jo nicht immer so bléiben (Erk 5, 40;
Fig. 60) als falltonig zn begeichnen. Komplizierter liegen die Dinge
hei der Umlegstimme, denn da geht manchmal die Bewegung des

1 Es isl nicht immer ganz leichi, zwischen ‘sfeigendem’ und “fallendem’
Silbenton sicher zu entscheiden, da es sich dabei abermals um Wirkungskom-
plexe handelt. Ich verweise deshalb anf meine Darlegungen in dem Berich!
ither den «Kongref: fiir Asthetik und allgemeine Kunstwissenschafts, Berlin 7.
bis 9. Oktober 1913, Stotigart 1914, 3. 461 ., wo einerseits ausgefuhrt ist, dak
fir den Eindrock des Sleigens das Zusammenwirken von Erhohung der
Schwingungszahl, Erhellung der Klangfarbe und 2unahme der
Spannung mabgebend ist, fiir den Eindruck des Faliens aber Erniedrigung
der Schwingungszahl, Verdunkelung der Klangfarbe und zu-
nehmende Entspannung, andererseits dafi diese drei Komplexfiden arti-
Kulatorisch docheinheitlich hervorgebracht werden, insofern beim Steigton
die Vorderzunge sich energisch nach oben hebt, beim Falllon aber =ich nach
vorn und unten schiebt, wie man durch Abtasten leicht festsiellen kann.
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nach auBen gerichteten Taktstockendes mit der Tonrichtung zusammen,
und manchmal ist sie ihr entgegengesetzt, derart, dal Niederschlag
des Stockendes mit Steigton, Aufichlag aber mit Fallton zusammen-
geht.! So haben z. B, die beiden Melodien Der Samg ist verschollen,
der Wein isl verrauschi (Erk 5. 235) und Hier sind wir versammelt zu
loblickem Tun (Erk 8. 244) beide U */s und die gleiche Begleitkurve
(Fig. 85) und doch ist die erste zugleich falltonig und fallkurvig,
die zweite aber steigtonig, trotz der fallenden Kurve, Dieser Gegen-
satz beruht aul einer typischen Verschiedenheit in der Art, wie der
Taktstock bewegt wird. Bei der ersten Art wird der Taktstock
«starr> gehalten, d. h. obne besondere Mitwirkung von Hand- oder
Fingergelenk lediglich durch die Bewegung des Arms derart durch
den Ranm gefithrt, daf er sich stets parallel bleibt und auch in
gleichem Winkel zum Unterarm verharrt. ‘Ende’ und “Spitze’ be-
schreiben dann auch gleichsinnig die gleiche Figur, 2. B. einen links-
oder rechtsdrehenden Kreis, und der Stock schpeidet in diesem Falle
sozusagen einen Zylinder aus dem Raume heraus. Ich spreche
in diesem Fall kurzerhand von <starrem Umlegers. Im zweiten
Fall aber, beim ewirbelnden Umlegers, wird der Taktstock noch
durch neu hingutretende Erginzungsbewegungen von Hand- und
Fingergelenk derart um einen in seinen Innern gelegenen Dreh-
punkt echerumgewirbelts, dal “Ende’ und ‘Spitze’ in entgegen-
gesetztem Sinne arbeiten (bei kreisender Bewegung umschreibt also
z. B. der Taktstock statt des Zylinders im Raume einen Doppel-
kegel, dessen gemeinschaftliche Spitze im Drehpunkt liegt). Im
fibrigen geht nun der starre Umleger in Beziehung auf die Ton-
richtung mit dem Normalstimmer, wihrend der wirbelnde Um-
leger ihm kontriir geht, also Fallbewegung mit Steigton kombiniert,
und umgekehrt.

Um diese scheinbare Merkwiirdigkeit zu verstehen, wird es ge-
niigen, darauf hinzuweisen, dafl bei allem Dirigieren doch offenbar
die Spitze des Taktstocks der eigentlich ausschlaggebende Faktor
ist, nicht das dicke Ende, auch wenn dies (beim Umleger) nach vorn
gerichtet ist. Da nun beim starren Umleger Ende und Spitze sich
gleicheinnig bewegen, und diese Bewegung dieselbe ist wie beim
Normalstimmer, go kann auch kein Gegensatz zur Tonrichtung ein-
treten. Beim wirbelnden Umleger aber steigt die Spitze, wihrend

! Hiernach ist das Eddalieder S. 172, Vorgelragene zu erginzen bzw. zu
berichtigen.

Streltberg- Festsehrift. &
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das (nur scheinbar dirigierende) Ende fiillt (und umgekehrt), und
das kann sich denn eben auch nur mit Steigton (bezw. umgekehrt)
verbinden.

Weiterhin ist zu beachten, dall auch ein Wechsel von rechts
nach links und umgekehrt eine fihnliche Wirkung hervorbringen
kann wie Nieder- und Aufschlag. So wirkt ein rechts-linksliunfiges
e umgekehrt wie ein links-rechtsliiufiges > : man ziihlt also beizpiels-
weise normalstimmig fallend | steigend éins zwét dréi vier bei rechts-
linksliiufiger Begleitung mit oc, aber steigend | fallend éins zwéi | drei
vier bei links-rechtsliiufiger Begleitung mit 2, oder falllonig éins zwéi
dréi vier filnf séchs bei linkskreisendem °[s-Takt (Fig. 50) gegeniiber
steigtonigem éins zieéi dréi vier fiinf séchs bei rechtekreizendem (Fig. 49).
Es hiingt das offenbar damit zusammen, dal im Unterbewufitzein
des Menschen seine rechte Kirperhilfie (bei Einstellung fiir N) mit
der Vorstellung von Falltonigkeit, die linke aber mit der Vorstellong
von Steigtonigkeit verklammert ist. Ein einfacher Versuch, wie
er taugendmal im Leben workommt, kann das zeigen. Man lade
otwa durch eine Formel wie Bitte, meine Herven, wollen Sie wicht
Platz nehmen zum Sitzen ein, Begleitet man, als N-Sprecher, diese
Worte mit einer einladenden Geste der rechten Hand und zur Rechten
des Kirpers, so wird man zwangsweise falltonig sprechen, bei einer
entsprechenden Geste der linken Hand aber steigtonig, Geht man
aber mit der einladenden Hand iiber die Kirpermitte hinaus auf die
entgegengesetzte Seite des Kirpers, =o legen sich die Tonrichtungen
wieder um, und iihnliches geschieht auch wieder da, wo der «wirbelnde
Umleger> auftritr.?

! Der Gegensatz der Wirkung von Rechisgesle uud Linksgeste auf die
Sprache ist fir einen einzelnen Fall schon frihe beobachtet wordew. J. M. R. Lenz
wechselt sonst in seinen Gedichlen Zelle um Zeile zwischen Steig- und Fallton,
sie lassen sich also auch Zeile um Zeile abwechselnd mit einer Linksgeste und
einer Rechisgeste Dbegleiten. Aber 2u dem rein steigtonig pehaltenen Matz
Hocker (Lewy 2, 73 ff):

Ein Sthulmeister bin ich, Matz Hocker genanp,

Bin fleifiig gewesen, ist Golt bekannt, '

Dirum darf, Gottlob! mich jetzund nicht enthlGden,

Mit meiner gnidigen Hervschaft zu veden =
usw, bemerkl er selbst: <Eine Chrie von dem Verfasser selbst unter beslindigen
(iestikulationen der linken Hand in einer zahlreichen Gesellschafl verlesen,s
Rechtsgesten fiihren hier auch wirklich allemal zum Absurden, Spéterhin hat
dann W, E. Peters in der oben 8. 4 zilierten Abhandlung, in der er auf meine
Veranlassung u. a. auch die gegensitzliche Wirkung von Rechis- und Links-
bewegung zu untersuchen hatte, wiederum fiir einen Einzelfall (und zwar weniger
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Aber auch damit sind wir noch nicht am Ende. Wir fanden
oben beispielsweise fiir den musikalischen *[s-Takt in dem normal-
stimmig steigtonigen Lied Annchen von Tharau eine von links unten
nach rechts oben ansteigende und dann wieder fallende Begleitkurve;
eine ihnliche, aber von unten rechts ansgehende Kurve (Fig. 61) hat
Mendelssohns Wer hat dich, du schimer Wald, awfgebaut so hoch da droben?
(Erk 8. 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 beispielsweise das normalstimmig-steigtonige
Der Mat st gekommen die Begleitkurve Fig. 55, das normalstimmig-
falltonige Gaudeamus igitwr die Fig. 60. Man sieht da wieder bei
Steigtonigkeit den Aufschlag, bei Falltonigkeit aber den Niederschlag
beginnen: woher aber die ganz abweichende Kurvenform, die mit
der von Amnchen wom Tharau usw. gar keine Ahnlichkeit mehr hat?

Um das klar zu machen, wird es niitzlich sein, wieder einen
kleinen Hilfsversuch einzuschalten, FEine Melodie wie die von Ann-
chen von Tharau kann man auch mit einer gradlinigen Handbewegung
begleiten, die mit der Richtung links-rechts einsetzt und dann zuriick-
lauft [Z7] (bei Wer hat dich, du schiner Wald kehrt sich diese Richtung
nm}; eine Melodie wie Der Mai ist gekommen dagegen nur mit einer
von links nach rechts und dann zuricklaufenden Konvexkurve: eine
Melodie wie Dhunfen im Unterland (Erk 5. 29) mit einer annihernd
linkskreisenden Bewegung (besser in Form von Fig. 58), endlich eine
Melodie wie das Gaudeamus (Erk 5. 193) mit einer schlingenden Be-
wegung in Gestalt einer schriigliegenden 8 (Fig. 27). Hier steht also
cgrade Begleitlinie» gegen «bogenférmiges (kiirzer <bogendes),
«kreisende> und <geschleifte»., Die bogende Kurve kann dann,
wie weitere Beisplele gzeigen, entweder konvex sein (wie bei Der
Mai ist gekommen) oder konkav (— oder —), die kreisende ent-

auf Grund einer strengen Kurvenanalyse, als esubjektive nach dem Abhdren der
gleichzeitig aufgenommenen Phonogramme) konstatiert (3. H67), «dal «) bei rechts-
kreisender und aufkreisender Bewegung Steiglendenz eintritt, p) bei links- oder
niederkreisender Bewegung sich Falltendenz zeigi». Verallgemeinern 146t sich
natiirlich ein solehes Einzelergebnis nicht ohne weiteres; das zeigt sich schon
dadurch, daf bei Umlegton auch alle Tonrichtungen nmgelegt werden, und dabk
auch einfache Rechis- und Linksgesten (ohne Kreisen u. dgl) ganz analoge Er-
scheinungen hervorrufen kinnen wie das Rechts- und Linkskreisen. Ich selbst
bin von ganz anderer Seite zu meinen Beobachtungen gekommen, die historisch
in keiner Weise mil der Arbeit des Herrn Peters zusammenhingen.

'El‘
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weder links- oder rechtskreisend (gegen den Uhrzeiger, und
mit ihm); die gesehleifte endlich kann entweder mit einem kon-
vexen Teil beginnen, dem sich ein konkaves Stiick anschlie(it
(Fig. 25, 27), oder mit einem konkaven Stiick mit konvexer Fort-
setzung (Fig. 26, 28). Vergleicht man damit nun die Art, wie
in den zitierten Melodien die Tone gebildet werden, so tritt
ein deutlicher Parallelismus hervor, In den Melodien, welche grad-
linige Begleitung gestatten bzw. fordern, bleibt sich entweder der
Ton von Anfang bis zu Ende gleich, oder er veriindert sich nur in
einer und derselben Richtung: er steigt oder fillt andavernd und
gleichmiiBig, oder er zeigt ein andaverndes und gleichmélliges Cre-
scendo oder Decrescendo. Man kann also eine derartige Tonbildung
bzw. Tonfiihrung wohl abkiirzend eine ¢grades» nennen, und dann,
noch weiter abkiirzend, auch direkt von sgraden Ténen» oder
von ¢gradtonigen Melodien» sprechen. Anders bei den Ténen
bzw. Melodien der entgegengesetzten Arten, die man nun auch wohl,
in dihnlicher Weise abkiirzend, als <bogend», ¢kreisends und
sgchleifend» (oder egeschleifts), bezw. als zbopentonigs,
tkreistonigr und sschleiftonigs bezeichnen darf. Bei der
bogenden Tonfiihrung schwillt der Ton zoniichst im Bogen an,
um dann, im Bogen weiterlaufend, wieder abzuschwellen (alles
ohne Ruck oder Bruch natiirlich)., Gleichzeitiz veriindert 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 Verh#ltnis
wieder um. Charakteristisch ist ferner fiir den Bogenton, dal
seine Kurve nach dem ersten Bogenschlag mit scharfem Abeatz auf
demselben Wege wieder guriickliiuft. Beim kreisenden Ton da-
gegen bindet sich bei gleichmiifigem Fortgang der Bewegung ein
konkaves Folgestiick an ein konvexes Vorderstiick (beim Rechts-
kreisen), oder ein konvexes Folgestiick an ein konkaves Vorderstiick
(beim Linkskreigen), jedoch jederzeit zo, dafl nur der ganze Um-
gang als solcher eine einheitliche Kurve ausmacht (nicht aber jedes
Teilstiick zdhlt, wie das beim bogenden Ton der Fall ist). Beim
Schleifton endlich wechseln entsprechend der oben beschriebenen
Kurve Konvex- und Konkavstiicke innerhalb jedes Hin- oder Riick-
gangs auch melodisch miteinander ab. Auf unsere alten Beispiele
angewandt, heilit das offenbar: Kurven wie Fig. 53 und 564 nebst
ihren Varianten (dariiber unten) sind die Kurven fiir steigend-
bzw. fallend-g radtonigen *[+-Takt, dagegen gilt Fig. 55 (wie in Der
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Mar ist gekonimen) dem steigend-bogentonigen, Fig. 58 (wie Drunten
im Unterland) dem fallend-kreistonigen, endlich Fig. 60 (wie im
Gaudeamus) dem fallend-sehleiftonigen 3/s-Takt usw. Jede von der
Musik anerkannte numerische Taktart zerlegt sich also, wenn man
alle die Komplexfaktoren mit einrechnet, die fiir Fiillang und Vor-
trag des Taktes in Frage kommen, zuniichst einmal in 16 Unter-
arten, insofern jeder gefiillte Takt entweder

1. normal- oder umleggtimmig;

2. steig- oder falltonig?!;

3. grad, bogend, kreisend oder schleifend
gein kann,

Dies ergibt filir 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 kinnen also
weiterhin auch wieder zu Sprechbeispielen greifen.

Befremden mdchte in der gegebenen Tabelle vielleicht der Um-
stand, dall die Kurvenformen fiir alle gradtonigen Taktarten der
Form nach gleich, oder doch nahezu gleich® sind und aunch die
Formen fiir bogenden #*[s+-, %/s- und %s-Takt zusammengehen,
Es besteht aber in Wirklichkeit doch ein wichtiger Unterschied, nur
nicht in der Kurvenform selbst, sondern in der Ausfiithrung
der Kurve. Fiir den */s-Takt ist der Taktstock bei der Einstellung
fiir N mit eEndobergriff> zu fassen (also etwa so, wie man den
Stil eines Hammers greift, mit dem man schlagen oder klopfen will),
ebenso fiir *[+- (*/2 naw.) Takt, nur so, daff man dabei die Spitze des
Zeigefingers auf den Taktstock selbst legt; fiir */s- und ®[s-Takt
(desgl. fir %[5, /s u. d.) mit sMitteluntergriff> (d. h. etwa
g0, wie man einen Schreibstift hdlt [zwischen Daumen, Zeige- und
Mittelfinger, also wie beim Umleger], nur daf man den Taktstock
etwa in der Mitte seiner Linge fafit); fiir %/sa-Takt endlich mit
¢eDritteluntergriff> (d. h. so wie vorher, nur so, daff die Griff-
stelle etwa am Ende des oberen [d. h. dickeren] Drittels des Takt-

! Man beachte, dak fir die Bezeichnung des ganzen Taktes stets der
erste Schlag maBgebend jst: steigend nennen wir alse z. B. jeden ganzen
Takt, der mit dem Aufschlag beginnt, auch wenn diesem (wie selbstverstind-
lich) ein (falltoniger) Niederschlag folgt.

* Der einzige prinzipielle Unterschied ist der, daf die Korven fiir die
niedrigsten Taktarten (wie %/, und ?|) in eine einfache ¢Spitzes auslaufen,
wihrend die hoheren Taktarten (wie ®s, %, ®, */) statt dieser Spiize eine
Uberschneidungsform zeigen, wie in der Tabelle angegeben.
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stocks liegt). Bei ®fe-, *[a- und *[s-Takt wird ferner vom Ellbogen-
gelenk aus geschlagen, bei °[s und 3la vom Sehultergelenk?us,
aber so, daB die Hauptarbeit vom Unterarm (vom Ellbogen ahwa:rts}
geleistet wird; bei [+ und *[z arbeitet auch der Oberarm energisch
mit (das Schultergelenk ist also das eigentliche aktive Schlaggelenk),
bei Takten noch hioherer Ordnung (wie etwa [y, ®/a u. 8.) riickt das
Schlaggelenk weiter bis zur Achsel vor (so dal also das ganze Sl:lhultrﬁl-f'
blatt mitbewegt wird). Fiir die Umlegstimme U ergeben sich die
entsprechenden Unterformen einfach durch die Umlegung dea: :I‘al{t-
stocks. Ubrigens gelten alle diese Verschiedenheiten von Grift ?nd
Schlagwelenk auch flir bogen-, kreis- und Echleiftrung.ﬂ
Parallelformen der besprochenen Takte. Man vergleiche etwa Bei-
spiele (aus Goethe) wie
2y N — grad-falltonig (Fig. 30):
Dich ergriff mit Gewalt der alie Herrscher des Flusses,
Hiilt dich und teilet mit dir ewig sein strimendes Reich,
(Endobergriff mit Auflegen des Zeigefingers, Ellbogen);
ty N — bogend-falltonig (Fig. 22):
Was beddchtlich Natur sonst unfer wviele verleilel,
Gab sie mit reichlicher Hand alles der Einzigen, thr.
(Endobergriff ohne Fingerauflage, Schulter);
6ls 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);
5a N — grad-steigtonig (Fig. 53):
Ihe Stidterin drohi
Euch Dirnen den Krieg,
Und doppelte Reize
Behalten den Sieg.
(Dritteluntergriff, Schuller, doch mit Betonung des Unterarms). —
Wir fanden vorher, dall jeder produzierende Mensch nur eine
einzige Beckingkurve begitzt: in der Verwendung der Taktfiill-
Eurven unterliegt er dagegen keiner andern Beschrinkung als der,
die er sich etwa selbst durch die Begiinstigung von Lieblingsformen
auferlegt. Wie der Komponist in jeder beliebigen Taktart und -unter-
art komponieren, so kann eben auch der Dichter in jeder beliebigen
Taktart oder Taktfilllungsart seine Verse bilden: nur das Eine scheidet
sie, dall der Musiker mit BewulBtzein die eine oder andere numerische
Taktart wihlt und in ihr arbeitet, wihrend Auswahl und Arbeit sich
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beim Dichter unbewuBt vollziehen. Man wolle hier nur nicht «Takt-
arts und sMetrums» verwechseln: denn diese Begriffe decken sich
durchaus nicht, auch nicht einmal so weit, wie man es bisher still-
schweigends angenommen hat. Niehts ist (wie das schon die zuletzt
gegebenen Beispiele zum Teil erkennen lassen) hiiufiger, als dall eines
und dasselbe «Metrums», ein und dieselbe «Versarts> in ganz
verschiedenen Taktarten verliuft, auch schon in recht alten Zeiten.
So verliuft z. B. der Hexameter der Ilias (abgesehen vom Schiffs-
katalog, der mit der Odyssee geht) in bogend-falltonigem *[s-Takt
(Fig. 22):
Mijviv dede, ded, TTndmadew Axihiog,
der der Odyssee (und des Schiffskatalogs) aber in kreisend-falltonigem
8la-Takt (Fig. 50);
“Aybpa por Evveme, Moloa, molitpomov Og udhe molhd.
In den erzihlenden Metamorphosen gebraucht ferner z. B. Ovid
den schleifend-falltonigen *[+-Hexameter (Fig. 22):
Fiu nova fert awimus mabilis dicere formds || corpora,
in den Tristien und den elegischen Dichtungen dagegen den kreizend-
falltonigen */s-Hexameter (Fig. 50):
Parve, nec invides, sine mé, liber, whis in wrbem,
unid weiter noch differenziert Horaz. In den Satiren und Episteln
hat auch er das bogend-falltonige */+-Mall (Fig. 22):
Qui fit, Maectnds', ul némo guom sibi soriem,
in den Oden ein kreisend-falltoniges ¢/s-Mal (Fig. 50):
Diffugere nives, redeunt jam graming compis,
in den Epoden ein kreisend-falltoniges */,-Mal (Fig. 58):
Nox erat, el caeld® fulgébat lina serénd,
einmal s=ogar einen ganz komplizierten kreisend-falltonigen '¥/s-Takt
(Fig. 83) mit Mitteluntergriff und Schlag von der Achsel aus:
Mollis inertia cqr tantam diffaderit imic,
und noch weiter geht die Spaltung, wenn wir gar den modernen,
z. B. deutschen Hexameter und Pentameter herbeiziehen, die bei
Goethe z. B. geradezn in eine Unzahl kurvenmiilig 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 schematiseche Grundformen, die noch mannigfaltigster

¥ Sprich Maekénds, kaeld mit diphthongischem ae.



RS Eduard Sievers. 24

Differenzierung unterliegen kinnen, ebenso wie das bei den Becking-
kurven (oben 8, 75) der Fall war, auch wenn man von den Ver-
inderungen der Wirkung absieht, die durch Verschiebung des Gesten-
punktes (8. 75) im Raume hervorgebracht werden, oder durch
Wechsel der Schlaggelenke bzw. der mitarbeitenden Hilfsgelenke
(ebenda), Dieser letztere Wechsel aber steht schon in deutlichem Zu-
sammenhang mit dem Wechsel in der Griéfle der einzelnen Takt-
figur. Die Form der Taktfiillkurve aber kann weiterhin wieder
wechseln, je nachdem man das horizontale oder das vertikale
Moment mehr betont (von denen das erstere — wie bei der Becking-
kurve — mehr zeitliche, das letztere mehrd ynamisch-melo-
dische Gegensiitze zum Ausdruck bringen hilft): man mul also
z. B. flache, mittlere und steile */4-Kurven wie Fig. 63, 22, 62 scharf
voneinander trennen. Endlich spielt auch noch die Lage der
Kurve tum Horizont eine recht bedeutende Rolle. So stellt
ein horizontal liegendes bzw, senkrecht hiingendes *[,-= bzw, 8 auf
bogenden Ton ein, aber nach links oder rechts geneigte & und & auf
schleifenden Ton, und zwar wiederum werschieden nach Richtung
und Neigungswinkel. Eine wirklich ‘kreisende’ (d. h. in mehr oder
weniger reiner Kreisform verlaufende) Kurve (wie in Fig. 23 und 24)
wirkt ferner ganz anders als eine mehr elliptisch verlaufende (wie
in Fig. 64, 65) usl. Worin die Verschiedenheit der Wirkung im
einzelnen beruht, ist zum guten Teil erst noch zu erforschen: hier
mufl es uns im Augenblick geniigen, auf die Tatsache des Bestehens
der Unterschiede hinzuweisen,

Ferner mull beachtet werden, dal auch die Figuren der Tabelle
schon nicht mehr ganz einfach sind, insofern sie namentlich ja stets
schon die Verbindung von Sehlag und Gegenschlag zum
Ausdruck bringen (wenn auch derart, daf fiir den Gesamteindruck
der Schlag malgebend ist, nicht der Gegenschlag: oben 8, 85 Ful-
note ). So vereinigen schon Formen wie Fig, 19, 20 deutlich den
Auf- und Niederschlag und umgekehrt; Fig. 33 stellt die Verbindung
eines steigend-kreicenden mit einem fallend-kreisenden 2/s dar® usw.
Da aber Schlag und Gegenschlag der Form mnach nicht aneinander
gebunden sind, so entstehen in schier unerschipflicher Fiille auch
Kombinationen verschiedengestaltiger Formelemente

. " Hier ist, wie man sieht, schon der einfache «Schlags nicht mehr einheit-
lich: &hnlich beim schleifenden *j-Takt (Fig. 35, 36), wo sich ein kreisendes
Ubergangsstick zwischen die eigentlichen Schleiferschlige einschiebt,
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der Art, wie sie etwa in Fig. T1—79 in einer minimalen Auswahl
fiir den Vierertakt veranschaulicht sind. Und das fiihrt zu der letzten
Hauptbemerkung hiniiber, die hier zu machen ist.

Es ist nédmlich ein wohlbekanntes Gesetz der Psychologie, daf
der Mensch unwillkiirlich nach Abwechselung strebt, da, wo er
Handlung an Handlung =téft, hier also z. B. da, wo er Taktteil an
Taktteil, Takt an Takt, Taktgruppe an Taktgruppe reiht. So ist
eg auch schon in der Musik verhiltnismilip selten, dall ein und
dieselbe einfache Taktfiillungsart gleichmiiflig durch ein griferes Ge-
bilde (z. B. durch ein ganzes Lied) durehgefithrt wird: meist wird
auch da irgendwie differenziert, und das gleiche gilt auch vom
Sprechvers. Unser altes Beispiel Als ich noch ein Kuabe war ge-
hért, um nur eines herauszugreifen, sicherlich dem Typus des nicht-
eraden {anch nicht kreisenden) falltonigen 4/4-Taktes an. Aber wir
bekiimen sofort Hemmungen, wenn wir, sei es die schematische
Grundform des fallend-bogenden (Fig. 22), sei es die des fallend-
schleifenden Taktes (also Fig. 28), einfach durchfiithren wollten: wir
miissen vielmehr fiir die erste, dritte und fianfte Strophe zu schleifend-
bogend-falltonigem Takt differenzieren (Fig. 84) und in SBtrophe 2,
4 und 6 (also in peregeltem Wechsel) konkav beginnenden schleif-
tonigen Takt nach dem Schema von Fig. 85 eintreten lassen: in
beiden Fiillen wverkleinert sich iiberdies das Kurvenmall nach dem
Schlufl der einzelnen Verszeilen hin, So idhnlich geht es nun in
Musik wie in Sprechdichtung in tausendfachem Wechsel weiter, da
ja iiberall die Gegensiitze von Grad, Bogend, Kreisend und Schleifend,
von Steigend und Fallend, von Normal und Umgelegt in die Variation
miteinbezogen werden konnen, neben Form, Grifle, Lage und Dyna-
mik der Begleitkurve. In Goethe erreicht diese Variabilitit der
Taktfiillung ihren Hohepunkt: sein Reichtum an immer neuen und
neuen Formen ist fast unerschipflich. Auch Schiller ist reichhaltig
genug an Wechselformen, wie iiberhaupt die dltere 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 Taktfiilllung zuriickgekehrt, Die anderen
modernen Literaturen scheinen in dieser Beziehung stark zu schwanken,
Als Besonderheit mag noch im Vorbeigehen bemerkt werden, daf
die ‘Freiheit’ der sog. «freien Ehythmens® in erster Linie darn
besteht, dafi die Taktfiillungsart beliebig (also nicht nach irgend-
einem System) innerhalb der Zeile wie von Zeile zu Zeile wechseln
kann. Heines «Nacht am Strande» (aus der «Nordsee») gibt dafiir
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ein recht gutes und charakteristisches Beispiel (auch fiir Tonmalerei).
Vegl, dazu die Kurven am Schlufl der Tabelle (jede Kurve entspricht
einer Textzeile).

TaktmiBige Gliederung ist das einzige Merkmal, welches
die Poesie eindeutig von der Prosa abhebt. Taktfiillkurven er-
scheinen daher aneh nur in Musik und Poesie, d. h. versifizierter
Rede. Dagegen zieht 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 erirtern ist. Das sind die Kurven, in denen
die unten niiher zu besprechenden <optischen Signales» zu be-
wegen sind, mit deren Hilfe man den Sprechenden auf bestimmte
Klangarten einstellen kann, Nach diesem #dufierlichen Zusammen-
hang mit der Handhabung der Signale miigen unsere Kurven einst-
weilen einfach als «Signalkurven» bezeichnet werden. Uber sie Jilt
sich aber nur im Zusammenhang mit der ganzen Qualitiitsfrage
handeln, fiir deren Erérterung der zweite Teil unserer Betrachtungen
bestimmt ist.

IL

Es ist eine altbekannte Tatsache, dal man sehr oft 2 B. ver-
schiedene Gedichte selbst eines und desselben Autors nicht mit der
gleichen Art von Stimme sprechen kann, wenn man nicht offen-
sichtlich gegen Sinn und Stimmung verstoflen will. So vertriigt z. B.
Walter Tells Schiitzenliedchen

Mt dem Pfeil, dem Bogen
Durck Gebivg und Tal
Kommt der Schiitz gezogen
Friih am Morgenstrahl
nur eine weich und hell klingende Stimme, im Gegensatz zu der
dunkleren und rauheren Stimme, die wir etwa brauchen fiir
Will sich Hektor ewig von wir wenden,
Wo Achill mit den wsnahbarn Handen
Dem Patroklus schrecklich Opfer bringt ?
Ebenso ist es jedem Musiker bekannt, daf man nicht alles mit
gleichem Stimmansatz singen, mit gleicher Anschlags- oder Streich-
art usw. spielen kann. Es fragt sich nur, auf welche Weise die
erforderliche Verschiedenheit der Klanggebung zweckmiiBig oder iiber-
haupt hergestellt werden kann,
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Dariiber war die alte Meinung nun die, dab man die bei der
Klanggebung speziell beteiligten Organe besonders
¢iiben» miisse, also der Siinger oder Sprecher geinen Stimmapparat
(einschlielilich der Atmungsorgane), der Klavier- oder Geigenspieler
seine Arm- und Handmuskulatur, und dergleichen mehr. Und un-
zweifelhaft ist daran viel Wahres, Aber ebenso unzweifelhaft reicht
jene alte Lehrmeinung nicht aus, um den Ausiibenden in jedem Fall
zur denkbar hichsten Leistung zu bringen, Bleiben wir nur einmal
etwa beim Biinger stehen, so wird man, mit Benutzung unseres
alten Kriteriums von Frei und Unfrei (3. 70), wohl ohne Ubertreibung
sagen diirfen, dall oft auch ganz hervorragende Kiinstler nicht im-
stande sind, gewisse Sachen, die ihnen, wie man sagt, enicht liegens,
mit vollkommen freier Stimme zu singen, auch wenn sie Becking-
und Taktfilllkurve richtig einhalten. Ja, ich glaube nach ziemlich
umfangreichen Beobachtungen nicht irre zu gehen, wenn ich meine,
dall vielleicht die grofle Mehrzahl der ausiibenden Kiinstler hichstens
eine unvollkommene Vorstellong davon hat, was ein physiologiseh
wirklich «freier» Ton s=ei. Und diese Sachlage gibt zu denken, denn
sie weist une 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 iisthetische Gegensiitze, wenn wir
auch gern gugeben, dal Unfreies auch in ifisthetischer Bezichung
schlechter wirkt als Freigebildetes. Und wenn man weiter daran
denkt, iiber welche schier unglaubliche Technik unsere ausiibenden
Kiinstler oft verfiigen, ohne deshalb je zu villig freier Klangbildung
zin gelangen, so wird man, scheint mir, notgedrungen wieder zu dem
Schlufl gefiihrt, daB es neben der Spezialtechnik des blofen
Stimmorgans (einschlieflich der Atemtechnik) fiir den Sprecher
und Singer, neben der Spezialtechnik in Anschlag, Strich usw.
fiir den Spieler noch ein weiteres Element der Klang-
erzeugung geben miisse, das die bisherige technische Praxiz noch
nicht genfigend erkannt und daher auch nicht geniigend zu wver-
werten gelernt hat, und dieses X mull 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 fihren, 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?
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Hier den ersten bahnbrechenden Schrift getan zu haben, ist das
unvergiingliche Verdienst des im Jahre 1895 in Minchen verstorbenen,
damals bayrischen Zollinspektors Joseph Rutz.

Die Erkenntnisse dieses Mannes haben ein eigentiimliches Schick-
sal gehabt: Er hat sie selbst nicht mehr verGffentlichen kinnen,
sondern sie seiner noch jetzt in Miinchen lebenden Gattin, Frau
Klara Rutz, iiberliefert, und diese hat sie wiederum auf ihren Sohn,
Rechtsanwalt Dr. Ottmar Rutz in Miinchen, iibertragen, der denn
nun seit einer geraumen Reihe von Jahren (besonders seit 1908)
eine iiberaus rithrige Propaganda fiir die Lehren seines Vaters be-
treibt, die er dann — bis zu welchem Grade, lifit sich natiirlich
nicht feststellen — durch allerlei Eigenes erweitert und umgebildet
hat. Er hat damit an einigen Stellen, eo z. B. auch bei mir, an-
fangs eine sehr starke Wirkung erzielt, Aber, je mehr ich der Sache
in die Einzelheiten hinein nachging, um so mehr hiiuften sich mir
die Bedenken gegen die uneingeschrinkte Richtigkeit des Systems
und gegen seine praktische Verwendbarkeit, Auch ich bin so, ganz
langsam und gchrittweize, an der Hand zunehmender persénlicher
Erfahrung dazu gekommen, mich von dem Rutzschen System als
einem unteilbaren Ganzen loszusagen, obwohl ich dessen letzten
Grundgedanken (bzw. Grundbeobachtungen) nach wie vor die aller-
hichste Schitzung entgegenbringe.

Sie werden fragen, wie das miglich 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 Be-
obachtung von Tatsachen verlassen, um sich auf das Gebiet des
Theoretisch-Spekulativen zu begeben. Er hatte seinerzeit vier ver-
schiedene Haupttypen menschlicher Stimmbildung beobachtet,
und diese setzte er (willkiirlich!) in einen bestimmten Zusammen-
hang mit der altiiberlieferten Lehre von den vier Temperamenten.
Wie nun der einzelne Mensch nur éin Temperament habe, so soll
er, nach Rutz, konsequenterweizse auch nur iiber éine seinem Tempe-
rament innerlich verwandte Stimmart verfiijgen. 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 ausschloff, go daff ihm fiir diese nur drei
Hauptarten iibrig blieben), es entspricht den Tatsachen, sage ich,
um #o weniger, als mit diesen drei bis vier Grundarten Rutzens,
wie sich mir spiiter herausstellte, die Zahl der tatsiichlich zu beob-



29] Ziele und Wege der Schallanalyse. 93

achtenden Grundarten noch nicht erschipft ist. Denn es gibt nicht
drei bis vier, sondern sechs verschiedene Grundtypen, und diese
gind z. B. im Deutschen so verteilt, daB in Dichtung und Musik
der Lowenanteil sicherlich auf die Typen IV, V und V1 entfillt,
withrend die Typen I, II, III, mit denen Rutz allein arbeitete, dagegen
go stark zuriicktreten, dall man oft lange nach Belegen fiir sie suchen
mufl.’ 8o kann man sich denn schliefilich nicht wundern, wenn die
Rutzschen Stimmtaxen im einzelnen nur zufillig einmal hier und
da das Richtige treflfen, aleo auch nur zufillig einmal praktisch zu
verwerten sind, trotz des theoretisch richtigen Ausgangspunktes der
Rutzsehen Untersuchung.

Diesen Ausgangspunkt lieferte Joseph Rutz die Fundamental-
beobachtung, dall die verschiedenen Arten der Stimmgebung, die der
Praktiker unterscheiden mull, nur dann richtig und leiceht her-
gestellt werden kinnen, wenn neben dem eigentlichen Btimm-
und Atemapparat auch noch gewisse andere Teile des
menschlichen Muskelsystems gleichzeitic in Anspruch pe-
nommen werden. Wir kinnen das nach unserer Weise jetzt so aus-
driicken: Btimmart und spezifische Muskeltitigkeit
(Muskelspannung) auflerhalb des Stimmorgans, oder kiirzer
gesagt, Stimmart und Kdérpereinstellung =sind psy-
chiseh-physiologiseh zu einem unauflésbaren Kom-
plex verjocht, derart, dal das eine auch das andere mitbedingt.
Es gibt vor allem — und damit lenken wir wieder in unsere alte
Betrachtungsweise ein — keine freie Stimmgebung speszi-
fischer Art ohne gleichzeitige Mitwirkung dessen,
was wir sKorpereinstellung» nennen,

Man kann zich von der Richtigkeit dieses Satzes im groben leicht
tiberzeugen, wenn man z. B. beobachtet, welchen Einflull schon ver-
schiedene Handstellungen (nicht Handbewegungen!) auf
die Stimmgebung haben. Denn man wird da wieder finden (vl
oben 8. T1), dall die eine Stellung wohl zu éinem Text palit, aber
nicht zu einem andern, bei dessen Vortrag zie wieder die uns be-
kannten Hemmungen hervorruft. So gehen z. B. folgende Hand-
stellungen bei Wahl eines geeigneten Gestenpunktes ziemlich gut®
mit folgenden Stellen aus Goethe zusammen:

I Anderwiirts, . B. im Norwegisch-Islindischen und Dinischen, liegen die
Verhiltnisse z. T. anders, insofern da der Typus LI auffillig stark verbreitet ist.

® Wenn auch noch nicht vollstindig gut: denn es ist ja bei dieser Ver-
suchsreihe absichtlich die Bewegung der Hidnde ausgeschaltet, die anch ein
sehr wesentliches Ingrediens der Freieinstellung ist.
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1. Die Handflichen flach nach oben gewendet, die Arme oder
Hinde ein wenig konvergierend:

() sihst du, voller Mondenschein . . .

9. Beide Hiinde locker nach oben geballt (d. h. 2o, dafi die ein-
seschlagenen Finger nach oben liegen, der Handriicken nach unten),
die Daumen locker eingeschlagen, mit

Da steh ich nun, ich armer Tor . . .

3. Gleiche Ballung der Hiinde zur Faust, aber Handriicken nach

oben gewendet, mif
Ich ging i Walde
So vor mich hin .

4, Die beiden Handflichen bei etwas konvergierender Arm- oder
Handhaltung einander flach (d. h. ohne Biegung der Finger) gegen-
fibergestellt, mit

Sag ich's Euch, geliebte Biiwme,
Die ich ahndevoll gepflanzt . . .
fan Fram von Stein).

5. Die Handfliichen (wieder ohne Fingerbiegung) horizontal nach
nnten pekehrt mit «Altschottische Str. 1, 3, 5 usw.:

[nd wmorgen fillt St. Martins Fest,
Gutweib lLiebt thren Mann . . .

6, Die Fiuste 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 verliefl sie die liebliche Imsel . .

(aus der Odyssee). :

7. Haltung ungefihr wie vorher, aber die beiden kleinen Finger

grad ausgeschlagen und einander entpegengestreckt, mit

Wenn der Mond ist auf der Welle,

Wenn der Glithwurm ist im Gras,

Und ein Scheinlicht auf dem Grabe,

Irres Lacht anf dem Morast , . .
(nach Byron); aber jede von diesen sieben Handstellungen stirt wieder,
wenn sie mif einem andern der Texte zusammengebracht wird als
dem, fiir den sie oben vorgesehen ist.

Von diesen Handstellungen war bei Joseph Rutz noch nicht
die Rede, so wenig wie von den frither besprochenen Gesten: seine
Aufmerksamkeit war vielmehr auf die Muskelspannungen gerichtet,
die im menschlichen Rumpfe selbst als Begleiter gewisser Stimm-
gebungsarten auftreten, und zwar im wesentlichen wiederum enger
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begrenzt in der Taillengegend, also unterhalb des Brustkorbes.
Was er da beobachtet hat, war in der Hauptsache richtig; aber es
war eine Liicke in seinem Beobachtungsfeld, dall er die nicht minder
wichtigen Vorgiinge im Brustkorb einer ebengo eingehenden Unter-
sachung nicht unterzog. Und so erklirt es sich denn wohl auch,
dall er zwar seine Typen I—III richtig bestimmte, denen eine Muskel-
titigkeit im Bauchgebiet zur Seite geht, 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 fiberhaupt nicht entdeckte.

Doch gehen wir lieber wieder zum Positiven iber. Nach dem,
wag durch Rutz und nach ihm (in der Hauptsache wohl durch mich)
beobachitet worden ist, scheint die Sache etwa =0 zu liegen;

Sobald ein Individuum (um bei der Rede stehen zu bleiben)
in Worten zu denken beginnt, tritt in seinem Zentralorgan (dem
Gehirn) eine zuniichst fiir die Einzelsituation spezifische
innere Spannung (psychische Spannung) ein. Diese Spannung
aber strahlt, vermitielt dureh den Nervenapparat, auch auf den ge-
samten Korper aus, und roft daher in dessen verschiedenen Teilen
ewangsweise Muskelkontraktionen (physiologische Spannungen)
hervor, die in ihrer spezifischen Eigenart der spezifischen Eigenart
der psychischen Grundspannung parallel gehen und mit ihr eindeutig
verkoppelt sind. Insbesondere erstreckt sich die Ausstrahlung auch
auf das Sprachorgan selbst, so zwar, dal sie eben auch wieder
spezifisch pestaltete Sonderarten von Aktion des Stimm-
und Atemapparats hervorruft: aber auch diese sind nicht von
all den sonstigen Korperaktionen gleicher Situation loszulbzen.
Adiiquate (d. h. der psychischen Grundspannung genan entspre-
chende) und damit zugleich wieder hemmungsfreie 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, dafl man Haupt- und Nebenaktionen
unterscheiden kann. Jeder Hauptaktion steht dann ein besonderer
Stimmtypus zur Seite, jeder Nebenaktion eine Unterart oder
Variante eben dieses Typus. 4

Nun sgind Dbisher nicht mehr und nicht weniger Haupt-
aktionen und Stimmtypen gefunden worden als sechs, die wir
der Reihe nach beziffern. Bei I wird der Unterleib vorgewilbt, bei
IT zuriickgezogen; bei IIT findet ein Druck abwiirts statt; bei 1V
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treffen wir ein Hinaufziehen nach dem Brustkorb zu; bei V und VI
eine starke seitliche Ausweitung des Brustkorbs, die bei V mit einem
Muskelzug von hinten nach vorn (etwa von den Schulterbliittern oder
den mittleren Nackenpartien ausgehend) verbunden ist, bei VI mit
einem Muskelzug in umgekehrter Richtung. Typus I—IV sind, wie
Sie wissen, von Rutz selbst bestimmt, V und VI von mir hinzn-
gefiigt.

Von Nebenarten fand Rutz ferner noch folgende:

1. Den Gegenszatz von grofBem und kleinem Ton, der sich
nicht sowohl anf die Qualitit als auf das «Volumen» der Stimme
und ihre Tragfihigkeit erstreckt (und ja nicht mit dem Gegen-
satz von Forte und Piano zu verwechseln ist: man kann auch
pianissimo mit grofem Ton singen und sprechen, und fortissimo mit
kleinem Ton). Der grolle Ton ist an die Spannung des Epigastriums
gebunden (d. h. des Muskels, der die sog. Magengrube, unterhalb
des Brustbeins, deckt), der kleine Ton setzt Nichtspannung bzw. Er-
echlaffung dieses Muskels voraus, Man kann sich das leicht durch
Betastung der Magengrube kontrollieren (man vergleiche etwa groll-
toniges Mit dem Pfeil dem Bogen [oben 8. 90] mit kleintonigem Will
sich Hektor ewig von mir wenden [ebendal).

2. Den Gegensatz zwischen warm und kalt, Diese Ausdriicke
beziehen gich darauf, dal die Stimme im ersteren Fall “wirmere’
Auteilnahme, im zweiten ‘kiihlere’ Stimmung zu verraten scheint.
Die begleitenden Muskelaktionen sind verschiedener Art. Als Grol-
beispiel fiir kalten Ton kann etwa Schillers Tell dienen, als Beispiel
fir warmen Ton dessen Jungfrau von Orleans,

3. Die besondere Art des ausgeprigten Tones (Gegen-
gatz: echlicht), hervorgebracht durch Einziehen bzw. Vorwilbung
eines bestimmten Punktes etwa in der Nabelgegend, Die ausgepriigte
Stimme hat einen etwas schiirferen, sozusagen pointierten Klang.
Beispiele finden gich z. B. bei Wolfram von Eschenbach im Titurel
und den meisten seiner Lieder, neuerdings z, B. bei Bierbaum und
Grisebach,

4. Daneben wollte endlich Rutz noch einen weiteren wichtigen
Gegensatz beobachtet haben, den er mit lyrisch und dramatisch
bezeichnet; der besondere dramatische Klang soll mit gewissen
Muskelspannungen im Riicken (etwa in der Kreuzgegend) zusammen-
gehen, Ich halte das fir falsch, Iech kenne zwar die gemeinten
Aktionen der Riickenmuskeln sehr wohl und habe sie oft genug be-
obachten kinnen; sie treten aber meines Wissens nie bei wirklicher
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Freistimme auf, sondern bringen nur unwillkiirliche und unbewubBte
Kompensationsversuche zum Ausdrock, die gemacht wer-
den, um durch Falscheinstellung hervorgerufene Hemmungen gewalt-
tiitiz zu iiberwinden,

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
mijglich sein soll, alle diese verschiedenen Stimm- nnd Muskelaktions-
arten auch praktisch voueinander szu scheiden, namentlich auch so,
dal der Sprecher und Singer fiir seine Zwecke dabei direkte Firde-
rung findet.

Rutz beantwortete diese Frage einfach dahin: durch fort-
sesetzte muskelgymnastische Ubung, und von diesem
Standpunkt aus erteilt denn auch Frau Klara Eutz ihren stimmlichen
Unterricht. Ich glaube recht pern, dal diese Methode in bezug auf
die Unterscheidung von Grol und Klein, Warm und Kalt, Ausgeprigt
und Schlicht recht gute Resultate zu erzielen vermag, weil hier die
Rutzechen Taxen in der Regel korrekt sind; eie mufl aber anderer-
seits auch Unheil stiften, wo es der Scheidung der Haupttypen selbst
gilt, von denen ja, wie ich schon ausgefiihrt habe, das Rutzsche
Systemn die bei weitem wichtigsten Arten IV, V und VI tberhaupt
nicht beriicksichtiglt. Auberdem ist gegen die gymnastische Methode
generell der Einwand zu erheben, daf die betrefienden Muskelaktionen
in der Regel viel zu gewalttiitig ausgefithrt werden, als dafl sie nicht
ihrerseits neue Hemmungen hervorbringen miifiten. Und sich bei
feineren Unterscheidungen allein auf sein Muskelgefithl verlassen zu
miissen, diirfte anch sein Bedenken haben.

Es galt also, einen Weg zu finden, der zu geringerer Ge-
walttitigkeit der Kérperaktion, verbunden mit gréflerer Ge-
nauigkeit, fithrte, und einen solchen Weg glaube ich gefunden zu
haben in der Einfilbhrung gewisser optischer Signale, welche
durch ihren bloflen Anblick auf dem Wege der sog. Irradiation im
Kiirper des Beschauers die jeweilen geforderten Muskelaktionen aus-
losen und damit den Weg zu korrekter und freier Einstellung auch
des Atem- und Stimmapparals eriffnen.

Den ersten Ausgangspunkt gaben mir bei meinen Untersuchungen
einige rein zufiillig beim Theaterbesuch gemachte Beobachtungen iiber

! Eine Gesamliibersicht (mit Abbildungen der weiler unten zu besprechen-
den Einstellungszeichen) ist in meinen Metr. Studien 4, 32 T. gegeben.

Btreitberg-Feawmohrift, T
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den Zusammenhang gewisser Gesten mit gewissen Stimmverin-
derungen. Es zeigte sich z, B., daB man mit ausgebreiteten (d. h.
nach vorn zu divergierenden) Armen anders spricht, als wenn man
die Arme nach vorn zu konvergieren lifit, und der beobachtete Stimm-
unterschied war in bestimmten Fiillen genau der, den Rutz fiir seinen
Gegensatz von Warm und Kalt in Anspruch genommen hatte. Eine
wesentliche Firderung brachte mir sodann die ebenfalls zufillig ge-
machte Beobachtung eines stark motorisch veranlagten Zuhorers
(Dr. H, Schammberger), dal er beim Betrachten von Bildern auch
die Rutzschen Muskelgefithle bei gich wahrnehme. Das war wichtig,
ingofern es zeigte, dall auch auf optischem Wege die Rutzschen
Reaktionen im Menschen ausgelost werden kinnen. Auf die Gesten
iibertragen, ergab das sofort das Resultat, dal auch die blofle Be-
trachtung eines so oder go gestikulierenden Andern geniige, um
die eigene Stimme des Beschauers so zu veriindern, als wenn er selbst
gestikulierte, und bald zeigte sich weiter, dal man auch nicht einmal
eines im eigentlichen Sinne des Wortes gestikulierenden Menschen
bediirfe, daf z. B. zwei divergierende oder konvergierende Stidbe
oder Linien auf den Beschauer ebenso wirken, wie die gestikulie-
renden Arme, wenn auch nicht gleich stark und sauber, so doch
gicherlich in genau gleichem Sinne. Man kann einschligige gute
Versuche leicht mit beliebigen Stellen aus dem «Tells oder der
«Jungfran von Orleans» anstellen, z. B. mit

Durch diese hohle Gasse muf er Kkowimen,

Es fikrt kein andrer Weg mach Kiifuacht,
bzw. mit

Lebt wohl, thr Berge, thr geliebten Triften,

Thr trawlich stillen Tiler, lebet wokl!

Man wird dabei stets finden, dalf zum «Tells nur Konvergenz,
zur eJungfrau von Orleanss nur Divergenz palt, weil eben der «Tell»
in kalter, die «Jungfrau» aber in warmer Unterart geschrieben ist.'

' Wie empfindlich der Mensch auch fir die von kleinen Korperteilen aus-
gehenden Reaktionen ist, kann eine Variation dieses Versuchs zeigen. Man spreche
die Tellverse, wihrend man Zeige- und Mittelfinger der rechten Hand geschlossen
vor sich hinstreckt (Handricken nach oben), die Verse der Junglrau aber, indemn
man diese beiden Finger auseinanderspreizt (also pun divergieren libt, wihrend
sie sonst eher dem konvergierenden Typus nahestehen). Man wird finden, dab

beide Haltungen zu ihren Texten passen, aber nicht die gespreizte Haltong zum
«Tell», die geschlossene zur «Jungfraus.
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Mit diesen KErkenntnissen war nun der weitere Weg gewiesen.
Iir war aber noch sehr lang und miithsam, denn ich steckte damals
noch tief im Banne der Rutzschen Lehre von den drei, spiter allen-
falls vier Btimmtypen, und wullte auch noch nicht, dal man ebenso
in der Zahl der Unterarten erheblich iiber Rutz hinausgehen mull.
Endlich fehlte es im Anfang auch noch ganz an der Erkenntnis,
dall die Wirkung der Zeichen auf den Beschauer im einzelnen
ganz aunferordentlich stark durch Raum-, Richtungs- und Be-
wegungsfaktoren variiert wird; so verlangt beispiclaweizse eine
Zeile wie

Wall sich Hekfor ewig von mir wenden

die Hignalstellung! 6we (nn-me) bei einschwingender, die Folgezeile
Wo Aehill mit den wnnahbarn Hinden

dagegen die Stellung Gwe (an-me) bei ausschwingender Be-
wegung, und so geht es in Strophe 1 und 3 weiter, wihrend Str. 2, 4
wieder anders variieren: in

Teures Weib, gebiete deinen Trinen!
Nuach der Feldschlacht ist mein fewrig Sehnen

verlangt Zeile 1 die Stellung 6w ¢ > mn-me) mit Ausschwingen,
Zeile 2 aber fwe (mn-me) mit Einschwingen, u dgl. mehr,

Zuniichst ein Wort iiber die Bewegungen. Auch diese lassen
gich natirlich 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 angehiren.

Wir werden am besten mit den betreffenden Kurven hbei der
Prosarede beginnen, weil sie die einfachsten sind. Sie lassen sich
guriickfiihren auf die Grundformen des Schwingens, Bogens,
Kreisens und Schleifens einerseits, die des Drehens (nimlich
des Vorderarms um seine Lingsachse) andererseits, und hier besteht
auch eine nahe Beziehung zu den Arten der Tonfiihrung, die wir
frither kennen gelernt haben (oben 8. 83 ff.). Grade Tine scheinen
vorwiegend einfaches Schwingen zu verlangen (mit oder ohne
Drehen), bogende Tine das Bogen oder Bogen mit Drehung,
kreisende Tone wiederum das Kreizsen, mit oder chne Drehung,

' {Tber solehe Formeln vgl. Metr, Studien 4, 32 ff.
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gehleifende Toéne endlich das Behleifen, wieder mit oder ohne
Drehung. Vgl. etwa folgende Beispiele, die ich der bequemen Bamm-
lung von W. von Scholz, Der deutsche Erzihler, Ebenhausen o. J.,
entnehme, und bei denen ich fiir spiitere Versuche auch gleich die
genaueren Einstellungsformeln beifiige; einstweilen benutze man statt
der Zeichen die beiden vorgestreckten Zeigefinger, die im Spiegelbild
arbeiten: die Benennung der Bewegung geschieht stets nach dem,
was dabei die rechte Hand tut. Einfaeh schwingend
(% 6 gwala]): Aber Base Annemarth, du hiitst lieber deinen griinen Rock
sollen anziehen (Otto Ludwig, 8. 676); schwingend-drehend
(6 gwe__alel): Ein neues Rathaus sollte en Schilda awf gemeinschafiliche
Kosten erbaut werden, ... (Blirger, B. 71); einfach bogend
(6 gwn [ab], konvex): Weil von unserer Stadt liegt ein fraurig liebliches
Fleckchen Landes, das sie die Heide nennen, ... (A. Stifter, 8. 571),
bogend-drehend (6 gwa_ 5gwr2 [ab], konvex): Mein Bruder Mu-
stapha  und meine Schwester Fatme waren beinahe in gleichem Allev
(W. Hauff, S, 534); einfach rechtekreisend (5kr [Bud]): Ieh
weif nicht, ob jemand an mir eine Spur von einer zum Wunderbaren
genciglten (Gemiilsart oder von einer Schwiche, die leicht zwm Glauben be-
wegen wird, sollle jemals bemerkt haben (Kant, 8. 7); rechte-krei-
send-drehend (6 wi_b, Satz um Satz mit linkskreigend-drehendem
6 wh_d wechselnd): Endlich, den nweiundzicanzigslen September, ward
Alarm  geschlagen, wnd erhielten wir Ovder awfzubrechen (U, Briicker,
S. 34); einfach schleifend (6 gwa, Fig. 27): Ein grofer Herr
hatte sich einmal im Walde verirrt wnd kam bei der Nackt an die Hiitie
etnes armen Kihlers (K, Bimroek, 8. 633); sehleifend-drehend
(5wiw Skr[Sud & Sodl): Mir traumie nimlich in der Nacht vor Pfingsi-
somnitag, als stinde ich vor einem Spiegel wnd beschiiftigte wich mil den
neuen Sommerkleidern, welche mir die lichen Eltern auf das Fesi hatten
machen lassen (Goethe, 8, TB).

Dabei ist das Drehen offenbar identisch mit gleichzeitiger und
gleichsinniger Qualititsverinderung, wihrend die ibrigen
Elemente der Bewegung die Tonrichtung und Tonflihrung
regeln. Beim Drehen ist iibrigens auch die Gréfe des Winkels,
um den gedreht werden muf, streng zu beachten, bei allen Bewegungen
durch den Raum hin desgleichen die Richtung (z. B. ein-
schwingend oder einbogend gegen ausschwingend oder
ausbogend;linkskreisend gegen rechtskreizsend u, dgl.);
ferner die Grofe der einzelnen Bewegungskurve, das Tempo, in
dem bewegt wird, die wechselnde Dynamik der Kurve, das Schl AL
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gelenk, von dem aus die Bewegung in erster Linie regiert wird
und die etwaige Hilfsarbeit der Nebengelenke (3. 75) und was
dergleichen Dinge mehr sind. Daf auch der allgemeine Gesten-
punkt (8. 75) als Ausgangspunkt auch aller dieser Bewegungen
dritter Klasse eingehalten werden mull, versteht sich wohl von =elbst.

Nicht so einheitlich liegen die Dinge in der Poesie und Musik.
Die Prosa kennt, wie wir wizsen, nur Beckingkurve und
Signalkurve nebeneinander, und diese sind in jeder Beziehung
voneinander unabhiéingig. In der Poesie und Musik tritt als neuer
Faktor die Taktfullkurve anf, die ihrerseits anch wieder von
der Beckingkurve uuabhiingiz ist. Wie aber verhalten sich da
nun Taktfiillkurve und Signalkurve? Und da scheiden
sich die Wege.

Poesie bedeutet ja iiberall eine gewisse Abkehr von den Formen
der Prosa. Aber diese Abkehr kann verschieden weit gehen, Sind
nun die Taktfiillkurven Symbole fiir dynamisch-melodizsche,
die Signalkurven aber Symbole fiir qunalitative Abstufungen des
Klanges, so folgt schon daraus, dall das Eintreten der Taktfall-
kurve an s=ich die oben geschilderten Formen der S8ignalkurven
durchaus nicht bedrohen muB. Es gibt auch in der Tat weite
Strecken von Dichtung, in der alle drei Kurvenarten (also Becking-
kurve, Taktfiilllkurve 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, dal
auch die Qualitiitsabstufung in gleichem Sinne geregelt wird
wie die dynamisch-melodisache, g0 schwindet damit die freie
Signalkurve und wird sie durch eine gebundene ersetzt, die ent-
weder der Fillkurve gleich oder aus ihr abgeleitet ist. Ein
Beispiel mag auch dos wieder erliutern.

Die Zeilen Gooethes (Formel 6 wh)

Drchier lieben nicht zw schiceigen,
Wollen sich der Menge zeigen.
Lob wnd Tudel muf ja sein
haben die Beckingkurve 1 (Fig. 1), die echleifende Takifiilllkurve
Fig. 86, und linkskreisende Signalkurve Fig, 87; also freie Signal-
kurve, Dagegen gelingt es nicht, zu den Zeilen (Formel 6 we _ e [F.])
Als ich 'woch ein Knabe war,
Sperrle man mich ein
mit der Beckingkurve I (Fig. 1) und der Taktfillkurve Fig. 84 eine
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selbstiindige Signalkurve der sonst iiblichen Art zu finden: mag man
dazu schwingen, bogen, kreisen, schleifen, =o treten stets Hemnmungen
auf, die erst verschwinden, wenn man die Signale (bei unserer vor-
liufigen Probe alzo die beiden vorgestreckten Zeigefinger) in der zu-
sammengesetzteren Formi der Taktfiillkurve bewegt (bzw. — links —
in deren Spiegelbild, vgl. oben 8. 79). 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 einlouchten, dall der des ersteren etwas der Alltagsrede, der
Progn, Nitherstehendes hat, das zweite etwas, das mehr an das Lied
erinnert, Man darf also vielleicht hier, der Kiirze halber, einfach
vou sredeméBigers (oder besser von «sagmiifiigers) und
«liedmiiBigers Struktur oder von ssagmifigens und elied-
miiligens Versen sprechen.

Die beiden gegebenen Probestiicke waren hier normaletimmig,
und wie hier geht in allen normalstimmigen Versen liedmiliger
Struktur die Signalkurve einfach mit der Taktfiillkurve zusammen:
die ‘Figur (Bigle F.: oben 8. 77) der Fiillkurve wird also einfach
wiederholt. Anders bei umlegstimmigen Versen, denn hier
macht sich wieder der Einflull des Gegensatzes zwischen starrem
und wirbelndem Umleger (oben S. 81) bemerkbar: der starre
Umleger veriindert die Taktfiillkurve nicht bei ihrer Verwendung ale
Signalkurve, wohl aber kehrt sie der wirbelnde Umleger in ihr
Gegenteil um. Darum haben z. B. Zeilen wie Goethes

Doch du warst mein Zeitvertreib,

Goldrne Phantasie
mit starrem Umleger Fiillkurve und Signalkurve in der identizschen
Form von Fig. 85, aber die Zeilen

Jeder meiner Freunde saf

Froh bet seimem Herzchen

mit wirbelndem Umleger zwar die aufeteigend beginnende Fillkurve
Fig. 88, aber die sumgekehrte Figur» (Sigle uF,) Fig. 39 als
Signalkurve.!

! Man achte darauf, dali sumgekehrte Figury hier niebt notwendig =
sSpiegelbilde sein mull. Zwar gibt es natirlich auch dafilr Beispiele wie
Fig. 21:22, 31:32; in anderen Fillen tritt aber z. B. an die Stelle der steigen-
den Tuktfiguren der Tabelle einfach die entsprechende fallende Taktfigur, so dak
 sich hier also z. B. Formen wie Fig, 33 und 24 oder Fig. 35 und 36 bei der
Umlegung direkt entsprechen.
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Und nun endlich 2u 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
mitgewirkt; es ist vielmehr alles einfach empirisch ausprobiert worden,
ob es «passe» oder snicht passe», d. h. ob es bei richtiger (aber auch
erst wieder auszuprobierender) Handhabung auch wirklich die ge-
forderte Stimmfreiheit beim Benutzer hervorrufe oder nicht.

Die Zeichen bestehen, wie Sie sehen, einfach aus gebogenen
Mesgingdrihten, an deren Enden vielfach (aber durchaus nicht
immer) Pfeilspitzen angebracht sind, die auf den Beschauer eine
pewisse Zugwirkung ausiiben.

Aus der Menge der iibrigen Zeichen sondern sich zundchst die
fitr groflen nnd fiir ausgepriigten Ton als besondere Unter-
klasse aus, Sie sind niemals in bewegter Hand zu halten, sondern
haben auf irgendeiner Unterlage zu ruhen (¢Ruhezeichens),
beim Priifen eines geschriebenen oder gedruckten Textes in der Regel
unterhalb desselben, in jedem Einzelfall aber auch in einem
begtimmten Abstand davon. Kommt Grol mit Aunsgeprigt
siisammen, so0 gehi es dem letzgleren voran, steht aleo dem Text
nither, dem Kirper des Priifenden ferner. Alle anderen Zeichen
sind im Prinzip Bewegungezeichen., Nur missen, wo fiir eine
Ilinstellung mehr als swei Bewegungszeichen nebeneinander notig
sind, so viele davon zwangsweise ruhen, als die Zweizahl der bewegen-
den Hiinde fiberschreiten, nund zwar ruhen dann Jdie Hauptzeichen
(Zeichen hiéheren Ranges) zugunsten der Zeichen niederen Ranges,
die nur auf eine Unterart einstellen.! Wichtig izt ferner noch dieses.
Die Beckingkurven waren stets mit der rechten Hand allein zu
<chlagen (oben 8. 75), die linke hat dabei nichts zu tun (auler bei
Linksern, wo sie natiirlich vikarierend eintritt); die Taktfall-
kurven werden von der rechten Hand ausgefiibrt, withrend die
linke symmetrisch zam Gestenpunkt gehoben wird (oben 8. 79).
Boi den Signalkur—en (einerlei ob frei oder gebunden) arbeiten (mit
ganz minimalen Au. :ahmen, wenn es solche iiberhaupt gibt) beide
Hiinde entweder gleichzeitig und dann zugleich stels im
Spiegelbild symmetrisch (oben 8. 102), oder sie arbeiten Zug

! %o rohen z. B. in dem « Tonzlied» von (. J. Bierbaum (etwa bei H. Bethge,
Deuleche Lyrik seit Liliencron, 2. Aufl, 5. 11) Es ist ein Reihen geschlungen
mil der Stimmformel d7 || [2wa]| mT (F. [==]) auch die beiden Zeichen 1l 2w,
weil die beiden Hinde (hier zwar abwecliselnd rechis/links) die Zeichen fir o Moll»
uni alurs (Metr. Studien 4, 34 unlen) zu bewegen haben.
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um Zug, d. h. in regelmiligem Wechsel von rechts/links oder
links/rechts (das hingi dann mit systematischem Wechsel von steig-
und falltonigen Partien zusammen, vgl. oben S. 82). Die Gesten-
punkte kinnen bei diesem Alternieren entweder symmetrisch
liegen (..), oder (und das ist das Gewéhnlichere) kontrir, d. h,
hier diagonal (also ". oder ., d. h. linke Hand hoher |bzw. korper-
ferner| als die rechte, und umgekehrt). Sehr bedeutsam ist endlich
bei den Zeichen fiir die Stimmtypen V und VI die Art, wie, und
der Ort, wo das Zeichen ergriffen wird, withrend bei den iibrigen
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 [Metr. Studien
4, 41. 421.]) zu unterscheiden, ev. mit noch weitergehender Differen-
zierung (z. B. Bod | Bud, d. b. Biigel-ober- bzw. -untergriff mit
Durehgrifi der Zeigefingerspitze durch den Biigel, u. dgl.). Dall
iibrigens alle diese Dinge auch eine tiefer liegende Bedeutung haben,
insbesondere oft wieder mit qualitativen oder melodischen Elementen
des Klangs in Wechselbezichung stehen', kann ich hier eben nur
noch andeuten, nicht mehr weiter ansfithren, zumal hier manches
gurzeit noch der weiteren Aufklirung bedarf. —

Meine Damen und Herren, ich habe lhnen diese Augfiihrungen
sicher zu Threm MibBvergniigen in sehr abstrakter Forin vorgetragen,
noch dazu in einem ganz diirftigen Auszug aus dem Vielen, was bei
genauerer Betrachtung zu sagen wire, Es war das aber nicht zu ver-
meiden, weil eine Entwicklung der Dinge an der Hand einzelner
Beispiele zu zeitraubend gewesen wilre, und auch wohl unpraktisch,
weil man bei jedem Einzelbeispiel gleich von vornherein auf so viele
konkurrierende Besonderheiten achthaben mufi. Jetzt, wo Sie wenig-
stens die Hauptgrundziige des Systems iiberblicken, wird es leichter
sein, dem Ganzen durch Frliuterung ausgewihlter Beispiele etwas
mehr Leben und Farbe zu geben.

Ich michte diese Beispiele in zwei Abteilunzen zerlegen, solche
fiir produzierendes und solche fir .ep-oduzierendes
Sprechen, indem ich Ihnen einerseits zeige, wie sich meine Stimme
unter dem Einflul der SBignale beim improvisierenden Frei-
sprechen iindert, andererseits wie jeder einmal geformte Text

! In anderen Fillen scheint der Griff auch blof zu wechseln, je nachdem
die eine cder andere Art fiir die Ausfibrung einer vorgeschriebenen Bewegung
physiologisch bequemer ist.
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nur ¢ine einzige klanggerechte und damit zugleich hem-
mungsfreie Reproduktion gestattet.

Die sechs Haupttypen, die ich in Erweiterung des Rutz-
schen Systems annehme, entstehen durch die Kreuzung der Gegen-
sitze 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 unter-
scheiden. Das sind Rutzens Typen [, I; — III, 1V, denen sich dann
noch meine neuen Nummern V and VI anschliefen.

Ich kann natiirlich diese sechs Stimmarten ohne weiteres aueh
ohne die Signale nach Belieben einstellen; aber es empfiehlt sich
doch, sich dabei sofort der Signale mit zu bedienen, weil wenigstens
diejenigen unter IThnen, welche Form und Bedienung der Zeichen
von ihren Plitzen aus erkennen kinnen, dadurch einen Eindruck zu
gewinnen vermdigen, ob Form und Arbeit zu der gleichzeitig gehorten
Stimmart <pafit» oder ihr <kontriir gehts., Hemmungen sind
hier natiirlich nicht zu erwarten (soweit sie nicht etwa aus unvorher-
gesehener Ermildung der Stimme oder allgemeinem Nervenstreik her-
vorgehen sollten): denn hier wird ja beim Improvisieren die ganze Sate-
bildung von vornherein auf die jeweilen hetrachteten Signale eingestellt.

Iech bilde nun zuniichst einige Sitze ganz beliebigen Inbalts
(gebe also z, B. eine kurze Beschreibung dessen, was ich tue und
seiner Wirkung auf meine Stimme), und zwar zunfichst auf die Klang-
farben 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 grofem und
kleinem (bzw. unterkleinem: dies unter Umkehr des Zeichens
fiir Grofl) und solche mit ausgeprigtem Ton. Alle Sitze miissen
natiirlich im Augenblick extemporiert werden.

[Der Versuch wird vorgefithrt; der Leser wolle ihn seinerseits
nachbilden, indem er die jeweilen zu erprobenden Zeichen in die
Hiinde nimmt und irgendwie bewegt, bzw. sie (das geschieht bei
Grofl und Ausgepriigt) rahend vor pich hinlegt (oben 8. 103).]

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 Uberselzung der ge-
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wilmlich unter dem Namen des Tatian gehenden Evangelienharmonie griimdet
sich auf folgende Handschriften.>

2 Aus dem Jahre 1892: Stimmart 4kalt linkskreisend
Ak [lkr.]): «In der vorliegenden newen Ausgabe des Tatian habe ich ver-
sucht, den Forderungen, die man jelzt an eine Ausgabe eines althoch-
deutschen Textes zu stellen pflegl, besser gevecht zu werdew, als ich es in
der ersten (1872 erschienenen) Ausgabe vermocht haite, die mit der un-
suldnglichen Kraft eines Anfingers gearbeitel war.»

3. Aug dem Jahre 1886: Stimmart von 6w? zu 6w! drehend
linkskreisend (6w? _2[lkr.|): «Die nachstehend verifentlichlen Bruch-
stitcke der ilteren Frostubingsliy sind drer Pergameniblittern entnommen,
welche jetzt unter der Signatur Me. IT, 2 in der Kgl. Universititsbibliothek
aufbecakrt werden.»

Keiner dieser einmal geformten Siitze vertriigt eine andere Stimm-
art als die fiir ihn angegebene: ganz natiirlich, weil ihm eben diese
seine Sonderstimmart im Moment der ersten Freiproduktion fiir alle
Zeiten aufgepriigt wurde.

In den drei vorgefiihrten Stimmarten rede und schreibe ich anch
noch jetzt, ohne dal ich mir im einzelnen bewubBt bin oder mir gar
davon Rechenschaft gebe, welche von ihnen ich anwende und
warum ich die eine oder die andere withle. Eine andere Stimm-
art aber alg eine von diesen dreien habe jch meines Wissens beim
freien Produzieren nie angewendet; wohl aber habe ich mich bei ein
pasr Ubergetzungen aus fremden Sprachen unbewuft und un-
willkiirlich (denn ich wulte ja von allen diesen Dingen damals
nichts) an die Stimmart der Originale angepalt.

1. Aus dem Jahre 1868: Swe mit Eckobergriff zu 5wt drehend
und rechtskreisend (5we 1 [Eo, rkr.]), etwas langsam: Stimmart
von Vilhelm Thomsen in Kopenhagen:

« Diie finnisch-lappischen Sprachen oder die finmische Sprachklasse sind
das nordwestlichste Glied der in weilerem Sinne sogenannten finnischen oder
[finnisch-ungarischen Sprachfomilie, dic von jenseits des Uralgebivges iiber
den mirdlichen Teil Rufilands wnd der angrenzenden Léinder ausgebreitel
isf, mit einem isolierten Seilenzweig in Ungarn.»

2. Aus dem Jahre 1871: Bwarmt mit Randuntergriff nach
Gwarm® drehend, linkskreisend (5wt [Ru] —6we [Ikr.]): Stimmart
von Ludvip Wimmer in Kopenhagen:

«Bald nach dem Erscheinen meiner “oldnordisk formlwrve til brug ved
undervisning og selestudirm’ (im Sommer 1570) erhielt ich von Professor
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Miillenfwofl’ in Berlin eine Aufforderung, eine deutsche Ausgabe des Buches
zu veranstalten.»

3. Aus dem Jahre 1874: Stimwmart 6warm® mit Randunter-
griff in Fig, 90 (diese [ir linke und rechte Hand) nach Hwarme
drehend und linkskreisend (6w® [Ru] _ 5we [lkr.]): Stimmart von
Professor W. Modderman in Groningen:

« Zwischen 528 und 565 n. Chr. wwrde auf Veranlassung des Kuoisers
Justinian das rémische Recht nach einer Entwicklung von ungefithr 13 Jahr-
hunderten revidiert und FLodifiziert. »

Die Beckingkurve ist natiirlich in allen diesen sechs Proben
ein und dieselbe (II, Fig. 8).

Man sieht schon aus diesen paar Beispielen, dall die Rutzsche
Lehre falsch ist, jedes Individuum habe an sich nur eine Stimm -
art. Gewili gibt es sehr viele Menschen, bei denen das Urteil zu-
trifft, aber ebenso auch viele andere, die dber mehrere Stimmarten
nebeneinander verfiigen. Dabei spielt offenbar die Vererbung eine
erhebliche Rolle (mein 20 stammt z. B. bei mir vom Vater, mein 6w
von der Mutter, und aunch 4% scheint in der Familie pelegen xzu
haben, da sich eine Schwester von mir seiner bedient). Daneben
wirkt aber bei vielen Individuen die Anpassung an fremde
Vorbilder mit, die im Augenblick der Produktion vorschwebeii,
wie z B. eben bei Ubersetzungen. In Bezug auf Vererbung und
Anpassung verhalten sich aber die Menschen wieder ganz verschieden,
Bechiller hat z. B. vom Vater ein &Gwarm geerbt, von der Mutter
ein 2grof kalt oder 2grof warm (- dur | moll), mit gane verschiedener
Bewegung: von einer Anpassung an Fremdes habe ich dagegen bis-
her bei ihm noch keine Spur gefunden. Um so stiirker ist dies
Elemeni bei Goethe ausgebildet. Von sich aus arbeitet er mit dre
Stimmen, von denen er Skalt und Ikall von der Mutter, Gwarm (ev.
big Swarm drehend) vom WVater ererbt hat. Durch Anpassung aber
gelangt er daneben auch zu allen anderen Stimmarten, nicht nur
bei Uberseizungen, gondern auch da, wo er nur intensiv an Personen
denkt, deren Kérperbild ihm deuntlich vorschwebt (optische Ein-
fihlung) oder deren Stimme ihm innerlich vorklingt (akuetische
Einfiihlung).! Man vergleiche etwa ein Exempel wie das folgende
(natiirlich in der urspriinglichen Textgestalt):

! Einige Belege 5. bei Sievers, H. Lielzmann und die Schallanalyse, 5, 42 1.
(wo jedoch jetzl einige Taxen etwas zn modifizieren sind, nach dem, waz ohen
5. 99—102 vorgetragen ist).
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Vom Valer hab ich die Slaluy,
Des Lebens ernstes Fiihren,

| Taktfilllkurve Fig. 91, Stimmformel (0. S, 99, Falnote) twd _ ¢ (F.,
mit Handschluf)|

Vom Mutlerchen die Frohnatur

I'nd Lust am Fabulieren,

[ Taktfiillkurve Fig. 92, Stimmformel Jke — " (K, mit Finger-

spreizung) |
Urahknherr war der Schimslen hold,

Das spukt so hin und wieder,

[Taktfallkurve Fig. 28 flach, Stimmformel 2wgt | 2wyt (., Ir, F.)]

Uraknfrau lichble Schmuck und Gold,
Das zuckt wohl durch die Glieder,

[Taktfillkurve Fig. 27 flach, Stimmformel 2k¢a| 2koa( ., ir, F.)]

Sind nun die Elemente wichi

Aug dem Gemisch zu lrennen,

Was ist denn an dem ganzen Wicht
Oviginal zu nennen?

[Taktfilllkurve Fig. 93, Stimmformel Skt (Su, F.) |

In dieser Probe haben wir zugleich ein paar Belege fiir das
Gegeneinanderarbeiten von rechter und linker Hand (oben
3. 1031.) kennen gelernt. Ich mochte nicht unterlassen, bei dieser Ge-
legenheit darauf hinzuweizen, dal bei solcher Gegenarbeit auch ganz
verschiedene Stimmarten in geregeltern Wechsel eingestellt
sein konmen. Im Falle der Anpassung findet sich das anch bei
Goethe, g0 z. B. wenn er die Textorischen Groleltern schon zum
1. Januar 1762 unter Addition ihrer beiden Stimmarten zu Zwq/ 2ky
(F., llr, Fig, 27) also apostrophiert:

Gros Eltern, da dies Jahr | heut seinen Anfang nimmnt, ||
So nehmt auch dieses an, | das ich vor Euch bestimm. |

Hier sind die beiden Wechselstimmarten noch ziemlich dhnlich
(2wqg und 2kg), aber es geht z. B. durch den ganzen Haydn die
Kombination 3w || 6wd (v'l) durch, z. B. in

Golt erhaite | Franz den Kaiser, ||
Unsern guten | Kaiser Fran: || (schleifend, Fig. 27).
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Auch neuere Dichter wissen dadurch ihrer Rede noch griflere
Mannigfaltigkeit des Klanges zu verleihen. Ganz raffiniert arbeitet
damit z. B. Hugo von Hofmannsthal, der gern sogar inner-
halb des einzelnen Verses auf hellweiches 2w das dunkelvibrierende
Gw folgen liBt, nach dem BSchema 2o | Gwe _d ¢, Iy, F.,
letzteres = Fig. 94). Vel etwa aus dem «Tod des Tizian» (Bethge
8. 138):

Miv war, | als ginge durch die blowe Nacht, ||
Die atmende, | etn ritselhaftes Rufen, |
[nd wirgends | war ein Schlaf in der Natur. ||

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 Bedeutunpg hat, weder fiir Theorie noch fiir
Praxis: wir kénnen ja doch alle sprechen, und kénnen auch
lesen usw. was wir brauchen: was soll das iiberflilssige Mehr?

Dem michte ich mir erlauben, etwa folgendes entgegenzuhalten.

Der Wissenschaft ist kein Gegenstand zu gering, der in ihr
Gebiet fillt, und ich kann einen Gegenstand, wie die Erforschung
der Art und Weise nicht einmal sgering> nennen, wie menschliche
Sprache unter wverschiedenen Bedingungen auf wverschiedene Weise
erzeugl wird.

Unser Problem hat aber auch noch ganz andere Seiten. Zu-
nichst eine peychologisch-dsthetische. Nur der — und das
ist wieder ein Satz der Erfahrung — kann sich in das Produkt eines
andern vollkommen einfiihlen und es dann auch in voll-
kommener Reinheit der Form reproduszieren, der es ver-
steht, alle die Hemmungen auszuschalten, die ihm ab-
weichende persinliche Korpereinstellung in den Weg legt. Das gilt
vor allem auch von dem Kunstwerk in Dichtung und Musik.
Hier gibt es weder volles Verstiindniz noch reine Reproduktion ohne
auch kérperliche Anpassung an den Korperzustand des Schopfers
jenes Kunstwerkes withrend dessen Konzeption. Will der reprodu-
zierende Kiinstler (also z. B. der Kunstsprecher, Schauspieler, Singer,
Musiker) in seiner Kunst das Héchste leisten, was erreichbar ist
{und was doch nur verhiiltnismifig wenige instinktiv erreichen), so
kann er der nenen Lehre nicht entbehren, die ihm — freilich nur bei
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ernstem Studium — auch neue Wege zu diesem Ziel hin zu zeigen
vermag.

Fiir den Sprecher und Siinger bat die ganze Frage aber auch
eine eminent praktische Bedeutung. Freie Stimmbildung macht
nicht nur weniger Mithe als gehemmte, sie hilft auch die Stimme
s«chonen und erhalten. Jede Hemmung aber mull mit Gegen-

anstrepgung {iberwunden werden, und das schidigt, und schidigt
bald viel schlimmer, als man glauben mochte.

s gei ferner gestattet, hier die Bemerkung einzuschalten, dall
nach einigen, aber freilich noch nicht sehr weit gediehenen Versuchen
die neue Methode der Stimmbehandlung auch fiir den Taubstummen-
unterricht eine gewisze Bedeutung zu haben scheint, nicht minder
fiir die Heilung gewisser Sprachschiiden, die nicht auf organischen
Defekten beruhen.

Endlich muf ich mich aber auch noch als Philologe zum
Wort in eigener Sache melden. Wir Philologen haben es doch in
erster Linie mit geschriebenen oder gedruckten Sprachwerken aus
alter und neuner Zeit zu tun, als Quellen fiir unsere Forschung und
Erkenntnis. Auch wir bediirfen der strengen Einfilhlung in den
(Gesamtgehalt dieser Quellen, nicht nur des blofen einseitigen Ein-
denkens, um irgendeinen Text auch nur richtig interpretieren
und seine Eigenart von der eines andern exakt scheiden zu kinnen:
und wie sollen wir dazu gelangen, wenn wir nicht lernen, die Hemm-
nisse zu beseitigen, die uns an der richtigen Einfithlung hindern ?
Wir haben aber daneben auch noch ganz andere Aufgaben, vornehm-
lich 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 Schallanalyze vor manchem Fehlschluf bewahren, der auf
rein verstandesmiilliger Analyse ohne Mitberiicksichtigung des Klang-
lichen beruht. Wie viele Tausende auch sog. eglinzender» Konjek-
turen sind nicht gemacht worden, seit es eine Philologie gibt, die
nun einfach als klanglich undenkbar wieder in die Versenkung hinab-
wandern miiseen, aus der sie nie hiiten aufsteigen sollen, und owm-
gekehrt, wieviel Schiiden der Uberlieferung kann die Schallanalyse
blofllegen, an denen sonmst der Kritiker leicht achtlos voriibergehen
wiirde. Und endlich gibt uns die Schallanalyse auch ganz neue
Mittel an die Hand, um tiefer in den W erd egang ganzer Schriften,
ja ganzer Literaturgattungen auch der fernen Vergangenheit einzu-
dringen, als es ohne Beiziehung des Klanglichen je muoglich wiire.
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Wie die Gedichte Homers, wie unser Nibelungenlied, unsere Kudrun
und andere epische Werke des germanischen Altertums aus ihren
ersten Anfingen herans zu dem geworden sind, was sie gind, das
kann uns eben nur die Schallanalyse sagen, und keine andere Methode.
Und bedarf es noch eines Hinweises darauf, dal die gesamte Wissen-
schaft der Metrik, d. h., die Lehre von dem, was die Form der
Poesie von der Form der Prosa scheidet, eine neue Grundlage be-
kommt, wenn man endlich einmal alle Klangmittel, mit denen der
Dichter arbeitet, nach ihrem wahren Werte einschiitzen lernt?

Sie sehen, verehrte Anwesende, es gibt der Probleme und der
winkenden Aufgaben genug: der Weg ist gedffnet; aber auch nur
das. Wer ihn gehen will, mull dazu dreierlei mitbringen: die natiir
liche Anlage fiir das Motorische, strenge Selbstzucht und unermiid-
liche Geduld. Wer das hat und sich nicht durch ein paar erste
MiGerfolge abschrecken li0t, die niemand erspart bleiben, dem ist
am Ende ein reicher Lohn fiir seine Milhe gicher, 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 fiihren nur zum Irrtum,
zur Unlust und zum Arger.
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3. Althochdeutsches Lesebuch fiir Anfiinger von J, Maxsron.,  Mit

J Tafeln, M. 2.40, geb. M. 4.—,

. Altenglisches Lesebuch fiir Anfiinger von Max Firsren, 2. Aull

kart, M. 2.—,
Englischez Lesebuch. Herausgegeben von Fr Brig. XIX. Jahr-
hundert. kart, M, 3. —.
Hpecimens of Tudor Translations from the classics. With a
glossary by O, L. Jigczex.  kart. M. 4.—.

IV. Reihe: Wiarterbiicher.

. Norwegisch-diinisches etymologisches Wirterbuch, Auf Grund

der Uberzetzung von H. Davinses neu bearbeitete deutsche Aus-
gabe mit Literaturnachweisen strittiger Etymologien, sowie deut-
gchem und altnordischem Wirterverzeichinis von H, S, Farg und
ALr Tore. 2 Biinde, M. 44.—, peb. M. 50.—,

. Wiirterbuch der altgermanischen Personen- und Vilkernamen,

Nach der Uberlieferung des klassischen Altertums bearbeitet von
M. ScaisreLp. M. 8.—, geb, M, 10.—.

Mittelhochdentsches Waérterbuch zu den deutschen Sprachdenk-
mitlern Bohmens und der miihrischen Stidte Briinn, lglau und
(Mmiitz (XIII, bis XVI, Jahrhundert) Von Frang JELLINEK,
M. 20.—, geb. M. 23.—,

Sprachschatz der angelsiichsischen Dichter von C. W. M. Gre,
Unter Mitwirkung von F. HovrtHAUeEN neu herausgegeben von
J. J. KonLer. M. 22.— geb, M. 25.—.

V. Reihe: Altertumskunde.

. Nordisches Geistesleben in heidnischer und frithchristlicher Zeit

von Axer Onrik, Ubertragen von Winners Raxiscu, Mit zahl-
reichen Textabbildungen. 2. Aufl, in Vorbereitung.
Altgermanische Religionsgeschichte von K. Heim. Band I. Mit
51 Abbildungen. M. 6.40, geb. M, B.—.

Zweite Abteilung: Untersuchungen und Texte.

. Btreckformen, Kin Beitrag zur Lehre von der Wortentstehung

und der germanischen Wortbetonung won Hemwemn BoHRGDER,
M. 6.—, geb. M. 7.50.

Ablautstudien von Hen. Scuriper, M, 3.—, geb. M, 4.—.
Theophilns. Mittelniederdentaches Drama, in drei Fassungen
herausgegeben von Ropert Perscm. M. 2.—, kart. M. 3.—.
Die gotische Bibel. Herausgegeben von WILHELM STREITBERG.
Der gotische Text und seine griechische Vorlage. Mit Einleitung,
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Lesarten und Quellennachweisen, sowie den kleineren Denkmiilern
als Anhang. CGotisch griechisch-deutsches Worterbuch, 2. Aufl,
M. 9.20, geb. M. 11.20.

4. Lessings Faustdichtung, Mit erliiuternden Beigaben heransge-

geben von R. Perscr. M. 1.20, geb. M. 2.20.

Rhythmisch-melodisehe Studien. Vortrige und Aufsiitze von

Evvarp Srevens, M. 3.20, geb. M. 5.—.

6. Germanische PHanzennamen, Etymologische Untersuchungen iiber
Hirschbeere, Hindebeere, Rehbockbeere und ijhre Verwandten

von R. Loewe. M. 5.—, geb, M. 7.—.

. Geschichte der nenhochdeutschen Grammatik von den Anfiangen
bis auf Adelung von Max Heam. Jeruiseg, 1, Halbband M. 7.50,
geb. M. 9.—. 2, Halbband M. 10.—, geb. M. 11.50.

8. Arnold Immessen, Der Slindenfall. Mit Einleitung, Anmerkungen
und Worterverzeichnis neu herausgeg, von Frieprion Kracr.
M. 6.40, geb. M, 8, —,

9. Edda. Die Lieder des Codex regius nebst verwandten Denkmilern,
Herausgegeben von Gusr. NEcken, L Text. M. 5.30, geb, M. 7.—.

10, Die Katharinenlcgende der He, II, 143 der Kgl. Bibliothek zu
Briissel, Herausgegeben von W, B, Corrinson, M. 4, —, geb, M. 5.—,

11. Untersuchungen zur Bedeutungslehre der angelsiichsischen Dichter-
sgprache von Leviy L. Scatekineg., M, 3.—, geb. M. 4.—.

12, Die fiirbischen Lieder des Nibelungenzyklus von HeLmur e Boog,
M. 3.20, geb. M. 5.—.

13. Rother. Heravegegeben von Jax pe Vmies, M. 4.—, aeh, M. 5.50,
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Diritte Abteilung: Kritische Aunsgaben altdeutscher Texte
herausgegeben von C. v. Kravs und K. Zwierziya,

1. Der heilige Georg Reinbots von Durne. Nach sfintl. Handschriften
herausgegeben von Camrn vos Knraos. M. 10.—, geb, M. 12—,

2. Der Wiener Oswald. Herausgegeben v, G. Bapsgcke. M. 2.20,
geb, M, 4.—.

3. Der arme Heinrich von Hartmaon von Aue. (berlieferung und
Herstellung herausg. von ErtcH Gieracn, M. 2.40, aeh, M. 4.—.

4. Bruchstiicke von Konrad Flecks Floire und Blancheflur. Nach
den Handschriften F.und P. unter Heranziehung von BH. heraus-
gegeben von CarL H. Riscars. M. 2.80, geb. M. 4.—,

5. Rittertreue. Kine mittelhochdeutsche Novelle. Herausgegeben
von HeErBErRT THOMA. M. 1.60.



