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Vorbemerkung.

————e .

Von den Stiicken, die hier auf eine Anregung Streit-
bergs hin vereinigt sind, ist nur das vierte bisher unge-
© druckt geblieben, der Vortrag iiber ein neues Hilfsmittel

- philologischer Kritik, der, aus AnlaBl der Hallischen Phi-
lologenversammlung vom Oktober 1903 entstanden (s. die
Verhandlungen der 47. Versammlung deutscher Philologen
und Schulménner, Halle 1904, S. 331f.), bald darauf in
etwas verinderter Gestalt noch ein zweites Mal bei der
~ Jahressitzung der Gesellschaft fiir deutsche Philologie in
Berlin im Januar 1904 gehalten worden ist. Er erscheint
auch hier wieder in etwas anderer Form. Einmal habe
ich einiges aus meinem alten Manuskript aufgenommen,
- was beim Vortrag aus Riicksicht auf die mir gesteckten
Zeitgrenzen ausgelassen war. Aus der Berliner Fassung
- sind die Schallanalysen einiger Rezensionen aus einer erst
nach den Hallischen Tagen erschienenen Nummer der
 Deutschen Literaturzeitung eingestellt. Dariiber hinaus ist
das damals bei beiden Gelegenheiten iiber das Nibelungen-
lied Gesagte, das zum Teil noch nicht geniigend fundiert
war, der Revision unterzogen, welche bei wiederholter
Nachpriifung fortschreitende Erkenntnis gebieterisch ver-
langte. Doch bin ich auch dabei, um nicht Fremdartiges
" einzumischen, methodisch und praktisch nicht tiber den
Standpunkt der Kritik hinausgegangen, den mir meine
Arbeiten bis dahin an die Hand gegeben hatten. Spitere
Erkenntnisse prinzipieller Natur habe ich also jedenfalls
im Text nicht stillschweigend verwertet. Insbesondere
habe ich mir auch nicht die gewaltigen Forderungen zu-




6 Vorbemerkung.

nutze gemacht, die auch fiir die Behandlung philologisch-
kritischer Probleme aus den Entdeckungen von Joseph
Rutz zu holen sind, iiber die inzwischen dessen Sohn
Ottmar Rutz berichtet hat (siehe besonders dessen Neue
Entdeckungen von der menschlichen Stimme, Miinchen
1908 ; Sprache, Gesang und Korperhaltung, Miinchen 1911
Neues {iiber den Zusammenhang zwischen Dichtung und
Stimmaqualitidt, Indogermanische Forschungen 28, 301 ff.
und neuestens das grofle Werk: Musik, Wort und Korper
als Gemdiitsausdruck, Leipzig 1911). Was trotzdem hie
und da an sachlich Neuem hinzugekommen ist, steht in
eckigen Klammern, ebenso wie die wenigen Noten, die
ich den frither verdtfentlichten Stiicken bei diesem
Neudruck hinzugefiigt- habe (ein paar Schreibfehler und
Druckversehen sind stillschweigend verbessert worden).
Zur Krginzung des Vorgetragenen verweise ich endlich
noch auf einzelne #ltere Ausfiihrungen in meinen Me-
trischen Studien I (Leipzig 1901), S. 25—72 und in meinen
Alttestamentlichen Miszellen 1—10 in den Berichten der
Sachsischen Gesellschaft der Wissenschaften von 1904,
1905 und 1907. |

Leipzig, 27. November 1911.
E. Sievers.
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1. Zu Wernhers Marienliedern.?

Die Untersuchungen, welche seit den Tagen Lach-
manns der mittelhochdeutschen Metrik in so reicher Fiille
zuteil geworden sind, haben einen groflen Schatz metrischer
Erkenntnisse ans Licht gebracht. Uber die Bildung und
Synkope der Senkungen, tiber die Hebungsféhigkeit sprach-
lich minderbetonter Silben, iiber die gesamte Reimtechnik
verschiedener Zeiten und Dichter ist beispielsweise von
verschiedenen Standpunkten aus eingehend gehandelt wor-
den. Uberschaut man aber das Feld, auf dem bisher
vorwiegend gearbeitet worden ist, etwas genauer, so sieht
man bald, dafl es sich bei den meisten Untersuchungen
mehr um etwas #dullerlich Formales handelt: man hat
eben zunichst meist nur diejenigen Formfragen untersucht,
die fiir die Herstellung eines kritisch sauberen Textes in
Betracht kommen. Dartiber ist aber ein anderes, und wie
mich bediinken will, in manchen Beziehungen Wichtigeres,
meist zu sehr in den Hintergrund getreten, die Frage
nach dem Ethos der Verse (wie ich es nennen mochte),
das doch unleugbar bei den einzelnen Dichtern wie Dich-
tungsgattungen ein ganz verschiedenes ist. Warum be-
rithren uns z. B. die Verse Wolframs so ganz anders als
die Hartmanns oder gar Gottfrieds? Die groflere oder ge-
ringere #ullere Glitte allein macht es nicht, obwohl natiir-
lich auch sie ein Wort mitzusprechen hat. Der Haupt-
unterschied liegt vielmehr in der verschiedenen inhalt-
lichen Fiillung des vierhebigen Rahmens, den diese

1 Entnommen aus den Forschungen zur deutschen Philologie.
Festgabe fiir Rudolf Hildebrand zum 13. Mirz 1894. Leipzig, Verlag
von Veit & Comp. 1894.



10 Zu Wernhers Marienliedern.

und andere Dichter (um zuniichst bei dem Erzidhlervers
stehen zu bleiben) gemeinsam haben.

Ein vierhebiger Vers wird — abgesehen von seiner
Zeiteinteilung, [12] die hier als selbstverstdndlich gegebenes
Element nicht besonders in Betracht kommt — ganz all-

gemein dadurch charakterisiert, daf er vier Hebungen
besitzt, d. h. vier Silben, die in irgendwelcher Weise
starker hervorgehoben werden, als die mit ihnen im Verse
vereinigten iibrigen Silben, die wir als Senkungssilben be-
zeichnen. Zur Hervorhebung von Silben aber stehen iiber-
haupt drei Mittel zur Verfligung: Abstufung des Nach-
drucks, der Tonhohe und der Dauer. In der jetzt bei uns
herrschenden Vortragsweise gehen diese drei Abstufungen
im ganzen derart zusammen, dafl die nachdriicklichere
Silbe auch am ehesten eine gewisse Dehnung empiingt,
und daf sie in der musikalischen Vortragsskala auch am
hochsten liegt.! Sehen wir ferner von-den etwaigen Deh-
nungen als einem mehr nebensachlichen Punkte ab, so
bleibt- als Kern dieser Erwigungen der altbekannte Satz
iibrig: jede Hebung ist stirker und héher als die ihr
beigeordnete Senkung. Fiigen wir dazu den erginzenden
Satz, dal} die Senkung? durch eine auf Fuflllinge zu deh-
nende Hebung aufgesogen werden kann (Synkope der

1 Ob das letztere immer und tiberall so gewesen ist, braucht
hier nicht untersucht zu werden. Es wire an sich recht wohl
denkbar, daB die heutzutage im Siliden weit verbreitete Art der
Betonung, welche die Nachdruckssilben tiefer legt als die unbetonten,
auch ihrerseits eine altiiberlieferte Form ist. Dort wird dann die
Vertiefung des Tons als eine Auszeichnung empfunden. Fir das
Prinzip aber ist es gleichgiiltig, wie die Auszeichnung zustande
kommt, ob durch Erhthung des Tones, wie im Norden und in der
Biihnensprache, oder durch Vertiefung, wie im Sliden. Es wird also
gestattet sein, im folgenden von der sliddeutschen Betonungsform
abzusehen und uns nur an die auch an sich natiirlichere Betonungs-
weise des Nordens zu halten. Sollte sich jene einmal als alt
erweisen, so brauchte man ja nur das Verhiltnis von hoch und tief
einfach umzukehren. [In dieser Form kann der Satz von dem
‘stirker und hoher’ nicht festgehalten werden.]

[* Richtiger: ‘die Senkungszeit’.]
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Senkung), 80 haben wir damitden allgemeinen rhythmisch-
melodischen Rahmen auch fiir den altdeutschen Reimvers
gewonnen.

Hierbei diirfen wir aber nicht stehen bleiben. Schon
der bloBe Gegensatz von ‘stirker und héher’ fiir die He-
bung und ‘schwicher und tiefer’ fiir die Senkung zwingt
uns die weitere Frage auf: um wieviel stiarker oder
hoher, um wieviel schwicher oder tiefer? Wir kénnen
diese Frage nicht umgehen, auch wenn wir im einzelnen
auf die Ermittelung fester Mafle verzichten und uns mit
der allgemeinen Antwort begniigen miissen, dafl im einen
Falle mit starken Differenzen des Nachdrucks und grofien
Intervallen gearbeitet wird, im andern mit geringen. Und
ebenso mull schon grundsétzlich die Frage gestellt und be-
antwortet werden, wie [13]sich die einzelnen Fiile des Verses
bzw. deren Hebungen (denn auf diese kommt es in erster
Linie an: die Senkungen regeln sich unwillkiirlich danach
von selbst) in bezug auf Nachdruck und Tonhohe zu-
einander verhalten. Als dritte Frage gesellt sich endlich
noch die nach dem allgemeinen Tempo hinzu, d. h.
die Frage danach, wie weit etwa eine verschiedene Be-
handlung der oben bezeichneten beiden Punkte durch den
Dichter auch grundsitzlich aut das Tempo einwirkt, ab-
gesehen natiirlich von den Schwankungen, die von Sinn
und Stimmung der einzelnen Stelle abhéngen.

Jener allgemeine rhythmisch-melodische Rahmen mit
seinem Wechsel von stirker und schwicher, hoher und
tiefer wiirde uns, ohne Abstufung in den eben formulierten
Punkten, nur das Bild 6der Eintonigkeit gewihren, das
uns allen aus der stiimperhaften Schulskansion des An-
fingers bekannt ist. Wahren Zusammenschluff und wahres
Leben gewinnt der Vers erst durch kunstvoll geregelte
Abstufung in jenen drei Richtungen, und je nachdem man
das eine oder andere Mafl der Abstufung wahlt, ergibt
sich fiir den Vers ein verschiedenes Ethos. So wenig es
fir den Charakter und die Wirkung eines Musikstiickes
gleichgiiltig ist, ob es in schnellerem oder langsamerem
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Tempo vorgetragen wird, ob es starke Gegensitze von forte
und piano bietet, oder den Unterschied zwischen Hebung
und Senkung mehr ausgleicht, ob es endlich in groferen
oder geringexen Intervallen fortschreitet, so wenig sind
diese Fragen auch fiir den Sprechvers gleichgiiltig; ebenso-
wenig aber brauchen wir bei diesem, sofern es nur auf
eine allgemeine Charakteristik ankommt, bestimmtere An-
gaben liber das Mafl der Differenz im einzelnen.

f Ein wesentlicher Unterschied besteht aber doch zwischen
~ dem wortlosen Musikstiick und dem Sprechvers, wenigstens
dem Sprechvers, wie er im Deutschen ausgebildet ist und
tiberhaupt in den Sprachen, die, wie das Deutsche, ver-
langen, dafl das Versbetonungsschema mit der natiirlichen
Satzbetonung zusammengehe. Der Musiker kann seinen -
Notenfolgen nach freiem Ermessen diesen oder jenen Cha-
rakter geben, der Dichter ist mehr oder weniger an die
natiirlichen Abstufungen gebunden, die ihm sein
Sprachmaterial bereits traditionell fertig darbietet. Kr
kann wohl traditionell gegebene Abstufungen im Verse
mildern oder verstirken, aber er kann sich doch nie ganz
davon losmachen, denn sie bilden die natiirliche Grund-
lage seiner Arbeit.

[14] Mit anderen Worten, der Dichter kann seinem Verse
nur durch Fillung mit verschiedenartigem Wortmaterial,
kiirzer gesagt durch verschiedenartige Wortwahl ein
verschiedenes KEthos verleihen. Wir konnen diesen Satz -
aber auch umkehren und sagen, daf} eine verstindnisvolle
Untersuchung der Wortwahl uns Aufschlufl iiber das spe-
zielle Ethos geben kann, das den Versbau eines Gedichtes
beherrscht, und fortgesetzte Untersuchungen dieser Art
werden schliellich dazu fiihren, uns wenigstens die Haupt-
formen der verschiedenen Versarten scheiden und klassi-
- fizieren zu lehren, die sich aus dem allgemeinen rhythmisch-
melodischen Rahmen entwickeln lassen oder entwickelt
haben.

Dall prinzipielle Unterschiede der Versfiillung und
damit des Versethos, wie wir sie im Neuhochdeutschen
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unzweifelhaft besitzen, auch bereits in der mittelhoch-
deutschen Dichtung vorhanden waren und von den Dichtern,
wo nicht bewulit, doch mindestens instinktiv empfunden
wurden, scheint unleugbar zu sein. Von allem Entwick-
lungsgeschichtlichen absehend, will ich nur einen klas-
gischen Zeugen fiir diese Behauptung anrufen, Gottfried
von Straffburg. Es wird niemand behaupten wollen,
dal z. B. in Schillers Glocke der rhythmisch-melodische
Gegensatz zwischen den Strophen, die sich auf den Glocken-
gull beziehen und den betrachtenden Strophen ungefiihlt
und unbeabsichtigt gewesen sei. (Genau so verhilt es sich
aber bei Gottfried beziiglich der kleinen vierzeiligen Stro-
phen, mit denen er sein Gedicht einleitet und die er ge-
- legentlich einstreut, und den erzéihlenden Partien. In jenen
Vierzeilern treten von den vier Hebungen je zwei nach
Stirke und Tonhohe stark vor den beiden anderen hervor:

Gedxehte man ir ze guiote niht
von dén der wérlde guot geschiht,
so waerez allez alse niht

swaz guotes in der werlt geschiht.

5 Der guote man, swaz der in guot
und niwan der wérlt ze guote tuot,
swer daz iht anders wan in guot
vernémen wil, der missetuot.

usw. Man wird auch leicht empfinden, dall das Ganze
in kraftigem und nicht zu langsamem Tone genommen
werden mufl. Der Abstand zwischen Hebung und Senkung

ist groBl, in den Senkungen stehen nur sprachlich ganz
 unbetonte Silben. Ganz anders da, wo Gottfried zu den
gewohnlichen Reimpaaren iibergeht. Von jener regelmiffigen
Scheidung von zwei stirkeren und héheren und von zwel
schwiécheren und tieferen [15] Hebungen keine Spur: die Zahl
der ausgezeichneten Hebungen schwankt beliebig, oft steht
nur eine im Verse. Die schwicheren und tiefer liegenden
Hebungen (bzw. Fiile) diirfen aber deswegen nicht iiber-
hastet, nicht so herabgedriickt werden wie die entsprechenden
Stiicke der Vierzeiler, wenn nicht der Sinn des Ganzen

L
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geschiadigt werden soll. Schon das weist auf einen ge-
trageneren Charakter hin, bei dem Stark und Schwach
(im weitesten Sinne) mehr nivelliert ist. Dazu stimmt
dann wieder, dall in den Senkungen ofters sinnvolle und
nachdriickliche Worter stehen, die geradezu den hochsten,
wenn auch nicht den stdrksten Ton der Zeile fiir sich in
Anspruch nehmen (in der folgenden Probe sind sie durch
gesperrten Druck hervorgehoben):! es kann also. auch der
Abstand von Hebung und Senkung nicht so stark gewesen
sein wie in den Vierzeilern. Man vergleiche etwa folgende
Stelle, bei der man namentlich auf die Tonhéhenunter-
schiede der mit "~ und ' bezeichneten Hebungen achte:

45 Ich ha'n mir éine unmii'ezekeit
der weérlt ze liebe vii'r geléit
.und édelen hérzen zéiner hage,
den heérzen dén ich heérze trage,
der wérlde in die min hérze siht.
50 ich meéine ir aller wérlde niht,
als die von dér ich he're sigen,
diu deheéine sweere mii'ge getragen
und niwan in fr6'uden welle swében:
die la'ze ouch got mit fro'uden lében.
00 Der weérlde und disem lébene
enkumt min réde niht ébene:
ir leben und minez zwéient sich.
ein ander weérlt die meine ich,
diu siment in éinem hérzen tréit
60 ir sii'eze su'r, ir liebez léit,
ir hérzeliep, ir sénede no't,
ir liebez lében, ir leiden to't,
ir lieben to’t, ir léidez lében:
dem lébene si' min lében ergében

usw. Man versuche nur, solche Zeilen nach dem Be-
tonungsschema der Vierzeiler vorzutragen: ick hd'n mir
eing unmii' ezekeit | der wérlt ze liebe vi'rgeléit | oder ich meéine
wr dller weérlde ntht (oder dich méing ir aller wérlde niht) | als
die von dér ich he're sagen (oder als die von dér ich ho're

! Ahnliche Beobachtungen tiber nhd. Verse s. besonders bei
W. Reichel, Zeitschr. f. d. deutschen Unterricht 6, 174 ff.
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sdgen), und man wird sich des groflen prinzipiellen Gegen-
satzes sofort bewullt werden.

Dieser Gegensatz ist aber kein anderer, als der von
dipodischer und monopodischer oder podischer
Bindung der Fiifle, iiber den ich in Paul und Braunes
Beitrigen 13, 121 {f. einige vorldufige Bemer-[16]kungen mit-
geteilt habe, und an dem ich auch gegeniiber dem von
mehreren Seiten (z. B. von Heusler) erhobenen Einspruch
festhalten mufl. Geschichtlich betrachtet, ist der dipo-
dische Bau im deutschen Reimvers das dltere, der podische
das jiingere; der Gegensatz zwischen beiden deckt sich so
ziemlich auch mit dem von Volksvers und Kunstvers,
zum Teil endlich (z. B. in der mhd. Lyrik und teilweise
auch im Epos) mit dem von rein germanischer und ro-
manisierter Metrik (was freilich noch naherer Untersuchung
bedarf). In rhythmischer Beziehung unterscheiden sie sich
zanachst so, dall im podischen Vers jeder Full dem andern
im Prinzip gleichwertig ist (was natiirlich eine tatséch-
liche freie Abstufung gegeneinander nicht ausschlieft), im
dipodischen Vers dagegen je ein stirkerer Full mit einem
schwicheren (doch in beliebiger Folge) zu einer hoheren
Einheit gebunden wird (das tritt in Gottfrieds Vierzeilern,
die doch schon eine etwas gekiinstelte Abart des alten
 Verses darstellen, nicht iiberall mehr so klar hervor wie
anderwirts). Diese hohere Einheit, die Dipodie, spielt im
dipodischen Verse dieselbe Rolle wie der einzelne Kul§
im monopodischen, d. h. wenn hier abgestuft wird, so
- wird Dipodie gegen Dipodie abgestuft, nicht Full gegen
- FuBl. Die dipodische Bindung hat aber auch noch andere
Folgen. In der Dipodie handelt es sich nicht nur um
den Unterschied von Hebung und Senkung, also von ein-
fachem °‘stirker’ und ‘schwicher’, sondern um den Unter-
schied von ausgezeichneter und zuriicktretender Hebung
einerseits und um den Gegensatz der beiden Hebungen

-~ gegen ihre Senkungen andrerseits, also, wenn man die

beiden Senkungen als gleichwertig betrachten will, um
mindestens drei Grade der Abstufung: Maximum und
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Minimum (an Stirke und Tonhohe) werden also hier weiter
auseinander getrieben, da noch ein Mittelglied Platz finden
mufl. Mit anderen Worten, dem dipodischen Verse eignen
normalerweise gréBere Stiarkeabstinde und groBere
Intervalle zwischen Hebung und Senkung als dem po-
dischen Verse.! Aber auch das Tempo der beiden Vers-
arten wird sich unwillkiirlich verschieden gestalten. Fiir den
podischen Vers, dessen Einzelful meist aus je einsilbiger
Hebung und Senkung besteht, [17] gelten die allgemeinen
Temporegeln der Sprechtakte von geringer Silbenzahl, fiir
die Dipodie, die bei vollstdndiger Ausfiillung mindestens vier
Silben umfafit, die Temporegeln der Sprechtakte von gréQerer
Silbenzahl. In solchen Sprechtakten werden nédmlich er-
fahrungsgemill die einzelnen Silben kiirzer gesprochen als
in Sprechtakten von weniger Silben (vgl. meine Phonetik*
§ 663 [® § 714] u. 6.). Auf den Vers angewendet heilit
dies: der dipodische Bau bringt an sich ein lebhafteres,
rascheres Tempo mit, als die rein podische Bindung. Auch
diesen Gegensatz konnen die oben aus Gottfried gegebenen
Beispiele erldutern. |

Dafl alle diese Gegensidtze mit der Wortwahl im in-
nigsten Zusammenhang stehen, und daB sie- aus einer
Untersuchung der Wortwahl heraus erkannt werden konnen,
ist bereits oben betont worden. Der Dichter wihlt eben
seine Worte so, dafl sie sich demjenigen rhythmisch-melo-
dischen Spezialschema anschmiegen, daB er als das fiir
seine Zwecke passendste empfindet, und das ihn demgem3
wihrend der Produktion vorschwebt. Wie sehr dabei der
eine oder andere von der allgemeinen Tradition beeinfluflt
wird oder nicht, wie weit es ihm gelingt, etwa neue Gat-
tungen zu schaffen, wie weit er bewulit oder unbewuflt
arbeitet, das alles kommt fiir die Hauptfrage, die sich nur

! DaB auch im monopodischen Vers eine einzelne Hebung aus
Sinnesgriinden besonders verstirkt und in die Hohe getrieben werden
kann, soll damit natirlich nicht im mindesten geleugnet werden.
Das ist dann eben ein einzelner Spezialfall, der mit der regelmaBigen
Abstufung innerhalb der Dipodie nichts zu schaffen hat.
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um den Gegensatz im allgemeinen dreht, nicht in Betracht.
In der neueren Dichtung handhabt derselbe Dichter oft
genug die eine Art der Versbildung ebenso wie die andere:
in der mittelhochdeutschen Periode ist ein Beispiel wie
~ das Gottirieds schon eine grofle Seltenheit. In der Regel
verfiigt dort ein Dichter, wie nur iiber ein genus dicend,
s0 auch nur iiber ein genus mefri. Und das ist der Punkt,
wo die Fragen, die uns bisher beschiiftigt haben, auch
fiir die Kritik, die hohere wie die niedere, von Bedeutung
werden.

Um die Richtigkeit dieser Anschauung zu erhirten,
mochte ich hier ein bestimmtes einzelnes Beispiel in Kiirze
erortern, bei dem die Dinge freilich vielleicht schirfer aus-
geprigt sind als irgendwo sonst in der mittelhochdeutschen
~Literatur: ich meine Wernhers Marienlieder, bei denen
Verfasser und Bearbeiter auf so entgegengesetzten me-
trischen Standpunkten stehen, dafl die Frage nach Echt-
heit oder Unechtheit sich oft glattweg durch einen ein-
fachen Blick auf den Versbau entscheiden 148t.

Wernhers Driu liet von der maget sind bekanntlich zu
einem groflen [18] Teile nurin den iiberarbeiteten Fassungen
 der beiden Handschriften in Wien und Berlin erhalten.
Als zugegeben darf man wohl betrachten, dafl der Berliner
Text (D)! stidrker dndert als der Wiener (A), und dal die
Uberarbeitung in der Hauptsache von entgegengesetzten
Tendenzen beherrscht wird: abgesehen von Anderungen
einzelner Verse (die hauptsidchlich dem Zwecke dienen,
ungenaue Reime zu entfernen) hat A eine Neigung zu
kiirzen, wihrend der alte Text in D starke Zusitze er-
fahren hat.

Stehen nun neben A und D noch andere Zeugnisse
zur Verfiigung, so wird sich meist ohne Schwierigkeit ent-
scheiden lassen, auf welcher Seite das Rechte liegt, und
speziell auch, ob ein Minus in A auf Kiirzung des Ori-

1 Tch bediene mich im Folgenden selbstverstindlich der alt-
hergebrachten Siglen fiir die einzelnen Handschriften und Bruchsticke.

Sievers, Rhythmiseh-melodische Studien. 2
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oinals durch den Bearbeiter dieses Textes oder auf eine
Erweiterung deselben in D zuriickzufiihren ist, und dem-
entsprechend mutatis mutandis bei den Plusstiicken von D.
Wie aber soll man entscheiden, wo solche erginzende
Zeugnisse fehlen?

Nun ist zwar sicher die Neigung zu Erweiterungen
bei dem Bearbeiter des Textes D stirker als die Neigung
zu Kiirzungen bei dem Bearbeiter von A. Im Zweifels-
fall wird sich also der Verdacht der Unurspriinglichkeit
eher gegen D als gegen A richten. Aber im einzelnen
mull doch die Entscheidung oft zweifelhaft bleiben, sofern
sie sich nur auf diesen allgemeinen Satz stiitzen kann und
ihr nicht besondere sachliche oder formelle Einzelkriterien
za Hilfe kommen. Solche Kriterien sind aber auch fiir
den Fall besonders erwiinscht, dafl weder A noch D den
urspringlichen Text bewahrt haben: gerade dieser Fall
ist, wie die Vergleichung der Bruchstiicke zeigt, gar nicht
selten. Das ist auch ganz natiirlich, denn bei dem gleich-
milligen Bestreben beider Bearbeiter, die Reime des Ori-
ginals zu glitten, muBiten sie ja geradezu oft an derselben
Stelle des Originals Anderungen vornehmen, auch solche,
die sich nicht unter Auslassung und Einschub rubrizieren
lassen.

Hier treten nun metrische Kriterien erginzend ein.
Um das volle Gewicht dieser Kriterien ganz klar hervor-
treten zu lassen, miilite freilich von Rechts wegen eine
umfassende Untersuchung des gesamten Materials [19] vor-
gelegt werden. Indessen springt das, worauf es ankommt,
sofort so sehr in die Augen, daf ich vielleicht hoffen darf,
auch durch einige kiirzere Andeutungen meinen Haupt-
zweck annihernd zu erreichen, d. h. die grofle Kluft auf-
zudecken, die in rhythmisch-melodischer Beziehung zwischen |

dem Original und speziell dem Bearbeiter des Berliner
Textes D liegt.?

! Es ist wohl selbstversténdlich, daf die aus der Untersuchung
einer kleinen Textprobe gewonnenen Charakteristika nicht ohne
weiteres glatt fiir die ganze, erst noch genauer zu untersuchende
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Um fiir die Vergleichung der verschiedenen Stand-
punkte eine sichere Grundlage zu bekommen, wird es nétig
sein, ein Stiick des urspriinglichen Textes, soweit tunlich,
zu rekonstruieren und die Abweichungen der beiden Uber-
arbeitungen daneben zu stellen. Ich wihle zu diesem
Zwecke das Stiick A 1189 ff. = D 163, 40 ff., weil hier
zur Kontrolle nicht nur das alte Docensche Fragment B,
sondern zum Teil auch ein Stiick von C zu Gebote steht,
der alte Text sich also mit relativ groller Sicherheit er-
mitteln 1aBt. Verse, die in A wesentlich umgearbeitet
sind, bezeichne ich durch vorgesetzte Sterne, solche, die
in A fehlen, mit den Buchstaben a, b, ¢ usw. hinter der
Verszahl von A. Wo D vom Original stiarker abweicht,
ist seine Lesung in der .rechten Kolumne speziell ange-
geben. Kleine, blofl sprachliche Abweichungen von den
Hss., wie die Setzung oder Streichung unbetonter e u. a.,

sind in den Varianten nur ausnahmsweise verzeichnet.

A B (C) D.
. ir gewonheite? 163,40
1190 sage ? ich iu gereite.?
alle morgen vil* fruo 41
sO gedahte si® dazuo
* daz si ir gebetes huote, 49
* diu reine und diu® guote?’
1195 mit michelem 8 flize 164,1
unz zuo dem imbize.?
s6 die frouwen gizen, 2
[20]
wider an ir werc® gesazen,
den half si unz an die!! none. 164,3
1200 sO gie si'® ave schone
* fiir den® altare, 4

Textmasse durchzugehen brauchen. Einzelne Ausnahmen mdogen
sich immerhin finden.

| 1 ir(e) gewonheit BC, al ir g. 4, ir site vnd ir g. D * saget
B, die sage D ® gereit BCD, bereit 4 * vil fenlt C ° si wol B
¢ die vil C 7 in A lautet das Verspaar daz si ir gebetes guot |
phlak in rehter huot & unt mit allem 4 ° biz 6f daz imbeiz 4
[20] 1° vii wider an ir w. D, unt an ir w. 4, wider zu werke C
11 ynz zu C 12 si giench B, so gie A '* vor dem B, hin fur den D!

PAS
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* daz?! si ir kurs da lare.?

* da stuont si® unz an die vesper,* D
daz alle die swester
1205 daz sanc® ane viengen,® 6
ir 7 tagezit begiengen.
s68 kom geflogen? Gabriél, 7
der gotes engel vil 1° hér,!?
er? praht ir!'® daz himelbrot, 8
1210 daz er der kiineginne* bot s |

daz noz sie mit kivshem libe 9
div nie wart ze wibe

e Uz siner hant in die ir: anders aze sie niht vil 10
b anders az si niht vil.1® als ich ivh bewisen wil
swaz man ir gap ze spise, i1
daz ilte ¥ diu maget wise |
armen!® ellenden 12
| in die stat senden.®
1215 al diu?® samenunge al der fréen samnunge, 13
alte?! unde junge
die wurden do 22 wol inne 23" 14
der tougenlichen ?* minne
die si mit dem engel ?® habete. 15
1220 sie selbe ez wol verdagete:
doch was ez unverborgen: 26 16
daz kunde?®’ si niht besorgen.
Salige ?® swester wonten ?? do 17
| in Salemoénis templo.
1225 die waren d63° gehohet: 18
[21]
sit3! sint si gar zestoret:

n32 habent ez besezzen 164,19
ritter vil®® vermezzen, -

*da B * churs da lare B, salter lare D, gebete spreche C 3 sij
st an B *in A louten die vorhergehenden drei Verse hin fir den
alter, | da las si ir salter | vil stete unz an die vesper. ° daz ge-
sanch AD, den sanc ¢  © angevingen C 79 irD 8 do 4
" geflogen fehlt B 1° vil fehlt B 1t snel A % derd 15 §h ir
D, ouh ur C * chunigennen B, ivnchfrden D 15 enbot B 16 Vers
1210ab fehlen A 7 gehilt C 18 den armen D 1 ze senden ABC
0 alliu diu AB 2! alten B, alt C, bediu alte D 22 do fehlt A
* innen C 24 tugentlichen C 25 den engeln B, dem egelen C
6 niht verborgen 4 27 enmahte D, enmocht C 28 Sgligen D,
Heilige C %9 waren 4 3° da B, fehlt A [21] 31 sider C, nu D
2 sit D 3 gar A.
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die werent ez! mit kreften 2 20
1230 vor?® der heidenschefte ¢
D6 diu keiserinne,
diu erwelte gimme,
@ zuoversiht der werlte,
b diu ir° den sal erwelte®
* da’ si wolde erschinen®
bi den?® heiligen® wiben,
1235 do6 lobte si unsern herren
daz er si sO!'! verre 12

Uz den andern erhuop !® mit den was div maget reine 21
* daz ! si senftlichen truoc!® also daz si staete scheine
* allle] die arbeite zaller slahte arbeit 29
1240 * die sie ze gwonheite 1 die sie ze gwonheit
* heten gesprochen under in.!? 23
nieman mohte ir den sin
errecken!® noch ergrun- 924
den.? |
si flte si alle schunden 2° s1 mante sie zallen stunden
1245 * ze gotes dieniste, werben nach gotis hulde. 25
* ze der éwigen gniste.?!
a s1 was ane allez wandel, si was an alle schulde
b kiuscher denne ein ander.??
ir nehein ?® was s6 wise. gut wolgemat milt v wise. 26
si az** die gotes spise sie lebet der heren spise
die ir der engel brahte.
1250 neheines 2® iibeles ?® si gedahte. 27
[22]

1 die ez werent D 2 crefte BA 2 uon B * heidenscheften 4
Sir fehlt B S V. 1233ab fehlen A 7 daz C S wold er... B, wolde
beliben A ? bi den] Liicke in B 10 reinen A 1 ...so B, daz er sie
also C 12 verren ABC 1 erhube B *da B 1'° senftlichen ... B,
senfticlichen trug C ¢ arbeit: gewonheit BC; vgl. aber Reime wie
246. 261. 318. 363 usw. A; zu gwonheite vgl, die Anm. z2u gnuoge
1254 Y7 in A lauten diese fiinf Verse Gz den andern erhib | daz
‘sl ane trib | mit grézer arbeit | gedultechlichen leit | gepresten under
in 18 errethen 4 1° fiir V. 1241—43 heiBit es in C hatten ge-
sprochen | und nimant en mochte | den iren sin erkunden noch
ergrunden 20 si ilte zu allen stunden C 2! dienste: geniste B,
dinst: genist C; in A lauten die Verse ze gotes dienst unt sinem
lobe. | dem lac si staetichlichen obe 2% die andern C; V. 1247ab
fehlen A 2% dehein A, neheine B, keine C 2* aze B 2° deheines
A, neheines B, keines C 2% arges D
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e an der guote was si stite kivsche diemiit vndestete 164,28
b in geistlicher wate,? die tri tvgende si hete
vasten unde wachen?
daz enmohte si® niht ge-
machen (5. unten)
bleich* oder?® truobe.
des wundrote® gnuoge.’

a daz beste héte si erkorn. mit den andern vzerchorn. 29
b ouch huop si® deheinen nit hochfart v wiplich zorn
Zorn.
vant an ir neheine stat, 30

wand nie frde so hohe getrat

ze szlden v ze eren gliche. 31
des ist hivte ir lop so riche.

¢ die zuht si umbe gurte. 32
d der bosen antwurte fluchen v bose antwrte

e newolde si niht geruochen.

f schelten unde fluochen

g daz was Ir seltsine. muste ir sin unerchant. 33
h der sunden was si dne.’ si was an der sunden bant.
vasten oder wachen 34
; daz enmahte siniht gemachen
(3. oben) misseuar noch trube. 35
des wnderot genuge.
1255 ir hisgenodzinne alle ir husgnozinne 36

die starcte si in der ! minne
a ze bezzerem teile,
b ze silden und ze heile,!

daz sie die!? ubermuote 7§
ersluogen mit der® guote
und allez unreht vermiten. 38
1260 * also laterliche site!3 ze also luterlichen siten
lérte sie diu suoze. cherte sie div suzze. 39

nu bitet '* daz wir si muozen  nu bittet sie daz sie uns muzze
* 80 innecliche '® an ruofen,
daz si in der uns geschuofe

[22] ' V. 12500b fehlen A % vasten noch wachen 4, v. oder
w. D, wachen vnd vasten BC 2 des mocht su C, daz chunde si 4
* misseuar D ° noch AC ¢ wundrot 4, wnderot D, wundert BC
? genuoge alle; gnuoge ist aber fiir das 12. Jahrh. noch die Normal-
form; wvgl. auch zu 1240 8 ja derhub C, das damit abbricht
° V. 12540—h fehlen A 1° an der B, in gotes 4 1! V, 1256 ab
fehlen AD 1?2 ir A 3 mit so reinem siten 4 % bit 4 15 innech-
lichen B; in A lautet die Zeile alsus an gerliefen
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[23]

1265 in! unser teil gewinne,
daz er? uns enzunde in3
siner minne
Hét* ich ein zunge
diu als daz isen® klunge
a gesmidet Gzer stile,

b diu mir die rede gabe,®
jane mohte ich? kristen-
licher schar
1270 nimmer gesagen gar
wie sich diu maget zierte

gén ® dem himelischen wirte,

der si gemaheln?® solde
und samt ir biwen ** wolde
1275 durch sin!! barmunge.

eines sites si begunde
den weder wip noch man
vor ir geburt nie vernam,!?
swer daz kint!® gruozte
1280 daz!* si daz gelten muoste,
* g6 sagete si genade
dem ir schepfire.'®
si blicte hin ze himele,
daz ir diu werlt hie nidene
1285 senftiu wort zuo sprach,
sO si ir bilde ane sach.'®

widercheren von den 164,40
sinden
¥ an ir minne erzunden.

Nie wart so wol sprechender 41
man

der ie uon buchen sin gewan

daz ez tohte im einen 42

ze sprechen von der reinen
uolleklichenah irwerdicheit, 165,1
an die got sinen fliz leite,

als er si gemaeheln wolte 2

vnd bi ir buen scholte.

eines sites sie do begunde 3

den weder wip noch man
chunde

noh uor ir geburte ie uernam. 4
swaennez also cham

daz sie ieman gruzte 5
v si daz gelten muste,
so gnadet sie got zehant 6

der ir heil so hete gewant

daz ir div werlte -zusprah 7
senftiv wort da sis ansah.

swenne ave sil'? daz!® gruozsal 8
solte bieten uberal,

d6é bat si!? gezogenliche
usw.

‘si bat herzeklichen 9

Schon diese kurze Probe geniigt, den allgemeinen
metrischen Charakter des Originals hervortreten zu lassen.

23] 'an 4
5 sam ein wafen 4
8 gegen B ? mehilen 4
12 gewan 4 13 daz kint] si 4

gesach 4
A; mit gezogenli bricht B ab

2 daz er] und 4
6 V. 1268ad fehlen A
10 ynd in ir wonen 4
4 unt 4
in A so saget si dank sere | irem schepfere
17 swanne si 4, swa si aver D

3 mit A4 ¢ Vnde hete 4
7 ich moht der 4
11 yon siner 4
15 V¥, 1281—82 lauten

16 gwer ir bilde an
18 den AD 19 si bat
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Vor allem fillt eine fiir dessen Zeit ungewdhnlich grofe
RegelmiBigkeit der Form auf: die Verstechnik ist, abge-
sehen natiirlich von den Reimen, eigentlich schon ganz
die der klassischen Zeit.

Der Auftakt ist meist einsilbig, selten zweisilbig
und dann leichtester Art. Zieht man zweifelhafte Félle
ab, die sich durch Elision oder An-[24]schleifung eines Pro-
nomens beseitigen lassen (daz si ir gebetes huote 1193, die
st mit dem engel habete 1219, daz si in der uns geschuofe
1264), so bleiben nur wider an ir werc gesdzen 1198, bi
den heiligen wiben 1234, ze der éwigen gniste 1246, ir nehein
(lies kem? s. gleich nachher) was s6 wise 1247, an der
guote was si stdte 12502, daz enmohte si niht gemachen 1252,
jane moht ich kristenlicher schar (sprich jan?) 1269, gén dem
himelischen wirte 1272; zweisilbige Wortformen mit langer
Wurzelsilbe begegnen nur in eines sites si begunde 1276
und in neheines ubeles si geddihte 1250; fir letztere Form
wird man ohne Bedenken die Form kemes einsefzen diirfen
(vgl. oben); auch liegt in den beiden letzten Fillen die
Aussprache eins und keins sehr nahe. Wesentlich andere
Resultate ergeben andere Partien des Gedichtes auch nicht.

Auch die Senkungen sind meist einsilbig, nur selten
zweisilbig und auch dann wieder durchaus leicht. Zudem
sind die meisten iiberlieferten Senkungen dieser Art ohne
weiteres wieder durch Klision oder durch Anschleifung
eines Pronomens an eine vokalisch auslautende Verbal-
form zu beseitigen, vgl. z. B. den half si unz an die none
1199 (&hnlich noch 1203. 1235. 1244. 1256)%, oder daz
kunde sv niht besorgen 1222 (so noch 1252. 1254¢). Dann
bleiben in unserer Probe noch daz #lte diu maget wise 1212,
do bat si gezogenliche 1289 und sdlege swester wonten do6
1223. In V. 1239 wird man alfle/ lesen, in V. 1263
das tberlieferte » von immeclichen streichen und also sé
innecliche an ruofen lesen dirfen; iberdies ist inmnecliche,

! Vielleicht ist auch 1263 nu bitet daz wir-s muozen zu lesen,
statt bitet mit Verschleifung und wir si.
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das nur durch B gewdhrt wird, textkritisch nicht einmal
sicher.

Eine wesentliche, aber leicht erklirliche Ausnahme
von diesen Bestimmungen bieten nur die sog. verléingerten,
richtiger stirker gefiillten SchlufBlzeilen mancher Ab-
sitze, die Wernher aus der dlteren Technik noch heriiber-
genommen hat; unsere Probe hat nur ein Beispiel: daz
er uns enzinde in simer minne 1266, das durch viersilbigen
. Auftakt?] gekennzeichnet ist. Andere Beispiele der Art

- 8ind z. B. wir sulen sie dn riofen unde fié'gen A 44. D 147,24,
G 98,13, du bist daz téu in Gédeonis [25] wille D 148,6.
G 99,6 (= du bist diu touwige wolle A 76), diu migen iu
(i wol ¥) gehélfen an der sé’le D 149,40, F 91 (= des
. geruoche wenden unser sére A 188), zuo ime enmac sich niemen
 gend'zen D 151,14 (= daz nieman des was sin gendz A 298),
w fréude wart gemischet mit léide D 156,56 (= ir freude
- maschte sich mit weinen A 630), wer schdl dich diner frime
-~ (dines vrumen C, diner éren D) flé'gen D 158,28. C 200.
. F 481 (= ze gotes giiete unt ze sinem segen A 824). daz
nieman sin winder kan wvolschri'ben A 910, sé” wir dzem
éllende (von disem enlende C) ké'ven D 16232, C 474 (=
8O0 wir von hinnen wmiiezen kéren A 1124) usw.

, Diese geschwellten Schluffverse hat D, wie man sieht,
~mit dem Original noch gemein, aber in Beziehung auf

~ den Bau der gewohnlichen Verse weichen seine Zusiitze

stark ab. Das zeigt sich schon in der Behandlung der

- Auftakte und Senkungen, die viel hiufiger iiber das Maf@

einer Silbe hinausgehen und dabei auch schwerere Formen
zeigen als der alte Text. So begegnet zweisilbiger
Auftakt in D: daz gesanc ane viengen 164,6, al der frouwen
samnunge, | bédiu alte und junge 164,13%P daz enmahte si
niht besorgen 164,16, des ist hiute ir lop so riche 164,31,
“alle ir hiisgnozinne 164,36, widerkéren von den sunden 164,40,
vollekliche mdch ir werdekeit 165,1, noch wvor ir geburte ie
vernam (oder noch vér wr geburte?) 165, 4, dreisilbiger
Auftakt in und wider dn ir wérc gesdzen 164,2 (wenn nicht
und wider an ir werc zu betonen ist) und in den weder wip
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noch man kunde 165,3. Zweisilbige Senkung: daz niz
st mit kiuschem libe 164,9, werben ndch gotes hulde 164,25,
guot wélgemuot wilt und wise 164,26, die dri tugende si heete
164,28, wand nie frouwe sb hohe getrat 164,30, ze scwlden
und 2'éren gliche 164,31, fluochen und beese antwurte 164,32,
nu bittet sie daz si uns muoze (oder bitet mit Verschleifung)
164,39, nie wart sb6 wol sprechender man 164,41, sénftiu
wort da sis dne sah 165,7 (165,22 kann ers gelesen werden).

Auf die 121 Verse des alten Textes entfallen also
6—10 zweisilbige Auftakte, d. h. ca. 5—8,3 %o, auf die
etwa 50 Spezialverse von D aber 11 (einschl. der beiden
dreisilbigen), d. h. 22 °/o; noch stirker ist der Unterschied
bei den Senkungen; mehr als einsilbige Senkung treffen
wir [25] im Original héchstens 5mal, d. h. in ca. 4,2 %o
der Verse, in den Eigenversen von D aber 10mal, d. h.
in ca. 20 %/o. | |

Der Hauptunterschied der beiden Texte liegt aber in
der Rhythmik. Man sieht bald, dall das Original ganz
auf dem Boden des altheimischen dipodischen Baues
steht. Es konnen daher auch hochstens zwei gleich stark
und gleich hoch betonte Worter in einem Vers zusammen-
stehen (Betonungen wie alle mdrgen 1191, allez “nreht 1259,
al diu sdmenunge 12155 maget wi'se 12125 sdlege swéster
1223, bbsen dntwurte 16549, sénftiu wort 1285, oder gdtes
éngel (oder gotes éngel?) 1208, gites spise 1249, oder dne
viengen 1205, dmbe giurte 1254°, zio sprach 1285, dne sach
1286, kom geflogen 1207 sprechen natiirlich nicht gegen
diese Regel, denn hier gilt ja auch in der nhd. Betonung
noch dieselbe Abstufung). Die schwécheren Hebungen
tallen konsequenterweise auf wesentlich schwicher be-
tonte Worter als die beiden stidrkeren Hebungen. Neben
den eben aufgefiihrten Belegen kommen als relativ schwer
noch in Betracht die zweiten Glieder von Kompositis
(tdgezi't 1206, himelbrot 1209, éllénden 1218, zioversiht 12322,
dntwivrte 12549, dmréht 1259, téugenli'chen u. 4. 1218. 1238.
1250°. 1260. 1263. 1269. 1289), ferner ein paar vereinzelte
Fille wie anders dz si niht vil 12107, niemen mohte ir den sin
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1242, si #'ltes alle schimden 1244, si wds dn allez wandel 1247
in Betracht, die ja aber auch alle den normalen Betonungs-
verhdltnissen entsprechen. Sonst ruhen die schwicheren
Hebungen ausschliefllich auf ganz schwachtonigen Wortern
(Partikeln, Prapositionen, Pronominibus, Hilfsverben u. &.)
oder auf Ableitungs- und Endsilben.

Hiernach versteht es sich von selbst, dafl die Auf-
takte und Senkungen erst recht nur durch schwach-
tonige Silben gebildet werden diirfen. In der Tat findet
sich denn in unserem Stiicke auch nur ein einziger etwas
schwererer Auftakt: sit sint si gar zestdo'ret 1226. Stamm-
silben zweiter Glieder von Kompositis kommen hier in der
Senkung gar nicht vor (anderwérts finden sie sich ge-
- legentlich).

Besonders charakteristisch fiir Wernher ist weiterhin
seine grofle Vorliebe fiir klingenden Versausgang Von
den 61 Verspaaren der Probe sind nur 14 stumpf gereimt.
Die 28 Verse dieser Art gehoren vorwiegend (ca. 16) dem
Typus B (Haupthebungen 2. 4) zu, und wiederum haben
diese B-Verse nach der alten Regel noch gewohnlich [27]
(sicher 11mal) Synkope der Senkung nach der ersten Haupt-
hebung (alle mérgén vil frio 1191, der gotes éngél vil hé'r
1208, 4z simer hdnt in die 4r 12102, anders dz st miht vil
1210°; vgl. ferner 1237. 1238. 1242. 1259. 1278; mit
aufgeloster Hebung daz ér der kii'neginme bo't 1210; vgl.
auch den wéder wi'p noch mdn 1277, wo vermutlich noch

‘v [der] mdn oder dgl. im Original gestanden haben wird).

B-Verse ohne diese Synkope sind sé° gedd hte si ddziio
 (lies gedd'htés? vgl. oben S. 24) 1192, héten gespriochen under

n 1241, alsd li'terliche stte 1260, jame moht ich kristen-
Z’& cher schdr 1269, solte bieten iiberdl 1288. Dazu kommen
‘einige Belsplele des Typus E (HauPthebungen 1. 4): daz
 béste héte s) erkérn, ouch hiop si dehéinen zérn 1254%°; ferner
von A (Haupthebungen 1. 3) mit Nebenton an letzter
Stelle: er brd'ht ir daz himelbré't 1209, in Sdlemonts témplo
1224, d4lle die drbéit, | die si z¢ gewdnhéit 1239 f. (doch s.
die Anmerkung zur Stelle), nimmér gesdgen gar 1270, swenn
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dve st daz griozsal 1287, und desgleichen von C (Haupt-
hebungen 2. 3): sénftiu wort ziosprach, | s6 si 1 bilde dme
sach 1285 f. (etwas zweifelhaft ist die Betonung von d¢
kom gefldgen Gdbriel 1207, und sd lege swéster wonten dé 1223,
die mit der Betonung GQabrié’l und wonten dé' zu B ge-
horen wiirden).

Fernerhin macht sich eine deutllche N elgung be-
merbar, die stdrkste oder hochste Tonsilbe (bzw.
Hebung) vom Anfange des Verses fortzudringen.
Dieser Neigung leisten ohne weiteres alle B- und C-Verse
Geniige, da sie mit einer schwicheren Hebung beginnen
(Haupthebungen 2. 4 und 2. 3). Bei den A-Versen
(Haupthebungen 1. 3) tberwiegt gern die zweite, vgl
Verse wie mit michélem fii zze 1195, den hdlf si unz dn die
no''me 1199, sb gie si ave schd 'ne 1200, dd stiont si unz
an die ve''sper 1203, daz dllé die swe ster 1204, swaz mdn
ir gap ze spi’’'se 1211 usw. Ein deutliches Uberwiegen
der ersten Hebung iiber die dritte ist ganz selten.

Nimmt man hierzu noch den Satz, dafl Wernher (wie
sich das bei einem so reinen Dipodiker fast von selbst
versteht) die natiirliche Satzbetonung nicht leicht
verletzt, so hat man die wesentlichen Bedingungen fiir das
Verstindnis seiner Rhythmen beisammen. Sein Rhythmus
ist glatt, aber einférmig, und zwar so einférmig, dall sich
seine typischen [28] Unterarten bei lautem Lesen selbst
nur von wenigen Zeilen sofort dem Ohre einprigen.

Ein ganz anderes Bild gew#dhren die dem Bearbeiter
von D eigenen Verse. Dieser ist ausgesprochener Mono-
podiker, und die Folge davon ist, dafl von den ca. 50
Versen, die ihm in unserer Probe zugehoren, etwa die
Hilfte so beschaffen ist, dall sie nicht in dem Original
gestanden haben konnte, obwohl die Verse an sich fir
ihre Zeit gar keinen Anstoll gewidhren konnen.

Der prinzipielle Gegensatz zwischen stidrkeren
und schwidcheren Hebungen ist aufgehoben. Ein
Vers wie 164,92 kann weder daz noz si mit kiuschem 1ibe
(Typus C) betont werden, noch daz 6z si mit kiuschem
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li'be (Typus A), denn beide Betonungen geben einen un-
natirlichen Sinn, sondern nur mit wesentlich gleich-
schwebenden Hebungen daz né'z si mit kiuschem Ii'be.
Ahnliche Verse sind z. B. noch wérben ndch gétes hilde
164,25, guot, wilgemuot, milt und wi'se 164,26, kiusche,
diemuot und stee'te 164,28 (s. unten), die dri’ tigende si hee'te
164,28, ni't, ho'chfart und wi'plich zérn 164,29 (s. unten),
wand nie frouwe so hd'he getrdt 164,30, ze se'lden und 2°¢ ren
glt che 164,312, des ist hiute ir lop sé vi che 164.31°, fluochen
und bee'se antwirte 164,32, den weder wi'p moch mdn kimde
- 165,3, so gnd'detée si got zehdmt 165,6. Auch Verse wie
mit den was diu mdget réin | dlsé daz si ste'te schéin 164,21
oder st was dne der sunden bant 164,33 u. 4. sind bei
dipodischer Betonung absurd. In einem Verse wie al der
Jrouwwen sdmnunge 164,13, bei der die erste Hebung durch
den ldngeren Auftakt in die Hoéhe getrieben wird, fehlt
~die dipodische Gliederung, u. a. m.

Man sieht tibrigens sofort, dall diese podische Bindung
der Fille mit groflerer Fiille des Inhalts Hand in Hand
geht, insofern bei dieser drei oder selbst vier gleichge-
wichtige Worter in eine Verszeile zusammengepre3t werden
konnen, wihrend ein dipodisch abgestufter Vers nur zwei
solche Worter gestattet (vgl. Beitr. 13, 124).

Da ferner im podischen Vers die Hebung nur ihre
zugeordnete Senkung mit zu tragen hat und der Unter-
schied der Betonung zwischen Hebung und Senkung ge-

. ringer ist, so konnen hier, wie wir bereits oben S. 14 an

Gottfrieds Beispiel sahen, die Senkungen stédrker be-
schwert [29] werden. Hierher fallen aus unserer Probe
Verse wie guot, wolgemuot, milt und wi se 164,26, kiusche,
diemuot und ste'te 164,28 (doch siehe unten im tber-
nichsten Absatz), ni't, hd'chfart und wiplich zérn 164,29,
auch wohl an die got sinen fli'z léit 165,1 (denn so, nicht
an die gét, ist doch wohl die natiirliche Betonung).!

1 Ubrigens gehort auch die grofere Haufigkeit zwei- und
mehrsilbiger Senkungen in D hierher, mindestens zum Teil.
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Als sicheres Beispiel fiir stark beschwerten Auf-
takt kann wieder der Vers guot, wdlgemuot, milt und wi'se
164,26 angefithrt werden; iiber fragliche weitere Beispiele
s. den folgenden Absatz.

Wegen des geringeren Abstandes von Hebung und
Senkung kann ferner im podischen Verse leichter eine
Versetzung des Tones oder schwebende Betonung
eintreten. Ein ganz sicheres Beispiel fiir erstere ist fliochen
und bee'se antwirte 164,32, und — da man schwerlich vier-
silbige Senkung wird annehmen wollen — auch volleclt che
ndch ir werdekeit 165,1. Diese Verse lassen es daher als
durchaus moglich erscheinen, dafl auch 164,28 mit schwe-
bender Betonung kiusché, diemiot und ste'te und 164,29
ni't, hochfdrt und wi plich zorn zu betonen ist. Auch solche
Betonungen sind dem Original natiirlich fremd.

Von jenem Hindrédngen des Haupttones nach
dem Versende zu, das wir oben S. 28 als Charakte-
ristikum von Wernhers Versbau kennen lernten, ist denn
in den Eigenversen von D auch nichts zu finden.

Ferner ist zu beachten, dafl in unserer Probe 6 neue
stumpfe Reimpaare zu dem alten Bestand (oben S. 27 {.)
hinzugekommen sind: 164,21. 30. 33. 41. 165,1. 6, Diese
lagsen zugleich, im Verein mit einigen Umbildungen alter
stumpfer Zeilen, eine weitere rhythmische Neigung des
Bearbeiters erkennen, n#amlich die, den Versausgang
auf - X o oder - X = zu bilden: als ich iuch bewi sen
wil 164,10 (= anders dz si niht vil 1210Y), alsdé daz st
ste'te schein 164,21, mit den andern @ zerkorn 164,29, want
nie frouwe s ho'he getrdat 164,30, muoste ir stn unerkant,
si was dne der sunden bdnt 164,33, der ie von buochen sin
gewan 164,41, wvollecliche ndch ir wérdekeéit 165,1, do gnddete
st got zehdnt 165,6. Diese Neigung ist dem Dipodiker
Wernher durchaus fremd, und zwar aus naheliegenden
Griinden. Ein stumpfer Schluff kann sich bei dem di-
podisch abgestuften altdeutschen Reimvers zunichst nur
[30] in drei Fallen finden: 1. in Versen des Typus A mit
Nebenton am Schlufl, also mit dem Ausgang - » (oder
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aufgelost « X 1) fiir ~ X; Belege hierfiir aus Wernher s.
oben S. 27f£. (man beachte die Auflésungen himelbrét 1209,
gesdgen gar 1270, dne sach 1286); — 2. in Versen des
Typus B (X)L X = X » X -, und endlich — 3. in Versen
des Typus E (X)2 X » X » X -, Den beiden letzteren
gemeinsam ist der aufsteigende Schlufl » X -, der denn
natiirlich auch bei Wernher belegt ist (s. a. a. O.). Fiir
den im Text D beliebten absteigenden Schluff finden
gich aber hochstens zwei Belege: Gdbriél 1207 (wenn so

. zu betonen ist, vgl. oben S. 28: der Fremdname bringt

eben den Dichter in eine Notlage) und sd lege swéster wonten

. do° 1223, wenn dieser Vers so, d. h. nach dem Typus C

und nicht vielmehr als sdlege swéster wonten d6 mnach B
zu betonen ist (s. ebenda). Wernher steht also hier auf

‘einem sehr altertiimlichen Standpunkt, da er die Um-

bildung von - > zu - X 1 (vgl. meine Altgerm. Metrik

- § 116) im allgemeinen nicht kennt.

Ich denke, diese Gegensitze sind so scharf und deut-
lich ausgeprigt, dafl man getrost erwarten darf, der Be-

arbeiter von D werde sich verraten, sobald er nur ein

paar Verse eigener Mache in das Gedicht hineinbringt.
Mit dem Vorgebrachten ist ja auch nur das Grobste und
Augenfilligste erledigt: es finden sich noch eine Menge
feinerer Unterschiede (namentlich in der Intervallfithrung),
die man bald herausfinden lernt, wenn man sich nur
einigermafBen an die scharf ausgeprigten Rhythmen und

Melodien Wernhers gewohnt hat.!

Viel schwieriger ist es fiir den Bearbeiter des Wiener
Textes A, einen bestimmten Charakter nachzuweisen,

- denn seine Titigkeit ist grollenteils negativ. Er ist ein

bequemer Mann: wenn er ein Verspaar mit unreinem
Reim ohne allzugroflen Schaden fiir den Sinn auslassen
kann, so tut er das einfach, ohne dall er daran denkt,

1 Sehr schon prigt sich der Gegensatz zwischen Wernher und
D z B. in dem bei Bruinier S. 35ff. in Paralleldruck von D und A

gegebenen Abschnitt aus.



32 Zu Wernhers Marienliedern.

neue Verse zu machen (vgl. in unserer Textprobe die
Liicken von A nach 1210. 1232. 1246. 1268); ja auch
ohne den Anstol unreiner Reime 148t er bekanntlich oft
Verse aus (Ndheres bei Bruinier S. 42 ff.).

[81] Aber wo er sich dazu versteht, eigene Verse
vorzubringen, da verrdt er sich sehr oft durch eine Eigen-
heit, die ihn sofort als einen Angehorigen des bairisch-
osterreichischen Sprachgebiets erkennen la(t, ndmlich durch
die Einflickung dreihebiger Verse mit stumpfem
Ausgang. Beispiele gewdhrt auch unsere Probe in den
Versen daz si ir gebétes guot | phldk in réhter hiot 1193 1.,
ddz si d'me triob | mit gro’zer drbéit | gediliechls chen it |
. geprésten under in 1238 ff. und mit s6 réinen siten 1260.
Zum Vergleiche setze ich noch eine Anzahl eklatanter
Fille aus dem vorhergehenden Teile des Gedichtes her:

60 und aller ttigende smac = aller tugende wi'z iinde smac
D 147,32. G 59
aller ménnisken no’t

I

65 fur aller wérlde nd't

und dir den gruoz enbd’t und dir die mandunge erbé’t
in ditze ja'mertal in diz klégeli'che tal D148,1.
G 59
95 diu milch wart ze dle, — diu milch verwandelt sich in
| [daz] ole,
d6 ér uns schréib s6 wole d6 er uns schréib als6 wole
D 14817
134 nli" wolde ich ir ra’t = nu wolt ouch ich dén ir ra't
D 14839. F 5
189 in dem gotes ndmen (fehlt)

I

ein man geborn in dise wérlt
F 132 (ein man in dise
| werlt geborn D 150,17)
237 sin gi'ete was s6 gro'z sin éinvalte was s6 gro'z
daz ér sin wol gend'z daz ér sin si't vil wol (sin
von rehte D) gendz D
150,20. F' 138
daz im sin hi’wisch dar truoc
D 152,18. F 150
483 wie free'lich si flugen, wie fro’li'chén si flugen,
da’ si ir jungen zugen da' si (durch daz si -CF) ir
jungi'de (junge C) zugen
D 154,4. F' 275. C 100

231 in dise wérlt geborn

|

372 daz er dar truoc

|
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allez daz der ie (ie und ie D)
wart D 154,18, F 301. C126
als ich dir kundénde (kundigen
C) bin D 154,38. F 340.

- 507 allez daz ie wart

546 als ich dir sagende bin

C 165
771 als éz ze réhte sol = ze di ner s=x’lekeéite wal
di'nen s=’lden wol wand unser réde damite schol
D 157,38

805 wan daz si lébten got

wan daz si lébeten alle (alle
fehlt D) got D 158,15, F' 456

809 [d6 rieten dem man die rieten dem héiligen man,

alle si'ne underta ' n] daz er wurde gehd'rsam
daz ér des éngels ri't dem éngel und si'nen worten.
volgete an der stat si sprd’chén si vorhten F' 462

(D 158,17 abweichend) [32]

817 daz du héim solt varn daz du héim muozest varen

|

und sélt din wi’p bewarn du ne wéllest éz bewaren,
du muost éz engélten

sit ez alsd wirt daz A'nna so sélten

daz si dir gebirt nich dir unwéinunde wirt.

du wéist wol daz si dir gebirt

éine tohter guote F' 472 (dhn-
lich C 191ff.; D 158,23 ff.
stirker abweichend).

Ubrigens lehren bereits diese Beispiele, dafl auch dem
Bearbeiter von A der Sinn fiir den dipodischen Bau des
Verses abging. Das bestitigt sich denn auch fast iiberall
da, wo er der Hebungszahl nach korrekte eigene Verse
bildet. Auch hier mag wieder eine kleine Auslese von
Beispielen aus dem Eingange des Gedichtes genligen, wo
neben D auch F und zum Teil C herangezogen werden
kann. FEiner besonderen Erliuterung bediirfen diese Bei-
spiele wohl nicht mehr.

phéffen unde (die laigen und
die D) fréouwen F 13. D

142 phaffen, leien, frouwen

148,43
143 wie daz kint die muoter k6s = daz im die muotér erké’s
| F 16. D 149,2
- 152 herre, fleisch unde brot — hirte und Ilébendigez broé't
F 25. D 149,6
162 sande Marien, (fehlen F'D)

diu wolde uns wol frien
Sievers, Rhythmisch-melodische Studien. 3
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von den schemelichen jochen
167 [den haz ich hie verdinge]
unt nit unz ich fiir bringe
222 als ez von schulden tuon
mohte
391 dichzeeinem solchen gesellen

401 davon sin ganc, sin kére
wart in daz his nie mére

415 an hihte versiimen sich
mit klage unt vil kumberlich

wold er sin in der eincde
492 sie waere gewesen lieber tot
496 daz klagte si herzeclichen

447 minen man sO guoten
562 ir wart nie niht geliches mér

968 si mohte sin niht mér gesehen

o

|

I

|

den ni't wil ich verdingen,

unze ich fuare bringe F 46,
D 149,18

als éz vil wole mahte F 123.
D 150,12 *

susgeti'ne geséllen F 169. D
152,29

erne wolte ouch nie mé're

wider in sin hi’s kéren F
179. D 152,34. C 4

an nihte sich versi'men,

klagen unde ki‘'men (CF chu-

- meren)

in der éiné’'de F 193. C 18
(D 153,1 abweichend)

ddo wa're ir liebér der to't
F 206. D 153,8. C 30

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

minen karlen als6 guoten F
235 (fehlt D; herre also
gute C 60)

ir newart nie niemeén geli'ch (?)
F 356 (fehlt D; ir wart nie
kein vrouwe glich C 181) [33]

si nemahte in mé’re niht ge-
séhen F' 262 (D 155,1 ab-
weichend).

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

600 wunne unt liebe beide
hét ir der éngel gében
und éinen ste’ten ségen.
ire wi'p rief si 4ne:

diu k6'men 4l zesame.
do rief si der magede:
‘der was niht lihte ze sagene.

p—
e

wunne unde wéide

unt vil sti'tigen ségen

hét ir der éngel gegében.

ir wi'be ruofte si éiner: (einer
rofte sie Hs.)

diu kém ir al ze séine.

do ruofté si der magede:

diu was vil ungesagede F' 399.
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Zum Schlusse sei mir noch eine Bemerkung allge-
meiner Natur gestattet. Die Erfahrungen, die wir hier
an Wernher und seinen Bearbeitern gemacht haben, zeigen,
wie vorsichtig man bei Werken des zwolften Jahrhunderts
in der Beurteilung groflerer oder geringerer Formstrenge
sein mull, Gewil nimmt die Glétte des Verses in dieser
Zeit im allgemeinen zu. Hier aber haben wir ein deut-
liches Beispiel dafiir, wie ein jiingerer Dichter (ich meine
den Bearbeiter von D: denn den von A kann man kaum
einen Dichter nennen) ein formstrengeres &lteres Original

mit viel lockerer gefiigten Versen durchsetzt.
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2. Zur Rhythmik und Melodik des neuhoch-
deutschen Sprechverses.’

—— e

Wenn ich mir gestattet habe, mir IThre Aufmerksam-
keit fiir einige Bemerkungen zur neuhochdeutschen Metrik
zu erbitten, so ist das nicht in dem Sinne geschehen, als
ob ich Thnen abgeschlossene Resultate eingehender Unter-
suchungen vorlegen konnte oder wollte. Meine Absicht
ist es vielmehr nur gewesen, einige Gesichtspunkte zur
Diskussion zu stellen, die sich mir bei meinen metrischen
Arbeiten als wesentlich ergeben hatten, [371] die aber,
soweit ich sehe, noch nicht {iberall in vollem Umfang
anerkannt oder bei der Detailforschung praktisch verwertet
worden waren, so vieles auch im einzelnen bereits aus-
gesprochen sein mag. Um es kurz zu sagen, ich mochte
fir eine Erweiterung des herkommlichen Begriffs der Metrik
pladieren, und zwar zunichst in ihrer Anwendung auf die
modernen Literaturen, die allein eine solche Erweiterung
auf Grund direkter Beobachtung gestatten. KErst wenn
hier das Feld geebnet ist, wird man auch riickschliefend
auf iltere Perioden zuriickgreifen konnen.

Zu diesem Zwecke bitte ich mir zunichst einige all-
gemeine Vorerorterungen gestatten zu wollen.

Ein jedes Kunstwerk, auch das poetische, wirkt zu-
nichst in seiner Totalitdt als eine in sich geschlossene
Kinheit. Der Eindruck, den es hervorbringt, kann sehr
michtig sein, auch ohne dafl der Geniefende sich aller

' Abgedruckt aus den Verhandlungen der 42. Versammlung
deutscher Philologen und Schulminner, Leipzig, Verlag von B. G.
Teubner, 1894, S. 370ff.]
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der einzelnen Faktoren getrennt bewuflt wird, aus denen
sich dieser Eindruck zusammensetzt. Aber ein volles Ver-
standnis der Wirkung werden wir doch erst erreichen,
wenn es uns gelingt, jene Gesamtwirkung zu zergliedern
und dadurch auch zu lernen, jeden Einzelfaktor seinem
Werte nach abzuschitzen und seine kiinstlerische Ver-
schlingung mit den {ibrigen Faktoren zu verfolgen, mag
es sich dabei nm eine Wirkung in gleichem Sinne oder
um Spiel und Widerspiel handeln.

Dem Metriker speziell fallt also die Aufgabe zu, den
Anteil festzustellen und zu zergliedern, den die lautliche
Kunstform der Poesie im Gegensatz zur Lautform der
ungebundenen Rede an der eigentiimlichen Wirkung des
~einzelnen Dichtwerks wie der Dichtung iiberhaupt hat.
Damit ist denn zugleich gesagt, dal die altherkommliche
Auffassung der Metrik als der Lehre von den Zeitmallen
der gebundenen Rede viel zu eng und einseitig ist, und
auch die Herbeiziehung der Betonungsschemata, wie sie
in der deutschen Metrik auch jetzt noch geiibt wird, reicht
nicht aus, die Aufgaben der wissenschaftlichen Metrik
vollstindig zu losen. Die Lehre von den Zeitmaflen wie
von der Betonung der gebundenen Rede ist nur je ein
Kapitel aus der Lehre von der spezifischen Lautform der
gebundenen Rede iiberhaupt. Die wissenschaftliche Metrik
hat vielmehr alles in ihren Bereich zu ziehen, was dazu
beitrigt, der Lautform der gebundenen Rede ihren Kunst-
charakter zu verleihen, und jedes dieser Elemente mufl
sie auf seinen Wirkungswert hin priifen. KEs ist nicht
anders als bei dem Kunstwerk selbst. Fallt bei diesem
auch nur eines der den Kunstcharakter bedingenden Mo-
mente aus, so verliert das Kunstwerk den Charakter der
Vollendung, durch den es andernfalls auf uns wirkte, und
entgeht ein solches Moment dem zergliedernden Theo-
retiker, so verliert er damit ein Mittel zum Verstindnis
- eben jener Kunstwirkung, von der er Rechenschait ab-
legen soll.  Was bleibt von dem wohllautendsten Verse,
von der formvollendetsten Dichtung an Wirkung {tbrig,
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wenn wir etwa, Form und Inhalt voneinander trennend,
blof das sog. metrische Schema herauspriparieren? Ge-
wil nicht mehr, als wenn man aus einem in blithender
Schonheit strahlenden lebendigen Organismus das tote
Knochengeriist herausschélen wollte.

Als oberstes Gesetz fiir den Metriker diirfen wir es
danach wohl bezeichnen, dall er bei seiner Analyse der
Form doch nie den Inhalt auBer acht lasse, dall er nie
mit bloBen Schemen operiere, sondern mit lebendigen
Teilen des Kunstwerks selbst, dem diese Schemen zu-
kommen. Mit andern Worten, es ist unzuldssig, dafl der
Metriker die einzelnen Teile eines Dichtwerks, die sich
etwa ohne Zerstorung seines Charakters ausscheiden lassen
(also Verse, Strophenteile, ganze Strophen usw.), gewisser-
mafen aufbaue [372] aus den erst durch weitergehende
Analyse zu gewinnenden abstrakten Einzelstiicken, als da
sind Silben, Versfiile und dergleichen. Sonst wird es
auch von ihm heilen, da er zwar die Faden in der Hand
habe, aber leider ihm das geistige Band fehle. Vielmehr
wird der Metriker zu zeigen haben, wie das in sich ge-
schlossene Kunstwerk weiterhin gegliedert ist, und wie
gerade in der kunstvollen Gliederung und der kunstvollen
Bindung der Glieder ein wesentliches Moment der Wirkung
~ besteht.
| Hierbei tritt nun eine eigentiimliche Schwierigkeit
gerade dem Metriker hemmend in den Weg. Das Werk
des Malers oder Bildhauers wirkt direkt in der Gestalt,
die ihm sein Urheber gegeben hat: es ist sozusagen
authentisch tiberliefert und kann von jedem Beschauer in
dieser seiner authentischen Gestalt genossen und gepriift
werden. Anders beim Dichtwerk. Nur selten wird der
Genieflende wie der Theoretiker in der gliicklichen Lage
gein, ein solches Werk in der Gestalt in sich aufzunehmen,
wie es aus dem Munde des Dichters selbst quillt, der,
getragen von einer beherrschenden Stimmung, dieser Stim-
mung selbst, dem innern Drange folgend, unwillkiirlich
den beredtesten Ausdruck verleiht, vorausgesetzt, dafl auch
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der Dichter selbst imstande ist, der innern Stimme mit

"~ seinen Ausdrucksmitteln gerecht zu werden. In der Regel

wirkt das Dichtwerk durch eine schriftliche Uberlieferung
hindurch, die doch nur als ein kiimmerliches Surrogat
fiir das lebendige Wort gelten kann. Um voll wirken zu
konnen, mull das in der Schrift erstarrte Dichtwerk erst
durch miindliche Interpretation, durch Vortrag wieder ins
Leben zurickgerufen werden. Das kann aber nicht anders
geschehen, als indem der Vortragende sich zunichst in
Inhalt und Stimmung der Dichtung so versetzt, dafl sie
in ihm, wie einst in ihrem Urheber, wieder lebendig wird,
dafl er von ihr so ergriffen wird, als ob er sie im Augen-
blick aus eigener Stimmung heraus selbst erzeugte. Und
80 1st es nicht unrichtig, wenn man sagt, dal} ein guter
Vortrag, eine gute Auffiihrung der beste Kommentar zu
einer Dichtung sei.

Aber gerade in diesem gut liegt die Schwierigkeit.
Die Stimme des Dichters ist verklungen: er kann nicht
mehr dem Vortragenden Weisungen dariiber geben, wie
er dies oder jenes verstanden oder empfunden habe.
Subjektive Nachempfindung und Nachbildung
mull also die Stelle der direkten Anregung vertreten, und
dabei sind Fehlgriffe kaum zu vermeiden, zumal ja die
ausdruckslose Schrift gar oft zu verschiedenartigen Deu-

“tungen und Auffassungen derselben Stelle Anlafl geben

kann. Zum Gliicke aber sind wir doch in der Lage, ein
weitreichendes Mittel zur Korrektur solcher Fehlgriffe im
Experiment zu haben, indem wir verschiedene Interpre-
tationen einer solchen mehrdeutigen Stelle uns vorfiihren:
denn es kann keinem Zweifel unterliegen, dafl diejenige
lautliche Interpretation das Richtige trifft, von welcher
die vollste und zugleich reinste, d. h. angemessenste Wir-

- kung auf den priifenden Horer ausgeht.

Ich meine hiernach, man habe ein gutes Recht, an
den Metriker die Forderung zu stellen, dafl er selbst erst
richtig vortragen lerne, ehe er seine theoretische Zer-
gliederung beginnt. Nur dann wird er auch erfolgreich
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Metrik lehren kénnen, wenn er selbst bis zu einem ge-
wissen Grade sich zum Kiinstler im Vortrag emporge-
arbeitet hat. Gewil kann er das zu einem Teile durch
instinktives Hineinleben und Hineinfiihlen in den ‘Geist’
der Dichtung: aber klarer und bewuliter wird er sein Ziel
erreichen, wenn er auch der Theorie nicht fremd bleibt.?!

Fassen wir diese Erwigungen kurz zusammen, so
ergibt sich, daf fiir die Metrik, [873] d. h. die Einfiihrung
in die Formeigenheiten und Formschonheiten der Dichtung,
gerade diejenigen Teile der Gesamtdisziplin im Vorder-
grunde stehen miissen, die fiir das Verstindnis der Form-
wirkung der Dichtung hauptséichlich mafligebend sind. Das
sind aber nicht sowohl die iiblichen Vers- und Strophen-
schemata (sobald man sich wenigstens ihres spezifischen
Ethos nicht bewullit wird), als vielmehr gewisse mehr all-
gemeine Higenheiten der gebundenen Rede.

Um diese allgemeinen Kigenschaften richtig ausscheiden
und beurteilen zu koénnen, wird man am sichersten den
Weg der historischen Betrachtung einschlagen. Und zwar
hat man von dem wohl zweifellos feststehenden Satz aus-
zugehen, dall alle Dichtung urspriinglich Gesang war, und
zwar vermutlich Gesang begleitet von Tanz, d. h. rhyth-
mischen Bewegungen des Korpers. Ja man kann viel-
leicht so weit gehen, zu sagen, dafl die gebundene Rede
tiberhaupt dadurch entstand, dal man die Rede den
rhythmischen Tanzbewegungen anzupassen suchte. An
der Hand von Tanz und Gesang, dann weiter an der
Hand des Gesanges allein haben sich die spezifischen
Formen der gebundenen Rede entwickelt. Der Gesang
aber ist wieder nur eine besondere Art der Musik, und
seine Formen sind die allgemeinen Formen der Musik:
nur das Instrument ist verschieden.

Ein fertiges Musikstiick aber setzt sich aus zwei we-
sentlich verschiedenen Elementen zusammen, aus Rhyth-
mus und Melodie; wenigstens ist das die Regel, die

[* Einiges weitere zu dieser Frage s. im dritten und vierten Stiick. ]
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~durch einzelne Ausnahmen (wie etwa die blof rhythmische
Musik der Trommel oder die blof melodische Musik der
Orgel) nicht gestort wird.

Die Bildung der Melodien unterliegt in den ver-
schiedenen Zeiten und bei den verschiedenen Voélkern den
mannigfaltigsten Modifikationen: fiir sie lassen sich also
allgemeine Regeln kaum aufstellen. Die Grundgesetze
des Rhythmus aber sind fiir alle Zeiten dieselben ge-
wesen und werden ewig dieselben sein: nur die spezielle
Fiilllung der einzelnen Grundformen kann dem Wechsel
unterliegen. Im Rhythmus selbst aber verschlingen sich
wieder zwel Hlemente: Zeit und Kraft (oder Nach-
druck), d. h. der (musikalische) Rhythmus verlangt einer-
seits die Zerlegung des Tonwerks in bestimmte Zeitab-
schnitte (wie sie z. B. die Takte unserer Musik darbieten)
und deren weitere Gliederung nach einer bestimmten An-
zahl primérer Zeiteinheiten (der yxpovor mpwtor der grie-
chischen Terminologie), andrerseits eine dynamische
Abstufung der Lautmassen gegeneinander, die zur Fiil-
lung der einzelnen Zeitteile dienen.

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

| Nun mochte es auf den ersten Blick scheinen, als
sei Gesang und Sprechvortrag etwas toto genere Ver-
schiedenes. Und in der Tat ist ihr Abstand sehr be-
trichtlich. Aber es ist doch nur ein Gradunterschied,
kein Wesensunterschied. Auch der Sprechvers hat Rhyth-
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mus und Melodie (nur sind sie andrer Art als im Gesang).
Ja Rhythmus und Melodie sind fiir den Sprechvers ebenso
wesentlich wie fiir den Gesang: sie verleihen [374] auch
ihm sein charakteristisches Gepridge. Nur dann erst kann
auch der Sprechvers fiir vollstindig analysiert gelten, wenn
sein rhythmischer wie sein melodischer Gang richtig erfafit
ist. Es ist also eine der ersten Aufgaben des Metrikers,
sich die prinzipiellen Unterschiede sowohl wie das Gemein-
same zwischen Gesangs- und Sprechvers klar zu machen.

Wie verhilt sich der Rhythmus des gesprochenen
Verses zum Gesangsrhythmus? Um diese erste Frage
richtig beantworten zu konnen, mufl man sich zunéchst
von den tiberlieferten Vorstellungen freimachen, die aus
der hergebrachten Bezeichnungsweise des sog. musika-
lischen Taktes geflossen sind. Unser Taktstrich scheidet
im Prinzip weder rhythmische noch melodische Teilstiicke
aus; er dient also weder der rhythmischen noch der me-
lodischen Gliederung, sondern nur der abstrakten Zeit-
messung, indem er die Zeiteinheiten zdhlt und ordnet,
die von Hebung zu Hebung verflielen (er ist nur ein
praktisches Hilfsmittel fiir richtige Zeiteinhaltung beim
Vortrag). EKine rhythmische oder melodische Gruppe oder
Figur aber entsteht dadurch, dal man eine Reihe von
Einzelschillen (Noten bzw. Gesangssilben) dadurch zu einer
hoheren Einheit bindet, dal man sie mit einem gemein-
schaftlichen Willensimpuls hervorbringt. Das Ein- und
Absetzen dieser Impulse scheidet die einzelnen Gruppen
voneinander. Natiirlich kann eine solche Grenze auch
dahin fallen, wo wir den Taktstrich setzen, d. h. un-
mittelbar vor eine Hebung; aber das ist auch nur ein
moglicher Fall. Ebensogut wie mit einer Hebung kann
eine rhythmische oder melodische Gruppe auch mit einer
oder mehreren Senkungssilben beginnen, und ebenso frei
ist auch der SchluBl. Mit andern Worten: die Hebung
kann ebensowohl zu Eingang einer Rhythmusgruppe stehen
(wir sprechen dann von fallendem Rhythmus), oder zu
Schlufl (steigender Rhythmus), oder in der Mitte (fal-
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lend-steigender Rhythmus). Wir werden somit auf
die antike Unterscheidung von rhythmisch gegensétzlichen
Versfiilen wie Daktylus » _ _, Anapést .. _ ~ und Amphi-
brachys _ ~ _, oder von Trochdus - _ und Iambus _ -
als die vollkommenere Art der Rhythmenbezeichnung zu-
rickgefihrt. In ihnen . ist die eigentliche rhythmische
Bindung gleich mitbezeichnet, wihrend unser Taktstrich-
gystem alle numerisch gleichen Rhythmusgruppen unter-
schiedslos zusammenfallen 148t, also die vierzeitigen Dak-
tylen, Anapésten und Amphibrachen im *[4-, die drei-
zeitigen Trochien und Iamben im 3/s- (oder halben ©[s-)
Takt zusammenwirft, oder die sechszeitigen Ionici a maiore
2 __— und a minore — — » _ im 3/s+Takt. Richtig ist
dabei allerdings, dall diese verschiedenen Rhythmusformen
bei numerischer Gleichheit innerhalb ein und desselben
Musikstiicks ineinander iibergefiihrt werden konnen, d. h.
dafl bei gleichmiiffig durchlaufender Zeitteilung die Bindung
wechseln kann. Freilich wird dieser Rhythmuswechsel
in der Instrumentalmusik, wo die dufleren Kriterien fiir
Bindung und Nichtbindung nicht so deutlich sind, oft
vernachlissigt; aber im Gesang, wo die Rhythmengruppen
mehr oder weniger mit Sinnesgruppen zusammentallen,
wird er — wenn auch unbewulit — mit groiter Sicherheit
sum Ausdruck gebracht. Ja, hier ist der Rhythmus-
wechsel geradezu ein sehr beliebtes Mittel der Variation,
und besonders gern wird der SchlufBlzeile einer Strophe
ein abweichender Rhythmus gegeben, um den Abschluff
der Periode zu bezeichnen. FEinen Wechsel von drei
steigenden und einer fallenden Reihe zeigt z. B. das Stu-
dentenlied Es sd- | flen beim schdu- | menden, fin- | kelnden
Wéin || drei fréh- | liche Bir- | sche und sdn- | gén; (p) || es
schdll- | te und brdus- | te das Jiu- | bellied, || und | listig die
| Bécher er- | kldn- | gén, dreifachen Wechsel (steigend,
steigend-fallend, fallend) das Lied An den Rhéu, | an den
Rhéin, | ziel’ wicht | an den Rhéin, || mein [375] Sohn, | ich
rd- | te dir gut; || da géht dir | das Lében | zu lieb- | lich
éin, | da | blitht dir zu | fréudig der | Mit. |
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Die verschiedene Bindung #dndert hierbei — und das
ist fiir den Charakter der verschiedenen Rhythmusgruppen
sehr wesentlich — nicht nur die Gruppierung der Zeit-
einheiten bzw. der zu ihrer Ausfiilllung dienenden Schille,
sondern auch deren dynamisches Verhdltnis zueinander.
Ein fallender Takt ist durchgehends fallend, d. h. es nimmt
auch die Hebung, zumal wenn sie auf eine lange Note
fallt, an dem allgemeinen Decrescendo teil, sie geht also
weicher, verklingend aus. Umgekehrt beim steigenden
oder Crescendo-Takt: hier bleibt die Hebung bis zu ihrem
Schlull mindestens auf gleicher Stdrkestufe stehen, sie hebt
sich dadurch kréftiger von der folgenden Senkung ab,
und sie neigt besonders gern zur Uberdehnung (man vgl.
z. B. den Umschlag in
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es schall-te wund braus-te das Ju - bel- lied,
A ]
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@ # o # # & &6 <. 4
und | lus - tig die Be -cher er -klan - gen,
wo die Hebungen der steigenden Reihen auf J. gebracht
sind, wihrend die fallende Schlufizeile nur ‘I-Hebungen

besitzt). | ;

Dal§ sich hiernach ein wesentlicher Unterschied zwi-
schen einem Auftakt, d. h. einer unbetonten Silbe oder
Note, die ungebunden einer Rhythmusgruppe vorausgeht,
und einer Eingangssenkung, d. h. einer gebundenen
Senkungssilbe zu Eingang einer Rhythmusgruppe, ergibt,
ist selbstverstéindlich. So sind die Eingangssilben der
drei ersten Zeilen unseres Beispiels Eingangssenkungen,
das und zu Eingang der letzten Zeile aber echter Auftakt
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(man kann oft beobachten, wie gerade hinter diesem wund
eine Atempause gemacht wird).

Alle diese Erscheinungen des Rhythmuswechsels be-
gegnen auch im Sprechvers, ja sie treten hier h#dufiger
und in groferer Mannigfaltigkeit ein als beim Gesang,
weil hier beim Fortfall der strengeren Melodie der Text
leichter und stirker in Sinnesgruppen auseinanderfillt, die
ihrerseits wieder die Basis fiir die Rhythmusgruppen bilden.
Dabei ergeben sich wieder charakteristische Verschieden-
heiten je nach der Stelle, wo - der Rhythmuswechsel
eintritt.

Innerhalb eines einheitlichen Versstiickes wird der
Rhythmuswechsel jetzt selten angewandt. Ein deutliches
Beispiel aber, das einen besondern Effekt erzielen will,
ist der heutige Choliambe, vgl. z. B. Schlegels Verse:

Der Choliambe scheint ein Vers fiir Kunst- | richter,

Die immerfort voll Naseweisheit mit- | sprechen
Und eins nur wissen sollten: daB sie nichts | wissen. [376]

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

Der | Tauwind | kam vom | Mittags- | meer

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

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

Er fegte | die Felder, | zerbrach | den Forst,

Auf | Seen und | Stromen das | Grundeis | borst.

Erlaubt und oft besonders wirkungsvoll ist aber auch der
Wechsel des Rhythmus in der Zdsur. Wie prichtig hebt
sich z. B. das Crescendo-Decrescendo der Verse mit weib-
licher Zasur von dem gleichlaufenden Rhythmus der Zeilen
mit ménnlicher Zdsur in den Worten der Iphigenie ab:

Heraus in eure Schatten, | rege Wipfel

Des alten, heil’gen, | dichtbelaubten Haines,
Wie in der Gottin | stilles Heiligtum,

Tret’ ich noch jetzt mit schauderndem Gefiihl,
Als wenn ich sie zum erstenmal betrite,
Und es gewohnt sich nicht mein Geist hierher.
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Ein zweiter wichtiger Punkt betrifft den Umifang
und etwaige innere Gliederung der Gruppen. Wie
die Musik einfache und zusammengesetzte Takte unter-
scheidet, so mufl dies auch die Rhythmik des Sprech-
verses tun. Der zusammengesetzte Takt der Musik ent-
steht aber dadurch, dall man je zwei (seltener mehr) ein-
fache Takte durch Unterordnung des einen unter den
andern zu einer hoheren Einheit zusammenfafit (so be-
steht z. B. der ®[s- aus zwei 3[s-Takten, von denen einer
dominiert). Koordiniert sind dann nicht die einfachen
Takte oder deren Hebungen, sondern die zusammenge-
setzten Takte oder Taktgruppen und deren Hebungen.
Ebenso sind beim Sprechvers einfache und zusammen-
gesetzte oder monopodische (oder podische) und di-
podische Bindung zu unterscheiden. Im podischen
Vers sind alle einfachen Rhythmusgruppen oder ‘Fiile’
(wie wir nun sagen konnen) im Prinzip koordiniert, ihr
Nachdruck wechselt daher nicht nach bestimmten rhyth-
mischen Verhiltnissen, sondern lediglich nach den etwaigen
Abstufungen des Sinnesakzents; im dipodischen Vers sind
je zwel Fille derart zu einer Einheit verbunden, dafl der

eine dem andern im Nachdruck untergeordnet ist. Man
vergleiche etwa Verse wie

Kennst du das Land, wo die Zitronen bliihn,
Im dunkeln Laub die Goldorangen gliihn,

Ein sanfter Wind vom blauen Himmel weht,
Die Myrte still und hoch der Lorbeer steht?

mit solchen wie

Sah ein Knab’ ein Réslein stehn,
Roslein auf der Heiden,
War so jung und morgenschon,
Lief er schnell es nah zu sehn,
~Sah’s mit vielen Freuden,

oder | |
Als ich noch ein Knabe war,
Sperrte man mich ein,
Und so saB ich manches Jahr
Uber mir allein,
Wie in Mutterleib. [377]
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Man kann hier zugleich deutlich beobachten, wie hier,
bei der rhythmischen Dipodie, die minder betonten
Fille auch an Zeitmall hinter den voll betonten zuriick-
treten, die sich auf ihre Kosten etwas ausdehnen.

Besonders auffillig ist ferner in den Versen dipo-
discher Bindung die Haufigkeit und Leichtigkeit des
Rhythmuswechsels, d. h. der Wechsel und die Bindung
von steigenden und fallenden Dipodien. Man wird gut
tun, diesen Wechsel auch technisch zu bezeichnen, also
etwa Verse mit gleichlaufendem oder gebrochenem Rhyth-
mus zu unterscheiden (Beispiele: gleichlaufend dls ich noch
ein | Kndbe war, gebrochen sah ein Kndb’ | ein Rislein stéhn
u. dgl.). Hierin ist der Sprechvers mannigfaltiger als der
~ Gesangsvers, dem die auch rhythmisch feststehende Me-
lodie an korrespondierenden Stellen gleichen Rhythmus-
gang vorschreibt, wihrend der Sprechvers ohne Zwang den
natiirlichen Abstufungen des Sinnesakzents folgen kann,
da der rhythmische Charakter jedes Einzelfulles gewahrt
wird.

Wie man sieht, hingt die verschiedene Art der Bin-
dung im Sprechvers wesentlich vom Sinnesakzent ab, und
darauf beruht nun wiederum zum groflen Teil die ganz
verschiedene Wirkung podischer und dipodischer Verse.
Ein podischer Vers kann doppelt soviel gleichgewichtiger
Worter enthalten als ein dipodischer Vers von gleicher
Hebungszahl, und da kein Full hinter dem andern weder
an Nachdruck noch an Zeitdauer zuriickzubleiben braucht,
kann der Vortrag bei jeder sinnvollen Hebung gleichmalig
verweilen, um deren Bedeutungsinhalt voll auf den Horer
wirken zu lassen. Dem dipodischen Vers haftet immer
eine gewisse Leichtigkeit an, da die Hiltte seiner Fille
mit relativ bedeutungslosem Wortmaterial angefiillt sein
mufB. Der podische Vers kann zwar bei entsprechender
Wortwahl auch dieselbe Leichtigkeit erreichen, aber ebenso-
gut eignet er sich zum Ausdruck schwerster Gedanken-
fillle, und so ist es nicht zum Verwundern, wenn gerade

er unser eigentlicher Kunstvers geworden ist im Gegensatz
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zum dipodischen Vers, der die gesamte eigentliche Volks-
dichtung beherrscht.

Machte sich schon hier ein merklicher Gegensatz
- zwischen Gesangs- und Sprechvers geltend, so ist nun
noch eines Punktes der Rhythmik zu gedenken, in dem
der Sprechvers dem Gesangsvers diametral gegeniibersteht:
der Zeitaufteilung innerhalb der rhythmischen
Gruppe. Der musikalische Takt bzw., die Rhythmus-
gruppe im Gesang baut sich aus einer bestimmten Anzahl
ideeller Zeiteinheiten oder xpovor mpwtor auf, die man
beim Taktschlagen oder Taktzihlen einzeln markieren
kann; solcher Zeiteinheiten hat z. B. der Tripeltakt drei,
der Quadrupeltakt vier usw. Der Gesangsvers hat also
eine ausgesprochene Doppelteilung der Zeit, in Takte und
xpovor mpwrtor innerhalb derselben. Der Sprechvers kennt
nur die Fullteilung: innerhalb der Fiile ist die Zeitteilung
trei, sie richtet sich nach den natiirlichen Quantititen der
einzelnen Silben (die wieder mannigfach variiert sein
kann je nach Nachdruck und Betonung) und deren Anzahl.
In andern Worten: der Sprechvers hat keinen yxpbvog
TPpWTog oder, was dasselbe ist, keine bestimmte Taktart,
die sich durch eine Vorzeichnung ausdriicken lieffe. Diese
tritt allemal erst dann ein, wenn ein Sprechvers durch
Komposition auf eine bestimmte Taktart gebracht wird.

So einleuchtend dieser Unterschied ist, so lange hat
es gedauert, bis man sich seiner deutlich bewufit wurde.
Wie lange hat man nicht versucht, den alten Gesangs-
daktylus (also einen Viervierteltakt) durch ein kiinstliches
System ausgekliigelter Lingen und Kiirzen schematisch
nachzuahmen, da doch fiir den Sprechvers das alte, nur
fiir den [378] Gesang bestimmte Verhdltnis von Linge
und Kirze (d. h. einer !/+- und zwei ![s-Noten) fast giinz-
lich irrelevant ist! Will man den Sprechdaktylus, d. h.
den Vers mit vorwiegend dreisilbigen Fiiflen, Uiberhaupt
einem Gesangsful} vergleichen, so kann man ihn héchstens
als einen aufgelosten Tripeltakt (Tribrachys .- statt

R

Trochéus -~ _) mit freier Verschiebung der Quantititen
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bezeichnen, d. h. er ndhert sich dem ungeraden Takt.
Umgekehrt vergleichen sich die Verse mit vorwiegend
zweisilbigen Sprechfiilen, also die sog. Tamben und Tro-
chéien, denen im Gesang von Haus aus der ungerade
- Tripeltakt zukam, nun eher dem geraden (zwei- oder vier-
zeitigen) Takt, sofern man iiberhaupt die freien Quanti-
titen des Sprechverses den ypbévor mpwror der Musik zur
Seite stellen kann.

Wie aber steht es mit der Melodie des Sprech-
verses? Zwei Hauptunterschiede fallen sofort ins Auge:
dem Sprechvers fehlen die festen Téne des Gesangs (er
ersetzt sie, wie die ungebundene Rede, durch Gleittone in
freiestem Wechsel), und es fehlen ihm die festen Melodien
mit gleichmifliger Wiederholung an korrespondierenden
Stellen. In letzterer Beziehung ist, wie man sieht, der
Sprechvers freier als der Gesangsvers; er ist aber zugleich
stirker gebunden als dieser, insofern der einzelnen Silbe
nicht wie In der Komposition eine wesentlich frei zu
wihlende Tonhohe zukommt, sondern diejenige Tonhéhe,
welche ihr nach dem Sinnes- und Stimmungsakzent der
betreffenden Stelle oder, kiirzer gesagt, nach dem natiir-
lichen sprachlichen Satzakzent an sich eigen ist. Der
Komponist bildet also seine Melodie fest nach frei gege-
benen Tonhohen und Intervallen, dem Dichter des Sprech-
verses stehen nur die festen Tonhéhen und Intervalle der
empirischen Sprache zu Gebote, aber iiber diese kann er
auch um so freier verfiigen. Das ist aber um so wich-
tiger fir die Ausdrucksfihigkeit des Sprechverses, als in
der freien Rede gerade Wechsel der Stimmlage einerseits
und Wechsel der Intervallgrofle andrerseits zum Ausdruck
verschiedenartiger Stimmung dienen. Die librigen Mittel
- der Variation, wie Wechsel der Stimmaqualitét, des Tempos,
von Forte und Piano usw. besitzt er ebenso wie der Kom-
ponist: durch die freie Verfiigung iiber jene andern Mittel
aber ist er ihm iiberlegen, d. h. er kann {iberall und ohne
Schwierigkeit (wenn wir von der spezifischen Wirkung des
Gesangs als solcher absehen) denselben Zusammengang

Sievers, Rhythmisch-melodische Studien. 4
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von Sinn und Form erzeugen, den der Komponist nur
etwa bei der Durchkomponierung eines Liedes erreichen
kann., Daf} freilich, je gréfler der Reichtum an Mitteln
fiir die Variation des Ausdrucks ist, um so gréfler auch
die Schwierigkeiten fiir den subjektiven Nachinterpreten
werden, braucht nicht erst gesagt zu werden.

Hingt nun, wie wir gesehen haben, die Melodie-
fihrung des Sprechverses von dem melodischen Teil des
Satz- oder Sinnesakzentes ab, so ist andrerseits in Lite-
raturen, die, wie die germanischen, ‘akzentuierende Verse’
bauen, d. h. einen Zusammenfall von Sinnesakzent und
Versbetonung verlangen, auch der Rhythmus wesentlich
an den Satz- oder Sinnesakzent gebunden, insbesondere
nach der dynamischen Seite hin. Und darin liegt eine
neue Quelle der Formschonheit: denn die vollendetste
Wirkung mufl doch da erzielt werden, wo das, was dem
Sinne nach hervortreten mufl, auch im Verse an hervor-
ragender Stelle erscheint, und umgekehrt. Zugleich aber
bietet der im Deutschen stark hervortretende Parallelismus
zwischen Satzmelodie und dynamischer Satzbetonung uns
ein Mittel dar, die verschiedenen Hauptarten der Melodie-
tihrung im Sprechvers in Ankniipfung an die oben ge-
schilderten rhythmischen Hauptarten der Versbildung zu
klasgifizieren. Insbesondere kommt dabei der altbekannte
Satz zur Anwendung, dafl in [379] der mustergiiltigen
deutschen Aussprache die Starktonsilben héher in der
Skala zu liegen pflegen als schwichere. Andrerseits hat
man sich daran zu erinnern, dafl Abstufungen des Nach-
drucks und der Dauver (also allgemein gesagt: rhythmische
Abstufungen) in derselben Weise an den Verstand appel-
liecren wie melodische Abstufungen (einschlieBlich des
Wechsels der Stimmqualitit) an Empfindung und Stim-
mung, dergestalt, dal Abstinde des Nachdrucks und der
Dauer geradezu als das Maf fiir logische oder gedankliche,
Abstéinde der Intervalle als das Maf fiir Empfindungs-
werte bezeichnet werden kénnen. Das im einzelnen end-
los wechselnde Mischungsverhéltnis von Verstand und
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Empfindung, das unsere Rede beherrscht, bringt daher
auch im Sprechvers unendlich wechselnde, reizvolle Ver-
schlingungen von rhythmischer und melodischer Abstufung
hervor.

Aus dem Gesagten ergibt sich ohne weiteres, daBl die
dipodischen Verse in melodischer Beziechung einférmiger
sein miissen als die podischen, da im allgemeinen we-
nigstens jeweilen der schwichere Full der Dipodie auch
musikalisch tiefer liegt als der stiirkere (vgl. wieder Bei-
spiele wie dls ich noch ein Kndbe war oder sih ein Kndb’
ein Roslein stéhn, oben S. 46).

Schwieriger ist es, die groBere Mannigfaltigkeit der
melodischen Formen der podischen Verse annshernd in
~ein System zu bringen. Aber wenigstens einige ausge-
prigte Haupttypen lassen sich doch unterscheiden, an
denen dann die Misch- und Ubergangsforrnen gemessen
werden konnen.

Ich stelle voran Verse mit mehr oder weniger voll-
stindiger Durchfithrung des Prinzips der Gleichberech-
tigung der einzelnen Fiifle auch in melodischer Beziehung.
Die Fifle sind dann nicht nur prinzipiell, sondern auch
faktisch koordiniert (gelegentliche Ausnahmen ohne wei-
teres zugegeben). Die sinnvolleren Hebungen haben bei
anndhernd gleicher Tonstidrke auch anndhernd gleiche Ton-
hohe. Das Ganze hat dabei wesentlich getragenen Cha-
rakter. Vgl. etwa Goethes Zueignung:

Der Morgen, kam,; es scheuchten, seine, Tritte

Den leisen, Schlaf,, der mich gelind, umfing,
DaB ich,, erwacht,, aus meiner, stillen, Hiitte
Den Berg hinauf, mit frischer Seele, ging.
-Ich freute mich, bei einem jeden Schritte

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

Platen, Grab im Busento:

Nichtlich am Busento lispeln bei Cosenza dumpfe Lieder,
Aus den Wassern schallt es Antwort, und in Wirbeln
klingt es wieder!
4%
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Und den FluB hinauf, hinunter ziehn die Schatten tapfrer
Goten,
Die den Alarich beweinen, ihres Volkes besten Toten.

Diesen melodisch gleichschwebenden Versen treten
gegeniiber Verse mit stdrkerem, doch ungeordnetem Wechsel
von Nachdruck und Tonhdhe. Als erstes Beispiel moge
dienen Goethes Neue Liebe, neues Leben: |

Herz, mein Hérz, was soll das gében?
Was bedrianget dich so sehr?

Welch ein frémdes, néues Lében!

Ich erkénne dich nicht mehr! [380]
Wég ist alles, was du liebtest,

Weég, warum du dich betriibtest,

Wég dein FléiB und deine Ruh —
Ach, wie kimst du nur daza?

Charakteristisch fiir diese Art podischer Verse ist also die
Regellosigkeit in der Stellung und Zahl der stirksten und
hochsten Ikten. Zwei Formen aber heben sich aus der
groflen Fiille der Moglichkeiten noch etwa gesondert hervor.
- Die erste, regelloseste Art mochte ich als Verse mit

Sprungikten bezeichnen, d. h. Verse, in denen einzelne
Ikten sich sprunghaft iiber das sonstige Niveau des Verses
hinaus erheben. Am schérfsten prigt sich der Charakter
~dieser Verse aus, wenn nur ein solcher Sprungiktus darin
enthalten ist. Vgl. etwa aus dem Faust:

Weh, steck’ ich in dem Kérker noch?

Verfluchtes, dumpfes Mauerloch,

Wo selbst das liebe Himmelslicht

Trib durch gemalte Scheiben bricht!

Beschriankt von diesem Biicherhauf,

Den Wiirmer nagen, Staub bedeckt,

Den bis ans hohe Gewdlb hinauf

Ein angeraucht Papier umsteckt;

Mit Glasern, Biichsen rings umstellt,

Mit Instruménten vollgepfropft,

Urviter Hausrat drein gestopft:
Das ist deine Wélt, das heift eine Walt.

Einen bestimmten Gegensatz hierzu bildet eine Vers-
art, die ich als Skalenverse bezeichnen mdochte. Hier



Zur Rhythmik und Melodik des nhd. Sprechverses. 53

steigt der Vers in Nachdruck wie in Tonhéhe stufenweis,
in kleinen Intervallen zu einem Hohepunkt auf oder von
ihm herab oder verbindet beides. Vgl. z. B. Goethes Vor-

klage:

Wie nimmt ein léidenschaftlich Stammeln
Geschrieben sich so seltsam aus!

Nun soll ich gar von Haus zu Haus

Die losen Blitter alle sammeln.

Was eine lange, weite Strecke

Im Lében voneinander stand,

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

usw. Ein schones Beispiel fiir die Kontrastwirkung dieser
beiden Versarten bietet der erste Dialog zwischen Wagner

und Faust,

in dem Wagner Skalenverse, Faust aber solche

mit Sprungikten spricht:

- Wagner:

Faust:

Wagner:

Faust:

Verzeiht, ich hoért’ eunch deklamieren:

Ihr last gewiB ein griechisch Trauerspiel?

In dieser Kunst mocht’ ich was profitieren,
Denn heutzutage wirkt das viel.

Ich hab’ es ofters riihmen horen,

Ein Komédiant konnt’ einen Pfarrer lehren.

Ja, wenn der Pfarrer ein Komodiant ist,

Wie das denn wohl zuzeiten kommen mag.
Ach! wenn man so in sein Museum gebannt ist
Und sieht die Welt kaum einen Feiertag,
Kaum durch ein Fernglas, nur von weiten,
Wie soll man sie durch Uberredung leiten? [381]
Wenn ihr's nicht fiihlt, ihr werdet’s nicht erjagen,
Wenn es nicht aus der Séele dringt

Und mit urkriaftigem Behagen

Die Hérzen aller Horer zwingt.

Sitzt ihr nur immer! leimt zusammen,

Braut ein Ragout von andrer Schmaus

Und blast die kiimmerlichen Flammen

Aus eurem Aschenhiufchen ’raus!
Bewundrung von Kindern und Affen,

Wenn euch darnach der Gaumen steht;

Doch werdet ihr nie Hérz zu Hérzen schaffen,
Wenn es euch nicht von Hérzen geht!

Endlich mochte ich noch auf eine eigentiimliche
Versart aufmerksam machen, die der Melodie nach di-
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podisch gebaut ist, d. h. je eine hohere und eine tiefere
Note miteinander bindet, aber doch von der rhythmischen
Dipodie (oben 8. 46 £f.) deutlich geschieden ist. Sie "ent-
steht da, wo die schwicheren Hebungen, die in regel-
méalliger Gruppierung mit stirkeren Hebungen paarweise
gebunden sind, mindestens zum groferen Teile auf sinn-
vollere Worter fallen. Gerade wegen dieser Bedeutungs-
fille werden sie in Nachdruck und Dauer nicht so ge-
mindert als in der rhythmischen Dipodie. Auch die
schwiicheren Hebungen und Fiile miissen voll ausklingen,
well der Inhalt der Fullgruppe wegen der zwei sinnvollen
Worter, die in sie hineinfallen, auch als zweiteilig emp-
funden wird. Ein gutes Beispiel gewihrt Goethes Fischer:

Das Wasser rduscht’, das Wasser schwoll,
Ein Fischer saB daran,

Sah nmach dem Angel rihevoll,

Kiihl bis ans Hérz hinan. .
Und wie er sitzt und wie er liuscht,
Teilt sich die Flut empor:

Aus dem beweégten Wasser rauscht

Ein féuchtes Wéib hervor.

Betonung und Quantitierung nach dem Schema der volks-
mifligen rhythmischen Dipodie wire hier geradezu ab-
scheulich. Ein passender Name fiir diese Versart wird
freilich schwer zu finden sein: melodische Dipodie geniigt
nicht ganz, das wirkliche Verhiltnis auszudriicken, und
80 mag man sich vielleicht vorderhand mit dem rein duler-
lichen Gegensatz von leichter und schwerer Dipodie
begniigen. -

Zum Schlusse noch eines. Es wird sich Thnen bei
den eben gegebenen Ausfithrungen die Frage aufgedrangt
haben, ob die aufgestellten Unterschiede nicht rein zu-
talliger Natur sind, ob sie wirklich einer mehr oder we-
niger bewuliten Intention des Dichters ihren Ursprung
verdanken. Manches ist sicher nur Zufall, und von einem
bewuliten Schaffen der rhythmischen und melodischen
Formen kann wohl auch nicht die Rede sein. Aber un-
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willkiirlich bildet sich bei dem Dichter ein Gefiihl aus,
welche von den verschiedenen Formen fiir jeden Einzel-
fall die passendste ist, und aus diesem Gefiihl heraus
trifft er die Wahl seiner Formen im einzelnen. Das kann
man deutlich da erkennen, wo ein Dichter zwei oder
mehrere nach unserer Auifassung gegensitzliche Formen
gelbst in Gegensatz bringt. Ich erinnere in dieser Be-
ziehung nur an den Faustmonolog, in dem die wechselnden
Stimmungen Fausts in so wunderbarer Weise auch rhyth-
misch-melodischen Ausdruck gefunden haben, oder, um
ein groberes Beispiel zu [382] wihlen, an Schillers Glocke,
wo die auf den Glockengull beziiglichen Strophen in me-
lodischen Dipodien, die betrachtenden Strophen in reinen
Monopodien gehalten sind.

Sie sehen, m. H., dafl das, was ich Ihnen vortragen
konnte, im besten Falle Bausteine zu einem spiter einmal
aufzufithrenden Gebiude abgeben kann. Soll dies Ge-
biaude einmal wirklich erstehen, so braucht es dazu der
hingebenden Zusammenarbeit vieler, vor allem um durch
reichliche Beobachtung und Fixierung der als mustergiiltig
erkannten Interpretationsformen, wie wir sie aus dem
Munde des berufenen Kiinstlers horen, das subjektive
Moment, das die Wertschitzung des einzelnen mit sich
bringt, nach Kriften einzuengen und so allmihlich zu
einer objektiveren Grundlage zu gelangen. Von diesem
Ziele sind wir jetzt noch weit entfernt, und der Weg
selbst ist nicht immer dornenlos. Die Aufgabe selbst
aber ist wichtig genug, um die aufgewandte Miihe reich-
lich zu lohnen: gelingt ihre Losung, so werden wir, wie
ich zuversichtlich hoffe, uns rithmen diirfen, einen neuen
Schliissel fiir das Verstindnis der Kunstform der Rede

unserer groflen Dichter und ihrer Wirkung gefunden zu
haben.




3. Uber Sprachmelodisches in der deutschen
Dichtung.

e

Die Frage, fiir deren Erorterung ich Ihre Aufmerk-
samkeit erbitten mochte, bildet einen Teil des allgemeinen
Problems: Wie und wie weit kann eine planmiifflige Unter-
suchung der rhythmisch-melodischen Formen der
menschlichen Rede in Sprache und Literatur auch
asthetischen und philologischen Zwecken nutzbar gemacht
werden ? Oder genauer gesagt: Inwiefern kann eine solche
Untersuchung einerseits unser Verstindnis der Kunst-
formen der Rede und ihrer Wirkungen férdern, und
inwieweit lassen sich aus ihr andrerseits etwa neue An-
haltspunkte fiir die Kritik gewinnen?

Es versteht sich von selbst, dafl bei der systematischen
Untersuchung des ganzen Problems Rhythmisches und
Melodisches in stetem Hinblick aufeinander zu behandeln
sind: denn sie sind ja in der Rede selbst stets zu gleich-
zeitiger und gemeinsamer Wirkung verbunden. Es wiirde
aber unmoglich sein, im Rahmen eines Vortrags beiden
Seiten gleichméflig gerecht zu werden. Ich werde mich
‘also darauf beschrinken, das Melodische in der deut-
schen Literatur, und noch spezieller nur in der deut-
schen Dichtung etwas ndher ins Auge zu fassen, als

! [Rede, gehalten bei der Ubernahme des Rektorats und gedruckt
in dem Universititsprogramm zum Rektoratswechsel an der Uni-
versitdt Leipzig am 31. Oktober 1901, sowie in Ostwalds Annalen
der Naturphilosophie I, 76 ff., und in Ilberg-Richters Neuen Jahr-
biichern, Jahrgang 1902, I. Abt., IX. Band, S. 63ff. (die in [ ] bei-
gefiigten Seitenzahlen sind die dieses letzten Druckes)].
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denjenigen von den beiden Faktoren, der bisher am we-
nigsten Beachtung gefunden hat.

Ich beginne mit einer kurzen Vorerinnerung.

Was man als Sprachmelodie zu bezeichnen pflegt,
ist nicht in allen Punkten den musikalischen Melodien,
speziell den Gesangsmelodien, gleich zu denken, trotz
mancher Beriihrungen der beiden Gebiete. Im Gesang
gebrauchen wir die Singstimme, in der Rede die Sprech-
stimme, die an sich durch ein Mindermafl musikalischer
Eigenschaften charakterisiert ist. Die Musik arbeitet haupt-
sichlich mit festen Tonen von gleichbleibender Tonhohe,
die Sprache bewegt sich vorwiegend in Gleitténen, die
innerhalb einer und derselben Silbe von einer Tonhéhe
zur anderen auf- oder absteigen. Insbesondere aber bindet
sich die Sprache nicht an die fest bestimmten Tonhéhen
und Intervalle der musikalischen Melodien: sie kennt nur
ungefihr bestimmte Tonlagen, und ihre Tonschritte
gind zwar meist der Richtung nach (ob Steigschritt oder
Fallschritt) fest gegeben, aber nicht auch der Gréfe nach,
vielmehr kann diese nach den verschiedensten Gesichts-
punkten wechseln. Man darf also bei [54] der ganzen
Untersuchung auch in der Poesie nur relative Tonver-
‘hialtnisse zu finden erwarten, nicht die festen Verhilt-
nisse der Musik.

Dies vorausgesetzt, dringen sich einem jeden bei
Betrachtung unseres Problems wohl zun#chst folgende
Fragen auf. Wenn wir Poesie vortragen, so melodisieren
wir sie, wie alle gesprochene Rede. Woher aber stammt
in letzter Linie die Melodie, die wir so dem Texte bei-
gesellen? Tragen wir sie lediglich als unser Eigenes in
ihn hinein, oder ist sie bereits in ihm gegeben, oder doch
so weit angedeutet, dafl sie beim Vortrag sozusagen zwangs-
weise aus uns herausgelockt wird? Und wenn sie so von
Hause aus schon dem Text innewohnt, wie kommt sie
in ihn hinein, und inwiefern kann sie wieder auf den
Vortragenden einen Zwang zu richtiger Wiedergabe aus-
titben?

!
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Alle diese Fragen lassen sich natiirlich nur in an-
nihernd fester Form beantworten. DaB der Einzelne in
das einzelne Gedicht oder den einzelnen Passus eine indi-
viduelle Auffassung hineintragen und es demgeméif indi-
viduell melodisieren kann, ist bekannt und zugegeben,
desgleichen, dall er es oft wirklich tut. KEbenso sicher
ist aber auch, dafl die Mehrzahl der naiven Leser, die ein
Gedicht oder eine Stelle unhefangen auf sich wirken
lassen, doch in annédhernd gleichem Sinne melodi-
siert, vorausgesetzt, daf§ sie Inhalt und Stimmung wenigstens
instinktiv zu erfassen vermdgen und den empfangenen
Eindruck auch stimmlich einigermaflen wiederzugeben im-
stande sind. Diese Gleichartigkeit der Reaktion aber
weist sichtlich auf eine Gleichartigkeit eines beim Lesen
unwillkiirlich empfundenen Reizes hin, dessen Ursachen
aullerhalb des Lesers und innerhalb des Gelesenen liegen
miissen. Wir dirfen also.iiberzeugt sein, dafl jedes Stiick
Dichtung ibhm fest anhaftende melodische EKigen-
schaften besitzt, die zwar in der Schrift nicht mit sym-
bolisiert sind, aber vom Leser doch aus dem Ganzen
heraus empfunden und beim Vortrag entsprechend re-
produziert werden. Und kann es dann zweifelhaft sein,
dall diese Higenschaften vom Dichter selbst herriithren,
dafl sie von ihm in sein Werk hineingelegt worden sind?

Die Sache liegt offenbar so, dafl der Akt der poetischen
Konzeption und Ausgestaltung beim Dichter mit einer ge-
wissen musikalischen, d. h. rhythmisch-melo-
dischen Stimmung verkniipft ist, die. dann ihrerseits
in der spezifischen Art von Rhythmus und Sprachmelodie
des geschaffenen Werkes ihren Ausdruck findet. Bediirfte
es dafiir dullerer Zeugnisse, so lieen sich auch die un-
schwer in reichlicher Fiille auffinden: hier will ich nur zweier
einschlidgiger AuBlerungen gedenken. ‘Mir ist zwar von
Natur’. so 140t Goethe einmral seinén--Wilhelm Meister
sagen,! ‘eine gliickliche Stimme versagt, aber innerlich

1 Weimarer Ausgabe XXV, 66.

A e s



Uber Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung. 59

scheint mir oft ein geheimer Genius etwas Rhythmisches
vorzufliistern, so dafl ich mich beim Wandern jedesmal
1mm Takt bewege und zugleich leise I'6ne zu vernehmen
‘glaube, wodurch denn irgendein Lied begleitet wird das
sich mir auf eine oder die andere Weise gefilliz vergegen-
wirtiot’. Und ohne Einschrankung auf das Lied und die
etwaige Besonderheit der Situation schreibt [55] Schiller
an Korner!: ‘Das Musikalische eines Gedichtes schwebt
mir weit 6fter vor der Seele. wenn ich mich hinsetze, es
zu machen, als der klare Begriff -vom Inhalt. iiber den
ich kaum mit mir einig bin’. Diese Worte bediirfen
keines Kommentars: es genugt, auch durch sie die Prioritét
oder mindestens die Gleichzeitigkeit der wirkenden Stim-
mung an charakteristischen Beispielen festgelegt zu sehen.
Dafl der Dichter sich jener musikalischen Erregung
stets oder in der Regel bewufit werde, folgt weder aus
AuBlerungen wie den vorgefithrten, noch ist es an sich
irgend notwendig. Fiir unsere Zwecke ist auch diese
Frage ohne direkte Bedeutung. Ich unterlasse es also,
auf sie einzugehen. Ebensowenig ist es hier erforderlich,
Grad und Charakter der Erregung ndher zu untersuchen.
Wohl aber mufl iiber die Art ihrer Wirkung noch ein
Wort gesagt werden.
| Auch diese ist einfach zu verstehen. Alle gesprochene
Rede hat, wie wir wissen, rhythmisch-melodischen Cha-
rakter. Dieser wird im einzelnen geregelt durch entweder
traditionelle oder individuelle Sprechgewohnheit, welche
fiir jede kleinere oder grofere Begriffsgruppe bestimmter
Art auch eine bestimmte rhythmisch-melodische Formel
zur Verfiigung stellt. Inhalt und Form aber sind in der
naiven Alltagsrede in der Regel so verbunden, dall das
Inhaltliche die erste, das Formelle die zweite Stelle ein-
nimmt, mithin auch die rhythmisch-melodische Form des
Gesproghenen nur mehr als eine ungesuchte Beigabe zu
dem gewollten Inhalt erscheint.

1 Am 25, Mai 1792. S. Schillers Briefe, herausgegeben von
Fr. Jonas III, 202.
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Anders, sobald die Rede sich hohere Ziele steckt.
Wer neben der inhaltlichen Wirkung zugleich eine Form-
wirkung erzielen will, mufl auch auf den Wohllaut
seiner Rede Bedacht nehmen, und er kann dieser Auf-
gabe durch entsprechende Wortwahl gerecht werden,
indem er nur solche Worter und Wortgruppen in die
Rede einstellt, die bei ungezwungener Betonung dem Ohr
gefillige Rhythmen und Tonfolgen darbieten. Das gilt
von der Prosa wie von der Poesie. Nur ist ein wesent-
licher Gradunterschied vorhanden. Zwar kann selbst-
redend auch die Prosa im KEinzelfalle ein individuelleres
rhythmisch-melodisches Geprige erhalten, aber im Prinzip
bleiben doch bei ihr Rhythmus und Melodie von Fall zu
Fall frei beweglich. Die Poesie aber legt sich von vorn-
herein, schon durch die Wahl eines bestimmten Vers-
malles, gewisse Formschranken auf. Zunichst wird da-
durch zwar nur die Freiheit der rhythmischen Bewegung -
eingeschrinkt: aber die groflere GieichméBigkeit der rhyth-
mischen Form treibt, nicht notwendig, aber doch oft und
unwillkiirlich, auch zu festerer Regelung des Melodischen,
das ja, wie man weill, an sich das wirksamste Variations-
mittel fiir den Ausdruck qualitativ verschiedener Stimmungen
1st. Um so stidrker aber wird der Trieb zu prignanterer
Regelung des Melodischen hervortreten, je mehr der Dichter
wihrend des Gestaltungsprozesses unter dem Einflul einer
jener allgemeinen suggestiven Melodievorstellungen steht,
deren wir oben gedachten, und je charakteristischere
Formen die vor-|56]gestellten Melodien haben. Um so
mehr wird dann der Dichter jedesmal auch positiv darauf
Bedacht nehmen, seine Worte so zu wahlen, daf sie sich
in das vorgestellte melodische Ausdrucksschema gut ein-
fiigen, und negativ darauf, zu meiden, was dieser For-
derung nicht geniigt.

Ubt nun so die vorgestellte Melodie beim arbeitenden
Dichter einen nicht gering anzuschlagenden suggestiven
oder prohibitiven Einflul auf die Wortwahl aus, so ver-
anlalft umgekehrt die von ihm getroffene Wortwahl beim



Uber Sprachmelodisches in der deutschen ]E)ichtung. 61

Leser auch wieder die Auslosung bestimmter Melo-
dien, wenn er einen dichterischen Text nach den ihm
fir die einzelnen Wortfolgen und Wortgruppen geléufigen -
traditionellen Betonungsweisen in laute Rede umsetzt.
Dabei wird der Leser die Melodien des Dichters wenigstens
ihrem Grundcharakter nach um so sicherer und treuer
reproduzieren, je naiver und reflexionsloser er sich dem
Gelesenen hingibt, d. h. je mehr sein Vortrag den Cha-
rakter einer unwillkiirlichen Reaktion auf unbewufit emp-
fangene Eindriicke trégt. Das ist wenigstens, wie ich hier
ohne nahere Rechtfertigung einschalten mdochte, das Er-
gebnis meiner Beobachtungen, und es mufl um so schirfer
hervorgehoben werden, als eine solche Leseweise unserer
modernen Vortragsgewohnung widerspricht, die weniger
auf Hervorhebung des Gemeinsamen als des Individuellen
und Gegensétzlichen ausgeht, und die es demgeméill liebt,
das dichterische Kontinuum verstandesmiflig in kleinste
Einzelteile zu zerschlagen und diese dann miteinander in
schart pointierten Kontrast zu setzen.

Nach allem diesem ist die oft und vorsichtig
wiederholte Reaktionsprobe das erste und wichtigste
Hilfsmittel, dessen man sich bei der systematischen Unter-
suchung des Melodischen in der Literatur zu bedienen
hat. Diese Probe aber mul} zwiefacher Natur sein.

Einmal mufl der Untersuchende sie an sich selbst
vornehmen, schon um {iiberhaupt die verschiedenen me-
lodischen Typen, die in den Texten verborgen liegen, in
ihrer Kigenheit erfassen und scheiden zu lernen. Aber
auch noch aus einem anderen wichtigen Grunde. Gerade
die Methode der einseitigen Untersuchung bringt nimlich
einen Faktor von anndhernder Konstanz in die kompli-
zierte Rechnung, ich meine die im wesentlichen doch
gleichbleibende Auffassungs- und Reaktionsweise des Einzel-
individuums, die eben durch ihre Konstanz eine gewisse
Gewdhr dafiir bietet, daB melodische Eigenschaften und
Verschiedenheiten der Texte beim Vortrag auch wirklich
proportionalen Ausdruck finden.
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Damit wire schon ein nicht unwesentlicher Punkt
gewonnen. Aber es mufl bei der KEinzeluntersuchung
dunkel bleiben, ob die erhaltenen Proportionalreaktionen
auch wirklich ein gleichsinniges Abbild des vom Dichter
Gewollten ergeben, und nicht etwa ein umgelegtes oder
sonstwie verschobenes Spiegelbild. Auch werden ja dem
Einzelnen bei der intuitiven Reproduktion der Texte stets
subjektive Interpretationsfehler mit unterlaufen, oder er
selbst schwankt, wie er diese oder jene Stelle wiedergeben
soll. Hier muf§ also eine vergleichende Massenunter-
suchung erginzend eintreten, d. h. die zweite Aufgabe
des Untersuchenden mufl sein, die Resultate seiner Selbst-
priifung mit [57] den unter tunlichst gleichen Bedingungen
zu gewinnenden Reaktionen anderer Leser zusammen-
zuhalten und dann auf dem Wege vorsichtigster Aus-
oleichung etwaiger Differenzen eine Einigung anzustreben,
soweit das ohne Zwang moglich ist.

Ergibt sich auf dieser zweiten Stufe der Untersuchung,
dal Texte von sichtlich verschiedener melodischer Qua-
litdit von den verschiedenen Lesern in gleichem Sinne
melodisiert werden, und darf man zugleich mit Grund
annehmen, dafl die Leser mit ihrer Sprachmelodik nach
Herkunft oder Gewdhnung auf demselben Boden stehen
wie der oder die Dichter, so darf man schon mit einiger
Zuversicht hoffen, in den gemeinschaftlichen Reproduktionen
ein wirkliches Parallelbild zu den vom Dichter in die
Texte hineingelegten Melodietypen erhalten zu haben.

Dieser giinstige Fall tritt aber bei weitem nicht tiberall
ein, auch nicht, wenn man nur aufs Ganze geht und
einzelne Differenzen, die sich tiberall finden, als neben-
sichlich beiseite 146t. Vielmehr spaltet sich, wenn man
mit einer gréfleren Zahl von Lesern zusammenarbeitet,
deren Schar ganz gewohnlich, trotz nachweislich gleicher
Auffassung von Inhalt und Stimmung des Gelesenen, in
zwel scharf getrennte Lager. Das eine melodisiert dann
in einem, das andere in genau umgekehrtem Sinne. Oder,
wo bel der einen Gruppe von Lesern hohe Tonlage
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herrscht, wendet die andere Gruppe tiefe Tonlage an, wo
die eine Gruppe die Tonhéhe steigen 1a8t, 1468t die andere
sie sinken, und umgekehrt.! Auch in diesem Falle bleibt
zwar, wie man sieht, das Prinzip der Proportionalreaktion
gewahrt, das auf immanente Verschiedenheit der Texte
zu schlieBen gestattet, nur kann man dann ohne das Hinzu-
treten weiterer Entscheidungsgriinde (die es iibrigens meist
gibt) nicht wissen, welche von den beiden gegensiitzlichen
Melodisierungsarten vermutungsweise mit der des Dichters
selbst zu identifizieren ist.

 Diese Umlegung der Melodien, wie man die ganze
Erscheinung wohl nennen kann, sieht zunichst befremdlich
aus. Aber sie verliert bald alles Auffillige, wenn man
ihren Griinden nachgeht. Sie beruht nidmlich einfach
darauf, dafl im Deutschen tiberhaupt zwei kontréare
Generalsysteme der Melodisierung einander gegen-
iiberstehen, auch in der einfachen Alltagsrede. Diese Sy-
steme wiederum sind landschaftlich geschieden. Wir
kennen zwar die geographischen bzw. dialektologischen
Grenzlinien der beiden Gebiete noch nicht genauer, im
ganzen herrscht aber doch das eine Intonationssystem im
Norden, das andere im Siiden des deutschen Sprachgebietes,
wihrend das Mittelland in sich mehrfach gespalten ist.?
Man kann daher die beiden Systeme vorldufig wohl als
das norddeutsche und das siiddeutsche bezeichnen,
natiirlich [58] unter dem Vorbehalt, dal weitergehende
Untersuchungen erst noch zu lehren haben werden, ob
das, was uns jetzt als ein einheitliches Gesamtsystem er-
scheint, nicht vielmehr in eine Anzahl von Untersystemen

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

2 Thiiringen und Sachsen stehen z. B. im ganzen auf der Seite
des siidddeutschen Systems, aber durch Einflu von Schule und Biihne
sind bei den Gebildeten viele Kreuzungen entstanden, so daB es oft
sehr schwer wird, reine Resultate zu erbalten.
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zu zerlegen ist, die nur in gewissen Hauptziigen zusammen-
gehen. Meine eigene Intonationsweise folgt, beildufig be-
merkt, dem norddeutschen System. Ich werde also sicher
einen Teil meiner verehrten Horer bitten miissen, die
Einzelangaben, die ich im folgenden zu machen habe, In
ihr Gegenteil zu verkehren, damit sie auch fiir sie direkt
verstindlich werden.

Die dialektische Umlegung des Tonischen ist in
der Regel leicht zu fassen. Bei ruhiger, leidenschattsloser
Rede handelt es sich, soweit wir bisher wissen, in der
Tat dabei nur um direkte Umkehrung aller Tonverhilt-
nisse, sobald wir aus dem einen Gebiet in das andere
hintibertreten. Nur fiir den Ausdruck stirkerer Affekte
trifft das nicht immer zu. Aber es ist klar, dal auch
etwaige Stérung der Entsprechung in der Affektrede durch
genauere KErmittelung der hier in den einzelnen Sprach-
gebieten herrschenden Transpositionspraxis generell be-
seitigt werden konnen. :

Schwieriger ist es, den individuellen Differenzen
beizukommen, in Fillen, wo die subjektive Auffassung
des einzelnen Lesers fiir die Melodisierung im einen oder
anderen Sinne mallgebend ist, mag nun diese Auffassung
bloB auf Intuition beruhen, oder durch bewufites Réson-
nement gewonnen sein. Hier bleibt schlieffllich nichts
anderes iibrig, als gemeinschaftliche Diskussion der Einzel-
stelle in ihrem Zusammenhang mit dem Gesamtcharakter
des Werkes, dem sie angehort. Dieser Gesamtcharakter
des Einzelwerkes, auch im Melodischen, ist also jedesmal
zuerst festzustellen, und zwar auf Grund derjenigen (an
Umfang iibrigens meist sehr tiberwiegenden) Partien, bei
denen individuelle Verschiedenheiten der Auffassung nicht
vorhanden sind. Demnéchst aber ist zu untersuchen, ob
und wieweit jedesmal das Ganze gewinnt oder verliert,
je nachdem man die subjektiv zweifelhaften Stellen beim
Vortrag jenem Gesamtcharakter anpafit oder individuell
behandelt. Das Ergebnis dieser Priifung kann natiirlich
Im einzelnen sehr verschieden sein: stellt ja doch auch




Uber Sprachmelodisches in der deutschen Dichtung 65

unter Umstédnden absolute Freiheit der melodischen Be-
wegung einen besonderen und oft sehr wirkungsvollen
Typus der dichterischen Form dar. Aber im ganzen glaube
ich doch schon jetzt die These aufstellen zu konnen, dafl
da, wo iiberhaupt im Gesamthabitus eines Werkes eine
gewisse Bindung des Melodischen greifbar hervortritt,
nivellierender Vortrag der subjektiv zweifelhaften
Stellen eine reinere und bessere und damit wohl auch
eine urspriinglichere Wirkung hervorbringt, als individuali-
sierende Behandlung, und zwar um so mehr, je typischere
Formen jener Gesamthabitus aufweist, d. h. je mehr man
eine Beherrschung des produzierenden Dichters durch vor-
gestellte Suggestivmelodien voraussetzen darf.

Dall bei allen hier zutage tretenden Verschiedenheiten
der meladischen Formgebung einmal die Verschiedenheit
von Stimmung und Affekt, sodann aber auch die Ver-
schiedenheit der dichterischen Produktionsart, na-
mentlich der Gegensatz von Anschauungs- und Emp-
findungsdichtung einer- und [59] von Gedanken-
dichtung andrerseits eine sehr erhebliche Rolle spielt,
will ich  hier nur eben anmerken. KEbensowenig brauche
ich Sie mit einer systematischen Aufzéhlung der bisher
aufgefundenen verschiedenen melodischen Typen und der
Erorterung ihrer Zusammenhinge mit den entsprechenden
Stimmungs- und Affektformen zu behelligen, oder gar mit
der Besprechung weiterer technischer Kautelen und prak-
tischer Kunstgriffe, deren sich die Untersuchung zu be-
dienen hat. Wenigstens hoffe ich lhrer Zustimmung nicht
zu entbehren, wenn ich meine, schon aus dem Wenigen
und Abgerissenen, was hier zur Sache vorgebracht ist,
gehe hervor, dafl eine streng wissenschaftliche Analyse des
Melodischen auch in der geschriebenen Literatur mdglich
ist, und dafl das Melodische bei der Gesamtwirkung der
dichterischen Form ebenso mitspricht wie andere Elemente
dieser Form, die von jeher in den Kreis philologischer
Forschung gezogen zu werden pflegen. Ist dem aber so,

so hat auch das Melodische gerechten Anspruch darauf,
Sievers, Rhythmisch-melodische Studien. ' 5)
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regelmifig mit beriicksichtigt zu werden, wo es die Fest-
stellung der poetischen Kunstform gilt.

Es ist also zunichst zu fordern, dafl auch das Me-
lodische des einzelnen Dichtwerks sorgfiltig untersucht
und beschrieben werde. Die Beschreibung selbst hat
sich auf alle diejenigen Punkte zu erstrecken, beziiglich
deren etwas Sicheres festgestellt werden kann. Von solchen
Punkten kommen einstweilen namentlich folgende in Be-
tracht:

1. Die spezifische Tonlage, d. h. die Frage, ob
ein Stlick beim Vortrag hohe, mittlere, tiefe usw. Stimm-
lage erfordert, ob es mit bleibender oder wechselnder
Stimmhohe zu sprechen ist, u. dgl.

2. Die spezifische Intervallgrofle, d. h. die
Frage, ob der Dichter mit groflen, mittleren, kleinen Inter-
vallen arbeitet, wobel insbesondere auf die "Grenzen der
Minima und Maxima zu achten ist.

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

4. Die Anwendung spezifischer Tonschritte
an charakteristischen Stellen des Verses, speziell die An-
wendung spezifischer Eingéinge am Anfang und spezi-
fischer Kadenzen am Schlufl der Verse.

5. Die Frage nach den spezifischen Trigern
der Melodie. Hier kommt es vor allem darauf an, ob
alle Silbenarten des Verses gleichmiflig als fiir die Me-
lodiebildung wesentlich empfunden werden, oder ob das
melodische Schema sich wesentlich nur auf den Tonfolgen
der betonten oder betontesten Stellen, also insbesondere
der Vershebungen, aufbaut. Letateres ist im ganzen der
gewohnlichere Fall.

Bei der blolen Beschreibung diirfen wir uns aber
nicht beruhigen. Wir miissen sofort weiter fragen, einmal
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allgemein: Was und wieviel trigt die Wahl eines be-
stimmten Typus zur Formcharakteristik und Form-
wirkung eines Werkes oder eines Abschnitts bei, dann
speziell: Welche [60] Wirkungen beabsichtigt und erreicht
der Dichter durch etwaigen Wechsel dieses Typus?

Dafl es sich hierbei namentlich um die Herstellung
charakteristischer Bindungs- und Kontrastformen
handeln mufl, ist wohl von vornherein klar. Nicht so
deutlich ist es aber vielleicht, wie der Dichter im ein-
zelnen diese Aufgabe losen kann oder tatsidchlich lost.
Gestatten Sie mir daher, diesen Punkt durch ein Beispiel
statt vieler zu erlidutern. Ich wihle dazu den Eingang
von Goethes Faustmonolog, der iiberhaupt fiir unsere
Zwecke ungewohnlich lehrreich ist.

Der erste, unruhig berichtende Abschnitt des Mono-
logs zeigt sogenannten dipodischen Versbau. Fiir diesen
ist in melodischer Beziehung charakteristisch, dal je zwei
Nachbarfiile sich dadurch zu einer hoheren Einheit zu-
sammenschlielen, dal je eine hohe und eine tiefe Hebung
gepaart werden, doch mit freiem Wechsel von Hoch und
Tief. Man vergleiche etwa die Stelle:!

Da steh’ ich nun, ich armer Tor!

Und bin so klug als wie zuvor;

Heifle Magister, heifie Doktor gar,

Und ziehe schon an die zehen Jahr,

Herauf, herab und quer und krumm,

Meine Schiiler an der Nase herum —

Und sehe, daB wir nichts wissen kénnen!

Das will mir schier das Herz verbrennen, usw.

Hier ist der Abstand von Hoch und Tief ziemlich be-
deutend, der Rhythmus im ganzen lebendig. KErst gegen
den Schluf des ganzen Abschnittes hin wird der kom-
mende Umschlag der Stimmung durch die Wahl schwe-
rerer Rhythmusformen und die Verkleinerung der melo-
dischen Intervalle voraus angedeutet:

[ Will man volle und reine Tonwirkung erzielen, so ist bei
allen den folgenden Fauststellen der Wortlaut des yifaust ein-

zusetzen.]
B¥

| 73
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,’l

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

Im Innersten zusammenhilt,
Scilau alle Wirkenskraft und Sanien
Und tu’ nicht mehr in Worten kramen

Es folgt, nach einer Pause, der zweite Absatz ‘O sihst
du, voller Mondenschein’, der Ergufl wehmiitig-schmerz-
voller Sehnsucht nach Befreiung von driickender Last.
Dem Wechsel der Stimmung entspricht der Wechsel von
Rhythmus und Melodie. Die dipodische Bindung ist ver-
schwunden, die Intervalle sind auf ein Minimum herab-
gesetzt, die Stimme wird weicher:

O sihst du, voller Mondenschein,

Zum letztenmal auf meine Pein,

Den ich so manche Mitternacht

An diesem Pult herangewacht: [61]

Dann, iitber Biichern und Papier,

Triibsel’ger Freund, erschienst du mir!

Ach! konnt’ ich doch auf Berges-Hohn

In deinem lieben Lichte gehn,

Um Bergeshohle mit Geistern schweben,

Auf Wiesen in deinem Dimmer weben,

Von allem Wissensqualm entladen
In deinem Tau gesund mich baden!

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

Verfluchtes dumpfes Mauerloch,
Wo selbst das liebe Himmelslicht

Trib durch gemalte Scheiben bricht!
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Beschrinkt von diesem Biicherhauf,
Den Wiirme nagen, Staub bedeckt,
Den, bis an’s hohe Gewdlb’ hinauf,
Ein angeraucht Papier umsteckt, usw.

Neben all dem Kontrast, der hier und weiterhin
hervortritt, weist aber die Melodik unseres Monologs, we-
nigstens in seiner urspriinglichen Fassung, ein durch-
gehendes und verbindendes Element auf, und zwar in
dessen Tiefsthliissen, d. h. der ausgeprigten Neigung,
Vers nach Vers auf einer tiefen Note ausklingen zu lassen,
wie in: Da steh’ ich nun, ich armer Tor, O sihst
du, voller Mondenschein, Weh! steck’ ich in dem
Kerker noch? usw. Ja diese Neigung zum Tiefschluf3
beherrscht 1im Urfaust auch weiterhin die Reden Fausts.
Und das ist kein Zufall, denn sonst spricht dort nur
noch Valentin so:

Wenn ich so saB bey ’em Gelag,

Wo mancher sich berithmen mag,
Und all und all mir all den Flor
Der Migdlein mir gepriesen vor, usw.

Die tbrigen Personen ziehen, mit Ausnahme Mephistos,
ebenso den Hochschlufl vor, d. h. sie lassen den Vers
mit einer relativ hohen Note ausgehen, jedenfalls die Ton-
héhe am Versschlufl nicht um ein stark wirkendes Inter-
vall sinken. Sehr deutlich pragt sich dieser (Gegensatz
z.. B. beim Dialog zwischen Faust und Wagner aus:

Faust.

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

DaB diese Fiille der Gesichte

Der trockne Schwirmer storen mufs! [62]

Wagner.
Verzeiht! Ich hért’ Euch deklamieren!

- Jhr last gewifs ein griechisch Trauerspiel ?
In dieser Kunst mdcht’ ich was profitieren,
Denn heutzutage wirkt das viel.

Ich hab es ofters rithmen héren,
Ein Komadadiant konnt’ einen Pfarrer lehren.
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Faust.

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

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

Hier sind also, wie man sieht, die einzelnen Personen
durch dominierende Formen der Kadenz charakterisiert.
Anderwirts treten auch andere Bindungen und Gegensitze
hervor, so wenn etwa in der Natiirlichen Tochter ohne
Riicksicht auf die gerade redenden Personen jeweilen
Spieler und Gegenspieler durch entgegengesetzt ver-
laufende Melodiekurven von steigend-fallender und
fallend-steigender Richtung kontrastiert werden.

Aber gerade der Faust kann uns noch ein weiteres
lehren, was uns zur letzten Frage unseres Themas hintiber-
fihrt. |

Das oben geschilderte Verteilungssystem von Hoch-
und Tiefschlufl gilt, wie schon gesagt, zun#chst nur fiir
den Urfaugt, Als Goethe die Arbeit am Faust wieder
‘aufnabhm, ist er auf diese Form der Charakterisierung
nicht wieder zuriickgekommen. Die Erinnerung daran
war ihm offenbar geschwunden und ist ihm auch bei der
Arbeit nicht wieder lebendig geworden. Und so sehen
wir ihn denn auch da, wo er alten Text nur umarbeitet
oder erginzt, Kadenzformen einfithren, die dem alten
System direkt widersprechen. So finden wir jetzt gleich
im Kingang des Monologs die HochschlufBlverse:

Habe nun, ach! Philosophie,

Juristerei und Medizin,

Und leider auch Theologie!

Durchaus studiert, mit heiiem Bemiihn,

wo es frither mit den typischen Tiefschliissen Faustischer
Rede hief3:
Hab nun, ach, die Philosophey,
Medizin und Juristerey,
- Und leider auch die Theologie
Durchaus studiert mit heier Miih, u. dgl. mehr.
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Hier weist der unmotivierte Wechsel des melodischen
Typus sichtlich auf Storungen des urspriinglichen Wort-
lauts hin, und eben dadurch wird er uns zu einem direkten
Hilfsmittel der Kritik. |

Auch bei anders gearteten Fragen der neueren deut-
schen Literaturgeschichte kann die Anwendung dieses Kri-
teriums ganz hiibsche Nebenresultate abwerfen. Sollte es
z. B. lediglich ein Spiel des Zufalls sein, wenn von den
[63] elf Friederikenliedern gerade nur die sechs alle
Merkmale vollendeter Goethischer Melodik aufweisen,
welche die neuere Literarkritik einmiitig als Goethes Eigen-
tum anerkennt, wihrend die fiinf mit mehr oder weniger
Zuversicht fir Lenz in Anspruch genommenen Lieder
sich ganz anderer “UMA viel flacherer Melodieformen be-
dienen ?

Immerhin wird man bei der neueren deutschen Li-
teratur selten darauf angewiesen sein, von unserem Kri-
terium Gebrauch zu machen. Um so ergiebiger ist die
systematische Anwendung der Melodieprobe fiir die mittel-
alterliche deutsche Literatur. Das beruht aber wieder
auf einem hochst merkwiirdigen Umstande, der an sich
in keiner Weise theoretisch notwendig wire, der aber eben
durch die Untersuchung der Literaturdenkmaler selbst als
tatsdchlich zu Recht bestehend erwiesen wird.

Priift man nidmlich die Quellen, deren KEchtheit im
ganzen und deren Wortlaut im einzelnen keinem kritischen
Zweifel unterliegt, so ergibt sich, dall der einzelne mittelalter-
liche deutsche Dichter, mit ganz wenigen, besonders zu er-
klarenden Ausnahmen, in der Wahl seiner melodischen Aus-
drucksmittel durchaus stabil ist, im direktesten Gegensatz
zum modernen oder auch z. B. zu dem mittelalterlichen
provenzalischen Dichter, der sich keinerlei derartige Be-
schrinkung auferlegt. Die Stabilitit ist in einzelnen
Punkten, z. B. beziiglich der Stimmlage, so grof, dal} sie
fast einer Zwangsbeschrinkung #hnlich sieht. Ein nord-
deutscher Leser mag aufschlagen, wo er will: er wird
beispielsweise Hartmann von Aue beim Vortrag unwill-
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kiirlich stets tiefer legen als etwa Wolfram von Eschen-
bach oder gar Gottfried von Stralburg. Wollte er
die Tonlagen etwa einmal versuchsweise vertauschen, so
wiirde er eine ganz unnatiirliche, oft an das Parodistische
streifende Wirkung erzielen. Man kann eben nicht Gott-
fried mit tiefer Stimme erzédhlen lassen:

Ein hérre in Parmenie was,

der jare ein kint, als ich ez las:
der was, als uns diu warheit

an siner aventiure seit,

wol an gebiirle kiinege gendz,
an lande fiirsten ebengroz,

oder Hartmann hochstimmig:

Ein ritter s6 geléret was, - -
daz er an den buochen las

swaz er dar an geschriben vant.
der was Hartman genant,
dienstman was er ze OQuwe, usw.

Erst wenn wir die falsche Stimmlage umkehren, finden
wir den wahren KErzidhlerton beider Autoren. Auch 1n
der Lyrik ist es nicht anders, der man doch am ehesten
nach 1ihrem wechselnden Stimmungsgehalt auch einen
Wechsel der Tonlage beim Einzeldichter zutrauen mochte:
Hartmanns echte Lieder sind sdmtlich ebenso ausge-
sprochen tiefstimmig wie seine epischen Werke, umgekehrt
vertrigt ber Walther von der Vogelweide selbst die
wehmiitige Elegie [64]

Owé war sint verswunden elliu miniu jar?
ist mir min leben getroumet oder ist ez war?
daz ich ie winde daz iht weaere, was daz iht?

im Zusammenhang keine tiefe Tonlage. Am deutlichsten
sind diese Stimmun lede wohl gerade bei den iltesten
deutschen Lyrikern ausgeprigt. Der Kiirenberger,
Meinloh von Sevelingen, Dietmar von Aist sind

da z. B. gute Muster fiir konsequente Tieflage, wahrend

Friedrich von Hausen ein exquisites Beispiel fiir Hoch-
lage liefert.
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Das ist nun gewill ein sehr befremdlicher Zustand,
und wir vermoégen vorldufig in keiner Weise zu erkliren,
warum es so ist und nicht anders. Aber die fortgesetzten
Reaktionsproben geben so konstante Resultate im Sinne
jener Stabilitit, dall man sie nicht mit dem billigen Ein-
wand beiseite schieben kann, man glaube nicht an die
Erscheinung, weil man deren Griinde nicht kenne und
weil a priori auch andere Zustdnde denkbar seien.

Lassen Sie mich nun auch auf diesem Gebiete die
Anwendbarkeit des melodischen Kriteriums ‘durch einige
Beispiele illustrieren.

Ich beginne mit der formalen Textkritik.

Hier wird man nach dem Gesagten ohne weiteres
den Satz aufstellen diirfen, dall es unzulissig ist, eine
durch die Uberlieferung gebotene Stabilitit der melodischen
Form durch die Einsetzung von Konjekturen zu zerstoren.
Das 1st aber in unseren kritischen Ausgaben sehr hiufig
geschehen, weil man eben von dem Stabilitétsprinzip noch
keine Kenntnis hatte. Auch hierfir nur ein Beispiel.

Bei dem bekannten Tagelied Dietmars von Aist
verlangt der handschriftliche Text zunichst einige mini-
male Berichtigungen der Sprachform wund eine ebenso
selbstverstiandliche Wortumstellung, um metrisch lesbar
zu sein. Dann ergibt sich folgendes melodisches Bild.
Die Stimmlage bleibt durchgehends stabil, die Tonbe-
wegung innerhalb der durch die Stimmlage gebotenen
Grenzen ist ziemlich lebhaft: sie steht der dipodischen
Bindung nahe und durchliduft nicht unbetréachtliche Inter-
valle. Alle Verse haben Tiefschluf:

‘Slafest du, friedel ziere?
wan wecket uns leider schiere.
ein vogellin s6 wol getin
daz ist der linden an daz zwi gegan.’

‘Ich was vil sanfte entslafen:
nu riefestu kint Wafen.
liep ane leit mac niht gesin:
swaz du gebiutest, daz leiste ich, friundin min.’
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Diu frouwe begunde weinen.
‘du ritest hinnen?! und list mich eine(n).
wenne wilt du wider her zuo mir?
owé du fiierest min fréide samet dir.

Ganz anders bei der Gestalt, in die der Text in
Minnesangs Friihling gebracht ist. Da finden wir ein
wunderliches Gemisch melodischer Gegensitze: [65] wo
der handschriftliche Text gewahrt ist, beh&lt er das alte
Geprige, aber alle abweichend konstituierten Zeilen sind
gegeniiber der mitteltiefen Stimmlage des {ibrigen un-
natlirlich in die Ho6he getrieben; aullerdem aber haben
sie zum Teil die lebhaftere Stimmbewegung gegen eine
einformigere, mehr im Niveau bleibende Betonungsweise
vertauscht und sdmtlich wieder die sonst charakteristischen
Tiefschliisse verloren. Man urteile selbst:

‘Slafest du, min friedel?
wan wecket unsich leider schiere.
ein vogellin s6 wol getan
daz ist der linden an daz zwi gegan.’

‘Ich was vil sanfte entslifen:
nu riefestu kint Wafen wafen.
liep 4ne leit mac niht gesin:
swaz du gebiutst, daz leiste ich, friundin min.’

Diu frouwe begunde weinen.
‘du ritest hinne und last mich einen.
wenne wilt du wider her?
owé du fiierest mine froide dar.

Wer kann hier daran zweifeln, dal mit der melo-
dischen Form auch die ganze Stimmung des Liedes zer-
stort ist, und dafl wir wieder zum iiberlieferten Text zu-
rickkehren miissen? |

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

[* Wahrscheinlich ist hénne zu streichen und demnach du #ifest
zu lesen.] ’
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Es ist von mir schon oben darauf hingewiesen worden,
dafl der mittelalterliche deutsche Dichter nur eine Durch-
schnittsstimmlage kennt, soweit es sich um Werke von
unbezweifelter Echtheit handelt. Die Stabilitit der Stimm-
lage geht aber fast allemal in die Briiche, wenn man
gzweifelhafte oder sicher untergeschobene Stiicke zum Ver-
gleich heranzieht. In Minnesangs Friihling schlieft z. B.
die Sammlung der Spervogelspriche mit einer Strophe,
zu der Haupt bemerkt: ‘Diese altertiimliche Strophe habe
ich hier untergebracht, ohne groles Bedenken, aber auch

ohne den Dichter verbiirgen zu wollen.” Sie beginnt mit
den Worten:

Gusse schadet dem brunnen:
sam tuot dem rifen diu sunne:
sam tuot dem stoube der regen

und ist ausgesprochen hochstimmig. Alle gut bezeugten
Spriiche des alten Spervogel aber, wie z. B.:

Ein wolf und ein witzic man
sazten schachzabel an:
si wurden spilnde umbe guot,

sind ebenso ausgesprochen tiefstimmig, und damit fallt
die Berechtigung, jene erste Strophe auch nur vermutungs-
weise dem alten Spervogel zuzuschreiben.

Ein besonders willkommenes Hilfsmittel liefert uns
die Melodieprobe da, [66] wo es gilt, die Arbeit von Nach-
ahmern von den echten Werken eines Autors zu trennen.
Ein gliicklicher Zufall hat es némlich so gefiigt, dali ge-
rade in der Tonlage die Nachahmer ihre Vorbilder fast
nie zu kopieren verstanden haben, und oft auch in anderen
Punkten der melodischen Technik nicht. So beginnt z. B.
die kurze Verserzihlung Von der halben Birne, die
sich, wie wir jetzt wissen,! mit Unrecht als Werk K'on-
rads von Wiirzburg bezeichnet, mit den Worten:

Hie vor ein richer kiinec was,
als ich von im geschriben las,

1 8, K. Zwierzina, Zeitschrift fir deutsches Altertum XLIII, 1071
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der het ein wunneclichez wip
und eine tohter, der ir lip
stuont ze wunsche garwe.

Der Melodietypus dieser Verse bleibt durch das ganze
Gedicht: ziemlich tiefe Stimmlage und ausgesprochene
Vorliebe fiir Tiefschluf. Dem stehen die iiber 100000
echten Verse Konrads gegeniiber, etwa mit diesem Typus:

Ein ritter und ein frouwe guot

diu heten leben unde muot

in ein ander s6 verweben,

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

swaz der frouwen arges war,

daz war ouch dem ritter.

Also hohe Stimmlage, tiberwiegender Hochschlufl, und
pragnanter Tiefschlufl nur als Ruhepunkt beim Satzende.

Ebenso isoliert steht z. B. das sogenannte Zweilte
Biichlein den etwa 25000 echten Versen Hartmanns
von Aue gegeniiber. Hartmann ist iiberall Tiefstimmer
mit ausgeprigter Vorliebe fiir Tiefschluff, daneben — von
den lyrischen Gedichten ist hier abzusehen — ein Meister
lebendiger Modulation. Ich greife, um das zu illustrieren,
zum Vergleich ein, iibrigens nicht einmal sehr charakte-
ristisches Stiick, den Schlufl, aus dem sicher echten so-
genannten Ersten Biichlein heraus. Es lautet:

‘Ouch behalt du dinen glimph, nd sime dich niht mére:
daz si in ernest ode in schimph ich bevilh dir unser ére,
von dir daz wort 1ht verneme unser heil stét an dir:
daz si zeheime hazze neme, na soltu, lip, hin zir

und ervar ir willen swa di kanst, unser flirspreche sin.’
ob da dir s®lde und heiles ganst.  “daz tuon ich gerne, herze min.’

Nun versuche man einmal, irgend einen Passus des
Zweiten Biichleins nach diesem Muster zu lesen: es ist
einfach unmoglich. Der Text treibt unwiderstehlich zu
hoherer Tonlage, zur Nivellierung der Tonschritte und zu
typischem Hochschluff hin. Man vergleiche etwa diese
Zeilen, ebenfalls aus dem Schlusse des Biichleins: [67]
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‘Kleinez biiechel, swa ich si,
s6 wone miner frowen bi,
wis min zunge und min munt
unt tuo ir stete minne kunt,
daz si doch wizze daz ir si
min herze zallen ziten bi,
swie verre joch der lip var.’

~ Auch fiir schwierigere und annoch schwebende Fragen
der Kritik vermag die Melodieprobe reichlichen Gewinn
abzuwerfen. Ich mochte es wenigstens nicht unausge-
sprochen lassen, dafl z. B. auch auf die heill umstrittene
Nibelungenfrage von dieser Seite her ein unerwartetes
und, wie ich glaube, entscheidendes Licht fallt. Aber
das lifit sich ohne KEingehen auf vielerlei Details nicht
klarlegen, auch sind meine Untersuchungen hier noch
nicht zu geniigendem Abschlufl gelangt. Ich mufl also
die genauere Erorterung dieses Problems wie die mancher
anderen hier eben nur gestreiften oder noch gar nicht be-
rithrten Frage einer spiteren Gelegenheit vorbehalten:!
- Ich stehe am Ende meiner Betrachtungen. Wohl
weill ich, daBl ich Ihnen nichts Abgeschlossenes habe
bieten konnen, kaum mehr als den Ansatz zu einem Pro-
gramm, dessen Ausfiihrung noch viel geduldige Arbeit
. erfordern wird. Um so erfreulicher wiirde es mir sein,
wenn Sie auch jetzt schon den Eindruck hitten gewinnen

konnen, dafl hier ein Weg angedeutet ist, den zu betreten
der Miihe lohnt.

1 Eine eingehende Untersuchung der ganzen Frage gedenke
ich in der Fortsetzung meiner ‘Metrischen Studien’ vorzulegen,
deren erster Teil (‘Studien zur hebriischen Musik’) in den Abhand-
lungen der Kgl. Sichs. Gesellschaft der Wissenschaften XXI, Nr.1 u. 2

(Leipzig 1901) erschienen ist.
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4. Uber ein neues Hilfsmittel philologischer
Kritik.

Ar—————— e i

Vor nunmehr zehn Jahren habe ich in einem Vortrag
auf der Wiener Philologenversammlung einen ersten Ver-
such gemacht, die Wichtigkeit der auf den natirlichen
Sprachmelodien sich aufbauenden Melodien des gesprochenen
Verses fiir die Charakteristik der Versbildung darzulegen.
Die hiermit angeschnittene Frage nach der Bedeutung und
Verwertbarkeit der melodischen Elemente der mensch-
lichen Rede habe ich sodann in der Zwischenzeit regel-
malig weiter verfolgt. Insbesondere bin ich in den letzten
Jahren darauf bedacht gewesen, beim Unterricht in Se-
minar und Proseminar durch ein konsequent durchgetiihrtes
System gegenseitiger Beobachtungen moglichst einwand-
freies Material fiir die Beurteilung der mancherlei schwie-
rigen Fragen zu gewinnen, die sich an die verschiedenen
Probleme der Sprachmelodie ankniipfen.

Als Resultat dieser sammelnden und ordnenden Tétig-
keit hat sich mir, ungesucht, und lediglich aus den be-
obachtenden Einzeltatsachen heraus, die Uberzeugung er-
geben, dafl die Sprachmelodie auch fiir die philologische.
Kritik nur schriftlich {iberlieferter Texte eine erhebliche
Bedeutung besitzt, dafl mithin neben die bisher vorwiegend
mit Stilllesen arbeitende Augenphilologie, wie man sie
kurzerhand nennen kann, eine auf der Erforschung der
Eigenheiten und Gesetze der lebendigen, lauten Rede auf-
gebauten Sprech- und Ohrenphilologie als notwendige

[* 8. dartiber die Vorbemerkung S. 5f.]
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und selbstindige Erginzungsdisziplin treten miisse, wenn
man die Grenzen des bisher Erkennbaren mit Aussicht
auf bleibenden Erfolg erweitert sehen will.

Auch iiber dies Problem habe ich, im Zusammen-
hang mit andern Dingen, bereits einmal, im Herbst 1901,
in einem Leipziger Vortrag gehandelt, der vielleicht einigen
von IThnen durch den Abdruck in Ilberg-Richters Jahr-
biichern bekannt geworden ist, und auf den ich mich fiir
manche Einzelheiten berufen darf. Wenn ich mir trotz-
dem fiir unsere Versammlung abermals das Wort zu einem
Vortrag iiber dieses Thema erbeten habe, so ist das aus
demm Wunsche heraus geschehen, einen Gegenstand, der
mir am Herzen liegt, den ich fiir wichtig halten muf,
und der sich ohne miindliche Erlduterung tiberhaupt nicht
gut behandeln lafit, der Aufmerksamkeit eines speziell
philologischen Horerkreises von neuem zu empfehlen.
Damit i1st zugleich wohl noch eine Sonderentschuldigung
fiir gewisse notwendige Einschrinkungen: des zu behan-
delnden Themas gegeben. Auf die psychologischen Grund-
lagen der in Rede stehenden HKErscheinungen kann ich
schon deswegen nicht eingehen, weil sie vorldufig noch
vollig dunkel sind. Ebenso schlieffe ich hier die #sthe-
tische Seite der Frage aus, vor allem die Frage nach den
eigentiimlichen Wirkungsformen der verschiedenen me-
lodischen Typen in der kiinstlerisch gestalteten Rede und
den Zusammenhang von Form und Inhalt. Ich beschrinke
mich vielmehr absichtlich auf die Vorfiihrung einer Anzahl
nackter Tatsachen, wie sie eben die Beobachtung ergeben
hat, und auf den Versuch, an einigen Beispielen zu zeigen,
wie auch der philologische Kritiker die Untersuchung der
Tonhohenverhiltnisse seiner Quellen sich zu nutze machen
kann.

Doch zur Sache selbst.

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

Jeder einzelne Satz hat danach auch seine Satz-
melodie. In den einzelnen empirischen Satzmelodien
aber verschlingen sich zwei verschiedene Elemente. Das
eine sind die natiirlichen Tonhohen der isoliert ge-
dachten Worter. Von solchen Worttonhéhen redet man
nun zwar wohl beim Chinesischen u. dgl., aber nicht
beim Deutschen und andern europ#ischen Sprachen: aber
sie sind auch da vorhanden und wichtig, denn sie bilden
zusammen im Satze eine Art System von Fihrtonen.
Aus diesem System aber gehen die einzelnen empirischen
Satzmelodien dadurch hervor, dall das Fihrtonsystem mait
einem andern System zu einem Ganzen verschmilzt, mit
dem, was ich ideelle Satzmelodie nenne. Unter ideeller
Satzmelodie aber verstehe ich die melodischen Kigentim-
lichkeiten, die nicht am einzelnen Wort (oder an der
einzelnen Wortform) haften, sondern am ganzen Satze als
solchem: also z. B. das Auftreten von Falltbnen am
Schlull einfacher Aussagesitze 1im (egensatz zu den Steig-
tonen am Ende von Fragesitzen ohne KFragewort, u. dgl.
mehr. !

Fir die Verstidndlichkeit der Rede sind nun die
Satzmelodien ebenso notwendig und -unentbehrlich wie
der Satzrhythmus und andere formelle Eigenschaften der
Rede. Ohne Rhythmus, Melodie usw. ist iiberhaupt kein
‘Satz’ denkbar, sofern man unter ‘Satz’ nicht eine tote
Folge geschriebener Wortbilder auf dem Papier verstehen
will, sondern den “Satz’ als das au"a,Bt Wa,s‘ er ist und'

A et

In der gesprochenen Rede werden die Satzmelod1en
horbar produziert. Sie haften aber selbstverstindlich
ebenso an dem nicht gesprochenen, sondern blof ge-
dachten Satze. Der Unterschied ist nur der, daf die

[* Einiges Weitere hierzu s. in meiner Phonetik ® § 654 ff.]
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Melodien im letzteren Falle blof vorgestellt werden, zu-
gleich mit den Wortreihen, die ihre Triger sind, und aus
denen erst durch die — innerlich vollzogene — Addition
von Rhythmus, Melodie usw. iiberhaupt sinnvolle Sitze
hervorgehen. |

Auch der schweigend arbeitende Schriftsteller pro-
duziert daher bei seiner Titigkeit fortlaufend vorge-
stellte Melodien, auch wenn er sich dieses Teils seiner
Produktion nicht bewufit ist. Beim Niederschreiben
seiner Gedanken fallen aber diese Melodien mehr oder
weniger vollstindig aus: denn unsere Schriftsysteme haben
leider kein irgendwie adiquates Ausdrucksmittel fiir der-
gleichen Dinge.

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

Diese Umsetzung der fiir sich allein betrachtet sinn-
losen Textzeichen ins Sinnvolle geschieht zundchst instinktiv,
nach dem subjektiven Eindruck, den der Leser, gestiitzt
auf Erinnerungsbilder aus der lebendigen Rede, per ana-
logiam aus der vor ihm liegenden Zeichenreihe gewinnt.
Dabei gewidhrt ihm einerseits das erwidhnte System der
Fiihrtone, das ihm die einzelnen Worter liefern, einen
Anhalt, andrerseits das ihm ebenso vertraute System der
ideellen Satzmelodien: beides selbstverstindlich nur im
Zusammenhang mit gewissen (wenn auch wieder nicht
klar bewulliten) Vorstellungen tiiber zu erwartende oder
mogliche Sinnesreihen.

Diese subjektive Ausdeutung der Schriftzeichen durch
den Lesenden kann entweder ‘richtig’ oder ‘falsch’ sein,
je nachdem er die von dem Schreiber vorgestellte Melodie

trifft oder nicht. Wir miissen also, um Geschriebenes
Sievers, Rhythmisch-melodische Studien. 6
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richtig verstehen und wiirdigen zu konnen, darauf bedacht
sein, Methoden fiir tunlichste Beseitigung etwaiger Fehler-
quellen bei der Deutung ausfindig zu machen.

Als Hauptmittel bietet sich da von selbst die ver-
gleichende Massenuntersuchung dar, die sich auf das Ver-
halten moglichst verschiedener Leser gegeniiber ein und
demselben Texte richtet.

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

Meine Beobachtungen, die sich allméhlich auf Hun-
derte von Versuchspersonen erstreckt haben, haben mich
da zu dem praktischen Satze gefiihrt, dafl in Zweifels-
fallen der Instinkt der Masse meist die mehr oder
weniger bewufite Auffassung des einzelnen schligt.
Das hingt so zusammen.

Es gibt in der Hauptsache zwei innerlich sehr ver-
schiedene Klassen von Lesern, die aber natiirlich im ein-
zelnen durch zahlreiche Mittelstufen miteinander verbunden
sein konnen. Ich will die beiden Extreme kurzerhand
als ‘Autorenleser’ und als ‘Selbstleser’ bezeichnen.
Der Gegensatz deckt sich bis zu einem gewissen Grade
mit dem von naivem und bewulltem Leser, aber doch
nicht ganz, insofern insbesondere auch der bewufite Leser
sich zum Autorenleser erziehen kann.

Der typische Autorenleser ist unter den nicht
kunstméllig geschulten Sprechern am h&ufigsten vertreten.
Er hat meist keine besondere Kunst, und strebt also auch
nicht danach, Kunst zu entfalten. Er erwartet nichts
von seinem Autor, er lifit sich nur durch ihn treiben.
Er reagiert eben, instinktiv und ohne zu wissen warum
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und wie, sozusagen zwangsweise auf die melodischen Reize,
die ihm das Wortgefiige seiner Texte nach dem seiner
Sprechweise geldufigen System von Fiihrtonen, Satzkadenzen
u. dgl. darbietet. Daher reproduzieren denn auch ver-
schiedene Leser dieser Art ein und denselben Text, den
‘man ihnen vorlegt, durchschnittlich mit auffilliger Gleich-
artigkeit der Melodisierung. Gewil kommen auch bei
ihnen Differenzen vor, aber sie sind meist leicht zu be-
seitigen. Denn der einzelne erkennt, eben weil er mit
einem natiirlichen Instinkt der Reaktion auf die Reize
seiner Texte begabt ist, bei der Diskussion streitiger Fille
gewohnlich ohne besondere Schwierigkeit, dafl und wo er
sich etwa vergriffen hat.

- Ganz anders der typische Selbstleser. Er ist oft
ausgesprochener Verstandesmensch, andererseits hat er
noch Ofter etwas vom Kiinstler an sich, oder wiinscht es
zu haben. Darum findet er sich h#ufiger bei den aus-
gebildeten Kritikern und Kunstsprechern als im Kreise
der naiven Laien. Meist besitzt er eine stidrkere Indivi-
dualitit und einen ausgeprdgt personlichen Geschmack
(auch beziiglich des Verstandesmifligen), und diese beiden
Elemente sind bei ihm so kriftig entwickelt, dafi er sie
beim Lesen unwillkiirlich in seinen Autor hineinprojiziert,
an den er mehr oder weniger bewullt analysierend und
mit einem fertizen Kunst- oder Geschmacksprogramm
herantritt. Eben darum ist’s auch oft mehr ein Spiel des
Zufalls, wenn verschiedene Leser dieser Spezies denselben
Text in gleichem Sinne melodisieren, namentlich da, wo
es sich um hoheren Stil, insbesondere um stimmungsvolle
Poesie handelt. Abweichenden Auffassungen gegeniiber
pflegt der Selbstleser sehr skeptisch zu sein, weil er von
seinem Geschmacksstandpunkt nicht lassen mag, und
Massenuntersuchungen iiber die Reaktionen der gemeinen
Menge als unkmstlggsgh milbilligt. . Sein Haupteinwand
gegen die Xfigabe: ‘die melsten machen es unwillkiirlich
30 oder so’ pflegt zu lauten: ‘man (oder ‘ich’, je nachdem)

kann es aber auch anders machen’. Dall er damit die
6*
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ganze Fragestellung verschiebt, wird er nicht leicht zu-
geben. AuBerdem pflegt er, da er selbst jede Stelle in-
dividualistisch zu interpretieren gewohnt ist, fiir jede un-
bewulite Reaktionserscheinung einen besondern Einzelgrund
zu verlangen. Er ist auch o6fters ungeduldig und mdchte
nicht gern Zeit auf lange Experimentreihen verschwenden,
von denen er ‘a priori’ (ich zitiere nach der Erfahrung)
zu wissen glaubt, daf sie keine Resultate liefern konnen.*
Ubrigens regt sich der bewufite und kunstvolle Individua-
lismus des habituellen Selbstlesers in voller Stirke meist
nur da, wo er weill, dal der Fragende an bestimmter
Stelle eine bestimmte Reaktion erwartet, und wo er also
entweder von vornherein besonders auf der Hut ist, oder
wo er selbst den Wunsch hat, eine kunstmiiflige Leistung
darzubieten, in specie zu zeigen, nicht was sein Autor ist,
sondern was er aus ihm machen kann. Sonst kann auch
der Selbstleser zuzeiten ganz ordnungsgemill reagieren,
denn selbstverstindlich schliet auch bewuflt kunstmifliiges
Sprechen die Moglichkeit ‘richtiger’ Intuition und Inter-

[t Eine weitere Spezies von Selbstlesern ist mir erst neulich
entgegengetreten, lange nachdem das Obenstehende geschrieben war.
Wer diesen Dingen besonders hilflos gegeniibersteht und sich in
gliicklichem Wahn doch stirker fiihlt als andere Leute, der besteigt
auch wohl das RoB der Selbstgerechtigkeit und sucht die Wissen-
schaft mit Geschrei vor der Unwissenschaft zu retten, statt mit
Grinden. Besonders eifervolle Stilibungen in dieser Richtung s.
- neuestens im Anzeiger fiir deulsches Altertum 34, 222ff. — Was

wiirde man wohl dazu sagen, wenn sich die Farbenblinden zusammen-

titen, um den Normalsichtigen ihre Farbenempfindungen wegzu-
disputieren, weil sie sie nicht in gleicher Weise haben? In der
Philologie aber dinkt sich ein Tauber der oben gekennzeichneten
Art wohl gar eigens deswegen zum Richter berufen zu sein, weil
er taub ist, oder weil er doch noch nicht gelernt hat, richtig zu
horen, was um ihn herum vorgeht. — Womit ich mich iibrigens
selbstverstindlich nicht auf jeden Einzelansatz bei Habermann oder
irgendeinem anderen Beobachter festgelegt haben will: Irrtiimer
sind ja bei einer so schwierigen Sache {iberall moglich und zurzeit
auch wohl noch unvermeidlich. Um so ernster und mit um so
besserem Willen sollte man diesen denn doch wahrhaftig wichtigen
Fragen zu Leibe gehen.]
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pretation nicht aus. Aber das eine bleibt doch bestehen,
dall der individualistische Selbstleser viel mehr der Gefahr
ausgesetzt ist, Personliches in seinen Autor hineinzutragen,
als die grofle Masse der blofl naiv reagierenden Autoren-
leser, und eben darum wird bei Untersuchungen iiber die
unwillkiirlichen Reizwirkungen, die von den geschriebenen
‘Texten ausgehen, sein Einzelurteil gegeniiber der instinktiven
und gleichartigen Massenreaktlon 1n der Regel zuriick-
treten miissen. e ¢ &

Berucksmhtlgt man d1e durch das Angefiihrte ge-
botenen Kautelén, so kann man allerdings behaupten,
es sel moglich, die von dem konzipierenden Autor eines
Stiickes vorgestellte Melodien blofl aus dessen Text heraus
mit einiger Sicherheit zu ermitteln. Die Skepsis wird
diesem Satz gegeniiber freilich Recht behalten, wenn sie
auf Einzelheiten ausgeht, und iiberall nicht nur melodische
Typen, sondern ausgefithrte Melodien mit bestimmten
Intervallgroflen u. dgl. verlangt. Aber anders, positiv,
wird die Antwort lauten diirfen, wenn man die ganze
Forderung bescheidener nur auf das Typische und Rela-
tive der Melodisierung richtet. Innerhalb dieser Grenzen
birgt wirklich, das ist nicht zu bezweifeln, gleichartige
Massenreaktion in der Regel fiir die Gleichartigkeit der
im Text liegenden Reize, und damit auch fiir die Richtig-
‘keit der gefundenen melodischen Typen. Ja, fiir den
einmal Eingearbeiteten bedarf es schliefflich gar nicht
mehr vieler Experimente mit Fremden, wenn er sich nur
soweit in der Gewalt hat, dal er sich durch die Text-
worte willenlos treiben zu lassen vermag, ohne Voraus-
cetzungen und bestimmte Erwartungen, auch ohne be-
sondere Leidenschaft oder Pathos, unter Umstdnden
selbst nur murmelnd oder mit halber Stimme andeutend.
Er wird dann zwar oft abgeschwéchte Melodieformen
bekommen, aber das Typische der Melodisierung, vor
allem was Stimmlage und charakteristische Folgen von
Steig- und FaIlschntten anlangt, geht deswegen durchaus
nicht verloren: in manchen Fillen tritt es sogar deutlicher
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hervor als bei stirker markiertem Vortrag, und vor allem
sicherer, weil mit der Herabsetzung der Stimmenergie
auch ein Nachlassen der geistigen Gesamtspannung ver-
bunden ist, das den Leser reaktionsfihiger macht und ihn
so vor dem Hineintragen individueller Einzeleffekte schiitzen
hilft, — "

Hier ist nun, ehe ich weitergehe, eine praktische
Zwischenbemerkung iiber eine Tatsache einzuschalten,
welche leider die Untersuchung gerade der deutschen Ton-
h6henverhéltnisse in recht unbequemer Weise kompliziert.

Es gibt ndmlich, wie ich schon verschiedentlich an
anderer Stelle hervorgehoben habe, im Gesamtgebiet der
deutschen Sprache nicht ein einheitliches Intonations-
system, sondern zwei solcher Systeme stehen einander
schroff gegeniiber,! ganz abgesehen von den Partialsystemen
der einzelnen kleineren Landschaften, die sich doch immer
wieder auf die beiden Hauptsysteme zuriickfithren lassen.
Diese Systeme sind, grob ausgedriickt, das niederdeutsche
und das hochdeutsche. Die Bithnenintonation geht im
ganzen mit dem niederdeutschen System. Der Unterschied

[' Gegeniiber der Skepsis, welche dieser Anschauung auch in
neuester Zeit noch von verschiedenen Seiten entgegengebracht wird,
muk ich so schroff wie moglich betonen, daB die Sache selbst auBer
allem Zweifel steht. Zweifeln kann nur, wer nicht in der Lage
gewesen ist, die Sprechweisen unbefangen und voraussetzungslos
redender Nieder- und Hochdeutscher zu vergleichen, namentlich wenn
er selbst einem derjenigen Gebiete angehdrt, wo das Schwanken
zwischen den beiden Gebieten (s. oben S. 63) sozusagen endemisch
ist. Als moglich zuzugeben ist nur dieses, Wie ich in meiner
Phonetik® § 666 ausgefiihrt habe, sind nur die habituell bedingten
Tonhohengegensitze umlegbar, nicht die mechanisch bedingten
(§ 665). Durch eine den Typus des Autors verlassende Umlegung
wird also niemals ein ganz reines Resultat erzielt, sobald mechanisch
bedingte Tonhdhendifferenzen in Frage kommen; es entstehen also
in solchen Féllen sicherlich gewisse melodische Stérungen, und es
i1st denkbar (wenn auch vorldufig noch nicht erwiesen), daB ein
empfindliches Ohr diese instinktiv herausfindet und der Besitzer
dieses Ohres dadurch getrieben wird, die betreffenden Stellen gegen
seine eigene angestammte Weise im Sinne des ihm kontrir liegenden
Autors zu intonieren.]
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der beiden Systeme aber besteht darin, dal — von be-
stimmten, fiir unsere Zwecke ausschaltbaren Ausnahmen
abgesehen — alles, was beim Niederdeutschen hoch liegt,
beim Hochdeutschen als tief erscheint, und dafl, wo der
Niederdeutsche von Silbe zu Silbe, von Wort zu Wort usw.
mit der Stimme steigt, der Hochdeutsche einen Fallschritt
macht, und umgekehrt. Die Kurven fiir niederdeutsche
und hochdeutsche Intonationen und Satzmelodien verhalten
sich also im allgemeinen wie zwei Spiegelbilder zueinander.
Ich mufl also, da ich selbst niederdeutsch intoniere, meine
hochdeutschen Horer bitten, eventuell meine Angaben
" iiber Hoch und Niedrig umzukehren, wenn sie ihnen nicht
doch schon ohne dies, infolge ihrer Gewohnung an die
biihnenmiflige Intonation, von vornherein als einleuchtend
erscheinen. Dafl auch das letztere moglich ist, hat bel-
laufig darin seinen Grund, dal der nivellierende Einfluf§
der Verkehrs- und Biihnensprache, zumal bei den Ge-
bildeten, den alten Unterschied vielfach verwischt hat.
Viele Individuen haben wahrscheinlich im Laufe ihres
Lebens ihr Intonationssystem umgelegt (ich selbst glaube
dazu zu gehdren). Andere, namentlich Mitteldeutsche,
schwanken oft regellos zwischen den beiden Systemen.
Wer in dieser Lage ist und doch sein urspriingliches Ton-
hohengefiihl stirken mochte, wird gut tun, bei seinen
Proben zu einer kriftig dialektisch gefdrbten Aussprache
seine Zuflucht zu nehmen: mit dieser pflegt auch die
alte Intonation wieder rein hervorzutreten.

Doch nun zur Sache selbst wieder zurlick.

Die freie Rede, wie sie sich etwa im kunstlosen Ge-
sprich abspielt, diirfte in den meisten Fillen dem nicht
schirfer analysierenden Beobachter ein Bild vollkommener
Regellosigkeit darbieten, und so wird man geneigt sein,
auch der schriftlich fixierten Prosarede keinen besonders
hohen Grad von melodischer Gebundenheit zuzuerkennen.
So habe auch ich noch in meinem Leipziger Vortrag von
1901 [s. oben 8. 60] als selbstverstiindlich angenommen,
daB fiir die Prosa Rhythmus und Melodie im Prinzip von
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Fall zu Fall frei beweglich sei. Dall das nicht so ist,
lernte ich ein Jahr spdter durch eine Erfahrung person-
lichster Natur, die mich selbst seinerzeit nicht wenig ver-
bliiffte. Als ich nidmlich nach dem né#chsten Leipziger
Rektoratswechsel die Fachrede meines Amtsnachfolgers
gedruckt nachlas, bei deren Anhdéren mir gar nichts Be-
sonderes aufgefallen war, empfand ich dauernd einen zu-
nichst unfallbaren Widerstand, der mich am raschen und
behaglichen Erfassen des Gelesenen hinderte. Rein zu-
fallig bemerkte ich dann, dafl jeder Satz der gelesenen
Rede fiir mich mit einem ausgesprochenen melodischen
Steigschritt begann. Da ich etwas Derartiges in einem
Prosatext, zumal wissenschaftlichen Inhalts, nicht erwartet
hatte, wurde ich stutzig und fragte mich, ob etwa darin
jenes Hemmnis gelegen haben konne. Zum Vergleich
schlug ich deshalb meinen in demselben Programm ent-
haltenen Geschéftsbericht iiber das abgelaufene Rektorats-
jahr nach, und ich war nicht wenig erstaunt, zu finden,
dafl ich selbst ebenso konsequent jeden Satz mit einem
Fallschritt hatte beginnen lassen, ohne mir dessen bei
der Abfassung des Berichtes im geringsten bewulit ge-
worden zu sein, trotz all der Arbeiten der vergangenen
Jahre auf dem Gebiete des Sprachmelodischen. Nur éine
Gruppe von Ausnahmen bestdtigte die Regel: einige von
fremder Hand verfaite Nekrologe, die herkommliche Eides-
formel und gewisse weitere formelhafte Sitze, die nach
altem Brauch alljahrlich bei der Ubergabe der Insignien
in gleichem Wortlaut wiederholt zu werden pflegten und
die daher auch von mir wortlich aus dem alten Formular
ibernommen waren, zeigten abweichende Satzeinginge.
Damit war denn das scheinbare Ritsel gelost, d. h. der
empfundene innere Widerstand erklirte sich nun einfach
genug als unbewulite Reaktion gegen die der meinigen
direkt kontrire Melodiefiihrung des Gelesenen.

Was sich mir hier in einem besonderen Falle ge-
radezu aufgedréingt hatte, habe ich seitdem immer und
immer wieder bestitigt gefunden. Man kann in der Tat
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leicht beobachten, wie auch in der (geschriebenen) Prosa-
rede gewisse melodische Elemente (z. B. die Stimmlage
ganzer Satze oder einzelner Satzteile, typische Steig- oder
Fallschritte an bestimmten Stellen) in iiberwiegender
Hiéufigkeit wiederkehren, ja unter Umstéinden mit abso-
luter Konstanz, auch wo es sich gar nicht um besondere
schriftstellerische Kunstentfaltung handelt. Es erscheint
mir danach sicher, dafl eben diese typische Melodiefiihrung
ein hochst wichtiges Element dessen ist, was wir Stil
nennen, und daf der spezifische Stil eines Autors oder
eines Werkes oft geradezu in erster Linie durch die Art
seiner Melodiefithrung charakterisiert oder bestimmt wird,
mag es sich dabei um Poesie oder um Prosa handeln.

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

Man braucht zur Erhiartung dieses Satzes nur. ein
paar beliebige Stichproben aus verschiedenen Autoren zu
analysieren.' Ich greife zu dem Zweck ein paar Re-

[! Zur Erginzung mochte ich, um sonst moglichen Irrtiimern
vorzubeugen, hier noch zwei fiir die Kontrolle wesentliche Be-
obachtungen mitteilen. Die eine ist die, dak die typische Satz-
melodie eines Autors jedesmal soviel Text umspannt, als er (und
sein Leser nach ihm bei der Reproduktion) psychisch zusammen-
nimmt. Es fallen daher nicht nur oft lingere Satzgebilde zwangs-
weise in melodische Teilstiicke (mit jeweils vollstindiger Melodie-
kurve) auseinander, weil des Inhaltes zu viel oder zu verschiedenes
ist, als daB man binden koénnte; sondern man kann oft auch bind-
bare Stiicke. durch willkiirliche Gliederung, eventuell durch Pausen,
trennen. Auch dann pflegt jedes Teilstick, soweit es angeht, die
volle Kurve zu bekommen, unter Umschiebung der charakteristischen
Tone dieser Kurve auf entsprechend gelegene Silben des Teil-
stiickes. — Fast noch wichtiger fir die Praxis ist die zweite Be-
obachtung, weil sie eine Menge scheinbarer Anomalien aus dem
Wege schafft. Oft scheinen nidmlich die Melodiekurven einer Satz-
folge nicht zu stimmen; beispielsweise beginnt da etwa der eine
oder andere Satz gleich mit einem hohen Ton, wiahrend die Mehr-
zahl tief einsetzt und erst durch einen Steigschritt die Hohe erreicht.
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zensionen aus einer Dezembernummer der deutschen Li-
teraturzeitung [1903, Nr.49 vom 5. Dez.] heraus, die mir

zufillig in die Hinde gekommen ist.

Da beginnt z. B. der erste Rezensent jeden Satz
[bzw. jedes groBere und melodisch selbstindige Satzstiick]
in etwas tieferer Stimmlage; dann geht er eine Weile in
die H6he, und wechselt dann in einer dritten Satzstrecke
regelméfig mit Hoch- und Tiefstiicken ab. Besonders
ausgepridgte Intervalle sind innerhalb der Einzelstrecke
nicht vorhanden. Ebenso fehlen stdrkere Schluflkadenzen.

Probe: Zur Abwehr, | so fiihrt sich Triibners Schrift auf
dem Titelblatt ein, || zur Abwehr gegen Biichers bekannten Angriff.
Sie ist, | wie ich gern gleich hervorhebe, || sachlich und friedlich
gehalten .. .. Denn dariiber | wird im Grunde keine Meinungs-
verschiedenheit herrschen, || da der Verlagshandel | [neues Satz-
stiick] und ebenso | auch der Sortimentshandel [ wenigstens
zurzeit in Deutschland schlechthin unentbhehrlich ist. Wenn
behauptet | worden ist, dag Biicher den Sortimentshandel tiberhaupt
zertriitmmern wolle, || so ist das als ein nicht unvermeidbares Mif-

verstindnis zu bezeichnen. |
Verfasser: Friedrich Paulsen, Berlin.

Bei einem zweiten finden wir: héheren Einsatz, dann
Herabsinken auf ein ziemlich ebenmifBiges Niveau, das
mit einer starken hoch-tiefen Kadenz abschlieBt:

Probe: Dieses Buch | ‘enthilt eine iiberaus fleifige Unter-
suchung eines fiir die Beurteilung des katholischen praktischen
Christentums | wichtigen || Begriffes. Der Verf. | geht wesentlich
in den Spuren von A. Ritschls postumem Werk: | fides || implicita.
Auf das sorg | faltigste werden' Ritschls Aufstellungen nachgepriift
und an nicht wenigen Stellen | ergéinzt und || verbessert,

Verfasser: Reinhold Seeberg, Berlin.

In solchen Fillen liegen aber doch nicht andere Kurven vor,
sondern nur Teilsticke der Hauptkurve, und die fehlenden
Stiicke werden pausiert, damit man das Fehlende, wenn auch un-
bewulit, in Gedanken durchlaufen kann. Einem jeden Fehlstiick der
Hauptkurve entspricht also beim Vortrag eine Zwangspause, die
man nicht ausschalten kann, ohne melodisch ins Stocken zu geraten.
Bei der Beurteilung der Konstanz der Kurven sind diese Pausen
natirlich stets mit zu berechnen.)
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Dritter Fall: Hoher Einsatz, dann lebendiger Wechsel

von Hoher und Tiefer, sozusagen von Iktus zu Iktus.
Kriftiger Tiefschlug. |

Probe: Es ist an sich eine widerspruchsvolle Aufgabe, ein
- Buch uber die Philosophie eines Mannes zu schreiben, wenn das
Endresultat aller dariber angestellten Betrachtungen dahin lautet,
daB er nichts weniger als ein Philosoph war, immer nur ober-
~ flichliche und fragmentarische Bekanntschaft mit der gleichzeitigen
Philosophie machte und auch nur ein rein eklektisches Verhalten
gegeniiber der ganzen Geschichte der Philosophie einhielt. Das
aber ist die Quintessenz des vorliegenden Werkes, dessen einzelne
Artikel schon 1894 in der protestantischen <«Revue chrétiennes»
erschienen waren und so in der ersten Auflage vereinigt sind.
Daher hei6t es auch jetzt noch gleich S. 1, Renans Tod sei «depuis
de plus de deux ans» erfolgt. Fast ebenso gut wie «la philosophie»,
der das 2. Kapitel gewidmet ist, konnte das Ganze auch <la morale»
nach dem Titel des 4., oder «la religion» nach dem 6. Kap. be-
nannt sein. — Verfasser: Heinrich Holtzmann, Heidelberg.

Vierter Fall: Alle Intervalle auf ein Minimum re-
duziert, also iiberhaupt keine ausgeprigte Melodie:

Probe: Bei der Beurteilung von Meyers Ubersetzungen von
Ksemendras Samayamatrka und Damodaraguptas Kuttanimata muf
man beachten, dai M. nicht blo& Philolog, sondern auch Dichter
ist. Gleichzeitig mit diesen Ubersetzungen sind von thm in dem-
selben Verlage zwei Binde Gedichte erschienen, deren einer den
Titel tragt: ... Im Vorwort zur ersten Sammlung hat M, seinem
Vater ein Denkmal gesetzt, das gleich ehrenvoll fiir diesen wie
fir M. selbst ist und uns einen Blick in seinen Werdegang tun
lat. Geboren in Amerika als Sohn eines deutschen Bauern, der
den Urwald in mithsamem Ringen in fruchtbares Ackerland ver-
wandelte, aber stets auch fiir geistige Beschiftigung Zeit zu
~ eriibrigen suchte, hat M. urspriinglich seinem Vater als Landmann
zur Seite gestanden. — Verfasser: Richard Pischel, Berlin.

Einen abermals neuen Typus mag ein fiinfter Fall
veranschaulichen. Wihrend die bisher zitierten Autoren
alle Sitze gleichmiBig in éiner Stimmlage bildeten,
wechseln hier je ein tiefer und ein héher liegender Satz

miteinander ab:

Probe: a) Da es ein in die Vergangenheit zuriickgreifendes
Buch tber franzdsischen Versbau zum Gebrauche fiir Englinder
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bisher nicht gegeben hat, so wird das des Herrn Kastner ohne
Zweifel manchen willkommen sein. &) DaB viel andere als lang
bekannte Tatsachen darin zur Sprache gebracht seien, scheint mir
nicht. o) Aber es ist das an vielen Stellen iiber die auch hier be-
handelten Dinge Gesagte mit Flei und Verstindnis und in klarer
Fassung zusammengestellt, vielfach auch durch selbstgesammelte
Beispiele erldutert und veranschaulicht. &) Darf man einiges hier
Besprochene als nicht recht hergehorig bezeichnen, wie z. B. die
Lehre von den Inversionen, die Auseinandersetzungen iiber
Akrostichon und bouts rimés, anderes wieder als unniitz, wie etwa
die lange und doch natiirlich unvollstindige Aufzihlung heute
vorkommender Strophenformen, so kénnte man an anderen Stellen

etwas eingehendere Betrachtung wiinschen.
Verfasser: Adolf Tobler, Berlin.

Diese wenigen, nur grob umrissenen Beispiele mogen
fir die Prosa geniigen.

In der Poesie andrerseits herrscht natiirlich ebenso-
wenig an sich ein zwingendes Mufl: im Prinzip kann
auch der Dichter zwischen Freiheit und Gebundenheit
wihlen wie er will und wie er es im einzelnen als an-
gemessen empfindet. Aber auch im Dichter offenbart
sich doch normalerweise der Trieb zu melodischer Re-
gelung: nur erstreckt sich die Regelung in bestimmtem
Sinne da sehr oft nur auf das einzelne Gedicht, oder auf
die Gedichte einer bestimmten Periode u. dgl., wihrend der
Prosaiker viel ofter ein und dasselbe System durch alle
seine Arbeiten, oder doch durch gréBere Massen, hindurch-
tihrt. -
Gerade die Gebundenheit des Melodischen in der
Dichterrede ist aber eben das Element, dessen Bedeutsam-
keit fur die Kritik ich hervorheben und kurz erliutern
mochte. Ich glaube hier folgende These aufstellen zu
konnen: '

‘Storungen des Mélodischen weisen. iiberall da, wo
sonst in greifbarer Weise melodische Gebundenheit herrscht
und nicht etwa besondere (regengriinde ein anderes Urteil
erheischen, mit Sicherheit auf das Eindringen fremder
Elemente bzw. Stérungen des urspringlichen Wortlauts
oder der urspriinglichen Form hin.’
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Uber die Richtigkeit und die Tragweite einer solchen
These kann natiirlich nur die praktische Probe entscheiden.
Und die Zahl der hier verwendbaren Beispiele ist Legion.

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

Als besonders wertvoll und instruktiv konnen uns
hier die Doppelgestalten mancher Goethischer Jugend-
dichtungen (einschlieflich des besonders lehrreichen Faust)
deshalb gelten, weil gerade der junge Goethe, von der
Strallburger Zeit ab, in der Kunst intuitiver melodischer
Charakterisierung, und zwar stetiger Charakterisierung,
als Meister dasteht. Goethe ist dieser Stufe spezieller
Kunstvollendung auch in spiteren Perioden seines Schaf-
fens wieder nahe gekommen. Aber zwischenhinein fallen
Zeiten, wo seine Dichtung melodisch weniger voll erklingt,
oder wo doch wenigstens sein Ohr fiir die Reinheit einst
selbstgeschaffener Melodieformen weniger empfindlich ge-
worden war, weil er die die urspriingliche Formgebung
beherrschenden, melodisch einheitlichen Suggestivstim-
mungen der Jugendzeit nicht wieder in sich wachzurufen
vermochte.

Als Beleg hierfiir greife ich etwa den Konig von
Thule heraus. Hier sind in allen Zeilen, die im alten
und neuen Text tibereinstimmen, die Tonhéhen der He-
bungen nach dem Kontrastprinzip so geordnet, dafl aut
jede hoher liegende Hebung eine tiefer liegende folgt, und
umgekehrt. Da nun die erste Zeile der Strophe (nach
niederdeutscher Intonation gerechnet, die natirlich fir
Goethe selbst in ihr Gegenteil umzusetzen wire) mit einer
tieferen Hebung einsetzt, so zeigt die erste Zeile (a) die
Folge tief-hoch-tief, die zweite (b) die umgekehrte Folge
hoch-tief-hoch,! und dieses Spiel wiederholt sich jedesmal
in dem zweiten Zeilenpaar jeder Strophe.! Fiir jedes

[! Jedoch im allgemeinen nur, wenn man die beiden Halb-
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Zeilenpaar gilt also das Schema (@) . = - | (b) * . ° ||
So z. B. in der Schluflstrophe:

Er sa.h ihn stii'rzen, tri.nken | Und si‘nken tie.f ins Mee‘r: ||
Die Au.gen té'ten ihm si.nken, | Trank nie* einen Tro.pfen me'hr.l I

Aber wo der uns geliufige Text auf Uberarbeitung be-
ruht, ist dies melodische Schema entweder direkt gestort,
oder bis zur Undeutlichkeit verdeckt. Die erste Strophe
lautete einst:

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

Jetzt lesen wir:

a) Es wa.r ein Kd'nig in Thu.le, |

(libereinstimmend, also korrekt Schema a)
b) Gar treu. bis a-n das Gra'b ||

(die drei Tone bilden eine schwach ansteigende Reihe - - ),

@) Dem ste.rbend sei-ne Bu‘hle |
b) Einen gol.dnen Be‘cher ga.b ||

(hier in a wieder glatt ansteigende Tonreihe mit sehr auf-
falligem Hochschlufl auf Buhle, in b zwar wieder Kontrir-
abstufung, aber mit der Folge . * ., die vielmehr nach a
hiniiber gehort). |

Ahnlich ist es auch der zweiten und dritten Strophe
bei der spidteren Umbildung ergangen. Das iibrige ist
unverindert geblieben. | | | |

Wem die Zahlenverhiltnisse eines so kurzen Ge-
dichtes nicht gentigend beweiskriiftig erscheinen, kann sich
zur Krginzung mit Vorteil etwa an den Faust halten.
Hier sind, wie ich bereits in dem Leipziger Vortrag aus-

zeilen ‘auch im Vortrag zu einer (rhythmischen) Periode verbindet.
Isoliert man die beiden Halften der Periode voneinander, so. bekommen
sie, im Anschluf an das S.98 in der FuBnote Bemerkte, beide
die Kurve .*.; man spricht also z. B. isolierend (ohne den voraus-
geheénden Vordersatz) vielmehr Und simken ticef ins Mee.r und

Trank wi.e einen Tro'pfen mehr (bzw. umgekehrt bei hochdeutscher
Intonation).]
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gefithrt habe [s. oben S. 69] im Urfaust die Reden
Fausts und Valentins dadurch charakterisiert, dall jede
Zeile mit einem ‘TiefschluB’® endet, d. h. daf die letzte
Hebung tiefer liegt als die vorletzte; die Verse des iibrigen
haben ebenso konsequent “HochschluB’ oder ‘Niveauschluf’:
nur Mephisto wechselt mit beiden Arten von Schliissen
in markantem Kontrast ab.

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

alten
Hab nun ach die Phi‘losophe.y,
Medizin und Ju-ristere.y,
Und leider auch die Therologi.e
Durchaus studiert mit he'iBer Mi.h

lesen wir jetzt

Habe nun ach Philo.sophi‘e,

Juristerei und Me.dizi'n

Und leider auch Theo.logie

Durchaus studiert mit he.ifem Bemii'hn

mit vier Hochschliissen, die schart absetzen gegen das
folgende alte

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

dann folgt wieder mit unurspriinglichem Hochschluls
Heifle Magister, heiBe Do.ktor ga'r
statt des friiheren

HeiBe Doktor und Profe‘ssor ga.r
Usw.

Ahnliches gilt auch von den zahlreichen Korrekturen,
welche das Versinnere betroffen haben. Ja, es ist nicht
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zu viel behauptet, wenn man sagt, dafl selbst der Antinger
im Beobachten dieser melodischen Dinge schon nach nur
geringer Ubung meist imstande sein wird, bei der Lektiire
des gewOhnlichen Fausttextes ohne Einblick in den Ur-
faust mit ziemlicher Sicherheit anzugeben, wo der Urfaust
eine Variante haben mufl — und wo er sie denn tat-
sichlich auch hat.

Aus Riicksicht auf die mir zu Gebote stehende Zeit
mull ich mir versagen, hier weiteres neuhochdeutsches
Material vorzufithren, so lehrreich auch gerade solche mo-
dernen Parallelen fiir die Beurteilung des uns doch um
eine Stufe ferner stehenden deutschen Mittelalters sind
und sein miissen. FEine Art von Ersatz fiir diese Liicke
der Beweisfiihrung bietet gliicklicherweise ein Umstand,
der unsere mittelalterliche Dichtung dem Beobachter noch
leichter zuginglich (d. h. melodisch erfaflbar) macht, als

viele Werke der neueren Poesie. Es ist der Umstand, -

dal — um ein Hauptergebnis meiner Untersuchungen
vorauszunehmen — die stimmlich-melodische Gebunden-
heit bei den mittelalterlichen Dichtern viel grofer ist als
bei den modernen. Es ist eine seltene Ausnahme, wenn
etwa ein Dichter des deutschen Mittelalters iiber mehr
als eine Art typischer Melodisierung frei, oder gar bewufit,
verfiigt. Was uns aber vielleicht am meisten befremdet, -
ist die oft geradezu ritselhafte Konstanz der allgemeinen
Stimmlage. Uns mag es zwar hochst unnatiirlich und
zweckwidrig, ja als unmoglich vorkommen, da der ein-
. zelne Dichter (auch solche die Zehn- und Hunderttausende
von Versen hinterlassen haben) in all seinen Werken,
groll oder klein, episch oder lyrisch, und unbekiimmert
um Inhalt und Stimmung des Ganzen oder seiner Teile,
nur in éiner Tonlage gedichtet haben soll. Auf Grund
zahlreicher Reaktionsproben kann aber nicht bezweifelt
werden, dal auch das doch durchaus die gewohnliche Regel
1st, und dal Ausnahmen davon nur selten begegnen.
Natiirlich soll damit nicht gesagt sein, dall der
mittelalterliche Dichter iibexhaupt keine Modulation
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besessen habe. HEs soll nur heilen: Jeder moduliert immer
von einem personlichen, einheitlichen Niveau aus, das
innerhalb des natiirlichen Gesamtumfangs seiner Stimme
(wie der menschlichen Stimme tiberhaupt) eine bestimmte
Lage hat. Hr verkehrt sozusagen nur in éiner Etage des
menschlichen Stimmgebdudes, und geht in dieser wohl
treppauf und treppab, aber er versteigt sich nicht in an-
dere, hohere oder tiefere Geschosse. Alle seine Intervalle
liegen innerhalb gewisser Grenzen um einen personlichen
Durchschnittston herum, der durch die Vornahme ge-
wisser technischer Hilfsmanipulationen von dem Getibten
unschwer festgestellt werden kann!: nur mufl man natiir-
lich auch hier wieder mit der dialektischen Umlegbarkeit
alles Stimmlichen rechnen, also in Betracht ziehen, dall
wenn z. B. Hartmann von Aue in allen seinen echten
Werken dem niederdeutsch intonierenden Leser als aus-
gesprochener Tiefstimmer erscheint, wéihrend ihm Wolfram
von Eschenbach auf mittlerer, Gottfried von Stralburg
auf hoher Tonstufe liegt, bei dem hochdeutschen Leser
genau die umgekehrte Einschitzung zu erwarten ist und
in der Regel auch wirklich eintritt.

Die Gebundenheit des Stimmlichen und Melodischen
ist nun in der Dichtung des deutschen Mittelalters
so grofl, daB sie geradezu als ein kritisches Hilfsmittel
ersten Ranges bezeichnet werden darf. Gestattet sie doch
z. B. selbst so subtile Fragen mit Sicherheit zu entscheiden,
ob etwa an einer Stelle ein unbetontes e im Verse mit-
zusprechen oder zu beseitigen ist. Doch mdochte ich von
solchen Finessen hier absehen und mich auf die Vor-
fithrung einiger groberer Beispiele beschrénken.

Jenen Doppelgestalten Goethischer Dichtungen sind
in gewissem Sinne die Doppelgestalten zu vergleichen, in

[! Man verkleinere bei mehrmaliger Wiederholung des Textes
stufenweise simtliche Intervalle, indem man gleichzeitig durch die
Mittelstufe des Murmelns in ein bloBes Summen iibergeht;, bei dem
schlieBlich alle betonteren Silben in ein und denselben Summton
rusammenfallen. Das ist dann der gesuchte Durchschnittston.]

Sievers, Rhythmisch-melodische Studien. 7
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denen viele Stiicke der mittelhochdeutschen Dichtung uns
vorliegen: einmal in der handschriftlichen Uberlieferung,
sodann, zugestutzt nach den Regeln einer schematisierenden
Metrik, in manchen der sog. kritischen Ausgaben moderner
Herausgeber. Dieser Fall findet sich namentlich oft bei
den Liedern der #ltesten mittelhochdeutschen Lyriker, die
in Lachmanns und Haupts Sammlung ‘Des Minnesangs
Friihling’ vereinigt und dort mehr oder weniger nach den
metrischen Regeln der klassischen Zeit behandelt worden
sind, obwohl ihre Technik in nicht unwesentlichen Punkten
noch nicht den Stand der klassischen Periode erreicht
hatte.

Eines der ohrenfilligsten Beispiele solch kritischer
Zerstorung eines gut liberlieferten Textes bietet das sog.
Tagelied Dietmars von Aist, das ich bereits ander-
warts analysiert habe und daher hier nicht noch einmal
durchgehe [s. oben S. 73 £f.]. Dafiir ein anderes Beispiel.

Unter den Liedern desselben Dietmar ist ein altes
anonymes Falkenlied iiberliefert. Es lautet in der hand-
schriftlichen Form (abgesehen von Orthographischem):

E'z stu.ont ein frouwe allei.ne
u'nd wa.rte tiber heide,

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

so* gesa.ch sie valken fli.egen.

so* wo.l dir, valke, daz du bi.st!
dus fli.ugest swar dir liep i.st:

du* e'rki.usest dir in dem wa.lde
ei'ne'n bo.um der dir geva.lle.
a.lso han ouch ich geta.n.

i*ch e'rké.s mir selbe einen ma.n:
de'n e'rwe.lten miniu o.ugen.

da'z ni.dent scheene fro.uwen.

[owé wan lant si mir min liep?
jo'ngerte ich ir deheiner trates niet.]

Das Lied ist in dieser Gestalt, von den beiden hochst-
wahrscheinlich sekundéren SchluBizeilen abgesehen, ein-
heitlich tiefstimmig, und die Auftakte liegen stets hoher
als die erste Hebung. Alle Zeilen schlieflen tief.
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Aber der Text ist mit vier zweisilbigen Auftakten
und Senkungen behaftet, die Lachmanns Auffassung von
der mhd. Metrik zuwiderliefen. Diese sind also in Minne-
sangs Frihling beseitigt (zwei davon tibrigens auf Kosten -
des Sinnes und Sprachgebrauches, die dritte auf Kosten

einer syntaktischen Regel, die damals nicht geniigend be-
kannt war). Lachmann schreibt

du.”erki‘usest [dir] in dem walde
el.nleln bo'um der dir gevalle.
ich erkds mir selbe [einen] man,
de.n [erjwe'lten miniu ougen.

Er schafft dadurch vier Zeilen, die ausgesprochen héoher
liegen als der iiberlieferte Text. Er beseitigt ferner die
Tiefschliisse, und legt die Fallschritte von Auftakt zu
erster Hebung in Steigschritte um, und so bringt er wieder
eine, doch sicherlich unzuldssige, Stimmunruhe in das
Lied hinein.

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

Die Strophen des sog. jiingeren Spervogel zeigen,
soweit sie gut und sicher tiberliefert sind, gleichmifig
mitteltiefe Stimmlage. Die zweite dieser Strophen setzt
aber nach dem Text von Minnesangs Friihling unverkenn-
bar hoher ein, und sinkt erst im Laufe der ersten Zeile
aut das Niveau des tibrigen ab:

Unmeare hunde sol man schiipfen zuo dem bern,
- und roéten habech zem reiger werfen, tar ers gern,

und eltiu ros zer stuote slahen,

mit linden wazzern hende twahen,

usw. Damit wird die in Minnesangs Frihling gew&hlte
Lesart sofort stark verdidchtig. Sieht man ndher zu, so
ergibt sich, dall die Lesart von J Unmare hunde sol man
schiipfen von Lachmann vermutlich als der gewihltere
Ausdruck bevorzugt worden ist, gegeniiber dem scheinbar
blassen Man sol die jungen hunde ldzen von AC. Auch

dachte Lachmann (wie gewifl der Urheber der Lesart
T¥*
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von J) vielleicht an ein Sprichwort wie das bei Wolfram
von Eschenbach tiberlieferte man sol hunde umb ebers houbet
geben. Aber die Zusammenstellung der Hunde mit dem
roten, d. h. jungen Habicht (und hernach die Kon-
trastierung mit den eltiu ros) weist doch eher darauf hin,
dafl der Dichter der Meinung war, man solle die Jagdtiere
jung an ihre Arbeit gewoéhnen (und zur Jagd verwenden),
das ausgediente alte Rofl aber zur Herde schicken. Und
dafl das richtig ist, zeigt die Stimmprobe. Denn liest
man mit AC

Man sol die jungen hunde lizen zuo dem bern,
und roten habech zem reiger werfen, tar ers gern,

so verschwindet sofort die stimmliche Anomalie.

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

Er zimt wol helden daz si fr6 nach leide sin.
kein ungeliicke wart s6 groz, da enwaere bi
ein heil: des sul[n] wir uns versehen.

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

Ez zimt wol helden daz si fré6 nach leide sin.

kein ungeliicke wart nie s6 groéz, da'nwaere bi
ein heil: des sul wir uns versehen,

30 bleibt immer noch der unmotivierte Stimmsprung in
der dritten Zeile. Auch er verschwindet indessen, wenn -
man die hier zweifellos prignantere Lesart von C (gegen
A) einsetzt:

Kein ungeliicke wart nie s6 gréz, da’nwsre bi
sin heil: des sul wir uns versehen.

In das Gebiet der héheren Kritik hiniiber fithrt
uns sodann die dritte Spervogelstrophe. Die vorhin be-

sprochene zweite Strophe schliefit mit den Worten (man
soll)
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mit rehtem herzen minnen got,
und al die werlt wol éren,
und neme ze wisem manne rat
und volge ouch siner lére.

Daran kniipft in Strophe 3 ein Kollege des Dichters so an:

Swer suochet rat und volget des, der habe danc,
alse min geselle Sper<e >vogel sanc.

und solde er leben thsent jar,

sin ére stigent, daz ist war,

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

Ez zimt wol helden, daz si fro nach leide sin

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

Lassen Sie mich hieran noch einige Bemerkungen
zum Nibelungenlied ankniipfen, dessen heillumstrittene
Entstehungsgeschichte ja vielleicht besonderes Interesse
darbietet. Tausche ich mich nicht, so wird man auch
hier durch gewissenhafte Beiziehung der stimmlichen
Kriterien einen grofien Teil der schwebenden Fragen einem
beruhigenden Abschluff nidher bringen kénnen.

Wir sind dariiber wohl jetzt alle einig, dafl der C*-
Text eine stark #ndernde Uberarbeitung darstellt. Dies
Urteil bestitigt sich auch dadurch, dafl nicht nur die
eigenen Strophen von C* einen besonderen Typus (bzw.
besondere Typen) haben, sondern auch die nur teiiweise
von B* abweichenden Strophen in sich melodisch schwanken,
wihrend der entsprechende B*-Text melodisch glatte Ge-
bilde aufweist.

Uber das Verhéltnis von A und B* ist dagegen auch
nach Braunes eindringlicher Untersuchung noch keine
volle Einigung erzielt. Die Stimmprobe entscheidet, mit
Braune, wie gegen C* so auch gegen A: denn wo A
mit B* zusammengeht, wo also auf alle Fille der fiir uns
erreichbare #lteste Text vorliegt, herrscht innerhalb der
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Einzelstrophe (soweit diese nicht etwa uneinheitlicher Her-
kunft ist) wieder melodische Konsequenz, und da wo A
von B* abweicht, tritt in A wieder eine Unstetigkeit des
Melodischen charakteristisch hervor: bei B* aber finden
wir in allen solchen Féllen dieselbe Gleichmifiigkeit wie
im gemeinsamen Text von AB¥.

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

Mit ein paar (durch untergesetzte Punkte markierten)

kleinen Korrekturen der Sprechformen lesen wir in B*
z. B,

326 Ez was ein kiineginne gesezzen iiber sé:
ir geliche enheine man wesse ninder mé.
diu was unméazen scheene, vil michel was ir kraft.
si schoz mit snellen degenen umbe minne den schaft.

327 Den stein den warf si verre, dar nach si witen spranc.
swer ir minne gerte, der muose ane wanc
driu spil an gewinnen der frouwen wol geboren:
gebrast im an dem einen, er hete daz houbet sin verloren.

Beide Strophen erfordern, wie mir scheint, gleichmafig
einen lebhaften Staccatovortrag, mit geradezu etwas sto-
Bendem Rhythmus; namentlich in der Zisur tritt ein
scharfer Bruch zwischen den beiden Hélften der Lang-
zeilen ein: man setzt ab, als ob der Satz zu Ende wire,
auch wo gar kein syntaktischer Einschnitt ist. Die Ton-
lage ist nach dem norddeutschen Intonationssystem méafig
hoch. Die Auftakte liegen ein wenig tiefer als die zu-
gehorigen ersten Hebungen, und die drei Hebungen der
ersten 7 Halbzeilen bilden jedesmal eine zwar nur sehr
schwach, aber doch merklich, in gerader Linie aufsteigende
Tonreihe (also .+ °); nur die achte Halbzeile biegt statt
dessen nach unten um, etwa in der Form .-+ ° -, und
jedenfalls nicht so, dafl eine Zickzackbewegung nach dem
Schema . * .* oder °.° . moglich wire.

In Str. 326 stimmt C* zu B¥ in Str. 327 dagegen
bietet C* den Text
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Den stein, den warf si verre, dar nich si witen spranc.
swer an sl wenden wolde sinen gedanec,
driuspil muoseran behaben der frouwen wol geborn:
gebrast im an dem einen, er het daz houbet sin verlorn.

Hier verliert sich zwangsweise beim Lesen an den (im
Text gesperrten) von B* abweichenden Stellen der Stac-
catocharakter des Vortrags, um hernach mit 3b wieder
einzusetzen, und die Melodie ist an der differierenden
Stelle umgebildet zu . ° . .+ " | statt der zu er-
wartenden Folge .- | .- | .- " ].

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

327 Den stein warf si verre, dar nach si witen spranc.
swer ir minne gerte, der muose ane wanc
driu spil an gewinnen der vrouwen wol geborn:
" gebrast im an eime, er het daz houbet verlorn.

Auch hier kann ich an den differierenden Stellen das
Staccato nicht einhalten, und wiederum zeigen diese ge-
brochene Tonfolgen (. * . und . * . * oder umgekehrt) statt
der glatten Reihen des gemeinsamen Textes; aullerdem
tritt. mindestens die vierte Langzeile aus dem Tonniveau
des gemeinsamen Textes heraus. Das gilt denn auch
von 326,32 si was ummdzen schene A gegeniiber dwu was
unmdzen scheene B*C* und ebenso von 326,2, auch wenn
man mit Lachmann den metrisch unvollstindigen Text
von A zu <ninder> ir geliche | was deheiniu mé || erginzt.

Die nichstfolgende Strophe 328 erscheint bei Bartsch
in dieser Gestalt:

Des het diu juncfrouwe unmézen vil getan.

daz gevriesch bi dem Rine ein ritter wol getan,
der wande sine sinne an daz scoene wip:
darumbe muosen helede sit verliesen den lip.

Man wird da leicht heraushoren, daBl in 22 die Worte
daz gevriesch (fiir die niederdeutsche Intonation) viel zu
hoch liegen, daB speziell die Silbe wvriesch deutlich tber
die Zone hinausragt, innerhalb deren sich sonst die Me-
lodie der Strophe bewegt. Das fallt diesmal aber nicht
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dem Text B* zur Last, sondern nur dem Herausgeber
Bartsch (der dabei einer alten Anregung von Lachmanm
folgte); denn gevriesch steht nur in Ca. Dagegen haben
die Gruppen Db* + B* 4 Id das farblosere (ge)hdrte.
Dies gehorte fordert also schon der Stammbaum der Hand-
schriften fiir den Text, mindestens fiir den von B*. Da:
gehorte bi dem Rine schliefit sich denn auch wirklich dem
folgenden stimmlich in jeder Beziehung korrekt an. Hin-
wiederum ist sicher auch das wvermam von A nicht ur-
springlich, denn daz vernam bi dem Rine zeigt denselben
melodischen ‘Fehler’, wie die Lesart von Ca.

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

Nicht minder werfen die Stimmkriterien auch fiir
die Frage nach der Entstehungsgeschichte unserer
Nibelungentexte im weiteren Sinne einiges ab. Aber aller-
dings wachsen da die Schwierigkeiten der Untersuchung
in solchem MaBe an, dafl vorliufig noch grofite Zuriick-
haltung geboten erscheint.?

Die Hauptfrage ist diese: Lachmanns Liedertheorie
in ihrer strengen Fassung diirfte jetzt im wesentlichen -
aufgegeben sein. Ist aber darum das, was wir als unsere

[* Die fortgesetzte Untersuchung hat mir gezeigt, daB mit der
Melodik allein nicht zum Ziel zu gelangen ist. Wesentlich weiter
gelangt man schon durch die Herbeiziehung der Rutzschen Unter- -
scheidungen verschiedener Stimmqualititen bzw. der mit dem Wechsel
der Stimmqualititen (und Autoren) parallel gehenden verschieden-
arligen Reaktionen der Rumpfmuskulatur. Auf djese kann ich aber
hier nattirlich nicht eingehen, ohne die ganze Art der Untersuchung
auf einen Stand zu verschieben, den sie vor dem Bekanntwerden
der Arbeiten von Josef Rutz und seiner Familie im Jahre 1908 nicht
haben konnte. Uberdies bleiben auch dann noch praktische Schwierig-
keiten genug, wenn man Rutzsche Reaktionen benutzt.]
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alteste direkt erreichbare Grundform des Textes bezeichnen
miissen, also die Textform B* (oder fiir den, der trotz
allem noch an einer Autoritit von A festhalten will, der
gemeinsame Text von AB¥), wie manche wollen oder ge-
wollt haben, notwendig oder tatsdchlich das Werk eines
einheitlichen Dichters, d. h. von éiner Hand in die Form
g/e@cht, in der wir ihn leseh® =~ — T

Ich habe diese Frage an der Hand ausgewihlter
Stichproben, und zwar auf Grund der stimmlichen Kri-
terien, wiederholt in Ubungen untersuchen lassen, und
wir sind dabei stets zu einem sehr entschiedenen Nein
cekommen. Aber was sich uns daneben im einzelnen
als positives Resultat zu ergeben schien, war doch zu
kompliziert, als dafl ich es ohne weitergehende Erprobung
an grofleren Textmassen in eine bestimmte Formel zu
bringen wagte. Ich fihre also wieder nur ein einzelnes
Beispiel zur andeutenden Veranschaulichung des Ver-
fahrens vor.

Die sechste Aventiure beginnt (nach der Abteilung
von AD) mit der Strophe 325 B:

[teniuwe maere sich huoben iiber Rin.

man sagte daz da weere manec schene magedin.

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

Diese Strophe ist melodisch ganz auf dem Kontrast-
prinzip aufgebaut, d. h. die Tonfithrung verlduft durch-
gehends in dipodischer Zickzackform (auf eine héhere He-
bung folgt allemal eine tiefere, und umgekehrt). Dipo-
dische Gliederung ist besonders deutlich in der 8. Halb-
zeile mit ihrem tiefen Einschnitt nach der zweiten He-
bung (vil sére ho'- | hén der miot). Die Auftakte liegen
kontrir zu ihren Hebungen, d. h. vor tiefer Hebung liegt
der Auftakt hoher, vor héherer Hebung dagegen tiefer als
die Hebung selbst. Besonders charakteristisch ist auller-
dem noch, daf die Aufmerksamkeit des Sprechenden iiber
die Zasur hinweg gespannt bleibt, d. h. dafl die Tone der
SchluBsilben vor der Zasur als Vorbereitungsténe zu dem
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foleenden gesprochen werden, und nicht in sich abfallen,

wie vor einer Pause oder am Satzschlufi.
Es folgen die beiden schon friiher charakterisierten

Strophen 326 und 327:

Ez was ein kiineginne gesezzen iiber seé.

ir geliche enheine man wesse ninder me.

diu was unmazen scheene, vil michel was ir kraft:

si schoz mit snellen degenen umbe minne den schatft,

usw. Es fehlt darin die dipodische Zickzackbewegung
der Melodiekurve, und insbesondere der Schnitt 1in
der SchluBhalbzeile (vgl. namentlich 327,4 er hét daz
héubet si'n werlérn mit 325,44 wil sére ho'- | hén der
miot). Es fehlt ferner die psychische Bindung iiber die
Zasur hinweg: die Schlufsilben vor der Zisur haben die
absinkenden Falltone der Satzschliisse (vgl.S.102). Der
oanze Vortrag ist, wie ebenfalls schon frither hervorge-
hoben, deutlich staccato, der Rhythmus stoflender als in
325, die Tonlage etwas nach oben hin verschoben, auch
die Lage der Auftakte anders geregelt. Wir schlielen
also, daBl 326 und 327 von einem andern Verfasser ge-
dichtet sind, als 325.
Schwieriger ist Strophe 328:
Des het diu juncfrouwe unmaéazen vil getan.
daz gehorte bi dem Rine ein ritter wol getan.

der wande sine sinne an daz schoene wip:
dar umbe muosen helede sit verliesen den lip.

Wir vermissen hier einheitliche Tonfiihrung. In Z. 1 und
4 finden wir die Zickzackbewegung der Tonkurve von 325
wieder, aber Z. 2 und 3 haben glatte, schwach ansteigende
Tonreihen, dhnlich wie 326 f., aber ohne das stoflende
Staccato des Vortrags, und ohne das Herabsinken der
letzten Hebung in der Langzeile, dafiir aber mit (wenn
auch schwach ausgeprégten) Bindetonen vor der Zasur.
Auch liegen in Z. 1.4 unserer Strophe die Auftakte tiber,
in 2. 3 unter der ersten Hebung. Mithin wiirden vermut-
lich Z. 2 und 3 einer dritten Hand zuzuweisen sein, wih-
rend Z. 1 und 4 moglicherweise von dem Dichter von
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325 stammen kénnten. Ein selbstéindig arbeitender Dichter
hitte ja auch wohl kaum ein Reimpaar wie wvil getdn:
wol getdn zustande gebracht (das denn auch A und I
wieder wegkorrigiert haben). Auf jeden Fall diirfte die
Strophe als uneinheitlich zu bezeichnen sein.

Wieder einheitlich ist dagegen die niichste Strophe,
329 : -

Do sprach der vogt von Rine ‘ich wil nider an den sé
hin ze Priinhilde, swie ez mir ergé.

ich wil durch ir minne wAagen minen lip:

den wil ich verliesen, sine werde min wip.’

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

Ein solches Resultat miifite vielleicht bedenklich
machen und von weiterem Vorgehen in dieser Richtung
abschrecken. Aber gliicklicherweise liegen die Dinge nicht
tiberall so schlimm wie hier: es kommen anderwirts doch
auch umfinglichere Strophengruppen vor, die in geschlos-
sener Folge einen und denselben Typus aufweisen. Man
lese etwa beispielsweise in der zweiten Aventiure Str.
31—38, oder in der dritten (fiir einen andern Typus)
Str. 129 (im Gegensatz zu 128 und 130) und dann weiter
131—137 (im Gegensatz zu 138): weiterhin in der vierten
Aventiure 152—159. 161 (gegen 160) und 182—189, in
der fiinften Str. 276 —280 u. dgl. mehr: ich glaube nicht;
dal man innerhalb jeder einzelnen dieser Partien derartige
Differenzen ermitteln kann, wie sie oben fiir den Beginn
der sechsten Aventiure nachgewiesen wurden.

Das gibt uns denn doch wieder mehr Zutrauen, wenn
wir auch fiir alle die einzelnen Hinde, die an unserem
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Nibelungentext Anteil haben, zun#chst jedenfalls dieselbe
individuelle Formkonstanz erwarten, die wir sonst bei
Werken einheitlichen Ursprungs beobachten. Und dies
Vertrauen wird fester, wenn wir weiterhin finden, daf
sich die verschiedenen melodischen Typen auch in ein
chronologisches System bringen lassen, d. h. also dafl da,
wo die Typen a bis x miteinander konkurrieren, a immer
dlter als b und dies #lter als ¢ ist usw., oder mit andern
Worten, daB die einmal durch den Inhalt als jiinger nach-
gewiesenen Typen iiberall die als idlter bezeichneten voraus-
setzen, und zwar in ganz bestimmter Ordnung.

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

Damit schwindet denn auch die Aussicht, daff es
moglich sein werde, den ‘ltesten’ Nibelungentext iiber-
haupt noch annihernd liickenlos aus der Uberlieferung
herauszuschilen, wie das seinerzeit Lachmann unternommen
hat, gestiitzt auf die Hypothese, dal der Wortlaut der
‘alten Lieder’ im {iiberlieferten Text doch noch wesentlich |
getreu erhalten sei. Wir kénnen nur — und diese Arbeit
mull allerdings meiner Uberzeugung nach nun mit neuen
Hilfsmitteln noch einmal unternommen werden — ver-
suchen, die aufgelagerten Textschichten eine nach der
andern wieder abzutragen, und dadurch zu immer ur- .
springlicheren Fassungen zu gelangen. Aber je weiter
wir dabei vordringen, um so liickenhafter werden sich
dabei voraussichtlich diese Residuiirfassungen gestalten,
da eben wohl jeder Nachfolger an dem Werk seiner Vor-
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ginger auch zusammengestrichen hat, wo es ihm palite,
und daher der Satz gilt: je mehr Nachfolger, um so mehr
Striche sind zu erwarten.

In dieser Halbnegative tritt also der durch die Unter-
- suchung des Melodischen gewiesene Standpunkt zu dem
- Lachmanns in prinzipiellen Gegensatz. Mit Lachmanns
Einzelkritik trifft dagegen die stimmlich-melodische Kritik
in vielen Fillen zusammen, in vielen andern aber auch
wieder nicht, oder nur in modifizierter Form. Wenn wir
z. B. aus sprachmelodischen Griinden Str. 325 und 328
als das Werk zweier verschiedener -Hinde von den zu
sammengehorigen 326 und 327 trennen mufliten, so deckt
sich das ganz mit Lachmanns Auffassung, und auch darin
sind wir einig, da wir die beiden letzteren Strophen (326 £.)
der #ltesten hier erreichbaren Schicht zuschreiben; ebenso
darin, daf} Str. 329 wieder #lter ist als 328 und nachher
330 oder 331 usw. Aber darin mufl ich von Lachmann
abweichen, daB ich eben diese Strophe 329 nicht als ‘echt’
mit 326 f. direkt verbinden kann: sie gehort nach dem
Ausweis der Melodie wohl einer der #dlteren Schichten,
aber doch noch nicht der Grundschicht an, der ich 326 1.
zaweisen mul.

Doch ich muf endlich zum Schlusse gelangen. Ge-
statten Sie mir nur noch ein paar Bemerkungen allge-
melnster Art.

Ich hoffe durch meine, wenn auch noch so fragmen-
tarischen Erorterungen Thnen doch gezeigt zu haben, dal
und wie man mit den melodischen Kriterien arbeiten
kann, ohne sich ins Subjektive zu verlieren. Die Hr-
scheinungen aber, die ich besprochen habe, sind natiirlich
nicht auf das Deutsche beschrinkt. Sie kehren mutatis
mutandis in allen Literaturen wieder, die ich bisher zu
gelegentlichen Vergleichen habe heranziehen konnen. Ich
glaube daher auch, daBl die hier fur die niedere wie fiir
die hohere Kritik der mittelhochdeutschen Texte empfoh-
lenen Untersuchungsmethoden auch auf andern Gebieten,
sumal auch dem der klassischen Philologie, entsprechende
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Resultate abwerfen wiirden. Was anders als den einzelnen
Texten als solchen anhaftende innere musikalische Eigen-
schaften sollten denn z. B. daran schuld sein, dafl jeder
niederdeutsche Leser, sobald er unbefangen und ohne
kiinstliches Pathos an Homer herantritt, etwa den Ein-
gang der Ilias tiefer legt als den Schiffskatalog, und dem
Eingang der Odyssee wieder ein anderes Niveau gibt, oder
dafl ihm beziiglich der Stimmlage z. B. Horaz-Vergil-Ovid
ebenso eine aufsteigende Reihe bilden wie Catull-Tibull-
Properz, und daB sich beim hochdeutschen Leser, sofern
er noch auf der Basis des hochdeutschen Intonations-
systems steht, das alles in sein Gegenteil umlegt? Oder
warum' liest man z. B. mit deutlicher Kontrarabstufung
in den Tonhdhen der Hebungen in der Ilias

Miwviv deide, dea, TInAmddew *AxiAfjoc
ovAouevny, 1 uupt’ *Axatolc dhye’ €dnkev,

aber mit glatten Tonreihen innerhalb der Halbzeilen bei
der Odyssee |

“Avdpa uot évveme, Modoa | mohlTpomov, 6¢c udia woAAG
mwAdyxdn, émel Tpoing | epov mrToliedpov Emepoey,

und warum unterscheidet man etwa zwischen Euripides
und Sophokles in gleichem Sinne? Oder endlich, warum
ware man sonst gezwungen, etwa in den Versen

€z o0 d1 TO TWPWTO blota'rf]'rnv éploavte
"ATpeidng Te dvaE avdpwv kol dlog *AxiAAelc

aus dem sonstigen Niveau der Verse herauszugeraten (als
Niederdeutscher nach unten, als Hochdeutscher nach oben).
wenn man die viersilbige Form °Atpeidnc durch die un- .
historische Kontraktionsform °‘Atpeidnc ersetzend lesen
wollte

€€ ol 21 T4 mpWTa draotATNV épicavte
"ATpeildng Te dvaE dvdpwv kol dloc "Axi\\elc,

da doch der Spondéus an sich gleich nach Ausweis des
ersten der beiden Verse nicht an der Tonverschiebung
schuld sein kann? Ich weil keine andere Antwort, als
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daBl es sich bei allen den hier berithrten Erscheinungen
um immanente Kigenschaften aller Redeprodukte des
menschlichen Geistes {iberhaupt handelt, und darum
miissen sie ‘auch sowohl von dem Psychologen wie von
dem Asthetiker wie von dem kritisch arbeitenden Philo-
- logen in den Kreis ihrer Arbeiten einbezogen werden.
 Mobge es gemeinsamer Arbeit einst beschieden sein, nicht
~nur die wenigen hier gestreiften Fragen sicher zu beant-
- worten, sondern auch die Rétsel zu l6sen, die sich jetzt
- noch alliiberall darbieten, wenn wir versuchen, von der
Beobachtung des Tatséichlichen und seiner praktischen
Verwertung zu der Frage nach den letzten Griinden dieser
Dinge vorzuschreiten.

|
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5. Zur alteren Judith.!

—————— =

Vor etwa zwolf Jahren wurde meine Aufmerksamkeit

durch einen Zufall auf das Auftreten gewisser musikalischer
Konstanten in der literarisch geformten menschlichen Rede |
gelenkt, in denen ich dann bald einen wie ich glaube

nicht unwichtigen Faktor auch fiir die philologische Kritik

erkennen lernte.? Seitdem habe ich den Gegenstand nicht ~

A
9
E
-

aus den Augen verloren, und mich einerseits bemiiht,
meinen Gesichtskreis nach verschiedenen Richtungen hin

zu erweitern, andrerseits ein moglichst reichhaltiges und
einwandfreies Beobachtungsmaterial zu sammeln, das ohne
Bedenken einer schon frithe ins Auge gefaliten eingehen-

deren Behandlung der ganzen Frage zugrunde gelegt

werden kénnte. In letzterer Beziehung haben [180] mir —

insbesondere auch die Ubungen unseres Leipziger Pro-

seminars und Seminars willkommene Gelegenheit geboten, .

in denen, mochte es sich nun um gemeinschaftliche kri-

tische Lektiire oder um die Besprechung speziellerer Ar-

[! Entnommen den Prager Deutschen Studien (Verlag von
Carl Bellmann), Band 8, Prag 1908, S. 179 ff.]

2 Einen ersten vorldufigen Bericht tiber das neue Problem

enthilt meine Rede ‘Uber Sprachmelodisches in der deutschen
Dichtung’ (Leipziger Rektoratsprogramm 1901, wieder abgedruckt in
Ostwalds Annalen der Naturphilosophie 1, 76ff., und in Ilberg-
Richters Neuen Jahrbiichern 1902, Abt. I, Bd. 9, 53 ff.). Einiges
Weitere (namentlich auch tber das Auftreten analoger Erscheinungen
in der Prosa) habe ich in einem (ungedruckt gebliebenen) Vortrag
auf der Hallischen Philologenversammlung vom Jahre 1903 hinzu
gefiigt (s. Verhandlungen der 47. Phil.-Vers., Leipzig 1904, S. 33f.
[und jetzt oben S. 78 ff.]).




Zur ilteren Judith. 113

beiten handeln, regelmiflig, wo es die Sache an die Hand
gab, auf die innigen Beziehungen zwischen der durch
gegenselitige Beobachtung und Ausgleichung festzustellenden
Vortragsform und der Textgestaltung eingegangen
wurde.

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

Wie man mit diesem Hilfsmittel in praxi arbeiten
kann, mochte ich, da bis zum Abschlufl der geplanten
umfassenderen Darstellung immerhin noch geraume Zeit
vergehen wird, heute an einem beliebig herausgegriffenen
Beispiel, dem Text der Alteren Judith, in Kiirze il-
lustrieren, den wir im Sommer 1907 der gemeinsamen
Kontrolle unterzogen haben (eine #hnliche Untersuchung
iiber das Gedicht vom Rechte wird demnéchst A. Hanisch
vorlegen).

Vorausgeschickt sei dabei die allgemeine Bemerkung,
dafl fiir jedes zu untersuchende Gebilde (einerlei ob Prosa
oder Poesie) zunichst sozusagen sein besonderer Vortrags-
schlissel zu suchen ist, und zwar durch scharfe und
vergleichende Beobachtung der unwillkiirlichen Reaktionen,
die beim unbefangenen Lesen des Textes eintreten. Uber
die dabei anzuwendenden [181] Methoden und besondern
Vorsichtsmafiregeln im einzelnen zu reden, ist hier nicht
der Ort: es mufl einstweilen geniigen, darauf hinzuweisen,
daBl die Resultate um so sicherer werden, je allseitiger
man bei der Untersuchung verfihrt. In erster Linie
kommen dabei einerseits in Betracht das_Rhythmische

g

(einschlieBlich des Tempos und der ZeltauftellunT andrer-

Sievers, Rhythmzsch -melodische Studien. 8
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seits Stimmlage, Stimmqualitit und Melodiefiihrung, Fiir
das folgende wird, denke 1ch, eine Hervorhebung des
Sinnfilligsten von dem geniigen, was ich als den ‘Vortrags-
schliissel’ des Judithtextes betrachte.®

1. Am leichtesten ist im allgemeinen die Stimm-
lage festzustellen. Man weill ja, daB jeder unbefangene
Leser einen jeden Text unwillkiirlich in einer bestimmten
Tonlage vortrigt, und diese gilt es festzulegen: nicht nach
einem Schema absoluter Tonhéhe, sondern relativ. Denn
os handelt sich immer nur darum, ob der Leser das zu
priiffende Stiick innerhalb des 1hm geldufigen Stimmum-
fangs z. B. relativ hoch, mittel oder tief usw. wiedergibt
(wobei gelegentlich sehr feine Abstufungen auftreten).
Wenden wir das [182] auf die Judith an, so ergibt die
Probe, daf unter normalen Umstdnden der niederdeutsche

Leser etwa die Verse

Ein herzogi hiz Holoferni,
der streit widir goti gerni

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

Verse
Inclita lux mundi,
du dir habis in dinir kundi
erdin undi lufti
unde alle himilkrefti

1 Um einen solchen Schliissel richtig fassen und beurteilen zu
konnen, muf man freilich das vorgeschlagene Experiment auch
wirklich durchfithren, und dazu soviel guten Willen mitbringen, dag
man sich erst einmal das Ganze nach den gegebenen Vorschriften
laut vortrigt (und womoglich oOfter als nur einmal), ehe man mit
der (wie ich aus vielfiltiger Erfahrung im miindlichen Verkehr weif)
sehr beliebten Negativformel: ‘Es geht auch anders® einsetzt. Gewif8
kann man die einzelne Zeile oder Stelle, namentlich wenn man sie
aus ihrem Zusammenhang loslost, oft anders lesen, als ich es unten
vorschlage: entscheiden kann aber nur der Gesamtbefund. Uberdies
erfordert das Beobachten, sowohl was das (nicht mit kunstvoller
oder gar pathetischer Deklamation zu verwechselnde) analysierende
Lesen als was das Horen angeht, immerhin eine gewisse Technik,
die nie ohne Geduld und Ubung, manchmal auch nicht ohne eine
ziemliche Dosis von Selbstiiberwindung zu erlernen ist.
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im Lob Salomonis, und daf sich diese Angaben beim
hochdeutschen Leser in ihr Gegenteil verkehren, nach
dem allgemeinen Gegensatz zwischen nieder- und hoch-
deutscher Intonation, auf den ich bereits wiederholt hin-
gewiesen habe.’ Wir koénnen danach die Judith, soweit
aus den Eingangsversen ein Schlufl zu ziehen ist, schon
vorldufig im Groben als fiir den Niederdeutschen tief-
stimmig, fiir den Hochdeutschen hochstimmig be-
zeichnen.

2. Beziiglich der Melodiefiihrung fallen sodann in
jenen Versen zunichst die charakteristischen Schlufi-
kadenzen kraftig ins Ohr. Fiir den Niederdeutschen
enthalten sie Fallschritte, fiir den Hochdeutschen Steig-
schritte von Hebung zu Hebung, und zwar einmal von
kiz za (Olo)fér(ni) und von gdé(t) zu gér(ni), | 183] sodann
aber auch innerhalb des ‘klingenden Ausgangs’ selbst, den
der Niederdeutsche als -fé'r-ni. usw., der Hochdeutsche als
-fé.r-ni usw. spricht (wobei die verschiedene Stellung der
Punkte die relative Tonlage der beiden Silben andeuten
moge, wie die Akzente den Abfall des Nachdrucks). Ebenso
bei stumpfem Ausgang, z. B. 3, 1 (nach Strophen und
Zeilen des unten folgenden Textes) Do sazzer drumbi, da’z
s wa.r, | mer danni ei'n ja.r (bzw. umgekehrt), usw.

3. Verfolgt man diese Tonschritte auch nach dem
Eingang der Verse zu, so ergibt sich, dafl die erste He-
bung fiir den Niederdeutschen etwas tiefer liegt als die
zweite, und dafl von dieser wieder ein Abstieg zur dritten
und vierten beginnt: das allgemeine Schema ist also fir

1 Zuerst in den Forschungen zur deutschen Philologie, Fest-
gabe fir R. Hildebrand, Leipzig 1894, S. 12 Fufnote, dann auch in
der oben erwihnten Rede S. 23ff, Dort ist noch von einem Gegen-
satz zwischen nord-, mittel- und siiddeutschem System der Intonation
die Rede: ich glaube jetzt sagen zu konnen, daB es sich urspriing-
lich um den Gegensatz nur zweier Systeme handelt, die sich a potiori
als das niederdeutsche und das hochdeutsche bezeichnen lassen. —
Ich habe iibrigens im folgenden die Angaben iiber die niederdeutsche
Weise nur deswegen vorangestellt, weil ich selbst ihr folge und
daher zuerst nach ihr analysiere. [S. jetzt oben 8. 10. 63. 86 f.]

Sk
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den Niederdeutschen etwa durch . < . auszudriicken, fiir
den Hochdeutschen durch « . « * (abgesehen natiirlich von
der Verschiedenheit der Tonlage, die sich hier nicht gut
graphisch ausdriicken laf}t).

4. Nach einem weitreichenden, wenn nicht geradezu
allgemein giiltigen Kontrastprinzip liegt ferner der etwa
vorhandene Auftakt fiir den Niederdeutschen héher als

die tiefe (fiir den Hochdeutschen tiefer als die hohe)-

erste Hebung.
5. Samtliche Tonschritte sind tibrigens relativ

klein (vgl. etwa die viel groleren Intervalle beim Ludwigs-

lied), und die Tonreihe der vier Hebungen (klingenden
Ausgang als zweihebig gerechnet) wird als einheitliche
Folge empfunden, nicht als eine gespaltene Gruppe von _

2 -+ 2 Toénen, in deren Unterabteilungen die beiden auf

je eine Halfte entfallenden Tone enger miteinander ge-
bunden wéren. Die Verse sind also beziiglich der Melodie-
fithrung als podisch (oder monopodisch) zu bezeichnen,
nicht als dipodisch gegliedert (vgl. dazu Metr. St. [Nr. 7
Fufin.] 1, 56 ff.). [184]

6. Ganz Ahnliches gilt in dynamischer Beziehung.

Der eigentliche Schwerpunkt des Verses liegt regelmifig

auf der letzten vollen Hebung, d. h. der letzten He-
bung, die die Stammsilbe eines einfachen Wortes trifft.

Diese Regel wird allerdings, duflerlich betrachtet, ein paar-
mal durch Ausgiinge wie burgari 4, 5 (s. unten Nr. 28

zur Stelle), kamirari 7, 5 durchbrochen. Aber da ist
sicherlich mit dynamischer Verschiebung (schwebend)
burgdri, kamirdri zu betonen, denn eine Betonung wie
birgari, kdmirari wiirde jeweilen die erste Hebung aus
den sonst eingehaltenen Tonhohengrenzen weit hinaus-
driicken (fiir den Niederdeutschen nach oben, fiir den
Hochdeutschen nach unten), also Tonschritte von einer
Grofle ergeben, die sonst in dem Gedichte nicht vorkommt
(sieche oben unter Nr. 5). Bei Annahme der schwebenden

Betonung kommt dagegen auch dle Versmelodie alsbald in
Ordnung. |

i G . . = 4 =
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7. Die Ubrigen Hebungen sind unter sich und
im Verhiltnis zu der eben erwdhnten schweren Hebung
gegen den Schlufl des Verses hin auch dynamlsch etwas
abgestuft, aber doch nur wenig. Man nivelliert wawill-
ketizlich, soweit es sngehf, auch wo eine Hebung auf eine
sprachlich mindertonige Silbe f&llt (vgl. etwa des Kontrastes
halber wieder den Vers Ein hérzogi hiz Holoférni mit dem
lebhaft abgestuften éinan kinine wuéiz ih des Ludwigs-
fiedes). Dazn fehlt wieder jede deutliche Spur dipo-
discher Bindung. Das lafit sich leicht auch durch
einen Blick auf die sprachliche bezw. psychische
Gliederung des Textes erhiirten. Das ‘dipodisch’ (bezw.
nach den fiinf Typen) abgestufte Ludwigslied hat in jeder
Zeile einen psychischen Bruch!, der an der betref-
fenden Stelle |185] innerhalb gewisser Grenzen ein (rhe-
torisches) Pausieren gestattet; vgl. z. B. (T sei ein Bin
dungszeichen fiir den Vortrag):

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

eine Dreiteilung an Stelle der bezeichneten Zweiteilung
wiirde da geradezu absurd wirken. Umgekehrt zeigen die
meisten klingend ausgehenden Verse der Judith, &hnlich
betrachtet, ohne weiteres eine klare Dreiteilung, also
zwei ‘Briiche’. Vgl. z. B.

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

(man versuche es zur Gegenprobe etwa einmal mit
Ein~herzogi | hiz~Holoferni, || der streit~widir~goti | gerni |
oder einer beliebigen andern zweiteiligen Kombination:
jede wire sinnwidrig, und wiirde iiberdies den oben be-

1 Uber diesen Begriff s. meine Metr. Studien (= Abh. der
k. Sichs. Ges. d. Wiss. XXIII, 1), S. 49, § 33 (dhnlich vorher
Phonetik 4 § 599 = ° § 635); uber genau analoge Erscheinungen
in der Musik H. Riemann, Die Elemente der musikalischen Asthetik,
Berlin und Stuttgart [1900] S. 41f. System der musikalischen Rhyth-
mik und Metrik, Leipzig 1903, S. VIIIf. 13ff.
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schriebenen Melodietypus griindlichst ruinieren). Ahnlich
bei vierhebig stumpfen Versen mit letztem Iktus auf einer
sprachlich schwicher betonten Silbe, wie ein heri | michil
undi | vreissam 1, 2, ich gisihi | ein wib | lussam T, 3, oder
da bisazzir | eini burc du heizzit | Bathania: || da slugin | du
sconi | Juditha 2, 7Tf. Beli stumpiem Ausgang und letzter
Hebung auf volltoniger Silbe steigert sich die Zahl der
Briiche sogar gewohnlich auf drei, vgl. z. B. er hiz | di
allivi | wirsistin | man 1, 8, do sazzer | drumbi, | daz is |
war || mer | danni | ein | jar 3, 11f., nu | giwinnit uns | eini |
vrist, || so lanc | so undir | drin tagin | ist 5, 3 £. usw.! Hat
man [186] einmal diese Mehrzahl der Briiche (zwei oder
drei) an den vielen eindeutigen Versen als ein wesentliches
Element des Versbaues der Judith empfinden gelernt, so
wird sie einem sehr bald auch aus den Versen entgegen-
springen, wo man sonst schematisch allenfalls an eine
bloBle Zweiteilung denken konnte (dafern man némlich
wiederum die bei dieser Aufteilung unvermeidlichen
Storungen der Melodie ignorieren wollte). Man wird
dann also z. B. 2, 1 im Zusammenhange nicht dipodisch-
zweiteilig Oloférni | do giwdn zu lesen geneigt-sein; sondern
(getragener, feierlicher) als Olo-férni | dé | giwdn, ebenso
2, 4 der héidin | mdwic | tusant, 2, 6 dirch du | gdtis | ldstir,
11, 3 do || g¢ su | vdllin | dn diz | grds, || sw bétti | dls<e>
| ir<li> | was usw.

8. Sieht man etwas schéarfer zu, so wird man leicht
noch einen weiteren wesentlichen Unterschied zwischen
den ‘Briichen’ im Ludwigslied und in der Judith heraus-
finden. Beim Ludwigslied kann man an den bezeichneten
Stellen eine rhetorische (‘tote’) Pause machen, ohne den
Sinn zu storen, aber man wird es doch im zusammen-
hingenden Vortrag tatsichlich nicht leicht tun, weil
man unwillkiirlich auch {iber die Bruchstellen hinweg

* Daf diese Briiche mit den schematischen FuBgrenzen
nichts zu tun haben, ist wohl selbstverstindlich: sie kénnen mit
ihnen zusammenfallen, brauchen es aber micht. Vgl. dazu meine
Phonetik® § 621. 623. 633—635.
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weitergerissen wird: man wird vor der Bruchstelle viel-
leicht etwas aushalten oder tiberdehnen, um den
Einschnitt zu markieren, aber jedenfalls die ganze Ful-
zeit lautend ausfiillen, gewissermaflen also die ganze
Halbzeile legato sprechen. Dem gegeniiber sind die
‘Briiche’ in der Judith so deutlich, daB man, wenn auch
nicht iiberall, so doch an sehr vielen Stellen mit der
Stimme bzw. der Exspiration wirklich absetzen, also
wirklich pausieren mull, will man den Vers nicht ganz
verzerren und doch einigermaflen im Rhythmus bleiben.*
In der zweiten Zeile steht z. B. dem [187] zweiten Ful3
strest widir als dritter Full blofles go#i gegeniiber, und das
kann man, ohne der Sprache Gewalt anzutun, sicherlich
nicht auf das Zeitmall jenes streit widir tiberdehnen: die
fehlende Zeit aber wird eben durch jene (nicht mehr
‘toten’, sondern nun ‘rhythmischen’) Pausen? eingebracht.
Der Vortragstypus hat also ausgesprochenen Staccato-
charakter.

9. Das hingt nun abermals mit einem neuen und
wieder sehr wesentlichen Merkmal der Verse unseres Ge-
dichtes zusammen, die man etwa als spondaisierende
Verse bezeichnen kann. Um diesen Begriff klarzulegen,
mull ich etwas weiter ausholen.

So lange der deutsche Reimvers noch gesungen wird,
entfallen auf den einfachen Full bei dem vorauszusetzen-
den geraden (*[4-)Takt vier Moren oder xpovol mpwrtot, aut
die Einzelsilbe des zweisilbigen Fufles also im Gesang
im Durchschnitt zwei Moren, Das ist aber ohne Zweitel

1 EFin deutliches duBeres Anzeichen dafiir ist, beildufig bemerkt,
daf man an den Bruchstellen den Hiatus nicht durch Elision be-
seitigen darf; vgl. mer | danni | ein | jar 3, 2, daz habitich | gerni |
srvundin 4, 4, losi | uzzilr >dirri | noti 5, 6, ich gesihi | ein wib |
lussam T, 3, su betti | alse> | w<li> | was 11, 4, ddz ich
dis<i> | drmin | gildubigin 11, T gegen habiter | 4, 2. 7, 2. 10,
6, habitich | 4, 4, né loser | 5, 7, santer | 12, 1 (kuntiz 12, 2 s. unten
Nr. 28 zur Stelle).

2 Uber diesen Unterschied von toten und rhythmischen Pausen
s. F. Saran, Deutsche Verslehre, Miinchen 1907, S. 176.



120 Zur ilteren Judith.

mehr an Zeit, als bei gewohnlichem Sprechtempo der
einzelnen Silbe oder dem Silbenpaar zugemessen zu
werden pflegt. Man mufl also schon beim zweisilbigen,
noch mehr aber bei dem nur einsilbigen Full im Ge-
sang dem Sprechvortrag gegeniiber etwas dehnen. Der
Sprechgewohnheit aber ist eine solche Uberdehnung zu-
wider, und darum geht die Entwicklung des vom (Gesang
abgelosten Sprechverses darauf hinaus, durch ein andere
Art von Versfiilllung wieder mehr die natiirlichen Quan-
tititen der Sprechsilben (bzw. der Gruppen von solchen)
zuar Geltung zu bringen. Wo dies Ziel erreicht ist, hat
also der zweisilbige [188] Normalful nicht mehr das ge-
- steigerte ZeitmaBl von | . __ | (= |‘| j , den xplvog
mpTog als ‘l\ gerechnet), sondern nur noch das Durch-
schnittsmall von | x” x |, d. h. der Zeit, die man, kurz
und lang in eins gerechnet, bei normalem Redetempo
durchschnittlich fiir zwei gewohnliche Sprechsilben braucht.
Kommen in einem Gedicht dieser Art einmal Fiile von
mehr als zwei Silben vor, so mufl das Sprechtempo an
dieser Stelle beschleunigt werden, damit die drei Silben
(um mehr handelt es sich ja nur ausnahmsweise) nicht
mehr Zeit verbrauchen als sonst im Durchschnitt auf
zwei Silben entfillt (vgl. dazu Metr. Studien 1, S. 47).

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

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

Nach solchen Mustern kann man aber die Verse
der Judith night lesen, ohne ins Groteske zu verfallen.
Fir sie mufl man vielmehr, wenn man sie iberhaupt
deklamieren will, eine viel schwerere Gangart wihlen,
d. h. die Fufizeit von vorn herein gré8er nehmen
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~als beim gew6hnlichen Redetempo, und sie so dem
- spondeischen (viermorigen) Gesangsmaf | -+ | ! min-
destens anndhern. Verse dieser Art sind aber sicherlich
unter dem Einflu einer vorgestellten gesteigerten Ful-
zeit des Mafles | - __ | entstanden (ob sie fiir den Ge-
sang oder den Sprechvortrag bestimmt [189] waren, ist
fiir unsern Zweck gleichgiiltig), und darum kann man bei
ihnen cum grano salis auch wohl direkt von “spondai-
sierenden’ Versen reden.

11. Fur diese Versgattung ist nun zweierlei charak-
teristisch. . Einmal konnen bei dem grofleren Ausmalf
der Fufizeit mehrsilbige Fiile viel leichter im Rahmen
des Verses untergebracht werden als in den Versen der
leichteren Gangart. Selbst bei viersilbigen Fiillen entfillt
ja nach dem Gesagten auf jede Einzelsilbe immer noch
annahernd die Zeit eines xpovog mpwrtog. KEs liegt also
von dieser Seite her bei unserem Gedicht auch gar kein
Anlal vor, an Versen wie 2, 2 ein || heri | michil undi
vreis- | sam, 2, T da bi- || sazzir eine | burch du heizzil
Bathani- | a, 5, 6 losi | wezir dirvi | no- | #, 6, 8 undir di
heidinischi | meni- | ¢i, 9, 4 daz du, || kuminc, mich 2
wibi | nemin | solt usw. (1, 5. 6. 2, 5. 7, 8. 8, 1. 12, 1. 2. 8)
irgendwie herumzukorrigieren®: im Gegenteil, jede Ver-
kiirzung der viersilbigen Fifle wiirde wieder die Vers-
~ melodie storen.

1 Man wolle beachten, daf es sich hier um die Fubzeit als
Ganzes, nicht etwa um ihre Aufteilung auf Hebung und Senkung
handelt: die letztere ist frei, nicht an das Schema 2:2 oder 1 :1 usw.
gebunden.

2 DaB im Gegenteil in 6, 7 zu wzzir der<i>, in 11, 7 daz
ich dis<%> zu erginzen ist, ist unten in Nr. 28 zu 1, 8 und 11, 7
ausgefiihrt. — Man beachte bei der ganzen Frage, daB alle die vier-
silbigen FiiBe unseres Gedichtes die natiirliche Akzentstellung X x 'x x
haben, die dem rhythmischen Schema des %/s-Taktes (mit rhyth-
mischem Nebenton auf dem dritten Viertel) genau entspricht. —
Finfsilbige FiiBe sind allerdings bei einem noch so scharf am
Takt hangenden Text praktisch ausgeschlossen, daher war in 1, 8
iri, in 3, 4 deri zu 4r und der zu reduzieren. Das Néhere dartber
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12. Auf der andern Seite leuchtet es von selbst ein,
dafl es unnatiirlich wire, beim Sprechvortrag solcher
Verse, die nur mit Silben oder Wortern geringen sprach-
lichen ZeitausmaBes besetzten Fiile mittelst Uberdehnung
an dieser oder jener Stelle wirklich lautend auszufiillen,
also etwa in 1, 4 sinin | siti | ler- | nan, 2, 4 der || heidin |
manic | tu- | sunt, 2, 6 durch du | gotis | [190] las- | tir
u. 4. die Worter sitz, manic, gotis usw. auf das volle
Zeitmall schwerbesetzter Fiille zu bringen. Statt dessen
1la8t man eben zur Zeitausfiillung unwillkiirlich die er-
wihnten rhythmischen Pausen eintreten, und diese
sind es wieder, die auch den Versen der Judith beim
Vortrag den Staccatocharakter aufprigen. Bemerkt sei
tibrigens, dafl solche rhythmischen Pausen nicht nur bei
Fiilen der sprachlichen Form ¢ x oder _-, sondern auch
bei solchen der Form - x auftreten konnen, und selbst
bei solchen der Form _» x x. Zum letzteren Fall vgl.
z. B. gleich wieder 1, 2 der || streit | widir | gote | ger- |
nt: hier wird widwr proklitisch zum Folgenden gezogen
und dadurch so stark verkiirzt, dafl nach streit fur die
(hier durch | bezeichnete) rhythmische Pause Raum wird.
Hinter einem viersilbigen Fufl kann dagegen nur eine
tote' Pause eintreten.

13. Die im Vorstehenden beschriebene Art der
Versbildung geht nun aber — und hier kann endlich
die Kritik einsetzen — nicht durch den ganzen.
tiberlieferten Text der Judith durch. Zwar begegnen
in jeder Strophe (auller 4?) Zeilengruppen dieser Bildungs-
art, in vielen Strophen stehen aber daneben Zeilen-
gruppen, die einen ganz andern Typus aufweisen. Rein
sind (bei geringfiigiger Nachhilfe an wenigen Stellen,
worliber unten Genaueres) nur die vier 8-zeiligen Strophen
2—4 und 11, sowie die nur 4-zeilige Strophe 8, hinter
der augenscheinlich ein Textverlust eingetreten ist. Wo
aber die Zeilenzahl einer Strophe iiber 8 hinausgeht, da

s.in Nr. 28 zu 1, 8; ebenda auch iber den zu korrigierenden
Vers 5, 8.
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macht sich jedesmal auch ein fremder Typus bemerkbar,
ebenso in der ganzen achtzeiligen Strophe 42, die ihrerseits
inhaltlich untrennbar mit dem Eingang der in der Uber-
lieferung 10-zeiligen Strophe 5 zusammenhingt. In den
meisten Féllen 146t sich auBerdem das in rhythmisch-
melodischer Beziehung Fremdartige ohne alle Stérung
des Zusammenhangs derart glatt ausscheiden, dafl wieder
8zeilige Strophen iibrig [191] bleiben. Ich schliefe
daraus, dall unser Gedicht urspriinglich in regel-
méalligen achtzeiligen Strophen .abgefaflt war, und
dafl die wiederholten Sprengungen dieses Rahmens auf
nachtriglicher Interpolation beruhen.

14. Um dies Urteil im einzelnen rechtfertigen zu
konnen, schlielfe ich zunichst einen Restitutionsversuch
des Textes an, in den von vornherein neben den an-
erkannt notwendigen Verbesserungen (deren Urheber ich
also nicht jedesmal auffiihre) gleich einige weitere kleine
Korrekturen aufgenommen sind, welche die Riicksicht
auf den besondern Charakter der Verse verlangt. Diese
habe ich im Apparat durch einen Stern hinter der ver-
worfenen handschriftlichen Lesart ausgezeichnet (auch
wo sie etwa schon von dem Standpunkt eines andern
metrischen Systems aus von anderer Seite vorgeschlagen

worden waren). — Gleichgiiltige Orthographica, wie th
fir ¢, duv fir du u. dgl. sind nicht angemerkt.
1

1 Ein herzogi hiz Holofern<i>,
der streit widir goti gerni.
er hiz di alliri wirsistin man
sinin siti lernan,

a [ddz si warin nidic

b  undi niminni gnddich.]
daz niman uzzir iri mundi
nichéini guti—~rédi vundi,
noch fgiti antwurti,
<ni>wari mit ir scarphin swerti.

=

Ot

1, 4 lernin 5 daz niman] noch 6 nicheini] niman ruch heini
7 noch] niheini; Zes noch einic antwurti? 8 wari mid iri*
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¢ [whezir andi viri>
d mdchin vili tiuri.

A
A

a [undi sich swer dir ebreschin icht kan, —

B daz iri nibilibi lebindic niman.|

e daz was dir drgisti Ub:
sit slivg in Judith ein wib.]

L

2.

Oloferni do giwan

ein heri michil undi vreissam.
<er giwan> an der selbin stunt
der heidin manic tusunt.

er reit vérri hini™ wéstir

~ durch du gotis lastir.
da bisazzir eine burch du heizzit Bathania:

da slugin du schoni Juditha.

3.

Do sazzer drumbi, daz is war,
mer danni ein jar,

daz ér mit sinin knéchtin

alli tagi zi der burc gi véchtin.
di d<a >rinni warin,

des hungiris nach irchamin:

di darvori sazzin,

di spisi gari gazzin.

4

Do sprach Olofern<i >
(di burc habit er gerni):

‘hu hat mich michil wundir
(daz habitich gerni irvundin),
an wen disi burgari

sich helphi virsahin,

odir wer in helphi dingi:

si sint nach an dem éndi.’

1, c ui d diuri* B inbilibin

2, 1 Do gi wan oloferni 4 thuisint 7 bi sazzit || hezzit

B
B

[192]

3, [l Herr F. Pogatscher macht mich darauf oufmerksam,
dafi diese Zeile (gegen S. 138 f.) doch aus dem melodischen Rahmen

herausfdllt,

Der Fehler lifit sich aber durch die Lesung Do sazzer

d<a>rumbi, daz is war zwanglos beseitigen] 3 mid || gnechtin

4 alli dagi gi zideri burc 5 drinni* 6 ir chomen 7 dir | uori®
4, 5f. burgeri iehin odir ani wen si sich h. uir | sehin
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[42.]
[Do sprach der burcgravi:
‘swigint, "Oloférns:
wir giloubin an den Crist,
der [dir] gischuf dlliz daz dir ist,
dér dir hiz wérdin
den himil joch di érdin.
sin ist al der értrinc:
dinu dbgot sint ein triugidinc!

[193]

0RO T
e KRN !

d.

a Do sprach abir éinir A
b der sélben burgari: G
C ‘nu giwin uns eini vrist, hiscof—~Bébilin, (A)
d ob iz wwiri gnadi mégin sin:] (B)

..............

‘nu glwmmt uns éini vrist,

so lanc so undir drin tagln ist,
ob uns got durch sini guti
16s1 uzzi<r > dirri néti.

ni loser uns nicht danni,

hi dingi swér so dir wéllil’

(]

6.
1 Do gitet du guti Judith<i>,
du zi goti wol<i> digiti.
a [su hizzir mdchin ein bdt:
b ziwdri sag<in> ich w ddz.]
su was diz allir<i> schonis<ti> wib:
<su zirti woli> den ir<i> lib.
c [su und ir wib Avi
d di gimgin wol > 2zi wadri]

=1 0

> O

llllllllllllll

<und1 g1nc> uzzir der<1> burgi
tndir di héidinischi meénigi.

4*, d dir fehlt Drei Jiingl. 6, 4 h davor kuninc nabuchodo-
nosor || drugi dinc

5 3 nu] ir; ogl. ¢ 5 unsich®* 7 nu || unsich® 8 hi] in
dirri bure |

6, 1gi ded 2 wol* b sagichuv 3 so || dizallic schonis;
vgl. 1,3 4 ir* c undi 7 der*
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7.
1 Do sprach Oloferni
(di burc habit er gerni):
“ich gisihi ein wib lussam
dort ingegin mir gan:
a [mir ni wérdi daz schoni wib, B
b ich virlusi den lib.] B
<nu dar >, kamirari:
ir machit mirz bi<gahin >,
daz ich giniti minis libis
insamint demo sconin wibi!’

| 8.
1 <Do> di kimirari daz gihortin,
wi schiri si dar<i> kértin!
di vrouwin si af hubin,
in daz gezélt si si tragin.

QU

O

9.

-1 Do sprach du guti Judith<li>,

du zi goti woli digiti:

‘nu daz also wesin sol

daz du, kinine, mich zi wibi némin solt,
a [wirt du britlouft gitdn,
b iz vréiskint wib undi mdn.]

nu heiz tragin zisa,mini

di spisi also manigi.’

d6 sprach Oloférni:

‘vrouw], daz tun ich gerni.’

10.

I Do hiz min tlagm zwamml
di spisi also manigi.

a [T mit alli di spisi || di in démo héro was:
b 2 wdri sagin ch u ddz.]

welww

@

=l

7, 5.6 in der Hs. vor 3: die Umstellung und Erginzung
nach Scherer ‘

8, 1Di* 2 dar 4 drugin*
9, bud 5 dragin zasamini* 8 urouy || dun
10, 1 dragin®
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do schancti du giti Judith<i>,
du zi goti woli digiti,
¢ [su dnds iri wib A"vi,
d di schanctin wdl 2zi wari:
e der zénti saz uffin der bdnc, (
t der hétti den win an dir hdnt.)
do tranc Holoferni |
(di bure [di] habit er gerni):
durch des wibis . x
er wart des winis mudi.

W e o

[195]

O

11.

1 Den kuni<n>c¢ truc min slaffin;
Judith du stalim daz waffin.

do gi su vallin an diz graz,

su bétti als<Ce> ir<i> was:
‘nu hilf mir, alwaltintir got,

der mir zi lebini gebot,

daz ich dis<i> drmin giloubigin
irlosi von den heidinin?’

@

12.
a [Do irbdrmotiz déch
b den alwdltintin gdt.)
1 Do santer ein engil voni himili,
T der kuntiz deri vrouwin hi nidini:
nu stant uf, du guti Judith<i>,
du zi goti woli digiti,
unde géinc dir zi démo gizelti,
¢ [da daz swért si giborgin. A
d du héiz din wib Avin C
e ovur daz bétti gdhin, C
f 0b er uf wélli, G
g daz su n éltewaz T avélli.

vy

QU

10, ¢ ava f wm b dranc 7 Hofmann ergdinzt vrudi, Stein-
meyer denkt zweifelnd an guti nach 3. Jud. 169, 22 Diemer

11, 1 kunic druc* 4 alsir* 5 davor su sprah [Herr Pogatscher
moniert wieder (vgl. zu 3, 1) mit Recht, dali Z. 5f. melodisch ab-
weichen, dafi aber das Reimpaar fast wortlich auch im Rother
wiederkehrt (daz weiz der waldindinger got der mer zo lebene gebot
2141, 522f.; vgl. ferner 1010. 2340) und wir es also vermutlich mit
einer traditionellen Formel zu tun haben] 7 dis*

12, 1 eingil 2 lies der gibot? ¢ daz su meddewaz
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h du 2uhiz wiglichi
i wund sld vrdbillichi]
undi sla Holoferni
daz houbit von dem buchi
k [di la ligin den satin biuch:
1 daz héubit stoz in dwnin shich]
undi génc widir zi der burgi?
m [dir gibutit got von himili
n daz du irlosis di israhelischin menigi.’]

===

| > mw

[196]

15. Zur Fassung dieses Textes zunichst noch einige
Zwischenbemerkungen.

a) Da ich die Heimat des Gedichtes nicht ndher zu bestimmen
vermag, habe ich dem Text im Ganzen das iiberlieferte ortho-
grapbische Gewand belassen, insonderheit auch die ¢ fiir geschwichtes
e beibehalten. Diese 4 mogen ja im allgemeinen bei den Texten
unserer Zeit auch nur orthographische Bedeutung haben: hier bei
der Judith konnen sie aber dem Leser doch auch einen orthoepischen
Wink geben. Wollte man nidmlich die geschwichten Vokale mit
dem dumpfen (stark gemurmelten) Klang unserer nhd. unbetonten
e sprechen, wie er in Mittel- und Norddeutschland tiblich ist, so
wiirden die Melodiekurven vielfach in ihrer Reinheit gestort. Man
muf vielmehr einen helleren (ungemurmelten) Vokal sprechen, etwa
gleich dem oberdeutschen geschlossenen e gewisser Endsilben, wenn
man nicht geradezu bei dem ¢ bleiben will. |

b) In einem Punkte aber war sicherlich zu korrigieren. Die
Hs. setzt bekanntlich fiir germ. @ ziemlich regellos d und ¢ durch-
einander, und es fragt sich, welche Form dem Dichter zukommt.
Diese Frage kann mit Hilfe einer Beobachtung beantwortet werden,
die mir F. Saran gelegentlich einer Besprechung iiber Metrik und -
Mundart des Annoliedes' mitgeteilt hat und auf die ich mit seiner
Erlaubnis hier Bezug nehmen darf: der Beobachtung nimlich, daB
nachfolgende stimmhafte Media die Tonhohe des vorhergehenden
Vokals driickt, wihrend nachfolgende Tenuis sie hebt. Das
Gleiche gilt aber, wie ich erginzend hinzufiigen kann, auch von der
Einwirkung vorausgehender Laute, und ebenso fiir beide Stellungen
von der Einwirkung aller stimmbaften Laute im Gegensatz zu der
der stimmlosen.’ Dieser Einfluf ist so stark, daf die Glitte der

12, » wiblichi ¢ ufi slabranihichi. 6 du sla ! ginin stuchin
8 in der hurgi m voni |
) 1 Uber die ]?linwirkung von Konsonanten auf die Tonhohe
tiberhaupt vgl. meine Phonetik® § 665; der oben angezogene Fall
gehort unter das, was ich ebenda § 254 iiber Verallgemeinerung von
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Versmelodien {iberall empfindlich gestort wird, wenn man statt der
von einem Dichter gewollten Media eine Tenuis spricht, und um-
gekehrt (bzw. dhnlich in den tbrigen Fillen). Fiir deutsche Texte
des Mittelalters kommt dabei aus naheliegenden Griinden fast nur
die Frage nach ihrer Stellung [197] zur Verschiebung des germ. d
in Betracht: ! aber gerade diese ist ja fiir Lokalisierungsfragen auch
von besonderer Wichtigkeit.? Speziell in unserem Falle kann es
nun keinem Zweifel unterliegen, da der Dichter der Judith im An-
laut sowie nach Vokalen und » uiberall # gesprochen hat. Darum
habe ich 1, 8. 3, 3 mit, 3, 4 tage, 6, 1 gitet, 8, 4 trugin, 9, 5. 10,
1 tragin, 9, 8 tun, 10, 5 tranc, 11, 1 truc geschrieben (desgl. in
interpolierlen Stellen 1, d tiuri, 48, h trugidine, 12, g ettewaz) ent-
sprechend dem hsl. iiberlieferten 1, 2 streit, 1, 2. 6, 1. 9, 2. 12, 4
goti, 1, 4 sits, 1, 6. 7. 9, 1. 10, 3. 12, 3 guts, 1, 7 antwrti, 1, 8
suerti usw. Denn unzweifelhaft wird die Tonhohe der betreffenden
Worter oder Silben bei einer Aussprache mit stimmhafter Media
viel zu sehr nach unten gedriickt.> — Rheinfrinkische Herkunft ist
damit fir die Judith wohl ausgeschlossen.

¢) In anderer Beziehung habe ich mich viel enger an die Hs.
anschlieBen miissen, als das z. B. in Miillenhoff und Scherers Denk-
milern geschehen ist. Dort ist der Text durch Scherer ziemlich
stark zusammengeschnitten, um ihn einigermaBen unter die Regeln
der mhd. Metrik klassischer Zeit bringen zu koénnen. Ich muf dem-
gegeniiber ausdriicklich betonen, daf die Riicksicht auf die Melodie
und die dbrigen oben behandelten Charakteristika des Verses alle
diese Anderungen Scherers bis auf verschwindende kleine Ausnahmen
direki verbietet. — Auch beziiglich der Betonung muf ich ofter

Spannungsverhiltnissen ausgefithrt habe, nur daB es sich hier speziell
um Ubertragung bei Lautkontakten handelt.

1 Die auslautenden & in b, wib usw. habe ich belassen, weil
man sie beim Lesen doch unwillkiirlich stimmlos spricht, so dak sie
nicht weiter storen. |

2 Da es sich hier um sog. mechanische Beeinflussungen der
Tonh6he handelt, gehen hier nieder- und hochdeutsche Intonation
zusammen: die sonst {ibliche Umlegung findet also nicht stait (vgl.
Phonetik® § 665).

3 Umsetzung von d in ¢ und umgekehrt (gegen den Gebrauch
des Autors) gibt beim Lesen oft sehr drastische Resultate. Man
lese sich z. B. einmal eine beliebige Heliandpartie mit hoch-
deutschem Konsonantismus (oder eventuell auch nur mit ¢ fir d)
vor: man wird da finden, daf die gesamte Melodie in die Briiche
geht, Ebenso verlangt aber z. B. auch das Hildebrandslied
gebieterisch die tiberlieferten hochdeutschen #: ein neuer Beweis fiir
dessen urspriinglich hochdeutsche [lies: ‘gemischte’!] Form.

Sievers, Rhythmisch-melodische Studien. J
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von den Denkméilern abweichen: Ansitze wie dér streit || widir géti
gérnt 1, 2, ér reit || vérri hing wéstir 2,5, (mwr ni || wérdr daz schéng
wib 1, a), do sant || ér ein éingil voni himili 12, 1 (dér kunt || iz
der vréwin hi nidinge 12, 2) mit zweisilbigem Auftakt (und z. T.
schwebender Betonung) sind z. B. aus den angefiihrien Griinden
canz unmoglich. Um keinen Zweifel zu lassen, habe ich daher an
Stellen, die an sich vielleicht eine verschiedene Auffassung gestatten,
durch Akzente angedeutet, wie meiner Ansicht nach zu betonen ist.

~ Uber den Wortlaut einzelner Stellen s. unten Nr. 26 und 28,

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

17. Schon die Tonlage (vgl. Nr. 1) ist ein wenig
verschieden, d. h. B liegt fiir den niederdeutschen Leser
etwas hoher, fiir den hochdeutschen etwas tiefer als A.
Zur Kontrolle fiir die Tonspringe von A zu B und
umgekehrt empfiehlt es sich besonders, die Strophen }

4, 4* und 5 nacheinander zu lesen, da es sich dort |

auf beiden Seiten um gréflere und geschlossenere Text-
massen handelt. -

18. Vielleicht noch deutlicher ist der Gegensatz
beziiglich der Schluflkadenzen (Nr. 2). Sie sind in
B fur den Niederdeutschen - steigend, fiir den Hoch- - |
deutschen fallend. Vgl. z. B. fiir stumpfen Ausgang
(nach niederdeutscher Intonation) wirt du brutlou.ft
gita'n, || iz vrei.skint wi'b w.ndi ma'n 3, ab, oder sin st
a.l der ertrine, | dinu a'bgot sint ein tru.gidi'nc 4, gh,
oder fiir klingenden da.z si wa'rin ni.di'c | undi ni.minne
gna.di'ch 1, ab. Ohne Riicksicht auf die Kadenz kann
man auch sagen: bei A liegen (immer nach dem nieder-
deutschen System gerechnet) die SchluB8silben der Verse
regelméflig unter, bei B regelmiflig iber dem [199]
allgemeinen Niveau ihrer Zeilen. — Uber die Tonver-
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hiltnisse des Verseingangs s. nachher Nr. 22. — Die
Tonschritte sind im allgemeinen bei B grofler als
bei A (Nr. 5).

19. Was das Dynamische anlangt (vgl. Nr. 6), so
liegt der Schwerpunkt des Verses nicht mehr wie bei A
ausschliefllich im letzten FufB, sondern sehr oft auch
an einer andern Stelle; vgl. beispielsweise daz was dir
drgusti Ub 1, e, swigint, Oloferni 4% b, sin ist al der
ertrinc 4%, g, do drbdrmotiz doch 12, a, ob er uf welli
12, £ usw. ‘

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

20. An Stelle der fiir A so charakteristischen Drei-
teilung des Verses (Nr. 7) herrscht in B ebenso aus-
gesprochene Zweiteilung, vgl. etwa daz si warin |
mdic || undi wiminni | gnadich 1, ab, wazzir | undi vuri ||
machin | vili tiwri 1, cd, der dir hiz | werdin || den himal |
joch di erdin 4%, ef, usw. Selbst bei den stdrker gefiillten
Versen sit slug in Judith | ein wib 1, £, der gischuf | alliz
daz dir ist 4%, d, nu giwin uns eini vrist, | biscof Bebilin, ||
ob iz wwirt gnadi | megin sin 5, cd, du la ligin | den satin
buch, | daz houbit stoz | in dinin sluch 12, kI kann man
ohne Sinnesstorung nicht zweimal brechen. Nur éine
Ausnahme scheint im eigentlichen Text B vorzukommen,
- ndmlich die Schluflzeile daz du drlosis | di israhelischen |
menigi 12, n, und da wird man (falls die Uberlieferung
korrekt ist) eben deren Eigenschaft als ‘erweiterte’ SchlufB-
zeile in Anschlag bringen diirfen (dhnlich z. B. auch am
Schlufl der Drei Jiinglinge im Feuerofen: dort geht eben-
falls eine dipodisch abgestufte Versreihe mit dem adipo-
dischen dreiteiligen Vers du dru kint | also sampfti | irlosti
8, 10 aus; s. dazu [200] noch unten Nr. 27); wegen
ganz anomaler Fiillung sind sodann zwei weitere Aus-
nahmsverse, nédmlich 1, af, einer dritten Hand zuzu-

%
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weisen: sie sind formell ganz stiimperhaft gebildet, inhalt-
~lich sonderbar, und storen an ihrer Stelle den Zusammen-
hang. — V. 10, a ist augenscheinlich verderbt.

21. Die Schirfe, mit der diese Zweiteilung durch-
gefithrt ist, 1li6t auf Zusammenhang mit der alther-
gebrachten dipodischen Dichtungsform schlieflen
(wihrend A monopodisch war, s. Nr. 5). Tatsdchlich
zeigen denn auch die Verse von B (abziiglich der paar
eben erwidhnten Ausnahmen) regelmiflige rhythmisch-
melodische Abstufung nach dem Finftypenschema;
das habe ich gleich im Text durch die tiibergesetzten
Akzente und durch die Typenzeichen A, B, C, D, E
am Rande zum Ausdruck gebracht. Allerdings sind die
alten Typenformen nicht mehr iiberall ganz rein erhalten

(ich habe in diesem Falle das Typenzeichen einge-

klammert). Aber das kann nicht befremden, denn es
handelt sich dabei nur um gewisse Umbildungen der
altesten Grundformen, die auch sonst in der jiingeren
Literatur begegnen. Das ndher auszufithren, ist freilich
hier nicht der Ort. '

22, Mit den dynamischen Typenformen hiingen

aber weiterhin wieder die Melodieformen im ein-

zelnen zusammen, namentlich was den Verseingang

betrifft. Hier beginnen B (Grundform x _ x - | X1x_)

und C (Grundform x _ x + | - x') mit einem dynamisch
ansteigenden Ast, und dem geht (nach der nieder-
deutschen Intonation) ein Aufsteigen der Tonhohe von
erster zu zweiter Hebung parallel; vgl. etwa fiir B do.
wbd'r- | motiz déch || dém alwd'l- | tintin got 12, ab, fiir
C dér dir ht'z | werdin 4%, e. Hier liegt also, wie in A

(oben Nr. 3) die erste Hebung relativ tief (doch bleibt

auch hier der Unterschied des allgemeinen Tonniveaus,
oben Nr. 17, bestehen), und das driickt durch den Kon-
[201]trast (oben Nr. 4) den etwaigen Auftakt in die
Hohe (vgl. etwa fiir B da'z | wa.s der a'r- | gisti lib 1, e, fiir
C do || spra.ch der birre- | gravi 4%, a). Aber bei A (Grund-
form + x ~x|+ x) und E (Grundform - x ™ x > x| )
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kehrt sich, wie die Dynamik, so auch die Tonfiihrung
vollig um, d. h. hier liegt die erste Hebung hoch, die
zwelte tiefer, und der Auftakt tiefer als die erste He-
bung. Vgl z. B. fir A wdzzir andi | vuri || mdchin
vi.li | tiwri 1, cd, swigint, O.lo- | ferni 42, b, mit Auftakt
de.n || hi'mil jo.ch di | érdin 42, f; fiir E wir ¢i'loubin a.n
den | Cri'st 4*, ¢, mit Auftakt zi.- || wd'ri sd.gin i.ch u |
da'z 6, b. 10, b. Diesem letzteren Typus schliefit sich
dann auch D -+~ x| = x > x  an, vgl. du. || zihiz |
wi'glicht || wund || sld® | vrd billichi 12, hi.

23. In meinen Metr. Studien 1, 58 £, (§ 40, 8) habe
ich ferner gezeigt, dafl und warum dipodisch ge-
gliederte Verse ceteris paribus ein schnelleres
Tempo verlangen als monopodische, und dafl sie des-
halb bei kunstlicher Verlangsamung des Tempos leicht
ganz auseinander fallen. Das bestitigt sich auch hier.
Man kann sich leicht davon {iiberzeugen, wenn man eine
beliebige ldngere Mischstelle durchskandiert und dabei
Takt schligt. Behidlt man dabei das fiur A natirliche
(langsame, vgl. Nr. 10) Tempo auch fir B, so zerfallen
dessen Verse; fithrt man das schnellere Tempo der
B-Verse durch, so kommt man bei A auf Schritt und
Tritt ins Stolpern. Man kann daher auch die fiir A so
charakteristischen rhythmischen Pausen (s. Nr. 10)
bei B durchaus nicht anbringen: dessen Verse miissen
vielmehr in glattem Zusammenhang (also legato) ge-
sprochen, oder lautend ausgefiillt werden.

24. Man kann dies Verhiltnis auch noch auf eine
andere Weise illustrieren. Dipodische Verse, die noch
im Takt gehen (ich schliefe also die Alliterationsverse
aus) sind, eben wegen ihres schnelleren Tempos, em-
[202]pfindlicher gegen starke Fuffiillung als monopodische
Verse. Man darf also erwarten, dall drei- und vier-
silbige Fiile bei B relativ seltener sein werden als
bei A, und das trifft wiederum zu.

In A zible ich auf 88 Verszeilen 26mal die FuBform_ xx (1,
1[2.2 3[2). 2, 8.3,6. 4,1, 5, 5, 3. 4. 5. 8. 6, 3 [2]. 8 8, 2,
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3. 4[2. 9, 8 10,3. 11, 7. 12, 1. 2. 5), 12mal die FuBform _ xx
2, 7.4, 2 4.6, 4. 7,2. 3.9 5. 10, 1. 6. 11, 2 [2]. 12, 5), ferner
(ohne 12,92) 1imal _, xxx (1, 5. 6. 8. 2, 2. 5. 7 [2]. 5, 6. 6, 8. 11,

7. 12, 1) und Bmal _ xxx (3, 4. 7, 8. 8, 1. 9, 4. 12,8), zusammen
also 38 dreisilbige und 16 viersilbige (im ganzen 54 mehr als zwei-
silbige) FiiBe, und die Belege ziehen sich gleichmiBig durch den
ganzen Text hindurch. In B sind dagegen auch lingere Strecken
ganz frei davon, und anderes ist mindestens zweifelhaft. In 10, c
verlangt die Melodie die Kiirzung su und[¢] @{¢] wib Avi, und auch
der zenti saz uffin der banc 10, e entspricht nicht der sonstigen
Gliatte des Rhythmus von B (lies #f?). Dann bleiben: a) aus dem
Bereich der sonst normal (d. h. hier nach dem Typenschema)
gebildeten Verse drei ganz leichte Fille zweisilbiger Senkung: mir
ni wérdi daz schoni wib 7, a, der hetti den win an dir hant 10,t
und du la ligin den satin buch 12, k; — b) drei iiberhaupt stark
abweichend gebaute Verse: nu giwin uns eing vrist, biscof~Bébilin, || ob
iz wwiri gnddi mégin sin b, cd (die Typenform ist undeutlich) und
der schon oben Nr. 20 besprochene SchluBivers daz du irdosis | de
israhelischen | menigé 12, n, der uns sogar einen fiinfsilbigen FuB3
beschert (dazu vgl. Nr. 11, FuBnote), aber eben als SchluBvers viel-
leicht einer besonderen Beurteilung unterliegt (Nr. 20). Dag legt
dann wieder die Vermutung nahe, daB wenigstens die Verse 5, cd
nicht von zweiter, sondern (wie 1, aB, s. oben Nr. 20) erst von
dritter Hand stammen oder doch iiberarbeitet sind. Rechnet man
aber selbst alles zusammen (doch ohne 10, ¢ [s. unten Nr. 28 zur
Stelle] und 1, of, die man sicher nicht einbeziehen darf), so kommen
. fur B auf 45 Verszeilen doch nur 8 Belege fiir mehr als einsilbige
Senkung heraus. Auf je 100 Verszeilen wiirden also bei A ca. 65
bis 66 solcher Senkungen zu erwarten sein, fiir B hochstens ca. 18,
fur die sonst glatten Typenverse von B aber, die man allein mit
Sicherheit der zweiten Hand zuschreiben kann, gar nur ca.7. Hier
tritt also ein Haufigkeitsverhiltnis von annihernd 9:1 zutage.

25. Mir scheint nach allem dem der Gegensatz
zwischen der Vershildung der Gruppen A und B so
stark ausgepréigt zu sein, wie man es nach den Um-
stinden nur erwarten kann, und damit entfdllt meines
Bediinkens auch die Moglichkeit, die beiden Gruppen
auf ein und denselben Dichter zuriickzufithren. B ist
vielmehr erst sekundér in A eingetragen, und das Ganze
hat dann noch von dritter Hand wenigstens éinen
sicheren Nachtrag erhalten (1, o B), moglicherweise aber
noch mehr (vgl. oben Nr. 24 iiber 5, cd). Es diirfte
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sich also jetzt nur noch um die Frage handeln, welchen
weiteren Einflufl die Einarbeitung der jiingeren Partien
etwa auf den urspriinglichen Text ausgeiibt hat.

~ 26. Ganz glatt vollzieht sich die Ausscheidung der
B-Zeilen bei Strophe 7, 9 und 10 (hier hat also der
Bearbeiter nur eingeschoben, nicht getilgt oder geiindert).
Die Zahl der vollsiindigen achtzeiligen Strophen wichst
danach auf 7 an (vgl. Nr. 18). In zwei weiteren Fillen
Str. 1 und 12, ist die Achtzahl der Zeilen des alten
Textes auch gewahrt, aber der Bearbeiter hat zugleich,
um seine Hinschiibe besser anzuschlielen, sichtlich auch
den Wortlaut der (folgenden) Nachbarzeilen etwas um-
gestaltet. Zweimal endlich, bei Str. 5 und 6, sind ihm
auch je 2 Zeilen des alten Textes zum Opfer gefallen.
Der Verlust der zweiten Hilfte von Str. 8 wird da-
gegen blo mangelhafter Uberlieferung zur Last zu
legen sein.

a) Bei Str. 12 kann sich ja das kuntiz von Z. 2 nur auf den
Inhalt der beiden vorgeschobenen Zeilen zuriickbeziehen, also ist
mindestens das Pronomen zu tilgen. Aber auch das Verbum Fkunden
ist an dieser Stelle verdichtig: dem Sinne nach, und weil es melodisch
falsch liegt. Moglicherweise verrit sich der Interpolator noch durch
12, m, insofern ihm das gébutit durch ein urspringlich in Z. 2
stehendes gibot suggeriert worden sein kénnte. Rhythmisch-melodisch
kimen mit einem solchen gibot die beiden Zeilen 1 und 2 in Ord-
nung. DaB damit aber zugleich schon die Intakiheit ihres ganzen
Textes gewiihrleistet wiirde, kann man natiirlich nicht behaupten.
Das einfache er statt got in 12, 1 bleibt immer auffallend. Ich
halte [204] es also fiir wahrscheinlich, daf der Uberarbeiter noch
mehr geindert hat.

b) Ganz iibel ist der Text von 1, 5—7 verderbt: wie weit
durch die Schuld des Bearbeiters, kann man nicht wissen, und was
ich in den Text gesetzt habe, will auch nur ein Nothehelf sein.
Sicher scheint mir, daB das nock von Z. 5 dem Bearbeiter angehort,
der es fiir urspriingliches daz einsetzte, um seine Zeilen 1, ab mit
3 zu verbinden. Des weiteren halte ich die in den Denkmélern
cegebene Fassung des Textes fiir unrichtig, denn ‘daB aus ihrem
Munde keine Rede eine gute Antwort bekime, auBer mit ihrem
scharfen Schwerte’ ist ein ganz schiefer Gedanke: eine “Schwert-
antwort’ auf eine Anrede ist weder eine ‘gute’ Antwort, noch geht
sie aus dem ‘Munde’ hervor. Man wird also doch das gestrichene
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niman als Subjekt beizubehalten, aber nach Z.1 hinaufzuschieben
haben. Der Sinn wire dann, ‘daB niemand aus ibrem Munde ein
gutes Wort zu héren bekime’.! Dabei wiren die Leute vermutlich
als selbstredend gedacht, und -die Fortsetzung kénnte dann
gewesen sein ‘und daf niemand (sc. wenn er sie anredete) eine
andere Antwort erhielte als mit dem Schwerte’. Dann wire
wenigstens der Zusammenhang von Z. 8 mit den Worten wzzér iys
mundi D etwas gelockert. Aber guti antwurti 7 bliebe auch dann
wohl unméglich. Ich habe daher daran gedacht, gu#/ konnte aus
Z. 6 irrig wiederholt, und das voranstehende niheini aus noch einic
verderbt sein.

c¢) Bei Str. 48, 5 gehe ich insofern noch weiter als Scherer,
als ich auch 4a, a (= Denkm. 6, 1) und 5, a—d schon aus me-
trischen Griinden zu B rechnen muB. Die Dublette 5, ¢c:5, 3 wird
man nach wie vor gern entbehren. Sie scheint tbrigens direkt auf
die Interpolation hinzudeuten, und deshalb schon empfiehlt es sich
nicht, die Schwierigkeit der Stelle mit Scherer durch Streichung der
Worte nu giwin uns eint vrist zu umgehen. DaB von Burggraf und
Bischof schon im alten Text die Rede gewesen sein kinne, leugne
ich nicht: aber der Wortlaut der beiden ersten Zeilen von Str. 1 ist
nicht mehr herzustellen. |

d) Bei Str. 6 hat den Bearbeiter sichtlich das Bestreben geleitet,
das wib Avi (stets so, 6, c. 10, c¢. 12, d) anzubringen, das ihm wohl
besonders am Herzen lag. Auch in Str. 10, cd muB sie ihm wieder
den Wein schenken helfen, und in Str. 12, dff. die Judith bei dem
Mordakt unterstiitzen. A weif oder sagt dagegen von ihr nichts. —
Man beachte {ibrigens die wortliche Ubereinstimmung von 6, b mit
10, b und von 6, ¢ mit 10, ¢, und daB die beiden Zeilen innerhalb

B jedesmal zusammenstehen.

27. Stofflich hat B aufler dem beregten wib Avi
nichts Wesentliches zu A hinzugebracht. Auf Kenntnis
der biblischen Erzihlung weist auBlerdem auch noch 6,
ab hin (et lavit corpus suwum Jud. 10, 3), desgleichen
1, ed. (vgl. Jud. 7, 9 ff.), und vielleicht 1, b (vgl. Jud.
2, 6: Steinmeyer, Denkm. 2%, 237). DaB auch die Ein-
fiigung von Str. 4% etwa durch die Erinnerung an wnum
dewm coeli coluerunt Jud. 5, 9 bzw. deus coeli defensor
eorum est 6, 13 (vgl. auch 6, 2) veranlaBt sei, wird sich
dagegen nicht so bestimmt sagen lassen. Moglich ist es

1 Vgl. iren vindet nu decheinen wis decheine geinrede an mir

.Parz. 255, 28 (Mhd. Wb. 3, 318b). Das etwas befremdliche wzzir ist
immerhin zu verstehen.
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immerhin, ja vielleicht nicht einmal unwahrscheinlich.
Der Entscheid wird wesentlich davon abhidngen, wie man
das Verhéltnis der Str. 4* zu den entsprechenden Versen
der Drei Jiinglinge im Feuerofen (Denkm. 6, 3—8)
beurteilt. Denn diese Verse gehdren meines Erachtens
auch nicht zum urspriinglichen Bestand des letzteren
Gedichtes.  Auch dieses ist namlich, gleich der Judith,
stark tiberarbeitet, und unter den Zusitzen, die ich aus-
scheide, begegnet genau derselbe dipodisch abstufende
Typus wie in der Judith (vgl. dazu auflerdem noch, was
Nr. 20 iiber den SchluBlivers bemerkt ist). Ich halte es
also fiir moglich, dafl sich ein und derselbe Interpolator
an beiden Gedichten versucht hat (wie z. B. das auch
bei Recht und Hochzeit meiner Meinung nach der Fall
ist), ich bin aber noch nicht zum Abschluff der Unter-
suchung gekommen. Die Ausscheidung des Unechten
ist bel den Drei Junglingen viel schwieriger. Nur das
scheint mir auch aus den melodischen Verhiltnissen her-
vorzugehen, dafl der Grundstock des Textes der Drei
Jinglinge nicht vom Dichter der Judith herriihrt. Das
Rhythmische ist zwar dhnlich (wie denn dieser rhythmi-
sche Typus iiberhaupt ziemlich verbreitet ist), aber die
[206] Versmelodie ist eine ganz andere. Wihrend in
der Judith die Melodiekurve (nach niederdeutscher Into-
nation) in der zweiten Hebung ihren Hohepunkt erreicht,
und von da nach dem Ende zu stetig absinkt, fallt die
Melodie in den Drei Jiinglingen von der ersten zur
zweiten Hebung und steigt dann wieder in die Hohe.

28. Zum Schlusse fiige ich noch einige Bemerkungen
tiber die Textkonstitution einzelner Stellen an.

1, 1. Nur herzogi, nicht das dafiir vorgeschlagene kuninc,
paBt in die Melodie (kuninc liegt fiir den Niederdeutschen zu hoch).
— In 3 darf weder wirsistin mit Scherer zu wirstin geklirzt, noch
man mit Kraus, Zs. f, d. ost. Gymn. 1894, 139 gesirichen werden.
— Uber 5ff. s. oben Nr. 26, ¢. — Der Vers 6 ni- | cheini giti |
redi | vundi ist wohl etwas hart, sieht aber auf dem Papier schlimmer
aus als er beim Vortrag ist. Das Adjektivum steht proklitisch zu
seinem Substantiv, mit dem es gewissermaBen einen Begriff bildet
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(auch wir betonen ja noch einem kein gutes—~Wort gonnen. Dadurch

wird der Tonwert des Adjektivs so herabgedriickt, dal es ganz gut
‘n die zweite Hilfte eines viersilbigen Fufes treten kann (vgl.
Nr. 11, FuBnote). — In 8 ist mit Waag gegen Kraus, Anz. f. d.
Alt. 17, 32 doch <ni> zu wari zu erganzen, denn einfaches wari
wirde die Melodie storen; in noch hoherem MaBe gilt das von
Hofmanns wan. — Ebenda verlangen Metrum und Melodie die Kurz-
form (mit) 4r, wihrend sonst ¢4 beizubehalten oder herzustellen
‘st: dazir i mamdi 1, 5, den tr<i> Ub 6, 4, dlsle> r<i>
wds 11, 4. Es scheint nach diesen Beispielen, als habe der Dichter
die Form ¢ nach einsilbiger Priposition gebraucht, sonst aber i,
und shnlich liegt es bei der — deri u. i Es heit 12, 2 der
Luntiz deri vréuwin, unc 6, 7 ist der Melodie wegen dzzir der<i>
burgi herzustellen; dagegen vgl. an der sélbin stunt 2, 3, widir z¢
der birgi 12, 8, und (gegen die Hs) alli tdgi 2zi der burc 3, 4,
desgl. si sint ndch an dem éndi 4, 8, daz houbit von dem buchi
192, 7 (vgl. auch stdlim daz wdffin 11, 2) gegen insdmint demo
seénin wibe 7, 8 und, mit betontem Pronomen, géinc dir 2i démo
gizélti 12, 5. Ebenso verlangt die Melodie darvori 3, 1, gari 3, 8,
dar<i> 8, 2 und wol<i> 6, 2 (desgl. 6,4), wie denn wols 9, 2.
10, 4. 12, 4 tberliefert ist, und allir<i> 6, 3 (vgl. alliri 1, 3,
hungiris 3, 6). Analoge Schwankungen nach #» finden sich bei -
vérri hini wéstir 2, b, éngil voni himili 12, 1 gegen von den heidinin
11, 8, wén dem buchi 12, 7, dn der [207] 2, 3, an dem 4, 8, an
wén 4, 5 (das folgende ans ist mit dem Ubrigen zu tilgen, s. unten
zur Stelle) und bei der heidin 2, 4 gegen heidinin 11, 8 (beides ist
in der handschriftlichen Form beizubehalten). -

2, 3. Die Erginzung eines Verbums verlangen Sinn, Stil,
Metrum und Melodie. Ob gerade die Wiederholung des giwan das
Richtige trifft, lasse ich dahingestellt sein: bei dem formelhaften
Charakter des Gedichtes liegt sie jedenfalls nahe. — V. 1. 2 beziehen
sich tbrigens auf Jud. 2, 7, V. 3. 4 auf Jud. 3, 8. — In 7 ist nur
bisazzit mit Hofmann in bisazzir zu verbessern, aber nichts zu
streichen. Scherers bisdzzit éinie burch da:| du hézzit Bathdnio
ergibt einen dipodischen Rhythmus, der dem Text A, und eine
Melodieform, die dem Uberarbeiter B fremd ist (fallende statt
steigender Kadenz am Schlusse nach niederdeutschem System). —
Die Form Bdgthania wird tibrigens durch die Melodie fiir den Dichter
gewidhrleistet; sowohl ein Béthanid wie ein Bétulia (mit ¢ oder &)
wiirden durch ihr e¢ den Ton zu sehr in die Hohe treiben. —
8. Man beachte, daf der Dichter von A stets Juditha, -i (und 11,2
Judith) spricht (Scherer, Denkm. 23, 235, bestitigt durch die

Melodie), dagegen der von B 1, f Judith (hier wire ein Juditha,
-¢ rhythmisch-melodisch unzulissig).

9, 1 ist die Kurzform drumbi beizubehalten [s. S. 124], dagegen




Zur ilteren Judith. 139

ist in § d<a >rinni zu erginzen und in 6 daivor: dir | vori zu
schreiben, weil sonst der erste FuB zu diinn und dadurch melodisch
verschoben wird. — 4. Ohne die im Text vorgeschlagene Umstellung
tallt die Zeile vollig aus dem Typus von A heraus.

4, 5. 6. Der tiberlieferte Text an wen dist burgeri jehin || odir
anft] wen 8¢ sich helphi virsehin paBt rhythmisch und melodisch
weder zu A noch zu B.  AuBierdem kommt mir der Gedanke, Holo-
fernes habe sich gewundert, wer der Gott der Belagerten sei (denn
das miiBte V.5 doch besagen), etwas befremdlich vor, zumal nach
2, 6, wo er ausdriicklich durch du gotis lastir ausgezogen ist. Da
nun auf unsere Strophe im Text sofort das interpolierte Glaubens-
bekenntnis 4@ folgt, so liegt es, meine ich, sehr nahe, anzunehmen,
daB der Interpolator sich dafiir den Weg. durch einen Zusatz in 4,
'5f. gebahnt habe. Danach habe ich an letzterer Stelle geiindert.
An dem Tempuswechsel virsahin : dinge wird man keinen AnstoB
zu nehmen brauchen,

5, 5. 7. Das unsich der Hs, geht auch nach meiner Auffassung
der Rhythmik des Gedichtes nicht in den Vers. — In 5 wird die
Betonung g¢dt | dirch sini | guété durch Rhythmus und Melodie
erfordert: ob uns got durch sini guti gibe eine glatt aufstel- [208]
gende Tonreihe, und der Vers verlore seine Dreiteiligkeit. —
8. Zweisilbiger Auftakt ist in A 11mal dberliefert (2, 7. 3, 4. 4, 7.
5, D [s. oben]. 6, 1. 2. 7, 3. 9, 2. 4. 10, 4. 12, 3), dreisilbiger nur
hier und (viel leichter) in daz ich giniti 7, 7 (s. unten zur Stelle).
Uberdies ergibt in dirri || bitre | dingi swer so dir | wélli eine
falsche Tonkurve, und eine fir A ausgeschlossene viersilbige
Senkung (vgl. Nr. 11 FuBnote). Darum habe ich einfaches k¢ fiir
in dirri burc gesetzt.

6, 2. Uber wol<s> hier und ihnliches im folgenden s. oben
zu 1, 8, — b. sag<in> nach 10, b. — d. Einfaches <d:¢ gingin >
2i wdri filscht die Melodiekurve (fallende SchluBkadenz); darum
habe ich noch wodl! hinzugesetzt, nach dem Muster von 10, d, wo
ebenfalls wol zi wari zusammenzunehmen, nicht wol mit schanctin
zu verbinden ist. -

7, 7. Auf keinen Fall ist mit Scherer daz ich gniti minis
libis zu lesen, denn dadurch geht die Melodie und die Dreiteiligkeit
der Zeile in die Briiche. Etwas besser wiire deich giniti: das wiirde
ja den dreiteiligen Auftakt (s. oben zu 5, 8) ebenso gut beseitigen.
Der zu erwartende Bruch hinter ginii (und dann ebenso hinter ménis)
wird aber nur deutlich, wenn man bei der Lesart der Hs. bleibt,

8, 1. Di kamirari daz gihortin hat falsche Melodie und ist
inhaltlich kaum bedeutsam genug, um hier gut als selbstdndiger
~ Satz fungieren zu koénnen. Die Ergéinzung von <Do> beseitigt
beide Ubelstinde. — 2. Uber dar<i> s. oben zu 1, 8.

10, 1 ff. Die Wiederholung der beiden ersten Zeilen der
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Strophe aus Str. 9 ist gewif nicht gerade kunstvoll, mag aber be-
absichtigt sein. Zu B gehort auf alle Fille das Folgende von du
an. Aber mit alli di spisi pabt melodisch auch nicht ganz zu B
(zu A gar nicht, auch nicht rhythmisch und der Gliederung nach).
Die Worte mogen also tertiir sein. Jedenfalls ist aber Scherers
Vorschlag Do hiz min tragin zi musi abzulehnen, sofern es sich
dabei um Restitution eines Verses aus A handeln soll, denn auch
diese Worte fiigen sich dem Typus von A nicht ein. — 7. Hofmanns
Erginzung vrudi paBt nicht in die Melodie, auch wenn man dafir
mit Steinmeyer die korrektere (Nr. 15, b) Form oruti setzt. Das »
drickt nimlich die Tonhdhe des Wortes zu sehr herunter (vgl
Phonetik ¢ § 478. 665). Ich bin also geneigt zu glauben, daf Stein-
meyer mit guti das Richtige getroffen hat.

11, 1. Funinc statt kunic verlangen Rhythmus uud Melodie;
desgl. ist aus denselben Griinden in 4 als<e> ir<i> (vgl. [209] zu
1, 8) und in 7 ddz ich disli> | armin usw. zu lesen. Uber den
Hiatus in letzterer Zeile und in 4 s. Nr. 8 FuBnote 1. ’

12, 1. Vgl. Nr. 26, a. — i. Scherers worabillichi entspricht
meines Bediinkens allen zu stellenden Anforderungen. Der Vorschlag
von Wallner (Zs. f. d. Alt. 41, 76) du zuhiz, wi blicki || undi
slabraui wicki ist, wie bereits E. Schroder a. a. O. in einer FuBnote
angemerkt hat, schon wegen des wi unméglich. Ich glaube auch
nicht einmal mit Schrider, daB wir damit tiberhaupt auf dem rechten
Wege sind: es kommt zu vieles zusammen, was gegen ihn spricht.
AnstoBig sind an sich schon die angenommenen Plurale blicki und
nicki, Sodann ist mir nicht bekannt, daB das Wort blic in der
dlteren mhd. Literatur je zu anderen als Helligkeitsvergleichen
gebraucht wiirde: blitzschnell u. 4. diirften erst nhd. sein. Weiterhin
ist mir die Form slabra bedenklich. Zu dem ¢-Stamm slag bildet
das Ahd. nach bekannter Regel nur Komposita mit slegi-, z. B. slegi-
brawa, -rind, -federa Graff 6, 773 (Graffs Belege fiir slegi-brawa und
ihnliche Formen dieses Wortes stehen bei Notker Ps. 10, 5 und
Ahd. Gll. 2, 225, 23. 233, 31. 393, 24. 498, 2. 3, 18, 33. 438, 12;
dazu noch slegibraua 2, 241, 16). Der einzige Beleg, den Lexer
fiir slagebra beibringt (aus Dief. 407), steht Ahd.Gll. 3, 661, 9 und
entstammt der Innsbrucker Hs. 711 aus dem 14. Jahrhundert. Beiden
ubrigen Kompositis von slac ziehen sich die Formen mit slege- als
solche (wenn sie auch natirlich nicht bei jedem Worte zu belegen
sind, namentlich nicht bei den vielen spiten Bildungen) auch noch
durch die ganze mhd. Zeit hindurch. Wenn aber daneben in buntem
Wechsel auch solche mit slage-, slac-, slah- auftreten, so liegen da
klarlich erst sekundire Anlehnungen an das isolierte Subst. slac
bzw. an das Verbum slahen vor. Aus der klassischen Zeit ver-
zeichnet Lexer nur slegerint Helmbr. und slegetor Iw. usw. neben
slagebricke Parz. 247, 22. Diese letztere Form ist aber in keiner
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der beiden alten Hss. iiberliefert, sondern G liest slege bruke, D
aber slagbruken, und diese (von dem fertigen slac gebildete) Form
ist nach Ausweis der Melodie in den Text mit aufzunehmen. Die
fur die Judith angesetzte Form *sla-bra aus *slage-bra miite nun
aber schon in die Zeit vor dem etwaigen Ausfall des g gehdren:
das ist aber nach dem Gesagten ganz unwahrscheinlich. Die slegi-
brawa hat iiberdies ihren Namen vom Schlagen, es ist also nicht
- glaublich, man habe statt dessen schon altmhd. auch sagen kénnen,
sie nicke: ich finde wenigstens kein Anzeichen dafiir, daB das
allein hier in betracht kommende intransitive nicken im Mittelalter
je etwas anderes bedeutet habe, [210] als was wir heute darunter
verstehen (daher es denn auch zweifelhaft sein mag, ob dieses
nicken richtig zu hnigan gestellt wird, und nicht vielmehr samt
genicke mit ags. hnécca, weiterhin mit altn. hnakkr, hnakk?, ahd.
hnac, hnacco und den dazu wieder korrekt ablautenden mhd. nuc,
niicken, entniicken zu verbinden ist). — 6. undi fur du ergibt sich
als Konsequenz der Ausschaltung von V.c—i. — 1. Was ‘ener
Schlauch’ hier sein soll, verstehe ich nicht recht. Sinn und Melodie
sprechen in gleicher Weise dafiir, da Diemer, Anm. S. 48 mit dinin
fur ginin das Richtige getroffen hat.

Berichtigungen,

26 Z. 4 v. u, lies himelbréo't statt himelbrot.
D3 Z. 8 v. o. lies Bld'tter statt Blitter.
77 Z. 3 v. u. lies Metrik statt Musik.

S.
S.
S.
S. 128 Z. 2 v. u. lies Phonetik® statt Phonetike®.

C, F. Wintersche Buchdruckerei.
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