VIl

SPRECHMELODIE, SPRACHMELODIE,
INTONATION

1. Melodie und Intonation

,Rhythmus’ und ,Stimmlichkeit’ sind Neologismen, wenn wir sie wie
Henri Meschonnic und Hans Losener verstehen. Sie gehoren eng
zusammen und betreffen die Subjektivierung der Sprache in der Rede. Fiir
Meschonnic und Lsener organisiert das Subjekt im Rhythmus den Sinn
seiner Rede. Der Rhythmus verwirklicht sich vornehmlich, aber nicht
ausschlieBlich in der Satzakzentuierung und in der konkreten Distribution
der Sprachlaute, im Deutschen besonders auch in der Wortbetonung
(Akzentik). Das Abstraktum ,Stimmlichkeit’ bezeichnet dagegen, was die
Metapher ,Stimme’ zu umschreiben versucht, wenn wir von der unver-
wechselbaren Stimme eines Dichters oder von eigentiimlichen Stimmen
in einem Gedicht sprechen. Rhythmus und Stimmlichkeit beziehen sich
fiir Meschonnic und Losener zwar auf die gesprochene und gehdrte
Lautsprache, sie sind aber ebensowohl in jeder schriftlichen AuBerung und
vor allem in literarischen, insbesondere in poetischen Texten gegenwirtig.
Die Stimme, an der Wurzel der Stimmlichkeit, betont die Korperlichkeit
der Rede, ihre Kraft, sich unmittelbar vom Materiellen ins Immaterielle
und umgekehrt verwandeln zu kdnnen und so direkt, in Paul Zumthors
Formulierung, vom Innen ins Innen zu gelangen. Rhythmus und Stimm-
lichkeit einer Rede werden so der eigentliche Ort des ausgedriickten und
rezipierbaren Sinns. Die Enge oder gar Unmittelbarkeit des poetischen
Kontakts durch die Stimme allein 14sst sich als Sinn erleben.

Das Erscheinen des Sinns ist die ,signifiance’. Sie zeichnet sich
durch ein bestindiges Uberborden aus. Das ist eine Wortschablone zu
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Transzendenz. Meschonnic mdchte damit das Fenster ins nie Gesehene
offenhalten, wenn er der Stimme Naturhaftigkeit bescheinigt und sie den
Verstand iiberschreiten ldsst. Der Satz: ,,Alles Physische enthilt ein Ge-
heimnis” néhrt eine diffuse metaphysische Nostalgie. Auch Paul Zumthor
gibt ihr Raum, wenn er den Optimismus der Materie evoziert und glauben
machen mdchte, dass es in jeder geduBerten Silbe einen Hauch gebe, der
die Frage in Ankiindigung, die Erinnerung in Prophezeiung verwandelt.
Henri Meschonnic spricht vom Rhythmus mit derselben metaphysischen
Nostalgie, die seit alters der Musik im allgemeinen galt, und Jakob
Ullmann gibt ihr fiir unsere Gegenwart Ausdruck, wenn er die Ohren
Offnet fiir den Ton als Echo der geheimen Offenbarung, fiir die Spur des
unaussprechlichen Seufzens der Kreatur und die darin horbare Stimme
einer VerheiBung. Weniger genau definiert sind die ,Bedeutungsobertone’
und die Sprache, die da zu finden ist, wo Sprachen enden. Meschonnic
und Losener meiden weitgehend musikalische Metaphern, aber sie schrei-
ben der Rede und dem Gedicht umso einleuchtender alle jene Qualititen
zu, welche seit dem Zeitalter Herders der Poesie eine Aura und das Echo
einer unhdrbaren Stimme sichern. In Bezug auf die Subjektivierung der
Sprache in der Rede ist die Melodie im 18. Jahrhundert und bis in unsere
Zeit ein Synonym fiir Meschonnics Rhythmus und Loseners Stimmlich-
keit. Es ist ja dasselbe Subjekt, dessen Gefiihl unmittelbar seinen Laut hat,
wenn es die Stimme erhebt, das sich im Intervall der Empfindung kundtut,
wenn die Worter steigen und fallen mit veréinderten Tonen, dasselbe
Subjekt, das sich in der deklamatorischen Musik des Freiherrn von
Seckendorff virtuos der Stimmlichkeit seiner oftgelesenen und oftgehorten
Gedichte versichert. Die heute besonders dringlich werdende Korperlichkeit
der Sprechmelodie setzt auch der Deklamator schon wie selbstversténdlich
voraus, wenn er die Deklamation lebenswarme, miindliche Mitteilung
nennt, bei der das Herz sich durch die Melodie mit den Gedanken in
Ubereinstimmung setze.

Was Klopstock, Herder, von Seckendorff bei der Deklamation horten
und ,Melodie’ nannten, waren Tonh6henbewegungen, keine Tone im musi-
kalischen und akustischen Sinne. In einer Quelle, die uns an die klassische
griechische Poesie heranfiihrt, wird das Gleiche und das Verschiedene der
Melodie von Sprechen und Singen in erstaunlicher Klarheit und Ausfiihr-
lichkeit dargelegt: Aristoxenos von Tarent (um 360 bis um 300 v. Chr.),
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ein Schiiler des Aristoteles, hat in seiner ,,Harmonik” genau jenes Problem
behandelt, dem wir begegnen, wenn wir nach der Berechtigung des
Gebrauchs von musikalischen Begriffen, namentlich Melodie, fiir die
Dichtung suchen. Aristoxenos, von Thrasybulos Georgiades kurz zusam-
mengefasst, imaginiert einen Tonraum, in dem sich die Stimme bewegt:
,Die kontinuierliche Bewegung nennen wir die zur Prosarede (zum
Sprechen) gehorige, denn wenn wir sprechen, bewegt sich die Stimme so
im Raume, dass sie nirgends stehenzubleiben scheint. In der anderen Be-
wegung aber, welche wir intervallméaBig nennen, geschieht das Gegenteil,
denn die Stimme scheint stehenzubleiben, und alle sagen von einem, der
solches hervorbringt, nicht, dass er spreche, sondern dass er singe” (117).

Ich wundere mich dariiber, dass Henri Meschonnic diese Tonhéhen-
bewegungen nicht zu einem Hauptcharakter des Rhythmus erklért hat. Das
ist umso erstaunlicher, als er der franzosischen Akzentuierung in der Rede
eine Hauptrolle einriumt und der Akzent auch im Franzosischen durch die
Tonhdhenbewegung, die Intonation im linguistischen Sinn, hérbar gemacht
wird, in nur geringem Maf3e auch durch erhéhte Dauer und Lautstérke. Er
ist sich der Relevanz der Intonation allerdings durchaus bewusst, wenn er
ihr gelegentlich sogar hohe Distinktivitit und prioritédre Sinnhaltigkeit
zuschreibt (294). Da die Gliederung der Rede im Franzdsischen gerade
durch syntaktische Akzente auf der letzten Silbe eines Redeabschnitts
hergestellt wird, ist die Intonation ein rhythmischer Faktor, welcher den
anderen rhythmischen Faktoren wie Lautresponsionen sogar iibergeordnet
scheint. Hans Losener hélt sich ebenfalls an diese Abstinenz. Lucie
Bourassa beschreibt die Intonation nicht als solche, aber die von ihr sehr
stark mitbestimmten rhythmischen Effekte der Gliederung. Sie praktiziert
damit auf wissenschaftliche Art, was uns Klopstock nahegelegt hatte: die
Deklamation zum Text hinzuzudenken.

Es sieht so aus, als ob jahrhundertelang das Wort Melodie eine
Metonymie fiir all das gewesen ist, was bei genauerer Analyse auch
Rhythmus, Akzentik, Stimme und Stimmlichkeit, das Kompositorische,
Materialitit der Sprache, Korperlichkeit und Sinn heilen méchte — und
wozu doch auch die Tonhohenbewegungen, also die Intonation in lin-
guistischem Sinn, zu rechnen wiére. Obwohl die Tonhéhenverdanderungen
beim Singen und beim Sprechen vom selben Organ produziert werden und
obwohl diese Tatsache dafir verantwortlich ist, beide mit dem Wort
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Melodie zu benennen, ist die Intonation als solche in der Tat nicht
schriftlich kodifiziert worden und kaum je in den Gesichtskreis der Poesie
geraten. Es ist ja bemerkenswert, dass éltere Poetiken und neueste
Ratgeber fiir Dichter weder Regeln noch Ratschlége fiir die Versmelodie
bereitstellen. Wolf Biermann will verraten, ,,wie man Verse macht und
Lieder”, aber nirgends verliert er auch nur ein Wort dariiber, wie man
Melodien macht, geschweige denn, wie man einem Gedichtvers eine
Sprechmelodie injiziert. Die Melomanen der Versmelodie setzen mehr auf
eine vorgingige Verwandtschaft von Sprache und Musik, und dank Herder
ist mit der Musikalitit des Verses immer schon auch die Musikalitdt der
Sprache aufgerufen, ohne dass sie sich im einzelnen auszuweisen hétte.
Hat die Intonation das Zeug, eine Sprech-Melodie, eine Sprach-Melodie
und weiter eine Vers-Melodie zu konstituieren? Friedrich Schiller ist nicht
allein, wenn er daran festhélt: ,,Jm Hexameter steigt des Springquells
flissige Séule, / Im Pentameter drauf fallt sie melodisch herab”.

Tonhohenverdnderungen sind das konkrete Element, das sich auch
in einem eigentlichen Sinn mit etwas gutem Willen als Melodie verstehen
lasst. Wenn ich also versuche, in intonationsphonologischer Perspektive
Auskunft iiber die Sprachmelodie zu bekommen, dann ist mein Ziel
weniger sprachwissenschaftlich als diskurskritisch: Wie spricht und sprach
man in der Linguistik iiber die sprachlichen Tonhéhenveranderungen, und
was fiir einen Status rdumte und rdumt man ihnen ein? Dafiir ist natiirlich
der aktuelle Forschungsstand relevant, aber in ihren Anféngen hat die
Sprachwissenschaft das Problem im Handstreich zu 16sen versucht. Wenn
sie damit auch gescheitert ist, hat sie doch die Frage nach der Existenz der
Sprachmelodie in verschirfter Form hinterlassen.

2. Versmelodie

Julius Tenners Klangfarbenspiel

Bis an die Schwelle des 20. Jahrhunderts war der Sprachklang kein
Thema der Sprachwissenschaft. Solange die gelehrte Beschéftigung mit der
Sprache und den Sprachen iiberdies von der schriftlichen Uberlieferung
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erloschener Sprachen ausging, konnten sich Fragen zu den mdglichen
Funktionen der Intonation kaum stellen. Erst als die Phonetik ins Zentrum
des Interesses riickte, kam auch die Melodie zur Sprache. Eduard Sievers™
(1850-1932) vertritt die Auffassung, die an Humboldt denken l4sst, ,,dass
Sprache in concreto die Summe der einzelnen AuBerungen ist, welche von
den sprechenden Individuen ... gemacht werden” (266). Er macht sich die
,Ahnlichkeit” von musikalischen und sprachlichen Erscheinungen
zunutze, um Begriffe wie ,,Sprechtakt” und ,,musikalischer Accent” zu
bilden und eine rudimentdre Intonationstheorie zu entwerfen. Von
besonderem Interesse fiir die Versmelodie ist sein ,,musikalischer Satz-
accent”: ,,Auch dem Gesamtsatze kommt endlich eine besondere, dem
musikalischen Accent der Einzelworter oder Takte libergeordnete, Melodie
zu” (287). Ist es nicht diese Melodie, die wir horen mdchten?

Aber schon 1913 verdffentlichte der heute so gut wie vergessene
Julius Tenner eine ausfiihrliche Studie, in der er dem ,,Meister” und seiner
Schule Respekt und Bewunderung zollt, aber einen der Grundbegriffe
seiner Theorie gegenstandslos macht, eben die Sprach- und Versmelodie
als Tonhdhenbewegung. Er folgte darin dem estnischen Philologen
Woldemar Masing und dessen Studie ,,Sprachliche Musik in Goethes
Lyrik” (1910). Danach ,,muf} die Verwendung der Tonhdhe zu selbstindig
melodischen Wirkungen im Sinne der Musik entschieden geleugnet
werden” (14). Um der Sprache und dem Vers trotzdem eine Musikalitét
zum Ausdruck von Emotionen zu goénnen, unterscheidet Tenner ,,Sprach-
musik” und ,,Tonmusik” und identifiziert die Sprachmusik mit der
»Klangfarbenbewegung”. Er versteht darunter allerdings viel mehr als

30 Beriihmt ist Sievers als Pionier der ,,Ohrenphilologie” und beriichtigt als Erfinder der
,»Schallanalyse”: Reinhart Meyer-Kalkus (2001) hat das Schicksal der Schallanalyse
rekapituliert und in der Wissenschaftsgeschichte des frithen zwanzigsten Jahrhunderts
verortet (73-125). Henri Meschonnic erwéhnt die Schallanalyse nicht in seiner Kritik des
Rhythmus, aber Hans Losener (1999) bemerkt die Verwandtschaft dieses Ansatzes mit
dem Anliegen von Henri Meschonnic, den Rhythmus als Ort des Sinns zu erweisen; er
betont freilich noch mehr die Unterschiede und versto3t Sievers ziemlich summarisch ins
Heer all derer, welche ,,die Trennung zwischen Rhythmus und Sinn, und damit auch
zwischen Rhythmus und Subjekt” beforderten (49).
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Masings inhérente Emotionalitit tiefer und hoher Vokale.”! Tenners
»Klangfarbenvarianten” sind iiberdies mit der Mimik solidarisch. Als
»psychogenetische” erscheinen sie spontan und driicken einen emotionalen
Zustand aus, als ,,instrumentale” werden sie dagegen bewusst zum Aus-
druck emotionaler Werte benutzt. Sie sind also auch nicht an bestimmte
Vokale gebunden. Er sichert damit der spontanen und der poetischen Rede
eine eigene dsthetisch-akustische Erscheinungsform ohne tonmusikalische
Anleihen: ,,Wenn die Sprachmusik iiberhaupt keine Melodie zu erzeugen
imstande ist, so gibt es auch kein Problem der Versmelodie” (2, 267).
Seine Sprachmusik erinnert uns an die deklamatorische Musik des
Freiherrn von Seckendorff, insofern sie von rein sprachlichen Instanzen
bewirkt wird und ,,der Klang dem Sinne unterworfen” bleibt, wihrend in
der Tonkunst ,der Klang Selbstzweck” ist. Bei der Rezitation eines
poetischen Textes finde immer eine ,,Interpretation” statt, ,,auch beim stillen
Lesen von Dichtungen ist ein dsthetischer Genuss undenkbar, wenn unser
inneres Ohr nicht imstande ist, unserer Einbildungskraft die entsprechen-
den emotionellen Klangfarbenschattierungen vorzuzaubern” (3, 361) —
Klopstock hatte etwas trockener ,,hinzudenken” gesagt. Obwohl Julius
Tenner also den Zusammenhang von Sprache, Korper (Kehlkopf) und
Psyche im Sinne von Sievers verteidigt und prazisiert, konnte sein Ansatz
bei den Anhdngern der Sieversschule keinen Anklang finden, weil die
Sprach- und Versmelodie als Tonhéhenbewegung dort den Status eines
Dogmas bekommen hatte.”” Die Gegner der Schallanalyse wiederum
mussten Julius Tenner nicht anders als Sievers selbst zu den Leuten

31 Auch Hans Emons sucht die Musikalitit dichterischer Texte in den Vokalen. Thre
Affinitit zu den Emotionen ist unbestreitbar: ah! i-gitt, oho! Und Effi Briest wusste: ,u’
ist immer Trauervokal!

32 Juliusz (in seinen deutschen Verdffentlichungen: Julius) Tenner (1861-1922), polnischer
Linguist, Ubersetzer und Theaterwissenschaftler, hat in der deutschen Sprachwissenschaft
kaum Spuren hinterlassen. Mehr Interesse fand er nach Ana Hedberg Olenina (2020, 82)
bei den russischen Formalisten mit der Behauptung einer engen Verbindung zwischen
Gesichts- und Kehlkopfmuskulatur und dem stimmlichen Ausdruck von Emotionen.
Andreas Heusler erwdhnt Tenners Artikel in einer Fulinote unter den erfolglosen
Versuchen, den Versrhythmus in etwas anderem zu finden als im Takt (§ 59). Tenner hat
u.a. Wactaw Berents ,,Prochno” ins Deutsche tibersetzt (1908 ,,Edelfaule”, 1986 wieder
erschienen unter dem Titel ,,Pestilenz”).
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zéhlen, die das Gras wachsen hdren. Auch spédter ist noch versucht
worden, die Wechselwirkungen zwischen seelischem Geschehen, korper-
lichem und sprachlichem Ausdruck zu spezifizieren und experimentell zu
priifen. Ivan Fonagy (1920-2005) hat beispielsweise 1967 einen Zusam-
menhang der Mimik mit den Formanten und damit der Klangqualitét der
Vokale in einer AuBerung nachzuweisen versucht und auch Tonhdhen-
verdanderungen in Beziehung zu emotionalen Mustern gebracht. Fiir die
Mimik und fiir die Tonhéhen und Klangfarben gilt dabei allerdings, dass
sowohl die Ausdrucksseite als auch der vermittelte Inhalt eine kontinuier-
liche Substanz bilden: die Nuancen der ,,Gehéssigkeit” oder ,,Freundlich-
keit” sind so unendlich viele wie die ,,Verschiebung” (30) der Formanten
oder die Variation der TonhShe. Dass diese Ausdrucksqualititen einen
hohen Informationswert besitzen, ist unbestritten, aber das gilt auch fiir
eine zirtliche Beriihrung oder eine Ohrfeige: wir konnen sie im engeren
Sinne nicht sprachlich nennen. Die Intonation im engeren Sinne stand
freilich immer und steht noch unter dem Verdacht, ihren Informationswert
solchen kontinuierlichen Ausdrucksqualitdten zu schulden. Julius Tenner
findet das Geheimnis des Ausdrucks schlieBlich in der menschlichen
Stimme. In ihr konzentriere sich ,,der unerschopfliche Klangfarbenreich-
tum, iiber den das gesungene Wort in gleicher Meisterschaft gebietet wie
das gesprochene” (3, 401). Er schie3t aber weit liber das Ziel hinaus, wenn
er der Forschung die Aufgabe zumutet, ,,eine Klangfarbentonleiter aufzu-
stellen”, eben eine wirkliche ,,Chromatik” mit dem Ausblick auf eine
geheime Einheit der physischen Welt, in welcher Schall- und Lichtwellen
dieselbe Sprache sprechen ...

Es ist deutlich, dass er den dafiir gewihlten Fachausdruck ,,Sprach-
musik” beibehalten hat, um der Sieversschule so weit wie mdglich ent-
gegenzukommen: ,,Alle von Sievers aufgestellten Hypothesen sind als
zutreffend erwiesen, sofern nur ... die Begriffsbestimmung des Wortes
,Melodie’ von Tonhohenfolge auf Klangfarbenspiel transponiert wird”
(3, 395). Dieses Klangfarbenspiel ist also nicht musikalisch, sondern rein
sprachlich. Es ist auch nicht einzusehen, warum wir es dennoch ,Melodie’
nennen sollen. Es ist auch nicht konstitutiv, sondern begleitend (para-
sprachlich), insofern es jenseits der Distinktivitit des Sprachzeichens
verharrt, beim Sprechen spontan Emotionen ausdriickt oder fiir den
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Vortrag eines Textes als Ausdrucksmittel durch Interpretation eruiert wird.
In dieser Eigenschaft bildet es eine Grundlage der Sprechkiinste.

Der ,musikalische Satzakzent” als Tonhohenfolge bei Eduard
Sievers hatte dagegen ein linguistisch-grammatisches Potential, denn er
bezog sich weder auf die Person noch auf die augenblickliche Gemiitslage
des Sprechers, sondern auf die distinktive Form seiner fiir einen anderen
bestimmten AuBerung. Was Sievers ,,iibergeordnete Melodie” fiir den Satz
nannte, wiirde also zu seinen sprachlichen, zeichenhaften, grammatischen
Eigenschaften gehoéren, nicht zu den aufler- oder parasprachlichen,
psychophysischen, ungewollten oder gewollten Ausdrucksqualititen der
Rede eines Menschen. Wenn wir mit Julius Tenner keine Melodie im Satz
finden und seine ,,Sprachmusik” im psychophysischen Klangfarbenreich
horen, miissen wir den grammatikalisierten Tonbewegungen im Satz einen
anderen Namen geben: Intonation im engeren, linguistischen Sinn.

Franz Sarans Melos

Diese iibergeordnete Melodie, Intonation i.e.S., wurde aber nun
zunichst nicht in sprachwissenschaftlicher Sicht untersucht und auf die
sprachliche Kommunikation angewandt, sondern auf die Verssprache —
unser Thema! Franz Saran hat diesen Ansatz zu einer weitldufigen Theorie
ausgearbeitet, in der das ,,Melos” eine wichtige Rolle spielt. Seine Analysen
reprasentieren eine vorwissenschaftliche Intonationsforschung, die sich
freilich mehr fiir den &sthetischen als fiir den linguistischen Aspekt des
Phénomens interessiert. Saran wagt den Versuch, eine Versmelodie als
etwas wirklich Horbares zu fassen. Er hort sich selber beim Rezitieren zu
und versucht, genau zu notieren, was er da hort. Das ist nicht ganz so
tautologisch, wie es uns scheint; es ist sogar wohlbegriindet: ,,Ich habe vor
allem versucht, mit dem Gedanken Ernst zu machen, dass nur das
vollkommen sinn- und stilgeméB vorgetragene, vom Ohr unbefangen
aufgefasste, lebendige Kunstwerk Gegenstand der Verslehre sei.” Er weil3
natiirlich, dass er dieses ,,Kunstwerk™ nie objektiv zu fassen bekommt: ,,So
wird der Forscher fast immer auf das Klangbild angewiesen sein, das ihm
seine akustische Phantasie entwirft und sein Mund in die Wirklichkeit
iiberfiihrt” (1907, vij). Dass bei der Rezitation zwei Forscher verschiedene
Realisierungen produzieren, ist also normal, wenn sie ein je vertretbares
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dsthetisches Ideal damit verbinden. Beim ,,Heidenroslein”, fiir das Saran
eine minutidse Analyse seiner eigenen Rezitation vorlegt (219f.), hat
beispielsweise Eduard Sievers eine deutlich andere Melodiewendung
produziert als Saran selber. Eine Anmerkung notiert, dass Sievers nach
eigener Aussage vermutlich von der Vertonung Werners beeinflusst war,
wihrend Saran wohl eher Schubert im Ohr behalten hatte. Sievers hatte
auch auf regionale Unterschiede zwischen dem Norden und dem Siiden
des deutschen Sprachgebiets aufmerksam gemacht.

Interessant bleiben diese Analysen allemal: auf 5 Notenlinien, von
denen die erste d, die dritte dis und die flinfte e bedeuten, jeder Tonschritt
also 1/8 Ton unserer Tonleiter entspricht, trigt er seine “Melodie” ein, mit
rhythmischen Ergidnzungen und Notenhélsen, welche die gleitende (also
steigende oder fallende) Bewegung innerhalb jedes Tones angeben. Seine
Darstellung ist also eine Art von stilisiertem Sonagramm. Mit etwas Miihe
und Ubung kann man sich in etwa rekonstruieren, wie Saran dieses
Gedicht in seinem eigenen Vortrag gehort hat. Mit viel gutem Willen kann
man Sarans Ausfiithrungen durchaus und nicht ohne Gewinn folgen, so
lange er iliber seinen erklirten Gegenstand, das subjektiv vermittelte
Kunstwerk, spricht. Sein Ziel, und es ist nicht einmal geheim, ist es aber,
durch eben diese ganz personliche und subjektive Zuwendung schlieBlich
das Kunstwerk selber in seinem ureigensten Wesen zu erfassen. Er
konstruiert zu diesem Zweck aus seinen stilisierten Sonagrammen ein
typologisch definiertes Beschreibungssystem der ,,Versmelodie”.

Im Sommer 1961 fiel dem jungen Studenten, der ich damals war,
ohne jede Vorwarnung ein Buch mit dem Titel ,,Das Ubersetzen aus dem
Mittelhochdeutschen” in die Hande, von Franz Saran 1930 ,,als Hilfsbuch
fiir Ubungen und zum Selbstunterricht” verdffentlicht, 1952 von Bert
Nagel fiir ,,unveraltet” erklart und neu herausgegeben, fiinf Jahre spéter
sogar in einer dritten Auflage, nicht ohne ,,die unverinderte Ubernahme
von Sarans Darlegungen tiber Versmelodie, Tonhohen und Klangtypen”,
die dem Herausgeber ,,als Bedingung gestellt” war. Nach den mehrfar-
bigen Unterstreichungen und pedantischen Notizen zu urteilen, hat der
Student das Buch von der ersten bis zur letzten Zeile durchgearbeitet,
woran er sich nicht erinnern kann, aber mit dem durchaus begliickenden
Ergebnis, woran er sich gut erinnert, nun auch das Mittelhochdeutsche als
eine ihm gehdrende eigene Sprache zu besitzen.
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Sarans ,,Versmelodie” ist an die metrisch und rhythmisch organi-
sierten Silben gebunden und wird mit Kreuzen (Senkung) und dicken
Punkten (Hebung) wie linienlose Neumen in campo aperto wiedergegeben
(33):

a ® P b %
: % @ 1 3 2 3 2 @
® @
Ein rit- ter so ge- |é- ret was — daz er an denbuo-chenlas
a ® 2 ® 2 b X
X X 5 8 = X <
® @
an mis- — li- chen buo- chen: dar- an be-gunde er suo-chen

,,Die Tonschritte wechseln nach Sinn und Stimmung”, schreibt Saran,
aber sie reprasentieren doch eine mit dem Text gegebene Melodie: ,,Sie
tritt bei richtigem Lesen fast immer von selbst heraus.” Die paarweise ge-
reimten Vierheber des ,,Armen Heinrich” von Hartmann von Aue haben bei
richtigem Lesen nach Saran ihre Melodien, je nachdem ob sie in Vers-
paaren mit einsilbigem (ménnlichem, nach Saran ,stumpfem’) oder zwei-
silbigem (weiblichem, nach Saran ,klingendem”) Versausgang vorkommen
(33). ,.Seit Sievers wissen wir, dass jeder Vers eine wissenschaftlich
fassbare Tonbewegung, eine Melodie hat”, behauptet Saran auch zwanzig
Jahre nach Julius Tenners Einwénden. Dass nun auch noch alle Verse des
»~Armen Heinrich” dieser Melodie folgen sollen, ist nicht nachvollziehbar.

Franz Saran besal} eine intime Kenntnis der Werke und eine bemer-
kenswerte Sensibilitit fiir die Tonhéhenbewegungen seiner Stimme beim
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Vortrag. Erstaunlich bleibt fiir uns sein fast ausschlieBliches Interesse an
deren Vorhandensein, an ihrer Materialitidt und Identitit, nicht aber an
ihrer Bedeutung fiir das betreffende Werk, an ihrer moglichen Botschaft
oder Ausdrucksqualitét und an ihrem Sinn fiir Zeitgenossen oder spétere
Generationen.

discretized speech melody

Hiermit befindet er sich aber kurioserweise auf dem neuesten For-
schungsstand. Ein Team des Max-Planck-Instituts fiir empirische Asthetik
(2018) meldet die Entdeckung einer genuin poetischen Sprechmelodie als
inhdrenter Figenschaft dichterischer Texte, also genau das, was Sievers
und Saran gefunden zu haben glaubten. Sie teile mit anderen poetischen
Eigenschaften prototypischer Gedichte (wie Reim, Metrum, Strophen-
form) als wesentliches Merkmal die Rekurrenz. Die Sprechmelodie bestehe
aus rekurrenten Tonhohen- und Tondauerfolgen, genau wie die Melodie
von Liedern oder anderen Musikstiicken, deren melodische Struktur zwar
auch gehort, aber objektiv erschopfend durch Kreuzautokorrelation von
Tonhohe- und Tondauerkurven dargestellt werden kann. Die intuitiv
behauptete phantomatische Versmelodie mit ihrer vagen Sanglichkeit oder
Melodiehaftigkeit sei in Wirklichkeit eine besondere, sprachabhéngige
und objektiv messbare Erscheinung wiederholter Tonhéhen- und Ton-
dauerkonturen.

Die Basis der Analysen fiir den Nachweis dieser Sprechmelodie ist
natiirlich performanzabhingig, es sind Tonaufnahmen von rezitierten
Gedichten, aber der Geburtsfehler der Analysen von Sievers und Saran,
die Subjektivitit des Vortrags, wird hier durch drei Typen von Vortrag
nivelliert: es rezitieren ein professioneller Sprecher, zwei synthetische
Stimmen (MACs bekannte ,,Anna” und ,,Markus”) und zehn nicht profes-
sionelle Sprecher(innen). Unter der Voraussetzung, dass poetische Sprache
sich von gewohnlicher (ordinary) Sprache in erster Linie durch vielfiltige
Muster sprachlich optionaler, jedoch perzeptual relevanter Rekurrenzen
unterscheide (,parallelism hypothesis of poetic language’), ist die
poetische Sprechmelodie eine Struktur, die sich neben Metrum, Reim und
Strophe iiber das ganze Gedicht erstreckt.
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Mit Genugtuung konstatiert das Team die Bestitigung von drei
Hypothesen: erstens korrespondiert der errechnete Wert von Melodie-
haftigkeit eines Gedichts eng mit der subjektiven Bewertung durch mehrere
hundert Versuchspersonen, welche ihren Eindruck von Melodiehaftigkeit
auf einer Skala von 1-7 zu notieren hatten. Zweitens sinkt sowohl die
errechnete als auch die subjektiv wahrgenommene Melodiehaftigkeit
solidarisch in dem Mafe, in dem man einzelne poetische Merkmale suk-
zessiv stort, also jeweils Versionen ohne Reime, mit holperigem Metrum
und weiteren Amputationen von Assonanzen, Alliterationen, Klangre-
sponsionen herstellt. Drittens erwies sich die Annahme als zutreffend, dass
die Gedichte mit der hochsten Rate von Melodiehaftigkeit in der Vergan-
genheit auch am haufigsten von Komponisten vertont worden sind.

Der unscharfe, nur durch den allgemeinen Sprachgebrauch gerecht-
fertigte Begriff ,Melodiehaftigkeit’ bekommt durch die experimentelle
Gleichschaltung mit den Ergebnissen der Untersuchung von rekurrenten
Tonhohen- und Tondauerstrecken eine sachliche Konsistenz, insofern die
subjektive Wahrnehmung und die objektive Autokorrelation zwei Per-
spektiven auf denselben Gegenstand darstellen und ihn dadurch zunichst
einmal als existent erweisen.*

Dass verschiedene Sprecher, geschulte und naive, ja sogar Anna und
Markus in ihrem unabhéngig von einander produzierten Vortrag dieselbe
Sprechmelodie realisieren, wére eine schone und leider sehr verspétete
Bestitigung von Sievers’ und Sarans Behauptung zur Versmelodie: Sie
tritt ja bei richtigem Lesen fast immer von selbst heraus! Freilich handelt
es sich bei der Entdeckung der poetischen Sprechmelodie nicht um eine
bestimmte Tonfolge, sondern um eine allgemeine Eigenschaft von Melodie-
haftigkeit (melodiousness). Die Gleichformigkeit der gehorten und der
errechneten Melodiehaftigkeit mag auch damit zusammenhéngen, dass die
ausgewahlten Gedichte ausschlieBlich aus gereimten Vierzeilerstrophen
bestanden und dass die Sprecher(innen) angewiesen waren, relativ neutral
und unter Vermeidung kraftigen Ausdrucks zu rezitieren.

Aber wo hatte die Kreuzautokorrelation ihre Ohren? Sie verfiigte
ja nicht iiber den aufgenommenen Originalton, wie unter dem Titel

3 ,»Thus, our study turns the phantom of a poetic speech melody in spoken texts into a
non-metaphorical, unquestionably real and measurable entity” (18).
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,,JonhOhentransformation” erklart wird: ,,Die Tonhohen- und Tondauer-
werte wurden diskretisiert, unter Verwendung des MIDI-Protokolls, um
eine mehr musik-analoge Basis fiir spitere Tonhohenanalysen zu bekom-
men. Das implizierte die Transformierung von rohen Tonhohenwerten
(Hz) in Halbtdne.” (8) Aus demselben Grund wurden auch ,,die Zeitwerte
auf Musiknotendauer abgebildet, wobei der Einfachheit halber die Dauer
der ganzen Note einer Sekunde entspricht.”

Das erlaubt nun tatséchlich die Ubertragung des Sonagramms in eine
Notenzeile. Aber wo ist die Sprechmelodie geblieben? Was seit Aristoxenos
als ihre einzige wesentliche Eigenschaft benannt werden kann, ,,nirgends
im Raume stehen zu bleiben”, ist ihr benommen, ihre Tonh6hen bleiben
stehen und orientieren sich noch dazu in ihren Intervallen an einem,
unserem, historisch entwickelten Tonsystem, oder ganz einfach gesagt:
diese Stimme spricht nicht, sie singt! Alle Beobachtungen, die wir an ihr
machen kdnnen, sind Aussagen iiber eine musikalische Melodie.* Freilich
hat kein Schubert sie erfunden — das Halbtonreservoir hétte allenfalls und
ohne Uberraschung eine Affinitit zur Dodekaphonie, aber es ist eine
, Ver-ton-ung’ im genauen Sinne des Wortes. Die Studie geht also vor wie
der gewiefte Politiker: sie antwortet, aber nicht auf die gestellte Frage. Es
gibt sie also, die poetische Sprechmelodie als Melodie, vorausgesetzt, dass
man sie herstellt. Den hochsten Grad von Pertinenz erreicht Wissenschaft
immer, wenn sie sich einem Gegenstand widmet, den sie selbst konstruiert
hat. Die ,poetic speech melody’ ist ein solches Konstrukt und in ihrer
akademischen Diskurswelt so richtig und verldsslich wie eine Tautologie.
Ein schwindelerregender Abstand bleibt zwischen dem intellektuellen,
personalen, organisationellen, technischen, finanziellen Forschungsauf-
wand und dem Reflexionsniveau.

3* Wohl um sie noch etwas mehr musik-analog zu machen, wurde sie iiberdies kreativ
einem 4/4-Takt unterworfen. Schon Aristoxenos hatte auch bemerkt, dass die Tonhéhenbe-
wegung nur beim musikalischen ,Melos’, also bei gesungenen Tonen, eine wirkliche, d.h.
chronologische (nicht metrische) Regelung der Tondauer erlaubt, nicht aber beim Sprechen.
Ausflihrlich behandelt Westphal diese erstaunliche Beobachtung: I, 223 ff. und 114;
Westphal II, cxlvj und Westphal 1861. Die Silbendauer auf proportionierte Taktteile abzu-
bilden, zerstort also, nicht anders als die Reduktion auf Halbtone, eine wesentliche Eigen-
schaft des Sprechens. Die Isochronie-Hypothese von K. L. Pike laboriert daran seit 1945.
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Die ,poetic speech melody’ beschreibt also nicht den Sprachklang der
Tonhohenbewegung eines rezitierten Gedichts, was bei Sarans Versuch
einer Notierung in Achteltonen sowie auf- und absteigenden Notenhélsen
als Andeutung des natiirlichen und wesentlichen ,Glissando’ der Sprech-
stimme immerhin noch versucht wird, wenn Franz Saran auch offen-
sichtlich kein Ohr fiir die sprachlichen Funktionen des Klangs besal.
Eduard Sievers hat dagegen mit seinen propadeutischen Intonationen des
Wortchens ,ja’, als Rede verstanden, (§53, 287) wie im Vorbeigehen auch
das Tor zu einer funktionalen (nichtmusikalischen) Intonationsforschung
aufgestofen.

3. Die intonatorische Bedeutung

Tonsequenz

Die Dichter und die Liebhaber der Poesie haben immer insgeheim
nur die eine Melodie héren wollen, in der Musik so gut wie in ihren
Versen. Aber nicht nur die Dichter, auch die Linguisten mdchten sich
nicht so recht dazu durchringen, die Sprech- oder Sprachmelodie radikal
von der Sing- oder Musik- oder Tonmelodie zu trennen. Wir koénnen
allerdings bemerken, dass Wort und Begriff der Melodie im eigentlichen
Sinne die Singstimme und die Tonbewegung von Instrumenten betrifft
und dass die Sprech- und Sprachmelodie als Metapher eine einzige von
deren Eigenschaften, die Tonhdhenbewegung, fiir den uneigentlichen,
iibertragenen Gebrauch nutzbar macht. Das befreit uns freilich nicht von
der Aufgabe, die wie immer metaphorische Melodie als Tonbewegung der
Sprechstimme auf ihre Funktion hin zu befragen.

Fiir Otto von Essen (1956) gibt der Sprechende seinem ,,Ausspruch”
eine ,,Melodie”, die sich von selbst als Spannungsénderung der empfind-
lichen Muskeln des Kehlkopfes aus seelischen Spannungsschwankungen
ergibt. In der zweiten Auflage seines kleinen, aber einflussreichen Hand-
buchs von 1964 unterscheidet er diese ,,Sprechmelodie” dann von der
»Sprachmelodie” und versteht hierunter erstarrte Sprechmuster, also
wihlbare sprachliche Elemente mit einem Inhalt, eben Intonation. Als
Hunmittelbarer Ausdruck seelischer Vorgénge” gehdrte die Sprechmelodie
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der ersten Auflage also gar nicht zur Sprache, denn deren erstes Kriterium
ist, mittelbarer Ausdruck zu sein. Mit dem Begriff ,,Sprachmelodie” fasst
Otto von Essen aber das, was schon Sievers vorschwebte: den ,,musika-
lischen Satzaccent” und eine ,iibergeordnete Melodie” im Gesamtsatz
(287, § 55). Dieser Begriff meint, wie der ,,Ausspruch”, eine vom Sprecher
gewollte und begrenzte AuBerung, die freilich auch aus nur einem
Wortchen wie ,,ja” bestehen kann (§ 53).

Jorg Peters hat das Kapitel ,,Intonation” in der Duden-Grammatik
(8. Auflage, 2009) verfasst und damit fiir lingere Zeit die Vorherrschaft
einem dominanten Modell gesichert, an dem sich zwar nicht alle
Intonationsforscher und -forscherinnen, aber alle Sprachteilnehmer und
besonders Lehrer, Schiiler und Studierende orientieren werden. Die didak-
tische Darstellung der Grammatik wird vorteilhaft theoretisch ergénzt
durch ein kleines Handbuch. Das Autosegmental-Metrische Modell, das
Jorg Peters vorstellt und anwendet, will keine Tonbewegungen, keine
Melodien beschreiben, sondern Tonsequenzen, also Abfolgen statischer
Tone, d.h. hoher und tiefer phonetischer Zielpunkte, H[igh] und L[ow],
die selber als kleinste unterscheidende Einheiten und gleichzeitig als
kleinste bedeutungstragende Einheiten identifiziert werden kénnen und
sich also ,einerseits wie Phoneme, andererseits wie Morpheme™ (55)
verhalten. Damit nimmt die Beschreibung der Intonation in der Duden-
Grammatik sang- und klanglos Abschied von impressionistischen und
hermeneutischen Ansdtzen und insbesondere von Christian Winklers
»Klanggestalt des Satzes” (1959) mit ihrem ,,Spannbogen”, ihrem
»lonfall” und ihren ,,Schweren”, die ein halbes Jahrhundert lang ihre
Leser umworben, aber mehr verunsichert als belehrt hat.

Auch mehrere andere Versuche, die Intonation auf relevante und
praktikable, besonders auch padagogisch brauchbare Segmente, Formeln,
Muster, Konturen zu verpflichten, geraten nun ins Hintertreffen gegeniiber
dem Tonsequenzmodell, das seine Konturen nicht als Gestalten konzipie-
ren will, sondern aus einem auf zwei Positionen beschriankten Paradigma
von Tonen kombiniert. Der Bereich, in dem intonatorische Konturen
wirken, ist die Intonationsphrase. Aus der Perspektive des autosegmental-
metrischen Modells ist sie genau, aber doch fast tautologisch definiert als
jener Abschnitt einer AuBerung, in dem eine vollstindige Intonations-
kontur realisiert ist. Die Intonationsphrase ist freilich mit keiner der
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bekannten sprachlichen Strukturen kongruent, insbesondere wird sie nicht
von der Syntax regiert. Ihre Herstellung durch den Sprecher scheint von
vielen Bedingungen abzuhdngen, unter denen die Akzentzuweisung
(Fokus) die wichtigste ist.

Gestalt

Die Verfechter des Tonsequenzmodells lassen sich aber immer
wieder vom Gestaltcharakter und den Tonbewegungen ihrer Muster und
Konturen zu Seitenblicken auf die Musik verfiihren. Fiir Caroline Féry
(106 ft.) bilden die Einzeltone dann doch formal eine Melodie (,,melody”,
,tune”’) und inhaltlich eine Melodiebedeutung (,,tune meaning”) . Neben
den Tonen und Konturen gibt es allerdings auch holistische Intonations-
einheiten, die bei Jorg Peters zwar erwihnt und akzeptiert, aber aus gutem
Grund nicht behandelt werden. Das Tonsequenzmodell bekommt so eine
Hintertiir fiir holistische Konturen und idiomatische Melodien, durch
welche z.B. eine ,,contradiction contour” und eine ,,surprise/redundancy
contour” Einlass finden, die sich neben Christian Winklers ,,entladendem
Ausruf” und dhnlichen Melodiebedeutungen durchaus horen lassen kénnten.
Aber auch regelhafte Akzentmodifikationen (Herabstufung, frither und
spater Gipfel) konnen im Tonsequenzmodell auf die Kohédsion gréBerer
Redeabschnitte Einfluss nehmen und geraten dadurch in den Sog der
Gestalt, der Melodie, der holistischen Figur. Vor allem bei der Gesprachs-
analyse spielt die Intonation eine Hauptrolle. Margret Selting hat der
»Prosodie im Gesprich” eine umfassende Untersuchung gewidmet und
den holistischen Aspekt der Intonation gegeniiber dem Tonsequenzmodell
rehabilitiert, weil die ,,interaktionale Phonologie der Konversation™ die
Kohision von AuBerungen privilegieren muss. Die Melodie als Gestalt
kommt wieder zu Ehren, aber nun mit differenzierten Kriterien an Stelle
des intuitiven Spannbogens: ,,Eine Kontur ist eine holistische melodische
Gestalt”. Von besonderer Wichtigkeit fiir unser Interesse an der Vers-
intonation ist ihre Einsicht: ,,Die Prosodie ist ... ein unabhingiges,
autonomes Signalisierungssystem” (3). Aber auch der erste Satz des
Kapitels iiber Intonation in der Duden-Grammatik von Jorg Peters lautet:
,,Als Intonation bezeichnet man die melodische Gestalt einer AuBerung”
und definiert also die Intonation in einem ersten Wurf wiederum rein
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musikalisch mit den beiden eng verbundenen Begriffen ,Melodie’ und
,Gestalt’.

Das kleine Handbuch nennt den Tonhohenverlauf ,,Sprechmelodie”
(im Sinne von Otto von Essens ,,Sprachmelodie”), und Intonation ist auch
hier ,,die melodische Gestaltung sprachlicher AuBerungen”. In der Folge
vermeidet Jorg Peters freilich sehr sorgfaltig musikalische Begriffe, denn
bei seiner Intonation geht es nicht um Melodien, sondern um ,,Intonations-
konturen”. Die Intonationskonturen bestehen auch nicht wie Melodien aus
Tonen oder Intervallen von Tonen, sondern (fiir das Deutsche) aus
Lintonatorischen Ténen” (1 ff.). Da es ziemlich umsténdlich wére, sie auch
immer so zu nennen, geniigt in diesem Zusammenhang ,Ton’ als
Fachausdruck. Hier wie oft zeichnet sich der Fachausdruck freilich durch
eine fast schon malizidse Inadidquatheit aus, denn den (akustischen und
den musikalischen) Ton charakterisiert genau das, was in den Tonhdhen-
bewegungen beim Sprechen fehlt, eben seine Stabilitdt und sein Ton-
system. Im Glossar nennt der Autor den (intonatorischen) Ton ,kleinste
distinktive Einheit von Tonhdhenverldufen” (98) und bemiiht sich also
sehr ernsthaft, die Intonation aus dem Bannkreis der (musikalischen)
Melodie zu 16sen und sie in die Sprache zuriickzuholen, d.h. sie in der
Perspektive des Sprachzeichens zu erforschen. Gegenstand der Intona-
tionstheorie sind grammatikalisierte Einheiten, in denen auf der Seite des
Ausdrucks (signifiant) diskrete Intonationskonturen und auf der Seite des
Inhalts (signifié) sehr allgemeine Bedeutungen kodifiziert sind.

Die Intonationskonturen, die bei der Kombination entstehen, behalten
trotzdem die latente Potenz, Figuren zu bilden, sowohl auf der formalen
Ebene (,,Plateaukonturen’) als auch auf der semantischen (,,Routine-
haftigkeit”) und also nicht nur die Tone als solche zu reihen, sondern mit
ithnen melodische Motive zu komponieren: die Intonationskonturen
geraten in Zwangssemiose und erheben Anspruch auf Bedeutung. Bei der
Bestimmung solcher intonatorischer Bedeutungen ist Jorg Peters aller-
dings mit Recht auBlerordentlich zuriickhaltend und beschréinkt sich auf
wenige abstrakte semantische Charaktere, die alle auch einen gewissen
Einfluss auf die Gliederung der Rede erkennen lassen.

Dass sich die Forschung bei der Identifikation von Bedeutungen fiir
Tone und Konturen so schwer tut, macht freilich sogar die Forscherinnen
und Forscher misstrauisch. Margret Selting gelingt ihre interaktionale
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Phonologie der Konversation, indem sie die Prosodie nicht in der
Perspektive des Sprachzeichens, sondern eines ,,Signalisierungssystems”
(3) analysiert, das nicht Reduktion auf wenige Elemente, sondern
Variation und produktive Nuancierung erstrebt. Caroline Féry halt sich
streng an das Tonsequenzmodell und konstatiert trotzdem: ,,Except for the
largely accepted view that the fall has a meaning of finality, completeness
and that the rise provides a meaning of non-finality, openness, there is
little agreement about more detailed questions concerning the meaning of
intonation” (106). Jirgen Erich Schmidt bezieht sich nicht auf dieses
Votum, aber seine Einschitzung ist ganz dhnlich: ,,Bei aller Komplexitét
und Divergenz der verschiedenen Beschreibungen féllt auf, dass die bisher
klarsten Ergebnisse einige wenige Formtypen betreffen, deren funktionale
Beschreibung der traditionellen dhnelt. ... Dies ldsst vermuten, dass es sich
bei der Fiille der Intonationsmuster ... um Uberformungen weniger
einfacher Grundeinheiten handeln kénnte” (16).

4. Intonation ohne Melodie

Am 17. Juni 1978 verteidigte ein junger Germanist der Université
Paris IV eine zweibédndige tausendseitige Dissertation, in welcher er die
deutsche Prosodie mit dem erklédrten Ziel untersucht, wenige einfache
Grundeinheiten zu identifizieren und ihren Gebrauch zu beschreiben. In
der gesamten damals dank Sonderforschungs-Drittmitteln aufblithenden
und jahrzehntelang florierenden deutschen Intonationsforschung findet
Daniel Bresson — so weit mein Blick reicht — keine Erwdhnung. Das Werk
unterscheidet sich von den vorausgehenden und den bald danach folgen-
den Forschungen zur Intonation im englischen und deutschen Sprachraum
durch seine theoretische Perspektive: es vertritt auf den Spuren von
Humboldt, Benveniste, Fourquet und Zemb eine Linguistik des Sagens
gegeniiber einer Linguistik des Sprechens. Die wichtigste Voraussetzung
einer Linguistik des Sagens ist die Unterscheidung von Satz und Zeichen
(Bresson 219): Der Satz im weiteren Sinn, die Aussage, der Redebeitrag
ist kein Sprachzeichen. Er hat keine Bedeutung, sondern ist eine Handlung,
die Handlung einer Sprecherin oder eines Sprechers, der oder die zu einem
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Thema eine Aussage, ein Rhema formuliert, eben etwas sagt. Die Intonation
wirkt dabei auf zwei ganz verschiedenen Ebenen: Hervorhebung und
Gliederung. Eine prosodische Sequenz (sie entspricht in etwa der
,JIntonationsphrase’) trigt einen einzigen nicht tilgbaren Akzent, dessen
Hervorhebung in erster Linie durch eine Tonh6henverdanderung, steigend
oder fallend, horbar wird, in zweiter Linie auch durch gréBere Tonstérke
oder -dauer. Auch die Gliederung der Rede wird von der Intonation
geleistet, denn das Ende einer prosodischen Sequenz wird durch ein
steigendes oder hohes Motiv als weiterfiihrend (progredient, nicht terminal)
und durch ein fallendes oder tiefes Motiv als abschliefend (terminal)
charakterisiert. Es handelt sich also um vier Prosodeme, die man (mit
Einschrénkung) als Morpheme interpretieren kann. Der reale, horbare und
funktionale Akzent ist also ein Satzakzent oder besser ein Rede-Akzent.
Der sogenannte Wortakzent dagegen ist virtuell. So kann und muss z.B.
im Partizip ,,geworden” zwar nur die mittlere Silbe betont werden, aber
das hebt sie nicht semantisch hervor in einem Satz wie ,,bist du verriickt
geworden?” Die Funktion des Akzents ist ausschlieBlich die horbare
Hervorhebung einer Silbe durch Tonhdhe, Tonstiarke und Tondauer. Das
naive Sprachbewusstsein interpretiert dabei die ,,Betonung” gewohnlich
als Verstiarkung.

Alle drei Kategorien erweisen den Akzent als in hohem Mafle
motiviertes sprachliches Signal. Das gilt noch mehr und anders fiir die
beiden Grenzmorpheme am Ende einer prosodischen Sequenz. Das
,Erheben’ der Stimme bedeutet ja nicht nur die Rede, es ist die Rede; das
Sinken der Stimme bedeutet nicht nur, es ist das Aufhoren. Beide
Morpheme sind in einem Malle motiviert, dass man sie fast mit der
Onomatopdie, der Lautmalerei, im Bereich des Lexikons vergleichen
konnte. Sie besitzen einen hohen Grad von lkonizitét oder gar Indexi-
kalitét, aber es sind nichtsdestoweniger Sprachzeichen, arbitrdr in dem
Sinne, dass sie fiir ihre konventionelle Funktion, die Gliederung der Rede,
besonders treffend gewéhlt worden sind. Entgegen einer sogar in der
Wissenschaft weit verbreiteten Ansicht schlieBen Motiviertheit und Will-
kiir einander ja nicht aus, ganz im Gegenteil! Als ein weiteres Gliederungs-
morphem liee sich die Pause nennen, also eine kurze signifikante und
gewollte Unterbrechung der Rede am Ende einer prosodischen Sequenz.
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Sie ist freilich nie obligatorisch, immer redundant und ausdrucksschwach,
da sie zwar trennt, aber die Qualitét der Trennung verschweigt. Ihre Ikoni-
zitdt resorbiert sich beinahe in Indexikalitdt. Das naive Sprachbewusstsein
hilt auch die Grenzmorpheme fiir Pausen. In einer geschriebenen Sprache
wie der unseren stellen wir uns ja sogar insgeheim vor, dass es Pausen
zwischen Wortern gebe, weil wir sie getrennt schreiben.

Daniel Bresson beschrinkte das Inventar von deutschen Prosodemen
also auf

1. ein Hervorhebungsmorphem, den Akzent, der in zwei Varianten
auftritt:
T = steigender Akzent.
Er ist der nicht markierte, er ist sehr hiufig, er kann als
Neutralisierung von beiden fungieren.
| = fallender Akzent.
Er ist der markierte, er kommt nicht oft vor, seine fallende
Intonation enthélt die Nuance Insistenz.
2. zwei Grenzmorpheme, die sich in der prosodischen Sequenz an
die Akzentsilbe anschlieBen oder mit ihr verschmelzen:
/ = steigendes Grenzmorphem
\ = fallendes Grenzmorphem
3. ein marginales Pausenmorphem:
| = Pausenmorphem

Eine prosodische Sequenz kann also von einem der vier kombinierten
Morpheme beschlossen und dadurch als Glied der Rede gekennzeichnet
werden. lThre Bedeutung im weitesten Sinn beschrénkt sich auf die
Gliederungsfunktion. Die Konstitution der prosodischen Sequenz selber
héngt von der Akzentzuweisung oder Fokussierung nach den Regeln der
deutschen Syntax ab, die Jean-Marie Zemb der deutschen Sprache
abgelauscht hat.

T\ = unmarkierter Schluss (Satzschluss)
1\ = markierter Schluss (Redeschluss)
T/ = unmarkierte Fortsetzung

1/ = markierte Fortsetzung

b
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1. Im Taxi: ,,Zum Konigsplatz,bitte!”

T\
2. enttauscht vor der Ladentr: ,,Schon geschlossen!”
I
3. eine Auskunft: ,,Kénnen Sie mir sagen, wo ...”
T/
4. insistierend: ,,Ich will nicht, dass ...”
L

Daniel Bresson reserviert den Typ 4, die markierte Fortsetzung, fiir
die Intonation der Frage und ldsst sich damit — wie fast die gesamte
Intonationsforschung — auf eine vorschnelle Bedeutungszuweisung ein.
Ich behaupte also, dass auch das Morphem ,markierte Fortsetzung”
ausschlieBlich gliedernde Funktion besitzt — wie die drei anderen; es kann
meistens auch vom Typ 3 vertreten werden. Diese Prosodeme bedeuten also
nicht mehr als ihre motivierte Grundbedeutung. Diese macht sie allerdings
geeignet, in verschiedenen syntaktischen oder konversationellen Zusam-
menhingen erheblich und manchmal exklusiv zur Bedeutung der AuBerung
beizutragen. So signalisiert Typ 3 im obigen Beispiel die Fortsetzung
durch einen Nebensatz, aber auch die Frage: Ist schon Feierabend? (T /)
Die Typen 1 und 2 lassen sich annéhernd als Satzschluss und als Rede-
schluss beschreiben, aber ihre Bedeutung im engeren Sinn ist nicht dies,
sondern der abstrakte Inhalt des AbschlieBens.

Diese Eigenschaft der Intonation erhebt sie iiber den Status einer
konventionellen grammatischen Regel und macht sie zu einem Ausdrucks-
mittel, das schlicht keine Ausnahmen kennt. In Bezug auf die Gliederung
der Rede lassen sich die vier Prosodeme auch noch auf zwei reduzieren,
die wir etwas grob als ,,Fortsetzung” und ,,Schluss” identifizieren. Ein
irrtiimlich gewahltes Prosodem schafft ein Missverstidndnis, nicht anders
als ein falsch gewdhltes Lexem. Am deutlichsten zeigt sich dies beim
Sprecherwechsel: wenn jemand ausschlieBlich das progrediente Prosodem
auch dort benutzt, wo seine AuBerung zu Ende ist, dann hindert er seinen
Partner, das Wort zu ergreifen. Die starke Motiviertheit der Prosodeme
gibt ihnen einen sprachlichen Status, der sich nicht ganz auf die Zeichen-
funktion beschriinken lisst, aber sie ist doch in jeder AuBerung voraus-
gesetzt. Die Prosodie zeigt ihre Relevanz also besonders deutlich im
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Gesprich; sie bildet ein sprachliches Signalisierungssystem, das von
anderen meistens solidarischen Signalisierungssystemen wie Gestik und
Mimik, aber auch von unwillkiirlichen und nur fiir den Partner als Signal
interpretierten AuBerungen (Rotwerden) umgeben ist.

Fast alle diese wesentlichen Instanzen der Prosodie fallen aber fort,
wenn wir sie auf unsere Frage nach dem Wesen und der Funktion der
Versintonation beziehen. Das macht die Frage nach der Versintonation
nun aber keineswegs gegenstandslos. Es ist gerade die Autonomie der
Prosodie und, enger gefasst, der Intonation in der spontanen Rede und im
Gesprich, die es nahelegt, nach ihren besonderen Funktionen in anderen
Kommunikationssituationen zu suchen, fiir uns also im Vortrag von Versen.
Diese vier Intonationsmorpheme beschreiben keine Tonbewegungen am
Beginn oder im weiteren Verlauf einer prosodischen Sequenz. Sie
erschopfen sich in ihrer motivierten terminalen und nicht-terminalen
Funktion und koénnen fiir die poetische Gliederung der Rede in Versen
nicht gleichgiiltig sein, bilden aber aus eigener Kraft weder eine Melodie
noch eine Gestalt.



