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Die erhaltenen Werke der dramatischen Dichter des Alterthums
sind uns ein unversiegbarer Quell geistigen Genusses durch ihren In-
halt, durch die in Worten ausgesprochenen Gedanken erhabener Denkungs-
weise und durch die aus dem Gefiige der Verse und der Rede uns
entgegenstrahlende Kunst der Composition. Aber so sehr auch der
Text eines Dramas zu allen Zeiten die Hauptsache bildete, und so sehr
auch die Dichter selbst den Schwerpunkt ihrer Aufgabe in der ge-
schickten Entwicklung der Handlung und der kunstvollen Gestaltung
der Rede suchten, so machte doch bei den Griechen die auf den Text
verwandte Miithe nur einen Theil der dramatischen Kunst aus, und galt
im Alterthum das Lesen einer Tragddie oder Komddie nur als ein
kiimmerlicher, ohnehin erst spit und selten gesuchter Ersatz fir die
lebensvolle Darstellung im Theater. Aristoteles zahlt in der Poetik
sechs Theile der Tragddie auf: die Fabel (u090g), die Charaktere (797),
die Gedanken (Jwavoie), die Rede (iéig), die musikalische Composition
(ueromtorie), und den zum Sehen bestimmten scenischen Apparat (owis).
Von diesen sechs Theilen liegen uns vier, die Fabel, die Charaktere, die

Anm. Vorsteherde Abbandlung wurde bereits vor mehr als anderthalb Jahren, also vor dem
Erscheinen meiner Metrik, niedergeschrieben und in der Akademie vorgetragen.
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Gedanken und die Rede in den erhaltenen Texten vor, die beiden
tibrigen, auf das Auge und das Ohr berechneten Theile trugen gewiss
nicht am wenigsten zur beifilligen Aufnahme eines Stiickes im Dionysos-
Theater zu Athen bei, und der tragische Dichter hitte leicht die Aus-
sicht auf den Siegeskranz verscherzt, wenn er in ibertriebener Bevor-
ziehung der mit dem Auge des Geistes zu erfassenden Theile seiner
Kunst den unmittelbar empfundenen Reiz der Sinne vernachlissigt hitte.
Zur Zeit als die scenischen Spiele in die Siebenhiigelstadt am Tiber-
strande verpflanzt wurden, war freilich schon eine grossere Trennung
der in dem Drama zur Geltung kommenden Kiinste eingetreten; aber
doch fand immer noch in der die Auffithrung eines Stiickes bezeugenden
Urkunde, in der Didaskalie, neben dem Dichter, der den Text schrieb,
der Schauspieler oder rfchtiger Schauspiel - Director (princeps catervae),
der fiir die oyig zu sorgen hatte, und der Musiker, der die Melodie
erdachte (modos fecit), namentliche Erwihnung. Erst der Zeit des Ver-
falls der antiken Kunst unter den rémischen Kaisern blieb es vor-
behalten, das Band, das in alter Zeit die verschwisterten Kinste um-
schlungen hatte, erst zu lockern und dann vollends zu lésen, so dass
in dem Pantomimus und den operettenartigen Gesangsvortrigen der
Kitharéden und Tragéden!) der geistige Inhalt des gottgeweihten Spieles
des Dionysos fast ginzlich vernachlissigt und nur dem Ohr und dem
Auge der Zuschauer ein verfiithrerischer Reiz bereitet wurde.

Auf eine genaue Kenntniss jener entarteten Verhiltnisse der ro-
mischen Bithne verzichten wir leicht; hingegen muss es jeder Ireund
der antiken Kunst bedauern, dass uns der volle Genuss der dramatischen

1) Das Hauptzeugniss iiber die spitere Ausscheidung der ehemals im Drama vereinigten Kiinste
ist uns bei dem Grammatiker Diomedes p. 491 K. erhalten: primis temporibus, sicuti adsertt
Tranquillus, omnia quae in scena versantur ¢n comoedia agebantur, nam et pantomimus et
pythaules et choraules in comoedia canebant, sed quia non poterant omnia simul apud omnes
artifices pariter excellere, si qui erant inter actores comoediarum pro facultate et arte po-
tiores, principatum sibi artificii vindicabant. sic factum est, ut nolentibus cedere mimis in
artificio suo ceteris scparatio fierit reliquorum. nam dum potiores inferioribus, qui in com-
muni ergasterio erant, servire dedignantur, se ipsos a comoedia separaverunt, uc sic factum
est, ut exemplo semel sumpto wusus quisque artis suae rem exequi coeperit neque n
comoediam venire. Niiheres siche bei Grysar, die Citharéden und die Cantores tragoediarum
in der Kaiserzeit, in Sitzb. d. k. Ak. z. Wien XV, 403 ff.
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Meisterwerke des griechischen Genius nicht mehr vergonnt ist, und
jeden Versuch, mit der Divination des Kiinstlers oder der strengen
Beweisfiihrung des Gelehrten jene Liicken unserer Erkenntniss zu er-
ginzen, willkommen heissen. Nicht allzuschwer aber ist es, den die
oyis betreffenden Theil der Auffihrung einer Tragodie im Alterthum
durch phantasievolle Combination und geschickte Nachbildung uns zu
vergegenwirtigen. Aus den Resten antiker Bithnengebiude und aus
den Zeugnissen der Schriftsteller lisst sich ungefihr ein Bild des
athenischen Theaters r.itsammt den Decorationen und den Personen der
Biihne wie der Orchestra entwerfen, und ein Ambivius wird in Rom
den Aeschinus in Terenz Briidern kaum mit anderem Gebirdenspiel
gegeben haben, als ein Possart auf unserer Minchener Biihne, Aber
vollstiindig verzweifeln muss man daran, je wieder ein gleich anschau-
liches Bild von dem musikalischen Theile eines antiken Dramas zu ge-
winnen. Selbst beziiglich des Rhythmus, fir den uns in der Silben-
quantitit der Texte eine bestimmte Grundlage geboten ist, lisst sich
allem Anschein nach so bald nicht ein Ausgleich der verschiedenen
Ansichten erzielen, und beziiglich der Melodie ermangeln wir vollends
jener Anhaltspunkte, welche uns iiber ein blosses Rathen und Ahnen
hiniiberhelfen konnten. Aber selbst dariiber schwanken die Meinungen
hin und her, wie weit der Gesang und die wusikalische Begleitung ge-
reicht habe. In den Briidern des Terenz, wie sie uns auf der Bithne
vorgefithrt werden, und in den Stiicken deuatscher, englischer und fran-
zosischer Meister, welche Komédien des Plautus oder Terenz nach-
gebildet haben, ist von Arie und Recitativ keine Rede, und muss sich
die Musik auf die bescheidene Stelle in der Ouverture und den
Zwischenacten beschrinken?). Hingegen ist in den Kreisen der Gelehrten

2) Die Ouvertiire ist keine Erfindung der neueren Zeit, es gab eine solche auch schon im Alter-
thum. Wir werden dariiber durch Donat in der kleinen Abhandlung de tragoedia et comoedia
belehrt, aus der wir zugleich erfahren, dass in der Regel die Musik eines Canticum auch zur
Ouverture fiir das betreffende Stiick verwendet wurde; s. G. Hermann, de cantico in Roma-
norum fabulis scenicis, Opuse. 1, 296. Jenes Vorspiel, das auch bei der Auffiihrung einer
musikalischen Symphonie nicht fehlte, hiess nach Sueton, Nero c. 21 principium; verwandt
war dasselbe mit dem 7go«wdwor der Nomen (s. Plato Cratylus 417 E), und mit der cévefodsf
der Dithyramben. Auch die moooiucc xuSaopdixd des Terpander (s. Plut. de mus. 4) und das
xopudctiov der Parabase (vgl. Pollux IV, 112 xouudrior xaredods Tis €otu Boeyéos uédovs) nahm
eine verwandte Stellung ein.
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vielfach die Meinung verbreitet, dass der Ilotenspieler bei dem ganzen
Stiick ununterbrochen in Thitigkeit gewesen sei und mit seiner Doppelflote
sowohl den Gesang als auch die Action der Schauspieler unterstiitzt
habe?). Auch in Bezug auf die griechischen Tragiker haben die Kunst-
richter, seitdem sie sich mit dieser Frage zu Dbeschiftigen begannen,
verschiedene Ansichten iiber die Ausdehnung der Melopoie aufgestellt.
Wiahrend die einen unter Berufung auf die bekannte Stelle der Ars
poetica des Horaz

Auf musikalische Zwischenspiele zwischen den einzelnen Acten weist der bekannte Vers

des Plautus im Pseudulus am Schlusse des ersten Aktes hin:

tibicen vos interea hic delectaverit.
Ausserdem ist das musikalische Zwischenspiel an einer freilich bis jetzt durch einen leichten
Fehler getriibten Stelle des Donatus, de comoedia p. 8 ed. Reifferscheid, angedeutet: comoediae
autem a more antiquo dictae, quia in vicis huiusmodi carmina wnitio agebantur apud Graecos,
ut in Italia compitaliciis ludicris, admixto pronuntiationis modulo, quo, dum actus commu-
tantur populus attinebatur, wo offenbar statt admizto pronuntiationis modulo zu lesen ist
admizto pronuntiationi modulo.

Der romische Flotenspieler trat hier an die Stelle des griechischen Chors, dessen Stasima
die Zeit zwischen dem Abtreten der einen und dem Wiederauftreten der anderen Schauspieler
ausfillten. Das will offenbar auch Donat besagen, wenn er zur Andria in der Einleitung be-
merkt: est igitur attente animadvertendum, wbi et quando scena vacua sit ab omnibus per-
sonis, ut in ea chorus vel tibicen audiri possit, quod cum viderimus, ibi actum esse finitum
debemus agnoscere. Verwandt sind mit jenen Zwischenspielen zwischen den einzelnen Akten
die Yide zpoducre 1@ €v Tels Woais ueocviixd, deren Aristides Quintilianus, de mus. p. 26
M. gedenkt; vgl. Leutsch, Grundriss zu Vorlesungen iiber griechische Metrik. S 359.

Auch ein musikalisches Nachspiel hat Ritschl in den Polegomena zum Trinummus p. XXX
angenommen und eine Bestitigung seiner Meinung in der handschriftlichen Lesart am Schlusse
des Persa: plaudite pantio gefunden, die er mit glinzendem Scharfsinn in plaudite cantio
emendirt. Wie passend aber den Rémern eine die Beifallsrufe begleitende und ordnende Musik
erschienen sei, ersieht man aus Tacitus Ann. XVI, 2: plebs quidem wrbis, histrionum
quoque gestus tuvare solita, personabat certis modis plausuque composito, und aus Ovid
Ars I, 113:

in medio plausu — plausus tunc arte carebant —
rex populo praedae signa petenda dedit.

8) Eine durchgiingige Begleitung der roémischen Komddie durfte aus der Bemerkung Ruhnken's
zur Didaskalie der Andria ,modos fecit, ¢. e. leges musicas praescripsit, quas tibicen in can-
tando, actor in agendo observaret'‘ nicht herausgelesen werden, da der grosse Gelehrte dabei
nur die von Livius VII, 2 geschilderte Vortragsweise der Cantica durch einen singenden
Knaben und einen gesticulirenden Schauspieler im Auge gehabt zu haben scheint. Hingegen spricht
von den neueren Erklirern des Plautus Naudet von dem Accompagnement der Cantica und
Diverbia wie von einer ausgemachten Sache; siehe zu Cas. IV, 3, 1: tibicen semper adstabat
in proscenio, ut cantus et diverbia modis temperaret, und zu Pseud. I, 5, 160: ad tibiam et
monodia canebant et diverbia etiam pronuntiabant.
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Tibia non ut nunc orichalco vincta tubaeque

aemula, sed tenuis simplexque foramine pauco

adspirare et adesse choris erat utilis
die musikalische Begleitung auf die Chorlieder einschrinkten und
héchstens nur noch auf die lyrisch gebauten Monodien sich erstrecken
liessen, haben andere, wie in neuerer Zeit besonders Westphal, das Accom-
pagnement auf alle Theile der Tragédie und somit auch auf den Dialog
ausgedehnt und mit dieser kiihnen Behauptung manigfachen Anklang
gefunden*). Die Sache selbst aber ist von weittragender Bedeutung
und hat auch schon in Fragen der Texteskritik eine Rolle zu spielen
begonnen. Denn nicht bloss muss sich die Vorstellung von dem Wesen
des antiken Dramas verschieden gestalten, je nach dem man durch-
gingige, oder nur theilweise musikalische Begleitung annimmt, auch

4) Westphal spricht sich in der Metrik II, 480 noch vorsichtig aus, indem er nur behauptet, dass
die dialogischen Jamben der Tragddie wenigstens theilweise melodramatisch vorgetragen wurden.
In den Prolegomena zu Aeschylus S. 200 hingegen tritt er, ohne neue Beweise erbracht zu
haben, viel zuversichtlicher mit dem Satze auf: , Welche Partien der tragischen ‘eupeic ge-
sungen, welche melodramatisch vorgetragen wurden, ist uns nicht iiberliefert und wird sich
auch wohl niemals ermitteln lassen, aber es steht fest, dass eine iambische Partie entweder
auf dic eine oder auf die andere Weise vorgetragen ward“. Schon vor Westphal hat Geppert
in seinem Buch iiber die altgriechische Biihne S. 240 denselben Gedanken ausgesprochen : ,,Die
griechischen Schauspieler waren insgesammt Singer, und sie mussten es sein, denn nicht nur
die sogenannten Gesiinge ¢7o oxpric und die xouuoc erforderten in diesem Punkt einen hohen
Grad von Ausbildung, sondern auch die Trochiien, die Anapiiste, selbst die Jamben wurden zum
Theil gesungen, und die, welche nicht gesungen wurden, waren melodramatisch componirt und
wurden zur Begleitung eines Saiteninstrumentes gesprochen. Die Tragodie kannte, wie sich
mit ziemlicher Bestimmtheit nachweisen lisst, nur diesen Wechsel zwischen der durchgefiihrten
musikalischen Composition und dem Melodram und glich insofern der italienischen Oper, wo
die Ricitative, die die grosseren Musikstiicke mit einander verbinden, ebenfalls nur durch
Saiteninstrumente begleitet zu werden pflegen und wo das volle Orchester nur bei denjenigen
Parthien angewandt wird, in denen eine strengere rhythmische Behandlung vorherrscht. In
der Komoedie dagegen ist wahrscheinlich weit mehr und vielleicht auch ohne alle musikalische
Begleitung gesprochen worden, wie bei uns in der sogenannten romantischen Oper, wo der
Dialog die Musikstiicke mit einander verbindet”. Von #hnlicher Anschauung ging Genelli, das
Theater zu Athen S. 132, aus, indem er durchgiingig die Worte des Dialoges von einem In-
strumente begleitet sein liess, das den Singer bei fester Intonation erhalten habe, nicht aber
dem Melodema Note um Note gefolgt sei. Auch im vorigen Jahrhundert haben die meisten
Gelehrten die Epeisodien der antiken Dramen auf eine Stufe mit dem Recitativ unserer Opern
gestellt, wihrend andere, wie Duclos, sich gegen eine musikalische Declamation aussprachen,
weil eine solche den natiirlichen Ausdruck der vom Moment geborenen Empfindung des Schau-
spiclers stire und verderbe; siche dariiber in dem bekannten Werke Burney's, iiber die antike
Musik, den 9. Abschnitt, der von der dramatischen Musik handelt.
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das in gewissen Kreisen geradezu zur literarischen Mode gewordene
Streben strophische Composition auch in den Trimetern des Dialoges
nachzuweisen, findet an dem den Vortrag begleitenden Melos einen be-
deutungsvollen Riickhalt. ,Diejenigen, sagt ein Vertreter jener Lehre
vom symmetrischen Bau des Dialoges, C. Nacke in Rh. M. XVII, 521,
denen es vergonnt war zu des Dichters Lebzeiten seine Dramen auf der
Bithne zu sehen, werden denn auch wohl nicht so in Zweifel iber die
Beziechungen zwischen den einzelnen Theilen seines symmetrischen
Baues gewesen sein, die er selbst im Auge hatte. lhnen war dafiir
eine Kriterium gegeben, welches freilich fiir uns verloren ist, die musi-
kalische Begleitung, von der wir annehmen missen, dass sie auch den
recitativartigen Dialogen nicht gefehlt habe. Und allerdings wmiissen
wir den Hypothesen von der strophischen Gliederung des Dialoges weit
mehr Deachtung schenken, wenn die musikalische Begleitung desselben
sich als sichere Thatsache erweist; obschon auf der andern Seite aus
dem recitativartigen Vortrag nicht sofort auf strenge Symmetrie im
Bau der Dialogpartien und auf durchgingige strophenartige Composition
geschlossen werden darf. Denn warum sollte die bereits seit Jahr-
hunderten geiibte und durch grosse Meister geforderte Kitharistik und
Auletik noch nach den Perserkriegen so dirftig und mager gewesen
sein, dass sie sich auf wenige, stets einformig wiederholte Motive hitte
beschrinken miissen ?

Sei indess dem, wie ihm wolle, sicherlich ist die Frage nach der
Ausdehnung der Melopoiie im antiken Drama interessant und wichtig
genug, um eine specielle Untersuchung zu verlohnen. Ich habe mich,
sundchst durch metrische Untersuchungen veranlasst, oft und viel mit
der Sache beschaftigt, kam aber lange so wenig zu einer festen Mei-
nung, dass ich anfangs nur die Griinde dafiir und dawider nach aris-
totelischer Weise nebeneinanderstellen wollte. Schliesslich aber gestal-
tete sich mir doch die Richtigkeit der einen Meinung zur iiberzeugenden
Gewissheit, und ich werde demgemiss auf den folgenden Blattern den
Beweis zu liefern versuchen, dass man mit Unrecht fiir den iambischen
Trimeter des Dialogs durchgéngige musikalische Begleitung angenommen
hat. Bevor ich jedoch diesen Beweis antrete, muss ich zuvor die ver-
schiedene Vortragsweise metrischer Dichtungen tberhaupt beriihren.
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Gedichte wurden bei den Hellenen entweder gesungen (¢deres, can-
tatur) oder gesprochen (iéyercu zevehéyereu, pronuntiatur) Das Singen
galt in der classischen Zeit als die regelmissige, dem Wesen der
metrischen Form allein entsprechende Vortragsweise. Am klarsten hat
dieses Plato in den Gesetzen II. p. 469 D ausgesprochen, indem er die
Trennung des im Metrum ausgepriigten Rhythmus vom Gesang als etwas
Naturwidriges bezeichnete: zadre & yag ogdol ndvre xvzdueve, zal v
Jieoadow oi aourer guduor wiv zal oyjuete (schreibe §fuere) wéiovs
Jwois, loyovs yukods &y uérpe Tdivves, pékos &ed zol gududy dvev
dnuaTwr, yiij] adegloe te zal avios mgosyediueror. Erst im siebenten
Jahrhundert, nachdem viele Menschenalter hindurch der epische Gesang
gebliht hatte, scheint zuerst der Jambendichler Archilochus das Sprechen
von Versen eingefiihrt zu haben. Doch wagte auch er es noch nicht
mit dem alten Herkommen vollstindig zu brechen, indem er zu den
gesprochenen Versen einige den Rhythmus regulirende und die Vers-
schliisse markirende Klinge auf der Kithara ertonen liess®). Ein voél-
liges Lossagen vom DMelos trat einige Zeit nachher im elegischen Vers-

5) Das Zeugniss iiber den bezeichneten Vortrag der Jamben des Archilochus ist uns bei Plutarch,
de mus. c. 28 erhalten, wo unter den Neuerungen, welche allgemach in die Musik eingefiihrt
wurden, auch angefithrt ist: €Ard¢ wnv zei 'dpyitoyos v TGy ToLuérpwr §uduonotiny woos-
EGETPE o .. €Tt OF TOY leufelwy TO TC uév AyecSat nepe Tiv xpovow, 16 OF (deadawt do-
2ihoyov pune xaredetéee. Die Stelle wird noch weiter unten eine eingehendere Besprechung
finden. Hier moge nur darauf hingewiesen werden, dass es mit jener Vortragsweise zusammen-
hingt, wenn spiiter, wie wir aus Plato, Ion p. 531 4 und Athenius XIV p. 620 E erfahren,
dic Gedichte des Archilochus gerade so wie die &7y des Homer und Hesiod von Rhapsoden vor-
getragen wurden. Bei ihnen allen scheint im Gegensatz zu den eigentlichen Liedern der Ge-
sang wesentlich nur auf einen rhythmischen Vortrag hinausgelaufen zu sein, der blos an den ge-
hobenen Stellen und an den Periodenschliissen das melodische Element etwas stiirker hervor-
treten liess. Der Gegensatz zwischen gesungenen und gesprochenen Jamben oder Spottgedichten
erhielt sich auch noch in der jiingeren Literatur der Griechen, aus der uns die Sprechjamben
des Asopodoros (s. Atheniius X p. 445 B: ovrérwy ovoudrwy movjoer "dswnddwpos 6 Pidatos
Eyvioato € tols xaradoyddny idupfors) und die Meliamben des Kerkidas (s. Bergk in der
Ausgabe der Poet. lyr. gr.) genannt werden. Aber wie uns die erhaltenen Fragmente der letz-
teren belehren, waren dieselben, wie ja auch theilweise die Jamben (Epoden) des Horaz, gar
nicht mehr im jambischen Rhythmus, sondern in den freieren Versmassen der Melik gedichtet,
so dass sie nur in Bezug auf ihre Eigenschaft als Spottgedichte den Namen Jamben erhalten
haben konnen. Danach darf man wohl annehmen, dass im Gegensatz dazu diec Jamben des Aso-
podorus in jambischen Trimetern abgefasst waren und eben desshalb zur musiklosen Poesie
(oinots widy) zihlten. Leider hat sich uns kein einziges Bruchstiick derselben erhalten, und
fehlen uns auch die nothigen Anhaltspunkte, um das Zeitalter des Asopodorus mit Sicherheit

Abh. d. L CL d. k. Ak. d. Wiss, XIII. Bd. 111, Abth. 22
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masse ein, woriiber uns Athendus in seinem Philosophenmahl XIV. p.
632 D unterrichtet. Dort entschuldigt namlich der Grammatiker die
Unregelmissigkeiten homerischer Verse durch den die prosodischen
Miingel des Textes ausgleichenden Gesang und fihrt dann in folgender
Weise fort: Zevopavns ¢ xai Soiwv xai Ofoyvig zai Pwzvkidng, &t
0 Heglardgos 6 KoglvSios iheyetomotol xai Ty Lotmdy ok Wi MYOCEATOVTES
npds T¢ moujuare wekdiay Exzmorodor Tovs atiyovs Tolg deuduols xal Tj
ThEeL TdY uérgwy xei ozomobow, onwg abrdy undels drépalos Eoren urTe
hayagog wire upeiovgos.  Jedoch hiite man sich daraus schliessen zu
wollen, dass nach Xenophanes und Solon nun durchweg alle daktylischen
Metra ohne Gesang und ohne musikalische Begleitung vorgetragen
worden seien. Umgekehrt erhielt sich noch lang die alte Sitte, dass
die Rhapsoden die Verse Homers und Hesiods mit der Kithara und
einem wenn auch nur wenig iiber die rhythmische Recitation sich er-
hebenden Gesang vortrugen. So sagt Plato vom Rhapsoden Ion in dem
gleichnamigen Dialog, dass er es als seine Kunst oder vielmehr als sein
Handwerk ansehe, die Kithara zu spielen (p. 540 D) und dass seine
Seele aufwache und aufjubele, wenn er ein Melos seines Lieblings-
dichters Homer vorgetragen hore (p. 536 B). Ja noch in der rémischen
Kaiserzeit lasst Plutarch einen gewissen Eraton beim Festmahl Verse
aus den Werken des Hesiod zur Lyra singen; s. Plut. Conviv. IX, 2:
dio mpdTov wiv ixélevoey Goaw tov “Egdtwya mgos Ty gay ¢oavvos ¢
re. apdre Tdv “Egywy ,00% doa wotvor iy égidwy yévost, ETvecey ws TA
2010 mgEnovTwg aguoaduevoy ).

zu bestimmen. Nur vermuthungsweise lisst sich aus der angefiihrten Stelle des Atheniius ent-
nehmen, dass er nicht lange vor oder nach dem Auleten Antigeneides blihte und somit dem
5. oder 4. Jahrhundert v. Ch. angehorte. Damals also hielt man es moch fiir ndthig in der
Ueberschrift eigens anzugeben, dass die Jamben nicht zum Singen, sondern zum Recitiren (vgl.
Hesychius: xazaroyr: 76 7¢ (ouare un v7wo uéler Aéyew) bestimmt seien.

6) Der formliche Gesang homerischer Verse galt in der spiiteren Zeit als Ausnahme von
der Regel. Schon Plato stellt den Vortrag des Rhapsoden Ion so dar, als ob sich nur an pathe-
tischen Stellen die Stimme desselben zum Gesang erhoben habe. Wie frithe beim Hexameter
die einfache rhythmische Declamation zur Regel wurde, ersieht man auch aus dem Namen é7nn,
mit dem bereits Plato, de rep. III p. 894 C, und Aristoteles, metaph. XII, 6 die daktylischen
Sechsfiissler benannten. Sextus Empiricus, adv. mathem. VI, 17 spricht vollends vom Gesang
homerischer Verse im Tempus der Vergangenheit: cuédee yé roc xei of momreal pedomwortol Aé-
yovrae xal 1@ Opspov &y wdAat weos Agar jdero. Damals also, gegen Schluss des 2. Jahrh.
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Neben Gesang und Declamation unterschieden nun aber die Alten
noch eine dritte Art des Vortrags, dic auf Archilochus als ihren Er-
finder zuriickgefiirte nogaxaraioyy. Man verstand darunter das Ricitiren
von Versen unter musikalischer Begleitung. Ich stelle zuerst die mir
bekannt gewordenen Zeugnisse iiber diese Vortragsweise zusammen, ehe
ich zur weiteren Discussion iibergehe. Das Hauptzeugniss steht bei
Plutarch in der Schrift de musica c. 28: dgyiloyos Ty Tdv ToLuérpwy
vFuonoitoy ngooeSevpe xai TRV ele TOUS oUy Ouoyereis $vIuods ooy
zal TNy negezetekoyny xel THr aspl Tedre xgovowr' und dann weiter
unten in demselben Capitel: &t J¢ zdw leufeiwr 10 o uiv iéyeada
moge Ty zgobowy, T 0¢ GdeaGar Aoyiloyor qeot xaradeifa, 9 olrw
2010009t T0ds TyIZ0ds TOupTds, Koéfor 0F Leforve s 19 bgauor
z07m0ty (man erwartet 79 yofjowr) ayeyeiv. Vielleicht gehért auch aus
jener Schrift des Plutarch hieher die Stelle im 21 Capitel: 7jj yagp neol
tas guduonoiies mowuiie olioy mouzkwrégy Eyenoarro oi meleol driuwy
yoor Ty vy aouulier, xal Ta mEQL TOg xpovouaTizes 0¢ Jrakixrovs
ToTe  AoLuGTEQE Tt ol Wiy yag vOv quiouadeis (an  qulouereis?), ol
d¢ Tore quidgov9uo ™). Zwar versteht Burette in dem Commentar zu
unserer Schrift (Memoires de I'’Acad. des inscriptions t. XIII. p. 306)
unter xgovouarizei diciezror den freien Vortrag von Melodien, die ohne

v. Ch. war die Lyra aus der Hand der Rhapsoden ganz verschwunden und hérte man Verse des
Homer in der Regel nur noch declamiren, nicht mehr singen. Es ist daher der Zweifel be-
rechtigt, ob das Wort ¢dw»r in dem Verse
Movecwy $egdmwy {dwy Fvuédatsy “Oungoy

einer Grabinschrift aus dem 2. Jahrhundert unserer Zeitrechnung (C. I. Gr. 8436) im wortlichen
Sinne zu nehmen oder als eine Nachahmung des homerischen Sprachgebrauchs zu erkliren sei.
Ohne nithere Bestimmung der Zeit sagt Eustathius zu Homer’s Il p. 6 nur im Allgemeinen:
Ty Ounowqy moinTw of vorspov vmexglvavro dpauearixurepov® vgl. v. Leutsch, Griech. Metr.
S. 429 ff. Wenn neuerdings Diintzer, Homerische Fragen S. 170, sagt: ,Eine ganz andere Art
des Vortrags tritt uns in spiterer Zeit bei den sogenannten Rhapsoden entgegen. Diese hatten
die Phorminx ganz abgelegt; sie sangen nicht, sondern sagten (deklamirten) die Gedichte*, so
vermisse ich fiir diese zuversichtliche Behauptung die begriindenden Belege.

7) Die Ausdriicke »#» und rdre in der angefiihrten Stelle des Plutarch diirfen nicht mit Bezug
auf die Zeit des Plutarch erklirt werden. Denn der kurz vorausgehende Satz: ,xe«$ddov d'el
Tis TG U yoT0dce TEXURIQEUEVOS XRTRYVWOSTaL TAOY MY YowUivwy &yvoiar, ToAAGY Gv Tts
pYdvor xai TGy viv xaraywdexwy: oiov TGy uiv dwgiwvivw Tob 'Aviiyemdeiov toémov xere-
poovolvtwy, EXEdNTEY 0V yo@vTar avt@, Ta@y ' Avityevidelwy Tov dwpuwviov dié Ty avTyy
alriev*, hat mit dem 1. oder 2. Jahrhundert n. Cbr., in denen es gewiss keine Auleten-
schulen des Dorion und Antigenides mehr gab, nicht das mindeste zu thun. Da nun aber
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Gesang auf der Kithara oder Ilote executirt wurden, und wird in dieser
Auffassung durch den gleich nachher zu erdrternden lateinischen Sprach-
gebrauch von ad tibias dicere (Lampridius Vita Heliogabali c¢. 31) und
ad fistulam dicere (Apuleius, metam. VI, 24) unterstiitzt®). Aber niher
scheint es doch zu liegen an unserer Stelle an die von Musik beglei-
tete Declamation zu denken und dabei an das 36. Capitel der Schrift
des Plutarch iiber Musik zu erinnern, wo unter den Theilen der ge-
sammten musikalischen Kunst auch die $ewgic aegl 76 Ty 2potaiv 7e

zal Ty Lé&r aufgeziihlt wird9).

8)

Plutarch den grossten Theil seiner Schrift iiber die Musik den Werken des grossen musikalischen
Theoretikers Aristoxenus entlehnt hat (s. Westphal in seiner Ausgabe der Schrift S, 19)
und auf dessen Zeit recht wohl die Erwiihnung des Dorion passt, so werden wir auch das rore
und »&» unserer Stelle mit Bezug auf die Zeit des Aristoxenus fassen.

Die beiden lateinischen Stellen hat Burette zur Bekriftigung seiner Dehauptung nicht ange-
fihrt, hingegen auf eine andere Stelle im Plutarch, de mus. c. 36 hingewiesen: ,dmoxpivee yio
v Tg axovwy «idnrov, TOTEQOY ToTE cuupwrotey of «vrol 7 o, xel TOTEQOY 1 OudAexTog
capric ) Tovrertiov' tovtwy &'éxaatov uépes fotiv Tis «dAnrieic Epumrelcs, ov uvror Téhog,
@A’ évexe Tov védovs ywduevov“, wo allerdings Juiéxzog so viel als pronmonciation instru-
mentale zu bedeuten scheint. Ich setze den Wortlaut der ganzen Stelle her, um daran noch
einige weitere gelegentliche Bemerkungeu zu kniipfen: ,d0 &¢ 'wirics ovy oldv T €5 ecvrow
TotTwr yevéodar xgurindy mearéor xareucSelyt TpGToY €x TOb fulv SmorsicSar 1 piv Tov
zowouévwy TélEe, T¢ O aredy’ TéAswe uiv «vT TE TEW Mojudtwy Excetov, olov T6 (O0uEvor
i «vloduevor § mSapduevor, 7 1 Exdatov avtGy égunveic, olov % TE «¥Anoic Xl o won xei
TG doné TGV ToLovTwy' red] OF T@ MQOs TavTw Guvriivovie ki T Tobrwy Evexa ywiueve,
TowevTee 9é T uépy Tis épunvelus Ostltegov Ex tTis MoujsEws CoadTwe yap xei @ity  Ao-
xpivete yep &v T Grovwy aidnrod. mdTegdy more crupurotaw of widol % o¥, xel wiregoy 1
duddextos cagis 7 Tovwavtioy' Tovtwy & Exaatov uégos €61l TRe wilnnzis épunvelus, oY pév-
Tot TéXog, @AX' Evexe Tov T€Aovs pvousvor' Tapd TavTe yep «f %l TC TowwiTe TEvIe xot-
Irjoerae 16 Tiis Epunyeias f%os, €l olxelov dmodidorcr T TapamonSévte woujuare“,  Hier
miissen vor allem, wie in der Hauptsache schon Burette erkannte, dic Worte dedzegor €x 17¢
novjosws’ Woaitws yGp xai wvry von ihrer Stelle weggeriickt und hinter évexe oo Télovs
ywouevov gesetzt werden. Sodann dient zur Erklirung des Satzes érepdv more svupurosaw
of «vdoi einzig die Stelle in Theophrast's hist. plant. 1V, 11, 7: evupuweir 8é tis yAdrras
Tds €x ToV avTol pegoyovatiov, Tas 8¢ {Aas ov Guupwyely, x«i Ty uév mds TH iy dous-
Tepay &lver, Tiy & mooc Tovs PAecrovs defuiv' TunSévros O diye Tob ueaoyoveriov 16 6ToUC
s yAwrrne éxarépac yivesYar xard Ty Tob xcAduov Touyy' Eiv 8 &Ahov Tedmov EpyacSGia
al yAdtrat, T@vTas ov TdEvy gvupuyely. Aus dieser Stelle des Theophrast erhellt dann weiter,
dass die Doppelfiten der Alten nicht, wie man noch so vielfach annimmt, in e in Mundstiick
endeten, sondern, dass jede der beiden Floten ein eigenes Mundstiick (yAdrr«) hatte.

Von der $ewgle egi Te Ty xpotaly Te xai Ty Aéfw haben wir, beiliufig gesagt, noch ein
wichtiges Bruchstiick, das gerade auf Aristoxenus, dem Plutarch in seiner Schrift iiber Musik
das meiste und beste entlehnte, zuriickgefihrt wird. Es steht bei Athenius XIV p 467 A
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Ein weiteres Zeugniss fiir die Parakataloge, der unmittelbaren
(Gegenwart entnommen, gibt uns Xenophon im Gastmahl c. 6: 7 ovv
Bobieade, Ypn, Goaeg Nixdoroarog O UA0%QITNG TETQUUETQR TPOE TOV GBAOY
zatéleyer, oUtw zel Vo Tor evhov vuiy xereléywuwe; Nikostratos war
einer der berithmtesten Schauspieler Athens, dessen Thitigkeit auf der
Bithne den Zeitgenossen des Sokrates noch in lebhafter Erinnerung
war. Wenn aber gerade ihm die Gewohnheit die Tetrameter zur Flote
zu recitiren beigelegt wird, so darf dieses gewiss nicht so erklart
werden, als ob jene Vortragsweise allgemein verbreitet gewesen und
Nikostratos nur als Reprisentant der Schauspieler zu nehmen sei.
Auch verbieten uns die spiter noch niher zu erdrternden Verhiltnisse
der romischen Biithne die Annahme, dass Hermogenes oder Xenophon
nur desshalb, weil damals bereits, nach dem Tode des Nikostratos, die
Tetrameter ohne jede musikalische Begleitung vorgetragen zu werden
pflegten, auf die frithere Vortragsweise des Nikostratos hingewiesen
habe. Vielmehr wird man wohl aus der Fassung der Stelle schliessen
miissen, dass ehedem die Tetrameter zur Flote formlich gesungen wur-
den und dass erst Nikostratos. die Parakataloge derselben einfiihrte,
vielleicht ohne damit allgemeine Nachahmung zu finden. In diesem
Sinne mochte ich auch die Stelle des Plutarch in der Schrift IToregoy
AInraion zere molewov ) zare copiav évdoforegor c. 4 p. 348 E erkliren:
&9a udv O mgositweay VA avhoic xal Agaug moupral Afyovres xai
¢dovree: ,e0qmuely yon zafloracder Toic fuerépota yogotawr.'* Denn die
Worte Afyovres zai ¢dovree wollen doch wohl besagen, dass solche
Tetrameter zur Flote und Lyra theils gesprochen, theils gesungen
wurden.

Die angefiihrten Stellen bezeugen die Parakataloge der jambischen
Trimeter durch Archilochus und der trochédischen Tetrameter durch
Nikostratus; iiber eine noch weitere Ausdehnung der Parakataloge
belehrt uns Aristoteles in den Problemen XIX, 6: dwe 7t 7 nepaxara-
hoyn) &v Tais @dais Teayizov; #) dwa TRy droudhior; aednTizov yee TO
drwualés zai & weyide Tlyne 9 Amme, o ¢ ouakie Eartov yodlec.

und lautet: of ydp povaxol, xa$dep *dpiorofevac pnat, 16 Giyue Aéysty TapyTOvYTO Sid TO
axAnpdoropoy elvat xwi @vETTNOEOr CUAD.
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Demnach horte Aristoteles, oder wer immer jene Probleme verfasst hat,
auch Liedertexte einfach zur Flote sprechen, sei es nun dass jene Oden,
worauf zunicht die oben ausgeschriebene Stelle des Plutarch, de mus.
c. 28 hinweist, Dithyramben waren oder Theile von Tragddien bildeten.
Es schien aber diese Parakataloge von Liedern etwas Ungleichmissiges
»u haben und sich in Folge dessen mehr fir die Tragodie als Komddie
zu eignen, weil sie von der gewohnlichen Vortragsweise, dem einfachen
Sprechen oder Singen, abwich und den Widerstreit von sprachlicher
Declamation und musikalischer Begleitung in sich trug.

Ausserdem findet sich die Parakataloge mnoch erwihnt von Athe-
nius im Philosophenmahl XIV. p. 636 B: & ois doyavors Todg taufBovs
700y, lauPuzas Exaiovy, & oig 0¢ magexaral.oyilovro (nagehoyiCovro vulgo,
corr. Bergk) o &v wols uérgols, zhepidufovs®.  Die Stelle des Lampri-
dius im Leben des Heliogabal c. 81: ,;ipse cantavit, saltavit, ad tibias
dizit, tuba cecinit, pandurizavit, organo modulatus est*, gehért nicht hieher,
da schon Salmasius unter Berufung auf Apuleius Metam. VI, 24: ,scena
sibi sic concinnata, ut Musae quidem chorum canerent, tibias inflaret Sa-
tyrus et Paniscus ad fistulam diceret”, darauf aufmerksam gemacht hat,
dass in der spiteren Latinitat ad tibias dicere ganz im Sinne von tibiis
canere gebraucht wurde, und wahrscheinlich auch das Horazische dic
tibia (0d. 1lI, 4, 1) in gleichem Sinne zu erklaren ist. Nur theilweise
zu unserer Frage gehort die Glosse des Hesychius: HOTOLOYT TO Ta
douare i Vmo uéler Aéyews, wo zaveloyr micht, wie M. Schmidt an-
nimmt, fir nogexetakoyr) steht, sondern auf die einfache, des Gesangs
und der Flotenbegleitung entbehrende Declamation von Oden hinweist
und weniger an die Klepsiamben des Alkman, als an die bereits oben
erwihnten ZoufBor oi xavaioyadny des Asopodorus erinnert.

Um in der weiteren Besprechung gleich an die Glosse des Hesy-
chius anzukniipfen, so stund also die nogoxarakoyr in der Mitte zwischen
der nackten Declamation (zataioy) und dem von der menschlichen
Stimme und den Ténen eines Instrumentes zugleich ausgefithrten Melos.
Von dieser Stellung und der Anndherung an die zoaloyt) scheint die-
selbe auch ihren Namen bekommen zu haben; wenigstens fithrt die
Analogie von megiouf3os, nagiuoov, nagézdeois eher auf diesen Ursprung
des Wortes, als auf die Herleitung von xoraiéyen Qe TV #QOUOLY.
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Es darf daher auch nicht befremden, wenn die Schriftsteller bei un-
genanerer Ausdrucksweise von Partien, welche parakatalogisch vorge-
tragen wurden, das Wort ifyerar so gut wie dslderar gebrauchen.

In der Geschichte der hellenischen Poesie und Musik bildet die
Parakataloge den Uebergang vom Gesang zur Declamation, was ins-
besondere beim jambischen Trimeter, aber auch beim Dithyrambus und
den Oden sich nachweisen lasst. Zur Zeit des Horaz war' es gewiss
Regel, wenn auch nicht ausschliessliche Regel, die Oden ohne Gesang
und ohne begleitendes Saiteninstrument zu recitiren. Die Oden Pindars
hingegen wurden vom Dichter ausschliesslich zum Gesang bestimmt und
verloren ihren Reiz, als man sie nicht mehr singen hérte und sich auf
das Lesen des blossen Textes angewiesen sah; den Uebergang ver-
mittelte Krexos, der Dithyramben zur Fléte declamirte. Der Uebergang
war aber gewiss kein allgemein durchschlagender, so dass etwa von
einem gewissen Zeitpunkte an Verse, die man friither zu singen
pflegte, nur parakatalogisch vorgetragen wurden. Dem widerspricht
nicht blos das auf diesem Gebiete allgemein herrschende Schwanken,
sondern auch die Thatsache, dass Archilochus nach Plutarch Jamben
bald sang, bald declamatorisch vortrug, und dass auch aus spiterer
Zeit einzelne Fille von gesungenen jambischen Trimetern uns be-
gegnen 1°). Dass nun aber iiberhaupt die Griechen durch die Mittel-
stufe der Parakataloge von dem Gesang zur Declamation der Verse
iibergingen; das hat wohl zunichst seinen Grund in jenem stufenmissigen,
alle Spriinge vermeidenden Gang der Entwicklung, der uns auf allen

10) Gesungen wurden nach ausdriicklicher Angabe die jambischen Trimeter des Phallosliedes bei
Atheniius XIV p. 522 C:
ool, Bizyt, tdvde povoar aydailouey,
Edovy GuSudy yéovres wichw uéde.
Gesungen wurden zweifelsohne auch die jambischen Trimeter.in den melischen Partien, nament-
lich in den dochmischen Gesingen der Dramatiker. Nach Sueton im Leben des Nero c. 46
ward auch der Trimeter ,$wrel» u' &vwys odyyauos, uirnp, warie“ gesungen, wiewohl er
aller Wahrscheinlichkeit nach nicht in einem MMelos, sondern in einer Rhesis der Tragddie
Oedipus vorkam. Doch darf man bei der Vieldeutigkeit des lateinischen Verbums cantasse
auf jenes Zeugniss kein grosses Gewicht legen, ebenso wenig wie auf das des Gellius IV, 5
iiber den durch die ganze Stadt gesungenen Vers malum consilium consultori pessumumst,
oder das des Scholiasten zu Aristophanes Frieden v. 291 iiber das uédoc déredos ,ois Hdopar xal yai-
pouca zevpouivouat,* Dass man jedenfalls schon frith aufhorte jambische Trimeter zu singen, beweist
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Gebieten des hellenischen Geisteslebens in so iiberraschender Weise eut-
gegentritt. Theilweise waren aber auch dussere Verhiltnisse daran Schuld,
dass man nicht so rasch zur Declamation der Verse iiberging und wenn
auch des Gesangs, so doch nicht der musikalischen Degleitung entrathen
zu konnen glaubte. Viele Verse wurden ndmlich bei den Alten unter
orchestischen Bewegungen und nicht von einem einzelnen, sondern von
mehreren zusammen vorgetragen, bei der Declamation wiirde sich aber
leicht ein unverstindliches Kauderwelsch ergeben haben, wenn die rhyth-
mische Ordnung und die gleichzeitige Aussprache der Worte nicht durch
das begleitende Instrument geregelt worden wire. Namentlich mochte
sich so im Theater das Bediirfniss einer musikalischen Degleitung gel-
tend machen, zumeist bei den Griechen, in deren Dramen die Verse des
Chors einen grossen Theil einnahmen, aber theilweise auch bei den
Romern, in deren Komddie wenigstens die Schlussworte einige
Mal von der Gesammtheit der Schauspielertruppe (grex) vorgetragen
wurden 1),

unter anderm der Umstand, dass in den Canticis des Plautus sich keine jambischen Trimeter
finden. Zwar hat Geppert einen solchen mitten unter Tetrametern im Epidicus I, 1, 67 ange-
nommen, aber dieses gewiss mit Unrecht, da daselbst im engeren Anschluss an die Ueber-
lieferung zu schreiben ist: mitte nunc iam; nam ille me votuit domum venire: ad Chaéribulum
iwssit huc in préozumum. Dem gegeniiber ist freilich auffillig, dass nicht selten Terenz,
cinigemal auch Aristophanes (s. Frieden v. 553 u. vgl. Aesch. Prometh. 93. 11G) mitten im
Satz von Trimetern zu Tetrametern iibergeht.

11) Bentley nahm unter Berufung auf die bekannten Worte des Horaz
sessuri donec cantor vos plaudite dicat
an, dass die Aufforderurg zum Beifallklatschen in den Stiicken des Terenz vom Cantor aus-
gegangen sei. Davon ist, wie Ritschl in den Prolegomena zum Trinummus p. XXX nach-
wies, keine Rede, da das jenem plaudite vorgesetzte 2 nicht aus CA. verderbt ist, sondern
die zuletzt auftretende Person nach dem System jener Grammatiker bezeichnete, welche mit
vorgesetzten griechischen Buchstaben 4 Z ' 4 ... die 1. 2. 3. 4 . . . Person ausdriickten.
In den Plautus Handschriften werden die Schlussworte theils gar keiner bestimmten Person,
theils ganz allgemein dem recitator (Casina) oder poeta (Epidicus) in den Mund gelegt. In
denjenigen Stiicken, in denen das Verbum der Schlussanrede im Plural steht, wie in den
Bacchides und Captivi, haben die Herausgeber die Schlussverse der Schauspielertruppe, der ca-
terva oder grex zugeschrieben, wohl mit Llecht, wiewohl ich auch Brix nicht zu wiederlegen
wiisste, der im Commentar zu den Captivi bemerkt, dass auch ein einzelner Schauspieler im
Namen der iibrigen gesprochen haben konne. Aufs bestimmteste wird die vox catervae von
Cicero pro Sestio LV, 118 crwihnt: Nam cum ageretur togata, simulans, ut opinor, caterva
tota clariforma concentione ‘n ore tmpuri hominis tymminens contionata cst:
hine, Tite, tua postprincipia atque éxitus vitidsae vitae.
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Als begleitendes Instrument fiir die Parakataloge wird der Kleps-
iambos an der oben S. 166 ausgeschriebenen Stelle des Atheniius XIV
p. 636 genannt. Derselbe gehorte, wie wir aus der Stelle erfahren, zu
den Saiteninstrumenten, war aber nach Apollodorus bei Athenius XIV
p. 636 I wenig in Gebrauch (duavgirega 7i] yoeiq zeFéotyze). Mit dem
Klepsiambus wurden offenbar die von dem Instumente benannten Kleps-
iamben des Alkman begleitet, deren Andenken sich uns in einer aus
Aristoxenus geflossenen Glosse des Hesychius ,adepioufBor Agiorogevos,
wéhy tve nage Alzudvi erhalten hat. Wahrscheinlich handhabte dieses
Instrument auch der Rhapsode Simonides aus Zakynthus, wenn er im
Theater auf einem Stuhle sitzend die Gedichte des Archilochus vortrug;
s. Athenaus XIV p. 620 C.: za Hoykdyov 6 Swuwvidne 6 ZexivSios v
Tols Yedrporg imi diggov zeOuevos E¢éeap@dea.  Denn diese Stellung
eignete sich am meisten fiir den Rhapsoden, wenn er zugleich mit den
Hinden ein Saiteninstrument spielte. Aber ausser dem Klepsiambus
diente auch die I'l6te nach dem oben S. 165 angefithrten Zeugniss des
Xenophon zur Begleitung der Parakataloge; und wenn auch der dort
erwihnte Nikostratos kein Schauspieler gewesen wiire, so wiirden wir
doch schon aus dem, was wir sonst von den Instrumenten des Theaters
wissen, schliessen miissen, dass in dem Drama meistens, wenn nicht
ausschliesslich, die Flote den declamirenden Schauspieler begleitete. Es
hingt aber dieser Uebergang von der Lyra zur Fléte mit dem Vorzug
zusammen, den man in jingerer Zeit nach Aristoteles, probl. XIX, 43
iiberhaupt der Flote bei Begleitung des Gesanges einriumte.

Schliesslich miissen wir noch einen Punkt beziiglich der Parakataloge
zur Besprechung bringen, der uns wieder zum Ausgangspunkt unserer
Untersuchung zuriickfihrt. Welche Arten von Versen, fragt man, wurden
vorziiglich parakatalogisch vorgetragen? Das oben angefiihrte Zeugniss
des Xenophon nennt die rergduerge, wobei wir zuniichst an trochaische
Tetrameter zu denken haben, aber auch den Gedanken an anapistische
und jambische Tetrameter um so weniger auszuschliessen brauchen, als
nach dem Scholiasten zu den Wolken des Aristophanes v. 1355 gerade
die anapistischen und jambischen Tetrameter der Schauspieler von Tanz-

Abh. d.I.CL d.k. k. Ad. Wiss, XIII Bd. IT1. Abth. 23

Begleitende
Instrumente
fir die
Parakataloge.

Metrische
Form der para-
katalogischen
Partien.



170

bewegungen des Chors begleitet zu werden pflegten?). Das steht gut
in Einklang mit dem, was wir oben iiber die Mittelstellung der Para-
kataloge bemerkt haben. Denn die Tetrameter erheben sich auf der
einen Seite durch ihre grossere Linge, ihre Doppelgliederung und ihren
strengeren Bau iiber den der Form der gewohnlichen Umgangssprache
sich am meisten nihernden jambischen Trimeter, aund stehen auf der
anderen Seite hinter der reichen Gliederung lyrischer Perioden und
dem mannigfachen Wechsel in der Form der einzelnen Fiisse melischer
Kola weit zuriick. Gut passt dazu auch die metrische Composition des
antiken Dramas, indem besonders oft die Komiker, hin und wieder aber
auch die tragischen Dichter, wie Aeschylus in den Persern v. 215 ff.
und Euripides im Ion v. 508 ff.,, in den Bacchen v. 604 ff., in den
Phonissen v. 588 ff. trochaische oder sonstige Tetrameter den Ueber-
gang von den Trimetern des Dialoges zu den melischen Partien des
Chorgesanges und des Kommos bilden lassen. p

Aristoteles an der oben besprochenen Stelle der Probleme XIX, 6
erwihnt auch der Parakataloge von Oden, und Plutarch, de mus. 28
belehrt uns, dass ein gewisser, sonst nicht naher bekannter Dichter
Krexos die Parakataloge von Dithyramben eingefiihrt hat. Aber aus
Aristoteles ersieht man auch, dass jener parakatalogische Vortrag von
lyrischen Gedichten etwas Absonderliches hatte, so dass Krexos mit
seinem Beginnen so ziemlich vereinzelt stehen geblieben zu sein scheint.
In der That musste derselbe in den meisten lyrischen Perioden einen
unnatiirlichen storenden Zwiespalt zur Folge haben, wenn anders die
jetzt allgemein gebilligte Lehre von den drei-, vier- und fiinfzeitigen

12) Der Scholiast zu Aristophanes Wolken v. 1355 sagt: &Aeyor mpds yopov Aéyecr, o1& T0U v7O-
xpuzot dwaredepévoy TRy Pnow 6 yopos cpyeltal O xai ExAfyovtat Ev Tois TotoiTols TG
TETPEUETOR 1) TG GYETLaUTTIXE 1) TG (aufue 8@ 16 ¢adivg Eunmintew Ev TovTots Tov TotobToy
¢vSudr. Damit vergleiche man noch das Scholion zu den Froschen v. 924 (Suidas unter
Supérae) Adywy Eupédeie xvging 1 perdé pédovs Tpaywn Spynots’ of Of i Tpos Tds (ricEcs
tdpynoes und zu den Vogeln v. 681 ,modddxis 7gos avdov Afyovst tds nwpafisecs, Ein
dhnlicher Gedanke war wohl auch in dem leider nicht vollstiudig lesbaren Schluss des delphischen
Kiinstlerverzeichnisses bei Wescher und Foucart, Inscr. de Delphes n. 4 enthalten, wo nach den
Namen der 7 komischen Choreuten und den ihnen beigegebenen 2 Garderobiers und vor dem
Namen des den Chor einiibenden Didaskalos zwei Zeilen stehen:

Mevédnuos "Egyorédov ‘Hpaxdetdtns
. LOXOUEVE , . EL TEPOGQUAT G
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Langen der lyrischen Versmasse richtig ist. Nur dann, wenn, wie bei
Horaz, die Verse so gebaut waren, dass mit jedem Kolon ein Wort
schloss, konnte die Differenz einigermassen ausgeglichen werden, indem
z. B. der Sprechende beim Vortrag des Verses

sl dionwi] =A: lisgei) = p o Al

Maecenas atavis edite regibus
nach afavis eine kleine Pause machen konnte, wihrend der Flotenspieler
zur Sylbe 4s einen 32 zeitigen Ton blies. Aber bekanntlich haben
gerade die classischen Lyriker der Griechen, wie Pindar, die Ciasur am
Schlusse der Kola ausserordentlich hiufig und selbst Euripides nicht
selten vernachlissigt.

Das eigentliche Gebiet der Parakataloge werden daher immer
diejenigen wérge und ovornuare &5 Suoiwy gewesen sein, deren Rhyth-
mus auch beim Sprechen leicht gewahrt werden konnte, Unter
Jenen DMetren nennt aber Plutarch, de mus. 28 auch die laufsie
des Archilochus. Jamben eigneten sich nun zwar vortrefflich zum
Sprechen; da aber Archilochus keine jambischen Tetrameter, sondern
nur Trimeter gedichtet hat, so scheint danach auch derjenige Vers,
welcher am freiesten gebildet wurde und der gewdhrlichen Umgangs-
sprache am nichsten kam, dem Gebiet der magaxaraioys) zuzufallen, und
der xareloyn nichts als die prosaische Rede zu bleiben. Doch so weit
erlaubt uns das Zeugniss des Plutarch nicht in unserer Schlussfolge zu
gehen. Denn derselbe spricht nur von den Jamben des Archilochus
und der dem DBeispiel des parischen Dichters folgenden Tragiker; die
Trimeter der jiingeren Jambographen, der Komodie und des Satyrspiels
lasst er ganz ausser Betracht, freilich auch ohne ausdriicklich eine ver-
schiedene Vortragsweise der Verse dieser Dichtungsarten zu behaupten.
Die Parakataloge der Trimeter des Archilochus aber hat gar nichts Be-
fremdendes: in der ihm vorausgegangenen Zeit horte man Verse nur
singen, er wagte es zuerst gewisse dem Tone der gewohnlichen Sprache
sich besonders niihernde Stellen seiner jambischen Gedichte zu decla-
miren, begleitete aber diese Stellen so gut wie die gesungenen mit
elnem Saiteninstrument. Eine Begleitung konnte man sich aber bei
diesen Spottversen um so eher gefallen lassen, als sie keine pathetischen
Stellen enthielten, bei denen der Vortragende lieber dem augenblicklichen
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Impulse zu folgen als von den Tonen des begleitenden Instrumentes ab-
zuhéngen hitte witnschen miissen. Hingegen kann man sich nur schwer in
den Gedanken finden, dass auch alle Trimeter der Tragédie unter mu-
sikalischer Begleitung vorgetragen worden sein sollen, dass also dem
antiken Schauspieler jene Freiheit der Action und Declamation versagt
gewesen sei, die wir heut zu Tag als das Lebenselement der Schau-
spielkunst betrachten.

Bei Untersuchung der Frage, ob der Vortrag der Trimeter des
Dramas durch ein begleitendes Instrument geregelt war, wird man durch
allgemeine Erwigungen und durch Betrachtung der tiber den Vortrag
der Tragddien im allgemeinen gebrauchten Ausdriicke nicht sehr weit
kommen ; nichts desto weniger wird es gut sein, mit diesem allgemeinen
Theile die Untersuchung zu beginnen.

Von vornherein also mochte ich vor einer gewissen Vorein-
genommenheit des Urtheils warnen, die, in unseren Anschauungen und
Gewohnheiten befangen, das gleiche auch auf das Alterthum iibertragt.
Denn es ist noch nicht so lange her, dass man auch an die Bemalung
der Marmorflichen antiker Siulen und Statuen nicht glauben wollte,
wihrend dieselbe in unseren Tagen als eine feststehende Thatsache all-
gemein anerkannt wird. Und, um _ein niherliegendes Gebiet zu be-
rithren, welchem unserer Redner wiirde es jetzt noch einfallen, sich
durch einen Flétenblaser die Hohe des Tones, das Steigen und Sinken
der Stimme angeben zu lassen? und doch that dieses nach den glaub-
wiirdigsten Zeugen ein romischer Volksredner, C. Gracchus; s. Cicero,
de orat. IIl, 60, 225: Gracchus, quod potes audire, Catule, ex Licinio
cliente two, literato homine, quem servum sibi ille habuit ad manum, cum
eburnea solitus est habere fistula, qui staret occulle post ipsum cum contio-
naretur, peritum hominem qui inflaret celeriter eum sonum, qui tllum aut
remissum excitaret aut @ contentione revocaret, u. vgl. Quintilian I, 10,
27, Gellius I, 11, Valerius Maximus VIII, 10, 1, Plutarch, Vita Tib.
Gracchi c. II. u. de cohibenda ira p. 456 A. Sodann haben wir die
verlassigsten Zeugnisse dariiber; dass plautinische Dialogscenen, welche
aus lauter trochiischen Septenaren bestunden, unter Flotenbegleitung
vorgetragen wurden. Und wenn man nun bedenkt, dass beiliufig zwei
Drittel eines terenzianischen Stiickes aus katalektischen oder akatalek-



tischen Tetrametern bestehen, so macht es in Bezug auf das Ungew6hn-
liche der antiken Vortragsweise wenig aus, wenn man auch noch das
letzte, aus jambischen Trimetern bestehende Drittel von der Flote
begleitet sein lasst. Endlich brauchte ja auch der Musiker nicht
zu jedem Trimeter dieselbe Weise zu spielen; er konnte mehrere, wenn
auch gleiche Verse zu einem goésseren Ganzen durch die Musik zu-
sammenfassen, er konnte die Begleitung so ermiissigen, dass sie nur an
wenigen significanten Stellen hervortrat; kurz wir sind nicht berech-
tigt desshalb, weil uns eine Flotenbegleitung des Dialoges unnatiirlich
vorkommt, die betreffenden Zeugnisse von kurzer Hand abzuweisen.
Gehen wir daher ohne vorgefasste Meinung auf die Sache ein und be-
trachten wir zunichst die fiir den Vortrag des Dramas im Alterthum
gebriauchlichen Namen.

Die Namen rgay@dia und xwugdic weisen auf Gesang (3d7) hin, wess-
halb der Scholiast zu Plato, de rep. III. p. 364 C in die Definition von Tra-

Zeugnisse fir
den Gesang
im Drama.

godie und Komédie die Bestimmung noinats &uuergos mgoe dwiiiay ¢oie ge-

bracht hat; daraus folgt aber blos, dass das antike Drama aus einen
Singspiel hervorgegangen ist; fiir die Vortragsweise einer Tragddie des
Aeschylus oder einer Komodie des Aristophanes kann daraus nichts ge-
schlossen werden. Umgekehrt wird dadurch auch die Beweiskraft ge-
schwiicht, die einer aus den lateinischen Ausdriicken tragoediam cantare, con-
cinere tragoedo, decantare personam efc. fiir den Gesang der an den betreffenden
Stellen angefithrten Stiicke herleiten kénnte. Denn was steht der An-
nahme entgegen, dass jene Ausdriicke nicht wortlich zu nehmen, son-
dern als blosse Uebersetzungen der griechischen Verba Tpaywdely und
#wupdeiy anzusehen seien? Unzweifelhaft sogar ist in der Notiz des
Euanthius, de comoedia ,etenim per priscos poetas mom, ut nunc, ficta
penitus argumenta, sed res gestae a civibus palam cum eorum saepe, qui
gesserant, nomine decantabantur‘, das Verbum decantare nur mit Bezug
auf das dvoucori zwuwdely des bekannten attischen Gesetzes angewandt.
Aber auch an anderen Stellen, wo von denselben Ereignissen lateinische
Historiker den Ausdruck cantare tragoediam, griechische das Verbum
vnoxgivesdar gebrauchen 13), ist von vornherein die Moglichkeit nicht

13) So wird das Auftreten des Thrasea in einem tragischen Wettkampfe folgendermassen von
Tacitus und Cassius Dio geschildert: Tac. Ann. XI, 21: Thrasea Patavii, unde erat ortus,
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ausgeschlossen, dass die Griechen mit ihrem vmoxpivesdor die Art des
Vortrags genauer bezeichnet haben als die Lateiner mit ihrem dewm
griechischen 7gay@deir nachgebildeten vieldeutigen canlare tragoediam.
Um so weniger aber mochte ich auf jenes cantare der lateinischen
Schriftsteller ein grosses Gewicht legen, als dasselbe bekanntlich ja
auch von dem blos rhythmischen Vortrag gebraucht wurde, so dass
von denselben Versen sich bald cantare, bald pronuntiare oder dicere
gebraucht findet; siehe Sueton im Leben des Caligula c. 54: ,canendi ac
saltandi voluptate ita efferebatur, ut ne publicis quidem spectaculis tempe-
raret, quo minus et tragoedo pronuntianti concineret et gestum his-
trionis quasi laudans vel corrigens palam effingeret.“ Donat im Leben
des Vergil: ,bucolica eo successu edidit, ut in scena quoque per cantores
crebro pronuntiarentur. Capitolinus im Leben des Maximinus ¢. 9:
mimus quidam in theatro praesente illo dicitur versus graecos dizisse . .
cum Mazximinus interrogaret amicos, quid mimicus scurra dizisset, dic-
tum est ei quod antiquos versus cantaret contra homines asperos scriptos.
Vergleiche auch im Griechischen Plutarch, Vita Solonis c. 8: ,éieyeie J¢
ourdels xal uekernoag Gore iy ey ano otouatos . .. &v @I jf Sieéiji e
Ty éheyelov  Lucian, de conscrib. historia c. L: 7 Edgnidov Ar-
dgouédar iuovedovy xai vy 100 [lepoéws §ijov dv ufper Juesjecar.
Dio Chrysostomus or. XII. p. 382 R.: ,vmokeforres odv einave, moregoy
aguortwy 6 Aoyos ovrog % 10 goue (ndmlich Verse des Hesiod) 7] ovvéde
yévorr’ ér.* Hom. 0d. & 492—6:
WOA Gye 01 uerafndr xal (anov xdouor Getgov
dovgatéov, Tov ’Enciog émoinoer Sv A9y,

ludis caesticis (fort. scenicis) a Troiuno Antenore institutis habitu tragico cecinerat (vgl. Ann.
XY, 65 ut Nero cithara, ita Piso tragico ornatu canebat), Dio Cassius LXII, 26: Opcoécs
£medediaro ovdéy, xalror &v Iatraovip T matpidt tpayndiay xardé T dtplov €v ooty T
TouxovTaernpior vmoxgwdouevos. Eine gleiche Abweichung im Gebrauche der das Spielen be-
zeichnenden Ausdriicke finden wir in der Schilderung, welche Sueton und Cassius Dio von den
tragischen Festvorstellungen des Kaisers Nero gaben: Sueton, Nero c. 46 : tragoedias quoque
cantavit personatus . . . inter cetera cantavit Canacen parturientem, Orestem matricidam,
Oedipodem excaccatum, Herculem insanum . . . . observatum etiam fuerat novissimam fabulam
cantasse eum publice Oedipodem exulem, Cassius Dio LXIII, 9: xai 76 mpoowneiov vmodiwy
améfalde 1o Tis nyspovias afiwue E6&ito s dpamérns, épodnyeito s TuAds, Exvel, Erxrev,
Euaivero, Advo, Tov T Oldimode xai tov OuésTyw, Tov ve Hoaxdée xei tov 'dAxualwye, Tov
. 7¢ "Ogéorny s AiSee vmoxpwiuevos,
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ov mor’ & dxgomoiy Jok Tyaye diog Odvoaevs,

(?m)‘()u"w 8;171).1}00:5‘, ot Thov alanaéor.

& zev 01 wor tadre zare woigay xotaliééne xrh
Aristophanes Nub. 1371: ,6 J’ &90¢ jj0’ Evgunidov ¢ijorv.® Plato
Ion p. 535 B: ,btrar &0 einne &n zoi &xninine uchiore Tode Fewué-
vovs, 7 tov Odvocéa Grav émi tov ovdov Epaddouwevov &dps x T. A
vgl. Plato, de rep. III, 390 E, Plutarch Moral. p. 348 E, schol. Theocrit.
I, 19. Es musste aber in der Kaiserzeit der Ausdruck cantare tragoe-
diam den lateinischen Schriftstellern um so mehr mundgerecht sein, als
in der That damals die Schauspieler, ja sogar die Declamatoren und
Redner %) einen singenden Vortrag zur Schau zu tragen pflegten. Das
sieht man unter anderm aus der bekannten Stelle des Petron c. 64:
solebas suavius esse, belle canturire diverbia, dicere melica. Denn die von
Biicheler vorgenommene Umstellung diverbia dicere, melica canturire hat
keine Wahrscheinlichkeit, da vom Gesang melischer Partien nicht das
Verbum canturire, sondern cantare erwartet werden miisste, und auf der
anderen Seite die lyrischen Dichter den Ausdruck dicere gar nicht
selten vom Vortrag der Oden gebrauchten, s. O Jahn, im Hermes II, 420.

Aber selbst angenommen, dass die Verba cantare und ¢dewr auf
einen formlichen Gesang hinweisen, so darf doch nicht aus der Erwih-
nung von musikalischen Weisen ein allgemeiner, simmtliche Theile der
Tragodie umfassender Schluss gezogen werden. Stellen also, wie die
Cicero’s de legg. I, 4: ,,Roscius in semectute mumeros in cantu remiserat
ipsasque tardiores fecerat tibias‘, oder die des Claudian in Eutropium
II, 363: ,hi tragicos meminere modos, his fabula Tereus, his necdum com-

14) Wie verbreitet das Unwesen eines halbsingenden Vortrags in der romischen Kaiserzeit war, er-
sieht man namentlich aus Quintilian I, 8, 2: sit autem in primis lectio virilis et cum sua-
vitate quadem gravis et non quidem prosae similis, quia et carmen est et se poetae canere
testantur, mon tamen in canticum dissoluta nec plasmate, ut nunc a plerisque fit, effeminata,
de quo genere optime C, Caesarem praetextatum adhuc accepimus dixisse: si cantas, male
cantas; si legis, cantas. Dass selbst in die Gerichtssile jener affektirte Ton gedrungen sei,
sagt uns der Verfasser des Dialoges de oratoribus c. 26: me virilis quidem cultus est, quo
plerique temporum nostrorum actores sta utuntur, ut lascivia verborum et levitate sententiarum
et licentia compositionis histrionales modos exprimant; quodque vix auditu fas esse debeat,
laudis et gloriae loco plerique iactant cantari saltarique commentarios suos. Man sprach
daher geradezu von der wdy, der uovwdix und dem wédoc der Redner, wie unter andern haufig
Philostratos in dem Leben der Sophisten; sieche Kaiser im Commentar zu I, 8 p. 191.
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missa choro cantatur Agave® oder des Diodor XV, 7: ,6 d¢ diovioios Tijg
els T moujuore onovdis 00x GquoTdusvos &ls uiv Ty Olvumexyy aavi-
yvouv. ifaméoTake Tovs eVgwyvoratovs TAY vroxurdy Jwdncouivovs v Tois
Oyhots wer’ dijs Te momjuere oder des Arrian im Epiktet III, 14: 0k
0i xoxol Toaywdol uovor goor ob JUvervrar dlhe wera mokldy, oUtwg Eviol
uovor goaw ov dvvavrens, (vgl. Chrysostomus vol. IX, p. 403 D) beweisen
fir den Gesang oder die musikalische Begleitung der Trimeter nichts,
sie beweisen pur, dass der Tragode auch gewisse Partien zu singen
hatte, und dass man in der spiteren Zeit zu epideiktischen Vorstellungen
vorziiglich Monodien aus classischen Tragddien auszuwihlen pflegte®),
Eben so wenig darf aus dem bekannten Vers des Horaz
sessuri domec cantor vos plaudite dicat
der Gesang der Trimeter des Dialoges gefolgert werden. Denn selbst

15) Ueber die Hereinziehung dramatischer Vortrige in die uralten musischen Wettkiimpfe der
Pythien belehrt uns Plutarch, Symp. quaest. V, 2: &y IuSiois Eyiyvovro Aoyor megl taw Emi-
Sérwy eywvisudtwy o Gragetéa mapadeiduEvor yap Emi Touwi Tols xedecT@ow €5 @QyIS,
aidyry Mvdig zei xdagor xei x$eowd®, Tov Teaypdoy, GoMEY MVAns GyoiySelons ovx
aviéoyov adodols ovvemTtIepuévols xei GuvELslovoL Tavrodatols axpoduact, vgl. Philostratus
Vita Apoll. 6, 10 u. Vita Soph. II, 27. Wie frithe schon bei den olympischen Spielen tragische
Festvorstellungen zugelassen wurden, zeigt uns das im Text angefiilhrte Beispiel des dlteren
Dionysius. Ueber die dramatischen Vorstellungen an vielen anderen Festen belehren uns die
Inschriften, die zu diesem Zwecke Liiders, die dramatischen Kiinstler S. 105 ff. verwerthet hat.
Dass bei diesen Festen auch ganze Tragddien und Komddien aufgefiihrt wurden, lisst sich nach
den inschriftlichen Zeugnissen wenigstens fiir die dltere Zeit nicht in Abrede stellen; aber es lag
doch in der Natur der Sache, dass man bei solchen Gelegenheiten in der Regel nur einzelne
effektvolle Stellen aus berithmten Tragddien herausgriff. Nun waren aber gerade die pathetischsten
Stellen von vornherein in lyrischen Rhythmen abgefasst und zum Gesang, nicht zur Declama-
tion bestimmt. Da hiezu in der Zeit des Nero die ausgesprochene Vorliebe fir Ge-
sangsvortrige kam, so wurden damals zu Festvorstellungen fast ausschliesslich nur Can-
tica gewihlt. Der Tragode sang dabei den Text, hatte aber ganz in der Weise, wie uns
Livius VII, 2 den Vortrag der alten Cantica schildert, noch einen gesticulirenden Schauspieler
neben sich. Das ersieht man am schonsten aus Sueton, Nero 24: atque etiam in tragico quo-
dam actu, cum elapsum baculum cito resumsisset, pavidus et metuens me ob delictum certa-
mine submoveretur, non aliter confirmatus est quam adiurante hypocrita mon animadversum
id inter consultationes succlamationesque populi. Denn der Singular hypocrita zeigt, dass
dabei nicht an einen beliebigen, ausser Nero auf der Biihne zufillig anwesenden Schauspieler
gedacht werden kann, sondern nur an jenen einen Schauspieler, der in der Regel mit seinen
Gesticulationen den Gesang des Tragoden zu begleiten pflegte. In diesem Sinne sagt auch
Apuleius Florid. p. 141 ed. Bip.: comoedus sermocinatur, tragocdus vociferatur . . . histrio
gesticulatur ; siehe im iibrigen A. G. Lange, Vindiciae tragoediac Romanae p. 24 ff. und das
dritte Capitel in Grysars trefflicher Abhandlung iiber das Canticum und den Chor in der ré-
mischen Tragodie.
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wenn man zugibt, dass canfor nicht in der allgemeinen Bedeutung von
Schauspieler, eines singenden sowoll als eines singenden und decla-
mirenden, gebraucht worden sei, sondern speciell nur den singenden
Schauspieler bedeutet habe, so kann dech daraus schon desshalb kein
Schluss auf den Vortrag der Trimeter gezogen werden, weil die Schluss-
Scenen lateinischer Stiicke, von denen allein Horaz an jener stelle
spricht, fast ausnahmslos nicht in Trimetern, sondern in Tetrametern
gedichtet waren; vgl. Anm. 23.

Also die Ausdriicke rgaygdia, zoupdio, Teoypdsy, xoupdely, tra-
goediam cantare u, a. bieten zur Entscheidung der uns hier beschiifti-
genden Frage keinen sicheren Anhaltspunkt. Auf der anderen Seite
aber scheint die oft wiederholte Unterscheidung von gesungenen und
gesprochenen Theilen des antiken Dramas uns zur Annahme zu néthigen,
dass der Vortrag der Trimeter des Dialoges jedes musikalischen Ele-
mentes entbehrte. Eine solche Unterscheidung ist aber ausgesprochen
in der Entgegenstellung von cantica und diverbia (s. Diomedes p. 491
K., Donatus im Commentum de comoedia und in der Prifatio zum
Eunuchen und den Briidern des Terenz, Petron c. 64), von cantica und
versus, cantores und actores (s. Tertullian, de spect. ¢. 29 u. LKuanthius,
de comoedia), von wéiy und wérge, @y und ik, wély und §roe,
xoguxc: und agokoyos, ordoiue und recddig (s. Aristoteles poet. c. 1 u.
12, Tzetzes, de trag. poesi v. 75 ff., Dio Chrysostomus or. XIX extr.,
Sextus Lmpiricus adv. math. VL 17), von 7 und &xigonwe, dvredy) und
dvreniggnue (s. Hephaestion P. 74 W. Pollux 1V, 112, schol. Aristoph.),
sowie in Stellen wie 7ois @70 Tiis 0xqVis leyoudvos zai mdg Jogav ¢do-
uérors bei Platarch, de aud. poet. p. 35 F, oder g/joeg oixtgas {rgaygide

. . Ex0os € 06 2ol avlotviog éwgaxivan Tves tére zal ahhovg ouve-
Jovtas & xbziw cureorirae bei Lucian, Anach. c. 23, oder tragoedo
vociferante exclamationes ille alicuius prophetae retractabit et inter effeminati
 histrionis ') modos psalmum secum comminiscetur® bei Tertullian, de spect.

16) Dem Zusammenhang nach kann hier nicht histrio den Schauspieler im allgemeinen bedeuten;
denn wie konnte er dann dem Tragoden, der doch auch ein Schauspieler war, entgegengesetzt
werden? Schon die Verhiltnisse der damaligen Biihne nothigen uns an den Mimen oder Pan-
tomimen zu denken, vergleiche die Glosse histrio, pantomimus bei Salmasius ad Script. hist.

Abh. d. L CL d. k. Ak. d. Wiss. XIII. Bd. III. Abth., : 24

Zeugnisso
fir dis
Declamation
im Dramu,
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c. 25, oder waxgayr $iow droreivovre & Toic odvouols 1 xai §dovrag Te
zai xomrouévovs bei Plato, de rep. X p. 605 C, oder Aioyvios o rgu-
w10y povnua xal dpouossaar dodny mvgydoas oei Autipater in Anthol.
VIL, 39. Doch gilt es auch hier vorsichtig zu sein und der etymolo-
gischen Bedeutung der Worte kein zu grosses Gewicht beizulegen. So
sind z. B. die Zmggiuara der Parabase vom Sprechen beninnt und den
Gesangspartien (@dal) entgegengesetzt; da sie aber in Tetrametern und
zum Theil sogar in péonischem Rhythmus abgefasst sind, so gehorten
sie sicher nicht zu den yila uérpe xwupdicg und wurden nicht einfach,
sondern unter Begleitung eines musikalischen Instrumentes gesprochen
Ebenso deutlich scheint das Wort ¢ijoic im Gegensatz von ¢3J7 auf eine
einfache Declamation hinzuweisen; nun sprechen aber Suidas unter £u-
uéhere und der Scholiast des Aristophanes (Ran. 924) von dem Ensemble
der ¢ijotg voxgirddr und der 6gynows yopod, und ist es doch ganz und
gar undenkbar, dass der Chor je ohne begleitendes Instrument seine
Tanzbewegungen ausgefithrt habe. Also auf Unterschiede im Vortrag
weisen wohl die angefilhrten Worte und Phrasen hin, aber die nackte
Declamation einzelner Partien des Dramas kann doch daraus nicht mit
Sicherheit gefolgert werden.

Diirfte man Worte eines Dichters haarscharf deuten, so wiirde uns
auch ein Zeugniss fiir den Ausschluss der musikalischen Begleitung des
Dialoges in den Versen des Horaz, Ars poet. 202 ff. vorliegen:

tibia mon ut.nunc orichalco vincta tubaeque

aemula, sed tenuis simplerque foramine pauco

adspirare et adesse choris erat utilis.
Denn nach ihmen scheint die Flote nur den Chor im Vortrag unter-
stiitst zu haben. Aber dieser Auffassung stehen die gesichertsten
Thatsachen entgegen. Denn nicht blos begegnen uns in den griechischen
Dramen zahlreiche wéln duwoifcic, welche vom Chorfitlhrer und einem
Schauspieler gesungen wurden, auch in den Komédien des Plautus und

Aug. p. 852, und Lactantius, Instit. div. VI, 20,wo gleichfalls der histrio — mimus dem tragoedus
entgegengestellt ist. Dass aber auch im Mimus Cantica vorkamen, zeigt Sueton im Leben des
Nero ¢. 39, und dass sie selbst aus dem Pantomimus nicht ausgeschlossen waren, deutet die

* Notiz bei Eusebins, chron. p. 143 ed. Schone an: Pylades Ciliz pantomimus, cum veteres ipsi
canerent atque saltarent, primus Romae chorum et fistulam sibi praecinere fecit.
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Terenz, welche gar keinen Chor hatten, ist die musikulische Begleitung
von Monologen und Dialogpartien urkundlich bezeugt.

Treten wir nun an den Kern unserer Frage, den Vortrag jam-
bischer Trimeter, niher heran, so belehrt uns insbesondere die bekannte
Stelle des Lucian, de salt. 27, dass auch die Jamben der Tragodie zu-
weilen gesungen wurden: v toayodiar ¢ 7€ Ao Tob oyuares agoroy
zotaudouey ole Eotiv, og elleyGés duo zal oflepor Féoua &g Wijxog
doovduor noxnuévos arSomnog . . . €1 vdoder adrde xEx£Quy0e, EQUTOV
dvaxly zal zotexidv, dviore zai neguddwy 16 laufleia, zor 10 0 aioyiaror
wekddy Tog OUGOds xal wovig Ths wvig vmetduror nagéywr Eavtor
Ta yag Ghle Tois monels duéloe 790 morhoD mote yevoudvors xal iyl
wev HAvdgouayy s ) “Exdf3y o, qogyrog 1 @07, Grav 8¢ Hoaxlie atrog
cigeldwr worpdi] éukadousros atrtov xal e Ty deovtiy aideodeis e
T0 $0akor O mepizatal, Goloixioy &0 GOV elxotws qain &y Tig TO 90y wer.
Das gleiche besagt, wenn auch nicht mit gleich klaren Worten, Plu-
tarch, Conviv. I, 5, 2: 0w xai T0vs $rroges ér toig dudoyos zai Tovg
VroxguTas v Tolg odvguoig arpéue TH uelpdely ngomf‘/m'rag opBuEy zal
aagateivortes iy gorir. Nach diesen beiden Zeugnissen wurden also
einzelne Trimeter in der Tragédie gesungen; aber damit kommen wir
in unserer Untersuchung noch nicht weit. Denn dass einzelne
Trimeter, namentlich wenn sie mit Dochmien verbunden waren und
melischen Partien entweder vorausgingen oder nachfolgten, gesungen
und von Instrumentalmusik begleitet wurden, erhellt aus der Form der
strophischen Responsion 1) und wird von allen Verstindigen zugegeben.
Aber es handelt sich eben nicht um die Ausnahmen, sondern um die
Regel, und nach dieser wurden, wie bei Lucian zwischen den Zeilen
steht, die Trimeter des Dramas gesprochen und nicht gesungen.

Aber wenn auch die Declamation der Trimeter die Regel war, so
ist doch damit die musikalische Begleitung noch nicht absolut aus-
geschlossen. Eben diese aber scheint durch zwei Stellen bezeugt zu
sein, deren Tragweite indess genauer beleuchtet werden muss. Das
erste der beiden Zeugnisse ist in den schon angefiihrten Worten des Plutarch
de mus. 28 enthalten: &t ¢ 7ar LauBeion T0 Te wiv iéyeoSor nagd Ty

17) Siehe iiber diesen Punkt besonders Nake, iiber Symmetrie im Bau der Dialoge griechischer
Tragodien, im Rhein. Mus. XVII, 508 ff,
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Hatten wir hier einen pricisen, jedes seiner Worte auf die Goldwage
legenden Schriftsteller vor uns, so miissten wir allerdings aus der Stelle
heraus lesen dass die Trimeter der Tragiker nur entweder gesungen,
oder unter Instrumentalbegleitung declamirt wurden. Aber dann miissten
wir auch annehmen, dass die Dithyramben des Krexos aus jambischen
Trimetern bestanden hitten Da dieses aber absurd ist und daran ge-
wiss von keinem gedacht wird, so dirfen wir auch fiir die Tragodie
eine freiere Auslegung der Worte des Plutarch beanspruchen. Ver-
muthlich wollte aber Plutarch oder sein Gewihrsmann nur sagen, dass
die Parakataloge in der Tragdodie auf das Vorbild des Archilochus
zuriickzufithren sei, ohne zugleich auch auszusprechen, dass die Art
der parakatalogisch vorgetragenen Verse die gleiche war.

Noch weniger Beweiskraft haben aber die Inschrift von Korkyra
im C. J. Gr. 1845, wonach zur Feier der alle zwei Jahre zu bege-
henden Dionysien drei Auleten, drei Tragéden und drei Koméden in
Sold genommen werden sollten, und das Dekret des Kiinstlervereins in
Jonien (Le Bas, Asie mineure n. 281), das die Abordnung von 2 Au-
leten, 2 Tragéden und 2 Komdden nach Jasos anordnet. Bei dem
ersten Lesen mochte man niamlich allerdings mit Genelli daran denken,
dass die gleiche Zahl der Flotenspieler und Schauspieler auf der Zu-
weisung von je einem Flotenspieler fiir je einen Schauspieler beruhe;
aber auch nur beim ersten Lesen, denn bei weiterem Nachdenken wird
man begreifen, wie es geradezu komisch gewesen wire, wenn bei einem
1aschen, innerhalb des Verses wechselnden Zwiegesprach zu den zwei
oder drei Theiler des Verses zwei oder drei Flotisten das Accompagne-
ment gespielt hatten. Auch ohne daher mit Béckh zur lyrischen Tra-
godie, oder mit Liiders (Die dionysischen Kiinstler S. 122) zu drei
Protagonisten von drei Schauspielertruppen seine Zuflucht zu nehmen,
wird man die Beweiskraft jener Inschriften fiir die Parakataloge der dra-
matischen Trimeter ablehnen und die Dreizahl der Auleten aus ihrer
vielfachen Thatigkeit bei dem Accompagnement der Chorpartien der
Tragodie und Komoédie, sowie bei den festlichen Aufziigen herleiten,
Eine Hauptstii{ze erhalt aber diese Deutung der beiden Inschriften durch
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die erst jingst aufgefundenen Verzeichnisse der bei der Ieier der So-
terien in Delphi thitigen dionysischen Kiinstler aus dem 3. Jahrhunderte
vor unserer Zeitrechnung, s. Wescher et Foucart, Inscr. de Delphes
3—6 u. Liiders, die dionysischen Kiinstler S. 187—197. Denn nach
ihnen war immer je 3 Schauspielern 1 Aulete beigegeben. Drei
Tragéden oder Komdden waren aber zur Auffiihrung eines antiken
Dramas regelmissig néthig, die Aufgabe der Begleitung fiel also in
einem ganzen Stiick immer nur einem Flotenspieler zu, der obendrein
auch noch an dem Ende der einzelnen Akte den Zuschauer mit seinem
Flotenspiel zu ergttzen hatte.

Fithren uns so die allgemeinen Zeugnisse iiber den Vortrag der
Trimeter noch nicht zu einem festen Resultat, so wird es doppelt angezeigt
sein aus der allgemeinen Betrachtung zur Priifung einzelner Fille tber-
zugehen, um vielleicht aus der Durchmusterung der erhaltenen Dramen
verlassigere Anhaltspunkte zur Entscheidung unserer Frage su gewinnen.
Wir beginnen aber mit den Komdédien des Plautus und Terenz, da uns
iber deren Vortrag bessere Quellen zu Gebote stehen.

Die Untersuchung iiber die Vortragsweise romischer Komddien haben
erst in unserer Zeit eine sichere Grundlage durch die auf den Vortrag beziig-
lichen notae der palatinischen Handschriften des Plautus erhalten, welche zu
gleicher Zeit von zwei ausgezeichneten Kennern des Dichters, von Ritschl im
Rhein. Mus. Bd. XXVI und Bergk im Philologus Bd. XXXI in iibereinstim-
mender Weise gedeutet wurden. Die fritheren Untersuchungen von G. Wolff,
de canticis in Romanorum fabulis scenicis, von G. Hermann, de cantico
in Romanorum fabulis scenico (Opusc. I, 290—307), und von Grysar,
iber das Canticum und den Chor in der rémischen Tragédie (Stzb. d.
kais. Akad. XV, 365—423) konnten zu keinem geniigenden Ergebniss
fiihren und beweisen nur, wie gerade in derartigen Fragen auch der
grosste Scharfsinn den Mangel des urkundlichen Materials nicht zu er-
setzen vermag. Man war namlich ehedem ausser auf die Didaskalien
des Terenz und die allgemein gehaltenen Notizen des Donatus vorzig-
lich auf die Stelle des Grammatikers Diomedes p. 490 K. angewiesen:
membra comoediarum sunt tria, diverbium canticum chorus . . . diverbia sunt
partes comoediarum, in quibus diversorum personae versantur . . . in canticis
autem una tantum debet esse persona, aut, si duae fuerint, ita esse debent,
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ut ex occulto una audiat nec conloquatur, sed secum, si opus fuerit, verba
faciat; in choris vero nuwmerus personarum definitus non est, quippe iunctim
ommes loqui debent, quasi voce confusa et concentu in unam personam se for-
mantes. Latinae igitur comoediae chorum non habent, sed duobus membris
tantum constant, diverbio et cantico. Nach diesen Worten musste man an-
nehmen, dass nur Monologe oder richtiger Monodien in der rémischen
Komoédie gesungen wurden ') DBedenken gegen diesen Satz erregte
freilich schon die letste Scene im Stichus des Plautus die, wie
keine andere zum Singen geeignet ist und sogar ausdriicklich des
Flotenspielers und des Tanzes gedenkt, gleichwohl aber unter mehrere
Personen vertheilt ist; Bedenken auch die Stelle desselben Diomedes p.
490 K., wonach die Zahl der Cantica in den rémischen Dramen grosser
als in den griechischen gewesen sein soll. Denn wiren nur Monodien
gesungen worden, so hitte umgekehrt die romische Komddie nur ausser-
ordentlich wenige Cantica gehabt, wesshalb auch Casaubonus an der
bezeichneten Stelle des Grammatikers ,,latine fabulae appellantur sive fati-
bulae (ob wvatibulae?), in latinis enim fabulis plura sunt cantica quae ca-
nuntur*’, geradezu plura in pauca indern wollte. Aber jene Bedenken
haben erst jetzt ihre Destitigung gefunden durch den Buchstaben C,

18) Zu dieser falschen Annahme wurde Diomedes oder vielmehr sein Gewihrsmann Sueton durch
die Etymologie von Diverbium verleitet, welche in dem zweiten Theil der Komédie, dem Can-
ticum, das Gegentheil von Zwiegesprich, den Monolog oder die Monodie, vermuthen liess.
In neuerer Zeit hat Dziatzko (s. Rh. Mus. XXVI, 101 ff. u. Jahrb. f. Phil. 1871 8. 79 ff.) den
Irrtham mit der Wurzel auszurotten gesucht, indem er die oft in den Handschriften wieder-
kehrende Schreibung deverbium-als die richtige zu erweisen suchte und dieses deverbium fiir
eine Uebersetzung des griechischen x«zaioys ausgab, die mit dem Worte Dialog gar nichts gemein
habe. Aber abgesehen davon, dass die Lateiner sonst das griechische xarcAéyz mit recitare
oder pronuntiare wiedergaben, spricht gegen die Schreibung deverbium auch ein gewicltiges
grammatisches Bedenken. Die mit einer Priposition zusammengesetzten lateinischen Substan-
tive sind nimlich keine Composita im strengen Sinne des Wortes, sondern nomina derivata,
abgeleitet von zusammengesetzten Zeitwortern. Das Nomen deverbium wiirde demnach ein
Verbum deverbare voraussetzen, welches nicht blos nicht vorkommt, sondern auch nicht aus
dem analogen Gebrauch verwandter Worter vermuthet werden kann. Ich ziehe es daher mit
Biicheler (Jahn's Jahrbl. 1871 S. 274) vor, bei der Schreibung diverbium stehen zu bleiben und
einen leicht erklirlichen Irrthum des Grammatikers anzunchmen. Da nimlich thatsichlich die
Monodien in Bezug auf den Vortrag eine Sonderstellung einnahmen, und in der Zeit des Sueton
fast aussschliesslich nur Monodien zum Gesang ausgewihlt zu werden pflegten, so konnte leicht
bei der' Gegeniiberstellung von Gesang und Declamation der erste mit Monodie, die zweite mit
Wechselgesprich verwechselt werden.
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d. i. Canticum, der bei Plautus nicht einmal, sondern dutzendmal solchen
Scenen vorgesetzt ist, in welchen mehrere Schauspieler auftreten.

Ebenso wenig kann es jetzt noch jemanden in den Sinn kommen,
bei der Frage, welche Scenen zu den Cantica zu zihlen seien, von der
bekannten Stelle des Livius VII, 2 auszugehen: Livius . . . . dicitur, cum
saepius revocatus vocem obtudisset, venia petita puerum ad canendum ante
tibicinem cum statuisset, canticum egisse aliquanto magis vigente motu, quia
nihil wvocis wusus impediebat; inde ad manum cantari histrionibus coeptum,
diverbiaque tantum ipsorum voci relicta. Denn bei den meisten im Cod.
vetus als Cantica bezeichneten Scenen des Plautus kann an eine solche
Vortragsweise gar nicht gedacht werden, und es bleibt nur die Alter-
native iibrig, dass entweder Livius sich ganz und gar geirrt und die
zu seiner Zeit aufkommende Manier des Pantomimus 1) irrthiimlich auf
die Cantica der alten Dramen iibertragen habe, oder dass jene Trennung
des tanzenden und gesticulirenden Schauspielers von der Person des
Sangers auf wenige Cantica und speciell nur auf monodische Cantica
beschrinkt gewesen sei.

‘Endlich geht es jetzt auch nicht mehr an, ein Canticum nur da
zu vermuthen, wo der Dichter lyrische Rhythmen, wie Kretiker, Bacchien,
Choriamben oder kurze wechselnde Kola statt langer sich gleichformig

19) Die Zeugnisse, welche uns iiber den Vortrag der Pantomimen erhalten sind, lassen kaum einen
Zweifel dariiber, dass sich Livius in seiner Darstellung der Sache durch die Biihnenverhiltnisse
seiner Zeit beeinflussen liess. Wahrscheinlich hatte irgend ein Grammatiker, der #hnlich wie
Sueton an der oben Anm. 1 angefiihrten Stelle den Zusammenhang der neuen Biihnen-
verhiltnisse mit den alten darthun wollte, den Pantomimus auf die Cantica der alten Tragidie
zuriickgefiihrt. Es stimmen aber die Worte des Historikers ganz und gar zu der Schilderung,
welche Lucian, de salt. 80 von der Entwicklung des Pantomimus gibt: 7#¢de uév ycp of avrol
xai ooy xwi woyovvro' €T’ émewdy xwovuévwy 1o GoSue Tiv Wy érdparrev, duswoy Edofsy
@Adovs «itoisc v¢dery womit man noch die Verbindungen von acroamata et histriones bei
Sueton, Octavian 74 (vgl. Sueton, Nero 24 und oben Anm. 15) und die Worte agentibus com-
militonibus cum suis acroamatis in der unlingst von Th. Mommsen im Hermes V, 303 ff be-
sprochenen Inschrift der spiten Kaiserzeit zusammenstelle. Dagegen hat Dziatzko neuerdings
in seiner Ausgabe des Phormio S. 23 die Richtigkeit der Livianischen Notiz aus der Erwih-
nung des cantor an der bekannten Stelle des Horaz A. p. 155 donec cantor vos plaudite dicat
zu erweisen gesucht. Aber wie ich oben 8. 177 angedeutet, ward in der That die Exodos
griechischer wie lateinischer Dramen gesungen, und scheint iiberdiess die Nachricht von dem
Vortrag der Bucolica des Vergil durch Cantores (s. Vita Vergilii p. 60 in Suetoni rell. p. 60
ed. Reif.) darauf hinzuweisen, dass zu Horaz Zeiten cantor geradezu im Sinne von Schau-
spieler gebraucht wurde.
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wiederholender Verse angewandt hat. Denn nicht blos wiirde man
dann bei Terenz nur sehr wenige Cantica herausbringen, sondern sich
auch in Widerspruch mit den Noten setzen, welche beziiglich der Art
des Vortrags den einzelnen Scenen im Cod. vetus des Plautus vorge-
setzt sind. Danach zahlten nur die in Senaren geschriebenen Scenen
su den Diverbien; alle anderen, und namentlich auch alle, oder doch
fast alle in trochiischen Septenaren gedichteten galten als Cantica. Die
genaueren Nachweise hieriiber hat Ritschl in der angefiihrten Abhand-
jung S. 39 erbracht und dabei gewiss mit Recht in den zwei Fillen,
wo eine lyrische Scene mit D V, und in dem einem Fall, wo eine
Senarscene mit C fiberschrieben ist, Versehen der Abschreiber ange-
nommen. /

Aber wenn nun auch simmtliche in Trimetern geschriebenen Scenen
der roémischen Komodien Diverbia hiessen, so ist auch damit die Frage
iiber die Parakataloge der Trimeter noch nicht entschieden. Denn
moglich wire es ja, dass auch in jenen Scenen die Verse von der
Flote begleitet worden waren, und der Name diverbium sich nur darauf
bezogen hatte, dass die Worte des Textes nicht gesungen, sondern ge-
sprochen wurden. Fir diese Meinung konnte man sogar die erhaltenen
Didaskalien des Terenz geltend zu machen suchen. In den meisten
derselben steht namlich hinter der Angabe des Componisten und der
Flotengattung das Wortschen fola oder fotam; so lesen wir in der
Didaskalie des Phormio: modos fecit Flaccus Claudii tibits tmparibus -tota,
in der der Hecyra modos fecit Flaccus Claudi tibis Sarranis tota, in der
der Adelphi modos fecit Flaccus Claudii tibis Sarramis tota, und in der
des ambrosianischen Palimpsestes, welche Ritschl auf den Stichus des
Plautus bezogen hat, modos fecit Marcipor Oppit tibits Sarranis totam.
Der alte Erklirer des Terenz, Donatus, hat zwar jenes fota zum fol-
genden Absatz der Didaskalie bezogen, wie aus seiner Umschreibung der
Didaskalie der Andria hervorgeht: modos fecit Flaccus Claudii filius tibiis
paribus dewtris et sinistris et est tota graeca edita M. Marcello et Sulpicio
consulibus. Aber es kann kein Zweifel sein, dass jenes tota vielmehr
auf die Musikgattung bezogen werden muss, und dass die Worte #ibiis
paribus tota einen eigenen Absatz bilden, zu dem ein Verbum, wie acta
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est, zu erginzen ist2°)., Ist aber diese Interpretation allein zu billigen,
so konnte man in jenem {fofe eine Bestitigung der Meinung finden,
dass das ganze Stiick, die Cantica so gut wie die Diverbia, von

20) Ueber die Didaskalien des Terenz sind in neuerer Zeit zwei Specialuntersuchungen erschienen,
eine von W. Wilmanns, de didascaliis Terentianis, als Inaugural-Dissertation zu Berlin 1864 aus-
gegeben, und einc zweite von Dziatzko, iiber die Terenzianischen Didaskalien, mitgetheilt im
Rhein. Mus. Bd. XX. u. XXI. Ihnen verdanken wir vor allem die genaue Kenntniss des kri-
tischen Apparats zu jenen Biihnenurkunden. Leider fehlt in den beiden Familien der Hand-
schriften des Terenz die Didaskalie der Andria, so dass wir hier einzig auf dic Paraphrase des
Donatus angewiesen sind. In derselben steht nun allerdings: modos fecit Flaccus Claudii
filius tibiis paribus dextris et sinistris, et est tota graeca edita M. Marcello et Sulpicio
consulibus; aber in diesen Worten ist sicherlich nicht die dchte, urspriingliche Form der
Didaskalie erhalten. Denn gleich in der ersten Zeile ist zu Clauds: filschlich filius statt servus
erginzt (s. Wilmanns S. 26) und hinter der Bemerkung iiber die musikalische Begleitung fehlt
die Angabe, das wievielste Stiick des Terenz die Andria war. Da iiberdiess das uns hier zu-
niichst interessirende tota falsch bezogen ist, so habe ich bei der Frage iiber die Deutung jenes
tota nur die fiinf iibrigen Stiicke des Terenz beriicksichtigt. In der #chten Didaskalie der An-
dria stand wahrscheinlich ¢ibiis paribus tota oder tibiis dextris tota oder tibiis paribus dex-
tris tota, Die Lesart tibiis paribus dextris et sinistris tota liesse sich hichstens so recht-
fertigen, dass man das tota speciell auf paribus im Gegensatze zu einem moglichen partim
paribus, partim imparibus bezdge.

Dass nun tota nicht mit Donat zum folgenden Absatz der Didaskalie, 'sondern zur An-
gabe der musikalischen Begleitung zu stellen ist, darin stimmen, so viel ich sehe, alle neueren
Erklirer iiberein. Weniger ist die Bedeutung der Flotengattungen tibiis paribus, tibiis tm-
paribus, tibits duabus dextris, tibiis Sarranis aufgeklirt. Von vornherein sollte man am ehe-
sten eine Angabe der Tonart erwarten, in welcher die Musik gesetzt war; denn nach den ver-
schiedenen Tonarten waren wenigstens in alter Zeit die Floten gestimmt; s. Athenius XIV p.
631 E: 70 dé mchaior foar dtow za§' éxdorny douoviev avdoi xai éxdotols avAyrdy UMipyov
«vdoi Exdary douovie modopopor Ev toic cywow. Ilpivouos 0° ¢ Onfeios Tedrog RUANGEY
«T6 ThY «TOr @iddy Tdoas dpuovics, vgl. Pausanias IX, 12, 4. Da nun aussserdem Donatus
an zwei Stellen, in der Prifatio zum Eunuchen und zu den Briidern, tibiis dextris mit tibiis
lydiis aus alter Quelle, wie dieses schon die Schreibweise ludis statt lydiis zeigt, erklirt, so
hat man in den Beiwirtern dextris sinmistris Sarranis eine den Romern eigenthiimliche Be-
zeichnung der verschiedenen Tonarten finden wollen. Gegen diese Annahme hat sich schon im
vorigen Jahrhundert Burney, Musik der Alten, iibersetzt von Eschenburg S. 186, und neuerdings
Wilmanns ausgesprochen, und dieses mit gutem Recht. Denn wenn man auch annehmen wollte,
dass dic Romer als Halbbarbaren sich auf zwei in dem Unterschied der rechten und linken
Flote ausgepriigte Tonarten beschriinkt hitten, so diirfte man doch unter keiner Bedingung
eine ihnliche Beschrinkung auch bei den Griechen annehmen, die gleichwohl, so gut wie die
Romer, rechte und linke Fléten kannten und im Theater anwandten, wie schon aus dem Plural
Aepé Ta proaripie Arist. Lys. 1242 und vovs eidrods Aafuv Eccles. 891 hervorgeht; s. Wie-
seler, Advers. in Aesch. Prometh. et Aristoph., Av. p. 69. Sodann lebte jener Pronomos, der
nach der angefiihrten Stelle des Atheniius die Kunst auf einer Flote verschiedene Tonarten
zu blasen erfand, schon zwei Jahrhunderte vor Plautus (s. Wieseler, Satyrspiel 8. 20 f.), so
dass man gewiss nicht mehr in der Bliithezeit des romischen Lustspiels verschiedene Floten

Abh. d.1.CL d.k. Ad. Wiss. XIIL Bd. IIL. Abth. 25
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dem Flotenspieler begleitet worden sei. Aber mehr als ein LEinwurf
steht einer solchen Deutung entgegen. FErstens wiirde man dann mit
Recht fragen, welche Lunge denn ein Flotenspieler gehabt haben miisse,
der die Ouverture, die Zwischenspiele, das Nachspiel und das ununter-
brochene Accompagnement des ganzen Stiickes habe ausfilhren koénnen,
Fiir die Schauspieler traf man nach Vitruv (Praef. lib. V) Vorsorge,
dass sie in den Zwischenacten wihrend der Chorgesinge ausruhen
konnten, den Flotenspieler soll man so unbarmherzig angestrengt
haben, dass man ihm wihrend zwel bis drei Stunden keinen Augenblick
Ruhe gonnte??!) Sodann wire es bei einer solchen Auffassung von fotw

nach der Verschiedenheit der Tonart gebrauchte. Endlich ist ein Concentus aus einer lydisch
und einer dorisch oder jonisch gestimmten Flote ohnehin nicht leicht denkbar, vollig unwahr-
scheinlich aber bei den strengen Gegensiitzen, welche sich in den antiken Melodien an die
Unterschiede der verschiedenen Tonarten kniipften. Ich nehme daher mit Wilmanns an, dass
eine rechte Flote durchaus nicht immer lydisch gestimmt sein musste, und dass jene Notiz
des Donat tibiis dextris i. e. lydiis entweder aus einer vollstindigeren Didaskalie stammt, in
der neben der Flotergattung auch noch die Tonart angemerkt war, oder von einem Musik-
kenner herriihrt, der aus Erfahrung wusste, dass die rechten Floten mit ihrer tiefen Tonlage
sich am meisten fiir die in lydischer Melodie gesetzten Musikstiicke eignete. Die ungleichen
Floten, tibiae impares, aber spielten keine zwei verschiedenen Tonarten, sondern dasselbe Melos
in einer hoheren und einer tieferen Oktave. Dass nimlich die rechte Flote die tieferen, die
linke die hoheren Tine desselben Melos spielte, ersieht man aus Varro, de re rust. I, 2: dextre
tibic alia quam sinistra, tta tamen ut sit quodam modo coniuncta, quod est altera eiuse
dam carminis incentiva, altera succentiva, bestimmter noch aus Apuleius, Florid. I, 8, 9:
Hyagnis primus duas tibias uno spiritu animavit, primus laevis et dextris foraminibus,
acuto tinnitu, grave bombo concentum miscust. Dass aber die in dem Interwall einer Octave
sich bewegende Symphonie bei den Alten nicht bloss als die schonste gepriesen wurde, sondern
auch bei dem von Instrumenten begleiteten Gesang allein in Anwendung kam, dariiber klirt
uns das 19. Buch der Aristotelischen Probleme auf; siehe insbesondere c. 18: dw 7({ 7 dic
Teowy cvppuyic Eostar povn; W, . 16: ow@ 7 7jdwor 70 @vriguwroy Tov GuuPErov; 7 OTL
uGAkoy Ouidnhov y(veTar 10 cvuquyely 3 8tav weos Ty cvuguyiey (Op; avdyzy yco TRy
érépav duopuyely, wore dvo Mos plwr puyviy ywiuevar dpavifovee Ty Erépay.

Mit den ungleichen Floten also wurde eine gewisse Symphonie erzeugt, mit den gleichen
wurde blos der Ton verstirkt, etwas was besonders in dem antiken Theater am Platze war, wo
das ganze Orchester nur aus einem einzigen Manne bestand, der Zuschauerraum aber meist
ausgedehnter als heutzutage war. Die Deutung aber, welche Diomedes p. 492 K der Doppel-
flote gibt: sed quod ,,paribus tibiis* vel ,,smparibus* invenimus scriptum, hoc significat, quod
8t quando monodio agebat, unam tibiam inflabat, si quando synodio, utrasque, kann schwer-
lich fir die Komddien des Plautus und Terenz Geltung haben, da in ihnen kein Chor vorkam
und der Wechselgesinge kein Stiick entbehrte.

21) Dabei setze ich voraus, dass nur ein Flotenbliser bei Anffihrung eines Stiickes thitig war.
Fiir die romische Komodie liegt dafiir der Beweis in den erhaltenen Didaskalien. Denn diese
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ganz und gar unerklirlich, warum dieser Zusatz in der Didaskalie zweier
Stiicke, des Hautontimorumenos und des Eunuchen, fehlt. Denn aus
der Anlage und der Form dieser Stiicke selbst kann das Fehlen von
tota nicht erklart werden, da dieselben in allen wesentlichen Punkten
mit den iibrigen Komddien des Terenz iibereinstimmen und insbesondere
geradgso wie jene aus Trimetern und Tetrametern bestehen. Aber die
musikalische Begleitung der beiden Stiicke zeigte nach den Didaskalien
eine erhebliche Abweichung, die uns eine véllig geniigende Erklirung
Jenes fota an die Hand gibt. Die Musik im Hautontimorumenos war
namlich nicht in allen Theilen des Stiickes die gleiche, sondern wurde,
um gleich die Worte der Didaskalie zu gebrauchen, primum tibiis impa-
ribus, deinde duabus dextris ausgefilhrt. Zum Kunuchen merkt zwar die
Didaskalie, wie sie in den Handschriften steht, nur eine Art von Floten,
tibiis duabus dextris, an, aber bei Donatus steht die Angabe modulante
Flacco Claudio tibiis dextra et sinistra und ich zweifle nicht, dass dieselbe
eine Spur des Richtigen enthilt, und auf tibiis paribus et dextris et sinis-
tris oder tibiis dextris et sinistris zuriickzufihren ist; vgl. Wilmanns, de
didascaliis Terentianis p. 44, sqq. Jedenfalls muss das fofz der vier
Didaskalien darauf bezogen werden, dass in dem ganzen Stiick die
gleiche [lotengattung zur Anwendung kam.

sprechen durchweg nur von einem einzigen, der die Musik zu den einzelnen Stiicken gemacht
hube, dieser eine war aber ein Sklave, so dass man in ihm nicht das Haupt einer ganzen
Musikbande oder den blos mit der Composition, nicht auch mit der Execution der Musikstiicke
betrauten Kiinstler vermuthen darf. Noch bestimmter aber ist fiir die Auffiihrung der griechischen
Dramen nach dem Jahr 297 v. Chr., oder dem Stiftungstag der delphischen Soterien, die Ver-
wendung von nur je einem Auleten durch die delphischen Inschriften bei Wescher—Foucart,
Inser. de Delphes n. 3—6 (s. oben S. 181) bezeugt. Doch waren damals wahrscheinlich schon
die Chorgesinge aus den Tragédien und Komodien verschwunden, da es mindestens zweifelhaft
ist, ob die in denselben Inschriften angefiihrten Knaben- und Minnerchire mit der Auffihrung
der Dramen etwas zu thun hatten. Dafiir haben wir aber ein anderes Zeugniss in dem Scholion
zu den Wespen v. 580 ,,&%oc v & tais €Eddots 1@y Tis Toaywdins yopuxGy TPosGTWY MoO-
nyeicdar «vdnrny, Gore avdovrre mpoméumew, dass auch dem Chor nur ein Aulet vorauszog;
vgl. Wieseler, Satyrspiel S. 42 ff. Wenn hingegen in den Végeln des Aristophanes vier Vogel
als Musikanten auftraten, wie Wieseler, Advers. ad Aesch. et Prom. p. 37 sqq. wahrscheinlich
gemacht hat, so war dieses eben eine Ausnahme von der Regel. In den erwihnten delphischen
Inschriften ist zweimal (n. 4 u. 5) einem komischen Chor von 7 Choreuten 1 Aulete zugewiesen,
und folgen einmal (n. 3) auf das Verzeichniss der m«ides yopevrel oder &rdpsc yopevrei die
Namen 2 Auleten, wiihrend sonst den Chéren von Knaben und Minnern keine eigenen Fliten-
spieler beigegeben sind. ‘
95"
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Fiir die Ausdehnung der Parakataloge auf die Senarscenen beweist
also jenes fota der Didaskalien nichts. Aber vielleicht fihrt uns der
Unterschied zwischen der Art, mit der Donat die Cantica des Terenz
bezeichnet fand, und derjenigen, mit der sie im Cod. vetus des Plautus
thatsichlich bezeichnet sind, in unserer Untersuchung dem Ziele niher,
Donat namlich bemerkt in der Einleitung zu den Briidern folgendes
iiber die den Scenen vorgesetzten Zeichen: wmodulata est autem tibiis
dextris . . . . saepe tamen mutatis per scenam modis cantata, quod signi-
ficat titulus scenae habens subiectas persomis litteras M. M. C. Dagegen
steht in den Plautushandschriften iiber den Scenen, welche zu den
Canticis zidhlten, nur ein einfaches C. Ritschl wirft desshalb die Frage
auf, wie diese Abweichung zu erkliren sei, und kommt dabei zu fol-
gendem Schluss: ,es bleibt nichts iibrig als zu erkennen und anzuer-
kennen, dass der Bericht des Donatus sachlich unvollstindig ist, dass
wir in ihm ein nachlidssig gemachtes Excerpt vor uns haben. Er geht
mit einem Sprunge von den cantica saepe mutatis modis“ = M. M. C.
zu den ,,diverbia* = DV. iiber, und lisst die dazwischen liegende Stufe,
die ,,cantica non mutatis* oder wenigstens ,,non saepe mutatis modis*“ = C.
ganz aus, So tritt also die Terenzische Semeiosis nicht in Widerspruch
mit der Plautinischen, sondern erscheint nur weiter ausgebildet durch
eine neue Unterabtheilung. Wiahrend die Plautinische sich begniigte
nur musikalischen und nicht musikalischen Vortrag gegeniiber zu stellen,
fand es jene angemessen innerhalb der musikalischen die zwel Arten zu
unterscheiden, die wir oben melodramatisch und recitativisch benennen
durften, und die so fithlbare Ungleichartigkeit der Septenarscenen und der
wirklich lyrischen Scenen auch durchzwei gesonderte Zeichen zu markiren.*

Ohne vorerst Stellung zu dieser Annahme zu nehmen, will ich
zuvor auseinandersetzen wesshalb ich iberhaupt die bezeichneten
Unterschiede zwischen der Terenzianischen und Plautinischen Se-
meiosis in die Untersuchung iiber die Parakataloge der Trimeter her-
eingezogen habe. Es steht namlich ein anderer, scheinbar einfacherer
Weg zur Deutung der drei Zeichen M. M. C. offen, namlich der,
dass die Erklirer des Terenz geradeso wie die des Plautus nur die
zwei Unterschiede von Canticum und Diverbium kannten, die gesun-
genen Partien aber desshalb als cantica mutatis modis bezeichneten, weil
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auch die diverbia von der I'lote accompagnirt wurden, nur nicht modis
mutatis, sondern modis simplicibus sive non mutatis. Aber wiederum trite
uns dann die Frage entgegen, wie denn ein solches ununterbrochenes,
stundenlanges Blasen einem einzigen Flotenspieler habe zugemuthet
werden koénnen. Sodann wiire es doch eine wunderliche Grille des
Musikers gewesen, wenn er bei der Wiederholung von Septenaren die
Musik gewechselt hitte, bei der Wiederholung von Senaren aber nicht.
Jedenfalls miisste man dann Anzeichen jenes Unterschiedes in dem Text der
Septenarscenen, etwa in der in bestimmten Zwischenriumen wieder-
kehrenden Interpunction und in der Responsion der einzelnen Abschnitte
erwarten miissen. Nun koénnen wir zwar, wie wir weiter unten darthun
werden, derartige Marksteine des Periodenbaues in griechischen Tetra-
metern nachweisen, haben solche aber bei Plautus und Terenz vergebens
aufzudecken gesucht. Indlich liesse sich, und wir kommen damit zur
Hauptsache, ein Gegensatz von ,canticum mutatis modis et tibicinis et
cantoris cantatum'* und von ,,diverbium modis tibicinis non mutatis pro-
nuntiatum'* nur dann denken, wenn die als Cantica bezeichneten Scenen
alle wirklich gesungen worden seien. Dem ist nun aber entschieden
nicht so, wie wir bestimmt an der Hand des Dichters selbst beweisen
konnen,.

Die Ausdriicke fiir Gesang, Singen, Tanzen, welche sich in lyrischen
Partien griechischer Dramatiker so hiufig finden, begegnen uns bei
Terenz gar nicht, bei Plautus nur selten und mie in Scenen mit fort-
laufenden trochiischen Septenaren. Durchweg vielmehr beziehen sich
dieselben entweder auf lyrische Masse des p#onischen Rhythmus, wie
im Curculio v. 145:

FH. quid si adeam ad foris dtque occentem? PA. si lubet
neque vols neque tubeo,
qudndo ego te video inmutatis mdribus esse, ere, dtque ingenio.
PH. Péssuli, heus péssuli, vis salutsé lubens etc.
und im Pseudulus v. 1272: ‘
sed pdstquam exurrézi, orant med ut sdltem:
ad hinc me modum illi intuli satis facéte.
oder auf freier gestaltete wechselreiche Verse des diplasischen Takt-
geschlechtes, wie im Stichus v. 760:
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hle

OL.

ST.

ST.

ST.

OL.
ST.

ST.

7

lépidam et suavem cdantionem aliquam decipito cinaédicum.

68 :

cedo cdantionem wéteri pro viné novam.

qui iénicus aut cinaédicust, qui loc tdle facere pdssit?
In der Casina 1V, 3:
dge tibicen, dum illam educunt hic nmovam nuptim foras,
sudvi cantu céncelebra ommem hanc pldateam hymenaed, io
hymén hymenaee! i6 hymen! '
quid agis, mea salis? OL. esurio hercle dtque adeo haud sitid minus a) ?
@t ego amo. OL. at ego mehércle, mihili fdcio amore si peris.
mihi inanitdte iamdudum intestina mirmurant.
ndm quid illaec nunc tamdiu intus rémoratur remeligines?
qudsi ob industriam quanto ego plus prépero, tanto illaic minus.
quid etiam si occéntem hymenaewm sitque fausta hymndidia.
cénseo, et ego te ddiutabo in niptiis communibus,

OL. hymén hymenaee! i6 hymen!

périi, hercle, ego misér; dirumpi cintando hymenaeim licet,
illo morbo, qué dirumpi cipio, non est copia,

beziehen sich die Worte cantare, occentare, hymmodia zunichst nur auf

den

Hochzeitsgesang hymen hLymenaee! io hymen. Gar nicht auf die

Vortragsweise, sondern auf die sprichwoértliche Redensart scheint sich

cantare an einer anderen Stelle der Casina I, 1, 9 zu beziehen:

séd facitodum énte praeco wérsus quos cantdt colas:
ciom cibo suo quiqui facito ut véniant, quasi eant Sibrivin.

22)

Ich habe minus nach sitio und me vor hercle nach einem mir freundlichst mitgetheilten Vor-
schlag A. Spengels eingesetzt. Derselbe schligt im 5. Vers statt des handschriftlichen tilé
amor pericli vor: tibi amor si perit, und schreibt im 2. und 3. Vers:
pldateam hymen, euoi hymen
hymén hymen, enoi hymen.
unter Berufung auf Ovid, Ars I, 563: \
pars hymenaee canunt, pars clamat Euion euoi.

Im 9. Vers, der erst durch den Ambrosianus seine Erginzung erhielt, habe ich die Liicke
der Handschrift mit fausta hymmodia ergiinzt, wihrend Geppert ein nichtssagendes pulcra
einsetzt. _

An der zweiten Stelle der Casina war es mir unmoglich eine sichere Emendation der
verderbten handschriftlichen Lesart merui a per vorsus quos cantat zu finden; mein Vorschlag
stiitzt sich auf die Vermuthung, dass per vorsus aus pco vorsus verderbt sei.
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Wihrend so die lateinischen Komiker nur #usserst selten iliren
Schauspielern die Worte Singen oder Tanzen in den Mund legen, ge-
brauchen sie von dem Vortrag der Scenen, welche entweder wirklich in
den Handschriften das Vorzeichen C (canticum) haben, oder doch das-
selbe nach Analogie der handschriftlich gesicherten Beispiele haben
miissten, ganz gewohnlich solche Verba, welche das Sprechen der Um-
gangssprache bezeichnen; und zwar findet sich unter jenen Ausdriicken
nicht bloss das vieldeutige, auch von lyrischen Dichtern nicht gemie-
dene dicere, sondern auch loqui mit seinen Compositis conloqui adloqui
proloqui, ferner spondes, sermonem caedere und ahnliche. Die Belege
hiefiir sind so zahlreich, und so iiber alle Stiicke zerstreut, dass ich mich
der Miihe iiberheben kann durch Zusammenstellung der Beispiele die
Wahrheit des Gesagten zu erhdrten. Ich greife desshalb nur aufs
Gerathewohl zwei Scenen heraus, die zweite Scene im fiinften Act des
Trinummus, welche aus 50 trochidischen Septenaren besteht und im
Cod. Vetus als Canticum bezeichnet ist, und die zweite Scene im fiinften
Act der Andria, in deren Darstellung auf einer Marmorplatte des Museo
Burbonico der I'lotenblidser nicht fehlt, In der ersten steht me nominat
v. 1134, conloque v. 1135. 1150, logui v. 1136, dicere v. 1137, sermonem
wderrumpere v. 1149, salutat v. 1152, spondeo v. 1158 ff., in der zweiten
empero v. 842, adloqui v. 845, respondes v. 849, dizti v. 852, 858,
tnquam v. 862. Daraus folgt nun aber, dass die Cantica der rémischen
Komodie, wenn nicht alle, so doch zum gréssten Theil auch in Bezug
auf den Vortrag nicht den griechischen ¢dui gleichzustellen, sondern in
das Gebiet der Parakataloge zu verweisen sind. Ist aber dieses der Fall,
dann bleibt fiir die in Trimetern geschriebenen Diverbia keine andere als
die jeder musikalischen DBegleitung entbehrende Vortragsweise iibrig 23),

23) Daraus erklirt sich auch vollstindig die Richtigkeit des oben beriinrten Ausspruchs des Gram-
matikers Diomedes p. 490 K., dass die Cantica in den romischen Dramen einen grosseren Um-
fang als in den griechischen einnehmen. Denn die Zahl der Trimeter in den Stiicken des
Plautus und Terenz ist unverhiltnissmissig kleiner als in denen des Sophokles und Aristophanes.
In der Andria des Terenz z. B. sind unter 981 Versen nur 416 jambische Trimeter, und davon
gehoren mehrere, da sie, was eine specielle Eigenthiimlichkeit des Terenz ist, mitten unter
Tetrametern stehen, noch zu den Cantica. Im Stichus des Plautus stellt sich das Verhiltniss
der Diverbia zu den Cantica noch ungiinstiger fiir die ersteren, indem der ganze 4. Act und
ausser der Exodos auch noch der Eingang des Stiickes in Versen geschrieben ist, welche Ge-
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Nur beilaufig bemerke ich, ohne einen neuen DBeweis fir den
ohnehin geniigend bewiesenen Satz beibringen zu wollen, dass zu dem-
selben sehr hiibsch die Composition der letzten Scene des Stichus
stimmt. Dieselbe gehort wie alle Schlussscenen des Plautus und Terenz
zu den gesungenen Partien2!) und ist im Cod. vetus ausdriicklich als
Canticum bezeichnet. In Uebereinstimmung damit ist sie bis auf einen
kleinen Theil in Tetrametern geschrieben; aber auch jene kleine Aus-
nahme bestatigt hiibsch unsere Auffassung. Zur Feier der gliicklichen
Riickkunft der Herren will sich auch die Dienerschaft einen guten
Tag anthun. Die Sclaven, Stichus und Sagarinus, haben sich bereits
zum lustigen Festgelage zusammengefunden; endlich tritt auch ihr
Schatz, Stephanion, gewaschen und geputzt mit schmeichelnder Rede
ein und lasst sich zwischen den beiden Liebhabern nieder; Stichus,
ausser sich vor Lust, heisst das schone Midchen tanzen; Stephanion
weigert sich nicht, befiehlt aber zuerst dem Flotenblaser einen Schluck
zu reichen. Bis dahin bewegt sich die Rede in lauter Tetrametern.
Wiahrend nun aber der Flétenbliser den Becher nimmt und ihn an den
Mund setzt, schlagen plétzlich die trochiischen Tetrameter in jam-

sang und musikalische Begleitung voraussetzen. Insbesondere verdient noch hervorgehoben zu
werden, ‘dass siimmtliche Stiicke des Plautus und Terenz mit einem Canticum abschliessen,
wihrend bereits bei Euripides in den meisten Stiicken das alte wéios €:6dwor entweder ganz,
wie im Kyklops, weggefallen, oder durch formelhaft wiederholte, mit der Handlung des Stiickes
nur lose zusammenhingende Anapiste, wie:

2 ufye ceury Nizy, tov Euor

Biotor xaté yoig

xei un, Ajyols 6TEPErovoe.
oder:

Ho2xdy Tauics Zevs €v "OATump.

ToAe O aédaTws xpuivovet $eol,

xel 1¢ doxnFEvt’ ovx Eredicdy,

TGy &6 cdoxfTwy Togoy nieE Heds

T016¥0’ «TERN T6dE TPy,
ersetzt worden ist.

24) Es ist gewiss nicht zufillig, dass kein Stiick des Plautus oder Terenz, von dem zweiten Aus-
gang der Andria und dem ersten des Ponulus abgesehen, mit einer in Trimetern geschriebenen
Scene schliesst; das weist eben darauf hin, dass auch das romische Drama mit einem Canticum
endigte. Es war aber diese Sitte von der griechischen Biihne heriibergenommen worden_
in welcher der Abzug (£50dos) des Chors so gut wie sein Einzug (wépodos) das Aufspielen
eines Musikstiickes erheischte, damit nach dessen Takten der Marsch der aus 12—24 Mann be-
stehenden Rotte sich regeln konnte; siehe Suidas: £56diwor vduor addexoi, 8¢ arw.é",‘,r,'éa'(w of
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bische Trimeter (762—68) um. Der Wiederbeginn der Tetrameter aber
wird eingeleitet mit der Aufforderung an den Tibicen wieder die Flote
zu nehmen und ein neues Stiick aufzuspielen:

age, tam infla buccas: mimc tam aliquid sudviter.

cedo cdntionem véteri pro ving novam.

Die Erklarung also, dass die modi mutati cantici der Terenzianischen
Semeiosis im Gegensatz zu dem einfachen Accompagnement der in Tri-
metern geschriebenen Diverbien stehe, muss entschieden zuriickgewiesen
werden. Desshalb kann ich aber doch Ritschl’s Annahme noch nicht
beitreten, zumal gerade im Terenz, bei dem sich nur drei Cantica in
lyrischen Versmassen (Andr. III, 2. IV, I, Ad. IV, 4) finden, am
wenigsten Grund zur Unterscheidung einer doppelten Art von Cantica
vorlag. Da iiberdiess, was Ritschl’'s Scharfsinn nicht entgangen ist,
ein Canticum mit wechselnder Melodie mit C. M. M. und nicht mit
M. M. C, hatte bezeichnet werden miissen, so sind wir, denke ich, be-
rechtigt, von Donats Versuch jene Zeichen zu deuten, ganz abzusehen
und einen neuen selbststindigen Weg der Erklirung zu suchen. Dann
aber werden wir am ehesten in M. M. C. die drei Anfangsbuchstaben

000l %l of avdjral ottw Koewtivos ,rovs E£0divvs duiv iv' avde tovs vouovs' vgl. Pollux IV,
108 u. schol. ad Arist. Vesp. 270. Erst bei Seneka finden wir eine durchgingige Abweichung
von jenem alten Herkommen, indem seine siimmtlichen Tragédien mit Trimeterscenen abschliessen,
so dass der Chor, wenn die Stiicke zur Auffihrung gelangt wiren, ohne musikalische Beglei-
tung hiitte abziehen miissen. Es ist dieser Abfall von der alten Uebung auffillig bei einem
Dichter der sonst so pedantisch auch in scenischen Dingen, wie in der Verwendung von nur
3 Schauspielern (s. H. Weil in Revue archéol. 1865, I, 21—35) seine griechischen Originale
copirte. Hingegen sind, was meines Wissens noch nicht bemerkt worden, die Verfasser der
beiden dem Seneka filschlich beigelegten Tragodien, des Hercules Oetaeus und der Octavia,
zur alten Weise zuriickgekehrt und haben den Schluss ihrer Tragodien in Anapisten geschrieben.
Beziiglich des doppelten Ausgangs des Ponulus und der Andria aber verdient die unlingst von
A. Spengel in den Sitzb. d. b. Akad. v. J. 1873 8. 620 f. etwas rasch entschiedene Frage,
welcher von den beiden Ausgingen vom Dichter selbst herrithre und frither geschrieben sei,
doch auch noch nach den eben hier in Anregung gebrachten Gesichtspunkten gepriift zu werden.

Schliesslich lisst sich aus der gegebenen Darstellung auch erkliren, wesshalb Horaz in
der A. p. v. 155

sessuri donec cantor ,,vos plautite’ dicat

das Wort cantor gebrauchte. Er that das gewiss nicht, weil er, wie Wolff, de canticis in rom.
fab. scen. p. 18 meinte, den gesticulirenden Schauspieler von dem recitirenden Sdnger unter-
scheiden wollte, sondern entweder weil in seiner Zeit der Schauspieler iiberhaupt a potiore
parte officii den Namen cantor fihrte (s. G. Hermann Opusc. I. 302) oder weil in der That
die Schlussscene und somit auch jenes ,plaudite“ gesungen zu werden pflegte.

Abh. d. L CL d. k. Ak. d. Wiss. XIII. Bd. III. Abth. 26
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von modi wmusici cantici erkennen. Sei aber dem wie ihm wolle,
jedenfalls hat unsere Untersuchung das doppelte Resultat ergeben,
erstens, dass nicht alle Theile einer romischen Komddie von Floten-
musik begleitet waren, und zweitens, dass die Lateiner mit Canticum
auch eine nicht gesungene, sondern nur parakatalogisch unter Floten-
begleitung gesprochene Partie®?) bezeichneten.

Wie stand nun aber die Sache bei den Griechen? Wichen in dieser
Beziehung die Romer von ihren Originalen ab, denen sie sich sonst so
eng und sclavisch anschlossen, oder haben sie auch hier ihre Lehr-
meister treu copirt? Von vornherein wird jeder das letztere fiir wahr-
scheinlich halten: haben also die romischen Schauspieler die Trimeter
ohne musikalische Begleitung einfach gesprochen, so hat es alle Wahr-
scheinlichkeit, dass das Gleiche auch in Athen der Fall war. Was wir
aber so von vornherein vermuthen, das erhidlt auch seine Bestétigung
durch specielle Zeugnisse. Vor allem muss ich in dieser Beziehung

95) Nach dem lateinischen Sprachgebrauch miisste man auch die in Tetrametern und anapistischen
Systemen geschricbenen Scenen griechischer Dramen als uédy oder wdai bezeichnen. Die
Griechen haben aber, wie schon die Gegeniiberstellung von ¢idy und ézigenuc zeigt, die Be-
zeichnung Gesang auf die in lyrischen Versmassen gedichteten, mit reicher Modulation vorge-
tragenen Partien beschriinkt. Belehrend sind in dieser Beziehung zwei Stellen des Aristophanes,
wo der Dichter das Verbum ¢dew von lyrischen Gesiingen im Gegensatz zu den parakatalogisch
vorgetragenen Tetrametern gebraucht. Die eine Stelle steht in den Wespen v. 270 ff.:

CARé uov doxel oTAVTES &v9¢d’, wrdpes,
Edovras «drov Exxcdely, v Tl Twg «zovaCs
roduod uérove v’ fdovis Epmily Jvpale.
ti wor’ ov 7po Jvoaiv
palver’ &9 quiv ¢ yépor
0vd’ dmaxoree;
Hier beginnt das ¢dewr und das uédos erst mit dem Kolon 7/ ot ov o $vpwr, die voraus-
gehenden Tetrametern wurden also nicht gesungen, wenigstens nicht férmlich gesungen und
galten nicht als Canticum.
Die zweite Stelle steht am Schluss der Ecclesiazusen v. 1153 ff.:
énoopar uédos Tt ‘ueuoéemmzo'y‘
cuwxgoy 8 Tmodéa$w Tois xpiraioe fovhouat.
Auch hier beginnt das angesagte Melos erst unten mit lyrischen Kolen unter kretischer Tanz-
bewegung; die vorausgehenden trochidischen Tetrameter, in deuen der Chor die Richter zum
gerechten und einsichtsvollem Urtheil ermahnt (smoriSeran), sollten also kein uédos sein und
auch nicht formlich gesungen werden. Mit diesem Sprachgebrauch des Aristophanes stimmt
auch Heliodor, wenn er zu den anapistischen Tetrametern in den Wolken v. 476 f. bemerkt:
&v éxGéow dloTiyov avaTaIoTIXOY rerpducrgoy' slwde ydp uerd o doae Endysy diotigov.
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nochmals auf die bereits oben 5. 165" angezogene Stelle in Xenophons
Gastmahl zuriickkommen. Xenophon oder vielmehr Hermogenes sagt
dort, der Schauspieler Nikostratos habe die Tetrameter zur Flote ge-
sprochen: warum nennt er aber die Tetrameter und nicht die doch
viel hiufiger vorkommenden Trimeter? offenbar aus keinem anderen
Grunde, als weil eine solche Parakataloge bei den Trimetern nicht
vorkam. . ‘

Bei unbefangener Betrachtung wird hiemit jeder die Frage iiber
die Ausdehnung der Parakataloge im griechischen Drama der Haupt-
sache nach fiir entschieden halten. Hochstens konnte es einem ein-
fallen, einen Unterschied zwischen der Zeit des Xenophon oder Nikos-
‘tratos und der unmittelbar vorausgehenden Zeit aufzustellen. Aber es
wire doch héchst auffillig, wenn in einem solchen Falle Aristoteles in
dem Bericht iber die allmahliche Entwicklung der Tragédie (poet. c. 4)
einer so bedeutungsvollen Umgestaltung nicht gedacht hitte. Der for-
male Charakter aber der Tragédien des Aeschylus einerseits und der des
Sophokles und Kuripides andererseits rechtfertigt die Annahme einer
so totalen Aenderung im Vortrag der Trimeter keineswegs. Denn mag
man auch bei Aeschylus mehr Anzeichen des symmetrischen Baues der
Dialogpartien nachweisen konnen, fehlen thun dieselben auch bei Sopho-
kles und Euripides nicht, und den gleichlangen Reden der Boten in den
‘Sieben des Aeschylus, deren véllige Gleichheit obendrein erst mit ziem-
lich gewaltsamen Mitteln hergestellt weirden muss, stellt sich die ahn-
liche Gleichheit der Reden des Eteokles und Polynikes in den Pho-
nissen des Kuripides (v. 469—96 = 499—525) zur Seite.

Aber wir sind auch beziiglich der Griechen gar nicht blos auf
‘jenes Zeugniss des Xenophon angewiesen; wenigstens fiir die Komodie
'ist uns das Gleiche durch eine Stelle des Aristophanes selbst bezeugt.
In den Froschen v. 1304 ff. lisst namlich der Dichter den Aeschylus,
‘bevor er das wunderliche Quodlibet Kuripideischer Gesangsstellen vor-
tragt, sagen: '

reyrarw Tis 10 Igior: xaitor Ti O€l

Woag éni TovTov; mov ‘ot 1) Toig dGTEGzOIG

avTy zgotovoe; Jevpo, Movo® Edginidov,

ngog raee dmmdae 1ad’ For ¢dev uély. y
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Aechylus verlangt also die Lyra, um sich selbst beim Singen der
nachfolgenden Verse zu begleiten, folglich hatte er bei den voraus-
gehenden Versen — und diese sind jambische Trimeter — keine Lyra
in der Hand und sprach dieselben ohne musikalische Begleitung. Aber
diesen Trimetern gehen wieder Verse aus Chorgesingen voraus, die
doch sicher gesungen und unter musikalischer Begleitung gesungen
wurden, ohne dass auch dort der Schauspieler sich eine Lyra reichen
liesse. Also, konnte einer schliessen, darf auch bei den Trimetern
daraus, dass eines begleitenden Instrumentes keine Erwahnung geschieht,
die reine Declamation derselben nicht gefolgert werden. Ein solcher
Schluss wire aber von vornherein, weil allzu spitzfindig, wenig haltbar;
denn wir werden doch dem Dichter nicht zumuthen, dass er, so oft er
eine Partie gesungen wissen will, des begleitenden Instrumentes Kr-
wihnung thue; aber wenn ein Schauspieler mitten in seiner Rolle nach
einer Lyra verlangt, um sich in seinem Gesang zu unterstiitzen, so hat
er die unmittelbar vorausgehende Partie sicher ohne ein begleitendes
Instrument vorgetragen. Zum Ueberfluss ist uns aber auch noch iber-
liefert, dass auch das erste Potpourri von Chorversen unter Begleitung
nicht zwar einer Lyra, wohl aber einer Fléte vorgetragen wurde, denn
zu dem ersten Vers jenes Potpourri

DdSior dyied, i mor' avdgoddixror dxolwy _
ist uns in den Scholien die alte scenische Notiz erhalten: dwiior
TYOOUULEL T,

Dass aber in gleicher Weise auch die Trimeter der Tragodie des
musikalischen Elementes entbehrten, dafiir spricht die Darstellung des
Aristoteles in der Poetik. Im sechsten Capital gibt er namlich von
der Tragddie folgende Definition: .éomv odv Toay@dic wiunois agasews
oaovdaias xai teielas, wéyedos iyolons, ndvouive ioyw ywoils éxaoT@ TGV
eddr & 7toie wogiore. und bestimmt dann gleich nachher den letzten
Absatz dahin: 70 J¢ ywois tois &deor 1o Jie wérpwv Evie wovov megui-
vecdar zai aciwy Efrege die uéhovg. Damit stimmt aber auch das iiber-
ein, was am Schluss des zweiten Capitels iiber den Unterschied von
Dithyrambos und Nomos einerseits, und Tragédie und Komdodie ander-
seits bemerkt ist: eloi J¢ mves, «f nmdor yodvrar Tois elpnuévors, Aiyw ¢
olov §rud zal ufier zal uérpe, woneg i e TdY didvpauBov moinog
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zai 1) TAY vouwy zai ) Te T@a/(l)(yla zai 1 zoudic dwgpégovar I8, Gre
ai w&y Gue adow, ai 0¢ zare wépos. In der Tragédie war also auch
die Rede versiisst durch Rhythmus, der seinen Ausdruck und zugleich
seine Begriinzung in Versen oder Metren (Trimetern, Tetrametern, Hexa-
metern) fand, und durch Melodie, welche sich in musikalischen Gliedern
(#0k¢) und Perioden (megiodor) aufbaute. Aber Metra und Melos
fanden sich im Nomos, dessen Hexametern zugleich eine Melodie unter-
legt war, zusammen, nicht so auch in der Tragodie, deren Theile sich
so in jene zwei Mittel der Redeverschonerung theilten, dass die einen,
die Stasima, Monodien und Kommoi, nur das Melos, die andern, der
Prolog und die Epeisodien, nur das Metron sich aneigneten.

Dass also die Trimeter der Tragodie einfach, ohne musikalische
Begleitung declamirt wurden, sagt Aristoteles wenn auch nicht mit
dirren Worten, so doch immerhin deutlich genug. Auffillig bleibt
dabei nur, dass Aristoteles dann des Gebietes der Parakataloge gar
nicht gedenkt. Vielleicht hingt dieses damit zusammen, dass damals
die Parakataloge von der griechischen Biihne so gut wie verschwunden
war und hochstens nur noch bei den Chorgesingen und Monodien als
Ersatz fir den vollen Gesang eine Stelle hatte, worauf auch, wie wir
oben S. 165 andeuteten, das [mperfect zoréleyery im Berichte des Xeno-
phon hinweist.

Mit unseren Beweisen sind wir hiermit zu Ende; in einer so
dunklen Sache aber, wie die Vortragsweise der antiken Dramen, ist es
erlaubt, ja sogar geboten, die Liicken der Ueberlieferung durch Com-
binationen zu erginzen, welche aus dem Gebiet des strengen Beweises
in das der freien Phantasie hiniiberstreifen. Mit Hilfe solcher Com-
binationen also will ich auf Grund der gesicherten Thatsachen ein Bild
von der Entwicklung des Gesangs und der Parakataloge im antiken
Drama zu entwerfen versuchen.

Das griechische Drama, die Tragodie wie Komoédie', war aus lyri-
schen Elementen hervorgegangen, und hatte daher anfangs den Cha-
rakter eines Singspieles. Ausgesprochen wurde dieses in der Bezeich-
nung der neuen Dichtungsarten mit rpay@dic, zwuwdie, welche ebenso
wie die der verwandten Hilarodie und Magodie (s. Athen. XIV p. 620 £.)
auf Gesang hinweist, wihrend der Name der erst spiter in der alexan-
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drinischen Zeit aufgekommenen Kinﬁdolbgie einen rein declamatorischen
Vortrag voraussetzt. Je weiter sich aber das Drama von seinem Ur-
sprunge entfernte, desto mehr schrinkte es auch das lyrische und mu-
sikalische Illement ein, Zunichst gesellte sich zu dem eigentlichen
Gesang die Parakataloge. Wie nidmlich einst Archilochus nicht direct
vom Gesang zur Declamation iibergegangen war, sondern auch den ge-
sprochenen Theil seiner Jamben noch mit einem Saiteninstrument be-
gleitet hatte, so begann man auch im Drama die den melischen Vers-
massen beigesellten Tetrameter parakatalogisch vorzutragen. In ein-
zelnen Stiicken des Epicharmus also, welche aus lauter Tetrametern
bestanden, war von einem einfachen Sprechen ohne musikalische Be-
gleitung noch keine Rede. Auch in Attika bildeten so lange uéiog und
aegaxareioyy die einzigen Theile der Tragédie und Komddie, als der
Dialog in Tetrametern geschrieben war. Das einfache Sprechen trat
erst mit der Linfithrung des Trimeters in das Drama ein, so dass die

\

Worte des Aristoteles in der Poetik c. 4: 70 wév yap agdror vergo-
wérpm Eypdrro e TO GoTVYLENY 2Ol OQYNOTIXWTEQMY Eval TRV TOLGLY,
LéGewe 08 yeroudviyg ity 1) @Uotg To oixetor uérgov eger (vgl. rhet. Il
1 p. 1404a) ganz wortlich zu nehmen sind. Aber selbst die Trimeter
wurden anfangs nicht alle schlechthin gesprochen, erst spiter, in der
Zeit des Aristoteles scheint man allgemein der Meinung gewesen zu
sein, dass der Trimeter untauglich fir den Gesang und nur zum
Sprechen geeignet sei. DBei den drei grossen Dramatikern und nament-
lich bei Aeschylus wurden viele Trimeter in der Umgebung von Chor-
und Wechselgesiingen von .dem lyrischen Llemente wie von einem
Magnet angezogen, und lange haben sich von dem ehemaligen lyrischen
Vortrag des Dialoges Anklinge und Nachwirkungen in der Stichomythie
und in dem symmetrischen Bau der Dialogpartien erhalten, dhnlich wie
in der Kunst die Marmorcopien &lterer Bronzestatuen noch lange die
schirfer geschnittenen Linien und die schmichtigeren Korperformen
der Originale bewahrten?®). Aber doch wurde von vornherein der
Trimeter in der Regel einfach gespochen: war er ja doch nach Aris-

26) Mit dieser Auffassung steht es in Einklang, wenn Euripides in den ilteren Stiicken sich noch
strenger an die Gesetze der Eurythmic im Bau des Dialoges und der Einzelreden (drioecs)
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toteles desshalb statt des Tetrameter eingefiihrt worden, weil er sich
besser als jener zum Sprechen eignete. Insbesondere wurden die
Jamben des Prologes, der eben vom Sprechen seinen Namen erhielt,
stets und gleich vom Anfang her gesprochen. Wie hitte auch hier
eine Begleitung durch die Flote stattfinden koénnen, da der Flotenbliser
erst spiter mit dem Chor auf die Biihne zog? Is geht aber schon in
finf der sieben uns erhaltenen Tragddien des Aeschylus ein jambischer
Prolog voraus und blos in zweien, den Persern und den Schutzflehenden,
beginnt das Stiick mit dem von Anapisten begleiteten Kinzug des
Chors 27). Vom Prolog, der zuerst zum alten Singspiel als neues Element

gehalten, in den jiingsten Stiicken aber sich fast ganz von der Strenge der alten Kunst eman-
cipirt hat. Es hat diesen Gedanken besonders H. Hirzel in der gehaltreichen besonnenen
Schrift, de Euripidis in componendis diverbiis arte, durchgefithrt und schliesslich (p. 94) in
dem Satz zusammengefasst : trémetrorum aequaliter disponendorum ars non eadem fuit in
omnibus Euripidis fabulis, sed tempore senuit et abolevit . .. quam quidem artem tamdiu
observavit, quamdinw non recessit ab antiquiorum temporum diligentia et severitate; sed cum
in alils rebus, ut tn metris, maiorem sibe licentiam condonare inciperct tragicae artis flore
iam inclinante, hanc quoque legem satis molestam labefactavit et labefactatam deposuit; quo
factum est, ut quae ars et late diffusa et diligentissime elaborata est in antiquioribus fabulis
eusdem in recentioribus tenuia tantum vestigia exstent. Wenn aber derselbe Gelelrte jene
Symmetrie des Gedankenausdruckes in den élteren Stiicken des Euripides nicht als eine blosse
Nachwirkung der urspriinglichen Vortragsweise ansicht, sondern nur aus der fortdauernden
musikalischen Begleitung erkliren zu kiénnen glaubt, so steht dieser Annahme vor allem die
angezogene Stelle aus Xenophons Gastmahl c. 6 entgegen, die uns deutlich belehrt, dass gegen
Ende des 5. Jahrhunderts schon die Begleitung des Vortrages der Tetrameter durch die Tone
eines Flotenspielers aus der Mode gekommen war. Denn wenn Bernhardy in seiner Griech.
Literaturgeschichte II, 230 behauptet, Xenophon habe einen Vortrag ausserhalb der Biihne ge-
meint, so vermisse ich fir diese allzu zuversichtlich ausgesprochene Behauptung jeden Versuch
ciner Begriindung. Die anfingliche Gewohnheit, die Tragodien wie Komodien zu singen und
recitativisch vorzutragen, konnte aber auch nach verinderter Weise der Auffiihrung auf den
symmetrischen Bau des Dialoges um so mehr noch nachwirken, als es an anderen
Mitteln nicht gebrach, jene Symmetrie zum #usseren Ausdruck zu bringen. Der Wechsel der
Personen, die Handbewegungen des Schauspielers, die Pausen im Vortrag, alles dieses konnte
dazu dienen, die einzelnen Absitze und die Ebenmissigkeit der Composition zur Anschauung zu
bringen, so dass das, was uns pedantisch und phantasielos scheint, den Eindruck gefilliger
Schonheit hervorbrachte.

27) Nur die Perser und die Schutzflehenden des Aeschylns beginnen mit den Anapiisten des Chors.
Denn dass auch der Rhesus des Euripides mit Anapisten anbebt, ist nur eine Folge der man-
gelhaften Ueberlieferung, da der Verfasser der Hypothesis noch in seinem Exemplar den Prolog
und zwar in doppelter Gestalt vorfand. Es stimmte aber der ruhige Ton der gesprochenen
Trimeter des Prologs im Gegensatz zu der Aufregung der gesungenen Verse der Exodos gut

+ zum natiirlichen Gange der Handlung, die von der Ruhe einleitender Erzihlung und allgemeiner
Orientirung zur Gewitterschwiile der Leidenschaft und der Lisung des tragischen Conflictes
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hinzugefiigt worden zu sein scheint ?8), ging duun alsbald der Trimeter
und mit ihm die nackte Declamation auf die Epeisodien iiber, so dass
man im vierten Jahrhundert in der Tragddie fast nur eigentlichen Ge-
sang und eigentliche Declamiation zu horen gewohnt war und Xenophon
in seinem Gastmahl von der Parakataloge dramatischer Partien in dem
Tempus der Vergangenheit reden konnte.

Eine grossere Bedeutung erhielt der rhythmische, in der Modulation
nicht viel iiber eine gute Declamation sich erhebende Vortrag, das Reci-
tativ, im romischen Drama. Fiir die kunstvollen, verschlungenen Masse
griechischer Chorgesiinge hatte der romische Barbar so wenig Verstindniss,
wie fiir die auf ein feines Ohr berechneten Arien der entwickelten griechi-
schen Musik. Hingegen liebte der Romer den Gesang und die Flotenmusik
und war an diese Wiirze der Feste und Spiele durch seine alten saturae
modis tmpletae gewohnt, Dieser Vorliebe trugen auch die Fremdlinge und
Freigelassenen, welche seit dem ersten punischen Krieg die Romer mit

iiberging. Es haben desshalb die Dichter auch in spiiterer Zeit, als der Chor von der Biihne
verschwunden war, die Gewohnheit den Prolog in Trimetern zu dichten, fast durchweg beibe-
halten. Terenz hat in gar keinem Stiick, Plautus nur in wenigen, nimlich der Cistellaria, dem
Epidicus, dem Persa und theilweise auch im Amphitruo eine Ausnahme von jener Regel sich
erlaubt. Seneka hat nur in einer Tragodie, der Phiidra, den jambischen Prolog weggelassen
und das Stiick gleich mit den Anapisten des vom Jagdgefolge begleiteten Hippolytus begonnen.

Auf der anderen Seite wirft sich die Frage auf, wie denn in Stiicken, in welchen dem
Einzug des Chors lyrische Partien (u&in 76 exzyrijs) vorausgehen, der Gesang begleitet worden
sei. In den meisten Fillen erledigt sich diese Frage leicht; im Hippolytus des Euripides
wird sich diese Frage leicht: im Hippolytus des Euripides wird sich im Jagdgefolge des Helden
irgend ein Pfeifer befunden haben; in der Elektra des Sophokles und in allen denjenigen Tra-
godien, in denen zwar die ersten Jyrischen Perioden von einem Schauspieler gesungen wurden,
der Chor aber zugleich mit dem Schauspieler in das Theater einzog, wird eden der Flotenspieler
sein Spiel schon begonnen haben, noch ehe der Chor, dem er vorauszog, zum Worte kam. In
anderen Stiicken aber, wie in dem Frieden des Aristophanes oder der Hekabe des Euripides muss
man zur Annahme eines hinter der Scene postirten, oder doch schon vor dem Einzuge des Chors
anwesenden Musikanten seine Zuflucht nehmen. Von dieser letzteren Art der musikalischen
Begleitung galt der Ausdruck dcedicor, den bei anderen Gelegenheiten die Scholien zu Arist.
Ran. 1295 u. Av. 223 erwilhnen, und mit dem sich auch die scenische Beischrift (tagerteypuepr)
067 Evdodev zu Eur. Cycl. 483 zusammenstellen lisst.

28) Aus der gegebenen Darlegung erhellt, von welcher Bedeutung in der Entwicklung des Dramas
die Hinzufiigung des Prologs gewesen sei. Ich kann es daher keineswegs billigen, wenn an ler
bekannten Stelle der Poetik des Aristoteles ¢. 5 ,zisc d¢é mpdowma cmédwxer 7 mpoAdyovs 7
A Iy UoxpuEdy xai Goa Torwvte, fyvonra* G. Hermann mpoddyovs in Adyovs geiindert bat.
Bedarf wirklich die handschriftliche Ueberlieferung einer Besserung, so geniigt es den Singular
wpddoyor statt des Plural mpodoyovs herzustellen.
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Nachbildungen giechischer Dramen bekannt machten, Rechnung, indem
sie nicht blos viele Scenen, welche in den griechischen Originalen in
Jambischen Trimetern geschrieben warer, in leichter singbare Tetra-
meter umsetzten, sondern auch neue, grosstentheils an dem Mangel der
poetischen Diction unschwer erkennbare Cantica hinzudichteten.

Eine neue Wendung nahm der Vortrag von Tragodien in der
Kaiserzeit, speciell unter Nero. Ganze Tragddien zu héren fand man
zu langweilig, dagegen lauschte man mit gespannter Aufmerksamkeit
dem Vortrag einiger pathetischer, hochtragischer Stellen. Zu diesem
Solovortrag wiihlte man zumeist, was ja in der Natur der Sache lag,
lyrische Partien aus und legte nun ein Hauptgewicht auf den kunst-
vollen Gesang. Dabei war es natiirlich, dass auch einleitende Trimeter,
welche des Verstiindnisses wegen von der Monodie nicht losgerissen
werden konnten, nicht schlechthin gesprochen, sondern mit einiger Mo-
dulation halbwegs gesungen wurden.

Wenn ich mit Freunden und Musikkennern von der Parakataloge
der Alten sprach, ward mir oft die Frage hingeworfen, fiir was denn
die Begleitung tberhaupt gut gewesen sei, ob denn die griechischen
und rémischen Schauspieler so wenig Sinn fiir Rhythmus gehabt hitten,
dass sie einen Vers ohne begleitendes Flotenspiel nicht richtig hitten
percutiren konnen. Daher will ich im Anhang auch noch diese keines-
wegs unwichtige Frage zur Besprechung und so weit moéglich zur Lé-
sung bringen.

Die grosste praktische Bedeutung also hatte die musikalische Be-
gleitung, wenn Verse nicht von einem einzelnen, sondern von einer
Gesammtheit gesprochen wurden. Dass die verschiedenen Stimmen zu
gleicher Zeit einsetzten, sich beim Fortschreiten nicht gegenseitig storten,
und an den grosseren wie kleineren Ruhepunkten alle gleichlang pau-
sirten, das konnte nimmer durch den Versrhythmus und die Angabe
der leeren Zeiten allein, sondern nur durch das gleichzeitige Spiel
eines musikalischen Instrumentes erreicht werden. Mein verehrter, jetat
lingst im Elysium weilender Lehrer Kreizner hatte die gute Gewohnheit
uns die auswendig gelernten Oden des Horaz gemeinsam aufsagen zu
lassen. Es priigte sich dadurch einem jeden von uns der Rhythmus
der Verse fest und sicher ein ; aber trotz der Taktschlige des Rektors
Abh.d. I CL d. k. Ak. d. Wiss. XIII. Bd. IIL. Abth. ' 27

Praktische
Bedeutung dar
Parakataloge.
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drohte manchmal der Concentus sich in ein bedenkliches Durcheinander

aufzulosen; der Einklang wire sicher besser gewahrt worden, wenn uns
eine Flote in der Einhaltung des Rhythmus und dem Herauskehren der
Hebungen und Senkungen unterstiitzt hiatte. Inwieweit freilich auf der
griechischen Bithne Verse von der Gesammtheit des Chors oder doch
einer Abtheilung desselben vorgetragen wurden, ist eine sehr verwickelte,
kaum mit einiger Sicherheit zu entscheidende Frage. Denan wenn auch
Heims6th mit seiner Schrift, vom Vortrag des Chors in den griechischen
Dramen, gewiss nur wenige zu seiner paradoxen Meinung, dass die ge-
sprochenen wie gesungenen Worte in gleicher Weise dem Gesammtchor
zuzuweisen seien, bekehrt hat, so ist es doch auf der anderen Seite
nicht immer leicht zu bestimmen, wo der Gesang aufhérte und der
blos rhythmische Vortrag begann, und haben es die Forschungen von
G. Hermann, L. Bamberger und R. Arnoldt?) wahrscheinlich gemacht,
dass auch in den zum Gesang und zur gehobenen Recitation bestimmten
Partien vielfach statt des Gesammtchors der denselben vertretende Ob-

29) Es wiirde zu weit fiihren, wenn ich die Frage, inwieweit an die Stelle des Gesammtchors in
dem antiken Drama eine einzelne Abtheilung desselben oder ein einzelner Choreute getreten
sei, einer eingehenden Untersuchung unterziehen wollte. Es moge daher geniigen den Stand
der Frage in Kiirze zu erortern.

In den Handschriften werden die Verse, welche nicht von Personen der Biihne gesprochen
werden sollten, durch die Ueberschrift XOPOY einfach dem Chore zugeschrieben; nur hie und
da findet sich ausserdem die- specicllere Ueberschrift HIM/IXOPIOY. Auch die alten Grammatiker
blieben in der Regel bei diesen unbestimmten Andeutungen stehen; nur der Lexikograph
Pollux IV, 109 spricht auch von einem Einzelauftreten der Choreuten in der Parodos ,,E0%
ote xal k¥ Eve Exocotvro THy Mégodor', und noch bestimmter driickt sich der Scholiast zu
den Sieben gegen Theben v. 97 aus, indem er die Worte e¢xoder’, 4 odz dxorere x. 7. A. von
einzelnen Choreuten zu einzelnen sprechen ldsst; vgl. schol. Aesch. Eum. 140. Ein grosser
Werth kann aber weder den handschriftlichen Aufschriften noch den Bemerkungen der Gram-
matiker beigelegt werden, da in den iltesten Abschriften der Tragidien und Komddien iiber-
haupt jede Bezeichnung der sprechenden Personen gefehlt zu haben scheint, und die Fassung des
Scholions zu Arist. Ran. 875 ,€vred $ev 'dolorapyos vnevénoe un 6Aov T0d yopotr &ver TG TEDTL,
sowie die vielfachen Irrthiimer in der Aunahme von Halbchéren (s. Arnoldt, Die Chorpartien
bei Aristophanes S. 181) ganz deutlich zeigen, dass die Grammatiker in ihren Aufstellungen

"sich nicht auf eine iltere Ueberlieferung, auch nicht auf die Praxis der Biihne, sondern ledig-
lich nur auf die im Texte selbst enthaltenén Andeutungen stiitzten. Unter den neueren Philo-
logen brachte zuerst Tyrrwhitt unsere Frage in Fluss, indem er im Commentar zur Poetik des
Aristoteles S. 153 dic Sitze aufstellte : totus chorus numquam, opinor, nisi cantu loguebatur, und
in meris sermonibus coryphacus unus pro sociis verba faciebat. Einen weiteren Gesichtspunkt
eroffnete dann die glinzende Beobachtung G. Hermanns, dass im Agamemnon des Aeschylus
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mann  (zogugaios) oder einzelne Personen des Chors eingetreten
sind. Aber mdgen immerhin auser den Jambischen Trimetern auch die
meisten Tetrameter und Hypermeter (ovorijuore & owolwr) einzelne
Choreuten vorgetragen haben, so wird doch schwerlich Jemand die
Meinung durchzufechten vermogen, dass der Vortrag von Tetrametern
und Systemen gar nie dem Gesammtchor zugefallen sei.

Aber auch bei der Recitation von Versen, welche statt des Gesammt-
chors der Koryphaios oder sonst ein einzelner Choreute iibernahm, war
die Instrumentalbegleitung nicht zweck- und nutzlos. Die meisten
Tetrameter und Systeme finden sich nimlich in der Parodos oder in
solchen Partien, bei denen der Chor eine Schwenkung zu machen oder
irgend eine orchestische Bewegung auszufithren hatte; hier nun trug
die Flotenbegleitung wesentlich dazu bei, dass die Choreuten beim
Marsch oder Tanz den Takt pinktlich einhielten und die Reihen des
Chors nicht in Unordnung kamen. Denn durch die blosse rhythmische
Recitation der Verse von Seiten des Koryphaios wire die tuktgerechte

V. 1348—71 die einzelnen Greise des Chores hintereinander sprachen. Von da wandten dann
die Erklirer der Dramatiker, voran G. Hermann, der Untersuchung, in welchen Gattungen der
metrischen Composition und in welchen Theilen des Dramas vorziiglich Einzelgesang anzunehmen
sei, eine besondere Aufmerksamkeit zu. Ausserdem ist der Gegenstand in zwei Specialschriften
behandelt und in helleres Licht gesetzt worden, von Bamberger, de carminibus Aeschyleis a
partibus chori cantatis, Marb. 1832, und Arnoldt, die Chorpartien bei Aristophanes, Leipz, 1873.
Hingegen verfocht Heimsoth in der zwar mit Scharfsinn und Gelehrsamkeit, aber mit capri¢irter
Verkehrtheit des Urtheils geschriebenen Abhandlung, Vom Vortrage des Chors in den griechischen
Dramen, Bonn 1841, die wunderliche Meinung, dass nicht blos in den Einzugsliedern, sondern
auch in dem Dialog immer der ganze Chor gesprochen habe, dass also z. B. in den Acharnern
auf die Frage des einen Dikaiopolis die Antwort aus 24 Kehlen zugleich gefolgt sei. Es gibt
in allen Wissensgebieten Fragen, in denen man den gesunden Menchenverstand gegen die aus-
geheckten Siitze der Gelehrsamkeit anrufen muss. Eine solche ist die unsere, insoweit sie
das Zwiegespriich einer Person der Biihne mit dem Chor betrifft; dass hier nicht der Gesammt-
chor, sondern nur der Koryphaios als Vertreter desselben gesprochen habe, dariiber verlohnt es
sich nicht weitere Worte zu verlieren. Eher konnte schon in dem Wechselgesang zwischen
Chor und Schauspieler der ganze Chor eintreten, da ja auch seit alter Zeit der vorausziehende
Vorsiinger (praecentor, praesul) und der nachfolgende Chor sich im Wechselgesang einander
antworteten. Schwer aber ist es im Einzelnen zu unterscheiden, ob und auf welche Weise die
einzelnen Choreuten oder die einzelnen Zige des Chors sich in den Vortrag der Chorpartien,
namentlich in der Parodos und Exodos theilten. Dariiber lassen sich wohl, wie Arnoldt gethan,
allgemeine Gesichtspunkte aufstellen, aber selbst wenn man deren Richtigkeit zugibt, hingt

doch noch die Zulissigkeit ihrer Anwendung immer wieder von einer sorgsamen Priifung der
einzelnen Stellen ab.

*
27
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Bewegung des Gesammtchors gewiss nicht so sicher erreicht worden,
als durch die den Takt weit schirfer markirenden, die Beine gewisser
Massen elektrisirenden Tone der Flote.

Aber nicht blos da, wo eine ganze Truppe sprach oder das Sprechen
anderer mit orchestischen Bewegungen begleitete, unterstiitzte und er-
leichterte das Accompagnement der Flote die Pricision der Ausfithrung,
auch' in den Monologen und Zwiegespriichen, welche in wechselnden
Versmassen gedichtet waren, leistete die begleitende Flote wesentliche
Dienste. Ich habe dabei vornehmlich die lateinischen Komddien im
Auge, in denen oft der jambische Rhythmus in den trochiischen um-
schligt und nicht selten zwischen achtfiissigen Langversen kurze Tetra-
podien eingelegt sind. Jambische Trimeter oder fortlaufende trochiische
Tetrameter zwar muss ein gut geschulter Philologe auch ohne die von
Bentley und den nachfolgenden Herausgebern beigesetzten Icten sicher
und anstandslos zu lesen verstehen, aber in Sangpartien mit wechselndem
Rbythmus wiirde leicht, fiirchte ich, auch der geiibteste Metriker
straucheln, wenn ihn nicht die den Ictus bezeichnenden Accente auf
den richtigen Weg fithrten. Wenn z. B. im Mercator des Plautus auf
mehrere jambische Tetrameter der Vers folgt

currenti, properanti haw quisquam dignum habet decedere,
so wiirde gewiss jeder ohne die Beihilfe dariiber gesetzter Accente den-
selben gleichfalls jambisch zu recitiren beginnen, bis er erst im vierten
Fuss Anstoss finden und daraus den trochiischen Rhythmus des Verses
erkennen wirde. Nachtriglich wiirde er dann auch einsehen, wie
passend der Dichter gerade bei dem Worte currenti vom jambischen
Rhythmus zu dem vom Laufen benannten trochiischen iibergegangen
sei. Aber die aus der Reflexion gewonnene Erkenntniss kame, wie
gewohnlich, zu spat, und wiirde nar zur Verbesserung, nicht auch zur
Vermeidung des Fehlers fihren. Um von vornherein uns vor einem
Fehler in der Recitation zu schiitzen, dazu dient der metrische Accent auf
der ersten Silbe von cirrenti. Denselhen Dienst aber, den unserem
Auge die Accente leisten, leisteten dem Ohr des romischen Schauspielers
die Tone der begleitenden Flote; aus ihnen erkannte er sofort, ob er
bei dem aufsteigenden Rhythmus bleiben oder zu dem fallenden iiber-
gehen sollte. Wie niitzlich, ja nothwendig aber eine solche Andeutung
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war, mag man aus dem Streit abnehmen, der heutzutage zwischen den
gewiegtesten Kennern iiber den Rhythmus einzelner Verse, ja ganzer
Scenen des Plautus gefithrt wird. Gewiss wiirde auch ein alter Romer,
wenn er aus dem blossen Text hitte entscheiden sollen, ob die 1. Scene
im 4. Act des Trinummus anapistischen oder trochiischen Rhythmus
habe, um die Antwort verlegen gewesen sein. Der Text allein hitte
auch den rémischen Schauspieler vor ahnlichen Zweifeln, wie sie in
unserer Zeit aufgeworfen wurden, nicht geschiitzt; aber der erste Ton
der begleitenden Flote sagte ihm unzweideutig, ob er mit Anapiisten
den Ton des feierlichen Einzugsliedes anstimmen oder unter raschen
Trochiien seinen Schritt bis zum halben Laufen beschleunigen sollte.

Auch tiber die so oft angeregten und mit Hilfe der Handschriften
nur selten zuverlissig zu entscheidende Frage, ob zwei Dimeter zu
einem akatalektischen Tetrameter zu vereinigen, oder getrennt in zwei
Verse zu schreiben seien, half die begleitende Flotenmusik mit Sicher-
heit weg. In dem Persa z. B. v. 175 ff.

potin it taceas? potin né moneas?
memini €t scio et calleo et commenini,
amas pol misera: id tuus scdtet animus :
ego istic pelagus tbi sit faciam.

wo der Mailander Palimpsest 4 Dimeter, der Vetus zwei Tetrameter hat,
spricht zwar schon die starke Interpunktion am Schlusse jedes vierten
Anapist fir die Verstheilung des Palimpsest, aber auf der romischen
Bithne bedurfte der Schauspieler des Umwegs der Reflexion nicht,
da ihm der Fiotenspieler durch die Modulation und die grissere
oder geringere Pause nach jedem vierten Fuss nicht verkennbare
Winke an die Hand gab.

Aber nur ein Theil der Cantica oder der parakatalogischen Partien
des Dramas wurde von einer Gesammtheit von Cantores vorgetragen,
oder war in wechselnden Versmassen verfasst. Kine grosse Anzahl von
Scenen des Plautus und Terenz, welche ausdriicklich in den Hand-
schriften als Cantica bezeichnet sind, oder nach der Analogie #hnlicher
Scenen als solche anerkannt werden miissen, haben von Anfang
bis zu Ende den gleichen Rhythmus und bestehen aus lauter

Die Zusammen-
fassung
mehrerer Verse
durch die
begleitendo
Musik,
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gleichen Versen, theils trochaischen, theils jambischen Septenaren und
Oktonaren 3°).

Was hat denn hier, hore ich fragen, die begleitende FKlotenmusik
bewirkt, und wie liess sich i#iberhaupt bei zwo6lf- und mehrmaliger
Wiederholung desselben Verses eine auch nur leidlich ertrigliche Melodie
componiren? Auf die erste Frage habe ich keine andere Antwort, als
dass in derartigen Scenen hdochstens beim ersten Vers das begleitende
Instrument den Schauspieler im rhythmischen Vortrag unterstiitzte, dass
im ibrigen aber die musikalische Begleitung sich aus &lterer Zeit auf

30) Unter den verschiedenen Arten von Tetrametern kommt auch bei Plautas und Terenz am
hiufigsten der katalektische trochdische Tetrameter vor, welcher schon bei den Griechen so ge-
briuchlich war, dass sie ihn schlechthin zezpduergor nannten, ohne ihn durch einen weiteren
Zusatz vom jambischen, anapistischen oder kretischen Tetrameter zu unterscheiden. Ausserdem
begegnet nicht selten bei den romischen Komikern und Tragikern der katalektische jambische
Tetrameter, der gewisser Massen die Stelle des bei den Griechen so beliebten, von den Lateinern
aber nar selten und von Terenz gar nicht gebrauchten anapistischen Tetrameters vertrat.
Diese Stelle konnte aber derselbe bei den Lateinern um so eher vertreten, als er nicht bloss
den gleichen Ausgang mit dem anapistischen Tetrameter gemein hatte, sondern demselben
auch im ibrigen in Folge der freieren Behandlung des jambischen Fusses sehr nahe
kam. Die katalektischen Formen des trochiischen, jambischen und anapistischen Tetra-
meters empfahlen sich alle zur stichischen Aufeinanderfolge eben durch dic Katalexis, durch
die firr die Pause am Schlusse des Verses ein gemessener Werth innerhalb des rhythmischen
Gefiiges geschaffen wurde. Da aber die alten Verskiinstler es nicht fiir unbedingt nothig er-
achteten, die Grosse der den Versschluss begleitenden Pause durch einen emmetrischen Werth
zu bestimmen, so gebrauchten Plautus und Terenz auch die akatalektischen Formen jener Verse,
und zwar wurde insbesondere mehrmals von Plautus wie auch von Terenz der jambische Oktonar
mit seinem energischen Schluss durch eine ganze Scene hindurch angewandt, wie im Amphi-
truo v. 180—218 und Hautontimorumenos v. 181—241. Eben so wie den jambischen Oktonar
hat Plautus auch den trochiiischen gebraucht. Denn wenn es auch zweifelhaft bleibt, ob, wie
Ritschl und Fleckeisen angenommen haben, die ganze Anfangsscene im vierten Act des Tri-
nummus in trochdischen Oktonaren gedichtet ist, so findet sich doch ofters cine grossere Anzahl
von unweifelhaft trochiiischen Oktonaren hintereinander, wie im Curculio v. 188—146 und im
Rudens v. 220—9. 920—37. 956—62. Anders steht die Sache bei Terenz, der in der Regel
nur einen oder zwei, seltener drei trochidische Oktonare eirem katalektischen Tetrameter oder
Dimeter (s. Andr. 155. 245. Haut. 175. 562. 567. Ad. 1565. 165. 517, 617. Eun. 207. 216.
304. 558. 643. Phorm. 152. 156. 187. Hec. 516. 520. 526) vorausschickt und nur einige
wenige Mal eine grossere Zahl von Oktonaren (5 in Phorm. 465-9. 730—9, 8 in Eun.
739—47) aufcinanderfolgen lisst. Die Stellen der ersten Art ndmlich diirfen nicht zu den
7olquere xarcé oriyor im engeren Sinne zihlen, sonderns chliessen sich noch eng an die ovoz7-
uetre €& duoiwy der griechischen Dramatiker an, indem nur je zwei Dimeter in der Art zu
einem Scheinvers zusammengefasst sind, dass am Schlusse des zweiten ein etwas grosserer, den
Fortgang des Rhythmus jedoch nicht storender Ruhepunkt zugelassen ist.
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spitere, wenngleich verschiedene Verhiltnisse vererbt hat. Ehemals
waren namlich sonder Zweifel alle Tetrameter nicht parakatalogisch
vorgetragen, sondern formlich gesungen worden; in spiterer Zeit er-
schien also das Melos der Flote nur als ein Rest der ehemals von dem
Instrument und der menschlichen Stimme ausgefiihrten Melodie. Was
aber den zweiten Punkt anbelangt, so sind wir nach dem Verluste der
alten Melodienbiicher lediglich auf Vermuthungen angewiesen, die jedoch
in der Gestalt der Texte einigen Anhalt haben.

Es ist vor allem nicht zu leugnen, dass wenn zu jedem Vers die
Flote dieselbe Melodie geblasen hatte, diese Eintonigkeit die Leute
formlich zum Theater hinausgetrieben hitte. Etwas, aber nicht viel,
wire an jener unertriglichen Monotonie gedndert worden, wenn sich
die Melodie in jedem Vers den rhetorischen Verhiltnissen und den ver-
schiedenen Satzaccenten anbequemt hitte; denn es wire alsdann doch
die eintonige Gleichheit der Grosse der einzelnen musikalischen Sitze
geblieben, die zumal bei einer Beschrinkung auf Achtels- und Viertels-
noten eine auch nur einiger Massen befriedigende Variation der Melodie
nicht zugelassen hitte. Aber die Sache gestaltete sich sofort anders,
wenn der Componist die musikalische Periode theils auf die Grenze
eines einzigen Verses beschrinken, theils auf anderthalb, zwei und meh-
rere Verse ausdehnen durfte. Dass er dieses aber durfte oder vielmehr
wirklich that, dafir liefern uns die Texte selbst geniigende Anhalts-
punkte.

Vor allem boten zu einer solchen Abwechslung diejenigen Stellen
die Hand, an welchen die aufeinander folgenden Verse akatalektisch
gebaut waren. Denn nichts hinderte an denselben den Componisten, den
Schlusston der musikalischen Periode erst am Knde des zweiten oder
dritten Verses eintreten zu lassen, zumal wenn der erste Vers von dem
zweiten durch keinen einschneidenden Sinnabschnitt geschieden war.
Es ist desshalb gewiss kein Zufall, wenn akatalektische Tetrameter zu-
meist in solchen Scenen vorkommen, welche sich durch die eingestreuten
Iyrischen Masse und den haufigen Wechsel des Rhythmus von vornherein
als eigentliche Cantica kundgeben. Noch mehr aber wies der Dichter
selbst den Componisten auf die angedeutete Variation der musikalischen
Satze hin, wenn er auf einen oder zwei akatalektische Tetrameter einen
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abschliessenden Septenar, oder auf einen oder mehrere, sei es akatalek-
tische, sei es katalektische Tetrameter eine kurze Clausula folgen liess.
Beispiele dieser Art der Versification finden sich iiberall bei Plautus
und Terenz, und ich greife nur zur Beleuchtung der Sache ein und das
andere heraus. In der Andria des Terenz v. 170—8 sind dem Davus
folgende vier Verse in den Mund gelegt:

mirdbar hoc si sic abiret: ¢t eri semper lénitas

verébar quorsum evdderet:

qui péstquam audierat non datum iri filio wxorém Suo,
niimquam cuiquan nostrum verbum fécit neque id aegré tulit.

Hier ist vor allem klar, dass der Componist, worauf schon die
gute Declamation fiihrt, die erste musikalische Periode nicht mit lenitas
schloss, sondern bis zum Ende des abschliessenden Dimeter ausdehnte;
aber auch die beiden folgenden Verse konnte er sehr passend und dem
Sinn entsprechend zu einer Periode vereinigen, womit er zugleich den
Vortheil erreichte, den Viertels- und Achtelsnoten eine die Variation
der Melodie wesentlich erhohende Anderthalbviertelsnote bei der zweiten
Sylbe von suo hinzufiigen zu konnen.

In den Briidern des Terenz v. 165 f. liegen in den Handschriften
folgende zwei Verse nach yorausgehendem trochiischen Septenar vor:

névi ego vestra haec: ,ndllem Factum ; disurandum ddabitur te esse :

indignum iniuria hdc‘, indignis cém egomet st acceptiis modis.

Der iiberlieferte Text erregt Anstoss, weil man nach ihm zur Her-
stellung des Rhythmus die erste Sylbe von indignum noch zum voraus-
gehenden Vers ziehen und somit eine ungewchnliche Vertheilung der
Theile eines Compositums auf zwei Verse annehmen miisste. Desshalb
hat G. Hermann, Elem. doctr. metr. p 174 die Umstellung te indignum
esse vorgeschlagen, Fleckeisen dabitur ius iurandum indignum te esse ge-
schrieben, Umpfenbach die zwei Verse auf drei Zeilen folgender Massen
vertheilt:

névi ego vestra haec: ,,ndllem factum.
itis iwrandum ddbitur te esse indignum iniuria hdc, indignis
cum égomet sim acceptiis modis.
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Mit der Umstellung Hermanns wird so gut wie nichts geholfen,
da ja auch sie den versus hypermeter belisst; Fleckeisens Aenderung
verstOsst gegen den rhetorischen Accent, der auf iusiurandum nicht auf
dabitur den Hauptnachdruck zu legen befiehlt; bedenklich auch ist die
Aushilfe Umpfenbachs, da sie einen Halbvers schafft, der weder die
Stellung eines Prodikon oder Epodikon, noch eines selbststandigen
Verses einzunehmen geeignet ist3!). Wir erkliren uns desshalb gegen
jede Aenderung und erkennen in der continuatio numeri einen Finger-
zeig fir die Zusammenfassung beider Verse zu einer musikalischen
Periode.

Aehnlich verhalt es sich mit der Stelle im Hautontimorumenos
v. 574 f.:

ego dé me facio coniecturam: némost meorum amicorum hodie

apit quem expromere ommia mea occilta, Clitipho, aiudeam.
Denn auch hier erscheint die Elision des schliessenden Vocals von hodie
weniger anstossig, sobald man die beiden Verse zu einem in der beglei-
tenden Musik noch deutlicher ausgedriickten System verbunden sein lasst.
Keineswegs aber kann ich den Versuch der neueren Herausgeber bil-
ligen, welche durch Streichung von ego den versus hypermeter be-
seitigen:

dé me facio comiecturam: némost meorum amicorum hodie,

apiit quem expromere émmia mea occilta, Clitipho, aideam.
Denn mit dem Beginn- eines neuen Gedankens wird passend vom
trochéischen Rhythmus zum jambischen iibergegangen; mitten im Satze
aber durfte der Rhythmus um so weniger geindert werden, als weder
in dem Sinn, noch in dem Wortausdruck irgend ein Anlass zum Um-
schlag des Rhythmus gegeben war. Wollte man aber annehmen, dass das
Flotenspiel jenen Uebergang auch mitten in einem Satze leicht habe

31) Die Halbverse konnen nidmlich eine doppelte Stellung . haben, entweder sind sie selbststindig
und haben die Bedeutung einer meplodos uovéxwiog, oder sie sind unselbstindig und bilden
blos einen Theil einer grosseren Periode. Eine selbststindige Stellung werden wir nur den-
jenigen Halbversen einrdumen, welche einen in sich abgeschlossenen Gedanken enthalten, oder
mit anderen Worten, vor und nach denen eine grossere Interpunction steht, wie in Andr. 240.
Haut. 178. Phorm. 183. 191. Gehorte der Halbvers oder die Clausula zu einem grosseren
Ganzen, so konnte er entweder als Proodikon lingeren Versen vorausgehen, wie in Andr. 252.
Amphit. 1072, oder als Epodikon nachfolgen, wie in Eun. 208. 212. 214. Andr. 243. 245. Ad.
316. 523, oder als Mesodikon zwischen lingeren Versen stehen, wie in Andr. 522.

Abh. d. L CL d. k. Ak. d. Wiss. XIIL Bd. IIL. Abth. 28
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vermitteln koénnen, so miisste man annehmen, dass der sprechende
Schauspieler eine Pause von 5 Moren

’ ’ ’ ’
_U—V—U_U'—V—U—U_U

’ ’ '

(_v_)u.i.u_v_u._':_u._'j_u_

gemacht habe, was offenbar viel zu sehr den Relativsatz von seinem
Hauptsatz losgerissen hitte.

Um schliesslich auch noch ein Beispiel aus Plautus zu geben, so

verweise ich auf den Persa v. 36 ff.:
ut mihi des nummds sescentos, quds pro capite illius pendam,
qués continuo tibi reponam hoc triduo aut quatriduo.
age i bewignus, subveni.

Die ausgeschriebenen Worte spricht ein Schauspieler, Toxilus;
damit aber auch die Rede nicht zwei- oder mehrfach getheilt sei, son-
dern als ein Ganzes erscheine, so hat der Dichter nach dem Vorbild
seiner griechischen Meister (vgl. Arist. Ritter v. 299—302. 375—8]1.
911—8) die beiden ersten Verse ohne rhythmische Unterbrechung zu
einer Periode oder einem ovoryue & Guoiwv zusammengefiigt, dieser
grossen aus 8 Doppelfiissen bestehenden Periode aber dann noch ein
kurzes Schlusskolon nachgeschickt, dessen zwei erste Kiirzen ganz im
Einklang mit der beschleunigten Aussprache durch zwei Sechszehntel-
noten in der Musik wiedergegeben werden mussten, damit die durch
die Pause nach quatriduo verlorene Zeit noch in demselben Takte wieder
eingebracht werden konute. Diese Art der Composition, auf eine lange
schon abgeschlossene Periode noch ein kleines Schlusskolon gleichsam
zum vollstindigen Abschluss folgen zu lassen, findet sich aber auch
hiufig im Griechischen, wie ich an zahlreichen Stellen meiner Metrik
nachgewiesen habe. Ueberhaupt aber werden die Cantica der romischen
Komiker weit mehr Aehnlichkeit mit den griechischen zu haben scheinen,
wenn man sie auf die von mir eben angedeutete Weise zergliedert.

Noch auf eine andere Weise, durch den Nachweis respondirender
Gruppen in den scheinbar stichisch componirten Gesangspartien, lisst
sich die Zusammenfassung mehrerer Verse zu einer musikalischen Pe-
riode erweisen, Es kommen dabei weniger die romischen Komiker in
Betracht, da die Melodien ihrer Cantica in der That meistens modi
mutati in der Weise des jiingeren Dithyrambus und der Monodien des
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Euripides gewesen zu sein scheinen 82).  Um so reichere Ausbeute bieten
aber fiir diesen Theil unserer Untersuchung die attischen Komodien
des Aristophanes.

Bekanntlich kennt Hephistion ausser den novjueTe zare orTiyor
und den novjuare oveTyuerizé auch noch nojuore. xotvd; er versteht
darunter solche, welche scheinbar xerd otiyor componirt sind, da sich

32) Ich sage absichtlich weniger und empfehle den Freunden der strophischen Composition Plautus
und Terenz als ein neues Feld ihrer Forschung. Ganz und gar lisst sich nimlich den romischen
Komikern die strophische Composition nicht absprechen. Mich wenigstens hat Ritschl iiber-
zeugt, wenn er in den Meniichmen V, 6 drei bacchische Distichen herstellt, von denen jedes
aus einem akatalektischen und einem katalektischen Tetrameter besteht. Ebenso hiibsch hat
A. Spengel, Plautus 165, im Epidicus I, 1, 88 fi. fiinf gleiche Distichen hergestellt, welche aus
einem proodischen kretischen Dimeter und einem trochiischen Septenar bestehen. Auch bereue
ich nicht meinen eigenen in den Sitzungsberichten unserer Akademie a. 1871, S. 44 gemachten
Vorschlag in der Mostellaria 858 ff. zwei gleiche anapiistische Systeme anzunehmen.
Einige Male gibt uns auch die Interpunction einen guten Fingerzeig an die Hand, grossere Gruppen
von Tetrametern in gleiche Unterabtheilungen zu zerfillen. So zerlegen sich die 8 trochiischen
Tetrameter der Schlussscene der Captivi in 2 Strophen von Jje 4 Versen; ebenso einfach lassen
sich nach der Interpunction die aus 6 Tetrametern bestehenden Schlussscenen der Asinaria und
und Cistellaria in 3 gleiche Distichen gliedern.

Bemerkenswerth ist dabei, dass diese Anzeichen von strophischer Gliederung der Tetra-
meter sich simmtlich in der Schlussscene finden. Denn ein gleiches Verhiltniss lisst sich auch
in der Exodos griechischer Dramen nachweisen, wofiir ich als interessantesten Beleg den Schluss
des Konigs Oedipus hersetze :

KP. @eg V' Esyneis daxpvwy, €l IS¢ otéyns Eow.
Ol mewtéor, xel undév %ov. KP. ndvre YEQ xaup@ xadd,
0L olo§' ¢g' oic ovv elut; KP, AéSees, xai 16T sloouae xAvwr.

OL yi¢ W' oaws méuysis Enoxov, KP. 103 $eov W' alreic ddow,
Ol aldc Geois y' &éySiworos fxw. KP. Totyagoiy Teviee Tdya,
Ol.. pgis 1¢d’ odv; KP. & Ui poovd yip ov pid Aysw pdrny,

Ol dnayé viv @' Evicidev 7oy, Kb, otelyé vov, téxvov § apos.

Ol undauds ravras ' iy pov. KP. mévre uy Bovdov xpazsiv.
xal yEp dxpdrnoas, ov co T Blw Evvéomero,

X0. & wdrpas OFpys Evowxor, Aevooer’, Oldimovs 56¢,

s 1@ xAeiy’ adviyuar’ 79 xai xpdrioros v avijp,

[eotis ob $Aw moArdy xai Toyas Emiprénwy]

&5 doov xAvdwve dewis ovUPopis EAyAvdert

.

Gote Ivnroy Svi', Exelvyy Ty TEdevralay (deiy
nuépar Emwxomovvra, undéy' oApilew, moiv &v
téouc rov Blov Tepday, undév edyswov maddv.

28*



212

in ihnen derselbe Vers ohne Abwechslung wiederholt, in der That aber
aus Systemen oder Strophen bestehen, weil in ihnen immer eine gleiche
Anzahl von Versen zu einem Ganzen verbunden ist. Beispielshalber
verweist der Metriker p. 60 W. auf die Gedichte der Sappho im 2. und
3. Buch, deren einzelne Strophen aus je zwei gleichen Versen bestunden.
Leider hat er kein Lied vollstaindig ausgeschrieben, dafiir konnen wir
aber, nachdem uns Meineke und Lachmann die Augen gedfinet, dieselbe
Erscheinung an Horaz wahrnehmen, der regelmissig je 4 asclepiadeische
Verse zu einer Strophe vereinigt hat, Zur Erkenntniss dieses Sach-
verhiltnisses sind unsere beiden Fiihrer durch die Beobachtung ge-
kommen, dass sich die Verszahl simmtlicher, aus gleichen Versen be-
stehenden Oden des Horaz mit 2 und," die interpolirte Ode an Censorinus
(IV, 8) abgerechnet, mit 4 theilen lasst. Wie nun, wenn wir ganz
gleiche Verhiltnisse an den Tetrametern des Aristophanes nachweisen
konnen? sind wir dann nicht zu der gleichen Schlussfolge berechtigt?
Sicherlich; der Nachweis selbst aber soll sofort geliefert werden.

Die Aufforderung zum Gesang oder zur Ausfithrung einer Handlung
pflegt der Chorfihrer ganz gewdhnlich in zwei meist anapistischen
Tetrametern auszusprechen, so in den Acharnern 626, in den Rittern
333. 761, in den Wolken 959. 1034, 1351, in den Wespen 346. 019,
546. 648, in den Vogeln 352. 460. 637, in der Lysistrate 484. 539.

Die Zerlegung dieser Exodos in tristichische Gruppen ist durch den Sinn und theil-
weise auch durch die Setzung stark betonter Worter, wie mavre, undéve, an respondirenden
Stellen klar angedeutet. Der strophischen Responsion widerspricht nur die Schlussrede des
Chors; aber hier habe ich um so weniger Anstand genommen den dritten auch aus andern
Griinden verdichtigen und verdichtigten Vers auszuwerfen, als uns auch in der offenbar nach-
geahmten Schlusstelle der Phonissen 1758—63:

& 7arges xAswic modital, Aedoger’s 0Ldimovs ode,

§¢ 7@ xAely’ alviyuar’ Eyvwy xai péywsros 7y avip,

8¢ udvos Zquyyos xatécyov TS Hucpovoy xQETY,

YLV &TLH0S QUTOS OLXTQOS 2eedadrvouar ySovis.

GG pao T TavTa Sonvé rai udrny odvgouct;

1is yip &z $edv avayras Jvyrov Bvia Ol pégeLy.
nur sechs nicht sieben Tetrameter vorliegen.

Auch die Anapiiste der Exodos lassen sich ohne Schwierigkeit in respondirende Gruppen
bringen in dem Philoktet des Sophokles v. 1452—79; denn auf einen einleitenden Proodus
folgen dort 2 > 8 Dimeter, von welchen Gruppen jede wieder in eine Unterabtheilung von 3
und 5 Versen zerfillt.
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549, in den Thesmophoriazusen 531, in den Froschen 1004, in den
Ecclesiazusen 581, im Plutus 487 2%). Die Verse gleichen sich iiberdiess
darin, dass sie fast regelmissig durch die Partikel ¢ii¢ eingeleitet werden,
wie in den Froschen 1004 f.:
ail’, & modrog Tdv Elpwy mavgydoes ¢nuete Geuvd
zal xoounoas 1Quyixov Aijgov, Fagedy TOV xQoUVOV dyiel.
Woher nun diese Uebereinstimmung in ~der Zweizahl und in der
Conformation der Sitze? Mit der blossen Bemerkung ,,formelbaft ist
uns zur Erkenntniss der Sache wenig gedient; der Grund muss tiefer
liegen und greifbarerer Natur sein; ein solcher ist aber die gleiche
Melodie, mit der solche Verse gesungen oder doch begleitet wurden 34).
Jene zwel Verse werden also in #hnlicher Weise wie bei Sappho eine
einzige Periode gebildet haben, die wir blos desshalb Strophe zu nennen
Anstand nehmen, weil sie nicht 6fters hintereinander wiederkehrt.
In entsprechender Weise werden wir dann aber auch andere, me-
lischen Partien vorausgeschickte oder nachfolgende Doppelverse, wie in

33) Jene beiden Tetrameter sind, wenn sie nicht, wie in den Wespen 1516, melischen Par-
tien vorausgehen, in demselben Metrum wie die nachfolgende Scene gedichtet. Als solche
bilden sie, zumal sie von einem einzelnen Choreuten, dem Koryphaios, nicht vom ganzen Chor
gesprochen wurden (s. Arnoldt, die Chorpartien bei Aristophanes S.115), den passenden Ueber-
gang vom Chorgesang zum Dialog. Es steht daher nur im Einklang mit unserer Lehre, wenn
in den Acharnern v. 364 f. der Chorfithrer vor einer in jambischen Trimetern gedichteten
Scene mit zwei wahrscheinlich gleichfalls parakatalogisch vorgetragenen Irimetern die Auifor-
derung zur Handlung ergehen lisst:

aAd’ rfnsg «atros Ty dixny Jwolow
Seis devpo Tovmiyrov Eyyelpet Aéyewr,
Vergleiche Euripides Herc. f. 137, Hel. 253, Elect. 213, Iph. Taur. 236.

Hingegen fasst der Koryphaios in den Vigeln v. 637, trotzdem dass eine jambische
Scene nachfolgt, seine Aufforderung in zwei anapiistische Tetrameter zusammen, sei es nun dass
allgemach das anapiistische Metrum fiir solche Stellen zum typischen Mass geworden war, sei
es dass der Dichter der Symmetrie zu Lieb den beiden anapistischen Tetrametern, welche das
Chorlied einleiten, zwei gleiche Verse am Schlusse des Liedes gegeniiberstellen wollte.

34) J. Richter in seinen Prolegomena zu den Wespen p. 76 nimmt an, dass immer der zweite Te-
trameter eine etwas verschiedene Melodie gehabt habe, dass aber jedesmal mit dem dritten
Vers wieder die gleiche Melodie zuriickgekehrt sei: supra binos versus modos excessisse nega-
verim, sed eos altero quoque versu repetitos esse. Aber diese Bemerkung ist viel zu allgemeiner
Natur; eine stete Wiederholung zweizeiliger Strophen wire nachgerade auch den Athenern
langweilig geworden. Vollends in der Parodos der Wespen waren wiederkehrende zweizeilige
Perikopen nicht am Platz, da der bedeutungsvollste Sinneinschnitt mit dem Ende des fiinften
Verses stattfindet.
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der Lysitrate 254. 319, dem Frieden 385, den Thesmophoriazusen 686,
und in ahnlicher Stellung gebrauchte Tetrasticha, wie in den Rittern
457—60, dem Frieden 435—8, 556—9, den Ecclesiazusen 285—8,
385—9, 489—93, 500—3, den Thesmophoriazusen 655—8, 659 —62,
den Persern 155—8 zu einer Periode oder einer Strophe zusammen
zu fassen berechtigt sein.

Noch grésser wird natiirlich dann unsere Berechtigung zu einer
derartigen Zusammenfassung sein, wenn die gleiche Anzahl von
Versen als Strophe und Antistrophe wiederkehrt. Diese Wieder-
kehr liegt offen zu Tag, wenn die bezeichneten Gruppen durch ver-
schiederartige Verse oder Perioden von einander getrennt sind, wie die
5 jambischen Tetrameter in der Lysistrate 266—70 = 281—5, oder
die b daktylischen Hexameter in den Trachinierinnen 1009—13 =1019—22,
oder die 4 trochéischen Tetrameter in den Acharnern 204—7 = 219—22,

Ebenso unverkennbar ist die Responsion, wenn die gleiche Zahl
von Versen verschiedenen Personen zufillt, wie in den Acharnern
305—22 der Chorfiithrer und Dikaiopolis je 2 trochiische, in den Wespen
346—57 und 379—88 der Chorfithrer und Philokleon je 2 anapistische
Tetrameter, in dem Frieden 441—52 der Chorfihrer und Trygaios je
3 jambische Trimeter mit einander wechseln. Den Namen Periode oder
Strophe verdienen aber solche zwei oder drei wiederkehrende Verse des
Wechselgespriches auch dann, wenn sie nicht Tetrameter, sondern jam-
bische Trimeter sind. Denn wir haben ja nicht alle Trimeter dem Ge-
biet der einfachen xozoioyy zugewiesen, sondern auch melische und
parakatalogische Trimeter anerkannt.

Endlich ermangeln wir aber auch nicht der Anzeichen, welche uns
auf die Zerlegung grosserer zusammenhingender Versgruppen in meh-
rere sich entsprechende Unterabtheilungen oder Strophen fithren. Die
wichtigste Stelle nehmen in dieser Beziehung die émgpnuore und drre-
mpgruere. der Parabasen, der vollstindigen wie unvollstindigen, ein.
Dieselben bestehen namlich bekanntlich in der Regel (s. Ach. 676—91
= 702—18. Equ. 565—80 = 595—610, 1274—89 = 1300—15. Nub.
1115—30. Av. 753—68 = 785—800. 1071—87 = 1101—17. Thesm.
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830—45) aus 16 Versen3%), Die constante Wiederkehr derselben Vers-
zahl ist natirlich nicht zufillig; der einfachste Weg der Erklirung
aber fihrt uns auf die Zerlegung der Zahl 16 in 4 x 4 oder des
ganzen Epirrhems in vier tetrastichische Strophen. Selbst die Aus-
nahmen von der Regel dienen zur Bestitigung der aufgestellten Ana-
lyse; denn die Epirrhemata in den Wolken 575—594 = 607—626, in
den Wespen 1071—90 = 1101—21 und in den Froschen 686—705
= 717—37 umfassen je 20 Verse, lassen sich also gleichfalls in 5 tetra-
stichische oder 4 pentastichische Strophen zerlegen. Freilich scheinen
auf der andern Seite die durch die Interpunction bezeichneten Sinn-
abschnitte der aufgestellten rhythmischen Gliederung wenig giinstig zu
sein, so dass sich sogar nicht einmal das Dilemma, ob die zwanzigzeiligen
Epirrhemata in 4 fiinfzeilige oder 5 vierzeilige Strophen zu zerfallen
selen, nach den Anzeichen des Sinns entscheiden lisst. Denn in den
Wespen z. B. begiinstigt zwar in dem Antepirrhema v. 1101—21 der

35) Die Regel, dass ein Epirrhema aus 16 Versen oder doch aus einer mit 4 theilbaren Verszahl
besteht, scheint freilich einige Ausnahmen zu erleiden, doch ist mir aus einer vollstindigen
Parabase kein sicherer Ausnahmsfall bekannt. Denn die zwei Schlussverse in dem Antepirr-
hema der Acharner v. 717 f., welche Hamaker (Mnemosyne II, 156) und Stanger (Blitter f.
d. bayr. Gymnasialwesen VIII, 40) dem Aristophanes abgesprochen haben, scheinen zwar auch
mir matt und einem fremden Zusatz nicht unihnlich zu sein; aber die beiden Gelehrten durften
alsdann nicht zur Tilgung tadelloser Verse des Epirrhema schreiten, sondern mussten vielmehr
annehmen, dass jene beiden verdiichtigen Verse des Antepirrhema von einem Interpolator an
die Stelle zweier verlorenen #ichten Verse getreten seien. Hingegen liegen in den unvollstin-
digen Parabasen mehrere Epirrhemata vor, deren Verszahl keine Theilung mit 4 zulisst. Als
einen zweifelhaften Fall der Art bezeichne ich das Epirrhema in den Thesmophoriazusen
830—45, da uns wohl hier durch die Handschriften 16 Tetrameter iiberliefert sind, aber Ha-
maker und Dindorf mit Recht die Verse 833 und 837 fiir Zusiitze eines Interpolators erklirten.
Aber alsdann kann man wiederum zweifeln, ob die beiden Verse reine Zusitze seien, oder nur
die Stelle zweier ausgefallenen Verse eingenommen haben. Hingegen haben wir drei Chorlieder,
die zwar keine formlichen Parabasen sind, aber den unvollkommenen Parabasen dhneln, in denen
die Tetrameter, welche den Versen der Epirrhemen entsprechen, nicht mit 4 theilbar siud,
sondern zum Schluss noch einen epodischen Zusatz haben. So folgt in den Acharnern in
Strophe und Antistrophe auf die 4 melischen Perioden 971—78 = 988—90 und die 8 kretischen
Tetrameter 878 —86 = 991—98 zum Abschluss ein trochiischer Tetrameter. Ebenso besteht
das Epirrhema in den Wespen 1275—83 aus 8 kretischen Tetrametern und einem schliessenden
trochiischen Tetrameter, und ist zweifellos in dem Antepirrhema, das jetzt nur aus 7 kre-
tischen und 1 trochiischen Tetrameter besteht, ein kretischer Tetrameter in der vom Scholiasten
bezeugten Liicke ausgefallen. In ihnlicher Weise folgt im Frieden auf die 16 Tetrameter des
Epirrhema 1140—55 und Antepirrhema 1172 —90 zum Abschluss eine dreigliedrige trochiische
Periode.
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Sinn die Zerlegung in 4 fiinfzeilige Strophen, fiihrt aber derselbe Sinn
in dem Epirrhema v. 1071—90 auf eine ganz andere Theilung. Aber
wenn auch der Gedankengang nicht fir die Zerlegung der Epirrhemata
in 4 gleiche Theile spricht, vielmehr einige Mal, wie in den Acharnern
679. 706. 714, den Versuch einer solchen Zerlegung in bedenklicher
Weise durchkreuzt, so bleibt doch die gewiss nicht vom Zufall geborene
Thatsache bestehen, dase sich die Verszahl der regelrechten3*) Epirr-
hemata durchweg mit 4 theilen ldsst, so dass nur die Nachlissigkeit
der jiingeren Dichter den ehemals schirfer markirten Schluss der ein-
zelnen Systeme theilweise verwischt zu haben scheint.

Acht durch den Sinn in zwel tetrastichische Perioden zerfallende
Tetrameter liegen ferner in zwei Einzugslieder des Aristophanes vor, in
den Rittern 247—04:

-~ -~ ~ R ’
noie, Aale TOV TOVODYyOV zol TeQASITITOOTATOV
N . \ / \ ’ < ~
20l TEAWVY ZOL OOy ZOL XaguBdww apnayis
~ ~ ata L ’ y ~
zal Tavoboyoy %ol TevoUQyov' TOACXLS yeo Ut &’
T ¥ ~ -/ ~ 7
xal yaQ OUTO§ 7Y TaVOUQy0s norhdzts Tijs NUEQUS.

> \ ~ \ ’ \ ’ \ /
QNG mrade xol OlwxE zol TOEQOTTE X0 VX

\ A \ \ c ~ 3 ’ ’
xal [OEhITTOU, 20U YOO VUELS, ZOTULELUEVOS [Boar

:} .;()\\ LA A SE e LUAE. 'x()\ \ cd\ ’
eOhofoti 08 i 'xqUyn o€ xou yaQ 0L0E TAG 000US,
cr Ll ’ b 3 \ ~ ’
doneg Edzpdrns Egevyey e09v oV zvpnfiowy.

and im Frieden v. 301—8. In der Parodos der Ritter folgen auf jene
8 Tetrameter durch die Verse des Kleon unterbrochen noch einmal
8 Tetrameter des Chors:

&v dizn 7', &nel 1d zowe: mply heyely zoveodies,
2dmoovzoCEs ECwY TOUS vnevdvvovs, GOV,
Sotie adrov dubs Lot i) ménwy 7§ wi) wERWY,

28y T odrdv yvds anpdyuoy’ ovre zal zeyYoTCL,

\ b ’ - \ > ’
vozagoydy & Xeggovioov, diakefwy, dyxuQLacs,
) > é \ 3 > A\ > 4
elT’ GmosTEéYOS TOV WUoY CUTOV dvexolnflacas,
%ai Oromis yE THV TOMTAY 00TLS 0Ty auvoxdv,
/ \ ’ ’
nhololog zal Wi TOVNEOS xel TEEUWY TG TQUyUeTO.
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Doch endigt hier mit dem Schlusse des 4. Tetrameters kein Sinn-
abschnitt und konnte man hochstens annehmen, dass schon durch die
energische Auflosung der ersten Liinge des 5 Verses der Dichter den
Beginn einer neuen Strophe hinlinglich angedeutet zu haben glaubte.

Mehr noch den 16 Tetrametern der Epirrhemata vergleichen sich
auch ihrem Inhalt nach die 8 Tetrameter, welche der Chorfithrer an
dem Schluss der KEcclesiazusen v. 1155—62 an die Zuschauer und
speciell an die Richter richtet. Auch bei diesen wird die Zerlegung in
4 distichische oder 2 tetrastichische Strophen nahe gelegt, eine Zer-
gliederung, welche die Sinnabschnitte nicht geradezu an die Hand
geben aber auch keineswegs verbieten. :

In je zwei tetrastichische und eine distichische oder in eine tetra-
stichische und eine hexastichische Periode zerfallen nach den deutlichen
Anzeichen des Sinns die zehn trochaischen Tetrameter in der Lysistrate
626—35:

Jewrc: yag Tor Tacde 7’ 7j0n Tovs mokitag vovderely,
2ol kel yuvdizag ovoeg domidog yalxijs mégl,
xai Owedddrrety mpog fude dvdeaoty dexwrizols,
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Und damit niemand an der Zerlegung der 10 Tetrameter in die
bezeichneten 3 Perioden zweifle, kehren in dem folgenden Perikopenpaar
nochmals 10 Tetrameter 672—81 = 696—705 mit den drei gleichen
Sinneinschnitten wieder. Noch an einer andern Stelle desselben Stiickes,
in der Parodos v. 306—316, ergeben sich nach den Anzeichan des
Sinns entsprechende Gruppen von Tetrametern, indem daselbst auf
einen proodischen Vers 10 jambische Tetrameter folgen, welche sich in
3 4+ 2 = 3 + 2 Verse zerlegen lassen:
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Auch in der Parodos der Wespen sind offenbar o6fters mehrere
Tetrameter zu Gruppen zusammengefasst, doch lasst sich eine durch-
gangige Responsion jener Gruppen nicht nachweisen. In der zweiten
Partie, v. 258—72, wird man zwar anfangs mit ziemlicher Zuversicht
zwel gleiche Tetrasticha 258—61 = 262—5 herstellen diirfen, aber

dann bleiben 7 Tetrameter iibrig, die nur eine Theilung in eine di-
stichische und pentastichische Perikope zulassen®®). Und ebenso

36) R. Arnoldt, die Chorpartien bei Aristophanes S. 15, hat die 15 synkopirten Tetrameter unter
4 Personen vertheilt, indem er nach dem ersten Vers
7 uny yd oov yarégovs uelloves xordiw
Personenwechsel eintreten lisst, weil in dem folgenden Vers



219

entsprechen sich wohl in der ersten Partie, v. 230—47, die zwei
distichischen Gruppen 240—1 und 246—7, aber dazwischen liegt eine
tetrastichische Gruppe, und voraus gehen 10 Tetrameter, die Arnoldt,
die Chorpartiea bei Aristophanes S. 19, wuicht in 2 gleiche fiinfzeilige
Gruppen, sondern in 3 ungleiche Perikopen von 3, 2 und 5 Versen zer-
legt hat 37).

@2’ ovrool o BdpBogos palverar warovvre

ohne logische Vermittlung zu einer anderen Sache iibergesprungen wird. Aber ganz vortrefflich
passt es ja, wenn derselbe Alte, wiihrend er sich der oft ausgetheilten Ohrfeigen briistet, plotz-
lich selbst in den Koth tritt. Eines logischen Uebergangs im Gedankenausdruck bedarf es da
nicht, da ja auch der Unfall und Zufall sich an kein Gesetz bindet. Also als nothwendig oder
nur als angezeigt kann die Vertheilung der bezeichneten Verse unter zwei Personen nicht
gelten; auf der andern Seite stirt sie die symmetrische Anordnung, die in der dramatischen
Poesie und namentlich in den gesungenen Partien eine so grosse Rolle spielt.

37) Indess steht mir die Richtigkeit auch dieser Zergliederung Arnoldts keineswegs fest, und noch
weniger der dafir massgebende Grundsatz, dass in der Parodos der Wespen alle 24 Choreuten
nacheinander zum Sprechen gekommen seien. Wir kommen weit besser zurecht, wenn wir in
der ganzen Parodos neben dem Gesammtchor nur noch die zwei Halbchdre und die vier Reihen,
sowie deren Vertreter sprechen lassen. Ich vertheile demnach den ersten Theil des Einzugsliedes,
um den es sich hier zuniichst handelt, folgender Massen:

Fithrer des 1. Halbchors oder 1. Zuges.
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Aber gegen die ganze Annahme einer mehrere Verse zur Linheit
zusammenfassenden Melodie, von der wir bei der Zerlegung der zuletat
besprochenen, scheinbar xera oriyor componirten Chorpartien ausge-
gangen sind, konnte man leicht einwenden, dass die bezeichneten
Gruppen und Absitze gar nichts mit der Melodie zu thun haben, son-
dern durch den Wechsel der vortragenden Choreuten bedingt seien.
Und allerdings bin ich selbst weit davon entfernt die ganze Bedeutung
jener Gruppen einzig in der Melodie suchen zu wollen. Insbesondere
pflichte ich in der Hauptsache ganz den scharfsinnigen Untersuchungen
Arnoldts bei, der in den Einzugsliedern der Ritter, des Kriedens, der
Wespen, der Lysistrate mit jedem neuen Absatz eine andere Person be-
ginnen lasst. Weniger schon will mir der Gedanke Engers gefallen, der im
Rh. Mus. X, 119 die Epirrhemata der Parabasen unter je 4 Choreuten
der Halbchore vertheilt. Denn, wie bereits angedeutet, hingen die vier
Perikopen der Epirrhemata oft so eng dem Sinne nach zusammen, dass
es hochst storend gewesen wire, wenn ein anderer Choreute mitten in
einem Satze fortgefahren hitte. Aber gleichwohl wird die Viertheilung
der Epirrhemata noch eine andere als blos melodische Bedeutung ge-
habt haben; wahrscheinlich stunden die 4 Absitze mit den Tanz-
bewegungen der 4 Reihen des Chors oder Halbchors in Verbindung, so
dass mit jedem neuen Absatze eine andere Reihe den Reigen begann;
denn zur tanzenden Bewegung passte vortrefflich der trochiische und
piaonische (s. Ach. 978. Vesp. 1275) Rhythmus des Epirrhems, und nach
der verdnderten Stellung, die der Chor bei der Strophe und Antistrophe
angenommen hatte, war eine neue Rangierung geradezu nothwendig.
Also wir selbst legen den besprochenen Absitzen und Versgrappen eine
Bedeutung fiir den Wechsel im Vortrag und in der Orchestik bei38),

38) Dass die Responsion der Tetrameter an den bezeichneten Stellen nicht blos fiir die Melodie,
sondern noch mehr fiir die orchestischen Bewegungen eine Bedeutung hatte, ldsst sich schon
daraus abnehmen, dass die von den Schauspielern vorgetragenen Tetrameter keineswegs eine
gleiche Symmetrie des Baus aufweisen. Denn selbst bei Aeschylus lassen die Tetrameter des
Dialoges keine strophische Composition erkennen, und Euripides hat in den Phonissen und im
Ion die Tetrameter mit der gleichen Freiheit wie die Trimeter gebaut, so dass man sich ver-
sucht fithlen kann, an der Hand der oben S. 165 besprochenen Stelle im Gastmahl des Xenophon
fiir die Tetrameter des Euripides den parakatalogischen Vortrag in Abrede zu stellen. Wenn sich
nun dagegen in den Chorpartien des Aristophanes so unverkennbare Spuren der strophischen
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aber dann mussten dieselben nur um so mehr auch in der Melodie in
sich abgeschlossene Gruppen bilden.

Solche Gruppen haben wir nun zunichst in denjenigen Tetrametern
der Komiker nachgewiesen, welche vom Koryphaios oder einzelnen
Choreuten vorgetragen wurden; bei ihnen muss die musikalische Deglei-
tung, welche jene Zusammenfassung zum lebensvollen Ausdruck brachte,
als selbstverstindliche Sache gelten. Gewiss aber war dieselbe auch
auf andere [Partien von Tetrametern ausgedehnt, bei denen wir das
Verhiltniss /einer typischen IForm oder einer strophischen Responsion
nicht nachzuoweisen vermogen, so dass wir es wohl als Regel aufstellen
diirfen, dass iiberall, wo einer Péerson mehrere Tetrameter in den Mund
gelegt werden, die begleitende Musik theils zwei, drei, vier Verse zu
einer Perikope verband, theils aus grosseren Gruppen zwei oder meh-
rere Unterabtheilungen hervortreten liess.

Anlage finden, so wird man den Grund dieser Abweichung in dem verschiedencn Charakter des
Chors erblicken. Der Chor aber hatte vom Tanz seinen Namen und begleitete nicht blos seinen
Gesang, sonlern auch die Recitationen seines Korypbaios mit Bewegungen des Marsches und
Tanzes. Darin ist uns vielleicht auch der Schliissel zur Aufklirung der auffilligen Thatsache
aegeben, dass die Theile des Epirrhems der Parabase mit den Sinnabschnitten so wenig stimmen.
Denn durch die iihnliche Freiheit des Horaz, der in den asclepiadeischen Gedichten mehrmals
den Satzsehluss am Ende der Strophe vernachlissigt, lisst sich jene Erscheinung nicht geniigend
erkliiren, da bei Aristophanes ungleich hiufiger mit den von uns angenommenen Strophen der
Sinn nicht schliesst. Aber diec Sache verliert an Auffilligkeit, wenn wir annchmen, dass das
ganze Epirrhema von einem Choreuten vorgetragen wurde, aber wihrend jedes der vier Ab-
schnitte eine andere Reihe (o70izoc) des Chors oder Halbchors seine Bewegungen ausfiihrte.

Nachtrag.

Ich habe oben S. 191 und 182 die Textesiiberlieferung des Dio-
medes: latine fabulae appellantur . . . in latinis enim [fabulis plura sunt
cantica quae canuntur* unter Hinweis auf die grosse Anzahl der mit C
tiberschriebenen Scenen der lateinischen Komiker zu rechtfertigen ge-
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sucht. Da aber derselbe Grammatiker p. 491 Canticum im Sinne eines
Monologes oder Monodiums fasst und die Etymologie des Wortes doch
zu deutlich auf das Sprechen hinzuweisen scheint, so stimme ich jetat
Reifferscheid bei, der in der Ausgabe der Fragmente des Sueton, dem
jener Satz entlehnt ist, zu lesen vorschligt: in latinis enim fabulis plura
sunt diverbia quae fantur quam cantica quae canuntur.

Zu den oben S. 175 angefithrten Beweisstellen fiir den Gebrauch
des lateinischen camtare im Sinne eines bloss rhythmischen Vortrags,
nicht vollstandigen Gesanges fiige noch hinzu: Capitolinus Vita Albini
V. 2: fertur in scholis saepissime cantasse inter puerulos.

Arma amens capio mec sat rationis in armis. (Verg. Aen. II. 314)
und Macrobius Saturn. 1. 24: videris enim mihi adhuc Vergilianos habere
versus, qualiter eos pueri magistris praelegentibus canebamus.
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