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I. Allgemeines zur Verssprache

Verse zielen auf akustische Wahrnehmung. Obwohl ihre Ubliche Publikation in Buch sie
zuerst — Ubers Druckbild — optisch als Verse ausweist, beanspruchen sie, gesprochen und
gehort und nicht bloR gelesen zu werden.

Von Prosa unterscheiden sich Verse vornehmlich durch die regelmaRige Wiederkehr
bestimmter Merkmale wie Betonung, Zahl und Quantitdt der Silben pro Zeile. Solche
Regelmaligkeit ergibt sich erst bei der Folge von mindestens zwei Zeilen zu erkennen.
ProsadulRerung lesen, wobei, je nach Akzentuierung der Mitteilungsabsicht auch die
Betonungsakzente recht unterschiedlich zu setzen wéren. Erst wenn in der Folge des Satzes
bestimmte Silben- und Betonungsverhaltnisse verdeutlichend wiederkehren, zeichnet deren
RegelmaRigkeit auch ihn als Vers aus:

| saw her upon néarer view,
A Spirit, yét a woman too!

In diesem Beispiel legt erst der regelmaRig betonte zweite Vers dem Leser nahe, auch den
minder klar akzentuierten ersten Vers im Nachhinein anndherungsweise der gleichen
Betonungsfolge einordnen und damit als Vers zu identifizieren.

Wer Sprache in Versen anordnet, greift verdndernd ein in die Ulblichen Wortfolgen
alltaglicher Rede. Das geschieht zwar auch bei Prosa, die bestimmte poetische oder
rhetorische Absichten verfolgt. Noch vernehmlicher jedoch heben Verse, was sie
aussprechen, vom gewohnten Sprachgang ab.

Nicht nur Poesie im engen Sinne sucht solche anti-prosaische Wirkung. Also nicht nur
lyrische Gedichte, Versdramen und Epen. Sondern auch: Abzdhlreime, Zauberspriiche in
frihen Kulturen, gottesdientliche Litaneien, Werbeslogans, politische Parolen duBern sich in
Versen, um — mit jeweils anderen Zielen — den Gewohnheitsduktus der Umgangssprache
merklich zu durchbrechen. Wenn sie die musikalischen (klanglichen und rhythmischen)
Momente der Sprache freisetzen und einsetzen, unterstreichen sie entweder oder verlagern
sie — im Vergleich zur Alltagssprache — deren Bedeutung. So findet mittels des folgenden
politischen Slogan nicht nur eine rationale, sondern auch eine emotionale Mitteilung statt:

Entscheidet ein Autor sich fur ,gebundene” Verssprache, so hat das einschneidende Folgen.

Zunachst verringert er den Spielraum, worin er seine Woérter und Wortgruppen plazieren
kann. Denn er bindet mit der Sprache sich selber an ein Metrum = Mal3, an ein vorgepréagtes
Anordnungschema. Dieses Schema verteilt (in den germanischen Sprachen) die Hebungen
(betonte Silben) und Senkungen (unbetonte Silben) der Worter nach vorhandenen Regeln.
Er zdhlt die Silben und legt Wortplatzierungen nahe — und zwar sowohl in
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Mengenverhiltnisse als auch nach ihren herkdmmlichen Wortbetonungen. Laut unserem
ersten Beispiel:

A Spirit, yét a woman toéo!

’ ’ ’ ’

X X X X X X X X

In diesem Fall ist es regelmaRiger Wechsel von Hebungen und Senkungen.

Dem Regelsystem der Syntax gesellt sich also in der Verssprache noch ein weiteres
Regelsystem, das metrische. Zieht schon die Syntax einer willkirlichen Wortfolge im Satz
Grenzen, so fordert nun, als ein konkurrierendes, andersgerichtetes Regelsystem, das
Metrum zusatzliche Beschrankungen der sprachlichen Freiziigigkeit.

Jedoch, die Entscheidung fir das Metrum verringert nicht nur den Spielraum der
Wortgruppierungen. Sie bereichtert ihn auch, innerhalb des Rahmens, den das jeweils
gewdhlte metrische Schema absteckt. Jenseits von Lexik und Syntax, entgegen den
Erwartungsneigungen der Umgangssprache, ermdoglicht sie ein Netz neuer Beziehungen
zwischen den Wortern. Und zwar, von Fall zu Fall, in unterschiedlichen Richtungen.
Einerseits durch Trennungen umgangssprachlicher Einheiten: Verschlisse reiffen mitunter
Satz- und Wortzusammenhange auseinander und schaffen dadurch neue, auBersyntaktische
Zuordnungen:

Jeder weil3, was so ein Mai-
Kafer fur ein Vogel sei.

Oder aber: Worter geraten durch gleiche metrische Plazierung oder durch klangliche
Ahnlichkeit in Beziehungen, die sie in der Umgangssprache nicht hitten. Also durch
Betonung oder Reim. Ob am Wortbeginn (Alliteration) oder am Wortschluss mitten im Vers
(Binnenreim) oder am Versschluss (Endreim): Reim suggeriert per Gleichklang
Verwandtschaften zwischen Wortern, die in ihrer Bedeutung weit voneinander entfernt oder
gar unvereinbar sein kdnnen:

Erschiitterer -: Anemone,

die Erde ist kalt, ist nichts,

da murmelt deine Krone

ein Wort des Glaubens, des Lichts.

Wenn Metrik hier als konkurrierendes Ordnungssystem zu den syntaktischen und lexischen
Ordnungssystemen der Umgangssprache beschrieben wird, besagt dies keineswegs, sie hebe
jene auf. Sie baut vielmehr darauf auf. Sie ist darauf angewiesen, gerade wenn sie immer
wieder jene Systeme beeintrachtigt, verbiegt oder Uberlagert. Denn genau so wie
Verssprache beim Sprecher und Hoérer die Erfahrung alltaglicher Prosasprache voraussetzt,
um Uberhaupt zu existieren und erst recht um als spezifisch erkannt zu werden — genauso
muss der versifizierende Autor die umgangssprachlichen Regeln aufgreifen, um sie metrisch
handhaben zu kdonnen.
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II. Versprinzipien

Die bisher betrachteten englischen und deutschen Verse beruhen auf einem Wechsel
betonter und unbetonter Silben, d.h. die Versart ergibt sich aus der Anordnung der Akzente.

Akzentuierende Versprinzipien

Die bisher betrachteten Verse sind weiter durch einen regelmafRigen Wechsel von Hebungen
und Senkungen (betonten und unbetonten Silben) charakterisiert; es handelt sich um
alternierende Verse.

Demgegeniber gibt es einen zweiten Typ akzentuierender Verse, bei dem lediglich die Zahl
der Hebungen festliegt, wahrend die Zahl der Senkungen beliebig ist (Fiillungsfreiheit):

Ich will nicht: ich kann nicht!

Das schandliche, verzérrte Gesicht!

Soll ich s6 verdérben den himmlischen Médrgen,

Da sie noch ruhen all meine lieben Sérgen!

Gutes Wéib! Kostbare Kléinen!

7 ’ ’ ’

X X X X X X X X

Das akzentuierende Versprinzip ist nicht das einzige Prinzip, nach dem Verse gebaut sein
konnen. Es gilt vor allem fir Sprachen, die einen starken dynamischen (exspiratorischen)
Akzent haben, z.B. im Deutschen und Englischen.

Im Gegensatz zum akzentuierenden Versprinzip gibt es die Moglichkeit, Verse zu bauen,
deren Struktur durch die Anordnung langer und kurzer Silben bedingt ist.

Quantitierendes Versprinzip

Es gilt vor allem in Sprachen, in denen die Silbenqualitditen bedeutungsunterscheidende
Funktion haben, und in denen andererseits der dynamische Akzent zuricktritt, z.B. im
Altgriechischen und im klassischen Latein.

Viele dieser quantitierenden Verse kdnnen in kleinere Einheiten untergliedert werden, die
man VersfiiBe nennt. Die wichtigsten dieser Versfil3e sind:
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Jambus: u-—1 Daktylus: — Uu Spondeus: - —
Trochéus: Y, Anapast: uu —
Beispiel:
Ut pictura poesis: erit quae, si proprius stes,
- —-——-UuUu-uvu uUu- - — UVuU- -
te capiat magis, et quaedam, si longius abstes.’
- UuUu - Uu - - - - —-UuUu - -

Jeder dieser Verse setzt sich aus 6 gleichlangen FliRen zusammen, und zwar Daktylen oder
Sponeen. Es handelt sich um Hexameter. Dabei kénnen die ersten vier Fiie Daktylen oder
Spondeen sein, der flinfte Ful’ ist in der Regel ein Daktylus, der sechste stets ein Spondeus.
Schema:

—— == l==1-=

—UU|—UU| —uU|—-uU]| -Vl ==

Seit dem Humanismus hat es immer wieder Versuche gegeben, quantitierende griechische
oder romische Verse in den neueren Sprachen nachzubilden. Auf die Dauer und in groBerem
Umfang durchgesetzt haben sich diese Versuche nur in der deutschen Verskunst. Das
Grundproblem bei diesen Versuchen liegt darin, dass die neuhochdeutsche Sprache keine
Silbenquantititen mehr unterscheidet.? Fir die Anordnung langer und kurzer Silben in den
griechischen und rémischen Versen musste daher ein addaquater Ersatz gefunden werden,
der sich aus der Struktur der deutschen Sprache mit ihrem dynamischen Akzent entwickeln
lieB. Resultat: Liangen werden durch betonte, Kirzen durch unbetonte Silben
wiedergegeben. Das Sonderproblem der Wiedergabe von Spondeen (als Folge zweier langer
Silben, z.B. im Hexameter) wurde auf zweierlei Weise gel6st.

1. Der Spondeus erscheint als Folge von betonter und unbetonter Silbe; seine
Nachbildung ist daher von der des Trochdus nicht zu unterscheiden. Zum Beispiel im
folgenden Hexameter:

’ ’ ’ 7 ’ ’

Jede Wiese sprosste von Blumen und duftenden Griinden.

7 7 7 ? ?

X X X X X X X X X X X X X X X

~

2. Der Spondeus erscheint als Folge zweier betonter Silben, was zu einer Vermehrung
der schweren Silben im Vers fiihrt. Zum Beispiel im folgenden Hexameter:

Dusterer zog Sturm —nacht, graun —voll rings wogte das Meer auf.

~

’ ’ ’ ’ ’ 7 ’ 7 ’

X X X X X X X X X X X X X X

! Bei der Umschreibung solcher Verse werden lange Silben durch —, kurze Silben durch U wiedergegeben.

2 ,Das Dichtwerk gleicht dem Gemalde: manches wird dich, wenn du naher stehst, mehr ansprechen, ein
anderes bei entfernterem Standpunkt.” (Horaz, ars poetica, V. 361/362).

* Im Neuhochdeutschen gibt es keine unterschiedlichen Silbenquantitaten, sondern nur noch unterschiedliche
Vokalquantitaten.
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Besonderheiten romanischer Verse

Das Zusammentreffen von akzentuierendem und quantitierendem Versprinzip macht die
Spannung zwischen metrischem Schema und sprachlicher Fillung besondern deutlich; es
erweitert aber gleichzeitig die Mdéglichkeiten von Verssprache.

III. Besonderheiten romanischer Verse

Neben den gegensatzlichen Prinzipien des akzentuierenden und quantitierenden Versbaus
gibt es noch die Moglichkeit, Verse nach der Anzahl der Silben zu bestimmen.

Silbenzahlendes Versprinzip

Allerdings ist hier die Einschrankung zu machen, dass bei solchen Versen auBer der festen
Anzahl der Silbe stets auch noch bestimmte Akzente und / oder Quantitidten eine Rolle
spielen.

Insbesondere Verse in romanischen Sprachen beruhen auf dem Prinzip der Silbenzdhlung.
Der natlrliche Wortakzent wird dabei gewahrt. Es gibt Achtsilbler, Zehnsilbler, Zwélfsilbler
(sogenannte Alexandriner), etc. Unterschiedliche Konventionen legen fest, was in den
einzelnen Sprachen als metrische Silbe gilt im Gegensatz zur umgangssprachlichen. Z.B.

12 3 4 = 4 metrische Silben
elle comprend
1 2 3 = 3 umgangssprachliche Silben

Im franzésischen und portugiesischen Vers werden die metrischen Silben bis zur letzten
Tonsilbe gezahlt, z.B. in den folgenden franzésischen Zwolfsilblern:

Bizarre déité, brune comme les nuits
Au parfum mélange de musc et de havane (weiblicher Vers)

Im italienischen und spanischen Vers hingegen gilt die letzte Tonsilbe als vorletzte metrische
Silbe, z.B. in den folgenden franzdsischen Elfsilblern:

Seguendo | cielo, sempre fu durabile
Che la diritta via era smarrita
E com’albero in nave si levo.

Ferner ist hervorzuheben, dass die romanischen Versarten keine regelmaRige Akzentfolge
haben, im Gegensatz etwa zum englischen oder deutschen Blankvers. Der franzosische
Alexandriner klassischer Form z.B. ist durch die folgenden Merkmale vollstandig definiert: 12
metrische Silben, Zasur nach der 6. Silbe, Akzente auf der 6. und 12. Silbe:

7 ’ 7 7

Bizarre déité, / brune comme les nuits.

Der franzosische Achtsilbler hat sogar nur zwei Merkmale: 8 metrische Silben, Akzent auf der
8. Silbe; Anzahl und Verteilung der Gbrigen Akzente ist frei:

7 7 7 7

Toi qui, comme un coup de couteau,

’ ’ 7

Dans mon cceur plaintif es entrée;
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7 7 7 ’ ’

Toi qui, forte comme un troupeau

7 ’ 7 7

De démons, vins, folle et parée.

Da in romanischen Versen Anzahl und Verteilung der Akzente von Vers zu Vers wechseln,
kommt dem Endreim in der romanischen Verskunst eine besondere Bedeutung zu: wo
regelmaRige Akzentuierung fehlt, schlieBt erst der Endreim den Vers horbar ab und macht
ihn zu einer rhythmischen Einheit. Reimlose Verse haben demnach im Verssystem der
romanischen Sprachen einen anderen Stellenwert als im Verssystem der germanischen
Sprachen. Die Freiheit der Akzentuierung ergibt noch einen weiteren Unterschied. Im
englischen und deutschen Blankvers, beispielsweise, sind Auswahl und Verteilung der
Worter Einschrankungen unterworfen, die sich aus den festgelegten Betonungen ergeben.
Diese Einschrankungen entfallen weitgehend bei romanischen Versen, abgesehen von den
wenigen festgelegten Akzenten.

IV. Metrum und Rhythmus

Schiller: Der Pilgrim (Auszug) Wedekind: Morgenstimmung

’ 7 7 ’ ’ 7 ’ ’

Abend ward’s und wurde Morgen, Leise schleich ich wie auf Eiern I 1

’ ’ 7 7 ’ ’ ’ 7

Nimmer, nimmer stand ich still.

7 7 7 ’

Aber immer blieb’s verborgen,

’ 7 7 7

Was ich suche, was ich will.

7 7 7 7

Berge lagen mir im Wege,
’ ’ ’ ’

Stréme hemmten meinen FuR,

Uber Schliinde baut’ ich Stege,

? 7 ’ 7

Bricken durch den wilden Fluss.

’ 7 ’ ’

Und zu eines Stroms Gestaden

’ ’ 7 ’

Kam ich, der nach Morgen floss,

’ ’ 7 7

Froh vertrauend seinem Faden,

7 7 7 ’

Werf’ ich mich in seinen SchoR.

Mich aus Liebchens Paradies, 2

’ 7 7 ’

Wo ich hinter dichten Schleiern,

7 7 ’ 7

Meine besten Krafte liels.

7 7 7 7

Traurig spiegelt sich der bleiche

7 ’ ’ ’

Mond in meinem alten Frack;

Ach, die Wirkung ist die gleiche,

Wie das Kind auch heiflen mag.

7 ? 7 7

Wilhelmine, Karoline,

‘s ist gesprungen wie gehupft,

’ ’ ’ 7

Nur dass hier die Unschuldsmiene

’ ’ 7 ’

Dort dich die Routine rupft.
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Beide Gedichte haben das gleiche Metrum. Es handelt sich, pro Zeile, um vierhebige
alternierende Verse: vier zweisilbige Einheiten, die jeweils auf der ersten Silbe betont sind.

7 ? 7 7

X X X X X X X X

Auch Uber den Einzelvers hinaus, in der metrischen Anlage ihrer vierzeiligen Strophen,
gleichen die beiden Texte einander. Hier wie dort ein gleichmaRiger Wechsel von weiblichen
(= mit unbetonter Silbe endenden) und mannlichen (= mit betonter Silbe endenden)
Versschliissen. Eng damit verbunden, wiederum in beiden Texten, das Schema des
Kreuzreims (abab), der neben dem paarigen Reim (aabb) und dem umarmenden Reim
(abba) zu den gadngigsten Reimmoglichkeiten gehort. Die beiden Gedichte sind somit in
ihrem metrischen Muster gleich.

Dennoch erweist schon ein erstes lautes Lesen, dass bei Schiller und Wedekind dieses
gleiche Muster auf unterschiedliche Weise gehandhabt ist und zu unterschiedlichen
Sprechabldufen fihrt. Hier kommt Rhythmus ins Spiel. Rhythmus als individuelle Variante
eines konstanten metrischen Musters. Das heiRt: es unterscheiden sich nicht nur
verschiedene Gedichte gleichen Metrums rhythmisch voneinander, sondern auch metrisch
gleiche Verse und Strophen ein und desselben Gedichts.

Zuriick zu den Beispieltexten. lhre Unterschiede sind durch Markierungen* hervorgehoben:
metrisches Schema Uber, rhythmische Durchfihrung unter den Wortern. Wedekind
unterwirft den Rhythmus fast vollig dem metrischen Schema. Anders als Schiller, der gewisse
Hebungen starker, schwacher oder Giberhaupt nicht akzentuiert, verzichtet er darauf, das
VersmaR rhythmisch zu verandern. Damir erzielt er einen leiernden Gleichlauf von Auf und
Ab, der entsprechend dem hier angespielten Drehorgelmoritatenton das Thema vom
achselzuckend vermerkten erotischen Einerlei fordert.

Schillers Rhythmus hingegen greift stark ins Metrum ein, um es seinen anders gerichteten
Ausdruckszielen gefligig zu machen. In standig verschobenen Intervallen setzt er die
rhythmischen Akzente bald eng, bald weit voneinander. So schafft er unvorhergesehene
Spannungen, die den Versablauf stauen oder beschleunigen. Auch hier steht der Rhythmus
des Gedichts im Dienste seiner Thematik: die aktive Auseinandersetzung des Pilgrims mit der
umgebenden Natur, mit deren landschaftlichen Widerstinden er energisch sich misst,
drangt darauf, den Gleichtakt des Metrums zu unterlaufen.

Wie aber kommen die unterschiedlichen rhythmischen Resultate zustande? Vor allem durch
die Wechselbeziehung zwischen Syntax, Semantik, Wortplazierung und Metrik. Wedekind
plaziert in einem Satzbau, der der Umgangssprache verhdltnismaRig nah ist, seine Worter so,
dass fast auf jede metrische Hebung ein natirlicher Akzent fallt. Enjambements, d.h.
ungebremste Zeilenspriinge, die den Versschluss Gberspielen (I, 1/2; 1, 3/4; Il, 1/2) tun so
weiteres, um das eintonige Sprechen zu fodern. Schillers einziges Enjambement (lll, 1/2)

Zasur (= Einschnitt), die das Metrum nicht so sehr bestatigt wie erschittert. Darliber hinaus

* Die Markierungs liefern lediglich ein grobes Schema. Lautes Lesen verréat, dass die Hebungen und Senkungen
nicht, wie das Schema suggeriert, gleichwertig betont bzw. nicht betont werden, sondern dass hierbei graduell
zu differenzieren ist, abhadngig jeweils von der Auffassung des Interpreten bzw. von der Schliissigkeit seiner
Interpretation — und von daher in gewissem Sinne, bei aller Subjektivitdt, nachprifbar.
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arbeitet Schiller vielfach mit rhetorischen Umstellungen des Umgangssatzbaus, die dem
Metrum teils zugute, teils in die Quere kommen. Parallelismen, Chiasmen, Anaphern5
lokalisieren mit den Wortern deren natliirlichen Sinnakzent derart im Vers, dass sie jeweils
neue rhythmische Spannungen verursacht.

Unser kurzer Textvergleich erlaubt das Fazit: es gibt viele Gedichte gleichen Metrums, aber
kaum eines, das mit einem anderen identischen Rhythmus hatte. Denn Rhythmus ist die
individuelle, wortbedeutungsabhdngige Anwendung eines vorgegebenen Uberindividuellen
Metrums. Beider Verhaltnis steht in enger Wechselbeziehung mit der jeweils beliebigen
Syntax und deren rhetorischer Herrichtung.

Frost: Mending Wall (Auszug)

’ 7 7 ’ 7

Something there is that doesn’t love a wall,

7 7 7 ’ 7

That sends the frozen-ground-swell under it,

7 7 ’ ’ 7

And spills the upper boulders in the sun;

’ 7 7 ’ ’

And makes gaps even two can pass abreast.

7 ’ 7 7 ’

The work of hunters is another thing:

7 ’ 7 ’ 7

| have come after them and made repair

7 ’ ’ 7 ’

Where they have left not one stone on a stone,

But they would have the rabbit out of hiding

7

To please the yelping dogs. The gaps | mean,

’ 7 7 7 ’

No one has seen them made or heard them made

’ ’ ’ 7 ’

But at spring-mending-time we find them there.

Shakespeare: King Lear, |, 95-101

’ 7 ’ ’ 7

You have begot me, bred me, loved me. |

7 ’ ’ 7 ’

Return those duties back as are right fit,

’ 7 ’ 7 7

Obey you, love you, and most honour you.

7 7 7 ’ 7

Why have my sisters husbands, if they say

7 7 ’ 7 7

They love you all? Haply, when | shall wed,

> Vgl. das Stilfiguren-Papier.
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That lord whose hand must take my plight shall carry

? 7 ’ ’ 7

Half my love with him, half my care and duty.

Beide Texte sind in flinfhebigen iambischen Versen abgefasst, einem Metrum, das in der
englischen Dichtung haufiger als alle anderen vorkommt. Ungereimt, wie hier, werden
solche Verse Blankverse genannt. Der Verzicht auf Endreime, welche die Wortwahl des
Autors stark beschrianken, und die damit verbundene geringe Hervorhebung des
Zeilenschlusses nahern den Blankvers dem Ablauf von Prosarede an. Hierdurch eignet er sich
besonders fir umfangreiche Dichtungen. So sind z.B. die Dramen Shakespeares zum grofSten
Teil in Blankversen geschrieben.

Blankverse sind indes ebensowenig wie andere Versmale an bestimmte literarische
Gattungen gebunden. Denn grundsatzlich kdnnen fast alle Metren in jeder Art von Dichtung
vorkommen.® Es gibt jedoch Konventionen, wonach bestimmte Metren fiir bestimmte
Gattungen vorgezogen werden.

Wie aus der doppelten Markierung des Metrums und der jeweiligen rhythmischen
Durchfiihrung hervorgeht, wird in keinem der beiden Texte das metrische Muster streng
befolgt. Beide weichen betrachtlich vom zugrunde liegenden Schema ab. Es ldsst sich nicht
ein einziger vollig ,,regelmaRiger” flinfhebiger iambischer Vers finden. So kehren die Autoren
jeweils am Anfang ihrer ersten Zeile die Betonungsfolge derart um, dass die regelmaRige
Abfolge von Hebungen und Senkungen gestort wird. Der urspriingliche vorhandene Auftakt
(= eine oder mehrere unbetonte Silben vor der ersten Hebung im Vers) verschwindet:

Something there is ... / You have begot me, ...

Mitunter gehen die Eingriffe so weit, dass das zugrunde liegende Schema kaum noch
kenntlich ist:

And makes gaps even two can pass abreast.

Die bloRRe Tatsache einer starken Abweichung vom Metrum, die ja bei beiden Autoren zu
beobachten ist, reicht nicht aus, um den rhythmischen Unterschied der beiden Texte zu
erhellen. Dieser Unterschied besteht vielmehr in der Liange und Verteilung der Kola’ sowie in
Anzahl und Starke der jeweils realisierten Hebungen.

Diese Phanomene stehen in unmittelbarem Zusammenhang mit der Thematik. Anhand des
Beispiels einer Mauer wird im Frostschen Gedicht das Thema zweier gegensatzlicher
Geisteshaltungen erdrtert. Der lyrische Sprecher reiht im ruhig-besonnenen Ton ein Faktum
an das andere. Der einfache Satzbau entspricht weitgehend der Syntax der Umgangssprache;
die Kola sind gleich lang und erstrecken sich meist tGiber den ganzen Vers, so dass Schluss des
Kolons und Zeilenschluss zusammenfallen. So entsteht ein regelmaRiger, ruhiger Versfluss,
welcher jedoch nicht dem Gleichlauf des Metrums gleichzusetzen ist. Denn die Hebungen,
von denen in den meisten Zeilen weniger als funf realisiert sind, sind sehr ungleichmaRig
plaziert. Dadurch wird der Verscharakter verwischt. Zu diesem Effekt tragen auch die beiden
Enjambements und die Zasur in Zeile 9 bei.

® Nur tragen einzelsprachliche Eigenheiten dazu bei, dass bestimmte Sprachen bestimmten Metren den Vorzug
geben.
7 Sprech- und Sinneinheiten, die durch Einschnitte begrenzt sind.
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Dennoch bleibt weitgehend die Verseinheit Ganzes, als gliederndes Prinzip des Sprachflusses
erhalten. Der regelmaRig flieBende Rhythmus wird nur an wenigen Stellen merklich gestaut,
wo zwei rhythmische Akzente unmittelbar zusammentreffen. So z.B. éne stone. Die Schwere,
die dem Vers hier anhaftet, entsteht aus dem Spannungsverhaltnis zwischen Metrum und
Wortbedeutung. Das Metrum verlangt die Betonung , 0ne stone”, thematisch ist jedoch
»stone” wesentlich wichtiger; das Resultat ist das rhythmische Gleichgewicht: dne stone.

Ganz anders nun der Shakespearsche Textabschnitt. Hier teilen deutliche Zasuren den Vers
in mehrere kurze Kola auf, und in jedem Kolon wird mindestens eine Hebung stark
hervorgehoben. Dadurch wirkt der Vers sehr gewichtig. Gleichzeitig erscheint er kurzatmig
und ungeduldig drangend, was durch die vielen Enjambements noch verstarkt wird.

Diese beiden gegenldufigen rhythmischen Tendenzen lassen sich von der dramatischen
Situation her erhellen. Cordelia muss im Wettstreit mit ihren Schwestern um die Gunst —und
das Reich — ihres Vaters werben, indem sie ihm ihre Liebe erklart. Jedes einzelne Wort wird

mittels ihrer Rhetorik versuchen, den Vater zur Einsicht zu bringen. Sie soll ihm zeigen, dass
seine Erwartungen der natlirlichen Ordnung widersprechen, und dass der leichtfertige
Umgang ihrer Schwestern mit iberschwenglichen Worten ihn verblendet hat. Daher der
Nachdruck, das gewichtige Pathos des Rhythmus.

Dann aber lasst sich ihr Unmut tber die Falschheit der Schwestern nicht mehr zurtickhalten;
der Rhythmus wird beschleunigt. Jetzt Gberspringt er das Zeilenende fast véllig, und das
Tempo beruhigt sich erst in der nachsten Zeile wieder. Und zwar dort, wo Cordelia mit der
sowohl thematisch als auch rhythmisch gewichtigen Uberlegung, ob es méglich sei [to] I6ve
you all zu ihrem eigentlichen Anliegen zurickfindet.

In diesem Text ist die dramatische Emphase so viel wichtiger als alles andere, dass es hier gar
nicht zu jener eigentliimlichen Spannung zwischen Metrum und Sprechrhythmus kommt wie
bei Frost. Die Betonungen sind hier viel starker realisiert und tGberlagern das Metrum voéllig
dort, wo dieses den dramatischen Effekt verwischen kdnnte.

Diese Beschreibung kann keine véllig objektive Feststellung rhythmischer Sachverhalte sein.
Denn der Rhythmus eines Textes ist nicht zuletzt eine Sache der jeweiligen Aktualisierung.
Manchmal ist es schwierig festzustellen, ob an einer bestimmten Stelle eine Betonung oder
eine Zasur planvoll oder zufdllig erscheint. Dies zu entscheiden, bleibt dann Aufgabe der
Interpretation, die mehr als nur rhythmische Indizien zu bericksichtigen hat. Zwei
verschiedene Interpreten kénnen also zu unterschiedlichen, gleichermallen gut fundierten
Beschreibungen des Rhythmus kommen.
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V. Grofdere Verseinheiten: Strophen und Gedichtform

Die Untersuchung des Metrums ging aus vom Einzelvers als gliedernder Einheit. Der
einfachste Weg eines Autors, tber diese kleine Einheit hinaus zu gerdaumigeren Versgebilden
zu gelangen, ist: die metrisch gleiche Zeile lediglich fortlaufend zu wiederholen. So in den
beiden Blankvers-Texten von Frost und Shakespeare. Haufig aber werden mehrere Zeilen
durch Reime verbunden und gehen in einer gréReren Einheit auf: der Strophe. Auch die
Strophe gibt sich — wie der Einzelvers — als pragnante Einheit erst dadurch zu erkennen, dass
sich ihr metrisches Schema im Laufe des Gedichtes wiederholt. Dennoch braucht nicht jedes
Gedicht aus immer gleichen Strophen zu bestehen. In der Regel jedoch bildet die Strophe
klanglich, rhythmisch, oft auch in der Fihrung des Gedankenganges einen
zusammenhangenden Versblock. Man beachte, im folgenden extrem deutlichen Beispiel
einer Strophe, auch die syntaktische Konstruktion. Sie scheitelt den auf- und absteigenden
Gedankengang genau in der Mitte (nach Zeile 4) und gibt so der Strophe eine syntaktische
Geschlossenheit:

Als Echo ward zu einem Schalle, a
zu einer unbeleibten Luft, b
die durch das Tal mit halbem Halle, a
die, so sie rufen, wieder ruft, b
da ward der hohle Wald voll Klage, C
das feige Wild stund als betort, d
die Nymphen ruften Nacht und Tage, o
wo bist du, Lust, die man nur hort? d

Die nachst groflere Einheit ist dann das vollstandige Gedicht, das aus mehreren Strophen
sich zusammensetzt. Ist es liberhaupt strophig gebaut — was meistens, aber nicht immer, der
Fall ist — kann es aus lauter gleichartigen Strophen oder auch, seltener, aus Abschnitten
verschiedener Langen, verschiedenen Metrums und verschiedener Reimschemata bestehen.

Beispiel fur eine Strophe fester Form ist die vierzeilige englische ballad stanza® oder auch
Chevy-Chase-stanza (so genannt nach einer beriihmten Ballade dieses Namens). Sie besteht
aus abwechselnd 4- und 3-hebigen Versen mit dem Reimschema abab oder xaya, die in
der Regel mannlich ausgehen (Betonung auf der letzten Silbe). Besonders die alten
englischen Balladen bedienen sich dieser Strophenform, aber auch moderne Kunstballaden.
Die Zahl der Strophen pro Gedicht ist in diesem Fall nicht vorgeschrieben. Als Beispiel der
Anfang von Coleridges ,, Ancient Mariner”:

It is an ancient Mariner,

And he stoppeth one of three.

“By thy long grey beard and glittering eye,
Now wherefore stopp’st thou me?

The Bridgeroom’s doors are open wide,
And | am next of kin;

The guests are met, the feast is set:
May’st hear the merry din.”

8 Engl. ,,stanza” = Strophe. Nicht zu verwechseln mit der Stanze: das ist eine andere festgefiigte Strophenform,
die auch den italienischen Namen ,Ottava rima“ (= gereimter Achtzeiler) tragt.
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He holds him with his skinny hand,
“There was a ship”, quoth he.

“Hold off! unhand me, graybeard loon!”
Eftsoms his hand dropped he.

Besonders geeignetes Beispiel fiir strophische Gedichte fester Form ist das Sonett:

(1) Petrarca: Canzoniere, Nr. 132

I S’amor non &, che dunque ¢ quell ch’io sento?
ma s’egli € amor, per Dio, che cosa e quale?
se bona, on’e l‘effetto aspro mortale?

se ria, ond’e si dolce ogni tormento?

QO O T L

S’a mia voglia ardo, ond’e 'l pianot e lament?
s’a mal mio grado, il lamentar che vale?

O viva morte, o dilettoso male,

come puoi tanto in me, s’io no ‘| consento?

Quartette

Q T T oL

Il Es’io 'l consento, a gran torto mi doglio.
Fra si contrari venti in frale barca
mi trovo in alto mar, senza governo,

IV silieve di saver, d’error si carca,
ch’i” medesmo non so quel ch’io mi voglio,
e tremo a mezza state, ardendo il verno.

Texzette
® O o ™ QO O

Wenn’s nicht Liebe ist, was ist es denn, was ich fuhle? / aber wenn es Liebe ist, bei Gott, was
fir ein Ding ist das? / wenn ein gutes, woher die bitter-todliche Wirkung? / wenn ein bdses,
woher (ist dann) jede Marter so siR?

Wenn ich nach eignem Willen brenne, woher das Jammern und Klagen? / Wenn gegen
meinen Willen, was niitzt das Klagen? / O lebensspendender Tod, o késtliches Ubel, / wie
vermagst du so viel Giber mich, wenn ich nicht einwillige?

Und wenn ich einwillige, klage ich zu Unrecht. / Zwischen so entgegengesetzten Winden, im
zerbrechlichen Schiff, / befinde ich mich auf hohem Meer, ohne Steuer,

so leicht an Wissen, so beladen mit Irrtum, / dass ich selbst nicht weil, was ich will, / und ich
zittere im Mitt-Sommer, brennend im Winter.
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(2) Ronsard: Amours de Cassandre, Nr. 66

| Ciel, air et vents, plains et monts découverts,
Tertres vineux et foréts verdoyantes,
Rivages tors et sources ondoyantes,
Taillis rasés, et vous, bocages verts;

QO O T L

Il Antres moussus a demi-front ouverts,
Prés, boutons, fleurs et herbes rousoyantes,
Vallons bossus et plages blondoyantes,
Gastine, Loir, et vous, mes tristes vers,

Quartette

O T T QL

Il Puis qu’au partir, rongé de soin et d’ire,
A ce bel oeil adieu je n"ai su dire,
Qui pres et loin me détient en émoi,

o o o0

Terzette
(0]

IV Je vous suppli, ciel, air, vents, monts et plaines,
Taillis, foréts, rivages et fontaines,
Antres, prés, fleurs, dites-le-lui pour moi. d

o

Das Sonett, aus ltalien stammend, besteht aus vierzehn, meist gleichlangen, Versen, die nach
einem bestimmten Reimschema in zwei vierzeilige Strophen (Quartette) und zwei dreizeilige
Strophen (Terzette) gegliedert sind. Die Quartette reimen abba abba oder auch abab
abab; das Reimschema der Terzette ist freier: neben den haufigsten Formen cde cde und
cdc dcd finden sich cde dce (s. Petrarca) ccd eed (s. Ronsard) usw. also alle moglichen
Kombinationen aus zwei oder drei Reimen. Bevorzugte Sonettverse sin der Elfsilbler
(italienisch), der Zehn- und Zwolfsilbler (franzosisch) oder ihre Nachbildungen in anderen
Sprachen.

Das zitierte Petrarca-Sonett entwickelt in einer fir diese Form charakteristischen Weise das
Thema ,,widerspriichliche Gefiihle eines Liebenden”. In den Quartetten fragt der Liebende,
was die Liebe sei, in den Terzetten vergleicht er sich selbst mit einem auf hoher See im
steuerlosen Schiff umhergetriebenen Reisenden (Schifffahrtsmetapher):

Strophe I: spontane Frage: ,wenn die Liebe gut ist, woher dann ihre bittere Wirkung,
wenn sie bos ist, woher dann die StiRe ihrer Martern”.

Strophe Il: reflektierte Frage: , entspringt Liebe meinem freien Willen (doch weshalb
klage ich dann?) oder ist sie aufgezwungen (was nltzt dann mein
Klagen?)“.

Strophe lll: Schifffahrtsmetapher: ,zwischen entgegengesetzten Winden ohne Steuer

umhergetrieben”.

Strophe IV: Erweiterung der Metapher: ,[das Schiff] beladen mit Irrtum*“

Rickgriff auf die Quartette: ,ich weilk nicht, was ich will“

Zusammenfassung aller Widerspriiche in dem Paradoxon: ,ich zittere im
Sommer und gliihe im Winter”.

Das Grundmuster des Sonetts formuliert also ein strenges Gedankenschema, das genau
durchgefiihrt ist und mit den Strophengrenzen zusammenfallt, z.B. These (1. Quartett) —
Antithese (2. Quartett) — Synthese (Terzette). Viele Sonettdichter variieren dieses
Grundmuster, verbergen oder verfremden es. Der 9. Vers des Petrarca-Sonetts z.B. gehort
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gedanklich noch zu den Quartetten, syntaktische jedoch zu den Terzetten. Petrarca hat das
Widerspiel zwischen Quartetten und Terzetten des Sonetts beibehalten, es jedoch nicht
gedanklich, sondern syntaktisch durchgefiihrt: beide Halften des Sonetts sind auf
Konditionalsatzen aufgebaut, die in den Quartetten durchgdngig zu Fragesatzen, in den
Terzetten zu Aussagesatzen fiihren. Auch das zitierte Ronsard-Sonett spielt unterschiedliche
syntaktische Figuren gegeneinander aus: der Woérterreihe in den Quartetten (,Himmel, Luft,
Winde,...“) stehen Satze bzw. ein syntaktisches Geflige in den Terzetten gegentber (,,da ich
selbst nicht Adieu sagen kann, bitte ich euch, Himmel, Luft, Winde, ..., es flir mich zu tun®).

Die englische Abwandlung des Sonetts, das sogeannte Shakespeare-Sonett, besteht aus
vierzehn iambischen Finfhebern, die durch das Reimschema zu drei Quartetten mit
Kreuzreim und einem abschlieRenden Reimpaar gruppiert werden. Dabei wird die betont
antithetische Struktur des Petrarca-Sonetts meist aufgegeben zugunsten einer
Wiederholung und Variation des Themas in den drei Quartetten, wahrend das abschlieBende
Reimpaar (,heroic couplet”) eine Pointe setzt.

Shakespeare: Sonett XVII

Shall | compare thee to a summer’s day? a
Thou art more lovely and more temperate: b
Rough winds do shake the darling buds of May, a
And summer’s lease hath all too short a date. b
Sometime too hot the eye of heaven shines, C
And often is his gold complexion dimmed, d
And every fair from fair sometimes declines. C
By chance, or nature’s changing course untrimmed: d
But thy eternal summer shall not fade, e
Nor lose possession of that fair thou ow’st, f
Nor shall death brag thou wand’rest in his shade, e
When in eternal lines to time thou grow’st. f
So long as men can breathe or eyes can see, g
So long lives this, and this gives life to thee. g

Auch unter jeweils anderen Umstdnden hat das urspriinglich romanische Sonett in weiteren
Jahrhunderten, in germanischen wie in romanischen Literaturen, sich als liberaus ergiebig
erwiesen. Sein Grundschema enthielt flir Schreiber und Leser offenbar hinreichend
vielseitige Moglichkeiten, um zu standig neuen historischen und individual-stilistischen
Abwandlungen herauszufordern (insbesondere durch Verkiirzung oder Verlangerung der
Verse, Abdnderung der Reimschemata, Verschiebung der Strophenverhaltnisse). Auch
insofern ist das Sonett hier bloR als Beispiel anzusehen fiir andere Gedichtformen, die
gleichermaRen als feste Schemata lang anhaltende Uberlieferungen nicht nur iiberstanden
haben, sondern auch ihrerseits mitbestimmten. Wie etwas Sestine, Ode, Epigramm.

Solche verhaltnismaRig dauerhaften Gedichtschemata und ihre wiederholte Aktualisierung
bestatigen zudem, dass auch im grofRen Ganzen der Gedichtkomposition die gleichen
Verhadltnisse gelten wie en détail zwischen Metrum und Rhythmus. Gerade so wie der
individuelle Rhythmus verandernd eingreift ins vorgegebene Versschema, so auch die
individuelle Gedichtfassung eines bestimmten Autors ins vorgegebene Sonettschema: hier
wie dort gibt der Autor aufgrund des historischen Stands seiner Mittel, seines Interesses und
seiner Ausdrucksziele dem Uberlieferten Schema die individuelle Préagung.
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Im extremen Fall flihrt dies bis zu planvollen Stréorungen und Entstellungen der tberlieferten
Form sowie der Vorstellung, die das Publikum damit verbindet. Wie das folgende Beispiel

zeigt:

Erich Arendt: Die Arena

Oben

Welch blutiger Hohn die dumpfen Glockenrufe,
Es schwingen sich die schweren Kloppel heil3.
Und schwarze Kleider rascheln Stuf um Stufe
das Rund empor. on oben schielt ein Greis

durch ein Lorgnon listern zum Todesgrund,

an dem das Menschenvolk aufs bittre Ende harrt.
Dass keiner fliehe, ist das Blutpferd rund

von Gittern eisenfest umstarrt: bewacht von Hass!

Stumm geht am Priestersitz der hohe Offizier
vorbei. Und nickt: Spuk aus dem Mittelalter!

Die schmalen Herrenkopfe drehen sich mit kalter
und stummer Gier: Das Volk ist wieder Opfertier!

Ein Damenlachen schwillt hysterisch zum Gekreisch;
die Augen gliihen hassend zum gebundenen Fleisch.

Unten

Verhasstes Fleisch aus Muskeln, Traum und Kraft;
Estremaduras Volk in Klett™ und Stricken

steht enggebunden da. Mit groR erhobenen Blicken
ein Block, aus Trotz und Mut zusammgerafft.

Hoch durch das Gitterrund die Mitrailleusen gleiten;
die Henker zielen sich zum kalten Morden ein.

Nackt kriecht die Angst aus Fleisch, aus Herz und Stein.
Schon will die Stille vor Entsetzen ,Gnade” schrein,

da hebt der Offizier den Arm zur Blutverkiindung.

Doch aus dem Block nochmals ein heiBer Wille schlagt

und tausend Augen fahren hassend, offen in die Miindung,

da: Furcht sich auf den Arm der Henker legt — bevor sie feuern.

Wehrloses Fleisch zerfetzt. Blut unermesslich floss.
Also geschehn in Francos Namen einst in Badajoz.

1937

Die Uberlieferte Sonettform wird hier weniger dadurch storend entstellt, dass der Autor die
Grenzen des Enzeltextes sprengt zugunsten einer Koppelung von zwei eng aufeinander
bezogenen Sonetten (solche Neigung, den Einzeltext zum Zyklus hin zu erweitern, gehort zur
Sonettdichtung seit Petrarca). Storende Entstellung liegt hier vielmehr in der Art, wie und zu
welchem politisch-asthetischen Zweck diese Koppelung erfolgt. Genauer: in der
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erwartungsverletzenden Wahl und Durchfiihrung des Themas. Der Leser, mit erstem Blick
die gewohnten Umrisse des Sonetts grob wiedererkennend, stellt sich ein auf eine Form, die
— wie oben gezeigt — spannungsvolle Gedanken- und Empfindungsablaufe durch
wohlberechnete strophische Gewichtverteilung bandigt und in Distanz bringt. Diese
Einstellung wird planvoll verletzt. Durchs schroffe Missverhdltnis zwischen eben jener
Uberkommenen Sonettanlage und dem abstandslos angeprangerten politischen
Massenmord, den hier Betroffenheit parteilich in grellen Bildern formuliert.

So bleiben die Gegensatzspannungen in Arendts Gedicht weder im Rahmen abgehobener
Gedanken und Empfindungen noch im Rahmen einer metrischen und gesellschaftlichen
Konvention, die letztlich Ausgleich erzwingt. Solche Rahmen zerbrechen am sinnlich
vergegenwartigten authentischen Vorfall. Die Verse rufen auf, was 1937 im spanischen
Blrgerkrieg in der Arena von Badajoz tatsachlich geschah: eine geschichtlich sinnfallige
Entladung des Klassenkampfes. Poetisch sinnfallig wird sie im Umstand wie in der Art der
klassen-antagonistisch aufgeteilten Sonett-Dopplung. Oben, auf der Tribline der Arena wie
im oberen Sonett, die herrschende Klasse, derzeit siegend, zuschauend und exekutierend;
unten auf dem Sand, wie im unteren Sonett, die unterdriickte Klasse, gefesselt und
hingerichtet: im gesellschaftlichen Ausbeutungsverfahren gehoren sie zusammen, doch
antagonistisch. Entsprechend dissonant sind die beiden Sonette einander zugeordnet.

Allenthalben stort der Autor das Regelsystem des Sonetts, so dass es nur noch in karikierter
Verzeichnung als ein heruntergekommenes Schema durchscheint. Ungleiche Fillung des
Metrums, das missproportioniert zwischen 5 und 7 Hebungen schwankt. Ungleiche
Reimfiigungen den verschiedenen Strophen. Reimlose Zeile und gleich darauf schrille
Reimhaufung in Il, 2. Auflésung der klaren Strophengrenzen durch Enjambement zwischen
Strophe I, 1 und |, 2. Vollends, auf dem Hoéhepunkt der Spannung, vorm
MassenerschielRungsakt, werden gleichermallen Vers und Strophe wie auch die eben noch
geweckte falsche Hoffnung zerfetzt —in der letzten Zeile von I, 3:

und tausend Augen fahren hassend, offen in die Mindung,
da: Furcht sich auf den Arm der Henker legt — bevor sie feuern.

Wohlgemerkt, die skizzierende Beschreibungs Arendts , Arena” hatte nicht den Zweck, die
Eigenart just dieses Gedichtes zu charakterisieren. Sie diente vielmehr dazu, zwei prinzipielle
Sachverhalte zu verdeutlichen:

1. die Wechselwirkung und Verschrankung zwischen Thema und Bau einer jeglichen
Gedichtform;

2. die geschichtlich sich fortentwickelnden Auseinandersetzungen der einzelnen Autoren, die
jeweils anderes aus den Uberlieferten Schemata machen.

Das gilt furs — hier beispielhaft herausgegriffene — Sonettschema genauso wie fiir andere
Gedichtschemata, die hier nicht eigens behandelt werden: fiirs Schema der Ode, des Rondo,
der Terzinen und andere. Und es gilt selbstverstandlich nicht nur fir lyrische Schemata
sondern fiir Schemata erzdhlender oder dramatischer oder sonstiger Texte — fir Roman und
Kurzgeschichte, fiir Trauerspiel und Komddie, fiir Horspiel, Flugblatt und Leitartikel. Ob
solche Schemata jahrhundertelang oder kurzfristiger sich halten, ob sie kontinuierlich
genutzt werden oder nach langer Zeit des Desinteresses neu aktiviert werden (wie die
Schemata antiker Oden und Hymnen in der deutschen Literatur des 18. Jahrhunderts):
allemal erfahren sie, sobald ein Autor sie unter seinen besonderen geschichtlichen
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Umstanden fiir seine besonderen Ausdrucksbelange nutzt, eine deutliche Abwandlung,
worliber die spateren Autoren nicht achtlos hinwegsehen kdnnen.

VI. Sonderprobleme

Nachbildung und Weiterentwicklung antiker Strophenformen

Ahnlich wie antike Versformen wurden in den neueren Literaturen auch griechisch-rémische
Strophenformen aufgegriffen, am radikalsten in der deutschen Literatur.

Besonders geeignet zur Verdeutlichung dieses Vorganges sind die deutschen Nachbildungen
asklepiadeischer und alkdischer Odenstrophen.9 Wie bei allen antiken Strophenformen
bestimmt hier, neben den Silbenquantitdten, auch noch die Anzahl der Silben den

Strophenbau.

Beispiele:

(1) asklepiadeische Strophe:

antikes Strophenschema®®:

U

- —uw- | —-uu-u
U

- —uw- | —-uu-u
U U

-~ —uu- ~
U U

- —uUuUu-—- U

deutsche Nachbildung: Klopstock, Der Ziirchersee (Str.1)

7 7 ’ ’ ’

12 Silben

12 Silben

7 Silben

8 Silben

’

Schon ist, Mutter Natur, deiner Erfindung Pracht

’ 7 7 ’

7

Auf die Fluren verstreut, schoner ein froh Gesicht,

7 7 ’

Das den groBen Gedanken

7 ’ 7

Deiner Schopfung noch einmal denkt.

? Bezeichnung nach den griechischen Dichtern Asklepiades von Samos (3. Jh. v. Chr.) und Alkaios (um 600 v.

Chr.).

1% verselemente, die entweder lang oder kurz sein kénnen, werden durch beide wiedergegeben. Holderlin hat
bei seiner Nachbildung dieser Odenstrophen solche Verselemente, die im Griechischen und Lateinischen lang
und kurz sein konnten, je nach Umgebung durch betonte oder unbetonte Silben realisiert.
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(2) alkdische Strophe:

antikes Strophenschema:

- uUu—- ~ —-uu-u 11 Silben

8 - U- 8 —Uu-— u 8 11 Silben

VoY oo Y 9 Silben
U .

—Uu —Uuu -uU - 10 Silben

deutsche Nachbildung: Holderlin, Abendphantasie (Str.1)

’ ’ ’ 7 7

Vor seiner Hiitte ruhig im Schatten sitzt

7 7 ’ 7 ’

Der Pfliiger, dem Genligsamen raucht sein Herd.

7 ’ ’ ’

Gastfreundlich tont dem Wanderer im

Friedlichen Dorfe die Abendglocke.

In beiden Strophen wird auf den Reim und auf ein GleichmaR im Sinne einer Alternation von
Hebungen und Senkungen verzichtet. Kennzeichnend fiir die Gestalt der asklepiadeischen
Strophe ist vielmehr die Silbenfolge

’ 7

—UuU - X X X X

die insgesamt sechsmal an entsprechenden Stellen wiederkehrt. Diese Silbenfolge erscheint
auch in den beiden ersten Versen der alkdischen Strophe. Sie bewirkt dort eine
Verschiebung und starkere Gewichtung gegentiber der Alternation, wie sie zu Beginn dieser
Verse und im dritten Vers vorherrscht. In beiden Strophenformen wird der Strophenschluss
durch Verkiirzung der Zeilen besonders herausgearbeitet. Im Falle alkdischer Strophen
kommt hinzu, dass der Rhythmus umschldgt: wahrend die ersten drei Verse mit einer
Senkung beginnen, stehen am Anfang des vierten Verses eine auffillige Hebung und zwei
Senkungen, ein Daktylus mithin, gefolgt von einem weiteren Daktylus und zwei Trochéen,
sodass dieser Schlussvers — im Gegensatz zu den beiden aufs Zeilenende hin gewichteten
Anfangsversen — einen Anfangsgipfel aufweist und dann allmahlich ausstromt.

Mit vergleichbaren Mitteln werden also sehr verschiedene, geradezu gegensatzliche
rhythmische Wirkungen erzielt: die asklepiadeische Strophe fiigt Blocke zusammen, arbeitet
mit Gegenspiegelungen (in den ersten beiden Versen) und haufigen Zasuren (durch das
Zusammentreffen von Hebungen im Versinnern und im Ubergang von einem Vers zum
Strophe vermeidet den ZusammenstoR von Hebungen, hat also gerade keine Zasuren und
Einschnitte, sondern arbeitet weitschwingende rhythmische Linien heraus, die zunachst
ansteigen (in den ersten beiden Versen) und im Schlussvers dann absinken; der in diese Auf-
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/Abwartsbewegung eingeschobene dritte Vers bleibt unspezifisch, da alternierend und -

Die Aufnahme antiker Strophenformen wie der asklepiadeischen und alkdischen Strophe in
die deutsche Verskunst 6ffnete so, trotz des strengen metrischen Schemas, auf grund der
Freiheit von Reim und Alternation, neue Modglichkeiten rhythmischer Gestaltung in
deutscher Sprache. Diese neuen Moglichkeiten wurden dadurch noch erweitert, dass antike
Strophenformen nicht nur nachgebildet wurden, sondern dass, durch freie Kombination

ihrer Grundelemente, auch neue Strophenformen geschaffen wurden. Z.B. die folgen
Strophe Klopstocks:

Klopstock, Die friihen Graber (Str.1)

7 ’ 7

Willkommen, o silberner Mond,

’ ’ ’ ’

Schoner, stiller Gefahrt der Nacht!

’ ’ ’ 7 ’ 7

Du entfliehst? Eile nicht, bleib, Gedankenfreund!

’ ’ 7 7 7

Sehet, er bleibt, das Gewdlk wallte nur hin.

Schema nach Klopstock:

’ 7 ’

U—-Uu—uu-
“uluulul

UUm —Ue —U—U~—
—’UU—,UU—’,’—UU—’

Zu einer weiteren Entfaltung dieser rhythmischen Mdglichkeiten kam es durch die
Begegnung mit den metrisch scheinbar regellosen (,polyrhythmischen”) Kultliedern und
olympischen Siegeshymnen Pindars. Alle diese Ansdtze wirken bei der Entstehung der freien
Rhythmen zusammen.

Freie Rhythmen

Die Freien Ryhtmen geben den Verslehren besondere Probleme auf. Sie laufen in den
verschiedenen Nationalliteraturen — teilweise mit geschichtlich bedingten leichten
Abweichungen — unter den Namen ,Freie Verse”, ,vers libres”, ,free verses” oder
»cadenced verses”. Die Probleme sind offenkundig: wie soll man Verse metrisch bestimmen,
die sich gerade dadurch auszeichnen, dass sie keinem regelmafRligen Metrum unterworfen
sind? Denen also just die Eigenschaft fehlt, die wir am Anfang als entscheidendes Merkmal
von Verssprache gegeniliber der Prosasprache hervorgehoben haben.

Tatsachlich finden sich in den meisten Verslehren fast nur negative Bestimmungen dessen,
was den Freien Vers ausmache. Man kennzeichnet ihn mehr durch das, was ihm abgeht, als
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duch das, was er besitzt: Weder hat er eine planvoll geregelte Abfolge von Betonungen,
noch ein Gleichmal von Silben pro Zeile. Weder hat er Reime noch Pauseneinschnitte an
wiederkehrenden Stellen. Da er unvorhersehbar Kurzzeilen und Langzeilen reiht, und da er
willkiirlich den Takt wechselt, fehlt ihm die Moglichkeit, durch (berraschende
Enjambements oder durchs Widerspiel von mannlichen und weiblichen Versschliissen
besonders dynamische Wirkungen hervorzurufen. Demgemadll entbehren auch seine
groReren Bauformen das ordnende Gliederungsvermégen ebenférmiger Strophen.

Solche und ahnliche Negativfeststellungen, die verzeichnen, woran es dem Freien Vers
gegeniiber dem gebundenen Vers gebricht, treffen den Sachverhalt zwar einigermaen. Man
gerat jedoch in Verlegenheit, sobald man positiv beschreiben soll, worin denn auRer in
diesen ,Defiziten” der Freie Vers seine Eigenart habe. Und erst recht, worin er sich denn von
Prosa unterscheide. Auf den ersten Blick sieht es namlich so aus, als sei er irgendwo
zwischen den Polen Prosa und Vers zu lokalisieren:

Und die Gewitterwinde, sie tragen den Donner!
Wie sie rauschen! Wie sie mit lauter Woge den Wald durchstromen!
Und nun schweigen sie. Langsam verwandelt
Die schwarze Wolke.
(Klopstock)

At the last, tenderly,
From the walls of the powerfull fortressed house,
From the claps of the knitted locks, from the keep of the wellclosed doors,
Let me be wafed.
(Whitman)

Ol j'ai lieu de louer!
Mon front sous des mains jaunes,
mon front, te souvient-il des nocturnes sueurs?
du minuit vain de fievre et d’un go(t de citerne?
et des fleurs d’aube bleue a danser sur les criques du matin.
(Saint-John Perse)

Zwischen Prosa und festem Metrum? Die zitierten Ausschnitte aus den freirhythmischen
Gedichten machen solche Lokalisierung zweifelhaft. Denn was Freie Verse einerseits mit
Prosa, andererseits mit metrischen Versen gemeinsam haben, ist keineswegs derart
beschaffen, dass es ihnen irgendeine Mittelstellung dazwischen zuwiese. Weder nehmen
Freie Verse ihren Ausgang von Prosa, um etwa deren umgangssprachliche Verhaltnisse durch
rhetorische, klangliche und rhythmischen Eingriffe in die Richtung metrischer
Versverhaltnisse hinzusteuern. Noch stoRRen sie sich, umgekehrt, von einer bestimmten
metrischen Plattform ab, um, nunmehr der Betonungs- und Reimzwange ledig, sich der
Prosa anzunahern.

Gewiss, sie heilRen Freie Verse deswegen, weil sie sich freimachen von vorgegebenen
Regelsystemen; weil sie darauf verzichten, einem vorgeschriebenen metrischen Schema das
individuelle rhythmische Geprage zu geben. Doch sie befreien sich gerade nicht in die
Richtung prosaischer Alltagsrede, prosaischer Gegenstdande, prosaischer Gefiihlslagen,
prosaischer Wirklichkeitsnivellierung. Wenn sie, regelsprengend, nicht langer reaktive
sondern aktive, wenn sie eigenwillige, jeweils neuartige rhythmische Ereignisse zeitigen,
dann streben sie vielmehr in die Gegenrichtung: zu emphatischen Aufschwiingen weit Gber
den Gewohnheitspegel schlichter Redeweisen, Gefiihlslagen und Gegenstande.
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Daflir sprechen die zitierten Beispiele. Daflir spricht erst recht die geschichtliche Herkunft
der freien Verse. Zu ihrem vehementen Durchbruch, nachdem bescheidene vereinzelte
Vorlaufer (wie die sehr lockere Gedichtform des Madrigals) zuvor schon aufgetaucht waren,
kommt es in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, insbesondere durch die Nachbildung
und Weiterbildung antiker Odenstrophen (s. V1), in der deutschen Vorromantik, im Umkreis
des sogenannten Sturm und Drang: bei Klopstock, beim jungen Goethe, dann bei Holderlin.
Von daher drangen Freie Verse dann auch in die Nachbarliteraturen ein. Dabei zeigte sich
schlieBlich, dass rickhaltsloser lyrischer Ausdrucksdrang nicht einmal solcher ausgefallenen
Versmale sondern tGberhaupt keiner Versmal3e bedurfte.

Goethe, Herbstgeflihl

Fetter griine, du Laub,

Am Rebengeldander

Hier mein Fenster hinauf!
Gedrangter quellet,
Zwillingsbeeren, und reifet
Schneller und glanzend voller!
Euch britet der Mutter Sonne
Scheideblick, euch umsauselt
Des holden Himmels
Fruchtende Fiille;

Euch kiihlet des Mondes
Freundlicher Zauberhauch.
Und euch betauen, ach!

Aus diesen Augen

Der ewigen Liebe
Vollschwellende Tranen.

Goethes Gedicht verdeutlicht noch einmal: ein freirhythmischer Text, indem er aufs feste
metrische Schema verzichtet, muss keineswegs der Prosa entgegen kommen; er kann sich
sogar, wie hier, davon entfernen. Denn die metrisch ungebundenen und hierdurch desto
nachdriicklicheren rhythmischen Spannungen von ,Herbstgefiihl entstehen aus
entsprechenden syntaktischen Spannungen, deren dichte Fligung vom Ublichen Prosaduktus

ausschliflich aufs Wort richten; auf Bedeutung und Klang des Wortes; sowie auf die
dynamischen Beziehungen der Wérter untereinander im Raum des Satzes und des Verses.

Zumal die vielfdltigsten Bewegungsimpulse des Gedichts profitieren davon: die gleich mit
dem ersten Wort einsetzende Appellbewegung vom lyrischen Sprecher an die Natur; die

Phdnomene untereinander (die Trauben unterm Einfluss von Sonne, Himmel, Mond mit dem
Ziel: wachsend zu reifen); die ungestime Raumrichtungsbewegung des Hinauf am Anfang
des Gedichtes, der am Schluss die melancholisch gedampfte Abwartsbewegung der
niedertauenden Tranen antwortet.

Goethes freirhythmisches Gedicht verdeutlicht zugleich, dass der Verzicht auf regelmafig
wiederkehrende Akzente, Verslangen und Strophen durchaus keinen Verzicht auf klare
Durchstrukturierung des Textes bedeutet. Die Durchfiihrung des doppelsinnigen Themas
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,Herbstgefihl (bezogen auf Naturgeschehen und subjektives Liebesgeschehen) vollzieht sich
in einer planvoll dreigeteilten Komposition von 6 + 6 + 4 Versen. Diese Dreigliederung wird
im Zusammenspiel mit Rhythmus, Satzbau und Redeperspektive gewonnen.

Der erste Teil, gestaffelt in zwei imperativische Parallelismen, ist hymnischer Aufruf des Ich
an die Natur, ein Aufruf zur Intensivieung ihres naturgesetzlichen Geschehens. Der zweite
Teil, gestaffelt in drei beschreibende Parallelismen, setzt die Naturanrede, diesmal
verhaltener, fort. Der dritte Teil dann bringt die Individualpointe des Gedichtes. Das Subjekt,

deren Reifung bei. Dies geschieht in einer scheinharmonischen Anknipfung ans
Vorausgegangene: durch nochmaligen Parallelismus'’, der freilich die Parallele zwischen
Natur und Ich empfindlich stort durchs zwischengeworfene stark akzentuiernde Ach! Diese
rhythmisch-semantische Umschwungsinterjektion halt thematisch fest: dass das bisher
emphatisch begehrte und gefeierte Reifecrescendo des Herbstes in der Natur wie in
individueller Liebe Fragen aufwirft, womdglich nach Decrescendo, Umschlag und Verfall.

Diese kurze Gedichtbeschreibung sollte an einem Beispiel zeigen: wie Freie Verse gerade
nicht der Prosa anheimfallen, wenn sie, ungesteuert von einem vorgegenen Metrum,
gemeinsam mit anderen Textelementen (syntaktischen, rhetorischen, semantischen,
klanglichen) einen besonders riickhaltlosen Subjektivismus rhythmischen Ausdruck
verschaffen. Allerdings, Goethes , Herbstgefiihl“ ist ein Beispiel aus der Frihzeit der Freien
Verse. Das heif3t, aus einer Zeit, als man aus bestimmten historischen Griinden birgerlicher
Geflihlsindividualismus sich auch poetisch gegen strenge konventionelle Regelsysteme
durchzusetzen suchte.

Je mehr sich nach und nach die Freien Verse Gleichberechtigung neben den gebundenen
erwarben, und, seit Anfang des 20. Jahrhunderts, die gebundenen oft sogar zuriickdrangten
— desto mehr verloren sie auch ihr zunachst fast nur subjektivistisch emphatisches Geprage.
Sie wurden in Sache und Ton ausgenichtert zu politischen Zwecken (Brecht, Auden, Aragon,
Hernandez, Alberti). Oder sie lieBen das empfindsame Subjekt vollig im Objektbereich
aufgehen (Imagistenschule). Oder sie nadherten sich epischen Natur- und
Zivilisationsgesangen (Neruda, Saint-John Perse, William Carlos Williams).
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VIII. Anhang: Wie bestimmt man das metrische Schema eines
deutschen Verstextes?12

1. Man liest mit ,,natlirlicher” Betonung, bezeichnet jede Silbe mit einem x und jede betonte
Silbe zusatzlich mit .

2. Man prift, ob sich
a. in der Zahl der Betonungen (Hebungen) pro Zeile und
b. in der Art des Wechsels von Hebungen und Senkungen
Regelmaligkeiten ergeben.

3. Man prift, ob sich dieses Regelmall auf alle vergleichbaren Zeilen (= alle Zeilen eines
gleichversigen Textes oder die jeweils entsprechenden Zeilen in allen Strophen) lbertragen
lasst, ohne dass dabei unbetonte (schwachtonige) Silben eine Hebung erhalten; mit Lizenzen
besonders in der Zahl der Senkungen und mit einzelnen Tonbeugungen (starktonige Silbe als
Senkung oder schwachtonige Silbe als Hebung) ist zu rechnen.

Beispiel:

~
~

| Du bist wie eine Blume XX XXX XX

~
~
~

so hold und schon und rein; X X X X X X

ich schau dich an, und Wehmut x x x x x x x

~
~
~

schleicht mir ins Herz hinein. X X XXX X
7 ?
Il Mirist, als ob ich die Hande XX XX XXX X
7 7 7
aufs Haupt dir legen sollt’, XX XXX X

betend dass Gott dich erhalte XX XXXXX X

’ ’

so rein und schon und hold X X XXX X

~

Fir die 2. und 4. Zeilen lassen sich alternierende Dreiheber (mit Eingangssenkung und
mannlichem Versschluss) feststellen:

7 7 ’

XX XX XX

(bei leicht verschobener, ,, schwebender” Betonung in 1,4.

Fiir die 1. Zeile ergibt sich zunachst:

’ ’

XX XXX (X)xx

2 Fiir romanische Verse vgl. Kapitel Il1.
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Dabei meint (x) eine Senkungssilbe, die nur in Strophe Il steht. Fir die 3. Zeile gilt:

7 7

XX XXX (X)xx

Daraus lasst sich als gemeinsames Schema erschlief3en:

7 7 ?

XX XX XXX

d.h. alternierende Dreiheber (mit Eingangssenkung und weiblichem Versschluss), in Strophe
Il mit metrisch irrelevanter Senkungsspalte nach der 2. Hebung und mit Tonbeugung in der
dritten Zeile:

7

betend dass Gott dich erhalte x x x x x x x X

Den beiden Strophen liegt also das folgende metrische Schema zugrunde:

7 7 ’

XX XXX XX

’ 7 ’

XXX XXX

7 7 ’

XXX XXXX

7 7 ’

XX XXX X

4. Dieses Verfahren der metrischen Analyse ist nur bei Texten mit einigermaRen
regelmaRigen (alternierenden oder ,daktylischen”) Versen moglich. Fir die Bestimuung des
Metrums komplizierter Formen, besonders solcher, die aus der Antike in die deutsche
Verstechnik Glbernommen worden sind (Hexameter, Oden), ist die vorherige Kenntnis des
moglicherweise zugrunde liegenden Schemas notig; der Text ist dann — etwa so, wie in Punkt
3 beschrieben — daraufhin zu priifen, ob er dem Schema entspricht.



