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VORWORT

Wie die »Einfithrung in die Analyse von Prosatexten«
(>Sammlung Metzler« 59) ist auch diese Schrift aus Ubungen ent-
standen, die am Germanischen Seminar der Freien Universitit
Berlin im Rahmen des Grundstudiums abgehalten wurden. Sie
ersetzten in mancher Beziehung die Einfiihrungen in die Vers-
lehre, die mehr auf Vollstindigkeit aus sind und bei denen die
entlegensten Gebilde wie Kassidé oder Ghazel dieselbe Auf-
merksambkeit beanspruchen wie die Ode oder der Freivers.

Sachlich steht die »Einfithrung in die Analyse von Verstexten«
zwischen der Verslehre, die sie voraussetzt, und der Interpreta-
tion, auf die sie schon hinfithrt. Praktisch ist sie so angelegt, dafl
metrische Vorkenntnisse entbehrlich sind. Die entsprechenden
Erliuterungen finden sich entweder im Text oder im Verzeichnis
der Fachausdriicke. Bei der beriichtigten Uneinheitlichkeit in der
metrischen Terminologie empfahl sich fiir das Beschreiben und
Klassifizieren ein moglichst neutrales Verfahren. Es diirfte fiir
die Zwecke dieser Einfithrung geniigen.

Angesichts der kaum iibersehbaren Fiille von Versffentlichun-
gen auf dem Gebiet der Lyrikinterpretation, die ganze ,Inter-
pretationsmausoleen® (H. SINGER) umfassen, ist ein Wort der
Rechtfertigung hier wohl am Platz. Keine der mir bekannten
Arbeiten verfihrt systematisch im Sinn einer Ausfaltung, die
natiirlich nicht auf Vollstindigkeit abzielen kann, aber die Ele-
mente in sinnvoller Stufenfolge vom Einfachen zum Kom-
plexeren ordnet. Dies ist hier versucht.

Was die Zielsetzung angeht, kann im iibrigen die »Einfiih-
rung in die Analyse von Prosatexten« zitiert werden. ,Fiir den
Titel ist mit Bedacht das Wort Analyse gewihlt. Analyse ist
weniger als Interpretation und bezeichnet genauer, worum es
hier geht. ,Text‘ heifit das Gewebte, ,Analyse‘ das AuflSsen.
Das Auflssen des Gewebes gibt mir Einblick in die Faktur, in
die Beschaffenheit des Materials und die Art der Verkniipfung.
Bevor ich erklire und deute, muff ich erkennen. Das Erkennen
vollzieht sich beim Lesen. Wie ich also lesen mufl, um gewisse
Erscheinungen zu bemerken, die mir Aufschlufl iiber die Struk-
turen des Textes versprechen, was fiir Erscheinungen das sind,
wo sie sich zeigen, wie ich sie fasse, beschreibe, verwerte — das zu
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wissen, ist die Grundlage, auf der sich die Deutung erhebt. [. . .]
Hat sich im Umgang mit Texten eine gewisse Geliufigkeit ent-
wickelt [...], so ist der Ubergang zur Interpretation, die weitere
Zusammenhinge erschliefit, bereits vollzogen.®

Danken mochte ich Herrn Jupp Niermann fiir musikwissen-
schaftliche Beratung bei dem Abschnitt »Vers und Musik< sowie
Herrn Georg Bangen vom Germanischen Seminar der Freien
Universitit Berlin und meinem Freund Dr. Bernhard Stockmann,
Bibliothekar an der Universitatsbibliothek Hamburg, fiir viel-
filtige Hilfe in bibliographischen Dingen.

Fiir die Analyse der Texte [11], [22] und [23] sowie [24] und [25]
ist teilweise zuriickgegriffen auf meine Artikel »Metapher im Kon-
text« in DU Jg 20, 1968, H. 4, S. 28-48, und »Der Tod des Orpheus in
zwei modernen Gedichten« in DU Jg 17, 1965, H. 4, S. 82-89.
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EINLEITUNG

Prosody and melody are attained by the listening
ear, not by an index of nomenclatures, or by learning
that such and such a foot is called spondee.
Ezra Pounp!?
Alles kommt nemlich, diinkt mich, auf die Dekla-
mationsgrundsitze an. Diese allein konnen die Pro-
sodie begriinden.
WiLHELM voN HuMmBOLDT?

Verstexte unterliegen den Gesetzen, die iiberhaupt literarische
Werke beherrschen. Thre Gliederung, ihre internen Beziige, ihr
Satzbau, ihre Bildsprache und alle sonstigen Kunstmittel der
literarischen Rhetorik sind fiir die Analyse von Bedeutung. Dar-
tiber hinaus sind Verstexte den besonderen Gesetzen unterworfen,
die den Vers beherrschen, welcher den jeweiligen Text bald in
stirkerem, bald in geringerem Mafl schon mit konstituiert. Die
Beziehungen zwischen beidem, der sprachlichen Allgemeinstruk-
tur und der besonderen Versstruktur, die sehr verschieden sein
kénnen und mitunter eine hohe dialektische Kompliziertheit er-
reichen, sind wichtigster Gegenstand bei der Analyse von Vers-
texten. Diese ,Doppeleinheit’ des Verstextes als Text und als
Verstext ist weiter vor dem Hintergrund der Tradition zu sehen.
Die sog. theoretische und praktische Quelle, d.h. die formale
und stoffliche Herkunft ist zu ermitteln, damit das dialektische
Verhiltnis zwischen dem vorliegenden Text und seiner Form-
bzw. Stofftradition bestimmt werden kann.

Gerade dies ist fiir den Anfinger schwierig. Wie neu, erregend
oder revolutionir etwas ist, was sich darin an Miflachtung oder
Auflehnung gegeniiber der Tradition bekundet usw., das zu er-
mitteln, ist ohne genauere Kenntnis der Literatur (oder Litera-
turen) nicht moglich. Hiufig geniigt es aber schon, das Motiv
oder Thema des Textes in eine Uberschrift zusammenzufassen,
um zu erkennen, in welche Tradition er gehort.

Die Texte der folgenden Beispiele sind bewufit aus verschie-
denen Zeiten gewihlt. Der ilteste stammt von 1524, der jiingste
von 1965. Der jlingste stellt eine Form dar, die zu den iltesten
gehdrt, die wir in Europa kennen; der ilteste eine, die vergleichs-



weise jung ist. Metrisch mutete der ilteste schon zur Zeit seiner
Entstehung altertiimlich an, der jiingste ,modern‘. Bestimmend
fir die Auswahl war die besondere Eignung eines Textes zum
Erhellen des jeweils betonten Aspekts.

Aufgebaut ist die Einfiilhrung von den Elementen her. Dabei
wird manches aus didaktischen Griinden isoliert, was spiter bei
groflerer Vielschichtigkeit zusammen mit anderem auftaucht. Wie
Erfahrungen gezeigt haben, ist das grofite Hindernis beim Auf-
fassen, Beschreiben und Deuten von Versstrukturen nicht man-
gelnde Kenntnis, sondern mangelnder Sinn: unzureichend aus-
gebildete akustische und gestische Phantasie. Die Folge ist im
allgemeinen Augenphilologie. Um diesen Schwierigkeiten zu be-
gegnen, wird gleich zu Anfang ein Text vorgestellt, der ohne
Beriicksichtigung der zugehérigen Melodie metrisch auch nicht in
seinen einfachsten Elementen erfafit werden kann. Es folgen zwei
Texte, worin etwas so Sinnliches und vermeintlich Subjektives
wie das Tempo, in dem sie zu lesen sind, aus der Versstruktur
bestimmbar wird. Schliefflich folgt, immer noch in dem Ab-
schnitt tiber die Metrik, ein Beispiel fiir Versbehandlung, die
weder vom Gesetz des Singens noch dem des Vortrags, sondern
von der Erfindung der dramatischen Episode geleitet ist.

Eine weitere Schwierigkeit ergibt sich angesichts der vielen
freien oder Freiverse: ,reimlosen Verse mit unregelmifiigen
Rhythmen® (BRECHT). Die gewdhnlich von Anfingern dafiir ge-
brauchte Bezeichnung ist freie Rhythmen. Dieser Name muf}
alles decken, was zwischen KropsTock und der Gegenwart an
reimlosen Versen ,mit unregelmifligen Rhythmen‘ hervorge-
bracht worden ist. Nun mag es leicht sein, den freien Rhythmus
oder besser Freie Rhythmen als durch die Auflockerung stren-
gerer antiker Versmuster entstanden und so von anderen Frei-
versen historisch und morphologisch abgrenzbar zu zeigen. Im-
mer bleibt dann noch die uniibersehbare Fiille von freien Versen
— mifverstindlich zu allem Uberfluf} auch 6fter noch vers libres
genannt —, die sehr verschiedene Gebilde umfassen und als Gruppe
oder Gattung gar nicht sinnvoll zu begreifen sind. Da in Metri-
ken, auch in neueren, keine Einteilung weiter vorgenommen
wird, entsteht die Notwendigkeit, hier selbst zu gruppieren oder
zumindest das jeweilige Beispiel als solches so prizis wie moglich
zu umreiflen. Dabei zeigt sich, dafl es Affinititen und Analogien
zu Vers- und Gedichtformen gibt, die sehr genau zu definieren
sind. Es gibt auch die Teilhabe eines freien Gedichts — genau wie
eines gebundenen — an verschiedenen von der Tradition her be-
stimmbaren Formen. Und es gibt das Erreichen der Wirkung

2



einer Form mit den Mitteln einer anderen. ,,Quant au Cime-
tiere marin®, schreibt VALERY iiber sein berithmtes Gedicht, ,,cette
intention [de faire plutdt que de dire] ne fut d’abord qu’une
figure rythmique vide, ou remplie de syllabes vaines, qui me
vint obséder quelque temps. J'observai que cette figure était
décasyllabique, et je me fis quelques réflexions sur ce type fort
peu employé dans la poésie moderne; il me semblait pauvre et
monotone. Il était peu de chose auprés de Palexandrin, que
trois ou quatre générations de grands artistes ont prodigieuse-
ment élaboré. Le démon de la généralisation suggérait de tenter
de porter ce Dix 4 la puissance du Doxze.“3

All diese Interferenzen, die Teilhabe einer Form an einer oder
mehreren anderen, das Durchscheinen einer Form durch eine
andere, die Art der Erfindung, durch die ein Gedicht erst seine
eigentliche Form gewinnt — das alles hinterlifit im analytischen
Verfahren seinen Reflex. Es gibt kein allgemeines einheitliches
Vorgehen, nach welchem Verse zu analysieren wiren. Vielmehr
wird die Methode von der jeweiligen Beschaffenheit des Gedichts
oder Textes bestimmt. Auszugehn ist einmal von dieser, einmal
von jener Erscheinung, je nach der Ergiebigkeit, die sie fiir das
Erschliefen des Textes verspricht.

Als ,,analytisches Modell“ ist ein Gedicht gewihlt, an dem sich
zeigt, wie die verschiedenen Facetten der Betrachtung zusammen-
zuschlieffen sind. Schon die Klirung der Realien ist wichtig fiir
das Verstindnis des Themas, die Untersuchung der Bildsprache
fiir das Verstindnis des poetischen Musters. Das Betrachten der
Bauform fithrt zu Ergebnissen, die anders Gefundenes zum Teil
bestitigen, zum Teil zu kliaren und zu entscheiden helfen. Das
Verfahren ist im wesentlichen immanent, wie die analytische
Absicht es fordert. Doch greift im Grunde schon das Erldutern der
Realien iiber den engsten Rahmen der Betrachtung von innen
hinaus. Das Bezeichnen des Musters, das hier zugrunde liegt,
fiihrt noch weiter iiber die Binnenbetrachtung hinweg. Da das
Gedicht einen Teil seines Sinns aus dem Muster bezieht und dieses
Muster in seiner Eigenart erst deutlich erkennbar wird durch
Analogie und Vergleich, sind Analogie und Vergleich legitim.
Kritik ist damit noch nicht geiibt. Ob das Neue gegeniiber den
Vor-Bildern auch hinreichend neu, kiihn, eklatant, revolutionir
ist, oder was sonst zum Kriterium fiir den Wert von Versen er-
kliart werden mag — das zu entscheiden, ist Sache der Kritik. Als
philologische wird diese Kritik um so zwingender sein, je mehr
sie auf strenger Betrachtung, d. h. auf Analyse, beruht. ,Com-
parison and analysis“, sagt T. S. ELIOT, ,[. . .] are the chief tools



of the critic® und fiigt hinzu: ,They are not used with con-
spicuous success by many contemporary writers.“¢ Ja, er geht
so weit zu sagen: ,it is fairly certain that “interpretation’ [...]
is only legitimate when it is not interpretation at all, but merely
putting the reader in possession of facts [...]% fact cannot
corrupt taste [...] The real corruptors are those who supply
opinion or fancy [...]“¢ Da die folgende Darstellung trocken,
technisch und begrenzt ist, mag es gut sein, auch noch diesen Satz
zu zitieren: , To the member of the Browning Study Circle, the
discussion of poets about poetry may seem arid, technical, and
limited. It is merely that the practitioners have clarified and
reduced to a state of fact all the feelings that the member can
only enjoy in the most nebulous form.“?



STRUKTUR

Metrum
Vers und Musik

Ein geistliches Lied von 1524

1 1 [1] Kom heyliger geyst berre Gott,

erfull mit deyner gnaden gut
deyner glenbgen hertz mut und synn,
deyn brunstig lieb entzund ynn yhn.

s O Herr durch deynes liechtes glast
zu dem glanben versamlet hast
das volck anf aller wellt zungen,
dassey dyr Herr zi lob gesungen.

Alleluia, Alleluia.

II 1 Dubeyliges liecht, edler hort,
las uns lenchten des lebens wort
Und lern uns Gott recht erkennen,
von hertzen vater yhn nennen.
s O Herr bebut fur fremder leer,
das wyr nicht meyster suchen mebr
Denn Ihesum mit rechtem glauben
Und ybm aus gantzer macht vertrawen.
Alleluia, Alleluia.

II1 1 Du beylige brunnst, susser trost,
nu bilf uns frolich und getrost
Inn deym dienst bestendig bleyben,
die trubsal uns nicht abtreyben.

s O Herr durch deyn krafff uns bereyt
und sterck des fleysches blodickeyt,
Das wyr bye ritterlich ringen,
durch tod und leben zu dyr dringen.
Alleluia, Alleluia.

Ein kurzes dreistrophiges Lied aus Achtzeilern (lifit man das
Alleluia als Floskel beiseite). Jede Strophe ist rhetorisch-syn-
taktisch gehdlftet: alle 6 Halbstrophen setzen mit einer Anrede
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ein — jede zweite sogar mit demselben O Herr (anaphorisch [L
265]) — und jede Halbstrophe bildet ein geschlossenes Satzgefiige.
Der Reim ist ein beliebig wechselnder minnlicher oder weib-
licher, teilweise unreiner Paarreim. (Die Reimfolge unterstiitzt
also — im Gegensatz zur Musik — die Zweigliedrigkeit der Stro-
phen nicht.) Merkwiirdig, dafl die weiblichen Reime, aufler in
den letzten beiden Zeilen, wo sie konstant sind, zwar in Strophe
IT und III am gleichen Ort erscheinen (v. 3/4), Strophe I an
entsprechender Stelle aber minnlich gereimt ist: die Melodie gibt
fir diese Unterschiede keinen Raum. (Wir kommen darauf
zuriick.)

Welches Metrum liegt hier vor? Eine schwierige Frage. Ver-
suchen wir zunichst, sie von der Seite der Sprache her zu beant-
worten.

Einige Zeilen sind leichter aufzufassen als andere. Jede 8. Zeile stellt
sich als weiblich, jede §. als minnlich schliefender jambischer Vier-
takter dar, wobei in Str. IIL, v. 5 allerdings der Rhythmus zum Metrum
in Spannung tritt: déin kraffl sns. Dasselbe gilt fiir I1 2: lenchtén und 1
6: glaubén. Hier liefle sich emphatische Akzentuierung vermuten, die
diesen ausdrucksstarken oder wichtigen Wortern, rhythmisch gespro-
chen, den Prosaakzent belifit und sie noch zusitzlich durch metrischen
Akzent beschwert: léuchtén, glaubeén.

Analogie legt auch fiir alle Zeilen 1 die Annahme der Vierhebig-
keit nahe: Kom héyliger géyst hérre Gért (usw.), wiewohl mit frei
ber die Zeile verteilten Akzenten, so daff es zu doppelter Senkung
(-ligér) und Hebungsprall kommt (géyst / hér-), was an die Fiillungs-
freiheit germanischer und ilterer deutscher Verse erinnert. Regelmifig,
nimlich rhythmisch konstant, ist so auch Zeile 1. Regelmiflig auf die
eine oder andere Art — sicht man von einigen Spannungen ab — sind
damit die fiinf Zeilen 1, 2, §, 6, 8.

Schwieriger aufzufassen sind die iibrigen (3, 4, 7). Manche lieflen
sich, vom natiirlichen Rhythmus her, als dreihebig deuten, z. B. alle
Zeilen 7. Doch fillt dabei auf, dafl die Tonstellen verschieden liegen:

II Denn lhésum mit réchtem glauben XXX XXX KX
I das vélck aufl dller wellt zingen o .
III Das wyr hye ritterlich ringen } alatatatatatele
(So auch 1T 4.)
Vierhebigkeit liegt allerdings auch hier durch die Analogie der iibrigen
Zeilen nahe, besonders in I:
das vilck auf daller wéllt zingen XXX XX XXX
In II dagegen lifit sich Vierhebigkeit nur einigermafien gewaltsam ver-
wirklichen:
. XXX KR XXX
Denn Ihesum mit rechtem glauben ‘ oder XXX XXXXX
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Unklar auch, wie Zeile III 4 zu skandieren ist:
. XXX KX KX X
die trubsal uns nicht abtreyben oder X >>S< XXX %3

Besonders schwierig erscheint die Deutung der Zeilen 3. Wir erhalten
fiir jede ein anderes Muster:

1 deyner gléubgen hértz mit und synn XXX X KKK K
11 Und lérn uns Gétt récht erkénnen XX KKK KK X
111 Inn déym dienst besténdig bléyben XXX XXX XK X

Es leuchtet ein, dafl diese Verse auf dem bisherigen Weg
prosodisch nicht zu deuten sind. Die zugrunde liegende Frage:
Wie soll ich sie lesen? ist falsch gestellt. Es sind Verse, die ge-
sungen werden sollen. Die Frage, wie ich sie zu singen habe,
ist nicht so prizis zu beantworten, wie wir uns wiinschten,
immerhin aber so gut, wie die Uberlieferung zulifit: die Noten
der Melodiestimme (Tenor), die den Willen des Urhebers dar-
stellen (fiir die zumindest mit seiner Billigung gerechnet werden
kann) sind erhalten. Die Frage, die sich auch durch diesen Um-
stand nicht eindeutig beantworten lifit, mufl lauten: Wie sind
diese Verse als Ergebnis einer gegenseitigen Vermittlung von
Musik und Sprache metrisch zu deuten?

Wir hatten bemerkt, daf I 3/4 im Gegensatz zu den entsprechenden
Zeilen in II und III, die weiblich ausgehn, minnlich enden: I synn —
yhn, 11 erkénnen — nénnen, 111 bléyben — abtréyben. Wir hatten weiter
bemerkt, dafl — auch wo dies nicht der Fall ist — entsprechende Zeilen
von Strophe zu Strophe verschieden rhythmisiert sind, etwa 7: I und
II (s.0.), daf aber die einheitliche Melodie fiir diese Divergenzen
keinen Spielraum liflt. Demnach miissen sich einzelne Zeilen dem
musikalischen Gefiige besser einordnen als andere. Anders ausgedriickt:
es mufl an manchen Stellen zu Tonbeugungen, zum Auseinanderklaf-
fen von musikalischem Akzent und natiirlicher Wortbetonung kom-
men. Das ist uns aus Kirchen- und andern volkstiimlichen Liedern, zu-
mal aus ilteren, vertraut. Der Verfasser machte von solcher Méoglich-
keit Gebrauch. Das lag schon deshalb nahe, weil er weniger Urheber
als Bearbeiter war und seine Vorlage archaische Ziige trug.

Zugrunde liegt die alte lateinische »antiphona in vigilia pentecos-
tes«: ,, Veni sancte spiritus, / reple tuorum corda fidelium / et tui amoris
in eis ignem accende./ Qui per diversitatem linguarum cunctarum /
gentes in unitatem fidei congregasti. / Halleluia, Halleluia.“® Prosa
also. Auf ihr beruhte eine vertonte deutsche Prosaversion, der spiter
eine Fassung in deutschen - metrisch sehr unebenen — Reimversen
folgte. Sie ist der Gegenstand der vorliegenden Bearbeitung. Bemer-
kenswert ist die Tatsache, dafl sich durch alle Verwandlungen hindurch
die Affinitit der Melodie zum Bau der alten Sequenzen behauptet hat,
»denn durch die Gleichheit ihrer Zeilen 1, 2, 3, 4 mit 5, 6, 7, 8 ergibt
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sich die Strophe [der vorliegenden Bearbeitung] als ein grofler Doppel-
versikel mit angehingtem Alleluja“®. Wie die urspriingliche musika-
lische Form, so hat, scheint es, auch die Prosa der urspriinglichen alt-
kirchlichen Fassung das ungezwungene Wort-Ton-Verhiltnis der fol-
genden Fassungen prifiguriert. Es herrscht noch deutlich in dem ein-
strophigen Lied, dessen Text und Melodie der Verfasser unsrer Be-
arbeitung iibernahm:

Kom heiliger gaist herre got
erfull mit deiner genaden pot,
der dein gelaubigen hercz vnde syn,
dein prunstig lieb erczunt in yn,
s der du durch deines liechtes glast

in ainem gelauben gesammet hast
daz volk aus aller velds zungen,
des sey dir lob vnd er gesungen,
Alleluja, Alleluja

10 Kyrieleison, Christe eleison.1®

Beibehalten werden in dem neuen Lied die Achtzeiligkeit und Zwei-
teiligkeit der Strophe, die rhythmische Figur der Anfangszeile (He-
bungsprall) und die Neunsilbigkeit der Schlufizeile, die in der Bearbei-
tung ein Hervorheben dieses Verses durch Schwellung bewirkt. Bei-
behalten und auf die neu hinzukommenden Strophen iibertragen wird
die metrische Struktur der Zeilen 1, § und 8, was dem sprachlich-
musikalischen Gefiige des ganzen Liedes die Festigkeit eines Rahmens
verleiht.

Die Anderungen sind verhiltnismiflig gering. Wichtigstes ist die
Vereinheitlichung der Silbenzahl, die aus dem Bestreben verstindlich
wird, das Beibehalten der Melodie fiir die folgenden neu hinzuge-
dichteten Strophen zu erleichtern. Die Silbenzahl, die in der zitierten
,Vorlage* ohne Regel zwischen 8 und 10 (in einer anderen, unserer
Bearbeitung zeitlich vorangehenden Fassung zwischen 8 und 13!%)
schwankt, wird einheitlich auf 8, fiir die letzte Zeile auf 9 festgesetzt.

Ausgehend von dieser konsequent verwirklichten Achtsilbigkeit der
Zeilen 1—7 und vom Vorherrschen des jambischen Viertakters (zwei
Drittel aller Zeilen, 16 : 8) gelangt man zur Annahme des jambischen
Viertakters als metrischer Regel. Das ist die Auffassung HEUSLERs
(H 3, 21'2). (Widerspruch ist nur im Hinblick auf die Anfangszeile
geboten, wo die rhythmische Figur, die das Metrum ,bricht, zum
ersten konstant und zum andern so deutlich von der Melodie unter-
baut ist, dafl an dieser Stelle die einzige markante Abweichung des
ersten ,Versikels’ vom zweiten entsteht.)

Demnach wiren in diesem Lied die drei Prinzipien der Versbehand-
lung vertreten, die zur Zeit seiner Entstehung nebeneinander in Gel-
tung waren: 1. die aus dem Germanischen ererbte Fiillungsfreiheit (v. 1
XXX XX [ XXX), 2. das romanischem und mittellateinischem Ein-
flufl verdankte Silbenzihlen und strenge Alternieren betonter und un-
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betonter Silben (v. 5 XXXXXXXX), 3. die ebenfalls aus dem Mit-
tellatein und aus der Praxis der Meistersinger geldufigen schweren
Tonbeugungen (11 7 Denn 1hésum mit rechtém glaubén).
Nur dies letzte Prinzip erklirt die metrische Identitit von Zeilen
wie der dritten:
1 deynér gleubgén hertz miit und synn
11 Und lérn uns Gétt recht érkennén }X KX KX XXX
111 Inn déym dienst béstendig bleybén
(Es zeigt zugleich, dafl nur eine Zeile, die neunsilbige 8., sprachlich wie
musikalisch weiblich endet; die Reimklammer verspannt sie mit einem
Vers, der zwar sprachrhythmisch, nicht aber metrisch als weiblich anzu-
sprechen ist:
das vélck auf aller wéllt zungén, XXX K XK XK
das séy dyr Hérr zu l6b gesingen. X XXX XXX XX.)

Da die Metrik nicht die Metrik des Sprechverses, sondern des
gesungenen Verses ist, ergibt sich die Frage nach der thythmischen
und melodischen Verwirklichung des Textes in der Musik. Die
Musik jener Zeit kannte den Takt noch nicht. Begriffe wie guter
und schlechter Taktteil sind daher unangemessen. Wir wissen
auch nicht genug iiber die Musizierpraxis von Chor und Ge-
meinde, um sagen zu konnen, ob die rhythmische Freiheit inner-
halb der Melodieaufzeichnung, wie sie uns vorliegt, hinreichend
war, um einige, die meisten oder alle Hirten auszugleichen.
Grundsitzlich gibt es zwei verschiedene Moglichkeiten.

1) Die rhythmische Hirte bleibt ungemildert auch beim Singen
erhalten. Beispiel 1 3: deynér (gleubgen . ..). Die sprachlich
schwere Silbe dey- ist musikalisch leicht (wir sind versucht zu
sagen: sie steht im Auftakt). Sie hat nur den halben Wert der
folgenden sprachlich leichten, musikalisch aber schweren, nim-
lich hoher gesetzten Silbe (-ner). [So z. B. auch 16.]

2) Die rhythmische Hirte wird melodisch, durch Hochsetzen,
neutralisiert. Beispiel I 3: gleubgén hertz mit und synn. Zwar
sind glexb- und bertz, sprachlich starke Silben, von der ,jam-
bischen® Alternation des musikalischen Rhythmus’ her schwach,
doch erhalten sie als Gipfel einer aufsteigenden Melodie-
bewegung melodischen Akzent.

Veranschaulichen wir uns das Wort-Ton-Verhiltnis am Beispiel

einer zusammenhingenden Zeile. Wir wihlen dafiir die metrisch

hirteste: 111 3 Inn déym dienst béstendig bleybén.
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dienst und sten-, sprachlich schwere, metrisch schwache Silben,
werden hochgesetzt und damit melodisch akzentuiert. Entspre-
chend verlieren die unnatiirlich iktierten Silben deym und be-
an Gewicht. Bestehn bleibt nur das — wiederum von der musi-
kalischen Jambenbewegung her — sprachwidrige Iktieren der
Endsilbe -ben.

Die Untersuchung hat gezeigt, dafl die vorliegenden Verse
sich metrisch nicht analysieren lassen ohne Beriicksichtigung des
musikalischen Baus. Eine so einfache Feststellung wie die, dafl
in Strophe II und III das zweite Verspaar weiblich endet, trifft
zwar sprachlich zu, musikalisch aber nicht. Thre Verwirklichung
finden diese Verse nicht im Wort, sondern in der hsheren Ein-
heit von Wort und Musik. Die Worte sind nicht ,vertont‘, denn
die Musik war vorgegeben, zumindest in ihrer Grundform pri-
figuriert. Andrerseits sind die Worte (in den hinzutretenden
Strophen) nicht nur ,unterlegt‘: sie bewahren gentigend Freiheit,
um z. B. weibliche Kadenzen zu setzen, wo die Vorstufe minn-
liche hat. Es handelt sich um ein Lied im Sinne der Ebenbiirtig-
keit von Wort und Musik. Was als sprachliche Hirte erscheint,
ist nicht in jedem Fall auch hart in der Musik. Und das, was auch
die Musik als Hirte bewahrt, wird anders empfunden und ist
anders zu beurteilen als Entsprechendes in Versen, die nur fiir
den Vortrag gemacht sind.

Vers und Vortrag

Aus einer Homer-Ubersetzung von 1806

[2] Und siebe, der held Agamemnon
Trieb maulthier’ und minner daber aus den zelten des lagers,
Holz vom walde zu fiibren; zugleich, ein edler gebieter,
Eilte Meriones mit, des tapfern Idomeneus kriegsfreund.
s Diese wandelten nun, holzhanende dxt’ in den hinden,
Auch geflochtene seil’, und voran die hurtigen miunler.
Lange hinauf und hinab, richtweg’ und krimmungen, ging
man.
Als sie die waldanhéhen erreicht des quelligen Ida,
Schnell mit geschliffenem erz hochwipfliche biume des waldes
10 Hauten sie dmsiger eil’; und rings mit lautem gekrach hin
Stiirzten sie; drauf zerschlugen das bolz die Achaier, und
ludens
Rasch auf die miuler geschniirt, und sie trabten den grund mit

den bufen,
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Sebnsuchtsvoll nach der ebne, das dichtverwachsne gestriuch
durch.
Schwer anch trugen die minner gesamt dickstimmige kloben,
15 So wie Meriones biefl, des tapfern Idomeneus kriegsfreund.
Wir haben Hexameter vor uns: sechstaktige Verse, deren Bau-
element der Daktylus ist.

Adxtvrog heifit Finger: er besteht, in den klassischen Sprachen, aus

einem lingeren und zwei kiirzeren Gliedern: — . In den ersten
vier Takten kann der Daktylus durch den Spondeus ersetzt werden:
zwei Lingen statt einer Linge und zwei Kiirzen: — —. Takt 5 bleibt

in der Regel ein Daktylus. Takt 6 ist anceps (doppelkdpfig): ein ver-
kiirzter Daktylus, also ein Trochdus (— ) oder ein Spondeus. In jedem
Fall ist er zweisilbig. Der Vers hat also folgende Gestalt:

— oo | —oo|—To|—oT | —vu | — T
Der fester geregelte Ausgang sollte auch da, wo die syntaktisch-musi-
kalische Gliederung ein ganzes Biindel von Versen zusammenschlofi,
den Zuhérern bei der Rezitation des Kitharéden die Zeilengrenze und
damit die Gestalt der Zeile erkennbar halten.

Beim Einbiirgern des Hexameters im Deutschen ergab sich eine
Schwierigkeit grundsitzlicher Art. Das Deutsche, das im Gegensatz
zum musikalischen Akzent des Griechischen einen expiratorischen Ak-
zent hat, muf, statt nach Linge und Kiirze der Silben, seine Verse nach
ihrer Druckstirke regeln — ohne indessen das Prinzip von Linge und
Kiirze ganz und gar zu mifachten. Aquivalent fiir den griechischen
Spondeus (——) sind demnach — so meinte man!3* — zwei starktonige
Silben (XX). Im Fortgang des Vortrags allerdings ist das Zusammen-
riicken gleich betonter oder annihernd gleich betonter Silben nur schwer
zu verwirklichen. So liuft es meist darauf hinaus, dafl bei Ersetzung
des Daktylus im Deutschen statt des Spondeus (XX) ein Trochius
(XX) entsteht.

Unser Autor hat sich aber — und nicht nur in dieser Hinsicht —
bemiiht, die Moglichkeiten der deutschen Verssprache durch ge-
naueres Nachformen der antiken Vorbilder zu erweitern.

So vermeidet er z.B. das Aneinanderstoflen von Vokalen auf der
Wortgrenze (Hiat) durch Auswerfen (Elision) des kurzen tonlosen e:
maulthier’ und méinner | dxt’ in den hinden | seil’; und voran | richt-
weg’ und kriimmungen | eil’; und rings.

Zwar ist mitunter der zweisilbige Takt auch bei ithm noch
trochdisch gefiillt (Hélz vom / wdlde [v. 3], [er]réicht des /
quélligen [v.8], dichtver/wachsne [v.13]). Vorherrschend je-
doch ist sein Bemithn um ,echte* Aquivalente fiir den antiken
Spondeus.
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So bei Séhnsuchts/vdll (v. 13) und Schwér adch trigen (v. 14), wo in
die zweite Takthilfte eine Silbe gerit, die mindestens Nebenton, bei
entsprechend profiliertem Vortrag sogar einen zweiten Vollton er-
hilt: Schwér adich trigen ... Ahnlich ist der Schlufitakt in den Versen
4 und 1§ behandelt, kriegsfreund. Zwar liele sich das Wort als Trochdus
verstehn: der Regel wire auch damit geniigt. -freund allerdings ist
schwerer als etwa (la-)gers (v.2) und (gebie-)ter (v.3). Es hat min-
destens Nebenton (kriegsfresnd) und neigt mit dieser rhythmischen
Struktur zum Spondeus. Ahnlich da, wo die letzte Silbe im Vers ein
eigenes Wort ist: ging man (v.7) und noch markanter: gestriuch dirch
(v. 13), wo uniiberhdrbar ein ,echter Spondeus entsteht. Kennzeichnend
fiir den rhythmischen Stilwillen des Verfassers ist der Sprung v. 10/11,
wo gelesen werden mufl: mit lautem gekrach hin / Stiirzten sie — hin-
stlirzten® ist ja eigentlich ein einziges Wort mit dem Hauptakzent auf
der ersten Silbe.

Nun finden sich diese Erscheinungen nicht nur am Anfang
und Ende des Verses, wo Unregelmifligkeiten im Deutschen am
ehesten zu erwarten sind, sondern auch im Innern. Es handelt
sich um die Fiillung des zweisilbigen Takts mit ,geschleiftem’
Spondeus. Um der Armut des Deutschen an ,echten® Spondeen
abzuhelfen, verwendet der Ubersetzer Komposita und stellt sie
so in den Vers, daf die von Natur aus schwichere Silbe an eine
tonfordernde Stelle gerit.

Z. 2 wire mit natiirlicher Betonung zu lesen:

Trieb maiilthier’ und manner dabér aus den zélten des lagers
mit Auftakt und nur 5 Hebungen statt der geforderten 6. Der Vers
verlangt aber die Skansion:

Trieb maulthier und minner dahér . ..
Der Vortragende wird also gezwungen, zwischen Wortakzent und
Versakzent zu vermitteln. Um weder die Struktur des Verses zu ver-
wischen noch das natiirliche Gefille der Sprache zu zerstdren, mufl er
lesen:

Trieb manlthier und minner dabér . ..
oder zumindest:

Triéb mailthiér usw.

Ein solches Lesen ist beabsichtigt. Der Autor nannte es ,,durch
Kunst veredelte Natur“!4 und hat es theoretisch ausfiihrlich be-
griindet. Zeitgenossen, die seine Theorien verwarfen und sich in
ithrer Ablehnung auf die Natur der deutschen Sprache beriefen —
WieLAND, HERDER, auch GOETHE - lieflen sich, und zwar sofort
und ohne Vorbehalt, eines andern belehren, wenn der Autor in
ihrer Gegenwart rezitierte — fielen aber, bezeichnenderweise, in
thre Ablehnung wieder zuriick, sobald die Faszination durch das
Ohrenerlebnis des Vortrags verblafite. Und wirklich spielt der
Vortrag fiir die Beurteilung der Verse eine entscheidende Rolle.
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Neben den genannten mehr oder weniger als ,echte’ Spondeen auf-
zufassenden Takten (6) enthilt der Text noch weitere § (insgesamt
also 6), die mit ,geschleiften’ (,umgestellten® oder sog. falschen [Heus-
LER 3, 241]) Spondeen besetzt sind:

s Diese wandelten nin b 6l z hauende dxt’ in den hinden

7 Lénge binduf und bindb, r'ic bt wég und kriimmungen, ging man

8 Als sie die wald @' nhdhen erréicht des quélligen Ida

9 Schnéll mit geschliffenem érz h&c hwipfliche biume des waldes
14 Schwér Guch triigen die minner gesimt d'i'c k stimmige klében

Wir bemerken, daff der ,geschleifte* Spondeus — wie meist auch
der ,echte® — nicht beliebig auftritt, sondern so, daf} sich mit dem
Hebungsprall, den er hervorruft (XX /X), eine expressive Absicht
verbindet — wie der Autor sagt: ,,Um schweren Gang, Anstren-
gung, Nachdruck, Feierlichkeit [wir kdnnten hinzufiigen: Ge-
waltigkeit, Gewaltsamkeit oder Verlangen] zu mahlen“15. Thre
Verwirklichung setzt ein langsames, deklamatorisch-rezitieren-
des Sprechen voraus: anders ist die Art der Versbehandlung in
die Praxis des Vortrags nicht iibersetzbar.

Wie sehr im iibrigen der Vortrag von der Versgestalt bestimmt
ist, wird klar an den Zisuren.

Jeder Vers von einigem Umfang verlangt nach Schnitten, die ihn
gliedern: lingeren oder kiirzeren, mitunter nur eben noch horbaren
Pausen. Beim Hexameter liegen die Stellen fest, wo der Vers, als Er-
gebnis genau iiberwachter Erfahrung, unterteilt sein mufl, um ein
Hochstmafl an rhythmischer Prignanz zu gewinnen. Wie aus unserm
Beispiel ersichtlich, ist der hiufigste Schnitt der Schnitt ,nach dem
finften Halbteil’, die PenthemimeresiééligvlJi” ...t In 9 von
14 vollstindigen Versen (v. 4-7, 9, 10, 12, 13, 15). Daneben erscheint,
im selben ,Teil, der Schnitt nach der ersten Senkung, wodurch im
dritten Takt ein Trochius cntsteht, die topn xatd TEitov TEOYGIOV
(tome kata triton trochaion): ,.U___ — V” .o (veo3, 13, [14]).
Dann die Hephthemimeres — nach dem ,siebenten Halbteil* — (v. 14),
gewohnlich in Koppelung mit der Trithemimeres — nach dem ,dritten
Halbteil —: 2 |3|lu4ul 5.6 |7|l (v.2,8,11).

Gelegenthch “treten in unserem Text noch zusitzliche Einschnitte
auf (v. 3, 7, 11 [zweimal]), die mitunter tiefer sind und lingere
Pausen bewirken als die vom Vers her ,gemeinten‘ (v. 11). Das macht
den Vers lebendiger, ohne sein Gefiige zu verschleiern, da es ja hier
um Akzidentien geht und auch in diesen Fillen die ,eigentlichen® Za-
suren, wiewohl nur eben noch spiirbar, erscheinen:

11 Stiirzten sie; | drauf | zerschlugen das holz  die Achaier, [ und ludens

Die Verwirklichung auch dieser, den Vers regulierenden Zi-
suren (}) im Vortrag setzt das langsame, vernehmlich markierende
Sprechen voraus, das wir zu Anfang erwihnten.
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Dies wird noch deutlicher, wenn wir v. 8 betrachten, wo die Doppel-
zisur Hephthemimeres/Trithemimeres zu erwarten ist. Hephthemimeres
ist deutlich verwirklicht; die selten allein auftretende Zisur lenkt den
Blick auf die Stelle der Trithemimeres. Und wirklich ist diese Zisur
auch gesetzt. Das bedeutet nun freilich, dafl ein einziges Wort durch die
Zisur in zwei Teile zerlegt wird (verdunkelte Zisur, caesura latens):

Als sie die wald/anhohen erreicht | des quelligen Ida.

Das zerspaltene Wort ist ein Nominalkompositum, dessen Fuge an der
Schnittstelle liegt und dessen Bestandteile auch in der Zusammensetzung
ihre Selbstindigkeit noch ziemlich bewahren. Hinzu kommt, daff an
dieser Stelle ein ,falscher’ Spondeus gesetzt ist. Gegen die natiirliche
rhythmische Gestalt (wdldanhohen) ist die metrisch geforderte zu
stellen (wdlddnboben [Anstrengung: sie sind mit Miihe erstiegen!]).
Das erzwingt ein langsames Sprechen, ein Ab- und dann wieder Neu-
ansetzen, bei dem ein Schnitt nach wald (und ein kleinerer nach an)
durchaus unvermeidlich ist. Das durch die ,falschen® Spondeen erfor-
derte Tempo kommt den Zisuren zugute!

Zu den metrisch-rhythmischen Funktionen des Vortrags gehdrt noch
ein Drittes. Neben dem Verwirklichen von regelrechten Zisuren, die
durch stirkere akzidentelle iiberschattet werden (v. 11), und von ver-
dunkelten (v. 8) ist dies das Bezeichnen von Fugen, die zwar Neben-
zidsuren, doch ,anatomisch orthodoxe’ (iiberzihlige Regelzisuren) sind —
vor allem da, wo der Vers durch weniger geliufigen Einzelschnitt allein
nicht geniigend gegliedert erscheint: v. 14 mit Hephthemimeres ohne
Trithemimeres, doch mit leichter iiberzihliger tome kata triton tro-
chaion:

Schwer auch trugen die minner | gesamt | dickstimmige kloben.

Dem Ubersetzer schwebte mit seiner Praxis und Theorie etwas
Neues vor. Er wollte eine Wirkung erzielen, die an die Wirkung
der gesungenen oder psalmodierend rezitierten Verse der Grie-
chen erinnerte. Wenn er ,feierlich liest, sagte GOETHE von ihm,
»50 ist es wahrer Gesang und Intonation [...]“18. Er profilierte
seine Verse durch sehr bewuflt gesetzte, scharf gliedernde Zi-
suren und versuchte die Musik des antiken Verses — die im-
manente Musik, die auf dem Widerspiel von Wortakzent und
Versakzent beruhte — im Deutschen nachzuténen. Wie in friihe-
ren Jahrhunderten die Einfithrung des Endreims und der Alter-
nation war dies ein Akt der Kiinstlichkeit. Am deutlichsten wird
diese Kiinstlichkeit bei der Behandlung der sog. falschen Spon-
deen. Sie hat dem Verfasser den Vorwurf der Harthorigkeit und
der Verhunzung des deutschen Verses eingetragen. Es ist bezeich-
nend, dafl er sich wirksam dagegen nur wehren konnte durch das
Beispiel des Vortrags. Doch selbst seine theoretischen Anweisun-
gen ,verhindern genau die barbarische Tonbeugung, die ithm im-
mer vorgeworfen wird: wenn nimlich diese beiden Forderungen
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vom Vorleser erfiillt werden: 1. er gebe ,der gesenkten hoch-
tonigen Silbe [sic, Voss: Linge] ihr volles Recht an Dauer und
Ton® (130); 2. er beriicksichtige ,zugleich’, d. h. neben der metri-
schen Ordnung, ,den Sprechton samt dem Tone des &rtlichen
Nachdrucks® (262). Gewissenhafter 1if8t sich die Beachtung von
Versakzent und Wortakzent nicht empfehlen“ (ALFrRED KELLE-
TATY).

Um so zu lesen, langsam, deutlich, spannungsvoll, braucht man
weniger die Anleitung der Theorie als das Beispiel des Vortrags,
notfalls des eignen. Die Art des Vortrags wird vom Baugesetz
des Verses erzwungen, das Baugesetz des Verses wiederum er-
hellt sich erst wahrhaft im Vortrag.

Aus einer Erzihlung von 1794

Da hab’ ich so eben die Taunben gefangen, jung und fett. Es bleibt
mir das liebste von allen Gerichten! Denn sie sind leicht zu ver-
daunen, man schluckt sie nur eben hinunter; und die Knéchelchen
schmecken so sif§! sie schmelzen im Munde, sind halb Milch, halb
Blut. Die leichte Speise bekommt mir, und mein Weib ist von
gleichem Geschmack. So kommt nur, sie wird uns freundlich
empfangen; doch merke sie nicht, warum ihr gekommen! Jede
Kleinigkeit fillt ihr auf’s Herz und macht ibr zu schaffen. Mor-
gen geh’ ich nach Hofe mit euch; da hoff’ ich, ihr werdet, lieber
Neffe, mir belfen, so wie es Verwandten geziemet.

Der Text hat etwas Altertiimliches oder Altertiimelndes (mein
Weib, warum ibr gekommen, nach Hofe, geziemet) und gleich-
zeitig das Bequeme und Lissige der Umgangssprache: schlichter
geradsinniger Ausdruck, oft mit den typischen Verkiirzungen
der Alltagsrede (hab’ ich, geb’ ich, hoff’ ich [ Apokope, L 60,1];
auf’s Herz [Aphirese, L 60,1]), einfache Satzmuster (ordo na-
turalis [L 47,1]). Durch die syntaktische Kleingliedrigkeit, die
vielen knappen Hauptsitze und das starke Hervortreten kurzer,
durch Interpunktion gegeneinander abgesetzter Wortgruppen (da
hoff’ ich, ihr werdet, lieber Neffe, mir helfen) entsteht ein deut-
liches rhythmisches Profil. Es kommt zu Bildungen mit der Pri-
gnanz von metrischen Floskeln: jung und fett XXX (Creticus),
halb Milch, halb Blut XX/XX (Dijambus). Man wird geneigt
sein, von rhythmischer Prosa zu sprechen.

Daf es sich um Verse handelt, und zwar um Hexameter, iiber-
rascht. Tatsdchlich ist auf die Frage, welche Form denn hier vor-
liege, die Antwort: Prosa so richtig wie die Antwort: Hexameter.
Beide verlangen in gleichem Mafl nach Modifikation.
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Der erste vollstindige Hexameter beginnt bei jung und fett:

Jung und fett. Es bleibt mir das liebste von allen Gerichten!

Denn sie sind leicht zu verdanen, man schluckt sie nur eben hinunter;

Und die Knéchelchen schmecken so siff [. . .]

Im Prosaschriftbild wird man die zweite dieser Zeilen mit drei-
fachem Auftakt lesen und den ersten, nicht iibermiflig starken Akzent
auf leicht setzen. In der folgenden Zeile wird man #nd die Knéchelchen
lesen, mit doppeltem Auftakt. Erst das Schriftbild der Verse bewirkt
einen Vortrag, der den Rhythmus, also die Druckstirke, das Tempo,
die Akzentverteilung zu groflerer Gleichmifligkeit zwingt. Der Vers-
charakter allerdings wird sich auch dabei nur miihsam behaupten.
Natiirlich ist das kein Zufall. Inhalt der Verse ist nichts, was von sich
aus zum Vershaften dringte. Wortwahl, Wortstellung und Satzfiigung
sind denkbar prosaisch. Jeder Schmudk, jede poetische Stilisierung ist
absichtlich vermieden. In den Hexametern ergeht die Sprache sich
gleichsam ironisch, in ,grata negligentia‘8,

Angemessen ist daher ein Vortrag, der weder die Verse in Prosa
aufldst noch ihre Prosaqualitit durch metrische ,Strenge ver-
filscht. Ein Vortrag also, der in mdglichster Nihe zur Prosa das
Muster der Verse nur eben mit anklingen l4ft.

Daf} ein solcher Vortrag seine Legitimierung aus den Versen selbst
bezieht, wird am leichtesten klar durch einen Blick auf die Zisuren.
Selten zeigt sich die Bauform des Verses so deutlich wie hier.

[3] Da hab’ ich so eben die Taunben gefangen,
Jung und fett. Es bleibt mir das liebste | von allen Gerichten!
Denn sie sind leicht zu verdauen, | man schluckt sie nur eben hin-

unter;
Und die Knochelchen schmecken so sif! | Sie schmelzen im Munde,
s Sind halb Milch, halb Blut. | Die leichte Speise bekommt mir,

Und mein Weib | ist von gleichem Geschmack. | So kommt nur, sie
wird uns
Freundlich empfangen; doch merke sie nicht, | warum ibr ge-
kommen!

Jede Kleinigkeit fillt ibr auf’s Herz [ und macht ihr zu schaffen.

Morgen geb’ ich nach Hofe mit euch; | da hoff’ ich, ibr werdet,

1o Lieber Neffe, mir belfen, | so wie es Verwandten geziemet.

Penthemimeres, die hiufigste Zisur in aller Regel, erscheint nur
einmal in diesen zehn Versen (v.s); die zweithdufigste, kata triton
trochaion, nur zweimal (v.3 und 10); die seltnere im vierten Takt
dagegen am hiufigsten: in allen iibrigen Versen — am seltensten be-
zeichnenderweise in der geliufigsten Form, als Hephthemimeres mit
Trithemimeres, nimlich einmal (v.6); hiufiger in der seltneren Form
der unbegleiteten Hephthemimeres: viermal (v. 4, 7, 8, 9)! Einmal er-
scheint noch der Schnitt post quartum trochaeum (v. 2), der umstritten
ist, den die Griechen nicht kannten und den strengere Stilisten auch
im Deutschen vermeiden, weil er den Vers nicht entschieden genug

16



gliedert. Gerade diese ohnehin schon schwache Zisur wird durch eine
zweite, tiefere, aber nicht konstitutive (Trithemimeres) noch weiter
entkriftet.

Zisurverhiltnisse also, die das Profil des Hexameters eher
verschleiern als herausheben, atypische konturerweichende Ein-
sitze mit zwei- oder dreifachem Auftakt (v. 4, 5, 6; 3), En-
jambement mit kadenzverwischender Rhythmik (v. 6/7 So
kémmt nur, sie wird uns | Fréundlich . . .: weite Hochtonabstin-
de, Versschlufl auf Einzelwort ohne metrisch-stilistische Bedeu-
tung) — es sind ,ungestiefelte, ,barfiilige“ Hexameter!®. Dies
Parlando hat mit dem ,wahre[n] Gesang und Intonation“ jenes
anderen Beispiels nur das Schema gemein. Was jeweils erstrebt
wird, ist in beiden Fillen nicht schwer zu ermitteln. Die Konsti-
tution der Verse selbst gibt allen erwartbaren Aufschlufi.

Vers und Aktion

In einem Schauspiel gibt ein Feldmarschall seinen Offizieren den
Schlachtplan bekannt. Einer von ihnen, ein Prinz, erhilt die In-
struktion:

Keinesfalls von seinem Platz zu weichen, bis der linke Fliigel des
Feindes unter dem Ansturm von H. und T. auf seinen rechten stiirzt
und die feindlichen Truppen sich aufgeldst nach einer Trift dringen.
Dort sollen sie dann in grabendurchzogenen Siimpfen aufgerieben
werden.

Im Original:
Des Prinzen Durchlancht wird,
Nach unsers Herrn ausdriicklichem Befebl,
Wie immer anch die Schlacht sich wenden mag,
Vom Platz nicht, der ihm angewiesen, weichen,
s Als bis, gedringt von Hennings und von Truchf,
Des Feindes linker Fliigel, anfgelést,
Auf seinen rechten stiirzt, und alle seine
Schlachthaufen wankend nach der Triff sich dringen,
In deren Siimpfen, off durchkreuzt von Griben,
10 Der Kriegsplan eben ist, ibn aufzureiben.

Eine Periode: ein weitrdumiger, doch iibersichtlich geordne-
ter Bau. Kein Wort darin ist zuviel. Die Verse 2 und 3, die viel-
leicht entbehrlich scheinen, erhalten aus dem Zusammenhang des
Stiicks besondre Bedeutung. Alles fiigt sich der Reihenfolge, die
die Ereignisse erwarten lassen. Strategisch, logisch und syntaktisch
steht jede Einzelheit am einleuchtenden Platz. Die Versorganisa-
tion bestitigt den Eindruck.
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Es sind Blankverse: fiinffiiffige reimlose Jamben mit beliebig wech-
selnder minnlicher oder weiblicher Kadenz und freier Zisur. Satz-
struktur und Versstruktur sind fast stets kongruent: Satzkola sind
Verskola; jedes Versende bezeichnet ein syntaktischer Einschnitt, wo-
bei die wechselnden Gruppierungen im Innern die Lebendigkeit der
Periodenfiigung erhhen. Nur einmal (v.7/8) wird enjambiert: auf
dem Hohepunkt der erwarteten Ereignisse und in ausdrucksvoller Ver-
bindung mit dem schwebenden Akzent am Anfang des folgenden
Verses: und alle seine | Schlachthaufen wankend ... Wende und Wan-
ken sind ohrenfillig in dieser Fiigung verwirklicht.

Zusammenfassend liefle sich sagen: Der Umfang des Gefiiges
ist die Voraussetzung des (syntaktisch-verstechnisch) Kunstvol-
len, in dem sich das (logisch-strategisch) Kunstvolle oder doch
das Wohlgeordnete und Durchdachte des Schlachtplans spiegelt.

Allerdings erklirt sich der Umfang auch noch anders. Nicht
aus sprachlich-charakterisierender, sondern aus dramaturgischer
Absicht. Vollstindig lautet nidmlich der Zusammenhang, dem
der vorstehende Text entnommen ist, so:

[Aus einem Schauspiel von 1813]

[4] Feldmarschall
(siebt in ein Papier, das er in der Hand hilt).

Des Prinzen Durchlancht wird —

Der Prinz von Homburg.
Den Handschub sucht sie —!
(Er sieht bald den Handschub, bald die Prinzessin an.)

Feldmarschall.
Nach unsers Herrn ausdriicklichem Befebl —

Rittmeister von der Golz (schreibe).
Nach unsers Herrn ausdriicklichem Befebl —

Feldmarschall.
Wie immer auch die Schlacht sich wenden mag,
Vom Platz nicht, der ihm angewiesen, weichen —

Der Prinz von Homburg.
— Rasch, dafl ich jetzt erpriife, ob er’s ist!
(Er laft, zugleich mit seinem Schnupftuch, den Handschub fallen; das
Schnupftuch bebt er wieder auf, den Handschub lifit er so, daff ibn

jedermann seben kann, liegen.)

Feldmarschall (befremdet).
Was macht des Prinzen Durchlaucht?
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Hobenzollern (heimlich).
Arthur!

Der Prinz von Homburg.
Hier!

Hobenzollern.
Ich glaub’
Du bist des Teufels?!

Der Prinz von Homburg.
Was befiehlt mein Marschall?
(Er nimmt wieder Stiff und Tafel zur Hand. Der Feldmarschall
sieht ihn einen Augenblick fragend an. — Pause.)

Rittmeister von der Golz
(nachdem er geschrieben).
Vom Platz nicht, der ibhm angewiesen, weichen —

Feldmarschall (fibrt fort).
Als bis, gedringt von Hennings und von Truchf§ —

Der Prinz von Homburg.
(zum Rittmeister Golz, heimlich, indem er in seine Schreibtafel siebt).

Were Lieber Golz! Was? Ich?

Rittmeister von der Golz.
Ihr, ja! Wer sonst?

Der Prinz von Homburg.
Vom Platz nicht soll ich —¢

Rittmeister von der Golz.
Freilich!

Feldmarschall.
Nun?é Habt I[hr?

Der Prinz von Homburg (laut).
Vom Platz nicht, der mir angewiesen, weichen —

(Er schreibt).
Feldmarschall.
Als bis, gedringt von Hennings und von Truchff -
(Er bélt inne.)

Des Feindes linker Fliigel, anfgelost,

Auf seinen rechten stiirzt, und alle seine
Schlachthaufen wankend nach der Trift sich dringen,
In deren Siimpfen, oft durchkrenzt von Griben,

Der Kriegsplan eben ist, ihn aufzureiben.
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Ein Abschnitt aus der beriilhmten Doppelszene im »Prinzen
von Homburg«. Kurz zuvor, er weifl selbst nicht wie, ist der
Prinz in den Besitz eines Damenhandschuhs gelangt. Er vermutet,
dafl er der Prinzessin Natalie gehort. Zufillig sind in einem
anderen Teil des Raums die kurfiirstlichen Damen zugegen. So
versucht er, wihrend gerade die entscheidende Befehlsausgabe
stattfindet, sich Gewiflheit dariiber zu verschaffen.

Die den Prinzen betreffende Instruktion muf also lang sein,
um oft unterbrochen werden zu konnen, und recht komplex, um
seine Zerstreutheit desto fataler zu machen.

Verschiedne Ebenen werden dabei geschaffen. Man konnte
auch sagen, es werden, wie im durchbrochnen Satz einer poly-
phonen Musik, verschiedne Stimmen gegeneinandergefiihrt. Leit-
stimme ist die des Feldmarschalls. Sie unterbricht sich haufig, wie-
derholt sich, bildet aber in ihren Teilen ein Ganzes und beherrscht
mit ithrer Kontinuitit das Gewebe der iibrigen Stimmen. Sie
schreitet in den gleichmiflig groflen Notenwerten der ,Choral‘-
melodie daher und muf sich in der ersten Hilfte — der fiir den
Zusammenhang des ganzen Stiicks entscheidenden — gegen das
erregte Gewebe der andern Stimmen behaupten. Thr sekundiert
das Echo des mitschreibenden Golz. Gegenstimme, von allen an-
dern thematisch unabhingig, ist die Stimme des Prinzen, soweit
er sein eigenes Thema verfolgt (Den Handschub sucht sie —!). Sie
ist anders registriert und bleibt im sotto voce. Dazwischen spielt
sich, ebenfalls sotto voce, doch wiederum in anderem Duktus,
der Dialog oder besser: das zerstreute Hin und Her des Prinzen
mit Hohenzollern und von der Golz ab, das den Prinzen aus
der Selbstindigkeit seiner Stimme heraus- und in die Echokorre-
spondenz mit der Leitstimme hineinzufiihren sucht. Es steht in
den kleineren Werten der Kontrapunkte: kurze Sitze (Z. 10f.),
Ellipsen [L 317] (Z. 18), knappe Rufe (Z.9, 19) und Fragen
(Z. 16) — Abgebrochenes, sprudelnd (Z. 16) oder geprefit (Z. 17)
usw.; alles unruhig, ruckartig herausgestoflen. Das Komplexe
der Instruktion, die wir zunichst fiir sich betrachtet hatten,
ist also eingebettet in die groflere Komplexitit des dramatischen
Vorgangs.

Die Bijhnenanweisungen sind so etwas wie der bezifferte Bafl
der dramatischen Komposition. Die Phase als Ganzes ist von
der Handlung, nicht von der Sprache her entworfen. Das Vor-
lesen, Mitschreiben, den Handschuh-Fallen-Lassen, das Hantie-
ren mit Tafel und Stift, das Einblicknehmen des Prinzen bei
Golz usw., das alles bildet das Kompositionsgeriist; die ,Stim-
men‘ sind die Instrumentierung. Die Sprache selbst ist dabei
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,gestisch®. Thre syntaktisch-rhetorische Kontur, auch ihre musi-
kalische (im angedeuteten Sinn): der Grad ihrer formalen Strin-
genz erhoht sich noch durch die Bindung an den Vers.

Metrisch ist der Vers, bei aller Lebendigkeit des Rhythmus’, von der
ersten bis zur letzten Silbe mit der grofiten Strenge und Regelmiflig-
keit gebaut. (Einzige Ausnahme, die wohl auf schlichtem Versehen
beruht: der Vers Z. 8—11 mit einem iiberzihligen sechsten Fuf.)

Beides, Lebendigkeit und Strenge, erscheinen am deutlichsten, wo ein
einziger Vers auf mehrere Sprecher verteilt wird.

1 2 3 4
8 F. Was macht | des Prin | zen Durch / lancht?

5
H. Ar [ thur!
P. Hier! /
6
H. Ich glaub’ ]
Du bist des Teufels?!

Vers und Takte werden hier durch die Grenzen der Rede zerschnitten;
ithre Bruchstiicke entfallen auf mehrere Sprecher. Alle Akzente sind
strikt nach der Regel gesetzt. Es sind strenge metrische Verse, aber von
solcher .Natiirlichkeit', daf} die einzige Anderung, die beim Ver-
wandeln in Prosa zu erwigen wire (,Ich glaube‘ statt Ich glaub’), am
Verscharakter der betreffenden Zeile gar nichts dnderte (weibliche
Kadenz statt minnlicher). Der Eindrudck ist der des Leichten, Schnellen,
Natiirlichen. Der Vers ist ,latent".

P. (heimlich) Wer? Lielber Golz! | Wase Ich? |

G. [heimlich] (I)hr, jal | Wer sénst? /
P. [heimlich] Vom Platz | nicht séll | ich—?

G. [heimlidh] Fréi ] lich! S

F Nun? /| Habt Ihr? |

Zeichenerklirung: (") zusitzlicher rhythmischer Akzent.
[‘] in Prosa ersparter Akzent.

Auch hier sind wenige Verse auf mehrere Reden verteilt (2 auf ).
Auch hier sind Takte oder Versfiifie durch diese Verteilung zerschnit-
ten. Auch hier wiirde die einzige Anderung, die das Umsetzen in
Prosa — und zwar in heutige Prosa — verlangte (,Ich soll vom Platz
nicht—?* statt Vom Platz nicht soll ich~?), das Versgefiige intakt lassen.
Andern wiirde sich nur die Iktierung, und auch die nicht bedeutend,
denn die meisten Erscheinungen, die dabei auftriten, sind als rhyth-
mische Spannungen im Versmaf nicht nur erlaubt, sondern geradezu
geboten.

Abweichungen wiren wohl nur 1. die >choriambische< Rhythmisie-
rung des Anfangs: ,Wér, lieber Gélz? (XXX X), der im Vers allein
schon die Zeichensetzung entgegensteht (Wér? Lieber Gélz! oder doch:
Weére Lieber Golz!) und 2. der Verlust oder die weitere Schwichung
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des (Neben-)Tons auf der letzten Silbe am Schlufi: ,Nin? Héabt IThr?*
oder sogar ,Nuh, habt Thr fiir Nun? Habt 1hr?

Alles andere sind zusitzliche Akzente: beschwerte Senkungen wie
die beim Blankvers beliebte im Auftakt, die zu ,schwebender Betonung®
fithrt: Wér? Lieber G6lz!; dann auch im Innern der Zeile: (... G4lz/)
Wase Ich? Ihr, ja! Auch diese Fille entsprechen im Grunde dem
Typus des Auftakts, denn dank der syntaktischen Fiigung wird jedes
Kolon (hier immer ein Versfuf}) mit seiner stark gegliederten Komma-
Formation zum Vers en miniature. Anders gesagt: der Vers zerlegt
sich in Kola, die Kola in Kommata von so ausgeprigter rhythmischer
Eigenstindigkeit (Was? | Ich? [ Ihr, | jd), dafl all diese kurzen, heftig
ausgestoflenen Satzfetzen — meistens Silben — nur noch wie durch Zu-
fall in das Schema des Verses zu passen scheinen. In Wahrheit sind
sie hochst bewuflt gesetzt, d. h. vom Metrum des Verses gelenkt. Ge-
rade wo sich der Vers der Prosa nihert, ja, wie es scheint, zur Prosa
tibertritt, wird kunstvoll, etwa durch die Vortragszeichen der Inter-
punktion, am Versgeprige festgehalten. Kunstvoll, nicht mechanisch:
,Nun, hdbt Thr?* verlore sich nicht nur aus dem Metrum, es wire auch
schlaffer; spannungsloser als das dringende, ungeduldige Stakkato des
Verses: Nun? Habt 1hr?

Diese organisierende und lenkende Funktion des Verses —
weit ab vom vielgelisterten Jambentrott, dem ti-tam ti-tam der
Epigonen — gibt der Sprache jene elastische Festigkeit, jene un-
durchbrechliche Herrschaft der Form, die den Stil dieser Dichtung
im ganzen bezeichnet. Sie verhindert, dafl die Doppelszene mit
all threm Reichtum an Farben und Nuancen zum Tableau her-
unterkommt. Wie Muskelbewegungen sind ihre Rhythmen Re-
flexe jenes Kriftespiels, das im Innern des Stiickes vor sich geht.
Die Musik dieses Spiels ist nicht, um mit MALLARME zu reden,
eine Musik der Klinge, sondern der Bedeutungen. So ist es von
Bedeutung, wenn aus der Unruhe und Verwirrung, die die Zer-
streutheit des Prinzen verursacht, die Ruhe und Klarheit des
Schlachtplans in der Stimme des Feldmarschalls hervorgeht.

Drama heifit Handlung. Der Vers dieses Dramas ist der han-
delnde, gestische Vers, der Vers, der Spannungen trigt, der sich
aufbiumt, stoflt, prefit, glittet und wiederum strafft und der
doch, bei aller Belastung, weder durchhingt noch reifit.

Strophe

Fliefende Strophe

Mein Wildchen

Eure Beschattung kiiblt schon lang, des lieben Wildchens
Eichen, ich habe nicht die Wurzel dieser hoben Wipfel ge-
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senkt, ibr wuchset friiher als ich, seyd Jinglinge gleichwohl
noch, erhebet hoher einst die Hiupter, und streckt, wenn sich
der Tag neigt, lingre Schatten. Griinet denn, iiberlebt; ich
neid’ euch nicht, Eichen, will mit Gespielen euch, mit Thri-
nenweiden, rings umpflanzen, dafl einst, wenn nun die Sonne
sinkt, in eurer Kiihle, durchbhaucht von Abendliiften, ihr Laub
sich leise bewege, dann der Liebling sage zu dem Mdidchen:
»Sie weint ja nicht, sie siuselt, lallt Musik; wie fabelte von
der schinen Weide der Vorfabr!“ Wenn von dem Sturm nicht
mebr die Eich’ hier rauschet, keine Lispel mebr wehn von
dieser Weide: dann sind Lieder noch, die vom Herzen ka-
men, gingen zu Herzen.

Anmerkung zum Text
Eichen, Z. 2, Vokativ: lhr Eichen des lieben Wildchens.

Dies ist ein strenges und sehr bewufit gebautes Gedicht. Die

Vers- und Strophenabteilung wurde getilgt, um Studenten das
Auffinden einer sinnvollen Gliederung zu ermdglichen. Folgen-
des ist eins der Ergebnisse dieser Ubung.

Mein Wildchen

Eure Beschattung kiiblt schon lang,
des lieben Wildchens Eichen,
ich habe nicht die Wurzel
dieser hohen Wipfel gesenkt,
s ihr wuchset friiber als ich,
seyd Jiinglinge gleichwohbl noch,
erhebet hoher einst die Haupter und streckt,
wenn sich der Tag neigt, lingre Schatten.

Griinet denn, iiberlebt;
10 ich neid’ euch nicht, Eichen,
will mit Gespielen euch, mit Thrinenweiden,
rings umpflanzen, daff einst, wenn nun
die Sonne sinkt, in eurer Kiible,
durchhaucht von Abendliiften,
15 ihr Laub sich leise bewege,
dann der Liebling sage zu dem Madchen:

»Sie weint ja nicht, sie sauselt, lallt Musik;
wie fabelte von der schonen Weide der Vorfahr!“
Wenn von dem Sturm nicht mebr
20 die Eich’ hier rauschet,
keine Lispel mebr webn
von dieser Weide:
dann sind Lieder noch,
die vom Herzen kamen, gingen zu Herzen.
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Das sind Freie Rhythmen. Strophen oder ein Metrum haben sich
nicht ergeben; denn Strophe — im engeren Sinn — verlangt ja iiber die
geregelte Zahl der Verse hinaus auch deren geregelten Bau. Das erste
ist hier gegeben (3 Partien zu je 8 Zeilen), das zweite nicht. Es finden
sich keine zwei Verse, die metrisch auch nur von einer Partie zur
nichsten einander entsprichen. Die Zahl der Ikten, und damit der
Takte oder Versfiifle, in den einzelnen Zeilen bewegt sich zwischen 2
und §, die Zahl der Silben zwischen § und 13, ohne dafl ein Gesetz zu
erkennen wire, das ihre Abfolge regelt.

Verfahren, wie man sicht, ist bei dieser Gliederung vom Syntak-
tischen und Rhythmischen her. Alle drei Versgruppen sind durch krif-
tige syntaktische Schliisse begrenzt (Ende von Satzperioden), die erste
und zweite sogar durch den jeweils einzigen (Doppel-) Punkt. In der
Regel, d. h. in 20 von 24 Fillen, ist das Zeilenende durch Satzzeichen
als Grenze einer syntaktischen Einheit markiert. Viermal nur erscheint
Enjambement, dreimal (Z. 3/4, 19/20, 21/22) ein leichtes, d. h. ein sol-
ches, bei dem sich — erstens — der Einhalt am Ende der Zeile durch die
Kolon- oder Kommabildung von selber ergibt und so — zweitens —
eine anderweitig lingere Zeile in ihre natiirlichen Hilften zerfillt.
(Wirklich bilden auch die gebrochnen Zeilen 19/20 und 21/22 im Ori-
ginal nur je einen einzigen Vers.) Nur einmal (Z. 12/13) tritt ein stir-
keres auf:

dafl einst, wenn nun
die Sonne sinkt

Es liegt in der Mitte der Mirttelpartie, damit also in der Mitte des
ganzen Gedichts. Es exponiert das Wort nun, dem unwillkiirlich aus
der folgenden kleinen Pause am Ende der Zeile ein leichtes Crescendo
und Ritardando erwichst. Dies Herausheben des nun erscheint be-
sonders sinnvoll, wenn man die Leistung dieses Worts fiir die innere
Anlage der Verse bedenkt. Weiter die Eichen anredend, die er zu Be-
ginn schon angesprochen hat, sagt der Dichter: ich ... will ... euch ...
mit Thrinenweiden ... umpflanzen, daff einst, wenn nun die Sonne
sinkt, ... der Liebling sage usw. Zwei Zeitebenen des Gedichts fallen
in eine zusammen: die Gegenwart aus den ersten anderthalb Partien
mit der Zukunft in den letzten anderthalb. Aufgelost miifite es heiflen:
dafl einst, wenn so wie nun. Der erlebte Augenblick, der Augenblick
des Sonnenuntergangs, wird hier, im Angelpunkt des Ganzen, in die
Zukunft projiziert.

Uberhaupt kommt die Disposition dem Verdeutlichen der Zeit-
perspektive sehr zugute. Im ersten Abschnitt herrscht die Gegenwart
(kdiblt, seyd Jinglinge ... nodh), hinter der sich Vergangenes auftut -
niheres (kihlt schon lang) und ferneres (ihr wuchset frither als ich),
von der aber schon vorgedeutet wird auf Zukunft (seyd Jinglinge
...noch, erbebet hober einst die Hanpter) [Exposition]. Der Mittel-
abschnitt bringt die Verschrinkung von Gegenwart und Zukunft (Grs-
net denn [prasentisch], iberlebt [futurisch]) mit ihrer ,enharmonischen
Verwechslung® als Hohepunkt (einst, wenn nun) und der Zukunft am
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Schluf} (dafl einst ... ibr Laub sich . .. bewege, dann der Liebling sage)
[Durchfiihrung]. Im letzten Abschnitt schliefit sich an das Gegenwarts-
Zitat aus der Zukunft (,Sie weint ja nicht ...“) mit seinem Riickbezug
auf die Gegenwart des Sprechenden (,wie fabelte ... der Vorfahr!<)
die fernere Zukunft an (dann sind Lieder noch) [Reprise].

Die Gliederung mag vom Satzbau, von der Atemfiihrung, auch vom
Verdeutlichen der Zeitperspektive her als sinnvoll erscheinen — im
Original ist nichts davon zu entdecken.

[5] Mein Wildchen (1778)
[..]

1 Eure Beschattung kiihlt schon lang, des lieben
Wildchens Eichen, ich habe nicht die Wurzel
Dieser hohen Wipfel gesenkt, ihr wuchset
Friiber alsich, seyd

s Jinglinge gleichwobl noch, erbebet hoher
Einst die Haupter, und streckt, wenn sich der Tag neigt,
Lingre Schatten. Griinet denn, iiberlebt; ich
Neid’ euch nicht, Eichen,

Will mit Gespielen euch, mit Thrinenweiden,

10 Rings umpflanzen, daf einst, wenn nun die Sonne
Sinkt, in eurer Kiible, durchhaucht von Abend-
Liiften, ihr Laub sich

Leise bewege, dann der Liebling sage

Zu dem Midchen: ,Sie weint ja nicht, sie siuselt,
15 Lallt Musik; wie fabelte von der schonen

Weide der Vorfabr!“

Wenn von dem Sturm nicht mehr die Eich’ hier rauschet,
Keine Lispel mebr webn von dieser Weide:
Dann sind Lieder noch, die vom Herzen kamen,

20 Gingen zu Herzen.

Wer das Muster der Verse nicht schon im Prosaschriftbild er-
kannt hat, wird iiberrascht und sicher auch befremdet sein. Eine
Logik der Gliederung ist, vorerst, nicht zu entdecken. Es gibt
Zeilen und Strophen, die ganz willkiirlich enden. Im Zeilenstil
— normal also fiir das Empfinden der meisten — ist nur die letzte
Strophe gebaut: jedes Zeilenende fillt- mit dem Ende einer syn-
taktischen Einheit zusammen. Sonst ist die Regel das Enjambe-
ment. Drei der fiinf Strophen sind nicht durch Satzschlufl von-
einander getrennt. Von ihren 16 Versen zeigen 11 Enjambement.

25



Was ist das metrische und strophische Gesetz dieser Verse?
Ein Gesetz offenbar, das Zeilen- und Strophenbrechung nicht nur
als Ausnahme duldet, sondern als iiblich und gattungstypisch
legitimiert. Wir kennen es, es ist von altersher das Gesetz der
griechischen Lyrik.

[...] Blepho]s Exey

ot Béa1)g’ ixehav *AgL-

yvto odr 8¢ udhiot’ Exoige poimol.
viv 08 Avdarowv EpmgéneTal yuvai-
%xeooLy O 1ot GeAiw

d0vtog & Boododdxtvrog unva
névta nepde)éxows’ dotoa, gdog & éni-
oxel ¥ahaooav ¢’ dhpvoav

lowg nal moAvavdépols dgovoaus etc.2?

Verben (£ri-/oyel) und Nomina (yvvai-/xegowv), selbst Namen (CAoi-/
yvirta) werden durch die Versgrenze zerschnitten. Die folgende Stro-
phe bringt gleich zwei solcher Brechungen (tedd-/AawoL — dv-/dpvona).
(Ihr Charakter und ihre Hiufigkeit beantworten die Frage nach der
Behandlung der Versgrenze im Vortrag: das Zeilenende bedeutet natiir-
lich nicht einen Halt.)

Zugleich erkennt man an den deutschen Versen die Strenge der
Form: 3 Zeilen je zu 11 Silben, dann eine zu §. Die Elfsilbler zwar
nicht identisch, aber doch nach praziser Regel und in bestimmter Folge
verindert. Es ist die sapphische Strophe mit einer Variation, die der
Verfasser ihr gegeben hat, um groflere Abwechslung zu erreichen.

Der sapphische Elfsilbler (Hendekasyllabus) ist ein fiinffiifliger,
grob gesprochen trochiischer Vers, dessen dritten Takt, statt des Tro-
chius, ein Daktylus fiillt. Auf drei identische Elfsilbler folgt als Schluf}
ein Adonius. In der vorliegenden Ode ist der Daktylus bei den Elf-
silblern in der ersten Zeile in den ersten, in der zweiten in den zweiten
Takt versetzt. Die Zisuren sind frei. Schema ist also:

XXX XX X X XX XX

b

RKXPRXX] X X XX XX
X X X X |>'<><><| XX XX < sapphischer Elfsilbler
[Xxx] X X

Abgesehn ist es hierbei offenbar auf rhythmische Vielfalt bei
gleichzeitiger metrischer Strenge, auf ,dancing in armour®
(Pounp). VarLtry hat wiederholt das Moment der Willkiir be-
tont, das zu jeder Versform als reiner Ubereinkunft gehére. Viele
Dichter liebten es. Weit davon entfernt, es etwa einzuschrinken,
begriifiten sie Konvention und Willkiir vielmehr, ja verschirften
thre Wirkungen noch durch weitere selbsterfundene Regeln, um
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bei der Auseinandersetzung mit diesen Schwierigkeiten auf Lo-
sungen zu geraten, die sich ohne solche Widerstinde nicht hitten
finden lassen. In diesem Sinn ist VALERYs Bemerkung zu ver-
stehn, ,qu’ une forme est féconde en idées“?. — Worin liegt hier

die Willkiir?

Die sapphische Ode war ein Lied. Uber ihre musikalische Beschaffen-
heit, die zum Verstindnis ndtig wire, wissen wir wenig, fast nichts.
Die uberlieferten Texte sind nur die Hilfte einer Einheit aus Wort
und Musik. Im Bauplan der Wort-Hilfte begegnet uns manches, was
sinnvoll wohl nur als Reflex jener urspriinglichen Verschrinkung be-
griffen und erkldrt werden kann. Das aus dieser Einheit herausgelste
Silbenschema (lang, kurz, lang usw.) — das ist die erste Willkiir — wird
zum Gesetz der horazischen Lyrik. Der quantitierende Vers des Horaz
mit seinem Widerspiel von Wortakzent und Tonqualitit wird dann —
das ist die zweite Willkiir — durch den Akzentvers des Deutschen er-
setzt. Mit anderen Worten: der um die iolische Musik bereits ver-
kiirzte Vers wird jetzt auch noch der rémischen Rhythmik beraubt.
Warum nun dennoch deutsche Oden? Weil man bestimmte faszinie-
rende Wirkungen, die man der metrischen und strophischen Beschaffen-
heit antiker Oden zuschrieb und die man nur in dieser Form fiir er-
reichbar hielt, auch im Deutschen hervorbringen wollte.

Dazu gehort — im Fall unsrer Ode — das Leichte, die Natiir-
lichkeit der Sprachbewegung, die sich ungegingelt durch feste
Zisuren oder die Griaben von Vers- und Strophengrenzen, wie
allein vom Impuls der Empfindung geleitet, ergeht. In wechseln-
der Gliederung, ,frei’, flieflen die Sitze von Zeile zu Zeile, von
Strophe zu Strophe. Das regelnde Prinzip der metrischen Ord-
nung, das Bewufitsein und Kontrolle verbiirgt, dringt nicht nach
vorn. Es beschrinkt sich darauf, im Verborgnen zu wirken.
(Das Strich-und-Haken-Schema, das der Autor einer Reihe sei-
ner Oden voransetzt, beweist dagegen noch nichts: es ist reine
Lesehilfe.)

Dazu gehort die Spannung, die dann aber doch durch dies
Prinzip: aus dem Binden der scheinbar nur von innen her geregel-
ten Bewegung an das vorgegebene Schema entsteht. So ist es das
Schema, das die stilisierende, im vorliegenden Zusammenhang
leicht kiinstliche Betonung seyd Jiinglinge gléi chwobl néch (v.s)
erzwingt. Es notigt, statt ,Néid’ euch nicht, Eichen®, das sich
unwillkiirlich ergibt, Néid> euch nicht, Eichen zu lesen (v. 8). Es
fordert den Dichter zu straffenden latinisierenden Verknappun-
gen des Ausdrucks heraus: wuchset statt erwuchset (v. 3) iber-
lebt statt iiberlebt mich (v. 7), Neid’ statt Beneid’ (v. 8); lifit
ihn auch bei intervokalischem » im Hiat ganz lateinisch oder

27



griechisch verfahren — Elision des ersten Vokals vor dem als nur
leicht aspiriert empfundenen zweiten: Eich[e] thiier (v. 17).

Dazu gehort als Wichtigstes schliefllich der ,Tanz, das Wider-
spiel von triadischer Gliederung, wie sie die Fassung in Freien
Rhythmen hervorhob, und Fiinfstrophigkeit — von Wuchsform
und Bauplan. Das Gedicht hebt ,frei‘ an. Es gibt kein Oden-
metrum mit der Ordnung Daktylus, sechsmal Trochius, Dak-
tylus usw. Wer es hort, ohne den Text zu sehn, dem kiindigt
sich, absichtlich, die Ode nicht an. Der wandernde Daktylus,
die Lage der Zisuren, der zeilenunabhingige Kolabau, das zum
Prinzip erhobene Enjambement, das Verwischen der Strophen-
konturen, alles wirkt zusammen, um die Form zu verdunkeln.
Erst in der letzten Strophe, der Kadenz des Gedichts, stellt sich
auch dem Horenden die Odenform dar. Die Bewegung in die Ka-
denz ist leicht zu verfolgen anhand der Verteilung der Enjambe-
ments auf die einzelnen Strophen. In der ersten, freiesten, sind
es 4; d. h. dafi jede, auch die Schluf8zeile — und damit die Strophe
als Ganzes — enjambiert. (Ein extremes Enjambement verschleiert
die Bauform der Strophe noch dadurch besonders, daff es den
Adonius, die charakteristische Schlu8floskel der sapphischen Ode,
zertrennt.) In Strophe II und III sind es 3, in Strophe IV nur
noch 2, in Strophe V, der letzten, kein einziges mehr, Der Stro-
phenbau tritt in Analogie zu der Art, wie Wortakzent und Vers-
akzent im antiken Gedicht auseinandertreten, um die Spannung,
die daraus erwichst, erst am Ende des Verses durch ihr Zusam-
menfallen zu 16sen.

Ein kunstvoller Bau, doch einer, der sein Kunstvolles eher ver-
steckt als zur Schau trigt. Thema ist die Verginglichkeit des
Menschen, den ein Baum iiberlebt, und die Dauer seiner Lieder,
die wiederum den Baum iiberleben. Die Unsterblichkeit des Lieds,
dieses Odenthema par excellence, wird aber nicht, wie bei Horaz
(Oden II1, 30), SHAKESPEARE (Sonnets C, CVII) oder etwa BENN
(»Verse«22),  heroisch behandelt, im >romischen< Ton, sondern
mit empfindsamer Dimpfung. Es ist ein zartes Gedicht, ganz auf
den gefiihlvollen Ton der Innerlichkeit, des Verhaltnen ge-
stimmt. Dem entspricht das Natiirliche, die Leichtigkeit seiner
Bewegung. Zugleich ist es ein Gedicht, das sich an keiner Stelle
in den Nebeln des Gefiihls, im Vage-Dahinbrodelnden verliert.
Seine anmutige, gleichsam heimliche Strenge verdankt es der
Zucht, die ihm die biandigende Stilisierung der antiken Strophe
verschafft.
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Bauende Strophe

Aus einem Trauerspiel von 1680

Am Ausgang einer Barocktragddie erscheinen vier Gestalten, die die
antiken Weltreiche verkorpern. Jeder ist eine Strophe zugeteilt, in der
sie sich darstellt und gegen die andern ins Licht setzt. Zwei davon sind
hier zitiert.

[6] Das Assyrische Reich

I Riibhmt eure Wiird | ibr Reiche | wie ibr wolt.
Ibr seyd aus Silber | Erzt | Stabl | Thone | meine Glieder.
Ich bin das Haupt; und dis ist feines Gold.
Und meine giildne Zeit kommt mit euch keiner wieder.
s Mein Babylon ists giildne Haupt der Welt |

Das Thiirm und Mauern hebt bis an der Sternen Gipfel.
Ich bin der Baum | der fernern Schatten fillt
Als Asien | es reicht zum Himmel ja mein Wipfel.
Auf Asien! reiff Stabl und Kett entzwey!

10 Und lege mir der Reiche Siegs-Krantz bey.

Das Persische Reich

I1 In Asien war deiner Hoffarth Ziel.
Fiir Elymais muf nicht Asien nur knien /
Als Babylon zu Persens Fiiflen fiel.
Mobr- und Egypten-Land mufl meinen Siegs-Karn ziben.

s Gantz Africa biickt sich fiir meiner Macht |
Der raube Scyth ist zabm | wenn sich mein Cyrus reget.
Gantz Grichen-Land erschiittert sich und kracht /
Wenn sibern Hellespont mein Xerxes Briicken schliget.
Auf Asien! auf Africal kommt raubt
10 Den Siegs-Krantz weg | und setzt ibn auf mein Haupt.

Anmerkungen zum Text

kémmt mit euch keiner wieder, 1 4: kommt mit keiner von euch wieder;
keiner, fem.: nach dem Vorbild der antiken Sprachen werden die
Reiche als Frauengestalten verkorpert.

fallt, 1 7: wirft.

Fér, I1 2: Vor.

Elymais, 11 2: Stadt und Landschaft in Medien (Persien), das biblische
Elam.

Als, I1 3: Seit.

II 8 zielt auf das Unternehmen des Xerxes von 480 v. Chr.
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Dies sind Stanzen — keine italienischen, doch eine Abwandlung,
die die charakteristischen Proportionen des romanischen Vor-
bilds bewahrt.

An Stelle der acht Verse im Endecasillabo, also mit obligatem weib-
lichen Ausgang, und dem Reimschema ababab, cc sind zehn mit
dem Schema abab, ¢ dcd;ee gewihlt. Fir den Elfsilbler sind miann-
licher vers commun, also ein Zehnsilbler (in den a-, c- und e-Versen)
und weiblicher Alexandriner, also ein Dreizehnsilbler (in den b- und
d-Versen) verwandt.

Was die Strophe durch die entfallende bewegliche Zisur der Elf-
silbler an Variabilitidt verliert, gewinnt sie auf andere Weise zuriick.
Durch das Ineinander von Zweigliedrigkeit, die das Metrum, und
Dreigliedrigkeit, die das Reimschema bewirkt — Metrum: 1) Abwech-
seln von vers commun (mit minnlichem) und Alexandriner (mit weib-
lichem Ausgang), 2) minnliches Verspaar im vers commun. Reim: 1
und 2) je ein Vierzeiler, identisch gebaut; 3) ein Reimpaar. Durch den
Wechsel von zwei- und dreitaktigen Kola, den die obligaten Zisuren
in den wechselnden Metren bedingen (nach der zweiten Hebung im
vers commun, nach der dritten im Alexandriner). Schliellich durch
die Moglichkeit, die zisurbedingte Starre der Kola mit Hilfe weitrer
Zisuren — und mit Enjambements — zu brechen oder zu lockern. Die
Verse I 1 und II 9 z. B. sind dreikolig. Vers I 2 versteckt die Mittel-
zdsur in der Kette der Aufzihlungsglieder. Der Alexandriner I 8 ent-
wertet sie durch die tiefere zusitzliche des vers commun. Der Alex-
andriner II 6 hat die vers-commun-Zisur als Nebenschnitt. Zweimal
(I 7/8 und II 9/10) herrscht Enjambement.

Nicht nur an der metrischen Konstruktion, auch am Rhyth-
mus wird das Bestreben erkennbar, durch dynamisierende Dif-
ferenzierung die Starre zu lockern, die sich unvermeidlich aus
der Festigkeit des Formgeriists ergibt. So in den zahlreichen
rhythmischen Spannungen und Ballungen durch Senkungsbe-
schwerung, durch beschwerten Auftakt bis hin zum versetzten
Akzent (I 1, 3, 7, 9, IT 4, 9 [beschwerbaren in II § und 7]) und
beschwerte Senkungen auch im Innern (I 2 Stabl, 4 kémmt, 9
reiff, 11 § biickt, 9 auf und kommt, 10 mein [schwere in I 10
und II 10 Krantz]).

Mit besonderer Deutlichkeit tritt der rhythmische Stilwille am
Schluf}, im Couplet der zweiten Strophe hervor. Wie die Strophe
als Ganzes der voranstehenden entgegengesetzt ist, so besonders
das abschlieflende Reimpaar, in dem sich der Sinn der Stanze
gleichsam zum Denkspruch verdichtet.

1 9/10 Auf Asien! reiff Stabl und Kett entzwey!
Und lege mir der Reiche Siegs-Krantz bey.
Hier, in der ersten Strophe, zwei Sitze — parallel gebaut und gleich-
maflig auf je eine Zeile verteilt. Dabei gibt es rhythmische Spannungen:

30



im Auftakt des ersten Verses (I 9), im ,Auftakt’ des folgenden Kolons
(reiff) und in der Schwellung der letzten Senkung (Krantz). In der
zweiten Strophe wird dies — gemif} der Uberwindung des Assyrischen
Reichs durch das Persische Reich — tiberboten:

11 9/10 Auf Asien! auf Africal kommt raubt
Den Siegs-Krantz weg [ und setzt ibn auf mein Haupt.

Die Auftaktbeschwerung des Eingangsverses wiederholt sich im fol-
genden Kolon (Auf Asién! duf Africa!) und gleich darauf noch ein
weiteres Mal (kémmt, raubt). Dann greift der Satz iiber die Versgrenze
hinweg in die folgende Zeile, nimmt dort, gleich zu Anfang, die
Schwellung aus der ersten Stanze auf (Siegs-Krdntz) und wiederholt
sie am Schlufl (duf méin Hdupt). Dem Reimpaar der ersten Strophe
gegeniiber hat sich die Dynamik des Ausdrucks verdoppelt.

Wie man sieht, geht die Absicht durchaus auf metrischen Wech-
sel, auf rhythmische Biegsamkeit und spannungsreiche Linien-
fithrung. Dennoch ist die Strophe jeweils ein Block, quaderhaft
fest und von unverdunkelter geometrischer Qualitit.

Bemerkenswerterweise 148t sich das gerade da zeigen, wo die
syntaktisch-rhythmische Bewegung die gesetzte Form ,iibergeht,
im Zeilensprung und in der Senkungsbeschwerung.

Dic beiden Spriinge — einer in jeder Strophe (I 7/8 und II 9/10) —
sind klassische Enjambements. Auch im Uberschreiten verleugnen sie
die Versgrenze nicht. Dies bewirkt einmal der Reim, der vom Klang
her das Zeilenende befestigt, zum andern die Syntax, die den Einhalt
ermdglicht, den der Reim zu seiner Entfaltung braucht. Die Zisur
nimlich ist jeweils von der Versgrenze an den markantesten Einschnitt
der folgenden Zeile (hinter die zweite Hebung von I 8 und II 10) ver-
setzt, so daf} sich beidemal ein volles Kolon aus dem Satzkontinuum in
den neuen Vers hinein abspaltet. Die syntaktisch-rhythmische Einheit,
die auf diese Weise entsteht, ist im ersten Fall ein ,vers commun‘ mit Zi-
sur nach der dritten Hebung: der fernern Schatten fallt [/] Als Asien,im
zweiten ein Alexandriner: kommt raubt [/] Den Siegs-Krantz weg/
und setzt ihn aunf mein Haupt — Versatzstiicke aus dem Arsenal der
vorliegenden Stanzenform oder aus ihrer nichsten Umgebung.

Von den Senkungsbeschwerungen erscheint die Halfte etwa im Auf-
takt, wo sie ohnedies bei allen Jambenversen am hiufigsten sind, weil
sie die Versstruktur an dieser Stelle am geringsten belasten. Alle iibrigen
erscheinen, bis auf eine, in analoger Position: im Abversauftakt von
Alexandrinern (I 2 und 4) oder dem - dieser Stellung entsprechen-
den — ,Auftakt’ des zweiten Kolons von vers communs (I g, II ).
Selbst die Ausnahme (II 9) gehort im Grunde hierher. Sie ist Auftakt
des dreifiifligen Kolons, das sich iiber die Versgrenze hinweg in die
folgende Zeile erstreckt, bildet also den Auftakt zum Anvers des er-
wihnten verborgenen Alexandriners (5. 0.).
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Der Uberblick iiber das Ganze bestitigt den Eindruck, den die
Einzelbetrachtung bis hierher ergab: Variabilitit bei gleichzeiti-
ger strenger Erfiillung der vorgegebenen Form.

Variabilitit —: I 1-4: je vier Hauptsitze, 5—8 zwel doppelzeilige
Satzgefiige (das zweite mit Enjambement); II 1—4 zwei Zeilensitze als
Rahmen fiir ein doppelzeiliges Satzgefiige (Klammerfiigung im Gegen-
satz zum Kreuzreim); §—8 zwei doppelzeilige Satzgefiige mit leicht
variierter paralleler Konstruktion (z wei Hauptsitze und Temporal-
satz, ein Hauptsatz und Temporalsatz). Strenge —: die Gliederung
8 :2, die das Metrum, und die Gliederung 4 :4 :2, die der Reim den
Versen vorzeichnet, werden von der Satz- und Sinnfiigung aufs ge-
naueste befolgt. 8 Zeilen Entfaltung, 2 Zeilen Verdichtung; 2 Vier-
zeiler, syntaktisch gegeneinander geschlossen und funktional parallel,
1 Couplet als befestigender abschliefend-raffender Blodk.

Ein Zehntel der Verse nur enjambiert. Bedenkt man, dafl die we-
nigen Enjambements die Zeilengrenze durchaus nicht verwischen, so
mufl man von Zeilenstil reden, und beinah von reinem. Der Klang
bestdtigt das. Es findet sich nur ein einziger (gelinde) unreiner Reim
(reget — schliget), und zwar nicht im Enjambement.

Die allegorischen Figuren, die hier auftreten, legen ein allego-
risches Reden von selber nahe. Da es sich um Reiche handelt, er-
scheint auch die Neigung zum Lapidaren und Sentenzidsen na-
tiirlich. Uberall schliefit sich ein Satz in einen Vers oder ein Vers-
paar bzw. ein Satzgefiige in eine vom Reimschema vorgezeich-
nete Versgruppe ein. Am kriftigsten tritt der Hang zum For-
melhaften, die allegorisierende Manier im Reimpaar des Schlus-
ses, dem ,heroic couplet’, hervor, das die Tendenz der Stanze,
epigrammatisch zugespitzt, in einen Denkspruch verdichtet. Der
Block der Strophe, an sich schon streng kohirent, wird durch
diesen Schlufistein noch doppelt befestigt.

Kehrzeilenstrophik

[7]1 Die grofie Fracht (1953)

Die grofie Fracht des Sommers ist verladen,
das Sonnenschiff im Hafen liegt bereit,
wenn binter dir die Mowe stiirzt und schreit.
Die grofie Fracht des Sommers ist verladen.

Das Sonnenschiff im Hafen liegt bereit,
und auf die Lippen der Galionsfiguren
tritt unverbiillt das Licheln der Lemuren.
Das Sonnenschiff im Hafen liegt bereit.
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Wenn hinter dir die Méwe stiirzt und schreit,
kommt aus dem Westen der Befebl zu sinken;
doch offnen Augs wirst du im Licht ertrinken,
wenn hinter dir die Mowe stiirzt und schreit.

Dies ist eins der schlichten und zugleich raffinierten Gedichte,
deren Wirkung mehr auf ihrem Kunstcharakter beruht als auf
ihrer ,Aussage‘. Es bedient sich einer musikalischen Technik, die
den Horenden iiberrascht.

Strophe I bringt die Anfangszeile als Schlufizeile wortgetreu wieder.
Das ist nichts Neues. Vom Volkslied, vom romantischen Kunstlied
und anderen Formen ist dieses Verfahren bekannt. Hier aber speist die
erste Strophe mit ihrem thematischen Material auch die andern beiden,
derart, dafl ihre zweite Zeile zur Rahmenzeile der zweiten, ihre dritte
zur Rahmenzeile der dritten Strophe wird, beide Innenzeilen der
Eingangsstrophe also dreimal, und immer unverindert, erscheinen.
Schema ist folglich, wenn Grofibuchstaben identische Zeilen und Haken
weibliche Reime bezeichnen: A_BB'A , Bcc B, B'd_d_B’. Baustein
ist der fiinffiilige Jambus mit geregeltem Wechsel von weiblichem und
minnlichem Ausgang und Regelzdsur nach der zweiten Hebung (zwei-
mal nur nach der Senkung, die hierauf folgt). Metrisch-rhythmisch ist
die Zeile also von grofier Festigkeit; Zeilenstil versteht sich beim Bau-
plan der Verse von selbst.

Es gibt keine verbindliche oder allgemein verbreitete Bezeich-
nung fiir diese Form. Wir sprechen hier einfach von Kehrzeilen-
strophik. Kehrzeilen, die {iber das hinausgehn, was im Refrain
damit geschieht, sind uns zwar aus einigen romanischen Gedich-
ten wie der spanischen Glosse oder den italienischen sonetti a co-
rona bekannt, doch nicht aus Gebilden wie der vorliegenden
Kleinform.

Die Technik erinnert an das Prinzip des musikalischen Ritor-
nells, nur dafl es in der Musik ein einziges Element ist, das in
Abstinden wiederkehrend der Bauform des Satzes die Gliede-
rung gibt (vgl. etwa den Schlufisatz des ersten Brandenburgischen
Konzerts). Auch an den strengen Satz, z. B. den Fugensatz fiihlt
man sich erinnert, der wesentliches, nimlich kompositionsbestim-
mendes Material vom Thema erhilt (Strophe I) und dies, ohne
seine Identitdt zu verwischen, im Fortgang des Satzes entfaltet.

Worin liegt hier die Entfaltung? Denn blofle Wiederkehr ist
noch keine Entfaltung. Sie liegt in der wechselnden Firbung, die
die Zeilen bei ihrer Wiederkehr in verschiedner Umgebung ge-
winnen. Zunichst: syntaktisch erscheint die Rahmenzeile in Stro-
phe I und II als geschlossener Hauptsatz, in der Anfangsstellung
immer als erstes Glied einer Reihe, einbezogen in einen weiteren
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Zusammenhang; in der Endstellung isoliert. In Strophe IIT wird
sie als Gliedsatz jeweils einem Hauptsatz erst vor-, dann nach-
geordnet, einmal Auftakt, das andre Mal Ausklang. Von daher
ergibt sich fiir die Strophen die Ordnung AAB, die klassische
Dreistockigkeit mit dem Hervortreten des Schlufiglieds — wie
bei den Zauberspriichen der magischen Zeit.

Dichterisches Prinzip ist das Einsingen, die Inkantation. Dem
Offenen der Bedeutung, die sich einsinniger Auslegung entzicht,
halt die Strenge, das Geordnete und Bewufite der Bauform die
Waage. Thema ist das Ende des Sommers, der sich fortschreitend
mit tieferer Bedeutung als der einer bloflen Jahreszeit fiillt. Das
erinnert an die ,stagioni, e la presente / E viva“ bei LEOPARDI,
die sich ebenfalls immer mehr ausweiten und schlieffllich ins Un-
endliche entgrenzen (»L’infinito«).

Die erste Strophe entwirft ein Bild, das dem Hérer als lyrischer
Eingang, durchaus nicht schon als Offnung in eine tiefere Dimen-
sion erscheint. Der dritte Vers, wenn hinter dir die Méwe stiirzt
und schreit, ist folglich, in diesem Rahmen, noch malerisch, als
reines Bildmotiv zu verstehn. Bei seiner Wiederkehr in der letz-
ten Strophe hat der Vers das Licheln der Lemuren im Riicken,
und zwischen ihm und seinem Echo am Schluf} liegt sinken und
ertrinken. Der Schrei der Mowe hat jetzt einen anderen Klang:
schirfer, drohender — unwiderruflich. Das Sonnenschiff, das im
Hafen bereit liegt, beladen mit der Fracht des Sommers, gewinnt
nun Ziige, die an das Totenschiff der Agypter erinnern. Wieder-
um wird das Bedrohliche und Verhingnisvolle gemildert und
aufgelost in der Fiille des Lichts: doch offnen Augs wirst du im
Licht ertrinken. Auch dies erinnert an den lustvollen Schiffbruch,
den Leorarp! am Ende jener beriihmten Verse im Meer der Un-

endlichkeit erleidet:

Cosi tra questa
Immensita s’annega il pensier mio:
E il naufragar m’¢ dolce in questo mare.23

So schattieren und firben sich wechselseitig die identischen Zei-
len. Bedrohliches und Harmonisches gelangen durch die Tech-
nik der Wiederkehr, die das Nacheinander der Verse zum Inein-
ander verwandelt, ins Gleichgewicht. Auch hier ist die Musik,
die das Muster der Verse mit seinen Wiederholungen und Ver-
webungen erzeugt, nicht blofle Lautmusik, sondern eine ,musique
des significations".
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Gedicht

Scheinstrophisches Gedicht

[8] rache fiir ein glisernes berz (1960)

erde, auch du bist nicht sicher vor uns:
deine venen aus glimmer und malm,
dein balg aus bleiglanz und tuff,
und in der feurigen mulde, tief

§ unter gneis und magnetkies rubt

beikel, bell und gebeim dein berz,

erde, auch du bist nicht gefeit:
dein glisernes berz,
wenn es zerspringt,

10 birst dein basaltener leib,
ein schindaas rauchend aus pech,
aus muschelkalk und pluton,

erde, aber dein brustkorb schwirrt
von drosseln und drosseln voll:
15 wer an dein herz riibrt.
so steigen sie scharweis auf,
den glaser zu suchen, er wobnt
in den schwarzen nebeln der galaxie,

erdherz, der dich geblasen bhat
20 aus seinem glashauch,

dankt es dem zornigen schwarm,

der schwarze glaser, verbirgt

im nebelglanz seinen gram

und weifl keine rache.

Wie bei vielen Gedichten seit der Romantik beruht die Wir-
kung auch hier in iiberwiegendem Mafl auf der Magie von Bild
und Musik. Selbst in der Abwandlung hat das Mirchenmotiv
vom gldsernen Herzen noch geniigend beschworende Kraft, um
den Bann auch iiber pluton und magnetkies zu werfen. Die zer-
sprengte Erde und der Glasbliser, der ihr Herz blies, drohende
Wirklichkeit und Mythengefabel verschmelzen in Versen, die
nicht mehr in Strophe und Reim daherkommen, gleichwohl
aber Strophe und Reim suggerieren.

Alle Partien sind auf sechs Verse, alle Verse auf zwei bis vier
Takte beschrinkt. Alle Kadenzen, mit der bezeichnenden Aus-
nahme der letzten (und der von v. 20 [auch 15?]), sind minn-
lich. Alle vier Partien sind durch Anapher verkniipft (erde, bzw.
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erd-), die ersten beiden sogar durch fast identischen Eingang
(erde, anch du bist nicht); die letzte ist durch Variation noch
betont (erdherz). Die Zeilen sind fest gebaut und deutlich be-
grenzt, meist sind Versbau und Satzbau im Einklang. Wo sie
divergieren, ist der Versschluf} als gliedernder Einschnitt benutzt
(Beispiel: v. 5/6). Innerhalb der ,Strophen® ist der Reim, wenn
auch nicht als strenges Prinzip, durch Assonanzen oder die andere
Form des Halbreims, den unreinen Reim, ,vertreten‘. I: uns, tuff,
rubt — tuff, tief. 11: gefeit, leib; berz, pech. 111: voll, wobnt —
schwirrt, ribrt (galaxie). IV: hat, schwarm, gram — [bauch,
rache].

Der End-,reim* steht nicht fiir sich. In allen Strophen, beson-
ders der ersten und letzten, sind Alliterationen und Korrespon-
denzen, Briicken und Echos als Bindemittel verwandt, z. B.:

1 venen aus glimmer und r(zaZr(z
balg ans bleiglinz
&ze;'s und ma@et/gz;gs
beikél, béll und geheim dein bérz

1 birst dein basaltener leib

IV geblasen glas(hauch) schwdrm schwdrze Gliser

(nebel)glinz gram
e el e

So ist die Wirkung der Strophe durch festgelegte Zeilenzahl,
geregelten Umfang der Zeile und geregelte Kadenz, durch Klam-
merbildung (Anapher), durch Reimersatz und ein dichtes Ge-
webe von Klangkorrespondenzen im Innern der Verse auf andre
Weise erzielt. Die Wirkung, die weder auf Emphase noch auf
Mechanik beruht, sondern das Ansehen des Unwillkiirlichen hat,
ist eher noch stirker als jene der iiblichen Strophe.

Unstrophisches Gedicht
Stichisches Gedicht
[9] Schillers Bestattung (1882)

Ein d@rmlich diister brennend Fackelpaar, das Sturm
Und Regen jeden Augenblick zu léschen droht.

Ein flatternd Bahrtuch. Ein gemeiner Tannensarg

Mit keinem Kranz, dem kargsten nicht, und kein Geleit!
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s Als brichte eilig einen Frevel man zu Grab.
Die Triger basteten. Ein Unbekannter nur,
Von eines weiten Mantels kiihnem Schwung umwebht,
Schritt dieser Babre nach. Der Menschheit Genius war’s.

Ein achtzeiliges reimloses Gedicht, stichisch — gleichartige Verse
aneinanderreihend, ohne daf sich ein strophisches Muster ergibt.
Der Autor hat darauf verzichtet, ein solches Muster auch nur zu
zitieren, es anklingen oder durchschimmern zu lassen, was bei
der Achtzeiligkeit seiner Verse ja nahegelegen hitte. Weder die
Stanze noch der doppelte Vierzeiler sind heimlich prisent: kein
Schluf8couplet und keine Symmetrie zeichnen sich ab. Eher scheint
es, daf} beides bewuf}t vermieden sei. Der erste Teil ist fiinf-
oder fiinfeinhalbzeilig, der Umschlag setzt ein in der drittletzten
Zeile.

Auch das Versmafl — ein Dramenvers, der in der Lyrik nur
selten erscheint — hilt sich von allem Deutlichen und Erwarteten
fern, verschleiert sich sogar, denn der Horer hort:

Ein drmlich diister brennend Fackelpaar,
Das Sturm und Regen jeden Augenblick
Zuléschen drobt . . .

— Blankverse. In Wahrheit sind es jambische Trimeter oder was
im Deutschen dafiir gelten kann: sechstaktige Verse mit minn-
lichem Ausgang, ohne den weiblichen Schnitt im dritten oder
vierten Fuff, den das Griechische fordert, und ohne Durchbrechen
der jambischen Alternation — eine anspruchslose, der beabsich-
tigten Darstellungsart entgegenkommende Form. Bei wenigen
Themen bedarf ja die Ausfithrung grofleren Takts, um nicht in
Sentimentalitit und Schlimmeres zu entarten, als beim Genie, das
man arm und in Verstohlenheit zu Grabe trigt. Alles Grelle
wird sorgsam vermieden. Nicht also die Pracht der Stanze, der
Wohllaut des Reims, der Glanz der Symmetrie, sondern eine
knappe, andeutende, aussparende Darstellung, deren Gangart
dem Lesenden weder in Pathos noch freilich auch in ausdrucks-
losen Trott zu verfallen erlaubt.

Im ersten Teil (v.1-5) sind Hauptsitze skizzenhaft aneinander-
gereiht, alle elliptisch, nur die beiden Nebensitze sind ausgefiihrt. Es
folgt ein knapper gedrungener Hauptsatz (v.6), so knapp wie die
Ellipsen. Damit ist die Szene, sind die Umstinde der Bestattung aufs
sparsamste skizziert. Alles ist schlicht, fast karg, ohne rhetorischen
Aufwand gesagt. Vor dem Hohepunkt erst, in einer einzigen Zeile
(v. 7), tritt die Sprache ins Relief. Wie notwendig diese Hervorwdlbung
ist, zeigt die Probe. Ohne sie hiefle der Schlu8: Ein Unbekannter nur /
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Schritt dieser Bahre nach. Der Menschheit Genius war’s. Der Schlufi-
satz, eingedringt in die Enge des letzten Halbverses und beladen mit
den groflen Wortern Menschheit und Genius, briche so weg, das Ge-
dicht briche weg. Vorbereitet und ,gehalten‘ wird das Pathos dieses
Schlusses vom Crescendo der vorletzten Zeile, Von eines weiten Man-
tels kiibnem Schwung umwebt. Dies Herausheben ist méglich nur vor
dem Hintergrund des Flachreliefs, den die iibrigen Verse schaffen.

Es sind ungegingelte Verse. Die Zisuren liegen ebenso oft im
Innern wie am Ende der Zeile. Das Vershafte ist nirgends forciert
(Die Triger hastétén). Nirgends biumt sich die Fiigung gegen
den Verszwang auf; sie erhilt vom Metrum nur so viel Regu-
lierung, wie sie braucht, um ,gemessen‘ zu sein. (Jamben sind ja
das Mafl mit der geringsten metrischen Stilisierung, dem sich
das Deutsche am leichtesten und willigsten einfiigt.) Erst das
Crescendo v. 7 schwingt sich aus im vorgezeichneten Raum, geht
darin auf (Satzkola und Verskola sind eins) und oszilliert auch
darin (frei umspielt der Rhythmus das Metrum im Anlauf des
,dreifachen Auftakts: Von éinés wéiten Mantels . . .).

Gebaut ist also ganz von innen heraus. Es sind acht Verse,
nicht weil ein Hohlraum von diesem Ausmafl zu fiillen war,
sondern weil es gerade acht sind — nicht sieben und nicht neun —
die das Gedicht zu seiner Ausfaltung braucht.

Vers-libre-Gedicht
[10] Madrigal. (um 1636)
Weil Eurus sich noch streubet,
bestiirmt die grofle Welt,
so trauret Wald und Feld
und was diff Rund umleibet.

s Nurich bin aufler Kummer:

Wenn meine Doris kommt,
mich in die Arme nimmit,
thr Héiupt ist mir der Lenz,
ihr Antlitz Sommer.

Anmerkungen zum Text

Eurus (v. 1): Sidostwind, dichterisch oft zur Bezeichnung eines heftigen

Sturms.

Rund (v. 4): Erdenrund.

umleibet (v. 4): umgreift.

Ein Madrigal hat keine vorgezeichnete Form, wiewohl es ge-
reimt ist und aus der Reimordnung mitunter ein Muster entsteht,
das die Verse zu strophenihnlichen Partien gruppiert.

Das ist hier der Fall und zugleich auch nicht der Fall. Vom
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Reim her sind die Verse zweigeteilt (1—4, 5—9). Gemeinsam ist
beiden Teilen die Klammerbildung durch den umarmenden Reim,
gemeinsam auch die Verteilung der weiblichen Reime auf die
Klammerzeilen (a _bba_,c_ ddWc ). Um aber zu verhindern,
daf} eindeutige Strophen entstehn, ist der Umfang differenziert
(4 Verse und ), ist die strophenbildende Kraft des Reims durch
seine Triibung geschwicht (im ersten Teil zwei; im zweiten Teil
iberhaupt nur unreine Reime, dazu noch — und gerade gegen den
Schluf}, in der vorletzten Zeile — eine Waise), ist schliefSlich der
Zweiteiligkeit, die die Reimanordnung schafft, die Dreiteiligkeit
des syntaktischen Aufbaus entgegengesetzt (ein vierzeiliges Ge-
flige, ein einzeiliger Hauptsatz und wieder ein vierzeiliges Ge-
fige). Auch das Metrum hilft, die Asymmetrie der vom Reim
bewirkten Ordnung zu stirken: der letzte Vers ist verkiirzt.

Uberhaupt beruht der Reiz dieser Verse auf Kontrast und
Verschmelzung: italienische Herkunft der Gattung?* und heimi-
sches Metrum (,vierhebig klingend* im Wechsel mit ,vierhebig
stumpf*, vgl. die Nibelungenzeile), antikisch-romanisches Kostiim
(Eurus, Doris) und schlichte Empfindung, grofe Welt und ich.
Diese Gegensitzlichkeit bestimmt auch den Bau. Die ersten vier
Zeilen, die den Zustand der Welt im allgemeinen schildern, sind
noch am ehesten ,Strophe‘: als Bild, als Satzgefiige und vom
Reim her geschlossen, mit der gelindesten Triibung, die der Reim
in diesen Versen erfihrt (streubet — umleibet). Dann, beim Uber-
gang zum ich, wird alles lockerer, freier; die ,Strophe‘ wird mehr
und mehr verwischt, vom Umfang her (5 Zeilen), vom Metrum
her (v. 9 verkiirzt), vom Reimschema her (v. 8 ist Waise), vom
Klang der Reime her (Kummer — Sommer, kémmt — nimmt).
Selbst die Syntax wirkt bei dieser Lockerung mit. Statt, wie wohl
beabsichtigt, die Konstruktion als Reihung zu verstehn: Nur ich
bin aufer Kummer : Wenn [nimlich] meine Doris kémmt,
[. .. denn:] ihr Hiupt ist mir der Lenz, versteht sie der Horer
auch leicht als Gefige: Nur ich bin anfler Kummer: [Denn] wenn
meine Doris kommt [...], ihr Haupt ist mir [fiir die normale
invertierte Form ,ist mir ithr Haupt‘] der Lenz. So gerit ein
Schweben in diesen zweiten Teil. Die Befreiung aus dem Toben
des Sturms, die Erlosung von den Fesseln des Winters driickt
sich aus in der Freiheit des Verses. Es ist der vers libre.

»Zellen«-gedicht
(11] Schatten Rosen Schatten (1956)

Unter einem fremden Himmel
Schatten Rosen
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Schatten
auf einer fremden Erde

s zwischen Rosen und Schatten
in einem fremden Wasser
mein Schatten

Hier ein Gedicht, das weder, wie das letzte, den Reim noch,
wie das vorletzte, ein vorgezeichnetes Metrum besitzt. Frei sind
die Verse deshalb noch nicht, denn , there is no freedom in art®
(EL10T%).

»The rejection of rhyme®, sagt ELIOT weiter, ,is not a leap at
facility; on the contrary, it imposes a much severer strain upon the
language. When the comforting echo of rhyme is removed, success or
failure in the choice of words, in the sentence structure, in the order,
is at once more apparent.“>® Dies Gedicht kann als Beispiel gelten. Es
schafft sich, wie jedes gute Gedicht, dem kein vorgezeichnetes Muster
zugrunde liegt, seine eigene Form. Die Magie, die seine Bilder so be-
deutungsvoll steigert, liegt in der Tat ,in the choice of words, in the
sentence structure, in the order*: in der Auswahl und Anordnung
dieser wenigen und einfachen Worter, die genau bezeichnen, was ihre
Namen besagen — wie in jenem alten Fragment

ITo® ot td §6da, ob pot td i, moT wot Té xadd céhiva;
Tadi T 966a, tadi Ta la, Tadl Ta xohd céliva.
Wo mir die Rosen, wo mir die Veilchen, wo mir der schéne Eppich?
Da meine Rosen, da meine Veilchen, und da mein schoner Eppich.??

Schatten (sechsmal, die Uberschrift mit einbegriffen), Rosen
(dreimal) und fremd (dreimal) — das ist das thematische Material.
Die Gleichkliange, die seine Wiederholung auf engstem Raum er-
zeugt, verschaffen den Versen durchaus die Wirkung des ,echo
of thyme®, nicht freilich im Sinn des ,,comforting®, als Mechani-
sches, Erwartbares, sondern gerade als Uberraschend-Lebendiges.
Die elliptische Fiigung, die das Pridikat ausspart, entbindet die
einzelnen ,valeurs® aus der Verspannung der Syntax. Jeder Wert,
jede Farbe erschliefit sich frei aus dem eigenen Grund. Himmel,
Erde und Wasser, alle verbunden durch die Farbe des Fremden,
sind der ,bukolische Rahmen, die Rosen, umschlossen von Schat-
ten, der lyrische Kern.

Die Strenge der Ordnung wird deutlich, sobald man in Zeile
2/3 einen einzigen Vers erkennt, der nur gebrochen ist, um dem
zweiten Wort Schatten mehr Nachdruck zu sichern. Jeder Vers,
bis auf den charakteristisch verkiirzten am Schluf3, ist ein Drei-
takter, jede zweite Zeile eine ,Rahmen‘-Zeile: (1) Unter einem
fremden Himmel, (3) auf einer fremden Erde [v. 41, (5) in einem
fremden Wasser [v. 6]. Die elliptische Fiigung kommt zweimal
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zur Ruhe, beidemal in der Kadenz des Worts Schatten (v. 3 und
v. 7). Das erstemal ist Schatten noch reines Naturbild, das zweite-
mal, mit leicht {iberraschender Pointe, gleichsam im Ton der Ver-
wunderung, der Schatten des Sprechenden. Das Ich, das bisher
nur mittelbar, im Empfinden der Fremdheit, zugegen war, er-
blickt sich nun selbst — als Schatten: zwischen Rosen und Schatten.

Es ist ein Gedicht, das durch seine ,innere Form® und in seiner
Wirkung an andere Formen erinnert. Es hat die konzentrierte
Bildlichkeit des Haiku, das ,trotz [seiner] stofflichen Freiheit
die knappste und sinnreiche Erfassung® (SL 311) eines Gegen-
stands, einer Situation oder Szene erreicht:

Mountain-rose petals
Falling, falling, falling now . . .
Waterfall music.

Basuo?8

Es teilt die Kiirze, den ,bukolischen® Rahmen und die lyrische
Schwingung, die es mit dem Haiku verbindet, zugleich mit dem
Madrigal (mit vielen Madrigalen). Und es zeigt, wiederum wie
auch das Haiku, die ,einpriagsame [...] Ausformung von Ge-
fihlen [oder] Stimmungen® in einem ,Erlebnisbild‘, die das
lyrische Epigramm charakterisiert (SL 215).

>Freies< Gedicht

Ein >freies< Gedicht war bereits das letzte. Wir betrachten zwei
weitere, von denen das eine als freithythmisches, das andere als
Gedicht in Freiversen, ,reimlosen Versen mit unregelmifligen
Rhythmen® (BREcHT) gelten kann. War unser letzter Text [11]
ein Beispiel fiir die Teilhabe eines Gedichts am Wesen verschie-
dener Formen — Haiku, Madrigal, Epigramm — so zeigen die
beiden folgenden, bei duflerer Modernitit, das Durchschimmern
je einer einzigen, seit der Antike geliufigen und sogar kanoni-
schen Form.

Gedicht in Freien Rhythmen

[12] Immer zu benennen (1962)

Immer zu benennen:
den Baum, den Vogel im Flug,
den rétlichen Fels, wo der Strom
zieht, griin, und den Fisch

5 imweiflen Rauch, wenn es dunkelt
iber die Wilder herab.
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Zeichen, Farben, es ist
ein Spiel, ich bin bedenklich,
es mochte nicht enden

10 gerecht.

Und wer lebrt mich,

was ich vergafl: der Steine

Schlaf, den Schlaf

der Viogel im Flug, der Binme
15 Schlaf,im Dunkel

geht ihre Rede -2

Wir da ein Gott

und im Fleisch,

und konnte mich rufen, ich wiird
20 umbergebn, ich wiird

warten ein wenig.

Wie viele moderne Gedichte ist dies ein Gedicht iiber das
Dichten. Wie viele alte ist es zugleich ein Gedicht, in dem der
Dichter sich hoheren Beistand, Berufung und Unterweisung
durch einen Gott erwartet oder ersehnt. Ein hohes, geradezu
klassisches Thema fiir ein Gedicht in odischer Form. Tatsichlich
ist die Sprache in diesen ,der Prosa [...] benachbarten® Versen
(BOscHENSTEIN??) bei aller Schlichtheit so zuchtvoll, so iiberlegt
in Wortwahl und Fiigung, dafl sie den Anspruch der Strenge,
der im Odischen liegt, auch erfiillt. BERNHARD BOSCHENSTEIN
findet eine Rhythmik darin, ,die durchaus von Klopstocks zu-
gleich freier und stilisierter rhythmischer Erfindung mitbestimmt
sein mag“.30 Worin zeigt sie sich?

Eine scheinstrophische Ordnung, also eine Gliederung in Partien von
gleicher Zeilenzahl, wie 6fter bei KLopsTOCK, findet sich nicht. Doch ist
die inhaltlich bedingte Ordnung von fast symmetrischer Klarheit: vier
Partien, je zwei — eine grofliere und eine kleinere — zur Hilfte eines
doppelstockigen Baus zusammengefaflt (6:4 — 6:5 Zeilen). Die Ge-
dankenfiithrung geht ganz darin auf — la: das Benennen der Natur, b:
ein Spiel — nicht gerecht; ITa: der ,vergessene‘ Schlaf der Natur [erfor-
dert] b: die Hilfe durch den Anruf des Gotts.

Von den Elementen der Natur, die die er6ffnende Partie benennt
(Baum, Vogel, Fels, Strom, Fisch, Wilder), sind in der entsprechenden
dritten nur drei wiederaufgenommen, die jeweils als Vertretung des
mineralischen, pflanzlichen und tierischen Bereichs figurieren (Steine,
Végel, Biume). Dabei tritt der Schlaf als die wesentliche, von der
Dichtung nicht mit eingefangene Dimension am stirksten hervor. Vom
Klang her: dreimalige Wiederholung auf kiirzestem Raum, wie von der
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Anordnung her: signifikante Stellung am Anfang und am Ende des
Verses, das Ganze in der Mitte des Abschnitts:
der Steine
Schlaf, den Schlaf
der Végel im Flug, der Bianme
Schlaf

Es bietet sich an, die Metrik der Verse iiberhaupt von hier aus
zu deuten. Sie ist frei, doch lif3t sich ein odisches Element auch in
ihr ohne Miihe erkennen. Metrisches Prinzip ist der jambo-tro-
chiische Gang mit daktylischer Lockerung (Vogel im), Wechsel
von auftaktigen und auftaktlosen Versen, einsilbiger Auftakt.
Der Blick auf das Ganze bestitigt dies. Z. 18, die als einzige mit
doppeltem Auftakt beginnt (sind im Fléisch) ist zusammen mit
der Zeile davor als gebrochner Vers zu verstehn; ebenso wie
gerecht (Z. 10) mit Z. 9. Wenn dies gilt, enthilt das ganze Ge-
dicht keinen einzigen eintaktigen Vers, sondern nur den Wechsel
von Zwei- und Dreitaktern. Zwar findet sich Hebungsprall (v. 11
Und wér lébrt mich, v. 4 zieht, griin), doch keine einzige drei-
silbige Senkung. Im Gegensatz zum folgenden Beispiel [13] ist
das Gedicht von strengem versmafigen Bau — eindeutig skandier-
bar.

Alle angefiihrten Eigenschaften sind Eigenschaften, die in den
Nachbildungen der bekanntesten antiken Odenstrophen wieder-
kehren: jambo-trochdischer Gang mit daktylischer Lockerung,
Hebungsprall, Wechsel von auftaktigen und auftaktlosen Ver-
sen, einsilbiger Auftakt, zweitaktiger Vers als kiirzeste Zeile. Die
Ahnlichkeit geht aber weiter. Alle Partien schliefen mit odischen
Floskeln, die ersten beiden mit dem Choriambus, dem charakte-
ristischen Bauelement des asklepiadeischen Verses (Walder berdb,
énden/gerécht), die letzten beiden mit dem Adonius, der Schluf3-
zeile der sapphischen Strophe (géht ibre Réde, wdrten ein
wénig). Auch im Innern der vier Partien erscheinen immer
wieder, wie rhythmische Leitmotive, diese Formeln: Vogel im
Flug | rétlichen Fels | griin, und den Fisch | was ich vergaf /
Végel im Flug | wir da ein Gott — Rauch, wenn es dunkelt |
mdochte nicht enden | kénnte mich rufen. Den antiken Verhilt-
nissen in den verbreitetsten Odenformen —sapphischer, alkiischer,
asklepiadeischer — entspricht auch die Mdglichkeit, tber die Zei-
lengrenze hinweg den Zusammenstoff von drei betonten Silben
herzustellen und so einen besonderen rhythmischen Ausdrucks-
wert zu gewinnen: wo der Strém / zieht, grun.

Da kein vollstindiges Muster vorliegt, wird es dem Dichter im
tibrigen leicht, die Zeilenbrechung als subtiles Ausdrucksmittel zu be-
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nutzen. Der Ode gegeniiber hat hier die freie Form sogar die grofleren
Moglichkeiten. Der Verhalt im Enjambement z. B. ist immer von Be-
deutung. So bringt er neben der Betonung, die er unvermeidlich her-
vorruft, ein leises Dehnen der Uberraschung mit sich: es ist / ein Spiel;
es mochte nicht enden | gerecht. Kunstvoll betont er den Schlaf an der
schon zitierten Stelle, indem er dreimal dieses unerwartete und bedeu-
tungsvolle Wort von seinen Attributen trennt und es dadurch heraus-
hebt: der Steine/ Schlaf usw. Ein sehr ausdrucksvolles Zdgern und
damit ein Retardieren des Tempos iiberhaupt bringt die Brechung der
letzten Zeilen in das Gedicht:
ich wiird

umbergebn, ich wiird

warten ein wenig [,]
wobei die Synkope zum Schlufivers (wiird / warten) den Verhalt aus
der Zeile davor noch vertieft, so daff die Bewegung im Ritardando
eines zogernden, sozusagen bescheidenen Verharrens zur Ruhe kommt.

Sicher ist es richtig, von willentlicher Nachbarschaft zur Prosa
zu sprechen (BoscHENSTEIN). Nur muf zugleich auch gehdrt wer-
den, wie stindig das Muster der Ode in diesen Versen mit an-
klingt. Was T. S. ErioT liber den Freivers des Englischen schreibt,
gilt im Grund auch bei uns: ,[...] the most interesting verse
which has yet been written in our language has been done either
by taking a very simple form, like the iambic pentameter, and
constantly withdrawing from it, or taking no form at all, and
constantly approximating to a very simple one.“31 [...] free-
dom is only truly freedom when it appears against the back-
ground of some artificial limitation.“32 Der erste Freivers im
Deutschen war der Freie Rhythmus. Er war entstanden durch
das Auflockern strengerer Formen, denen die Muster antiker
Verse zugrunde lagen. Es verwundert also nicht, bei uns noch
immer Verse zu finden, die Freie Rhythmen sind: entweder von
einem strengeren Metrum weg- und groflerer Freiheit zustreben
oder sich von volliger Regellosigkeit her den ,Regeln‘ eines
strengeren Versmafles ndhern. Nur dafl im Deutschen dies stren-
gere Versmafd nicht einfach zu sein braucht.

Freivers-Gedicht

[13] Von den Binmen (1965)

Von den Biumen in Steglitz
sammelte ich alle Zettel,

die nach entflogenen
Wellensittichen suchten.

So wurde ich Ornithologe.
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Auch diese Verse sind weder strophisch oder scheinstrophisch
noch stichisch gebaut, sondern frei. Vershaft ist diese Form nur
insofern, als durch die knappe, sichere Fiigung so viel Gliede-
rung und Stilisierung hineinkommt, wie sonst ein Gefiige be-
sitzt, das vom Vers her geprigt ist.

Vier Zeilen ,Vordersatz‘. Pause. Dann, eingeschlossen in einen
kurzen Satz, einen einzeln stehenden Vers, die Pointe. Einzige
formale Bindung ist der etwa gleiche Umfang der Zeilen (zwei
bis drei Ikten je Zeile). Alles ist mit dem geringsten verbalen
und syntaktischen Aufwand gesagt, immer in der Anordnung,
die.die Pointe voraussetzt. Steglitz, Zettel, Wellensittiche — kein
Ziel wird erkennbar, keine Richtung deutet sich an, es erwichst
also Spannung. Sie erhéht sich in der Pause und wird gelost in
der iiberraschenden witzigen Wendung am Schlufi.

Das Muster ist alt. Es ist das Epigramm, ein ,Sinngedicht,
[...] oft mit satirischem Inhalt und iiberraschender Sinndeutung
in der Schlufipointe. [...] Erwartung (Spannungserregung) und
Aufschluff (iberraschende Losung)“ (SL 215f.) sind, nach Les-
SING, die Kennzeichen des Epigramms.

Das vorliegende Beispiel hat gerade den Umfang, den ein Distichon
faflt. Man kann es sich leicht in dieser Form denken, etwa auf folgende
Art:

Steglitz’ Biume beraubt’ ich, Zettel um Zettel mir sammelnd,
Fliichtigem Sittich geweiht; so — wurd’ ich Ornitholog.

Vielleicht hdtte im vorigen Jahrhundert ein Klassizist das Thema auf
diese Weise behandelt. Zugegeben, wir haben ein bifichen iibertrieben.
Doch man sieht, warum es 1965 anders, warum es frei behandelt wurde.
Das Behibige, Teigige, die gekiinstelte Wortwahl (beraubt’, geweiht),
das Stutzen hier (Sittich) und Breitdriicken dort (mir sammelnd), um
nur ja die vorgezeichnete Form zu erfiillen, sollte vermieden werden.
Die Verse sollten trocken sein, lissig, von der absichtslosen Eleganz
des Hingeworfenen.
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SPRACHE

Satzbau

Geometrie

Aus einer Festrede vor Studenten bei ihrer Magisterpromotion

(1729)

10

Iy

[14] Es muf ein edler Geist von ungemeinen Gaben,

Von seltnen Kriften seyn, der sie [Minerva] zur Freundin
haben,

Ihr Herz gewinnen will. Wer nicht die Wahbrbeit liebt,

Des Pébels Torbeit basst, der Einfalt Abschied gibt,

Vernunft und Klugheit mebr, als Geld und Wollust achtet,

Der Dinge Grund erforscht, den Bau der Welt betrachtet,

Sich selber ausstudirt; und dann auf dieser Spur

Den unumschrinkten Geist, den Meister der Natur,

In seinen Werken sucht, ergriindet und entdecket;

Wem nicht ein grofies Herz in starken Briisten stecket,

So sich der Tugend weibt, die Liiste niederschligt,

Der Menschen Bestes sucht, zu allem Liebe trigt;

Vor keinem Unfall bebt, von keinem Misvergniigen,

Verdrufy und Kummer weifl, im Unrecht nicht erliegen,

Nicht einmal wanken kann; wer nicht nach Ebre strebt,

Die aus der Tugend kommt, kurz, wer nicht denkt und lebt,

Wie weise Minner tun; der irrt bey offnen Sinnen,

Und schmeichelt sich umsonst die Gottin zu gewinnen.

Die 18 Verse dieses Textes sind auf zwei Gefiige verteilt, die

sich wie Thema und Ausfihrung (ex negativo) zueinander ver-

ha

lten. Das Voranstellen des Themas (2% Verse) erleichtert das

Verstindnis des folgenden (15% Verse), indem es die Richtung
vorzeichnet, in der sich die weitgespannte zweite Periode be-
wegt. Syntaktisch sind ihre 15 % Zeilen durch einen zweizeiligen
Rahmen (zwei Halbverse und einen Vers) verspannt:

Wer nicht die Wabrbeit liebt

........................ ], der irrt bei offnen Sinnen,
Und schmeichelt sich umsonst die Géttin zu gewinnen.
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In den 13% Zeilen, die dieser Rahmen umschlieflt, wird der
Eroffnungssatz (Wer nicht die Wabrhbeit liebt) entwickelt und
gedanklich erweitert. Um bei der Fiille der Variationen ein Zer-
fliefen zu verhindern, wird er am Schluf} noch sinngemif} wieder-
holt (kurz, wer nicht denkt und lebt, | Wie weise Minner tun).
Ablesbar an der Zeichensetzung (Semikola), gruppieren sich die
Verse dieses Teils zu fiinf Verbinden von etwa gleichem Um-
fang (2% bis 3% Verse) [wobei das letzte Biindel die erwihnte
Zusammenfassung v. 16 f. mit einschlieft]. Die abgehandelten
Punkte — die Vernunft achten, den Geist der Natur ergriinden,
sich der Tugend weihen, standhaft im Ungliick sein, nach echter
Ehre streben — sind gedanklich zu keiner besonderen Ordnung
gefiigt, sondern einfach gereiht. Dem entspricht im Satzbau die
Parataxe. Nur viermal wird die Folge der gleichberechtigt neben-
einandergestellten Subjektsitze durch ein abhingiges Element
unterbrochen (die Apposition v.8, die Relativsitze vv. 11ff.
und 16, den Adverbialsatz v. 17), so daf} die Ubersichtlichkeit
an keiner Stelle gefihrdet, andrerseits die syntaktische Gleich-
formigkeit auch nirgends wirksam geldst wird.

Was die Monotonie noch lihmender macht, ist der vollige
Mangel an Spannung im Verhiltnis von Satzbau und Versbau.
Daf} die Semikola, die jeweils ein Kolabiindel beschlieflen, bald
in die Mitte und bald ans Ende des Verses geraten, trigt zur
Auflockerung kaum etwas bei, da die Vershilften — sicht man
von den weiblichen Ausgingen ab — nach Umfang und Bau iiber-
einstimmen.

Der Vers, der hier seine Schwichen mit besonderer Deutlichkeit
zeigt, ist der Alexandriner, ein jambischer Sechstakter mit abwech-
selnd minnlich und weiblich schliefendem Paarreim und obligater
Zisur in der Mitte. ScHILLER hat ihn so charakterisiert: ,Die Eigen-
schaft des Alexandriners, sich in zwey gleiche Hilften zu trennen, und
die Natur des Reims, aus zwey Alexandrinern ein Couplet zu machen,
bestimmen nicht blof} die ganze Sprache, sie bestimmen auch den gan-
zen inneren Geist [...] Alles stellt sich dadurch unter die Regel des
Gegensatzes und wie die Geige des Musicanten die Bewegungen der
Tinzer leitet, so auch die zweyschenkligte Natur des Alexandriners die
Bewegungen des Gemiiths und die Gedanken.“33

Im Gegensatz zum Dichter der Stanzen [Text 6] hat der
Schreiber dieser Verse sich nirgends bemiiht, die kahle Geome-
trie, zu der die Versform verfiihrt, durch dispositorische oder
rhythmische Mittel zu mildern. Jeweils nur einmal tritt auf: ein
leichtes Enjambement (v. 7/8), eine gelinde Nebenzisur (v. 16),
die syntaktische Aufspaltung eines Reimpaars (v.10/11), ein
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nicht spezifischer unreiner Reim (v. 13/14). Abgesehn von diesen

geringfiigigen Ausnahmen, ist die Monotonie vollkommen. Nir-

gends wird die Mittelzidsur iiberspielt oder auch nur durch wei-
tere Schnitte geschwicht. Nirgends entwirft die sprachliche Fii-
gung ein Muster, das mit dem metrischen Muster konkurriert.

Uberall pafit sich der Satzbau dem Schema ein, das der Versbau

ithm vorgibt:

s Vernunfl und Klugheit mebr, als Geld und Wollust achtet,
Der Dinge Grund erforscht, den Bau der Welt betrachtet [. . .]

v. 5 In praziser Entsprechung sind die Vershilften mit je zwei Objek-
ten besetzt. Thr Vergleichsverhiltnis bringt den Vers genau in die
Waage.

v.6 Wieder korrespondierende Fiillung der Vershilften nach dem-
selben syntaktischen Muster: Akkusativobjekt mit Genitivattribut
und Verb. Die ersten beiden Elemente sind im Abvers chiastisch
(L 392) vertauscht: Spiegelbildsymmetrie der Substantive, Paral-
lelismus der Verben.

So floskelhaft und bar jeder Uberraschung wie die verkiindete
Weisheits- und Tugendlehre — rerum cognoscere causas, constans
esse et in rebus adversis — samt der allegorisch-metaphorischen
Kostiimierung — das Herz der Gottin gewinnen, die Liiste nieder-
schlagen — sind der Satzbau und die Versfiigung, ist vor allem
das Verhiltnis des Satzes zum Vers, das jeglicher Dialektik ent-
behrt. Die Herrschaft des Verses liber den Satz ist vollkommen.
Die metrische Geometrie produziert die syntaktische, das Vers-
kolon begriindet das Satzkolon. Die ,zweyschenkligte Natur®
des Verses leitet in der Tat ,die Bewegungen des Gemiiths und
die Gedanken®, deren Auflenbild oder Abgufl die Satzform ja
darstellt.

Dynamik

Aus einem Lustspiel von 1811
[15] Adam sitzt und verbindet sich ein Bein. Licht tritt auf.

Licht.
Ei, was zum Henker, sagt, Gevatter Adam!
Was ist mit Euch geschebn? Wie sebt 1br aus?

Adam.
Ja, sebt. Zum Strancheln braucht’s doch nichts, als Fiifle.
Auf diesem glatten Boden, ist ein Strauch hier?
s Gestrauchelt bin ich hier; denn jeder trigt
den leid’gen Stein zum Anstofs in sich selbst.
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Licht.
Nein, sagt mir, Freund! Den Stein triig’ jeglicher —¢

Adam.
Ja, in sich selbst!

Licht.
Verflucht das!

Adam.
Was beliebt?

Licht.
Ihr stammt von einem lockern Altervater,
Der so beim Anbeginn der Dinge fiel,
Und wegen seines Falls beriihmt geworden;
Ihr seid doch nicht -2

Adam.
Nun?
Licht.
Gleichfalls —¢
Adam.

Ob ich ¢ Ich glanbe !
Hier bin ich hingefallen, sag’ ich Euch.
Licht.
Unbildlich hingeschlagen?

Adam.
Ja, unbildlich.

Es mag ein schlechtes Bild gewesen sein.

Licht.
Wann trug sich die Begebenbeit denn zu?

Adam.
Jetzt, in dem Augenblick, da ich dem Bett’
Entsteig’. Ich hatte noch das Morgenlied
im Mund’, da stolpr’ ich in den Morgen schon,
Und eb’ ich noch den Lauf des Tags beginne,
Renkt unser Herrgott mir den Fufl schon aus.

Licht.
Und wohbl den linken obenein?

Adam.
Den linken?
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Licht.
30 Hier, den gesetzten?

Adam.
Freilich!

Licht.
Allgerechter!
Der obnbin schwer den Weg der Siinde wandelt?

Adam.
Der Fuf! Was? Schwer! Warum?

Licht.
35 Der Klumpfufs?

Adam.
Klumpfuf!
Ein Fufl ist, wie der andere, ein Klumpen.

Licht.
Erlanbt! Da tut Ihr Eurem rechten unrecht.
Der rechte kann sich dieser — Wucht nicht risthmen,
40 Und wagt sich eb’r aufs Schliipfrige.

Adam.
Ach, was!
Wo sich der eine hinwagt, folgt der andre.

Der Anfang von KLEisTS »Zerbrochnem Krug«. Der Dialog
ist ganz auf den Wechsel von Frage und Antwort gestellt, wobei
die Fragen geradezu eine Skala grammatischer Spielarten ent-
falten, von der einfachen Erkundigung (Wann trug sich die Be-
gebenbeit denn zu?) iiber den Ausruf (Wie sebt Ihr aus? [!]), die
Mischung beider (Was ist mit Euch geschehn?), die Verstindnis-
frage (Was beliebt?) bis zur rhetorischen Frage (ist ein Strauch
hier?), zur weitertreibenden Wiederholungsfrage (Den Stein triig
jeglicher —¢), zur hinhaltenden (Ob ich-?), abwehrend-entriisteten
(Der Fuf! Was? Schwer! Warum?) und den raffinierteren For-
men der aushorchenden, lauernden und doppelbddigen Suggestiv-
frage (Ibr seid doch nicht —¢; Der obnhin schwer den Weg der
Siinde wandelt?)

Die Bewegung ist vom Vordringen des einen und Abwehren des an-
dern bestimmt, von Ausforschen und Hinhalten. Das Geriist ist denk-
bar einfach:

L. Was ist mit Euch geschebn?
A. Gestrauchelt bin ich hier.
L. Wann trug sich die Begebenhbeit denn zu?
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A. Jetzt, in dem Augenblick, da ich dem Bett’ | Entsteig’ [...],
Renkt unser Herrgott mir den Fufy schon aus.

L. Und wohl den linken obenein?

A. Freilich.

Doch spinnt sich der Dialog, der sonst nichts weiter an sach-
licher Auskunft enthilt, tiber 42 Zeilen hin. 19 davon — fast die
Hilfte — enthalten keinen Satz, der syntaktisch geschlossen, for-
mal also vollstindig wire. Zweimal kniipft sich an eine; wie es
scheint, belanglose Auflerung ein Geplinkel an, in dem die ge-
schilderte Bewegung, das Umeinanderherumschleichen, das Vor-
stoflen und Ausweichen, besonders deutlich wird (Z. 5—21 /...]
jeder trigt | Den leid’gen Stein zum Anstofl in sich selbst usw.,
Z.28—42 Und wobl den linken obenein? usw.). Hier herrschen
die unvollstindigen, abgebrochenen Sitze vor, das Zersplittern
des Verses, sein Verteilen auf zwei, drei oder vier Dialog-
abschnitte. Die kurzen, rasch aufeinanderfolgenden Redeteile
bewirken eine Dynamik, die dem Befragten nicht lieb sein kann.
Er bemiiht sich, sie moglichst zu dimpfen. Der Suggestivfrage Ihr
seid doch nicht -2, die klar genug ist, weicht er durch vorge-
gebnes Unverstindnis aus: Nun? Weiter gefordert, hilt er hin:
Ob ich -2 und bricht dann einfach ab: Ich glaube —!, um sich auf
seinen Ausgangspunkt zuriickzuziehn: Hier bin ich hingefallen.

Die lingsten zusammenhingenden Redeteile (Z. 3-6 und 23-27), die
das Tempo der ,Vernehmung® retardieren, gehdren ihm, und er nutzt
ste zur ,allmihlichen Verfertigung der Gedanken beim Reden®. Dies
Zeitgewinnenwollen, um glaubhafte Ausfliichte und Liigen zu erdenken
(die dem Zuschauer als solche noch nicht deutlich werden miissen), be-
wirkt auch in diesen Partien das Gegenteil eines unumwundenen
Ausdrucks — eine Sprechweise, die sich gleichsam nur tastend auf kon-
krete Erklirungen einliflt: Ja sebt. Pause. Zum Straucheln brancht’s
doch nichts, als Fiifle. Er will also hingefallen sein. Der Ausdruck ist
so allgemein, dafl alle niheren Umstinde noch offenbleiben. Er kann
sie nun erfinden. Die Erklirung fiir sein ,Straucheln® (mit herrlichem
metaphorischen Oberton) ist buchstiblich die ,nichstliegende’: Auf die-
sem glatten Boden [...] Ja, wie nun weiter? Schnell ein Wortspiel —
das gewinnt zunichst einmal Zeit: ist ein Strauch hier? Nun sollte ein
Umstand genannt werden, der das Straucheln erklirt. Aber nein, bre-
chen wir lieber ab. Und so, mit Satzbruch: Gestrauchelt bin ich hier.
Gut so, auf nichts Genaueres einlassen, vielleicht geniigt das schon.
Lenken wir noch mit einer selbstironisch-verbindlichen Sentenz ins
Allgemeine zuriick: denn jeder trigt | Den leid’gen Stein zum Anstoff in
sich selbst.

So spiegelt der Satzbau, der grammatisch-rhetorische Charak-
ter der Sdtze: das Frage- und Antwortspiel, das Abbrechen
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(Anakoluth), Insinuieren (Ellipsen), das Ausweichen auf Senten-
zen usw. die Dynamik des Andringens wider, der sich Adam
das ganze Stiick tiber ausgesetzt sieht und die er mit wechselndem
Gliick zu dimpfen und von sich abzulenken versucht.

Im Gegensatz zum letzten Beispiel ist das Verhiltnis des Satzes zum
Vers durchaus nicht das der Abhingigkeit. Zwar wich auch da die
Wortstellung von den Mustern der Prosa nicht ab, doch hatte der Vers
den Satz fest im Griff. Hier, wo der Reim und damit das Verspaar,
die geregelten Kadenzen und die Herrschaft der starren Zisur entfille,
wo sich die zehn oder elf — und einmal auch zwolf — Silben des Verses
in beliebig viele und verschieden gegliederte Dialogelemente zerlegt,
scheint das Metrum nur noch mitanzuklingen. Dennoch ist es nirgends
erweicht oder verwischt. Wie im Beispiel aus dem »Prinzen von Hom-
burg« [4] findet sich nur eine Unregelmifligkeit in diesen Versen,
der ,Adonius‘ am Ausgang des zwolfsilbigen Verses Z. 14-17: Ob
ich —¢ Ich glaubé —!. Wie dort begiinstigt der Satzbau durch seine Ge-
drungenheit die scharfe rhythmische Profilierung der Kola und Kom-
mata mit ihren zahlreichen beschwerten Senkungen: Ihr séid doch
nicht —¢ | Nun? | Gléichfalls—2; Der Fifi! Was? Schwér! Warim?
Rhythmische Spannungen erzeugen auch die hiufigen beschwerten Auf-
takte (Z.1, 3, 7, 8, 19, 23, 30, 37), die bis zur Anaklasis — Choriambus
statt Jamben — gehen konnen: Jérzt, in dém Augenblick (23), Hier,
dén gésétzten? (30), ebenso die starktonigen hyperkatalektischen Schliis-
se: Strduch hier? (4), Klimpfaf! (36), dnrécht (38) und ihre Analoga
im Innern, wo sie das Ende einer Redeeinheit bilden, z. B. Klsimpfufé
(35); rhythmische Variabilitit die zahlreichen weiblichen Versschliisse
(17 gegeniiber 13 minnlichen), besonders im Zusammenspiel mit rhyth-
misch gespanntem Einsatz der folgenden Zeile, etwa 36/37 Klimpfaf! /
EinFif [...]

Dynamik bestimmt also diesen Text in dreierlei Sinn: als Be-
wegung und Gegenbewegung in der Auseinandersetzung des Dia-
logs (gedanklich), als Movens der syntaktisch-rhetorischen Form
(sprachlich) und als metrisch-rhythmische Spannung im Vers (for-
mal). Der Satzbau ist Niederschlag der inneren Dialektik und
gleichzeitig auch Prigemittel der Versgestalt.

Ellipse
[16] Vergangenbeit (1963)

Vergangenbeit, debnbare Tabelle.

Mechanische Liebe
féir ibr trauriges Latein.

Kristallurne,
s mit altem Wasser gefillt.
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Totentanz
untereinanderstebender Zablen.

Salzséule,

die hoflich winkt.

1o Unordentliches Grab
fiir die blane Ebene der

Jabreszeiten —

dein errechenbarer Schatten
aunf meinem Gesicht.

Die Verse sind ein Beispiel fiir oratio soluta (8iahedvuévn
MEw), »die lockere und willkiirliche Aneinanderreihung von
kurzen (meist Haupt-)Sitzen® (L 450) — hier von Ellipsen.

“Elkewpig (L 317,2) heific Auslassung, nimlich entbehrlicher, weil
aus dem Sinnzusammenhang erginzbarer Teile. Vollstindig hiefle der
erste Vers: (Die) Vergangenbeit ist eine debnbare Tabelle. Das Ver-
hiltnis der Substantive ist also das von Subjekt und Pridikatsnomen
oder, in neuerer Sprache, Gleichsetzungsnominativ (GLiNZ, DUDEN).
Die Vergangenheit wird einer Tabelle, einer Kristallurne, einem Toten-
tanz, einer Salzsiule und einem Grab gleichgesetzt.

Diese Gleichsetzungen bewegen sich in den Grenzen einer
Metaphorik, die z. T. bis ins Barock und noch weiter zurtick-
reicht — die Reihung der metaphorischen Korrelate etwa ist ein
typisches Barockprinzip — und deren Kombinatorik an manieri-
stisch-conceptistische Techniken erinnert. Ist das Unerwartete,
Verbliiffende der Assoziationen, ihre virtuose Sprunghaftigkeit
den extremen Beispielen des Manierismus gegeniiber auch ge-
dimpft: das Verfahren, nimlich das der Verfremdung, bleibt im
Grunde das gleiche. Dem Gleiten und Springen von Position zu
Position, von einem Bild- und Vorstellungsbereich zum andern,
der Leichtigkeit des metaforeggiare entspricht die Ellipse: sie
spart aus, macht schlank und halt die Uberginge fliichtig.

Die Metapher — nach QUINTILIAN ein verkiirzter Vergleich — ruht auf
der Ellipse, dem — nach iltrer Lehre — verkiirzten Satz. Wir wissen
seither, dafl Metapher wie Ellipse nicht immer Verkiirzungen, sondern
oft, zumal in der Dichtung, auch primire Erscheinungen sind. Mag
also die Vervollstindigungskonstruktion Die Vergangenbeit ist ...
oder gar: ist wie ... fiir die genannte Kette von Versgruppen gelten,
so fillt doch einiges aus diesem Schema heraus. Die zweite Partie z. B.
liflt sich kaum mit seiner Hilfe deuten. Sie miifite dann lauten: Die
Vergangenbeit ist eine mechanische Liebe | fiir ibr [der Tabelle, also
der Vergangenbeit] trauriges Latein. Niher liegt die Deutung: Es gibt
— oder es erwichst aus der Vergangenbeit — eine mechanische Liebe |
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féir ihr trauriges Latein (das traurige Latein der Tabelle, welche die
Vergangenheit ist). Offen bleibt auch, ob das Verspaar am Schluff in
die Reihe der Gleichsetzungsnominative gehort. Es wire denkbar.
Denkbar wire aber auch eine Deutung wie diese: heriiberfallend aus
alledem, liegt dein errechenbarer Schatten / anf meinem Gesicht.

Ellipse bedeutet also nicht nur Verkiirzung, Aussparen syn-
taktischer Glieder, die eindeutig und daher entbehrlich sind,
sondern auch gewollte Offenheit des syntaktischen und meta-
phorischen Bezugs. Sie bringt — hier in enger Verflechtung mit
der Metaphorik — ein Oszillieren, eine schwebende Geldstheit
in den syntaktischen Kontext.

So locker wie der Satzbau und das Metapherngefiige ist die
metrische Ordnung. Statt von Metrik wire wohl besser von
rhythmischer Stilisierung zu sprechen. Metrisch sind die Zeilen
mit ihrer Tendenz zur epigrammatischen Verkapselung im Ein-
zel- oder Doppelvers nur vom Umfang her geregelt: zwei (ein?)
bis vier Ikten je Zeile. (Die Zeilen 2 und 3 des vorletzten Ab-
schnitts bilden, wie es scheint, eine Einheit, die nur gebrochen
ist, um die Grenze der Viertaktigkeit nicht zu iiberschreiten.)

Gleich der syntaktischen bleibt auch die metrische Identitit mit-
unter im Schweben. Salzsiure ist metrisch, mit Hebungsprall, als
Zweitakter (Sdlz|sdule) oder — auf zweifache Art — als Eintakter zu
deuten: als ,unechter Daktylus (Sdlzsdule) bzw. als Amphibrachys mit
Auftaktbeschwerung (§@/zsdule). Ebenso schillernd verhalten sich die
Worter debnbare und Kristallurne. Metrische Eindeutigkeit zu er-
streben, wo nur Andeutungen vorliegen, hiefle die absichtsvolle Prosa-
nihe dieses Parlando verkennen. Auch hier, in der Versfiigung, ist das
Schema umgangen.

Rbetorik
Affektusse Rhetorik

Aus einem Trauerspiel von 1680 (Monolog)

Mas[s]inissa, Kénig von [Ost-] Numidien, hat Cirta, die Hauptstadt
des Landes, und das westnumidische Herrscherpaar Syphax und So-
phonisbe in seine Gewalt gebracht. Er verliebt sich in Sophonisbe, eine
Schénheit aus dem Geschlecht des Hasdrubal, die den Syphax aufge-
stachelt hatte, Massinissa Ostnumidien zu entreiflen und das Biindnis
mit den Rémern zu brechen.

[17] Masinissa

Ach! aber Ach! bin ich Besigter oder Sieger?
Den Jiger zwar erlegt oft ein gebetzter Tyger /
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Nicht aber ein schwach Reh. Und Sophonisbe schligt
In Band und Eisen mich! wir siegen! Und sie trigt
s Die Lorbeer-Krintze weg! wir schneiden | und fiibln
Schmertzen!
Wir herrschen in der Burg | sie aber uns im Hertzen!
Wir sind Herr dieses Reichs [ sie Hencker unser Lust!
Tyrann in unser Seel | und Natter in der Brust!
Gleicht Sophonisbe sich der zanbernden Medeen?

10 Sollich der Creuse Brand | des Creon Ach ausstehen?

Steckt sie durch blossen Blick wie Basilisken an?

Werd ich gedschert ein | eb ich den Zunder kan

So grosser Flammen sebn? Ich loder! ich verbrenne!

Mein Abgott | Sophonish’! Auf! Fiirstin | ich erkenne
15 Fiir den Gefangenen [ fiir deinen Sclaven mich!

Wie | Masinissa | was beginst du? geb in dich!

Sol diese Spinne dir anmuthgen Honig geben?

Sol dieser Seidenwurm dir ein Begribniis weben?

Stiirzst du vorsetzlich dich wie Mutten in die Glutt?

20 Kennst du die Schlange nicht noch Astrubals sein Blutt /
Die Gift nur athmet ans | ja nichts als Sterben hauchet?
Die Flamme | durch die itzt Numidien verrauchet?

Der Molch | der’s Syphax Brust durch Ebrgeiz neckt und stach |
Bis er vom Reich uns sties [ der Romer Biindniis brach?

25 Und Massinissa wil sich gatten mit dem Drachen /
Umbarmen diesen Wurm [ mit Nattern Freundschaft machen?
Schleuf diese Zauberin in ein Gefdngniis ein,

Stofs sie aus Schoos und Brust .[. . .]

Anmerkungen zum Text

der zaubernden Medeen (v.9), der Crense Brand, des Creon Ach (v.10):
Die Zauberin Medea, erste Frau des Jason, iibersandte Kréusa,
seiner zweiten, aus Eifersucht einen Kranz, der am Hochzeitsalter in
Flammen aufging, so dafl Kréusa und ihr Vater Kreon verbrannten.

Mutten (v. 19): Motten.

der’s Syphax Brust (v. 23): der des Syphax Brust.

Der Monolog ist Hohepunkt in einem pathetischen »atrikani-
schen Trauerspiel«. Er kann als typisch gelten fiir die Darstellung
erregter Leidenschaft in einer barocken Tragddie. Liebesverlangen
und Staatsrison, die in der zerrissenen Brust eines Herrschers
miteinander in Streit liegen, sind ein Thema, dem sprachlich nur
die héchste der drei antiken Stilarten, der genera elocutionis,
gerecht werden kann: das adg0v yévog oder genus sublime. (Auch
all seine anderen Kennzeichnungen treffen genau auf dies Bei-
spiel zu: grave, grande, robustum, validum, amplum, vehemens,
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grandiloquum [vgl. L 468]). Wie das genus sublime vom Vers
her den ,heroischen‘ Alexandriner verlangt, so verlangt es rhe-
torisch den schwersten ,pathetischen (§ 70) ornatus (§ 465,
§166,1,9), da es erschiittern (mowvere; § 70) will“ (L 468).

Gedanklich ist der Text in zwei Partien von etwa gleichem
Umfang geteilt. Thema der ersten (v. 1-15) ist die Frage: bin
ich Besigter oder Sieger?, die mit dem Satz entschieden wird:
ich erkenne | Fiir den Gefangenen [...] mich!; Thema der zwei-
ten (v. 17-28) — nach der Besinnung v. 16 (was beginst du?) —
die zweite Frage: Soll diese Spinne dir anmuthgen Honig geben?
mit der Antwort: Stoff sie aus Schoos und Brust. Massinissa iiber-
legt also, ob er seinem Gefiihl nachgeben und Sophonisbes Zau-
ber erliegen oder lieber standhaft bleiben soll: sein Monolog ver-
tritt das genus deliberativum (L 22,2). Zugrunde liegt das Schema
von Bewegung, kurzem Verhalt und Gegenbewegung, von Ent-
schluff und Widerruf. )

In der ersten Partie wird das rhetorische Muster (v. 1) aus dem
Topos (L 38) des Liebeskampfes gewonnen: die ,fesselnde‘ So-
ponisbe hat Massinissa mit ihren Reizen besiegt. Dieser meta-
phorische Sieg Sophonisbes und der wirkliche militirische Sieg
Massinissas ergeben die Grundlage fiir das Paradox (L 37,1), das
die folgenden Verse (v.2-8) in einer Kette von Jagd- (v.2),
Kriegs- (v. 3—5), Herrschafts- (v. 6-8) und Tierbildern (v. 8) ent-
wickeln. Der folgende zweite Abschnitt der ersten Partie (v. 9-
13) setzt das Muster — immer noch in einkleidender, toposihn-
licher Form (Liebe ist Zauber) — als mythologische Anspielung
fort. Die ,bezaubernde’ Sophonisbe erscheint durch den Medea-
Bezug als gefihrliche, tod- und verderbenbringende Zauberin.
Der Basilisken-Vergleich, motivisch davon unabhingig, fiigt sich
aber doch dem mythologischen Hintergrund ein. Als Antwort
auf die Eingangsfrage schliefit v. 14/15 die erste Partie. Dabei
kehrt die Bildsprache zur Kriegs- und Herrschaftssphire des An-
fangs zuriidk (Gefangenen, Sclaven).

Nach dem Einhalt v. 16 bringt der Anfangsabschnitt der zwei-
ten Partie (v. 17—27) eine Kette rhetorischer Fragen, die meta-
phorisch von den Tierbildern fiir Sophonisbe beherrscht ist:
Spinne, Seidenwurm, Schlange usw. Wie der Eingangsvers dieses
Abschnitts (Sol diese- Spinne dir anmuthgen Honig geben?) ist
das Verspaar am Schluff in die Form des Paradoxen gefaflt (mit
Nattern Freundschaft machen). Damit fiigt sich das Ende (und
iberhaupt der Rahmen) dieser zweiten Partie zum Anfangs-
abschnitt der ersten (v. 1-8). Die Wiederholung der Nattern-
Metapher (v. 26, v. 8) verstirkt noch dies Scharnier. Ging aus
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der ersten Kette rhetorischer Fragen (v. 9-13) als Antwort der
Entschlufl zur Unterwerfung hervor, so aus dieser zweiten (v.
17-26) der Entschluff zur Behauptung (v.27f.). Wie eben die
Nattern verspannt nun hier das Bild von der Zauberin die zweite
Partie mit der ersten.

Auch die Betrachtung der Gliederung im einzelnen zeigt das Ge-
ordnete, ja das Siuberliche der Komposition. Es gehort zum Schmuck
und zur Wiirde, zum Decorum einer Tragodie, deren Akteure Personen
von Rang sind. Der Kénig, der hier spricht, ist rhetorisch geschult und
mythologisch gebildet. Da sich der Eindruck des Geplanten, gar des
Abgezirkelten aber kaum mit der Erregung vertrigt, die den Konig
durchflutet, mufl die Sprache besonders bewegt sein. Das Gespannte,
die Heftigkeit des Affekts driickt sich aus in der Emphase der Inter-
jektionen (Ach, aber ach!, Auf!, Wie [...]?), der Rufe (15) und Fragen
(13), der Steigerung durch Paradox (wir schneiden | und fiihln Schmert-
zen), Antithese [L 388] (Wir herrschen in der Burg | sie aber uns im
Hertzen), Hyperbel [L 212] (Sophonisbe ist sein Abgott, sie schligt
in Band und Eisen ihn), Klimax [L 256] (er ist ihr Gefangener: ihr
Sklave; er lodert: er verbrennt; sie atmet Gift nur aus: ja hauchet nichts
als Sterben) und Congeries, die chaotische Ballung von Synonymen
oder Aufzihlungsgliedern [L 80] (Sophonisbe ist nacheinander ein
schwach Reb, ein Hencker, ein Tyrann, eine Natter, eine Spinne, ein
Seidenwurm, eine Schlange, eine Flamme, ein Molch, ein Drachen, ein
Wurm, wiederum eine Natter oder cin ganzes Natterngezicht, eine
Zauberin).

Teils um das Sprudelnde und Gihrende zu verstirken, teils um den
sinnlichen Reichtum der Rede zu steigern, ist die Bildsprache auf Ab-
wechslung aus. Da gibt es Vergleiche (Gleicht Sophonisbe sich [...],
wie Basilisken, wie Mutten), Metaphern (Sophonisbe schligt in Band
und Eisen mich usw. usw.), Allegorien (Jiger — Tyger — Reb, Medeen —
Creunse Brand — Creon Ach, Schlange — Die Gifl nur athmet aus und
Sterben hauchet). Neben den Tierbildern, auf die schon hingewiesen
wurde, sind es vor allem die Feuerbilder, die sprachlich vorherrschen.
Da ist von Creuse[s] Brand die Rede, vom Eingeischert-werden, von
Zunder, Flammen, Lodern und Verbrennen, Glutt und abermals von
der Flamme | durch die [...] Numidien verranchet. Die Feuer- und Tier-
bilder beriihren sich in Wortern wie dem Drachen oder der Schlange, bei
denen das Gift-Ausatmen und Sterben-Hauchen geliufige Vorstellun-
gen von feuerspeienden Ungeheuern erwecken.

Figuren und Tropen in Hiille und Fiille. Sie sind alle, vom
Parallelismus [L 337] (v. 4-8) bis zur mythologischen Periphrase
(L 186; 189,1), vom emphatischen Ausruf bis zu Wiederholung
und Hiufung erprobte und bewihrte Elemente antiker Rhetorik.

Ein einziges Mal, in dem Ausdruck vom Reich uns stief, wo Vom-
Thron-Stoflen und Aus-dem-Reich-Jagen expressiv verschleift sind,
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erscheint ein Beispiel von ,Kiihnheit’. Hiufiger dagegen sind Beispiele
eines halbherzigen, mechanischen und ungelenken Verbindens etwa von
iibertragnem und geradsinnigem Ausdruck (Hencker unser Lust) oder
Metaphern verschiedner Bereiche, so in dem schiefgeratenen Hen-
diadyoin (L 305) Kennst du die Schlange nicht noch Astrubals sein
Blutt (v.20), wo gemeint ist ,die hasdrubalische (oder karthagische)
Schlange‘, was gedanklich auf den Bruch des Biindnisses mit den Ré-
mern (V. 24) vorausweist.

Charakteristisch ist das Ineinander von strenger, fast geome-
trischer Disposition und dem Ausdruck des michtigen, leiden-
schaftlich erregten Gefiihls. Diese Spannung erweist sich auch
deutlich im Vers. Die stilistische Hohe, die der Dichter erstrebt,
bekundet vom Laut her die Reinheit des Reims. Metrisch sind
alle Verse exakt. Ungebrochen der Wechsel von minnlich und
weiblich schlieBendem Verspaar. Nur im Rhythmus sind Viel-
falt und Farbe zu spiren, obgleich die Starre des Metrums die
Freiheit des Rhythmus’ erheblich beschrinkt.

Dies ist das dritte Beispiel, in dem wir Alexandriner betrachten
(vgl. [6] und [14]). Der Leser kann selbst anhand der Zisuren, ihrer
Stirke, Lage und Zahl, des Verhiltnisses von Haupt- und Neben-
zisur, von orthodoxer und akzidenteller, und der Kolabildung, die
sich daraus ergibt, anhand der Enjambements, der Auftakt- und Sen-
kungsbehandlung die Dialektik von Metrum und Rhythmus erkennen.
Ganz selten eine Zeile wie v. 16, wo die obligate Mittelzisur unter-
driickt, die Zeile in vier statt in zwei Elemente zerlegt und jedes davon
durch weibliche Endung charakteristisch geprigt ist. Als herrschender
Eindruck ergibt sich auch hier, wie bei Text [6] (vom selben Dichter
und aus demselben Trauerspiel), das Bild eines Tanzes in Ketten, wobei
die Ketten wohl sichtbarer sind als der Tanz. War dort aber der
Quaderbau der Strophe mit seiner natiirlichen Festigkeit im Ein-
klang mit der allegorischen Figur, zu der er gehort, dem Macht-Bild
des ,Reiches’, so zeigt sich hier die Festigkeit allein als starre und
eckige Hirte des Musters. Die ,,zweyschenkligte Natur® des Verses mit
seinem zwanghaften Zug zu dispositorischer und gedanklicher Sym-
metrie steht dem Gihrenden und Gewaltsamen der inneren Bewegung
genauso entgegen wie das rhetorische Prinzip — das Prinzip der Uber-
setzung — einer recht mechanischen Ubersetzung — von Innerem in be-
reitstehende Ausdrucksiquivalente, die eine Tradition von erdriicken-
der Autoritit fiir verbindlich erklirt. Fiir das mythologische Zitat
etwa verrit dem Autor des »Don Quijote« (1605), wic im Vorwort zu
lesen, ein Freund das Rezept: ,Sprecht Thr von Riubern, so gebe ich
Euch die Geschichte des Cacus [...]; wenn von Huren, so ist da der
Bischof von Mondofiedo, der Euch die Lamia, Lais und Flora liefert,
deren Anfiihrung Euch grofles Ansehen verschaffen wird; wenn von
Grausamen, so bietet Euch Ovid die Medea; wenn von Zauberinnen
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und Hexen, so hat Homer Kalypso und Virgil Circe; wenn von tapfe-
ren Feldherrn, so gibt Julius Cisar sich Euch selber in seinen Kommen-
taren, und Plutarch gibt Euch tausend Alexander. [usw.]“3¢

Exkurs: Eine Parodie

Der leidenschaftliche Ausbruch, die Tiradenpathetik, zu der ein
Stiick wie »Sophonisbe« besondre Gelegenheit bot, gab friih schon An-
lafl zur Parodie. 1634 war die »Sophonisbe« des JEAN MAIRET, 1663
die des PierrRe CORNEILLE, 1675 die des NATHANIEL LEE erschienen.
1730 kam noch die Bearbeitung des Dramas von LEE, die sog. neue »So-
phonisbe« von James THOMSON, hinzu. 1731 persiflierte HENrRY FIELDING
den Monolog des Massinissa, der immer wieder als rhetorisches Prunk-
stick auf der Bithne geglinzt hatte, in seiner »Tragedy of Tragedies,
or The Life and Death of Tom Thumb the Great«. — Konig Arthur,
spater die besiegte und gefangene Riesenkdnigin Glumdalca (11, 8):

King: Sure never was so sad a King as [,
My Life is worn as ragged as a Coat
A Beggar wears; a Prince should put it off,
To love a Captive and a Giantess.
Oh Love! Oh Love! how great a King art thou!
My Tongue’s thy Trumpet, and thou Trumpetest,
Unknown to me, within me. oh Glumdalca!
Heaven thee design’d a Giantess to make,
But an Angelick Soul was shuffled in.
I am a Multitude of Walking Griefs,
And only on her Lips the Balm is found,
To spread a Plaister that might cure them all.
Glum: Whatdo I hear?
King: Whatdo I see?
Glum: Oh!
King: Ah!
Glum: Ah Wretched Queen!
King: Oh! Wretched King!
Glum: Ah!
King: Oh!3s

Hymnische Rhetorik
[18] Das grofe Halleluja (1766)
Ebre sey dem Hocherhabnen, dem Ersten, dem Vater der
Dem unsre Psalme stammeln, [Schopfung!
Obgleich der wunderbare Er

Unaussprechlich, und undenkbar ist.
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s Eine Flamme von dem Altar an dem Thron
Ist in unsere Seele gestromt!
Wir fremen uns Himmelsfreuden,
Daf wir sind, und iiber I hn erstaunen kénnen!

Ebre sey ibm anch von uns an den Gribern bier,
10 Obwobl an seines Thrones letzten Stufen
Des Erzengels niedergeworfne Krone
Und seines Preisgesangs Wonne tént.

Ebre sey, und Dank, und Preis dem Hocherbabnen, dem
Der nicht begann, und nicht anfhoren wird! [Ersten,
15 Dersogar des Stanbes Bewohnern gab,
Nicht anfzuboren.

Ebre dem Wunderbaren,
Dér unziblbare Welten in den Ozean der Unendlichkeit aus-
Und sie fiillete mit Heerscharen Unsterblicher, [site!

20 Dafl Ihn sie liebten, und selig wiren durch Ihn!

Ebre dir! Ebre dir! Ebre dir!
Hocherbabner Erster!
Vater der Schpfung!
Unaussprechlicher! Undenkbarer!

Anmerkungen zum Text

von uns an den Gribern hier (v. 9): von uns Sterblichen.

Des Erzengels niedergeworfne Krone usw. (v. 11/12): dem Erzengel,
der sich niedergeworfen hat, um anzubeten, ist die Krone auf die
letzten Stufen des Thrones gerollt.

Ein Gedicht, das ganz von Ton und Gebirde des preisenden
Anrufs bestimmt ist. Fiir ein Hchstmafl an Ausdruck geniigt ein
Kleinstes an gedanklichem Kern, der den Ausdruck trigt — eher
als daf er ihn lenkt: >Ehre sei Gott, obgleich er unaussprechlich
ist — Ehre auch von uns, die wir sterblich sind und gleichwohl
nicht aufhdren werden.« So schmal wie der gedankliche Kern, so
unanschaulich ist die Ortlichkeit: Altar, Thron, Stufen, Griber —
das ist schon alles, und es wird hineingestellt und verliert sich in
unzihlbare Welten, in den Ozean der Unendlichkeit. Regieren
soll nicht der Gedanke oder das Bild, sondern allein das Gefiihl,
dessen Triager die Stimme des Preisenden ist. Es ist ein musikali-
sches Prinzip, dem das Ganze gehorcht; es dient dazu, den Leser
in die hymnische Begeisterung der Verse hineinzureiflen.
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Die Sprache des Hymnischen ist in Deutschland seit Krop-
sTock der Freie Rhythmus. Er herrscht auch hier. Zwar deutet
sich die Herkunft des Gedichts aus der Ode in der scheinstrophi-
schen Vierzeiligkeit der Partien mit der starken rhetorischen
Profilierung durch die Anapher noch an (Ebre sey in allen ,Stro-
phen‘ aufler der zweiten), doch sind Zeilen- und ,Strophen‘-bau,
gekennzeichnet durch grofie Spannungen zwischen langen und
iiberlangen Zeilen (20 Silben [v. 18]) und extrem kurzen (5 Sil-
ben [v. 16, 23]), grundsitzlich frei.

Diese Freiheit hat der Dichter betont. Z. 19 heifit nicht: Und sie
fiillte mit Héerscharen . . ., sondern bewuflt: Und sie fiillete mit Heer-
schaaren, so dafl der Vers, entgegen den Mdglichkeiten der Ode, nicht
nur mit doppeltem Auftakt beginnt, sondern auch dreifache Senkung
enthilt: fillété mit. Dafl ein beweglicher Vortrag mit vielgliedrigen
Senkungen beabsichtigt ist, macht der Dichter v. 18 durch entsprechende
Zeichen noch deutlich: Dér unzihlbare Welten in den Ozean (oder
sogar, mit vierfacher Senkung: in den Ozéin dér Unéndlichkeit [...]?).
Der Schlufivers zeigt dieselbe Erscheinung — zumindest die Moglichkeit,
sic auch hier zu vermuten: Unausspréchlichér! Undénkbarer! (ebenso
in v.4). Wie an dieser Stelle ganz deutlich, zwingt die syntaktische
Ordnung auch sonst, die reichgefiillte Senkung durch Pause zu gliedern:

Wéltén 2 in dén Ozean
und sie fi#llété X mit Héerschaaren

Vortragszeichen — und zwar Phrasierungszeichen, wie dies — sind auch
die ungrammatischen Kommata in den Versen 4, 8, 13, 14 und zo.
Ihre Wirkung ist von doppelter Art. Mehr noch als im antiken Vers
Diidrese und feste Zisur erhohen sie, dank ihrer beweglichen Stellung,
das Versprofil. Gleichzeitig kommt in ihnen der hymnische Gestus, die
Haltung der Ergriffenheit, besonders rein und deutlich zum Ausdruck.
Jedesmal verstirkt der Nach-satz, der mit neuem Atem und neuer
Begeisterung einsetzt, durch Vertiefen, Uberbieten oder triumphie-
rendes Hiufen die innre Bewegung: Unaussprechlich — undenkbar; sind
— erstaunen kénnen; Ebre — Dank ~ Preis; nicht begann — nicht auf-
horen wird; liebten — selig wiren.

Der Reichtum an rhythmischer Erfindung, von dem wir hier spre-
chen, erscheint auch deutlich in der beweglichen Vielfalt der Gangart.
Senkungshiufung steht Hebungsprall (Erzéngel, aussite, Héerschaaren
[bzw. XX]) gegeniiber — mitunter im selben Vers (18, 19); voller
Form (unsere, fillete) die verkiirzte, ,synkopierte’ (Hocherhabnen,
-ner, unsre, niedergeworfne); eindeutiger, metrisch fester Figur (Vater
der Schipfung [Adonius]) die lockere, mehrdeutige: prosanahe (#n-
dénkbar — undénkbir?). Die Bewegung erhilt durch diesen Wechsel
etwas Freies, Schwebendes, das bald an die Rhythmik des Hexameters
(v. 1), bald an die der Ode (v. 10 [verlingerter alkidischer Neunsilb-
ler], v. 23 [Adonius]), bald auch an die von LuTHERs Bibeliibersetzung
erinnert (v. 13: ,ehre und preis und lob® [Off 5,12]).
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An diesem Vers, der dem preisenden Ton der Lobpsalmen
wohl am nichsten kommt, wird zugleich die rhetorische Bauform
erkennbar. Er lautet nicht: Ehre, und Dank, und Preis sey ...,
sondern: Ebre sey, und Dank, und Preis. Das Abweichen von der
gewohnlichen Wortstellung, das Hyperbaton (L 331), ist zu-
nichst, als Erscheinung des ordo artificialis (L 47,2), eine Funk-
tion des ornatus. Es hebt die Sprache aus der natiirlichen Sphire
des Vertrauten und Erwarteten in die kiinstliche des hohen Stils.
Gleichzeitig ermdglicht es jenes >Nach-setzen« in einem begeister-
ten triumphierenden Hiufen, von dem wir oben sprachen. Drit-
tens bewahrt es die Figur der Anapher (Ebre sey), die die Par-
tien 1, 3 und 4 verbindet und die sich verkiirzt in die folgenden
fortsetzt (Ebre). Als Ganzes ist die Zeile, in der Mitte des Ge-
dichts, seine Achse. Sie variiert die Anfangszeile: ist siebentaktig
wie sie, wiederholt zum grofiten Teil ihren Wortlaut und schliefie,
wie sie, mit der Kadenz des Hexameters oder der sapphischen
Ode, dem Adonius:

Vater der Schopfung
(Hocher)babnen, dem Ersten

Als Achse stellt sie die Briicke zur Schlufi-,strophe‘ her, die die
Anfangs- und Endzeile der Eingangs-,strophe‘ (und, mit der An-
fangszeile, auch die Achsenzeile des Gedichts) thematisch wieder-
holt. Hier, in der Fanfare des Schlusses, sind die Elemente des
Anfangs aus ihrer syntaktischen Verbindung geldst und nur noch
als jauchzende Rufe aneinandergereiht. So gewinnt das Ganze
den Zusammenhalt einer Ringkomposition, die durch Mittel-
achse und anaphorische Klammerbildung zugleich verstrebt und
gegliedert erscheint.

Halleluja kommt vom hebriischen hallal: jauchzen, jubeln,
preisen. Der Dichter hat sein Jauchzen, das frei daherzustrémen
scheint, vor Formlosigkeit und Monotonie durch Klarheit der
Anlage und rhythmische Vielfalt bewahrt. Beides sind rhetori-
sche Mittel, die hier schwerer wiegen als Figuren, bildliche Ein-
kleidungen oder andrer vereinzelter Schmuck (figura etymolo-
gica [L 281] v. 7, vgl. 1 Chron 29,21: ,und opferten dem HErrn
opfer”). Nach Disposition und Rhythmik, Gestus und Ton, na-
tiirlich auch nach Wortschatz und Bildsprache steht Das grofle
Halleluja zwischen Hymnus, Ode und Psalm. Es wire aufschluf3-
reich zu untersuchen, wie Biblisches und Antikes, Barock-Milto-
nisches und Empfindsames in diesen Versen miteinander ver-
schmelzen.

(RXXXX)
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Agorale Rhetorik

[19] Erwartung des zweiten Fiinfiahrplans (um 1932)

In der Zeit zunebmender Verwirrung iiber den ganzen Pla-
neten hin

Erwarten wir den zweiten Plan

Des ersten kommunistischen Gemeinwesens.

Dieser Plan sieht nicht vor
s Eine Rangordnung aller Stande fiir die Ewigkeit
Oder eine glanzvolle Organisation des Hungers
Oder die Disziplin der Ausgebeuteten
Sondern die restlose Befriedigung der Bediirfnisse aller
Nach verstandlichen Gesichtspunkten.

10 Nicht von der Krafl der Rasse
Nicht von der Erlenchtung des Fiibrers
Nicht von besonderen Listen, sibermenschlichen Wundern
Sondern von einem einfachen Plan
Ausfiibrbar von jedem Volk jedweder Rasse
15 Begriindet auf schlichte Uberlegungen, die jeder anstellen
kann

Der kein Ausbeuter ist noch ein Unterdriicker
Erwarten wir alles.

Exkurs iiber den Verscharakter des Textes

Diese Verse legen die Frage nahe, ob es iiberhaupt auch Verse seien.
»Die Frage ist berechtigt,” sagt thr Verfasser, ,weil die Lyrik, wenn
sic schon auf den Reim verzichtet, doch gewohntermaflen wenigstens
einen festen Rhythmus bietet“ und fihrt dann fort: ,Meine Antwort,
warum ich sic als lyrisch bezeichne, ist: weil sie zwar keinen regelmifi-
gen, aber doch einen (wechselnden, synkopierten, gestischen) Rhyth-
mus haben.“3 Als Beispiel fiir ,gestischen Rhythmus‘ zitiert er den
Bibelsatz >Reifle das Auge aus, das dich drgert«. Er ,hat einen Gestus
unterlegt, den des Befehls, aber er ist doch nicht rein gestisch ausge-
driickt, da »das dich idrgert« eigentlich noch einen anderen Gestus hat,
der nicht zum Ausdruck kommt, nimlich den einer Begriindung. Rein
gestisch ausgedriickt, heifft der Satz (und Luther, der »dem Volk aufs
Maul sah«, formt ihn auch so): »Wenn dich dein Auge irgert: reifl es
aus!« Man sieht wohl auf den ersten Blick, dal diese Formulierung
gestisch viel reicher und reiner ist. Der erste Satz enthilt eine An-
nahme [...] Dann kommt eine kleine Pause der Ratlosigkeit und erst
dann der verbliiffende Rat.“37 Weiter beruft sich der Verfasser auf die
cindringliche Rhythmisierung im Ausruf von Zeitungsverkiufern, bei
Reklametexten und in Sprechchéren demonstrierender Massen. Uber
eine bestimmte Gattung sciner Gedichte sagt er: ,Der Reim schien mir
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nicht angebracht, da er dem Gedicht leicht etwas In-sich-Geschlossenes,
am Ohr Voriibergehendes verleiht. Regelmiflige Rhythmen mit ihrem
gleichmifligen Fall haken sich ebenfalls nicht geniigend ein und ver-
langen Umschreibungen, viele aktuelle Ausdriicke gehen nicht hinein:
der Tonfall der direkten, momentanen Rede war notig.“3®

Hier wird nicht ein urspriinglich strengerer Vers durch Auflockern
der Prosa genihert, sondern umgekehrt urspriingliche Prosa durch stili-
sierende Gliederung zum Vers iiberhdht. Die Abteilung des Verses in
Verszeilen, der Einhalt am Ende jeder Zeile, der streng beobachtet ist,
die Biindelung von Verszeilen zu deutlich gegliederten, d. h. rhetorisch
durchgebildeten Partien — alles erzwingt eine Stimmfiithrung und
Atemgebung, die den Vortrag dieser >Redec zu einem Vortrag von
Versen macht: langsamer, nachdriicklicher, mit gleichmifligeren He-
bungsabstinden und Tongipfeln und mit markanteren Zisuren, als es
beim Prosavortrag der Fall wire. Wie theoretisch unbefriedigend der
Befund auch sein mag: es gibt Fille, in denen die graphische Dar-
bietung auf dem Papier dariiber entscheidet, ob etwas Prosa ist oder
Vers. Freilich gilt das nicht fiir alle Fille, in denen dergleichen ge-
schieht. Die graphische Darbietung mufl die Moglichkeit eines ent-
sprechenden Vortrags gewihrleisten. Andernfalls kommt man zu Ein-
sichten wie dieser von FRIEDRICH TORBERG:

Seit ich

In einem literaturkritischen Aufsatz
Ein Zitat von Peter Weif} gelesen habe
Welches besagt

»- - - dafl in einem zuriickgebliebenen Kolonialland
das Proletariat eher die Macht ergreift
als in den entwickelten

westlichen Lindern*

Und seit ich

Demselben Aufsatz entnommen habe
Daf es sich hier um Verse handelt
Schreibe ich nur noch

Verse.39

Dagegen als Definition des Verses aufzustellen, dafl er ,takthaltige
Rede“ sei, wie ANDREAS HEUSLER das tut (H 3, 281), und alles aus dem
Gebiet des Verses auszuschlieflen, was diesem Anspruch nicht geniigt,
ist schon deshalb nicht ratsam, weil das Kriterium selbst, der Takt,
hiufig nur mit Hilfe eines komplizierten Systems von Pausierungen,
Vorhalten, Synkopen, Triolen usw. zu konstruieren ist. Diese Ein-
sicht hat sich auch durchgesetzt. ,,Es kann die >Melodie« sein,“ schreiben
ReNE WELLEK und AusTIN WARREN in threr »Theorie der Literaturc,
»das heifit die Folge der Tonhohen, die in bestimmten freien Versen
vielleicht das einzige Unterscheidungsmerkmal ist, das den Vers von
der Prosa trennt. Erkennen wir nicht aus dem Zusammenhang oder
aus der Druckweise, die uns darauf aufmerksam macht, ob freie Verse
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als Verse gelesen werden sollen, dann kdnnten wir sie ebensogut als
Prosa lesen und sie wahrscheinlich auch nicht von ihr unterscheiden.
Kénnen sie aber als Verse gelesen werden, dann werden sie anders ge-
lesen, d.h. in einer anderen Modulation. Die russischen Formalisten
haben bis ins cinzelne nachgewiesen, dafl [...] der Vers aufhért, Vers
zu sein, und lediglich zur rhythmischen Prosa wird, wenn wir die
Modulation beseitigen.“40

Das Gliederungsprinzip dieser Verse, die man wohl zdgert als
»Gedicht« zu bezeichnen, ist rhetorisch. Rhetorik ist Mittel zur
Wirkung. Wie der Autor einerseits das Gedichthafte, das sich
herkémmlich mit der Vorstellung von Reim und festem Metrum
verbindet, um der Wirkung willen vermeidet, so iiberhsht er
andrerseits aus demselben Grund die Prosa zum Vers. Der Text
hat etwas Schallendes, weithin Vernehmliches. Er ist leichter von
einer Tribiine herab bei einer Massenversammlung im Freien
gesprochen oder gerufen zu denken als in einer Stube von einem
einzelnen gelesen. Er appelliert an das, was Jedermann wichtig
sein mufl: die Erwartung der Befriedigung seiner Bediirfnisse,
und zwar die restlose Befriedigung der Bediirfnisse aller
und, was ebenso wichtig ist: Nach verstindlichen Gesichtspunk-
ten — Begriindet anf schlichte Uberlegungen, die jeder anstellen
kann. Damit ist das Wiinschenswerte und Verniinftige dem
Hassenswerten (Z. s—7) und Nicht-Verntinftigen, der verblase-
nen Mystik des Feindes (Z. 10-12), entgegengesetzt. Die Bot-
schaft ist einfach: umso leichter muf} es sein, sie wirkungsvoll zu
verkiinden.

Zunichst wird das Einfache vor den Hintergrund des Ver-
worrnen gestellt: In der Zeit zunehmender Verwirrung iiber
den ganzen Planeten hin. Mit einem einfachen Satz, lapidar und
plakativ, ist das Thema gesetzt, das die Botschaft entwickelt. Im
Mittelpunkt dieses Satzes steht das Wort Erwarten — das zentrale
Wort auch vom Affekt her. Am Schlufl kehrt es wieder: Erwar-
ten wir alles. Damit ist eine Ringkomposition gegeben, die sich
als dreistufiger Zyklus entfaltet. Jede Stufe enthilt das Schliissel-
wort Plan, jede folgende ist grofler als die vorhergehende (wo-
mit die Komposition dem Gesetz der wachsenden Glieder [L
53,1a] gehorcht), und die Glieder 2 und 3 verhalten sich zuein-
ander wie parallel geordnete Stollen mit charakteristischer
Schwellung im Schluf8glied. Thematisch ist der erste ,Stollen‘, wie
erwahnt, vom Gedanken des Wiinschenswerten, der zweite vom
Gedanken des Verniinftigen beherrscht. Die Parallelitit liegt
in der adversativen syntaktischen Anlage beider Partien: nicht /
Oder | Oder — Sondern; Nicht von (der)! Nicht von (der)/
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Nicht von — Sondern von. Dabei wichst die Festigkeit der Ver-
spannung. Der zweite Teil hat im ,Vordersatz* dreimal dieselbe
durchgehend groflere Klammer (Nicht von) und befolgt auch
hier das Gesetz der wachsenden Glieder (v. 10, 11, 12). Dies Ge-
setz beherrscht zugleich das Verhiltnis des zweiten syntaktischen
Elements im ersten und im letzten ,Stollen‘. Leitet das erste Son-
dern ein Gefiige von nur zwei Zeilen ein, so das zweite eins von
fiinf. Geht im ersten Fall das Verb voraus (sieht nicht vor), folgt
es im zweiten nach (Erwarten wir alles), so daf} sich vom Satz-
bau her zwischen den ,Stollen die weitere Klammer des Chias-
mus ergibt. Die chiastische Endstellung des Verbs im zweiten
Stollen bewirkt zudem, dafl das lang und frei ausschwingende
letzte syntaktische Element einen emphatischen Abschluf} erhalt.
Er wird noch verstirkt durch die Suggestivitit der rhythmischen
Floskel, in der die Schluflzeile steht, des cursus planus: Erwarten
wir alles ([ XXX XXX),

Die rhetorischen Kunstmittel — Zyklik, Dreistufigkeit, wach-
sende Glieder, Parallelismus, Anapher, Chiasmus — sind nicht
als Schmuck verwandt — er hitte hier eher verdeckt und zerstreut
— sondern als Werkzeug der Profilierung. Sie verleihen der Rede
das Griffige und Gerundete, das Weithin-Schallende eines Pa-
thos, das sich gibt, als sei es aus nichts geboren als aus Niichtern-
heit und Vernunft.

Metaphorik

Dienende Metaphorik

[20] Ein Geistlich Brant-Lied
der gliubigen Seelen, von Jesu Christo
jrem himlischen Briutgam.
Gestellet vber den 45. Psalm defl Propheten Dauids (1599)

Wle schén lenchtet der Morgenstern
voll Gnad und Warbeit von dem HERRN,
die stisse Wurtzel Jesse!
Du Sobn Dauid aufl Jacobs Stam,

s mein Konig und mein Brautigam,
bast mir mein Hertz besessen.

Lieblich, freundtlich,
schén vnd berrlich, groff und ebrlich,
reich von Gaben,
10 hoch vnd sebr prichtig erbaben.
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Ey mein Perle, du werthe Kron,

wahr Gottes und Marien Sobn,

ein hochgeborner Konig:

Mein Hertz heifit dich ein lilium,
15 dein siisses Evangelium

ist lauter Milch vnd Honig:

Ey mein Bliimlein,

Hosianna, himmlisch Manna

das wir essen,
20 deiner kan ich nicht vergessen.

Geuf sebr tieff in mein Hertz hineyn,

du beller Jaspis und Rubin,

die Flamme deiner Liebe,

Vnd erfreuw mich, dafl ich doch bleib
25 an deinem anflerweblten Leib

ein lebendige Rippe.

Nach dir ist mir,

gratiosa coeli rosa,

kranck, vnd glimmet
30 mein Hertz, durch Liebe verwundet.

[...]

Anmerkung zum Text
besessen (v. 6): in Besitz genommen.

Exkurs iiber die literarischen Quellen

Die Uberschrift verweist schon auf das Muster, das hier zugrunde
liegt. Der 45. Psalm ist ,Ein Brautlied vnd Vnterweisung der kinder
Korah / Von den Rosen / vor zu singen“. (Die ,Rosen® sind offensicht-
lich ein Hinweis auf die Melodie, wonach der Psalm zu singen war.)
Schon der Psalm ist also ein ,Liebeslied, das die Gliubigen dem Er-
wihlten des Herrn, ,dem schénest unter den Menschen kindern (v. 3),
singen. Anders als beim Hohenlied braucht nicht allegorisierende Exe-
gese dies Verhiltnis erst zu schaffen.

Im einzelnen hilt sich das Lied nicht streng an den Psalm. Zwar
heiflt es dort: ,holdselig sind deine Lippen/Darumb segenet dich
Gott ewiglich® (v.3) und ,DEine Kleider sind eitel Myrrhen / Aloes
vnd Kezia [Zimt, den man benutzte, um Kleider zu parfiimieren]®
(v.9). Doch finden sich andere Psalmenstellen, die den entsprechenden
Liedversen (7~10) noch niher kommen, z.B. 145,3: ,DEr HERR ist
gros vnd seer 16blich“ oder 104,1: ,,du bist seer herrlich / Du bist schén
vnd prechtig geschmiickt«. .

Doch sind es nicht nur andere Psalmen, die hier anklingen.
Gleich der Anfang z.B. (v. 1, 3, 4) bezieht sich auf Off 22,16: ,Ich
bin die Wurzel des geschlechts Dauid / ein heller Morgenstern.®

Der Morgenstern wiederum hat nicht nur die Bibel zur Quelle, wo
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er als Bild fiir Christus erscheint, ,weil in ihm die Vollendung an-
bricht (LB 972) [vgl. etwa 2 Petr 1,19], sondern ebenso das welt-
liche Tagelied. Diese doppelte Herkunft fiihrte schon frith zu geist-
lichen Nachdichtungen (Parodien oder Kontrafakturen) weltlicher
Tagelieder. 1579 erschien z. B. der Choral »O Christe, Morgensterne, /
leucht vns mit hellem schein«®’. Er war die Parodie des Tagelieds »Er
ist der Morgensterne, er leucht’ mit hellem Schein«*2. Fiir viele weitere
Beispiele, die sich hier noch anfiithren lieflen, sei nur auf das Lied »Der
Morgenstern ist aufgedrungen«®3, berithmt durch den Satz von MicHAEL
PRAETORIUS, verwiesen, wo es heifit: ,s0 leucht auch uns, Herr
Christ, du Morgenstern® und ,Der Briutgam kommt, nun machet
euch bereit“. Auch dies geht zuriick auf ein weltliches Tagelied. Schon
die lateinische geistliche Dichtung des Mirtelalters, besonders die
Marienlyrik, kennt den Morgenstern als stella matutina. So ist auch
fiir unsern Choral das Zugrundeliegen des alten Marienlobgesangs
»AUe morgen sterne, / irlewchte vns mildiclich«* erwiesen.

Mit ,Zugrundeliegen® ist allerdings nicht viel gesagt, denn schlie3-
lich liegt dem Lied ja auch der 45. Psalm ,zugrunde’. ,Zugrunde* liegt
ihm auch, wenn man so will, »Ein lied von der Heiligen Christlichen
Kirchen/ aus dem XII. capite]l Apocalypsis« von MARTIN LUTHER?.
Zugrundeliegen heifit hier dreierlei: Erstens gibt das LuTHER-Lied dem
lutherischen Dichter der vorliegenden Verse ein Beispiel fiir das Par-
odieverfahren; denn auch fiir LuTHERs ,Sie ist mir lieb die werde
magd“ ist ,ein weltliches Lied als Vorlage wahrscheinlich“4, Zweitens
hat auch LUTHER seiner Parodie eine Stelle aus der Bibel unterlegt.
Und drittens ibernimmt der Dichter aus LuTHErs Lied die Zeilen hast
mir mein Hertz besessen (,sie hat mein hertz besessen®) und deiner
kann ich nicht vergessen (,und kan jr nicht vergessen®).

Man braucht indessen nicht lange in Kirchenliederbiichern zu blit-
tern, um eine Fiille von Parallelen, Anklingen und Ahnlichkeiten zu
anderen Liedern zu entdecken. Das gilt fiir den Wortlaut, die geist-
liche Emblematik und iiberhaupt fiir die Bildkombinatorik. An die
Verse 7-10, fiir die auf Parallelen schon verwiesen ist, klingt z.B.
folgendes an: ,Er jst freuntlich, senftmittig, lieblich vAi wolgestalt, /
von groser krafft, macht vii gwalt“ (aus »GLaubige seel, schau, dein
herr und konig wil komen«'?); an die Wurtzel, das Bliimlein und
Jesse (3,17) dieselben Worter in dem Lied »Es ist ein reis entsprun-
gen«*®; an Nach dir ist mir [...] kranck (27,29) die Zeile ,noch [sic]
dir ist mir so we* (aus »In dulci jubilo«4?).

Nimmt man die unmittelbaren biblischen Beziige hinzu, die sich
freilich ebenfalls z. T. in dhnlicher Verbindung schon in anderen Kir-
chenliedern finden, so ergibt sich fiir v. 3/4 (das Bild von Wurtzel und
Stami) die Quelle Jes 10,34—11,1, deren Sinn der Kirchenvater
Awmsrosius erklirt: ,Die Wurzel ist Davids (des Sohnes des Jesse) Fa-
milie; Maria, die Jungfrau [virgo], ist das edelste Reis [virga] aus dieser
Wurzel; Christus ist die Bliite, aus welcher ewiges Leben duftet.“5
Sobn Dauid (v.4) ist der Messiastitel, sowohl in der messianischen
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Selbstaussage Jesu (vgl. Mt 22, 41-46) wie im Bekenntnis zu ihm
(R6m 1,3). Der Konigstitel (v.s) hingt eng damit zusammen (Rex
Judaeorum). Briutigam (v.s) nennt sich Jesus in Gleichnissen (Mt
9,153 25,1; Joh 3,29), ,um die Erwartung und Freude seiner Gemeinde
im Blick auf ihn und die Gemeinschaft mit ihm zu verdeutlichen”
(LB 972). Milch vnd Honig weist auf Kanaan, das verheiflene Land,
das davon tiberflof8 (2 Mo 3,8). Manna ist die berithmte Himmelsspeise
(2 Mo 16,4). Mit dem axflerwehlten Leib (v.25) ist auf die Ehe als
sein Bild fiir das Verhiltnis Gottes zu seinem Volk“ (LB 838) gedeutet
(Mt 26,26 ,Nemet / esset / Das ist mein Leib.“). ,Anderseits wird die
Gemeinde, durch die der Auferstandene in die Welt hineinwirkt, hiufig
bildhaft als der »L[eib] Christi« bezeichnet (R6m 12,5 [...]).“ (LB
838). Mit der Rippe, aus der ja Eva, die Urmutter aller und somit
auch der ,Braut’, gemacht war (1 Mo 2,20-23) ist zugleich an Adam
und Christus gedacht: ,WIe nu durch eines Sinde die verdamnis vber
alle Menschen komen ist / Also ist auch durch eines Gerechtigkeit die
rechtfertigung des Lebens vber alle Menschen komen“ (R6m §,18).

Weitere Quellen sind offensichtlich die Mystik mit ihrer geistlichen
Liebesinbrunst und die Marienlyrik. Jaspis und Rubin, die beide in
der Bibel vorkommen (Off 4,3; 21,11; 1 Chron 29,2; Jes 54,12), ebenso
wie Perle (als Bild des Gottesreichs, Mt 13,45.46) und Kron (als Ehren-
zeichen des Uberwinders, 1 Kor 9,25 und anderswo), auch lilium,
Bliimlein und rosa sind Standardvokabeln und geradezu Versatz-
stiicke in Marien- und andrer geistlicher Dichtung. Ein férmliches Ein-
sprengsel aus der Marienlyrik ist v. 28, gratiosa coeli rosa.

Der Uberblick hat gezeigt, dal die Elemente, die hier zusammen-
treten, nicht nur verschiedenen Quellen entstammen — Altem und
Neuem Testament, dem Volkslied, besonders dem weltlichen und geist-
lichen Tagelied, lateinischer geistlicher Dichtung, besonders Marien-
dichtung, und dem volks- oder gemischtsprachigen kirchlichen Lied —
sondern vielfach in diesen Quellen auch schon zu Mustern verbunden
erscheinen. So entsteht der Eindruck, daff groflenteils mit Vorfabrikaten
gearbeitet wird, die bereits als ,bewihrt gelten konnten.

Was die Verse sagen, ist einfach: Ich (die Kirche) liebe dich
(Jesus). Dabei wird Jesus und sein Evangelium bildlich einge-
kleidet. Die Einkleidungen unterscheiden sich in theologisch rei-
chere und blof} oder iiberwiegend verzierende.

Die geistlich reicheren sind die christologischen. Sie betreiben,
indem sie schmiicken, genealogisierende Typologie: Sie stellen
mit dem Hinweis auf Jesu Abkunft von Dauid, Jesse (d.i. Isai)
und Jacob die Verbindung zwischen der Messiasverheiffung im
AT und ihrer Erfiillung im Neuen her (v. 3—5). Oder sie betonen
die Doppelnatur Christi als Mensch und Gott (v. 12) und weisen
auf sein Herrscheramt (v. 13). Oder sie treiben Heilsgeschichte,
indem sie Christus zum neuen Adam und seine Kirche zur neuen
Eva machen (v. 25/26).
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Sprachlich sind diese Einkleidungen Embleme: ,Zeichen mit
bestimmtem, engumgrenztem, abstraktem Sinngehalt“ (SL 203)
[Rippe = Leben aus dem Leben Christi] oder Allegorien: ,Ra-
tional klar faflbare und scharf abgegrenzte Vorstellungsinhalte
[...,] bildlich eingekleidet* (SL 15) [ein hochgeborner Kénig
= rex regum, der Weltenherrscher].

Als Schmuck fiihren sie zwar auch in einzelnen Fillen noch
geistliche Bedeutung bei sich (du werthe Kron,'s. 0.); entweder
tritt aber diese Bedeutung gegeniiber dem Schmuckwert zurlick
(Rubin) oder sie ist geistlich zu unbestimmt (coeli rosa), um an-
ders zu wirken als anderer unverbindlicher Schmuck.

In der Anordnung dieser Elemente wird keine Regel oder be-
sondere Absicht erkennbar. Das gilt fiir die christologische ,Um-
nennung‘ — Antonomasie (L 202-206) — z. B. Kénig (Strophe I,
dann wieder Strophe II), Sohn Dauid (Str.1), Marien Sohn
(Str. I1) wie fiir den Perlen- und Edelsteinkomplex: Perle (Str.
11), Jaspis und Rubin (Str. I11) und den Blumenkomplex: lilium,
Bliimlein (Str. 1), rosa (Str. III). Die Einkleidungen, ob deu-
tende oder schmiickende, sind — anders als etwa in dem Lied »Es
ist ein reis entsprungen« — vertauschbar. Trotz seiner ,Christolo-
gie‘ ist dies kein Lied, das eine Lehre oder einen Glaubensartikel
befestigen will wie etwa LuTHErs Katechismus- und Glaubens-
lieder. Es ist ein Preislied. Seine Metaphorik, womit hier alles
gemeint ist, was die Verse an ,Ubertragnem‘ enthalten — Patro-
nymicum (Sobn Dauid), Antonomasie, Emblem, Allegorie — ist
letzten Endes Schmuck, der wie beim Christbaum hier, ebenso
gut aber auch da oder dort seinen Platz finden kann. Die Meta-
phorik dient dazu, das kahle Geriist dieser Verse moglichst ein-
drucksvoll zu bekleiden. ,[...] duflerlich Streben nach Kling-
klang, innerlich Spielerei mit den erhabenen Gegenstinden® ist
denn auch, was die Kritik an den Liedern dieses Dichters (der
ein gelehrter Theologe war) als ,hochst stérend* empfandst.

Wir haben allein die Metaphorik betrachtet. Wollte man ihr Ver-
hiltnis zur Bauform priifen, ergibe sich auch dort, beim Vers- und
Reimtechnischen, der analoge Eindruck eines Strebens nach duflerem
Schmuck. Wie wenig es gliickt, zeigt z. B. der Abgesang von Strophe
1I1. Zwar ist die Binnenassonanz der ersten Zeile zum Reim verstarkt,
doch wird das Pridikat, das hier mit dem Hilfsverb beginnt, gewalt-
sam zerrissen. Erst im ibernichsten Vers wird der zweite Teil, das
Pridikatsnomen, nachklappend angestiickt. Der dritte Vers ist dadurch
gespalten, was seiner extremen Kiirze wegen besonders ungliicklich
wirkt. Im folgenden ist nicht nur die Syntax durch das unbeholfne
Enjambement — mit der syntaktischen Zerreiflung auch des nichsten
Verses — noch einmal empfindlich belastet: auch der Reim, der am
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Strophenende besonders kriftig klingen sollte, verdiinnt sich zur
Assonanz.

Das Schmiicken, worauf hier alles ankommt, setzt ein grofleres Ver-
mogen der Organisation voraus, als der Verfasser besitzt. Bearbeiter
haben die Verse verbessert. Im Hannoverschen Gesangbuch von 165932
und im Evangelischen Kirchen-Gesangbuch von 1951 lauten sie so:
1659 In dir Lafl mir

Ohn Aufhéren Sich vermehren
Lieb vnd Freude,
Daf} der Todt vns selbst nicht scheide.5

1951 Nach dir wallt mir
mein Gemiite, ewge Giite,
bis es findet
dich, des Liebe mich entziindet.

Herrschende Metaphorik
[21] Sonnet. Verganglichkeit der schonbeit (1695)

ES wird der bleiche tod mit seiner kalten hand

Dir endlich mit der zeit umb deine briiste streichen |

Der liebliche corall der lippen wird verbleichen;
Der schultern warmer schnee wird werden kalter sand /

s Derangen siisser blitz | die kriffte deiner hand /

Fiir welchen solches fillt | die werden zeitlich weichen /

Das haar | das itzund kan des goldes glantz erreichen /
Tilgt endlich tag und jabr als ein gemeines band.

Der woblgesetzte fuf | die lieblichen gebirden /

1o Die werden theils zu staub [ theils nichts und nichtig werden [

Denn opfert keiner mebr der gottheit deiner pracht.

Diff und noch mebr als diff mufl endlich untergehen /

Dein hertze kan allein zu aller zeit bestehen /
Dieweil es die natur aus diamant gemacht.

Anmerkungen zum Text
Fiir welchen solches fallt (v. 6): Denen solches widerfihrt.
Denn (v. 11): Dann.

Ein Barocksonett in Alexandrinern mit geregeltem Wechsel
von minnlichem und weiblichem Reim — eine Form von hinrei-
chender Kiirze fiir die epigrammatische Botschaft an die Adres-
satin und zugleich auch anspruchsvoll genug, um das literarische
Kunststiick, auf das es hier ankommt, mit Bravour zu vollfiithren.

Wer die Uberschrift und die ersten zwei, drei Verse gelesen hat,
weifl: hier wird ein altes, lingst vertrautes Thema abgehandelt, das
memento mori. ERNsT RoBerT CurTiUs hat fiir Erscheinungen dieser
Art in die Literaturwissenschaft den Begriff des Topos eingefiihrt. Er
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versteht darunter einen ,infiniten [...] Gedanken [...], der in einem
Kulturkreis durch Schulbildung und literarische Tradition [...] oder
durch die Wirkung analoger Erziehungsinstanzen Gemeinbesitz min-
destens gewisser Gesellschaftsschichten geworden ist und nun von einem
Schriftsteller auf seinen finiten Behandlungsgegenstand, sei es in aus-
fihrlicher [...], sei es in kurzer Form [...] finit angewandt wird.“
(L 83).

Bis zum Schluf des Gedichts bleibt die Tendenz des Topos
offen. Sie konnte, in christlicher Firbung, auf die Ermahnung
abzielen, iiber der Schonheit des Leibes das Heil der Seele nicht
zu vergessen (, Why dost thou pine within and suffer dearth, /
Painting thy outward walls so costly gay? [...] Within be fed,
without be rich no more.“ SHAKESPEARE, Son. CXLVI). Sie
konnte auch, ganz weltlich, auf Horazens carpe diem hinaus-
laufen. Entwickelt wird der Topos mit Hilfe der ,bewihrten
rhetorisch-poetischen Maschinerie, mit Personifizierungen (ES
wird der [...] tod mit seiner [...] hand), Metaphern (corall der
lippen, kalter sand, staub usw.), Paradoxa (warmer schnee), Ver-
gleichen (Das haar, das [...] des goldes glantz erreichen kann)
und Allegoresen (Denn opfert keiner mebr der gottheit deiner
pracht). Gleichmiflig erstreckt sich diese ganz herkommliche ge-
danklich-bildliche Ausfaltung iiber die Quartette, die folgerich-
tig durch keinen formalen Halt voneinander getrennt sind, und
weiter bis ans Ende des ersten Terzetts, das sich nur syntaktisch,
nicht aber gedanklich vom Voraufgehenden absetzt. Das Schluf}-
terzett ist gedanklich wie syntaktisch gespalten. Die erste Zeile,
DifS und noch mebr als diff muf endlich untergehen, schliefit die
Ausfaltung des Topos zusammenfassend ab und ordnet sich als
Schluf8stein den elf vorhergehenden Versen zu. Ubrig bleibt ein
Zeilenpaar, das als Satz- und Sinneinheit isoliert wird:

Dein hertze kan allein zu aller zeit besteben /

Dem Leib, berufen als briiste, lippen, schultern, augen, hand,
haar, fuff, und iiberhaupt der Leiblichkeit, den lieblichen gebiir-
den, wird das bertze gegeniibergestellt. Noch immer ist die Ten-
denz der ersten 13 Zeilen offen. Man kdnnte glauben, es sei an
die Verewigung des Herzens durch die Verse des Dichters ge-
dacht, wobei das Herz fiir das ganze Innenwesen und Zentrum
des Menschen steht. Da kommt, wie ein Querschliger, der un-
erwartete Schlufl:
Dieweil es die natur aus diamant gemacht.

Unerwartet natiirlich nur, wenn die gewollte ambiguitas (L
132,2) verstanden und entsprechend, d.h. auf conceptistische
Art, gedeutet wird. Denn der Diamant ist Inbild ebensowohl
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der Leuchtkraft und Unzerstorbarkeit wie der Hirte, und das
letzte, das Steinerne des Diamanten, eher als sein Edles, ist hier
gemeint: ,,Unsere Sprache kennt den in Redewendungen, Uber-
lieferungen, Mirchen und Sagen mannigfach sich duflernden Be-
griff des steinernen Herzens und meint damit ein kaltes, gefiihl-
loses, unanriihrbares Herz.“54

»Die obscuritas als Lizenz“, schreibt HEINRICH LAUSBERG tiber
die vorliegende Form absichtlicher Ambiguitit, ,traut dem Pu-
blikum, das sich dadurch geehrt fiihlt, ein gewisses Mafl an Mit-
Arbeit am Werk des Kiinstlers zu: der Kiinstler gibt seinem Werk
gewisse Dunkelheiten mit und iiberlaflt dem Publikum die Aus-
fihrung des Endstadiums des Werks: die daraufhin zustande-
kommende Klarheit [. . .] ist so Frucht der Arbeit des Publikums.
Die dem Publikum zugemutete obscuritas ist ein Phinomen der
Verfremdung (§ 84). Ausdriicklich gesucht wird die obscuritas
in der Preziositdt (§ 166,4).“ (L 133).

Ein neuer Topos ist da: die Unerbittlichkeit, die sHartherzig-
keit< der Geliebten, dargestellt an der Komponente des Steiner-
nen im Diamanten — ein Concetto, eine unvorhergesehene wit-
zige Wendung, die in epigrammatischer Zuspitzung die Argu-
mentation beschliefit. Der memento-mori-Topos entpuppt sich
also als Finte. Er ist die Voraus-setzung fiir das metaphorische
Umbkippen des Gedichts in dem Verspaar am Schluf}. Dies Um-
kippen, der Witz, ist seine wahre raison d’étre. Die Metapher
des diamantenen Herzens beherrscht, als Kern der Erfindung,
das ganze Gedicht. Thretwegen wird das sprachliche Arsenal der
Verginglichkeit der schonbeit noch einmal gepliindert — zum
wievielten Mal? — und seine Versatzstiicke mit biederminnischem
Ernst vor uns hingestellt.

Dem Sonett, seinem Aufbau, teilt sich dies Verfahren mit. Statt
der Symmetrie im ersten und im zweiten Teil mit Zisur und Wende-
punkt am Ende der Quartette (4+4//3+3) ergibt sich die kopflastige
Einheit der ersten zwolf Zeilen und das Verspaar am Schluff. Raffi-
nierterweise ist die Disparitat, die sich iiberall zeigt — im Verhiltnis
von Titel und ,Ziel-Couplet’, mittelalterlich anmutender memento-
mori-Thematik und kapriziosem Concetto, Entwicklung und Fazit —
auch in der Formgebung des Schlufiterzetts gewahrt. Syntaktisch bil-
den zwar die erste Zeile und die letzten beiden je eine Einheit; vom
Reim her jedoch ist das Verspaar durchaus nicht als Einheit behandelt.
Nicht nur, dafl seine Kadenzen nicht reimen, was als Moglichkeit im
Rahmen des Sonetts gegeben wire: sie sind auch silbisch nicht gleich
(v. 13 weiblich, v. 14 minnlich). Wie der wahrhaft witzige Unterhalter
sein Apergu eher beiliufig hinwirft, verschmiht auch dieser Dichter,
sein Concetto durch formalen Sperrdruck zu apostrophieren.

-
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Integrierte Metaphorik

Als dienend und herrschend hatten wir die Rolle der Metaphorik
in Gedichten bezeichnet, wo sie einmal als Zierat erscheint, der beliebig
auch anders verteilt oder gegen anderen Schmuck vertauscht werden
konnte, ohne den Charakter der Verse nennenswert zu verindern; das
andere Mal als dasjenige, was sie allein motiviert und um dessent-
willen sie iiberhaupt geschrieben worden sind. Hier folgt ein Beispiel,
wo die Metaphorik mit andern Elementen zusammen das Gedicht
bestimmt. Wir sprechen von integrierter Metaphorik, da sie weder

allein dient noch ausschlieflich das Ganze der Verse beherrscht.
[22] Unter dem Weinstock (1955)

Unter dem Weinstock im Traubenlicht
reift dein letztes Gesicht.
Die Nacht mufl das Blatt wenden.

Die Nacht muf das Blatt wenden,
wenn die Schale zerspringt
und aus dem Fruchtfleisch die Sonne dringt.

Die Nacht muf das Blatt wenden,
denn dein erstes Gesicht
steigt in dein Trugbild, gedimmt vom Licht.

Unter dem Weinstock im Traubenstrabl
pragt der Rausch dir ein Mal:
Die Nacht muf das Blatt wenden!

Mit der Variation verbindet sich hier das Prinzip des musika-
lischen Ritornells. Deutlich tritt die Zeile, die die Wende be-
schwort, als Gliederungsmittel hervor. Formal, syntaktisch und
metaphorisch geschlossen, verleiht sie dem Text die Festigkeit eines
tektonischen Geriists. Sie erscheint — als einzige unabgewandelt —
in allen vier Strophen und beschlieft mit Nachdruck das ganze
Gedicht. Sie reimt mit keiner andern, hingt syntaktisch von kei-
ner andern ab und tritt vor allen andern auf doppelte Weise
hervor. Einmal metrisch, durch den Zusammenprall zweier He-
bungen, so daff der Eintritt der Wende, von dem die Zeile spricht,
sich auch rhythmisch ereignet. Zum andern durch die Bildlich-
keit, das eigentiimliche Erfrischen einer idiomatisch habitualisier-
ten und vernutzten Metapher. Nach KLuGe/GoOT1zE beruht die
Redensart ,das Blatt hat sich gewendet‘ auf der Beobachtung vor
allem der Pappel, deren Blitter um den Johannistag ihre Stel-
lung dndern, so daff danach der Baum keinen Schutz mehr vor
Regen gewihrt. Auch wer diesen Ursprung nicht kennt, empfin-
det den Ruck, den ,, Wunderruck“s5, der die Worte aus ihrer me-

74



taphorischen Verblassung befreit. Die aktivierende transitive
Verwendung des Verbs und das Einschlieen des Ausdrucks in
einem knappen, prignanten und kompositorisch hervortreten-
den Vers gewinnen ihm Entschiedenheit und semantische Kraft.

Die iibrigen Verse sind teils durch Reim, teils durch variative Wie-
derholung (oder beides) und insgesamt durch metaphorische Analogie
miteinander verkniipft. Das Thema gibt der erste Satz, der auch das
metrische Muster entwirft:

Unter dem Weinstock im Traubenlicht
reiff dein letztes Gesicht.
Der Rest variiert: erweitert, steigert, vertieft. Dem Anfang entspricht

als Abwandlung der Schlufi:

Unter dem Weinstock im Traubenstrabl
prigt der Rausch dir ein Mal [.]

Auch die dritte Strophe korrespondiert:

denn dein erstes Gesicht
steigt in dein Trugbild, geddmmt vom Licht.

Motivisch nur lose verkniipft ist bloff die zweite Strophe. Wie sich
zeigen wird, ist aber auch sie in den Zusammenhang der metaphorischen
Beziige verwebt.

Mit dem Weinstock ist der bildliche Umkreis des Ganzen be-
stimmt. Die Uberschrit Unter dem Weinstock bezeichnet die
innere Situation. ,Manchmal, lesen wir im »Lexikon zur Bibel«,
»lief man den Weinstock auch an anderen Biaumen emporran-
ken, dann konnte man >unter seinem Feigenbaum und Weinstock
wohnen« (I K& 5,5 [...])“ (LB 1518). Das 148t sich wortlich und
{ibertragen verstehn. Wie schon hier, iiberwiegt das Bildliche
auch in unserm Gedicht. Unter dem Weinstock ist der metapho-
rische Ort, an dem sich die Wende, die hier berufen wird, voll-
zieht.

In dem Traunbenlicht entwirft die Sprache ihr metaphorisches
Muster, ein Muster von hoher Subtilitit. Das Licht, das die
Traube gereift und das sich in der reifenden Traube gesammelt
hat, ist von gesteigerter Kraft,

wenn die Schale zerspringt
und aus dem Fruchtfleisch die Sonne dringt.

Wie die Trauben an der Sonne, reift in diesem Licht das letzte
Gesicht. Wie das Reifen der Frucht und das tiefere Reifen des
Gesichts einander entsprechen, so auch das Sich-Befreien des
Lichts aus der Schale beim Keltern und das Sich-Befreien des
ersten Gesichts aus dem Trugbild. Das Trughild zerfillt, dufler-
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lich umgrenzt vom Licht, unter dem Andrang des reifenden Ge-
sichts. Das ist echtes Ubertragen — uetagegeiv — in organischer
Analogie.

Allerdings sind die Bilder in diesen Beziigen nicht scharf. Da ist
das Gesicht. Ist es visus, visum oder facies? Das Trughild, mit dem es
korrespondiert,. hat ebensoviel von einer Chimire, die nach innen
verblendet (phantasma), wie von einer Auflenseite, die triigt (species).
Ist das Gesicht vor allem das Antlitz, das sich unter der Verfilschung
wiederherstellt, so schwingt auch das Sehen darin mit, das die Dinge
in ihrem Wesen erfafit (aspectus), und mehr noch die Kraft, von innen
her ein Bild zu entwerfen (visio). Der Traubenstrahb!l in der letzten
Strophe erscheint in Analogie zur ersten und zweiten als Licht. Der
Rausch in der folgenden Zeile verfiigt aber auch den Saft, der aus der
Traube spritzt, in das Bild. Das 6ffnet den Bezug zum Rausch und
erschlieffit dem Gedicht eine weitere Dimension.

Den inneren Raum bezeichnet die Anordnung, zu der die
Thema-Worter zusammentreten: Sonne, Licht, ,Strahl‘, Wein-
stock, Nacht und Rawusch — numinose Worter von grofer evo-
katorischer Gewalt. Thre Suggestivkraft'beruht auf dem Elemen-
taren, das sie bezeichnen, und auf der Aura des Heiligen, das
sie umgibt. Es sind Worter, die seit dem Altertum als religiose
Symbole gedient haben. Biblisches und Antikes verschmelzen
darin und verdichten sich im Einklang mit der Strenge der Form
und dem Beschworend-Insistierenden der Wiederholungen zu
einem rituellen Geprige.

Das allein erkldrt aber noch nicht die Magie, die dies Gedicht
iber den Leser gewinnt. Sie wird verstindlich erst aus der Er-
innerung an HOLDERLIN. Gedichte wie »Patmos«, »Wie wenn
am Feiertage« und »Brod und Wein« unterhalten und nihren
die Symbolik von Licht, Nacht und Rausch. Aus »Brod und
Wein« sind uns die Nacht und die Trunkenheit als etwas Hei-
liges vertraut. Von der Freude des Weins ist dort die Rede, von
der Versshnung des Tags und der Nacht durch den Weingott,
von der Verwandlungsmaichtigkeit der Nacht und von der Stirn,
die durch den Aufdruck eines ,,Stempels* gezeichnet wird.

Holderlinisch ist auch die Vorstellung von der organischen
Gesetzmifligkeit, der Zyklik, mit der sich Geschichte und Schick-
sal vollzieht — hier das Geschick eines einzelnen — und von ihrer
Analogie zu den Vorgingen der Natur. Das Geschehen des Ge-
dichts, die Riickkehr des ersten Gesichts in dem letzten, spielt sich
ab in der Natur: Unter dem Weinstock, die Natur 16st es aus.
Zugleich vollzieht es sich Unter dem Weinstock wie das Erlebnis
eines Mystikers unter dem Kreuz. Auch dies, das Hereinwirken
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des Religiosen ist holderlinisch. Und hélderlinisch ist das drin-
gende und beschworende Verlangen nach der Wiederherstellung
einer urspriinglichen Echtheit, um die es hier geht.

Die Nacht muf das Blatt wenden, der Rausch prigt ein Mal.
Wir wissen nicht, was fiir ein Mal das ist und was fiir eine Wen-
de, aber Unausweichlichkeit und befreiende Entscheidung, das
Reinigende des Vorgangs teilt sich uns mit — eine Wirkung des
Kunstcharakters weit eher als des bestimmbaren und deutbaren

Inhalts.

Betrachten wir noch einmal die Leistung der Bilder. Von der lexi-
kalischen, gleichsam natiirlichen Metapher (Weinstock [englisch:
vine], Fruchtfleisch [englisch: pulp]), die im bild-erhellenden Me-
dium des Gedichts bereits anschaulich wirkt, iiber die bildlich wieder
erfrischte idiomatische (das Blatt wenden) erhebt sich die Sprache zur
echten Metapher (Traubenlicht, das reifende Gesicht usw.). Eine Grund-
metapher bezeichnet den inneren Ort, die metaphorische Dimension,
in der sich das Geschehen vollzieht (Unter dem Weinstock). Die Meta-
phern verbinden sich zu einem Metapherngeflecht (im Traubenlicht /
reift dein letztes Gesicht). In dieses Geflecht verwebt sich eine Sym-
bolik (Nacht, ;Wein‘, Rausch), die bereits vorgeprigt ist — auf ver-
schiedenen Stufen: in der jiidischen und griechischen Antike und in
der Verschmelzung und Abwandlung des antiken Erbes bei HOLDERLIN.
So gewinnt das Gedicht eine Tiefe, die es literarischen Assoziationen
verdankt (Wein: Symbol der Wahrheit und des gesteigerten Lebens,
Nacht: Element der Verwandlung). Zu voller Wirkung kommt die
Bildlichkeit aber erst in ihrer Verschrinkung mit der Architektur. (Die
Wiederkehr des ersten Gesichts in dem letzten, die die Verse thematisch
beherrscht, erfihrt ihre Entsprechung in dem zyklischen Aufbau des
Ganzen.)

Das Gedicht bewegt sich in Anspielungen und zum Teil in
bewufiter Ambiguitit. Seine Wirkung beruht nicht auf dem, was
es sagt (das Gesagte bleibt dunkel), sondern auf der Suggestivi-
tit des ,Kunstcharakters® (HOLDERLIN). Dieser Kunstcharakter
stellt sich dar im Zusammenwirken von Metaphorik, Symbol-
geflige und Bauform. Erst von hier aus wird das Wesen der Me-
taphorik erkennbar. Sie ist nicht kiihn, nicht ausgreifend oder
bizarr, sondern eher organisch, denn der Rahmen, in dem sie sich
entfaltet, legt auch sie auf die Geschlossenheit des Zyklischen fest.
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ANALYTISCHES MODELL

[23] Am Akragas (1955)

Das geklirte Wasser in den Hiinden,

an dem Mittag mit den weiflen Brauen,

wird der Fluf§ die eigne Tiefe schanen

und zum letzten Mal die Diinen wenden,
s mit geklirtem Wasser in den Hinden.

Trigt der Wind aus Eukalyptushainen
Blitter hochgestrichen, bauchbeschrieben,
wird der Fluf die tiefren Téne lieben.
Festen Anschlag von den Feuersteinen

10 tragt der Wind zu Eukaly ptushainen.

Und geweibt vom Licht und stummen Brinden
hilt das Meer den alten Tempel offen,
wenn der Fluf, bis an den Quell getroffen,
mit geklirtem Wasser in den Hinden
15 seine Weihen nimmt von Licht und Brinden.

Voruntersuchung

Realien

Es ist ein Bild des Siidens, zu dem sich die Elemente, das Wasser,
der Wind und die Glut, in diesen Versen verbinden. In den Exkalyptus-
hainen und den Fenersteinen wird es botanisch und geologisch konkret.
Der Titel, dies erinnerungsbeladne hellenische Wort, holt den geo-
graphischen und historischen Hintergrund heran: den Fluff und die
gleichnamige Stadt. Es ist die alte, schicksalsreiche Siedlung in Sizilien,
nahe der Siidkiiste, 5§81 v. Chr. von Griechen gegriindet, das spitere
Agrigentum der Romer, in den punischen Kriegen umkimpft, 405 von
den Karthagern zerstért — beriihmtes Gelinde mit Tempeln und
Tempelruinen des 6. und 5. Jahrhunderts. In den Versen, die nur den
Tempel heriiberholen, erscheint davon nichts, doch in dem Wort klingt
es an. Ein Hauch von Geschichte, ein antiker Laut und der Atem der
sizilischen Landschaft fallen von dort iiber das Gedicht.
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Thematisches Muster

Es ist ein FluBl-Gedicht. Dreimal, in jeder Strophe, immer am zen-
tralen Ort, im zweiten Takt des mittleren Verses, erscheint das Wort
Flup. Gliedert sich das Gedicht mit dieser Thematik einer Uberliefe-
rung ein? Als ein Lieblingsmotiv des 18. Jahrhunderts ist uns die Ver-
einigung eines personifizierten Flusses mit dem ,Vater’, dem Ozean,
vertraut. In »Mahomets-Gesang« und »Michtiges Uberraschen«, »Der
gefesselte Strom« oder »Der Rhein« erhellen sich in wechselseitiger
Spiegelung die ,Entwicklung‘ eines Flusses und menschliches Schicksal.
Dem thematischen Ansatz entsprechend ist es einmal ein Fluff, der
personifizierend ins Menschliche hiniibergedeutet wird, ein andermal
ein menschliches Schicksal, das sich symbolisch oder allegorisch in der
Gestalt eines Flusses verbildlicht.

Analyse

Metaphorik

Personifizierung

Personifiziert wird auch hier, doch unverkennbar mit andrer
Tendenz. Der Fluf ist ein Wesen. Er hat Bewuftsein, aber auch
Hiinde. Die Hénde allerdings, was ist das? Sein Bett, in dem er
sich ,hilt? Was sind die Diinen, die er wendet? Ist es der Ufer-
sand, den der Fluf in den Windungen aufwirft? Oder die Dii-
nung des Wassers? Es bleibt in der Schwebe. Die Bildlichkeit
entwickelt sich nicht zu voller Gestalt oder festem Bezug. Der
Flufl, der sich fiihrt, der die eigne Tiefe schaut, der die tiefren
Téne liebt und der getroffen wird, im Augenblick der Weihe, bis
an den Quell, ist etwas Beseeltes eher als etwas Verleiblichtes.
Wie iiberall in diesem Gedicht bleibt die Verkorperung partiell,
sie wird im Ansatz sistiert.

Da ist der Mittag an dem Mittag mit den weiflen Brauen. Eine
iiberraschende Personifizierung. Unversehens verwandelt sich das Tri-
gerwort einer prapositionalen Temporalbestimmung zum Triger einer
angedeuteten Verkorperung, zur Figur im Entwurf. Ein einziger Zug
blitzt auf, das grelle blonde Licht iiber dem Auge der Sonne. (Die
Sonne gerdt iiber den Aspekt des Zenits in das Bild. Eine Helios-
Assoziation liuft in den Brasen wohl mit, doch sie dringt nicht nach
vorn. Alles Feste in den Beziigen ist ja absichtlich vermieden.) Da ist
der Wind, der in die Eukalyptushaine greift und die Blatter, die er
hochgestrichen hat, mit seinem Hauch beschreibt und trige (wie er den
Laut des Flusses trigt, der an das Feuersteingerdll des Ufers [?] prallt).
Auch hier ist die Personifizierung nicht fest. Streichen und Tragen fiir
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das Wirken des Winds, das sind, wenn iiberhaupt, Metaphern der
schlichtesten Art, und seibst das Beschreiben der Blitter mit seinem
Hauch verhilft der Zwittergestalt des Winds noch nicht zur Person.

Kultmetaphorik

Da ist, schliefilich, das Meer, das am Ende den alten Tempel —
also wohl sich selber — offenhilt. Wie bei den Hdanden ist auch
hier das metaphorische Gegeniiber nicht deutlich erkennbar. Die
Metapher ist absolut. Entscheidend ist nicht ihr Bezug, sondern
die Dimension, die sie mit ihrer Gegenwart in den Zusammen-
hang einfiithrt. Hier liegt die eigentliche metaphorische Erfin-
dung, die als Grundmetapher und assoziativer Kristallisations-
punkt das ganze Gebilde beherrscht. Sie fithrt es weg von den
klassischen Mustern und errichtet aus ihren Reminiszenzen eine
neue Gestalt. Nicht mehr erscheint hier der Fluf}, wie bei GOETHE
oder HOLDERLIN, als Triger eines menschlichen Schicksals, son-
dern als Triger einer kultischen Szene. Kultische Handlung ist
die Weihe, die die letzte Strophe mit ihrem sakralen Vokabular
inszeniert: geklirt, geweiht, Weihen, Licht, Brinde, Tempel. Thr
Hohepunkt, und damit der Hohepunkt iiberhaupt, ist der Ein-
tritt des Flusses (des ewigen Werdens) in das Meer (die ewige
Dauer).

Die Kunstfigur

Tempus

Hierauf lduft alles hin. Schon im Gebrauch der Zeiten driickt
sich das aus. Ist in den ersten beiden Strophen das Tempus die
Zukunft, so in der letzten die Gegenwart. Das gibt dem ganzen
Geschehen den Charakter eines Vollzugs. Es steigert auf das Er-
eignis zu, dem alles entgegenstrebt: die Weihe des Flusses beim
Eintritt ins Meer.

Bauform

Dieser Steigerung dient auch der Strophenbau und der Reim.
Der dreigliedrige Bau mit dem besonderen Gewicht des dritten
Glieds und der beschworenden Wirkung des Reims erinnert an
die magische Form des dreistockigen Zauberspruchs. Von der
trochdischen Gangart verbreitet sich Ruhe iiber das Gedicht. Die
Bewegung wird weiter gebindigt durch den festen Strophen-
bau mit seiner variativen Wiederholung der Anfangszeile und
damit der Reimverdoppelung am Schluf} jeder Strophe (AbbaA).
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Wie im Tempus hebt sich auch im Bau die dritte Strophe durch
die Wiederaufnahme des umschliefenden Reims (a) und die er-
neute Verwendung der Rahmenzeile (A) aus Strophe I als Zeile
4 hervor. So bindet sich auch dies Gedicht wie ein musikalisches
Ritornell zusammen und gewinnt durch die Form im Verein mit
dem hieratischen Wortschatz ein rituelles Geprige.

Rhythmus

Dem Ineinander von Natur und Ritual, das die Verse vom
Wort und vom Bild her entwerfen, entspricht das Ineinander
lebendigen Pulsens und gemessener metrischer Strenge in der
Bewegung. Metrisch sind die Trochden an keiner Stelle gebeugt,
rhythmisch aber fast stindig umspielt und damit gelockert. Die
erste Hebung ist selten verwirklicht (v. 7, auch v. 12), in der
Regel herrscht ,doppelter Auftakt® (eigentlich Gberall in Strophe
I, besonders in Versen wie 1 und 2). Nur ein- oder zweimal sind
Metrum und Rhythmus im Einklang: ist ein Vers auch rhyth-
misch mit fiinf betonten Silben besetzt (v. 7, 12). Meist sind vier,
manchmal nur drei (v. 13, 14) der vom Metrum fixierten fiinf
Akzente in der Sprache verwirklicht.

Auch der Zisurenreichtum hilft, den Vers vor der Starre zu be-
wahren, die reiner Zeilenstil, wie ihn hier der Bauplan erfordert, so
hiaufig bewirkt, besonders bei alternierenden Maflen. Vier Arten von
Zisuren sind vertreten, zwei minnliche (nach der zweiten [6 bzw. 7]
und nach der dritten Hebung [2 bzw. 3]) und zwei weibliche (nach
der zweiten [2] und nach der dritten Senkung [4]) — acht minnliche,
sechs weibliche Schnitte, vierzehn im ganzen, die stindig miteinander
wechseln. (Nur einmal wiederholt sich derselbe Schnitt von einer Zeile
zur andern [v.12,13].) Das sorgt fiir wechselnde Kola, die, zumal
bei gleichen Kadenzen, fiir das ,Leben‘ der Zeilen von besonderer
Wichtigkeit sind.

Klangschicht

Reim. Das Gleichmaf, das die metrisch-rhythmische Fiigung
dem Zeilenende verleiht, wird vom Reim noch gestirkt. Alle 15
Reime enden auf -en. Die Klangdichte der Reimworter geht aber
weiter. Nicht nur, daff sie alle mit demselben Sonorlaut schlie-
flen: er tritt auch sonst noch neunmal im Reim auf, bestimmt
also zwei Drittel des Klanges — entweder allein (dreimal) oder
in Verbindung mit dem stimmbhaften d (sechsmal). Von den iib-
rigen Konsonanten sind zwei — die Hilfte — ebenfalls stimmhaft
(b); zwei nur sind stimmlos (ff).

81



Binnenkorrespondenz. Die Dichte des Klangs, bewirkt durch
die Hiufung sonorer Nasale und stimmmhafter Konsonanten, beschrankt
sich aber nicht auf den Reim. Die Sonorlaute, die gleitenden m, n
(Nasale) und flieflenden I, r (Liquiden), bestimmen geradezu den
Klangcharakter des Konsonantismus. Keine Zeile, die weniger als s,
verschiedne, die 6, 7, 8 (v. 12, 14, u. U. 9) oder 9 (v. 11), zwei, die
sogar 10 davon haben:

v. 4 und zum letzten Mal die Diinen wenden

1 23 45 6 7 8 9 10
v. 15 seine Weibens nimmt von Licht und Brinden
1 23% 4 56 7 89 10

(* mit Verschmelzung von 2 und 3, die aber Lingung bewirkt.)

Durchzieht der Konsonantismus der Sonorlaute die Verse wie ein
festes Gespinst, so verstirkt den Zusammenhalt auch eine Vielzahl von
weiteren Klangbeziehungen, von Korrespondenzen und Echos:

Das geklirte Wasser in den Hinden
- - - 1 1 2l 1

(an) dem Mittag mit den

Diinen wenden

T -
hochgestrichen, bauchbeschrieben
~— T S

wird der Fluf (25’ tiﬁf_ren Téne lieben
Festen Anschlag von den Feuersteinen usw.

Vokalismus. Ahnlich geordnet und beziehungsreich ist die
Klanggestalt der Vokale. Viermal nur erscheint ein kurzes ton-
loses End-e. Charakteristisch dagegen ist der reiche Klang des
Diphthongs und des farbaufhellenden Umlauts (insgesamt 29).
Kein einziges Mal erscheint ein tiefes dunkles u, weder im Reim
noch im Innern der Verse. In Verbindung mit der Bedeutungs-
und Bildschicht gibt dies alles dem Vers eine Ténung von strah-
lender, festlicher Helle.

Geht das Strémende und Wehende der Natur im Atmenden
und Pulsenden des Rhythmus’ auf, so spiegelt die Strenge und
Geschlossenheit des Klanggeflechts die Strenge und Geschlossen-
heit des kultischen Akts. Beide Elemente, das des Rhythmus’ und
das des Klangs — in Reimen, Korrespondenzen und Kehrzeilen —,
verbinden sich in der Wirkung einer chiarezza mossa e composta.
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Erschliefung

Das Untersuchen der ,Kunstfigur® hat die auflerordentliche
Bedeutung der Sprachmagie, des Bannend-Beschworenden fiir
diese Verse erhellt. Das Inkantatorische ist die sinnliche Ent-
sprechung des Kultisch-Rituellen, in dessen Muster das Gedicht
die Natur figuriert. Sein eigentlicher Gegenstand ist also nicht
der Fluf, auch nicht die sizilische Landschaft, auch kein symbo-
lischer oder allegorischer Hintergrund, sondern eine Feier der
Natur. Einer elementaren Natur, die sich aber von innen her,
durch Sakralisierung, ins Mythische tiberhsht. Mythos ist ja das,
was nur im Wort existiert. Erst in den Strophen ordnen sich die
Elemente zur Szene, und erst das Wort — das verfiigende Wort,
nicht das vergleichende und iibertragende — deutet der Natur
ihre Heiligung ein.

Betrachten wir noch einmal das Wesen der Metaphorik, um
von daher die Eigenart des Gedichts zu erschlieflen. Die Bild-
sprache steht im Dienst eines Personifizierens, das seinerseits dem
Verfahren der Sakralisierung dient. Da ein sakrales Geschehen
_ die Weihe — sich nur durch menschliches Handeln vollzieht,
miissen die Elemente der Natur, um deren Weihe es geht, per-
sonifiziert oder doch beseelt werden. Gegenstand des Gedichts
ist aber allein die Natur. Thr Elementarcharakter darf nicht ver-
wischt oder gebrochen werden. Eine durchgehende Analogie ist
deshalb vermieden. Die Verkdrperung bleibt bewufit fragmen-
tarisch: isoliert, andeutungshaft, ambivalent. Sie setzt an und
bricht ab: wird nur so weit getrieben, dafl sie den Vorgang der
Sakralisierung ermdglicht. Selbst der Fluff, mit all seinen leib-
lichen und seelischen Titigkeiten, wird nur halb zur Figur. Das
Innere, die Fihigkeit wahrzunehmen und zu empfinden, iber-
wiegt. Statt von Personifizierung wire also besser von Animis-
mus zu sprechen oder von einem Verfahren, das zwischen Ani-
mismus und Personifizieren vermittelt. Damit ist die Aufgabe
der Metaphorik umschrieben. Sie ist auch hier nicht, ebensowenig
wie bei dem Weinstock-Gedicht [22], entbunden und krafl, son-
dern funktional. Die Frage der Kihnheit tritt damit zuriick.
Die kiihnste Metapher ist zweifellos die ,enharmonische Ver-
wechslung® des Mittags von der Zeitbestimmung zur angedeute-
ten Figur. Sie bleibt aber am Rande, bei den begleitenden Per-
sonifizierungen, die die Hauptfigur, den Fluf}, nur umspielen.
Wenn sie mehr fiir die metaphorische Dimension bedeutet als die
geliufige Metapher des Winds, der Blitter oder Gerdusche trigt
oder auch ,schreibt?, so nicht, weil sie kithner wire, sondern weil
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die Helios-Komponente sie niher an die zentrale Metapher, den
Tempel, heranriickt.

In dem Tempel erreicht die Metaphorik ihre héchste Potenz.
Hineinverfiigt in den Zusammenhang ist dieses Bild von den
Assoziationen des Titels, der wie in dem Weinstock-Gedicht et-
was anschligt, was das Gedicht dann entwickelt. Wie dort aus
der Metapher des Weinstocks, so entfaltet sich hier die metapho-
rische Dimension aus der Metapher des Tempels. Mit ihr wird
,gesetzt’, was nicht nur die Bildlichkeit bestimmt (den gedffne-
ten Raum), sondern den entscheidenden Begriffs- und Vorstel-
lungsbereich tiberhaupt (das Ritual der Weihe). Entscheidend
auch darin, dafl sich die Metaphorik mit diesem Bereich von dem
klassischen Muster entfernt. Sichtbar freilich ist dieses Muster
noch immer. Der Fluf, als ein vollstindiges Wesen, mit Quelle,
Lauf und Miindung, mit Richtung und Kraft, Bewufitsein und
Empfinden, und die Vereinigung mit dem Meer als Ziel und
Vollendung — das ist uns vertraut. Es ist der Hintergrund, von
dem das Gedicht mit seiner Wendung zur Weihe sich ablgst.

Auch in diesem zweiten ,ritualistischen‘ Gedicht ist die Bild-
sprache mit dem Bau — der Strophik, dem Reim, dem Korrespon-
denzengeflecht — univers. Der vorherrschende Zug, das Sakrale,
ist ebenso durch die hieratische Form geprigt wie durch die
hieratische Metaphorik.
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VERGLEICH

Wir vergleichen im folgenden zwei Gedichte, denen nicht nur
das Thema gemeinsam ist, der Tod des Orpheus, sondern auch
die stoffliche Quelle, die »Metamorphosen« Ovips — wobei noch
hinzukommt, dafl das zweite Gedicht in Kenntnis des ersten ver-
fafltist.

Hier zunichst die lateinische Quelle in der Ubersetzung von
JonanN HEINRICH VoOss%6:

Aber indem mit Gesang der begeisterte Thracierbarde
Waldungen, samt dem Gewild’, und folgende Felsen heranzog;
Siehe, die Fraun der Cikonen, mit zottigen Hauten des Waldes
Um die verwilderte Brust, von des Bergs Felshohen erschaun sie

s Orfeus, welcher das Lied den geschlagenen Saiten gesellet.
Eine des taumelnden Schwarms, die das Haupthaar schwang in den
Liiften:
Ha! dort, rief sie, er ists, der Verichter der Fraun! und der Thyrsus
Flog zu dem ténenden Munde des apollinischen Sehers.
Aber mit Laub’ umsponnen, bezeichnet’ er, ohne Verwundung.

10 Wiitend erhub die andre den Stein; doch er ward in dem Fluge

Vom harmonischen Halle besiegt des Gesangs und der Leier;
Und als flehet’ er Gnade der ungeheuren Verschuldung,
Sank zu den Fiiflen er hin. Nun wichst des verwegenen Unsinns
Krieg, und die Mifligung floh; und rasender herscht die Erinnys.

15 Noch wir’ alles Geschoff erweicht vom Gesange; wenn machtvoll
Nicht das Geschrei, und das Horn des berecynthischen Schallrohrs,
Trommelgeroll, und Geklatsch, und Jubelgeheul des facchus,
Ueberscholl der Gitarre Getdn. Jetzt troffen die Steine,

Roth vom heiligen Blute des unvernommenen Singers.

20 Stets noch blieben erstaunt von dem Wohllaut seines Gesanges,
Vogelschwiarm’ und Schlangen und dringende Thiere des Waldes;
Doch die Minaden zerstiirmten des Orfeus Wunderversammlung.
Gegen ihn selbst dann strecken sie wild die blutigen Hinde,

Alle geschaart: wie die Vogel, wenn einst am Tage sie flattern

25 Sehn den Vogel der Nacht; wie zur Schau dem Doppeltheater
Friih im besandeten Raum ein Hirsch zu sterben bestimmt wird,
Hunden ein Raub. Sie bestiirmen den gottlichen Singer, und schleu-

dern
Laubumwundene Stibe, zu anderem Dienste geweihet.
Die hebt Schollen zum Wurf, die schwingt den gebrochenen Baumast.

30 Jene Gestein; und damit nicht wehrlos rase der Wahnsinn:

Sieh dort ackerten Stiere das Land mit gedringeter Pflugschar;
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40

45

50

Und nicht ferne sich Frucht mit verdienendem Schweifle bereitend,

Grub im harten Gefilde die nervige Faust der Besteller.

Diese, den Heerzug schauend, entfliehn; die Gerithe der Arbeit

Bleiben zuriick; und es liegen, zerstreut durch verlassene Felder,

Lastende Haun, Githacken, und langgeklauete Karste.

Als die verwilderten solches geraubt, und zerrissen die Stiere,

Troz dem drohenden Horn; jezt morderisch nahn sie dem Singer.

Thn, der die Hind’ ausstreckt’, und das erstemal heute vergebens

Redet’, und nichts mit der Stimme bewegete: diesen ermordet

Frech der entweihende Schwarm; aus dem Mund’, o Jupiter! jenem,

Den der Felsen vernahm, und den mit Empfindung das Bergwild

Hérete, schwand in die Luft die ausgeathmete Seele.

- Dich wehklagt das Gewild; dich, Orfeus, girrende Végel,

Dich das starre Gestein; dich, welche so oft dem Gesange

Folgeten, Wilder umher; dich gleichsam scherend das Haupthaar,

Traurt der entblitterte Baum; mit Thrinen auch, sagt man, ver-
mehrten

Strome die eigene Flut; und gehiillt in dunkele Leinwand

Ging Najad’ und Dryade, mit aufgeloseten Locken.

Weithin lagen die Glieder zerstreut. Haupt nahmst du und Leier,

Hebros, auf; und, o Wunder! da mitten im Strom sie hinabfliefit,

Sanft wie Wehmut klagt der Leier Geton, wie Wehmut

Lallt die entseelete Zunge; die Bord’ antworten wie Wehmut.

Sonett

Aus einem Zyklus von 1922

[24] Du aber, Géttlicher, du, bis zuletzt noch Erténer,
da ihn der Schwarm der verschmihten Minaden befiel,
hast ihr Geschrei iibertont mit Ordnung, du Schéner,
aus den Zerstorenden stieg dein erbanendes Spiel.

s Keine war da, daf sie Haupt dir und Leier zerstor.
Wie sie anch rangen und rasten, und alle die scharfen
Steine, die sie nach deinem Herzen warfen,
wurden zu Sanftem an dir und begabt mit Gehor.

Schliefilich zerschlugen sie dich, von der Rache gebetzt,
10 wihbrend dein Klang noch in Léwen und Felsen verweilte
und in den Biumen und Végeln. Dort singst du noch jetzt.

O du verlorener Gott! Du unendliche Spur!
Nur weil dich reiffend zuletzt die Feindschafl verteilte,
sind wir die Hérenden jetzt und ein Mund der Natur.

In der Form des Anrufs berichtet das Sonett zunichst die

Sage, wie sie OviD in den »Metamorphosen«, Buch XI, erzihlt.

86



Doch zeichnet sich hier schon, im Bericht, eine Deutung ab. Ge-
schrei und Ordnung, Zerstoren und Erbauen, Scharfes und
Sanftes — in der Antithese der Worter erscheint die Unversshn-
lichkeit der Michte, die sich begegnen. Mit den Worten Schliefs-
lich zerschlugen sie dich endet der Bericht. Eine beseelende
Verfeinerung fiigt sich an: wibrend dein Klang noch in Lowen
und Felsen verweilte. (Das Original spricht nur von der Trauer
der Natur.) Scheinbar ein Schmuck, in Wahrheit erweitert sich
darin das Geschehen um eine neue Dimension. Der Satz ist Uber-
gang zu dem folgenden: Dort singst du noch jetzt. Hier beginnt
die Deutung, mit der sich der Autor iiber den Bereich der Fabel
hinausbegibt.

Dort: das heifit in der Natur. Als Person wird Orpheus ver-
nichtet (verlorener Gott), als Wesen lebt er fort (unendliche Spur).
Seine Totung ist der Preis fiir den Eingang in die Natur. Wenn
sie zu uns spricht, so nur, weil es mit der Stimme des Orpheus
geschieht. Und singen wir, so singt in uns die Natur, weil sie von
Orpheus erfiillt ist, dem Wesen des Gesangs. So heifit es in
einem andern »Sonett an Orpheus« (I,5):

ErrIcHTET keinen Denkstein. Lafit die Rose
nur jedes Jahr zu seinen Gunsten bliihn.
Denn Orpheus ists. Seine Metamorphose

in dem und dem. Wir sollen uns nicht miihn

um andre Namen. Ein fiir alle Mal
ists Orpheus, wenn es singt.

Wie der Tod des Dionysos, der zerrissen wurde, um einzu-
gehn in die Natur als eine Gewihr ihrer Fruchtbarkeit, ist dies
ein Opfertod; er verbiirgt die Durchtrinkung der Natur mit
dem Geist des Gesangs.

Hért man, ohne es zu kennen, dafl in den wenigen Zeilen
eines Sonetts die Worter Gottlicher, Gott, Schoner, Sanftes, un-
endlich, erbauend und zweimal ein Ausrufezeichen begegnen,
ist man aufs Schlimmste gefafit. Weniger Genauigkeit bei so viel
Pathos, und die Besorgnis wire am Platz.

Das Wort Schéner, wie alle andern, wird konkret durch die Um-
gebung, in der es erscheint. ,Schdn‘ ist Orpheus also nicht, weil er dem
Hifllichen gegeniibersteht, sondern der Zerstérung. Géttlicher und
Gott — das liflt an die Abkunft von einer Muse denken, oder von
Apollon, von der die Sage uns wechselnd berichtet. Doch das Wort ist
spezifisch. Wenn der Eingang des Orpheus in die Natur die Natur
erhoht, so muf er mehr sein als sie, mehr auch als ein Mensch, also ein
Gott. Prizis ist auch das Wort ,erbauend‘. Es hat nichts von der Er-
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baulichkeit der Traktitchenliteratur, sondern bedeutet, dafl Orpheus
durch Ordnen etwas er-baut.

Macht das einzelne Wort den Ausdruck konkret, gibt ihm die
Grammatik eine besondere Beweglichkeit und Freiheit. Das Ge-
dicht beginnt mit dem Anruf, der etwas fortzusetzen scheint:
Du aber ... Angekniipft allerdings wird nur an das Wissen des
Lesers. Grammatisch ohne Bezug, holt das aber den Vorgang der
Sage bis zum Augenblick heran, in dem die Handlung beginnt.
Nach der Emphase des Anrufs tritt im nichsten Vers beim Wech-
sel von der zweiten zur dritten Person der hymnische Ton vor
dem epischen des Berichts zuriick: da i hn der Schwarm der ver-
schmibten Minaden befiel. Dies retardiert fiir einen Augenblick,
es objektiviert. Bei gesteigertem Affekt fithrt die nichste Zeile
in die Apostrophe zuriick.

Eigentiimlich ist die antikisierende Expressivitit. Fiigt sich der
Chiasmus Léwen, Felsen — Biume, Vigel dem Deutschen ein, wird der
Latinismus funktionell in der Konstruktion Keine war da, daf sie
Haupt dir und Leier zerstr. Hier schimmert das Muster des konsekutiv
oder final bestimmten konjunktivischen Relativsatzes durch: Keine
war da (befihigt dazu oder befugt), daff sie Haupt dir und Leier
zerstér. Andeutungshaft erscheint das Walten eines hoheren Sinns in
dieser Abbreviatur. Noch gewagter ist die Fiigung du, bis zuletzt noch
Erténer. Schon das nomen agentis ist ungewohnlich. Seine starke
Verbalqualitit verkniipft thm die Adverbialbestimmung so fest, wie
es sonst im Deutschen kaum angeht. Ein Latinismus auch dies, doch
mehr noch eine expressive Figur. Das Erténen noch bis zuletzt zieht
sich in den Anruf hinein, schwingt in ihm fort, es dynamisiert den Stil.

Frei behandelt wie die Grammatik ist auch die lyrische Form:
Daktylen statt der iiblichen Jamben — angeregt von Ovip? Die
Begegnung des Epischen mit dem Muster des Sonetts hat jeden-
falls zu einer Hymne gefiihrt, die Form des Sonetts ist lediglich
,zitiert",

Es ist das sogenannte deutsche Sonett mit neuen Reimen im zweiten
Quartett, hier sogar in gewechselter Verteilung: abab, cddc. Die
Metrik ist durch verschiedne trochiische Ersetzungen variiert [v.3,
Takt 3; v. 7, Takt 1, 3, 4; v. 13, Takt 3] (und das Dakrylengeklapper
auf diese Weise vermleden), die strophische Festigkeit noch weiter
durch unkonventionelles Zeilenenjambement — Zeile 6/7 — entspannt
(und dadurch zugleich die Wirkung des Reims geschwiicht).

Auch die Stanzenfuge ist versetzt: vom Ende des zweiten Quartetts
vors Ende des ersten Terzetts. Auflerlich bleibt sie gewahrt. Bei Schlieff-
lich zerschlugen sie dich liegt der Wendepunkt des Berichts; doch der
Bericht setzt sich fort, und das inhaltlich Neue, die iiberraschende
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Deutung, beginnt erst am Ende des ersten Terzetts mit dem Satz:
Dort singst du noch jetzt.

Dies alles, die loseren und frei verteilten Reime des ,deut-
schen® Sonetts, gelockerte Metrik, unorthodoxes Zeilenenjambe-
ment, versetzte Zisur, erscheint im Zusammenhang mit der Ver-
wendung des Daktylus als bewufites Mittel zur Hymnisierung
des Sonetts. Das Sonett ist als Form nicht negiert, aber ver-
schleiert; das Gedicht ist fliefender, ,griechischer geworden.

Uber die Elemente — Sage, Sprache, Form — ist also frei ver-
fiigt, nicht in Willkiir, sondern mit Bedacht. Die Sage ist iiber-
nommen und nacherzihlt, die Form des Sonetts gewihlt und im
,Zitat* gegenwirtig. Doch das Vorhandene und schon Geformte
wird versetzt, durchbrochen, verfremdet. Es hat sich neu figu-
riert.

Hymne

[25] Orphens’ Tod (1946)

Wie du mich zuriicklifit, Liebste —,
Von Erebos gestofen,
dem unwirtlichen Rhodope
Wald herziebend,
s zweifarbige Beeren,
rotgliihendes Obst —
Belaubung schaffend,
die Leier schlagend
den Daumen an der Saite!

10 Drei Jahre schon im Nordsturm!
An Totes zu denken, ist sify,
so Entfernte,
man bort die Stimme reiner,
fiihlt die Kiisse,

15 die fliichtigen und die tiefen —,
doch du irrend bei den Schatten!

Wie du mich zuriicklifit —,
anstiirmen die Flufinympbhen,
anwinken die Felsenschénen,

20 gurren: »im 6den Wald
nur Faune und Schratte, doch du,
Sanger, Aufwélber
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von Bronzelicht, Schwalbenbimmeln —,
fort die Tone —
25 Vergessen ~!«

—droben —!

Und Eine starrt so seltsam.
Und eine Grofe, Gefleckte,
bunthiutig (»gelber Mobn«)
30 lockt unter Demut, Keuschheitsandeuntungen
bei hemmungsloser Lust — (Purpur
im Kelche der Liebe —! ) vergeblich!

droben —!

Nein, du sollst nicht verrinnen,
35 du sollst nicht iibergebn in
Jole, Dryope, Prokne,
die Ziige nicht vermischen mit Atalanta,
dafl ich womoglich Eurydike
stammle bei Lais —,

40 doch: droben —!

und nun die Steine
nicht mebr der Stimme folgend,
dem Singer,
mit Moos sich hiillend,

45 die Aste lanbbeschwichtigt,
die Hacken dbrenbesinftigt —:
nackte Haune —!

nun webrlos dem Wurf der Hiindinnen,
der wiisten —

so nun schon die Wimper nafs,
der Gaumen blutet —,

und nun die Leier

hinab den Fluff —
die Ufer tonen—.

Anmerkung zum Text

Haune (v. 47). Der Verfasser bemerkt zu dem Wort, dafl er ihm bei
Voss zum erstenmal begegnet sei. ,Es erschien mir ein gutes Wort,
ich forschte ihm nach, jedoch ohne Erfolg. Da ja aber Johann Hein-
rich Vof8 ein sehr starkes und originelles Ubersetzungsgenie war,
mufl er das Wort gekannt haben, und es mufl damals, zumindest in

Norddeutschland, gebraucht worden sein. Ich [...] mufl nach der
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Stelle annehmen, daf} es sich [...] um eine Art Waffe gehandelt hat
oder um einen Gegenstand der Feldbearbeitung, also auch eine Art
Hacke oder vielleicht ein Eisen vom Pflug. In Berlin ist der Aus-
druck ganz unbekannt.“57 Fiir rastri graves steht bei Voss (s.0.v. 36)
»Lastende Haun“ (= Hau’n fiir Hauen). Der Autor hat entweder
Haun’ (fiir Haune) gelesen oder in seiner Erlduterung bewufite
Mystifikation im Interesse einer expressiven Verfremdung getrieben.

Der Dichter hat die »Metamorphosen« in charakteristischer
Freiheit benutzt, mit Umstellungen, Abwandlungen, Kontrak-
tionen. Die Worter, die er der Vossischen Ubersetzung entnimmt,
sind folgende (in der Reihenfolge ihres Auftretens in dem deut-
schen Gedicht): Erebos, Rhodope, Wald(ungen), herziehend
(zog . . her), zweifarbige Beeren, rotglithendes Obst, Leier, Dan-
men, Saite(n), Nordsturm, (Ge-)Stein, lanbbeschwichtigt (laub-
umwunden), Aste (Baumast), (Git-)Hacken, Haun(e).

Sprachliche Hirten gibt es auch hier. ... Von Erebos gestofien —:
Das Totenreich erscheint wie ein Schlund, der ihn ausgestofien, und
fast wie eine Person, die ihn verstoflen hat. ... dem wunwirtlichen
Rhodope | Wald herziehend: Wald, der dem Singer folgt, von seiner
Leier beschworen, wird in das Gebirge gezogen. Der dativus commodi
hat etwas Antikes in seiner Kiirze. Wie schon bei Voss ist das Wort
Rhodope, griechisch femininum, neutral gebraucht: (das) Rhbodope
(-Gebirge) — oder maskulin? — hier unerlifilich zur Verdeutlichung
des Kasus. ... anstirmen die Flufinymphen: aus dem expressiv ge-
spannten ungetrennten Prisens ergibt sich die Analogie anwinken die
Felsenschénen. Das Verb suggeriert das Heftige, in dem sich die Lockung
mit Drohung mischt. Paarig angeordnet wie diese Prisensformen, mit
analoger Erweiterung im zweiten Glied, sind die ebenso expressiven
Partizipien in den Versen

die Aste laubbeschwichtigt,
die Hacken ibrenbesinftigt [. . .]
Bei Ovip lassen Bauern, die in der Nihe auf den Feldern arbeiten,
beim Nahen der Weiber ihre Gerite zuriick und fliehen (s. 0. v. 34-36):

... fugiunt operisque relinquunt

arma sui; vacuosque iacent dispersa per agros

sarculaque rastrique graves longique ligones.®
Wie die Thyrsosstibe und Aste werden die Hacken von den Minaden
als Geschosse benutzt. Ovip erzihlt, wie das erste, foliis praesuta,
laubumwunden (Voss), noch nicht verletzte. Das fithrt zu laubbe-
schwichtigt und entsprechend, bei den Hacken, zu dhrenbesinftigt.
Dann aber sind die Haune ,nackt’.

Eigenartig, dafl der neuere Dichter die Minaden zu Nymphen
macht (Najaden, Oreaden), die bei Ovip den Tod des Orpheus be-
trauern (s. 0. v. 48f.). Vielleicht sind Demut und Keuschheitsanden-
tungen, die zum Bild der Minaden nicht passen, von dort auf die
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wiisten Hiindinnen iibertragen. Jedenfalls ist ihre Beschworung von
grofler Suggestivitit. Katzenhaftes durchdringt sich mit Eindriicken
des Geil-Vegetativen (»gelber Mobn«) und Menstruellen (Purpur im
Kelche der Liebe). Von der Strenge und Reinheit des Anfangs fiihre
das Wiiste dieser Fleischlichkeit in die Ermordungsszene.

Das Gedicht hat sieben Partien, von denen die letzte in klei-
nere Stiicke zerfillt, Die Gliederung wird plastisch im Motiv-
charakter der jeweils ersten Zeile. Die Zusammenstellung ergibt
ein thematisches Gertist:

Wie du mich zuriicklift, Liebste

drei Jabre'schon im Nordsturm

wie du mich zuriicklifit

Und eine starrt so seltsam

Nein, du sollst nicht verrinnen

und nun die Steine .

und nun webrlos dem Wurf der Hiindinnen

Die dritte Partie schlieffit durch Wiederholung der Thema-
zeile an die erste an. Es besteht zunichst das Verhiltnis der
Variation, denn hier wie dort durchdringen sich die konstitu-
tiven Elemente, die karge Harte des Waldgebirgs und die Bilder
des Bukolischen. Doch binden sich die dritte bis fiinfte Partie
zusammen durch das wiederkehrende droben, das zisuriert und
zugleich verspannt. So wird die dritte Partie zum Gelenk, worin
der Monolog des Orpheus und die duflere Handlung sich be-
gegnen. Technisch ist dies bewirkt durch das Zitat: die Exposi-
tion der Handlung ragt mit ihm in den Monolog hinein. Die
fiinfte Partie schliefit an die zweite an. Die erinnerte Eurydike
wird nun beschworen wie etwas Bedrohtes. Zusammen mit Ere-
bos und Rhodope gibt die Kette der klangvollen griechischen
Namen dem Gedicht, vom Sinnlichen her, einen antikischen Zug.
Mit der sechsten Partie 18st der lyrische Bericht den Monolog des
Orpheus ab. Danach ,zerfillt’ der Bau: der letzte Abschnitt, die
Zerstiickelung schildernd, wirkt auch selbst wie zerstiickt.5?

Wie in dem Sonett begegnen sich auch in diesem Gedicht Macht
und Macht. Beide Gewalten treten auf vor dem Grund der Na-
tur, deren Kargheit als weitere Macht erscheint. ,Unwirtlich® /
Nordsturm | 6de | nur Faune und Schratte sind ihre Siglen. Or-
pheus ist ihr Bezwinger. Als solchen begriiffen ihn die Minaden:
Aufwilber von Bronzelicht, Schwalbenhimmeln. Doch steht er
anders in dieser Gewalt als sie. Die zweite Partie, der Eurydike-
Komplex, erschlieflt es mit seiner Motivik: siiff, rein, tief, denken,
fiihlen, entfernt, tot. Hieraus, aus der sehnsuchtsvollen Ver-

92



senkung in das Entfernte und Tote, erwichst, wie von selbst, die
arkadische Belebung der Odnis. Es ist das Zeugende der Zucht,
dem das Zerstdrende der Ziigellosigkeit gegeniibertritt in hem-
mungsloser Lust.

Als die Leier den Fluf hinuntertreibt, tonen die Ufer: respon-
dent flebile ripae. Sparsam ist aus dem Ovipischen Material ein
Stiick herausgebrochen. Sehr verhalten deutet sich die Unzerstor-
barkeit des Lieds darin an. (Der Autor hat sie anderswo empha-
tischer benannt.8?) Diese Verhaltenheit wird noch deutlicher beim
Vergleich mit dem Sonett. Gewifd ist Orpheus auch in der Hymne
der Sdnger. Das feierliche Wort erscheint, und zweimal erscheint
die Leier, sein heraldisches Emblem. Doch ist die Gestalt gewis-
sermaflen realer. Sie ist kein Gott, hat keine Géttlichkeit, ihr
Tod ist kein Opfertod, es gibt hier keine Theologie. Die Sprache
bringt es fertig, bei aller antikisierenden Erlesenheit ,realistisch’
zu bleiben (dafl ich woméglich Eurydike stammle bei Lais), ge-
legentlich auch naturalistisch (Purpur im Kelche der Liebe).

Zusammenfassung

Die Gedichte beriihren sich, iiber die gemeinsame Quelle und
das gemeinsame Thema hinaus, in der unbeschrinkten Verbind-
lichkeit des hohen Stils. Auch in der Gemeinsamkeit des hym-
nischen Tons und ebenfalls, beziiglich ihrer formalen Verfassung,
im Riickgriff auf verbreitete Muster.

Die Begegnung des Sonetts mit den Hexametern der Quelle
erzeugt ein freies, gelockertes Scheinsonett, dessen grofiere rhyth-
mische Beweglichkeit, im Verein mit dem preisenden Anruf, die
Form hymnisiert. (Auch die dltesten Hymnen, die homerischen
Gotterlieder, waren ja Abspaltungen des Epischen — hexame-
trische, also daktylische Gedichte — und verbanden Bericht mit
preisendem Anruf.)

Das zweite Gedicht, thematisch eine Maske im Sinn Ezra
Pounps, leitet sich nach Gestus und Form von den Hymnen des
jungen GOETHE her. Es steht, wie sie, in Freien Rhythmen und
zeigt — im Unterschied zum Sonett — dieselbe Durchsetzung mit
realistischem Einschlufi.

Hierin, in dieser andern Legierung, liegt {iberhaupt der we-
sentliche Unterschied. Das Sonett von 1922 war dem Dichter
der Hymne von 1946 bekannt. Wie es scheint, verhilt sich sein
Gedicht zu dem ilteren reaktiv, wie eine Revision aus expres-
sionistischem Geist.8! Im Sonett herrscht ganz das Pathetische
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vor, das sich zwar durch sauberen Wortgebrauch legitimiert, doch
als Stil aufs Esoterische und Seraphische geht. Der Autor der
Hymne hatte vom Gedicht des Jahres 1950 gefordert, es miisse
»das Esoterische und Seraphische ungeheuer vorsichtig auf harte
realistische Unterlagen verteilen“62. Realismus war hier vom The-
ma her nicht mdglich, doch ist die Hymne dem Sonett gegen-
iiber ganz spiirbar gehirtet. Thr Autor hat darauf verzichtet,
den Tod des Orpheus zu deuten, eine ,Lehre‘ daraus zu ent-
wickeln, eine Aitiologie. Thematische Variante seiner Verse ist
nicht das Opfer, sondern die Treue. Orpheus ist ihm nicht Triger
von irgendetwas, sondern reine Figur. Er stellt ihren Tod fiir
sich, als ein Bild, das, ohne iiber sich hinauszuweisen, seinen Sinn
aus sich selbst erhellt.
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VERZEICHNIS DER FACHAUSDRUCKE

R verweist auf das Register

Abgesang: in Minne- und Mei-
stersang, auch im Kirchenlied
Schlufiteil der Strophe, der als
Kontrast dem Aufgesang aus
zwei gleichgebauten — Stollen
gegeniibersteht.

Abversauftakt: — Aufrakt zu
Beginn des zweiten Teils (Ab-
verses) eines in Hilften geglie-
derten umfangreicheren Verses.

Adonius: gr., Vers in Gedichten
auf den Tod des Adonis, Kurz-
vers aus Daktylus (s. R) und
Trochius (s. R): —uu—u
(XX XX X).

adoov  yévos (hadron genos):
,volle’ oder ,starke Gattung’,
hochste  der  drei  antiken
(Haupt-) Stilarten (— genera
elocutionis), der erhabene Stil,
—> genus sublime.

Aitiologie: gr. ,Lehre von der Ur-
sache‘, Ursprungssage.

Akzent, expiratorischer: lat.
,Hinzugesang® (— Prosodie)
und ,durch Aushauch [d.h.
durch Nachdruck] bestimmt,
lautliche Erscheinung, die die
Sprache durch den Nachdruck
gliedert, den einzelne Silben
erhalten. Nachdruck ist also
wichtiger als Tonhshe und
Dauer der Silben, — Akzent-
vers.

Akzent, musikalischer: Akzent,
der die gesprochne Rede nach
der Linge und Tonhohe der
einzelnen Silben gliedert.

Akzent,

versetzter: gegen die

Regel des Metrums
Akzent, — Anaklasis.

Akzentvers: Vers, der sich nach
der Druckstirke der Silben in
ihrer natiirlichen Betonung,
nicht etwa in erster Linie nach
deren Zahl oder Dauer und
Tonhohe gliedert.

alkiische Odenform: nach dem
gr. Dichter Alkaios, Ode aus
zwei alkiischen Elfsilblern,
einem Neun- und einem Zehn-
silbler:
—vuvu—JIJ-uvuuwu—uyu
O—vuv—UO—vu—uyu

gesetzter

O—v—TU—uvw—U
—VuUTTU U U O

alkiischer Neunsilbler: — alki-
ische Odenform.

Allegoresen: vom gr. ,anders re-
den, Verbindung von uneigent-
lichen Ausdriicken (— Meta-
phern) zu einem bildlichen Ent-
sprechungskomplex.

Alliterationen: lat. ,Letter--an
Letter«-Klingen-Lassen®, Klang-

verbindungen von Wortern
durch gleichen Anlaut; im
strengen Sinn - etwa beim

Stabreim — nur Stammsilben-
anlaut.

Alternation: — Alternieren.

Alternieren, strenges: lat. ,Ab-
wechseln, gleichmifliges, un-
gelockertes Wechseln betonter
und unbetonter Silben.

alternierende Mafle.

ambiguitas, gewollte: lat. ,nach
zwel Seiten treiben‘, absicht-



liche Mehrdeutigkeit eines
Worts, ,dessen syntaktische
Einordnung eindeutig ist und
das sich nur in konkreter Aus-
legung als schwebend erweist®
(SL 19).

Ambiguitdt, absichtliche: — am-
biguitas.

Amphibrachys:  gr. ,[aufien]
herum kurz‘, Versfuf§ aus einer
Linge (oder Betonung), die
von zwei Kiirzen (oder unbe-
tonten Silben) umrahmt ist:
o—u (XRX).

Anaklasis: gr. ,Zuriickbiegen’,
Wechsel des Versfules inner-
halb desselben Metrums, etwa
XX XX fiir XXXX.

Anakoluth: gr. ,ohne Folge’, —
Satzbruch.

Anapher:  gr. ,Zuriicktragen®,
Wiederholung eines Ausdrucks
an der Spitze aufeinander-
folgender Wortgruppen: a...x/
a...y/a...z

anaphorisch.

Antithese: gr. ,Gegensatz’, Ge-
geniiberstellung  entgegenge-
setzter Begriffe und Aussagen.

Antonomasie: gr. ,Umnennung’,
umschreibende Ersctzung eines
Namens, z. B. der Donnerer fiir
Zeus.

Aphirese: gr. ,Wegnahme*, Weg-
lassen eines Lautelements zu
Beginn eines Wortes, z.B. ’s ist.

Apokope: gr. ,Abhauen, Weg-
lassen eines Lautelements am
Ende eines Worts, z.B. hab’
ich. Erfolgt es aus metrischen
Griinden, spricht man von Eli-
sion (s. R).

asklepiadeische Odenform: nach
dem gr. Dichter Asklepiades.
Hiufigste Variante dieses Stro-
phentypus’ ist die sog. zweite
asklepiadeische Strophe aus
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zwei kleinen asklepiadeischen

Versen, einem Pherekratéus
und einem Glykonéus:
v v
— T U T T YT T
Nl A"
T T UV T T T

-/ o/
—_—=— s u—==

—~—Lu—u=
asklepiadeischer Vers: — askle-
piadeische Odenform.
aspiriert: lat. ,behaucht,
Hauchlaut (h) versehn.
Assonanz(en): lat. ,Anklang‘, vo-

kalische(r) — Halbreim(e), d.

h. Reim(e) mit Gleichklang nur

der Vokale, nicht der Kon-

sonanten, z. B. gab — Gram.

Aufrakt: der ersten — Hebung
des Verses voraufgehende un-
betonte oder nebentonige Sil-
be(n).

Auftakt, beschwerter: mit Ne-
ben- oder auch Starkton ver-
sehener Auftakt.

Auftakt (imVers): Auftakt eines
— Kolons im Versinnern.

Auftaktbehandlung.

Aufraktbeschwerung: — Auftakt,
beschwerter.

auftaktig.

auftaktlos.

mit

Brechung(en): — Enjambement(s).

caesura latens: lat. ,verborgener
Schnitt’, durch ein zusammen-
gesetztes Wort laufende Zisur.

Chiasmus: nach der Kreuzform
der gr. Letter X (Chi), Uber-
kreuzstellung einander entspre-
chender Elemente: a+b, b+a,
z.B.: ,Die Kunst ist lang, und
kurz ist unser Leben®.

chiastisch.

Choriambus: gr. ,Choréus [=
Trochius (s. R)] und Jambus’
(— Jamben), Versfuf}, bei dem
zwei Lingen (oder Betonungen)



zwei Kiirzen (oder unbetonte
Silben) umschliefflen: —_—
(XXX X).

choriambisch.

conceptistisch, s. Concetto (R).

Creticus: gr. ,der kretische [Fuf$]°,
Versfuff aus zwei Lingen (oder
Betonungen), die eine Kiirze
(oder unbetonte Silbe) um-
schlieflen: —_— (XX X).

cursus planus: lat. ,ebener Lauf,
rhythmischer  Satzschlufl in
kunstvoller Prosa, bei dem die
Akzentverhiltnisse dem —
Adonius entsprechen.

Didrese: gr. ,Auseinanderneh-
men‘, Verseinschnitt, bei wel-
chem Versfuf- und Wortende
koinzidieren.

Dijambus: gr. ,Doppeljambus’,
Verbindung zweier — Jamben:
w—u— (XXX X).

Distichon: gr. ,Doppelvers’, in
antiker Tradition aus dakty-
lischem (s. R) Hexameter (s. R)
und Pentameter.

Doppelversikel: — Versikel.

Endecasillabo: ital. ,Elfsilbler®,
Jambenvers (— Jamben) mit
— weiblichem Reim.

Enjambement(s): frz. ,Uberschrei-
tung’, Ubergreifen des Satzzu-
sammenhangs iber das Vers-
oder Strophenende.

enjambiert.

Exegese: gr. ,Auseinandersetzen’,
erklarende Ausdeutung.

figura etymologica: lat. ,Figur
(~ Figuren) und gr. ,die Lehre
vom wahren [Wortsinn] be-
treffend’, Verbindung zweier
Worter desselben Stammes —
oft von intransitivem Verb mit
entsprechendem Nomen als inn-
rem Objekt — zur Steigerung
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des Ausdrucks, z.B. einen
schweren Kampf kiampfen.

Figuren (rhetorische): rednerische
Kunstmirttel, die der hervor-
hebenden Formung des Sprach-
materials dienen und zu vor-
geprigten  Ausdrucksmustern
geworden sind. Sie beziehn sich
auf Worter, Wortzusammen-
hinge oder Gedanken.

Frele Rhythmen: vom gr. ,Flie-
flen’, reimlose, metrisch unge-
bundene Verse von beliebiger
Linge, "unstrophisch, oft in
,Partien‘ oder scheinstrophisch
(s- R) gegliedert, von starkem
rhythmischen Profil und noch
erfaflbarer Beziehung zu stren-
geren Mustern, aus deren Lok-
kerung die F. R. urspriinglich
— bei Klopstock — entstanden
sind.

frete Verse: hier reimlose, me-
trisch  vollig  ungebundene
Verse, die sich stark der Prosa
annihern konnen.

Freier Rhythmus — Freie Rhyth-
men.

freirhythmisch.
Freivers(e) — freie Verse.
Fiillungsfreiheit: Freiheit, die

Zwischenraume zwischen den
— Hebungen des Verses mit
keiner, einer oder mehreren —
Senkungen zu fiillen.

genera elocutionis: lat. ,Aus-
drucks- oder Stilarten‘, in der
Antike grob eingeteilt in drei:
die schlichte (humilis), mittlere
(mediocris) und schwere oder
erhabne (gravis).

genus deliberativum: lat. ,iiber-
legende Gattung‘, Redegattung,
bei der es darum geht, eine be-
stimmte  Entscheidung unter
verschiednen moglichen als ver-



niinftig oder wiinschenswert zu
erweisen.

genus sublime: lat. ,erhabene Gat-
tung’, hochste der drei — genera
elocutionis, auch als grave
(schwer), grande (groflartig),
robustum (kriftig), validum
(stark), amplum (prichtig),
vehemens (heftig) oder grandi-
loquum (volltonend) bezeich-
net; — OOV yévos.

Glosse: gr. ,Zunge, Sprache‘, span.
Gedicht aus vier trochiischen
(s. R) Zehnzeilern mit der
Reimfolge ababaccddc (oder
Variationen), die ein vierzei-
liges Motto so abwandeln, daf§
ithre Schlufizeilen zusammen das
Motto ergeben.

Haiku: dreizeiliges japanisches
Gedicht aus fiinf (1. Zeile), sie-
ben (2. Zeile) und fiinf (3.Zei-
le) Silben.

Halbreim:  zusammenfassender
Ausdruck fiir - Assonanz und
— unreinen Reim.

Hebung(en): die betonte, d.h.
durch rhythmischen Nachdruck
hervorgehobene Silbe des deut-
schen Verses im Gegensatz zur
— Senkung.

Hebungsabstinde.

Hebungsprall: Zusammentreffen
zweier Hebungen ohne dazwi-
schenliegende — Senkung(en).

Hendiadyoin: gr. ,eins durch
zwel’, Redefigur, bei der eine
einzige Vorstellung durch zwei
einander nebengeordnete Aus-
driicke bezeichnet wird, obwohl
ein inneres Abhingigkeitsver-
hilenis vorliegt, z. B. mit Fak-
keln und Feuer statt: mit bren-
nenden Fackeln.

sheroic couplet': egl. ,heroisches
Reimpaar‘, hier von der Art,
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die eine Strophe oder ein Ge-
dicht, z. B. das ,englische‘ oder
Shakespeare-Sonett, energisch
zusammenfassend und {iber-
hohend beschlief3t.

Hymne(n): gr. ,Preislied® (—
Hymnus), hier — freirhyth-
mische Gedichte, die formal an
die >Hymnenc des jungen
Goethe erinnern.

hymnisch.

Hymnisches.

Hymnisierung (eines — Sonetts).

Hymnus: gr. ,Preislied‘ eines Got-
tes oder Helden.

Hyperbaton: gr. ,das Uberstei-
gende’, Abweichen von der iib-
lichen  Wortstellung  durch
kiinstliches  Auseinanderlegen
syntaktisch zusammengehéoriger
Glieder.

Hyperbel: gr. ,Dariiberhinaus-
werfen‘, eine die Mafle spren-
gende Ubertreibung des Aus-
drucks.

hyperkatalektisch: gr. ,iibermiflig
aufhorend, mit iiberzihliger
Silbe (oder Silben) im letzten
Versfufl.

Ikten: lat. ,Schlige’, — Hebun-
gen, Versakzente.

Iktieren, iktiert.

Iktierung.

Jamben: vom gr. ,Schleudern® (?),
Versfiifle aus einer kurzen
(oder unbetonten) Silbe mit
folgender Linge (oder Beto-
nung): u— (X X).

Jambentrott.

Jambenverse.

jambisch.

jambo-trochiisch: — alternierend
jambisch oder trochiisch (s. R),
je nach vorhandenem oder feh-
lendem — Auftake.



Kadenz(en): vom lat. ,Fallen’,
Versschlisse.

Kitharode: gr. ,Singer zur Ki-
thara [einem antiken Saiten-
instrument] ‘.

Klimax: gr. ,Leiter‘, Anordnung
von Redeelementen in stufen-
weiser Steigerung ihres Nach-
drucks oder ihrer Bedeutung.

Kolabau — Kolon.

Kolabildung — Kolon.

Kolabiindel - Kolon.

Kolon, pl. Kola: Teil eines syn-
taktischen oder metrischen Ge-
figes, kleiner als die Periode,
aber grofler als das — Komma.

Kolon- und Kommabildung —
Komma.

Komma(ta): gr. ,Abschnitt’, klein-
ste syntaktische Einheit im Satz
oder Vers.

Kreuzreim: Reim nach der Ord-
nung abab cded . . .

Madrigal(e): aus ital. mandriale
(von mandra, Herde) [?],
,Schifergedicht’, unstrophisch,
ohne feste Formregeln in freier
Abfolge von Reimversen und
— Waisen; frither ein kurzes,
lindlich idyllisches Kunstlied,
spiater auch fiir philosophische
Betrachtungen oder epigram-
matisch (s. R) verwandt.

minnlich: Bezeichnung des Vers-
ausgangs auf betonte Silbe,
nach der Endung des frz. minn-
lichen Adjektivs im Vergleich

zum  weiblichen: blanc -
blanche.
metaforeggiare: ital. ,metapho-

risch dichten oder reden‘, —
Metapher.

Metapher(n): gr. ,Ubertragung’,
»Wort in einem Kontext, durch
den es so determiniert wird,
dafl es etwas anderes meint, als
es bedeutet (H. Weinrich).

Metapher, absolute: iibertra-
gener Ausdruck ohne ein-
deutigen ,Bildspender® (H.
Weinrich).

Metapher, idiomatisch habitu-
alisierte: redensartlich ge-
wordene und daher nicht
mehr oder kaum noch als
solche empfundene M.

uetageQelv [metapherein]: tber-
tragen.

Metapherngeflecht.

Metapherngefiige.

Metaphorik.

metaphorisch.

Nibelungenzeile, hat in der Stro-
phe des Nibelungenliedes (Z.
1-3) die Grundform — =2 —
(nach SL §22 [7~ = pausierter
Takt]).

numinos: vom lat. ,Wink‘, gott-
liches Wirken offenbarend.

obscuritas: lat. ,Dunkelheit‘.

Ode(n): gr. ,Gesang’, hier die ur-
spriinglich griechische, gesun-
gene, vom Saiteninstrument
begleitete lyrische Form in me-
trisch ziemlich fest geregelten
Vierzeilern mit hohem oder er-
lesenem Gegenstand und ihre
Abkdmmlinge in  deutscher
Sprechdichtung seit dem 18. Jh.

Odenform(en).

Odenmetrum.

Odenthema.

Odenstrophe(n).

odisch.

Odisches.

Oden des Horaz.

ordo artificialis: lat.  kiinstliche
Ordnung’, die von der natiir-

lichen abweichende, rhetori-
schen Gesetzen gehorchende
kiinstliche Wort- oder Satz-
folge.



,natiirliche
Worter  und

ordo naturalis: lat.
Ordnung‘ der
Sitze.

ornatus: lat. ,Schmuck®, ,ein Lu-
xus der Rede: er bezwedkt die
Schonheit  der  sprachlichen
Auflerung (L 162).

Paradox(a): gr. ,Unerwartetes’,
scheinbar  widersinnige Aus-
sage — z. B. in der Verbindung
gegensitzlicher Begriffe —, die
sich bei genauerer Betrachtung
als sinnvoll erweist.

Paradoxes.

Parallelismus: gr.,Gleichlauf* syn-
taktischer Elemente durch Wie-
derkehr derselben Reihenfolge
und annihernd auch der glei-
chen Zahl der Worter bei ge-
danklicher ~ Ubereinstimmung
oder Entsprechung.

Parataxe: gr. ,Danebenstellen’,
das Nebenordnen von Sitzen
im Unterschied zur Gliederung
mit  Abhingigkeitsverhiltnis-
sen.

Patronymicum: gr. ,Benennung
nach dem Vater, umschrei-
bende Bezeichnung einer Per-
son nach einem Vorfahren wie
Pelide fiir Achill nach seinem
Vater Peleus oder Tantalide
fiir Agamemnon nach seinem
Urvater Tantalos.

Periphrase: gr. ,Umschreibung’
einer Sache, eines Begriffs oder
dgl. durch mehrere andre Wor-
ter, z. B. ,der den Herrn ver-
riet* fiir Judas Ischariot.

Preziositit: lat.-frz. ,Kostbar-
keit*, literarische Stilrichtung,
die auf die Ersetzung alltig-
licher Worter und Ausdriicke
durch geistreiche, seltene oder
kostbare ausgeht.

Prosodie, prosody: gr. ,Zugesang
(— Akzent), die Lehre von der
Behandlung der Sprache im
Vers.

prosodisch.

quantitierender Vers: vom lat.
,wieviel [an Zeitdauer]‘, Vers,
der sich entscheidend nach
Linge und Kiirze der Silben
bestimmt,

rhetorische Frage: vom gr. ,der
Redekunst eigen‘, Frage, auf
die keine Antwort erwartet
wird, da die Antwort in der
Frage schon mitschwingt, z. B.:
Muflte das nicht kommen? (=
Das muflte doch kommen!).

Satzbruch: Herausfallen desSatz-
schlusses aus der syntaktischen
Konstruktion des Beginns (Ana-
koluth).

Satzkolon, -kola: — Kolon.

Schnitt post quartum trochaeum:
lat. ,nach dem vierten Trochius
[s. R]%, Hexameterzisur (s.
Hexameter [R] und Zisur
[R]), die den vierten Versfufl
so zerschneidet, dafl im ersten
Teil ein Trochdus (s. R.) ent-
steht.

schwebende Betonung: Ausgleich
von sprachlich geforderter Be-
tonung und metrischem Sche-
ma, besonders hdufig im —
Auftakt von — Jambenversen,
wo die gesenkte Silbe beschwert,
wird, z.B. ,Nacht ists, und
Stiirme sdusen . . .“

schwebender Akzent: — schwe-
bende Betonung.

Schwellung (einer Senkung): —
Senkungsbeschwerung.

Schwellung (eines Verses): Erwei-
terung eines Verses gegeniiber
vorhergehenden Versen.
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semantisch: vom gr. ,Zeichen’, die
Lehre von der Wortbedeutung
betreffend.

Senkung(en): die zwischen zweil
— Hebungen stehenden, nicht
oder schwicher betonten Silben
des — Akzentverses.
Senkungen, beschwerte: — Sen-

kungsbeschwerung.

Senkungsbehandlung.

Senkungsbeschwerung(en):  Ver-
sehen von Senkungssilben (—
Senkung[en]) mit mehr oder
weniger starkem Nebenton.

Senkungshiufung.

Sequenzen: lat. ,Folgen, lat.
Koloraturgesang, an das Halle-
luja im Graduale der Messe an-
kniipfend, mirt silbenzihlendem
prosamifligem Text.

Silbenzahlen: Prinzip der roma-
nischen Dichtung, die ihre Vers-
zeilen nach der Silbenzahl ord-
net.

skandierbar: — skandieren.

skandieren: lat. ,(be-)steigen’,
beim Lesen von Versen das
metrische Schema durch starkes
Betonen hervorheben.

Skansion: das — Skandicren.

Sonetrt: ital. Klinggedicht, eigent-
lich kleiner Ton‘, Gedicht aus
zwei Vierzeilern (Quartetten)
und zwei Dreizeilern (Terzet-
ten) in — Endecasillabi (im
Deutschen  aus fiinffiiligen
Jamben) mit dem Reimschema
(in der strengsten Form): abba,
abba; cdc, ded.

Sonetti a corona: ital. ,Sonetten-
kranz‘, Zyklus aus 15 Sonet-
ten, ,von denen das 2. bis 14.
jeweils die Schlufizeile des vori-
gen als Anfangszeile wieder-
holen und die Anfangszeile des
1. die Schlufizeile des 14. bil-
det; das abschlieflende 15. [...]

vereinigt alle 14 Anfangszeilen
in der Reihenfolge des Vor-
kommens.“ (SL 716).
Sonorlaut(e): lat. ,klangvolle*
Laute, die Nasale m, n und die
Liquiden (,Flieflaute’) I, r.
,Stollen‘: die zwei gleichgebauten
ersten Teile der dreiteiligen
Strophe des Meistersangs (der
Aufgesang), denen der anders
gebaute — Abgesang folgt.
Symbol(e): gr. ,Wahrzeichen,
eigentl. ,Zusammengchaltenes:,
»bildkriftiges Zeichen, das iiber
sich selbst hinaus als Offen-
barung [...] auf e. hdheren
[...] Bereich verweist“ (SL

753)-

symbolisch.

Synkope(n) (versthythmische): gr.
,Zusammenschlagen®  betonter

Silben im Verssystem, — He-
bungsprall.

,ssynkopierte’ Form: Wortform,
bei der ein Element aus dem
Innern entfernt wird, z. B. ver-
steh’n.

Tagelied: Lied, das die Trennung
von Mann und Frau nach der
Liebesnacht schildert, Lied beim
Tagen.

Takte (oder Versfiifle): lat. ,Be-
rithrung’, Gliederungseinheit bei
der Unterteilung des — Akzent-
verses, nach Heusler ,geregelte
Zeitspanne von [—] Iktus zu
Tktus® (H 1,24).

Tropen: gr. ,Wendungen‘, un-
eigentliche, bildliche Ausdriicke.

Typologie [oder Tropologie]:
vom gr. ,Schlag, Gestalt, ,Lehre
von den Gestalten, das In-
Beziehung-Setzen der prophe-
tischen Stellen und geschicht-
lichen Vorbilder des ATs zum
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Leben Christi und der christ-
lichen Kirche.

umarmender Reim: Reim nach
der Ordnung abba cddc ...

umschlieflender Reim: — umar-
mender Reim,

,unechter’ Daktylus: Daktylus
(s-R.), bei dem die erste Sen-
kungssilbe (— Senkung) stir-
ker ist als die zweite, z.B.
Jiinglinge.

unreiner Reim: konsonantischer
— Halbreim: Reim mit nur
annihernder Ubereinstimmung
der Vokale, z. B. iibt — gibt.

vers commun(s): frz. ,gewdhn-
licher Vers‘, gereimter — jam-
bischer Zehn- oder Elfsilbler —
je nach - minnlichem oder —
weiblichem Ausgang —, anfangs
mit fester Zasur (s. R) nach der
4. Silbe.

vers libre(s): frz. ,freier Vers,
Reimvers von wechselnder He-
bungszahl (— Hebung) bei
gleichbleibendem Versmafl, —
Jamben oder Trochien (s. R).

Versikel: lat. ,kleiner Vers®, ein-
ander entsprechende Abschnitte
in der — Sequenz, deren ele-
mentarer Baustein sie sind; ge-
wohnlich zu Doppelversikeln
vereint.

Verskolon, pl. -kola: — Kolon.

,vierhebig klingend‘: mit vier —
Hebungen, deren letzte hoch-
stens Nebenton trigt, was eine
dehnfihige vorletzte Silbe vor-
aussetzt, z.B. uns ist in 4lten
marén; — Nibelunggnzeile.

wachsende Glieder: syntaktische
oder  Kompositionselemente,
von denen die folgenden jeweils
linger sind als die vorhergehen-
den.

Waise: ,verwaiste’, d. h. reimlose
Zeile im Reimverband.

weiblich: Bezeichnung des Vers-
ausgangs auf unbetonte Silbe
nach betonter ~ nach der En-
dung des frz. weiblichen Ad-
jektivs im Vergleich zum minn-

lichen: blanche ~ blanc.
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I. BaAcumann: Die grofle Fracht. — zit. nach 1. B.: Die gestundete
Zeit. Frankfurt/M.: Frankfurter Verlagsanst. 1953, S. 13. (studio
frankurt. 12.)

H. M. ENzENSBERGER: rache fiir ein glisernes herz. — zit. nach:
H. M. E.: Landessprache. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1960, S. 69.
C. F. MEvER: Schillers Bestattung (1882). — zit. nach: C. F. M.
Simtl. Werke. Histor.-krit. Ausg. Besorgt von Hans Zeller u.
Alfred Zich. Bd 1. Bern: Benteli 1963, S. 23.

P. FLemiNG: Madrigal (um 1636). — zit. nach: P. Fs. Deutsche
Gedichte. Hrsg. von J[ohann] M[artin] Lappenberg. I. Stutt-
gart: Bibl. des Litter. Vereins 1866, S. 401. (Bibl. des Litterar.
Vereins in Stuttgart. LXXXVI.)

I. BaAcumaNN: Schatten Rosen Schatten. — zit. nach: 1. B.: An-
rufung des Groflen Biren. Miinchen: Piper 1956, S. 67.

[12] J. BoBrowskl: Immer zu benennen. — zit. nach: J. B.: Schatten-

land Strome. Gedichte. Stuttgart: Dt. Verl.-Anst. 1962, S. 86.

[13] F. C. DeLius: Von den Biumen. — zit. nach: F. C. D.: Kerbholz.

Gedichte. Berlin: Wagenbach 1965, S. 60. (Quarthefte. 7.)

[14] J. Cur. GorrscHeD: An ein Paar meiner Zuhérer bey ihrer

Magisterpromotion. 1729. Die Pflichten eines Lehrers der Welt-
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weisheit (v. 37-54). — zit. nach: J. Chr. Gs. Ges. Schriften. Hrsg.
von Eugen Reichel. Bd 5. Berlin: Gottsched-Verl. [1905], S. 86 {.

[1s] H. v. KiLeisT: Der zerbrochne Krug. Ein Lustspiel. (1. Auftr,,

v.1-30) 1811.~ zit. wie [4], Bd 1, S. 323-325.

[16] K. KroLow: Vergangenheit (1963). — zit. nach: K. K.: Land-

schaften fiir mich. Neue Gedichte. Frankfurt/M.: Suhrkamp
1966, S. 77. (edition suhrkamp. 146.)

[17] D. C. v. LonensTEIN: Sophonisbe (II 1, v. 159-186) 1680. — zit.

wie [6], S. 282 1.

[18] F. G. Krorstock: Das grofle Halleluja (1766). — zit. wie [s5],

Bd1,S. 227 1.

[19] B. BREcHT: Erwartung des zweiten Fiinfjahrplans (um 1932). -

zit. nach B. B.: Ges. Werke in 8 Bdn. Hrsg. vom Suhrkamp
Verlag in Zus.-arb. mit Elisabeth Hauptmann. Bd 4. Frank-
furt/M.: Suhrkamp 1967, S. 406.

[20] Pu. Nicorar: Ein Geistlich Braut-Lied [...] (1599). — zit.

nach: Philipp Wackernagel: Das deutsche Kirchenlied von der
dltesten Zeit bis zu Anfang des XVIL. Jhs. Bd 5. Leipzig: Teub-
ner 1877, S. 258.

[21] CHr. HorMANN vON HOFMANNSWALDAU: Sonnet. Verginglich-

keit der schonheit (1695). — zit. nach: Benjamin Neukirchs An-
thologie Herrn von Hoffmannswaldau und andrer Deutschen aus-
erlesener und biflher ungedruckter Gedichte erster theil [...]
(Leipzig: Thomas Fritsch 1697). [...] Hrsg. von Angelo George
de Capua und Ernst Alfred Philippson. Tiibingen: Niemeyer
1961, S. 46. (Neudrucke dt. Literaturwerke. N. F. 1.) A

[22] 1. BacumanN: Unter dem Weinstock. — zit. nach: Jahresring

55/56. Ein Querschnitt durch die deutsche Literatur und Kunst
der Gegenwart. Bearb. von Rudolf de le Roi u.a. Stuttgart:
Dt. Verl.-Anst. 1955, S. 39.

[23] I. BaAcHMANN: Am Akragas. — zit. wie [22], S. 38.
[24] R. M. RiLke: Sonette an Orpheus. Erster Teil. XXVI (1922). —

zit. nach R. M. R.: Simtl. Werke. Hrsg. vom Rilke-Archiv in
Verb. mit Ruth Sieber-Rilke, besorgt durch Ernst Zinn. Bd 1.
Wiesbaden: Insel 1955, S. 747 f.

[25] G. BEnN: Orpheus’ Tod (1946). — zit. nach: G. B.: Statische Ge-

dichte. Ziirich: Arche 1948, S. 13-15.
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2 WiLHELM voN HuMsoLDT: Briefe an Karl Gustav von Brinkmann.

Hrsg. u. erl. von Albert Leitzmann. Leipzig: Hiersemann 1939,
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S. 116, Nr 60 [aus Madrid, vom 5. Dec. 1799]. (Bibl. des Literar.
Vereins in Stuttgart. CCLXXXVIIL)

P. VaLiry: Au sujet du Cimetiére marin (1933). In: P. V.: Euvres
[VaLERY, (Buvres]. Ed. établie et annotée par Jean Hyuer. T. 1.
Paris: Gallimard 1957, p. 1503. (Bibliothéque de la Pléiade. 127.)
T. S. Eriot: The Function of Criticism (1923). In: T. S. E.: Selected
Essays [EvioT, Essays]. Third enl. ed. London: Faber & Faber
1951, p. 32 1.

Evior, Essays, p. 32.

ELioT, Essays, p. 33.

EvioT, Essays, p. 31.

zit. nach: MARTIN LurtHer: Die deutschen geistlichen Lieder
[LuTHER, Lieder]. Hrsg. von Gerhard Hahn. Tiibingen: Niemeyer
1967, S. 70. (Neudrucke dt. Literaturwerke. N. F. 20.)

D. Martin Luthers Werke [LuTHer, Werke]. Krit. Gesamtausg.
Bd 35. Weimar: Bohlau 1923, S. 512.

zit. nach LuTHER, Werke, Bd 35, S. s10f.

vgl. LuTHER, Werke, Bd 35, S. 166, und LuTHER, Lieder, S. yo.
Jedenfalls, was die Viertaktigkeit angeht. Den Vers II1 7 skandiert
er nimlich: ,d4s wir hie rittérlich ringen (H 3, 21) - also ,trochi-
isch, was sicherlich falsch ist. Zwar schreibt HeusLEr: ,,Gesungene
Verse sind ebensogut Stoff des Metrikers als gesprochene und ver-
weist auf Minnesang, Kirchenlied, Volkslied, ,, Werke also, die ithren
Schopfern durchaus nur gesungen vorschwebten; die ihr wirkliches
Leben nur mit der Melodie fiihrten®. Doch sctzt er gleich hinzu:
»Auch bei gesungener Dichtung gilt unser Satz: dafl die Verslehre
aus dem Schallbild nur den Zeitfall auslst. Die Tonhshen der
Weise, das Melodische und Harmonische denken wir uns weg* (H
1, 6). Dies fithrt zu keiner wirklichen Einsicht in die Metrik ge-
sungener Verse.

zit. ist die Fassung der Melodie bei JoHANN WALTER, abgedruckt in
LuTtHERr, Werke, Bd 35, S. 511,

13a In seinem Buch iiber deutschen und antiken Vers weist HEUSLER

(S. 22 et passim, s. Literaturangaben S. 110) mit Recht auf den pro-
sodischen Irrtum hin, als entspriche jeder langen Silbe des antiken
Verses eine betonte im Deutschen. Vielmehr entspricht der antiken
Hebung die deutsche Hebung. Da ein Versfufl (oder Takt) defini-
tionsgemaf} nur eine Hebung haben kann, entspricht allein der lan-
gen Hebungssilbe der alten Sprachen eine hebungsfihige oder be-
tonte Silbe im Deutschen, so daf} einziges metrisches Aquivalent des
Spondeus (-~—) im Deutschen der Trochius (X X) ist: eine zweite
betonte Silbe miifite einen neuen Versfufl eroffnen. Eine Beschwe-
rung der zweiten Silbe im Deutschen ist moglich, doch nicht als
metrische, sondern nur als phonetische Variante. — Zwar hat Heus-
LER recht mit diesem Hinweis, doch macht sein Insistieren darauf
und die stindig daraus abgeleitete Polemik gegen die >Rigoristenc
(Voss, A. W. Scurecer, HumsoLrpT, F. A. WoLr) ihn unfihig, den
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15
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17

18

19

20

21
22

23

24

25

Qualititen gerecht zu werden, die der antikisierende deutsche Vers
auf der Grundlage dieses ,Irrtums‘ nun einmal erlangt hat. Vgl.
hierzu den Aufsatz von L. L. ALBErRTSEN: Weshalb schrieben die
Klassiker tonbeugende Hexameter? Eine Neudeutung, in: GRM 45,
1964, S. 360-370.

JonanN HeINrICH Voss: Zeitmessung der deutschen Sprache [Voss,
Zeitmessung]. Beilage zu den Oden und Elegien. Konigsberg: Ni-
colovius 1802, S. 248.

Voss, Zeitmessung, S. 132.

GoEeTHES Gespriche. Gesamtausg. Neu hrsg. von Flodoard Frhr.
von Biedermann [GoeTHEs Gespriche]. Bd 1. Leipzig: Biedermann
1909, S. 225 (28. Mai 1795).

ALFRED KELLETAT: Zum Problem der antiken Metren im Deutschen.
In: DU Jg 16, 1964, H. 6, S. 72. — Die eingeklammerten Zahlen
im Zitat beziehn sich auf Voss, Zeitmessung.

Ausdruck FriepricH WiLHELM RiEMERs im Hinblick auf einen Hexa-
meter in »Hermann und Dorothea«; s. GoeTHes Gespriche, Bd 1,
S. 385.

Ausdruck Morikes. In der Beilage zu einem Brief vom 19. 6. 1837
empfahl er HerMann Kurz, ein kleines Epos ,in ungestiefelten
Hexametern® zu schreiben. Kurz schickte ihm statt dessen am
5.7.1837 das »Gesprich auf dem Kirchhofe zu Cleversulzbach. In
barfiifigen Hexametern« — s. Briefwechsel zwischen Hermann Kurz
und Eduard Morike. Hrsg. von Heinz Kindermann. Stuttgart:
Strecker & Schroder 1919, S. 36 u. S. 63-69. Vgl. hierzu den Auf-
satz von ULrRicH HOTZzER: ,Grata negligentia‘. ,Ungestiefelte Hexa-
meter’, in: DU 16, 1964, H. 6, S. 86—108.

SappHO: §.Buch, 98 D. — zit. nach: S.: Lieder. Griechisch und
deutsch hrsg. von Max Treu. 2., durchges. Aufl. Miinchen: Heimeran
1958, S. 76. (Tusculum-Biicherei.) )

VaLiry, (Euvres. T. 2, p. 1207. (Bibl. de la Pléiade. 148.)
GoTTFRIED BENN: Verse. In G. B.: Ges. Werke [BEnN, Werke].
Hrsg. von Dieter Wellershoff. Bd 3. Wiesbaden: Limes 1963, S. 194.
Giacomo Leorarpr: Canti. Ed. accr. (a cura di Lidia Crescini).
Milano: Rizzoli 1953, p. §8. (Biblioteca Universale Rizzoli. 16-17.)
In seinem Buch »Paul Flemings Liebeslyrik. Zur Geschichte des
Petrarkismus«, Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1963, S. 88
(Palaestra. 234), vermutet HaNs PyriTz, das Gedicht, das »Vofller
woméglich noch als Ubersetzung [. ..] aus dem Irtalienischen in An-
spruch nehmen wollte, [sei] wohl hochstens als freie Nachbil-
dung [...] zu werten, da Fleming seine eigentlichen Ubersetzungen
stets als solche zu kennzeichnen pflegt“; vgl. KarL VossLEr: Das
deutsche Madrigal, Geschichte seiner Entwicklung bis in die Mitte
des 18. Jhs. Weimar: Felber 1898, S. 34. (Literarhistor. Forschun-
gen. H. 6.)

T. S. EvioT: Reflections on Vers libre. — zit. nach: T. S. E.: Select-
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27

28

29

30
31
32
33

34

35

36

37
38
39

40

KN
-

42

43
44
45

ed Prose [ErioT, Prose]. Ed. by John Hayward. Harmonds-
worth: Penguin (Repr.) 1955, p. 87. (Penguin Books. 873.)

ErioT, Prose, p. 91.

Anthologia lyrica, carm. popul. 36 D. Ubersetzung von Wolfgang
Schadewaldt. — zit. nach: WaLTHER Kiry: Wandlungen des lyri-
schen Bildes, 3. Aufl. Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht 1961,
S. 5. (Kleine Vandenhoeck-Reihe. 22/23.)

BasHb. — zit. nach: Japanese Haiku. Sec. impr. Mount Vernon
(N. Y.): Peter Pauper Press 1956 [p. 9, no. 35].

BERNHARD BOSCHENSTEIN: Johannes Bobrowski: »Immer zu be-
nennen«. In B. B.: Studien zur Dichtung des Absoluten [BOscHEN-
STEIN, Studien]. Ziirich: Atlantis 1968, S. 176.

BOsSCHENSTEIN, Studien, S. 173.

EvrioT, Prose, p. 88.

EvrioT, Prose, p. 90.

ScHILLER an Goethe, Brief vom 15§. 10. 1799. — zit. nach: ScHILLERS
Briefe. Krit. Gesamtausg. Hrsg. [...] von Fritz Jonas. Bd 6. Stutt-
gart: Dt. Verl.-Anst. [1896], S. 96.

Micuer DE CERVANTES SAAVEDRA: Leben und Taten des scharf-
sinnigen Edlen Don Quijote von La Mancha. Ubers. von Roland
Schacht [...] Bd 1. Potsdam: Riitten & Loening 1951, S. 9.
Henry FieLping: The Tragedy of Tragedies, or The Life and
Death of Tom Thumb the Great. With the Annotations of Scrib-
lerus Secundus. [London 1731.] Ed. by James T. Hillhouse. New
Haven: Yale Univ. Press [...] 1918, p. r19-121.

BerToLT BRECHT: Uber reimlose Lyrik mit unregelmifligen Rhyth-
men. In B. B.: Uber Lyrik [BrecHT, Uber Lyrik]. Zusammengest.
von Elisabeth Hauptmann u. Rosemarie Hill. Frankfurt/M.: Suhr-
kamp 1964, S. 77. (edition suhrkamp. 70.)

BrecHT, Uber Lyrik, S. 81.

BrecHT, Uber Lyrik, S. 87.

FrieDrICH TORBERG: Einsichten. In: Die Welt der Literatur. Jg 6,
1969, Nr 13, S. 5.

RENE WELLEK /AUSTIN WARREN: Theorie der Literatur [Theory of
Literature, 1942]. Neu hrsg. und iibers. von Edgar Lohner. Frank-
furt/M.: Athenium Fischer Taschenbuch 1972, S.180f. (Fischer
Athendum Tb. 2005.)

In PHiLipp WACKERNAGEL: Das deutsche Kirchenlied von der ilte-
sten Zeit bis zu Anfang des XVII. Jhs [WackerNAGEL, Kirchen-
lied]. Bd 5. Leipzig: Teubner 1877, S. 11 f.

vgl. GorTrIiED GROTE (Hrsg.): Geistliches Chorlied. Zwei- bis sechs-
stimmige Sitze fiir gemischten Chor [Grote, Chorlied]. Bd 2.
Berlin: Evang. Verlagsanst. 1949, S. 91, Nr 82. (Edition Merse-
burger. 323.)

GRrOTE, Chorlied, Bd 1, S. 1.

WACKERNAGEL, Kirchenlied, Bd 2, S. §12.

LuTHERr, Werke, Bd 35, S. 525.
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47
48
49
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52

53

54

55

56

57

58

59

60

LutHer, Werke, Bd 35, S. 526.

WACKERNAGEL, Kirchenlied, Bd 3, S. 232.

WACKERNAGEL, Kirchenlied, Bd 2, S. 925.

WACKERNAGEL, Kirchenlied, Bd 2, S. 483.

zit. nach: GroTg, Chorlied, Bd 1, S. 110, Nr. 8.

Eucen Worrr (Hrsg.): Das deutsche Kirchenlied des 16. und 17. Jhs.
Stuttgart: Union Dt. Verlagsges. o. J., S. VL. (Kiirschners Dt. Na-
tional-Litt. Bd 31.)

bearbeitet von Justus Gesenius und David Denicke. — vgl. EDUARD
EmiL Kocn: Geschichte des Kirchenlieds und Kirchengesangs, ins-
besondere der deutschen evangelischen Kirche. Erster Haupttheil.
3., umgearb., durchaus verm. Aufl. Bd 3. Stuttgart: Belser 1867,
S. 235.

Text nach ALBerT FiscHER: Das deutsche evangelische Kirchenlied
des 17. Jhs. Vollendet u. hrsg. von W. Tiimpel. Bd 2. 1916. Foto-
mechan. Nachdruck: Hildesheim: Olms 1964, S. 379.

WERNER BERGENGRUEN: Festigkeit des Herzens. In W. B.: Das
Geheimnis verbleibt. Aufzeichnungen und Bekenntnisse. Geleitwort
von Ida Friederike Gorres. Miinchen: Nymphenburger Verlags-
handlung 1952, S. 49. (Gestalten u. Wege.)

WERNER WEBER in: Neue Ziircher Ztg vom 6. 12. 1958. — zit. nach
MarceL REeicH-Ranicki: Deutsche Literatur in Ost und West.
Prosa seit 1945. Miinchen: Piper 1963, S. 197.

Jouann HeinricH Voss (Ubers.): Verwandlungen [Metamor-
phoses, deutsch]. Nach Publius Ovidius Naso. Th. 2. Berlin: Vieweg
1798, S. 165—170, v. 104-156 (=Ovid XI v. 1-53).

GoTTrRIED BENN: Ausgewihlte Briefe. Mit einem Nachw. von
Max Rychner. Wiesbaden: Limes 1957, S. 227.

Ovip: Metamorphosen, XI v. 34~36. — zit. nach: PusLius Ovipius
Naso: Metamorphosen. In deutsche Hexameter iibertr. u. mit d.
Text hrsg. von Erich Rosch. Miinchen: Heimeran 1961, S. 396.
(Tusculum-Biicherei.)

Leidig macht sich bei der Verteilung des Gedichts {iber mehrere
Sciten die Unmoglichkeit bemerkbar, die Gliederung in Partien
zu erkennen. Mit der drittletzten Zeile geht der Text auf eine neue
Scite iber. Liegt davor ein Absatz? Die Typographie legt den
Schlufl per analogiam nahe: ja. Bei anderer Seitenverteilung er-
scheinen in den spiteren Ausgaben (iibereinstimmend G. B.: Ges.
Gedichte, Wiesbaden (1956), 21957, S. 20§—207, und Benn, Werke,
Bd 3, S.r91-193) die fiinftletzte bis vorletzte Zeile als geschlossener
Block. Typographische Analogie lifit hier sogar die siebentletzte bis
vorletzte Zeile als Block erscheinen. Ob Benn (1956) geindert hat,
ist also nicht zu erkennen. Es wire denkbar, denn die spitere
Fassung zeigt Varianten in der Textgestalt (vgl. hierzu DU 17, 1965,
H. 4, S.86); denkbar aber wire ebenso eine bloff mechanische
Verschiebung durch den Drudk.

vgl. BENN, Werke, Bd 3, S. 194 f.

108



61 ,Expressionistisch’ im Sinn der Bennschen ,Phase II des expressioni-
stischen Stils“; vgl. Benn, Werke, Bd 4, S. 164. )
62 BENN in: Probleme der Lyrik (1950); s. BENN, Werke, Bd 1, S. 505.

Eine umfassende, methodisch aufgebaute Einfithrung in die Analyse
von Verstexten gibt es nicht. Zur Orientierung seien hier jedoch die
Titel einiger Arbeiten genannt, in denen weitere Moglichkeiten des
textanalytischen Verfahrens sichtbar werden. Zunichst eine Reihe von
Interpretationssammlungen. Darin sind jeweils Arbeiten verschiedener
Autoren zusammengefaflt.

Burcer, Heinz Otro (Hrsg.): Gedicht und Gedanke. Auslegungen
deutscher Gedichte. Halle (Saale): Niemeyer 1942.

HirsCHENAUER, RuPERT und AvrsrecHT WEBER (Hrsg.): Wege zum
Gedicht. Mit einer Einfithrung von Edgar Hederer. Miinchen und
Ziirich: Schnell und Steiner. Bd 1: Interpretationen deutscher Lyrik.
8. Aufl. 1972, Bd 2: Interpretationen deutscher Balladen. Mit einer
Einfiihrung von Walter Miiller-Seidel. 3. Aufl. 1969.

Wiese, BEnno voN (Hrsg.): Die deutsche Lyrik. Form und Geschichte.
Interpretationen. Bd 1: Vom Mittelalter bis zur Friihromantik, Bd 2:
Von der Spitromantik bis zur Gegenwart. 17./22. Tsd. Diisseldorf:
Bagel 1964.

ScHiLLEMEIT, JosT (Hrsg.): Interpretationen. Bd 1: Deutsche Lyrik
von Weckherlin bis Benn. 6. Aufl. Frankfurt/M.: Fischer Biicherei
1965. (Fischer Biicherei. Bd 6020.)

UrBANEK, WALTER (Hrsg.): Begegnung mit Gedichten. 6o Interpreta-
tionen. Bamberg: Biichner 1967.

Interpretationen moderner Lyrik. (Mit einem Vorw. von Otmar Bo-
husch.) 11., durchges. Aufl. Frankfurt/M., Berlin, Bonn, Miinchen:
Diesterweg 1969.

DowmiN, Hipg, (Hrsg.): Doppelinterpretationen. Das zeitgendssische
deutsche Gedicht zwischen Autor und Leser. Frankfurt/M. und Ham-
burg.: Fischer Biicherei 1969. (Fischer Biicherei. Bd 1060.) [Hier wird
dasselbe Gedicht jeweils von seinem Autor und einem anderen Inter-
preten behandelt.

Des weiteren einige grundlegende Literatur, zunichst zur Verslebre:

Kavser, WoLFGaNG: Grundbegriffe des Verses. In W. K.: Das sprach-
liche Kunstwerk. Eine Einfilhrung in die Literaturwissenschaft.
15. Aufl. Bern/Miinchen: Francke 1971. [Dies wie der folgende
Titel zur Einfiihrung in das Sachgebiet.]

Ders.: Kleine deutsche Versschule. 15. Aufl. Ebda r971. (Dalp-Taschen-
biicher. Bd 306.)

HeusLer, ANDREAS: Einfithrendes. Grundbegriffe der Verslehre (H 1,
1-85). [Heuslers Werk ist die umfangreichste, geschlossenste und
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am meisten zur Autoritit gewordene Verslehre, die es fiir das
Deutsche gibt. Manches daran in jiingster Zeit sehr umstritten; vgl.
hierzu PRETZEL (s. u.) und das Heft »Beitrige zur deutschen Vers-
lehre« DU 16, 1964, H. 6.]

Paur, OrT10, u. INGEBORG GLIER: Deutsche Metrik. 8. Aufl. Miinchen:
Hueber 1970. [Urspriinglich war das Buch, in der von Otto Paul
hrsg. Form, ein Abriff von Heuslers Werk. In die neueren Aufl. ist
dann auch Kritik an Heusler mit eingegangen.]

PreTzEL, ULRICH: Deutsche Verskunst. Mit einem Beitrag iiber altengl.
Strophik von Helmut Thomas. In: Dt. Philologie im Aufriff. Bd 3.
2. Aufl. Berlin: Erich Schmidt 1962 (Nachdruck 1967), Sp. 2453
2466. [Die wichtigste neuere Arbeit iiber das Sachgebiet.]

ARNDT, ERWIN: Deutsche Verslehre. Ein Abrif. 2. Aufl. Berlin: Volk
und Wissen 1971. )

STorz, GERHARD: Der Vers in der neueren deutschen Dichtung. Stutt-
gart: Reclam 1970. (Univ.-Bibl. 7926-28.)

Scurawg, Fritz: Neudeutsche Metrik. Stuttgart: Metzler 1972. (SM.
112.)

Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte. 2. Aufl., hrsg. von Wer-
ner Kohlschmidt und Wolfgang Mohr. Berlin: de Gruyter. Bd 1
(A-K) 1958, Bd 2 (L-O) 1964, Bd 3 (in Einzellieferungen) 1972.
Hierin bes. die Eintrige Metrik, Rhythmus, (Vers); auch Verwandtes
wie Akzent, Antike Versmafle und Strophen-(Oden-)formen im
Deutschen, Freie Rhythmen, Hebung und Senkung, Hiatus, (Zisur).

WEeLLEK, RENE, u. AusTIN WaRREN: Wohlklang, Rhythmus, Metrik.
In R. W. u. A. W.: Theorie der Literatur (s. Lieraturangaben 40).
[Wertvoll u. a. wegen der Bibliographie, die auch auslindische Lite-
ratur beriicksichtigt.]

EicHEnNBauM, Boris: Die Theorie der formalen Methode, Abschn. 6
und 7. In B. E.: Aufsitze zur Theorie und Geschichte der Literatur.
Ausgew. und aus dem Russ. iib. von Alexander Kaempfe. Frank-
furt/M.: Suhrkamp 1965, S. 32~42. (edition suhrkamp. r19.) [Hier
stellt sich Metrik als blofle Propddeutik dar, als ABC der eigentlichen
Lehre vom Vers.]

Zur Frage deutscher und antiker Vers:

HEeusLER, ANDREAS: Deutscher und antiker Vers. Der falsche Spondeus
und angrenzende Fragen. Straflburg: Triibner 1917. (Quellen u.
Forschungen zur Sprach- u. Culturgeschichte der german. Vélker.
123.)

KELLETAT, ALFRED: Zum Problem der antiken Metren im Deutschen.
In: DU 16, 1964, H. 6, S. 50-85. [In diesem Heft beschiftigen sich
auch noch andere Beitrige mit dem Problem des deutschen und an-
tiken Verses, s. 0. Anm. 19.]
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Zum Rbhythmus:

BeissNer, FriepricH: Unvorgreifliche Gedanken iiber den Sprach-
rhythmus. In: Festschr. fiir Paul Kluckhohn und Hermann Schneider.
Tibingen: Mohr 1948, S. 427-444.

Ders.: Satzton und Verston. In: DU 16, 1964, H. 6, S. 33—49.

Secker, Dietricu: Hoélderlins Sprachrhythmus. Mit einer Einleitung
iiber das Problem des Rhythmus und einer Bibliogr. zur Rhythmus-
Forschung. Leipzig: Mayer & Miiller 1937. (Palaestra. 207.)

Zum freien Vers:
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