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R H Y T H M U S IN FILM, R H E T O R I S C H E R R E D E U N D P R O S A T E X T . 
EINE EMPIRISCHE U N T E R S U C H U N G D E S S P R A C H R H Y T H M U S IM 

RUSSISCHEN 

0. Einleitung 

Der Aufsatz strebt einen Beitrag zur Ausarbeitung eines modetibüdenden An­
satzes für eine empirische Untersuchung des Sprachrhythmus eines Prosatextes 
an. Dabei handek es sich um ein AHa/o^woJe//, innerhalb dessen eine Reihe 
von Erkenntnissen zum Phänomen /?/;yr/?/??M.s in den Fachgebieten der Kine­
matographie, Rhetorik, Literaturwissenschaft und Linguistik veraiigememert 
werden und eine Reihe von fachübergreifenden Obergriffen konstruiert wird. 
Diese Erkenntnisse werde ich im empirischen Tei! des Aufsatzes auf eine kurze 
vorgeiesene Passage aus einem Prosatext in russischer Sprache anwenden. 

Bei der Auswahl des ModeHtypus bin ich der Vorstellung gefolgt, dass die 
Postulierung von Analogien innerhalb eines Modells „in redundanzfreieren, 
leichter verständlichen, besser nachvollziehbaren und (...) ökonomischeren Mo­
dellen resultiert" iHoll 2004. 387). Von besonderer Wichtigkeit ist mir hier auch 
die Annahme, dass die Prinzipien, nach denen eine Abfolge einzelner Einheiten 
eines Films, einer rhetorischen Rede und eines Prosatexts rhythmisch gestaltet 
wird, durch eine gemeinsame Notwendigkeit entstehen, „dem positiven Prinzip 
der variatio und dem negativen Prinzip der Vermeidung der Poesie" (Arist. Rh., 
MI, Fußn. 168. 286f) zu folgen. 

Die Annahme, dass die drei Darstellungsformen (Film, rhetorische Rede und 
Prosatext) für die Beschreibung des Phänomens Sprachrhythmus als zusammen­
gehörend und repräsentativ betrachtet werden können, möchte ich durch die 
Aufdeckung gemeinsamer Strukturprinzipien begründen, was „zwar nicht be­
weisbarer aber vertretbarer Ausgangspunkt" ist, der eine solche Vorgehensweise 
rechtfertigen sollte (vgl. Hol! 2004, 367 ff.) 

Ich möchte mich bei Prof. Dr. Sebastian Kempgcn sowohl für die Möglichkeit, am Konstan­
ter Linguistischen Arbeitstrelfen X X X V I teilzunehmen, als auch für seine fachliche Unter­
stützung bedanken. Prof. Dr. Patricia Noel, Dr. Ludmila Klara und Ulrich Reuhold danke ich 
für die durchgehende fachliche Unterstützung während der Vorbercitungsarbeiten zu diesem 
Aufsatz. 
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Unter Sprachrhythmus wird gewöhnlich eine systematische Abfolge promi­
nenter und nicht-prominenter Silben verstanden (Noel 2003, 15), die weiterhin 
in Sprachen einen metrischen Fuß bilden. In jedem metrischen Fuß ist eine ein­
zige Silbe betont. Die auf diese Weise gebildeten metrischen Füße z.B. des Rus­
sischen oder des Bulgarischen' sollten laut phonetischer Einteilung der Spra­
chen in „betonungs-" (oder „akzent") und „silbenzählende" tendenziell iso­
chron (gleich lang) sein (Abercrombie 1967, 97; Pompino-Marschall, 1995. 
236 ). Eine kritische Auseinandersetzung mit dem Konzept, die Sprachen in 
„betonungs-" und „silbenzählende" zu unterteilen, hat allerdings in den letzten 
40 Jahren zu einem wachsenden Interesse geführt, sowohl am Beispiel einer 
Sprache als auch sprachübergreifend, nach einer neuen angemessenen Darstel­
lung des Sprachrhythmus zu suchen (vgl. Lehiste 1977; Dauer 1983; Grabe 
2001; Ramus 2002; Barry 2007; Kohler 2009; Fletcher 2010). Unter anderem 
versucht man, formelle Kriterien für die Darstellung der Sprachen auf einer Ska­
la (statt einer bloßen Dichotomie) zu erarbeiten. Dabei wird angenommen, dass 
die Unterschiede zwischen „betonungs-" und „silbenzählenden" Sprachen auf 
mehreren Parametern beruhen. Unter diesen sind folgende zu erwähnen: Silben­
struktur, Grad der Vokalreduktion und phonetische Realisierung des Akzentes 
(Dauer 1983). 

Allmählich etabliert sich auch die Vorstellung, dass eine lineare Segmentie­
rung des Sprachsignals und der Vergleich der dadurch gewonnenen Einheiten 
untereinander für eine adäquate Darstellung des Sprachrhythmus nicht ausrei­
chend ist, da die Unterschiede innerhalb der Einheiten (vor allem Silben) maß­
geblicher sind. Dazu kommt das Erkenntnis, dass eine isolierte Untersuchung 
einzelner phonetischer Faktoren, die den Sprachrhythmus konstituieren sollten, 
eine starke Reduktionsmaßnahme ist (Fletcher 2010, 524 f.). M a n denke dabei 
an die Aussage von Aristoteles, dass das Ganze mehr als die S u m m e seiner Tei­
le ist, die auch Eingang in die phonetische Literatur zum Sprachrhythmus ge­
funden hat (vgl. Fletcher 2010, 527). 

In meinem Aufsatz versuche ich, eine lokale Isochrome der metrischen Füße 
anhand ihrer Dauer zu zeigen. Dabei werden diejenigen metrischen Füße als be­
sonders optimal betrachtet, die eine Abfolge von Füßen vom gleichen metri­
schen Typ konstituieren (z.B. Jamben oder Trochäen) (vgl. Barry 2009). Dieses 

Der Aufsatz wurde im Rahmen meines Dissertationsprqjektes mit dem Arbeitstitel ..Kontras­
tive phonetische Untersuchung des Sprachrhythmus des Russischen und des Bulgarischen' 
verfasst. Als Ausgangspunkt dient mir dahei die traditioneHe Ansicht, dass das gegenwärtige 
Russisch und Bulgarisch ..betonungszählende" Sprachen sind (vgl. dazu Dimitrova 1998. 27 
ff.). 
In ..silbenzählenden" Sprachen sollten alle Silben tendenziell gleich lang sein. 
Gegenwärtig werden noch ..morenzählende" Sprachen in die Klassifikation aufgenommen. 
In „morenzählenden " Sprachen (z.B. im Japanischen) sind es Moren, die isochron aufeinan­
der folgen (Potnpino-Marschail 1995. 236). 
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durchaus lineare Verfahren dient mir allerdings als erster Schritt zur weiteren 
Analyse phonetischer Besonderheiten, die innerhalb einer Silbe festzustellen 
sind. Der zweite Abschnitt des empirischen Teils umfasst eine deskriptive und 
eine statistische Analyse der relativen Dauer metrischer Füße einer kleinen 
Stichprobe. Die Stichprobe basiert auf Sprachaufnahmen des ersten syntakti­
schen Satzes der Fabel „Nordwind und Sonne" in russischer Sprache, vorgetra­
gen von 15 Muttersprachlerinnen des Russischen. 

Die Darstellung des Phänomens Rhythmus nach dem Prinzip der Analogie, 
die ich im theoretischen Teil des Aufsatzes hauptsächlich aus historischer Per­
spektive vornehme, hat das Ziel, eine möglichst adäquate Position dem Untersu­
chungsobjekt gegenüber einzunehmen. 

1. Zur Geschichte und Ausdrucksart des Rhythmus im F ü m , in rhetori­
scher Rede und in Prosatexten 

1.1. Rhythmus im Film: Kinomontage 

Ich möchte in diesem Teil des Aufsatzes einen knappen und selektiven Einblick 
in die Geschichte der Kinomontage geben. V o m Hauptinteresse ist hier diejeni­
ge Montage, die einen rhythmischen Ablauf der Einstellungen in einem Film 
konstituiert. Die Prinzipien der Herstellung des Rhythmus im Film sind zwar 
mit solchen in einem Prosatext nicht direkt vergleichbar (siehe hierzu die Dis­
kussion in Deleuze (1997b, 41ff.)), bieten dem Filmregisseur aber durchaus die 
Möglichkeit, das Phänomen Rhythmus in einem Medium zu erzeugen, das statt 
des Denkens in Begriffen (Sprachtätigkeit) das Denken in Bewegungs- und 
Zeitbildern fordert (Deleuze 1997a, 11). 

1.1.1. Der „mathematisch-geistige Rhythmus" im europäischen Experimental-
film der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts 

In einem kurzen Unterkapite! „Nachdruck auf dem Rhythmus" berichtet Sieg­
fried Kracauer [1889-1966], ein deutscher Filmkritiker und Geschichtsphilo­
soph, über eine Tendenz im Experimentalfilm der 20er Jahre des letzten Jahr­
hunderts, die man mit den Worten des französischen Regisseurs Louis Delluc 
[1890-1924] zusammenfassen kann: „Ich habe ... ein wunderbares technisches 
Phänomen gesehen. Ich habe Rhythmus gesehen" (Kracauer 1985, 247). Dabei 
ging es u m zwei Arten von Rhythmus: Z u m einen wurden die Bildfolgen von 
einem Musikstück begleitet, es ging also u m so genannte visuelle Musik (z.B. 
Abwechslung und Umgestaltung abstrakter Figuren im Takt der Musik in 
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„Symphonie Diagonale" (1924) von Viking Eggeling [1880-1925]^), zum ande­
ren wurde der Film als „die Kunst der Bewegung und der visuellen Rhythmen 
von Leben und Fantasie" definiert (Kracauer 1985, 248). Dabei wurden die vi­
suellen Rhythmen sowohl durch die Bewegungen der Gegenstände (rhythmische 
Drehung von Bild- und Schriftspiralen in „Anemic Cinema" (1926) von Marcel 
Duchamp [1887-1968]) als auch durch die Körperbewegungen der Menschen 
(rhythmische Körperbewegungen der Zuschauer in „Danses Espagnoles" (1928) 
von Germaine Dulac [1882-1942]) vermittelt. 

Walter Ruttmann [1887-1941], deutscher Regisseur und Vertreter des Expe-
rimentalfilms, verfasste u m 1919/20 einen Aufsatz „Malerei mit Zeit", in dem er 
die historische Notwendigkeit beschreibt, sich eine prinzipiell neue Einstellung 
zur Kunst anzuschaffen, da die alten Einstellungen „den Charakter ehrlicher 
Auseinandersetzung des Menschen unserer Zeit mit den geistigen Vorgängen 
unserer Zeit" nicht mehr tragen könnten. Erfindungen wie Telegraf, Schnellzü­
ge, Stenografie, Fotografie, so Ruttmann, fordern von einem Menschen „eine 
früher nicht gekannte Geschwindigkeit in der Übermittlung geistiger Resultate". 
Deswegen muss das Objekt der Betrachtung nicht mehr „das starre Nebeneinan­
der einzelner Punkte" sein, sondern „der Zeit-Rhythmus des optischen Gesche­
hens" (Ruttmann 1989). Diese Aufgabe soll das neue Medium, die Kinemato­
graphie, erfüllen. 

Es lässt sich zusammenfassen, dass es für den Experimentalfilm der 20er Jah­
re noch charakteristisch war, die Prinzipien des musikalischen metrischen 
Rhythmus, der durch die Regelmäßigkeit der Zeitintervalle gestaltet wird, auf 
den Rhythmus im Film mittels sowohl isochroner Bildfolgen als auch isochroner 
musikalischer Taktfolgen zu übertragen. Dabei spielten die qualitativen Sprün­
ge, die man später mittels Montage zu erreichen versuchte, noch keine bedeu­
tende Rolle. So kann man ein Zeitintervall im Experimentalfilm folgenderweise 
definieren: 

„...das Intervall ist eine variable numerische Einheit in einer Folge, die mit ande­
ren Faktoren in metrische Relationen tritt, wobei es von Fall zu Fall die größte re­
lative Bewegungsquantität in der Materie und für die Einbildungskraft definiert. 
(...) Diese Montage (...) nennt man dann mathematisch-geistig, extensiv-
psychisch, quantitativ-poetisch (Delcuze 1997a. 74). 

1.1.2. Rhythmus und Oppositionsmontage: Sergej Ejzenstejn 

Sergej Ejzenstejn [1898-1948], ein sowjetischer Filmregisseur, sieht den Haupt­
gewinn der Kinomontage in einer schlüssigen Darstellung eines Themas, einer 
Episode, einer Handlung, eines Aktes, einer Bewegung innerhalb einer Filmepi-

Der Film fängt mit einem eingeblendeten Text von Friedrich Kieslcr an: „It is an experiment 
to discover the basic principles of the Organization of time intervals in the film medium". 
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sode und eines Kinodramas insgesamt. So schreibt Sergej Ejzenstejn in seinem 
Aufsatz „Montage" (1938), dass die Montage nicht nur für einen logischen Zu­
sammenhang zwischen den einzelnen Teilen verantwortlich ist, sondern so!) 
auch im Stande sein, eine bewegte emotionelle Erzählung zu gewährleisten, m a n 
kann also sagen, dass ein qualitativer Sprung durch die Montage erreicht werden 
soll (im Unterschied zur Kinomontage des Experimentalfilms) (Ejzenstejn 
t938). 

Des Weiteren unterscheidet Ejzenstejn zwischen einer metrischen, einer 
rhythmischen, einer tonaten und einer harmonischen Montage. V o n Relevanz 
sind hier die zwei ersten Montagearten. Diese definiert Deleuze folgenderma­
ßen: „eine gleichförmige B e w e g u n g gemahnt an einen einfachen Takt" (metri­
sche Montage), „vielfältige und differentielle Bewegungen" gemahnt an einen 
Rhythmus (rhythmische Montage) (Deleuze 1997b, 54). 

Im Aufsatz „Montage" schreibt Ejzenstejn selbst darüber, dass, sobald zwei 
beliebige Stücke („RBa KaKnx-jin6o xycKa") nebeneinander stehen, sie sich 
notwendigerweise in eine neue Vorstellung, die als neue Qualität aus dieser 
Gegenüberstellung folgt, verbinden. U n d dieses Phänomen ist nicht nur der 
Kinematographie eigen, sondern ist ein Ereignis, das unumgänglich dann statt­
findet, wenn wir mit der Gegenüberstellung zweier Fakten, Ereignisse, Gegen­
stände zu tun haben (Ejzenstejn 1938). Ausformuliert von Deleuze bedeutet 
dies, dass die Montage Sprünge, Konflikte, Auflösungen und Resonanzen ver­
wendet, d.h. „selektiv und koordinierend vorgehen müsse, u m der Zeit ihre 
wirkliche Dimension und d e m Ganzen seine Konsistenz zu geben" (Deleuze 
1997b. 53). 

Für Ejzenstejn war es besonders wichtig, die Natur des vereinigenden Prin­
zips („o6M.aHHHK)mee Hawajio") zu untersuchen, d.h. auf welche Weise ein qua­
litativer Sprung bloß durch die Montage zweier Einstellungen erreicht wird 
(Ejzenstejn 1938). 

Die berühmte „Treppenszene in Odessa" aus „Panzerkreuzer Potemkin" 
(1925) wird als Beispiel der rhythmischen Montage interpretiert. Die Soldaten 
marschieren in rhythmischem Schritt und in geordneter Reihe eine breite lange 
Treppe hinunter, während sie in eine Menschenmenge feuern. Zwischen den 
Einstellungen mit marschierenden und feuernden Soldaten werden Einstellun­
gen einmontiert, die Großaufnahmen einzelner Menschen oder Gruppen von 
Menschen enthalten. Diese zeigen dem Zuschauer einzelne Schicksale innerhalb 
des Geschehens (die Verwundung und das Stürzen eines Jungen, ein rollender 
Kinderwagen usw.). Durch die Abwechslung langsamerer Einstellungen, die ei­
ne rhythmische Handlung beinhalten (marschierende Soldaten), und schnellerer 
und chaotischer Einstellungen (laufende Menschen, Großaufnahmen von schrei­
enden, sterbenden Menschen) erreicht Ejzenstejn eine „gesteigerte Bildwirkung" 
(Deleuze 1997a, 294). 
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Das bewusste Ausnutzen des Rhythmus bei der Montage in „Iwan der 
Schreckliche" wurde sogar von Andrej Tarkovskij bewundert, obwohl Tar­
kovskij selbst die Bedeutung der Kinomontage für die Formbildung eines Fil­
mes als unwichtig einschätzte (siehe 1.1.3.). Dieser Film, schrieb er, habe auf 
Grund seiner musikalisch-rhythmischen Struktur eine erstaunliche Kraft. Die 
Schnittfolgen, der Wechsel der Einstellungsgrößen, die Korrelierung von Bild 
und Ton wurden hier so genau und streng erarbeitet, wie das sonst nur in der 
Musik geschieht (Tarkovskij 1967). 

Es lässt sich kurz zusammenfassen, dass Ejzenstejn durch einen unmittelba­
ren Zusammenstoß langsamerer rhythmischer Einstellungen mit schnelleren 
chaotischen Einstellungen (wie in dem Beispiel aus „Panzerkreuzer Potemkin") 
eine bewusste Steigerung des emotionellen Erzählens steuerte, ohne dabei die 
rhythmische Struktur des ganzen Films zu zerstören. 

1.1.3. Rhythmus als Zeitbewegung innerhalb einer Einstellung: Andrej Tar­
kovskij 

Für Andrej Tarkovskij [1932-1986], einen weiteren sowjetischen Filmregisseur, 
bestand der Rhythmus in einer bestimmten Widerspiegelung der Zeitbewegung 
innerhalb einer Einstellung. Die Montage verbindet bloß Einstellungen, die 
Zeitbewegung bereits enthalten. Durch die Montage, so Tarkovskij, wird ein 
ganzheitlicher und lebendiger Organismus geformt, in dessen A d e m bereits die 
Zeit des unterschiedlichen rhythmischen Drucks pulsiert. 

M o m a M ccMeHaeT xanpht yme nanojmeHHMe BpeMeMM, o6pa3yn uenocTHüR M 
)KMBoH opraHH3M, B KpoBeHOCHbix cocyaax KOToporo nyiibCMpyeT BpeMn painoro 
pHTMHqecKoro Hanopa... (Tarkovskij 1985). 

Tarkovskij schreibt weiter, dass man den Rhythmus nicht als metrische 
Abwechslung der Teile verstehen solle, sondern dass der Rhythmus durch „eine 
sichtbare Wiedergabe des Lebens eines Gegenstandes in der Einstellung" 
entstehe. So könne man durch das Zucken des Schilfs den Charakter und den 
Andrang der Strömung eines Flusses bestimmen („TaK no B3RparHBamno 
KaMbuua MO)KHo onpejtejiHTb xapaicrep TeteHHH peKH, ero Hanop."). Durch das 
Zeitgefühl und den Rhythmus wird die Individualität eines Regisseurs sichtbar. 
So vergleicht Tarkovskij die Ungenauigkeit des Rhythmus in der Kinemato­
graphie mit der Ungenauigkeit des Wortes in der Literatur, die dazu führt, dass 
die Wahrhaftigkeit eines Werkes („HCTMHHOCTb npon3Be,n.eHHH") zestört wird. 

Für Tarkovskij besteht der Hauptunterschied zwischen Literatur und Kinema­
tographie (oder auch Musik) in der Wahrnehmung desselben: die Wahrnehmung 
eines Wortes ist nur durch ein Symbol möglich, die Kinematographie und Musik 
ermöglichen unmittelbare, sinnliche Wahrnehmung. Eine Einstellung im Film 
ist stets ein ideenloses Teilchen der Realität („Bceraa 6e3bmeHHaH nacumKa 
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peajibHociH"). N u r der Film als Ganzes trägt eine bestimmte ideologisierte 
Realität, das W o r t aber ist bereits eine Idee, ein Begriff. 

Tarkovskij erreicht im „Spiegel" (1973/74) eine rhythmische Struktur da­
durch, dass die Szenen „der erzählten Gegenwart und die Rückblenden oft in die 
Atmosphäre des T r a u m s hinübergleiten, erlebte und geträumte Wirklichkeit eine 
schwebende Balance" halten (Kreimeier 1987). D e r Film springt zwischen den 
Epochen, so z u m Beispiel zwischen Szenen von Landaufenthalten des Kindes 
während des Krieges (persönliche Erinnerungen des Kindes aus jener Zeit an die 
Mutter, Z i m m e r und Bauernhaus, Brand eines Heuschobers, Nachttraum usw.) 
und Dokumentaraufnahmen aus der gleichen Zeit (Spanischer Bürgerkrieg, 
Marsch sowjetischer Soldaten durch den Siwasch-See, E i n n a h m e Berlins durch 
die Rote Armee usw.). 

In ..Stalker" (1979) wird während der Draisinenfahrt in die Zone minutenlang 
nicht gesprochen; man könnte sagen, dass die Bedeutung des Geschehens für 
beide Protagonisten (Wissenschaftler und Schriftsteller), das Betreten einer ver­
botenen Zone, die ihnen die innigsten Wünsche erfüllen soll, genau durch das 
Schweigen und durch das monotone Geräusch der fahrenden Draisine und das 
rhythmische Klopfen beim Überfahren der Schweißnähte der Schienen betont 
wird. M a n bekommt den Eindruck, dass das rhythmische „Leben" der Gegen­
stände in dieser langen Einstellung den Zuschauer auf etwas ganz Neues, Uner­
wartetes vorbereitet. Die Einstellung endet abrupt mit dem Anhalten der Draisi­
ne in der Zone, das schwarz-weiße Bild wird farbig, man bekommt die ganze 
Landschaft zu sehen und es wird gesprochen. Es werden 2 Einsteüungen mit 
sehr unterschiedlichem rhythmischen Druck zusammenmontiert, die man sehr 
bedingt als eine Reise (Prozess) und eine Ankunft (Ereignis) bezeichnen könnte. 

Ich möchte anschließend darauf hinweisen, dass Tarkovskij zwischen 
Sprach- und Filmrhythmus streng unterschieden hat. Die unmittelbare sinnliche 
Wahrnehmung der Bild- und Zeitfolgen eines Films ist von der Wahrnehmung 
der gesprochenen Sprache als einer Abfolge von Bedeutungswörtern, die für 
Tarkovskij durch eine jeweils andere „symbolische Kraft" charakterisiert wer­
den können, zu trennen. Abgesehen davon lässt sich aber annehmen, dass 
Rhythmus für Tarkovskij (wie auch bei Eisenstein) in der Abwechslung von 
rhythmisch geordneten und ungeordneten Einstellungen bestand. 

Zusammenfassung 

Die erste Begeisterung für Rhythmus, die man im europäischen Experimental-
film der 20er Jahre beobachten kann, und die als eine isochrone Abfolge der 
Filmeinstellungen verstanden wurde, wird bereits bei Ejzenstejn als eine Alter­
nation schnellerer und langsamerer Bildfolgen verkörpert. Dabei bedient sich 
Ejzenstejn der sogenannten Oppositionsmontage, durch die er das berühmte Pa-
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thetische in seinen Filmen darstellt. Durch die Zusammenführung einzelner 
Filmeinstellungen von unterschiedlich stark herausgehobener rhythmischer Ge­
stalt erreicht er eine emotionelle Steigerung des Dargestellten. Bei Tarkovskij 
verschiebt sich das Hauptinteresse von der Montage zur einzelnen Einstellung, 
die die Zeitbewegung bereits enthält und die wie eine in sich vollkommene Zelle 
eines Organismus funktioniert. 

1.2. Rhythmus einer Prosarede 

Ohne die Absicht zu haben, eine Prosarede und das öffentliche Vorlesen eines 
Prosatextes gleichzusetzen, möchte ich allerdings die Bedeutung des Rhythmus 
für die Gestaltung einer Prosarede kurz besprechen. Mein Ziel ist es zu zeigen, 
welche sprachlichen Mittel von antiken Autoren, nämlich von Aristoteles und 
Cicero, benutzt wurden, um eine Rede rhythmisch zu gestalten. 

Die Forderung, dass nicht nur die Poesie, sondern auch Prosareden bestimm­
ten Regeln der Rhythmisierung unterliegen, geht auf den griechischen Vorsokra-
tiker Thrasymachos von Chalkedon [um 450 v. Chr.] zurück (Merklin 2010, 5). 
Er soll ein Lehrbuch über Rhetorik verfasst haben, in dem er als erster den 
Rhythmus als rhetorisches Mittel einer Prosarede behandelte. 

1.2.1. „Verbot des Metrums" in einer Prosarede: Aristoteles 

Ich möchte hier nur auf eine Stelle in der „Rhetorik" von Aristoteles [384-322 
v. Chr.] hinweisen, und zwar auf das Kapitel 8 des 111. Buches. In diesem Kapi­
tel schreibt Aristoteles über die „Beschaffenheit des sprachlichen Ausdrucks" 
innerhalb einer Prosarede, der weder in metrischer Bindung noch im Fehlen des 
Rhythmus bestehen darf. Falls der sprachliche Ausdruck nämlich nach metri­
schen Prinzipien zusammengesetzt ist, scheint er „artifiziell hergestellt zu sein" 
und lenkt die Aufmerksamkeit des Zuhörers ab (Arist. Rh., HI, 1408b, 183f.). 
Das „Zahlsystem für die Beschaffenheit des sprachlichen Ausdrucks" ist nach 
Aristoteles der Rhythmus, „wovon die einzelnen Metra Abschnitte sind". Die 
Prosarede muss also einen Rhythmus haben, jedoch kein Metrum (Arist. Rh.. 
Hl, 1408b, 184). 

Zur dieser Stelle von Aristoteles (Arist. Rh., HI, 1408b, 183) gibt es vom 
Übersetzer des Werkes ins Deutsche, Franz Sieveke, eine Fußnote (vgl. Fußn. 
168, 286f.), in der er die Gedanken von Aristoteles noch einmal zusammenfasse 
Sieveke notiert nämlich, dass „das Verbot des Metrums" in der Prosarede ein­
leuchtend ist, da der Zuhörer, statt auf die Argumentationsstruktur einer Rede zu 
achten, auf die Wiederkehr der rhythmischen Gleichheit achten würde. Das 
„Zahlsystem" in der Prosarede muss also von zwei Prinzipien beherrscht wer-
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].2.2. Rhythmische Gestaitung von Wörtern und Füßen: Marcus Tullius Cicero 

In dem Unterweisungswerk zur Rhetorik „Orator" beschreibt Marcus Tullius 
Cicero [106 v. Chr. - 43 v. Chr.], inwiefern eine Rede rhythmische Merkmale 
berücksichtigen soll und was überhaupt unter Rhythmus einer Prosarede zu ver­
stehen ist. 

Ich möchte dabei auf eine Aussage von Cicero hinweisen, in der er postuliert, 
dass die Existenz irgendeiner Art Rhythmus in einer Prosarede nicht zu leugnen 
sei, da der Rhythmus von den Zuhörern wahrgenommen werde. Und es sei un­
gerecht, das Wahrgenommene nur deswegen zu bestreiten, weil wir uns die 
Gründe des Wahrnehmungseindrucks nicht erklären können (Cic. or., §183, 
137). 

Für die Analyse der rhythmischen Organisation einer Prosarede ist es, so Ci­
cero, notwendig, zwischen dem Rhythmus eines poetischen und eines Prosatex­
tes zu unterscheiden. Der Rhythmus, der in einem Gedicht oft durch die Gleich­
heit der metrischen Füße erreicht wird, realisiert sich in einer Prosarede als 
Vermischung aller Art Füße. Die Füße müssen dabei weder von gleichem Typ 
sein, weil dies zur Künstlichkeit einer Rede führt, noch völlig chaotisch, weil es 
„alltäglich und gewöhnlich wirkt". „Das eine würde keinen Gefallen finden, das 
andere Missfallen erregen" (Cic. or., §195, 167). 

Einen besonderen Rhythmus einer Prosarede kann man z.B. mittels folgender 
sprachlicher Mittel erreichen: Ausklang des Periodenschlusses „im passenden 
Rhythmus" (Cic. or., §149, 125), „ähnliche Kasusendungen" der Wörter (Cic. 
or., §164, 141). „harmonische Entsprechung" und „Fügung" der Wörter (Cic. 
or., §202, 171f). 

Bei der Herstellung eines solchen besonderen Rhythmus spielt auch die Ver­
schiedenartigkeit der Zeitabstände (Dauer der Intervalle) eine wichtige Rolle. So 
schreibt Cicero, dass, wenn eine Ausdrucksweise als „ganz knappe" und „ge­
drängte" wahrgenommen wird, die andere als „breit angelegte" und „strömen­
de", dann „liegt das zwangsläufig nicht a m Wesen der Buchstaben, sondern an 
der Verschiedenartigkeit langer und kurzer Zeitabstände" (Cic. or., 187, 161). 

Zusammenfassung 

Es ist, wie ich glaube, durchaus verständlich, dass es bei Aristoteles und Cicero 
vor allem u m den Zusammenhang zwischen der rhythmischen Gestalt einer Pro­
sarede und der Wahrnehmung des Rhythmus geht. Eine Prosarede wendet sich 
im allgemeinen an andere Menschen, und zwar mit dem Ziel, sie auf die eine 
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oder andere Weise zu beeinflussen, sei es zugunsten von einer Idee oder eines 
bestimmten Gemütszustandes. Desto wichtiger scheint es mir hier, zu zeigen, 
dass die Zusammensetzung sprachlicher Ausdrücke nach streng metrischen Re­
geln bereits bei Aristoteles als ungeeignete Ausdrucksform betrachtet wird. 

Die praktische Erfahrung von Cicero, der wohl der berühmteste Redner sei­
ner Zeit war, scheint mir für eine empirische phonetische Untersuchung des 
Sprachrhythmus sehr relevant zu sein. So kann man seine Beobachtungen über 
die rhythmische Gestaltung von Wörtern ohne Weiteres mit instrumentellen 
Mitteln untersuchen. Ich möchte dabei auf die Vermischung aller Arten metri­
scher Füße, den ähnlich klingenden phonetischen Bestand der Wörter, und auf 
die Altemation langer und kurzer rhetorischer Perioden als Mittel zum Herstel­
len des Sprachrhythmus einer Prosarede hinweisen. 

1.3. Rhythmus in einem Prosatext 

Ich möchte jetzt dem Phänomen des Sprachrhythmus noch näher kommen. Aus 
diesem Grund werden in den folgenden drei Abschnitten des Aufsatzes einige 
theoretische Überlegungen gegenwärtiger Literaturwissenschaftler und Linguis­
ten zum Thema Sprachrhythmus zusammengefasst. V o m Hauptinteresse ist hier 
die Frage, inwiefern man überhaupt über den Rhythmus in einem Prosatext, d.h. 
nicht in einem Gedicht, zu sprechen berechtigt ist. Und falls ein Prosatext einen 
Rhythmus besitzt, welcher Art ist er? 

1.3.1. Ablehnung einer phonetischen Isochronie: Roman Jakobson 

Für den russischen Sprachwissenschaftler Roman Jakobson [1896-1982] gehört 
das Messen einer Aufeinanderfolge beliebiger Spracheinheiten in die Poetik, 
denn nur da kann man (im Unterscheid zu einem Prosatext also) über die regulä­
re Wiederkehr gleicher Spracheinheiten und die „Erfahrung" der Zeit sprechen. 

MiMepeHwe nooienoBaTejibHOCTeR - )TO ripneM, KOTopbtH. xpone M K B rKwmfe-
CKoii (jjyHKLtHH, B H3MKe He McnojibßyeTM. Tojibxo B no33HM. rae peryjtapHo 
noBropuwrcH DKBHBajieHTHHe eamiHUbi. BpeMH noroKa penn omymaeTCH (<s ex-
perienced). (Jakobson t975) 

Aber auch das metrische Schema eines Gedichtes, so Jakobson, ist mittels ei­
ner rein phonetischen Analyse nicht feststellbar („He noAaaeTca M30JinpoBaHHOH 
qboHeTMHecKOH xapaKrepHCTMKe"). Jakobson zitiert dabei Paul Valeri [1871-
1945], einen französischen Lyriker und Philosophen, der die Poesie „5c/waH-
h m g zw/.w/ieH LaMf MH6? &'nn" genannt hat. So führe die phonetische Äquiva­
lenz zur semantischen Äquivalenz, die Gerard Hopkins 11844-1889], britischer 
Lyriker, als „Vergleich auf der Basis der Ähnlichkeit" und „Vergleich auf der 
Basis der Unähnlichkeit" definiert hat. So kann ein Phonem, das in einer Stro-
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phe nur emma] zutage tritt (aber in einem „Schtüsseiwort" in wichtiger Position 
auf dem kontrastierenden Hintergrund) für die Wahrnehmung der ganzen Stro­
phe besonders maßgebend sein. 

X o n Beayman pojib noBTopneMOCTH B no33HM no^tepKHBaeTc^t BnoJiHe cnpaBea-
J1HBC. cytUHOCTb IByKOBOM TKaHH CTHXa OTmoab He CBORMTCH npoCTO K MHCJIOBMM 
coomomeHHHM: <})OHeMa. noaBJiHtoma^M B CTpoKe Tojtbxo ojtnn pa3. B KJnoweBOM 
CJlOBe B Ba^KHOM n03HUMH Ha KOHTpaCTHpytomeM (j)OHe MWKeT no^yiHTb 
pematomee 3Ha^enne. (Jakobson 1975) 

1.3.2. Die Maxime der natüriichen Versifikation: Theo Vennemann 

Theo Vennemann [*1937], ein deutscher Sprachwissenschaften postutiert in 
seinem Aufsatz „Der Zusammenbruch der Quantität im Spätmitteiaiter und sein 
Einfluss auf die Metrik" (1995) „die Maxime der natüriichen Versifikation" und 
formuiiert sie folgenderweise: 

Eine natürliche poetische Metrik, d.i. eine Metrik, die einer Sprachgemeinschaft 
nicht von außen aufgedrängt ist, sondern sich in ihr über längere Zeiträume entwi­
ckelt, stilisiert lediglich Sprachzüge, die auch der AHtagssprache angehören. 
(Vennemann 1995. 196) 

Nach Vennemann geht es bei der Versgestaitung [ediglich u m die Stilisierung 
von Sprachstrukturen, die einem Sprachbenutzer auf einem natüriichen Weg, 
durch seine sprachliche Soziaiisierung, mitgegeben wurden (Vennemann i995, 
203). In Bezug auf das Deutsche setzt die Maxime der natüriichen Versifikation 
voraus, dass die hauptsächlich trochäische oder daktylische Wortstruktur neu­
hochdeutscher Wörter in einem deutschen Vers wieder zu finden ist. Daraus 
foigt, dass die trochäische und daktylische Wortstruktur den gesamten Rhyth­
mus des Deutschen grundiegend bestimmt (Vennemann 1995, 210-2! 1). 

Wenn man davon ausgeht, dass die metrischen Besonderheiten eines Ge­
dichts auf einen Prosatext übertragbar sind, dann soil auch ein weiteres interes­
santes Phänomen berücksichtigt werden: die Pausierbarkeit des ietzten Taktes 
a m Ende einer Strophe in einem Gedicht oder am Ende einer Phrase in einem 
Prosatext. Bei richtigem Vortrag einiger Kinderverse, so Vennemann, „hört" 
man, „wie das Gedicht noch weitergeht, nachdem der Text bereits zu Ende ge­
sprochen ist" (Vennemann )995, 202f.). Der Anschauiichkeit halber gebe ich an 
dieser Steiie die Texte soicher Kinderverse des Deutschen und des Russischen 
wieder. Den Text des deutschen Kinderverses habe ich dem o.g. Aufsatz von 
Theo Vennemann entnommen. Den Text des russischen Kinderverses konnte ich 
im Internet finden. 

(1) Hoppe, hoppe, Reiter. (2) Eay-eay K 6a6e, x aegy 
wenn er fällt, dann schreit er. Ha Jiomajtxe B xpacHon manne, 
Fällt er in den Graben, n o poBHoR aopomettbKe. 
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fressen ihn die Raben. Ha ojtHon Ho^KcitbKe. 
FäHt er in den Sumpf, (pausiert) B crapoM jianoTOMKe. 

macht der Reiter plumps! (pausiert) rto pbtTBHuaM. no KO-)KaM. 
Bce npüMO n npxMO. 
A noTOM Bapyt... (pausiert) B HMy! 

(pausiert) Byx! 

Nach Vennemann lässt sich also die Wortstruktur des Deutsches in einem 
Gedicht in Form trochäischer und daktylischer Füße widerspiegeln. Daraus 
sollte folgen, dass man in einem Prosatext nicht nur Füße gleicher Struktur 
finden muss, sondern dass <7?r 5prac/!r/iyf/MMMs c/nev .Sprach c/ne mög/Zc/;^ 
Prö/crcnz /Rr /7e.yf;'wmfe mefrf'.SY'/?̂  F ^ e aM/iwi'^M .so/ffc. 

W a s die Pausierbarkeit des letzten Taktes einer Strophe (in einem Gedicht), 
d.h. das Übergehen eines Fußes in die Pause, betrifft, betrachte ich dies als eine 
Aufmunterung, die Dauer von Pausen bei meiner Auswerung unter Umständen 
zu berücksichtigen. Eine mögliche Situation wäre dabei ein unvollständiger 
metrischer Fuß, der in eine Pause übergeht. 

1.3.3. Rhythmus eines literarischen Prosatextes: Michajl Girsman 

Michajl Girsman [*1937], ein ukrainischer Literaturwissenschaftler, widmete 
seine Hauptmonographie dem Rhythmus eines Prosatextes. Girsman geht es in 
dieser Monographie u m einen Rhythmus, den man mit wissenschaftlichen Mit­
teln untersuchen kann und der im Unterschied zum poetischen Rhythmus nun 
komplexer und variabler ist. Für Girsman wird der Rhythmus eines Prosatextes 
dann offenbar, wenn wir ihn als Geordnetes im Wechselspiel zum Ungeordne­
ten, als Norm und ihre Verletzung erfassen werden (Girsman 1982, 21- 22). 

Die besondere Aufmerksamkeit zum syntaktischen Bau eines Prosatextes, 
unter anderem zu dessen Syntagmen als rhythmischen Bausteinen, die das ein­
heitliche inhaltliche Ganze im Prozess des lautlichen Denkens („CMbicjioBoe 
uenoe B npouecce pewn-Mbiarm") ausdrücken, sollte dabei entscheidend sein. 
Girsman spricht dabei über einen dominierenden Typ der inter-phrasalen Auf­
takte und Abschlüsse, der als eine Art rhythmische Dominante fungiert und 
gleichzeitig die Basis bildet, auf der die rhythmische Vielfältigkeit spürbar wird. 

Bo BCHKOM cjiywae, B Ka%noM j]MTcparypno-xyno)KecTBeHHOM TeKCTc BbiaejinercH 
npeo6jianatoutnii tun Mex<(bpaioBbix MnuHOB H oKOHMaHMÜ (...). OH BbtciynaeT. 
n0-BH3HM0My. B KateCTBC CBOeo6pa3HOH pMTMHHeCKOM aOMMUaHTM M BMeCTe c 

reM cocTaBJiHer ry ocHOBy, na Koropon npno6peiae[ onpeaejicHHOcrb w ciano-
BMTCH otuyTMMO BbtpaiHTe.ibHbiM rocno/icTByKmiee w 3aecb pa3HOo5pa3ne. 
(Girsman )982. 29) 

U m die Sonderstelle eines Prosatextes zu gewährleisten, benutzt Girsman an­
stelle des Begriffs Phrase den Begriff A*o/o/!, das als primäre rhythmische Ein-
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heit eines Prosatextes zu verstehen ist. Der Begriff Koion oder Avj/rjwcfn'e wur­
de von Eduard Fraenke! (1964) für sämtliche antike Texte gefordert, ,,bei wel­
cher für die Erfassung der stilistischen Eigenart eines Autors die Textstrukturie-
rung nach Kola herausgestellt wird" (Staab 2009,1510). Diese rhythmische Ein­
heit, das Kolon, besteht im Weiteren aus drei Teilen: Auftakt (unbetonte Silbe 
a m Anfang des Kolons bis zur ersten betonten Silbe), Grundlage (Abstand zwi­
schen der ersten betonten Silbe und der letzten betonten Silbe in einem Kolon) 
und Abschluss (die restlichen Silben nach der letzten betonten Silbe in einem 
Kolon) (Girsman 1982, 30). 

Girsman geht weiter auf Boris Tomasevskij [1890-1957], einen russischen 
Literaturwissenschaftler und Textlinguisten, zurück, der auf den Unterschied 
zwischen einer weiblichen und männlichen Kadenz bei Abschlüssen der Kolons 
hinweist. Die männliche Kadenz (ein Wort endet auf einer betonten Silbe) wird 
schneller und „schärfer" ausgesprochen, dafür aber wird sie leichter „ver­
wischt", rhythmisch „annulliert". Die männliche Kadenz hat nur Kraft am Ende 
einer Phrase. Die weibliche Kadenz (ein Wort endet auf einer unbetonten Silbe) 
hat weicheren, fließenden Charakter, die weibliche Kadenz ist schwieriger zu 
„verschlucken". 

B.B. ToMatueBCKHH. OTMewan pa3Jimmb]H xapaKTep MymcKoro H /MHCKoro yjape-
HMÜ», nMCaJi: „... MymCKOe yaapeHne npomHOCHTcn 6bicTpee, pe3se. 3a*ro OHO 
jierqe crymeBMBaerca. pMTMtmecKti anHyjinpyeTcn... MyMCKoe y,iapeHne mueeT 
CHJty TOJibKO Ha KOHue (j)pa3bi... )KeHCKOe yjjapeHne HMeeT 6oJtee MHrKHH. 
n.iaBHbtü xapaKTep. OHO ycToHHHBee. ero TpyjiHee nporjioTHTb" (Girsman 1982. 
254). 

M a n soll, so Girsman, einen Prosatext dadurch charakterisieren, dass die 
Auftakte und insbesondere die Abschlüsse eines Kolons geordnet sind, die 
Grundlage aber variabel ist. 

Der Rhythmus eines Prosatextes überwindet nach Girschman die bloß phone­
tische Ebene; durch den Rhythmus wird die „spezifische literarische Zeit" eines 
Autors gestaltet. Der Rhythmus übernimmt prosodische und kompositorische 
Funktionen in einem literarischen Prosatext. 

...pMTM. CTaHOBHCb xyjOMeCTBeHHO 3HaMMMb!M. nepeCTaeT 6b]Tb TOJibKO H 

y^KopoeBMM. B xyao/KecTBeHHOM npoje OH HanojiHHeTcn BHyTpeHHHMM CBH3HMM 
c npyiHMH ypoBHHMM noBecTBOBaTejibHoH cipyKTypb], oöpeTaer MHTOnaanoHHo-
BMpa3HTej]bHbie. ctO/KeTHO-KOMno3mmoHHb[e. xapaKTepojiorw^ecKHe <j)ynKUHH. 
t))opMHpyeT cneuH())nwecKoe xyao/KecTBeHHoe BpeM)t... (Girsman [982. 75-76). 

Girsman nennt den Rhythmus eines Prosatextes <7ynaw;'.s-c/i. Dabei spricht er 
über ein spiegelartiges Wechselspiel zwischen der Ordnungs/erstörung und Un­
ordnungszerstörung, was dazu führt, dass es in einem Prosatext temporal geord­
nete Abschnitte auf dem Hintergrund der dominierenden Unordnung geben soll. 
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Der dynamische Rhythmus entsteht dabei im Moment des Übergangs von Ord­
nung zur Unordnung und vice versa (Girsman 1982, 284). 

Zusammenfassung 

Die Position von Jakobson zum Rhythmus eines Prosatextes tässt einer phoneti­
schen Untersuchung ziemtich wenig Spietraum, da für ihn die reguläre Wieder­
kehr gteich tanger Spracheinheiten und überhaupt die „Erfahrung" der Zeit nur 
bei der Gestattung und der Wahrnehmung von Gedichten mögtich ist. Aber auch 
bei Gedichten, so Jakobson, sottte man sich auf eine rein phonetische Anatyse 
nicht vertassen. Dagegen postutiert Vennemann, dass es bei der Versgestattung 
tedigtich u m die Stilisierung von Sprachstrukturen geht, die einem Sprachbenut­
zer auf einem natürlichen Weg, durch seine sprachtiche Soziatisierung, mitge­
geben wurden. Des Weiteren weist Vennemann darauf hin, dass die rhythmische 
Gestatt einer Sprache durch eine bestimmte Wortstruktur bestimmt wird, d.h. 
man hat in einem behebigen Prosatext einer Sprache eine charakteristische 
Konstettation metrischer Füße zu erwarten. 

Für Girsman steht die Frage nach einer rhythmischen Gestatt eines Prosatex­
tes nicht zur Diskussion. Seine Theorie scheint mit aber für eine phonetische 
Untersuchung des Sprachrhythmus wenig greifbar. Festzuhatten sind atterdings 
die Vorstettung von Girsman von einer tokaten temporaten Ordnung der 
Spracheinheiten und von tendenziett geordneten Auftakten und Abschtüssen 
einzetner Kota in einem Prosatext. 

2. Empirische Untersuchung des Sprachrhythmus des Russischen 

Im tetzten Ted des Aufsatzes möchte ich einen Einblick in die empirische Un­
tersuchung des Sprachrhythmus eines russischen Prosatextes geben, deren Be­
funde in vottständiger Form in meiner Dissertation „Kontrastive Anatyse des 
Sprachrhythmus des Russischen und des Butgarischen" dargestettt werden, tn 
diesem Aufsatz stehe ich die Befunde einer empirischen Anatyse des ersten Sat­
zes einer Textpassage vor, die von 15 Muttersprachterlnnen des Russischen taut 
vorgetesen und von mir aufgenommen wurde. 

2.1. Sprachmateria) 

2.1.1. Auswahl der Textpassage 

Das Sprachmaterial bestand aus fünfzehn digitalisierten Aufnahmen der Äsop 
zugeschriebenen Fabel „Nordwind und Sonne" in russischer Sprache. Die Fabel 
wird von der International Phonetic Association (IPA) für die lautliche De-
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monstration unterschiedlicher Sprachen benutzt. Den Text der Fabe! habe ich 
dem 1PA Handbook )949 (IPA 1949, 29) entnommen, da es in späteren Ausga­
ben des 1PA Handbooks keine DarsteHung des Russischen gibt. Der votlständige 
Text der Fabe) in russischer Sprache ist im Anhang A dieses Aufsatzes wieder­
gegeben. 

2.1.2. Sprachaufnahmen 

Die Aufnahmen der Fabe) in russischer Sprache fanden in St. Petersburg, Russ­
tand, innerhalb einer Woche im Sommer 2002 statt". Das Hauptziel der Auf­
nahmen war die Untersuchung phonetischer Besonderheiten der Vokale und 
Konsonanten des Russischen (Dioubina, Pfitzinger 2002; Draxler 2004), d.h. 
keine Information über die jetzige Untersuchung des Rhythmus konnte an die 
Versuchspersonen (VPen) weder bewusst noch unbewusst vermittelt werden. 
Alle 15 VPen, 9 Männer und 6 Frauen, stammten aus St. Petersburg. Sie haben 
sowohl die Schulausbildung als auch ihre Hochschulausbildung (mit zwei Aus­
nahmen, da zwei VPen zum Zeitpunkt der Aufnahmen noch studierten) in St. 
Petersburg abgeschlossen. Das Alter der VPen lag zwischen 20 und 35 Jahren. 
Keine von VPen hat zum Zeitpunkt der Aufnahmen länger als 6 Monate unun­
terbrochen im Ausland verbracht. 

2.1.3. Segmentierung der rhythmischen Einheiten 

In meiner Untersuchung segmentiere ich einen vorgelesenen Prosatext des Rus­
sischen in Phrasen und metrische Füße. Die Dauer eines Fußes wird dabei rela­
tiv zur Dauer der Phrase gemessen, die diesen Fuß beinhaltet. 

Mein Ansatz basiert auf der Annahme, dass ein Prosatext als Aufeinander­
folge metrischer Füße angesehen werden kann, die weder vom gleichen Typ 
sind noch völlig chaotisch verteilt sein dürfen (Cic. or. §195, 167) und die der 
Wortstruktur einer Sprache eigen sind (Vennemann 1995, 210-211; Pompino-
Marschall, 1995, 237). So ist es nach meinem bis jetzt erworbenen Wissen not­
wendig, einen Prosatext auf das Vorhandensein einzelner metrischer Füße unter­
schiedlichen Typs und diese in Bezug auf Phrase zu untersuchen, und zwar nicht 
nur bei der Gestaltung des Textes, sondern auch in dessen lautlicher Realisie­
rung, die wiederum die Rolle der Pausen, ihre Verteilung und Dauer, besonders 
deutlich macht (Vennemann 1995, 2021'.). 

Unter einer Phrase verstehe ich dabei die Menge von syntaktischen Elemen-

" ich möchte mich hei dieser Gelegenheit ausdrücklich noch einmal bei P D Dr. Hartmut R. 
Pfitzinger und P D Dr. Christoph Draxler für die unentbehrliche Hilfe bei der Organisation 
und Durchführung der Aufnahmen bedanken. Besonderer Dank geht an alle Versuchsperso­
nen für ihren Enthusiasmus und Interesse an den Sprachaufnahmen. 
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ten, die eine Konstituente (Wortgruppe oder Satzteil von relativer Selbstständig­
keit) bilden (Bußmann 1990, 585). Der metrische Fuß stellt die kleinste Einheit 
dar und wird im Russischen, einer akzentuierenden Sprache, als wiederkehren­
des Sprachmuster verstanden, in d e m eine Silbe betont ist und - je nach M e t r u m 
- eine oder mehrere Silben unbetont sind. 

2.2. Deskriptive Analyse und statistische Auswertung der Dauer 

2.2.1. Deskriptive Analyse 

Der erste Satz der Fabel „Nordwind und Sonne" lautet wie fotgt: (3) 0()H<3.7/cdb; 
cesepwMM sewep M co.wt/e cnopMM, xvwo M3 HMx c^bHCM. M a n kann diesen Satz 
in einer phonetischen Transkription (IPA 1949, 29) als zwei Phrasen und 
Abfolge folgender metrischer Füsse darstellend 

(4) 1. Phrase (5) 11. Phrase 
ad- Auftakt kto iz Trochäus 
-'nagdt Trochäus 'n̂ ix s ^ - Trochäus 
'ŝ ev̂ irnij Daktylus -n^ej^ männliche Kadenz 
'v'et'ir i Daktylus 
'sontsi Trochäus 
'spor'ifi, Daktylus 

Bei der Segmentierung der Passage bin ich der theoretischen Vorstellung ge­
folgt, dass Russisch eine linksköpfige Sprache ist. Direkte und indirekte Hin­
weise dafür befinden sich in einigen gegenwärtigen Aufsätzen (Revithiadou 
2004, 53; Lotman 2008, 26f.; Fletcher 2010, 558). 

Es werden im Folgenden die Ergebnisse einer statistischen Analyse der Dau­
er einzelner Füße innerhalb einer Phrase dargestellt. Ich gehe dabei von der Ar­
beitshypothese aus, dass die Dauer der Füße gleichen Typs, gemessen relativ zur 
Dauer der entsprechenden Phrase, statistisch gleich sein wird. 

2.2.2. Datenerhebung 

Die Segmentierung der Füße erfolgte manuell im Programm Praat (Boersma 
2010) durch das Setzen der Markierungsgrenzen a m Silbenonset in den Sprach-

Nach dem ersten Wort [ad'na^di] fotgt in der phonetischen Transkription der Fabel ([PA 
1949, 29) ein K o m m a . Da es sich hier u m keine Diskurspartikcl handelt, ist ein K o m m a an 
dieser Stelle streng genommen nicht erlaubt. 
Die phonetische Segmentierung orientiert sich zwar an der Segmentierung im !PA Handbook 
(IPA 1949, 29). enthält allerdings einige Modifikationen. Palatalisierte Konsonanten werden 
z.B. mit einem hochgestellten ['] gekennzeichnet. 
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Signalen aller 15 VPen. Für die Ermittlung der Werte der relativen Dauer der 
Füße wurde von mir ein Praat-Skript geschrieben. Die relative Dauer habe ich 
durch das Dividieren der absoluten Dauer eines Fußes in ms durch die absolute 
Dauer der entsprechenden Phrase in ms errechnet. Die auf diese Weise erhobe­
nen Werte wurden in eine Textdatei in einer tabellarischen Form umgeleitet. Die 
Tabelle mit diesen Werten wurde mittels einiger Funktionen (siehe dazu 
Abschnitt 2.2.3.) des Programms R statistisch ausgewertet (The R Project for 
Statistical Computing 2010). 

2.2.3. Statistische Auswertung 

Zuerst habe ich einen Shapiro-Wik-Test durchgeführt, u m die Normalverteilung 
der Werte der relativen Fußdauer bei 15 VPen zu prüfen. Für alle Werte der re­
lativen Dauer der Füße der ersten und der zweiten Phrase (mit einer Ausnahme: 
bei ['n̂ix ŝ if] ergab sich eine Signifikanz, die allerdings bei p > 0.01 lag und 
deswegen nicht hoch signifikant war) wurde keine Signifikanz (p > 0.05) festge­
stellt, d.h. man kann annehmen, dass die einzelnen Stichproben (Werte der rela­
tiven Fußdauer) aus einer homogenen Population stammen. U m einen Eindruck 
davon zu vermitteln, in welchem Bereich die Werte zueinander liegen, sind sie 
auf einer gemeinsamen Graphik als Boxplots dargestellt. 

Auf den ersten Blick kann man sehen, dass die Medianwerte der relativen 
Dauer für zwei benachbarte daktylische Füße der Phrase I (['ŝ ev̂ irmj] vs. ['vWir 
i]) und für 2 benachbarte trochäische Füße (f'kto iz] vs. ['tîix .ŝ if-j) der Phrase II 
nah beieinander liegen. Falls es sich im Laufe der weiteren statistischen Aus­
wertung ergeben sollte, dass der Unterschied innerhalb dieser 2 Paare von Füßen 
(im Bezug auf ihre relative Dauer) statistisch nicht signifikant ist, dann können 
wir annehmen, dass es hier u m eine lokale Isochronie der Füße vom gleichen 
metrischen Typ geht. 

Bevor ich allerdings zur weiteren statistischen Auswertung der Dauer der 
Füße übergehe, möchte ich noch auf die Dauer des letzten Fußes [-'n'ej] (bei der 
Segmentierung als „männliche Kadenz" gekennzeichnet) besonders aufmerksam 
machen. Anhand des hier abgebildeten Beispiels des Sprachsignals kann man 
sehen, dass dieser Fuß bei meinem Segmentierungsverfahren in die Pause über­
geht und erst bei der (im Sprachsignal deutlich zu sehenden) Einatmung endet. 
Das Segmentierungsverfahren wurde benutzt, u m das tatsächliche Ende dieses 
unvollständigen Fußes (er besteht nur aus einer betonten Silbe) im Sprachsignal 
zu markieren. Dabei möchte ich darauf hinweisen, dass das gleiche phonetische 
Muster bei allen 15 Vpen im Sprachsigna] zu sehen (und zu hören) war. 

Der Auftakt wurde aus der Auswertung vortäufig ausgeschlossen. 
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Phonetische Transkription mit SAMPA Aiphabet 

U m die Frage zu beantworten, ob man auch in einem kurzen Sprachabschnitt 
über eine Art lokale Isochronie der Füße gleichen Typs sprechen kann, habe ich 
mittels eines gepaarten t-Tests die relative Dauer jeweils zweier benachbarter 
Füße vom gleichen Typ, d.h. 2 daktylische Füße aus der Phrase I (['ŝ ev̂ irnij] vs. 
['v'et'ir i]) und 2 trochäische Füße aus der Phrase 11 (['kto iz] vs. ['n'ix s^-])) auf 
Signifikanz geprüft. Dabei war bei den 2 daktylischen Füßen der ersten Phrase 
ein hoch signifikanter Unterschied (t = 7.4167, p < 0.01) festzustellen. Bei den 
trochäischen Füßen der zweiten Phrase (t - -1.6904, p > 0.05) war der Unter­
schied jedoch nicht statistisch signifikant. Dieses Ergebnis kann vorläufig eine 
einfache formelle Erklärung haben. Der Unterschied in der Anzahl der Phone 
der zwei untersuchten daktylischen Füße beträgt 2 Phone, der der zwei trochäi­
schen Füße 1 Phon. U m die statistische Signifikanz dieses Unterschieds zu prü­
fen, wurde ein weiterer Test durchgeführt. 
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1. TMtCridMdMOOi 

Total duration Sl .490249 seconds 

Da die Stichproben sich als normalverteilt erwiesen, konnte eine Varianzana­
lyse mit Messwiederholungen ( R M - A N O V A , repeated measures A N O V A ) mit 
der relativen Dauer (bezogen auf eine Phrase) der jeweils zwei benachbarten 
daktylischen und trochäischen Füße als abhängige Variable und mit den unab­
hängigen Variablen Phonanzahl und Geschlecht durchgeführt werden, wobei der 
Faktor Sprecher als Fehler ausgeklammert wurde. Mit Hilfe dieses Tests wollte 
ich feststellen, inwiefern die relative Dauer der Füße von der Phonanzahl beein-
flusst wird und auch, ob es einen Zusammenhang zwischen der relativen Dauer 
der Füße und dem Geschlecht der VPen gibt. 

Für die zwei daktylische Füße konnte ein hoch signifikanter Einfluss der 
Phonanzahl (p < 0.001) auf die relative Dauer der Füße festgestellt werden. Das 
Geschlecht der VPen jedoch hatte keinen signifikanten Einfluss auf die relative 
Dauer der Füße. Für die zwei trochäischen Füße konnte zwar ein signifikanter 
Einfluss der Phonanzahl festgestellt werden, allerdings war er bei Weitem nicht 
so hoch wie bei den daktylischen Füßen (0.01 < p < 0.05). Das Geschlecht der 
VPen hatte auch in der zweiten Phrase keinen signifikanten Einfluss. 

Die aktuelle Anzahl der fertig segmentierten Füße erlaubt es mir noch nicht, 
eine für meine Daten allgemein gültige Aussage über die Rolle der Phonanzahl 
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vs. Fußtyp bei der Entstehung lokaler Isochronie zu machen. Ein weiteres statis­
tisches Verfahren (das so genannte „Mixed Modeis"-Verfahren), bei dem man 
zwei Faktoren ausklammern kann, soti zukünftig auf die fertig segmentierten 
Daten angewendet werden. In meinem Fat) wären diese auszukiammemden Fak­
toren Sprecher und Phonanzahi, d.h. es wird u m die Frage gehen, ob der Fußtyp 
allein und unabhängig von der Phonanzah! für eine mögiiche lokale Isochronie 
verantwortlich sein kann. U m das Verfahren anwenden zu können, muss die 
Anzah) der Stichproben mindestens 200-300 betragen (Harrington 2010). Diese 
Zahi hoffe ich nach der vollständigen Segmentierung der Textpassage zu errei­
chen. 

3. Kurze Zusammenfassung der Ergebnisse und Ausbtick 

Die Ergebnisse der deskriptiven Analyse und statistischen Auswertung der rela­
tiven Dauer der Füße in der 1. und 2. Phrase des ersten Satzes der Fabel lassen 
annehmen, dass man 1) in einem Prosatext einzelne metrische Passagen, d.h. 
Passagen, bei denen es sich u m eine Aufeinanderfolge metrischer Füße vom 
gleichen Typ handelt, finden kann; 2) benachbarte Füße, die dem gleichen met­
rischen Typ zugeschrieben werden können, auch isochron sein können (hier tro­
chäische Füße, jedoch nicht die daktylischen Füße) 3) die Phonanzahl einen sig­
nifikanten Einfluss auf die relative Dauer des Fußes hat. 

In diesem Aufsatz habe ich versucht, einen fachübergreifenden Einblick in 
das Phänomen „Rhythmus" zu geben. Die theoretischen Überlegungen aus un­
terschiedlichen Fachgebieten, nämlich Kinematographie, Rhetorik, Literaturwis­
senschaft und Linguistik, erlauben zwar keine direkte Übertragung ihrer Befun­
de auf eine phonetische Untersuchung des Sprachrhythmus des Russischen oder 
auch einer anderen Sprache, geben aber hoffentlich ein besseres Verständnis 
dessen, dass eine Bild-(Fuß-)folge nur bedingt aus isochronen Teilen bestehen 
soll. Sowohl in der Abwechslung geordneter und ungeordneter Sprachabschnitte 
als auch im Prinzip, wie diese Sprachabschnitte zusammengesetzt (zusammen­
montiert) werden, möchte ich den theoretischen Überlegungen und ersten empi­
rischen Ergebnissen in diesem Aufsatz folgend die Perspektive für eine empiri­
sche Untersuchung des Sprachrhythmus sehen. 

Die ersten Ergebnisse der statistischen Auswertung der relativen Dauer der 
Füße zweier Phrasen lassen mich auf weitere positive Befunde hoffen, und zwar 
sowohl in Bezug auf die lokale Isochronie der Füße vom gleichen Typ, als auch 
in Bezug auf die Feststellung einiger rhythmischer Besonderheiten, die einen 
Prosatext in russischer Sprache von einem Prosatext in einer weiteren slavischen 
Sprache (Bulgarisch) unterscheidet. 
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Anhang: TeKCT 6acHM Ha pyccKOM H 3 M K C 

ORHa)K.m-t ceBepHbtn Beiep H cojmue cnopujiH, Kio H3 HHx cHJibHen. 
KaK pa3 B 3TO BpeMü OHH 3aMeTHJin 3aKyTanHoro B njiam nyTHHKa, 
npo^BwraBmerocH no aopore, n nopemmtH, Mio TOT H3 HHx 6yaei 
CHHTaibCH caMMM CHitbHbiM, KOMy paHbme yjiacicn 3aCTaBHTb 
nyTHHKa cHHTb njiam. Tyr ceBepHHH Beiep npHHHJica ,nyrb H3-3a 
Bcex CHJt; Ho weM cnnbHen OH jtyji, TeM cHJibHen Kyrajica nyiHHK B 
CBoH nnam, Tax nio B KOHue KOHUOB ceBepHHH Beiep ROJDKeH 6btJt 
OTKa3aTbca OT CBoeH 3a^ann. Torjta 3acHHJio cojiHbimKO, nyrHHK 
noHeMHory oiorpejicn H BCKope CHnn CBoH njiam. TaKHM o6pa30M 
ceBepHbtn Beiep BbtHy^KjteH 6HJi npH3HaTb, Mio cojiHue CHJibHee 
ero. 
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