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1. Einleitung 
In der vorliegenden Arbeit beschäftige ich mich mit der Akzentzuweisung in Lautgedichten 

des Züricher Dadaismus. Hierbei ist meine zugrunde liegende Leitfrage, ob sich die Haupt-

akzente in den ausgewählten Gedichten mithilfe der Akzentregeln des Deutschen zuweisen 

lassen. Für die Akzentanalyse habe ich ein Korpus aus vier Lautgedichten zusammengestellt 

und ziehe zwei Nicht-Lautgedichte als Vergleichsgröße heran. Alle Gedichte, die ich in die-

ser Arbeit untersuche, stammen aus dem Züricher Dadaismus (vgl. Riha 1982: 15–63).1 In 

der Forschung wurde bereits darüber diskutiert, ob im Deutschen bei der Akzentzuweisung 

das Silbengewicht berücksichtigt werden soll.2 Für die Akzentregeln des Deutschen stütze 

ich mich auf eine gewichtssensitive Sichtweise und nutze hierfür insbesondere die von 

Vennemann (1992) aufgestellten Akzentregeln und Normalitätsbeziehungen (vgl. Venne-

mann 1992). Da ich mich mit Lautgedichten beschäftige, liegen mir Kunstwörter vor (vgl. 

Kohrt 1981: 68f.). Tönjes (2013) hat im Rahmen seiner Analyse der in Walter Moers Roman 

‚Rumo‘ auftretenden Kunstwörter die Wirksamkeit eines gewichtssensitiven Ansatzes für 

die Akzentzuweisung bei den Kunstwörtern aus seinem Korpus festgestellt (vgl. Tönjes 

2013). Diese sind durch die Verdrehung von Silben mehrsilbiger deutscher Wörtern entstan-

den (vgl. ebd.: 337). Bei den Kunstwörtern, die in den Lautgedichten meines Korpus auftre-

ten, handelt es sich laut Philipp (1980) um Wörter, die von verschiedenen Sprachen inspiriert 

sind (vgl. Philipp 1980: 190, 193–195).3 Ich möchte in meiner Arbeit untersuchen, ob 

Vennemanns Ansatz (vgl. Vennemann 1992) für die Gedichte aus meinem Korpus funktio-

niert, und an welchen Stellen die Kunstwörter der Lautgedichte eine ähnliche Struktur zu 

deutschen Wörtern aufweisen.4  

Für die Analyse werden die ausgewählten Gedichte zunächst transkribiert, mithilfe von 

Vennemanns Ansatz das Silbengewicht bestimmt und die Hauptakzente zugewiesen (vgl. 

 
1 Die Gedichte, auf die ich mich in meiner Arbeit beziehe, habe ich aus Riha (1982) entnommen (vgl. Riha 
1982: 26, 28, 34–36, 63). 
2 Hier gibt es unterschiedliche Ansätze: Laut Ramers (2008) wird eine quantitätssensitive Sichtweise von Gie-
gerich (1985), Vennemann (1992) und Ramers (1992) vertreten, während bei Wiese (1996), Eisenberg (1992) 
und Kaltenbacher (1995) eine quantitätsinsensitive Sichtweise auftritt (vgl. Ramers 2008: 121, vgl. auch Tönjes 
2013: 341). 
3 Philipp (1980) hat in seiner Arbeit einen literaturwissenschaftlichen Fokus. Mithilfe der Ähnlichkeiten, die 
er in einigen Kunstwörtern zu unterschiedlichen Sprachen wie beispielsweise dem Französischen oder dem 
Altgriechischen sieht, versucht er Kenntnisse über den Inhalt zu gewinnen (vgl. ebd.: 195). Ich stütze mich in 
dieser Arbeit aber auf die Definition zum Lautgedicht, die Kohrt (1981: 68) formuliert, und konzentriere mich 
demnach in dieser Arbeit nicht auf den Inhalt der Gedichte aus meinem Korpus. 
4 Hinsichtlich der Struktur beziehe ich mich auf die des Deutschen und lasse demnach die Ähnlichkeiten, die 
Philipp (1980: 195) zu anderen Sprachen erkennt, in meiner Arbeit unberücksichtigt. Nur in mir offensichtli-
chen Fällen gehe ich auf das Lateinische ein, andere Sprachen bleiben hier unbeachtet. 
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Vennemann 1992). Die Arbeit beginnt mit einem Überblick über den Dadaismus und einer 

Zusammenfassung der Ansätze, die die theoretische Grundlage meiner Analyse bilden. Nach 

der Vorstellung meines Korpus und der Erläuterung des von mir gewählten Vorgehens folgt 

die Darstellung der Analyseergebnisse. Im Fazit fasse ich meine Ergebnisse zusammen, re-

flektiere meine Methode und gebe einen weiteren Ausblick.  

2. Überblick über den Dadaismus 
In diesem Kapitel soll zunächst geklärt werden, was der Dadaismus ist und was diesen aus-

zeichnet. In dem Lexikon für Literatur wird der Dadaismus als eine revolutionäre Kunst- 

und Literaturrichtung definiert, die im Jahr 1916 in Zürich durch die Gründung des literari-

schen Cabarets und der Experimentierbühne Voltaire entstanden ist (vgl. Zirbs 1998: 86). 

Zu den Gründungsmitgliedern gehören Hugo Ball, Richard Huelsenbeck, Hans Arp und 

Tristan Tzara (vgl. ebd.). Hoffmann (2001) und Riha (1982) zählen außerdem den Maler 

Marcel Janco sowie Walter Serner und Emmy Hennings zu der ursprünglichen züricher 

Gruppe dazu (vgl. Hoffmann 2001: 35f., vgl. Riha 1982: 9, 15f.). Die Mitglieder vertraten 

eine Einstellung gegen das Bildungsbürgertum und dessen künstlerische-ästhetische Wert-

maßstäbe (vgl. Zirbs 1998: 86). Der Begriff ‚Dadaismus‘ bzw. ‚Dada‘ ist ein französisches 

Wort mit der Bedeutung ‚Hotto- und Steckenpferd‘, im Rumänischen bedeutet der Ausdruck 

‚Ja Ja‘ (vgl. Hoffmann 2001: 36, vgl. Riha 1982: 20). Der Urheber dieser Bezeichnung sei 

unklar (vgl. Riha 1982: 20), mit dem Begriff solle jedoch die Kritik an der bürgerlichen 

Kultur ausgedrückt werden (vgl. Hoffmann 2001: 36). Diese wurde durch das gezielte Bre-

chen von Konventionen der Kunst sowie durch groteske Werke und Aktionen bloßgestellt 

(vgl. ebd.). Weitere Dadaismus-Zentren gab es in Berlin, Hannover, Köln, Paris und New 

York (vgl. Riha 1982: 7). Die Bewegung in Berlin besaß eine politisch-kämpferische Hal-

tung (vgl. Hoffmann 2001: 42–44, vgl. Zirbs 1998: 86), Kurt Schwitters hingegen vertrat in 

Hannover die Merz-Kunst (vgl. Hoffmann 2001: 51f., vgl. Riha 1982: 131). 

Ein Beispiel für dadaistische Schöpfungen sind die ‚poeme simultan‘, gemeinsam von der 

Gruppe erarbeitete Gedichte, bei denen zufällige Eindrücke in der Reihenfolge des Auftre-

tens verschriftlicht wurden (vgl. Hoffmann 2001: 37), und die Lautgedichte, die unter ande-

rem von Hugo Ball verfasst wurden (vgl. ebd.: 39, vgl. auch Riha 1982: 19f.). Kohrt (1981) 

hält als sprachwissenschaftliche Definition für Lautgedichte fest:  

Lautgedichte sind demzufolge solche poetisch intendierten Formen oder Ereignisse, bei denen 
auf die formale Erscheinungsweise von Sprache rekurriert und gleichzeitig deren inhaltlicher 
Widerpart weitestgehend ausgeblendet wird (Kohrt 1981: 68). 
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Demnach handele es sich um eine Folge von Lauten ohne eine inhaltliche Entsprechung (vgl. 

ebd.: 68f.). 

3. Linguistische Theorieansätze zum Wortakzent 

3.1 Der Wortakzent 

Bevor ich die konkreten Akzentregeln zusammenfasse, gehe ich zunächst auf den Begriff 

Wortakzent ein und beschreibe in einem nächsten Schritt unterschiedliche Modelle der Silbe, 

die in Bezug auf die Ansätze zugrunde gelegt werden.5 Ramers (2015) beschreibt den Akzent 

als den „auditiven Eindruck der Hervorgehobenheit bzw. Prominenz eines Vokals gegenüber 

anderen Vokalen in der Äußerung“ (Ramers 2015: 115), sodass jener als betont wahrgenom-

men werde (vgl. ebd., vgl. außerdem Tönjes 2013: 339f.). Als phonetische Parameter des 

Akzents hält Ramers (2015) Folgendes fest: 

1. Der Vokal ist intensiver (länger) als benachbarte Vokale (Ramers 2015: 116); 
2. er ist von längerer Dauer (ebd.); 
3. er wird mit erhöhter Grundfrequenz (höherer Tonlage) realisiert (ebd.); 
4. die Artikulationsbewegungen sind ausgeprägter (ebd.).6 

Der Akzent ist laut Ramers (2015) kein Merkmal von Vokalen, sondern bezieht sich auf die 

gesamte Silbe und ist zudem als relationale Eigenschaft zu verstehen (vgl. Ramers 2015: 

116, vgl. Ramers 2008: 108, vgl. ebenfalls Tönjes 2013: 340f.). Das bedeutet, dass immer 

ein Kontext benötigt wird, in dem eine Silbe im Vergleich zu einer anderen betonter ist (vgl. 

ebd.). Ramers (2015) führt außerdem an, dass sich der Akzent auf größere Bereiche, soge-

nannte Domänen, beziehe und dass im Falle des Wortakzentes die Domäne des Wortes be-

trachtet werde (vgl. Ramers 2015: 116).7 Laut Tönjes (2013) habe das Deutsche unter typo-

logischen Gesichtspunkten einen freien Wortakzent und Schwa-Silben sowie Silben mit ei-

nem Sonoranten in der Nukleusposition könnten den Hauptakzent nicht erhalten (vgl. Tönjes 

2013: 340).8 Beim Akzent lässt sich zwischen Haupt- und Nebenakzent unterscheiden (vgl. 

ebd.: 340f.). Im Rahmen meiner Arbeit beschränke ich mich jedoch auf die Zuweisung des 

Hauptakzentes. 

 
5 Bei Tönjes (2013: 337–359) liegt ein ähnliches Vorgehen vor. 
6 In einem anderen Einführungswerk in die Phonologie nennt Ramers zudem noch die Parameter „erhöhter 
subglottaler Luftdruck“ (Ramers 2008: 107, vgl. Tönjes 2013: 339) sowie in Bezug auf die Intensität auch die 
Lautstärke (vgl. Ramers 2008: 107, vgl. dazu ebenfalls Tönjes 2013: 339f.). 
7 Auf der Ebene des Satzes gibt es den Satzakzent (vgl. Ramers 2015: 116), auf den ich in dieser Arbeit nicht 
weiter eingehe. 
8 Ramers (2008: 124 Anmerkung 48) vertritt die Auffassung, dass Schwa-Silben allgemein nicht betonbar sind. 
Wiese (2011: 56) zählt ebenso Silben, in denen das vokalisierte r als Vokal auftritt, dazu. Davon abzugrenzen 
ist die Verbindung von einem Vokal und [ɐ], die einen sogenannten tautosyllabischen Diphthong bilden, der 
zu den Diphthongen gezählt wird (vgl. Ramers 2015: 81). 
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3.2 Verschiedene Silbenmodelle 

Für den Aufbau der Silbe gibt es unterschiedliche Modelle, auf die man zurückgreifen kann 

(vgl. Ramers 2008: 117–121, vgl. Tönjes 2013: 341–345, vgl. Hall 2011: 244–252, 265–

268). Hier stelle ich zunächst das Konstituentenmodell und anschließend das Morenmodell 

vor. Im Konstituentenmodell wird die Silbe in die Bestandteile Ansatz bzw. Onset und Reim, 

der sich wiederum aus dem Kern bzw. Nukleus und der Koda zusammensetzt, eingeteilt (vgl. 

Ramers 2015: 114, vgl. Tönjes 2013: 342f., vgl. Hall 2011: 244, vgl. Wiese 2011: 72–74).9 

An dieser Stelle muss ebenso auf das Silbengewicht bzw. die Quantität eingegangen werden 

(vgl. Hall 2011: 255, vgl. Tönjes 2013: 343). Quantitätssensitive Sprachen unterscheiden 

zwischen langen und kurzen Segmenten (vgl. Hall 2011: 255). Silben werden gemäß des 

Konstituentenmodells als leicht gewertet, wenn sie auf einem kurzen Vokal enden bzw. 

wenn ihr Reim nicht verzweigt, während schwere Silben hingegen einen verzweigenden 

Reim haben, also dem Nukleus in der Koda noch ein Element folgt (vgl. Hall 2011: 250, 

257, vgl. Tönjes 2013: 343). Geht man davon aus, dass lange Vokale mit zwei Einheiten 

dargestellt werden, können auch Silben, die auf einem langen Vokal auslauten, als schwer 

gewertet werden (vgl. ebd.).  

Eine andere Darstellung, die das Silbengewicht ebenfalls berücksichtigt, ist das Morenmo-

dell (vgl. Hall 2011: 265–268, vgl. Tönjes 2013: 343–345). Anders als beim Konstituenten-

modell wird das Silbengewicht hier nicht am Reim, sondern durch eine eigene Einheit 

‚Mora‘ ausgedrückt (vgl. Hall 2011: 265, vgl. Tönjes 2013: 343). Der Begriff Mora stammt 

aus dem Lateinischen und bedeutet Zeitraum bzw. Zeit (vgl. Ramers 2008: 119). Ramers 

(2008) zufolge würden Moren ‚timing units‘ auf einer eigenen Schicht bilden (ebd.). Eine 

leichte Silbe erhält eine Mora, eine schwere Silbe zwei Moren (vgl. Hall 2011: 265, vgl. 

Tönjes 2013: 343). Die Maximalanzahl an Moren einer Silbe beträgt zwei Moren (vgl. Hall 

2011: 265). Auch in diesem Modell wird zwischen langen und kurzen Vokalen unterschie-

den, wobei erstere mit zwei Moren dargestellt werden, während kurzen Vokalen eine Mora 

zugewiesen wird (vgl. Hall 2011: 265, vgl. Tönjes 2013: 344). Daraus ergibt sich, dass Sil-

ben mit einem langen Vokal immer schwer, Silben mit einem kurzen Vokal immer leicht 

sind (vgl. Hall 2011: 266, vgl. Tönjes 2013: 344).10 Silben, die auf einem Konsonanten aus-

lauten, sind ebenfalls schwer und erhalten zwei Moren (vgl. Hall 2011: 265, vgl. Tönjes 

 
9 Entsprechende Abbildungen dazu sind zu finden bei Ramers 2015: 114, Tönjes 2013: 342 oder Wiese 2011: 
73f. 
10 Vennemann (1992: 86–111), der sich ebenfalls auf das Morenmodell bezieht, legt das Silbengewicht anders 
aus (vgl. dazu auch Eisenberg 1992: 41, 61, vgl. Tönjes 2013: 348, vgl. Ramers 1992: 258 Anmerkung 24). 
Diesen Punkt führe ich an späterer Stelle, wenn ich Vennemanns Ansatz vorstelle, näher aus. 
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2013: 344). Bei Diphthongen werden beide Bestandteile mit jeweils einer Mora versehen 

(vgl. Hall 2011: 265). Tönjes (2013) fasst folgende Fälle für schwere Silben zusammen: 

- langer Vokal + (Konsonant(encluster)): See [zeː], Moos [moːs], Biest [biːst] (Tönjes 2013: 
345) 

- Diphthong (+ Konsonant(encluster)): Blei [blai̯], Bein [bai̯n], seicht [zai̯çt] (ebd.) 
- kurzer Vokal + Konsonant(encluster): Fluss [flʊs], Kampf [kampf], Herbst [heɐ̯pst] (ebd.). 

Ramers kritisiert an dem Morenmodell, dass der Onset nicht beachtet werde und dass eine 

Trennung zwischen Nukleus und Koda fehle, die jedoch in Bezug auf phonologische Regeln 

wie beispielsweise die Auslautverhärtung oder die r-Vokalisierung wichtig sei (vgl. Ramers 

2008: 121, vgl. Tönjes 2013: 344). Tönjes (2013) führt jedoch an, dass der Onset für die 

Betrachtung des Silbengewichts nicht relevant sei und auch im Konstituentenmodell nicht 

berücksichtigt werde, die fehlende Trennung von Nukleus und Koda dagegen sei ein ent-

scheidender Nachteil des Morenmodells (vgl. Tönjes 2013: 344). Als Vorteil des Morenmo-

dells nennt er die Verbindung von Silbengewicht und Vokallänge (vgl. Tönjes 2013: 344).  

3.3  Unterschiedliche Ansätze zum Silbengewicht 
Im Rahmen der Silbenmodelle wurde bereits das Silbengewicht erwähnt. Dieses spielt in 

einigen Sprachen auch in Bezug auf die Zuweisung des Wortakzents eine wichtige Rolle 

(vgl. Hall 2011: 280f.). Ein Beispiel für eine Sprache, die bei der Akzentzuweisung das Sil-

bengewicht berücksichtigt, ist das Lateinische, da hier nur schwere Silben den Akzent tragen 

können (vgl. Hall 2011: 267, 281, vgl. Ramers 2008: 119f., vgl. Tönjes 2013: 345). Eine 

solche Sprache wird als quantitäts- bzw. gewichtssensitiv bezeichnet, Sprachen, bei denen 

das Silbengewicht nicht relevant ist, als quantitäts- bzw. gewichtsinsensitiv (vgl. Hall 2011: 

281, vgl. Ramers 2008: 119f., vgl. Tönjes 2013: 345). Zu der Frage, ob im Deutschen das 

Silbengewicht an der Akzentzuweisung beteiligt ist, gibt es in der Forschung unterschiedli-

che Sichtweisen (vgl. Ramers 2008: 121, vgl. Tönjes 2013: 345). Ein Beispiel für einen ge-

wichtssensitiven Ansatz ist die Annahme des ‚Weight Law‘, durch das ein Zusammenhang 

zwischen dem Silbengewicht und der Akzentzuweisung formuliert wird (vgl. Tönjes 2013: 

346, vgl. Ramers 2008: 123f.). Dieses besagt, dass Silben mit zwei Moren bei der Akzent-

zuweisung gegenüber Silben mit einer Mora bevorzugt werden (vgl. Ramers 2008: 123f., 

vgl. Tönjes 2013: 346). Ich lege für diese Arbeit ebenfalls eine gewichtssensitive Sichtweise 

zugrunde. Neben diesem Ansatz gibt es in der Forschung aber auch die Auffassung, dass das 
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Silbengewicht bei der Akzentzuweisung im Deutschen keine Rolle spiele.11 Im Folgenden 

führe ich die gewichtsinsensitive Sichtweise nicht weiter aus. 

3.4 Der quantitätssensitive Ansatz von Vennemann (1992) 

Nachdem ich einen allgemeinen Überblick über die theoretischen Grundlagen gegeben habe, 

beschreibe ich in diesem Kapitel den quantitätssensitiven Ansatz von Vennemann (1992). 

Die von ihm formulierten Akzentregeln und Normalitätsbeziehungen wende ich unter dem 

Kapitel Analyse auf mein Korpus an (vgl. Vennemann 1992: 96–109). 

Vennemann (1992: 87) setzt für seinen Ansatz einige Annahmen voraus: So geht er davon 

aus, dass das Deutsche nur eine Vokalreihe bestehend aus den acht Vokalen /a e i o u ä ö ü/ 

und den drei Diphthongen /ai au oi/ bzw. im weiteren Sinne auch /ui/ besitzt. Damit unter-

scheidet er nicht zwischen gespannten und ungespannten sowie zwischen langen und kurzen 

Vokalen (vgl. ebd., vgl. Ramers 1992: 258 Anmerkung 24). Vielmehr vertritt er die Ansicht, 

dass die Vokallänge aus der Akzentuierung resultiere, ein Vokal also lang wird, wenn dieser 

einen Akzent erhält (vgl. ebd.: 109, vgl. auch Ramers 2008: 123). Grundlegend ist für ihn 

also nicht die Längenopposition, sondern das Modell des Energieverlaufs (vgl. Vennemann 

1992.: 87, 109). Beim Energieverlauf wird der Silbenschnitt betrachtet und es wird zwischen 

einem sanften und einem scharfen Silbenschnitt unterschieden (vgl. ebd.: 87–97). Energie-

verläufe setzen sich aus einem sogenannten Crescendo und einem Decrescendo zusammen 

(vgl. ebd.: 87). In diesem Zusammenhang unterscheidet Vennemann (1992) zwischen redu-

zierten Silben, zu denen er Schwa-Silben oder nukleare Konsonanz bzw. silbische Konso-

nanten zählt, und Vollsilben (vgl. ebd.). Während reduzierte Silben nur schwache Energie-

verläufe haben, weisen Vollsilben ausgeprägte Energieverläufe auf (vgl. ebd. 87f.). Dem-

nach geht Vennemann (1992) davon aus, dass jede Vollsilbe ein Crescendo besitzt, das sich 

mit dem Gipfel der Silbe verbindet, und damit auch einen ‚Vollvokal‘ enthält (vgl. ebd.). 

Des Weiteren können nur Vollsilben akzentuiert werden, was bedeutet, dass der ausgeprägte 

Energieverlauf die Voraussetzung für die Zuweisung des Wortakzentes ist (vgl. ebd.). Je-

doch weist Vennemann (1992) darauf hin, dass dieses von metrisch-rhythmischen 

 
11 Eine gewichtsinsensitive Auffassung von Eisenberg (1992) und Wiese (1996) nimmt für das Deutsche feste 
Betonungsmuster für unterschiedliche Wortarten und Affixe an (vgl. Eisenberg 1992: 37–64, vgl. Wiese 1996: 
276–296). Eisenberg (1992: 54, 62) hält fest, dass für die Wortarten im Kernbereich eine Betrachtung des 
Silbengewichts nicht nötig sei, sondern lediglich berücksichtigt werden müsse, ob eine Schwa-Silbe vorliegt. 
Am häufigsten seien im Deutschen der Trochäus und bei drei- oder viersilbigen Wörtern der Daktylus vertreten 
(vgl. ebd.: 62). Laut Wiese kann nur eine der letzten drei Silben eines Wortes den Akzent tragen, wobei die 
Betonung der Pänultima der reguläre Fall und damit unmarkiert sei (vgl. Wiese 1996: 280–282, vgl. Tönjes 
2013: 352). Eine Betonung der Antepänulitma oder der Ultima dagegen sei markiert (vgl. ebd.). Eine Zusam-
menfassung des gewichtsinsensitiven Ansatzes ist beispielsweise bei Tönjes (2013: 352–355) zu finden. 
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Versmaßen unterschieden werden muss, bei denen eine reduzierte Silbe einen Nebenakzent 

erhalten kann (vgl. ebd. 88f. Anmerkung 5). 

Für diesen Ansatz legt er das Morenmodell zugrunde (vgl. ebd. 89, vgl. Tönjes 2013: 346). 

Ein scharfer Schnitt liegt dann vor, wenn der Nukleus auf einem Crescendo, wie beispiels-

weise bei den Wörtern „satt“ (Vennemann 1992: 90), „Bett“ (ebd.) oder „Müll“ (ebd.), endet 

(vgl. ebd.). Wenn der Nukleus wie z. B. bei den Wörtern „Saat“ (ebd.), „Sod“ (ebd.) oder 

„öd“ (ebd.) ein Decrescendo besitzt, handelt es sich um einen sanften Schnitt (vgl. ebd.).12 

Vennemann (1992) hält zudem fest, dass der Silbenschnitt von der Sonorität abzugrenzen 

sei, da Energieverläufe und Sonorität nicht immer deckungsgleich seien und der Energiegip-

fel nicht zwingend auf der Mora mit der größten Sonorität liege (vgl. ebd. 92).13 Er geht 

davon aus, dass im Standarddeutschen jede Vollsilbe ein Crescendo und ein Decrescendo 

besitzt (vgl. Vennemann 1992: 93). Ob scharfer oder sanfter Silbenschnitt vorliegt, ist davon 

abhängig, ob die Vollsilbe offen oder geschlossen ist (vgl. ebd. 93f.).14 Wortfinale offene 

Vollsilben haben immer einen sanften Schnitt, während bei nicht-finalen offenen Silben und 

mit einer nachfolgenden bedeckten Silbe auch ein scharfer Schnitt vorkommen kann (vgl. 

ebd. 93). Das Decrescendo befindet sich dann beim Anlautkonsonanten der bedeckten Fol-

gesilbe und es liegt Ambisyllabizität15 vor (vgl. Vennemann 1992: 93). Ist die nachfolgende 

Silbe einer nicht-finalen offenen Vollsilbe nackt, dann liegt ein sanfter Schnitt vor (vgl. 

ebd.). Wenn eine Vollsilbe mehrfach geschlossen ist, hat sie normalerweise einen scharfen 

Schnitt (vgl. ebd. 94).16 Bei einfach geschlossenen Vollsilben sei das je nach Fall unter-

schiedlich: So haben nicht-finale geschlossene Vollsilben, unabhängig von dem Akzent, vor-

zugsweise einen scharfen Schnitt, unakzentuierte Silben haben hingegen im Normalfall in 

allen Positionen einen scharfen Schnitt, auch in Endsilben (vgl. ebd. 95). Für akzentuierte 

finale Vorsilben von mehrsilbigen Simplizia hält Vennemann (1992) fest, dass sie trotz vie-

ler Ausnahmen meistens einen sanften Schnitt haben (vgl. ebd. 96). 

 
12 Entsprechende Abbildungen zum Silbenschnitt und eine Anwendung auf Beispiele sind zu finden bei Venne-
mann 1992: 90f. 
13 Wenn beispielsweise Appendices vorliegen, stimmen Sonorität und Energieverlauf nicht überein (vgl. 
Vennemann 1992: 92). Bei Appendices handelt es sich um Fälle, in denen Konsonanten am rechten oder linken 
Wortrand nicht mehr zu einer Silbe gezählt und damit als extrasilbisch gewertet werden, da es sonst zu einer 
Verletzung des Sonoritätsprinzips kommen würde (vgl. Hall 2011: 253f.). 
14 Offene Silben liegen vor, wenn die Koda wie beispielsweise bei „zu“ (ebd. 93 Anmerkung 11) leer ist, ein 
Beispiel für eine geschlossene Silbe ist „Zug“ (ebd.), da hier die Koda besetzt ist (vgl. ebd.). Eine Silbe ist 
nackt, wenn kein Element in ihrem Kopf steht (z. B. „alt“ (ebd.)), und bedeckt, wenn der Kopf besetzt ist (z. 
B. „kalt“ (ebd.)) (vgl. ebd.). 
15 Den Begriff Ambisyllabizität greife ich im Rahmen meiner Analyse nochmal auf und erkläre diesen näher. 
Mit der Ambisyllabizität hat sich auch Ramers (1992) beschäftigt (vgl. Ramers 1992: 247–283). 
16 Vennemann nennt jedoch die Ausnahmen „Mond, Biest, Geest“ (Vennemann 1992: 94), die obwohl sie 
mehrfach geschlossen sind, einen sanften Silbenschnitt haben (vgl. ebd.). 
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Aus den Ausführungen zum Silbenschnitt ergibt sich Vennemanns abweichende Definition 

von leichten und schweren Silben, die ich im Rahmen der Silbenmodelle bereits angedeutet 

habe: Die Einteilung in leichte und schwere Silben bezieht sich nur auf Vollsilben, Reduk-

tionssilben werden hierbei nicht berücksichtigt (vgl. ebd. 97). Leichte Silben sind nach 

Vennemanns Ansatz offen, monophthongisch und mit sanftem Silbenschnitt, schwere Silben 

hingegen geschlossen, diphthongisch und mit scharfem Silbenschnitt (vgl. ebd. 97, vgl. dazu 

auch Eisenberg 1992: 41, 61, vgl. Tönjes 2013: 348, vgl. Ramers 1992: 258). Diese Auffas-

sung legt Vennemann (1992) für die von ihm aufgestellten Akzentregeln und die Normali-

tätsbeziehungen zugrunde (vgl. ebd.). Zunächst hält Vennemann (1992) vier Akzentregeln 

für das Deutsche fest: 

[R1] Vollsilbenregel (Full syllable rule): Nur Vollsilben können akzentuiert werden (Venne-
mann 1992: 97, Tönjes 2013: 346). 

[R2] Reduktionssilbenregel (Reduced syllable rule): Eine bedeckte reduzierte Ultima arretiert 
den Akzent auf der letzten Vollsilbe (Vennemann 1992: 98, Tönjes 2013: 346). 

[R3] Dreisilbenregel (Three syllable rule): Nur die drei letzten Vollsilben eines unzusammen-
gesetzten Wortes können akzentuiert werden (ebd.). 

[R4] Pänultimaregel (Heavy penult rule): Der Akzent geht nicht über eine schwere Pänultima 
zurück (Vennemann 1992: 99, Tönjes 2013: 346). 

Auf die erste Akzentregel wurde in Bezug auf die Ausführungen zum Silbenschnitt bereits 

eingegangen. Sie besagt, dass Reduktionssilben, also beispielsweise Schwa-Silben, nicht 

den Akzent erhalten (vgl. Vennemann 1992: 97, vgl. Tönjes 2013: 346f.). Unter der Reduk-

tionssilbenregel versteht man, dass die Ultima, wenn diese reduziert und bedeckt ist, nicht 

betont werden kann, da es sich um keine Vollsilbe handelt und der Akzent deshalb auf die 

letzte Vollsilbe wandert (vgl. Vennemann 1992: 98, vgl. Tönjes 2013: 347 und Anmerkung 

10). Beispiele hierfür sind unter anderem „Agathe“ (Vennemann 1992: 98) oder „Melone“ 

(ebd.) (vgl. ebd., vgl. Tönjes 2013: 347). Nach der Dreisilbenregel kann der Akzent von 

Wörtern, die aus drei oder mehr Vollsilben bestehen, nur auf eine der drei letzten Vollsilben 

fallen (vgl. Vennemann 1992: 99 und Anmerkung 18, vgl. Tönjes 2013: 347). Hierdurch 

wird der Finalakzent des heutigen Standardhochdeutschen ausgedrückt (vgl. ebd.). Ausnah-

men zu R3 sind grammatische Termini wie beispielsweise „ˈDa.tiv, ˈGe.ni.tiv, 

ˈNo.mi.na.tiv“ (Vennemann 1992: 100 Anmerkung 19), die einen Initialakzent haben (vgl. 

ebd., vgl. Tönjes 2013: 347). Die Pänultimaregel besagt schließlich, dass der Akzent nicht 

auf der Antepänultima liegen kann, wenn die Pänultima schwer ist (vgl. Vennemann 1992: 

99, vgl. Tönjes 2013: 347). Für diese Regel nennt Vennemann (1992) zwei Gruppen von 

Ausnahmen: Zu der ersten Gruppe zählt er Namen (z. B. „ˈVa.len.tin“ (Vennemann 1992: 

100 Anmerkung 19). Der zweiten Gruppe gehören Wörter, die wie Komposita wirken wie 
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beispielsweise „ˈA.mei.se“ (ebd.) oder „ˈTa.lis.man“ (ebd.) sowie Wörter mit internen Re-

duktionssilben (z. B. „ˈA.ben.teu.er“ (ebd.)) und Ländernamen auf -stan wie z. B. 

„ˈKur.di.stan“ (ebd.), an (vgl. ebd. 100 Anmerkung 19, vgl. dazu auch Tönjes 2013: 347 

Anmerkung 10). Tönjes (2013) weist zudem daraufhin, dass der Akzent vom Wortende her, 

also von rechts nach links, zugewiesen wird (vgl. Tönjes 2013: 347). 

Neben den Akzentregeln hat Vennemann (1992) auch Normalitätsbeziehungen für Simplicia 

erarbeitet, die jedoch nicht als strikte Regeln, sondern vielmehr als Bevorzugungszusam-

menhänge zu verstehen seien (vgl. Vennemann 1992: 101, vgl. Tönjes 2013: 347): 

[N1] Normalitätsbeziehung für schwere Ultimae (Heavy ultima default): Simplicia mit schwe-
rer Ultima werden auf der Ultima akzentuiert, insbesondere wenn diese mehrfach geschlossen 
ist (Vennemann 1992: 101, Tönjes 2013: 347). 

[N2] Normalitätsbeziehung für leichte Ultimae (Light ultimae default): Simplicia mit leichter 
Ultima werden nicht auf der Ultima akzentuiert (Vennemann 1992: 102, Tönjes 2013: 347). 

[N3] Normalitätsbeziehung für nackte Ultimae (Naked ultimae default): Simplicia mit nackter 
Ultima und einer auf hohen Vokal ausgehenden Pänultima werden nicht auf der Pänultima 
akzentuiert (ebd.). 

[N4] Normalitätsbeziehung für Pänultimae (Penult default): Ist keine andere Normalitätsbe-
ziehung (und keine Regel) einschlägig, so wird die Pänultima akzentuiert (Vennemann 1992: 
103, Tönjes 2013: 347). 

Als Beispiele für N1 führt Vennemann unter anderem „La.ˈkai“ (Vennemann 1992: 101), 

„ro.ˈbust“ (ebd.) oder „Laby.ˈrinth“ (ebd.) an (vgl. ebd., vgl. Tönjes 2013: 348). Hier auftre-

tende Ausnahmen sind „ˈTha.rau, ˈAa.ron, ˈBal.last“ (Vennemann 1992: 101). Ausnahmen 

zu N2 sind französische Lehnwörter wie z. B. „Ma.ˈrie“ (ebd.: 102), „I.ˈdee“ (ebd.), „Fi.ˈlet“ 

(ebd.) oder „Mi.ˈlieu“ (ebd.), bei denen die Schreibung ihren Ausnahmestatus bereits anzeigt 

(vgl. ebd., vgl. Tönjes 2013: 348), während Wörter wie „ˈli.la, Bi.ˈki.ni, ˈKi.lo, ˈE.mu“ 

(Vennemann 1992: 102) Vennemann (1992) zufolge den Normalfall darstellen würden (vgl. 

ebd., vgl. Tönjes 2013: 348). Einen Sonderfall stellt das auslautende /e/ dar, das Vennemann 

(1992) ohne besonderes Signal als Reduktionssilbe auffasst (vgl. Vennemann 1992: 102 An-

merkung 20). Am Beispiel „I.di.ˈot“ (ebd.: 102) lässt sich die N3 nachvollziehen (vgl. ebd.): 

Die Ultima ‚ot‘ ist nackt, weil der Onset nicht besetzt ist (vgl. ebd.: 97 Anmerkung 15), und 

die Pänultima ‚di‘ besitzt einen hohen Vokal ‚i‘ (vgl. ebd.: 102). Deshalb befindet sich der 

Akzent nicht auf der Pänultima, sondern auf der Ultima (vgl. ebd.). Weitere Beispiele sind 

„ˈPa.vi.an“ (ebd.), „ˈFo.li.o“ (ebd.) oder „ˈJa.gu.ar“ (ebd.) (vgl. auch Tönjes 2013: 348). Mit 

N4 wird eine Bevorzugung der Pänultima für den Akzent formuliert, die z. B. dann wirksam 

ist, wenn die Ultima und Pänultima leicht sind (vgl. Vennemann 1992: 102 Anmerkung 21, 

103, vgl. Tönjes 2013: 348).  
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3.5 Akzentzuweisung bei Komposita 

Für Komposita nennt Ramers (2015) gesonderte Akzentregeln: Demnach liegt der Hauptak-

zent in der Regel auf der ersten Konstituente eines Kompositums und zwar dort auf der pro-

minentesten Silbe (vgl. Ramers 2015: 117, vgl. Hall 2011: 292–294). Die zweite Konsti-

tuente erhält nur dann den Hauptakzent, wenn sie verzweigt bzw. wenn sie selbst ein Kom-

positum bildet (vgl. ebd.). Diese auch als ‚Lexical Category Prominence Rule‘ (LCPR) be-

zeichnete Regel veranschaulicht Ramers (2008) anhand verschiedener Beispiele (vgl. Ra-

mers 2008: 109). An dieser Stelle greife ich zur Erklärung seine Beispiele „Rotweinpunsch“ 

(ebd.) und „Stadtbauamt“ (ebd.) auf. Im Fall von „Rotweinpunsch“ (ebd.) liegt ein Kompo-

situm vor, bei dem der erste Bestandteil ‚Rotwein‘ verzweigt, also aus den zwei Wörtern 

‚rot‘ und ‚Wein‘ zusammengesetzt ist (vgl. ebd.). Der zweite Bestandteil ‚Punsch‘ verzweigt 

hingegen nicht. Daher trägt die erste Konstituente den Hauptakzent (vgl. ebd.). In diesem 

Fall wird der Bestandteil ‚rot‘ akzentuiert (vgl. ebd.). Das Beispiel „Stadtbauamt“ (ebd.) 

stellt hingegen einen Fall dar, in dem die zweite Konstituente des Kompositums ‚Bauamt‘ 

aus zwei Wörtern ‚Bau‘ und ‚Amt‘ besteht (vgl. ebd.). Gemäß der LCPR befindet sich der 

Hauptakzent hinten auf dem Wort ‚Bau‘ (vgl. ebd.).17 Jedoch gibt es für diese Regel eben-

falls Ausnahmen wie z. B. „Sportflugzeug“ (Ramers 2008: 110), „Kinderfahrrad“ (ebd.) oder 

„Güterbahnhof“ (ebd.), bei denen sich der Hauptakzent auf dem ersten Bestandteil befindet, 

obwohl die zweite Konstituente verzweigt (vgl. ebd.).18 

4. Mein Korpus  
In diesem Kapitel stelle ich das Korpus an Gedichten, die ich für die Analyse ausgewählt 

habe, vor und begründe unter welchen Kriterien ich die nachfolgenden Gedichte zusammen-

gestellt habe.19 Mein Korpus umfasst insgesamt vier Lautgedichte. Die drei Werke ‚Gadji 

beri bimba‘‚ ‚Seepferdchen und Flugfische‘ und ‚Karawane‘ stammen von Hugo Ball (vgl. 

Riha 1982: 29–36). ‚Die Primitiven‘ hingegen wurde von Richard Huelsenbeck verfasst (vgl. 

ebd.: 49, 63). Zusätzlich ziehe ich als Vergleichsgröße die zwei Nicht-Lautgedichte ‚Morfin‘ 

und ‚Nach dem Cabaret‘ von Emmy Hennings heran (vgl. Riha 1982: 25–28). Für mein 

Korpus beschränke ich mich auf Gedichte von Vertretern des Züricher Dadaismus, da hier 

der Ursprung der Dadaismus-Bewegung liegt (vgl. Zirbs 1998: 86), und lasse andere 

 
17 Ramers (2008) stellt die Regeln mithilfe von Baumstrukturen dar (vgl. hierfür Ramers 2008: 109, vgl. auch 
Ramers 2015: 116f. und vgl. Hall 2011: 292–294). 
18 Für die unterschiedlichen Arten von Komposition vgl. Meibauer 2015: 48–52. 
19 Zur Orientierung für die Arbeit mit einem Korpus beziehe ich mich auf die allgemeinen Ausführungen zur 
Korpuslinguistik von Scherer (2006) (vgl. Scherer 2006: insbesondere 35–37, 52–55). 



11 
 

Standorte unbeachtet.20 Da von den Züricher Dadaisten besonders Hugo Ball für Lautge-

dichte bekannt ist (vgl. Riha 1982: 19f., 29–36, vgl. Hoffmann 2001: 38f., vgl. Zirbs 1998: 

86, vgl. auch Phillip 1980: 184), nimmt er mit drei Lautgedichten in meinem Korpus den 

größten Anteil ein. Dies lässt sich jedoch auch damit rechtfertigen, dass dieser oft als „geis-

tiger Vater und führender Kopf des Dadaismus“ (Philipp 1980: 19) bezeichnet wird und 

somit einen bekannten Vertreter des Dadaismus darstellt (vgl. ebd.). Neben den Lautgedich-

ten, auf denen der Schwerpunkt meiner Analyse liegt, habe ich zusätzlich zwei Nicht-Laut-

gedichte von Emmy Hennings hinzugezogen, die zu der Gründung des Cabaret Voltaires 

Balls Freundin und später seine Ehefrau war (vgl. Riha 1982: 16f., 25). Die Nicht-Lautge-

dichte dienen als Vergleichsgröße, um zu überprüfen, ob es einen Unterschied zwischen 

Lautgedichten und Nicht-Lautgedichten hinsichtlich der Wirksamkeit der Akzentregeln und 

der Struktur der Wörter gibt. Ich habe mich hierbei für zwei Gedichte entschieden, um einen 

‚Zufallstreffer‘ auszuschließen. Alle analysierten Gedichte stammen aus dem Zeitraum von 

1916 bis zu Huelsenbecks Rückkehr nach Berlin im Jahr 1917 (vgl. Riha 1982: 49, 63, 25–

36). Somit wird dieser Zeitraum synchron untersucht.  

5. Methodik und Vorgehen 
Für die Analyse wähle ich die qualitative Vorgehensweise, das heißt ich analysiere die sechs 

Gedichte in ihrer Gesamtheit, betrachte dann ausgewählte Beispiele genauer und versuche 

diese in unterschiedliche Kategorien einzuordnen (vgl. Scheer 2006: 36). Da ich mich mit 

dem Wortakzent beschäftige, beziehe ich mich auf die Ebene der einzelnen Wörter (vgl. 

Ramers 2015: 116). Im Rahmen der Analyse transkribiere ich die Gedichte zunächst mithilfe 

des IPA. Hierbei versuche ich mich weitestgehend an der standarddeutschen Aussprache zu 

orientieren, auch wenn die Aussprache der Lautgedichte subjektiv ist und möglicherweise 

individuelle Abweichungen in der Aussprache der Kunstwörter auftreten können. In einem 

zweiten Schritt identifiziere ich das Silbengewicht und versuche mithilfe von Vennemann 

(1992) (vgl. Vennemann 1992) die Wortakzente zuzuweisen. Hierfür teile ich die Wörter in 

zwei Kategorien ein: 1. Fälle, auf die sich die Regeln anwenden lassen, und 2. Zweifelsfälle 

und Ausnahmen, bei denen die Regeln uneindeutig sind oder nicht funktionieren. Dieses 

Vorgehen soll dazu dienen, meine Hypothese, dass sich Vennemanns Akzentregeln (vgl. 

 
20 An dieser Stelle muss angemerkt werden, dass Richard Huelsenbeck, der mit einem Gedicht in meinem 
Korpus vertreten ist, anfänglich zu der Gruppe der Züricher Dadaisten gehörte, im Jahr 1917 jedoch wieder 
nach Berlin zurückgekehrt ist und dort die Berliner Dadaismus-Bewegung gegründet hat (vgl. Hoffmann 2001: 
42f., vgl. Riha 1982: 49, 87). 
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Vennemann 1992) auch auf die Lautgedichte anwenden lassen, zu überprüfen.21 Im An-

schluss daran werfe ich einen Blick auf mein Vergleichskorpus und untersuche, an welchen 

Stellen die Kunstwörter ähnliche Strukturen zu den deutschen Wörtern aus den Nicht-Laut-

gedichten haben.22  

6. Analyse 

6.1 Fälle, in denen die Akzentregeln des Deutschen funktionieren 

Zunächst sollen die Lautgedichte in Hinblick auf die Akzentzuweisung betrachtet werden. 

In allen untersuchten Gedichten treten viele einsilbige Wörter auf, die ich im Rahmen der 

Analyse unbeachtet lasse, da sie für die Akzentzuweisung uninteressant sind. Für die zwei- 

und mehrsilbigen Wörter hingegen lässt sich beobachten, dass viele Wörter auf der Pänul-

tima akzentuiert werden. Hier kann zwischen Strukturen mit leichter Ultima sowie schwerer 

Pänultima und daraus resultierendem Pänultimaakzent (N2), und Strukturen, bei denen so-

wohl die Ultima als auch die Pänultima leicht sind und bevorzugt letztere betont wird (N4), 

unterschieden werden (vgl. Vennemann 1992: 102f., vgl. Tönjes 2013: 347f.). Zuerst wende 

ich mich einigen Beispielen zu, für die die N2 gilt. Dazu gehören beispielsweise „gadji“ 

(Riha 1982: 34) transkribiert [ˈɡat.jiː], „cadorzu“ (ebd.) [ka.ˈdoːʁ.zuː], „laula“ (ebd.) 

[ˈlaʊ̯.la], „lonni“ (ebd.) [ˈlɔniː], „galassassa“ (ebd.) [ɡa.la.ˈsasa], „bambla“ (ebd.: 35) 

[ˈbam.bla], „bloiko“ (ebd.) [ˈblɔi̯.koː], „kusagauma“ (ebd.) [kuː.sa.ˈɡaʊ̯.ma], „umbaliska“ 

(ebd.: 63) [ʔʊm.ba.ˈlɪs.ka], „hitti“ (ebd.: 36) [ˈhɪtiː].23 Alle aufgelisteten Wörter lauten auf 

einem Vokal aus und haben damit eine leichte Ultima (vgl. Vennemann 1992: 97, 102). Ihre 

Pänultima hingegen ist aus verschiedenen Gründen schwer. Eine genauere Einteilung ist die 

folgende: 

(1) a. [ˈɡat.jiː], [ka.ˈdoːʁ.zuː], [ˈbam.bla], [ʔʊm.ba.ˈlɪs.ka] 
b. [ˈlaʊ̯.la], [ˈblɔɪ̯.koː], [kuː.sa.ˈɡaʊ̯.ma] 
c. [ˈlɔniː], [ˈhɪtiː], [ɡa.laˈsasa] 

Bei den Wörtern in (1a) endet die vorletzte Silbe jeweils mit einem Konsonanten. Das be-

deutet, dass dem Nukleus ein Laut folgt und die Koda der Silbe mit einem Konsonanten 

 
21 Ich gehe aufgrund der positiven Befunde, die Tönjes (2013) im Rahmen seiner Analyse der Kunstwörter aus 
Walter Moers Roman ‚Rumo‘ für sein Korpus festgehalten hat (vgl. Tönjes 2013), von einem ähnlichen Er-
gebnis für die Lautgedichte aus meinem Korpus aus. 
22 Laut Philipp (1980) hat Ball sich bei seinen Lautgedichten an Strukturen von Wörtern aus unterschiedlichen 
Sprachen orientiert (vgl. Philipp 1980: 193–195). Ich beschränke mich bei dieser Frage aber auf die Strukturen 
des Deutschen und ziehe in mir offensichtlichen Ausnahmefällen das Lateinische hinzu. 
23 Ramers (1992) stellt ambisilbische Konsonanten ohne ein gesondertes diakritisches Zeichen dar (vgl. Ramers 
1992: 247, 246–283). Für die Transkriptionen im Fließtext der Arbeit orientiere ich mich an dieser Darstel-
lungsweise, in meinen handschriftlichen Transkriptionen im Anhang habe ich ambisilbische Konsonanten mit 
einem Punkt unter dem entsprechenden Konsonanten gekennzeichnet. 
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besetzt ist. Dadurch ist die Silbe geschlossen und schwer (vgl. Vennemann 1992: 97, 99f., 

vgl. Tönjes 2013: 346f.). Die Wörter in 1b) besitzen einen Diphthong. Hier befindet sich wie 

in (1a) ebenfalls ein Laut in der Koda. Es handelt sich dabei jedoch nicht um einen Konso-

nanten, sondern um den zweiten Vokal, den nicht silbischen Bestandteil des Diphthongs 

(vgl. Hall 2011: 263f., vgl. auch Wiese 2011: 74). Unter (1c) sind Wörter mit einem ambi-

silbischen Konsonanten zusammengefasst. Ambisilbizität bzw. Ambisyllabizität bedeutet, 

dass ein Laut bzw. ein Konsonant sowohl Bestandteil der Koda der ersten Silbe ist als auch 

zum Anlaut bzw. zu dem Onset der folgenden Silbe gehört (vgl. Ramers 2008: 122, vgl. 

Ramers 1992: 247, vgl. Tönjes 2013: 346f., vgl. Hall 2011: 268f.). Das heißt der Laut [n] 

aus dem Beispiel [ˈlɔniː] gehört demnach sowohl zur Pänultima als auch zur Ultima (vgl. 

ebd.). Die Silbengrenze verläuft also durch den Konsonanten hindurch (vgl. Tönjes 2013: 

346f.).24 Demnach ist auch hier die Pänultima schwer und wird daher akzentuiert (vgl. ebd.). 

Nun betrachte ich die Fälle, in denen die N4 gilt. 

(2) „velo“ (Riha 1982: 34) [ˈveː.loː], „paluji“ (ebd.) [pa.ˈluː.jiː], „gaga“ (ebd.) 
[ˈɡa.ɡa], „blago“ (ebd.: 35) [ˈbla.ɡoː], „fataka“ (ebd.) [fa.ˈta.ka], „wulubu“ (ebd.)  
[vʊ.ˈluː.buː], „kata“ (ebd. 36) [ˈka.ta] 

Die Beispiele in (2) bestehen im Unterschied zu den oben genannten Wörtern nur aus leich-

ten Silben (vgl. Vennemann 1992: 97). Demnach haben alle Silben das gleiche Gewicht. Da 

in solchen Fällen keine andere Akzentregel oder Normalitätsbeziehung gilt, wird gemäß der 

N4 bevorzugt die Pänultima betont (vgl. ebd.: 102f., vgl. Tönjes 2013: 347f.). Neben den 

Beispielen, in denen die N2 oder N4 gelten, stellen die Wörter „goramen“ (Riha 1982: 35) 

[ɡo.ˈʁɑː.mən], „eschige“ (ebd.) [ʔɛ.ˈʃiː.ɡə], „nebogen“ (ebd.: 36) [neː.ˈboː.ɡən], „bulomen“ 

(ebd.: 34) [buː.ˈlɔ.mən] Beispiele für die Akzentregeln R1 und R2 dar (vgl. Vennemann 

1992: 97f.). In diesen Wörtern ist die Ultima eine Schwa-Silbe, die laut Vennemann (1992) 

zu den Reduktionssilben zählt (vgl. ebd.: 87). Diese können gemäß der R1 nicht akzentuiert 

werden, weshalb nach R2 die nächste Vollsilbe den Wortakzent erhält, in diesen Fällen die 

Pänultima (vgl. ebd.: 97f., vgl. Tönjes 2013: 346f.).  

Aus diesen Beobachtungen ist ersichtlich, dass bei den meisten Kunstwörtern aus den Laut-

gedichten ein Pänultimaakzent vorliegt. Jedoch gibt es auch Beispiele, in denen die Ultima 

oder die Antepänultima akzentuiert werden: 

(3)  „elefantolim“ (Riha 1982: 34) [ʔeː.lə.fan.toːˈlim], „purzamai“ (ebd.) 
[pʊɐ̯.t‿sa.ˈmaɪ̯], „katalominai“ (ebd.) [ka.ta.loː.miː.ˈnaɪ̯], „ba-umf“ (ebd.: 35) 

 
24 Entsprechende Abbildungen dazu sind zu finden bei Ramers (1992) und Ramers (2008) (vgl. Ramers 1992: 
247, vgl. Ramers 2008: 122). 
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[ba.ˈʔʊmf], „ballubasch“ (ebd.: 36) [baluː.ˈbaʃ], „zakkobam“ (ebd.) 
[t‿sakoː.ˈbam], „indigai“ (ebd.: 63) [ʔɪn.diː.ˈɡaɪ̯], „dadai“ (ebd.) [da.ˈdaɪ̯]  

(4) „hopsamen“ (ebd.: 34) [ˈhɔp.za.mən], „lengado“ (ebd.) [ˈlɛŋ.ɡa.doː], „pimpalo“ 
(ebd.) [ˈpɪm.pa.loː], „terullala“ (ebd.) [tɛ.ˈʁʊla.la], „bumbalo“ (ebd.: 34, 36) 
[ˈbʊm.ba.loː], „hollaka“ (ebd.: 35) [ˈhɔla.ka], „hollala“ (ebd.) [ˈhɔla.la] 

Die Wörter in (3) besitzen alle einen Ultimaakzent. Hier gilt die N1, die besagt, dass die 

Ultima akzentuiert wird, wenn diese schwer ist (vgl. Vennemann 1992: 101, vgl. Tönjes 

2013: 347f.). Auch hier kann mit den gleichen Kriterien wie beim Pänultimaakzent noch 

einmal unterschieden werden, aus welchen Gründen die Ultima schwer ist. Daraus ergibt 

sich: 

(3)  a.  Ultima ist wegen geschlossener Silbe schwer (vgl. Vennemann 1992: 97): 
  [ba.ˈʔʊmf], [baluː.ˈbaʃ], [t‿sakoː.ˈbam], [ʔeː.lə.fan.toː.ˈlɪm] 

 b.   Ultima ist wegen eines Diphthongs schwer (vgl. Vennemann 1992: 97):  
   [da.ˈdaɪ̯], [ʔɪn.diː.ˈɡaɪ̯], [pʊɐ̯.t‿sa.ˈmaɪ̯], [ka.ta.loː.miː.ˈnaɪ̯] 

Im Vergleich mit dem Pänultimaakzent liegt die Akzentuierung der Ultima jedoch in mei-

nem Korpus seltener vor. Unter (4) sind Beispiele für eine Akzentuierung der Antepänultima 

dargestellt. Diese Wörter sind von der Struktur so aufgebaut, dass nur die drittletzte Silbe 

schwer ist und damit gemäß des ‚Weight law‘ den Wortakzent erhält (vgl. Ramers 2008: 

123f., vgl. Tönjes 2013: 346). Bei [ˈhɔla.ka] (Riha 1982: 35), [ˈhɔla.la] (ebd.) und 

[tɛ.ˈʁʊla.la] liegen außerdem ambisilbische Konsonanten vor (vgl. Hall 2011: 268f.). Eine 

genauere Einteilung lautet also: 

(4) a. Antepänultima ist wegen geschlossener Silbe schwer (vgl. Vennemann 1992: 
   97): [ˈhɔp.za.mən], [ˈlɛŋ.ɡa.doː], [ˈpɪm.pa.loː], [ˈbʊm.ba.loː] 

 b. Antepänultima enthält einen ambisilbischen Konsonanten (vgl. Hall 2011: 
268f.): [ˈhɔla.ka], [ˈhɔla.la], [tɛ.ˈʁʊla.la] 

Aus den Beobachtungen kann zunächst einmal festgehalten werden, dass die Akzentregeln 

des Deutschen den Großteil der Wörter erfassen und ein Akzent zugewiesen werden kann.  

6.2 Zweifelsfälle und Ausnahmen 

In meinem Korpus treten aber ebenfalls Zweifelsfälle und Ausnahmen auf, bei denen die 

Akzentzuweisung nicht eindeutig ist oder die Akzentregeln des Deutschen nicht angewendet 

werden können. Zunächst betrachte ich die Zweifelsfälle. 

(5)  „binban“ (Riha 1982: 34) [ˈbɪn.ban], „zimzim“ (ebd.) [ˈzɪm.zɪm] 

Die in (5) genannten Wörter bestehen aus jeweils zwei schweren Silben. Sowohl die Pänul-

tima als auch die Ultima weisen einen Konsonanten in der Koda auf. Da beide Silben schwer 

sind, tritt hier die Schwierigkeit auf, dass es bei der Akzentzuweisung nach Vennemanns 
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Ansatz theoretisch zwei Möglichkeiten gibt (vgl. Vennemann 1992: 101103). Einerseits 

könnte man aufgrund der schweren Ultima dieser Wörter damit argumentieren, dass N1 gilt 

und damit die letzte Silbe betont wird (vgl. ebd.: 101, vgl. Tönjes 2013: 347f.). Dies wider-

spricht aber nicht nur meiner Sprecherintuition, sondern erscheint mir in Bezug auf „zim-

zim“ (Riha 1982: 34), wo die Pänultima und Ultima identisch sind, nicht einleuchtend. Eine 

andere Möglichkeit könnte andererseits sein, dass N4 gilt und damit die Pänultima akzentu-

iert wird (vgl. Vennemann 1992: 103). Hiergegen ließe sich jedoch einwenden, dass N4 nur 

dann vorliegt, wenn keine andere Akzentregel oder Normalitätsbeziehung einschlägig ist 

(vgl. ebd.). In der Theorie hingegen könnte N1 gelten. Dennoch präferiere ich in diesen Fäl-

len die Variante mit dem Akzent auf der Pänultima.25  

(6) „violabimini“ (Riha 1982: 36) [viː.oː.la.ˈbiː.miː.niː], „bimini“ (ebd.) [ˈbiː.miː.niː] 
„laulitalomini“ (ebd.: 34) [laʊ̯.liː.ta.ˈloː.miː.niː] 

Bei den Wörtern in (6) fällt auf, dass sie eine gänzlich andere Struktur als die bisherigen 

Wörter aufweisen, die vielmehr an die lateinischer Verben erinnert. Die Endung ‚-bimini‘ 

existiert im Lateinischen und gibt die 2. Person Plural Indikativ Futur I passiv von Verben 

der a- und e-Konjugation an, die Endung „-mini“ kennzeichnet die 2. Person Plural passiv.26 

So lassen sich die Beispiele in (6) von ihrer Struktur in das Lateinische einordnen.27 Im La-

teinischen wird zwar ebenfalls das Silbengewicht berücksichtigt, dieses besitzt jedoch an-

dere Akzentregeln als das Deutsche (vgl. Ramers 2008: 120, vgl. Tönjes 2013: 345): 

- Die vorletzte Silbe (Pänultima) trägt den Wortakzent, wenn sie schwer ist (ebd.). 
- Ist die Pänultima dagegen leicht und nicht die erste Silbe im Wort, so erhält die drittletzte 

Silbe (Antepänultima) den Wortakzent (ebd.). 
- In zweisilbigen Wörtern trägt die erste Silbe (die zugleich die Pänultima ist) den Wortak-

zent, unabhängig davon, ob sie leicht oder schwer ist (ebd.). 

Unter der Berücksichtigung dieser Regeln ergeben sich für die Beispiele in (6) die Akzent-

muster [viː.oː.la.ˈbiː.miː.niː], [laʊ̯.liː.ta.ˈloː.miː.niː], [ˈbiː.miː.niː]. Die Wörter besitzen mehr 

als zwei Silben und ihre Pänultima ist leicht, sodass sie auf der Antepänultima akzentuiert 

werden (vgl. Ramers 2008: 120, vgl. Tönjes 2013: 345). Wendet man auf diese Beispiele 

hingegen die Akzentregeln des Deutschen an, erhält man gemäß N4 eine Pänultimabetonung 

(vgl. Vennemann 1992: 103): [viː.oː.la.biː.ˈmiː.niː], [laʊ̯.liː.ta.loː.ˈmiː.niː], [biː.ˈmiː.niː]. Es 

 
25 Tönjes (2013) hat in seiner Analyse im Fall von zwei schweren Silben die Regel formuliert, dass die Pänul-
tima akzentuiert wird (vgl. Tönjes 2013: 365). Mit dieser Regel lässt sich die Akzentuierung der Pänultima in 
den vorliegenden Beispielen begründen. 
26 Zu der Konjugation der lateinischen Verben vgl. beispielsweise Rubenbauer et al. 2018: 72–89, 102, inbe-
sondere 72, 77. 
27 Das Beispielwort „violabimini“ (Riha 1982: 36) tritt sogar explizit im Lateinischen auf und ist die 2. Person 
Plural Indikativ Futur I passiv von violare – misshandeln, verwüsten, verletzen (vgl. dazu Vischer 2007: 214, 
vgl. Rubenbauer et al. 2018: 72). 
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ist also eine Abweichung in der Akzentuierung erkennbar. Für die Wörter in 6) ziehe ich 

aufgrund ihrer Struktur die Akzentregeln des Lateinischen vor. Die Akzentregeln des Deut-

schen scheinen mir demnach für diese Beispiele nicht zu passen.  

(7)  „égiga“ (Riha 1982: 35) [ˈʔeː.ɡiː.ɡa], „ólobo“ (ebd.) [ˈʔoː.loː.boː] 

Für die Wörter in (7) ist die Akzentuierung bereits durch die Textausgabe vorgegeben (vgl. 

ebd.). Es handelt sich hierbei ebenfalls um Abweichungen, da die Akzente mit den Akzent-

regeln des Deutschen anders zugeteilt werden würden (vgl. Vennemann 1992: 97–103). 

Beide Wörter bestehen nur aus leichten Silben. Demnach würde nach Vennemanns Ansatz 

die N4 gelten und jeweils die Pänultima akzentuiert werden (vgl. Vennemann 1992: 103, 

vgl. Tönjes 2013: 347). Hier liegt hingegen ein Antepänultimaakzent vor (vgl. Riha 1982: 

35). Daraus lässt sich schließen, dass auch für diese Beispiele andere Akzentregeln als die 

des Deutschen gelten. Insgesamt ist in der Analyse jedoch erkennbar, dass die Zahl der Aus-

nahmen gering ist und die Akzentregeln des Deutschen auf die Mehrheit der Wörter aus 

meinem Korpus angewendet werden können. 

6.3 Die Nicht-Lautgedichte im Vergleich 

Abschließend betrachte ich mein Vergleichskorpus mit den Nicht-Lautgedichten und unter-

suche, wo die Kunstwörter aus den Lautgedichten ähnliche Strukturen bzw. Strukturele-

mente zu den deutschen Wörtern in den Nicht-Lautgedichten aufweisen. Ich tätige diesen 

Vergleich, um eine Aussage darüber machen zu können, ob sich aus den Beobachtungen, 

dass die Akzentregeln des Deutschen für die meisten Wörter der Lautgedichte funktionieren, 

auf ähnliche Strukturen zu deutschen Wörtern schließen lässt.28 

Im Rahmen der Analyse der Nicht-Lautgedichte stelle ich fest, dass häufig Wörter mit Re-

duktionssilben bzw. mit Schwa wie beispielsweise in den Wörtern „gehe“ (Riha 1982: 28) 

[ˈɡeː.hə] , „Ecke“ (ebd.) [ˈʔɛ.kə], „letztes“ (ebd.: 26) [ˈlɛt‿s.təs], „Menschen“ (ebd.) 

[ˈmɛn.ʃən], oder „lächeln“ (ebd.) [ˈlɛ.çəln] auftreten. Dies kommt in den Lautgedichten z. 

B. bei „goramen“ (ebd.: 35) [ɡoː.ˈʁɑː.mən], „eschige“ (ebd.) [ʔɛ.ˈʃiː.ɡə], „nebogen“ (ebd.: 

S: 36) [neː.ˈboː.ɡən], und „bulomen“ (ebd.: 34) [buː.ˈlɔ.mən] ebenfalls vor. Des Weiteren 

haben viele Kunstwörter aus dem Korpus ambisilbische Konsonanten, wie z. B. in „hollaka“ 

(ebd.: 35) [ˈhɔla.ka], „terullala“ (ebd.: 34) [tɛ.ˈʁʊla.la], „lonni“ (ebd.) [ˈlɔniː], „hitti“ (ebd.: 

36) [ˈhɪtiː]. In den Nicht-Lautgedichten finden sich diese beispielsweise bei „wissen“ (ebd.: 

 
28 Anders als Philipp (1980) gehe ich hierfür nur von Strukturen des Deutschen aus und nehme für die Kunst-
wörter aus meinem Korpus bis auf die lateinischen Ausnahmen unter Kapitel 6.2 eine Ähnlichkeit zum Deut-
schen an (vgl. Philipp 1980: 193–195). 
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26) [ˈvɪsən], „alles“ (ebd.) [ˈʔaləs], „Kissen“ (ebd.) [ˈkɪsən], „gerissen“ (ebd.) [ɡə.ˈʁɪsən] 

und „allen“ (ebd.: 28) [ˈʔalən]. Hier ist insofern eine strukturelle Ähnlichkeit erkennbar, als 

dass die Silbe, bei der sich der ambisilbische Konsonant in der Koda befindet, schwer ist 

und diese daher den Wortakzent erhält (vgl. Tönjes 2013: 345f.). Ein Unterschied ist, dass 

die Kunstwörter der Lautgedichte nach dem ambisilbischen Konsonanten leichte Silben mit 

anderen Vokalen als Schwa aufweisen (vgl. Riha 1982: 34–36), während in den deutschen 

Wörtern Reduktionssilben mit Schwa folgen (vgl. ebd.: 26, 28), die ohnehin keinen Akzent 

tragen können (vgl. Vennemann 1992: 87, 97, vgl. Tönjes 2013: 340f., 346f.).  

Neben diesen Strukturelementen, die sowohl in den Lautgedichten als auch in den Nicht-

Lautgedichten erscheinen, gibt es in den Lautgedichten auch Kunstwörter, die deutschen 

Wörtern ähneln (vgl. Philipp 1980: 193–195). Beispiele hierfür sind „rhinozerossola“ (Riha 

1982.: 34) [ʁiː.noː.t‿sɐ.ˈʁɔsoːla], „elefantolim“ (ebd.) [ʔeː.lə.fan.toː.ˈlɪm] oder „indigai“ 

(ebd.: 63) [ʔɪn.diː.ˈɡaɪ̯]. Interessant ist hier, dass sich der Wortakzent jedoch an anderer Stelle 

befindet, als in den äquivalenten deutschen Wörtern: So erhält bei „elefantolim“ (ebd.: 34) 

und „indigai“ (ebd.: 63) gemäß der N1 die Ultima den Akzent (vgl. Vennemann 1992: 102, 

vgl. Tönjes 2013: 347f.), während im Deutschen bei ‚Elefant‘ die Silbe ‚-fant‘ akzentuiert 

wird und ‚Indigo‘ [ˈʔɪn.diː.ɡoː] einen Antepänultimaakzent hat (vgl. hierzu auch Krech et al. 

2009). ‚Rhinozeros‘ ist laut dem Aussprachewörterbuch auf der Silbe ‚-no‘ akzentuiert (vgl. 

Krech et al. 2009, vgl. Duden 1974), während der Wortakzent bei „rhinozerossola“ (Riha 

1982: 34) meiner Analyse zufolge auf der Antepänultima liegt. Das Beispiel „zanzibar“ 

(Riha 1982: 34) [zan.ziː.bɑːʁ]29 besitzt hingegen die gleiche Lautstruktur wie das deutsche 

Wort ‚Sansibar’, wenn das Graphem <z> als [z] interpretiert wird (vgl. Krech et al. 2009).  

Aus dem Vergleich kann zusammenfassend festgehalten werden, dass einige strukturelle 

Phänomene der deutschen Wörter aus meinem Vergleichskorpus wie Reduktionssilben oder 

ambisilbische Konsonanten auch in den Kunstwörtern der Lautgedichte auftreten. Dennoch 

sollte hier beachtet werden, dass die Kunstwörter nach den ambisilbischen Konsonanten am 

Wortende auf anderen Vokalen als Schwa auslauten, während in den Nicht-Lautgedichten 

häufig die Verbindung von ambisilbischen Konsonanten und Schwa Silben vorhanden ist. 

Die Kunstwörter, die in den Lautgedichten auftreten, haben also teilweise ähnliche Struktu-

relemente oder sind sogar bestimmten deutschen Wörtern, wie die Beispiele oben zeigen, 

sehr ähnlich (vgl. hierzu Philipp 1980: 193–195), es gibt jedoch auch strukturelle 

 
29 Laut Krech et al. (2009) gibt es zwei Varianten der Akzentuierung: [ˈzan.zibɑːʁ] oder [zanziˈbɑːʁ] (vgl. 
Krech 2009). 
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Unterschiede und Abweichungen in der Akzentuierung. Für die Annahme, dass die Akzent-

regeln des Deutschen aufgrund dieser ähnlichen Tendenzen in der Struktur auf die Lautge-

dichte angewendet werden können, spricht, dass die in meiner Analyse auftretenden Aus-

nahmefälle, für die die Regeln nicht funktioniert haben, die Struktur einer anderen Sprache, 

wie die des Lateinischen, aufweisen und die Akzentuierung demnach dadurch beeinflusst 

wird (vgl. Philipp 1980: 193–195). 

7. Fazit und Ausblick 
In der Analyse habe ich gezeigt, dass die Akzentregeln des Deutschen auch auf Lautgedichte 

des Züricher Dadaismus angewendet werden können. Meine Hypothese, dass Vennemanns 

Ansatz (vgl. Vennemann 1992) für die in den Lautgedichten enthaltenen Kunstwörter funk-

tioniert, hat sich durch die Analyse bestätigt. Hierbei sind nur wenig Zweifelsfälle und Aus-

nahmen aufgetreten. Bei den Ausnahmen handelt es sich einerseits um Wörter, die eine la-

teinische Struktur aufweisen und für die ich daher nicht die deutschen, sondern die Akzent-

regeln des Lateinischen vorgezogen habe. Andererseits waren durch die Textausgabe, aus 

der ich die Gedichte entnommen habe, bei zwei Wörtern bereits Akzente angegeben (vgl. 

Riha 1982), die sich nicht mit Vennemanns Ansatz erklären lassen (vgl. Vennemann 1992). 

In dem Vergleich mit den Nicht-Lautgedichten aus meinem Vergleichskorpus habe ich au-

ßerdem festgestellt, dass einige strukturelle Merkmale der deutschen Wörter, wie beispiels-

weise Reduktionssilben und ambisilbische Konsonanten, ebenfalls in den Kunstwörtern der 

Lautgedichte auftreten (vgl. Riha 1982: 26, 28, 34–36, 63). Daher komme ich zu der An-

nahme, dass sich die Analyseergebnisse und die Bestätigung der Hypothese möglicherweise 

damit begründen lassen, dass die Kunstwörter trotz bestehender Unterschiede einige Ge-

meinsamkeiten in der Struktur zu deutschen Wörtern besitzen. Dies ließe sich durch eine 

Erweiterung der Korpora genauer überprüfen. Ich habe in meinem Korpus vier Lautgedichte 

des Züricher Dadaismus betrachtet und zwei Nicht-Lautgedichte als Vergleichsgröße heran-

gezogen. Um genauere Daten zu erhalten, wäre es sinnvoll, weitere Lautgedichte des Dada-

ismus in den Blick zu nehmen. Von Hugo Ball liegen insgesamt sechs Lautgedichte vor (vgl. 

Riha 1982: 32–36), von denen ich im Rahmen dieser Arbeit drei untersucht habe. Hiervon 

ausgehend könnten die übrigen drei Gedichte mit einer ähnlichen Methodik analysiert wer-

den. Über den Züricher Dadaismus hinaus könnten, sofern es noch weitere Lautgedichte 

gibt, auch die Werke anderer Autorinnen und Autoren des Dadaismus in Hinblick auf die 

Akzentzuweisung analysiert werden. Alternativ bietet es sich auch an, Lautgedichte aus ver-

schiedenen ‚Epochen‘ zu betrachten, um allgemeine Aussagen über Lautgedichte machen 

zu können, die nicht auf eine konkrete Bewegung begrenzt sind. 
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Zu meinem Vorgehen kann kritisch angemerkt werden, dass sich meine Transkription auf 

eine schriftliche Textvorlage bezieht und mir keine Daten eines professionellen Sprechers 

bzw. einer professionellen Sprecherin vorliegen. Daher beruht meine Transkription auf mei-

ner Intuition als Sprecherin und ist damit subjektiv. Andere Sprecher:innen könnten einige 

Kunstwörter möglicherweise anders aussprechen, wodurch sich Abweichungen ergeben 

könnten. Tönjes (2013) weist außerdem darauf hin, dass die Aussprache durch die orthogra-

phische Schreibung der Wörter beeinflusst werden kann (vgl. Tönjes 2013: 359). Des Wei-

teren sollte angemerkt werden, dass trotz der Orientierung an der Standardaussprache mög-

licherweise auch regionale Färbungen in der Aussprache auftreten könnten. Es wäre daher 

interessant, sich über meine Analyse hinaus die Aussprache weiterer Sprecher:innen aus ver-

schiedenen Regionen anzuschauen und zu überprüfen, ob und wo es Abweichungen gibt. 

Damit ließe sich überprüfen, ob meine Analysen tatsächlich subjektiv sind. Man könnte zu-

dem auch Daten von professionellen Sprechern und Sprecherinnen als Vergleichsgröße hin-

zuziehen und untersuchen, inwiefern sich diese von der Aussprache ungeübter Sprecher:in-

nen unterscheiden. Für meine Arbeit hat sich jedoch meine eingangs aufgestellte Hypothese 

bewahrheitet. 
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Anhang 
Originaltexte 

Gedicht 1: Gadji beri bimba (Hugo Ball) (Riha 1982: 34) 

„gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori 
gadjama gramma berida bimbala glandri galassasa 
laulitalomini 
gadji beri bin blassa glassala laula lonni cadorsu sassala bim 
gadjama tuffm i zimzalla binban gligla wowolimai bin beri 
ban 
o katalominai rhinozerossola hopsamen laulitalomini hoooo 
gadjama rhinozerossola hopsamen 
bluku terullala blaulala loooo 
zimzim urullala zimzim urullala zimzim zanzibar zimzalla 
zam 
elifantolim brussala bulomen brussala bulomen tromtata 
velo da bang bang affalo purzamai affalo purzamai lengado 
tor 
gadjama bimbalo glandridi glassala zingtata pimpalo 
ögrögööö 
viola laxato viola zimbrabim viola uli paluji malooo 
tuffm im zimbrabim negramai bumbalo negramai bumbalo 
tuffm i zim 
gadjama bimbala oo beri gadjama gaga di gadjama affalo pinx 
gaga di bumbalo bumbalo gadjamen 
gaga di bling blong 
gaga blung“ (Riha 1982: 34) 
 

Gedicht 2: Karawane (Hugo Ball) (Riha 1982: 35) 

„jolifanto bambla ô falli bambla 
grossiga m’pfa habla horem  
égiga goramen 
higo bloiko russula huju 
hollaka hollala 
anlogo bung 
blago bung 
bosso fataka 
ü üü ü 
schampa wulla wussa ólobo 
hej tatta gôrem 
eschige zunbada 
wulubu ssubudu uluw ssubudu 
tumba ba- umf 
kusagauma 
ba - umf“ (Riha 1982: 35)  
 
Gedicht 3: Seepferdchen und Flugfische (Hugo Ball) (Riha 1982: 36) 

„tressli bessli nebogen leila 
flusch kata 
ballubasch 
zack hitti zopp 
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zack hitti zopp 
hitti betzli betzli 
prusch kata 
ballubasch 
fasch kitti bimm 
 

zitti kitillabi billabi billabi 
zikko die zakkobam 
fisch kitti bisch 
 

bumbalo bumbalo bumbalo bumbalo 
zitti kitillabi 
zack hitti zopp 
 

treßli beßli nebogen grügü 
blaulala violabimini bisch 
violabimini bimini bimini 
fusch kata 
ballubasch 
zick hitti zopp“ (Riha 1982: 36) 
 
Gedicht 4: Die Primitiven (Richard Huelsenbeck) (Riha 1982: 63) 

„indigo indigo 
Trambahn Schlafsack 
Wanz und Floh 
indigo indigai 
umbaliska 
bumm DADAI“ (Riha 1982: 63) 
 

Gedicht 5: Morfin (Emmy Hennings) (Riha 1982: 26) 

“Wir warten auf ein letztes Abenteuer 
Was kümmert uns der Sonnenschein? 
Hochaufgetürmte Tage stürzen ein 
Unruhige Nächte – Gebet im Fegefeuer. 
 

Wir lesen auch nicht mehr die Tagespost 
Nur manchmal lächeln wir still in die Kissen, 
Weil wir alles wissen, und gerissen 
Fliegen wir hin und her im Fieberfrost. 
 

Mögen Menschen eilen und streben 
Heut fällt der Regen noch trüber 
Wir treiben haltlos durchs Leben 
Und schlafen, verwirrt, hinüber …“ (Riha 1982: 26) 
 

Gedicht 6: Nach dem Cabaret (Emmy Hennings) (Riha 1982: 28) 

„Ich gehe morgens früh nach Haus. 
Die Uhr schlägt fünf, es wird schon hell, 
Doch brennt das Licht noch im Hotel. 
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Das Cabaret ist endlich aus. 
In einer Ecke Kinder kauern, 
Zum Markte fahren schon die Bauern, 
Zur Kirche geht man still und alt. 
Vom Turme läuten ernst die Glocken, 
Und eine Dirne mit wilden Locken 
Irrt noch umher, übernächtig und kalt. 
Lieb mich von allen Sünden rein. 
Sieh, ich hab manche Nacht gewacht.“ (Riha 1982: 28) 
 

 handschriftliche Transkriptionen 

Anwendung von Vennemanns Akzentregeln und Normalitätsbeziehungen (vgl. Vennemann 

1992) auf mein Korpus. 

Gemäß Hall (2011: 280) habe ich in den Nicht-Lautgedichten bei den Funktionswörtern (Ar-

tikel, Personalpronomen und Hilfsverben) keinen Akzent zugewiesen. 

Die Vorschläge von Philipp (1980: 193–195) berücksichtige ich in meiner Analyse nicht. 

Bei mehrsilbigen Wörtern, bei denen nur die Antepänultima schwer ist und die Pänultima 

sowie die Ultima leicht sind, habe ich gemäß des ‚Weight Law‘ den Akzent der schweren 

Silbe zugewiesen (vgl. Ramers 2008: 123f., vgl. Tönjes 2013: 346, auch 366). 
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30 Hier liegt eine Struktur vor, die an das Lateinische erinnert (vgl. Rubenbauer et al. 2018: 72–89, 102). 
Akzentzuweisung daher mit den Akzentregeln des Lateinischen (vgl. Ramers 2008: 120, vgl. Tönjes 2013: 
345). 
31 Hier uneindeutig, ob N2 oder N4 gilt, da zwei schwere Silben vorliegen. Nach meiner Sprecherintuition 
würde ich die Pänultima betonen (vgl. auch Tönjes 2013: 365).  
32 Ähnlich zu dem Wort Rhinozeros, das laut Krech (2009) [ʁiˈnotseʁɔs] ausgesprochen und akzentuiert wird. 
Ich habe anstelle von [e] [ɐ] gewählt. Auch nach dem Ausspracheduden (1974) liegt der Akzent auf der Silbe 
„-no“. 

‿ 
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33 Zwei schwere Silben, uneindeutig, ob N2 oder N4 gilt. Ich ziehe den Pänultimaakzent vor (vgl. Tönjes 2013: 
365). 
34 Lautlich dieselbe Struktur wie das Wort „Sansibar“. Laut Krech (2009) sind zwei Varianten der Akzentuie-
rung möglich: [ˈzan.zibɑːʁ] oder [zanziˈbɑːʁ] (vgl. Krech 2009).  
35 Eine alternative Möglichkeit wäre: [vi:.ʔo:.la]. Die Akzentuierung bleibt aber unverändert.  ´ 
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36 Der Akzent war hier so vorgegeben (vgl. Riha 1982: 35). Insofern interessant, weil nach N4 eigentlich die 
Pänultima betont werden würde: [ʔe:.gi:.ga].  
37 Hier gilt zwar strenggenommen N4, ich würde hier aber den längeren Vokal akzentuieren (vgl. hierzu auch 
Tönjes 2013: 365).  

´ 
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38 Der Akzent ist hier schon vorgegeben (vgl. Riha 1982: 35). Auch hier gibt es Abweichungen zu den Ak-
zentregeln (nach N4 Betonung der Pänultima): [ʔo:.lo:.bo:]. 
39 Nach Krech (2009) wird Seepferdchen auf der Silbe „See-“ akzentuiert und ist damit ein Kompositum. 

´ 
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40 Das Wort besitzt eine lateinische Struktur (vgl. Rubenbauer et al. 2018: 72–89, 102). Deshalb wird auch 
hier der Akzent nicht mit den deutschen, sondern mit den lateinischen Akzentregeln zugewiesen (vgl. Ramers 
2008: 120, vgl. Tönjes 2013: 345).  
41 Bei „bimini“ liegt das gleiche Phänomen wie bei „violabimini“ vor.  
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42 Hier liegen auch zwei schwere Silben vor, aber gemäß Krech et al. (2009) ist der Akzent hinten (vgl. Krech 
2009). 
43 Krech (2009) transkribiert „Abenteuer“ wie folgt: [ˈa:bm̩tɔœɐ]. Hier tritt ein von Vennemann (1992) be-
nannter Ausnahmefall auf, bei dem die R3 nicht greift, da das Wort die Struktur eines Kompositums nachahmt 
und der Akzent sich somit vorn befindet (vgl. Vennemann 1992: 100 Anmerkung 19, vgl. Tönjes 2013: 347 
Anmerkung 10).  
44 Vgl. hierfür auch Duden (1974) und Meibauer (2015: 48f.). 
45 Hierbei handelt es sich um ein Adjektiv-Kompositum des Typs A + A (vgl. Meibauer 2015: 49).  

‿ 
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46 Laut Vennemann (1992: 87) zählt /ui/ ebenfalls zu den Diphthongen. 
47 Laut Krech et al. (2009) vorne akzentuiert. Daraus schließe ich, dass es sich um ein Kompositum handelt.  
48 Bei „manchmal“ und „haltlos“ liegen zwei schwere Silben vor. Hier habe ich mich an der von Tönjes (2013: 
365) formulierten R3 orientiert (vgl. auch Krech et al. 2009).  
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49 Vgl. Krech et al. 2009.  
50 Vgl. Tönjes 2013: 365. 
51 Vgl. Krech et al. 2009. 
52 Hier beziehe ich mich auf die R4 bei Tönjes (2013: 365).  
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Selbstständigkeitserklärung 
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In der hier vorliegenden Arbeit habe ich ChatGPT oder eine andere KI wie folgt ge-
nutzt: 

[x] gar nicht 

[ ]  bei der Ideenfindung  

[ ]  bei der Erstellung der Gliederung 

[ ]  zum Erstellen einzelner Passagen, insgesamt im Umfang von ...% am gesamten Text 

[ ]  zur Entwicklung von Software-Quelltexten 

[ ]  zur Optimierung oder Umstrukturierung von Software-Quelltexten 

[ ]  zum Korrekturlesen oder Optimieren 

[ ]  Weiteres, nämlich:  

Ich versichere, alle Nutzungen vollständig angegeben zu haben. Fehlende oder fehlerhafte 
Angaben werden als Täuschungsversuch gewertet.  

 

 

______________________      ____________________ 
               Datum                       Unterschrift 

 


