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Lyrikk

(_sjanger, _skjennlitteratur) Lyrikk er en litterar hovedsjanger, pa linje med epikk
og dramatikk. “Lyrikk” er sjangerbetegnelsen, “dikt” er enkelttekster innen
sjangeren, og ‘“poesi” er bestemte kvaliteter i/ved spriket 1 mange dikt. Det finnes
lyriske dikt, episke (fortellende) dikt, prosalyrikk m.m.

- Lyrikk inneberer fortetting og intensivering av mening (meningsutvidelse gjennom
konsentrasjon); konsentrert sprak gir mulighet for mange tolkninger, og “smaéting”
ma tillegges stor vekt

- Méten ordene er stilt opp p4, betyr noe; det grafisk-visuelle preger lesematen (i
prosaen stilles ordene derimot vanligvis bare opp pé én mate)

- Spréket far egenverdi; forhold ved spraket som til daglig blir oversett, far stor
betydning og spriket kan vare selvrefererende sprak; det lekes med ordene og deres
musikalitet (deres “stofflige” egenskaper) f.eks. ved bruk av gjentakelser og fast
rytme

- Dikt handler oftest om en personlig (subjektiv) opplevelse eller erfaring

I tradisjonell lyrikk er det en tett forbindelse mellom den framferende stemmen, det
poetiske (eller pa andre mater underliggjorte) spraket og eventuelt ledsagende
musikk. Hos de greske rapsodene og i den greske lyrikken i antikken var det en tett
forbindelse mellom musikk og ord (Zima 1995 s. 31). Den italienske middelalder-
dikteren Dante Alighieri skrev at lyrikk er ““a rhetorical fiction musically
composed” (sitert fra Mirollo 1963 s. 168). Ordene framfores med rytme og
eventuelt sang og dans. Et ideal har veert sammensmeltning av lyd og mening, av
uttrykk og innhold (Groupe my 1990 s. 23).

“Forestillingen om poesiens evne til overskridelse — av det individuelle, historien,
tiden — handler jo om at diktet mest av alt er et lofte, en fornemmelse av noe annet,
som aldri helt kan innfris. Det gjor selv det mest lysende dikt til en liten skuffelse.
Samtidig er det denne forestillingen som, helt siden Platons forvisning av alle
diktere fra staten, har serget for at poesien kanskje er den mest opphoyde av



littereere sjangre, ogsa blant dem som aldri leser poesi.” (Katrine Heiberg 1 Morgen-
bladet 20.-26. april 2018 s. 49)

“Both music and poetry depend upon the interplay of a number of different
structuring elements. In music they are rhythm, melody, harmony and tonal
structure. In poetry, rhyme, rhythm, grammatical and rhetorical structures.”
(Lindley 1985 s. 37)

“Lyrics are normally short poems, rarely exceeding one hundred lines, and as the
name implies, they are characterised by a heightened musical quality which helps
to express an intense and personal statement of emotion or attitude. The lyric
represents an ideal relationship between subject matter and technique, something
akin to that between a dancer and the dance. Emotions and states of mind are more
fully communicated by exploiting the musical resources of language but the
intensification of musical speech cannot be effectively extended over long periods.”
(Taylor 1981 s. 157)

“[1]t is not the subject which gives value to poetry, but the writer’s conception and
treatment of it.” (Lyon 1931 s. 128) “The object of poetry is to display the textual
condition. Poetry is language that calls attention to itself, that takes its own textual
activities as its ground subject ... Poetical texts operate to display their own
practices, to put them forward as the subject of attention.” (Jerome McGann sitert
fra Block, Heibach og Wenz 2004 s. 62)

Tradisjonell lyrikk er en subjektiv sjanger om et menneskes opplevelse av noe i
verden. Lyrikk har blitt definert som “ensomme bevissthetstilstanders monologiske
selvrepresentasjon” (Dietrich Schwanitz sitert fra Dorner og Vogt 2013 s. 139). 1
“et lite kosmos av inderlighet” er subjektet beskyttet mot verdens kaos (Heller 1963
s. 105).

“A ‘lyric’ originally meant a song sung to a stringed instrument; from this it came
to mean any short song, and then was used to include all poetry which expresses
individual emotion, the sense in which the word is usually employed to-day. So it
was from the start sharply distinguished from ballad and narrative poetry, which
describes other people, is quite impersonal, and generally long enough at least to
tell a story. But the lyric-writer is concerned to express rather than describe; instead
of looking out at the world, he looks inward and tries to say what he himself feels
and thinks.” (Lyon 1931 s. 85)

Dansken Poul Borum hevdet at ethvert godt dikt sier primaert dette: “Jeg. Er. Her.
Nu.” — dvs. det er subjektivt, det dreier seg om eksistens, viser tilstedeverelse 1
rom, og nerver 1 tid. “[W]hen a poet seems to speak about the thoughts he has had,
he is really speaking about himself in the process of having them.” (Davie 1955 s.
23)



Diktene kommer fra en folelsesmessig opplevelse og skal oppleves med folelsene
(Kayser 1973 s. 337). Det brukes ulike virkemidler for & uttrykke subjektets tanker
og folsomhet. Sannheten er gyldig hvis den gjelder en sjels opplevelse her og né,
og skal ikke vere et uttrykk for noe prinsipielt tidlest (Kayser 1973 s. 337). Lyrikk
“deals in the present tense, with the immediacy of felt experience” (Lindley 1985 s.
3). “[V]ed hjelp av et begrep som “implisitt jeg” blir dikt uten pronomenet jeg ikke
noe problem” for dem som vektlegger subjektet i lyrikk (Henning Howlid Weerp 1
Morgenbladet 4. april 2003).

“[IIn lyrical poetry the semblance of necessity has always been created by a sense
of emotional urgency, by the poet’s personal involvement in the material of his art”
(Michael Hamburger sitert fra Lindley 1985 s. 85).

Den tyske dikteren Friedrich Hebbel hevdet at lyrikk blir til i en skapende akt som

bade individualiserer allmenne tanker og generaliserer den subjektive folelsen
(gjengitt fra Volker 1986 s. 42).

“The lyric should thus be understood as an event in language. The modern lyric is
outside of ‘me,” and however personal it seems, the lyric voice is always heard
through another’s lips: the text, the persona, the unpredictable movement of
language itself.” (Scott Brewster sitert fra Auken, Lauridsen og Rasmussen 2015 s.
275)

“The I 1s more or less reduced to the locus of what takes place outside the universe
of meaning, inasmuch as it is drowned in mysterious words, problematic syntax,
“exploded” sentences, etc. The language speaks with itself, so to speak, through or
alongside the / as it reveals itself in the poem’s statements. This is not because this
language articulates a particular view, or encourages a particular interpretation (of
itself), but simply because the language makes room for something that takes place
outside the 7/ and its language.” (René Rasmussen i Auken, Lauridsen og
Rasmussen 2015 s. 275-276)

““[Florventningen om et autentisk bekjennende jeg [har] heftet ved lyrikken 1 snart
uminnelige tider”, skriver poeten Steinar Opstad i et essay om sin kollega Cecilie
Leveid og papeker at hun flittig bruker den dramatiske monologen som form og
installerer et jeg i tekstene sine som bryter nettopp med forventningen om et
autentisk bekjennende jeg som snakker nart og fortrolig om det omtalte — for &
referere til en gjengs lyrikkforstaelse. Arbeiderdikteren, romanforfatteren, poeten,
latskriveren og musikeren Levi Henriksen har uttalt at leserne hans ikke hadde
problemer med & begripe at jeg-personene 1 romanene hans var fiktive personer og
ikke han selv, men nér han framferte sine sanger med ordene lagt i munnen pa
gestaltede personer, oppfattet publikum det som autentisk-bekjennende jeg-tale, til
og med nér ordene var lagt i munnen pé kvinneskikkelser. Forventningen om et
autentisk bekjennende jeg 1 lyrikken er altsé sterk hos sa vel lesere som lyttere, og
man kan sperre seg om arsaken til denne forventningens seiglivethet: Skyldes det
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forhold 1 selve lyrikken som diktart, en iboende kvalitet ved selve diktet som gjor at
det oppfattes som sentrallyrisk eller endog “ekstremlyrisk™ selv nar det paviselig
ikke er det?”” (Ole Karlsen 1 https://gupea.ub.gu.se/bitstream/2077/49665/1/gupea 2
077 49665 1.pdf; lesedato 25.03.20) Sentrallyrikk handler ofte om ensomhet,
sarbarhet og lengsel.

“[H]va er sentrallyrikk? I Aschehoug og Gyldendals store norske ordbok heter det:
“Sentrallyrikk: lyrikk med emne fra forfatterens (sentrale) folelsesliv; kjerlighets-
dikt er sentrallyrikk™. [...] I Svensk uppslagsbok kan vi lese: “Centrallyrik: lyrik av
djup och visentlig art, som utgor ett omdelbart (ej berdttande el. reflekterande)
uttryck for diktarens kédnsla och stamning.” Og i Svenska Akademiens Ordbok:
“Centrallyrik: lyrik som utgor det direkta uttrycket for en forfattares personliga
staimningar o. kanslor, lyrik 1 inskrankt mening, karnlyrik.” P4 norsk sier vi gjerne
“havet, doden og kjerligheten”; dette er altsa lyrikk i “innskrenket” mening,
kjernelyrikk, gjerne 1 et tradisjonelt formsprék. [...] I avhandlingen Dromme og
dialoger. To poetiske traditioner omkring 2000 (2010) avviser Peter Stein Larsen,
1allfall 1 utgangspunktet, enhver form for tematisk bestemt definisjon av
sentrallyrikken. I stedet innsetter han en formalistisk definisjon: “Min bestemmelse
af centrallyrikken er [...] formalistisk, dvs. at jeg interesserer mig for, hvordan den
poetiske tekst er skruet sammen og for relationen mellem de enkelte dele af det
poetiske udsagn.” Sentrallyrikk, sier Stein Larsen, er kjennetegnet ved (1) at det
dikteriske subjekt er “entydigt udsigelsescentrum 1 det poetiske univers”, (2) ved at
diktspréket skiller seg fra all annen sprdkbruk med “karakter af noget unikt og
autentisk for den enkelte digter” og (3) ved at diktet er monologisk, avgrensa i
omfang og med “en utvetydig affinitet til et klassisk genrebegreb”.” (Ole Karlsen i
https://gupea.ub.gu.se/bitstream/2077/49665/1/gupea_2077 49665 1.pdf; lesedato
25.03.20)

“Ordet dikt er for ovrig beslektet med det tyske “dick”, altsé tjukk, og betyr altsa
fortykne eller fortette. Diktet er fortettet sprak. [...] De sanselige observasjonene
derimot, spekulasjonene gjort pa bakgrunn av intuisjon, utsagn grepet mer eller
mindre ut av lufta og satt sammen ogsa ut ifra estetiske hensyn — hva som klinger
best; kunnskap om hvilken visjon som apner for sterst hip, differensiering av
utsagn ut ifra forskjeller 1 temperament; pdstander framsagt i affekt [...] Den
amerikanske radikale dikteren Muriel Rukeyser skriver i sin omfattende poetikk fra
1949, The Life of Poetry: “Poetry is, above all, an approach to the truth of feeling,
and what is the use of truth? How do we use feeling? How do we use truth?” [...]
Lyrikken er ikke ded. Men den representerer et sprdk som verken har kommersiell
appell eller kunnskapsmessig status, og den tar 1 bruk en del egenartede virkemidler
(riktignok ulike 1 ulike dikt og hos ulike lyrikere; metafor, assonans, tone, rytmiske
virkemidler; tonen og stemmen har jeg vert spesielt opptatt av, hvordan de bidrar
med folelsesmessig og utenomspraklig informasjon). I den grad lyrikken ikke blir
lest, gjor disse spesielle virkemidlene den stadig mer utilgjengelig. Og lyrikken
insisterer pa en id¢, bevisst eller ubevisst, om spréklig magi, som kanskje bidrar til



utilgjengeligheten — eller skal vi rett og slett kalle det uleseligheten?” (Hanne
Bramness 1 Morgenbladet 29. juni-5. juli 2012 s. 38-39)

Syntaktiske virkemidler 1 lyrikk er bl.a. setningslengde og inversjon. Retoriske
virkemidler er bl.a. gjentakelser og parallellismer. Det lyriske spraket er fullt av
gjentakelser og kontraster (Tadié 1994 s. 8). “Gjentakelse (parallellitet) er det
strukturerende prinsipp og det viktigste virkemiddel 1 all lyrikk. Gjentakelse ma her
forstds 1 vid forstand, og gjelder sa vel enkeltord som ordkombinasjoner, bilder og
bildemenstre, lyder som hermer hverandre osv. Likheter 1 sprakets klang og rytme
kan brukes til & knytte sammen ord fra ulike omréder, og selve det typografiske
oppsettet kan bidra til gjentakelsen og understreke en spesiell rytme og gi stette til
én lesning framfor en annen.” (Skei 2006 s. 92)

“The idea of resemblance is central to poetic effect. Resemblances may be ones of
parallelism (near-identity) — for example, the semantic parallel of ‘hot” and ‘torrid’,
the rhythmic parallel of ‘calendar’ and ‘pineapple’, or the phonemic parallel of
‘cold’ and ‘bold’. On the other hand, we may also find resemblances of opposition
or antithesis — for example, the semantic opposition of ‘hot” and ‘cold’, the
rhythmical opposition of ‘seventy’ and ‘seventeen’, and the phonemic opposition of
‘senate’ and ‘tennis’.” (Roberts 1991 s. 155)

“None of a poem’s effects functions in isolation. Each one works against a
backdrop set up not only by the poem itself, but by all the literary and artistic
conventions of our culture.” (Roberts 1991 s. 173)

“[S]ounds contained in words often do help to intensify their meaning. Patterns of
such words and sounds are very useful stylistic devices. [...] The exploitation of
sound patterning, like that of rhythm, is both decorative (aesthetically pleasing in
its own right) and structurally unifying. More to the point, chiming of sounds can
also be used to create emphasis on particular images and ideas being expressed, and
it can also help to characterise them” (Taylor 1981 s. 207).

Klanglige virkemidler omfatter bl.a. allitterasjon og assonans (Ludwig 1990 s. 68).
Ved bruk av assonans/vokalrim “klinger” vokalene likt. Enderim, allitterasjon og
assonans er lydgjentakelser som kan kalles klangfigurer (Arnold og Sinemus 1983
s. 476). “Repetition is in itself a sign: depending as it does upon the meaning of the
words involved, it may symbolize heightened emotional tension, or it may work as
the icon of motion, progress, etc.” (Riffaterre 1984 s. 49) “[R]imet ved sin
poengterte klang dannet et naturlig hvile- og endepunkt for diksjonen.” (Bille 1973
s. 39)

“Alliteration is the dominant phonemic pattern in our oldest surviving major poem,
Beowulf. [...] Alliteration, then, refers to a repetition of the stressed syllable’s
opening consonant sound or sounds. This repetition need not be complete: we may



also find partial alliteration where not all the initial consonants are repeated.”
(Roberts 1991 s. 45)

“We should not expect someone to appreciate the bilateral symmetry of a garden
where a rose bush here counterbalanced a similar bush five miles away. Similarly,
there must be a relatively short temporal space between parallel occurrences in a
poem if they are to be apprehended as such by even the most attentive listener. Two

alliterating syllables separated by more than a line of a poetry are apt to go
unnoticed. The same is true of rhymes which occur more than five or six lines
apart. The greater the gap, the weaker will be the effect of the pattern.” (Roberts

1991 s. 55)

Assonans er et av “the phonemic patterns [...] featuring repetition of the stressed
vowel sound(s). The phrase ‘trade a plate of steak’ is an example of assonance.
Other types include allitero-assonance, in which both the opening consonants and
the vowels are repeated in other stressed syllables (an example is ‘playful
plaintiff”), and rhyme, in which both the vowels and the closing consonants are
repeated.” (Roberts 1991 s. 274)

Fullrim er en sveert vanlig type rim: “For at ord skal rime, mé de lyde helt likt fra
og med siste betonte vokal ut ordet.” (Nygaard og Nygaard 1970 s. 19) Rim kan

deles inn slik:

Rhyme: Definition: Example:
End or tail thyme, | A thyme in the final syllable(s)| The cow is of the bovine ilk
rime couée of two or more lines. One end is moo; the other milk.

0. Nash

Internal rhyme

Two or more rhyming words
occur within the same line or
across the center and/or end
words of adjacent lines.

What would the world be; 6nce beréft

Of wét and of wildness? Lét them be 1éft
G.M. Hopkins

Cross rthyme

The end-word of one line
matches a word in the middle
of the following line or vice
versa.

And he shall go where time lies still
and frozen beneath eternal snow.
[go — snow]

Perfect, full or

The sound of two words are

light/night; fire/briar; names/flames; fish/

true rthyme identical except at the dish; kind/mind; hole/mole
beginning.
Masculine Stress is on the final syllable of| sublime/design; reveal/conceal
each word.
Feminine Stress is on the second thiinder/asunder; sultry/potltry; towers/
from last syllable ofeach word. | flowers
Dactylic Stress is on the third from last | cacophony/heteréphony
syllable of each word.
Partial or half Words which almost Courage was mine; and I had mystery;
rhyme rhyme. Any species other than yiggglm was mine; and I had mastery:

perfect rhyme: barn/large,




craft/laugh, love/blush, etc.

Imperfect thyme

The otherwise perfect rhyming
of stressed-unstressed syllables

Lasting/sting; imagine/grin; summer/her;
mountain/win; crystal/fall; narrative/live

Assonant rhyme
or assonance

Vowel sounds are
identical but consonants differ.

love/move/prove; oar/oak; blows/notes;
round/drown

Consonant Outer consonants are the same | night/nought; fell/fall/fool/foul/fail/feel;

rhyme but vowels differ. years/yours

Alliteration Words in close succession havel concordant/consonants/consistently/convoly
the same first letter or sound. | aurally/accord

Eye rhyme A typographic rthyme between | look/moon/o; thought/though; love/prove;
words with similar spellings bu brow/crow; hubris/debris; live/live
different sounds.

Rich rhyme Rhyme between identical their/there; bear/bare; foul/fowl; where/weat
sounding words with different | eye/l; see/sea
meanings.

Diminishing A perfect chiming of two report/port; emotion/motion; avail/veil,

rhyme succesive words where the impale/pale; start/art; cracking /king

second is nested in the first.

(basert pa Octavio Wynne i Michell, Holley m.fl. 2016 s. 143)

“Rimet 1 lyrikken, 1 hovedsak her forstatt som enderim, tjener bade gjentakelsen og
det musikalske, samtidig som det hjelper til med & organisere spraket. Det markerer
slutt og det er en viktig byggesten i1 strofemenstrene. Gjennom rimet oppheves
kontraster, eller de understrekes. Enderim er det klanglige sammentfall mellom to
ord, regnet fra trykksterk stavelse. Hvis rimet ender pa den trykktunge stavelsen
(aksenten), kaller vi det mannlig rim (og markerer det med liten bokstav: “a”).
Bestér rimordet av trykksterk stavelse etterfulgt av trykksvak, kaller vi det

kvinnelig rim (og markerer det med stor bokstav “B”). Ved siden av enderim kan vi
ha midtrim: et ord midt inne 1 verset rimer med et annet ord midt inne i neste vers.
Innrim betegner rim mellom et ord midt 1 verset og sluttordet 1 samme vers.” (Skei
2006 s. 105)

“Interestingly, in languages where rhyming is easy, such as Italian, in which many
words share a few similar endings, rhyme is not much used in artistically ambitious
poetry.” (Roberts 1991 s. 49)

“The pattern of movement involved in feeling its form — 1 can’t think of a better
definition of a poem, especially if we conceive of said movement as rhythm and
said form as the shape of the carefully strung together — one might even say the
mesmerizingly strung together — words.” (Ralph James Savarese 1 http://www.
lisazunshine.net/; lesedato 10.03.16) Poeten strekker seg etter bade en fullbyrdet
form og en form som minner oss om det “apne” i den indre og ytre virkelighet
(Tadié 1987 s. 86). “I lyrikken viser alle spersmal om livet seg som spersmal om
form.” (Oskar Loerke sitert fra Vilker 1986 s. 109)



Fast rytme og rim i lyrikk kan fungere som en memoreringspraksis. “Aids to
memory began with constant diligent repetition and developed form in metre and
rhyme, in knot symbols as mnemonics, and finally in writing. [...] Even five
hundred years after its official publication in the time of Ezra about 444 B.C. men
were able to recite the whole Bible from memory. By the time of Ezra Jews spoke
Aramaic but portions of the Pentateuch were recited in Hebrew, which had become
sacred and continuing the oral tradition contained divine revelation in oracles and
prophecies. Each word was full of deep meaning with mysteries and magic powers.
Language recited and preserved with the use of metre and rhyme to support the
memory became poetry.” (Innis 1951 s. 101)

“Selve ordet “rytme” stammer fra det greske “rythmos”, som igjen er avledet av et
verb med betydningen “flyte, streamme”. [...] [sagt av Charisius] en oldtidens romer
1 den ypperlige sats: “Rytme er flytende metrum og metrum er bundet rytme.” ”’
(Bille 1973 s. 33) “Innholdet farger vart inntrykk av verseform og rytme.” (Skei
2006 s. 102) “Rhythm is the phenomenon which we actually perceive, whereas
metre is a regularized abstraction derived from the rhythms which are perceived.”
(Roberts 1991 s. 283)

“All that can be claimed for the meter of most poems is that it provides a rhythm
which creates a background impression of order.” (Korg 1959 s. 27) Edgar Allan
Poe definerte lyrikk som “the rhythmical creation of beauty” (her sitert fra
Burnshaw m.fl. 1964 s. 17).

“Probably the most important thing to understand about metre as such is that it is an
abstract concept, not something you can hear at any one moment while a poem is
read. It may be that not a single line in a particular poem will conform absolutely to
the nominal metre of the poem. In any good poem some tension will exist between
the specific rhythmic irregularities we hear and the abstract metrical regularity we
eventually perceive to be underlying these rhythms. This is where much of the
richness associated with the interpretation and performance of poetry is to be
found.” (Roberts 1991 s. 34)

“Poetry lies at the centre of the literary experience because it is the form that most
clearly asserts the specificity of literature, its difference from ordinary discourse by
an empirical individual about the world. The specific features of poetry have the
function of differentiating it from speech and altering the circuit of communication
within which it is inscribed. As the traditional theories tell us, poetry is making; to
write a poem is a very different act from speaking to a friend, and the formal order
of poetry — the conventions of line-endings, rhythms and phonetic patterns — help to
make the poem an impersonal object, whose ‘I’ and ‘you’ are poetic constructs.”
(Culler 1986 s. 162)

Det finnes, ifolge tyskeren Peter Riihmkorf, noe som uten lyrikken mister enhver
sjanse til 4 bli uttalt (gjengitt fra Kiedaisch 1995 s. 82). Denne ideen er ogsa sentral
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1 Johan Sebastian Welhavens dikt “Digtets Aand” (1845), der forste strofe lyder:
“Hvad ei med Ord kan navnes / i1 det rigeste Sprog, / det Uudsigelige, / skal digtet
robe dog.” Lyrikkens “natural subject-matter is the kind of experience that ordinary
language cannot communicate. Poetry works at the limits of knowledge, seeking to
express the inexpressible.” (Korg 1959 s. 2) Lyrikk kan fremme “positiv
usikkerhet” og &penhet for nye dimensjoner i tilvarelsen (Neuhaus og Ruf 2011 s.
328).

Lyrikken har blitt ssmmenlignet med en dans, altsa lekende bevegelse som ikke gér
1 rette linjer, mens prosaen er som en gange (Joubert 1965 s. 52). “As Ortega y
Gasset observed in this general connection, anything that can be expressed
adquately and completely in prose is not worth turning into poetry.” (Burnshaw
m.fl. 1964 s. 201)

Hvert dikt har en intern lov som koordinerer delene til en helhet, som en dans
(Tieghem 1990 s. 15). Prosaen har en mer instrumentell funksjon enn lyrikken
(Joubert 1965 s. 56). Det meste av lyrikken kjennetegnes av en viss strenghet 1
oppbygningen, utpreget billedlighet, relativ korthet, og dominans av lyrisk presens,
ikke f.eks. episk preteritum (Andreotti 1990 s. 146). “Vi kan derfor indkredse lyrik
som en sprogbruks-type, der mere end alle andre udnytter sprogets evne til at sige
mere end det umiddelbart siger.” (Skyum-Nielsen 1986 s. 40) “Den lyriske ytringen
er det enkle selvutsagn fra en stemt inderlighet eller indre stemthet.” (Kayser 1973
s. 339) Den tyske 1800-tallsfilosofen Friedrich von Schelling hevdet at lyrikken er
“den egentlige sfaere for selvbetraktning og selvbevissthet, slik som musikken, som
ikke uttrykker noen substans, bare en folelse, ingen gjenstand, bare en stemning.”
(sitert fra Volker 1986 s. 106) I dikt kan poetisk stemning brukes som et “magisk
erkjennelses- henholdsvis forstaelsesinstrument” (Asmuth 1981 s. 85) overfor noe 1
virkeligheten som er vanskelig & fatte. I poesi blir ordene brukt “for sin egen del, og
ikke som vekslepenger” (Decaunes 1982 s. 149).

“[D]et lyriske uttrykk er primert et jeg som uttrykker seg selv til seg selv om seg
selv” (Georges Molini¢ sitert fra https://ml.revues.org/379; lesedato 12.07.16).

Den franske forfatteren og litteraturkritikeren Maurice Blanchot skrev at
kjennetegnet ved en poetisk tekst er at den har en ureduserbar struktur og at teksten
ma forstas gjennom strukturen. Ordene forstas gjennom formen (Blanchot 1943 s.
127).

“Jeg har alltid tenkt pé lyrikk som den bredeste litteraere sjangeren, fordi den er
innom alle mulighetene som finnes 1 spraket. [...] Samtidig viser lyrikken oss hele
tiden en glipe av frihet, selv 1 noe sa innarbeidet og vanestyrt som spraket. Det kan
smitte over pa livet, og vise oss at ting ikke er sa fastlagte som vi tror. De kan
faktisk lases opp igjen.” (Karin Moe i Morgenbladet 25.—31. mai 2012 s. 40)



Mange strofe- og rytmemenstre er drevet av “en intensiv formvilje” (Strosetzki
1996 s. 131). En dikter kan “use metrical or phonetic patterns to produce what
Samuel Levin calls ‘couplings’, in which parallelism in sound or rhythm begets or
passes over into parallelism of meaning.” (Culler 1986 s. 185) Et dikt “may work
through parallelism or opposition — of sound, or of sense, or of both
simultaneously.” (Roberts 1991 s. 167) “But the significance of formal patterns is
itself a conventional expectation, the result as well as the cause of a kind of
attention specific to poetry. [...] there is created around it that margin of silence
which isolates it in the middle of ordinary speech (but not as a deviation). [...]
conventional expectations which make poetic language subject to a different
teleology or finality from that of ordinary speech” (Culler 1986 s. 164).

“The convention that poems may be read as statements about poetry is extremely
powerful. If a poem seems utterly banal it is possible to take banality of statement
as a statement about banality and hence to derive a suggestion that poetry can go no
further than language, which is inevitably distinct from immediate experience, or,
alternatively, that poetry should celebrate the objects of the world by simply
naming them. The ability of this convention to assimilate anything and endow it
with significance may give it a dubious status, but its importance can be attested,
for example, by most critical writings on Mallarmé and Valéry. There is a sense in
which all representational poetry — all poetry which is not presented as taking place
wholly within the mind itself — is allegorical: an allegory of the poetic act and the
assimilation and transformation it performs.” (Culler 1986 s. 177-178)

Lyrikk handler ofte om noe momentant, som skjer eller har skjedd i et ayeblikk.
“Jeg mener at lyrikk er den mest egnete formen til & holde fast, som konkrete snap-
shots, spontant opplevde prosesser og bevegelser, folelser som viser seg tydelig 1 et
oyeblikk.” (Rolf Dieter Brinkmann 1 Volker 1986 s. 93) Prosaen er horisontal
(kronologisk 1 utstrekning), mens lyrikken er vertikal. Den amerikanske 1800-
tallsdikteren Edgar Allan Poe hevdet at et dikt ikke kan ha mer enn 100 verselinjer,
ellers vil opplevelsen av det poetiske néet som en gyeblikkstilstand forsvinne.

“In prose, the dominant set toward semantics prevents us from perceiving the
utterance as a process. The successivity of its elements is there merely to help us
grasp the meaning of the utterance in its totality. This perception of wholeness
occurs only after the utterance is finished and we retain all of its elements in our
consciousness as a simultaneous whole. In verse, with its dynamized verbal
material, the goal sought is not a simultaneous meaning but the sequence itself, the
rhythmical unfolding of the verbal material. Such speech is perceived as a process —
a continuous correlation of different facets of language whose heterogeneity resists
any final semantic summation.” (Steiner 1984 s. 192)

Lyrikken har spesielt meningsmettet sprak, ofte med svart bevisst bruk av lydlig-
klanglige effekter 1 spraket, dvs. poesi. Det kan vaere bdde et lekent og et formelt
strengt samspill mellom form og innhold, mellom rytme og sprik, mellom
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bildebruk og filosofiske tanker, osv. “Alle former for bildesprak i lyrikken har to
hovedmal: De er betydningsutvidende og de er organiserende.” (Skei 2006 s. 106)

Ord brukes med kjent mening og med ny mening. Lyrikken kan vere en slags
metaforleverander til hverdagsspraket og et erkjennelsesredskap. Dikterne prover a
praktisere “ordmagi”. Ordenes konnotasjoner blir i samspill til sma “konserter” av
mening. “Lyrikk er en montasje av folelser.” (H. Pataki sitert fra Volker 1986 s.
109) Men det har vist seg umulig & koble et spesielt meningsinnhold til klanger 1
spraket. Det er f.eks. ikke slik at noen vokaler alltid assosieres med glede og andre
vokaler med dystre folelser (Ludwig 1990 s. 74-75).

“Ordet vers blir brukt i flere betydninger [...]: ef vers er den enkelte linje 1 et dikt 1
metrisk form, vers 1 generell betydning er diktning 1 bunden form (i motsetning til
prosa).” (Lervik 1978 s. 9)

A skille mellom dikt og prosa “is rather like distinguishing rain from snow —
everyone is reasonably capable of doing so, and yet there are some weathers that
are either-neither. [...] The poet T.S. Eliot suggested that part of the difficulty lies
in the fact that there is the technical term verse to go with the term poetry, while
there is no equivalent technical term to distinguish the mechanical part of prose and
make the relation symmetrical. The French poet Paul Valéry said that prose was
walking, poetry dancing. Indeed, the original two terms, prosus and versus, meant,
respectively, “going straight forth” and “returning”; and that distinction does point
up the tendency of poetry to incremental repetition, variation, and the treatment of
many matters and different themes in a single recurrent form such as couplet or
stanza.” (https://www.britannica.com/art/poetry; lesedato 16.06.17)

“Lyrikk er diktekunst hvor verset er et estetisk sartrekk, og hvor verken narrative
eller dramatiske aspekter overordnes det lyriske sprakets utfoldelse gjennom vers,
eller gjennom syntaktiske og typografiske midler som erstatter verset.” (Erling
Aadland sitert fra Waerp 2002 s. 338)

Diktets rim og rytme “serve to draw attention to the material properties of words so
that a poem may become what Valéry said it should be — a discourse that hesitates
between sound and sense.” (Tallis 1988 s. 119) Et dikt ber ifelge Valéry veare “a
prolonged hesitation between sound and sense” (sitert fra Burnshaw m.fl. 1964 s.
81). Poeten kan “reveal hidden ties and develop them by bringing out their unity
through rhythm and sound.” (Schorske 1987 s. 317)

“Rimet har jo gjennom ca. 900 ar fungert som en dominerende klangfigur ved
linjens avslutning. Det var helt ukjent i antikkens litteratur og opptrer forst i latinsk
middelalderdiktning fra ca. ar 1000. Derfor er det med en viss nasjonal stolthet vi
merker oss at Egil Skallagrimson allerede ca. 948 med artistisk mesterskap brukte
rimet 1 sitt beromte kvad “Hofudlausn”.” (Bille 1973 s. 36)
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“A poem must intensely excite. Excitement is its province, its essentiality. Its value
is in the ratio of its (elevating) excitement. But all excitement is, from a psychal
[sic] necessity, transient. It cannot be sustained through a poem of great length.
[...] A poem too brief, on the other hand, may produce a sharp or vivid, but never a
profound or enduring impression. Without a certain continuity, without a certain
duration or repetition of the cause, the soul is seldom moved to the effect. There
must be the dropping of the water on the rock. There must be the pressing steadily
down of the stamp upon the wax” skrev Edgar Allan Poe 1 et essay om Nathaniel
Hawthorne.

P& grunn av verselinjene, som ikke gér ut til hoyre marg slik som 1 prosa, blir det
noe syklisk ved poesien. Lyrikk representerer ikke det linesre pa samme méte som
prosatekster (Aquien 1993 s. 26). “Vers” kommer fra det latinske “vertere”, som
betyr “d4 vende”, og “strofe” kommer fra et gresk ord for “tur, retur” (Aquien 1993
s. 26-27). “Versus” betydde opprinnelig den vending med plogen som bonden
foretar under ployingen nar han har kommet til enden av &keren, og lyriske vers har
preg av den samme gjentakende bevegelsen 1 menster (Kayser 1973 s. 90). “Strofe”
kan ogsé oversettes som “rundtur” (Joubert 1965 s. 95; “circuit” pé fransk).
Rammestrofer er forste og siste strofe 1 et dikt (Asmuth 1981 s. 15). Hvis
rammestrofene ligner hverandre mer enn de @vrige strofene, kan diktet fa noe
innesluttet eller sirkuleert ved seg.

Miten dikt er satt opp pa papiret pa, har ofte en rytmisk og semantisk funksjon som
primert er visuell, dvs. som skapes gjennom eyet snarere enn eret (Wehde 2000 s.
128).

For den britisk-amerikanske poeten Denise Levertov ““ ‘Form is never more than a
revelation of content’, and although poetry is not tied to identical stanzaic
recurrence, stanzas retain a few important functions within the poetic whole:
“Rhyme, chime, echo, repetition: they not only serve to knit the elements of an
experience but often are the very means, the sole means, by which the density of
texture and the returning or circling of perception can be transmuted into language,
apperceived.” ” (Héaublein 1978 s. 14) “[S]tanzas do not depend on the rhyme
scheme but represent rhythmical and melodic wholes based on musical structures.”
(Héublein 1978 s. 15)

“We shall also have to bear in mind that stanza forms as such are merely moulds
and containers, vessels to be filled, which may support but will never constitute
meaning in poetry. It is therefore impossible that elements of meaning inhere in
stanza forms. If this observation is not heeded, forms ‘take on a strange phantom-
life of their own, independent of the poem in which they occur’ (7LS review of R.
S. Crane’s The Languages of Criticism (1954), p. 572). Prosodists disqualify
themselves when they characterize a stanza form as ‘remarkably naif and
infantine’, ‘a stately and leisurely metre’, ‘a brisk and businesslike metre with a
martial suggestion’, etc. (Hamer, The Metres of English Poetry, pp. 176, 181, 165),
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or when they ascribe to a stanza form ‘dignified movement’ (L. J. Zillman, The Art
and Craft of Poetry (New York, 1966), p. 73)” (Haublein 1978 s. 20).

“Versbinding (enjambement) vil si at to vers bindes sammen av en spraklig-logisk
sammenheng som er sa tett at den vanskelig tillater pause mellom de to versene.”
(Lervik 1978 s. 52) Enjambement innebarer en motsetning mellom avslutningen pa
verselinjene og den syntaktiske sammenhengen 1 spraket (Ludwig 1990 s. 61). Noe
som vanligvis uttales uten pause, blir fordelt pé to verselinjer. Enjambement kalles
0gsé “run-on lines” (i motsetning til “end-stopped lines”).

Séakalte er “run-on lines” er verselinjer “in which meaning and syntax lead the ear
quickly past the end and on to the beginning of the next line. Often reinforced by
enjambment, in which run-on syntax is combined with opening weak syllables in
the next line. An example of a run-on line without enjambment is:

It’s sweet to write upon the sandy
shore the thoughts you find too handy ...

An example of a run-on line reinforced with metrical enjambment is:

It’s funny how the things you’re told
Can never lead to pots of gold ...” (Roberts 1991 s. 287)

“To 1llustrate the effect of the visuospatial presentation of text on the reader,
consider the following fragment of poetry, taken from the poem ‘The Right of
Way’ from William Carlos Williams:

Why bother where 1 went?
for I went spinning on the

four wheels of my car
along the wet road until

I saw a girl with one leg
over the rail of a balcony

There are several ways in which the reader of this poem can structure the text.
Take, for example, the last stanza: Is it ‘a girl with one leg’, or ‘a girl with one leg
over the rail of a balcony’? This ambiguity disappears if the same text is presented
as prose:

Why bother where I went? For [ went spinning on the four wheels of my car along
the wet road until I saw a girl with one leg over the rail of a balcony.
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[...] This example illustrates that the visuospatial presentation of the text is an
important aspect of poetry: Poetry is ‘language in lines’ (Hartman, 1980). Not the
width of the page or screen determines where a line breaks, but rather the poet
does. In effect, lineation in free verse poetry is not a coincidence but a choice by
the poet. This becomes especially manifest in the case of enjambments. An
enjambment occurs when a line break does not coincide with a syntactic boundary.
With enjambment, the pause as suggested by the line break divides a syntactic unit.
This results in a conflict between the syntactic properties of the text and the
visuospatial presentation of the text. Thus, the question arises whether readers
conform to the syntactic boundaries when processing and interpreting the text, or
alternatively conform to the boundaries as suggested by the visuospatial
presentation of the text, or perhaps are sensitive to both types of information.”
(Jagt, Hoeks m.fl. 2014 s. 4)

“In poetry, a distinction can be made between two types of enjambment (Golomb,
1979): prospective and retrospective. In the case of a prospective enjambment, the
tension between the line as a poetic unit and the syntactic unit that spills over to the
next line is already visible and recognizable at the end of the first line, as is the case
in the second line of the cited fragment from Williams (‘the / four wheels of my
car’). In the case of a retrospective enjambment, the first line is a potentially
syntactic complete one. Only when the reader continues, he realizes that the next
line should be integrated with the previous line. An example of this kind of
enjambment is found in the last two lines of the cited fragment (‘a girl with one leg
/ over the rail of a balcony’). With prospective enjambment, the syntactic
expectations of the reader are confirmed, as the next line continues with the
expected completion of the incomplete syntactic unit. With retrospective
enjambment, on the other hand, the syntactic expectations of the reader are not met,
because the syntactic phrase that was assumed to be complete turns out to be
incomplete.” (Jagt, Hoeks m.fl. 2014 s. 4-5)

Dikt kan romme svert mange typer gjentakelser:

- P4 fonemniva (eventuelt ogsé i grafemer): rim, assonanser, allitterasjoner m.m.
- Pa rytmeniva: metriske gjentakelser m.m.

- P4 leksikalsk niva: gjentakelse av ord, anafor m.m.

- P4 syntaktisk nivé: parallellismer, inversjoner, kiasmer m.m.

- P4 verseniva: gjentakelser av hele verselinjer eller strofer, refreng m.m.
(Aquien 1993 s. 28)

Et eksempel pa bruk av allitterasjon er hvordan Knut Hamsun framhever I-lyden, t-
lyden og til slutt s-lyden 1 siste strofe i diktet “Drot”:

“Alverden gaar under. Vi leger os bort
mens Tider og Timer de iler.

Det Lys over Himlen er Lynet blot

og Bruset er Sjgen som bryder vort Slot.
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Og Stetter 1 Stormen smiler.”

Anafor (samme ord gjentas 1 begynnelsen av hver verselinje eller setning):

]
u
u
Epifor:
u
u
u
Symploke:
u u
] ]
Anadiplose:
]

|
(basert pa Peyroutet 1994 s. 93)

“Undersoger vi den stilistiske figur gentagelsens funktion 1 @ldre digtning, vil vi se,
at gentagelsen altid medforer en sddan opsummering, hvorved det gentagne udtryk
oplades med storre mening og vagtighed, hver gang det vender tilbage.” (Brandt-
Pedersen 1965 s. 45)

“One of the most frequent signals a poet may use to indicate a connection with
musical forms is the adoption of a pattern of verse and chorus, or refrain. To a
group of singing people the arrival of ‘the chorus’ generates a sense of release into
the known and shared, and symbolizes community. [...] Most obviously, perhaps,
repetition can act as reinforcement of a message or insistent emphasis upon a poet’s
state of mind. [...] the effect is by repetition to generalize and universalize
sentiment.” (Lindley 1985 s. 31)

En lyriker “may seek to develop and complicate the relationship of meaning
between verse and refrain [...] will always preserve the contrast between flux and
stasis, escape and return, particular and general that is inbuilt in the original
musical contrast between solo and chorus.” (Lindley 1985 s. 32)

“In 1694 [John] Dryden writes that rhyme ‘bounds’ what would otherwise be ‘wild
and lawless’ ” (Easthope 1990 s. 119).

Rim er repetisjon av lyder. Rimene fungerer som en form for gjentakelser som
binder sammen ord som ellers ikke ligner hverandre (Aquien 1993 s. 234). Slik
sammenbinding virker ofte overraskende. Fra slutten av middelalderen ble det i
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Frankrike praktisert en rim-lek kalt “ventes d’amour”: En mann sier navnet pd en
blomst, frukt eller lignende til en kvinne, og hun skal gi et svar som rimer, som
igjen krever et svar som rimer fra mannen, osv. (Andries og Bolleéme 2003 s. 51). I
andre utgave av diktsamlingen Det ondes blomster (1857) skrev den franske
dikteren Charles Baudelaire: “Rytmen og rimet er en konsekvens av menneskets
udedelige behov for monotoni, symmetri og for overraskelse.” (sitert fra Aquien
1993 s. 253) Et dikt med mange gjentagelser, fast rytme, enderim eller lignende,
kan f& noe ““skjematisk’ over seg. Poeten kan bruke et slikt skjema til & lage
betydningsfulle avvik og péafallende unntak. “[D]e mest betydningsfulle av de
formelle detaljer er oftest slike som er spesielle variasjoner eller avvik i forhold til
en norm.” (Lervik 1978 s. 7) Det oppstar dermed en “spenningsrik dobbelstruktur”
(Asmuth 1981 s. 19).

“Rimets lydlige ensartethed har en afrundende funktion pé tekstens formuleringer,
der tilforer den en sproglig harmoni. Rimet har dog ogsé en livgivende funktion 1
forhold til indholdet. Rimende ord skiller sig nemlig ud fra andre ord; de forstaerkes
og forsterres og treeder lydligt og tydeligt frem for laeseren, som 1 hejere grad
faestner sig ved netop disse ord.” (Pontoppidan og Graae 2016 s. 138)

Rimet er betydningsfullt blant annet ved at det far ord som lydmessig ligner
hverandre til ogsé a ligne hverandre i mening (Cohen 1966 s. 218).

Noen typer rim er:

aabb — parrim

aaa — trippelrim

abab — kryssrim

oaoa — balladerim

abba — kiastisk (omsluttende) rim
abcabc — fletterim

aabccb — kombinert parrim, sekvensrim
aaaa... — tiraderim (Lervik 1978 s. 23)

Rimtvang kan fore til valg av sjeldne og vanskelig forstielige ord. I et intervju sa
Rolf Jacobsen: “Men rimet og rytmen snevrer inn det man kan skrive om. For &
rime ma man gve vold mot ideene, man ma jukse litt.” (1 Estrad nr. 2 1 1985 s. 22)

“The point of an interlocking rhyme scheme is that it repeats itself as a
recognisably larger group of lines, each of which contains a complete thought. The
unit of thought may or may not form a separate stanza but the repeating rhyme
scheme does emphasise the unity of the thought and its relation to other units.”
(Taylor 1981 s. 211)

I De gammeltyske minnesangene (1803) skrev den tyske romantikeren Ludwig
Tieck at rim ble innfort av “kjerlighet til tone og klang, fra folelsen av at
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likelydende ord mé ha et tydelig eller hemmelighetsfullt slektskap med hverandre,
med bestrebelsen etter & forvandle poesien til musikk, til noe bestemt-ubestemt. [...]
Et rimet dikt er dermed en fast forbundet helhet, der rimordene star atskilt eller neer
hverandre, brakt sammen gjennom lengre eller kortere vers, mens de 1 kjerlighet
erkjenner hverandre eller usikkert seker hverandre, eller fra storre avstand kun
strekker seg 1 lengsel etter hverandre” (sitert fra Segebrecht 1984 s. 353-354).

“I moderne litteratur har enderimet dog faet ry som gumpetungt og gammeldags —
en slags klanglig kliche. Alligevel er enderimene langt fra dede som lydgreb.”
(Pontoppidan og Graae 2016 s. 138)

Strofer med kun to verselinjer kan bindes tett sammen. “The couplet is able to
produce a sense of closed order, not only because of the repeated uniformity of the
rhyme scheme, but also because each couplet anticipates a closure in which the
second line answers the first.” (Easthope 1990 s. 119)

Den franske psykologen Paul Fraisses bok Rytmens psykologi (1956; pa fransk)
skiller mellom rytme som struktur og rytme som periodisitet. Strukturen gjelder
den interne organiseringen av en serie elementer eller hendelser, mens
periodisiteten gjelder gjentakelsen i tid av disse elementene eller hendelsene
(http://www .persee.fr/doc/phlou_0035-3841 1958 num_ 56 50 4959 t1 0332
0000 2; lesedato 01.02.18).

Det som har blitt kalt en “Rhyme as reason effect”, gar ut pa at “Rhyming
statements are perceived as more truthful. A famous example being used in the O.
J. Simpson trial with the defense’s use of the phrase “If the gloves don’t fit, then
you must acquit.” ” (Stéphanie Walter m.fl. 1 https://uxinlux.github.io/cognitive-
biases/; lesedato 29.01.20)

“Arnulf Qverland sier et sted at rimet gir tanken en enestdende “gjennomslags-
kraft.” En urimet gjendiktning ville altsd vare uten denne gjennomslagskraften.”
(oversetter Kjell Nilsen 1 Morgenbladet 9.—15. september 2011 s. 20) Overland,
konfrontert med dikt uten rim 1 modernismen, uttalte: “Rimet er et nydelsesmiddel,
det er antagelig derfor det er forbudt.”

Den irske dikteren Seamus Heaney skrev: “Technique involves not only a poet’s
way with words, his management of metre, rhythm and verbal texture; it involves
also a definition of his stance towards life, a definition of his own reality” (sitert fra
Platz-Waury 1978 s. 249).

“De germanske versemal er aksentuerende. Det vil si at de bygger pa dynamisk
aksent eller pa trykk, og rytmen kommer fram som en ordnet veksling mellom
sterkere og svakere trykk.” (Lervik 1978 s. 36)
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“Words in our language have their own rhythm, and it is on the arrangement of
words that the thythm of a phrase depends. [...] Take a simple phrase like this:
‘Yesterday George bought seventeen herrings for one-and-sixpence’. If you say
that so that every syllable has exactly as much accent as every other, it sound like
nonsense; try it and see. If you say it normally, it will be accented something like
this:

Yesterday George bought seventeen herrings for one-and-sixpence,
your voice making a slight pause on the stressed syllables. This is ordinary prose,
with the accents falling at irregular intervals. But if you change the order and write

it thus, with two additional, but not unnatural, stresses:

Yesterday for one-and-sixpence George
Bought herrings seventeen ...

you are writing verse, though I will not go so far as to call it poetry. This perhaps
makes it clear what rhythm is; words differ however in quality, and the more
ordinary and colourless the word the more its accent tends to lose power; whereas
the rhythm of a finely written passage, whether in prose or verse, is always clearly
marked and pleasing to the ear.” (Lyon 1931 s. 135-136; markeringsmaten for
trykktunge stavelser er endret ovenfor)

“Metrikk betyr verslare, eller leren om elementene som skaper rytme og takt i en
verslinje eller en strofe. Den sentrale metriske byggesteinen er stavelsen, og rytme-
og taktforhold skapes framfor alt gjennom variasjon mellom trykklette og trykk-
tunge stavelser.” (Claudi 2010 s. 109) I germanske sprak veksles det mellom
trykktunge stavelser (i dikt markeres disse med -) og trykksvake stavelser (1 dikt
markert med o). De fire vanligste “versefottene” er:

troke: -u (som 1 disse ordene: “rope”, “datter”, “evig”)
jambe: u- (“forstd”, “natur”, “igjen”)

daktylos: -uu (“elskende”, “mulighet”)

anapest: uu- (“paraply”, “tulipan”)

“A “foot’ in poetry is a group of two or three syllables, each foot having one stress
or accent and no more. The chief varieties of feet in English poetry are four:
iambic, two syllables with the stress on the second; frochaic, two syllables with the
stress on the first; dactylic, three syllables with the stress on the first; and
anapaestic, three syllables with the stress on the last.” (Lyon 1931 s. 138)

“For many years both teachers and pupils have spent a great deal of time scanning
verse — that is, analysing its rhythmic patterns, identifying the kind of basic unit
involved and calculating the average number of them in each line. Scansion of this
old-fashioned sort implies that the importance of poetry lies in its closeness to an
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arbitrary and mechanical pattern, to a regularity of stress and duration such as can
be simulated by a metronome or the ticking of a clock. In fact, the measurement of
rhythm is quite unrelated to themes or human experience, and the questions to ask
are: What kind of experience is the poem trying to communicate? What part does
the rthythm play in that communication? To answer by saying that the poem is
written in trochaic tetrameter is not at all helpful. It is like asking someone what
kind of person his or her new friend is and being told: My friend is five feet ten
inches tall and weighs one hundred and seventy pounds. [...] There is no
significance or meaning in the rhythm pattern itself, but in conjunction with the
context the movement suggests and augments the meaning.” (Taylor 1981 s. 199 og
203)

“Examples of versification are identified by giving the number of feet to a line as
well as the meter. The numbers are expressed in words derived from Greek, so
that a line one foot long is monometer, verse of two feet is dimeter, and so on
through trimeter (three), tetrameter (four), pentameter (five), hexameter (six),
heptameter (seven), octameter (€ight), and nonameter (nine). The identification
1s given in a two-word formula combining the name of the meter in adjectival
form with the word giving the number of feet. For example, the first three lines
of the example from Keats [“La Belle Dame Sans Merci’] are iambic tetrameter,
the second line from the Suckling example [“Why so Pale and Wan, Fond

Lover 7] is trochaic trimeter, the Browning poem [“The Lost Leader™] is
dactylic tetrameter and the Scott [“Lochinvar] is anapestic hexameter. The most
common meter in English by far is iambic pentameter; lines of iambic
pentameter without rhyme are recognized as a distinct form called blank verse.
This is probably the most important verse form used in English. All of
Shakespeare’s plays, Milton’s Paradise Lost, and such long narrative poems as
The Idylls of the King and The Ring and the Book are in blank verse.” (Korg 1959
s. 22)

I forste del av Heimskringla (1 sagaen om ynglingene) forteller Snorre at guden
Odin alltid snakket pa rim eller vers, han kan ikke snakke pi noen annen mate. Den
nederlandske filosofen og kritikeren Frans Hemsterhuis skrev pa 1700-tallet at
lyrikk et det eneste egnete uttrykk for menneskets hoyere, moralske erkjennelses-
organ. Lyrikk er “gudenes sprak” mente han (sitert fra Schulz 1969 s. 75).
Opplevelsen av det hellige har blitt beskrevet som er blanding av lyrisk entusiasme
og stille fredfullhet (Wunenburger 1990 s. 8).

En av de eldste kjente, navngitte lyrikerne er den greske kvinnen Sapfo pa 600-
tallet f.Kr. Hennes kjennetegn er blant annet en personlig, subjektiv stemme. Hun
skrev mange kjeerlighetsdikt, men fa av hennes tekster er bevart.

“Picture writing as such has always found a place in magic and in the preparation
of amulets, but as a distinct literary art form it can be traced back to the Greek poet
Simias, who in the 4th century BC wrote poetry in the shape of an egg, a double
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axe, and the wings of a bird. Simias was not the only Greek poet who used this art
form; the tradition continued and was eventually, in the 6th century, introduced into
Christian Europe by the Bishop of Poitiers, Venatius Fortunatus, who wrote his
poem De Sancta Cruce in the form of a cross. Calligrams (text pictures, where the
shape of the object or layout of the text is determined by the subject matter of the
writing itself) remained popular throughout the Middle Ages, the Baroque period,
indeed right up to the present time” (Gaur 1987 s. 179).

Det lydlig-musikalske er essensielt i sveert mye lyrikk. “But poems Aave to be
heard to be appreciated.” (Roberts 1991 s. 56) “Jeg ber deg bare om en ting min
leser: & uttale mine vers godt og tilpasse din stemme til deres folelse [Je te
suppliray seulement d’une chose lecteur: de vouloir bien prononcer mes vers et
accommoder ta voix a leur passion]” sa den franske 1500-tallsdikteren Pierre de
Ronsard (sitert fra Bertaux 1984 s. 70). “Ikke les diktet, syng det, og det er ditt
eget”, sa Goethe, “Vers ma man synge” sa Alfred de Vigny, “Enhver som apner en
bok for a synge i sitt indre er den sanne leser av vers...” sa Mallarmé (alle sitater
fra Bertaux 1984 s. 70). “The poetry generally is like a rhythmic articulation of
feeling.” (Allen Ginsberg) “En diktbok kan sammenlignes med en notesamling. De
som leser noter, kan ha mye glede av det. Folk flest vil ikke ha glede av det for
notene blir spilt. Sdnn er det med bade musikk og poesi.” (Havard Rem i 4-
magasinet 19. februar 2010 s. 15) “I essayet “Det er ord alt sammen” skriver Inger
Christensen [...] om sine dikt: “Det er forst ved at lytte til ordene, til deres rytme
og klangfarve, deres hele musikk, at betydningen i1 dem settes fri.” ” (Bokvennen
nr. 112011 s. 54) “Spraket balanserer pa kanten til & bli musikk.” (Erik Skyum-
Nielsen)

“Poetry, like music, and almost to the same degree as music, depends for its first
impression upon the appeal it makes to the ear. No poetry should be judged by any
other sense before that of hearing, and therefore all poetry should be read aloud, —
even if it be only that kind of ‘reading aloud’ which means the silent shaping of
sound in the mind of a solitary reader.” (Lyon 1931 s. 20-21)

Den franske dikteren Paul Valéry hevdet at “a poem is an intricate intellectual
problem, a struggle with self-imposed conditions — that it is, above all, something
constructed. Or, according to a favourite simile of Valery’s, a poem is like a heavy
weight which the poet has carried to the roof bit by bit — the reader is the passer-by
upon whom the weight is dropped all at once and who consequently receives from
it in a moment an overwhelming impression, a complete aesthetic effect, such as
the poet has never known in composing it.” (Wilson 1979 s. 70)

“Poesi = musikalitet + innsikt [...] Et dikt er et ekorn i sprang. [...] Theodor
Kittelsens bilde “Ekorn 1 sprang”: “Hvor kom ekornet fra? Fra grantreet, som det
ikke behover finnes mer enn de ytterste grener av. Hvor skal ekornet hen? Til neste
grantre, som overhodet ikke behgver finnes.” Her far [Jan Erik] Vold, ved hjelp av
diktets fremste kjennetegn, metaforen, sagt noe vesentlig om diktets krav til
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gkonomi, at det som befinner seg utenfor bildets ramme er overfledig og snarere
prosaens domene.” (Dagbladet 16. september 2013 s. 58-59) Jan Erik Volds formel
for hva poesi er, stammer fra hans bok Det norske syndromet: Et kritisk syn pd
norsk lyrikk (1980).

Jan Erik Vold er en sterk forsvarer av modernismen innen lyrikken, i motsetning til
romantiske og symbolistiske dikt. Lyrikk ber ifelge Vold handle om den faktiske
virkeligheten, ikke idealistiske drammer eller besverge en alternativ og bedre
verden. “Vold har et program, ja, man kan si at han har gjort det til et livskall &
kjempe for det. Og dette programmet er modernismens program — en modernisme
som besinner seg pa verden istedenfor a besverge alle slags idealistiske
forestillinger om verden. Slik Vold ser det, vant denne modernismen innpass 1
Norge forst 1 siste halvdel av 60-tallet. Det oppbruddet Paal Brekke og hans
generasjon stod for, var altfor beheftet med gamle symbolistiske synder.
Onskedikttradisjonen ble ikke forlatt. Jeg-trykket var for stort. [...] Det er fire ting
Vold misliker sterkere enn alt annet. Det er besvergende lyrikk, sterkt jeg-trykk,
manglende billedlogikk og uforlest lengsel” (Dystein Rottem 1 http:/www.
dagbladet.no/kultur/1999/10/25/181290.html; lesedato 26.10.99).

“Det finnes 1 dag sveert mange fenomener i poesiens verden hvor det er det lydlige
ved diktet og selve framforingen av det som stér 1 fokus: vanlige poesiopplesninger,
uvanlige poesiopplesninger, slam-poesi, stand-up poesi, poetry in motion (stemme
og bevegelse), spoken word poesi osv. Eksperimenter med sammenblanding av
forskjellige kunstformer har skapt et stort mangfold av uttrykk som utforsker
omradet mellom tekst, lyd og musikk, gjerne med hjelp av elektronikk og
teknologi. [...] Vi mi nesten lare & lese pa nytt nar vi skal lese eksperimentell
poesi, vi ma nesten lese som et barn: la oss rive litt med og hengi oss til rytmen og
ordene 1 skjonn forening! Som den amerikanske poeten Lee Ann Brown sier: “hvis
du vil kommunisere: bruk telefonen!”. Med andre ord: poesien er ikke skapt for & gi
en beskjed pa greiest mulig méate. A lese poesi skal appellere til andre sider hos oss
enn fornuften! Den franske poeten Paul Valéry definerte en gang poesi som “den
uthalte nelingen mellom lyd og forstand” ” (Tiril Broch Aakre i http://www.bergen.
folkebibl.no/litteratur/lydpoesi/lydpoesi.html; lesedato 27.10.05).

“Et digt udger et dobbelt-sprog, hvis form forandrer indholdet. Digte har, som alle
andre sproglige ytringer, indhold og betydning; men samtidig kigger digtet pé sig
selv, sadan at det bade siger noget om noget og noget om sin sigen. Det betyder, at
et digt pad samme tid bliver et udsagn om verden og et udsagn om den méde vi
betragter og omtaler verden pa. Digtet taler, uanset hvor enkelt det er, i to lag: om
virkeligheden og om sproget.” (Skyum-Nielsen 1986 s. 9)

Den britiske dikteren W. H. Auden skrev at “poetry helps writers make sense of
their world; to put their own suffering into perspective, and to find meaning in their
lives”. “Barbara Smith has shown how ‘allusions to any of the “natural” stopping
places of our lives and experiences — sleep, death, winter, and so forth — tend to
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give closural force when they appear as terminal features in a poem’ (Poetic
Closure, p. 102).” (Culler 1986 s. 228)

Den senegalesiske poeten Léopold Sédar Senghor har skrevet mye om afrikansk
poesi, og ofte framhevet at dikt har rytme og er knyttet til bade pust og dans
(Bouby 2001). “Takten er hjerteslaget, rytmen er andedraget” mente lyrikeren
Claes Gill. Men dadaisten Tristan Tzara skrev avvisende: “Rhythm was until now
only the beatings of a dried-up heart” (dadaisten sitert Caws 2001 s. 307).

“When we stand on the sea-shore, and watch waves breaking on the sand and being
sucked out again, there is a basic similarity in the motion of each wave, but no two
waves break in a manner that is absolutely identical. This similarity in difference of
the motion of waves we could call rhythm. [...] A succession of lines of the same
metrical pattern, a succession of iambic pentameters, for instance, is rather like a
succession of waves breaking on the shore.” (Fraser 1970 s. 1-2)

Rytmen er spesiell for hvert enkelt dikt, og er derfor ikke det samme som diktets
metriske skjema (Kayser 1973 s. 242). En streng regelmessighet 1 et metrisk skjema
virker lammende pa rytmen (Kayser 1973 s. 249). “Rytmen fremkalder en
gentagelsens lyst beslegtet ved barnets forngjelse nar det siger én gang til!”
(Skyum-Nielsen 1986 s. 19). I “fonostilistiske” analyser av dikt blir det ekstra
tydelig hvor viktig det lydlige er for forstaelsen.

Den afro-amerikanske diktergruppa “The Last Poets™ ga 1 1970 ut en LP med
tittelen The Last Poets der de framforer dikt om livet i New York-ghettoen. Diktene
framfores med stemmer preget bade av aggresjon og jazzlignende rytmer.
Stemmene vi herer tilhorer poetene Abiodun Oyewole, Alafia Pudim (Jalaluddin
Mansur Nuriddin) og Umar Bin Hassan. Disse og andre poeter i gruppa ga senere
ut flere LPer med dikt.

Lyrikkens tekster kalles oftest dikt. Et dikt har blitt kalt et resymé som ikke kan
resymeres (Jan Erik Vold), altsd med fortettet sprik og estetisk konsentrasjon.
Leserens oppgave er & oppleve tekster og oppdage hva som er fortettet og hvordan
fortettingen er foretatt, samt & knytte diktets utsagn til eget liv for & undersoke om
innhold og form bergrer og setter ord pa det egne hos leseren. Et dikt kan gi form
til noe som mange har opplevd, men ikke har ord for. “Et dikt er en buljongterning”
uttalte lyrikeren og professoren Georg Johannesen. “Dikt er 1 sin natur konsentrater,
essenser.” (Hilde Domin sitert fra Volker 1986 s. 109)

“What we usually call lyric poetry is necessarily elliptical, since much of its
business is to trace emotional and intellectual short-circuits. The lyric line can
never properly contain itself; it is ever reaching out for that which it is too
impatient to express, which makes the pause at the line’s end crucial to its self-
fulfilment. Pauses in Romantic poetry are by and large filled with the implications
of the voice; here the rhetorical punctuation of the line is translated into sounded
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silence, the reverberations of exclamation, the expiration of despair, the baffled
silence of question.” (Clive Scott 1 Bradbury og McFarlane 1978 s. 208)

“Dikt er dpnere, sluser, katalysatorer, allergiframkallere, buljongterninger, sky
radyr 1 samtidens skogkant [...] stemningsrom eller midler til & forsta verden [...]
lyrikk inneberer kritikk av det skonomiserte hverdagsspraket.” (Carsten Schwedes
1 http://titelmagazin.com/artikel/rubrik/4976/ron-winkler-hrsg-hermetisch-offen.
html; lesedato 15.06.16) “Teksten er tit et komprimeret gjebliksbillede, der
indkapsler en subjektiv erkendelse med et saerligt billedsprog eller rytmisk udtryk.
Derfor bruger nogle en bouillonterning til at illustrere, hvad et digt er: et indkog af
tekst, der med f4 ord kan sprogliggere omfattende eller komplekse fanomener.”
(https://faktalink.dk/lyrik; lesedato 29.04.21)

Poesi prever a uttrykke stillhet (Blanchot 1943 s. 166). “Poesiens offentlige rolle
ma veare et stillhetens rom” (Hanne Bramness 1 http://www.kulturkanalen.no/mb/
970404/12655polaroid.htm; lesedato 01.04.99). Dikt representer et rom for stillhet
gjennom spréaklige konsentrasjons- og utelukkelsesteknikker. “Diktet viser ikke
annet enn sin funksjon, dvs. anstrengelsen etter 4 si det som ikke lar seg si. Det er
grunnen til at det aldri er representasjonen av noe gitt, men streben, uten noensinne
ana fram.” (Joubert 1965 s. 69) Den poetiske funksjon trekker oppmerksomheten
mot budskapets “materialitet”, dvs. mot det som skaper mening gjennom
uforutsigbare regler (Joubert 1965 s. 74). Ord gjores “poetisk over-determinerte”
(Frank 1984 s. 600).

11962 formulerte den tyske dikteren Hans Magnus Enzensberger at dikt er
“ubehagelige for de herskende kreftene fordi de ikke kan forfoye over det; og
gjennom sin blotte eksistens [er dikt] undergravende” (sitert fra Joch og Wolf 2005
s. 368).

Lange dikt er ofte inndelt i strofer. En strofe er vertikal hvis antall verselinjer 1
strofen er hayere enn antall stavelser 1 det lengste verset (Nayrolles 1987 s. 20).
Omvendt er en strofe horisontal hvis antall verselinjer 1 strofen er lavere enn antall
stavelser 1 det lengste verset (s. 20).

Innen flere lyrikk-tradisjoner (men ikke i all lyrikk) er subjekt og objekt utbyttbare
for hverandre (Hamburger 1985 s. 48), eller smelter sammen. Det skjer en
tilneermet opphevelse av skillet mellom subjekt og objekt gjennom den subjektive
fargingen av det som diktet handler om. “I det “klassiske” digt er det den nevnte
balance mellem subjekt og objekt, der er karakteristisk.” (Brostrom 1964 s. 16)
Lyrikk er “den umiddelbare formidling mellom subjekt og objekt” (Friedrich
Hebbel sitert fra Volker 1986 s. 43). Ordene gjengir bidde en indre og en ytre
erfaring (Hamburger 1985 s. 52). Den sveitsiske litteraturforskeren Emil Staiger
mente at det 1 lyrikk ikke finnes noen avstand mellom subjekt og objekt, og heller
ikke mellom innhold og form (Volker 1986 s. 80).
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“Lyrikk er & soke etter og finne det ikke forutsigelige innenfor grenser og
betingelser som ligger hinsides dikterens kontrollmuligheter, fordi de avhenger av
kompleks samvirkning mellom ytre og indre hendelsesforlep.” (Hamburger 1985 s.
405) Klisjé-definisjonen pa lyrikk er nettopp en vakker sjels fint siselerte
folelsesverden og sarte opplevelser av den om véren oppvdknende natur (Bogner
2005 s. 74). Mange dikt er svert individuelle og intense (primeert spriklig
intense/konsentrerte, men ofte ogsé folelsesmessig intense). Dikterens oppgave er &
gi sin virkelighetsopplevelse emosjonell overbevisningskraft (Hamburger 1985 s.
304). En kan definere “lyrik i mere sn&ver betydning — som et subjektivt udtryk for
digterjeg’ets stemninger og livsopfattelse, i et originalt, norm-overskridende sprog”
(Skyum-Nielsen 1986 s. 61). Psykoanalytikeren Erich Fromm skriver at lyrikk er
spesielt godt egnet til “expressing subtle and complex feeling experiences through
language” (Fromm 1980 s. 3). Det primare er “bevissthetsmimesis” (Niinning og
Niinning 2002 s. 148), ikke etterligning av den ytre virkelighet.

“When a poet commits himself to the private world, to his own private inward
world, to the world of his own emotions, his own glimpses, his own delights and
dreads and fearful hopes and hopeless despairs, his voice, the voice in which he
speaks of what he sees and hears and touches in that near and yet far distant
country, is more pervasive of his poems and more important to their meaning than
the voice in poems from the public world or the world in nature or any other world
“outside.” ” (Archibald MacLeish 1 Sewall 1963 s. 154)

“Enhver sinnsbevegelse 1 mennesket finner sitt samsvar ett eller annet sted — og
poeten forbinder dem. I diktet synger ur-slektskapet 1 verden.” (Georg Maurer sitert
fra Geist, Hartinger m.fl. 1992 s. 135)

“[D]en lyriske poesi. I denne hersker en sa fri tankebevegelse at det er vanskelig &
si hva som er hovedtanken, mindre viktige tanker og hva som er rent framstillings-
middel. Dette har sin egentlige grunn i at den lyriske poesi, nar det kommer an pé a
uttrykke den umiddelbare selvbevissthets bevegelser, egentlig bare bruker tanken
selv som framstillingsmiddel.” (Schleiermacher 1977 s. 138) I lyrikken mé vanlig
ordbruk vike for de naturgitte vanskene som hefter ved spraket (Hamburger 1985 s.
423). Det eneste sikre kjennetegnet pé at noe er lyrikk, er til syvende og sist selve
oppsetningen av teksten: de hvite tomrommene fram til margene pé arket (Joubert
1965 s. 98). “Digtet pa siden danner et samspil af former 1 sort og hvidt.
Bogstavernes form, linjernes leengde, strofens opbygning udger i sig selv smé
udsagn, som indgér 1 forstaelsen af teksten. [...] méden ordene star pa, styrer
oplevelsen. En urolig sats setter lesetempoet ned, smalle strofer fir det til at se ud,
som om talen er treengt, pauser er selv sma udsagn” (Skyum-Nielsen 1986 s. 15-
16). Pausene har semantisk betydning og tausheten gir informasjoner (Lotmann
1989 s. 83).
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Den franske dikteren Paul Eluard hevdet at moderne poesi, som har losrevet seg fra
tradisjonelle former, bevarer en grafisk disposisjon: diktene har store, hvite marger
pa boksidene, “store marger av stillhet” (Eluard sitert fra Genette 1969 s. 150).

Tradisjonelle lyrikkteorier og den romantiske estetikken pé 1800-tallet vektlegger
det direkte selvutsagnet fra det dikteriske jeg (Ludwig 1990 s. 24). Den tyske 1800-
tallsforfatteren og filosofen Friedrich Theodor Vischer mente at lyrikk skaper “en
punktuell tenning av verden 1 subjektet” (sitert fra Ludwig 1990 s. 24; pa tysk “ein
punktuelles Ziinden der Welt im Subjekt”). En annen lignende formulering hos
Vischer er at subjektet i diktet befinner seg i en situasjon som “fra et punkt berarer
hele verden” (sitert fra Asmuth 1981 s. 129; “dieses Subjekt, das in dieser Situation
von einem Punkt aus der Totalitdt der Welt beriihrt wird”).

Dikt kan romme skarp samfunnkritikk og lefte en moralsk pekefinger (didaktisk
diktning). To eksempler: “Elizabeth Barrett Browning’s “The Cry of the Children”
is a passionate indictment of child labor in 19th-century industrial England. First
published in 1843 and later revised multiple times, the poem captures the
immorality of exploiting children as workers, and condemns both the people and
societal institutions that uphold child labor as a practice. The poem was criticized
then and is still sometimes viewed today as a deeply sentimental work, relying on
stark stories of children’s suffering in an effort to tug on readers’ heartstrings.
Nevertheless, the poem was a popular success, succeeding not just in exposing the
exploitation of working-class children, but also in rallying greater public support
for child labor reforms in industrial England.” (https://www litcharts.com/poetry/
elizabeth-barrett-browning/the-cry-of-the-children; lesedato 16.05.22) “Thomas
Hood wrote “The Song of the Shirt” in 1843, in honor of a widow and seamstress
named Mrs. Biddell. The poem’s speaker listens as a poor seamstress sings to
herself as she works. Through this song, Hood exposes the inhumane conditions of
England’s working poor, showing how poverty forces workers into extreme and
intolerable conditions. The speaker seems to believe that if others could hear the
“Song of the Shirt,” they might do something to help these impoverished workers —
and in fact, Hood’s poem did help raise awareness around the struggles of the
working class.” (https://www litcharts.com/poetry/thomas-hood/the-song-of-the-
shirt; lesedato 16.05.22)

“O. A. Martin, Sparks from a Farmer's Anvil (Oskaloosa, IA, 1914) [...] explains
in a prefatory note that he began to write verse on January 17, 1912 (“when I was
in my 56th year”) and he collects 200 of his poems on subjects ranging from
meditations on fatherhood to his attitudes toward telephone calls. Despite his
occasional opacity (which in fairness he explains by noting “I am a farmer with but
very little book learning”), he turns the material of daily life into emblematic
tokens of larger truths: verses on safety pins, doorknobs, bucksaws, tractors, and
the metaphorical implications of hot slop together present his brand of practical
agrarian theology.” (Jackson og Rothkopf 2006 s. 32-34)
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“The suspicions that the common man harbours with regard to poetry may well be
linked to an obscure yet probably quite justified hunch that poetry is an unsettling
force that thrives on disruption and the shaking of security, a force which may even
seek to topple the fixities of received opinion, the collective picture of the world “as
we know it’. Poetry seems to draw its strength from all that is at variance with
normality, all that is disquieting, alien, unreal.” (Cardinal 1981 s. 21) Mennesker i
ekstreme situasjoner har ofte skrevet poesi. Det amerikanske gangsterparet Bonnie
Parker og Clyde Barrow fikk et litteraert ettermaele 1 Bonnies dikt “The Story of
Bonnie & Clyde” (ogsa kalt “The Trail’s End”). “The law always wins” heter det 1
dette diktet, som slutter med disse linjene:

“Some day they’ll go down together

And they’ll bury them side by side

To few it’ll be grief, to the law a relief

But it’s death for Bonnie and Clyde.”

(her sitert fra Fahrmeir og Freitag 2001 s. 243)

Andrés Naders bok Traumatic Verses: On Poetry in German from Concentration
Camps 1933-1945 (2007) “is a study of poems written in the camps and — in the
final chapter — the contemporaneous poetry of the Third Reich. The texts make all
the difference. Nader’s project involves an important act of recovery and
publication: the appendix consists of a forty-page anthology of poems from the
camps. [...] the composition of actual poems can be understood as an act of
survival, “as self-representations by people who were being denied personal,
political, civil, legal, and historical representation” (p. 16). Or, as Nader describes
them elsewhere, the compositions were “direct expressions of individual attempts
to come to terms with incomprehensible, traumatic events” a