RAKETE RINNZEKETE: Philipp Huebl
SCHNITTERS SPRACH-COLLAGEN

DER WERBER

An einem Sommertag im Juni 1920 in Hannover klebte Kurt Schwitters zusammen
mit seinem Verleger Paul Steegemann Plakate mit den zehn Geboten auf Litfalk-
sdulen: schwarze Buchstaben auf weiRem Grund, umrandet von einem roten Rah-
men. Eine Woche spater schlugen die beiden wieder zu, nur diesmal plakatierten
sie Schwitters’ Gedicht «An Anna Blume»: gleiche Typographie, gleiche Aufmachung.

Schwitters’ Gedicht auf einer Stufe mit dem Wort Gottes: So unmissverstandlich
die Botschaft war, so harsch fielen die Reaktionen aus. In einem Leserbrief, den die
konservative «Deutschen Volkszeitung» abdruckte, ist die Rede vom «widerlichsten
Schriftstlick der Zeit» und im sozialdemokratischen «Volkswillen» hiel} es, dass «die
Uberwiegende Mehrheit der Bevdlkerung gesunden Sinn bewahrt hat und derartige
Mistpflanzen zertreten helfen will.»* Trotz dieser groRen Koalition der Ablehnung
macht die Plakat-Aktion Schwitters auf einen Schlag deutschlandweit bekannt.

Schwitters und Steegemann haben eine Werbetechnik verwendet, die Psychologen
heutzutage «Priming» nennen, die Anbahnung eines Reizes durch einen anderen.?
Das Plakat mit den zehn Geboten kalibrierte die Aufmerksamkeit der Betrachter
so, dass das Gedicht eine Woche spéter als pure Blasphemie erscheinen musste.
Priming ist bis heute in der Werbung in Gebrauch, sei es in Kampagnen der
Modemarke Benetton in den Achtzigerjahren oder bei Teasern fiir Netflix-
Serien. Schwitters setzte auch andere Werbetechniken ein: So verteilte er Aufkleber
mit dem Schriftzug «Anna Blume» in StraRenbahnen und schaltete zur Reichs-
tagswahl eine Anzeige mit « Wahlt Anna Blume!»

DER INDIVIDUALIST

Obwohl er in vielem seiner Zeit weit voraus war, halt sich bis heute hartnackig
das Klischee, Schwitters sei der Kleinblirger unter den Kiinstlern, der «Nachzligler
der Avantgarde» gewesen.* Schon der Berliner Dadaist Richard Huelsenbeck,
Schwitters’ Zeitgenosse und scharfster Kritiker, hat ihn so charakterisiert: «Er war
der hochbegabte Kleinblirger, einer jener genialen Rationalisten, mit Kasserollen-
geruch, wie sie dem deutschen Wald entgegenschreiten.»?

Tatsachlich ist Schwitters genau das Gegenteil. Wahrend der Kleinbirger kollekt-
ivistisch denkt, weil er die engstirnigen Normen seines Milieus verinnerlicht hat,
und aulBerdem autoritdar handelt, indem er sich in eine starre Sozialhierarchie
zwischen Oben und Unten einordnet, war Schwitters in seinem Schaffen geradezu
hyperindividualistisch. Er sah sich nie als Teil einer europaischen Kunststromung



wie Dada, sondern begriindete mit seiner Merz-Kunst eine Art Ein-Mann-Bewe-
gung. Schwitters war auflerdem betont antiautoritar, indem er jedwede Form von
Grenzziehung und Kategorisierung ablehnte, eine Neigung, die erst spater als das
Merkmal der Moderne und Postmoderne gelten sollte.

In den Worten des Kinstlers: «Mein Ziel ist das Merzgesamtkunstwerk, das alle
Kunstarten zusammenfaRt zur kiinstlerischen Einheit. Zunachst habe ich einzelne
Kunstarten miteinander vermahlt. Ich habe Gedichte aus Worten und Satzen so
zusammengeklebt, dall die Anordnung rhythmisch eine Zeichnung ergibt. Ich
habe umgekehrt Bilder und Zeichnungen geklebt, auf denen Satze gelesen werden
sollen. Ich habe Bilder so genagelt, dal? neben der malerischen Bildwirkung eine
plastische Reliefwirkung entsteht. Dieses geschah, um die Grenzen der Kunstarten
zu verwischen.»®

Huelsenbecks Vorwurf zielte darauf ab, dass Merz-Kunst im Gegensatz zu Dada
Berlin nicht politisch war. Schwitters Werk ist sicherlich im herkémmlichen Sinne
unpolitisch, doch nicht weil er etwas Kleineres im Sinn hatte, sondern etwas
GroReres, Kunst um der Kunst willen: «MERZ erstrebt aus Prinzip nur die Kunst».®
Genauer: das Gesamtkunstwerk als Erweiterung des Kunstbegriffs — zu einem
Zeitpunkt, als Beuys noch buchstédblich in den Kinderschuhen steckte. Schwit-
ters unpolitische Haltung entsprang nicht aus einer Biedermeierisierung, einem
kleinbirgerlichen Riickzug ins Private, sondern aus einem Individualismus, der
Zweifel an jeder Form von Kollektiv-Bildung hegt, denn, so Schwitters: «Der Kiinstler
ist weder Proletarier noch Bourgois», Kunst sei nur «an ihre eigenen Gesetze»
gebunden.

Mehr noch: In seinen Collagen, Assemblagen, Skulpturen, Gedichten, Texten und
Perfomances finden sich immer wieder an zentraler Stelle Elemente von Ambiguitat,
Vagheit, Selbstreferenz, Regelbruch und vor allem von Ironie und Nonsens. Gerade
Ironie und Nonsens sind bis heute starke Progressivitdtsmarker, weil sie dem konser-
vativen und traditionalistischen Denken zuwiderlaufen, das auf starre Grenzen
setzt: zwischen Staaten, Geschlechtern, Normen und Kategorien.” Wie schon
Adorno in seinen Studien zum autoritaren Charakter festgestellt hat, denkt der
Rechtsradikale konventionell, bestraft Regelbrecher und verachtet Kreativitat.®

Schon mit seiner Anna-Blume-Aktion also hat sich Schwitters gegen die eng-
stirnige Religions- und Sexualmoral und gegen den militdrischen Geist der
Weimarer Zeit gewandt. Dass Schwitters’ Kritiker das Gedicht als «widerlich» und
«Mistpflanze» bezeichnen, ist so gesehen kein Zufall. Auf Verletzungen «heiliger
Prinzipien» der Gemeinschaft und der Reinheit reagieren Autoritdre oft mit
Abscheu, einer Form von moralischem Ekel.® Schwitters hatte den Nerv seiner
Landsleute getroffen. Und der Erfolg gibt ihm bis heute Recht.



DER POSTMODERNE

Das Gedicht «An Anna Blume» wurde
in Uber 100 Sprachen Ubersetzt und /( 77// » ./lﬂ
findet sich inzwischen in fast allen At N ak -’IM‘(I”“ -~
groBen Lyrik-Anthologien. Einige Kri- ANN'Z J
tiker halten es fiir das schonste Liebes- =
gedicht deutscher Sprache, andere
flir ein Musterbeispiel von Nonsens-
Humor. Ein dritter Aspekt sticht eben-
falls ins Auge: Das Gedicht verhandelt
ein uraltes Thema der Kunst, namlich
die Darstellung der Welt in Wort und ©
Bild, und es ist dabei modern, ja sogar
postmodern, indem es selbstbeziiglich
genau diese Moglichkeit immer wied-
er ins Leere laufen lasst. A

Natirlich finden sich Vorformen von
Selbstreferenz in den Kiinsten, be-
sonders der Literatur, die eben nicht nur mﬁ,ﬂ,&’,ﬁw ._j
die Welt darstellt, sondern immer wieder
auch das Darstellen selbst thematisiert,
etwa Shakespeares «Sommernachtstraum», Sternes «Tristram Shandy», Tiecks «Der
gestiefelte Kater» oder Goethes «Faust». Doch in der Moderne und der Postmoderne
nimmt der Selbstbezug eine besonders zentrale Stellung ein. Wahrend klassische
Kunst mit dem Finger auf die Welt zeigt, zeigen die postmodernen Kiinste mit einem
zweiten Finger auf diesen Zeigefinger, wie es der Literaturwissenschaftler Dietrich
Schwanitz einmal sinngemaR gesagt hat.X°
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Auch in «An Anna Blume» zeigen die Worte immer auf sich selbst. Schon die Buch-
stabenfolge «AN N A» ist ein Schllissel zum Bauprinzip des gesamten Gedichts: Sie bildet
einen Chiasmus, die rhetorische Figur der Kreuzung, die man mit dem Schema «A B B A»
formalisiert. ANNA ist also nicht nur die Angebetete dieses modernen Minnesanges,
sondern gleichzeitig ein Muster, das sich durch das Gedicht zieht: «Du bist — bist du?»,
«ich dir, du mir» oder «du ... wanderst auf die Hande, auf den Handen wanderst du».

Doch das Spiel zwischen Wort und Gegenstand geht noch weiter. Zum Ende des
Gedichts heildt es «Rindertalg traufelt streicheln iber meinen Ricken». Zundchst
kdnnte man meinen, es misste «streichelnd» heiRen. Doch auch hier spielt Schwitters
mit der Unentschiedenheit zwischen Lautform und Begriff. Der Rindertalg traufelt
so, dass sich das Wort «streicheln» auf dem Riicken formt. In einigen spateren
Ausgaben des Gedichts wird das Wort daher mit GroBbuchstaben hervorgehoben:
STREICHELN. Der Talg streichelt, indem er zu demjenigen Wort wird, das selbst wiede-

rum «streicheln» bedeutet.



Dieselbe doppelte Lesart findet sich auch im Kompliment an die fiktive Anna
Blume «du Herrlichste / von allen, du bist von hinten wie von vorne». Das Wort
«Anna» ist als Palindrom von hinten wie von vorn gleich zu lesen und in seiner
Symmetrie schon. Auf die Person Anna Blume bezogen bekommt das Kompliment
der beidseitigen Schdnheit eine ganz neue Lesart.

An beiden Stellen tGberblendet Schwitters «use» und «mention», wie der angel-
sachsische Philosoph Willard Van Orman Quine die Unterscheidung nennt:
den Gebrauch eines Wortes (use) mit seiner Erwahnung (mention)*. Wer sagt
«Hannover ist die Landeshauptstadt von Niedersachsen» der gebraucht das
Wort <Hannovery, um {iber die Stadt zu sprechen. Wer hingegen sagt «<Hannover»
hat acht Buchstaben», der erwahnt das Wort <Hannover», indem er Gber das Wort
spricht.

Auch wenn Journalisten den Unterschied zwischen Gebrauchen und Erwdhnen
oft vernachlassigen, ist er fundamental. Wort und Ding haben nun einmal eine
andere Ontologie, also eine andere Seinsart. Die Stadt Hannover besteht aus
Asphalt, Backstein und Beton. Das Wort <Hannover> hingegen besteht aus Buch-
staben. In der Philosophie und Mathematik unterscheidet man daher zwischen
«Objektsprache» (Reden Uber die Objekte) und «Metasprache» (Reden Uber die
Sprache, mit der man (iber Objekte redet)*?. Diese Unterscheidung hat Schwitters
antizipiert und bewusst gebrochen.

DER REGELBRECHER

Schwitters Wort-Collagen folgen demselben Prinzip wie seine Kunst-Collagen. Im
Vordergrund steht bei ihm immer die jeweilige Materialitat: die physischen Werk-
stoffe auf der einen und die Klange und Gerdusche auf der anderen Seite. So wie
Papierschnipsel, Holzstlicke, Bindfaden, Drahte, Zeitungsreste, Stofffetzen und
Farben in Schwitters bildender Kunst nur noch fiir sich und auRerdem gleich-
wertig nebeneinander stehen, sind auch seine Gedichte und Wortspiele Material-
sammlungen von Klangschnipseln. Wie das Weltbild nach dem Ersten Weltkrieg
erschiittert war, ist auch Schwitters Kunst immer fragmentiert und ohne verbind-
liche Gewissheiten, ganz so wie Adorno «Kunst» als Ganzes definiert hat, als «das
Versprechen des Gliicks, das gebrochen wird.»*?

Schon der Name «Anna Blume» ist ein object trouvé: entnommen einer Kritzelei,
die Schwitters an einer Wand entdeckt hat. Seine Kunstrichtung MERZ entstammt
dem beschnittenen Schriftzug «Kommerz und Privatbank», seine Unterschrift
«Kuwitter» dekonstruiert seinen Namen und reduziert ihn auf den betonten
Lautteil der Silben, und die beriihmte «Sonate in Urlauten», kurz «Ursonate»,
basiert auf dem Lautgedicht «fmsbw» (1918) seines Freundes Raoul Hausmann.

Schwitters nahm 1921 zusammen mit seiner Frau Helma, Raoul Hausmann und
Hannah Hoch in Prag an einer Abendgesellschaft teil, bei der Hausmann dieses



Gedicht vortrug. Auf der Rickfahrt experimentierte Schwitters mit der Anfangs-
zeile «fmsbwtdzau» und nervte damit seine Mitreisenden, oder wie es Hausmann
behutsam ausdriickt: «Er lieR den ganzen Tag nicht locker ... es wurde ein bichen
viel.»¥ Erst Jahre spéter stellt Schwitters die Ursonate fertig. Sie ist in vier Satze
unterteilt und beginnt mit der Lautfolge «Fimms bo wo taa zaa Uu».

Hausmann hat Schwitters dafiir kritisiert, dass jener mit seinem Stiick gerade
nicht seinem experimentellen «Phonismus» gefolgt sei, sondern sich an der
klassischen Sonatensatzform orientiert habe. Doch mit dieser Kritik verkennt er,
dass Schwitters schon wieder einen Schritt weiter war. Seine Sonate ist weder ein
klassisches Musikstiick, noch eine formlose Lautfolge, sondern nimmt eine Zwitter-
stellung ein. Sie ist ein Klang-Hybrid — genauso wie seine reliefartigen Assem-
blagen in gewisser Weise 2,5-dimensional sind: Sie liegen auf der unscharfen
Grenze zwischen zweidimensionalem Gemalde und dreidimensionaler Skulptur.

Ein Teil der Tone der Sonate sind buchstdblich Urlaute, also gerade keine
Phoneme, die als kleinste Lauteinheiten definiert sind, die einen Bedeutungs-
unterschied machen (wie bei dem Paar «Haus» und «Maus»), sondern nur noch
bedeutungsloses Klangmaterial, das nichts reprdsentiert und auf nichts verweist.
Andere Worter wie «Rakete» enthalten noch einen Rest-Sinn, stehen aber kontext-
los neben anderen Klangen.

In Schwitters Worten: «Elemente der Dichtkunst sind Buchstaben, Silben, Worte,
Satze. Durch das Werten der Elemente gegeneinander entsteht die Poesie. Der
Sinn ist nur wesentlich, wenn er auch als Faktor gewertet wird. Ich werte Sinn
gegen Unsinn. Den Unsinn bevorzuge ich, aber das ist eine rein personliche
Angelegenheit. Mir tut der Unsinn leid, daR er bislang so selten kiinstlerisch
geformt wurde, deshalb liebe ich den Unsinn.»*

DER KONKRETE POET

«Unsinn» ist das Stichwort: Viele von Schwitters Gedichten changieren nicht
nur zwischen Gebrauchen und Erwahnen, Laut und Bedeutung, Text und Graphik,
sondern vor allem zwischen Sinn und Unsinn, Ernst und Ironie. Nie ist die Form
starr und konventionell, aber sie ist auch nie vollig zufallig. So hat Schwitters ein
«Pornographisches i-Gedicht» publiziert, bei dem die rechte Seite durch einen
Strich zensiert ist, sodass sich die Phantasie nicht nur in einer semantischen,
sondern auch in einer typographischen Leerstelle abspielt.’® Darin steht untere
anderem links neben einem Strich:

Die Zie

Diese Meck ist
Lieb und friedlich
Und sie wird sich
Mit den HOrnern



Die Erklarung des Gedichts ist dabei Teil des Gedichts selbst: «Der Strich zeigt,
wo ich das harmlose Gedichtchen aus einem Kinderbilderbuch durchgeschnitten
habe, der Lange nach.» In seinem «Gedicht fir groRe Stotterer» werden die Silben
zu Rhythmuselementen fast wie bei einem gescratchten Hip-Hop-Track:

Ein Fischge, Fisch, ein Fefefefefischgerippe
Lag auf der auf, lag auf der Klippe.

Wie kam es, kam, wie kam, wie kam es
Dahin, dahin, dahin??’

Im «Arbeiterlied» liest man: «Arbeiter/ Cis d/ Arbeiter/ Vorarbeiter/ Dreht
Gewalt/ Vorarbeiter dreht Gewalt/ Dreht Cis d/ Vorarbeiter/ Gewaltarbeiter/
Vorgewalt Cis d.»*® Beim Halbtonschritt von Cis zu D hort das musikalisch geschulte
Ohr jene Dissonanzen heraus, die schweres Arbeitsgerat auf der Baustelle und in
der Fabrik erzeugen. Gleichzeitig ist der Klang der Notennamen «Cis d» selbst noch
einmal onomatopoetisch: auch er ahmt lautmalerisch Arbeitsgerdusche nach.
Schwitters flhrt hier also sogar drei Ebenen zusammen: Semantik, Phonetik und
musikalische Harmonielehre.

Im «Gedicht ZA (elementar)» druckt Schwitters das Alphabet riickwarts, sodass
sich ein kurzes Wort formt: «po», vielleicht nicht ganz ohne Hintergedanken.
Sein Niesscherzo beginnt mit «tesch / haisch / tschiiaa» und sein Hustenscherzo
folgelogisch mit «kraff / pusch / kraff» — (ibrigens mit der Regieanweisung «Das
Ganze husten».

Schwitters «Konkrete Poesie», wie Theo van Doesburgs diese Kunstform 1930
taufte, hat natirlich Vorlaufer, man denke an «Fisches Nachtgesang» von Morgen-
stern oder an Gedichte von Lewis Carroll oder Guillaume Apollinaire. Wie schon
bei der Collage oder der Performance hat Schwitters die Kunstformen nicht erfun-
den, aber mit dem unbedingten Willen zur Perfektion weiterentwickelt. Picasso
und Braque haben schon im ahr 1911 Klebebilder erschaffen, aber erst Schwitters
hat die Collage zur Vollendung gebracht. Hausmann experimentierte vor Schwitters
mit Lautgedichten, aber erst Schwitters hat eine 40-minltige Ursonate komponiert.




DER SCHALK

Auch Roland Barthes’ und Michel Foucault Denkfigur vom «Tod des Autors»
hat Schwitters vorweggenommen, ebenso die Grundidee von Luigi Pirandellos
«Sechs Personen suchen einen Autor». In seinem Blihnenstiick «Stehgreiftheater
Merz» folgt auf eine kurze Werbetafel «Aus Damenhite werden die modernsten
Herrenhite gepresst» eine Unterhaltung zwischen der Figur Schwitters und dem
Publikum, zu dem unter anderem «der Aufgeregte» und «die Fistelstimme»
gehoren. Das Publikum nennt Schwitters «Quatschkopf» und «Idiot», bis dieser
erklart, dass der Dichter abgeschafft sei und allein das Publikum Uber den «Wert
des Gesamtkunstwerks» entscheide, worauf die Leute «Bravo» und «Er ist genial»
rufen.

Dieser selbstironische Humor findet sich in vielen Texten von Schwitters, in
denen er immer wieder mit kleinbirgerlichen Klischees spielt. In einer Karte an
Friedrich («Friedel») Vordemberge-Gildewart beispielsweise bittet er den Kollegen
gewissenhaft und akkurat «zum Mittagessen um 1 Uhr» am zweiten Weihnachts-
tag, um gleich hinzuzuftigen «Fiir den Nachmittag laden wir dann noch Dada ein.»*

Fir eine bevorstehende Reise mit dem Ehepaar Michel setzt Schwitters am
1. September 1927 eine Art Vertrag lGiber die Abrechnung des Kilometergeldes auf,
vergisst aber nicht zu erwdhnen, dass «weibliche Personen im bliihendsten Alter»
von ihm und Herrn Michel «gemeinsam genossen» werden, wahrend Frau Michel
die «mannlichen Eroberungen» allein zufallen. Jedoch: «Geistige Eroberungen
werden unter die 3 Teilnehmer der Fahrt zu gleichen Teilen geteilt.»*

Kurt Schwitters war Merzkinstler mit einem Augenzwinkern, auflerdem
Typograph, Webetexter, Performance-Kiinstler, Lyriker, Marchenerzahler, Innen-
architekt, Maler, Bildhauer und Dramatiker mit Sinn fiirs Absurde, kurz: der groRe
Individualist der Avantgarde. Jeder Gebildete sollte ihn kennen.

Fussnoten >>
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