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Abzählverse und Zungenbrecher sind wohl älter als alles, was wir Kunst zu nen​nen pflegen. Sie sind Teil des kindlichen Spiels. Indem der Abzählvers zum Auszählen dient, werden die am Spiel teilnehmenden Kinder zu einer von der Erwach​senenwelt abgegrenzten Geheimgesellschaft. Da die Inhalte von Geheimgesellschaften Außenstehenden unbekannt bleiben sollen, greifen Auszählverse auch auf sinnfreie Lautfolgen und die Überbleibsel alter, ihrer ursprünglichen Bedeu​tung entfremdeter Zauberformeln und -sprüche wie hokuspokus und abraka​dabra zurück. Dabei dient Sprache in den Abzählversen vielfach als bloßer Klangkörper. Nach Klang- und Lautassoziationen werden sinnvolle wie auch sinnfreie oder lautmalende Lautfolgen aneinandergereiht und rhythmisch strukturiert, so dass manchmal das eigentümliche Klangbild von Fremdsprachen in Abzählversen mitgehört werden kann. Zu den beliebtesten Sprachspielen von Kindern zählen auch die Zungenbrecher.
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Zauberworte, -sprüche und -formeln sind jene Bindungskräfte, mit deren Hilfe man sich die Geister und mit ihnen Natur und Schicksal untertänig zu machen glaubt. Ihre drei Funktionen sind zu bannen, zu beschwören und Segen herbeizu​rufen. Als wichtigste Funktion von feststehenden Zauberformein gilt die Abwehr von Unheil, was man mittels völlig unbekannter Worte zu erreichen sucht. Dem aus sinnfreien Lautfolgen bestehenden Zauberspruch wird eine größere Kraft zu-gesprochen, eine geheimnisvolle Wirkung verlangt ihren mysteriösen Klang, und man preist und benennt die Geister und Götter am wirksamsten, wenn man sinnfreie Lautreihungen ertönen lässt Auch das Zischen und Schnalzen gehört seit der Antike mit zum Sprachrepertoire der Magier Die Zauberbücher des Mit​telalters legitimieren die unverständlichen Wörter mit dem Hinweis darauf, dass die Wissenschaft, Geister zu beschwören, nicht in vielen, hochtrabenden Worten,

sondern in verborgenen und nur den Geistern bekannten Worten besteht. Letz​teren wurde von Gott (über die Engel) unmittelbar eine ganz besonders geheime Kraft mitgeteilt. Gegner der Magie wandten ein, die Zaubersprüche müssten schon darum unverständlich sein, weil sie sich an den Teufel selber wenden, der Verkörperung alles Chaotischen und Verworrenen. Zauberworte und -sprüche sind nach den gleichen Sprachtechniken aufgebaut, wie sie von den Kinderreimen bekannt sind. Als zusätzliche Mittel, die Machtwirkung und Zauberkraft des gesprochenen Wortes zu erhöhen, gelten Gesang, Gebärde, Tanz, Bewegung und Aktion, also Mittel, die in heutigen Performances von Lautpoeten ebenfalls Verwendung finden. Formale Zusammenhänge zur Lautpoesie finden wir auch in den Sprachschöpfungen von Somnambulen, Schizophrenen und religiösen Eksta​tikern, die mit dem Anspruch eines ästhetischen Gebildes auftreten, diesen aber nur in seltenen Fallen einlösen. Auffällig ist, dass die (religiöse) Zungenrede täu​schend echt die Sprechmelodie von bestimmten Fremdsprachen nachahmt.
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Viele Geheimsprachen bemühen sich, einen neuen Wortschatz zu erfinden, wäh​rend der Lautbestand der natürlichen Sprache des Erfinders weitgehend erhalten bleibt. Dennoch gibt es Geheimsprachen, die darüber hinaus gehen. Um den Be​deutungsgehalt einer Wortform für den Nichteingeweihten fast bis zur Unkennt​lichkeit zu verstümmeln, verwenden ihre Erfinder die verschiedensten Techniken:

Verkürzung von Worten, Auswechslung von Phonemen, Silbenmetathese und Wurzeldehnung. Zweckfreies Spiel mit Klängen ist in Geheimsprachen dagegen selten erreicht. Die ästhetische Dimension einer Geheimsprache reizt aber beson​ders Dichter, Kunst- oder Privatsprachen zu erfinden, die ästhetische Qualitäten verwirklichen. Für viele Dichter sind diese Kunstsprachen Werkstattexperimente, um neue Klangwerte zu erproben, was bei vielen Autoren der Moderne zu Experi​menten mit der (Hand-)Schrift und mit selbsterfundenen Schriftzeichen führte, die in einem bildhaften Symbol die Klangwerte eines Wortes oder Lautes enthal​ten.
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Sinnfreie lautmalende Ausdrücke begegnen uns in Dichtungen alter und neuer Zeit. Die Frösche des Aristophanes setzten den Beginn der Nachahmung von Na​turgeräuschen und Tierstimmen in unserem Kulturkreis. In den französischen Vogelruf-Virelais des l4. Jahrhunderts, bei Oswald von Wolkenstein und anderen werden mehrere oder einzelne Vogelstimmen wie Nachtigall, Kuckuck, Lerche, Fink und Amsel imitiert. Die Nachahmung der «Nachtigallsprache» durch Orni​thologen wie Johann Matthäus Bechstein nimmt auf Grund der Länge und der auf Perfektion zielenden Imitation des Nachtigallengesanges eine Sonderstellung ein. Neben Vogelstimmen werden auch andere Tiere und (Natur-)Geräusche nach​geahmt.
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1909 veröffentlichte. Filippo Tommaso Marinetti das Manifest des Futurismus. Gleichzeitig mit den Expressionisten entdeckten die Futuristen das gesprochene Wort für die Dichtung wieder und bezogen auf Grund Ihrer Technikbegeisterung die Klänge und Geräusche der Umwelt mit ein. Marinettis Strategie zielte darauf ab, die Poesie von den Beschränkungen der Grammatik zu befreien und die Wör​ter und Laute auf der Papierfläche bzw. im Hörraum freizusetzen. Der Vortrags​künstler hat die Aufgabe, die Einzelvokabeln und die frei über die Blattfläche ver​teilten Wortgruppen ausdrucksvoll zu deklamieren, wobei die Futuristen die Vor​tragsweise schon auf der Papierfläche durch unterschiedliche Drucktypen und Schriftgrade sowie verschiedene Druckfarben festlegten. Auch bei den russischen Futuristen finden wir um 1912 die Loslösung von den Regeln der Grammatik und die Forderung nach der Erneuerung des Wortschatzes, insbesondere der Verben, Substantive und Adjektive. Für die zahlreichen asemantischen Texte in den Schrif​ten der russischen Avantgarde prägte der «Kubofuturist» Aleksej Krutschonych den Begriff zaumnyj, was mit «transrational», «transmental» und «metalogisch» wiedergegeben werden könnte. Im wesentlichen kommt Zaum, die metalogische Dichtung, in zwei Formen vor: Einerseits gibt es in der Zaum-Dichtung Chlebnikovs wortartige Gebilde, die formal korrekt gebildet, aber sinnlos sind. Anderer​seits wird bei Krutschonych die Destruktion von Sprache noch weiter fortgesetzt, indem Phoneme, also Laute, auf Geräusche und Klänge reduziert werden, die Sinnesempfindungen beim Leser und Hörer auslösen sollen. In Anlehnung an die abstrakte und gegenstandslose Malerei versuchten die Futuristen die sprachli​chen Zeichen in der Dichtung ähnlich zu handhaben wie das Material von nicht-sprachlichen Künsten - also wie Farben, Klänge und Geräusche. Magische, mysti​sche, expressive Ideen kamen hinzu. Zaum-Texte werden durch Inspiration und Ekstase, emotional und expressiv, :durch Zufall, im Augenblick und für den Augenblick geschaffen. Sie sollen aber auch hermetisch und magisch wirken oder auch nur rein spielerischen Wert besitzen. Gegenüber Krutschonych vertrat Veli​mir Chlebnikov eine gemäßigte Auffassung von Zaum. Nach seiner Meinung soll​ten nur Teile eines Textes in Zaum sein, da Texte, die nur aus Zaum-Wörtern be​stehen, nicht das Bewusstsein des Hörers erreichen. Folglich traten Zaum-Wörter bei Chlebnikov onomatopoetisch. in den Kunstsprachen von Göttern, Vögeln, Nixen und Hexen auf - oder magisch in  Beschwörungsformeln. Chlebnikov wie auch Krutschonych gelangten mit ihrer Auffassung von Zaum zu einer «Weltallsprache» oder «Sternensprache», «einer Zaum-Sprache für die ganze Welt».
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Im Vergleich zum italienischen und russischen Futurismus ist der Dadaismus erst relativ spät, nämlich 1916 im Zürcher «Cabaret Voltaire» entstanden, wo sich Emigranten aus den verschiedensten europäischen Ländern trafen. Man tauschte sich über die jeweils neuesten literarischen Bewegungen aus und war über die ita​lienischen und russischen Futuristen bestens informiert. Vom Expressionismus übernahmen die Dadaisten die Bedeutung des gesprochenen Wortes für die Dichtung: Der Kreis um die Zeitschrift «Der Sturm» propagierte um 1914 die Auflösung des Satzes und die Isolierung des Einzelwortes in minimalistischen Wiederholungen und entwickelte eine Vorliebe für Vortragsabende. Rudolf Blüm​ners Wortkunst-Dichtung Ango laïna reklamierte für sich einen organischen Auf​bau mit thematischer Entwicklung und durchgearbeiteten Motiven, analog der zeitgenössischen Musik und Malerei. 1918 gründeten Raoul Hausmann und an​dere Berlin Dada. Hausmanns frühe optophonetische Lautgedichte unterschei​den sich von den Klanggedichten etwa Hugo Balls darin, dass sie nicht aus unbe​kannten Wörtern, sondern aus Tönen, Geräuschen oder semantisch funktionslos gewordenen Phonemen bestehen. Auf präsprachliches Material zurückgreifend, vollzog Hausmann die totale Autonomisierung des Lautes durch dessen Isolierung von allen kommunikationssprachlichen Zusammenhängen. Er wandte sich gegen den «vulgarisierenden Nützlicbkeitszustand» der Sprache und gegen «die von den Bürgern entwerteten Begriffe», die im Chaos des Ersten Weltkrieges ihre Bedeu​tung verloren hatten. Das Rezipieren von Lautgedichten bedingte nach Hausmann auch physische und psychische Vorgänge, es ruft Bewusstseinsveränderungen hervor, sofern man Lautgedichte nicht allein passiv aufnimmt, sondern nachspricht. Wer hörend und imitierend sich in diese Klangwelt begibt, so Hausmann, erfährt die von der Semantik losgelöste Ungebundenheit des Lauts, die mit Lust, Komik und Befreiung verbunden ist. Auf diese Intentionen, die sich mit Vorstellungen der russischen Futuristen decken, sollten nach 1945 auch andere Lautpoeten wie Franz Mon und Carlfriedrich Claus zurückgreifen. Hausmann war es auch, der Kurt Schwitters im Plakatgedicht fmsbw die Grundlage für seine Sonate in Ur​lauten lieferte, die sich an den Aufbau einer Sonate anlehnt, indem sie das Modell mit Exposition, Durchführung, Reprise und Kadenz einhält.
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Isidore Isou gründete 1946 in Paris den Lettrismus, der sich - wie 30 Jahre zuvor Futurismus und Dadaismus - das Ziel setzte, die Buchstaben freizusetzen, da der Sinn der Wörter erzwungen und deshalb erschöpft sei. Der Lettrismus konzentrier​te sich auf die Sprachmaterialität des isolierten Wortes und seiner Bestandteile, erweiterte das Alphabet und kombinierte es mit anderen Symbolen und Zeichen. In diesem Konzept liegt die Entwicklung einer Lautdichtung begründet, die den akustischen Sprachzustand betont und dessen konventionelles Repertoire erwei​tert. Während Lettristen wie Maurice Lemaître und Isidore Isou für ihre Lauttexte eine spezifische Notation erfanden, löste sich der Ultra-Lettrist François Du​frêne vom Notationsverfahren und verwendete zur Aufzeichnung seiner spontan artikulierten Arbeiten seit 1953 Tonbandgeräte und später die Aufnahme- und Verfremdungsmöglichkeiten eines Tonstudios: ein Paradigmenwechsel in der Ge​schichte der Lautpoesie. Die Dichtung auf den Entwicklungsstand der modernen Malerei und Musik zu bringen, stellte sich dagegen nach 1945 die Wiener Gruppe als Aufgabe, indem sie den Materialbegriff und damit die Möglichkeiten der Poe​sie erweiterte. Für Gerhard Rühm zählte zum Material der Dichtung nicht nur das einzelne Wort und die Fläche des Papiers, sondern vor allem der einzelne Sprachlaut. Mitte der 50er Jahre entdeckten Rühm, Friedrich Achleitner und H. C. Artmann den lautlichen Reichtum von Dialekten, insbesondere des Wiene​rischen. Rühm entwickelte die Dialektdichtung der Wiener Gruppe weiter, indem er die Lautfolgen von jeglichem Begriffsinhalt löste. Für Franz Mon und andere Autoren der Konkreten Poesie ging der Impetus, sich mit Lautpoesie zu befassen, von der Erkenntnis aus, dass das Deutsche nach dem Ende der Nazi-Diktatur eine beschädigte Sprache war, die all das enthielt, was an Lügen und Sadismus wäh​rend der NS-Zeit im Sprachgebrauch vorherrschte. Damit die deutsche Sprache wieder wachsen und sich verjüngen konnte, musste sie nach Mon in der Dichtung reflektiert, also wieder zum Material werden. Als Material definiert Mon «alle an der Sprache beteiligten Schichten, vom phonetischen Stoff über die artikulato​rische, verbale, syntaktische bis zur semantischen Struktur». Die Funktion von Poesie sieht er darin, Sprache als Sprache erscheinen zu lassen und ihre kommu​nikative Funktion aufzuheben. Bei Carlfriedrich Claus dienen Sprachlaute nicht mehr einer wenn auch noch so rudimentären Kommunikation, sondern erschei​nen im Kontext eines autonomen «Lautgeschehens», das die Sensibilität des Hörers für die Plastizität und Farblichkeit von Sprachäußerungen wecken soll. Lautprozesse bedürfen der Eigenaktivität der Hörer, die Texte als Anregung für eigene Sprechexerzitien nehmen können, indem sie die gehörten Artikulations​vorgänge mit der nötigen Intensität und Konzentration nachvollziehen. Oskar Pastior wiederum, das einzige deutsche Mitglied aus der Werkstatt der 1960 in Paris gegründeten Gruppe OULIPO (Ouvroir de Litterature Potentielle), berei​cherte die Lautpoesie mit dem Krimgotischen.
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Während Hörtexte auf die akustische Dimension von Sprache hin komponiert sind, befassen sich Sehtexte mit der optischen. Die wechselseitige Beziehung zwi​schen akustischen und optischen materialen Eigenschaften von Sprache, zwischen der Klang- und Bildebene, kann bewusst in diesen visuellen oder «optophonetischen» Texten angelegt sein. Da die revolutionierte Verwendung der typographi​schen Gestaltung einen eigenen, visuellen Ausdruckswert er- und akustische Qua​litäten enthält, nähert sich der Text dem Bild und einer Partitur, so dass die tra​dierten Gattungsgrenzen aufgelöst werden. Die Dissoziation der Buchstaben ist in den Arbeiten Bob Cobbings und anderer aus der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts am weitesten getrieben: Die Buchstaben sind kaum noch als solche erkennbar; sie werden wegen ihrer optischen Valenz, nicht wegen ihrer kommuni​kativen Funktion ausgewählt. Neben dem optisch-ästhetischen Reiz rücken für Cobbing die klanglichen Möglichkeiten der Schriftzeichen in den Vordergrund, die von Tropfen, Klecksen und Strichen begleitet sind. Diese Buchstabenmuster regen zur improvisatorischen, vokalen (und zusätzlich instrumentalen) Interpre​tation an. Jedes Zeichen, Buchstabenformen wie auch Formen aus der Natur, kann in Klang umgesetzt werden. Die Interpretationen ergeben als schöpferische Erweiterungen der Texte vielfältige Transformationen: stimmliche, in musikali​scher Form, in Bewegung, mit Licht oder elektronischen Effekten.
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Singen, Sprechen, Röcheln - das sind Stationen der Vokalmusik im 20. Jahrhun​dert. Die Komponisten verzichten auf dramatische oder lyrische Texte und sind prinzipiell offen gegenüber allen Formen von Sprache, oh geschriebene, gespro​chene, Alltags- oder Hochsprache, semantisch bedeutende oder bedeutungslose, die mit Musik verbunden werden kann. Dekomposition vorhandener Sprache liegt häufig in Vokalkompositionen vor, aber viele Komponisten bemühen sich auch darum, für ihre Kompositionen eine eigene Kunstsprache zu erfinden. Erst die Erfindung der Elektronischen Musik ermöglichte eine wirkliche Integration der Systeme Sprache und Musik. Der Kehlkopf mit seinen Stimmbändern ist die Klangquelle, vergleichbar dem Sinus- oder dem Rauschgenerator, während der 
Mund-Nasen-Rachenraum wie ein Filter arbeitet, das permanent Klangverände​rungen erzeugt. Die elektronische Musik bearbeitet zum ersten Mal das Feld der Konsonanten mit ihren Geräuschen und Klang-Geräusch-Mischungen. Die Ge​räuschmusik der fünfziger und sechziger Jahre führte folglich zu einer breiten Er​weiterung der vokalen Artikulation. Vor allem die expressive Dimension von Sprache und Stimme bis hin zum tönenden Hauch bot die Grundlage für eine Reihe von Werken, in denen die sprachliche Semantik ersetzt wird durch assozia​tive Bedeutungen. Die Instrumentalisierung der Stimme als Klangfarbengenerator, verbunden mit der Reduktion der Sprache auf bedeutungsfreie Laute oder Silben, ist am ehesten im Jazz anzutreffen, wo die menschliche Stimme zu einem gleichwertigen Musikinstrument wird.
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Das Simultangedicht antwortet auf die dissozijerten Erkenntnis- und Wahmeh​mungsformen des Individuums in der sich rapide verändernden Welt des 20. Jahrhunderts. Es versucht, im mehrstimmigen Vortrag die Mehrschichtigkeit ei​nes Wirklichkeitsausschnittes, seine Dichte, Komplexität und Verflochtenheit zu verdeutlichen, Geschehnisketten in zeitlicher Gleichzeitigkeit darzustellen und den Eindruck eines zeitlich-räumlichen Querschnitts hervorzurufen. Zu seinen Mitteln zählen die Montage simultan ablaufender, aber disparater Wirklichkeits​ausschnitte in kurzen Szenen und die abrupte Reihung und Einblendung von Re​alitätssplittern wie Gesprächs- und Gedankenfetzen, Zitaten, Zeitungsausschnitten, Werbeslogans, Geräuschen usw. Als eine der wesentlichen Darbietungsformen des «Cabaret Voltaire» ist das Simultangedicht aber keine Erfindung des Zürcher Dadaismus, sondern, wie Hugo Ball in seinen Tagebucheintragungen erwähnt, eine Weiterentwicklung des «poème simultan» von Henri-Martin Barzun, der es in den Jahren um 1912 in Frankreich  etwa gleichzeitig mit der Frühphase des italienischen Futurismus  theoretisch und praktisch begründete. Wie Marinetti lehnte Barzun die traditionelle Syntax einschließlich des Vokabulars ab; er brach mit der traditionellen Gedichtform und Typographie und ging bereits 1913 so weit, das Buch als Ausdrucksmittel zugunsten der «poésie orale» im allgemeinen und der Schallplattenaufnahmetechnik, der «disque poétique», im besonderen aufzugeben.
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Die Spielregeln, denen [der Kindervers] dient, sind nicht die Regeln der Erzieh​ungswelt, schon gar nicht die des fortgeschrittenen Geschmacks. Die Freiheit, die er beansprucht und wahrnimmt, überschreitet gehörig die Grenzen einer lizen​zierten Freistatt. Obwohl der Kling-klang-Abzählreim schon einen beachtlichen Schritt fort von der Obhut des Familiengeheges bedeutet, ist er doch längst nicht der letzte, und das voreilige Entzücken am Ele-mele-Kindermund sieht sich schon bald der Tatsache konfrontiert, daß harmloses Geklingel die dubiosesten Verbin​dungen einzugehen beliebt.  (Natürlich! Das könnte man immerhin noch als Deftigkeit und Derbheit am Rande einstufen. Derbheit und Deftigkeit sind ja so Gratis-Draufgaben, die man dem Volksmund gar nicht ungern bewilligt, schon weil das Deftige zwanglos auf das Lebenskräftige reimt, und weil sich im Derben - spitzfindig und dünnhäutig möchte schließlich keiner scheinen - eigentlich jede Stammesart erkennen mag. Aber so billig können wir die um die Palme herzlicher Grobheit streitenden Stämme denn doch nicht entlassen. Wer sich hier nämlich einmal aufs Auszählen einlassen sollte, der wurde bald feststellen, daß dem so oft berufenen Volksgeist die Obszönität anhängt wie eine zwangsbedingte Mitgift der Natur. Im strikten Gegensatz zu allen idealischen Wunschvorstellungen, bietet sich Unflätigkeit als erstes unveräußerliches Gattungsmerkmal dar. Volksgut ent​puppt sich als heimlich gehandelte Schmuggelware, die sehr zu Recht das Licht der Öffentlichkeit scheut. Und all das - wer wagte es auszusprechen?! - beginnt nun in der Tat bereits beim lieben Kindervers, von dem man so gerne meint, er drehe sich um sich selbst, ein kleines, feines und von jeder bösen Absicht reines Ringelspiel.  (Wirklich hat, was sich im Umgangsvers urkundlich beglaubigt, mit unseren Kulturidealen nur soviel zu tun, als es dagegen spricht. Schon der Ab​zählreim ist von dem unbezähmbaren Drang besessen, dem ganzen Verhaltens- und Enthaltungskodex des Erziehungsapparates eins auszuwischen. Was nur eben den Ziehpersonen entkommen (und mit ihm nicht nur solchen Sprüchlein wie jenem vom Daumen, der, wie die Tanten, ohne zu erröten, singen, die Pflau​men schüttelt; sondern einem ganzen Vers gewordenen System willkürlicher Er​höhungen und willkürlicher Abschreckungen), das wirkt nun mit an einer Unter​grundpoesie, viel weniger kernig als fäkalisch, und eher aggressiv und ungemüt​lich als von biederem Eigensinn. Worum es dem Kind zu gehen scheint: der all​mächtigen Sozialisierungsmaschinerie für einen Vers lang zu entkommen, und nicht im freien Spiel erst, sondern entschieden schon im Vorspiel, beginnt die Unabhängigkeitsbewegung.

Peter Rühmkorf: Über das Volksvermögen. Exkurse in den literarischen Unter-grund. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt Taschenbuch Verlag 1977, S. 28-30.
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Icke acke Hühnerkacke 

Icke acke weg

Eck Dreck weg 

Ors Mors af


Ele mele micken macken

Eene Fru de kunn nich kacken

Nimmt ,n Stock

Bohrt ,n Lock

Schitt ,n halben Heringskopp

Sprichwort und Rätsel, Moritat und Gassenhauer, Soldaten- und Trinklied, Scho​laren- und Theatersongs, Flugschnften, Rufe von Straßenverkäufern und Krämern, Balladen und Volkslieder, verschollenes Brauchtum und Ritual: dies alles findet sich im Kinderreim wieder, zersungen, verballhornt, parodiert, aber auch umfunktioniert und verjüngt.  IDer Kinderreim gehört zum poetischen Existenzminimum. Das macht sein zähes und unzerstörbares Leben aus.  IAn seinem anarchischen Humor scheitert jede Ideologie.  IWoher diese Immunität? Zunächst liegt, daß der Kinderreim niemands Diener ist und keinen Auftrag hat. Er war auf keinen Stand, nicht auf Herren und nicht auf Knechte angewiesen. Nie hat er einen Unterschied zwischen seinen Benutzern gemacht; wer ihn im Mund führt, das sind die Kinder, den schließt er in eine klassenlose Gesellschaft ein. Er ist durchaus respektlos und macht sich lustig über Gott und die Welt. Autorität ist ihm zum Lachen; das läßt er Eltern und Lehrer fühlen.  IDer Kinderreim zweifelt an sich selber nicht. Er ist sich seiner Sache sicher. Darin hat er recht; er ist heute die einzige poetische Form, deren unmittelbarer Nutzen auf der Hand liegt. Er wird gebraucht. Alles ist noch unentdeckt: das eigene Gesicht, die eigenen Finger, die Tiere, die Jahreszeiten, das Wetter, die Berufe. Der Reim verhilft dem Kind dazu, sich in dieser Welt einzurichten, ihrer Herr zu werden. Essen und Einschla​fen, Sprechen und Fragen, Gehen und Zählen, Schaukeln und Spielen sind Kün​ste, die der Reim ihm kunstvoll zuträgt. Daher kommt seine Würde, die eines Ge​brauchsgegenstandes; daher seine Härte, seine Festigkeit, sein Eigensinn, seine Lebenskraft.  Was ist es, das einem heutigen Poeten am Kinderreim so gut ge​fällt?  IWas einem heutigen Gedichtschreiber am Kinderreim gefällt, ist sein schönes und zähes Leben. Er wird gebraucht und nicht geschont; kommt auf der Straße vor und im Bett; hat es nicht nötig, veranstaltet und rezitiert zu werden; wehrt sich seiner Haut; schielt nicht; gibt keine Preise; nimmt keine Preise; hat keinen Preis. Das ist das wahre Leben für ein Gedicht, sagt sich der Schreiber und geht vertraulich mit dem Kinderreim um, als verstünde sich das von selbst. Und es versteht sich. Wo sonst in der Welt wächst Poesie am grünen Holz?

Hans Magnus Enzensberger: Nachwort, in: Allerleirauh. Viele schöne Kinderreime versammelt von Hans Magnus Enzensberger und verlegt bei Suhrkamp in Frankfurt am Main 1968, S.349, 350; 352-355.  IIAbzählverse aus: Allerleirauh, S. 199.

Anzkiis kwanzkiis kurschpiis kluus, 

ee pee tips ee lee muus, 

ickI. picki grammatiki, 

ucki pucki kleinkarnuus.


Ong drong dreoka, 

lembo lembo seoka, 

seoka di tschipperi, 

tschipperi di kolibri, 

ong drong dreoka.


Öne töne to, Gapernelle no, 

Isabelle, Pumpernelle,

ibeli, bibeli, pump.
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Ene dene dorz


De Deiwel läßt n Forz


Läßt en in die Hose


Stinkt nach Aprikose


Läßt en widder naus


Und du bist draus











Inne dinne durz


Dr Teifel läßt nen Furz


Gerade bei dem Kaffeetrinken


Tät der ganze Kaffee stinken








Ri ra rurz


Der Teufel ließ nen Furz


Er ließ ihn in ein Butterfaß


Achherrjeh wie stank denn das








Ene mene mopel


Wer frißt Popel


Süß und saftig


Einemarkundachtzig


Einemarkundzehn


Und du kannst gehn








Ab zäh Ive rse








Ene mene minke tinke, 


wade rade rollke tollke, 


wiggel waggel weg.








Enn, endenn, endid, endad, 


zeba di beba, di buffanat, 


zeba di beba di buff.








Enchen, denchen, dittchen, dattchen, 


sibeti, bibeti, bonchen, battchen, 


sibeti, bibeti, buff.
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Abrakadabra





Das große Lalula
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IKnehpailttel





I AM THAT I AM
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